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Die Spieltechnik des Fagotts /

The Techniques of Bassoon Playing
Pascal Gallois

Kassel u. a.: Birenreiter 2009, 126 S., inkl. 2 CDs
Die Spieltechnik des Akkordeons /

The Techniques of Accordion Playing
Bettina Buchmann

Kassel u. a.: Birenreiter 2010, 121 ., inkl. CD

Die Spieltechnik des Saxophons /

The Technigues of Saxophone Playing
Marcus Weiss und Giorgio Netti
Kassel u. a.: Bdrenreiter 2010, 188 S.

Mit der Publikationsreihe Pro Musica
Nova hatte der Verlag Breitkopf & Hartel
(Wiesbaden) in den neunziger Jahren
den bis dahin einmaligen Versuch unter-
nommen, neue Spieltechniken fiir diverse
populédre Musikinstrumente wie Violine,
Viola, Violoncello, Oboe und Gitarre anhand
von kurzen, teils eigens fur diesen Zweck
komponierten Studien zu bindeln und
von prominenten Herausgebern wie
Siegfried Palm (Violoncello), Igor Ozim
(Violine), Alfons Kontarsky (Klavier) oder
Heinz Holliger (Oboe) erlautern zu las-
sen. Mittlerweile ist einige Zeit ins Land
gegangen, die nicht nur in Bezug auf die
Maglichkeiten erweiterter Spieltechniken
sehr viel Neues (und an den Musikhoch-
schulen zumeist bislang nur hochst
unzureichend Gelehrtes) gebracht,
sondern, ausgehend von entsprechend
prominenten Interpretenpersonlichkei-
ten, auch eine ganze Reihe von bislang
eher am Rande der Aufmerksamkeit
liegenden Instrumenten in den Vorder-
grund gerlckt hat. Daher ist der Vor-
stoss des Barenreiter-Verlags (Kassel)
zu begrissen, den Instrumenten Saxo-
phon, Fagott und Akkordeon je einen
Band zu widmen, um darin - zweispra-
chig in deutsch und englisch - tber
Spieltechniken zu informieren und so

an die eigenen Verdffentlichungen
anzuknupfen, die zu diesem Thema
bereits vor einigen Jahren zur Flote

und zur Oboe verfugbar gemacht
wurden und seither auch in neuen,

teils erweiterten Auflagen erschienen
sind.

Je nach Instrumententyp gehen die
Autoren der drei Bande unterschiedlich
vor, um ihr Material systematisch vor
dem Leser auszubreiten und so die prak-
tische Nutzbarkeit der Publikationen zu
gewahrleisten. Mit Pascal Gallois hat
man fir das Fagott einen Musiker
gewonnen, der in den vergangenen
Jahren das tiefe Rohrblattinstrument zu
einem prominenten solistischen Akteur
gemacht und das damit verbundene
Repertoire an spieltechnischen Verfah-
rensweisen ganz wesentlich erweitert
und bereichert hat. Sein Band Die Spiel-
technik des Fagotts flhrt denn auch
sehr sorgfaltig in die Bedingungen von
Spieltechnik und Klangproduktion ein,
befasst sich zunachst mit Tonumfang
und Registern des Instruments, um dann
von «traditionellen Effekten» aus «neue
Klange» (etwa die Entwicklung von
«Samtklangen» als «auBerst sanften
Klangen», das gleichzeitige Singen und
Spielen oder die Klangbildung in extre-
men Hohen) zu erschliessen. Gallois
erweist sich als sorgfaltiger Autor, der
die jeweiligen instrumentaltechnischen
Gegebenheiten ausfihrlich beschreibt
und zugleich auf Wirkungen wie Beson-
derheiten der thematisierten Techniken
aufmerksam macht. Unterstitzt durch
graphische Darstellungen, Notenbei-
spiele und Grifftabellen werden zudem
Elemente wie «spektrale Effekte» (etwa
Flageoletts und Mehrklange), perkussive
Spieltechniken (beispielsweise «Flaps»,
«Pizzicato», Klappengerdusche oder
Schlagen mit der flachen Hand), Spiel-
techniken ohne Rohr, differenzierte
Vibratotechniken (Zwerchfell- und
Lippenvibrato, «Smorzato»), Glissandi,
mikrotonale Spielweisen und vieles mehr
erldutert. Gallois vertieft die Materie
dabei nicht nur durch Tipps fir das tagli-
che Uben (so zu nattirlicher Atmung und
Zirkularatmung), sondern entwirft auch

kurze und schlissige Beispiele mit
Etidencharakter, die - ein besonders
erfreulicher Umstand - ebenso wie die
klanglichen Auspragungen der bislang
wenig bekannten Spieltechniken auf zwei
beigeftigten CDs ausfihrlich dokumen-
tiert sind. Ergénzt werden die Darlegun-
gen durch ein kurzes Kapitel zum Kontra-
fagott sowie durch Ratschlége aus der
Praxis, die sich mit dem grundsatzlichen
Problem der Erarbeitung neuer Werke
befassen und ein hierzu empfehlens-
wertes VVorgehen am Beispiel von Luciano
Berios Sequenza Xl (1992/95) erldutern.
Noch ausflhrlicher, als Gallois dies
im Fall des Fagotts tut, beginnt Bettina
Buchmann ihr dem Akkordeon mit
Knopfanordnung, Manualen und Regis-
tern gewidmetes Kompendium Die Spiel-
technik des Akkordeons, das aus einem
Forschungsprojekt an der Zircher Hoch-
schule der Kinste hervorgegangen ist:
Ein kurzer historischer Uberblick inklu-
sive kursorischer Nennung bedeutender
Kompositionen der vergangenen Jahr-
zehnte, der auch - oder gerade - fir den
Nichtkenner lesenswert ist, dient dazu,
dem inzwischen fest etablierten Platz
des Instruments in der zeitgendssischen
Musik gerecht zu werden; daneben wird
der Leser eingehend in die Grundzlige
der Spieltechnik wie beispielsweise
Tonbildung, Balgftihrung, Artikulation,
Knopfanordnungen (inklusive einer dem
Band beigegebenen Tabelle), Griff- und
Registriermdglichkeiten sowie Notations-
eigenheiten eingeflhrt. Ihre Ausfiihrun-
gen zu den erweiterten Spieltechniken
erlautert die Autorin anhand zahlreicher
Literaturbeispiele, so dass hier immer
von den Erfordernissen der Praxis her
argumentiert wird. Die entsprechenden
Auszige finden sich - neben ganz grund-
satzlichen Beispielen zur Demonstration
von Registerfarben, Balgartikulation,
Glissando etc. - auf einer beiliegenden
CD und kénnen damit zur Erganzung und
Verifizierung der verbalen Erlduterungen
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genutzt werden. Sehr positiv ist auch die
ausflihrliche Diskographie, in der tber
die verwendeten Beispiele hinaus auch
andere CDs mit ausgewahlten Akkorde-
onwerken in Solo- ader Kammermusik-
besetzung dokumentiert sind; weiter
enthalt die Veréffentlichung eine Biblio-
graphie mit zahlreichen Buch- und Auf-
satztiteln zu Instrumentenbau, Akustik
und Spieltechnik, verweist also auf ein
umfassendes Spektrum von Hintergrund-
informationen, die Uber den eigentlichen
Gegenstand des Bandes selbst hinaus-
gehen.

Am anspruchsvollsten ist das Buch
Die Spieltechnik des Saxophons von
Marcus Weiss und Giorgio Netti geraten,
das wie das Akkordeon-Buch Resultat
eines Forschungsprojekts ist, diesmal
der Forschungsabteilung der Hochschule
flr Musik Basel. Hier setzt der Verlag
ganz auf eine Zusammenarbeit von Inter-
pret und Komponist, was sich bereits bei
dem friiher erschienenen und inzwischen
in finfter Auflage vorliegenden Band zur
Oboe (mit dem Autorengespann Peter
Veale und Claus-Steffen Mahnkopf) als
gute Lésung voller kreativer Impulse
entpuppt hat. Dass auch diese Ausfih-
rungen aus der Praxis heraus entstan-
den sind, zeigt das letzte Kapitel, in dem
zahlreiche Beispiele mit Kommentaren,
Erarbeitungsvorschlégen und Ubehilfen
versehen sind, die dem Repertoire von
Weiss entstammen und sich seinen
Erfahrungen als Uraufflhrungsinterpret
verdanken. Weitaus theoretischer geht
es dagegen in den Ubrigen Teilen des
Buches zu. Hier ist die Darstellung einer
erweiterten Spieltechnik vom Interesse
geleitet, zugleich ein «Nachschlagewerk
flir Saxophonisten und Komponisten»
wie auch ein «Lehrbuch fir Studenten»
(S. 8) zu schaffen, durch das neue Aus-
drucksweisen erschlossen und handhab-
bar gemacht werden sollen. Allerdings
geht es den Autoren nicht darum, das
Material um seiner selbst willen zu

prasentieren; die Ausflihrungen bleiben
vielmehr - eine Entscheidung, die aus-
drlicklich zu begrussen ist - an die Erfor-
dernisse praktischer Ausfihrbarkeit
gekoppelt und werden von ihr aus entwi-
ckelt, sodass die umfangreichen Mate-
rialiibersichten immer an die Nutzbarkeit
gebunden sind und eine Beschrankung
auf jene Spieltechniken erfolgt, «die in
sich differenziert sind und differenzie-
rendes Potenzial haben» (S. 9]). Weiss
und Netti bauen dabei auf einem zu
Beginn vorgestellten, fur alle Haupt-
typen des Instruments (Sopran-, Alt-,
Tenor- und Baritonsaxophon) giltigen
Griff- und Klappenschema auf und brin-
gen zunachst Materiallisten zu Mikro-
ténen, zum Altissimo-Register und zu
Farbgriffen, jeweils mit kurzen Erlaute-
rungen und Ubehinweisen versehen.
Sodann gehen die Autoren, auf einer
ausfuhrlichen Einleitung aufbauend, den
Mehrkl&ngen auf den Grund, wobei das
Gewicht insbesondere auf die internen

Verwandtschaften der Teilklange einzel-

ner Multiphonics gelegt wird (vgl. den
Artikel Quasi un attraversamento.
Saxophonmehrklange in Kunst und
Forschung von Giorgio Netti, Marcus
Weiss und Georg Friedrich Haas in Aus-
gabe 110 der dissonance). Hier hat man
tatsachlich Basisarbeit geleistet, wur-
den die einzelnen Teiltone der Mehr-
klange doch per Frequenzmessung auf
den Achtelton genau kontrolliert und
systematisch die Maglichkeiten vom
vollkormnmen geschlossenen bis zum
ganz geodffneten Rohr durchexerziert.
Eine Reihe von abschliessend indizierten
Klangbeispielen ist in diesem Fall nicht
auf CD beigelegt, sondern Uber die Ver-
lagswebseite zuganglich (www.baeren
reiter.com/materialien/weiss_netti/
saxophon), was dem Benutzer gleich-
falls eine klangliche Uberpriifung des
Gelesenen ermdglicht.

