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Compact Discs

Franz Schreker: Orchesterwerke: «Vorspiel zu einer grossen Oper (Memnon)» / «Intermezzo» op. 8 /
«Vorspiel zu einem Drama (Die Gezeichneten)» / «Romantische Suite»
Gurzenich-Orchester, Kélner Philharmoniker; James Conlon, cond

EMI Classics 7243 5 56784 3
BEACHTLICHER RAUSCHEFFEKT
i

Schreker, seine Frau und der neue Horch, 1927

Die Instrumentalwerke von Schreker (1878-
1934), vor dem 1. Weltkrieg einer der meistaufge-
flihrten deutschsprachigen Opernkomponisten,
sind offenkundig Nebenwerke, aber mit den
Opern aufschlussreich verzahnt. In der hier vor-
liegenden Einspielung erscheint der berlihmte
Klangzauber Schrekers doch manchmal ziemlich
gedampft und homogenisiert. Das Vorspiel zu
einer grossen Oper, 1933 als eine Art Extrakt aus
dem dann trotz (oder wegen) der mit 14 Jahren

Ernst Krenek: Alle Werke fiir Violoncello

ungewodhnlich langen Arbeit unvollendet hinter-
lassenen Opernprojekt Memnon hergestellt,
wartet mit ebenfalls ungewodhnlich langen Passa-
gen (zu Beginn etwa fast vier Minuten) lber
einem gleichméssig-monotonen Grundpuls auf;
Uberhaupt fallen skandierende, marschierende
Steigerungspassagen auf, sowie ein trotz gele-
gentlicher hymnischer Apotheosen dtisterer, ab-
gedunkelter Grundton, in dem sich Erfahrungen
mit radikalerer neuer Musik der 20er-Jahre wider-
spiegeln. Vor Schluss zerfasert der Satz in gera-
dezu aufregender Weise, und die tonale Schluss-
kadenz mit Dur-Akkord samt schmetterndem
Crescendo wirkt eher aufgesetzt. — Im Vorspiel zu
einem Drama hat Schreker das Vorspiel zu einem
seiner Hauptwerke (Die Gezeichneten) einiger-
massen schematisch-brav um eine Durchfiihrung
und fast wértliche Reprise zu einem ordentlichen
Sonatenhauptsatz erweitert. Von dessen Merk-
malen fehlt allerdings ein entscheidendes: Dyna-
mik, fortschreitende Entwicklung; stattdessen
herrscht Statik, Rickkehr zum Ausgangspunkt.
Die verhaltnisméssig konventionelle Form wird

Deutsches Symphonieorchester Berlin; Hanns-Martin Schneidt, cond; David Geringas, Emil Klein, vc

Koch Schwann 3-1078-2

VERBLUFFENDE BANDBREITE

Erstaunlich — oder angesichts des Umfangs von
Kreneks Oeuvre vielleicht doch wieder nicht so
erstaunlich —, dass Werke fiir das Violoncello,
immerhin als Soloinstrument kein allzu géngiges
Instrument, von einem einzigen Komponisten
eine ganze CD flllen. Dass sie wirklich musika-
lisch gefillt wird, ist neben der Bandbreite der
Werke und ihrer Sprache auch ein Verdienst der
intensiven Interpretation von David Geringas, in
den konzertanten Werken gut unterstiitzt vom
Orchester. Wie ein Probestlick, und nattrlich
nicht ohne Seitenblicke auf Bachs Suiten,
erscheint die flinfsatzige Suite op. 84 von 1939
mit weitgefacherter Idiomatik und vielfaltiger Fak-
tur — insgesamt ein zurtickhaltend-zurtickgenom-
menes Werk. Wenig spater dagegen wird das

Konzert Nr. 1 op. 133 zweckméssigerweise gera-
dezu mit einem Orchestertusch er6ffnet. Beim
fast verzweifelten Versuch, «Kontakt zu den prak-
tischen Dingen des Musiklebens zu finden, nicht
nur aus offensichtlichen praktischen Griinden»,
macht Krenek freilich Kompromisse - wenn
sie denn gegen seinen eigentlichen Willen ge-
schehen waren — vor allem im Hinblick auf die
Ubersichtlichkeit der Formanlage. Nicht selten
durchaus launig, reich an rasch wechselnden
Charakteren und Gesten ist das im Versuch,
das Publikum zu erreichen, verwandte Capriccio
op. 145 von 1955. Insgesamt doch weit radikaler
im Ton, extreme Klangballungen wie Ausdinnun-
gen riskierend, ist das Konzert Nr. 2 op. 236 von
1982. Wenn auch in den andern konzertanten

indessen durch motivisch-thematischen wie
klanglichen Gehalt kompensiert, und innerhalb
der grossformalen Statik gibt es heftige Bewe-
gungen, wilde Ausbriiche, aber auch grossange-
legte melodische Bdgen. — Der Abstand zwi-
schen Memnon und Die Gezeichneten ist schon
erheblich, und fast noch weiter der zu den
friihen, «rein» instrumentalen Stlicken. Die Ro-
mantische Suite entstand 1902, kurz nach dem
Abschluss von Schrekers Studien am Wiener
Konservatorium, und klingt auch so: nach Kon-
servatorium und traditionellem wienerischem
19. Jahrhundert. Das urspriinglich dazugehoren-
de Intermezzo wirke — so Ingo Dorfmiiller zu
Recht — demgegentiber wenigstens in der Faktur
avancierter und wird in der Regel als selbststén-
diges Werk aufgefiihrt. Trotz des besagten Ab-
stands ist aber der harmonische und instrumen-
tatorische Rauscheffekt auch dieser Stiicke
beachtlich und in seiner Qualitat nicht zu ver-
achten. (hwh)

Werken gelegentlich des Guten und des Ge-
schrubbes etwas zu viel ist, fallen doch immer
wieder eindrucksvolle, wiewohl kurze Augen-
blicke eines Innehaltens auf, haufig in hochster
Hohe, in denen etwas von Altersweisheit, Be-
scheidung hérbar wird. Im wesentlichen auf
einen langen, elegisch, aber stets unsentimental
im Wechselspiel der beiden Instrumente aus-
gesponnenen Zwiegesang konzentriert sich
die Dyophonie fiir zwei Violoncelli op. 241, die
Krenek 1988, drei Jahre vor seinem Tod, kompo-
nierte. Trotz Altersweisheit ist da allerdings nichts
von Nachlassen; die Tendenz zum Elegischen
konterkarieren energische Einwiirfe, Aufschreie
fast im ruhigen Grundpuls und Fluss des Ge-
sangs; merkwtirdig der abrupte Abbruch. (hwh)



