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TRI E B U N D SCH o P FU N G VON PIERRE ALBERT CASTANET

Das musikalische Schaffen von Hugues Dufourt in den neunziger Jahren

«Bei der Musik, die ich geschrieben habe, muss man sich
auf einen eigenartigen, immer wiederkehrenden Katalog
und auf masslose Dimensionen einlassen konnen.

Woher stammen diese diisteren Farben, diese gewichtigen,
bisweilen driickenden Stimmungen, diese triumerische
Zeitlichkeit, diese taube Gewaltsamkeit, die stindig an
die Oberfliche dringt? Eine tragische Sicht auf die Welt?
Melancholische Stimmung? Politischer Pessimismus?
All dies ist nur ein Teil der Wahrheit. Es handelt sich
zweifellos um ein Zusammentreffen der historischen und
der privaten Weltsicht.»!

Zu einer Zeit, als die gelassenen Bewegungen einer be-
freienden Aleatorik und die anarchistischen Kreise des
Hippietums Europa zu tiberziechen begannen, zeigen auch
die Jugendwerke Dufourts ein kritisches Temperament, das
sich von Anfang an gegen die axiomatischen Regulierungen
einer neuen Logik der Dissonanz wendete. So weist das erste
Werk, Brisants (1968), das ein pianistisches Konnen ohne-
gleichen verlangt, Tone des Protestes und eruptive Erschiit-
terungen auf, die seit den Klavierwerken eines Pierre Boulez
und Karlheinz Stockhausen ohne Beispiel sind. In dieser
Epoche (1968-73) unterrichtet der Komponist an der
Universitédt Jean Moulin in Lyon.

Nach einer zweiten Periode (1972-77), in der grossbesetzte
Werke dominieren und in der zumal die Beziechung zwischen
Geriusch und Ton ausgelotet wird (so in Erewhon [1972-76],
einer gewaltigen Sinfonie fiir sechs Musiker, die auf
150 Schlagzeuginstrumenten zu spielen haben), interessiert
sich Dufourt fiir die Moglichkeiten der neuen technologi-
schen Errungenschaften (1977-82). «Die grosse Form ist fiir
mich das einzige kiinstlerische Problem, das in der Musik
von Bedeutung ist», betont der Komponist. «Man muss den
Berg besteigen, was einen Blick auf die Kunst erlaubt, der
sich nicht den konventionellen Ideen des Jahrhunderts
anpasst, um zu erkennen, dass die Form die standige
Neuformulierung ihrer eigenen Bedingungen darstellt.»?

Nach 1976 arbeitet Dufourt innerhalb des Pariser Itinéraire-
Zirkels® — wo er auch mit Tristan Murail, Gérard Grisey,
Michael Levinas und Roger Tessier (alles Schiiler Messiaens)
Umgang pflegt —, er ist dort nicht nur verantwortlich fiir das
historische Manifest «La musique spectrale»*, sondern er
schreibt auch eine gewichtige Partitur, die eine ganze Gene-
ration der Moderne pragen wird: Saturne (1978-79), ein
revolutiondres Werk fiir Blasinstrumente, Schlagzeug und
Elektronik. Das Stiick gleicht einem Banner des Triumphs,
das mitten ins Herz von Qual und Atemnot gepflanzt wird;
unerschopfliche, verbliiffende Passagen ergeben sich aus der

iiberbordenden klanglichen Kraft (vergleichbar mit dem ge-
waltsamen Vormarsch der Punkbewegung zu jener Zeit).
In der Reflexionsphase von Surgir (1980-84) enthiillt die
sinfonische Totalitét ihr energisches Potential, in der Verfiig-
barkeit iiber die Massen, in der energetischen Typologie und
in ihrem farblichen Uberschwang.’ Man hat den Eindruck,
dass hier der Freudschen Theorie der Lust durch urtiimliche
Krifte, durch die Aufrechterhaltung von Spannungen und
durch organisches Arbeiten Ausdruck gegeben wird (ein
Organ ist ja auch zustindig fiir die Gegenwart der Lust). Der
Blick auf die topologischen Modelle der Klangcharaktere ist
entscheidend fiir die Meisterwerke der neunziger Jahre: eine
ganze Reihe von Werken, ausgehend von The Watery Star
(1993) fiir Oktett bis zu Lucifer d’apres Pollock (1999-2000)
fiir Orchester, mit eingeschlossen natiirlich der riesenhafte
Zyklus der vier Hivers, begonnen 1987 mit Le Philiosophe
selon Rembrandt. Wie die vier kontrastierenden Sitze von
Erewhon und der rohe Monolith Surgir bezeichnet Le Philo-
sophe selon Rembrandt das Ende einer Epoche und den
Beginn einer neuen, weniger von Unsicherheiten gepridgten
Periode, die aber noch immer reich ist an rationalen Uber-
legungen und inneren Erfahrungen, zugleich aber ist sie auch
von hoher Einheitlichkeit.®

