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Musik aus dem Nichts. Die Geschichte
der elektroakustischen Musik in der

Schweiz
Hrsg. von Bruno Spoerri in Zusammenarbeit mit dem
Institute for Computer Music and Sound Technology
der Ziircher Hochschule der Kiinste
Ziirich: Chronos 2010, 412 S., mit CD-Rom

Bruno Spoerri mit dem Very Nervous System 2000.
Foto: Dominik Landwehr

Der Titel Musik aus dem Nichts ist zwar
ein Zitat, angesichts der gebotenen Fille
an Namen, Fakten, Werken und Ereignissen
aus der Schweizer Geschichte der elektro-
akustischen Musik ist er aber nichts mehr
als ein Euphemismus. Das hier angefihrte
«Nichts» gibt sich als eindrucksvolle
Ansammlung von Erfindungen, Geschich-
ten, Hintergrinden, Werk- und Kinstler-
portraits und so manchen Anekdoten,
die die Geschichte der Anféange und Ent-
wicklung elektranischer Musik von der
«ténenden Gasflamme» von 1877 bis
zur Club-Culture heute durchziehen. Und
selbst der Fokus des Untertitels auf die
Schweiz ist schwierig angesichts der
von Jean-Martin Blttner erlduterten Tat-
sache, dass bis auf wenige Ausnahmen
Schweizer selten mit einer origindren
Musik aufgefallen sind, dass wenig Ins-
piration fur eine Musik existierte, die das
Gegenteil lokaler Klischees anstrebte,
dass bis in die achtziger Jahre kaum

Kontakte in die USA bestanden und die
Schweiz geméass David Bowie Uberwie-
gend als wunderbarer Ort wahrgenom-
men wurde, solange man nichts zu tun
hat.

Dagegen schildert Spoerri die sehr
lebendige und vielfaltige Geschichte
der elektroakustischen Musik, die unter
Beteiligung von Schweizer Kinstlern und
Institutionen im Kontext der allgemeinen
technologischen Entwicklungen und
internationalen Zentren stattgefunden
hat. Erfrischend offen und ganz im
Gegensatz zu einer eidgendssischen
Nabelschau wird diese Thematik in
diesem Band behandelt, und trotzdem
finden Schweizer Besonderheiten wie
die Vereinigung der «Tonjager» als lokale
Reaktion auf die Speichertechnologie im
Realen des Klanges ihre Erwahnung und
Wiardigung.

In den Bereichen, in denen es in der
Schweiz keine eigene Entwicklung gab,
wie von Spoerri am Beispiel der Compu-
termusik aufgezeigt, wird die Wirkungs-
geschichte von Schweizern im Aus-
land herangezogen. So gibt es eine
aufschlussreiche und detaillierte
Geschichte zur Entstehung des Ircam,
erzahlt von dem international tatigen
Schweizer Komponisten Gerald Bennett
als Zitat im Beitrag von Spoerri zur
Computermusik. Sie ist aber auch die
Folie, vor der Spoerri die Geschichte der
Schweizer Gesellschaft fur Computer-
musik sowie die Geschichte schweizeri-
scher Software-Entwicklung ausfihrlich
darstellen kann - die sich im Kern als
Teil seiner eigenen Entwicklung ent-
puppt. Aber es koemmt etwa auch die
international beachtete Arbeit des
Schweizer Pianisten und Mathematikers
Guerino Mazzola zur Sprache; oder in
einem Beitrag von Spoerri und Bennett
zur Geschichte des Zircher Zentrums
fur Computermusik ein zentraler Punkt
originarer und spezifischer Schweizer
Musikgeschichte.

Im Zentrum des Bandes steht das
Portrait von Bruno Spoerri selbst. Domi-
nik Landwehr beschreibt die vielfaltigen
Aktivitaten Spoerris als Pionier elektro-
akustischer Musik, als Komponist sowie
als Lehrer und Vermittler fir Genera-
tionen interessierter Musikerkallegen.
Spoerri, der als Autodidakt mit Ondes
Martenot, Tonbandern und frihen ana-
logen Synthesizern gearbeitet hat, wird
zum Begrunder der elektroakustischen
Musik in der Schweiz mit vielfaltigen
Werken von der Filmmusik Gber die Wer-
bung bis zu installativen und konzertan-
ten Formen. Landwehr gelingt hier ein
dichtes und einfihlsames Portrait, das
den Kinstler und Menschen beschreibt,
der als Protagonist in die meisten der
hier beschriebenen Entwicklungen inval-
viert war.

Im Unterschied zu sonstigen Werken
zur Geschichte der elektroakustischen
Musik, die nur zu oft entweder eine
Technik- oder Stil- und Werkgeschichte
behandeln, besteht der vorliegende Band
aus personlichen und zum Teil schon intim
zu nennenden Anekdoten, Geschichten
und Erinnerungen. Diese kommen zum
grossen Teil von Spoerri selbst. Wo seine
personlichen Erfahrungen fehlen, greift
er auf kompetente Autoren zurlck, die
ebenfalls aus dem Kontext ihrer Erinne-
rungen Uber Details historischer Ereig-
nisse, technologischer Entwicklungen
und asthetisch-kinstlerischer Zusam-
menhange berichten. So fungiert Fritz
Muggler als Co-Autor bei den histori-
schen Schilderungen der mihsamen
technologischen wie klinstlerischen
Anfange, Isabelle Mili erganzt die viel-
faltigen Entwicklungen der Studioszene
in Genf, Tomas Korber schreibt Uber die
umfangreiche Geschichte der elektro-
akustischen Improvisationsszene.

Spannend wird die erzahlende Form
des Anekdotischen im vorliegenden Band
vor allem dort, wo sie wichtige histori-
sche Ereignisse in einem neuen Licht
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erscheinen lasst. Dies gelingt exempla-
risch im Falle des Gravesaner Studios
von Hermann Scherchen, wo die aus-
fihrliche Schilderung der kinstlerischen,
wissenschaftlichen und am Ende auch
tragischen Lebensumstande und Ereig-
nisse in Gravesano die Geschichte die-
ses wichtigen Zentrums fir «schall-
wissenschaftliche Grenzprobleme»
elektroakustischer Musik in einem neuen
Licht erscheinen und lebendig werden
lasst.

Die Geschichte des Basler Elektroni-
schen Studios wird von Daniel Weissberg,
einem der ersten Studenten dieser Ein-
richtung, aus erster Hand erzahlt. Hier
vermitteln die kenntnisreich vorgetra-
genen Details ein lebendiges Bild der
improvisierten Anfangszeiten elektro-
akustischer Musik an den Hochschulen,
wie wir sie uns heute angesichts von
stromlinienfdrmig reformierten Bologna-
Studiengdngen in diesem Bereich kaum
noch vorstellen kénnen. Schliesslich
erganzen Markus Ganz, Jean-Martin
Buttner, Marcus Maeder, Thomas Meyer
und Dominik Landwehr den Band in des-
sen drittem Teil mit ihren als «Streiflich-
ter: Heute» bezeichneten Beitragen. Sie
beschreiben aktuelle Entwicklungen der
Elektronik in der Rock- und Popmusik
ber DJ-Culture und Klanginstallationen
bis zu der von Landwehr skizzierten,
sehr agilen und spezifischen Schweizer
Do-it-yourself- und Hardware-Hacking-
Szene.

So entsteht auf 411 Seiten und einer
umfangreichen CD-Rom eine wahre
Fundgrube an Details, Geschichten und
Anekdoten zur Historie der elektroakus-
tischen Musik in all ihren kinstlerischen,
kommerziellen und technologischen
Facetten. Unterstiitzt wird die Darstel-
lung durch interessantes und zum Teil
erstmalig aus Privatarchiven publiziertes
Bildmaterial. Die umfangreichen Recher-
chen zu diesem Buch wurden ermaglicht
durch einen dreijahrigen Auftrag des als

Co-Herausgeber fungierenden Institute
for Computer Music and Sound Tech-
nology der Zircher Hochschule der
Kinste.

