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Berichte

KAFKAS PROZESS

IN PASTELLTONEN

Urauffithrung von «K», Oper von Philippe Manoury nach Kafkas
«Der Prozess», Paris, 7. Mdrz

Andreas Scheibner als K (© Eric Mahoudeau)
In einem Kapitel von Kafkas «Prozess» besucht K. den Maler
Titorelli, von dem er weiss, dass dieser geheime Kontakte mit
jenem Tribunal pflegt, das K. unter Anklage gestellt hatte. Titorelli
beendet gerade das Portrait eines Richters — in Pastell, wie es der
Auftraggeber verlangt hatte, obwohl «die Pastellfarben ... fiir sol-
che Darstellungen nicht geeignet» sind. Eine seltsame Uberlegung,
die einem beim Anhoren von Manourys Stiick in den Sinn kommt.
— Kann eine Oper dem «Prozess»-Stoff gerecht werden? Liest
Manourys Musik Kafkas Roman oder bedient sie sich einfach
seiner Geschichte, um damit die Bediirfnisse der Oper zu befriedi-
gen? Manoury stiitzt sich auf eine mustergiiltige Adaption durch
Bernard Pautrat und André Engel, die den Roman in zw6lf unter-
schiedlich lange, durch musikalische Interludien miteinander ver-
kniipfte Sequenzen aufteilt. Die Dialoge entstammen ausschliess-
lich dem Text des Romans, und Manoury war bemiiht, in der
vokalen Linie allzu gespreizte Intervalle zu vermeiden zu Gunsten

von Rezitation und Textverstdndlichkeit, womit er sich zu einem
«Konversationstheater» bekennt. Die Balance zwischen Szenerie,
Orchester und Elektronik (deren Klangabstrahlung in drei rdumli-
chen Schichten so fiir den Saal der Opéra Bastille berechnet war,
dass man sie iiberall gleichermassen ausgewogen horen konnte)
ist perfekt; der Text wird deutlich hervorgehoben und gestiitzt;
und aus der ganzen Produktion spricht eine gewisse Klarheit und
Ordnung, so dass man K.s Entwicklungsprozess ohne Anstrengung
folgen kann, obgleich dieser eher einer in sich kreisenden Irrfahrt
als einer linearen dramatischen Steigerung von zusehends wach-
sender Spannung gleicht.

Der «Konversation» unterlegt die Musik oft Ostinati oder lange
Liegetone. Deren Instrumentierung ist sehr schon und 1dsst
Manourys Wagner-Bewunderung nachempfinden. Ja in den Inter-
ludien gibt es sogar Leitmotive, feierliche Quinten-Themen und
eine deutliche Parsifal-Reminiszenz in jenem Moment, als die
Glocken (aufgenommen im Veitsdom in Prag) erténen. Die Elek-
tronik fiigt konkrete, bearbeitete Kldnge hinzu (Gemurmel einer
Menschenmenge, Schreibmaschinen, Peitschenschliage, Mowen-
geschrei und Médchenlachen in der Maler-Szene). Sie erscheint
nur als Uberraschungseffekt in jenen Momenten, die Manoury
«Flashs» nennt, und sie ldsst fremdartige, schone virtuelle Chore
horen, deren Klangregister auf den Rechnern des IRCAM weit in
die Hohe und in die Tiefe gedehnt wurden.

Das Niveau dieser Produktion ist erfreulich hoch. Die raffinierten
Biihnenbilder (Nicki Riety) zerschneiden den Raum — in Analogie
zur ungleichen Lénge der Szenen — in ungleiche Abschnitte (der
Lédnge nach oder schrig in der ersten Szene, der Hohe nach in der
Atelier-Szene). Musikalisch ist Manoury sicherlich der Institution
Oper einen Schritt entgegen gekommen: in Richtung Verstéindlich-
keit und tonale Sprache. Doch plump zitierend ist diese nicht,
und Manoury wollte auch ausdriicklich «kodifizierte musikalische
Formen» vermeiden, die gleichsam Orientierungspunkte fiirs
Abonnementspublikum sein konnten. Mit Kafkas Elle gemessen
freilich scheint die Oper ziemlich brav. Bei Kafka ist der Text eine
einzige Destabilisierungs-Maschinerie. Jede Ordnung ist doppel-
gesichtig, alles kann unerwartet in sein Gegenteil umkippen: Die
intimen sind auch offene Rdume, in den Schlafzimmern kreuzen
Gerichtsschergen auf, die Tribunale tagen in kleinen Verschldgen,
blitzschnell verkehren die Opfer ihre Seufzer in Beschimpfungen,
die Sekretédrinnen des Notariats sind gierige Nymphomaninnen,
Maler sind einflussreicher als Advokaten... Die Rollen der Perso-
nen definieren sich dadurch, dass diese eben gerade nicht rollen-
konform handeln. Die Wahrheit ist ein klaffend aufgerissenes
Gefiige, das keine Sinnhaftigkeit je wieder zuschiitten konnte.

