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Berichte

LUCIDA INTERVALLA

Zur schweizerischen Erstauffiithrung von Georg Friedrich Haas’ «in
vain» als Musiktheaterprojekt am Schauspielhaus Basel, 15. Mai 2003

Foto : Sebastian Hoppe

Am 1953 in Graz geborenen Komponisten Georg Friedrich Haas
klebt ein Etikett: «Achtung Mikrotonalitit!» Was ist dran an ihm?
Ist Haas Realisator kleinstschwebender technischer Tiifteleien?
Oder Naturton-Apostel? Gar Ubersetzer aussermusikalischer Bot-
schaften in Mikrogeton? — Nein. Haas erliegt nicht den Reizen der
kompositorischen Deskription von Tonordnungen. Tonordnungen
— gleichgiiltig welcher Passgrosse — sind fiir Haas nichts Schlecht-
hinniges. Er komponiert auch nicht einfach mikrotonal — sondern
komponiert, indem er unter vielem anderem auch Tonschritte ver-
wendet, die aus dem gleichschwebenden Rahmen fallen konnen.
Das ist eigentlich alles.

Georg Friedrich Haas interessiert sich fiir die Musik von Perotin,
Berg oder Schubert nicht weniger als fiir jene von Scelsi, Wyschne-
gradski oder Haba. Es ist nur zu verstindlich, dass er seiner Ein-
ordnung als «mikrotonaler Komponist» lingst schon tiberdriissig
geworden ist und das Gefiihl hat, dass das Klischee von seiner
Musik nur ablenke. «Niemanden kann ich daran hindern, meine
Vorliebe fiir Obertonakkorde mit meiner Sympathie fiir die Klang-
welt von James Tenney in Verbindung zu bringen. Ob es allerdings
wirklich Tenneys Musik ist, die in meinen Werken ihre Spuren
hinterlassen hat oder ob es ein beliebiges Lehrbuch der Akustik
war [...] oder die Klangerfahrung, die ich mit Kiihlschrinken,
Trafostationen und elektrischen Rasierapparaten gemacht habe,
mochte ich offenlassen.»

Gleichwohl ist die Art seines Umgangs mit «Stimmungen»
charakteristisch genug, so dass es sich lohnen wiirde, einmal nidher

darauf einzugehen. Die schweizerische Erstauffiihrung seiner
abendfiillenden Kammermusik in vain (2000) fiir 24 Instrumen-
talisten durch das sehr prizis und engagiert spielende Ensemble
Phoenix unter Jiirg Henneberger beginnt fast vollig temperiert
mit Quarten, Tritoni und herabstiirzenden Halbton-Ganzton-
Skalen. Ihre Zersetzung fiangt an mit einer ersten Dunkelphase,
worin sich die Instrumentalisten in vollkommener Finsternis von
Biihne und Saal zuerst an Sechsteltondistanzen entlang tasten
—wobei tonhohenmissige Verstimmung und Distemperierung
der konventionellen Auffithrungssituation selbstverstdndlich
zusammenhingen. Eine wieder im Hellen spielende spétere
Sektion ist aus komplexen Obertonakkorden gewonnen. Obwohl
sich z.B. Sechstel- und Zwélfteltone aus der Differenz von tempe-
rierten und teiltonigen Intervallen mit Fantasie herleiten liessen,
wire die Suche nach einem einfachen Schliissel zur Grammatik
dieser Musik vergebens. Weitere Enttduschungen stellen sich
ein, weil reine Obertongemische die Horperspektive auf solide
Grundtone lenken — die es nicht gibt. Einzelne Intervalle verén-
dern ihre Grosse im Hinblick auf akzidentielle, wandelbare, teils
implizite Grundtone, auf die sie als Teil eines Obertonspektrums
jeweils bezogen sind.

Haas entfaltet nicht kompositorische Aktivitdt im Deklinieren
von Beziehungen, sondern in ihrer Verwicklung zu rastloser Musik.
Wo fiihrt sie hin? «Die Musik von Haas wird zur Chiffre fiir das
hoffnungslose Schwinden wegweisender Perspektiven, wie sie die
klassische Aufkldarung noch formulieren konnte.»

Reinhard Kagers etwas vollmundig klingende Aussage trifft
einen wichtigen Punkt Haas’schen Komponierens, der iiber das
plane Konstat des «Mikrointervallischen» weit hinaus zeigt. /n vain
ist eines der seltenen musikalischen Abenteuer von heute und
besitzt dramatische Qualitit. Die Hor-Tragodie besteht zunéchst
darin, dass das Ohr nirgends sicher zu landen vermag, aber auch
nicht der tiberkomplexen Zerstreuung geopfert wird. Aufgrund der
relativ klaren formalen Dramaturgie des 70miniitigen Werks ist es
sogar moglich, die wohlproportioniert angelegte Komposition fast
als eine Art klangfliichtige Szenenfolge wahrzunehmen — auf der
man manchmal auch bekannte Toncharaktere wieder trifft. Haas
artikuliert einen grossen unregelméssigen Formbogen, indem er
frei in stark verschatteter Luziditat schweift.