Lukas Niggli & Sylvie Courvoisier: «Lavin»
Intakt CD 058/1999

HYPERAKTIV & MELANCHOLISCH
Schon, wenn Kommunikation funktioniert und
spannend auch, wenn sie jedesmal wieder ganz
anders ist, je nachdem mit wem man gerade
spricht. Sylvie Courvoisier und Lucas Niggli, sie
reden hier zusammen und doch behélt jeder sei-
ne eigenstandige Sprache. Beide hat man auch
schon mit anderen Musikerinnen sprechen héren
und deshalb ist es interessant zu héren, wie weit
sie sich nun beeinflussen und in welche Richtun-
gen sie sich treiben lassen. Sie spielen auf dieser
CD auch Solostlicke: Sylvie Courvoisier ein

melancholisch-dUsteres Klaviersolo namens
«Solitude», Lucas Niggli einen grossziigig ange-
legten nervésen Groove. Was verbindet die Me-
lancholische also mit dem Hyperaktiven? Beide
lassen sich eigentlich nirgends so recht einord-
nen. Sie sind klassisch trainiert, haben sich aber
auch an der Jazzschule ausgebildet. Das macht
es wohl auch aus, dass sie sich in der improvi-
sierten Musik so ganz ohne Schwindelgefiihl be-
wegen. Die Improvisation ist und bleibt ein Seil-

tanz ohne Netz, gerade auch wenn man sie auf

einer CD verewigen will. Courvoisier und Niggli
kennen sich aus mit Spannungsverldufen, wissen
wann es gilt weiterzugehen oder einen Moment
noch auszukosten, lassen sich anstecken oder
beharren stur auf einem Motiv, solange es inter-
essant bleibt. Sie reagieren schnell und sind
doch unheimlich trage, wenn es die Musik ver-
langt. |hre schragen Kompositionen sind selten
aufdringlich, eher schwingt eine leise poetische
Seite mit, zuweilen ein traumerisches, manchmal
auch ganz schoén verkorkstes Element. (om)

Ester Méagi: Ein musikalisches Portrét («Serenade» / «Haiku» / «Cantus» / «<Vana Kannel» / «Huiked» / «Dialoge» / «Variationen»)

Diverse Interpreten
Antes Edition BM-CD 31.9110

ETWAS UBER SIBELIUS HINAUS
Ester Méagi erarbeitete ihren eigenen Stil bereits
in der «Tauwetter»-Periode nach Stalins Tod. Die
Abgrenzung gegen die bisherige Nationalroman-
tik, die entgegen etwas planen und linearen
Vorstellungen (so auch im Beiheft) wohl nicht nur
stalinistischer octroi, sondern gerade in den
«baltischen Republiken» auch ein Element eines
wie immer zweideutigen (eben nur nationalen)
Protests implizierte, ging bei ihr nicht allzu weit,
sondern nur etwas Uber Sibelius hinaus in Rich-

tung einer erweiterten Tonalitadt. Technik und
Idiomatik fallen also hinter die Errungenschaften
Bartoks zurtick. Es scheint allerdings, als kénne
sich Méagi auf noch einigermassen intakte und
authentische Folklore-Elemente stiitzen, die sie
in der Regel frei paraphrasierend und nicht zitie-
rend verwendet. Eigenstandiges Profil und eine
spezifische Authentizitat ungeachtet der konser-
vativ-rlickwartsblickenden Grundhaltung gewinnt
ihr Idiom vor allem dann und dort, wo sie auf

Elliott Carter: «To Music» / «Tarantella» / «<Harvest Home» / «<Emblems» / «Let’s Be Gay» / «<Heart Not So Heavy As Mine» /
«The Defense of Corinth» / «The Harmony of Morning» / «Musicians Wrestle Everywhere»

John Oliver Chorale; John Oliver, cond
Koch International Classics 7415

GUT GEMEINT

In den dreissiger und vierziger Jahren schrieb
Elliott Carter auch Chormusik. Danach liess er
die Finger davon. Bekannt und auf CD greifbar ist
heute fast ausschliesslich seine Instrumental-
musik seit der Sonata for Piano (1945) und der
Sonata for Violoncello and Piano (1948). Auch
einige Liedzyklen hat Carter noch geschrieben,
aber eben keine Chormusik mehr. In Amerikas
dreissiger Jahren — der Zeit von Agitprop, Eisler-
schen Massenchoéren und tberhaupt eines kom-
positorisch-politischen Kurses auf ein Publikum
zu, das man als aufgeweckt und lernwillig ein-
stufte — lag es relativ nahe, Chormusik zu schrei-
ben. Das gilt auch noch fiir die vierziger Jahre,
als die linkspolitischen Ambitionen erlahmten
und in einen nationalistisch gefarbten Folkloris-
mus mundeten. Doch spétestens nach dem
Krieg &nderte sich die Situation, und auch Carter
orientierte sich neu — weg von der Chormusik.
Die historischen Umsténde sind vielleicht nicht
der einzige Grund fiir Carters Verzicht auf die
Chormusikkomposition. Rtickblickend schreibt er
im Booklet zur vorliegenden Aufnahme: «| realize
that [...] the [...] works were perfomed so poorly

and so seldom that | decided after Emblems
(1947) to turn to instrumental composition, as
my musical impulses were leading in a direction
that would make demands on choral singing as |
knew it in America that could not be met.» In den
dreissiger und vierziger Jahren also fielen die
Auffihrungen von Carters Chormusik nicht nur
mengenmassig, sondern auch qualitativ mager
aus. Leider, so ist zu erganzen, gilt diese Fest-
stellung bis heute. Daran andert auch die vorlie-
gende Aufnahme durch den John Oliver Chorale
nichts. Allzu gerne erinnert man sich in Chorkrei-
sen an die Laienmusikbestrebungen von damals
und zieht daraus so seine Schllisse. Aber einfach
ist Carters Chormusik keineswegs — auch wenn
sie den Boden der Tonalitat nicht verlasst und
bisweilen nach harmlosem, frithem 20. Jahrhun-
dert klingt. Sie verlangt ein professionell agieren-
des Chorensemble, beweglich, intonationssicher
und vertraut mit den klanglichen Gegebenheiten
des 20. Jahrhunderts. Der John Oliver Chorale
erfullt diese Voraussetzungen nur sehr bedingt.
Hinzu kommt, dass diese CD auch aufnahme-
technisch einige Wiinsche offenlasst. Ein zwar

romantisierendes Beiwerk und tippige Ornamen-
tik verzichtet und ihre Vorzlige voll ausspielt,
namlich eine gewisse Zuriickhaltung und Spar-
samkeit der Diktion — so zumal in Huiked (1995),
Vokalisen, die auf Lockrufe und Refrains der Fol-
klore zurtickgehen, oder den acht Haikus (nach
Texten von Albert Koney; 1977), in denen sie auf
Folklorebezilige weitgehend verzichtet. (hwh)

