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Berichte

usik - Allgebrah
oder Konzept?

Bern: Eine Anndherung an Adolf Wolfli
in der Waldau

Ein Wolfli-Konzert in der Psychiatri-
schen Klinik Waldau — ein sehr reizvol-
ler Gedanke. Konnte nicht hier, wo
Adolf Wolfli 35 lange Jahre litt, lebte
und arbeitete, etwas mehr von der be-
sonderen Atmosphire seines Schaffens
spiirbar werden? Solche Erwartungen
wurden am 12. September, als das Pro-
jekt «Allgebrah = Du bist Musik» in
der Waldau gastierte, noch vor Kon-
zertbeginn relativiert: Das Konzert
fand bedauerlicherweise in einem ge-
schichts- und gesichtslosen Saal eines
funktionalen Neubaus statt.

Boten die Rdumlichkeiten keinerlei Ein-
stieg ins Thema, setzte die Auffiihrung
das Publikum sogleich ins Bild: Wolfli
sitzt auf einem Melkschemel und krit-
zelt, iiber einen illuminierten Globus
gebeugt, auf der Weltkugel herum. Die
Kratzgerdusche werden vom Schlag-
zeug aufgenommen und variiert, das
Klavier fiigt Tonumspielungen hinzu,
Violintriller... die drei Instrumente ar-
beiten auf eine Steigerung hin, die wie-
der zuriickfallt... — «Ebjd!», schnalzt
Wolfli, bevor er belehrend fortfihrt:
«Unser Erdball besteht hauptséchlich
aus vier Substanzen, ndmlich Erde,
Feuer, Luft und Wasser.»

Das Programm «Allgebrah = Du bist
Musik, eine Anndherung an Leben und
Werk des Adolf Wolfli», bereits im
August ’95 im Alten Schlachthaus in
Bern uraufgefiihrt, siedelt sich im Zwi-
schenbereich von Improvisation und
Komposition, szenischer Lesung und
musikalischem Theater an. Hans Bur-
gener (Violine), Initiator des Projekts,
das er in Zusammenarbeit mit Margrit
Rieben (Schlagzeug, Elekronik), Ursu-
la Hofmann (Klavier, Akkordeon), Coco
Jucker (Elektronik, Sampling) und Da-
niel Ludwig als Schauspieler/Sprecher
erarbeitet hat, spricht von einer «kon-
zeptionellen Komposition». Dies trifft
den Sachverhalt recht genau. Denn
obwohl die Musikerlnnen nicht auf
Notenpulte starren, also frei und aus-
wendig spielen, lassen sie nie Zweifel
dariiber aufkommen, dass der Gang der
Dinge bekannt ist.

Als Grundlage des Konzepts dient der
Lebenslauf Wolflis, von dem die wich-
tigen Aspekte in verschiedenen Texten
prasentiert werden. Daniel Ludwig
mimt auf der Bithne Wolfli in seiner
Zelle, wie er sich dem Alltag stellt, von

Arzten und Pflegern eingeschitzt wird,
sich an seine Vergangenheit erinnert;
wie ihn fremde Stimmen bedrdngen,
wie er flucht und poltert und kritisiert,
sich aber immer wieder aus der Enge
der Klinik Waldau in unendliche Fer-
nen freitraumt. Die Musik steht klar im
Dienste dieses durch den Textverlauf
abgesteckten Konzepts. Sie reflektiert
musikalisch die im Text ausgefiihrten
Themen: So folgen z.B. auf Wolflis
wehmiitige Gedanken iiber 14 Jahre
Leben hinter verschlossenen Tiiren
melancholische Klavierimpressionen,
oder nach den Pflegerstimmen zum
Fall Wolfli elegische Violinkantilenen,
die seine Einsamkeit darstellen sollen.
Héufig liefert die Musik auch nur den
stimmigen (oder kontrastierenden) Hin-
tergrund, vor dem sich die Texte abspie-
len konnen.

Diese dramaturgische Anlage, in der
kleinrdumig angelegte Assoziations-
briicken das Verhiltnis von Text und
Musik strukturieren, sorgt teilweise fiir
intensive Einzelmomente. Das additive
Aneinanderreihen solcher Momentauf-
nahmen am Géngelband der Vita («von
der Wiige bis zum Graab») wirkt auf
die Lédnge jedoch ermiidend und etwas
bieder. Musikalisch bleiben die Kon-
zeptimprovisationen zudem allzuoft
im diffus Atmosphérischen hidngen, in
perkussivem Tasten und Schaben, in
gestischen Floskeln und Glissandi, in
elektonisch verfremdeten Klangballun-
gen, die stark an die ersten elektroni-
schen Kompositionen der 50er Jahre
erinnern.

Sicher, gerade Wolflis Texte sind durch
Repetition und Aneinanderreihungen
gekennzeichnet. Die blosse Imitation
dieses Repetitionsprinzipes ist aber als
Grundkonzept etwas diirftig. Es hitte
wohl doch eines Rahmens bedurft, der
Wolflis ausuferndes Prinzip ebenso ein-
geschrinkt wie intensiviert hitte. In der
Absicht, sich dem ganzen Fall Wolfli
zu nidhern, kommen die einzelnen Be-
sonderheiten einfach zu kurz. Es kommt
zu einem Nachzeichnen der heute doch
mehr oder weniger bekannten Daten des
arrivierten Kiinstlers Adolf Wolfli. Eine
zu erwartende Auslotung des ebenso
schillerenden wie bedentungsschwan-
geren Titels «Allgebrah = Du bist Mu-
sik» (was steckt bei Wolfli nicht alles
hinter der Verbindung von Allgebrah
und Musik!) findet nicht statt. Sie fallt
dem Jazzdrive zum Opfer, der diesen
Text schnell, allzuschnell durchpeitscht.
Das Allgebrah-Gedicht wird zu einem
gefilligen Effekt und macht gleich
darauf einem anderen Text (iiber die
«Rosengartenpromenade») Platz.

Das Programm «Allgebrah = Du bist
Musik» blieb so eine Abfolge einzelner
Nummern, in denen versucht wurde, mit
Tonen und Gerduschen dem Thema
beizukommen und «le grand Wolfli»
darzustellen. Wer noch nichts von ihm
wusste, erhielt einen durchaus interes-
santen Uberblick iiber das Leben dieses

Aussenseiters. Wer aber, vielleicht ver-
lockt durch den Titel, mehr als ein stim-
mungsvolles Panorama erwartet hatte,
ging an diesem Abend ziemlich leer aus.
In die inneren Ridume des «Zeichners,
Allgebratohrs, Naturvorschers, Compo-
nisten, Dichter und Schreibers» aus
Schangnau drang diese Annidherung
trotz guten Instrumentalsoli und trotz
der die Texte enorm belebenden Stim-
menvielfalt von Daniel Ludwig nicht
VOT.

Roland Schonenberger

Eilence,
on joue

Geneve : Festival de la Bdtie

La présence accrue de la musique con-
temporaine dans 1’édition 1996 du fes-
tival de la Batie de Geneve n’a pas
manqué de réjouir tous ceux qui espe-
rent élargir le public des compositeurs
d’aujourd’hui. Entre la création du
Concerto pour hautbois et orchestre de
Bettina Skrzypczak a Schaffhouse, le
30 aofit et son interprétation a Bale, le
1** septembre, le Basel Sinfonietta fai-
sait une incursion en terre romande.
L’occasion, pour le public local, de
découvrir un pan d’un ceuvre bien né-
gligé a Geneve. Par ailleurs, la venue de
I’orchestre balois dans ce cadre consti-
tue un véritable événement, tant les
échanges avec les musiciens d’outre-
Sarine restent rares.

Notons aussi que le pluralisme du fes-
tival laisse augurer que le public habi-
tuel des musiques contemporaines ne se
sent pas seul concerné. Car ici Scelsi,
Skrzypczak, Zimmermann, Varese,
Gaudibert et quelques autres cotoient
des spectacles chorégraphiques, des
concerts rock, des manifestations mix-
tes — parmi lesquelles, cette année, un
important volet dédi€é au flamenco —,
mais également de nombreuses repré-
sentations théatrales et des animations
en marge des représentations propre-
ment dites. Bref, la création musicale
est en riche compagnie.

Dans le lieu méme ol Ansermet diri-
geait Stravinski ou Debussy lors des
concerts populaires du dimanche, ou
Maurice Ravel est venu écouter 'inter-
prétation de La Valse avant d’en faire
graver la partition, I’accueil réservé au
Basel Sinfonietta n’avait donc aucune
raison de rester ticde.

D’autant que les pages de Bettina
Skrzypczak produisent tout leur effet.
Ici, le choix du gigantisme orchestral
emporte 1’adhésion, car il fait preuve
d’une remarquable subtilité¢ dans le re-
cours aux timbres, sans effet de redites
ni de variations, et sans jamais perdre le
fil des lignes de force de chacun des
mouvements du Concerto. Parfois, les
cors rappellent les quintes a vide des
cordes et établissent de singulieres filia-
tions a I'intérieur d’une masse orches-
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trale dont la puissance est le plus sou-
vent translucide.