Stefan Drees

O

Kreative Provinz - Musik in der

Zentralschweiz

Alois Koch (Hrsg.)

Luzern: Pro Libro 2010 (Kultur in der Zentralschweiz 19),
259'S!

Kreative Provinz: Was konnte damit
gemeint sein? Die Provinz als das «Hin-
terland» der grossen Stadte - auf wel-
che Weise entwickelt sie eine kreative
Identitat? Kann sie vielleicht zu einer
Art Gegenpol des stadtischen Umfelds
werden? Inwiefern treffen diese beiden
Worte Uberhaupt auf ein Gebiet wie die
Zentralschweiz zu, wo auf engem Raum
eine Stadt wie Luzern, Bergkantone mit
ihren Talschaften sowie die Kloster Ein-
siedeln und Engelberg liegen?

Uber die Musik eines solchen
Gebiets zu sprechen, setzt also einige
Entscheidungen voraus. Sie betreffen
die Geschichte der Region, die kulturel-
len Gegebenheiten, die ausfiihrenden
Akteure, die Pflege, Rezeption und Ver-
mittlung von Musik, um nur einige Fakto-
ren zu nennen. Die Konstellationen von
Akteuren, Institutionen und Traditionen
in Bezug auf Musik sind dusserst viel-
faltig und werden mit dem Lauf der Zeit
einem standigen Wandel unterzogen.
Wie lasst sich das Musikleben der
Zentralschweiz unter diesen Voraus-
setzungen sinnvoll darstellen?

Herausgeber Alois Koch hat zu diesem
Zweck acht Autoren eingeladen, jeweils
einen Aspekt der Thematik zu beleuch-
ten. Die Veroffentlichung mochte damit
eine Lucke schliessen und neben den
zahlreichen existierenden Einzelunter-
suchungen eine Gesamtdarstellung lie-
fern. Ein Blick auf das Inhaltsverzeichnis
gibt einen ersten Leitfaden. So behan-
deln die Artikel «Gesangsvereine»,
«Musikvereine», «Sinfonieorchester»,
«Andere Musik», «Volksmusik» schwer-
punktmassig die an der Musikaustbung
aktiv Beteiligten: Im Bereich des Laien-
musizierens geht es um Kirchenchaére
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(etwa in der Bewegung des Cécilianis-
mus), Mannerchore, Jodelclubs, Brass
Bands, Laienorchester, die Entstehung
von Beat Bands als Gegenbewegung zur
biirgerlich-klassischen Musik ab den
sechziger Jahren; auf professioneller
Ebene wird eine Geschichte des Sinfonie-
orchesters Luzern gezeichnet, die auch
in engem Zusammenhang mit den Inter-
nationalen Musikfestwochen (heute
Lucerne Festivall steht. In den beiden
letztgenannten Artikeln werden viel-
faltige Informationen und Hintergrinde
zu pragenden Dirigenten und Intendan-
ten ausgebreitet. Die «internationale
Musikszene» erscheint immer wieder

im Verlauf der Darstellungen als ein spe-
zifisches Merkmal des zentralschweize-
rischen Selbstverstandnisses.

Zum Thema Lehre und Vermittlung
von Musik werden die drei ehemals
selbstandigen Bildungsinstitutionen
Konservatorium, Akademie fir Schul-
und Kirchenmusik sowie die Jazzschule
in ihrem geschichtlichen Kontext dar-
gestellt, und es wird gezeigt, wie es zu
deren Zusammenschluss zur Musik-
hochschule Luzern (heute Hochschule
Luzern - Musik) kam. Ins Feld der
Padagogik gehdren auchdie Schulmusik
mit ihrem Bezug zum Schulwesen der
Innerschweiz, die Lehrerbildung im
Zusammenhang mit Musik sowie das
Musikschulwesen. Und schliesslich fin-
det auch die Lucerne Academy Erwah-
nung, die einen wichtigen Ausbildungs-
akzent innerhalb des Lucerne Festivals
setzt.

«Musik und Theater»: eine innige Ver-
bindung, zumal in einem von der katholi-
schen Tradition gepragten Umfeld. Dazu
finden wir eine Darstellung der diversen
Operetten-Vereinigungen ebenso wie
eine Darstellung der Geschichte des
Luzerner Theaters mit seinen Musik-
theaterproduktionen. Ein Beitrag befasst
sich mit «anderer Musik», das heisst
hier der Beatmusik, wie sie sich seit

den sechziger Jahren mit einiger
Verzégerung zwar, aber nicht minder
kreativ und eigenstandig in einer dyna-
mischen jungen Szene etablierte, entwi-
ckelte und in vielfaltigen Stromungen
heute existiert. In engem Bezug dazu
steht der letzte Artikel unter dem Titel
«Schépferisches Potential». Hier geht
es um aktuelle Strémungen, Komponis-
ten und ihre Werke.

Insgesamt liefert der Band also eine
Fille von Informationen auf verschiede-
nen Ebenen: Es werden viele Namen von
Komponierenden genannt, Werke bespro-
chen und geschichtliche Entwicklungen
dargestellt, zum Beispiel gibt es interes-
sante Exkurse zum Bildungswesen in der
Zentralschweiz im Unterschied zu denje-
nigen stadtischer Regionen der Schweiz,
zum standig splrbaren Einfluss der
katholischen Tradition auf diverse Berei-
che des Kulturlebens (etwa das Wirken
der Jesuiten, das Verhaltnis der Klaster
Engelberg und Einsiedeln zur Landbevol-
kerung) oder zur Geschichte der «katho-
lischen Subkultur» nach der Niederlage
im Sonderbundskrieg. Das sind Faktoren,
die die spezifische Situation der Musik-
kultur im Raum Luzern zumindest fur die
erste Halfte des 20. Jahrhunderts ver-
standlicher machen und ihn deutlich von
anderen Agglomerationen abgrenzen.

Die Schrift &dt in ihrer Aufmachung
zum Stébern ein, die einzelnen Artikel
sind mit prazisen Uberschriften versehen
und die Themen klar abgegrenzt - bis
auf einige ratselhafte Uberschneidun-
gen, die demjenigen auffallen missen,
der das Buch von vorne bis hinten durch-
liest. So verfolgen wir im Kapitel «Musik-
erziehung» ausfihrlich die Grindung
der Hochschule Luzern und werden ver-
sichert, dass es sich bei dieser Fusion
um einen natdrlichen und notwendigen
Optimierungsprozess handelte, wah-
rend die gleiche Tatsache im Kapitel
«Gesangsvereine» kurz, jedoch in
wesentlich pessimistischerem Ton

Erwahnung findet. In Bezug auf kirchli-
che Musik Uberschneiden sich die Kapitel
«Gesangsvereine» und «Kirche und
Musik» - zweimal (auch wieder mit
unterschiedlichen historischen Wertun-
gen) Uber Werden und Vergehen des
Cacilianismus zu lesen, lasst den leisen
Verdacht aufkommen, dass sich die
Autoren beim Verfassen ihrer Beitrage
zu wenig abgesprochen haben. Wenn
Dirigenten wie Meyer-Schoellkopf gleich
in zwei Artikeln (desselben Autors!),
zudem sogar in Uberschriften, Erwah-
nung finden, fragt es sich, ob nicht zum
Teil Material unnatig angehauft wurde.
Einige Autoren waren sich zudem zum
Zeitpunkt des Schreibens der kulturpoli-
tischen Prozesse wohl allzu sicher: Die
«salle modulable» taucht an diversen
Stellen auf, sogar mit einer schénen
Projektskizze - leider wissen wir heute,
dass die Vision des Campus Luzern und
der «Salle modulable» nicht Realitat
werden wird.

Im Ganzen ist Kreative Provinz aber
gewiss eine lohnenswerte Lektlre und
steht wohl als Konzept der Darstellung
des Musiklebens einer Region im schwei-
zerischen Umfeld einzigartig da.

Tobias Cramm
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Piano chinois. Duel autour d’un récital
Etienne Barilier
Genéve, Editions Zoé, 2011, 132 pages

Mei Jin est jeune, belle, chinoise, et pos-
sede une technique pianistique hors du
commun. Tout simplement miraculeuse
aux yeux du critique Frédéric Ballade,
elle n'est gu'une virtuose sans ame pour
son jeune confrére Leo Poldowsky. Leur
débat par blogs interposés constitue le
point de départ de Piano chinois, e der-
nier roman d’'Etienne Barilier. Un roman ?
Assurément, et dans la meilleure tradi-
tion du genre épistolaire, car pour expli-
quer leurs divergences, les deux critiques
vont se livrer par courrier électronique
une joute sans merci ou fusent les traits
d’esprit et regne en maitre un humour
assassin. Le masque des pseudonymes
tombe et révele les cicatrices mal refer-
mées du désir, de la jalousie et des
ambitions frustrées. Le plaisir que 'on

a a voir se composer par touches suc-
cessives ce double portrait réciprogue
suffirait & recommander la lecture de
Piano chinois. Ce n'est pas tout. La fic-
tion n'est que pretexte a formuler des
questions essentielles, de celles que

se pose tout musicien, tout auditeur
responsable : « Qu'est-ce qu'une bonne
interprétation ? Et qu’est-ce que le
sens de la musigue ? » Importantes
questions, auxquelles Barilier s’attaque
de tres haut, mais non sans considérer
les partitions de trés prées. Et ce n'est
pas le moindre mérite de Piano chinois
que de proposer de véritables analyses
de telles ceuvres de Scarlatti, Chopin,
Brahms... Barilier s'y montre attentif a
tout ce qu’une interprétation peut révé-
ler du sens profond d'une ceuvre, voire
de sa cohérence secrete. Je pense
notamment aux remarques concernant
la Sonate « funebre » de Chopin. Et il
faut dire qu’a son tour, il sait trouver le
phrasé qui rend compte de la beauté
des sons par la musique du verbe. « La

musiqgue et les mots ne font jamais tres
bon ménage, et nous autres, critiques le
savons mieux que personne », déclare
Frédéric Ballade. « C'est d'ailleurs pour-
quoi nous sommes si souvent séveres :
de la musique, il est plus facile de déplo-
rer 'absence que de saluer la présence.
Lorsque cette présence est avérée, seul
convient le silence. » A cet aveu d'im-
puissance, Barilier offre une fois de plus,
car il n'en est pas a son coup d’essai, un
splendide démenti. Et l'on pense plus
d’une fois aux « critiques poétiques » du
romantisme allemand, et en particulier
aux romans d'E.T.A. Hoffmann, dont se
retrouve ici a la fois Uironie et Uesprit
de répartie dans la dispute esthétique.

