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Vcnrschléige fiir einen Dialog
mit dem Lebensraum

Ist\._raq Zelenka, geboren am 30. Juli 1936 in Budapest,
emigrierte 1956 nach Wien, wo er in «bizarrer Gleichzeitig-
kf.-lt» QIe Zweite Wiener Schule und die serielle Kompo-
nierweise entdeckte. Kurz danach, 1958, in Darmstadt ein
weiterer pragender Schock: John Cages Vorlesungen iiber
«Indeterminacy». Seit 1962 lebt Zelenka in Genf, wo er
1976 das Schweizer Biirgerrecht erhielt. In seinen neueren
W’erke_n sucht er den Dialog von vorausbestimmten Aktio-
nen mit den unvorherbestimmten Umweltklingen. Durch die
bewusste Wahrnehmung dieses Dialogs entstehen neue
Klangordnungen, Beziehungen zwischen Dingen, die inten-

tionell nicht zusammengehéren.
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Ein einsamer, stillgelegter Friedhof in
Jena, umgeben von einer Mauer; eine
Insel im urbanen Bereich. Sieben Uhr
frith, Regen tropft. Der Ort hat zu dieser
Tages- und Jahreszeit und bei diesem
Wetter einen speziellen Klang. In der
Nihe der Mauer steht Istvdn Zelenka
mit einer Rahmentrommel ohne Kor-
pus, welche mit einem Tierfell bespannt
ist, und er spielt ein eigenes Stiick:
The Skinscraper’s Testimony'. Zwi-
schen den meist dusserst langsamen
Bewegungen, welche der Tonerzeugung
dienen, verhilt er sich minutenlang
regungslos. Es sind, abgesehen von
einigen unauffilligen Akzenten, vorwie-
gend sehr leise Reib- und Gleitbewe-
gungen, die er ausfiihrt, horbar fast nur
fiir ihn selber.

Ein Geschiiftszentrum in derselben
Stadt, neu, mit einer kathedralenartigen
Architektur und einer Glaskuppel. Ein
Rollband fiihrt von einer Etage zur an-
deren. Darauf artikuliert eine Schau-
spielerin in einer Verhaltenskomposi-
tion auf folgende Weise Zeit: Sie stellt
sich etwa zehn Meter vor dem Band in
einer Ruheposition auf mit dem Blick
auf die Uhr. Langsam geht sie dem
Band entgegen und lédsst sich hochfah-
ren. Beim nichsten gegebenen Zeit-
Einsatzpunkt dreht sie sich um und
marschiert auf dem Band abwiirts, in-
dem sie ihr Tempo so wihlt, dass sie
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gleichsam stehenbleibt. Wenn sie also
geht, steht sie still; wenn sie steht,
geht, rollt sie. So agiert sie nach einem
festen Zeitplan, zuerst aufwiérts, dann
auf der «Gegenbahn» abwiirts, wihrend
37 Minuten. Keine sehr aufsehenerre-
gende Aktion, doch fiir den Beobachter
begannen sich plotzlich alle Elemente
des Raumes, die Passantinnen und Pas-
santen, die Arbeiter auf der Glaskuppel
nach der Performerin auszurichten. Thr
Augenmerk fiel auf diese kleine ver-
schobene Ordnung im Gewohnten, und
zusammen mit der Performerin ergab
sich eine neue Ordnung, ein neues
Ganzes.

