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Berichte

edrohliche
Inspiration

Ziirich: Tage fiir Neue Musik (6.—9. No-
vember 1997)

Unendlich ist die Welt der Tone, uferlos
ihre Moglichkeiten, schwer fillt es dem
Komponisten, daraus diejenigen auszu-
wihlen, die schliesslich ein giiltiges
Werk abgeben sollen. Verfallen ange-
sichts solchen Verbindlichkeitsmangels
die einen in euphorische Schaffenswut,
so geraten andere in Skrupel und exzes-
sive Selbstreflexion. Die Tage fiir Neue
Musik Ziirich und ihr kiinstlerischer
Leiter Walter Feldmann favorisieren
bekanntlich eher letztere. Das grosse
«N» in ihrem Namen nehmen sie ernst,
und so stand auch 1997 eine Musik im
Zentrum der acht Konzerte in Konser-
vatorium, Tonhalle und Gessnerallee,
deren idsthetische Motivation in jenen
Zeiten wurzelt, als die Neue Musik noch
neu war und das «Neue» als primére
und oberste Qualititsgarantie sich
vor allem im technischen Ausseren zu
zeigen hatte. Immerhin: Mit Adriana
Holszkys Jagt die Wolfe zuriick, mit
Bettina Skrzypczaks Fantasie iiber
polnische Landschaften, mit Gérard
Zinsstags an Bartok orientiertem
2¢ Quatuor oder mit einer Matinee des
Schweizerischen Zentrums fiir Com-
putermusik (mit spannenden Live-
Elektronik-Urauffiihrungen von Gerald
Bennett und Bruno Spoerri) waren auch
einige Beispiele beherzteren Schaffens
vertreten.

Im Zentrum aber stand mit Klaus K.
Hiibler (*1956) ein Komponist, dem die
Skepsis gegeniiber ungeziigelter Inspi-
ration auch gleich Programm ist. «Eine
ganz falsche Idee, die seit jiingster Zeit
im Umlauf ist, ist die Ubereinstimmung
zwischen Inspiration, Erforschung des
Unbewussten und Befreiung; (...) Nun,
diese Inspiration, die darin besteht,
blind jedem Impuls nachzugeben, ist in
Wirklichkeit eine Sklaverei. Der Klas-
siker, der unter Beachtung einer gewis-
sen Anzahl von Regeln, die er be-
herrscht, seine Tragodie schreibt, ist
freier als der Dichter, der das schreibt,
was ihm durch den Kopf schiesst und
damit Sklave anderer Regeln ist, die
ihm nicht bekannt sind.» Dieser Text
von Raymond Queneau ertént in Hiib-
lers 2. Streichtrio Queneau und ich von
1997, dem ersten Werk nach einer acht-
jdhrigen krankheitsbedingten Schaf-
fenspause. Er erklingt ab Band, dazu

gibt es wenige verlorene Streichertone.
Schliesslich brechen auch diese ab zu-
gunsten von blossen Morsezeichen:
klangfreie geregelte Signale jenseits
jeder bedrohlichen, unbewusst wu-
chernden Erfindung. Eine dsthetische
Position ex negativo wird hier praktisch
eins mit dem Werk; die Konsequenz
sind die Morsezeichen, die nun weder
Musik noch Erfindung sein wollen. Die
Konsequenz ist eine letzte, das Stiick
ein Endpunkt eines Kunstverstdndnis-
ses, das in Varianten auch Hiiblers frii-
here Werke priigt. Dass die vermeintlich
voraussetzungslose Verfligbarkeit der
Tone, wie sie der Serialismus annehme,
zu hinterfragen sei, war ihm jedenfalls
schon ldnger klar. Eine Folge solcher
Einsicht war die Entwicklung einer ei-
genen Art «Aktionsnotation», die nicht
nur festhilt, was klingt, sondern auch
Griffe, Gesten, Klappen- oder Bogen-
bewegungen, Atmungsweisen etc., die
unter Umstéinden gar keine Tone produ-
zieren. Das geschieht fiir jedes Instru-
ment einzeln auf mehreren Notensyste-
men, meist in komplexester Rhythmik,
und stellt die Interpretierenden natiir-
lich vor gewaltige Probleme. Deren
Bewilltigung provozierte verdienten
Virtuosenlohn: Der Oboist Matthias
Arter in Grave e sfrenato, das Ensemble
Recherche in den beiden Streichtrios,
die Solistin Sylvie Lacroix im Fléten-
konzert Epiphyt und vor allem das
Quatuor Diotima im 3. Streichquartett
brillierten mit exzellenten Leistungen.
Das Misstrauen gegen die Inspiration,
die absichtsvoll gewihlte konstruktive
Zwangsjacke des voraus Festgelegten,
an deren Widerstand sich seine «dialek-
tische Phantasie» reiben kann, die
Materialkritik: — gar so neu ist das alles
janicht. Hiiblers Werk bildet wohl kaum
die Wurzel einer kiinftigen «Stil»-Ent-
wicklung (dass seine Notationsweise in
einigen Jahrzehnten vielleicht ganz
selbstverstdndlich sein werde, wie in
einem Podiumsgesprich unter Walter
Feldmanns Leitung vermutet wurde, ist
eine Uberschiitzung seiner Ausstrah-
lungskraft). Eher sitzt Hiibler auf einer
dussersten, pritentiosen Verdstelung
eines Gestriauchs, dessen tragende
Zweige die Determinationen des Seria-
lismus, die Materialbefragung Lachen-
manns oder der Erfindungskerker sei-
nes Lehrers und Geistesverwandten
Ferneyhough bilden. In ihren klingen-
den Erscheinungsformen aber wirkten
die in Ziirich aufgefiihrten Werke im-
merhin eigenstindig und jedes fiir
sich individuell. Neben dem enigmati-
schen Queneau-Trio nimmt sich das
1. Streichtrio Konzertparaphrase (1980/
81) geradezu geduldig explizierend aus.
Es formt Material aus einem Paganini-
Capriccio seriell um und wirkt durchaus
spannungsreich und sprechend. Ganz
anders das hektische, energisch aufge-
ladene 3. Streichquartett Dialektische
Phantasie (1982—84). In seiner Inkon-
gruenz von Spielaktion und Ténen hat

es etwas Grotesk-Ironisches, als ob sich
hier ein Quartett vergeblich bemiihe,
Substantielles, Klingendes festzuhal-
ten. Epiphyt (1987/88) fiir Flote und
22 Instrumente wiederum ldsst sich
Zeit, den nicht allzu wandelbaren Quer-
flotenton withrend 14 Episoden in ei-
nem Konstrukt vorgeschriebener Klang-
erzeugungsarten auszubreiten und ei-
nem Orchestersatz gegeniiberzusetzen,
der mit seinen Signalen der Grossen
Trommel immerhin Semantisches an-
zudeuten scheint.

Hiiblers Werk ist vielleicht nicht stilbil-
dend, manieristisch scheint aber hoch-
stens sein Denken «vor» der klingenden
Gestalt. Bei anderen Komponisten die-
ser Tage fiir Neue Musik dagegen dus-
serte sich Manierismus pur. Daniel
Hugo Sprintz etwa lagert in Tanto mds
que encontrar fiir Streichquartett,
Klavier und Schlagzeug unabhingige
«Schichten» {ibereinander, zwischen
denen prompt «dialektische Beziehun-
gen» entstehen, welche dann freilich
sehr blutarm und beliebig wirken. Ahn-
liches gilt fiir Brice Pausets 2. Streich-
quartett oder auch Wolfram Schurigs
Gespinst fiir Bassklarinette und En-
semble.

Wiihrend diese Komponisten wie Hiib-
ler am Elementaren des Musikmachens
herumtiifteln, war aber auch dem selbst-
gewissen schopferischen Zugriff auf
aussermusikalisch Ideelles zu begeg-
nen. Le Temps restitué tiir Sopran, Chor
und Orchester ist eine Frucht von Jean
Barraqués (1928-79) nicht vollendeter
Idee, Hermann Brochs Roman Der Tod
des Vergil integral zu vertonen. Das
Klangforum Wien unter Peter Rundel,
das Vokalensemble Nova und Christine
Whittlesey brachten das Stiick zu einer
verdienstvollen Auffiihrung. Eine Ori-
entierung tiber dessen Verlauf, in der es
um die Angst des Kiinstlers vor dem Tod
geht, war freilich auch mit Textheft
kaum moglich. Das lag nicht nur an
den dynamischen Missverhiltnissen
zwischen Chor und Orchester, sondern
vorab an Barraqués Tonsprache, die
einigermassen gleichformig und triige
wechselnde Brocken von (lautem)
Klang und Stille voranwilzt und zuletzt
eher eine pauschale Wirkung von Kraft
denn Erkenntnis durch detailliertes
Verstindnis erzeugt. Auch in Chant
apres chant fiir sechs Schlagzeuger,
Stimme und Klavier und schon gar in
der 40miniitigen Klaviersonate vermit-
telt sich vor allem die prometheische
Gestik eines Kiinstlers, der im Serialis-
mus sein expressives Mittel erkannt hat,
die Welt zu erfassen. Barraqué hat sei-
nen Platz in der Musikgeschichte, dort
mag er auch bleiben. Kommentiert
wurde der von Tomas Bichli exem-
plarisch bezwungene Klaviersonaten-
Koloss durch Giuseppe G. Englerts
iberzeugend feinsinniges Inter Balbu-
los (Unter Stotterern), das eine leise
Parodie auf Barraqués Klangdiskonti-
nuitit erkennen ldsst.



