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Schweizer Komponistinnen

DER KOMPONIST JACQUES WILDBERGER.
EINE PORTRAITSKIZZE

Aussagen und Dokumente, zum 80. Geburtstag zusammengestellt von Michael Kunkel

«Dagegen> zu komponieren war und ist mein agita movens.»'
Diese Ausserung aus dem Munde eines gemeinhin als «poli-
tisch» erachteten Komponisten scheint wenig tiberraschend.
Denn hinsichtlich der Ziele und der Motivation von Wild-
bergers Musik herrscht merkwiirdiger Konsens. «Politisch»,
«engagiert», «kritisch», «gesellschaftskritisch», «bekenntnis-
haft», «quer stehend», «aufriihrerisch», «kdmpferisch» ...

— oft genug sind diese géngigen und nicht immer freundlich
gemeinten Attribute bestens geeignet, die Aussagekraft des
Kunstwerks zusammen mit der oppositionellen Haltung
ithres Urhebers bis zur Bequemlichkeit zu entgiften. Heisst
aber «dagegen» automatisch «politisch»? Und inwiefern
konnen solche Kriterien tiberhaupt dienlich sein, das Beson-
dere einer kiinstlerischen Physiognomie aufzuzeigen? Wie
konstant sich der vom Komponisten selbst attestierte zen-
trale Schaffensimpuls auf seine bisherige Produktion auch
immer ausgewirkt hat — «dagegen» bzw. «politisch» kompo-
nieren meint durchaus Verschiedenes.

Tatsdchlich handelte der am 3. Januar 1922 in Basel gebo-
rene Wildberger «politisch» in einem landldufigen Sinn nur
fiir kurze Zeit. Und zwar nachdem er 1944 in die «Partei der
Arbeit» eingetreten war und als Freizeitkomponist seiner
Emporung gegen den Faschismus wie gegen die helvetische
Igelmentalitdt Ausdruck verlieh. Der frisch diplomierte
Pianist wandelte auf den Spuren Hanns Eislers und Kurt
Weills, schrieb Kampflieder im Stil des Agitprop fiir das
Basler Arbeiterkabarett «Scheinwerfer» und die Neue
Volksbiihne Basel. Auch wenn Wildberger diese Werke
nicht als den eigentlichen Beginn seines giiltigen Oeuvres
betrachtet, als peinliche Jugendsiinden verwirft er sie nicht:
«Ich stehe noch heute dazu.» (Abbildung 1)

Schon diese Kampflieder sind nicht blinde Agitation, er-
fiillen nicht den Zweck dumpfer parteipolitischer Propagan-
da, sondern sind durchaus «von unten» gedacht. Als Stalins
wahre Gesinnung sich zeigte, reagierte Wildberger prompt.
Bereits 1947 trat er aus der PdA aus, «also noch vor 1948,
dem kommunistischen, von der Sowjetunion geleiteten
Staatsstreich in der Tschechoslowakei. [...] Denn zu diesem
Zeitpunkt musste ich leider zugeben, dass das, was tiber
Russland und Stalin gesagt wurde, nicht nur biirgerliche
Greuelpropaganda gewesen ist, sondern dass es leider
stimmt. Und das war fiir mich ein unglaublicher Schock. Da
wollte ich von Politik erst einmal gar nichts mehr wissen.»
Gleichwohl ist Wildberger eines gewissen kommunistischen
Ruchs in der Schweiz bis heute nicht vollkommen ledig.

Indessen verlief die intendierte Abkehr von der Politik
nicht auf die hohle, resignative Art. Leicht hitte Wildberger
Zuflucht gefunden bei schalen Neoklassizismen und anderen
restaurativen Lehren, die in seiner Heimatstadt Basel damals
grassierten. «Das hat mich tiberhaupt nicht interessiert.
Schonberg aber war in der Schweiz ein verfemter Kompo-

nist! Und da wollte ich in die Opposition gehen.» Dieses
Begehr fithrte Wildberger in die Lehre des nach Ascona
exilierten Wladimir Vogel, des einzigen, der Wildberger das
technische Riistzeug vermitteln konnte und dem er auch
weltanschaulich nahe war. Auffithrungen von Vogels drama-
tischen Oratorien Wagadus Untergang durch die Eitelkeit
(1930) und Thyl Claes, Fils de Kolldraeger (1938/45) in der
Nachkriegszeit beeindruckten Wildberger zutiefst: «Das ist
richtige Widerstandsmusik.[...] Ich bin zu ihm gegangen und
habe ihn gefragt: <Wollen Sie mir Zwélftontechnik beibrin-
gen?> Weil das fiir mich die einzig begriindbare Sprache war.
[...] Vogel sagte: <Bitte, wenn Sie wollen.»» In der Abgeschie-
denheit des Tessiner Onsernonetals widmete sich Wildberger
von 1948 bis 1952 strikt dem Studium der Zwolftontechnik
Schonbergscher Pragung. Politische Fragen spielten in Vogels
Unterricht, so Wildberger, keine Rolle.

