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Andres Briner,

geboren 1923 in Ziirich,
lehrte nach seiner Pro-
motion mit einer musik-
wissenschaftlichen
Arbeit einige Jahre an
der University of Penn-
sylvania in Philadelphia
und dbernahm nach
seiner Rickkehr in die

Schweiz die Musikredak-

tion der «Neuen Ziircher

Zeitung». Seit dem Riick-
tritt als Feuilletonredak-

tor (1988) ist er fir
mehrere musikwissen-
schaftliche und musika-
lische Publikationen
tatig.

DOSSIER

HUNDERT JAHRE «NEUE TONHALLE» IN ZURICH

Notizen zur Musikgeschichte Zirichs

Vier Tage lang fanden im Oktober 1895 Einweihungskonzerte
statt. Johannes Brahms spielte und dirigierte; Friedrich Hegar
hatte eine Festouvertiire fiir sein Orchester komponiert.
Seit 100 Jahren nun ist die Ziircher Tonhalle der beriihmteste
Konzertsaal der Schweiz. Hier wurde Musikgeschichte

geschrieben — schweizerische und europiische.

Die fritheste Ziircher «Ton-
halle» stand auf dem heutigen Sechse-
liutenplatz und war nicht fiir Téne und
schon gar nicht fiir Musik gebaut. Dieses
notdiirftig umgebaute «Kornhaus» war
zwar, als die Seelandschaft und dann auch
die von Biirkli gebauten Quaianlagen im-
mer beliebter wurden, zu einem Mittel-
punkt der Erholung fiir die Ziircher ge-
worden, aber seine Akustik muss sehr
schlecht gewesen sein. Der 1841 in Basel
geborene Friedrich Hegar, der von 1863 an
als Konzertmeister des Ziircher Orchester-
vereins und dann als erster Kapellmeister
des Tonhalle-Orchesters wirkte, schilderte
sie als miserabel.

Allerdings war Hegar, Chefdirigent der
Tonhalle-Gesellschaft zwischen 1868 und
1906, einer der eifrigsten, die sich fiir den
Bau einer neuen, einer eigentlichen «Ton-
halle» einsetzten. Er fiihlte sich richtiger-
weise berufen, das erste stindige Orchester
Ziirichs in eine professionelle Ara zu fiih-
ren, und er wusste, dass dies nur in einem
richtigen Konzertbau méglich sein wiirde.
Er war sich auch bewusst, dass in Ziirich
ein Konservatorium fehlte, das Berufs-
musiker, und damit auch Orchesterspieler,
ausbilden konnte. So gehérte Hegar zu den
Griindern der ersten stidtischen Musik-
schule, die 1876 ihre Titigkeit an der Napf-
gasse aufnahm. Die Zusammensetzung des
Verwaltungsrats zeigte die enge Verflech-
tung von Ausbildung und professioneller
Darbietung, denn sowohl die Allgemeine
Musikgesellschaft, damals noch die Besit-

zerin der grossten Musikbibliothek in der
Stadt, als auch die erst acht Jahre alte Ton-
halle-Gesellschaft wie die wichtigsten Chore
und die Schulsynode waren vertreten.

Noch wichtiger wurde in den 1870er
Jahren allerdings die Errichtung des neuen
Konzerthauses, das in Anlehnung an das
umgebaute Kornhaus den Namen «Ton-
halle» erhalten sollte. Man diskutierte in
Ziirich verschiedene mégliche Standorte;
man dachte an einen Neubau auf dem
alten Tonhalleplatz, wo auch ein Gross-
projekt fiir eine Verbindung von Theater-
und Konzerthaus, aber noch vor dem Bau
des Stadttheaters, bestand. Die «Neue
Ziircher Zeitung» setzte sich als einzige
Zeitung, wahrscheinlich weil personliche
Verbindungen zum Vorstand der Tonhalle
bestanden, fiir einen Exklusivneubau der
Tonhalle ein.

Der damalige Prisident des Tonhalle-
Vorstands, Karl Keller, liess mitten in den
Auseinandersetzungen, im Jahr 1873, eine
Broschiire erscheinen, die seine expansiven
Vorstellungen bekannt machte. Diese kom-
pakte Schrift, «Einige Gedanken betref-
fend die Zukunft der ziircherischen Ton-
halle, zur Beherzigung mitgeteilt» bricht
eine Lanze fiir einen Konzertsaal fiir drei-
tausend Horer. Keller dachte an einen Neu-
bau in den Anlagen hinter dem Stadthaus,
in der Gegend des Schanzengrabens. Seit
dem Abtrag der Schanzen war diese Ge-
gend noch wenig in die Planung einbezo-
gen worden. Ein grosser Pavillon sollte den
Restaurationsbetrieb beherbergen, auf den
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keines der vielen Projekte verzichtete. In
den Erwartungen auf das kommende,
eigentlich erst werdende Ziircher Konzert-
publikum gingen die Schitzungen weit
auseinander; nicht alle waren so beherzt
wie die von Karl Keller.

Ubereinstimmung bestand in der Vor-
stellung, dass die damals aktiven Orato-
rienchore einen wichtigen Teil der Hérer
ausmachen wiirden. Der Zeitpunket fiir die
Planung einer neuen Tonhalle war inso-
fern giinstig, als in den siebziger und acht-
ziger Jahren die Entwicklung der Orche-
ster zu ihrer mittel- und spdtromantischen
Grosse schon feststand. Friedrich Hegar
selber, mit den Werken seines Freundes
Johannes Brahms vertraut, machte als Kom-
ponist bei der farblichen Ausdehnung des
Orchesters mit. Zwar konnte man sich da-
mals noch nicht die Expansionen der Or-
chester der «Neudeutschen», vor allem von
Richard Straussvorstellen, aber man dachte
gliicklicherweise nicht in feststehenden
Gréssen, sondern in Entwicklungen, in die
man, etwas lberproportioniert, auch die
Chore einbezog. Fiir sie wollte man gute
Probenriume schaffen. Diese Chore zeich-
neten auch Aktien der Tonhalle-Gesell-
schaft und waren selbstverstindlich in
ihrem Vorstand vertreten.

Eine dimpfende Wirkung hatte der
Umstand, dass man in den achtziger Jah-
ren in Zugzwang geriet. Die damals noch
selbstindige Gemeinde Enge wollte Ge-
brauch davon machen, dass im Quai-Ver-
trag von 1881 cine Konzertinsel im See-
gebiet vorgesehen war. Die Gemeinde sah
darin eine gute Gelegenheit, auf eigene Art
thren Seeanstoss zu nutzen und auch
die Ziircher auf ihre eigene Halbinsel zu
locken. So musste der Tonhalle-Vorstand,
der in der Quai-Kommission vertreten
war, handeln. Er schrieb 1887 einen als
«ldeenconcurrenz» bezeichneten Wettbe-
werb fiir eine Tonhalle aus. Zwei Projekte,
eines aus Paris und eines aus Berlin, liefen
ein; charakteristischerweise waren beide
Projekte fiir Konzerthallen ohne beson-
dere Probemoglichkeiten fiir Chére und
damit ohne die schweizerische Eigenheit.
Diese Projekte wurden nicht beriicksichtigt.

Ein spater, aber richtiger Entscheid

Offenbar scheute man sich auch vor zu
hohen Kosten und hielt die Standortfrage
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fiir noch nicht gelost. Man holte auf
Wunsch der «Quai-Direktion» ein «finan-
zielles Gutachten betreffend die neue Ton-
halle in Ziirich» ein, das bald vorlag. Die
Einschaltung der Quai-Behérde, der die
gesamte bauliche Entwicklung am See ob-
lag, erwies sich als gliicklich. Diese Be-
horde, der vor der Eingemeindung von
Enge und Riesbach in die Stadt (1893)
eine Schliisselstellung zukam, untersuchte
in Zusammenarbeit mit dem Tonhalle-
Vorstand alle Gelinde, die in Frage kamen.
Man einigte sich nach griindlichem Stu-
dium der landschaftlichen, verkehrsprak-
tischen und finanziellen Aspekte auf den
Standort am linken Seeufer, ausserhalb des
Schanzengrabens, der heute noch, inner-
halb der Stadt, der Enge zugehort.

Zwar war so die Standortfrage gelést,
aber der Charakter des Baus war noch
nicht entschieden. Das Jahr 1889 wurde in
der Tonhalle-Frage ein «heisses». Die Stadt
Ziirich, die den Tonhalle-Vorstand zur
Eile bewegen wollte, kiindigte im August
den Mietvertrag fiir das Areal des alten
Tonhalleplatzes, des heutigen Sechseliu-
tenplatzes. Die Quai-Verwaltung war im
Oktober bereit, den Platz in der Enge fiir
den vorbestimmten Zweck zu verkaufen.
Aber die mit der Quai-Verwaltung eng ver-
bundene Stadt hatte von ihrer Finanz- und
Baukommission ein Gutachten verlangt,
das beschreiben sollte, wie eine Tonhalle
zu gestalten sei. Offenbar sah die Stadt
Ziirich schon damals die zu gewihrende
Unterstiitzung, wenn auch nicht ihre
Hohe, voraus. Erst seit sechs Jahren hatte
sich die Stadt mit der Tonhalle wirtschaft-
lich zu befassen.

In einem Schreiben der Tonhalle-Ge-
sellschaft vom 12. November 1889 an die
Stadt kommt ein Malaise zum Vorschein.
Die Tonhalle befiirchtete, durch den Ver-
trag mit der Quai-Verwaltung in ein Ab-
hingigkeitsverhiltnis zu geraten. Bis jetzt
sei die Gesellschaft «in dem ihr zur Ver-
fiigung gestellten Gebiude Meister» gewesen
(das konnte nicht stimmen, denn im
«Kornhaus» rissen die Klagen iiber Stérun-
gen nicht ab). Zwar sahen die Verantwort-
lichen der Tonhalle damals in keiner Weise
die Subventionen und zukiinftigen Abhin-
gigkeiten des 20. Jahrhunderts voraus,
aber sie waren sich im klaren dariiber, dass
eine neue Zeit anbrechen werde. Der Ton-
halle-Vorstand gab anmassend an, «eine



DOSSIER

Hewe Fonbabic wn Siinich.
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Heimstiitte  fiir die wahre musikalische
Kunst» errichten zu wollen. Insgeheim
wusste er, dass eine solche ohne Restaura-
tionsbetrieb trotz starker Abstiitzung
durch die Chére nicht zu erreichen sei.
Aber er warf der Stadt vor, sie ziele zu sehr
auf die Schaffung von «Vergniigungsloka-
lititen».