Am 20. September 1991 morgens um
9 Uhr 30 spielte ein Cellist im Biiro der
Ziircher Werkstatt fiir improvisierte
Musik (WIM) das Stiick The trumpet
shall sound! von Istvan Zelenka. Kom-
poniert wurde es 1990, seine Dauer
betrigt genau 15 Minuten. Die Spielan-
weisung fiir dieses Stillstiick fiir einen
Violoncellisten mit gleichzeitigen Um-
weltkliingen und ohne Publikum lautet:
«Btwa 10 Sekunden vor dem Beginn
(Stoppuhreinschalten) 6ffnet der Vio-
loncellist ein Fenster oder eine Tiir und
spielt seine Partie in der Mitte der
hereinstromenden gleichzeitigen Um-
weltklinge. Um 15:00 schliesst der Vio-
loncellist das Fenster oder die Tiir.»
Eine Art Selbstgesprich also inmitten
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der Klinge des Lebensraumes. In der
Partitur lesen wir Ein-, Zwei-, Drei-,
Vier- und Fiinftongruppen mit Ton-
hohen- und Intervallfolgen, die kein
System erkennen lassen. Sie sind «sotto
voce, senza vibrato, molto semplice ed
eguale, legato ma non portamento» zu
spielen; ihre Einsatzpunkte sind mit
Minuten- und Sekundenangaben be-
zeichnet und nach Stoppuhr zu realisie-
ren. Auch in der Zeitordnung lisst sich
kein System erkennen. Zwischen die-
sen Gesten gibt es ausgiebige Pausen,
die lingsten betragen fast eine Minute.
Achtmal, am Ende der ersten, zweiten,
vierten, fiinften, sechsten, neunten,
zehnten und elften Minute stampft der
Cellist mit dem Fuss dumpf auf den
Boden auf — eine Aktion, die mit dem
Instrument selber direkt nichts zu tun
hat. Nimmt man in diese Ereignisfami-
lie das Fenstertffnen und -schliessen
hinzu, ldsst sich eine progressive Zeit-
ordnung hineininterpretieren; es iiber-
lagern sich in The trumpet... also ein
statistischer und ein progressiver Zeit-
verlauf.

Der Cellist hat nach dieser Auffithrung
Istvan Zelenka folgende Briefreaktion
zukommen lassen (23.9.1991): «Die
WIM ist ein Ort, an dem drei Probe-
rdume vorhanden sind. Im Raum neben
dem Biiro probte am Freitagmorgen ein
Jazzquartett. Das hat mich aber nicht
gestort. Sie haben nicht drauflosge-
spielt, sondern wirklich geprobt, stiick-
weise. Von Minute 6-8 hatte ich den
Eindruck, wie wenn meine Aktionen
(die sie unmoglich horen konnten) einen
verriickten Einfluss auf sie hiitten. Ich
loste quasi Anderungen in ihrer Harmo-
nik aus oder kommentierte (z.B. bei
6:40, 6:46, 7:32). 7:09 fiel absolut pri-
zise mit einem Schnitt der Probenden
zusammen. — Immer wieder habe ich
eehort, wie Leute am offenen Fenster
vorbeigegangen sind (die WIM befindet
sich im Erdgeschoss). Soweit ich das
wahrnehmen konnte, ist niemand am
offenen Fenster stehengeblieben. — Mit
dem Vorbeigehen der Zeit ist meine
Wahrnehmung der Umgebungsgeriu-
sche immer offener, priiziser, musikali-
scher geworden. Es war ein grosses
Erlebnis, ab ca. 11:46 im ansteigenden,
fernen Bauldrm plétzlich metallische
Akzente zu horen (Montage oder De-
montage eines Geriists?). Diese Akzen-
te dauerten bis zum Stiickende an, sie
waren unregelmiissig und in leicht gros-
serer Dichte als meine Aktionen, und
ich habe das als Dialog empfunden.
Nachdem ich das Fenster wieder ge-
schlossen hatte, war ich in sehr befrie-
digter Stimmung. Ich hatte in diesen
15 Minuten viel erlebt und gehért, und
ich hatte den Eindruck, auch etwas
gegeben zu haben.»

Vom Montag, den 24. April 1995 mor-
gens, bis zum Sonntag, den 30, April
abends, fand in Jena ein sogenanntes
Philophonisches Netzwerk statt. Sein
Titel: WER? WER? WER? — namlich,
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WER ist der Verantwortliche? WER
wird verantwortlich gemacht? WER
nimmt die Verantwortung auf sich?
Realisiert wurde das von Istvdn Zelen-
ka konzipierte Netzwerk durch das ima-
ginata theater jena in Zusammenarbeit
mit der Schauspielschule Bern.? Die
philophonische Performance besteht
aus verschiedenen Einzelperformances,
die sich nach genauem Zeitplan an ganz
verschiedenen Orten einer Stadt ereig-
nen und so withrend einer Woche ein
Netz von unerwarteten Handlungs- und
Aktionsfolgen iiber die Stadt ziehen.