Von Lachenmann tiber Ferneyhough zu
Hiibler und Barraqué — die Wahl der
Schwerpunkte fiir die Tage fiir Neue
Musik schritt in den letzten Jahren fol-
gerichtig voran: im Sinne einer zuneh-
mend gesteigerten hybriden Asthetik
des Kalkiils, bei gleichzeitiger Abnah-
me der Fihigkeit, vitale Faszination
auszultsen. Ein Wendepunkt ist nun
wohl erreicht und eine Offnung zu
tiberlegen. Und vielleicht wiire gar eine
kiinftige Programmierung zu bedenken,
die die Chance hiitte, tiber die tiblichen
paar Dutzend Journalisten, Freunde,
Angehorige und (wenige) Komponi-
stenkollegen hinaus noch zusiitzlich
etwas von zeitgendssischer Musik an-
sprechbares Publikum zu gewinnen.
Michael Eidenbenz

ereiras Leiden oder:
Lob der Provinz

Opern in Ziirich, Basel und Luzern

Er denke nicht daran, sich Jahr fiir Jahr
quélen zu lassen und nicht zu schlafen,
«erklirt Pereira» (um Antonio Tabuc-
chis Romantitel zu zitieren) im 7ages-
Anzeiger vom 5. Dezember 1997. Der
umhitschelte Intendant des Ziircher
Opernhaus, der alles, was er bislang
forderte, auch bekam, findet es nun
plotzlich «unverschimt, wie dieses
Theater finanziell ausgestattet ist», und
klagt mit riiden Worten und in zweifel-
haftem Deutsch, «dass dieses verdamm-
te Theater so untersubventioniert ist,
dass es eine Gemeinheitist. Ich schwore
[hnen: Ich bin mir scheissegal bei dieser
Diskussion, und wenn ich draufgehe.
Ich bin jederzeit bereit zu gehen, ich
habe iiberhaupt kein Problem.» Er
rithmt sich, dass er in seiner flinfjihri-
gen Intendanz die Kartenerlése von 13
auf 31 Millionen und die Sponsorenbei-
trige von weniger als einer Million auf
6.5 Millionen Franken gesteigert habe.
Mit einer aberwitzigen Logik nennt er
solche Ergebnisse «Sparen». Jetzt sei
aber die Schmerzgrenze erreicht, und er
brauche 4,5 Millionen Franken mehr an
kantonalen Subventionen, um — und
jetzt wird er vollends grossenwahn-
sinnig — mit «vergleichbaren Biihnen
etwa in Berlin oder Miinchen» (Hervor-
hebung TH), also Millionenstidten,
einigermassen mithalten zu konnen.

Indes: «What about Pereira?» (T. S.
Eliot), oder anders gefragt: Was bot uns
eigentlich Sonnyboy Pereira in seiner
bisherigen Direktionszeit als Gegenwert
fiir die schamlosen und unsozialen Ein-
trittspreise (im Mérz 1998 sind z. B. 14
Vorstellungen der Stufen IV-VI vorge-
sehen, in denen die alles andere als
optimalen Plitze der drittbesten Kate-
gorie immer noch zwischen 152 und
184 Franken kosten); was berechtigt ihn,
noch mehr Geld vom Staat zu fordern?
Die Bilanz ist mehr als zwiespiltig: Auf
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der Habenseite gibt es ein oft exzellent
aufspielendes Orchester, wobei der
Grundstein fiir dessen Qualitit bereits
in der Ara vor Pereira gelegt wurde;
einen Zuwachs an interessanten Diri-
genten wie Chailly, von Dohndnyi und
Gardiner; alle Inszenierungen der
Berghaus und die eine oder andere
von Flimm, Lehnhoff oder Schmid;
einige aufregende junge Singerinnen
und Singer, wie Davislim, Friedli, Kal-
lisch, Magnuson und Widmer, oder
Stars, die ihr Geld wert sind, wie Bar-
toli, Kasarova, Lipovsek, Mei, Salmi-
nen, Shicoff und Seiffert. Auf der an-
dern Seite aber langweilen Dirigenten
wie Inbal und Frithbeck de Burgos
Orchester und Publikum; nach dem Tod
von Berghaus fehlen in Zirich alle
kritischen Regisseurlnnen der Gegen-
wart (immerhin sind fiir diese Saison
Langhoff und Pountney angekiindigt),
dafiir darf immer wieder Asagaroff, der
«kiinstlerische Betriebsdirektor», insze-
nieren, der noch nie durch eine originel-
le Idee aufgefallen ist und eben wieder
mit Biihnenbildner Ferretti im Bunde
Verdis Ernani entstellt hat; die im be-
sagten TA-Interview von Pereira geprie-
senen «erstklassigen Kiinstler», die
angeblich das Publikum in Scharen ins
Opernhaus locken, entpuppen sich
hiufig als abgetakelte Stars, die in
Ziirich ihre Rente vergolden konnen
(z.B. Carreras, Fisichella, Freni, Jones,
Prey, Silja, Zampieri und Zancanaro)
und zudem — Silja einmal ausgenom-
men — auch in ihren vokalen Glanz-
zeiten keinerlei mimische Fihigkeiten
hatten; endlich darf der unsigliche Kurt
Pahlen als «Einfiihrung» getarnte, in
Wabhrheit aber von Klischees strotzende
nichtssagende Plaudereien abhalten. Als
Tiefpunkt horten wir eben Tristan und
Isolde, bei dem sogar ein sensibler Re-
gisseur wie Diiggelin vor dem schau-
spielerischen Unvermogen der Protago-
nisten kapitulierte und sich in einige
beliebige Arrangements fliichtete (war-
um hat ein so hervorragender Mann den
Auftrag nicht zuriickgegeben?). Hiitte
es nicht das Orchester Wagners in je-
dem Moment ausgedriickt, hitte man in
keinem Augenblick gemerkt, dass es
sich hier um eine Liebesgeschichte
handelt, geschweige denn um die lei-
denschaftlichste und tragischste der
Weltliteratur. Einem gewissen Herrn
Siukola als Tristan geht alles, aber auch
wirklich alles ab, was einen halbwegs
professionellen Sidnger auszeichnet,
ausser dass er vier Stunden ohne Ermii-
dungserscheinungen  briillen  kann,
wenn auch fast immer zu tief und rhyth-
misch ungenau. Pereira entblodete sich
indes nicht, im hauseigenen «Magazin»
von ithm zu behaupten, er sei «einer
der fiihrenden Heldentendre unserer
Zeit». Immerhin hellten Orchester,
Biihnenbild (Bauer) sowie Salminen
als Konig Marke und Kallisch als
Brangine den trostlosen Gesamtein-
druck etwas auf.

Zwar hat Pereira withrend seiner bishe-
rigen Intendanz viele unbekannte Wer-
ke programmiert, dabei aber, weil er
sich nur von seinem eigenen Geschmack
leiten ldsst, auch viel Ramsch zu Tage
gefordert. Experimentelles Musikthea-
ter oder neue Oper fanden bislang nicht
statt, denn niemand will wohl ernstlich
Henzes Prinz von Homburg, Willis
Schlafes Bruder oder U. Zimmermanns
Weisse Rose als solche(s) bezeichnen.
Schauen wir dagegen nach Basel, wo
mit einem Bruchteil - von Pereiras
Budget (das sich auf eine hthere Sum-
me belduft als die Theater von Basel,
Bern und Luzern fiir ihren Opern- und
Ballettbereich zusammen zur Verfii-
gung haben) allein in der laufenden
Saison mit Kagels Aus Deutschland
(Regie Wernicke) und Der miindliche
Verrat, Madernas Satyrikon (Regie wie-
derum Wernicke), Marthalers / Vieb-
rocks/Hennebergers Opernprojekt 7he
Unanswered Question (siehe Kritik in
diesem Heft S. 30), Schlomers Tanz-
theaterversion von Martins Cornet so-
wie anderen, kleineren Werken aus dem
20. Jahrhundert Anregungen bar jeder
Konvention geboten werden oder Re-
gisseure wie Engel (Turandot) und
Wieler (Entfiihrung aus dem Serail) in-
szenieren. Im nichsten Jahr steht die
Schweizer Erstauffithrung der wichtig-
sten Oper der letzten fiinfzig Jahre,
B.A. Zimmermanns Die Soldaten, an.
Mehr als achtzig Franken kostet aber
selbst der teuerste Platz hier nie, und
schlechte Plitze gibt es ohnehin nicht.
Oder gehen wir noch etwas weiter, nach
Stuttgart, einer sicher eher als Miinchen
mit Ziirich vergleichbaren Biihne, wo
fiir maximal hundert Franken pro
Platz Inszenierungen gesehen werden
konnen, die, seit Klaus Zehelein Opern-
direktor ist, fast allesamt von innovati-
ven und aufklirerischen RegisseurIn-
nen stammen (z.B. Berghaus, Brieger,
Kusej, Levant, Mussbach, Nel, Neuen-
fels und Wieler) und die im musikali-
schen Bereich locker mit Ziirich mithal-
ten. Und wenn es denn Miinchen sein
muss: Unter den fiinf Opernneuproduk-
tionen dieser Spielzeit sind drei nach
1945 entstandene Werke, eines davon in
Urauffithrung; inszeniert werden sie von
Wernicke. Ausser Berghaus haben alle
eben genannten Regisseure von Stutt-
gart und Miinchen noch nie in Ziirich
gearbeitet, wohl aber ein schoner Teil
davon in Basel (Berghaus, Haussmann,
Konwitschny, Nel, Wernicke und, bald,
Kusej).

