auf eine allmihliche Zuordnung der
beiden Hauptfiguren Thyl und Nele
zu zwel andeutungsweise agierenden
Schauspielern. Da nur des Werkes er-
ster Teil dargeboten wurde, setzten die
Interpreten mit Schonbergs spiittonalem
Chorwerk Friede auf Erden einen uto-
pisch-hoffnungsvollen Schluss.
Wiadimir Vogel sei — so der Konzert-
avis zur Auffithrung im Volkshaus - der
«Begriinder des modernen Sprech-
chors», Das Programm eines Konzertes
mit dem Kammersprechchor Ziirich,
das als Hommage an den Komponisten
anlasslich von dessen hundertstem Ge-
burtstag einige Tage zuvor stattfand,
nennt ihn den «eigentlichen Begriinder
einer modernen Sprechchor-Tradition»,
Diese Formulierung steht fast wartlich
se noch in nahezu jedem Programm und
jedem CD-Heft mit Vogelscher Musik
und bediirfte vielleicht einmal der
Verifizierung. Tatsache ist, dass der
Kammersprechchor Ziirich einst aus
Antass von Auffiihrungen der QOratorien
Wagadus Untergang durch die Eitelkeit
und Thyl Claes gegriindet wurde. So
sind denn auch die Sprechchorteile die-
ser beiden Werke nach wie vor die
Schlachtrosse des Ensembles.
Dargeboten wurden die iibliche Feld-
hiihner-Sprech-Fuge, die ebenso ob-
ligatorische «Tot-Tot»-Totenklage aus
«Wagadu» und Bruchstiicke aus «Thyl»,
diirftig zusammengehalten durch knap-
pe und dadurch verfilschende Erzih-
lungen der Oratorienhandlungen, Dazu
gab es einige drige Dada-Scherzlein
von Hans Arp. Die Grenzen «moderner
Sprechchortechnik» wurden ausserhalb
des ankldgerischen Zusammenhangs
schnell einmal horbar. Allzu absehbar,
platt, repetitiv und ermiidend ist hier
Sprache in Vier-tel, Ach-tel-no-ten,
Ach-tel-tri-o-len-und Haaal-be umge-
setzt. Das rattert munter daher, getragen
von einer mufttig-pathetischen Asthetik.
Der Kammersprechchor Zirich, um
Schirfe und Préizision bemiht, legte
gerade durch den gepflegten Ansatz
das Maschinelle, das in der Gesamtaut-
fiihung durchs Mitfiebern gemildert war,
schonungslos offen.

Interessanter waren die beiden Urauf-
fiihyungen von Werken der Schweizer
Alfred Kniisel und Rico Gubler. Beide
Sticke gehen auf Distanz zur emsigen
Geschwiitzigkeit von Vogels Sprech-
chorsatz.

Kniisels We eine MITTE sich bildet,
WIRD sie aufeehoben in BEWEGUNG
fiir Violine, Klarinette, Keyboard und
Stimmen schichtet einfaches, aber ge-
gensdtzliches Material libereinander.
Dreiklinge des Keyboards («Mitte»?)
grundieren elegische Figuren von Vio-
line und Klarinette. Das siissliche
Schwelgen wird gestért vom Chor, der
seufzend, zischend, stampfend, schnip-
pend, schnalzend, schreiend und pfei-
fend Bewegung und also letztlich Auf-
13sung anmahnt. Alptranmhaftes, das
verzweifelt Sprache finden will, sucht
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die triigerische Rube heim. Es resultiert
ein lppiges, wucherndes, verwachse-
nes, exotisches, ja listernes Klangkon-
tinuum von einer glihenden Naivitit,
die an den Zollner Rousseau erinnert.
Das letzte Wort bleibt der Violine mit
einer rhapsodischen «Beschwiorung der
Fortdaver» vorbehalten.
Woméglich noch gequiilter ringt Rico
Gublers erschdpfen-als kleines fir So-
losprecher, 4 Schreier/Fliisterer, 2 Kam-
mersprechchdre und Bassflote um
sprachliche Artikulation. Kein logischer
Diskurs 15t mehr moglich; lediglich
partielle Beschworung in zerhacktem,
ersticktem, durchldchertem  Fliistern
bleibt iibrig. Wo die einzelnen Phoneme
momentweise zu Verstindlichem zu-
sammenschiessen, werden Schreckens-
worte vernehmbar, die aus einem Text
von Thomas Bernhard stammen kiénn-
ten: «hoffnungslos», «schlecht», «zes-
quetscht», «keine Luft». Gublers Kom-
position ist distanzierter, reflektierter
und formaiisierter als diejenige Kniisels
und gleichzeitig doch noch suggestiver
und beklemmender, spannungsgeladen
gerade in den vielen Pausen, Wie mit
letzter Atemkraft sucht die Bassflote
gegen Ende des Werkes mit langen und
leisen Tonen die immer grisslicher klaf-
fenden Licken zu stopfen.
Der Kammersprechchor Ziirich unter
der Leitung von Bernhard Erne konnte
mit den beiden Urauffiihrungen eine
reiche Klangfarbenpalette, expressive
Kraft, darstellerische Flexibilitit, also
die Beherrschung einer wahrhaft mo-
dernen Sprechchortechnik doch noch
unter Beweis stellen. Leider stiren im
Vortragssaal des Museums fiir Gestal-
tung Auto-, Tram- und Liiftungsgerdu-
sche.