Bei der Bewaltigung der umfangrei-
chen Falle an Daten, Ereignissen, Per-
sonen, Werken, technischen Entwick-
lungen, geschichtlichen, lokalen wie
internationalen Zusammenhangen ist die
beiliegende CD-Rom mehr als hilfreich.
Auf ihr findet sich der gesamte Band
im pdf-Format, was eine Volltextsuche
(auch durch die Anhange, das Personen-
verzeichnis und die Fussnoten)
ermoglicht. Ein fr Mac und PC mitge-
liefertes «Biographisches Lexikon
der Elektroakustischen Musik in der
Schweiz» bietet Uber eine Suchmaske
den gezielten Zugriff auf die Rubriken
«Namen», «Gruppen», Instrumente»
und «Bereiche», womit die verhandelten
Berufsgruppen gemeint sind und die
entsprechend zuordbaren Personen
gefunden werden. Die Personensuche in
der Rubrik «Namen» bietet den Zugriff
Uiber eine Suchmaske oder eine Alphabet-
leiste. In einem separaten Fenster wer-
den die gefundenen Informationen in
Form der Personendaten, Berufsbezeich-
nung, einer Kurzbiographie, einer Werk-
liste sowie weiterfiihrenden Links
dargestellt. Bei Gruppen kommen Infor-
mationen Uber die Besetzung und Anga-
ben zu Verdffentlichungen hinzu. Die
Rubrik «Instrumente» verweist auf eine
Liste von Personen, die mit dem jeweili-
gen Instrument in irgendeinen Zusam-
menhang gebracht werden kénnen und
verlinkt zuriick zur Personensuche. Die
Rubrik «Dokumente» bietet zusatzliche
Materialien zum Buch. Dazu gehdren die
franzosischen Originaltexte der gedruck-
ten deutschen Ubersetzungen von
|sabelle Mili und Robert Piencikowski.
Es gibt vertiefende Interviews im
mp3-Format mit Philipp Ackermann
und Bernhard Wagner, Werner Kaegi,
Susi Michel und Paul Gredinger. Eine

umfangreiche Auswahl an Dokumenten
umfasst ein erganzendes Archiv aus ei-
ner Artikelsammlung zur elektronischen
Musik in Schweizer Tageszeitungen, das
sowohl nach Datum als auch nach Auto-
ren durchsucht werden kann. Die Insti-
tutionen Schweizer Gesellschaft fur
Computermusik, das Schweizerische
Zentrum fir Computermusik sowie das
im Buch prominent behandelte Studio
fur Elektronische Musik Basel sind mit
Mitgliederlisten, Statuten und Chroniken,
den Jahresberichten sowie Werkver-
zeichnissen umfassend dokumentiert
und recherchierbar.

In der Reihe des Chronos-Verlages zur
Entwicklung der Schweizer Musikszene
und besonders des Jazz nimmt der vor-
liegende Band eine Sonderstellung ein.
Er widmet sich mit der elektroakusti-
schen Musik einem Bereich, in dem man
die Schweiz bisher wenig wahrgenom-
men hat. Bruno Spoerri als einem ihrer
zentralen Vertreter ist es zu verdanken,
dass wir aufgrund seiner vielfaltigen
Verbindungen und seiner eigenen kinst-
lerischen Arbeit intime Einblicke in die
spezielle Entwicklung der elektronischen
Musik in der Schweiz bekommen. Als
Herausgeber gelingt ihm diese umfas-
sende Berichterstattung auch durch
den Einbezug namhafter Autoren, die
die speziellen Bedingungen und Auspra-
gungen der jeweiligen Szenen kennen
und kompetent darstellen kénnen, was
besonders flr die aktuellen kinstleri-
schen Fragestellungen unserer Zeit gilt.
Michael Haren-'nberg

7
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O

Die Ordnung der Klange.

Eine Kulturgeschichte des Horens

R. Murray Schafer (iibersetzt und neu herausgegeben
von Sabine Breitsameter)

Mainz: Schott 2010, 448 §.

Die Kunst fixierter Kléange - oder die

Musique concretement

Michel Chion (iibersetzt von Reinhold Friedel und
Ronald Voullié)

Berlin: Merve Verlag 2010, 152 S.

Skruv (Schweden), aus: R. Murray Schafer, «Five
Village Soundscapes» (1977). @ Pro Litteris

Klang und Krach war der missverstandli-
che Titel der ersten deutschen Ausgabe
von R. Murray Schafers Studie The
Tuning of the World von 1977. Sabine
Breitsameter hat diesen argerlichen
Umstand korrigiert, und nun ist das
Standardwerk, das auch schon als Ini-
tialtext eines «acoustic turn» interpre-
tiert worden ist, wieder in einer sorg-
faltigen Ausgabe und neu Ubersetzt
erhaltlich. Der Text liest sich auch

nach Uber dreissig Jahren noch aktuell,
obschon die digitalisierte und personali-
sierte Audioumgebung von heute bei der
Veroffentlichung nicht vorauszusehen
war. «Soundscape» und «akustische
Okologie» sind zwei zentrale Begriffe, die
Schafer damals einfiihrte. Soundscape
ist zu verstehen als akustische Hiuille,
die den Menschen stets umgibt und die
wir beeinflussen kénnen. Akustische
Okologie meint keineswegs einen esote-
rischen Rickzug in vortechnische Zeiten,
sondern vielmehr einen nachhaltigen

Umgang mit Klangguellen und einem
Akustikdesign, das den Menschen zum
Massstab macht. Mit letzterem befreite
Schafer bereits 1977 den Begriff Okolo-
gie von einer rein naturwissenschaftli-
chen Sichtweise und pragte diesen
asthetisch, und das ist vielleicht die
grosste, sicher aber vorausschauendste
Leistung seiner Arbeit.

Das Phanomen Soundscape von 1977,
so Schafer im Vorwort, habe ein «Maxi-
mum an Vulgaritat erreicht». Und er defi-
niert gleich den Ort, an dem anzusetzen
ist: «Die Soundscape-Forschung ist an
der Schnittstelle zwischen Wissenschaft,
gesellschaftlicher Praxis und den Kuns-
ten beheimatet.» Auch in dieser Hinsicht
- Stichwort kinstlerische Forschung -
ist Schafers Text grundlegend. Er argu-
mentiert wissenschaftlich, indem er in
(zu) ausgedehnten Exkursen akustische
Beschreibungen vergangener und frem-
der Zeiten, Orte und Kulturen anfuhrt, die
Geschichte der Larmgesetzgebung auf-
rollt (beispielsweise mit einer detaillier-
ten Tabelle aus der Stadt Bern), ausgie-
big aus Romanen und Gedichten zitiert
und differenzierte Klassifizierungs-
systeme flr Kldnge hinsichtlich ihrer
Morphologie und ihres Symbolgehalts
vorschlagt. Landliche Soundscapes ver-
steht Schafer als «Hi-Fi», das heisst als
klar und durchhdrbar, mit akustischer
Tiefe und Perspektive, wahrend stadti-
sche Soundscapes eher «Lo-Fi» sind,
also ein schlechtes Verhaltnis von Signal
zu Rauschen aufweisen. Auf die gesell-
schaftliche Praxis verweist Schafer,
wenn er daran erinnert, dass die raumtli-
che Organisation von Gemeinschaften
oft durch die Reichweite akustischer
Signale definiert (worden) ist - Kirchen-
glocken, Sirenen oder historische Sied-
lungsabstande sind hier Beispiele. Die
Autoritat, ungehindert Giber Lautstarke
oder Larm zu verfligen, ist aber auch
eine eindrickliche Machtdemonstration
seitens der Natur, Kirche, Industrie, des

Verkehrs oder des Rundfunks. Dass
man sich erst spat und selektiv mit
den gesundheitlichen Folgen von Larm-
quellen zu beschéaftigen begann, ist fir
Schafer ein Zeichen fur die visuelle
Dominanz, die unserer gebauten Umwelt
zugrunde liegt. Asthetisch schliesslich
argumentiert Schafer, wenn er von Kom-
ponisten verlangt, dass sie sich in der
akustischen Umwelt von Natur und Zivili-
sation auskennen sollen - schliesslich
verstehe jeder Handwerker sein Material
- und nicht nur im Setzen von musikali-
schen Klangen. Gemeinsam mit Akustik-
designern konnte so ein besseres
Verhaltnis von Klang, Leben und Gesell-
schaft erreicht werden. Denn: «Das Ver-
wischen der Grenzen zwischen Musik
und Umweltgerauschen ist vielleicht
das auffalligste Merkmal der Musik des
20. Jahrhunderts».