A la différence, cependant, qu'aux
paraphrases qui évoguent les sons
s'ajoutent ici les métaphores qui donnent
a vair le geste de Uinterprete, ses mains,
son visage. Car pour Ballade (et l'on ima-
gine qu’il en va de méme pour U'auteur),
un concert est « de la musigue incarnée
dans des corps ». L'eeil participe au plai-
sir esthétique, et peut, s'il est témoin
d'images disgracieuses ou laides, le
contrarier. Or ces laideurs, a l'age du
télévisuel relayé par Internet, sont fil-
mées en gros plans par des caméras
indiscretes. Lorsqu’une interprete
comme Mei Jin offre au contraire le
spectacle d'une maitrise souveraine
de la difficulté, comment ne pas recon-
naitre que « la beauté portée par la
beauté nous comble d’une joie singuliere
et légitime » ? Oui, répond son contra-
dicteur, mais l'esthéte comblé par de la
« musique incarnée » dans une femme
si séduisante ne risque-t-il pas de
perdre tout sens critique ? Plus grave
encore : son plaisir est-il encore « dés-
intéressé » ? Refuser 'abstraction a la
Hanslick au profit d’'une vision existen-
tielle de l'art est une chose, s'abandon-
ner au réve qui « confond la musique et
la musicienne » en est une autre.

Si l'inconditionnel encenseur semble

menacé de se perdre dans les liaisons
dangereuses du fantasme, son adver-
saire n'en est pas moins, de son coteé,
prisonnier d'un préjugé autrement plus
grave, selon lequel une musicienne
chinoise serait incapable d'une interpreé-
tation authentiguement vécue. En réa-
lité, ce débat ne fait que répercuter, a
une échelle géographique plus ample,
les aberrations racistes et nationalistes
de sinistre mémoire. L'intérét de revenir
sur une cause gagnee de longue date
par U'évidence de la réalité réside dans
ses ramifications historiques et esthé-
tiques. Pour montrer gu'il ne croit qu’'a
un seul sang en matiere de sensibilite,
« celui qui se transmet non par 'union
des corps mais par la communion des
ames et des esprits », Ballade-Barilier
retrace d'étonnantes filiations qui,
d’éleves a maitres, lient la Chine d’au-
jourd'hui a Czerny et Liszt. L'historien ne
s’arréte pas en si bon chemin, et évoque
des témoignages plus anciens encore
sur les réactions des Chinais a la
musique européenne. C'est donc son
universalité qui est ici en jeu, mais aussi
sa singularité. On touche ici a un nouvel
objet de dispute entre les critiques :
tandis que Poldowsky est convaincu
gue « toutes les musiques se valent,
parce que tous les humains se valent »,
Ballade considere la musique dite clas-
sique comme « la plus précieuse au
monde parce gu’elle est aventure de
'ame, de Uesprit, du corps indissociés,
dans la liberté, pour la liberté ». Dans
cette affaire, on le sent bien, 'auteur
nous invite moins a trancher qu'a médi-
ter sur la pertinence des arguments. Car
ceux-ci se nuancent au fil du dialogue,
évitant tout dogmatisme : « La plus
grande ceuvre tient sa grandeur de sa
précarité », rappelle Frédéric Ballade.

« Sans cesse, de siecle en siecle, elle
doit conquérir notre amour, mériter notre
admiration, respecter notre liberté et
d’abord notre liberté de ne pas 'aimer. »
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De cette liberté, on ne fait que trop usage
aujourd’hui. Les salles de concert se
vident, les maisons de disque déposent
leur bilan et certains orchestres sym-
phoniques sont menacés de disparition.
A ces réalités succede la virtualité
d'Internet, a la communauté du public

la solitude devant 'écran. De tout cela,
il est aussi question dans Piano chinois,
et de bien d’autres choses encore, tant
il est vrai que ce petit livre de 130 pages
donne a réfléchir sur la condition de la
musique classique dans le monde
contemporain. Un roman somme toute
assez loin de la fiction, qui devrait
prendre place dans la bibliotheque de
tout honnéte mélomane, a coté des
autres textes de Barilier sur la musique.

Georges Starobinski

HE

Jiirg Wyttenbach: Skizzen zu Ludwig van Beethovens Klaviersonate op. 109
Eine Edition der Abteilung Forschung & Entwicklung der Hochschule fiir Musik Basel, hrsg. von Michael Kunkel
Saarbriicken: Pfau-Verlag 2011 (2 Notenhefte, 1 Kommentarheft, 2 Audio-CDs)
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Beethovens Skizzen in roter, Wyttenbachs Erginzungen in schwarzer Farbe. @ Pfau-Verlag, Saarbriicken

Selten und kostbar ist die Verbindung
von spielerischer, kompositorischer und
wissenschaftlicher Praxis, wie sie Jirg
Wyttenbach in seiner Ausarbeitung der
Skizzen zu Beethovens Sonate E-Dur

op. 109 im Klang- und Notenbild (Audio-
CD und Notenheft), in der Aufzeichnung
eines Gesprachs sowie einem gedruck-
ten Kommentar vorlegt. Die von Michael
Kunkel und dem Pfau-Verlag sorgfaltig
betreute (und von der Maja Sacher Stif-
tung und der Fachhochschule Nordwest-
schweiz finanzierte) Edition ist aus einem
Projekt der Basler Musikhochschule her-
vorgegangen - aus Lecture Recitals, in
denen der Komponist, Dirigent und Pianist
Jirg Wyttenbach die (sechs) spaten
Beethoven-Sonaten vortrug.

Die Skizzen zu Beethovens Opus 109
finden sich zwischen den weitaus
umfangreicheren zur Missa salemnis in
Beethovens Skizzenbuch «Artaria 195»
(1820), das William Kinderman im Jahr
2003 veraffentlichte. Vor allem die Vor-
stufen und die nicht ausgefihrten Ent-
wirfe zum dritten Satz, dem Variationen-
satz der E-Dur-Sonate, inspirierten
Wyttenbach zu seiner - durchaus «seri-
6sen» - Ausarbeitung von sechs weite-
ren Variationen. «Serids» sind diese Aus-
arbeitungen insofern, als sich Wyttenbach,
der als Beethoven-Interpret u.a. mit

einer profunden Einspielung der Ham-
merklavier-Sonate hervorgetreten ist,
hier so weit als irgend mdglich an die
durch Beethovens Stilistik vorgegebenen
Voraussetzungen anzuknUpfen bemuht.
Er will durch seine Ausarbeitungen den
von Beethoven verdffentlichten Noten-
text keineswegs verandern oder ergan-
zen; «seine» sechs neuen Variationen
sollen bei Auffiihrungen der Sonate

op. 109 allenfalls separat gespielt bzw.
«zugegeben» werden.

Die nach den Skizzen auskomponier-
ten neuen Variationen sind - neben der
originalen Sonate - dokumentiert auf
einer Audio-CD sowie in einem Notenheft
im Zweifarbendruck, wobei Beethovens
und Wyttenbachs Anteile deutlich zu
unterscheiden sind; zusétzlich wurden in
diesem Heft auch Beethovens Skizzen-
blatter faksimiliert. Neben diesen neuen
Variationen gibt es weitere Ausarbeitun-
gen Wyttenbachs: einen alternativen
Anfang des Il. Satzes, eines monothema-
tischen Scherzos, sowie - wiederum mit
der Entdeckung neuen Materials - ein
urspringlich dazugehériges Trio, das
Beethoven moglicherweise deswegen
nicht weiter verfolgt hat, weil ihm der
Einfall zu banal erschien.

Der erste Satz von Opus 109 ist
hervorgegangen aus einem Albumblatt,
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einer «Bagatelle», die Beethoven flr die
Wiener Pianoforteschule von Friedrich
Starke vorgesehen hatte. Witzig (und nicht
mehr ganz «serids») ist Wyttenbachs
humorvolle Rekonstruktion dieser Baga-
telle. Er spielt sie auf einer zweiten der
Edition beigegebenen Audio-CD im Rah-
men eines von Radio DRS 2 produzierten
Gesprachs mit Roland Wachter. Als Mit-
telteil dieses imaginaren Albumblatts -
der Anfang der Sonate ist unverandert
- fungiert Schumanns «Fast zu ernst»
(aus den Kinderszenen). Das Wissen um
die Herkunft dieses Sonatenkopfsatzes
aus dem Genre «Albumblatt» (oder
«Bagatelle») kann beispielsweise auf
die Wahl des Tempos klarend einwirken
- der Beginn im lyrischen Andante ist
eben nicht statisch-weihevoll oder an-
dachtig singend, sondern eher innerlich
summend oder kantabel in sich bewegt,
jedenfalls unsentimental. (Das Gleiche
gilt fiir Tempo und Asthetik des Finales,
des Themas mit sechs Variationen, das
formal in sich wiederum die «Satze»
eines Sonatenzyklus enthalt.)
Wyttenbach ist kein Pianist, dessen
wunderschoner Klavierton und makellose
Technik die musikalische Wahrheit ver-
deckt - statt gelacktem Ton und polier-
ter Oberflache pausenlose Intensitat,
Energie pur. Mogen andere Pianisten die
Trillerketten am Ende des Variationen-
satzes virtuoser bewaltigen: Wyttenbachs
charaktervolle und textgenaue Wieder-
gabe vermittelt wesentliche Eindricke
von Beethovens urspringlichen Intentio-
nen und den Widerhaken seiner Musik.
So gar nicht passt Wyttenbachs
Beethoven-Verstandnis zu dem teilweise
noch in der Dahlhaus-Schule gepflegten
Bild Beethovens als Komponist «abso-
luter» Musik. Wyttenbach findet in
Beethoven nicht nur die Asthetik des
Erhabenen und Pathetischen sowie eines
kompositorisch homogenen und zielge-
richteten Kontinuitatsprinzips, sondern
- wie schon Beethaovens Zeitgenossen
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- auch die Tendenz zum Bizarren und
Disparaten oder eben Anti-Teleologi-
schen und Komischen. Er erkennt die
ironischen und brlichigen Elemente,
wenn er etwa auf das Fidelio-Zitat am
Ende des I. Satzes von op. 109 hinweist:
«Ich bin ja bald des Grabes Beute».
Dies geht bereits auch hervor aus
den Zitaten - u.a. von Carl Maria von
Weber, Louis Spohr und Paul Klee -, die
Wyttenbach fir seinen Aufsatz im Kom-
mentarheft auswahlte. Viel diskutiert
wurde vor allem Franz Schuberts Tage-
buch-Eintrag Gber Beethoven vom
16. Juni 1816, der auf Amadeus Wendts
Fidelio-Kritik von 1815 zurtickgeht:
«Bizarrerie, welche das Tragische mit
dem Komischen, das Angenehme mit
dem Widrigen, das Heroische mit Heule-
rei, das Heiligste mit dem Harlequino
vereint, verwechselt, nicht unterschei-
det, den Menschen in Raserei versetzt
statt in Liebe auflost, zum Lachen reizt,
anstatt zu Gott zu erheben.» Seine Leit-
idee zur Charakterisierung der drei Satze
der Sonate fand Wyttenbach in einem
Brief, den Beethoven am 10. Februar
1811 an Bettina von Arnim richtete:
«rauschende Freude» (. Satz) «treibt
mich oft gewalthatig» (Il. Satz) «wieder
in mich selbst zurtick» (lll. Satz).
Erganzt wird diese facettenreiche,
originelle und unkaonventionelle Publika-
tion, die auch von Laien genutzt werden
sollte, durch eine verschollene Musik:

