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«l HAVE A HEDONISTIC DELIGHT IN SOUND»

Der kanadische Komponist Rodney Sharman im Gesprich mit Thomas Gerlich

«I have a hedonistic delight in sound» — Entretien avec le compositeur canadien Rodney Sharman
Né en 1958, Rodney Sharman vit a Vancouver. Il est I'un des compositeurs canadiens les plus renommés. Le présent

entretien s’est déroulé le 27 février 2008 a Bale lorsque Sharman y était I'invité de la Haute école de I’Académie

de musique. Le compositeur évoque a la fois des pieces anciennes et récentes — tel Arsis and Thesis pour flite et

piano — ainsi que sa collaboration avec le réalisateur Atom Egoyan pour 'opéra de chambre Elsewhereless. 11 débat

de « 'Europe » et de la problematique de la « Nouvelle complexité ». Enfin, il nous parle de Morton Feldman chez
qui il a étudié, a Buffalo, dans les années 1980.

Thomas Gerlich: Jemand méchte deine Musik kennenlernen,
und du darfst diesem Menschen nur eine einzige CD empfeh-
len: Welche CD, welches Stiick wiire das?

Rodney Sharman: Vielleicht habe ich ein Don-Juan-Syndrom,
weil ich die neueste CD am liebsten habe: Arsis and Thesis
fiir Flote und Klavier, in dieser guten Aufnahme mit Mark
McGregor und Rachel Kiyo Iwaasa.!

Was ist typisch fiir Deine Musik an diesem Stiick?

Die Beschiftigung mit Klang und das Verschwimmen von
Harmonik und Klangfarbe, das hier aus der Mischung der
grossen Obertonwellen in der Flote und des Klavierklangs
entsteht. Die beiden werden gewissermassen eins (sieche
Abbildung 1). Das resultiert zum Teil aus der Verwendung
der harmonischen Reihe, zum Teil auch aus den Akkord-
typen, die ich gewdhlt habe. Nach und nach widmet sich
das Stiick anderen Aspekten: ein gewisses Mass an Hetero-
phonie und an Kontrapunkt kommen hinein. Der dusser-
liche Kontrast ist insgesamt grosser als in meiner Musik
der achtziger und frithen neunziger Jahre, das Spiel mit
Klangfarbe findet man in dhnlicher Art bereits vor 20,
sogar vor 30 Jahren. Ich habe eine hedonistische Freude
am Klang.

In Berlin hast du einmal eine Lecture unter dem Titel « Abs-
traktion als musikalische Idee» gehalten. Spielt diese Katego-
rie in «Arsis and Thesis» eine Rolle, und wenn ja: Kannst du
andeuten, was das technisch bedeutet?

Abstraktion spielt eine Rolle. In erster Linie bedeutet das
vielleicht, dass es keine Melodik im konventionellen Sinn
gibt, abgesehen von jenem Teil, in dem die 4-Ton-Zelle
c-cis-d-es in verschiedenen Registern verbreitet wird. Dies
ist wahrscheinlich das einzige melodische Moment, es sei
denn, man betrachtet bereits zwei Tone als eine Melodie
(siche Abbildung 2). Zwei Tone bilden hier, so gesehen,
eine abstrahierte Melodie.

Dein neuestes Stiick — «Departures» — wird das Nieuw Ensem-
ble in ein paar Tagen in Amsterdam urauffiihren. Du hast in
den letzten Jahren viele Auffithrungen in Holland gehabt, du
hast Anfang der achtziger Jahre in Freiburg studiert und 1990
den Kranichsteiner Musikpreis bei den Darmstidter Ferien-
kursen bekommen. Giltst du in Kanada als europiiisch gesinn-
ter Komponist?

Es ist lustig: Ich fiihle mich manchmal in meinem eigenen
Land, als sei ich gleichsam die Stimme, die die deutsche
Tradition weiterfiihrt. Ich weiss, dass das befremdlich klingen

mag. Aber mir scheint, dass die experimentelle Tradition
Amerikas auch in einer Verbindung zur deutschen Musik
steht — mehr als zur hollédndischen, franzosischen oder engli-
schen Musik, die andere Traditionen haben. Du siehst also
die Ahnenreihe mit all diesen herausragenden Vorvitern
[lacht] ... Doch tatséchlich: Bis zu einem gewissen Grad
beeinflusst meine europdische Ausbildung die Weise, wie
mein Denken wahrgenommen wird. Meine Musik betrifft
das weniger.

