n compositeur
intransigeant

Pierre Albert Castanet: « Hugues
Dufourt. 25 ans de musique contem-
poraine »

Edirions Michel de Maule, Paris 1995,
414 p.

Il est toujours risqué de présenter un
compositeur et son ceuvre tant que la
postérité n'a pas tranché. Le verdict
reste forcément provisoire et partial.
L’ « histoire immédiate » court le risque
de s'égarer dans le labyrinthe d’un pré-
sent déroutant — tout en conservant une
vivaciié et une fraicheur que 'on ne
trouve que rarement dans les ouvrages
musicologiques. Dans sa monographie
consacrée a Hugues Dufourt, Pietre
Albert Castanet donne un apergu clair
et bien charpenté de I'ceuvre d'un des
compositeurs et philosophes les plus
connus et les plus importants de France.
Né en 1943, Dufourt a déja atteint
aujourd’hui un rang qui permet une
&valuation équitable de son ceuvre.
Castanet commence par ia biographie,
dont il livre aussitdt une interprétation.
Sans en rester 4 1'énumération des di-
verses études et des étapes de la carriere
de Dufourt, il s’appuie sur un « myshe »
inventé par le compositeur hi-méme :
Dufourt se déclare en effet « Lotharm-
gien », ¢’est-a-dire habitan{ de I'empire
de Lothaire, bande intermédiaire entre
I'Allemagne et la France ¢réée aprés la
mort de Charlemagne, et qui comprend
I'Italie du Nord, la Svisse romande, 1’est
de la France et la Rhénanie. Dufourt ne
considere donc pas Paris comme le cen-
tre de sa pensée; il peot lui arriver de
trouver Debussy et Ravel aussi étran-
gers et distants que Richard Wagner.
Entre I'est et I'ouest, il a choisi le mi-
licu, non d’ailleors pour appeler a la
réconciliation pacifique, mais pour
transformer les antagonismes en polé-
miques viclentes. Castanet donne en-
suite 1a liste chronclogique des ceuvres
qu’il aborde alors en détail. De 1968 a
1994, cela donne une paiette de vingt-
trois compositions, présentées i la ma-
ni¢re d'un dictionnaire ; d’abord les
« circonstances de la création », puis le
« texte de présentation du composi-
teur », suivi de bréves indications quant
au caractére des pidces. Cette partie du
livre permet de s’informer rapidement
sur les aspects essentiels de I’ceuvre de
Dufourt, dont on retiendra celui-¢i: le
rapport de la musique avec les phé-
nomenes para-musicanx, les arts plas-
tiques en particulier (Giorgione et
Rembrandt}). Il n'en résulte pas de la
« musique a programme » traditionnel-
le, mais un réseau d’interdépendances
philosophiques et musicales.

Pour pénétrer plus avant dans I’essence
des ceuvres de Dufourt, ce chapitre est
suivi de considérations sur le matériau
employ€. Dés le début des années 70,
Dufourt appartenait 3 un groupe de
compositeurs francais qui s'insurgeaient
contre le post-modernisme naissant, en
Allemagne surtout. Ils avaient et ont
pour but de chercher des solutions nov-

velles, qui permettent de dépasser 1’ac-
quis. La lutherie, ¢’est-d-dire Ie choix
des instrumenis, joue 14 un grand réle —
orgne électronique, guitare élecirique,
percussion et venis graves rarement