Des tubas aux timbales et des timbales
aux cordes, des correspondances trans-
verses induisent une oscillation entre les
différents pupitres et tissent une multi-
tude de réseaux au sein du « monstre
symphonique ». Pour autant, 1’esthéti-
que qui guide ces correspondances ne
se perd pas dans des jeux de miroirs
complaisants. L’oreille profite certes
d’un foisonnant esprit d’invention, mais
celui-ci est subordonné a une rigueur
sans faille, qui multiplie le recours a de
petites cellules marquées d’une identité
forte, dans une allégeance sans ambi-
guité a la grande forme héritée de la
symphonie classique.

Témoin de cette hiérarchie, le traite-
ment de la partie solistique elle-méme,
qu’interprete ici 1’extraordinaire haut-
boiste balois Emanuel Abbiihl. Contrai-
rement a ceux qui hésitent a distribuer
des roles traditionnels aux instruments
concertants, Bettina Skrzypczak assu-
me apparemment tres bien sa fidélité
aux attributions classiques. C’est 1a un
intérét majeur de l’ceuvre : le recours
sans fard a des fonctions consacrées,
tout en refusant d’emprunter quelque
traitement thématique que ce soit au
langage classique.

Quand, soudain, le Basel Sinfonietta
s’emballe sur une alternance de trois
notes, c’est dans une rythmique com-
plexe ou cette soudaine spontanéité
marque un palier dynamique. Quand
une seconde mineure, encore abaissée
jusqu’a devenir I’ombre d’elle-méme,
polarise I’attention, c’est dans un en-
chainement habile, ou 1'unisson et la
quinte remplissent en quelque sorte des
fonctions asymptotiques. Tout cela sans
renoncer a |’écriture de cadences véri-
tables, ou le hautbois se pare de vertus
expressives dignes des grands modeles
du répertoire, sans en rabattre aucune-
ment sur la virtuosité. [’audace de Bet-
tina Skrzypczak est de tourner résolu-
ment le dos au néo-classicisme en ce
qui concerne le traitement des parame-
tres mélodiques et harmoniques, tout en
respectant profondément les exigences
structurelles cheres a ses prédécesseurs
les plus célebres.

Grace a I'impeccable direction de Jiirg
Wyttenbach et a un programme tres
intelligemment construit (ce Concerto
est joué entre 1’Aion de Scelsi et le
Concerto pour hautbois de Zimmer-
mann), les multiples dialogues instru-
mentaux et le déploiement maitrisé des
formes prennent les allures d’une pas-
sionnante exploration.

Dommage que les auditeurs aient vu
leur plaisir quelque peu gaché par des
bruits parasites ! L’un des bars du Fes-
tival, qui jouxte la salle de concert, a
malheureusement ménagé de désagréa-
bles surprises sonores. Passe encore
quand il s’agit d’un incident isolé. Mais
la répétition du phénomene témoigne,
dans ce cas, d’un fait plus grave. Qui
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amene a se demander si ce qui se met
en scene dans le Festival de la Batie de
Geneve n’est pas en marge des salles
de spectacle. Ou, pour le dire plus crii-
ment, que le contenu de I’affiche appa-
rait accessoire en regard de la partici-
pation a une féte culturelle. Quitte a
manquer de respect aux arts que 1’on
a convoqués, pour mieux golter les
plaisirs de la convivialité.

Cette faute de parcours ne doit cepen-
dant pas masquer qu’il y eut aussi de
meilleures conditions d’écoute. Les
« paysages intérieurs », qui regrou-
paient en une méme soirée toute une
série d’ceuvres d’Eric Gaudibert ainsi
que des pieces d’auteurs qui comptent
dans son univers, ont pu étre visités
dans la trés calme villa du Centre euro-
péen de la Culture. Dans une atmos-
phere proche de celle des meilleurs
films de Marguerite Duras, la beauté
du lieu agit sur I’audition. Ce qui per-
met a de nombreux mélomanes peu
initiés de lier connaissance avec un
apercu de I’ceuvre du compositeur.
Vivre la sérénité de Miscellanées (pour
flite de Pan, clarinette, violoncelle,
marimba et clavecin, avec une partie
électro-acoustique) dans le havre de
cette maison permet d’apprécier le
mieux la qualité poétique de 1’ceuvre.
On y retrouve les inclinations dépour-
vues d’emphase du compositeur. Une
simplicité aux antipodes de 1’accumu-
lation décorative, qui assaille dans bien
des lieux de rencontre du festival. Ici,
chaque note a sa portée, chaque timbre
son aura propre. Le silence méme de-
vient harmonieux. Et I’espace permet
le passage d’une piece a la suivante
avec la méme liberté que celle d’un
lecteur qui tourne ses pages.

Méme si Ecritures — opéra parlé pour
voix et bande magnétique sur un texte
de Bernard Falciola réalisé en 1975 —
rompt avec ce style, on ne peut rester
insensible aux affinités qui se dégagent
des textes choisis par Eric Gaudibert
(de Chappaz, Ramuz, Corinna Bille,
Frangois Debliie, etc.) et de plusieurs
de ses ceuvres, tels Albumblditter ou Mi-
niatures. Imaginé par Francois
Rochaix, le parcours du mélomane
dans ces « Paysages intérieurs » cons-
titue une réussite.

Subsiste la question de I’avenir du Fes-
tival. A Geneve, on parle de I'intégra-
tion éventuelle d’Archipel dans La
Batie en 1998. De sorte que le festival
des musiques contemporaines — qui a
lieu habituellement au printemps et
dont le financement n’est pas assuré
au-dela de 1997 — se trouverait englobé
dans une manifestation intéressante,
mais disparate, qui se déroule a la fin
de I’été. Ceci dans des conditions dont
on a vu qu’elles n’étaient pas toujours
acceptables pour des auditeurs et des
musiciens moyennement exigeants.
Si 1998 voit advenir cette formule, il
ne reste plus qu’a souhaiter que 1’on
prenne davantage en considération le

déroulement des manifestations artisti-
ques, pour que l’énergie employée a
transformer Geneve en lieu festif ne le
soit pas au détriment de ce qui compte
véritablement : la confrontation avec le
geste artistique.

Isabelle Mili

a danse
du désir d’étre

Geneve : Un spectacle de danse sur
musiques de Giacinto Scelsi

Le Grand Théatre de Geneve propose en
création mondiale Un petit d’un petit,
spectacle' de danse réglé par la choré-
graphe Amanda Miller, avec le drama-
turge et scénographe Seith Killett, a
partir des « amorces incitatives » que
furent Giacinto Scelsi et Henri Michaux.
Plusieurs répétitions nous ont permis de
suivre la mise en place progressive de
cette création, tout comme de la réelle
pensée qui y préside.

Henri Michaux (1899-1984), non plus
que Giacinto Scelsi? (1905-1988), ne se
laissent circonscrire aisément. Leurs
biographies présentent peu de prise.
Michaux fuyait toute mondanité ; Scelsi
refusait interview et photographie. Leurs
ceuvres, secretes, étranges, multiples, ne
se laissent pas réduire au graillon de
I’exégese. Mais elles se conjuguent,
forment chiasmes, parfois.

Scelsi, devancier de 1’avenir (il fut dodé-
caphoniste avant Dallapiccola, abandon-
na rapidement la combinatoire sérielle,
fut a l'origine d’une spectralité qui,
grosso modo, décourage déja), se focali-
se avant tout sur le son : chaque note est
« vétue », c’est un rond, une sphere do-
tée d’un centre, avec des dimensions de
profondeur et de volume qu’il convient
d’observer ; un son doit se regarder, tout
comme un mouvement, nous le verrons,
doit s’écouter.

En outre, le son c’est « le premier mou-
vement de I’immobile » ; nous pouvons
le suivre, y voyager (Michaux est I’au-
teur de L’espace du dedans et de Loin-
tain intérieur’), par 12 méme apaiser,
dans les profondeurs de la conscience,
nos ouragans intérieurs, les grouille-
ments de fantdmes que tout homme
maintient en son abime (notre vérité,
nous la cachons). Les ceuvres choisies*
se réferent a I’attrait que Scelsi éprouva
pour le mysticisme et les traditions orien-
tales ; il ne serait des lors plus composi-
teur, mais simple messager, un « facteur
aux semelles usées’® ». Quant a Michaux,
il fut Un barbare en Asie®, ouvrage qui
porte en épigraphe une phrase de Lao-
tseu, rappel, sans doute, du titre de ce
spectacle : « Gouvernez I’empire com-
me vous cuiriez un petit poisson. » Mais
Michaux est surtout ’auteur d’un Por-
trait des meidosems’, ces étres en mal
d’étre, donc aptes a multiples métamor-
phoses, des toujours « entr’apercus »,
filiformes ou sans formes (ce sont des
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Aya Sugizaki en répétition pour « un petit d’un petit... », musique de Giacinto Scelsi,

chorégraphie d’Amanda Miller. Geneve, Grand Thédtre

« estropiés de I'air »), des « ailes sans
tétes, sans oiseaux, des ailes pures de
tout corps ». De leur coté, Miller et
Tillett voyagerent longuement en Inde,
se pénétrerent de la musique de Scelsi,
la musique qui est «art de [’élan »,
pour Michaux®. Ils élaborerent alors leur
monde, une chorégraphie aléatoirement
déterminée, véritable processus de fu-
sion entre celle-ci et les mondes de
Michaux et de Scelsi.