Ich vermute, dass dir solch ein pauschaler Begriff von «Europa»

fragwiirdig ist. Einerseits schiitzt du den dsthetisch offenen

Geist der hollindischen Szene. Andererseits hast du in der
Ara Ferneyhough/Huber in einem wenig pluralistischen
Klima studiert, und du hast in Darmstadt hautnah den
ausgrenzenden Diskurs iiber die «New Complexity» in seinen
Anfiingen mitbekommen.> Gehdoren solche «europiiischen»
Gedanken wie jener der New Complexity heute noch zu
deinem dasthetischen Gepdck, und sei es in Form von Skepsis?
Siehst du dich selbst — disthetisch, handwerklich — als einen
europdisch gesinnten Komponisten?

Ich habe einen Auftrag fiir das Ultima-Festival in Oslo
néchstes Jahr, und der kiinstlerische Direktor Geir Johnson
hat mich gefragt, ob ich ein Stiick tiber die Thematik schrei-
ben konnte, die du angesprochen hast: nach Europa zu kom-
men, Zeit in Europa zu verbringen, Europa zu verlassen,
wieder nach Europa zu kommen. Eine sehr interessante
Idee, finde ich. — Es stimmt: Als ich in Freiburg war, herrschte
eine enorme Fixierung auf New Complexity, nicht so sehr
beim Meister der New Complexity, bei Brian Ferneyhough,
mehr bei seinen Studenten. Fiir sie schien eine Notwendig-
keit zu bestehen, dass man sich auf diese und nur auf diese
Weise musikalisch auszudriicken habe. Die Musik von Wolf-
gang Rihm, zum Beispiel, war es ihnen nicht wert, angehort
zu werden. Ich dagegen war immer schon neugierig: Jemand,
der wissen will, was die Kollegen, was jiingere Komponisten,
was die alten Meister machen. Mich wiirde es freuen zu
horen, was Klaus Huber zuletzt komponiert hat. Sein Stiick
fiir Donaueschingen? soll fabelhaft gewesen sein. New
Complexity beschéftigt mich kaum. Allerdings ... ich schreibe
Rhythmen wie 5:3. In Europa ist das ein Kinderspiel, in
meinem Land ist 5:3 noch etwas Exotisches — irgendwie
europdisch, konnte man sagen.

Von 1986 an hast du noch einige Jahre in Buffalo studiert,
zundichst auch bei Morton Feldman, der jedoch im September
1987 starb.

1. Diskografie im
Anhang zum
Gesprach.
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New Complexity:, in:
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3. Klaus Huber,
QUOD EST PAX? -
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Musiktagen 2007.
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Das stimmt; und auch vorher habe ich seine Lectures
besucht, als ich noch in Toronto lebte. Wéhrend dieser Zeit,
als ich nicht sein Student war, ging ich ungefahr einmal im
Monat als Besucher hin. Und das hat er sehr offen und
grossziigig gehandhabt, nicht nur fiir mich, sondern auch fiir
andere Kanadier. Toronto und Buffalo sind nur zwei Stunden
voneinander entfernt.

Vielleicht ist es fiir einen arrivierten Komponisten bemiihend,
wieder und wieder als Schiiler eines berithmten Lehrers
angesprochen zu werden. Trotzdem die Frage: Was sind
deine stirksten Erinnerungen an Feldman und seinen
Unterricht?

[Lacht] Es ist nicht so mithsam, ich spreche gerne iiber
Feldman, wegen meiner Liebe zu ihm und seiner Musik.
Meine starksten Erinnerungen? Wie er sechs Stunden lang
tiber Sixteen Dances (1951) von John Cage geredet hat, mit
der Frage, ob Konsonanz banal sei. Oder: Er gab eine 6- oder
7-stiindige Lecture iiber «Opinions», und dariiber, dass man
keine «Opinions» haben solle. Es begann mit der Frage: «<Do
you know what George Gershwin’s first hit sounded like?»
[imitiert Feldman, den Anfang von Swanee singend] Dann
sprach er kein Wort mehr von Gershwin, sechs oder sieben
Stunden lang. Ganz am Ende fragte er: «Do you know what
George Gershwin’s last big hit sounded like?» [singt den
Anfang von Someone to Watch Over Me] Und darauf: «<Do
you know what his last hit would have sounded like if he had
had opinions?» [singt wie zuerst] Dann ging er auf einem
Knie zu Boden, so wie Al Jolson*, und sagte: «Okay, Rodney,
Barbara [Monk Feldman], let’s go», und wir gingen zum

