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Berichte / Comptes rendus

KLAVIERISMUS

«Pianorama» in der Reihe « Musik der Zeit» des Kolner WDR
(22./23. November 2003)

(© Charlotte Oswald)

Konzerte, Kammermusik- und Soloabende mit Klavier werden aller-
orten und stiandig veranstaltet. Und selbst in Zeiten zunehmenden
musikalischen Analphabetismus stehen noch genug Exemplare
dieses Instruments in den Wohnzimmern und erlernen es immer
noch viele Kinder und Erwachsene. Klaviermusik ist nahezu alltdg-
lich. Soll sie dennoch Aufsehen erregen, so muss man auf gestei-
gerte Mittel verfallen: bertihmte Virtuosen auffahren, ausgefallene
Werke vorstellen oder mit technischen Innovationen glanzen. Am
Besten man versammelt alles zugleich: mehrere sensationell gute
Pianisten, die nacheinander oder — noch besser — gleichzeitig neue
und selten aufgefiihrte Werke spielen. So in der traditionsreichen
Reihe «Musik der Zeit» des Kolner WDR, die unter der redak-
tionellen Leitung von Harry Vogt in sechs Konzerten mit dem
Ensemble musikFabrik NRW und zahlreichen Pianistinnen und
Pianisten Kompositionen fiir ungewhnliche Besetzungen mit bis
zu sechs Klavieren und Klavier fiir drei bis sechs Hande présen-
tierte.

Nicht erst seit Arnold Schonberg fungiert das Klavier bei vielen
Komponisten als Innovationstrager. Schon seit Bachs Wohltempe-
riertem Klavier (1722/44), Beethovens Sonate fiir das Hammer-
klavier op. 106 (1817-19) und Liszts Klaviertranskription der
Berliozschen Grande symphonie fantastique (1833) waren kompo-
sitorische und spieltechnische Entwicklungen mit Errungenschaf-
ten des Instrumentenbaus verkniipft. Ingenieure, Komponisten
und Pianisten waren stets darum bemiiht, die beschridnkten physi-
kalischen und physiologischen Voraussetzungen von Instrument und
Spiel zu transzendieren: immer schneller, grosser, stirker, brillanter,
differenzierter. Den Auftakt des sechsteiligen «Pianoramas» im
Kélner WDR machten daher Originalkompositionen und Bearbei-
tungen fiir selbstspielendes Pianola von Igor Strawinsky, mit denen
dieser 1923 die «gefihrliche Freiheit der Auslegung» zu begrenzen
suchte. Den gleichwohl verbleibenden engen dynamisch-agogischen

Spielraum wusste der englische Player-Piano-Spezialist Rex
Lawson fiir sehr lebendige Interpretationen zu nutzen. Nicht
fehlen durfte in diesem Zusammenhang auch eine Auswahl aus
Conlon Nancarrows Studies for Player Piano aus den Jahren
1951-93, in denen der 1997 verstorbene Komponist hyperpolyphone
Texturen verschiedener Tempo- und Zeitverldufe realisierte. Etwa
in der bertihmten Studie 21, wo er eine sehr langsame Stimme so
weit beschleunigt und eine sehr schnelle umgekehrt so weit ver-
langsamt, bis am Schluss wieder die Anfangskonstellation erreicht
ist, nur eben mit vertauschten Stimmen. Einem Pianisten aus
Fleisch und Blut wire dies unmoglich. Zugleich war Nancarrows
Verwendung gestanzter Lochkarten schon zu seiner Zeit technisch
riickstdndig, da sich weit komplexere Strukturen bereits damals
einfacher und préziser mit Hilfe der Elektronik hitten realisieren
lassen. Die Transkription der Studien 16 und 20 fiir zwei Klaviere
zu acht Hdnden hitte die Verschrobenheit seines Vorgehens ledig-
lich potenziert, wére es dem Bearbeiter Erik Ona trotz aller Nota-
tionsprobleme aufgrund irrationaler Rhythmusproportionen nicht
zumindest ansatzweise gelungen, die eigenstidndigen und kontras-
tierenden Strukturverldufe durch dialogische und raumliche Auf-
teilung der Klavierparts zu verdeutlichen und dadurch die an sich
absurde Idee einer Transkription zu rechtfertigen.

Ganz George Antheils Motto «je mehr Konzertfliigel, desto
grosser der Spass» folgte das zweite Konzert. Aus dem Pianoatelier
des WDR — dessen Fundus nicht weniger als 75 Instrumente
umfasst — wurden sechs grosse Steinways auf die Biihne verfrach-
tet, die fiir jedes Stiick neu in Reihe oder Halbkreis zu gruppieren
waren und der Moderatorin Kornelia Bittmann den Eindruck
erweckten, sie stiinde auf dem Rollfeld eines Flughafens inmitten
schwerer Jumbo-Jets. Neben der Biithnen- und Aufnahmetechnik
erforderte auch die Zusammenstellung des vielhdndigen Ensembles
eigene logistische Anstrengungen, da nicht auf bestehende Forma-
tionen zuriickgegriffen werden konnte. So kam es zu einer Schwer-
punktauswahl an ehemaligen Schiilern der Kolner Klavierklasse
von Pierre-Laurent Aimard, da sich diese — allesamt hervorragende
Pianisten — zumindest kannten und bereits teilweise miteinander
musiziert hatten: Florian Holscher, Benjamin Kobler, Maki
Namekawa, Tamara Stefanovich und Florian Wiek. Der Faszination
an der schieren Masse erlag seinerzeit auch Steve Reich, als ihm
beim Besuch eines Pianohauses der Wunsch kam, fiir simtliche
darin befindliche Klaviere ein Stiick zu schreiben. Ubrig blieben
von seinem Vorhaben immerhin Six Pianos (1973) mit insgesamt
528 Tasten und sechs Pianisten mit zwolf Hénden und 60 Fingern.
Aus einem flirrenden Klangteppich entstehen abwechselnd ver-
schiedene Rhythmus- und Melodiepatterns und verschwinden
wieder darin. Die insgesamt 87 Nummern von John Cages Music
for Piano (1953-56) wurden dagegen nach Unreinheiten im Papier
festgelegt und konnen sowohl komplett als auch in einer Auswahl,
nacheinander oder simultan, von einem oder mehreren Pianisten
gespielt werden. Die Version fiir sechs Spieler an sechs Fliigeln
hétte mit ihrem Hochstmass an Dichte, Diversitét und schnellem
Klangwechsel vermutlich nicht die Vorliebe Cages gefunden, der
mit den einsamen Interpretationen David Tudors mehr als zufrie-
den war, fithrte aber dafiir umso eindriicklicher das Spektrum
moglicher Kldnge im, auf, tiber und unter dem Klavier vor Ohren.

