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Compact Discs

Arthur Honegger: Sinfonien Nr. 1-5 / «Pacific 231» / «<Rugby»

Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks; Charles Dutoit, cond

Ultima/Erato 3984-21340-2 (2 CD)

Arthur Honegger: Sinfonien Nr. 2 und 4

Symphonisches Orchester Zirich; Daniel Schweizer, cond
CYP 1602

SINFONISCHE LITURGIE

Paul Sacher, Arthur Honegger und Dinu Lipatti

Mehr als vierzig Jahre nach seinem Tod bleibt die
Situation Arthur Honeggers unbequem: Einerseits
fehlt seiner Musik die populistische und chauvini-
stische Ader der «Six», mit denen sie in Verbin-
dung gebracht wird; andererseits bleibt sie inner-
halb eines verhaltnismassig konventionellen Stil-
und Formrahmens, innerhalb von Konventionen,
die nicht wie beim besseren Schostakowitsch ei-
ne Maske darstellen, sondern einen Glaubensakt,
den Ausdruck einer idealen Gemeinschaft. Die
subjektiven Gewaltstreiche seiner Musik in eini-
gen Passagen der ersten Sinfonie und im ersten
Satz der Liturgischen beispielsweise zerreissen
den Schleier kaum und Uberschreiten nie die

Cantio Triplex

Grenzen, wie sie das anzuklindigen scheinen: Der
Hoérer wird stdndig wieder zu sicherem Hafen
zurlickgefuihrt, zum Dreiklang, mit Vorliebe zu je-
nem in Dur. Die Asthetik Honeggers ist durch den
Bruch mit dem Subjektivismus der Spatromantik
gekennzeichnet, auch wenn diese Ordnung bei
ihm in gewissen Momenten fortzubestehen
scheint; das Uberschreiten oder die Sublimation
des Individuellen fiihrt dabei zu eher traditionel-
len langsamen Satzen. Die Regeln der wohlaus-
gewogenen Form halten den musikalischen Dis-
kurs Uiberdies innerhalb verniinftiger Grenzen und
fiihren zu einem Wechsel in Ton, Stil und Farbe,
der die von der Romantik ererbte Organik in Rich-
tung einer an der Filmmusik orientierten Nach-
ahmungsasthetik abdrangt. Seltsamerweise ent-
halt das Postulat einer Gemeinschaftsmusik, das
in den zwanziger Jahren verschiedene Ausfor-
mungen kannte und sich in den neuen kiinstleri-
schen Medien und in der Politisierung der Kunst
Ausdruck verschaffte, selbst etwas, was falsch
klingt. Wahrend die atonalen Werke Schénbergs
die Befriedigung verweigern, die der durch-
schnittliche Horer in der klassischen Musik sucht,
bieten die sinfonischen Werke Honeggers Ent-
spannungen an, eine diatonisch stabilisierte Har-

Byzanz (7th century) / Dufay (15th century) / Moskwa (17th century)

ensemble differencias
Divox Antiqua CDX-79610

FREMDES ZUSAMMENGERUCKT
Cantio Triplex verbindet drei musikalische Orte
miteinander, die dusserlich scheinbar nicht viel
miteinander zu tun haben: Einstimmigkeit und ein
Kanon aus dem Byzanz des 7. und 8. Jahrhun-
derts, spate Zeugen mittelalterlicher Polyphonie
der russisch-orthodoxen Kirche aus dem 17. Jahr-
hundert und ein tour d’horizon durch das Schaf-
fen Guillaume Dufays als einem Vertreter der ro-
misch-katholischen Kirchenmusik der Renais-
sance. Musikalisch augenfallig ist hierbei eher das
je Fremde; die Ausflihrung jedoch mit denselben
Instrumenten, und zwar neben Blockfléten auch
gelegentlich Glockenspiel, Mittelalterlaute, Fiedel
und Stimme, lasst die Kostproben der verschie-

denen Repertoires wieder naher zusammen-
riicken. Der Ausgangspunkt der Programmzu-
sammenstellung ist jedoch eigentlich ein histori-
scher, namlich die Eroberung des bis dahin christ-
lichen Konstantinopel durch die Osmanen im Jahr
1453. Erste Station ist das vorchristliche Byzanz,
die entsprechenden Beispiele sind in Neumen no-
tiert; das Ohrenféllige sind die auf der Blockflote
«gestochen scharfen» Verzierungen, der Kanon
darf an Organum erinnern. Zweite Station sodann
ist Moskau, das durch das Wegfallen von Byzanz
als 6stlichem Zentrum der Kirche diese Rolle tiber-
nehmen sollte. Die zwei- und dreistimmige Poly-
phonie ist im Satz dhnlich der georgischen Vokal-

monik, aufbauenden Kontrapunkt und monu-
mentale Formen, die sténdig vom Kitsch bedroht
sind. Man mag nicht ganz an die guten Intentio-
nen glauben, nicht etwa, weil die Ernsthaftigkeit,
die spirituelle Erhabenheit, das ausgereifte Hand-
werk oder die Ausdruckskraft, die manchmal
authentische Wahrheitsmomente entstehen lasst,
in Zweifel zu ziehen wéren, sondern weil sie durch
die Konventionalitat des Materials letztlich domi-
niert werden. Man kann dabei die Schwierigkei-
ten ermessen, diese Werke wirklich zu interpre-
tieren. Charles Dutoit nahert sich ihnen mit einer
gewissen Objektivitat, ohne wirklich Stellung zu
beziehen. Er wirft einen eher klassizistischen Blick
auf diese Werke, und sein Orchester klingt trotz
der offenbar unvermeidlichen Probleme in einigen
Unisono-Passagen der Geigen gut. Das techni-
sche Koénnen des Symphonischen Orchesters
Zurich in der zweiten Aufnahme hingegen ist lei-
der ungenligend, trotz des offensichtlichen Wil-
lens Daniel Schweizers, die Partituren subjektiver
anzugehen (der Gebrauch der 20-Franken-Note
mit der grosslettrigen Inschrift «Schweizerische
National Bank» als Cover dieser CD zielt allerdings
in Richtung jener Kompromisse, denen der abge-
bildete junge Honegger widersprochen hatte). (pa)

polyphonie, wie sie auch bei uns gelegentlich zu
hoéren ist. Das ebenfalls in Neumen notierte und
in Moskau aufbewahrte Repertoire wurde speziell
fiir diese Aufnahme transkribiert. Als dritte Station
kénnte man Cambrai nennen, den Geburts- und
einen Wirkungsort Dufays, der — was den Zusam-
menhang von der westlichen Seite her noch ver-
starkt — auf das oben erwahnte Ereignis die La-
mentatio sancte matris ecclesiae Constantino-
politane geschrieben hat. Die Musik Dufays ist in
ihrer (fast) gesamten Breite zu héren, von der
Motette bis zum Chanson, schliesslich auch in
einem Fauxbourdon-Sanctus. (ae)