Einkaufszentrum in Jena: Das Verhalten der Performerin auf dem Rollband zieht die

l6sen eine Irritation aus, die wiederum
Reflexion in Gang setzen kann. Wer ist
der Verantwortliche, wird verantwort-
lich gemacht, nimmt die Verantwortung
auf sich — fiir diese Irritationen zum
Beispiel ?

4I33II

Robert Rauschenbergs Leinwinde von
1949: ohne Farbe, schwarz oder weiss.
Sie sind leer und sind es doch nicht,
denn das Licht interveniert mit Refle-
xionen, Staub provoziert Schatten. Und
je linger man seine Wahrnehmung den

Blicke auf sich; zwischen den Elementen des Raumes entsteht ein Zusammenhang.

Der urbane Lebensraum wird zum
Partner der Performerinnen und Perfor-
mer, die darin agieren. Eine Vielfalt von
optischen und akustischen Ereignissen
verbindet sich mit den Aktionen zu einer
Einheit. Das Publikum, sofern denn
eines vorhanden ist, besteht aus Men-
schen, die aus alltdglichen, funktionel-
len Griinden an einem dieser Orte vor-
beikommen. Sie treffen zufillig auf
etwas, das fiir diesen Ort {iblicherweise
nicht vorgesehen ist. Zum Beispiel auf
eine Musikerin, einen Musiker, an-
dernorts vielleicht auf eine agierende
Schauspielerin, einen Vorleser. Auf eine
Schreiberin, einen Photographen, die
nicht dokumentieren, sondern sich frei
in Schrift und Sofortbildern von einer
Aktion inspirieren lassen und durch die
auf eine Wand oder Mauer gehefteten
Zeugnisse eine mit der Zeit immer rei-
cher werdende Spur hinterlassen. Oder
auf Menschen mit Kassettengeriten
in Plastiksicken in merkwiirdiger, am
Klang sich orientierender Gangart. Der
sonst so vertraute Ort verwandelt sich
in einen Raum, in dem raum-zeitliche
Ereignisse (klangliche und bildliche)
musikalisch wahrgenommen und erlebt
werden konnen. Ein espace philo-
phonique urbain entsteht. Die Einzel-
aktionen sind nicht aufdringlich, nicht
direkt an ein Publikum gerichtet, aber
sie storen die gewohnte Wahrnehmung,

Leinwinden aussetzt, desto sensibler
sind die Reaktionen auf die kleinsten
Unregelmiissigkeiten und Verdnderun-
gen und auf die Farben. John Cage hat
1952 eine idhnliche Erfahrung mit sei-
nem Stiick 433" gemacht: Vier Minu-
ten und dreiunddreissig Sekunden lang
wird Stille vorgespielt, und wir héren,
dass diese Stille angefiillt ist mit Klang-
ereignissen. Sie sind nicht organisiert,
sondern zufillig, aber wir beginnen,
darin Ordnungen wahrzunehmen, Ord-
nungen, die nicht real intendiert existie-
ren, sondern die wir selber machen. Sie
werden uns nicht aufgezwungen. Eine
der Hauptsachen dabei ist, dass in der
Grenze zwischen dem, was vorgetragen
wird und dem, was an Klidngen und
Gerduschen von draussen und aus unse-
rem Inneren in unseren Hor-Raum ein-
dringt, einige entscheidende Ubertritts-
moglichkeiten geschaffen werden. Der
Hustenanfall wihrend der Auffiihrung
eines Mozart-Klavierkonzertes stért und
wird ausgegrenzt. In 4'33" wird er in
das gesamte Klanggeschehen integriert,
und er kann fiir unser Erleben der
Klangordnungen von ausschlaggeben-
der Wirkung sein.