Wyttenbach, bekannt auch fiir seine rare

Kunst sinnvoller, weil fruchtbarer Ausei-
nandersetzung mit Tradition in Form von
Montagen, Collagen und instrumentalem
Theater, verarbeitet kompositorisch
einen Brief vom Sommer 1810, in dem
Beethoven seinem Freund und Férderer,
dem Erzherzog Rudolf, die Komposition
der Musik fur ein Pferde-Karussell -
damals eine festliche Reiter- bzw.
Dressurvorfiihrung - zusagt. Der bisher
unbekannte Galop(p) fiir ein Pferde-
Karussell des Erzherzogs Rudolf fir

zwei Schauspieler (Sprecher), Cembalo,
zwei Oboen und vier Fagotte (2008) liegt
Wyttenbachs Edition als zweiter Noten-
druck bei. Das Spektrum seiner komposi-
torischen Auseinandersetzungen mit
Beethoven - dazu zahlen u.a. Kunst-
sticke, die Zeit totzuschlagen (1972)
oder die szenische Collage Beethoven:
Sacre? (1977) - erortert Michael Kunkel
ausfuhrlich in einem Aufsatz, der im
Kommentarband ebenfalls enthalten ist.
Walter-Wolfgang Sparrer
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Die Zweite Wiener Schule in der
Schweiz. Meinungen - Positionen -

Debatten

Norbert Graf

Kassel: Béirenreiter 2010 (Schweizer Beitrdge sur
Musikforschung 16), 293 S.

Urauffiihrung von Alban Bergs «Lulu» am Opernhaus
Ziirich, 1937, mit Asger Stig als Dr. Schon.
Pro Litteris

Das Schweizer Musikleben der friihen
Moderne gilt nicht nur als konservativ,
sondern gar als weltfernes Hinterland, in
dem die Reaktion jeglichen fortgeschrit-
tenen Kunstanspruch be- oder gleich
ganz verhinderte. Nach der Lektlire von
Norbert Grafs Buch Die Zweite Wiener
Schule in der Schweiz erhalt dieses ver-
festigte Bild Kratzer. Erstaunlich zahl-
reich sind die von Graf dokumentierten
Aufflihrungen Schonbergs, Weberns und
Bergs zwischen 1913 und 1957. Alban
Bergs epochale Oper Lulu, uraufgefihrt
1937 in Zirich, die Auffiihrung von
Arnold Schonbergs Verklarter Nacht im
Bern des Jahres 1920 oder ein Konzert
zum 60. Geburtstag Anton Weberns,
1943 organisiert von der Basler IGNM,
legen Zeugnis ab von einer Rezeption der
Moderne, die bereits vor Paul Sachers

bekannten Aktivitaten begann und weni-
ger oft auf dessen Initiative zurlickgeht,
als man denken méchte.

Norbert Graf beschaftigen nicht
primar Auffihrungsdaten. Er hat sich in
seinem knapp 300-seitigen Buch - eine
Uberarbeitung seiner an der Universitat
Bern eingereichten Dissertation - vor
allem mit der Aufnahme der Zweiten
Wiener Schule in der damaligen Presse-
landschaft beschaftigt. Deutlich wird
eine Spaltung des Kritikerlagers in
Traditionalisten und Fortschrittliche.
Wahrend beispielsweise Willy Schuh im
Aargauer Tagblatt eine erstaunlich lange,
differenziert positive Stellungnahme zu
Schénbergs Kompositionstechnik verdf-
fentlicht (S. 63), so nahert sich Aloys
Fornerod, in der Romandie als Redaktor
der Schweizerischen Musikpadagogi-
schen Blatter tatig, jenem Tonfall an, der
in Deutschland dblen Kraften Vorschub
leistete: «On verra que 'atonalité et
autres <toxines> que les snabs voulaient
nous faire prendre pour les vérités
de demain y sont jugées a leur juste
valeur» (S. 58).

Die Kluft zwischen Progressiven und
Konservativen hat Tradition - und sie ist
gewiss auch in anderen Landern zu fin-
den. Wie es nun letztlich um die Spezifik
der Schweizer Rezeption Schénbergs und
seiner Schuler im Vergleich zu anderen
Landern steht, bleibt auch deshalb offen,
weil es Graf weder gelingt, die Quellen
zum Sprechen zu bringen, noch sie ein-
zubinden in europaische Kontexte. Dass
nicht wenige Rezensenten sich von
Urteilen aus Deutschland beeinflussen
liessen, spricht deutlich fur Rezeptions-
parallelen, oft stimmt selbst das Voka-
bular («Subjektivismus», «Kakophonie»)
Uiberein. Zumindest Korrelationen zeigen
sich auch in der Bewertung Bergs, dem
man in der Schweiz wie in anderen Lan-
dern vergleichsweise grosse Sympathien
entgegenbrachte. Die Urauffuhrung
von Bergs Lulu im Jahr 1937 - in die

Geschichte eingegangen als eine von
«drei Grosstaten des Zircher Theaters»
- wurde zu einem national wie interna-
tional beachteten Ereignis mit positivem
Presseecho, wobei die politische Lage
sicher eine Rolle spielte. «Die Aufflihrung
von Bergs Oper konnte in ein Konzept
der Geistigen Landesverteidigung, wel-
ches sein Ideal in einem die Vielgestal-
tigkeit einigenden Bund sah, durchaus
integriert werden» (S. 181). Neben der
Beachtung lokaler Bedingungen - grosso
modo zeigt sich die Romandie riickstandi-
ger als die Deutschschweiz - gelingt
Graf eine differenzierte Verankerung der
Rezeption in den politischen Umstanden
und ihre Einbindung in die Ausrichtung
diverser Organe. Aus den eifrig zusam-
mengetragenen Rezensionen hat der
Autor ein Kapitel tber Schénbergs
Aufnahme bei den Schweizer Arbeiter-
sangern destilliert, das sicher zu den
spannenderen Passagen der Untersu-
chung zahlt. Angewiderte Abkehr von
einer «kapitalistischen Unkultur» in
Form von «Schundfilmen» und «geist-
losester Afterkunst» - die Terminologie
stammt von Ernst Nobs, dem Chef-
redaktor der Zeitung Volksrecht (S. 80)
- ermoglichte dem «Subjektivisten»
Schénberg zwar keine steile Karriere

bei den Arbeitern, bedingte jedoch den
Abdruck eines positiven, erstaunlich
differenzierten Beitrags von Walter
Haenel Uber Schonbergs Sechs Stiicke
flir Mannerchor op. 35 (S. 98f.) - jenem
Werk, das Fritz Hug am 18. Schweizeri-
schen Arbeitersangerfest (1959) in
einem letztlich gar nicht so riickstan-
digen Land auffihrte.

Torsten Moller

81



82

BUCHER/CD/DVD
LIVRES/CD/DVD
LIBRI/CD/DVD
BO0OKS/CD/DVD

O

Jean-Luc Godard - musicien. Die Musik

in den Filmen von Jean-Luc Godard
Jiirg Stenzl
Miinchen: edition text + kritik 2010, 464 S.

Szene aus Jean-Luc Godards Film «A bout de souffle».
@ Pro Litteris

Jean-Luc Godard hat von sich behauptet,
er verstehe nichts von Musik. Jirg Stenzl
will das Gegenteil beweisen: Godard sei
Musiker, nicht, weil er Musik zu machen
verstehe, sondern weil er das Gehaor
eines Musikers besasse. Stenzl hat sich
viel vorgenommen, sehr viel: Die Diskus-
sion der Filmmusik in Gber flnfzig Filmen
auf gut vierhundert Seiten. Dabei geht es
zunachst um eine «Inventarisierung» der
Musik: Welche Abschnitte aus welchen
Werken werden in welchen Filmen wann
eingespielt? Diese Fleissarbeit macht
das Buch mit seinem ausflhrlichen Re-
gister (nach Filmen, Regisseuren, Kom-
ponisten und Liedtiteln) zu einem wert-
vollen Nachschlagewerk. Es ist aber
Stenzls Anspruch, tber das blosse
Sichten des verwendeten Materials
hinaus zu gehen: Wie verandert sich
Godards Einsatz von Filmmusik, wie
verhalt sich Musik zu Bild und Sprache in
seinen Werken, welche Interpretationen
sind in der Tonspur angelegt? Zentral ist
fur Stenzl die Einsicht, dass Godards
Umgang mit Musik nicht in klassischen
Kategorien der Filmmusik - etwa der
emotionalen Verstarkung, des psycholo-
gischen Kommentars oder der Kopplung
von Motiv und Protagonist - zu fassen
ist. Die Montage des Horbaren geschehe
nach eigenen Kriterien, so dass sich mit

der Montage des Sichtbaren gleichsam
ein Film als Polyphonie von Visuellem
und Akustischem ergibt. Godard: «Was
mich wirklich interessiert, ist, die Musik
zu sehen ... versuchen zu sehen, was
man hort, und zu horen, was man sieht.»