Man konnte nun von einer Musik traumen, die all dies {ibersetzte,
diese «verletzliche und gleichzeitig ungewisse Welt» (wie Canetti
iiber Kafka sagte); eine bizarre, wirbelnde Musik, voller Kontraste
und Briiche, die uns komplett aus der Fassung brichte. Die Szene
mit Titorelli etwa exponiert minutios drei Typen der Verurteilung,
wihrend Médchen in Lumpen gekleidet hinter der Tiire lauern,
und die Spannung erwéchst dabei aus der kiihlen Prézision dieser
langen Entwicklungsprozesse. Das Opernlibretto dagegen strafft;
so hat man bei Manoury einen Monolog des Tenors, der mit schoner
Regelmissigkeit vom Chor der Maitrise des Hauts-de-Seine unter-
brochen wird, was ein wenig an das erinnert, was zu Rossinis Zeit
aria con pertichini genannt wurde. Zwar ist das nicht gerade mit
den Kitschbildchen zu vergleichen, die K. erwirbt, um sich der
Gunst des Malers zu versichern, bevor er iiber dessen Bett steigt
und das Atelier verlidsst — aber man hat doch den Eindruck, hier sei
«Der Prozess» zu Pastell geworden. Der Doppelbodigkeit im Text



Kafkas (welcher bekanntlich vor Lachen schier erstickte, wenn er
seine Parabeln 6ffentlich vorlas) setzt Manoury nicht eine Musik
von dhnlicher Mehrdeutigkeit entgegen. Sie wirkt vielmehr solide
montiert, die Dinge geschehen in ruhiger Folge, die Farben
schillern milde; sie spricht, um noch einmal Canetti zu zitieren,
im «Dialekt der Gesittigten». Dies allerdings beherrscht Manoury
derart brillant, dass als Bilanz zuletzt doch sein Koénnen den Sieg
iber unsere Einwinde davontrigt. MARTIN KALTENECKER

(Aus dem Franzosischen von Michael Eidenbenz)

CHINA, DER TELEGRAF UND DIE
ORCHESTRALE KOMMUNIKATION
Marc-André Rappaz: « Dialogues pour Orchestre», Victoria Hall,
Genf, 1. Februar 2001

Komponieren bedeute nicht «zusammensetzen», sondern «in Be-
ziehung setzen», hat Helmut Lachenmann einmal gesagt. Diesen
Satz sollte der Genfer Komponist Marc-André Rappaz (*1958)
beherzigen, denn seine vom Orchestre de la Suisse romande unter
Michel Plasson aufgefiihrten Dialogues pour Orchestre scheinen
exakt das Gegenteil davon zu demonstrieren. In den Girten von
Jinan, der Hauptstadt der chinesischen Provinz Shandong, habe

er die Inspiration gefunden, in jenen von Peking und einigen
bescheideneren Girten in Genf habe sich die Inspiration dann
konkretisiert, teilt uns der Komponist in seinem Einfiihrungstext
zu dem im Auftrag von Radio Suisse Romande Espace 2 fiir den
Urauffiihrungszyklus des OSR entstandenen Werk mit. Wie es
schon sein Titel sagt, geht es in dem Stiick um die Idee des Dialogs.
Marc-André Rappaz fiihlte sich angeregt von den unterschiedli-
chen chinesischen und westlichen Dialogbegriffen, die er selber in
Genf, wo Dialog wesentlich mit Kulturunterschieden zu tun habe,
und in China, wo Dialog als Teil westlicher Weltanschauung, Kunst
und Lebensart empfunden werde, erfahren konnte. Eigentlich aber
hat Rappaz, wie er selber schreibt, das Thema seines Stiicks in Yves
Winkins Buch La nouvelle communication gefunden: «Das erste
Kapitel tragt den Titel: der Telegraf und das Orchester.» Die Rolle,
die der einzelne Musiker im Orchester einnehme, und die Art,

wie wir ihn horen, seien laut Wilkin ein Bild fiir das Individuum

in seinen Beziehungen zu Anderen, fiir seine Teilnahme an einer
kollektiven Kommunikation, deren Ursache und Wirkung es
gleichzeitig ist, schreibt Rappaz. Wilkin vergleiche also die Partitur
mit einer Verhaltensgrammatik, die jedermann im kommunika-
tiven Austausch mit anderen verwende. In diesem Sinn kénne

man von einem «orchestralen Kommunikationsmodell» sprechen,
im Gegensatz zum «telegrafischen Modell». Wir sind also in
verschiedene Orchester eingebunden: in Interaktionen, Familie,
Institutionen, Gesellschaft, Kultur. «Die Entdeckung der Welt
eroffnet uns die Vielfalt der Partituren! Diese Variationen tiber
ein Thema sind der Ursprung der Dialogues.» Ein weitldufiges
Programm bietet uns Rappaz da!

Doch obwohl sein Text uns auch noch dariiber informiert, dass
das Stiick aus fiinf Teilen bestehe (Le portail est ouvert... / ...jardin
a lest, ...passages, ...second passage /...jardin sud, ...encore un
passage/ ...jardin a louest, ...et plus au nord/ ...le portail est
dans 'ombre), was immerhin gewisse (Himmels-)Richtungen
in der Intention dieser Komposition erahnen ldsst, iiberzeugen
die Horeindriicke der Dialogues im Konzert kaum. Die grosse Or-
chesterbesetzung, durch tippiges Schlagzeug angereichert, verrat
Rappaz’ schon ldngst bekannte Bewunderung fiir Lutoslawski.

Die Dialogues sind eine lange Folge flacher, oft den Streichern
anvertrauter Abschnitte, die gelegentlich von einem Gewoge,

wie es nicht lutoslawskischer sein konnte, durchkreuzt werden,
worauf sich einige verstreute Akzente, vor allem der Wood-blocks,
rhythmisch iiberlagern; ausserdem erscheinen gelegentlich bedroh-
liche Einwiirfe des tiefen Blechs und einige kunstvolle Oboen-
melodien... Als Orientierungshilfe werden dem Horer deutliche
Wegmarken an Anfang und Ende jedes Abschnitts geboten, meist
in Form eines Fortissimo-Akkords. In dieser Abfolge von Kraft-
momenten einen dramatischen Hohepunkt zu erkennen, fillt
schwer, da die Momente sich in ihrer Wirkung schliesslich gegen-
seitig autheben.