Schafers dringliches, neu und sorg-
faltig ediertes Pladoyer ist also eine
eindrickliche Aufforderung zu einem
sensibleren akustischen Bewusstsein,
in welchem Musik nur einen Teil der klin-
genden Realitat darstellt. Womit wir
beim zweiten Text sind, L'art des sons
fixés, ou, La musique concretement, der
1991 geschrieben wurde und nun erst-
mals in deutscher Ubersetzung vorliegt.
Michel Chion, Jahrgang 1947, ist Kompo-
nist, Schriftsteller, ausgewiesener Ken-
ner der Filmgeschichte und war Mitglied
des «Groupe de recherches musicales»
um Pierre Schaeffer. Die Kunst fixierter
Klange - oder die Musique concrétement
ist «ein Essay und ein Manifest, das kein
Einvernehmen herstellen» will. Vielmehr
macht sich Chion fir (s)eine Musik stark,
«die konkret mit dem Klang gemacht
wird, ohne Uber die abstrakten Symbole
der Schrift zu gehen», und die auf einem
Aufzeichnungsmedium fixiert ist. Dieser
zweite Punkt ist fir Chion besonders
wichtig und gleichzeitig problematisch.
Zum einen wird damit Musik ausge-
schlossen, die man als live produzierte
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Musique concrete bezeichnen kénnte,
zum anderen bedeutet die Fixierung auf
einem Medium, dass es fiir diese einmal
fixierte Musik nur noch eine historische
Betrachtung und keine lebendige Inter-
pretationspraxis mehr geben kann, da
sie bloss noch abgespielt wird. Der grosse
Vorteil der Musik fixierter Klénge ist aber
gemass Chion, dass der Komponist volle
Kontrolle Uber das Resultat hat und
nicht von wechselnden Aufflihrungs-
bedingungen punkto Raume, Ensembles
etc. abhangig ist (obschon freilich auch
die fixierte Musik auf unterschiedlichen
Lautsprechern und in unterschiedlichen
Raumen abgespielt wird). Diesen Punkt
erlautert Chion mit viel Engagement, und
er diskutiert in diesem Zug auch das Ver-
haltnis von Material und Anekdote, Musik
und Narration, Musik und Technologie
und anderes mehr. In diesen differen-
zierten Betrachtungen liegt der grosse
Gewinn dieser Lektlre, sie lassen einen
die Geschichte der herkémmlich notier-
ten Musik in anderem Lichte sehen.
Zugleich erfahrt man viel Gber die Tradi-
tion der Musique concrete. 0b man dabei
die etwas forcierte Gegenuberstellung
von «unpraziser», interpretierter, schrift-
licher Musik und der «exakten» Musik
fixierter Klange teilen will, ist letztlich
Ansichtssache.

Mit diesen beiden Publikationen wer-
den endlich zwei wichtige Texte in deut-
scher Sprache greifbar, die Musik im
gesellschaftlichen, historischen und
technologischen Kontext kommentieren.
Wenn sich nun noch jemand findet, der
Bruits. Essai sur ['économie politique de
la musique von Jacques Attali aus dem
Jahr 1977 Ubersetzte, dann waren der
guten Dinge drei.

Peter Kraut

O

Klange im Zeitalter ihrer medialen
Verfiigbarkeit: Popmusik auf globalen

Markten und in lokalen Kontexten
Susanne Binas-Preisendorfer
Bielefeld: transcript 2010, 280 §.

Panama Car

Matt Harding tanzt am Panama-Kanal. Videostill aus
«Where the Hell is Matt?» (2008). © Pro Litteris

Populare Musikformen sind heute langst
in den Kanon der zu erforschenden
Klangphanomene aufgenommen worden,
ebenso wie die Tatsache, dass die Erfin-
dung der Tonaufzeichnung im 20. Jahr-
hundert den bedeutendsten Paradigmen-
wechsel der Musikgeschichte seit der
Entwicklung der Notenschrift darstellt.
Trotzdem ist wissenschaftliche Literatur,
die sich mit solchen Fragen beschaftigt,
bis heute selten geblieben, nicht zuletzt
aus methodischen Griinden, da sich

die historische Musikwissenschaft bis
heute durch ihren werkhermeneutischen
Ansatz schwertut mit dem Einbezug

von Massenmedien in ihre Forschungs-
perspektiven. Darum erfullt das vorlie-
gende Buch, das die Blickwinkel der
Cultural Studies, der Musikethnologie
und der Medienkulturwissenschaft ver-
eint, eine wichtige Funktion, indem es
den Fokus auf die Gber 100-jahrige Vor-
geschichte der heute allgegenwartigen
Globalisierung, Digitalisierung und Krise
der Autorschaft lenkt.

Die Autorin, die 1964 geborene Susanne
Binas-Preisenddrfer, studierte Musik-
und Kulturwissenschaft an der Humboldt-
Universitat in Berlin und ist heute Pro-
fessorin fur Musik und Medien an der
Universitat Oldenburg. Ihr fast 300 Seiten
starkes Buch ist bei transcript erschienen,

einem Verlag, der fir seine innovative
und vorurteilsfreie Themenwahl
bekannt geworden ist, der sich aber
nicht durch sehr gewissenhafte Editio-
nen hervortut. So sind auch in diesem
Buch zahlreiche Druckfehler und Unge-
nauigkeiten bei Quellenangaben zu fin-
den, die den Gesamteindruck unnétig
triben.

Das Buch gliedert sich in drei Kapitel:
«Populare Musik und Globalisierung»,
«Musiken der Welt - World Music -
Global Pop» und «Mediale Verfiighar-
keit». Die drei Abschnitte sind von ahnli-
cher Lange, aber von unterschiedlicher
Qualitat. Im ersten wird die Skandal-
geschichte um das franzdsische Elektro-
nik-Duo Deep Forest (Eric Mouquet,
Michel Sanchez) auf siebzig Seiten aus-
gebreitet. Die beiden hatten 1992 mit
Sweet Lullaby einen weltweiten Hit pro-
duziert, fir den ein Sample einer Feld-
aufnahme von Hugo Zemp aus dem Jahr
1969 verwendet wurde: Das Wiegenlied
einer Sangerin von den Salomonischen
Inseln, das urspriinglich auf einer Platte
der Unesco publiziert worden war, wurde
auf dem Hit-Album als Pygmaen-Lied
aus Afrika dargestellt und als solches
weltbekannt. Sowohl die Sangerin als
auch ihre Nachfahren gingen leer aus.
Auch vom Nachfolge-Hit Komodo des
italienischen Produzenten Mauro Picotto,
der im Jahr 2000 ebenfalls dieses
Sample verwendete, gingen keine Zah-
lungen auf die Salomonischen Inseln.
Die Geschichte ist andernorts auch
schon dargestellt worden (Steven Feld,
A Sweet Lullaby for World Music, in:
Public Culture 12/1, 2000, S. 145-171;
Anthony Seeger, Traditional Music
Ownership in a Commodified World, in:
Simon Frith, Lee Marshall (Hrsg.), Music
and Copyright, Edinburgh University
Press 2004, S. 157-170), durfte dem
musikethnologisch interessierten Leser
also hinlanglich bekannt sein. Neue
Gesichtspunkte flgt Binas-Preisenddrfer

b4
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kaum hinzu, und zudem - erstaunlich
bei dieser Ausfihrlichkeit - fehlen zwei
wichtige Stationen der Geschichte ganz-
lich: 1995 nahm der norwegische Saxo-
phonist Jan Garbarek unter dem Titel

Pygmy Lullaby (ECM 1585) ein Stuck auf,

das auf diesem Sample beruhte - und
festigte so den Irrtum, es handle sich
dabei um afrikanische Musik. Zweitens
unterlegte das YouTube-Phanomen Matt
Harding seine millionenfach angeklickten
ersten beiden Reise-Tanz-Videos Where
the Hell is Matt? (2005 und 2006) mit
diesem Sttick, zunachst in der Fassung
von Deep Forest und dann in einer eige-
nen Interpretation mit dem besagten
Gesangs-Sample. Harding reiste sogar
auf die Salomonischen Inseln, um die
Nachfahren der inzwischen verstorbenen
Sangerin zu befragen, und machte so die
wahre Herkunft des Stiicks weltbekannt.
Zwar resultierte auch daraus kein finan-
zieller Nutzen fur die Sangerin, immerhin
wurde aber der Irrtum aufgeklart und sie
entsprechend gewdrdigt.