Selbstverstédndlich ist solche Musik assoziationsgeséttigt und
spricht nicht nur das Innenohr an. Sonderbare visuelle Eindriicke
konnen sich einstellen, wenn zum Beispiel im Stockfinstern der
ersten Dunkelphase einzelne Tone kleinstintervallische Schatten
werfen. Als kontrastreichster Teil der Komposition verdichten sich
in der zweiten extrovertierten Dunkelphase Tonaggregate zu feinen
Klangschichtungen und gewaltigen Eruptionen.

Jeder Zuhorer mag solche Klangfiille innerlich irgendwie verar-
beiten, z.B. in visuellen Eindriicken — in Basel machte man Schluss
mit den Unwiigbarkeiten, Beliebigkeiten privaten Imaginations-
vermogens und stellte vor das durchweg fast unsichtbar musizie-
rende Ensemble einige Stellwénde auf, auf die Olaf Nicolais
(visuelles Konzept und Regie) «filmische Fotografien» projiziert
wurden: Allesamt Bilder urbaner Un-Orte und ihrer Bewohner,
lose mit der Musik koinzidierend. Wenn temperierte Intervalle sich
zu reinen Intervallen entstimmt haben, blicken uns grossstadtische
30jahrige Gesichter in dermatologischer und anatomischer Unver-
wechselbarkeit an; nachdem Horner sich bis zum 15. Teilton auf-
geschwungen haben, siecht man, wie Pflanzen in Gewéchshédusern
gedeihen; und die rastlosen skalaren oder repetitiven Gebilde in
der Musik haben natiirlich mit dem niemals enden wollenden
Grossstadtverkehr zu tun.



Ist in vain wirklich «vergeblich»? Die musikalisch sehr gelungene
Auffiihrung beweist, dass Georg Friedrich Haas zu den beachtens-
wertesten, originellsten und eigenstdndigsten Komponisten seiner
Generation gehort. Wenn die Musik lapidar abbricht, hort der
Abend auf, ohne zu enden. In seinem Aufsatz «Fragmente - Stille,
an Diotima (Ikonographische Untersuchungen an Luigi Nonos
Streichquartett», in: Otto Kolleritsch (Hrsg.), «Verbalisierung
und Sinngehalt — Uber semantische Tendenzen im Denken in und
tiber Musik heute» (=Studien zur Wertungsforschung Bd. 21, UE:
Wien — Graz 1989, S. 208) spricht Haas von einem «Anhalten der
Musik», von Nonos «zeitlosem Singen» — und concludiert mit
Massimo Cacciaris sehnsiichtigen Worten, die auch im Basler
Hor-Erlebnis von in vain (das mit Nono-Nachmache rein gar
nichts zu tun hat) sinnfdllig wurden: «Schliesslich gibt es da die
unsagbare Hoffnung [...], dass lucida intervalla, was etwa mit
deuchtende, glinzende Zeitabschnitte> tibersetzt werden konnte,
das Hasten und den Dis-Kurs, das «Geschwiitz> der Zeit brechen
konnten.» MICHAEL KUNKEL

WAGEMUT DRUCKT QUALITAT

Wittener Tage fiir neue Kammermusik 2003

Das vom WDR (Westdeutschen Rundfunk Kéln) und dessen Pro-
grammredaktor Harry Vogt als kiinstlerischem Leiter zusammen
mit der Stadt Witten durchgefiihrte Festival fiir zeitgenossische
Kammermusik (9.-11-Mai) war in diesem Jahr in der Programm-
planung ausgesprochen wagemutig mit der Bevorzugung junger
und noch unbekannter Namen: 13 von den insgesamt 25 mit
Werken beteiligten Komponisten waren unter 35 Jahre alt, und
wenn auch einige von diesen nicht mehr ganz unbekannt waren, so
bedeutet das fiir ein Festival, das fiir seine Spitzenqualitidt bekannt
ist, doch sehr viel, zumal man sich mit Auftragskompositionen
immer, selbst bei erfahrenen Kiinstlern, auf risikoreichen Boden
begibt. Die meisten der aufgefiihrten Werke sind némlich fiir
diesen Anlass entstanden. So erfreulich solche Auftrige fiir die
Komponisten, zumal fiir Junge, sind, die Gefahr, dass ein nicht so
geiibter, um nicht zu sagen routinierter Komponist bei diesem

auf ihm lastenden Anspruch versagt, ist gross. Von den 32 in den

6 Konzerten, vier «Performances» und Installationen tibers
Wochenende prisentierten Werken waren 23 Urauffithrungen,
wovon 15 im Auftrag des WDR, eines im Auftrag des Landes NRW
(Nordrhein-Westfalen) und 3 weitere im Auftrag der Stadt Witten
entstanden sind. Das Resultat aus meiner Sicht: Von den Auftrags-
werken kann man deren sieben als generell gesagt «von Belang»
bezeichnen, wobei deren vier effektiv von diesen genannten jungen
Musikern stammen (von den drei Komponistinnen gehorte keine
dazu).