Dieses Argument verdient, betrachtet zu
werden. Es bezeichnet den Punkt gegen
Ende des 19.Jahrhunderts, an dem ernste
Musik, sogenannte E-Musik, sich endgiil-
tig vom blossen Vergniigen absonderte.
Vorbei war die Zeit der Lindler, Polkas
und Walzer, welche, neben wichtigeren
Vorhaben, eine breite Hérerschaft beim
geselligen Umgang oder auch bei einem
Glas Bier erheitern konnten. Allerdings
wurde auch die Tonhalle am damaligen Al-
penquai, dem heutigen Mythenquai, mit
einem dem Pariser Trocadero nachgebilde-
ten Pavillon gebaut, in dem Unterhal-
tungskonzerte stattfanden und in dem ge-
wirtet wurde. Aber diese «unterhaltende»
Funktion der Tonhalle-Gesellschaft wurde
nun, anlisslich des Neubaus, von den
Spitzen des Vorstands abgewertet. Man
zielte auf eine «Heimstitte fiir die wahre
musikalische Kunst» — die nun als das
schlechthin Schone, Wahre und Gute galt.
Diese ethische Sicherheit, doch wohl auch
diese Uberheblichkeit, kam spiter, deut-
lich nach dem Ersten Weltkrieg, wieder
abhanden. Es ist vor allem das Verdienst
des Chefdirigenten Volkmar Andreae, des-
sen Biiste im Vestibiil steht, dass diese
Klippe umschifft  werden

konnte.

erfolgreich

Neue Tonhalle in Zirich,
Hauptansicht. Quelle:
Baugeschichtliches
Atelier der Stadt Ziirich.

Man warf
der Stadt vor,
sie ziele
zu sehr auf die
Schaffung von
«Vergnigungs-
lokalitaten».

In den Jahren 1890 und 1891 fielen
weitere Entscheide. Nachdem in der Nacht
vom 1. auf den 2.Januar das bisherige
Musiktheater Ziirichs, das «Aktientheater»
an der untern Ziune, niedergebrannt war,
willigten die Aktionire des Theaters er-
staunlich schnell, am 18. Januar, in die Er-
héhung des Aktienkapitals und einen
Neubau ein. In diesem Jahr 1890 wurde
die Eingemeindung von 1893 spruchreif;
sie sah ausser der Enge und Riesbach auch
minderbemittelte Gemeinden, vor allem
Wiedikon und Aussersihl vor. Allgemein
sah man nach der Eingemeindung eine
Verschiebung der Ausgabenpolitik der
Stadt voraus. Die Sozialausgaben, vor
allem fiir die neuen Gemeinden, wiirden
kriftig steigen, und fiir kulturelle Anliegen
wiirde weniger Geld verfiigbar sein.

Sowohl die Stadt wie die Tonhalle-
Gesellschaft sahen in schnellem Handeln
zu spiter Stunde einen Ausweg. Nachdem
sich Stadtbaumeister Geiser auch fiir den
Standort Alpenquai ausgesprochen hatte,
beschloss eine Gemeindeversammlung am
12. Juli 1891 eine jihrliche Subvention
an die Tonhalle von Fr.300000.— eine
damals respektable Summe. Ein «Aufruf
zur Griindung einer neuen Tonhalle-Ge-
sellschaft» tat das seinige dazu, um dem
Bauvorhaben Sympathien zu verschaffen.

Da aber die Zeit dringte, einigte man
sich darauf, jene Wiener Firma Fellner und
Helmer anzufragen, die in einer Rekord-
zeit das Stadttheater gebaut hatte. Von
dieser in ganz Europa titigen Unterneh-
mung konnte man hoffen, sie werde das
neue Konzerthaus in der nétigen Frist und
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unter Respektierung des Kostenrahmens
erstellen. Allerdings musste die Firma, im
Gegensatz zum Stadttheater, zuerst Pline
zeichnen. Sie nahm Augenschein und
hatte das Leipziger Gewandhaus als Vor-
bild im Sinn. Im Sommer 1893 war das
Baugespann errichtet, im Oktober 1895
konnte der neue Bau eingeweiht werden.
Dass, im Gegensatz zu anderen Projekten,
Hauptsaal (1440 Plitze), kleiner Saal (600
Plitze) und Pavillon (900 Plitze) auf
gleicher Ebene lagen und fiir Festlichkei-
ten zusammen beniitzt werden konnten,
wurde begriisst. Verbindungsgang und
kleiner Saal konnten und kénnen zur Er-
weiterung des grossen Saals geniitzt wer-
den. Es bestand damals kein Bedarf zur
Abhaltung von Konzerten gleichzeitig im
grossen und im kleinen Saal. Diese Idee
wurde spiter einmal gepriift, liess sich aber
nicht verwirklichen.

Vier Tage lang fanden im Oktober 1895
Einweihungskonzerte statt. Hegar hatte
eine Festouvertiire fiir sein Orchester
komponiert; Johannes Brahms spielte und
dirigierte; Hegar gab Auffiihrungen von
Beethovens Neunter Sinfonie. Bald be-
wies der Neubau seine Zweckmissigkeit.
Die «Griinderchore» verlegten ihre Titig-
keit dorthin, die Pestalozzi-Gesellschaft
Ziirich nahm die Gelegenheit wahr, um
mit Vortrigen und einer Bibliothek volks-
tiimlich bildend zu wirken, und nicht zu-
letzt verlockte der Pavillon mit seinem
franzésisch angelegten Garten und seinem
eleganten Restaurant die Ziircher der Jahr-
hundertwende zu einem Besuch.

Der Neubau hinter den zwischen 1882
und 1887 erstellten Quaianlagen war 1895
schon nicht mehr allein. Ende 1893 waren
das «Weisse» und das «Rote Schloss» gegen
die Enge zu gebaut (das rote steht heute
noch); zwischen den beiden «Schléssern»
entstand, die Liicke fiillend, zwischen
1896 und 1900 die Galerie Henneberg;
Wohn- und Geschiftshauskomplexe am
Stadthausquai machten die Gegend beleb-
ter. Diese bauliche Einheit wurde 1937
mit dem Abbruch des Pavillons der Ton-
halle durchbrochen; es entstand bis 1939
das Kongresshaus, das bis heute eine frag-
wiirdige Bauallianz mit den Tonhallesilen
abgibt. Indessen ist zur Zeit des Umbaus
des Opernhauses der Kongresshaussaal
auch fiir konzertante Opernauffithrungen
eingesetzt worden, und seine im Gegensatz
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Wéhrend Hans
Georg Néageli
noch Ménner-
und Frauenstim-
men nebeneinan-
dergestellt,
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zu den beiden Tonhallesilen schlechte
Akustik hat auch andere Musikveranstal-
tungen nicht ferngehalten. Ein kleiner
Kammermusiksaal im Kongresshaus ver-
grosserte damals das Ziircher Raumange-
bot.

Eine Konzertgesellschaft
fiir die Zukunft

Die Entwicklung der Tonhalle-Gesellschaft
seit 1895 wire nicht verstindlich ohne
jene Ziircher Traditionen und Gegeben-
heiten, welche das Ziircher Musikleben bis
dahin mitformten. Im neuen Haus am
Alpenquai blieben die «Griinderchére,
die den Neubau mitgetragen hatten, lange
auch mitbestimmend. Friedrich Hegar war
nicht nur Geiger und Dirigent, sondern
auch Komponist und als solcher ein un-
vergessener Schopfer von Chorballaden —
ein Genre erzihlerischer Musik, der die
damals sehr beliebte Balladendichtung
mit dem Minnerchor zusammenbrachte.
Diese Chorballaden ohne Instrumental-
begleitungen mit Texten vor allem von
Johann Viktor von Scheffel, Friedrich Roh-
rer, Johann Viktor Widmann, Gottfried Kel-
ler, Theodor Korner, Conrad Ferdinand
Meyer und Eduard Mirike symbolisieren
die Phase des in der Stadt dominierenden
Minnerchors. Wihrend Hans Georg Ni-
geli noch Minner- und Frauenstimmen
nebeneinandergestellt und fiir jedes Ge-
schlecht einen gleichwertigen Chor ge-
schaffen hatte, verlagerte sich, je stirker
das patriotische Element wurde, das In-
teresse auf die Minnerchore. Als, in Fort-
setzung von Nigelis Griindung, 1876 der
Minnerchor Ziirich sein Geburtstagsfest
feierte, war diese Formation das domi-
nante Vokalensemble geworden, und Min-
ner planten und regierten denn auch das
Schicksal der Tonhalle-Gesellschaft und
des neuen Baus.

Dieser patriarchalen Sphire entsprach
auch der Fithrungsstil von Friedrich Hegar.
Er war ein strenger und guter Orchester-
erzieher, ein energischer und umsichtiger
Organisator, der zielbewusst Ausbildung
und Beruf, vorbereitende Probe und Auf-
fithrung aufeinander bezog.

Hegar fiihrte nicht nur Briefwechsel mit
seinen Musikerkollegen, sondern auch mit
Gottfried Keller, Conrad Ferdinand
Meyer, Friedrich Nietzsche und Carl Spitte-
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ler, mit dem Literaturhistoriker Rudolf
Hunziker, mit der Familie Reinhart in
Winterthur und mit zahlreichen Musikern,
Singern und Instrumentalisten, die er fiir
Ziircher Konzerte einladen wollte (und
teilweise auch konnte). Bereits 1865 ver-
mochte Hegar Johannes Brahms fiir ein
Konzert zu gewinnen. Brahms dirigierte
seine D-Dur-Serenade und spielte soli-
stisch Bachs Chromatische Phantasie und
mit dem Orchester Schumanns a-moll-
Klavierkonzert. Es folgten einige weitere
Ziircher Gastkonzerte mit Brahms, die
letzten im Oktober 1895 zur Einweihung
des Tonhallebaus. Wihrend Brahms da-
mals sein «Triumphlied» selbst leitete, fin-
den in diesem Oktober Festkonzerte mit
dem gleichen Werk unter der Leitung von
David Zinman statt.

Jene Stabilitdt, die Hegar in iiber vier-
zig Jahren in der «neuen» Ziircher Ton-
halle aufrechtzuerhalten wusste, vermochte
der zweite Chefdirigent, Volkmar Andreae,
in den dreiundvierzig Jahren zwischen
1906 und 1949 fortzusetzen. Andreae war
bereits 1902 zum Dirigenten des Ge-
mischten Chors gewihlt worden; 1903 be-
gann er, neben Carl Attenhofer, auch den
Minnerchor zu leiten, den er 1904 iiber-
nahm. Man siecht: Auch Andreaes Wirken
stand im Zeichen der patriarchalen Ara,
die um 1950, zur Zeit seines Riicktritts,
allerdings zu Ende ging. Zu den vielen
guten Seiten des ausgesprochen welt- und
zukunftsoffenen Andreae zihlten das Ver-
antwortungsgefithl seinem Orchester ge-
geniiber. Er sass vor Beginn der Proben
meist bereits an seinem Dirigierpult, unter-
hielt sich mit den einziehenden Musikern
und sprach in ihnen die individuellen
Musiker an.

Auch Andreae war, im Stile seiner Zeit,
kompositorisch titig, unternahm aber we-
nig, um seine Kompositionen in Ziirich
durchzusetzen. Der Andreae-Nachlass im
Stadtarchiv Ziirich birgt noch Ungeho-
benes. Indem Andreae in der Zeit des Er-
sten Weltkriegs den nach Ziirich emigrier-
ten Komponisten und Pianisten Ferruccio
Busoni fiir ganze Reihen von Gastkon-
zerten einlud, erkannte er die hohere Be-
gabung Busonis fiir die Komposition. Er
war auch iiberzeugt von der Bedeutung
Max Regers, den er vielfach, als Dirigent,
Komponist und Organist, nach Ziirich
einlud.

