Grazina Daunoraviciené (Vilnius)

Die Aufdeckung der nationalen Codes in der Musik von
Feliksas Bajoras

Zur Begriindung der beiden kontroversen Behauptungen, das Idiom
des Nationalen sei im Musikbewusstsein ein Uberbleibsel der roman-
tischen Weltauffassung oder aber, es konne im Gegenteil ein aktiver
Teil der Kompositionspraxis der Gegenwart sein, lassen sich gewichti-
ge Argumente anfithren. Einerseits scheinen die Bestrebungen, ethni-
sche oder nationale Musik unter den Verhéltnissen der vorherrschen-
den Universalien und des Globalisierungsprozesses zu schaffen, nicht
mehr zeitgemif, wenn nicht sogar altmodisch geworden zu sein. Die
technologischen Ideologien und die Bekenntnisse zur eigenen Kunst
vereinen heutzutage die Komponisten nicht nach nationalen Kriteri-
en. Wir treffen also in den Reihen der Nachfolger der Spektralisten
eine Finnin (Kaija Sahriaho), einen Ruménen (Horatiu Radulescu)
und einen Franzosen (Philippe Hurel), das fraktale Phénomen der Po-
lytempi vereinigt seinerseits Komponisten aus Mexiko (Conlon Nar-
carrow), Dénemark (Per Ngrgard) und Litauen (Rytis Mazulis). Au-
Berdem bekommen die Interpretationen des Begriffs , national®“ selbst
in den soliden Enzyklopéddiebénden die Konnotation des Nationalis-
mus und sogar des Rassismus. Hiervon zeugen die von Alfred Ein-
stein angefiihrten chrestomatischen Beispiele: Im August 1914 wurde
in Deutschland ein Boykott iiber die Opern Carmen und Samson et
Dalila, im Mai 1915 auch iiber die neueren italienischen Opern La
Bohéme und Tosca verhdngt. In Frankreich inszenierte man einen
ebenso widerlichen und albernen Feldzug gegen Richard Wagner als
Vertreter der Musik der , feindlichen“ Nation.!

Andererseits enthiillt ein besonderer Blick auf der Suche nach na-
tionalen Erscheinungen manchmal fundamentale Momente des Kom-
positionsprozesses und der Mentalitit. Es geht nicht nur um ein
exemplarisches Beispiel: Laut Boris Assafjew habe sich Strawinsky

LAlfred Einstein, Nationale und universale Musik. Neue Essays, Ziirich/Stutt-
gart 1958, S. 231.
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,das russische Volksschaffen nicht als ein geschickter Stilist, der Zi-
tate zu verstecken vermochte, und nicht als Ethnograph/Volkstiimler
[...] angeeignet, sondern als Meister seiner Muttersprache“,? denn
in seiner Sprache, in seinem neuartigen Stil und seiner ostinaten Po-
lyrhythmik gebe es zahlreiche folkloristische Inklusionen; nach Ri-
chard Taruskin ist es unmoglich, allein schon ein Verzeichnis derer,
die Le Sacre du Printemps enthilt, zusammenzustellen.? Solche Ver-
suche sind aber oftmals sehr ergiebig und unerwartet: So haben z. B.
die von Lawrence Morton durchgefithrten Untersuchungen der folk-
loristischen Symptome/Indizes des Sacre ergeben, dass unter den
von Strawinsky verwendeten Quellen sogar vier litauische Volkslie-
der vorkommen.* Das Areal der Schule der polnischen Komponis-
ten kennzeichnen nicht nur die reprisentativen nationalen rhythmi-
schen Stereotype, die rhythmischen Modelle der Mazurka, der Po-
lonaise und des Krakowiaks, die Valentin Hausmann als ,nach Art
der Polen“ bezeichnet hat, sondern auch die geistigen und psycho-
logischen Merkmale der polnischen Nation, deren Verbreitung durch
die Bemiihungen von Karol Szymanowski initiiert wurde. Das hat
u. a. den Charakter der nationalen Elemente im Schaffen von An-
drzej Panufnik, Zygmunt Krauze und Witold Lutostawski bestimmt.
Sogar im Schaffen eines der exemplarischen Konstrukteure der Avant-
garde, Gyorgy Ligeti, konnen das Element und das Bewusstsein der
ungarischen Kultur die Genese seiner mikropolyphonen Clusters er-
kldren, was Gianmario Borio mit Erfolg bewiesen hat, indem er die
Clustertechniken der Tonhohen und Rhythmen in den Quartetten
von Barték und Ligeti parallel verglich.? Ubrigens bestétigen Ligetis

