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Compact Discs

Stefan Wolpe: «Zeus und Elida», op. 5a / «Schéne Geschichten», op. 5b / «Blues — Stimmen aus dem Massengrab - Marsch»
Michael Kraus / Franziska Hirzel / Henry van der Kamp / Hans Aschenbach / Romain Bischoff, v; Ebony Band; Cappella Amsterdam;

Werner Herbers, cond
DECCA 460 001-2

ZEITSTUCKE OHNE NOSTALGISC

Stefan Wolpe in einem Berliner Garten (1925)

Elida ist nicht etwa eine Gespielin des Gotter-
vaters, sondern eine Seife, fiir die auf Plakaten
mit dem Bild einer jungen Frau geworben wird.
Zeus halt diese nichtsdestotrotz flir die Europa,
die er auf allen Kontinenten gesucht hat, so wie er
auch «Chlorodont» und «Pixavon» flir Heimat-
klang und «Syphilis» flir ein wunderbar betérendes
Wort halt, weil es ihn an die Sylphiden erinnert.
Die Verwirrung des alten Mannes wird vom Staats-
anwalt in Berlin als subversiv qualifiziert und
das Ubel mit der Wurzel ausreissend, verbietet er
kurzerhand den ganzen Potsdamer Platz, auf
dem sich diese Groteske der 20er Jahre abspielt.
Stefan Wolpe unterlegt in seiner Kurzoper Zeus
und Elida den Aktionen des Staatsapparats ein
«Konzert mit Variationen», in das sich Bach und

Benjamin Britten: «Billy Budd». Oper in vier Akten op. 50

HE GEFALLIGKEIT
Vivaldi etwa so verirren wie die alten griechi-
schen Begriffe ins moderne Stadtleben. Dieses
wird im Ubrigen mit Tango, Boston, Foxtrott und
Blues charakterisiert, was nicht sonderlich origi-
nell ist. Einzigartig ist aber, wie Wolpe die Mo-
deténze in sein hochkomplexes modernes Idiom
integriert, so dass bloss noch ein Schimmer von
Entertainment Ubrigbleibt; die entsprechenden
Adaptionen eines Weill oder Schulhoff erschei-
nen im Vergleich geradezu als anbiedernde
Kommerzmusik. So geht seinem Zeitstiick jegli-
che nostalgische Gefalligkeit ab, dafiir setzt
es Tempo und Reizlberflutung des modernen
Stadtlebens adaquat um. Der Preis dafir ist aller-
dings die Absenz pragnanter musikalischer For-
mulierungen (zu welchen die Erfinder von Ohr-
wiirmern immerhin befahigt sein mussten). Auch
die Kammeroper Schéne Geschichten — eine Des-
illusionierung in sieben Kapiteln (Wissenschaft,
Religion, Recht, Bildung, Liebe, Philosophie,
Patriotismus), welche Thomas Phleps im Booklet
mit Flauberts (Romanfragment gebliebener) En-
zyklopadie des Scheiterns Bouvard et Pécuchet
vergleicht — tendiert zum hochkomplexen Grau in
Grau, aus dem sich nur die unbegleitet gespro-
chenen Passagen (wie das erste Kapitel) heraus-
heben. Beinahe unnétig zu sagen, dass auch der
spieltechnische Schwierigkeitsgrad exorbitant ist
— das mag mit ein Grund sein, warum Wolpe so
selten aufgefiihrt wurde und wird. Die vorzigli-

Hallé Orchestra; Kent Nagano, cond; Thomas Hampson / Anthony Rolfe Johnson / Eric Halfvarson etc., v

Erato 3984-21631-2 (2 CDs)

EMPORENDES GESCHEHEN

Hermann Melvilles ergreifende und empdrende
Geschichte (1891) von der todlichen Verstrickung
des naiven armen Matrosen spielt im Jahr 1797
an Bord eines Kriegsschiffs wahrend der Koali-
tionskriege gegen Frankreich. Billy Budd gerat
durch eine Kette von bdsartigen (und dramatur-
gisch komplizierten) Intrigen in die Fange der
Militarjustiz und wird zum Tode verurteilt und
gehangt. Vor Britten hatten bereits Salvatore
Quasimodo (Text) und G.F. Ghedini (Musik) die
Erzahlung fir eine Oper verwendet (Venedig

1949) — vielleicht nicht zuletzt veranlasst durch
die Erfahrungen des soeben zurlickliegenden
Weltkriegs. Brittens vieraktige Erstfassung wurde
dann 1951 an Covent Garden uraufgefihrt.
Etwas mehr verbreitet hat sich die zweiaktige
Zweitfassung von 1961. Die eigentliche Hand-
lung erhalt durch Prolog und Epilog einen Rah-
men, in dem der Schiffskapitan zurtickblickt, sel-
ber verstrickter Mittater, da er die bequeme
Unterwerfung unter das abstrakte Kriegsrecht
dem Kampf um Gerechtigkeit vorzog. Es geht

che Amsterdamer Ebony Band braucht allerdings
die Schwierigkeiten nicht zu flirchten; dieses
vom Concertgebouw-Oboisten Werner Herbers
geleitete Ensembile ist auf die (vergessene oder
verdrangte) Moderne der ersten Jahrhundert-
hélfte spezialisiert und mit erstklassigen Musj-
kern besetzt. Davon gibt neben dieser Wolpe-CD
und den bereits friiher erschienenen Aufnahmen
(z.B. von Werken Schulhoffs, vgl. Dissonan;
Nr. 53) ein Sampler mit Live-Mitschnitten Zeug-
nis, den die Ebony Band zu ihrem zehnjahrigen
Bestehen hat herstellen lassen (als nichtkommer-
zielle CD): der bekannteste Komponist dort ist
Hanns Eisler (vertreten mit einem Ausschnitt aus
der kaum je gespielten Blhnenmusik zu Karl
Kraus’ Die letzten Tage der Menschheit); man
kann dort etwa zwei Liedern des kaum noch dem
Namen nach bekannten Schénberg-Schiilers
Norbert von Hannenheim begegnen oder einer
Klaviertoccata des Multitalents (Maler, Bildhauer,
Dichter, Musiker) Henrik Neugeboren (Henri Nou-
veau), aber auch Silvestre Revueltas, Mathias
Seiber, Erich Itor Kahn, Alexej Zhivotov u.a. In
Umrissen entsteht so das Bild einer ungeheuer
lebendigen und vielfaltigen Musikkultur, die dem
faschistischen Kreuzzug der 30er und 40er Jahre
zum Opfer gefallen ist, und zu deren Revival die
Ebony Band exemplarische Beitrage liefert. (ck)

gegen die immer noch relativ revolutionare fran-
zosische Republik, Revolte liegt in der Luft, und
die Offiziere des Konigs sind nervos. Budd selber
traumt von «Menschenrechten», zieht es aber
vor, statt sich durch eine Meuterei zu befreien.
sich brav téten zu lassen, nicht ohne zuvor den
allseits verehrten Kéapten Vere noch zu segnen
Dieser erscheint in Brittens Konzept als Zentral
figur, ambivalent, widerspriichlich wie viele sons,
allen voran wohl Peter Grimes, hier vor allem zer
rissen zwischen Aktion und Kontemplation, ZWir



schen Heldenmut gegen den Feind und Feigheit
vor dem Freund. Diese dramaturgisch darge-
stellte und ausbalancierte Widersprichlichkeit
komme, so Donald Mitchell und Philip Reed (Her-
ausgeber der Briefe und Tageblcher Brittens),
in der (hier eingespielten) vieraktigen Fassung
wesentlich besser heraus.

Musikalisch legt Britten die Oper mit einem gros-
sen symphonischen Zug an, der durchdrungen
ist von leitmotivischen (etwa Shanties) oder leit-
instrumentatorischen Bildungen (Fanfaren fir
den ehrlichen Billy Budd, tiefe Blaser fir den
Jago dhnelnden Intriganten). Im Ubrigen wurden
auch in die vorliegende «Originalfassung» spa-
tere Uberarbeitungen Brittens zumal in der In-
strumentation mit hineingenommen. Passagen
wie das Orchestersystem zu Beginn des Prologs
etwa, ein nachdrtcklich-diskret dissonierendes,
variiertes, zweistimmiges Streicher-Ostinato mit
Polarisierung in tiefe und hohe Lage und akkordi-
schen Blaser-Interpunktionen bei Veres intensi-
vierter Vergegenwartigung des Vergangenen sind
meisterhaft (das kehrt im Epilog wieder); ebenso
wie der schneidende Kontrast zwischen hetero-
phonen Eintonsignalen und rohen Kommandos
einerseits und melodisch wiegendem Arbeits-
gesang «O heave! Oh heave away...». Die Musik
erzeugt, im Verein mit der Interpretation, die sich
durch nuanciertes Orchesterspiel ebenso wie
durch deutliche, plastische stimmliche Differen-
zierung der Charaktere auszeichnet, einen gros-
sen Sog, der noch dort zwar nicht Uberzeugend,
so doch anriihrend wirkt, wo Britten in seiner
musikalischen Bewertung der historisch-sozialen