Wenn wir in der Nihe bleiben und nach
Luzern, der scheinbar tiefsten Provinz,
fahren, so miissen wir bald einmal un-
sere Vorurteile in die Reuss werfen: Von
drei neu einstudierten Opern, die ich in
den letzten Jahren sowohl in Ziirich wie
in Luzern gesehen habe, war der Luzer-
ner Fidelio (Regie: Auvray / Biihnen-
bild: Arnould; Premiere September
1995) nicht musikalisch, aber inszena-
torisch dem Ziircher (Flimm/Glitten-



berg, Mirz 1992, also knapp vor dem
Antritt Pereiras) tiberlegen; Norma und
Les Contes d’Hoffmann hingegen tiber-
trafen in Luzern die Ziircher Produktio-
nen der gleichen Werke in allen Parame-
tern. Die Ziircher Norma (Juni 1995) litt
unter einem lidcherlichen Abstraktions-
versuch des Gespanns Hollmann/Hof-
fer, unter —mit Ausnahme von Kasarova
(Adalgisa)—tiberforderten Singerlnnen
(v. a. Zampieri als Norma und Schrei-
hals Zvetanov als Pollione, einem gro-

Preussens Offizierszucht (zugegeben:
mit Parsifal und Tristan und Isolde hat
er sich seither partiell rehabilitiert, auch
wenn unverstindlich ist, dass er sich bei
letzterer Arbeit nicht weigerte, mit ei-
nem Antisdnger wie dem erwihnten
Siukola zu arbeiten).

Im November 1997 hatte in Luzern das
gleiche Werk Premiére, von der nicht in
Superlativen zu schwidrmen unmoglich
ist. Eine intelligentere, dramatischere,
sinnlichere und bertihrendere Inszenie-
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«Hoffmanns Erzihlungen» in Luzern:
Schneider, Grzegorz Rozycki, Wilhelm Gartner

tesken Paar, dessen mimische Fihigkei-
ten ungefihr denjenigen einer Kartoffel
entsprechen, mit der — jetzt werde ich
bosartig — sie auch das Aussehen tei-
len), mattem Chor und einem lustlos
dirigierenden Inbal. Die Luzerner dage-
gen glinzten mit einer ebenfalls abstra-
hierenden, aber ungemein schliissigen
und beziehungsreichen Inszenierung
samt Biihnenbild (Delnon/Fischer;
Miirz 1996), einem iiberwiiltigenden So-
listentrio (der sensationellen Dercho als
Norma sowie den ebenso iiberzeugen-
den Oprisanu als Adalgisa und Gavin
als Pollione, allesamt auch schauspiele-
risch prisent) und einem erstaunlich
gut aufspielenden Orchester (Henzold).
Nicht gar so schlecht wie Norma waren
in Ziirich Les Contes d’Hoffmann (Lie-
vi/Balo; September 1995) mit einigen
schtnen Bild- und inszenatorischen
Ideen sowie vielen guten Singerlnnen,
angefiihrt vom hervorragend singenden
und intensiv spielenden Shicoff als
Hoffmann. Chefdirigent Franz Most
aber, offenbar ein ziemlich fauler Mann,
ariff zur skandalosen Choudens-Fas-
sung von Anno dazumal, machte damit
alle anderen Bemiihungen um das Werk
fruchtlos und taktierte die mit Offen-
bach nur bedingt zusammenhingende
Musik dieser Fassung herunter, dass
man annehmen musste, er kiime nicht
aus der Gegend von Wels, schon gar
nicht aus Frankreich, sondern direkt aus

John Uhlenhopp (Hoffmann), Ulrike
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© Peter Schnetz

rung habe ich selten gesehen. Da es eine
endgiiltige Fassung der genialen Oper
leider nicht gibt, in den letzten Jahr-
zehnten aber laufend neues Material
entdeckt wurde, muss heute jedes In-
szenierungsteam — es sei denn, es sitze
in Ziirich — seine Hausaufgaben machen
und eine eigene Version zusammenstel-
len. Seit 1994 hilft dabei die quellenkri-
tische Ausgabe von Michael Kaye;
Andreas Baesler (Regie), Andreas Wil-
kens (Biihnenbild), Susanne Hubrich
(Kostiime) und Jonathan Nott (musika-
lische Leitung) haben daraus eine zwin-
gende Auswahl getroffen und sie phan-
tastisch umgesetzt. Thre Aktualisierung
ist dusserst plausibel: Die Oper spielt
hic et nunc in der Pariser Metrostation
«Opéra» unter alkoholisierten Obdach-
losen, wovon Hoffmann einer ist, und
Besucherlnnen des Don Giovanni, der
oben im Palais Garnier aufgefiihrt wird;
Hoffmanns biographisch verbiirgte Al-
koholsucht wird nicht wie sonst ver-
harmlosend-pittoresk gezeigt, sondern
ernst genommen; die «Erzdhlungen»
sind eher ein die Zeiten und Rédume
sprengender Traum Hoffmanns, denn
keiner hort ihm zu; und der heute schwer
goutierbare Olympiaakt ist als Manife-
station von Cyber-Sex gedeutet. Nie
wurden Opernakte mit einfachsten Mit-
teln so zwingend verkniipft, nie wurde
Antonias Leben in qualvoller Enge
(Zimmer, ihr Kleid!) und sie als Opfer

dreier Ménner so deutlich wie in dieser
Inszenierung gezeigt (ihre Mutter lduft
tibrigens als Vagabundin schon im Pro-
log iiber die Szene). Viele wunderbare
Details, die immer der Inszenierungs-
idee dienen und nicht der selbstgefilli-
gen Manifestation von gewollter Origi-
nalitit des Produktionsteams, halten die
Akte zusitzlich zusammen; was hier
z.B. mit einem Plastiksack, mit Noten
und Brillen, mit Schliissel und Violine
passiert, ist unglaublich gescheit und
spannend zugleich. Das Biihnenbild —
letztlich eine Variation iiber das nie
vollstindig oder authentisch gezeigte
Gesicht Stellas — ist realistisch und
phantastisch in einem und einfach kon-
genial. Das letzte Chormitglied ist in
jedem Moment inszeniert; nie steht
irgendjemand teilnahmslos auf der
Biihne, und alle lohnen es durch bedin-
gungslosen Einsatz fiir das Werk. Die
Sidngerlnnen — nur wenige, weil der
Willen Offenbachs erfillt wird, alle
Frauengestalten, alle «Bosewichte»
bzw. Vertreter des biirgerlichen Reali-
titsprinzips, alle Dienerrollen und auch
noch Nebenrollen von je einer Séngerin
oder einem Singer singen und gestalten
zu lassen — sind ausnahmslos formida-
bel (Melanie Kreuter als Stella in all
thren Manifestationen) bis ausgezeich-
net (Armand Arapian als leise singen-
der, dafiir um so gefihrlicher wirkender
«Bosewicht», die hervorragende Ulrike
Schneider als La Muse/Niklausse, Mar-
cus Barth als psychisch geschidigter
Diener). Die Aussprache ist angesichts
der nichtfranzosischen Herkunft der
meisten Agierenden erstaunlich gut;
deshalb versteht man auch jedes Wort.
John Uhlenhopp aber ist Hoffmann;
einen iiberzeugenderen Singerschau-
spieler kenne ich nicht. Er durchsteht
die Monsterpartie nicht nur mit betoren-
der, vielseitig eingesetzter Stimme,
perfekter Intonation und Rhythmik,
ohne je zum Dirigenten zu schauen,
sondern ist auch mimisch in jedem
Moment von hochster Prisenz. Einen
permanent Betrunkenen jenseits einer
Chargennummer zu spielen ist schwer;
Uhlenhopp gelingt es scheinbar miihe-
los. Kein Star wiirde seinen Mut zur
Hisslichkeit aufbringen; der dazu
«komponierte» Schluss (Hoffmann lallt
in der Gosse einige Fragmente seines
Liedes vom «Klein Zaches» weiter,
withrend der Vorhang langsam fillt) ist
von hochster Eindriicklichkeit — der
bewegendste Schluss seit Konwitsch-
nys Tiirke in Italien 1992 in Basel.
Das Orchester pendelt zwischen diffe-
renzierter kammermusikalischer Trans-
parenz mit schonen Streicher- und
Bldsersoli einerseits und symphoni-
schen Aufschwiingen andererseits. Zu-
letzt das Beste (und damit zuriick zum
Anfang): Fiir dieses Opernwunder (hof-
fentlich wurde es aufgezeichnet!), von
dem Ziirich nur trdumen kann, zahlen
wir nicht mehr als siebzig Franken,
wiirden aber ohne Murren sogar Ziir-
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cher Preise zahlen. Also auf nach
Luzern: Hoffmanns Erzihlungen wer-
den beim Erscheinen dieser Zeilen lei-
der nicht mehr gespielt, dafiir steht
Auvrays Inszenierung von Cosi fan tutte
vor der Tiire!