Die Ziircher
Erstauffihrung
von Schonbergs

«Pierrot Lunaire»,
einem damals
heiss umstritte-
nen Stick, fand
1922 im Kleinen
Saal der Tonhalle
statt.
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Nach dem Krieg wandelten sich die An-
spriiche an Komponisten; der neuromanti-
sche Gestus verblasste, und eine hirtere,
zwar ironischere, aber unsicherere Zeit zog
herauf. Mit Gustav Mabler, richtig erst
nach seinem Tod (1911) in der Schweiz
bekannt, dann mit Béla Barték, Zoltin
Koddly, Igor Strawinsky, Arnold Schinberg,
Alban Berg und Paul Hindemith waren
Musiker aufgetreten, die neuen Vorstel-
lungen folgten. Andreae korrespondierte
mit den meisten von ihnen, zusitzlich mit
Schweizer Musikern wie Hans Huber, Her-
mann Suter und Willy Burkhard. Andreae
wandte sich 1926, an einem Fest der eben
erst gegriindeten Internationalen Gesell-
schaft fiir Neue Musik, Arthur Honeggers
«Ké6nig David» zu und bewies auch sonst
viel Geschick im Umgang mit Neuem. Wo
Andreae nichts vermochte, sprangen oft
Gastkonzerte ein. So fand die Ziircher
Erstauffithrung von Schénbergs «Pierrot
Lunaire», einem damals heiss umstrittenen
Stiick, in einem Konzert des «Vereins
fiir musikalische Privatauffithrungen in
Wien» im Dezember 1922 im Kleinen Saal
der Tonhalle statt. Gastkonzerte des Ko-
lisch-Streichquartetts waren ebenfalls Pio-
nierleistungen.

In der Zeit der beginnenden Avantgarde
blieb aber die wachsende Distanz zwischen
Kompositionsalter und Auffiihrungsda-
tum nicht ohne Folgen. Bis um 1900 lag
fast iiberall, so auch in Ziirich, das Durch-
schnittsalter der aufgefiihrten Komposi-
tionen zwischen dem Todesjahr Beetho-
vens (1827) und der Gegenwart. In andern
Worten: Die Wiener Klassiker und die Ro-
mantiker iiberwogen; Barockmusik wurde
wenig gespielt. Dann aber hielt die Pro-
grammierung gesamthaft immer weniger
Schritt mit der Entwicklung der Komposi-
tion, und zugleich verlingerte ein Einbe-
zug barocker Musik die durchschnittliche
historische Distanz. Die kompositorisch
neue Musik geriet mehr und mehr in den
Ruf, nicht «verstindlich» zu sein — eine Si-
tuation, die bis heute nicht iiberwunden ist.

Lebhafte Diskussionen wurden und
werden innerhalb und ausserhalb des Ton-
halle-Vorstands und der Tonhalle-Gesell-
schaft gefiihrt, um den besten Weg zu fin-
den, Tradition und Revolution, Weiterbau
und Umbruch zu versshnen — oder doch
in sinnvolle Beziehung zueinander zu set-
zen. Der Wunsch, eine Konzertgesellschaft
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fiir die Zukunft zu sein, muss sich, neben
materiellen Erwidgungen, an dieser wichti-
gen Frage bewiihren. Der Vorstand der Ge-
sellschaft ist bis heute so zusammenge-
setzt, dass die Subventionsgeber, Kanton
und Stadt Ziirich, aber auch das Personal,
neben den von der Gesellschaft gewihlten
Mitgliedern vertreten ist. Das Verhiltnis
hat sich iiber die Jahre und ungefihr im
Verhiltnis der Subventionshéhen verscho-
ben; heute (1995/96) werden neben dem
Prisidenten (Dr. Peter Stiiber) sieben Mit-
glieder von der Gesellschaft, zwei vom
Kanton, sieben von der Stadt und zwei
vom Personal gewihlt. Sieben unter diesen
neunzehn Mitgliedern bilden einen «Vor-
stands-Ausschuss».

Um einem breiteren Publikum Zugang
zu Tonhallekonzerten zu ermdglichen,
fithrte man «Populire Sinfoniekonzerte»
ein, die spiter in die von der Stadt Ziirich
besonders subventionierten «Volkskonzer-
te» miindeten. An diesen Anlissen konnte
man einerseits mehr experimentieren als in
den Abonnementskonzerten, andererseits
mehr Hérer zu geringeren Preisen mit den
Hauptwerken von Klassik und Romantik
bekanntmachen. Nach dem Zweiten Welt-
krieg entstanden, in einer gewissen An-
lehnung an Miinchen, 1955 die «Musica
viva»r-Konzerte, die ganz der Gegenwarts-
musik gewidmet waren. Sie verkérperten
in den fiinfziger und sechziger Jahren den
fortschrittlichen Geist der damaligen
Avantgarde, hatten aber immer um ein
geniigend grosses Publikum zu kimpfen.

Die sich wandelnden Zeiten waren und
sind mit den Vorstellungen und Fihig-
keiten der Chefdirigenten verkniipft.
(Nach 1962, nach dem Hinschied von
Hans Rosbaud, vermochten die sich schnell
ablosenden Chefdirigenten Rudolf Kempe,
Charles Dutroit, Gerd Albrecht, Christoph
Eschenbach und Hiroshi Wakasugi nur fiir
je einige Jahre in Ziirich zu halten oder,
von der andern Seite gesehen, sich mit
Ziirich abzufinden.) Der direkte Nach-
folger von Andreae war Erich Schmid, der
bei Arnold Schonberg studiert hatte; er
wurde sowohl in seinen innovativen Ziigen
wie in seinen dirigentischen Begabungen
nicht voll erkannt und angenommen.
Hans Rosbaud, von Erich Schmid selbst
ans Ziircher Pult gewonnen, vermochte
dann noch einmal einer Epoche (man darf
sie so nennen), der von 1950 bis 1962
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(von 1957 an als Chefdirigent) einen aus-
geprigten Charakter zu geben. Es ist
durchaus méglich, dass mit David Zinman
von diesem Jahr an eine analoge Phase be-
ginnt.

Die Tonhallekonzerte sahen sich da-
mals, in den fiinfziger Jahren, voll mit den
Anspriichen der zweiten Nachkriegszeit
konfrontiert. Sie waren nun nicht mehr
die einzigen Veranstalter von Orchester-
konzerten in der Stadt. Die Klubhaus-
Konzerte, die nie ein eigenes Orchester
durchzuhalten hatten und beriihmte Gast-
orchester einladen konnten, wurden zur
Konkurrenz. Das von Paul Sacher geleitete
Collegium Musicum Ziirich bereicherte
seit 1941 das Ziircher Konzertleben in der
Tonhalle; es wartete, neben vielen andern
Ur- und Erstauffithrungen, 1946 mit der
Urauffithrung der «Metamorphosen» von
Richard Strauss auf. Andere Kammer-
orchester traten auf und erweiterten das
Ziircher Spektrum. Die Schweizer Musi-
ker sahen sich, ebenso wie die Schweizer
konzertgebenden Unternehmen, einem er-
hshten Druck aus dem Ausland ausgesetzt.

Der 1895 in Graz geborene Hans Ros-
baud wurde 1921, nach einem Komposi-
tionstudium bei Bernhard Sekles, Direktor
der neugegriindeten stidtischen Musik-
schule in Mainz und Dirigent der dortigen
Sinfoniekonzerte. Nach
Wirkungsorten, vor allem Miinchen und
Baden-Baden, kam Rosbaud nach Ziirich.
In seinen «Musica viva»-Konzerten machte
das Tonhalle-Orchester, wohl mehr noch
als das hérende Publikum, eine unvergess-
liche Entwicklung durch. Mit einem vor-
ziiglichen Ohr ausgestattet, gelang es Ros-
baud, ein transparentes Orchesterkolorit
zu erreichen, in dem Klangfarben ihren
Eigenwert zuriickgewannen. Seine Schule
des Horens wurde, indem er sich immer
neuen Werkkreisen zuwandte,
auch eine Schule der Interpretation. Ein
Gustav-Mahler-Zyklus zwischen 1960 und
1962 erwies sich als eigentliche Offnung
auf dieses sinfonische Werk hin. Seine
Auffithrungen der Wiener Klassiker, vor
allem Joseph Haydns, bleiben in ihrer Ver-
bindung von Konturierung und Atmo-
sphire unvergessen. Als Rosbaud zu-
riicktrat — er starb 1962 in Lugano —, war
fiir die Ziircher Tonhalle, wie nach dem
Abschied von Hegar und Andreae, ecine

Glanzzeit vergangen. 4

verschiedenen

wieder
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DOSSIER

Musik AUS DER SCHWEIZ — ScHWEIZER Musik?

Nicht erst seit dem Jubiliumsjahr 1991 ist festzustellen,

dass in den Programmen vieler Konzertveranstalter
Schweizer Musik wieder vermehrt beriicksichtigt wird.

Das ist zu begriissen. Denn erstens sind in der Schweiz

zu allen Zeiten Werke entstanden, die eine Auffiihrung
lohnen; zweitens hat das Land vor allem im 20. Jahrhundert
einige herausragende Musikerpersinlichkeiten aufzuweisen,
und drittens entspricht es sowohl nationalem Denken als
auch heutigen Systemen der Kulturforderung, der Kunst des
cigenen Landes besondere Aufmerksamkeit zu schenken.

Allerdings spielt es eine
Rolle, unter welchen Voraussetzungen und
mit welchen Absichten das Eigene ins
Blickfeld geriickt wird. Je fragloser ange-
nommen wird, die Musik eines Landes in
Geschichte und Gegenwart sei eine real
existierende Einheit und kénne zu so
etwas wie ethnischer oder gar nationaler
Identititsfindung beitragen, desto eher
verfillt die Bevorzugung des Eigenen dem
Verdacht der Unverhiltnismissigkeit und
des blinden Chauvinismus.

Doch die Problematik kann in Kauf ge-
nommen werden. Zum einen braucht ja
auch der Begriff der «Schweizer Musik»
zunichst nichts anderes zu bezeichnen als
die Musik, die in Vergangenheit oder Ge-
genwart im Gebiet der heutigen Schweiz
entstanden ist. Zum andern aber sollte der
chauvinistische und nationalistische Miss-
brauch, der mit solchen Begriffen immer
wieder getrieben wurde, nicht dazu verlei-
ten, die Frage nach dem geographischen,
politischen und gesellschaftlichen Umfeld,
wie es im Stichwort der Nation aufgefan-
gen ist, aus der dsthetischen und komposi-
tionsgeschichtlichen.Betrachtung von vorn-
herein auszuklammern. Auch diirfte hin-
sichtlich einer Musikgeschichte der Schweiz
die Gefahr der Mythologisierung relativ
gering sein, die der deutsche Musikologe
Carl Dahblhaus dort gegeben sieht, wo
man von einer «ethnischen Substanz» redet,
«deren Entfaltung sich in den Verinderun-
gen der musikalischen Schreibweise tonend
manifestiert». Denn noch niemand hat
ernstlich behauptet, es gebe so etwas wie
die typischen Merkmale eines schweizeri-
schen Kompositionsstils, die denen ver-

gleichbar wiren, die fiir italienische, fran-
z0sische und deutsche Musik — mit Stich-
worten wie «Sanglichkeit» fiirs Italienische,
«Klarheit» fiirs Franzosische und «harmo-
nische Gelehrtheit» fiirs Deutsche — im
Laufe der Geschichte immer wieder in An-
spruch genommen wurden.