halliger, aber dumpfer Klang dominiert, der Chor
verschwindet bisweilen hinter einem Schleier, der
ein differenziertes Héren unmdoglich macht. Dass
zwischen dieser Aufnahme und den Einspielun-
gen, die 1993 bei CRI erschienen sind (aber
schon friher aufgenommen wurden), bis zu
zwanzig Jahren digitaler Fortschritt liegen, davon
ist nichts zu sptren. Der Vorzug dieser CD liegt
darin, dass sie nach der CRI-Einspielung (CRI
648) Carters Chormusik auch hierzulande leicht
zuganglich macht und damit ein Stlick «friihen»
und weithin vernachlassigten Carter aufarbeitet.
Ausserdem enthalt sie mit Harvest Home und
Let’s Be Gay zwei bislang unverd&ffentlichte Chor-
satze aus Carters Blhnenmusik zu John Gays
The Beggar’s Opera (1937), die man aus den Ma-
nuskripten in der Paul Sacher Stiftung realisierte.
Doch auch hier vermittelt die Aufnahme nur einen
vagen Eindruck von dem, was sein kénnte. Das
ist bei der CRI-Einspielung Ubrigens auch nicht
anders: Gut gemeint — aber eine mustergultige
Aufnahme von Carters Chormusik steht weiterhin
aus. (es)

42/43



Koch-Schiitz-Studer & Musicos cubanos: fidel

Hans Koch, clar, sax ; Martin Schiitz, vc; Fredy Studer, perc; diverse kubanische Musikerinnen

Intakt CD 056/1999

WECHSELSEITIGKEIT JENSEITS DES BLOSSEN MISCHMASCHS

In der fruchtbaren Zusammenarbeit der drei
Schweizer mit einer grossen Gruppe kubanischer
Musiker entsteht eine interkulturelle Aneignung,
die wirklich wechselseitig, vielleicht sogar ein
Stiick «Weltmusik» weit weg vom blossen Misch-
masch ist. Bei der Wechselseitigkeit dominiert
meist, in Umkehrung Ublicher, immer noch kolo-
nialismusverdachtiger Tendenzen und zum Vor-
teil des Ganzen, das (afro-)kubanische Element
mit einem jazznahen Drive, der auch Uber die
langlichen wiederholungs-
reichen Passagen hinwegtragt oder -trostet. Die-

manchmal etwas

Ceremony
Maya Homberger, baroque vn; Barry Guy, db
ECM New Series 1643 453 847-2

UNVEREINBARE WELTEN?

Barockvioline und Kontrabass: Maya Homberger
kommt von der alten Musik, Barry Guy von der
frei improvisierenden Jazz-Szene her. Eine Kom-
bination, die aufhorchen lasst und die auch
Erwartungen weckt. Die beiden beginnen mit
einem Praludium von Heinrich Ignaz Franz Biber,
zum Einspielen sozusagen, und die CD schliesst,
wie sie begonnen hat: Breathing Earth endet mit
einem Zitat aus Bibers Rosenkranz-Sonaten. Der
Rahmen ist also klar gesteckt. Doch die Ele-
mente der barocken Sprache tauchen bei Maya
Homberger auch in den Stiicken von Barry Guy

ses lterative verteilt sich recht gleichmassig auf
kubanische Rhythmen einerseits, elektroakus-
tisch bearbeitete und mit Live-Soli durchsetzte
Passagen andererseits: also gewissermassen die
Magie des Rituals und die Magie des Solos/
Studios, Moderne und Archaik traulich vereint.
Einen auffalligen Kontrapost zur inneren ltera-
tion, dem Nicht-Aufhéren-Kénnen, bildet das
abrupte Abbrechen auf einer Art Hohepunkt
bzw. Hochebene der Intensitat bei den meisten
Stlicken. — Leider wird die musikalisch ein-
drucksvolle Edition dadurch etwas entwertet,

immer wieder auf. Sie I6st sich auch improvisie-
rend nicht wirklich von der alten Musik. Sie arbei-
tet auf dieser CD durchwegs mit dem Bogen; nie
kippt die Barockvioline ins Gerduschhafte, und
so bleibt sie in einer «gestrichenen» Dimension
stecken. Barry Guy dagegen spielt seine Improvi-
sationserfahrung voll aus. In Still reduziert auch
er die Mittel, er zupft ausschliesslich. Und doch
ist seine Sprache enorm farbig, hat auch Swing,
den man bei Homberger vergebens sucht. Sie
wirkt eher wie in ein Korsett gezwangt, ob das an
den Stucken liegt? Barry Guys Ceremony, mit

John Adams: Chamber Symphony / Arnold Schénberg: Kammersymphonie Nr. 1 op. 9

Absolute Ensemble; Kristjan Jarvi, cond
CCn’C Records 00492

MIT EINER GESUNDEN PORTION RESPEKTLOSIGKEIT

Zu John Adams féllt einem nicht unbedingt als
erstes «Arnold Schonberg» ein. Ist doch gerade
Schonberg mit seiner Auflésung der Tonalitét ein
Sinnbild fir musikalischen Fortschritt, und John
Adams, aus dieser Warte gesehen, ein Kom-
ponist mit stark restaurativen Bestrebungen.
Und tatséchlich hatte und hat Adams so seine
Schwierigkeiten mit Schoénberg. Dessen Zwolf-
tontechnik halt er flr einen musikhistorischen
Irrweg. Dennoch nahm er gelegentlich Bezug
auf Schonberg: mit dem Titel seines Orchester-
stiickes Harmonieiehre (1985) auf Schoénbergs
theoretische Schrift und einige Jahre spater
mit der Chamber Symphony (1992) auf dessen
Kammersinfonie op. 9 von 1906. Insofern ist es
also konsequent, beide Kammersinfonien auf
einer CD einander gegenliberzustellen. Adams
verwendet eine ahnliche Besetzung wie Schon-
berg fiir seine Kammersymphonie, fligt ihr aber
Schlagzeug, Synthesizer, Trompete und Posaune
hinzu. Beide Werke sind etwa gleich lang und
stehen im CEuvre beider Komponisten fiir einen

ersten Schritt weg von grésseren, orchestralen
Besetzungen hin zum kammermusikalischen
Komponieren. In diesen Ausserlichkeiten schei-
nen sich die Analogien allerdings auch schon
zu erschopfen. In Adams’ Musik ist Strawinsky
jedenfalls wesentlich prasenter als Schoénberg,
im Hintergrund agieren Nancarrow und lves.
Vom Idiom der Minimal Music, in deren Fahr-
wasser Adams in den 80er Jahren noch deutlich
schwamm, hat er sich hier Utbrigens géanzlich
verabschiedet — sehr zum Vorteil seiner Chamber
Symphony. Zur Entstehung des Stlicks berichtet
Adams, er habe Uber Schonbergs Partitur der
Kammersinfonie gesessen, als sein Sohn im
Nebenzimmer Zeichentrickfilme anschaute — und
plotzlich seien ihm die Gemeinsamkeiten zwi-
schen Schoénberg und der Zeichentrickfilmmu-
sik bewusst geworden: «The hyperactive, insis-
tently aggressive and acrobatic scores for the
cartoons mixed in my head with the Schoenberg
music, itself hyperactive, acrobatic and not a
little aggressive.» Manchen européischen Tradi-

