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Du laboratoire au mur de cordes

Deux concerts du festival Archipel (Genéve, 10 au 20 mars 2016)

Lever du soleil au pole nord : «Trans» de Stockhausen. @ Raphaélle Mueller

Ebouriffes. On ressort d’'une heure
d’expérimentation sonore entre élec-
tronique et instruments pendant laquelle
de jeunes musiciens, ligotés de cables,
déchiffraient de vastes partitions, ce
samedi 12 mars a U'Abri, au programme
de UAtelier cosmopolite. Une proposition
du festival Archipel qui permettait d'en-
tendre quatre compositions recentes
issues du Centre de Musique électro-
acoustique de la Haute Ecole de Musique

de Geneve et de la Musik Akademie Basel.

A cet instant, Marc Texier, directeur
d'Archipel, monte sur scene pour célé-
brer la fin du moment et oublie la der-
niere piece du programme. Se leve dans
la salle une clameur: « Et Stockhausen
alors!». On allait nous priver du Gesang
der Jinglinge (Chant des adolescents),
présenté comme ('ceuvre pionniere du
mixage entre musique concrete et voix
humaine. Des rires fusent. Le directeur
s'excuse. Quelgu’'un demande combien
de minutes dure la piece. « Treize
minutes, Stocki est un compositeur
raisonnable! », ironise Luis Naon,
professeur de composition. Tout cela
peut sembler anecdotique et pourtant
cela reflete 'ambiance d'Archipel. Ce

mélange de bonne humeur et de passion
influence U'écoute. La piece de Stock-
hausen répand une empathie communau-
taire, dans cet atelier laboratoire, salle
noire a l'acoustique si particuliere et
contrastant avec l'autre espace de béton
a U'Abri. Délice des infinies variations
entre jouvence et douleur.

Ce concert avait débuté par Black & Red
Howl - next configurations for emotional
anarchism d’'lsandro Ojeda-Garcia pour
guitare électrigue, clarinette basse et
électronique. Ce bruit expérimental ou
un cintre métallique s’attague aux
cordes de la gratte qui entre en dialogue
avec de longs souffles portés, comme
des ombres, par la clarinette. La jungle
electro nous porte dans sa bizarrerie, y
compris par son cote joyeusement ina-
bouti. On repere ensuite ses phrases
dans la note d'intention du jeune compo-
siteur d'origine espagnole: « J'ai porte le
feu de Coltrane dans mes yeux et le
drame de l'artisane entre mes mains
git/0n m'a parlé de lui et pourtant je ne
connais presque rien de Gil Scott Heron /
On a su nommer les plus rapides dé-
gradations. » On gardera une oreille sur
cet expérimentateur.

Les trois pieces suivantes obéissent
a une méme idée. Un soliste violoniste
ou altiste dialogue avec une bande son.
'ceuvre Sawdust d'Andreas Eduardo
Frank parait un brin formelle, mais
explore avec minutie les mouvements
de U'interprete. 13 dunes de Gonzalo
Bustos recherche au travers de 'alto
«une musique qui traverse le temps
sans développement ni prolifération »,
explique le compaositeur. Du coup, cela
crée parfois une impression de neutra-
lité, méme si certains passages entre
virtuosité et son gadget de fruit presse
séduisent. Mais la simplicité de Arc de
Keitaro Takahashi nous émeut réelle-
ment, le violon et U'électronique font
entendre de 'eau, du sable et laissent
une impression fantomatique.

Le vendredi 19 mars, sur les berges
du Rhone, le vaste batiment des Forces
Motrices, cette fois-ci pas besoin de
réclamer Stockhausen. Bien qu’en deu-
xieme partie du programme, sa piece
Trans, peu jouée, se dissimule derriere
un rideau rouge de thééatre. Le rideau
se leve avec la musigue et dévoile une
deuxieme toile, un tulle qui protege un
mur de cordes jouant dans une lumiere
violette. Le compositeur aurait vu ce
lever de soleil au pdle nord depuis 'avion
de retour d’'Osaka. Les musiciens de
l'Ensemble Contrechamps et de U'Or-
chestre de la Haute Ecole de Musique
de Geneve ne sont pas placés sur le
devant de la scene occupée par des
haut-parleurs. La lumiere, telle un fais-
ceau, reste subtilement diffusée, comme
un parfum. L'équilibre entre la masse
sonore de l'orchestre marque. Les sons
venus de Uarriere (bois, vents, percus-
sions) s'integrent, bien que Ueffet visuel
des cordes reste déterminant dans
l'écoute. La mécanique oblique des
archets synchronisés donne une danse
déroutante. A la direction, Pierre-André
Valade opte pour une couleur d'or-
chestre claire, plus proche de la version



BERICHTE
COMPTES RENDUS
RAPPORTI
REPORTS

studio de Hans Zender en 1973, que de
celle plus rugueuse et free dirigée en
public par Ernest Bour en 1971. A
Geneve, de petits papiers servant de
partition a l'avant des violons et des
altos frappent par leur esthétique. Post-
it musicaux blancs. Le solo de trompette
étonne par sa théatralité, linstrumen-
tiste monte sur un escalier de bois, un
promontoire comme pour observer les
oiseaux. Il s’en dégage quelque chose de
clair, une plénitude. Les solos de cordes
optent pour le versant ludique, enjoué.
Les sons préenregistrés bastonnent,
une bataille de bouts de bois. Les cou-
leurs de l'orchestre donnent une profon-
deur, quelgue chose d'inquiétant, de
distant et d’affirmé malgré tout. A a fin,
on a envie de retenir le silence. On
pense aux constructions de cartons,

a la fragiliteé instinctive, de Uarchitecte
japonais Shigeru Ban.

