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Berichte

HUNDERT JAHRE TONKUNSTLER

100. Schweizerisches Tonkiinstlerfest im Engadin

/ s

Klangwand. Projekt dador-dadens des ensemble interferenz

Die Fixierung der Tonkiinstlerfeste auf Schweizerisches will am
Ubergang ins 21. Jahrhundert nicht recht einleuchten: Die «natio-
nale Schule» ist ein Phdnomen, das dem 19. Jahrhundert angehort,
und in der Schweiz hat es sie auch dannzumal nicht gegeben.
Vielmehr verstanden sich zumindest die deutschschweizerischen
Komponisten bis ins 20. Jahrhundert hinein als Teil der deutschen
Kultur. Bezeichnenderweise fand eines der ersten Tonkiinstlerfeste
in Zusammenarbeit mit dem traditionsreichen Allgemeinen
Deutschen Musikverein statt: Kein Geringerer als Gustav Mahler
trat 1903 am Basler Fest mit seiner 2. Symphonie auf. Von den
Heroen der deutschen Musik nabelte sich der Schweizerische
Tonkiinstlerverein (STV) spétestens im Zuge der «geistigen Landes-
verteidigung» vollstdndig ab und schreckte zeitweise auch vor
Kampagnen und Interventionen gegen Musiker ohne Schweizer
Pass nicht zurtick. Im Innern korrelierte dieser Igelmentalitit eine
Abwehr gegeniiber avantgardistischen Stromungen; so wurden die
Anhidnger der Wiener Schule lange Zeit boykottiert und schufen
sich mit dem Internationalen Zwolftonkongress Ende der vierziger
Jahre eine (allerdings kurzlebige) eigene Plattform; die improvisie-
renden Musiker mussten sich erst in der MusikerInnen Koopera-
tive Schweiz vereinigen, bevor sie auch im STV mittun durften.

Nicht verwunderlich also, dass am 100. Tonkiinstlerfest, das ein Fest
der Riickschau war, Experimentelles nur marginal vertreten war.

Eine Gruppe um den Klarinettisten Markus Eichenberger und das
Arte-Saxophonquartett mit Urs Leimgruber mussten an Nachmit-
tagskonzerten in stimmungslosen, beinahe leeren Silen auftreten.
Sie waren zwar routiniert genug, um auf ein Repertoire an «unkon-
ventionellen» Kldangen zurtickgreifen zu konnen, wodurch mitunter
aparte Klangteppiche, aber kaum tiberraschende Momente ent-
standen. Als gilte es, die Uberlegenheit auskomponierter Musik
zu beweisen, retteten Partituren von Nadir Vassena (31 anatomie
notturne) und Rico Gubler (Loudspeaker) den wenig inspirierten
Auftritt der Saxophonisten: Gegeniiber den linearen Verldaufen
oder kruden Entgegensetzungen des «instant composing» konnte
man sich hier an geradezu reich artikulierten Formen erfreuen.

Auch das Multimediaspektakel blieb an diesem zum 2. Fest der
Kiinste erweiterten Tonkiinstlerfest eine Randerscheinung. Immer-
hin wurde mit Wolfgang Heinigers ADA — Queen of the engines ein
Stiick vorgestellt, das die Grenzen der Handwerkerzunft Musik
iiberschreitet. Heiniger kehrt darin sozusagen das Innere einer
Sdngerin nach aussen, macht mit Kabelsalat und Nebelmaschine
die Mechanik der Melodramatik sichtbar und konfrontiert in iiber-
lebensgrossen Videobildern von Augen und Mund die Sdngerin mit
der digitalen Manipulation ihrer Produktionsapparate. Statt, wie es
so oft geschieht, mit neuesten Mitteln alte Dramaturgien wieder-
zubeleben, benutzt Heiniger die Elektronik, um das Mechanische
«romantischen» Ausdrucks freizulegen. Die Absicht ist gut, aber
die Umsetzung zieht sich in die Lange, weil die kompositorischen
Ideen weit weniger vielfiltig sind als die aufgebotenen Mittel
— darin dhnelt Heinigers digitales Monodram dann doch dem Gros
heutiger elektronischer Musik.

Im Zentrum des Jubildumfestes standen die Orchesterkonzerte,
und nachdem schweizerische oder iiberhaupt zeitgendssische
Musik in den Konzertreihen der hiesigen Orchester weitgehend
absent ist, war die Mitwirkung von fiinf Sinfonieorchestern und
zwei Kammerorchestern an sich eine gute Sache. Aber die Schwei-
zer Musik ist nicht gerade reich an bedeutenden Orchesterwerken,
und so kam Einiges ins Programm, was zu Recht bereits der Furie
des Verschwindens anheimgefallen war, beispielsweise im Eroff-
nungskonzert der Camerata Bern eine Serenade von Conrad Beck,
die ausgehend vom notorischen Wechselnotenmotiv aus Bachs
3. Brandenburgischen Konzert kein Klischee des Neobarock aus-
ldsst und auch von den vorziiglichen Solisten Felix Renggli (Flote)
und Elmar Schmid (Klarinette) nicht gerettet werden konnte. Wie
als Einstimmung in solche Triibsal stand die larmoyante Chromatik
von Othmar Schoecks Streicherintermezzo Sommernacht am
Anfang dieses Konzerts, das sich mit einer Lamentation genannten
Clusteretiide von Jean-Claude Schlaepfer fortsetzte, die besser im
Studienbuch des Komponisten geblieben wire. Erst mit der Musik
zweier Immigranten aus Osteuropa kam frischer Wind in den
Konzertsaal der St. Moritzer Laudinella: Heinz Holliger brachte
als Solist und Dirigent Sandor Veress’ Passacaglia concertante
fiir Oboe und Streicher, in der kontrapunktische Strenge und
virtuose Entfaltung sich abwechseln und durchdringen, zu furioser
Wirkung; zwei Sitze aus Constantin Regameys Musique pour
cordes von 1953 liessen vor allem mit ihrer zwischen Tonalitét und
Clusterbildungen vermittelnden Harmonik aufhorchen.

Von Schoeck freilich gibt es — allerdings nicht unter den Orches-
terwerken — Besseres, und selbst Beck war nicht immer so bieder
wie in diesem kurz nach der Riickkehr in die Schweiz geschriebe-
nen Doppelkonzert. Das Prinzip, von jedem Komponisten nicht
mehr als ein Werk aufs Programm zu setzen, war dem Vereinsleben
der Tonkiinstler sicher forderlicher als der Qualitit der Konzerte.
Im Puzzle von verfiigbaren Ensembles und unterzubringenden



Komponisten war es so fast nicht zu vermeiden, dass gewichtige
Komponisten mit Nebenwerken «abgehakt» werden. Neben
Schoeck betraf dies etwa Albert Moeschinger, dessen vom Berner
Kammerorchester unter Johannes Schlaefli gespielte Suite enfantine
keinerlei Aufschluss iiber seine Adaption der Dodekaphonie gibt.
Umgekehrt widerfuhr dem Biidner Otto Barblan, einem Mit-
begriinder des STV, wohl kaum eine Ungerechtigkeit mit der
Auffiihrung seiner Lenz-Idylle — nur hitte dieses Salonstiick
besser in eines der Kurkonzerte gepasst, wo man andere verblasste
Sterne fritherer Tonkiinstlerfeste untergebracht hatte; auch
Thomas Demengas Les Adieux;eine satt vibrierte E-Dur-Orgie im
Fahrwasser von Pirt und Penderecki, hitte dort wahrscheinlich
mehr Anklang gefunden als bei den skeptischen Fachleuten. Von
Klischees ebenfalls nicht frei ist Genevieve Calames Sur la mar-
gelle du monde, wihrend Christoph Delz in den 2 Nocturnes op. 11
das Klischee zum Inhalt macht: Er reiht im zweiten Stiick Formeln
aus klassischer bis neuer Musik aneinander und im ersten vollkom-
men konsonante bis extrem dissonante Akkorde — am Eindriick-
lichsten war, wie der junge Pianist Stefan Wirth die von Delz nach
nicht nachvollziehbaren Kriterien kompilierten Traditionsrelikte
auswendig vortrug.