Der Mythos einer in Ténen aufbewahr-
ten ethnischen Substanz, die sich als das
typisch Schweizerische bezeichnen liesse,
rankt sich allenfalls um die Volksmusik,
um Erscheinungen wie den Betruf, den
Kuhreihen, den Jodel und das Alphorn,
wie sich denn iiberhaupt mit dem Begriff
der «Schweizer Musik» weit eher volks-
musikalische Praktiken verbinden, als dies
mit den parallelen Begriffen der italieni-
schen, franzosischen oder deutschen Mu-
sik der Fall ist. Zwar ist auch die auf Volks-
musik bezogene Mythenbildung nicht un-
problematisch, da sie Vorstellungen von
Urspriinglichkeit, Eigenstindigkeit, Allge-
meinheit und Unverinderlichkeit sugge-
riert, die der geschichtlichen und soziolo-
gischen Betrachtung nicht standhalten.
Die schweizerische Volksmusik ist nur zu
einem kleinen Teil autochthon; viele For-
men, Praktiken und Instrumente, die als
besonders typisch gelten, lassen sich kaum
zweihundert Jahre zuriickverfolgen, und
ihre Identifizierung mit dem Schweizeri-
schen schlechthin ist — soweit es sich nicht
iberhaupt nur um folkloristische Etiket-
tierungen der Tourismusbranche handelt -
erst im Rahmen der patriotischen Ideolo-
gien des 19. Jahrhunderts denkbar. Andrer-
seits darf aber nicht iibersehen werden,
dass der Mythos des Eigenen, Urspriing-

lichen und Reprisentativen, auch wenn er
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sich historisch und soziologisch schlecht
untermauern lisst, mit Wesen und Funk-
tion von Volksmusik aufs engste verbun-
den ist: Im Identifikationsvorgang, zu dem
der Mythos jedem Einzelnen — Singer,
Spieler oder Zuhorer — oder auch der Ge-
meinschaft verhilft, erhilt er trotz allem
seine subjektive Legitimierung.

Ubernationale Perspektiven

Mit dem emphatischen Begriff des typisch
Schweizerischen ist im Bereich der Kunst-
musik nichts anzufangen, und auch inter-
national stilprigende Zentren, wie sie in
anderen Lindern immer wieder hervor-
traten und dort denn oft auch zum Kern
einer nationalen Musikgeschichtsschrei-
bung wurden, hat die Schweiz — mit der
bedeutsamen Ausnahme des Klosters
Sankt Gallen im Mittelalter — nie gehabrt.
Eine schweizerische Musikgeschichte, die
mehr sein will als eine blosse Aufzihlung
von Werken und Personen innerhalb von
Landesgrenzen, welche mit der Sache un-
mittelbar nichts zu tun haben, muss not-
wendig von iibernationalen Perspektiven
ausgehen. Erst wenn die vielfiltigen Be-
ziehungen zu auslindischen Zentren mit-
beriicksichtigt werden, kann dann auch
der Versuch sinnvoll sein, aus der Art und
Weise, wie Einfliisse aufgenommen und
abgewandelt werden, auf spezifische Ge-
gebenheiten schweizerischer Musikkultur
zu schliessen. So hielt auch der Basler Mu-
sikologe Jjacques Handschin als einer der
besten Kenner zumal der dlteren Musik in
der Schweiz fest, dass die Geschichte
schweizerischer Kultur nicht vom rein
lokalgeschichtlichen Standpunkt aus ge-
schrieben werden kénne, dass aber die
«Weite der Ausblicke» sich mit einem «ge-
sunden Regionalismus» verbinde und sich
daher «trotz der Buntheit der Bestandteile»
vielleicht eine «innere Einheit» erweisen
lasse. Indes ist es weit schwieriger, diese zu
benennen, als jene sichtbar zu machen. So
steht denn auch fiir einen andern Schwei-
zer Musikologen, Kurt von Fischer, im Vor-
dergrund, dass die Schweiz «einen eigen-
artigen Kreuzungspunkt der verschiedensten
politischen, kirchlichen und kulturellen
Einﬂiisse» bilde.

Die fruchtbare Vielfalt der Beziehun-
gen, die mit der Mehrsprachigkeit der

nachmals zur schweizerischen Eidgenos-

20 SCHWEIZER MONATSHEFTE 75.JAHR HEFT 10

Noch in
spateren Jahr-
hunderten liegt

nicht zuletzt
im Protestantis-
mus ein Grund

dafir, dass
ein Musikleben
und besonders
auch die Oper
nur schwer Fuss

fassen konnten.

TONE, WORTE, SYMBOLE

senschaft zusammengeschlossenen Landes-
teile aufs engste zusammenhingt, gilt
vorab fiir das Mittelalter. Die Zugehérig-
keit der schweizerischen Bistiimer zu den
oft fernliegenden Erzdidzesen zeigt die un-
terschiedliche Ausrichtung an. So waren
das Patriarchat Aquileja und die Erzdis-
zese Mailand fiir die Siidschweiz und zeit-
weise fiir Graubiinden zustindig, Be-
sangon fiir die Bistiimer Lausanne und Ba-
sel, Tarantaise fiir das Wallis, Vienne fiir
Genf und schliesslich Mainz fiir die Nord-
ost- und Zentralschweiz. Die mit den
grossen Klostergriindungen erst eigentlich
greifbar liturgisch-musikge-
schichtliche Uberlieferung zeigt eine ent-
sprechende Vielfalt, so in der Beziehung
von St.Maurice zum gallikanischen oder
von Disentis zum ambrosianischen Ritus.
Schon frith aber mag es ein Charakteristi-
kum des mehrsprachigen Landes sein, dass
die Einfliisse sich auch iiber die Sprach-
grenzen erstrecken. Dies betrifft zumal die
Beziehungen zu Frankreich und in musi-
kalischer Hinsicht insbesondere zur Pari-
ser Schule von Notre Dame mit ihrem
Conductus- und Motetten-Repertoire, das
in Handschriften einen Widerhall findet,
die teils in die Schweiz gebracht wurden,
teils aber auch hier entstanden und heute
in Basel, Einsiedeln, Engelberg, Ziirich,
Luzern und Solothurn aufbewahrt werden.
Bezeichnend ist wohl, dass das zentrale
Repertoire oft in etwas altertiimlich ver-
einfachter Form erscheint, wie sich denn
auch iltere Traditionen, etwa aus St.Mar-
tial in Limoges aus dem frithen 12. Jahr-
hundert, relativ spit in Schweizer Hand-
schriften noch nachweisen lassen. Eine
vergleichsweise fithrende Stellung besass
demgegeniiber lange zuvor das Benedik-
tinerkloster St. Gallen mit seinem von
Notker im 9. Jahrhundert geprigten Se-
quenzentypus, der auf ganz Europa aus-
strahlte.

werdende

Das Verlagswesen im Dienst der Musik

Dies sind nur wenige Aspekte eines in der
mittelalterlichen Schweiz ausserordentlich
vielfiltigen musikalischen Austauschs, aber
auch eigener bedeutender Produktivitit,
wie sie sich in den folgenden Jahrhunder-
ten kaum mehr finden. Weder besass die
Schweiz die musikalisch reich dotierten
weltlichen und geistlichen Héfe der um-
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liegenden Linder, noch verfiigte sie iiber
deren grosse Stidte und Handelszentren.
Gewiss gab es ein lokal vielfiltiges kirchli-
ches und stidtisches und besonders auch
privates Musikleben, das insgesamt noch
zu wenig erforscht und erschlossen ist. Ba-
sel in der Humanistenzeit mag als Beispiel
stehen. Hier war die oberrheinische Orga-
nistentradition lebendig, welche die Amer-
bachs als Mizene foérderten und die in
Werken Hans Kotters, dann aber auch in
einer Sammlung wie Fridolin Sichers
St.Galler Orgelbuch ihren Ausdruck fin-
det; hier wurde das franko-flimische und
italienische Liedrepertoire — oft offenbar
in eigenen deutschen Ubersetzungen ge-
sungen — intensiv gepflegt, und hier pro-
fitierten Musiker und Musiktheoretiker
vom hohen Ansehen und Standard des
Druck- und Verlagswesens. Dass jedoch
manche unter ihnen doch mehr im Aus-
land titig waren, so Ludwig Senfl und
Heinrich Glarean, der Verfasser eines fun-
damentalen musiktheoretischen Werks mit
dem Titel «Dodekachordon», dies hing
auch mit der Reformation zusammen, die
vor allem in Ziirich unter Zwingli und in
Genf unter Calvin die Kirchenmusik emp-
findlich beschnitt. Fiir das gesamte Musik-
leben blieb dies nicht ohne Folgen, und
noch in spiteren Jahrhunderten liegt nicht
zuletzt im tiefverwurzelten Protestantis-
mus ein Grund dafiir, dass ein professio-
nelles Musikleben, Virtuosentum und be-
sonders auch die Oper nur schwer Fuss fas-
sen konnten.

Es ist denn wohl auch kein Zufall, dass
die Musikerpersdnlichkeiten, die bis ins
heutige Konzertleben die Schweiz des
17. und 18.Jahrhunderts vertreten, mit
katholischen Landesteilen, insbesondere
mit der Stadt Luzern, und mit der katholi-
schen Kirchenmusik verbunden sind. Dies
gilt fiir den um die Mitte des 17.Jahr-
hunderts als Organist an St. Leodegar titi-
gen Johann Benn ebenso wie fiir Joseph
Franz Xaver Dominik Stalder, der gut hun-
dert Jahre spiter dasselbe Amt innehatte,
aber auch fiir Franz Joseph Leonti Meyer
von Schauensee, der einer alten Luzerner
Patrizierfamilie angehdrte, seine musika-
lische Ausbildung in Mailand erhalten
hatte, Amtsvorginger Stalders war und
von 1762 an als Chorherr und Leiter der
Kirchenmusik an der Luzerner Stiftskirche
wirkrte.