Les deux ceuvres plus narratives du
compositeur canadien Claude Vivier,
présentées en premiére partie, Lonely
Child et Wo bist du Licht!, ont permis
d'entendre la mezzo-soprano Anouk

Molendijk avec U'Ensemble Contrechamps.

L'intégration de la voix dans la premiere
piece provogue un effet de mystere.
L'équilibre des multiples sources sonores
dans la deuxieme piece est moins
gvident. Mais la dynamique insufflée par
le premier violon Maximilian Haft reste
incroyable et permet a la chanteuse de
developper une esthétique de la déso-
rientation.

On repart de ces deux concerts d'Ar-
chipel avec la certitude que le son peut
influencer le paysage.

Alexandre Caldara

Der Weg zur Freiheit von der Freiheit

Patrick Franks «Freiheit - die eutopische Gesellschaft» im
Theaterhaus Gessnerallee Ziirich (13. Februar 2016)

Skurriler Pausenauftritt in der Gessnerallee. Foto: Thea Schranz

Patrick Frank setzt sich in seiner
neuen Produktion Freiheit - die eutopi-
sche Gesellschaft kihne Ziele: Die Idee
der Freiheit soll in einer «kleinen Kultur-
geschichte» in ihren Facetten und verwi-
ckelten Interpretationsstréangen ausge-
leuchtet werden, eine neue Form des
Musiktheaters mit Beteiligung des Publi-
kums soll geschaffen werden - und dazu
sollen en passant gleich noch ein paar
Missstande in Kunst und Gesellschaft
diagnostiziert und kritisch hinterfragt
werden. Mit dem universellen Anspruch
des Befreiungsschlags positioniert sich
Frank in seiner eigenen Arbeit dezidiert
Uber dem «Klein-Klein», das er kirzlich
der Neuen Musik in der Schweiz attes-
tiert hat (siehe dissonance 133). Gleich-
zeitig ist dem Unternehmen damit das
Scheitern bereits eingeschrieben; das
Konstrukt eines Musiktheaterabends mit
seinen Konventionen wird vorséatzlich
gegen die Wand gefahren. Dank der da-
hinter steckenden Initiative bleiben aller-
dings am Ende im Scherbenhaufen des
gewagten Anliegens ein paar anregende
Eindricke liegen.

Gleichzeitig fuhren die disparaten
Ambitionen zu einem umstandlichen

Zickzack-Kurs: Auch diese Uberarbeitete
zweite Fassung (Urauffuhrung der ersten
Fassung an den Donaueschinger Musik-
tagen 2015), die im Rahmen des Festi-
vals Keine Disziplin 2016 in der Gessner-
allee Zirich aufgeflhrt wurde, schlingert
ohne klare Zugkraft von einzelnen reiz-
vollen Ideen zu suffisanten Deutungen.
Und dies obwohl sie immer wieder am
gesetzten thematischen Gerlst einhakt.
Obwohl Frank mit aller Kraft - und
«aller» ist hier wortlich zu nehmen: Frank
wird als Librettist, Komponist, Schau-
spieler, Dirigent, Auftraggeber und Gast-
geber zu einer Art «dictatorial opera
director», wie ihn Trond Reinholdtsen in
seiner Norwegian Opra ersonnen hat -
der Tatsache entgegenwirkt, dass es
sich bei dieser «Theorieoper und Kurato-
renkomposition» letztendlich um eine
Materialsammlung handelt. Diese wirkt
dort am starksten, wo Frank keine
notddrftigen Kitts und Verstrebungen
einsetzt und das Fragmentarische oder
Assoziative als solches Deutungen
ermoglicht.