Les huit danseurs de la troupe® édifient
une trame de gestes sonores qui chan-
gent a chaque moment de ligne de frac-
ture, vivent une vie discontinue, riche
de replis et de détentes recourbées,
poussées a I’infini [on (re)lira avec pro-
fit Le pli de Deleuze]. Miller fait évo-
luer la danse : bien que ces attentats
désinvoltes soient perpétrés contre
I’éternelle-danse-classique (dont elle est
issue), ici le geste se fait suggestion ; il
est présentation, non représentation ; il
ne fait que se mouvoir, des lors qu’il est
insoucieux d’émouvoir. Par 1a méme,
on ne tombe pas dans le piege de la
danse qui viendrait illustrer Michaux,
pas plus que Scelsi n’enguirlanderait la
danse. Les danseurs prolongent leurs
mouvements en d’infinies et subtiles
variations, distorsions et palindromes
— a I'image de celui du Quatuor et
des ressacs microstructuraux de la mu-
sique —, rendent visible un autre monde,
virtuel, que nous avons tout loisir de
voir (Michaux : « Le voyage le plus
intelligent : 1’abstrait. ») L’immatériel
rendu visible creuse des espaces
(Michaux fait la connaissance par les
gouffres), la danse devient un art des
horizons, ol s’égarent les regards du
spectateur. La scene, enfin, participe de
cette spatialisation : déserte, si ce n’est
un immense pantin (dés)articulé congu
par Tillet. Qui se réfere, outre aux Mei-
dosems bien sir, au pantin dont parle
Kleist dans Sur le thédtre de marion-

(© Carole Parodi)

nettes : il est supérieur a I’étre humain
parce qu’il ne fait « jamais de manié-
res », est «antigravitationnel », n’est
donc plus condamné aux tutus, tortures
et inutiles gesticulations de I’entre-
deux. L’intérét de ce spectacle résidera
sans doute dans ces passages aux limi-
tes de I’étre, dans la passerelle jetée
entre la réflexion et la fiction, en un
paradoxe qui peut le rendre exemplai-
re: c’est le vide qui offre, comme la
scene, le plus d’espace d’étre a happer,
voire le plus d’étre en mal de se savoir-
étre.

Jean-Noél von der Weid

1. «Traces d’Amérique », avec Désir de
James Kudelka et Gérard Charles, sur des
extraits de Suite de valses et Cendrillon de
Serge Prokofiev, et Wien de Pascal Rioult,
sur La valse de Maurice Ravel ; Orchestre
de la Suisse Romande, direction : John
Burdekin. Un petit d’un petit est la « tra-
duction » phonétique du titre d’un poeme
anglais anonyme du XVI° siecle, connu de
tous les jeunes anglo-saxons, Humpty
Dumpty. Du 16 au 21 novembre, a 20 h.
(Renseignements et location : tél. 022 / 418
30 00 ; fax 022 / 418 30 01.)

2. Lire nos articles dans Dissonance n° 28
(mai 1991) et n® 43 (février 1995).

3. L'espace du dedans, Gallimard, Paris
1966 ; Lointain intérieur in Plume, Galli-
mard, coll. « Poésie », Paris 1995.

4. Le fleuve magique (1974) pour violoncelle
solo ; Anagamin, « Celui qui choisit de re-
venir ou pas », (1965) pour 12 cordes ;
Quatuor a cordes n° 3 (1963), mouvements
1, 4,5.

5. Céline: « Les hommes sont des mystiques
de la mort dont il faut se défier. »

6. Gallimard, coll. «L’imaginaire », Paris
1986.

7. In Une vie dans les plis, Gallimard, coll.
Poésie, Paris 1989.

8. Dans un texte que tout musicien devrait
connaitre par cceur : « Un certain phéno-
meéne qu’on appelle musique », in Passa-
ges, Gallimard, Paris 1988.

9. «Pretty Ugly Dancecompany » : du nom
de la musique d’un ballet d’Arto Lindsay
et Peter Scherer (1889).

in Fest
der Soprane

Aarau: 96. Tonkiinstlerfest

Unter dem Titel «Vocales» beschiftigte
sich das Tonkiinstlerfest 1996 aus-
schliesslich mit der menschlichen Stim-
me — fast wire man versucht zu sagen,
der weiblichen Stimme, standen doch
den Interpretinnen auf der einen fast nur
Komponisten auf der andern Seite ge-
geniiber. Das Tonkiinstlerfest war auch
dieses Jahr wieder eine familidre Ange-
legenheit; trotz grosser Werbeaktionen
blieb man in den meisten Konzerten
unter sich, eine Tatsache, mit der sich
viele inzwischen abgefunden zu haben
scheinen. Erfreulicherweise gab es
dieses Jahr aber genug Leute aus den
eigenen Reihen, so dass die Konzerte
durchwegs sehr gut besucht waren. Ge-
meinsam pilgerte man von einem Kon-
zertort zur ndchsten Beiz, ins nédchste
Konzert, und nachts legte man sich
im selben Hotel aufs Ohr. Schon im
vornherein schien klar zu sein, welche
Werke wie aufgenommen wurden. Die
Meinungen waren schon gemacht, noch
ehe der erste Ton erklang; man kennt
sich ja.

Trotzdem zeigten die drei Tage ein viel-
faltiges Bild vokalen Schaffens in der
Schweiz. Die Auswahl der Kompositio-
nen wie der Ensembles iiberzeugte
weitgehend; Chore wechselten sich mit
Vokalsolistinnen, Szenisches mit Kam-
mermusikalischem. Der Saalbau Aarau,
der mit dieser Veranstaltung wiederer-
offnet wurde, erwies sich als akustisch
prignanter Konzertort; der Kammer-
musiksaal war gar mit Tageslicht aus-
gestattet und gab den Blick frei auf
den blauen Septemberhimmel, der denn
auch als Kulisse genutzt wurde.

Der Freitagabend begann mit der Ur-
auffiihrung des Gemeinschaftsprojek-
tes Pluralis von Rainer Boesch und
Andreas Nick. Das, wie es der Titel
schon sagt, pluralistische Werk versucht
zwei vollig unterschiedliche Komposi-
tionsweisen mit Briicken zu verbinden.
Von Briicken handeln auch die verton-
ten Texte, — bei Boesch von der imagi-
néren Briicke tiber den Genfersee, Sinn-
bild utopischen Fortschrittsdenkens,
und bei Nick von der Briicke iiber die
Thur, welche einer Sage zufolge von
einer Frau gebaut wurde, deren zwei
Sohne in eben diesem Fluss ertranken,
und die als Briickenzoll ein «Vater un-
ser» im Angedenken an die beiden toten
Briider verlangte. Die «Vater unser»
nehmen zwischen den beiden Welten
die Briickenfunktion wahr, es sind Ver-
tonungen aus dem Zeitlauf der Musik-
geschichte. Die geplante gegenseitige
Befruchtung findet allerdings nicht statt,
da hilft auch kein gegen den Himmel
gerichtetes «Vater unser»-Stossgebet.
Die Zitate schaffen keine Verbindung,
sie bleiben noch isolierter im Raum ste-
hen als die bewusst heterogen kompo-
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nierten Teile. Bemerkenswert sind aber
die geschickt eingesetzten elektroni-
schen Klangkompositionen von Rainer
Boesch. Er schopft die Technologie der
Kldnge aus und iiberrascht mit durch-
aus neuen Farbkompositionen. Unter
der Leitung von Peter Siegwart lieferte
das Vokalensemble Ziirich und ein In-
strumentalensemble eine engagierte,
wenn auch bisweilen etwas trockene
Interpretation.

Wladimir Vogels Arpiade wirkte in sei-
ner Struktur viel durchschaubarer und
direkter auf den Zuhorer. Trotz der
sprachlich etwas stereotypen Interpre-
tation des Collegium Vocale Lenzburg
(Leitung: Thomas Baldinger) konnte
ofters geschmunzelt werden, und das
Werk hob sich in seiner Leichtigkeit
deutlich von der etwas bemiihten Ernst-
haftigkeit der vorangegangenen Kom-
position ab. Silvia Nopper erwies sich
als feinfiihlige Interpretin der Solo-
partien, die von Vogel einférmiger als
die Sprechchore komponiert wurden; es
mag daran gelegen haben, dass sich
zwischen den Sprechchor- und den
Solopartien nur zaghafte Beriihrungen
ergaben.