Wenig vom Klangreichtum des Instruments liess indes Ivan
Fedele in Armoon fiir vier Klaviere (1983/84) erkennen. Das Stiick
beschrénkte sich auf reines Tastenspiel und nutzte entgegen der
vorgeblichen Intention des Komponisten kaum Resonanzeffekte
innerhalb und zwischen den Klavieren. Auch der Lachenmann-
und Zender-Schiiler Fredrik Zeller blieb in Eskalation fiir sechs



Klaviere — leider der einzigen Urauffiihrung des Wochenendes,
da Onas Andere Stimmen fiir Klavier sechshindig zu spiit fertig
wurden — hinter den aufgewendeten Mitteln zuriick, da sich die
meisten Kldnge und Strukturen ebenso gut mit zwei oder nur
einem Klavier hitten realisieren lassen und das Klangresultat
aufgrund allzu dominierender Cluster insgesamt zu homophon
und monochrom blieb. Die Verwendung mehrerer Klaviere recht-
fertigte allenfalls der soghafte Schlussabschnitt mit wechselseitig
sich tiberlagernden Skalenldufen.

Im vierten Konzert prasentierte der Hannoveraner Klavier-
professor Gerrit Zitterbart das Klavier als Spielzeug vor einem
Publikum von sechs- bis zwolfjahrigen Kindern. Anhand kurzer
(Kinder-)Klavierstiicke von Debussy, Bartok, Kurtdg, Gubaidulina,
Holliger, Lachenmann, Zender, Platz und Chick Corea erzihlte er
eine phantastische Reise durch verschiedene Lander und Zeiten
und stiess damit beim musikalischen Nachwuchs sehr zurecht auf
eine lebhafte Resonanz. Im fiinften Konzert wurden die Verhilt-
nisse vertauscht und statt der Instrumente die Spieler multipliziert.
Mit zahlreichen Accessoires — einschliesslich einer iiber die Saiten
springenden Marionette — wurden Sylvano Bussottis grafisch
notierte Sette fogli (1959) sehr erfindungsreich und klangschon rea-
lisiert. Wahrend sich in Mauricio Kagels Der Eid des Hippokrates
(1984) die beteiligten Hénde am Schluss versohnlich zu einem stil-
len Schwur versammeln, kommt es bei Alfred Schnittkes buntem
Zitatenreigen Hommage a Strawinsky, Prokofjew, Schostakowitsch
(1979) tiir sechs Hande immer wieder zu verkehrstechnischen
Engpéssen auf der Klaviatur, die gelegentlich zu extrem steilem
Eingreifen von oben notigen. Den fulminanten Abschluss der
Konzertserie bildeten Strawinskys Les Noces (1914-23) fiir Soli,
Chor, vier Klaviere und Schlagzeug, deren harter, glaserner Klang
nichts von siisslicher Bauernhochzeits-Folklore hat, und Antheils
Ballet pour instruments mécaniques et percussions (1924) mit vier
Klavieren, Pianola und Schlagzeug, wo die Klavierkldnge inmitten
einer Orgie von Perkussions-, Wecker-, Propeller- und Sirenen-
Gerduschen selbst zu Fabrikldarm oder Alarmsignalen mutieren.
Wegen seines lirmenden Biirgerschreck-Habitus, den Ragtime-
Einsprengseln und betont primitivistischen Ostinati wirkt dieses
Stiick heute eher nostalgisch wie ein Albumblatt aus den langst
vergangenen roaring twenties, als sich noch mit simplen Mitteln
veritable Eklats provozieren liessen. Nichts scheint so veraltet
wie ein Skandal von vorgestern.

Als roter Faden durch die zwei Tage zogen sich Erik Saties
Vexations (1893), die wihrend eines 21-stiindigen Konzerts von
21 Uhr bis zum Abend des nédchsten Tages die vorgeschriebenen
840 Male gespielt wurden, und zwar von 51 Pianistinnen und
Pianisten, die sich im 20-Minuten-Takt abwechselten. Cage hatte
die Urauffithrung 1963 in New York zusammen mit neun Pianisten
besorgt, vor allem um zu beweisen, dass es Wiederholung nicht
gibt, weil die sensibilisierte Wahrnehmung immer kleinere Abwei-
chungen registriert. Da der Beweis damals gelang und heute weit-
hin musikalisches Allgemeingut geworden ist, wire eine Wieder-
holung des Experiments nicht unbedingt notig gewesen, zumal
fraglich ist, ob Satie selbst je an eine Auffiihrung dachte und wen
er mit seinen «Quilereien» tiberhaupt traktieren bzw. karikieren
wollte: sich selbst als Komponisten, der hier eine simple Bass-
melodie in althergebrachter Konservatoriumsmanier in weiter und
enger Lage ausharmonisiert, den Pianisten (von mehreren ist nicht
die Rede), dem unter der Dauerfolter auch schon mal grossere
Abweichungen bis hin zum Totalausfall unterlaufen kénnen, oder
aber die Horer, die sich der Prozedur jedoch bequem durch Flucht
entziehen konnen? RAINER NONNENMANN

KOMPOSITION UND
IMPROVISATION

Konzerte zu Robert Suters 85. Geburtstag in Basel

«Komposition und Improvisation bedingen sich enger als man
annimmt», sagt der am 30. Januar 1919 in St. Gallen geborene
Komponist Robert Suter im Gespréach mit Michael Kunkel, um
gleich anzufiigen, dass die Improvisation sein hauptsichlicher
Zugang zur Musik sei. Damit spricht Robert Suter nicht nur an,
dass er zu denjenigen Komponisten gehore, die mehrheitlich mit
gleichsam «erimprovisiertem» Material arbeiten, sondern er weist
auch auf ein Problemfeld hin, dem in seinem jiingeren Schaffen
grosse Wichtigkeit zukommt, ndmlich die Suche nach Vermittlungs-
und Integrationsmoglichkeiten von Improvisation und Komposi-
tion. Hiervon sind denn auch in je anderer Weise die vier Werke
geprigt, deren Auffithrung aus Anlass von Robert Suters nahen-
dem 85. Geburtstag geplant war. Dieses kleine Suter-Festival
erfuhr allerdings durch die Erkrankung des Séangers Bjgrn Waag
und die deswegen abgesagte Urauffiihrung der Musik fiir Kam-
merensemble (2002) durch die Swiss Chamber Soloists eine bedau-
erliche Verkiirzung. So blieben von vier vorgesehenen Werken
nur noch deren drei, als hétte die Dreizahl noch immer ihre alt-
bekannte Gravitationskraft. Diese scheint aber so stark nun doch
nicht zu sein, zumindest lédsst sich das aus der Tatsache schliessen,
dass aus drei anberaumten Konzerten mit Werken Suters flugs
zwei wurden: dasjenige der basel sinfonietta mit Suters Jeux
d’apres un ballet imaginaire pour un(e) soliste de percussion et
grand orchestre (1999) im Musiksaal des Basler Stadtcasinos
(Solist: Fritz Hauser, Leitung: Johannes Kalitzke) und gleichsam
als Vorkonzert dazu dasjenige in der Gare du Nord mit Pulsation
(1990) fiir Schlagzeug solo (Hauser), Dialogo (1987) fiir Violine
solo (Egidius Streiff), einem von Michael Kunkel moderierten
Gesprich mit Robert Suter und Fritz Hauser sowie Improvisationen
der beiden letztgenannten und Streiff.