Musik ist etwas vom Letzten, wofiir die Schweiz berithmt wire;
und so wie jeder Schweizer weiss, dass es hier besseren Kése gibt
als den Emmentaler und schonere Stiadte als Luzern, sind die weni-
gen Komponisten, die international einen Namen haben, nicht un-
bedingt die interessantesten. Arthur Honegger und Ernest Bloch
z.B. haben ihr Métier gewiss verstanden, aber sowohl der Mouve-
ment symphonique «Rugby» des ersteren wie das Posaunenkonzert
des letzteren, welche das Berner Symphonieorchester (Solist: Stan-
ley Clark) in der gequetschten Akustik einer St. Moritzer Turnhalle
zur Auffithrung brachte, haben Patina angesetzt. Dagegen tiber-
raschte die um 1770 entstandene Symphonie B-Dur des Genfers
Gaspard Fritz mit ausgedehnten Durchfithrungen, Scheinreprisen
und anderen Finessen. Man konnte dies eine Entdeckung nennen
— wire sie nicht von Hermann Scherchen schon vor Jahrzehnten
gemacht worden. Die Berner hatten einige Miihe mit dem gewiss
nicht allzu schwierigen Werk. Freilich hatten sie mit Luca Pfaff
einen Dirigenten, der im ersten Satz das Tempo nicht halten konnte
und im Trio des Menuetts Duolen und Triolen nicht auf einen
Nenner brachte, ganz zu schweigen von der Unbekiimmertheit um
rhythmische Prizision in Strawinskys Tschaikowsky-Verschnitt
Le baiser de la fée. Besser gelang die Urauffithrung des Orchester-
stiicks, welches Pro Helvetia bei Laurent Mettraux in Auftrag ge-
geben hatte. Le Cocyte liesse sich auf die Formel «Brucknersche
Aura minus Struktur» bringen, wéren da nicht einige Uberlagerun-
gen von Dreiklingen, ein gelegentliches Ausrutschen des harmoni-
schen Fundaments, die Schirfe eines Klarinettensolos im hohen
Register, welche die Weihestunde (die zum Gliick nur etwa zehn
Minuten dauert) voriibergehend irritieren. Noch irritierender wirkt
allerdings die von jeder kritischen Reflexion unbefleckte Naivitit,
die der 30jihrige Westschweizer an den Tag legt.

Musik mit langem Bart war auch im Sonntagnachmittags-Konzert
des Orchestra della Svizzera Italiana unter der Leitung von Marc
Andreae zu horen, mit dem das Fest zu Ende ging. Willy Burkhards
Kaleisdoskop-Suite tibertrigt Kurkapellenmusik, Rolf Liebermanns
Furioso den Big-Band-Groove ins Symphonieorchester; die Violin-
rhapsodie, die Grossvater Andreae 1919 komponierte, ist schon
jenseits von Gut und Bose, und konnte dank Bettina Boller, die
den Solopart spielte, als handle es sich um ein Meisterwerk, sogar
gefallen. An Robert Suters Alterswerk A la recherche du son perdu
beriihrte sympathisch, wie die herrische Geste gegen Schluss

zerbroselt. Den einzigen Kontrapunkt zu diesen Spielarten des
Klassizismus setzte Giuseppe G. Englerts Fragment von 1964,
das Aleatorisches integriert und den Dirigenten als alleinige
Kommandozentrale aufhebt: So ergibt sich hier z. B. eine Steige-
rung als Summe analoger, aber nicht synchronisierter Prozesse

in den einzelnen Instrumenten. Das verlangt von den Orchester-
musikern erhohte Selbstdisziplin, wurde aber von manchen als
Einladung zum Laisser-faire missverstanden und das Stiick damit
teilweise um seine Wirkung gebracht.

Fiir die Entwicklung einer neuen Musik im 20. Jahrhundert
haben nichtstandardisierte Ensembles eine mindestens so grosse
Rolle gespielt wie das hergebrachte Orchester — eine Tendenz, die
in der Schweiz erst relativ spit nachvollzogen wurde. Mit dem
Genfer Ensemble Contrechamps und dem Ziircher opera nova
traten zwei Gruppen auf, die ausgehend von einer Kerngruppe
sich zu verschiedenen Besetzungen formieren und schon viele
Ensemblestiicke aus der Taufe gehoben haben. Im ersten
Contrechamps-Konzert wechselten sich drei verschiedene Trio-
besetzungen mit Solostiicken ab. Mit Franz Furrer-Miinchs Wort
Jahr Stunde fiir Flote, Violoncello und Klavier horte man eine
bohrende, von vielen Eruptionen durchsetzte Musik eines Kompo-
nisten der dlteren Generation, der erst in letzter Zeit etwas aus
seinem Aussenseiter-Dasein getreten ist. Wenn die Verbindlichkeit
der Aussage ein Wertkriterium ist, dann ist dieses Werk den beiden
anderen Trios im selben Konzert vorzuziehen: Weder Michael
Jarrell, der in Assonance I11 Mischklédnge im tiefen Register von
Bassklarinette, Violoncello und Klavier sondiert, noch Beat Furrer
mit seinen Kombinationen von Floten-, Oboen- und Klarinetten-
kldngen im unteren dynamischen Bereich verlassen den engen
Rahmen einer Studie. Der zeitlichen Kiirze und den verniedlichen-
den Titeln zum Trotz sind sowohl Mischa Késers Cing bagatelles
fiir Violoncello solo (plus Stimme des Cellisten) wie Pastorella und
Scherzino tiir Oboe, Burletta und Canzonetta fiir Klarinette von
Alfred Keller ausgewachsene Stiicke mit Ideen und Entwicklungen,
die manch Langeres armselig erscheinen lassen. Fiir Keller, der
bei Schonberg in Berlin studiert hatte und nachher in einer Art
Doppelexistenz einerseits Klavierschiiler am Seminar Rorschach
unterrichtete, andererseits an einer Synthese der Reihentechniken
von Schonberg und Hauer laborierte, setzte sich Heinz Holliger als
Gast mit Nachdruck ein.

Auch im opera nova-Konzert war ein Solostiick zu horen:
Statterostrob fir Klavier von Jean Balissat, das aus unvariierten,
nur in der Ausdehnung wechselnden Modulen zusammengesetzt ist
—eine Collagetechnik, die bei diesem Komponisten ein Sonderfall
ist und die Jean-Jacques Diinki im Sinne einer Expressionslogik
interpretierte, wie sie eher seiner eigenen Musik entspricht. Von
thm horte man Kammerstiick IV, das von einer Aufgeregtheit zur
ndchsten geht und im hektischen Wechsel von Spannungen und
Entspannungen kaum Zeit findet, einen Gedanken zu vertiefen.
Dieser Gefahr weicht Francesco Hoch aus, indem er den Sétzen
seiner Suite Palomar je eine Leitidee zugrunde legt. Buchstéblich
mit dem Holzhammer geht Gérard Zinsstag in Tempor zu Werke
(bzw. ldsst er den Pianisten zu Werke gehen); die harmonischen
Felder, die er ausgehend vom einem Zentralton bildet, konstitu-
ieren sich aus einer Vielzahl heftiger Attacken. Das mag die hun-
dertjahrige Anny Roth-Dalbert, mit deren Ode an das Engadin
(einem Auftragswerk des gleichaltrigen STV) die Matinee so schon
dissonanzenfrei begonnen hatte, etwas erschreckt haben — aber
sonst wohl niemanden.

Zum Besten, was an diesem Fest der Kiinste zu héren war,
gehorten die Konzerte des renommierten Amati-Quartetts und des
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noch ganz jungen Mondrian-Streichtrios. Das lag nicht nur an den
hervorragenden Interpretenleistungen, sondern auch an den
Klassikern der Moderne, die in die Programme dieser traditionel-
len Kammermusikformationen einbezogen waren. Dabei brauchte
Jacques Wildberger mit Commiato die Nachbarschaft von Webern
und Bartok keineswegs zu fiirchten, auch wenn seine «Musik

fiir Streichquartett» mit dem hergebrachten Diskurs von vier
Individualitdten nichts zu tun hat. Hier spricht das Quartett mit
einer Stimme, der des betroffenen Komponisten, stellenweise nahe
am Zerbrechen, zwischendurch sachlich ruhig, gewissermassen

das «Schicksal» beschreibend, am Schluss dagegen aufbegehrend
—ein in seiner Stringenz eindriickliches Stiick, das Wladimir
Vogels Klangexpressionen von 1983 ziemlich nichtig erscheinen
liess: Weder sind die einzelnen Abschnitte bei Vogel fiir sich von
Interesse, noch sind sie in sinnvollen Zusammenhang gesetzt, und
schon gar nicht vermag die als Refrain eingesetzte verschachtelte
chromatische Tonleiter einen solchen zu stiften.