Peter Bitterli

ie Ferneyhough-
Familie

Ziirich: Tage fiir neue Musik 1996

Wohl bei kaum einem andern Kompo-
nisten klaffen das Werk in seiner ge-
schriebenen Form und dessen klingen-
de Version so auseinander wie bei Brian
Ferneyhough. Seine Partituren zielen
nicht primiir darauf ab, ein bestimnmtes
Klangresultat hervorzubringen — ver-
mutlich ist nicht einmal der Komponist
selbst in der Lage, dieses zu imaginie-
ren —, sondern sie sind das Werk in
seiner eigentlichen Existenzform. Als
Spiclanweisungen sind sie insofern
nicht zu gebrauchen, als die das Takt-
metrum 2. T. mehefach iiberlagernden
metrischen Proportionen eine Diskre-
panz zwischen graphischer Erscheinung
und effektiven Langenverhiltnissen er-
zengen, die von den Ausfiihrenden im
Ak des Spielens nicht aufgeliist wer-
den kann. Diese miissten also, um dem
Notierten einigermassen nahe zu kom-
men, selbst eine pragmatische Version

herstellen. Wie eine solche aussehen
kénnte, habe ich hier mit zwei ver-
gleichsweise einfachen Beispielen aus
dem Intermedio alla ciaccona fiir Vio-
line solo aus den Carceri d'invenzione
angedeutet. In Beispiel Ib sind die
Lingenverhiiltnisse im Achtelmetrum
dargestellt, was zwar nicht hundertpro-
zentig den vom Komponisten notierten
Verhilmissen entspricht, aber bei dem
angegebenen Tempo Abweichungen
von weniger als einer Zehntelsekunde
mit sich bringt — praktisch vernachlis-
sighare Abweichungen also. In Bei-
spiel 2k sind die metrischen Propertio-
nen als Tempowechsel mit Hilfe ven
Metronomzahlen dargestellt. An diesen
Gegeniiberstellungen 1dsst sich ablesen,
wie «falsch» das Bild ist, weiches die
Partitur vermittelt; dass aber die Aus-
fihrenden sich hauptsichlich von die-
sem Bild inspirieren lassen. bestiitigte
sich auch in der Ziircher Auffibrung
dieses Stiicks, wo — um bei den ange-
fithrten Beispielen zu bieiben - ¢is/d in
T. 2 so0 lang wie ein normaler Achtel
war (also um das Doppeliec zu lang)
oder die in sehr kleinen Notenwerten
geschriebene Figur am Ende von Bei-
spiel 2 um einiges schneller gespielt wur-
de als gefordert. Gerade dieses Beispiel
zeigt allerdings, wie sich bei Ferney-
hough metrische und spieltechnische
Schwierigkeiten derart akkumulieren,
dass sich den Ausfiihrenden ein Spielen
«der Spur nach» als Ausweg geradezu
aufdringt. In einem Solostiick mag sich
der Aufwand einer exakten Darstellung
vielleicht noch lohnen, in einem En-
semblestiick dagegen bestimmt nicht:
zum einen, weil Ferneyhough ebenso
unpraktisch instrumentiert wie er me-
trisiert, sodass vieles ohnehin unhérbar
bleibt (in den Carceri I etwa miihen
sich die Streicher mit weitgehend bloss
noch optischem Effekt ab); zum andern,
weil das Spielen nach dem Schlag des
Dirigenten, der sich seinerseiis mit un-
moglichen Taktarten wie etwa [1/32
schwertut, zum pragmatischen «Anpas-
sen» der Figuren zwingt. Solcherart aufs
Zusamimenbleiben fixiert, kdnnen die
Ausfiihrenden die Figuren auch gar
nicht mehr richtig artikulieren und
dynamisch entsprechend den differen-
zierten Angaben gestalten, sodass im
Ergebnis alles ebenso forciert wie un-
deutlich herauskomme, als Gewusel,
dessen einzige Variable der Dichtegrad
ist. Dieser nimmt in der Regel am
Schluss ab, oder es wird eine General-
pause kurz vor Schluss eingeschoben,
was die «befriedigende» Wirkung einer
Entlastung und das Gefiihl einer sinn-
vollen Form erzeugt. (Denselben tief-
verwurzelten Spannung/Entspannungs-
Mechanismus betdtigt Ferneyhough mit
einem relativ rubigen Stiick als Ab-
schluss des ganzen Carceri-Zyklus). Im
Grunde wied aber Formlogik nur durch
Tricks suggeriert und hat die Ferney-
houghsche Komplexitit den Reiz einer
komplizierten Operation auf dem Ta-
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Beispiel 1: Anfang des «Intermedio alla ciacconax fiir Violine solo von Brian Ferney-

