zuviel auferlegt. Ein gelungener Ab-
schluss war es allemal, nimlich mit
einem «bitte sehr, ich danke».
Aufs Ganze gesehen wurde an diesem
Fest der Stimmen - von Electric
Phoenix abgesehen — erstaunlich kon-
ventionell mit der Stimme umgegangen.
Man méchte fast glauben, dass in der
Schweiz die Entwicklung und Erweite-
rung der musikalischen Moglichkeiten
im vokalen Bereich nicht stattgefunden
hat. Noch immer iiberwiegt neben eini-
gen wenigen Fliisterern und Sprechern
die lyrisch bis herrlich gefiihrte Sopran-
frauenstimme, deren Ausdruckklischees
erstaunlich wenig hinterfragt, vielmehr
unreflektiert iibernommen und bestitigt
wurden. Konventionelle Kompositions-
techniken scheinen wieder Aufwind zu
haben — frei nach dem Motto: «weniger
Geld, weniger Mut»!

Christina Omlin

utomatisierte
Oper

Leipzig: Urauffithrung von FREITAG
aus LICHT von Karlheinz Stockhausen

Seit bald zwei Jahrzehnten komponiert
Stockhausen an der Opernheptalogie
LICHT. Wenn dieses Werk beendet ist,
wird er die Hilfte seines kompositori-
schen Lebens iiber diesem riesigen
Gesamtkunstwerk verbracht haben.
Dass ein Komponist wie Stockhausen,
der seit seinen ersten kompositorischen
Versuchen immer auch Erfinder war,
sich auf eine solche Stetigkeit iiberhaupt
verpflichten kann, liegt an der Offenheit
dieses Gesamtkunstwerkes, das ur-
spriinglich nur in vagen Umrissen kon-
zipiert war. Von Oper zu Oper entwik-
kelt Stockhausen neue dramaturgische
und musikalische Verfahrensweisen.
Dabei ist eine zunehmende Ablésung
von allen Operntraditionen festzustel-
len, eine Ablosung auch vom ganzen
Apparat der Oper. Nur behelfsmissig
konnte die Urauffithrung des FREITAG
am 12. September in Leipzig kaschie-
ren, dass dieses Werk eigentlich nicht in
ein Opernhaus gehort, sondern eines
viel offeneren und durch die Architek-
tur weniger vorgeprigten Raumes be-
diirfte. Von den fiinf bis heute auf-
gefiihrten Opern hat bisher keine die
Gattung in solchem Masse neu definiert
wie FREITAG, und wenn man bedenkt,
dass das Helikopter-Streichquartett Teil
der nichsten Oper MITTWOCH bildet,
ist dieser Auflgsungsprozess traditionel-
ler Opernkategorien noch ldngst nicht
abgeschlossen. '

In FREITAG tritt das Libretto in meh-
reren Sprachen und metamorphosierten
Sprachen ganz in den Hintergrund und
wird von den musikalischen Verliufen
vollig aufgesogen. Die bis anhin auf-
rechterhaltene Aufteilung in Akte ist
aufgehoben und wurde von einer ebenso
komplexen wie schliissigen Verkreu-
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zung von drei verschiedenen musika-
lischen und dramatischen Schichten
abgelost.

Die erste Schicht ist die elektronische
Musik, welche die ganze Oper durch-
trigt; sie ist Fundament, Hintergrund,
Sphirenmusik; sie durchwirkt alles wie
eine Art von «Generalbass», auf dem
die Szenen vermittelt sind, dem man
gerne zuhort, der aber als solcher doch
noch nicht das Ganze darstellt. Die
Erfahrungen des grossen Pioniers der
elektronischen Musik sind auch hier
immer noch zu wahrzunehmen. So wie
Stockhausen in den fiinfziger Jahren zu
den wenigen gehorte, der im Bereich
elektronischer Musik Grossformen kon-
zipieren konnte, ohne dem Buchstabie-
ren von Detaileffekten zu verfallen, so
kann er mit der elektronischen Musik
zu FREITAG einen zweieinhalbstiindi-
gen Bogen spannen. Das Klangbild ist
erotisch irrisierend und doch nie kit-
schig; manchmal scheint man fast visu-
ell zu hoéren, etwa wenn die Musik wie
Haut oder wie Hautiihnliches, z.B. wie
schwarzer Lack oder wie silberne Fisch-
haut zu glanzen beginnt. Diese dusser-
lich seduisierende Schicht ist dabei nur
das eine; dass es einem wihrend der
zweieinhalb Stunden nie langweilig
wird, liegt vor allem an einer geschick-
ten Ausniitzung und polyphonen Kon-
zeption des gesamten horbaren Ton-
héhenraumes und an dessen Verteilung
im akustischen Raum.