Dieter Ammann gelingt es in seinem Streichtrio, eine Vielzahl
von Ideen zusammenzuhalten, ohne Zuflucht zu solchem Kitt
oder vorgegebenen Formen zu nehmen, und hélt, was er im Titel
verspricht: Gehorte Form — Hommages. Daniela Miiller, Christian
Zgraggen und Martin Jaggi, die schon langere Zeit zusammen-
spielen und — seit sie den vom STV und der Bernischen Musikhoch-
schule ausgerichteten Nicati-Interpretationspreis fiir zeitgendssi-
sche Musik gewonnen haben — unter dem Namen Mondrian-
Streichtrio auftreten, gingen Ammanns Stiick, /khoor von Iannis
Xenakis und selbst das vergleichsweise akademische Trio von
Sandor Veress’ mit solch fulminantem Zugriff und solch frappie-
render Virtuositdt an, dass die wenigen Zuhorer, die sich am
Samstagnachmittag in den Laudinella-Saal verirrt hatten, zu
Ovationen hingerissen wurden. Dieses Konzert, das sozusagen
hors concept der Jubildumsveranstaltungen stattfand, konnte ein
Rezept fiir zukiinftige Tonkiinstlerfeste liefern, ndmlich statt
Themen und Berticksichtigungsproporz ganz simpel: gute Musiker-
innen und Musiker spielen gute neue Musik, von Schweizern und
anderen Weltbiirgern. Dann wiirde die Begeisterung vielleicht
auch auf Aussenstehende tiberspringen und der Saal nicht nur
dann voll sein, wenn Einheimische auftreten, wie hier im Falle von
Ils Frinzlis da Tschlin, die zusammen mit den Oberwalliser Spillit
ein Konzert der Volksmusik-Ensembles bestritten. Die Walliser
brachten einmal mehr Jiirg Wyttenbachs zauberhafte Rabelais-
Adaption Gargantua chez les Helvetes du Haut-Valais iiber die
Biihne (siehe Dissonanz Nr. 65), wihrend die Engadiner mit zwei
Urauffiihrungen aufwarteten. Urs Peter Schneiders Sechs Etiiden
fiir fiinf Volksmusiker (die in Wirklichkeit ausgebildete Musiker
sind) erstarren in rhythmischer Synchronitit und strengen Abldu-
fen, wogegen Martin Derungs in Vistas chi’s miindan / (An-)sichten,
die sich verindern einfache Strukturen zum Entgleisen bringt, das
Ensemble metrisch auseinanderdriften ldsst und den volkstiimlichen
Satz zu Schnipseln fragmentiert. Solche «kritische» Volksmusik
wartet eigentlich nur darauf, von einem gediegen gesetzten Léndler
ins «Positive» gewendet zu werden, was Ils Frinzlis da Tschlin mit
einigen Stiicken aus ihrer eigenen Kiiche dann auch besorgten.
CHRISTOPH KELLER

Als Hermann Hesse, der regelmissige Engadin-Besucher, ein-
mal einen Freund nach Sils Maria mitnahm, bat er ihn, «er moge
doch die Augen auftun, iiber den See weg nach Maloja und gegen
das Bergell blicken und sehen, wie unerhort edel und schon dies
Bild sei. Es war vergeblich, und gereizt sagte er, mit ausgestrecktem

Arm in die gewaltige Raumtiefe weisend: <Ach was, das ist eine
ganz gewohnliche Kulissenwirkung.»» Der Blick auf die Landschaft
Engadin ist vorgeprigt, gezeichnet etwa durch die Bilder Segantinis
oder Hodlers, und so ist es in diesem Fest aller Kiinste auch vor
allem den bildenden Kiinstlern und interdisziplindren Projekten
vorbehalten geblieben, die fiir das Engadin ganz eigene Dialektik
zwischen Kultur- und Naturraum einsichtig zu machen. Immerhin
gab dieser neben den Konzerten stattfindende Annex einiges an
Rechtfertigung ab, einen solchen Anlass riesenhaften Ausmasses in
kulturell gesehen peripherem Gebiet durchzufiihren. H.R. Fricker
beispielsweise stellte Schilder mit Bezeichnungen wie «Ort der
Vision», «Place of Lust» oder «Luogo dell’ironia» mitten in die
Landschaft, um den Naturraum zum geschichtlich vorgeprégten
Kulturraum zu verfremden; Jan Kaeser und Martin Zimmermann
stellten Wegweiser zum Roseggletscher auf, wobei die LED-Zeit-
angaben je nach den Bewegungen des lebendigen Eises laufend an-
gepasst werden konnten. Ist diesen beiden Projekten eine gewisse
Verlegenheit kaum abzusprechen, so mochten die 3-D Strukturen
von Daniel Zimmermann in dieser Sparte vielleicht am meisten zu
iiberzeugen. Die mobile Installation mit 10’000 Holzleisten spielt
auf verbliiffende Weise mit An- und Abwesenheiten und stellt die
dynamischen Kréfteverhiltnisse einer imagindren Abfahrt im

St. Moritzer Olympia Bobrun in verspielter, doch auch kiinstlerisch
ansprechender und anspruchsvoller Weise dar: In feldstecher-
dhnlichen 3-D-Betrachtern, die unmittelbar neben der Bobbahn
stehen, ldsst sich die bereits wieder abgebaute Installation betrach-
ten und so in unmittelbaren Vergleich zur unverstellten Landschaft
bringen — die Doppelung von Illusion und Realitét ist von hoher
imagindrer Kraft.

Auch einige der interdisziplindren Projekte nahmen auf den
Kulturraum Oberengadin als «vielbedichtete Landschaft und
majestitisches Projektionsfeld» (so das Programmbuch) bezug.

So etwa, in mitunter ironischer Weise, eine ganze Anzahl von
«Klangboxen» des Bildhauers Roland Heini, des Trickfilmers Robi
Miiller und des Musikers Fritz Hauser. In staniolpapierfarbenen
Héuschen fiir Ein- oder hochstens Zwei-Personen-Besuche sind
gerduschhaft-perkussiv untermalte, elektronisch hergestellte Trick-
filmchen zu sehen, die sich in hyper-realistischer Weise auf den
jeweiligen Standort beziehen: vor einer Autogarage etwa sind aus-
und einfahrende Motorridder zu sehen, neben einer Kirche tiber
die Kopfe hinwegfliegende Engelchen — unklar bleibt dabei, ob
die entstehende Komik nicht doch eher unfreiwilliger Art ist. In
iiberzeugenderer Weise wissen der Autor Peter Weber, die Photo-
graphin Luzia Broger und der Klangkiinstler Denis Aebli den be-
spielten Ort einzufangen, hier die etwas morbide Atmosphire des
Hotels Waldhaus in Sils Maria. In Zimmerwinkel mischen sich
projizierte Lichtbilder eines Hotelzimmeralltags, ebenfalls proji-
zierte, oft musikalisch assoziationsreiche Texte von Peter Weber
und unterschiedliche Klidnge von Spieldose, Theremin, Gerduschen
oder Textlesungen zu einem intimen, unspektakuldren Gesamt-
kunstwerk hoher imagindrer Dichte. Einen eigenen, klugen Ort
schliesslich baute sich das Ensemble Interferenz: In dador — dadens
konnten Passanten in der Via Maistra von Pontresina an einer Art
musikalischer Aussenstation durch Eingriffe tiber Mikrofone
Samples auslosen, die in den Konzertraum des Hotels Allegra
ibertragen wurden und auf die die vier Interpretinnen und Inter-
preten mit ihren Instrumenten vermittels eines Kompositions-
konzeptes reagierten.

Solch originelle Ideen, sich also gewissermassen aus einer raum-
lichen Mangelsituation eine Tugend zu machen, begegneten in den
klassischen Konzertsituationen kaum — zugegebenermassen ist



dafiir der Kulturraum Engadin auch sehr eingeschriankt: Riume,
die sich sowohl akustisch wie atmosphirisch fiir Konzerte eignen,
sind rar, und doch hétten durch intensivere Recherchen zumal fiir
die kammermusikalischen Konzerte moglicherweise geeignetere
Riume ausfindig gemacht werden kénnen. Ob dies in den rund
vier Dutzend Carte-blanche-Konzerten, die STV-Mitglieder in
eigner Regie programmieren durften, der Fall war, kann der
Rezensent nicht beurteilen, da diese meist parallel zu den eigentli-
chen Hauptkonzerten stattfanden. Die Konzertséle des Heilbades
St. Moritz sowie des Hotels Laudinella fiir die Konzerte mit
kleineren Besetzungen waren nur halbwegs akzeptabel, von den
akustisch dusserst ungiinstigen Bedingungen in der Mehrzweck-
halle in Celerina oder zumal in der Turnhalle Grevas in St. Moritz,
in denen die Sinfoniekonzerte stattfanden, ldsst sich nicht einmal
dies sagen — Alternativen standen in einer kulturellen Landschaft,
in der ein Sinfonieorchester nun wirklich etwas exotisches ist,
allerdings wohl auch kaum zur Verfiigung.

