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Berichte

REISENOTIZEN ZU DEN
FESTIVALS
Paris, Genf, Briissel

Entstanden aus einer Ausgrenzung des Neuschaffens aus dem
offiziellen Musikleben, sind die Festivals zeitgenossischer Musik zu
Institutionen geworden, die unsere Kulturagenda priagend mitbe-
stimmen. Es sind «obligatorische» Pilgerorte fiir all jene, die den
zeitgenossischen Stromungen neugierig und offen begegnen; haufig
werden dort die gleichen Apostel von der gleichen Gemeinde
verehrt. Die steigende Zahl dieser Kultorte sowie jene der «spezia-
lisierten» Ensembles mag die voriibergehenden Modeerscheinun-
gen erkldren, dank derer einige gerade auf der Erfolgswelle rei-
tende oder dem Vergessen entrissene Namen wie ein Echo von
Stadt zu Stadt weitergereicht werden. Die einstigen «militanten»
Festivals — mit dem Ziel, vom Establishment ausgegrenzte Kom-
ponisten vorzustellen — wichen einem unbestimmteren Konzept,
das zwischen Verehrung der anerkannten Werte, Betonung des
Neuschaffens und Offnung fiir ein moglichst breites Publikum
schwankt. Es geht nicht mehr darum, eine «Linie» zu verteidigen
—nicht einmal mehr eine «allgemeine» —, da diese Haltung heute
als geradezu sektiererisch empfunden wird; eine der Auswirkungen
der postmodernen Ideologie innerhalb der Programme liegt in der
Koexistenz von vollig gegensitzlichen Musikstromungen, Metho-
den und Auffassungen. Dennoch scheinen die Festivals nirgendwo
den Begegnungen zwischen eingeladenen Gésten oder dem Dialog
von Ideen verpflichtet zu sein: die Komponisten 16sen einander ab,
und es ist dem aufmerksamen Zuhorer iiberlassen, aus der An-
einanderreihung der Momente, Werke und Stile die wesentlichen
Aspekte der aktuellen Musik herauszuhoren.

«Présence», das von Radio France im Januar organisierte Festi-
val, nimmt in dieser Hinsicht eine Extremposition ein: In seinem
ausufernden Programm konnen kaum Grundziige, Auswahlkriterien
oder Leitlinien erkannt werden; der Zuhorer wird ins Labyrinth
des Neuschaffens geworfen — die Orientierung wird ihm selbst
tiberlassen. Die Gratiskonzerte erlauben dieses freie Angebot, der
Publikumserfolg rechtfertigt es a posteriori. «Archipel», das Genfer
Festival, das im Marz stattfindet, macht den Spagat zwischen tradi-
tionellen Konzerten und performances aus der Underground-Kultur,
mit einigen Zwischenformen: eine ebenso musikalische wie sozio-
logische Offnung; das Publikum wechselt von Abend zu Abend.
Dass Mauricio Kagel fiir eine Reihe von Veranstaltungen eingela-
den wurde, die Musikstiicke und Filme kombinierten, hat Symbol-
charakter: Dieser Vorldufer der Postmoderne beruft sich auf eine
Asthetik des Unreinen. Der Veranstalter der «Ars Musica» in
Briissel, einem Festival das ebenfalls im Mirz angesetzt ist, versucht
hingegen, divergierende kompositorische Richtungen innerhalb
einer gleichen Problematik zu vereinen. Unter dem Titel «Der
erfundene Ursprung» will Frank Madlener einen kompositorischen
Schwerpunkt jenseits (oder diesseits) technischer und formaler
Fragen erfassen. «Der erfundene Ursprung befreit uns vom verstei-

nernden Mythos, dem Mythos des Ursprungs», sagt er in einer
schonen Einleitung. Sciarrino, Lachenmann, Kyburz, Gervasoni,
Pauset werden den «alten Meistern» — Messiaen, Xenakis, Scelsi —
zur Seite gestellt, um den zu erfindenden Raum abzustecken: «Das
Schaffen wirkt wie ein radikaler Anfang». «Ars Musica» erscheint
deshalb wie ein Ort des Widerstandes gegen den Geist der Post-
moderne, gegen eine Avantgarde-Kritik, die, besonders in Frank-
reich, zur modischen Pose geworden ist.

Die verschiedenen Festivalprogramme spiegeln — freiwillig oder
unfreiwillig — die dsthetischen Grundfragen unserer Zeit. Muss
man sich den Imperativ der Moderne zu eigen machen, und hic et
nunc die Welt erfinden, indem man aus der Erinnerung eine gegen-
wirtige Erfahrung macht oder — gerade umgekehrt — von den
Mythen der Geschichte ausgehen und mit dem ganzen Schatz an
Materialien, Sprachen und Formen arbeiten, den sie uns tiberliefert
hat? Muss man den — kiinstlerischen und sozialen — Graben zwischen
Aufzeichnung und Improvisation, zwischen dem komponierten
Werk und der Performance zementieren? Hinter diesen einlei-
tenden Fragen erscheint ein in den dsthetischen Debatten oft ver-
dringter Aspekt, derjenige kiinstlerischer Transzendenz und Aura,
auf den Benjamin und Adorno hingewiesen haben. Die Kritik des
Scheins, die Kagel in vielen seiner Werke formulierte, beruht auf
dem Gebrauch eines stark konnotierten, ja iberholten Materials:
die Tangofetzen und die Evozierung Wagners in Le chien andalou
sowie die Archetypen der Beklemmung und der Angst in MMS51
sind in eine Sprache integriert, die nur so strotzt vor konventionel-
len, historisch besetzten Floskeln: Diatonische Folgen, traditionelle
Akkorde, Kadenzen, Standardrhythmen, Ostinati, etc. Aber die
kompositorische Logik ist hier nach aussen gewendet: in der
Bithnenwirkung, im Humor, in der Collage-Asthetik. Die kritische
Dimension selbst ist zweideutig: «monumentale» Werke wie die
Studien fiir Orchester (1992-1996) oder das Konzertstiick (1992)
fiir Pauken und Orchester (mit Schwung gespielt von einem aus
Schiilern der Konservatorien Genfs und Lausannes zusammenge-
setzten Orchester unter der prézisen und inspirierten Leitung von
Stefan Asbury, einem Dirigenten, dessen Name man sich merken
muss) verstromen einen Hauch von Zelebrierung und Restauration.
Diesem Ansatz diametral entgegengesetzt ist jener von Sciarrino
und Lachenmann, die im Gegenteil versuchen, das Unerhorte in
Erscheinung treten, den Sinn im Auftauchen des Klangs entstehen
zu lassen, der sich im Moment seiner Entfaltung konstituiert.

Neigt Sciarrino zur Asthetisierung der urtiimlichen Gesten,
einer Art Traumwandlung, die auf Klangschonheit und variierter
Wiederholung der gleichen Strukturen beruht, so bricht Lachen-
mann unentwegt die Magie der Klénge, die aus den elementaren
Prozessen entstehen konnte. Im Voynich Cipher Manuscript tiber-
windet Kyburz diese negative Asthetik zugunsten einer gross ange-
legten formalen Konstruktion, die sich an das Mysterium einer un-
durchdringlichen Sprache anlehnt. In allen drei Fillen, wenn auch
in unterschiedlichem Mass, strebt die Bewegung der Komposition
nicht die Imitation an, den kritischen Widerhall, sondern die Er-
schaffung einer einmaligen Welt, die sich wie ein Kreisbogen zwi-
schen unergriindlichem Ursprung und Absolutheit in Form eines
Ritsels aufspannt. Es begegnet hier eine Spielart zeitgendssischer
Transzendenz, eine Verldngerung der romantischen und modernen
Tradition, die heute viele Stromungen im Namen kommunikativer
Effizienz ablehnen (aber es handelt sich vielleicht um den Gegen-
satz zweier Kunstformen — «natiirlich» und «strukturell» —, die
an die biirgerliche Gesellschaft gebunden sind und die im letzten
Jahrhundert als Gegensatz von Wagner und Offenbach erschien).
James Dillons Werk ist in dieser Hinsicht aufschlussreich fiir



die aktuellen Probleme: Er ersetzt heute den dichten und erup-
tiven Stil, der ihn der Stromung der «neuen Komplexitit» zu-
ordnete, durch einen unmittelbareren und transparenteren Stil,
der sich sowohl formaler Redundanzen als auch konnotierter Ele-
mente bedient, so gewisse Tonleitern oder diatonische Strukturen,
die von einer ganzen Instrumentalgruppe unisono gespielt werden.
Die monumentale Via sacra (1999), in Briissel aufgefiihrt, ldsst
ausserdem das postromantische Orchester aufleben, das auf seinem
massiven Charakter, auf spezifischen Tonmischungen und sogar auf
einer Gefiihlsbetontheit beruht, die von der neu entdeckten Imita-
tionsésthetik herrtihrt. In La Coupure (1999-2000), in Paris und
Genf uraufgefiihrt, wo um einen Schlagzeuger herum eine ganze
Elektronik- und Videoinstallation angeordnet ist, steht man vor
einer einfachen Collage harmloser Elemente: Die gewohnten Cha-
rakteristiken von Marimbaphon oder Schlagzeug, verwaschene
Bilder von mysteriosem Symbolismus und elektronische Echos, die
mechanisch im Raum widerhallen, haben als solche keine Bedeu-
tung, ebensowenig wie in ihren — eher hypothetischen — Beziehun-
gen zueinander. Die Irrwege eines Komponisten, der lange als
einer der kiihnsten galt, sind symptomatisch.

