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Berichte

STRAPAZIOSE
WEIHNACHTSKONTEMPLATION

Kirche St. Laurenzen, St. Gallen: Urauffiihrung von Ulrich Gassers

Oratorium « Hymnos»
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Ikone «Allheilige Gottesmutter Pokrow»

Chormusik, zumal das geistliche Oratorium, fristet hierzulande
ein Randdasein in der neuen Musik, die sich von kirchlichen und
religiosen Bindungen weit entfernt hat. Wenn geistliche Musik als
Ausdruck kollektiver Empfindungen wirken soll (was einer den
Massen zugedachten Gattung wie dem Oratorium elementar eigen
ist), so braucht es auch das entsprechend einmiitige Publikums-
kollektiv. Wo dieses fehlt, verhallt der religiose Ruf in der Leere
der Interesselosigkeit. Selbst ein Krzysztof Penderecki befand
kiirzlich, er sei wohl noch «der letzte Mohikaner» auf diesem
Gebiet und werde kiinftig nun auch davon Abstand nehmen. Dies
obwohl seine erfolgreichen Chorwerke vom hochst vitalen und
dynamischen polnischen Katholizismus als Ndhrboden und Reso-
nanzraum profitieren konnten. Hierzulande scheint dieser Boden
dagegen nahezu ausgetrocknet. Wer hier sich an ein breites reli-
gioses Empfinden richtet, muss mit kargem Widerhall rechnen —
sofern er sich nicht billig verkauft. Und doppelt problematisch
wird das Unterfangen, wenn die Thematik sich nicht an her-
kommliche, zwar in Agonie befindliche, aber doch im allgemeinen
Bewusstsein noch irgendwo iiberlebende Traditionen wie etwa die

protestantische Kirchenmusik anbinden ldsst, sondern statt dessen
ein Sujet der griechisch-russischen Orthodoxie wihlt. Ulrich
Gasser hat dies mit seinem jiingsten Werk riskiert. Dass er sich
damit billig verkaufe, konnte wahrlich nicht behauptet werden.

«Hymnos» heisst das 1991-93 begonnene und 1998/99 abge-
schlossene Werk schlicht. Einen Lobgesang «mit allem Wissen um
unsere Zeit und gegen sie» hatte Ulrich Gasser im Sinn, sein Thema
ist Weihnachten und Epiphanie. Als Textvorlage hatte der Theo-
loge Klaus Rohring den ehrwiirdigen Akathistos-Hymnos aus dem
6. Jahrhundert in ein «<modernes» Deutsch, d.h. in eine vom tradi-
tionellen Tonfall deutscher religioser Texte bestimmte Sprache
iibertragen. Dieser Hymnus ist zentraler Teil der orthodoxen Litur-
gie und hat sich bis auf den heutigen Tag in der Gottesdienstpraxis
erhalten: In 24 «oikoi», nummeriert nach dem griechischen Alpha-
bet, ordnet er Bibelstellen und Worte altchristlicher Dichter zu
einer eng strukturierten Textmeditation. Seine Autorschaft wird
dem Meloden Romanos zugeschrieben, jener legendidren Gestalt
also, die, als Stotterer verspottet, durch ein Marienwunder die
Sprache wiedergefunden hatte und zum bedeutendsten Sianger und
Dichter des orthodoxen 6. Jahrhunderts wurde. Und dieser Roma-
nos wiederum ist abgebildet auf der nordrussischen Ikone «Aller-
heilige Gottesmutter Pokrow» aus dem 19. Jahrhundert, auf der
ausserdem Maria mit dem Schleier, die Evangelisten und verschie-
dene andere biblische, klerikale und weltliche Gestalten zu sehen
sind (siche Abbildung). Beides zusammen, Ikone und Hymnus,
bilden die Basis von Ulrich Gassers Komposition. Man kann die
Faszination begreifen, welche Bildentschliisselung, Versenkung in
uralte Traditionen sowie die strenge hermetische Struktur von Text
und Ikone auslosen konnen. Liturgische Funktion des Hymnus
— gesungen wurde er, stehend, wihrend einer ganzen Nacht — und
die Betrachtung einer Ikone sind Vorgiinge der Einkehr, der Kon-
templation. Und so begreift man ebenfalls die Versuchung, etwas
davon mit musikalischen Mitteln einem zeitgendssischen Konzert-
publikum weitervermitteln zu wollen. Dass Ulrich Gassers Orato-
rium trotz seiner bloss 80 Minuten Dauer einen subjektiven, Ge-
duld heischenden Eindruck von schierer Unaufhorlichkeit weckt,
hat also seinen Sinn: Kontemplation, Versenkung ist das Ziel. Auf
das naheliegende Mittel litaneiartiger Repetition oder auf minima-
listische Trancestrudel verzichtet Ulrich Gasser zwar. Vielmehr
komponiert er dicht am Text und am Textsinn, erlaubt sich auch
Lautmalerisches wie Glissandi zum Wort «niedergebeugt» oder ein
anschauliches Stottern des Romanos. Doch ist das Spektrum der
Expressionsnuancen derart eng, der Wechsel an Farben, Tempi,
Gesten derart zuriickhaltend, dass Wiederholung und vordergriin-
dige Einformigkeit den Horeindruck hauptséchlich bestimmen.
Nach der drastischen Theatralik in seinem Oratorium Von der un-
erbittlichen Zufalligkeit des Todes hat Gasser hier nun das Flichige
gesucht: eine Ikone eben.

Fldchig ist zumal der Chorsatz, der in praktisch liickenloser
dichter Vier- bis Achtstimmigkeit trotz oft individuell gefiihrter
Einzelstimmen kaum eine polyphone Durchsichtigkeit oder Plasti-
zitdt aufweist. Quasi orchestral wirkt er, mag bisweilen auch den
Schleier der Muttergottes auf der Ikone assoziieren. Trotz metri-
scher Klarheit und einer frei gehandhabten Tonalitét, die Drei-
kldnge nicht verschméht, ist vordergriindig «herzerwdarmende»
Sinnlichkeit kaum sein Ziel. Vielleicht liesse sich noch etwas mehr
«archaische Atmosphére» transportieren durch eine chorische
Klangkultur, die sich starker an orthodox-kirchlicher Stimmwucht
orientierte als der ganz auf lutheranische Kantoreien-Klarheit
gerichtete Ton des Bach-Chors Konstanz und des Kammerchors
Cantus Konstanz (welche die horrend schwierige Partitur unter der



Leitung von Claus G. Biegert freilich souverdn meisterten). Denn
im Ansatz sucht das Werk durchaus eine Anlehnung an orthodox-
kirchliche Klangwelten: Der Part des Sprechers (Stefan Kiefer)
mit seinen psalmodierenden Tonwiederholungen, aber auch das
Orchester mit seiner Instrumentierung durch Holzbléser und die
ganze Fliigelhorn-Familie sowie Harfe und Akkordeon mégen sehr
wohl bisweilen an archaische Instrumentalklinge erinnern.

