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ter Meiflen, Spielzeit 1999/2000
Erstauffithrung im Freistaat

Sachsen.

3 Ebd.

4 Cono sur steht fiir den »ko-
nischen Stiden«, dieser Region
gehoren Argentinien, Uruguay

und Chile an.

E ines Tages, unmittelbar vor dem Ende des

2.Jahrtausends, war ich mit dem Auto un-
terwegs. Die Strecke, die ich vor mir hatte, war
lang. Eine StrafSe ohne Abzweigungen. Immer
nur geradeaus. Ich schaltete das Autoradio
ein. Ein Bandoneon erklang, dazu eine Bafli-
nie, die chromatisch abwirts fiihrte und eine
Stimme, die suggestiv dauernd von einer Ma-
ria redete, von einer Maria de Buenos Aires.
Was war das fiir ein Stiick? Eine Oper, verkiin-
dete der Rundfunk-Moderator nach ungefahr
einer dreiviertel Stunde, eine Oper von Astor
Piazzolla. Zu dieser Zeit leitete ich ein Theater
und ich beschlofy, der Sache nachzugehen;
nicht nur aus eigenem Interesse, sondern
auch, um vielleicht eine Auffithrung zu orga-
nisieren. Dazu ist es auch gekommen.! Zu
meinem Erstaunen stellte ich fest, daf$ dieses
Stitick 1968 komponiert worden war. In Paris
demonstrierten Studenten, in Prag rollten Pan-
zer eine Revolte nieder. Karlheinz Stockhau-
sen komponierte sein Spiral fiir Solisten und
Kurzwellenempfianger, Hans Werner Henze
lief3 sich inmitten seiner toskanischen Land-
schaft zu seinem Flof§ der Medusa inspirieren.
Das sollte aufriitteln. In Buenos Aires kompo-
nierte derweil Piazzolla eine Oper, genauer:
eine Tango-Oper. Von beiden Genres also et-
was. Was, fragte ich mich, komponierte man
sonst noch dort; wovon ist diese Musik beein-
fluf3t? Gar nicht einfach, das zu recherchieren,
stellte ich fest. Ich befragte das Internet.
Durchaus keine Frage, im virtuellen Raum
kann man die eine oder andere Information
abfangen. Nur, wie klingt diese Musik? Es
wiirde wohl unumgénglich sein, sich direkt
dorthin auf den Weg zu begeben. Hat man die-
sen Entschluf$ einmal gefafit, so sollte man
gleich gar nicht erst probieren, dafiir Geld bei
irgend einem Amt zu beantragen, man wird
ohnehin nur ungldubiges Stirnrunzeln ernten,
es sei denn, man gehort einer Institution an,
dann konnte es, falls man Gliick hat, vielleicht
klappen. Um so mehr wird man darauf ange-
wiesen sein, wenigstens dort, in Argentinien
und Uruguay, auf Interesse zu stofsen. Das ist
mir gliicklicherweise widerfahren; Daniel
Maggiolo, der derzeitige Direktor der Hoch-
schule fiir Musik in Montevideo, fand sich
ohne weitere Umstande bereit, mich bei die-

40 sem Projekt zu unterstiitzen. Fiir die Einsich-

ten, die er mir damit ermoglichte, sei ihm an
dieser Stelle noch einmal ganz herzlich ge-
dankt. Gleichfalls mochte ich mich fiir wichti-
ge Anregungen auch bei Maria Cecilia Villanu-
eva bedanken.

Beginnt man seine Recherchen in Uruguay, so
wird man unweigerlich auf den Namen Héc-
tor Tosar (1923-2002) stoflen, den bedeutend-
sten uruguayischen Nationalkomponisten des
20. Jahrhunderts. »Ich glaube«, sagte Tosar
einmal, »daf$ Lateinamerika frither oder spéater
einen wichtigen Beitrag zur Entwicklung der
musikalischen Sprache leisten wird, und auch
in den anderen Kiinsten. Nicht aber durch ei-
nen neuen Technizismus, sondern durch eine
einfache direkte Botschaft. [...] Musik ist Kom-
munikation.«’

In bestimmter Hinsicht ist eingetreten, was
sich der Nestor der uruguayischen Musik er-
hoffte. Nicht zuletzt durch die von Astor Piaz-
zolla eingeleitete Renaissance des Tango, spe-
ziell des Tango Nuevo. Ganz ohne Frage
meinte Tosar nicht diese Spielart der hispano-
amerikanischen Musik, obschon auch fiir Pi-
azzolla gilt, was Tosar in seiner eigenen Musik
verwirklicht sehen wollte, namlich den Glau-
ben »an das Magische in der Musik<’.