Godards Bestreben, in jedem Film
seine Gestaltungsformen zu erneuern,
gilt auch der Musik. Diese These belegt
Stenzl am Uberzeugendsten in seiner
Diskussion der frihen Filme Godards bis
1968: Etwa des ironisch-gebrochenen
Umgangs mit Konventionen und der Film-
musik Martial Solals in A bout de souffle
(1959), des sprechend-gesungenen
recitativo accompagnato von Michel
Legrand in der Musical-Film-Hommage
Une femme est une femme (1961),
der Musikalisierung der Gerduschwelt
Phillipe Arthuys’ in Les Carabiniers
(1963) oder der filmisch-musikalischen
Montagearbeit mit Antoine Duhamels
Komposition fir Pierrot le fou (1965).
Godard arbeitet bereits in diesen frihen
Jahren die bestellten Kompositionen um,
wahlt nur Fragmente aus dem geliefer- -
ten Material, verandert die Reihenfolge
und setzt diese Sticke mit den Bildern,
den Gerausch- und Sprechténen zusam-
men, kurzum: er kom-poniert. Abgesehen
von der tiefroten Zeit der politischen
Filme nach 1968, in denen ausser den
entsprechenden Liedern kaum Musik
erklingt, wird fiir Godard das klassisch-
romantische Repertoire, das bereits in
den Frihwerken anzutreffen war, zur im-
mer wichtigeren Klangmaterie. Exempla-
risch daflr steht Prénom Carmen
(1982): Der Film wird durch siebzig
Fragmente aus flnf Streichquartetten
Beethovens kontrapunktiert, gespielt
vom Prat-Quartett, das gleichzeitig die
Hauptrolle des Films innehat.

Stenzl bettet die Inventarlisten
der verwendeten Musik gekonnt in die
Darstellung der Entstehungsgeschichte
der jeweiligen Filme und deren kurze
inhaltliche wie filmgestalterische

Prasentation ein. Seine zurlickhaltenden
Beschreibungen der Ablaufe und der
eingesetzten filmischen Mittel geben
dem Leser eine reiche Grundlage und
gleichzeitig viel Raum fur weiterfihrende
Gedanken beim Visionieren der Filme.
Dennoch wiinschte man sich, der Autor
hatte seine offensichtlichen Kompeten-
zen nicht so sehr der Vollstandigkeit der
Inventur als eher einer tiefer gehenden
Diskussion weniger, aber dafir aus-
sagekraftiger Beispiele gewidmet:
Stenzl beschrankt sich zu oft auf sehr
pauschale Beschreibungen (etwa der
«gestische» Strawinsky, der «erha-
bene» Mozart), was natirlich angesichts
der unglaublichen Vielzahl von Stlicken,
die etwa in den monstrésen Histoire(s)
du cinéma (1988-98) Verwendung fin-
den, verstandlich ist. Gerade in solch
ausufernden und uberkomplexen Werken
ware es jedoch interessanter, die in
Godards Materialschwemme intendierte
Uberforderung des Kinobesuchers in der
Sekundarliteratur nicht zu wiederholen,
sondern mit etwas Mut zur Spekulation
Schwerpunkte, Fluchtlinien in die Falle
der Bezlge, Assoziationen und Themen
zu setzen. Auch die genaue Betrachtung
der Feinmechanik, der Interaktion von
Klangereignissen oder akustischen
Strukturen mit der Bildkomposition, der
Farb- und Kontrastgebung, den Schnitt-
rhythmen, Kadrierungen oder Kérper-
bewegungen, der scharfe Blick auf die
Finger des cinéaste-compaositeur Godard
lasst Stenzl mit seinem Fokus auf den
Text- und Handlungsbezug der Musik
Uber weite Teile vermissen.

Christoph Haffter
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Gyorgy Ligeti et la musique populaire
Simon Gallot
Lyon, Symétrie, 2010, 285 pages

Issu d’'une thése, le livre de Simon Gallot
s'attache aux influences de la musique
populaire sur la musique de Ligeti. Il
reconstruit tout d’abord, a travers une
enquéte minutieuse, les premieres
années du compositeur et toute sa
période hongroise, encore mal connue.
Reprenant le récit d’'une vie marquée par
l'antisémitisme, la guerre, le stalinisme,
puis Uexil volontaire, mais aussi par l'in-
flexibilité d'un pere qui ne consentit a lui
laisser apprendre le piano qu'en 1937,
et par une vie intérieure d’une incroyable
richesse, Simon Gallot étudie le corpus
des premieres ceuvres, qui est considé-
rable : environ 130 pieces, dont beau-
coup n'existent que sous forme manus-
crite, tandis que d'autres ont été perdues.
ILy releve un mélange de conventionalité
et de subversion, qui sera prolongé,
jusqu'en 1956, par l'opposition entre
ceuvres alimentaires, pédagogiques ou
de commande et ceuvres personnelles
(souvent pour le tirair ). On notera, par-
mi les ceuvres de rébellion contre UEtat
policier, la Grande sonate militaire

opus 69 de 1951, au numéro d’opus si
suggestif ! L'auteur reléve aussi la pri-
mauté des pieces vocales, et en particu-
lier celles pour cheeur a cappella (373,
ainsi gue U'évolution de Ligeti au début
des annees cinquante, qui conduira aux
premieres ceuvres de 'exil, telles
qu'Atmospheres et Apparitions.

Simon Gallot trace des cercles concen-
triques autour de U'ceuvre de Ligeti: élé-
ments biographiques, culture magyare,
personnalités formatrices, importance
de Bartok, analyse des sources et des
ceuvres, jusqu'a la traduction et la pré-
sentation des textes (en quasi-intégrali-
té) utilisés par Ligeti dans ses pieces
vocales, un document inestimable. De
méme, il donne en annexe la traduction

de deux textes de Ligeti sur la musique
populaire, textes extrémement éclai-
rants liés a des études approfondies sur
le terrain. La these centrale de Simon
Gallot, c’est limportance formatrice

du folklore hongrois sur le compositeur,
perceptible aussi dans les ceuvres de

la seconde période ; il mentionne en ce
sens combien « la musicologie a voulu
a tout prix exclure Uinfluence populaire
des ceuvres qui apporterent a Ligeti sa
conseécration, négligeant Uimportance
fondamentale du voyage ethnomusico-
logique de l'année 1950 » (p. 79). Si le
chromatisme ligétien, dans ses pre-
miéres ceuvres, se situe dans la filiation
de Bartdk, comme « le produit de la
superposition des diatonismes », les
canons a l'unisson, qui engendrent les
textures micropolyphoniques de sa
deuxieme période, ne sont pas sans
analogie avec les approximations des
orchestres populaires roumains dont il
peine a prendre le résultat sonore en
dictée, relevant que « le premier violon
joue une mélodie identique a chacun des
huit ou dix musiciens jouant la phrase
avec une ornementation différente », le
tout devant étre « indiqué dans la parti-
tion ». Ce « décalage entre un modele
et sa représentation effective », auguel
Ligeti a été confronté pratiquement, est
une des sources de sa polyphonie a par-
tir des années soixante, de méme que
les frottements majeurs-mineurs déja
typiques de Bartok, et qui proviennent
de la musique populaire hongroise,
marguent ses ceuvres de la premiere
période.

On notera a cet effet la maniere dont
Ligeti, dans un article de 1949, définit
les caractéristiques principales de la
musique populaire hongroise, qui per-
mettent de saisir des éléments fonda-
mentaux de son propre style :

« 1. Des tournures mélodiques pentato-
niques ;

2. L’absence d’'anacrouse (a ce sujet,

beaucoup de partisans de Riemann
se creusent la cervelle) ;

3.Un changement de rythme fréquent
et des rythmes asymétriques ;

L. Des différences de tempo extrémes:
un tempo rubato et un tempo giusto
tres rigoureux ;

5. En plus d’'une mesure a deux temps,
une mesure a trois temps fréquente
(la encore tout a fait antiriema-
nienne).

Les mélodies pentatoniques présentent
beaucoup de sauts de quarte. De plus,
la quarte joue aussi un role important
dans 'harmonie (abondance d’accords
de quartes). » (p. 66)

Ligeti conviendra qu’au début des
anneées cinquante déja, « ce qui était
possible pour Bartoék dans les années
1920 et 1930 ne 'était plus pour un
compositeur de musique radicalement
nouvelle » (p. 108). Par la suite, le retour
au folklore prendra une signification dif-
férente, entre élargissement et nostal-
gie. Simon Gallot montre bien comment,
a partir de U'opéra Le Grand Macabre,
Ligeti se tourne vers les musiques du
monde, certaines traditionnelles ou
savantes, d'autres urbaines et semi-
commerciales, de sorte que cette rela-
tion entre une écriture moderne et
des sources populaires constitue une
constante dans sa démarche créatrice.

Cet ouvrage comble une importante
lacune dans la bibliographie consacrée
a Ligeti. Il montre aussi a quel point,
comme le remarque Kurtag en préam-
bule, « sa vie et sa création forment une
seule unité, depuis sa prime enfance
jusgu'a la fin ». Partant d’'une analyse
précise des textes musicaux, Simon
Gallot met en évidence les relations pro-
fondes entre les musiques populaires et
les ceuvres de Ligeti, aussi bien dans les
concertos de la fin, dans le Requiem et
les Nonsense Madrigals, que dans les
pieces de la premiere période.

Philippe Albéra
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Aspekte der Freien Improvisation in der

Musik
Dieter A. Nanz (Hrsg.)
Hofheim: Wolke 2011, 224 S.

Foto: Ute Schendel

Normalerweise machen die Berliner
Improvisierenden (die sich dieses Begrif-
fes verweigern und, auf der Suche nach
einem weniger missverstandlichen als
dem der «freien Improvisation» bzw.
«Freien Improvisation», auf den der
«Echtzeitmusik» ausgewichen sind)
immer wieder auf sich aufmerksam.
Diesmal waren die eher stillen Schweizer
etwas schneller: Kurz vor dem Buch
Uber die Berliner Echtzeitmusikszene ist
- ebenfalls bei Wolke - das Sammelwerk
Aspekte der Freien Improvisation in der
Musik erschienen. Und auch ein neues
Buch aus Osterreich liegt vor: Die Beitrage
in Burkhard Stangls Hommage a moi
(Wien: Edition Echoraum 2011) gehen
weit Uber eigene Texte des Gitarristen
und Improvisators Stangl, Uber eine
Reflexion des eigenen Spiels und eine
«Hommage an sich selbst» hinaus

und werfen einen Blick zuriick auf die
Entwicklung improvisierter Musik der
vergangenen 20 Jahre in Osterreich

und anderswo. Uber einen Mangel an
publizistischen Initiativen im Bereich
der freien Improvisation ist im deutsch-
sprachigen Kulturraum derzeit kaum zu
klagen.