Im zweiten Kapitel tappt Binas-
Preisenddrfer dann in die Ethno-Falle.
Sie versucht das Phanomen der digitalen
Verflgbarkeit von Kldngen am Beispiel
des Worldmusic-Booms der 1980er und
1990er Jahre zu erhellen. Dabei berich-
tet sie zwar Uber eine Reihe von interes-
santen historischen Zusammenhangen
der Geschichte der ethnologischen Feld-
aufnahmen, man wird aber das Gefiihl
nicht los, dass hier bloss ein ethnozent-
rischer Nebenschauplatz beackert wird.
Ware da nicht die globale Ausbreitung
angloamerikanischer Popmusik oder des
jamaikanischen Reggae der relevantere
Ansatz als das vergleichsweise kurz-
lebige und exotische Nischenprodukt
Worldmusic? Zudem steht die Frage der
kommerziellen Ausnutzung ethnischer
Musikformen etwas penetrant im Zent-
rum, wahrend die Frage nach der kiinst-
lerischen Freiheit, die digitalen Méglich-
keiten zu nutzen, kaum gestellt wird. Die

Debatte um die bahnbrechenden Alben
der Hip Hop Formation Public Enemy und
ihre Sampling-Kunst, die heute gericht-
lich untersagt wirde, fehlt beispiels-
weise total.

Im dritten Kapitel schliesslich zeigt
Binas-Preisendorfer, wo ihre Starken und
ihr Fachwissen liegen: Bei der Diskussion
von kulturrelevanten Fragen der Popular-
musik. Intelligent und kompetent behan-
delt sie Themen wie die Bedeutung
phonotechnischer Verfahren bei der
Herausbildung globalisierter Musik-
formen oder die wechselseitigen Bezie-
hungen lokaler und globaler Musik-
markte. Man winscht sich, die ersten
beiden Kapitel waren etwas kirzer aus-
gefallen und das dritte hatte mehr
Gewicht erhalten, wenn etwa fur das
Thema «Sampling und Recht» im dritten
Kapitel nur gerade vier Seiten zur Ver-
flgung stehen. Dartber wurde man von
Binas-Preisenddrfer gerne mehr lesen:
Zum fragwuirdig gewordenen Urheber-
recht, das von einem Kompositions-
begriff ausgeht, der dem 19. Jahrhundert
entstammt.

Trotz der erwahnten Mangel ist das
Buch sehr lesenswert und ein wichtiger
Schritt zum Verstandnis einer globali-
sierten und medialisierten Welt der
musikalischen Tonaufzeichnung, wie
wir sie zu Beginn des 21. Jahrhunderts
antreffen.

Dieter Ringli

O

Othmar Schoeck. Life and Works
Chris Walton
University of Rochester Press, 2009, 447 pages

Foto: G. Schuh (Othmar Schoeck-Archiv)

Chris Walton s’est imposé depuis une
quinzaine d’années comme l'un des
meilleurs connaisseurs d'Othmar
Schoeck. La publication en traduction
allemande (Zirich, 1994) de sa these
de doctorat (Oxford, 1988) n'a été que
la premiere pierre d’un édifice musico-
logigue dédié au compositeur suisse. Sa
nouvelle monographie en dresse un por-
trait nuancé, qui tient compte de ses
aspects les plus contradictoires.

Ceci est d’autant plus nécessaire
gue l'image de Schoeck se fonde trop
souvent sur quelques ceuvres tardives
au langage prudemment conservateur.
Celles-ci sont cependant aussi peu repre-
sentatives de U'ensemble de la création
de leur auteur que le seraient Capriccio
pour Richard Strauss ou le Ludus tonalis
pour Paul Hindemith. En l'occurrence,
cette réduction a un seul aspect de
l'ceuvre n'est pas innocente. Elle sert la
cause de ceux qui tentent d'expliquer
la relative négligence dont a souffert
le compositeur suisse au-dela des



BUCHER/CD/DVD
LIVRES/CD/DVD
LIBRI/CD/DVD
BOOKS/CD/DVD

frontieres nationales. Schoeck aurait
été la victime des « modernistes »,
incapables de reconnaitre la valeur d'un
langage ancre dans la tradition tonale.

Walton ne se contente pas de réfuter
ces idées recues, qu'il considére comme
« paranoiaques » ; il en fait Uhistorique,
en suivant pas a pas le parcours esthé-
tique de Schoeck. On découvre ainsi
combien fut grande la part du composi-
teur lui-méme dans la création, sur le
tard, d'une image caricaturale, que
son premier biographe, Hans Corrodi,
n'était que trop disposé a adopter sans
réserve. A l'autoportrait en demi-teintes,
Walton oppose une véritable fresque
psychologique aux couleurs vives et
contrastées ; ses choix iconographiques
sont eux-mémes révélateurs de sa vo-
lonté d’aller au-dela des clichés.

Ce qui fait tout le prix de cette mono-
graphie, c'est aussi la restitution minu-
tieuse de la vie sociale et profession-
nelle du musicien, qui fut, on le sait,
un pianiste et chef d’'orchestre tres
actif. Au gré des rencontres avec com-
positeurs et interpretes, écrivains et
mécenes, se dessine le portrait d’'une
époque marquée par deux conflits mon-
diaux et la montée des totalitarismes.
Ce n'est pas le moindre mérite de ce
livre que d’avoir su éclairer objective-
ment les relations ambivalentes que
certains protagonistes de la vie cultu-
relle suisse —a commencer par Schoeck
lui-méme —ont entretenues avec UAlle-
magne nazie. A cet égard aussi, l'ou-
vrage témoigne d'un travail minutieux
sur 'ensemble des sources disponibles.

Pour Walton, la précision n'est pas
synonyme de sécheresse académique.
Son style est alerte et souvent imagé,
comme en témoignent notamment ses
réflexions sur Uultime période créatrice
du compositeur : « The world of art and
music must to a certain extent have
appeared to the young, impressionable
Schoeck a world of values that were as

fixed, unchanging, and inactive as the
stuffed vulture hanging from the ceiling
of the family villa, or the preserved
insects and never-to-be-hatched birds’
eggs in his father’s atelier. So when
his aesthetic world came crumbling
down after Dirande and his heart
attack, a flight into a womb-like,
received <Romantic> aesthetic must
have seemed the most natural escape
route. » (p. 324) A ces métaphores évo-
catrices s'ajoute un humour plutét inha-
bituel dans les études musicologiques.
On ne saurait que s'en réjouir, a la ré-
serve pres que des titres (a la Taruskin)
tels que « Self Portrait, with Sandwich »
ou « Storms in the Pigeon loft » ne disent
pas grand chose sur le contenu des cha-
pitres. L'absence de reperes chronolo-
gigues et méme de mention des ceuvres
en sous-titres oblige a se reporter a U'in-
dex, qui s’avere cependant peu pratique,
faute d'indiquer par un format particulier
les pages ou la musique fait Uobjet d’'un
examen plus approfondi. Cette carence
est d'autant plus regrettable que U'édi-
teur n'a pas jugeé utile de signaler par
une mise en page particuliere, comme
il est par ailleurs souvent d’'usage, les
parties plus spécifiguement analytiques
du texte. Il faut dire que l'approche de
Walton s'y prétait moins que de coutume.
Selon une démarche résolument dia-
chronique revendiquée dans la préface
(«Chronology is a powerful thing », p. XV1,
le fil de la pensée créatrice est intime-
ment tresseé avec celui de Uexistence, et
les ceuvres font surface dans le texte
selon les circonstances de leur genese.
Cette méthode se manifeste également
dans l'approche critique des ceuvres,
auxquelles Walton réserve des pages
éclairantes au moment de leur premiere
exécution publigue : sans réduire les
partitions a des documents biogra-
phigues, U'auteur ne manque jamais d’en
considérer la valeur symbolique pour
comprendre la psychologie du composi-