Von den
Gesellschaften
gingen auch fir

die weltliche
birgerliche
Musikpflege
entscheidende
Impulse aus.
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Zugleich weist Meyer von Schauensee in
einen neuen Abschnitt des 18.Jahrhun-
derts, der fiir die zur Nation erstarkende,
zugleich aber noch immer konfessionell
weithin gespaltene Schweiz kennzeich-
nend ist: Er selber griindete 1768 die Hel-
vetische Konkordia-Gesellschaft, die sich
als katholisches Gegenstiick zur Schinz-
nacher Helvetischen Gesellschaft der lsaak
Lselin, Salomon Hirzel und Salomon
Gessner verstand. Hier wie dort ging es —
wenn auch mit unterschiedlicher Akzen-
tuierung der Reformbestrebungen um poli-
tisch-gesellschaftliche, gemeinniitzige und
patriotische Anliegen, wie sie damals weit-
hin in Europa aus den neuen Bildungs-
idealen und dem Nachdenken iiber die
offentlichen Zustinde erwuchsen. Von
solchen Gesellschaften gingen auch fiir die
weltliche biirgerliche Musikpflege ent-
scheidende Impulse aus, und Meyer von
Schauensee hat eigens fiir die Kongresse
seiner Gesellschaft Werke verfasst, die nun
sogar auch den Bereich der Oper bertick-
sichtigen.

Wie stark in der Folge biirgerlich-demo-
kratische, patriotische und volksbildende
Absichten das schweizerische Musikleben
zumindest in den grosseren und kleineren
Stidten beeinflussten, zeigt sich mit be-
sonderer Deutlichkeit an zwei Gestalten:
dem gleichfalls einer Luzerner Patrizier-
familie entstammenden Xaver Schnyder
von Woartensee (1786-1868) und dem
Ziircher «Singervater» Hans Georg Niigeli
(1773-1836). Sie sind die wichtigsten Be-
forderer der 1808 gegriindeten «Allgemei-
nen Schweizerischen Musikgesellschaft»,
den ein deutsches Musiklexikon jener Zeit
als einen in Europa einzig dastehenden
Bund bezeichnete. Was im instrumenta-
len, weithin von Laien getragenen Musi-
zieren, dann aber auch in dem von Nigeli
besonders geforderten Chorwesen durch
solche Institutionen geleistet wurde, ist —
auch wenn der Ertrag kompositionsge-
schichtlich aufs Ganze gesehen gering blei-
ben mochte — in gesellschafts- und allge-
mein kulturgeschichtlicher Hinsicht von
nicht zu unterschitzender Bedeutung. Das
schliesst freilich nicht aus, dass auch iiber
den Durchschnitt hinausragende Kompo-
sitionen aus den Bestrebungen hervorgin-
gen, die nach Nigelis Vorbild «einer allge-
meinen Volksmusikkultur zum Zwecke der
Menschenbildung» dienen wollten. Insbe-
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Masa ZircHER: «Der Musik
von Iréne Schweizer
gewidmet». 1990/1993,
Holzschnitt in Blau, Grin
und Gelb. Blatt aus einer
Folge von acht Farbholz-
schnitten «Klangbilder».
1993. Bildgrésse:

Ca. 20x 16 cm, Expl.

Nr. 1l1/VI. Graphische
Sammlung der ETH,
Zirich. Maja Zircher hat
sich nach ihrer Ausbil-
dung an der Kunstgewer-
beschule Zirich zu Stu-
dien in Paris und London,
spater in den USA und
immer wieder in Mogam-
bique aufgehalten, wo

sie Einheimische im Holz-

schneiden unterrichtete.

sondere gilt dies fiir die bedeutenden Lie-
der und Chorwerke des hochbegabten und
frithverstorbenen Aargauer Nigeli-Adepten
Friedrich Theodor Frihlich (1803-1830).

Dass insgesamt die Momente des
Schweizerischen nicht in einer isolierten
Kompositionsgeschichte, sondern vielmehr
in der kontextuellen Betrachtung von ge-
sellschaftlichem Umfeld, Werk, Funktion
und Auffithrung zu finden sind, das zeigt
dann im spiteren 19. Jahrhundert, seit der
Zeit des gefestigten Bundesstaates, eine
Erscheinung wie das Festspiel, zu dem
namhafte Musiker des Landes wie Otto
Barblan, Emile Jaques-Dalcroze, Hermann
Suter und Hans Huber ihre Beitrige lie-
ferten. Der Basler Musikgelehrte Edgar
Refardt, der iibrigens durch sein 1939
erschienenes, 1964 von Willi Schub in er-
Form vorgelegtes Schweizer
Musiker-Lexikon wertvollste Grundlagen-
arbeit geleistet hat, sah im Festspiel eines
der «eigenartigsten Kennzeichen der schwei-
zerischen Musik» iiberhaupt. Dass auch
Komponisten der Gegenwart dieser Tradi-
tion nicht fernstehen, zeigt etwa Jean Ba-
lissats Musik zur «Féte des Vignerons» von
1977, in Vevey.

weiterter

TITELBILD

HOLZERNE FEDERN

Das Uberraschende an den Holzschnitten von Maja
Ziircher ist, dass sie gar nicht so aussehen, wie man
sich Holzschnitte allgemein vorstellt: als karge Bilder
in kontrastreichem Schwarzweiss, mit vereinfachten
Linien und verknappten Formen, wie sie die Arbeit
im widerspenstigen Holzstock ansonsten ergibt. Das
Prinzip des Holzschnitts beruht auf dem Hochdruck-
verfahren, das jedermann an einem Stempel erken-
nen kann: Den Abdruck geben die erhaben stehen-
den Teile der Druckform. Um die seitenrichtig
druckenden Linien und Flichen als Relief, das die
Farbe aufnimmt, hervortreten zu lassen, muss das,
was auf dem Papier weiss bleiben soll, spiegelverkehre
aus dem Druckstock ausgehoben werden. Das hat ge-
gen den starken Widerstand des Holzes zu gesche-
hen. Derartige materialbedingte und stilbildende
Vorgaben hat die Kiinstlerin im Streben nach Locke-
rung der Form und malerischer Auflésung der Fliche
ausser Kraft gesetzt. So lebt auch diese Partitur in
Farben, «der Musik von Iréne Schweizer gewidmet»,
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Indes bleibt zu betonen, dass eine schwei-
zerische Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts in manchem von anderen Gege-
benheiten auszugehen hat als die der vor-
angehenden Zeiten. So schwer es fiir die
heutige Musik fallen diirfte, die Momente
jener inneren Einheit aufzufinden, die
noch Jacques Handschin als schweizeri-
sche Eigenart in der Buntheit vermutete,
so unverfinglich und legitim erscheint
dafiir die rein kompositionsgeschichtliche
Hervorhebung einer ganzen Reihe von
Musikern, die auch nach internationalen
Massstiben in vorderer Reihe stehen. Da-
bei ist es allerdings bezeichnend, dass
manche unter ithnen nach Wahl der Vor-
bilder, Ausbildung und Wirkungskreisen
dem Ausland oft mehr als der schweizeri-
schen Heimat verbunden sind. Dies gilt
fiir den von Schweizer Eltern stammenden
Arthur Honegger, weniger fiir Othmar
Schoeck, dann aber auch wieder in man-
cher Hinsicht fiir Frank Martin und. — um
von der jiingeren Generation nur einen
herausragenden Vertreter zu nennen — fiir
Heinz Holliger, der der Schweizer Musik
und auch dem Schweizer Musikleben
Grenzen 6ffnet wie kaum ein anderer. 4

aus scheinbar frei-gestischer Gebirde. Formen wie
Fliigel oder wie einzelne Schwungfedern, Pfeil- und
Bogenmotive entfalten ein ausgreifendes Kriftespiel
im unbegrenzten Weiss des Blattes. Ungleich dicke
Linien und briichige Striche wahren da und dort
wohl noch Spuren ihrer hélzernen Herkunft, erin-
nern aber im Ganzen an Wirkungen, die den offenen
Formulierungen von Pinselzeichnungen i#hnlicher
sind. Im grundsitzlichen Unterschied zum einfarbi-
gen Druck betrifft Mehrfarbigkeit nicht nur den
technischen, sondern auch den schépferischen Pro-
zess. Denn Mehrfarbigkeit erfordert fiir ein und das-
selbe Blatt — nach Ziirchers Vorgehen — nacheinan-
der die Abdrucke von mehreren Stocken, von denen
jeder nur diejenigen Teile der Darstellung trigt, die
in dieser Farbe gedruckt werden sollen. Die passen-
den Farbklinge anzuschlagen, verlangt neben siche-
rem Handwerk aussergewdhnliches Vorstellungsver-
mégen — beim Holzschnitt oder beim Klavierspiel.
Eva KorazisA
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Der schweizerische Komponist ist heute sein eigener Mizen

und komponiert zu seinem Vergniigen. Keine schlechte Situation?

Wenn wir das Programm
des Orchestre de la Suisse Romande der
Saison 1994/95 (Genfer Konzerte) an-
schauen, kénnen wir folgende Zahlen her-
auslesen:

Abonnement-Konzerte in Genf (Victoria Hall)
Anzahl der aufgefiihrten Komponisten: 29

Komponisten, von welchen mehrere Werke
aufgefiithrc wurden:

Anzahl Werke Anzahl Komponisten

2 4

3 1

4 2

5 1 (Mozart)
Kompositionsepoche Anzahl Werke
der Werke

vor 1750 1
1750-1830 10
1830-1918 18
1918-1945 11
1945-1985 4
1985-1994 1

Opern im Grand Théatre in Genf
Anzahl der aufgefithrten Komponisten: 8

Kompositionsepoche Anzahl Werke

der Werke

vor 1750

1750-1830
1830-1918
1918-1945
1945-1985
1985-1994

S O W=

Zu den oben genannten Zahlen muss er-
wihnt werden, dass Opern und Orchester-
konzerte iiber 90 Prozent der Gelder be-
nétigen, welche die Offentlichkeit in Genf
fiir die Musik ausgibt.

Angesichts dieser Zahlen muss man fra-
gen, ob die Musik der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts schlecht ist, oder ob es
sich im Falle der genannten Organisationen
um eine Art von Museen handelt, deren
Keller, wie in den Kunstmuseen, iiberfiillt

sind und die als in sich geschlossene und
abgeschlossene Institutionen des Zeit-
raums vom 17. bis 20.Jahrhundert gelten
sollen — und als solche auch manchmal
sehr gut funktionieren. Ich lege gerade in
diesem Zusammenhang Wert darauf zu be-
tonen, dass das kiinstlerische Niveau des
Orchestre de la Suisse Romande ausserge-
wohnlich ist, vor allem seit Armin Jordan
die Direktion iibernommen hat.

Wenn sich heutige Schweizer Komponi-
sten iiber die Lage der Musik in der
Schweiz beklagen, werden sie immer wie-
der auf die grossen Budgets des schweize-
rischen Musiklebens, die Vielseitigkeit der
Konzertprogramme und die hohe Qualitit
der internationalen Kiinstler, die zu uns
kommen, hingewiesen.

Dabei bemerkt der Komponist ein gros-
ses Missverstindnis: Keine Kulturorgani-
sation wiirde sich bei den Schriftstellern
damit briisten, dass sie Moli¢re oder
Shakespeare in der Schweiz (auf Kosten
des Steuerzahlers) neu herausgibt. Das
Phinomen des Komponierens ist in der
Schweiz derart verkannt, dass die Analogie
der Herausgabe von Moli¢re auf Kopf-
schiitteln stdsst.