Als «Theorieoper» setzt sich Patrick
Franks Komposition aus einem «ersten
Akt» Freiheit als Utopie und einem
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«zweiten Akt» Freiheit in Eutopie
zusammen. Die zwei Sprecher Roberto
Guerra und Malte Scholz und die Spre-
cherin Susanne Abelein tragen einen lan-
gen Text vor, der musikalisch illustriert
wird und einige Fenster zu Beitragen
anderer Autoren dffnet. Das «Libretto»
setzt bei Jesus von Nazaret an, um die
«Geschichte der westlichen Kultur aus
der Perspektive ihres wichtigsten Wer-
tes Freiheit» zu erzahlen. Im ersten Akt
stellt Frank vier Thesen vor, die er als
«Pramissen fur die westliche Freiheits-
auslegung» verstanden haben will. Im
zweiten Akt zeichnet er die «Illusion der
Realisierung von Freiheit» in einer
«eutopischen Gesellschaft» von 1989
bis 2001 nach. Soweit die groben Argu-
mentationslinien - man kann das alles
im gedruckten «Libretto» mit- und nach-
lesen -, im Detail kommt es indes immer
wieder zu Springen und Allgemeinplat-
zen. Zu oft verendet die Argumentation
in Sackgassen von Nebenthesen zu
Themen wie Mission, Fortschritt, Indust-
rialisierung, Zukunft und Neuer Musik.
Begleitet werden Franks Uberlegun-
gen von einer sorgfaltig eingepassten,
wenn auch nicht ungemein Uberraschen-
den Sammlung an Zitaten von Friedrich
Nietzsche, Michel Foucault, Heinrich
Heine oder Max Weber und Ausspriichen
von George W. Bush oder Winston Chur-
chill. Aus einer Hitparade der meisten
Youtube-Aufrufe kénnten die beigefligten
Clips von David Hasselhoff (wie er 1989
an der Berliner Mauer mit seiner Frei-
heitshymne Stimmung macht) oder Enya
(mit ihrer fur das Drama der einstirzen-
den Twin Towers vereinnahmten Welt-
verbundenheitsmusik Only Time) stam-
men. Die bewusst triviale Auswahl und
die immer wieder einsetzenden, Ubertrie-
ben pompdsen Fanfaren schaffen Dis-
tanz zur ernsten Verhandlung «grosser
Fragen». Sie zielt auf eine Deutung der
ganzen Performance als einer grotesken
Uberzeichnung, die sich damit gleich

auch selbst in Frage stellt - ein gefalli-
ger, wenn auch etwas simpler Kniff,

der das Ganze leicht ins Zynische kippen
lassen kdnnte.

Eintraglich ist hingegen die Idee, dass
Frank die «Theorieoper» zur «Kuratoren-
komposition» werden liess, indem er
verschiedene Ko-Autoren flr Beitrage
beizog. Fur die zwei Vortrage der Urauf-
flihrung an den Donaueschinger Musik-
tagen 2015 hatte er Enno Rudolph und
Otfried Hoffe eingeladen, flr die Zircher
\ersion engagierte er Lukas Barfuss
und Slavoj Zizek. Wahrend Barfuss' Vor-

trag Der Nasenring etwas wassrig geriet,

holte der Publikumsmagnet Zizek zu
einem ebenso unterhaltsamen wie im
Detail schlagkraftigen Wortschwall aus,
der mit seinen Wucherungen die Drama-
turgie des zweiten Aktes zwar sprengte,
aber einige elementare Fragen zum
Thema der Freiheit aufwarf. Frank flgte
ausserdem Martin Schuttlers Komposi-
tion absolut return+ALPHA und Trond
Reindholdtsens unterhaltsame sechste
Episode des potentially infinite operatic
narrative «@» ein, die sich in der Pause
als skurrile Performance im Innenhof der
Gessnerallee fortsetzte. Fiihrten diese
Zusatze in Zurich immer wieder zu Hohe-
punkten, begab sich Frank mit seiner
eigenen Komposition we should fight on
the beaches mit dem Ensemble Contre-
champs auf den etwas ausgetretenen
Pfad einer Bekrittelung im Stil des
«Neuen Konzeptualismus». Dass der
Komponist beispielsweise nur Musik
anderer (von Schuberts Streichtrio D471
entlang bedeutenden historischen Jah-
reszahlen unter anderem hin zu Chopins
Revolutionsettde und zu Stockhausens
Klavierstick IX) aneinander- und Uber-
einanderfugt und damit einen im 19. Jahr-
hundert aufgekommenen Originalitats-
anspruch untergrabt, wirkt wie ein
halbherziger Angriff auf einen Geist der
Vergangenheit. In der Uberlagerung

der Ausschnitte reflektiert sich der heute

lockere Umgang mit dem musikalischen
Kulturgut, das auf Aufnahmen allzeit
greifbar ist und vom Rezipienten beim
Héren nach Lust und Laune fragmentiert
werden kann. Nur bleibt unklar, was
Frank damit genau beabsichtigt: eine
Kritik am Missbrauch der Freiheit in der
Mediennutzung oder eine Kritik an
nichtssagenden geschichtlichen Gegen-
Uberstellungen?

In weniger bekanntes Terrain wagt
sich Frank hingegen in der Inszenierung
des Abends: Fast vier Stunden lang
sassen um die 300 Personen im Theater-
haus Gessnerallee dicht nebeneinander
an Bierbanken, um die herum historische
Plakate verschiedener Parteien und
Gruppierungen aufgestellt waren, die
irgendeine Freiheit fur sich beanspruch-
ten. An die Wande des Theaterhauses
wurden zudem die Auswertungen der
«Quantifizierungsinstallation» von
David Rittershaus, Marc Jungreithmeier
und Stefan Dening projiziert.