«LE RAPPORT AVEC LA MUSIQUE»

So fiihrte die Preisgabe eines explizit politisierenden Stand-
punktes mitten in die Opposition. Mehr noch: Sie bedeutete
die eigentliche Initiation des Komponisten Jacques Wild-
berger. Mit seinen ersten eigenstdndigen dodekaphonen
Arbeiten stiess er in der Schweiz zunéchst auf heftiges Un-
verstindnis und offene Ablehnung. Uber die Auffithrung des
Quartetts fiir Flite, Klarinette, Violine und Violoncello (1952)
am Tonkiinstlerfest 1955 schrieb Franz Walter: «Et I'on de-
mande si véritablement le compositeur lui-méme peut croire
un instant que sa partition [...] peut avoir le moindre rapport
avec la musique.»? Anlésslich der Donaueschinger Urauf-
ftihrung der Tre Mutazioni per Orchestra da Camera (1953)
dusserte sich Willi Schuh kaum zustimmender: «Der inner-
musikalische Zusammenhang verkiimmert in dieser Retorten-
kunst».* Und Paul Sacher befand nach Einsicht in die Parti-
tur des gleichen Werks: «Sie enthilt interessante Klang- und
Rhythmikexperimente, ist aber nach meinem Beurteilungs-
vermogen weder geistig ingenios noch geftihlsmassig emp-
funden, sondern intellektuell errechnet. Diese Musik wirkt
auf mich nicht als kiinstlerisches Bekenntnis, sondern eher
als kunstgewerbliche Spielerei.»*

Gleichzeitig erregte Wildberger in Darmstadt und Donau-
eschingen einiges Aufsehen. Keine Geringeren als Heinrich
Strobel und Pierre Boulez sahen sich dazu veranlasst, sich
nachhaltig fiir seine Musik einzusetzen. Doch trotz der ent-
scheidenden Eindriicke, die Wildberger durch die engen
Kontakte zur Creme de la creme der Nachkriegsavantgarde
empfing («Da bin ich wie vom Himmel gefallen! Das war
eine neue Welt!») — als integrierten Darmstéddter kann man
ihn schwerlich bezeichnen. Er begegnete der punktuellen
Kompositionstechnik der frithen fiinziger Jahre mit gehoriger
Skepsis. So sehr Wildberger die Radikalitdt bewunderte,
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mit der etwa Boulez in seiner Structure la (1952) vorging
(«Es war ein einmaliger Vorstoss in dieser Konsequenz»), so
empfand er serielle Automatismen letzlich als «Zeitzwang»,
von dem es sich freizumachen gelte. In seiner Schrift Freiheit
von der rationalen Zeit® sicht Wildberger das Subjekt und
sein geschichtliches Bewusstsein vom seriellen Zeittod be-
droht. Er beschreibt Komponieren als bewusstes Ausrichten
einer in sich aperspektivischen, statischen Zeitkugel, als
«Gestaltvollzug» im Konkret-Machen der Serie, im Auflésen
eines pradispositionell Festgeschriebenen.

In der Praxis setzte Wildberger zunéchst an den Vorausset-
zungen zum Seriellen an. Er holte die kristalline Kanonik
des spiten Webern, den er anders als viele seiner Kollegen
nicht uneingeschrinkt als Gallionsfigur anerkennen mochte,
im ersten Satz «Introduzione in modo atematico» des
Quartetts buchstablich in die Zeit zurilick: Hier sind kano-
nisch gefiihrte Reihenformen nicht «jederzeit gleichweit von
einem Mittelpunkt entfernt»°, sondern treffen sich in harmo-
nischen Knotenpunkten. Resultat: «Die Verrdumlichung von
Zeit [...] ist [...] durch die Konstruktion einer akkordischen
Progression, die den gesamten Formverlauf iiberspannt, auf-
gefangen — der Musik wird dadurch wiederum eine zeitliche
Richtung gegeben.»’

«Die Musik darf nicht einfach stehen bleiben und kristalli-
sieren.» Wildbergers fundamentale Skepsis gegeniiber der
«eingefrorenen Zeit» kommt zu unmittelbar musikalischem
Ausdruck, wenn serieller Habitus in seiner T.S.Eliot-Kantate
«In my End is my Beginning» (1963) zur subjektfeindlichen
Klangchiffre umschligt: «<Here is a place of disaffection
[/ Time before and time after / In a dim light]>. Eliot spricht
da von einem Zustand, in dem Zeit nicht iiberwunden ist,
sondern fehlt. Das stelle ich in der Orchesterbegleitung so
dar, dass ich die zeitliche Erstreckung der einzelnen Tone
nicht mehr als rhythmische Werte verstehe, sondern sie
einebne zu blossen Dauern.»® Auf sehr dhnliche Weise und
fast gleichzeitig hatte Heinz Holliger den Protagonisten des
Magischen Tidnzers (1963/65) in ein Boulezsches Zeitkostiim
gesteckt und die letzten mechanischen Takte des dritten
Liedes der Gliihenden Riitsel (1964) als unerbittlichen
seriellen Ablauf gestaltet, um durch Nelly Sachs’ Dichtung
gegebene, zwanghafte Situationen auszudriicken.

Von Beginn an zeigt Wildberger damit kein Interesse an
der Struktur als solcher, sondern sieht sich selbst als «Aus-
drucksmusiker» viel ndher bei Schonberg als beim spéten
Webern. Im Quartett zeigt sich dies deutlich: Nach der «ver-
zeitlichenden» Aneignung Webernscher Umkehrungskanons
folgt der zweite Satz «Tema con variazioni» als Bekenntnis
zu einer zwolftonig flexiblen Schreibweise nach Art der
Orchestervariationen op. 31 (1928) von Schénberg. Ein
Thema wird «klassisch permutiert [...], indem Kontrapunkte
mit verschiedenen Charakteren dazu kommen.» Diese
«klassischen Permutationen» orientieren sich allerdings
viel eher an der informellen dodekaphonen Syntax von
Schonbergs Serenade op. 24 (1920-23) als am orthodoxen
Modell des Bliserquintetts op. 26 (1923-24) und tragen
zumal in der dritten Variation und der Stretta leicht iiber
die Vorgaben hinaus. Wildberger pflegt seinen «rapport
avec la musique» nicht in epigonaler Erstarrung, sondern
zeigt gerade im Kontext friithserieller Dogmatik eine
andere, ziemlich unsanktionierte Sicht auf die jiingere
Musikgeschichte.

