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Die Idee des Metamusik-Festivals begriindete sich aus
dem Geflhl, daB es notwendig schien, eine Bilanz welt-
weiter und aktueller musikalischer Tendenzen zu ziehen.
Tendenzen, die auf den bereits bestehenden Musikfestivals
nicht oder ungentigend prasentiert werden. Die Erfolge
der beiden Metamusik-Festivals 1 und 2 gaben den
Organisatoren und Initiatoren recht, ein Metamusik-
Festival 3 (1978) und 4 (1980) bereits jetzt fest zu planen.

Die unkonventionelle Form der Prasentation nicht im
Konzertsaal, sondern in der Nationalgalerie Berlin, also im
Museum, wurde vom Publikum voll akzeptiert, vor allem
von den jingeren Leuten. Der Zuspruch war unerwartet
groB und ging bis an die Grenze des gerade noch
Zuldssigen unter dem Aspekt der baupolizeilichen Sicher-
heitsbestimmungen. So verzeichneten die Veranstalter

bei den lber 30 Konzerten des Metamusik-Festivals 1974
im Durchschnitt mehr als 700 Besucher. Beim zweiten
Metamusik-Festival 1976 waren es dann noch mehr.

Bezlige, Verwandtschaften und Kontraste zwischen der
euroamerikanischen und japanischen Avantgarde und den
musikalischen Hochkulturen Asiens und Afrikas zu zeigen,
gehort zu den besonders fruchtbaren Vorsteliungen,

die Walter Bachauer entwickelte und in einer organisatori-
schen Gewaltanstrengung auch realisiert hat. Das Berliner

Kunstlerprogramm des Deutschen Akademischen Aus-
tauschdienstes (DAAD), das zusammen mit den Berliner
Festspielen die beiden Festivals ausrichtete, war selbst-
verstandlich mit einer Reihe seiner Kiinstlergéste beteiligt.
Beim ersten Festival waren es 10, beim zweiten bereits

13 ehemalige, derzeitige oder zukiinftige Kinstlergaste.
Das Musikprogramm des Berliner Kiinstlerprogramms war
in den vorhergehenden Jahren auf das Metamusik-Festival
hin geplant im Sinne der von uns immer mehr angestrebten
Projektrealisierung. Das soll auch so bleiben fir die
néchsten beiden Festivals.

Dies alles ware natirlich nicht mdglich gewesen ohne die
Berliner Festwochen und das groe Entgegenkommen
auch der Nationalgalerie, ohne die Unterstiitzung des
RIAS Berlin, des Senders Freies Berlin und zahlreicher
weiterer Institutionen. Dank soll auch gesagt werden flr
das unkonventionelle Verhalten der fir die Vergabe der
Mittel zustandigen Verwaltungen, ohne deren Einsicht eine
so konsequente Planung auf Jahre hinaus nicht mdglich
gewesen waére, und dann naturlich insbesondere Dank an
Walter Bachauer, dem Erfinder und Initiator der
Metamusik-Festivals.

Karl Ruhrberg
April 1977



Metamusik als Manifest
Musik als Metamusik

Ein ad notam

Die erste Frage ist immer,
was ,Metamusik" denn nun
sei und warum ausgerechnet
diese so ,Meta". Auf dem
Erstlingsmanifest von 1974
steht noch die hochnasige
Tautologie, Metamusik sei
lediglich das, was das Meta-
musik-Festival bringt. Heute
wirden wir liberaler sagen,
es sei nicht alles keine
Metamusik, was das Meta-
musik-Festival nicht bringt.

Nein, der Begriff ist keine
Etikette flr eine neue
Schublade im musikalischen
Sortiment der Zeit. Meta-
musik ist das genaue Ge-
genteil von Genre-Begren-
zung, das ,Meta-“ steht fur
+Uber-“griff, fir ein kasten-
und kastchenloses Musik-
bewuBtsein, dem die ,Quer-
linien Uber der Weltmusik"
wichtig geworden sind.

Als Titel Ober eine Serie
von Konzerten bedeutet
Metamusik nicht weniger als
ein Programmkonzept, das
thematischen Variationen
untertiegt. 1974 war es der
EinfluB Asiens auf Euro-
amerika, manifestiert in
Meditationsklangen und
mantrischen Melodieformeln,
1976 ist es die musikalische
Kraft, die auf der Kehrseite
des Meditativen wirkt, der
geschlagene Rhythmus,

die Percussion.

Ein Festival, das sich mit
jeder Note an dergleichen
Themen hielte, wére als
didaktische Naivitat lang-
weilig. Metamusik 2 negiert
in vielen Details die themati-
sche Enge. Die percussio-
nistische Kultur Calcuttas zu
dokumentieren ohne ein
Schlaglicht auch auf die
melodische Szenerie der
bengalischen Raga-Spieler
zu werfen, wére unsinnig.
Und auch das Gagaku-
Orchester erscheint im Pro-
gramm nicht wegen seiner
Schlagzeuger, sondern
wegen seiner Einzigartigkeit.

Uberhaupt mochte die Pro-
grammidee ,Percussion”
vorerst eng anmuten. Empi-
risch bot sie indes eine Fille
globaler Variationen, denn
Rhythmus und Percussion
stehen in der Kunst- und
Volksmusik ganzer Konti-
nente in zentraler astheti-
scher Position und garan-
tieren auf vitale Weise deren
Fortbestand, auch wenn die
musikalische Blechbuchsen-
kultur des Westens manches
in jenen Regionen schon
verschittete. Nicht oft genug
kann man sich bewuft
machen, daB wir in gewis-
sen Féllen die historisch
letzten Horer sind, die eine
Uberlieferte Tradition in der
Konzertsituation ohne elek-
tronische Konservierungs-
mittel erleben. Wegen seines
langeren Planungsspiel-
raums konnte sich Meta-
musik 2 den Luxus — und
die organisatorischen Risi-
ken — eigener Einladungen
an afrikanische und asiati-
sche Ensembles erlauben,
von deren Authentizitat wir
uns selbst Uberzeugten.

Die dialektische Konfron-
tation mit japanischer und
eurqamerikanischer Avant-
garde — besondere Auf-
merksamkeit galt den
Stipendiaten des Berliner
Kinstlerprogramms DAAD —
mag die schier grenzenlose
Spannweite , percussio-
nistischer” Ideen ausleuch-
ten. Sie reichen vom

Futurismus Varese's bis zur

vollkommenen Auflésung
rhythmischer ,Patterns”
beim seriellen Stockhausen
und von der Re-Vitalisierung
altjapanischer Trommel-
athletik bei Ondeko-Za bis
zu den Reflexen der traditio-
nellen afrikanischen Pattern-
und Formelmusik in den
Kompositionen Steve Reichs.

Aber gerade dieser Kompo-
nist, der dem Wieder-
holungsverbot des Schén-
berg-Gefolges die absolut
oppositionelle Asthetik ent-
gegenhielt, hat eine bedeut-
same Warnung vor blindem
+Exotismus” in der Neuen
Musik ausgestoBen. Welt-
musik komme nicht aus dem
hybriden Verschnitt von
Klangen und Skalen

— wie die neuchinesische
Orchestermusik dies exer-
ziert — sie kann als wirklich
neue , Qualitat”, nur aus der
Arbeit des kompositorischen
~Denkens® mit traditionellen
asiatischen oder afrikani-
schen ,, Strukturen“ hervor-
gehen. Dieser scheinbar so
theoretische Unterschied
zwischen dem Kopisten

und dem Anderen, der die
Chance geistiger Meta-
morphosen sieht, kann dem
Hérer der Zukunft nur auf-
gehen, wenn er die Originale
und ihre naturlich gewachse-

nen musikalischen Krafte
kennt, wenn er sie, in sinn-
licher Erfahrung, konfrontiert
mit dem ,Neuen" unserer
Hemisphére.

Sitar-Klange als R&ucher-
werk im Background haluzi-
nogener Rockbands waren
nicht die Lésung des Pro-
blems, daB Delhi und London
kaum noch einen Flugtag
entfernt sind. Und als
ebenso unertragliche Ver-
niedlichung muB man wohl
bald manches entlarven, was
unter der Fahne des Kosmo-
politismus sich oberflachlich
verbridert, bei meist profi-
tablen kommerziellen Ge-
sichtspunkten. Die Aggres-
sion des Horers gegen derlei
falsches BewuBtsein aufzu-
wiegeln, wére ein Sinn von
Metamusik 2.

Walter Bachauer



Das Prinzip Offenheit
Anmerkungen zu den Metamusik-Festivals

Immer noch sind solche Spielorte, solche Denkweisen
ungewdhnlich, wenn es um Musik, die feierliche Kunst, geht.
DaB freilich die althergebrachte Konzert-Situation, das
beziehungslose, unreflektierte Vis-a-vis von , Ausfihren-
den” und sogenannten ,,Zuhérern®, schon durchbrochen
oder gar aufgehoben war, weil es in der Berliner National-
galerie statt der Stiihle Schaumkissen gab, gehért natirlich
in den Bereich der Wunschvorstellungen. Man war in einem
Kunst-Raum: beim ersten Metamusik-Festival, 1974, gab
der groBformatige, soghafte, dynamisch-explosive Sam
Francis im Hintergrund — , Berlin Red 1971" — der musi-
kalischen Szene die Dominanz eines selbstherrlichen
Buhnenbildes, und zur Entfaltung der Abendragas, solcher
Sogwirkung kontrar, war es denn auch notwendig, die
Leinwand zu verhangen.

Aber soviel war gewiB, und das wurde auch an dem
schillernden Begriff ,Metamusik” von Anfang an deutlich:
um musikalische Kunstwerke, als Objekte mit dem inne-
wohnenden Trend zur Hi-Fi-Perfektion dem Warenverkehr
naher als der Sensibilisierung, BewuBtseinserweiterung
oder sonstwie menschlichen Bereicherung (,high* werden
dabei allenfalls die Manager des Konzertbetriebes), —um
solche Surrogate ging es diesmal nicht. Der Deutsch-
amerikaner Christian Wolff beispielsweise, Sohn des
berihmten Berliner Expressionisten-Verlegers Kurt Wolff,
14Bt bei der Reihung von Ténen (John Cage zufolge)
»den Klebstoff fahren . . ., auf daB Téne sie selber sein
mdchten*; seine Stlicke argumentieren ,, mit der Musik
innewohnenden Sprachlosigkeit, um die soziale Dimension
der Musik um so sicherer in den Griff zu bekommen*
(Hans G. Helms). Anders gesagt: an die Stelle des nicht
befolgten Kunstkanons tritt eine politische Information.
Parallel dazu wird die rein instrumentale Musik wieder
sprachéhnlich: sie ist Fortsetzung des Dialogs mit anderen
Mitteln, Einlibung in Lernprozesse und Haltungen.
Archetypisches, Signalhaftes, Tradiertes flieBt ein;
Monotonie wird zum Insistieren auf Inhaltliches.

Programmplaner Walter Bachauer hat den Begrlff
~Metamusik" nicht erfunden, aber er hat ihn im richtigen
Augenblick stimulierend und heilsames Argernis erregend
angewandt. ,Metamusik als Aktionsprogramm®, lieB sich
Bachauer zum Einstand des neuen Festivals vernehmen,
bezeichne ,Querlinien, die Uber der Weltmusik verlaufen*:
das sibyllinische Wort reizte die Philister zum Spott, doch
gewiB zu Unrecht; um nichts anderes ging es als um die
Begrindung des Prinzips Offenheit. Auch wohl um
Absicherung gegen MiBverstandnisse, denn , Metamusik
existiert als Genre der Tonkunst nicht”. Aber eine Art
Definition lieferte er (1974) an anderer Stelle doch:

die Chiffre META stehe flir musikalische Prozesse ,jenseits
des nur Asthetischen”. Zur Wirkung des reinen Schénen
gesellten sich die Aspekte des Politischen, Religidsen,

des Meditierens, des Lernens (in thematisch , meta“-
orientierten Seminaren) oder eben jener vielberufenen
Weltmusik”, die akademisch betriebsame Musikwissen-
schaftler und sensorisch nach innen horchende Traumer
gleichermaBen bewegt und die vor allem Ausdruck einer
Sehnsucht ist: Musik mdge unterschiedslos in aller Welt
wieder ihren reinen, naturbezogenen Klang zuriickgewinnen
anstelle der kinstlichen Aufspaltung in ,Harmonie* und

.Dissonanz". ,Wer weiB", schrieb Mario Bertoncini zu
seinem (auch im Metamusik-,Konzernt" nu;i reduziert aus-
fihrbaren) Projekt , Vele" (Segel) oder ,Listen to the
wind", ,wer weiB, ob sich vielleicht jemand daran erinnern
wird, was der Mensch unausweichlich zu verlieren droht:
das 'Machen’ mit seinen Héanden, das Lebendige einer
Non-Perfektion, der nur Kélte und Tod fehlt — und die nicht
endenden Uberraschungen der Naturphanomene.
Meinerseits lausche ich viel lieber dem Wind als dem
unertraglichen Geschwétz pedantischer Propheten.”
Propheten freilich pflegt man gerade im ,Meta“-Bereich
Zu begegnen: dank seiner — auf den Echtheitsgehalt hin
schwer Uberpriifbaren — Offnung zum Magischen und
Mythischen, der Hereinnahme von , Geheimnissen" des
Ostens oder (haufig verspielter, showhafter) von Traditionen
Schwarzafrikas. Gleichwohl erwies sich die tber alle
scheinhaften Klassifizierungen der abendléndischen Musik
und des gegenwartigen Musikbetriebes kilhn hinweg-
sehende Ungebundenheit der Veranstaltungsfolge als
produktive Herausforderung. Nicht, daB nach ,Qualitat"
nicht mehr zu fragen war: aber deutlich wurde, wie gering
unser ,Wissen" ist. Die erlernten und im hektischen Alltag
kaum noch Uberpriften Kriterien erschienen mit einem Mal
seltsam brichig und unzulénglich. Wichtig wurde, was
Ronald Laing als ,Phanomenologie der Erfahrung*
beschrieb: die Botschaft der , inneren Welt". Gewil3 war
damit — da uns nur die eigene, nicht die fremde, in Jahr-
hunderten gewachsene Erfahrungswelt zu Gebote steht —
eine Wendung zum Subjektiven verbunden, zur eigenen
Psyche; aber solche Ich-Erfahrung, solche Ich-Starkung
ist letzten Endes auch der Ansatz zu kommunikativem,

zu gesellschaftlich verantwortlichem Handeln. Von der
Sache her Vergleichbares gab es, in Nachzeichnung
aktueller Kunstlinien, bisher nur bei ,,Pro musica nova*“,
der Mini-Biennale von Radio Bremen. Dort gibt es jedoch
nicht das Publikums-Potential einer Stadt wie Westberlin;
das Avantgarde-Festival, an Prasentationsformen gebun-
den, wie sie einem Rundfunksender eben noch moglich
sind (wenn auch diese Formen immer wieder erfrischend
negiert werden), hat vor allem ein Elite- und Fach-Publikum.

Ein theatralisches Moment ist an Metamusik unverkennbar.
Zum sound-environment fligen sich Graphik, Gestik, Licht
und Dias; einstimmend, belehrend, iberredend. Kiang ist
bereichert ums ,Schauspiel“, und er lebt davon, daB
zugleich ,gespielt” wird; sei es mit der nicht eigens
bezeichneten Gestik der Instrumentalisten, sei es von
Ténzern oder tibetischen Monchen (die ihr Ritual eben auch
nur ,vorfithren“), sei es unbewuBt vom Publikum selbst.

Das Wichtige, Neuartige in Berlin waren woméglich nicht
einmal die Klange oder waren es nicht nur die Kldnge: es war
die im Laufe des ersten Festivals sich anbahnende und 1976
vertiefte , Aktionseinheit" zwischen Spielern und Publikum,
wobei an die inneren Schwingungen zu denken ist.
Natirlich entzieht sich dergleichen der Nachprifbarkeit;
ich kann mich nur auf mein Empfinden berufen und auf
Erfahrungen, die mir von vielen artifiziell ,hoherwertigen”
Festivals und Zyklen her gegenwartig sind: in der Regel
wird — so seltsam das erscheinen mag — kaum zugehdrt.
Man geht mal hin, man kennt das schon, man ordnet ein,
man war dabei. Das war in Berlin gewiB anders. Die in der
Nationalgalerie am Boden hockenden oder liegenden,
Uberwiegend jungen Menschen vermiBten artifizielle
Informationen nicht. Man war entspannt und im Hier und



Jetzt zufrieden. Auch der ,Fremde" fihlte sich nach
wenigen Tagen an diesem Konzertort wie zu Hause. Mitter
kamen mit kleinen Kindern; eine junge Frau wickelte
zwischen zwei Stahlen ihr Baby. Der Kunst-Raum als
Lebensraum? Vielleicht war man der Verwirklichung dieses
Gedankens ein kleines Stiick ndher gekommen . . .

Den am starksten nachwirkenden Eindruck vermittelten
1974 (ich konnte nicht alle Veranstaltungen héren) die
Ménche des nach Nordindien emigrierten Gyuto-Klosters,
eines im 15. Jahrhundert in Zentraltibet gegrindeten
tantrischen College: Sie produzierten in der BaBlage ein
von jeder einzelnen Stimme gleichsam zur ,Mehrstimmig-
keit" aufgefachertes Singen, zum , Klang” angereichert
durch exakt gebildete, mittels Atemtraining an verschie-
denen Stellen des Korpers hervorgerufene Obertdne;

man mag sich ein exotisches Zupfinstrument vorstellen,
dessen tiefe Saiten derart differenziert in Schwingungen
versetzt werden, daB der Eindruck sich Uberlagernder Tone
entsteht. Ein nach unserer Vorstellung unreines Intervall
gewinnt ,magische" Bedeutung; der Gesang ist (wie ich
mir sagen lieB) schamanistischen Ursprungs und von
dorther eine Mitteilung von Geheimnissen an Eingeweihte.
Inhaltliche Zentren der Zeremonien waren die Identifikation
mit den Gottheiten sowie Anrufung und Opferung. Wie in
der katholischen Liturgie findet bei den tibetischen Ménchen
das Geistige, Symbolische theatralischen Ausdruck, sei es
in der Verwendung von kleinen Skulpturen aus Teig oder
in der Zubereitung einer Speise fir die Opferung, oder auch
im Schwingen der Glockchen, wie wir es von heimischen
Liturgien her kennen.

Zwei Jahre spéter hatte sich Walter Bachauers Konzept
verdichtet und weiter geklart; als Veranstalter zeichneten
wiederum die Berliner Festspiele GmbH und das Berliner
Kinstlerprogramm des Deutschen Akademischen
Austauschdienstes, diesmal ausdriicklich ,unter Mitwirkung
von RIAS Berlin" — eine sinnvolle Kooperation. Demonstriert
wurde abermals der (gewiB3 nicht unproblematische) EinfluB
asiatischer Denk- und Lebensweisen wie auch die seiten-
verkehrte Symbiose, der Transport ritueller Inhalte auf dem
westlich geténten Avantgarde-Karren; dariiber hinaus
jedoch wurden die Phdnomene von 1974 — das Melodische
und Meditative, Rauschhafte und Esoterische — kontra-
punktiert durch die Antriebe des Rhythmus, gebannt in ein
Schlagzeug-Instrumentarium, von dem wir in Europa immer
noch allenfalls vage Vorstellungen haben, aber auch zu
begreifen als vitalisierende, lebensspendende Kraft. Latent
erfahrbar (um die mégliche Kehrseite zu nennen) sind
wohl Auswichse der Aggression: sie entstehen freilich nur
dann, wenn die fremdartige Uberlieferung, weitab von
einfihlendem Verstandnis, in kommerzieller oder
ideologischer Absicht miBbraucht wird.

Ein Gegenbild zu den tantrischen Zeremonien, ein nicht
minder faszinierendes, bot das japanische Ensemble
»,Ondeko-Za": Auf einem Wagen wurde die groBe japani-
sche Festtagstrommel ins Licht gefahren, Yatai Bayashi —
im magischen Viereck, gerahmt von Lampions. Junge
Manner mit nacktem Oberkdrper sprangen auf den Wagen,
gingen in die Hocke, bearbeiteten von beiden Seiten die
Trommel. Dann standen sie aufrecht, vergréBerten den
Abstand zum Instrument, veranderten dadurch die Dynamik;
wurden angetrieben mit hellem Tschinellenkiang, mit
Zurufen zur héchsten Kraftentfaltung. Der Atem ging gleich-

maBig, man splrte keine Anstrengung; physische Kraft war
in die Musik eingebracht. Wie gesagt: ein unvergleichlich
schones Bild — und ein bedrohliches auch. Mit dem
Dréhnen der Yatai Bayashi, der gréBten der , Teufels-
trommeln" von der Insel Sado, sollen vor 400 Jahren die
Arbeiter angefeuert worden sein, riesige Granitbldcke fur
den SchloBbau von Osaka zu bewegen.

Maki Ishii, teils in Berlin, teils in Tokio lebend, der fir die
,Ondeko-Za* im Auftrag des Metamusik-Festivals eine hoch-
intelligente, die elementaren rhythmischen Méglichkeiten
sensibel formende Komposition geschrieben hat, ,Mono-
chrome 1", bestatigte mir: aus europdischer Sicht mag das
Aggressive und zugleich unerbittlich Perfekte dieser Musik
sogar ,faschistoid” erscheinen. Aber unsere Sicht ist
natirlich falsch — und das hangt unter anderem mit dem
unterschiedlichen Zeitempfinden zusammen. ,Mono-
chrome 1" verbindet einen ,Kunst“-Anspruch mit volks-
tumlicher Uberlieferung derart, daB ein Drittes entsteht: ein
empfindliches Gleichgewicht, fiir das ich keine begriffliche
Kategorie zur Verfligung habe . . . So kam es zu
~Schwebungen” zwischen festgelegter und freier Textur —
dadurch, daB jenseits des Notierten und mit dessen voll-
kommener Beherrschung die Persénlichkeit der Spieler
sich frei entfaltete (nach neunmonatiger Probenarbeit).

Ferner waren an ,Weltmusik" aufgeboten: Balinesisches
Gamelan mit Tanz, Pantomime und Schattenspiel; indische
Ragas auch auf der Tablatarang, einem als Melodie-
instrument gestimmten Trommel-Set; koreanische
Rezitation als Vereinigung mimisch-gestischer und
sprachlich-musikalischer Elemente; die perfekte Show

und Clownerie aus Ghana — berlckender Harfenklang,
ineinandergleitende Rhythmen und ,Echo"-Gesang aus
Sénégal; das Gastspiel des Kaiserlich-Japanischen Hof-
orchesters Gagaku mit ,Kangen"” (einer Art Kammermusik),
.Bugaku” (einer Musik mit Tanzen, in denen Requisiten,
Masken und Kostime eine wichtige Rolle spielen) und
~Mi-kagura®, der vielleicht altesten erhaltenen Musik der
japanischen Inseln, einem Widerschein nachtlicher Feste
religidsen Ursprungs, im Schein von Freudenfeuern . . .
Indes: was kann wirklich ,verstanden” werden von alledem,
beispielsweise von den chiffrierten, oft aus sozialem Impuls
heute umgedeuteten Legenden, wenn — wie in ,Barong"”
aus Bali — ein Maskentier mit lieblicher Fresse, skurrile
Damonen, jagende Prinzen und wandeinde Baume auf-
treten, wenn die abendlandische Moralvorstellung von ,gut”
und ,bodse" keine Geltung hat? Sollte Uberhaupt etwas
«begriffen” werden oder ging es priméar um die Verlockung
durch einen ganz anderen , Kultur®-Begriff? Ein wesent-
licher Schllissel des erstaunlichen Erfolges der beiden
bisherigen Metamusik-Festivals scheint mir die ,nacht-
wandlerische" Sicherheit zu sein, mit der Walter Bachauer
als Programmileiter bislang auf einem schmalen Grat
balancierte. Dieser Grat trennt Wesentliches von Banalem,
aber genauso avantgardistische Spiegelfechtereien von
ernsthaften Versuchen, aus der Volks- oder (sogenannten)
Trivialmusik oder auch aus Tonskalen und Farbspektren
und rhythmischen Teilungen ferndstlicher Provenienz
Frische und Mitteilungskraft zu gewinnen. Und als General-
nenner bietet sich das neu aufgespurte Gefihlsmoment an,
eine in der Neuen Musik der Nachkriegszeit aus Griinden
geschichtlicher Erfahrung haufig verdréangte, risikoreiche,
aber zuverlassig das Ohr und die Sinne der Horer
erreichende emotionale Uberzeugungskraft.



Metamusik ist nicht gleichzusetzen mit auBereuropéischer
Musik; gleichwohl sei als Beispiel flr eine asthetische Meta-
Erfahrung besonderer Art das Auftreten von Tscho-wol Park
aus Seoul mitgeteilt, einer Meisterin des koreanischen
.P'ansori”: das ist ein Schauspiel aus Rezitation mit
Trommelbegleitung, in Korea bis zu finfzehn Stunden
dauernd; eine dramatische Erzéhlung mit Musik, die aber
den Text nicht ,begleitet”, sondern die Vortragsform selber
ist. Koreanische Volksméarchen sind durchsetzt mit Szenen
aus dem Alltagsleben; es gab viel zu lachen, und nach und
nach lieB sich das Publikum von den wenigen, die der
koreanischen Sprache méachtig waren, anstecken. Im Nicht-
Verstehen der Worte wurde manches hellhérig aufge-
nommen: vor allem die Vielfalt der Nuancen zwischen
Gesang und Sprache, zwischen kehliger Zeichnung eines
Charakters — halb Mensch vielleicht, halb Tier —

und gldéckchenhaftem Parlieren in einer Art von Konver-
sationsstil; zu ahnen war das AusmaB der Empfindung
hinter einer nur angedeuteten Geste, einem Verandern der
Haltung, dem Entfalten des Fachers — ahnbar war, welch
eine Ungeheuerlichkeit durch ein paar Tanzschritte darge-
stellt sein mochte. Man horte die reichen Modifikationen

im Tempo, die ,komponierten* Rhythmen der Darstellung.
Man sah eine kleine, gedrungene, alterslose Frau von
unendlicher Grazie.

Wird auBereuropéische Musik zur ,Metamusik", wenn sie
in Europa das Verlangen nach Exotik und Vitalitat erfulit?
Ist, andersherum, die von Européern oder Amerikanern
kreierte Metamusik eine Musik zwischen vielen Stiihlen —
traumverloren oder voller Swing und Drive, vom Computer
uber 16 Kanéle irrlichternd durch den Raum gejagt oder
pseudosakral und phantasmagorisch? Vor zwei Jahren gab
es eine bezeichnende Auseinandersetzung zwischen dem
amerikanischen Komponisten Steve Reich (auf dem zweiten
Metamusik-Festival mit der heftig akklamierten Euro-
paischen Erstauffihrung seiner ,,Music for 18 Musicians"
vertreten, einem genau kalkulierten Protokoll jenes Lebens-
gefihls, das auch Encounter-Groups und , Antdrn-
Therapie" hervorgebracht hat), — zwischen Steve Reich
also und dem Musikwissenschaftler, Rundfunk-Redakteur
und Avantgarde-Chor-Dirigenten Clytus Gottwald: Reich
beklagte das deutsche Unversténdnis seiner Musik gegen-

Uber, das er das ,FlieBband-Syndrom" nannte und mit
einem Schuld-Komplex als Folge der Nazi-Herrschaft
erklarte. ,Jede Art von Musik, die durch sorgféltige
Kontrolle, Prazision und engmaschige Ensemblearbeit
gekennzeichnet" sei, setze ,sofort Assoziationen mit
totalitéaren politischen Kontrollen frei.". Daran ist Richtiges
und Falsches, denn Kontrolle oder Nicht- bzw. weniger
Kontrolle sind nicht so entscheidend wie andere Aspekte
der Musik; etwa wie der, welche Haltung vom Publikum
erwartet wird und welche der Komponist selber zu seinem
Werk einnimmt. Ich sagte schon: Die musikalische Avant-
garde hat eine Zeitlang das Emotionelle straflich gering
geachtet; heute nun wird vielfach — und die Metamusik-
Festivals registrierten auch das! — als Ideal angesehen, daB
der Horer sich hineinziehen 1&Bt in die Musik. Das wirde
sich durchaus zu Erscheinungen des Industrie-Zeitalters
und der Uberproduktion (,,FlieBband") fligen, weil schlieB-
lich auch die Werbung fur irgendwelche Produkte (die man
genausowenig , braucht" wie letzten Endes die Musik) auf
die Ausschaltung kritischer Wahrnehmung hinzielt.

Metamusik insgesamt ist wohl ein Protokoll der (seelischen,
gesellschaftlichen, politischen) Erfahrung; wie es in ihr
mehr auf den gestischen Ausdruck dieser Erfahrung als auf
das ,Neue", ,Originelle*, gar auf Ur- oder Erstauffihrungen
von ,Werken" ankommt, kann sie auch nicht stets aufs
Neue mit sicherem Ausgang oder Gewinn geplant und
projektiert werden: sie bleibt ein Risiko, ein Abenteuer —
flr Musiker und Horer. Darin aber liegt zugleich ihre ein-
malige Chance. Denkbar wére als zuklnftiger Aspekt die
Hereinnahme des (wie immer gearteten) Theatralischen,
des befreienden Spiels im weitesten Sinne. Eine solche
Progression béte sich (das hoffe ich deutlich gemacht zu
haben) aus den bisherigen Verlaufen an. Und ein Wunsch
bleibt noch zu denken: daB auch unsere naheliegenden

— in Berlin beispielsweise taglich zu erfahrenden —
psychischen und sozialen Probleme mitgespielt wirden
oder doch irgendwie Eingang fanden. Das ist absichtlich

so vage formuliert; denn es zieht die Frage nach der
Mitteilungskraft wortloser Musik nach sich — und das wére
denn ein neues Kapitel.

Claus-Henning Bachmann




Metamusik in Berlin

Das ,Metamusik”-Festival des Jahres 1974, das erste iber-
haupt, Gberraschte durch hohe Besucherzahlen, durch einen
Zulauf jungen Publikums, der ganzlich unerwartet kam.
Das ,Metamusik“-Festival || des Jahres 1976 fand Uber
zwanzig Tage lang in einer bedrangend geflllten 'National-
galerie’ statt und wurde von Pressekommentaren begleitet,
die durchaus Uberschwéngliche Ziige hatten. Waiter
Bachauers Bemiihungen um jene musikalische Zwischen-
welten, die sich in das Ubliche musikgesellschaftliche
Konfrontationsmodell 'Traditionelle Musik — Avantgarde-
musik — U-Musik' sinnvoll nicht einfiigen lieBen, hatten in
ungewdhnlich kurzer Zeit nicht nur Verstandnis gefunden,
sondern waren enthusiastisch aufgenommen worden.

In unserer von den Marktstrategen beherrschten Massen-
kultur geschehen solche Neueroberungen von kulturellem
Fruchtland mit einigem Erfolg, auch finanziellem, nur, wenn
bisher verborgene Interessenlagen aufgebohrt wurden.
Das aber ist in der Tat die schopferische Leistung Walter
Bachauers, die seinem Festival eine zwar changierende,
nichtsdestoweniger aber solide Basis gibt: Im Grunde
geschieht hier die musikalische Ausgestaltung einer
latenten interessen- und BedUrfnislage.

Man hat Gber den Begriff , Metamusik” geréatselt, man hat
ihn als eines der torichten, unzutreffenden, gegenwartig
vielfaltig gehandelten Modeworte kritisiert. DaB mit diesem
Reizwort ein psycho-musikalisches Potential offengelegt
worden ist, blieb indes unbestritten. ,, Metamusik®, das sind
nach dem Gesténdnis Bachauers die ,Querlinien, die Uber
der Weltmusik” verlaufen. ,Metamusik®, das ist aber auch
Musik, die ins Utopische weist, die das Gegenwadrtige, das
Bestehende tendenziell (iberschreitet. Darin der ,Meta-
physik" &hnlich, muB sie als Strukturmodell des Neuen in
tastenden Schritten allmahlich erobert werden. Wenig
prophetische Gabe gehdrt dazu, dieses Zukiinftige als
~Weltmusik" zu imaginieren. Darum hat Walter Bachauer
von Anbeginn — und seine ,Woche der Avantgardistischen
Musik 1972“ hatte bereits Modellcharakter — AuBer-
europdische Musik und Avantgardemusik in seinen Pro-
grammen konfrontiert. In der richtigen Einsicht, daB eine
Integration nationaler Kulturen und kontinentaler BewuBt-
seinsstrukturen iberhaupt nur sinnvoll zustande kommen
kann, wenn die Kulturen selbst in ihren lebensvollen und
authentischen Formen ein Forum finden wurden. Fir die
AuBereuropéische Musik war dementsprechend die selbst-
gestellte Aufgabe zu bewdltigen, in den alten Musikkulturen
Asiens, Afrikas und Arabiens pure, in Kontakt mit der
eigenen Tradition lebende Musiker zu entdecken. Eine
Arbeit mit durchaus detektivischen Ziigen, die Bachauer
gléanzend bewiltigte. Die europdisch-amerikanische Avant-
garde aber wurde nach Gesichtspunkien abgeklopft, die
weniger greifbar, weniger handfest sind, sie wurden eher
Negativ-Kriterien unterworfen. Soweit sie nicht mit Emphase
zur traditionsreichen Avantgarde sich bekannte, fir musi-
kalische Zwischenwelten — Jazz, Pop, AuBereuropdisches —
sich aber 6ffnete, sollte sie auf dem ,,Metamusik"-Festival
ihren Platz bekommen. Amerikanische Musiker der ,,Minimal
Music* wie Reich, Riley aber auch Moran, Europaer wie
Curran, Ferrari oder Hamel, aber auch Stockhausen und
Asiaten wie Ishii oder Kang haben interessante meta-
musikalische Beispiele geliefert. Mit groBem Erfolg konnte
auch die Popgruppe , Tangerine Dream” auf dem ersten
~Metamusik“-Festival ihre musikalische Position zeigen.

DaB Walter Bachauer im Avantgarde-Bereich seines Festivals
zu Kompromissen gezwungen ist, hangt nicht zuletzt mit
den finanziellen Zuwendungen zusammen, die er dem
DAAD verdankt. Als Gegenleistung muB er gelegentlich
auch Komponistenpersonlichkeiten auf seinem Festival
prasentieren, wie sie der Zufall — die Jury des DAAD
richtet sich selbstverstandlich nur nach Kriterien kompo-
sitorischen Niveaus — im Jahres-Rhythmus nach Berlin
bringt. Auf diese Weise waren die Avantgarde-Programme
des ,Metamusik"-Festivals atmosphérisch den {blichen
Workshop-Konzerten durchaus nahe. Gerade die spezifische
Atmosphére der ,Metamusiken" aber, die 'Nationalgalerie’
lud sich bisweilen mit der Intensitat, der spirituellen
Vibration eines Kuitraums auf, unterscheidet dieses Festival
wesentlich von anderen Festivals Neuer Musik. Musik wird
hier nicht als musikalisch-essayistisches Konzentrat, als
eine Art konzentrierter musikalischer Lektlre angeboten,
die 6ffentlich, im Saal stattfindet. Tendenziell wird sie viel-
mehr zu einem Lebenselement, wird integrierbar in einen
ausgedehnten Abend, den man mit gleichgesinnten
Menschen in offener Gesellschaft verbringt.

Der allabendliche Griff zum Kunststoffkissen, das auf den
Boden gelegt wird und den Besucher und Horer zu einer Art
meditativer Sitzhaltung zwingt, hat bereits den Charakter
einer ersten Einlibung in eine géanzlich andere, geldstere,
unpréatentiose Rezeptionshaltung. Nicht strukturelles

Hoéren dominiert in solchen Konzerten, sondern eine
Haltung grundsétzlicher Offenheit und Gelbstheit. Ein-
schwingen ist eher gefragt, eine neue Bereitschaft zur
musikalischen und mentalen Hingabe. Alles Zirzensische,
aller Leistungsdruck, alle Tricks, wie sie in Popkonzerten
und solchen mit Jazzmusik zur Regel gehodren, sind hier
undenkbar. Aber auch die Eitelkeiten der kennerischen
Musikliebhaber, der Opernfans, der Klassikspezialisten
bleiben ausgesperrt. Die beiden , Metamusik"-Festivals
machten mit einem Horertypus bekannt, der mit geradezu
adventistischer Hingabe auf der Selbstbegegnung durch
Musik besteht. Auch das 148t fir die Zukunft unserer Musik-
kultur hoffen.

Die Berliner Musikszene ist reich an Perspektiven des
Neuen. Die Berliner Akademie der Kiinste veranstaltet
regelmaBige Zyklen mit Neuer Musik, die , Gruppe Neue
Musik Berlin* stellt hier ihre neuen Produktionen vor, der
SFB konfrontiert in gemischten Konzerten Pop- und
Avantgardemusik mit solcher der Tradition. Die Berliner
Philharmoniker unterhalten eine eigenstdndige Reihe mit
Neuer Musik. Seit 1969 gibt es zudem wahre Eroberungs-
zlige, regelméBig und systematisch, zu den Schatzkammern
AuBereuropéischer Musik, die dem Berliner ,Internationalen
Institut fUr vergleichende Musikstudien“ zu danken sind.
So war kurzlich in Berlin eine einzigartige und umfassende
Darstellung der mehrtausendjéhrigen Musikkultur des
indischen Subkontinents erlebbar. Neues oder Wieder-
entdecktes — in den letzten Jahren das Werk Schénbergs
und das fast vergessene Kurt Weills — findet sich auch
regelméBig in den Prasentationen der Berliner Festwochen.
Im Frihjahr der ,Workshop fur Freie Musik", im Sommer
die Jazzreihe im Garten der Nationalgalerie, im Herbst das
Berliner Jazz-Festival, all diese musikalischen Aktivitaten
vermitteln Kenntnisse von den Réndern der Neuen Musik,
von den Grenzbezirken, in denen sich Jazz und Avantgarde
seit nunmehr Gber 15 Jahren, seit dem Aufbruch des Jazz
zum Free Jazz, begegnen.



Walter Bachauers ,Metamusik"-Festival, das bisher im
Zweijahres-Rhythmus stattfand und dessen immense
Attraktivitat und allméhliche internationale Ausstrahlung die
jahrliche Wiederkehr wiinschenswert scheinen 148t, ist also
keineswegs eine singulare Erscheinung. Seine Funktion
indes ist einzigartig. Auf seine behutsam beharrliche Weise
macht es auf verborgene Zusammenhénge zwischen den
seit Jahrtausenden isoliert gewachsenen Musikkulturen
aufmerksam. Kaum weniger bedeutungsvoll ist seine
Funktion als Uberwinder verharschter, eingefahrener
Klischees Uber die Bedeutung der konkurrierenden Musik-
Genres Jazz und Pop oder der 'primitiven’ AuBereuro-
paischen Musik. Denn das Klischee von der vermeintlich
kauzigen oder rihrenden Folklore hat bis heute vermocht,
das wahre BewuBtsein von den AuBereuropdischen Musik-
kulturen zu Uberdecken. Und Ahnliches gilt vom Jazz, der
unverrickbar im &ffentlichen BewuBtsein mit der Atmo-
sphare der friihen Neger-Ghettos und des Verruchten
zusammengehort wird. Walter Bachauers ,Metamusik®-
Festival gestaltet also nicht nur eine neue musikalisch-
mentale BewuBtseinslage aus, die zu sich selbst kommen
will, sondern jedes der Festivals war zugleich auch ein
glanzendes Beispiel fur Courage im Umgang mit einst
Tabuiertem. Solche wohltuend ausgleichende, auf Lern-
bereitschaft, auf Verséhnung der Gegensatze, auf mensch-
liche MaBstabe bestehende Funktion besitzen die Festivals

aber nicht zuletzt flr Berlin selbst. Denn hier greifen ja
nicht nur die politischen Gegensatze hart aneinander,
sondern auch die divergenten, mit der Genesis der Stadt
zusammenhangenden, kulturellen Spharen. In Berlin ist das
typische Bildungsburgertum zwar vorhanden, aber es lebt
ohne eine breite 6konomische Basis und dementsprechend
ohne Bereitschaft, den nurmehr zur Schau getragenen
Bildungsanspruch auch méazenatisch durchzusetzen.
Denkbar im Kontrast dazu, nicht zuletzt verursacht durch
die Uberaus geistlose, musikalisch unheilvolle kulturelle
Arbeit des Fernsehens, drangt eine musikalisch verprole-
tarisierte Masse jugendlicher Zuhorer zu tausenden in
die Popkonzerte. Ohnmachtig kontrapunktiert von der
kleinen, aber unentwegten Elite von Hérern, die ihr

anderes BewuBtsein in den Avantgardekonzerten mehr
oder weniger deutlich und perspektivenreich durchge-
setzt erleben.

Angesichts solchen zutiefst unguten Tatbestandes, der die
bestehenden musikalischen Institutionen préagt, der
musikalische Produktion, Rezeption und Kommunikation
fihlbar Bestimmt, sind die ,Metamusiken* durchaus als
Oase des Besseren empfunden waorden. Und wie man horen
konnte, nicht nur in Berlin.

Wolfgang Burde




Asahi-Shinbun vom 21.2.1977
(Ubersetzung aus dem Japanischen)

Festival Neuer Musik in Berlin
Befrelung von Klassensystem und lokaler Eingrenzung

Die Grenzen der europdischen Musik werden bewuft
gemacht
Toshi Ichiyanagi (Komponist)

In der zweiten Halfte des vorigen Jahres hielt ich mich
ungefahr finf Monate lang in Europa auf. Bisher war ich
jedesmal, wenn ich in Europa war, etwas verunsichert,

da ich deutlich fihlte, daB die Européer auch heute noch
einen fast absolut zu nennenden Glauben an den Wert
bzw. die Existenzberechtigung der Kunstmusik und an ihre
Méoglichkeiten haben. Auch auf gesellschaftlicher Ebene
steht die Musik in Europa, verglichen mit Politik, Wirtschaft
und Wissenschaften, keinesfalls im Hintergrund. DaB in
einer Welt wie der heutigen der Kunstmusik ein derartiger
Stellenwert beigemessen wird, ist zwar beneidenswert,
doch kann ich leise Zweifel nicht unterdriicken, daB ein
solcher Glaube an die Kunstmusik auch seine Berechtigung
hat. Wahrend meines Aufenthalts dort habe ich jedoch

eine Reihe von Konzerten neuer Musik besucht und fest-
gestellt, daB die Musik der Gegenwart Europas einen nicht
Zu Ubersehenden Wandel durchgemacht hat. Gleichzeitig
habe ich aber auch den Eindruck, daB in der Einstellung der
Européer zur Musik Anzeichen einer Wandlung zu bemerken
sind. Dieses Gefihl hatte ich ganz besonders, als ich das
in West-Berlin veranstaltete ,Metamusik-Festival®, eine
Konzertveranstaltung fir neue Musik, besuchte.

Dieses Festival findet alle zwei Jahre statt und ist, was Inhalt
und Durchfuhrung betrifft, recht verschieden von Konzerten
neuer Musik der bisherigen Art in Europa. So spielt z. B.
beim Metamusik-Festival die Européische Musik nicht die
dominierende Hauptrolle, sondern es wird auf der Musik
verschiedenster Lander aufgebaut. Beispielsweise stehen
auf dem Programm sehr viele traditionelle Musikstlcke
verschiedener Nationen, wodurch sich dieses Musikfestival
schon zwangsweise von der bisherigen Praxis, die den
Fokus auf neue Musik im engsten Sinne gerichtet hatte,
unterscheidet und ihm u. a. einen Charakter gibt, der die
Transzendenz der Zeiten bzw. der Epochen aufzeigt.

Mit der Vorstellung eines von der Insel Bali eingeladenen
Gamelan-Ensembles begann das Metamusik-Festival 1976.
In der Zeit vom 1. Oktober bis zum 22. Oktober wurde
jeden Abend, auBer montags, in zwei Veranstaltungen
jeweils um 19.00 und 21.00 Uhr in der Nationalgalerie
traditionelle Musik aus auBereuropéischen Landern in
Verbindung mit erstklassigen Auffiihrungen neuer Musik
aus verschiedenen europaischen Landern sowie Amerika,
Kanada, China, Kuba, Japan u. a. gebracht. Unter den
hierzu eingeladenen Kinstlern und Interpreten traditioneller
Musik waren, auBer dem oben erwédhnten Gamelan-
Ensemble, eine Tanz- und Trommelgruppe aus Ghana,
aus Sénégal ein Ensemble mit Schlagzeug- und Saiten-
instrumenten, Musiker aus Indien, eine Rezitatorin aus
Korea, Gagaku und Ondeko-Za aus Japan usw.

Nicht nur beschrinkt auf den Zauber
des Auslédndischen

Hier muB bemerkt werden, daB die Auswahl der Musik,

die sozusagen dem européischen Geschmack nahekommt,
sich durchaus nicht auf das Gebiet des ,exotischen”
beschrénkte. Es wére natlirlich falsch, zu sagen, daB daflr
uberhaupt kein Interesse vorhanden ware, aber zumindest
haben die Organisatoren dieses Festivals aus der Uber-
zeugung heraus geplant und durchgefihrt, daB die bis jetzt
héufig vernachiassigte Musik auBereuropdaischer Kultur-
spharen kinftig fiir die Musikkultur der Welt als konstruk-
tives Element eine &uBerst wichtige Rolle spielen kann.

Bis vor kurzem war es doch so, daB die Auffassung von
neuer Musik zunachst jegliche alte Musik der Vergangen-
heit ignorierte, um im Gegensatz zu allen etablierten Musik-
stilen neue Werte zu schaffen. Auch wenn man diese
BewuBtseinshaltung als gegeben akzeptiert, 148t es sich
nicht verleugnen, daB ein GroBteil der neuen Musik, die auf
der.Grundlage einer solchen Exklusivitdt immer Neues
zu schépfen versuchte, zu Formen mit isoliertem, engem
Inhalt absank. Und hier hatte ich den Eindruck, daB das
Metamusik-Festival versucht, zu verschiedenen Aspekten
eine andere Denkweise aufzuzeigen.

Ein Aspekt ist z. B., sich mit der Problematik der Klassen-
struktur in der Musik grundsétzlich auseinanderzusetzen.
Der Aufbau der Musikwelt hat — allerdings nicht direkt
sichtbar — sozusagen Pyramidenform und die Klassen-
struktur in der Musikwelt stellt sich so dar, daB die Spitze
dieser Pyramide von der européischen klassischen Musik
gebildet wird, wahrend ihre Basis von der Unterhaltungs-
musik eingenommen wird. Und dazwischen verteilen sich
beispielsweise Jazz, Rock, halbklassische Musik wie auch
traditionelle Musik der verschiedenen Gebiete. Dadurch,
daB nun das Metamusik-Festival die verschiedenen Musik-
arten der Welt gleichwertig der européischen Musik begreift,
gelingt es hier, die Problematik des KlassenbewuBtseins,
die in der Musikwelt im Verborgenen durchaus existent ist,
zu verdeutlichen und bloBzustellen.