Einen Komponisten, bei dem eine
Komposition bestellt (bezahlt oder unbe-
zahlt) wird, die dann auch noch aufgefiihrt
wird, macht man immer wieder darauf
aufmerksam, dass er Gliick hat, und damit
ist das grundsitzliche Missverstindnis ge-
festigt: Wer arbeitet eigentlich fiir wen?
Es wiirde keinem Hausbesitzer einfallen,
einem Spengler vorzuschlagen, in seinem
Haus das Badezimmer gratis neu zu be-
stiicken mit der Begriindung, er miisse
doch schon froh sein, in seinem Haus
etwas installieren zu diirfen. Es ist hier
vollig klar, dass der Spengler eine dem
Hausbesitzer niitzliche Arbeit leistet und
dafiir bezahlt wird, das heisst, dass der
Spengler in seiner Gesellschaft eine niitz-
liche Funktion gefunden hat und die Ge-
sellschaft bereit ist, ihm dafiir seinen Le-
bensunterhalt zu garantieren. Die Gesell-
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schaft, die es nicht fiir nétig erachtet,
thren Kiinstlern den Lebensunterhalt zu
garantieren, sagt damit aus, dass sie diese
Kiinstler nicht unbedingt benétigt. Kann
sich aber eine Gesellschaft,
unsere, weil sie iiber ein so bedeutendes
historisches Kunstgut verfiigt, diese Ab-
wesenheit des Kiinstlers leisten?

Braucht die heutige Gesellschaft in der
Schweiz Komponisten? Wenn wir die
Situation eines so pointierten und gut
unterstiitzten Forschungsinstitutes wie das
IRCAM! in Paris betrachten, sehen wir,
dass die Funktion dieses Institutes eine
Schmuck- und Prunkfunktion ist, die der
Situation gleicht, in der sich der Erz-
bischof von Salzburg darum reisst, Mozart
in seinen Diensten zu haben, oder welche
Ludwig II. von Bayern dazu animiert,
Wagner jeden Wunsch zu erfiillen.

Dariiber kénnen wir uns nun in der
Schweiz allerdings nicht beklagen: Kaum
ist je einer von uns Komponisten von
einem hohen Politiker mit Stolz als «unser
Schweizer Komponist» bezeichnet worden.
Es gibt Ausnahmen: Ich erinnere mich mit
Freude, wie der Stadtprisident von Ziirich
einem Komponisten anlisslich der Ver-
gabe eines Werkjahres im personlichen
Gesprich dafiir dankte, dass er mit seiner
Musik das Musikleben bereichere. Das
geldufige System in der Schweiz besteht
darin, dass der Komponist sein Leben mit
einer annexen Fihigkeit (oft sehr gut) ver-
dient und dann quasi sein eigener Mizen
wird, der in erster Linie zu seinem Ver-
gniigen komponiert. Das ist gar keine so
schlechte Situation! Aber sie hat natiirlich
Folgen.

Eine Folge ist, dass in der Schweiz
hauptsichlich  (per definitionem, nicht
als Beschimpfung) Sonntagskomponisten
leben. Ich meine damit jene Amateure, die
einem Broterwerb nachgehen und dann,
in ihrer Freizeit, zu ihrem Vergniigen eine
mehr oder weniger beherrschte Kunst aus-
iiben.

Im Gegensatz dazu wirkt in Frankreich
ein kombiniertes System, welches dem
Komponisten erméglicht, als solcher zu
existieren. Dieses System besteht aus Radio,
Autorenrechten, Urauffithrungsprimien,
«Compositeurs en résidence», Arbeitslosen-
und anderen Sozialversicherungen.

Nur in einer sehr hohen Produktionsrate,
d.h. Hauptbeschiftigung, kommt der

besonders
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Nur in einer sehr
hohen Produk-
tionsrate, d. h.
Hauptbeschaf-
tigung, kommt

der Kinstler
zum Wesentlichen
seiner Aussage
und geht uber
die Freizeit-
beschéftigungs-
Spielerei hinaus.

1 Institut de Recherche
et de Coordination
Acoustique /Musique,
als Abteilung des Centre
Pompidou von Staats-
prédsident Pompidou
gegriindet; Pompidou
berief zur Griindung und
Leitung Pierre Boulez,
der zwar nie etwas mit
der Forschung auf dem
Gebiet der musikali-
schen Technologie zu
tun gehabt hatte, dafir

aber einer der bekannte-

sten und diskutiertesten
Musiker seiner Zeit war.
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Kiinstler zum Wesentlichen seiner Aussage
und geht iiber die Freizeitbeschiftigungs-
Spielerei hinaus. Etliche Beispiele aus der
Geschichte, sowohl in der bildenden
Kunst wie in der Musik, konnen diese
Erkenntnis belegen, etwa Schubert oder
Picasso.

Kein Politiker moéchte sich von einem
Sonntags-Chirurgen operieren lassen. Es
ist interessant, sich bei dieser Gelegenheit
daran zu erinnern, dass des Konigs Narr
ein Berufsnarr ist, dafiir bezahlt, seine
ganze Zeit (und sein ganzes Beschiftigt-
Sein) seinem Kénig zur Verfiigung zu stel-
len, wie etwa der Philosoph Jacques Attali,
der dem franzdsischen Staatsprisidenten,
Frangois Mitterrand, wihrend 10 Jahren
als Berater diente.

Neue Ausbildungen existieren

Vom Vergleich mit dem iibervollen Mu-
seum ausgehend meine ich, dass sich heute
die Problematik der Betrachtung und der
Archivierung véllig neu stellt. Wer will
was und wo betrachten, was und wo zu
héren bekommen?

Im Gegensatz zu Ausbildungsstitten der
bildenden Kunst, welche das Entwickeln
schopferischer Fahigkeiten als grundlegend
betrachten, bilden Konservatorien immer
noch Musiker aus, die sich nur in der
Titigkeit des Museum-Belebens wohl fiih-
len. Obwohl die Folgen einer solchen Aus-
bildung katastrophal sind, sowohl fiir die
Ausgebildeten, wie fiir die Gesellschaft,
die mit den wenigsten dieser so Ausgebil-
deten etwas Verniinftiges anfangen kann,
ist das verstindlich: Die komponierte Mu-
sik der letzten 400 Jahre hat einen solchen
Grad an Raffinement, Komplexitit und
Vollendung erreicht, dass es unverzeihlich
wire, dieses Kulturgut zu vernachlissigen.
Dies gilt nicht unbedingt fiir die Schweiz,
sondern fiir die Linder, in denen eine In-
stanz, sei es nun Kirche, Kénig oder Biir-
gertum, dafiir sorgte, dass von den Kom-
ponisten gesellschaftlich Bedeutendes er-
wartet wurde und diese viel arbeiteten,
weil sie wesentlich von dieser Arbeit lebten.
Ich denke da an diese Notiz Beethovens:
«lch muss schnell mein Quintett fertig stel-
len, damit Karl aufs Land kann». Gemeint
ist, damit Beethoven von seinem Verlag das
Geld bekommt, mit welchem er den Land-
aufenthalt seines Neffen bezahlen kann.



Uberall in Europa gibt es nun in den
Ausbildungsstitten Ansitze, das Bewusst-
sein des gestdrten Gleichgewichts zwi-
schen fritherer und heutiger Musik zu wek-
ken. Im Conservatoire National supérieur
de musique in Paris lernen alle Komposi-
tionsstudenten mit elektronischen Mitteln
Instrumentalstudenten
bekommen Improvisationsunterricht, in
den Musikhochschulen von den Haag und
Kéln zum Beispiel existieren bedeutende
Abteilungen fiir musikalische Forschung,
in der Musikakademie Basel beginnt ein
neuer Kurs im Gebiete der Multimedia, in
Biel ist ein Jahr Kompositionunterricht fiir
alle Musikstudenten in einem neuen Lehr-
plan vorgesehen, und in Genf, unter der
Leitung des Verantwortlichen des Dépar-
tement de musicologie der Universitir,
Etienne Darbellay, entsteht zurzeit ein
Institut fiir elektroakustische und Compu-
ter-Musik, welches Universitit und alle
Musikschulen verbindet.

Der Instrumentalist, der selbst keine Er-
fahrung in Improvisation und Komposi-
tion hat, gleicht einem Schauspieler, der
nicht reden, seine Gedenken nicht auf-
schreiben, sondern nur auswendig gelernte
Texte rezitieren kann. Diese absurde Situa-
tion ist ein Erfindung des 20. Jahr-
hunderts. In einem Konversationsheft von
Beethoven stellt ein Bekannter, Herr von
Schindler, den elfjihrigen Liszt folgender-
massen vor: «Der Bursche ist ein tiichtiger
Klavierspieler; was Phantasie anbelangt, so
ist es noch weit am Tage bis man sagen kann:
er phantasiert» (aus Sacheverell Sitwel,
Franz Liszt, Atlantis, Ziirich 1958). Phan-
tasieren wurde damals die Fihigkeit ge-
nannt, iiber ein gegebenes Thema frei im-
provisieren zu kdnnen. Sie wurde fiir einen
Musiker, der Solokonzerte geben wollte,
als absolut ausschlaggebend betrachtet,
und zwar mit hohen Anspriichen! Der

umzugehen, die
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elfjahrige Liszt hatte Beethoven um ein
Thema fiir eine Improvisation gebeten
(das heisst, er improvisierte in seinen Kon-
zerten), aber Schindler fand seine Impro-
visationen zu wenig gut, um bei Beethoven
so ohne weiteres vorstellig zu werden. Ein
besseres Gleichgewicht zwischen Tradition
und heutiger Erfindung wiirde dazu
fithren, dass der Instrumentalist ein besseres
Verstindnis fiir die Mobilitit der geschrie-
benen Musik hitte und das Bediirfnis und
den Mut zu personlichen Interpretationen
finden wiirde. Der Musikbetrieb wiirde
lebendiger und dadurch sein Einfluss auf
die Gesellschaft wesentlicher. Aber auch
der Komponist kénnte durch dieses bes-
sere Gleichgewicht sein Stellung des miss-
verstandenen Kiinstlers aufgeben; seine
Klangwelten kénnte er grosserer
instrumentaler Erfahrung erarbeiten und
seine Werke wiirden seine Kollegen nicht
mehr so hoffnungslos vor den Kopf stossen.

Die Entwicklung muss weitergehen,
und die Ausbildungsstitte fiir Musiker
miisste eine Schule mit einer Grundzelle
sein, von der alles ausgehen wiirde: Kom-
position, Interpretation, Integration in die
Gesellschaft. Studenten und Lehrer aller
Richtungen arbeiten zusammen (ohne
Druck durch den Orchesterbetrieb, wo
man spiter sein Leben verdient und des-
halb hauptsichlich schwere Orchester-
stellen, geschrieben zwischen 1750 und
1950, lernen muss). Der so entstehende
kreative Schub wiirde die Entwicklung
der Musik bedeutender beeinflussen als
der am Feierabend gemiitlich, wenn auch
durch die unvermeidlichen Zweifel hin-
durch sich zu seiner persénlichen Wahr-
heit ringende, fiir sich und seine Freunde
schreibende Sonntagskomponist. Seine
Zweifel sind indes um so grosser, je mehr
der Amateurstatus eine Intergration un-

mdoglich macht. 4

mit

SPLIITER

... beim Spielen fehlen mir oft die Ideen. Friher gab es doch die Momente, wo
ich mich der Musik hingab, aber beim éffentlichen Auftreten wurde auch da die
Aufmerksamkeit auf technische Sachen konzentriert. Waiman sagt, dass ich vom
Mitmachen bei Concoursen allein kein grosser Kiinstler werde. Ich verstehe,
dass ich noch viel arbeiten muss.