hough  —

schenrechner. Obwohl Ferneyhoughs
Musik gerade in der Hiufung ziemlich
ungeniessbar ist, verfehlte die Gesamt-
auffithrung der Carceri d’invenzione
durch das Nieuw Ensemble Amster-
dam und das Ensemble Contrechamps
(Lte. Emilio Pomarico) ihre Wirkung
nicht, und sei’s auch nur, weil solch ein
Neuer-Musik-Marathon dem Publikum
als «Event» und der Kritik als «Ver-
dienst» gilt.

Die bescheideneren Schweizer Adepten
Ferneyhoughs wie René Wohlhauser
hatten dagegen einen schweren Stand.
Obwohl Wohlhausers knapp zwanzig-
miniitiges Ensemblestiick vocis imago
auch mit einem ruhigen Satz endet,
wirkt die Form sowohl hier wie im
Harfentrio Quantenstromung weniger
«zwingend» als bei Ferneyhough, stér-

a) Originaltext b) pragmatische Version des Verfassers dieses Artikels

ker in einzelne Momente aufgeldst, da
Wohlhauser auch innerhalb der Stiicke
immer wieder Inseln der Ruhe schafft.
In diesen viel eher als in den & la Fer-
neyhough wuselnden (wenngleich nicht
ebenso exorbitant schwierigen) Passa-
gen hat er seine Stirken: Da gelingen
thm einige Stellen, die aufhorchen las-
sen. Bei Walter Feldmann («courbes»-
séquences) dagegen ist der Klang selbst
bei einer so von den Timbres bestimm-
ten Besetzung wie Flote, Viola und
Harfe bloss eine Resultante konstruk-
tiver Bestimmungen und kaum von
Klangimagination oder -recherche ge-
leitet. Johannes Schoellhorn (under
one’s breath) 16st (oder umgeht) das
Problem dieses heterogenen Ensembles,
das es ohne Debussys Sonate wohl gar
nicht gibe, indem er die Instrumente

Beispiel 2: «Intermedio alla ciaccona» T. 29 a) Originaltext b) pragmatische Version
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grosstenteils denaturiert und dadurch
einander annihert. Diese Geriusch-
ebene kombiniert er mit traditioneller,
mitunter jazzig swingender Rhythmik,
wiithrend die kurzen Abschnitte, wo die
Instrumente unverfremdet spielen, ru-
hig und akkordisch gehalten sind. Im
Konzert des Sabeth-Trio Basel war dies
das einzige insgesamt stimmige und gut
ausgehorte Stiick.