Aribert Reimann: «Das Schloss»

Bayerisches Staatsorchester; Michael Boder, cond; div. Sanger und Sangerinnen

Wergo WER 6614-2 (2 CDs)

OPER MIT ORCHESTRALEM KLANGKONTINUUM

Auch Das Schloss (1989/91) nach Kafkas gleich-
namigem Roman gehort dem von Reimann be-
sonders gepflegten Genre der Literaturoper an; er
schiebt jedoch wieder — wie etwa in der Brechung
durch eine ungewshnliche Ubersetzung beim Lear
oder durch eine Bearbeitung bei den Troades —
eine zusatzliche Medialschicht ein, namlich Max
Brods (auch nach Reimanns Auffassung durchaus
nicht unproblematische, notwendig vereinfa-
chende und durch die Dialog-Struktur auch Per-
spektiven verschiebende) Dramatisierung des ori-
ginalen Romans. Das Beiheft bietet nicht nur ei-
nen vorzlglichen Kommentar, sondern auch Er-
ganzungen des vertonten Dramentextes durch
Kafkas eigenen Wortlaut, dessen literarisch-
asthetisches Niveau nicht unerheblich liber Brods
gutgemeinter Umformulierung liegt. Reimann gibt
seinen musiktheatralischen Werken in der Regel
z.B. schon durch die Vorauswahl des Instrumen-
tariums eine jeweils spezifische Gesamtfarbe,
eine «tinta musicale» im Sinne Verdis. Hier bevor-
zugt Reimann Uber irreguldren, vielgestaltigen
Schlagwerkakzenten hohe, meist von den Strei-
chern dominierte oder doch durchwirkte Register,
wie ein Zeichenkomplex fiir die héhere, ungreif-
bare, irisierende und irritierende Welt des Schlos-
ses (das von Text und Handlungsflihrung her zu-
gleich etwas Abgestandenes, altmodisch Bliro-

kratisches, K.u.k.-Massiges, eben «Kafkaeskes»
hat). Die fast ausschliesslich kurzgliedrige, dekla-
matorische Melodik der Singstimmen (von denen
bei insgesamt hohem Niveau nicht alle das inter-
pretatorische Optimum erreichen — hervorragend
u.a. die Sangerin der Frieda) ist dergestalt einge-
bettet in ein orchestrales Klangkontinuum, so sehr,
dass die «Zwischenspiele» (insgesamt sieben bei
den neun Bildern der zwei Teile) fast das «Eigent-
liche», jedenfalls den — schwankenden — Unter-
grund des qualvollen, absurden Geschehens bil-
den, wie denn auch in Umkehrung herkdmmlicher
Hierarchien des Musiktheaters das kanonische
Gewebe im Finale die Figur konstituiert, das Ge-
schwatz des Sekretérs, obwohl stofflich wichtig,
asthetisch hingegen bloss den Grund bildet. Aus
dem Kontinuum des Gefangenseins und der Aus-
weglosigkeit weisen weder die buffonesken Sze-
nen mit den Gehilfen des Landvermessers K. hin-
aus noch die Liebesszenen. Dass K. nicht auf den
an sich naheliegenden Gedanken kommt, das
Schloss, in das er nicht hineinkommt und von dem
er stets zurlickgewiesen wird, dann eben hinter
sich zu lassen (Frieda denkt immerhin kurz an Aus-
wandern), ist angesichts der heute herrschenden
realen Arbeits- und Uberhaupt Alternativiosigkeit
verstandlicher, als es auf der bloss stofflichen Ebe-
ne ware, bleibt aber doch eine problematische,

Hugues Dufourt: «Dédale», Oper in drei Teilen, Libretto von Myriam Tanant
Bruno Ranc, Stéphanie Révidat, Stéphanie Morales, Hjordis Thebault, Jean-Baptiste Dumora, Jérobme Varnier, Guillaume And-
rieux, voc; Orchestre, Maitrise und Atelier lyrique de I'Opéra National de Lyon; Claire Gibault, cond; Nicolas Porte, Christophe

Bernollin, Chorleitung
Musique frangaise d’aujourd’hui MFA 16027/28 (2 CD)

OPER FUR DIE KINDER

Im vollen Bewusstsein und trotz der Tatsache,
dass «die Gattung Oper heute problematisch ge-
worden ist», ordnet Hugues Dufourt den Stil sei-
ner Déadalus-Oper, die abgesehen von den Séan-
gern und einem Kinderchor mit nur gerade sech-
zehn Instrumenten auskommt, jenem franzdsi-
schen Traditionsstrom ein, der von Bizet zu
Debussy verlauft und der die spezifischen Klang-
wirkungen durch eine «Okonomie der Mittel» zu
erreichen versucht. Diese Entscheidung bestimmt
sowohl den musikalischen Stil, die Art der Bezie-
hungen zwischen Musik und Text wie auch die Ge-
samtdramaturgie bis ins Detail. Und solche Suche
nach stilistischer Einheitlichkeit macht die Intelli-
genz und die Starke des Werkes aus, was immer
man auch Uber die bewusst traditionalistische
kompositorische Haltung denken und beim Hoéren
dieser beinahe naiv sich gebardenden Oper emp-
finden mag. Denn, so erklart Dufourt weiter, im Ge-
gensatz zum formalistischen Konzept der Avant-
garde, das «das sprachliche Element pulverisiert»
und das Verhaltnis zwischen Text und Musik bloss

