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Georg Maas (Paderborn)

Dona nobis pacem (1981)

Die lateinische Messe der Gruppe Pedalpoint als Modell einer
zukiinftigen Symbiose von "U-" und "E-Musik"?

"U-Musik" und "E-Musik" werden gemeinhin als einander ausschlieBende
Gegensiitze aufgefaBt. Ebensa wie Carl Dahlhaus in seinem nachdenklichen
akribischen Vortrag von 1984 gehe ich davon aus, daB jeder zumindest eine
Ahnung davon hat, welche musikalischen Polarititen mit den gewihlien
sprachlichen Symbolen gemeint sind, auch wenn eine ausfiihrliche (und immer
fragmentarische) Begriffskidrung unterbleibt. Meine Beweggriinde fiir die
Wah! der begrifflichen Polaritdt "E" und "U" liegen vor allem in der Subsumtion
vielfdltiger musikalischer Erscheinungsformen unter das jeweilige Sprach-
etikett (abendldndische Musiktradition auf der einen, Pop/Rock/Jazz auf der
anderen Seite), sowie in der je eigenen Affinitit zu Rezeptionsweisen, Distri-
butionsweisen ete.. In den folgenden Ausfithrungen mochte ich eine Komposi-
tion vorstellen, in der sich - so meine Meinung - Einfliisse sogenannter "E-"
bzw. "U-Musik" vermischen, einander durchdringen, férmlich eine Symbiose
eingehen. Kénnte sich hier ein Paradigma einer neuen Musikisthetik mani-
festieren, ein Modell gegeben sein fiir eine Musik ohne "U" und "E"?

Einleitung: Anniherungen von Pop/Rock und "Klassik"

In einem Beitrag zn dem von Wolfgang Sandner herausgegebenen Themenband
Rockmusik (Mainz 1977) konstatierte Tibor Kneif ein steigende[s] Kunst-
versténdnis der Rockmusikerl, eine Anndherung, oft eine Angleichung
an das Artikulationsvermdgen der Bildungssphdre?. In seinen folgenden
Erérterungen versucht Kneif dann zu zeigen, wo sich die Vermischung von
Rockmusik und Bildungsmusik® seiner Meinung nach manifestiere. Im ein-
zelnen fithrt er folgende Aspekte an, die die Anndherung der Rockmusik an die
Bildungsmusik reflektieren: ‘

1. De_r Zugriff der Rockmusik auf Werke der Bildungsmusik durch Uminstru-
mentierung, Arrangement, freie Bearbeitung.

2. .Die Ubernahme von Ausschnitten der Bildungsmusik in beliebigen Zitaten-
reihungen, in gezielten Einzelzitaten, in Stilzitaten oder in Collagen.

3. Die Aneignungen zyklischer Formen in Suite, Konzeptalbum, Rockoper und
Rockoratorium.

1 Kneif (1977), S. 133
2 ¢ebd,S.131

Kneif withlt den Terminus Bildungsmusik nicht ohne eine gewisse boshafte Absi enn ¢
kenqzeichnet dgdurch den Stellenwert der so ellikctticrtEcn Musik alsfiﬁxﬁ:lgistiéﬁfitl:lt;
Attribut des »Bildungsbiirgers«. In meinen eigenen Uberlegungen machte ich nicht auf dic-
sen Ausdruck zuriickgreifen, da mir seine implizierten negativen Konnotationen zu belastend
erscheinen und im Rahmen meiner Ausfithrungen keine Hilfe bedeuten wiirden. Deshalb
wihle 1c!1 die - auch nicht unumstrittene - GEMA-iibliche Trennung von U- und E-Musik
Jti?i‘;?\:rl:)‘l:lh[ c[)hne auf die relativierenden Abstand crzeugenden Anfiihrungsstriche verzich-
A en
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4. Die anspruchsvollere und komplexere musikalische Faktur der Rockmusik
besonders in der Weiterentwicklung ostinater Stimmfiihrungstechniken, in der
- wenn auch seltenen - Anwendung polyphoner bzw. scheinpolyphoner Techni-
ken, in der immer raffinierten Handhabung des Parameters Klangfarbe.

Durch zahlreiche Beispicle werden Kneifs Aussagen, die zum Teil recht bissig
mit den angefiihrten Musikern ins Gericht gehen, einsichtiger, nachvollziehbar.
Auch wenn ich gerade hinsichtlich der Wertungen Kneif nicht in allen Punkten
folgen mochte, so umreiBt der Beitrag - obwohl vor dreizehn Jahren verfaft -
doch schon wesentliche Aspekte meiner folgenden Ausfiihrungen: Seit etwa
Mitte der 60er Jahre wurde die vermeintlich uniiberwindliche Demarkations-
linie zwischen der Pop/Rockmusik und der traditionellen "E-Musik" zuneh-
mend verwischt, Zugegeben, es waren immer wieder Einzelne und kein Massen-
trend, die den Grenzgang wagten. Sie kamen beispielsweise neugierig wie die
Beatles von hiiben, von Pop/Rock zur "Klassik”, ebenso wie von driiben, aus
"Klassikgefilden", fasziniert von Pop/Rock, so etwa die Pianisten Rick van der
Linden, Keith Emerson, Rick Wakeman oder der Dirigent Eberhard Schoener.