Ein weiterer Punkt ist, daB die Musik der verschiedenen
Teile dieser Erde aus der lokalen, der geographischen
Gebundenheit befreit ist, mit dem Ziel, die gegenseitige
Beeinflussung und Abhéngigkeit der verschiedenen Musik-
arten aufzuzeigen. Tatsachlich hat das Metamusik-Festival
neue Musik und traditionelle bzw. Volksmusik nicht
beziehungslos nebeneinander gestellt, sondern in Pro-
grammaufbau und Gestaltung die gegenseitige Befruchtung
und Verbindung dieser Musikarten zu erforschen versucht,
das heiBt, auch auf dem Gebiet der neuen Musik wurden
Stlicke bzw. Komponisten ausgewéhlt, die eine tiefe
Verbundenheit zur Musik auBereuropéischer Kultursphéren
haben, wie z. B. Steve Reichs Kompositionen und afrikani-
sche Musik, Peter Michael Hamel und indische Musik usf.



gegeniiber der Vielfalt der Kulturen

B8 Bescheidene Haltung

19775 (BR525)28218

(5)

erwahnt — neue Musik von einem Standpunkt,
der nicht einer bestimmtien Epoche verhaftet ist,
neu definiert wird. Auf diese Weise werden die
Europaer sich wohl selbst der Grenzen der

europdischen Musik bewuBt.
Européer ihr Augenmerk auf die Andersartigkeit

der Kulturen anderer Lander richten, hat es in

der Vergangenheit auch schon gegeben.
daB die vielen durch eine lange und komplizierte

Dariiber hinaus ist als weitere Besonderheit
des Metamusik-Festivals zu nennen, daB,
anders als bisher bei Konzerten neuer Musik,
die sich meist nur auf die Musik des 20. Jahr-
hunderts beschranken, — wie bereits oben
DaB die Europaer selbst die Grenzen der
européischen Musik erkennen und sich von
dem Gedanken des Eurozentrismus freizu-
machen versuchen, geht aus den folgenden
Worten eines deutschen Kritikers hervor: ,DaB
Allerdings geschah das stets aus einer Ein-
stellung heraus, die kolonialistisch oder
imperialistisch bezeichnet werden muB, und
die Kulturen anderer Lander wurden lediglich
als Material ausgenutzt. Jetzt aber wissen wir,
Geschichte gepragten Kulturen der Welt fir

die Zukunft der ganzen Menschheit eine auBerst
wichtige Rolle spielen. Deshalb sollten wir uns
bemihen, indem wir diesen vielfaltigen Kulturen
gegenlber eine bescheidenere Haltung zeigen,
Wie die Darmstadter Musikkurse nach dem
Krieg ein Hauptstutzpunkt fir den Fortschritt
der neuen Musik waren und eine groBe Zahl

von Komponisten und Interpreten hervorgebracht
haben, kommt in dieser Zeit dem Metamusik-
Festival und seiner Entwicklung eine &hnliche
Bedeutung zu, und als Reprasentant eines

ein tieferes Verstandnis zu entwickeln.

Mittelpunkt des Interesses gerlckt. Die Zukunft
wird zeigen, ob Europa diese verschiedenen

neuen europaischen BewuBtseins ist es in den
Musikarten der Welt als Anregung und
erfrischendes Erlebnis aufnehmen wird
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Metastories
Non-Fiction von der anderen Seite des Festivals

Der Dezember 1971 ist in New York C. (iberaus kalt.
Frierend pendle ich zwischen den Protagonisten des
Manhattan-Avantgarde-Undergrounds und werde immer
liberzeugter, daB Europa eine Generation von Komponisten
dieser Stadt einfach nicht zur Kenntnis nimmt. Die jlngste,
diejenige, die dem eurozentrischen Weltbild all dieser
~Asthetiker” nicht horig ist, jene, die nicht den , Staten
Island Serial Stile" schreibt. Am letzten Tag vor dem
Abflug nach Los Angeles vertreibe ich mir die Zeit im
Museum of Modern Art. Am schwarzen Brett hangt ein
Plakat: ,Steve Reich: 'Drumming’. Premiere". Die Anzeige
bezieht sich auf den kommenden Abend, auf das Keller-
Auditorium des Museums. Ich verspéate mich und der Saal
ist Ubervoll. Wahrend unzéhliger Wiederholungen immer-
gleicher Melodiebruchstiicke fuhle ich zuerst argen Wider-
stand gegen ,Monotonie". Aber der Versuch eines
rationalen Einspruchs scheitert an der fast automatischen
Veranderung meiner Wahrnehmung. Ich bemerke, wie auch
andere Leute in ihre Sitze fallen, als wiirde die Energie
der Musik eine besondere Position des Kbrpers verlangen.
Als stunde ein ungeheuerlicher Start bevor. Ich falle in
einen Traum von Sonnenaufgangen. Irgendwie folgen sie
den Wellen von Aufbau und Zerstérung in den Rhythmen
der Musik, die dort vorn mit einem préazisen Gleichmut
geschlagen wird. Doch auch den Zusammenhang zwischen
Klangen und Farben der inneren Bilder kann ich nicht
verfolgen. Begonnene Uberlegungen werden weggespllt,
die synasthetischen Traume reiBen alles mit sich. Es ist,
als wirde ich rlickwérts fliegen, in einen Strom bunter
Partikel ohne Angst fallen. Der Strom versiegt nach

83 Minuten mit dem Finale der Musik. Jetzt fallt mir ein,
daB ich ahnliche, von farbigen Linien erfiilite Rd&ume in
einem Film Stanley Kubricks sah. Als ich mit dem
japanischen Komponisten Makoto Shinohara das Museum
verlasse, finde ich Vergnligen bei dem Gedanken, daB die
musikalische Utopie stets noch unkalkulierbar und jéh aus
den Kellern kommt. Shinohara und ich sind bester Laune,
als uns auf der 53th Street zwei schwarze Boys links und
rechts Gberholen. Sie machen kurzen ProzeB und erbeuten
grinsend 20 Dollar. Shinohara rithren sie nicht an. Er ist

in ihren Augen ,farbig”. Die Boys laufen zum néachsten
U-Bahn-Eingang und schreien dabei die verdutzten
Passanten an. Ich verstehe nur ,,. . . Power .. ."

Terry Riley wohnt bei mir flr die Zeit seiner Berliner
Konzerte. Wie zu Hause im californischen Bergdorf
Camptonville steht er jeden Morgen um vier Uhr auf, halit
sich in einen Schlafsack, so dick, daB er einem Basislager
im Himalaya gut anstehen wiirde, begibt sich in die Position
sitzender Buddhas und beginnt Ragas zu singen. Seine
Stimme ist in ihrer weichen Fulle kaum von der seines
Lehrers Pandit Pran Nath zu unterscheiden, einem vokalen
Meister des Kyal-Stils. Riley erzahlt, daB Pran Nath sich,
nach einem Jahrzehnt in den Staaten und vieler gemein-
samer Arbeit, sehr bald fir immer in die nordindischen
Berge und in vollige Einsamkeit zuriickziehen wird. Riley
kommen bei dieser Vorstellung die Tranen. Zum erstenmal
lerne ich einen westlichen Menschen kennen, der sich das
asiatische System der Lehre mit aller auch personlichen
Selbstopferung zur Maxime seines Lebens machte. Die
Morgenkonzerte im strengen Kyal mit und ohne mich als
einzigem Horer dauern nicht unter fiinf Stunden. Wenn ich

langer schlafe, traume ich als letzten Traum der Nacht,
durch die immer bewuBter werdenden Melodien von
nebenan hindurch. den Moment, als ich zum erstenmal
indischen Boden betrat. Um fiinf Uhr morgens, nach einem
zermurbenden Flug, 6ffnet sich die Tir der Boeing auf dem
Palam Airport Delhi. In den klimatisierten Raum stromt
ungeheuerliche Hitze. Sie tragt den Brandgeruch herein, der
kurz vor dem Monsunregen ganz Nordindien durchzieht.

Nach einer Woche auf der Insel Bali falle ich in Depression.
Noch habe ich hier keine Musik gehért, die mit etwas mehr
historischer Patina daherkdame als der eher flache ,neue
Stil" der Balinesen. Abends treffe ich in ,,Poppies Restau-
rant" in Kuta Beach zuféllig zum drittenmal einen Mann,
der tagsiiber mit dem einzigen Chevrolet der Insel
amerikanische Touristen an die garantiert uninteressan-
testen Platze féhrt. Wir machen auch diesmal Jokes liber
die herrlichen kleinen Tricks, mit denen die Strandhandler
Uber ihre nackten, bleichen Opfer aus dem Westen her-
fallen. Astisukartika trinkt heute ungewdhnlich viel. Gegen
Morgen wird er ernst und fragt mich ziemlich ride, was
denn ich auf seiner Insel suche. Ich erklére ihm die Sache
mit dem Festival in Berlin, die Moglichkeit, dort ein ganzes
Dorf seiner Insel Gamelan spielen zu lassen. ,Willst Du
wissen, welche Musik uns selber noch interessiert?”, fragt
er mich, als die Sonne schon iber dem Garten des Restau-
rants aufgeht. Am nachsten Tag fahren wir mit der
gemieteten Honda nach Teges Kanginan, einem Dorf am
FuBe des Vulkans Batur. Die Reisbauern sitzen, als wir in
die ,main street” einbiegen, nach Frauen und Ménnern
getrennt im Gemeinschaftshaus. Die Manner spielen Karten.
Astisukartika stellt mich dem Hauptling | Wayan Sudera vor
und einem Mann, der dlter erscheint als alle Balinesen,

die ich bisher traf. Made Grindem lachelt unvergleichlich
und seine Muskulatur hat nichts von der Schlaffheit eines
Greises. ,Grindem ist der beste Gender-Wayang-Spieler
in Bali. Sein Dorf spielt noch das alte Orchester Semar
Pegulingan. Er sieht darauf, daB sich daran nichts dndert,
solange er lebt. Als Begleiter des Schattenspiels war er
schon in Paris und London. Aber das Orchester seines
Dorfes spielt nicht fir Touristen. In Berlin werden sie auf-
treten, weil sie das Europa sehen wollen, von dem ihnen
Grindem so viel erzahlte.” Made Grindem und sein

Sohn musizieren fir mich Proben aus dem Ramayana.
Zum erstenmal hore ich balinesische Kammermusik von
singuldrer Qualitat. Auf dem Hof von Grindems kleinem
Anwesen zwischen Scharen von Génsen und Hihnern.

Wir wollen uns drei Tage spéter wiedersehen. Ich soll ein
paar hundert Rupien flr Kaffee, Rauchzeug und SiBigkeiten
mitbringen. Als Gegenleistung wollen sie die Tempel-
instrumente, die zum Uben nicht verwendet werden, einmal
ohne rituellen AnlaB klingen lassen. Die seidig tdnenden
Metallophone des Semar Pegulingan verzaubern mich
schon eine Stunde, da tritt ein kleiner Junge im |6chrigen
T-Shirt auf die freie Fldche vor dem Orchester. Ich sah ihn
gerade noch spielend unter anderen Kindern — jetzt stellt er
sich in Tanzposition. Muskeln an Armen und Beinen spannen
sich. Auf den Einsatz der Musik quellen ihm die Augen
hervor. Eine Damonenmaske aus menschlicher Materie
steht da, auf einen Kinderkdrper gepflanzt. Wahrend

einer langen Folge komplizierter Choreographien zieht sich
die Nacht Uber Teges zusammen. Die Leibhaftigkeit
mimetischer Magie, inkarniert in einem Dorfjungen, weist
mir barsch die Grenzen westlichen ,Verstehens". Ballett —
eine fast lacherliche Vision von Gemachtheit angesichts der



Verwandlung eines wirklichen Menschen in ein wirkliches
Fabelwesen. Tierstimmen aus den Palmenwéldern rundum
konzertieren mit den Genders und Gongs. Kein Zweifel,
daB dieses Schauspiel, unter einer Gaslampe bei feuchten
finfunddreiBig Grad, nirgendwohin ,transportierbar” ist.
Die Vorstellung endet mit dem Verschwinden des Jungen
in der Kindermenge, die ihn aufnimmt, als wére nichts
geschehen. In den folgenden Tagen sprechen die dltesten
Ménner mit Astisukartika und mir Uber die Reise. ,Wie
kannst Du uns garantieren, daB wir ohne den schlechten
EinfluB Eurer westlichen Kultur hierhier zurlickkommen?*,
ist die Hauptfrage. Ich kann es nicht garantieren. Wir wollen
versuchen, das Orchester in einem Haus mit Garten und
eigener Kuche auBerhalb der City wohnen zu lassen.

Sie stimmen zu. Meine einzige Angst bleibt — nach einem
Aktenordner voll Korrespondenz —, daB die gute Tonne
vierhundert Jahre alter Metallinstrumente auf dem Moskauer
Flughafen zwischen zwei AnschluBfliigen verloren geht.
Und so geschieht es auch. Am Tag vor der Premiere des
~Legong"” in der Nationalgalerie hat sie aber dann doch eine
sowjetische Geisterhand nach Berlin bewegt. Nur
Astisukartika kommt nicht. ,No time for Berlin because of
my business. Have just bought a second Chevrolet. A lot
of americans this year in Bali."

In der Londoner Ghana-Botschaft beantrage ich vergeblich
ein Visum. In meinem PaB steht , Journalist". Ein dicklicher
Beamter gibt mir zu verstehen, daB ,solche Leute* nur mit
Genehmigung der Regierung-hach Accra reisen dirfen.
Das dauere Ublicherweise drei Monate. Ich fliege dennoch
anderntags nach Afrika. Die Ghana-Botschaft im senegalesi-
schen Dakar weiB nichts von der Sonderstellung ,solcher
Leute” und stempelt das Visum ein. Aber Ghana erweist
sich als Dickicht flr einen, der Musik auf den Dérfern sucht.
Ich fliege zu einem Festival in die nordliche Provinzhaupt-
stadt Kumasi und fahre mit dem Rover die Kiste ab.
Frohliche, sicherlich unverfélschte Musik (iberall — aber:
jeder Marktflecken in diesem Land ist stolz auf ,seinen”
Rhythmus, , seine” Lieder. Die lokalen Gruppen sind stets
nur einer musikalischen Gattung untertan, einem beson-
deren Set von Instrumenten. lhre Leittrommeln sprechen die
Phoneme der Ewe oder Ga oder Ashanti, ja die Vielheit

der Sprachen in diesem kolonial-synthetischen Staat
fachert die Musik in tausend eiferstichtig gehtitete Facetten.
Gemeinsam ist ihnen nur die Definition des musikalischen
Inhalts nicht durch Melodien, sondern Rhythmen. Hebungen
und Senkungen der percussionistischen Poesie sind
identisch mit Hoheitsemblemen von kleinen und groBen
Potentaten. Ein abendflllendes Programm, das euro-
paischen Ohren auch nur Bruchteile soicher Fiille zeigen
will, miBte ein Dutzend Gruppen zu einem sicherlich
schauderhaften Musikzirkus summieren. Die Sache scheint
&uBerst verfahren und der Aufwand all der Touren durch
aufgeweichte Waldtracks und armselige Wellblech-
siedlungen umsonst. Wieder in Accra suche ich die
Diskussion Uber einen Ausweg mit dem renommiertesten
Musicologen Afrikas, Kwame Nketia, graue Eminenz des
‘Institute for African Studies’ an der Universitat Legon.
Schon bei der Einfahrtskontrolle zum weitldufigen Legon-
Campus hére ich Trommeln. Der Wind tragt inren Klang
weither. Es sind Dondos, uhrglasférmige Haussa-Instru-
mente, deren Tonhdhen sich mit dem Druck der Oberarm-
muskel modulieren lassen. Ein charakteristischer Sound,
ganz ungewobhnlich fur die Region hier im Stden. Ich ver-
gesse Nketia und gehe der Musik nach. Neben den Wegen

aus ziegelrotem Lehm, zwischen weit verstreuten niedrigen
Gebéuden, blihen Baume in jeder Schattierung von
Orange. Die Haussa-Trommeln spielen in einem Baracken-
hot: Nketias Institut. Doch der Professor ist nicht da. Seine
Studenten, die mir wie eine Compagnie ausgewahlter
Gestalten aus allen Regionen Ghanas erscheinen, machen
sich offenbar einen freien Nachmittag mit Musik und Tanz.
Doch der joviale Musikmeister Opoku klart mich auf;
dies sei Unterricht. ,Wir sind keine wissenschaftlichen
Buchhalter, die Musik aus dem Volk in irrelevante Noten-
bilder transkribieren, wie ihr das in Europa macht. Wir sind
ein Ensemble, in dem die Musik weiter ‘leben’ wird.
Wissenschaft auf ghanesisch ist Praxis. Diese Studenten
spielen nicht nur die wichtigsten musikalischen Genres
unseres Staates, sondern halb Westafrikas, meist sogar
besser als die Dorfmusiker, von denen sie lernen." — Das
»Ghana Dance Ensemble” ist schon auf dem Weg nach
Frankfurt, da erreicht uns ein Telex vom Flughafen Kairo,
wo ein Stop fir die Nacht vorgesehen ist. ,Ghana Dance
Ensemble wegen unzichtiger Kleidung auf dem Gelédnde
des Flughafens sistiert." Waren schwarzafrikanische Hiillen
islamischer Moral nicht gewachsen? Nein, die Agypter
blufften. Und sie hatten gute Grinde. Flinfzehn schwarz-
hautige Menschen vom Sldrand der Sahara waren mit
einem uberbuchten Flug kollidiert. Man hat sie aus der
startklaren Maschine geworfen, ihre Platze weiBen
Touristen angewiesen, In Afrika, nordlich der Sahara.

Die Fahrt beginnt in Pathankot, einer staubigen Stadt noch
in der Ebene. Der bunt bemalte Bus, unterteilt von harten
Holzbanken, windet sich im ersten Gang durch die Vorberge
des Himalaya. Manchmal hélt er an einem Wasserrohr, das
aus dem Felsen ragt. Man sieht die StraBe ganz hoch oben
in einer Wand und kann sich nicht vorstellen, jemals dort
anzulangen. Wenn Kurven auf kiinstlichen Trassen aus
dem Berg hangen, sieht man, daB die Stitzmauern, langst
verwittert wie der Stein rundum, nur noch eine begrenzte
Zahl bunter Busse verkraften werden. DaB sie diesen noch
passieren lassen, indische Denkart wird daran nicht
zweifeln. Nach acht Stunden kommen wir in Daramsala an.
Es sind zwei Orte. Am FuB des Berges wohnen Inder,

auf dem Gipfelplateau Tibeter. Unten Hindus und Moslems,
oben Buddhisten. Auf dem zentralen Platz von Upper
Darashala drehen sich jede Stunde des Tages die
bronzenen Gebetsmiihlen mit der Pragung OM MANI
PADME HUM. Jeder, der vorbeikommt, versetzt einen der
Metallzylinder in Drehung. Hier residiert der Dalai Lama,
weltliches und geistliches Oberhaupt aller emigrierten
Tibeter, auf einem vorgeschobenen Hiigel, auBerhalb der
Siedlung. Im Hotel Kailash, dem einzigen hier, miete ich
ein Zimmer. Es ist von anderen Zimmern durch Bretter mit
groBen Fugen getrennt. Man wirft sich gutnachbarliche
Blicke zu. Eine Woche warte ich auf die Audienz beim
Dalai Lama. Ich will ihn bitten, Mdnche des Gyuto-Klosters
nach Europa reisen zu lassen und ihre esoterischen wie
geheimen Rezitationen fremden Ohren preiszugeben. Der
Dalai Lama entscheidet zu Gunsten der Reise und entldBt
mich mit einem weiBen Schal, der dem Bittsteller Segen
verspricht. Das Gyuto-Kloster liegt in einem anderen
Himalaya-Tal, nur auf dem Umweg Uber die Ebene zu
erreichen. Oben in Dalhousie stehen Hotels im viktoriani-
schen Stil, gebaut von Engléndern, die das Wiistenklima
der Gangesebene nicht ertrugen. Doch das Gyuto-Kloster
bleibt unauffindbar in dieser Siedlung auf sieben verschie-
denen Hugeln, deren Flanken in steile Téler fiihren.



.Die Kloster liegen héher in den Bergen, aber wir wissen
so gut wie nichts Gber ihre Bewohner”, erzahlt ein Inder,
der sich ausnahmsweise zu einer Auskunft herablant.

Der Weg fuhrt in dichte Walder. Wenn sich die Baume
lichten, sieht man im fernen Violett die schneebedeckten
Berge der vorgeschobenen Himalaya-Kette. Ich erkenne
das Kloster an kleinen ausgeblichenen Fahnen, die im
Winde wehen. Der Abt Tara Tulku und die Altesten ver-
sammeln sich und bewirten mich mit Keksen und gesalze-
nem Tee, auf dem eine Schicht Butter schwimmt.

Die potentielle Reise wird in Klausur beraten. Dieweil reicht
mir der Klosterarzt einen groBen Karton mit deutschen
Medikamenten, die ein Tiroler Chirurg gespendet hat.

Ich soll dem tibetischen Mediziner Ubersetzen, woflr die
Pillen taugen. In langen heiteren Debatten verstéandigen
wir uns Uber die anatomische Lage von Organen, oder
vielmehr Begriffen wie ,Leber" oder ,Niere“, die die
tibetische Heilkunde nicht ganz so exakt definieren will
wie die westliche. Mehr als die Hélfte der Praparate sind
gegen Blutdruckkrankheiten, an denen Tibeter grund-
satzlich nicht leiden. Nach Ende der Klausur féllt Tara Tulku
sein Urteil. ,Wir sind ein aussterbendes Volk und wollen
unsere Lehre weitergeben. In Europa werden wir Freunde
gewinnen, auch wenn sie Text und Musik unserer Zere-
monien nicht verstehen kdnnen. Und Uberdies schiitzt uns
ihr Unverstandnis vor dem Verrat jener wahren esoteri-
schen Geheimnisse, die mit uns vergehen werden.”

Walter Bachauer




»Eine Pressestimme
vorher . . .“

~Spandauer Volksblatt“

29. September 1974

Was ist das, Metamusik? ,Meta-
musik existiert als Genre der Ton-
Kunst nicht”, wie es so schén im
Manifest der Organisatoren dieses
Festivals heiBt. Und nach einigen
Fragen stellt sich bald heraus,
daB Metamusik eigentlich iiber-
haupt keine Musik, sondern viel-
mehr etwas Abstraktes ist. Eine
Fiktion, die zwischen der Musik
liegt und lber ihr schwebt, und
die verschiedene Musiken oder
Musiker Uber rdumliche und zeit-
liche Distanzen hinweg mitein-
ander verbindet, ohne daB sich
diese dariiber bewuBt zu sein
bréuchten. (...) Das Festival stelit
laut Bachauer die Méglichkeit
bereit, ,drei Wochen lang kontinu-
ierlich mit musikalischen und
anderen kinstlerischen Erfahrun-
gen zu verbringen, die man sonst
nirgendwo auf der Welt in solicher
Geschlossenheit geboten be-
kommt“. Die Frage ist nur, wer
wird kommen? Der Veranstalter
erhofft sich ein Publikum, das
eine Mischung darstellt aus
Leuten, die bisher schon Avant-
garde-Musik hérten, die bisher
schon in Konzerte mit auBereuro-
pdischer Musik gingen und die
sich bisher schon tir Randgrup-
pen des Rock interessierten. Allein
wer wird die Zeit haben, jeden
Tag, oft sogar mit zwei Veranstal-
tungen hintereinander, in der
Nationaligalerie zu verbringen? —
Doch auch wer nur einen, aller-
dings etwas représentativen, Teil
der Veranstaltungen gehért hat,
wird hinterher nach Bachauers
Uberzeugung ,ein anderes Musik-
verstdndnis gewonnen haben".

»Eine Pressestimme
nachher . . .©

Riickschau auf Metamusik 1
»~Mannheimer Morgen*

25. Oktober 1974

Die Vorsilbe ,meta“ bedeutet laut
rororo-Fremdwérterlexikon unter
anderem soviel wie ,zwischen",
Jjenseits”, ,hinter”; und ,Meta-
musik” wédre demnach eine Musik
zwischen, jenseits und hinter dem,
was unser tradiertes MusikbewupBt-
sein bisher als gultige Musik zu
akzeptieren bereit war. Der Be-
griff ,Metamusik" ist allerdings so
umfassend und dehnbar, daB er
fast alles deckt, was sich derzeit
in Europa, Amerika, Asien und
Alrika jenseits sowohi von Unter-
haltungsmusik als auch von der
klassisch-romantischen Musik und
den Hervorbringungen der Avant-
garde artikuliert. Aber gerade
dadurch deckt er auch Tendenzen,
die in die Zukunft weisen, und
Klangbereiche, die heute noch am
Rande des exakt vermessenen
Gebiets der Neuen Musik liegen;
er deckt, mit anderen Worten, die
noch verbliebenen weiBen Flecken
auf der Weltkarte der Musik. {...)

Solcher Reichtum an Perspektiven
und Aspekten macht das Festival
fruchtbar, ja aufregend. Die sieben
oder acht schwéacheren Konzerte,
die man im Verlaute dreier so
strapazibser wie interessanter
Wochen absitzen muBte, dndern
daran nichts. Dem Metamusik-
Festival kann nachgesagt werden,
was man den etablierten Musik-
festen etwa von Darmstadt und
Donaueschingen mit ihren etablier-
ten Avantgarden und ihren nicht
minder etablierten Rezipienten
beim besten Willen nicht mehr
nachzusagen vermag: es hat das
musikalische BewuBtsein seiner
Teilnehmer erweitert und die
musikalische Landschaft verén-
dert. Ob diese Erweiterung und
diese Veranderung von Dauer
sein wird, bleibt abzuwarten.
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Freitag 27. September 1974

Samstag 28. September 1974

Sonntag 29. September 1974

Montag 30. September 1974

Mittwoch 2. Oktober 1974

Donnerstag 3. Oktober 1974

12,00 Uhr

Premiére:

~Metamenagerie*, eine Oper
ohne Musik und Handlung fir
ein Schaufenster am Kurfirsten-
damm von Robert Moran

Ort: Wertheim am Ku‘damm
Hauptdarsteller: Robert Moran
Inszenierung: Robert Moran

18.00 Uhr

Nationalgalerie

Mario Bertoncini: ,Vele" oder
»Listen to the Wind"

fir Aolsharfen und Ensemble* UA
Mario Bertoncini/Mitsutaka Ishii:
»~Focus“ fiir einen Tanzer,
Tonband und Schlagzeug* UA

12.00 Uhr

Matthauskirche

(an der Nationalgalerie)
Seminar

Pauline Oliveros:

~Sonic Meditation” (praktische
und theoretische Ubungen in
Aufmerksamkeit und Gewahr-
werden mit klingenden Medien.
In englischer Sprache)

12.00 Uhr
Matthduskirche
Seminar

Pauline Oliveros:
.Sonic Meditation”

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Pauline Oliveros:
»Sonic Meditation*

12.00 Uhr
Matthduskirche
Seminar

Pauline Oliveros:
.Sonic Meditation”

2200 Uhr

Nationalgalerie

Terry Riley spielt

»~The Descending
Moonshine Dervishes*
Orgel und Zeitverzégerung

20.60 Uhr
Nationalgalerie
»Tantra“, eine Puja der

tibetischen Ménche des Gyuto-

Klosters (Dalhousie/Bomdila,
Nordindien)

Ven. Tara Tulku (Abt)

Rev. Tenpa Gyaltsen

Rev. Samten

Rev. Ngawang Jayang

Rev. Jampa Tashi

Rev. Lobsang Tsering
Programm |

17.30 Uhr

Nationalgalerie

Terry Riley spielt

»A Rainbow in Curved Air*
Orgel und Zeitverzégerung

20.00 Uhr
Nationalgalerie
.Tantra“, eine Puja der

tibetischen Monche des Gyuto-

Klosters (Dalhousie/Bomdila,
Nordindien)

Ven. Tara Tulku (Abt)

Rev. Tenpa Gyaltsen

Rev. Samten

Rev. Ngawang Jayang

Rev. Jampa Tashi

Rev. Lobsang Tsering
Programm ||

18.00 Uhr
Nationalgalerie
Mitsutaka Ishii: ,Market"
Dance Performance

18.00 Uhr

Nationalgalerie

Musica Elettronica Viva
(New York) ,Improvisation 1"
Frederic Rzewski

Richard Teitelbaum

Gregory Reeve

Garrett List

Als Gast: Karl Berger

* Produktion im Auftrag des
Metamusik-Festivals

20.00 Uhr
Nationalgalerie
Christian Wolff:
~Accompaniments"
Frederic Rzewski,
Gesang und Piano
Christian Wolff:
+Exercises & Songs*
(1973/74 Teil 1)* UA
Christian Wolff
Frederic Rzewski
Gordon Mumma
David Behrmann
Garrett List und Géste

20.00 Uhr
Nationalgalerie
Christian Wolff:
.Changing the System”
Christian Wolff:
+Exercises & Songs"
(1973/74 Teil 11)* UA
Christian Wolff
Frederic Rzewski
Gordon Mumma
David Behrmann
Garrett List und Géste

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Ricercare, Ensemble fir

Alte Musik Ziirich

.Tanze der Renaissance"

Michel Piguet, Richard Erig,
Renate Hildebrand, Nils Ferber,
Claude Wassmer, Lorenzo Alpert,
Anthony Bailes



Freitag 4. Oktober 1974

Samstag 5. Oktober 1974

Sonntag 6. Oktober 1974

Montag 7. Oktober 1974

Mittwoch 9. Oktober 1974

Donnerstag 10. Oktober 1974

Freltag 11. Oktober 1974

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Pauline Oliveros:
~Sonic Meditation”

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Pauline Oliveros:
+Sonic Meditation*

12.00 Uhr
Matthéuskirche
Seminar

Pauline Oliveros:
»Sonic Meditation"

12.60 Uhr
Matth&uskirche
Seminar

Pauline Oliveros
~Sonic Meditation®

20.00 Uhr

Nationalgalerie
Klang/Licht/Duft-Spiele

Josef Anton Riedl: ,Klang-
synchronie®, ,Reaktionen auf
Papermusic, Neue Version“
s~Douce-Amere"

Tony & Beverly Conrad:

+Four Square” 4-Filme-Projektion

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Feedback Studio Kéln
»Liveelektronische Improvisation*

12.060 Uhr

Matthauskirche

(an der Nationalgalerie)
Seminar

Roberto Laneri:

»~Multiphones Singen*
(Praktische Ubungen zur Erweite-
rung der Stimme mit meditativen
Techniken. Insbesondere ,Over-
tone-Chanting“.

In englischer Sprache)

18.00 Uhr

Nationalgalerie

Musica Elettronica Viva

{(New York) , Improvisation iI*
Frederic Rzewski

Richard Teitelbaum

Gregory Reeve

Garrett List

Als Gast: Karl Berger

18.00 Uhr

Nationalgalerie

Zygmunt Krauze
s~Automatophone“* UA

fur Zupfinstrumente und
mechanische Musikautomaten
Ein Zupfensemble
Produktion: Zygmunt Krauze

18.00 Uhr
Nationalgalerie

Traditionelle Shakuhachi-Musik:

KokQ-Reibo (Tone in der Leere)
Sagari-Ha (Fallende Blétter)
Makoto Shinohara:

KyQdé A fiir Shakuhachi
Tayutai fiir Koto

Traditionelle Shakuhachi-Musik:

Shika-No-Téne (Orgeln der
Hirsche in der Entfernung)

Osha-Saji

Tatsuya Sano (Shakuhachi)
Makoto Shinohara (Koto)

18.060 Uhr
Nationalgalerie
Pauline Oliveros
~Sonic Meditations*
Pauline Oliveros
Bonnie Mara Barnett
Joan George

Ron George

und Géste

Josef Anton Riedl:

. Vielleicht-Duo, 2. Version*“
»Rhipsalis/Silphium*
~Klangsynchronie“
Musik/Film/Dia/Lichtgalerie
Simone Rist, René Bastian,
Jim Fulkerson, Johannes Gohl,
Al Gromer, Mike Lewis
(Instrumente, Stimme)

Johannes Fritsch

Rolf Gehlhaar

David Johnson

Robert Moran:

»Solovoice and Multitape“* UA

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Ensemble Salamat Ali Khan
(Pakistan)

»Vokale Ragas im Stil Kyal”
Salamat Ali Khan (Stimme)
Shaukat Khan (Sarangi)
Bux Khan (Tabla)
Programm |

20.00 Uhr
Nationalgalerie

Ram Narayan, Sarang|
Suresh Talwalkar, Tabla
Abendragas

20.00 Uhr

Nationalgalerie

British Rock of the Avantgarde
Nico, John Cale, Eno

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Yuji Takahashi spielt:

Sesshu Kai: ,Music for Piano"
Jo Kondo: ,Click Crack”

Yuji Takahashi:
»~Chromamorph 11“

»Bridges I, ,Tadori"

Toru Takemitsu: ,Corona“

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Feedback Studio Kdin
Johannes Fritsch: ,,Sul G
Mesias Maiguashca ,Ubungen
fur Cello und Synthesizer*
Johannes Fritsch: ,Hochténer*
«Liveelektronische Improvisation*
Johannes Fritsch (Bratsche)
David Johnson

(Flote, Synthesizer)

Mesias Maiguashca (Klavier,
Percussion, Synthesizer)

Gaby Schumacher (Cello)

Material: Manfred Kage
(Kristallo/Histographik, Bliiten-
makros),Willrich Mattes, Steffen
Metzner, Josef Anton Riedl
(Strukturen), John Stehura (Film)
Anna Hueber, Willrich Mattes,
Jorg Hunger, Michael Stralek
(kiinstlerische Assistenz, Technik)
Josef Anton Ried|
(Klang/Lichtregie)



Samstag 12. Oktober 1974

Sonntag 13. Oktober 1974

Montag 14. Oktober 1974

Dienstag 15. Oktober 1974

Mittwoch 16. Oktober 1974

Donnerstag 17. Oktober 1974

Freltag 18. Oktober 1974

Samstag 19. Oktober 1974

Sonntag 20. Oktober 1974

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
»Multiphones Singen“

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
»Multiphones Singen"

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
.Multiphones Singen*

20.00 Uhr

RIAS Studio 10

Schoéneberg, Fritz-Elsas-Str. 8
Sonderkonzert des Berliner
Kiinstlerprogramms (DAAD) in
Zusammenarbeit mit RIAS Berlin
Steve Reich

and Musicians (New York)

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
»Multiphones Singen“

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
«Multiphones Singen*

12.00 Uhr

Matthauskirche

Roberto Laneri:
~Multiphones Singen*
18.00 Uhr

Nationalgalerie
Vokal-Ensemble

Prima Materia (Rom)
»~Muiltiphone Improvisation I*
Susan Gormlie, Michiko
Hirayama, Roberto Laneri,
Dary John Mizelle

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
»Multiphones Singen*

12.00 Uhr
Matthauskirche
Seminar

Roberto Laneri:
+Multiphones Singen*

17.30 Uhr

Nationalgalerie

Ensemble Salamat Ali Khan
(Pakistan)

»Vokale Ragas im Stil Kyal“
Salamat Ali Khan (Stimme)
Shaukat Khan (Sarangi)
Bux Khan (Tabla)
Programm ||

17.30 Uhr

Nationalgalerie

Alvin Curran spielt

»~Songs and Views from the
Magnetic Garden*

20.00 Uhr
Mounir Bachir spielt die
Arabische Laute Al Ud

Steve Reich:

+Clapping Music" (1972)

»Piano Phase" (1867)

(Neue Version fiir 2 Marimbas)
~Music for Pieces of Wood*" (1973)
»Violin Phase" (1967)

(UA der Version fiir 4 Streicher)
»Six Pianos“ (1973)

»~Music for Mallet Instruments,
Voices and Organ” (1973)

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Philip Glass Ensemble (New York)
Philip Glass:

»Music in 12 Parts”

Abschnitt 1: Parts 1,2,3, 4

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Philip Glass Ensemble (New York)
Philip Glass:

»Music in 12 Parts”

20.00 Uhr

Nationalgalerie
Banjar-Gruppe (Beriin)
Paul Gutama Soegijo:
~Whales"* UA

An Anthem to Innocence,
a Play for Banjar Gruppe
Musik und Inszenierung:
Paul Gutama Soegijo
Besetzung:

Hans Reiners, Masanori Fujita,
Gerhard Kastner, Michiaki
Kunigo, Neidhart Bousset,

18.00 Uhr

Nationalgalerie
Vokal-Ensemble

Prima Materia (Rom)
~Multiphone Improvisation 11*
Susan Gormlie, Michiko
Hirayama, Roberto Laneri,
Dary John Mizelle

17.30 Uhr

Nationalgalerie
Banjar-Gruppe (Berlin)
{Wiederholung des Konzerts
vom 18. 10., 20.00 Uhr,
Details siehe dort)

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Robert Moran:

»The Eternal Hour“* UA
RIAS-Kammerchor
(Leitung: Uwe Gronostay)
Berliner Konzertchor
(Leitung: Fritz Weisse)
RIAS-Jugendorchester
(Leitung: Caspar Richter)
Produktion: Robert Moran

20.00 Uhr

Nationalgalerie
Electronic-Rock
Tangerine Dream (Berlin)
spielt

.~Conversation"

Steve Reich, Russ Hartenberger,
Bob Becker, Glen Velez, Linda
Burman-Hall, James Preiss,
Pamela Fraley, Janis Jarrett,
Jay Clayton, Steve Chambers
und Gaéste

In ,Violin Phase*

Margret Schieicher, Isolde Schon-
feld, Angela Sinell, Alicia
Niedziella (Mitglieder des
RIAS-Jugendorchesters)

Philip Glass, Jon Gibson,
Dickie Landry, Richard Peck,
Kurt Munkacsi, Bob Telson,
Joan Labarbara

Abschnitt 2: Parts 5,6,7,8
Philip Glass, Jon Gibson,
Dickie Landry, Richard Peck,
Kurt Munkacsi, Bob Telson,
Joan Labarbara

Mehmet U. Solakoglu,

Paul Gutama Soegijo

sowie Kaoru Ishii (Tanz)

und das Kind Rié

Masanori Fujita: ,,Gooru" * UA
Eine Sitzung mit der

Banjar Gruppe

(Einige auBereuropdische Instru-
mente wurden uns freundlicher-
weise vom Museum fiir Vélker-
kunde, Berlin-Dahlem, zur
Verfiigung gestellt. Unser herz-
licher Dank gebiihrt Herrn

Dr. Artur Simon.)

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Ustad Vilayat Khan und Ensemble
.~Abendragas", Programm 1|
Ustad Vilayat Khan (Sitar)
Shujaat Khan (Sitar)

Sankha Chatterjee (Tabla)

20.00 Uhr

Nationalgalerie

Ustad Vilayat Khan und Ensemble
.~Abendragas*“, Programm ||
Ustad Vilayat Khan (Sitar)
Shujaat Khan (Sitar)

Sankha Chatterjee (Tabla)



Freitag

27. September
22.00 Uhr
Nationalgalerie

Terry Riley spielt

, The Descending
Moonshine Dervishes”
Orgel und Zeitverzégerung

Der 1935 in Colfax (Kalifornien)
geborene Terry Riley finanzierte
sein Musikstudium als Ragtime-
Pianist, ging mit dem AbschluB-
examen nach Paris, tingelte in
den Bars der Place Pigalle,
trampte durch Frankreich mit
einer Showtruppe und spéter
durch Skandinavien, wo er
musikalische Happenings und
StraBentheater inszenierte. Im
Erfahrungsaustausch mit Kinst-
lern der Avantgarde-Szene, wie
La Monte Young, entwarf er
Konzepte flr live-elektronische

Improvisationen und kompo-
nierte in der ersten Hélfte der
60er Jahre Sticke, die auf dem
Prinzip kontinuierlich ausge-
sponnener Modalstrukturen
basierten, wie sie spater fiir die
ganze amerikanische Schule der
L~minimal music" bedeutsam
wurden. Zur eigenen Personlich-
keitsentfaltung und weiteren
musikalischen Entwicklung
begab sich Riley unter die Obhut
eines Gurus, der ihn in die Ge-
heimnisse indischer Raga-Kunst
einweihte.

Terry Riley: ,Meine Musik, die
ich Anfang der 60er Jahre ent-
wickelte, gehdrt zu den individu-
ellsten und einfluBreichsten
Stilen dieser Zeit. Obwohl sie in
herkémmliche Kategorien
schwer einzuordnen wére, kann
man sie als ,modal”“ und
+Zyklisch" bezeichnen, mit dem
Hauptgewicht auf wiederholten
melodischen Mustern und {iber-
lagernden Strukturen, die dem
Hdrer erlauben, eine tonale,
melodische und harmonische
Landschaft aus mehreren Stand-
punkten wahrzunehmen. In den
letzten 10 Jahren habe ich die
traditionelle Rolle des Kompo-
nisten aufgegeben zugunsten
selbstinterpretierender Improvi-
sation. Weil meine Ideen weder
der ostlichen noch der westlichen
Tradition direkt verpflichtet sind,
habe ich viel Energie auf die
Komposition formaler Elemente
verwandt, auf denen die Improvi-
sation basiert. In einem gewissen
Sinn bezieht sich meine Musik
stark auf die Techniken der
klassischen indischen Musik,
deren Interpreten endlose Folgen

aus demselben Thema, einem
fixierten Modus oder einer rhyth-
mischen Periode (10, 12, 16
Schlage etc.) entwickeln kénnen.
Bei diesem Konzept bleiben die
komponierten Teile unverindert,
aber der Musiker ist frei genug,
sie in den Grenzen seiner Imagi-
nation fortzuspinnen. Der ver-
wendete Modus (Tonleiter) und
begleitende Melodiefiguren
etablieren die Stimmung und
Atmosphare, in der sich die
Improvisation manifestiert. Wenn
man diese Bedingungen gegen-
wiértig hat, steht es einem frei,
tber die allméhliche Auffache-
rung eines musikalischen Uni-
versums zu meditieren. Ich spiele
die Orgel, weil sie eine groBe
Zahl von Méglichkeiten bereit-
hélt. Sie ist polyphon, erlaubt die
simultane Entwicklung verschie-
dener und integrierter Teile und
den Wechsel von Haupt- und
Nebenstimmen aus demselben
Material. Es ist diese Art der
Integration, die ich als die Quelle
meiner musikalischen Gedanken
bezeichne."

»Der Tagesspiegel*

29. September 1974

Der erste Abend des Festivals, in
Farben getaucht, wie von Ménchs-
gewdndern gewohnt, orangene,
gelbe, zart violette Téne, stellte
Terry Riley, jenen amerikanischen
Innovator der ,Minimalmusic",
und ,The Descending Moonshine
Dervishes" tir Orgel und Zeitver-
zégerung vor.

Die Faktur dieser Musik ist so
simpel wie andererseils reich an
Sound und ungewdhnlichen Zeit-
schichten. Einerseits lebt sie vom
Ostinato, von der permanent wie-
derholten Figur, die durch gleiche
oder dhnliche oder andere Figuren
uberlagert wird und so als dich-
tes, schwebendes oder wogendes
Farbgewebe in die Erscheinung
tritt. Andererseits aber nutzt Rileys
Musik kloppelnde Klangregister
zu einer Art Gamelan-Musik, und
hier nun auch uberraschte er
immer wieder durch frei eintre-
tende melodische Génge, wie sie
in den letzten Jahren zunehmend
auch Ligeli eintlgte. Die ,Minimal-
music", einst doch eher Sound-
Environment denn plastisch sich

aussprechende musikalische
Prosa, eher einen musikalischen
Umraum kreierend, ein Kommuni-
kationsfeld, denn Komposition,
reichert sich offenbar an, wird
tendenziell zum auskomponierten
ProzeB. Die Neue Nationalgalerie
war dberfullt, das junge Publikum
genoB offenbar eine Musik, die
seiner Wellenldnge entsprach.

,Stddeutsche Zeitung"

15. Oktober 1974

So wurde zum Beispiel Terry Riley
recht beiféllig autgenommen —
zwar ist nicht zu leugnen, daB
Riley der Avantgarde der sechzi-
ger Jahre manchen Impuls gege-
ben hat, indem er hichster
struktureller Kompliziertheit seine
statische, meditative Musik ent-
gegengesetzt hat, aber seine
pseudoindischen Klangbénder
haben vorwiegend Bedeutung als
Funktionsmusik. Je mehr Sorgen
zu vergessen und verdrdngen
sind, desto lieber und ldnger mag
sich einer aut den Rucken legen
und sich vom Wohlklang einlullen
lassen. Der Schwebezustand der
Seele ist das Ziel.



Samstag

28. September
20.00 Uhr
Nationalgalerie

. rantra®

Eine Puja der tibetischen
Monche des Gyuto-Klosters
(Dalhousie/Bomdila,
Nordindien)

Ven. Tara Tulku (Abt)
Rev. Tenpa Gyaltsen
Rev. Samten

Rev. Ngawang Jayang
Rev. Jampa Tashi

Rev. Lobsang Tsering
Programm 1

Gyuto Datsang

Das obere tantrische College
Dieses groBe College der tibeti-
schen Gelugpa-Sekte (seine Stu-
denten tragen gelbe Hiite) wurde
1474 (christlicher Zeitrechnung)
in Zentraltibet gegriindet, vor
allem um Mahassiddhi zu lehren
und zu studieren, die hochste
geistige Disziplin. Sein Grinder
war Jetsun Kungha Thondup
(Amandasiddhi), geboren 1419
in einem Dorf der Provinz Tsang.
Er empfing die Lehre aus den
Handen mehrerer hoher Lamas.
Einer von ihnen war Gyalwa
Gendundup (Sanghapiriyal), der
erste Dalai Lama, ein anderer
war Je Sherap Singhe (Frajha-
singh), der selbst ein Schiiler
von Je Tsong Khapa war, des
Griinders der Gelugpa-Sekte.
Jetsun Kungha Thondup gewann
eine so groBe Kenntnis und ein
so tiefes Verstédndnis des Dharma
(Lehre), daB er spater einer von
Tibets groBen Heiligen wurde.
1474 begann er das ,Tantra-
yana" im Kloster Uto Jampa Ling
Gonpa zu lehren. Zunéchst
beteiligte er an dem Projekt

32 Ménche, Lehrer und Schiiler,
eine Zahl, die er fiir ein beson-
ders gutes Omen hielt, weil sie
zugleich die Zahl der Gottheiten
im Samaja Guhya, der Gesell-
schaft des Mystizismus, repra-
sentiert. Jetsun Kungha Thondup
verlieB die Welt 1486, als er
seine Mission erfolgreich beendet
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hatte. Jahr um Jahr wuchs die
Zahl der Studenten — 1959 besaB
das tantrische Klostercollege
mehr als 900 Mitglieder.
Gegenwartig residiert das aus
Tibet vertriebene Kloster im
nordindischen Dalhousie, in den
Vorbergen des Himalaya. Das
College hat nur 160 Studenten,
aber es ist unsere Pflicht, das
Licht der Lehre nicht verldschen
zu lassen und den traditionellen
Weg der geistlichen Liturgie zu
konservieren. Etwa 80 junge
Novizen im Alter von 7 bis 14
Jahren sind darauf vorbereitet,
den Platz der dlteren Ménche
einzunehmen. Die Verjiingung
ist fiir das tantrische Kloster
auBerordentlich bedeutsam und
wird uns helfen, zu lberleben.
In der Emigration haben wir
unsere Regeln verandern
missen: Solange das Kloster in
Tibet residierte, konnte niemand
vor dem Erreichen des 20.
Lebensjahres und einer ausfihr-
lichen Schulung in anderen
Kléstern das Gyuto College
besuchen. Heute ware diese
Auslese unsinnig.

Die Mdnche des Gyuto erzeugen
kunsthandwerkliche Gegen-
stdnde, aus deren Verkauf sich
das Kloster teilweise erhélt:
handgewebte Teppiche und
Umhénge mit besonderem alten
Muster aus der tibetischen
Tradition.

Einige von uns sind im Besitz
der Lehre fur das Malen der
Bilder der Gottheiten (Thangkas).
Jeder Ménch bringt etwa 7 Stun-
den des Tages mit praktischer
Arbeit zu, auBer wenn besondere
Feierlichkeiten anderes vor-
schreiben.

Zeremonien, die wir in Berlin
zelebrieren wollen:

Dak Juk: Woértlich bedeutet Dak
»ich* und Juk ,eintreten". Die
Mdénche imaginieren sich selbst
als Gottheit und indem sie in das
Haus (Mandala) der Gottheit
eintreten, suchen sie Zuflucht
darin. Die Zeremonie ist in zwei
Teile geteilt, wobei der erste den
Eintritt in das Mandala symboli-
siert. Das Mandala hat vier Tore
an jedem der vier kardinalen
Punkte und jedes Tor muB
gedffnet werden, beginnend mit
dem o&stlichen. Der zweite Teil
findet im Mandala selbst statt.
Vier Gottheiten reprasentieren
die kardinalen Punkte und eine
finfte, die Hauptgottheit, bildet
das Zentrum. Die Handgesten
(Mudras) der Ménche symboli-
sieren die der Gotter. Es wird
dabei der Segen fir die Weiter-
gabe der Lehre erbeten.