Die fehlende dramaturgische Plastitzitit des Ganzen ist das
Hauptproblem dieser Dialogues. Es gelingt ihnen nicht, irgendeine
Verbindung zwischen den in sich schon sehr summarisch gestalte-
ten grossen Zeitabschnitten zu schaffen: Die Teile folgen — und
gleichen — sich ohne auch nur den Hauch einer verkniipfenden
Uberlagerung, da und dort scheinen immerhin — durch grosse
Tutti-Crescendi im Wechsel mit Piano-Passagen — kiinstliche
Entwicklungen ansatzweise in Gang gebracht zu werden. Die in
Anbetracht der verlangten orchestralen Massen unverstandliche
Farblosigkeit und Michel Plassons mechanische und lustlose
Leitung tragen ausserdem zum Eindruck einer reichlich faden
Geschichte zu. Alles in allem: ein kleines Kompendium der
gewoOhnlichsten Momente zeitgendssischer Orchesterkomposition.
JACQUELINE WAEBER

(Aus dem Franzosischen von Michael Eidenbenz)

AVANTGARDE FUR ABONNENTEN

Die letzte Musik-Biennale Berlin

Wie «schon» darf Neue Musik sein? Heike Hoffmann ist gelungen,
wovon andere Festival-Leiter nur traumen: die Avantgarde aus
dem Elfenbeinturm zu locken, sie zum Publikum zu bringen und
das Publikum zu ihr. Ein «Fest fiir Neue Musik» will sie mit der
Musik-Biennale Berlin ausrichten, und zumindest die Zahlen
sprechen fiir sich: 17 000 Zuhorer in 22 Konzerten mit immerhin
20 Urauffiihrungen. Die Attraktivitdt der Programme beruht auf
dem Prinzip der Konfrontation dlterer Werke mit unserer unmittel-
baren Gegenwart. Das erscheint einfach, wenn nicht gar selbst-
verstiandlich, und sorgt doch immer wieder fiir iiberraschende
wechselseitige Beleuchtungen. Mit dem «Altern der Neuen Musik»
hat das weniger zu tun als mit der Tatsache, dass auch die Moderne
allméihlich ihre Geschichte erwirbt, die einzelnen Werke sich iiber
die Qualitdt des Neuen hinaus in einen grosseren historischen
Kontext einfiigen und innerhalb einer allméhlich entstehenden
Auffiihrungstradition ihre Komplexitit erst richtig entfalten.
Folgerichtig, dass sich zur diesjdhrigen Biennale mehr Interpreten-
Stars nicht nur der «Szene» versammelt hatten als je zuvor. Der
Stachel der Provokation mag so verloren gehen, doch macht der
allein Musik aus?

Nach den Jahren der Retrospektive auf das geteilte deutsche
Musikleben wandte sich diesmal der Blick zu den Nachbarn, vor
allem nach Frankreich. Er galt dabei weniger den etablierten
Heroen Messiaen und Boulez als vielmehr dem Unbekannten,
Vernachlissigten, Unvollendeten. Erstaunlich, was hier bisher
durch die Roste gefallen und in seinem innovativen Potential
unentdeckt geblieben ist. Jean Barraqué, 1973 friih verstorbener
Boulez-Antipode, erhielt etwa mit der Hilfte seines schmalen
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(Euvres die langst féllige Wiirdigung; mit explosiver Spannung
erfiillte Herbert Henck die nur dusserlich sprode, innerlich glithende
Klaviersonate von 1952, das Klangforum Wien bot ... au dela
du hasard und Le Temps Restitué als hochkomplexe, in heftigen
Kontrasten zerplitternde Klangwelten, wihrend das leichtgéngigere
Concerto (1962/68) geradezu nostalgisch fasslicheres Melos
beschwort. Zum unvollendeten Riesenzyklus Der Tod des Vergil
nach Hermann Broch gehorig, vereinigen die drei Werke trotz
einer zur Dekomposition neigenden wechselseitigen Durch-
dringung kontridrer Tempoabschnitte spannungsreiche grosse
Formen — verbliiffend angesichts der Definition des seriellen
Prinzips als «genuin aphoristisch». Ungeahnten Farbenreichtum
und reizvolle Gitterstrukturen entfaltet Jean Pierre Guézec,
ebenfalls jung verstorbener Nachfolger Olivier Messians als
Leiter der legendédren Analyseklasse am Pariser Conservatoire
in seiner Suite pour Mondrian (1962/63), sehr einleuchtend
dargeboten vom Berliner Sinfonie-Orchester unter Johannes
Kalitzke im Eroffnungskonzert. Mit Gérard Griseys Transitoires
stand dem einer der wichtigsten Vertreter des franzosischen
Spektralismus gegeniiber, eine in Deutschland noch viel zu wenig
wahrgenommene Uberwindung des Serialismus aufgrund der
von den Tonspektren abgeleiteten Durchorganisation des Ton-
materials, die entgegen der «Postmoderne» immer noch den
Anspruch auf Materialfortschritt behauptet. Griseys Taléa bezicht
formale Strenge aus dem alten Prinzip der isorhythmischen
Motette und fiihrt die fiir den Komponisten typische gestauchte
und gestreckte Bewegung gleicher Ablaufe exemplarisch vor.
In diesem brillanten Kammerkonzert des von Lukas Vis geleiteten
ensemble recherche erklang auch — neben Tristan Murails zart-
farbig auf anrollenden Klangwogen schlingernder barque mystique
— als Urauffithrung Figures libres von Philippe Hurel, faszinierend
dicht in seiner Einbeziehung heterogener intervallischer Gesten
in den Spektralismus, die nicht in Beliebigkeit verfillt. In ihrer
Hinwendung zum sinnlichen Phinomen und ihrer strikten
«Antiromantik» sind alle diese Komponisten immer noch Nach-
fahren Debussys, denen die Schule Messiaens den strukturell
strengen Schliff verlieh.