Um eine Imitation eines orthodoxen Gottesdienstes geht es aber
natiirlich nicht. Sehr wohl hingegen um die auch optische Imitation
der Ikone: Ungefdhr dem Personal auf dem Heiligenbild entspre-
chend waren Chore und SolistInnen in der St. Galler Laurenzen-
kirche um den Taufstein und auf der Orgelempore angeordnet. Die
von Bernhard Bichler, Sebastian Goll, Philipp Heizmann, Michaela
Hauke, Frank Bossert, Christiane Schmeling und Ralf Ernst gesun-
genen Solo-Partien sind ihrerseits gepriagt von jener Mischung
aus deklamatorischem Pathos und einer eigenartigen expressiven
Gebremstheit, die den ganzen Abend dominiert. Eine gewisse
Offnung der hermetischen Starre zeigt erst der 1998/99 nachkom-
ponierte zweite Teil. Akkordeon und Piccolo bringen nun neue
Klangfarben, und ganz zuletzt offenbart sich in den unbegleitet
gesungenen Worten des Epiphanios, der die Weihnachtsgescheh-
nisse und das Heilsversprechen auch an uns, das horende Publi-
kum, bezeugt, gar so etwas wie ein gewisses Sendungsbewusstsein
gegen aussen. Ob aber dieses die bis dahin schon strapazierte Auf-
merksamkeit des Publikums noch erreichte? — Wenige Zuhorer
hatten sich in der St. Galler Laurenzenkirche, neben Biel und
Konstanz einem der drei Urauffithrungsorte, eingefunden. Klein
ist der Resonanzraum fiir Religioses. Schwierig sind dessen Bot-
schaften zu vermitteln, soll dabei kiinstlerische Integritat gewahrt
werden. Das musste auch Ulrich Gassers Ton-Ikone erfahren.

Es ist keine leichte Zeit fiir Oratorien.
MICHAEL EIDENBENZ

ALLES WIRD GOLD

Aufbruchstimmung an der Berner Hochschule fiir Musik und
Theater

Seit dem 1. September 1999 sind die ehemaligen Konservatorien
Bern und Biel zusammen mit der Swiss Jazz School und der friihe-
ren Schauspielschule Bern unter dem Dach der Berner Hochschule
fiir Musik und Theater (HMT) vereint. Nach den Erfahrungen
der ersten Monate zicht die Fithrungscrew eine positive Bilanz:
Der Ubergang ist gegliickt, die Alltagsbewiltigung funktioniert,
das Schiff HMT ist im (inter)nationalen Bildungsozean auf Kurs
Richtung Zukunft unterwegs, und zwar mit voller Kraft voraus.

Einige Stichworte, die zu diesem Kurs gehoren, sind aus dem
wirtschaftspolitischen Diskurs der letzten Jahre hinldnglich be-
kannt: Internationalisierung, Deregulierung oder Flexibilisierung
sind Postulate, denen sich auch der Kulturmarkt scheinbar nicht
mehr entziehen kann. Dass mit der Griindung der Fachhochschule
endlich eine bessere Anerkennung schweizerischer Diplome aus
dem Bereich Musik und Theater im Ausland erreicht wird, kann
dabei nur begriisst werden. Wenn die Hochschulleitung aber die
Entwicklung der Fihigkeit, flexibel auf Veranderungen in einer
deregulierten Kulturlandschaft reagieren zu konnen, als wichtig-
stes nicht-kiinstlerisches Ausbildungsziel ansieht, degradiert sie
ihre Schule dann nicht zur Institution, die bloss noch auf Markt-
trends im Kulturbereich reagiert, ohne ihn selber mitzugestalten?

Roman Brotbeck, Direktor der HMT, verneint vehement. Er ver-
steht die Neuorientierung in der Ausbildung junger Kulturschaf-
fender nicht als nachvollziehendes, sondern als selbstverantwortli-
ches Reagieren auf gesellschaftliche Verinderungen. Thm geht es
darum, einen allzu lange gehegten Wertekonservatismus und die
Fixierung seiner Studierenden auf die traditionellen, zumal die
staatlich subventionierten Institutionen zu iiberwinden. Er will Kul-
turschaffende ausbilden, die ebenso Allrounder sind, wie sie iiber
eine Spiirnase fiir jene Nischen verfiigen, in denen sie sich spezia-
lisieren, ihre Kreativitit gezielt und wirksam einsetzen konnen.

Konkret dussert sich diese Zukunftsgerichtetheit in einem
ganzen Biindel von Verdnderungen in der Ausbildungsstruktur.
Bereits eingerichtet sind zwei neue Studiengéinge: eine Multi-
media-Ausbildung an der Jazz-Abteilung und ein «offenes Musik-
diplom», welches den Studierenden eine weitgehend individuali-
sierte, interdisziplindre Studiengestaltung ermdglicht. Dariiber
hinaus ist die Entwicklung eines Ausbildungsganges geplant, der
Performance, Tanz, experimentelle Sprachformen und Selbstregie
mit einbezieht. Aber auch die Wege zu den traditionellen Ab-
schliissen im Bereich Klassik erhalten neue Richtungen, vorab der
Weg zum Lehrdiplom: Kiinftige Musikpéddagogen sollen an der
HMT polystilistisch ausgebildet werden, um mindestens im Rah-
men des Elementarunterrichtes die Vermittlung von Jazz, Klassik
und Volksmusik verbinden zu kénnen.

Ein weiteres Zauberwort, das im Zusammenhang mit dem Um-
strukturierungsprozess wieder und wieder fillt, ist das der Zusam-
menarbeit. Im Vordergrund steht dabei natiirlich die Kooperation
bzw. die Arbeitsteilung zwischen den vier an der HMT beteiligten
Institutionen. Auf européischer Ebene wird eine Zusammenarbeit
ermoglicht durch die Integration der HMT in CHAIN, ein Netz-
werk von Musik-, Tanz- und Theaterschulen von Russland bis
England. Zusammengearbeitet wird aber vermehrt auch mit Lén-
dern der Dritten Welt, mit Universitidten, mit Musikerinnen und
Musikern aus den Bereichen Volks- und Popularmusik, mit dem
Armeespiel und mit Fachzeitschriften, allen voran mit der Disso-
nanz. Zusammenarbeit also nach allen Richtungen; das 6ffnet
manch eine Tiir — hoffentlich bleibt jene zu einer postmodernen
Beliebigkeit geschlossen.

Alle hier skizzierten Verdanderungen betreffen die dussere
Struktur der Ausbildung. Ist aber auch im Inneren das Potential
vorhanden, diese Neuorientierung mitzutragen? Ist es konkret
im Bereich Klassik moglich, eine international konkurrenzfihige
Schule mit Lehrkréften aufzubauen, die oft Jahre oder gar Jahr-
zehnte an einem Konservatorium mit bestenfalls iiberregionaler
Ausstrahlung unterrichtet haben? Roman Brotbeck ist zuver-
sichtlich, er ist sich aber auch bewusst, dass hier «flankierende
Massnahmen» unerlésslich sind. Er denkt dabei an Mitarbeiter-
gespriche, an Leistungsvereinbarungen mit den Dozierenden
oder an regelmissige Qualitdtskontrollen des Unterrichts, ja er
sieht sogar die Moglichkeit, gewissen Lehrkriften einen Aufga-
benbereich ausserhalb des Unterrichtes zuzuweisen.

