Zeitschrift: Saiten : Ostschweizer Kulturmagazin
Herausgeber: Verein Saiten

Band: 4 (1997)

Heft: 44

Artikel: Trotzdem der Blitz : da ist man und nirgendwo sonst
Autor: Vetsch, Florian / Uzor, Charles

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-885806

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 20.01.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-885806
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

P N YA RFA Da ist man und nirgendwo sonst.

Charles Uzor, 1961 im Stidosten Nigerias geboren und seit 1968 in der Schweiz lebend, kann schon heute
auf eine umfangreiche Werkbiografie zurtickblicken. Dieses Jahr hat der ausgebildete Oboist und Absol-
vent des Kompositionsstudiums
an der Royal Academy of Music
London eine CD mit verschiede-
nen Werken veréffentlicht, fir de-
ren Booklet der St.Galler Kultur-
publizist Florian Vetsch ein Ge-
sprdch mit dem Komponisten ge-
fahrt hat, das hier in geklrzter
Fassung abgedruckt wurde: Ein
Gesprédch, das den philosophi-
schen und kunsttheoretischen
Hintergrund Uzors eindrticklich
miteinbezieht.

Ausschnitt: Vers |, Interludio | und Revitativo’
Florian Vetsch im Gespréach mit dem Komponisten Charles Uzor aus “Echnaton’s Hymnos to Aton”

B Florian Vetsch: Charles, du hast mir einmal gesagt, dass du dieses Gesprach gerne im Sa-
markand geflihrt hattest.

Charles Uzor: Ja, Samarkand ist fiir mich ein idealer Hintergrund — wenn man von Hinter-

grund sprechen kann. Unser Gesprach findet in unseren Kopfen statt. Der Ort aber, an dem

ir es halten, ist von atmospharischer Bedeutung. Das beriihrt auch meine Musik, die ja aus

tmospharen besteht. Samarkand ist eine Atmosphare, die einem wie geschichtet vorkommt,

ﬁein Schnittpunkt zwischen verschiedenen Kulturen und Zeiten. Vielleicht, weil dort die Sei-

- denstrasse hindurchfihrte und damit Handel und Austausch stattfanden. Horen ist vielleicht
ein Austauschen, Vergehen und Wiedererschaffen von Atmospharen.

Fotos: Regina Kuhne

Vetsch: Ein dhnlicher Ort konnte Agypten sein.

Uzor: Ja, aber vielleicht verschiittet. Obwohl es doch Samarkand ist, das zugeschttet ist,
begraben unter der Zeit. Samarkand, den , fruchtbaren Garten” gibt es nicht mehr. Trotzdem
bleibt die Idee von etwas sehr Altem.

Vetsch: Es gibt auch in dem Text, den du fir das langste Stlick deiner CD ausgewahlt hast,
eine Anspielung auf das Vélkerverbindende des Nils. Der Nil macht die Wiiste an einer schma-
len, aber dennoch bedeutenden Stelle fruchtbar und zieht von daher die Volker an. Da konn-
te man doch vielleicht auch sagen, dass, wenn man Agypten als metaphorischen Ort be-
trachtet, aus dem deine Musik ensteht, diese Musik im Grunde genommen eine Art Weltmu-
sik darstellt, in die verschiedene Einfliisse, Pragungen, Zeiten und Kulturen eintauchen kon-
nen und in der verschiedene Geschichten eine Rolle spielen.

Uzor: So, wie du es sagst, stimmt’s. Vom Kleinen zum Grossen, nicht umgekehrt. Aus dem
Personlichen, Subjektiven heraus, nicht als Etikettte eines unverbindlichen New-Age-Stils, der
heute in Mode ist, der irgendwelche Einfliisse aufnimmt in einen Ort, wo kein Subjekt mehr
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vorhanden ist. — Nehmen wir das Rhythmische: Im Sonnenhymnos ist das Rhythmische nicht spontan. Tatsache ist,
dass das Rhythmische der afrikanischen Musik weitaus komplexer ist, als man aus einem ersten Eindruck schlies-
sen wiirde. Die Bewegungsablaufe der afrikanischen Rhythmiker heben, weil sie nicht vorab durchkomponiert wor-
den sind, das Gefihl fir Zeit auf.