 utilisés. Dufourt atteint ainsi les limites

de 'univers musical et sait les faire
reculer. Surgissent des phénoméenes
acoustiques qu'il est difficile de classer
et qui provoquent des fusions et des
chevauchements multiples. Bien enten-
du, il fallait repenser aussi la syntaxe,
qui découle du matériau, car ce dernier
ne sera pas inscrit simplement, comme
une « trouvaille », dans une rhétorique
traditionnelle. Sur ce point, Dufourt se
distingue avec succes des petits inven-
teurs, incapables de tirer parti de leur
découverte et qui la laissent 4 1'état
brut.
Avec Gérard Grisey, Tristan Murail et
Michagl Levinas, Dufourt fai partie des
compositeurs « spectraux », réunis dans
le Groupe de Ultinéraire. Qu’on se gar-
de pourtant d’y chercher une unité de
doctrine; ces musiciens é€voluent cha-
cun a sa maniere. Ils gardent en com-
mun le désir de dépasser fe sérialisme et
d’écrire une musique qui produise un
effet immédiat. Envisager le tout avant
le détail, ciseler des variations 4 I'inté-
rieur de nuages sonores, tel est le but.
Mais depuis quelque temps, un change-
ment étrange s’effectue : Dufourt sem-
ble se méfier de la richesse des couleurs
spectrales et éerit une musique qui se
réduit a quelques signes épars. Le Phi-
tosophe selon Rembrandr (1993) et The
Watery Srars (1993) ne se composent
presque plus que d’une suite d’accords
enchainés par des relations quasi inau-
dibles. Ce style ascétique évite toute
tacilité, méme celle que peut produire
une musique trés raffinée. Entre 1972 et
1976, il avait déja écrit Erewhion (ana-
gramme de Nowhere — nulle part —,
I’« utopie » grecque, qui désigne un lien
(topos) gui n’existe pas (encore)). Re-
garder sans cesse «en avant », méme
au risque d’atteindre un no man’s land
impénétrable, voild la seule attitude
digne que Dufourt semble pouvoir
choisir.
En tant que philosophe, il se désespérait
souvent de voir la rapidité & laquelle se
succédent des modes gui ne répondent
pas a une nécessité intérieure, mais ne
cherchent qu'a faire parler d’elles et a
choquer le public. Dufourt se défend
dans des écrits polémiques ; il trouve
misérable la composition de timbres
d’Olivier Messiaen et juge la musique
allemande nihiliste, Sous I'influence de
Theodor W. Adorno et de son icono-
clasme, il évite les sentiers battus et se
meut i la limite de Uinconnu, 1A ot
I'on ne trouve plus de figures musico-
thématiques nettes.
Castanet enrichit son ouvrage d’une
aide précieuse : une discographie et une
liste des partitions déja publiées. 11 est
donc possible de remonter aux sources
de I'ceuvre de Dufourt, ceuvre gui n’a
pas encore trouvé chez nous 1’accueil
qu’il mérite.

Theo Hirsbrunner

(trad. Y. Lasserre)

eue Klangqualititen
fir Streichinstrumente

Igor Strawinsky: «Trois piéces pour
guatiuor a cordes». Skizzen, Fassungen,
Dokumente, Essays. Festgabe fiir Albi
Rosenthal zum 80. Geburtstag, heraus-
gegeben von Hermann Danuser in
Verbindung mit Felix Mever und Ulrich
Mosch

Eine Verdffentlichung der Paul Sacher
Stiftung, Amadeus Veriag, Winterthur
1994, 174 S.

Wieder hat die Paui Sacher Stiftung
Manuskripte im Faksimile einer breite-
ren Offentlichkeit zugiinglich gemacht.
Die Trois piéces pour quatior i cordes
von Strawinsky gehéren mit vielen an-
deren Werken dieses Komponisten zu
den grissten Kostbarkeiten der Stiftung.
Dass sie nicht ohne den Spiirsinn Albi
Rosenthals dorthin gekommen wiren,
rechtfertigt die Widmung dieser Publi-
kation an den Jubilaren: 1914 wurde
er geboren, und von 1914 stammi die
erste Fassung der drei Stiicke. Sie sind
eng mit der Schweiz verbunden, wo
Strawinsky wihrend des Ersten Weli-
krieges im Exil lebte.