Die HMT-Fiihrungscrew scheint fiir den Schritt in die Kultur-
landschaft von morgen gertiistet zu sein, ja es konnte einem gera-
dezu schwindlig werden ob soviel Innovation, ob soviel Optimis-
mus. Es ist bezeichnend fiir die Aufbruchstimmung an der HMT,
dass Stephan Schmidt (Leiter der Freien Akademie der HMT) die
Bemerkung des skeptischen Journalisten, es sei bestimmt nicht
alles Gold, was da glinze, mit den Worten kontert: «Aber es wird
Gold.» Ein solches Selbstvertrauen wird wohl auch die Stiirme im
Bildungsozean aushalten, die in den néchsten Jahren unvermeid-
bar sein diirften. DAVID SCHWARB
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IN DIE JAHRE GEKOMMEN

Tage fiir Neue Musik Ziirich 1999 (4.—7. November)

Auch ein Festival fiir zeitgenossische Musik kann in die Jahre
kommen. Wihrend sich gegen Ende des Jahrhunderts die Ent-
wicklungen auch in der Musik in alle Richtungen beschleunigen,
wo Neue Medien und nicht nur mehr Neue Musik gefragt ist,
wo Begriffe wie Komponist und Interpret immer mehr verschmel-
zen und verschiedene Sparten zusammenarbeiten, da bilden die
Tage fiir Neue Musik Ziirich so etwas wie eine von all diesen Ent-
wicklungen unberiihrte Oase. Jahr fiir Jahr sind hier Stiicke im
Programm, die noch wie vor hundert Jahren in einem Tonhallesaal
aufftihrbar sind. Eigentlich sind nur die Konsonanzen weggefallen,
die Besetzungen und Formen der Werke ungewohnlich geworden.
Das Programm alimentiert sich vorwiegend aus dem européischen
Raum, dieses Jahr mit deutlichen Préferenzen im angrenzenden
Deutschland und Frankreich. Einerseits ist es verdienstvoll, sich
gegen den Strom zu stellen und stur in die eine Richtung zu gehen.
Andererseits kann man die heutige Vielfalt an musikalischen
Stilen und Entwicklungen wohl auch nicht einfach auf der Seite
liegen lassen, als ob sie nur heisse Luft wiren. Die Zusammen-
arbeit mit dem Schweizer Computermusikzentrum zum Beispiel
beschrinkte sich dieses Jahr auf zwei kleine 5 Minuten-Stiickchen
— damit war der elektronische Teil des Festivals sozusagen abge-
handelt.

Walter Feldmann hat nun seit einem Jahr Verstarkung geholt.
Weil es einfach interessanter sei, zu zweit iiber ein Festival nachzu-
denken als alleine, meint er dazu. Da keimt Hoffnung auf, dass es
vielleicht zu einer Verdnderung kommen konnte. In diesem Jahr
hat man allerdings von einer Offnung noch nicht viel gespiirt. Mats
Scheidegger, bisher vor allem in der GNOM Baden fiir kammer-
musikalische, komponierte Programme zustiandig, hat dem Festival
keine neue Richtung geben konnen. Man wird den Verdacht nicht
ganz los, dass sich da zwei Glaubensbriider gefunden haben. Wenn
die Stadt Ziirich es sich schon leistet, diese kiinstlerische Oase zu
finanzieren, dann sollte sie diese vielleicht doch nicht nur zwei
Personen zur Programmierung ihrer persénlichen Vorlieben zur
Verfiigung stellen. Um einem Festival ein Gesicht zu geben,
geniigt es nicht mehr, jahrelang gewisse Schienen zu verfolgen.
Die Moglichkeiten sollten besser genutzt und vor allem auch pro-
fessioneller prasentiert werden von den beiden Leitern: Zur Ein-
fiihrung ins Festival von Walter Feldmann und Mats Scheidegger
haben sich gerade mal ein Dutzend Leute eingefunden. Kein
Wunder, denn die Einftihrung fand um 1 Uhr mittags statt, das
erste Konzert begann abends um 19.30 Uhr. Auch das Komponis-
tengesprach, das die beiden Leiter fithrten, entbehrte nicht der
Peinlichkeit.

Das heisst nicht, dass ich an diesem Festival keinen guten Faden
gefunden habe. Sehen lassen konnen sich die Tage fiir Neue Musik
Ziirich damit, wie sie das einheimische Schaffen in den Ablauf in-
tegrieren. Dieses Jahr setzte der Ziircher Komponist Hans Ulrich
Lehmann mit fiinf aufgefiihrten Werken gar einen Schwerpunkt.
Das war keine Alibitibung, um Schweizer im Programm zu haben,
sondern da kamen gehaltvolle Stiicke mit einem ganz eigenstdndi-
gen kompositorischen Ansatz zur Auffithrung. Stellvertretend
dafiir steht die Urauffiihrung des Book of Songs im Konzert des
Ensemble Contrechamps. Die dunkle Flote und dagegen der fast
ausschliesslich mit Becken operierende Schlagzeuger entfalteten
ein organisch an- und abschwellendes Gewebe rund um die Bari-
tonstimme (Johannes Schmidt), die acht Gedichte von E. E. Cum-
mings rezitierte. Wie tiblich hat Lehmann die Musik zwar genau

ausnotiert, iiberldsst aber den Interpreten eine gewisse Verantwor-
tung in der zeitlichen Gestaltung der musikalischen Bogen. Das

ist eines der Geheimnisse, weshalb Lehmanns Phrasierungen so
natiirlich wirken. Die acht Gedichte sind eine personliche Auswahl:
Sie haben keinen thematischen Zusammenhang, sondern Lehmann
hat sie eher aufgrund ihrer Vielfalt ausgewihlt. Es hat da ganz
konventionelle, romantische Texte, dann auch experimentellere,
wo die Worter in Einzelbuchstaben aufgebrochen sind und Mehr-
deutigkeiten entstehen. Der Text ist der rote Faden, entlang dem
Lehmann komponiert hat. Es gibt also analog den Gedichten

ganz expressive Stellen, an den mehr ausgesplitterten Textstellen
wird auch die Gesangslinie gebrochen. Das Stiick wirkt intim in
der Instrumentierung und ist doch sehr gesanglich geschrieben.

Ein neues lingeres Vokalwerk der Ziircherin Annette Schmucki
(knickeny dreiundvierzig scharniere zur beweglichen befestigung des
unbekleideten sprachzustands fiir fiinf frauenstimmen im Konzert
der Neuen Vocalsolisten Stuttgart) war ebenfalls eine der spannen-
deren Kompositionen am diesjahrigen Festival. In der Behandlung
der Sprache ging Schmucki erneut einen anderen Weg als bisher.
In ihrem letzten Werk war sie der semantischen Ebene der Sprache
geschickt ausgewichen; diesmal stellte sie die Bedeutungsebene
sozusagen ins Zentrum der Komposition. Irgendwie schienen sich
jedoch die Worter ungemein schnell abzunutzen, wenn sie so
«blutt» dahergesagt waren. Die Ritschen, Pfeifen und Kinder-
pistolen, die den Sprechapparat nach aussen gekehrt darstellen
sollten, erweiterten die Vokalkomposition dafiir um eine pseudo-
instrumentale Ebene. Das Stiick l6ste einiges an Irritation aus, was
von Schmucki durchaus beabsichtigt war.