Der sozusagen historische Teil des Riickblickes auf die kompo-
nierte Schweizer Musiklandschaft des 20. Jahrhunderts gelang in
den mittleren Tagen des zehntdgigen Festes der Kiinste durchaus
mit iiberraschenden Ausblicken. Der 1895 geborene, in den vier-
ziger Jahren nach Amerika emigrierte Hans Huber-Schiiler Ernst
Levy wurde mit der einsédtzigen dritten seiner insgesamt 15 Sinfo-
nien vorgestellt, ein in seiner Musikantik und sicheren Handwerk-
lichkeit tiberraschendes Werk, das eine neoklassizistische Motorik
scheinbar widerspriichlich mit einer aus spédtromantischen Tradi-
tionslinien stammenden Klanglichkeit verbindet (Bieler Symphonie-
orchester OGB). Zu welch ausserordentlich gelungenen Werken
eine andere Traditionslinie, diejenige Arnold Schonbergs, fithren
konnte, zeigten sodann zwei Werke, die mitunter zum besten
gehoren, was die Schweizer Musikgeschichte hervorgebracht hat.
Der Schonberg-Schiiler Roberto Gerhard, den mit der Schweiz
allerdings beinahe nur der rote Pass verbindet, verschmelzt in
seinem Sternzeichen-Stiick Libra (1968) fiir kleineres Ensemble
(Contrechamps) zwolftonig strukturelles Denken mit einer sehr
eigentiimlichen Lust zu gleichsam stidlicher Farbigkeit, und er
baut dadurch weit ausladende, aber doch tragende Formen von
grosser Individualitét. Fiir das grosste Aufsehen sorgte aber wohl
Erich Schmids Drei Stiicke op. 3 fiir Orchester aus dem Jahre 1930,
die Heinz Holliger und das Sinfonicorchester Basel mit beispiel-
haftem Engagement wiedergaben. Die verkappte Sinfonie fllt in
die Zeit des Unterrichts bei Schonberg und folgt unmittelbar auf
die erste Begegnung und Auseinandersetzung mit den Werken
Weberns — beides ist spiirbar, doch hat Schmid zu einer ganz
eigenen Tonsprache gefunden, geprigt von einer aphoristischen,
dusserst konturierten Prigung thematischer Gestalten, die aber
bei aller Transparenz des Satzes formal doch einen Zug ins Grosse,
Grossziigige haben. Man hiitte gerade diesem Komponisten einen
Mizenen gewiinscht, der ihn nach seiner Re-Immigration in
die Schweiz gestiitzt und vielleicht vor dem Verstummen hitte
bewahren konnen — stattdessen kam ein Norbert Moret in die
Gunst eines Paul Sacher, und dessen Hornkonzert (Solist: Bruno
Schneider) ldsst angesichts einer zwar routinierten, aber reichlich
uninspirierten Orchestersprache ernstlich fragen, weshalb.

Dieses Stiick war untergebracht in einem Programm des von
Jost Meier geleiteten Bieler Symphonieorchesters OGB, worin sich
die potpourri-artig aufgereihten Stiicke gegenseitig eher storten als
stiitzten. Zwar gab es mit der Hornidiomatik von Morets Konzert
gewisse Verwandtschaften zu den uraufgefiihrten Alphornklingen
fiir Alphorn und Orchester von Jost Meier, der den spezifischen
Klang und die naturtoénige Intonation dieses Volksmusikinstruments

(kompetent gespielt von Martin Roos) kaum mit dem Orchester in
Verbindung zu bringen vermochte und ihm auch wenig individu-
elle Farben abhorchte; doch sowohl Ernst Levys bereits erwihnte
Sinfonie wie auch die Gemmes von Eric Gaudibert stammen aus
so unterschiedlichen und in diesem Falle inkompatiblen Ecken

des Musikschaffens, dass deren Aneinanderreihung dusserst un-
gliicklich wirkte. Gleichwohl handelt es sich bei den Gemmes um
handwerklich sehr prizise fiir Orchester gesetzte, unspektakulire
und feinsinnige Inventionen, die sich stark farblichen Aspekten
widmen. In einem solchen Programm wurde die Urauffiihrung
von Hans-Ulrich Lehmanns twi-Light tiir Sopran und Orchester,
mit dem der Ziircher Komponist seine Werkreihe auf Texte von
e.e. cummings fortsetzt, teilweise seiner Wirkung beraubt, die ihm
sehr wohl angestanden hétte. Ausgezeichnet gesungen von Ingrid
Attrot finden die assonanzen- und klangreichen Texte Widerhall in
einem vielfach und unerhort virtuos aufgesplitterten Orchester-
apparat, der einzelne Klangmomente in beinahe geheimnisvollen
Verbindungen zu grosseren Formen fiigt.

In dhnlicher Weise reihend war etwa auch das Konzert um
Andreas Gutzwiller, das mit seinem Instrument, der Shakuhachi,
aber immerhin einen verbindenden Faden besass. Wihrend Urban
Miders Windstriche fiir Shakuhachi, Streichtrio und Schlagzeug
(Egidius Streiff, Mariana Doughty, Tobias Moster, Matthias Eser)
einmal mehr zu den fiir diesen Komponisten typischen tanzartigen
Impulsformen greift, die immerhin durch einige Intermezzi aufge-
brochen werden, lotet Thiiring Bram in den fiinf Inventionen von
One in Two fir Shakuhachi und Viola (Hansheinz Schneeberger)
verwandtschaftliche Beziehungen zwischen den beiden Instru-
menten aus. Gerald Bennetts Zugang zu diesem japanischen
Instrument in Three Dances of the Angel tiir Shakuhachi und
Schlagzeug ist dagegen weit umfassender, scheint sich nicht nur an
den Instrumenten selbst zu orientieren — wiewohl das Schlagzeug
mit seinen Moglichkeiten zum Resonanzraum ausserordentlich
originell eingesetzt ist —, sondern auch am kulturellen Hintergrund:
die ganz eigenen Bewegungsformen des No-Theaters bilden gewiss
einen priagenden Hintergrund fiir dieses ganz ausgezeichnete
Stiick. Das Ensemble Cattrall ging in seinem Konzert mit insge-
samt drei Urauffithrungen ein grosseres Risiko ein und hatte dabei
tatsdchlich wenig Gliick: Fritz Voegelin, der sich mit fritheren
Werken durch eine klanglich feinsinnige Tonsprache einen Namen
gemacht hat, lieferte mit Anruf(ung) fir Ensemble und Tonband
ein — auch bei allem Verstédndnis fiir den biographischen Hinter-
grund — reichlich verungliicktes Stiick ab, das die Interpreten,
indem sie es ginzlich gegen die Partitur umsetzten, doch einiger-
massen ertriaglich machten. Valentin Marti geht mit Passage im
Vergleich zu seinen fritheren Werke iiberraschende neue Wege,
und der Wunsch, etwa in harmonischer oder rhythmischer Hinsicht
mit neuen Systemen zu arbeiten, scheint vielversprechend, auch
wenn es hier nicht eigentlich zu einem tiberzeugenden Resultat
gefiihrt hat. Neben Christoph Neidhofers Zxion waren schliesslich
Gary Bergers Lichtempfindliche Erinnerungen eine Uberraschung
nun im positiven Sinne: das nur knapp sechsmintitige Stiick wirkt
durch die hart aneinandergeschnittenen, gestisch klar konturierten
Blocke sowie durch den dusserst klugen Einsatz der Live-Elektro-
nik gleichsam als Kammermusikpartner dusserst erfrischend.