Walter Feldmann ist seit 1994 kiinstle-
rischer Leiter der Tage und hat sich in
seinem zweiten allein gestalteten Festi-
val gleich mit zwei Werken selbst ins
Programm gesetzt. Gérard Zinsstag, der
diese jihrliche Veranstaltung zusammen
mit Thomas Kessler 1986 begriindet
hatte, war ebenfalls mit zwei Werken
im diesjihrigen Programm vertreten,
darunter einem Kompositionsauftrag
vom Nachfolger (Zitat aus Zinsstags
Tagebuch: «... ein Anruf von Walter
Feldmann... ein Kompositionsauftrag
tiir das niichste Festival... Meine Uber-
raschung ist gross, ich habe nicht er-
wartet, nachdem ich die Leitung des
Festivals abgegeben habe, dass mein
Name auf einem Programm figurieren
kénnte.» — mit Griissen vom Christ-
kind!). Yon der «Avantgarde» Ferney-
houghscher Art distanziert sich Zinsstag
heute: von «seriellem Terror» redet er
dabei zwar nicht, aber doch von «nega-
tivistischer Asthetik». Dieser hilt er
einen Vitalismus entgegen, der als sol-
cher gar nicht zu kritisieren wire, der
nur den Nachteil hat, dass er erstens
ziemlich unoriginell ist, an éltere Musik
dieses Jahrhunderts (Barték, Strawin-
sky, Varése) erinnert und in den zahlrei-
chen virtuosen Solopassagen in die ent-
sprechenden instrumentalen Klischees
verfillt, und zweitens handwerklich
mangelhaft ist. Eine solcherart auf
Wirkung zielende Musik miisste mit
einigermassen zweckmissigen Mitteln
operieren, und nicht etwa einen Solo-
pianisten aussichtslos gegen eine iiber-
méchtige Bldserbatterie anhdmmern
lassen — dass dann auch noch eine As-
sistentin einzelne Klaviersaiten ab-
dimpfen muss, machte die Urauffiih-
rung von Ergo (Tomas Bichli mit dem
Ensemble S, Ltg. Christoph Mueller)
vollends zum instrumentalen Theater!
Auch schreibt Zinsstag stellenweise
unnotig kompliziert, bringt damit seine
Interpreten in Schwierigkeiten und sich
selber um die beabsichtigte Wirkung.
So fielen die jeweils aufs 4. Sechzehn-
tel gesetzten Schlige am Schluss von
Ergo auseinander und geriet auch in der
Auffiithrung von Tahir durch Dimitrios
Polisoidis (Viola) und das Tonhalle-
Orchester (Ltg. Marc Kissoczy) vieles
fliichtig und dadurch wenig {iberzeu-
gend.

In den beiden andern Werken des Eroff-
nungskonzerts der Tauge fand das Ton-
halle-Orchester (das sich erstmals an
diesem Festival beteiligte) dankbareren
Stoff: Sowohl Harrison Birtwistle wie
Kaija Saariaho schreiben klanglich at-
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traktive Musik, wenngleich Birtwistles
mit Trompetensignalen und Englisch-
hornsoli hausierende Metaphorik eben-
so abgegriffen und bilhig wirkt wie
Saariahos kreuzweise lineares Verlaufs-
konzept (das Orchester beginnt in mas-
sigem Tutti und entschwebt am Schluss,
die Tonbandschicht bewegt sich in
umgekehrier Richtung). Den entschwe-
benden Schluss appliziert Saariaho auch
in zwei Stiicken fiir Violoncello bzw.
Violme und Elektronik (Perals bzw.
... de la Terre), wo sie mit verhallten
Streicherkléingen, Vogelgezwitscher und
Bachesrauschen eine Flut von Kitsch
ins Auditorium entlésst.
Obwohl Saariaho bei Ferneyhough stu-
diert hat, war damit ein Gegenpol zum
Schwerpunktkomponisten des diesjsh-
rigen Festivals gesetzt. Offensichtlich
war Walter Feldmann der biographische
Konnex wichtiger als eine bestimmte
Asthetische Linie oder kompositorische
Qualitiat, Was ihn bewogen hat, gleich
zwei unsiglich 6de Stiicke von Franck-
Christophe Yeznikian, der auch mal
bei Ferneyhough ein Seminar besucht
hat, ins Programm zu nehmen, bleibt
for mich unerfindlich. Auch der Ferney-
hough-Schiiler Dror Feiler, laut Pro-
grammheft Autor von «iiber 60 Werken
fiir verschiedene Besetzungen, von Or-
chesterwerken bis zu Solosticken, von
elektroakustischer Musik bis zu Bal-
lettmusik». offenbarte in Herkos Qdon-
ton il bloss kompositorische Unbe-
holfenheit und das etwas paradoxe
Anliegen, «mit Roheit Reinheit und mit
Brutalitidt Zirtlichkeit zu finden». Dem
fast génzlich ausgebliebenen Applaus
nach zu urteilen, diirfte ihm das eher
misslungen sein; einziger Effekt war,
dass das vorhergehende subtile Gitar-
renstiick von Hans Ulrich Lehmann
{erwas Klang von meiner Oberfliiche)
vom Hollenldirm ab Tonband und von
umgeworfenen Eisenstangen regelrecht
erschlagen wurde. In diesem Gitarren-
Rezital von Magnus Andersson fungier-
te ein kleines diirres Stiicklein namens
Reisswerck von Klaus K. Hiibler als
wiederholies Intermezzo — zugleich als
Hinweis auf die Tage 1997, die diesen
Komponisten ins Zentrum stellen wer-
den.