Dann konnte man an diesem Festival zwei neuere Stiicke horen,
die es allein schon Wert waren nach Ziirich zu pilgern: das letzte
Werk von Gérard Grisey Quatre chants pour franchir le seuil und
Helmut Lachenmanns Serynade fiir Klavier. Grisey konzipierte
seine «Vier Gesdnge um die Schwelle zu tiberschreiten» als eine
musikalische Meditation tiber den Tod. Die ausgewihlten Texte
der vier Teile (Der Tod des Engels, der Tod der Zivilisation, der
Tod der Stimme und der Tod der Menschheit) stammen aus vier
Zivilisationen — der christlichen, dgyptischen, griechischen und
mesopotamischen — und ergeben eine fragmentarische Rede iiber
die Unausweichlichkeit des Todes. Die leichte Sopranstimme
(Sylvia Nopper) wird mit einer tiefen, eher schwerfilligen, doch
farbigen Instrumentierung kontrastiert. Im 15kopfigen Ensemble
(Ensemble Contrechamps unter der Leitung von Olivier Cuendet)
befinden sich 2 Tubisten, zwischen sich eine Harfenistin; ebenso
sitzt zwischen den zwei Saxophonisten ein Cellist; das Ganze ist
mit einem riesigen, von drei Spielern bedienten Schlagzeugarsenal
bestiickt, darunter Exoten wie Steel Drums, die aber sehr dezent
eingesetzt werden. Quatre chants pour franchir le seuil ist eine
komplex konstruierte Musik, die beim Zuhoren aber ganz einfach
und klar wirkt. Mikrotonale Kldnge wirken nicht als Fremdkdorper,
sondern als expressive Elemente. Die Vokalpartie ist zuweilen voll-
stindig in den Gesamtklang eingebettet, tritt aber auch mit Auf-
sehen erregenden Techniken hervor, wie zum Beispiel im ersten
Teil mit kurzen Einwiirfen, die mit Mordenten versetzt sind, was
unwillkiirlich an barocke Gesangspraxis denken lasst. Eindriicklich
auch die Tuben im vierten Teil: sie spielen eine absteigende Bass-
linie, die um einen Achtelton verschoben ist, was wie ein Instru-
ment mit extremen Schwebungen klingt. So gibt es in Griseys
Musik etliche faszinierende Details, die er in einen iiberzeugenden
Gesamtablauf bringt. Erwéhnt seien noch die kurzen Vor- und
Zwischenspiele, die auf der grossen Trommel gewischt werden und
wie das Rauspern des Publikums wirken. Ist es ein Zufall, dass ein



Komponist, ohne von seinem baldigen Tod zu wissen, ein Werk
iiber den Tod schreibt? Dariiber kann man nur spekulieren. Tief
beeindruckend ist das Werk auf alle Fiille.

Nicht weniger tiefschiirfend war die neue Klavierkomposition
Serynade von Helmut Lachenmann. Ziel der fast durchwegs heftig
gespielten Akkorde und Cluster ist es, die Resonanz der mit-
schwingenden Klaviersaiten zu nutzen. Lachenmann hat den zwei
Systemen in der Klavierpartitur ein drittes hinzugefiigt, wo er die
stumm zu greifenden Tasten, deren zeitlichen Rahmen sowie die
Pedalisierung notiert. Die so entstehenden Resonanzen und Fla-
geoletts sind das eigentliche Ereignis dieser halbstiindigen Musik.
Sie schweben scheinbar schwerelos im Raum, stehen in krassem
Kontrast zu den heftigen Akkorden, Clustern und Arpeggien, die
dem Klavier ungeahnte Energien entlocken, welche sich jedoch in
diesen zarten Schattenklingen sogleich wieder verfliichtigen und
immer wieder von neuem diesem Ungetiim von Instrument
entlockt werden miissen. Das ist Arbeit, und Lachenmanns Frau
Yukiko Sugawara machte sie perfekt. Wie iibrigens tiberhaupt das
interpretatorische Niveau dieses Festivals fast ausschliesslich als
sehr hoch bezeichnet werden kann.

Auch der deutsche Komponist Klaus K. Hiibler war erneut mit
mehreren Werken in Ziirich prisent, die nicht alle gleichermassen
tiberzeugten. David Alberman gelang es, den Marathon der Sonate
fiir Violine solo (1978) nicht zu einem solchen fiirs Ohr werden zu
lassen. Hiibler hat viel Zeit gebraucht, um mit dem Erbe im eige-
nen Land fertig zu werden. Ganz bewusst hat er in der Sonate
Elemente aus historischer Geigenmusik verwendet, besonders aus
Bachs Chaconne in d-Moll. Diese Elemente faltet er in der Zeit
auseinander, was auch die monstrose Ausdehnung dieses Werks
von fast fiinfzig Minuten erklért. Akkorde werden zu Linien;
immer wieder erklingt der Ton d und wird allméhlich zur Obses-
sion. Keine ausgeglichene Form also, sondern ein extremes Ver-
schieben der einzelnen Parameter in der Zeit. Die Fuge zum Bei-
spiel erstreckt sich tiber geschlagene zwanzig Minuten — nicht
einmal Bachs grosse Orgelfugen dauern so lange. Hiibler zeigt
die Tradition als Inspirationsquelle, aber auch mit zermiirbender
Konsequenz als Ungeheuer. CHRISTINA OMLIN

MONUMENTALE WERKE

Paris: Altes und neues Musiktheater am Festival d’Automne

Das Pariser Festival d’Automne pflegt seit zwei Jahren musikali-
sche Formen grossen Umfanges zu prisentieren — «monumentale»
Werke und monographische Konzerte —, und vermeidet damit die
tiblichen Konzertformen zeitgendssischer Musik, worin Stiicke
mittlerer Dauer und verschiedener Komponisten sich geméss den
Moglich- und Zufilligkeiten abfolgen. Luciano Berios Oper Outis
wurde als franzosische Erstauffithrung prisentiert, Nonos Tripty-
chon gelangte erstmals zur Auffithrung (vgl. Bericht in Dissonanz
Nr. 62), und das weltliche Oratorium A des jungen Brice Pauset
— ein Portriit von Antonin Artaud — wurde uraufgefiihrt. Es ist in-
teressant, wie sich die «grosse Form» jenen Prinzipien anpassen
kann, die mit dem Anfang des 20. Jahrhunderts geboren wurden
und inzwischen zur Tradition der Moderne gehdren, so die Monta-
ge fragmentarischer Elemente, die die Linearitdt und den traditio-
nellen Aufbau einer Erzihlung vermeiden, so auch der autoreflexive
Charakter einer autonomen Form. Berio verfolgt in seinen Opern
den Gedanken einer auf der Verwandlungskraft der Musik basie-