dass wir im Beiheft weder die wahrscheinlich
wichtigen und interessanten words der vocals er-
halten noch, ausser Namen und Instrumenten,
etwas Uber die Spieler erfahren. Dafiir aber vigle
Blabla-Worter des Typs héherer Blodsinn, z.B;
«Quintessentielle Dinge stehen gottlob tber sol-
chem Gerangel. Sie wachsen uns ans Herz, wejl
sie sich nicht mit erhobenem Zeigefinger in den
Vordergrund drangen und schreien mussen, sig
seien die Nummer uno.» (hwh)

sieben verschiedenen Barockgeigen und
Mehrspurtechnik aufgenommen, kommt nicht
vom Fleck; weder strukturell noch emotional
kann die Komposition befriedigen. In den beiden
Duos gibt es Stellen von bertickender Musi-
kalitat, doch auch solche, wo der Eindruck
entsteht, die beiden wiirden sich in ihren je eige-
nen Sprachen zwar suchen, doch nicht finden.
Barockvioline und Kontrabass:

Welten? (om)

unvereinbare

tionsbewahrer mag es bei diesem Vergleich
schaudern. Das amerikanische Absolute En-
semble unter der Leitung von Kristjan Jéarvi
jedoch hat sich, der Einspielung nach zu urteilen,
auf die Suche nach den hyperaktiven, akrobati-
schen und aggressiven Elementen gemacht -
und ist sowohl bei Adams als auch bei Schon-
berg flindig geworden. Im Falle von Adams sind
die Konturen sogar schroffer, jazziger, der Klang
scharfer und manche absurden Klangmischun-
gen weiter zugespitzt als in Adams eigener
(gleichwohl nicht zu verachtender) Einspielung
mit der London Sinfonietta (Nonesuch). Und
Schonbergs Kammersinfonie erfahrt in den
Handen des Absolute Ensembles eine recht
eigenwillige Interpretation, die ihren Gegenstand
ohne Umschweife und mit einer gesunden Por-
tion Respektlosigkeit angeht. (es)



Frederic Rzewski: «36 Variations on jEl Pueblo Unido Jamas Sera Vencido!» /

«Down by the Riverside» / «Winnsboro Cotton Mill Blues»
Marc-André Hamelin, pf
Hyperion CDA 67077

DICHTES NETZ

=y b T
e d——}

Manche halten es fiir das dritte grosse Variati-
onswerk nach Bachs Goldberg- und Beethovens
Diabelli-Variationen. Unzweifelhaft ist, dass hier
mit dem Lied der chilenischen Unidad Popular
als Thema ein Zyklus von unbéandigem Einfalls-
reichtum und klarsten Strukturen entstanden ist -
Postmoderne «at it’'s best». Und so weit sich
Rzewski auch vom themengebenden Kampf-
lied entfernen mag, immer schimmert diese so
simple und eingangige Melodie durch. Zudem
kommt dem Komponisten seine pianistische
Erfahrung als begnadeter Improvisator zugute -

Marimba now

man denke etwa an seine stupenden Kadenzen
zu Beethovens Klavierkonzerten. Der ganze, fast
einstlindige Zyklus wirkt wie aus einem Guss,
wozu auch die sich stets verdichtende Struktur
beitragen mag. Die 36 Takte des Themas spie-
geln sich in 36 Variationen, das Kleine findet sich
also im Grossen wieder und umgekehrt. Das ge-
samte Variationenwerk ist in sechs mal sechs
Gruppen eingeteilt, wobei jede Gruppe einem
musikalischen Parameter zugeordnet ist (z.B.
Rhythmus, Melodie, Kontrapunkt). Die sechste
Variation fasst jeweils Elemente der fiinf vorher-

Yves Meylan: «Pour marimba et bande», «Piéce montée» / Fritz Hauser: «Die Klippe» / Jacques Demierre: «Desalpe»,
«W.J. (Take three)» / Edu Haubensak: «Deux mondes» / Marc-André Rappaz: «Haiku»
Maxime Favrod (marimbay), Myrian Migani (pf), Laurent Estoppey (sax), Hideki Sando (rez)

Artlab 99910

VIELFALTIG ERWEITERTES KLANGSPEKTRUM

Sich innerhalb des gewaltigen Spektrums von
Perkussionsinstrumenten auf ein einziges zu
konzentrieren, ist nicht unbedingt naheliegend,
hat es doch im 20. Jh. die Komponisten gerade
gereizt, mit dieser riesigen Vielfalt an Kléangen zu
neuen Ufern aufzubrechen. Der Westschweizer
Maxime Favrod hat es trotzdem getan. Er hat
sich auf das Platteninstrument Marimbaphon
spezialisiert und versucht mit einer eigens zu die-
sem Zweck gegriindeten Association de musique
et marimba, das Repertoire dieses Instruments
kontinuierlich zu erweitern. Dazu fragte er Kom-
ponisten in seinem naheren Umfeld an, also vor-
wiegend Schweizer Komponisten. Die wiederum
versuchen, das Spektrum der irgendwo immer
etwas billig und exotisch klingenden Holzplatten
wieder zu verfremden und das Klangspektrum
erheblich zu erweitern. Sie tun das auf je unter-
schiedliche Art und Weise. Yves Meylan, indem
er den geschwatzigen Linien des Marimbaphons
ein Band als Gesprachspartner oder auch als
Papagei dazugibt. In Meylans Trio mit Saxo-

phon und Klavier gibt sich das Marimbaphon
minimalistisch und ganz tonal. Auch Fritz Hauser
nimmt mit drei Cymbals weitere Instrumente da-
zu und gibt der Stille anfangs einen weiten Raum,
die dann in kontinuierliche Bewegung tbergeht.
Durch Holzschlagel nimmt er dem Marimba den
typisch warmen Klang und bringt einen aggressi-
ven Ton in das Stiick. Bald verlieren sich dessen
Klange allerdings fast ganz im Rauschen der
Cymbals. In Jacques Demierres Stiick Desalpe
gibt es praktisch keine «normal» gespielten Ma-
rimbaphonkldange mehr. Er begab sich gemein-
sam mit dem Interpreten auf die Suche, was man
diesen urtiimlichen Holzplatten so alles ent-
locken kann. Ein Klangpool, der sich erst chao-
tisch ausnimmt, dann zunehmend rhythmisiert
wird, um sich in einzelne Fragmente aufzulésen.
In W.J. Three dann ging es Jacques Demierre
nicht mehr vorwiegend um den Klang des Ma-
rimbaphons. Ein Spieler spielt live mit acht zuvor
aufgenommenen Spuren, was man auf der
CD nattrlich nicht mehr unterscheiden kann.