Toni Haefeli

pernbetrieb versus
Absolute Musik

Theater Basel: «The Unanswered Ques-
tion» (Premiere [. 11. 1997)

Kiirzlich wurden Christoph Marthaler
und Anna Viebrock mit dem Kortner-
Preis 1997 ausgezeichnet. In seiner
Laudatio hob Jirgen Flimm das Inter-
esse des Schweizer Regisseurs (und
«Projektleiters») fiir die «Abseitigen,
Autistischen und Einsamen unserer
Gesellschaft» hervor; Viebrocks «klaus-
trophobische Biihnenbilder» seien fiir
die Stringenz der Stiicke
von entscheidender Bedeu-
tung. Tatséchlich: In den Pro-
jekten der beiden Ausgezeich-
neten geht es nicht um Glanz,
grosse dramatische Gesten
und hastige Betriebsamkeit,
sondern um die genau beob-
achtete und geduldig, manch-
mal quéilend langsam und mit
vielen Wiederholungen darge-
stellte Sprach- und Hilflosig-
keit geschiddigter Menschen,
ihr Alleinsein in der Masse
und ihre a priori zum Schei-
tern verurteilten Kommunika-
tionsversuche. Oder mit den
Worten Marthalers: «In be-
stimmten Kneipen, in schwei-
zerischen Bahnhofsbuffets sit-
zen meistens Ménner, jeder an
einem Tisch. Und sie schwei-
gen vor sich hin. Und manch-
mal sagt einer etwas, und weit
hinten antwortet ein anderer,
Minuten spiiter. Uber die Ant-
wort wurde lange gegriibelt.
Und die anderen bewegen sich
nicht. Dieses seltsame Kom-
munikationsnetz ohne Blicke.
Dieses Ddmmern. Das hat
eine grosse Dynamik.» Mar-
thaler und seinem Team ge-
lingt es einerseits, solche
der Lebenswirklichkeit abge-
lauschten Spannungsverhiltnisse kiinst-
lerisch zwingend in Szene zu setzen,
mit Chaos und Priizision, Witz und Ernst
ungeahnte Abgriinde aufzureissen und
Frustrationen und Aggressionen von
Menschen zu zeigen, ohne diese zu
desavouieren — im Wiirdelosen also
gleichsam die Wiirde zu bewahren.
Andererseits entlarven sie die fiir die
Schiddigungen von Menschen verant-
wortlichen Machtsysteme und -ideolo-
gien, ohne sie ausdriicklich nennen zu
miissen.

Jéiggi
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Die Conférenciers Graham

Marthaler, von Hause aus Musiker, hat
schon seine bisherigen Produktionen
(z. B. Wenn das Alpenhirn sich rotet,
totet, freie Schweizer totet!, Prohelvetia
und Murx den Europder |[...]) sparten-
tibergreifend angelegt: Die improvisa-
torisch entwickelten Stiicke werden
durchstrukturiert wie eine musikalische
Komposition; Sprechen und Singen sind
darin ebenso verflochten, wie stumpfes
Dasitzen und grotesk choreographierte
Korperbewegungen aller Art sich ab-
wechseln. Es lag deshalb nahe, in Basel,
wo er zu seinem spezifischen Theater-
stil fand und die symbiotische Zusam-
menarbeit mit Viebrock begann, seine
Projektmethode erstmals explizit auf
Musikdramatisches zu iibertragen zu
versuchen. Wie sieht nun das wohl von
vielen mit Spannung erwartete Ergeb-
nis aus? g

Nachdem Dirigent Jiirg Henneberger,
der neben Marthaler und Viebrock wich-
tige Dritte im schopferischen Bunde,
als Glitzerwesen mit Riischenhemd zu

Applaus ab Tonband und mit Kusshind-
chen ins Publikum vor das Sinfonie-
orchester Basel getreten ist, begriissen
zwel virtuos-schnoddrige und polyglot-
te Conférenciers das Publikum (hervor-
ragend die zwei Marthalergetreuen Ueli
Jiggi und Graham F. Valentine). Wenn
sich der Vorhang 6ffnet, sehen wir zwar
nicht wie sonst ein heruntergekomme-
nes Bahnhofbuffet oder einen Wartsaal,
aber einen ebenso vergammelten Saal
eines Gasthofs in irgendeiner Schwei-
zer Gemeinde (General Guisan bzw.

F. Valentine (l.) und Ueli
© Christian Schnur

sein Bild hingt irgendwo in der Hohe).
Wie gehabt sitzen acht (vornehmlich
vokale) Kiinstlerinnen und Kiinstler —
eine Kompagnie auf Tournee durch die
Provinz? —je an einem schibigen Tisch.
Nach der endlosen und lauthalsen Be-
griissung stieren sie zunichst in bedriik-
kender Stille vor sich hin oder kramen
zwanghaft in ihrer Handtasche. Geklei-
det sind sie allesamt in farblich scheuss-
liche, zu enge und zu kurze Textilien.
Ab und zu machen sie folgenlose An-
niherungsversuche (besonders traurig-
schon der Tidnzer Thomas Stache bei
der Koloraturprimadonna Catherine
Swanson) oder fauchen sich an. Auf der
Saalbiihne, d. h. der Biihne auf der
Biihne, darf sich zudem hin und wieder
ein Chor (der diesmal unterforderte
Chor des Theater Basel) priasentieren.
Mit den Moderatoren als Drahtziehern
und Marthalers Prinzip «Wiederho-
lung» entwickelt sich nach einer Art
Einsingen allmihlich ein aktuelles, gar
nicht zu sehr parodiertes Pandaimonion
von Geschwiitz, Musikver-
schnitt von Wagner bis Web-
ber, Opernritual und Singer-
eitelkeit unter dem Motto
«Kunst, Klassik, Spass». Eine
Stoppuhr  lduft mit, und
die Ubertitelungsanlage liefert
Ubersetzungen des Allzube-
kannten in ca. zehn Sprachen,
darunter so exotische wie
Schweizerdeutsch und Korea-
nisch (oder war es die devana-
garische Schrift?). Jiggi macht
dazwischen Werbung, vor-
nehmlich fiir die SBB, die
allerdings im Programmbheft
nichtals Sponsorinnen genannt
werden, und gibt mitten in
einem Wagnerhippchen auch
mal eine Mitteilung an den
Fahrer oder die Fahrerin
des Autos mit der (leicht
zu entschliisselnden) Nummer
«N-RW 1813» durch. Die
Arienausschnitte und Chorein-
sitze werden immer kiirzer, bis
auf der Klimax des hirnlosen
Klamauks im iibertragenen
(Hohe- bzw. hier besser Tief-
punkt) und wahrsten Sinne des
Wortes (Ubergang vom weni-
ger Wichtigen zum Wichtige-
ren) Charles Ives’ wundersa-
mes Werk The Unanswered
Question einbricht und alle,
sogar die zuvor immer bosartiger han-
delnden Conférenciers, verstummen
lasst. Nach der Pause wird das Stiick,
nun in kammermusikalischer Besetzung
und mit im Zuschauerraum verteilten
BlaserInnen, wiederholt und fungiert so
auch als Wendepunkt zum zweiten Teil,
in dem, bei weiterhin paralysierten
Akteuren, im wesentlichen Gyorgy
Kurtags Die Botschaften des verstorbe-
nen Frdaulein R. V. Trussova op. 17,
21 Lieder fiir Sopran und Kammeror-
chester nach (expressiv verknappten)