2Boris Assafjew, Kniga o Stravinskom [, Ein Buch iiber Strawinsky“], Leningrad
1977, S. 20.

3Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 2 Bde., Berkeley/Los
Angeles 1996, S. 893.

4Lawrence Morton, Footnotes to Stravinsky Studies: Le Sacre du Printemps,
in: Tempo 128 (Mérz 1979), S. 9-16, und ders., Pastabos ,Sventojo pavasario
paantrastése [,,Bemerkungen zu den Uberschriften des ,Friihlingsopfers‘“], in:
Kulturos barai [,,Felder der Kultur®] 18, Nr. 6 (1982), S. 31-33.

5Gianmario Borio, L’eredita bartékiana mel ,Secondo Quartetto‘ di Ligeti. Sul
concetto di traditione nelle musica contemporanea, in: Ligeti, hrsg. von Enzo
Restagno, Turin 1985, S. 159.
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frithe Harmonisierungen ungarischer Lieder und Instrumentalbearbei-
tungen der Ténze fiir Kammerbesetzungen sowie seine Riickkehr zur
ungarischen Thematik nach 30 Jahren (Passacaglia ungherese, Hun-
garian Rock u. a.) auf besondere Weise die Moglichkeit von Beziigen
zur ungarischen Kultur in seinem Schaffen.

Dass das ethnische Bewusstsein und die musikalischen Stereoty-
pe im Kompositionsprozess der Vertreter der litauischen Komposi-
tionsschule immer noch aktiv wirken, beweist das Schaffen des der
Folklore am n#chsten stehenden litauischen Komponisten der Gegen-
wart, Feliksas Bajoras (*1934). Seine eigene programmatische Ein-
stellung zum Schaffen bezeichnet der Komponist folgendermaflen: ,,In
der Flut der fremden Richtungen nicht zu versinken, sondern seine
eigene Schule zu schaffen, ist ein natiirliches Ziel jedes selbststéindigen
Schaffens®.® Die offen ausgesprochene Entschlossenheit Bajoras’ — das
Bestreben, ,litauisch und zugleich individuell“ zu sein — richtet von
selbst die Bemiihungen des Forschers auf die Dekodierung oder De-
konstruktion der Einpridgungen von Volkstiimlichkeit, der Eigenar-
tigkeit und des Modernen.

Bajoras begann seine schopferische Tétigkeit in den 1950er-Jahren,
als sich die litauische Musik entschieden auf die Moderne eingestellt
hatte. Dabei fiirchtete er nicht, unmodern zu erscheinen; er wandte
sich der volkstiimlichen Sprechweise, den Schnittpunkten ihrer Me-
lodie, ihrer Worte und ihres Rhythmus zu, préagte sich die Zeichen
des ethnischen Bewusstseins und der musikalischen Folklore ein, glie-
derte ihre Tiefenstrukturen aus und suchte nach dem Geheimnis ih-
res Zusammenhangs. Nicht ganz typisch ist die Tatsache, dass der
Grundstein der Philosophie der Kunstvolkstiimlichkeit von Bajoras
nicht nur auf den Prinzipien der Melos-/Rhythmik-Integration der
traditionellen Musikschicht — der litauischen Folklore — beruht. Zum
Fundament der Symptome nationaler Kultur und ihrer Symbole wur-
den fiir Bajoras die Sprache und die Modelle ihres Klangs, ihrer Ar-
tikulationsmanier sowie die der Psychologie und Technologie der Ak-
zentdisposition. Anders gesagt: Bajoras war davon iiberzeugt, dass