Rab Net: Dies heiBt wortlich
.gute Anwesenheit”. Der symboli-
sche Zweck der Zeremonie ist
die Einweihung von Bildern,
Tempeln und Heiligengemaélden.
Die Buddhas werden angerufen
und gebeten zu kommen und bei

den zelebrierenden und allen
gesegneten Wesen zu bleiben.
Zuerst stehen die Monche, um
die Buddhas aufzurufen. Indem
sie sich niederlassen, erbitten
sie den Segen fir alle lebenden
Kreaturen.

Kangso Chenmo: Diese Zere-
monie, ein Gesang fiir Gonpo,
ist Teil der Kangso Chenmo
Zeremonie, die an vier beson-
deren Tagen des Jahres zele-
briert wird. Fiir das Opfer
werden kleine Skulpturen aus
Teig verwendet. Gonpo ist der
tibetische Name flir Mahakala,
den Verteidiger der Lehren
Buddhas und Beschiitzer des
Gyuto-Klosters.

Sem Chim: Eine Zeremonie mit
Opferungen fiir die Buddhas und
Boddhisattvas und alle lokalen
Gottheiten des Landes.

Gyo Shong: Ein Gesang aus dem
2. Kapitel des Gyu Shong, einem
Text Uber Sang Wa Duspa, die
Hauptgottheit des Gyuto. Dieses
Kapitel basiert auf Meditation.
Tashi Ten Shuk: Dieser SchluB-
gesang ist die Bitte um die
Anwesenheit der angerufenen
Gottheiten. Die Zuhorer sind
eingeladen aufzustehen und mit
den Mdnchen zu beten.

Tara Tulku

(Abt des Gyuto-Klosters)



.Die Welt"

4. Oktober 1974

Walter Bachauer hat argusdugig
Umschau gehalten (iberall in der
Welt, um Metamusiker nach Berlin
zu kédern. Nicht alle erwiesen sich
dabei als so schwer zugédnglich wie
die Mdnche des tibetischen Gyuto-
Klosters in ihrem nordindischen
Exil, die, den verehrungswiirdigen
Abt Tara Tulku an der Spitze, zu
sechst herbeiflogen, ihre Meta-
musik, in Jahrhunderten entwickelt
und zu meditativen Zeremonien
geformt, vorzutithren — ohne aller-
dings ihre Geheimnisse preiszu-
geben. Nicht dazu, lieBen sie
erkldren, seien sie gekommen.
Sie gestatteten, ihrem Gottes-
dienst beizuwohnen, mehr aber

nicht. Sie nahmen nur Gott zur
Kenntnis, nicht aber die meta-
musikalische Neugier zu ihren
FuBen. Sie sangen sich durch die
allen AuBenstehenden undurch-
dringliche und unentwirrbare
Ratselhaftigkeit ihrer Kultiibungen,
deren Ablauf zwar im Programm-
hett beschrieben war, das sich
aber ohnmdchtig zeigte, auch nur
anzugeben, welche der verschie-
denen Zeremonien denn nun
gerade vor aller Augen und Ohren
zelebriert wirde.

Blieb also die Musik: das stun-
denlange Aussingen des tiefsten
einer menschlichen Kehle méch-
tigen Tons, einem unendlichen
Atem anvertraut. Dazu leiser
Glockenschlag, ein Klirren gerie-

bener Beckenschalen hin und
wieder, winzigste Pfeifchensignale
von Zeit zu Zeit. Sonst aber das
Dahindammern der menschlichen
Orgeltone im BaBregister. Ein
Gleitflug tiefster menschlicher
Stimmen durch die musikalische
Zeit. Und immer wieder, in
langsten Intervallen, minimalste
Korrekturen der Dynamik — kaum
weniger aufregend als der uner-
wartete Gerduschwechsel bei
langlaufenden Flugzeugdisen.
Ein Gran Unruhe, pochend unter
der Klanghaut. Ein winziges
kiinstliches Riff unter der Ober-
flache des ruhig dahinspiegeln-

den Musikmeers: Nachweis fiir die

auBerordentliche Kontrolle, unter
der das musikalische Exerzitium

der Tibeter steht, daB es weit
entfernt ist vom mystischen
Ungetéhr. Es folgt Bauordnungen,
von denen einige Bausteine sich
vor den Hérern und Zuschauern
hinstapelten, den GrundriB3 dieser
Metamusik in Andeutungen offen-
barend, doch ihren Aufrif nicht.



+Frankfurter Allgemeine Zeitung”
18. Oktober 1974

Die Ménche, einst in Lhasa
ansdéssig, jetzt aus Tibet vertrie-
ben und in die Vorberge des
Himalaya ibergesiedelt, zele-
brierten ihr jahrhundertealtes
Zeremoniell so gemessen und
unberirrt, als befdnden sie sich in
der klésterlichen Abgeschiossen-
heit und nicht am Ort groBstéadti-
scher Betriebsamkeit mit all ihren
akustischen und optischen lrrita-
tionen, die auch durch die
glésernen Fronten der National-
galerie hindurch bemerkbar
blieben. Eine Priifung fur die
meditative Versunkenheit der
Tibetaner, eine Situation aber
auch, die nolens volens etwas von
der Atmosphére einstiger Vblker-
schauen mit sich brachte.
Zundchst schien es, als sei der
Ménchsgesang musikalisch nicht
so sehr ergiebig. Er besteht aus
Orgelpunktténen in der schwér-
zesten BaBlage. Aber in diesen
Fundamentalkldngen ist ein
intensives Mikroleben. Schattie-
rungen und kaum merkliche An-
und Abschwelivorgédnge geben
dem statischen Unisono der
Bésse besonderes Kolorit, Otfen-
bar erzeugen die Monche die
belebenden Schwebungen
dadurch, daf sie zwar einstimmig
singen, innerhalb dieser Ein-
stimmigkeit jedoch sich jeweils
um ein Winziges in der Tonhéhe
gegeneinander abheben und
derart den Ton nuancieren.

Es spricht nicht nur fir die
Konzentrationsidhigkeit der
Ménche, sondern gerade auch fir
das ja nicht gleichermaBen auf
Introversion eingelebte Publikum,
daB soiche minimalen, doch
wesentlichen musikalischen Reiz-
werte an diesem Abend eine
Rolle spielen konnten.

.Der Tagesspiegel”

1. Oktober 1974

Sensationellen Charakter hatte in
der Neuen Nationalgalerie der
Auttritt von sechs Ménchen des
Gyuto-Klosters, das 1474 in
Zentraltibet gegrindet wurde und
sich heute nach der Emigration
im nordindischen Dalhousie
befindet, in den Vorbergen des
Himalaya. Die Mbnche zele-
brierten einige Zeremonien, die
weniger durch ihre Farbenprédch-
tigkeit oder ihren gestischen
Reichtum als durch ihren Konzen-
trationsgrad beeindruckten.
Ungewolhnlich zundchst die tiefe
BaBlage des Rezitationstons, der
durch Oberténe angereichert wird,
die dem Gesang der Ménche eine
staunenswerte Méchtigkeit geben.
Gelegentlich von Atemzédsuren
gerét der Gesang ins farben-
reiche, aliméhliche Gleiten, um
sich wieder in die Tiefe zu bege-
ben, oder er wird durch Glocken-
téne, durch Téne der Zimbeln
energisch kontrapunkliert, Eine
gemessen sich gebende, Goit
suchende Leidenschaft wird in
diesen Gesdngen hbrbar, ein
konzentrierendes spirituelles
Vermdgen, das das Heikle der
Situation, den Gedanken an die
Sékularisierung der Zeremonien,
sehr bald zuriickdrdngte. Die Neue
Nationalgalerie war Uberfillt. Das
iberwiegend junge Publikum
zeigte sich ungewdhnlich beein-
druckt.

.Siuddeutsche Zeitung”

15. Oktober 1974

Das Ungewdhnliche gipfelte in
der Attraktion zweier — Konzerte
kann man nicht sagen, also: —
Aulftritte einer Gruppe tibetani-
scher Mdnche. Bachauer konnte
die Lamas, die seit der chinesi-
schen Okkupation im indischen
Exil leben, zu einer Reise nach
Berlin iberreden. Das Erstaun-
liche ist: selbst wenn man keine
Vorstellung vom einstigen Gyuto-
Kloster hat, keine Ahnung von
den mystischen Voraussetzungen
der Zeremoniengesénge, keinen
Text versteht, geht von dieser
Musik mehr als nur ein exotischer
Reiz aus. Der Gesang verharrt mit
ganz kieinen, seltenen Abwei-
chungen auf einem einzigen Ton —
aber was fir einem Ton! Die
sechs Ménche singen — ein
Ghiaurov oder Talvela kénnte
neidisch werden — abgrundtief
(tUr Pedanten: auf dem Kontra-8!)
litaneiartige Phrasen, die im
ersten Abschnitt des zweistindi-
gen Rituals nur von kleinen Hand-
glocken und einem hélzernen
Schiaginstrument, dann auch

von Paukenschidggen und dem
méchtigen Klang einer Holz-
trompete, eines tibetischen Alp-
horns, interpunktiert werden.
Faszinierend an diesem Gesang
ist nicht nur die kiangvolle Tiefe,
sondern eine besondere Stimm-
technik, die bestimmte Oberténe
so slark hervortreten [48t, als
séngen die Mdnche mehrstimmig.
Der tiefere mystische Zusammen-
hang zwischen den Proportionen
des Kosmos und des mensch-
lichen Korpers, diesen und der
Obertonreihe (jeder vernehm-
baren Tonhbhe wird zwischen
Solarplexus und Stirn eine
Kérperpartie zugeordnet, die ihr
Sitz ist) kann allerdings nicht so
ohne weiteres begriffen werden.



Sonntag

29. September
20.00 Uhr
Nationalgalerie

Christian Wolff wurde 1934 in
Nizza an der Cote d‘Azure ge-
boren. Das war ein Zufall; denn
Nizza geriet seinen jlidischen
Eltern auf der Flucht vor den
Nazis zur Zwischenstation
zwischen Berlin und den USA.
Sein Vater, Kurt Wolff, war ein
ziemlich prominenter Nazi-Ver-
folgter. In seinem beriihmten
Berliner Verlag hatte Kurt Wolff
vor 1933 so manchen bedeutenden
Autoren der expressionistischen
Ara der deutschen Literatur erst-
verdffentlicht. Carl Sternheim,
Franz Kafka und Robert Walser
sind nur drei aus dem groBen
Kreis, dem Kurt Wolff seine
exemplarische verlegerische
Sorgfalt hat zuteil werden lassen.
Seit 1941 lebte die Familie Wolff
in New York, und dort begann
Christian Wolff mit 15 Jahren
seine kompositorischen Versuche.
1950, eben 16 Jahre alt gewor-
den und immer noch die Schul-
bank driickend, hatte er das
Gliick, mit John Cage zusammen-
zutreffen, und Cage lernte den
Oberschiiler schon damals als
musikalischen Menschen schét-

Christian Wolff:
~Accompaniments”
Frederic Rzewski,
Gesang und Piano
Christian Wolff:
.Exercises & Songs
(1973/74 Teil 1) * UA
Christian Wolff
Frederic Rzewski
Gordon Mumma
David Behrmann
Garrett List

zen wie wohl kaum einen
anderen; jedenfalls ist Christian
Wolff der einzige geblieben, dem
Cage je so etwas wie Kompo-
sitionsunterricht erteilt hat. Der
Cage'sche EinfluB ist in den
ganz frihen Kompositionen,
wenn auch damals schon als ein
durchaus reflektierter, zu
erkennen, so z. B. in dem 1951
komponierten Stilick ,For
Prepared Piano“, das als April-
Nummer 1951 des ,,New Music
Quarterly's” publiziert worden
ist. Damit dirfte Christian Wolff
wohl auch der mit Abstand
jingste Komponist sein, den die
Redaktion dieser von Henry
Cowell mit Charles lves' finan-
zieller Hilfe begriindeten
kooperativen Musikpublikations-
reihe flr veroffentlichenswert
gehalten hat.

Obschon seine Musik in jener
Zeit ebenso héufig oder genauso
selten aufgeflihrt wurde wie die
seiner Kollegen John Cage, Earle
Brown und Morton Feldman, zu
denen er die engsten Beziehun-
gen unterhielt, entschloB sich
Christian Wolff — wie rund

und Géaste
* Produktion im Auftrag
des Metamusik-Festivals

60 Jahre vor ihm Charles Ives,
der erste bedeutende amerika-
nische Komponist — gegen eine
Musikerkarriere. Stattdessen be-
gann er 1955 mit dem Studium
der ,Classics", der Sprachen
und der Literaturen des klassi-
schen Altertums, des Griechischen
und Lateinischen, an der Harvard
University in Cambridge, Massa-
chusetts, der Schwesterstadt
Bostons; das Studium schloB er
1963 mit seiner Promotion ab.
Seitdem hat er an mehreren
amerikanischen Universitaten in
seinem Fach unterrichtet und ist
gegenwartig Associate Professor,
zu Deutsch: Extraordinarius im
,Classics Department”, aber
auch im ,Music Department”
am Dartmouth College in New
Hampshire.



,Der Tagesspiegel”

1. Oktober 1974

Mit aller Schéarfe und gebotenen
Deutlichkeit brachte das Meta-
musik-Festival am Wochenende
einen Aspekt der Weltmusik ins
BewuBtsein, der.selbst schon
seine eigene nunmehr zwanzig-
jahrige Geschichte, kaum aber an
Schockkraft eingebiiBt hat:
Christian Wolffs ,Musik ohne
Klebstoft”, die hier durch den
ersten uraufgetihrten Teil von
+Exercises and Songs" vertreten
war. Cage hatte in seinem
bertihmten Vortrag Uber die
.Geschichte der experimentellen
Musik in den Vereinigten Staaten"
diese Musik unter anderem so
charakterisiert: ,Wo die Notwen-
digkeit empifunden worden war,
Téne aneinander zu binden und
eine Kontinuitdt herzustellen,
emptanden wir die umgekehrte
Notwendigkeit: den Klebstoff
fahren zu lassen, auf daB Tone
sie selber sein méchten. Christian
Wolff war der erste, der solches
vollbrachte."

Zu horen waren einténige, zwei-
{onige zu vier oder funf Ténen
ergdnzte musikalische Gesten,
die meist von mehreren Instru-
menten, vielfarbig also, ziseliert
wurden. Wolffs Einstimmigkeit
perpetuierte sich so selbstver-
sténdlich, so gelassen wie
andererseits unermudiich. Und
vor dem Hintergrund des ge-
schlossenen dsthetischen Systems
der seriellen Musik der finfziger
Jahre gesehen, hatte solche
gleichsam absichislose Kunst
durchaus ihre Funktion. Heute,

in einer von auseinanderweisen-
den Tendenzen heimgesuchten
kulturellen Landschaft und in
eine Gesellschaft hineinmusiziert,
der es eher an SelbstbewufBtsein,
an ubergreitendem Consensus
mangelt, wirkt solche Musik
quélend selbstgentigsam. Und der
einstige Mut, die Attitide des
Meisterwerks fahren zu lassen,
sogenannte Sinnzusammenhédnge
den Phraseologen der Politik zu
iberlassen, kehrt sich heute um
als Mangel an Artikulationsver-
mégen, wirkt seltsam privat und
abgeschlagen.

Kaum anderes lieBe sich auch von
Frederic Rzewskis ,Accompani-
menls” sagen, einem Stick, das
in trépfeinden Klavierphrasen
einem gesprochenen Text iber
die Probleme der chinesischen
Landbevdikerung — Schwanger-
schaft oder Hygiene — nachgeht.

.Frankfurter Rundschau"

23. Oktober 1974

Vélilig miBlingen muBte dagegen
der Versuch Christian Wolffs und
Frederic Rzewskis, das politische
BewuBtsein unmittelbar anzu-
gehen und mit ihren bekannten
musikalischen Mitteln engagierte
Texte (zum Beispiel iiber die
Errungenschaften des Mao-
Kommunismus) an den Mann zu
bringen. Die von John Cage als
.Musik ohne Klebstoft" gepriese-
nen Hervorbringungen klingen,
als ob ein Trupp Leute auf ein
paar herumliegende Instrumente
gestoBen sei und nun munter
drauflos Téne blést oder fiedelt;
Téne ohne sinnvollen Zusam-
menhang, eben ,ohne Klebstoff”.
Das mag allenfalls ais Hor- und
DenkanstoB einmal einen Sinn
gehabt haben.



Samstag

5. Oktober
18.00 Uhr
Nationalgalerie

Zygmunt Krauze wurde 1938 in
Warschau geboren. Er studierte
Komposition bei Kazimierz
Sikorski und Klavier bei Maria
Wilkomirska am Warschauer
Konservatorium, spater bei Nadia
Boulanger in Paris. Als Pianist
spezialisierte er sich auf Neue
Musik, gewann 1966 den 1. Preis
des Internationalen Gaudeamus-
Wettbewerbs fir Interpreten
moderner Musik in Utrecht. Er
ist Griinder und Leiter des
2Warschau Music Workshop*-
Ensembles. 1970/71 lebte Krauze

Zygmunt Krauze
~Automatophone“* UA
flr Zupfinstrumente
und mechanische
Musikautomaten

Ein Zupfensemble
Produktion:

Zygmunt Krauze

als Leiter einer Klavierklasse der
Cleveland State University in den
USA. 1973/74 war er Stipendiat
des Berliner Kinstlerprogramms
des DAAD.

* Produktion im Auftrag des
Metamusik-Festivals

Automatophone ist eine Kompo-
sition fiir 10—15 automatische
mechanische Musikinstrumente
und 10—15 Zupfinstrumente.
Dauer: etwa 40 Minuten. Die
Idee der Komposition ist die
gleichzeitige Schichtung ver-
schiedener Melodien der Musik-
automaten in Konfrontation mit

live gespielten Zupfinstrumenten.

Das Klangmaterial der Auto-
maten enthalt auch originale Auf-
nahmen aus dem Fin de Siécle
auf Metallplatten. Die Musik der
Zupfinstrumente basiert auf

Zitaten und transformierten
Zitaten von Melodien der Volks-
und Populdrmusik aus verschie-
denen europdischen Landern
und Regionen. Das Interesse des
Komponisten an musikalischen
Zitaten existiert indes nur inso-
weit, als sie im Zusammenhang
einer Form ohne Kontraste,

als Gewebe mit maximaler
Homogenitét erscheinen. Die
Komposition verwendet lber
100 Melodien.



Sonntag

6. Oktober
18.00 Uhr
Nationalgalerie

Traditionelle Shakuhachi-
Musik: Kokl Reibo

(Téne in der Leere)
Sagari-Ha (Fallende Blatter)
Makoto Shinohara:

Kytdo A flr Shakuhachi

Tayutai fiir Koto
Traditionelle Shakuhachi-
Musik: Shika-No-Tone
(Orgeln der Hirsche in der
Entfernung) Oshid-Saji
Tatsuya Sano (Shakuhachi)
Makoto Shinohara (Koto)

Makoto Shinohara: 1931 in Osaka
geboren. Kompositionsstudien
an der Universitat der Kinste in
Tokyo (bei T. Ikenouchi), am
Conservatoire in Paris (bei O.
Messiaen) und an der Hoch-
schule fiir Musik in Koln (bei K.
Stockhausen und G. M. Koenig).
Weitere Aufenthalte mit Stipen-
dien in Miinchen (bayerisches
Kultusministerium), Utrecht
(Institut fir Sonologie), Rom
(italienische Regierung) und
New York (J. D. Rockefeller 3rd
Fund). Seit Ende 1966 Wohnsitz
in Berlin, zuerst als Gast des
Deutschen Akademischen Aus-
tauschdienstes, dann als frei-
schaffender Komponist.

Tatsuya Sano: 1947 in Tokyo
geboren. Studium des
Shakuhachi-Spiels bei Shizuo
Acki. Dozent flir das Fach
Shakuhachi an der Abteilung fir
die japanische Musik in der
Meiji Universitat in Tokyo. Mit
einem groBen Repertoire von
klassischen und modernen
Werken fiir Shakuhachi gehort
er bereits heute zu den hervor-
ragendsten Shakuhachi-Spielern
der jungen Generation in Japan.

Tayutai fiir Koto

Das Werk ist fiir das Koto, eine
alte japanische Zither mit 13
Saiten, komponiert. Die Saiten
werden nicht in der herkémm-
lichen pentatonischen, sondern
in einer neuen Skala gestimmt,

die aus der Abwechslung
zwischen der kleinen Sekunde,
der Quarte und der Quinte be-
steht. Die traditionelle Spielart
mit Fingerplektren auf den Saiten
ist um einige Techniken bis hin
zum Spiel mit verschiedenen
Schlegeln und an dem Gehéuse
des Instrumentes erweitert.
AuBerdem spielt der Ausfiihrende
Muschel-, Bambus- und Seeigel-
rasseln sowie Holz- und Stein-
platten, und spricht oder singt
gleichzeitig voneinander isolierte
altjapanische Worter, die die
psychologischen Schwankungen
in der Einsamkeit duBern.

Kyddé A fir einen
Shakuhachi-Spieler

Das Werk ist fiir einen
Shakuhachi-Spieler mit 2 ver-
schiedenen Shakuhachis (in d
und g) komponiert, der den in
sich konzentrierten und nach
der Erleuchtung suchenden
Menschen darstellt.

Wenige Klénge im groBen dyna-
mischen Kontrast sind von vielen
langen Pausen getrennt. Ver-
sucht ist die Erweiterung der
Shakuhachi-Klange mit den
feineren Klangfarbenunter-
schieden und der Multiphonie,
dazu sind das Singen und die
Ausrufe der kurzen Silben sowie
das Gerdusch des FuBstampfens
integriert. Die Korperhaltung, das
Gehen und das Aufhalten des
Spielers verdeutlichen noch den
seelischen Ablauf des darstel-
lenden Menschen.

.Der Tagesspiegel“

8. Oktober 1974

Flr Shakuhachi und die alte
japanische Zither Koto hat sich
Makoto Shinohara neue Kompo-
sitionen ausgedacht, von denen
je eine zu héren war. Koto spielte
er selbst, Uber die Tradition
hinausgehend nicht nur mit
Fingerplektren, sondern auch mit
Schlegeln, bediente auBerdem
Rasseln und sprach Wérter in die
Musik — alles, um mehr zu um-
fassen als die alten Moglichkeiten.
Tatsdchlich gab es Lautwerte bis
zum Leuchten, knallende Quarten,
autfahrendes Gerdusch und in
dem modernen Shakuhachi-Stlick
(fir zwei Instrumente in d und

in g) ein eigenes Ritual von
Géngen, von FuBtritten; dennoch
spurte man die groBe Schwierig-
keit, mit einem geliebten Instru-
mentarium aus schon vorhande-
nem Reichtum in die Zukunft
autzubrechen.

.Der Tagesspiegel"

8. Oktober 1974

Auf einer Bambusblockflite,
Shakuhachi genannt, leitete
Tatsuya Sano mit traditioneller
Musik einen japanischen Tag des
Metamusik-Festivals ein. Er spielte
solo in der Nationalgalerie die
assoziationsreichen Titel ,Téne
in der Leere", ,Fallende Blétter"
und, nach einem modernen Inter-
mezzo, ,Orgeln der Hirsche in
der Entfernung” mit einer Bered-
samkeit des Instrumentaltons, die
europdischer BlocktlGtenpraxis
fremd ist. Das Espressivo war im
dritten Stick so elementar, daf3
die gleiche Tonfolge mit immer
wieder verschiedenem Affekt auf-
klang: eine Blockfidte, die zu
allem f&hig zu sein schien! Sano
gilt in Tokio als junger Meister
seines Fachs, und mit der quartig
archaisierenden, in zielstrebigen
kleinen Sekunden bebenden
Melodik seines Spiels, den
Sforzato-Effekten, Glissandi und
Liegeténen zwischen hauchiger
Andeutung und sonorer Fllle
begegneten Stimmungen der
Seele in sublimierten Nuancen
des Ausdrucks. Metamusik, die
wieder einmal respektvolles
Staunen lehrte.



Sonntag

6. Oktober
20.00 Uhr
Nationalgalerie

Yuji Takahashi spielt:
Sesshu Kai:

»Music for Piano*

Jo Kondo: , Click Crack"
Yuji Takahashi:
,Chromamorph 1"
,Bridges ", ,Tadori"
Toru Takemitsu: , Corona*

Yuji Takahashi: 1938 in Tokyo
geboren. Musikalische Ausbil-
dung an der Musikabteilung der
Téhd Universitéat in Tokyo
(Komposition bei M. Shibata).
1963—66 in Berlin mit |. Xenakis
als Gast des Deutschen Aka-
demischen Austauschdienstes.
Danach in den USA, zuerst als
Stipendiat des J. D. Rockefeller
3rd Fund in New York fiir
Computerkomposition, dann als
Dozent fliir Komposition und
Klavier am ,,Center for the
Creative and Performing Arts“
in Buffalo und am San Francisco
Conservatory, und als stell-
vertretender Direktor am For-
schungszentrum flr mathe-
matische und automatisierte
Musik an der Indiana University.
1972 Riickkehr nach Japan und
Mitwirkung am Gramsicom
Projekt an der Tokyo Universitat.
Er lebt in Kamakura. Vielseitige
Tétigkeit als Komponist (Werke:
Orphika fur Orchester 1969,
Kagahi fur Klavier und Orchester
1871, usw.) und Pianist, Lehrer
und Redakteur der Musikzeit-
schrift , Transonic*“.

+Der Tagesspiegel“

8. Oktober 1974

Der Pianist und Komponist Yuji
Takahashi, den in sinnvoller
Ergdnzung das Abendprogramm
prédsentierte, ist von seiner DAAD-
Zeit Mitte der sechziger Jahre in
Berlin bekannt und heute wieder
in Japan tétig als Lehrer sowie
als Redakteur der Zeitschrift

. Transonic". Seiner eigenen
Elektronik, zumal ,Tadori" (1972)
merkt man die Xenakis-Erfahrung
an in der vielschichtigen Dichte
der an Naturphdnomene erinnern-
den Ereignisse. Am Ende musi-
kalisiert er das Ganze zum
Klavierklang hin. Dieser bleibt
beherrschend in ,,Corona" von
Toru Takemitsu, einem Stiick fir
Band und live-Spiel, das in
Korrespondenzen und Imitationen
schneller Gesten einige nur dieser
Kombination mégliche Erfahrun-
gen bringt, dann aber vertrépfeit.

Am eindrucksvollsten von Taka-
hashis Avantgarde-Angebot fand
ich eine zehnminlitige ,Music for
Piano" (1973) von Sesshu Kai:
eine Komposition, die aus krei-
sender Einstimmigkeit zwischen
groBer und kleiner Sekund dber
eine farbig wiederholungsreiche
Sektion préparierter Klange sich
zu heller, harter Akkordik und
schlieBlich ins gebédndigte Furioso
weitet. Totale Klaviermusik fur
einen Pianisten wie Takahashi.



Freitag

11. Oktober 1974
20.00 Uhr
Nationalgalerie

Ensemble Salamat

Ali Khan (Pakistan)
»Vokale Ragas im Stil Kyal”
Salamat Ali Khan (Stimme)
Shaukat Khan (Sarangi)
Bux Khan (Tabla)
Programm |

Salamat Ali Khan wurde 1935 in
Hoshiapur — jetzt Ost-Punjap —
geboren. Wie viele andere
pakistanische und indische
Musiker kommt er aus einer
Familie mit langer kiinstlerischer
Tradition. Unter der Anleitung
seines Vaters, Ustad Vilad Ali
Khan, erhielt er sehr frih Ge-
sangsunterricht. Salamat wurde
bald als Wunderkind zu den
groBen ,Music Conferences” auf
dem Subkontinent eingeladen.
Seit dieser Zeit stehen er und
sein Bruder in dem Ruf, die
besten Interpreten des Gesangs-
stils Kyal zu sein. Fir ihre Ver-
dienste um die Musik wurden
sie mit hohen Auszeichnungen
durch den Prasidenten von
Pakistan und den Kénig von
Afghanistan geehrt. In den
Konzerten des Metamusik-
Festivals tritt Salamat Ali Khan
als Vokal-Solist auf, begleitet
von Shaukat Khan (Sarangi) und
Bux Khan (Tabla).

.Der Tagesspiegel"

15. Oktober 1974

Musik in menschlichem MafBstab
schien dagegen Salamat Ali Khan,
der berlihmte pakistanische
Sdnger, zu tormulieren. Zugrunde
liegen dem Gesang Ragas, aber
die Melodiemodelle nehmen hier
einen Ausdrucksradius an, der
erstaunlich ist. Ali Khan scheint
die sdngerischen Figurationen
manchmal wie ein orientalischer
Héndler verscherbeln zu wollen,
wiegt sie mit den Handen auf oder
1aBt sie jah mit dem nieder-
fahrenden Schlag der Hand ver-
stummen. Geschmeidig bewegt er
sich in den Hiften und gibt
seinen Improvisationen piétzlich
die Leichtigkeit von Scat-Gesang.
Im schmerzvollen Tremolo bldhen
sich Tonbeziehungen auf, oder
wie ein Fdcher 6ffnet der Sdnger
plétziich den Obertonreichtum
eines dunklen Tons. Hier wird
eine Nuancierungsvielfalt der
Stimme gelibt, eine orientalische
Kunst der Beredsambkeit, die hin-
reiBend ist. ,Tangerine Dreams"
lustvolle, ins Weite schweifende
Trdume wurden durch Ali Khan
gleichsam konkretisiert, ins Hier
zurtickgebracht und auf die FiBe
gestellt.



Sonntag

13. Oktober 1974
17.30 Uhr
Nationalgalerie

Alvin Curran spielt
»Songs and Views from
the Magnetic Garden*

Alvin Curran stammt aus
Providence, Rhode Island. Er
war Schiler von Elliott Carter
an der Yale University und war
Gast des Berliner Kinstlerpro-
gramms in dessen Griindungs-
jahr. Seit 1966 lebte er in ltalien,
wo er zusammen mit Frederic
Rzewski und Richard Teitelbaum
die Gruppe ,Musica Elettronica
Viva"“ griindete. In den letzten
Jahren kombinierte Curran viele
musikalische Experimente zu
einer Solomusik, die Synthesizer,
traditionelle Instrumente und
Tonbénder verwendet. Curran ist
daran interessiert, die mensch-
lichen Melodien und die der
Natur in einer harmonischen und
.flissigen” Polyphonie zu
konfrontieren.

Songs and Views from the
Magnetic Garden ist eine Art
,Concerto" fiir einen Spieler und
Tonband mit einer Dauer von
etwa 90 Minuten. Das melodische
Material ist von drei Melodien
aus ,Music for Every Occasion®
— einer Kollektion von 50 mono-
phonen Stiicken — abgeleitet
und bildet den Ausgangspunkt
fiir die Improvisation einer
spontanen und personlichen
Musik des Spielers, der sich
sein Instrumente frei wahlen
kann. Bei der Urauffilhrung des
»~Garden" im Juni 1973 im Teatro
Beat 72 in Rom spielte Curran
ein verstarktes Cymbal, Kuh-
glocken, Fligelhorn und
Synthesizer.



Sonntag

13. Oktober 1974
20.00 Uhr
Nationalgalerie

Electronic Rock
Tangerine Dream (Berlin)
spielt ,,Conversation"

Tangerine Dream wurde 1967 in
Berlin gegriindet. Nach anfiang-
lichen Experimenten mit kon-
ventionellem Instrumentarium
wurde 1970 durch die Benutzung
von Synthesizern die Klang-
realisierung um ein Vielfaches
erweitert. Die Arbeit mit elektro-
nischen Klanggebern bildet
inzwischen einen Hauptteil der
Plattenproduktionen der Gruppe
und hat eine Basisfunktion
innerhalb zahlreicher live-Kon-
zerte. Tangerine Dream hat sich
im Laufe der letzten drei Jahre
zu einer Musikgruppe entwickelt,
die ihre Arbeit und ihren inneren
Zusammenhalt zwei gegensétz-
lichen Aspekten verdankt. Der
musikalische RealisationsprozeB
innerhalb der Gruppe fordert
aufgrund der reinen Improvi-
sationsbasis ein unbedingtes Auf-
einandereingehen der Musiker.
Zum anderen grenzen sich die
Mitglieder bewuBt voneinander
ab, um ihre jeweils personliche
Auffassung als sich ergdnzenden
Gegensatz erhalten zu kénnen.
Der VerschmelzungsprozeB ihrer
Ideen wird nicht durch vorgelegte
Kompositionen erreicht, sondern

unterliegt der Spontaneitat.
Keines ihrer Konzerte wird daher
den Charakter des durch lange
Probenarbeit festgelegten und
im vorhinein konservierten Klang-
ablaufs tragen. Jedes Mitglied
erhalt den musikalischen Frei-
raum, der nétig ist, um sich
innerhalb der Improvisations-
ablaufe optimal mitzuteilen.
Darliber hinaus empfindet sich
die Gruppe als Teil jener
Improvisationsmodelle, die seit
einigen Jahren innerhalb der
musikalischen Szene Mdglich-
keiten aufzeigen, auch dem
Publikum den direkten Zugang
zum EntstehungsprozeB zu
ebnen.

»Conversation" ist die globale
Werkbezeichnung des Konzerts
im Metamusik-Festival. Erwor-
bene Erfahrungen im Umgang
mit musikalischen Stilrichtungen
alter und neuer Zeit bilden den
strukturell erkennbaren Hinter-
grund. Als Klanggeber werden
folgende Instrumente eingesetzt:
vier Synthesizer Typ VCS 3 und
AKS, ein Moog Synthesizer,
Mellotron, finf Orgeln, ein elek-
trisches Piano, Gitarre.

»Der Tagesspiegel”

15. Oktober 1974

Viel ist neverdings von den
kulturellen Zusammenschliissen
der Kontinente die Rede. Der Tag
scheint nicht mehr fern, an dem
die Weltmusik als die eine groBe
musikalische Muttersprache ins
Weltlicht tritt. Soichen Imagi-
nationen und Utopien setzte das
Metamusik-Festival an zwei
Improvisatiosabenden gegen-
wdértige musikalische Realital ent-
gegen. Und es zeigte sich, daB
pakistanische und Berliner
Improvisationsprozesse in der Tat
durch Welten getrennt sind, wenn

auch keineswegs uniberbrickbar.

.Tangerine Dream*, das Berliner
Electronic Rock-Ensemble, ent-
wirft riesige Klangpanoramen,
Klangmeere wogen, Klangwolken
schieben sich allméhlich inein-
ander. Assoziationen an Riesen-
orgeln, an Riesenorchester, aber
auch an Ligetis Klangfarben-
kompositionen drdngen sich auf.
Und in der Tat schwankt diese
elektronische Live-Improvisation
zwischen nahezu puristischer
klanggewaltiger Klangfarbendar-
stellung und quasisintonischen

Kantilenen. Irgendwie griBt
Bruckner heriiber mit seinen
gewaltigen Unisono-Gesten, und
eher versteckt und am Rande
spricht sich dann hier auch einmal
die typische Rock-Repetition aus,
der Beat, der in die Beine fahrt.
»Tangerine Dream” erweckt Sehn-
stichte. Aber das geschieht mit

so viel Intensitdt und so viel
Nuancierungsvermdgen, dall man
interessiert den grofrdumigen
Improvisationen an den Synthe-
sizern zuhért.



Mittwoch

16. Oktober 1974
20.00 Uhr
Nationalgalerie

Philip Glass iiber seine Kompo-
sition ,Music in 12 Parts":

Die ,Musik in 12 Teilen" wurde
zwicchen Mai 1971 und April
1974 komponiert. Die vollstan-
dige Auffiihrung des Zyklus
wirde normalerweise 3 Abende
dauern. Einzelne Teile — in den
beiden Berliner Konzerten werden
die ersten 8 gespielt — stellen
jeweils einen oder mehrere
Aspekte einer ,normalen” musi-
kalischen Sprache in den Vorder-
grund, deren Entwicklung aller-
dings ungewdhnliche Wege geht.
Im zweiten Abschnitt von

Teil 4 gibt es eine Form von
Improvisation mit ausgehaltenen
Tonen innerhalb genauer har-
monischer Grenzen.

Einige Prinzipien der ,Music in
12 Parts" sind Konstanten —
eine stabile Harmonik, sich
wiederholende Strukturen und
ein gleichbleibender 8teiliger
Beat. Bei der Melodiebildung
werden additive Prozesse einge-
fahrt: Etwa: eine einfache
melodische Figur wird nach einer
Reihe von Wiederholungen durch
die Addition oder Subtraktion
einer Gruppe von Noten oder
einer einzigen Note verandert.

Philip Glass Ensemble

(New York)

Philip Glass:

,Music in 12 Parts*
Abschnitt 1: Parts 1,2,3,4
Philip Glass, Jon Gibson,
Dickie Landry, Richard Peck,
Kurt Munkacsi, Bob Telson,
Joan Labarbara

Dies geht nicht selten mit
zyklischen Rhythmen einher, wie
es in Traditionen nicht-westlicher
Musik haufig der Fall ist.

Als ich an eine Komposition von
dieser Lange ging, wollte ich die
direkte Konfrontation mit dem
Problem der musikalischen Zeit-

"skala. Die Musik befindet sich

auBerhalb der gebrauchlichen
Zeitskala, sie ist ,,nicht-erzah-
lend" in einem erweiterten
Gefiihl fur die Zeit komponiert.
So kann es vorkommen, daB
einige Hdorer, die die Ublichen
musikalischen Strukturen oder
.Landmarken" vermissen, mit der
tatsachlichen Wahrnehmung der
Musik in Schwierigkeiten
geraten. Doch wenn feststeht,
daB nichts im Ublichen Sinn
.passiert” und daB, stattdessen,
die graduelle ,Vermessung*
musikalischen Materials die Auf-
merksamkeit des Hdorers heraus-
fordern kann, mag er vielleicht
eine neue Art Aufmerksamkeit
entdecken, eine, in der weder
Gedachtnis noch Vorwegnahme
(die psychologischen Maximen
der barocken, klassischen,
romantischen und modernen
Musik) eine Rolle in der Qualitat

musikalischer Wahrnehmung
spielen. Es ware zu hoffen, daB
dann Musik frei von dramati-
schen Strukturen, als ein pures
Klangmedium, als ,Gegenwart"
wahrgenommen wird.
Elektronisch verstarkte Instru-
mente (Tastaturen, Blasinstru-
mente, Stimmen) waren das
Medium meiner Musik seit 1968,
als das gegenwartige Ensemble
gegriindet wurde. Dickie Landry,
Jon Gibson und ich selbst sind
ein Teil des Ensembles seit
seiner Einflihrung. Andere Mit-
glieder der ersten Gruppe waren
Steve Reich, Arthur Murphy und
James Tenny. Richard Peck und
Kurt Munkacsi kamen 1971 zu
uns, Bob Telson 1972 und das
jungste Mitglied Joan Labarbara
in diesem Jahr. Da die Musik
als ,offene Partitur" konzipiert
wird, ist die Instrumentation in
gewisser Weise flexibel und die
Zuordnung der Parts zu den
Spielern wie auch die Verdnde-
rung mancher Details sind
Resultat der Perioden, in denen
wir proben.

.Der Tagesspiegel”

18. Oktober 1974

DafB das so dhnlich sein wirde
wie zuvor Terry Riley und Steve
Reich — ein biBchen viel ja von
der gleichen Sorte auf diesem
Festival —, war zuvor klar; mit
letzterem hat ja Glass einmal
musiziert. Also auch stidndig
repetierte, nur langsam sich ver-
andernde, sich Uberlappende
melodische und rhythmische
Formeln. Nur hat es nicht den
melodisch-harmonischen Reich-
tum von Riley und nicht die
knisternde, maschinelle rhyth-
mische Prazision von Reich, der
doch von den dreien der Beste
bleibt. Glass und seine Leute sind
nicht so exakt und instrumen-
tieren einen ziemlich undurch-
sichtigen Brei. Die Orgeln Uber-
tonen alles, die musikalischen
Faden und Muster sind einfach
nicht auseinander zu halten. Da
sehnt man sich wieder nach den
leisen, hundertmal differenzier-
teren Asiaten.



Freitag

18. Oktober 1974
20.00 Uhr
Nationalgalerie

Banjar-Gruppe

.Banjar” ist eine balinesische
Bezeichnung fir Dorf, Gemein-
schaft, in der alle Lebensbereiche
wie Ackerbau, dorfliche Zeremo-
nien (Musik, Tanz, religidse
Feiern), aber auch der gemein-
same Wiederaufbau abgebrannter
Hiitten solidarisch geregelt
werden.

Die Banjar-Gruppe wurde im
Frihjahr 1972 in Berlin auf
Initiative der Komponisten P. G.
Soegijo und Thomas Kessler
sowie des Autodidakten und

Banjar-Gruppe (Berlin)
Paul Gutama Soegijo:
~Whales"* UA

An anthem to innocence,
a play for Banjar-Gruppe
Musik und Inszenierung:
Paul Gutama Soegijo
Besetzung:

Hans Reiners

Masanori Fujita

Gerhard Kastner
Michiaki Kunigo

Flotenbauers Hans Reiners ge-
bildet, um das Bediirfnis nach
einer Musikwerkstatt zu befriedi-
gen, in der sich Spekulation und
Erfahrung entwickeln kénnen.
Inzwischen hat Thomas Kessler
die Gruppe wegen seiner
Dozentur an der Baseler
Musikakademie verlassen.

Neue Mitglieder sind
hinzugekommen.

Neidhart Bousset
Mehmet U. Solakoglu
Paul Gutama Soegijo
sowie Kaoru Ishii (Tanz)
und das Kind Rie
Masanori Fujita:
.Gooru"* UA

Eine Sitzung mit der
Banjar-Gruppe

et

Paul Gutama Soegijo (Indo-
nesien): Nach Abitur zunachst
Bankangestellter. Abendstudium
der Malerei. Bis zum 20. Lebens-
jahr Musik-Analphabet. Spétes
Musikstudium in Europa:
Konservatorium Amsterdam

und spater Staatliche Hochschule
fir Musik Berlin (Komposition
bei Boris Blacher). Studium oft
unterbrochen durch Betétigung
als Kellner, Filmstatist, Hilfs-
arbeiter. 1968 erste Kompositions-
arbeit. 1970 erste Erfahrung in
Ensemble-Arbeit (Live Electro-

* Produktion im Auftrag des
Metamusik-Festivals

nics). 1972 initiierte er die Musik-
werkstatt Banjar-Gruppe. 1972/73
Auftritte als Musiker-Tanzer-
Schauspieler in seinem ersten
metamusischen Werk
.Karawitan", in London, Berlin,
Manchester und in acht Stadten
Japans, zusammen mit Stomu
Yamash'ta. Danach Inszenierung/
Choreographie seiner Kompo-
sitionen ,Ortsende” und , Kaoru®
mit der Banjar-Gruppe. Seit 1970
lebt Soegijo als freischaffender
Komponist in Berlin.



Masanori Fujita (Japan):
Kompositionsstudium an der
Staatlichen Hochschule fiir
Musik, Berlin, bei Isang Yun.
1970 erster Preis im Kompo-
sitionswettbewerb beim
japanisch-deutschen Festival fir
Neue Musik. 1974 Kompositions-
preis der Stiftung , Alte Kirche
Boswil“ in der Schweiz. Seit 1970
zahlreiche Auffiihrungen in
Berlin, Kéln, Bremen, Hamburg
und Tokyo. Seit 1974 Mitglied
der Banjar-Gruppe.

Masanori Fujita iiber Gooru:
Mit Gooru will ich die Zen-
Auffassung der Musik neu ent-
decken und formulieren. Gooru
ist ein philosophischer Begriff
des Zen-Buddhismus und der
darauf basierenden Kunst des
Shakuhachi-Spiels. Eine Deutung
dieses Begriffs lautet:

~Am Anfang war die Stille,

und die Stille ward Ton."

Paul Gutama Soegijo

iiber Whales:

Der Titel Whales ist ein Symbol
fur die noch existierenden alten,
vor-industriellen Kulturen der
Dritten Welt; wie die friedlichen,
musikalischen Wale werden sie
durch die immer rascher um sich
greifende Zivilisation und profit-
orientierte Industrialisierung
allmahlich ausgerottet.

In diesem metamusischen Werk
— mit seinen in Art und Weise
der Dritten Welt verbundenen
musikalischen und dramatischen
Gesten und der Wahl der auBer-
europdischen Musikinstrumente
— mdchte ich mein Bekenntnis
zu diesen vitalen und bedrohten
Kulturen ablegen.

Eine Beschreibung:
Vorbereitung: Erlebnis aus der
Kindheit: Die Faszination, die
von den meist zu einer Familie
gehdrenden Mannern, Frauen
und Kindern eines wandernden
StraBentheaters ausging; wenn
sie ihre Instrumente und Requi-
siten auspackten, die Kostime
anzogen, Masken aufsetzten,
wahrend Zuschauer und Neu-
gierige, angelockt durch die
Gongrufe, von allen Seiten des
Kampongs herbeistrémten.
Ankunft/BegriiBung: Die Gaste
werden herzlich begriBt und
willkommen geheiBen. Inzwi-
schen nahern sich Musiker,
Ténzer und ein Weihrauchtrager
in Baris-Formation der Spiel-
flache. Der Weihrauch soll Gliick
und Segen bringen; zugleich
aber ist sein Trager mit der
Fratze der Hexe Rangda (Bali)
maskiert, die der Welt nur
Schrecken, Leid und Zerstdrung
bringt. Ist Rangda jetzt gebén-
digt — kommt Gliick und Segen
iiber die Menschheit?

Anrufung der Musik: Wo fangen
wir an? Nehmen wir einen Ton,
zwei oder vielleicht alle verflig-
baren Tone? Beginnen wir doch
mit einem Spiel, einem Kinder-
spiel. Oder fangen wir mit einem
Gerdusch an; diesem vertrauten
Gerausch des Sauberns von
Reiskdrnern . . .

Die Wale: Wale und andere,
selten gewordene Tiere und
Charaktere tauchen auf.
Bebonangan: Wer verbietet
Wiederholungen vom selben
Ton, vom selben Rhythmus?
Wer meint, dies sei primitiv?
Das Wiedererkennen, das Sich-
Erinnern ist Wieder-Erleben. Es
gleicht dem Wiederkehr-Motiv
im Webmuster eines pflanzlich
gewebten Tuches von der
Sumbawa-Insel.

Eine Vielzahl kleiner Gongs
(Bonangs) wird einzeln oder
paarweise geschlagen. Es ent-
steht das ,Bebonangan”:
Wiederkehrende melodische,
rhythmische, metrische Web-
muster, Bebonangan begleitet
Festivitaten. Erinnern wir uns
einmal an die Festivitdten auf
Bali. Erinnern wir uns an die
Festivitdten in Afrika.

Gendeéran: Ein gliickliches
Gendér beschlieBt diese
Fassung von Whales.

»Der Tagesspiegel"

20. Oktober 1974

Eine andere interessante Begeg-
nung von mitteleuropéischer und
asiatischer Musikalitat spielt sich
seit zwei Jahren in einer Berliner
Gruppe ab, der zur Zeit wohl
kreativsten und lebendigsten in
dieser Stadt. Die Banjar-Gruppe
ist von dem Indonesier Soegijo
gegrindet worden, einige weitere
Asiaten, einige Berliner spielen mit.
Bemerkenswert, daB da auch Musi-
ker aus dem Berliner Ensemble fir
Alte Musik dabei sind, tir die sich
also Rekonstruktion von histori-
schen Klangbildern und Suche
nach neuen Welften nicht aus-
schlieBen, vielmehr in dialekti-
scher Beziehung zueinander
stehen. Banijar, das ist das bali-
nesische Wort fir eine solidari-
sche Dortgemeinschaft, und das
scheint fir die Gruppe mehr zu
sein als nur ein Name. Sie ist
offenbar dem Status nahe, wo
Leben und musikalisches Tun
nicht mehr zweierlei sind.