teur, qui est explorée dans ses recoins
les plus intimes. (L'attention accordée
a certains détails triviaux de la vie sen-
timentale semble parfois excessive).
Cette identification entre sujet biogra-
phigue et sujet esthétique, apparem-
ment conforme a U'attitude de Schoeck
lui-méme, n’empéche cependant pas
le biographe de situer stylistiguement
les ceuvres aussi bien dans le langage
du compositeur que par rapport a ses
contemporains, et méme de faire la part
des choses entre U'écriture et son résul-
tat sonore. Les pages consacrées a
l'opéra Penthesilea sont a cet égard
exemplaires. Walton en considére suc-
cessivement le livret, Uinstrumentation,
la réduction de piano, les structures for-
melles et le langage harmonique, pour
montrer qu'« une aspiration quelque
peu superficielle a étre a la page »
(« somewhat superficial striving to be
up-to-date », p. 151) a guidé certaines
décisions du compaositeur. Or, comme le
fait remarquer Walton (p. 153), ce but
n'a pas été atteint, car Penthesilea a été
aussitot relégué dans l'ombre par deux
opéras contemporains qui tournaient le
dos a l'expressionnisme : Cardillac de
Hindemith et Jonny spielt auf de Krenek.
De telles analyses nous font regretter
gue Walton n’ait pas consacrée une place
encore plus importante a la musique, ce
qui était pourtant, de son propre aveu,
'une des motivations qui l'avaient incité
a rédiger cette nouvelle monographie.
Une étude dédiée plus completement au
langage musical de Schoeck reste donc
a faire. En attendant, cette biographie
peut d'ores et déja étre considérée
comme 'ouvrage de référence sur la
vie du compositeur. Le catalogue des
ceuvres donneé en annexe, qui comporte
également des références discogra-
phigues, en fait un outil indispensable
pour les recherches a venir.

Georges Starobinski
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Luigi Archetti & Michael Heisch: Frozen

Solid

Luigi Archetti (Gitarre, Elektronik), Michael Heisch
(Kontrabass), Moritz Miillenbach (Violoncello),
David Schneebeli (Viola)

Creative Works Records CW 1055

Wer weiss, vielleicht ist es in der Musik

ja das Tempo, welches alles entscheidet.

Frozen Solid jedenfalls, das Album des
Zurcher Elektronikers und E-Gitarristen
Luigi Archetti sowie des Kontrabassisten
und Komponisten Michael Heisch, ist so
beschaffen, dass man tber Tempi in der
Musik nachzudenken beginnt. Denn hier
vollzieht sich alles ungeheuer langsam.
Nichts hat Eile, alles Weile. Man denkt in
der Tat an eine «Welt des still gestellten
Klangs» (Stefan Drees im Booklettext).

Sechs «Parts» bilden dieses Album.
Sie dauern zwischen 7 und 19 Minuten.
Es spielt die Elektronik von Luigi Archetti.
Es spielen aber auch leibhaftige Musiker
- Michael Heisch am Kontrabass, Moritz
Millenbach am Violoncello, David
Schneebeli an der Viola, und Archetti
bedient neben der Elektronik auch die
E-Gitarre. Part 1 verlauft so: Man hort
den verzagten Klang einer Streichersaite,
ein F, das nach einigen Sekunden zum E
wird, dann zurtickkehrt zum F, um wieder
zum E zu werden. Dann das Ganze noch-
mals. Sanfte Elektronik glimmt derweil
im Hintergrund auf, umgibt die Einzel-
téne mit einer Klanghulle von artifizieller
Glatte, definiert das Klangbild zum
d-Moll-Akkord. Dann ein dezentes,
abschliessendes Gitarrenarpeggio. Stille.
Dann nochmals das Arpeggio. Wiederum
Stille, als ob die Musik tief Luft holte.
Und nochmals erklingen stoisch die bei-
den Streichertdne. So geht das weiter.
Eingeschoben ist ein Soundscape: ein
Vibrieren und Brummen. Bis wieder die
Streicher lakonisch erklingen - und alles
zuletzt verebbt.

Knapp sieben Minuten dauert Part 1.
Die Musik bewegt sich dabei mit der Ver-
stohlenheit eines Sannenuntergangs,

lasst an die Entschleunigung der Zeit bei
Morton Feldman denken und erinnert
auch an die langsame Prozessualitat
der Sounds eines La Monte Young: Auch
auf Frozen Solid wird gleichsam mit der
Naivitat eines Kindes Uber das kleinste
Klanggeschehen gestaunt; das lang-
same Schreiten der Musik macht jede
akustische Regung mikroskopisch wahr-
nehmbar.

«Uber allen Gipfeln ist Ruh», denkt
man nach drei Parts der CD, doch liegt
man wohl falsch mit der Assoziation
an romantische Einsamkeit im Walde
und letztlich also an Naturbeseeltheit.
Frozen Solid heisst das Album: (ein-Jge-
frorener Stoff. Diese Musik ist eben nicht
nur langsam, sondern auch eigentimlich
kihl, zunachst scheinbar fast unbelebt.
Es ist Musik in einem bestimmten Aggre-
gatszustand: nicht gasformig, nicht mal
flissig ist sie. Man wahnt sich in einer
Eislandschaft. Irgendwie rein und keusch
wirkt diese Landschaft. Totenstille
scheint zu herrschen, doch dann hort
man vielleicht ein Knistern und Knacken
des Eises, da wirbelt ein Luftlein ein Eis-
korn auf, und es vollziehen sich plétzlich
wundersame Ereignisse in dieser Eis-
landschaft, und bizarrste Blumen wach-
sen unversehens aus dem Eise - in
Frozen Solid gibt es sehr wohl auch
skurrilste und verquerste Sounds.

Vor allem im hinteren Teil der Platte
wird das Geschehen dann auch mal tur-
bulent. Da sind Stérzonen mit brutalen
Gerdusch- und Noise-Attacken. Sie blei-
ben aber die Ausnahme. Grundséatzlich
schildert diese Musik eine Welt des fast
Unbewegten, und wird ein neuer Klang
eingefuihrt, dann meist ausserst behut-
sam. Ja, diese Musik fllstert insgesamt
Uber weite Strecken. Sie ist meist, bei all
ihrer Unterkdhltheit, von Gberwaltigender
Zartheit. Als Horer wird einem dabei gar
ruhig ums Herz. Und beinah wahnt man
sich an einem Ort, von dem es heisst: Es
ist keine Zeit mehr.

Interessant an Frozen Solid ist auch
der Klangkdrper. Natrlich ist da viel
Elektronik, die Musik atmet etwas vom
forschenden Gestus der elektroakusti-
schen Klange der 1950er Jahre. Und
doch ist es wohl richtig, dass auf diesem
Album nicht von Klangstudien die Rede
ist, sondern von Parts. Das klingt nicht
so wissenschaftlich, und es trifft damit
auch die Sache: Es geht auf Frozen Solid
nicht um Sinuston-Musik, die Streicher
geben diesen Klangen ein Humanum:
Man hért, wie der Bogen Uber die Saiten
gleitet, ein Schaben und Murmeln; der
Kontrabass knarrt, knistert, grollt, grum-
melt; die Haltetdne der Streicher entfal-
ten ein ungemein reiches Leben. Die
Streicher arbeiten zartfiihlend mit aller-
lei entlegenen Effekten. Und vielleicht
wirkt ja die Erfahrung mit der Elektro-
nik zurtck: Man verandert auf einem
Streichinstrument den Klang so subtil,
als ware man ein Elektroniker, der mit
Filtern arbeitet und die Maserung des
Klangs verandert.