Zeitgleich mit den postmodernistischen Stromungen be-
ginnt 1986 die vierte Periode Dufourts. Eine harmonische
Syntax und eine instrumentale Grammatik tragen zu einer
Tonsprache bei, die der Anordnung ganz eigener Akkorde
hohen Wert beimisst (Saxophonquartett [1992-93]) und die
eine Dualitéit kennt zwischen «Verschmelzung» und «Ent-
schmelzung» innerhalb eines quélenden, bisweilen sogar
stiirmischen Kontrapunktes’ (L'Espace aux ombres [1995],
Euclidian Abyss [1996]). Orientert zumal am instrumentalen
Repertoire (L'Heure des traces [1986], L’Hommage a Charles
Négre [1986], The Watery Star [1993]...), finden die Arbeits-
modelle nun auch im Bereich des Vokalen (La Mort de
Procris [1986] nach einem Bild von Piero di Cosimo, Noche
Oscura [1991] auf «Canciones» von Saint Jean de la Croix)
oder des Theatralischen (Dédale, Oper auf ein Libretto von
Myriam Tanant [1995]) Verwendung. Als wesentliches
Ubergangswerk in seinem Schaffen hat der Komponist diese
anderthalbstiindige, dreiaktige Oper als einen «notwendigen
Riickzug» bezeichnet, «um weitergehen zu kénnen»®.
Die Erfahrung einer Oper in kleiner Besetzung, worin ein
Kinderchor dem Komponisten eine besonders schwierige
Aufgabe stellte, markiert den Beginn einer neuen Periode,
in der alles in den Dienst der Entfaltung einer orchestralen
Phanomenologie sowie der Formbarkeit energetischer
Massen gestellt wird (1995-2001).
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LICHT UND TRANSPARENZ

«In der Musik ist ein mysterioses Licht gegenwiirtig; jenes,
das mit Worten nur dusserst schwer einzufangen, vom
Geist nur mit grosster Miihe zu verstehen ist. Deshalb
widersteht sie, besser als alle anderen Erfahrungen, dem
Nihilismus. »°

Philippe Jaccottet, Les écrivains et la musique, 1991

Wie eigentliche Diamanten stellen diese sorgféltig gestalteten
Werke — in metaphorischem wie in real akustischem Sinn —
die Spielarten einer subtilen Transparenz in ein helles Licht;
sie pflegen Umgang mit Verwandlungen, brillantem Klang-
material, Maskierung, der Verwendung raumlicher Auflocke-
rungen oder Gabelungen. Zum einen gehen diese Formen
der Transparenz aus einem System komplexer Akkorde und
einer bewdhrten Tonhohengrammatik hervor, zum anderen
aus den verschiedenen Farbtonungen der klanglichen
Verschmelzung. In diesem Sinne widmet sich die Partitur
von Le Philosophe selon Rembrandt fast ausschliesslich der
Beziehung zwischen der Absorbtion von Strahlungen und
den Formen der Lichtdurchléssigkeit, dabei spielt sie mit den
feinen Abstufungen und den mehrdeutigen Ubergingen
zwischen verschiedenen durchsichtigen, diaphanen oder
opaken Klangelementen.

Erwédhnen wir neben den vielen Beispielen, die sich
auf das Clair-Obscur und auf das Gebiet der bildenden
Kiinste beziehen!'’ (von Down to a sunless Sea [1970] und
La Tempesta d’apres Giorgione [1976-77] bis zu Chasseurs
dans la neige [2001] oder La Gondole sur la lagune [2001]),
einen Satz des Komponisten, um die optisch-kinetischen
Beziehungen innerhalb von Le Philosophe selon
Rembrandt besser greifbar zu machen: «Die Tonungen,
die Farben, die Akkorde verwandeln sich untereinander
und sollen eine nicht regulierte Dauer schaffen, die auf
reiner Spekulation beruht.» Anderswo, so in einem
kiirzlich gefiihrten Gesprich, hat der Komponist einge-
standen, dass er kein klar definiertes Konzept besitze,
um die Beziehungen zwischen Malerei und Musik zu
thematisieren: «Ich wiirde in etwas umstandlicher Weise
sagen, dass ich in Begriffen der Malerei spreche, um der
Kunst als einer bestimmten Erfahrung Ausdruck zu geben.
Ich meine dabei weder Analogie, noch Metapher, nicht
einmal Korrespondenz zwischen den Kiinsten. Alle diese
Begriffe sind meiner Ansicht nach zu akademisch. Die
Kunst ist immer der Trieb, der Form annimmt und der sich
dadurch aufhebt. Es handelt sich nicht um eine Sublimation,
nicht um einen kristallisierten Trieb, sondern um die

Entwicklung eines fundamentalen Sinnes fiir Verstosse
gegen Geltendes. Es ist auch ein Versuch der Wahrheit»!!.

Zitieren wir auch die Werkeinfithrung zu Euclidian Abyss,
die Dufourt vier Jahre spiter (1996) verfasste: Dieses Stiick
«hat zugleich Merkmale der flichigen Malerei von Rothko,
Gottlieb oder Reinhardt, wie auch der Bewegungskunst
eines Pollock, Hofmann oder De Kooning.» Durch das Nach-
denken iiber das bildnerische Gedachtnis der Geschichte
(der Modernen aller Zeiten) hat sich der Autor ein spekula-
tives Imaginatorium geschaffen, das letztlich fiir Philosophie
und Komposition fruchtbar wird. Wenn wir so die Entwick-
lungsprozesse in Dufourts Musik analysieren, ergibt sich
das Bild einer kithnen Ziigellosigkeit der «zeitgendssischen
Musik»: Clio, Calliope, Euterpe — Téchter von Mnemosyne
und Zeus - kehren hier natiirlicherweise zur miitterlichen
Geburtsstitte zuriick.