renden dramaturgischen Konstruktion, wobei die Musik ihrerseits
das bedeutungsgeladene Material auf eine Reihe von Symbolen
reduziert, die verschiedenste Bedeutungen annehmen konnen. Es
gibt deshalb in Outis, wie der Komponist betont, keine Erzéhlung,
sondern archetypische Situationen, die dank wechselnder Struktur-
schichten immer wieder neu interpretiert werden knnen: seit
Nones und nach Sinfonia oder Coro, schliesslich auch in allen sei-
nen Opern verfolgt Berio dieses «mythologische» Element der
postmodernen Befindlichkeit bestéindig und integriert in das kom-
positorische Gewebe eine Vielzahl an stilistischen Beziigen und
«objets trouvés». Die dramaturgische Idee stammt offensichtlich
von einem kompositorischen Konzept ab, das den aus heilsamer
Distanz gesehenen Serialismus als ein Mittel beerbt, untergriindige
Einheit zu stiften statt zu selbstgeniigsamer Kombinatorik zu
fithren. Outis («Niemand») bezieht sich auf die Odysee Homers,
doch verwiesen wird auch auf Celans «Gelobt sei Niemand» und
auf verschiedene andere Quellen. Die die Oper strukturierenden
formalen Zyklen erlauben es, sowohl musikalisch wie szenisch von
einem Extrem ins andere zu gelangen; erreicht wird dies durch
eine Metamorphosentechnik, die die Allgegenwart, das Gleiten,
aber auch die eigentlichen Differenzen der Bedeutungen in Frage
stellt oder erhellt (je nach Standpunkt): Der Supermarkt verwan-
delt sich in ein Konzentrationslager, der Tod in Auferstehung, das
Tragische ins Komische... Kompositorisch gesprochen beweist
Berio die Taschenspielerkunst, vielfiltig differenzierte Klang-
schichten in Jahrmarkts- oder Strassenmusik zu verwandeln und
umgekehrt. Die Gefahr dieser die Joycesche Asthetik weitertrei-
benden Verfahrensweise besteht darin, zum bloss oberflichlichen
Spiel zu werden; in Berios — im iibrigen funkelndem — Spiitstil
droht die Vielfalt in einem kaleidoskopischen Kontinuum unterzu-
gehen, worin die Elemente schlimmstenfalls austauschbar werden.
Tatséchlich tritt an die Stelle der Briiche, die in den mit heteroge-
nen Schichten komponierten Werken der 60er Jahre begegnen, ein
integratives, alles absorbierendes Stromen. Doch fiir einmal ist der
Regisseur (Yannis Kokkos) nicht in die Falle der Nicht-Erzihlung
und der «Meta-Oper» getreten, wie dies bei den Opern Berios

oft geschieht. Der durch die verschiedenen Situationen gefirbte
Realismus, der gekonnte Gebrauch technologischer Mittel (die
projizierte Meereswand), die wirkungsvolle Niichternheit des Sze-
nischen entsprechen der Idee eines «totalen Spektakels», das Berio
anstrebt, ohne in rein theatralischer Hinsicht wirklich tiberzeugen
zu koénnen. Doch die Frage der Darstellung von Personen, die nicht
eigentlich existieren — problematisch bereits in Ligetis Grand Ma-
cabre —, ist ein zentraler Punkt in der Asthetik der modernen Oper,
und dies um so mehr, als die Musik sich dem Ausdruck des Inneren
nicht entziehen kann, ohne sich selbst zu zerstéren. Es ist weniger
die Absenz einer Erzéhlung als vielmehr das Fehlen glaubhafter
Personen, was die zeitgenossische Oper problematisch werden ldsst.
Erwidhnenswert ist die insgesamt hohe Qualitédt der Produktion
unter der vorbildlichen Leitung von David Robertson (mit Alan
Opie in der Titelrolle, Maryline Fallot, Luisa Castellani, Luca
Canonici, Monica Bacelli, den Swingle Singers und dem Accentus-
Chor).

Auch Brice Pauset versucht, indem er sich auf die Figur des leid-
gepriiften Poeten Antonin Artaud bezieht, Sinn ausgehend von
dessen Zersplittern und Zerbrechen zu gewinnen. Sein «weltliches
Oratorium» spielt mit der tiefgriindigen Bedeutung einer tragischen
Erfahrung, die auf ihrem Weg die Figuren eines Ovid, Nietzsche
oder Michaelstidter beriihrt, sowie mit dem Werdegang einer ge-
quélten Existenz. Pauset arbeitet ebenfalls mit internen Verwand-
lungen und Entsprechungen, die Dramaturgie geht von kraftvoll
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strukturierten formalen Zyklen aus. Die Sprechstimmen, die die
Texte zu Gehor bringen (man hat seine Zweifel an der konventio-
nellen Darbietungsform fiir derart sprachstrapazierende Texte),
wechseln mit zwei Solostimmen und einem Chor, die die musikali-
sche Metamorphose tibernehmen (etwas ornamental im Falle des
Soprans). Die ungewohnliche Instrumentalbesetzung (Flote — oft
Piccolo —, Bassklarinette, Tuba, zwei Klaviere) wird durch elektro-
nische Mittel differenziert. Pauset arbeitet mit Schichten nach
einem Prinzip, das die moderne Asthetik mit dem Denken des
Mittelalters zu «versohnen» versucht; die Techniken der alten Poly-
phonie sind in die Komposition eingelassen und bis zu Uberlage-
rungen von sechzehn virtuellen, reichlich Mikrointervalle einset-
zenden Klavieren ausgearbeitet. Der Gedanke einer Klangschicht,
die eine Zeitblase ausserhalb der tiblichen Zeit produziert, hat
etwas von der isorhythmischen Motette. Doch diese Schichten er-
sticken den Schrei des Poeten, als ob sie dessen zerrissene Rede
asthetisierten und sublimierten. Die gekonnte Konstruktion so-
wohl der Kleinformen wie auch der Gesamtarchitektur tendiert
zum Manierismus. Wenn man auch bisweilen an den spédten Nono
denkt, so fehlen doch jene scharfen Schnitte in die Klangmaterie,
die bei Nono von einer zwischen Schonheitswunsch und Verzweif-
lung gespaltenen Sensibilitit zeugen. Das Werk Pausets ist Ge-
danke, doch die innere Dramaturgie nimmt die eigene Heraus-
forderung nicht an: Es fehlt so etwas wie die visiondre Form einer
Subjektivitit, die iiber die Kontrolle des Fassbaren hinausgeht. Fiir
den Gesamteindruck, den dieses ambitionierte Werk hinterlasst,
ist teilweise vielleicht auch die Ausfithrung (unter der Leitung von
Rachid Safir) verantwortlich, die weniger das Strukturelle der
Komposition betont, als ihr vielmehr eine verfiihrerische Form zu
geben versucht und worin der Chor (Les Jeunes Solistes) trotz
einer lobenswerten Arbeit hinter den sehr hohen Anforderungen
der schwierigen Partitur zuriickbleibt.