Den Hohepunkt des Abend bildeten die
Petrarca-Gesdnge von Balz Triimpy, die
den Interpreten Isolde Sieber (Sopran)
und Rudolf Scheidegger (Orgel) sowohl
an Technik wie an Energie vieles abver-
langten. Die makellos singende Isolde
Siebert meisterte diese dusserst sprung-
reiche Gesangspartie intonationssicher
und sehr ausdrucksstark. Die vier ver-
schiedenen Aspekte der Liebe werden
mit unterschiedlichen stilistischen Mit-
teln dargestellt. Thre Verherrlichung
erlebt man als Horer zuerst in der Be-
dridngnis gewaltiger Orgelklidnge, durch
welche eine Singstimme irrlichtert, bis
die Trauer um das Liebste sie verinner-
lichen ldsst; leise und beschworend
klingt dazu die Orgel, die Stimme in
derselben Lage umspielend, ostinate
Bésse halten die Trauer gleichsam am
Boden.

Wahnhaft erliegt dann die Sopranstim-
me mit in sich drehenden Motiven der
Tauschung des Lichts; ein quidkendes
Orgelregister verscheucht schliesslich
das unsichere Gliick. Fast schon stoh-
nend kommt nun der Gesang daher, und
in der letzten Strophe, bei der Vergott-
lichung der Jungfrau, gerit er vollends
in Ekstase, unterstiitzt von den bomba-
stischen Bissen der Orgel, die die
Wucht und Wildheit der Vision noch
verstiarken. Das Werk hinterldsst einen
in seinem direkten und emotionsgela-
denen Umgang mit den ambivalenten
Texten seltsam berauscht.

Das Samstag-Nachmittagskonzert be-
gann, wie kein Konzert beginnt: Die
Musiker des Ensembles Aequatuor ver-
lassen die Biihne kurz nach ihrem Auf-
treten, um zu rauchen, auf die Uhr zu
schauen oder, eher selten, auch ein paar
Tone zu spielen. Klamauk ist also bei
der Urauffithrung von About von Bruno
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Karrer-Giger angesagt, man kennt es
aus vielen &dhnlichen Darbietungen:
Wihrend das Publikum im Dauer-
kichern oder fallweise auch -gidhnen
begriffen ist, agieren auf der Biihne
Musiker mit todernster Miene um die
Wette. Manch einer fragte sich ange-
sichts des ironischen Bildes, das der
Oboist bot, ob es ihn wohl viel gekostet
hat, so zu tun als ob(oist). Die her-
vorragend agierende Séngerin Beth
Griffith liess mit ihrer mimischen und
sidngerischen Kunst, die auch einen an-
deren Gesang als den des Belcanto
erahnen liess, den Rest des Ensembles
im Regen stehen. Fast alles drehte sich
nur um sie. Die Inszenierung von Peter
Fischli bewirkte eine Uberzeichnung
der ironischen Seite, die sonst nicht so
sehr im Vordergrund gestanden hitte.
Jedenfalls geriet die Musik schon fast
zur Nebensache. Was wiire dieses Werk
ohne die Regie geblieben? So etwas wie
die nackte Schaufensterpuppe, die wih-
rend des ganzen Werkes neben dem
Fliigel stand? «Irren ist menschlich»
war eines der vielen ausgerufenen Zi-
tate, ein anderes «des choses comme
ca, il y en a seulement rarement la» —
heureusement.

In der Mitte zwischen zwei szenisch
konzipierten Auffiihrungen hatten es die
Sept poémes romands von Jean-Luc
Darbellay leicht. Das Auge erholte sich,
und das Ohr konnte sich von den einfa-
chen Umsetzungen der Texte angenehm
einlullen lassen. Die bescheiden kom-
ponierten Vertonungen glitten allerdings
auf ihrer Gratwanderung zwischen
neuer Einfachheit und Banalitit einige
Male aus. Die dunkle Sopranstimme
von Nadine Bourlon mischte sich be-
stens mit dem weichen Timbre der
Klarinetten und Bassetthorner (Ludus
Ensemble).

Die kurzfristig eingesprungenen Swiss
Clarinet Players und Katharina Ott
(Sopran) taten ihr Bestes, um den ersten
Teil der Komposition sie bliihen, furcht-
bar von John P. MacKeown zur Urauf-
fiihrung zu bringen. Mit engen Ver-
schlaufungen der Stimmen, dichten
klanglichen Verstrebungen und einer
insgesamt vertrackten rhythmischen
Faktur dominierte hier sehr viel — wenn
auch schon komplexe — Handwerklich-
keit.

Les Pyrénées Blondes mit Dorothea
Schiirch und Marianne Schuppe haben
es demonstriert: Es gibt noch unge-
wohnliche Positionierungen neben der
Biihne, die unverbraucht wirken. Die
beiden Frauen setzten sich hoch iiber
dem Publikum in die zwei entgegenge-
setzten Ecken auf die Galeriekante;
dahinter liess eine Fensterreihe das
blaue helle Himmelslicht eines schonen
Septembertages einfallen, und die Zu-
schauer konnten Flugzeuge auf dem
Weg nach Irgendwohin betrachten. So
wie die beiden Frauen sich in ihre
Umgebung einbetteten, so scheinen sie
auch ein offenes Ohr fiir ihre direkte

Umwelt zu haben. Thre Wort- und Sil-
benspiele sind exakt auf die lautmaleri-
sche Seite untersucht und ausgehorcht.
Zum ersten Mal an diesem Stimmen-
festival nahm man auch zischende,
sprudelnde, gurgelnde, schwabernde
und vor allem nackte Stimmen wahr —
eine Wohltat nach soviel gepflegtem
Kunstgesang; faszinierend, wie sich die
Vokalistinnen in den Texten einrichten,
sich hineinnnnnnnnnnndehnen, «sie
verstehn?» und wie sie ihre Einrich-
tungslitanei herunterbeten.

Das Vokalquartett Electric Phoenix tat
seinem Namen gleich zu Beginn der
Abendveranstaltung, die ebenso gross-
spurig wie altmodisch als Gala-Konzert
angekiindigt wurde, alle Ehre: Wer in
den hinteren Réngen des Saalbaus sass,
wurde von den Klidngen aus den Laut-
sprechern formlich elektrisiert; zugleich
begann man sich zu fragen, ob vorne
tiberhaupt gesungen wiirde. In dem
dicht gewobenen Klangteppich aus
elektronischen Kldngen und den trotz
Verstirkung kaum wahrnehmbaren
Stimmen der vier Sdnger und Sdngerin-
nen konnte man sich kaum orientieren.
Die gesanglichen Nuancen verliefen
sich im elektroakustischen Einerlei, nur
ganz deutlich abgesetzte Gerdusche
blieben noch erkennbar. Die vom Kom-
ponisten Lopez-Lopez angestrebte Viel-
falt und Erweiterung des gesanglichen
Spektrums erstarb im Soundgetiimmel
von 1001 Moglichkeit. Den sehnlichen
Wunsch nach mehr a cappella schienen
auch die Phoenixe zu haben. In den
folgenden Werken entledigten sie sich
mehr und mehr der synthetischen Hilfs-
mittel, um zwar verstirkt, aber unver-
fremdet aus den elektronischen Abla-
gerungen aufzusteigen. Mit sehr viel
Engagement und Spielfreude, wie man
sie bei den Schweizer Ensembles sel-
tener vernahm, verwirklichten diese
vier Vokalakrobaten die schwierigsten
Klanggebilde. Viele der von ihnen auf-
gefiihrten Werke sind speziell fiir sie
geschrieben worden. Auf diese Weise
ist ein neuartiges und iiber weite Strek-
ken faszinierendes Repertoire entstan-
den.

Sonntagmorgenstimmung dann in Bos-
wil, auf dem Lande, wohin man sich fiir
das letzte Konzert des Festes begab. Die
unvergleichliche Atmosphire dieses
Ortes stimmte heiter, vielleicht auch ein
wenig nostalgisch. Doch die Musik, die
im Schlusskonzert erklang, war durch-
aus von heute. Solide Kompositions-
kunst war angesagt, und man wurde
nicht enttduscht. Der Frauenchor Vepate
unter der Leitung von Susanne Wiirmli
erdffnete das Konzert mit einer Kompo-
sition von Thiiring Brdm iiber zwei
Sonette von Catharina Regina von
Greiffenberg aus dem 17. Jahrhundert.
Klang der erste Teil noch einigermas-
sen verhalten, so kamen wéihrend des
untextierten Mittelteiles, wo der Chor
den Wellenbewegungen der Dirigentin
folgen muss, die eigentlichen Qualité-



ten dieses Ensembles zum Vorschein.
Im dritten Teil sang sich der Chor
dann bei einigen wenig determinierten
Stellen formlich frei. Die den gleich-
geschlechtlichen Choren und zumal
dem Frauenchor im Verlaufe der Ge-
schichte zugewachsenen Konnotationen
hat Thiiring Brdm mit der Wahl seiner
Texte und mit ihrer ungebrochen eksta-
tischen Umsetzung eher verstidrkt denn
iiberwunden.