Zwar machte das ungewdhnliche
Format einige in die Performance integ-
rierte Anweisungen an das Publikum
notwendig, daflr lockerte es den Ablauf
mit seinen «Theorieoasen» etwas auf.
Zudem fuhrte es zu amlsanten Paralle-
len zwischen Inhalt und Form, wenn
etwa die Sprecherin aufforderte: «Bewe-
gen Sie sich frei zwischen den Raumen!»
und gleichzeitig die Einschrankungen
mitlieferte: «Bitte storen Sie jene Zuho-
rer nicht, die sich der ungeteilten Auf-
merksamkeit verschrieben haben.» Das
regte zum Nachdenken Gber die Mdglich-
keit von Freiheit in einem von Regeln und
Imperativen klar abgesteckten Feld an.
Und daruber, ob womdglich ein enger
begrenzter Rahmen in seiner Freiheits-
oper auch Frank enthemmt hatte. Ob
dies zu mehr Stringenz der einzelnen
Gedankengénge und zu mehr Schlagkraft
der an sich knalligen Collage verschiede-
ner Autorenstimmen geflihrt hatte?
Michelle Ziegler
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Explorations électroacoustiques

Jérome Noetinger/Aude Romary et Bob Bellerue a la cavel?2
(Geneve, 28 février 2016)

Liaisons magnétiques : Jérome Noetinger et Aude Romary . @ Emilie Salquébre

Si les analystes et les critiques
controversent sur la « mort » de l'impro-
visation, les musiciens s’en préoccupent
peu. Ce saoir, la cavel?2 ouvre ses portes
a deux interventions qui surprennent par
leur ingénuité. N'oublions pas, au pas-
sage, Jo la passeuse de disque qui nous
accueille avec quelques morceaux inti-
mistes. Ambiance feutrée, de quoi nous
mettre a l'aise. La cavel?, qui dynamise
la scene genevoise depuis bientot trente
ans, nous offre donc une soirée d'impro-
visation en deux actes: le duo Jérome
Noetinger/Aude Romary et Bob Bellerue.
Le duo, formé en 2014, c’est la rencontre
d'un violoncelle avec un enregistreur,
face a face sur scene.

Prélude: trapped, hijacked and taped
cello. Le violoncelle est source et acteur,
lié par une bande magnétique qui passe
autour d’'une corde médiane pour s’enfiler
dans un magnétophone ainsi qu'un res-
sort rattaché au chevalet, et s’étend vers
un support deux metres plus loin. Archets
et pinces a linges sont aussi de la partie.
Mais ce n'est pas tout: la bande tourne

d'une corde du violoncelle a U'enregistreur,

U'ensemble forme un nouvel instrument
hybride, que chacun contrdle de son cote.
Avec le violoncelle comme point de
départ, un véritable jeu de micros s'ins-

talle petit a petit. Noetinger attrape et
coupe une séquence, puis une autre, leur
donne du mouvement et de 'amplitude
grace aux effets sonores du magnéto-
phone (qui permet de repasser plusieurs
fois une méme séquence, de la jouer a
'envers) et des haut-parleurs qui nous
entourent. Les sonorités se dispersent
et s’assemblent. La recherche de ces
sons s’aide des micros qui auscultent le
violoncelle. Lui, imperturbable, sculpte
l'air dans des battements diaphanes.
L'instrument acoustigue est ainsi étendu
par des mini-haut-parleurs, des micros
et des ressorts accrochés a méme sa
surface pour le transformer en caisse de
résonance. C'est comme une toile d'arai-
gnée qui grandit.

Le ressort de l'archet. Le violoncelle
gratte, grince, souffle; peu s'en faut
pour que son écho lui réponde, déformé,
accéléré ou ralenti par le jeu de machine
auquel le musicien s'éprend. Ces
machines, c’est sa cathédrale, celle qui
résonne pour nous. Ce duo violoncelle
et électroacoustiques explore différents
modes de liaison et de jeu avec une
grande part d'improvisation. L'aspect
électroacoustique est omniprésent, il
sera la source de cette réinjection du son
sur lui-méme. Nous sentons ici les

influences de musique concrete chez
Jéerome Noetinger. L'utilisation du son
«au naturel », sans manipulation du son
en lui méme, rappelle aussi les composi-
tions d'un Pierre Henry. Le travail du
mateériel sonore s’effectue exclusive-
ment au niveau du volume sonore, des
coupes et loops créés par Uenregistreur.
Ce qui laisse tout de méme une grande
place a limprovisation.

Cello taped and tapping hands. Par
une saturation de 'espace sonore nous
arrivons au climax. Joué autant sur les
cordes que sur le bois, comme un instru-
ment de percussion, le violoncelle se
transforme en véritable corps. Enfin,
le calme revient, la boucle est bouclée.
Le son résonne encore dans nos oreilles,
notre téte, puis s'efface dans la ronde
du silence.