Diesen Einblicken in eine Modernitét, die ihren Weg jenseits der
festen Sicherheiten und modischen Gemeinplitze sucht, wurde
eine traditionelle chinesische Oper entgegengestellt, die durch den
sino-amerikanischen Regisseur Zh rekonstruiert und neu gedeutet
wurde; es handelt sich um ein umfangreiches Werk, das vom Anfang
des 17. Jahrhunderts stammt und somit ein Pendant zu unserer
eigenen, europdischen Oper darstellt. In einem achtzehn Stunden
dauernden totalen Spektakel durchdringen sich in tiefer, zugleich
einfacher wie erfinderischer, raffinierter wie unterhaltsamer Kunst
Theater, Pantomime, Tanz, Musik, Poesie, Kostiime und Ausstat-
tung. Le Pavillon aux pivoines fiihrt uns mit seiner Fiille einer alten
Kunst, worin der Wissende vom Volkstiimlichen und die Kunst
vom Leben abstammt, ein beunruhigendes Bild unserer eigenen
Situation vor Augen: die zerbrochene Realitét, die «Spaltung», von
den ersten deutschen Romantikern einst als das der modernen Be-
findlichkeit Eigene im Gegensatz zur Antike aufgewiesen. Hier
gibt es sehr wohl eine Erzéhlung, doch stellt sie nur ein Medium
tieferer Absichten dar, einer Metaphysik, die sich mit dem trivial-
sten Realismus und einem bisweilen zotigen Humor verbindet (die
chinesischen Instanzen, die die Auffithrung untersagten, sprachen
von einem «obszonen» Werk). Belle (die Heroine, unwiderstehlich
in ihrer Schonheit, ihren starken, kaum verborgenen Gefiihlen,
ihrer Anmut und Ritselhaftigkeit) stirbt, von ihrer Leidenschaft
traiumend, den Liebestod, tiberschreitet, wie Orpheus, die Grenze
des Todes, um mit dem Prinzen zu leben (staunenswert in seiner
Finesse, seiner Subtilitét, seiner Ausdrucksdichte, seiner tiefen
Leichtigkeit). «Der Orient, das urspriingliche Vaterland», sang
Rimbaud. Wie recht er noch immer hat! Gewiss wird man in Bann
gezogen, doch zugleich — in eigentlich Brechtscher Manier — auf die

Zuschauerperspektive zuriickgeworfen, provoziert durch die klang-
lichen Briiche, durch Ironie und Satire, durch die Konstruktion
abgeschlossener Szenen, auch schliesslich durch die Enten, die in
einem Teich vor der Szene schwimmen (bisweilen beteiligen sie
sich auch stimmlich am Spektakel!). Das auf der Seite positionierte
Orchester entfaltet seine schmerzhafte Pentatonik, die jede
Nuance menschlicher Erfahrung ausdriickt und die Handlung glie-
dert. Der Dichter, der auch ein Weiser ist und der nach jedem Ab-
schnitt in unendlich abgestuftem Sprechgesang die Moral verkiin-
det, stellt vielleicht das Moment reinster Theatralitidt dar, jenes
némlich, worin sich Wort und Musik, Sinn und Emotion, verdusser-
lichte Innerlichkeit und unendliche Bebungen einer Stimme vermi-
schen. Man ist dem Festival d’Automne dankbar, dass es uns von
der Existenz derart vollendeter Kunstformen, die noch immer zu
entdecken sind, wissen ldsst und dass wir zu Zeitgenossen vergan-
gener Zeiten werden, die hoffentlich auch noch vor uns liegen.
PHILIPPE ALBERA

DIE «<ERDABGEWANDTE SEITE»
DES FORTSCHRITTS

Marxistische Ansitze in der Musikwissenschaft

in Oldenburg bilanziert

Mit dem Fall der Mauer sind auch bei marxistisch orientierten
Musikforschern die Massstédbe ins Wanken geraten. Stuften sie
frither beispielsweise das Interesse Johann Sebastian Bachs fiir den
Dresdner Feudalismus als «reaktiondr» ein, sind sie heute hierin
nicht mehr so sicher. War das zentralistisch gefiihrte ancien régime
unter dem Aspekt der Produktionsverhiltnisse vielleicht sogar
progressiver als das Leipziger Biirgertum? Als Leo Balet und
«E. Gerhard» (ein Pseudonym fiir Eberhard Rebling) 1936 mit
ihrem Buch «Die Verbiirgerlichung der deutschen Kunst, Literatur
und Musik im 18. Jahrhundert» den frithen Versuch einer marxisti-
schen Kunst- und Musikhistoriografie vorlegten, waren die Fronten
noch klar. Bei der Oldenburger Tagung «Musikwissenschaftlicher
Paradigmenwechsel? Zum Stellenwert marxistischer Ansétze in
der Musikforschung» fiihrte der 88jdhrige Rebling die schemati-
sche Gegeniiberstellung von Biirgertum und Feudalismus nicht
allein auf das statische Denken seines Mitautors zuriick, sondern
auch auf den gemeinsamen Versuch, einen Paradigmenwechsel
einzuleiten.

Unter dem Etikett einer marxistischen Wissenschaft fiihrte die-
ser Wechsel spéter zu noch groberen Vereinfachungen. Die staat-
lich verordnete Uberpolitisierung der Musikforschung in den so-
zialistischen Lindern ergab, so Giinter Mayer, oft beklemmende
Mittelmissigkeit und grobste Vulgérsoziologie. Vor allem dies hat-
ten die Berichterstatter aus Russland, Tschechien und der Slowa-
kei im Blick, wenn sie den Wert marxistischer Ansitze iiberhaupt
als gering einschitzten. Ein differenzierteres Bild gaben die Musik-
forscher der ehemaligen DDR. Dort war es, wie Gerd Rienédcker
berichtete, nicht nur zu dogmatischen Verengungen, sondern auch
zu fruchtbaren Widerspriichen und Entwicklungen gekommen.
Die Untauglichkeit solcher Ansitze sei nicht erwiesen, wohl aber
ihr Alleinvertretungsanspruch im Wettstreit der Methoden.

Um es nicht bei der blossen Theorie zu belassen, waren auch
Komponisten in die Carl von Ossietzky-Universitit eingeladen
worden. Schopfer angewandter Musik waren nicht gekommen, was
vor allem der Chilene Gustavo Becerra-Schmidt beklagte, der als



Kulturattaché der Regierung Salvador Allendes nach Bonn {iber-
gesiedelt war. Auch im bundesdeutschen Exil hatte er Musik fiir
seine Heimat komponiert, beispielsweise die Orchesterkomposi-
tion Charivari. Politische Bedeutung bekam sie fiir diejenigen, die
den Titel als Anspielung auf eine der éltesten Formen von Volks-
justiz verstanden. Auch bei dem Uruguayer Coritin Aharonidn, der
die Begegnungen mit der kubanischen Revolution und mit Luigi
Nono als Schliisselerlebnisse anfiihrte, brachten erst die Werktitel
politische Konkretisierung. Wenn er 1974 ein elektronisches Stiick
Gran Tiempo nannte und dabei statt verherrlichender Klinge

nur Krichzen und ersticktes Wiirgen horen liess, bezog sich dies
kritisch auf die gleichzeitige Militdrdiktatur.