Vetsch: Hast du denn in der Sonnenfinsternis alles auskomponiert oder gibt es darin auch freie Stellen?

Uzor: Die Freiheit des Ausdrucks ist fiir den Musiker etwas Selbstverstandliches. Man ist nicht nur frei, weil jeder
anders empfindet, sondern aus dem Wesen der Musik selbst. Wenn du aber Freiheit meinst im Sinne der Freiheit,
Noten neu zu erfinden, auszuwahlen oder anhand von Impulsen und mehr oder weniger nach dem Zufallsprinzip
neu zusammenzustellen, wie es in der Aleatorik der 50er und 60er Jahre Ublich ist, dann findest du das in Echna-
tons Hymnos nicht. Das Thema hier ist nicht Freiheit, sondern Ketten, Gitter. Und das sollten die Musiker auch sptren.
Das kommt direkt aus der Notation. Im Verlauf des Hymnos spiirt man, wie Echnaton in sich selbst gefangen ist,
trotz der ausladenden Epik. Obwohl er etwas Wunderbares schopft, ist er nicht frei. Er schopft aus

einem nur scheinbar freien Wahn, aus einem Wahnsinn, der seine Veranlagung ist, krankhaft,
manisch. Der Riss im Bewusstsein ist das Resultat einer Inkongruenz von Wirklichkeiten. Durch
Musik lasst sich das sehr gut ausdriicken. Ich glaube nicht, dass konsequent atonal kompo-
nierte Musik unschon ist. Sie ist ein System, das wie alle Systeme, wenn man sich ihnen un-
terwirft, berauschend schon sein kann. Vieles an meiner Musik aber evoziert Erinnerung /8
an eine andere Schonheit, vielleicht auch nur die Sehnsucht nach ihr. Sie lappt heriiber, [{ M
vielleicht als Grundtonlage oder als vage Erinnerung an eine Melodie. Melodie ist Erin-
nerung, Atonalitat vielleicht das Ausléschen von Erinnerung.

Vetsch: Konnte man deine Musik als romantisch bezeichnen?

Uzor: Vielleicht ist sie niichtern romantisch. Weisst du, ich glaube nicht an
eine heile Welt, weder an die der Griechen noch an die der Agypter. Im
Grunde glaube ich nur an die ewige Wiederkehr der Unheiligkeit und der
mit Spannungen beladenen, zerbrechen wollenden Welt.

Vetsch: Wie bist du Giberhaupt auf das Thema von «White Paperflowers
Descending On Tienanmen Square» gekommen?

Uzor: Das Stiick entstand aus einer doppelten Not, aus einer personli-
chen und einer unpersonlichen. Im Sommer 89 schloss ich mein Kom-
positionsstudium ab. Das war in London. Eine Aufgabe war, innert vier

Tagen ein Stiick abzuliefern. Weil ich generell sehr langsam schrei- &
be, war diese Aufgabe fiir mich eine furchtbare Not. Ich tat nichts,
liess die Zeit verstreichen, las bloss Zeitungen und bewegte mich
also auf den kleinen Abgrund meines Versagens zu, bis ich in
der «Independent» auf einen Artikel stiess. Ich sah eine fast
poetisch schone Fotografie, auf der weisse Papierblumen
auf einen Platz herabsegeln. Unzahlige. Es war der ,Platz
des Himmlischen Friedens”, der Tienanmen-Platz. Dieses
Bild hat sich mir eingepragt. Als ich weiterlas, erfuhr ich,

dass da gar nichts Idyllisches vorlag, dass da kurz vorher Studenten

von Panzern niedergewalzt worden waren. Ich versuchte mir vorzu-

stellen, wie das ist: stehenzubleiben und niedergewalzt zu werden.

Und da splirte ich eine Scham, die wohl in der Unvergleichlichkeit
dieser vorgestellten und meiner eigenen Angst begriindet war. Ich
fragte mich, wie ein solches Massaker von einer so reichen Kultur wie
der chinesischen geduldet wird. Ich habe dann das Stiick sehr schnell
geschrieben.

Foto: Regina Kiihne
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Vetsch: Dieses Werk hat, als Suite betrachtet, eine Zyklik vom Aufbau her, eine eigentiimliche Algebra 123 1.Welche Rol-
le spielt diese Algebra?

