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Mit Freud zu Stockhausen

Schliisselszene in der Basler Auffiihrung von Stockhausens DONNERSTAG aus LICHT. Foto: Sandra Then

Vorweg: FUr die Theatergeschichte und
die Stockhausen-Rezeption ist diese
Basler Produktion ein dhnlicher Wende-
punkt wie die Umsetzung von Richard
Wagners Rheingold 1924 im alten Basler
Stadttheater durch den Genfer Regisseur
und BUhnenbildner Adolphe Appia: ein
Graus fur die Wagnerianer und doch die
VVorwegnahme von dem, was Wieland
Wagner eine Generation spater mit dem
Werk seine Grossvaters machen wird.
Auf dem Weg ins Theater Basel erin-
nerte ich mich an die umstrittene Urauf-
flhrung von MICHAELS REISE UM DIE
WELT an den Donaueschinger Musikta-
gen 1978 mit Stockhausens Sohn, dem
21-jahrigen Markus Stockhausen als
Trompeter, - in Ultramarinblau gekleidet
und mit einem Gurt um die Hufte, in dem
die zahlreichen Dampfer steckten. Und
ich fragte mich, wie dies wohl heute wir-
ken wirde, dieser an einen Sprengstoff-

gurtel erinnernde Riemen. Ich wurde
Uberrascht, denn an Stelle des Dampfer-
gurtes wurde in Basel eine berthrende
Szene entwickelt: Michael ist Insasse
einer psychiatrischen Klinik im Stil der
1970er Jahre; dort ist das Musikmachen
offensichtlich verboten. Trotzdem spielt
er Trompete, und seine beiden Doubles,
die Michael-Tanzerin und der Michael-
Sanger, auch sie Insassen, schieben ihm
heimlich die Dampfer zu, die in den
Anstaltskleidern mitgeschmuggelt wur-
den. Der Gegensatz ist eklatant: In
Donaueschingen 1978 der heldenhafte
Trompeter, der von einem erhdhten
Rundpaodium aus virtuos mit den Damp-
fern jonglierte und vorflhrte, dass vaor
ihm noch niemand so Uberlegen und
exquisit mit der Trompete umgegangen
ist, was zwar stimmt, aber flirs Theater
vollig uninteressant ist; in Basel 2016
ein gebrochener und kranker Mann, der

sich mit der Musik gegen die Begrenzun-
gen und Regeln der Klinik auflehnt und
der - untersttzt von seinen Mitinsassen
- die musikalische Differenzierung gegen
die «luziferische» Domestizierung der
klinischen Gesellschaft durchsetzt.

Dieser Anfang des 2. Aktes ist eine
der Schlisselszenen, einerseits weil die
Regisseurin Lydia Steier die Mittel des
Théatre musical gewandt einsetzt, ande-
rerseits weil sie hier gewissermassen
das grosse «Problem» von DONNERSTAG
lost. Stockhausen stellt dort eigentlich
das Leben von Jesus dar, inspiriert vom
Urantia Buch, das wahrscheinlich durch
den amerikanischen Psychiater William
S. Sadler von 1934 bis 1955 zusammen-
gestellt wurde. In dieser amerikanischen
Ersatzbibel sind die in den Evangelien
nicht dokumentierten Jahre von Jesus
nacherzahlt. Jesus ist im Urantia-Buch
eine Reinkarnation von Gottes Sohn
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Michael, und er durchlebt eine durchaus
gltckliche Jugend in einer intakten Fami-
lie. Erstaunlicherweise hat Stockhausen
nun nicht diese glickliche Jugend in der
Oper DONNERSTAG dargestellt, sondern
seine eigene auf die Bihne gebracht, und
zwar in einer Offenheit, die ihm Ende der
siebziger Jahre den Vorwurf einbrachte,
er halte sich fur Gott selber.