So entwickelt sich diese Musik lang-
sam fort und fort. Und wenn in vielen
Sticken auf Frozen Solid die Welt gleich-
sam mit musikalischen Mitteln verlang-
samt wird, kommt im sechsten und
abschliessenden Part noch etwas ande-
res hinzu. Zwanzig Minuten zieht sich
die Musik hin, es wehen elektronische
Klangschwaden aus scheinbar unendli-
chen Fernen herbei, es tosen auch ein-
mal die Sounds, der Donner eines kasmi-
schen Gewitters. Es ist eine erdenferne
Musik. Sie hallt, widerhallt durch riesige
Echoréume. Und was einem bisher als
Spiel mit der Zeitlichkeit erschien,
erkennt man plétzlich auch als Spiel
mit einer weiteren Dimension: Es dehnt
sich auf Frozen Solid nicht nur die Zeit,
sondern auch der Raum. Diese CD spielt
fundamental mit den Kategorien unserer
Wahrnehmung.

Christoph Merki
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Works for Viola Solo: Aperghis, Grisey,

Sciarrino, B. A. Zimmermann
Anna Spina (Viola)
¢D NEOS 10920

Foto: A. Greber

Bratsche. Viola. Kein Wunder, dass ein
Instrument mit solchen Namen in der
Neuen Musik Gehor findet. Anna Spina
macht mit ihrer Einspielung - mit Solo-
werken von Aperghis, Sciarrino, B. A.
Zimmermann und Grisey - in Sachen
Klangvielfalt den Bezeichnungen ihres
Instruments alle Ehre. Vom Prasseln und
Brechen, Preschen und Batschen bis
zum weichen und hohlen Sauseln der
Windharfe Aols - Anna Spina macht
Bratsche und Viola zur Onomatopoesie.
Spina wahlt Komponisten und Arbei-
ten, die bereits zu Klassikern der Neuen
Musik geworden sind. Es gilt, diese Sta-
cke in die Gegenwart zu Ubersetzen, sie
sich anzueignen und zu aktualisieren,
kurz: Spina interpretiert. Doch diese
Interpretation ist von etwas gepragt,
das man paradoxerweise Improvisation
nennen will. Biese Improvisationalitat
der Musik hat nichts mit der Frage zu
tun, inwiefern die Klangereignisse vorher
notationell festgelegt wurden. Spinas
Spiel wirkt improvisiert, weil keine hem-
mende Distanz zwischen Vorgabe und
Ausfiihrung splrbar ist. Besonders in
Georges Aperghis’ Volte-Face (2001)
gestikuliert sie mit Agilitat, formuliert
die fragmentierten Figuren mit einer
Direktheit, dass man an keine Vorlage
mehr glauben kann. Standige Wechsel,

Kontraste und Briiche - in Spieltechnik
und Charakter - erlauben es Spina, auf
sich selbst zu reagieren: Bruchstiicke
einzuwerfen, wiederkehrende Elemente
als Widerstéande zu setzen, mit tradi-
tionellen Floskeln wie Gruppetti oder
klassischen Phrasierungen das Vorher-
gehende hochzunehmen. Das standige
Verzogern, Unterbrechen und Herein-
platzen der musikalischen Gesten ver-
bindet Spina in ihrer sensiblen rhythmi-
schen Gestaltung mit einem steten
Drangen und Vorantreiben: Es entsteht
ein eigenartig zerbrochener Fluss.

In seiner Theatralik verweist Volte-
Face auf die Konzertbliihne; man sieht
den Tanz der vielen Charaktere, die Anna
Spina aus ihrer Bratsche rausholt. Ganz
anders die Werke Ai limiti della notte
(1979) und Tre natturni brillanti (1974)
von Salvatore Sciarrino: Mit hauchenden
Tremoli setzt das erste Stiick fast
nahtlos an das gerauschhafte Ende von
Volte-Face an und entwickelt in langsa-
men Wellenbewegungen eine unheimli-
che Ruhe. Spina lasst den Klang kontinu-
ierlich an- und abschwellen. Dem leisen
Rauschen entsteigen allméahlich Ober-
tone, bis Flageolettklange im Wechsel
mit anderen empfindlichen Klangaggre-
gaten erklingen. Keine dieser stufen-
losen Klangtexturen ist greifbar, sie sind
fluktuierend, schillernd, in sich kreisend,
und immer wieder entweichen gldserne
Einzeltone diesem emsigen Gewebe.
Spina stellt eine paradoxe Verbindung
von Nervositat der standigen Klang-
farbenwechsel und grosster Gelassen-
heit der wogenden Bewegung im Grossen
her.

Auch einen anderen Widerspruch ver-
mag sie hervorzubringen: Die Feinheit
der Klange und die Behutsamkeit ihres
Spiels lassen den Hérer millimeternah
an ihr Instrument herankommen. Das
aufstaubende Kolophonium brennt in
den Augen, das widerstandige Zittern
der Saiten, das Quietschen der Haare auf

dem Steg, das allmahliche Umbrechen
des Gerausches in Klang erlebt man
durch den Lautsprecher als kérperliche
Vibration. Diese hyperreale Néhe zur
Klangerzeugung macht die Aufnahme
sehr intim, was in einem Widerspruch
zur vélligen Depersonalisierung des
musikalischen Ausdrucks steht. Keine
menschlichen Gesten, Ausrufe, Ein-
wande, ja nicht einmal eine Musikerin
oder ein Instrument sind mehr wahrzu-
nehmen, sondern expressiv gewordene
Materie: Klagendes Metall, ldchelndes
Haar, flisterndes Holz. Hier ist die Ein-
spielung nicht der schlechte Ersatz fir
das Konzert, sondern der Lautsprecher
macht die Erfahrung in dieser Intensitat
erst moglich. Auch den grossartigen
Prologue (1976) aus Gérard Griseys Les
espaces acoustiques interpretiert Spina
ohne falsche Sentimentalitat, gleist mit
viel Geduld die langgezogene Steigerung
auf, um zuletzt in den kreischenden Kas-
kaden und Glissandosalven den Tonraum
ihrer Bratsche explodieren zu lassen.
Christoph Haffter
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Alfred Zimmerlin: Weites Land, Weisse

Bewegung

Martina Schucan (Violoncello), Petra Ronner (Klavier),
Martin Lorenz (Schlagzeug)

Musiques Suisses/Grammont Portrait MGB CTS-M 127

Foto: Marlies Mumenthaler

Was diese Produktion so angenehm
macht, ist ihr runder Gesamteindruck:
Die eingespielten Werke reprasentieren
zwei Seiten von Alfred Zimmerlins Kom-
ponieren und sind, einander erganzend,
ausgezeichnete Beispiele fir dessen
«Musik der Offenheit und der Vielfalt»
(Thomas Meyer) - fUr eine Musik, die
sich Zeit lasst, um den Konsequenzen
der einmal gesetzten kompositorischen
Entscheidungen im Detail nachzugehen.
Dass Weites Land fur Violoncello und
Zuspiel-CD (2002-03) uber weite Stre-
cken hinweg sehr intim wirkt, mag einer-
seits am Hommage-Charakter des Wer-
kes liegen - Zimmerlin komponierte es
im Andenken an seinen verstorbenen
Vater -, verdankt sich aber auch dem
konzentrierten Vortrag von Martina
Schucan: Mit viel Gespdr fur die oft nur
als Nuancen wahrnehmbaren Abstufun-
gen der Klangfarben formt die Cellistin
mal zart tastend, mal mit zurlickhaltend
eingesetzter Kantabilitat, mal in hau-
chendem Tonfall, mal mit auftrumpfend-
bestimmter Geste ihren Part als Gegen-
pol zu den zugespielten Klangen. Diese
wiederum, aus abgetdntem Rauschen,
verfremdeten Instrumentalkléangen,
Stimmen und alltaglichen Gerauschen
bestehend, nahern sich der Klangspur

des Instruments auf unterschiedliche
Weise, hillen sie ein, bilden einen Kon-
trast zu ihr und sorgen so fur standige
Wechsel der Wahrnehmungsperspektive.
Bei alldem trifft immer wieder Unerwar-
tetes zusammen: Vielschichtig ange-
ordnet und voll Assoziationspotenzials
stehen die Zuspielungen dem Cellopart
gegenuber, ohne indes mehr als Anspie-
lungen zu liefern, die sich im gunstigsten
Fall in den Gedanken des Zuhdrers

zu Bildern figen mogen. Dass sich da
irgendwann das Cello in einem Tonfall
verfangt, der demjenigen einer Rede
ahnelt, wahrend an einer anderen Stelle
die fast schon ordinéren, an eine Jahr-
marktsorgel gemahnenden Klange der
Zuspielung in einen Totentanz minden,
gehart zu den wenigen offensichtlichen
Momenten in einem Werk voller Fein-
heiten, denen man ansonsten erst nach
mehrmaligem Héren auf die Schliche
kommt.