Du silence au noise: le chantier Belle-
rue. Bob Bellerue, ce n'est pas le méme
chant, c’est un vrai chantier sonore, et
le volume adopté annonce la couleur.
Immersion pour mot d'ordre, de Jo a Baob,
le crescendo continue. Souvent décrit
comme figure emblématigue du noise,
Bellerue approche U'espace sonore en
explorant la palette des timbres a la
facon d'un Colin Stetson: sombres et pro-
fonds, ils s'opposent a des ricochets de
«terreur sonique » qui ponctuent cet
océan de basses.

Mais le sentiment qui s'installe peu a
peu est celui d’'un drone gui vous suit
sans repit. En utilisant U'espace physique
pour affecter la trajectoire de ses com-
positions, Bellerue trouve dans la salle
de concert un instrument a part entiere.
Presque rituelle, sa musique se glisse
dans votre cerveau tel un message
subliminal. L'architecture, tant du duo de
ce soir, que des compositions noise de
Bellerue, ressemble a une boucle qu'on
ne finit jamais de boucler. Seul le silence
me dit, a la fin du concert, que je serais
préte a repartir pour un tour.

Pauline Chappuis
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Wortschatz

Mini-Festival des Musikpodiums Ziirich im Theater Rigiblick (20. Marz 2016)

Ein Klassiker von Arnold Schénberg
als markanter Ausgangspunkt. Ein
Streichquartett von Hans Withrich als
markanter Schlusspunkt. Dazwischen
manches, was dem Gedachtnis fast
schon wieder entschwunden ist.

wort-«Schatz!»: Das dreiteilige Mara-
thon-Konzert des Musikpodiums Zirich
(Kurator: Heinrich Matzener) widmete
sich den verschiedensten Mdglichkeiten
von Sprache in Musik. Der verspielte Titel
entstammt dem gleichnamigen Stick
von Walter Feldmann (*1965) fir
Sprechstimme, Ensemble und Elektronik
(2014/15). «Es sollte ein Stick tber
Hélderlin und/oder Glnter Grass ent-
stehen, beides Schriftsteller» - so der
Komponist freimdtig -, «die mir so gar
nicht am Herzen liegen.» Tja, was tun,
wenn man auf den Kompositionsauftrag
nicht verzichten will? Der Komponist
gruppierte die Waorter des Textes - war
es nun Holderlin oder Grass? - in alpha-
betischer Reihenfolge, entzog diesem
somit jede Bedeutung und umspielte die
zuweilen bizarre Wortfolge spielerisch-
verspielt und natirlich etwas ironisch
mit elegant variierten Arabesken.

Ganz ohne Ironie blieben dagegen
die Grass-Kompaosition Marz (fir Sprech-
stimme und Bassfléte von 1966) von
Aribert Reimann sowie die Holderlin-
Komposition Hélderlin lesen Il (fir
Sprechstimme, Bratsche und Live-
Elektronik von 1987] von Hans Zender.
So verschieden die Komponisten vor-
gingen - Reimann wollte aus dem «Stim-
mungsgrad des Gedichts ... ein eigen-
standiges Musikstiick», Zender aus der
Zahl der Worte die Zahl der musikali-
schen Elemente und damit die Struktur
der Musik entwickeln, bis sich diese
Elemente wie Worte einpragen -, so
wenig nachvollziehbar blieb (fiir mich)
das Resultat, zu beilaufig-diffus die
Klange, zu beliebig die Ablaufe. Beim
Ensemble TaG (Theater am Gleis Winter-
thur), bei der Sprecherin Rea Claudia

Kost und der Klangregie von Gary Berger
bzw. Walter Feldmann wird man den
Grund daflr, wenn Uberhaupt, allenfalls
partiell suchen; jedoch ist die trockene
Akustik des Theaters Rigiblick zwar der
Transparenz der Musik, nicht jedoch
ihrem Wohlklang zutraglich.

Das zeigte sich schon beim ersten
Stiick des Abends, Arnold Schénbergs
Pierrot lunaire (1912}, jenem Werk
der neueren Musik, das mit seinem
Sprechgesang bei der Behandlung des
Worts in Musik ganz neue Wege ging, zu
schweigen von der freitonalen Harmonik
und der reduzierten Besetzung. Auch
hier machte sich die Akustik des Rigi-
blicks unvorteilhaft bemerkbar, indem sie
die Dynamik des Ensembles auf ein per-
manentes Forte nivellierte. Doch war bei
dieser Produktion der Klang nicht alles:
Das Stick wurde in einer szenischen
Einrichtung von Leo Hofmann geboten.