Genau an diesem Punkt setzt Istvdn
Zelenka ein und entwickelt die Erfah-
rung von 433" weiter. Seine neueren
Werke — beispielsweise die oben be-
schriebenen — sind mehrheitlich nicht




fiir den Konzertsaal bestimmt, sie wer-
den nicht vorgetragen, und die Mauern
zwischen dem Werk und unserem Le-
bensraum werden abgebrochen, nir-
gendwo offener als bei den philopho-
nischen Performances. Zelenka nennt
seine Stiicke weniger Kompositionen
als «Vorschlidge eines Musikers» fiir
einen Dialog von Vorherbestimmtem
und Unvorherbestimmtem.® Ereignisse
— horbare und/oder sichtbare, in der Par-
titur notiert — werden im Lebensraum
bewusst produziert und sie treffen auf
Horbares und/oder Sichtbares, welches
sich zufillig in diesem Lebensraum
ereignet. Dabei zeigt sich, dass das un-
vorherbestimmte Aussen und die vor-
ausbestimmten Ereignisse — Dinge, die
urséichlich nichts Gemeinsames haben
— miteinander eine Beziehung eingehen.
Die Kirchenglocke, der einzelne Kla-
vierton und die Glocke der Strassen-
bahn, die sich zufillig auf dem Basler
Marktplatz wihrend einer philophoni-
schen Performance begegneten, geho-
ren intentionell gewiss nicht zusammen,
doch wir verkniipfen sie zu einer Ereig-
niskette und horen ein Dreitonmotiv. In
unserer Wahrnehmung bildet sich eine
Art «Zweistimmigkeit» oder ein «Ho-
quetus» von bestimmten Aktionen und
Ereignissen und von Zufilligem. Das
Zufdllige wird gleichsam durch die
Komposition «angesaugt», wie Zelenka
sagt, und in die Komposition integriert.
Darin liegt auch ein wesentlicher Un-
terschied zu Cages 433", das einem
Publikum vorgefiihrt wird und es in
eine Situation setzt, in der Klinge der
Aussenwelt mit anderen Ohren und
vergleichbar einem «ready-made» ge-
hirt werden konnen. Zelenka dagegen
sucht das Zwiegesprdch mit der Aus-
senwelt.

Der erste Akt der Komposition sei das
Zuhoren, eine Ansicht, die allerdings
nicht sehr verbreitet sei. Denn unter
Komposition verstehe man ja sonst,
Klinge, Ordnungen, Verbindungen zu
schaffen. Tatsiichlich fordert die kon-
servative Kompositionslehre in einem
Werk eine stringente Verkniipfung aller
Ebenen; ein extremes Beispiel dafiir
wiire etwa die «Formel» von Karlheinz
Stockhausen, die nicht nur eine Formel
fiir ein Werk oder eine Werkgruppe ist,
sondern auch fiir ein Weltbild. Die For-
mel, das Gesetz, das alle Ebenen im
wahrsten Sinne des Wortes be-herrscht,
reduziert aber auch die Verkniipfungen
der Ebenen auf einige wenige Knoten-
punkte. Istvdn Zelenkas Stiicke kritisie-
ren indessen diesen Ansatz auf ihre
feine, unspektakulidre Weise, indem sie
die Verkniipfungen erst im Moment der
Auffithrung entstehen lassen und weder
aus- noch eingrenzen. Denn die «zweite
Stimme» ist immer wieder anders, nicht
wiederholbar und abhiingig von Ort,
Tageszeit, Wochentag, Monat, Jahr,
Wetter, der Verfassung des Interpreten...
Sie ist somit nicht komponierbar, und
die Verkniipfungen sind nicht be-