«SANDKORN IM GETRIEBE>»

«lIch habe nie einfach Reihenspiele gemacht, sondern immer
etwas aussagen oder ausdriicken wollen.» Was es auszu-
driicken galt, entzog sich dsthetizistischer Selbstreferenz

und verdichtete sich 1962 zu Wildbergers einzigem grossen
Biithnenprojekt, das seiner szenischen Realisierung bis

heute harrt: Epitaphe pour Evariste Galois, einer «Action
documentée» liber das Schicksal des aufriihrerischen Mathe-
matikers Galois (1811-1832), der einem als Duell getarnten
politischen Mord zum Opfer fiel. Auch dieses Werk, das in
der Verwendung des Sprechchores und in seiner Anlage an
Vogels «Dramma-Oratorio» ankniipft, ist «im klassischen
Sinne zwolftonig». Es besitzt eine Besonderheit darin, dass
der mathematikbegeisterte Wildberger Galois’ gruppen-
theoretische Uberlegungen nicht nur kompositorisch, sondern
auch choreographisch fruchtbar machen wollte. «Ich habe
versucht, aus der Reihe Untergruppen aus 7 und 5 zu bilden.
Das ergibt 35 Stellungen und ist die Grundlage der Kompo-
sition. Dazu habe ich mir [...] ein klassisches Ballett gedacht,
das die Positionen tidnzerisch umsetzt. [...] Aber es hat nie-
manden interessiert.» Freilich erschopft sich Epitaphe nicht
in der Darstellung algebraischer Konstellationen. Vielmehr
demonstriert Wildberger, wie Mathematik und Politik sich
unter den Bedingungen des Einzelschicksals Galois’ zu einer
hochexplosiven Mischung verbinden konnen.

Die Ziindung ereignete sich 1967. Damals hielt sich Wild-
berger als Stipendiat des DAAD in Berlin auf. Unter dem
Eindruck der sich anbahnenden 68er-Revolten musste er
seine Position gidnzlich neu tiberdenken und schliesslich
befinden: «Die schonen Tage eines kompositorischen Hand-
werks mit dem goldenen Boden sind nun zu Ende.»” Fortan
schrieb er Musik, die vom massiven Einbruch schlechter
Realitit, geschichtlicher wietagesaktueller, in die Scheinwelt
immanenter Materialbezogenheit handelt.

In dieser Situation kam Theodor W. Adornos berithmtem
Auschwitz-Diktum fiir Wildberger zentrale Bedeutung zu:
«[NJach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch.» !
Die entscheidenden Stimmen sind, Adornos planem Dekret
zum Trotz, nicht verstummt. Paul Celan polemisierte nicht
ohne Bitterkeit: «Kein Gedicht nach Auschwitz: was wird
hier als Vorstellung von «Gedicht> unterstellt? Der Diinkel
dessen, der sich untersteht, hypothetisch-spekulativerweise
Auschwitz aus der Nachtigallen- oder Singdrossel-Perspekti-
ve zu betrachten oder zu berichten.»!'' Und auch Wildberger
zog aus dieser Lage, in der die tiberlieferten Redeweisen
ungewiss geworden sind, eine andere Konsequenz als zu
schweigen, was nach Auschwitz nur mieses Verschweigen
sein konnte. «Ich habe damals wie heute gesagt: Nicht, nach
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben oder Musik zu machen
ist unmoglich, sondern: Ohne Auschwitz ist es nicht moglich!»
In seinem Aufsatz Uber die Schwierigkeit, heute noch zu
komponieren charakterisiert er seine kiinstlerische Arbeit
als «Restitutionsversuch, wie man ihn bei Geisteskranken
beobachtet, die wihrend der klinischen Behandlung zu
zeichnen und zu schreiben beginnen, um sich damit wieder-
zufinden und sich gegen die existentielle Bedrohung zu
behaupten.»'?

Noch in Berlin komponierte Wildberger La Notte, trittico
per nastro, mezzo-soprano e 5 strumenti nach Texten von
Hans Magnus Enzensberger und Michelangelo Buonarrotti
(1967). «[...] Non veder, non sentir m’¢ gran ventura;/ perd
non mi destar, deh!, parla basso. [Mein Gliick ist, nichts zu
sehen, nichts zu horen;/ Darum, ach! weck’ mich nicht,
sprich leise doch.]»'* Wildberger hat Michelangelos Lyrik,
in der Sprachlosigkeit auf sprachlich vollendete Weise zum
Ausdruck befordert wird, in einem konventionell «post-
seriellen» Liedsatz vertont, der durch flankierende Tonband-
musik iiber Enzensbergers Gedichte abendnachrichten und
schattenwerk angegriffen wird. Elektronisch hervorgerufene
Deformationen von Kldngen und Worten setzen aktuelle
und historische Ereignisse, den «Sacco di Roma» und Viet-
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Wir wollen zusammen marschieren

nam, in eine gefdhrliche Relation, in der «die Frage nach der
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Komponisten verschlug dies erst einmal selber die Sprache. Durchweg sehr rhythmisch
: . = y sehr verhalten beginnen
Zwei Jahre lang sah sich Wildberger ausserstande zu kompo- é = : s
s (6 — = — ==
nieren. @ == = N
Politische Musik? Gewiss. Freilich nicht im Sinne patheti- i P Wir  wol-len zu-sam- men mar-

scher Betroffenheit oder demagogischer Streuung, auch
nicht im Sinne «konstruktiver» (partei)politischer Kompro-
missfahigkeit. Sein ethisches und historisches Problembe-
wusstsein fithrte Wildberger bis zur intendierten Zerstorung
einer iiberkommenen Asthetik, indem er Dokumente in die
Musik hineintrug. In Double Refrain (1972) degeneriert