Zwischen «schopferischem Gedédchtnis»'? und fataler
Erniichterung ist die Melodie nur ein Koder, um die Kraft-
linien zu fiihren, wihrend sich die instrumentale Textur in
langen, letztlich homogenen Sdulen entfaltet. So ist in The
Watery Star (1993) der instrumentale Strang eher im kontra-
punktischen als polyphonen Sinne gedacht. Der Gedanke des
Kontrapunktes (im Sinne von punctum contra punctum, wie
ihn Schonberg zu seiner Zeit definierte) lasst zweitrangige
Partien erscheinen, die durch ihre (prinzipiell legitime)
Selbsténdigkeit auf die eigentliche, den méandrierenden und
schlanken Verlauf bestimmende Hauptstimme Riicksicht
nehmen. Die Melodie, und dies macht die hohe Handwerk-
lichkeit Dufourts aus, gehorcht nicht mehr dem Mozartschen
Gedanken als dem «eigentlichen Wesen der Musik», denn sie
hat nicht fiir die Verstandlichkeit des Ganzen und fiir die
asthetische Einheitlichkeit zu sorgen, vielmehr fiihrt sie so-
gleich in eine akustische Sackgasse. «Der dem Unbekannten
entflohene Mensch kehrt zum Mysterium zurtick [...], die
anonyme Fiihrte zeugt vom Elend des Menschen» ', formu-
liert Vladimir Jankelevitch in seiner Sprache.

Der melodische Aspekt von 7he Watery Star wird beim
analytischen Horen als eine falsche Fihrte erkennbar. Doch
da das melodische Element gleichwohl stets von Bedeutung
zu sein scheint, fithrt es zu tberraschender Aufhellung, zu
einem wirklichen Ausreissversuch, und verwandelt sich in der
Art einer additiven Synthese zu etwas ganz Neuem. Als Pro-
dukt einer waghalsigen Akkumulation wird es zur glanzvollen
Resultante des harmonisch-kontrapunktischen Geschehens,
das mit peinlichster Sorgfalt in Bewegung gesetzt wird. In
anderen Worten und mit Seitenblicken auf Henri Bergsons
Formulierung der «Melodie als innerem Leben»'* néhert sich
die Musik einer «klanglichen Illusion», so der Komponist selbst.
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In Euclidian Abyss (1996, Titel nach einer Gouache von
Barnett Newman) fiir Bldseroktett, Vibraphon und Streicher
schliesst die Partitur mit Absicht jegliche konturierende
Linie aus. Der Komponist verwischt die Spuren von Figuren,
radiert die melodischen Linienfithrungen und verwirft
Momente allzu grosser Klarheit. «Der innere Kern und sein
Umfeld, Wandlungsfihigkeit und Durchlédssigkeit, ungeloste
und gegensitzliche Spannungen, Kolorismus, fortwihrende
Auflosung der Formen, dies alles ist zugleich Grammatik
und Material, es driickt dem Stiick den Stil auf», schreibt der
Komponist im Motto seiner Partitur. Das ganze Kénnen
Dufourts beruht auf der schwierigen, aber geduldig durch-
gefiihrten Synthese von bestimmten Instrumentalregistern,
deren Charakteristik bisweilen durch hinterlistig gewéhlte
Lagen zutage tritt. In Le Philosophe selon Rembrandt
beispielsweise wusste er ganz eigene Farbtone zu finden,
indem er die Eigenschaften eines bestimmten Registers
verselbstandigte: Dass die untere Mitte mit Bratsche, Oboe,
Englischhorn, Klarinette, Trompete, Marimba und Pauke
besetzt ist, ist symptomatisch. Indem er nun diese neue
Fihigkeit der klangfarblichen Differenzierung auf die alte
Hierarchie des Orchesters tibertrug, konnte er fiir das Fiillen
des Hintergrund und fiir die Resonanz der Mitte neue
Losungen finden und dem «Relief» der musikalischen Faktur
mit seinen Vertiefungen und Erhebungen sowie der Behand-
lung extremer Register ganz neue Bedeutung zuweisen.

Angeregt werden die auf diese Weise durchsichtig hervor-
gehobenen Harmonien oft durch das Auflodern eines
ddmonischen Temperaments. Die kluge Dosierung (die sich
bisweilen im positiven Sinne als problematisch erweist) von
flacher, von melancholischem Sehnen durchzogener Zeit-
lichkeit (Saturne, The Watery Star, Saxophonquartett, An
Schwager Kronos...) wird sogleich ergénzt und vervoll-
stindigt durch quélende, grundsitzlich unkontrollierbare
Eruptionen (Erewhon, Surgir, Euclidian Abyss...), oder sogar
durch einen artifiziellen Chiasmus einer Verschmelzung von
minimalistischer Kargheit an der Oberfldche mit maximalen
Unebenheiten der Reliefstrukturen. Alle diese plastischen
Gesten prigen in praziser Abstimmung sowohl die Sonnen-
wie die Schattenseiten der auf Einheitlichkeit bedachten
Asthetik Dufourts. Dies ist die #sthetische Handschrift eines
iiberaus begabten Musikers, dessen elitdres Material sich
immer auf ein Kaleidoskop bezieht, das nicht in seine
Einzelteile zu zerlegen ist.

VOM ZUG DER HAND UND
VOM RUCKZUG DER PSYCHE

«Wenn die Musik in Gefahr geriit, sich an irdische Giiter
zu binden, dann muss die Auffiihrung ihr helfen, die
himmlischen Tugenden wieder zu finden (...) Es ist die
Pflicht des auftretenden Musikers, sie von ihrem Tod auf
diesen gedruckten Papierseiten zu befreien und ihr neues
Leben zu schenken.»

Ferruccio Busoni, Versuch einer neuen

Asthetik der Tonkunst, 1907

Ein «Lob der Hand» bestimmt im Werk Dufourts die
instrumentalen Gesten gleich mehrfach, zumal in den klein-
besetzten Stiicken: von Plus Oultre (1990) fiir Schlagzeug
solo bis zu verschiedenen Klavierstiicken (An Schwager
Kronos [1994], Meeresstille [1997], Rastlose Liebe [1998]),
darunter auch in den Werken fiir E-Gitarre solo (La Cité
des Saules [1997]) und im Duo (L’Ile sonnante [1991] fiir
E-Gitarre und Schlagzeug).