So téangt Soegijos neues Stick
«Whales" eigentlich gar nicht an.
Es wéchst heraus aus der all-
méhlichen Ansammlung von
Publikum, dem gelassenen Aus-
packen und Ausprobieren der
Klangwerkzeuge, aus alltédglichen
Verrichtungen wie dem Sédubern
von Reis, Essen und Trinken. Die
Ténzerin Kaoru Ishii begriBt
einzelne Zuschauer, indem sie
ihnen ein Blitenblatt an die Stirn
heftet. Das achtjdhrige Méddchen
Rié, von einem Liebreiz und einer
Anmut, wie sie nur Kindern eigen
ist, zeichnet mit Kreide aut die
Erde jene Quadrate, iber die wohl
kleine Madchen in aller Welt
hiiplen. Aber die Idylle ist be-
droht. Aus einem Kleiderbiindel
schélt sich eine Hexe heraus,

die in bizarren Tdnzen Schrecken
verbreitet, verschiedene Charak-
tere, Tiere werden gemimt,
elementare Auseinandersetzungen
werden von Mann, Frau und Kind
getanzt, schilieBlich aber siegt
fréhliche Ausgelassenheit. Nach
den harten, sehr gestischen
Schlagwerkattacken breiten sich
kreisende Gewebe aus Klang und
Rhythmus aus; in glickseligem,
unendlich beruhigendem Glocken-
spiel klingt das Stiick aus, das
Kind ruht friedlich im Scho8 der
Ténzerin. Soegijo erinnert nicht

nur an die letzten, bedrol.
vorindustriellen Kulturen G
Dritten Welt, er entwirft zug,

mit seiner Gruppe eine Utoy

ein Bild davon, wie Zusamm:
Jeben sein kénnte.

.Gooru®, der Titel einer ebent.
neuen Komposition von dem
Japaner Masanori Fujita, kann i
Zen-Buddhismus bedeuten: ,Am
Anfang war die Stille, und die
Stille ward Ton.” Das meditative
Stiick, das auf die theatralische
Komponente verzichtete, riickte
die entwickelte, variable, nuancen-
reiche Vokalkunst der Gruppe
und ihr hochdifferenziertes
Instrumentalspiel auf diversen
asiatischen Fidten und einer Fille
von Schlagwerk ins volle Licht.
Das gelassene Umkreisen eines
Grundtones, versprengte Inter-
punktionen verdichteten sich zu
Eruptionen, zu gleichméaBigem
heftigem Pulsieren endlich, das
zuletzt ein einsames Vokalsolo
aus sich entlieB. Schon allein
eines solchen Tages wegen héltte
sich das Festival gelohnt. Das
Publikum tat diese Uberzeugung
in lang anhaltendem Beifall kund.



Shujaat Hussain Khan,

der 14jahrige Sohn Ustad Vilayat
Khans, ist der 7. Nachfolger der
altesten Sitarschule (Gharana)
Indiens. Im Alter von 2'2 Jahren
konnte er zur groBen Freude
seines Vaters bereits richtige
Tonfolgen auf einer kleinen
Sitar spielen. Der noch nicht
Bjahrige gab bereits sein erstes
Konzert. Seitdem trat er in ganz
Indien und auch im Ausland auf,
zusammen mit seinem Vater oder
allein.

.ogramm |
aan (Sitar)
(Sitar)
dterjee (Tabla)

Sankha Chatterjee

ist einer der fiihrenden Tabla-
Meister Calcuttas. GroBe Meister
wie Maseet Khan, Keramatulla
Khan und Alla Rakha Khan
waren seine Lehrer. Chatterjee,
der aus einer angesehenen
Familie in Bengalen stammt, hat
seit seinem 3. Lebensjahr Tabla
gespielt. Neben seiner Arbeit

als produzierender Kiinstler und
seiner Aufgabe bei All India
Radio lehrt er an der Rabindra
Bharati University in Calcutta.
Als Komponist wurde er bekannt
mit einer Anzahl von ,Tals"
(rhythmischen Zyklen) und
einigen rhythmischen Kompo-
sitionen fiir Tabla und Pakhawaj.
Dem européischen Publikum ist
er seit 1968 bekannt.

Ustad Vilayat Khan zahlt zu den
bedeutendsten Interpreten der
indischen Langhalslaute Sitar.
Experten sehen in ihm den
strengsten Hiter der nordindi-
schen Tradition des Raga und
einen engagierten Gegner aller
Konzessionen an westliche
Auditorien.

Die Traditionen der Musiker-
familie Khan — Vilayats jiingerer
Bruder Imrat, der Vilayat als
seinen Guru ansieht, konzertierte
mehrmals in Berlin — reichen
Jahrhunderte zuriick. Die mitter-
liche Linie brachte vor allem
Sanger hervor, die véterliche
Interpreten der Saiteninstru-
mente. Vilayats GroBvater,

Imdad Khan, sein Vater Enayet
Khan und andere Mitglieder der
Familie haben einen Platz im
historischen Pantheon der
indischen Musik. lhrem musikali-
schen Talent schrieben die Inder
Wunderkréfte zu, etwa die
Féhigkeit, Blumen aufblihen
und den Regen fallen zu lassen.
Indiens Musiker waren seit langer
Zeit bemiht, das Sitarspiel zu
vervollkommnen. Ustad Vilayat
Khan war darin zweifellos am
erfolgreichsten. Als eine seiner
groBten musikédsthetischen Neue-
rungen gilt die Ubertragung des
Gesangsstils (Gayaki Anga) auf
die Sitar. Ustad Vilayat Khan

ist ein hochangesehener und
beliebter Meister seines Instru-
ments. Neben zahlreichen Stu-
denten orientieren sich auch
anerkannte Klnstler an der
Technik und dem Stil seines
Sitarspiels.

.Der Tagesspiegel"

22. Oktober 1974

Metamusik, obwohl als Genre der
Tonkunst nicht existierend, ist
nicht mehr wegzudiskutieren.

Das letzte Wochenende des
Festivals '74 lie8 noch einmal
imagindre Fdden einer Weltmusik
in der Neuen Nationalgalerie
zusammenkommen und gab das
letzte Wort Indien als verehrungs-
wiirdiger Hochkuitur. Ustad Vilayat
Khan spielte auf der Sitar ,Abend-
ragas”, Sankha Chatterjee beglei-
tete auf der Tabla. Mitgliedern
der Musikerfamilie Khan werden
von den Indern Wunderkréfte
nachgesagt. Und der Traum von
einer Musik, die Blumen auf-
blihen und Regen fallen lassen
kann, erschien nicht so abwegig
bei der gleichsam verschwiegenen
Virtuositat, mit der Khan den
Abend beging. Sein Instrument
fasziniert mit einer Palette von
Farben, die wie Cembalo-Register
abrufbar sind. Gleichwohl ver-
achtet seine Kuns! jede Anbiede-
rung an den europaischen
Geschmack, wenn sie den Raga
abtastet, abschreitet, wieder-
holungsreich, unendlich zart in
der Abweichung, wie eine
leuchtende Etide.
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Freitag 1. Oktober 1976

Samstag 2. Oktober 1976

Sonntag 3. Oktober 1976

Dienstag 5. Oktober 1976

Mittwoch 6. Oktober 1976

Donnerstag 7. Oktober 1976

Freitag 8. Oktober 1976

Samstag 9. Oktober 1976

Sonntag 10. Oktober 1976

Dienstag 12. Oktober 1976

21.00 Uhr

Teges/Bali

Ténzerinnen und Orchester
Semara Pegulingan
.Legong“ Programm |

19.00 Uhr
Woodstock/USA
Duo Karl Berger/
Edward Blackwell
~Free World Music"
auf Percussion

19.00 Uhr

Tokyo

Tokk Ensemble Tokyo
Yasunori Yamaguchi ,Visitor 1"
Masaru Tanaka

«Innervation 1V

Kazuo Fukushima ,Ka-Shin*

— Version Il -

19.00 Uhr

Berlin

Klaus Schulze , Electronic Rock"
mit Harald GroB8kopf, Schlagzeug

19.00 Uhr

Stockton/USA

Edward Kobrin's
Computer-Studio Hybrid V
Programme und Improvisationen
fir 16 Kanéle |

19.00 Uhr

Ein Berliner Ensemble
spielt Kompositionen fiir
Percussion u. a. von
Carlos Farinas,

19.00 Uhr

Teges/Bali

Gendér Wayang
Schattenspiel ,Ramayana“ Il

21.60 Uhr
Radio-Symphonie-Orchester
Berlin

Dirigenten: Kotaro Sato (Japan),
Carlos Farinas (Kuba),
Kek-Tjiang Lim (Hongkong)

19.00 Uhr

Calcutta/Indien

Ali Ahamed Hussain,
Sahanai (Schalmei)
Sankha Chatterjee (Tabla)
Nordindische Ragas

19.00 Uhr
Yokohama/Japan

Sumire Yoshihara

spielt Percussions-Soli

u. a. Karlheinz Stockhausen
~Zyklus*

* Auftragskomposition
des Metamusik-Festivals

21.00 Uhr

Teges/Bali

Tanzer und Orchester
Semara Pegulingan
~Barong" Pogramm |

21.00 Uhr

Sado-Insel/Japan

Ensemble Ondeko-Za

Musik, Rituale, Tanze

fir Riesentrommeln, Gongs,
Shamisen, Shakuhachi,
Oke-Daiko, Stimmen, O-Daiko,
Chappa und Chanchiki und
Maki Ishii ,Monochrome il** UA

Joji Yuasa
»Inter-Posi-Play-Tion"
Yoshiro Irino ,Klénge*
Toshi Ichiyanagi

»Music for Living Process"

21.00 Uhr

Teges/Bali

Gendér Wayang
Schattenspiel ,Ramayana“ |

21.00 Uhr

Teges/Bali

Ténzerinnen und Orchester
Semara Pegulingan
.Legong" Programm Il

Maurice Weddington,
Sukhi Kang* UA

21.00 Uhr
Teges/Bali

auBerdem Tanzer und Orchester
Elektronische Musik von Semara Pegulingan
Yoji Yuasa .Barong" Programm lI
21.00 Uhr

New York

Steve Reich and Musicians
Steve Reich ,Music for

18 Musicians"

Européische Erstauffiihrung

Hsin Hu-Kuang: Symphonisches
Poem ,Ka-Ta-Mei-Ling"

Ho Zhan-Hao/Chen Kung:
Violinkonzert ,Liang-Zhu*
Solist: Janos Negyesy

Toru Takemitsu:
Marimba-Konzert ,Gitimalya®“
Solistin: Sumire Yoshihara
Carlos Farinas ,El bosque ha
echado a andar"* UA

21.00 Uhr
Berlin/Miinchen
RIAS-Kammerchor und
Gruppe Between
Josquin Desprez

»0 Virgo Virginum"

Morton Feldman

.Christian Wolff in Cambridge"
»Chorus and Instruments*
Peter Michael Hamel
»Integrale Musik"* UA

Soli: Gruppe Between

21.00 Uhr

Seoul/Korea

Tscho-Wol Park, Sprechgesang
rezitiert das traditionelle
Musikdrama ,P‘ansori*
Begleitung

Chong-Chol Kang, Trommel



Mittwoch 13. Oktober 1976

Donnerstag 14. Oktober 1976

Freitag 15. Oktober 1976

Samstag 16. Oktober 1976

Sonntag 17. Oktober 1976

Dlenstag 19. Oktober 1976

Mittwoch 20. Oktober 1976

Donnerstag 21. Oktober 1976

Freitag 22. Oktober 1976

19.00 Uhr

Berlin/Rom

No-Set-Ensemble

und Michiko Hirayama
Live-Elektronische
Improvisationen

Vokal-Soli von Giacinto Scelsi

19.00 Uhr

»Calcutta Music Night*

Ali Ahamed Hussain, Sahanai
Prakriti Mazumder, Gesang

21.00 Uhr

Tokyo

Das Kaiserliche Hoforchester
Gagaku ,Bugaku und Gagaku*

19.00 Uhr

Calcutta/indien

Ali Ahamed Hussain, Sahanai
Sankha Chatterjee, Tabla
Nordindische Ragas

19.00 Uhr

Africa Music Night*
Dakar/Sénégal
Instrumental-Ensemble

Théétre Sorano

Gesénge und Soli mit Cora-Harfe
Sénégal-Trommeln |

19.00 Uhr

Legon/Ghana

Ghana Dance Ensemble
Trommel-Ensembles

und Ténze aus West-Afrika Il

19.00 Uhr

Stockton/USA

Edward Kobrin's
Computer-Studio Hybrid V
Programme und Improvisationen
fiir 16 Kandle I

21.60 Uhr
StraBburg
Les Percussions de Strasbourg

19.00 Uhr

Dakar/Sénégal
Instrumental-Ensemble

Théatre Sorano

Gesange und Soli mit Cora-Harfe
Sénégal-Trommeln Il

21.060 Uhr

Calcutta/Indien

Kamalesh Moitra, Tablatarang
Sankha Chatterjee, Tabla
Nordindische Ragas

auf tonhdhengestimmten Tablas

Kamalesh Moitra, Tablatarang
Braja Rakhal Das, Khole
Madhuri Chatterjee, Violine
Sankha Chatterjee, Tabla
»Ragas und Tablas"

Traditionelle Téanze und
Kompositionen (in Verbindung
mit dem Internationalen
Institut fir Vergleichende
Musikstudien)

21.00 Uhr

Legon/Ghana

Ghana Dance Ensemble
Trommel-Ensembles
und Ténze aus Ghana
Ewe und Ashanti

21.00 Uhr

Legon/Ghana

Ghana Dance Ensemble
Trommel-Ensembles

und Ténze aus West-Afrika |

21.00 Ubr

Paris

Duo Jean-Pierre Drouet/
Gérard Frémy

mit Luc Ferrari

Alfons und Aloys Kontarsky

Kompositionen fiir zwei Klaviere:

Oliver Messiaen ,Trois Piéces
de Visions de I'Amen“
Pierre Boulez: Chapitre Il aus

lvo Malec ,Missa”

John Cage

+Constructions in Metal No. I
Edgar Varése ,lonisation*

21.00 Uhr
StraBburg
Les Percussions de Strasbourg

Piano-Percussion-Elektronik
John Cage

»Music for Marcel Duchamp*
Jean-Pierre Drouet ,2 x 4*
Frangois-Bernard Mache ,Kemit"
Luc Ferrari ,Cellule 75" UA

»~Structures, Deuxiéme Livre*
Gosta Neuwirth ,Der Garten der
Pfade, die sich verzweigen*
Gyorgy Ligeti ,Monument,
Selbstportrait, Bewegung*”

Tilo Medek ,Lesarten an zwei
Klavieren*

Frangois Bernard Méache ,Maraé“
Yoshihisa Taira ,Hiérophonie V"
lannis Xenakis ,Persephassa“



Freitag .Legong”® (I)
1. Oktober 1976 Tanzerinnen und Orchester
21.00 Uhr Semara Pegulingan

aus Teges/Bali




Die balinesische Szene

Fiir den Musiker ist Bali die
letzte glickliche Insel, wo Musik,
Tanz und Theater nicht nur

von allen geliebt werden, son-
dern eine &uBerst wichtige Rolle
im téglichen Leben spielen. Bei
Tempelzeremonien und im Dorf
ist die Musik so notwendig wie
Weihrauch, Blumen und Opfer-
gaben.

Auch heute noch klingt in den
Dérfern die ganze Nacht hin-
durch Musik, wéhrend das ge-
bannte Publikum der Vorfiihrung
eines Tanzdramas oder Schatten-
spiels folgt.

Vergangenheit und Gegenwart
verschmelzen auf dieser kleinen
Insel, auf der eine Lebensart
fortdauert, die anderswo in
Indonesien ldngst nicht mehr
existiert. Die Erklarung hierfiir
liefert Balis Geschichte.

Bali, einst Teil des groBen
hindu-javanischen Reiches, das
mit der Ausbreitung des Islams
im spéten 15. Jahrhundert unter-
ging, verblieb seither in kultu-
reller Isolation, und selbst heute
ist es die einzige Insel Indo-
nesiens, die gegentiiber der
islamischen oder christlichen
Bekehrung praktisch immun ist.
Immer noch halten die Balinesen
lieber an ihrer hinduistischen
Religion fest und an dem reichen
kulturelien Erbe, in dem Musik,
Tanz und Theater stets eine
fuhrende Rolle spielten.

Ebenso wie auf Java und den
anderen Inseln des Archipels
wurde der Hinduismus auf Bali
alimahlich eingefiihrt. Bereits im
ersten Jahrhundert u. Z. bestan-
den zwischen Indien und Indo-
nesien Handelsbeziehungen.
Hinduistische Héandler, gefolgt
von Priestern und Gelehrten
sowie Flirsten mit ihren Ge-
folgen von Handwerkern,
Architekten, Musikern und
Tanzern, kamen in den folgen-
den Jahrhunderten in zuneh-
mender Zahl ins Land und
machten eine bereits hochent-
entwickelte Zivilisation mit der
Hindu-Kultur bekannt. Die fol-
genden Jahrhunderte sahen den
Aufstieg einer indonesisch-
hinduistischen Zivilisation, die
immer stéarker eigene Ziige ent-
wickelte und schlieBlich unter
dem Majapahti-Reich von Ost-

Java im 13. und 14. Jahrhundert
zu hochster Bliite gelangte.
Sowohl in der Musik als auch

im Tanz war die Kreativitat der
Balinesen sténdig am Werk.
Generationen von Tanzlehrern
haben zwar die stilisierten
Gesten und Bewegungen beibe-
halten, haben aber dennoch die
feierlichen Dramen des traditio-
nellen Theaters mit ihren lang-
samen Bewegungen allméhlich
in schnell bewegte, dramatische
Choreographien umgewandelt.
Eine dhnliche Umwandlung
erfuhr die Musik. Man braucht
nur den archaischen Stil der
alten zeremoniellen Ensembles
mit der barocken Eleganz der
wenigen, in den dreiBiger Jahren
noch bestehenden Hoforchester
oder mit der Orchestrierung

und virtuosen Spielart moderner
Gamelans zu vergleichen, um die
schépferischen Wandlungen zu
erkennen, aus denen die heutige
balinesische Musik hervorge-
gangen ist.

Die Verdnderungen, die in Bali
zu Beginn dieses Jahrhunderts
stattfanden, haben unzweifelhaft
die Entwicklung des modernen
Musikstils beeinfluBt. Bis 13086,
als Bali unter niederlandische
Herrschaft gelangte, war die
Insel in eine Anzahl kleiner
Konigreiche geteilt, zwischen
denen haufig Fehden ausgetra-
gen wurden. In jedem Konig-
reich waren der Konigshof und
die kleineren Palédste des fih-
renden Adels Kulturzentren, die
fiir Zeremonien und zur Unter-
haltung groBe Gamelans unter-
hielten und héufig Tanzer und
Schauspielertruppen beschatftig-
ten, ferner Handwerker, die auf
Masken, Puppen, Theater-
kostiime und Steinschnitte
spezialisiert waren. Die umge-
benden Dérfer, die entspre-
chend ihren Mitteln Schritt zu
halten suchten, hatten ihre
eigenen, weniger imposanten
Orchester und Theaterauffiih-
rungen fiir Festtage und Tempel-
zeremonien. Unter der nieder-
landischen Herrschaft wurde die
Insel schlieBlich vereinigt und in
acht Bezirke gegliedert, die
jeweils der weisungsgebundenen
Verwaltung durch einen friheren
ortlichen Herrscher unterstan-

den. Ein tiefgehender kulturelier
Wandel griff nunmehr Platz. Die
fiihrenden Palédste gaben einer
nach dem anderen ihre lber-
kommene Formlichkeit und ihren
Prunk auf. Die Hoftheater wur-
den abgeschafft, Gamelans
wurden an die Nachbardérfer
verkauft oder anstelle friiher dem
Feudalherrn zustehender
Leistungen in Zahlung gegeben.
Heutzutage ist die Musik in Bali
vor allem eine Volkskunst. In
den meisten Doérfern sind die
Musikklubs lebensvolle Freizeit-
zentren, wo das Einstudieren
von Ténzen und das Uben von
Musik als fesselnder Zeitvertreib
betrieben wird. Die MaBstébe
sind weiterhin hoch, denn nach*
wie vor ist das grundliegende
Ziel, fur festliche Musik und
Unterhaltung bei samtlichen
Gelegenheiten zu sorgen,
insbesondere fiir die regelmasi-
gen dreitdgigen Tempelfest-
spiele, bei denen das Programm
aus Tanzen, Theaterspielen und
Musik so lang und vielféltig wie
maoglich sein soll.

Die balinesischen Orchester
Einst rihmten sich die gréBeren
Hoéfe Balis mindestens funf ver-
schiedener Orchester fiir zere-
monielle und Unterhaltungs-
musik. Im duBeren Hof stand
das groBe Gamelan gong gedé,
dessen ca. 40 Musiker jeden
Morgen etwa eine Stunde lang
spielten. Die Instrumente, mit
geschnitzten Drachen oder
barockem Blattwerk hiibsch
geschmtickt, gldnzten von Lack
und Blattgold; das volitonende
Orchester lieB seinen majestéti-
schen Glockenton erklingen und
flilite die Luft mit vibrierendem
Klang. In einem Innenhof des
Palastes, dem nach Semar, dem
Liebesgott, benannten Semara-
bawa, spielte am Nachmittag und
Abend das wie Glockchen Klin-
gende, sanfttdnende Gamelan,
das nach dem Semar der Schlaf-
rdume Semar Pegulingan hieB.

Das Gamelan Semara Pegulingan
In der aligemeinen Erscheinung
und instrumentelien Organi-
sation &hnelt das Gamelan
Semar Pegulingan dem Gamelan
Gong, ist jedoch weitaus lieb-
licher und im Klang zarter. In

vollstdndiger Form ist dieses
Gamelan als siebentdniges
Saih-7-Orchester angelegt, damit
es die Kompositionen des
Gambuh-Repertoires in den
Originalskalen auffiihren kann.
Haufiger jedoch ist es ein im
Modus Selisir gestimmtes
Fanfton-Ensemble, dessen
Stimmung etwas héher als
Selisir Gong liegt. )

Das fithrende Melodieinstru-
ment des Orchesters ist der
Trompong, der im Ton heller und
langer nachklingend ist als der
Trompong des Gamelan Gong
und einen weiteren und hdher-
liegenden Tonumfang hat. Zur
Begleitung gewisser Tanzdar-
bietungen, insbesondere von
Legong, kénnen Gendérs mit
weitem Tonumfang vorhanden
sein. Der lieblichere, leichtere
Klang des Semar Pegulingan-
Orchesters ist hauptsachlich
darauf zuriickzufiihren, daB die
im Gamelan Gong benutzten
dumpfklingenden Sarons und
die vielen groBen Becken.fehlen.
Ebenso wie das Gambuh-Theater
war das siebenténige Semar
Pegulingan 1931 bereits fast
verschwunden. Es gab einige
sechstonige Orchester, die so
aufgebaut waren, daB sie unter-
schiedliche Repertoires in den
beiden Skalen Tembung und
Selisir spielen konnten. Jedoch
waren nur zwei siebentdnige
Ensembles anzutreffen, die noch
eine gewisse Tatigkeit ent-
falteten.

Legong

Die Auffithrung des Legong er-
fordert zwei Haupttdnzer, die
eigentlichen Legongs, die sich in
GréBe und allgemeiner Erschei-
nung gleichen sollen, und einen
dritten Ténzer, die Chondong
oder Hofdame, eine Rolle, die oft
einem Knaben {bertragen wird.
Die Legongs fiihren die Haupt-
téanze aus, wahrend die Chon-
dong sie mit einem einleitenden
Tanz vorstellt, ihnen die Facher
iibergibt und abtritt. Die Legong-
Choreographien kénnen irgend-
eine bekannte Geschichte
erzdhlen, wobei die drei Tanzer
verschiedene Rollen iiberneh-
men, oder kénnen rein formal
und abstrakt sein.

Die Schulung stelit hohe An-
forderungen, und vor dem ersten



Auftreten muB mindestens ein
Jahr lang geiibt werden. Ein
umfangreiches Tanzvokabular
bezeichnet die Vielfalt der Hand-
stellungen und Gesten, die ver-
schiedenen Kopf- und Armbewe-
gungen, das Spiel der Augen,
die Korperhaltungen und die
Schritte und Bewegungen tber
die Buhne. Vor ihrem &ffentlichen
Auftreten im Alter von etwa

8 Jahren haben die kleinen
Tanzerinnen etwa vier oder finf
umfangreiche Choreographien
erlernt, und die folgenden Jahre
bendtigen sie, um weitere einzu-
studieren. Mit Beginn der
Adoleszenz scheiden sie aus,
und der Club beginnt mit der
Ausbildung neuer Tanzer.

Barong

Eine Art von Maskentier, das von
zwei Tanzern bewegt wird, die
in einem mit Pferdehaar oder
Federn behangten Rahmen ver-
borgen sind; gewdhnlich tragt es
einen komplizierten Kopfschmuck
aus vergoldetem Leder. Die mit
einem beweglichen Unterkiefer
versehene Maske ist barock in
Form eines mythologischen
Léwen, Tigers oder Ebers ge-
schnitzt. Am haufigsten hat der
Barong die Gestalt des Léwen,
des magischen Schutzpatrons
des Dorfes. Dieser Barong wird,
wenn er nicht benutzt wird, im
Tempel aufbewahrt. Wahrend der
Galungan-Festtage, wenn, wie
man glaubt, die Geister der
Verstorbenen in dieser Welt zu
Besuch weilen, spielt der Barong
eine &hnliche Rolle wie der
chinesische Neujahrsdrachen;
er durchtanzt das ganze Dorf
und macht an jedem Hausein-
gang hait, um alle Teufel und
Dé&monen aufzuscheuchen. In
Tanzspielen stellt der Barong
héutig die magische Verwand-
lung des Kbnigs oder eines
Heiligen dar. Der Barong-Tanz
ist eine wechselhafte Mischung
von Stimmungen; nacheinander
wird das Geschopf als stolz,
verspielt, scheu und bedrohlich
dargestelit. Die Bewegungen
der beiden Tanzer, von denen
man nur FiiBe und Knéchel
sieht, sind wohl koordiniert,

so daB die Illusion eines
lebenden, behenden Tieres
entsteht.

Das Gendér-Wayang

Ihre vielleicht vollkommenste
Ausdrucksform findet die bali-
nesische Musik in der Begleitung
des Wayang oder Schattenspiels.
Fiir dieses Miniaturtheater wird
das Instrumentalensemble auf
ein im Modus Sléndro gestimm-
tes Gend2r-Quartett verkleinert,
das wegen seiner Stimmung und
besonderen Funktion Gendér-
Wayang genannt wird. Mit
diesen vier Instrumenten wird
ohne Gong- oder Trommel-
Begleitung ein faszinierender
musikalischer Hintergrund von
leichtem und transparentem
Klang erzeugt, der wegen der
Sléndro-Stimmung von einzig-
artiger tonaler Klangfarbe ist.
Ein Repertoire an Kompositionen,
das nirgendwo sonst zu Gehor
kommt, klein im Skalenumfang,
funkelnd mit komplizierter
Figurierung und von ingenidser
Erfindung, unterstreicht die ver-
schiedenen Episoden des Spiels.
Das Repertoire besteht aus ver-
schiedenen, vor Beginn der
Vorstellung zu spielenden
Kompositionen, der Er6ffnungs-
musik oder ,,Ouverture* und
verschiedenen Gendings, die zur
Begleitung von Szenen gespielt
werden, die Zartlichkeit, Kampf,
Drohung, Clownerie oder tiefen
Schmerz darstellen.

Die mit kleinen Schattenmario-
netten dargesteliten Spieie
bauen hauptséchlich auf Kawi-
Obersetzungen und -Adaptionen
des Mahabharata und Ramayana
auf, die bei dieser Form der
Darbietung auf das balinesische
Publikum einen besonderen Reiz
ausiiben. Die Marionetten sind
flache Lederfiguren mit gelenkig
angebrachten Armen, die mit an
den Héanden befestigten diinnen
Stdben bewegt werden. Vom
Kopf abwarts lduft durch die
Mitte der Figur eine schlanke
Strebe aus Horn, die {iber die
FiiBe hinausreicht und als Griff
dient. Die Marionetten sind
derart von winzigen Offnungen
durchbrochen, daB8 bei Betrach-
tung im Gegenlicht die Puppen
aus Spitze zu bestehen scheinen.
Die Vorfihrung findet in der
Nacht statt. Am spéten Abend
beginnend, dauert sie oft bis zum
Morgengrauen. Beim Tempel,
auf dem Marktplatz oder viel-

leicht vor dem Haus eines
Mannes, der aus AnlaB irgend-
eines hauslichen Festes eine
Vorstellung bestellt hat, wird
eine erhohte Bude aufgebaut.
Auf ihrer Vorderseite wird ein
durchscheinendes, weiBes Tuch
gespannt, das von hinten durch
eine hiangende Lampe beleuchtet
wird und durch das die Mario-
netten als Silhouetten sichtbar
sind. Unter der Lampe sitzt,
neben sich die Puppenkiste, der
Dalang, der die Puppen bewegt
und ihre Texte spricht.

(Nach Informationen aus

Colin McPhee ,Music in Bali*)

.Der Tagesspiegel”

3. Oktober 1976

Eréttnung des Metamusik-Festivals
in der Neuen Nationalgalerie

Was immer Metamusik sei —
.'Meta' steht tiir 'Ober’-Griff, fir
ein kasten- und késtchenloses
MusikbewuBtsein” —, sie erfreut
sich eines Interesses, das dem
allgedienter musikalischer Sparten
nicht nachsteht. Im Gegenteil:
Metamusik scheint, nach der
Zusammensetzung des Publikums,
eine Sache der jungeren Gene-
ration, also optimistisch geschios-
sen: der Zukunft zu sein. Es sei
nicht alles keine Metamusik, was
aul dem Festival nicht gezeigt
werde, rdumte Walter Bachauer
heute mit einer scheinbar kuriosen
Liberalitédt ein, die indes fir
seinen Hauptgedanken nur torder-
lich sein kann: ,Metamusik 2
dokumentiert den langen Marsch
zum dialektischen BewuBtsein der
Vielheit und der Einheit in der
Weltmusik.“

Da#B jede Gleichmacherei, jede
oberiléchliche Verbriiderung auf
diesem Weg nur Riickschritt
bedeutet, ist klar. Daher gilt es
zundchst, Kenntnisse vom anderen
zu sammeln, die Vielheit zu be-
greifen, um zur Einheit zu kom-
men: eine Sache geschérften
BewuBtseins, helth6rig zu werden
gegen das, was sich kosmo-
politisch nennt und den eigenen
Vorteil meint. Bachauer will, was
auBereuropéische Musik angeht,
sein Publikum aggressiv machen
gegen Verfdlschungen.

Aus Teges/Bali hat er, selbst stark
fasziniert von deren Kunst, Ténzer
und Orchester Semara Pegulingan
nach Berlin eingeladen, und ich

glaube, daB es im Sinne des
obigen Programms gut ist, wenn
sich neben Faszination und Be-
wunderung zunéchst der Eindruck
von Fremdheit einstelite. Die
Gaste représentieren (europa:sch
begriften) das Paradoxon einer
dérilichen Hochkultur. threm
ersten Konzert, mit dem am
offiziell vorletzten Festwochentag
das dreiwbchige Metamusik-
Festival 2 eréffnet wurde, lauschte
die Sitzkissen-Gemeinschaft in
der Neuen Nationalgalerie mit
gebannter Autmerksamkeit. Das
Gamelan Semara Pegulingan —
der Name, hergeleitet vom Innen-
raum eines Palastes, bedeutet
,Schiafgemach des Liebesgotts” —
ist von relativ lichtem, leichtem
Klang. Im Vordergrund, auch
klanglich, der Trompong mit
seinen Bronzeklangkessein, die
in einem Holzrahmen aufgehéngt
sind: das melodietiihrende Instru-
ment. Ihm gesellen sich die
sanften Langstiten und Sing-
stimmen. Hinzu kommen die
vielen verzierenden, umspielen-
den, den Rhythmus unterteilenden
Instrumente, unter denen der
Gendér (Metallplattchen Uber
Bambusrohr) das Sagen hat,
sowie Trommeln, Schellenbaum
und Gongs. Genug der Theorie:
das Instrumentarium mit den
Spielern dahinter sieht hinreiBend
aus, ein gleiBendes Bild von rot-
griin-violett-goldener intensiver
Farbenpracht.

Wie man hoérte, ist das Alter
einiger der Instrumente unbe-
kannt und ihr Wesen heilig.

Nicht jeden Tag dart auf jedem
Instrument geubt werden. Die
Tradition reicht Gber 400 Jahre
zuriick, die Siebentdnigkeit wurde
erst in jingster Zeit aufgegeben.
Was Staunen macht, ist die Per-
fektion des Musizierens, das in
seinen dynamischen Wellen eine
Ensemblekultur zeigt, die nach-
priitbar den internationalen Ver-
gleich sucht. Ebenso der Umgang
mit der Zeit, das Ritardando der
vielschichtigen Perkussion, die
Beschleunigungen des hdmmern-
den Metallklangs.

Zum ,legong" traten nach
mehreren reinen Orchester-
stiicken drei Tanzerinnen auf,
eine Vor- und zwei einander
gleichende Haupttdnzerinnen,
wéhrend das umformierte
Orchester (ohne Trompong) einen
Halbkreis um sie bildete. Réucher-
stdbchen aut stilisiertem Kopft-
putz, der uns die Assoziation
Katze oder Schmetterling nahe-
legt, die kanonisierten Gesten
der eckig abgespreizten Hénde,
die ruckartigen Kopfbewegungen,
die Blicke der mittanzenden
Augen, die von vielen Kniebeugen
begleiteten Schritte — alles
sprach von einem ernsthaften
Selbstversténdnis, das sich jeden-
falls nicht anbiedert im Sinne von
.Bali meets Berlin“. Die Géste
werden innerhailb des Festivals
noch bis zum 8. Oktober ver-
schiedene Programme vorfihren.



Tokk Ensemble Tokyo

Westliche Musik — vor mehr als
100 Jahren in Japan eingeflihrt —
fand sofort das Interesse und
die lebendige Pflege, die abend-
landischer Kultur allgemein ent-
gegengebracht wurde. Daneben
vernachlassigte man traditionelle
japanische Musik keineswegs,
legte aber bis in die Mitte
unseres Jahrhunderts beson-
deren Wert darauf, beide Stile

in reiner Form zu erhalten. Erst
im Zuge des allgemeinen Experi-
mentierens Uber zeitliche

Yasunori Yamaguchi:

. Visitor 1"

Masaru Tanaka:
.Innervation IV*

Kazuo Fukushima:
.Ka-Shin" — Version Il —
Joji Yuasa:
.Inter-Posi-Play-Tion"
Yoshiro Irino: ,Klange*
Toshi Ichiyanagi:
»Music for Living Process"

Epochen und ethnische Rdume
hinweg gingen auch japanische
Komponisten daran, eine
Synthese aus eigenstandiger
und importierter Musik zu ver-
suchen. In diesem Sinne
konstituierte sich 1973 das Tokk-
Ensemble in Tokyo unter der
Leitung des Komponisten Maki
Ishii, der nach AbschluB seiner
Studien in Japan Schiiler von
Boris Blacher und Josef Rufer
an der Berliner Hochschule fiir
Musik war (1958—1961). AuBer
japanischen Instrumenten wie

Tokk Ensemble Tokyo

Maki Ishii (Leitung)

Toshi Ichiyanagi (Keyboards)
Katsuya Yokoyama
(Shakuhachi)

Kinshi Tsuruta (Biwa)

Ayako Shinozaki (Harfe)
Yasunori Yamaguchi
(Percussion)

Shakuhachi, Biwa und Sho sind
die westlichen Instrumente Harfe,
Schlagzeug und Klavier in diesem
Ensemble vertreten, das bei
seinen weltweiten Konzert-
Tournéen vor allem Werke
japanischer Avantgarde-Kompo-
nisten auffihrt.



Yasunori Yamaguchi

Jahrgang 1941, gehort zu den
fuhrenden Schlagzeugspielern
Japans. Nach Abschlu8 seiner
Studien an der Tokyo University
wurde er vom American Wind
Symphony zu einer Konzert-
tournée nach Amerika einge-
laden. 1967 trat er beim Berk-
shire Festival in Tanglewood auf
und gab anschlieBend auch in
Europa Konzerte. Yasunori
Yamaguchi widmet sich vornehm-
lich Auffiihrungen Neuer Musik
und ist daneben Mitglied des
New Japan Philharmonic
Orchestra.

»Visitor 1

wurde 1976 fiir einen Solo-
Schlagzeuger geschrieben. Der
Titel bezieht sich auf ein kleines
Instrument (das der Spieler
selbst wahlt), das tonen kann
ohne angeschlagen zu sein,
aber auch dazu benutzt werden
kann, andere Instrumente durch
Anschlag oder ,visit" zum Ténen
zu bringen. Somit entstehen
zwei Arten von Klangen: die des
anschlagenden und die des
angeschlagenen Instruments. Der
Klang soll groBe Ruhe bringen.
Aus der groBen Ruhe soll sich
der Klang entfalten.

Masaru Tanaka

wurde 1946 in Japan geboren.
Trompete und Klavier standen
am Beginn seiner musikalischen
Ausbildung, zu der spater noch
Dirigierunterricht kam. Von
1865—71 widmete er sich Kom-
positionsstudien an der Musik-
hochschule in Tokyo, die er
anschlieBend an der Berliner
Musikhochschule bei Isang Yun
fortsetzte. Zwei seiner Kompo-
sitionen erhielten Preise bei
Wettbewerben in Bilthoven
(Holland) und Hamburg.

JInnervation IV* (1976)
+Allgemein spricht man von der
Sprache in der Musik als

von der Musikalischen Sprache,
die sich z. B. in der Heftigkeit
des Tons und im Gefiihlsaus-
druck zeigt. Die Sprache tragt
normalerweise nicht zur Bildung
des Rhythmus bei. In diesem
Stick, .Innervation IV*, versuche
ich, wie die Sprache den Spieler
reagieren 1aBt, und ob die Téne
ohne funktionelle Verbindung

existieren konnen. Das bedeutet,
daB Tone, die nebeneinander
stehen, nicht die Verbindung als
Funktion haben, sondern daB
jeder einzelne Ton eine eigene
charakteristische Existenz hat.”

Kazuo Fukushima

1930 in Japan geboren, ist als
Komponist Autodidakt. 1953
schloB er sich einer Gruppe
junger Komponisten an, die ihre
Erfahrungen in einem ,Experi-
mental Workshop* austauschten.
Auf Empfehlung Igor Strawinskys
wurde 1860 eine seiner Kompo-
sitionen in Los Angeles aufge-
fahrt. Ein Jahr darauf hielt er
bei den Darmstédter Ferien-
kursen fiir Neue Musik ein
Referat Uber zeitgenossische
Musik in Japan. Seither stehen
seine Werke héaufig auf den
Programmen internationaler
Festivals fiir Neue Musik. Gegen-
wairtig lehrt Kazuo Fukushima
am Gueno Gakuen College und
ist Direktor des Forschungs-
archivs fur japanische Musik

am gleichen Institut.

.Ka-Shin“ — Version Il

fiir Shakuhachi, Biwa, Piano
und Percussion wurde 1976 Iin
Tokyo fiir die Europa-Tournée
des Tokk-Ensembles geschrie-

ben.

Die Bambusfldte Shakuhachi
wurde gegen Ende des 13. Jahr-
hunderts von japanischen
buddhistischen Priestern aus
China nach Japan eingefiihrt.
Das Instrument hat finf Griff-
16cher, vier auf der Oberseite,
eins auf der Unterseite. Durch
Lippenansatz in verschiedenen
Winkeln und durch VerschiuB
der Grifflécher in unterschied-
lichen Fingerpositionen sowie
durch die Starke des Anblasens
wird ein Tonumfang von drei
Oktaven erreicht.

Im Gegensatz zu anderen
japanischen traditionellen Musik-
stilen ist das Shakuhachi-Spiel
urspriinglich eine Zen-Ubung.
Das Instrument wurde besonders
von Priestern gespielt, die durch
politische Umstdnde aus der
Kriegerkaste der Samurai her-
vorgegangen waren und mit
ihren Shakuhachi durch ganz
Japan wanderten. Sie griindeten
die Fuke-Sekte des Zen-Buddhis-
mus, die das Shakuhachi-Spiel
als religiose Handlung beson-

ders pflegte. Gegen Mitte des
vorigen Jahrhunderts verlor
diese Sekte an Bedeutung.
Daher und vor allem wegen der
allgemeinen gesellschatftlichen
Umwailzungen fand die Bambus-
flote immer groBere Verbreitung
auch in birgerlichen Kreisen.
Die Saiten der Kurzhalslaute
Biwa sind aus Seide, Resonanz-
kérper und Plektrum aus Holz.
Die Finger der linken Hand
greifen die Saiten zwischen
Biinden, die verhaltnismaBig
hoch sind, daher kénnen durch
wechseinden Fingerdruck feine
Veranderungen der Tonhéhe und

Klangfarbeneffekte erzielt werden.

Historisch ist die instrumentale
Biwa-Musik ein Bestandtsil der
traditionellen Hofmusik. Sie
begleitete auch die Lesung der
heiligen Schriften des Buddhis-
mus und die Rezitation des
»Helke-Monogatari“. Heute
werden Konzerte mit klassischer
Biwa-Musik in den japanischen
Salons (Zashiki), in modernen
Konzertsalen oder im Rundfunk
und Fernsehen gegeben. AuBer-
dem wird diese alte Tradition
von Liebhabern als Hausmusik
weiterhin gepflegt.

Joji Yuasa

wurde 1929 in Japan geboren.
Wahrend seines Medizin-
studiums an der Universitit Keio
erwachte sein Interesse fiir
Musik. SchlieBlich widmete er
seine gesamte Zeit dem Kom-
positionsstudium in Tokyos
+«Experimenteller Werkstatt". Er
hat die GroBen Preise des
japanischen Kunstfestivals und
den Prix Italia sowie zahllose
weitere Auszeichnungen fiir
seine Rundfunk-, Fernseh- und
Filmpartituren gewonnen. Als
Stipendiat der New York Japan
Society Fellowship unternahm
Yuasa 1968 eine Vortragsreise
durch die Vereinigten Staaten
und Europa. Fiir die Expo 70 in
Osaka komponierte er mehrere
Auftragswerke. Joji Yuasa ist
Mitglied der ,TranSonic*, der
Gruppe filhrender japanischer
Komponisten, zu denen Ichi-
yanagi, Matsudaira, Takahashi,
Takemitsu und andere gehdren.

»Inter-Posi-Play-Tion"
1970 entstanden, konzipiert die
Idee einer Komposition, an deren

Realisierung alle Ausfiihrenden
beteiligt sind. Vereinbarte Zei-
chen in der Partitur geben Tone,
Pausen, Zeit- und Klangwerte
an, die intuitiv, quasi improvi-
satorisch, in musikalisches
Geschehen umgesetzt werden
sollen. Konformitét im Grund-
sétzlichen erlaubt dem einzelnen
Spieler weitgehende Liberalitét
im Zusammenspiel.

Yoshiro Irino

1921 in Wiadiwostock geboren,
studierte zunachst Wirtschafts-
wissenschaft. Nach Ende des

2. Weltkriegs wandte er sich ganz
der Musik zu und machte sich
sehr bald einen Namen als
erster Zwolfton-Komponist
Japans. Viele japanische Orga-
nisationen zur Forderung eines
modernen MusikbewuBtseins
verdanken ihr Entstehen seiner
Initiative. Gegenwartig ist
Yoshiro Irino Professor an der
Tokyo University of Music und
Prasident der Internationalen
Gesellschaft fiir zeitgendssische
Musik in Japan.

»Kldnge* (1976)

»Ich beabsichtige in diesem
Stiick die verschiedenen Klénge
von Piano und Percussion als
eine kontinuierlich wechselnde
Ganzheit zu verbinden. Es ist
jedoch keine Gegenuberstellung
von Chaos und Kosmos. Wenn
wir einen Klang hdren, mag er
uns an manchem Zeitpunkt als
Chaos erscheinen, aber es ist in
ihm ein Plan verborgen, der
einen Wechsel vom Chaos zum
Kosmos bewirkt und umgekehrt.
lch wiéhlte ein deutsches Wort
fiir dieses Stiick, weil das Wort
‘Klang' in Verbindung mit ande-
ren Wortern ebenfalls seine Be-
deutung éndern kann: Ausklang,
Einklang, Dreiklang etc.”

Toshi Ichiyanagi

1933 in Japan geboren, schloB
seine musikalischen Studien an
der Juilliard School in New York
ab und war anschlieBend Kom-
positionsschiiler von John Cage.
Bei der Expo 70 in Osaka wirkte
er mit als einer der musikali-
schen Leiter und veranstaltete
danach Ausstellungstournéen
durch Japan mit Klang-Environ-
ments. In der letzten Zeit trat
Toshi Ichayanagi besonders
hervor als Organisator inter-



medialer Veranstaltungsreihen
am Seibu Theater und am Seibu
Museum in Tokyo.

~Music for Living Process® (1972)
Der Komponist versucht in
diesem Woerk alle optischen
Moglichkeiten der Notation fiir
eine akustische Realisierung
auszuschopfen. Die Partitur mit
den Stimmen fiir Harfe, Schiag-
zeug, Piano, Shakuhachi und
Biwa ist daher ein eigenstandi-
ges graphisches Kunstwerk.

»~Die Welt*

5. Oktober 1976

Das Tokk-Ensemble koppeit
traditionelle japanische Instru-
mente wie Biwa (eine mit dem
Plektrum gerissene Lautenart) und
Shakuhachi (eine vertikal gebla-
sene Bambustlite) mit Klavier,
Harfe und vietdltigem Schlagzeug.
Dabei sollen natlrlich vor allem
auch die Spielweisen der japani-
schen Instrumente revolutioniert
werden.

Das wirkt sich so aus, da8 man
es bei einer eventuellen Wieder-
geburt als Instrument in einem
spéteren Leben bei weitem vor-
ziehen wiirde, als Flote, nicht als
Biwa aut die Welt zuriickzu-
kehren. Denn mit dem Blatsi, dem
Piektrum, total in die Zdhne ge-
schlagen zu werden, kann wenig
Freude bringen.

Aber Freude zu bringen, scheint
Uberhaupt nicht das Ziel der in
sich versponnenen Japaner. Sie
machen nicht etwa Musik
schilechthin. Sie schreiben betont
Neue Musik im international
géngigen Styling — und zwar in
Héppchen von elf bis dreizehn
Minuten Dauer.

Yasunori Yamaguchi, ein virtuoser
Perkussionist, hatte sich selbst
das Eingangsstick ,Visitor 1
dediziert: Abenteuer im Schlag-
zeugwald. Das Klangbild erinnert
an die Gerdusche eines Eindring-
tings, der im Finstern durch eine
fremde Wohnung tappt und dabei
versehentlich alles Erdenkliche
umstoBt. Es setzt bald feines,
bald stérkeres Getdse. Alles falit
aber — im Gegensatz zur bitteren
Realitdt — mit Sensibilitdt zu
Boden.

Yamaguchi — dies die Idee seines
Stiicks — benutzt zur Klang-
erzeugung Schlagwerkzeuge, die
aus sich selbst klingen. Es
mischen sich stets zwei Ton-
quellen: das angeschlagene
Instrument tont in den Eigen-
klang des schlagenden ein —

ein origineller Gedanke, den
ausgesponnen zu héren ein
knappes Viertelstindchen fein-
schmeckerischer Uberraschungen
brachte.

In Masaru Tanakas ,Innervation
V" ergeht die Harfe sich in Solo-
ténen, die um jeden Preis ver-
meiden, zueinander in Beziehung
zu treten: Eine Spielweise, nach
der die von Natur aus nach
Glissandi lechzende Harfe sich
offenkundig kaum sehnte.

In Kazuo Fukushimas 2. Version
von ,Ka-Shin" traten dann die
genannten japanischen Instru-
mente hinzu, beide mit einer
Verkniffenheit vorgefihrt, als
wollten sie demonstrieren, wie
stark ihr Ausdruck gezigelt,
geradezu kaserniert zu werden
vermag.