herrschbar. Die Ordnungen entstehen
intuitiv oder bewusst in den Zuhéren-
den; diese schaffen selber die Ordnun-
gen und sind in den kreativen Akt eben-
so selbstverstindlich und auf einer
gleichwertigen Ebene miteingeschlos-
sen wie der Komponist und die Inter-
pretinnen und Interpreten. Die Spezia-
lisierung in unserer Musikkultur habe
dazu gefiihrt, dass phantastische Chefs
d’ceuvre komponiert worden seien.
Dagegen hat Zelenka gar nichts einzu-
wenden, er schiitzt sie ebenso, wie er
auch ein Unterhaltungsbediirfnis des
Menschen akzeptiert. Gleichzeitig habe
aber die Spezialisierung auch zu einer
Verarmung gefiihrt, denn es gebe nun
immer die einen, die kénnen und die
anderen, die nicht konnen. Wir wiirden
unser tégliches Leben fithren und ab
und zu Klangspiele auffiihren, die aber
mit dem Alltag nichts zu tun hiitten,
sondern dazu erfunden seien, uns davon
zu entfernen. Das sei eine Einengung —
und Istvdn Zelenka weist im Gespriich
auf andere Kulturen hin, in denen eine
Integration der Musik in das tégliche
Leben bestehe.

Artikulation von Zeit

Dass solche kreativen Wahrnehmungs-
prozesse ausgeldst oder in Bewegung
gebracht werden, liegt zur Hauptsache
daran, wie in den Dialogen mit dem
Umweltklang die Zeit artikuliert wird.
Die Zeitproportionen sind meist das
Ergebnis einer interpretierten Zufalls-
operation. Die Zufallszahlen erhilt der
Komponist durch Wiirfelwiirfe, die er
nach den verschiedensten Spielregeln
auslegt. Wenn geniigend oft geworfen
wird, entsteht eine statistische Homo-
geneitit. In keinem der Stiicke der
letzten Jahre findet sich eine Form, die
einer dramaturgischen Entwicklung ent-
sprechen wiirde, denn ein gerichteter
Prozess steht diesen Wahrnehmungs-
weisen entgegen. Sobald etwas «er-
zihlt» wird, erhilt die Wahrnehmung
eine bestimmte Tendenz, und genau das
will Zelenka vermeiden. Bei einer sta-
tistischen Zeitstruktur kann man nicht
mehr vorhersehen, wann genau sich was
ereignen wird, es kann keine Schlussfol-
gerungen mehr geben und man kommt
in einen Zustand des Wartens, ohne ein
Ziel vor sich zu haben, eines Wartens
ohne Erwartung. Umso dramatischer ist
dann der Augenblick, wenn das Un-
erwartete eintritt, und wire es ein
Dreitonmotiv von Glocke, Klavier und
Strassenbahn.

Diese Form des Wartens thematisiert
Zelenka in seinem Stiick fiir eine Pia-
nistin oder einen Pianisten attente/
aiteinite... Bihac ?...»*. Mit «Erwartung
und Erfiillung» liesse sich der Titel
iibersetzen. Und mit «Bihac?» gedenkt
der Komponist der Situation in Ex-
Jugoslawien zur Entstehungszeit des
Stiicks im November 1994. Er meint
damit keine Illustration, aber eine Erin-
nerung daran, in welchen Zeiten sich

(nicht nur) ihm welche Fragen stellten.
Es gibt vier Maoglichkeiten, attente /
atteinte... aufzufithren: als version inti-
me an einem geschiitzten Ort ohne je-
des Publikum, als version urbaine an
einem stidtischen Ort mit viel Zirkula-
tion von Menschen, als version & la
campagne in einem Wald beispielsweise
oder als version de concert im Konzert-
saal. Wobel es auch dann nicht als
Konzertstiick im herkémmlichen Sinn
gespielt wird, sondern simultan mit
anderen Kompositionen erklingt. In
einer Auffithrung in Kreuzlingen bei-
spielsweise wurde es gleichzeitig mit
einer Haydn-Sinfonie interpretiert, not-
gedrungen im Hintergrund, denn seine
Klénge sind sehr leise. Publikumsreak-
tionen belegen, dass beide Werke sich
dabei ihre Eigenstindigkeit bewahrten,
dass aber durch die Anwesenheit der
spirlichen Akkorde von Zelenkas Kla-
vierstiick sich auch die Priisenz der
Haydn-Sinfonie verinderte.