Die Bestrebung, eine Nationalmusik zu
schaffen, war fiir das ausgehende 19. Jahrhun-
dert eine weltweit typische Tendenz. Was fiir
viele europédische Lander zutraf, galt fiir hi-
spano-amerikanische Staaten, Brasilien inklu-
sive, ebenso, unberiihrt davon, welcher Ein-
flufisphére die jeweiligen Lander angehoren.
Das ist durchaus kein unwichtiger Faktor,
denn man muf$ unterscheiden zwischen andi-
nen Landern, in denen die indianische Kultur
nach wie vor eine grofie Bedeutung hat — Boli-
vien, Peru und Kolumbien beispielsweise —
und Brasilien, wo lusitianische und afrikani-
sche Traditionen zusammenflieflen und eben
schliefllich die Cono Sur-Staaten, die vorwie-
gend durch europédische Einfliisse gepragt
sind; dazu gehoren Argentinien, Chile und
Uruguay.* Gerade letztgenannte Lander, in-
klusive Brasilien, verfiigten schon zu Beginn
des 20. Jahrhunderts tiber eine kulturelle Infra-
struktur, wie sie auch fiir Europa typisch ist.
Deshalb ist es kein Zufall, daff die grofiten,
mondédnsten und in ihrer Ausstattung mo-
dernsten Opernhduser im Zeitalter des Fin de
siecle in diesen Landern gebaut wurden, etwa
im brasilianischen Manaus oder aber das
Teatro Colén in Buenos Aires. Nicht weniger
bemerkenswert ist in dieser Hinsicht auch die
Geschichte der Oper in Chile. Wie kaum in ei-
nem anderen Land des Cono Sur kam es dort
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am Ende des 19. Jahrhunderts zur Griindung
von Philharmonischen Gesellschaften in fast
jeder groBeren Stadt. Kein Wunder also, daf8
gerade diese Lander die Avantgarde Siidame-
rikas waren. Dieser Standpunkt wird offiziell
jedenfalls gern reklamiert, wobei nicht selten
geflissentlich dariiber hinweggesehen wird,
daf3 die indianische Kultur fast vollends ver-
nichtet wurde. Von der Ketchua und Mapuche
Kultur sind lediglich noch Rudimente auffind-
bar.

Die Cono Sur-Staaten verfiigten dank ihrer
Bodenschitze {iber einen beachtliche Reich-
tum, was gleichzeitig eine grofse Anziehungs-
kraft auf europédische Auswanderer ausiibte,
Bekanntlich siedelten sich diese Einwanderer
vor allem in den La Plata Staaten an. Dort ging
man sogleich daran, auch eine Nationalkultur
zu schaffen.

Ob es iiberhaupt eine nationale Musik gibt, ist
umstritten. Dieser Punkt soll spater noch ein-
mal angesprochen werden. Festhalten kann
man, dafs das, was man in den Cono Sur-Staa-
ten als nationale Kultur bezeichnet, sich aus
unterschiedlichen Elementen der Einwander-
nationen konstituiert hat. Da die Einwande-
rung aus den romanischen Landern iiberwog,
dominiert vor allem die kulturelle Pragung
dieses Kulturkreises.