Das schweizerische Schaffen intra muros scheint gegen solche
Extreme gefeit zu sein, dies geben jedenfalls die neuen Werke zu
erkennen, welche die Musiker des Ensemble Contrechamps im
Rahmen von «Archipel» vorstellten (es handelte sich um eine
Reihe von Auftrigen, die das Festival vergab). Die Komponisten
bewahren den poetischen Charakter des Werkes, sein inneres Pro-
gramm, indem sie sich auf einen Stil verlegen, der eher das Gleich-
gewicht denn die Grenzerfahrung sucht. Die wohl originellste Idee
stammt von Eric Gaudibert, dessen Stiick It was not no melody von
einem Gedicht Pessoas inspiriert ist. Es fithrt in die vom Autor
bevorzugte «offene Form» einen Jazz-Trompeter ein (Eric Truffaz):
Das zerdehnte, durch die Klangereignisse geformte Tempo ist mit-
tels improvisierter Einlagen und eines spielerischen Stils, der das
Ausdrucks- und Klangfeld erweitert und die Horperspektiven ver-
andert, vollig gerechtfertigt. Die Mischung der Klangfarben ist be-
sonders gegliickt: Die Séngerin und der Jazz-Trompeter sind von
einer Bratsche, einer Flote und einer speziell gestimmten elektro-
nischen Orgel (Unterteilung der Quarten in unregelméssige Ton-
leitern mit Mikrointervallen) umgeben. Diesem Werk der Freiheit
scheint das zarte Gewebe des Sonnet XXII von Xavier Dayer, eben-
falls tiber ein englisches Pessoa-Gedicht (Dialog zwischen Lehrer
und Schiiler!) zu antworten. Die Kontratenorstimme und die
Lauten-Partie entfithren den Zuhorer in eine Traumatmosphére,
die am Ende durch den Ortswechsel der beiden Solisten, deren
Tone von weit her kommen, Gestalt annimmt; doch diese Traum-
atmosphiire riihrt ebenso von Dayers linearer Satztechnik her.

Die hauchzarte Sensibilitidt des Komponisten birgt hingegen auch
eine gefihrliche Seite: jene des Manierismus, welche die innere
Entwicklung der musikalischen Form einer sublimierten Asthetik
der Imitation opfern konnte. Die gleiche mikroskopische Auf-
merksamkeit, die gleiche madrigalhafte Lesart der Gedichte

— diesmal von e.e.cummings — findet man im Book of Songs von
Hans Ulrich Lehmann, einem Werk, das letzten November im
Rahmen der 7age fiir neue Musik in Ziirich uraufgefithrt wurde.
Flote, Cello und Schlaginstrumente kommentieren niichtern die
Singstimme (eindriicklich Johannes Schmidt), spinnen ein dunkles
und mysterioses Klanggewebe um die Worte des Dichters, deren
klangliche Dimension so wichtig ist. Die Spirlichkeit der Ereignisse,
die durchbrochene Gesangslinie scheinen so ein Aquivalent fiir die
Réiumlichkeit der Texte des amerikanischen Dichters nachzuzeich-
nen;in einem Klima der Feierlichkeit, einer Art inneren Theaters

mit verhaltener Lyrik, ohne jede Effekthascherei. Der spielerische
Charakter der Musik von Wen Deqing ist einer solchen Asthetik
der poetischen Introversion diametral entgegengesetzt: alles ist
Geste in Piping and Drumming, wo die Musiker gleichzeitig ein
Instrument spielen, chinesische Worter skandieren und in Flaschen
blasen miissen. Die Komposition ist zeitweise ungeschickt (auf der
harmonischen Ebene), aber sie ist ein stéindiges Hervorsprudeln:
Die Form hat etwas von einer Erzihlung, die durch die metallische
Klangfiille der Becken unterstrichen wird, mit bald reinen und
leuchtenden, bald melancholischen und gefiihlsbetonten Farben
—es ist das Gliick des Ausdrucks im Reinzustand. Das Streben
nach grosser Form und rigoroser Struktur charakterisiert das Werk
von William Blank, Cris, fiir Klavier und Ensemble. In mehr als
einer halben Stunde durchmisst das Klavier eine gespannte, drama-
tische, eigensinnige und besessene innere Landschaft. Stiirmisch,
elegisch, traiumerisch setzt es sich mit den Instrumentalgruppen
auseinander, deren Satzbau gewollt «massiv» ist, aber sehr einfalls-
reiche Klangkompositionen aufweist (vor allem in den langsamen
Stellen). Die Dramaturgie des Stiickes hingegen ist problematisch:
Der Wechsel zwischen «konzertanten» und solistischen Teilen
zerstort die Dramatik des Ganzen zugunsten eines statischen
Schemas; die homophone Komposition, auffallend gut vom inneren
Ohr kontrolliert, 16st die agogischen Gegensitze auf: Der Litanei-
charakter dominiert in der Kontinuitdt des dusserst angespannten,
kurz zuvor entstandenen Streichtrios. Dieses ehrgeizige Werk mit
dem schonen Klaviersatz (bemerkenswert David Lively) ist zwei-
fellos ein wichtiger Abschnitt in der Entwicklung eines Kompo-
nisten, der langsam aber sicher zu sich selbst findet.

Diese Reisenotizen konnen nicht enden, ohne das Kolloquium
zu erwidhnen, das Iréne Deliege im Rahmen der «Ars Musica»
unter der Leitung von Jean Molino organisierte. Die édsthetischen
Fragen, die an den eigentlichen Sinn der Werke gekniipft sind,
wurden hier aus der Warte von Theorie und Philosophie diskutiert.
Auch wenn die Gegebenheiten nicht immer klar ausgedriickt
wurden — ein Zeichen der im aktuellen dsthetischen Bereich herr-
schenden Verwirrung und Aufsplitterung in vielfiltige Wider-
spriiche —, so war es doch interessant, die Schwierigkeiten festzu-
stellen, welche die zeitgendssische musikalische Realitit einer
rationalen Auffassungsweise engegensetzt. Die Versuche von
Célestin Deliege, die nicht-tonalen Aggregate mit Grundtdnen zu
deuten, die an die natiirliche Resonanz gekniipft sind, und jene von
Pascal Deroupet, eine Asthetik und Praxis des Unreinen zu defi-
nieren, sind zwei in ihren Anliegen und Mitteln entgegengesetzte,
doch gleichermassen problematische Ansitze. Dazwischen gab
Richard Toop seinem Misstrauen gegeniiber jeglicher Theorie Aus-
druck und berief sich auf den Ansatz von Brian Ferneyhough, eine
Synthese von Spontaneitit und Reflexion. Fiir die in der Folge zu
Wort kommenden Philosophen (Frangois Nicolas, Anne Boissiere,
Max Paddison, Marc Jimenez) verwiesen die Fragen nach der
Autonomie der kiinstlerischen Sprache, nach dem Bemiihen um
Formalisierung, die sich an mathematische oder kognitive Wissen-
schaften anlehnt, aber auch nach der dsthetischen Debatte
zwischen Moderne und Postmoderne, unweigerlich auf die theore-
tische Arbeit von Adorno, Grundlage fiir jede dsthetischen Refle-
xion, auch wenn sie die Notwendigkeit einer Uberholung durch-
blicken liessen. Wird diese Uberholung aus der Annéherung mit
der Mathematik erwachsen, d.h. im Bemiihen um eine Formalisie-
rung, oder bleibt sie an eine kritische Reflexion gebunden, die
noch der philosophischen Formulierung zuzurechnen wire? Ist ein
solcher Gegensatz tiberhaupt noch giiltig? Begegnungen dieser
Art, zentralen Problemen des Schaffens und des Diskurses dariiber
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gewidmet, miissten vermehrt stattfinden. In einem historischen
Moment, der gleichzeitig durch eine grosse dsthetische Verwirrung
und eine Abwesenheit von Debatten gekennzeichnet ist — jeder
Komponist geht seiner Arbeit in relativer Abgeschiedenheit nach —,
scheint es notwendig, die verschiedenen Positionen zu bereichern
und die subjektive Auswahl auf weniger fragwiirdige Kriterien

zu griinden. Wenn man den Ursprung erfinden muss, um Frank
Madlener zu zitieren, ist es nicht moglich, das Denken einzusparen.
Vielleicht finde das Konzept des Festivals selber, oder wenigstens
sein Inhalt, zu einer stiarkeren Legitimitét, wenn es (wieder) ein
Ort des wirklichen Austausches wiirde, anstatt oft gegensitzliche
Muster vorzustellen und so die Inkohérenz der institutionellen
Jahresprogramme nachzuahmen. PHILIPPE ALBERA

(aus dem Franzosischen von Ruth Gantert)

DARSTELLUNGEN DER
INNERLICHKEIT

Debussy, Busoni, Schonberg und Carter

Alexia Cousin (Mélisande) und Simon Keenlyside (Pelléas). Photo:
Grand Thédtre de Genéve/Carole Parodi und Nicolas Masson

Ferruccio Busoni: Docteur Faust, Théatre du Chatelet a Paris,
Januar/Februar 2000; Claude Debussy: Pelléas et Mélisande, Grand
Théatre de Geneve, Februar 2000; Arnold Schonberg: Von heute
auf morgen, Elliott Carter: What Next?, Staatsoper Berlin, Septem-
ber 1999-Mérz 2000.