Nicht weniger intensiv wirkt das Trio
Weisse Bewegung (1996-98), das sich,
darin dem Cellostlck verwandt, durch
eine mit Spannung aufgeladene Ereignis-
losigkeit auszeichnet, aber gerade eben
aus dieser Charakteristik heraus seine
musikalische Kraft entfaltet. Auch hier
raumt Zimmerlin den Ausdrucksmaglich-
keiten des Cellos einen gewissen Vor-
rang ein, stellt ihm aber statt einer
Zuspielung die beiden klanglich mit-
einander verwandten instrumentalen
Partner Klavier (Petra Ronner) und
Schlagzeug (Martin Lorenz) gegentber.
Die Optionen dieser Verknlpfung nutzt
der Komponist in subtiler Weise, indem
er sie immer wieder wie ein einziges Ins-
trument mit langen Resonanzen behan-
delt. Vor allem dort, wo Schucan und
Ronner in dialogisch gestaltete Situatio-
nen eintreten, die wiederum von Lorenz
ins Schlagzeug hinein verlangert werden
und dann teils als expressive Gesten
aufbliihen, ist das Zusammenspiel der
drei Musiker von ausserordentlicher

Prazision. Im Gegensatz zu Weites Land
wirkt Weisse Bewegung allerdings Uber
weite Strecken hinweg eher extrover-
tiert: Grosszugige melodische Phrasen,
ein manchmal ungebremster Vorwarts-
drang, rhythmische Impulse und ener-
giereiche Bewegungen in jazzartigem
Duktus ziehen sich durch die immer wie-
der auch in Abbriiche mindende Musik
der fUnf Einzelsatze; allein die klangliche
Piano-Brichigkeit des durchweg verhal-
tenen, aber gleichwohl ausserst inten-
siven Schlusssatzes verweigert sich die-
sem Tonfall und scheint sich ins Innere
des Klangs zurlckzuziehen. Schén, dass
es solche Musik gibt.

Stefan Drees
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Thomas Peter: Circular
Thomas Peter
Themepark TPOOS

Minimalistisch in weisses Papier gehillt,
nur mit den notwendigsten Informationen
bedruckt, «solo improvisations, recorded
in an open/closed space»: Thomas Peters
Improvisations-CD circular ist erschienen
beim malaysischen Label Themepark -

in einer Auflage von 50 Stick. Lassen
Sie mich das wiederholen: 50 Stick, zum
Preis von 6 Euro plus Shipping. Sind alle
verkauft, fallen die Verwertungsrechte
an den Kinstler zurck.

Wir héren zehn Improvisationen, je
vier bis zehn Minuten dauernd, aber wir
horen sie als kontinuierliches Klang-
ereignis. Uber das Instrumentarium
wissen wir nur, dass der Improvisator
mit Feedback-Systemen, auf Drums
sowie «0Objekten» spielt. Diese reichlich
unspezifische Information wird durch
zwei Hinweise erganzt, die sofort eine
bestimmte Grundstimmung oder -erwar-
tung hervorrufen: die Stiicke sind im
Februar 2010 aufgenommen worden,
in Innen- und Aussenrdumen. Ob die
Aussenrdaume auf field recordings,
offene Fenster oder offenes Feld hin-
weisen, muss nicht beantwortet werden.
Aber sie bestarken den Eindruck von
winterlicher Ruhe, Klarheit und Sparsam-
keit, die man in der Musik wahrzunehmen
vermeint.

Da sind zwar ab und zu Kinderstimmen,
ja Vogelstimmen zu vernehmen, aber

kein hochsommerliches Rattern ferner
Rasenmaher. Diese Eindriicke und R&u-
me fassen das Klanggeschehen in einen
Rahmen, den der Hérer, aber auch der
Komponist um einen subjektiven Raum
zeichnet. Den meisten Stiicken legt
Thomas Peter einen Feedback-Teppich
zugrunde, jedoch nicht im Sinne eines
durchgezogenen Drone-Klangs, sondern
in Tonhohe und Lautstérke stets modu-
lierend. Hier stehen haufig zwei oder
mehrere Klangmischungen gegeneinan-
der, hin- und herbalancierend, eine musi-
kalische Pendelbewegung, die dann auch
«von Hand» beschleunigt bzw. abgebro-
chen werden kann. Thomas Peter halt
die Richtung, in die sich die Improvisatio-
nen entwickeln, eher enggefasst, erlaubt
seiner Musik keine Kontrollverluste oder
Ausbriiche. Damit wird sie keineswegs
starr, aber das Mass an Selbstahnlich-
keit (nach-wievielen Hérsekunden lasst
sich das Stiick auf der CD identifizieren)
erhoht sich.

So konzentrierend alle Stiicke wirken
und funktionieren, so wenig sind sie
darauf ausgelegt, nur unter neuronaler
Volllast rezipiert zu werden: Es lasst
sich schreiben und denken zum Hdoren.
Das heisst aber auch, dass die Ereignis-
dichte gerade der Schlagzeug-Aktionen
problemlos zu erhéhen ware - von wem
auch immer: von Peter selbst, einem
zweiten Improvisator, oder gar meiner
eigenen, vergleichsweise holpernden
Horer-Fantasie, die dazumischt, was ihr
halt so einfallt.

Die Idee, sozusagen bei offenen Turen
und Fenstern zu improvisieren, sie dann
wieder zu schliessen und alle Vorhange
zu ziehen, gefallt mir ausserordentlich,
aber mehr noch die Kunst des Reduzie-
rens, mit der Thomas Peter sie umsetzt.
50 Stick!

Andreas Fatton

©

Carola Bauckholt: hellhorig

Elektronisches Studio der Musikakademie Basel und
des WDR Koln; Erik Ofia (Leitung), Sylvia Nopper
(Sopran), Truike van der Poel (Mezzosopran),
Matthias Horn (Bariton), Helena Bugallo (Klavier);
Cellotrio blu; Schlagquartett Koln

Coviello COV 61009

Carola Bauckholt: Instinkt

Gerduschténe (2003); Instinkt (2007); Kugel (2002);
nein allein (1999-2000); Cellotrio (2002);
Schraubdichtung (1989/99)

Schola Heidelberg, Walter Nussbaum (Leitung);
Cellotrio blu; Thiirmchen Ensemble

Coviello COV 60916

Szenenfoto der Auffiihrung von «hellhérig» an der
Miinchener Biennale 2008. Foto: Regine Karner

Man nehme einen von Grossmutters alten
Waschebottichen aus Blech, versehe

ihn an einem Rand mit etwas Filz und
schleife ihn so Uber den Boden. Den Ton,
der dabei entsteht, versuche man nach-
zusingen oder seine Obertdne auf einem
Cello zu spielen. Was so entsteht, ist
keine Waschkichenmusik, sondern zeugt
von Erfindungs-, von Findungsreichtum.
Alltagliche Gegenstande werden gleich-
sam auf ihren Klang hin abgeklopft,
geschabt, geschoben, und wenn man
dabei etwas Kolophonium ins Spiel
bringt, beginnen sie zu singen. Man
muss nur hellhérig darauf sein.