Uzor: Hier, und dies im Gegensatz zu anderen Stlicken von mir, ist es eine durchaus geflihlsmassige Algebra. Ich weiss, das
ist ein Widerspruch. Algebra hat nichts mit Gefiihlen zu tun. Musik vielleicht nichts mit Bildern. Ein Kompositionsprofessor
hat die Frage gestellt: , Warum wiederholen sie den ersten Satz? Es widerspricht dem kompositorischen Grundsatz der Ent-
wicklung. Da nichts entwickelt wird, ist eine Reprise sinnlos.” —Wenn man in plausiblen Formkategorien denkt, trifft dies
bestimmt zu. Trotzdem ist die Wiederholung fiir mich zwingend. Ich weiss nicht, wie du diesen ersten Satz empfunden hast.
Ich hore darin ein Moment der Ankunft, wenn dieser einzelne und mikrotonal aufgefacherte Ton sich im Akkord, im Ton-
spektrum auflost. Dieses Moment der Ankunft empfinde ich beim zweiten Horen ganz anders. Mit dem Bewusstsein der Ka-
tastrophe erscheint die Reprise vielleicht als Bestatigung, vielleicht als Verklarung, auf jeden Fall wohnt ihr ein elysisches
Element inne, was auch immer dies auslésen mag.

Vetsch: Man kann die Wiederholung des ersten Satzes vielleicht so lesen, dass man sagt, dass darin eine Vergeblichkeit
aufscheint — ahnlich derjenigen, die du vorhin angesprochen hast, als du sagtest, Geschichte sie die ewige Wiederkehr un-
auflosbarer Spannungen. Damit setzt du dich dich ja gegen den Glauben an einen reinen Ursprung, z.B. bei den Griechen
oder den Agyptern, ab, aber auch gegen den humanistischen oder den aufklarerischen Fortschrittsoptimismus. Das Wie-
derauftauchen des ersten Satzes realisiert die Vergeblichkeit einer Erlésung hier auf Erden. Und wenn du ein elysisches Ele-
ment in dieser Realisierung ansprichst, dann kénnte man vielleicht — es klingt paradox — auch sagen, dass gerade in dieser
aussersten Sinnlosigkeit etwas aufscheint, das iiber das Menschliche hinausweist. Doch diirfte man dem nichts Trostliches
anheften. Papierblumen sind ein schlechter Trost.

Uzor: Ja. Ein Postulat gegen eine Asthetik, die Kapital schlagt gerade aus dieser Vergeblichkeit und die ihren Ursprung im
Voyeuristischen hat. Ein Postulat der Distanz gegentiber einer Asthetik der Brutalitat zeigt sich in meiner Musik in den Kla-
vierstiicken. «Melody I» und «Melody II» sind Wiegenlieder. Als ich «Melody I» schrieb, dachte ich an Daniel Beriger und
seine Tochter Michelle, die noch ganz klein war. Daniel sollte etwas spielen, das dem Kind wie eine Leiter in den Schlaf die-
nen sollte. Ich kam dann auf diese Viertonfigur und liess sie sich wie von selbst permutieren. Das Motiv verandert sich im-
merzu, hat aber irgendwie keine richtige Entwicklung. Die Figurationen klingen immer wieder anders, halten in den kom-
plementdren Akkorden des zweiten Teils immer wieder inne und gehen so in der Fantasie des Kindes auf. Das Stlick scheint
immer weiter zu gehen und vermittelt ein tiefes Raumgefiihl. Du horst diese Melodie, die ja keine richtige Melodie ist, und
beginnst, selber ein bisschen dazuzudichten, die Melodie etwas zu verandern. Die vier Tone sind ja beliebig austauschbar.
Das hat etwas Spielerisches. Und es ist eine Musik, die einen nicht gefangennimmt und bei der man gleichzeitig etwas an-
deres tun kann, zum Beispiel schlafen.