zuféllig setzt (letztere hat aus dieser Optik also
Vorrang und «verwistet das Universum der Be-
deutung»), ist der Text von Dédale «nicht auf die
Musik reduzierbar» und folge darin den Modellen
von Schonbergs Ode an Napoleon oder Luigi
Nonos Canto sospeso: Der Bedeutungsaspekt
wird nirgendwo der Zersetzung preisgegeben und
steht immer im Vordergrund. Umgekehrt ist die
Musik, zumal in den solistischen Partien der Er-
wachsenen, konsequent auf eine Begleitungs-
funktion zurlickgebunden. In den Episoden und
Abschnitten mit Kinderchor hingegen — Dufourt
weistihm in Wort und Spiel eine sehr differenzierte
Rolle zu — bleibt die Funktion der Musik in Bezug
auf die Textaussage eher unbestimmt; sie sorgt
flr eine Art impressionistische Stimmung. Inten-
diert ist hier der Eindruck jenes «Helldunkels, in
dem die menschliche Seele sich aufhalt». Plas-
tisch kommt dabei die Musik zur Geltung, deren
Ausdrucksméglichkeiten der Komponist — und
dies ist die experimentelle Seite des Werkes — in
verschiedenen szenischen Situationen auszu-

leicht konformistisch zu wendende Ideologie.
Reimann findet allerdings mit seiner radikalen,
hochdifferenzierten Klangsprache immer wieder
Ausdruck flir Ausbrechendes wie fiir eine kritische
Musikdarstellung der Macht, vor allem im 3. Bild.
Hier verdichten sich (brigens lber einem — fiir
Reimann erstaunlich gleichmassig metrisch-rhy-
thmisch akzentuierten — erregend-erregten Mus-
ter der Tomtoms mit schneidenden Blechakzen-
ten zugleich die Linien der Singstimmen, durch-
zogen von Olgas Vokalisen. Im letzten Bild ist die
von K. angesprochene «Hoffnungslosigkeit» zu
Beginn sogar mit leicht tonalen Ankléngen grun-
diert. Ansonsten freilich bildet Reimann, unnach-
giebig, innerhalb seines Idioms einer radikalen
Moderne ein reichhaltiges Spektrum von Charak-
teren und eindringliche Klangbilder von Entfrem-
dung, in denen vielleicht doch etwas von einer in
K.s langem Schlussmonolog angesprochenen
«anderen Welt» aufscheinen mag, in der der Kreis
der Ausweglosigkeit gedffnet wiirde. Das knappe
instrumentale Nachspiel, das die ausgedehnten
iterativen Varianten des Traums des K. ablost,
scheint mit kantabler Melodik davon zu sprechen,
wird allerdings im Epilog mit choralischem Vokal-
satz am Grab erstickt (K. ist, anders als beim of-
fenen Ende Kafkas, gestorben). (hwh)

schopfen versucht. Dufourt gelangt dadurch zu
einer vollkommenen Entsprechung zwischen den
musikalischen Mitteln und einer Dramaturgie, die
darin besteht, den Handlungskern und -verlauf
moglichst fassbar zu gestalten. Dies trifft auch auf
die psycho-historische (und, wie bei psychoana-
lytischen Zugédngen meist, ein wenig positivisti-
sche) Interpretation des Mythos zu, der «nicht nur
unseren imaginierten, literarischen, legendischen,
sondern auch unseren sozialen, historischen und
psychischen Archaismus» darstelle: Der Mythos
als ein Element, das der Konstitution der Vernunft
vorangeht, als ein (historisch) erster Grund der
Seele und des menschlichen Bewusstseins. Wie
dem auch sei, man kann dem kompositorischen
Einfall, der den Kindern eine zentrale Rolle zu-
weist, nur zustimmen. Dédale ist zuallererst eine
Oper flr die Kinder und fir ihren Helden, den ju-
gendlichen lkarus, den Reprasentanten utopi-
scher Imagination. «Der Zustand der kindlichen
Unschuld sagt ohne Umschweife die Wahrheit, die
das Kollektiv zu travestieren versucht.» (vb)

44/45



David Cope: «Towers» for flute, clarinet, double bass and piano / Thiiring Bram: «Ara» for flute and tape / Roman Hau-
benstock-Ramati: «Alone2» for double bass and tape / Bent Lorentzen: «Syncretism» for piano, trombone, cello and cla-

rinet / Adam Kaczynski: «Shape» for two pianos
Ensemble MW2
Vienna Modern Masters VMM 2024

VERSCHIEDENE IDIOME

Lange Flétentdne mit viel Hall vermutet man eher
auf einer in Drogerien und Apotheken erhéltlichen
Esoterik-CD, doch Thiring Bram braucht im Zu-
sammenhang mit seinem Stlick Ara (1981/1989)
auch gleich Wérter wie «ritual» und «monopho-
nic». Es kann von beliebig vielen Fléten gespielt
werden, in diesem Fall ist es eine, die, zusammen
mit Elektronik, Teile davon wiedergibt. Fir die kla-
re Unterteilung der Form - «quiet», «moving»,
«quiet» — sorgt ein Gong. Auch Haubenstock-
Ramatis Alone2 (1969) fur Kontrabass und Ton-
band ist formal horbar strukturiert, diesmal durch
das Tonband, das nicht von ihm, sondern von
Kazimierz Pyzik stammt und das mit den ausge-
dehnten gesprochenen Phrasen in britischem
Englisch und mit seinen elektronischen Klangen
oft an die technoiden Stlicke der Anne Clark aus
den achtziger Jahren erinnert. Der Kontrabass hin-

Gyorgy Ligeti: Vocal Works

gegen ist in verschiedener Weise frei und gele-
gentlich auch absolut notiert, was dem Stlick
anekdotenhafte Ruhepunkte verschafft. Klanglich
so verwirrend wie faszinierend ist die Aufnahme
von Syncretism (1970) des danischen Komponi-
sten Bent Lorentzen, einem Stiick fir Klavier, Po-
saune, Violoncello und Klarinette. Der Beginn ist
dermassen homogen-gerduschhaft, dass es
toricht ware, in der Wette um das Erkennen der
Besetzung nicht auf «Tonband» zu setzen. Der
konventionell zu spielende Mittelteil pulsiert gele-
gentlich markant, um dann in langen Ténen und
Flageoletts auszuklingen. Der Name Syncretism
bezieht sich auf die verschiedenen, gegensétzli-
Rohrblatt-,
Streich- und Perkussionsinstrument (Klavier), die
es einander naherzubringen gilt — was auch ge-
lungen ist, wie die verlorene Wette zeigt. Towers

chen instrumental idioms Blech-,

(1968) des in Amerika offenbar dusserst erfolgrei-
chen David Cope klingt, obwohl hérbar einiges ge-
plantist, eher zuféllig. Shape for two pianos (1989)
schliesslich, ein Stlick des Ensembleleiters Adam
Kaczynski, ist so irritierend wie faszinierend.
Nattirlich glaubt man zuerst, er hatte zuviel
Debussy und Barték und all die Platten seiner an-
deren Idole gehért, und danach glaubt man es im-
mer noch ein wenig. Shape besteht aus zehn kur-
zen, oft dusserst virtuosen Satzen, die neben ei-
nigen fixiert notierten Passagen entweder im
Tonmaterial oder in der Rhythmik Freiraum ge-
wahren, was allerdings beim Horen schlecht nach-
vollziehbar ist. Oft jagen sich die beiden Klaviere
in kanonischer Bewegung Uber die ganze Skala,
einmal wird auf polnisch sprechgesungen (das En-
semble MW2 stammt aus Polen) — beste Unter-
haltung. (ae)