Wie anderswo in der Welt auch, traten am
Ende des 19. Jahrhunderts Protagonisten auf
den Plan, die eine Nationalkultur postulierten.
In Argentinien war Alberto Williams (1862-
1952) einer der ersten Komponisten, dem die
Schaffung einer Nationalmusik am Herzen
lag. Davon kiinden die bevorzugten Sujets,
etwa sein EI Rancho Abandonado. Da der Ein-
fluf der europédischen Kultur eine traditionell
hohe Wertschédtzung genof3, ist es kaum ver-
wunderlich, daf$ alsbald auch die européische
Avantgarde, Schonbergs Dodekaphonie bei-
spielsweise, aufgegriffen und einbezogen
wurde. Der argentinische Komponist Juan
Carlos Paz (1897-1972) darf als einer der wich-
tigsten Initiatoren der Dodekaphonie in Siid-
amerika gelten. Schon 1929 griindete er die
Grupo Renovacion, eine argentinische Filiale
der IGNM, spiter, 1937, die Conciertos de la
Nueva Musica. Andere Beispiele liefSen sich
fortsetzen. Festzuhalten wire hier, daf$ all das
sich vollzog, als die Okonomie dieser Lander
stark war. Immerhin wiesen die nationalen
Okonomien, gerade der Cono Sur-Staaten,
noch bis zum Ende der 1960er Jahre beachtli-
che Wachstumsraten auf. Zweifellos war Bue-
nos Aires, eine Stadt, der man nachsagt, dafd
sie das Paris des Stidens sei, ein eminent wich-
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tiges Zentrum. Daf} das in bezug auf die neue
Musik so war, ist gerade Juan Carlos Paz zu
verdanken.

Neben den schon erwihnten Institutionen
mufl unbedingt auch die Agrupacion Nueva
Musica genannt werden, mehr noch aber das
gleichfalls von Paz geleitete Instituto Torcua-
to Di Tella; diesem Institut verdankte nicht
zuletzt Mauricio Kagel entscheidende Anre-
gungen.” Ab Anfang der 1960er Jahre gaben
hier fast simtliche Komponisten von Rang
und Namen Kurse oder weilten auf Einladung
hier; so, unter anderen, Bruno Maderna, Luigi
Nono, Olivier Messiaen, Iannis Xenakis und
Earl Brown. Die Ausstrahlung dieses Institutes
war fiir ganz Stidamerika bedeutsam. Ein
Komponist, der aus diesem Institut hervor-
ging, war der 1936 geborene Uruguayer Anto-
nio Mastrogiovanni. Dem Di Tella Institut war
auch das Centro de Altos Estudios Musicales
angegliedert, das von Alberto Ginastera gelei-
tetwurde. Es gab Studenten aus ganz Stidame-
rika Gelegenheit, sich hier mit den Tendenzen
der neuesten Musik vertraut zu machen. Nicht
nur Komponisten tibten Einfluf3 auf das Di
Tella Institut aus, sondern auch Interpreten,
beispielsweise der Pianist Gerardo Gandini.
Ebenso bedeutsam ist auch der Ginastera-
Schiiler Antonio Tauriello; als Dirigent ist es
vor allem ihm zu verdanken, daff wichtige
Kompositionen der Avantgarde in Buenos
Aires erstaufgefiihrt wurden. Eng verkniipft
mit dem Di Tella Institut ist das Laboratorio de
Investigacién Produccion Musical, LIPM, ein
Studio fiir elektronische Musik, das durch
Francisco Kropfl, Schiiler von Paz, gegriindet
wurde. Bemerkenswert ist, dafd der Einfluf3 der
musique concréte fiir dieses Institut, dessen
Geschichte sich bis 1952 zuriick verfolgen lafst,
eminent bedeutsam war.

Ab Ende der 1960er Jahre dnderte sich die 6ko-
nomische Situation dramatisch. In unmittelba-
rer Folge wurden viele Staaten von Militardik-
taturen heimgesucht: 1973 Chile, 1974 Uruguay
und 1976 Argentinien. Daf} das gravierende
Auswirkungen auf kiinstlerische Aktivitdten
hatte, ist klar. Da die Wirtschaft nicht mehr
boomte und alles, was Rang und Namen hatte,
in Europa oder Nordamerika Zuflucht suchte,
sank das offizielle Interesse an dieser Region
geradezu dramatisch. Daran verdanderte auch
die Redemokratisierung kaum etwas, die ab
Anfang der 1980er Jahre einsetzte. Noch im-
mer ist fiir diese Lander die Epoche der Dikta-
turen ein duflerst problematischer historischer
Zeitabschnitt. Es mufiten fast noch einmal