Ebenso einfach wie priagnant hat Daniel
Fueter in seiner Komposition /n der Zeit
der Rufe einundzwanzig Texte von Elias
Canetti vertont. Mag sein, dass diese
Texte, wenn iiberhaupt, nach mehr und
vor allem auch in der Grossform nach
einer stirker strukturierten und gearbei-
teten Musik verlangt hitten. Aber nach
soviel bedeutungsschwerer Vertonung
war man fiir diese unpritentiose und
auf den einzelnen Moment konzentrier-
te Komposition mit ihrem einfachen und
doch iiberzeugenden Angang durchaus
dankbar.

Auf ein Gedicht von Rose Ausldnder
baute Erika Radermacher ihr symme-
trisch angelegtes Stiick Die Sterne auf.
Es war die einzige Komposition dieses
Festivals, die wirklich auf eine rdumli-
che Wirkung abzielte. Diese Raumlich-
keit wurde unterstiitzt durch die sehr
ruhigen Bewegungen der Dirigentin,
die als Uhr fungierte, wie ein in die
Zeit hineinsuggerierter Raum. Einzig
das gemeinsame Umblittern der Chor-
frauen schien den Ablauf zu strukturie-
ren. Leider wurde der zwar einfache,
aber nichtsdestoweniger eindrucksvolle
Spannungsbogen dadurch gestort, dass
die Séngerinnen Blitter mit Geometrie-
tibungen, die an den einschldgigen Un-
terricht in Rudolf Steiner-Schulen erin-
nerten, in regelmissigen Abstinden
tiber ihre Notenpulte hielten. Das war
unnotig und lenkte bloss ab.

Das Tonkiinstlerfest ging zu Ende mit
der Musik zu Alexander von Mischa
Késer auf Gedichte von Ernst Herbeck,
einem der Insassen des Kiinstlerhauses
der Landesnervenklinik Maria Gugging.
Der Liederzyklus wurde in gekiirzter
Form aufgefiihrt, und so gelangte nur
eine Auswahl der urspriinglich 27 Lie-
der in den Konzertsaal. Von der Origi-
nalitét des Komponisten zeugt nicht nur
die eigenwillige Instrumentierung (F16-
te, Geige, Klarinette, Klavier, Mandoli-
ne, Akkordeon), sondern auch die Um-
setzung der skurrilen, teils politischen,
teils sehr poetischen Texte. Mischa
Késer kennt sich in dieser surrealen
Welt gut aus, er deutet Stimmungen sehr
genau in Kldnge um und unterstiitzt den
Sinn der Gedichte geschickt mit den
jeweils passenden Kompositionstechni-
ken. Trotz aller Geschicklichkeit im
Umgang mit dem Text und vielleicht
gerade, weil Kiser das Metier so sehr
beherrscht, wird man aber das Gefiihl
nicht los, dass da einer nach Bedeutung
heischt, wo es nichts mehr zu deuten
gibt. Den Texten wird manchmal fast

zuviel auferlegt. Ein gelungener Ab-
schluss war es allemal, ndmlich mit
einem «bitte sehr, ich danke».
Aufs Ganze gesehen wurde an diesem
Fest der Stimmen — von Electric
Phoenix abgesehen — erstaunlich kon-
ventionell mit der Stimme umgegangen.
Man mochte fast glauben, dass in der
Schweiz die Entwicklung und Erweite-
rung der musikalischen Moglichkeiten
im vokalen Bereich nicht stattgefunden
hat. Noch immer iiberwiegt neben eini-
gen wenigen Fliisterern und Sprechern
die lyrisch bis herrlich gefiihrte Sopran-
frauenstimme, deren Ausdruckklischees
erstaunlich wenig hinterfragt, vielmehr
unreflektiert tibernommen und bestitigt
wurden. Konventionelle Kompositions-
techniken scheinen wieder Aufwind zu
haben — frei nach dem Motto: «weniger
Geld, weniger Mut»!

Christina Omlin

utomatisierte
Oper

Leipzig: Urauffiihrung von FREITAG
aus LICHT von Karlheinz Stockhausen

Seit bald zwei Jahrzehnten komponiert
Stockhausen an der Opernheptalogie
LICHT. Wenn dieses Werk beendet ist,
wird er die Hilfte seines kompositori-
schen Lebens iiber diesem riesigen
Gesamtkunstwerk verbracht haben.
Dass ein Komponist wie Stockhausen,
der seit seinen ersten kompositorischen
Versuchen immer auch Erfinder war,
sich auf eine solche Stetigkeit tiberhaupt
verpflichten kann, liegt an der Offenheit
dieses Gesamtkunstwerkes, das ur-
spriinglich nur in vagen Umrissen kon-
zipiert war. Von Oper zu Oper entwik-
kelt Stockhausen neue dramaturgische
und musikalische Verfahrensweisen.
Dabei ist eine zunehmende Ablosung
von allen Operntraditionen festzustel-
len, eine Ablosung auch vom ganzen
Apparat der Oper. Nur behelfsmissig
konnte die Urauffiihrung des FREITAG
am 12. September in Leipzig kaschie-
ren, dass dieses Werk eigentlich nicht in
ein Opernhaus gehort, sondern eines
viel offeneren und durch die Architek-
tur weniger vorgeprigten Raumes be-
diirfte. Von den fiinf bis heute auf-
gefithrten Opern hat bisher keine die
Gattung in solchem Masse neu definiert
wie FREITAG, und wenn man bedenkt,
dass das Helikopter-Streichquartett Teil
der nichsten Oper MITTWOCH bildet,
ist dieser Auflosungsprozess traditionel-
ler Opernkategorien noch lingst nicht
abgeschlossen.

In FREITAG tritt das Libretto in meh-
reren Sprachen und metamorphosierten
Sprachen ganz in den Hintergrund und
wird von den musikalischen Verldufen
vollig aufgesogen. Die bis anhin auf-
rechterhaltene Aufteilung in Akte ist
aufgehoben und wurde von einer ebenso
komplexen wie schliissigen Verkreu-

zung von drei verschiedenen musika-
lischen und dramatischen Schichten
abgelost.

Die erste Schicht ist die elektronische
Musik, welche die ganze Oper durch-
tragt; sie ist Fundament, Hintergrund,
Sphirenmusik; sie durchwirkt alles wie
eine Art von «Generalbass», auf dem
die Szenen vermittelt sind, dem man
gerne zuhort, der aber als solcher doch
noch nicht das Ganze darstellt. Die
Erfahrungen des grossen Pioniers der
elektronischen Musik sind auch hier
immer noch zu wahrzunehmen. So wie
Stockhausen in den fiinfziger Jahren zu
den wenigen gehorte, der im Bereich
elektronischer Musik Grossformen kon-
zipieren konnte, ohne dem Buchstabie-
ren von Detaileffekten zu verfallen, so
kann er mit der elektronischen Musik
zu FREITAG einen zweieinhalbstiindi-
gen Bogen spannen. Das Klangbild ist
erotisch irrisierend und doch nie Kkit-
schig; manchmal scheint man fast visu-
ell zu horen, etwa wenn die Musik wie
Haut oder wie Hautédhnliches, z.B. wie
schwarzer Lack oder wie silberne Fisch-
haut zu glianzen beginnt. Diese dusser-
lich seduisierende Schicht ist dabei nur
das eine; dass es einem wihrend der
zweieinhalb Stunden nie langweilig
wird, liegt vor allem an einer geschick-
ten Ausniitzung und polyphonen Kon-
zeption des gesamten horbaren Ton-
hohenraumes und an dessen Verteilung
im akustischen Raum.

Die zweite Schicht der Oper FREITAG
sind die Tonszenen fiir 12 Paare von
Ténzer-Mimen, deren Musik zwolfspu-
rig vom Mischpult aus zugespielt wird.
Wihrend die elektronische Musik das
Hauptthema der Oper, ndmlich Eros
im allgemeinen und Evas Versuchung
durch Luzifer im speziellen nur indirekt
andeutet, lassen diese zwolf Paare an
erotischer Eindeutigkeit nichts zu wiin-
schen iibrig: Frau und Mann, Katze und
Hund, Auto und Rennfahrer, Spielauto-
mat und Automatenspieler, Fussball und
Trittbein, nackter Arm und Drogen-
spritze, Mond und Rakete, Geige und
Bogen etc. Mit der ihm eigenen surrea-
len und obsessiven Phantasie hat hier
Stockhausen verschiedenste Penetra-
tionssituationen zusammengefiigt. Eros
erscheint als weltalldurchdringendes
Prinzip und ist zugleich als Lob der
Verschiedenheit der Geschlechter und
ihrer Kinder zu verstehen. In der zwei-
ten Hilfte der Oper tauschen die Paare
ihre Partner; sie werden Bastardpaare:
Die Spielautomatenfrau hat z.B. einen
Trittbein-Unterkorper, und der Automa-
tenspielermann einen Fussball als Un-
terkorper. So wird die Welt bei Stock-
hausen durch die verbindende Kraft des
Erotischen zunehmend auseinanderdi-
vidiert. Wagner nicht unihnlich, kann
auch bei Stockhausen diese Dilatation
in der Differenz erst durch die religio
im Tod am Schluss der Oper, wo die
Paare in ihrem Kerzenschein vergliihen,
iiberwunden werden.
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Die dritte Schicht sind die sowohl aku-
stisch als auch visuell real gespielten
Szenen. Allerdings versucht Stockhau-
sen hier nicht eine dialektische Span-
nung zu erzeugen, z.B. im Sinne, dass
diese Szenen gegen die Struktur der
vorfabrizierten elektronischen Musik
angehen wiirden. Im Gegenteil: Auch
diese dritte Schicht ist genauestens auf
die elektronische Grundmusik abge-
stimmt.