6Bajoras Feliksas, Autobiografija, in: Feliksas Bajoras: Viskas yra muzika [,Fe-
liksas Bajoras: Alles ist Musik“], hrsg. von Grazina Daunoravi¢iené, Vilnius
2002, S. 65.
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die nationale Musikeigenart mit Hilfe aller Klangkunstelemente und
der Tiefenstrukturen der Nationalcodes geschaffen werde und dass
das Rétsel ihres Zusammenhangs in der richtigen Artikulation des
Musikstoffes stecke. Der sprachliche Charakter der Kombination von
modernen Mitteln und nationalen Indizes bestimmt eine besondere
Bedeutung der richtigen Formulierung des Musikstoffes, der Rhetorik
des ,, Aussprechens”. Das unterstiitzt auf eigene Art Jan Steszewskis
Uberzeugung, dass die Anwendung der psychologischen Interpreta-
tionen auf die Stereotype der Nationalmusik den psychischen Prozess
widerzuspiegeln helfe, der ihre Entwicklung und soziale Rezeption
begleite, was nicht weniger wichtig sei als die Verwendung von Ste-
reotypen der Nationalmusik.” Wenn man die Musik des Komponisten
unter diesem Blickwinkel betrachtet, ist tibrigens auch der Terminus
,Auffiihrung® nicht prézise, weil dem Schaffen und der Kompositi-
onsmethode Bajoras’ die Expressionsart der rhetorischen , Aussage“
(actio) genauer entspricht. Die stindige Qual beim Anhéren seiner
eigenen Werke hat den Komponisten zur paradoxen Gewohnheit an-
geregt, seine Vokalstiicke selbst aufzufithren und aufzunehmen. Die
litauische ,,Sutartiné* Kas kiskj kélé (, Wer weckte den Hasen“), wel-
che Bajoras 1982 fiir Médnnerchor und Klavier bearbeitete, weist die
typischen authentischen Ziige der ,,Sutartinés* auf: sekundengepréigte
Harmonik, Polyrhythmik und eine folkloristische Form, welche der
formalen Struktur des klassischen Kanons ganz addquat ist.

Die ersten Zeichen der Volkstiimlichkeit drangen schon am Beginn
von Bajoras’ schopferischer Karriere in sein musikalisches Unterbe-
wusstsein, als er Lieder der Unterhaltungsmusik komponierte, die so
atypisch und figural im Hintergrund schlichter Quadraturen und scha-
blonenhafter Intonationen waren, dass die Proben h#ufig mit einem
Lachkrampf der Musiker des Unterhaltungsorchesters endeten, die
ihre Instrumente nicht zu blasen vermochten (z. B. das Lied Snaigiy
lipsi [,,Schneeflocken-Lipsi“]). In die Stiicke der Unterhaltungsmusik
fiihrte Bajoras Volkstexte ein; er sah darin Figuren, personifizier-
te Objekte und strebte danach, dass ein solcher innerlich erlebter

7Jan Steszewski, Polish National Character in Music: What is it? In: Inter-
disciplinary Studies in Musicology. Report from the Second Interdisciplinary
Conference, Poznari 1995, S. 151f.
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Text mit seinen natiirlichen, durch die klangvolle litauische Sprache
bedingten Betonungen gesungen wurde. In den so genannten Tala-
linés, kurzen Liedern auf volkstiimliche Texte, ist das Klangdesign
der Szenen der ménnlichen Person mit der Alltagsvolkstiimlichkeit
der stédtischen und landlichen Kultur gemischt. Die Dixieland- und
Swing-Elemente, die Jazz-Improvisationen resorbieren die Ironie und
den im humoristischen Text verborgenen psychologischen Sinn. Perso-
nifiziert werden auch die begleitenden Instrumente, z. B. , eine miide
Pfeife”, d. h. das in den volkstiimlichen Intonationen improvisieren-
de Altsaxophon; die Singstimme scheint die improvisierte Rede einer
Theaterfigur mit ihren natiirlichen Pausen und Stockungen wieder-
zugeben (siehe Notenbeispiel 1).