Gedichten der Russin Rimma Dalos,
integral aufgefiihrt werden. Jetzt, wo
die Ubersetzung fiir die meisten erst-
mals notwendig wiire, bleibt die Uberti-
telungsanlage perfiderweise dunkel.
Wenn auch das von fast allen Beteilig-
ten exzeptionell gestaltete rund drei-
stiindige Stiick Marthalers et al. wieder-
um durchkomponiert und darin der
«Durchbruch» mit Ives” Werk ein tat-
sichlich grosser und bewegender Mo-
mentist, «so», kann ich da nur mit Tasso
sagen, «fiihlt man Absicht, und man ist
verstimmt». Sind die eingangs erwihn-
ten fritheren Projekte Marthalers verriit-
selt, behutsam, anriihrend und ideolo-
giekritisch zugleich und treffen sie die
Einsamkeit der dargestellten und zu-
schauenden Menschen ohne Fingerzeig,
steht der Basler musikszenische Ver-
such im Gegensatz dazu unter einem
didaktischen Holzhammer, der nieman-
dem im Publikum wirklich wehtut, fiihlt
sich dieses doch, da es gerade ins Thea-
ter geht, um ein Werk unverstiimmelt
zu sehen, erhaben iiber den {iiblichen
und tblen Fernseh- und Radiomix. Er
greift nicht wesentlich die Rezeptions-
gewohnheiten der Zuschauenden und
-horenden an, sondern rennt offene
Tiiren ein und erzielt vorschnelle Ak-
klamation. Weniger die Oper als musi-
kalische Gattung oder die Kulturindu-
strie wird attackiert als das Opern- und
Starwesen, ja noch mehr die mediale
musikalische Hidppchenunkultur auf die
Schippe genommen und ihr mit gros-
sem missionarischem Pathos die einzig-
artige Musik Ives’ und Kurtdgs gegen-
tibergestellt. Das ist aber weder auf der
gleichen Ebene angesiedelt noch wirk-
lich radikale Kritik und zudem, mit
Verlaub, letztlich unfair.

Natiirlich hat es seinen Reiz, den Opern-
betrieb mit Mitteln der Oper und den
Hang zum Potpourri mit einem gigan-
tischen Potpourri zu geisseln, das zu-
weilen, wohl unfreiwillig, auch an Ca-
ges Europeras erinnert. Griiss Euch
Gott, alle miteinander miissen wir aber
nicht mehr als ein Dutzend Mal héren,
um zu merken, dass es Schwachsinn ist;
Hosen runterfallen zu sehen ist schon
lange kein parodistisches oder decou-
vrierendes Mittel mehr, und die Demon-
tage der unséglichen Three Tenors ha-
ben diese schon lingst selbst vollzogen,
dazu brauchtes keine drei Bisse, wovon
einer — ohne Selbstironie wohlverstan-
den —so grotesk aussieht und singt, dass
hier im Gegensatz zu Marthalers oben
geriihmter Menschenfreundlichkeit kei-
ne Biihnenfigur, sondern ein realer
Mensch blossgestellt wird, auch wenn
die Moderatoren mit echten Informatio-
nen vorgeben, ein Biihnenjubildum des
betreffenden Singers zu feiern.
Radikal wire indes, nicht an die Aus-
wiichse von Regisseurlnnen, Sidngerln-
nen, ModeratorInnen und Programm-
gestalterInnen, sondern an die Werke
selbst zu riihren, wie etwa die Fragwiir-
digkeit der in die Sprechstiicke Martha-

lers eingelassenen Volksmusik und
Schlager paradoxerweise durch deren
perfekte Interpretation offengelegt wird.
Ich bezweifle aber, dass schon Aufkli-
rung herrscht, wenn zu Wagner Wiirste
gereicht werden... Ives und Kurtdg —
und dies ist mein grosster Einwand
gegen ein Projekt, das durchaus auch
spannend und anregend ist — sind bei
Marthaler nicht die Antithese zu Mo-
zarts Cosi fan tutte, Verdis Otello oder
Bergs Wozzeck, sondern zum Opern-
betrieb, und das ist, weil nicht auf
vergleichbarer Ebene und vergleichba-
rem Niveau argumentiert wird — weil
ndmlich nicht Musik mit Musik, son-
dern Musik mit Kommerz konfrontiert
wird —, ebenso leicht wie billig. Und
wenn im zweiten Teil, dem die ganze
Liebe Marthalers gilt, der grosse
Bruckner mit seinem iiberaus seltsamen
Abendzauber erscheint, wird er unge-
wollt ein weiteres Mal exekutiert. Der
Blick richtet sich an diesem Abend
zudem nicht auf genuine Einsame, son-
dern, in einer Darstellung zweiter Ord-
nung, auf sich einsam gerierende Sén-
gerlnnen. Und es ist ein Widerspruch in
sich selbst und redundant, wenn im
zweiten, ganz aufs Horen gerichteten
Teil Kurtags Musik tiber die Einsamkeit
nicht nur gesungen (hervorragend: Ro-
semary Hardy), sondern, z.T. hektisch,
auch noch szenisch dargestellt wird.
Toni Haefeli

Wein und Wasser

aus zwei Glasern

Berlin: Symposion, Konzerte und Kurse
zu Isang Yun

«Vive la différence» ist das Gebot der
Stunde. In diesen mittelalterlichen Zei-
ten der Glaubenskriege und ethnischen
Auseinandersetzungen miissen wir das
Fremde, das von unseren alleinseligma-
chenden Normen Abweichende akzep-
tieren lernen — was nicht automatisch
Verstehen einschliesst. Auf solchem
Hintergrund gewinnt das Werk eines
«Grenzgingers» oder «Briickenbauers»
zwischen Ost und West — wie Isang Yun
immer wieder gerne genannt wurde —
erst seine volle Bedeutung. Denn der
1917 in Stidkorea geborene Komponist,
der 1959 nach Europa kam und 1995 in
Berlin starb, leistete alles andere als
eine billige «Verschmelzung» asiati-
scher Traditionen mit der bei den Darm-
stidter Ferienkursen entdeckten seriel-
len Technik, schon gar nicht deren
damals modisches Aufpeppen mit siif-
figen «Nirwana»-Klingen, von staunen-
den Jingern auf Sitzkissen kauernd
empfangen. Um dem «Koreanischen»
in seiner Musik jenseits von Rezep-
tionsklischees auf die Spur zu kommen,
konnte Walter-Wolfgang Sparrer, der
unermiidliche Vorsitzende der Inter-
nationalen Isang-Yun-Gesellschaft, ein

umfangreiches Projekt realisieren, das
die in einem interdisziplindren Sym-
posion behandelten Fragen durch Kon-
zerte sinnlich erfahrbar machte und
dariiber hinaus Kurse zur Auffithrungs-
praxis mit Yun-erfahrenen Interpreten
anbot. Gerade dieser Teil war am
Veranstaltungsort, der Hochschule der
Kiinste, nicht hoch genug einzuschit-
zen, denn die vom Komponisten noch
autorisierten Werkkenntnisse drohen
zwei Jahre nach seinem Tod schon ver-
lorenzugehen. Nicht weniger verdienst-
voll das Prinzip, simtliche Aktivititen,
auch die Konzerte, kostenlos anzubie-
ten — die Deutsche Forschungsgemein-
schaft, die Franz-Grothe-Stiftung und
die Pro Helvetia machten’s unter ande-
rem moglich.

Mehrfach beschrieben wurde Yuns
«Hauptklangtechnik», die sich ebenso
als Weiterentwicklung der auf fluktuie-
renden Einzeltonen beruhenden altko-
reanischen Hofmusik wie als «westli-
ches» Komponieren mit Zentraltonen
auffassen liesse — was vor allem im
Spitwerk Tonalitéit einschliesst. Doch
sind die Wurzeln seiner Musik ungleich
komplexer. Korrespondenzen zur korea-
nischen Sprache deutete Dieter Eike-
meier an, was Phrasenbildung, Akzente
und «Lautmalerei» betrifft. Ein sehr
gestischer, eventuell auch aus bestimm-
ten Ritualen entschliisselbarer Ausdruck
kommt so zustande. Fiir Form und In-
halt bestimmend ist eine am «Tao»
orientierte synkretistische Denkweise,
wie der Philosoph Giinter Freudenberg
ausfiihrte. Die Aufnahme «westlicher»
Ideen wie etwa Freiheit und Gleichheit
bleibe geprigt von der traditionellen
Auffassung vom ganzheitlichen Cha-
rakter der Lebenszustinde, die Gegen-
sitze nicht negiert, sondern in produk-
tive Balance bringt. «Wein und Wasser
aus zweil Glidsern» trinken, statt sie zu
vermischen, nennt Brecht das in Me-ti,
dem Buch der Wendungen.* Diese Hal-
tung des «Ohne-Tun» bewirkt auch ein
anderes Zeitverstindnis, das sich im
spontanen Fluss des Seins der abstrak-
ten Funktionalisierung widersetzt: Hier
schon lisst sich Yuns «verschwiegenes
Programm» des humanen Einspruchs
gegen Verdinglichung ausmachen. Wie
diese Musik sich in den Polen von Yin
und Yang bewegt, Ausgleich nach den
Gesetzen der altmodischen Dialektik
suchend, wies Walter-Wolfgang Sparrer
nach: tonal und atonal innerhalb «tona-
ler Schwebezustinde»; mit engen Inter-
vallen Erdnihe, mit weiten Spriingen
den Himmel anstrebend; lange Noten-
werte gegen kurze setzend. So muss
auch innerhalb des intuitiven Klang-
stroms jeder Ton mit logischer Notwen-
digkeit erfolgen.