Ein wesentlicher, wenn auch bei weitem nicht erster Impuls
zur Auseinandersetzung mit dem Verhéltnis von Improvisation
und Komposition ergab sich fiir Robert Suter durch die Bekannt-
schaft mit dem Schlagzeuger Fritz Hauser. Fiir ihn und auf seinen
Auftrag hin entstand Pulsation, ein Stiick, das nicht als ausgearbei-
tete Partitur vorliegt, sondern als Improvisationskonzept in Form
einer knappen grafischen Skizze und eines recht ausfiihrlichen
Ablauftextes. «Pulsation ist», so Suter, «der Versuch einer konzen-
trierten Darstellung der Geschichte eines Lebens, von dessen
Anfang, Entfaltung und Ende. Aus dem Stillstand bis zum Still-
stand. Leben ist nicht fixierbar. Aus diesem Grund erscheint es
sinnvoll, die musikalische Darstellung eines solchen Vorgangs
nicht in eine fixierte Form zu zwidngen». Die «Pulsation», der
Pulsschlag, durchzieht das ganze Stiick, den langen Einschwing-
vorgang ebenso wie die folgenden Steigerungsphasen und den
«reich angelegten Abgesang», die Impulse fallen schliesslich
zunehmend aus, das Sterben wickelt sich im «einschleiernden
Spiel der Becken» ab, ein grosses Decrescendo fiihrt in die fried-
liche Stille.

Ebenfalls Fritz Hauser zugeeignet sind die Jeux d’apres un
ballet imaginaire, ein veritables Konzert fiir Schlagzeug und
Orchester. Fiir diesen Einsédtzer, der «von grossen Jazz-Arrange-
ments nicht weiter entfernt ist als von Béla Bartoks Sonate fiir
zwei Klaviere und Schlagzeug» (Kunkel), wihlt Robert Suter
eine bislang selten angegangene Moglichkeit Komposition und
Improvisation einander gegeniiberzustellen, ndmlich in der Kon-
frontation eines mehrheitlich improvisierenden Solisten mit einem
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fixierten Orchesterpart. Mathias Spahlingers aus dem Jahr 1981
stammender Versuch rou I-‘[’,Sf:”(sn'cmge?). fiinf improvisierende
Jazzsolisten (Triger von Expression) einem auskomponierten
Orchesterpart (Trdger kompositorischen Zusammenhangs) ent-
gegenzustellen, krankt nach Angaben des Komponisten nicht
zuletzt an der Storung des aller Improvisation fundamentalen
Verhiltnisses von Actio und Reactio, da ja dem fixierten Orchester
die Moglichkeit zur Reactio fehlt. Dieses Problem stellt sich auch
in Robert Suters Jeux. Es dem Werk als Makel auszulegen wire
aber falsch, denn schnell entschirft sich dieses Problem, wird gar
zum Programm, wenn man das Orchester als «ballet imaginaire»
versteht, den Solisten aber als diesem gegeniiber seine Spiele trei-
bendes, auf dieses reagierend sein Leben fiihrendes Individuum
(auch die meist von der «Brass-Section» stammenden Einwiirfe in
der Manier von Fill-Ins konnten so verstanden werden). Dass der
«skeptische Optimist» (Anton Haefeli) Robert Suter nicht davon
ausgeht, das einzelne Subjekt konne ohne weiteres die Welt zur
reactio zwingen, diirfte einleuchten. Zugespitzt noch — wenn eine
solche Deutung sich tiberhaupt halten ldsst — wird dieses Konzept
durch das damit implizierte Verstandnis der Welt als eine dem
Individuum imaginér erscheinende. Dass tatsidchlich auch diesem
Werk der Lebenskreis vom Stillstand bis zum Stillstand zentral

ist, darauf weisen auch formale Elemente hin, welche die Jeux mit
Pulsation teilen; erwédhnt sei hier der rahmende Ein- und Aus-
schwingvorgang (in Jeux beherbergt diese grosse Bogenform
noch eine innere, initiiert und abgeschlossen durch die zwei ausge-
dehnten Solokadenzen: «Steigerungsform» — «Beruhigungsform»).
So sei die Frage erlaubt: Pulsation neu erzihlt?

Die Musik fiir Kammerensemble (Streichsextett und Bariton)
nach einem Gedicht von Achim von Arnim, das im letzten der drei
auf der Materialebene aufs Engste miteinander verkniipften Sétze
vertont wird, zeigt Robert Suter von der Seite des souverin iiber
handwerkliche — hier meist im weitesten Sinne klassizistisch anmu-
tende — Moglichkeiten verfiigenden Komponisten. Diese Partitur
will die Interpreten (fast) nirgends zum Improvisieren anstacheln,
miindet aber in eine transkribierte Jazz-Improvisation («mit etwas
Swing zu spielen») aus dem Jahr 1956 — «ein Liebesgruss an die
Vergangenheit» (Suter).

Diesen drei Moglichkeiten Improvisation ins kompositorische
Schaffen zu integrieren — vorbesprochenes Improvisationskonzept,
Konfrontation einer improvisierten mit einer auskomponierten
Schicht, transkribierte Improvisation —, gesellt sich in Dialogo eine
weitere zu (chronologisch die fritheste). Dieses Stiick entwickelt
ein zunehmend sich verschirfendes Zwiegespriich des Solisten mit
sich selbst, das sich im Moment der dussersten Zuspitzung in einer
improvisierten Passage entlddt, einem «exhibitionistischen Purzel-
baum», der «die Versohnung erst moglich macht». Diese Versoh-
nung kommt letztlich nicht als Resultat eines auf der Zeitachse
ausfaltbaren diskursiven Geschehens daher, sondern als in nicht
ganz fassbarer Art hereinbrechende Verwandlung. Wer hat nicht
schon erlebt, wie ein solches widerstreitendes innerliches Gespriich
seine Losung in einer dem riickschauenden Blick sich nie génzlich
offenlegenden Art fand? Einleuchtend wirkt daher Suters Entschei-
dung, den zentralen, aber eben nicht ganz fass- oder festlegbaren
Wendepunkt von Dialogo der Improvisation zu iiberlassen. Ande-
rerseits — und mit Blick iiber Dialogo hinaus gesprochen — zeigt
sich gerade in der Zuginglichkeit solcher sich der Logizitét nie
ganz 6ffnenden Phidnomene ein Moment, das Kunst wesentlich
von Wissenschaft unterscheidet und sie gleichzeitig legitimiert.
Deswegen obliegt es der Kunst aber iiber das mimetische oder
metamimetische Erlebbarmachen solcher Phinomene und ihrer