Nun also das Buch aus der Schweiz,
dessen Herausgeber und Autoren keines-
wegs auf die Schweiz oder Schweizer
Improvisierende beschrankt sind. Es ist

eine Folge einer mehrjahrigen Konzert-
und Diskussionsreihe Uber freie (bzw.
Freie) Improvisation, organisiert und
kuratiert von Hansjlirgen Waldele, seines
Zeichens Oboist, und dem Fagottisten
Nicolas Rihs. Die beiden luden jeweils
einen dritten Improvisator (gelegentlich
auch eine Musikerin) ein, gemeinsam
drei Konzerte zu spielen. Im Anschluss
an das dritte Konzert wurde Uber eben
Gehortes diskutiert, jeweils ein Jahres-
thema bestimmte diese Konzert- und
Diskursserien. Als Moderator fungierten
abwechselnd zwei fachkundig Schrei-
bende Uber Improvisation: Thomas Meyer
und der Herausgeber des Bandes, Dieter
A. Nanz. Die Gesprachspartner: Kompo-
nisten, Musikwissenschaftler, Philoso-
phen. Darunter Uber die Jahre hinweg
tatsachlich keine einzige Frau! Um Blei-
bendes der flichtigen, weil mindlichen
und nicht aufgezeichneten Reflexionen
Uber Improvisation zu erhalten, ent-
schloss Mann sich zur Herausgabe
eines Buches, fir welches alle Beteilig-
ten gebeten wurden, Uber Aspekte der
Improvisation zu schreiben, und zwar
anhand folgender Fragestellung: «Wel-
che Frage muss man stellen, um das
Wesentliche der Freien Improvisation
zu erfahren?» Freie Improvisation sollte
als asthetisches Phanomen betrachtet
werden, nicht etwa als soziale oder
sozial-kulturelle Handlungsanweisung.
Diese Frage ist nicht einfach zu be-
antworten. Die Themen und Begriffe, mit
denen Uber Improvisation auch in vielen
dieser insgesamt 33 kirzeren und lan-
geren Texte (bzw. auch in einigen poeti-
schen Beitragen vom Gedicht bis zur
Graphik) hantiert wird, sind einerseits
Uberschaubar, andererseits aus Diskus-
sionen Uber Improvisation oftmals leid-
lich bekannt. Der Wille zur Reflexion und
Auseinandersetzung mit dem eigenen
Tun ist gleichwohl bei vielen Improvi-
sierenden erkennbar. Wenn dann doch
viele Texte in einer nuanciert variierten

Formulierung bekannter Fakten bzw.
Ansichten Uber Improvisation befangen
bleiben, so verweist dies auf mehrere
Aspekte, so vor allem auf die Schwierig-
keit, frei (bzw. Frei) improvisierte Musik
zu beschreiben und sie damit auch Wert-
kriterien zu unterwerfen, sie von anderer
Musik oder (musikalischem] Kunstschaf-
fen eindeutig in ihren Besonderheiten
und maoglichen «\Vorteilen» abzugrenzen.
Nattrlich, die Reflexion Uber Freie (oder
freie) Improvisation, auch in schriftlicher
Form, findet seit Jahren statt, zuneh-
mend verstarkt, wenn auch die Traditio-
nen, Uber (Kunst-JMusik nachzudenken,
einst fiir ko mponierte Werke entwickelt
wurden. Es sei der Freien (oder freien)
Improvisation also zugestanden, dass
Reflexion anhand von Beobachtung,
Beschreibung, Analyse und Kontextuali-
sierung bzw. Vergleich, etwa zur Kompo-
sition, in Stufen und Vertiefungen statt-
findet, die inzwischen nach den ersten
Reflexionsphasen (bzw. -jahrzehnten)
auf eine neue, profundere Ebene verla-
gert werden. Ansatze dazu, ob konkret
oder auch erst einmal in der Wahl kluger
Fragestellungen bzw. der Feststellung
von Grenzen bisheriger Beschreibung,
werden von einigen Texten, sowohl aus
Musikersicht wie aus der Perspektive
«aussenstehender Beobachter», sehr
wohl gestellt.

Insgesamt ergeben die Texte einen
nuancenreichen Einblick in verschiedene
Betrachtungsperspektiven. Es finden
sich diverse Versuche, Improvisation
und Komposition voneinander zu unter-
scheiden oder aber ihre Verwandtschaf-
ten aufzuzeigen, Improvisation als
Haltung und Lebensform oder aber als
Kunst zu betrachten. «Risikobereit-
schaft», das «Unvorhergesehenes,
«Spontaneitat» sind Begriffe, die immer
wieder neu betrachtet werden und mit-
hilfe derer versucht wird, analytisch den
Bedingungen des Improvisierens nach-
zusplren. Manche Texte mdgen inhalt-
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lich fast abgedroschen wirken, einige
Autoren allerdings gehen Uber die in

der Beschreibung improvisierter Musik
leider oft vorzufindende Postulierung
angeblicher Charakteristika hinaus und
hinterfragen, ob und warum diese beson-
deren Charakteristika der freien (bzw.
Freien) Improvisation sein sollen. Beson-
dere Erwahnung verdient die Einleitung
des Herausgebers, in der er nicht nur
einen Uberblick tiber Entstehung und
Inhalt des Buches gibt, sandern auch
zentrale Aspekte der Entwicklung Freier
(auch: freier) Improvisation (wenn auch
nur aus Sicht der zeitgendssischen kom-
ponierten Musik, nicht aber der zweiten
Quelle, des Jazz und des Free Jazz)
thematisiert.

Nina Polaschegg

C{)D DV@)

Michel van der Aa: Spaces of Blank.
Mask, Imprint

Christianne Stotijn (Mezzosopran), Royal Concertgebouw
Orchestra, Leitung: Ed Spanjaard; Asko/Schinberg-
Ensemble, Leitung: Otto Tausk; Gottfried von der Goltz
(Violine), Freiburger Barockorchester

Disquiet Media DQM 01

Michel van der Aa: Here [enclosed],

Here [in circles], Here [to be foundl
Claron McFadden (Sopran), Netherlands Radio
Chamber Orchestra, Leitung: Péter Edtvds und Etienne
Siebens

Disquiet Media DQM 02

Michel van der Aa: One

Kammeroper fiir Sopran und Video
Barbara Hannigan (Sopran)
Disquiet Media DQM 03 (DVD)

Mit Disquiet Media hat der umtriebige
niederlandische Komponist Michel van
der Aa (geb. 1970) 2010 ein eigenes
Label gegriindet, dessen CD- und DVD-
Produktionen - sowohl Gber den Handel
erhaltlich als auch in verschiedenen For-
maten Uber die Website http://disquiet
media.net vertrieben - dem eigenen
Selbstverstandnis gemaéss die themati-
sche Vielfalt eines im 21. Jahrhundert
verankerten Komponierens dokumentie-
ren sollen. Die ersten drei Veroffentli-
chungen lenken dabei zunachst einmal
den Fokus auf van der Aas eigenes
Schaffen, das im deutschsprachigen
Raum immer noch relativ unbekannt ist,
wahrend der Komponist in seiner Heimat
sowie in anderen europaischen Landern
langst zu den festen Grossen des zeit-
gendssischen Musikbetriebs z&hlt. Dass
sich die erste CD sehr gut als Einstieg in
die Eigenarten seiner Arbeit eignet, ver-
dankt sich der geschickten Zusammen-
stellung dreier bereits zuvor auf anderen
Tontrégern veroffentlichter Werke, die
den Blick auf die Ausdrucksvielfalt der
damit verknlpften Konzeptionen lenkt:
In Imprint fir Solovioline und Barock-
orchester (2005), vom Freiburger
Barockorchester interpretiert und im
Rahmen des von der Ernst von Siemens
Musikstiftung und diesem Ensemble

initiierten Projekts «About Barogues
entstanden, geht der Komponist spiele-
risch mit dem Topos des barocken Con-
certos um, indem er darauf bezogene
Artikulationseigenarten und musikali-
sche Gesten aus einer zeitgendssischen
Haltung heraus gleichsam dekonstruiert.
In den Traditionen des orchesterbegleite-
ten Liederzyklus verankert ist dagegen
die Komposition Spaces of Blank fiir
Mezzosopran, Orchester und Zuspielung
auf Texte von Rozalie Hirs, Anne Carson
und Emily Dickinsan (2007, live aufge-
zeichnet mit Christianne Stotijn (Mezzo-
sopran) und dem Royal Concertgebouw
Orchestra unter Leitung von Ed Spanjaard,
deren geschickt eingesetzte Orchester-
palette - van den dunkel geténten und
weich angestimmten Blaserakkorden
des Beginns bis zu eher rhythmusorien-
tierten Verldufen reichend - auf subtile
Weise durch elektronische Komponenten
erweitert ist. Das zwischen diesen bei-
den Werken platzierte Stlick Mask flir
Ensemble und Zuspielung (2006), vom
Asko|Schanberg-Ensemble unter Otto
Tausk eingespielt, wirkt demgegentiber
weitaus artifizieller und setzt deutlich
wahrnehmbar auf eine hybride Mischung
instrumentaler und elektronischer Kom-
ponenten.