In Deutschland musste dieser Riickzug auf die «Natur» der
Klénge den Vorwurf des kritiklosen, unhistorischen Umgangs
mit dem Material gefallen lassen. Umgekehrt suchten fast alle
Auftragswerke der Biennale ihr Heil in aussermusikalischen,
«ideologieverdichtigen» Konzepten. Das gilt selbst noch fiir ein
Werk wie das virtuos mit dem Raumklang spielende Ferne Niihe
von Isabel Mundry, das diffizile Figur-Hintergrund-Beziehungen
anspricht, und auch Georg Katzer thematisiert trotz seiner
Behauptung «Ein Ton ist ein Ton ist ein Ton» in seiner Saxophone-
Machine gesellschaftlich-technische Probleme. Was uns heute
umtreibt, die Entschliisselung des menschlichen Genoms, fingt
Misato Mochizuki in ihrer Homeobox ein, ein «relativ einfaches
gemeinsames Erbgut» von Klavier und Violine in seinen Zerglie-
derungen, Uberlagerungen und Massierungseffekten untersuchend
und schliesslich in Techno-inspirierte, einheitlich stampfende
Rhythmen tiberfiihrend. Hat diese Klanggewalt noch einige Ori-
ginalitit, so dient Schrddingers Katze — auf einen atomphysischen
Tierversuch zur Wahrnehmungsproblematik zuriickgehend — Fredrik
Zeller zum recht billigen Vorwand fiir auf- und abflutende Klang-
wellen, verschiedene Dichtegrade und computertechnisch ausge-
wiirfelte Toneinsétze. Zu direktem Pathos greift die eine Generation
dltere Younghi Pagh-Paan im Orchesterwerk Dorthin, wo der
Himmel endet, mit klagend sich windenden Gesangslinien zu
harten Holzschldgen, deutschen und koreanischen Musik- und

Textelementen Heimatlosigkeit benennend. Trotz des bedauerli-
chen Hangs zur Monumentalitét in den letzten Orchesterwerken
gelingt der Komponistin auch diesmal eine stringentere Aus-
einandersetzung mit dem «Ein-Ton-Prinzip« als manchem ehr-
geizig tiiftelnden Nachwuchstalent.

Erginzt wurden die Orchesterkonzerte durch eine verdienst-
volle néchtliche Klavierreihe, in der unter anderem die monumen-
talen seriellen, gleichwohl figurativ-filigranen Klavierzyklen des
englischen Barraqué-Schiilers Bill Hopkins (1943-1981) erklangen.
Sie gipfelte in den »Sinfonien« fiir 21 Pianisten von Daniele
Lombardi, ein bruitistisches, sich bald in der Langeweile wieder-
holter synchroner Klangeffekte verlierendes Happening. Das ge-
naue Gegenteil zu solche brutaler Uberwiltigung fand in Salvatore
Sciarrinos Lohengrin statt, ironisch-poetische Wagner-Adaption als
«Azione invisible», gesummt, gezischt und gefliistert auch unsingbar
und in kérglichsten Kldngen fast unhorbar, gerade darin aber
eine eigene Welt aufschliessend. Der eigenen Deutung anheim
gegebene Reduktion an der Grenze zur Verweigerung war selten
auf dieser Biennale anzutreffen. Den Gipfel luxurioser Aufberei-
tung der sperrigen Moderne nahm Sir Simon Rattles Interpreta-
tion von Olvier Messiaens Eclairs sur ’Au dela. .. ein, bis zum
Bersten mit Transzendenz und Sinnlichkeit gefiillt, tiberwéltigend
schon, ein grosses romantisches Werk zur Verziickung des Publi-
kums. Solche «Avantgarde fiir Abonnenten» soll in Zukunft der
Vergangenheit angehdren: Joachim Sartorius, neuer Intendant der
Berliner Festspiele, welche nun endgiiltig die Musik-Biennale mit
gesicherter Finanzierung tibernahmen, hat die Entlassung der er-
folgreichen Leiterin verfligt. Anstatt der abstrakten, ihre Zuhorer
mit intellektuellen Anspriichen vergraulenden komponierten
Musik soll die «Klangkunst», das cross-over-Event verschiedenster
Sparten und Stile ein «weltldaufiges» Forum erhalten. Ein Forum,
das noch aus den progressiven Schichten der DDR die Lust am
eigenen Denken und verqueren Fragstellungen einbrachte, noch
im Scheitern kreativ war, wird damit geschlossen.

ISABEL HERZFELD

REINHILD HOFFMANNS
REGIEERFOLGE

Don Giovanni am Luzerner Theater

In der kleinen Schweizer Theaterlandschaft ist es dem Luzerner
Theater auf aufsehenerregende Art und Weise gelungen, sich aus
der iiblichen, in traditionellen Bahnen abschnurrenden Betrieb-
samkeit zu 16sen. Als 1999 Barbara Mundel die Direktion iiber-
nahm, kam dies einer veritablen Revolution gleich. Die Kritik war
augenblicklich hingerissen von ihrer erfrischenden Programm-
politik — das an Operetten und Boulevard gewohnte Luzerner
Publikum weniger. Das ging so weit, dass einige der Luzerner
Stadtviter sich einzumischen begannen und sogar den Riicktritt
der neuen Direktorin forderten. Barbara Mundel hielt diesen
Stiirmen stand und nahm die neue Saison 2000/01 ohne die
geringste Konzession in Angriff. Mittlerweile scheint nach dem
ersten Schock aber das — in der Saison 2000/01 offensichtlich
verjlingte — Publikum allmihlich den Reiz eines Spielplans zu
erkennen, der sehr geschickt das Alte mit dem Neuen verbindet:
Don Giovanni beispielsweise, ein sicherer Garant fiir gut besetzte
Riénge, prasentiert sich in einer — mir ihrer Niichternheit und ihrem
Verzicht auf anekdotische visuelle Midtzchen — exemplarischen
Regie von Reinhild Hoffmann.