«Nonsense Madrigals» / «<Mysteries of the Macabre» / «<Aventures» / «Nouvelles Aventures» / «<Der Sommer» / «<Harom Weores-
dal» [3 Werdes-Lieder] / «Ot Arany-dal» [5 Arany-Lieder] / «<Négy lakodalmi tanc» [4 Hochzeitstéanze])
The King’s Singers; Members of the Philharmonia Orchestra; Esa-Pekka Salonen, cond; Pierre-Laurent Aimard und Irina Kataeva, pf

Sony SK 62311

VERLORENER GLAUBE AN DIE TOTALE CHROMATIK

Ligeti skizziert im Booklet seinen bewegten Le-
bensweg mit dem Geschick erfolgreicher Leute,
komplexe Sachverhalte in einfache Worte zu fas-
sen. Das hier festgehaltene Vokalwerk widerspie-
gelt denn auch diesen Weg, mit dem Angelpunkt
1956, der Flucht aus Ungarn, welche die «Achse
seines Lebens um 180° drehen liess». Die Werées-
(Sopran und Klavier) (1946/47) und Arany-Lieder
(Sopran und Klavier) (1952) sowie die Hoch-

Coen-Penazzi-Studer: Drei Bilder

zeitstdnze (2 Soprane, Mezzosopran und Klavier)
(1950) stammen aus der Zeit davor. Die Aventures
(1962) und die Nouvelles Aventures (1962-1965)
mit ihrem Nicht-Text datieren aus der Zeit, als
er, wie er selbst sagt, «wesentlich beeinflusst war
von der KéIn-Darmstadt-Pariser-Avantgarde». Die
Ubrigen Stiicke fallen in die Zeit nach 1970, «als
sich die Achse seines Lebens ein weiteres Mal
drehte, wenn auch nur um 90°, und er allmahlich

«Controindicazioni 94» / «Trois tableaux entre quatre promenades» / «Zahlen»

Massimo Coen, vn; Bernardino Penazzi, vc; Daniel Studer, db

ART-PURecords APR 05

INSTANT-KOMPOSITION UND IMPROVISATIONS-KONSERVE

Aus der Nahe betrachtet, geraten festgefiigte
Strukturen schnell in Fluss: Olbilder etwa wirken
von Ferne meist klar strukturiert in Proportion und
Form, doch néhert sich das Auge dem Bildbesatz,
so wird plétzlich eine unerhorte Dynamik des Pin-
selstrichs sichtbar, scheint das dick aufgetragene
Ol detailreich in oft chaotische Bewegungen zu
geraten. Die Bildmetapher, auf die der 1961 ge-
borene Kontrabassist, Improvisator und Kompo-
nist Daniel Studer gerne rekurriert, bezeichnet
recht prazise das Verhaltnis von komponierter
Struktur und improvisatorischer Ausgestaltung,
das sich das Trio Coen-Penazzi-Studer auch auf
seiner zweiten CD zum Thema gemacht hat. Im
gut zwanzigminutigen Stiick Controindicazioni 94
etwa wird solches Gegeneinander in einer Art

Rondoform horbar: Mehrfach werden statische,
komponierte Partien improvisatorisch verflissigt,
die dynamischen Gestalten sodann wieder zu
festgefligten Strukturen kristallisiert. Gefrierge-
trocknet Vorgegebens also quellt auf: Auch Studer
spricht lieber als vom arg vorbelasteten Begriff Im-
provisation von Instant-Komposition, nicht zu-
letzt, weil sich der italienerfahrene Musiker in der
Tradition der legendaren Improvisationsgruppe
Nuova Consonanza sehen dirfte. Vielleicht aller-
dings ware auch der Begriff Komposition dialek-
tisch zu wenden, etwa als Improvisations-Kon-
serve. Moglich, dass vollstandig vorkonstruierte
Stlicke dadurch einen improvisatorischeren, je-
denfalls beweglicheren Gestus erhielten. Studers
Komposition Zahlen jedenfalls ist von ausseror-

den Glauben an die totale Chromatik verlor». Er-
wahnt seien hier noch die Nonsense Madrigals
(1988), die auch fiir diejenigen spannend sind,
welche Humor in der Musik eher langweilig fin-
den, zumal die King’s Singers auf ausserordent-
lich hohem stimmlichen Niveau agieren. (ae)

dentlicher Statik und formal ereignet sich, was
gute Improvisationen eher meiden: simple Bo-
genform; moglich allerdings, dass das Sttick ge-
rade diesen Charakter komponierter Strukturen
deutlich machen soll. Und noch eine zweite Es-
senz wird zum Aufquellen gebracht: Die jeweili-
gen Personalstile der drei Streicher geraten, so in
den Trois tableaux entre quatre promenades, in ein
spannungsreiches Miteinander, und auch wenn
der Geiger Massimo Coen etwas gar oft sein vir-
tuoses Floskelwerk anbringt, so beeindruckt
doch, mit welcher Sensibilitat die drei Instant-
Komponisten aufeinander zu reagieren wissen.
(pam)



Ernst Krenek: «Reisebuch aus den &sterreichischen Alpen» op. 62 / Fiedellieder aus dem «Liederbuch dreier Freunde» op. 64