attente / atteinte... Bihac ?... besteht aus
einer Folge von sotto voce-Klavier-
kldngen, ein- bis sechsstimmig, die un-
terschiedlich lange ausgehalten werden.
Oktavverdoppelungen sind nicht selten,
und die Akkordfolge hat zwar keine
tonikale, aber doch eine tonale Wir-
kung. Doch ihre sehr unregelmissige
Artikulation in der Zeit entfernt die uns
meist vertraut vorkommenden Klinge
von ihrer urspriinglichen Bedeutung
und zeigt neue Zusammenhinge auf,
denn die Pausen zwischen ihnen kon-
nen sich bis gegen zwei Minuten deh-
nen. Erwartung und Erfiillung — ist eine
Erfiillung eine Erleichterung oder eine
Bestitigung des Erwarteten? Da ist ein
Klang, den wir zu erkennen meinen, und
er 16st eine Erwartung aus. Wir warten.
Erfiillt ein neues Ereignis unsere Er-
wartung? Sind wir zufrieden, wenn ein-
tritt, was wir erwartet haben? Oder sind
wir froh, dass etwas eintritt, weil wir
einfach warten? Ein kleines Beispiel
auch dafiir, dass bei Istvin Zelenka
ein Werktitel ebenso Bestandteil der
Komposition ist und sich mit ihr zu
einer hoheren poetischen Einheit ver-
bindet, wie beispielsweise bei Paul Klee
der Titel eines Bildes mit seiner opti-
schen Erscheinungsform.?

Die Akkordfolge in attente / atteinte...
Bihac ?... besteht zwar aus «belasteten»
Klingen, doch sie ist nicht narrativ,
fithrt zu keinem Ziel, auch dann nicht,
wenn wir versuchshalber die gedehnte,
statistische Zeitstruktur verlassen. In
Istvdn Zelenkas Werken erklingen oft
sehr elementare Gesten, die klar identi-
fizierbar sind. Er habe eine Vorliebe fiir
«tastbare, anfassbare, korperhafte Er-
eignisse», sagt Zelenka. Sie sollen in
sich nicht komplex sein, denn die Kom-
plexitit entstehe dadurch, wie sie in der
Zeit miteinander und mit dem Umwelt-
klang verbunden werden, entstehe durch
Simultaneitit von Ereignissen. Eine er-
hohte Komplexitit der Ereignisse im
Detail erschwere oder verunmégliche
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gar ihre Identifizierung. Er ziehe es vor,
die Komplexitit in der Zeit herzustellen
und nicht im Grundmaterial. Oft genii-
ge es, dass etwas da sei, das eventuell
die Aufmerksamkeit auf sich richten
konne, ohne dass es dabei besonders
auffallen miisse. Dann némlich wiirden
die anderen Dinge in einer neuen Ord-
nung oder einer anderen Betrachtungs-
oder Wahrnehmungsweise angeordnet
werden.

Die Ereignisse, die Zelenka notiert,
kénnen auch von Personen realisiert
werden, die keine professionelle Musi-
kerausbildung durchlaufen haben. Fiir
das Trommelstiick The Skinscraper’s
Testimony (1995) oder das Gitarrenstiick
Beitrag zur Wahlkampagne — selbst-
redend (1995) muss ein Musiker, der
Schlagzeug beziehungsweise Gitarre
studiert hat, genauso iiben, wie ein
Nichtmusiker, denn die Aktionen, die
verlangt werden, haben mit der traditio-
nellen Spielweise der Instrumente kaum
mehr etwas zu tun. Mauern sollen also
auch hier abgebrochen werden. Neu-
gierde und Wollen seien ihm, Zelenka,
wichtiger als das spezialisierte Konnen.
Es gehe ihm darum, Menschen in eine
Situation zu bringen, in der sie aufnah-
mebereit seien. Das sei etwas grund-

gidtzlich anderes als unsere iibliche
Weise, das Leben zu fiihren, denn wir
hitten Ziele, die wir erreichen mochten.
Wir méchten etwas verstehen, und wenn
wir verstanden hiitten, meinten wir, wir
wiiren kliiger geworden. Die Sicherheit,
etwas verstanden zu haben, solle eher
zur Motivation dienen, weitere Fragen
zu stellen, statt eine Sache als geregelt
abzuschliessen.