Lydia Steier zeigt den Schrecken von
Stockhausens Jugend in drastischem
Realismus. Sie inszeniert das Libretto
fast wartlich und deckt auch die von
Stockhausen selber verklausulierten
Details auf. In der Anfangsszene wird die
Familie mit riesigen Puppenkopfen
gezeigt; das Kind Michael mochte wah-
rend seines Geburtstagfestes den Vater
umarmen, wird von diesem aber zuriick-
gewiesen, worauf Michael in die Arme
der Mutter flichtet. Diese Szene wieder-
holt sich wahrend der ganzen Oper wie
eine Zwangshandlung.

Die Regisseurin konnte sich bei ihrer
Interpretation auch auf die Forschungen
der ehemaligen Gymnasiastin Lisa Quer-
nes aus Montabaur (Rheinland-Pfalz)
von 2013 abstitzen. Quernes hatte fur
ihre Geschichtsarbeit - mit Unterstit-
zung der Familie Stockhausen - die
Erlaubnis bekommen, die «Krankenakte»
von Gertrud Stockhausen-Strupp, der
Mutter von Karlheinz, zu studieren. Dar-
aus wird klar, dass Gertrud Stockhausen
in der Psychiatrie, wohin sie 1932 einge-
liefert wurde, ihren Mann der Padophilie
mit seinen Schilern und seinen eigenen
Kindern bezichtigte. Karlheinz Stockhau-
sen hat seine Mutter mehrfach besucht,
wobei die Begegnungen nach ersten
Umarmungen jedes Mal in Schreikramp-
fen geendet haben sollen. Diese Besuche
wurden mit den Jahren seltener, weil es
fir den 1937 in die NSDAP eingetretenen
und neu verheirateten Vater gefahrlich
wurde, Kontakte zu einer als «leben-
sunwert» geltenden Geisteskranken zu
halten. 1941 wird Gertrud Stockhausen

mit 80 anderen Patienten in die Totungs-
anstalt Hadamar transportiert und dort
im Keller mit Kohlenmonoxid ermordet.
Wahrscheinlich kannte Karlheinz Stock-
hausen diese Details gar nicht, weil er
im Libretto schreibt, die Mutter sei mit
einer Giftspritze getdtet waorden. In Basel
wird erstmals die Vergasung gezeigt,
und die Heldengeschichte Michaels wird
definitiv zur Krankengeschichte. Durch-
aus heldenhaft aber stemmt sich
Michael in der Basler Inszenierung gegen
sein Jugendtrauma, und es gelingt ihm,
dieses zu besiegen: die Musik ist ihm die
Therapie dazu. Sie wird ihm zur Rettung.
Damit trifft die Regisseurin nicht nur die
biografische Situation des 1943 zum
Vollwaisen gewordenen Stockhausen,
sondern auch die Transzendenz, die
Stockhausen mit seiner Musik immer
anstrebte. Die musikalische Wirkung ist
in Basel denn auch verbliffend: Sie
berthrt, tiefe Emotionen und Triebkrafte
werden horbar, und das Artistisch-Virtu-
ose ist wie weggeblasen.

Die Musik wurde in Basel fast schon
unter Bedingungen der historischen Auf-
flhrungspraxis aufgefthrt. Stockhau-
sens langjahrige private und berufliche
Partnerin Kathinka Pasveer verantwaor-
tete die Einstudierung und die musikali-
sche Gesamtleitung, und sie mischte
von der Mitte des Zuschauerraums aus
die Zuspielungen und die komplexen Ver-
starkungen der zahlreichen Solistinnen
und Solisten. Dass Kathinka Pasveer als
Vertreterin der Stockhausen-Stiftung
diese Inszenierung zuliess und aktiv mit-
wirkte, ist ihr hoch anzurechnen. Zwar
waren schon die Urauffihrungen von
SONNTAG 2011 in Kéln mit der innovati-
ven spanischen Truppe La Fura dels
Baus und MITTWQOCH 2012 in Birming-
ham unter Regie von Graham Vick
enorme theatralische Innovationen, aber
soweit wie in Basel ist man bisher nicht
gegangen: Stockhausen wird hier auf
offener Szene mit Stockhausen psycho-