Eines der bemerkenswertesten Talente ist ohne Zweifel der 1973
in Miinchen geborene Klarinettist und Komponist Jorg Widmann,
von dem gleich zwei Arbeiten zu horen waren, wobei seine in den
Jahren 1995, 2001 und 2002 geschaffenen Etudes I, IT und I11 fiir
Violine solo, die zusammen 23 Minuten dauern und von seiner
Schwester Carolin hervorragend gespielt wurden, als sehr gelungen
bezeichnet werden diirfen, wihrend das im Auftrag entstandene
Vokalwerk Signale fiir 6 Stimmen zeigte, dass vokal zu denken
seine Tiicken hat. Die Idee der sich entwickelnden Stimmwellen
(eingeschlossen Glissandi) war schon, doch beispielsweise kann
man liegende Tone nicht aus Atemgriinden einfach abbrechen und

dann weiterfiihren, als wire nichts gewesen; da miisste man sich
schon etwas einfallen lassen. Aber auch Geiibtere scheiterten: Was
die Neuen Vocalsolisten Stuttgart mit unvergleichlicher Virtuositit
sangen, war bei Jorg Birkenkotter (Départ nach Rimbaud mit
Posaune und Schlagzeug) zu instrumental starr gedacht, beim
Schweizer Michael Jarrell (...car le pensé et I’étre sont une méme
chose... nach Parmenidas, mit Gongs und Schlaghdlzern) zwar
routiniert gesetzt, aber zu wenig profiliert, denn es fehlte der

Mut zu wirklich archaischen Klangen. Der 36-jdhrige Karlsruher
Markus Hechtle, Schiiler und jetzt Mitarbeiter bei Heiner Goebbels,
wagte ironisch Schumannsche Sehnsuchtsterzen neben Dissonanzen
zu stellen (Still tiir Sprecher, vier Ménnerstimmen und Akkordeon)
und erntete damit nicht zu unrecht grossen Erfolg.

Als weiteres Jungtalent erwies sich der 27-jdhrige Lette Gustav
Friedrichsohn mit einer jedenfalls interessanten Violamusik bis an
das Ende,und der 29-jdhrige Johannes Maria Staud aus Innsbruck
schrieb ein noch iiberzeugenderes Ensemblestiick mit langen,
meist leisen, sich wandelnden Klidngen (Berenice. Lied vom
Verschwinden fiir Sopran, zehn Instrumente und Tonband). Am
meisten aber tiberzeugte der 34-jahrige Sauerldnder Enno Poppe
mit einem dhnlich verwobenen, aber aus den diisteren Kldngen
heraus steigerungsfihigen Satz (Wand fiir Ensemble), wie Staud
vom Klangforum Wien dargeboten. War man sich iiber die Qualitét
der Wiedergabe bei Poppe nicht so ganz sicher, so klang dasselbe
Ensemble unter demselben Dirigenten Emilio Pomarico mit
Bernhard Langs sicher verteufelt heiklem DW9 — Tulpe/Puppe fiir
Stimme und Ensemble absolut iiberzeugend. Der 46-jahrige Linzer
bezeichnet mit DW seine Differenz-Wiederholungs-Stiicke, die,
oft von Ferne an Strawinsky oder Orff erinnernd, kurze Motive
mehrfach, aber unterschiedlich oft in hohem Tempo wiederholen.
In DW6a tiir eine Bratsche, teils Violine, macht er diese Loops
mit einem Computer, was dem Stiick einen poppigen Charakter
verleiht.

Mit grossem Erfolg hatte der Luzerner Walter Fahndrich das
Festival in einer erdffnenden Performance mit drei seiner
bertihmten Viola-Stiicke eroffnet, die das DW-Prinzip schon seit
den 80er Jahren vorwegnehmend die Musik in enormen Klang-
reichtum verwandeln. Die Viola hatte auffallend viele Auftritte,
zumal mit dem virtuosen Christophe Desjardins, der neben dem
erwihnten Werk von Friedrichsohn die ungemein spannende,

23 Minuten dauernde Improvisation 11 — Portrait fiir Viola solo des
Portugiesen Emmanuel Nunes aus der Taufe hob. Das Werk, das
bei einem enormen Beziehungsreichtum immer wieder bordun-
artig den Grundton antippt, wurde angeregt von Dostojewskis