Dies ist allein schon deswegen erstaun-
lich, weil samtliche Musiker wie im
Sprechtheater ohne Dirigent spielen und
agieren; dabei ldsst Stockhausen ihnen
die Einsitze und das Tempo nicht etwa
frei, sondern sie hatten mit einer Kas-
sette, wo die entsprechenden Einsitze
mit Klicks einkopiert waren, die elek-
tronische Musik auswendig gelernt.
Mit einem solchen Klickband wurden
schon die Mitglieder des Arditti-Quar-
tetts in ihren Helikoptern koordiniert.
In FREITAG hat Stockhausen diese
Form der «Korrepetition» nun auch
grossfliachig bei Kindern eingesetzt. Ein
ganzes Kinderorchester und ein Kinder-
chor spielt und singt iiber weite Strek-
ken ohne Dirigent (manchmal geben die
Sanger der Hauptfiguren die Einsitze),
und was noch erstaunlicher ist, sie tun
es absolut perfekt, d.h. jeder Dilettan-
tismus ist absent, und beim Kinderor-
chester wiirde man bei geschlossenen
Augen wohl nie vermuten, dass hier
Kinder spielen.

Ob eine solche Korrepetition kindsge-
maéss ist, sei hier dahingestellt; es liesse
sich auch ganz allgemein iiber das au-
toritdre Einstudierungskonzept diskutie-
ren, wo die Interpreten wie an Fiden
gefiihrt werden. Was jedoch szenisch
und vor allem musikalisch resultiert, ist
in seiner Selbstverstindlichkeit, ja in
seiner Freiheit schwerlich zu iiberbie-
ten; da wird wirklich gespielt, es gibt
keinen einzigen verschimten Blick zum
Dirigenten, d.h. das sonst {ibliche Gén-
gelband vom Orchestergraben aus ent-
fallt hier; und dies wiederum gibt den
Interpreten eine Autonomie, wie sie in
der Oper sonst nie anzutreffen ist.
Immer wieder ist mir wihrend der
Auffithrung Kleists Aufsatz iiber das
Marionettentheater in den Sinn gekom-
men.

In dieser dritten Schicht findet die
eigentliche «Handlung» statt, wobei
diese auf wenige statische Szenen be-
schrénkt bleibt. Die doppelten und drei-
fachen Metarmorphosen der gleichen
Figur, die in den ersten LICHT-Opern
eine grosse Rolle spielten, sind hier so
gelost worden, dass den Hauptfiguren
Eva und Kaino andere Personen wie
Partner angegliedert sind und diese be-
gleiten. Die Kinder von Eva und Kaino
wetteifern im ersten Teil in einem lusti-
gen Wettbewerb; im zweiten Teil —
nachdem sich Eva von Kaino verfiihren
liess und sich am Rand des Sees in
Kainos Schoss setzte — schlagen sie im
KINDERKRIEG aufeinander ein. Die-
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ser fast unschuldige Beischlaf von Eva
und Kaino im mit FALL iiberschriebe-
nen Teil ist als wunderschon komplexes
und in seiner ruhigen Verschlungenheit
doch hochst einfaches Duett fiir Sopran
und Bariton gestaltet. Es erinnerte mich
in seinem verinnerlichten und intimen
Charakter an das Herzstiick der Oper
DIENSTAG, an die PIETA, wo fiir mich
innerhalb von LICHT zum erstenmal
der Dual im Sinne eines direkten face fo
face aufgetreten ist. Im FALL erscheint
dieses partnerschaftliche Gegeniiber
noch um vieles gesteigert.

Alle drei Schichten des FREITAG grei-
fen stidndig ineinander. So tauchen zum
Beispiel nach FALL die Paare Nackter
Arm mit Drogenspritze und elektrischer
Bleistiftspitzer mit Bleistift auf, zu-
gleich verschieben sich die ersten Paare
bereits zum Partnertausch. Wie ein ver-
steckter Spielleiter schleicht bei vielen
Szenen im Hintergrund auch noch der
Synthibird herum, der auf seinem Syn-
thesizer zwischen den verschiedenen
Schichten vermittelt. So entsteht ein
zweieinhalbstiindiges Totaltheater, dem
die extreme Determiniertheit — auch die
chaotischen Gesten und Ausbriiche der
Ténzer-Mimen sind bis ins kleinste
definiert und auf die Musik abgestimmt
— in keinem Moment anzumerken ist.
Wie bei der Produktion von DIENS-
TAG hat auch diese Oper eigentlich
zwei Regisseure gehabt, ndmlich den
Choreographen Johannes Bonig und
den Regisseur Uwe Wand; und wie bei
DIENSTAG war das Missverhiltnis
zwischen den Arbeiten krass. Wihrend
Bonig — stark unterstiitzt durch die phas-
magorischen Kostiime von Johannes
Conen — eine hochst komplexe Korper-
sprache entwickelte und Stockhausens
Angaben als Anregung auffasste, weit
mehr zu machen und diese zu metamor-
phosieren, scheint sich Wand eher aufs
Bremsen spezialisiert zu haben. So wird
in der eigentlichen Handlungsschicht
meist sehr bedeutungsvoll rumgestan-
den oder es werden bedédchtige Travel-
lings inszeniert. Fast scheint es so, als
konnte Wand zu Stockhausens mysti-
schem Totaltheater-Konzept weder im
Positiven noch im Negativen ein echtes
Verhiltnis finden. Vielleicht miisste ein
«gldubiger» oder meinetwegen auch ein
radikal «ungldubiger» Regisseur gefun-
den werden. Jedenfalls wire dieses neu-
trale Einerlei zu vermeiden, in dem die
Stockhausensche Zeichenwelt mit einer
autonomisierten Zeichen- und Farben-
sprache eher eingeebnet als wirklich in
ihrer Differenz herausgestellt wird.
Manifest wurde dies im Umgang mit
dem von Stockhausen festgelegten Sy-
stem der Farben; deren Symbolcharak-
ter wurde ins Design zuriickgenommen
und damit nicht nur in der symbolischen
Abgesetztheit geddampft, sondern dar-
tiber hinaus auch noch ins Kitschige
gesteigert.

Mit andern Worten: Hinter der Gewalt
von Stockhausens musikalischem Kos-

mos hinken die visuellen Realisierun-
gen immer noch nach; einzig im
choreographischen Bereich sind bei
DIENSTAG und FREITAG enorme
Fortschritte gemacht worden.

Roman Brotbeck

langsinnlichkeit
und Statik

IMF Luzern: Beat Furrer und Michael
Jarrell als «composers in residence»

Renommierte Festivals geraten leicht in
Verdacht, sie dienten nur dem Kulina-
rischen und foutierten sich um das
Zeitgendssische. Zu Recht wohl auch,
aber bei den Internationalen Musik-
festwochen Luzern nicht. Da wurde
durch Jahrzehnte hindurch immer et-
was mehr als anderswo auf die Musik
des 20. Jahrhunderts geachtet. Unter der
Leitung von Matthias Bamert hat sich
das noch verstarkt, und nur weil die
Salzburger Festspiele plotzlich noch
mehr Modernes bieten, lenken sie die
Aufmerksamkeit auf sich. Seit einigen
Jahren fungiert in Luzern ein «compo-
ser in residence», abwechselnd einer aus
dem Ausland und aus der Schweiz.
Seine Kompetenz ist zwar nicht beson-
ders gross, aber er wird einigermassen
reprisentativ vorgestellt. Heuer waren —
nach Alfred Schnittke, Klaus Huber und
Luciano Berio — die beiden «jlingeren»
Schweizer Beat Furrer und Michael
Jarrell an der Reihe. Komponisten also,
die ihre Karriere vornehmlich im Aus-
land gemacht haben. Die beiden waren
anwesend, leiteten ein Kompositions-
seminar. Und ihre Werke wurden ad-
dquat aufgefiihrt, vor allem vom ausser-
ordentlichen Ensemble Modern aus
Frankfurt, das in Luzern gleich dreimal
auftrat: mit Henzes Requiem, Jarrells
Kassandra sowie in Stiicken der beiden
Schweizer mit Chor, wo das Ensemble
zusammen mit dem Siidfunk-Chor
Stuttgart und unter der Leitung der
walisischen Dirigentin Sian Edwards
Eindriickliches leistete. Wie Edwards
dirigierte, exakt und unspektakuldr, mit
klarer Prasenz und Engagement, das
mag fiir alle Interpretinnen und Inter-
preten gelten. Es kommt nicht allzu hiu-
fig vor, dass Schweizer Komponisten
so gute Auffiihrungsbedingungen vor-
finden.