Wie aus der Diskrepanz heraus in einer
Dramaturgie permanenter Steigerung
vollkommene Harmonie erreichbar ist,
war bei der Analyse und Auffithrung des
Quartetts /mage durch Roswitha Staege,
Burkhard Glaetzner, Kolja Lessing und
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Walter Grimmer zu erleben: Flote und
Oboe, Violine und Violoncello, sich
zundchst dissonant, in chaotischen
versus zielgenauen Strukturen durch-
dringend, verschmelzen in itherischer
Hohe, weil sich dort die Obertonspek-
tren immer mehr annithern. Zweifellos
eines der besten Stiicke Yuns, dem die
Interpreten mit ebensoviel Sinn fiir die
Farbigkeit der einzelnen Linie wie mit
rationaler Strukturierung gerecht wur-
den. Wie ein zu enges Musikverstindnis
diese Klangsprache verfehlen kann,
zeigte die Interpretation der Sonate fiir
Violine und Klavier durch Uwe-Martin
Haiberg und Siegfried Mauser: In rhyth-
misch-dynamischer Uberzeichnung sei-
ner zunichst zwolftonig anmutenden
Gestik gaben sie dem Werk von 1991
eine an Schonberg erinnernde Konflikt-
schirfe. Dagegen verlor die Vitalitit,
mit der die Geigerin Christina Khimm
die barock-impressionistisch lautma-
lenden Tierbilder Li-Na im Garten
(1984) versah, nie an Biegsamkeit. Die
achtziger Jahre, das Jahrzehnt der Sin-
fonien, prisentierten sich auch mit dem
Harfenstiick /n Balance (Ursula Holli-
ger) von der Seite der sensibel ausge-
horten Instrumentalstudie.

Die asiatische Asthetik besteht nicht auf
der Individualitit des Einzelwerkes, und
so soll der musikalische Kosmos stets
auch in der kleinsten Figur prisent sein.
Yun verwendet dafiir Keimzellen einer
Terz-Sekund-Kombination — das immer
Gleiche in stindigem Wandel. Eigent-
lich nur eine festere Ausfaltung der
unmerklich sinkenden oder steigenden
Melodietone der Hofmusik, deren Sta-
tik die Flexibilitit der differenzierten

Schwankungen — keine «Verzierun-
gen»! — gegeniibersteht. Streng und

sprode wirkten die Gesidnge aus dem
alten «Kagok»-Repertoire, die das
Chongnong-Ensemble aus Seoul mit
diinnbliitiger Flote (Taegum), schnar-
render Zither (Kayagum) und zerdehn-
ten Trommelrhythmen (Chjanggo) ze-
lebrierten — weit entfernt von heutiger
«Hi-Fi»-Klangschonheit und doch eine
seltsame Ahnung von einer verlorenge-
gangenen Wiirde vermittelnd. Genau
das nimmt Yuns Gagok (1992) auf: Was
Schlagzeuger und Gitarrist vom Ensem-
ble L’art pour [’art neben farbigsten
Gong- und Glockenklingen zu den
angriffslustigen Melismen ihrer Singe-
rin an Anfeuerungsrufen von sich ge-
ben, bricht parodistisch das alte Hof-
und sehnt sich nach Kommunikation im
neuen Konzertritual.

Isabel Herzfeld

Mi-en-leh lehrte iiber Kompromisse:
Kompromisse sind oft notig. Viele Leute
verstehen darunter Wasser in seinen
Wein schiitten. Gemeint ist, unverdiinnt
sei Wein unbekommlich. Oder, der vor-
handene Wein reicht fiir den Durst nicht
aus. Ich habe eine andere Ansicht von
Kompromissen. Ich trinke dann Wein
und Wasser aus zwei Glidsern. Denn es
ist viel zu schwer, dann wieder den Wein
aus dem Wasser zu schiitten.

Musik im
geschlossenen Raum

Berlin: Symposion und Konzerte zum
150. Todestag von Fanny Hensel

Wo hat es das hat bisher schon gegeben:
ein dreitigiges, hochkardtig und inter-
national besetztes Symposion aus-
schliesslich fiir eine Komponistin des
19. Jahrhunderts, das in seiner Kon-
zentration auf das Werk weit iiber die
entschuldigende oder bedauernde Kon-
statierung geschlechtsspezifischer Ein-
schriinkungen hinausgelangt und aus
seinen Erkenntnissen sogar weitrei-
chende Forderungen fiir den herrschen-
den Wissenschafts- und Musikbetrieb
ableiten kann! Das jedoch, indem mehr
Fragen aufgeworfen als beantwortet
wurden. Dass Fanny Hensel, geborene
Mendelssohn-Bartholdy, bei der Annah-
me gleicher Qualitit, doch «irgendwie
anders» komponierte als ihr Bruder
Felix und ihn sogar durch manche
Kiihnheiten tibertraf, ist bekannt. Doch
wie wiire ihre Musik eigentlich zu cha-
rakterisieren, nach welchen Kriterien
einzuordnen? Dass sie schwer zu fassen
sei, dartiber war man sich schnell einig.
Ziindstoff lieferte ihr Streichquartett,
ein Werk der Gattung also, liber deren
kompositionstechnische Weihen die
Musikwissenschaft von jeher eifersiich-
tig wacht. Schon Bruder Felix hatte
dessen «ungewohnliche Form und Mo-
dulation», die es ohne «innere Noth-
wendigkeit» zerfliessen lasse, kritisiert.
Dem konnte sich Rainer Cadenbach nur
anschliessen: bei mangelnder themati-
scher Durcharbeitung bleibe nichts rich-
tig haften. Ob Fannys Zugestehen ihrer
«weichlichen Schreibart» nun als Be-
klagen ihres beschrinkten Frauenlebens
oder als innermusikalische Selbstkritik
zu werten sei, sei schwer zu entschei-
den, meinte Cadenbach. Andere Deu-
tungsvorschlige kamen aus dem Publi-
kum, «Ironie» etwa, und die sehr ernst
zu nehmende Beschreibung ihres Stils
als «assoziativ» oder als «musikalische
Prosa» — was Schonberg spiter immer-
hin Johannes Brahms als «fortschritt-
lich» attestierte. Fiir deren Analyse, so
Beatrix Borchard von der Symposions-
leitung, brauche man neue Kriterien —
durchaus auch als Kritik an einer aka-
demisch verknocherten, lediglich «ge-
baute» Werke akzeptierenden Wissen-
schaft zu verstehen. Positiv beschrieb
auch Diether de la Motte (Wien) die
modulierende «Infragestellung des mu-
sikalischen Gedichtnisses» oder rhyth-
mische Inkonsistenzen in manchen
Textvertonungen als iiberaus adédquat
und originell; Peter Rummenhdller
(Berlin) gar entdeckte im Lied ohne
Worte op. 8 Nr. 2 neudeutsche Voraus-
nahmen von Wagners «unendlicher
Melodie» und eine Harmonik «haar-
scharf am Tristan-Akkord vorbei».

Wie kam Fanny zu solch einer experi-
mentellen Haltung? Thr Verbleiben in

einer Halboffentlichkeit, meinte Fran-
coise Tillard (Paris), behinderte ihre
volle kompositionstechnische Entwick-
lung und erlaubte ihr gleichzeitig, was
Felix unter offentlichem Erfolgsdruck
sich nicht leisten konnte. Sie konnte
hier auch ein Musikideal bewahren,
das im aufkommenden kommerziellen
Konzertleben zunehmend verlorenging.
Sehr differenziert beschrieb Beatrix
Borchard, wie in der Leipziger Str.
Nr. 3 in Berlin Musik fiir bestimmte
Rédume und (geistiger) Raum fiir Musik
entstand: War der Gartensaal als Schau-
platz der beriihmten «Sonntagsmusi-
ken» eher Werken des Bruders vorbe-
halten, so fanden etwa Auffiihrungen
von Fannys Kantaten als Geburtstags-
oder Weihnachtsgeschenke im Kabinett
der Mutter statt — was nach dem intimen
Charakter etwa der «Hiob»-Vertonung
fragen ldsst —, musikalisches Gesell-
schaftsspiel und Improvisation im Park.
Musik verschiedener Funktionskreise
und Anspriiche also, auch als «musika-
lische Korrespondenz», wie Cornelia
Bartsch (Berlin) anhand der motivi-
schen Beziehungen zwischen Felix’
op. 30 Nr. 3 und Fannys antwortendem
op. 6 Nr. 3 nachweisen konnte. Auch
andere Stiicke negieren den tiberkom-
menen Werkcharakter, die Orchester-
musik etwa, deren Instrumentation zwar
nicht dem von Berlioz’ Symphonie fan-
tastique gesetzten neuen Standard ent-
sprach, aber vielleicht auch das farben-
reiche Riesenorchester schon wieder
hinter sich liess, wie Gesine Schroder
(Leipzig) meinte. Mit den Horerfahrun-
gen des 20. Jahrhunderts stellt sich
manche Regelverletzung anders dar.
Soviel Fragmentarisches und Experi-
mentelles wirft auch neue Fragen fiir
die Editionspraxis auf. Nur weniges an
Klaviermusik und Liedern hat Fanny
autorisiert. Barbara Gabler vom Furore-
Verlag Kassel pliadierte fiir differen-
zierende Zweitauflagen, Studien- und
Praxisausgaben, auch Annegret Huber
(Wien) sprach von genau zu kommen-
tierenden «works in progress».
Fast alles davon jedoch ist horenswert,
wie die beigeordneten Konzerte zeig-
ten. Allerdings stellen sich auch hier
Fragen der Interpretation und Vermitt-
lungsform: Wird man, wie das Florile-
gium musicum Rotterdam, der Orche-
stermusik auf historischen Instrumenten
und in grossen Rdaumen gerecht, ist ein
musikalisches Tagebuch wie der kiirz-
lich in Reinschrift entdeckte Klavier-
zyklus Das Jahr in seiner Fiille von
Anspielungen in der reinen Konzertpri-
sentation iiberhaupt verstehbar? Vieles
ist noch zu tun, um dem Werk dieser
Frau gerecht zu werden, dessen beson-
dere Voraussetzungen im Anpassungs-
und Perfektionsdruck auf das konver-
tierte Judentum im beginnenden Natio-
nalismus zu sehen sind. Dafiir muss die
volle Verstindnisgrundlage erst wieder
hergestellt werden.