gehenden zusammen, die 31. diejenigen aus der
1., 7. und 13. Variation usf., und die 36. schliess-
lich ist eine Art Metavariation aus Elementen der
Nummern 31 bis 35. So entsteht ein immer dich-
ter werdendes Netz. Durchaus ist dies auch poli-
tisch zu verstehen: Der Einzelne geht in der Ge-
meinschaft mehr und mehr auf, gibt seine
Individualitdt zugunsten des Einigungsgedan-
kens auf. Darauf verweist nicht nur der themati-
sche Song, sondern auch Zitate von politisch
verwandten Liedern, z.B. des italienischen Re-
volutionsliedes Bandiera rossa oder des Soli-
daritétsliedes von Eisler (siehe Notenbeispiel).
Marc-Andre Hamelin, kanadischer Klaviervirtuose
erster Glte, nimmt sich der enormen Partitur mit
der nétigen Kraft und Leichtigkeit an. Und er
zeigt viel Feingefiihl in seiner improvisierten Ka-
denz, dem Freiraum, den Rzewski dem Pianisten
offenléasst, bevor das Thema ein letztes Mal vari-
iert wird; diese Variation beginnt zuerst gleich-
sam als Reaktion auf einen Marathonlauf, holt
dann aber nochmals gewaltig aus. Erganzt wird
der Zyklus hier durch zwei der vier North Ameri-
can Ballads, in denen Rzweski Volkslieder mehr
paraphrasiert als variiert. (om)

Demierre versuchte den spontanen Akt eines
Graffiti-Sprayers in Musik zu tbersetzen; heraus-
gekommen ist ein unaufhérlich unter Hochspan-
nung stehendes, lebendiges Kontinuum. Wesent-
lich spartanischer ist Edu Haubensak in seinem
Stiick Deux mondes. Auch er erweitert das In-
strumentarium und gibt dem Marimbaphon acht
verschiedene Gongs bei. Zwei Welten stehen
sich gegentiber, Holz und Metall, deren mikroto-
nal resonierende Obertonspektren sich aber
immer wieder auch tberraschend organisch ver-
binden. Noch weit karger kommt Marc-André
Rappaz’ Haiku daher. Manch einer hat sich
schon von diesen japanischen Dreizeilern inspi-
rieren lassen. Mit Stabchen schlagt der Interpret
das Marimbaphon, ein Sprecher haucht und
spricht, eine Tonkaskade des Marimbas bricht
die Stille - das Marimbaphon hier als Ubersetzer
einer fernen Welt. (om)
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Toru Takemitsu: «Day Signal» / «Quotation of Dream» / «<How slow the Wind» / «Twill by Twilight» / «Archipelago S.» /

«Dream/Window» / «Night Signal»

Paul Crossley, Peter Serkin, pf; London Sinfonietta; Oliver Knussen, cond

Deutsche Grammophon 453 495-2

VON NATURBILDERN INSPIRIERT
Die beiden «Signale» (Day und Night) klingen
etwa so, wie sie heissen, leicht verfremdete Drei-
klange, gegebenenfalls gar mit sixte ajoutée,
Fanfarenmelodik, allerdings eher getragen und
geruhsam, zumal (logischerweise) das nécht-
liche; man weiss aber nicht so recht, zu was sie
aufrufen und was sie signalisieren sollen. An-
sonsten macht Takemitsu auch in den hier vorge-
legten, klangschon ausgefiihrten Werken durch-
aus deutlich, was er sich beim Schaffensprozess
vorstellte und was ihm als Anregung diente:

durchweg Natur bzw. Naturbilder, zu denen im
weiteren Sinn auch ein japanischer Tempelgarten
wie in Dream/Window gehort. In Quotation of
Dream, angeregt durch aufs Meer bezogene
Sétze eines Gedichts von Emily Dickinson, zitiert
Takemitsu Eigenes sowie Debussys La mer -
jenen Komponisten also, dem seine Tonsprache
am meisten ahnelt, durch Straussisches Schwel-
gen Uberformt und mit Hartungen ahnlich wie
bei Isang Yun modernisiert. Dabei verwischt
Takemitsus instrumentatorische Virtuositat weit-

Darius Milhaud: 2. Symphonie op. 247; 3. Symphonie «Te Deum» op. 271
Chor des Theaters Basel (Henryk Polus, cond); Radio-Sinfonie-Orchester Basel; Alun Francis, cond

cpo 999 540-2

MIT PENETRANTER MUNTERKEIT
Die 2. Symphonie ist ein Auftrag der Koussevitz-
ky-Stiftung von 1944, zum Gedenken an Frau
Koussevitzky, und wurde dann mit den Bostoner
Symphonikern 1946 unter Sergej Koussevitzky
uraufgefiihrt. Die vorliegende Interpretation er-
scheint, soweit beurteilbar, werkadaquat, mit
einer deutlichen Tendenz zu klanglicher Homoge-
nitat. Trotz aller grundséatzlichen Sympathie fiir
nichtgermanische Traditionslinien ist mir aber die
penetrante Munterkeit von Milhauds Idiom mit
ihrer bloss leicht quartig oder mixturenmassig
angescharften Tonalitat hier schwer ertraglich —
vielleicht sind dafiir auch Auftraggeber samt
Auftragskontext und -ort mitverantwortlich. Der
3. Satz, «Douloureux», lasst dem Anlass entspre-

Morton Feldman: First Recordings: 1950s

(«Intersection» / «Nature Pieces» / «Variations» / «<Extensions 1, 3, 4» / «Piece for Violin and Piano» / «Two Intermissions» /

chend immerhin Trauermarschartiges anklingen;
und der 5. Satz,
richtigen, weit ausholenden massiven symphoni-

«Allelouia», beginnt mit einer

schen Geste, miindet dann aber in ein munteres
motorisiertes Fugato-Herumfuhrwerken ein: soft
symphony. Erheblich scharfere Konturen hat
demgegentber die 3. Symphonie von 1946, ein
Auftrag von Radio Francais flr ein «Te Deum»,
das Milhaud gleich als ganze Symphonie aus-
fihrte. Zumal im 1. Satz hallt der Schrecken der
unmittelbaren Vergangenheit von Krieg, NS-Be-
satzung Frankreichs, Judenverfolgung und -ver-
nichtung nach. Choralisch massiv einsetzend
meint der 2. Satz Trostung, die indessen duster
genug abschattiert ist, um trotz slisser angeli-