Abendessen in sein Lieblingsrestaurant. Das sind ein paar 4. Al Jolson (18867-
. : < . 1950), amerikanischer
von meinen Lieblingslektionen. Séinger und Entertainer.
5. Siehe Pay-Uun
Hiu, In de Muziek van
Rodney Sharman
verliest Narcissus zijn
Ego, in: Programmheft
des Festivals «Con-
frontaties», Rotterdam
1991, S. 12-18, hier
S. 18.

Bei der Frage «What can [ say to my choice of giants?» hast
du vor vielen Jahren einmal Strawinsky, Cage, Debussy,
Ferneyhough und Feldman aufgezdhlt, und als Feldmans
Mitgift nanntest Du dann «the many questions I will need to
think about for a very long time.»> Was sind das fiir Fragen,
beséhiiftigen sie Dich noch immer?

Eine Frage wie «What is the difference between detail and
structure?» beschéftigt mich noch immer. Manche Dinge,
die er iiber die Musik anderer gesagt hat, zeigen sich mir
erst allmihlich. Erst vor drei Jahren habe ich Ahnlichkeiten
der melodischen Konstruktion in der Musik Schuberts und
Feldmans bemerkt. Es betraf das Seitenthema im ersten Satz
der Unvollendeten und den Anfang von Palais de Mari. Mir
wurde die Ahnlichkeit in Details statt in der Struktur klar,
wenn ich diese Unterscheidung hier treffen darf. Ich hatte
immer gedacht, dass Feldmans Vorliebe fiir Schubert mit

der «himmlischen Linge» zu tun hat, der sehr, sehr langen
Dauer besonders der langsamen Satze. Und auch damit, dass
man die Nihte in dieser Musik sehen kann: ihre schamlos
offenliegenden 8-Takt-Phrasen, das verglich er stets mit
einem Anzug, bei dem jede einzelne Naht zu sehen ist. Ich
hatte gedacht, es seien diese Dinge, die Feldman bewunderte
und die in seiner Musik irgendwie dhnlich waren. 18 Jahre,
nachdem ich bei ihm studiert habe, sehe ich endlich diese
Ahnlichkeit im Melodischen, die mir vorher verborgen
geblieben war. — Vor einigen Tagen war ich in Paris und

habe auch ein paar Gréber auf dem Pere-Lachaise besucht. 24/25



Poulenc liegt im selben Areal wie Chopin. Und Leute kiim-
mern sich um Poulencs Grab, es gibt frische Blumen, jemand
hat eine Hyazinthe dagelassen. Bei Chopin allerdings ist
alles iiberdeckt mit Blumen, mit Buketts, man sieht kaum
das Grab. Auf dem Weg zum Pére-Lachaise dachte ich an
Morton Feldman, wie er sagte, dass Chopin vielleicht der
erfinderischste Komponist war, der je gelebt hat. Und er
sagte: «All there is, is beautiful melody and beautiful
harmony — that is all there is, there is nothing else to the
music.» Ich bin sicher, das ist eine Frage, die ich mir wieder
stellen werde.

Hort man Stiicke von dir, hat man gewiss nicht den Eindruck
von einem Feldman-Epigonen. Und doch: Nicht nur in einem
Stiick wie «Dark Glasses» [1988] ist die Absenz von « Dramay,
der Habitus des Umkreisens und des Rituellen wie auch die
gedimplft-sensitive Klanglichkeit unmittelbar auffillig. In
«After Truth» [1994] vollfiihren Barockflote und Vibraphon/
Glockenspiel bestindig lineare und heterophone Transforma-
tionen von chromatischen Patterns. Ist es zu oberflichlich,
solche Momente mit Feldman in Verbindung zu bringen?