Uberschaut man nun die Versuche zur Verschmelzung von Pop/Rock und
"Klassik", die bei weitem nicht alle eine tatsiichliche Amalgamierung anstreb-
ten, so hlickt man auf eine Vielfalt, die die von Kneif genannten Beispiele weit
iibersteigt. (Andererseits mdchte ich einige Beispiele von Kneif streichen, z.B.
die Transkriptionen klassischer Musik fiir den Synthesizer, die meiner Meinung
nach nichts mit Pop/Rock zu tun haben!) Da wiren beispielsweise die Konzerte
fiir Band und Sinfonieorchester zu erwihnen (z.B. Deep Purple, Caravan,
Eberhard Schoener), aber auch das Aufgreifen des Gedankens programma-
tischer Beziige der Musik zu auBermusikalischen Vorlagen (z.B. Alan Parsons
Project The Fall of the House of Usher nach E. A. Poe).

Die Problematik einer dsthetischen Bewertung der Verbindung von "E-" und
"U-"Musik findet sich in der Literatur ausfithrlich thematisiert!, Da trifft bei-
spielsweise Kneif die Aussage, daB weder die Bach-Ankldnge bei der
Gruppe The Nice noch Mussorgskys 'Bilder einer Ausstellung’, Bartéks
'Allegro barbaro’ oder die 'Sinfonietta’ von Jandcek inder Rock-Um-
arbeitung von Emerson, Lake & Palmer {..] genuine Rockmusik
dar[stellen], und er duBert die liberraschende Vermutung, solche Werke seien
hiiufig Dokumente einer Inspirationspause oder einer internen Band-
kriseS. Immerhin bewertet der Autor derartige Experimente als kiinstlerische
Innovation, die er fiir die Rockmusik irrefithrend als Gag oder Gimmick
"iibersetzt . Mit dieser Position wird jeder Versuch einer ernsthaften Ver-
schmelzung beider Musikbereiche diskreditiert, denn es handelit sich dann um
einen Fall von Dekadenz, Verlust an Authentizitit (keine "genuine” Rock-
musik) oder Effekthascherei. Wohin solche Argumentationslinien miinden,
zeigt sich dann bei Schuler (1978): Unter dieser Pression [gem.: Neues fiir

4 Neben Kncif (1977) z.B. Plaff (1974), Kneif (1975), Borris (1977), Sandner (1977), Schuier
(1978), HalbschefTel (1980)

] Kncif (1975), S. 20
o ebd., $.24



- 34 -

den Musikmarkt zu produzieren} stehend, begannen die Beatles ab 1965
meines Wissens als erste Rockband auf Kunstmusik der Vergangenheit
fir ihre Zwecke zuriickzugreifen. Und zwar vordergriindig in der
Weise, dafi sie sich zu Innovationen, sogenannten 'Gags’ oder *Gim-
micks’, wie sie fiir den Rock charakteristisch sind, anregen lieflen. Es
ist schon fast unfreiwillig komisch, wie Schuler als treuer Leser von Kneif
sodann eine gewisse musikalische Stagnation der Beatles konstatiert, die
diese zu Klassikexperimenten gendtigt hétte8, Eine solche Aussage iiber die
Beatles der Jahre 1966/67 zeugt von Inkompetenz und spricht regelrecht arro-
gant den Musikern das Recht ab, nach eigenstindigen und individuellen Mog-
lichkeiten #sthetischen musikalischen Ausdrucks zu suchen!. Niemand kime
auf den Gedanken mit einer derartigen Argumentation auf BerlioZ Symphonie
fantastique zuzugehen und den Riickgriff auf die dies irae-Sequenz als Zei-
chen abnehmender Schaffenskraft zu brandmarken...

Allen vor mir gesichteten Bewertungen der Verschmelzung von Rock und Klas-
sik, von "U" und "E" war gemein, daB} die Ergebnisse entweder an der Rock-
musik oder an der sog. klassischen Musik gemessen wurden, ohne daB versucht
wurde, das Ergebnis als véllig neue "Ziichtung" zu betrachten, als von den "Vor-
fahren" dsthetisch losgeldstes Objekt eigener Qualitéit,

Wenn im folgenden ein groBerer Zyklus, eine lateinische Messe, untersucht
werden soll, so geschieht dies vor dem Hintergrund der hier skizzierten An-
niherung oder Verschmelzung von Pop/Rock mit der sog. "E-Musik". Die Leit-
frage soll dabei lauten, ob in diesem relativ unbekannten Werk ein Modell zu
sehen ist fiir eine dsthetisch lebensfihige Symbiose von "U" und "E", in der
" beide Sphéiren tatsichlich verschmelzen, zu einer Einheit werden kénnen, ohne
dafl der eine Bereich sich dem anderen unterordnen muf, um in das Gesamt-
werk Eingang finden zu kénnen,

Donanobis pacemvon Pedalpaint:‘lnformationen

Die Gruppe Pedalpoint, ein Quartett um den niederldndischen Komponisten
und Fl8tisten Thijs van Leer, fiihrte 1981 in vielen Kirchen Europas die zykli-
sche Komposition Dona nobis pacem auf. Der Titel war Programm: es han-
delte sich um eine musikalisch-religiése Friedensinitiative, zu der sich die Mu-
siker zusammengefunden hatten. Dona nobis pacem - gib uns Frieden -
basiert auf dem lateinischen Text des Ordinariums der katholischen Messe,
weist die Komposition damit als in. der Tradition lateinischer Messkompositio-
nen stehend aus. Die Musik jedoch, ein eklektisches "Panakustikum" traditio-
neller und moderner musikalischer Einfliisse, widersetzt sich allen stilistischen
Festlegungen. Durch eine auf den ersten Blick beliebig anmutende patchwork-
artige Verbindung disperater Elemente sperrt sich die Musik gegen eine ober-
flichlich-konsumierende Hérhaltung, Zweifelsohne: Dies ist Kzrchenmuqu
jenseitsvon Sacropop und Jesus Christ Superstar.