«zeitgenossische» Kammermusik fiir Flote (auch Bassflote), & ; =
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lation tiber den Missbrauch staatlicher Gewalt, die vom E b

Hegelschen Axiom «Der Staat ist die Wirklichkeit der sitt- w

lichen Idee»" ihren Ausgang nimmt. «Ich wollte in Double L

Refrain zeigen, was das eigentlich heisst. Leutnant Calley 9 h—
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sagt als Staatsbediensteter: <ch war gern in Vietnam.> Bei
Marinetti heisst es: <Der Krieg ist schon!> Und auch Ernst
Jiinger, Thomas Hobbes und das 1. Buch Samuel kommen ==
vor, auch eine Stimme aus dem Frankfurter Auschwitz- HO— J

Prozess |[...]: <Zwei Millionen oder eine Million, wer will giegen

das heute noch sagen?> Die Musik wird angesichts dieser

Dokumente immer unverstindlicher und ist schliesslich

vollig zerstort — mein eigenes Ausdrucksmittel wird vollig

zerstort und endet in weissem Rauschen! Das ist doch politi-
sche Musik!»
In grossem Stil bietet Wildberger die Mittel der kompo-
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nierten Dokumentkonstellation — nicht «Text-Collage» — fiir

«..die Stimme, die alte, schwicher werdende Stimme...» (1973-

74) auf («Da habe ich bosartigerweise eine Menge durchein- f GiEve : 72

ander gewiirfelt.»), um ein Gesprich «iiber die Moglichkeit L&L Wh“_w' B ol B e U Mm{w Bt Rw\ic:\
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dokumentiert Dichtung bei Wildberger eine ethische Defi-
ziens. Der textuelle Zusammenhang entwickelt eine todliche

nf ‘ i
Dynamik, die die musikalische Ausserung formlich erstickt 1
und endlich bei Beckett ankommt. Uber Beckett meinte

Dittrich einmal: «Das ist mit herkommlichen Mitteln nicht
mehr zu vertonen.»'” Vielleicht hat dies niemand je ernster

genommen als Wildberger: Am Ende von «...die Stimme...»

bildet das 13. Stiick aus Becketts Texten um Nichts zusam- | schiert,  du f\?‘. el (6r =i 56 vor-an- mar - schiert, du schaf-fen-de Mas - se. So zia-
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men mit Passagen aus Heideggers Sein und Zeit einen —

pleonastischen Kontrapunkt nicht-referenzieller Rede, dem

die Funktion weissen Rauschens in sprachlicher Hinsicht
zukommt."® Beckett, von dem Pothast sagte, er sei sprechend
ins Schweigen eingegangen'’, wird von Wildberger nicht ver-
tont — seine Worte haben die Musik «ent-tont».

So-zia - lis-mus ist Frei - heit und  Brot

Abbildung 1:
«Wir wollen zusammen marschieren»

fiir einstimmigen Chor und Klavier
(Text: Bruno Schonlank; 1944); Abdruck mit
freundlicher Erlaubnis von J. Wildberger




Obschon Wildberger sich infolge des Ansturms der Rea-
litdt gezwungen sah, tiberkommene Rede- und Produktion-
weisen grundsitzlich in Frage zu stellen, hat er eine werk-
hafte Konzeption, die zumal in den Arbeiten nach 1970
demonstrativ bis ans Ausserste strapaziert wird, entgegen
den Tendenzen jener Zeit letztlich nie ginzlich verworfen,
sondern gerade aus Subversion an ihr festgehalten: «Das
Werk [...] kann tiber das Materiale hinaus mehr kritische
Reflexion und damit mehr Aggression aufnehmen als die
offene Aktion, die oft nur repetiert, was draussen vor sich
geht. Das Werk ist unverlierbar, weil es im Gegensatz zur
offenen Aktion mit prézise vorhersehbarem Ergebnis jeder-
zeit wiederholt werden kann. Und wenn sein Autor iiber
gentigend Substanz und gentigend Konnen verfiigt, so kann
es schliesslich einen Sinn bekommen jenseits des Privaten:
Es kann erhalten bleiben als Stein des Anstosses, als Sand-
korn im Getriebe, als Argernis.»*

Und auch eine andere Frage stellt sich allerspétestens seit
1967 in Wildbergers Schaffen ganz grundsitzlich: Jene nach
dem Verhiltnis von Sprache und Musik, genauer: Dokument
und Musik. Sie hdngt ursdchlich mit seiner Grundmotivation
zusammen: «Ich musste ein Engagement haben! Ich meinte,
ich hitte eine <Sendung>.» Der sendungsbewusste Musiker
ist zur nachvollziehbaren Artikulation seiner Botschaft ange-
wiesen auf ein Zeichensystem, das Musikalisches in seiner
«Begriffsblindheit»*! zur Aussage biindelt. «Wird die gesell-
schaftliche Kritik des Musikers nach dessen Wahl aus dem
vorgegebenen musikalischen Material beurteilt, nach seiner
Entscheidung, an bestimmte Vorlagen zu kntipfen, An-
spielungen und Zitate einzufiigen, so bedarf die Musik, um
in ihrer kritischen Spitze erkennbar zu werden, des sprach-
lichen Kommentars. Denn ihre kritische Haltung bliebe stumm,
wire sie nicht begrifflich gemacht und dieserart festgelegt:
Musik fiir sich allein vermag nichts eindeutiges zu sagen.»*
Bei Wildberger verbleibt das Begriftliche allerdings nicht an
der verdeutlichenden Oberflédche. Er hat sprachliches Kom-
mentieren als strukturierende Handlung in den Kompositions-
prozess selbst integriert — und versteht es sogar, das Plakative,
die grosste Gefahr explizit formulierter Aussagen, fiir seine
Zwecke gefiigig zu machen: «Bei mir [...] wirkt Plakatives
[...] nicht von sich aus, sondern ist immer in einen bestimmten
Kontext gestellt, in dem es sich selbst entlarvt.»