Die deutsche Tdnzerin und Choreographin ist dem Luzerner
Publikum nicht unbekannt: Ihr ist die zauberhafte Inszenierung
von Salvatore Sciarrinos Luci miei traitrici (November 1999) zu
verdanken, zweifellos eine der schonsten Schweizer Musiktheater-
produktionen der letzten Jahre. Ausserdem hat Reinhild Hoffmann
an den Internationalen Musikfestwochen Luzern 2000 etwas
gekiinstelt und daher weniger tiberzeugend Gyorgy Kurtags
Kafka-Fragmente inszeniert.

Zusammen mit Pina Bausch und Susanne Linke gehort Reinhild
Hoffmann zum Griindungskern jenes «Neo-Expressionismus»,
der in den sechziger Jahren die deutsche Choreographieszene auf-
geriittelt hat. Nach ihrer Tatigkeit als kiinstlerische Co-Direktorin,
zusammen mit Susanne Linke, am Tanzstudio Folkwang (1975—
1977) und als Direktorin des Tanztheater Bremen (1978-1981)
hat die ehemalige Schiilerin von Merce Cunningham und Alvin
Nikolais darauf ihre eigene Compagnie gegriindet, das Tanztheater
Reinhild Hoffmann. Seit 1982 widmet sie sich der Inszenierung
lyrischer Werke wie Erwartung und Pierrot Lunaire von Schonberg,
Jandceks Tagebuch eines Verschollenen (1994) oder auch ldomeneo
(1996).

Reinhold Hoffmanns Luzerner Don Giovanni orientierte sich
gewiss stiarker am Gewohnten als Sciarrinos und Kurtdgs Werke.
Aber wie immer widmet sie auch hier der Gestik und der Korper-
sprache minutiose Aufmerksamkeit, auf dass die Charaktere jeder
Figur perfekt gezeichnet seien — die Ankldgerin Donna Elvira etwa
agiert mit erstarrter, mechanischer Gestik und nimmt damit jene
des Komturs vorweg. Diese kunstvoll herausgearbeiteten Verschie-
bungen unter den Protagonisten werden noch unterstiitzt durch
Hartmut Meyers schlichte Bithnenbilder. Zwei Mauern, die eine
rot, die andere blau, schneiden den Bithnenraum asymmetrisch.
Einen einzigen etwas sophistischen Einfall erlaubt sich die Szenen-
gestaltung: Im Finale des ersten Akts schiebt sich im Hintergrund
eine breite Mauer zur Seite und gibt den Blick auf das maskierte
Trio Don Ottavio, Donna Anna und Donna Elvira frei, die sich ins
Fest mischen, kurz bevor dieses vom Schrei Zerlinas, die ausser-
halb der Szene mit Don Giovanni ringt, briisk unterbrochen wird.
Selten kann man dieses Finale, das fiir jeden Regisseur eine heikle
Klippe darstellt, mit derart bezwingender dramatischer Spannung
erleben! Reinhild Hoffmann versteht es auf sehr kluge Weise, ihre
Erfahrung als Choreographin in der Oper anzuwenden, ohne dass
daraus Selbstzweck wiirde. Exzellente Sangerinnen und Sédnger
am Beginn ihrer Karriere und die prizise, meist hervorragende
Leitung durch Patrick Furrer tragen ausserdem dazu bei, dass das
kleine Luzerner Theater im Moment dank diesem Don Giovanni
zu den aufregendsten Opernbiihnen der Schweiz gehort.

JACQUELINE WAEBER
(Aus dem Franzésischen von Michael Eidenbenz)

EIN GROSSER MUSIKBAZAR

Présences 2001. Maison de Radio France, Paris, 2. bis 18. Februar 2001

Jedes Jahr lockt das von Radio France veranstaltete Festival
Présences ein Publikum in die Maison ronde, das sonst eher selten
an Konzerten mit zeitgendssischer Musik anzutreffen ist. Anfang
der achtziger Jahre hatte Claude Samuel, der musikalische Leiter
bei Radio France, die Idee, das von ihm vor dreissig Jahren gegriin-
dete Festival de Royan in Paris weiterzufithren und dafiir zwei
hauseigene Orchester zu gewinnen: Das Orchestre National de
France und das Orchestre Philharmonique de Radio France. Eine

Idee, die von Jahr zu Jahr an Ausstrahlung gewonnen hat (auch
beim Agora-Festival des IRCAM gelingt es Samuel tibrigens,
jeweils im Juni ein sonst kaum sichtbares Publikum anzulocken).
In seinen Anfingen war das Festival thematisch auf einzelne Kom-
ponisten konzentriert: Luciano Berio, [annis Xenakis oder auch
Mauricio Kagel gehorten dazu. In den letzten zwei Jahren hat
Intendant Alain Moéne das Festival von dieser engen Bindung an
die grossen Gestalten der heroischen 60er Jahre befreit. Das Publi-
kum kam weiterhin, auch ohne den Anzichungseffekt, den solche
Stars auszutiiben pflegen.