Isabel Herzfeld



ammerkunst
im Betonkleid

Basel: Georg Biichners «Lenz» mit dem
Theater SEIN

Das Theater SEIN Basel hat sich ein

hohes, vielleicht allzu hohes Ziel ge-
setzt: Durch die Gleichstellung der

Musik und der Lichtregie mit dem
Schauspiel will die freie Theatergruppe
unter der Regie von Regula von Euw
neue Mdoglichkeiten des Theaterschaf-
fens aufzeigen. Mit dem Prosafragment
Lenz von Georg Biichner wurde eine
Textvorlage gewiihlt, die eine hohe er-
zéhlerische Dichte und ein grosses
Dramatikpotential in sich vereint. Durch
geringfiigige Eingriffe wurde Biichners
Text auf einen Schauspieler zugeschnit-
ten, der drei klar voneinander getrennte
Aufgaben als Erzihler, als Lenz und als
abstrahierender Beobachter einnimmt.

Der unaufdringlich umgearbeitete Text
(Michael Kohler) sucht so grosstmogli-
che Ubereinstimmung mit Biichners
Prosa, was als durchaus gelungen be-
zeichnet werden kann.

Der Auffiihrungsraum, Eingang der
neuen Wirtschaftsfachschule Basel, ist
ein architektonisch futuristisch anmu-
tender, kalter Betonbau, der mit einem
Laufband und einem Waschzuber als
einzigen Requisiten ausgestattet ist. Der
Raum bleibt als starre Umwelt versteh-
bar, in die sich der wild agierende
Schauspieler nicht einfiigen will und
kann. Die aufwendige Lichtregie wirmt
den Ort nicht auf, sondern unterstreicht
noch dessen Kiihle, ebenso der von
unten beleuchtete Gitterrost, der als
Biihne dient.

Im krassen Gegensatz dazu steht die
kammermusikalische Intimitit zwi-
schen Schauspieler und Musikerin.
Bleibt die Musik (Komposition und
Ausfiihrung: Cécile Olshausen) anfangs
durchaus in dem von einer Biihnenmu-
sik her gewohnten Rahmen, so emanzi-

piert sie sich im Laufe der folgenden
90 Minuten mehr und mehr hin zu einer
autonom wahrnehmbaren Ebene. Hier
tritt die eigentliche, von den Ausfiihren-
den bewusst gewihlte Uberforderung
der Wahrnehmung ein; die Erzihlung
verliert dadurch zwar an Verfolgbarkeit,
gewinnt aber durch die Komplexitit an
Tiefenschirfe. Die Musik tibernimmt in
ihren besten Momenten die unausge-
sprochenen Passagen des Texts, liest
zwischen den Zeilen und nimmt sich so
der Lenzschen Problematik aus einer
psychologisierenden Sichtweise an.

Die Komposition von Cécile Olshausen
fiir Violoncello solo orientiert sich da-
bei an einem avantgardistischen Klang-
material. Drei vorpriparierte Instrumen-
te — ein Achtel-Violoncello mit vier
gleichen Saiten in mikrotonaler Stim-
mung, ein Violoncello nur mit den dus-
sersten beiden Saiten bespannt (um
extrem gespreizte Intervalle zu ermog-

Szenenbild von Biichners «Lenz» mit Cécile Olshausen

lichen) und ein mit Watte und Papier-
ddmpfern versehenes Violoncello —
traktiert die Komponistin/Interpretin
mit Rundbogen, Wischeklammern und
einigem mehr. Mit immer neuen Ideen
und Klangmaterialien schafft sie eine
Atemlosigkeit, die man sich von Zeit zu
Zeit durchbrochen wiinschte, und die in
gleichem Masse auch von der Regie
ausgeht: Der Schauspieler bleibt durch
seine hektische Uberproduktivitit letzt-
lich zu sehr auf Distanz zum Publikum.
Froh ist man um die (zu) wenigen so-
listischen Passagen von Musik oder
Schauspiel. So wird ein Monolog von
Lenz zum fast einzigen entspannten
Moment der 90 Minuten dauernden
Auffithrung, in dem auch der Schau-
spieler endlich freier rezitieren und den
dringend notigen Draht zum Publikum
herstellen kann.

Eine eindeutige Fehlwahl ist der Auf-
fiihrungsort, in dem Musik und Schau-
spiel weitgehend auf der Strecke blei-
ben; vom Licht erwartet man angesichts
der enorm aufwendigen Installationen

mehr Eigendynamik. Ein architekto-
nisch weniger spektakulidrer Raum hiit-
te allen wohl mehr Freiheiten gelassen.

Christina Omlin

eise liber Afrika
ins Nordlicht

St. Gallen: Komponisten-Portréit Alfons
Karl Zwicker

In der aufgerauten Oberfliche der fries-
artigen Wandplastik waren verstreut
Fragmente menschlicher Korperumris-
se zu erkennen, die sich an mehreren
Orten als massive oder skelettartige
Torsi aus der grauen Fliche erhoben.
Vor dieser Wandplastik im St. Galler
Kantonsspital gewann das «Flucht-
punkt»-Programm von Alfons Karl
Zwicker (*1952), in dem drei von vier
aufgefiihrten Werken lediglich als Torsi
prisentiert wurden, eine eigene Stim-
migkeit. Andererseits lduft ein solches
Programm Gefahr, zu vieles nur anzu-
reissen und ohne Stringenz fallenzulas-
sen. Zwar schreibt Zwicker auf seinem
Programmblatt, dass fiir ihn das Ent-
scheidende sei, auf dem Weg zu sein. Er
spricht — wohl ohne politische Implika-
tionen — in diesem Zusammenhang von
«Transitkonstellationen». Dennoch hin-
terliess das Konzert ein leichtes Unbe-
hagen. Was exponieren die nichtaufge-
fiihrten Sitze 1-3-5 im ausladendem
Streichquartett Rituale fiir Fada? Wie
wiirde das Bariton-Solo Alles ist Ge-
dicht oder Kunst und Krieg mit der
vorgesehenen Elektronik und dem ge-
planten Stummfilm wirken?