7 Schuler (1978), S. 137
8 ebd.
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Der Komponist des Werkes, Thijs van Leer (Jg. 1948), wird vielen bekannt sein
als einstiger Kopf der niederlédndischer Band Focus, die er zusammen mit dem
Gitarristen Jan Akkerman griindete und prigte. Beide Musiker absolvierten in
ihrer Jugendzeit eine klassische Instrumentalausbildung, van Leer studierte
auflerdem Komposition. Als Fl6tist aber auch als Keyboarder und Sénger trug
van Leer maBgeblich zum typischen Klangbild von Focus bei. Die Band
gehorte in den frithen 70er Jahren zu den herausragenden Bands, die ihre Mu-
sik aus allen drei Quellen - Pop/Rock, Jazz, "Klassik" - wie selbstverstindlich
speisten. Van Leer bekannte sich ausdriicklich zu einem musikalischen Eklek-
tizismus: Man kann Vorhandenes nicht einfach wegwerfen. Deshalb
benutzt jeder von uns jedes Stilmittel, das ihm zur Verfiigung steht?

Neben van Leer spielen bei Dona nobis pacem Tato Gomez (Bal}), Paul Shi-
gihara (Gitarren) und Mario Argandofia G. (Schlagzeug) mit. Auf der Hiille
der Doppel-LP fehlen biographische Hinweise véllig. Dafiir legen die Musiker
(Ausnahme: Shigihara) durch persénliche Widmungen Zeugnis ab von einer an
die Musik gekniipften Religiositit, die an Bachs Widmungen seiner Werke
erinpert. Ferner danken die Musiker einem gewissen Juan Edo Fernandez for
his spiritual guidance. Diese Indizien deuten darauf hin, daf es sich bei der
Messe um ein religioses Werk handelt, das nicht als Gag oder Gimmick son-
dern als Ausdruck christlichen Glaubens verstanden sein will.

Die Schallplattenhiille fiihrt die verwendeten Instrumente auf, die sich auch
durch den Horeindruck problemlos bestimmen lassen: Ba(-gitarre), Gitarren,
Gitarrensynthesizer, Schlagzeug, Percussion, Klavier, Synthesizer, Vocoder,
Fléten. AuBerdem singen drei der vier Musiker. Das Instrumentarinm bewegt
sich im Rahmen des in der Pop-/Rockmusik Ublichen; lediglich die Fléten sind
etwas seltener in Pop und Rock anzutreffen, wenngleich sie nicht als
ungewdhnlich oder exotisch einzustufen sind. Insgesamt 1dBt sich feststellen,
daB die Instrumente der zeitgendssischen Pop-/Rockmusik entstammen, und
offenbar keine ausdriicklichen Anleihen "bei der Kunstmusik angestrebt
werden.

Das bildlich von einer fotographisch etwas verfremdeten "Friedenstaube
dominierte Klapp-Cover gibt den lateinischen Text der Messe wieder. Uberset-
zungen ins Deutsche, Niederldndische, Franzosische, Englische und Spanische
auf den Innenhiillen zeugen (bei aller sprachlichen Nachlédssigkeit) von der Ab-
sicht, den gesungenen Text in seiner Botschaft fiir alle Horer zu erschliefen.
Gerade durch den Riickgriff auf die lateinische Sprache wird nicht nur die An-
kniipfung an die kirchliche Tradition zum Ausdruck gebracht, sondern auch ein
die Sprachgrenzen iiberschreitender Universalismus dokumentiert, der meiner
Meinung nach mit der Intention Pendereckis in seiner Lukas-Passion ver-
gleichbar ist!0,

9 Graves ; Schmidt-Joos (1990), S. 286

0 Die Argumentation von Miiller, daB bei Penderecki die lateinische Sprache das Leidens-
geschehen in seiner ganzen lapidaren Drastik wiedergibt, weit eindringlicher als:
irgendeine der neueren Sprachen, kann ich nicht nachvollziehen (Miiller 1973, 8. 19),
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Dona nobis pacem: Zur formalen Anlage

Die Messe dauert insgesamt ca. 63 Minuten. Auf der Plattenhiille sind die
Hauptteile aufgefiihrt, die ihrerseits z.T. in weitere Partien aufgeschliisselt
sind: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus dei, Pater noster. Die tradi-
tionellen Teile der Messe weisen in der Vertonung durch van Leer sehr unter-
schiedlichen Umfang auf. Das Credo , das nicht nur durch den umfangreich-
sten liturgischen Text und die zentrale Position hervorgehoben ist, nimmt mit
ungefihr 31 Minuten fast die Hilfte der Auffithrungszeit in Anspruch. Kyrie,
Gloriaund Sanctus mit je ca. 8-10 Minuten Dauer sind etwa gleichgewichtet,
wihrend das Agrus dei und das in Messkompositionen eher uniibliche Vater-
unser mit 3:42 Min. bzw. 2:18 Min. die kiirzesten Abschnitte sind.