.Der Tagesspiegel”

5. Oktober 1976

Maki Ishii, der fir das ldndliche
Traditionsensemble komponierte,
ist zugleich Grinder der avant-
gardistischen Gruppe ,Tokk"

aus der GroBstadt Tokio, die
zuvor musizierte. Auch das meint
Metamusik — solche Querverbin-
dungen. Doch welch ein Kontrast
zwischen den beiden Konzerten
— kaum glaublich, daB beides
von Japan herriihrt. Bei ,Tokk"
vornehmlich eine Musik der zarten
Klangereignisse, die einen groBen
Hof der Stille um sich breiten, der
sie isoliert, voneinander ab-
schneidet — die Musik des
Augenblicks, Musik, die auf kein
Ziel zutreibt, Stiicke, die ldnger
dauvern kdnnen, aber auch kiirzer
sein kénnten, subtile Kianglich-
keit, Gelassenheit, die den Willi-
gen zur Meditation einlddt, dem
Sensationslisternen freilich die
Weile etwas lang werden /aBt.
instrumente, die durch ihre
Vibration andere Klangerzeuger
in Bewegung bringen, bei Yama-
guchi, einem der bekanntesten
Schlagzeuger Japans; sensible
Reaktion einer Harfe aut Sprache
bei Tanaka, der als Schiiler Isang
Yuns in Berlin bereits gut bekannt
ist; nicht ganz gegliickie Inte-
gration historischer Instrumente
bei Fukushima; fliissige Inter-
aktion und faszinierende Ein-
schmelzung von differenten
Instrumenten in einen einheit-
lichen Klangraum bei Yuasa:
merkwirdige stilistische Hetero-
genitdt von impressionistischen
Dreikldngen und Avantgarde-
material bei Irino; eine grafische
Partitur schlieBlich von Ichiyanagi,
von deren klanglicher Umsetzung
die Spieler wohl mehr hatten als
die Horer.

Die subtile Intellektualitdt im

. TOkk"-Ensemble Tokios — die
vitale Kérperlichkeit von ,Ondeko-
Za" — zwei ganz verschiedene
Gesichter Japans, jedes in seiner
Weise erregend.



Sonntag
3. Oktober 1976
21.00 Uhr

.Musik, Rituale, Tanze"

aus der japanischen
Tradition im Zyklus der
Jahreszeiten und Maki Ishii:
»Monochrome I1*
(Auftragskomposition des
Metamusik-Festivals)
Ensemble Ondeko-Za

Ondeko-Za

Im Dialekt von Sado, einer
kleinen Insel, die 275 km nord-
westlich von Tokyo vor der
japanischen Kiiste liegt, werden
»Oni Daiko" (Teufelstrommeln)
als ,,Ondeko“ bezeichnet.
.Ondeko" ist auBerdem der
Name fiir ein Tanz-Trommel-Fest
der Insel Sado, und die Ondeko-
Za (oder Ondeko-Gruppe) ist
auf dieser Insel beheimatet. Die
Gruppe wurde vor sechs Jahren
gegrindet und besteht aus fiinf
Frauen und elf Mannern
(Durchschnittsalter 24 Jahre)
und dem Griinder und Leiter
der Gruppe, Tagayasu Den.
Wenn sich die Ondeko-Za auf
Sado aufhélt, beginnt der Tag
fiir die Gruppe um 4 Uhr mor-
gens. Zu dieser friilhen Stunde
Uben sie auf den verschiedenen
»Matsuri-Taiko“, den traditio-
nellen Festspieltrommeln, proben
Ténze und Lieder, (iben auf der
.Shakuhachi”, der vertikalen
Bambusflote und der ,Fue", der
horizontalen Bambusflote. Zum
weiteren Ubungsprogramm
gehoren Ballett, japanische Kalli-

graphie und englische Konver-
sation. Und es wird viel gelau-
fen. Die Ondeko-Za lauft jeden
Morgen 20 km und jeden Nach-
mittag zwischen 5 und 30 km.
Am Neujahrstag und in regel-
maBigen Abstanden im Laufe
des Jahres werden von der
Gruppe die 42 km des offiziellen
Marathon-Laufs zuriickgelegt.
Wiéhrend der Sommermonate
auf Sado wird eigentlich nichts
so intensiv betrieben wie das
Laufen. Die Gruppe hat verschie-
dene Erklarungen, warum sie
sich diesen Anstrengungen
unterwirft, ist aber in erster Linie
davon uberzeugt, daB der Lang-
streckenlauf fiir ihr professio-
nelles Kénnen auf der Biihne
notwendig ist.

L»Auf der Blihne" fiihrt die
Ondeko-Za schlieBlich eine Aus-
wahl der vielen Festtagstrommel-
sticke und Tanze vor, die in
Japan in zahlloser Vielfalt auf
dem Land zu finden sind. Zu

den ,Taiko", den Trommel-
stiicken, gehoren ,,Chichibu
Yatai Bayashi"”, ,Mikuni O-Daiko*
von Fukui, das dynamische

»Gojinjo Daiko" aus Ishikawa,
»Kokura Gion Daiko", das in
Kyushuu zu finden ist, ,Wachi
Daiko" aus den Bergen in der
N&he von Kyoto, ,Nishimikawa
Daiko" von Sado und natlrlich
das tanzartige ,,Oni Daiko" der
Insel Sado, das der Gruppe
den Namen gegeben hat.

Maki Ishii

wurde 1936 in Tokyo geboren.
Er entstammt einer Kinstler-
familie. Sein Vater war ein Weg-
bereiter des modernen Tanzes
in Japan, sein Bruder Kan ist
ebenfalls Komponist. Seine 1958
in Tokyo abgeschlossenen
Musikstudien (Komposition,
Dirigieren, Klavier) komplettierte
er von 1958 bis 1961 an der
Berliner Hochschule fiir Musik,
wo er Kompositionsschiiler von
Boris Blacher und Josef Rufer
war. In dieser Zeit besuchte er
auch die Darmstadter Ferien-
kurse fir Neue Musik und die
Internationalen Musikwochen in
Bilthoven (Holland), wo erstmals
Kompositionen von ihm aufge-
fihrt wurden. 1961 kehrte er

nach Japan zuriick.

Nach einer gewissen Zeit des
Experimentierens hat Ishii zu
einer eigenen Sprache gefunden.
Mittelpunkt seines Interesses
scheint stets der Klang zu sein.
Obwohl er aleatorische Verfah-
ren nutzte und mit Multi-Media-
Effekten arbeitete, stellte sich
bald heraus, daB er sich durch
die Erfahrungen mit der euro-
pdischen Musikavantgarde zwar
bereichern, aber nicht ,europai-
sieren” lieB. Maki Ishii, der sich
sowchl in Japan als auch in
Deutschland intensiv fiir Neue
Musik eingesetzt hat, lebt seit
1969 nach einer Einladung durch
den Deutschen Akademischen
Austauschdienst im Rahmen des
»Berliner Kiinstlerprogramms*
in Berlin. 1973 unternahm er mit
dem von ihm gegriindeten Tokk-
Ensemble Tokyo eine Welttournée
mit Konzerten u. a. in Teheran,
Bonn, Berlin, Rom, New York,
Hong-Kong, Jakarta und Manila.



»~Monochrome [1“

Dazu der Komponist: ,Mono-
chrome |l ist so konzipiert, daB
sich der Rhythmus vom Deter-
minierten zum Indeterminierten
in standigem Wechsel der
Struktur spiralférmig entwickelt.
Mit Monochrome Il wird, was
Meditation und Improvisation
anbelangt, ein fiir das euro-
péische BewuBtsein paradoxer
Anspruch gestellt. Monochrome Il
wurde fiir die Trommlergruppe
Ondeko-Za, die auf der Insel
Sado im Norden Japans lebt,
geschrieben. Die besondere
kommunale Lebensweise dieser
Gruppe ermdglichte die wich-
tigste Voraussetzung dieses
Stiickes: seit seiner Entstehung
im Januar 1976 bis zu seiner
Urauffithrung im Oktober 1978
— also neun Monate — wurde
dieses Stiick tédglich mehrere
Stunden lang intensiv geiibt, ein
Vorgehen, das der traditionellen
asiatischen Kunstschulung ent-
spricht. Es ermoglicht jedem
einzelnen Spieler, sich mit der
technischen Durchfithrung derart
vertraut zu machen, daB er sich
vom physischen Spielen unab-
héngig machen kann und sein
BewuBtsein bzw. sein Gefiih! sich
so verdichtet, daB er den Zustand
der Meditation erreicht und auf
diese Weise riickwirkend seine
musikalische Vorfiilhrung beein-
fluBt.

Die Instrumente, die bei Mono-
chrome Il gespielt werden, sind
traditionelle japanische Trom-
meln: 7 Shimedaiko, 3 Chudaiko,
1 Odaiko und 2 Shinadora
(chinesische Gongs). Durch die
charakteristischen Eigenschaften
dieser Instrumente und ihrer
Spielweise soll im Raum ein
Zusammenprall der Klénge ent-
stehen, so daB sich daraus ein
improvisatorischer Klang ergibt.”

.Die Welt*

6. Oktober 1976

Japanische Perkeos

trommeln sich in Raserei.
Mishima lebt! Sein pathetischer
Aufruf zur Erneuerung des
japanischen Lebens aus der Tra-
dition, unterschrieben mit dem
eigenen Blut, damals, als er vor
den Augen der Welt Harakiri be-
ging, scheint aut fruchtbaren
Boden gefallen. Das Ensemble
Ondeko-Za jedenfalls, fir einen
einzigen Tag nur zu Gast in
Berlins Metamusik-Festival in der
Nationalgalerie, wirft sich ge-
radezu mit herrenhafter Gewait-
tdtigkeit in die Rickeroberung
des Uberlieferten.

In Europa spielt man — wenn es
hochkommt — mit musikwissen-
schaftlicher Spirsinnigkeit die
alten Notentexte nach und stellt
sie der Fachwelt oder den gebil-
deten Amateuren zur eifrigen
Diskussion. Die Méchtigkeit und
die Macht jedoch des musikali-
schen Aufschreis wird dabei gern
heruntergehandeit.

GewiB — auch die jungen Japaner
wissen ihre Shamisen auf die deli-
kateste Art zu spielen, geladen mit
Expression. Sie kénnen der Shaku-
hachi, der vertikalen Bambus-
tiéte, die zartesten, die reichsten
Schattierungen abgewinnen:
geblasene Meditationen, Kldnge
wie hingetuscht: das groBe
Entzicken.

Was aber das Ondeko-Za-
Ensemble zu einer Weltsensation
macht, ist nicht die Kultivierung
der Tradition allein. Es ist die
Ekstase, mit der sie sich zuriick-
trommelt in die Vergangenheit.
Vor allem aber schiagt die Gruppe
sich trommelnd Bahn — und dies
jetzt gleich rund um die Welt:

aut einer einjéhrigen Welttournée,
die derart ausgebucht ist, daB
nur ein einziger Tag fiir Deutsch-
fand abtiel — den Auftritt im
Rahmen der Metamusik, dieses
Festivals der Perkussion und der
Perkussionisten.

Prunkstiick ihrer Auffiihrung ist
Yatai Bayashi, die groBe japanische
Festtagstrommel, aussehend wie
ein kleinerer Zwilling des Heidel-
berger Fasses, doch beidseitig fell-
bespannt und geschlagen von
gelbhéutigen nackten, nur mit
einem Lendenschurz bekleideten
Perkeos. Sie bearbeiten die
Trommel mit Schidgeln von Arm-
dicke und Armldnge. Im Trommel-
feuer erhitzt, speit man ihnen
wiederholt Kihlung {ber die
Leiber. In das dumpfe Hammern
mischt sich Gesang, das Pfeifen
der schrillen Fue, der japanischen
Querfibte.Musik als athletischer
Akt, als Ritus, als Trommellrance.
Denn neben der auf schwerem
hélzernen, von Lampions um-
leuchteten Gerlst herbeigefahre-
nen Riesentrommel warten noch
weitere, in der GroB8e von Bier-
fdssern: eine abgeprotzte Batlerie
von Mérsern, die Trommelklang
wie Tod und Verderben spielen.

Und ihnen wiederum gesellen sich
sieben kleine Trommeln zu,

die mit herkdmmilichen Héizern
gespielt werden in rhythmisch
geradezu unerhérter Bravour.
Hértester Kérpereinsatz tiihrt zu
einer streng gesteuerten rhyth-
mischen Raserei, die jedoch
immer durchhérbar bleibt. Und es
will auch durchaus einleuchtend
erscheinen, daB diese geziichtete
Frenesie zu einem Sprung ber
den eigenen Schatten fihrt:
mitten hinein in Meditation, wéih-
rend die nackten Kérper Trommel-
verziickung zucken.

Fiir ein solches Ensemble zu
schreiben muBte natirlich einen
modernen Komponisten reizen.
Im Auftrag des Berliner Meta-
musik-Festivals komponierte Maki
Ishii der (ibrigens auch wild-
feierlich tanzenden Truppe ein
Stiick auf die Trommelleiber, das
in neunmonatiger, taglich mehr-
stiindiger Probenarbeit dem
Ondeko-Za-Ensemble buchstéb-
lich in Fleisch und Blut ber-
ging: eine ,Monochromie Il

in Gelb.

.International Herald Tribune“
5. Oktober 1976

One writer in the Mainichi Shimbun
has aptly said that this drumming
has “the natural beauty and
violence of a hurricane.” It does
indeed. At moments of orgiastic,
orgasmic climax, these men don't
merely beat these drums, they
clout them, pound them, wallop
them, with sticks ranging up to
the size of small iogs, at one point
stripping to little more than G-
strings and leaning enthusiasti-
cally into their endeavor with
every ounce of strength from their
lean, taut, muscular, sweating
bodies. This drumming reached
one high point in “"Mono-

chrome I1“, a brilliant work which
Metamusik commissioned for
Ondeko-za from Maki Ishii, a
tormer pupil of Boris Blacher and,
since 1969, a Berlin resident.



Dienstag
5. Oktober 1976
19.00 Uhr

Klaus Schulze iiber Klaus Schulze
~Meine Musik entsteht spontan.
Ich improvisiere. Durch Erfah-
rungen — technische wie
emotionelle — entstehen natiir-
lich Muster und Strukturen in
meiner Musik, die man als , Stil"
bezeichnen kénnte.

Ich fing an als Schlagzeuger,
der, wie damals alle, anglo-
amerikanische Popmusik nach-
spielte. Dann erstes Auskund-
schaften neuer Klange mit meiner
Gruppe Psy Free. 1970 stieB ich
dann als Schlagzeuger zu
Tangerine Dream. Dort wurden
ebenfalls Versuche unternom-
men, einen spezifischen neuen
Klang zu finden (LP: Electronic
Meditation). Ein Jahr spater
griindete ich mit Manuel Gott-
sching und Hartmut, die zuvor
Bluesrock gespielt hatten, die
Gruppe Ash Ra Tempel. Hier
versuchte ich, mit der klassischen
Besetzung g/b/dr die damals
tbliche Form des Rock auszu-
weiten. In der damaligen Berliner
.Szene" wurde das durchaus
honoriert (LP: Ash Ra Tempel).
Langsam hing mir aber diese Art
Musik, die immer noch auf dem
Rock oder Pop basierte, aus
dem Hals. Zuriickblickend kann
ich allerdings sagen, daB diese
Zeit sehr ergiebig war und SpaB
machte. Wir Gbten nie, alles ent-
stand spontan durch musikali-
sche wie menschliche Uberein-
stimmung.

,Electronic Rock"
Improvisation
Klaus Schulze
(Live-Elektronik)
Harald GroBkopf
(Schlagzeug)

Im Februar 1973 hatten Ash Ra
Tempel mit mir in Paris das erste
wirkliche Konzert. Ich hatte mir
am Tag davor extra eine neue
Orgel besorgt und eine einiger-
maBen gute P.A. Es klappte auf
Anhieb, obwohl wir lange Zeit
nicht zusammen gespielt hatten.
Als AbschluB spielte ich solo. Die
Reaktion des Publikums kann
man nur als ,enthusiastisch”
beschreiben. Das war wohl mein
und A.R.T.'s Durchbruch in
Gallien. Bald darauf wurden
auch meine inzwischen drei
(Picture Music) Platten in Frank-
reich vertrieben und alle Presse-
Reaktionen waren auBerst erfreu-
lich. Anders als in Deutschland,
wo immer noch eine Vorliebe fir
englische Popmusik oder US-
Importe bestand und besteht.
Meiner Musik steht die Presse
und ein GroBteil der Zuhdrer
immer noch ratlos gegeniiber.
Der Erfolg und EinfluB meiner
Art Musik, vor allem im Ausland,
lieB sich an der Reaktion in
Konzerten und an meiner ,Fan"-
Post ablesen.

Nachdem meine LP , Timewind"
erschienen war, zog ich von
Berlin in die Lineburger Heide.
Fiir die Zukunft gibt es Plane,
zusammen mit Terry Riley Kon-
zerte zu geben. AuBerdem
mochte ich mit dem Schlag-
zeuger Harald GroBkopf, der auf
meiner letzten LP ,Moondawn*
mitspielt, Konzerte geben.

Wir werden sehen . . ."

Klaus Schulze

1947 in Berlin geboren, besuchte
von 1954—1968 diverse Schulen,
trieb von 1970—-1974 diverse
Studien (Musik, Germanistik,
Psychologie) und ist seit 1969
professioneller Musiker.
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.Die Welt"

7. Oktober 1976

Der Glashangar proppenvoll. Vor
den geschlossenen Drehpforten
lungernd, die Nasen sich platt
driickend an den Fensterscheiben,
tatenlose, aber musikhungrige
Jugend in Flle. Darunter (wenn
auch weniger jung und musik-
hungrig, aber mit EinlaBkarte) ich.
Ausgeschlossen als Spatkémm-
ling durch Ubertillung von Klaus
Schulzes ,Electronic Rock”. Wink-
und Klopfsignale wirkungslos. Wie
Metamusik (iber die lbliche, so
schieBt leider auch die Meta-
Unhdtlichkeit anscheinend uber
die traditionelle hinaus. Im Besitz
eines Amtes, eines Postens, einer
Turhdterpfrinde geniefit sich
offensichtlich metamusikalische
Macht — und dies schon im
frischesten Alter.

Das Erstaunliche und Erfreuliche:
Nach Ende des elektronischen
Rock wankte und wich die Zuhdrer-
schaft nicht. Sie blieb auch beim
balinesischen Schattenspiel treu
und brav im Schneidersitz hocken.
Das aber bewirkte, daB ich von
den feinen Umrissen nichts sah,
sondern nur sich ballende Finster-
nisse vor einer spérlichen Flacker-
flamme. Das ,Ramayana”-Spiel,
mir filigranhaft von ferne erzahit,
verklumpte sich dister.

Man sieht: GroBerfolge, dem
Metamusik-Festival herzlich ge-
gbnnt, kénnen sich leicht gegen
die Sache wenden, der doch vor
allem damit gedient werden soll.

.Der Tagesspiegel”

7. Oktober 1976

Ein imposantes Geb&ude aus
Keyboards, Synthesizern,
Sequenzern und Tonbandmaschi-
nen ist errichtet. Die Maschinerie
hebt erst einmal ,von selbst” zu
ténen an — Kldnge wie von fernen
Chéren wogen in die Halle.

Dann federt eine weiligewandete
Gestalt ins rétlich-schummrige
Licht und kauert sich inmitten der
Apparatur nieder, beginnt vorge-
fertigte, gespeicherte Sounds
abzuruten und zu manipulieren,
die Sequenzer liefern ostinate
Formeln und Figuren: Klaus
Schulze zelebriert zum Metamusik-
Festival seinen , Electronic Rock”,
Der rockige Rhythmus indes
kommt erst nach einer Weile
hinzu, mit dem Schlagzeuger
Harald GroBkopf.

Klaus Schulze hat sich als
Musiker bei Tangerine Dream und
Ash Ra Tempel eine Gemeinde
geschaffen. Er, der sich noch
immer miBverstanden wéhnt, laut
Programmbheft, hat jedoch unter-
dessen eine Anhdngerschatft, die
fanatisch genug war, die Sperren
der ausverkauften Nationalgalerie
einzurennen. Qder ist auch dieser
Enthusiasmus wieder ein MiBver-
standnis?

Mir jedentalls war nicht ganz woh!
dabei. GewiB, das ist schon raffi-
niert, wie da rhythmische Muster,
Klangschichten in langsamer Ver-
anderung sich ineinanderschieben
und I6sen, vor- und zurucktreten.
Wobei noch immer bedenkens-
wert ist, wie wenig bei allem
Aufwand live ausgerichtet werden
kann, wie immobil das Angebot
an Klangprodukt bleibt. Proble-
matisch aber ist vor allen Dingen
der Sound, den so befdhigte
Musiker wie Schulze und Groi-
kopf jetzt produzieren. Der
hdmmernde Rhythmus ist stets
eingehiillt in breit ziehende Moll-
Melodien und Klangbénder, die
nach einer Mischung aus Choral
und lranzdsischer Orgel-Spat-
romantik klingen, widerstandslos
einiullend. ,Die Aggression des
Hdrers gegen derlei falsches
BewuBtsein aufzuwiegeln, wére
ein Sinn von Metamusik 2", heiit
es im Manifest. Aggression jedoch
wurde bloB laut, als Schulze
schon nach einer Stunde abtrat.



Mittwoch
6. Okiober 1976
19.00 Uhr

Edward Kobrin

geboren 1945 in Chicago, stu-
dierte von 1963—67 Komposition
und Violine an der Northwestern
University. Von 196870 widmete
er sich weiteren Kompositions-
und Ingenieursstudien an der
University of lllinois. 1971 kom-
ponierte er — mit einem Fulbright
Stipendium — im Warschauer
Studio fiir elektronische Musik
und veranstaltete Live-Auffih-
rungen elektronischer Werke
inner- und auBerhalb Polens.
1972 wurde er Leiter der tech-
nischen Forschung am Center
for Music Experiment an der
University of California, La Jolla;
dort wurden digitale Klang-
Experimente durchgefiihrt,
auBerdem Stimmensynthese,
Video-Grafiken und Computer-
Steuerung von vorwiegend elek-
tronischer Musik. Kobrin ist z. Z.
Stipendiat des Berliner Kinstler-
programms (DAAD).

Edward Kobrin:

Das Computer-Studio HYBRID
Bis vor kurzem konzentrierten
sich in der elektronischen Musik
die Arbeiten an der Klang-

,Hybrid V*
Computer-System
Klangexperimente
flr 16 Kanéle Live (1)
System-Design und
Programmierung:
Edward Kobrin

Jeff Mack

synthese auf die Entwicklung
hochgezuchteter Analogschaltun-
gen fiir die Erzeugung und Ab-
wandlung von Schall; dies gilt
etwa fir die Arbeiten von Moog,
Buchla und ARP. Hierbei wurde
das Problem der wirksamen
Steuerung der verschiedenen
Analogschaltungen weitgehend
vernachlassigt. In den Studios fur
elektronische Musik galten Hand-
schalter, Potentiometer und
klavierdhnliche Tastaturen als
normale und nicht in Frage
gestellte Steuerungsmittel. Unser
Hauptziel war der Einsatz von
digitalen Steuerschaltungen
zusammen mit umfangreicher
Computer-Software, um mit Hilfe
eines kleinen Computers die
Erzeugung, Abwandlung und
Verteilung von Schall wirksam
steuern zu kénnen. Bei der Ent-
wicklung eines solchen Instru-
ments wurde davon ausge-
gangen, daB musikalisch eine
unmittelbare Echtzeit-Interaktion
zwischen dem Komponisten/
Spieler und seinem Instrument
erforderlich ist.

System Hardware

Die Analog-Schaltkreise fiir

dieses System bestehen gegen-

waértig aus Hardware fir vier

Schallkanile. Zu jedem Kanal

gehdren:

1. ein spannungsgesteuerter
Oszillator (VCO), der Eingangs-
signale mit drei Wellenformen
(Dreieck, Sagezahn und Recht-
eck) erzeugt; auch kann eine
akustische Eingabe, z. B. ein
Mikrophon oder ein zuvor
bespieltes Tonband, Verwen-
dung finden.

2. ein spannungsgesteuertes Tief-
paBfilter (VCF) mit zwei
Steuereingéngen, die addiert
werden.

3. ein spannungsgesteuerter
Verstarker (VCA).

Das Ausgangssignal jedes

Kanals wird einer 200-Hz-

Frequenzweiche zugeleitet, die

den niederfrequenten Signal-

anteil einem Verstédrker zufihrt,
der seinerseits groBe Theater-
lautsprecher steuert, die diese
niederfrequenten Signale ohne

Richtwirkung wiedergeben kén-

nen. Der hochfrequente Anteil

des Signals wird mit einer 4 x 16-
Kanal-Analog-Schaltmatrix zuge-
leitet, die das Signal an eine
beliebige Kombination von

16 Leistungsverstarkern weiter-
gibt. Diese Lautsprecher sind

an verschiedenen Stellen des
Auffuhrungsortes angebracht,
so daB der Horer vollstandig in
die Klangumgebung eingetaucht
wird.

Das System wird von einem
PDP-11/10-Computer mit 16 k-
Speicher, Sichtgerate-Terminal,
einer klavierdhnlichen Tastatur
(fir Tonhdéhenkontrolle und
Makrosteuerung) und Zweispur-
Digital-Kassetteneinheit ge-
steuert. Das Digital-Interface
besteht aus Treiberverstarkern,
Interrupt-Modulen, Adressen-
Dekodierern, 8- und 10-Bit-
Digital/Analog-Wandlern mit
Halteregistern, programmier-
baren Z&hlern und Sonderzwek-
ken dienenden Tastenauswerte-
und Nachfiihrungsregistern.
Jede Analogvorrichtung wird
durch den zugehdrigen Digital/
Analog-Wandler gesteuert. Die
Dauer samtlicher musikalischer



Ereignisse wird durch zwanzig
programmierbare Zahler ge-
steuert, die nach Beendigung
jedes Ereignisses Interrupts
bewirken. Jeder programmier-
bare Zahler ist sowohl durch
Software als auch durch Hard-
ware einer der zwanzig Analog-
vorrichtungen zugeordnet. Die
programmierbaren Zéhler zdhlen
Uhrenimpulse von 2 ms Dauer.

System Software

Beim Schreiben der Software

wurde von folgenden Uber-

legungen ausgegangen:

1. Der Komponist/Spieler soll
das Instrument auf verschieden
komplexen Niveaus der Pro-
grammierung benutzen kénnen.

2. Auf jedem dieser Niveaus sind
die zum Spielen des Instru-
mentes erforderlichen Fern-
schreibereingaben moglichst
kurz zu halten, wenn man ein
effektives Instrument fiir Echt-
zeit-Auffuhrung erreichen will.

Die Interaktion zwischen dem
Komponisten/Spieler und dem
Instrument erfolgt, indem man
auf dem Tastenfeld des Fern-
schreibers oder auf einer ande-
ren gleichwertigen Eingabevor-
richtung einfache Befehlsketten
schreibt. Nach Beendigung der
Befehlskette wird der Befehl aus-
gefiihrt. Die Befehiskettenstruktur
ist so angeleat, daB der Kompo-
nist/Spieler so wenig wie maglich
zu schreiben braucht, wahrend
das Ende jedes Feldes inner-
halb einer Befehlskette dennoch
ausdriicklich angegeben wird.
Fiir die Entwicklung eines
Echtzeit-Auffihrungsinstrumentes
war die Kirze der Befehlisketten
natiirlich von héchster Wichtig-
keit.
Das System kann im wesent-
lichen auf drei Niveaus betrieben
werden. Das niedrigste Niveau
gestattet dem Komponisten/
Spieler, durch Tastatureingaben
einem ausgewd&hiten Teil des
Synthesizers spezifische Werte
einzugeben. So kann z. B. ge-
fordert werden, den Frequenz-
bereich eines Oszillators einzu-
stellen. Diese Betriebsart kann
auch von Nutzen sein, wenn

das Instrument auf eine beson-

dere Horumgebung ,.abge-

stimmt“ werden soll, indem

man die Resonanzeigenschaften
der Umgebung mit spezifischen
Frequenzwerten und mit Filte-
rung ermittelt. SchlieBlich kann
diese Betriebsart bei der kompo-
sitorischen Arbeit von Nutzen
sein, wenn man die Elemente
einer komplizierteren kompo-
sitorischen Struktur im einzelnen
zu untersuchen wiinscht.

Auf dem zweiten Betriebsniveau
schreibt der Komponist/Spieler
fir eine gegebene Analogvor-
richtung eine Reihe von Werten
zur Steuerung dieser Vorrichtung
und eine Reihe von Zeitinterval-
len vor, welche festlegen, wann
diese Werte verwendet werden
sollen. Der Komponist/Spieler
kann eine Reihe von zeitlich
genau festgelegten ,Noten"
spielen, indem er an der Tasta-
tur einen einfachen Befehl ein-
gibt. Diese Betriebsart dient zur
Schaffung der von dem Hybrid-
instrument auszufiihrenden
kompositorischen Grund-
elemente; hier ist der Punkt
erreicht, an dem das Hybrid-
instrument sich von einem
klassischen Musikinstrument zu
unterscheiden beginnt. Dies ist
die Betriebsebene, die dem
Komponisten/Spieler ermoglicht,
komplizierte Klanggefiige und
Klangverteilungen zu syntheti-
sieren.

Das dritte und héchste Betriebs-
niveau des Hybridinstrumentes
ist das Macro-Niveau. Dieses
Niveau erméglicht dem Kompo-
nisten/Spieler die Auffilhrung
komplexer Klangstrukturen durch
Definition und Ausfiihrung von
Macros, d. h. von Programm-
einheiten, die Befehle fiir eine
oder mehrere Vorrichtungen ent-
halten. Macros konnen mit Para-
metern oder ohne Parameter
benutzt werden. Durch Verwen-
dung von Macros kann der
Komponist/Spieler komplizierte
kompositorische Elemente sehr
wirksam ausfihren.
System-Design und Programme:
Edward Kobrin, Associate Fellow
Center for Music Experiment
ucsb

La Jolla, California

Joffrey Mack, Associate Fellow
Center for Music Experiment
Fermilab

Batavia, lllinois

Entwicklung des Keyboards:
Thomas Noggle

+Der Tagesspiegel”

8. Oktober 1976

Edward Kobrin, DAAD-Stipendiat
und Spezialist tiir elektronische
Musik, brillierte auf dem Meta-
musik-Festival mit musikalischen
Exkursionen, die im besten Sinne
des Wortes experimentell zu
nennen sind. Synthesizer und
Computer werden von ihm so
gesteuert, daB sie nicht nur vor-
fabrizierte Programme aus sich
entlassen, sondern Kobrin hat es
nunmehr auch méglich gemacht,
die Musikproduktion durch Live-
spiel auf einer drittelténig gestimm-
ten Klaviatur zu veriebendigen.
Denkt man an dije Starre des Sinus-
Tons, an die ersten elektronischen
Kompositionen am Beginn der
tuntziger Jahre, dann ist der
technische Fortschritt, der in
diesem Medium zu bobachten ist,
zweifellos (berwéltigend. Ande-
rerseits ist nicht zu leugnen, daB
auch den Kobrinschen Strukturen
ein oft genug bemerkter Mangel
an wirklicher kompositorischer
Verfiigung Uber die elektronischen
Mittel anzumerken ist. Allzu unver-
mittelt wurden hier beispielsweise
die durch den Raum schwirren-
den Klangpartikel mit melodischen
Gebilden von eher populdrem
Einschlag konfrontiert, und
Kobrins Arbeit schien eher Stil-
mittel anzureiBen als sie wirklich
auszuschépfen.

.Frankfurter Aligemeine Zeitung*
9. November 1976

Gleichtérmige Muster und Impuls-
schemata sind hdutig auch Prin-
Zipien der Computermusik. In
Berlin erlebte man nun eine
tesseinde Expansion in der Vor-
fuhrung des Computer-Systems
«Hybrid V* von Edward Kobrin in
einer sechzehnkanaligen Wieder-
gabe. Kobrin hat iber eine hoch-
komplizierte Programmierung
hinaus Computer und Synthesizer
so geschaltet, daB man ihnen
mittels einer Tastatur sowohl Ton-
héhen als auch testgelegte Pro-
zesse zusétzlich zu den ablau-
fenden Béndern eingeben kann.
Der Musiker spielt, und die Appa-
ratur spielt sensibel mit. Daraus
ergeben sich Klangfolgen und
Klangwanderungen im Raum, wie
man sie in ihrer ebenso sanft
einlullenden wie abwechslungs-
reich wachhaltenden Art noch
nicht erlebt hat — bislang die
liberzeugendste Demonstration
von Computermusik.

«Berliner Morgenpost*

22. Oktober 1976

Das Computer-System ,Hybrid V"
wurde auf dem Metamusik-
Festival in der Neuen National-
galerie von den Amerikanern
Edward Kobrin und Jeff Mack mit
~Klangexperimenten fiir sechzehn
Kanéle live" vorgestelit. Was sich
so furchterregend technisch an-
hért, sieht duBerst bescheiden
aus: ein kleines Steuerpult mit
Sichtgerat und einer klavierdhnli-
chen Tastatur kombiniert — das
ist die ganze Schaltzentrale, an
der der Komponist als eigener
Interpret, Klangregisseur und
Technokrator sitzt.

Verwirrend ist, daB das, was der
Klangmanager da in die Tasten
driickt — man nennt das nicht
mehr ,Spiel“, sondern ,System-
Design und Programmierung” —
nicht synchron mit dem Hérein-
druck verlduft. Der Computer
speichert eben die Befehle. Daher
kann der Komponist auch
zwischendurch aufstehen und
spazieren gehen.

Aus 16 rundum im abgedunkelten
Raum verteilten Lautsprechern
drangen akustische Signale, die
sich durch ihre unterschiedliche
rhythmische Verteilung zu stereo-
phonen Mustern gruppierten. Sie
umhiiliten das am Boden lagernde
Auditorium, in dessen Mitte, von
Spots beleuchtet, das technische
Gehirn thronte. Dieses Arrange-
ment lieB an eine spiritistische
Sitzung denken, auf der es aller-
dings weniger okkult als niichtern
zuging.

Eine alte Erfahrung bestétigte sich:
Auch der gescheiteste Computer
kann immer nur das ,kompo-
nieren” was ihm an menschlicher
Phantasie einprogrammiert wurde.
Der gegenwirtig als DAAD-Gast
in Berlin weilende Kobrin ist
iedoch offenbar noch derart in
seine Technik verliebt, daB ihm
zur Erfindung von Musik noch
nicht viel Zeit geblieben ist.



Donnerstag
7. Oktober 1976
19.00 Uhr

Maurice Weddington:
.Nina Larker" op. 25
Carlos Farinas:
~Concerto”

— Urauffihrung —
Joji Yuasa:

.lcon®

.My Blue Sky in
Southern California®
Sukhi Kang:

,Buru”
(Kompositionsauftrag des
Metamusik-Festivals)

Joachim Winkler
(Schlagzeug)

Axel Knut (Schlagzeug)
Janos Negyesy (Violine)
Gabriele Schreckenbach (Alt)
Beate-Gabriela Schmitt
(Floten)

Hans Hartmann (Klarinette)
Toyoko Yamashita (Klavier)
Kioikhi Sano (Schlagzeug)
Hans-Jochen Ulrich
(Schlagzeug)

Maurice Weddington

ehemaliger Stipendiat des Ber-
liner Kiinstlerprogramms (DAAD),
wurde 1941 in Chicago geboren.
Seit 16 Jahren lebt er in Europa,
wo viele seiner Kompositionen
bei Internationalen Festivals und

Wettbewerben aufgefiihrt wurden.

Carlos Farinas

1934 in Cienfuegos, Las Villas,
geboren, studierte Musik am
Stadtischen Konservatorium
Havanna. 1956 war er Stipendiat
des Tanglewood Festivals, USA,

wurde Kompositionsschiiler von
Aaron Copland und erhielt 1961
fir zwei Jahre einen Studienplatz
am Moskauer Tschaikowsky-
Konservatorium. 1963—66 war
Carlos Farinas Direktor und
Professor flir Komposition am
Konservatorium , Alejandro
Garcia Caturia"“. Seit 1967 ist er
musikalischer Berater in der
staatlichen Kommission flir
Bibliothekswesen sowie Organi-
sator und Leiter zahlreicher
offentlicher Konzerte in der
Nationalbibliothek zur Férderung

zeitgendssischer kubanischer
Instrumental- und elektronischer
Musik. Gegenwartig lebt Carlos
Farinas als Stipendiat des Ber-
liner Kiinstlerprogramms (DAAD)
in Berlin.

Joji Yuasa

wurde 1929 in Koriyama (Japan)
geboren. Schon wéahrend seines
Medizinstudiums an der Uni-
versitat Keio erwachte sein
Interesse fiir Musik, und schlieB-
lich widmete er seine gesamte
Zeit dem Kompositionsstudium

in Tokyos ,Experimenteller
Werkstatt”. Als Stipendiat der
New York Japan Society Fellow-
ship unternahm Yuasa 1968 eine
Vortragsreise durch die Ver-
einigten Staaten und Europa,
war 1969 Organisator des japani-
schen Austauschfestivals, bei
dem Multi-Media-Werke japani-
scher und amerikanischer Kiinst-
ler gezeigt wurden und schrieb
flr die Expo 70 in Osaka
mehrere Auftragskompositionen.
Er ist Mitglied der ,TranSonic",
der Gruppe flhrender japani-



scher Komponisten, zu denen
Ichiyanagi, Matsudaira, Taka-
hashi, Takemitsu und andere
gehdren. Auch er lebt zur Zeit
als Stipendiat des Berliner
Kinstlerprogramms (DAAD) in
Berlin.

Sukhi Kang

1934 in Seoul geboren, studierte
an der Hochschule fiir Musik
der Seoul National University.
1971 kam er nach Berlin, um
seine kompositorischen Studien
an der Hochschule fiir Musik bei
Isang Yun und Boris Blacher
fortzusetzen. Daneben beschaf-
tigte er sich mit Akustik und
experimenteller Musik und er-
weiterte seine musikésthetischen
und -physiologischen Erkennt-
nisse durch Erfahrungsaustausch
mit anderen zeitgendssischen
Komponisten bei den Internatio-
nalen Ferienkursen fiir Neue
Musik in:Darmstadt und den
Sommerkursen der Gaudeamus-
Stiftung in Bilthoven (Holland).
Sukhi Kang schrieb Musik far
den koreanischen Pavillon der
Expo 70 in Osaka. Seit 1969 ist
er kiinstlerischer Leiter der
Biennale Seoul, seit 1971 Prasi-
dent der IGNM, Sektion Korea.
1975 wurde er Dozent an der
Hochschule flr Musik der Seoul
National University.

+Buru” fiir eine Stimme, Fléte,
Klarinette, Klavier und 2 Schlag-
zeuger (Kompositionsauftrag des
Metamusik-Festivals).

Dazu der Komponist: ,Buru®,
das bedeutet in der altkoreani-
schen Sprache ,Weg der kiinst-
lerischen Harmonie“. Vor etwa
1500 Jahren, zur Zeit des korea-
nischen Silla-Reiches, bildete
sich durch die Verbindung des
bodenstidndigen Schamanismus
mit dem sich immer mehr aus-
breitenden Buddhismus eine
neue Gesellschaftsform. Die
jungen Ménner der héchsten
Gesellschaftsschichten jener Zeit
schlossen sich zu Rittergemein-
schaften zusammen, Hwarang
genannt. Sie trainierten ihre
Kérper, {ibten sich im Bogen-
schieBen, im Schwertkampf und
in der Reitkunst. Ihren religidsen
Geflhlen gaben sie Ausdruck in
Liedern und Ténzen, aus denen
ihre tiefe Verbundenheit mit der
Natur sprach.

Diese Komposition ist ein Ver-
such, das Lebensgefiihl jener
Menschen Uber Raum und Zeit
in unsere Gegenwart zu trans-
zendieren. Eine schamanistische
Zeremonie bildet die Einfihrung
in die Komposition, in deren
Mittelpunkt eine Frau steht, die
von Anfang bis Ende Zauber-
spriiche rezitiert, die eine
schamanistisch-buddhistische
Atmosphére evozieren.

Die Musik, in der die Menschheit
einen Weg zur Harmonie sucht,
findet in den drei Elementen
ihren Ausdruck, die, dem Zauber-
spruch folgend, den Aufbau der
Komposition bestimmen: in einer
extrem hohen Stimme, einer
tiefen Stimme und einer Stimme,
die charakteristische Klangfigu-
rationen kontinuierlich wieder-
holt.

Die Instrumente als konkrete
Klangelemente schopfen den
ganzen seelischen Bereich zwi-
schen extremen Hohen und Tiefen
aus, widhrend das Schlagzeug,
besonders im abschlieBenden
Teil, durch fortdauernde Wieder-
holungen ekstatische Emotionen
symbolisiert.

Das melodramatisch rezitierte
Gedicht ist das buddhistische
Prajna-paramita-hridaya-sutra.

.Die Welt*

10. Oktober 1976

GroBer Zulauf zur neuesten Aus-
gabe der Metamusik in der Natio-
nalgalerie. Die Vorauskonzerte mit
Stiicken der Avanigarde fangen
an, bald ebensoviel Zuhbrer zu
fangen wie die exotischen Sen-
sationsgastspiele. Mehr kann man
nicht erwarten. Metamusik, offen-
sichtlich, ist ,in".

Diesmal gab es, gespielt von
einem namenlosen Ensemble,
gebildet aus hervorragenden Ber-
liner Musikern, drei Instrumental-
stiicke zu héren: unter ihnen ein
Kompositionsauftrag des Festivals
und eine Urautfihrung, auBerdem
aber zwei rein elektronische
Werke.

Vier Schiagzeuger brachten von
Maurice Weddington, einem farbi-
gen Amerikaner, ein Crecsendo
far Percussionisten mit dem rétsel-

haften Titel ,Nina Larker" zu Gehér.

Wer Nina Larker war oder ist,
dartiber schweigt des Trommlers
Héftlichkeit — wie denn iberhaupt
die Fiintzig-Ptennig-Programme
sich auf eine Weise verschwiegen
geben, die man auch nur als
Meta-Zuriickhaltung ansprechen
kann.

Weddington schrieb seinen
Schiagzeugern eine aliméhliche,
aber stetige Vedichtung des
Klangvolumens vor, bewirkt mit
recht subtiten und vielfarbigen
Mitteln. Aus sehr verhaltenem
Beginn wiéchst langsam, aber
sicher eine Klangorgie, an der
Trommeln, Becken, Gong,
Pauken, Vibraphon herzhaft be-
teiligt sind. Es gab viei Beifall tir
die vier exzellenten Strategen der
amerikanischen Trommelschlacht.
Danach lieB — als Urauftithrung —
Carlos Farinas aus Kuba, zur Zeit
Gast des DAAD in Berlin, sein
.Concerto" hbren, ein wasch-
echtes Violinkonzert von knapp
25 Minuten Dauer, geschrieben
tiir einen Geiger von Format und
zwei ausgezeichnete Schiag-
zeuger.

Das Stick fdngt an, nachdem es
schon eine Weile begonnen hat.
Wahrend einer der Schlagzeuger
noch seinen Part stumm memo-
riert, sein Instrumentarium zu-
rechtriickt, tént aus der Ferne
schon der erste Geigenton im
Flageolett. Und geigend, wie er
das Podium betrat, wird der phé-
nomenale Janos Negyesy am
Ende auch abgehen. Dazwischen
liegen Augenblicke reinster Gei-
genbetdrung, wie sie die Neue
Musik nur noch seiten zustande
bringt.

Carlos Farinas komponiert nicht
hinein ins avantgardistische
Ungeféahr.Er weiB, wie weit man
zu weit gehen kann in der Musik
und héit sich infolgedessen zu-
rick. Er liebt offensichtlich das
Instrument, fir das er schreibt —
schon dies ist ein heutzutage
immer seltener werdendes Glick.
Es gibt viele Geigen-Soli in
Farinas' Kammerkonzert. Sie ge-

fallen mir durch intelligente Art.
Sie machen sich nicht mausig; sie
kratzen nicht; sie singen, ohne
einen Augenblick zu zigeunern.
DaB Neue Musik die traditionelle
Kiangschénheit nicht preisgeben
muB, weisen Farinas und sein
Interpret Negyesy nach. Der
Geiger spielte das Werk mit mit-
reiBender Virtuositét, in groBer,
voll klingender Pracht, die immer
wieder — wie von zwei eifersiich- -
tigen Krawallmachern am Schlag-
zeug — vernichtet wurde, abge-
brochen und zeitweilig ausge-
16scht.

Dies aber nicht aus MiBgunst,
eher aus dem sehnsiichtigen
Gelihi heraus, sich einmischen
zu missen in den stimmschdnen
Monolog. Zwei Schlagzeuger auf
der Suche nach Kommunikation
mit einer singenden Geige. Sie
wurde bezwingend hergestellt, ein
um das andere Mal.

Joji Yuasa, auch er DAAD-Gast in
Berlin, gilt als der Hexenmeister
der Elektronik im Fernen Osten.
Sein ,icon”, vierkanalig verstrémt,
nutzt einzig weiBes Rauschen,
das durch viele Filterungen
gejagt wird.

Dieses berihmt-beriichtigte ,weiBe
Rauschen” ist in der Elektronik
gewissermaBen, was das Weifle,
vom Ei fir die Kiche ist: ein
Nichts und ein Alles. Yuasa
schédumle es (berzeugend auf.
Aber es hat sich inzwischen wohl
doch schon herumgesprochen,
dafB reine Elektronik, ohne Unter-
stiitzung durch Live-Interpreten,
eher ein verstecktes Gahnen her-
vorrult. Und so gab es denn fir
den ausgezeichneten Elektroniker
den kédrglichsten Beifall des
Abends — selbst fir seine Studie
.My Blue Sky in Southern Cali-
fornia“, ein sehr vitales Getén
von einigem Pomp.

AbschluB des Konzerts bildete
der Vortrag der Auftragskompo-
sition des Festivals, die an den
Koreaner Sukhi Kang gefailen
war, einen sehr feinsinnigen,
kennerischen Mann. Sein Stiick
mit dem Titel ,,Buru" schrieb er
tur Sopran, Fidte, Klarinette,
Klavier und zwei Schlagzeuger.
Zauberspriiche verstromt die
Singstimme in langgezogenen
Vokalisen, die das ganze Stlick
unterziehen.
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Steve Reich:

,Music for 18 Musicians*”
Europaische Erstauffihrung
Steve Reich and Musicians

Steve Reich and Musicians

Steve Reich wurde am 3. Okto-
ber 1936 in New York geboren.
Aufgewachsen ist er in Kalifor-
nien und in New York. Im Jahre
1957 legte er sein Philosophie-
Examen an der Cornell Uni-
versity mit Auszeichnung ab,
studierte von 1958 bis 1961 an
der Juilliard School of Music und
erhielt 1963 am Mills College in
Kalifornien seinen Master of
Arts in Musik. Dort hatte er bei
Darius Milhaud und Luciano
Berio studiert.

Im Jahre 1966 griindete er mit drei
Musikern sein eigenes Ensemble.
Seitdem spielt er seine Musik
immer mit diesem Ensemble —
.Steve Reich and Musicians".
Die Gruppe ist inzwischen auf

18 Mitglieder angewachsen. 1971
wurden die ersten Konzerte mit
der anderthalbstiindigen Kompo-
sition ,Drumming” am Museum
of Modern Art an der Brooklyn
Academy of Music und in der
Town Hall gegeben. Im selben
Jahr kam auch ,Phase Patterns”
in Pierre Boulez® erster Konzert-
reihe ,Zukunftsmusik" zur Auf-
filhrung. ,Four Organs" wurde
mit Michael Tilson Thomas, Steve
Reich und Mitgliedern des Boston
Symphony Orchestra in der
Symphony Hall in Boston aufge-
fihrt. Dieses Konzert wurde im
Jahre 1973 in der New Yorker
Carnegie Hall wiederholt.

Steve Reichs Plattenaufnahmen
umfassen ,,Come Out" der CBS
Odyssey im Jahre 1967, ,It's

Gonna Rain" und ,Violin Phase"
von Columbia im Jahre 1969,
~Phase Patterns" und ,Four
Organs", herausgegeben von der
kleinen franzdsischen Firma
Shandar 1971, eine begrenzte
Auflage des Stiicks ,,Drumming*
mit vollstdndiger Partitur, her-
ausgegeben im Jahre 1972 von
dem New Yorker Kunstverlag
Multiples, eine andere Aufnahme
der ,Four Organs” von Angel-
EMI im Jahre 1973, und eine
Dreierkassette mit ,,Drumming*,
»Six Pianos" und ,Music for
Mallet Instruments, Voices and
Organ" von der Deutschen
Grammophon im Jahre 1975.
Steve Reich ist ehemaliger
Stipendiat des Berliner Kiinst-
lerprogramms (DAAD).