Wolfgang Holzmair, bar; Gérard Wyss, pf
Philips 454 446-2

REISEBUCH

Eine seltsame Figur, dieser Krenek, dessen stili-
stische Gewandtheit, verbunden mit einer tber-
bordenen Produktivitat, in unserem Jahrhundert
fast einzigartig ist! Nach einer atonalen Periode zu
Beginn der zwanziger Jahre entschied sich Krenek
am Ende eben dieses Jahrzehnts und anlasslich

einer Riickkehr in sein Heimatland Osterreich, ei-
nen Liederzyklus zu schreiben, der sich mit Ab-
sicht auf die schubertsche Tradition bezieht (zu
héren ist dies auch im gleichzeitig entstandenen
flinften Streichquartett). In dieser Liedtradition, die
Schoénberg und Webern zugleich vollendet und
Uberschritten hatten, steht das 1928/29 ge-
schriebene Reisebuch aus den d&sterreichischen
Alpen, das bewusst an der Vergangenheit an-
knlpft, allerdings nicht unmittelbar. Denn da gibt
es einerseits eine Nostalgie zu und eine Achtung

Groupe Lacroix (The Composer Group)

vor der Romantik Schuberts, von dem Krenek die
Gestaltung der Phrasen, die Ausdrucksweisen,
die Behandlung der Singstimme, die Art der Be-
gleitung und die Modulationswege der Harmonik
Ubernimmt, andererseits aber eine teils ironische,
teils intellektuelle Distanzierung. So gut sich die-
ser seltsame Zyklus auf der einen Seite in den neo-
klassizistischen Traditionsstrang einordnen l&sst,
der sich an den Modellen der Vergangenheit und
den - von den Bewegungen der Moderne radi-
kal zurtickgewiesenen — Traditionen orientiert, so
sehr neigt er sich andererseits dem Realismus
der Songs a la Kurt Weill und den brechtschen
V-Effekten zu. Dadurch widerspiegelt er sympto-
matisch die Kultur der Zwischenkriegszeit: der
Blick in den Spiegel, halb scherzend, halb ent-
stellend, als handle es sich um das Eingestand-
nis von Schwache. Dem Bewusstsein der Gefahr,
das aus dem Lied Politik spricht («lhr Brtder,
schickt den blutigen Hanswurst endlich heim, be-
endet die Todesmaskerade, denn es ist genug
jetzt! Oder es kommt noch schlimmer, und wir
werden untergehen.»), wird als Gegengewicht die
Nostalgie von Heimweh und von Riickblick ent-
gegengestellt («Stadtgeboren, angehangt dem
Betrieb der Zeit, sehn wir da draussen in den Ber-
gen Uberall die unerreichbaren Quellen des Le-
bens, in jedem Haus das Zeugnis bessrer, noch
naturverbundner Zeiten. Ist denn fiir uns wirklich
das Band unknupfbar zerrissen? Und den Nie-
derbruch des Lebenswerts bejahen, die Verpo-

Jean-Luc Darbellay: «Empreintes» / Marianne Schroeder: «Tombal» / Christian Henking: «Novalis 24» / John Wolf Brennan:
«Rhap.s.odie» / Michael Schneider: «touch(e)!» / Michael Baumgartner: Berceuse / Edison Denissov [recte: Denisov]: Varia-

tions on a theme by Schubert
Moscow Rachmaninov Trio (vl, ve, pf)
Creative Works Records CW 1030

IM DOPPELTEN WORTSINNE SCHLICHT

Die Groupe Lacroix besteht seit 1993, als deren
Mitglieder einen Meisterkurs bei Edison Denisov
in Luzern besuchten, der zu ihrem kiinstlerischen
und menschlichen Vorbild wurde und es liber sei-
nen Tod hinaus bis heute blieb. Der permanente
Gedankenaustausch und die Veranstaltung ge-
meinsamer Konzerte sollen die Individualitat der
einzelnen Komponistenpersonlichkeiten nicht
einebnen, sondern im Gegenteil bestarken. Im-
merhin gibt es zwischen vielen Werken (zumindest
dieser CD) einige korrespondierende Ziige. So
orientieren sich Marianne Schroeder und Michael
Baumgartner wie Denisov in den nicht zu sei-
nen Hauptwerken zahlenden, recht schwachen
Schubert-Variationen (und anderen Kompositio-
nen) an praexistenter Musik. Die Aussage im
Booklet, Baumgartners Berceuse flr Klavier sei
stimmungsmaéssig «weit entfernt von der einer
Berceuse», sondern geméss Komponist eher ein

Albtraum, entpuppt sich als Schutzbehauptung,
die dem epigonalen Opusculum ein Gewicht ge-
ben will, das es nicht hat. Schroeders Tombal fiir
Violoncello und Kilavier ist vielleicht noch duirfti-
ger; hétte sie aber nicht eine Quasi-Improvisation
entworfen, sondern gleich improvisiert, wére es
wohl um einiges spannender herausgekommen.
Formal folgen alle Werke bekannten und (allzu)
einfachen Mustern und sind bar jeder Ambiguitat.
Sie sind weder «dramatisch» (Booklet Uber
Darbellays Werk), «Grabgesang» (Schroeder) oder
«duster» und «expressiv» (Christian Henking),
noch «erinnern sie an die ewige Ruhe des Todes»
(Baumgartner), sondern sind, im doppelten Wort-
sinne, bloss «schlicht und verhalten» (Booklet zu
Schroeder) - vielleicht eine Referenz an die
schwebende Lyrik und auskomponierte Stille im
Spatwerk Denisovs, nur dass die <Lacroixisten
ihrem Ziehvater bei weitem nicht gleichkommen.

belung des Menschen? Wer gibt Antwort, wohin
wir gehdren?»). Wie es das achtzehnte Lied aus-
driickt, «die Sehnsucht wird immer weiter bohren,
denn wir lieben das!». Die stilistischen Zweideu-
tigkeiten spiegeln demnach diejenigen des In-
halts, und der falsche Schubert von Die schéne
Midillerin, der sich in solchen Worten ausdrickt,
schwankt zwischen Liige und Spott. Die Briiche
des Epiloges vermdgen der Schwéarmerei einer
«Harmonie» zwischen «Natur und Mensch» (Lied
17) oder der Rede von der «Heimkehr in die Hei-
mat» und ins «Vaterland» (Lied 19), worin langst
vergangene Versdhnung aufklingt, allerdings kein
Gegengewicht mehr zu geben, zumal letztere
durch wiederhergestellte Tonalitat und perfekte
Kadenzen zum Ausdruck gebracht wird (weit ent-
fernt ist die Thematik der Musik in Mahlers Lied
von der Erde). Das problematische Werk ist durch
die Fiedellieder erganzt, worin die romantische
Thematik durchgéngig weiterverfolgt wird und
sich dieser unbehaglich naive Stil weiter hinzieht.
Die beiden Werke werden von Wolfgang Holzmair
und Gérard Wyss mit der grosstméglichen Ernst-
haftigkeit interpretiert. Holzmair besitzt eine scho-
ne Ausdruckspalette, perfekte Diktion und ist ein
Interpret von hoher musikalischer Intelligenz. Er
wird vom Pianisten wundervoll sekundiert. Die CD
zeichnet sich zudem durch eine sorgfaltige Auf-
machung aus und ist mit einem recht amisanten
Photoalbum versehen. (pa)