Bemerkenswerterweise, aber vielleicht wenig erstaunlich kam es
bei jenen Klangkdrpern oder Personenkreisen zu stimmigen und
sinnvollen Programmen, die sich auch im sonstigen Schweizer
Musikleben gerade dafiir einen Namen gemacht haben. Andreas
Stahl beispielsweise nahm sich das Thema Skalen zum Anlass, um
eine beziehungsreiche Kombination von Stiicken zu komponieren.
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Mathias Spahlingers nah getrennt tiir Blockflote (ausgezeichnet:
Ursula Maehr), das unter anderem mit Sechzehntel-Ton-Skalen
arbeitet, diente dabei als sinnvoller, nicht-schweizerischer Referenz-
punkt, den man sich auch in anderen Konzerten gewiinscht hitte.
Mit den Auswirkungen sehr kleiner Intervalle, hier im Zusammen-
spiel mehrerer Instrumente, arbeitet auch Hartmut Andres in

fiir alvin lucier, sein zweiteiliges, konzeptartiges Stiick mit gewisser-
massen unendlicher Aufwirtsbewegung, ...im wissen der grenzen
das mogliche, wirkt durch seine Gegeniiberstellung von impro-
visatorischem Konzept und ausnotierter Komposition allerdings
weit anregender. Drei Stiicke schliesslich stellten ein kleineres
Ensemble den Countertenor-Stimmen von Luiz Alves da Silva und
Andreas Schmidt gegeniiber: Jiirg Freys der mensch gleicht einem
hauche schafft dusserst differenzierte Klangmomente, Andreas
Stahl verweigert in rufen wir charon? und wenn er nicht kommt?
bewusst jegliche oberfldchliche Vermittlung und orientiert sich am
Glissando gewissermassen als Extremform einer Skala, Thomas
Miillers howl schliesslich collagiert einen vom Tonband abgespiel-
ten Text von Allen Ginsberg und spontan eingestellte Radio-Kurz-
wellengerdusche mit der Vertonung eines Gedichtes von William
Blake und einem stark abstrakten, doch verinnerlicht expressiven
Instrumentalpart zu einem unstimmig-stimmigen Ganzen.

Das von Jiirg Henneberger geleitete Ensemble Contrechamps
sodann setzte neben das erwihnte Stiick von Roberto Gerhard
Roland Mosers ausserordentlich intelligente und trotz — oder
gerade wegen — der hohen harmonischen Abstraktion farbenreiche
Komposition Quatre cadres harmoniques. Und auch die Paarung
von Hanspeter Kyburz’ bereits zum «Klassiker» avancierten
Saxophonkonzert Cells (Pierre-Stéphane Meugé) und Bettina
Skrzypczaks Miroirs fiir Mezzosopran (Mireille Capelle) und
Ensemble erwies sich sowohl durch die gemeinsame, wenn auch
unterschiedlich gewendete Chaos-Thematik wie durch die Virtuo-
sitdt der Klangbehandlung als sehr gelungen. Die uraufgefiihrte
Komposition gliedert das Ensemble in wechselnde Instrumenten-
gruppen, die jeweils wie ein Superinstrument behandelt werden,
und schafft dadurch eine komplexe Schichtenpolyphonie, die die
Texte von Jorge Luis Borges, Li Taibo, Bernart de Ventadorn und
Satschal Sarmast unerhort farbig, beinahe madrigalesk, inhaltlich
bisweilen wohl auch etwas allzu direkt umsetzt. Eine starke,
programmatisch gestaltende Hand war auch spiirbar hinter dem
Konzert des Basler Sinfonieorchesters unter der Leitung von
Heinz Holliger, das mit den erwédhnten Orchesterstiicken Schmids
sowie mit Holligers eigener «Monodie fiir grosses Orchester»
(S)iraté mit ihren tiber unerhort weite Strecken anhaltenden
formalen Spannkriften zwei strukturell zwar dusserst gegensétz-
liche, in ihrem ungestiimen Ausdruckswillen jedoch verwandte
Hauptwerke Schweizer Orchesterschaffens prisentierte. Neben
dem Violinkonzert Tempora von Klaus Huber mit dem die
Schweizer Musikgeschichte gewiss auch mitpriagenden Interpreten
Hansheinz Schneeberger hatte die Urauffithrung von Wissen um
die Stille der 1964 geborenen Madeleine Ruggli gewiss keinen
leichten Stand. Das Cellokonzert (Solist: Christian Poltéra) scheint
jedoch auch abgesehen davon weit davon entfernt, den grossen
Orchesterapparat handwerklich meistern zu konnen: Die grosse
Differenzierung einzelner Linienziige und Klangmomente, die
das Partiturbild suggerieren mochte, scheitert an der mangelnden
Beherrschung eines bloss noch grau wirkenden und formal
spannungsarm gesetzten Instrumentariums, was in merkwiirdigem,
aber vielleicht doch nicht ganz tiberraschendem Widerspruch steht
zu den gelungeneren Werken dieser Komponistin fiir kleinere
Besetzungen.

Die von Jiirg Wyttenbach geleitete basel sinfonietta schliesslich
versuchte, den iiberkommenen Orchesterapparat nicht nur strukty-
rell oder durch neue Ausdrucksnuancen zu iiberwinden, sondern
auch rdaumlich-visuell umzustellen, vielleicht gar umzustiirzen.
Thomas Kesslers Aufbruch fiir Orchester und 5 Sampler stellt etwa
den ersten Kontrabassisten an die Stelle der vierten Flote, der
zweite Schlagzeuger riickt nach, und mit den solcherart umge-
wilzten Orchestergruppen findet er zu grosser und effektreicher
Orchestervirtuositit, bei der die Sampler teilweise initiative, teil-
weise farbende Funktion iibernehmen. Mela Meierhans anderer-
seits lasst die Instrumentalisten in ihrem philosophisch ehrgeizigen
Uberbau im dunkeln tappen, genauer: im Dunkeln spielen:

Mit einem Leuchtstab fiihrt der Dirigent durch die konzeptartige
Komposition différance 1, es kommt zu einer Art Klangteppich, der
durch allerlei Effekte aufgelockert wird — gespannt sein darf man
auf die Fortsetzung dieser Komposition, die die basel sinfonietta
nach und nach zur Urauffiihrung bringen wird. Von erstaunlicher
Frische und von staunenswerter Handwerklichkeit zeugte sodann
Rudolf Kelterborns Komposition Namenlos fiir grosses Ensemble,
elektronische Kldange und Bariton (hervorragend: Martin Bruns),
die in diesen Spalten bereits an anderer Stelle ausfiihrlich gewiir-
digt worden ist. Werner Bértschis Die Majestiit der Alpen, worin
statische, zeitlose Grundkldnge von ereignishafteren Bewegungen
iiberschichtet werden, liess den Rezensenten einigermassen ratlos
zuriick — wie er sich iiberhaupt dafiir entschuldigt, dass trotz einer
betrdchtlichen Anzahl von Woértern neben den Aufzéhlungen
kaum Platz fiir ausfiihrlichere und gerechtere Wiirdigungen bleibt.
Immerhin ist dies doch auch ein Abbild dieses gewaltigen Infor-
mations-Overkills, dem man in jener Woche mehr oder weniger
lustvoll ausgesetzt war. — Zum Beschluss: Jiirg Wyttenbach usur-
pierte in «...motive» aus 100 CH-Werken der letzten 100 Jahre als
«stumme Passagiere» auf Honeggers «Pacific 231» den Formverlauf
der letzterwdhnten Komposition und fiillte sie mit allerlei Zitaten
von genanntem Ort und Zeit und mit einer Schopenhauerschen
Tirade auf — sowie mit einer iiberraschenden Wende gegen Schluss,
bei dem angehors des realen Schreckens das herzhafte Lachen nun
wirklich im Halse stecken bleibt. Im Hintergrund prangte eine ins
Unmidssige vergrosserte Zwanzigernote mit Honeggers Konterfei,
was doch immerhin vom Wert zeitgendssischen Schweizer Musik-
schaffens zeugt. Damit diirfte das 100. Tonktinstlerfest im Jahr 2000
mit seinem hundertjdhrigen Riickblick das alte Jahrhundert end-
giiltig abgeschlossen haben — auf ins neue Jahrtausend!

PATRICK MULLER

VOM SINN DER PROGRAMME

Europatournee des London Symphony Orchestra aus Anlass von
Pierre Boulez’ 75. Geburtstag. Auffiihrungen in Briissel (Salle de la
Philharmonie) und u.a. an den Musikfestwochen Luzern.