Fiir Busoni, der sich anschickte, die Zukunft seiner Kunst zu ent-
werfen, sollte die Oper eine Synthese aller musikalischen und ex-
pressiven Moglichkeiten einer Epoche verwirklichen, einschliess-
lich der philosophischen und religiosen Dimensionen. Sein Faust
strebt diese totale Form an, in der die Mittel der absoluten Musik

organisch an die dramaturgischen Elemente und den Inhalt der
Darstellung gebunden sind. Der Kampf zwischen Geist und Be-
gierde folgt hier nicht dem klassischen Goethe-Text, sondern
schopft aus der Originalform des Mythos: Die ausgewihlten Episo-
den mit bewusst fragmentarischem Charakter stellen eine Art in-
neren Wegs dar, auf dem Faust die Gesamtheit seines Lebens zu
erfassen sucht: Die Studenten, die ihm das Zauberbuch bringen,
die Figur Mephistopheles, wie auch das tote Kind und die Episode
der Herzogin haben allegorische Funktion. Dieser Faust ist ein lan-
ger Monolog, der die klassische Form des Musiktheaters in Frage
stellt: Er beruht auf einer sinfonischen Entwicklung, mithilfe derer
Busoni die Gesamtheit des Biihnenraumes, des sichtbaren wie des
unsichtbaren, auszufiillen hoffte. Dies mag mit ein Grund fiir das
Schattendasein des Faust im lyrischen Repertoire sein, trotz der
Wichtigkeit, die das Werk in den Augen des Busoni-Schiilers Kurt
Weill hatte. Weill sprach vom Doktor Faust als der «idealen Einheit
zwischen Idee und Form». Er schrieb, dass die Oper «nicht darstel-
len, sondern lehren will». Die Musik widerspiegelt nicht mehr die
Gefiihle, sondern «fiihrt ihr eigenes Leben und greift nur in den
statischen Momenten der Handlung ein: sie sichert sich so ihren
absoluten und konzertanten Charakter». Busoni selbst hatte die
Form des fiir die italienische Oper so typischen Liebesduetts als
schamlos und liignerisch abgelehnt. Kent Nagano entriss die Oper
dem Vergessen, in dem {ibrigens das ganze Werk Busonis in Frank-
reich schlummert, und brachte sie an der Opéra de Lyon zur Auf-
fithrung (wovon eine Aufnahme von Erato zeugt). Nun hat er sie
im Théatre du Chatelet in Paris wieder aufgenommen, in der
gleichen niichternen Inszenierung von Pierre Strosser. Nichts ist
schwieriger, als die inneren Qualen darzustellen, wenn die Hand-
lung auf einige mehr symbolische als realistische Episoden
beschriankt ist. Bei Strosser ist die Beschriankung aufs Wesentliche
leider keine Verdichtung durch die Mittel des Theaters, keine Ent-
blossung, sondern eine Art Mystifizierung durch eine Mischung aus
Konvention und Asthetizismus: Die scheinbare Schlichtheit ist der
dramatischen Kraft, die sie rechtfertigen sollte, gleichsam verlustig
gegangen. So dominiert denn das Umbherirren der Hauptperson,
die auf der Biithne ein wenig verlassen dasteht. Ist dies der Grund,
weshalb Dietrich Henschels Faust im Versuch, den Sturm seiner
inneren Konflikte zu verkorpern, wenig iiberzeugt und weshalb er
stimmlich und schauspielerisch vom aussergewohnlichen Mephisto
Kim Begleys dominiert wird? Kent Nagano fiihrt das philharmoni-
sche Orchester von Radio France jedenfalls mit Meisterhand und
zeichnet die diistere lineare Polyphonie der Musik mit grosser
Konsequenz nach.

Die Asthetik von Debussys Pelléas et Mélisande bricht wie jene
des Faust mit den Konventionen der Oper; auch hier handelt es
sich um ein inneres Drama, aber in einem ganz anderen musikali-
schen Umfeld, in dem die musikalische Phrase gleichzeitig aus der
Prosodie und dem Klang entsteht: Musik und Emotion werden im
Augenblick ihrer Entstehung erfasst, als magische und mysteriose
Erscheinungen. Der sinfonischen Entfaltung von Busoni setzt
Debussy die bewegliche Artikulation der Phrasen und Klangfarben
entgegen; der Dichte des Tons und den verwirrenden Harmonien
eine Flexibilitdt und Transparenz, die die Linie an oberste Stelle
setzen. Viele Regisseure lassen sich vom Symbolismus in Maeter-
lincks Text und von der falschen Naivitét der Dialoge in eine Falle
locken: Man kennt ihre Verlegenheit, wenn es darum geht, das vom
Turm herabfallende Haar zu zeigen, und die Schwierigkeit, den
schulmeisterlichen Arkel oder den treuherzigen Yniold mit seinen
«petit Pere» — die Debussy so viel Miihe bereiteten — darzustellen.
Die Auffithrung des Grand Théatre de Genéve mit seinem sonst so



konventionellen Programm ist nun aber ein Wunder an Sensibilitét
und Intelligenz; es erreicht ein magisches Gleichgewicht zwischen
Biihne und Orchestergraben. Patrice Caurier und Moshe Leiser ist
es gelungen, hinter der Kiinstlichkeit von Maeterlincks Symbo-
lismus die Wahrhaftigkeit eines Theaters der Innerlichkeit aufer-
stehen zu lassen, eines hochsensibeln Theaters, durch und durch
musikalisch und nicht realistisch, eines poetischen Theaters, durch-
zogen von Drama und Traumatmosphire. Die «palpitation des
étres», von der Debussy sprach, wird durch ganz einfache, hochwir-
kungsvolle Mittel konkret erfahrbar: ein niichternes und ehrliches
Spiel, die fiihlbare Présenz der Elemente. So wirft sich Mélisande
am Anfang der Oper buchstiblich ins Wasser, als sie Pelléas zum
ersten Mal trifft — die Prisenz des Wassers zieht sich iibrigens
durch die ganze Auffithrung. So kommt Golaud einmal auf einem
lebenden Pferd angeritten, das man gleich hinter die Kulissen
fiihrt. So ldsst das Licht Mélisandes Bett erstrahlen, als sie am
Ende wiinscht, man solle die Fenster 6ffnen. Das Symbol schopft
seine Kraft im konkreten Erscheinen der Elemente, die gleichzeitig
eine physische und eine spirituelle Empfindung auslosen. Die
Bilder verweisen auf die Farbtone der symbolischen Malerei jener
Zeit. Die Entscheidung, die beiden Helden des Dramas mit zwei
ganz jungen Interpreten zu besetzen, ist sehr klug, da sie sowohl
ihrem wahren Charakter als auch ihrer traumerischen Seite
gerecht wird. Die erst einundzwanzigjihrige Alexia Cousin kommt
der zarten Figur der Mélisande mit ihrer sehr reinen und geschmei-
digen Stimme so nah wie irgend moglich. Simon Keenlysides
Pelléas ist in der ganzen Skala einer Rolle, die sich von Schamhaf-
tigkeit bis zu leidenschaftlicher lyrischer Intensitit erstreckt, nicht
weniger bemerkenswert; die Stimmfiihrung wie auch die Vortrags-
weise sind perfekt. José van Dam verkorpert einen ganz der Inner-
lichkeit hingegebenen Golaud, schauspielerisch niichtern, dessen
zuriickhaltende Kraft und Briichigkeit im Gesang tausendfach
nuanciert und schimmernd wiedergegeben wird und immer aufs
genaueste die Gefiihlslage trifft. Prosodie und Ausdruck ergeben
ein eigentliches Lehrstiick! Louis Langré wusste dem Orchestre
de la Suisse Romande subtilste Klangfarben zu entlocken und er-
reichte eine Priizision, die man von diesem Orchester nicht immer
gewohnt ist; er dehnt die Tempi am Anfang, als wolle er die Musik
zuriickhalten, um ihre verborgene Dramatik besser ausdriicken zu
konnen, und gestaltet dann ihre Entwicklung, ein organisches
Ganzes, liber die gesamte Oper hinweg. Zu beklagen ist lediglich,
dass das Publikum nicht immer auf der Hohe einer solchen Auf-
fiihrung ist: Wihrend der sinfonischen Intermezzi, bei geschlosse-
nem Vorhang, beginnen die Leute zu schwatzen, als wiire die
Musik es nicht wert, dass man ihr zuhort, solange es fiirs Auge
nichts zu sehen gibt. Dabei ist es eine schone Idee, sich die Bilder
in Tone verwandeln, die Darstellung der Qualen und Begierden
im Inneren weiterschwingen zu lassen. Darf man hoffen, dass die
Oper eines Tages aus dem sozialen und ésthetischen Ghetto, in das
sie eingeschlossen ist, ausbricht und dass Auffiihrungen wie die von
Paris und Genf, die davon triumen lassen, was sie sein konnte, die
Basis fiir ihre zukiinftige Entwicklung legen?