Dieser stellte zuerst einmal alles auf
den Kopf: Wahrend bei der Urauffiihrung
seinerzeit die Musiker verborgen hinter
einem Vorhang spielten, vor dem die
Sangerin/Sprecherin solistisch agierte,
war es nun genau umgekehrt. Anfanglich
waren zwar alle Mitglieder des Ensembles
Nuance hinter je einem eigenen Rouleau
verborgen, dessen Lamellen sich dann
ab und an 6ffneten, um zuerst die gerade
nicht spielenden, sich mit Mimik und
Gestik aber austauschenden Musiker,
spater dann immer 6fter auch die gerade
spielenden zu zeigen. Unsichtbar aber
blieb bis zum allerletzten Stick die
Sangerin/Sprecherin. Die ausgezeichnete
Marie Heeschen prasentierte ihren Part
gekonnt als sprechende-singende
Diseuse und blieb all den schrillen und
leisen, den sehnsuchtigen und karikie-
renden, den ernsten und parodistischen
Momenten an Pragnanz nichts schuldig -
ganz ohne visuelle Prasenz und in schéner
Koordination mit dem nicht-dirigierten
Ensemble. Ein weiter Weg, den man im
Umgang mit den einst so schwierigen

Partituren der Neuen Musik mittlerweile
zuriickgelegt hat!

Ein Geheimnis allerdings bleibt,
warum das Werk szenisch eingerichtet
werden musste. Wahrend das Verbor-
genhalten, Sichtbarmachen und wieder
Verbergen des Ensembles die Aufmerk-
samkeit verstarkt auf das sowieso
«Unsichtbare», also auf die Klange, len-
ken mochte, stellte man sich (ich mir)
doch diese und jene Frage: Warum muss
ein Musiker bei einem Stick mit einem
Lautsprecher hantieren? Was bringen
auf Pappkarton geschriebene Satze wie
«Arnold ist (nicht) hier» heute noch an
Einsicht in das Werk oder zu seiner
Rezeption? Und muss man den in den
Gedichten omniprasenten Mond noch
zeigen und schliesslich als «Requisiten-
zauber» demaskieren?

Und eine Frage stellte sich auch zu
jenem Werk, mit dem Schonbergs Pierrot
kombiniert wurde, dem Instrumental-
stick Verstimmung (2015) von Jannik
Giger (*1985): Was mochte den mehr
als hundert Jahre nach Schénberg gebo-
renen Komponisten am Werk seines
musikalischen Urahnen interessieren?
Sein 2015 entstandenes Ensemblestiick
flr die gleiche Besetzung liess es auf
Anhieb kaum erkennen: Oft an gleiche
oder ahnliche musiksprachliche Gesten
ankntipfend, ist Gigers Werk weniger
schrill und weniger bése, weniger kari-
kierend und weniger provokativ - jedoch
um einiges wohlklingender. Das kann
man durchaus als Statement einer jin-
geren Generation von heute verstehen.

Da ging Hans Wiithrich (*1937), dem
der abschliessende dritte Teil gewidmet
war, ganz anders vor: Der Linguist und
Komponist (die beruflichen Tatigkeiten
kommen bei Withrich nicht ohne Auswir-
kungen zusammen) vertonte in zwei
alteren Werken - Zwei Minuten gegen
das Vergessen (1978) flr Streichtrio und
Annédherungen an Gegenwart (1986/87)
flr Streichquartett - hoch konzentriert
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und prazis gespielt vom erweiterten
Fathom String Trio - zwar keine Texte,
aber der Sprachcharakter der Musik
erscheint dennoch deutlich in ihren
Strukturen: Beide Werke, das erste zwei,
das zweite dreissig Minuten lang, be-
stehen aus einer Folge von ultrakurzen,
extrem kondensierten und durch l@ngere
Pausen voneinander getrennten State-
ments: geschliffene Epigramme, manche
mit einer kleinen Nachbemerkung. Das
ist in seiner kargen Stringenz héchst ein-
dricklich - wie auch (fur mich) etwas
befremdlich abweisend: Was und wie soll
man jemandem antworten, der in lauter
wohlformulierten und abgeschlossenen
Hauptsatzen spricht, die - wenigstens
aufs erste - kaum einen Bezug zueinan-
der haben .7

Gern hatte man (ich) zur eigenen
Erleichterung am Schluss nochmals
Withrichs jlingstes Werk gehort, das zu
Beginn des Konzerts gespielt wurde:
Strange mental fields fur vier Streich-
instrumente und Live-Elektronik (2016).
Kleine musikalische Gestalten werden
live gespielt, aufgenommen, gesampelt,
wieder zugespielt, und dies in mehr-
fachen Kombinationen, bis ganze Raume
aus schillernden Klangen entstehen.
«Die Musik spricht fur sich» schreibt der
Komponist (doppeldeutig) zu seinem
Werk. Ja, doch so strange diese mental
fields auch sein mogen: In diesem Werk
spricht sie auch zu mir.
Roland Wachter

Zur verordneten Entgrenzung der Kiinste
Gedanken zum ECLAT Festival Neue Musik Stuttgart (4.-7. Februar 2016)

Frangois Sarhan, La Philosophie dans le Boudoir mit den Neuen Vocalsolisten Stuttgart. Foto: Martin Sigmund

Christine Fischer und Lydia Jeschke
sind dieses Jahr verantwaortlich gewesen
fr das abwechslungsreiche und dichte
Programm beim ECLAT Festival fur Neue
Musik in Stuttgart. Man darf dieses zu
Recht als eines der progressivsten
Festivals im deutschsprachigen Raum
bezeichnen, mit einem standigen Bem-
hen, sich in Richtung Neuer Medien,
Bildender Kunst, Musiktheater und Per-
formance zu 6ffnen. Der seit einigen
Jahren speziell an den Musikhochschulen
deutlich wahrnehmbare Druck zur Ent-
grenzung der Kiinste im Wettbewerb um
Innovation betrifft die Festivals Neuer
Musik schon langer. Beim ECLAT zeigt sich
der ungebrochene Glaube an das Phan-
tasma des innovativen Formats jedoch
auch als empfindliche Achillesferse.