«KAMPF UM DIE MOGLICHKEIT
VON HOFFNUNG»

Wildbergers Werke der friithen siebziger Jahre scheinen
trostlos. Dennoch sind selbst diese latent auf eine Utopie
ausgerichtet. «Ich bin zwar nicht gldubig, aber ich wiirde der
Definition von Hoffnung im Hebréderbrief 11,1 zustimmen:
<Es ist aber der Glaube eine gewisse Zuversicht des, das
man hofft.» Man hofft, dass es einmal besser oder gerechter
kommt. Und das steckt auch in der Negativitit von Double
Refrain oder «...die Stimme...>: Die Hoffnung ist noch nicht
erfiillt.» Threm Potenzial sucht Wildberger sich erstmals in
«An die Hoffnung» fiir Sopransolo, Sprecher und Orchester
(1978-79) zu néhern.

Wieder sieht Wildberger seine Problematik bei Holderlin
poetisch gefasst. Er eroffnet das Werk mit Hyperions Schick-
salslied, das in dreistrophiger Katabasis von ungeschichtlichen
Zustinden des Himmlischen und des Sduglings ins zeitliche
Bewusstsein fiihrt und damit buchstiblich in die Geschichte
eintritt: «[...] Es schwinden, es fallen / Die leidenden Men-
schen / Blindlings von einer / Stunde zur andern [...].»*
Wildberger verdeutlicht dies in schrecklichster Konkretion,
indem er der Ode die blanke Chronik der Shoah anfiigt.
Einsatzort fir das Stejtellied der Juden im Krakauer Ghetto

(«Es brennt, Briderlach, es brennt») ist die Pogromnacht im
November 1938. Es kann inmitten des «munteren Trommel-
marsch[s] der Morder sowie [...] missbrauchte[m] und miss-
brauchbare[m] Kulturgut, z.B. Les Préludes von Liszt [...],
Wagners Meistersinger-Vorspiel und <Freude, schoner
Gotterfunken>»** nur noch «hastig, atemlos», mit «wenig
Stimme, angstvoll» vorgetragen werden. Basis des Schreckli-
chen ist ein unerbittlich hammerndes Ostinato wie aus dem
Preludio zu Bernd Alois Zimmermanns Soldaten (1958-64),
das mit der fatalen Kadenz der Schlussstrophe von Hyperions
Schicksalslied eintritt: «Die Zeit wird einbezogen als etwas
Grauenvolles.»

Im Unterschied zu den fritheren Werken verliert sich
Holderlins real aufgeladener poetischer Fall nicht in einer
artikulationslosen Zone, sondern wird aufgefangen. Mit
Erich Frieds Gedicht Holderlin an Sinclair formt Wildberger
eine Anabasis, die sehr vorsichtig in die Richtung der Licht-
klinge Hyperions zuriickzeigt. Dass er Frieds Botschaft
(«Das letzte aber ist Leben.»*) nicht als dumpfe Versohnung
auffasst, sondern sie im Kontext des Grauens stark relativiert,
zeigt sich vor allem im Nachspiel®®: Hier «gibt es Melodie-
Fetzen von Sidngern aus Chile und wenn es jemand spielen
kann, wird auch eine Quena verwendet. Es kommen auch
Lieder von Violeta Parra vor — eine wunderbare Siangerin.
Sie darf von Hoffnung singen! Sie darf trostend sein, denn
sie hat alles an Elend und Verfolgung selber erlitten! Sie darf
—aber nicht wir! Wir diirfen nicht von unserem sicheren
Port aus Hoffnung verordnen. Ich habe nicht das Recht,
Hoffnung zu verordnen! Wir, die wir im Luxus leben auf
Kosten von 4/5 der Erdbevolkerung, die hungern, Mangel
haben und abhéngig sind vom Verbrechen. Violeta Parra
singt «Gracias a la vida>?/, sie, die alles verloren und sich am
Schluss umgebracht hat. Aber trotzdem hat sie dem Leben
«danke> gesagt. Das finde ich grossartig! Aber im Nachspiel
wird Hoffnung von mir auch in Zweifel gesetzt durch die
Trommel, als Instrument, das in den Tod fiihrt. Mit dem
Partisanenlied (singt)® ist es genauso — das ist wohl ein
Kampf fiir etwas Gerechtes, aber doch Gewalt.»

Wie alle Werke nach 1967 ist auch «An die Hoffaung» nicht
bloss eine zeichenhafte Kompilation verbaler wie musikali-
scher Subtexte, sondern beruht in seiner semantisch aufge-
ladenen Polyphonie fremder Materialien auf einer durchaus
traditionellen Vorstellung von Tonsatz. Zumal die Vertonun-
gen der Texte Holderlins und Frieds gehen von einer Zwolf-
tonreihe aus. (Abbildung 2)

Wildberger gab seine dodekaphone Fertigkeit nach seiner
«Repolitisierung» keineswegs preis, sondern hat sie noch
weiter verfeinert. Die Zwolftonmusik von «An die Hoffnung»
besitzt die Besonderheit, dass die Zwolftonreihe weder in
ihrer Originalgestalt, noch in den einfachen Permutations-
formen vorkommt und damit niemals wortlich erscheint.
Wildberger hat ein Interpolationssystem entwickelt, das die
Reihe auf flexibelste Weise interpretierbar macht. Seine
Tabelle 16st die Reihe in ihre intervallischen Bestandteile auf
und macht die Segmente iiber eine interpolierende Kombi-
natorik direkt verfiigbar. (Abbildung 3)