Nikos Skalkottas: Music for Violin and Piano
Georgios Demertzis, vn; Maria Asteriadou, pf
BIS-CD-1024

Ambivalenzen selber ins Schwanken zu kommen
scheint. Das beginnt mit dem im Prolog extrem
préazis artikulierenden, hochgefiihrten Tenor
Veres, bei dem Britten sich an der Stimme seines
Freundes Peter Pears orientiert hatte — der dann
in der grossen Ansprache im ersten Finale zu
schmetterndem C-Dur selber zu schmettern an-
fangt. Die national-heroische Emphase bricht
Britten aber sofort durch das elegische Notturno
am Anfang des zweiten Akts, bei dem Vere bei
seiner Plutarch-Lektire wieder etwas ins Griibeln
kommt und in einen Preghiera-Ton verfallt, bevor
er zusammen mit seinen Offizieren sich im Hass
gegen republikanische Franzosen und real oder
potentiell meuternde Matrosen verbindet — ohne
dass dabei der zuriickgenommene Ton und die
abgedunkelte Farbung ganz verlassen wiirde -,
sogleich aber die Begeisterung fiir den despoti-
schen Spitzel dampft, im Wechselspiel mit einem
melodiésen Shanty-Fetzen, der von fern her-
eintont und Veres abschliessende Bettlektiire
Uber die Schlacht von Salamis grundiert. Die
Szene wird durch ein kurzes, aufgewdihltes
Orchesternachspiel abgeschlossen, das zugleich
die nachste Szene, unter Deck nun, einleitet, in
der Britten den Shanty aufgreift und zu einem
grossangelegten Chor ausbaut: eine raffinierte
Uberblendungstechnik in Raum, Zeit und Musik.
Ein neuer, rhythmisch akzentuierter, mitunter fast
ragtimender komd&diantischer Shanty schliesst
sich an.

Durch die Prasenz von Knabenstimmen und
hohen Mannerstimmen fallt einem Ubrigens erst
allmahlich auf, dass in dieser geschlossenen

Nikos Skalkottas: «The Maiden and Death», ballet suite / Piano Concerto No. 1/ «Ouverture Concertante»
Nikos Christodoulou, cond; Iceland Symphony Orchestra; Geoffrey Douglas Madge, pf

BIS-CD-1014

NEOKLASSIK IN ZWOLFTONIGEM GEWAND

Mit diesen beiden CDs machen griechische In-
terpreten auf dem schwedischen Label BIS auf
ihren so gut wie vergessenen Landsmann Nikos
Skalkottas (1904-1949) aufmerksam. Laut Book-
let soll Schonberg, bei dem er von 1927-31 in
Berlin studierte, ihn flir einen «geborenen Kom-
ponisten» gehalten haben — und in der Tat ist die
Solo-Violinsonate des 21jahrigen, der als Geiger
begann, ein kleiner Geniestreich. Das Rhapsodi-
sche dieses Solowerks, von Georgios Demertzis
mit flexibler Tongebung und subtiler Agogik gut
zur Geltung gebracht, halt den neoklassischen
Akademismus einigermassen im Hintergrund.
Mag sein, dass das Hinzutreten des Klaviers in
den darauf folgenden Violinsonatinen die Ge-
lehrtheit verstarkt, welche die Vitalitat, die dieser
Komponist unzweifelhaft mitbrachte, in der Ent-
faltung hemmt; aber auch die stereotype Drei-

satzigkeit tut hier das Ihre. Das Klavierkonzert —
nur eines von insgesamt elf Instrumentalkonzer-
ten Skalkottas’ — folgt ebenfalls diesem klassi-
schen Modell und ist im Grunde Neoklassik in
zwolftonigem Gewand; dank struktureller Kom-
plexitat und dissonanter Harmonik entgeht Skal-
kottas zwar den Banalitaten des kuranten Neo-
klassizismus, aber Thematik und Charaktere sind
doch zu wenig origindr, um wirkliches Interesse
zu wecken (es brauchte schon die schopferische
Kraft eines Schonberg, um diesem Genre noch
Meisterwerke abzutrotzen). Die in tonalem Idiom
geschriebene Ballettmusik Die Jungfrau und der
Tod von 1938 liefert dann indirekt den Beweis
dafir, dass die Zwolftonmethode mindestens in
dem, was sie nicht zulésst, ihre Qualitaten hat.
Durchaus im Einklang mit Tendenzen der 30er
Jahre huldigt Skalkottas hier jener regressiven

Mikrowelt Frauen (realitatsentsprechend fiir die
Situation auf dem Kriegsschiff) véllig fehlen.
Hampson als Budd singt fast zu maénnlich-
erwachsen fiir die Rolle, da Billy als Figur ja ein
temporérer Stotterer ist; grandios aber sein
stammelnder Ausbruch, bevor er den Intriganten,
statt sich verbal zu verteidigen, mit seinen
Fausten totschlagt, und ein grosser Auftritt nattir-
lich der zurlickgenommene, liedhafte Gesang
Billy Budds, der auf seinen Tod wartet. Empérend
ist, um das Stichwort nochmals aufzugreifen,
nicht nur das Geschehen als Ganzes, sondern
speziell auch Budds unaufgeklarte Gottes-,
Schicksals- und Autoritatsergebenheit. Sie ent-
wertet etwas den emphatischen Abschied vom
Leben, dem Hampson durch seine grosse Ge-
sangskunst freilich doch Glaubhaftigkeit verleiht.
Im Gbrigen kuschen bzw. resignieren freilich ganz
am Schluss auch die rebellisch Gesinnten -
nochmals Gelegenheit fiir eine eindrucksvolle
Chorszene. Generell bewundernswert ist Brittens
subtile Homdoostase zwischen einheitlichem
Grundton eines Auftritts und interner Variierung.
Und er versteht es — insofern wirklich ein Nach-
fahre Verdis wie Bergs —, sich durchweg so
knapp zu fassen, dass die Oper zwar insgesamt
lang ist (ziemlich genau zwei Stunden), aber
keine Langen hat. Eine (abgesehen von dem
augenverderbend schwachen Druck der Beiheft-
texte) rundum gelungene, bedeutsame Edition.
(hwh)

«Volkstlimlichkeit», die eine Generation spater
von Mikis Theodorakis aufgegriffen und wenig-
stens zu kommerzieller Bliite gebracht wurde.
Eine massige Orchesterleistung und ein plumpes
Klangbild tun ein Ubriges, die Jungfrau mitsamt
dem Tod in den Orkus zu wiinschen. Die Ouver-
ture Concertante zeigt freilich, dass Skalkottas
nicht definitiv im tonalen Sumpf gestrandet ist;
vielmehr ist dieses Werk von 1944/45 das
kiihnste der beiden CDs: riicksichtslos in den
harmonischen und klanglichen Schérfen und
auch in der formalen Konzeption als Sonaten-
satz, der wie ein Variationenzyklus aus farblich
gegeneinander abgesetzten Episoden besteht,
bemerkenswert. (ck)
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Georges Enesco: Sonates pour violon et piano
Clara Cernat, vl; Thierry Huillet, pf

la nuit transfigurée / harmonia mundi, LNT 340102 / HM 83, ISBN 2-913-78105-5

EINE NEUE PRASENTATIONSFORM

Diese CD ist nicht nur oder nicht so sehr bemer-
kenswert als solche, sondern als Exempel einer
Reihe, welche eine neue Losung fiir die Edition
von Schallscheibe und zugehdérigem Biichlein
vorschlagt. Wobei hier vom Optischen her nicht
einmal so klar ist, was wozu gehért: ob es sich
um eine CD mit Beiheft oder um ein Buch mit CD
handelt. Broschiert wie ein Taschenbuch, das
aber nicht grosser ist, als es die in der 3. Um-
schlagseite eingesteckte CD erfordert: so ist min-
destens im Format die Gleichwertigkeit von Text
und Musik realisiert. Dank der Buchform miissen
nicht langer die Texte gestaucht und auf diinnes
Papier gedruckt werden, um im CD-Deckel ein-

geklemmt werden zu kénnen; mit der schlichten
Beschriftung hebt sich der Umschlag vorteilhaft
von jenen bunt illustrierten CD-Covers ab, die im-
mer noch wie verkleinerte und entsprechend
mickrige LP-Hullen daherkommen. Im vorliegen-
den Fall ist so eine 60seitige, graphisch schon
gestaltete Broschiire entstanden, welche Ausse-
rungen von Enesco selbst, ein Interview mit den
Interpreten, Fotos und Faksimiles sowie eine
analytische Ubersicht (iber die 3. Sonate enthilt.
Das prasentierte Material ist nicht so beein-
druckend wie die Prasentation selbst, und auch
die Musik, die auf der CD zu horen ist, ist nicht
gerade umwerfend: Wenn die Musik fiir Violine