Im Zentrum dieses Denkens tiber die «Arbeit der Hand in
der Kunst» — diese vornehme und gebildete Geste, zugleich

instinktiv und erneuernd, fruchtbar und vielversprechend,
versehen mit unendlichem Gedéchtnis und dem sicheren
Sinn fiir Vorahnungen — stehen der Schwung fliichtiger
Strukturen und die Authentizitit des Ausdrucksstrebens.
Die Klavierwerke sind inspiriert von einem «spekulativen
Journal» iiber instrumentale Praxis, romantisches und
impressionistisches Repertoire, gestische Tradition und
Moglichkeiten des Zitierens. All diese Kriterien spielen beim
«Neubedenken der Ausdrucksbedingungen beim Schreiben
fiir Klavier» eine priagende Rolle. Fiir den Komponisten

ist das Klavier demnach nicht mehr das Instrument der
«Schubertiaden» fritherer Zeiten, sondern es ist zugleich zu
einem paradoxen Werkzeug poetisierender Formmatrizen
geworden, zu einem Mobel, das Regie fiihrt tiber die instink-
tiven Triebe, zu einer riesigen Farbpalette, aus der gdnzlich
neue mechanisch-akustische Mixturen zu gewinnen sind.
Entgegen der Verwendung des Klaviers als Schlagzeug, die
die experimentellen Komponisten des letzten Jahrhunderts
pflegten (Ives, Cowell, Ohana, Stockhausen, Zimmermann,
Boulez, Louvier...) — auch tibrigens Dufourt selbst in seinem
ersten Opus, Brisants, das ausserhalb der neoklassizistischen
Norm steht —, berauscht sich Dufourt an den expressiven
Werten einer «universellen» pianistischen Interpretations-
tradition.

Der bei den Komponistenkollegen aller Generationen
abgehorchte «Hand-Akt» verwandelt sich also zu einem
eigentlichen «Kraftakt» auf der Ebene der neuen digitalen
Verfiigbarkeit und angesichts des fiebrig wuchernden
Materials. Dabei liebt Dufourt es durchaus, sich der positi-
ven Elemente aus der grossen Interpretationstradition
renommierter Pianisten und ihrem klassischen Repertoire
zu bedienen: die Fiille der brachialen Bewegungsverldufe,
die die neuromuskulidren Reflexe erschiittern; die Verrdaum-
lichung, die die sich stets gebardenden Vorginge bei der
Musikalisierung der Geste'> mit sich bringen; die klar zu
Tage tretende Integration der Massen und die Vergrosserung
des Ambitus; die Suche nach Homogenitét und nach klang-
licher Legitimierung; die expressive Konsistenz der Texturen
(das «Fleisch des Klangs», wie sich Giacinto Scelsi aus-
driickte); das taktile Ausloten der parametrischen Struk-
turen, usw. — schliesslich «die Verschmelzung der Farbungen
in einer Tonmalerei, die, den verstecktesten Winkeln der
Psyche Ausdruck geben kann»'°.

Weitab jeglicher analytischer oder formalistischer
Einschrankung (was nicht die Starke Dufourts ist) findet
sich solch «differenzierte Fiille» in den drei Klavierstiicken
mit auf Goethe und Schubert verweisenden Titeln aus den
Jahren 1994 bis 1998 wieder. «Es war gerade die Uberwin-
dung dieser Antinomie, die ich dem Klavier wiedergeben
wollte. Ohne den wichtigen Beitrag des Konstruktivismus
und der grandiosen Spannweite der willensstarken
Konstruktionen des 20. Jahrhunderts tibersehen zu wollen,
scheint es mir heute opportun, eine pianistische Sprache zu
finden, die zur Verinnerlichung und zur Synthese fahig ist
und die es ermoglicht, sich das Beste aus der sich im 20. Jahr-
hundert so sehr verfeinernden Kunst des Tastens zu nehmen.
Mir scheint, dass es die Interpreten waren, die den Kompo-
nisten stets die vollendete Kunst beispielhaft gezeigt haben.»!”

In seinem Klavierzyklus — der sich einerseits am Klavier-
stiick op. 111 Nr. 1 Robert Schumanns, am letzten Satz
der Sonate funébre Frédéric Chopins oder an La Gondole
lugubre von Franz Liszt orientiert (in Rastlose Liebe und
dann in La Gondole sur la lagune), andererseits vorgegebe-
nen rhythmisch-harmonischen Modellen folgt — befreit sich
Dufourt vom instrumentalen Idiom, indem er eindeutige und
unsichere Konturen aufeinanderprallen ldsst, indem er die
Gegebenheiten des harmonischen Rhythmus ziigelt, indem
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er die Dynamik verfliissigt, kurz, indem er die Ausdrucks-
mittel dahingehend schirft, dass sie in ein scharfsinniges
und erfindungsreiches Spiegelkabinett fithren. Tatséchlich
verzichtet er nicht darauf, das so arrangierte Ensemble mit
tibersteigerten, vielfiltig einsetzbaren Variationsarten zu
unterfiittern. Wie in der Musik Gustav Mahlers betrifft
dieses Grundprinzip des inneren Lebens sowohl das kleine
Detail wie auch die grosse Form. Wohlverstanden gibt es
darin keinerlei tiberhebliche oder polemische Haltung einer
Riickkehr zur Vergangenheit, auch nicht diejenige eines
hemmungslosen Pasticcios. «Ich denke, dass die Tradition ein
Verméchtnis von wohlgesetzten kompositorischen Proble-
men darstellt, die zu systematisieren ich mir vorgenommen
habe»'®, meint der Komponist biindig.