Vermutlich ist die Komplexitat kinst-
lerischer Arbeit im Bereich der Musik
gekoppelt an ihre Besonderheit als zeit-
basiertes Medium. Versucht man sich
beispielsweise in der Bildenden Kunst -
vorausgesetzt, es handelt sich um gute
Kunst! - nach dem Wegfallen bestimmter
rein handwerklicher Parameter seit
knapp einhundert Jahren an der unmag-
lichen Maglichkeit der Artikulation des
eigenen Begehrens, so mlissen junge

Komponisten, wollen sie die Musik nicht
ganzlich entgrenzen und den Bedingun-
gen des Konzertsaales entsagen, einen
erweiterten Apparat de(s)r Anderen
dirigieren. Das oder die Andere(n) dirigie-
ren und gleichzeitig das Eigene (Begeh-
ren) artikulieren ist anspruchsvoll und
kann nur miteinander verknipft werden
in einer langwierigen gemeinsamen
Arbeit der Komponisten mit den Inter-
preten, jenseits der kannibalischen Lust
an den Fahigkeiten des jeweils anderen.
(Ein Komponist bendtigt, um neue Spiel-
techniken zu entdecken, die virtuosen
Fahigkeiten eines Interpreten; der
Interpret lebt vom sich auf dem Markt
etablierenden jungen Komponisten, der
ihn als Experten Neuer Musik installiert
und legitimiert usw.). Der quasi avant-
gardistische Ansatz des Aufbrechens
von Raumen (Tsangaris und andere)
und das in turbulenten Zeiten wie heute
reaktionar wirkende ausschliessliche
Konzentrieren auf das Sezieren von Klan-
gen (Saunders, Bauckholt etc.) sollten
als Strategien zumindest flir den Moment
hinten angestellt werden.

Da ich die grosse Kraft, etwas jenseits
der inszenierten Entgrenzung der Kinste
zu schaffen, in einer kollektiven Arbeits-
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haltung sehe, einer Arbeit am Gemein-
samen also, mochte ich in meinem

Text Uber das diesjahrige Festival ECLAT
insbesondere auf Francois Sarhans
Musiktheaterexperiment La Philosophie
dans le Boudoir mit den Neuen Vocal-
solisten Stuttgart zu sprechen kommen.

Im grossen Saal des Theaterhauses in
Stuttgart - der Hauptspielstatte des
ECLAT - konnte das Publikum zwischen
drei Arenen wahlen, die je eine andere
Sichtweise auf die Biihne ermaglichten.
Sarhan hatte Uber einem Tisch eine
Papierskulptur gehangt, auf die in
klassischer Operntradition Textfragmente
projiziert wurden und die wie eine Art
Recherchewolke tber den Képfen der
Sanger schwebte. Im Versuch, Gesten
der Macht zu dekonstruieren und diese
dramaturgisch schlissig auszuarbeiten,
verwendete Sarhan komplexes Text-
material aus dem Bereich der Global
Players, dem RAF-Prozess gegen Ulrike
Meinhof und de Sades Philosophie im
Boudoir. Das Versprechen einer nebu-
l6s-komplexen Komposition @ste sich
dabei nur teilweise ein: Sarhans Sanger
kampften sich zwar in einer Phantasie-
sprache durch die eineinhalbstiindige
AuffUhrung, ansonsten verwendete
Sarhan aber konventionelle Vokalmusik-
techniken, die kaum vom spannenden
Prozess zwischen Komponist und Inter-
preten zeugen konnten.

In der Konzeption dieser Produktion
ist eigentlich alles da: Es wird experi-
mentiert, die Textauswahl ist mutig, der
Ansatz spielerisch, die Interpreten
hervorragend. Um so mehr stellt sich
die Frage, warum im Konzertsaal alles
engagiert erarbeitete Material wie sanft
in gemassigte Form gegossen klingt?

Auf der Suche nach Antworten ist das
Programmheft aufschlussreich. Francois
Sarhan beschaftigt sich hauptthematisch
mit dem Phanomen der Unterdrtickung
und des Druckes, der auf ein Individuum
durch eine Gruppe ausgetibt wird. Dabei

sind ihm in seiner Arbeit «Einheit, Sinn
und Realitat» wichtig. Beim gleichzeitigen
Verbinden der drei unterschiedlichen
Texte mit nur einer Musik wollte er des-
halb mdglichst «destruktive und kontra-
produktive Widerspriiche» vermeiden.
Entschied er sich deshalb fur die Phan-
tasiesprache, die diese Welt aus den
Fugen vielleicht als eine Art Klebstoff
zusammenhalten sollte?