Ratselhaftigkeit hinauszugehen und sie auch aus der kritisch-
reflexiven Warte zu thematisieren. Der damit implizierte Erkennt-
nisanspruch von Kunst kennzeichnet nicht die Eitelkeit eines
Komponisten, sondern dessen Verpflichtung. TOBIAS ROTHFAHL

WOHLGEFALLEN ALLERSEITS

15. Internationales Kompositionsseminar in Boswil

Der Titel ist ganz Wyttenbachsch: «Cosi fan due». Und tatsichlich
hatte Jiirg Wyttenbach die Idee ausgeheckt bzw. das Konzept fiir
das 15. Internationale Kompositionsseminar in Boswil. Duos waren
verlangt. Aus den eingereichten Projekten wihlte die Jury unter
Wyttenbachs Leitung acht aus, die daraufhin ausgearbeitet und
beim Seminar vom 12. bis 15. November 2003 mit dem Nouvel
ensemble contemporain aus La Chaux-de-Fonds geprobt und auf-
gefiihrt wurden. Das Ganze erhielt so einen Praxisbezug, der zu
Diskussionen zwischen Komponisten und Interpreten hétte fithren
konnen, also zu einem Meta-Cosi fan due.

Wars bei dieser Jury, in der ausserdem Gualtiero Dazzi, Vinko
Globokar, Adriana Holszky und Josh Levine sassen, nicht auch
bezeichnend, dass fast durchwegs Theatralitit eine wichtige Rolle
spielte? Die meisten Stiicke spielten jedenfalls mit rdumlichen
Situationen. Das Thema Duo wurde aber erwartungsgemdss vollig
unterschiedlich ausgelotet. Es gab Gesinge wie die Epistolae I1 des
Italieners Valerio Sannicandro, Gedichtvertonungen wie die etwas
hektische Eclogue des Amerikaners Lewis Nicholas Pesacov oder
atmosphirische, stimmlose Poetik wie Metamorphosis I1: Chant
of snow river des Malaysiers Kee-Yong Chong. Dabei schien die
anwesenden Musiker freilich weniger die Frage zu interessieren,
warum denn ein Komponist nun gerade diese Klidnge (und oft
auch: warum so viele) gesetzt hat. Sie interessierten sich eher
dafiir, ob denn ein Sédnger sitzen oder stehen oder wann ein
Flotist seinen Gang durch den Raum starten solle. Das sind keine
unwichtigen Fragen, sie konnen die Wirkung eines Stiicks wesent-
lich beeinflussen, aber schon da fiel der Mangel an dsthetischer
Streitlust auf — zumindest dem Beobachter, der einst die hoch auf-
wogenden und oft auch ideologisch geladenen Diskussionen der
frithesten Boswiler Kompositionsseminare miterlebt hat.

Es gehort zu den seltsamen Effekten der Erinnerung, dass dort
oft nur die kuriosesten Dinge hdngenbleiben, wihrend komposi-
torisch Hoherstehendes in den Hintergrund tritt. So war’s oft bei
Boswiler Kompositionsseminaren: Ich erinnere mich an den
Versuch, eine Fussballiibertragung improvisierend zu begleiten.
Das war oberflidchlich ganz spassig, wenn auch ziemlich plakativ,
blieb als Versuch aber im Gedéachtnis (den Namen des Kompo-
nisten misste ich freilich erst wieder hervorgriibeln). So fragt
man sich, ob sich denn drei der Experimente beim jlingsten Kom-
positionsseminar in Boswil auf dhnliche Weise verewigen werden.
Das erste stammt vom Amerikaner Sean Franz Partrick Griffin,
heisst eigentlich From Open House: «Adieu, notre petite table»
for boy, girl, 2 knives and kitchen table, wurde aber unter den
Teilnehmern bald nur noch als «Messerstecherstiick» gehandelt.
In dieser szenisch-musikalischen Darstellung eines Ehekonflikts
wird das Schlagen mit Hdnden und Messern auf einem Holztisch
zur rthythmischen Studie. Der Komponist fiihrte es zusammen
mit Aiyun Huang auf, die dem Werk so etwas wie Dramatik und
Stringenz zu verleihen wusste. Problematischer war das Duo Viola-
Video, das die deutsche Komponistin Julia Deppert zusammen
mit der bildenden Kiinstlerin Rita Inez wagte. Weil die bewegten



Videobilder eher im Dilettantischen haften blieben, kam kein
echter Dialog zwischen den Ebenen zustande. Und nur der Vor-
schlag aus dem Plenum, das Video doch auf die Bratschistin Anna
Spina zu projizieren, verlich dem Ganzen noch etwas Kohidrenz.
Schliesslich wagte die Argentinierin Cecilia Arditto eine Provoka-
tion (wollte sie die wirklich?) mit ihrer paradoxen Unsichtbaren
Musik. Zu dusserst reduzierten Flotenklangen sah man eine junge
nackte Frau auf dem Boden sitzen, die sich wiahrend einer Viertel-
stunde nur ganz minim und langsam bewegte.

An diesem Stiick wurde denn auch das Manko dieses Seminars
evident. Man diskutierte hier {iber vielerlei, bloss nicht tiber die
Erotik einer solchen Szenerie. Das wurde brav ausgelassen. Uber-
haupt gab es kaum Attacken. Hier wurde offenbar nie jemand
bose, nie jemand ausféllig. Wohlgefallen allerseits. An diesem
Punkt wire es wichtig gewesen, dass Jiirg Wyttenbach oder ein
anderes Jurymitglied die Diskussion geleitet und etwas provoziert
hitte, so wie es frither in Boswil tiblich war. Sprachliche Barrieren
mogen das Gespréch zusétzlich gehemmt haben. Die Tendenz,
die hier im Lauf des letzten Jahrzehnts schon zu bemerken war,
ndamlich ein Riickzug in einen geschlossenen Raum, in dem man
nett zueinander ist, wurde diesmal allzusehr verstirkt.

Wenn man vom Niveau eines solchen Seminars spricht, sollte
man eher diese mangelnde Diskussionsbereitschaft kritisieren als
einzelne mehr oder weniger gelungene Stiicke. Denn eigentlich
handelte es sich bei den erwihnten drei Stiicken doch um echte
Experimente — und die diirfen halt auch scheitern. Insofern war
dieses 15. Seminar bunter als manches frithere. Es enthielt im
tibrigen auch zwei weitere, iiberzeugende Versuche theatralischer
Musik: die fiinf Post-Opern Stretta fiir Posaune, Stimme und vier
mobile Objekte des Deutschen Gordon Kampe und den vielfalti-
gen, pragnant formulierten und witzigen Great Hymn of Thanks-
giving des Amerikaners Rick Burkhard. THOMAS MEYER

Radio DRS 2 hat das Schlusskonzert aufgenommen und iibertragt
ldngere Ausschnitte daraus am 16. Mirz.