HUGUES DUFOURTS
«VIER JAHRESZEITEN»

«Es ist etwas Bedenkliches um die Musik, meine Herren.

Ich bleibe dabei, dass sie zweideutigen Wesens ist. Ich gehe

nicht zu weit, wenn ich sie fiir politisch verdiichtig erkliire. »
Thomas Mann, Der Zauberberg

Das Urauffithrungsprojekt von Hivers — anldsslich des Festi-
val d’Automne de Paris — war der Versuch, ein «Fresko» von
vier Hauptwerken der abendléndischen Malerei musikalisch
zu kommentieren: Le Déluge d’aprés Poussin (2000-2001),
Le Philosoph selon Rembrandt (1987-1992), Les Chasseurs
dans la neige von Breughel d.A. (2001) und La Gondole sur
la lagune nach Guardi (2001). Wéhrend der Komponist zuvor
seine eigene musikalischen Sphire unter eine historische
Perspektive gestellt hat und seine wichtigsten Werke in
ihrem gesellschaftlichen Kontext deutete — von Brisant
(1968) iiber Saturne (1978/79) bis Surgir (1980-84) beispiels-
weise —, so hat er sich seit den achtziger Jahren zusehends
von der Vorstellung gelost, dass die Kunst soziale Funktio-
nen habe, indem er sich auch von den soziopolitischen und
institutionellen Reprisentationsaufgaben befreit hat.

Im Kommentar zu La Cité des Saules (1997) hat Dufourt
symptomatisch darauf hingewiesen, dass das lange Gitarren-
solo ein «Poeme de détachement» darstelle. Damit ist ein
Zustand der Krise, der Krisis im etymologischen Wortsinne
gemeint: Es geht um einen Bruch mit dem gesuchten Gleich-
gewicht, mit dem Fillen von Entscheidungen, mit der Geste
des Separierens. «Dieses Stiick soll den Aufbruch illustrieren,
die wiedergefundene Unabhéngigkeit, die Evokation von
Einsamkeit und vom Abstand zum sozialen Leben.» Das
bezeichnendste Werk fiir Dufourts Riickzug (besonders von
der Last des urbanen Lebens und dem Gewicht der alltdg-
lichen Banalitdten) ist zweifellos La Maison du Sourd. In
dieser konzertanten Komposition «habe ich mich bewusst
aus der soziopolitischen Kunstwelt zuriickgezogen und
habe aufgehort, mich tiber die im Namen der Freiheit, der
Menschlichkeit oder irgendwelcher abscheulicher Vorwénde
begangenen Verbrechen zu drgern. Dennoch habe ich immer
an eine andere Art von Vernunft geglaubt, deren Prinzipien
es angesichts von blinder Gewalt und wild entschlossener
Kriminalitit ohne Wanken aufrecht zu erhalten gilt.»"

Ebenso ist auch Hivers eher ein poetisches als ein rebel-
lisches Werk, obgleich sich der Autor mit diesem Orchester-
zyklus sinnbildlich an eine européisch sensibilisierte
Gesellschaft richtete. Es ging darum, darauf hinzuweisen,
dass Europa existierte und existieren wird, und zwar in einer
einheitlichen kulturellen Form, wie sie der Komponist sich
wiinscht. Ja, er erklirt, dass «in dieser Phase des Scheiterns
in den achtziger Jahren das Problem der Sensibilitét, sei es
ein politisches oder soziales, den Vorrang vor experimentel-
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len Problemen hat. Wenn es in den Siebzigern dringend war,
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zu forschen und zu experimentieren, so ist es jetzt ebenso
notwendig, in der Musik die Zeichen europdischer Einheit

wiederzufinden. Es wird unumgénglich, eine Sprache zu

19. vgl. den nach-
folgenden Artikel von
Hugues Dufourts in
diesem Heft

schaffen, die auf ihren experimentellen Diinkel verzichtet,
denn leider tendiert das Experiment, das einst das Sinnbild
einer kosmopolitischen und avancierten Konzeption der

20. Hugues Dufourt,
I'ltalie, I'Europe, Ge-
sprach mit Pierre
Albert Castanet in: Les
Cahiers du CIREM,
1992, S. 164

Musik war, heute dazu, sich in sein Gegenteil zu verkehren
und zur Unterscheidungsmarke zwischen den nationalen
Eliten und ihrer Arroganz zu werden. Die Uberwindung

von Forschung und Experiment wiirde den Sieg einer umfas-
senden und vermittelnden Expression bedeuten. Es gibt
keine grosse Musik oder grosse Sprache ausser der wirklich
europiischen.»?

Ausserdem wies er im Programmbheft des Festival
d’Automne 2001 darauf hin, das Hivers vier verschiedene
typische Erfahrungen des 20. Jahrhunderts reprasentiere:
«Die erste ist die Sintflut, und hinter der Sintflut gilt es den
Genozid zu verstehen.» Die zweite atmet mit philoso-
phischerer Aura den «Multikulturalismus» und «Formen der
Universalitit, die noch zu erfinden sind». An dritter Stelle
représentiert Breughel das von «aller Vorsehung abgeschnit-
tene menschliche Schicksal», genau so wie — viertens — bei
Guardi «der Winter der kleinen Leute, die von der Geschichte
ausgebootet wurden», avisiert wird. Und denken wir nicht
nur an Gesellschaft, Politik, Geschichte, Geographie, sondern
auch an die Tradition! Denn, wie wir gesehen haben, geht es
bei Hivers um eine Reihe von abendldndischen Gemélden
verschiedener Jahrhunderte, die durchlebt und geprégt
wurden von Nicolas Poussin, Rembrandt, Breughel d.A und
Francesco Guardi. Die Wahl dieser «Tradition» zeigt fiir
Dufourt also die unentbehrliche Naht, auf deren Weg der
Mantel der Geschichte in all seinen Falten zu befragen ist.