zwei Jahrzehnte vergehen, bis eine Aufarbei- 41

5 Dieses Institut gehort zur
Universidad Torcuato Di Tella
Buenos Aires, eine der renom-
miertesten Universitiaten Argen-
tiniens. Das LIPM war zeitweilig
an der Facultad de Arquitectura
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Ausschnitt aus Marcelo
Ajubitas Mirando diesels en el
ferrocarril a las 3.30 Hs. a.m.
fiir Alt, Streichquintett,
zwei Percussionisten und
Synthesizer von 1987.

8 Vgl Ebd
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tung der Diktaturzeit iiberhaupt beginnen
konnte. Das trifft auf alle Linder des Cono Sur
gleichermaflen zu.

Um so mehr wire es von Interesse zu fra-
gen, welche Auswirkungen das auf die Kunst,
speziell auf die Musik hatte. Daf} besonders
Regimekritiker und Kiinstler im Visier der je-
weiligen Geheimdienste standen, mufs sicher
nicht ndher ausgefiihrt werden. In den meisten
Fillen war Emigration der einzige Ausweg.
Selbst Kiinstler, die iiber ein internationales
Prestige verfiigten, wurden von Repressalien
nicht ausgenommen. Auch Héctor Tosar, Rek-
tor der Hochschule fiir Musik in Montevideo,
wurde aus dem Amt vertrieben und mufSte ins
Exil gehen; zuerst nach Puerto Rico, spéter
nach Venezuela. Voriibergehend hatte er auch
eine Professur fiir Komposition an der Univer-
sity of Indiana, Bloomington inne.® Nicht we-
nige Emigranten zogen es auch dann vor, im
Ausland zu bleiben, nachdem wieder demo-
kratische Verhiltnisse Einzug gehalten hatten.
Vor dem Hintergrund der wirtschaftlichen
Schwierigkeiten, aber auch der schleppenden
Aufarbeitung der Diktaturzeit durchaus aus
plausiblen Griinden. Tosar war einer derjeni-
gen, die in ihr Heimatland zuriickkehrten.

Einer seiner wichtigsten Schiiler ist der
1940 in Montevideo geborene Coritin Aharo-
nian’. Auf seine Initiative geht die Griindung
des Nticleo Misica Nuevo zuriick. Diese in-
zwischen gleichermafien traditionsreiche wie
renommierte Reihe widmet sich der Auffiih-

42 rung zeitgenodssischer Musik. Ebenso wie To-

sar begegnete er Luigi Nono, was Aufenthalte
in Paris und Venedig nach sich zog.® Zum
Kreis um Aharonian gehort auch der 1929 ge-
borene Leon Biriotti, der gleichfalls Schiiler To-
sars war.

Genauso bedeutsam wie diese beiden
Komponisten ist auch Graciela Paraskevaidis,
die in Argentinien geboren wurde, seit 1975
aber in Montevideo lebt. Wenn die Musik Uru-
guays in den deutschsprachigen Landern
wahrgenommen wird, so ist das gerade ihren
musikwissenschaftlichen Publikationen zu
verdanken. Nicht wenige ihrer Kompositionen
wurden auch in Deutschland aufgefiihrt. Indi-
rekt mit Deutschland verbunden ist auch der
1956 in Montevideo geborene Komponist Da-
niel Maggiolo; er absolvierte an der Hochschu-
le fiir Musik Hanns Eisler seine Studien. Dafs
es ihn nach Berlin verschlug, ist mehr oder
weniger eine unmittelbare Folge der Diktatur
in Uruguay. Gleich am ersten Tag nach der
Machtiibernahme durch die Militdars mufite
die Familie fliehen; Maggiolos Vater, zum da-
maligen Zeitpunkt Rektor der Universitét in
Montevideo, stand als kritischer Oppositionel-
ler gleich obenan auf der schwarzen Liste der
Militédrs. Das Exil fiihrte die Familie zuerst
nach Buenos Aires, spater nach Caracas, Vene-
zuela. Von dort aus entschlof3 sich Maggiolo zu
einem Studium an der Musikhochschule
Hanns Eisler in Ostberlin. Als Tonmeister gilt
sein spezielles Interesse vor allem der elektro-
nischen Musik. Maggiolo griindete an der
Hochschule fiir Musik in Montevideo ein Stu-
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dio fiir elektronische Musik, wo nicht nur
Kompositionen entstehen, sondern auch CDs
produziert werden. An der gleichen Hoch-
schule sorgte er dafiir, daff unldngst auch ein
umfangreiches Archiv fiir zeitgendssische
uruguayische Musik eingerichtet wurde.’ Sei-
ner Generation gehort auch Fernando Condon
an —ebenso wie Aharonian Schiiler von Tosar
—, der nicht nur als Komponist sondern auch
als Dirigent in Erscheinung getreten ist. Ge-
genwartig ist er erster Kapellmeister des
Rundfunksinfonieorchesters in Montevideo.