Einzig Michael Schneiders touch(e)! fir Klaviertrio
und John Wolf Brennans Rhap.s.odie flr Violine
und Klavier unterbrechen den «zarten» und «sub-
tilen», lies: eintdnigen Reigen etwas, jener durch
das konsequente, zu phantasievollen Gestalten
fihrende Erkunden instrumenten- und material-
spezifischer Moglichkeiten (im ersten Teil bei-
spielsweise Glissandi gegen Klavierimpulse), die-
ser durch kraftvollere, aus Jazz und «R[h]ap» ent-
liehene (allerdings beileibe nicht neuartige) Rhy-
thmen und Gesten. Zwei, drei Werke sind flir das
Rachmaninov Trio aus Moskva geschrieben, das
sie (und die andern Kompositionen) vor Ort kor-
rekt, aber etwas sprode (werkgerecht?) einge-
spielt hat. Ausgerechnet bei Denisov bzw. bei des-
sen Schubert-Zitaten kommt die Violoncellistin
allerdings gelegentlich an ihre Grenze. (th)
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Hanspeter Kyburz: «Parts», Konzert flir Ensemble / «The Voynich Cipher Manuscript» fiir 24 Singstimmen und Ensemble / «Cells» fiir Saxophon und Ensemble
Klangforum Wien, Stdfunk-Chor Stuttgart; Marcus Weiss, sax; Peter Rundel, Rupert Huber, cond

Musikszene Schweiz/Grammont Portrait MGB CTS-M 52

SPANNUNGSVOLLER DIALOG MIT SICH SELBST REGULIERENDEN PROZESSEN
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Voynich Cipher Manuscript (Ausschnitt)

Die auf dieser CD eingespielten Werke des 1960
geborenen Hanspeter Kyburz, die den «Beginn
seines <igentlichen: Komponierens» markieren
(J. P. Hiekel), sind in allen Belangen die pure Anti-
these zu den harmlosen Stiicken der kleinmei-
sterlichen «Groupe Lacroix», namlich komplex,
farbig, rhythmisch und instrumental raffiniert ge-
setzt, suggestiv, vielschichtig und -deutig, verréat-
selt, offen, unvorhersehbar, irritierend. Das diirfte
vor allem fiir diejenigen Uberraschend sein, wel-
che die Gelegenheit hatten, die brillant vorgetra-
genen und mit Graphiken verdeutlichten Aus-
fihrungen Kyburz’ (iber seine computergestitzte
Arbeit mit Algorithmen als Basis seines Kompo-

nierens zu héren, aber nicht in die Noten schau-
en konnten. Diese zeigen, dass sich Kyburz nicht
den «Automatismen der Strukturgenerierung»
Uberléasst, sondern sich alle Freiheit vorbehalt, in
die sich selbst regulierenden Prozesse, welche
seine induktive, vom Kleinen zur grossen Form
flhrende systemtheoretische Methode auslost,
einzugreifen — oder besser: mit der hermetischen
Fremdheit dieser Prozesse, die bald zwischen
Stabilitat und Instabilitat zu oszillieren beginnen,
in einen anregenden, spannungsvollen, wenn
auch manchmal schmerzhaften Dialog zu treten.
— Der Titel von Cells deutet darauf hin, dass «die
Generierung von musikalischen Prozessen selbst
zum Thema» werden kann (Hiekel). Zur Dialektik
zwischen System und Phantasie, Verfestigung
und Wucherung kommt hier das Spiel mit der
raumlichen Positionierung der Spielenden dazu,
von dem eine Aufnahme allerdings nur eine
schwache Ahnung geben kann. Das solistische In-
strument — phanomenal der Saxophonist Marcus
Weiss - tritt erst im dritten Satz aus seiner Ein-
bindung in die kammermusikalische Struktur her-
aus. Klangsinnlichkeit, Kontrast und schockhafte
Momente werden dann in Parts noch zugespitzt,
Uberhaupt die Tendenz, den Fluss durch Briiche
zu stéren, die Ekstase durch Distanzierung zu un-
terlaufen, das Feste in immer neuen Anlaufen so-
zusagen zu befreien und die einzelnen Gestalten
wie den grossformalen Ablauf inimmer neuen Ver-
suchen zu decrescendieren, aufzulésen und zu
verfasern. Man und frau hére nur einmal in den
Schluss des ersten Satzes hinein, um das alles ex-
emplarisch erleben zu kénnen, auch um sich der
permanenten Irritation dieser Musik auszusetzen.
Mit Parts, die sich ausdricklich auf Hermann

Luciano Berio: Concerto Il «kEchoing Curves» / Schubert/Berio: «Rendering» / Boccherini/Berio: Quattro versioni originali

della «Ritirata notturna di Madrid»

London Symphony Orchestra; Luciano Berio, cond; Andrea Lucchesini, pf

RCA Victor 09026 68894 2

NICHT VERLEUMDUNG, DOCH VERLEUGNUNG

Beim Concerto Il von 1988/89 bin ich versucht,
den vielzitierten Ausspruch Josephs Il. gegeniiber
Mozart einmal mehr zu zitieren: gewaltig viel No-
ten — jedenfalls so viel als nétig sind, um dem
ziemlich postmodernen Werk ein zeitgemésses
Air von Virtuositat mit einem Luftchen nicht von
Verleumdung, aber doch Verleugnung einstiger
avantgardistischer Askese zu verleihen; eine Vir-
tuositat, Uber die Andrea Lucchesini selbstver-
sténdlich verfligt. Wenn wir damit im — angebli-
chen - «Zeitalter Beethovens und Rossinis» sind,
so sind wir bei Berios Rendering (1989/90) in der
Zeit von Schuberts Entwurfen zur Zehnten Sinfo-
nie in D-Dur (D 936a).
bei seiner «Wiedergabe» nicht fiir philologisch-