In der Nachfolge Richard Wagners, Gustav Mahlers,
Anton Bruckners und Jan Sibelius’ ist Hugues Dufourt ein
Meister der Zeit (der Kontinuitit wie der formalen Uber-

raschung), des Raums (der Tiefe und der Weite) und der 12/13



Farbe (der Dosierung expressiven Leuchtens). Wenn einer-
seits die Form gleichzeitig aus wohldurchdachter Wandlung
und anarchistischem Atmen erwéchst, aus «sich wechsel-
seitig spezifizierenden Differenzen®!, wenn sie anhaltend
vermittelt zwischen dem Herkémmlichen und dem Uner-
warteten, zwischen Diffusem und Unbegreiflichem, zwischen
Formalismus und Kunstwerk, dann widersteht auf der ande-
ren Seite die Klangfarbe jeglicher grundsitzlichen Transfor-
mation: Hier «macht sich Freiheit nur in nicht spiirbaren
Abstufungen bemerkbar», sagt der Komponist. Desgleichen
hat Dufourt im Zusammenhang mit aktueller Politik «lyrische
(Aus)Dauer» gefordert, womit er nicht den Lyrismus des
Sturm und Drang oder des bel canto meinte, sondern den
Sinn des lateinischen Wortes Meditatio, also eine philoso-
phische Reflexion, die hohe geistige Konzentration verlangt.
Einige Werke in Dufourts wechselhafter, doch kontinuier-
licher Entwicklung, etwa Le Philosophe selon Rembrandt
(1987-1992) oder La Maison du sourd (1996-1999), weisen
Verfahren auf, die, um ein Verebben zu gestalten, etliche
mehr oder weniger exakt repetierte Elemente und mehr
oder weniger modifizierte Symmetrien aufweisen. So ge-
mahnt der erste Teil von La Maison du sourd an ein Postulat,
das sich «wie eine unerlissliche Pramisse fiir das was folgt»,
verhilt: «Die Zielgerichtetheit und die Bewegung des zwei-
ten Teils sind nichts anderes als eine Erweiterung der unent-
schiedenen Ruhe und der Unbeweglichkeit des ersten.» Im
Gegensatz zu Debussys Des pas sur la neige — ein Stiick, in
dem es laut Jankelewitsch «nichts abzuschliessen und nichts
zu erwarten gibt» — hat Dufourt fiir L’Espace aux ombres
(1995 — den Titel entlieh er dem Dichter Henri Michaux)
eine Form erfunden, die aus der Spannung konstant vermie-
denen Abschliessens resultiert: Wie in La Tempesta selon
Giorgione muss der Horer immer auf alles gefasst sein,
selbst dort, wo die Partitur aufhort. Dennoch stiitzen sich
die verschiedenen Spannungsfaktoren — wie in L’Espace aux
ombres fiirsechzehn Musiker — wechselseitig aufeinander,
so dass als Ganzes ein zusammenhdngendes destabilisiertes
Gebilde entsteht. «Diese Technik genereller Spannung,
deren Auflosung immer anders erfolgt, stiitzt sich nicht nur
auf die Verkettung der Faktoren untereinander, sondern
auch auf die Motive selbst. Deren Disposition ist gestisch
gedacht und formal nur leicht skizziert», gesteht der
Komponist.

VOM TRIEB, VON VERMITTLUNG,
VON TRADITION

Proliferation, Repetition, Annulation: Architektur mit
Wahn kontaminiert, durch Begehren korrodierte Felsen,
sexuelle Stalaktiten des Todes.»

Octavio Paz, Der sprachgelehrte Affe

Als einziger in diesem Fahrwasser einer Haltung, die die
Modernitit via die Tradition befragt (im Sinne von tradere =
ibermitteln, was die Empfindung des Bruchs mit einschliesst
und auch positiv konnotiert), beweist Hugues Dufourt ein
feines Gespiir besonders fiir die oberflichenaktiven Werte
einer aktiven Klangfarbenharmonie und einer sich stindig
ausdehnenden Kontrapunkttextur. Alle parametrischen
Elemente werden damit dsthetisch bedeutsam: vom geréusch-
haften Reiben der Saiten bis zu den gewaltigen Torsionen
der Massen und immensen volumetrischen Frakturen, die
einer chaostheoretischen Untersuchung wiirdig wéren. Somit
kann schon ein kleinstes Tremolo die Klangmaterie zum
Leben erwecken (wie beispielsweise im Saxophonquartett),
darin vergleichbar den kleinsten Pinselstrichen, die in den
aufregendsten Meisterwerken der Malerei unverhofft Trans-

parenz schaffen konnen. Und auf der makroskopischen
Ebene scheinen die Briiche an strategischen Punkten im
melodisch-rhythmischen Kontinuum gleichsam den antago-
nistischen Trieben der Destruktion und der Sublimation

zu gehorchen. Dufourt erklédrte im Zusammenhang mit
L’Espace aux ombres: «Die Dimensionen dieses Stiicks liegen
in standiger Konfrontation im Sinne eines anfdnglichen
Bebens, einer ersten Unentschlossenheit. Oszillation aber
ist primitiv und verhindert somit a priori eine beherrschte
und zielgerichtet vollendete Form».