Man muss schon nach Berlin gehen, um dieses zeitgendssische
musikalische Theater hautnah zu erleben. Beim Lesen des Theater-
plakats unter dem Titel der Oper Elliott Carters, What Next?,
einer Auftragsarbeit der Institution, geridt man ins Trdumen:
Debussy, Busoni, Janacek, Puccini, Schonberg, Berg, Carter, Birt-
whistle stehen auf dem Programm... Dank sei Daniel Barenboim,
dem Direktor dieses Hauses, dass er Carter davon iiberzeugen
konnte, mit fast neunzig Jahren seine erste Oper zu komponieren
— Carter, dessen Instrumentalmusik unterschwellig von einer Dra-

maturgie und Charakteren durchzogen ist, die von der Biihne auf
die absolute Musik tibertragen wurden! (Das Werk wurde letzten
September uraufgefiihrt und im Verlauf der Saison mehrmals
wieder aufgenommen, bis es im Februar in Chicago und New York
vorgestellt wurde). What Next? erscheint zunichst als leichte
Komddie, voller Humor und Sarkasmus; es handelt sich aber im
Grunde um eine tragische Allegorie — um Tragik ohne Pathos.
Verstorte Figuren, Uberlebende einer obskuren Katastrophe
(Autounfall, oder ein schlimmeres Ereignis?) versuchen ohne
grossen Erfolg, ihrer Identitdt wieder habhaft zu werden. Gefangen
in einem tragikomischen Zustand der Betidubung und in der Un-
moglichkeit, ihre Worte mit jenen der andern zu verbinden, wissen
sie weder, wer sie sind, noch was sie tun, noch wohin sie gehen.
Drama der Kommunikation: die Oper fordert eine Konstante von
Carters Instrumentalwerk zutage. Dieses Spiel zwischen Form und
Zusammenhanglosigkeit, zwischen Sinn und Un-Sinn, das auf das
Durcheinander von Realitdt und Imagination, von Vernunft und
Wahnsinn verweist, eignet sich bestens fiir die «Konstruktion»
einer Musik, die sowohl die Linearitit der traditionellen Erzihl-
weise als auch die Abkehr von jeglicher Formalisierung ablehnt.
Die der Musik zugrundeliegenden Strukturen, wo sich Solo-«Arien»,
Duette und Ensemblestiicke abwechseln, sind in einer grosseren
Kontinuitit eingebettet und kontrollieren eine abgehackte Rede
aus mehr oder weniger zusammenhangslosen Bruchstiicken, absur-
dem Geschwiitz, rohen und ldcherlichen Ausdriicken. Die dusserste
Raffinesse der Komposition, die trdumerische Klangwelten erfin-
det und eine lyrische, melancholisch angehauchte Stimmung ent-
wickelt, steht im Gegensatz zu den Biihnensituationen mit ihren
chaotischen Gesten. Carter bevorzugt die vokale Komposition und
kniipft eine seltsame Polyphonie zwischen den genau charakteri-
sierten Rollen jeder Figur: Die Opernsédngerin, der Astronom, der
Clown, die Mutter, das Kind... Jeder bleibt jedoch in seiner eigenen
Welt eingeschlossen, und die Arbeiter-Schlagzeuger, die gegen
Ende auftreten, um den Triimmerhaufen wegzurdumen, haben
nichts von Rettern: Sie begegnen der Aufregung der Helden mit
Indifferenz. Es ist nicht schwer, aus einer solchen Theaterallegorie
zahlreiche Bedeutungen hinsichtlich einer Welt ohne Anhalts-
punkte auszumachen, in der der Wahnsinn als Vernunft auftritt,
withrend die Vernunft als Irrsinn erscheint. Man findet hier den
Ton der kritischen Komadie wieder, die von Mozart bis zu Ravel
oder Weill ernste Themen unserer Existenz in burlesker Gestalt
erscheinen ldsst. Carter hatte tibrigens zuerst daran gedacht, ein
Stiick von Tonesco zu verwenden, dann an Die Vigel von Aristo-
phanes, bevor er sich schliesslich einem Thema zuwandte, das von
einer Szene aus Jacques Tatis Film 7rafic inspiriert war, zu der Paul
Griffiths das Libretto schuf. Die vielen Sprachspielereien mogen
als Zeichen der Verworrenheit des Sinns und seiner mannigfachen
Verdrehungen erscheinen: alles entsteht aus einem Anfangs-«s»,
seinerseits Perkussionstonen entsprungen, die die Oper erdffnen.
Dieses «s» erzeugt die Worter star, stars, Starling, Starch, Starkest,
Starve, Start, Startle, die jede der Figuren charakterisieren. Der Re-
gisseur Nicolas Brieger wiihlt eine Form von Hyperrealismus und
hoherer Clownerie, die zum surrealistischen Theater neigt: So sub-
til die Musik, so iiberladen das Spiel, was dazu fiihrt, dessen eigenen
Raum etwas einzuschriinken. Es wiire denkbar, dass die Verwirrung
der Figuren, das — gleichsam schizophrene — Auseinanderklaffen
zwischen Realitéit und Wahrnehmung, das viel iiber Carters Blick
auf die Gesellschaft aussagt, auf tiefsinnigere und vor allem beun-
ruhigendere Art dargestellt werden konnte. Denn es handelt sich
hier weniger um eine Farce als um eine Form des musikalischen
Theaters, das die Essenz des Realen jenseits des traditionellen
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Gegensatzes zwischen Tragik und Licherlichkeit erfassen will, ent-
sprechend dem Versuch des Komponisten, die entgegengesetzten
Formen des Expressionismus und des Neoklassizismus aufzuheben.
Die exstatische und mysteritse Schonheit der langsamen Passagen,
besonders im Orchester, ldsst den tiefsinnigen Charakter des Titels
unter der witzigen Gestalt erahnen. Die Problematik der Zeit, die
sich durch das ganze Werk von Carter hindurchzieht und seinem
musikalischen Stil zugrundeliegt, ist auch jene der Transzendenz

in einem nicht-religiosen Rahmen, wie seine letzten Kompositionen
— ganz besonders die monumentale Symphonia «sum fluxae pretium
spei» — zeigen. Sie verbindet im Geheimen die Oper Carters mit
dem Wozzeck von Alban Berg. Diese Dimension wird von der far-
bigen und spektakuldren Berliner Inszenierung grosstenteils unter-
schlagen; dafiir kann man die Qualitédt des Vortrags nur loben, auf
der Biihne sowie im Orchester, unter der Leitung des zu einem
tiberraschenden Kiinstler der lyrischen Erneuerung gewordenen
Barenboim (er ist es auch, der The last Supper von Birtwhistle in
Auftrag gab, eine Oper, die im April in Berlin uraufgefithrt worden
ist).

Die Idee, diese kurze Oper von Carter mit der siiss-sauren
Komddie Schonbergs, Von heute auf morgen, zu kombinieren, ist
ausgezeichnet. Die in beiden Werken auftretende Figur des Kindes
schafft eine offensichtliche Verbindung (in beiden Opern hat es das
letzte Wort in Form einer Frage). Das Changieren zwischen Humor
und Ernst, zwischen Komdodie und Tragodie sowie die durchkom-
ponierte Form charakterisieren beide Werke. Man kann sich nur
wundern, warum diese von der Kritik oft minderwertig behandelte
Oper Schonbergs so selten aufgefiihrt wird: Sie ist unwiderstehlich.
Die Kraft der musikalischen Invention, die bithnenwirksame Dar-
stellung des Ehestreites, in dem sich die Doppelbodigkeit von Cosi
fan tutte mit der Gewalt Strindbergscher Stiicke vereinen, sind
immer noch bemerkenswert aktuell und modern. Sie iiberdauern
die Zeit und widerstehen den Moden, die das Werk anprangert, da
sie an existentielle Fragen rithren. Im Gegensatz zur ernsten Kon-
frontation, die Straub fiir seinen Film wihlte, macht sich die Berli-
ner Inszenierung den Ton einer barbeissigen Komodie zu eigen:
Der Mann in Unterhose, der an James Stewart in einem Hitchcock-
Film erinnert, ein ldcherlicher Held, abgestiegen aus der mittleren
Bourgeoisie, eingeschlossen in einem Interieur von schlechtestem
modernistischem Geschmack, sieht verdutzt der Verwandlung
seiner Frau zu, die in exzentrischen Kleidern aufmarschiert — die
ganze Oper kreist um die Idee der Verkleidung, wie als Pendant
zum Gegensatz zwischen Stil und Gedanke, von dem Schonberg
spiter in einem Aufsatz spricht. Der Mann steht verbliifft vor
dieser Emanzipation des weiblichen Begehrens, die die Grundfeste
der Liebesbeziehung erschiittert. Seit Verklirte Nacht erforscht
Schonberg unermiidlich den Konflikt zwischen der Erschiitterung
des Begehrens und der Tiefgriindigkeit der Liebe — und gibt auf
diese Weise seiner Suche nach der vom Gegensatz zwischen Kon-
sonanz und Dissonanz befreiten Harmonie Ausdruck. Besser viel-
leicht noch als in der Oper von Carter — diesbeziiglich anfilliger —
stort die hyperrrealistische Bithnenfassung des Themas nie den
intensiven musikalischen Fluss, diese expressive und konstruktive
Macht, die im doppelten Schlusskanon ihren Hohepunkt erreicht.
Sten Byriel und Cynthia Lawrence sind aussergewohnlich, was die
Biihnenprésenz und die stimmliche Gewandtheit angeht; sie wer-
den von Barenboim und den Musikern der Staatsoper, die den mu-
sikalischen Diskurs intelligent vortragen und tiberzeugend gestal-
ten, wunderbar gefiihrt und unterstiitzt. Das Publikum ist jung, die
Leute lachen und begegnen der Auffiihrung mit Begeisterung.
Vielleicht hat die Oper ja eine Zukunft innerhalb ihrer eigenen

Institutionen — unter der Bedingung, dass diese ihre Aufgabe
erfiillen und die Geschichte des Genres im Verlauf des zu Ende
gegangenen Jahrhunderts aufnehmen. PHILIPPE ALBERA

(aus dem Franzosischen von Ruth Gantert)

EIN HOLLENBILD AUS FEUER UND
WASSER

Urauffithrung einer Kammeroper von Noriko Hisada in Ziirich

Als miisse das Feuer stiandig durch Wasser geldscht, als miisse
die starke Emotion in Distanz geriickt und verfremdet werden: So
erlebt man dieses Musiktheater. Eigentlich geht es um etwas, das
nicht dargestellt werden kann: Um Das Héllenbild, wie der Titel
sagt. Und doch soll dieses unmogliche Bild gezeigt, gemalt werden.
Das Stiick der 1963 geborenen Japanerin Noriko Hisada lotet eine
Geschichte tiber die Grenzen kiinstlerischer Vollkommenheit aus
und damit tiber die Grenzen des Vor- und Darstellbaren.