Alain Moéne hat dem neuen Verantwortlichen fir das zeitge-
nossische Schaffen, René Bosc, die technische Umsetzung seines
Programms iiberlassen, das diesmal vom Gedanken ausging, dass
der Barock auch in die zeitgenossische Musik eingeflossen sei.
«Sind denn alles Barockmenschen?» fragte er im Editorial scherz-
haft. Und zur Unterstreichung seines Konzepts stellte er Zupf-
instrumente in den Mittelpunkt des Festivals, die von den Kom-
ponisten der tonalen Periode in der westlichen Musik, also des
18. und 19. Jahrhunderts, nicht mehr verwendet worden waren.
Erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts, mit der zweiten Wiener
Schule, gelangten diese Instrumente wieder in den Vordergrund
der Musikszene, zunichst die Gitarre und die Mandoline, dann mit
dem Neoklassizismus auch das Cembalo.

Ein anderes Verbindungsglied zwischen Barock und Moderne
stellt die Tatsache dar, dass gewisse Werke so unterschiedlicher
Personlichkeiten wie Philippe Fénelon, Salvatore Sciarrino oder
Klaus Huber an Historisches ankniipfen. Das hegelianische Ge-
schichtsverstiandnis, demzufolge jede geschichtliche Etappe in der
vorangehenden bereits angelegt ist, wirkt heute freilich iiberholt:
Der heutige Komponist bleibt immer ein Komponist seiner Zeit.
Jedenfalls zeugte das Festival von der grossen Bandbreite an Stilen
und Gattungen heutigen Komponierens. Die Zahlen mogen fiir die
Verantwortlichen schmeichelhaft sein: 83 Werke von 72 Kompo-
nisten, 39 Urauffithrungen (davon 15 Auftragswerke fiirs Radio)
wurden prisentiert. In der Erinnerung schmilzt diese Fiille freilich
zusammen auf einige hervorragende Gestalten wie Hugues Dufourt,
der mit seinem Orchesterstiick Lucifer als einer der anregendsten
Personlichkeiten des Festivals beeindruckte. Das Werk will nicht
das Orchester an sich erneuern, sondern kniipft an tiberlieferten
Orchestercharakteristiken vom Ende des 19. Jahrhunderts an und
setzt diese in einer neuen Rhetorik um. Philippe Schoeller dagegen
(geb. 1957), eine der Galionsfiguren des Festivals, fiihrt mit seinen
Cing Totems fiir grosses Orchester, mit dem das Orchestre National
de France das Festival eroffnet hatte, die Traditionslinie seiner
Vorbilder Claude Debussy, Igor Stravinsky und Pierre Boulez fort:
Ein in seiner instrumentalen Perfektion erstklassiges Meisterwerk,
das aus Schoellers fritherem Werk Alla Breve hervorgegangen ist.
Dieses, ein Zyklus von fiinf kurzen Stiicken, wurde von Radio
France wihrend einer ganzen Woche Stiick fiir Stiick ausgestrahlt,
was nicht nur dem Bekanntheitsgrad des Komponisten forderlich
ist, sondern iiberhaupt ein hilfreiches Marketingmittel fiir die zeit-
genossische Musik ohne Angst vor tiefen Einschaltquoten dar-
stellt. Mit Musikschaffenden wie dem Franzosen Samuel Sighicelli,
dem Deutschen Enno Poppe (geb. 1969) und der Englinderin
Rebecca Saunders (geb. 1967) entfernt sich die européische Musik
vom Erbe ihrer Viiter hin zu einer ganz in der Asthetik von heute
wurzelnden Erfindungskraft. Fiir frisches Blut sorgte mit Un souffle
ein Samuel Sighicelli am Keyboard, dem das Vergniigen, mit einem
fabelhaften Kontrabassisten wie Bruno Chevillon auf der Biihne
zu stehen, sichtlich anzumerken war. Mit Knochen von Enno
Poppe kommt der Geist der Popjahre zuriick, allerdings mit einem
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zusdtzlichen Kniff, indem er dem schlechten instrumentalen
Geschmack noch eine Prise H&M hinzufiigt. Rebecca Saunders
bewies im Doppelkonzert fiir Violine, Trompete, Ensemble und elf
Spieldosen Cinnabar und in Duo 3 fiir Bratsche und Schlagzeug
ihre Beherrschung von Form und Instrumentation. Darin treffen
ironische List und eine Sehnsucht nach instrumentaler Charak-
teristik, nach Klang zusammen. Interpretiert wurden die beiden
Werke wurden vom Ensemble Moderne unter Stefan Asbury.
Dieses Ensemble hat im Ubrigen dem Festival Présence 2001 seinen
Stempel aufgedriickt: Seine Interpretation von «Zwei Gefiihle»,
Musik mit Leonardo von Helmut Lachenmann wird in die Annalen
eingehen. Und mit Femmes fiir zwei Stimmen und Ensemble
schenkte Florence Baschet dem Festival auch noch jene lyrische
Note, die man in den vorangegangenen zwei Wochen vermisst
hatte: Zwei semitische Sprachen verméhlen sich in ihrem Ringen
mit dem Echo — ein Gesang von Aufbegehren und von Liebe, den
das Ensemble Fa unter Dominique My zum Gliithen brachte.

Mit dieser Auflage des Festivals scheint eine Epoche zu Ende
gegangen zu sein. Es fehlte diesmal eine starke programmatische
Linie. Das Festival muss sich nun erneuern, muss wieder ein Ort
innovativer gedanklicher Anregungen werden, statt als adminis-
trative Maschinerie einfach nur der Kundenlogik zu folgen. Das
Publikum ist da, die Hélfte des Wegs ist bewiltigt, die andere aber
liegt noch vor uns. OMER CORLAIX

(Aus dem Franzosischen von Michael Eidenbenz)

IST GEISTLICHE MUSIK
EIN PROBLEM?