Die Sanfte. Die Urauffithrung der Improvisation I aus dem gleichen
Zyklus, als Kompositionsauftrag eben vollendet, war beim Freibur-
ger ensemble recherche in besten Hianden. Der 1998 verstorbene
Gérard Grisey, der in Witten frither oft vertreten war, wurde mit
der Auffiihrung seines Solo pour deux (1981) geehrt, in welchem
Klangreichtum durch die Verschmelzung der Kldnge einer Posaune
und einer in deren Schalltrichter blasenden Klarinette entsteht.
Und schliesslich gehort in das Kapitel Klangverschmelzung auch
die postume Ergidnzung der elektronischen Komposition morendo
—double/echo (1991) von Roman Haubenstock-Ramati durch eine
Bassquerflotenstimme, die schon der Komponist hatte vornehmen
wollen und die nun Bernhard Lang sehr iiberzeugend gelungen ist,
indem er sie aus dem Vorhandenen herausdestillierte. Definitiv

in historische Zeit fiihrte die begeistert aufgenommene Wieder-
auffiihrung von Haubenstock-Ramatis Alone I1 von 1969, die
damit die Unverwiistlichkeit solch enorm spannungsvoller Musik-
schaffung bewies.
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In zwei weiteren «Performances» waren mehr Schiilerarbeiten
und Materialbereitstellungen zu horen, was wieder in die Richtung
«Junge Kiinstler» zeigte, in seiner Diirftigkeit aber doch etwas
befremdlich wirkte. Nicht aufregend, aber doch von Niveau waren
schliesslich die Video- und Klanginstallationen im Haus Witten
vom vielseitig bastelnden Amerikaner Dan Senn (Waves of Grain)
und vom Deutschen Nikolaus Heyduck (7ape Noise Tubes), und
sicher am beeindruckendsten jene, wo Walter Féahndrich zu einem
sehr statischen Film des Aarauers Claudio Moser den Soundtrack
geliefert hat: vierzig Minuten Bildeinkehr mit feinstem Gerdusch
und einer faszinierenden Kunstsprache, von Fahndrich gesprochen.
FRITZ MUGGLER

JETZT IST SCHLUSS MIT DER RUHE

«Klanggang» von John Wolf Brennan im Kunstmuseum Luzern,
bis 17. Juli

Foto: Georg Anderhub

Das traditionelle Kunstmuseum ist ein stiller Ort, ein Ort der
Kontemplation. Doch in den letzten Jahren hat auf verschiedenen
Ebenen eine Auseinandersetzung mit akustischen Elementen im
Museum begonnen. Herbeigefiihrt wurde sie unter anderem durch
die zunehmende Auflosung der Trennung zwischen «hoher» Kunst
und Popkultur, die noch von der elitiren Moderne verfochten
wurde. Mit der Entwicklung performativer und audiovisueller
Kunstformen in den 70er Jahren, ihrem Boom schliesslich in den
90ern hat der Ton definitiv Einzug ins Museum der zeitgenossischen
Kunst gehalten.

Der Siegeszug des audiovisuellen Mediums Video, dem die
Digitalisierung aufgrund der leichteren Bearbeitungsmoglichkeiten
von Bild- und Tonmaterial Vorschub geleistet hat, reizte zahlreiche
Kiinstler zur gezielten Arbeit mit Soundelementen. Auch die
elektronische Techno-und Minimal-Musikszene samt Loungekultur
— es gibt eine ganze Reihe Kiinstler, die auch DJ sind — hat sich
einen festen Platz in der Gegenwartskunst erobert. Das Pariser
Centre Pompidou hat im Herbst 2002 unter dem Titel Sonic Process
eine Palette solcher Ansitze vorgestellt.

Daneben ist auch die im Umkreis der neuen Musik entstandene
musikalische Kunstform der Klanginstallation in Ausstellungsriumen
anzutreffen. Allerdings begegnet man ihr immer noch eher an
Festivals fiir zeitgenossische Musik als im Museum. Méglicherweise

liegt das daran, dass es sich um verschiedene Szenen handelt, die
sich nur beschrankt gegenseitig zur Kenntnis nehmen. Aber gerade
kleinere Kunstinstitutionen wagen immer Ofter Experimente in
dieser Richtung.

Ein besonders gelungenes Beispiel hat der Komponist Walter
Féahndrich 1995 im Ziircher Helmhaus und 1997 im Kunsthaus Zug
mit seiner Musik fiir Ridume geschaffen. In den vollig leeren, nicht
voneinander abgeschlossenen Ausstellungssilen liefen fiinf ver-
schiedene Tonspuren mit minimalistischer Musik fiir Viola solo.
Der Gesamthoreindruck hing von der Verweildauer und vom
Parcours ab. Ein vollstindiges Horen gab es nicht, und genau dies
machte die Installation so attraktiv. Wahrend man sich bei linearen
Kompositionen genotigt fiihlt, sie von Anfang bis Ende zu horen,
war hier von vornherein klar: Das Angebot ist offen, man kann an
jeder Stelle ein- oder auftauchen. Die Musik musste demnach
einen Sog entwickeln, sie hat nicht den im Konzert tiblichen Bonus,
dass der Zuhorer sowieso sitzen bleibt. Solch harte Rezeptions-
bedingungen gelten normalerweise nur fiir die bildende Kunst.
Wenn dem Betrachter ein Kunstwerk nicht sofort gefillt, geht er
meist ungeniert weiter.