Christoph Keller

hdankung der patriarcha-
lischen Gestalten

Zidrich.: «Musikakzente»-Saison (1. Teil)
mit Sofia Gubaiduling

Wie es haufig im Berufsleben ist: Da
gibt es mannliche Leitfiguren, die eine
Menge reprisentativen Glanz uim sich
herum verbreiten und kaum etwas lei-
sten, wihrend eine Menge emsig ar-
beitender Fraven im Hintergrund der
Sache noch ein bisschen Substanz ge-
ben. Die Kultur hilt dem den Spiegel
vor: «Komponisten» miissen stets noch
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ein wenig das Klischee der griinderzeit-
lichen Patriarchen erfiillen: von Foto-
grafen, die sich noch als Portraitmaler
verstanden, ins rechte Licht geriickte
Mannsbilder, die wiirdig aus ungewa-
schenen Birten hervorlugen, als Ga-
ranten gleichsam fiir ewige Werte und
immerwihrende Stabilitdt (wihrend in
Wirklichkeit alles in Europa auf den
unvermeidlichen Knall zusteuerte). Aber
diese Spannung zwischen Sein und
Schein hat den Wunsch, an minnliche
Autoritiiten zu glauben, auch wihrend
der Katastrophen in der ersten Hilfte des
zu Ende gehenden Jahrhunderts eher
noch vergrossert. Tm Musikleben, das
immer etwas kouservativer ist als die
Ptlege der iibrigen schénen Kiinste, hat
solcherart zelebrierte Selbsitduschung
bis heute Tradition, und auf dieser
Schiene gleiten die grossen Geister in
der Musik mit dem grossen E noch so
lange einher, wie es Kritiker gibt, die
Superlative for sie finden.

Bestes Beispiel dafiir ist die Reihe von
Komponistenportraits in der Ziircher
Konzertreihe Musikakzente: So kam
Mauricio Kagel vor zwei Jahren vor
allem nach Zirich, um sich als moder-
nen Klassiker feiern zu lassen, was
manche auch willig taten, schloss aller-
dings mit seinen neusten Kompositio-
nen nicht an die experimentellen Kon-
zepte an, mit denen er einst bekannt
wurde, sondern versuchte ungliickli-
cherweise, «richtige» Musik wie ein
«richtiger» Komponist aufzufiibren,
was vor allem bei seinen Salonorche-
sterstiicken handwerkliche Unsicher-
heiten verriet, e in diesem Rahmen
durchgefiithrten Universitdtsveranstal-
tungen mit ihm pendelten sich nach viel
Windmacherei auf Smalltalk-Niveau
ein: Wie fuhlt man sich bei Weihnach-
ten chne Schnee in Argentinien? - Arvo
Pirt wiederum, dem der Zyklus im
Folgejahr gewidmet war, versucht gar
nicht erst, etwas Professionelles zu ma-
chen. und demonstrierte seinerseits
Macht durch weitgehende Abwesenheit
und durch tm Programm abgedruckte
alberne Lebensweisheiten (wo sogar das
Autofahiren auf kurvenreichen Sirassen,
sofern der Meister am Steuer sitzt, zum
biblischen Sinnbild geriet). Dass so
ausgehdhlte patriarchalische Gestalten
trotz oder gerade wegen ihres genia-
lischen Dilettantismus zu den bekann-
testen jener Komponistengeneration
gehoren, deutet an, dass der mit titani-
scher Urgewalt schopfende Genius als
gesellschaftliches Leitbild irgendwie
ausgedient hat und da nur noch leere
Hiillen herumlaufen.