Beispiel: Intervallklasse «1,11» (kleine Sekunde oder grosse
Septime) ist ohne Interpolation iiber die Reihenpositionen
«1-2,4-5» oder «7-8» beziehbar, die bei umgekehrter Lesart
(also 2-1:2- 3,4,5,6,7,8,9,10,11,12 -1; 5-4: 5- 6,7,8,9,10,11,12,
1,2,3 -4 etc.) eine reihenmissig determinierte Gruppe von je
10 Positionen umschliesst («0-10»). Auf diese Weise wird die
gleiche Intervallklasse der Reihenpositionen «1{c]-3[cis],
9[dis]-11[d], 10[f]-12[fis]» durch eine oder neun andere Posi-
tionen («1-9») interpoliert — so weiter durch alle Intervall-
klassen und Reihenpositionen. Diese Voraussetzung lockert
das permutatorische Korsett der Reihe erheblich und gestat-
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tet eine flexible Schreibart, die gleichwohl in jedem Moment
auf die Reihe bezogen ist. Wildbergers friithes Postulat des
«Gestaltvollzugs» in der Konkretisierung bzw. Auflésung
eines Vorfertigen wird hier eingelost, indem sich das Resultat
reihenmiéssiger Arbeit — die «Gestalt» — tiber ihren Ursprung
erhaben zeigt.”’

Wie bei anderen Komponisten, die wie Berg oder Boulez
ihre reihenmissigen Vorgaben cher als verbindlichen

Vorschlag denn als Zwang auffassen, ist Wildbergers inter-
polierende Lesart der Reihe im Werk analytisch nur bedingt
nachvollziehbar. Aus einer Skizze wird ersichtlich, wie eine
Transposition der Reihe auf fis («VII») in der Singstimme
die «schicksallosen» ersten beiden Strophen von Hyperions
Schicksalslied zusammenschliesst. Der Reihe, deren Hilften
auf je eine Strophe entfallen, wird auch formbildende Kraft
zugetraut. (Abbildung 4)
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Die in der Skizze markierten Positionen der Reihentrans-
position «VII» sind in der Singstimme durch teils umfang-
reiche Interpolationen getrennt und heben Kerngehalte des
Textes («Licht», «leicht», «Schicksallos», « Himmlischen»
ete.) mitunter auch repetitiv hervor — wobei die realen Inter-
polationen dusserst «frei» erscheinen und nur einen mittel-
baren Bezug zur Tabelle erkennen lassen. (Abbildung 5)

Wildberger charakterisiert die Fiihrung der Singstimme
als eine «in Melodie gesetzte Sprechstimme»*’, deren kon-
krete diastematische Ausgestaltung sich aus dem intervalli-
schen Repertoire an Interpolationen herleite und iiber den
ganzen, ebenfalls reihengebundenen Orchestersatz aus-
strahle. Tatsdchlich scheint die reihenmiéissige Arbeit, die in
«An die Hoffnung» erst nach den Lichtkliangen des Vorspiels
(Takt 1-19) am Text ansetzt, mit der Vorstellung intakter
«sprachfdhiger» Artikulation verbunden. Schon in der
prekiren dritten Strophe ist ein vergleichbarer formbilden-
der Zusammenhalt durch die Reihe, die den Tonsatz unter-

irdisch beeinflusst, weder in der Partitur noch in den Skizzen
ohne weiteres auszumachen. Zudem stellt sich dieses Problem
fiir Wildberger auch hinsichtlich der eigenen Sprachfihigkeit.
Er ging zu Wladimir Vogel, weil ihn die Zwolftontechnik
interessierte als «die einzig begriindbare Sprache». Konnte
er aber auf eine derart uneigentliche Handhabung der Dode-
kaphonie, deren Ableitungen die Reihengestalt fast vollig
unterlaufen, nicht ebenso gut verzichten und einfach «frei»
komponieren? «Nein! Auch die freie Schreibweise muss reihen-
miissig begriindbar sein.»’! In diesem Sinne ist Wildbergers
musikalische Sprache bis heute «begriindbar» geblieben.

«...MAN KANN HOCHSTENS ANDEUTEN...»

«Auch wenn ich es sehr verschieden gewichtet habe, geht es
bei mir eigentlich immer um dasselbe: Den Kampf um die
Moglichkeit von Hoffnung.» In der Kantate Tempus cadendi,
tempus sperandi fiir gemischten Chor und sechs Instrumen-
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talisten (1998-99)*? nimmt Wildberger die Spur des Schreck-
lichen wieder auf, indem er die Holderlinsche Textklammer
aus «An die Hoffnung» neu austiihrt. Das Gestober der
Dokumente und Zeichen mit reithenmissigem Riickhalt hat
sich zu einem Chorsatz verdichtet, die Gehalte sind in eine
teils bildhafte Syntax hineinverlegt, die sich mit den Lehren
Wladimir Vogels vertragt. Anstelle der Chronik der Shoah
erscheinen Gesinge iiber Paul Celans Gedichte Tenebrae
und Es war Erde in ihnen, die bekanntlich ihrerseits Realien
der Judenermordung verarbeiten. Nur noch vereinzelte
Spuren des frither Zitierten, Montierten erscheinen. So wird
der Beginn des Stejtellied als nunmehr fragmentarische
Konkretion von Hyperions Schicksalslied «mit dem Riicken
zum Publikum» vorgetragen und klingt «wie aus ferner
Erinnerung und aus einem anderen Raum» her.