Die zweite Schicht der Oper FREITAG
sind die Tonszenen fiir 12 Paare von
Ténzer-Mimen, deren Musik zwdlfspu-
rig vom Mischpult aus zugespielt wird.
Wihrend die elektronische Musik das
Hauptthema der Oper, ndmlich Fros
im allgemeinen und Evas Versuchung
durch Luzifer im speziellen nur indirekt
andeutet, lassen diese zwolf Paare an
erotischer Eindeutigkeit nichts zu wiin-
schen tibrig: Frau und Mann, Katze und
Hund, Auto und Rennfahrer, Spielauto-
mat und Automatenspieler, Fussball und
Trittbein, nackter Arm und Drogen-
spritze, Mond und Rakete, Geige und
Bogen etc. Mit der ihm eigenen surrea-
len und obsessiven Phantasie hat hier
Stockhausen verschiedenste Penetra-
tionssituationen zusammengefiigt. Eros
erscheint als weltalldurchdringendes
Prinzip und ist zugleich als Lob der
Verschiedenheit der Geschlechter und
ihrer Kinder zu verstehen. In der zwei-
ten Hilfte der Oper tauschen die Paare
ihre Partner; sie werden Bastardpaare:
Die Spielautomatenfrau hat z.B. einen
Trittbein-Unterkorper, und der Automa-
tenspielermann einen Fussball als Un-
terkdrper. So wird die Welt bei Stock-
hausen durch die verbindende Kraft des
Erotischen zunehmend auseinanderdi-
vidiert. Wagner nicht uniihnlich, kann
auch bei Stockhausen diese Dilatation
in der Differenz erst durch die religio
im Tod am Schluss der Oper, wo die
Paare in ihrem Kerzenschein vergliihen,
tiberwunden werden.

35



Die dritte Schicht sind die sowohl aku-
stisch als auch visuell real gespielten
Szenen. Allerdings versucht Stockhau-
sen hier nicht eine dialektische Span-
nung zu erzeugen, z.B. im Sinne, dass
diese¢ Szenen gegen die Struktur der
vorfabrizierten elektronischen Musik
angehen wiirden. Im Gegenteil: Auch
diese dritte Schicht ist genauestens auf
die elektronische Grundmusik abge-
stimmt.

Dies ist allein schon deswegen erstaun-
lich, weil samtliche Musiker wie im
Sprechtheater ohne Dirigent spielen und
agieren; dabei ldsst Stockhausen ihnen
die Einsétze und das Tempo nicht etwa
frei, sondern sie hatten mit einer Kas-
sette, wo die entsprechenden Einsétze
mit Klicks einkopiert waren, die elek-
tronische Musik auswendig gelernt.
Mit einem solchen Klickband wurden
schon die Mitglieder des Arditti-Quar-
tetts in ihren Helikoptern koordiniert.
In FREITAG hat Stockhausen diese
Form der «Korrepetition» nun auch
grossfldchig bei Kindern eingesetzt. Ein
ganzes Kinderorchester und ein Kinder-
chor spielt und singt dber weite Strek-
ken ohne Dirigent (manchmal geben die
Sénger der Hauptfiguren die Einsétze),
und was noch erstaunlicher ist, sie tun
es absolut perfekt, d.h. jeder Dilettan-
tismus ist absent, und beim Kinderor-
chester wiirde man bei geschlossenen
Augen wohl nie vermuten, dass hier
Kinder spielen.

