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Homosexualitat; es agiert, auch wenn
Regisseur Christof Loy gern ein bisschen
mit der Sexpistole spielt, auf einer zwi-
schenmenschlichen Ebene. Die Personen
sind in starken Kontrasten gezeichnet;
die Realitat wird dazwischen immer
wieder aufgehaben; das alles tut dem
Stick gut und macht es abwechslungs-
reich. Und Scartazzini setzt nicht auf
permanente Action; es gibt Verschnauf-
pausen, Momente der Reflexion, gespro-
chene Dialogpartien - und zudem
mehrere Brechungen, so etwa einen
ironischen Engel, der Edward begleitet,
am Ende in den Tod. Zum Schluss
landen wir sogar in der Gegenwart, wenn
Touristen in den Tower kommen und

sich im Kerker Edwards eine Gansehaut
holen. Dieses Unterhaltende also

kdnnte eine Shakespearesche oder
Marlowesche Qualitat sein, schliesslich
taucht in deren Heinrich IV auch eine
komische Figur wie Falstaff auf.

Das Problem ist eher, dass die Oper
MUhe hat, an die Grenzen zu gelangen.
Sie ist zu weich gezeichnet. Verzweiflung
und ichbezogene Larmoyanz herrschen
vor, es wird einem aber nicht angst
und bang dabei. Das Machtkalkul ist ein-
sichtig dargestellt, aber kaum als exis-
tentielle Bedrohung nachempfindbar.
Der intrigante Erzbischof von Canterbury
musste eben nicht nur einen Fetischis-
ten in sich bergen, sondern zu einer
Art Grossinquisitor anwachsen. Die
Brutalitat ist eine Behauptung, durch-
dringt das Stlck jedoch nicht. Deutlich
wird das, wenn man diese Oper mit
einer anderen jingeren vergleicht, die
ahnliche Ingredienzien enthalt: Written
on Skin von Martin Crimp und George
Benjamin, inszeniert von Katie Mitchell.
Was dort unter die Haut geht, fehlt
hier: die bitterbdse Kalte, die Hoffnungs-
losigkeit und die Unerbittlichkeit.
Vielleicht ist Edward I/ ein bisschen
zu lieb.

Thomas Meyer
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Nein, leider wisse er auch in seinem
hohen Alter immer noch nicht, wie genau
ein musikalischer Einfall entstehe, er
konne also somit nicht erklaren, wie es
zum Werk Musica Profana gekommen
sei, antwortete Rudolf Kelterborn - in
leicht erregtem Ton - dem zweimal
nachfragenden Michael Kunkel beim Ein-
fihrungsgesprach. Und seinem Wunsch,
das Publikum madge vorurteilsfrei und mit
Offenheit zuhoren, flgte der Komponist
an, man durfe gerne zu seiner Musik Bil-
der sehen, zum Beispiel sich einen Son-
nenuntergang vorstellen, dagegen sei
nichts einzuwenden, aber diese personli-
chen Assoziationen seien nicht Bestand-
teil seiner Komposition.

Und nun die Musik: Sie hebt gleichsam
grollend an, mit harten Paukenschlagen
und Wirbeln; dann ertont hinter den Pau-
ken - furs Publikum unsichtbar - ein
Chor von drei sordinierten Posaunen,
spater kammen noch drei Trompeten
dazu. Eine dustere Atmosphare, aber ich
versuche trotzdem, mir alle «Sonnenun-
tergange» in Form van «Tuba mirum»-
Assoziationen zu verbieten! Und schon
erklingen in meinem Ricken die hellen
Farben von zwei Gitarren und einem
Akkordeon von der Empore herunter.
Gleich wieder ein «Sonnenuntergang»,
denn wie soll ich hier keine Anspielungen
an eine profane Himmelsmusik héren, bei
der die Orgel durch ein Akkordeon
ersetzt wurde? Zumal spéater zu diesem
Ensemble noch Flote, Saxophon und vor
allem der Sopran dazu kommen!

Und das ist ja erst der Anfang, denn
daraus entwickelt sich eine schon fast
glihend emotionale, sehr personliche
Musik, eine Art Kantate fir Sopran und
Bariton, fUr ein Hauptensemble (besetzt
mit Holzblasern, einfachen Streichern
und viel Schlagzeug) und fir zwei sehr
gegensatzlich besetzte und im Raum
verteilte Neben-Ensembles, namlich ein
Blechblaser-Consort und das erwahnte
«Himmelsensemble» auf der Empore.

Im Verlauf des ungefahr 25-minttigen
Werkes werden die Verkntpfungen zwi-
schen diesen drei Musikkdrpern immer
dichter, wobei die Farben und Gesten der
Instrumente oft in engem Textbezug ste-
hen: Eine innige Kantilene des Altsaxo-
phons leitet die Textstelle «und die Wei-
den sind so griin» ein; und ganz am
Schluss lasst der Komponist die nur im
Traum noch magliche Beziehung zwi-
schen den Liebenden, reprasentiert von
Sopran und Bariton, mit einer Trompete
(aus dem Blechblaserensemble) und der
Flote (aus dem entfernten Emporen-
Ensemble) verklingen. Uberhaupt bemiiht
sich Kelterborn darum, allen Instrumen-
ten nachvollziehbare, quasi sinnstiftende
musikalische Gestalten zu komponieren,
also nicht nur ein Pizzicato hier und ein
Farbtupfer da, sondern oft auch lange
Soli, die mit ihrer Aussage ganze
Abschnitte pragen und eigene Zeitraume
schaffen. Bie Musik ist meist kammer-
musikalisch gesetzt, manchmal sogar an
der Grenze zur Ausléschung, dann aber
immer wieder nervds aufgepeitscht.