Wie in einem Verméchtnis greift Wildberger in diesem
Werk auf Texte zuriick, die ihn allesamt schon an exponier-
ter Stelle beschiftigt hatten. In «...die Stimme...» ist das blas-
phemische Gebet Tenebrae als Antwort auf Hiob gesetzt:
«wollte ich ihn vor Gericht ziehen, er stiinde nicht Rede, ich
kann nicht glauben, dass er mich horte»®. Und als Wildberger
1990 von Heinz Holliger den Auftrag erhielt, einen Teil von
Johannes Ockeghems Missa prolationum mit einem kompo-
nierten Kommentar zu versehen®, fiel seine Wahl auf das
Gloria,um es in Zwei Tropen — Inquisitio und Anulus spei —
zur Theodizee zu wenden: Das gesprochene Gedicht Es war
Erde in ihnen wird mit dem «FEjlmalej Rachamim», der jiidi-
schen Totenklage um die Opfer von «Auschwitz, Majdanek,
Treblinka», enggefiihrt. Umgekehrt wehen im dritten Satz
von Tempus cadendi die — wieder «mit dem Riicken zum Pu-
blikum» deklamierten — liturgischen Formeln «Laudamus te.
Benedicimus te.» «wie aus einem anderen Raum, einer ande-
ren Welt» in eine Klangwiiste perkussiven Reibens, Schabens
und chorischen Erstickens hinein, in der Singen nur noch
unter Celanschem Vorzeichen maglich ist: «und das Singende
dort sagt: Sie graben.»* Wenn dem Liber Ecclesiastes mit
dem titelgebenden «Tempus cadendi, tempus sperandi» ein
neues Gegensatzpaar hinzugefiigt wird, bezieht sich das
nicht zuletzt auf Wildbergers engen Freund Bernd Alois
Zimmermann, fiir den «Omnia tempus habent» mehr
war als eine fromme Devise und der an den Zweifeln und
Widerspriichen seines strengen Glaubens letztlich zugrunde
gegangen ist.

Nicht zufillig greift Wildberger fir Tempus cadendi auf
die materiale Grundlage, sprich das Repertoire reihen-
bezogener Interpolationen eines anderen Werkes zurtick,
in dem dasselbe Problem — «der Kampf um die Moglichkeit
von Hoffnung» — auf eine sehr personliche Art situiert ist:
Commiato, Musik fiir Streichquartett (1997)%. Erst das Zu-
samentreffen eines Kompositionsauftrags der Pro Helvetia
fiir das Amati-Quartett und eines tragischen Todesfalls
lieferte die Voraussetzung zu Wildbergers erster, dusserst
distanzierter Auseinandersetzung mit der verschlissenen
Gattung Streichquartett: Der «Tod meines Patenkindes:
Das hat mich im Innersten getroffen. Diese Betroffenheit
war etwas, das ich aussagen musste. Die Solmisation ihres
Namens spielt in der Komposition eine wichtige Rolle. Ich
habe eine zehntonige Reihe gefunden, nachdem ich die
Solmisationssilben mit Versetzungszeichen versehen habe.»
(Abbildung 6)

Wildberger komponierte Commiato als einen Abschied,
welchem, dem Celanschen Datum gleich, in der Konsequenz
seiner Ausformung eine Relevanz zukommt, die weit {iber
den privaten Anlass hinaus greift. Der Titel zitiert Luigi
Dallapiccolas letztes, dem frithverstorbenen Freund Harald
Kaufmann gewidmetes Werk von 1972. In einem ersten
Versuch der Uberwindung des gleichsam erstickten
Beginns samt seiner amorphen, klangfeindlichen Aura kann
gis* als natiirliches Flageolett der ersten Geige «pp zart,
klagend» intoniert werden. Dieser Ton klingt wie ein fernhin
widerhallender Rest jenes zweigestrichenen gis, mit dem
die ekstatische Vokalise von Dallapiccolas Commiato
«ff gridando» ohne Begleitung anhebt. Auch spiter kann
der Ausdruck selbst der Klage nicht nachhaltig durchdringen:
In einen zogerlich ertasteten, fragilen Klangraum klingen
nach Ziffer C als Hauptstimme ausgewiesene Tonscherben
aus Gustav Mahlers Kindertotenlieder (1900-02) hinein:
«Das Ungliick geschah nur mir allein!» Die zarte Textur
erstickt wieder im brutal iiberdampften «Neubeginn», der
nun auf d, Bernd Alois Zimmermanns Schicksalston, erfolgt.
(Abbildungen 7)

Alle konstruktive Arbeit, die von jenem d ausgehend Ge-
wesenes zum Melos fiigt, zerrinnt zu Kanons, durch die jede
individuell klagende Mitteilung ins Zeit-Vakuum gesogen
wird — so auch spéter die aus der Solmisation gewonnene
Zehntonmelodie des Adagio: Sie «wird dann ein Kanon,
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wald, Klaus Huber,
Hans Ulrich Lehmann
und J.W. durch das
Hilliard Ensemble am
7. Dezember 1990 in
Basel.
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der sich verdichtet. Er verstrickt sich in sich selber, eine
Befreiung bleibt aus. Am Schluss kommt dieses Himmern,
das in einem Schrei des Streichquartetts endet.» Wildberger
vergleicht diesen «Schrei» mit dem Schluss von Dmitri
Schostakowitschs /4. Symphonie op. 135 (1969), den er
einmal als «Protest gegen den Tod»*® interpretierte.
Wildbergers Umgang mit Subtexten hat sich verdndert.
Sie sind nicht mehr unmittelbar, als direkte Zeichen gesetzt,
dienen nicht mehr der sprachwertig konzisen Formulierung
einer «Botschaft», sondern sind Bestandteile eines histori-
schen, topischen Raumes. Bedient sich Wildberger ihrer, so
ist das kein einfacher Akt der Identifikation: «Man kann
hochstens andeuten.» Sie bleiben allusive Partikel einer mu-
sikalischen Sprache, die mehr resoniert als zitiert und dabei
einer zerstorerischen formalen Dynamik unterworfen ist.
Es ist eine Vorstellung von Form, die noch immer von der
«Schwierigkeit, heute noch zu komponieren» zeugt. Die
energetische Umwendung der Kanons, die erstmals bei