Wahrend diese CD Uber unterschied-
liche Tonfalle von Michel van der Aas
Musik Aufschluss gibt, dokumentieren
die ubrigen bislang zuganglichen Verof-
fentlichungen zwei medial divergierend
realisierte Aspekte einer Werkidee: Die
Kammeroper One (2002) fir Sopran und
Video, Gegenstand der ersten DVD-Pro-
duktion von Disquiet Media, befasst sich
- an Arnold Schonbergs beriihmtes
Monodram Erwartung gemahnend - mit
der obsessiven Suche einer Frau nach
sich selbst, was der Komponist in Form
eines eng verzahnten Dialogs zwischen
der Interpretin und ihrem filmisch pra-
senten Alter ego gestaltet. Die fesselnde
und virtuose Umsetzung dieses fast
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ausschliesslich von der Stimm- und
Schauspielkunst Barbara Hannigans
und dem elektronischen Filmsoundtrack
getragenen sowie durch den Einsatz von
Bild und elektronischer Klangbearbeitung
gespiegelten Konzepts lebt ganz von
der Brechung an den unterschiedlichen
medialen Ebenen und den dadurch
erzeugten Wahrnehmungsirritationen.
Das Miteinander von Original und Abbild,
vom Gesang bis in die Bewegungen der
Protagonistin reichend und durch eine
Integration der konkreten Klénge bre-
chender Zweige sowie durch gelegent-
liche Nutzung von Tisch und Stuhl als
Klangerzeuger erganzt, erzeugt eine
standige Uberlagerung von Zeit- und
Realitatsebenen, die eine frappierende
Sogwirkung auf den Zuschauer ausubt.
Die DVD erweist sich daher auch als
visuelles Kunstwerk, das die Fahigkeiten
van der Aas als Filmemacher unter
Beweis stellt und unterstreicht, wie eng
er die Moglichkeiten unterschiedlicher
Medien miteinander zu verschranken
weiss und dadurch auf ein Gesamtergeb-
nis zielt, aus dem keine der verwendeten
Komponenten mehr wegzudenken ist. Im
Gegensatz zu den CO-Produktionen wird
hier offenbar, wie stark er in seinen Wer-
ken visuelle und auditive Informationen
gleichberechtigt behandelt und dem
Sichtbaren eine tragende Rolle innerhalb
des asthetischen Diskurses zuweist,
indem er es als selbstverstandliche
Erweiterung des rein musikalischen
Vokabulars nutzt und auf diese Weise
die Etablierung eines mehrdimensiona-
len, transmedialen Wahrnehmungs-
vorgangs anstrebt.

Mit der 2001 bis 2003 entstandenen
Here-Trilogie, auf der zweiten CD des
Labels vertffentlicht, hat van der Aa die
Ausgangsidee von One in den Konzert-
saal transportiert, denn auch hier tritt
die Sangerin, dabei mehrere Stadien
durchlaufend, einer medialen Reproduk-
tion ihrer selbst gegentber: Im ersten

Teil Here [enclosed] flir Kammerorches-
ter und Soundtrack (2003) schweigt sie
und befindet sich in einer Kabine auf
dem Podium, aus der sie erst gegen
Ende - gleichsam als «Dea ex machina»
- heraustritt. Musikalisch dussert sich
dieser Augenblick in einer verfremdeten
Zuspielung, die erstmals die klangliche
Signatur des Gesangs hérbar macht und
ihn in die faszinierend hybriden Texturen
der Musik einbindet. Wie in One flgt van
der Aa auch diesmal das leise Knistern
und Brechen von Zweigen, oft kaum
merklich wie ein zarter Schlagzeug-
einsatz, in das Klangbild und die fir alle
drei Teile konstitutiven harmonischen
Kontexte ein. Dadurch (&dt er die Musik
mit Konnotationen auf, die, von Mischa
Spel im Booklet als Chiffre von «loneli-
ness, insanity, anger» beschrieben, als
klangliches Spiegelbild des Zustands von
Melancholie lesbar sind. Es findet eine
medial gefilterte Fortfihrung in jenen
Passagen aus dem zentralen Teil Here
Lin circles] fir Sopran und Ensemble
(2002, die von der Sangerin via Kasset-
tenrekorder aufgenommen und wieder
abgespielt werden, wodurch der von
lediglich neun Instrumenten in meist
kammermusikalischer Diktion gestitzte
Gesang mit einem klanglichen «low
tech»-Zerrbild seiner selbst konfrontiert
wird. Die Komposition Here [to be found]
fir Sopran, Kammerorchester und
Soundtrack (2001) fuhrt schliesslich
alle Mittel zusammen und lasst die
Sopranistin gegen ihren elektronisch
zugespielten Klangschatten antreten -
ein Einfall, der wie in One zu raffinierten
Brechungen und Irritationen der Wahr-
nehmung fihrt. Dass dies alles gelingt
und sich auch ohne Préasenz der visuel-
len Ebene mitteilt (auch wenn es wegen
der Bedeutsamkeit, die van der Aa ihr
zumisst, bedauerlich ist, auf sie verzich-
ten zu missen), ist einerseits dem auf-
nahmetechnisch hervorragend ausbalan-
cierten Miteinander von instrumentalen

und elektronischen Komponenten
geschuldet, verdankt sich aber ande-
rerseits auch den exzellenten musikali-
schen Leistungen der Sopranistin Claron
McFadden und des Netherlands Radio
Chamber Orchestra, das hier unter
Leitung von Péter E6tvés und Etienne
Siebens agiert.

Stefan Drees
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Stefan Litwin: perspectives 3. Robert
Schumann, Sonate fis-Moll op. 11

(performance and lecture)

Stefan Litwin (Klavier, Sprecher), Winfried Fechner,
Steven Singer (Sprecher)

Telos TLS 085 (2 CD)

Der Pianist Stefan Litwin (geb. 1960),
gewandter und bewanderter Interpret
neuer Musik, erkundet immer wieder
auch gezielt das klassisch-romantische
Repertoire. Den ersten beiden seiner
perspectives-Aufnahmeprojekte (per-
spective 1 mit Beethovens Klavier-
konzert C-Dur op. 15; perspective 2 mit
Schuberts Sonate B-Our D 960 sowie
Schonbergs Drei Klavierstiicken op. 11
sowie den Sechs kleinen Klavierstiicken
op. 19) lasst er nun ein drittes folgen.
Das Cover klindigt «performance and
lecture» der ersten Sonate von Robert
Schumann an; Litwin selbst spricht sei-
nen fast einstindigen Text auf Deutsch
und Englisch und lasst sich fir die Zitate
von je einem weiteren Sprecher sekun-
dieren. Mit leichter Hand streut er Klang-
beispiele in seinen Sprechtext, versucht
auch mal wiederholt mit demselben me-
thodischen Trick, seiner Hérerschaft
unerwartete Verrtickungen von Ein-
satzen der linken und rechten Hand in
Schumanns op. 11 nahezubringen.
Seine Interpretation der Sonate, die der
«lecture» vorangeht, tréagt durchaus
didaktische Ziige und bindet die Auf-
merksamkeit an bestimmte, ihm
wichtige Stellen, etwa an die Wiederkehr
des von ihm so benannten «Clara-Motivs»
(aus den Buchstaben von Clara Wiecks
Namen zusammengesetzt), auf das er in
der «lecture» eindringlich eingehen wird.
Dieses Vorgehen ist nicht ohne Reiz;
doch seien auch die Gefahren eines so
umfassenden Ein-Mann-Unternehmens
nicht verschwiegen.

So fallt auf, dass Litwin im Booklet
zwar in Wort und Bild auf die Erstausgabe
des Werks hinweist, die als Autoren

Florestan und Eusebius nennt («Clara
zugeeignet von Florestan und Eusebius»),
im Spiel jedoch dem Text einer spateren
Ausgabe folgt. Weit mehr als diese philo-
logische Finesse stort im Vortrag die
sinnentstellende Kiirzung eines Liszt-
Zitats (dessen franzdsisches Original
von 1837 in Lina Ramanns schwiilstiger
Ubersetzung von 1881 gelesen wird).
Liszt meint, wenn er von Werken spricht,
«die ihrer Natur nach nur von einer klei-
nen Anzahl geschatzt werden kénnen»
und demnach nicht «flr 6ffentliche Auf-
und Vorflhrungen bestimmt sind», expli-
zit Schumanns Concert sans orchestre
op. 14 und nicht etwa die Sonate fis-Moll
op. 11, die er spater ja selber in Konzer-
ten darbieten wird. Zudem ist Schumann
bereits im August 1828, nicht erst 1830
Schler von Friedrich Wieck, den er

auch im Brief vom 6. November 1829

mit «mein verehrter Lehrer» anspricht;
er wohnt nicht bei Wieck, noch nimmt er
zwei Jahre ununterbrochenen Unterricht
bei ihm (es gibt eine Pause von sieben
Monaten, wahrend der Wieck mit seiner
Tochter Clara in Paris weilt). Auch ist
nicht so sehr der Geiger Paganini Vorbild
des jungen Schumanns, der im Brief

von Wieck an Schumanns Mutter vom

9. August 1830 nicht einmal erwahnt
wird, sondern viel eher der Pianist und
Komponist Moscheles («in drei bis vier
Jahren hoff’ ich so weit wie Moscheles
zu sein», schreibt Schumann am

15. Dezember 1830 an seine Mutter).

So wirkt Litwins Lecture konzertfihrer-
haft - sie verkurzt, vereinfacht und
ebnet ein.

Argern solche Einzelheiten méglicher-
weise den Fachmann (der zudem am
analytischen Vokabular mékeln kénnte)
mehr als den interessierten Laien, an
welchen Litwin mit seiner Darbietung
sich wohl richtet, so mag man sich
allgemein an der Tendenz stossen, bio-
graphische Fakten und weit entfernte
literarische Zeugnisse, etwa die Beschrei-

bung eines Fandango aus einem Roman
von Lion Feuchtwanger, zur Deutung
musikalischen Geschehens heranzu-
ziehen. Auch die Bezeichnung Allegris-
simo Uber dem dritten Satz des op. 11
ist durchaus nicht Schumanns Erfindung
- trifft man sie doch schon bei Scarlatti
an -, noch ist es ratsam, sie als «so
schnell wie mdglich» zu verabsolutieren,
was Schumanns fein abgestuftem Sys-
tem von Tempo- und Charakterbezeich-
nungen nicht gerecht wirde. Litwin
spielt dieses Allegrissimo Uberschnell
und bleibt so seiner Logik treu; zwar
trifft er alle Téne bewundernswert, doch
bleiben Schumanns Feinheiten der Arti-
kulation auf der Strecke. Dies ist jedoch
eher die Ausnahme in Litwins ansonsten
sehr differenziertem und gekonntem
Spiel, dessen Starke in sehr schnellen,
genauen Reflexen und kluger Kombina-
torik liegt.

Dass es dennoch nicht restlos ber-
zeugen kann, liegt an zwei Gegebenhei-
ten: Vielfach sind namlich seine Umset-
zungen von Tempo- und Lautstarke-
angaben Schumanns sehr wohl in eine
quantitative Skala einzuordnen, lassen
aber schwer verschiedene Qualitaten
erkennen (etwa den Unterschied von
vivacissimo und animato im ersten Satz
der Sonate). Peinlich genau sind Akzent-
zeichen wiedergegeben; allerdings
bewirken sie oft eine Statik, die der
Musik den Fluss raubt. Dies gehért zu
einer anderen Eigenheit von Litwins
Spiel, dessen Treue zu kleinrdumigen
Konstellationen oft die Gbergreifende
Form (etwa des letzten Satzes) verkim-
mern lasst - was ein Grundproblem jegli-
chen Musizierens «fir die Konserve» ist,
das hier in diesem speziellen didakti-
schen Zusammenhang noch besonders
artikuliert wird.