Alfred Zimmerlin

1 Alle Partituren der in diesem Artikel er-
wiithnten Werke von Istvin Zelenka konnen
bezogen werden bei: Istvan Zelenka, 134,
chemin de la Montagne, CH-1224 Chéne-
Bougeries.

2 FEin 30 Seiten umfassendes Dossier, in
welchem die Performance WER? WER?
WER? (1995) ausfiihrlich beschrieben ist
und in dem Reaktionen der Performerinnen
und Performer und des Publikums gesam-
mell sind, ist ebenfalls bei Istvin Zelenka
erhiiltlich.

3 Die Zitate von Aussagen Istvan Zelenkas
gehen auf zwei lingere Gespriiche zuriick,
die der Autor im Mai 1996 mit dem Kom-
ponisten gefiihrt hat.

4 Von attente / atteinte... Bihac ? existiert

auch eine Version fiir eine(n) Akkordeon-

spieler(in).

Zelenka beruft sich ausdriicklich auf Klee.
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Basel: «Klassizistische Modernes» in
Musik und bildender Kunst

Es traf sich giinstig: 1996 feiern in Basel
die Paul Sacher Stiftung das zehn- und
der Chemiekonzern Hoffmann-La Ro-
che das hundertjihrige Bestehen. Die
Differenz davon macht neunzig — und
so alt wird Paul Sacher im selben Jahr.
Dem Wunsche des Jubilars gemiiss
stand der eigene runde Geburtstag im
Hintergrund; stattdessen wurde seine
zweifellos verdienstvolle Stiftung ins
Zentrum des 6ffentlichen Bewusstseins
geriickt und wurden — und damit
schliesst sich der Kreis — die «Veran-
staltungen 10 Jahre Paul Sacher Stif-
fung» von «seiner»' Roche substantiell
gesponsert. In diesem Rahmen disku-
tierten die Ausstellung Canto d’Amore,
die als Hommage an Sacher sinnvoller-
weise «die beiden Bereiche der Kultur
[vereint], zu welchen er sich seit jeher
besonders hingezogen fiihlt: Musik
und bildende Kunst»? einerseits und
ein musikwissenschaftliches Sympo-
sion und eine Konzertreihe andererseits
die Problematik einer «Klassizistischen
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Moderne» in der bildenden Kunst und
Musik der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts. Hierfiir gelang es, nicht nur
Jubilden zu koordinieren, sondern auch
viele Basler Kriifte zu biindeln: Offent-
liche Kunstsammlung/Kunstmuseum
(Katharina Schmidt), Kunsthistorisches
Seminar der Universitit (Gottfried
Boehm) und Paul Sacher Stiftung (Ul-
rich Mosch) taten sich fiir die Ausstel-
lung und deren Katalog zusammen,
wiihrend Felix Meyer von der Paul
Sacher Stiftung fiir die 26 Konzerte
praktisch alle MusikveranstalterInnen
der Stadt mit mindestens einem Pro-
gramm aufs Thema zu verpflichten ver-
mochte, dafiir auch viele Werkvorschli-
ge machte und eine Begleitpublikation
herausgab. Und es sei vorweggenom-
men: Das gewaltige, in der Ankiindi-
gung fast hybrid anmutende Unterneh-
men wurde auf allen Ebenen perfekt
organisiert, ging praktisch ohne Pannen
tiber die Biihne und hinterldsst mit den
beiden erwihnten quantitativ wie quali-
tativ kolossalen Biichern auch bleiben-
de Werte.