Thomas K.J. Mejer: «Diligent Places» / «Tartarelischer Tanz lI»; Leo Bachmann: «Multiplex»
Kontra-Trio (Madeleine Bischof, Kontrabass-Querflote; Thomas K.J. Mejer, Kontrabass-Saxophon; Leo Bachmann, Kontrabass-Tuba)

stv/asm 005

INDUSTRIEKLANGE AUF SCHWEIZER ART

Wie der Ensemble-Name andeutet, hat sich das
Kontra-Trio der Musik der untersten Oktaven
verschrieben. Dass die drei Schweizer Musiker,
als sie sich 1992 zur festen Formation zusam-
menschlossen, fir ihre Besetzung mit Kon-
trabass-Saxophon, Kontrabass-Fl6éte und Kon-
trabass-Tuba auf keinerlei Originalliteratur
zurtickgreifen konnten, versteht sich von selbst.
Arrangements verbieten sich ausser aus kinstle-
rischen Erwagungen auch deswegen, weil vieles,
was auf den normalen Tonbereich zugeschnitten
ist, in der Tieflage nicht mehr funktioniert — sei
es, weil virtuose Kniffe hier weder spielbar noch
sinnvoll sind, sei es, weil plétzlich ungewollte
Schwebungen auftreten, die im Tieftonbereich
nun mal auch bei vergleichsweise weit auseinan-
der liegenden Ténen noch mdglich sind. Der
Tieftonbereich hat seine eigenen Spezifika: Wer
in die Tiefe geht, kann also nicht mehr weiter
komponieren wie bisher. — Der Werkzyklus
Diligent Places des Kontra-Trio-Saxophonisten
Thomas K.J. Mejer geht zurlick auf einen Doku-
mentarfilm von Jan Thorn-Prikker tber die In-
dustrieanlagen in Wesseling (Ruhrgebiet), zu de-

Heiner Goebbels: Surrogate Cities

nen das Kontra-Trio die Musik machte. «Diligent»
heisst emsig, und laut Beihefttext geht es in
Diligent Places darum, «das Brummen und Vi-
brieren in der Nahe von Transformatorenkésten»,
«den Larm der Autobahn» oder «die grossen
Ausatmer der Fabrik» musikalisch umzusetzen.
Herausgekommen ist dabei eine zwar quasi pro-
grammmusikalisch abbildende, aber nirgends
plakative, vor allem aber keine larmige Maschi-
nenmusik. Und das ist auch das Originelle an
diesen «Industrieklangen»: dass sie als solche
assoziierbar sind, obwohl sie so friedlich und ru-
higj repetieren wie eine Naturidylle. Hier kommt
das Instrumentarium voll zur Geltung: Die
Tieftonfrequenzen, die in ihren exakten Ton-
héhen nicht mehr klar zu umreissen sind und
schliesslich vor allem Klangfarbe (brig lassen,
eignen sich gut fiir die asthetische Uberformung
industrieller Klange. Aber wahrscheinlich ist
(man verzeihe das Klischee) tiberhaupt nur ein
Schweizer in der Lage, einem industriellen Sze-
nario so viel beseelte Ruhe abzugewinnen, dass
dann und wann sogar ein Alphorn zu tdnen
scheint. — Multiplex des Trio-Tubisten Leo Bach-

Jocelyn B. Smith / David Moss, v; Junge Deutsche Philharmonie; Peter Rundel, cond

CD ECM New Series 465 338-2

UNERFREULICHE, ABER INTERESSANTE GROSSSTADTE

In seiner weit ausholenden Suite for Sampler and
Orchestra scheint sich Goebbels 6fters als sonst
auf seine Anfange in avancierter Musik zurlickzu-
besinnen. An vielen Stellen wird die Collage von
Hintergrunds-/Samplerklangen und Orchester
im Vordergrund ausgesprochen spannend, so
etwa in der «Chaconne» bei der Konfrontation
von schneidenden Blaserfanfaren und diinnem

einstimmigem Mannerstimmengesang, der im
Kommentar als Aufnahme von jidischem Kanto-
rengesang aus den 20er- und 30er-Jahren identi-
fiziert wird. Anriihrend, wenn Goebbels dann ab-
schliessend seine Musik als behutsame tonale
Begleitung dazu anlegt. Selbstverstandlich gibt
es, wie Ublich, etwas zu viel iterative Muster, aber
selbst bei diesen greift Goebbels haufig mit

und Klavier ein einigermassen zutreffendes Bjlg
vom Komponisten gibt, scheint Enesco von S;.
lonmusik tber einen Brahms-Epigonalismus z;
einem folkloristisch beeinflussten Klassizismyg
gefunden zu haben. Es sind hauptsachlich dje
auffélligen Gbermassigen Sekunden sowie Syn.
kopierungen, die Enesco in der 3. Sonate der
rumanischen Volksmusik entnimmt. Die Darbje-
tung ist auch im Falle der CD besser als das Dar-
gebotene: An den Interpreten, die mit Prézision
und klanglichem Nuancenreichtum zu Werke
gehen, liegt es bestimmt nicht, dass die Freude
an dieser Neuerscheinung begrenzt bleibt. (ck)

mann (als Spielanweisung fir ein beliebig gros-
ses Blaser- oder Streicherensemble plus Ton-
band notiert) lasst Einflisse des amerikanischen
Minimalismus im Sinne von La Monte Young
oder Phill Niblock erkennen, wo es entgegen der
landlaufigen Vorstellung von «minimal music»
nicht um pulsierende Pattern-Repetitionen geht,
sondern um die Reduktion auf wenige, lang ge-
haltene Toéne. Jeder Instrumentalist beschréankt
sich in Multiplex auf einen einzigen Ton, den er
stédndig wiederholt. Derselbe Ensemble-Klang
wurde vorab auf Tontrager produziert und wird
dem Live-Spiel — in sukzessiver Verdoppelung,
Verdreifachung, Vervielfachung — hinzugegeben.
Die Reduktion auf ein statisches, nur durch den
individuellen Atemzyklus der Spieler gegliedertes
Klangband gibt den «Blick» frei auf das Oberton-
spektrum und eine Vielzahl von Schwebungen,
die — in Abhangigkeit von den durch das Ein- und
Ausatmen zufallig entstehenden «Luicken» in der
Klangschichtung — nun zu schillern beginnen.
Die ruhig atmende Ruhrpott-Idylle aus Diligent
Places erfahrt hier ihre Uberfiihrung in die Ab-
straktion. (es)

harten Skansionen und Interjektionen ein - s0
etwa in der dadurch intensivierten «Sarabande».
Gegenliber der Musik werden die angektndigten
«Gerausche» (in Anfilhrungszeichen schon bel
Goebbels) aus den grossen Stadten etwas we-
niger deutlich und plastisch, am ehesten nocf
z.B. in den technoiden Baukastenklangen und
-verfahren von «Menuett/L’ingénieur». Und natir



lich zischt es bei «Air/Compression» unterhalb
von tendenziell choralischen Blaserakkorden
und sanften Marimbaphon- bzw. Vibraphon-
tupfern. — Heiner Miiller wollte auch, weil Brecht
es schon gemacht hatte, Livius’ Stoff von den
Horatiern und Kuratiern dramatisieren, und
Heiner Goebbels wollte einmal mehr Mller ver-
tonen. The Horatian — Three Songs wird standes-
gemass auf Englisch gesungen (eindringlich und
biegsam von J.B. Smith). Der Text ist aus der
Perspektive des flir Rom ké&mpfenden Horatiers
geschrieben; in der Musik sind Errungenschaften
von Avantgarde-Rock, Jazzgesang, populdrem
Songstil zwischen Weill und Gegenwart und einer
stupenden Orchestrationsvirtuositat miteinander
legiert, und zwar so, dass der etwas krud Dop-
pelmoralkonflikte didaktisierende Text nicht allzu
sehr stért, umso mehr, weil Goebbels emotionale
Valeurs, zumal im dritten Song mit dem fabula
docet, in Rickbesinnung auf seine Jazzvergan-

genheit akzentuiert. — D&C flr grosses Orchester
bezieht sich auf Kafkas «Stadtwappen»: die
Faust im Wappen driicke, so Kafka, die Sehn-
sucht aus «nach einem prophezeiten Tag, an wel-
chem die Stadt von einer Riesenfaust in fiinf kurz
aufeinanderfolgenden Schlagen zerschmettert
werde». Die kompakten orchestralen Faust-
schlage, die Goebbels anscheinend sowieso mit
«Stadt» verbindet und auch in den vorausgegan-
genen Stlicken verwendet, finden sich vielfach
und durchaus effektvoll auch hier. — Das titel-
gebende Surrogate beginnt mit einem motorisch-
crescendierenden Molto agitato, natirlich wieder
einmal auch Molto ostinato, von David Moss mit
gesungenem Rap (um’s so paradox zu sagen),
viel Pop-Pathos, einigem Hecheln exzessiv vir-
tuos und fast buchstablich atemlos exekutiert:
angemessene Nachbildung des Textes, der da-
von handelt, dass eine junge Frau durch die
Strassen rennt, wahrend sich der Dichter als

The Eye of the Storm. Ferruccio Busoni’s Zurich friends & disciples

The Ceruti Quartet; Andrew Zolinsky, pf
Guild GMCD 7189
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Marcel H.S. Sulzberger: Sonate pour violon et piano (1919), 2. Satz