Berio interessiert sich

wissenschaftliche Exaktheit oder eine histori-
stisch-restaurierende Einflihlung dergestalt, dass
Schubert im Stil Schuberts vollendet werden wiir-
de. Als Grundlage seiner Instrumentierung nimmt
er das Orchester der Unvollendeten, das er fall-
weise erweitert. Die Leerstellen bzw. Liicken in
den Entwlrfen werden nicht zugekittet, aber — da
fur eine Auffiihrung eben doch irgendwie eine zeit-
lich-klangliche Kontinuit&t erforderlich ist — so ge-
fillt, dass Berio ein selbstkomponiertes Gewebe
mit gewissen Schubert-Reminiszenzen als «Ze-
ment» verwendet, das durch Celesta eingelautet
wird und dynamisch zurlickgenommen ist. Es
klingt insgesamt, Schubert wie Berio, interessant,
aber merkwiirdig und hat wohl jedenfalls als Ex-

Brochs «Tod des Vergils» beziehen, teilt The
Voynich Cipher Manuscript, das — von einem fr{j-
hen Stlick abgesehen - erste Vokalwerk des Kom-
ponisten, die komplizierte Anbindung an einen |i-
terarischen Kontext. Der Titel verweist auf eine
sehr wahrscheinlich mittelalterliche alchemisti-
sche Geheimschrift, die als einzige ihrer Art bis
heute nicht entziffert werden konnte. Kyburz ver-
sucht «das hermetische Material in der doppelten
Bewegung des Ubersetzens aufzuldsen, welche
die vergleichende Ann&herung an Vergangenes
ebenso erfordert wie die konstruktive Gestaltung
neuer Zusammenhange. Diese komplexe Dyna-
mik des Ubersetzens mit all inren Unwégbarkei-
ten spielerisch zu erkunden ist der Grundgedan-
ke des Stiickes.» (Kyburz) Dessen sechs Teile wer-
den kunstvoll miteinander verzahnt, wéhrend die
Sétze in den ersten beiden Werken fast Uber-
deutlich voneinander abgesetzt sind. Auf der an-
deren Seite ist es im Einzelnen wie vor allem im
Formalen viel einschichtiger und traditioneller ge-
worden, eine Tendenz, die sich in den letzten Kom-
positionen Kyburz’ verstérkt hat (vgl. die Kritik von
Malstrom — 1998 in Donaueschingen, wie alle auf
der CD eingespielten Werke zuvor, uraufgeftihrt -
in Dissonanz Nr. 58, S. 34). — Die genau ausgear-
beitete Musik Kyburz’ mit ihrer Vielgestaltigkeit
und ihrem Reichtum verlangt fast Unmdgliches
von den Ausflihrenden. Das Klangforum Wien, in
dem jedes Mitglied solistisch gefordert wird, und
der Sudfunk-Chor Stuttgart beweisen allerdings
eine solche Vertrautheit mit ihr und musizieren mit
einer so unerhdrten und selbstverstandlichen Pra-
zision und Transparenz, dass die Schwierigkeiten
in den Hintergund treten und eine optimale
Annéherung mdoglich wird. (th)

periment seine Berechtigung. — Ein fertiges Stlick
wiederum bearbeitete Berio bereits 1975, nam-
lich Boccherinis hiibsche programm-musikali-
sche Ritirata notturna di Madrid mit dem lautstér-
kemassig immer naherrtickenden und dann wie-
der abziehenden Wachaufzug flir Streichquartett;
das seinerzeit populdare Werk instrumentierte
Boccherini selbst noch dreimal um. Berio tut sei-
nerseits desgleichen, aber so, dass er die vier «ori-
ginalen» Versionen Boccherinis in die Vertikale
kippt und einfach Gibereinanderschichtet. Es wirkt
insgesamt wie ein vollbesetztes Orchesterstiick
von damals mit einigen Stoértonen. (hwh)



Edison Denisov: Requiem / «<Romantic Music» / «Peinture» / «Happy End»
Latvian State Symphony Orchestra, USSR Ministry of Culture Symphony Orchestra, «<Amadeus» Chamber Orchestra;
Vitali Kataev, Gennady Rozhdestvensky, Valentin Zverev, cond; div. Sangerinnen und Séanger

Musica non grata 74321 56262 2

HANG ZU EMOTIONALER KONTRAPUNKTIK

Edison Denisov (1929-1996), eine unzweifelhafte
Begabung, gehdrte zu den zu Lebzeiten der
Sowjetunion dort wenig aufgefiihrten Komponi-
sten. Seine kammermusikalische Romantic Mu-
sic von 1968 folgt den Spuren der serialistischen
Avantgarde, wahrend Peinture fiir grosses Or-
chester von 1970 trotz Beziigen auf Klang- und
Textur-Komposition einen ununterdriickbaren
Hang zu elegischer Kantilene und emotionaler
Kontrapunktik verrét. Die hier verwendete Auf-
nahme ist ein Konzertmitschnitt aus dem Mos-
kauer Konservatorium von 1982. Happy End von
1985 ist zwar nicht ganz so schlecht, wie der Ti-
tel klingt und wie manche motorisch barockisie-
rende oder salonmusikalisch schmachtende, me-
chanisch sequenzierende Passagen fiirchten las-
sen, darum aber noch lange nicht gut: ein Con-

John Wolf Brennan: «The Well-Prepared Clavier»
John Wolf Brennan, pf
Creative Works Records CW 1032

certo grosso mit aufgesetzter Serenitat. Wesent-
lich gewichtiger und authentischer ist Denisovs
Trauermusik. (Nicht erst im 20. Jahrhundert bil-
den die Requien — die keine eigentliche Gattung
konstituieren — im Oeuvre der Komponisten wie
Uberhaupt im Gesamt der Kompositionsge-
schichte oft herausragende Werke. Der Verdacht,
dass das etwas mit dem Verhaltnis zur Zeit zu tun
habe, liegt nahe.) Im Requiem von 1980, einem
Hauptwerk, verwendet Denisov ein breites Spek-
trum textlicher (die Basis bildet Francisco Tanzers
Requiem, dazu aber liturgische und andere christ-
liche Texte) wie musikalischer Mittel zwischen kle-
rikalem Glocken- und Orgelklang und atonalen
Feldern, pastosem Pathos und aufgesplittertem
Satz und disponiert das Ganze kontrastreich.
Im Zentrum steht die Symbolik des Lichts: Bei