Kassandra, im Stadttheater Luzern in
der deutschen Version erstmals aufge-
flihrt, war das eine zentrale Ereignis.
Das gesprochene Monodram, das von
einer dusserst expressiven Musik getra-
gen wird, sucht nicht die Plakativitit,
sondern wihlt den Weg ins Innere. Es
ist ein Drama der Einsamkeit, des Zu-
riickblickens. Die Schauspielerin Anne
Bennent spielte es eindriicklich und
doch zuriickhaltend mit der Emphase
hidngender Schultern. Programmiert
wurde dieses Werk iibrigens mit Kas-



sandra von lannis Xenakis — eigentlich
ein gliicklicher Einfall, denn zu Jarrells
Verinnerlichung wére so die propheti-
sche Trance hinzugekommen, nur wur-
den leider der Bariton Kurt Widmer und
der Perkussionist Mircea Ardeleanu
dem Stiick in keiner Weise gerecht.
Um eine Bewiltigung von Vergangen-
heit geht es auch in Mémoires. «Cela
me fait si mal, et je ne sais pas que
faire» singt der Chor zum Schluss auf
einem Ton. Verzweiflung und Aus-
sichtslosigkeit driicken sich darin aus.
Das Zitat stammt aus dem Zeugnis eines
Abraham P., der sich mitverantwortlich
fiir den Tod seines kleinen Bruders
fiihlt. Jarrell konfrontiert diese indivi-
duelle Erfahrung mit der kollektiven des
alttestamentarischen Predigers, der da
schreibt: ,,Ejn jglichs hat seine zeit /
Vnd alles fiirnemen vnter der Himel hat
seine stund.» — Was freilich in lateini-
scher Sprache vertont ist, wodurch die
Zeitlosigkeit gegeniiber der Aktualitit
der (franzosisch erzédhlten) Geschichte
von Abraham P. noch deutlicher wird.
In diesem Gegeniiber von Individuum
und Kollektiv spiegelt sich ein ganzes,
umfassendes menschliches Erleben.
Auch in der Musik hat alles seine Zeit,
der Ausbruch und die Ruhe, die Sto-
rung und der Ausgleich. Und doch fasst
der Komponist alles in ein Klangbild-
nis, das abgerundet wirkt. Mémoires fiir
gemischten Chor und Ensemble, am
4. September im Kunsthaus Luzern
uraufgefiihrt, ist ein sprithendes, lebhaf-
tes, klangsinnliches Stiick Musik.
Auch Beat Furrers Stimmen, im glei-
chen Konzert uraufgefiihrt, setzen zwei
vollig verschiedene Texte gegen- und
ineinander, und doch ist alles ganz an-
ders. Zum einen sind die drei Prophe-
zeiungen Leonardo da Vincis und die
beiden Gedichte von Christine Huber
kaum verstdndlich, sie werden aufge-
splittert und auf wenigen Tonhdhen
gesungen. Dadurch aber, dass der Chor
«nur» von vier Schlagzeugern begleitet
wird, erscheint der Klang karger, stren-
ger, asketischer. Wenig von Lebensfiille
ist zu spiiren, dafiir stindiger Zweifel
an der Wahrnehmung, wie er sich in
Leonardos Text ausdriickt, und auch ein
Stiick Aufséssigkeit. Diese Musik hilt
ihre Faust im Sack geballt.

Es war spannend, daneben Furrers acht
Jahre dlteres Stiick Ultimi cori zu ho-
ren, das die Besetzung mit Chor und
Schlagzeug vorwegnimmt, das Ganze
aber zu einer Art Ritual iiber gut vierzig
Minuten spannt. Auch hier wieder fal-
len die stdndigen Wiederholungen auf,
eine beharrende Statik, ausgestossene
Laute, aufgesplitterte Worte, die nicht
«gefallen» wollen, sondern eher in die
Nihe einer Arte povera fiihren. Der
Atem scheint bei dieser Archaik gele-
gentlich stillzustehen. Nichts Vitales
oder Klanggewaltiges steckt darin. Beat
Furrers Welt schreitet langsam einher.
In eine dhnliche Richtung wie Stimmen
und Ultimi cori weist Furrers Oper

Narcissus. Bei der Urauffithrung 1994
am Steirischen Herbst in Graz war sie
ein Flop. Die Partitur wurde zu spit
fertig; die Inszenierung hatte sich schon
an der Musik vorbei entwickelt. «Ich
hitte mir nicht gedacht, dass das szeni-
sche Geschehen die Musik regelrecht
zuschiitten kann», sagte Beat Furrer
spiter, aber auch: «Es ist fiir mich noch
nichts zerstort. Die konzertanten Auf-
fiihrungen, die fiir die Biennale in Ve-
nedig und bei den Luzerner Festwochen
geplant sind, werden die Dramaturgie
des Stiickes sicher verdeutlichen.»
Dieses musikalische Ereignis wurde in
der Lukaskirche mit dem Klangforum
Wien, dem Siidfunk-Chor Stuttgart, den
beiden Sprechern Johannes Chum und
Hannes Hellmann sowie der Mezzo-
sopranistin Monika Bair-Ivenz unter der
Leitung des Komponisten nachgeholt.
Furrers Musik ist, gerade weil iiber
weite Strecken wenig passiert, heikel
zu realisieren. Die Spannung und die
Konzentration schienen bei dieser Auf-
fiihrung in jedem Moment gewihr-
leistet. Das Ergebnis, von Schweizer
Radio DRS2 aufgenommen, soll spiter
in der Reihe «Musikszene Schweiz»
(MGB) auf CD erscheinen.

Man mochte sich da allerdings fragen,
wie denn eine Inszenierung dieses
Werks aussehen konnte. Um eine ge-
wohnliche Oper mit einer Story und
agierenden Personen handelt es sich
nicht, die Musik ist viel zu sehr bei sich,
als dass hier mehr als ein statisches,
nicht-narratives Biithnengeschehen vor-
stellbar ist. Alles ist musikalisch ge- und
zergliedert. Der deutsche Text, den die
beiden Sprecher rezitieren, ist «durch
rhythmische Filterung, durch Uberlage-
rung mit einer Folie zeitlicher Organi-
sation» (Beat Furrer) in seine Silben
und Phoneme zerlegt. Die beharrende
Statik des Chorsatzes aus Stimmen und
den Ultimi Cori wird fortgefiihrt. Zu-
stande, Aggregatsformen reihen sich an-
einander. Uber weite Strecken wirkt
diese «Oper» eher wie eine Meditation
iiber den Text aus Ovids «Metamorpho-
sen», wie ein stindiges Befragen der
Worte: Zweifel, Nachdenklichkeit, Zu-
riicknahme in jedem Ton geradezu. Die
dazwischen aufscheinende Schonheit
der Musik ist aufgebrochen. Wo sie zu
sanft wird, scheint sie sich wieder los-
reissen zu wollen. Innerlich crescendie-
rende Klinge, auffahrende Bewegun-
gen, Aufstriche deuten die Unruhe an.
Eines der ersten Wortfragmente, das
man versteht, ist denn auch «quélt», der
erste Satz: «Hat schon ein Andrer so
grausam geliebt 7»

Im Innern des Stiicks, in dieser Statik
allerdings entwickelt sich der Klang
weiter. Jede der sechs Szenen ist von
einer anderen Klanglichkeit geprigt.
Auch das ist nicht «dramatisch», eher
werden verschiedene Aspekte des Stoffs
behandelt: als schaue man mit Narziss
in eine Kugel, als spiegle man sich darin
jeweils aufs Neue. Echoartig wird das

Ensemble von Tonbandeinspielungen
verdoppelt, auch da gespiegelt. So ist
dieses Stiick wie seine Hauptfigur, der
Narziss, der mit seiner Selbstverliebt-
heit bestraft wurde, ganz bei sich, in
sich versunken.

Thomas Meyer

on der Notwendigkeit
des Klischees

Luzern: 3. Internationale Tagung fiir
Improvisation

Das musikalische Klischee oder Stereo-
typ hat keinen guten Ruf. Aus seiner
Vermeidung ldsst sich manches Phino-
men in der Musikgeschichte der letzten
200 Jahre erkldren. Und dennoch
kommt kein Musiker ohne das Klischee
aus, zumindest nicht in der improvisier-
ten Musik, wo es notwendig ist, dass
man einen grossen Schatz von Figuren
und Wendungen, eben erprobter Kli-
schees, zur Verfiigung hat. Das Klischee
ist da notwendig und eine Neubewer-
tung am Platz: Welche Funktion erfiillt
es etwa bei der Gestaltbildung, in der
Kommunikation oder in der Musik-
rezeption ?