Die Manie der Geburtstagsfeiern als Ausdruck gesellschaftlicher
Anerkennung ereilt Boulez von nun an wohl alle fiinf Jahre.
Zu seinem Fiinfundsechzigsten hat das London Philharmonic
Orchestra den Dirigenten-Komponisten zu einer Europatournee
mit vier verschiedenen Programmen eingeladen, welche — nicht
ganz ausgewogen — gross dimensionierte Werke vom Beginn des
20. Jahrhunderts mit zeitgenossischen, in bescheidenerem Rahmen
gehaltenen Stiicken kombinierten (darunter vier Urauffithrungen
von Peter E6tvos, Salvatore Sciarrino, George Benjamin und



Olga Neuwirth). Bemerkenswert daran ist zundchst die Wirkung
des Boulez’schen Sendungswillens, dem es gelingt, die Musik des
20. Jahrhunderts ins kollektive Bewusstsein der Melomanen ein-
zugliedern: Die Konzertsile sind zum Bersten voll, die Publikums-
reaktion enthusiastisch. Dass der damit einhergehende Medien-
rummel dennoch kaum vom eigentlichen Ziel ablenkt, ist gewiss
der Prisenz eines Dirigenten zu verdanken, der — als einer der
letzten — noch féhig ist, hochstes spieltechnisches Niveau mit einer
personlichen Sicht zu verbinden; und es ist den aussergewohnli-
chen Féhigkeiten der englischen Musiker zu verdanken, die nicht
nur prazise, agil und engagiert spielen, sondern auch iiber eine
fabelhafte Klangkultur und eine verbliiffende Homogenitit an
jedem Pult verfiigen. Bei den Konzerten, die ich im renovierten,
optisch wie akustisch exzellenten Saal der Philharmonie Briissel
besuchte, gab es wahrhaft euphorische Momente. Welcher Diri-
gent, welches Orchester sonst wire in der Lage, Werken stilistisch
derart kompetent zu begegnen, die so gegensitzlichen dsthetischen
Priamissen gehorchen wie Strawinskys Petruschka, Bartoks Holz-
geschnitzter Prinz, Mahlers sechste Sinfonie oder — unter den
Urauffithrungen — die Klangspitzen George Benjamins und die
provokative Mechanik Olga Neuwirths? Die aussergewohnliche
Spielqualitdt bewegt, macht die Auffithrung zum Ereignis. Doch es
geht nicht nur darum, einer Handvoll Meisterwerke zu adaquater
Wirkung zu verhelfen: Dazu kommt Boulez” Programmkonzept,
das zu einem epochalen Markstein werden wird. Wenn die Verbin-
dungen zwischen Mahler und Berg oder die Gemeinsamkeiten und
Unterschiede von Strawinsky und Bartok so klar begriffen werden
konnen (und dies zusétzlich durch den Filter der zeitgenossischen
Werke), findet die Form des Konzerts tiberhaupt erst ihre innere
Legitimation. Hingehen um zu horen, um zu beobachten, um zu
verstehen...

Die Idee, historische sinfonische Werke miteinander zu konfron-
tieren, die — unter verschiedenen dsthetischen Voraussetzungen —
zwischen Narration und Konstruktion schwanken, regt zu Refle-
xionen iiber den zeitgendssischen Orchesterstil an. Man spiirt, dass
Boulez seit vielen Jahren von der Faszination fiir die grossen Form
besessen ist, freilich ohne alle nostalgische Sehnsucht nach konven-
tionellem Riickhalt: Immer hort im Riicken des Dirigenten der
Komponist Boulez mit, suchend, forschend nach den Geheimnissen
der formalen Labyrinthe bei Mahler, Bartok, Schonberg, Berg oder
Strawinsky — man bemerke tibrigens die bewusste Abwesenheit
von Webern (und man stellt ausserdem fest, dass sich Boulez’ Re-
pertoire kaum mehr erweitert: wire nicht auch Sibelius in dieser
Sichtweise interessant?).

Dass die Komponisten zu Beginn des 20. Jahrhunderts die grosse
sinfonische Form und den Orchesterklang neu erfinden konnten,
lag wohl am Erziihlerischen, das sich durch eine dramatische
Handlung, durch ein Ballett-Sujet oder durch ein verstecktes Pro-
gramm ergab. Was aber wiire zu den Werken von Benjamin und
Neuwirth zu sagen (leider habe ich jene von Sciarrino und Etvos
nicht gehort)? Ersterer besitzt ein phdnomenales inneres Ohr:

Es gelingt ihm, ausgehend von einer extrem einfachen Idee, einen
Klangraum der wunderbarsten Erscheinungen zu schaffen: Als
wiirde er Tauben und bunte Tiicher aus einem Hut hervorzaubern.
Das grossflichige Stiick Palimpsest erscheint wie das Kondensat
einer teilweise in Sand gegrabenen Form. Thm zuzuhoren ist eine
anamnetische Arbeit, gleichzeitig faszinierend und frustrierend.
Vielleicht sollte es Benjamin wagen, gewisse Grenzen zu iibertre-
ten, vom Aquarellartigen abzulassen und uns ein Werk vorzulegen,
das stark, ehrgeizig, aufwiihlend wire, um den grossen Atem friihe-
rer Werke wie etwa Ringed by the Flat Horizon wieder zu finden.

Olga Neuwirth steht solch minutiéser Alchimie diametral gegen-
tiber; ihr Clinamen/Nodus hat eine rauhe und «primitive» Wider-
borstigkeit, ist von dumpfer Gewalt aufgewiihlt. Herbe Klinge
in kompakter Masse werden durchkreuzt von perkussiven Pulsa-
tionen und dem Heulen von Sirenen. Das Stiick ist unleugbar
expressiv und zeigt jene Kraft der Negation, die dsterreichischen
Kiinstlern eigen ist und die sich kompromisslos gegen die Vulga-
ritdt der gegenwirtigen politischen Schiessbudenfiguren richtet.
Es ist nicht leicht, tiber eine Asthetik «isthetisch» zu urteilen, die
Gefahr lduft, sich schopferisch einzuengen, indem sie sich durch
das definiert, was abgelehnt wird, und nicht durch das affirmativ
Ausgewihlte. Doch ist es nicht verboten, in einem solchen Werk
etwas von der heute assimilierten — und damit gemilderten —
Gewalt der Werke Mahlers und Bergs zu erkennen, mit denen
die Komponistin konfrontiert wurde. PHILIPPE ALBERA

(aus dem Franzosischen von Michael Eidenbenz)

ASTHETISCHE REIBUNGEN
ZWISCHEN DEN KULTUREN

Kompositionsatelier der SGNM bei Oggimusica

Die Schweizer Gesellschaft fiir Neue Musik hat dieses Jahr das
Tessin und das Ensemble Oggimusica ausgewéhlt, um das Kompo-
sitionsatelier, das bereits 1997 in Blonay (Ensemble Contrechamps)
und 1999 in Ziirich (Ensemble Opera Nova) stattgefunden hatte,
durchzufiihren.

Das Ensemble Oggimusica in seiner aktuellen, ungewohnlichen
Besetzung entstand erst kiirzlich: es ging aus einem Konzert vom
28. Oktober 1999 am Radio della Svizzera Italiana hervor und ist
die Frucht einer Zusammenarbeit zwischen Musikern, die aus
den verschiedensten Bereichen kommen. Diese reichen von der
grossen interpretatorischen Erfahrung des Tessiner Saxophonisten
Andrea Formenti, der zeitgenossische Musik mit den verschie-
densten Ensembles, zumal aber mit dem Saxophonquartett ARTE
vertritt, bis zum deutlich klassischer ausgebildeten Pianisten Paolo
Vergari, der zahlreiche zeitgenossische Werke mit Sorgfalt und
beispielhafter Prazision aufgefiihrt hat. Der Posaunist Lorenzo
Ghirlanda spielt vornehmlich Alte Musik, doch wurde er durch
die neuen Moglichkeiten, die die zahlreichen Facettierungen im
Bereich der zeitgendssischen Musik seinem Instrument anbieten,
neugierig gemacht. Claudio Pontiggia, ein im Jazz tétiger Hornist,
ist bekannt fiir seine Gaben als energiegeladener Improvisator,
wobei er das Horn zu einem agilen und iiberraschungsreichen
Instrument werden ldsst. Die geheimnisvolle und bunte Welt des
Schlagzeuges schliesslich ist Maurizio Ben Omar anvertraut, einem
Musiker, der reiche Erfahrungen aus den verschiedensten musika-
lischen Bereichen mitbringt. So unterschiedlich die Erfahrungen
der einzelnen Musiker auch sind, so sehr gibt es den gemeinsamen
Willen, sich auf das Abenteuer einzulassen, neue musikalische
Wege zu gehen.

Die Aktivitdten des Ensembles werden vom Verein Oggimusica
geleitet, der seit mehr als zwanzig Jahren im Tessin eine Konzert-
reihe mit zeitgendssischer Musik organisiert und zur Verbreitung
Neuer Musik in all seinen Erscheinungsformen beitriagt, von der
klassischen zeitgenossischen Musik bis zu den interessanten
Formen der Rock- und Volksmusik, des Jazz oder der Alten Musik.