v

Die Bedingungen, die Komponisten in der
Européischen Gemeinschaft haben sind noch
einigermafien komfortabel, gemessen an
dem, was Komponisten in diesen Landern an
Auffithrungsmoglichkeiten vorfinden. Die
grundsétzliche Schwierigkeit, denen sich die
Protagonisten zeitgendssischer Musik gegen-
iibergestellt sehen, ist die Finanzierung von
ganz unterschiedlichen Aktivitdten und In-
itiativen. Um so bemerkenswerter ist es,
wenn es dennoch zu Ensemblegriindungen
und Konzerten kommt. Daf8 in einer nicht ge-
rade emanzipierten Gesellschaft, wie sie fiir
Argentinien typisch ist, der entscheidende
Impuls von einer Frau ausgeht, verdient be-
sondere Aufmerksamkeit. Eine Komponistin,
die schon vor Jahren verschiedene Projekte
initiierte, beispielweise die Griindung der
Grupo Encuentros, ein Ensemble, das sich vor
allem der Auffithrung stidamerikanischer
Komponisten widmet, ist Alicia Terzian, eine
Schiilerin von Alberto Ginastera. Terzian, die
nicht nur als Komponistin iiber internationale
Reputation verfiigt, ist auch Dirigentin und
Musikwissenschaftlerin. In dieser Eigenschaft
hat sie sich speziell mit der Geschichte der hi-
spano-amerikanischen Musik auseinanderge-
setzt. An verschiedenen Institutionen unter-
richtete sie Komposition, Musikgeschichte
und Kontrapunkt. Als Sekretér des Internatio-
nal Music Councils der UNESCO hat sie sich
um die Musik ihres Landes verdient gemacht.

Auch in jiingster Zeit kam es, wiederum
durch eine Frau, zur Griindung eines Ensem-
bles in Rosario und zwar durch die 1972 gebo-
rene Dirigentin und Komponistin Marisol
Gentile. Anders als die Grupo Encuentro hat
dieses Ensamble Rosario die Grofie eines Kam-
merorchesters. Nach dem Besuch des Chopin-
Konservatoriums absolvierte sie in den Fa-
chern Dirigieren, Violine und Komposition die
Musikabteilung der Universidad Nacional de
Rosario. An der Universitit des Bundesstaates
Santa Fé hatte sie einen Lehrauftrag fiir Dirigat
inne. Auslandsdirigate fiihrten sie bereits nach
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Spanien. Auflerdem dirigierte sie das Orque-
sta Sinfonica de Asuncion, Paraguay. Die Mit-
glieder ihres Ensembles sind sowohl engagier-
te Laien als auch professionelle Musiker, vor
allem aus dem Orquesta de Camera Muncipal de
Rosario. Aus diesem Orchester stammt auch
der Bratscher und Komponist Marcelo Ajubi-
ta, dessen Kompositionen den EinfluB der As-
thetik John Cages aufweisen. Neben Alicia
Terzian ist Marisol Gentile bei weitem nicht
die einzige namhafte Interpretin und Kompo-
nistin Argentiniens. In Deutschland ldngst kei-
ne Unbekannte ist Maria Cecilia Villanueva,
geboren 1964 in La Plata.'’ Es reicht der Ver-
weis darauf, daf in den Positionen ein aus-
fiihrlicher Beitrag von Monika Fiirst-Heidt-
mann verdffentlicht wurde'. Thr einstiger
Lehrer, Mariano Etkin, geboren 1943, ist re-
nommierter Vertreter einer etwas schon élte-
ren Komponistengeneration. Etkin, Schiiler
von Ginastera, spéter auch von Iannis Xenakis,
Komponist und Dirigent gleichermafien, be-
suchte Dirigierkurse bei Pierre Boulez und
war Gastdozent in Darmstadt. Die Fiille an
Preisen, Lehrauftragen und Auffiihrungen zu
nennen, wiirde zu weit fithren. Er schuf so-
wohl Stiicke fiir elektronische Klangerzeuger
als auch fiir Kammermusikensembles. Un-
langst erschien eine CD mit dem Ensamble de
Percusion de Montevideo, auf der auch Maria-
no Etkin mit einer Komposition fiir dieses
noch relativ junge Ensemble vertreten ist.