Bajoras’ Sprachgefiihl und den experimentellen Charakter seines
Schaffens hat sich iibrigens das litauische Theater gut gemerkt. Seine
Theaterkarriere begann der Komponist 1966 mit ,Romeo und Ju-
lia* von Shakespeare. In dem Stiick erklang nur die ,, Degenmusik*,
wobei die Degen auf den Fuflboden, auf die Schuhe und auf belie-
bige Biihnengegenstinde geschlagen wurden. In der Ballszene pul-
sierten sie im Pavanen-Rhythmus. In den Theaterpartituren Bajoras’
lassen sich klangliche Mittel wie im rhythmischen Crescendo zerris-
senes Papier, pliatscherndes Wasser, Klopfen an die Tiir, die Arme
und Knie der Schauspieler sowie das Lachen des Chors finden (Ora-
torius — Maniakas — Pranasas Jona |[,Orator — Maniker — Prophet
Jona“] (1967) von Kazys Saja). Das kompositorische Denken von der
uniibertroffenen Autoritdt der Theatermusik ist auch im Umgang
des Komponisten mit dem Volkslied gut sichtbar. In einer mythi-
schen ethnischen Umgebung aufgewachsen, in der die Grofimutter,
die Mutter und die Tanten die Volkstracht getragen und die Volkslie-
der und ,Sutartinés“ zu Hause sowie in der Offentlichkeit gesungen
hatten, lernte Bajoras spéter beim Meister der litauischen modernen
Volkstiimlichkeit, Julius Juzelitinas. Nach seiner wichtigsten Stilkom-
ponente — den Melodien der Volkslieder — sucht Bajoras weder in
Biichern noch in Sammlungen. Er fiihrt sie in seine Partituren aus
dem Gedéchtnis ein, singt sie mit allen ,volkstiimlichen Attributen
des Liedes wie ein echter Vertreter des Volkes aus seinem Inneren
heraus. Das, was Bajoras ,volkstiimliche Attribute“ nennt, sind ge-
wisse Artikulationsmomente, wie z. B. ,,Eintritt“ in den Ton, Glis-
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Notenbeispiel 1: Feliksas Bajoras, Talalinés



Nationale Codes in der Musik von Feliksas Bajoras 307

sandi, mit Psychologismen und Charakteren bereicherte Vokale und
Konsonanten, Dispositionen emotionaler Akzente. Solche ,, Attribute®
hebt er in seiner Musik expressiv hervor, lasst sie bedeutender, so-
zusagen grofler werden, wodurch ein besonders starkes authentisches
und modernes Konzentrat entsteht. Beim Schaffen , singt, fiihlt, tanzt
er sogar den Rhythmus aus, stampft mit dem Fufl und komponiert
unter besonders grofien schopferischen Qualen ... Wenn er ein Werk
geschaffen hat, ist dieses in dem Sinn beinahe vollkommen, dass al-
le Moglichkeiten erschopft sind, alles getan ist; kein Zufall ist dort
moglich — er hat gelitten und sich geplagt, alles bis zur Selbstver-
brennung erlebt* (Bronius Kutavicius).®