«Intermissions 3-6», / «<Music for Jackson Pollock» / «<Music for Jackson Pollock», original soundtrack)
The Turfan Ensemble: Barbara Kink, vn; Helmut Menzler, vc; Michael Sterling, vc; Philipp Vandré, pf, cond; Fritz Walther, pf;

Hermann Kretzschmar, pf
mode records 66

Morton Feldman: For John Cage
Josje ter Haar, vn; John Snijders, pf
Hat Hut Records, hatlnow]ART 124

EINIGES AUS DEM SCHATZKASTCHEN MORTON FELDMANS

Es gibt CDs, die sind mehr als bloss eine Ein-
spielung. Sie sind ein Projekt, ein Herzgewachs
forschender Musiker. Die «First Recordings» mit
dem Turfan Ensemble sind das Ergebnis eines
solchen Anliegens einiger Feldman-Kenner. Die
CD enthélt etliche Stiicke aus den fiinfziger
Jahren als Ersteinspielung. Es handelt sich um
Werke, die nie in Druck gegangen sind wie die
Nature Pieces oder die Variations for Piano,
um Erganzungen zu Zyklen wie dem der Inter-
missions, um historische Dokumente wie die
lange Zeit verschollen geglaubte Intersection for
magnetic tape — dem einmaligen Fall eines Ton-
bandstticks in Feldmans CEuvre — oder der Music

for Jackson Pollock, dem Soundtrack zu einem
Film von Hans Namuth Uber Pollock, der hier
ab Originalfilm zusammen mit dessen Trans-
porttrommelgerauschen auf CD gepresst wurde
— kurz gesagt: Werke, die auf den verworre-
nen Wegen der Rezeptionsgeschichte auf der
Strecke geblieben sind und nun zu ihrem histori-
schen Recht gefiihrt werden sollen. Denn dass
die Historie keineswegs immer Gerechtigkeit
walten Iasst, ist in vielen dieser nur wenige Minu-
ten dauernden Stlicke hérbar. Viel von dem spa-
ten ist im friihen Feldman zu horen: die filigranen
Klangwelten, die fein abgestuften Pianissimotone
(allerdings auch einige Fortissimi), die unendliche

gehend die Grenzen zwischen Kammerbeset-
zung, gewohnlichem und grossem Orchester:
alles ist von prachtvoller, differenzierter Farbig-
keit, hat einen Zug ins Grosse, manchmal Gran-
diose. Und mit dem Gestus eines Al fresco ver-
mittelt Takemitsu etwas wie einen farbigen
Abglanz des Lebens, Fllle des Wohllauts, aber
keinen geschleckten Standardsound. Es klingt
jedenfalls durchweg gut, manchmal vielleicht ein
bisschen zu schén, um ganz wahr zu sein. (hwh)

scher Chor-Vokalisen die Musik auf zeitgendssi-
sche Realitdt durchldssig zu halten. Die fatale
pseudo-naive Munterkeit ist freilich mit dem
Scherzo-Aquivalent wieder da, einer «Pastorale»,
in der zwar einige fast plebejische Festtone
anklingen, aber mit klassizistischer Mediterra-
neitat allzu gemassigt werden. Leicht komisch
wirken Idiomatik und Stilhaltung beim abschlies-
senden «Te Deum», bei dem Milhaud brass band,
archaisierendes Unisono, banda, oratorischen
Triumphalismus und anderes mehr zu einer
merkwurdigen Mixtur zusammenfihrt, aus der
aber doch immer wieder des Merkens wiirdige
Einzelpassagen herausragen. (hwh)

Ruhe beim Tasten von einem Klang zum néch-
sten und das zeitenthobene Schweben in einem
Ausschnitt der Unendlichkeit. Dass Feldman
spater dazu Uberging, seine Stiicke auf einein-
halb Stunden und mehr zu dehnen, ist keines-
wegs verwunderlich; in Stlicken wie den Varia-
tions for Piano mit ihren vielen Stillesekunden
ist es bereits angelegt. Dennoch gibt die CD ein
Ratsel auf. Neben der Originalmusik zu Jackson
Pollock findet sich hier auch eine Neueinspie-
lung der Partitur. Allerdings haben die beiden
Cellisten Helmut Menzler und Michael Sterling le-
diglich zweieinhalb der insgesamt etwa sieben
Minuten Musik realisiert, genauer gesagt: den



letzten Abschnitt. Das Booklet mit den Texten
von Volker Straebel, Philipp Vandré und Brian
Brandt gibt zwar Uber etliche Details zu den
Stticken, zu Entscheidungsvorgéngen der Instru-
mentenwahl oder dem Zustand des Intersection-
Tonbandes ausflihrlich Auskunft und informiert
auch darliber, dass «der originale Soundtrack
zu dem Jackson Pollock Film am Ende von
dem skizzenhaften Manuskript» abweiche, nicht
aber darliber, warum ein Ensemble, das so eng
an den Quellen arbeitet, nicht den gesamten
Soundtrack neu eingespielt hat. Das Manuskript
zu der Musik jedenfalls existiert vollstandig — in-
zwischen in der Paul Sacher Stiftung, die den
Nachlass Feldmans vor etwa zwei Jahren er-
warb, es dlrfte aber auch zuvor bei Feldmans
Witwe Barbara Monk gut zuganglich gewesen

sein. Kirzlich hat tbrigens das Freiburger en-
semble recherche (genauer: Lukas Fels und To-
bias Moster) Feldmans Jackson Pollock in Kéin
und Freiburg konzertant uraufgefiihrt. Die ent-
sprechende Aufnahme ist in Vorbereitung.

For John Cage fir Violine und Klavier entstand
1982 zum 70. Geburtstag Cages und gehort zu
den - in diesem Fall auf etwa eineinviertel Stun-
den - ausgedehnten Spatwerken. Es ist nicht
ganz einfach, zu einer Einspielung, die Feldmans
Musik eine so grosse Sorgfalt zukommen l|&asst
wie die vorliegende, einige kritische Anmerkun-
gen zu machen, ohne diesen ein allzu grosses
Gewicht zu verleihen. Die mikrotonalen Schattie-
rungen, mit denen Feldman zwischen Tonhohe
und Klangfarbe fliessende Ubergénge schafft,
werden von Josje ter Haar minutiés realisiert.