Steve Reich:

+Music for 18 Musicians"

Die ,Music for 18 Musicians"” hat
eine Spieldauer von ungefahr
55 Minuten. Die ersten Aufzeich-
nungen datieren vom Mai 1974,
beendet wurde das Stiick im
Marz 1976. Obwohl sein regel-
maBiger Takt und seine rhyth-
mische Energie vielen meiner
friheren Sticke &hneln, sind
Instrumentierung, Harmonie und
Aufbau neu. Was die Instrumen-
tierung betrifft, ist in ,Music for
18 Musicians" die Anzahl und
die Verteilung der Instrumente
neu; Geige, Cello, 2 Klarinetten,
BaB-Klarinette, 4 Frauenstimmen,
4 Klaviere, 3 Marimbas, 2 Xylo-
phone und ein Metallophon
(Vibraphon ohne Motor). Alle
Instrumente sind rein akustisch.
Der Einsatz von Elektronik
beschrankt sich auf Mikrophone
fur die Stimmen und einige

der Instrumente. In den ersten

5 Minuten der ,Music for

18 Musicians" gibt es mehr
harmonische Bewegung als in
irgendeinem anderen Werk, das
ich bisher vollendet habe. Die

Bewegung von Akkord zu Akkord
ist zwar haufig nur ein Zuriick-
rufen, eine Umkehrung oder ein
verwandter Moll- oder Dur-
Akkord des vorangegangenen,
aber dennoch spielt die harmo-
nische Bewegung innerhalb die-
ser Beschrankungen in diesem
Stuck eine wichtigere Rolle als
in allen anderen, die ich bislang
geschrieben habe.

Was den Rhythmus angeht, gibt
es in ,Music for 18 Musicians"
zwei grundsaétzlich verschiedene
Tempi, die gleichzeitig erschei-
nen. Das erste besteht in einem
regelmaBigen rhythmischen Takt
der Klaviere und Holzinstru-
mente und zieht sich durch das
gesamte Stiick. Das zweite ist
der Rhythmus des menschlichen
Atems in den Stimmen und Blas-
instrumenten. Die gesamte Ein-
leitung und der SchluB des
Stickes und in gewissem MaBe
auch die dazwischen liegenden
Teile enthalten den Takt der
Stimmen und Blasinstrumente.
Der Musiker atmet tief ein und
spielt oder singt Takte beson-
derer Noten so lange, wie er den

Atem gut halten kann. Der Atem
ist das MaB fir die Dauer der
Taktgabe.

Dem Aufbau der ,Music for

18 Musicians” liegt ein Zyklus
von elf Akkorden zugrunde, die
gleich zu Beginn des Stiicks
gespielt und am Ende wieder-
holt werden. Alle Instrumente
und Stimmen spielen oder singen
innerhalb eines jeden Akkords
taktgebende Noten. Die Saiten-
instrumente, die ja keinen Atem
holen miissen, folgen dennoch
dem Auf und Ab des Atems,
indem sie sich dem Atemmuster
der BaBklarinette anschlieBen.
Jeder Akkord wird fiir die Dauer
von zwei Atemziigen gehalten,
dann wird schrittweise der
nachste Akkord eingeleitet, und
so weiter, bis alle elf Akkorde
gespielt sind und das Ensemble
zum ersten Akkord zuriickkehrt.
Dieser erste taktgebende Akkord
wird dann von zwei Klavieren
und zwei Marimbas gehalten.
Wahrend dieser Akkord unge-
fahr 5 Minuten lang gehalten
wird, baut sich darauf ein kleines
Stlick auf. Ist dieses Stlick be-
endet, gibt es einen plétzlichen
Wechsel zum zweiten Akkord,
auf dem ein zweites kurzes
Stlick oder ein Satz aufgebaut
wird. Das bedeutet, daB jeder
Akkord, der in der Einleitung
finfzehn oder zwanzig Sekunden
gedauert haben mag, zur Grund-
melodie fiir ein flinfminitiges
Stiick ausgedehnt wird, ganz ahn-
lich, wie eine einzige Note in
einem Cantus firmus oder in der
melodiefiihrenden Stimme eines
Organums von Perotinus aus
dem 12. Jahrhundert als harmo-
nischer Mittelpunkt eines Satzes
des Organums auf einige Minu-
ten ausgedehnt werden konnte.
Der Einleitungszyklus der ,Music
for 18 Musicians" mit den elf
Akkorden ist eine Art takigeben-
der Cantus flir das ganze Stiick.
Ein grundlegendes Mittel zur
Variation oder Entwicklung liegt
bei vielen Satzen dieses Stiickes
im rhythmischen Verhéltnis
zwischen Harmonie und Melodie.
So kann eine Melodiefigur wie-
der und wieder aufgegriffen
werden; indem jedoch mit einer
Kadenz von zwei oder vier Akkor-
den darunter eingeleitet wird,
wobei zuerst auf dem einen Takt

des Musters und dann auf einem
anderen begonnen wird, kann
man in der Melodie eine Akzent-
verschiebung wahrnehmen.
Dieses Spiel zwischen sich
anderndem harmonischem Rhyth-
mus und bleibender Melodiefigur
ist eine der Grundtechniken in
diesem Stiick, und ebenfalls
wieder eine Technik, die ich noch
niemals zuvor benutzt habe.
Durch diese Akzentverschiebung
erscheint etwas verandert, was
im Grunde unverandert bleibt.
Der Wechsel von einem Satz
zum anderen, sowie auch der
Wechsel innerhalb eines jeden
Satzes werden durch den Einsatz
des Metallophons angezeigt,
dessen Figuren nur einmal ge-
spielt werden, um den Ubergang
zum néchsten Takt abzurufen,
ahnlich, wie der Trommler in
einem balinesischen Gamelan
horbar nach einem Figuren-
wechsel ruft, oder wie der Vor-
trommler in der westafrikani-
schen Musik nach einem Wechsel
verlangt. Horbare Einsétze wer-
den Teil der Musik und ermég-
lichen es den Musikern, der
Musik mit dem Gehdr zu folgen.



»Frankfurter Rundschau*

13. Oktober 1976

Ein (berwéltigender Eindruck:
Steve Reich und sein Ensemble
mit der in Europa zum erstenmal
autgetihrien ,Music for 18
musicians*. Mies van der Rohes
Nationalgalerie mit ihrer riesigen
Eisen-Kassettendecke wurde zur
Kathedrale des technischen Zeit-
alters, in der die Musiker mit
Stimmen und herkémmlichen In-
strumenten alle elektronische
Musik an die Wand spielten. Nur
eins war zu beklagen: daf8 das
Stiick nach 55 Minuten zu Ende
war. Man hélte es wenigstens
zweimal hintereinander héren
konnen miissen, aber damit wéren
die 18 New Yorker Musiker
physisch und konzentrationsméBig
Uberfordert gewesen. Auch in
diesem neuen Stiick ist Steve
Reich seinen kompositorischen
Grundprinzipien treu geblieben,
dem regelméBigen Takt und den
ostinaten Ténen, Schldgen und
kleinen Figuren, die sich viel-
stimmig uberlagern und durch
stédndige Hinzutiigung und Weg-
nahme eine flieBende Verédnde-
rung von Klangfarbe, Dynamik
und Rhythmus ergeben. Soweit
das nach einmaligem Héren zu
beurteilen ist, hat Steve Reich
gegenuber seinem groBen Werk
~Drumming" (das 1972 in Europa

vorgestelit worden ist und inzwi-
schen auch auf Schallplatten
vorliegt) in der ,Music for 18
musicians“ neue, bereichernde
Elemente eingefihrt, ndmlich eine
ebenfalls flieBend sich verdn-
dernde Harmonik und weitere
Bewegung durch das kontinuier-
liche Anwachsen einzelner Téne
2u kleinen Tonfolgen.

Das Ergebnis ist ein wunderbar
atmender musikalischer Organis-
mus, zu den unmittelbar erzeug-
ten Kldngen treten im Raum
Schwebungen hinzu, das harmo-
nische, rhythmische und akusti-
sche Gegen- und Miteinander
ergibt einen unglaublichen Reich-
tum musikalischer Wirkungen.
Manchmal ,swingt“ das sogar
richtig schén. Dadurch, daB Men-
schen und nicht Maschinen die
Musik machen, bekommt sie ihre
pulsierende Lebendigkeit. Zu-
gleich stellen Steve Reich und
seine Musiker eine Art Quintes-
senz von ,Metamusik" her. Afri-
kanische Trommel, balinesisches
Gamelan (die Reich beide am Ort
studiert und praktiziert hat), der
Jazz, aber auch Richard Wagner
(Waldweben aus dem ,Sieg-
fried"), trither Strawinsky und
Schénbergs ,Gurrelieder” werden
evoziert.

.Die Welt"

11. Oktober 1976

in vertraute Gefilde holte Steve
Reich mit seiner New Yorker
Truppe die Zuhérer. Der Ameri-
kaner, der sich vor einigen Jahren
mit ,Drummnig” so nachdriicklich
ins BewuBtsein der Europder
trommelte, stellte sein neuestes
Stiick vor. ,Music for 18 Musi-
cians” ist auch wieder hitver-
déchtig. Eine Musik, die sich fast
60 Minuten lang in die Ohren
schmeichelt, verstromt ein exqui-
sites klangliches Gift. Gebraut

ist es aus einer schmalen Hand-
voll Akkorde, die schier endlos
wiederholt werden. Wer nicht
bereit ist, sich von ihnen einlullen
zu lassen und sein BewuBtsein
zur Ruhe zu betten, fir den wird
sich das alles sehr monoton
anhdren. Wer aber Jange genug
hinhért, wird feststellen, daB die
rigorose Eintérmigkeit doch Ver-
&nderungen, wenn auch ganz
minimale, Entwickiung, Spannung
und Entspannung in sich birgt.
AuBerdem hat Steve Reich etwas
sehr Wesentliches eingebracht:
Melodie. Geige, Cello und drei
Klarinetten steuern kleine
Floskein bei, dunkeln ab oder
hellen das Klangbild auf, wéh-
rend zwei Klaviere, drei Marimbas
und zwei Xylophone, durch vier
Frauenstimmen ergénzt, unab-
ldssig mit maschinenhafter Pra-
zision ihre Akkordformein in den
Raum stoBen.
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.Ka-Ta-Mei-Ling" —
Symphonisches Poem

Dieser Komposition liegt ein
chinesisches Epos zugrunde, in
dessen Mittelpunkt ein mongoli-
scher Held steht, der sein Volk
zum Kampf gegen Feudalherren
fuhrte und dabei sein Leben
opferte.

Die Einleitung besteht aus einem
Thema des mongolischen Volks-
lieds ,Ka-Ta-Mei-Ling“, das in
getragenem ZeitmaB die ganze
Weite der ferndstlichen Steppe
zum Ausdruck bringt. Galoppie-

Hsin Hu-Kuang:
Symphonisches Poem
»Ka-Ta-Mei-Ling"

Ho Zhan-Hao/Chen Kung:
Violinkozert ,Liang-Zhu"
Toru Takemitsu:
Marimba-Konzert
.Gitimalya®

Carlos Farinas:

,El bosque ha echado a
andar” (Kompositionsauftrag
des Metamusik-Festivals)

rende Pferde und Schlachtenlarm
werden im Mittelteil vernehmbar,
und das tragische Ende des
Helden verkiindet wiederum die
mongolische Melodie.

Die Komponistin Hsin Hu-Kuang
absolvierte ihre Studien 1956

am Central Conservatory in
Peking. Das Symphonische Poem
.Ka-Ta-Mei-Ling" gilt als eines
ihrer bedeutendsten Werke.

wLiang-Zhu" — Konzert fur
Violine und Orchester
Im 4. Jahrhundert nach unserer

Radio-Symphonie-Orchester
Berlin

Dirigenten:

Kotaro Sato (Japan)

Carlos Farinas (Kuba)
Kek-Tjiang Lim (Hongkong)
Solisten:

Janos Negyesy (Violine)
Sumire Yoshihara
(Marimbaphon)

Zeitrechnung lebte in China

ein liebliches M&dchen, von einer
wohlhabenden Familie behitet.
Zhu Ying Tai, so hieB die junge
Schone, war keineswegs einver-
standen mit den Beschrankun-
gen, die ihrem Geschlecht von
der Tradition auferlegt waren.
So verkleidete sie sich und
reiste als Jiingling nach Hang-
tschau, um zu studieren. Dort
lernte sie Liang Shan Po kennen,
einen edlen, klugen jungen
Mann. Sie wurden Studienkame-
raden und lebten drei Jahre

zusammen wie Bruder. Daraus
entstand eine herzliche Freund-
schaft, und als die Zeit der Tren-
nung kam, versuchte Zhu Ying
Tai auf die zarteste Weise, ihre
wahre Natur zu entdecken. Doch
vergeblich! Ein Jahr spéater, als
Liang erfuhr, daB Zhu ein Mad-
chen war, eilte er zu ihr, um sie
zu heiraten. Aber ihr Vater hatte
sie bereits einem reichen Mann
versprochen. Bei ihrem letzten
Beisammensein schwuren sie
einander ewige Treue, und bald
darauf starb Liang in Verzweif-



lung. Als Zhu vom Tod ihres
Geliebten hérte, ging sie zu
seinem Grab und weinte bitter-
lich Uber ihr Schicksal. Dann
stieg sie zu dem Toten in die
Gruft, die sich ihr wie zum Will-
kommen gedffnet hatte, und die
Liebenden wurden in Schmetter-
linge verwandelt, die fiir immer
gliicklich miteinander leben
durften.

Ho Zhan-Hao und Chen Kung,
zwei zeitgendssische chinesische
Komponisten, die in Shanghai
studierten, schrieben 1958 zu
dieser poetischen Handlung ein

Konzert fir Violine und Orchester.

Sie ftliten jedoch den westlichen
Rahmen mit der nuancenreichen
Klangskala und rhythmischen
Expressivitat, die fiir das
Orchester der chinesischen
Oper charakteristisch sind.

Toru Takemitsu

1930 geboren, gehort zu den
wichtigsten Vertretern der zeit-
gendssischen Musikszene in
Japan. Als er sich im Alter von
sechzehn Jahren entschloB,
Komponist zu werden, gab es in
seiner Heimat noch keine Tradi-
tion moderner Musik. Takemitsu
selbst hat nie eine regelrechte
Ausbildung gehabt. Obwohl von
Debussy, Skrjabin, Messiaen
und Varése beeinfluBt, ist sein
Stil doch unabhéngig von jeder
Schule. Seine Musik bewegt sich
in der Dimension des reinen,
von Stille umgebenen Klangs.
~Musik", sagt Takemitsu, ,ist
der Protest menschlicher AuBe-
rung gegen die Stille.”
.Gitimalya", 1974 komponiert,
bedeutet etwa ,MelodienstrauB“.

Carlos Farinas

1934 geboren, erhielt seine
musikalische Ausbildung am
Stédtischen Konservatorium
Havanna. Von 1861—63 studierte
er am Tschaikowsky-Konserva-
torium in Moskau. Seit 1967 ist
er musikalischer Berater in der
staatlichen Kommission fiir Bib-
liothekswesen, Organisator und
Leiter offentlicher Konzerte in
der Nationalbibliothek zur Forde-
rung kubanischer Instrumental-
und elektronischer Musik. Ge-
genwartig lebt Carlos Farinas
als Stipendiat des Berliner

Kinstlerprogramms (DAAD)
in Berlin.

»El bosque ha echado a andar*
Dieses Stuck verdankt seine Ent-
stehung drei verschiedenen An-
regungen. Die erste kam von
dem Yoruba-Sprichwort ,Ein
Busch ist kein Wald — aber er
fangt damit an“. Die zweite
erhielt ich durch die Deklaration
von La Habana, die sich mit
aller Entschiedenheit gegen
Unmenschlichkeit wandte: , Die
groBe Menschlichkeit sagt
‘SchluB damit!' und setzt sich in
Bewegung.” Die dritte gab mir
Shakespeares ,Macbeth”.
Biische und Baume stiirmen
den Palast des Tyrannen.

Ein gleichbleibender Pulsschlag
beherrscht das ganze Werk, das
aus zwei gegensétzlichen Haupt-
teilen besteht, die durch volles
Orchester einerseits und Schlag-
zeuggruppe andererseits dar-
gestellt sind. Im ersten Teil
geben Zwolftonreihen, dia-
tonische Akkorde und Harmo-
nien einen ruhigen, festgefiigten
Untergrund. Im zweiten entste-
hen aufsassige rhythmische
Manifestationen, die aus dem
»~Toques” genannten Ritual der
Yoruba-Trommeln (Batas) der
afro-kubanischen Tradition
stammen. Diese Trommeln sind
ein Bestandteil der insgesamt
30 Instrumente umfassenden
Schlagzeuggruppe.

Der Pulsschlag des Menschen-
Waldes ist nicht mehr zu unter-
driicken. Vor einigen Jahren, in
einer kleinen, léndlichen Schule
im Anden-Gebiet, wurde Ché
ermordet. Man schnitt ihm die
Hande ab und verstimmelte
seinen Kérper. Seinem lebendi-
gen Andenken ist dieses Stiick
gewidmet.

Berlin, 6. Oktober 1976

Carlos Farinas

.Der Tagesspiegel"

12. Oktober 1976

Zur Weltmusik gehért auch die-
jenige, die heute in der Voiks-
republik China geschrieben
beziehungsweise gespielt wird.
Und wéhrend das Metamusik-
Festival an auBereuropdischer
Musik sonst gern das sucht und
présentiert und woméglich fordert,
was sich noch authentisch erhal-
ten hat — wie etwa das gerade
abgereiste Gamelan Semara
Pegulingan aus Bali —, handelt es
sich im chinesischen Fall um
einen Verschmelzungsprozes.
Von der groBen Rolle der Musik
im chinesischen Leben, die zum
Beispiel schon in der Dschou-Zeit
(1050—256 vor Christus) dazu ge-
fahrt hat, daB ein eigenes Musik-
ministerium errichtet worden ist,
die ferner mehrere Hochbliiten
erlebt hat, von deren Ausstrahlung
auf die Nachbarvélker hier dem-
ndchst das Kaiserliche Hof-
orchester Gagaku Zeugnis geben
wird — von dieser Bedeutung
der Musik in der chinesischen
Offentiichkeit sprechen auch die
Werke aus der jiingsten Vergan-
genheit.

Zu ihrer Vorfihrung debditierte
das volle Radio-Symphonie-
Orchester Berlin in der National-
galerie. Was man zu héren bekam,
war Programmsinfonik auf der
Basis heldischer Epen aus der
Vergangenheit. Die Stiicke, das
»~Symphonische Poem* mit dem
Titel ,Ka-Ta-Mei-Ling" von der
Komponistin Hsin Hu-Kuang und
das Vionlinkonzert ,Liang-Zhu*
(1958) von dem Komponistenteam
Ho-Zhan-Hao/Chen Kung, dauern
jeweils iiber zwanzig Minuten.
Sie bekunden in jedem Augen-
blick, wie dort Kreativitdt mit der
Notwendigkeit konfrontiert ist,
sich unmittelbar verstdndlich aus-
2udriicken. In breiten Apotheosen,
die auf volkstiimlicher chinesi-
scher Melodik basieren, wird der
fur eine gute Sache gestorbene
Held verkladrt. Die Natur spielt
eine wichtige Rolle. Im besseren
Fall (dem ersten Stiick) mochte
man ein biBchen ,Siegfried-ldy!l*
assoziieren, im weniger guten
(Harfenakkorde, Fibtentriller mit
Vogelstimmen-Elfekt, sidBes Violin-
solo) alle einschlagigen Errun-
genschaften der internationalen
Unterhaltungsbranche. lilustrativ
geht es dann auch im schnellen
Mittelteil zu: Schlachtenldrm,
Pterdegetrappel, ehe das (iber-
hohte Lied die Getihle bindet
und erhebt.

Interessant schien mir das kompo-
sitorische Gefélle im gegebenen
Rahmen: die Komponistin Hsin
Hu-Kuang ist mit reicheren, will
sagen: feineren Mittein an ihre
Aufgabe gegangen als ihre ménn-
lichen Kollegen. So war dies
durchaus ein instruktiver Teil des
Metamusik-Festivals, finanziell
unterstiitzt vom RIAS.

Dem Aufgebot von drei Dirigen-
ten — Kek-Tjiang Lim fir die

chinesische Musik sowie im fol-
genden Kotaro Sato und Carlos
Farinas, dieser fiir sein eigenes
Stiick — standen zwei Solisten
gegeniiber: wiederum der einsatz-
freudige Geiger Janos Negyesy
und Sumire Yoshihara, sanit-
virtuose Interpretin eines Marimba-
Konzerts , Gitimalya” von Toru
Takemitsu. Das Stiick bietet, um
die raumgreifenden Soli herum,
eher verschwiegene Arbeil,
glitzernd unter der Obertldche.
Anders Farinas mit seiner zwan-
zigmindtigen Komposition ,El
bosque ha echado a andar”, die
als Auftragswerk des Metamusik-
Festivals uraultgetiihrt wurde. Ein
Perkussionsstiick tir groBes
Orchester. Der gleichbleibende
Pulsschlag, der das Werk be-
herrscht, meint etwas Unbeirr-
bares. Als Anregungen gibt der
Komponist das Yoruba-Sprich-
wort: ,Ein Busch ist kein Wald —
aber er fangt damit an”, die De-
klaration von La Habana und
Shakespeares ,Macbeth” an:
Bische und Baume im An-

sturm aut den Tyrannenpalast.
Obwoh! die Schlagzeuggruppe

30 Instrumente umtaBt, greifen die
Pulsschidge auch aut die tbrigen
Orchestergruppen (iber, und in
der Umtédrbung und Umgestaitung
der gleichméBigen Schidge zeigt
sich Farinas’ reiche Klangphanta-
sie. Zu lange Partien tillt er mit
dem Stampten des Schlagwerks
hinter Liegekidngen der Streicher;
in ihren dichtesten Momenten
indes, wenn er die Pulsschlag-
Reihen gegeneinander verschiebt,
erreicht Farinas eine Atmosphére
von Minimal-music, die sein Pro-
gramm dennoch trégt. Das Stiick
ist dem ,lebendigen Andenken*
Chés gewidmet.
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Josquin Desprez:

,Q Virgo Virginum*
Morton Feldman:
.Christian Wolff in
Cambridge"

,Chorus and Instruments”
Peter Michael Hamel:
»Integrale Musik"
(Kompositionsauftrag des
Metamusik-Festivals)
RIAS-Kammerchor
Leitung: Uwe Gronostay

Gruppe ,Between”
Sankha Kumar Chatterjee
(Tablatrommeln)
Jeffrey Biddeau
(Congatrommeln)
Tom van der Geld
(Vibraphon)

Peter Michael Hamel
(Klavier)

Peter Friedrich Mdller
(Tanpura)

Josquin Desprez

von seinen Zeitgenossen ,First
der Musik"” genannt, wurde um
1450, vermutlich in der Picardie,
geboren und starb 1521 in
Condé-sur-I'Escaut. Als Kapell-
sénger und -Meister stand er an
den Héfen von Mailand, Rom
und Ferrara in hohem Ansehen.
Seine Messen und Motetten ge-
héren zu den schénsten Werken
des zu jener Zeit in hochster
Bliite stehenden a-cappella-Chor-
gesangs. Luther rilhmte an
seiner Musik, daB ,alles frolich,
willig, milde herausfleusst* und
Lnitt zwungen und gnedigt
(gendtigt) per regulas"” sei.

Morton Feldman

wurde 1926 in New York geboren.

Enge Kontakte zu John Cage
und dessen Kreis beeinfluBten
sein kompositorisches Schaffen
ebenso wie seine Beschéftigung
mit abstrakter Malerei. So ent-
wickelte er geistesverwandte
musikalische Konzepte und
brachte ein Element vorausge-
planter Unbestimmtheit in die
Auffiihrung seiner Musik. Morton
Feldman ist ein Spezialist des
Einfachen, der beinahe mit
seinem gesamten Werk den Ver-
such unternimmt, aus wenigen
Ténen und Akkorden, die aus
dem pianissimo aufklingen, eine
groBe Spannweite des musikali-
schen Ausdrucks zu umfassen.

»Christian Wolff in Cambridge"
und ,Chorus and Instruments*
Diese beiden Werke sind Bei-
spiele fiir Feldmans Kunst, Musik
wie aus der Ferne klingen zu
lassen, ohne Dramatik, ohne
eigentliche Spannungsmomente
und ohrenféllige Zusammen-
hénge. Was thn interessiert ist
der Zusammenklang, die Schwin-
gung simpler tonaler Ereignisse,
deren genaue Abtonung von den
Sangern duBerste Konzentration
verlangt.

Peter Michael Hamel

1947 in Minchen geboren, stu-
dierte von 1965—1970 Kompo-
sition bei Fritz Blchtger und
Gunter Bialas an der Hochschule
far Musik in Minchen, Musik-
wissenschaften, Soziologie und
Psychologie an der Technischen
Universitat in Berlin. Auf mehr-
monatigen Asienreisen studierte
er Atemtherapie, ferndstliche
Gesangsstile und Tonsysteme.
Peter Michael Hamel hat bereits
mehrere Orchester- und Chor-
werke geschrieben und ist Mit-
begriinder der international be-
setzten Musikgruppe ,Between®.



+Integrale Musik" fiir Stimmen,
Tonband und Instrumente
(1975/76)

Dazu der Komponist: ,,Magisch-
archaische Musik lauscht der
»Eintdnigkeit" andauernder
Grundkldnge, dem Rhythmus
des Kérpers und dem Spektrum
der Obertone. Mythische Musik
erlebt feinste Mikrointervalle in
Relation zum Zentralton und
stellt die seelische Wirkung der
einstimmigen, modalen Ton-
skalen in den Vordergrund. Musik
des mentalen BewuBtseins ent-
wickelt Mehrstimmigkeit, Kontra-
punkt und Harmonik, emanzi-
piert mit der 12-Ton-Technik

die Dissonanz und atomisiert
sich bis zum Gerausch in der
konkreten Musik. Der Schritt zur
integralen Musik besteht nun in
einer mehrdimensionalen Vereini-
gung des korperlichen (ein-
dimensionalen) Hérens von
Rhythmus und tiefsten Grund-
ténen, des seelischen (zwei-
dimensionalen) Erlebens der
Modi und des geistig-strukturel-
len (dreidimensionalen) Erfas-
sens von funktionaler und

dodekaphonischer Tonalitat,
sowie von Gerdusch- und Klang-
farbenmusik.

Diese integrale Musik hat die
Ebene immanenter Asthetik
hinter sich gelassen — zugun-
sten einer therapeutischen
Funktion, die gleichermaBen
eine politische ist: Musik zur
Intensivierung des BewuBtseins
von sich selbst. Von der Morgen-
landfahrt nach Hause zuriickge-
kehrt, geht es um den Versuch
der Integration und Durchdrin-
gung von abendlandischer und
asiatischer BewuBtseinsebene.
Die ,Gurus", sprich indonesi-
sche, indische oder tibetische
Klang-Archetypen werden nicht
mehr unreflektiert Gbernommen,
sondern den Techniken und Er-
rungenschaften des Westens
integrierend gegentiibergestellt.
Die Kenntnis der seelischen
Wirkung und archaischen Kraft
ferndstlicher Tonwelten verfiihrte
leicht zur defizienten Regression

ins Irrationale. Es ist jedoch nicht

die Absicht dieser integralen
Musik, in den MutterschoB des
Magischen und Mythischen zu-

ruckzukehren, sondern ohne
Verlust der eigenen Wurzeln die
Schatze der fernen (aber auch
tief in uns ruhenden) Tonwelten
fir unsere (berrationalisierte
Musikkultur nutzbar zu machen.”

.Berliner Morgenpost®

12. Oktober 1976

Peter Michael Hamels Auftrags-
werk wurde von der Gruppe
.Between" und Uwe Gronostays
hochqualitiziertem RIAS-Kammer-
chor uraufgefihrt. ,Integrale
Musik" nennt Hamel mit Recht
diese komprimierte, spannungs-
geladene und dennoch ungemein
enispannende Synthese verschie-
dener Geisteshaltungen und
unterschiedlicher Techniken.
Integriert wird hier Meditatives
und Konstruktives, Européisches,
Afro-Amerikanisches und Asiati-
sches, Improvisiertes und Fest-
gelegtes, Dramatisches und Intro-
vertiertes. Mit dieser inneren
Spannweite und seinem bewuB-
ten Formempfinden erwies sich
Hamel erneut als eine der wich-
tigsten Begabungen unter den
jungen deutschen Komponisten.
Ein a-cappella-Stick des Renais-
sance-Meisters Josquin Desprez
hatte zuvor die Briicke zur euro-
pdischen Tradition geschlagen
und auch in dieser Beziehung dem
Aspekt ,Weltmusik" Rechnung
getragen. Als Fremdkérper wirk-
ten dazwischen nur Vokalsédchel-
chen des Amerikaners Morton
Feldman (,,Christian Wolff in
Cambridge”, ,,Chorus and
Instruments ™).

LFrankfurter Allgemeine Zeitung*
20. Oktober 1976

Musikalischer Briickenschlag aber
bleibt ein frommer Gedanke,
wenn die musikalische Ausarbei-
tung hinter den theoretischen
Intentionen zuriickbleibt. Hamels
Komposition ,Integrale Musik®,
mehr noch als seine friheren
Kompositionen, versucht den
fliinfzehnten Schritt vor dem zwei-
ten zu machen. Cage hat einmal
gesagt, er wirde nichts unter-
nehmen, was sich ihm nicht von
selbst erschlieBt: ein der Persén-
lichkeit Cages entsprechender,
weiser Satz. Hamels Gedanken-
welt dirfte davon nicht sehr weit
entfernt sein, die Musik ist es
leider. Hamel zwingt Heterogenes
zu einer Musik, die aus den Néh-
ten platzt und auf die wenigstens
partiell das zutrifft, was Walter
Bachauer in seinem oft nicht
gerade zur Erhellung beitragen-
den ,ad notam"” des Programm-
heftes zu Recht als ,jene uner-
tragliche Verniedlichung" entlarvt
wissen mdchte, ,die unter der
Fahne des Kosmopolitismus sich
oberfldachlich verbridert . . .".
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Sumire Yoshihara

1949 in Tokyo geboren, kam
schon im Kindergarten auf die
recht ungewohnliche ldee,
Marimbaspielerin zu werden.
Eine gleichaltrige Freundin, die
auf diesem Instrument erste
Spielversuche machte, gab die
Anregung dazu. Seit ihrem 6.
Lebensjahr studierte Sumire
Yoshihara ernsthaft Marimba
und machte schon als Vierzehn-
jahrige Rundfunk- und Fernseh-
aufnahmen. Die National-Uni-
versitat fur Schone Kinste

und Musik in Tokyo erwartete
von einer angehenden
Percussionistin allerdings die
Beherrschung der kleinen Trom-
mel, und so muBte sie fiir die
Aufnahmepriifung noch ein paar
Jahre Trommeliibungen machen.
1968 war es so weit; und schon
vier Jahre spéter konnte sie ihre
Universitatsstudien mit dem
akademischen Grad eines
Bachelor of Fine Arts abschlie-
Ben. Im selben Jahr — 1972 —
gewann sie den ersten Preis beim
Internationalen Wettbewerb in
Genf und dazu einen amerikani-

Masanori Fujita:
@ 12 7 @
Toshi Ichiyanagi:
+Arrangements"
Norio Fukushi:
,Ground ["

Toru Takemitsu:
+Munari by Munari"

schen Sonderpreis. Darauf folgte
eine Konzerttournée durch die
Schweiz sowie Rundfunk- und
Fernsehaufnahmen in Frankreich
und ltalien. Seither hat sich
Sumire Yoshihara in Japan und
in Europa als hervorragende
Schlagzeugsolistin einen Namen
gemacht. 1973 gab sie ihr Berlin-
Début in einem Philharmonie-
Konzert der Reihe ,RIAS stellt
vor®, und im vorigen Jahr konnte
RIAS die Kiinstlerin fir eine
Studio-Produktion gewinnen.

Masanori Fujita:

i 18+ A

Der Titel ist ein — so der Komponist
— uniibersetzbares buddhisti-
sches Symbol, dessen Unterzeile
die Wechselbeziehung zwischen
dem Nichts und dem Alles dar-
stellt. Die Partitur verwendet eine
einheitliche graphische Sprache
aus verschieden groBen Punkten,
deren Beziehung durch Quer-
linien, dynamische Zeichen und
offene wie auch geschlossene
geometrische Figuren geregelt
werden.

Karlheinz Stockhausen:
»Zyklus*

Sumire Yoshihara
(Percussion Solo)

Toshi Ichiyanagi: ,Arrangements*
Die ,Arrangements"” kénnen von
einem, aber auch mehreren
Percussionisten in sehr freier
Weise interpretiert werden. Die
Grundzeichen sind Kreise,
Punkte, Rhomben und Quadrate.
Angaben Uber das Tempo und
den Wechse| der Dynamik wer-
den mit punktierten und ausge-
zogenen Linien charakterisiert.
Die Dauer des Stiicks ist dem
Interpreten {iberlassen.

Norio Fukushi: ,Ground 1*
Fukushis ,Ground 1" folgt dem
Trend, Stiicke wieder in praziser
Notenschrift zu determinieren.
Die Partitur neigt zu kleinen
Notenwerten, Tonrepetitionen,
aber auch groBen Spriingen bei
Intervallen und Klangfarben.

Toru Takemitsu:

+Munari by Munari"

~Munari by Munari* ist ein klei-
nes Heft aus verschiedenen
Papiersorten, dessen einzelne
Blatter in verschiedenen Formen
geschnitten und teilweise auch
von kleinen Zeichen durchge-

.Der Tagesspiegel“

14. Oktober 1976

... Hinter dieser so hinreiBenden
wie lehrreichen Begegnung ver-
blafBte, was vorangegangen war,
obwohl! die junge japanische
Schlagzeugerin Sumire Yoshihara
durchaus Beachtung verdient.
Denn die junge Siegerin beim
Internationalen Wettbewerb von
Genlf, die in Berlin vom RIAS be-
treut wird, verflgt Uber eine
stupende Virtuositét, da sie sich
seit ihrem sechsten Lebensjahr
ernsthaft mit dem Marimba-Spiel
beschaétftigt hat. AuBer einer ge-
drdngten Fassung von Stock-
hausens ,Zyklus"“ brachte sie
zeitgendssische japanische
Komponisten: Fujita, Toshi Ichi-
yanagi, Fukushi und Takemilsu.
Bis auf das Stiick von Fukushi,
.Ground [“, das besonders gut
ankam, weil es unter anderem
dazu angetan ist, vorhandene
Virtuositat zu beweisen, stellte die
japanische Musik das Schlagwerk-
Arsenal eher als Instrument einer
erstaunlich esoterischen Kunst
vor.

stanzt sind. Zusammen mit auf-
gedruckten Spielanweisungen
ergibt dies eine der ungewdhn-
lichsten Spielvorlagen fiir eine
freie musikalische Interpretation.

Karlheinz Stockhausen: ,Zyklus*
+Zyklus®, der heute in der Aus-
gabe von 1961 gespielt wird,
gehort zu den Standardwerken
der Schlagzeugliteratur, die aus
dem Denken der Darmstadter
Schule hervorging. Die Partitur
muB sowoh| Tonhéhenanweisun-
gen wie auch graphische Zeichen,
Kreise und Quadrate mit fester
Bedeutung kontrastieren zu Kur-
ven, die eine weitgehend freie
Auslegung im Detail erlauben.
Einzelne in sich geschlossene
Strukturkomplexe kénnen gegen-
einander vertauscht werden.
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,P'ansori"

Tscho-wol Park

(Rezitation)
Chong-Chol Kang
(Trommel)

Tscho-wol-Park

ist die groBte Meisterin der
musikdramatischen Form
P'ansori. In Korea wird ihre
Person offiziell als , National
Treasure" angesehen. Frau Park,
die in diesem Jahr ihren 60. Ge-
burtstag feiert, will mit dem
Auftritt beim Metamusik-Festival
ihre Karriere beschlieBen. Sie
hat P‘ansori zuvor nur in Japan
und Siid-Vietnam auBerhalb
ihrer stdndigen Vorstellungen in
Korea interpretiert. Mit dem
Studium der P‘ansori-Tradition

begann sie mit 13 Jahren. Heute
zahlt sie selbst 400 Schiiler,

von denen 10 als Anwaérter auf
ihre Nachfolge betrachtet wer-
den. Sie selbst beherrscht auBer
der Rezitation eine groBe Zahl
traditioneller koreanischer In-
strumente und wére jederzeit
imstande, auf eine gegebene
Geschichte Musik im Stil der
Tradition zu komponieren. Frau
Park beherrscht alle 5 Arten des
P‘ansori, ihre Auffihrungen
kénnen bis zu 15 Stunden ohne
Pause dauern. In ihrem letzten

Konzert wird sie eine zweistiin-
dige Version vortragen.

Chong-Chol Kang

der Begleiter mit der Trommel
Buk, wurde 1923 geboren, Er ist
selbst seit 30 Jahren P'ansori-
Rezitator und spielt die Rolle
des Begleiters nur fiir die
Meisterin Tscho-wol Park.



P'ansori

Unter P'ansori versteht man ein
Schauspiel, in dem ein von
einem Trommler begleiteter Séan-
ger durch Gesang (sori), Erzéh-
lung (aniri) und Gestik (pallim)
eine lange Geschichte wie z. B.
Ch‘unhyangga oder Simch'ongga
wiedergibt, P‘ansori gehort zur
traditionellen koreanischen
Musik. Die melodische und
rhythmische Struktur zeigt deut-
lich den wesentlichen Charakter
der koreanischen Musik. Wegen
der Erzéhlung und der Gestik gilt
P‘ansori als eines der bedeu-
tendsten Volksstiicke.

Die P'ansori-Texte zéhlen zu den
beliebtesten der traditionellen
koreanischen Volksmérchen und
stecken voller naiver und lusti-
ger Themen aus dem Alltags-
leben. P'ansori ist ein zusam-
mengesetztes Wort. Es |48t sich
trennen in die Vorsilbe p'an, die
wortlich ,Ort" oder ,Platz"
bedeutet, an dem die verschie-
densten Volksstilicke aufgeflihrt
werden, und die Nachsilbe sori,
die wortlich ,Klang“ oder ,Lied"
bedeutet, das an einem Unter-
haltungsort namens nori-p‘an
dargeboten wurde. Setzt man
die beiden Worter zusammen,
so |aBt sich P'ansori ethymo-
logisch als ein ,Lied" erklaren,
das an einem ,zur Unterhaltung
bestimmten Platz" dargeboten
wird. Die haufigsten Gelegen-
heiten, bei denen die verschie-
denen Darbietungen stattfanden,
waren die Dorfmarkttage, tradi-
tionelle Festtage und Hoch-
zeiten. Gespielt wurde gewohn-
lich auf dem Versammlungsplatz
eines Dorfes, dem Marktplatz
einer Stadt oder eines Fischer-
dorfes oder im Garten eines
wohlhabenden Mannes. Heut-
zutage wird P'ansori jedoch fast
ausschlieBlich auf der Bihne
eines modernen Theaters west-
lichen Stils dargeboten.

Der P‘ansori-Sénger tragt ein
traditionelles koreanisches Ge-
wand und einen RoBhaarputz,
halt in seiner rechten Hand einen
Fécher und in seiner linken ein
Taschentuch. Er nimmt in der
Mitte einer traditionellen Stroh-
matte seinen Platz ein. Sein
Trommler sitzt links vor ihm,
wobei sein Gesicht dem Sénger
zugewandt ist. Wéhrend einer

Vorstellung singt, erzahlt und
gestikuliert der Sanger je nach
den Situationen der Geschichte.
H&aufig wird die Geschichte auch
durch Tanz und Mimik illustriert.
Der Solist macht dabei vielseiti-
gen Gebrauch von dem Facher
und dem Taschentuch, die als
seine Requisiten zu verstehen
sind.

Der Trommiler schlagt das
,changdan", bei dem es sich um
feste rhythmische Strukturen
handelt (zu denen jeweils ein
bestimmtes Tempo gehort), vari-
iert jedoch die Wiederholungen,
um die Melodie zu unterstiitzen,
die durch die mit ,Anschwellen —
Schweben — Binden — Ldsen”
beschriebene iibliche Folge
musikalischer Spannung fort-
schreitet. Er spornt den Séanger
auch dadurch an, daB er bei
Satz-Enden ruft: ,Ui!" ,Choch'i!*
(.Schon!®).

Durch das groBe soziale Gefélle
der Zuhdrerschaft wurde zwangs-
laufig ein breites Spektrum
sprachlicher Ausdrucksféhigkeit
bedingt. Daher sind die P'ansori-
Texte auch sehr differenziert
und umfassen alle Arten des
sprachlichen Ausdrucks der mo-
dernen Gesellschaft; in ihnen
kommen sowohl! Zitate aus der
klassischen chinesischen Litera-
tur als auch volkstiimliche Sprich-
worter vor.

Wenn ein P‘ansori-Meistersédnger
seine Kunst beim koniglichen
Hof oder bei adligen Familien
vorgetragen hatte, erhielt er als
Honorar eine Handvoll Kupfer-
munzen oder mehrere Scheffel
Reis. Manchmal wurde ihm auch
ein Ehrentitel verliehen, was fiir
die P'ansori-Musiker der damali-
gen Zeit die hochste Auszeich-
nung bedeutete. Daher war es
auch der Wunsch eines jeden
Musikers, sein Sohn mdge ein
bekannter P‘ansori-Sanger wer-
den. Verfliigte ein Sohn nicht
liber ausreichendes stimmliches
Talent, dann lehrte ihn der Vater
Instrumente wie kayagum (zwolf-
saitige Zither), chottae (horizon-
tale Bambusfléte) oder p'iri
(zylindrische Bambus-Oboe).
Schlug auch das fehl, dann libte
sich der Sohn in Kiinsten wie
Seiltanz und Akrobatik. Diese
Tradition war bis in die spate
Periode der Yi-Dynastie ein un-



geschriebener, erblicher Brauch
der Berufsmusiker. Zeigte
jemand, daB er Talent fiir das
P'ansori besaB, so schickten ihn
die Eltern zu einem bekannten
P‘ansori-Sénger.

Anfangs wurde er dann von dem
Meistersdnger mit den Grund-
ziigen der P'ansori-Texte und der
Musik vertraut gemacht. Mehrere
Jahre lang war er dann damit
beschiftigt, in einem Tempel auf
einem hohen Berg oder in einer
stilien Berghdéhle fiir sich allein
das P‘ansori zu (iben. Gelegent-
lich suchte ein solcher Schiiler
beriihmte Meistersanger auf und
besuchte Vorstellungen, die be-
kannte P‘ansori-Muslker gaben.
Hatte er das Gliick, einen Mézen
der Yangban-Klasse zu finden,
so verfiigte er lber finanzielle
Sicherheit und konnte es sich
leisten, seine noch groben
P'ansori-Texte zu bearbeiten.
Shin Chae-hyo (1812—1844) war
wihrend des 19. Jahrhunderts
der ber{ihmteste Mézen des
P'ansori. Er verfiigte nicht nur
iiber umfassende P'ansori-Kennt-
nisse, sondern war ein P'ansori-
Lehrer und Sammler von P‘ansori-
Texten. Da er als der bedeu-
tendste Forderer des P'ansori
gait, gab es im 19. Jahrhundert
kaum einen bekannten P'ansori-
Musiker, der nicht unter seiner
Anleitung studiert hatte. Fiir die
koreanische Musikgeschichte hat
er einen ganz wesentlichen Bei-
trag geleistet: er hat P'ansori-
Texte, die haufig noch recht
kunstlos waren, Uiberarbeitet und
geschliffen und manchmal ganze
Passagen neu verfaBt.

(Prof. Man-Young Hahn

Leiter der Abteilung koreanische
Musik, Musikakademie der
Universitédt Seoul, Korea)

»Der Tagesspiegel”

14, Oktober 1976

Ein ténender Nationalschatz
Tscho-wol Park beim Metamusik-
Festival

DaB die Welt{musik) stille kiinst-
ferische Sensationen bereithélt,
von denen wir hier bisher kaum
eine Ahnung hatten, bestétigte der
Aultritt der koreanischen Rezitato-
rin Tscho-wol Park in der Neuen
Nationalgalerie. Frau Park ptlegt
das traditionelle Musikdrama
wP'ansori”, das eine lange Ge-
schichte und einen anscheinend
religiésen Ursprung hat, eine Art
von Solo-Schauspiel tiir einen
Séanger-Sprecher-Akteur, den &in
Trommler begleitet. Der schlagt
bestimmte rhythmische Strukturen
und spornt den Sanger mit leisen
Zwischenrufen an, etwa von der
inhaltlichen Bedeutung: ,Schén!".
Tscho-wol Park gilt in ihrer Heimat
als Meisterin dieser Kunst und
sogar offiziell als ,National Trea-
sure”“. Tournéen haben sie nicht
{ber Japan und Sidvietnam hin-
ausgetihrt — bis zu diesem
Berlin-Gastspiel. Sie begann das
Studium der P'ansori-Tradition
mit dreizehn, steht heute im sech-
zigsten Lebensjahr und hat vier-
hundert Schiler, unter denen zehn
als Anwdrter auf ihre Nachfolge
betrachtet werden. Wie kommt
Walter Bachauer, kommt das
Metamusik-Festival an einen sol-
chen ,Schatz"? Vermittler war
Sukhi Kang, der koreanische
Komponist, der die Berliner Szene
beinahe so gut kennt wie die
seines Landes.

Zuhause, vor ihrem koreanischen
Publikum, ptlegte Frau Park bis
zu tinfzehn Stunden ohne Pause
zu rezitieren, in der National-
galerie belieB sie es bei zweiein-
hailb (mit Pause), ehe sie gegen
23.30 Uhr ihr bezaubertes Berliner
Publikum verabschiedete, das
Uberwiegend, das vorangegan-
gene Perkussions-Konzert hinzu-
genommen, immerhin seit 19 Uhr
musikhrend am Boden gehockt
hatte.

Ein Juwel unter den Preziosen
der Weltkultur: es war exklusiv
aus Korea zum Metamusik-Festi-
val gekommen, und mit dem
Berliner Konzert wolite die Kiinst-
lerin, wie es hieB, ihre Karriere
beenden. Sie stand, kiein von
Gestalt, in weitem traditionellem

Seidengewand — vor der Pause
intensives Orange, nachher
Schneewei mit roten Bliten —
vor einem Wandschirm, barhéup-
tig, das schwarze Haar in der
Mitte gescheitelt und streng zu-
riickgekdmmt. In der Rechten
einen Fécher, als Facher und als
Requisit tir alles mégliche —
Musikinstrument oder Schlag-
stock. Gelegentiiches Nieder-
lassen auf den Boden, ein paar
Tanzschritte, ein paar Gesten,
alles sehr zuriickgenommen. Der
Trommier Chong-Chol Kang saB
mit schwarzem breitkrempigem
Hut in konzentriertester Beschei-
denheit zu ihren FiBen.

Das unerhért Faszinierende war
die Stimme der Frau sowoh! beim
Singen als auch beim Sprechen
des singspielartig angeordneten
Langzeit-Dramas ,Sugung-ga“
(Lied vom Unterwasser-Palast),
eine Sache, die, wie mir ein
koreanischer Experte erkléarte, von
Tieren mit menschlichen Verhal-
tensweisen handelt. Selbst Sukhi
Kang gestand, zwar vom gespro-
chenen, aber keineswegs vom
gesungenen Wort alles zu ver-
stehen.