analysiert und sein Wille zur Musik und
seine Uberzeugung, mit Himmelsmusik
die Welt zu retten, als sublime und
fantastische Projektionen eines frih-
kindlichen Traumas dargestellt. Das
Ganze in einer phanomenalen musikali-
schen und szenischen Gesamtleistung,
an der neben dem Basler Sinfonieorches-
ter unter der souveranen Leitung von
Titus Engel auch Studierende der Musik-
hochschule Basel wesentlich beteiligt
waren. Am liebsten wirde ich die ganze
Besetzung einzeln aufzahlen. Stellver-
tretend seien hier drei genannt, namlich
der Schweizer Bass Michael Leibundgut,
der einen vielschichtigen Luzifer
(Michaels Vater) gab und auch ein gro-
sser Schauspieler ist; dann den Trompe-
ter Paul HUbner, der den verunsicherten,
schichternen und fast leidenden
Michael herausragend spielte, und
schliesslich die Michael-Tanzerin
Emmanuelle Grach. Sie erweiterte als
stumme Rolle den Interpretationsradius
der Figur Michael enarm; ohne alle Tanz-
klischees machte sie - in einer Mischung
von Buster Keaton, Liesl Karlstadt

und Marcel Marceau - das Spiel der drei
Michael-Figuren zu einer komplexen
transdisziplindren Kammermusik. Auch
im 3. Akt, der nach Michaels Auferste-
hung im Himmel spielt, gibt Emmanuelle
Grach entscheidende szenische Impulse;
so schafft sie es, in vallig natdrlicher
Weise die von Stockhausen verlangten
Gebetsgesten aus seiner Komposition
INORI'in den szenischen Ablauf einzu-
bauen. Gespannt war man, wie waohl

die amerikanische Regisseurin mit ihrem
Konzept diesen Himmelsakt bewaltigen
wdarde. Letztlich hat sie auch hier nur
Stockhausens Libretto genau gelesen,
denn der auferstandene Michael - er
wird in Basel van einem zweiten Tenor ge-
sungen und deutlich als Jesus-Figur
inszeniert - singt im Himmel wiederum
von seinem grossen Problem, namlich
seiner Kindheit auf Erden. So wird die
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Geburtstagsszene auch im Himmel
gezeigt, und aus einem riesigen Geburts-
tagskuchen taucht Luzifer als Posau-
nenspieler auf und kampft mit Michael
den Drachenkampf.

Auch im 3. Akt wird vieles ironisch
gebrochen, was - wie alle Ironie - die
Raume erneut 6ffnet und die Interpreta-
tionsbreite erweitert. Auch mit der Farbe
Blau, die eigentlich im DONNERSTAG
alles dominieren misste, wird ironisch,
aber wirkungsstark umgegangen, nam-
lich mit kleinen blauen Pixelpunkten auf
dem Screen und in Form blauer Gummi-
schuhe des Himmelschores. Auch hier
wird einem dank der prazisen und jeden
Moment auf den Punkt inszenierten
Arbeit von Lydia Steier bewusst, wie
genau Stockhausen die Musik auf die
Szene abgestimmt hat. Die Kehrseite der
Medaille ist allerdings, dass musikalisch
nicht sehr spannende Teile als solche
auch erkennbar wurden, zum Beispiel die
VISION am Schluss des letzten Aktes.
Stockhausen leitet die Lange des
gesamten LICHT-Zyklus aus seiner
Superformel ab, wobei einzelne Takte der
Formel dann das proportional um ein
Vielfaches gespreizte Tonmaterial eines
ganzen Aktes bilden. VISION ist daflr ein
gutes Beispiel: Die Musik darf nicht dann
enden, wenn das Material erschépft,
sondern erst, wenn die grossformale
Proportion eingelost ist. So gab es zum
Schluss der Basler Aufflihrung tat-
sachlich Langen, denen auch die dadais-
tisch-esoterischen Sprachwirbel von
Stockhausens Libretto nicht zur Span-
nung verhalfen. Aber Lydia Steier fand
auch fur solches musikalisches Aushar-

ren einen unglaublich poetischen Schluss:

Alle Michaels der Oper treffen im
Da&mmerlicht zusammen, endlich darf
auch der Knabe, der wahrend des
ganzen Abends Michaels Puppenkopf
aus der Geburtstagsszene getragen hat,
die Maske mit Freud’ ablegen.

Roman Brotbeck

Dada dekadent — Dada reduziert

Radpanne als Dreh- und Angelpunkt in Daniel Mouthons Kammeroper «Roue, a reboursy. Foto: Matthias Riesenhuber

Unterschiedlicher geht’s nicht: hier ein
dichtes, mit Anspielungen an die Kunst-
geschichte gespicktes Buhnenbild. Dort
sieben schwarz gekleidete Sangerinnen
und Sanger auf einer schwarzen leeren
BlUhne. Hier wird getanzt, gesungen,
gespielt, getrunken, musiziert, geblédelt.
Dort wird einzig auf die vielfaltigen Aus-
drucksmaglichkeiten der menschlichen
Stimme fokussiert. Doch beide Auffih-
rungen passen zum diesjahrigen Thema
der Festspiele Zurich «Dada - Zwischen
Wahnsinn und Unsinn», in dessen Rah-
men sie stattfanden: die detailreiche
Abundanz der «absurden Kammeroper»
Roue, a rebours von Daniel Mouthon auf
der einen Seite, die musikalisch-szeni-
sche Reduktion des Konzertes der Neuen
Vocalsolisten Stuttgart mit der Urauf-
flhrung van Mischa K&ser auf der ande-
ren Seite.

Das renommierte Gesangs-Ensemble
fir Neue Musik stellte das Spiel mit der
Stimme ins Zentrum seines Auftrittes im
Theater Rigiblick. Die sechs daflr ausge-
wahlten Stlcke zeigen denn auch die
ganze Bandbreite an kompaositorischen
Wegen, die menschliche Stimme innova-
tiv in Szene zu setzen. Wahrend sich
Friedrich Cerha in seinen Zwei Szenen
flir sieben Stimmen beispielsweise auf
die klassisch geschulte, lyrisch singende

bis sprechende Stimme verlasst, zeleb-
riert der Kanadier Gabriel Bharmoo in
Notre meute fur funf Stimmen das
urtmlich Animalische, das der mensch-
lichen Stimme ebenso immanent ist:
durch Keuchen und Klicken, Schnalzen
und Grummeln. Beide Komponisten
schaffen es durch ihre je eigene Art der
Behandlung der Stimme, Ausdruck her-
zustellen. Ein kurzes Gesprach oder
Lamento etwa bei Bharmoo, ein eigentli-
ches, eindriickliches Minidrama bei
Cerha. Einen wesentlichen Beitrag dazu
leisteten die sieben Sangerinnen und
Sanger, die in praziser und harmonischer
Interaktion brillierten, gesanglich ebenso
wie schauspielerisch.

Dieses Spiel mit der Semantik zog sich
durch alle Stlicke des Konzertabends.
Denn die Wahrnehmung der Stimme
bedeutet fur den Menschen zuallererst
Ubermittlung. Bei allen Komponisten
ist Bedeutung denn auch prasent, aber
zumeist nicht durch die Sprache, die fast
immer bis zur Unverstandlichkeit zer-
setzt wird, sondern durch den klang-
lichen Ausdruck, der teilweise theatra-
lisch durch subtile, doch wirkungsvolle
Mimik und Gestik erganzt wird.

Der Schweizer Komponist Mischa Kaser
bringt diese Thematik auf den Punkt,
wenn er sagt, Sprache sei «Ausdruck