Zwei Beobachtungen dringen sich bereits beim ersten Héren auf:

1, Die Aufnahmetechnik arbeitet mit sehr viel Hall und Filterungen, jedoch
wohl nicht, um die musikalische Substanz in ein "kulinarisches" verschwomme-
nes Klangbild einzubetten im Sinne eines - in Verwendung eines Ausdrucks
Hermann Rauhes - musikalischen Uterus. Die Hallanteile sind vielmehr als
Versuch zu interpretieren, die Akustik eines groBen Kirchenraumes zu
simulieren, fiir den diese Musik offensichtlich geschrieben ist, Die
aufrnahmetechnisch provozierten Schwebungen (Interferenzen) und die in der
Satztechnik aufzufindende weite Auffidcherung des Tonfrequenzspektrums, das
die unterschiedlichen Brechungs- und Reflexionseigenschaften kurzer bzw.
langer Schallwellen nutzt, belegen diese Einschétzung.

2. Der lateinische Text wird abschnittweise vertont. Die Unterteilungen des
liturgischen Textes sind dabei sehr unterschiedlich lang und liegen zwischen
einer Einzelzeile (z.B. Kyrie eleison) und umfangreicheren zusammen-
hingenden Textpartien (vor allem im Credo).

Einen detaillierteren Eindruck von dem Werk mochte ich durch die Beschrei-
bung und Interpretation ausgewihlter Abschnitte vermitteln. Dabei ergibt sich
das tibliche Problem bei der Analyse von Pop-/Rockmusik: Noten liegen nicht
vor, so daBl der - bisweilen triigerische - Horeindruck als Grundlage fiir die
Analyse ausreichen muB. Diese potenticlle methodische Fehlerquelle tritt zu
den prinzipiellen Problemen der "Ubersetzung" von Musik in die Sprache und
zu der hier geforderten, zur Verknappung zwingenden Kiirze der Ausfiihrun-
gen...

Beispiel 1: Gloria

Das Gloria ist mit ca. 8 Minuten der lingste duBerlich nicht getrennte Abschnitt der Komposition.
An ihm l48t sich verdeutlichen, wic sich in Pop und Rock wurzelnde Spiclweisen vermischen mit
musikisthetischen Denkweisen traditioneller abendldndischer Musik. Der Anfang, von Schiagzeug,
BaB und Gitarre begleiteter Gesang, prisentiert sich nahezn ungebrochen im pop/rock-
musikalischen Idiom mit "funkiger" Gitarre. Der Aufbau dieses Einleitungsteils wird durch die
Reihung zweier viertaktiger Motivgruppen (a, b) gepriigt. Einer dreimaligen Abfolge des viertakti-
gen Gloria-Ausrufes (a-a-a) folgt zweimalig die Textzeile "Gloria in excelsis Deo" (b-b), der sich
wiederum die dreifache Motivgruppe a anschliefit (a-a-a), Die Eingingigkeit der Geslalt, die sich
wie ein Ohrwurm beim Héren festsetzt, war vermutlich der Grund, warum dieser Anfang als
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Titelmusik zu ciner Fernschserie ither Kirchen ausgewihtt wurde!'l, Die Reihung der Motivgrup-
pen rulit in sich seibst, ohne nach Entwicklung zu streben. Allerdings wird dic Motivgruppe a bei
jeder der drei einander folgenden Versionen im rhythmischen Ablauf der Synthesizereinwiirfe
nach dem jeweiligen zweiten "Gloria® variiert, so dafl das Wiederholungsprinzip kaum merklich mit

" einer Variation vermischt wird.

Der Jubelgesang wird nach cinem Gitarrentei], der aul der Motivgruppe a basiert, mit einem
Ritardando verlassen und fihrt in einen umlangreichen ruhigeren Mittelteil. Auffiillig hier vor
allem cine diistere Synthesizer/Vocoder-Episode, die sich stimmungsmaBig offenbar auf den Text
("Du nimmst hinweg dic Siinden der Welt...") bezicht. '

Erwihnenswert, da Giber weite Strecken typisch fiir Dona nobis pacem, ist die Behandlung der
BaBgitarre. Sie wird oft als selbstiindige Stimme gefiihrt, in der harmonischen Anlage bleibt jedoch
das pop/rocktypische Denken in harmonischen Blécken meist erhalten.

In cinem recht langen Accelerando-Teil (das Schlagzeug iibernimmt das Metrum auf dem Becken)
wird das Tempo des Einleitungsabschnittes wieder erreicht und schlieBlich nach einem Zwischen-
schiuB der cinleitende Gloria-Teil wiederholt; er wird ausgeblendet, ¢in ansonsten in der Messe
selten angewendetes Verfahren, cin musikalisches Ende zu erreichen,

In dem beschriebenen Ausschnitt zeigen sich cinige Merkmale, die [iir diese Messe typisch sind;

s Das Instrumentarium wird pop/rock-konform eingesetzt, der "Sound” sprengt nicht das in Pop
und Rock Ubliche.

m Dic formale Anlage (A-B-A) und das musikalische Denken in motivisch-thematischen Beziigen
entspringen der Tradition der "E-Musik",

® Abschnitte unterschicdlichen musikalischen Charakters werden gereiht, regelrecht nebencinan-
der gestellt, ein Formungsprinzip, das sich in der "U-Musik" vor allem in lingeren Werken hiulig
{indet.