In seinen Anmerkungen zu Meeresstille (1997) schreibt
Dufourt, dieser Zyklus von Klavierstiicken «mischt die
Zeiten und erforscht gleichzeitig die Vergangenheit, die
Gegenwart und die Zukunft. Das kulturelle Erbe darf kein
Tabu mehr sein, und es geht nicht an, dass die Postmoderne
dessen abgezogene Haut allein in Beschlag nimmt. Die
Vergangenheit muss wiedergefunden werden, auf dass der
Zukunft der Weg bereitet werde.» Indem Dufourt so mit den
Grundprinzipien der modernen Musik flirtet, interessiert er
sich — in L' Espace aux ombres (1995) — fiir die Konflikte,
die typischen Probleme des 20. Jahrhunderts und deren
Beziehung zur Postmoderne. Gewiss, «das musikalische
Schaffen hat wéihrend fast einem halben Jahrhundert Opti-
mismus ausgestrahlt, einen Ehrgeiz, das Universum in seiner
Totalitédt zu verstehen und zu beherrschen. Dieser Elan hat
aber den Wechselféllen der Geschichte nicht standgehalten,
und die Utopisches symbolisierenden Formen sind vom
Geist subjektiver und partikularer Forderungen ausgeloscht
worden.»

Die mehr oder weniger verkappte Schlacht, in der sich die
Modernen und die Postmodernen gegeniiber stehen, kann
nach Dufourts Ansicht einen positiven Ausweg, einen Sinn
finden, der sich in den kontradiktorischen Debatten verbirgt.
Wihrend im September 1978 der Diskurs politisch, heftig
und autoritdr war, kampft Dufourt heute besonnen fiir eine
«Synthese der Stile», die, mit poetischem Ausdruck gepan-
zert, eine gidnzlich neue Kunstform gebédren konnte. «Eines
der aktuellen Probleme heutigen Musikschaffens scheint
mir die Wiederverwendung der Tradition zu sein. Die An-
bindung an sie darf nicht bloss sinnlose Wiederholung sein.
Es ist daher notig geworden, das Metier neu zu bewerten,
den Faden der Geschichte wieder aufzunehmen, ohne
Eklektizismus oder technische Obsession. Wie kann man an
die Tradition ankniipfen, ohne die traditionellen Formen zu
renovieren? Debussy hatte einen Losungsvorschlag, indem
er das Rhetorische und die Funktionshierarchien abschaffte,
um gleichzeitig die Formen, die Klidnge und die Bewegungen
zu befreien®...» In L’ Espace aux ombres hat Dufourt diese
Arbeit sensiblen Systematisierens bis in spezifische Ele-
mente der Schreibweise verlagert, indem er neben der ganz
neuen Bedeutung von Artikulationen eine verfiihrerische
Integration verschiedener Elemente und heterogener
Figuren einfiihrte; so dass eine gesunde Artenkreuzung ent-
stehen konnte, selbst wenn die einzelnen Bestandteile unter-
einander unvereinbar schienen. Wie Jacques Lacan sagte,
kann nur «Bedeutungstragendes miteinander kopulieren».
Die Bewegung der bedeutungstragenden Zugaben, ihre
kreative Quelle («Im-pulsion»), ihre zweideutige Substanz,
ihre a-priori-Widerspriiche, ihre unvorhersehbare Zer-
storung, ihre plotzliche Expansion, ihre kreative Projektion
(«Ex-pulsion») sind fixiert durch die Konjektur personlicher
Koordinaten, die sich in der Raum-Zeit der Partitur einge-
schrieben finden; Konfigurationen, die nur durch die strikte
Verbindung mit der kiinstlerischen Vermittlung als einzigem
musikalischem Vergniigen dargestellt werden konnen.

Abgesehen von den Beziigen in Dufourts Schaffen zum
Unfoérmigen, zum Ldrm, zum a priori Unbequemen, zum
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Parasitdren, zu Anormalitidt und Makel taucht in jedem
neuen Werk auch die unabléssig wiederholte Erfahrung von
zeitlicher Masslosigkeit auf, von infernalem Furor in der
Instrumentenbehandlung, von Raserei und Intensivierung
des Materials (wie sie auch fiir Barték und Strawinsky
bedeutsam war). In La Maison du sourd hat Dufourt die
Virtuositit eines Blasinstruments (der solistischen Flote)
explizit mit verdngstigtem Irrsinn verglichen. Nach dem
Muster des Solisten in Antiphysis (1978), fiihrt hier «die
Flote das Schrille ein und zeigt die Schwierigkeit einer ratio-
nalen Aneignung des Expressiven.» Ausserdem erklérte der
Komponist, das Material von La Maison du sourd stelle eine
«Erforschung der Zusammenhénge zwischen dem Héss-
lichen und dem Verlangen» dar. Eine d@hnliche Transzendenz
des Hésslichen ldsst sich auch in den Konzepten fritherer
Werke feststellen, so beispielsweise inSombre Journée
(1976-1977) oder selbst Saturne (1978-1979) beispielsweise.
Damit fiigt sich Dufourt auf natiirliche Weise in das ein, was
Carl Dahlhaus die Domine der «Extra-Asthetik» nennt:
Das Hassliche ist eine unentbehrliche Kategorie der Kunst.