Wie so oft in der Kunst geht es in diesem Stiick um einen teufli-
schen Pakt: Um im Auftrag des Fiirsten ein Bild der Holle nach
seinen Vorstellungen malen zu konnen, muss ein Kiinstler das
Leben seiner Tochter opfern: Sie verbrennt dabei. Schliesslich aber
kann er mit seinen Schuldgefiihlen nicht mehr weiterleben. Das
Leben wird ihm selber zur Hoélle. Es geht also in Das Hollenbild
darum, was Kunst kann und darf. Wie weit darf ein Kiinstler gehen,
wenn er die Vollkommenheit und die Intensitét seiner Kunst stei-
gern will? Die Frage scheint in der Geschichte immer wieder auf.

Soweit die Geschichte, die von Ryonosuke Akutagawa (1892—
1927) stammt, der mit Rashomon berithmt wurde. Das Stiick nun
ist in einem @hnlichen Clinch wie der Kiinstler. Es kann kaum zei-
gen, worum es geht, man misste dafiir mindestens zu Grabbeschen
Theatermitteln greifen und wie in dessen Don Juan und Faust am
Ende den Vorhang abbrennen lassen. Die gewiinschte Intensitét ist
nicht zu erreichen. Und so wird die Problematik der Inszenierung
dhnlich, aber nicht gleich wie der Inhalt.

Gerade da setzte die Arbeit des Basler Choreographen Joachim
Schlomer in der alten, hohen Fabrikhalle an. Sie setzte gar nicht
auf bunte, exotische oder auch nur entfernt fremdartig-heimelige
Stimmung. Theatralische Verhaltensmuster wurden von vorne-
herein gebrochen. Man konnte das Werk gleichsam als Dialogstiick
prisentieren: Auftritt links, Abgang rechts. Aber gerade das ver-
mied Schlomer: Die beiden Protagonisten, Fiirst (Seiji Makino)
und Maler (Tetsuro Kitamuro), Auftraggeber und Kiinstler, Her-
ausforderer und Geforderter, knien auf Kissen, vom Publikum ab-
gewandt, und singen zur Riickwand, wo das «ensemble fiir neue
musik ztirich» sitzt. Auf ihren nackten Riicken werden zentrale
Satze projiziert («Ich mal nur, was ich sehe.») Der (japanische ge-
sungene) Dialog wird so gleichsam ins Konzertante, ins Bildlose
zuriickgeworfen: kein Theaterspiel, keine Mimik in diesen Partien,
kaum Gestik; nur der Gesang, der spricht, deklamiert, direkt
formuliert ist. Bezeichnenderweise ist der Diener (Jean-Jacques
Knutti) weit weg in der Hohe des Raums postiert.

Und doch entsteht aus dieser Sparsamkeit entscheidende Ver-
mittlungsarbeit. Schlomer ldsst das Publikum nicht allein, er erldu-
tert und verschleiert im selben Moment. Die Aktionen bleiben
ndmlich einer Schauspielerin (Silja Clemens) und einem Ténzer
(Jean-Guillaume Weis) iiberlassen. Vor dem musikalischen Prolog
erzihlt sie den Inhalt des Stiicks anhand von Regieanweisungen, er
reprasentiert ihn mit seinen Bewegungen zur Musik. Ausbruch und



Zuriickprallen, das sind die beiden wesentlichen Elemente dieses
Tanzes: Es ist die breite, weisse Leinwand, die zum Aufbruch her-
ausfordert und den Kiinstler doch immer wieder zuriickwirft. Die
Grenzen werden spiirbar. Manchmal tibertreibt es Schlomer da
vielleicht ein bisschen, wie es Choreographen halt in den Augen
eines Musikkritikers héufig tun, aber im wesentlichen gelingt ihm
eine intensive Darstellung. Gewohnlich jedoch kommt sie ohne
iiberfliissiges Getue aus. Sie iiberlidsst die Spannkraft der hochgela-
denen, aber gleichwohl ausbalancierten Musik, die stindig (oft
durch Klaviertriller und Schldge) angeheizt und doch ins Fragmen-
tarische zerbrochen wird, gleichzeitig pragmatisch die Szene be-
lebt. So ist sie ganz selbstverstdndlich ins Theater eingebettet — sie
beriihrt, obwohl szenisch gar nicht viel mehr zu sehen ist, als vor
zwei Jahren, als das ensemble das Werk konzertant urauffiihrte.
Jiirg Henneberger und Johannes Harneit wechselten sich in der
Leitung der fiinf Auffiihrungen ab. Sie haben diesem nicht leichten
Stiick nun zur {iberzeugenden Darbietung verholfen.

Die Urauffithrung fand am 5. Mérz 2000 in der SEV-Halle
Ziirich-Tiefenbrunnen statt. Mit der «Hollenbild»-Produktion
prisentierte sich erstmals auch eine neue Operntruppe namens
«Die Szene Ziirich». Sie will in Zukunft jdhrlich ein bis zwei musik-
theatrale Produktionen vorstellen. Die nichste diirfte ganz anders
beschaffen sein als Das Hollenbild. Komponist Daniel Fueter und
Schriftsteller Thomas Hiirlimann arbeiten an einer Operette mit
dem Titel Der Aufstand der Schwingbesen. Vorgesehen sind ausser-
dem die Giacometti-Oper der Ruménin Carmen Maria Carneci,
ein anderthalbstiindiger Ring-Zusammenschnitt sowie eine Sade-
Oper von Johannes Harneit. Damit wiren wir schon in der Planung
fiir 2003 angelangt: Irgendjemand in Ziirich muss sich ja endlich
wieder regelmissig um zeitgenossisches Musiktheater kiitmmern!
THOMAS MEYER

WEISSES RAUSCHEN
ALLENTHALBEN

Mit Transart und Echt!zeit kitmmern sich gleich zwei Schweizer
Festivals um die elektronische Musik.

Der Musiker, der sich einer Partitur unterordnet, degradiere
sich selbst — wie ein Soldat in der Armee — zum tumben Befehls-
empfinger und verhindere damit seine Selbstverwirklichung,
behauptet der Philosoph Hans Saner. Dass nicht alle zum Autor,
sondern auch «nur» zum Schauspieler oder Ubersetzer, nicht alle
zum Designer, sondern zum Schreiner, nicht alle zum Bildhauer,
sondern zum Steinmetz geboren sind und nicht als Komponisten,
sondern als Interpreten ihre Freiheit im Zwang einer Partitur
finden, daran will und kann der Philosoph aus Basel offensichtlich
nicht denken. In einem Gesprich mit dem Aargauer Journalisten
und Ausstellungsmacher Paolo Bianchi zur Eréffnung des zwei-
tagigen Festivals Transart 2000 des Musikforums Zug versuchte
Saner, seine These der menschlichen und damit auch der musikali-
schen Selbstverwirklichung zu vertiefen.

Daran wurde er aber seinerseits massiv von seinem Gespriéchs-
partner behindert. Im Stil eines TV-Talkshowmasters hakte Bianchi
mehrere Aspekte eines umfangreichen Fragenkatalogs aus den
Bereichen Multikultur, Menschrechte, Weltfriede und 6kologischer
Menschlichkeit der Reihe nach ab, um dem Festivalthema «Vision»
auf die Spur zu kommen, was ihm aber in der Fiille der Gebiete
tiberhaupt nicht gelang. Saner versteht Visonen als «Bilder von

Welten, welche die Vorstellungskraft entwirft. Thr Quell ist die
Phantasie, ihr Sinn die Vergewisserung von Moglichkeiten des
Zusammenlebens und ihr Ziel die Verénderung der bestehenden
Welt aus der Kraft des visondren Denkens.» Was die Kiinste und
damit auch die Musik gegen die «Kultur des Gehorsams» beitragen
konnten und miissten, blieb hier fragmentarisch: Weshalb Saner die
«Phantasie der Nicht-Konner» und eine «Verschiebung in der
Musikausbildung von der Rekonstruktion hin zur Improvisation»
einfordert oder eine «Pervertierung durch die Professionalisierung
der Kiinste» und des heutigen «Bruchs des Impetus, wahre Musik
und Kunst zu machen», konstatiert, kann hoffentlich aus der auf
den Herbst geplanten musiksoziologischen Publikation mit dem
Titel «Der Schatten des Orpheus» entnommen werden.

Dagegen dringt sich vehement die Frage auf, weshalb vermehrt
Organisatoren ihre Musikfestivals so bedeutungsschwangeren
Themen unterstellen und es von gelehrten Leuten wie Saner abseg-
nen lassen miissen. Geniigt die Musik allein nicht mehr? Oder ist
das, was die taten, ein rein innerschweizerisches Faible fiir einen
fiktiven Oberbau? Zur Erinnerung: letztes Jahr trugen die Luzer-
ner Festwochen das «Branding» «Mythen». Handelt es sich nicht
schlicht und einfach um ein ganz und gar potemkinsches Unter-
fangen, das Disparates kaschieren und Teile miteinander verbinden
will, die nichts miteinander zu tun haben, ausser einem eben, dass
sie als etwas Einheitliches, klug Konzipiertes ans Publikum ver-
kauft werden sollen.