Die am 7. Dezember 1997 aufgefiihrten
«Transitkonstellationen» (neben den
bereits erwihnten Werken erklangen
Ausschnitte aus den Postludien fiir Vio-
line und Klavier sowie — vollstindig —
die Pilgerfahrt zu blauen Eisziegeln fiir
Bass und Klavier) vermittelten das Bild
eines mit Techniken der gemissigten
Moderne operierenden Komponisten,
dessen Suche nach musikalischen Me-
taphern oft zu herben, sproden, kanti-
gen Klanglinien und -fldchen fihrt.
Zwicker nimmt in seinem Streichquar-
tett Rituale fiir Fada (1994) mit «archai-
schen Reihen» und Rhythmen Bezug
auf afrikanische Musik. Das Arioso-
Quartett musste deshalb neben den
gewohnten Bogen zusiitzliche Perkus-
sionsinstrumente wie Glocken und
Trommeln betitigen, was den intendier-
ten rituellen Charakter der Auffiihrung
verstidrkte und ihr zusitzlich einen thea-
tralischen Effekt sicherte, musikalisch
aber keine eigenstindige Ebene schuf.
In acht Solopassagen «erzihlen» die
Mitglieder des Streichquartett im zwei-
ten Satz von verschiedenen Gemiitsla-
gen. Die instrumentalen Kantilenen,
manchmal liedhaft, manchmal gestisch
improvisierend, manchmal nach repeti-
tiven Mustern entwickelt, bedienen sich
dabei unzweifelhaft westeuropiischer
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Kompositionstechniken. Zudem sind
die Vierteltonfirbungen in der Neuen
Musik inzwischen geradezu altbekannt.
Der Bezug zu afrikanischen Gesiingen
manifestiert sich somit in der musika-
lischen Faktur als exotisches Kolorit.
Die additive, absehbare Gliederung in
Solo- und Chorpassagen tragt ein {ibri-
ges dazu bei, dass die musikalische
Prosa der «Rituale» auf die Linge er-
miidend und repetitiv wirkt.
Demgegeniiber hinterliessen die urauf-
gefiihrten Postludien (1994-97) als
zweites Instrumentalwerk einen kom-
pakteren Eindruck. Obwohl als Form-
verinderungen des Violinschliissels an-
gekiindigt, worin die «zeichnerischen
Varianten den musikalischen Ton» an-
geben, sind die Postludien fiir Violine
und Klavier recht eigentliche Charak-
terstiicke. Der «notige Strukturwandel
dieses globalen Zeichens» (des Violin-
schliissels) hat, im Unterschied zu Ane-
stis Logothetis, in Zwickers traditionell
notierter Partitur den versprochenen
Innovationsschub noch nicht ausgelost.
Die vier kontrastreichen Charakter-
stiicke, von Juhani Palola (Violine) und
Petra Ronner (Klavier) trefflich inter-
pretiert, werden durch ein witzig holp-
riges, bewusst schiilerhaft gesetztes
Priludium erdffnet. Als erstes Postlu-
dium («gemichlich») folgt darauf eine
behutsam ausgehorte Klangetiide, in der
sich Zwicker auf die Kldnge einlisst, sie
mit Raffinement und ohne Spektakel
zur Entfaltung bringt. Von der hier er-
reichten musikalischen Stringenz zeh-
ren die nachfolgenden Stiicke. Das
dritte («con fuoco») mit dem heftigen,
aufwirts ziingelnden Violinlaufwerk
kniipft thematisch ans Priludium an.
Das vierte Postludium («verschimt»)
entwickelt aus einer Akkordfolge wie-
derum ein schimmerndes Klangfeld,
unterbrochen von heftig insistierenden
Violin- und Klavierfloskeln.

Alfons Karl Zwicker komponiert am
Rande einer mit harten Dissonanzen
geschirften «freien Tonalitédt», die er zu
sproder Klanglichkeit zuspitzt. Ausge-
hend von formal einfachen Konzeptio-
nen hat seine Musik die Tendenz zu
ausufernden Formulierungen. Ihre star-
ken Momente hat sie dort, wo sie nicht
vorwirts muss und sich in Klangfeldern
vertieft. Bei Zwickers Néhe zu einer
Spitform «freier Tonalitdt» verwundert
es nicht, dass Dichter wie Georg Trakl
oder August Stramm eine grosse Anzie-
hungskraft auf ihn ausiiben. Das Ver-
hiltnis von Text und Musik erwies sich
jedoch in seinen Vokalkompositionen,
insbesondere in seiner Stramm-Verto-
nung, als wenig ausgereift. Der Musik
gelingt es selten, ihre Selbstindigkeit
zu bewahren und die Texte in den
musikalischen Prozess einzubinden.
In Alles ist Gedicht oder Kunst
und Krieg (1996/97) fiir Bariton greift
Zwicker einen Brief August Stramms
vom Februar 1915 auf und erginzt ihn
durch einen Ausschnitt aus dem vor dem
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Krieg entstandenen Gedicht Gewitter.
Stramm starb am 1. September 1915,
etwa drei Jahre nach dem spéten Beginn
seines radikalen expressionistischen
Dichtens. Der Brief spricht bildgewal-
tig von Stramms Erleben der unvorstell-
baren Kriegsgreuel. Zwickers Musik
folgt diesem Text — abgesehen von ei-
nigen Melismen — Schritt auf Schritt,
verdoppelt das Gesagte durch expressi-
ve Tonmalerei, wiederholt seine Wie-
derholungen («stieren um mich stumpf
zu machen») und bricht den linearen
Verlauf genau dort auf, wo auch der
Brief vom gefihrdeten Verstand spricht
(«das peitscht und krallt nach meinem

A[ﬂ)ns Karl Zwicker © Karin Wunderli

Verstand»). Die brave Vertonung, die
mit niichternen Sekundschritten be-
ginnt, bei den Wozzeck-Zitaten plotzlich
an Konturen gewinnt, sich dann aber
wieder in stammelnden Tonrepeti-
tionen, Sekundballungen und wilden
Spriingen verliert, wird mit der Elektro-
nik und dem eigens dazu gedrehten
Stummfilm moglicherweise an Klang-
lichkeit und Bedeutsamkeit gewinnen.
In St. Gallen jedenfalls stand Bernhard
Bichler mit seinem Solo-Baritonpart
etwas verloren da.

Die Pilgerfahrt zu blauen Eisziegeln
(1990-93, UA) fiir Bass (Grzegorz
Ro6zycki) und Klavier (Petra Ronner)
schlidgt einen grossen Bogen, den die
Pianistin sehr inspiriert nachzeichnete.
Zwischen dem rhythmisch dusserst dif-
ferenzierten, stellenweise seriell anmu-
tenden Klaviervorspiel und dem Nach-
spiel in tiefen Regionen voll dunkler
Cluster und diistrem Rumpeln stehen
Vertonungen von Gedichten, deren the-
matisches Zentrum die Nacht ist: je
eines von Octavio Paz (Zwei Leiber)
und Georg Trakl (Ndchtliche Klage),
zwei von Joseph Kopf (angesichts des
todes, nordlicht). Der musikalische Um-
bruchprozess «von einer expressiven,
sinnlichen, metaphernbewussten Ton-
sprache ... in die zunehmende Abstrak-
tion und  Reduktion»  beginnt
iberraschend intensiv, gerdt dann aber
relativ bald in die von Zwicker
ausfihrlich dargestellten, nichtlichen
Sphiren voll Irrlichter, «zerwiihlter
Stirn» und «schmerzversteinertem Ant-

litz» (Trakl). Die Komposition fdhrt sich
fest, und der Singstimme fehlt es an
Zugkraft. Der behibige Abstieg der
Bassstimme in die Tiefe der Nacht ist
angesichts der verwirrenden Wiederho-
lungsmagie im Gedicht von Paz zu
geradlinig, wie auch das Aufgehen der
Nacht im Trakl-Gedicht von der Musik
bloss nachvollzogen wird. Das bestin-
dig variierte, aber irgendwie doch zu
wenig spannungsreiche motivische Ar-
senal machen diese Pilgerfahrt zu einer
wahrhaft schwierigen und steinigen,
was der Komponist auch intendiert
haben mag. Der angepeilte dramaturgi-
sche Bogen dieses Werks wie das ganze
Konzert vermittelten nicht so sehr ein
geschlossenes Bild als vielmehr Erin-
nerungen, wie sie nun einmal sind:
Stiickwerk, Fragmente, Torsi... — Tran-
sitkonstellationen eben.

Roland Schénenberger
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Diskussion

Vernichtungsetiiden

Betr.: «Friedhofgdirtner Kurtdg», Nr. 52,
S. 47 /48, «Loschwasser statt Lava»,
Nr. 54, S. 34

In «Dissonanz», dem Zentralorgan des
Schweizerischen Tonkiinstlervereins,
lesen wir die Sitze Thres Sprachkiinst-
lers Fred van der Kooij:

«Kurtdg schreibt eine Musik, die nur im
Riickspiegel einen Horizont aufweist. Sei-
nen Motor heizt er mit ausgebrannten
Schlacken ... Seine archaische Fortbewe-
gungsmethode hat das klanggestische Rudi-
ment als Antriebsstange. Aus der Musik-
geschichte abgekupferte ... Klangformeln ...
halten den Kurtdgschen Motorin Gang ... die
Art der Gewinnung seines musikgeschicht-
lichen Anthrazits macht aus Kurtdg den
zugleich zuneigungsvollsten wie verzwei-
feltsten Friedhofsgirtner der komponieren-
den Gegenwart; so wie er pflegt keiner die
Griber. Wie ein wirklich Betroffener macht
er keinen Unterschied darin, ob von den
Verstorbenen nur noch die Skelette iibrig
sind, oder ob deren Leichen gerade erst
erkaltet sind; Kurtdg hat sie alle gleich lieb.
Wichtig ist ihm nur: Sie sind krepiert.»

Gemeintist: Kurtag, «Musik fiir Streich-
instrumente», ECM New Series.

«Auf dem hochst erfolgreich auf Edelkitsch
spezialisierten Yuppielabel ECM ist eine
Scheibe neuen Siissstoffes von Meredith
Monk erschienen. Mochten in fritheren Jah-
ren ihre Vokaltechniken noch eine gewisse
Neugierde wecken — so wie das Durchblit-
tern von Musterkatalogen jeglicher Art hin
und wieder Vergniigen bereiten kann —, so
sind ihre neueren Produktionen nur noch als
viles (zu deutsch: Schund) zu bezeichnen.
Diese Vulkangesinge produzieren denn auch
weniger Lava als brackiges Loschwasser.»
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