Ein Symposium der Musikhochschule Luzern und der Luzerner
Osterfestspiele, 4.—7. April

Die Luzerner Osterfestspiele bemiihten sich in diesem Jahr um
eine im Vergleich mit fritheren Ausgaben verstérkte gedankliche
Geschlossenheit des Programms. Zum angestrebten musikalischen
Gleichgewicht von alter und neuer geistlicher Musik in den
Konzerten trat ausserdem der reflexive Unterbau in Gestalt
eines von der Musikforschung Zentralschweiz konzipierten Sym-
posiums, an dem prominente Referenten und Referentinnen in
teilweise hochattraktiven Vortrigen tiber die Konfliktfelder nach-
dachten, die zwischen Musik, Religion und Kirche angeblich
bestehen. Die Beobachtung, dass zwar «keine Religion ohne
Musik vorstellbar» sei, da Musik «offenkundig an Gefiihle, die
iiber das Rationale, Diesseitige hinausgehen» riihre, dass aber
gleichzeitig die Musik «spétestens seit der Frithen Neuzeit immer
vernehmbarer einen Wert eigenen Rechts» einforderte und damit
in Spannung zu den «mehr oder weniger strikt gegliederten und
insofern machtbewussten Organisationen» der verschiedenen
Religionen geraten ist, bildete laut Anselm Gerhards Einladungs-
worten zum Symposium den Anlass, in kompetenter Runde sich
iiber die allfillige aktuelle Bedeutung des Themas etwas Klarheit
zu verschaffen. Nach dreizehn Referaten und ausgiebigen
Diskussionen musste freilich Alois Koch als Prorektor der fiir

das Symposium verantwortlichen Musikhochschule Luzern in
einem Votum feststellen, dass man sich zwar den Konfliktfeldern
angenihert, sie aber bei weitem noch nicht erschlossen habe.
Tatsédchlich war zuletzt nicht allzu deutlich, wo sich denn heute
noch jene Konfliktherde finden liessen, deren Tragweite den
heftig bis aggressiv gefiihrten, akademisch kenntnisreichen
Diskussionen dquivalent wiren. Zwei Gebiete kidmen dafiir in

Frage: Einerseits die «Musik im Gottesdienst», die zwar unter
kirchlich Beteiligten in der Tat jederzeit Potential fiir fundamen-
tale Auseinandersetzungen bietet, an diesem Symposium aber bei
selbstverstidndlich einhelliger Ablehnung aller «Klampfenmusik»
(Andres Marti) kein Gegenstand von Meinungsunterschieden
war (was sie im kirchlichen Alltag freilich sehr wohl ist, weshalb
Andreas Marti vehement ein starkeres liturgisches und musi-
kalisches Bewusstsein kirchlicher Mitarbeiter forderte). Und an-
derseits der Aspekt von Religiositit, Spiritualitét, Transzendenz
oder jeglicher Art von Ritualisierung in der aktuellen Kunstmusik:
Auch hier freilich ergab die abschliessende Round-Table-
Diskussion inhaltlich erstaunlich einmiitige Positionen. Rudolf
Kelterborns Kritik an einer teils durch die Komponisten selber,
vor allem aber von Klappentextautoren beforderten modischen
Subsumierung alles irgendwie esoterisch Gemeinten unter eine
«New Spirituality» war natiirlich nicht zu widersprechen. Und
dass es Werken gelingt, Ordinariumstexte zu vertonen, ohne avant-
gardistische Integritdt verleugnen zu miissen, war ebenfalls offen-
kundig: Als aktuelle Belege dienten Dieter Schnebels von ihm
selber erlduterte Missa (1984) und Schnebels von Klaus Rohring
als Beispiel dafiir, wie sich die inneren Spannungsverhéltnisse
der Liturgie mit den sie reflektierenden Tonen decken konnen,
postulierte Missa brevis (2000).

Es blieb daher zunidchst die Besinnung auf historische Prozesse
und Parallelitdten in verschiedenen Kulturen. Heidy Zimmermann
legte dar, wie in der jiidischen Tradition das auf die Zerstorung des
Tempels zuriickgehende Musizierverbot iiber die Jahrhunderte
unter dem Wunsch nach ambitioser Musik zusehends freimiitiger
ausgelegt wurde. Die Argumente, die gegen den Einzug zeitge-
misser kiinstlerischer Errungenschaften in den Kultus sprachen
(mogliche Ablenkung von der Andacht, Sinnlichkeit der Musik)
finden sich dabei in anderen Religionen wieder: Issam El-Mallah
zeigte, wie auch im Islam ein eigentliches Musikverbot neben ex-
pliziter Musikforderung existiert, wie die betont virtuos gesungene
Textlesung auch heute gleichzeitig auf begeisterte Akklamation
der Glaubigen aber auch auf Einwénde von Religionshiitern stosst.
Und schliesslich ziehen sich — seit der von Ivo Meyer dargelegten
ambivalenten Stellung, die die Musik schon im Alten Testament
einnimmt — die gleichen Dispute (Entfaltung und Askese der
liturgischen Musik, wie Jiirg Stenzl es schilderte) auch durch
die Geschichte des Christentums, wobei sich hier allerdings die
Loslosung des geistlichen Musikwerks vom gottesdienstlichen
Kult und sein Einzug in den neuen Kult des Konzerts viel frither
vollzogen hat. Zusammenfassend bleibt die Beobachtung, dass
es offensichtlich nie eigentlich die Kirche selber war, die nach
zeitgenossischer Kunstmusik verlangte, sondern dass die Musik-
schaffenden zusammen mit dem Publikum gegen mehr oder
weniger starke Widerstidnde hier ein Feld und ein Thema fiir
ihre Ausdrucksformen gefunden haben, so dass das Phdnomen
letztlich weniger ein theologisches als ein soziologisches ist.