Beispiel 2: Et ressurexit

Das Et ressurexit nimmt im Credo insofern cine Sonderstellung cin, als es zweimal vertont
wurde. Der Grund hierfiir licgt in dem oben angedeuteten Verfahren, den liturgischen Text
abschnitisweise zu vertonen, Dic Aulerstehung Jesu findet zwei stimmungsmiBig vollig unter-
schiedliche Musikalisicrungen. In der ersten Fassung wird der Gesang (Bt ressurexit tertia die...)
sehr sanft und intim von Flote, akustischer Gitarre und leisem, akkordisch gespieltem Synthesizer
cinleitet dann begleitet, In einem stimmungsmiBig unveriindertcn meditativen Zwischenspiel
iibernimmt die akustische Gitarre die musikalische Fithrung, Z, T, werden Textabschnitte wieder-
holt und in cinigen Fillen der Text durch den Vocoder verfremdet. Die gesamte Stimmung der
Musik liBt den Text als meditative Reflexion erscheinen: das Wunder der Auferstchung wirkt noch
unbegreiflich.

Anders die unmittelbar anschlieBende zweite Fassung. Das Tempo ist schneller, der Charakter der
cines Jubelgesanges, in den spiiter eine zweite Stimme cinfillt. Anders als sonst sind Interjektionen
in den liturgischen Text eingestreut ("Oh!", "Hey!"). Das Schlagzeug treibt das Stilck voran, und
aulwiirts strebende Riickungen deuten die Auferstehung musikalisch aus, Nimmt man beide Verto-
nungen zusammen, so konnie man sie viclleicht folgendermaBen interpreticren: Das Wunder der
Auferstehung ist zuniichst regelrecht unfafibar, eben ein Wunder, Erst mit ciner gewissen Distanz
stellt sich dic GewiBlheit ein, daf Jesus aulerstanden ist, cine GewiBheit, die in dem Jubelgesang
ihren Ausdruck findet. Die Ubercinstimmung der musikalischen Bewegungsrichtung mit der
sprachlich geschilderten Bewegung belegt miglicherweise den Versuch, dic alte Praxis der Ton-
symbolik zumindest rudimentiir wiederzubeleben, Fiir einen Zufall halte ich jeden(alls diese musi-
Kalische Gestaltung nicht, da Riickungen in der gesamten Messe ansonsten nicht anzutreffen sind
und die Faktur der gesamten Komposition deutlich macht, daBf ein hoher Grad geistiger Durch-
dringung des musikalischen Materials dem Komponisten unterstellt werden kann,

i Es handelte sich um cine Serie im Sender West 3 (WDR), an die ich mich erinnere. Ich hoffe,
daff meine Erinnerung in diesem Punkt nicht triigt...
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Beispiel 3: Sanctus (inkl. Osanna)

Das zweigeteilte Sanctus (Sanctus und Osanna) diirfte auch bei "unvorbelasteten” Hérern den
Eindruck erwecken, da hier Anleihen bei der "E-Musik" gemacht werden. Der Grund liegt darin,
daf} im Sanctus eine Doppelfuge zu horen ist und das Osanna in scinem Riickgriff aul Renais-
sance-Madrigale recht archaisch wirkt.

Bei der Fuge handclt es sich um eine Texticrung - man kénnte von einer Kontrafaktur sprechen -
des Titels Carnival Fugue, den van Leer mit Focus auf der Platte Focus 111 (1973) veriffent-
lichte. Die Themen der Doppelfuge darf man getrost als in der Tradtion Bachs stehend bezeichnen.,
Das ruhige Tempo erméglicht die gesangliche Ausfiihrung der Fuge. Der Kopl des Fugenthemas
im Sopran liefert auch auBerhalb der strengen Fugenkonstruktion das Material zu den Instrumen-
talteilen, Innerhalb des Sanctus erscheint immer wieder thematisches Material aus der Fuge, auch
wenn zwischenzeitlich z.B. im improvisatorisch wirkenden Bafflstenpart cin Ausbrechen uus dem
motivisch-thematischen Material durchaus festzustellen ist, Innerhalb des SchluBieils wird das
Fugenthema von der Gitarre im halben Tempo gespielt, und auch die Coda (uBt aul dem Fugen-
kopf, wobei das Thema nach zwei Takten quasi als offenc Frage im (Klang-)Raum stehenbleibt und
im sich verlierenden Ausklang aufgeht. -
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In einem schlichten zweistimmigen Satz erscheint das Osanna. Der alle Dreiertakt (tempus per-
fectum) wie anch der melodische Duktus erinnern an das Kirchenlied Allein Gott in der Hih'
sei Ehr. Der Vergleich beider Melodien veranschaulicht jedoch, daB van Leer seine melodische
Linie trotz Punktierungen und Vorzeichen cinférmiger gestaltet, als sie in dem alten Kirchenlied
anzutreffen ist, da es sich bei der zweiten 4-Takt-Grappe lediglich um cine Sequenzierung der
ersten handelt:
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Austiihrung und Arrangement sind ausgesprochen schlicht gehalten und sind durchaus als Wieder-
belebung der. Musikpraxis der Renaissance anzusehen: A cappella-Teile (8 Takte) wechseln mit
cbenso langen Instrumentalteilen ab, Material sind zwoi zweistimmige achttaktige Melodien in Dur
(s.0.) bzw. Moli: ’
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Im Si.nnc einer Steigerung wird der erste a cappella-Satz nur auf Singsilbe vorgetragen, und ab Takt
57 w1rd“ der Gesang von dc‘n Instrumenten begleitet, wobei im Wechsel von drei achttaktigen
Durchgiingen abvyechselnd die Instrumente oder der Gesang fiihren, Ein kurzes Zwischenspie! der
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Instrumente bleibt trotz quasi-polyphoner Stimmliihrung ehenfalls schlicht und wird zum Abschlu8f
von Singstimmen (auf Singsilben) crgiinzt, Quasi als Reprise wird die achttaktige Melodie a cap-
pella, dann zusammen mit den Instrumenten vorgetragen und endet mit ¢inem Ritardando.