In dieser Zeit enistand auch L histoire
du seldat, und gerade die Behandlung
der Sireichinstruimente weist in beiden
Werken einige Gemeinsamkeiten auf:
Strawinsky liebte die Streicher nicht
besonders; ihr Klang war ihm zu weich,
zu warm, zu sehr mit der klassisch-
romantischen Tradition verbunden.
Schon in Le Sacre du printemps von
1913 war er bestrebt, ithnen das beseelte
Vibrato auszutreiben, dessen Pathos
unglavbwiirdig geworden war. «Die
Streicher pervertieren zum Streich», be-
merkte dazu Theodor W. Adorno ta-
delnd in seiner Philosophie der neuen
Musik. Er iibersah, dass diesen Instro-
menten dafiir andere Qualititen zu-
wuchsen. In den hier publizierten
verschiedenen Stadien der drei Sitze
ldsst sick das genau verfolgen: Wo zu-
erst keine Artikulationen oder nur weite
Bindebogen angegeben sind, stehen am
Schluss (1918) kurze Bindebdgen, ver-
kiirzte Noten mit Staccato-Punkten oder
iiberhaupt keine Bindungen, Die Noten
setzen sich hart gegeneinander ab, und
viele Spielanweisungen — wie z.B. «trés
court du talon» oder «sur la touche» -
zeigen, dass Strawinsky die Moglich-
keiten der Instrumente genau kannte.
Derselbe Entstehungsprozess ist auch
bei den in Winterthur aufbewahrten
Manuskripten von L'Histoire dut soldat
zu beobachten: Auch dort werden die
Linien mit der Zeit schirfer herausgear-
beitet und die leeren Saiten, auf denen
kein Vibrato méglich ist, in den Vorder-
grund gestelle. Dadurch wird die Musik
elementarer, «barbarischers in jhrem
Auvsdruck; die in Quinten gestimmten
Instrumente entwickeln eine Klanglich-
keit, die sich direkt von deren Bau ab-
leiten lisst und doch sehr raffiniert ist.
Die interessanten und brillanten Essays,
die den Faksimiles voranstehen, kon-
nen hier nicht alle besprachen werden;
nur die Namen ihrer Autoren seien
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erwihnt: Ernst Lichtenhahn, Richard
Taruskin, Tom Gordon, Ulrich Mosch,
Felix Meyer, Hermann Danuser, Ni-
klaus Rothlin und Robert Piencikowski.
Dieses internationale Team von For-
schern beschiiftigt sich z.T. mit philo-
logisch-analytischen Fragen, z.T. mit
dem Problem der Gattungsgeschichte.
Dass es sich hier eher um eine Negation
der durch unerreichbare Meisterwerke
schwer belasteten Quartett-Tradition als
um deren Fortsetzung handelt, wird
schon durch die weiter oben skizzierte
Verwendung der Instrumente klar. Die
Bezeichnung «Quatuor a cordes» wur-
de iibrigens von Strawinsky vermieden;
er nennt sein Werk Trois piéces pour
quatior a cordes, wie er auch fiir Kla-
vier um dieselbe Zeit in der Schweiz
Trois piéces faciles komponierte. In
beiden Fillen bezichen sich die
«Stiicke» nicht auf die Sonatenform der
Klassik oder auf das Charakterstiick der
Romantik. Als das Flonzaley-Quartett
in der Saison 1915/1916 das Werk
urauffithrte, gab es ihm den Titel
Grotesques, und 1955 dienten sie als
Unterlage fiir eine Choreographie, die
The Antagonists genannt wurde. Der
sperrige Charakter der Musik kam
damit voll zur Geltung.
Die Essays bilden zu einem guten Teil
auch eine Rezeptionsgeschichte der
Musik Strawinskys und vor allem von
dessen «russischer» Periode. Dass der
Komponist immer wieder seine Zeitge-
nossen provozierte, ist bekannt. Hier
geht es aber um polemische Auseinan-
dersetzungen, die durch Adorno und
Pierre Boulez an Schiirfe gewannen,
Strawinsky galt als der wichtigste Ex-
ponent einer Richtung, die angeblich die
Errungenschaften der Moderne verriet.
Dass in diesem Punkt die Paul Sacher
Stiftung Remedur zu schaffen bereit ist,
wird durch diese Publikation und noch
andere deutlich. Man darf nicht z6gern,
die Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts immer wieder neu zu lesen, um
Missverstdndnisse zu beseitigen.