Wohliuende Erscheinung dagegen ist
diesmal die in Deutschland lebende
russische Komponistin Sofia Gubaidu-
lina. Die ex-sowjetischen Komponisten
sind in der Regel sehr gut ausgebildet,
haben ein solides Handwerk (was nicht
heisst, dass allen etwas einfillt), das
zum soliden Interpretationsstil des Cof-
legium Novum vorziiglich passt. Ein

zweites Plus, das Gubaidulina aus der
Sowjetgesellschaft mitbringt, ist die
Selbstverstindlichkeit, mit der dort
Frauen Berufe ausfiihrten und Positio-
nen bekleideten, die hier noch weitge-
hend Miinnern vorbehalten sind (und
findet sich hier doch einmal eine Frau
in solchen Funktionen, steht sie sich,
abgesehen vom Unbill, der ihr entge-
gengetragen wird, mit tausend Unsi-
cherheiten oft selbst im Weg.) Gubaidu-
lina ist stch threr Sache sicher, eritt nicht
als Star auf, aber ist immer anwesend.
Eine falsche Emotionalisierung des
Komponistenportraits, wie es bei den
Musikakzentenn bisher der Brauch war,
stellt sich damit nicht ein. Im Workshop
mit Studenten des Konservatoriums, die
ihre Stiicke einstudiert hatten, wurde
das besonders deutlich. Da ging es im-
mer nur um fachliche Dinge im engeren
Sinn, ohne dass versucht wurde, die
Musik durch den Glanz thres Rahmens
aufzuwerten. Gubaidulina zeigte sich
unbeirrbar sachlich und konstrukiiv mit
ithrer Kritik, anerkannte andere Inter-
pretationsansitze, aber beharrte auch
selbstbewusst auf eigenwilligen Anwei-
sungen, in der Uberzeugung, dass sie
sich die beste Losung gut genug iiber-
legt hatte. Auffillig sind ihre Anspriiche
an technische Brillanz, die das enorme
Potential an hervorragenden Instrumen-
talisten erahnen lassen, mit dem sie zeit-
lebens zu win hatte.

Als kompositionstechnische Eigenart
fillt auf, wie differenziert sie die Reso-
nanzen von Klaviersaiten atmosphi-
risch nutzi, indem nur einige wenige
Bassnoten angeschlagen werden. Eine
zweite hiufig zu horende technische
Eigenart, die mich besonders anspricht,
ist ein mehr <heterophones» als poly-
phones Zusammenwirken gleichartiger
Instrumente, wobei oft durch verschie-
dene Spieltechniken die Dwrchsichtig-
keit verstirkt wird; dies fiihrt zu einem
Klanggewebe, das den Eindruck «sich
verindernder Rdumes auslost. Daneben
gibt es Stiicke, die mir gar nicht ge-
fallen, so das eklektische Kinderalbum
Musikalisches Spielzeug fiir Klavier, das
ganz offensichtlich Vorbilder von Saint-
Saéns bis Debussy auf technisch iiber-
trieben schwere Art imitiert. Miihe habe
ich auch mit den vielen lingeren quasi
improvisierten Iyrischen Passagen, die
offenbar ein Reflex von Volksmusik
sind, jedenfalls in den Stiicken «nach
tatarischer Folklore» gehiiuft vorkom-
men. Wird in dieser Art improvisiert,
entsteht die Spannung zwischen In-
strumentalisten und Publikum aus der
Spontaneitdt des Vortrags, was sich mit
der Interpretation eines vorgegebenen
Notentexts kaum simulieren lasst. Die-
se Stellen fallen etwas auseinander,
wiihrend die ausgeprigt thythmischen
Teile mehr «Zusammenhang» transpor-
tieren. Grossere Formen iberzeugen
mich vor allem dann, wenn sie durch
einen Text bedingt sind: Die Kantate
Rubajat nach Versen altpersischer Dich-