Busonis Exil in Zlrich, wohin er 1915 nach dem
Kriegseintritt Italiens auf Seiten der Entente ge-
gen Deutsches/Habsburgerreich (denen er sich
kulturell verpflichtet flihite) gefliichtet war, gehort
in den grésseren Umkreis des Phéanomens, dass
fur einige Jahre die neutrale Schweiz — und da
besonders eben Ziirich — zu einem Zentrum der
kiinstlerischen Avantgarde wurde (und nicht nur
der kinstlerischen: dass Lenin in der Spiegel-
gasse wohnte, wo sich auch das Cabaret Voltaire
befand, ist symptomatisch). Es ist eine beachtli-
che Gesellschaft, die auf der CD versammelt ist.
Als erstes Liszt mit seinem (Ersten) Mephisto-
Walzer, den Busoni bearbeitet und dabei pianis-
tisch noch aufgedonnert hat: ein Vergniigen fur
den Pianisten, der’s, wie Zolinsky, kann. Fast be-
fremdlich kontrastierend wirkt demgegentiiber
Ceslaw Mareks (1891-1985) sehr sanfter Neu-
jahrsgesang fiir Streichquartett, und eher etwas

bieder ist sein Orgelchoral, auch wenn einige
Harmonien auf die schiefe Bahn geraten. Eben-
falls auf den Pfaden des Religioso wandelt
Busonis Meisterschuler Philipp Jarnach in sei-
nem pastos-pastoralen Praludium flir Streich-
quartett Christus auf dem Olymp vom Dezember
1917. Wie Jarnach lehrte auch Emil Frey
(1889-1946) am Zlrcher Konservatorium (zu sei-
nen Schulern gehort z.B. Paul Mller-Zirich), und
wie Busoni verwendete er einen klassischen, ja
geheiligten musikalischen Text als Stoff fiir eige-
ne Fortspinnungen — so bildet hier Bachs Choral
«O Haupt voll Blut und Wunden» die Basis einer
langen Klavierphantasie. Damit ist nun allerdings
der musikalischen Teufelsaustreibung auf der CD
genug. Marcel H.S. Sulzberger (1876-1941) war
Student am Zircher Konservatorium, kehrte
nach ersten Erfolgen in Paris 1911 nach Zirich
zuriick und wurde von Busoni gegen die Majo-

Nachdenker dartiber betatigt, warum sie das tut,
und schliesslich auf die Erklarung «arbeitslos»
und/oder «undeutsch» verfallt. Was immerhin er-
sichtlich kritisch gemeint ist. — Etwas ruhiger lauft
In the Country of Last Things ab, wobei freilich
schneidende Signale immer wieder dem Spre-
cher ins Wort fallen; dazu pastose Streicher-
flichen zwischen Fauxbourdon und Hetero-
phonie. Hallig grossténend dartiber, dahinter
oder darunter, zwischen Engels- und Barmusik,
setzt Goebbels dazu schliesslich noch intermit-
tierend die Frauenstimmenvokalise. Diese und
Ahnliches ausgenommen: So richtig erfreulich,
meint Goebbels zu Recht, sind die grossen
Stadte heute nicht. Aber doch interessant, grade
auch kompositorisch. Auch damit hat er Recht.
(hwh)

ritdts-Meinung in der Schweiz unterstitzt. Seine
Violinsonate von Anfang 1919 handelt von Mai,
Einsamkeit und Liebe, die manchmal ahnlich
klingen, und beeindruckt durch zahlreiche har-
monische Kiihnheiten samt einigen Bizarrerien
und eine von den Interpreten gut hertiber-
gebrachte Lebendigkeit. Bizarr ist die kurze
«Mechanische Uhr» aus dem Musiktheater-Werk
Das Wandbild, das Othmar Schoeck 1918 auf
einen Text von Busoni komponierte, den dieser
urspriinglich Jarnach zugedacht hatte; bloss
konventionell demgegentlber das etwa gleich-
zeitige Scherzo flr Streichtrio Schoecks. Hans
Jelmoli (1877-1936), aus wohlhabendem Zlrcher
Haus, verehrte Busoni, der ihn seinerseits re-
spektierte, wagte aber keine persoénliche An-
ndherung an den Meister. Im Rekurs auf Vor-
klassisches gibt es unabhangig von personlichen
sachlich-asthetische Beziehungen, wenn Jelmoli
um 1918 eine lange Kette von Variationen tber
eine Aria aus Platée von Rameau schrieb: mit der
Vorhersagbarkeit des Verlaufs Ubrigens kein
Meisterstlick, jedenfalls in der Fassung flir Violine
und Klavier; noch am tberzeugendsten finde ich
die (allerdings das unfreiwillig Komische strei-
fende) Variation «Tempo di polacca» mit ihrem
zigeunerischen und romantischen Schmiss. Hier
wie beim abschliessenden «Maestoso» ist frei-
lich Busoni ziemlich weit weg, auch wenn die
Zuriicknahme der etwas hohlen grandiosen
Geste ganz am Ende anriihrend wirkt. (hwh)
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Philipp Jarnach 1892-1982
Martin A. Bruns, Bar; Heinrich Keller, fl; Kolja Lessing, pf/vn
Divox CDX 29801

HUMANE NOBLESSE

Die vorliegende CD gibt einen vielleicht nicht
quantitativ représentativen, aber doch sprechen-
den und ansprechenden Querschnitt durch das
instrumentale und vokale kammermusikalische
CEuvre Philipp Jarnachs, der den Zenit seiner
Bekanntheit wohl in den 20er Jahren erreichte als
Reprasentant einer von Busoni derivierenden
Stromung (Jarnach vollendete nach Busonis Tod
dessen Faust-Oper). Fir ein hohes Niveau der
Aufnahmen garantieren Martin A. Bruns, Heinrich
Keller und Kolja Lessing, der sowohl als Geiger
wie auch als Pianist (beim Amrumer Tagebuch
op. 30) hervortritt. — In den frihen franzésisch-
sprachigen Liedern, idiomatisch noch wesentlich
Debussy verpflichtet, wird doch schon etwas von
einer spezifischen Musiksprache Jarnachs splir-
bar, die sich vielleicht als eine klassizistisch ge-
bundene, humane Noblesse bezeichnen liesse,
besonders in «Ville morte» auf ein Gedicht des
Fin-de-siecle-Symbolisten Albert Samain, ent-
standen spéatestens 1911, und «La Forét antique»
(S. Noisemont), hier angemessen zurtickhaltend,
klangschon und doch ausdrucksvoll interpretiert.
(Sein — auf dieser CD nicht enthaltener — Streich-
quartettsatz von 1952, Musik zum Gedéchtnis
der Einsamen, ist vielleicht das hierflr charakte-
ristischste Werk.) Gegenuber diesen franzosi-
schen Liedern erscheinen die deutschsprachi-
gen Vier Lieder op. 7 (1913/15, rev. 1925) zum
Teil als Zurlicknahme: «An eine Rose» (Holderlin)
hebt mit einem interessant ausgesparten Tonsatz
an, mindet dann aber in vollgriffiges und voll-

Cerha dirigiert Cerha

tonales Mainstream-Pathos ein; bei der andern
Blume, dem «Jasmin» (Boerries von Miinchhau-
sen), besinnt sich Jarnach starker auf seine fran-
z6sische Phase; beim letzten, «Das mitleidige
Madel» von Gustav Falke, kénnen auch Jarnachs
Versuche einer idiomatischen Brechung nicht
viel an dem unséglichen Uberbrettl-Humor des
Texts bessern. Die Fiinf Gesdnge op. 15 von
1918/1922 stellen demgegentiber eine betracht-
liche (und beachtliche) Verfinsterung dar mit einer
— trotz gelegentlich geballter Akkordik (so beson-
ders bei Rilkes «Lied vom Meer») — fast kargen
Idiomatik, die von traditionell terzgeschichteter
Alterationsharmonik ebenso Abstand hélt wie
von damals aktueller neoklassizierender asketi-
stischer Quartigkeit. — Einen zweiten Strang der
reichhaltigen Einspielung bilden die instrumen-
talen Werke. Die Sonatine op. 12 von 1919 mit
ihrem polyphonisierenden Tonsatz (mit lAngeren
nur von der Flote gespielten Linien), der etwas
unmotivierten tanzerischen Heiterkeit zwischen-
drin und der Kuhle - alles im Sinn von Busonis
«Junger Klassizitat> — wirkt merkwirdig un-
berlihrt von den heftigen Bewegungen der Zeit-
laufte. Die Sonate fir Violine solo op. 13 von
1922, die letzte einer Reihe dieser Gattung, lasst
dagegen wesentlich mehr an Emotionen durch,
sicher auch dank Kolja Lessings pointiertem
Spiel. Die erwahnte Zeitferne gilt mit anderem
Akzent auch von der Sarabande op. 17/2, dem
Mittelstlick aus den Drei Klavierstiicken, die
Jarnach kurz vor Busonis Tod (1924) kompo-

Friedrich Cerha: Concerto fiir Streichorchester / «Triptychon». Konzertante Musik fiir Kammerorchester /

«Curriculum» fiir Blaser / «Quellen» fiir Ensemble / «Fiir K»

Radio Symphonieorchester Wien, Friedrich Cerha, cond
ORF, Edition Zeitton, CD 174