Vetsch: Die schwebende Leichtigkeit des Wiegenliedes steht in einer Spannung zu der Harte, dem Kompromisslosen dei-
ner anderen Musik, zu deinem Pathos.
CD Charles Uzor

Uzor: Da triffst du mich. Pathos klingt fiir mich nach Dekadenz. Pathos ist unver-
QeI 7N (PRIl cinbar mit einem natiirlichen und urspriinglichen Empfinden, einem Empfinden der
TN oETollg (e Re ee=lglellgle M \ilden Begeisterung. Davon ist das Abendland meilenweit entfernt.
on Tienanmen Square
VR A el Vetsch: Man muss den Begriff , Pathos” reiner verstehen, wenn man ihn auf dei-
ne Musik anwenden will. Man muss ihm von dem Ruch der Verstellung, der Ent-
stellung befreien, von dem Blendenden und Tauschenden, das ihm anhaftet. Ich ver-
2 stehe Pathos im Hinblick auf deine Musik einfach als einen hohen Grad an Inten-
SR JEIeERY IR NCRIUEN it:it oder aber als Engagement und Leidenschaft.
Die CD ist erhéltlich bei Uzor Music;

(01 I L RIS ACEY gl Uzor: Als Hingabe. Fiir mich fiihrt der Weg durch eine Reduktion und Okonomie der
Mittel vom grob Rhythmischen iiber Melodie und Harmonie zur Klangfarbe, die ich
als feinstofflichen Parameter empfinde. Vielleicht fande dieser Weg eine Entsprechung in der Malerei, die hin zur Mono-
chromie gefiihrt hat, eine Monochromie, die in der Musik erst als klangfarbliches Rauschen angedeutet ware, als Intensitat
in der reinsten Form.

Le dur désir de durer Mouvement

Vetsch: Auch «Mouvement» schwingt sich zu so einer Intensitat hinauf, die rein musikalisch erwirkt wird. Dass die Musik
das mit einem machen kann, ist immer wieder erstaunlich. Fern von allem Inhaltlichen kann sie eine solche atmospharische
Dichte schaffen, dass wir horenderweise wirklich in einen anderen Zustand versetzt werden. Vielleicht kann sie dies, weil
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sie an die Zeit gebunden ist und sich nicht anders als transitorisch ereignen kann. Ihr Bezug zur Zeit, zum Tod, macht die
Transzendenz der Musik aus. Du hast sicher schon davon gehort, dass Menschen, die man kurz vor dem Ertrinken gerettet
und reanimiert hat, berichten, sie hatten eine Musik gehort. Das ist vermutlich physiologisch erklarbar. Aber man kénnte
diesen Umstand auch so verstehen, dass es die Musik ist, die uns am nachsten an etwas ganz Anderes heranfiihrt.

Uzor: Der Titel «Mouvement» impliziert zwei Dinge: Bewegung und Satz, Stasis, das was gesetzt ist. Und da ist auch wie-
der der Tod. Der Kontext des Todes war beim Schreiben dieses Stiickes zentral. Dabei habe ich es ohne grosse Emotionen
geschrieben. «Mouvement» war ein Auftragswerk. Die Klangschichten des Klaviers auf der einen und der zwei Streicher auf
der anderen Seite entstanden vollig asynchron. Erst in der zweiten Phase kittete ich diese Schichten zusammen. Die Ho-
mogenitat, aber auch die Gefiihlsgeladenheit des Stiicks verbliiffte mich dann. Dieses Kompositionsprinzip war fiir mich da-
mals neu und bestimmend; dass ich Abstand nahm von mir selbst, Abstand vom Beddirfnis, etwas ausdriicken zu wollen,
und zu einer Niichternheit tiberging. Ich begann mich immer weniger dafiir zu interessieren, eine Melodie zu entwickeln,
sondern arbeitete mit Mustern, die nicht vorhersehbar waren, mit Konstellationen, die oft rein mechanistisch waren. Das
eigentliche Komponieren setzt erst ein, wenn man beginnen kann, Gegebenes zu ordnen und anhand dessen eine Auswahl
zu treffen, Entscheidungen zu fallen.

Vetsch: Ich habe unléngst bei Duchamp gelesen, dass er das Werk durch den Betrachter definiert. Das Werk ist heute ganz
und gar vom Betrachter abhangig, was fatal sein kann, von seiner Geschichte aber unabdingbar.