Im Gegensatz zur betonten Schlichtheit des Osanna spielt dic vokale Einleitung mit dem anson-
sten schr cingéingigen Rhythmus, was in der noch nicht an cinen festen Takt gebunden Musik der
Renaissance durchaus nicht uniiblich ist. Notiert man ohne Riicksicht anf Taktarten den rhythmi-
schen Ablauf der Einleitung, so miifite man sic als Wechsel von 3/4, 4 /4 und 2/4 aufschreiben:
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Obwohl in dem hicr vorgestellten Abschnitt von Dona nobis pacem dic Anleihen bei der Tradi-
tion abendlidndischer Kunstmusik besonders dewtlich hervortreten, (illt es mir schwer, cine
Begriindung hicrfiir zu linden, Witl van Leer lediglich sein musikalisches Handwerk demonstrie-
ren, im Kneifschen Sine mit sciner musikalischen Bildung protzen?!? Ist es nur ein Gag oder
GimmickFuge und Renaissance in den Zyklus zu integrieren? Verbeugt sich van Leer vor Johann
Schastian Bach, der in das Senctuys seiner i-moll-Messe chenlalls eine Fuge cinbindet? Steht dic
Fuge als Symbol fiir die Heiligkeit Gottes? Moglicherweise konnte van Leer aber auch aul dic
lange Tradition des Christentums und seiner Sakralmusik hinweisen wollen, auf cinen Vergangen-
heitsbezug,der im Text sclbst durch die altiestamentarische Bezeichnung Gottes (Deus sabaoth)
anklingt? Ich machte die Frage nach der Begriindung hier ausdriicklich offenlassen.

Beispiel 4: Pater noster

Mit dem Vaterunser cadet Dona nobis pacem. Es soll in diesem Zusammenhang nur kurz vor-
gestellt werden, da cine etwas vercinfachte Transkription von Franz Sussmann vorliegl und dics
cine Analyse und Interpretation aufierhalb der hier angesprochenen Thematik ermoglicht, )

Das Pater noster entwickelt sich aus ciner viertaktigen Kadenzlormel iiber cinem gleichbleiben-
den BaBlon. Ob man dicsen (wie Sussmann) als Orgelpunkt bezeichnen sollte (Englisch: “pedal
point” wic der Gruppenname) sei dahingestellt.! Die Viertakigruppe leitet das Pater noster cin
und aus, wird als instrumentales Zwischenspicl verwendet und begleitet (2T variiert) cinige
Gesangsabschnitte. Auch die abweichende zweile viertaktige Phrase lehnt sich in der Begleitung
deutlich an dic Einleitungsgruppe an, so da das gesamte Stick cinen sehr homogenen Eindruck
hervorruft, aus dem sich dic Melodic entwickeln kann, Diese beschriinkt sich am Anfang (Vater
unser im Himmel, geheiligt werde Dein Name) aul c¢inen von zwei Stimmean gesungenen
Rezitationston, Der rezitativische Charakter des Anfangs scheint mir bedeutsamer als die von
Sussmann vermutete Symbolisicrung der Einheit und Heiligkeit Gottes durch die Verwen-
dung des Orgelpunkies,

Die Gesamtanlage zeigt sehr viel Sinn fir musikalische Dramaturgic bei gleichzeitiger Beachtung
der textlichen Aussage. Dic rubige Begleitung, die durch Umspielungen von Gitarre und Klavier
ligurativ variiert wird, in Verbindung mit dem - trotz einiger melismatischer Wendungen - dekla-

2 - . . e . . . .
12 Fugen zu komponiceren selzt Kenntnisse der Kompositionslehre voraus, wie sic bei den meist

autodiduktisch ausgebildeten Pop-/Rockmusikern selten anzutreffen sind. Die wenigen
Fugen, die mir innerhalh der "U-Musik” bekannt sind, stammen wohl deshalb ausnahmslos
von solehen Musikern, die aus einer "klassischen” Ausbildungstradition stammen, und aus
dicser Herkunft nic cin Hehl gemacht haben (2.B. Friedrich Gulda mit Prelude and Fugue,
Keith Emerson von Emerson, Lake & Palmer mit Fugue, Jon Lord von Deep Purple in
Anthem, Gentle Gianl On reflection),

3 Sussmann (1988), §. 29-39
o ebd, S, 30

15 chd.; maglicherweise kinnte man auch dic hiiufige Verwendung des 3/4-Taktes in Verhin-
dung schen zur Dreicinigkeil Gottes, wie sic musikhistorisch belegt ist (vgl. Michels 1977,
S.211).
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matorischen Duktus der Stimmen, geben meiner Meinung nach dem Vatcrunser eine Ruhe, Aus-
geglichenheit, Scibstverstindlichkeit, die sowohl seiner liturgischen Bedeutung als auch sciner
Aussage sehr angemessen ist.