Friedrich Cerha: String Quartets nos. 1-3 / Eight Movements after Holderlin Fragments for String Sextet

Arditti Quartet, Thomas Kakuska, va; Valentin Erben, vc
WDR / cpo 999 646-2

VOM DRAUFLOSMUSIZIEREN ZU FORMALER KONZENTRATION

Die Aufnahmen mit dem RSO Wien geben einen
guten Uberblick tiber Cerhas Entwicklungsweg,
unter gewisser Aussparung der serialistischen
Tendenzen wie der eigentlichen «Klangkompo-
sition» um 1960, fir welche Cerhas Spiegel-
Komplex mit seinen spezifischen Auffacherungen
charakteristisch ist. Der Anfang liegt, wie fur viele
seiner Generation (Jg. 1926) nach dem Ende von
Krieg und Faschismus, in einem Neo-Klassi-
zismus, der mit seinem munter hindemithisieren-
den Drauflosmusizieren heute ziemlich abgestan-
den wirkt. Der Gerechtigkeit halber ist allerdings
ein Stlick wie der elegische Mittelsatz des drei-
teiligen Concerto fir Streichorchester (1947/49)
davon auszunehmen - hier half, dass Cerha erst-

mals «bewusst mit Zwolftonfeldern arbeitete».
Nicht viel, aber doch etwas besser wird es schon
beim «Paradigmenwechsel» von Hindemiths zu
Strawinskys Neoklassizismus im Triptychon von
1948/51, wo zumal in der «Canzonetta» (wieder
der Mittelsatz des Dreiteilers) neben der Espres-
sivo-Melodik, die Cerha offensichtlich liegt,
scharfe Reibungen und einige vorsichtig verwe-
gene karikaturistische Stellen aufhorchen lassen,
ebenso wie das interessante metrische Stolpern
unter ziemlich tonalem Hornschmettern. Eine
Hartung und tendenzielle Heterogenisierung des
Klangmaterials samt Differenzierung der Idioma-
tik zeigt dann Curriculum fir Blaser (1972/73).
Trotz manchem «motorischem» Leerlauf wirken

nierte: ein dunkles, stellenweise leicht archaisje.
rendes Stlick, merkwrdig querstandig zur der
der Phase der «relativen Stabilisierung» zwischey
Inflation und Bérsenkrach dominierenden motg.
risch-munteren Stimmung. Das Amrumer Tage.
buch 1941/42 ist Jarnachs zweiter Frau gewig.
met, mit der er 1939 auf der Hochzeitsreise dj
nordfriesische Insel besucht hatte. Der «Hym.
nus» ist — anlassgemass — ein stirmisch-verhal-
tener Jubel; die «Elegie», als indirekter Einspruch
gegen das Siegesgeheul der Nazis zu Begim
des Kriegs interpretierbar (freilich erschien das
Werk 1943 bei Schott Mainz), greift ebenso ayf
die Idiomatik zumal der «Toten Stadt» von vor
1914 zurlick, wie der abschliessende «Sturm-
reigen» mit seinem Perpetuum mobile-Topos
etwa nach Modellen Bartéks auf Elemente aus
der Vertonung von Rilkes «Aus einer Sturmes-
nacht», dem Abschluss der Gesange op. 15
anders als das Lied endet das Klavierstiick aber
morendo. — Nach 1945 war Jarnach beim «Wie-
deraufbau» in der Bundesrepublik Deutschlang
sehr aktiv und intensiv beteiligt, nicht zuletzt seit
1950 als Rektor der neugegriindeten Hamburger
Musikhochschule, wahrend sein komposito-
risches Schaffen zurlicktrat. Zu Recht erinnert
diese mit informativen dreisprachigen Beiheften
ausgestattete und schon gestaltete CD daran.
(hwh)

die Zugriffe auf traditionelle Elemente umso eher
legitim, weil Cerha gegen Schluss nicht nur ein
Stiick Ives zitiert, sondern sich ein Stiick we
dessen planvolles Durcheinander von mehreren
Schichten zum Modell nimmt. Quellen von 1992
klingt nun freilich ziemlich anders. Cerha selbst
nennt das Uberleben einer schweren Krankhe
als einen Grund fiir die Ausdiinnung des Satzés
und Klangs bis hin zum «Meditativen» und ver
weist (iberdies — von klppelnden bis minimalist-
schen Schlagwerk-Passagen her zu Recht - af
aussereuropdische, zumal afrikanische Mustel
die er hier verarbeitete. Formale Konzentration
und Verknappung, das Vermeiden von schlect!
«Meditativem» und besinnungslosem Sich-Aus



breiten — musikasthetische also statt musikthera-
peutische Orientierung —, Abwechslung etwa
durch abrupte, blaserbetonte Orchestereinwiirfe,
lassen es legitim erscheinen, bei Cerha von einer
pemerkenswerten Entwicklung durchaus auch im
sinn kompositorischer Fortschritte zu sprechen.
Vergleichbares gilt fiir Fiir K (1993): zum einen ein
Auftragswerk zum 70. Geburtstag des Bildhauers
Karl Prantl, zum andern aber auch ein Werk mit
Assoziationen an Kafka — Verschattungen, Ver-
finsterungen, irritierend obsessive zweistimmige
Passagen mogen auf diesen verweisen; metal-
lisch-scharfe, hdmmernde Schldage auf jenen.
Die Besetzung vermeidet bewusst das satte
Streicherkontinuum der Anfénge: 7 Blechbléser,
Klavier, 3 Schlagzeuger, Viola und Violoncello.
Die beiden Streicher spielen in diesem Werk
zwar nicht die erste Geige,
etwa in einem ausgedehnten Zwiegesang von
Bratschenmelodie und Violoncello-Pizzicato aus-
fihrlich und angemessen zu Wort — das ihnen
dann allerdings die Blaser niederschmetternd

kommen aber

abschneiden.

Die vier Werke der Streichquartett-CD liegen zeit-
lich ndher beieinander. Das erste Quartett (1989)
mit dem Titel Magam bezieht sich auf Erlebnisse
mit arabischer Musik bei einem langeren Ma-
rokko-Aufenthalt Cerhas, verweist aber auch auf
dessen Studium samt Dissertation, die bereits
diesem Gegenstand galt. Frappierend sind etwa
die anfangliche Konfrontation von unverhohlen
tonalen Akkorden mit mikrotonalen Wendungen,

oder heterophone Passagen, in denen Cerha den
leicht nasalen Blaserklang sowie melismatische
Figurierung einer nicht exakt geographisch-
ethnologisch verorteten «arabischen» Musik in
dem extrem klassischen Besetzungstyp nachbil-
det — und zwar ohne in oberflachliche Exotismen
bzw. Orientalismen zu verfallen. — Im zweiten
Quartett (1989/90) verarbeitet Cerha vor allem
Erfahrungen mit Musik der Stamme am Sepik-
Fluss in Papua-Neuguinea, allerdings eher im
Sinn einer allgemeineren Anregung (Mikrotona-
litat selbstverstandlich eingeschlossen) als der
Nachbildung konkreter Gattungen oder Materia-
lien. Ausgehend von einem instabilen Unisono
und einer mikrotonal destabilisierten Quinte lasst
Cerha ein Gewebe von vier Stimmen entstehen,
in dem Struktur und Textur, Polyphonie und
Heterophonie zunéchst einen bemerkenswerten,
bewusst unentschiedenen Einstand bilden. Als ob
er sich seiner neoklassizistischen Anfange er-
innerte, verfallt er dann allerdings einer Tendenz,
die sich als Gefiedel bezeichnen liesse: Klassizis-
mus und Minimalismus verbiinden sich zu einer
Art Presto desolato. Die Rlckkehr zu den zarten
Gespinsten des Beginns, als lyrisches Largo de-
solato, lasst aufatmen, so beklemmend dann
auch die progredierende Erstarrung am Schluss
des Werks wirkt, so — um in der Metaphorik zu
bleiben — als ob allmahlich das melische Leben in
einen Kokon aus Klangen eingesponnen wirde.
— Das dritte Quartett von 1991/92 setzt mit einem
etwas faden «Furioso» ein, dem kontrastierend

eine fahle, gedampfte «Elegie» mit Ostinato-
charakteren folgt. Das Selbstzitat im Mittelteil
(aus der Sammlung kleiner Klavierstiicke Slowa-
kische Erinnerungen aus der Kindheit) verweist
auf Cerhas besondere Fahigkeit zur mehrstimmi-
gen Kantilene: Das Elegische fordert sein kompo-
sitorisches Vermdgen entschieden mehr heraus
als das Forciert-Maskuline oder Motorische. —
Elegisch heben denn auch die Acht Satze nach
Hélderlin-Fragmenten fir Streichsextett von
1995 an. (Cerha verwendet den schoénen Begriff
einer «hellen Disternis» fiir den ersten Satz.) Es
spricht fir Cerhas kompositorische Redlichkeit,
dass er bei dieser etwas verschamten Programm-
Musik (es handle sich «ja in keiner Weise um
Programmusik»...) seine Quellen angibt: vorwie-
gend relativ bekannte fragmentierte Holderlin-
Zeilen. Diese geben nicht nur eine «emotionelle
Grundhaltung der einzelnen Séatze», sondern ver-
anlassten den Komponisten auch zu einer btindi-
gen, knapp gefassten und Charaktere profi-
lierenden Setzweise. Dass man in Wien (und
nicht nur dort) oft immer noch im Schatten
von Hanslick & Co. denkt und vor dezidiert in-
haltsbezogener Musik Angst hat, ist irgendwie
schade. Immerhin komponiert Cerha z.B. den
IV. Satz «... die alten Wasser in anderm Zorn / in
schrecklichem ...» als rasantes Perpetuum mo-
bile, als ob da irgendetwas wirklich raste, obwohl
«es sich ja in keiner Weise um Programmusik
handelt». (hwh)