Obwohl sich auch der Brasilianer Rubens Russomani Ricciardi,
der Italiener Nicola Sani und der Deutsche Mathias Spahlinger auf
Marx beriefen, distanzierten sie sich von Volksmusik und Massen-
kultur. Bei Ricciardi tiberraschte dies wegen des Reichtums bra-
silianischer Popularmusik, aber auch, weil er explizit Brecht und
Eisler als Vorbilder nannte. Nur der Bezug auf einen Vorfall in Rio
de Janeiro liess in Ricciardis Orchesterstiick Candelarias den politi-
schen Charakter der Komposition erkennen. Noch ritselhafter
blieb diese Dimension in den Werken Nicola Sanis, etwa seiner
Tanzoper Spargimento, bei der permanent Salz auf die Bithne ge-
streut wurde. Spahlinger prisentierte sein ebenso komplexes wie
esoterisches Orchesterstiick Morendo. Da er den Schulterschluss
von Arbeiterschaft und Intelligenz fiir unmoglich hélt, verzichtet er
auf jegliche Breitenwirkung wie etwa Annidherung an unterhalten-
de Musik. Bei einem von Hartmut Liick moderierten Komponisten-
podium kamen solche Diskrepanzen zur Sprache. Die Frage nach
erkennbaren Unterschieden zur «biirgerlichen» Musik wurden ent-
sprechend differenziert beantwortet. Fiir Aharonidn entscheidet
nicht der Stil, sondern das Mass an ethischer Verantwortung, das
ein Komponist einzugehen bereit ist. Er riet zu Bescheidenheit,
da musikalische Wirkungen kaum plan- und kalkulierbar seien.
Obwohl Becerra-Schmidt den gezielten Einsatz von Musik in be-
stimmten historischen Situationen durchaus fiir moglich hielt, kon-
zedierte auch er, sie klinge nicht von sich aus «links» oder «rechts».

In einem eigenen Referat hatte Hartmut Liick Verweigerungs-
haltungen wie die Mathias Spahlingers in Anspielung auf Nicolas
Born als die «erdabgewandte Seite des Fortschritts» bezeichnet. Da
es eine dialektische Wechselbeziehung zwischen Engagement und
Verweigerung gebe, miisse auch der zweiten Position Gerechtigkeit
widerfahren. Beethovens wirklichkeitsferner Appell «Alle Men-
schen werden Briider» reprasentiere beide Pole: das utopische
Gegenbild zur Realitdt wie den Versuch der Einflussnahme. Auch
Witold Lutostawski habe mit seinem Beharren auf Individualitit
Widerstand geleistet. Obwohl mit solchen Wertungen der Gegen-
satz zwischen engagierter und autonomer Kunst mehr und mehr
schwindet, wéchst damit doch auch die Bedeutung solcher Kom-
ponisten, die — wie Beethoven, Eisler oder Nono — beide Pole in
ihrem Schaffen beriicksichtigten.

Wie in der Musik gibt es auch in der marxistisch orientierten
Musikforschung eine «erdabgewandte» und eine «erdzugewandte»
Seite des Fortschritts. Oft scheiterten die Forscher gerade dann, wo
sie sich zu affirmativ mit staatlichen Institutionen verbiindeten. Da
marxistisches Denken vor allem kritisches Denken ist, sind die Zu-
kunftsaussichten im Neoliberalismus nicht einmal schlecht. Sogar
ein Skeptiker wie der Tscheche Jiti Fuka¢ hatte in seiner kritischen
Bilanz zugegeben, dass die marxistisch orientierte Musikforschung
neue Fragestellungen der Semiotik, Soziologie, der Massenkultur
und des Strukturalismus in das Fachgebiet hineinbrachte. Ludwig
Finscher verwies jiingst angesichts des Defizits solcher Forschun-

gen in der (west)deutschen Musikwissenschaft auf die New Musi-
cology der USA. Da diese, etwa im Bereich der Cultural Studies,
héufig Methoden und Fragestellungen der marxistisch orientierten
Musikforschung aufgegriffen hatte, postulierte Hanns-Werner
Heister in Ankniipfung an die New Musicology eine «Neue Musik-
wissenschaft». Die Totalitit des Musiklebens und des Musik-
prozesses solle bei Einzelanalysen wenigstens perspektivisch,

zum Beispiel als Tiefenstruktur, im Blick bleiben.

So viele Positionen kamen bei dieser internationalen Tagung zur
Sprache, dass fiir die erhoffte Streitkultur die Zeit fehlte. Nur ein-
mal, als tiber die Drucklegung der Beitriige gesprochen wurde, kam
es wirklich zum Streit. Ein Siidamerikaner beantwortete ein gross-
ziigiges Druckangebot aus Italien mit der Frage nach Umsatzbetei-
ligung, womit plotzlich wieder der alte Gegensatz zwischen Aus-
beutern und Ausgebeuteten, zwischen Erster und Dritter Welt, zur
Sprache kam. Hier hatte jemand noch nicht begriffen, wie sehr sich
in der globalisierten Welt von heute inzwischen die Massstibe ver-
schoben haben. ALBRECHT DUMLING

ACHTUNG POSTMODERNE?

Ziirich: Konzerte mit Luciano Berio (4.—7. Dezember)

Luciano Berio

«Attenzione Luciano Berio!» — 1969 warf die Urauffithrung von
Berios fiinfsitziger Sinfonia in Donaueschingen in den Gefilden
der Neuen Musik noch richtige Wellen. Unter den Zuhérern war
der damals erst 17jdhrige Wolfgang Rihm: «Ich erinnere mich deut-
lich an das Gefiihl, etwas Brillantes, im Grunde aber <Unerlaubtes>
gehort zu haben.» In einem derartigen Dilemma diirften sich
withrend den Berio-Konzerten anfangs Dezember die wenigsten
ZuhorerInnen befunden haben. Die Zeit der Positionskdmpfe um
avantgardistische Programme ist passé, die Stilvielfalt eine Tat-
sache, und auch in der Neuen Musik gibt es inzwischen kaum noch
etwas, was nicht erlaubt wiire. Also? — Keep going. 1999 luden das
Collegium Novum und die Tonhalle-Gesellschaft mit Berio einen
international arrivierten Komponisten ein, der ein facettenreiches
Werk mit etlichen «Klassikern> vorweisen kann. Seitenblicke auf

38/39



Werke jiingerer Komponisten wie Jacopo Baboni-Schilingi,
Christoph Neidhofer, Fabio Nieder und Nadir Vassena, die sich an
Berio orientieren, boten zusdtzliche Aspekte im Umgang mit der
klassischen Avantgarde.

Gleich zu Beginn der beiden Kammermusikabende mit dem
Collegium Novum (4./5. Dezember) wurde der Kontrast deutlich,
in dem die fritheren Werke Berios zu seinen neusten Kompositio-
nen stehen. Die Sequenza [ fir Flote, die Severino Gazzelloni 1958
in Darmstadt uraufgefiihrt hatte, ist einer von Berios Klassikern.
Der Komponist setzt eine von heute her betrachtet konventionelle
Palette von Spielweisen ein, legt die rhythmischen, dynamischen
und spieltechnischen Ebenen kompositorisch aber so differenziert
an, dass der Interpret das Gewicht jeder Note genau austarieren
muss. Matthias Ziegler vermittelte viel von der Agilitét dieser in
der Néhe der punktualistischen Avantgarde angesiedelten Musik,
liess aber in der kontrapunktischen Feingestaltung einige Differen-
zierungswiinsche offen. Teodoro Anzellotti musste sich mit der
neuesten, ihm gewidmeten Sequenza XIII fir Akkordeon (1996)
nicht derart aufs hohe Seil hinauswagen. Das mit «Chanson» iiber-
schriebene Werk gibt sich ohne jeden Anflug von existentiellem
Keuchen der Variation nostalgischer Akkordeonklénge hin. «Das
Stiick will nichts anderes, als meiner Beziehung zum Akkordeon
spontanen Ausdruck zu verleihen (als Improvisation, als Rondo?)»,
schreibt Berio. Die Kldnge sind vielschichtig und raffiniert, aber
auch ausgeglichen und gegléttet. Dass Luciano Berio schon seit
langerem der Klangschonheit und dem Raffinement verpflichtete
Musik schreibt, belegten auch Linea fiir zwei Klaviere, Marimba-
phon und Vibraphon (1973) und das 1994 entstandene Blaserquin-
tett Ricorrenze. Beides sind klangsinnliche, verspielte Werke, die
das musikalische Material meisterlich variieren, in der Grossform
aber wenig dramaturgische Stringenz entwickeln. Den Musikern
geben diese Werke aber die Biihne frei fiir ihre spielerische Bril-
lanz. Insbesondere die Bldser des Collegium Novum faszinierten
mit ihrer Interpretation nicht nur das Publikum, sondern bewegten
sogar den Maestro dazu, sich fiir einmal selbst auf die Biihne des
kleinen Tonhallesaals zu bemiihen.