Dimitri Schostakowitsch: «Die Nase», Oper in drei Akten op.15 / «Die Spieler», unvollendete Oper
Solisten, Chor und Orchester des Moskauer Kammer-Musiktheaters; Leningrader Philharmonisches Orchester;

Gennadi Roshdestwenskij, cond
Melodiya / BMG Entertainment 74321 60319 2

SCHOSTAKOWITSCHS ERSTE UND LETZTE OPER

B ==

Schostakowitsch in der Deutschen Staatsoper
Berlin anlésslich der Auffithrung der «Nase», 1972

Mit seiner ersten Oper Die Nase, die der 22jah-
rige Dimitri Schostakowitsch 1928 vollendete,

Alberto Ginastera: «Panambi» / «Estancia»
London Symphony Orchestra, Gisele Ben-Dor, cond
Conifer Classics 75605 51336 2

brachte er eine Gogolsche Satire auf die Blihne,
die Auswiichse und Unwesen von allmachtigen
Verwaltungsapparaten drastisch vor Augen flihr-
te. Ein versoffener Barbier schneidet dem Kolle-
gienassessor Kowaljow versehentlich die Nase
ab und wirft sie, als er sie in seinem Brot findet,
weg in den Fluss. Kowaljow, auf der Suche nach
seiner verschwundenen Nase, begegnet ihr in
der Kirche. Doch sie will — in die Uniform eines
Staatsrates gekleidet — nicht mehr in sein Ge-
sicht zurlick. Schostakowitschs Umsetzung der
absurden Geschichte in eine «musikalisch-thea-
tralische Sinfonie» sprtiht vor jugendlichem Verve
und spielt gekonnt mit den 1930 vorhandenen
musikalischen Stilmitteln: Atonale, hochexpressi-
ve Momente wechseln — dramaturgisch turbulent
und effektvoll inszeniert — mit Neoklassizismen
und Anleihen bei der Volksmusik. Er traf mit die-
sem Stoff den Nerv der Zeit, was ihm sogleich

NATIONALBETONTE BALLETTMUSIKEN

Bemerkenswert ist die Edition nicht nur, weil hier
eine Dirigentin am wohlgeratenen Werke ist,
sondern auch, weil erstmals eine vollstandige
Fassung des Balletts Estancia — dessen Suiten-
Auszug zu den bekanntesten Stlicken des
Argentiniers Ginastera (1916-1983) gehort — auf
Tontréger vorliegt. Estancia wie das Ballett
Panambi reprasentieren Ginasteras national-
betonte, in mancher Hinsicht fast folkloristische
Anfangsphase. Die weltmusikhistorische Verspé-
tung der «Peripherie», der in quasi-kolonialer
Abhangigkeit verbliebenen Lander wie eben der

lateinamerikanischen, zeigt sich daran, dass
Ginasteras Idiom auf bereits weit zurlickliegen-
den Errungenschaften von Debussy und de Falla,
Bartok und Strawinsky aufbaut, und in manchen
Dimensionen der musikalisch-ideologischen Hal-
tung sogar auf nationalromantische Positionen
zurlckfallt. Der Unterschied zwischen diesen und
spéateren Werken wie der bedeutenden Cantata
para America magica (1960) ist, ungeachtet vieler
eindrucksvoller Formulierungen etwa in den
Schlagzeugorgien von Panambi, schneidend und
zeigt, welch grossen Weg Ginastera, historische

Was dieser Aufnahme fehlt, ist ein Quentchen
mehr an Ruhe und konzentrierter Versunkenheit,
die jenen unwiderstehlichen Sog erzeugt, der
Feldmans Musik auszeichnet. In dieser Aufnah-
me ist ein latentes Drangen zu spiiren, und das
liegt nicht ausschliesslich an dem leicht angezo-
genen Tempo (das laut Notenmaterial auf etwa
75 Minuten anberaumte Stiick dauert hier 69).
Auch die Dynamik setzt einen Grad (ber der
maoglichen Untergrenze an, und der Klavierklang
ist eine Spur zu kihl und poliert. Doch damit be-
wegen wir uns bereits auf den Bereich subjekti-
ver Entscheidungskriterien zu, an dem sich eine
seridse Musikkritik freundlich aber bestimmt ver-
abschieden sollte. (es)

Schwierigkeiten einbrachte. Die Oper geriet
unter Formalismusverdacht, wurde abgesetzt
und in der Sowjetunion erst ein Jahr vor seinem
Tod 1974 wieder aufgefiihrt — eine Aufflihrung,
die diese CD nun gllcklicherweise wieder
zugéanglich macht. Die Aufnahme mit Gennadi
Roshdestwenskij ist noch heute von einer be-
merkenswerten Frische und packt beim An-
héren unmittelbar. Der «Nase» vor die Nase ge-
stellt wurde Schostakowitschs letzte und unvoll-
endete Oper (1942), die Vertonung von Gogols
Gaunerkomddie Die Spieler. Roshdestwenskij
brachte nach dem Tod des Komponisten 1978
das Fragment zur Konzertreife. Im Gegensatz zur
farbenfrohen ersten Oper bleiben Die Spieler, die
im sarkastisch trockenen Stil gehalten sind, wie
er flr den spéateren Schostakowitsch typisch ist,
eher blass. (ros)

Phasen verkiirzend und kontrahierend, zurlick-
gelegt hat. — Panambi basiert auf einem Mythos
der Guarani-Indianer, die in Nordargentinien an
den Quellflissen des Rio Parana wohn(t)en.
Ginastera komponierte diese «Choreographische
Legende» — das erste von ihm als Opus aner-
kannte Werk — 1937, nachdem er schon einige
Jahre zuvor sich mit indianischer Musik ausein-
andergesetzt hatte. Kontraste zwischen kontem-
plativen, elegischen Nummern und kraftvoll bis
ekstatisch auftrumpfenden, zwischen unver-
hohlen tonalen Passagen und schlagzeuggehar-
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teten an den Grenzen der Tonalitat sind wir-
kungssicher gesetzt. Soweit horbar, spielt dabei
die Musik der Indios eine ziemlich marginale
Rolle, wohl eher Wiirze als Substanz. Estancia
entstand 1941, als Auftrag einer US-amerikani-
schen Theatertruppe, die vom klassischen russi-
schen Ballett wegwollte. Die entscheidende Vor-
lage fur Ginasteras Ballett bildet das Epos Martin
Fierro von José Hernandez aus dem Jahr 1873,
bereits damals in sentimentalisch-nostalgischer
Verklarung der von Industrialisierung und Urbani-
sierung bedrohten heroischen oder auch nur
pseudo-heroischen Welt der Gauchos geschrie-

«Arabenne> and other trombone concertos from the North

(Christian Lindberg / Vagn Holmboe / Mats Larsson / Kalevi Aho)

ben. Ginastera gestaltet einen Tageslauf, und
zwar von Morgengrauen zu. Morgengrauen —
einen (so Simon Wright im Beiheft) «strukturellen
Prototyp fiir viele seiner folgenden Werke». Uber-
dies zielt er auf quasi-zyklische Verkniipfungen
Uber das Einzelwerk hinaus: Estancia beginnt mit
eben dem «EI Amanecer» (Morgengrauen), mit
dem Panambi endete. Die Liebesgeschichte zwi-
schen Madchen vom Land und Jungen aus der
Stadt gibt Ginastera Anlass fiir zahlreiche effekt-
volle Szenen, einschliesslich des Elegisch-
Schmachtenden, aber auch einer ironischen
Fuge beim Besuch der Stadter auf der Farm,