Es gab zwar zunidchst oberflachliche Parallelen zur «Musik-
berieselung», wie sie als Konsumstimulus oder in Wartesituationen
iiblich ist. Dezidiert setzte sich Fiahndrich davon ab: Die Intensitét
und konzeptuelle Strenge seiner Musik hinterliess den Eindruck
eines geschlossenen, kompakten und machtvollen Horraums.
Andere Kunst hitte neben dieser Installation einen schweren
Stand gehabt.

Offener, viel stirker als «<musique d’ameublement» angelegt ist
die Toninstallation Klanggang, die der Komponist und Improvi-
sator John Wolf Brennan fiir das Kunstmuseum im Kultur- und
Kongresszentrum Luzern (KKL) eigens geschaffen hat. Sie besteht
aus drei im Loop geschalteten Klangbdndern von jeweils rund 13,
21,34 Minuten Lange. Jedes Band setzt sich aus kiirzeren Sequenzen
zusammen. Ein prignantes Element dieser Sequenzen sind wie
zufillig aus dem Nichts auftauchende, elektronisch bearbeitete
dissonante Klavierakkorde, die anschwellen und dann abrupt
abbrechen. Sie beruhen auf 13 verschiedenen Tonreihen, aus
Akkorden konstruiert, denen die mathematische Fibonacci-Reihe
zugrunde liegt. Hinzu kommen in bester «musique-concrete»-
Tradition Umweltgerdusche. Brennan hat sie in der ndheren
Umgebung des KKL aufgenommen: Ansagen auf Kursschiffen,
Bahnhofslirm, Gespréchsfetzen, Kirchenglocken, Glockenspiele,
Vogelgezwitscher, Verkehrsldarm, Schritte, Wassergerdusche. Auch
sie werden, ohne dass sich beim Horen ein klares Muster heraus-
destillieren liesse, scheinbar willkiirlich eingesetzt.

Ahnlich wie bei Fihndrichs Arbeit hat die unterschiedliche
Lange der Béander zur Folge, dass es fast unmaglich ist, identische
Konstellationen zu horen. Dafiir miisste man mehr als sechs Tage im
Museum bleiben. Doch darum geht es auch gar nicht; im Gegen-
teil ist die tendenzielle Offenheit trotz aller zugrundeliegenden
Konstruktionsprinzipien ein wichtiges Ingrediens dieser Instal-
lation. Hier liegt auch die Parallele zum traditionellen Bild, das
—anders als das Video — keine minimale Rezeptionsdauer vorgibt.

Die Bénder wurden bei der Erstinstallation — die Installation ist
flexibel, sie kann zu spéteren Zeitpunkten auch anders eingesetzt
werden — tiber fiinf Raume verteilt: die beiden Lifte, das Foyer zum
Museum sowie zwei Ausstellungsraume. Parallel zu der Installation
fand in diesen Silen eine Sammlungsprasentation von Kunst-
werken — Malerei, Plastiken und Zeichnungen von Innerschweizer
Kiinstlern aus den 70er Jahren- statt. Dadurch horte man nur zwei
Bénder anndhernd gleichzeitig.



In dieser Konstellation — es wéren auch andere Installationsmodi
moglich — wirkt die Installation zunéchst erfrischend, gerade durch
die zufillig wirkende, lockere Verteilung der verschiedenen Klang-
und Geriduschelemente. Wer ein Museum fiir zeitgenossische Kunst
besucht, erwartet dort in aller Regel Uberraschungen; man geht
dort hin, weil man auf der Suche nach neuen optischen Eindriicken
ist. Das heisst aber zugleich, dass man nicht immer sofort findet,
was man sucht; sei es, weil einen die Werke nicht direkt ansprechen,
sei es, weil man keinen Zugang findet, nicht versteht, worum es
geht. Unweigerlich gerdt man in die Warte- und Erwartungsschlaufe,
die besonders unangenehm ist, wenn das Haus leer ist und ein
Gefiihl der Verlorenheit aufkommt. In einer solchen Situation wirkt
eine Installation wie die von Brennan fast befreiend: Man kann ein
wenig hinhoren, vielleicht tiber das Verhiltnis von Aussenwelt
(die nun via Gerédusch ins Museum kommt) und Innenwelt nach-
denken — und vielleicht bekommt man so Lust, sich in die Kunst
stiarker zu vertiefen.

Mit zunehmender Verweildauer kann die Installation aber auch
storend wirken, zumal sich die Schlaufen relativ bald wiederholen;
da die Musik nicht sehr komplex ist, kann das schnell langweilig
werden. Ausserdem wirkt sie durch die Alltagsgerdusche ziemlich
illustrativ und auch etwas beliebig. Es stellt sich dann — wenn
auch auf hoherem Niveau als in Kaufhdusern oder Warterdumen —
tatsidchlich der «Berieselungseffekt» ein.