Doch was ist der Kitt, der solche Festivals zusammenhilt, wenn
es weder Stiicke, noch werkimmanente Ideen gibt, die zusammen ge-
hort werden sollen? Weshalb hat fast jedes Konzert mit «Visionen»,
«Naturphantastik» und «Gebrochene Sehnsucht» ein eigenes
Thema? Ist es allein des Champagners wegen, den «The Fantastic
Corporation» kredenzte? Erwidhnenswert ist, dass es sich beim
Sponsor um ein in Zug domiziliertes Unternehmen handelt, das auf
dem Gebiet der weltweiten multimedialen Datentibertragung tétig
ist und dessen CEQO, der ehemalige Chef der gelben Post, laut zu-
verlassigen Quellen selber nicht genau weiss, was seine neue Firma
denn auf dem Markt anbieten soll. Zumindest schienen sich die
Veranstalter des Musikforums dazu bemdissigt gefiihlt zu haben,
unterschiedliche Kunstdisziplinen in einzelne Veranstaltungen
zusammenzubringen.

Dazu zéhlte die multimediale Aktion mit dem Thementitel
«Montage visionnaire en action» im neu eréffneten Baarer Kultur-
haus «Spinnihaus», ein riesiger Raum, der erfreulicher Weise ins-
kiinftig allen Arten kultureller Veranstaltungen offen stehen soll.
Grossformatige, eingefdrbte Fotografien und Videosequenzen
der in Ziirich lebenden Videoartistin und Performancerin Zilla
Leutenegger wurden auf vier Wanden projiziert. Die Fotos und
Sequenzen waren fast ausschliesslich Abbildungen der Protagonis-
tin in allen moglichen Situationen und Positionen. Das Ephemere
dieses Konzepts der Veroffentlichung des Privaten wurde durch
stark verfremdete Computeranimationen von schwimmenden
Haifischen und durch kaum verstandliche, monoton vorgetragene
Satzfolgen des Schriftstellers und Prisidenten des Schweizerischen
Schriftstellerverbandes, Tim Krohn, verstarkt. Diese wurden einge-
hiillt von uniformen Rhythmen und Klangfetzen aus dem E- und
U-Bereich, die vom musikalischen Leiter von Transart 2000, dem
Klarinettisten Matthias Miiller, zusammengestellt worden sind.
Dazu kamen noch improvisierende Momentgesten des Oboisten
Matthias Arter und des Flotisten Matthias Weilenmann. Alle
Klinge wurden schliesslich iiber eine reich ausgestattete Beschal-
lungsanlage mit Hilfe des dreidimensionalen Projektionssystems
Ambisonic des Schweizerischen Zentrums fiir Computermusik auf

40/41



verschiedene Klangbahnen geschickt. Trotz des Aufwands kam die
Installation iiber das Private nicht hinaus, dhnlich einem Schul-
oder Familienfest, an dem jeder tun und lassen kann, was er will.

Bereits zum einleitenden Konzert wurde ein Foto aus der multi-
medialen Aktion mit der auf einem Bett liegenden Leutenegger
projiziert. Klar, wie sonst liesse sich bequem und auf die Schnelle
ein Zusammenhang mit den beiden Urauffithrungen Brouillard —
débrouillé 2 von Bruno Spoerri fiir Live-Elektronik und Bass-
klarinette und Von Verriickten und Verdriickten/Kapitel 19 — Die
Unbekannte von Katharina Rosenberger fiir kleines Ensemble
und Sopran herstellen? Nur, solches konzeptloses Vorgehen richtet
mehr Schaden an als gut ist. Spoerris Stiick trigt klanglichen Son-
derheiten aus der Frithzeit der Computermusik Rechnung, indem
es Effekte wie Hall, Echo und Klangfilter fiir ein interaktives
Wechselspiel mit einem Bassklarinettisten (hier: Matthias Miiller)
verwendet. Was fiir einen Minicomputer vor 15 Jahren sensationell
gewesen wire, wirkt heute dank des technologischen Fortschritts
in Sachen Miniaturisierung und Leistungskraft allzu linear und
statisch. Das zweite Stiick war nicht mehr als eine harmlose, fast
tonale Schiilerarbeit, die durch das Ensemble des Musikforums
Zug vorgetragen wurde.

Im Kunsthaus Zug war am Tag darauf ein Konzert der elektro-
nischen Musik gewidmet, das sich auf Gesampletes und konkrete
Kldnge konzentrierte. «Naturphantastik» war also angesagt, und
Aufhinger dafiir war eine Lesung aus den Weymouth Sands des
englischen Schriftstellers John Cowper Powys in der Uberseztung
von Melanie Walz, die fiir den vor Naturmystik triefenden Wélzer
den Zuger Ubersetzerpreis erhalten hat. In der Bandkomposition
Klang (1981) des Engldnders Jonty Harrison durchlduft ein kurzer
trockener konkreter Glockenschlag verschiedene Stadien der
analogen und digitalen Transformation und Filterung, der sich
spreizt und weitet, glissandiert, um schliesslich in einer Art Coda
auf sich selbst zurtickzufallen. In Little Animals aus dem Jahre 1997
der ehemaligen Harrison-Schiilerin Natasha Barrett zischt und
blubbert es wie in vielen frequenzmodulierten Stiicken der acht-
ziger Jahre mit dem Unterschied, dass hier die Kldnge perfekt im
Raum verteilt wurden. Fiir die ausgezeichnete Klangregie zeichnete
der Ziircher Komponist Gary Berger verantwortlich. Darauf folgte
das in Basel uraufgefiihrte £-Music fiir Geige und Elektronik des
in Bern lebenden Sarden Giorgio Tedde. «E» steht fiir Egidius
Streiff, der hier auch den hochst virtuosen Part des Solisten tiber-
nahm, wihrenddem die Elektronik dessen «natiirlichen» Klang
durch Vervielfachungen potenzierte.

Man blieb im Kunsthaus, wo das Ensemble des Musikforums
selber fiir den musikalischen Hohepunkt besorgt war. Nach einem
erneuten Votum durch Hans Saner, diesmal solo und unspektakuldr
und sachlich tiber das Verhiltnis von Musik und Dichtung sprechend,
und nachdem das Bild «Gruppenbildnis mit Schonberg» des in
Schonbergs Frau hoffnungslos verliebten Malers Richard Gerstl in
den Saal neben dem Musikerpodium fiir die Dauer des Stiicks auf-
gestellt wurde, stand das gleichzeitig entstandene zweite Streich-
quartett in fis-Moll op.10 von Arnold Schonberg (Sylvia Nopper,
Sopran, Egidius Streiff und Daniel Hauptmann, Geigen, Mariana
Doughty, Viola, und Imke Frank, Cello) aus dem Jahre 1907 auf
dem Programm. Es entstand ein ausgewogenes und ausdrucksstar-
kes Resultat einer mehr als zweijdhrigen Probenarbeit. Ausser bei
einigen kleineren tempomassigen Verrutschern der Bratsche wur-
den alle vier Sdtze ausserordentlich prizis gespielt. Obwohl fast
ausnahmslos die Anweisungen Schonbergs folgsam befolgt wurden,
wurde auf hochstem Niveau musiziert. Dem Stiick und den Inter-
preten ist es von Herzen zu gonnen, dass es auch an anderen Orten

gehort werden kann. Zu hoffen bleibt jedoch, dass die Program-

.mierung stringenter wird, denn, wie einleitend erwihnt, hatten die

einzelnen Konzerte nichts miteinander zu tun, so dass sich auch
keine Vision iiber einen moglichen Mehrwert entwickeln konnte.

Zumindest teilten sich die Stiicke der im letzten Winter durch-
gefiihrten Tage fiir Live-Elektronische Musik Basel die gleiche
Technik, die in Form der artifizellen analogen und digitalen Klang-
verarbeitung in allen Stiicken zur Anwendung gelangte. Der
Zyklus trug den Titel «Echt!zeit» (gemeint ist damit die praktisch
verzogerungslose Datenverarbeitung durch den Computer) und
war gleichzeitig auch eine Hommage an Thomas Kessler, der als
Leiter des elektronischen Sudios der Musikhochschule Basel in
den Ruhestand tritt, sich vielen Widrigkeiten der technologischen
Limiten zum Trotz jahrzehntelang auf das Komponieren von live-
elektronischen Stiicken konzentrierte, dieses Festival ins Leben geru-
fen und es nun zum siebten Mal realisiert hat. Kessler wird nun am
elektronischen Studio Basel von Hanspeter Kyburz abgelost.

Insgesamt gab es sieben Konzertveranstaltungen, die unter
den Titeln — auch hier diese Sucht — «Orts!-, Friith!, Neu!- und
Raum!zeit» angepriesen wurden. Dass heutzutage fiinf computer-
vernetzte Musiker ein ziemlich komplexes Improvisationsstiick
wihrend rund einer Stunde ohne Absturz iiber die Runden brin-
gen, beweist wohl am drastischsten wie alltdglich, sprich narren-
sicher, die Systeme geworden sind, seitdem Kessler vor knapp
15 Jahren in Basel mit einem Fairlight-System angefangen hat. Das
elektro-akustische Ensemble Strom mit dem Saxophonisten Rico
Gubler und den Computermusikern Gary Berger, Junghae Lee,
Philippe Kocher und Fabian Neuhaus musizierten in einer eigens
erbauten und speziell ausgeleuchteten Bithnenlandschaft, die aus
einem rechtwinkligen Eisengeriist in T-Form besteht, an dessen
Schnittpunkt quasi die Mischpulte positioniert sind. Rund um die
Langsachse sind die Computer, Sampler und verschiedenen Ein-
gabeinstrumente aufgestellt. Kopfseitig hingen zwei Metall- und
eine Glasplatte, diese dienen mittels Mikrophonen ebenso als
Klangquelle wie die verschiedenen Saxophone des gegeniiber
spielenden Rico Gublers. Seine einleitenden freejazzartigen
Klangkaskaden werden iiber das lokale Netzwerk von den iibrigen
Musikern aufgenommen, weiterverabeitet und in bereits kompo-
nierte Stiicke der iibrigen vier Musiker eingewoben. Herz des viel-
teiligen Stiicks ist das zehnmintitige Aza-7 des Basler Produzenten
und Tontechnikers Alex Buess, das sich durch eine nichttempe-
rierte siebenstimmige Tonreihe auszeichnet, tiber die die «Kldnge
dem Strom der Verarbeitung ausgesetzt» werden. Die Bandbreite
der Reaktion des Publikums hat die Strom-Musiker sicherlich sehr
gefreut, denn sie reichte von aggressiver Ablehnung bis zur be-
geisterten Zustimmung.