Gemeinsam mit Mariano Etkin, Manuel
Judrez, Erik Ona, Gabriel Valverde und Maria
Cecilia Villanueva kam es zur Griindung einer
weiteren Initiative, der Linea adicional, eine
Interessenvertretung gleichgesinnter Kompo-
nisten.'? All diese Komponisten waren auch
als Schiiler — Lehrer untereinander verbunden,
so studierte Gabriel Valverde, Jahrgang 1957,
bei dem 1939 geborenen Manuel Juarez. Val-
verde war auch Mitinitiator des Centro de
Estudios Avanzados en Musica Contempora-
nes, CEAMC. Dort unterrichtete er Komposi-
tion und Analyse, Gastdozenturen fithrten an
die Pontificia Universidad Santiago de Chile.
Auf die Konzeption des CEAMC soll spater
noch eingegangen werden.

Vv

Obwohl Argentinien durchaus tiber verschie-
dene Institutionen verfiigt, die sich mit natio-
naler Musik befassen — hinzu kommen nicht
gerade wenig 6ffentlich subventionierte Thea-
ter, Sinfonieorchester und Stiftungen — sind
Auftragskompositionen eher eine Seltenheit.
Gliicklich kann sich schiatzern, wer den Premio
muncipal de Buenos Aires oder gar den Premio

Nacional, beides Kompositionspreise, der eine 43

9 Eines dieser Archive widmet
sich der Musik Uruguays, ein an-
ders, CEDOM, Centro de Docu-
mentacion del Mercosur, der Mu-
sik der Mercosur-Staaten,
Mercosur steht fiir Mercado

Comdtin del Cono Sur.

10 Einige ihrer Stiicke wurden

im Thiirmchen-Verlag verlegt.

11 Spiralform der Zeit. Zur Kom-
positionsisthetik von Maria Cecilia
Villanueva, Positionen 41/1999, S.
20-23.

12 Diese Auskunft erhielt der
Autor von Maria Cecilia Villanu-

evo.



13 Vgl. Alfred Einstein, Nationa-
le und universale Musik, Ziirich
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ausgelobt durch die Stadt Buenos Aires, der
andere durch die Republik Argentinien, ge-
winnt. Sonst ist die Situation freiberuflicher
Komponisten eher schwierig, um nicht zu sa-
gen ein Dilemma. Ganz unabhingig davon
wiéren hier noch vor allem drei Institutionen
zunennen: das Instituto de Investigacién Mu-
sicologica Carlos Vega, gleichermafSen Archiv
und Institut, das sich Forschungsprojekten al-
ler Genres auseinandersetzt, der argentinische
Komponistenverband Asociacién Argentina
de Compositores sowie Ars contemporanea,
eine Institution zur Verbreitung neuer Musik,
gegriindet von Héctor Della Costa.