entsprechenden Textstellen erklingt D-Dur, und
mit Hilfe der Ton-Buchstaben-Synonymie setzt
Denisov weiter via G-Dur (Gott) und D-Dur (Dieu)
diesen mit Licht gleich, wobei der Tenor des Ge-
samtwerks deutlich macht, dass mit lumiére si-
cher nicht die Aufklarung gemeint ist. Wie sich sel-
ber mit der Chiffre E-D-Es, so bringt Denisov auch
die grosse Tradition mit Zitaten von Choralinto-
nation, Mozarts Requiem oder des BACH-Motivs
in das Werk ein. Wiewohl
herrscht, dass Opfer sein missen und (mdglichst

breiter Konsens

bei den anderen) der Girtel enger geschnallt wer-
den muss, ist es doch bedauerlich, dass die si-
cherlich interessanten Texte des Requiems dem
Ublichen «markwirtschaftlichen» Sparwahn zum
Opfer gefallen sind. Das wirft kein gutes Licht auf
den Westen. (hwh)

WOHLPRAPARIERTES KLAVIER UND GESAMPLETES TURQUIETSCHEN

Dass prepared auf Deutsch prépariert, aber auch
vorbereitet bedeuten kann, das macht spatestens
der Titel von John Wolf Brennans neuer CD be-
wusst, ebensogut kénnte der Titel also lauten: Das
wohlvorbereitete Klavier. Die semantische Halfte
des vorbereitet thematisiert das Phanomen des
musikalischen Spiels mit zeitlich nicht schon ab-
solut durchorganisiertem Material, es taucht denn
auch der Leitspruch der amerikanischen Pfadfin-
derinnen und Pfadfinder auf: Be prepared!, was
konsequenterweise bedeutet: Prepared for the
unprepared. Wie ist also der in Luzern lebende iri-
sche Pianist vorunvorbereitet? Sein Spiel ist dus-
serst vielfaltig, oft lasst sich von Material spre-
chen, gelegentlich gar von Motivik, der Umgang
damit ist aber in einer Art, dass der Zufall stets die

A-Musik T-Raume

Zeit zu kontrollieren scheint. Die andere Halfte, die
des préapariert, nimmt es gleich vorweg: Brennan
spielt fastimmer auf (immer wieder anders) prépa-
riertem Klavier. Das resultierende Klangrepertoire
ist durchwegs sehr heterogen, berauschend das
Volumen, wenn Brennan mit dem Bogen antritt.
Ob die Platte nun versucht, dem Ubervaterlich an-
mutenden Titel gerecht zu werden, scheint nicht
relevant (er stammt Uibrigens aus einer Plattenbe-
sprechung von Alfred Wirz in «Der Bund» vom
6.12.1994). Drei Viertel der CD entstand im Stu-
dio, eine Nummer ist ein Live-Mitschnitt zusam-
men mit Marianne Schroeder (Moskau 1995), der
Rest stammt von einem Konzert in der Queen
Elisabeth Hall in London (1997). Der Studio-Teil ist
zusammenhangend gruppiert, kein Stiick bleibt

Simone Guthauser Rubeli, org; Michael Heisch, db; Ruth Glatt, voc; Johannes Schiitt, bcl; Felix Tobler und Jehan Doeoes, sax

Amusik, o. Nr. (Ruth Glatt, Basel, T/F 061/6811209)

KRYPTISCHE FLOSKELN

Zwar ist diese CD selten schon und kompliziert
eingepackt; Informationen dazu sind auf der
kunstvollen Hulle aber kaum zu finden, verquol-
len («Augen schliessen ... in Bewusstheit ... ist es
Kunst so zu sehen klar die fliessende Gestalt Mu-
sik — und zu horen deutlich ihrer Klange T-Raum
Architektur» usw.) oder fast unleserlich. Sie ent-
halt live produzierte und aufgenommene «a-musi-
kalische Reflexionen» und Traume in Raumen wie
dem Zeiss-Grossplanetarium Berlin oder diversen
Kirchen in der Schweiz, manchmal «Ohne Titel
(I=Ill)» oder offenen und geheimnisvollen (etwa

«Atem», «Konzert zu Schriftstellerpredigten» — mit
seinen sechzehn Minuten bei weitem das langste
Stlick der CD — und «Otnah»), manchmal unter Ti-
teln wie «Einigung», «Zerstérung» und «Indivi-
dualisierung» exakt und allzu platt den Inhalt vor-
wegnehmend. Die Improvisationen sind meistens
statisch, meditativ, leise und verstricken sich in
unendlich oft repetierten minimalen Floskeln (bei-
spielsweise in «Einigung» Gerduschhaftes auf
dem Kontrabass vs. kleine Septime auf der Bass-
klarinette plus Einwirfen von Stimme und Saxo-
phon) oder Liegeklangen. Je nach Konzertaus-

wirklich allein. Die Seven Studies for Prepared
Piano erinnern in Anlage und Gangart an Cages
Referenz-Sonaten; Cowell und Kurtdg (sowie
Cage im Live-Teil) erhalten zudem je eine Hom-
mage-Komposition, deren Betitelungen in einer
Wortverschleierungsmanier gehalten sind, die
an Originalitat etwa den finfmal wiederkehrenden
Russian Doors entspricht — gesampletes Tlrquiet-
schen und prapariertes Klavier. Trotzdem: vielsei-
tig, oft kraftvoll, voller Uberraschung; die Varia-
tions on Sergej Kuryokhin’s «The Situation of the
Asian Proletariat in America» mit Brennans Spiel
Uber dem beharrlich wiederkehrenden Pattern
sind etwas vom Originelleren, was sich mit Klavier
und Elektronik bewerkstelligen lasst. (ae)

schnitt wechselt die Besetzung, immer dabei ist
nur die phanomenale Vokalartistin Ruth Glatt.
Aber auch ihre Partner reagieren wach aufeinan-
der und loten die Grenzen ihrer Instrumente
virtuos aus. Die Live-Atmosphare ist auf der CD
praktisch inexistent: Was oder wo es auch immer
erklang, die Zuhdrerlnnen reagierten nicht — ent-
weder ein Zeichen grosser Aufmerksamkeit oder
vielleicht doch einer gewissen Ratlosigkeit, die
diese Musik auslost. (th)
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