Uber Europas «wichtigstes europiischen Avantgarde-Trio», das
mit Hans Koch, Martin Schiitz und Fredy Studer laut Programm-
blatt «knallharte Gegensitze zu verbinden» und sogenannte Hard
Chamber Music zu spielen weiss, gibt es dagegen weniges zu
berichten, da es weder klanglich (viele exotische Instrumente)
noch formal iiberzeugen konnte und alles andere als eine Musik
ist, «die das Bewusstsein der Zuhorer erschiittert», wie ein Kritiker
des Berner Bunds zu erleben glaubte.

Da scheint Mixtur von Karlheinz Stockhausen von einem ande-
ren Stern zu kommen und durchaus in der Lage gewesen zu sein,
bei seinen ersten Auffithrungen (1964 fiir 5 Orchestergruppen,

4 Sinusgeneratoren, 4 Ringmodulatoren) ein fundamentales Hor-
erlebnis vermittelt zu haben. Es gilt heute als erstes Werk einer
elektronischen Transformation des Orchesters in Realzeit und
wurde als Erstauffiihrung erstmals in der Schweiz gespielt. Die



zwanzig vorwirts und riickwérts zu spielenden Teile markieren

den spektakuldren Anfang live-elektronischer Musik. Unter der
Leitung seines Griinders Jiirg Henneberger musizierte das mit viel
Verve angetretene Ensemble Phoenix Basel im Musiksaal des
Casinos. Es spielte die Fassung fiir kleines Orchester, bedauer-
licherweise nur in einer Richtung; die alten elektronischen Effekte
wurden mit Digitalinstrumenten erzeugt. Argerlich, dass wegen
einer unbalancierten Klangregie sich die anvisierten Mischklinge
bei den im Parkett sitzenden Horern partout nicht einstellen woll-
ten. Die Lautsprecher tibertonten alles. Wie bei der Improvisations-
gruppe ging es auch bei Jour Contre-Jour von Gérard Grisey fiir
13 Bldser, Schlagezeuger und Streicher sowie fiir elektronische
Orgel und Zuspielband aus dem Jahre 1979 um einen Klangstrom,
der steigt und féllt. Trotz intensiven Spiels des Ensembles konnte

es das Manko fehlender harmonischer Dichte nicht ausgleichen,
die die Spitwerke Griseys auszeichnen. Zu berichten ist noch iiber
die Urauffiihrung von Enigma der Zugerin Mela Meierhans fiir
[nstrumentalensemble und Live-Elektronik, die das gleichnamige
Gedicht von Ingeborg Bachmann als Grundlage nimmt fiir einen
stammelnden Klagegesang mit ausgiebigen semantischen Analysen
und Transformationen im Sprach- und Gesangsbereich. Anschlies-
senden spielten Janka und Jiirg Wyttenbach, assistiert von Thomas
Kessler und Robert Hermann, Stockhausens Mantra. Sie haben das
Stiick absolut in den Fingern.

Das Experiment Gyorgy Kurtdgs, mit seinem in Frankreich
lebenden Sohn Gyorgy Kurtdg jun., der sich auf elektronische Un-
terhaltungsmusik spezialisiert hat, fiir ein Stiick, ein Zwiegesprich,
zusammenzuspannen, diirfte fiir Puritaner vollig ungeeignet sein:
Auf der einen Biihnenseite im ehemaligen Sudhaus der Bierbraue-
rei Warteck ein konventionelles Streichquartett mit Hansheinz
Schneeberger, Karin Kessler, Patrick Jiidt und Michael Keller, auf
der anderen das Instrumentarium von Kurtag jun. mit Synthesizer
und sonstigem Digitalwerkzeug. Wihrend die Streicher das
Ausdruckrepertoire der Quartettliteratur bis zum Zerreissen
iberspannen, gibt die Elektronik eins drauf und treibt locker die
Schnulzen aus den Lautsprechern.

Neben dem bereits besprochenen Stiick Giorgio Teddes gelangte
noch Rudolfs Kelterborn Erinnerungen an Shakespeare mit der
Sdngerin Sylvia Nopper, Wolfgang Heiniger und Matthias Wiirsch
als Schlagzeuger zur Urauffiihrung, es handelt sich um Kelterborns
erste Auseinandersetzung mit der Live-Elektronik; hoffentlich fol-
gen ihr weitere, denn sie ist rundum gegliickt. Mit Heinigers Hilfe
verschrinkte der Altmeister die elektronischen Kldngen mit den
analogen auf das Raffinierteste. Weniger musikalisch, dafiir auf das
Texliche (unterschiedliche Interpretationsversionen einer Kurz-
geschichte und eines Gedichts von Franz Kafka und ein anderes
von Young-Ae Chon) hat sich die Koreanerin So-Jong Ahn mit
Vor dem Gesetz fiir Sopran, Schlagzeug und Tonband konzentriert,
aus der theoretisch interessanten Ausgangslage resultierte aller-
dings eine ziemlich monotone Sauce. Kaum besseres ist seltsamer-
weise iiber das Stiick /m Ganzen von Roland Pfrengles fiir Klavier
(Jeffrey Burns) und Elektronik - zu berichten. Denn auch hier ist
die Ausgangslage — theoretisch — interessant: Einzelne Spektren
sollen aus den Léufen dank der Hilfe der Elektronik durch Weiter-
schwingung quasi in ein anderes Dasein tiberfiihrt werden.

Danach gab es mit der Gruppe Puce Muse (Spiritus Rector der
franzosische Intsrumentenbauer Serge de Laubier) ein Samstag-
nachtkonzert, das fiir jede Disko ein Leckerbissen gewesen wire.
Zum Abschluss Folkloristisches: «Elektronik us em Appiziller-
land» mit der Gruppe Swiss Tone, die aus Arnold Alder (Geige/
Hackbrett), Markus Fliickiger (Schwyzerorgeli), Daniel Hausler

(Klarinette) und Johan Schmid-Kunz (Kontrabass) besteht, seit
1998 unregelmissig zusammen spielt und als Spezialitit im Elek-
tronischen Studio Basel vier kurze live-elektronische Solo-Improvi-
sationen anzubieten hat. Das Publikum war zahlreich und wusste
die Darbietung zu schétzen. PETER REVAI

MANN OHNE EIGENSCHAFTEN?

Das Berliner Symposion «Amerikanismus/Americanism» gibt Kurt
Weill zum 100. Geburtstag eine neue Identitiit

Kurt Weill gibt Rétsel auf. War er wirklich der «Jasager», der im
Traumland Amerika alle Gesellschaftskritik der fritheren Werke
abstreifte, um sich ganz den kommerziellen Gesetzen des Broad-
way zu unterwerfen? Ein Chamileon, das seine Hautfarbe der je-
weiligen Umgebung anpasst und mit seiner langen Zunge alles auf-
saugt, was ihm als zutrdgliche Nahrung erscheint? Ein «Mann ohne
Eigenschaften», der ausgerechnet in denjenigen Werken «authen-
tisch» wirkt, in denen er ganz im Bann einer anderen Personlich-
keit — Bertolt Brecht — steht? So sehr die weltweiten, von der New
Yorker Kurt-Weill-Foundation for Music beaufsichtigten Feiern
zum 100. Geburtstag sich um ein vorurteilsfreies Bild des «ganzen
Weill» bemiihen, der seine Identitét aus einem konsistenten Stil
bezieht oder auch nur durch Qualitéit des Divergenten rechtfertigt
— ein teils irritierendes Auseinanderfallen des Gesamtwerks in
einen «deutschen», «franzosischen» und «amerikanischen» Weill
konnen auch sie nicht wegdiskutieren. Oder sind deutsche Ohren
einfach noch allzu sehr auf den Songstil mit seiner distanzierenden
Ironie fixiert, dartiber hinaus nicht gewillt, die scheinbar leichte
Muse als «Kunst» zu akzeptieren? « Wenn es Kunst ist, ist es nicht
fiir alle, und wenn es fiir alle ist, ist es nicht Kunst.» So stellte
Arnold Schonberg den absoluten Anspruch auf Genie, von Adornos
Verdikten gegen die Kulturindustrie bekréftigt. Aus den USA
kommen naturgemiss andere Stimmen, und der «Amerikanismus»
der Weimarer Zeit und die gleichzeitige Bewegung des « America-
nism» in Ubersee wurden im gleichnamigen Symposion der Hum-
boldt-Universitdt Berlin gar zu Schliisselkategorien eines neuen
Weill-Verstandnisses erkldrt. Oder umgekehrt: Weills Schaffen, so
Tagungsleiter Hermann Danuser, stehe paradigmatisch fiir die
Suche nach kultureller Identitét in der ersten Jahrhunderthélfte.
In der Tat spiegelt sich in Mahagonny, Dreigroschenoper oder
Lindberghflug ein ambivalentes Amerikabild, das nahezu alle als
«modern» gelten wollende Projekte durchdrang, als Inbegriff von
Fortschritt und Demokratisierung durch Technik, Sport und Jazz,
aber auch als dessen schreckliche Kehrseite von kapitalistischer
Ausbeutung, Verelendung und Kriminalitat. Mit konkreter Erfah-
rung hatte das nicht unbedingt zu tun. Vielmehr spiegelte sich in
der weitgehend positiven Haltung bis zum ersten Weltkrieg, im an-
schliessenden Aufkommen kritischer Ziige die eigene 6konomisch-
gesellschaftliche Situation. Die USA-Erfahrungen von Architekten
wie Adolf Loos oder Mies van der Rohe priagten das Bild vom
«Dickicht der Stéddte», ganz den Anforderungen des Verkehrs un-
terworfen, dessen Tempo ebenso wie der riicksichtslos jeden Mo-
ment ausnutzende Arbeitstakt der Fabriken sich in der Tanzmusik
faszinierend niederschlug, wie auch die Wolkenkratzer als «Kathe-
dralen des Kommerzes» gleissende Transparenz ausstrahlten und
zugleich innere Leere offenbarten. Filme wie Chaplins Moderne
Zeiten, die Schlager der «Tin-Pan-Alley» (= «Blechpfannenallee»,
Spitzname fiir das New Yorker Musikverlags-Viertel) und der Jazz