Ziffer G eintritt, iberwuchert die Klageversuche zunehmend
und miindet in Leerlauf. Die Briiche induzieren einen Prozess
formaler Diskontinuierung, der am Adagio und an der pseudo-
reprisenartigen Situation nach der nackten Solmisation neu
ansetzt. In Commiato hat Wildberger das Streichquartett als
einstigen Inbegriff musikalischer Diskurstdhigkeit ad absur-
dum gefiihrt. Alban Bergs abgriindiger Kommentar aus dem
«geheimen Programm» zur Lyrischen Suite (1926) signalisiert
eine akzidentielle Verwerfung, die hier zum formbildenden
Prinzip avanciert: «Vergessen Sie es 2

Gleichwohl ist Wildbergers Vorgehen nicht primér
gattungsbezogen, sondern immer noch Mittel zur «Aussage».
«In Commiato gibt es nur noch totale Hoffnungslosigkeit.
Fiir mich ist es einfach nicht moglich, fiir mein Patenkind,
das auf tragische Art gestorben ist, etwas Trostvolles zu kom-
ponieren. Das wire billig! Aber ich muss dem standhalten.
Ich bin dagegen, ich protestiere gegen dieses Schicksal und
werde nicht weich.»

<

38. J.W., Das sympho-
nische Werk Dmitrij
Shostakovic’, in: Anton
Haefeli (Hrsg.), Jacques
Wildberger oder Die
Lehre vom Andern,

S. 149.

39. George Perle, Das
geheime Programm
der Lyrischen Suite, in:
Alban Berg - Kam-
mermusik | (=Musik-
Konzepte, hrsg. v.
Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn, Heft
4), Miinchen: text+
kritik 1981, S. 61; vgl.
Alban Berg, Lyrische
Suite, 3. Satz, Takt 93ff.



Impetuoso, ma non precipitato (d=60-66)
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«NEUE MOGLICKEITEN AUFDECKEN»

«Dagegen> zu komponieren war und ist mein agita movens.»
So sehr Protest und Widerstand als Wildbergers initiale
schopferische Gesten gelten kénnen, so sehr sein Schaffens-
weg von einem ebenso historischen wie ethischen Problem-
bewusstsein geprigt ist — seine generalisierende Einordnung
ins politische Fach greift einfach zu kurz. Zu verschieden, zu
spezifisch sind die Impulse, als dass sie allesamt sinnvoll
unter «Politik» subsumiert werden koénnten. Dies umso
mehr, als Wildberger seine denkbar unpolitische, zirzensische
Seite auch im Komponieren absolut hemmungslos auslebt:
So in den zahlreichen Solostiicken fiir befreundete Musiker,
z.B. Rondeau (1962) und Pour les neuf doigts (1971) fiir
Heinz Holliger (Oboe), Retrospective I und 11 (1972) fiir
Aurele Nicolet (Flote), « Tantot libre, tantot recherchée»
(1992-93) fiir Walter Grimmer (Violoncello) oder Fantasia
sul re (1998) tiir Felix Renggli (Kontrabassflote); so im Kam-
merkonzert fiir Saiteninstrumente und Synthesizer (1995-96),
wo er neugierig «Erkundungen im Sechsteltonbereich» an-
stellt. Natiirlich sind all jene Soli nicht bloss vordergriindige
«Spielmusik» — auch sie entbehren gewisser kritischer Spitzen
nicht. Zumal Stiicke wie Diario fiir Klarinette (1971/75),
Schattenwerk fiir Orgel (1976), Diaphanie fiir Bratsche
(1986) oder «Los pajarillos no cantan» fiir Gitarre (1987)
reflektieren durchaus Gehalte der jeweils zeitgleichen
«Hauptwerke». Und auch das Kammerkonzert ist keine
axiomatische Sechsteltonstudie, sondern Musik, in der
verschiedene Tonsysteme in Konflikt geraten.

Jacques Wildbergers oppositionelle Energie verbindet sich

And I all

a - lone must weep and mourn!
25

40. Paul Celan, Ge-
sammelte Werke, Bd.Il,
S. 107.

immer mit der Notwendigkeit, auch den eigenen Standpunkt
in Frage zu stellen, um neue, noch wirkungsvollere Mittel der
musikalischen «Aussage» zu erkunden. Aus diesem Grund
konnte er seiner erworbenen Ausdrucksformen nie auf lange
Sicht versichert sein. Fiir Wildberger heisst Komponieren
immer auch: Erforschen. Gegenwirtig plant er an ein Stiick
fiir Singstimme und Live-Elektronik, in dieser Kombination
ein weiteres Novum in seiner iiber 70 opera zdhlenden
Werkliste: «Da sind Moglichkeiten, die es auszuschopfen gilt.
[...] Die Live-Elektronik soll eine Bereicherung der Sprache
sein und neue Moglichkeiten aufdecken, etwas mitzuteilen.
[...] Je kiirzer die Texte, desto besser. Ich wiirde Celan
nehmen [...J: <EINMAL,/ da horte ich ihn,/ da wusch er die
Welt, / ungesehn, nachtlang, / wirklich. // Eins und Unendlich,
/ vernichtet, / ichten. // Licht war. Rettung.»*’ Unglaublich!
Da ist auch der Bezug zu all dem Grauenhaften, das noch
immer passiert!»
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