Wie schon erwéhnt, vermogen an der pro-
blematischen finanziellen Situation auch die
wenigen Stiftungen wenig zu dndern, was
notwendigerweise dazu fiihrt, daff neue Mu-
sik auf die private Initiativen von Interpreten
und Komponisten angewiesen ist. Dafs sich die
Initiativen vor allem in den groflien Stadten
formieren, Cordoba, Rosario und vor allem in
Buenos Aires selbst, verwundert bei der seltsa-
men Besiedlungsstruktur dieses riesigen Lan-
des nicht. Man muf$ sich vor Augen halten,
daf3 fast ein Drittel aller Argentinier in Buenos
Aires lebt. In Uruguay, etwa halb so grofs wie
Deutschland, ist das Land-Stadt-Verhiltnis
noch eigentiimlicher: von den insgesamt unge-
fahr drei Millionen Einwohnern leben 1,5 Mil-
lionen in der Hauptstadt Montevideo. Dafs
sich also genau dort Aktivititen zentrieren,
liegt auf der Hand. Unvermeidlich daher, daf8
sich also sowohl Komponisten als auch Inter-
preten und Ensembles dort konzentrieren.

Nicht anders als in Nordamerika befassen
sich nicht wenige Komponisten mit elektroni-
scher Musik. Ebenso wie dort, biindeln sich
nicht selten Aktivitdten im unmittelbaren
Umbkreis der Musikabteilungen der grofsen
Universititen. Einer der Komponisten, der
sich oft der elektronischen Musik zuwandte,
ist der 1959 in Buenos Aires geborene Jorge
Sad, ebenso der schon erwédhnte Gabriel Val-
verde. Jorge Sad studierte Komposition an der
Universidad Catholica de Argentina. Schon als
Student setzte er sich mit elektronischer Musik
auseinander. Am Laboratorio de Investigacion
Produccién Musical setze er seine Studien bei
Francisco Kropfl fort. Sad beteiligte sich auch
an Wettbewerben; einige seiner Stiicke wurden
im In- und Ausland mit Preisen pramiert. Daf3
er sich vor allem mit elektronischer Musik be-
faf3t, liegt nicht zuletzt daran, daf8 professio-
nelle Musiker {iber wenig Erfahrungen mit der
Interpretation neuer Musik verfiigen. Den-
noch zeigen Musiker der jiingeren Generation
gegentiber der zeitgenossischen Musik durch-
aus eine weitaus grofsere Aufgeschlossenheit,

44 ziehen es aber vor, sich vor allem der popula-

ren Musik zuzuwenden. Deshalb ergriff Sad
schon 1990 die Initiative und regte Musikstu-
denten zur Improvisation an. Diese Konzep-
tion, die der Intuitiven Musik Stockhausens
nahesteht, setzte er auch mit dem von ihm ge-
griindeten Gestaualt Ensamble fort. Das Inein-
anderwirken sowohl elektronischer als auch
instrumentaler Klange in der Verkniipfung mit
improvisatorischen Elementen steht auch im
Vordergrund seines derzeit aktuellsten Projek-
tes Poer en finir avec le jugement de dieu nach
Antonin Artaud.

Die Konfrontation mit neuer Musik gehort
fiir Studenten, die ein Instrumentalfach stu-
dieren, weitgehend nicht zum Ausbildungs-
standard argentinischer Konservatorien und
Hochschulen fiir Musik; nicht selten sind auch
Kompositionsstudenten darauf angewiesen,
sich aufSerhalb ihrer Hochschulen mit Tenden-
zern neuer Musik vertraut zu machen. Auch
dafiir gibt es eine Institution in Buenos Aires,
das schon erwdhnte CEAMC. Eng verbunden
mit diesem Institut ist das in Buenos Aires be-
heimatete Ensamble XXI.

Neben den schon genannten Komponisten
miifite hier auch auf solche eingegangen wer-
den, die im Ausland leben. Zum wichtigen An-
ziehungspunkt wurde Maurcio Kagel in Koln,
beispielsweise fiir den 1966 geborenen Diri-
genten und Komponisten Juan Maria Solare
oder fiir den schon seit vielen Jahren in Ham-
burg lebenden Komponisten Alberto Scunio,
geboren 1960. Ana Maria Rodriguez zog es
dagegen zuerst nach Spanien, wo sie in Barce-
lona am Studio Phonos elektronische Musik
studierte, dann nach Koln und Berlin.