Ob eine solche Korrepetition kindsge-
mass ist, sei hier dahingestellt; es liesse
sich auch ganz allgemein iiber das au-
toritéire Einstudierungskonzept diskutie-
ren, wo die Interpreten wie an Fidden
gefiihrt werden. Was jedoch szenisch
und vor allem musikalisch resultiert, st
in seiner Selbstverstindlichkeit, ja in
seiner Freiheit schwerlich zu iiberbie-
ten; da wird wirklich gespielt, es gibt
keinen einzigen verschimten Blick zum
Dirigenten, d.h. das sonst iibliche Gén-
gelband vom Orchestergraben aus ent-
fallt hier; und dies wiederum gibt den
Interpreten eine Autonomie, wie sie in
der Oper sonst nie anzutreffen ist.
Immer wieder ist mir wihrend der
-Auffilhrung Kleists Aufsatz iiber das
Marionettentheater in den Sinn gekom-
men.

In dieser dritten Schicht findet die
eigentliche «Handlung» statt, wobei
diese auf wenige statische Szenen be-
schrinkt bleibt. Die doppelten und drei-
fachen Metarmorphosen der gleichen
Figur, die in den ersten LICHT-Opern
eine grosse Rolle spielten, sind hier so
geldst worden, dass den Hauptfiguren
Eva und Kaino andere Personen wie
Partner angegliedert sind und diese be-
gleiten. Die Kinder von Eva und Kaino
wetteifern im ersten Teil in einem lusti-
gen Wettbewerb; im zweiten Teil —
nachdem sich Eva von Kaino verfiihren
liess und sich am Rand des Sees in
Kainos Schoss setzte — schlagen sie im
KINDERKRIEG aufeinander ein. Die-
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ser fast unschuldige Beischlaf von Eva
und Kaino im mit FALL iiberschriebe-
nen Teil ist als wunderschon komplexes
und in seiner ruhigen Verschlungenheit
doch hochst einfaches Duett fiir Sopran
und Bariton gestaltet. Es erinnerte mich
in seinem verinnerlichten und intimen
Charakter an das Herzstiick der Oper
DIENSTAG, an die PIETA, wo fiir mich
innerhalb von LICHT zum erstenmal
der Dual im Sinne eines direkten face to
face aufgetreten ist. Im FALL erscheint
dieses partnerschaftliche Gegeniiber
noch um vieles gesteigert.

Alle drei Schichten des FREITAG grei-
fen stindig ineinander. So tauchen zum
Beispiel nach FALL die Paare Nackter
Arm mit Drogenspritze und elektrischer
Bleistiftspitzer mit Bleistift auf, zu-
gleich verschieben sich die ersten Paare
bereits zum Partnertausch. Wie ein ver-
steckter Spielleiter schleicht bei vielen
Szenen im Hintergrund auch noch der
Synthibird herum, der auf seinem Syn-
thesizer zwischen den verschiedenen
Schichten vermittelt. So entsteht ein
zweieinhalbstiindiges Totaltheater, dem
die extreme Determiniertheit — auch die
chaotischen Gesten und Ausbriiche der
Ténzer-Mimen sind bis ins kleinste
definiert und auf die Musik abgestimmt
— in keinem Moment anzumerken ist.
Wie bei der Produktion von DIENS-
TAG hat auch diese Oper eigentlich
zwei Regisseure gehabt, namlich den
Choreographen Johannes Boénig und
den Regisseur Uwe Wand; und wie bei
DIENSTAG war das Missverhéltnis
zwischen den Arbeiten krass. Wihrend
Bonig — stark unterstiitzt durch die phas-
magorischen Kostiime von Johannes
Conen - eine hochst komplexe Korper-
sprache entwickelte und Stockhausens
Angaben als Anregung auffasste, weit
mehr zu machen und diese zu metamor-
phosieren, scheint sich Wand eher aufs
Bremsen spezialisiert zu haben. So wird
in der eigentlichen Handlungsschicht
meist sehr bedeutungsvoll rumgestan-
den oder es werden bedéchtige Travel-
lings inszeniert. Fast scheint es so, als
konnte Wand zu Stockhausens mysti-
schem Totaltheater-Konzept weder im
Positiven noch im Negativen ein echtes
Verhéltnis finden. Vielleicht miisste ein
«glaubiger» oder meinetwegen auch ein
radikal «ungldubiger» Regisseur gefun-
den werden. Jedenfalls wire dieses neu-
trale Einerlei zu vermeiden, in dem die
Stockhausensche Zeichenwelt mit einer
autonomisierten Zeichen- und Farben-
sprache eher eingeebnet als wirklich in
ihrer Differenz herausgestellt wird.
Manifest wurde dies im Umgang mit
dem von Stockhausen festgelegten Sy-
stem der Farben; deren Symbolcharak-
ter wurde ins Design zuriickgenommen
und damit nicht nur in der symbolischen
Abgesetztheit gedampft, sondern dar-
iiber hinaus auch noch ins Kitschige
gesteigert.