Als Experiment mit einer Form, die sich zwischen der audio-
visuellen Kunst aus einem Guss und der reinen Klanginstallation
bewegt, ist Brennans Installation in den Museumsraumen durchaus
gelungen. Gleichzeitig ldsst sie aber auch, gerade wenn sie zusam-
men mit Kunstwerken prasentiert wird, die eher die ruhige Ausein-
andersetzung verlangen, die Problematik einer «musique d’ameu-
blement» im Museum hervortreten. BARBARA BASTING

OPER UNTER HYPNOSE

Zur Urauffithrung von Roland Mosers Oper «Avatar» am 3. Mai
2003 am Theater St. Gallen

Im Franzosischen heisst «Avatar» beides: «Wandlung» und «Fehl-
schlag». Roland Moser bezeichnet die Doppelbedeutung des Titels
seiner ersten Oper zu Recht als «kiirzestmogliche Inhaltsangabe»:
Vom greisen Magierdoktor Cherbonneau lédsst der junge Octave
seine Seele mittels einer «Avatar» genannten Zauber-Operation in
den Korper des Grafen Karol verpflanzen, um die Grifin Laura zu
kriegen. Was fehlschligt. Auch Karols gréfliche Ausbruchsversuche
aus Octaves Korper scheitern. Den Stoff zu seiner in St. Gallen
frisch uraufgefithrten komisch-phantastischen Oper in 6 Bildern
Avatar bezog Moser aus einer Erzidhlung von Théophile Gautier
und schrieb selbst das Libretto.

Wie bringt er ihn zum Klingen? In einem aussergewohnlichen
Spagat zwischen kompositionstechnischer Kryptik und unmittel-
barer Klarheit der musikalischen Konzeption. Die Partitur birgt
ein magisches Kabinett voller geheimer Verweise. Personenspezi-
fische Intervallprofile sind durch ein diskretes Beziehungsnetz
verwoben, Zahlensymbole durchwirken jeden Winkel der Kompo-
sition — all dies, sowie Entstehung und Kontext von Avatar, hat
Roman Brotbeck in seinem Aufsatz der letzten Dissonanz-Ausgabe
ausfiihrlich dargestellt (Portriit einer Oper — «Avatar» von Roland
Moser; Dissonanz # 80).

Bei der Urauffiihrung der Oper zeigte sich, dass die esoterischen
Feinstrukturen nicht zum Selbstzweck ersonnen sind, sondern
«Anschaulichkeit» garantieren: Jede Siangerin, jeder Sdnger besitzt

charakteristische Redeweisen, die ins Ohr gehen; eine Orientierung
im Wandlungsgewirr ist damit ermoglicht, ohne dass sperriger
Klangzeichenballast durch den Abend geschleppt werden miisste.
Entscheidend ist, dass die private Spielregel der personenspezi-
fischen Intervallschatz-Zuordnung nicht im Stadium pitch-class-
miéssiger Notengeographie stecken bleibt, sondern deklama-
torische Konkretion erfahrt und dadurch empirische Relevanz
gewinnt.

Avatar ist also eine textverstidndliche, echte Gesangsoper
— mit sehr transparent gehaltener, sprechender Orchestermusik.
Zwar besitzen einzelne Personen einschldgige Leitinstrumente
— imperiale Klaviergestik fiir Karol, Akkordeon fiir das folkloris-
tische Gemiit der Haushilterin Jeannette, Xylophontremoli fiir
Cherbonneau —, doch die Oper wird vor allem von zarter, briichi-
ger Klangerfindung getragen, was den Abend fast zu einem hypno-
tischen Erlebnis macht. Ein flageolettfreudiges Kontrabass-Trio
zieht sich als dtherischer Basso continuo durch die ganze Oper.
Im Orchestergraben knistert kalte Elektrizitiat. Georg Christoph
Lichtenberg notierte in eines seiner Sudelbiicher (Heft J, 1600):
«Uber die Wiirkung der Harmonika auf die Nerven verdienten
noch mehr Untersuchungen angestellt zu werden. [...] Es ist das
Beben der Finger-Nerven, verbunden mit der bebenden Musik.
Wo ich nicht irre, so erzéihlte mir Herr Groschke, dass Mesmer und
seine Nachahmer und Gehiilfen auch die Harmonika bei ihren
Streichen geniitzt haben.» Mosers Instrumentalkldnge stromen aus
der kammerorchestralen Imagination einer solchen «Mesmerschen
Harmonika», deren magnetische Wellen vom ersten Avatar aus-
gehend die Musik in bebende Schwingung versetzen. Den sehr
schwierigen Anforderungen, die mit der Realisierung von Mosers
Instrumentalstreichen verbunden ist, zeigten die Spieler des Sinfo-
nieorchesters St. Gallen unter der sensiblen Leitung von Samuel
Béchli sich durchaus gewachsen.