MUSIK UM SEIN UND NICHTSEIN
Patrick Franks «Sein/ Nichts» in der Shedhalle (Rote Fabrik, Ziirich),
11. Dezember 2003

Zappenduster wars. Am Ende kehrt man aus der Black Box (War
die Musik dort eigentlich zu Ende? Sie klang doch immer noch
nach!) in den Konzertraum zuriick, in dem man zuvor sass. Der
Raum ist wieder intakt, ist hell, nur die Stiihle sind umgekehrt,
nicht mehr aufs Solistenpodium ausgerichtet, sondern auf die
erleuchtete Riickwand. Die Leute setzen sich nochmals, richten
sich ein, warten, sehen die Wand an, dann einander und schliesslich
gehen sie. Ob sie noch applaudieren bei diesem offenen Ende?
Vielleicht, aber es ist nicht vorgesehen, nicht wichtig.

Damit kommt das Stiick, diese «Konzert-Performance»,zu seinem
logischen Ende, das «Projekt I» Sein/Nichts der «Projektreihe fiir
Klangkunst traute». Nicht im Dunkel der erloschenen Lichter und
der geschlossenen Augen erfihrt man das Nichts, sondern erst
zenmiissig klaren Blicks vor der leeren Wand. Beim Hinausgehen
wird einem ein Blatt in die Hand gedriickt, auf dem die Daten zu
Erlebtem nachgetragen werden. Von wem die Stiicke stammten,
die man hérte: von Helmut Oehring (Cayabyab), Gary Berger
(zah), Edu Haubensak (Gestes) und Patrick Frank. Wer sie
spielte: Rico Gubler, Saxofone; Imke Frank, Violoncello; Sebastian

Hofmann, Perkussion; Judit Polgar am Gamma-Synthesizer und
Gary Berger, Live-electronics. Wer steht dahinter: Michael Schranz,
Biihnenbild, und vor allem Patrick Frank, der 1975 geborene
Ziircher Komponist, von dem die Idee stammt und der das Ganze
realisiert hat.

Zu Beginn hatte man ein dhnliches Blatt erhalten, auf dem
Nichts stand. Mit der anderthalbstiindigen Performance also hat
sich das Blatt mit der Erfahrung gleichsam gefiillt, und diese
doppelte gegenldufige Bewegung, hin zur gefiillten Erfahrung, hin
zur leeren Wand, macht eigentlich das Wesen von Sein/Nichts aus.
In den Worten von Patrick Frank: Das Stiick «befasst sich mit der
Kunstsituation und deren Auflosung auf verschiedenen Ebenen.
Ausgehend von der klassischen Konzertsituation — ndmlich den
Kunstobjekten <Interpret> und <Musikwerk> — wird das Objekt im
Verlauf der Performance aufgelost.»

Es ist der alte Traum der Entgrenzung von Kunst und Musik:
Plotzlich offnet sich die Decke, der Himmel wird iiber dem Kon-
zertsaal sichtbar, und die Vogel musizieren mit den Orchester-
instrumenten. Es ist ein Traum, dass die Kunst aus den ihr vorbe-
haltenen Raumen ausbricht und sich mit dem ebenso himmlischen
wie irdischen Alltag mischt, auch, dass sie dabei endet und das
Héren vielleicht selber zur Kunst, zur Erfiillung wird und nicht
mehr so sehr auf ein Objekt gerichtet ist. Dieser Traum wird
hier neu dargestellt. Zundchst — mit Oehring — erlebt man eine
gewohnte Konzertsituation, dann aber — bei Berger — stiirzt die
linke Seitenwand um. Ihr Fall ist abgedédmpft. Man erschreckt nicht
wirklich, ist aber tiberrascht. Spiter dann — in Franks erstem Stiick

fiir die Situation — gerit die rechte Seitenwand in Schriglage — und

deutet an, dass der Fall der ersten kein Unfall war. Nach diesem
dritten Stiick verschwinden die Musiker, das Podium wird leerge-
raumt. Was jetzt? In diesem Moment funktioniert die Performance
nicht: Eine Stimme bittet aus dem Lautsprecher, das Publikum
moge sich bei der beleuchteten Stelle hinausbegeben. Ohne
Biithnenanweisung kommt sie also nicht aus; das ist eigentlich
schade. An diesem Punkt ist das Ganze nicht so zwingend, als
dass das Publikum selber auf diese Losung kdme. (Es ist auch das
Manko einer Low-Budget-Produktion, die sich nicht alles leisten
kann.)

Von diesem hellen Konzertraum gelangt man nun in die Black
Box, in deren Mitte nur ein leeres Glas steht. Das Publikum
setzt sich darum herum, blickt sich an, dann erklingt Musik
— Haubensak — von draussen. Eingeschlossen. Die Interpreten:
verschwunden. Zur Leere, zum Nichts tendiert die Kunst in dieser
Performance: «Die Raumsituation um das agierende Kunstobjekt
dnterpret> zerfillt, es selber verschwindet auf visueller und musi-
kalischer Ebene», schreibt Frank. Gleichzeitig aber gewinnt das
Sein an Intensitét, nennen wir es hier, da es um Musik geht:
das Horen, die Aufmerksamkeit. «Der <Zuschauer> steht als Mittel-
punkt im ansonsten kunstleeren Raum.» Er hort Franks eigenes

fitr den Raum.

Allmihlich wird es dunkler. Patrick Frank erzéhlte in einem
Gesprich, dass er einst ein Astronomie- und Philosophiestudium
begonnen habe, es aber der Musik zuliebe abbrach. Ihn interessier-
ten nicht die Sonne, sondern die endlose Weite des Kosmos. Er stu-
dierte in Ziirich zunéchst Klavier, dann Komposition bei Gerald
Bennett und Thomas Miiller, jetzt noch Musiktheorie. Etwas frei-
lich von diesen kosmischen Dimensionen — so findet er selbst —
steckt auch in seiner Musik, fernab iibrigens von jeder Astrologie
oder Esoterik. Unter anderem in jenem Gamma-Synthesizer, der,
so erzihlt er, einer exponentiellen Gleichung gemiss gestimmt ist.
Das geht schnell ins Extreme.