Theo Hirsbrunner

angel an analytischen
Auseinandersetzungen

Carlo Piccardi (ed.): «Paul Hindemith
nella cultura tedesca degli anni venti»
Quaderni di Musica/Realta 25, Edizio-
ni Unicopli, Milano 1991, 379 p.

Das italienische Musikleben hat in den
letzten Jahren geringes Interesse fiir
die Husserst faszinierende Musik der
Weimarer Republik gezeigt. Um diese
Liicke zu schliessen, wurde 1987 in
Mailand ein Symposium {iber diese Zeit
und besonders iiber einen ihrer wichtig-
sten Vertreter, Paul Hindemith, veran-
staltet. Der vorliegende Band enthilt die
dort gehaltenen Referate.

Es sei vorweggenommen, dass dieses
Buch dasselbe Problem aufweist, das
meiner Meinung nach an vielen aus
Symposien hervorgegangenen Biichern
haftet: Viele Beitriige wirken wie ein
Haufen disparater, von vielen diinnen
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roten Fidden zusammengehaltener Ge-
danken. Der Titel eines Beitrages
scheint manchmal sogar nur ein Vor-
wand zu sein, um die Belesenheit und
das Allgemeinwissen des Referenten
unter Beweis zu stellen. Das lisst einen
bitteren Nachgeschmack zuriick. Das
Buch hat mich jedoch noch aus einem
anderen Grund enttiuscht; Von den
zwanzig Beitriigen werfen nur drei
einen Blick auf die Noten von Hinde-
miths Kompositionen. Selbstverstiind-
lich ist es sinnvoll, die verschiedenen
Facetten einer kompositorischen Ti-
tigkeit zu erhellen; selbstverstdndlich
miissen nicht alle Forscher eine musi-
kalische Analyse liefern. Dennoch fin-
de ich es bedenklich, dass ein Buch, das
einem Komponisten gewidmet ist, so
wenig Platz fiir das von ihm geschaffe-
ne Material reserviert: seine Noten, sei-
ne Musik. Die meisten Erkenntnisse
werden ans philosophisch-dsthetischen
Diskussionen gewonnen. Was aber die
Noten dazu «meinen» bleibt ausgespart.
In dieser Hinsicht spiegelt das Buch
die heutige Situation der Hindemith-
Forschung wider, der es an analytischen
Auseinandersetzungen allzusehr fehlt.
Auf die Beitrige im einzelnen einzu-
gehen wiire, schon ihrer Anzahl wegen,
wenig sinnvoll. Statt dessen seien hier
diejenigen besprochen, die mich am
meisten angesprochen haben.

Vom Herausgeber, Carlo Piccardi,
stammt der umfangreichste Aufsatz des
Bandes. Es ist ein interessanter und
dusserst gut dokumentierter Beitrag
zum Verstindnis der musikalischen
Theaterkultur in der Weimarer Repu-
blik und zur selben Zeit in Frankreich.
Die Unterschiede zwischen den beiden
Léindern sind frappant: In Frankreich
bleibt das Theater eine Domine der
Adligen, der kunstfreundlichen M-
zene. Das Neue ist hier einer Elite vor-
behalten. Anders die Situation in
Deutschland: Dank der aus dem ersten
Weltkrieg hervorgegangenen geschicht-
lichen Umwilzungen, des damit ver-
bundenen gesellschaftlichen Demokra-
tisierungsprozesses und der grossziigi-
gen staatlichen Subventionierung kann
das deutsche Musiktheater den Versuch
unternehmen, ein immer breiteres Pu-
blikum zu erreichen, indem es ihm —
das macht das Ganze interessant — stén-
dig neue Opern anbietet. Beeindruckend
ist Piccardis Aufzihlung der Urauffiih-
rungen in dieser Zeit. Die héchste An-
zahl wird 1927 mit 53 erreicht. Die
Lektiire des Textes von Piccardi hat
mich neugieriger auf diese in Verges-
senheit geratene Produktion gemacht.