Sehr eindriickliche, echte Opern-Momente entstehen in der
prekdren Vermittlung zwischen Seele und Leib, im heiklen Bereich
zwischen Wandlung und Fehlschlag: Der «Fehlschlag«-Charakter
schlechthin ist Octave (Thierry Felix). Seine lose Seelenhaftung
dussert sich im instabilen musikalischen Profil eines Baritons, dem
nur die schwachen Taktteile zufallen. Wenn Octave in Karols
Korper erwacht, zeigt der vorziigliche Bariton Bjgrn Waag auch
grosses schauspielerisches Konnen. Umgekehrt ldsst im Klang-
kéfigrondo des dritten Bildes Thierry Felix als octavierter Karol
den Alptraum erzwungenen Seelentauschs beklemmende szenische
Wirklichkeit werden. Als Gegenstand triebhafter maskuliner
Projektion leidet die Rolle der Grifin Laura Czosnowska etwas
unter einer Art Lulu-Syndrom: Ihre Darstellerin Gundula Hintz
jedenfalls vermag nicht recht plausibel zu machen, warum Octave
sich der identititszersetzenden Avatar-Therapie eigentlich unter-
zichen sollte.

Nicht nur die handelnden Personen miihen sich in ihren wider-
spenstigen Hiillen. Das gesamte zweite Bild («Palimpsest») ist in
die fremde Schale von Chopins Polonaise in A-Dur gegossen, die
sich unhorbar abspielt, weil Moser sie in umfassender Spektral-
analyse fast géinzlich ausgeloscht hat. Chopins Musik glimmt gleich-
sam im oberen Klangkorpersegment nach. Und auch andere
historische Gefisse wie Chaconne, Rondo oder eine Mazurka
Chopins werden frankensteinartig zum Halbleben erweckt. Das ist
wiederum nicht bloss Esoterik: Formale Konzeption und Material-
sphire sind vom Opernstoff durchdrungen.

Mit seinem Freund Gyorgy Kurtag teilt Roland Moser die
Obsession unterirdischer Vernetzung von Einzelwerken. Avatar
ist da keine Ausnahme. Frithere «Protagonisten» sind anwesend:
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Heinrich Heine (Heine-Lieder) beschattet Cherbonneau, dessen
sanguinische Haushilterin Jeannette (kokett: Claudia Dallinger)
Brentanos Dialekt (Brentanophantasien) miachtig ist. Wie Mosers
frithere liedhafte Werke ist Avatar als Zyklus organisiert, so dass
sich der fatale Kreislauf der Verwechslungskomdodie auch gross-
formal artikulieren kann — Jeannettes Fazit lautet: «Das geht so
fort von Leib zu Leib, bis alls verreckt fiir Zeitvertreib.»

Mitleid? Fehlanzeige. «<Man sagt, Sie experimentieren mit
Menschen, zur Verbesserung der Spezies.» (Karol zu Cherbonneau)
Die handelnden Personen machen keinerlei Identifikationsangebot,
ihre Einzelschicksale sind banal und vollkommen untriftig. Sie
wirken wie Versuchssubjekte in einem grossen Opernzeitkéfig, in
einem riesigen Musiklaboratorium a la Dr. Cherbonneau.

Mosers empfindliche Musik wird nicht in inszenatorischem
Furor belastet. Regisseur Peter Schweiger bietet eine angenehm
unspektakuldre Szene, worin sich Musik und Geschehen leicht ent-
falten. Die Schauplitze der Oper — Laboratorium, gréflicher Palais,
Octaves Zimmer — werden fast als imaginidre Rdume gezeigt, die
in szenischen Nebenbildern und 7ableaux vivants ihre Fortsetzung
finden. Hinter seinem grossen Pult gibt der Cherbonneau-Darsteller
Pierre Lefebvre mit knochigem Tenor seiner Figur einen leicht
faustischen Anstrich. Als Sanitéter, Diener und Sekundanten voll-
fiihren die Tdnzer Philipp Egli und Jan Mrnak schwebenden
Slapstick, worin Bjgrn Waag sich als falscher Graf gerne einmischt.
Wenige glattpolierte Requisiten sind als museale Zitate von
Gebrauchsgegenstidnden von Lichtwénden als szenische Projek-
tionsfldchen des Inneren umgeben. Alle Personen sind kostiimiert
(Kostiime: Marion Steiner), als habe sie ein seltsamer Zufall — eine
Wandlung? ein Fehlschlag? — vom 19. Jahrhundert auf eine Opern-
biihne von heute verschlagen. Im eindriicklichen Lied-Epilog der
Jeannette erblindet schliesslich die eigentiimliche Seelenlandschaft
des Spiels vor einer ganz und gar weissen Lichtwand.

In dieser von Stefanie Pasterkamp ausgestatteten Szenerie be-
méchtigt sich Moser der Oper, um einen eigenen kompositorischen
«Avatar» mit ihr zu treiben. Die sechs Bilder zeigen auf sehr unter-
schiedliche Weise, wie er sich im Opernhaus als einem fremden Ort
einrichtet. Diese Fremdheit erzeugt jene feine ritselhelle Distanz,
die den ausserordentlichen Reiz des Abends ausmacht.