Ich denke, die beste Antwort darauf gibt das erste Stiick von
mir, das einen gewissen Offentlichen Erfolg hatte, Erstarrung
(1984). Jemand konnte es mit Feldman vergleichen aufgrund
der Muster, die wiederkehren, der klanglichen Sensitivitét
etc. Zu jener Zeit kannte ich nichts von seiner Musik. Ich
war gewissermassen ein «Gesinnungsgenosse», bevor ich
sein Werk tiberhaupt kannte. Ich bin froh, nicht bei ihm
studiert zu haben, als ich jiinger war, denn meine Musik
hitte vielleicht darunter gelitten. Er war am besten als Lehrer
fiir den letzten Schliff, jedentfalls, was mich angeht. Banal
gesagt: Meine Musik geht tiber den Taktstrich hinaus, die
von Feldman tut dies normalerweise nicht. Es gibt Stellen im
Violinkonzert, wo es anders ist, aber fiir gewohnlich operiert
er in seinem Spatwerk mit diesen kleinen Bausteinen, die
nie iiber den Taktstrich hinausgehen. Meine Musik tut das.
Meine Musik verwendet Klangfarben und Instrumente, die
Feldman nie angeriihrt hétte, darunter Instrumente, die er
fiir Spielzeug hielt, wie Mandoline oder Gitarre. Er sagte in
solchen Fillen: «When you do it, it’s okay».

Ziemliches Aufsehen hat unter deinen Werken die Kammer-
oper «Elsewhereless» (1998) erregt. Librettist und Regisseur
war der armenisch-kanadische Filmemacher Atom Egoyan,
der damals gerade mit «The Sweet Hereafter» beim
Festival in Cannes die Preise abgeriumt hatte. Wie kam es

Rodney
Sharman im
«colloquium 48»
der Hochschule
fiir Musik der
Musik-
Akademie der
Stadt Basel.

Foto: Heidy
Zimmermann

zu diesem Projekt? Hatte Egoyan vorher schon fiir die Biihne
gearbeitet?

In den frithen 90er Jahren hatten wir zum ersten Mal Kon-
takt. Ich kannte seine Schwester — sie hat mit mir Flote stu-
diert —, und ich kannte die Egoyans als Familie. Ich kannte
sein (Euvre sehr gut, hatte seine frithesten Filme gesehen aus
der Zeit, als er ein Teenager war. So habe ich ihn angerufen
und gefragt, ob wir irgendwie miteinander arbeiten konnten.
Anstatt tiber Filmarbeit begannen wir, tiber Oper zu sprechen.
Er war damals in einer Jury fiir Opernverfilmungen. Fiir
seine ersten Filme hatte er selbst die Musik geschrieben und
aufgenommen, er spielt gut Gitarre. Wir machten zusammen
Phantom Screen [1991], ein Stiick fiir Sopran und Orchester.
Und dann schrieb er fiir mich Libretto nach Libretto. Das
erste war Elsewhereless, das zweite Showroom, wo es um das
Anprobieren von Kleidern ging. Auch eins fiir eine Science-
Fiction-Oper war dabei. Wir einigten uns schliesslich auf
Elsewhereless, und nicht zuletzt, weil ich unterrichtete und
andere Auftrige hatte, beanspruchte das Projekt dann noch
fiinf Jahre. Wéhrend dieser Zeit inszenierte Atom die erste
Oper, Doctor Ox’s Experiment von Gavin Bryars, danach
kam Elsewhereless. Atom hatte also schon fiir die Bithne
gearbeitet, wenn das auch kaum bekannt war. Elsewhereless
hatte er urspriinglich als Schauspiel konzipiert, dann daran
gedacht, einen Film daraus zu machen. Doch erst als Oper
hat der Stoff sein richtiges Medium gefunden.

Fiir deine musikalischen Strukturen war «Melos» bis dahin
keine zentrale Kategorie. Warst du bereit, nun fiir Stimme zu
schreiben, « Gesangslinien» zu schreiben? Ist « Elsewhereless»
im emphatischen Sinn eine Oper?