Christian Lindberg, trb; Tapiola Sinfonietta, Aalborg Symphony Orchestra, Ostgéta Blasarsymphoniker,

Lahti Symphony Orchestra
BIS CD 888

Bent Sorensen: «The Lady and the Lark» / «Birds and Bells» / «<The Deserted Churchyards» / «Funeral Procession» /

«The Bells of Vineta» / «The Lady of Shalott»

Christian Lindberg, trb; Cikada Ensemble, Oslo Sinfonietta; Christian Eggen, cond

ECM New Series 1665 465 135-2

POSAUNENAKROBATIK

Der Posaunist Christian Lindberg, Jg. 1958, vor
allem als Virtuose von internationalem Rang
bekannt, beschreibt hiibsch, wie er zégerte, es in
der vormodernen Tradition des Virtuosen als
uomo universale auch einmal als Komponist zu
versuchen. Das Resultat (Arabenne) ist anspre-
chend, aber im Grundduktus schon ziemlich
paramodern, konzertant-klassizistisch mit aller-
dings eindrucksvollen Ausbrtichen aus der mun-
teren Spielfreudigkeit. Vagn Holmboe (1909-
1996) verschafft ebenfalls solcher Spielfreude
und ziemlich unbegrenzter Spielfahigkeit gutes -
Ausgangsmateriel, mit einigen schiefen Religio-
so-Ténen samt sacht komischem Trombonen-
Cantabile im Tranquillo-Mittelsatz. Noch nach-
drlicklicher setzt Mats Larsson, Jg. 1965, auf

solche Annaherungen an Nesslers Trompeter von
Séckingen, bricht freilich die ausgiebige Kanti-
lene immer wieder etwas auf. Wesentlich weiter
holt Kalevi Ahos (Jg. 1949) Symphonie von
1993/94 aus — und zwar so weit, dass er im Kopf-
satz des dreisétzigen Werks «barockes» Blaser-
Konzert, nur leicht verfremdet, ausgiebig in Fak-
tur wie Ton zitiert, allerdings etwa durch eine
Glissando/Pauken-Fldche konterkariert. Weit-
raumige Klanglandschaften evoziert Aho im Ada-
gio-Satz; im Finale verfallt er dann Uber weite
Strecken dem Prinzip eines flotten Concerto.

Bent Serensen, Jg. 1957, versteht es, sich gegen
die herrschende anti-moderne Asthetik des bloss
Angenehmen einigermassen zu behaupten, ohne
auf Muster inzwischen bereits historisch gewor-

Gerhard Stabler: «Karas. Krahen» / «Palast des Schweigens»; Gagaku - japanische Hofmusik

Mayuni Miyata, Sho
Wergo / ZKM WER 2056-2 282 056-2

einer schroffen Anti-Pastorale. Interessant sing
die melodramatischen Passagen mit einen
Erzahler, der in Passagen aus Martin Fierro mi
einer eigenartigen Tonsprache Nachmittag ung
Nacht besingt — zumal letztere ist ein Kabinett.
stlick. Das etwas apotheotische Finale bildet der
Gaucho-Tanz Malambo, ein Schau-Wettkampi
zwischen zwei Mannern. Musiksprachlich ig
Estancia durch die verstarkte Basierung ay
Folklore ein ambivalenter Fortschritt gegenlbe
dem ersten Ballett. (hwh)

dener Avantgarde zurlickzugreifen. Pittoresk
gelegentlich mit Anfligen von Humoristik (flr die
unter anderem die Posaunenakrobatik Lindbergs
sorgt), klingen immer wieder Naturlaute an in
Form von scheinbaren Vogelstimmen, dazu ein
bisschen Jaulen, ferner Glocken und Gléckchen
und Geklingel, Pfeifen und Pochen, nattrlich
auch reichlich tonale Ankléange. Die programma-
tischen Assoziationen erscheinen dabei diffe-
renter als deren musikalische Auspragung: ob
bells oder lady, birds oder funeral — die eigen-
artige Grundstimmung samt Faktur und Ton von
Sorensen schlagt immer als relativ identische
durch. (hwh)

EINSPRUCH GEGEN TECHNOIDE NATUR UND NATURARTIGE TECHNIK

Zentrierend fiir die CD ist die japanische Mund-
orgel sho, die in der Hofmusik gagaku eine wich-
tige Rolle spielte. Abgesehen von der starkeren
tonalen Orientierung und damit einer anderen,
sanfter-angenehmeren Klanglichkeit zeigen aller-
dings die beiden traditionellen Stlicke in der
Mitte zwischen den beiden Kompositionen
Stablers doch, wie sehr hier das Instrumental-
Spezifische und -ldiomatische noch Uber grosse
Distanzen auf himmel- und erdenweit ent-
fernte Musik ausstrahlt. Wiewohl die Interpretin
die Schwierigkeiten beim Spielen von Stablers
Musik betont, besonders bei der «Kassandra-

Studie» Der Palast des Schweigens flir sho solo,
zeigen sich trotz der Schéarfen und Schroffheiten
bei Stébler doch verbliffende Affinitaten, im
gegliederten Klangkontinuum etwa, im statisch
in sich kreisenden Verlauf, der Bindung an den
Atemstrom. Karas. Krdhen wirkt dagegen so-
wohl dramatischer als auch handfester. Hier
ist ein Tonband die Basis, fiur das Stébler so-
wohl Krahenschreie mit Zikadenzirpen wie eine
buddhistische Zeremonie sowie Markt- und
Gaststéatten-Treiben (das Allerweltsmusik ein-
schliesst) in Japan und Korea aufnahm und
das alles miteinander montierte und elektro-

akustisch im Studio Uberarbeitete. Von solchem
eher sinistren Grund, in dem Krahengekreisch
und die inzwischen einigermassen vertrauten
elektronischen Klange eine Symbiose eingehen -
klanglich-sinnliches Zeichen auch multinationaler
Bedrohung —, heben sich Stimme, sho, Kontra-
bass und Schlagwerk — die Stabler als Beglei-
tung bezeichnet — ab und dienen, mit weitgehen-
der Ausnahme des Schlagwerks wohl, als eine
Art vox humana im buchstablichen wie Uber-
tragenen Sinne und als partieller Einspruch
gegen agressive technoide Natur und naturartige
Technik. (hwh)



	Compact Discs