Avatar ist ein grosses phantastisches Spiel iiber Menschen und
Musik, die geneigt sind, aus ihren Rollen zu fallen — ohne es zu
konnen. Fast gelingt der Ausbruchsversuch im grossen Terzett zum
Ende des vierten Bildes, doch vergeblich rast das Orchester hier in
einem seltenen Tutti gegen seine unterste und oberste «natiirliche»
Klanggrenze: Es gibt kein Entkommen. Nach diesem Punkt zerféllt
die Oper in Simultanszenen, das Geschehen bildet sich allméhlich
zuriick. In einem traumverlorenen Tiefschlaf-Duell weigern sich
Octave und Karol, aufeinander zu schiessen. Sie bitten Cherbonneau,
den fatalen Avatar riickgingig zu machen. Was fehlschligt. Oktaves
Seele entweicht und der einzige zweifellose Nutzniesser des Ganzen
ist Cherbonneau, der in einem letzten Avatar aus seinem greisen
Korper in Octaves frische Hiille schliipft und neue «Patienten»
erwarten kann. Der Abend verliert sich in pulsierenden Wisch-
gerduschen auf Trommelfellen, mit denen der erste Avatar begann.

Unter solchen Bedingungen mochte Moser das heute verrufene
Abenteuer einer «Handlungsoper» mit viel Gewinn wagen — ohne
dass er einem Plot in opernhaft redundanter Geschwiitzigkeit
hinterher hecheln wiirde. Denn die Geschichte, die es zu erzihlen
gilt, fiihrt nirgendwo hin, das Spiel der Gefiihle lduft leer. Die sechs
Bilder der Oper sind nur der Beginn einer potentiell unendlichen
Reihe von «Wandlungen», «Fehlschligen».

MICHAEL KUNKEL

STV-Rubrik

Retraite des STV-Vorstandes in Baden

Der Vorstand versammelte sich am 25. und 26. April fiir ein Arbeits-
und Reflexionswochenende in Baden. Hauptthema war dabei die
Zukunft unserer Zeitschrift Dissonanz/Dissonance. Nach den
Gesprichen mit Vereinsmitgliedern in Ziirich und Lausanne ging
es darum, eine neues Konzept zu finden, das den Wiinschen und
Bediirfnissen der Mitglieder besser entspricht und fiir den Verein
finanziell tragbar ist. Es wurde ein Modell entwickelt mit den fol-
genden Hauptmerkmalen: eine grundsitzlich grossere Offnung
und Vielfalt (im Hinblick auf die verschiedenen Tendenzen,
Befindlichkeiten und regionalen Eigenheiten, wie sie im Verein
bestehen), die Beibehaltung der Forderung nach hoher Qualitét
sowohl auf der wissenschaftlichen, der musikalischen wie der gra-
phischen Ebene, eine Reduktion auf jahrlich vier zweisprachigen
Ausgaben, ein Internetfenster, eine neue Organisation mit einem
«Dienstredaktor» und einem Redaktorenteam, alle in Teilzeit-
anstellung. Ein entsprechendes Inserat erscheint in dieser Ausgabe
der Dissonanz. Wir hoffen, mit diesem Konzept ab 2004 eine weiter-
hin interessante und gehaltvolle Zeitschrift anbieten zu konnen,
und wir zdhlen dabei auf die Mithilfe unserer Mitglieder.

Interpretationswettbewerb fiir zeitgendssische Musik
2003 der Stiftung Nicati

Am 31. Mai 2003 lief die Frist fiir die Einschreibung ab. Im Sekre-
tariat gingen gegen 80 Bewerbungen aus der ganzen Welt ein, ein
deutlicher Hinweis auf das grosse Interesse der Solistinnen und
Solisten an einem so anspruchsvollen und speziell auf zeitgenos-
sische Musik ausgerichteten Wettbewerb. Der Wettbewerb wird
in zwei Stufen durchgefiihrt, und zwar vom 30. September bis

5. Oktober in der Musikhochschule Biel. Die Priifungen sind
offentlich, Zuhorer sind herzlich willkommen.

Komponistenpreis Marguerite Staehelin

Erstmals seit 1989 kann wieder ein Komponistenpreis vergeben
werden. Dank der ausserordentlichen Grossziigigkeit von
Marguerite Stachelin, der grossen Forderin der zeitgendssischen
und insbesondere der Schweizer Musik, stehen alle zwei Jahre
Fr.50°000.- zur Verfiigung, um in spezieller Weise auf das Gesamt-
werk oder ein einzelnes Projekt einer Komponistin oder eines
Komponisten aufmerksam zu machen.

Dieser in der Schweiz einzigartige Preis von nationaler Bedeu-
tung wird am Tonkiinstlerfest in Lugano im Anschluss an die
Generalversammlung offiziell iibergeben. Wir freuen uns, unsere
Mitglieder, die Presse und die Offentlichkeit zur Ubergabe ein-
laden zu diirfen.

Vakanz im Vorstand

Als Folge der Demission eines Vorstandsmitglieds muss an der
Generalversammlung vom 20. September 2003 in Lugano ein
neues Mitglied gewéhlt werden. Wer sich fiir dieses Amt interes-
siert, melde sich bitte beim Sekretariat des STV in Lausanne, beim
Présidenten Ulrich Gasser oder bei einem bisherigen Vorstands-
mitglied.



	Berichte