Aus Gioon Kremer: «Kindheitssplitter», Piper Minchen, Zirich 1993, S. 199/200
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Alexandre Magnin
widmet sich nach
25jahrigem Wirken als
Soloflétist im Zircher
Tonhalle-Orchester nun
der Musikpéadagogik.
Ausser seiner Tatigkeit
als Solist, als Lehrer an
der alten Kantonsschule
Aarau und Leiter einer
Berufsklasse am Kon-
servatorium der Musik-
schule Zirich gibt er
Interpretationskurse

im In- und Ausland.
1966 Solistenpreis des
Schweizerischen Ton-
kinstlervereins. Haupt-
werke der Flétenlitera-
tur auf Schallplatten
und CD’s bei da Camera
(Deutschland), Bayer
Records (Deutschland)
und Gallo (Schweiz).
Namhafte Komponisten
der Schweiz und des
Auslandes haben ihm
Flotenkompositionen
gewidmet. Seit einigen
Jahren eigene Forschung
und bedeutende Ent-
deckungen liber die
Symbolik im Werk Bachs.

Den hier veréffentlichen
Text Ubersetzte Lea
Carl-Krisi, Kunsthistori-
kerin, Zirich, aus dem
Franzésischen.

JOHANN SEBASTIAN BACH, EIN VISIONARES GENIE

Neue Entdeckungen (ber die Symbolik im weltlichen Werk der kritischen

Jahre im Leben Bachs

In seiner Kirchenmusik hat Bach mit Symbolen immer
wieder religiose Botschaften eingeflochten, die von Musik-

wissenschaftlern zum Teil gedeutet und entschliisselt worden
sind. Die Geheimnisse, die in zahlreichen weltlichen Werken
verborgen sind, wurden bisher noch nicht entdeckt.

Durch meine Untersu-
chung der verschiedenen Systeme von
Symbolen beim Komponisten einerseits
und des dynamischen Aufbaus seiner
Werke fiir Flote andererseits, fielen mir
wichtige Entdeckungen zu.

Von jeher verstindigt sich der Mensch
durch Zeichen aller Art: Tone, Schriftzei-
chen, Gebirden, Winke, Signale und Pik-
togramme. Einige solcher Codes sind uns
vertraut, viele aber sind nicht zu entziffern
und bleiben dunkel. Wir haben ihren Sinn
verloren oder nie gekannt.

Dass Bach in seiner Notierung fast
durchwegs auf die Festlegung von Nuancen
verzichtet, fithrte etliche Interpreten und
Musikwissenschaftler dazu, seinen Kom-
positionen jegliche Dynamik abzuspre-
chen. Sie begehen den Fehler, die heutige
exakte Notierung auf frithere Zeiten zu
iibertragen. Tatsdchlich ist es schwierig
einzusehen, wie beispielsweise eine Sonate
von Boulez in ihrer rigorosen Niederschrift
letztlich aus der musikalischen Notierung
des 17. und 18. Jahrhunderts stammt, die
doch Nuancen im Notenbild kaum erst zu
fixieren begann.

Einfluss der jiidischen Kabbala

Die Musikwelt ist zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts in gewissen Bereichen noch tief
in mittelalterlichen Traditionen verwur-
zelt. Bach steht, wie einige seiner Zeitge-
nossen, im Banne der Gematrie, ein Ver-
fahren, das von den Christen im Mittel-
alter der jiidischen Kabbala entlichen
wird, bei dem die Buchstaben den Zahlen-
wert ihrer Reihenfolge im Alphabet erhal-
ten, der addiert oder multipliziert, die
geheime Botschaft tibermittelt. Man un-
terscheidet zwischen «numerisch», was Zu-
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sammenzihlen der Anzahl der Musiknoten
einer bestimmten musikalischen Figur be-
deutet, und «alphanumerisch», was Addi-
tion der Zahlen, die den Musiknoten zu-
geteilt werden, heisst, wenn diese den acht
ersten Buchstaben des Alphabets entspre-
chen. Nehmen wir zum Beispiel den
Namen BACH: B=2+A=1+C=3+H
= 8 ergibt 14 als Symbolzahl. Bekannt
ist die Bedeutung der Zahl vierzehn,
die der Komponist oft zum Signieren sei-
ner Werke braucht. Ein anderes ein-
schligiges Beispiel: Bach wartet mit dem
Eintritt in die von Mizler gegriindete
berithmte «Societit der musikalischen
Wissenschaften», um deren 14. Mitglied
zu werden.

Einzigartiges Phanomen in der
Musikgeschichte

Heute habe ich den Beweis, dass die tra-
gisch-entbehrungsreichen Jahre, die der
Leipziger Kantor seit 1736 durchlebte —
war ihm doch verboten worden, irgend-
welche Musik fiir die vier Kirchen, die er
musikalisch betreute, zu schreiben —, ihn
dazu brachten, seine weltliche Musik mit
noch tieferem Sinn zu beladen, indem er
zu einer Zahlensymbolik griff, die er mit
der grossartigen Kunst des Spannungsbo-
gens verbindet. Es ist ein in der Musikge-
schichte einzigartiges Phinomen, dass die
musikalische Schonheit des Werkes nie
durch solche numerischen Spekulationen
verdorben wird!

Claude Debussy bekennt zu Bachs
Musik: «Chez Bach, ce n'est pas le caractere
de la mélodie qui émeut, cest la courbe»
(Bachs Musik fesselt nicht so sehr durch
die Melodie, als durch den Spannungs-

bogen). Wie soll man diesen «Phrasie-
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rungsbogen» definieren? Bis zum Ende des
«Galanten Stils» ist der Spannungsbogen
eine Erscheinung der integrierten Dyna-
mik, die zunehmen kann, ob die Melodie
sinkt oder steigt. Der Bogen bei Bach wird
bestimmt durch die Einbindung einer ge-
wissen, nicht bestimmten Anzahl von Tak-
ten in ein Ganzes. Seine Spannweite hingt
von mindestens zwei der drei Punkte, die
den Bogen — tektonisch gedacht — definie-
ren, ab, nimlich Ansatz, Scheitel oder
Schluss. Der Scheitel liegt immer zwischen
beiden Bogenhilften und bildet die musi-
kalische Kulmination, den Héhepunkt.
Dieser bestimmt die dem ganzen Bogen
innewohnende Dynamik und beeinflusst
die Mikrodynamik, die kleineren betonten
Werte darin, die fiir uns von besonderer
Bedeutung sind, wie Vorschlag, Vorhal,
Synkope, erster und dritter Schlag im
Viervierteltakt usw.

Unbefriedigende Bach-Interpretation

Im 19. Jahrhundert verliert sich der so de-
finierte Bogen; er wird durch den Melo-
diebogen ersetzt, der wieder an die Vor-
schriften des Kirchenvaters Auwugustinus
ankniipft, der ihn wesentlich so begreift:
«Die Intensitit wichst beim Steigen und
schwindet beim Sinken der melodischen
Linie.»

Da Bach sich einer Musiknotation, die
im Prinzip keine differenzierende Zeichen
setzt, bedient, so dass wir nur spielen, was
geschrieben steht, kann man folgern, dass,
wenn Bach zur Ausnahme eine Interpreta-
tionsangabe macht, dies fiir das Verstind-
nis der Entwicklung des Bogens unabding-
bar nétig ist. Deshalb sind solche prizisie-
rende Vorschriften als Hinweis auf den
Bogen zu verstehen und nicht als Aus-
druck des Gefiihls.

Da Bach-Interpretationen — die meini-
gen eingeschlossen — mich selten befrie-
digt hatten, suchte ich schon seit langem
eine Antwort auf meine Bedenken und
Zweifel. Mit Freude stellte ich fest, dass
die Ergebnisse meiner Studien, die doch
zum Teil auf symbolhaft iibermittelten
Botschaften beruhen, die Phrasierungs-
grundsitze des grossen Theoretikers,
Komponisten und Flétisten am Hofe
Friedrichs des Grossen, /. /. Quantz, er-
ginzten, nicht durchkreuzten. Wenn auch
«wortkarg», geben diese Grundsitze den

Noch erstaun-
licher deutet
Bach mittels
Symbolen an,
dass er mit
52 Jahren,
13 Jahre vor
seinem Tod,
sein genaues
Todesdatum
kannte.

Abb. S. 28 und S. 29:
Partitur des Rondeaus
der Suite Nr. 2 in h-moll
fur Fléte und Orchester
von Johann Sebastian
Bach. Bdgen, Zahlen
und Kreuz wurden vom
Autor nachtraglich
eingezeichnet. Die bei-
den Partiturblatter
wurden entnommen aus:
Johann Sebastian Bach,
Neue Ausgabe samt-
licher Werke, Band 1,
Serie VII, Orchester-
werke, Barenreiter Ver-
lag, Kassel 1967.
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wichtigsten Hinweis zur Interpretation
der Spannungsbégen im Werke von Bach.

Ich kann an dieser Stelle nur Teilergeb-
nisse meiner Arbeit vorstellen. Im Rahmen
dieses Aufsatzes ist es unmoglich, alle
musikologischen Argumente darzulegen,
die meinen Untersuchungen zur Fuge der
Suite in h-moll zu Grunde liegen. Alle In-
teressierten seien deshalb auf meine voll-
stindige Studie verwiesen, die sich zur
Zeit in der Ubersetzung befindet.

«Soli Deo Gloria»

Die Strukturanalyse der Fuge und des Ron-
deaus der Suite Nr.2 in h-moll fiir Flote
und Orchester fithrt zum Schluss, dass
Bach sie dreimal signiert und sie gema-
trisch datiert auf Karfreitag, den 19. April
1737. Andererseits zeigt dieselbe Analyse,
dass die Fuge allein, obschon ein welt-
liches Stiick, einmal mehr die Haupt-
szenen der Passion in Erinnerung ruft,
acht Jahre nach der Matthius-Passion. Ja,
noch erstaunlicher: Wie
Sonaten fiir Flote und Cembalo, die kurz
nach dieser Suite entstanden — in A-Dur,
h-moll und e-moll —, deutet Bach mirtels
Symbolen an, dass er mit 52 Jahren, 13
Jahre vor seinem Tod, durch ein Vor-
zeichen geoffenbart, sein genaues Todes-
datum kannte (28. Juli 1750). Das In-
teressante dabei ist, dass der Bach-Spezia-
list K. van Houten, allerdings mit den
spitzfindigen Mitteln des Computers,
annihernd Gleiches aus anderen Werken
schliesst. Bevor Bach diese Fuge nach sei-
ner Empfindung in einem bekennerisch
ureigenen Stile schreibt, schafft er einen
Raum der tiefsten transzendentalen Bot-
schaften, indem er auf Solistenstimme und
Chor verzichtet; so erreicht er die hochste
Vergeistigung, die den Komponisten zum

in drei seiner

Schatzmeister des gottlichen Gedankens
macht. Kiinftig ist die fliichtige Zeit fiir
Bach kein Hemmnis mehr, kennt er doch
die Lebensspanne, die ihm Gott bemessen
hat, und von da an ist sein Werk mehr
denn je Ausdruck des Sinnspruches «Soli
Deo Gloria», den sein ganzes (Euvre be-
kennt: Gott allein die Ehre!