42/43



hinterliessen deutliche Spuren vor allem in der neusachlichen
«Zeitoper». In einer fiir den europédischen Markt gebédndigten Form
allerdings: so traten bei den «Jazz Shows» in Berlin vornehmlich
weisse Bandleader wie — nomen est omen — Paul Whiteman auf oder,
umgekehrt, exotische Tanztruppen wie die «Chocolate Kiddies».
Wie Andreas Eichhorn in detailreicher Analyse zeigte, serviert
Ernst Kreneks Jonny spielt auf falschlich «weisse» Folksongs als
authentische Musik der Schwarzen, wihrend der «Neger» als
«schones wildes Tier» abstosst und fasziniert, durchaus brauchbar
fiir das Nazi-Etikett «Entartete Musik».

Kurt Weills Emigration in die USA konfrontierte ihn dem
«Americanism», eine nationalistisch gefarbte Bewegung ohne den
kritischen Zungenschlag wie in Deutschland. Doch hatte auch sie
ihr unterschwellig widersténdiges Potential, wie der Literatur-
wissenschaftler Heinz Ickstadt ausfiihrte. Ihr Credo bezog sie aus
der Guerillataktik im Unabhéngigkeitskampf: Kunst als Nicht-
Kunst, die nichts hat, alles selbst machen muss, die Entdeckung des
Alltiglichen gegen die elitire europidische Asthetik setzt. Popula-
ritdt bedeutete mithin Kunst «vom Volk fiir das Volk», der Markt
sein Instrument demokratischer Legitimation. Dass dieser «Com-
monism» aus der Haltung radikalen Neubeginns heraus durchaus
zu avantgardistischen Innovationen fihig war, belegen etwa die
Sprachdekonstruktionen der Gertrude Stein, die Amerika als
«dltestes Land der Moderne» ansah. All das entsprach Weills Vor-
stellungen von einem erneuerten musikalischen Theater ebenso
wie seinem Selbstverstdndnis als nicht-elitdrer Komponist «im
Dienste der Unterdriickten»; die Broadway-Oper Street Scene
trdumt in ihrem Stilpluralismus von Oper und Musical, in ihrer Off-
nung fiir «kleine Leute» aller Rassen vom «melting pot» Amerika.

In seiner Betrachtung des Lindberghflugs vermochte Giselher
Schubert darzulegen, wie Weill schon damals unterschiedliche Stil-
elemente «gestisch distanzierend» einsetzte und einen modernen,
dem Zweck entsprechenden Komponistentypus anstrebte — im Ge-
gensatz zum gleichfalls an dieser experimentellen Radiokomposition
beteiligten, jedoch romantisierende Ewigkeitswerte zementierenden
Hindemith. Daran ankniipfend entwickelte Ste;;hen Hinton (Stan-
ford University) das Modell einer Identitét, deren Integritét nicht im
individuellen Stil liege, sondern im Erfiillen wechselnder Bediirf-
nisse des Theater-Business zum Zweck der Durchsetzung des ge-
rechten und sozialen Inhalts. Hinton sah Weill als «typus theatralis»,
darin Georg Friedrich Hiandel vergleichbar. Tamara Levitz (eben-
falls Stanford) ergénzte dies auf der Personlichkeitsebene durch
den Entwurf einer Identitit, deren Briiche schon vor 1933 durch
die Fremdheit jiidischer Existenz entstanden seien. Vehement be-
stritt die Musikwissenschaftlerin die vielverklérte deutsch-jiidische
Symbiose in der Weimarer Republik, doch ihre Auffassung, Weills
Schaffen sei religios bestimmt gewesen (kulminierend im «Bibel-
drama» Der Weg der Verheissung) erntete Widerspruch. Dennoch
gehorte zu den spannendsten ungeklarten Fragen dieses Sympo-
sions, wie weit der Dessauer Kantorensohn in der alten wie in der
neuen «Heimat» — in der er allein schon durch seinen Sprachakzent
zeitlebens als Fremder erkennbar blieb — als Unbehauster in eine
Art Uber-Anpassung geriet, wieweit er einen jiidischen Weg ver-
folgte oder nach verbreiteter Meinung «durch Hitler erst zum
Juden gemacht» wurde. Ansonsten wurde ein wenig zu einmiitig
eine Kontinuitét selbst des Disparaten betont, den verschiedenen
Weill-Stationen fraglose Qualitit nach «postmodernen» Avant-
garde-Massstdben zugesprochen, wo friiher teils nicht minder vor-
urteilsbeladene Abgrenzung vorgeherrscht hatte. ISABEL HERZFELD

Nachrichten

Ein kritischer Liberaler mit weitem Horizont

Nachruf auf Willy Hans Rosch

Ein Mizen ist bekanntlich jemand, der Geld fiir die Kultur spendet
und dafiir keine Gegenleistung verlangt. Es gibt aber auch die
weniger bekannte Variante, dass jemand nicht sein Geld, sondern
seine Arbeitskraft spendet. Das ist aufreibender und erfordert eine
bedingungslose Identifikation. Zu dieser Art von Mézen gehorte
der am 27. Februar im Alter von 76 Jahren gestorbene Willy Hans
Rosch, der Griinder und langjéhrige Prisident der Stiftung Kiinst-
lerhaus Boswil. Die von ihm 1953 ins Leben gerufene Stiftung war
ihm Lebensinhalt, dem er oft seine privaten und beruflichen Inter-
essen opferte und der seine ganze Energie beanspruchte. Rosch
und Boswil: zwei Synonyme. In den fast vier Jahrzehnten bis zu
seinem Riickzug vom Présidentenamt 1991 prigte er nicht nur die
Erscheinung und inhaltliche Ausrichtung der Institution bis ins
Detail, sondern er setzte auch markante Akzente in der 6ffentli-
chen Diskussion. Veranstaltungen zum Beispiel mit Giinter Grass
und Max Frisch brachten Bewegung in die vermufften sechziger
Jahre, internationale Symposien und Seminare 6ffneten die Per-
spektive tiber die Landesgrenzen hinaus. Rosch war ein kritischer
Liberaler mit einem ungewohnlich weiten Horizont. Mit seiner
vorbehaltlosen Unterstiitzung neuer, auch unbequemer Ideen, mit
seiner Fihigkeit, Menschen der unterschiedlichsten Herkunft mit-
einander ins Gesprich zu bringen, Denkschablonen und Begren-
zungen abzubauen, betrieb er seine ganz personliche und dabei
hochst erfolgreiche Kulturpolitik. Die Musik spielte im Konzept
der Boswiler Stiftung von Anfang an eine zentrale Rolle. Deren
urspriinglicher Zweck war, mittellosen Kiinstler ein Altersheim zur
Verfiigung zu stellen. Finanziert werden sollte die soziale Einrich-
tung vor allem durch Benefizkonzerte. Es gelang Rosch, die besten
Musiker fiir seine Idee zu begeistern. In der durch sanfte Renovie-
rung vor dem Zerfall geretteten Kirche spielten nicht nur interna-
tionale Beriihmtheiten wie Pablo Casals, Clara Haskil, Wilhelm
Backhaus, Mieczyslaw Horszowski oder Yehudi Menuhin ohne
Honorar fiir den guten Zweck, sondern auch viele Schweizer Musi-
ker. Die ersten waren Hansheinz Schneeberger und Edmond de
Stoutz, ihnen folgten das Stalder Quartett, Maria Stader, Aida
Stucki, die Camerata Ziirich unter Réto Tschupp, Aurele Nicolet,
Heinz Holliger, Jiirg Wyttenbach und unzihlige andere. Die meis-
ten hielten Boswil tiber Jahrzehnte hinweg die Treue. Die Boswiler
Konzertprogramme sind ein Who Is Who der Schweizer Musik-
szene. In den siebziger Jahren wuchs der Boswiler Stiftung eine
neue Rolle zu. Klaus Huber griindete 1969 das Internationale
Komponistenseminar, Kurt von Fischer zwei Jahre spéter die

Serie der kulturpolitischen Tagungen «Musik in dieser Zeit», die
spéter im internationalen Musikkritikertreffen aufgingen. Damit
wurde Boswil zu einem international beachteten Ort der Aus-
einandersetzung tiber aktuelle kiinstlerische und kulturpolitische
Fragen. In Roschs Gistebiichern stehen illustre Namen: Helmut
Lachenmann, Georg Katzer, Dieter Schnebel, Arvo Pért, Roland
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