Zusammenfassung

Die auszugsweise Beschreibung der Messe Donra nobis pacem sollte andeu-
ten, zu welchen Formen Einfliisse aus "U-" und "E-Musik" in dieser Komposi-
tion verschmelzen. Zugegebenermafen ist das Unterfangen einer Analyse und
Interpretation des Zyklus nicht einfach, da zunichst die Umstédndlichkeit und
akustische "Unsinnlichkeit" der Sprache gegeniiber dem musikalischen Gegen-
stand eine schwerwiegende Hypothek bedeuten. Ferner liegt keine Partitur zu
Dona nobis pacem vor, was angesichts der komplexen und dsthetisch ambi-
tionierten Faktur die Analyse betriichtlich erschwert.

Folgende Ergebnisse scheinen mir von besonderer Wichtigkeit im Rahmen des
hier angerissenen Themas:

o Dona nobis pacem nimmt eine Sonderstellung innerhalb der Musik der
letzten Jahrzehnte ein und kann deshalb nicht als reprisentativ fiir irgend-
welche musikalischen Entwicklungen angesehen werden. AuBerlich mani-
festiert sich diese Sonderstellung in der Funktionalitit der Messe als sakrale
"Kirchen-Musik" bei gleichzeitigem Einsatz eines pop/rocktypischen Instru-
mentariums sowie Verwendung der traditionellen Liturgic und der lateinischen
Sprache.!6

o Das Instrumentarium wird weitgehend pop-/rockkonform eingesetzt, der
"Sound” weicht nur streckenweise ab hin zu Bereichen, die der avancierten
Jazzmusik oder der neuerer "BE-Musik" verwandt sind. Der Raumklang wird der
Akustik eines Kirchenraumes nachgebildet, wodurch die funktionelle Bindung
der Komposition verdeutlicht wird. Etwas iiberraschend, daB das Kirchen-
musikinstrument schlechthin, die Orgel, keine Verwendung findet.

. Die Schallplatte als authentisches Abbild eines Musikwerkes anstelle der
Partitur entspricht der Praxis der "U-Musik".

« Dona nobis pacem diirfte mit groBer Wahrscheinlichkeit vor der Schall-
platteneinspielung im Notenbild vorgelegen haben, wurde also komponiert im
traditionellen Sinne. Erst diese Arbeitsweise ermdoglicht die beobachteten
Beziige zwischen Text und Musik, die ausgeprégte "Dramaturgie" der Musik,
das motivisch-thematische Arbeiten in Verbindung mit formalem konstruktivi-
stischem Denken. Hierin wird ein dominierender EinfluB der "E-Musik"
erkennbar.

« Die Melodik entfernt sich iiber weite Strecken von dem fiir Pop/Rock Typi-
schen. GroSer Ambitus, grofe Intervallspriinge und moderate Melismatik sind
dominierend in einigen Abschnitten, die sich dadurch dem Nach- oder Mitsin-
gen durch das Publikum entziehen. Hierin liegt ein wichtiger Unterschied zum
sogenannten Sacropop, der auf leichte Singbarkeit und Eingéngigkeit abzielt.

16 AuBergewdhnlich ist nur die Koppelung von Funktion, Instrumentarium und Libretto, denn
jede Kategoric fiir sich genommen licBe sich mit zahlreichen Parallelfillen belegen.
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Die Moglichkeiten der Stimmbehandlung,wie sie sich in der "E-Musik" des 20.
Jahrhundert entwickelt haben, werden nicht genutzt, sondern ein am Schon-
klang (i.S. eines volkstiimlich verstandenen Belcanto) orientiertes Gesangs-
ideal fortgeschrieben. :

« Die zahlreichen Beispiele zur Durchbrechung oder "Verschleierung" des
Taktes lassen sich zwar deuten als Ausdruck der Aneignung von rhythmischen
Denk- und Spielweisen, wie sie sich beispielsweise im Jazzrock antreffen las-
sen, genausogut kénnte man auch die traditionellen Beziige in der "E-Musik"
z.B. von Schumann und Brahms bis zu Strawinski suchen. Mir scheint eine
andere Sichtweise angemessener: durch die Variierung des Rhythmus wird eine
Fessel der Pop/Rockmusik abgestreift, ndmlich das "Diktat" des durchgéingigen
Beat, einer gleichmifig pulsierenden rhythmischen Grundschicht. In gleicher
Absicht wird auch die in Pop/Rock nahezu tabuisierte Tempodnderung durch
Accelerando oder Ritardando mehrfach praktiziert.