Uzor: Das ist ein Ungliick. Weil man als Schopfer nicht mehr mit dem Geschaffenen zu Hause ist, sondern fremdgeht. Man
braucht den Dritten, den Betrachter. Vielleicht ist dieser Umstand ein Abenteuer, eine Chance. Der Dritte kann einem natiir-
lich alles zunichte machen oder neue Perspektiven einbringen, die man nie gesehen hatte. Er kann bereichern. Mitunter
flihrt mich der Dritte auch zur Negierung des Werkes (iberhaupt. Bei jeder Vorbereitung einer Auffiihrung kommt der Mo-
ment der Unlust und Abneigung. Es kann zur Frage der Macht und der Machbarkeit werden. Dann will der Spieler streiken,
weil sich das Ganze vom Spiel entfernt hat. Fiir mich aber wird es dann bitterer Ernst, und die Noten bekommen eine un-
heimliche Gewalt. Aber nach einer Komposition hat man die Entscheidungen getroffen, und es gibt kein Zuriick. Was so ge-
schrieben steht, muss so gespielt werden. Die Gewalt der Noten ist etwas Unpersonliches: Es ist, wie wenn die Noten ein
Eigenleben hatten und keine nachtraglichen Eingriffe mehr dulden wiirden, seien sie auch spieltechnisch zu begriinden oder
vom Komponisten sanktioniert. Ich empfinde solche Eingriffe als immense Stérung des Werks, die alle Seiten unglaubwiir-
dig macht. Es gibt bei der Musik kein Ubermalen. Um auf Duchamp zuriickzukommen: Gegeniiber der Rezeption eines Wer-
kes gibt es das Machen desselben, ein totales Abstandnehmen, ein vélliges Sichzurlickziehen des Subjekts, und zwar in ei-
nem solchen Ausmass, dass der Kiinstler kein Gegeniiber hat als die Leere, die Langeweile. Man konnte dies seinen Mono-
log nennen. Ich bin fest davon lberzeugt, dass das Herstellen von Kunst im Grunde monologisch ist und zutiefst gepragt
von Einsamkeit. In dieser Schicht ist also das Werk nur abhangig von mir selbst. Die Gefahr der Verausserung, die sich im
Bestreben zeigt, den Betrachter mit in den Schaffensprozess einzubeziehen, ist so gross, dass sie die Empfindung fiir das
Werk hemmen oder gar ausloschen kann. Man glaubt dann, aus der Einsamkeit hinaustreten zu konnen, und versucht, Kon-
zepte fiir den anderen zu schaffen, das eigene Denken zu verlassen, sich in den anderen hineinzuversetzen. Ein solcher
Dialog aber ist hypothetisch. Er verzerrt alles, weil der andere Erklarungen braucht, die ein direktes Kunstempfinden ver-
hindern.

Vetsch: Weil das Horen nicht das Denken favorisiert, kann ich es vielleicht dem Schaffen oder Lesen einer Dichtung als ei-
ner intuitiven inneren Bilderfolge vergleichen oder dem Sehen auf einer Reise, auf der immer neue Bilder an das Auge her-
angetragen werden, an denen es hangenbleibt und die es passiert.

Uzor: So wiirde ich die Seidenstrasse gern von Ost nach West, von West nach Ost immer wieder abschreiten.

Vetsch: Gabe es auf dieser Route ein Zentrum, hatte sie ein Ziel?

Demnéchst: Erstauffihrung von
Uzor: ich sehe nirgends ein Zentrum, nirgends ein Ziel. Peking oder der We-
sten? Die Steppe ist ein Unort. Der Pamir so hoch, dass man sich nicht zu- N
rechtfinden kann. Seine Gipfel sind fiir mich unerreichbar. Es gibt nur das [REURICENCIEEIV )
Schauen auf diese Hohen. Aber diese Berge erscheinen so langweilig, so lang- [EEdERele e
weilig auch die flache Ebene, man fahrt tagelang durch diese Eindde, Jurten, :
die auftauchen, eine Kamelherde, die verschwindet. Eindde. Und der Blitz.
Trotzdem der Blitz. Da ist man und nirgendwo sonst. > fiir Karin Riidt und Christian Bissig.
Ausschnitt: Vers |, Interludio | und Freitag, 28. Nov.

Rezitativo? aus
“Echnaton’s Hymnos to Aton” Tonhalle St.Gallen

wZimzum”

Sergio Quinzo in memoriam. Geschrieben

November 1997

SaitEn



	Trotzdem der Blitz : da ist man und nirgendwo sonst