Das Volkslied mit seinen autorisierten Zeichen der Authentizitét
befindet sich in den Partituren des Komponisten in verschiedenen
textlichen und semantischen Kontexten. ,,Die Einwirkung des Kom-
ponisten ist danach einzuschétzen, was mit dem Volkslied geschieht,
ob es in einen neuen Klangraum eingefiihrt wird, in einem neuen
Licht erscheint oder ob es verletzt, entstellt wird“, behauptet Bajoras.
Bei der Harmonisierung miisse man dafiir einen harmonischen oder
polyphonen Hintergrund schaffen, ohne die Melodie zu verfélschen.?
Wie die monodische Archaik im Schaffen Bajoras’ mit den modernen
Kompositionsmitteln korreliert, zeigen die zwei folgenden Beispiele.
Das erste veranschaulicht den Antiparallelismus des Volkslieds und
des Orchesters im Vokalzyklus fiir Sopran und Streichorchester Ka-
ro dainos — Auki auki, Zalias berZas (,Die Kriegslieder* — , Wachse,
wachse, du griine Birke“) (1978), der aus sieben fiir Stimme bearbeite-
ten litauischen Volksliedern besteht, die vom ,,nicht akkompagnieren-
den Orchester begleitet werden. Der Orchesterkontrapunkt wieder-
holt hier die Vokalpartie nicht, synchronisiert nicht, versinnbildlicht
ihren Textsinn nicht, hat nicht die gleichen tonale Zentren, sondern
seine eigene Rhythmik, unabhéngige Hohepunkte und Phrasen oder
Perioden von unterschiedlichem ,,Format®“. Die in ihren Musikpara-
metern mit der Vokalpartie nicht iibereinstimmende Orchesterlinie

8Bronius Kutavi¢ius, Tikiu tkvépimu [,Ich hoffe auf Begeisterung*], in: Pergalé
[,Der Sieg“] 20, Nr. 12 (1987), S. 150.

9Feliksas Bajoras, Daina dainai nelygu [,Kein Lied gleicht dem anderen®], in:
Feliksas Bajoras: Viskas yra muzika, S. 339.
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wird nach der Aleatorik-, Pointillismus- und Clustertechnik gefiihrt.
Seinen lyrischen Hohepunkt erreicht der Zyklus im vierten Teil, Lie-
tuvos bruolia § vaing juojo (,Die litauischen Briider ritten in den
Krieg“) — ,stolze Lyrik“, so Bajoras. Er verwendete 1978 {ibrigens
dieselbe Volksmelodie bei der Auffithrung von Juozas Grusas Drama
Unija (,Die Union“), indem er jedes Mal die Motive anders zerlegte,
sie unterschiedlich schichtete und die Schemata der Eintritte wechsel-
te, d. h. mit den Schauspielern ,,aleatorisch“ arbeitete. Bajoras’ Musik
wechselt hidufig von der Biithne aufs Konzertpodium und umgekehrt
(aus Legenda apie meile [,Die Sage von der Liebe“] in die Varia-
tionen fiir Kontrabass und Streichquartett, aus Mediniai balandZiai
[,Die Holztauben®] in Muzika septyniems [,Musik fiir Sieben®], aus
Auki auki, Zalias berZas in Unija) und bringt in seine Partituren ih-
ren unausgesprochenen theatralischen Kontext, die Bedingtheit der
Bithnenkunst und das Atmen des ausdrucksvoll sprechenden Men-
schen mit (siche Notenbeispiel 2).

In den Orchesterschichten von Auki auki, Zalias berZas kann man
die Melodie eines weiteren Heuernte-Liedes, Oi, lunkela (,,Ach, du
Wiese®), aus dem erweiterten dritten Teil des Zyklus horen. Diese
Melodie verwendete Bajoras auch in einer Komposition fiir gemisch-
ten Chor a cappella (1978), indem er nur die Anfangsintonation und
den Text des Volkslieds aufgriff und ein sich in der Art der Imitations-
und Kontrastpolyphonie entwickelndes Sujet schuf. Damit ist dies ei-
ne originale Komposition von Bajoras auf einen Volkstext.

Als Beispiel der vollen Ubereinstimmung des Volkslieds und des
begleitenden Ensembles im Schaffen von Bajoras kann die in Ka-
lendorinés dainos (,Kalenderlieder, 1982) erreichte Stileinheit der
fiinf Volkslieder und ihrer Instrumentalbegleitung gelten. Obwohl die
Volksmelodien verschieden gestaltet und von ausdrucksvoller Sprach-
rhythmik sind, bilden sie dennoch ein modernes einheitliches Ganzes.
So klingen z. B. im zweiten Lied Sodzino brolis obelélj (,,Der Bruder
pflanzte einen Apfelbaum*) die Instrumente mit der Singstimme im
Kanon, der in der litauischen Musik, wie bekannt, von den Sutartinés
(Trejinés) abstammt (siehe Notenbeispiel 3).