40/41



Ihn interessiert die existentielle Dimension: Wo bin ich? Wo ist
das Sein und das Nichts? Dem spiirt er musikalisch nach: kiinstle-
risch-sinnlich. Zwei Jahre hat er an Sein/Nichts gearbeitet, vor-
und nachgedacht, Gesprache gefiihrt, weiterentwickelt. Er wagt
ein Experiment. Mit der verdnderten Konzertsituation soll sich die
Wahrnehmung neu orientieren. Im Raum sind die Hérenden auf
sich selber zuriickgeworfen. Das ist nicht ohne Risiko — doch gerade
das Risiko, das mit dem dsthetischen Ge- oder Misslingen eine
existentielle Erfahrung birgt, ist in der Neuen Musik vonnoten.

Und nun ist alles dunkel. Nichts fiir Klaustrophobe. Man hort
schliesslich die Kldnge von Franks fiir Nichts — lange elektronische
Kldnge. Man hort, weiss um das Sein und das Nichts, die sich
hier verwirklichen. Wirklich? Hat auch einige Zweifel, ob es
funktioniert? Kehrt eben in den hellen Konzertraum zuriick und
erfihrt gerade in diesem Klaren, dass es eben doch funktioniert.
Dass die Situation sich aufgehoben hat, dass wir Zuhorer zu uns
gekommen sind.

Ich geb’s zu: Das klingt alles sehr abgehoben, ist aber eine
einfache Erfahrung, die man allerdings erst mal vermitteln muss.
THOMAS MEYER

www.neuemusik.ch/traute — «Sein/Nichts» ist fiir die Weltmusiktage
im November 2004 ausgewdhlt worden.

KLARHEIT TROTZ TONFULLE
Max Reger-Fest in Schaffhausen

N R

Walter Grimmer

Max Reger, der in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
hochverehrte, eher als konservativ gesehene, aber doch wenig ver-
standene deutsche Meister, ist einzig bei den Organisten beliebt
geblieben — nicht aber im Konzertsaal. Die Cello-Sonaten kennen
zu lernen, gibt es kaum je Moglichkeit, schon gar nicht alle vier
Sonaten hintereinander. Es darf geradezu als historische Leistung
angesehen werden, dass Walter Grimmer zusammen mit dem
Pianisten und Dirigenten Mark Foster diese Sonaten einstudiert
und jetzt in Schaffhausen im Rahmen eines kleinen Reger-Festes
aufgefiihrt hat. Walter Grimmer, der als Mitglied des einst beriihm-
ten Berner Streichquartetts und als Solist besonders mit neueren

Werken (Lutostawski, Isang Yun), jiingst auch in Donaueschingen
(Klaus Huber) Karriere gemacht hat, war auch langjdhriger Lehrer
an der Ziircher Musikhochschule. Sein in dieser Materie eher
Mitstreiter als Begleiter zu nennender Kollege Mark Foster, der
aus Melbourne stammt, war Dirigent am Ziircher Opernhaus, an
der Deutschen Oper in Berlin und an der Oper in Lyon und hatte
Gastdirigate bei den verschiedensten Orchestern inne. Er erwies
sich hier als eminenter Pianist mit tiberlegen planender Gestaltung.

Die vier Cello-Sonaten von Max Reger sind nicht nur wichtige
und auch von der Auffithrungsdauer her — jede etwa 30 Minuten —
gewichtige Werke in seinem Oeuvre, sie bieten zudem die seltene
Gelegenheit, die bedeutendsten kompositorischen Epochen in
seinem Schaffen miteinander zu vergleichen, da jede Sonate einer
der vier Hauptperioden angehort, wie Frau Prof. Dr. Susanne
Popp, Direktorin des Max-Reger-Instituts in Karlsruhe, in einem
zwischen die Konzerte gelegten Vortrag tiber Regersche Kammer-
musik festhielt. Die 1. Sonate fiir Cello und Klavier op. 5 in f-Moll,
die Reger 1892 mit 19 Jahren schrieb, hielt er selbst unter den
frithen Instrumentalsonaten fiir das beste Werk, das er auch vor-
rangig publiziert sehen wollte. Mit seiner hochst komplizierten,
Klavier und Cello als vollig selbstdandige Individuen behandelnden
Faktur tréagt es eher die Merkmale eines Spatwerks; jedenfalls
wirkt es gar nicht suchend experimentell und ist fiir den Horer das
weitaus anspruchsvollste der vier.

Max Reger lebte von 1873 bis 1916, was in etwa den Eckdaten
des deutschen Kaiserreichs entspricht. Er musste sich das Studium
bei Max Riemann durch eigene Unterrichtstétigkeit erkdmpfen
und schrieb die ersten Kammermusikwerke in Wiesbaden bei
seinem Lehrer, dem aber das op. 5 zunédchst auch rétselhaft blieb.
Dem in Berlin an einem Reger-Konzert gespielten Werk wurde
damals vorgeworfen, es entbehre jeder plastischen Themenbildung
und es werde nicht klar, ob das Thema im Cello oder im Klavier
sei. Tatsédchlich ist es ein «mehrstimmiges» Thema, eine komplexe,
durchfiihrungsartige Themaeinheit — etwas, das es nach Lehrbuch
nicht gab. Expression ist alles fiir Max Reger, sie bricht mit dem
Anfang dieser Sonate gleichsam tiber den Horer herein und
verweigert zudem dem Cello den schonen Ton, wirkt trotz grosser
Gesten ausgesprochen zerrissen. — Sechs Jahre spéter, nach eigen-
standiger Uberwindung einer schweren Depression samt Alkohol-
missbrauch, entstand in Regers Geburtsstadt Wieden neben
Kammermusik aller Art die zweite Cellosonate (op. 28, g-Moll).
Auch sie stiess damals auf Unverstandnis, ist fiir uns heute aber
weit eher zugénglich, da in ihr das Klavier eher gewohnt begleiten-
den Charakter annimmt. Die dritte Sonate (F-Dur, op. 78) fillt,
wieder nach sechs Jahren, in die Miinchner Zeit, wo Reger sich
zusammen mit Richard Strauss ausgesprochen kdampferisch gegen
die Neudeutsche Schule durchsetzte. Alles fliesst, die Taktein-
teilungen sind ldngst nur noch Raster zur Notation auch der
kompliziertesten metrischen Uberlagerungen. Der Variationensatz
(3. Satz) dagegen ist fiir den Horer ausgesprochen leicht ver-
stéandlich, obwohl die Virtuositit des Klaviersatzes noch zunimmt.
Und 1910, wiederum sechs Jahre spéter — Reger ist inzwischen
ein beriihmter Professor in Leipzig geworden — entsteht die vierte
Cello-Sonate, die sich wie die vorangegangene von klassischer
achttaktiger Periodik emanzipiert und in Ritardandozésuren
wunderbar atmet, aber als einzige auch Fugenansétze und ein
durchgezogenes BACH-Motiv enthilt.