Man kann sich fragen, wie es Bach ge-
lingt, in der Beschrinkung einer einzigen
Fuge die dramatische Grosse der Passion
zu iibermitteln. Hier mochte ich nach-
driicklich an Rembrandt erinnern, der mit
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anderen Gestaltungsmitteln seine Vision
von Golgatha in verschiedenen Zustinden
zeigt, bekannt unter dem Titel «Die Drei
Kreuze». Handelt es sich um eines seiner
monumentalen Gemilde? Mitnichten; es
ist eine Radierung im bescheidenen Rah-
men eines Blattes Papier. Hier liegt wohl
ein Hauptwerk des Meisters vor, in dem
der religiose Gedanke am deutlichsten Ge-
stalt annimmt. Erfasst Rembrandt in eini-
gen Licht- und Schattenwiirfen das Auf-
einanderprallen der Tragik und der ganzen
Hoffnung, die uns das Mysterium der
Passion bietet, warum sollte nicht Bach —
wenn auch ein Werk der Musik andern Ge-
setzen folgt als eines der Malerei — die
gleichen Gefiihle von Schmerz und Hoff-
nung in einer einzigen Fuge ausdriicken
kéonnen?

Zerstorung des Korpers

Der Fuge folgt ein Rondeau (s. die beiden
Partiturblitter auf den Seiten 28 und 29).
Bei diesem Satz fallen auf den ersten Blick,
als einzige originale Spielanweisungen der
Dynamik, die Bezeichnung Piano (Takt 28)
und Forte (Takt 36) ins Auge. So darf man
sich zu Recht fragen: Gibe sich Bach die
Miihe, zweimal in diesem Satz die ohnehin
so klare Dynamik festzulegen, wo er sie
doch sonst nur ausnahmsweise in dieser
Art prizisiert, um allfillige Unklarheiten
des musikalischen Gedankens auszuschal-
ten? Ohne Zweifel fillt diesen Takten 28
und 36 ein besonderes Gewicht zu; es sind
«Kern-Takte».

Um das musikalische Konzept dieses
Satzes zu erkennen, muss man ihn in B6-
gen von je vier Takten zerlegen bis zum
Takt 28 und dabei dem Umstand Rech-
nung tragen, dass der erste Bogen auf
einem Scheitelpunkt ansetzt. So entsteht
eine Art Trauermarsch in Gestalt eines
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So entsteht eine
Art Trauermarsch
in Gestalt eines
Rondeaus,
dessen Melodie
unmittelbar an
das Thema des
Schlusschors der
Johannes-Passion

erinnert.

TONE, WORTE, SYMBOLE

Rondeaus, dessen Melodie unmittelbar an
das Thema des Schlusschors der Johannes-
Passion erinnert.

Bach, der in der Fuge das Jahr seines Ab-
lebens voraussagt, erginzt das Datum im
Rondeau um Monat und Tag. In der Mitte
des 28. Taktes, dessen Ordnungszahl dem
Todestag von Bach entspricht, gewahrt
man iiberrascht, dass man sich im Scheitel
eines Bogens auf seiner Spannungshéhe
befindet, als dieser abrupt in sich zusam-
menbricht im dreifachen Piano der Beglei-
tung, das sich an der Stelle findet, die
Bachs Ubertritt in die andere Welt symbo-
lisiert.

Um seine Vision zu offenbaren, deutet
Bach die Auflésung seines Kérpers genau
an dieser Stelle des 28. Taktes zeichenhaft
an. Fiir das Verstindnis dieser Anspielung
muss man sich die Worte des Johannes-
Evangeliums vergegenwirtigen, die sich auf
den Tempelbau beziehen (Joh. 2,19-22):
«Jesus antwortete ihnen: Reisst diesen Tem-
pel nieder, in drei Tagen werde ich ihn wie-
der aufrichten. Da sagten die Juden: Sechs-
undvierzig Jahre wurde an diesem Tempel
gebaut, und du willst ihn in drei Tagen wie-
der aufrichten? Er aber meinte den Tempel
seines Leibes.» In Bachs Symbolik bedeutet
die Zahl 46 den Wohnsitz Jesu, seinen
Leib; somit zeigt die Halbierung dieser
Zahl, 23, die Zerstorung des Tempels an,
was Jesus selbst mit seinem gebrochenen
Leib gleichsetzt.

Nun beniitzt Bach seinerseits den Sinn
dieser biblischen Worte, um die kiinftige
Zerstérung seines eigenen Kérpers auszu-
driicken. Tatsichlich bedeutet die Zahl 79
den Leichnam von Johann Sebastian Bach,
insofern als 79 die Hilfte von 158 ist, die
Zahl, die Bach fiir seine vollstindige
Signatur beniitzt, und die herausspringt,
wenn man die Zahlenwerte der Buch-
staben seines Namens zusammenzihlt:
JOHANN (58) + SEBASTIAN (86) +
BACH (14) = 158. Dabei muss beriick-
sichtigt werden, dass das Lateinische
Alphabet 24, nicht 26 Buchstaben um-
fasst.

Um die Symbolzahl 79, wiederum im
28. Takt, zu offenbaren, schreibt Bach
zwei Bindebégen iiber die nach dem t6d-
lichen Bruch verbleibenden vier Achtels-
noten — die einzige Artikulationsvorschrift
in diesem Satz! Nun braucht man bloss die
Zahlenwerte der ersten und der zweiten
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zwei gebundenen Achtelsnoten im Floten-
part gesondert zu addieren: D (4) + Cis (3)
=7 und D (4) + E (5) = 9 und die so ge-
wonnenen Ziffern aneinanderzuschreiben,
um die Zahl 79 zu erhalten, die okkulte
Zahl der Zerstérung des Korpers von Bach
unmittelbar nach dem Einsturz des Bo-
gens.

Das numerische Symbol (30), welches
das Todesdatum Bachs versinnbildlicht
(28.]Juli 1750), setzt sich zusammen aus
den alphanumerischen Werten der Noten
des Akkords im zweiten Schlag — «alla
brever gezihlt — nach dem Bruch im
28. Takt: 2,8,7,1,7,5,0, oder gegliedert
28.7.1750 (Continuo H = 8 + Viola H =
8 + Violino II Fis = 6 + ViolinoI D = 4 +
Flauto traverso D = 4). Dieser Akkord hat
die Quersumme 30, demnach ein Sinnbild
vom Tode Bachs. Was den Todesmonat,
Juli, den siebten des Jahres, anbelangt, fin-
det er sich auch in der siebenfachen Dar-
stellung des Hauptmotivs — inklusive Wie-
derholung — bis zum Bruch in Takt 28
sinnlich fassbar gestaltet.

Das Grab

In der Mitte des 36. Taktes angelangt, dem
Hohepunkt eines neuen Bogens, braucht
man nur eine einfache Rechnung anzustel-
len, um auf die Symbolzahl 19 zu stossen,
die fiir Bach bekanntlich das Gericht
Gottes bedeutet (vergleiche dazu Ludwig
Prautzsch, «Vor deinen Thron tret’ ich
hiermit», Stuttgart 1980). An diesem
Punkt schreibt Bach fiir drei Begleitstim-
men Forte vor. Der Akkord setzt sich zu-
sammen aus: Continuo A = 1 + Viola Fis =
6 + Violino II Fis = 6 + Violino I Cis = 3 +
Flauto traverso Cis = 3 und ergibt 19.
Man kann noch weiter gehen und aufzei-
gen, dass die 16 Takte dieses Bogens auf
den 16. Psalm Davids anspielen, dessen
letzter Vers in Luthers Ubersetzung lautet:

«Du tust mir kund den Weg zum Leben:
Vor dir ist Freude die Fiille und Wonne zu
deiner Rechten ewiglich.»

Bach versteckt nicht nur Zahlen einer
andern Bedeutungsebene in seine Partitur,
sondern gelegentlich eine suggestive bild-
liche Darstellung, indem er etwa wie hier
die zwei Hilften des gebrochenen Bogens

Beide gleichen
Bogenhalften
erganzen sich
Uber die offene
Grube hinweg.

TONE, WORTE, SYMBOLE

des Rondeaus beniitzt, um das offene Grab
zu versinnbildlichen: Der abbrechende
Bogen steigt, wie man sieht, aus der zwei-
ten Hilfte des 26. Taktes, um mit dem
zweiten Schlag des 28.
Merkwiirdigerweise setzt sich dieser Bogen
erst auf dem zweiten Schlag des 44. Taktes
fort. Nun wird klar, dass sich beide gleichen
Bogenhilften iiber die offene Grube hin-
weg erginzen, das Grabmonument Johann
Sebastian Bachs. Hier die Beweisfiithrung:
Wenn man die Quersummen der Ord-
nungszahlen jeder der drei Takte der bei-
den Bogenhilften, die das Grab symboli-
sieren, addiert (Takt 26, 27, 28: Quer-
summe 2 + 6 + 2 + 7 + 2 + 8 und Takt 44,
45,46:4+4 +4 +5+ 4 +06), ergibt sich
die gleiche Quersumme, nimlich 27.
Sucht man dazu ein Wort mit vier Buch-
staben, dessen alphabetische Ordnungs-
zahlen diese Quersumme besitzt, bietet
sich das Wort GRAB an (G =7, R =17,
A=1,B=2).

Das Resultat meiner Arbeit iiber das
Symbol bei Bach schliesst den Einwand
der Zufilligkeit aus, schon angesichts der
Hiufung von «Koinzidenzen», die ich
im Laufe meiner Erhebungen aufzeigen
konnte. Demgegeniiber beweist das Fehlen
ausdriicklicher Erlduterungstexte zu die-
sem Thema aus der Feder von Bach oder
seiner Zeitgenossen gewiss nicht, dass
die Symbole der Partitur unbeabsichtigt
sind.

Diese neue Sicht der Kunst und der
Person Bachs stosst vielleicht eingefleischte
Rationalisten vor den Kopf. Sie ist jedoch
das Ergebnis klarer mathematischer Ope-
rationen, die allerdings immer an eine stets
wache Empfinglichkeit fiir die sinnliche
Welt, die uns umgibt, gebunden bleiben
muss. Es mége mir gestattet sein, mit den
zwei Versen Baudelaires, die ich in meinen
Erhebungen im Sinn trug, zu schliessen:

einzustiirzen.

«Lhomme vit au milieu

de foréts de symboles

Qui l'observent avec des
regards familiers.»

(In einem Walde von
Symbolen lebt der Mensch
Und diese sprechen ihn
vertrauten Blickes an). 4
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