» Die Versuche, Text und Musik aufeinander zu beziehen, stellen ein weiteres
"Erbe" der "E-Musik" dar, auch wenn sich derartiges bei "echten" Pop-/Rock-
musikern, solchen, die nicht von der "E-Musik" herkommen, finden ld8t.!7

Kann nun, dies als zusammenfassende Uberlegung mit Blick auf die im Titel
des Aufsatzes genannte Ausgangsfrage, die Messe Dona nobis pacem den
Anspruch erheben, als Modell fiir die Verschmelzung von "E-" und "U-Musik"
zu fungieren, indem hier - so meine Meinung - tatséichlich eine gegenseitige
Durchdringung von "E" und "U" stattfindet,und zwar nicht nur hinsichtlich des
verwendeten Materials, sondern auch hinsichlich der kompositorischen Denk-
weisen? In meiner Einschéitzung, daf es bei Dona nobis pacem tatsiichlich zu
einer Verschmelzung von "U" und "E" gekommen ist, ohne daf einer der beiden
musikalischen Bereiche den Primat reklamicren darf, tritt ein personliches
Werturteil zutage, dem je nach eigenem Standpunkt widersprochen werden
kann. So werden moglicherweise aus dem Blickwinkel der "E-Musik" oberfldch-
liche Effekte oder fehlender Sinn fiir die avancierteste Musik oder mangelnder
musikalischer Tiefgang (was immer das auch sein mag) moniert werden, wih-
rend seitens der "U-Musik" die Verkopfung, die elitire Faktur wahrscheinlich
zum Vorwurf erhoben werden. Kurz: "E-"Anhiinger konnten die "Verunreini-
gung" der Musik durch "U-Musik" kritisieren, "U-"Befiirworter die Verwisse-
rung durch Einfliisse der "E-Musik".

Mit ziemlicher Sicherheit werden sich aber die meisten Stimmen darin einig
sein, daB es sich bei dem Zyklus nicht (mehr) um Pop-/Rockmusik handelt. Fiir
den "Rock" hatte Kneif geltend gemacht, dal er entgleitet, wenn man sich
ihmin reiner Kontemplation, ohne vitales, roh leibliches Engagement
néihert.' Verwandt durchaus Borris BEinschitzung der Einfliisse klassischer
Musik auf die "Pop-Musik", damals in Gestalt der Klassikadaptionen: Diese
Musik [gem.: Klassikadaptionen] arbeitet mit einem aus historischer

17 ygl. Maas (1989); Kneif (1977)

18 Kneif (1975), S.22; in dem das Zitat einleitenden Halbsatz bezeichnet Kneif Rock als ein

Trivialprodukt extremer Art,
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Ferne heriibergeholten Material; trotz der elektrischen Verstdrkung
und klanglichen Verschirfung hat sie nicht mehr die angeheizte
Stimulanz zu Emotion, Sexualitidt und Aggression wie friihere und
andere Pop-Musik.'” Und selbst Schuler konnte Dona nobis pacem nicht
mehr als "Rockmusik” bezeichnen, denn diese rechnet bekanntlich nicht
mit dem musikalischen Langzeitgedichinis; deshalb wire es auch
villig verfehls, von einer Rockbearbeitung motivisches oder thema-
tisches Arbeiten im Sinne klassischer Musik zu erwarten®

Auch wenn ich Dona nobis pacem tiir ein sehr gelungenes Werk halte, eines,
das fiir mich GenuB wie geistige Herausforderung bei jedem Héren bedeutet,
mochte ich die Frage nach dem Modellcharakter verneinen. Zum einen ist die
Faktur und der Anspruch der Komposition zu speziell, kann nicht auf profane
Musik iibertragen werden, wodurch die Wirkung als Modell gravierend einge-
schrinkt wird. Zum anderen handelt es sich um ein héchst individuelles Werk,
das maBgeblich durch die musikalischen Erfahrungen und Fertigkeiten seines
Urhebers bestimmt wird. Und in diesem Sinne kann die Messe nur Beispiel
dafiir sein, ddB eine - wie ich meine - lebensfdhige und &sthetisch reizvolle
Symbiose aus "E" und "U", aus Pop/Rock, Jazz, und "Klassik" méglich ist, da
eine Verschmelzung jenseits von Originalitdt um jeden Preis neue Aus-
drucksmoglichkeiten eréffnen kann, ’

Festzustellen ist aber in diecsem Zusammenhang, dall Sandners Einschitzung
von 1977 bis heute kaum etwas von ihrer Aktualitédt verloren hat: Besieht man
die Integrationsbemiihungen von Rockmusikern und Musikern
*héherer’ Musik genauer, dann stellt man einen fast zwanghaften
osmotischen Druck der 'Kultur von unten’ nach der "héheren Musik’
fest. Umgekehrte Tendenzen aber sind seltencr, erweisen sich in der
Praxis fast nur als Lippenbekenntnisse.? Dies halte ich fiir schade, denn
in meinen Augen belegt Thijs van Leer, daB eine Verschmelzung einen édsthe-
tischen Gewinn bedeuten kann, der vielleicht auch fiir die avantgardistische
Musik von Vorteil sein kdénnte. Warum soll nicht die Utopie einer
breitenwirksamen und gleichzeitig modernen Musik wieder getriumt werden?
Oder ist den zeitgendssischen Komponisten die bissige Bemerkung eines
polnischen Satirikers angemessener: Manche Priester der Kunst ziehen es
vor, inleeren Kirchen zu predigen - wegen der besseren Akustilk.’

Diskographische Hinweise:

Pedalpoint: Dona nobis pacem, 2 LPs (CBS 88531)
Focus: Focus 111, CD (EMICDM 748861 2)

1 Borris (1977), . 28

20 gchuler (1978), S. 142

21 gandner (1977), S. 1190; zu den Lippenbekenntnissen kinnte man auch den cuphorischen

Aufsatz von Luciano Berio Commenti al rock rechnen (Nuove Rivista Musicale
Italiana 1 (1967), H. 5/6).

Wiceslaw Brudzinski; das Apergu war vor Jahren in der ZEIT abgedruckt worden - die Quelle
hatte ich mir aber Ieider nicht notiert, .
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