Spannung weckte natiirlich die Urauffithrung des neusten
Werks von Luciano Berio, Solo fiir Posaune und Orchester, das am
7. Dezember von Christian Lindberg und dem Tonhalle-Orchester
Ziirich unter David Zinman aus der Taufe gehoben wurde. Dem
Werk liegt eine kreisformige Anlage zugrunde, wie sic Berio gerne
benutzt. Die Posaune setzt, unterstiitzt von Klarinettcn und mitt-
leren Streichern, mit dem Grundton d’ ein und hélt ihn lange,
wihrend das Orchester um diese Klanglinie feine Cluster-Veridste-
lungen zu spinnen beginnt. Im ganzen Stiick bleibt es bis auf ein
paar wenige Stellen der Posaune vorbehalten, den roten Faden
durch die dusserst nuancierten Klangfelder zu legen und am Ende
—nach einer bewegten <Kadenz, in der durchaus ein Dialog zwi-
schen Solist und Orchester stattfindet — den Klangteppich wieder
einzurollen, bis nur noch das Anfangs-d iibrigbleibt. Der Solist
Christian Lindberg sah sich mit technischen Schwierigkeiten wie
anspruchsvollen Doppelzungenschlag- und Glissando-Passagen
konfrontiert, die er brillant meisterte. Dennoch weckte Solo — noch
bevor sich Berio kurz vor Ende mit seiner Sequenza fiir Posaune
selbst zitierte — Erinnerungen, beispielsweise an einige Sequenzen
und ihre auf einem Zentralton aufbauenden Kreisstrukturen sowie
an die fiir die Chemins-Kompositionen charakteristischen Einfér-
bungs- und Veréstelungstechniken.

Ein Paradebeispiel fiir Berios Wiederverwertungsarbeit sind
die Sequenza VI fiir Viola aus dem Jahre 1967 und die daraus ab-
geleiteten Chemins. Diese Sequenza gilt dank ihrer Radikalitéit

und Konsequenz als eines der kraftvollsten Werke Berios der

60er Jahre. Eine iiberbordend heftige Tremolokaskade, die ohne
Vorwarnung iiber das Publikum einzubrechen hat, verlangt vom
Solisten aussergewohnliche Intensitit. Christophe Desjardins, Mit-
glied des Ensemble Intercontemporain, besass nicht nur die notige
Kraft und Brillanz, sondern auch die Ruhe und Gelassenheit, um
nach den wilden Tremolopassagen mit ruhigem Bogenstrich zu
den sanften Kantilenen zu wechseln. Berio hat aus dieser Sequenza
in der Folge vier weitere Werke abgeleitet: Einmal Chemins 11

(su Sequenza VI) fiir Kammerensemble, wo der Solopart erhalten
bleibt und sich das Ensemble auf klangliche Einfdarbungen und
melodische Verdstelungen beschriankt. In der Auffithrung durch
das Ensemble des Collegium Novum unter der Leitung von Peter
Rundel blieb der Violapart stark im Vordergrund, so dass die
Interaktion zwischen den sich iiberlagernden kontrapunktischen
Schichten etwas blass blieb. Nicht zu horen waren Chemins 111

(su Chemins 1I), die nochmals eine Erweiterung des Klangapparats
bringen, Chemins 11b, wo der Solopart wegfillt, und Chemins Ilc,
wo er durch eine Bassklarinette ersetzt wird.

Luciano Berio, wie Pierre Boulez 1925 geboren, stiess durch die
Vermittlung von Bruno Maderna zum Darmstéddter Zirkel, wo er
sich mit Werken wie Nones fiir Orchester (1956) oder der Serenata [
fiir Flote und 14 Instrumente (1957) einen Platz in der musikali-
schen Nachkriegsavantgarde verschaffte. Grosse Beachtung fand
insbesondere seine elektronische Tonbandkomposition 7ema
(Omaggio a Joyce), die er 1959 in Darmstadt vorstellte und die am
18. Januar in Ziirich erklang. Seine Arbeit am Textstiick aus dem
Ulysses von James Joyce, die er 1959 in seinem einzigen in den
Darmstdidter Beitrigen zur Neuen Musik publizierten Beitrag er-
lauterte, 16st die sprachliche Semantik nach musikalischen Prinzi-
pien auf. Die Sprache verliert ihre Vorherrschaft als Bedeutungs-
trager ganz an die Musik und ihre Strukturen. Die Radikalitét
dieses Ansatzes erdffnete dem Umgang mit der menschlichen
Stimme vollig neue Perspektiven, die sich beispielsweise in Circles
(1960) niederschlugen. Berio verschmilzt in diesem Werk fiir
Frauenstimme, Harfe und zwei Schlagzeuger die vokalen Elemente
der Stimmen und Instrumente mit den perkussiven (konsonanti-
schen) Aspekten zu einer spannungsvollen Einheit. Drei Gedichte
des experimentellen amerikanischen Dichters E. E. Cummings
werden wie das musikalische Material in ibergeordnete Kreis-
strukturen eingebunden. Mit seiner Kombination von Impulsivitit
und Konstruktivitdt vermittelte Circles, gesungen von Eva Niever-
gelt, einen sehr vitalen Eindruck. Demgegentiber wirkte Altra voce
fiir Mezzosopran (Monica Bacelli) und Altflote (Michele Marasco)
sowie live-elektronischen Hintergrund allzu homogen und span-
nungsfrei. Luciano Berio hat das Duett seinem grossen Werk des
Jahres 1999, der abendfiillenden Musikalischen Aktion Cronaca del
luogo, entnommen. Das intime Liebesduett, das im Zusammen-
hang (vielleicht) einen anderen Effekt haben mag, wirkt isoliert
mit seiner mdandernden Umspielung eines Zentraltons eher
kitschig.

Berio hat offensichtlich die Wandlung vom experimentier-
freudigen Avantgardisten der S0er und 60er Jahre zum Klang-
dstheten vollzogen, der meisterlich mit dem musikalischen Ma-
terial umzugehen versteht, ohne noch in Grenzbereiche vorzu-
dringen. Die Revolution der Musik von innen her, wie sie Berio
in seiner Recherche musicale betrieb, hat weniger das <Unerlaubte»
im Sinn als das <Brillantes. Eigentliche Piece de resistance blieb
daher neben Berios Circles der im selben Konzert zu Beginn
gespielte Refrain von Karlheinz Stockhausen.

ROLAND SCHONENBERGER
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