Dass wir Phantom Screen machten, gab mir die Gelegenheit,
die Sache auszuprobieren, als Versuchsballon. Atom mochte
das Resultat, und wir merkten, dass wir leicht zusammen-
arbeiten konnen. Und da ich ausserdem schon Vokalmusik
und eine Kammeroper geschrieben hatte, wusste ich, dass
ich der melodischen Linie grosseres Gewicht geben kann.
Gleichwohl steht tiber grossere Strecken in Elsewhereless
auch Klangfarbliches im Zentrum. Den Beginn der 4. Szene
bildet ein langes Violinsolo iiber pulsierenden Blédsern (Alt-
und Bassflote, zwei Bassklarinetten) und crescendierenden
Flageoletts im Kontrabass, eine Klangwelt, die du wohl als
meine wiedererkennen wiirdest. Elsewhereless hat vier
Minnerrollen und eine Frauenrolle. Die Frauenrolle ist
eher klein (nach den ersten Workshops haben wir sie noch
ein bisschen erweitert), und das wollte ich durch den sehr



elaborierten Violinpart musikalisch kompensieren. Zugleich
ist er eine Art Tombeau fiir Toru Takemitsu. Ich weiss nicht,
ob ich diesen Part genauso geschrieben hitte, wire er
nicht auf den Tod von Takemitsu und das ganz eigene Ver-
héltnis seiner Musik zur Melodie bezogen gewesen. Ich traf
Takemitsu nur einmal, doch ich kenne sein Werk recht gut.

«For some ten years now, [ make my home in Vancouver,
where I have been taking pleasure in writing music in a way
that I have not done since I was a teenager.» Du hast das vor
knapp 10 Jahren formuliert. Inwiefern ist es heute noch immer
giiltig? Kannst du diese Veranderung in deinem Komponieren
prizisieren?

Es ist immer noch wahr, und es hat damit zu tun, dass Vater-
figuren wegfallen und man selbst mehr und mehr zu einem
Mentor fiir andere wird. Als ich jung bei Murray Adaskin
studierte, der extrem wichtig fiir mich gewesen ist, flog ich
mit Imagination und Energie leicht von Stiick zu Stiick.
Doch dann kam ich, bedingt nicht zuletzt durch die sehr kri-
tische Haltung meines néchsten Lehrers Rudolf Komorous,
an einen Punkt, an dem ich Angst hatte, eine Note hinter die
andere zu setzen. Als das tiberwunden war und ich wieder
mit einem gewissen Fluss komponieren konnte, ging ich nach
Deutschland. Der Schock der neuen Sprache und die Inten-
sitit der dsthetischen Debatten, die um New Complexity und
Neoromantik kreisten, auch — seltener — um neue Einfach-
heit, ausgelost durch die Musik von Walter Zimmermann:
beides fiihrte dazu, dass das Schreiben erneut schwierig
wurde. Mit dem Abschluss der Studien in Freiburg entschérfte
sich das, doch nur bis zu meiner Riickkehr nach Kanada und
dem dazugehorigen Kulturschock. Und auch als ich in die
USA zu Feldman ging, bremste das mein Schreiben wieder.

Mit welchem Blick hat Feldman Partituren von Studenten
angeschaut?

Er war kritisch — warm, nie gemein. So inspirierend Feldmans
Lectures waren: Ich kam aufs Neue an jenen Punkt, vielleicht
hing es mit dem Einzelunterricht zusammen. Jedenfalls: Mit
dem Wegfall dieser Vaterfiguren, sei es durch die zeitliche
Distanz, wie im Fall von Brian Ferneyhough, sei es durch den
Tod, wie bei Feldman, hat eine Art Befreiung stattgefunden.
Ein Zu-sich-selbst-kommen. Heute bin ich ein Kiinstler, der
seine Imagination nicht unterdriickt. Wenn eine musikalische
Idee einen Komponisten wieder und wieder einholt, hat das
einen Grund, und er sollte diese Idee ausdriicken, gleich-
giiltig, ob es eine simple oder eine komplexe Idee ist.

Das von mir eben zitierte Statement hat mich iiberrascht, weil
man einen generellen und gewollten Bruch in deiner kiinstle-
rischen Entwicklung herauslesen konnte. Das widerspriche
meinem Eindruck. Ich komme nochmal auf «Arsis and Thesis»
von 2006 zuriick: eine sinnlich-strenge Studie, die aus ganz
beschrinktem Material (Flageolett-Figur und chromatische
Zelle) generiert wird und vielfach — um nur dies noch zu nen-
nen — mit dem Konflikt rhythmischer Proportionen arbeitet.
Als ich das zum ersten Mal horte, dachte ich: ein sehr frisches,
aber keineswegs untypisches Stiick; den Sharman der friihen
Neunziger erkenne ich miihelos darin wieder.