Lili Boulanger: «Faust et Héleéne» / «Psaume 24» / «<D’un soir triste» / «D’un matin de printemps» / «<Psaume 130: Du fond de I'abime»

Lynne Dawson / Ann Murray / Bonaventura Bottone / Neil MacKenzie / Jason Howard, v; City of Birmingham Symphony Chorus;

BBC Philharmonic; Yan Pascal Tortelier, cond
Chandos CHAN 9745

EIN KOMET AM HIMMEL DER FRA

Lili Boulanger (Foto von 1913)

Das Leben Lili Boulangers (1893-1918), der jlin-
geren Schwester Nadias, war kurz und erfullt,
trotz einer schwankenden Gesundheit: Sie war
die erste Frau, die den Rompreis gewann, und
zwar 1913 mit der Kantate Faust et Héléne,
einem Werk von staunenswerter Reife und

NZOSISCHEN MUSIK

hohem dramatischen Sinn, worin die Vorbilder
Wagner und Debussy, doch auch Chausson und
Massenet deutlich werden (auch eine Art, die Be-
zlige dieser Komponisten untereinander ins Licht
zu rlicken). Inr Werkkatalog war damals bereits
umfangreich, und nach ein paar Jahren sollte er
sich um so bemerkenswerte Partituren wie den
Psalm 130: De profundis oder das Orchester-
stlick D’un soir triste erweitern. Eine Melancholie,
die den Kampf zwischen Liebe und Tod, zwi-
schen Disternis und Licht spiegelt, durchzieht
alle diese Stiicke, die sich in den Hauptstrom der
franzosischen Musik des beginnenden Jahr-
hunderts stellen, gekennzeichnet durch eine Vor-
liebe flr tiefe und fremdartige Klange, durch
modale Harmonik und neuartige Farbkombina-
tionen. Doch gibt es da mehr: einen erfindungs-
reichen, straffen, dramatischen Stil, eine eigene
Stimme, schliesslich ein Streben nach den
hochsten Gefiihlen, vergleichbar einerseits mit
dem ratselhaften André Caplet, andererseits mit

Olivier Messiaen. Diese CD lasst also Werke ent-
decken, die es verdienen wiirden, ins Repertoire
einzugehen. Dass sie aus Grossbritannien
stammt, ist bezeichnend! Die Interpretation die-
ser unbekannten Werke ist schwierig zu beurtei-
len: Die sorgfaltige Arbeit Torteliers trifft die
Atmosphare der Stlicke gut, doch vermisst man
jenes Plus an Imagination, wodurch das Raffine-
ment der schwebenden Ubergénge und die lei-
denschaftlichen Ausbriiche, an denen diese
Musik reich ist, voll zur Geltung gebracht werden
konnten. Dem Orchester fehlen ein wenig die
Farben, und dies trifft teilweise auch auf die
Stimmen zu, die gleichwohl von hoher Qualitat
sind. Man mochte anderen Anndherungen an
diese zugleich geflihlvolle wie mystische Musik
einer Komponistin begegnen, die gleich einem
Kometen am Himmel der franzésischen Musik
vorlibergegangen ist. (pa)
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Volker Staub: «Suarogate» flr Vokalquartett, Flote, Trompete, Posaune, Percussion, Stahlsaiten und Motorsirenen (1987-88)

div. Interpreten
Wergo, Edition Zeitgendssische Musik, WER 6545 2

NEO-ARCHAIK

Wegzukommen von jenem Instrumentarium, das
Uber Jahrhunderte hinweg zu technologischer
Hochstform hinaufgezlichtet wurde, ist im
20. Jahrhundert immer wieder als utopischer
Wunsch von Komponisten verschiedener Cou-
leurs ausgesprochen und umgesetzt worden. Die
Lust am Spielerischen, an Spielereien auch,
haben hierbei nicht selten das Handwerk geflihrt
— immerhin ist der «<homo ludens» nicht der un-
sympathischste Zeitgenosse -, doch mogen
auch handfestere asthetische Interessen leitend
gewesen sein: einerseits der Wunsch, dem tradi-
tionell vorgeformten — und: vorverformten — Instru-
mentarium nicht ausgeliefert zu sein, vielmehr
auch die klangproduzierenden Geréte selbst dem
komponierenden Willen zu unterwerfen; anderer-
seits die Absicht, zu direktem, scheinbar unver-
stelltem Ausdruck zu gelangen. Gerade in elektro-
akustischer Musik, die sich jenen Wunsch, sich
das Instrumentarium immer wieder von Neuem
zusammenzubauen, am weitestgehenden erfullt
hat, geht es oft weniger um das Abfeiern techno-
logischer Errungenschaften als vielmehr um das
Evozieren klanglicher Raume, die urspriinglichen
oder archaischen Gestus tragen.

Violeta Dinescu: Piano Works
Werner Barho, pf
Altri Suoni AS 042

Violeta Dinescu: Reversing Fields

Volker Staub nun, geboren 1961 und in Darm-
stadt und Koéln unter anderem bei Johannes
Fritsch in Klavierspiel und Komposition ausge-
bildet, baut sich seine Instrumente nicht aus
technologischen Modulen zusammen, sondern
bedient sich Gegensténden aus Natur — Baum-
stamme, Felle — und zweiter Natur der Zivilisation
- Motorsirenen, Glasglocken —, die nur leichter
Verfremdung unterzogen werden. Auch wenn
dabei der Bezug auf das Schaffen John Cages
unliberseh- und -horbar ist, so werden die Ge-
genstande hier doch nicht losgeldst von jegli-
chen Intentionen in ihrer objekthaften Zufalligkeit
gezeigt — wie etwa in der verspielten Poesie der
gezupften Kakteen Cages —; Staubs neue alte
Instrumente schlagen vielmehr klare Richtungen
ein. Seine Klange sind dabei ndher an der Warme
von Joseph Beuys Fetten und Filzen als an den
in sich ruhenden Toénen Cages: Der dumpfe
Schlag auf Baumstamme oder das zeitlupen-
artige An- und Abschwellen von Motorsirenen
tragt archaische Farben. Und es ist in der Tat
héchst verwunderlich, wie sehr ein gutes halbes
Dutzend durch Transformatoren fein gesteuerte
Sirenen tiefe psychische Schichten freizulegen

Sandra Craciun, va; Aurelian Octav Popa, cl; Harry Kinross White, sax; The Clara Wieck Trio

Sargasso SCD 28027

Violeta Dinescu: Mein Heim ein Stein

Trio Contraste (Emil Sein, cl/sax/tilinca; Sorin Petrescu, p/cel; Doru Roman, perc)

Altri Suoni AS 043

WELLEN, SPIEGELUNGEN, REFLEXIONEN

Der Pianist Werner Barho, unter anderem Mit-
glied des Oldenburger OH TON Ensembles fiir
Neue Musik, langt bei den Eckséatzen der Suita
von 1973 werkgerecht kraftig zu, zumal beim
ersten, «Akanua», laut Komponistin als frei erfun-
denes Wort eine Anspielung auf ein imaginares
archaisches Ritual und tatséachlich dem Typus
des Allegro barbaro von Bartok noch verpflichtet.
In Con Variazioni von 1974, ebenfalls noch aus
Dinescus Studienzeit, bilden folkloristisches
(rumanisches) Material und Idiomatik eine Art
Resonanzboden fiir vielfach verschachtelte
Variationsverfahren. Kunstvolle Paraphrasierung
kennzeichnet auch Dies diem docet (Ein Tag be-
lehrt den andern, 1987): «eine Wanderung durch
einen imagindren Garten voller asymmetrisch
deformierender Spiegel». Die Spiegelung, eines
der zentralen manieristischen Requisiten, bezieht
sich hier stofflich auf Liszts Stlick Les jeux d’eau
a la Villa d’Este aus dem Zyklus der Annés de
pélérinages lll, das Barho dankenswerter auf

der CD gleich mitliefert. Bei Dinescu rauschen
freilich die alten Wasser weitaus energischer,
statt den rémischen Wasserspielen sozusagen
der Ernstfall eines rumanischen «Eisernen Tors».
Dabei blitzen aus den virtuosen Stromschnellen
der lehrend-belehrten Tages- und Wasserlaufe
immer wieder tonale Felsen oder auch nur
Felschen hervor, sogleich aber tberspilt bzw.
Uberspielt von den weitrdumigen Akkord-
kaskaden samt gelegentlichen Gischtspritzern.
Wenn das eine Wallfahrt zu Liszts Pilger-, Wan-
der- und Lehrjahren ist, dann eine sozusagen
unter verscharften Bedingungen wie etwa ra-
schem Rutschen auf den Knien, und auch als
«Wanderung» ist es eher eine Verschrénkung
von akrobatischer Gratwanderung und heftigem
Jogging. (Zugegeben, erholsame Passagen, wo
es zwar nicht gerade platschert, aber doch ge-
ruhsamer hergeht, sind immerhin eingebaut.)
Eher Selbst-Spiegelungen sind Echoes | und
Echoes Il (dies eine Einrichtung des eigentlich fiir