In soziologischen Konstellationen diirfte daher auch heute
begriindet liegen, weshalb zeitgenossische geistliche Kompo-
sitionen meist als tendenziell konservativ wahrgenommen
werden, wie dies Thiiring Brdm in seiner Funktion als Jury-
Président des «Concours de musique sacrée» in Fribourg bei
der Mehrzahl der Einsendungen regelméssig wahrzunehmen
pflegt: Die Schere zwischen dem «breiten» und einem informiert-
aufgeschlossenen Publikum 6ffnet sich hier, wo traditionelle
und populdre Inhalte betroffen sind, noch stiarker als im Neue-
Musik-Betrieb sonst. Die Identifikation mit geistlichen Traditionen
neigt zu Versohnlichkeit, was zur obligaten Differenz zwischen



Publikumszuspruch und Expertenkritik fithrt. Geistliche Thematik
16st nur in seltenen Fillen noch — erst recht, seit auch im ehemali-
gen Ostblock dezidierte Spiritualitit als Uberlebenshilfe und
Gegenwelt nicht mehr die Funktion schopferischer Motivation
einnehmen muss — Anstosse zu progressiven kompositorischen
Absichten aus, sondern wird allenfalls als Gefiss fiir die eigene
erprobte Musiksprache verwendet. Die Luzerner Osterfestspiele,
in die das veranstaltete Symposium eingebunden war, versuchten
das Spannungsfeld von alt und neu konzertant zu erkunden und
boten Beispiele, an denen dieser Konflikt auf unterschiedliche
Weise abzulesen war: Krzysztof Penderecki gab im Interview

mit Alois Koch an, sein Credo nur deshalb geschrieben zu haben,
weil er diesen Ordinariumsteil als einzigen noch nie vertont hatte.
Und Wolfgang Rihms Passionsstiicke nach Lukas, Deus passus,
entstanden fiir das Européische Musikfest in Stuttgart, das im
Bach-Jahr 2000 vier Passionen in Auftrag gegeben und damit die
entsprechenden Konnotationen an die Komponisten gleich gelie-
fert hatte. Rihms Werk hinterldsst denn auch den Eindruck einer
meisterhaft gelosten Aufgabe, einer nach allen Seiten abgesicher-
ten, Traditionelles ohne Anbiederung aufnehmenden, Religitses
respektvoll bedenkenden und doch durch den Beizug von Paul
Celans Tenebrae auch in die Gegenwart 6ffnenden, in der
Tendenz verinnerlichenden, dennoch Drastik nicht verschméhen-
den Meisterpriifung. Kein Startpunkt fiir neues geistliches Kompo-
nieren, gewiss, doch sehr wohl ein Werk, das gerade in seinem

abgerundeten Ausdruck einen starken Eindruck von Aufrichtigkeit,

ja wohl auch Ergriffenheit hinterliess.

Ergriffenheit aber entspringt dem Gefiihl von Verlust alter Ver-
trautheit, wie die Psychoanalytikerin Dagmar Hoffmann-Axthelm
in ihrem Symposiumsreferat ausfiihrte. Die unbewusste Erinnerung
an vorsprachliche Kindheitserlebnisse, an ein Aufgehobensein im
Zusammenspiel der Sinne ohne Worte kann sich in spéteren
Erfahrungen ereignen, die wir «Andacht» nennen mogen, die uns
aber auch beim Horen von Musik begegnen mogen. Das Moment
des Wiedererkennens, die Riickwirtsbewegung scheint damit a
priori mit Spiritualitdt verkniipft zu sein, Regressionstendenzen
geistlicher Musik diirften darin ihre psychische Verwurzelung
finden. Zeigt sich hier eine Grenziiberschreitung ins Vorbewusste,
so schilderte Peter Niklas Wilson eine andere Transzendenz:

Jene der musikalischen Improvisation, die zu allen Zeiten von
Ausfiihrenden wie Beobachtenden mit Entgrenzungs-, Ent-
riickungserlebnissen in Verbindung gebracht wurde, mit einer
Refokussierung auf den Moment, der von rationalen Entschei-
dungen entbindet, weil die Musik in einem Zustand des Fliessens
sozusagen sich selber spielt... Das spirituelle Erleben existiert
also sehr wohl in der Realitdt und wird auch gesucht: Etwa in
jenen iiberindividuellen Gemeinschaftserlebnissen, wie sie die
Ritualforschung, am Symposium vertreten durch David Krieger,
untersucht. Und zu diesen gehort natiirlich auch das Konzert.
Werden Bach-Passionen oder Haydn-Messen aufgefiihrt, sind die
Konzertsile ausverkauft — die Kirchen dagegen bleiben sonntags
leer. Das ist ein echtes Konfliktfeld und zuerst ein Problem fiir
die Kirche und nicht fiir die Gesellschaft. Ob ihm mit geschirftem
liturgischem Bewusstsein allein beizukommen sei, und ob die Art,
wie heute Triviales gegen den Widerstand der Fachleute in die
Gottesdienste dringt, nicht ebensowenig aufzuhalten sein wird wie
einst der bekampfte Einfluss der Kunstmusik, wird sich weisen.
MICHAEL EIDENBENZ
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