Stephen Hinton entwickelt die These,
mit den Laienstiicken habe sich Hinde-
mith die Grundlage fiir eine neue kom-
positorische Schreibweise geschaffen.
Diese Perspektive ist interessant und
meiner Meinung nach vielverspre-
chend: Hier wird die pidagogische
Beschiftigung des Komponisten nicht
als Moment der «Niederlage» (Hinde-
mith muss einfache Musik schreiben
und wird dadurch uninteressant, banal),
sondern als konstruktives Moment
betrachtet. Es wird also versucht, eine

Stilinderung zu verstehen, ohne sie von
vornherein dsthetisch als misslungen
abzustempeln und deswegen zu baga-
tellisieren. Dennoch iiberzeugt mich die
Begriindung dieser These bei Hinton
nicht ganz. Er beschreibt die Unter-
schiede zwischen dem friiheren und
spiiteren Stil wie folgt: «Un paragone
tra la Kammermusik n® 2 e la n® 7,
composte rispettivamente nel 1924 e nel
1927, pud qui servire ad illustrare taluni
considerevoli mutamenti nello sviluppo
compositivo di Hindemith, rivelando
una tendenza verso una maggior coe-
renza e definizione formale, che va di
pari passo con la crescente importanza
attribuita alla dimensione verticale. Cio
promuove di converso la creazione di
un pii forte senso dei centri tonali, con
I'inclusione di consonanze pil tradizio-
nali sui tempi forti, come pure la prepa-
razione di cadenze che servono altresi
ad articolare avvenimenti formali». Die-
se Ansichten finde ich fragwiirdig: Ein
stirkeres tonales Zentrum in der siebten
Kammermusik im Vergleich zur zwei-
ten konnte ich in den Partituren und
beim Horen der beiden Kompositionen
nicht finden. Hinzu kommt, dass z.B.
die vierte, der ersten Schreibweise
angehdrende Kammermusik gerade
deutliche tonale Zasuren und Zentren
aufweist, wie im zweiten Satz, der in
seinem tonalen Plan stark an eine Sona-
tensatzform erinnert. Hinton zieht hier
allzu voreilige Schlussfolgerungen aus
seiner These, ohne sich eigentlich mit
der Musik konsequent auseinander-
zusetzen. Ausserdem ldsst die Be-
schreibung der neuen Schreibweise
Hindemiths bei Hinton den Eindruck
entstehen, diese sei durchdachter als die
alte. Es ist eine These, der man in der
Hindemith-Rezeption oft begegnet: Die
Jugendwerke (bis in die 30er Jahre) sind
der Ausdruck eines bloss intuitiv schrei-
benden Komponisten, der spiter an-
fingt, sein Schaffen zu reflektieren.
Hinton betrachtet diese Entwicklung
mit «Sympathie». Er bewertet das posi-
tiv, was andere zur Behauptung veran-
lasst, das Reflektieren habe dem Kom-
ponisten mehr geschadet als geholfen,
und sie deshalb die frithen Werke den
spateren entschieden vorziehen ldsst.
Trotz der unterschiedlichen Bewertung
bleibt die Interpretation der komposito-
rischen Entwicklung Hindemiths diesel-
be. Die Frage bleibt, inwieweit sie sich
analytisch belegen lédsst.
In dieser Hinsicht finde ich den Aufsatz
Ludwig Finschers tiber die Bedeutung
der Kammermusik innerhalb des Ju-
gendwerks von Hindemith anregend.
Finscher bespricht die Kompositionen
vorwiegend aus einer formalen Perspek-
tive und zeigt, wie Hindemith in seinen
frithen Kammermusikstiicken verschie-
dene Losungen ausprobierte und auch
originelle Formen kreierte. Dadurch
liefert er meiner Meinung nach ein dif-
ferenzierteres Bild des jungen Kompo-
nisten: eines Komponisten ndmlich, der
durchaus iiber sein kompositorisches
Schaffen nachdenkt, ohne seine Origi-
nalitit einbiissen zu miissen.

Marco Stocco