scheinen, wie sehr geschlagene Holzstammg
Assoziationen hervorrufen, die nur schwer eing.
ordnen sind und tber die nur gerade die Righ.
tung festzustehen scheint: hin zu einem «Friihep,
Anders als Varéses Sirene oder Mahlers Amboss
wo die aussermusikalischen Gegenstande da
schlechthin Fremde, Andere darstellen wollen
werden die befremdenden Klange hier plétzlich
als ureigene erkennbar. Diesem Streben nach
Archaik ordnen sich letztlich auch die traditiongl-
leren Klangquellen unter: Instrumente wie Po.
saune oder Fléte sind ihrerseits von mythischep
Assoziationen Uberformt, wiewohl sie Staub bjs.
weilen etwas unbeholfen, jedenfalls weit weniger
originell als die Naturklange einsetzt. Und die
sehr eigensinnige Behandlung der textlosen
Vokalstimmen tragen das lhre dazu bei, dass i
der Sammlung kleinerer Einzelstiicke, die hier z
einer CD-flillenden Komposition zusammenge-
setzt sind, weniger die grosse Form als der asso-
ziationsgeladene Moment erfahrbar wird. (pam)

Klavier und Schlagzeug komponierten Werks):
wie oft bei Dinescu zahlhaft gedacht und ge-
macht und doch effektvoll, nicht zuletzt durch
perkussive Effekte in der Linie eines sowohl re-
duzierten wie verschérften Allegro barbaro. Torre
di Si von 1994 entstand «aus Anlass einer offi
ziellen Geburtstagsfeier». Der «Turm des Ja
meint zugleich als Solmisationssilbe den Ton H
und Uberdies Unsicherheit im Klangraum (ein-
leuchtend, wenn etwa als Quasi-Leitton auf den
Zentralton C bezogen). Im Beiheft wird «torre’
mit «Tor» Ubersetzt — eine, wenn der Kalauef
gestattet ist, kleine Torheit, die unter falschen
Freunden passieren kann. Dass Dinescu demar-
men H den Tort antut, es einerseits als Hauptton
ins Zentrum zu riicken, es andrerseits aber als
eigenstandigen Ton nicht fiir voll nimmt, gibt
Gelegenheit zu einer virtuosen Sahnetorte mit
hammernden Repetitionen (des H und ums H
herum) und rotierenden Tonkaskaden — ein gé
fundenes pianistisches Fressen.



Wellen, Spiegelungen, Reflexionen in Raumen
und Zeiten spielen auch in den Stiicken auf der
CD Reversing Fields eine wichtige Rolle. Das
titelgebende Werk flir Klarinette solo (1996) ver-
sucht, eigene Reaktionen auf Bilder vor allem
von Hans Werner Berretz und Riera | Arago kom-
positorisch umzusetzen; ein Bild von Berretz ist
denn auch beim CD-Cover verwendet: ein Netz
aus punktierten Linien, hellblau-blassrosa ab-
strakte Muster, dazu wiederum schwarz-weisse
«Einblendungen» (die wahrscheinlich Ubermalun-
gen von Notenblattern darstellen). Din cimpoiu
spielt an auf einen ruméanischen Tanz fur &ltere
Leute, bei dem die Instrumente den Klang des
Dudelsacks nachahmen: hier umgesetzt durch
Reduktion auf zwei Saiten der Viola, mit haufig
bordunartig mitgeflhrter tieferer Saite — ein Werk,
das tiefere emotionale Schichten anzusprechen
scheint. Dialogo (1980) flr Klarinette (urspriing-
lich Fl6te) und Viola fiihrt kommunikative Charak-
tere der beiden Instrumente im Miteinander wie
Gegeneinander vor.

Mein Heim ein Stein war urspriinglich fiir Stimme,
Perkussion und Klavier komponiert, als Reaktion
auf den Gedichtzyklus /dyllen von Lutz Stehl.

George Crumb: Five Pieces / «Music for a Summer Evening (Makrokosmos lll)» / «A Little Suite for Christmas, A.D. 1979»

Ich bezweifle, dass die hier verwendete Tilinca
ein vollwertiger Ersatz flr die Singstimme ist. (Ein
Lexikon beschreibt sie als «rumanische Oberton-
fléte ... ohne Grifflécher. ... Beim Spiel 6ffnet und
schliesst der Spieler das untere Rohrende ... und
nutzt so zwei verschiedene Obertonreihen.» —
Lastig Uibrigens, wenn man, statt im Beiheft nach-
lesen zu kénnen, nachschlagen muss.) Aber es
klingt auch so ausserordentlich differenziert und
in gewisser Weise zugleich enigmatisch und ein-
leuchtend wie die Titelformulierung. Diese CD
enthalt einige Stlicke, die auch auf der Klavier-
CD vorkommen, so «Akanua» und zwei der drei
Echos, und zwar wiederum in anderen Fassun-
gen. Der Manierismus wird hier in Richtung Ver-
wirrspiel entschieden Ubertrieben. Echoes | sind
fuir Klavier, Echoes Il fur Klavier und Perkussion,
Echoes /Il fur Orgel komponiert. (Bei den Datie-
rungen sind sich die beiden CDs uneinig; das
KdG gibt fur 1 1980, fur Il und Il 1982 an.) Auf
dieser CD wird Echoes | von Bassklarinette,
Perkussion und Klavier gespielt, Echoes Il in der
(wahrscheinlichen) Originalversion. Sie erscheint
der Reduktion fiir Klavier tGberlegen, weil durch
das zweite Instrument, das ja seinerseits eine

Ensemble New Art (Fuat Kent / Peter Degenhardt, pf; Carmen Erb / Hans-Peter Achbeger, perc)
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George Crumb

In den Five Pieces von 1962 scheint Crumb,
Jg. 1929, sein Idiom im wesentlichen gefunden
zu haben: vorwiegend kleingliedrige Klangkom-
plexe in variativer Wiederholung und ein pianisti-
scher Zugriff auf das Instrument, bei dem neben
dem (iblichen Kontakt (iber die Tastatur auch der
unmittelbare korperliche Zugriff auf die Saiten

gesucht und gefunden wird. Besonders sensibel
und differenziert wirkt dabei das Zentralstlick des
Mikrozyklus, das «Notturno». Exzessiv erweitert
Crumb flir seine Music for a Summer Evening
(Makrokosmos Ill) for two amplified pianos and
two percussionists von 1974 schon rein quantita-
tiv den instrumentalen Apparat; abgesehen von
einem sowieso schon reichhaltigen Schlagwerk
kommen unter anderem Pfeifen, Donnerblech,
Altblockflote, afrikanisches Daumenklavier, alle
moglichen Verfremdungen etwa durch Préaparie-
rung des Klaviers oder ungewohnliche Spielwei-
sen sowie schliesslich auch vokale Ausserungen
hinzu. Immer wieder blendet Crumb, mit leicht
unheimlicher Anmutung, klanglich verfremdet
Stellen und/oder Tonfalle aus traditioneller Musik
ein, so aus dem Wohltemperierten Klavier Il oder
aus Schuberts Wanderer-Phantasie. In dreien der
fiinf Satze geht Crumb jeweils von kurzen poeti-
schen Zitaten (Quasimodo, Pascal, Rilke) aus,
die das Erlebnis der Nacht evozieren: «poeti-
scher» im herkémmlichen Sinn als die Musik
selber, die — sehr zu ihrem Vorteil — vorwiegend
ungemiitlich ist. — Im Zyklus mit dem altfrankisch
endenden Titel A Little Suite for Christmas,
A.D. 1979 versucht Crumb, Giottos Fresken in
der Arenakapelle in Padua in sieben einzelnen
Nummern klanglich umzusetzen. Er spannt einen
Bogen von der «Heimsuchung» (Mariae) zu

ganze Instrumentengruppe ist, der Spiegeleffekt
differenziert und verstarkt wird. Etwas bedenken-
los ist auch die Bearbeitung von Dies diem docet
flr die Trio-Besetzung. Selbstversténdlich ist die
Klanglichkeit reicher, aber der Nahe-Ferne-Effekt,
der durch das gleiche Instrument entsteht, ver-
schwindet véllig, und insgesamt klingt es eher
aufgedonnert als substanziell bereichert. Arger-
lich schliesslich die reklamehafte Behauptung zu
Les cymbales du soleil (1996) im Beiheft: «Dieses
Stlick ist sicher eines der geistreichsten Arrange-
ments des Trio Contraste.» Vor dem Arrangement
wirde man — wie beim Heim aus Stein — eigent-
lich schon gerne die Originalfassung horen, aber
maoglicherweise sieht das Violeta Dinescu selber
nicht so verbissen, und so méchte ich auch nicht
papstlicher als die Abtissin sein und lobe einmal
mehr die subtilen, manchmal mit Glocken,
Glockehen, Schellen exotistisch-kirchlich klingen-
den Differenzierungen, die von Camus’ L'étranger
angeregt wurden. (hwh)