Terminologische Unschdrfen

Der scheinbar neologische Titel, unter
dem das ganze Projekt firmierte, ist eine
freche Provokation: «Klassizistische
Moderne» bildet im wahrsten Sinne
des Wortes eine contradictio in adjecto
— einen Widerspruch, der sich eben
aus dem dem Substantiv beigesellten
Adjektiv ergibt. Bekanntlich wurden
Klassizismus und Moderne in der avant-
gardeorientierten Kunst- und Musikge-

schichtsschreibung seit den fiinfziger
Jahren zu unverséhnlichen Gegenséizen
gestempelt, ja die Neoklassik der zwan-
ziger und dreissiger Jahre wurde gera-
dezu des Verrats an den Idealen der
Moderne bezichtigt und deshalb mit
durchschlagendem Erfolg der Hegel-
schen «Furie des Verschwindens»® {iber-
lassen, Die Basler VeranstalterInnen
wollten nun gegen eine solche Auf-
fassung anschreiben und am Ende des
Jahrhunderts, in einem nach- oder gar
antimodernen Klima, ein von ihnen als
dogmatisch empfundenes Kunstver-
stindnis revidieren. «Klassizistische
Moderne» inkludiert demnach einen
Paradigmenwechsel, zumindest die de-
zidierte Absicht, das Oxymoron aufzu-
l6sen, die beiden Stromungen zusam-
menzubringen und die Neoklassik als
Teil der Moderne zu begreifen und auf-
zuwerten.

Allerdings wire damit nur das Rad der
Geschichte zuriickgedreht, denn in den
zwanziger und dreissiger Jahren selbst
galten z.B. Stravinskij und Hindemith —
nachdem sich die erste Aufregung tiber
ihre Kehrtwendung zur je eigenen
Neoklassik gelegt hatte — in weiten
Kreisen als wahre Triger des Fort-
schritts, als Hauptvertreter der Neuen
Musik, wihrend die Zweite Wiener
Schule wegen ihrer subjektivistischen
Haltung und ihrer kompositorischen
Verfahren als spitromantisch und damit
als unzeitgemiss und unmodern abge-
tan wurde. Deshalb ist das Konstrukt
«Klassizistische Moderne» so neu auch
wieder nicht — R. Stephan etwa schreibt
1981: «der musikalische Neoklassizis-
mus, dreissig Jahre lang das internatio-
nale Idiom der Moderne»* — und termi-
nologisch kein Gewinn,

Die Begriffe sind eh verwirrlich und
vieldeutig; es ist hier aber zu wenig
Platz, um sie differenziert aufzuschliis-
seln. Nur soviel: «Moderne» bezeichnet
einerseits ein dsthetisches Prinzip — die
sich im Geschichtsprozess stets wan-
delnde und erneuernde Kunst der Jetzt-
zeit, die «seit Baudelaire gerade da-
durch, dass sie (statt <ewig giiltige
Regeln zu beachten) das Modische und
Zufillige in sich aufnimmt, zur authen-
tischen Kunst der jeweiligen Gegenwart
wird»* — und ist andererseits nach
C. Dahlhaus® ein musikhistorischer
Epochenbegriff fiir die Zeit zwischen
1889 und dem Ersten Weltkrieg mit
einer Spitphase bis in die zwanziger
Jahre hinein (frither als Spétromantik
bezeichnet). «Klassik» und «Klassizis-
mus» hingegen werden so inflationér
verwendet, dass eine allgemeingiiltige
Definition unmdglich ist. Jedenfalls ist
«Klassik immer erst, wenn sie gewesen
ist — Klassik wird», wihrend «der Klas-
sizismus aus einer Gegenwart heraus
entschlossen ist, Klassizismus zu sein».”
Bereits der erste «Klassiker» der Ge-
schichte, der rémische «scriptor classi-
cus® im 2. Jh. n.u.Z., ist weniger selbst
Vorbild als einer, der sich auf das grie-