Solchen Fragen ging man Anfang Ok-
tober in Luzern bei der 3. Internationa-
len Tagung fiir Improvisation nach.
Diese Veranstaltung, die von den drei
Initianten, den Musikern Walter Fihn-
drich, Peter K Frey und Christoph Bau-
mann, geplant und zusammen mit dem
Konservatorium Luzern durchgefiihrt
wird, umfasst — dhnlich wie die Darm-
stidter Friihjahrstagung — Referate, Se-
minare, Workshops und Konzerte. Diese
Mischung soll sowohl Theoretiker als
auch Praktiker zusammenfiihren. Dabei
wird das Blickfeld bewusst immer wie-
der iiber die Musik auf grossere kultu-
relle Zusammenhinge hin gedffnet. Vor
sechs Jahren beschéftigte man sich all-
gemein mit der Freiheit der Improvisa-
tion; 1993 ging man zuriick zu den
Wurzeln (bis hin etwa zu Homer und
afrikanischen Kulturen). Die wichtig-
sten Beitrige wurden mittlerweile in
zwei Bidnden (Amadeus-Verlag Winter-
thur) publiziert.

Auch die Frage nach dem Klischee
reichte weit iiber Musik hinaus. Neben
den Improvisationspraktiken der Beet-
hoven-Zeit und der Moderne oder dem
Klischeeverstidndnis in der Filmmusik
(Hansjorg Pauli, Orselina, und Hans-
Christian Schmidt, Osnabriick) oder im
musikalischen Ausdruck (Klaus-Ernst
Behne, Hannover) wurde etwa auch
diskutiert, was denn den sogenannt
guten Geschmack prigt (Maria Luise
Schulten, Miinster), wie sehr die Mo-
derne von bestimmten Denkfiguren be-
stimmt ist (Beat Wyss, Bochum) oder
wie sehr eine Gebdrdensprache (auch
der Dirigenten) etwa eines Systems
bedarf (Peggy Boyes Bram und Thiiring
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Bridm, Basel). Die Workshops (von Pe-
ter Kowald, David Moss, Hansjiirgen
Wildele, John Butcher u.a.) setzten das
in die Praxis um; die Konzerte (etwa
mit dem Trio «Karl ein Karl», mit Iréne
Schweizer sowie dem Ensemble «Glo-
bal Village») zeitigten «Ergebnisse», die
dann wiederum im Seminar von Rudolf
Frisius (Karlsruhe) diskutiert wurden.
So ergab sich ein reger Gedanken- und
Klangaustausch zwischen den verschie-
denen Sparten, aber auch — wie zu hof-
fen ist — zwischen Theorie und Praxis.

Thomas Meyer

@'\50“55‘0“
Diskussion

itte
keine Urteile!

Betr.: «Klassizistische Moderne», Be-
richt in Nr. 49, S. 26ff.

Fragwiirdig, im Sinne von befragens-
wert, halte ich jede Prisentation kiinst-
lerischer Arbeit. Dies gilt auch fiir Kri-
tik jeglicher Spielart. — Toni Haefeli,
den ich wenig um diese Aufgabe be-
neide, zieht auf etwa neun Spalten
eine Bilanz von 25 Konzerten, einem
mehrtigigen Symposion und einer Bil-
der-, Skulpturen- und Manuskripte-
Ausstellung zum Thema «Klassizisti-
sche Moderne» in Basel.

Nicht alles, was er da schreibt, scheint
mir gleichermassen hilfreich; der Re-
zensent hat kithn zusammengefasst und
gewichtet, Lob und Tadel grossziigig
verteilt. Im kunsthistorischen Exkurs
(mit eigenen Impromptus) iiber die
Ausstellung «Canto d’amore» im Kunst-
museum Basel zeigt er Begeisterung;
zweimal werden emphatisch «moderne
Erfahrungen» und «Gefiihl» beschwo-
ren, und der Auswahl «rigoros... das
hochste Niveau» bescheinigt. Solch
freihdndiges Lob in einer Musikzeit-
schrift zu lesen ist zumindest eigenar-
tig. Strenger geht Haefeli mit den Pro-
grammen der Konzertreihe ins Gericht;
ihm ist wohl entgangen, dass dieses
«Konzertprojekt... nicht klingende Di-
daktik sein will», wie Felix Meyer im
Vorwort zum Programmbuch klarstellt.
Wenn Haefeli «exemplarische Kiinstler
und Werke» fiir eine Epoche fordert, die
von der unsern nur wenige Generatio-
nen entfernt ist, schwicht er die histo-
rische Dimension, die er sonst so sorg-
faltig herauszuschilen bestrebt ist. Auch
halte ich dies fiir eine Bevormundung
der Horerschaft. Mir hat diese Konzert-
reihe in ihren Hohen und Tiefen grosse-
res Vergniigen und mehr Einsichten
bereitet als die meisten géngigen phil-
harmonischen Ansammlungen von Mei-
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Die SGNM wird dieses Jahr keine nationale Wahl durchfiihren. Aus diesem
Grund konnen die Komponistinnen und Komponisten, die es wiinschen, ein
Werk gemiss Ausschreibung direkt nach Manchester einsenden.

La SSMC ne procédera pas cette année a une sélection nationale. Aussi, les
compositeurs qui le désirent peuvent envoyer une ceuvre a titre individuel
directement a Manchester en se conformant a la mise au concours.

Entries

I
2

Each National Section and Associate Member of the ISCM may submit up
to six works as an official submission.

Composers including those from countries not affiliated with the ISCM may
submit only one work. An entry fee of £ 10.— (British Pounds) has to be paid
by international money order, Eurocheque or a bankcheque free of charges
with the submission and made out to SPNM (National Westminster Bank,
St.James’s and Piccadilly Branch, PO Box 2DG, 208 Piccadilly, London
WIA 2DG, Account number: 13349023, Sorting code 560003). If the entry
fee is not paid, the submission will be disqualified.

Entries by publishers must be accompanied by a letter of consent from the
COMpOSEr.

Only one submission per composer can be accepted, whether as a result of
national selection or individual submission. Preference will be given to
official submissions.

Equal attention will be given to all categories of music:

. orchestra (with or without soloists, choir, electronic instruments)

. chamber orchestra, symphonic wind band and brass band

. music for ensemble

. vocal music (choir and smaller vocal ensemble)

. solo instruments (including organ) and/or voices

. electroacoustic works

. music theatre and music for dance

. video (VHS, European format, not US), film, installation/ambient events
i. other categories

In addition, the city of Manchester has a wealth of jazz/rock venues and is
a leader in the development of club and popular music. The city also has
large African-Caribbean, Chinese and South Asian communities. It is inten-
ded that work representing the musical and cultural diversity of the city will
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be included in the festival.

sterwerken. Gerne hitte ich von Haefeli
an Stelle seiner Urteile gehort, wie er
«aufs einzelne Werk eingegangen»
wire; denn dies halte ich fiir eine
gemeinsame Aufgabe von Musikern,
Konzertveranstaltern und Musikwissen-
schaftern: klingend und schreibend
optimal zu dokumentieren.

Im Begriff «Klassizistische Moderne»
spiirt Haefeli zu Recht «Unschérfen»,
nennt ihn «Konstrukt», gar «eine freche
Provokation». Den am Symposion und
Programmbuch beteiligten Musikwis-
senschaftern jedoch zu unterstellen, sie
wollten im antimodernen Klima die
Neoklassik aufwerten, erscheint mir als
zu pauschale Polemik. Manches diffe-
renzierte Votum des Symposions kann
sie relativieren: Peter Giilke zum Bei-
spiel redete als erster von den «Unschér-
fen» des Begriffs, «mit denen man le-
ben muss», und gab zu bedenken, dass
in dieser Spielart der Modernen «die
Verdeckung des Produzierens durch das
Produkt» (Adorno) nicht vorkommt.
Warum erwihnt Haefeli das nicht?
Adorno als beinahe moralische Instanz
der Moderne zu nennen, wie es weitere
Redner am Symposion und Haefeli
in seinem Bericht taten, hat gute Tra-

dition. Aber die Gerechtigkeit fordert
auch, anderen Ansichten der Moderne
Raum zu geben. Oder geht es darum,
eine Geschichte der musikalisch Kor-
rekten zu schreiben?

P.S.: Wunsch eines lesenden Noten-
arbeiters an die Musikwissenschaft
Moge es edelste Aufgabe der Disziplin
sein, musikalische Fakten so umfassend
und genau wie moglich zusammenzu-
tragen. Wo Auswertung und Synthese
unumgénglich sind, mége man beden-
ken, was Eggebrecht im Vorwort zu
seiner «Musik im Abendland» (Piper,
Miinchen 1991) sagte: «...Ich kann nur
das dem Leser nahebringen, was mir
selber nahegegangen ist... und so be-
stimmt sich die Auswahl der Gegen-
stande... von dort her, wo ich durch den
eigenen zumeist langjdhrigen Umgang
mit dem Geschehenen Geschichte er-
fahren habe. Alles andere bleibt am
Rande...» — Ich erwarte von der Musik-
wissenschaft in erster Linie Materialien
und Methoden zur Auseinandersetzung
mit Musik — und mochte keine Urteile
erhalten, sondern Stoff zu eigenen
Einsichten.

Jean-Jacques Diinki
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