Beginn bis zur etwas iterativen, immerhin gele-
gentlich grummelnden «Hymne der Glocken» am
Ende und verwendet dabei neben harfenden
Griffen ins Innere des Klaviers reichlich Rick-
griffe auf tonale Materialien bis zum Zitat von
Kadenzwendungen und &hnlichem. Fast zu be-
tont harmlos kommt das «Wiegenlied fiir das
Jesuskind» daher, wahrend Crumb in «Des
Hirten Weihnachtslied» den traditionellen franz6-
sischen Noél-Typus starker modern verpackt. In
der von ritualisierenden Quasi-Pizzicati geprag-
ten «Anbetung der Weisen» lasst er es gegen
Schluss immerhin dumpf donnern. Der «Tanz bei
der Geburt Christi» versteht sich gar zu einem
stampfend-larmenden Allegro barbaro, bei dem
auch das Mysterienspiel des Mittelalters mit
anklingen mag. Im «Lobgesang zur Heiligen
Nacht» zitiert Crumb dann stlickweise das
«Coventry Carol» von 1591. Die Ausflihrenden
bleiben den Anforderungen dieses wie der an-
dern Stiicke nichts schuldig. Insgesamt zeigt
dieser Zyklus, dass es neuer Musik nur bedingt
zum Segen gereicht, wenn sich die Komponisten
allzu eng mit Religion allieren — auch wenn
Crumbs Streben nach Frommigkeit immer wieder
leicht sinistre, zweideutige Ziige durchscheinen
lasst. (hwh)
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Wolfgang Rihm: «<Am Horizont» / «Verzeichnungs-Studie» / «<Déploration» / «Paraphrase» / «In nuce»
Ensemble Recherche; Teodoro Anzellotti, Akkordeon; Yukiko Sugawara, pf
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ART BRUT

Kammermusik ist ein unbestechlicher Zeuge: Die
CD, die das Ensemble Recherche einer Reihe
von Trios Wolfgang Rihms widmet, beweist dies.
Auch wenn man dem produktivsten Kompo-
nisten seiner Generation wohlgesinnt ist, lassen
sich die Mangel eines Stiles, der pathetische
Gesten aneinanderreiht, ohne zu einer artikulier-
ten Sprache zu gelangen, nicht verschweigen.
Die musikalischen Elemente, handle es sich nun
um Intervalle, Figuren, gehaltene Tone oder ak-
zentuierte Noten, scheinen wie in einer vorberei-
tenden Studie oder Skizze nebeneinander ge-
stellt: Es fehlen die Ubergénge, die vom Einen
zum Né&chsten flihren, sowie die Fahigkeit, eine
dynamische Form zu gestalten. Die Musik stirzt
hervor, explodiert, fallt wieder zurlick, verschwin-
det in wuchtigen Stillen, tritt erneut hervor,
erstarrt in einer Geste, verstromt sich in einer an-

deren, und sie spielt lieber mit dem Zusammen-
prall von Klangen und vertikalen Konfigurationen
als mit harmonischen Verbindungen... Es handelt
sich um eine Kompositionsweise, die sich der
Sprache verweigern moéchte; an deren Stelle
setzt sie gewissemassen urspriingliche, rohe
Emotionen, was Rihm gewiss als «befreite krea-
tive Fantasie» bezeichnen wiirde. Doch die
mit schopferischer Spontaneitat hingeworfenen
Tone scheinen sich untereinander haufiger fremd
als reich an Ausdrucksbeziehungen. Bezeichnen-
derweise verebbt die Musik immer wieder. lhre
grosste Schwache ist das vollstéandige Fehlen
einer rhythmischen Artikulation und Organisation.
Dies wird kompensiert durch extreme dynami-
sche Kontraste, durch cholerische oder klagende
Gesten, die Aufmerksamkeit erheischen sollen.
Uberzeugende Ausdrucksmomente oder Ideen

Jacques Wildberger: Quartett fiir Flote, Klarinette, Violine und Violoncello / Jean-Jacques Diinki: Kammerstiick IV /

Aribert Reimann: Streichtrio / Gérard Zinsstag: «Tempor»

Ensemble Opera Nova; Jean-Jacques Diinki, Gerald Bennett, cond

Grammont CTS-M63

ZURUCKBLICKENDE RADIKALITAT

Es gibt eine schweizerische Tradition der gemas-
sigten Moderne, die intra muros wie die Spitze
der Radikalitat erscheint. Jacques Wildberger
war einer der ersten, die in ein widerspenstiges
musikalisches Milieu die Asthetik der Wiener
Schule einbrachten, deutlich spirbar in seinem
Quartett von 1952: Der erste Satz (meiner An-
sicht nach der Uberzeugendere) ist im Stil
Weberns gehalten, der zweite erinnert an Schon-
bergs op. 29. Das Werk wurde von der Kritik
zurlickgewiesen, und selbst seine Verteidiger
waren Uber die Konsequenzen eines solchen
Vorgehens beunruhigt. Was das schweizerische
Musikmilieu noch in den 50er Jahren aufschreck-
te, orientierte sich in Tat und Wahrheit aber an
der Zwolftonmusik der 20er Jahre! Jean-Jacques
Diinkis Kammermusik [V erscheint von einem
historischen Gesichtspunkt aus noch starker als
Auskragung: Der Einfluss der Wiener ist darin
offenkundig, wiewohl| das Werk von 1996 datiert.
Wenn der Gegensatz zwischen thematischer
und athematischer Konstruktion bei Wildberger

in den 50er Jahren noch als aktuelle Frage-
stellung erscheinen konnte, so ist die Verlange-
rung der Schoénbergschen Tradition in eine
Asthetik der Nachahmung, die ihren eigenen
Fundamenten widerspricht, bei Diinki schwierig
zu vertreten. Der Stil mit seinem natirlichen
Lyrismus, so gepflegt und angenehm er auch
sein mag, bleibt in einer Form von Akademismus
gefangen. Auch Aribert Reimanns 1986/87 ent-
standenes Streichtrio ist voll von Referenzen: Mit
seiner dramatischen Musik, worin sich die Figur
Alban Bergs umtreibt, den leicht versténdlichen
thematischen Beziehungen und Ausdrucks-
gesten, dem auf chromatischen Formeln und
klanglichen Gegensatzen beruhenden expressi-
ven Pathos, huldigt das Werk einem spaten
Expressionismus, bei dem der versierte Opern-
komponist zu sptren ist. All diese Stlicke sind
angenehm zu héren, und sie verraten gekonntes
Komponieren, doch auf der Basis von allzu tradi-
tionellen Mitteln und Gedanken — und sei es die
Tradition der Moderne. Das Vorgehen Gérard

bleiben auf sich selbst beschrénkt. Seltsamg.
weise ist diese spontaneistische Destruktuyrie.
rung mit Referenzen durchzogen, als ob sie sig
einer Tradition, die sie Uberholen mdéchte, nigy
entledigen konnte. Auf jeden Fall vernachlassiy
sie den Gedanken des Dialogs der traditionelle
Kammermusik, und schon gar nichts liegt ihr g
kammermusikalischer Intimitéat und Harmonje,
Die Musikerinnen und Musiker des Ensembj
Recherche spielen diese Werke mit bewunderns.
wertem Engagement, mit Prazision und einem
dynamischen Ambitus, der der Asthetik Rihms
vollauf gerecht wird. Die Qualitat der Aufnahme
ist hervorragend (man kann die Tonmeister des
WDR nicht genug loben!) und die Prasentatio
beispielhaft, obwohl der Einflihrungstext eben.
falls im Dunst eines allzu gefiihlsbeladenen Den-
kens verbleibt. (pa)

Zinsstags ist demgegentiber zukunftstrachtiger.
Der kompakte Stil von Tempor, worin die Har-
monik auf der Grundlage sich verwandelnder
Clusters auf engen Ambitus zusammengedrangt
und in Blocken repetierter Motive organisiert ist,
entstammt dem spektralen Denken, in dem das
Klangphanomen Vorrang besitzt gegentiber einer
diskursiven Gestik. Vom schénen Schein der an-
deren Werke dieser CD ist bei Zinsstag nichts zu
finden; vielmehr gibt es bei ihm eine gleichsam
cholerische Geste in den undurchsichtigen oder
harten Klangblocken, den obsessiven Motiven
und in der Negation einer dynamischen Zet,
auch wenn die sich erschépfende Form einen
noch summarischen individuellen Lyrismus an-
strebt, wie etwa in jenem «folkloristischen
Tanzfragment, das die Violine gegen Mitte des
Stuickes vortragt. Die Musikerinnen und Musiker
des Ensemble Opera Nova beweisen schone
Homogenitat und Ausdruckskraft und halten sich
sehr eng an die Partitur; dem Klangbild fehlt es
allerdings etwas an Klarheit. (pa)
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