In zwei Konzerten mit je zwei Sonaten, chronologisch gereiht,
spielten die beiden nach mehrjahrigem Studium und Einzelkon-
zertveranstaltungen alle vier in bewundernswerter Klarheit trotz
Tonfiille und Harmonieiiberfiille, welche den Modulationen die



klassisch formbildenden Eigenschaften nimmt und sie nahe an

die Atonalitdt Schonbergs heranfiihrt. Ein leidenschaftlicher Aus-
druckswille, der genau in die Zeit des allgemeinen Expressionismus
fallt, kann hier vom Horer nachvollzogen werden, weil die Inter-
preten sehr klug genau diese Art der Formung herausarbeiten. Es
gelingt dem Cellisten wie dem Pianisten durch tiberlegtes Zuriick-
nehmen das Klangbild durchsichtig zu machen. Es wire zu hoffen,
dass diese reife Interpretation noch einem grosseren Publikum
vermittelt werden konnte, bevor sie hoffentlich auf einer CD ihren
berechtigten Platz findet. FRITZ MUGGLER

XENAKIS UND DIE FOLGEN

Das Berliner Festival UltraSchall prisentiert «gute neue Musik»
Das wiinscht sich wohl jeder Festival-Macher: noch bevor Martin
Demmler und Rainer Péllmann die ersten Begriissungsworte spre-
chen konnten, geschweige denn ein einziger UltraSchall-Ton erklun-
gen war, brandete heftiger Beifall auf. Ein deutliches Zeichen datfiir,
dass hier eine Einrichtung ihr Stammpublikum gefunden, gar Kult-
charakter angenommen hat. Im sechsten Jahr seines Bestehens ist
UltraSchall, das Festival fiir neue Musik mit dem kleinen n, bereits
Tradition in Berlin, und das bewihrte Konzept trug auch diesmal:
Entgegen der iiblichen Praxis, moglichst viele Urauffiihrungen zu
prasentieren, setzt man hier auf die Wiederauffithrung schlicht
«guter Musik», die offene und undogmatische, doch nicht beliebige
Bestandsaufnahme. Ein Rezept fiir billigen Erfolg — der den veran-
staltenden Berliner Rundfunksendern sicher zu gonnen wire — ist
das keineswegs. Vielmehr tritt dltere neue Musik in ein fruchtbares
Spannungsverhiltnis zu aktuellen, auch uraufgefiihrten Werken,
werden eigentiimliche Qualitdten besser wahrnehmbar als im
Konkurrenzgerangel um die jeweils «neueste Erfindung». Und die
Erschliessung eines modernen Repertoires fiir ein breiteres Publi-
kum ist im Grunde eine echte Marktliicke, sichert diesem Festival
die Identitét.

Ganz am Trend der Zeit kommt aber auch UltraSchall nicht vor-
bei. Und der heisst Vernetzung der Kiinste, unter Einbeziehung so
vieler neuer Technologien und Medien wie mdoglich. So wagte man
diesmal — neben dem schon traditionellen Konzert fiir elektronische
Musik aus dem Studio der Technischen Universitit, einer Klang-
performance sowie erstmalig einer Horspielwerkstatt — den Sprung
auf die Bithne. Doch ausgerechnet die deutsche Erstauffiihrung
der Kammeroper Cuerpos Deshabitados (2002/03) von José Maria
Sédnchez-Verdu war alles andere als ein Ruhmesblatt; zu diinn die
langfddige Hintergrundmusik fiir ein verschenktes Sujet um den
Verlust der Identitdt unter Gewaltherrschaft und Exil, in der hilflos-
naturalistischen Bebilderung durch die Sédngerin und Regisseurin
Marina Bollain. Dagegen fand die Choreographin Sasha Waltz fiir
kraanerg von lannis Xenakis, 1969 als «abstrakte Ballettmusik» fiir
die Compagnie Roland Petit geschrieben, immerhin so etwas wie
einen dsthetisch dezidierten Ansatz: auf einem Panorama-Bildschirm
lautlos sich auf den Zuschauer zu bewegende Menschen, deren Kon-
turen die Video-Bearbeitung immer wieder zerfliessen und zerfallen
lasst. Zur Explosionskraft der Musik, ihren verstorenden Blech-
bldser-Aufschreien und ihren Abstiirzen in dumpfes Tonband-Bro-
deln, gab jedoch auch das einen eher belanglosen Kommentar ab.

Die bewihrten Programmstrange von UltraSchall boten da
weitaus Uberzeugenderes. Die «Lange Nacht des Klaviers» etwa
bot einen ganzen Mikrokosmos der Entwicklung von Obouchovs
Zwolftonkomplexen und Wyschnegradskis Vierteltonexperimenten
—deren Klangreiz Tomas Bachli und Gertrud Schneider bestrickend

entfalteten — iiber die erstaunlich personlich beriihrenden Auspri-
gungen des Serialismus bei Boulez und Stockhausen bis zur Urauf-
fithrung von Walter Zimmermanns fragmentarisch zerplitterter,
fast verstummender Blaupause. Salvatore Sciarrinos Orchesterwerk
Sui poemi concentrici erwies sich als echte «Ausgrabung»: es ist das
rein instrumentale Konzentrat des soundtracks zu einer fiinfzehn-
stiindigen Fernsehfassung von Dantes Divina commedia, das seit
der Urauffithrung 1988 nie wieder gespielt wurde. An diesem gut
zweistlindigen Kaleidoskop immer neu gewiirfelter sanft gen Him-
mel steigender Klangmuster, iber die winzige Partikel gehauchter,
gefliisterter, geseufzter Flageoletts, Spaltkldnge oder Druckgerdusche
gestreut sind, schieden sich die Geister. Auf jeden Fall ein Riesen-
erfolg fiir das Radio-Sinfonieorchester Berlin und die ausgezeich-
neten Solisten vom Freiburger ensemble recherche.

Einen weiteren Schwerpunkt bildeten Werke von Olga Neuwirth
und Chaya Czernowin — die Osterreicherin mit dem funkelnden,
rhythmisch-energetisch aufgeladenen und allerlei Alltagsinstrumen-
ten wie Hammer und Nigel einsetzenden Orchesterstiick anaptyxis
sowie ihre nervose, sprunghafte Phantasie zeigender Kammermusik;
die Israelin weniger spektakulir in ihrem Streichquartett (1995)
eher der Gerduschkomposition zugewandst, in Kreuzung fiir Akkor-
deon, Altsaxophon und Kontrabass (1994) und /na fiir Bassflote
und Tonband (1988) in Verdichtung und Zerfaserungen des Klanges
mit der Zeichnung gespaltener Innenwelten befasst, dem «anderen
Ich im Kopf». In diesem Konzert des Collegium Novum Ziirich
setzte Annette Schmucki mit die sprunghafte erweiterung des wort-
schatzes einen weiteren Akzent des Skurrilen, des Vexier-Bildhaf-
ten; in der Kombination von um Fortschritt und Stillstand kreisen-
den Wortfetzen mit fragmentarischen Ausfliigen in die Trivialmusik
war das vielleicht eine der unkonventionellsten Arbeiten.