Die diesjdhrige Ausgabe des Kompositionsateliers war in vieler-
lei Hinsicht neu: Es wurden drei Schweizer und drei italienische
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Komponisten ausgewihlt, um die Begegnung zwischen zwei ver-
schiedenen musikalischen Asthetiken und den Kulturaustausch
zwischen zwei benachbarten Landern zu ermoglichen; neben René
Wolhauser und Alessandro Solbiati, zwei Komponisten der mittle-
ren Generation mit grosser kompositorischer und didaktischer
Erfahrung, beteiligte sich auch Nadir Vassena als Tutor am Atelier,
ein junger Komponist mit bereits brillantem internationalem Ruf;
die Tutoren, die jungen Komponisten und das Ensemble trafen sich
im Verlaufe des Jahres bereits mehrmals vor der herbstlichen
Woche, in denen die neu entstandenen Werke mit dem Ensemble
erarbeitet wurden. Die Voraussetzungen zu einer Arbeit, die mit
der Zeit reifen sollte, sollten dadurch ermoglicht werden.

Der Verein Oggimusica organisierte das Atelier in mehreren
Phasen, angefangen bei der Ausschreibung, worin interessierte
Kandidaten zur Bewerbung eingeladen wurden. Die Teilnehmer
am Kompositionsatelier wurden danach aufgrund eingereichter
Partituren durch die Tutor-Komponisten (Solbiati, Wolhauser und
Vassena) ausgewéhlt. Geboren zwischen 1973 und 1977 wagen
einige der ausgewihlten Komponisten erst die erste Schritte,
andere haben bereits einige kompositorische Erfahrungen hinter
sich. Der jiingste, Christoph Meierhans, wurde in Genf geboren
und studierte in Amsterdam; in der ndheren Zukunft mochte er
seine kompositorischen Studien in einer grosseren Stadt wie Berlin
fortsetzen. Die anderen beiden Schweizer werden in Ziirich aus-
gebildet: Beat Fehlmann entfaltet eine intensive Tétigkeit als Kla-
rinettist und studiert parallel Komposition und Orchesterleitung;
Stefan Keller studiert Komposition und Oboe, letzteres mit be-
sonderem Interesse fiir die zeitgenossische Interpretationspraxis.
Unter den Italienern wurden drei dusserst unterschiedliche
Personlichkeiten ausgewihlt: Marco Marinoni studiert Psychologie
an der Katholischen Universitdt Mailand sowie Komposition am
dortigen Konservatorium, der Maildnder Filippo Zapponi studiert
Komposition gegenwirtig am Konservatorium in Como sowie in
Salzburg, und Patrizio Barontini arbeitet in Pistoia, wo er Klavier
und Komposition studierte. i

Die erste Begegnung der am Atelier Beteiligten an einem
Wochenende Mitte Januar war der gegenseitigen Priasentation von
Arbeiten gewidmet. Alessandro Solbiati illustrierte seine Kompo-
sitionstechnik mit Horbeispielen und Analysen verschiedener
Stiicke, darunter mit seinem Trio fiir Violine, Violoncello und Kla-
vier, eingespielt durch das Trio Matisse. Anschliessend und nicht
ohne sprachliche Schwierigkeiten prasentierten sich die sechs
Nachwuchskomponisten, die dusserst verschiedene Ausbildungs-
ginge durchlaufen haben und sehr heterogene kompositorische
Erfahrungen besitzen. Dies alles geschah mit grossem Enthusias-
mus und mit dem Willen, sich musikalisch auszudriicken, was allein
schon den grossen Wert eines solchen Kulturaustausches belegen
mag. Am folgenden Tag war Nadir Vassena an der Reihe, der mit
Erlduterungen zu den kompositorischen Verfahren sein Saxophon-
quartett Anatomie notturne zu Gehor bringen liess.

Beim nichsten Zusammentreffen am letzten Maiwochenende
présentierte René Wolhauser seine Arbeit anhand kleinerer Kam-
mermusikwerke sowie anhand von In statu mutandi, einer dichten
Orchesterpartitur. Wihrend derselben Tage begegneten die jungen
Komponisten erstmals dem Ensemble und konnten ihre ersten
Ideen einer Priifung unterziehen. Diese Begegnung wurde zu
einem eigentlichen Instrumentationskurs, bei dem sich die Betei-
ligten mit den Grenzen und den Besonderheiten von Instrumenten
wie dem Saxophon, der Posaune oder dem Horn vertraut machen
konnten. Die Anwesenheit der Instrumentalisten jedenfalls ermog-
lichte es, auch die ungewohnlichsten Ideen auszuprobieren und so

~ die innovativen Gedanken von den unmoglichen und unpraktika-

blen zu trennen. «Die direkte Begegnung mit uns Musikern», meint
Andrea Formenti, «ist in erster Linie aus dem Wunsch entstanden,
die Tendenz unter jungen Komponisten, Fragen des Instruments in
stark theoretischer Weise zu denken, abzumildern. Und auch fiir
uns ist es stimulierend, die kompositorischen Ideen umzusetzen zu
versuchen und das Bestmogliche aus unseren Instrumenten her-
auszuholen.»

Der gewichtigste Teil des Ateliers fand in der Woche zwischen
dem 2. und dem 6. Oktober statt, in der die Komponisten, die
Tutoren und das von Giorgio Bernasconi dirigierte Ensemble sich
zu intensiver Arbeit in das Monastero di Santa Maria a Bigorio,
in den Bergen tiber Lugano gelegen, zuriickzogen. In schnellem
Rhythmus folgten dort Proben der einzelnen Stiicke auf individu-
elle Kompositionsstunden bei den drei Tutor-Komponisten. Die
Begegnung von sehr verschiedenen Personlichkeiten mit weit
auseinander liegenden dsthetischen Denkweisen hat ideologische
Reibungen hervorgerufen, die fiir die Kreativitdt und fiir die Re-
flexion iiber die Qualitidt der Kompositionen befruchtend wirkten.
«Die Zugangsweisen zu musikalischen Fragen», erzihlt Alessandro
Solbiati, «ist in den verschiedenen kulturellen Regionen sehr
unterschiedlich; und dies schlédgt sich unvermeidlich auch in den
kompositorischen Resultaten und in der Diskussionskultur iiber
die mit einem Stiick verbundenen Probleme nieder. Doch mit
dieser Unterschiedlichkeit zwischen Italienern und Schweizern
umzugehen ist von hohem péadagogischen Wert und hat dazu
beigetragen, die imaginative Welt von beiden Seiten zu bereichern.
Unsere Aufgabe war es, Vorschldge einzubringen, die zur Verbes-
serung der Arbeiten fithren sollten, und vor allem auch die Kom-
ponisten zur direkten Uberpriifung dessen, was sie geschrieben
hatten, zu ermutigen, was dank der Anwesenheit des Ensembles
jederzeit moglich war.»

Die Haltung von Komponisten und vom Ensemble war unzwei-
felbar kooperativ, gewiss auch dank der ernsthaften Ambiance, die
durch den idyllischen Ort entstehen konnte: Fern von den tausend
kleinen Problemen wie Flugzeugverspitungen oder vorzeitigem
Probeabbruch wegen anderer Proben konnten sich die Kiinstler
ganz auf die Musik konzentrieren. «Es war eine wirklich wertvolle
Gelegenheit: es kommt nicht oft vor, dass man mit erstklassigen
Musikern zusammenarbeiten und zugleich den Rat erfahrener
Komponisten einholen kann», sagte Patrizio Barontini in einem
Interview von Rete Uno am Radio della Svizzera Italiana (RSI).