Mit andern Worten: Hinter der Gewalt
von Stockhausens musikalischem Kos-

mos hinken die visuellen Realisierun-
gen immer noch nach; einzig im
choreographischen Bereich sind bei
DIENSTAG und FREITAG enorme
Fortschritte gemacht worden.

Roman Brotbeck

langsinnlichkeit
und Statik

IMF Luzern: Beat Furrer und Michael
Jarrell als «composers in residence»

Renommierte Festivals geraten leicht in
Verdacht, sie dienten nur dem Kulina-
rischen und foutierten sich um das
Zeitgendssische. Zu Recht wohl auch,
aber bei den Internationalen Musik-
festwochen Luzern nicht. Da wurde
durch Jahrzehnte hindurch immer et-
was mehr als anderswo auf die Musik
des 20. Jahrhunderts geachtet. Unter der
Leitung von Matthias Bamert hat sich
das noch verstidrkt, und nur weil die
Salzburger Festspiele plétzlich noch
mehr Modernes bieten, lenken sie die
Aufmerksamkeit auf sich. Seit einigen
Jahren fungiert in Luzern ein «compo-
ser in residence», abwechselnd einer aus
dem Ausland und aus der Schweiz.
Seine Kompetenz ist zwar nicht beson-
ders gross, aber er wird einigermassen
reprisentativ vorgestellt. Heuer waren —
nach Alfred Schnittke, Klaus Huber und
Luciano Berio — die beiden «jlingeren»
Schweizer Beat Furrer und Michael
Jarrell an der Reihe. Komponisten also,
die ihre Karriere vornehmlich im Aus-
land gemacht haben. Die beiden waren
anwesend, leiteten ein Kompositions-
seminar. Und ihre Werke wurden ad-
dquat aufgefiihrt, vor allem vom ausser-
ordentlichen Ensemble Modern aus
Frankfurt, das in Luzern gleich dreimal
auftrat: mit Henzes Requiem, Jarrells
Kassandra sowie in Stiicken der beiden
Schweizer mit Chor, wo das Ensemble
zusammen mit dem Siidfunk-Chor
Stuttgart und unter der Leitung der
walisischen Dirigentin Sian Edwards
Eindriickliches leistete. Wie Edwards
dirigierte, exakt und unspektakuldr, mit
klarer Prisenz und Engagement, das
mag fiir alle Interpretinnen und Inter-
preten gelten. Es kommt nicht allzu héu-
fig vor, dass Schweizer Komponisten
so gute Auffithrungsbedingungen vor-
finden. )

Kassandra, im Stadttheater Luzern 10
der deutschen Version erstmals aufge-
filhrt, war das eine zentrale Ereignis:
Das gesprochene Monodram, das Vo
einer #usserst expressiven Musik getré”
gen wird, sucht nicht die Plakativitd:
sondern wihlt den Weg ins Innere- Es
ist ein Drama der Binsamkeit, des ZU~
riickblickens. Die Schauspielerin AR
Bennent spielte es eindriicklich unl

doch zuriickhaltend mit der Emphas®
hingender Schultern. Progra{ﬂmler_
wurde dieses Werk iibrigens mit Kas