Kelterborn vertont in seiner Musica
Profana drei ins Deutsche Ubersetzte
Haikus und Ausschnitte aus Petrarcas
Canzoniere (Sonetto 164) und Shakes-
peares Sonett 43. Es sind durchwegs
Texte von dusserster Trauer und Verlas-
senheit, zusatzlich verstarkt, weil
Kelterbarn bei den Textklrzungen von
Petrarca und Shakespeare nur die Trost-
losigkeit Ubrig lasst und die Aspekte des
Kampfens und Hoffens gestrichen hat.
Es sind quasi ich-lose Gedichte gewor-
den, denn das lyrische Ich regrediert bei
Petrarca zu einem einzigen a parte
gesungenen «penso», und bei Shakes-
peare wird es vom verspiegelten Palin-
drom zwischen Tag und Nacht aufgeso-
gen, weil nur noch die nachtlichen
Traume das helle Licht der verlorenen
Geliebten freigeben: «All days are nights
to see till | see thee, And nights bright
days when dreams do show thee me.»
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Rudolf Kelterborn und Heinz Holliger bei den Proben zu Musica Profana in der Martinskirche Basel.
Foto: Susanna Drescher

Der Bariton bewegt sich wahrend des
ganzen Stlckes frei im Raum und tritt
erst gegen Schluss auf die Buhne. Nein,
das habe mit szenischen Ideen gar
nichts zu tun, und auch die Verteilung
der Ensembles im Raum, die er hier zum
ersten Mal so konseqguent versuche, sei
flr die Kompaosition nicht substantiell,
sondern einfach eine Bereicherung,
meinte Kelterborn in der Einflihrung.
Auch hier fallt seine auffallige Zurtick-
haltung und Vorsicht auf. Denn es ist
schlicht nicht maglich, einen ausdruck-
starken Sanger wie Robert Koller im Kir-
chenraum herumgehen zu lassen, chne
«Szenisches» sofort zu evozieren,
gerade auch, weil die Sopranistin auf der

Empore bleiben muss und somit einen
dramatischen Gegenpol bildet. Im letzten
(Shakespeare-]Teil finden dann Sopran
und Bariton zusammen. Auch dies ist
von der Musik her «szenisch» kanzipiert,
denn vorerst singen Sopran und Bariton
in einem rhythmisch freien Dialog, der
bewusst nicht koordiniert ist, ein Neben-
einanderher-Singen ohne Begleitung der
Instrumente, am Ende finden sie im
rhythmisch exakt mensurierten Duo
zusammen, quasi reziprok zur immer
definitiver werdenden Trennung im
Sonett von Shakespeare, die anschlies-
send in den erwahnten Soli von Trom-
pete und Flote allegorisiert wird. Dieses
Setting im Raum entfaltet also sehr

wohl szenische und durchaus eindrickli-
che Wirkungen, die fur das Werkganze
wesentlich sind.

Weshalb aber diese Zurticknahmen
des Komponisten? Bie Musik zerhirst
fast var Emotionen, und Kelterborn sagt
trocken, dass er fir «Sonnenunter-
gange» beim Publikum keine Verantwaor-
tung Ubernehme. Es wirkt so, als méchte
er die eigentlichen Fragen unbeantwar-
tet lassen, weil sie zu persénlich sind
ader weil er sie nur in Musik Gberhaupt
ausformulieren kann. Die ausgewahlten
Texte geben aber doch Hinweise auf
diese profane Welt, die von einem antik-
orientalischen Pessimismus und einer
grundséatzlichen Trauer des Daseins
durchdrungen ist.

Die Musica Profana von Rudolf Kelter-
born eréffnete die Feierlichkeiten zum
150-Jahr-Jubilaum der Musikakademie
Basel. Neben dieser Urauffihrung spielte
das Orchester der Musikhochschule der
Fachhochschule Nordwestschweiz Béla
Bartoks Musik fir Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta und Claude
Debussys La mer. Fur beide Werke fand
der Dirigent Heinz Holliger radikal neue
Zugriffe: Bartok wurde von aller neoklas-
sizistischen Lieblichkeit befreit und
Debussy ent-impressionisiert, denn Hol-
liger entfaltete ein expressionistisches
Klanggemalde. Dabei war die intonatari-
sche Arbeit Holligers besonders ein-
drtcklich: die rein intonierten Terzen ver-
halfen zu einer neuen Farbigkeit, und
gerade die Blechblaser-Akkorde klangen
wie Felsen in der Brandung. Welche
Chance, dass ein Dirigent, der die grossen
Orchester der Welt dirigiert, bereit ist, mit
einem Hochschulorchester zu arbeiten,
und var allem: Welche Chance fur die
Studierenden, mit einem solchen Musiker,
dem die ernsthafte Auseinandersetzung
mit Musik eine moralische Frage ist,
wahrend der Aushildung zusammenar-
beiten zu kénnen!

Roman Brotbeck
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