Es hat keinen ésthetischen Bruch oder Wandel gegeben, es
ist vielmehr ein emotionaler Durchbruch. Ich habe einfach
mehr Freude am Komponieren selbst.

Ich habe deine Musik nicht zuletzt kennen und schitzen ge-
lernt durch eine Reihe von Ensemble- und Orchesterstiicken:
«Erstarrung» — «Dark Glasses» — « The Proximity of Mars»

[1988] — «In Changing Light» [1995]. Wenn Du das neue
Stiick fiir das Nieuw Ensemble mit diesen dlteren Werken
vergleichst: Was ist heute anders?

Departures unterscheidet sich von all meinen anderen Stiicken,
und zwar dadurch, dass ich das Stiick bewusst mit dem
Schliessen beginne. Und dann beende ich es wieder und
wieder und wieder. Es geht also unter anderem darum, eine
Form aus einer Kette von Schliissen zu gewinnen. Drei
Dinge kommen in diesem Stiick zusammen. Das Stiick ist
fiir den grossen Saal des Concertgebouw und fiir das Nieuw
Ensemble geschrieben. Zum Herzen dieses Ensembles
gehoren Mandoline, Gitarre und Harfe, die ich, anders als
viele Komponisten, nicht rauswerfen wollte. So war die
Frage: Wie kann ich diese Instrumente im Concertgebouw
hoérbar machen? Die zweite Sache ist, dass das Konzert den
Titel «Confronting Silence» haben wird. Es stellt die Musik
von Takemitsu ins Zentrum, dabei auch Takemitsus Verhilt-
nis zur Musik von Sibelius, der iibrigens ein Lieblingskompo-
nist von Ferneyhough (mit der 7. Sinfonie) und Feldman (mit
der 5.) war. Interessant, nicht wahr? Jedermann weiss, wie
eigenartig Schliisse bei Sibelius sein konnen, das seltsame
Mezzoforte am Ende der Vierten zum Beispiel. Es ist etwas
von dieser Periode Sibelius’ in meinem Stiick. Man kennt
solche asymmetrischen Schlussakkorde [singt], sie erinnern
an Beethoven, aber ich denke hauptséchlich an Tschaikowsky,
und die Musik von Sibelius ist in einem sehr, sehr hohen
Mass wie abstrahierter Tschaikowsky. So beginnt Departures
tatséchlich mit strahlendem C-Dur aus gezupftem Klang,
und ich bin sehr zufrieden mit den Probenresultaten. Ich
arbeite — das ist der dritte Punkt — mit Akkorden, die einen
kurzen Nachklang haben und bei denen man hinhort, wie
dieser sich schnell verandert. Welches Instrument ist in die-
sem absterbenden Klang wann am lautesten? Die Mandoline
hat einen sehr kurzen Nachklang, aber eine scharfe Attacke,
wie 16st sich das zum Beispiel in ein Geigenpizzicato auf,
welches sich in den Gitarrenklang auflost, und dieser in den
Harfenklang? Das Stiick ist in einem gewissen Mass konzep-
tuell. Es ist ziemlich unédhnlich allem, was ich je geschrieben
habe und was sich im Repertoire findet. Den Bezug zu diesen
Kadenzen bei Sibelius und Tschaikowsky, den gibt es. Und
dann endet es wieder und wieder und wieder und wieder.

Interview und Ubersetzung der Antworten aus dem
Englischen: Thomas Gerlich

Diskografie (Auswahl)

(Klavier), Redshift Music, TK421, 2007

|

Canada International, RCI 655, 1989

Centre, CMC-CD 3689, 1989

Uber Rodney Sharman
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Erstarrung (1984): VNMS Ensemble, Dir. Owen Underhill, Canadian Music

- Peter Hatch, Rodney Sharman, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. 2" Edition. London: Macmillan 2001, Bd. 23, S. 218-219.
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