Jean-Jacques Diinki
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Felix Profos: Lingua Mortuorum
Felix Profos, Vera Kappeler (Tasteninstrumente);
Raphael Camenisch, Sebastian Pottmeier (Saxophon);
Christian Weber, John Eckhardt (Kontrabass); Lucas
Niggli (Schlagzeug)

ZHdK Records 25/11

Detail des Covers.® ZHdK Records / Benjamin Burger
2005 hatte Felix Profos, Jahrgang 1969,
ein Septett mit dem Titel Force majeure,
also «Hohere Gewalt», komponiert. Und,
wie Rudiger Meyer im Booklet von Profos’
neuer CD schreibt, wiinschte sich der
Komponist schon lange eine Band. Doch
gut Ding will Weile haben, und so dauer-
te es noch vier Jahre, bis er schliesslich
2009 das Septett Forcemajeure grindete,
das nun bei ZHdK Records seine erste CD
Lingua Mortuorum vorgelegt hat. Alle
neun Titel auf der CD stammen von Pro-
fos und entstanden zwischen 2008 und
2010. Sie sind, wie er selbst sagt, nicht
fur eine bestimmte Besetzung - zwei
Tasteninstrumentalisten (Fligel/Key-
board/Harmonium/Toy Piano), zwei
Saxophone, zwei Kontrabasse und
Schlagzeug -, sondern fur bestimmte
Menschen, fir Persanlichkeiten und
Freunde geschrieben, darunter erprobte
musikalische Wegbegleiter wie der Saxo-
phonist Raphael Camenisch oder der
Schlagzeuger Lucas Niggli. Aber dies ist
nicht der einzige Anknipfungspunkt an
Friheres. Wie schon in seinem Orchester-
werk Zwang von 2000 ist wiederum
Maurice Ravel ein Referenzpunkt. Dies-
mal ist es nicht der Boléro, sondern die
Oper L'enfant et les sortileges, die Pro-
fos in einer Marche Triste «aus dem
Gedachtnis zu rekonstruieren versucht».

Lingua Mortuorum nimmt Bezug auf
Modest Mussorgskys Bilder einer Aus-
stellung, Freund auf Franz Schubert. Und
dann ist da noch Erik Satie mit seinen
einfachen, in der Weite des Raumes ver-
loren wirkenden Melodien. Wie diese, so
ist auch Profos’ Musik hoch atmospha-
risch. Sie ist minimalistisch, klar, tber
weite Strecken geradezu kontemplativ
und entwickelt so sofort etwas Hypnoti-
sches (wozu auch die hervorragende
Klangqualitat beitragt). Exemplarisch
daflr ist gleich das erste Stick der CD,
Dunkles Haus: Eine Erinnerung an ein
einsames Berghotel, das inzwischen
geschlossen ist und in dem Profos je-
weils der einzige Gast war. Es herrscht
eine distere, unheimliche Atmosphare,
die die Faszination und Anziehungskraft
alter verlassener Orte ganz direkt erleb-
bar macht.

Profos’ Musik bietet der Fantasie viel
Raum. Und irgendwie geht es auch um
Reisen: zurtick in die Vergangenheit, in
abgelegene Landschaften und Bereiche
- geographische wie die Schweizer Vor-
alpen und musikalische wie Marsch und
Melodie, Rondo und Lied. Es geht um die
Symbiose von bestehenden Pragungen
und neuen Erfahrungen, um die Ver-
schmelzung von Unbewusstem und
Bewusstem. In Dunkles Haus, das bereits
Erinnerungen an Ravels Spuk wachruft,
herrscht eine dunkle, von Unschérfe
gezeichnete Grundstimmung, die Unheim-
lichkeit und Neugierde hervorruft. In der
Tat gibt es hier einiges zu entdecken.
Nacheinander treten allerlei einfache,
deutlich konturierte musikalische
Gestalten auf. Dabei entwickelt sich die
Musik hier wie in den anderen Sticken
auf der CD langsam und mit viel Bedacht,
bleibt lange auf einer Stelle, steigert
sich, bis sie - genauso allmahlich = in
etwas Neues Ubergeht oder plétzlich
abbricht.

Das sorgt zunachst fur enorme Span-
nung. Der Film im Kopf kann losgehen.

Assoziationen und Verweise gibt es
reichlich. Nicht nur zum klassisch-
romantischen Repertoire, sondern auch
zu Pop, Noise und Jazz - schliesslich
vereint das Septett Musiker, die hier
gleichermassen wie in der Neuen Musik
zuhause sind. Wappentier etwa existiert
unter dem Titel Bock auch als Version
flr das Hardcore-Noise-Duo Azeotrop.
Nicht nur klangliche Unscharfen also,
sondern auch stilistische. Dennoch gibt
es in der Musik keine Briche, alles wirkt
selbstverstandlich und homogen. Das ist
die grosse Starke von Profos’ Kompaosi-
tionen: Er schafft es, dass die zahlreichen
mal mehr, mal weniger guten alten,
musikalischen Bekannten in einen ganz
neuen Dialog treten, so als sei es das
Naturlichste auf der Welt. Die Art und
Weise, wie dies geschieht, ist allerdings
zu beschrankt, als dass sie Uber die
Dauer der CD von gut 45 Minuten tragen
wdirde. Irgendwann ist die anfangliche
Spannung dann doch verbraucht, der
Zauber verflogen.

Susanne Laurentius
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Max E. Keller: accent figure layer
Christoph Erb (Tenorsaxophon/Bassklarinette), Dani
Schaffner (Schlagzeug), Max E. Keller (Klavier),
Egidius Streiff (Violine), Muriel Schweizer (Viola),
Dominique Girod (Kontrabass)

Dreamscape DEA 4765

Foto: zVg

Max E. Kellers CD nimmt durch einen
ganz besonderen Tonfall fur sich ein. Als
abwechslungsreich erweist sich zunachst
die Abfolge der insgesamt acht Sticke
unterschiedlichster Dauer, deren Kons-
tante ein abwechslungsreich eingesetz-
tes Sextett mit Tenorsaxophon bzw.
Bassklarinette, Schlagzeug, Klavier, Vio-
line, Viola und Kontrabass ist. Bereits
diese Instrumentenwahl verweist darauf,
dass Keller mit einer Durchkreuzung
unterschiedlicher Musikarten arbeitet
und dabei von der Mdglichkeit Gebrauch
macht, eine vom Jazz gepragte Quartett-
besetzung mit dem reinen Streicherduo
aus Violine und Viola zu konfrontieren.
Dieses Prinzip nutzt der Komponist vor
allem, um in dem hier fixierten Live-Kon-
zert (Mitschnitt einer Veranstaltung im
Kulturhaus Helferei Zirich, 2009), dra-
maturgische Spannungen zwischen eher
locker gefligten Stiicken mit starkem
improvisatorischem Anteil und genau
notierten Kompositionen aufzubauen.
Der Albumtitel accent figure layer lenkt
die Aufmerksamkeit des Horers auf jene
drei Elemente, die sich, isoliert oder in
unterschiedlichen Kombinationen, als
roter Faden durch samtliche Sextettstu-
cke ziehen. Die drei Begriffe bezeichnen

einfache Phanomene, fast schon musi-
kalische Archetypen, die jedoch mit allen
Mitteln der Kunst umkreist und klanglich
untersucht werden: So werden im eroff-
nenden accent Impulse formende Instru-
mentalaktionen unter die Lupe genommen
und oft auch auf mehreren Ebenen in ihrer
Erscheinungsweise verandert, wodurch
die Ereignisschichten auseinanderstre-
ben, sich die entstehenden Muster ver-
selbstandigen und in anderen Stimmen
Gestalt gewinnen. In layer riickt dagegen
die subtile Arbeit mit den aus Klang-
farbenverlaufen gebildeten Schichten in
den Mittelpunkt, die durch den Zusam-
menstoss mit unterschiedlichen Puls-
frequenzen an Dichte gewinnt, immer
aber wieder in kurze Ruhephasen und
Uberraschende Umschwiinge mindet.

In figure wiederum stehen figurative
Gestalten im Mittelpunkt, die sich
sowohl in solistischen Ausserungen wie
einem jazzinspirierten Kontrabasssolo
manifestieren als auch zu Bestandteilen
kontrapunktischer Texturen gemacht
werden. Keller kombiniert diese drei
Modelle schliesslich in den Sextett-
stlcken accent and layer, all three und
from three to one, wobei die improvisa-
torischen Abschnitte, beispielsweise das
Saxophonsolo Uber dem Fundament von
Bass und Schlagzeug in all three, immer
wieder die Nahe zu den Ausdrucksfor-
men des Jazz beschwadren. Vereinheitli-
chend wirkt Uber die gesamte CD hinweg,
dass immer wieder Varianten bestimm-
ter Gestaltungstypen auftreten, wodurch
die Sextettsticke letztlich als eine Art
freier Variationszyklus wahrgenommen
werden kénnen, in den an miteinander
korrespondierenden Positionen (namlich
als zweites und vorletztes Stiick] die
beiden Streicherkompositionen unisone
e tremolo fir Violine und Viola und
NONONONG fir Violine solo geschoben
sind. Dass diese wiederum auf ihre Weise
den genannten musikalischen Phano-
menen gehorchen (unisone e tremolo

beruht auf der Uberlagerung von Klangen
nach dem Prinzip von Identitat und Dif-
ferenz, wahrend NONONONQO sich der
Auseinandersetzung mit figurativen
Prinzipien widmet), macht sie zu Kristal-
lisationspunkten, in denen die im offenen
instrumentalen Diskurs der Sextett-
besetzung untersuchten Promblemstel-
lungen auf einer anderen Ebene, namlich
jener der reflektierten Schriftlichkeit,
abgehandelt werden. Keller, so muss
man anerkennen, hat hier eine dusserst
spannende Platte vorgelegt: Nicht nur,
dass er sich ganz selbstverstandlich
Uber musikalische Grenzziehungen hin-
wegsetzt und dabei sogar eine spieleri-
sche Komponente einbringt, die von
vornherein verhindert, dass die Musik
bemtiht klingt; es gelingt ihm dariber
hinaus auch, durch das Aufeinanderpral-
len von Improvisiertem und Komponier-
tem eine Spannung zu erzeugen, die
selbst nach mehrmaligem Haéren nichts
von ihrem Reiz verliert und immer wieder
neue Details entdecken lasst. Und das
ist viel wert in einer Zeit, in der sich
Musik haufig nur aus Floskeln generiert.

Stefan Drees
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