Wir, die wir gar nichts verstanden,
begegneten dennoch einem un-
vergleichlichen Ausdrucksreichtum:
die leichte helle Stimme der Frau
Park, alt und jung und médchen-
haft zugleich wie die ganze Er-
scheinung, kann reibeisenrauh
klingen wie die von Louis Arm-
strong oder lieblich wie die von
Erna Berger, stark tremolierend
oder vibratolos flach, virtuos im
schnellen Parlando, heiser im
Schrei, gequetscht in einer An-
deutung von Zweistimmigkeit,
flexibel in den geschiittelten
Melismen und vor allem in dem
charakteristischen Umschlagen in
die obere oder untere Oktave, das
véllig intonationsrein geschieht.
Je lénger man sich zuhérend aut
diese differenzierte Alleinunter-
haltung einlieB, die jeden Aflfekts
1ahig und dabei immer duBerst
charmant und diskret war, desto
intensiver wirkte sie.



Donnerstag
14. Oktober 1976
19.00 Uhr

,Calcutta Music Night"
Khayal/Dadra/Bhajan
Madhuri Chatterjee (Violine)

Prakriti Mazumder (Gesang)

Ali Ahamed Hussain
(Sahanai)
Kamalesh Moitra
(Tabla Tarang)

Braja Rakhal Das (Sri Khole)

Sankha Chatterjee (Tabla)
Krishna Both (Tanpura)
Siegbert Bohmer (Tanpura)

Dhiraj Roy (Harmonium)
Pankaj Chatterjee
(Harmonium)

Eine musikalische Nacht
in Calcutta

Calcutta ist eine Musikstadt.
Wenn es eine gute Music Confe-
rence gibt, spielt es keine Rolle,
ob die politische Szene ruhig
oder unruhig ist, ob es regnet
oder die Temperaturen selbst fir
indische Verhaltnisse zu hoch
werden — die Liebhaber von
Raga und Tala sind hungrig nach
guter Musik. Fast alle berihm-
ten Musiker sind durch Auftritte
in Calcutta berihmt geworden.

Zugleich wurden die in Calcutta
ansassigen Musiker bewuBter
und erfahrener durch das Bei-
spiel all der groBen Meister, die
an ihnen vorbeizogen. Das Publi-
kum ist dabei so kritisch gewor-
den, daB man heute allgemein
Konzerte in Calcutta als Tests
ansieht. Es ist ein geflligeltes
Wort, daB der in Calcutta Erfolg-
reiche keine musikalische Szene
des Ubrigen Indien zu scheuen
braucht.

Eine typische Calcutta Music
Conference ist eine Serie von

Konzerten, die drei bis finfzehn
Tage dauert, mit vielen ver-
schiedenen musikalischen
Genres. In den Konzerten, die
eine halbe Nacht dauern, tritt
normalerweise ein Sanger, ein
Sitarist oder Sarodist und zwei
Tablaspieler und ein Tanzer auf.
Sitar und Sarod kdnnen auch
gegen Tabla Tarang, Violine,
Sarangi oder Sahanai vertauscht
werden. An Samstagen und
Feiertagen gibt es Konzerte, die
die ganze Nacht dauern. Sie be-
ginnen um 20.00 Uhr und enden

um 9.00 Uhr am nachsten Mor-
gen. Diese Nachte sind ein
Reservat der Meister-Musiker mit
einer Ausnahme: manchmal gibt
man am frihen Abend einem
oder zwei jungen talentierten
Kinstlern eine Chance. Der Rest
der Nacht gehort den Stars,
meist in der Reihenfolge Gesang,
Sitar, Sarod, Tabla Tarang, Tabla
solo, Tanz, Violine, etc. etc.



Madhuri Chatterjee

In einer typischen Calcuttamusik-
nacht ist es guter Brauch, am
Beginn eines Konzerts einem
jungen Kiinstler eine Chance zu
geben. Madhuri Chatterjee, die
heute Abend die Violine auf
indische Weise spielt, ist ein
groBes Nachwuchstalent aus
Bengalen. Sie stammt aus einer
Familie professioneller Musiker
und studierte Violine bei dem
Meister Pandit V. G. Jog. Sie ist
eine der besten Schiilerinnen
dieses bekannten Musikers.

Prakriti Mazumder ist ein be-
kannter Sdnger der musikali-
schen Szene Calcuttas. Er ist
ein Schiiler des verstorbenen
Sangitacharya Surjapada Roy
und studierte spéter bei Dr. Jamini
Nath Ganguly, einem berihm-
ten Gesangslehrer der Stadt.
Seinen Meistergrad erhielt
Prakriti Mazumder von der
Prayag Sangit Samity in Allaha-
bad. Schon seit einigen Jahren
gehort er zu den standigen
Kinstlern von All India Radio
und leitet jetzt das Sangitayan,
ein Music College in Jamshed-
pur.

Ali Ahamed Hussain

wurde 1939 in Calcutta geboren.
Schon als Kind erhielt er Unter-
richt bei seinem Vater. Spéter
leitete sein Onkel, Ustad Imdad
Hussain, seine musikalischen
Studien. Von Anfang an speziali-
sierte sich Ali Ahamed Hussain
auf das Sahanai-Spiel, der musi-
kalischen Haupttradition seiner
Familie. Sein GroBvater war der
erste indische Musiker, dem der
Buckingham Palace ein Sahanai-

Konzert in seinen Mauern zuge-
stand. Ali Ahamed Hussain ist
gegenwartig einer der standigen
Musiker bei All India Radio Cal-
cutta und schon seit der Bengal
Music Conference von 1956, wo
er eine hohe Auszeichnung er-
hielt, ist er in allen prominenten
Konzertsdlen Indiens zu Hause.
Ali Ahamed Hussain spielt heute
zum erstenmal in Deutschland.

Die Sahanai

2500 Jahre vor Christi Geburt
gab man den noblen Agyptern
und den Pharaonen ein Instru-
ment mit ins Grab, das den
Namen ,Nay*“ trug. Viele Inder
glauben, daB die gegenwartige
Form der Sahanai ein direkter
Abkdédmmling der Nay sei. In der
indischen Urdu-Sprache heiBt
das Wort fiir ,Kénig* ,Saha" und
die ,Nay" war eines der favori-
sierten Instrumente der alten
Kénige. So glaubt man, daB sich
die beiden Silben zu ,,.Sahanai“
vereinigt hatten. Andere Musiker
sagen: ,siahai" bedeutet
»Schwarz" und ,nay" bedeutet
ein Art von Flite. Also bedeutet
»Sahanai“ ,schwarze Fléte“. Die
alten indischen Pandits aber leiten
die Sahanai direkt von der alten
Fiéte Madhukari ab. Sie hatte
einen siiBen Klang und konnte
jedermann mit ihrer Magie be-
zaubern. Also gab man ihr auch
noch den Namen ,,Sunadi“. , Su“
bedeutet ,schén" und ,Nad*
bedeutet ,,Klang”.

Die Sahanai ist die einzige
Oboenform in Indien. Sie hat 8
oder 9 Grifflocher und der Spie-
ler kann die Téne durch Forcie-
rung des Drucks ,liberblasen*.
Das Mundstiick besteht aus
einem diinnen Rohr, an dem mit
Seidenfaden zwei Rohrblatter
befestigt werden.

Die Sahanai wird {iberwiegend
bei Hochzeiten, in Tempeln, bei
der Geburt eines Kindes und der
Eréffnung von Festivals gespielt.
Oft beginnt eine durch die ganze
Nacht gehende Music Confe-
rence mit einem Sahanai-Konzert
und endet auch mit einem Saha-
nai-Konzert am Morgen. Man
sagt, das Instrument bringe
Glick.

Kamalesh Moitra

wird heute als der bedeutendste
Virtuose der Tabla Tarang im
dstlichen Indien angesehen. Er
war der musikalische Direktor
des international bekannten
Uday Shankar Ballets, fiir das er
iiber mehr als ein Jahrzehnt die
Musik komponierte. Dazu qualifi-
Zierte ihn nicht zuletzt eine pro-
fessionelle Ausbildung und
Meisterschaft an sieben ver-
schiedenen indischen Instrumen-
ten, wovon als einziges die
Tabla Tarang die von Moitra
geliebte Synthese melodischer
und rhythmischer Spieltechniken
erlaubt. Moitra ist auf dem gan-
zen indischen Kontinent bei den
Liebhabern der nordindischen
Klassik ein Begriff. Seine Tour-
néen fihrten ihn schon sehr frih
nach Europa, in die USA, den
Nahen Osten und in die Volks-
republik China. In Calcutta
unterichtete er an der Rabindra
Bharati University.

Die Tabla Tarang

»Tarang“ bedeutet ,Wellen*.
Gemeint sind die Wellen der
Klange, die das multiple Tabla-
Instrumentarium hervorbringt. In
der Form der Tabla Tarang wer-
den normale Tablas, wie sie auch
zur Begleitung von Sitar und
Gesang Verwendung finden, als
Melodie-Instrumente gespielt und
unterliegen keinem anderen im-
provisatorischen Gesetz als dem
des Raga-Spiels. Der Spieler ver-
wendet nur die hochklingende
der beiden Trommeln und 148t
die der linken Hand zugeordnete
Bayan weg. Die Tabla Tarang wird
ihrerseits von einem normalen
Tabla-Set oder von den Trom-
mein Khol oder Pakhawaj be-
gleitet. Normalerweise braucht
man 10 bis 13 Tablas, um sie

als Melodie-Instrumente auf
einen bestimmten Raga-Modus
einzustimmen. Die Differenzie-
rung in Tonhohen wird auch
durch verschieden groBe Bau-
weisen moglich. Die kleinste
Tabla hat einen Durchmesser
von etwa 7,5 cm, die gro8te miBt
etwa 18 cm. Der Spieler stellt
die Instrumente im Halbkreis

auf und schlagt sie mit den
geoffneten Handen. Er kann
nahezu alle indischen Musik-
gattungen spielen: klassische
Ragas, Folklore, devotionale

Kirtans u. a.

Es gibt nur sehr wenige Tabla
Tarang-Spieler in Indien, obwohi
ihre Darbietungen (iberaus
populér sind.

Braja Rakhal Das ist ein sehr
bekannter Interpret der Sri Khole
Trommel. Geboren in einer
Baishnab-Familie — Anbeter von
Lord Vishnu — begann er schon
als Kind Sri Khole zu spielen.
Als Schiiller des verstorbenen
Ram Ranjan Kundu erhielt Braja
Rakhal Das 1958 ein National-
stipendium der indischen Regie-
rung. Auch er ist einer der stén-
digen Musiker bei All India
Radio und unterrichtet an der
Rabindra Bharati University in
Calcutta.

Die Khole Trommel ist ein sehr
populdres Percussionsinstrument
des oOstlichen indien. Sie wird
liberwiegend in Bengalen, in
Assam und in Madhura gespielt
und dient vor allem der Ver-
ehrung von Lord Krishna, dem
die sogenannten Kirtans, Ge-
séinge auf Geschichten von
Krishna und Radha, musikalisch
huldigen. Die Trommel ist auch
mit einer Tanzform verbunden,
die vor allem in Assam gepflegt
wird: ManipuriDance. Die Khole
Trommel wurde bekannt zur Zeit
des Sri Chaitanaya Mahaprabhu,
einem groBen Heiligen Benga-
lens im 15. Jahrhundert. Einige
Musikologen glauben daher, daB
die Khole Trommel von dem
Heiligen erfunden wurde. Das ist
auch der Grund, warum religiése
Menschen die Trommel Sri Khole
nennen und ihr groBen Respekt
zollen.

Der Klang der Trommel ist von
dem der Tabla und Pakhawaj
recht verschieden. Auch die Laut-
sprache und die Kompositionen
sind anders. Die schmalere Seite
mit dem in der Mitte gummi-
belegten Fell nennt man Dahina,
die groBere Seite Baya. Die Spe-
zialitét der Khole Trommel liegt
aber nicht nur in ihrer Bauart,
sondern auch in den Tala-Kom-
positionen, die man einer
Improvisation zugrunde legen
kann. Die Talas umfassen
auBerordentlich lange Perioden,
sie beginnen bei 8 Schlagen

mit Fortsetzungen bis zu 58.



Sankha Chatterjee

ist einer der fiihrenden Tabla-
Meister Calcuttas. Er wurde 1936
in Bengalen geboren, spielte seit
seinem 3. Lebensjahr Tabla und
erhielt spater eine Ausbildung
bei bedeutenden Lehrern wie
Keramatulla Khan und Alla
Rakha Khan. Er bekam von der
indischen Regierung ein Stipen-
dium, 1961 einen 1. Preis und
eine Goldmedaille. Seitdem hat
er als Solist und Begleiter bei
vielen prominenten musikali-
schen Veranstaltungen in Indien
mitgewirkt. Neben seiner Arbeit
als produzierender K{instler und
seiner Aufgabe bei All India
Radio lehrt er an der Rabindra
Bharati University, einer bekann-
ten Kunsthochschule in Calcutta.
Dem europdischen Publikum ist
Sankha Chatterjee seit 1968
bekannt. Gegenwdrtig lebt er als
Stipendiat des Berliner Kiinstler-
programms (DAAD) in Berlin.

Die Tabla ist das popularste und
wohl auch attraktivste Percus-
sionsinstrument indiens. Obwohi
ihre Spieltechnik nur im Solo-
spiel voll in Erscheinung tritt,
spielt die Tabla eine sehr wich-
tige Rolle im Zusammenspiel
mit anderen Instrumenten, bei
der Begleitung von Séngern und
Téanzen.

Ihre groBe Wichtigkeit als Be-
gleitinstrument hat die Tabla
durch eine besondere instrumen-
tale Qualitat erlangt. Sie hat
einen fast melodischen Klang
und kann auf verschiedene
Skalen gestimmt werden, die
mit beinahe jeder Art von Musik
zusammenpassen. Die Leute
sagen: ,Tabla — ein Paar indi-
scher Trommeln“. Obwohl sie in
ihrem Zuschnitt wie Trommeln
aussehen, sind sie doch auf
keinen Fall nur Trommeln. Viele
verschiedene Tone und Klang-
farben konnen durch wiederum
sehr differenzierte Spieltechni-
ken erzeugt werden. Techniken,
die es bei keiner anderen Gat-
tung von Trommeln gibt. ,Tablas
sind nicht zum Trommeln da,
sondern zum Spielen.”

Die alten Meister haben vor
allem an diese Spielarten ge-
dacht und daraus eine unend-
liche rhythmische Vielfait ent-
wickelt. Noch wichtiger, sie
versuchten melodische Ideen

als Rhythmen darzustellen.
Vielfach hat man ihre Kompo-
sitionen auch mit in Rhythmen
gegossener Poesie verglichen,
und dies ist eigentlich der Sinn
des Tablaspielens.

«Der Tagesspiegel”

16. Oktober 1976

.Calcutta Music Night"

beim Metamusik-Festival

Wer in Kalkutta als indischer
Musiker Erfoig hal, hat das Tor
zur Beriihmtheil aulgestoBen.
Kalkutta, die Musikstadt, ist der
Priitstein. Das Metamusik-Festival,
auf dem in der gegenwadrtigen
Phase die klassische Musik Indiens
dominiert, hat eine ,Calcutta
Music Night" in die National-
galerie transportiert. Sie begann
— und das ist typisch — mit dem
Auftritt eines Nachwuchstalents,
der bengalischen Geigerin
Madhuri Chatterjee. Und es ist
verblittend, wie sich der Tonfall,
die Tongebung des Raga-Spiels
ein Instrument anverwandelt, das
nicht eigentlich in die indische
Tradition gehdrt. Nichts vom sinn-
lichen Vibrato der internationalen
Stars; Verhaltenheit hier, Expres-
sivitidt der Nuance. Und dabei
entwickelt sich die Improvisation
ganz vom Instrument her, von
seiner Stimmung, deren Struktur
zugleich zum Gerdist der Improvi-
sation wird. Madhuri Chatterjee
bietet zwar noch nicht den Phanta-
siereichtum der Meister auf, sie
rekurriert immer wieder aut
Relrains, die auch im euro-
péischen Verstande sinnféllig
sind, génzlich ungerechtfertigt war
dennoch danach der ride Zwi-
schenruf aus dem Publikum, auf
den sie alsbald, sichtiich betroffen,
mit dem Weglegen des Instru-
ments reagierte.

Der Gesangsvirtuose Prakriti
Mazumder ist ein ganz anderes
Temperament, mit seinen unsteten
Gesten fiir einen indischen Musi-
ker ungewohnlich unruhig wir-
kend. Und zunéchst diinkte mich
sein Vortrag fast ein wenig glatt
und obenhin, gewann spéter frej-
lich an Intensitét. Neu fir Berlin
ist die beidseitig gespielte Trom-
mel Khole, die im 6stlichen Indien
der Verehrung Krishnas dient.
Braja Rakhal Das, der hinreiBende
Kontrapunkte gegen den ostinaten
Klanghintergrund setzte, hat mit
dem Publikum zwischendurch ein
biBchen rhythmische Didaktik
betrieben. Er tihrte die Laut-
sprache vor, die die ungewbhn-
lich langen rhythmischen
Perioden versinnlicht.

Neu fir mich war auch Tabla
Tarang, eine Gruppierung von
etwa einem Dutzend in Form
einer Skala gestimmten Trommeln.
Von hohem Reiz daran, die ver-
schiedenen Grade von Unbe-
stimmtheit der Tonh6he, die vari-
ablen Obertonspektren, die jede
Trommel hergibt. Und faszinie-
rend, wie sich Kamalesh Moitra
in diesem flieBenden Bereich
bewegt, wo Rhythmus in Melodie,
ja geradezu in Mehrstimmigkeit
und Harmonik umschlagt. Und
kostlich die Dialoge mit Sankha
Chatterjee auf dem normalen
Tabla-Set. . . .

«Die Welt"

16. Oktober 1976

AusschlieBlich in Nordindien
haben sich die Programmacher
umgesehen und umgehért. Ein
wahres Staraufgebot von. Kinst-
lern kam angereist, alle behei-
matet in Kalkutta, dem Bayreuth
tur indische Musik: Ali Ahamed
Hussain mit seiner Sahanai, einer
Schaimei voller einschmeichein-
der Tone. Kamalesh Moitra, ein
wahrer Hexenmeister auf der
Tabla Tarang, einem Set 13 klei-
ner Handtrommeln, die auf Ton-
héhen gestimmt sind. Madhuri
Chatterjee, die die Violine aut
indische Weise handhabte, und
schlieBlich Braja Rakhal Das mit
der Khole, einer dickbauchigen
Trommel, die zuvor noch nie in
Europa zu hbren war.

Nach Solokonzerten an einzelnen
Abenden gab es einen spektaku-
ldren Héhepunkt. Alle Musiker
fanden sich zusammen zu einer
.Calcutta Music Night*, einer
indischen Nacht, die zum aus-
schweifenden Gelage eskalierte,
bei dem exquisite Klanggenisse
verabreicht wurden. Vier Stunden
fang. Die Teilnehmer, auf Sitz-
kissen im Schneidersitz hockend
und gebannt lauschend, schienen
tatsdchlich jene Stimmung nach-
zuempfinden, die der jeweils ge-
spielte Raga meint.

Fand man kein so spontanes
Verhditnis zu jener Aura aus Ver-
senkung, Réucherstédbchenatmo-
sphére und religiéser Feierlich-
keit, die die indische Musik .
umgibt, so konnte man immerhin
seine Freude daran haben, zu
beobachten, wie die Musiker sich
verhalten, wie sie es ,machen”.
Man konnte verfolgen, wie sie
allein aus den Kréften ihrer
Phantasie Uber vorgegebene Ton-
folgen improvisieren, melodische
Linien erfinden, ihrem Partner zu-
spielen, der sie weiterspinnt.



Freitag
15. Oktober 1976
21.00 Uhr

,Bugaku und Gagaku*
(Traditionelle Tanze und
Kompositionen)

Das Kaiserliche

Hoforchester Gagaku, Tokyo

(In Verbindung mit dem
Internationalen Institut far

Vergleichende Musikstudien)

Netori

Seioraku

Etenraku

Ninjo no mai ,Sonokoma*
Enbu

Goshoraku No Han und Kyu
Ryo-O

Bairo

Gagaku

Von Toshiro Kido

Die Urspriinge der Gagaku lassen
sich in der Musik und im Tanz
des alten asiatischen Kontinents
finden, die zwischen dem
siebten und zehnten Jahrhundert
nach Japan gebracht wurden.
Musik und Tanz aus Indien,
Zentralasien, China und den
angrenzenden Gebieten wurden
in China gesammelt und geord-
net und gelangten im siebten
Jahrhundert lber die koreani-
sche Halbinsel und vom achten

Jahrhundert an auf direktem
Weg aus China nach Japan.

Im neunten Jahrhundert Gber-
querten eine Reihe japanischer
Musiker und Tanzer das Meer
nach China und studierten unter
den Meistern der T'ang-Dynastie.
Musik und Tanz der T'ang-
Dynastie, die verschiedene
Musikstile und Ténze des alten
Asien beinhalteten, waren von
auBerst komplexem Charakter.
Bei der Ubernahme dieser Musik
trafen die Japaner eine Auswahl
danach, ob sie fiir die japanische

Gesellschaft geeignet war. Da
zum Beispiel eine bestimmte Art
religioser Musik, die sich ,,mi-
kagura" nannte, schon seit
langem im Rahmen der japani-
schen Religion (Shintoismus)
gespielt wurde, machte man
keinen Gebrauch von irgend-
welcher Musik, die sich auf den
Buddhismus bezog, die Religion,
die damals in China praktiziert
wurde. Vergleichen wir Gagaku
mit alten Partituren, die die in
der T'ang-Dynastie in China stu-
dierenden Musiker kopierten und

mit nach Japan brachten,

mit den Partituren, die in Tun-
huang in China ausgegraben
wurden, erkennen wir, welche
Mihe sich die japanischen Musi-
ker bei der Anpassung der
Musik an japanische Verhéltnisse
gaben. Auch in der Zusammen-
setzung des Gagaku-Orchesters
wurde von der urspriinglichen
Form der groBen Vielfalt der
Instrumente auf die heutige ab-
gewichen, bei der nur drei Blas-,
zwei Streich- und drei Schlag-
instrumente verwendet werden.



Die Philosophie der
Gagaku-Musik

Ein groBer Gedanke, der allen
Aspekten der alten asiatischen
Kultur gemeinsam ist, bildet die
Grundlage der Gagaku. Es ist
der Gedanke der Verehrung der
Kraft, die die Bewegung des
gesamten Universums bestimmt,
und der Ehrung der Lebens-
weise desjenigen, der sich mit
dieser Kraft in Harmonie befin-
det. Dieser Gedanke liegt der
Gagaku als Prinzip zugrunde.
Die Tanzbiihne wird im Freien
unter strenger Einhaltung der
Himmelsrichtungen errichtet. Die
Frontseite der Biihne muB stets
nach Norden blicken. Denn der
Kaiser, der sich die Auffiihrung
ansieht, soll als Verkdrperung
der Sonne nach Siiden schauen.
Togaku wird die Musik der Lin-
ken (saho) und Komagaku die
Musik der Rechten (Uho) ge-
nannt. Je eine Komposition aus
jeder dieser beiden Arten, die in
der Hierarchie der Stiicke glei-
chen Rang haben, werden zu
einem ,Satz" verbunden. Die
Musik der Linken muB zuerst
gespielt werden, dann die der
Rechten. Da es sich bei rechts
und links um die Richtung aus
der Sicht des Kaisers handelt,
ist die linke die dstliche, die
rechte die westliche Seite. Dieser
Verlauf der Vorstellung, die mit
der Linken beginnt und mit der
Rechten weitergeht, bedeutet,
daB mit der Richtung angefan-
gen wird, in der die Sonne auf-
geht, und mit der Richtung des
Sonnenuntergangs geendet wird.
Die Grundkomposition eines
Stiickes der Gagaku-Musik hat
die Form eines bestimmten The-
mas, das jeweils leicht abge-
andert wiederholt und entwickelt
wird. Die langsame aber sichere
Entwicklung der Musik birgt in
sich selbst die GroBe, die uns
an die Bewegung des Universums
erinnert. Die Grundstruktur des
Gruppentanzes besteht darin,
daB eine bestimmte Anzahl von
Ténzern die gleichen Schritte
und die gleichen gemeinsamen
Bewegungen vollziehen, wodurch
sie die Vervielfachung des einen
Tanzes darstellen und dadurch
eine unendliche Erweiterung des
Raumes implizieren.

Vier Gagaku-Gattungen
Mi-kagura

Dieser Begriff bezeichnet die
Musik und den Tanz, die in
Japan aufgefiihrt wurden, ehe im
siebten Jahrhundert die Musik
und der Tanz des asiatischen
Festlandes seinen Einflu gel-
tend machten. Mi-kagura wurde
im Shintoismus, der urspriing-
lichen Religion Japans, fiir reli-
giose Zwecke eingesetzt. Bei
Mi-kagura liegt die Hauptbeto-
nung auf dem Lied. Die beglei-
tenden Instrumente sind zwei
Blasinstrumente (kagurabue und
hichiriki), ein Streichinstrument
(wagon) und ein Schlaginstru-
ment (shaku-byoshi). Mit Aus-
nahme des hichiriki, das seinen
Ursprung in der T'ang-Dynastie
in China hat, stammen all diese
Instrumente aus Japan. Die Dar-
steller tragen weile Kostiime
und keine Masken. Mi-kagura
wird abends im Freien unter An-
ziinden von Freudenfeuern
gespielt und dauert bis zur
Morgendammerung.

Togaku

Togaku basiert auf der Musik
und dem Tanz, wie man sie im
alten Indien, in Zentralasien und
in China kannte. In der chinesi-

‘schen T'ang-Dynastie wurde

diese Art Musik zu einer Einheit
zusammengefaBt und nach Japan
gebracht. Die Japaner flgten die
in Japan Rin'yugaku genannte
Musik- und Tanzform aus Viet-
nam hinzu, die von ihnen assimi-
liert und umgestaltet worden
war. Der Name Togaku ist aus
der T'ang-Dynastie abgeleitet,
die auf japanisch als To bezeich-
net wird (gaku bedeutet Musik).
Togaku gilt als wesentlichste
Richtung der Gagaku. Bei der
Bugaku werden die Ténze, die
durch Togaku begleitet werden,
als die Tanze der Linken be-
zeichnet. Die dafiir verwendeten
Kostiime haben abgestufte Rot-
tone. Bei einigen Stiicken tragen
die Tanzer Masken. Wird nur
Musik gespielt und nicht getanzt,
so bezeichnet man die Auffiih-
rungsform als Kangen.

Die bei Togaku verwendeten
Instrumente sind je nach Art der
Auffithrung verschieden. Wird
Togaku als Begleitung zum Tanz
gespielt, finden drei Blasinstru-

mente (sho, hichiriki und ryuteki)
und drei Schlaginstrumente
(kakko, taiko und shoko) Ver-
wendung. Bei Kangen, wo nur
Musik gespielt wird, werden den
obigen Instrumenten zwei
Streichinstrumente (biwa und so)
hinzugefiigt. Es gibt keinen Diri-
genten, der Spieler des Kakko
bestimmt den Verlauf der Musik
durch den Klang seines Instru-
mentes, Kakko wird folglich vom
Leiter des Ensembles gespieit.

Komagaku

Komagaku basiert auf Musik

und Tanz, die im siebten Jahr-
hundert dber die koreanische
Halbinsel nach Japan kamen, und
zwar bevor die Musik, die nach
dem 8. Jahrhundert direkt aus
China kam, zur Hauptstrémung
der Gagaku-Musik wurde. In der
Bugaku-Musik werden die Tédnze
zu Komagaku als die Tanze der
Rechten bezeichnet. Die Kostiime
haben Blauschattierungen, und
in einigen Stiicken werden Mas-
ken getragen. Bei der Komagaku-

‘Musik gibt es den Kangen-Stil,

bei dem nur die Musik gespielt
wird, nicht.

Die heutige Gagaku-Musik

Es wird nicht versucht, die Tech-
niken der modernen Musik auf
Gagaku anzuwenden, sondern
eher, dem heutigen Leben durch
die der Gagaku eigenen Aus-
drucksweisen eine Stimme zu
verleihen. Das ist speziell dann
moglich, wenn die Originaltechni-
ken der Gagaku extensiver inter-
pretiert werden. Im Laufe der
Musikgeschichte ist stets versucht
worden, neue Gagaku-Stiicke zu
schaffen, aber erst seit den 70er
Jahren hat man sich daran ge-
macht, derlei Kompositionen zu
realisieren.

Kangen i
Unter Kangen versteht man die
Darbietung der Togaku-Musik,
die auch zum Genre der Gagaku
gehért, als Kammermusik. Sie
entwickelte sich als Salonmusik
am Hof. Haufig waren die Kaiser
selbst beteiligt und musizierten
zusammen mit ihren Hoéflingen
und Hofmusikern. Diese Art Musik
wurde gyoyu genannt. Bei diesen
Anlassen spielten die Ménner
hoheren Rangs die Saiteninstru-

mente, wahrend die Berufsmusi-
ker fir die Blasinstrumente da
waren. Da der Kangen-Stil durch
diese gyoyu-Auffiithrungen hohe
Perfektion erreichte, wird er
auch als gyoyu-gakari oder
gyoyu-Stil bezeichnet. Einige
Musikstiicke wurden fiir die
Kangen-Musik neu gesetzt, so
daB sie in kleineren Ensembles
gespielt werden kdnnen als die
Bugaku, und manchmal besteht
sogar im Tempo ein Unterschied.
Mit dem kleineren Ensemble
werden verfeinerte Ausdruckfor-
men angestrebt.

Bugaku

Bemerkenswert bei der Gagaku-
Musik ist, daB alle Instrumen-
talisten tanzen und daB alle
Stiicke von Ménnern getanzt
werden. Daraus erklant sich die
ruhige und ernste Ausdruckskraft
der Gagaku. Es werden wohl

bei einigen Tanzen Masken, aber
es wird grundsitzlich keine
Schminke verwendet.

Ein Bugaku-Stiick besteht aus
drei Hauptsétzen, jo, ha und kyu,
die von mehreren weiteren
Sétzen begleitet werden. Jo ist
ein ruhiger Satz ohne bestimmte
Zeitstruktur und gleichzeitig der
wichtigste Satz. Ha hat groBere
Brillanz und folgt auf den Jo-
Satz, wenn die Spannung des
Héhepunktes nachlaBt. Kyu, in
schnellerem Tempo, steht am
SchiuB des Werkes. Diese Satz-
struktur hatte auf die gesamten
schonen Kiinste Japans ein-
schlieBlich des No-Theaters
einen starken EinfluB. Es existiert
jedoch nur eine kleine Anzahl
von Bugaku-Stiicken, bei denen
alle Satze erhalten sind. In vie-
len Fallen werden nur die ha-
und kyo-Satze gespielt. Die Auf-
filhrung des langsten Werkes,
bei dem alle Satze intakt sind,
nimmt ungeféhr vier Stunden in
Anspruch.
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Das Kaiserliche Hoforchester
Gagaku beim Metamusik-Festival
Vor tausend Jahren (berquerten
japanische Musiker das Meer, um
im China der T'ang-Dynastie
héfische Musik- und Tanzkultur zu
studieren. Sie trafen auf eine
Musik, die selbst vieltditig von
anderen Musikkulturen, denen
Indiens und Zentralasiens vor
allem, beeinfluBt war. Als ProzeB
des Assimilierens und Adaptierens
bildete sich so allméhlich die
japanische Hotmusik heraus,
Gagaku, die vornehme Musik.
Zwei Prasentationsforinen dieser
tausend Jahre alten Musik waren
in einem Konzert des , Kaiser-
lichen Hoforchesters Tokio" im
Rahmen des Metamusik-Festivals
zu erleben: Kangen, die Darbie-
tung der Togaku-Musik (Musik der
T'ang-Dynastie) als Kammermusik,
und Bugaku-Instrumentalmusik,
die die Tdnze der Médnner-
ensembles begleitet.

Beide Musikformen unterscheiden
sich nicht nur in dem, was man
den Ausdruckshorizont der Werke
nennen kénnte, sondern auch im
Instrumentarium. Bugaku-Musik
ist vom Schlagzeug begleitete
Bldsermusik, Mundorgeln, Fléten,
Oboen konzertieren miteinander.
Die Tdnze werden entweder durch
Soli eingeleitet oder aber die
Klangbénder der Mundorgeln
stehen am Beginn der rituellen
Ténze. Im Verlauf des Tanzes
kommt es dann zu Verdichtungen
des Klanges, eine Art verhalten
ausgespielte Leidenschaftlichkeit
wird hérbar, die kompositions-
technisch durch schnell aufein-
anderfolgende Stimmeinsétze der
Bldser bewirkt wird.

Die Ténzer selbst, deren anmutig
beherrschte Tanzbewegungen
den Spielraum nutzen, den die
langen Gewénder gestatten,
Schrittbewegungen vor allem,
faszinieren eher durch spiirbare
Konzentration, durch spirituelle
Gelassenheit als durch tinze-
rische Vitalitat. Auf der griin aus-
geschiagenen, von einem roten
héizernen Geldnder eingetaBten
viereckigen Blihne bewegen sie
sich bisweilen wie Meister eines
von Musik begleiteten Schach-
spiels. Symmetrie, Synchronitét
dgr Bewegung herrschen vor. In
einer angedeuteten Tanzszene
beispielsweise, in der vier Tdnzer
mit Schild und Speer und Schwert
agieren, wird die Bihne auch zu
diagonalen Bewegungsverldufen
genutzt. Nur im Ryo-o, einem
Solomaskentanz, in dem von einem
Prinzen geredet wird, der so schén
war, dal er, um seine Feinde ab-
zuschrecken, eine groteske Maske
fragen muBte, wagt der Tdnzer
gelegentlich Spriinge und gréBere,
raumgreifendere Motionen. Hinter
solcher Gemessenheit, hinter
solchem Vordergrund von Diszi-
plin, verbirgt sich freilich nicht
nur eine spezifische, woméglich

Jkriegerische" Mentalitdtslage,
sondern Gagaku-Philosophie. So
wird durch die Synchronitédt der
Bewegung der Tanzer, durch
diese Vervielfachung des einen
die unendliche Erweiterung des
Raumes téanzerisch dargestellt.
Geistige Grundlage des Gagaku
tuberhaupt ist der Gedanke-,der
Verehrung der Kraft, die die Be-
wegung des gesamten Universums
bestimmt, und der Ehrung der
Lebensweise desjenigen, der sich
mit dieser Kraft in Harmonie
befindet”. Greifbar wurde solches
transzendierende Lebensgefihl
in den Représentationen des
Kangen, der Kammermusik.
Rituell sind die Bewegungen der
Koto- und Biwaspieler eher auf
ein imagindres Ziel ausgerichtet
als auf Unmittelbarkeit des Klan-
ges. Rituell auch die Akzente der
Schlagzeuge, die verkirzt nur das
zulassen, was fir uns selbstver-
sténdlich ist, Pulsation.

DaB diese bemerkenswert holz-
schnittartige, alle vordergrindige
emotionale Verausgabung scheu-
ende Musik dennoch ungewdhn-
lich interessant und faszinierend
war, lag nicht zuletzt an ihrem
staunenswerten Klangreichtum, an
den wechselnden Arrangements
des Gagaku-Instrumentariums,

an den intimen kammermusika-
lisch feinen Duetten zwischen
Oboen und Koto oder Fldten und
Schlagzeug, an den zarten Hetero-
phonien und zweistimmigen Bladser-
inventionen. Musikalische Zeit
wird hier nicht mit Pointierungen
geflllt, mit konzentrierten Formeln
des Augenblicks, sondern scheint
unmittelbar an ein Lebensgefihl
angeschlossen, dessen philo-
sophisch religiése Verankerung,
dessen heitere Gelassenheit sich
in jedem Augenblick mitteilt. In
der dichtbesetzten Nationalgalerie
wurden die japanischen Géste
ungewdhnlich herzlich gefeiert.



Sonntag
17. Oktober 1976
19.00 Uhr

Africa Music Night Sonntag
“Ensemble Lyrique 17. Oktober 1976

Traditionnel" 21.00 Uhr
(Instrumental-Ensemble

des “Théatre National

Daniel Sorano®)

Gesange und Soli mit

Cora-Harfe

Sénégal-Trommeln

,Ghana Dance Ensemble*”
Trommel-Ensembles und
Tanze aus West-Afrika




Musik in der afrikanischen
Gesellschaft

(Aus einem ungedruckten Essay
von Prof. Kwame Nketia,
Institute for African Studies,
Legon/Ghana)

In vielen Teilen Afrikas ist die
Musik in das Gesellschaftsleben
integriert, ist mit politischen und
gemeinschaftlichen Aktionen ver-
bunden und spielt eine wesent-
liche Rolle in allen Wirkungs-
bereichen, in denen afrikanische
Volksgemeinschaften ihre
zwischenmenschlichen Bezie-
hungen, Auffassungen und
Lebenseinsteliungen zum Aus-
druck bringen oder festigen.

Ist gemeinschaftlich zu verrich-
tende Arbeit zu organisieren,
wie z. B. das Roden des

Busches, das Séen, Ernten oder

Bauen, so sind meist auch Musi-
ker anwesend oder die Leute
singen bei der Arbeit. Auch Lie-
der, die die Verrichtung haus-
licher Arbeit begleiten, wie
Mabhlen, Stampfen, Bierbrauen,
sind an vielen Orten aufgezeich-
net worden.

Gelegenheit zum Musizieren
bieten spezielle rituelle Anlasse
oder bestimmte kultische Zere-
monien, wie z. B. ,,Sheitani",
wobei es sich um Rituale handelt,
die in Ost- und Zentralafrika zur
Heilung oder Beseitigung ge-
wisser psychischer Storungen
verbreitet sind. Das Musizieren
kann aber auch einem bestimm-
ten Thema der Anbetung geiten
— einer speziellen Gottheit oder
der Gesamtheit der Gottheiten
und ihrer kultischen Verehrung.
Ein weiteres Gebiet, das beim
Gemeinschaftsieben den Einsatz
bestimmter Musikformen erfor-
derlich macht, ist die Politik. In
tradierten Gesellschaften spielen
religiose Werte auch hier eine
Rolle und was Uiber den Komplex
Anbetung und Musik gesagt wor-
den ist, kann auch auf das politi-
sche Leben zutreffen. Es existie-
ren mythische Amtssymbole -
materielle Gegenstande, zu
denen auch Musikinstrumente
gehodren kénnen. Bei den Ankole
in Uganda ist ein derartiges
Symbol eine geweihte Trommel,
die als Bagyendanwa bezeichnet
wird, und die ein ganz spezieller
Kult umgibt. Auch die Lovedu

im Transvaal haben geweihte

Trommeln. Es soll davon vier
geben, wobei die kleinste mit
dem Leben der Kénigin und dem
Wohlergehen des Stammes auf
mystische Weise verbunden ist.
Regierende Hauptlinge kénnen
in einem mystischen Verhaltnis
zu Ahnenh&uptlingen stehen, die
noch heute auf die Geschicke
der Lebenden EinfluB nehmen.
In der Akan-Gesellschaft werden
diese durch heilige, geschwarzte
Schemel représentiert, die jeweils
eine Glocke tragen, mit denen
die Geister der Ahnen gerufen
werden.

Wegen der religiosen Basis, auf
der die politische Autoritét be-
ruht, {ibt ein afrikanischer Konig
héufig , priesterliche“ Funktionen
aus. Es kann durchaus vorkom-
men, daB er gewisse Zeremonien,
die dem Wohle aller dienen,
iiberwacht oder diese sogar
selbst ausfiihrt. Es kann sich bei
diesen Riten sowohl um private
als auch um kollektive 6ffentliche
Riten handeln. Dazu gehdren
periodische Ahnenriten, Regen-
riten, Aussaatriten etc., die von
Musik umrahmt sind.

Um die nationale Solidaritét zu
festigen, werden auf der Grund-
lage bestimmter Agrarriten Feste
veranstaltet, wobei die Gottheiten
als nationale Gottheiten gefeiert
werden. Es kann sich dabei auch
um Episoden aus der Geschichte
und um Bréuche einer bestimm-
ten Volksgemeinschaft handein.
Derartige Feste bieten fast immer
eine groBartige Gelegenheit zum
Musizieren und zur Demonstra-
tion der Glaubensvorstellungen
und Werte, auf denen das Ge-
meinschaftsgefiihl einer Nation
beruht.

In Gesellschaften, die nicht nach
sozialen Schichten organisiert
sind, wird auf die aktive Teil-
nahme am Musikleben groBer
Wert gelegt, denn im Gemein-
schaftsleben wird das Musik-
machen als Teil der tradierten
Lebensweise und nicht als Aus-
schmiickung verstanden. Das
Musizieren ist flir ein erfilites
Leben genauso unerlédBlich wie
die Befriedigung sonstiger
menschlicher Bedirfnisse. Ein
Dorf, das kein organisiertes
Musikleben hat oder das gemein-
schaftliche Singen, Trommeln
und Tanzen vernachléssigt, gilt

als tot. Das Musizieren ist daher
das Aushéngeschild einer leben-
digen Gemeinschaft und ein
Gradmesser dafiir, wie stark der
soziale Zusammenhalt ist.

In extremen Klassengeselischaf-
ten, wie bei den Haussa in
Nigeria oder den Wolof im
Sénégal und in Gambia ist das
Musikmachen einer sozialen
Klasse niederen Ranges iiber-
lassen und aktives Mitwirken
148t sich {iblicherweise nur in
diesem Kreis finden. Die hohere
Klasse gibt sich damit zufrieden,
sich unterhalten zu lassen oder
die musikalischen Aspekte der
Rituale und Zeremonien Berufs-
musikern oder sonstigen damit
vertrauten Personen zu lber-
lassen.

Je nachdem, wie Musik im Leben
einer Gemeinschaft eingesetzt
wird, kann sie sowohl eine unter-
haltende als auch eine aktivie-
rende Funktion haben. Die Musik
Afrikas ist eine Kunstform, die
Kreativitat, Ausdruck des Fiih-
lens und Denkens und das reine
Vergniigen in sich einschlieBt,
die aber gleichzeitig eine soziale
Aufgabe erfiilit.

Le Théatre National

Daniel Sorano

Das neue afrikanische Theater
— und besonders das sénéga-
lesische — kommt von zwel ver-
schiedenen Traditionen her: von
der Tradition des afrikanischen
Volkstheaters, gegenwdrtig durch
Gesange, Erzdhiungen und
Pantomimen reprasentiert, und
von der westlichen, insbesondere
der klassischen franzésischen
Theatertradition.

Eine Verbindung dieser beiden
Traditionen wurde schon 1933
im Sénégal angestrebt. Erste
Tournée-Veranstaltungen weck-
ten auch groBes Interesse in
Paris, aber erst Anfang der fiinf-
ziger Jahre konnte Maurice
Sonar Senghor die Griindung
eines ,Centre Culturel Africain®
anregen, und mit der politischen
Unabhéngigkeit nahm die Idee
eines sénégalesischen Theaters
greifbare Gestalt an. Ein wichti-
ger Schritt dazu war die 1964
gegriindete ,Société des Spec-
tacles Nationaux" und die ein
Jahr spater erfolgte Griindung
des ,Théatre National Daniel

Sorano* in Dakar, dessen Leitung
Maurice Sonar Senghor Uber-
nahm. Schon ein Jahr spéter
wurde Dakar mit dem ersten
»Festival Mondial des Arts
Négres*“ der Ort, wo sich alle
schwarz-afrikanischen Kiinste
begegneten und das Theater
— traditionell wie modern —
nahm hier zweifellos den wich-
tigsten Platz ein.

Das ,Ensemble Lyrique Traditi-
onnel* des Théétre National
Daniel Sorano besteht aus den
besten Séngern und Instrumen-
talisten des Sénégal. Diese
Kiinstler — von unterschiedlicher
sozialer und kultureller Herkunft
— sind als die treuesten Bewah-
rer der Tradition anzusehen.
Epen von gestern, Gesénge von
heute und Rhapsodien in echt
afrikanischem Stil — alles trégt
dazu bei, diese Gruppe zur
popularsten aller Kinstlergrup-
pen des Théatre National Daniel
Sorano zu machen. Die Verschie-
denheit der Stamme: Wolof,
Sérére, Toucouleur, Mandingue,
Balante, Malinké, Diola, Peulh
etc. und das Talent ihrer San-
ger, Komponisten und Instru-
mentalisten tragen wesentlich
dazu bei, eine nationale und
internationale Zuhérerschaft zu
interessieren. Es gibt nicht einen
Bauern des Balantacounda-
Stammes, nicht einen Schéafer im
fernen Fouta, der von den Lie-
dern dieses Ensembles nicht
angesprochen wiirde. Und wenn
bei internationalen Festivals das
ganze musikalische Programm
ausgebreitet wird, ist das Publi-
kum von der seltsamen Ahnlich-
keit betroffen, die zwischen
afrikanischen Harmonien und
denen des fernen Andalusien zu
finden sind, es 1aBt sich einwiegen
von Melodien des Mandingue-
Stammes und ist hingerissen
von den jéhen, packenden Rhyth-
men, die polyphonen Gesédngen
der Sérére folgen. Bei der Pro-

- grammgestaltung ist man stets

bemiiht, méglichst viele Aspekte
dieser fernen Kultur zu zeigen.

Cora

Traditionelle Harfe mit 21 Saiten
und einem Kalebassen-Resonanz-
korper. Sie wird bei feierlichen
Anldssen als Solo-Instrument



gespielt, aber auch in EB-Lokalen
zur Unterhaltung. Mit dem
Sklavenhandel kam sie von Dakar
und der Insel Corée nach West-
Indien, wo sie die karibische
Musik beeinfluBte.

Chalam

Afrikanische Gitarre mit 5 Saiten,
besteht aus einem Becken aus
rotem Holz, bedeckt mit dem
Fell eines Kalbskopfes. Sie findet
hauptséchlich Verwendung bei
den Stammen der Wolof, Malinké
und Sarakholé.

Prof. A. M. Opoku:

Das Ghana Dance Ensemble

Das Ghana Dance Ensemble ent-
stand 1962 in sehr bescheidener
Form als ein Experiment: als der
Versuch einer Zusammenarbeit
zwischen einer Regierungsstelle
und einer Universitatsabteilung
auf dem Gebiet der Kunst und
der Kultur, und zwar zwischen
dem Institut fir afrikanische
Studien, einer akademischen Ein-
richtung, die sich vornehmlich
mit der Erforschung der Kunst
und Kultur Ghanas sowie der

Geschichte und der Institutionen
der ghanesischen Gesellschaft
befaBt, und dem Institut flr
Kunst und Kultur, dessen Haupt-
aufgabe die Forderung der
Kiinste ist. Fur einige von uns
war das Ghana Dance Ensemble
auch ein wertvolles Bildungs-
experiment — genauer gesagt,
ein Experiment kultureller Bil-
dung. Das Bestreben vieler Lan-
der, (ber Nacht ein nationales
Tanzensemble auf die Beine zu
stellen, hat gewdhnlich dazu
geflihrt, daB sich eine amorphe

Gruppe von Menschen zusam-
mengefunden hat, die aus ver-
schiedenen Regionen kamen und
alle nur einen speziellen Tanz
und sonst nichts kannten. Diese
Gruppen hatten daher oft nur
ein kurzes Leben.

An die Bildung des Ghana Dance
Ensembles ist man ganz anders
herangegangen. Wir haben
gleichzeitig versucht, eine Tanz-
schule zu errichten, wo Ghane-
sen eine berufsméaBige Ausbil-
dung erhalten kénnen, um nicht
nur die Tanze ihrer Stammes-



gebiete, sondern auch anderer
Landesteile Ghanas ausfiihren
zu kénnen.