Immer wieder liefen solche Programmfaden auf [annis Xenakis
zu, den vor drei Jahren verstorbenen griechisch-franzésischen Kom-
ponisten, der sich mit selten zu horenden Werken charismatisch
wie nie préasentierte. Das Orgelstiick Gmeeoorh (1974) etwa erwies
sich als Entdeckung der Clusterkomposition, in welche «die Idee
der melodischen Verzweigungen» letztlich hineinfiihrt (weitaus
interessanter als Ligetis seinerzeit viel gehortes Volumina), iiber-
wiltigend in der Fantasie immer neuer Klangschattierungen und
der ausufernden Energie dynamischer Ausbriiche quasi iiber den
Rand des Instruments hinaus. Von explosiver Vitalitdt auch das
Streichquartett Tetras und das Klavierstiick Evryalis, packend und
plastisch jeweils alle «Nebenwerke» in den Schatten stellend,
wihrend das Chorstiick Nuits (1967) seine mathematisch ausge-
kliigelte, mikrotonal aufgespaltene Struktur zum Albtraumszenario
und Protestruf gegen die griechische Obristenherrschaft verdichtet
—allen politischen Gefangenen dieser Welt gewidmet. «Gesellschaft-
liche Relevanz», die in Podiumsdiskussionen eingeklagt wurde,
fand sich hier in Struktur tibersetzt und durch sie wieder durch-
scheinend, ohne jeglichen «Zeigefinger». Zwiespiltiger prasentier-
ten sich Xenakis’ Wirkungen auf die nachfolgenden Generationen
in Frankreich: Wéahrend der 1960 geborene Jean Luc Hervé in
einem Portraitkonzert seinen Sinn fiir delikate Klangfarben und
zwar ein wenig stereotype, aber doch dichte und mit gewissem Witz
strukturierende Figurationen vorfiihren konnte (Réve de vol fiir
Viola und Klarinette, Dans I’heure breve fiir Ensemble mit Orgel-
positiv), warteten die mittlerweile abtriinnigen Eminenzen der
Spektralmusik, Pascal Dusapin und Hugues Dufourt, im Abschluss-
konzert mit konservativer Virtuositit und unertriglich wagnerisch-
waberndem Klangschwulst auf. Die «unverbesserlichen Avant-
gardisten von vorgestern» noch einmal so zu drgern, wire wirklich
nicht notig gewesen. ISABEL HERZFELD
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VERTIGE ACOUSTIQUE

Création lyonnaise de l'opéra « Les Négres » de Michaél Levinas

avant sa reprise a Genéve en avril

© Gérard Ansellem

Etonnante fortune de Jean Genet aupres des compositeurs
contemporains. On se souvient de Boulez, qui voulait tirer un
opéra des Paravents, un projet abandonné apres la mort de
I’écrivain et homme de théatre. En 2002, le Festival d’Aix-en-
Provence présentait Le Balcon de Peter E6tvos. Voici Les Neégres
de Michaél Levinas, créé avec succes a ’'Opéra de Lyon en
janvier 2004, en attendant sa reprise genevoise du mois d’avril.

Compositeur francais parmi les plus en vue de sa génération (né
a Paris en 1949), Michaél Levinas poursuit également une brillante
carriere de pianiste concertiste. Dol sans doute son gofit pour le
geste instrumental théatralisé a I'extréme, qui trouve son épanouis-
sement dans I'opéra. Apres La Conférence des oiseaux en 1985
et Go-gol en 1996, Les Negres est né en 2003. « Dés ma premicre
lecture de la piece, il y a de nombreuses années, j’ai eu le coup de
foudre », raconte Levinas. « Le texte de Genet est en méme temps
completement original et truffé de références a I’histoire du
théatre francais, a la fois inscrit dans le contexte de I’époque
(la décolonisation, la lutte des classes et des races) et dans une
problématique plus générale qui a trait a la crise des utopies au
XX¢ siccle, mais aussi a la question de Dieu ».

Les Negres version opéra reste fidele a la structure en trois
strates de I'original. Comme point de départ, cette phrase de
Genet, affichée au début du spectacle : « Un soir, un comédien me
demanda d’écrire une piece qui serait jouée par des Noirs. Mais,
qu’est-ce que c’est donc un Noir ? Et d’abord, c’est de quelle
couleur ? » Habillés de blanc ou de noir, le visage peint, les per-
sonnages évoluent entre différents niveaux narratifs. Jusqu’a ce
saisissant final, ou chacun fait tomber son masque.

Pour traduire la langue touffue de Genet, Levinas use de
plusieurs styles de chant, du texte scandé ou « tambouriné » a
la polyphonie, en passant par des figures mélodiques aisément
reconnaissables, qui reviennent périodiquement. L’orchestre fait
appel a un agrégat de percussions, d’électronique (technique
Ircam), de bois, cordes, cuivres et claviers (pianos accordés en
micro-intervalles), qui s’entrechoquent, fusionnent ou s’opposent.
Hypnotique et souvent spectaculaire, la fresque sonore de Levinas
ne s’embarrasse pas trop de questions pratiques. Il y a comme
des vides dans une partition achevée semble-t-il a la hate, qui
ressemble par endroits a un canevas auquel manquerait la derniére
couche de peinture. Les cordes, par exemple, fortement sollicitées

des ouverture, disparaissent & peu pres jusqu’au dernier quart
d’heure.

Pour la distribution, entierement noire, Levinas voulait « des
voix rompues a la technique occidentale la plus virtuose, mais éga-
lement capables de retrouver la pureté des chansons enfantines ».
Pari réussi, malgré la diction francaise incompréhensible de la
plupart des chanteurs anglo-saxons (une bonne dizaine sur treize
personnages).

Si elle a le mérite de rendre lisible une trame aux ramifications
complexes, la mise en sceéne de Stanislas Nordey reste tres schéma-
tique. Jouant a fond du principe de dualité, elle oppose le noir et
le blanc, le haut et le bas, la scéne et la salle. Le résultat parait
excessivement cérébral et aseptisé au regard de la violence du
texte et des couleurs flamboyantes de la musique. Rompu a la
musique contemporaine, le chef Bernhard Kontarsky réalise un
travail d’orfevre a la téte de I'Orchestre de I'Opéra de Lyon.
Gageons qu’il mettra la méme passion pour traduire a Geneéve les
« vertiges acoustiques » de Michaél Levinas. LUCA SABBATINI

« Les Negres » de Michaél Levinas au Batiment des forces motrices,
Geneve, les 17, 19, 22, 24, 26, 28, 30 avril, 2 et 4 mai 2004 ;
location tél. 022 418 31 30.
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