Wir haben iiber die Vokalmusik gesprochen, deren textmusikali-
sche (Terminus von J. Ewdokimowas) Natur zur optimalen Basis fiir
die Verwirklichung der Volkstiimlichkeitsauffassung Bajoras’ wird.
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Notenbeispiel 2: Feliksas Bajoras, Auki auki, Zalias berzas, Teil 4
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Notenbeispiel 3: Feliksas Bajoras, Kalendorinés dainos, Teil 2
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Deshalb muss man extra die Frage beantworten, auf welche Weise
die Auffassung der Nationalmusik in Bajoras’ Instrumentalmusik
realisiert wird. Vor allem muss man zur Kenntnis nehmen, dass die
Violine die erste Leidenschaft und der erste Beruf von Bajoras war,
was seine spéteren spezifischen Entdeckungen hinsichtlich des Spiels
auf Streichinstrumenten erméglicht hat: das dem Komponisten eigene
Glissando, die Praller, das wie ein Tamburin springende Saltato, das
rdumliche Spiel desselben Tons auf vier Saiten, die eindrucksvollen
Unisoni, Divisi und die Register- bzw. Figurtessituren der Sprech-
weise. Uberhaupt offenbaren die verschiedenen Artikulationsweisen
das Arsenal der von Bajoras verwendeten ,litauischen“ Mittel: Wo
anders finden wir z. B. die Entgegensetzung von Vibrato — non
Vibrato, wobei das Vibrato als emotionaler Akzent betrachtet wird,
weil nach Bajoras auch die Stimme des Volksséngers im emotionalen
Moment zittert; auf Grund der Stufenskala der volkstiimlichen Dy-
namik wird die Intensitét der nebeneinander stehenden Tone stark
hervorgehoben, da es Auffithrungsweisen in der Volksmusik gibt, , die
man nicht aufschreiben kann und die von einer Generation auf die
andere vererbt werden“, so Bajoras.!? In der Palette der Stilmittel
von Bajoras finden wir auch die extensiv verwendeten ,litauisch
stohnenden Terzen“ — die kleinen Terzen, mit Hilfe derer er ein sehr
litauisches Kolorit erzeugt. Mit diesem ,litauischsten Intervall“ be-
ginnt der erste Teil der Sonate fiir Violine und Klavier Prabége metai
(,,Die verstrichenen Jahre*) (1978-1979) — ein sentimentaler Blick des
Komponisten auf das vergangene Leben, ,lieb und traurig”. Daraus
entsteht ein ausdrucksvoller Violinmonolog (dolce con amarezza) mit
zwei Intonationszentren: mit der kleinen Terz und der kleinen, in den
Quinten und Quarten ,versenkten“ Sekunde. Die polymelodischen
Vertikalen der Zentren, die erweitert werden, nehmen das Atmen des
ausdrucksvoll sprechenden Menschen, seine inneren Zusténde und
unbemerkbaren Geistesbewegungen sowie seinen Psychologismus im-
pulsiv auf. Bald beriihrt also der grobe, struppige Tonstoff die Note
des volkstiimlichen Primitivismus, bald bricht er in schmerzlicher
Intimitét aus, saugt augenblicklich Erstaunen oder Hoffnungslosigkeit

10Feliksas Bajoras, Autobiografija, ebd., S. 55.
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auf, braust in Ironie auf oder nimmt die Zudringlichkeit einer unge-
schliffenen Anrede an (siche Notenbeispiel 4).