In diesem Sinne wire Meeresstille (1997) «nach Freud ein
Ausdruck des Todestriebes, sofern man darunter jene unwi-
derstehliche Verlockung versteht, zum Ungeformten zuriick-
kehren zu wollen, die jedem Menschen, vom Lustprinzip
geprigt, auflauert.»?® Mit Bezug auf Freuds psychoanaly-
tische Essays zur Massenpsychologie und Ich-Analyse sowie
zum Unbehagen in der Kultur hat Dufourt die sich tiber-
schneidenden Begriffe des kollektiven Gedéachtnisses und
der Hochkultur sowie die Beziehungen des «Gewohnlichen»
zur musikalischen Produktion erortert. So miisse man «der
herrschenden Meinungen der Unkultur entgegenhalten, dass
die Kultur Vermittlung und Schlichtung ist, und nicht ein
Kult des rohen Faktums; dass sie eine Arbeit der Objektivie-
rung impliziert, die das Verlangen ziigelt und sich keinesfalls
dem momentanen Vergniigen ausliefert; dass die miihselige
Arretierung der Form ein gemeinsames Werk des Gedicht-
nisses und der Sprache ist, die keineswegs eine Fantasmagorie
oder ein verbindlicher Traum ist; dass sich mit der Sozialisa-
tion des Bediirfnisses die Moglichkeit des Raffinements, der
Bildung, des Zugangs zum Universellen eroffnet; dass die
Kunst eine Sache der Form ist und dass eine Form zugleich
schopferische Negativitit, Totalisierung und Ausdruck impli-
ziert; dass ein Werk ein System von Bedeutungen ist, und
nicht die halluzinatorische Befriedigung der Lust; dass die
Kultur unablissig zuriickerobert wird durch diese Form des
Unbewussten seiner selbst — der Vergangenheit —, durch
diese Form des Vergessens — die assimilierte Errungenschaft
der Humanitit —, durch diese Form der Riickkehr ins
Ungeformte — die zersetzenden Krifte des Todestriebes. Die
Kultur ist weder eine spontane, noch eine harmonisierende
Entwicklung, sondern ein Streben, das sich den Anfangs-
bedingungen des Lebens entringt.» Das Denken Freuds
begegnet auch im Einfithrungstext zu La Maison du Sourd
wieder. Diesmal vereinigt es sich mit demjenigen von Goya,
worin sich «das kiinstlerische Werk unentwirrbar mit der
Erotik verkniipft, die dennoch nicht zu unterdriicken ist, was
eine Art elementaren Masochismus bewirkt, eine destruktive
Macht, aus der sich die Sexualitit zuriickgezogen hat und die
sich wie eine uniiberwindbare Grenze der Befriedigung des
Begehrens in den Weg stellt. Die wiederholte Zwangshand-
lung, die Genuss weder erregt noch verschafft, iibt ihren
zerstorerischen Einfluss auf den nicht zu biandigenden
Sexualttieb aus.»**

Es ist offensichtlich: Das zentrale Wort dieses letzten Jahr-
zehnts des 20. Jahrhunderts scheint «Trieb» zu sein, man
begegnet ihm ausfiihrlich beispielsweise in der Aura von
Meeresstille, doch betrifft es eigentlich das ganze Oeuvre
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jegliche innere Form, jegliche natiirliche Dynamik von
grundsétzlich physiologischem Ursprung bezeichnen. Bei
den theoretischen Reflexionen hat eines der psychoanalyti-

schen Systeme gar zur Entgegenstellung der beiden Michte
= 24, Hugues Dufourt,
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Eros und Thanatos gefiihrt, wobei erstere deutlich in ihre
Schranken verwiesen wird. Tatsdachlich verweigert Freud

dem Eros die Allmacht, indem er ihm eine Kraft dimoni-

25. Odile Marcel,
«Hugues Dufourt,
né sous le signe de
Saturne», Insit 11,
Paris 2000, S. 5.

scher Herkunft (der Automatismus der Wiederholung) ent-
gegenstellt, die letztlich immer siegreich bleibt. Neben der
Rolle der Lust in der Musik, die den mehr oder weniger
bewussten Antrieb dsthetischen oder kiinstlerischen Strebens
ordnet (erinnern wir uns an die Dreiteilung in motorisches,
affektives und intellektuelles Streben), scheinen die trieb-
haften Anlagen Dufourts seinen Sinn fiir die sprechenden
Gesten des Klanglichen zu befeuern: Salven von pulsieren-
der Dynamik (auch fiir den Dichter Michaux oder den
Komponisten Strawinsky war dies zentral), das Eindringen
von aufschiessenden Klangruppen, verkappte Einschiibe
ausserhalb jeglicher Norm (so glatte, blaugriine, opake,
granulierte, lichtvolle, schmutzige, verbogene Elemente
einfiihrend), rdumliches Ausscheren und zeitliche Spriinge
(was bisweilen zu monstrosen, bisher ungehorten
Mischungen fiihrt), tragisches Aufbdumen, herrisch wie

der Wille zur Macht. In diesem fragilen und traumartigen
Kontext zwischen lebendiger Erinnerung und Versinn-
bildlichung, zwischen ungesundem Stimulus und

Stinde wurde Lucifer d’apres Pollock anldsslich seiner
Urauffiihrung im Maison de Radio France, Paris, als die
Realisierung einer «Szenographie der Triebe» vorgestellt,
die auf eigene Weise eine Verflechtung «halluzinatorischer
Fahigkeiten» zur Darstellung bringt.

Schliessen wir, wie wir begonnen hatten: mit einem Portrait,
einem (zu) kurzen Ausschnitt aus dem schonen Text tiber
Dufourt von Odile Marcel:

«Es gibt grosse Wut, Raserei und abrupte Gewaltsamkeiten
in der Musik von Hugues, wie itberhaupt in derjenigen seines
Jahrhunderts. Dieses Auflodern, dieses explosionsartige
Verbrennen ist das horbare Gegenbild zu einer Welt mit ihren
Machtdemonstrationen und ihren untriiglichen Zeichen einer
Energie, die schwelt und explodiert, vervielfacht durch die
Epoche. Viel Nervositit und feinsinnige Artikulation, viel
Virtuositit, unbefangener, geloster Erfindungsgeist...»*

(Aus dem Franzdosischen von Patrick Miiller und Michael
Eidenbenz)
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