Vi

Die wirklich interessante Frage, inwieweit und
wodurch sich die Stiicke der Komponisten von
europdischen oder nordamerikanischen Trends
unterscheiden, 1413t sich nicht ohne weiteres be-
antworten. Das soll auch nicht Anliegen sein.
Denn im Grunde sind alle stilistischen Stromun-
gen, die generell auch andernorts zu verzeich-
nen sind, namentlich in Europa selbst, auch fiir
die Komponisten des Cono Sur charakteristisch,
sei es seriell, minimalistisch, postmodernistisch
oder sonst irgendwie problematistisch.

Was zeichnet nationale Musik dann aus?
Mit diesem Phanomen hat sich Alfred Einstein
schon kritisch auseinandergesetzt. Wahr-
scheinlich sollte man gar nicht danach suchen.
In seinem Essay Nationale und universale Musik
verweist Einstein darauf, daf$ eine nationale
Musik, in der er auch gleich immer schon ei-
nen verhingnisvollen Nationalismus zu er-
kennen glaubte, sich iiberhaupt erst am Ende

des 19. Jahrhunderts zu formieren begann."
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Worum es geht, meint Einstein, ist, wie indivi-
duell eine Musik sein kann, inwieweit sie sich
von Epigonen ablost, quasi keinen Dialekt
spricht. Umgekehrt kann das eben auch hei-
fien, daf3 sich die klanglichen Resultate nicht
fundamental unterscheiden miissen. Ganz
ohne Frage sind die entscheidenden Faktoren,
die darauf Einflufs nehmen, weniger dstheti-
scher als vielmehr historischer, 6konomischer
und politischer Natur. Gut beobachten liefs
sich das an der zeitgendssischen Musik der
osteuropdischen Lander. Weshalb eine Musik
in der damaligen Tschechoslowakei anders
klang als die aus der Sowjetunion, dafiir gab es
ganz unterschiedliche Griinde, wovon die na-
tionale Tradition nur einer unter vielen ist. Viel
entscheidender war, unter welchen Bedingun-
gen sie entstand und weshalb sie wie wahrge-
nommen wurde. Schliefdlich auch, wie sie be-
schaffen sein mufs, um iiberhaupt rezipiert zu
werden. Das ist durchaus kein unwesentlicher
Punkt. So interessant, wichtig und innovativ
die Musik von Edison Denissow unbestritte-
nermaflen auch gewesen sein mag, im Westen
wahrgenommen wurde sie schliefllich nicht
zuletzt deshalb, weil sie dissidentisch war. In
der Unterdriickung einer Stilistik und einer

Person lag also gleichzeitig auch eine Chance,
zumindest im kalten Krieg zwischen Ost und
West. Erging es den siidamerikanischen Kom-
ponisten, die schliefSlich auch Diktaturen tiber
sich ergehen lassen mufsten, ebenso? Mit ziem-
licher Sicherheit nicht. Die Griinde wurden
schon genannt.

Wenn irgendwann zutreffen wiirde, was
Tosar postulierte, ndmlich dafs Musik eine »di-
rekte, einfache Botschaft« enthalten solle, hitte
seine Vision eine Chance, verwirklicht zu wer-
den. Damit soll nicht einer Glattung oder gar
Vereinfachung das Wort geredet, sondern viel-
mehr die Frage aufgeworfen werden, was
Komponisten bewirken kénnen, einen globa-
len Trend der Entkulturalisierung aufzuhalten.
Obwohl im Moment noch nicht viel dafiir
spricht: Aber vielleicht kann eine solche Trend-
wende genau von diesen Landern ausgehen.
Dafs die WTO-Verhandlungen in Cancun
scheiterten, ist ganz klar ein positives Zeichen;
ein Signal, dafs Komponisten gerade aus die-
sen Landern bestiarken sollte, sich von interna-
tionalen Trends abzuldsen und statt dessen ei-
gene zu setzen. Daf sie dereinst Europa
beeinflussen mogen, kann man im Grunde nur
hoffen und wiinschen. u
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