Die Figuren der Dorfmusikanten und die psychologische Spielatmo-
sphire (ungewohnliche und paradoxe Besonderheit der Partitur ist
das volkstiimliche Phénomen der Polytempi-Syndrome) wird in der
Komposition Muzika septyniems (,,Musik fiir Sieben“) (1975) wieder-
gegeben, wo Bajoras fiir jede Figur ein kleines selbsténdiges Thema
geschaffen hat, das variiert wiederholt und in ihren Vertikalen stets
umgestellt wird. Unter den Instrumenten dominieren solche, die sehr
landlich, also kaum traditionell sind, z. B. Skrabalai, Lumzdelis, Kel-
mas und die Mundharmonika mit ihrem von Seufzen durchdrunge-
nen Spiel. Die Bruchstiicke der lindlichen Melodik, die Quasizitate
der stereotypen Melodiewendungen, die Kadenzumschlige und sogar
das eingeschlichene Motiv ,,Bete fiir uns®“ schaffen durch ihren medi-
tativen asketischen Zustand und die Psychologie des volkstiimlichen
Musizierens (ein hoherer Ton ist ein stéirkerer) ,das Bild der geisti-
gen Struktur eines Litauers“ (Edmundas Gedgaudas) (siche Noten-
beispiel 5).

In der mundartlichen Musiksprache hat Bajoras nicht nur den au-
thentischen Ausdruck eines Litauers, sondern auch die Moglichkeit
gesehen, die musikalischen und ideologischen Klischees ,des Stils
der Sowjetmusik“ zu vermeiden. So werden die nonkonformistische
Kunst, die innere Resistenz, die physische Einsamkeit und die geisti-
ge Freiheit des Komponisten zu seiner Eigentiimlichkeit. Es ist also
kein Zufall, dass seine Partituren den beobachtenden Blick des Zen-
sors jener Zeiten so oft gefesselt haben, der fast unbeirrbar ein mit
innerer Kraft pulsierendes importunes Werk geahnt hat. Bajoras be-
herrscht Dodekaphonie, Clustertechnik, Sonoritét, Aleatorik, Pointil-
lismus und andere Techniken, idealisiert sie aber nicht, bildet kein in-
dividuelles Kompositionssystem, sondern entwickelt konsequent und
organisch seine Kompositionsmethode weiter. Die kiinstlerische Qua-
litdt seiner Musik geht mehr aus der sinnvollen Arbeit des Kiinstlers
und Psychologen als aus der Vollkommenheit der kompositorischen
Meisterschaft hervor, dabei dhnelt seine Manier der Arbeit eines li-
tauischen Kiinstlers, der aus Holz Heilige schnitzt und ,,dem mehr
am Druck der Dornenkrone oder an der Hoffnung des Herzschmerzes
liegt als an der Vollkommenheit der Proportionen des Schnitzwerkes*
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Notenbeispiel 4: Feliksas Bajoras, Prabége metai
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®THE INSTRUMENTS PLAYS-EACH IN owWRN TEMPO
*® % + INHALE o EXMALE

Notenbeispiel 5: Feliksas Bajoras, Muzika septyniems
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(Loreta Venclauskiené). ,,Ich erinnere mich nicht, dass ich je ein der
Folklore fernes Werk geschrieben habe“, behauptet Bajoras.!! , Die
litauische Volkskunst ist original genug, dass man sich beim Kom-
ponieren der neuesten, modernsten Musik darauf stiitzen kann“.'?
Also ist diese Musik als Einpriagung des ,rein volkstiimlichen“ (so
Krzysztof Droba) Komponisten zu verstehen, die die nationalen Ent-
deckungen mit der Stilistik der modernen Musik verschmolzen hat. In
den letzten Jahren ist jedoch die litauische nationale Eigentiimlichkeit
Bajoras’ nicht mehr so deutlich erkennbar, sie versteckt sich im Arse-
nal anderer, frither nicht angewandter Musikmittel. Der Komponist
bestétigt aber: ,,Ich verzichte nicht auf das Nationale, doch es muss

sich veridndern, neue Ausdrucksformen miissen entdeckt werden“.!3

HFeliksas Bajoras, Vienintelé pasaulyje [, Einzige der Welt“], ebd., S. 372.

2Ders., Mintys po festivalio, in: Kulturos barai 23, Nr. 6 (1987), S. 9f.

18Ders., Ciairéti § ateitj, semiantis i3 praeities [,Sehen auf die Zukunft mit der
Schépfung aus der Vergangenheit“], in: Feliksas Bajoras: Viskas yra muzika, S.
376.