Zum erstenmal gibt es eine
Truppe junger ghanesischer
Kinstler, die mit den Tanztradi-
tionen Ghanas und der Nachbar-
lander vertraut sind, eine viel-
seitige Ausbildung erhalten und
eine breite Skala von Tanzen
erlernt haben. Ohne die vor-
herige Erforschung der ghanesi-
schen Musik und Tanzkunst
hétte die Ausbildung nicht so
erfolgreich gestaltet werden
kénnen. Und in dieser Hinsicht
hat sich die Verbindung zum
Institut fiir afrikanische Studien
als sehr nutzlich erwiesen. Wir
haben versucht, die Tanze nicht
nur so, wie sie in den Dorfern
zu finden sind, zu lernen und zu
lehren, sondern uns auch mit
dem Problem einer Auffihrung
in der neuen Umgebung des
Theaters zu befassen und eine
Darstellungsform zu erarbeiten,
die die wesentlichen Tanzformen
beleuchtet und zum Ausdruck
bringt, ohne jedoch ihre urspring-
lichen Bewegungen und Stil-
merkmale, ihre emotionalen und
geistigen Werte, ihre Vitalitat
oder Kraft zu zerstdren. Dabei
haben wir versucht, uns als MaB-
stab die Urteile und Kritiken
von Experten aus unseren Dor-
fern zunutze zu machen, die uns
dabei halfen, die wesentlichen
Zige, die wir in unseren Ténzen
darstellen wollen, ausfindig zu
machen und herauszukristalli-
sieren. Wir haben versucht,
unsere Tanze aus der Sicht
eines Ghanesen und nicht aus
der Sicht Hollywoods oder eines
dilettantischen Tanzanthropo-
logen zu sehen.

Der afrikanische Tanz

Tanz ist fir uns Leben mit all
seinen rhythmischen und zykli-
schen Ablaufen. Tanz ist dra-
matisch ausgedricktes Leben.
Den wichtigsten Ereignissen im
Leben einer Gemeinschaft sind
Tanze zugeordnet, die den Sinn
und die Bedeutung dieser Er-
eignisse erhdhen. Fiur uns ist der
Tanz eine Sprache, eine Aus-
drucksweise, die sich lUber das
Herz an den Geist wendet, die
charakteristische und bedeut-
same, dem taglichen Leben ent-

nommene Bewegungen benutzt,
um sie in rhythmische Bewegun-
gen umzusetzen.

Im Drama wird bekanntlich das
menschliche Leben und die
menschliche Erfahrung von einem
bestimmten Gesichtspunkt aus
beleuchtet, wobei die inneren
und auBeren Konflikte, die unser
Leben bestimmen, im Mittelpunkt
stehen. Der afrikanische Tanz
erflllt eine &hnliche Funktion in
unserer Gesellschaft.

Wie in unseren Skulpturen
driicken wir im Tanz keine Linien,
sondern Volumen und Masse
aus, so daB, wenn eine Bewe-
gung auslauft, wir einen ,Pfad"
erkennen, der durch einen star-
ken, kraftvollen und méachtigen
Wirbelsturm erzeugt wurde. Fur
unsere dltere Generation war die
Gleichsetzung von Tanz und
Leben eine so grundlegende
moralische Wahrheit, daB die
jungen Leute durch ihre ganze
Kindheit und Jugend hindurch
bestdndig mit dem Rhythmus in
vielen Formen und Schwierig-
keitsgraden vertraut gemacht
wurden.

Fir uns, das Volk, spielt der Tan-
zer eine besondere und zentrale
Rolle im Leben. In den zarten Be-
wegungen seiner Hande erken-
nen wir unsere Gebete, in den
hochgeworfenen Armen unsere
Danksagungen, in seinem rhyth-
mischen Stampfen unsere Em-
pdérung, in seinem Hipfen und
seinen Drehungen unsere Leicht-
sinnigkeit und Torheit, in seiner
gespannten Haltung unseren
Trotz, in seiner Verbeugung un-
sere Ergebenheit, in seinen lang-
samen Schritten unsere Ehrer-
bietung. So tanzt er nicht allein,
sondern er mit uns und wir mit
ihm. Wir sind keine Zuschauer,
sondern Mitschopfer und fiihlen
uns in das Drama mit einbezo-
gen, in dem das afrikanische
Leben dargestellt wird.



«Der Tagesspiegel*

20. Oktober 1976

Alrikanisches Lebensgelfiihi

In den meisten Vélkern Afrikas
wird die Musik auch heute noch
auf eine sehr unmittelbare Weise
in den Rhythmus des téglichen
Lebens integriert. Trommeln rufen
Ratsmitglieder ins Gericht, ein
Dieb muB mit dem Diebesgut in
der Hand durch die StraBen mar-
schieren und wird von Trommlern
begleitet. Und nicht nur besondere
geselischattliche Anldsse wie Ge-
burt und Tod, Beschneidung oder
Heirat werden mit Musik gefeiert.
Auch Arbeitsvorgdnge wie das
Séen und Ernten, das Bauen von
Héusern, das Brauen von Bier,

ja selbst der wichentliche Markt-
bummel werden von Musikanten
begleitet. Was Musiker aus Sene-
gal und Ghana auf dem Meta-
musik-Festival in einer ,Africa
Music Night" vortihrten, miBte
eigentlich in soichen funktionalen
Zusammenhdngen erlebt werden.
Um so erstaunlicher war es, zu
bobachten, daB das groBie Audi-
torium in der Nationalgalerie
bereits nach wenigen Augen-
blicken Kontakt zu den Musikern
fand.

Aus Senegal war das ,Ensemble
Lyrique Traditionnel" nach Berlin
gekommen, ein fintképtiges Musik-
ensemble mit zwei Trommlern,
zwei Spielern der Cora-Harfe und
einem Gitarristen, der die fini-
saitige Chalam-Gitarre spielte.
Gespielt und gesungen wurden
Balladen vor allem in typischer
Rondoform mit wiederkehrenden
Refrains und gelegentlichen Ein-
schiben der Trommler. Neben
solchen gebundenen Musizierfor-
men — bei den Instrumental-
stiicken waren mehrtaktige Ostinati
zu beobachten, lber denen offen-
bar improvisiert wurde — scheint
fir die Musik des Senegal ein
ungewobhnlich interessanter, freier
Parlandostil charakteristisch zu
sein. Wéhrend die Trommler einen
bestimmten Rhythmus verhalten
dumptf artikulieren, die Cora-Harfen
dazu einen filigranen Klangvorder-
grund spinnen und die Gitarre
solistisch hervortritt, singt einer
der Harfenisten dazu in freien
Einsédtzen. Bald unterstreicht er
bedeutungsvoll jede Kurzphrase,
dann wieder setzt er in ungewdhn-
lich schnellen Wortkaskaden und

im Pianissimospiel Ireie Linien
uber diesen Klangvordergrund.
Das klingt gelegentlich, zumal das
Timbre der Stimme eher scharf
ist, wie instrumentale Jazzimpro-
visation. Vergleichbaren drive hat
es ohnehin.

Das ,Ghana Dance Ensemble”,
zu dem auch Instrumentaisolisten
gehéren, wurde im Jahre 1962
gegrindet und verdankt seine
Entstehung der fruchtbaren Zu-
sammenarbeit zwischen der kunst-
férdernden Regierung und dem
universitéren Institut tir afrikani-
sche Studien in Legon. Neben
Ensembleténzen, die choreogra-
phisch konzentriert waren, Vitalitit
und Urspringlichkeit afrikanischer
Bewegungsformen einem be-
stimmten Formenkanon unter-
warfen, vermochten vor allem die
instrumentalen Présentationen
dieses Ensembles zu interessie-
ren. So wurde vor allem die
Trommlergruppe enthusiastisch
gefeiert. Und in der Tat iber-
schreitet das Wunderwerk an
metrisch rhythmischer Organi-
sation, das hier zu héren war, der
Akzentuationsreichtum dieser
spezitischen Musiksprache, alle
européischen, an Jazzvorbildern
etwa geschulten Erwartungen, und
wer je den nachfolgenden Soli des
Xylophonspielers lauschte, jener
Mischung aus duBerst polyphoner
Verdichtung und ostinaten Gewit-
tern, wird ein fir allemal das Ver-
gnigen, das euro-amerikanische
Vibraphonisten bereiten, als zweit-
klassig empfinden. Clownesk der
Auftritt eines Geigensolisten, der
singend und mit enormer instru-
mentaler Resonanz spielend, Rufe
und Balladen, Musik des komi-
schen Augenblicks wie der unend-
lichen Weite der afrikanischen
Landschaft zu artikulieren ver-
mochte. Souverdn und heiter, ge-
lassen und wiirdevoll ernst spielte
und tanzte dieses groBartige
Ensemhle nicht nur afrikanische
Musik, sondern afrikanisches
Lebensgeliihl.

»Berliner Morgenpost*

19. Oktober 1976

Dann hatte Afrika das Wort. Mit
lautstarkem Nachdruck kindigten
die Schiagzeuger aus Ghana an,
daB die Stunde des Subtilen vor-
Uber, die des Vitalen nun aber
angebrochen sei. Unwillkirlich
wurde man an die Teufelstromm-
ler von der Sado-Insel erinnert,
an diese atemverschiagende
japanische Lebensgemeinschait
musikalischer Athleten, die ver-
schiedene Traditionen aus dem
Reich der aufgehenden Sonne mit
&uBerst ritualer Strenge lebendig
bewahren.

Sogleich wurde aber auch der
Unterschied deutlich: Die Ghane-
sen halten offenbar von ritueller
Strenge wenig, dafiir um so mehr
von {berschdumender Lebens-
freude. Afrikaner — insbesondere
die der Westkiiste — sind allzumal
geborene Komddianten; der
Schalk sitzt ihnen im Nacken, und
wenn sie so recht in Schwung
gekommen sind und sie der SpaB
an der eigenen guten Laune ge-
packt hat, dann pfeifen sie auf
formale Vorsétze und improvi-
sieren nach Herzenslust.

Das ,Ghana Dance Ensemble”
ist als Proti-Truppe zu betrachten.
Es gilt als Botschafter ghanesi-
scher Kultur und weiB8 genau, wie
man das Publikum in den Gritf
bekommt. Dennoch geraten ihnen
gelegentlich die Proportionen aus
den Fugen. Der Spieler einer Art
Lautengeige, der beispieisweise
eine Ballade teils sdngerisch, teils
pantomimisch erzéahit, spinnt
seinen Vortrag gern so weit aus,
daB die der Sprache unkundigen
Zuschauer-sich manchmal etwas
vergessen vorkommen.

Etwas anderes ist es mit rein
Musikalischem. Dem Virtuosen
eines merkwiirdigen Xylophons,

das durch kleine Metallresonatoren

und zuséltzliche Kalebassen (aus-
gehdhlte Kiirbisse) unter den
Schlaghblzern einen ganz eigen-
timlichen Klang entwickelt, hétte
man die ganze Nacht fauschen
kbnnen.

Mit ganz anderen, namlich recht
leisen kammermusikalischen

Mitteln eréftnete das Instrumental-

ensemble des ,Théétre National
Daniel Sorano” aus Dakar die
LAfrica Music Night”. Doch nicht
die vertrdumten Gesénge zur

Cora, einer alrikanischen Harfe,
verbliitften den Afrika-Freund,
sondern das Tonmaterial, aus
dem die meisten Melodien und
teilweise auch die Harmonien
gewebt sind.

Da wurde mehr als einmal an grie-
chische Folklore oder gar alpen-
landisches Schrammelin erinnert,
und auch die kurzen Trommel-
Codas konnten einen nur voriiber-
gehend in den schwarzen Erdteil
versetzen. Man kam ins Grdbeln,
ob dies tatsdchlich alte, atrikani-
sche Traditionen seien, die hier
das ,Ensemble Lyrique Traditi-
onnel* vortrug, oder ob nicht
vielleicht doch modernere Kom-
ponisten — etwa Mikes Theodo-
rakis? — ein wenig einer miBver-
standenen Aktualisierung aufge-
holfen haben.



Dienstag
19. Oktober 1976
21.00 Uhr

Duo Jean-Pierre Drouet/
Gérard Frémy

mit Luc Ferrari

(Percussion — Piano —
Elektronik)

John Cage:

»Music for Marcel Duchamp*
Jean-Pierre Drouet:

w2 X4

Frangois-Bernard Mache:
»Kemit*

Luc Ferrari:

.Cellule 75", Urauffihrung

Gérard Frémy

studierte Musik in Paris und
gewann als 16jéhriger den

1. Preis des Pariser Konserva-
toriums. AnschlieBend studierte
er in Moskau bei dem groBen
Klavierpddagogen Heinrich Neu-
haus. Danach unternahm er
Konzerttournéen durch fast alle
européischen Lander, die Ver-
einigten Staaten und Japan und
ist bei prominenten européischen
Musikfestivals aufgetreten. Als
Solist der ORTF, der Ensembles
»Ars Nova" und ,Musique Vi-

vante" hat er Werke der meisten
modernen Komponisten urauf-
gefuhrt und eingespielt. Gérard
Frémy nimmt stédndig an der
Arbeit und den Konzerten der
.Groupe de Recherches Musi-
cales" der ORTF teil.

Jean-Pierre Drouet

1935 in Bordeaux geboren, stu-
dierte zunachst Klavier, gewann
spéater den 1. Preis fir Trompete
am Konservatorium in Bordeaux
und 1958 den 1. Preis fiir Per-
cussion am Pariser Konserva-

torium. Als Percussionist hat er
bei den wichtigsten Uraufflihrun-
gen zeitgendssischer Musik mit-
gewirkt. Viele Kompositionen
sind auf seine Anregung ent-
standen. Jean-Pierre Drouet
studierte Komposition bei René
Leibowitz und Michel Puig und
hat vor allem Bihnen- und
Ballettmusik geschrieben. Er
interessiert sich fiir auBereuro-
paische Musik, besonders fiir
orientalische, und hat sechs
Jahre dem Studium der Zarb
und der Tabla gewidmet.

Das Duo Jean-Pierre Drouet/
Gérard Frémy

besteht seit 1969. Die Kiinstler
spielen nicht allein Stiicke fiir
Schlagzeug und Klavier, die zum
Teil auf ihre Anregung entstan-
den sind, sondern auch den
groBten Part des klassischen
und romantischen Repertoires
fur Klavier zu vier Handen.



John Cage

wurde 1912 in Los Angeles ge-
boren. Seine wichtigsten Kompo-
sitionslehrer waren Arnold Schén-
berg und der als Ives-Biograph
bekannt gewordene Henry
Cowell. 1936—38 war Cage an der
Cornish School in Seattle tétig,
wo er Schlagzeug-Ensembies
zusammenstellte, fir die er Kon-
zerte organisierte. Spéter {iber-
siedelte er nach New York und
arbeitete mit einer Tanztruppe
zusammen, die ihn zu intensiven
Klangstudien und -experimenten
anregte. Fiir die Ergebnisse
seiner Arbeit erhielt er 1949 den
Guggenheim-Preis und eine Aus-
zeichnung der National Academy
of Art and Letters. Ab 1951 bezog
Cage in seine musikalischen
Forschungen auch die technische
Erfahrung von Ingenieuren ein.
Sein Auftreten bei den Donau-
eschinger Musiktagen 1954, wo
Kompositionen fir 2 praparierte
Klaviere aufgefithrt wurden,
Ioste jedoch einen Skandal

aus. 1956 (ibernahm er einen
Lehrstuhl an der New School

of Music in New York, lebt aber
seit 1960 als freischaffender
Komponist, der durch Vortrage,
Auffihrungen und Produktionen
bei Rundfunk und Fernsehen in
Amerika und Europa seine For-
schungsergebnisse bekannt
macht. In den letzten Jahren
beschéftigte sich John Cage mit
akustischen Prozessen, die durch
Verstirker oder andere Steue-
rungsapparate hervorgebracht
werden.

Frangois-Bernard Méche

1935 in Clermont-Ferrand gebo-
ren, ist eine der fesselndsten und
profiliertesten Erscheinungen der
mittleren franzdsischen Kompo-
nistengeneration. Er erkennt
Varése, Messiaen und Xenakis
als seine Lehrer im Geist an,
aber seine Arbeit mit der
.~Groupe de Recherches Musi-
cales" von 1858—1863 trug am
starksten dazu bei, einen der
originellsten Musiker aus ihm

zu machen. Es muB noch hinzu-
gefigt werden, daB Mache ein
Universitatsstudium der klassi-
schen Literatur und griechischen
Archéologie abgeschlossen hat.
Er ist der erste gewesen, der
sprachwissenschaftliche Metho-

den bei musikalischen Analysen
und sogar bei Kompositionen
anwandte.

Luc Ferrari

1929 in Paris geboren, studierte
Klavier bei Cortot und war Kom-
positionsschiller von Honegger,
Varése und Messiaen. Zusam-
men mit Pierre Schaeffer hatte
er sich 1958 an der Griindung der
»Groupe de Recherches Musi-
cales” beteiligt, war von 1964—66
Professor fiir Komposition an der
Rheinischen Musikschule in Kéln,
danach Professor fiir experimen-
telle Musik in Stockholm und
Mitarbeiter der Fernsehabteilung
der ORTF. Luc Ferraris kompo-
sitorisches Oeuvre umfaBt Stiicke
fir Orchester, Bldser- und Schlag-
zeugbesetzung sowie interes-
sante Experimente mit Elektronik
und Musique concréte.

Cellule 75 (Zelle 75)

— Urauffihrung —

Force du Rythme et Cadence
forcée (Die Kraft der freien Be-
wegung und das aufgezwungene
GleichmaB des Taktes)

Luc Ferrari: Dieses Stuck fir
Klavier, Schlagzeug und Tonband
versucht einige Gedanken aus-
zudriicken, — es ist aber nicht
sicher, ob es gelingt — die in
Beziehung zu téglichen Proble-
men stehen.

Da musikalische Mittel doppel-
deutig sind, 148t sich mit ihnen
kein eindeutiger Sinn darstellen,
aber sie kénnen den Horer zur
Auseinandersetzung mit den auf-
gestellten Thesen und zum Nach-
denken anregen.

»75", das Jahr der Komposition,
meint einen wirklichen sozialen
Zusammenhang mit dem Jahr
1975. Das bedeutet aber nicht,
daB er 1976 ein anderer wire,
sondern einfach nur, daB ein
Werk von dem Augenblick seiner
Eingebung abhangig ist.
»Cellule* gibt zunéchst die Vor-
stellung einer musikalischen
Keimzelle, aber auch einer
Kerkerzelle. Politische Geféng-
nisse, Flichtlingslager, Ghettos
und Apartheid, sowie kulturelie
und intellektuelle Exklusivitét.
.Force du Rythme", das heiBt
im ,Rhythmus*, in der ,Bewe-
gung*“ Befreiung finden durch
Lebenskraft, Phantasie und Wirk-

lichkeitssinn (mit beiden Beinen
auf der Erde statt mit dem Kopf
in den Wolken).

.Cadence forcée" bedeutet dem-
gegeniiber Zwang, FlieBband-
arbeit, Ausbeutung, Verbraucher-
psychose, also im Gleichschritt
marschieren wie zur Demon-
stration der Unterdriickung. Die
Doppeldeutigkeit kommt daher,
daB ,Force du Rythme" und
.~Cadence forcée" auf denselben
regelméaBigen Rhythmen basie-
ren. Der eine ist positiv und will
sich dem Leben zuwenden,
wéhrend der andere, negative,
den ersten bezwingen will. Dank
des Strafvollzugs, der die Macht
erhilt und mit geschlossenen
Augen marschieren 1aBt, er-
scheint der zweite als Wieder-
erstehung des ersten, der das
Volk an eine freie Gesellschaft
zu glauben zwingt. Diese Ge-
danken sind wahrscheinlich weit
entfernt von dem, was man beim
Horen des Musikstilicks wahr-
nimmt, weil es selbst einer Zelle
gleicht, die alle Bedeutungen
gefangen hélt und ihnen einen
illusorischen, hoffnungslosen
Anschein gibt.

+Frankfurter Allgemeine Zeitung*
9. November 1976

Das anschlieBende Konzert des
tranzdsischen Klavier-Schlagzeug-
duos Jean-Pierre Drouet{Gérard
Frémy brachte Verbliiffendes.
Denn in der Schlagvirtuositat auf
der persischen Trommel Zarb
erwies sich Drouet seinen afrikani-
schen Kollegen als durchaus
ebenbiirtig, obwohl! Frangois-
Bernard Maches ,Kemit" streng
ausnotiert ist. Cage, dessen
~Music tor Marcel Duchamp”

far prapariertes Klavier Gamelan-
kldnge evoziert, 1dBt sein Lied

. The Wonderful Widow of eighteen
Springs* durch Klopfen auf dem
Fiigeldeckel begleiten. Durch
dessen Auf- und Zuklappen ent-
steht der Perkussionseffekt in
Drouets ,2 x 4".

Die Urauffihrung von Luc Ferraris
.Cellule 75 (Force du rhythme et
cadence forcée)" prdsentierte ein
Stick mit einer politischen Inten-
tion, die diffus blieb. Zeile soll
hier musikalische Keimzelle und
Geféngniszelle sein, gleichméBig
anwachsende Motivraster und
Schlagfiguren, Gleichschritt und
dessen Uberwindung symbolisie-
ren. Derlei Doppeldeutigkeit ver-
mittelt sich kaum, und die Musik
tihrt aut die im Zusammenhang
mit Steve Reich gestelite Frage
zurick, ob perkussive Monotonie
tir Terror oder pulsierende
Utopie steht, ohne in der Beant-
wortung weiterzufiihren.

.Der Tagesspiegel”

21. Oktober 1976
Ferrari-Urauffihrung

beim Metamusik-Festival

Auch das bewirkt das Metamusik-
Festival: Durch die Kopplung von
auBereuropéischer Folklore mit
europdischer Avantgarde gelangt
felztere an einen ganz neuen
Horerkreis, der, anders als das

abgebriihte Stammpublikum, nicht
alles und jedes lautlos schluckt,
sondern Skepsis und Widerspruch
unverhohlen anmeldet. So geschah
es, daf} ausgerechnet dem brillan-
ten Piano-Percussions-Duo Jean-
Pierre Drouet/Gérard Frémy aus
Paris unversehens Hohn wider-
tuhr. Nach den pralien Vergni-
gungen des Tanz-Ensembles aus
Ghana diinkten manchen wohi die
subtilen Kianggespinste der
beiden zu diinn, ja geradezu
komisch. Als Jean-Pierre Drouets
.2 x 4" mit klappenden und scha-
benden Gerduschen anhob, als
der erste Kiavierton einsetzte,
platzte Geldchter los, tihiten sich
Stimmen zu schnédem Mittun
animiert. Eine Reaktion, die nicht
einfach als pobelhaft abgetan
werden solite. Denn andererseits
ist der Hérer durch gute Argu-
mente zu iberzeugen: die beiden
Musiker, die mit unbeirrbarer
Intensitéat weitermachten, hatten
schnell gewonnen. Denn aus dem
Stiick spricht die wirklich kreative
Auseinandersetzung mit der Musik
der Welt, sprechen Vitalitdt und
introvertierter Klang zugleich.
Zwei eher erregten, in knappen
Formulierungen rauh pulsieren-
den Teilen ist ein aufgehellter,
ruhig schwebender dritter einge-
schrieben, ein sensibel ausgehér-
tes Feld aus Klang von Vibraphon
und gezupfter Klaviersaite.

John Cages ,Music for Marcel
Duchamp” aus dem Jahre 1947
hat gerade innerhalb dieses Festi-
vals ihren vielsagenden Stellen-
werl. Die sparsamen einstimmigen
Formeiln, die dem préparierten
Ktavier entlockt werden, sind ganz
offenkundig — damals schon —
vom Klang des Gamelans inspi-
riert. ,Kemit" von Frangois-
Bernard Mache, einem der origi-
nellsten Franzosen der mittleren
Generation, ist ein Solostiick fir
eine Trommel, der so viele Ton-
schattierungen abgewonnen wer-
den, daB ihre Notation drei
Partitursysteme in Anspruch
nimmt.

SchlieBlich eine Urauftihrung:
.Cellule 75". Luc Ferrari hat sich
zu seinem Stiick recht verninftige
Gedanken gemacht, die sich vor-
teilhaft abheben vom anderweiti-
gen nebulosen Gewésch dber
Musik. Ferrari retlektiert die
Doppeldeutigkeit, die Dialektik
der rhythmischen RegelméBigkeit:
sie kann zwanghalt reglementie-
rend und befreiend zugleich
wirken. ,Cellule” ist ein Rittein
an Gitterstaben. Permanent wie-
derholte Formeln, allméahlich sich
erweiternd: darin berihrt sich Luc
Ferrari heute mit Steve Reich.
Nur ist er aggressiver, gequélter
auch. Ein unsédglich triviales C-
Dur-Signal, das verbogen wird,
im Krach untergeht, latente Bru-
talitat alles Marschwesens, das
Fatale der auftrumpfenden Klavier-
geste, — das ist in seiner Sprach-
losigkeit deutlich genug, deutlicher
jedentalls als manches beredte
politische Manifest.



Donnerstag
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Les Percussions de Strasbourg
1961 grindeten 6 Musiker aus
StraBburg am Pariser Konserva-
torium ein Schlagzeugensemble,
dem sie 5 Jahre spater — 1966 —
den Namen , Percussions de
Strasbourg" gaben. lhr Ziel, den
Schlaginstrumenten zeitgenossi-
sche Bedeutung zu geben, erreich-
ten sie, indem sie ihr Repertoire
zeitgendssischem Musikschaffen
entnahmen und es standig durch
neue Werke — zum Teil eigens
fiir die ,Percussions de Stras-
bourg" geschrieben — lebendig

Ilvo Malec:

.Missa"

John Cage:

,Constructions in Metal” Nr. 1
Edgar Varese:

»lonisation*®

erhalten. 1963 sagte Pierre Bou-
lez zu diesem Thema: ,Ein
Repertoire war notig fir die
Gruppe — aber die Gruppe
wurde bekannt, und so kam sie
zu dem notigen Repertoire.”
Diese Behauptung trifft genau
die Realitat, denn 1961 bestand
das Repertoire des Ensembles
nur aus einem einzigen Stiick,
wahrend es 1974 schon 65 waren,
darunter 29 speziell fir die
Schlagzeuggruppe, 5 mit einem
Solisten und etwa 20 mit zusétz-
lichen Instrumentalisten.

Les Percussions de
Strasbourg

Jean Batigne

Gabriel Bouchet
Jean-Paul Finkbeiner
Claude Ricou
Georges van Gucht
Olivier Dejours

Sehr bald verband eine feste
Freundschaft die 6 Musiker. Sie
trugen alle Anfangsschwierig-
keiten gemeinsam und nahmen
ohne weiteres das erforderliche
harte Arbeitspensum und die
unerlaBliche Disziplin auf sich.
Zur goldenen Regel fir alle
Zeiten haben sie das Vermeiden
jeglicher Demonstration bloBer
Virtuositdt gemacht.
Instrumentengruppen verschie-
dener Kategorien seien hier
aufgefiihrt: Felle, Holzer, Metalle
und Zubehor. Das klassische

Instrumentarium (Pauken, Trom-
meln, groBe Trommeln, Zymbeln,
Xylophone, Vibraphone, Glocken)
ist durch Eigenschopfungen er-
weitert worden: chromatische
Klapperspiele, Klaviaturen von
Kuhglocken, elektronische Sire-
nen; ebenso durch Instrumente
exotischen Ursprungs wie afri-
kanische Holztrommeln und
philippinische Kulintangs. Die
.Percussions de Strasbourg”
interessieren sich immer mehr fir
traditionelle Musik und originale
Schlaginstrumente, die sie auf



ihren zahireichen Reisen durch
die Welt entdeckten.

Die Gruppe ist in den unter-
schiedlichsten Konzertlokalen
aufgetreten. Sie spielte mit
Orchester oder gab reine Schlag-
zeugabende (ab 1865). Die be-
deutendsten zeitgendéssischen
Komponisten schreiben fiir das
Ensemble, unter ihnen Olivier
Messiaen, lannis Xenakis, Karl-
heinz Stockhausen, Luis de
Pablo, André Boucourechliev,
Gilbert Amy, André Jolivet,
Maurice Ohana, Kazimierz
Serocki u. a.

In den 15 Jahren lhres Beste-
hens haben die , Percussions de
Strasbourg” rund 800 Konzerte
in der ganzen Welt gegeben,

sie sind in etwa 50 Hauptstadten
und bei ungefédhr 45 internatio-
nalen Festivals aufgetreten. Sie
haben mehrere Schallplatten
produziert — exclusiv fiir Per-
cussionsmusik — wovon 3 mit
dem Grand Prix du Disque aus-
gezeichnet wurden.

Ivo Malec

wurde 1925 in Zagreb geboren,
wo er seine Studien an der
Musikakademie mit dem 1. Preis
fiir Komposition abschloB. Seit
1956 reiste er hdufig nach Paris
um Pierre Schaeffer zu treffen

- .seinen einzigen, wirklichen
Lehrer* — und mit der ,Groupe
de Musique Concréte" zusam-
menzuarbeiten. Einige Jahre
spéater nahm er dort seinen stén-
digen Wohnsitz. Seit 1860 gehort
er dem Forscherteam der
~Groupe de Recherches Musi-
cales" an und betétigt sich
daneben als freischaffender
Komponist. 1972 wurde er zum
Professor fiir Komposition am
Pariser Konservatorium ernannt.
In den letzten Jahren ist Ivo
Malec auch wieder als Dirigent
hervorgetreten.

»Missa*“

fir sechs Percussions-Solisten
Dazu der Komponist Ivo Malec:
Diese Messe (1973) ist keine von
den {iblichen Messen unserer
Zeit. Fir mich war es der latei-
nische Name, der mich faszi-
nierte. Das Wort ,,Missa“ scheint
mir seit jeher unzédhlige geheim-
nisvolle Bedeutungen zu ent-

halten. Und an dem Tage, an
dem mein Stick fir die ,Per-
cussions de Strasbourg” beinahe
fertig war, bot sich dieses Wort
fast von selbst an. Indem sich
das Wort mit dem Geist des
Stiicks verband — ich betone:
das Wort — lieB es mich in die
Partitur einen Text hineinschrei-
ben, deren Versalien-Spiel mir
plétzlich wie eine Begriindung
vorkam. Dieser Text sagt aber
nicht viel iiber das Sick selbst
aus:

.. Sechs Personen, aufeinander
abgestimmt Musik horbar zu
machen, folgen einem
»Primus inter Pares”, der
unentwegt an einem inneren
Ritual webt.

.. Und wenn durch Geschrie-
benes und Angedeutetes,
durch alle sich kreuzenden
Vorstellungen des Autors, der
Interpreten und der Zuhorer,
durch Metall, Fell, Holz und
Magnetophonband die Musik
ihren Weg bahnt. ..

.. les Percussions étaient des
MESSAgers. A ceux de Stras-
bourg MISSA est dediée.

John Cage

»Construction in Metal” Nr. 1
Dieses Werk wurde 1938 ge-
schrieben fiir Metallophone und
Klavier. Es gehort zu den ersten
Stiicken des amerikanischen
Komponisten, der sich damals
mit Klangstudien an Schlag-
instrumenten befaBte. Hier ist
der Klavierton veréndert, indem
zylindrische Metallstiele Uber die
tiefen Saiten gesetzt werden, auf
denen man auch mit Filzstdben
spielt. Der auf diese Weise ent-
stehende Ton bringt Harmonien
hervor, gibt spitze oder ge-
dampfte Klangbilder, veréndert
auch deren Breite und Farbung.
Dieses Werk ist in Form und
Inhalt orientalisch beeinfluBt.
Formal ist es in 16 Abschnitte
eingeteilt, die 16mal wiederholt
werden, und denen eine Steilige
Coda folgt.

Diese Struktur aus 16 Abschnit-
ten ist unterteilt in finf Blécke,
bestehend aus 4, 3, 2, 3 und
wieder 4 Abschnitten.

Jeder Block kiindigt sich durch
ein neues Instrument, ein neues
Klangbild oder eine neue Klang-

farbe an.

So entwickelt sich im Laufe des
Stiicks ein Klangspiel zwischen
den Metallophonen und dem
Klavier.

Die finf Blocke sind auch deut-
lich durch ihre Tempi vonein-
ander unterschieden. Die ver-
wendeten Metallophone reichen
von den tiefsten bis zu den
héchsten Kldngen: japanische
Tempelgongs, thailandische
Gongs, chinesische Tam Tams
und Gongs, die frei schwebend
oder flach gelegt und gedampft
gespielt werden, auch unter
Wasser; fiinf Schwarzblechplat-
ten, balinesische Gongs, chine-
sische und tiirkische Zymbeln,
Kuhglocken, gedampfte Ambosse,
gedampfte Bremstrommeln und
Roéhrenglocken.



Edgar Varése

geb. 1885 in Paris, gest. 1865 in
New York. Varése studierte zu-
néchst Mathematik und Natur-
wissenschaft an der Ecole Poly-
technique in Paris, entschied sich
aber dann konsequent fiir die
Musik. Er wurde Schiiler von
Vincent d‘indy und Albert Rous-
sel an der Pariser Schola Can-
torum und studierte bei Charles-
Marie Widor am Conservatoire.
Schon frith interessierte er sich
fur ,radikale" Musik. Von afri-
kanischen Trommeln empfing

er Impulse, die ihm einen neuen
Weg andeuteten, wie auch von
den Futuristen, deren ,Kunst
der Gerdusche® jah mit aller
Tradition brach. Von 1309-1914
lebte er in Berlin, wo die Freund-
schaft mit Busoni auBerordent-
lich wichtig fiir seine kiinstlerische
Entwicklung wurde. 1915 ging er
nach New York und griindete 1919
das New Symphony Orchestra
zur Auffiilhrung moderner Musik.
1926 entstand durch seine Initia-
tive die Pan American Society zur
Pflege der Musik Sid- und Nord-
amerikas. Hier erwachte auch
sein Interesse an elektronischen
Instrumenten. Auffiihrungen
seiner Werke stieBen jedoch auf
heftigen Widerspruch. Die Ein-
beziehung von ,Tontrauben®,
geballten Schlagzeugeffekten
und ungewohnten Klangerzeu-
gern — z. B. Sirenen — wurde
als Provokation empfunden.
Edgar Varése gehorte keiner
Schule an und hat keine Schule
gebildet. Seine Bedeutung fiir
die Entwicklung der Neuen
Musik ist erst seit etwa 1950
erkannt worden.

»lonisation”
Das Werk wurde fiir 13 Spieler
und 37 Schlaginstrumente ge-

schrieben, darunter zwei Sirenen.

wlonisation* nahm von Anfang an
einen Platz unter den musikali-
schen Hauptwerken des 20. Jahr-
hunderts ein. Es ist vor allem
die erste , abendlandische”
Komposition, die ausschlieBlich
fir Percussionsinstrumente ge-
dacht ist, die solistisch hervor-
treten, und die hier durch die
Hauptgruppen Hoélzer, Felle und
Metalle reprasentiert sind.

Man weiB natiirlich, daB vor
Edgar Varése die orientalische
Folklore (besonders die chinesi-
sche, japanische, indische und
balinesische) das Feld der Per-
cussion reichlich bestellt hatte.
So gesehen kénnte man sagen,
daB der Komponist eine alte
Tradition wiederbelebt hat. Durch
das reine Spiel des instrumen-
talen Wohlklangs, den er durch
immer komplexer werdende Ver-
bindungen verdndert, kommt er
jedoch zu ganz neuen Klang-
ergebnissen, die zunéchst wis-
senschaftlich erscheinen, bevor
Gefihl und Phantasie davon
angesprochen werden. Daher
reprasentiert ,lonisation eine
wesentliche Etappe auf dem
Wege der Erforschung neuen
Instrumentalmaterials, das ge-
eignet ist, die innere Klangwelt
des Komponisten horbar zu
machen.

~Die Welt*

23. Oktober 1976*

Das Metaforum glich einem Heer-
lager. Instrumente, die sonst in
der hintersten Reihe des Sinfonie-
orchesters fiir rhythmische Im-
pulse, farbige Tupter und ziin-
dende Effekte zu sorgen haben,
fullten in gewaltiger Menge die
Glashalle der Nationalgalerie:
GroBe und kleine Trommein,
Rassein und Klappern, Stébe,
japanische Gongs, chinesische
Tam Tams, Schwarzbieche, Pau-
ken — Schlagwerkzeuge aller Art,
umzingelt vom Publikum, waren
aufgebaut. .
Das Ensemble ,Les Percussions
de Strasbourg" traktierte die ge-
waltige Instrumentenbatterie. Die
sechs Herren aus dem ElsaB
machten selbst noch einen einzi-
gen Beckenschlag zu einer auf-
regenden Sache.

Der Jugoslawe Ivo Malec schrieb
ihnen eine Partitur auf den Leib
— mit einer allerdings ziemlich
mageren Substanz und in der
Wirkung viel zu wohlfeil, als daB
es als ernsthafter Beitrag zur
Neuen Musik zu begriiBen wiére.
Demgegentiiber erschien die 38
Jahre alte ,Konstruktion aus
Metall" von John Cage wie eine
Ofttenbarung. Die Kldnge des mit
Metallspitzen préparierten Fliigels
und allerlei exotischer Schlag-
zeuge haben von ihrem orienta-
lisch angehauchten Reiz wenig
eingebliBt, selbst wenn ein unter
Wasser angeschlagener Gong
heute léngst nicht mehr so iber-
wiéltigend wirkt wie einst.
SchlieBlich die ,lonisation” von
Edgar Varése, dem groBen AuBen-
seiter. Mit Verve und aller gebote-
nen Prézision stiirzte sich das
Ensemble in die wilden Schlag-
zeugaktionen dieses Stiickes, das
wie kaum ein zweites seiner Art
in Klang jenes Karl-Kraus-Wort
umzusetzen scheint, daB es Auf-
gabe der Kunst sei, Chaos in die
Ordnung zu bringen und nicht
umgekehrt.

N
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Frangois-Bernard Mache:
«Maraé* fiir 6 Schlagzeuger

und zwei Tonbandkanéle
erweitert die 1969 durch ,Rituel
d'oubli“ begonnene Forschungs-
arbeit, die u. a. durch ,Korwar*
und ,Naluan“ gewissermaBen
abgesteckt war. Es handelt sich
um Werke, in denen rohe Klange
aufgenommen und praktisch
ohne Bearbeitung zusammen-
gestellt von einer Instrumentation
koloriert werden, die im wesent-
lichen eine Umwandlung in
strenge Gleichzeitigkeit mit
ihrem Muster ist. Die herkémm-
liche Grenze zwischen Natur und
Kultur verliert somit viel von
ihrer Bedeutung und wird mit-
unter vollig ausgeldscht. In vor-
hergehenden Werken wurden
vor allem Klédnge animalischen
Ursprungs verwendet und die
Hohen waren vorherrschend.
Hier aber erscheinen Kldnge mit
komplexer harmonischer Struktur
und interner rhythmischer Bele-
bung. Das Schlagzeug schlieBt
sogar Instrumente mit festge-
setzten Tonhéhen aus.

Das Wort ,Maraé“, dem Poly-
nesischen entnommen, bezeich-
net eine Kultstétte und be-
schwort noch dazu durch zu-
féillige phonetische Ahnlichkeit
das Meer. Das Werk, das dieses
Wort bezeichnet, ist selbst eine
Art Einweihungstrip Gber Wind,
Meer und Feuer. Maraé — ein
Beitrag zur Offenbarung der
Klénge.

Das Werk ist den ,,Percussions
de Strasbourg” gewidmet.

Frangois-Bernard Méche:
~Maraé"

Yoshihisa Taira:
»Hiérophonie V*

lannis Xenakis:
.Persephassa“

Yoshihisa Taira:

+Hiérophonie V* (1975 uraufge-
fihrt beim Festival de Royan)
Dazu der Komponist: Mein Ver-
héltnis zur Welt beruht auf einer
Begegnung mit der Unendlich-
keit der Klénge, von denen
einige mich starker beriihren als
andere. Ich meine, man solite
diese Klénge der Welt zuriick-
erstatten wie den lebendigen
Gesang eines Gebets. In dem
vorliegenden Werk habe ich
nicht unbedingt das Neue ge-
sucht. Man kdnnte sich vorstellen,
daB Gerite, die zum Schlagen
dienen, zur selben Zeit entstan-
den sind wie der Mensch. Die
Tétigkeit des Schlagens ist die
einfachste und urspringlichste
die es gibt. Sie ist eng mit der
Bewegung des Kdrpers verbun-
den. Dieses Werk, das mit der
primitiven Tatigkeit von Schiag
und Schrei beginnt, wird im
zweiten Teil durch die Vernei-
nung (Négation) derselben Tatig-
keit fortgesetzt. Hier ist die
Tatigkeit des Schlagens sehr
eingeschrankt. — Konnte man in
der sténdigen Vibration der
Instrumente nicht die Heiterkeit
der Seele erkennen? Ab und zu
vernimmt man ganz schwach die
Trommeln des Volksfestes, als
ob Menschen in groBer Freude
dariiber wéren, Instrumente
selbst zu schiagen und somit das
Lied des Lebensatems horbar
zu machen. Ebenso finden die

6 Percussionisten ganz frei zum
Atmen des Koérpers zuriick.
Durch das wiederholte rhythmi-
sche Ostinato habe ich auf meine
Art die wahre Freude des Kor-
pers zum Ausdruck bringen wol-
len. Ich habe dieses Werk den
»Percussions de Strasbourg”
gewidmet, durch die ich bei den
Proben unvergessene musikali-
sche Erfahrungen gewann.

Les Percussions de
Strasbourg

Jean Batigne

Gabriel Bouchet
Jean-Paul Finkbeiner
Claude Ricou
Georges van Gucht
Olivier Dejours

lannis Xenakis

geboren 1921 in Braila (Ruma-
nien), absolvierte ein Technik-
studium in Athen. 1947 iber-
siedelte er nach Paris. Bis 1860
arbeitete er mit Le Corbusier
zusammen und gestaltete die
architektonische Planung des
Philips-Pavillons im Rahmen der

Briisseler Weltausstellung (1958).

Daneben trieb er Musikstudien
bei Arthur Honegger, Darius Mil-
haud, Olivier Messiaen und
Hermann Scherchen. 1953 trat er
zum ersten Mal als Komponist
hervor.

~Persephassa”

fir 6 Schlagzeuger (1869)

Dazu der Komponist:
Persephassa: der archaische
Name fiir Persephone oder Kore,
Gottin der Wiedergeburt der
Natur im Frihling und des
Hades, daher Frau des Pluto.
Personifizierung tellurischer
Kréfte und Verwandlungen des
Lebens, mit dem Kult des Adonis,
Dionysos, der Koribanten und
der Rea in Verbindung stehend,
bei denen Tier- und Menschen-
opfer noch geldufig waren. Wohl-
gemerkt, das Schlagzeug spielte
dabei eine bedeutsame Rolle,

- vermutlich wegen der telluri-

schen und himmlischen Aktivi-
taten (der Vater von Dionysos ist
haufig der Gott, der die Regen-
wolken sammelt: Zeus). Aber
auBer dieser magischen und
kulturellen Herkunft des Schlag-
zeugs, die mich dazu anregte,
dem Stiick diesen Titel zu geben,
besteht noch ein anderer Grund,
den ich hier als eine erst noch zu
verifizierende Hypothese vor-
bringen mdchte: Seit der Antike
ist die Etymologie von Perse-
phone aufschluBreich und viel-
gestaltig. Doch wiirde ich diesen
Namen gern auf die Wurzein
Pers oder Pars zuriickfiihren,
wobei das Phassa oder Phatta
einstweilen vernachléssigt wiirde.
Der Persephassa-Kuit gehort zur
weitldufigeren Familie der weiter
oben aufgezéhiten Gottheiten
und diese haben ihre anatoli-
schen, semitischen, persischen
und hinduistischen Urspriinge
im Indus (Dionysos). Dennoch
kennt man auch den griechi-
schen Mythos von Perseus, der
als Urvater der Achemeniden-
Kénige galt. Sicherlich gibt es
da Spuren des Briickenschlags
oder archaischer Beziehungen
zum persischen Zweig, der nach
Europa vorstoBend den Bospo-
rus Uberquerte und sich auch in
der Agais ausbreitete. Meine
Hypothese wiirde Persephassa
mit dieser Gberaus alten Ab-
stammung von den Persern in
Verbindung bringen. Des weite-
ren ist zu vermuten, daB der
keltische Sagenkreis des Per-
ceval oder Parsifal das persische
Vordringen in den européischen
Westen anzeigt, das allerdings
keine oder fast keine Spuren



hinterlassen hat. Und da mein
Stiick Giberdies in Persepolis ent-
stand, das trotz seiner Zersto-
rung den kolossalen Knotenpunkt
eines tausendjdhrigen Austauschs
zundchst in der aiten Geschichte,
dann in der hellenistischen und
rdmischen Periode, danach in der
von Byzanz und der Moslems
und schlieBlich in der Westeuro-
pas bezeichnet, wollte ich unter
dem abreviaturhaften Titel ,Per-
sephassa“ alle diese Kraftlinien
vereinigen.

Das Werk wertet aufs neue die
Siebtheorie oder die logischen
Funktionen der Modulklassen
und ebenso die rdumliche Kine-
matik des Klangs von Terretektor,
Polytope und Nomos Gamma
aus. Auflerdem schlage ich neue
Instrumente vor: die Simantras
aus Holz oder Metall, die ich
bereits in der Orestie verwendet
habe und deren urspriingliche
Bedeutung sich in den Simandros
der griechischen Kldster findet,
wahre Brutstatten einer urtim-
lichen Rhythmik, die noch nicht
durch Radio, Fernsehen oder
Massentourismus zerstort
wurde.

.Die Welt"

25. Oktober 1976

Metas Abgesang: Nochmal kréltig
auf die Pauke gehauen

Den SchiuBton beim Metamusik-
Feslival, das drei Wochen lang
den Rhythmus im weitesten Sinne
zu seinem Generalthema erhoben
hatte, bildeten die Kldnge des
Schiagzeugs. Noch einmal lieBen
.Les Percussions de Strasbourg”
eine geballte Ladung von Trom-
melschidgen, Paukentdnen und
allerlei Gerduschen durch die
Nationalgalerie prassein.

Von Frangois-Bernard Mache
lernte man ein buntes Klang-
gemélide kennen. Der Exzentriker
unter der jungen franzdsischen
Komponistengarde hat es als eine
Art ,Einweihungstrip iber Wind,
Meer und Feuer" gedacht. Ver-
nimmt man die sanit rauschen-
den Wasserfluten, die leise séu-
selnden Liiftchen und die knistern-
den Flammen — von 2 Tonband-
kandlen sich unabldssig ins Ohr
drdangend —, stellen sich allen-
falls Sidsee-Assoziationen ein.
Welichen SpaB es bereiten kann,
gewaltigen Larm zu machen, war
an Yoshihisa Tairas ,Hiéropho-
nie V* zu erleben. Gerassel und
Gepoche auf den Instrumenten
werden unter markigen Schreien
der Spieler immer hitziger und
explodieren schiieBlich in einem
rasanten SchluBlurioso. Das macht,
wie gesagt, SpaB. Den Ausliihren-
den sehr, den ZuhGrern weniger.
Mit vehementem Larm wurde die
staunende Zuhérerschaft danach
von allen Seiten eingekreist und
eingekesselt. Yannis Xenakis'
.Persephassa” brach los. Eine
wahre Orgie geschlagener Klange
und Gerdusche, zugleich auch
der RausschmeiBer dieses Festi-
vals, das ganz zum SchluB noch-
mals mit allem Nachdruck auf
sich autmerksam machte.

.Der Tagesspiegel”

23. Oktober 1976

Die Veranstaltungsreihe hat
volle drei Wochen gedauert,

viel Idealismus des Teams um
Bachauer gekostet und nicht nur
Perlen zutage gefdrdert.
Trotzdem konnen die Festspiele
GmbH, das Kiinstlerprogramm
des DAAD und der RIAS als
Maézen-Sender mit der Ausstrah-
lung des Festivals ftir Berlin
zufrieden sein. Es ist nicht mehr
wegzudiskutieren. Fazit:

das Metamusik-Festival Berlin '76
ist zu Ende, es lebe das nédchste!



Statistik

Samtliche Metamusik-
Festival-Konzerte wurden
als Rundfunkmitschnitte
dokumentiert und zum gréB-
ten Teil iber Programm-
austausch an in- und aus-
landische Stationen zur
einmaligen kostenfreien

Sendung innerhalb eines
Jahres angeboten.

Die folgende Zusammen-
stellung soll einen statisti-
schen Uberblick tber die
Rundfunkstationen geben,
die bei RIAS Berlin Konzert-
mitschnitte angefordert
haben.

1974 1976
Inland: 3 8
européisches Ausland: 11 13
auBereuropdisches Ausland: 4 7
18 28
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