Carola Bauckholt, die 1959 in Krefeld
geborene und seit langem in Kéln tatige
Komponistin, hat sich auf derlei spezia-
lisiert. Seit ihrem Stick Like a Rolling
Stone fur Objekte auf der schiefen Bahn
(1978-79) erprobt sie den musikalisch-
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akustischen Gehalt der verschiedensten
Gegenstande. Gewiss kennen wir derlei
Verfahrensweisen langst; die Avant-
garde der sechziger Jahre und zumal
Bauckholts Lehrer Mauricio Kagel haben
vieles zu Klang und Musik, ja zu einem
musikalischen, sogenannt «instrumen-
talen Theater» gemacht. Es ist so gese-
hen nicht neu, was bei ihr zu héren ist,
und dennoch: es gelingt Bauckholt, die-
ser Meisterin des Alltaglichen, immer
wieder, schon ein Stuhleschieben zum
Klangereignis zu machen.

Wie bei ihren Vorgangern kann daraus
etwas genuin Blhnenwirksames entste-
hen. Diese Arbeit am Theatralen stand
denn auch am Anfang ihrer kampositori-
schen Tatigkeit. Zu den normalen Instru-
mentaltechniken, so sagt sie, habe sie
erst nach dem Studium durch die Arbeit
mit Musikerfreunden gefunden. Das
ermdglicht es ihr wohl auch, die musika-
lischen Elemente in eine Buhnengram-
matik einzugliedern. Sie behandelt die
ungewdhnlichen Spielarten und die dar-
aus entstehenden Klange und Gerausche
nicht einfach als effektvolle Einzel-
momente, die kurzweilig, aber recht
zusammenhangslos, kataloghaft anein-
andergereiht werden (wie es in den
sechziger Jahren gelegentlich noch
gemacht wurde), sondern sie entwickelt
musikalische Kontinuitat, schafft eine
Grammatik, einen Gesamtrhythmus, einen
Gesamtklang, eine Gestalt, und ist fahig,
durchaus musiktheatralische Entwick-
lungen und Steigerungen auszufthren.

hellhorig heisst ein Musiktheater,
das 2008 bei der Minchener Biennale fur
Neues Musiktheater uraufgefuhrt wurde,
spater auch in Basel zu sehen war und
nun auf CD hellzuhéren ist. Hier gesellt
Bauckholt zu den perkussiven Alltags-
instrumenten ein unkonventionell
gespieltes Klavier, drei Celli sowie
Sopran, Mezzosopran und Bariton,
schliesslich auch noch einige wenige
konkrete Gerdusche ab Band (Scheiben-

wischer zum Beispiel in einer Regen-
szene). Diese Musiker spielen kammer-
musikalisch auf Luftballons, steigern
die Klange der kreischenden Kessel ins
Animalische, und wenn einmal «richtig»
gesungen wird, kommt es plotzlich auch
ohne Text zu einer opernhaften Szene.
Georges Delnon und Roland Aeschli-
mann hatten damals fur Minchen aus
den Klangereignissen eine dusserst
stimmige Inszenierung abgeleitet. Das
Publikum sass in einer Kreisarena rund
um die gleichsam werktatigen Musiker;
alles war mdglichst weiss gehalten, ent-
farbt, um den Klangen Raum zu geben.
Das Musizieren wurde dramatisiert, ein
etwa siebzigminutiges, in sich geschlos-
senes Drama der Gerdusche entstand;
die Aktionen zwischen den Musikern
erhielten eine Dynamik im Gegen- und
Miteinander. Funktioniert das, was man
damals gebannt hellhérig beobachtete
und belauschte, nun auch auf CD?
Erstaunlich gut, denn der akustische
Zusammenhalt und -hang ist auf schlis-
sige Weise gegeben. Die Imagination
stellt Bilder dazu leicht her - oder
schafft sie neu. Interessanterweise
fallt dies hier sogar fast leichter als auf
der zweiten, jliingeren CD von Bauckholt,
Instinkt, die sechs Skizzen oder Etuden
vereinigt. Kugel aus dem Jahr 2002
zum Beispiel besteht nur aus dem Rollen
einer Kugel Uber verschiedene Materia-
lien (ab Band) bzw. dessen Imitation
durch drei Celli. Die Glissandi oder
Obertdne, die durch das Rollen entste-
hen, hore man gewdhnlich nicht, weil
man ja wisse, dass da eine Kugel rolle,
sagt Bauckholt. «Aber wenn man das
mal bewusst abhort, dann ist das ganz
toll, und dieses Abgehdrte spielen dann
die Celli.» Diese Intensitat im Bewusst-
werden ist das zentrale Moment in ihrer
Arbeit, da wirken die Stiicke am starks-
ten, da entsteht wie aus dem Nichts
Stringenz. Das mochte man gern auch
noch optisch verfolgen. Etwas gewdhnli-

cher wirken daneben die rein musikalisch
kompatiblen Werke. Das Stuck Instinkt
flr Vokalsextett von 2007-08, in dem
die Lautausserungen von singenden
Schlittenhunden, arktischen Polarfiich-
sen, Eistauchern, Wasserhiihnern und
Walen erforscht und auf die menschliche
Stimme Ubertragen werden, erreichen in
dieser Fassung weniger Intensitat, aber
es ist natirlich ein weiteres aussage-
kraftiges Stlck fur die Arbeitsweise die-
ser Komponistin. «Zentrales Moment der
Kompositionen von Carola Bauckholt ist
das Nachdenken tber das Phanomen der
Wahrnehmung und des Verstehens»,
heisst es auf ihrer Webseite (www.
carolabauckholt.de). Und tatsachlich ist
es dies, das auf immer wieder anregende
Weise ins Spiel gebracht wird - durchaus
mehrdeutig, denn wer hellhérig wird, hort
eben mehrere Bedeutungsschichten.
Thomas Meyer



BUCHER/CD/DVD
LIVRES/CD/DVD
LIBRI/CD/DVD
BOOKS/CD/DVD

)

Studer-Frey: Zwei
Peter K Frey, Daniel Studer (Kontrabass)
Unit Records 2010

Nicht «Zweierlei», wie der Titel ihrer
ersten Duo-CD lautete, sondern «Zwei».
Es sind nach wie vor zweierlei Musiker,
die aber klingen wie «Eins», diesmal
ohne Elektronik, stattdessen: Kontra-
basse pur. Dabei scheint immer wieder,
als spielten die beiden ein Instrument,
als spielte ein Musiker auf acht Saiten;
so organisch, feinst ausbalanciert impro-
visieren die beiden Bassisten zusammen.
Nichts Neues? Nichts Neues, da hatte
Thomas Meyer recht. Peter K Frey und
Daniel Studer haben die Welt der «frei»
improvisierten Musik nicht umgekrem-
pelt, nicht véllig neu gedacht, nicht revo-
lutioniert. Und doch, vergleicht man vom
Ansatz her dhnliches Spiel von vor 20,
30 Jahren mit dem ihren, so sind deutli-
che Unterschiede zu héren, am deut-
lichsten in der Feinheit der Binnendiffe-
renzierung, sowohl der klanglichen Art
wie im homogenen Zusammenspiel, in
blitzschnellen Reaktionen, Interaktionen
der Musiker. Auch in dichten Passagen,
auch beim Spiel expressiv-energetischer
Klange oder bei abrupt wechselnder
Klanggebung atmet ihre Musik, gestalten
Peter K Frey und Daniel Studer einen
kontinuierlichen Fluss. Dazu tragen
Klangmischungen bei, pragnante per-
kussive oder gezupfte Kldnge werden

oft mit luftigen Flageoletts oder rasch,

mit wenig Bogendruck fast gehaucht
wirkenden und doch in ihrer Farbigkeit
changierenden Bogenklangen kombiniert
sowie mit Klangfarben, die nicht nur auf
den Saiten, sondern auch durch das
Streichen auf Saitenhalter, Steg etc.
entstehen. Verschiedene Spieltechniken
und gelegentliche Praparationen sind
dabei nie Selbstzweck, sondern selbst-
verstandliches Klangrepertoire, das der
Fortspinnung und musikalischen Gestal-
tung dient.

Fazit: Verfeinerte Meisterschaft in
der Klangbalance, der Klanggebung und
Texturentwicklung, in der Arbeit mit
Dichte und Ausdinnung.

Nina Polaschegg
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