Der Hohepunkt der langen Vorbereitung war schliesslich das
Konzert vom 6. Oktober im Auditorium von RSI in Lugano. Das
Ensemble scheint die Stiicke gut einverleibt zu haben, zumal die-
jenigen von Meierhans, Zapponi und Barontini. Gewiss hitten die
Komponisten die gebotenen Farben eines so besonderen Instru-
mentariums stirker ausniitzen konnen, auch war aus allen Stiicken
eine gewisse kompositorische Schiichternheit herauszuhoren.
Doch dies weist gerade auch darauf hin, wie wichtig ein solches
Kompositionsatelier ist, damit die Komponisten Vertrauen finden
in die Besonderheiten der Instrumente und zumal in die schier
unbeschrinkten Moglichkeiten eines Ensembles, worin die Klang-
lichkeit jedes Instrumentes multipliziert werden kann. Das Konzert
wird im Friithling 2001 im Maildnder Centro Culturale Svizzero
wiederholt, um das Resultat einer so intensiven und sinnvollen
Arbeit einer weiteren Offentlichkeit vorzustellen. — Die Organisa-
tion des Ateliers wurde in die zuverldssigen Héande des Kompo-
nisten und unermiidlichen Mitgliedes von Oggimusica Mathias
Steinauer gelegt. ELEONORA REDAELLI

(aus dem Italienischen von Patrick Miiller)



INZEST IM GRAND THEATRE

Alberto Ginastera: Beatrix Cenci. Grand Thédtre de Genéve,
September 2000

Es war ein loblicher Entschluss des Grand Théatre, erstmals in
Genf Alberto Ginasteras Oper Beatrix Cenci aufzufiihren und
damit ein in dieser Stadt entstandenes Werk dem Vergessen zu ent-
reissen, das mit seinem Sujet wie mit dessen musikalischer Verar-
beitung gidnzlich ein Kind seiner Zeit ist. Die Idee, eine Tragodie
auf die Bithne zu bringen, in der ein Vater seine Familienangele-
genheiten durch Mord und Inzest regelt, hatte fiir Ginastera exis-
tentielles Gewicht: Er hatte die Umwilzungen der argentinischen
Geschichte als entschiedener Opponent der wechselnden Dikta-
turen durchlebt, und er hat sich dabei eine grosse Faszination fiir
den Ausdruck der tiefen psychischen Krifte in den traditionellen
lateinamerikanischen Kulturen erworben. Die Figur des uner-
bittlich die Seinen zerstorenden Vaters wirft neues Licht auf die
diktatorischen Henker ihrer Volker, aber auch auf die beunruhi-
gende Fremdheit der Gestalten des Unbewussten. Mit der Person
des zynischen Grafen Cenci verkniipft Ginastera somit zwei
wesentliche Faden seiner Imaginationswelt: die Erforschung der
Tiefenschichten der menschlichen Psyche und die Darstellung
willkiirlicher und zerstorerischer Macht.

Die Handlung, in der Renaissance situiert, zeigt Cenci als einen,
der den Gesetzen und der Macht trotzt, indem er seine Tochter
missbraucht und darauf in einem von dieser angezettelten Kom-
plott stirbt. Beatrix, die mordende Tochter, wird schliesslich de-
nunziert, gefoltert und hingerichtet. 1934 nahm sich Artaud des
durch Mary Shelley eingefiihrten Sujets an, als er nach Theater-
formen suchte, welche die chaotischen, von der modernen Zivili-
sation verdriangten Krifte der antiken Mythen wiederbeleben
konnten — jene verdringten Kréfte also, die wenige Jahre spéter
dennoch in Faschismus und Krieg erneut ausbrechen sollten.

Der Graf ist ein Besessener; die Willkiir seiner Herrschaft ist bei
Artaud verbunden mit einem kraftvollen Pladoyer gegen gesell-
schaftliche Méchte und im speziellen gegen jene der Kirche.
Ginastera, der von Artauds Stiick und von dessen dramatischem
Konzept fasziniert war, erhielt von den Rechtsinhabern nie die
Bewilligung, den originalen Text zu verwenden. Das ist schade,
denn die Adaption durch William Shand und Alberto Girri
umrahmt die Gewalttiitigkeit und die ausser Kontrolle geratene
Panik der Figuren, die im Stiick eine Beute ihrer eigenen Wahn-
vorstellungen sind, mit moralischen Reflexionen des Chors.
Damit geht die Erfahrung von aus dem Unbewussten hervor-
brechenden Kriiften, wie sie Artaud im Sinn hatte, verloren:
Krifte jenseits jeden Psychologisierens, jeder Vernunft und jeder
Art von Verurteilung. Der Chor 1ost die Spannung, statt sie zu
schiiren. Er verwandelt die Form einer Tragodie, welche die reale
Geschichte vorwegnimmt, in jene eines Oratoriums, das die Rea-
litéit idealisiert. Gewisse Anderungen im erzéhlerischen Geflecht
und in der Funktion einzelner Figuren — Zusitze wie unnotig re-
dundantes Hundegebell zum Beispiel — tragen ausserdem zu einer
bedauerlichen Verschiebung in Richtung konventionelles Theater
bei. Es ist das Grundproblem dieser Oper: Die Gewalt der Realitit
sprengt die Form nicht, sondern sie wird eingesperrt und verharm-
lost. «Die Natur spricht lauter als die Menschen», sagte Artaud.
Obwohl er mit seinen Klingen diese dem Dichter eigene urtiim-
liche Macht zu suchen schien, wollte Ginastera offensichtlich an
den Triumph der Vernunft, der Herrschaft des Menschen iiber die
Natur glauben. Doch in dieser Sicht geht das andere verloren.
Wenn auch einige Passagen ergreifend sind durch den lyrischen

Atem des Chorsatzes oder durch die Klangkraft des Orchesters
(oft gestiitzt auf Strukturen, die einem Hoéhepunkt entgegen
streben), so gelingt es der Musik dennoch nie, uns ins Herz der
Tragddie zu versetzen, in die Flut der unkontrollierbaren Leiden-
schaften und Triebe. Sie fiihrt nicht zu einer Genese des tragischen
Ausdrucks, sondern sie stellt das Drama dar, sie beschreibt die
Situationen. Wenn man im Stoff der Beatrix Cenci die Gewalt-
tatigkeit einer Epoche im Schicksal eines Einzelnen reflektiert
sieht (wie etwa in Zimmermanns Soldaten, die Ginastera studiert
zu haben scheint), so findet man im Inneren der Musik diese Kraft,
die dem Einzelereignis universale Bedeutung geben wiirde, nicht.
Der argentinische Komponist hat es nicht gewagt, die Asthetik der
Imitatio aufzubrechen, gegen die sich Artaud mit seinem «Theater
der Grausamkeit» gestellt hatte.

In der Regie von Francisco Negrin und Anthony Baker bleibt
die dumpfe Gewalt, die bei Artaud dem hinter den Worten Ver-
borgenen entspringt und die die Ereignisse ihrer eigenen Freiheit
beraubt, eine Ausserlichkeit der Figuren. Beim Dichter sind die in
jedem Wort lastenden Taten unsichtbar. Hier sind sie gleichzeitig
dargestellt und doch entkleidet, gleich den Mord- und Inzest-
szenen, die von einem Drehvorhang verborgen werden. Indem
sie Ténzer einfiihren und besonders indem sie die Titelrolle der
Sangerin mit einer Tédnzerin verdoppeln, schwéchen die beiden
Regisseure die Spannungen zwischen den Figuren ab; der Tanz
dsthetisiert und nimmt Beatrix die tragische Kraft, die der Motor
des ganzen Stiicks ist: Die Opernkonvention ereilt ein Stiick, das
diese eigentlich bekdmpft. Der Chor verharmlost auch szenisch
den Wahnsinn des Cenci, den man bloss noch als eine Erscheinung
monstroser Ungeheuerlichkeit wahrnimmt. Und die Wirkung der
Figurenanordung in einer Tiefenperspektive spaltet das Spiel auf
—in einen Vordergrund, ein «Bild» und einen Hintergrund.

In der Oper den Ideen Artauds gerecht zu werden, ist gewiss
nicht einfach, so der Idee einer «sich selbst organisierenden
Anarchie» etwa oder jener eines «entfesselten Unbewussten»,
das sich auf «methodisch kalkulierte Wirkungen» stiitzt, kurz:
einer «schopferische Mathematik». Und Ginasteras Musik mit
ihrer ausgeprégten Gestik und ihren Klangmalereien verhindert
ebenso wie die im Rahmen des biirgerlichen Theater bleibende
Regie, dass aus einem starken Stoff ein umwilzendes Werk wird.
Gewisse Schwichen sind verriterisch: in der Musik etwa die unge-
schickt naiven und prosaischen Tanzcollagen. Oder in der Regie
das vorhersehbare Blutrinnsal, das bei Cencis Mord iiber die
Biihne fliesst und das weder der Poesie des Theaters noch dem
Realismus des Kinos gerecht werden kann. Bemerkenswert sind
die Stimmen. Besonders jene der beiden weiblichen Rollen der
Beatrix (Cassandra Riddle) und der Lucrecia (Linda Mirabal), die
dem Grafen Cenci (Louis Otey) auf bewegende Weise die Stirn
bieten. Das Biihnenensemble, der Chor eingeschlossen, zeigt eine
schone Homogenitit. Die Leitung durch Gisele Ben-Dor schien
mir manchmal ein bisschen brav, doch die Vorstellung, die ich be-
suchte, war liberschattet von einer internen Vorschrift, welche die
unverminderte Schlagkraft des Schlagzeugs untersagte, eines doch
immerhin elementaren Elements der Partitur... PHILIPPE ALBERA

(aus dem Franzosischen von Michael Eidenbenz)
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