Warum aber wird an dieser Stelle des
Musiktheaterexperiments - also im
Material selbst - nicht das Wagnis einge-
gangen, wirkliche Irritationen hervorzu-
rufen, sich ans Publikum zu wenden und
das eigene «angegriffen sein», wie es
Sarhan im Programmheft formuliert,
offen zu legen? Warum ist die Diskrepanz
S0 gross zwischen den sehr sauber
gearbeiteten Gesten, der akribisch aus-
komponierten Vokalmusik Sarhans und
dem spannenden Interview mit ihm im
Programmbheft, das einen umtriebig
getriebenen Kinstler erkennen lasst?
Liegt es vielleicht daran, dass es
schwierig ist, im Konzertraum der Kon-
ventionen ein echtes Experiment zu-
zulassen?

Der Philosoph Christoph Menke schrieb
im Juni 2012 in einem ZE/T-Artikel Uber
die documenta von den Tucken des
Experiments. Menke fragte nach den
Bedingungen, die ein echtes Experiment
ermaglichen wirde, in einer Gesell-
schaft, die der ordoliberale Okonom und
Politiker Franz Bohm schon Ende der
1960er Jahre als ein «Experimentier-
system» zu den Bedingungen des
Kapitals bezeichnet hatte. Mit Béhm
diagnostizierte Menke eine Gesellschaft
des Dauerexperiments, in der man
experimentiere, «um dem Schicksal des
eigenen Scheiterns zu entgehen». Man
scheitere so stets zusammen, «aber
nicht gemeinsam, an der Gesellschaft
als Schicksal». Produktiv ware hingegen
ein Begriff des Experiments jenseits
des Gesetzes des Erfolgs.

Mit Menke gesprochen misste man in
der Musik also einen Raum «radikaler
Unbestimmtheit» denken, im Modus
eines Experiments des Spiels in Opposi-
tion zum Experiment, das unbedingt zum
Erfolg fUhren soll. Die Bedingungen,
Musik mit einem Ensemble in einem Kon-
zertsaal zu organisieren, notigen aber
zum Erfolg. Die gemeinsame Probenar-
beit und Stlickentwicklung zwischen
Komponist und Interpreten bildet zwar
genau diesen «Raum des Spiels», dieser
muss jedoch den Transfer in den Kon-
zertsaal schaffen. Der «Raum des
Spiels» ist dartber hinaus nicht mit der
Tsangaris'schen hippie-esken Definition
des Aufbrechens zu verwechseln und
muss unbedingt das Wagnis des dest-
ruktiven und kontraproduktiven Wider-
spruchs jenseits von «Einheit, Sinn und
Realitat» (Sarhan) ermdéglichen.

Eine produktive Sitzung in einer Psy-
choanalyse bricht genau dann ab, wenn
der Analysant etwas Wesentliches fur
sich gesprochen hat. Sie entbehrt einer
dramaturgischen Schliessung, die diesen
gemassigt und verséhnt mit den eigenen
Fragen nach Hause entlasst. Francois
Sarhans Denken und Musik kénnten ein
ahnlich mutiges Potential entfalten,
wenn das musikalische Material etwas
weniger ausbuchstabiert aufgeftihrt
wirde. Das Festival ECLAT ist der rich-
tige Ort fUr «Experimente jenseits des
Erfolgs», sofern es in Zukunft gelingt, in
der Musik trotz allem organisatorischen
Dirigat der Ensembles Entscheidendes
offen zu lassen. Gerade die Musik ware
pradestiniert, dies jenseits des sicheren
Sezierens und gemassigten Aufbrechens
zu tun!

Raphael Sbrzesny
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Sich Zeit lassen

Maerzmusik - Festival fir Zeitfragen (Berlin, 11.-20. Marz 2016)

Neue Musik zum Einschlafen: «Sleep» von Max Richter am Festival Maerzmusik Berlin. Foto: Camille Blake

Kaum eine andere deutschsprachige
Stadt als Berlin kénnte ein solches
Festival wie die nun zweite Ausgabe der
Maerzmusik unter der Leitung von Berno
Odo Polzer beherbergen. Aus vielen
Teilen der Welt ziehen taglich hunderte
Menschen in die Hauptstadt, um zu
studieren, zu arbeiten oder um einfach
gemutlich zu leben. Das Credo der Stadt
lautet (gemass auch dem neuen, etwas
sperrigen Stadtmotto «365/24 Berlin»):
Hier nimmt man sich die Zeit, sich den
Kinsten und Menschen hinzugeben. So
findet auch die Maerzmusik ihr Publikum,
weitestgehend szenenunabhéangig
und mit einem erweiterten Begriff von
dem, was neue Musik sein konnte: Pop,
Happening, algorithmische Komposition
oder auch Schlaftherapie!?

Der Pianist Marino Formenti nahm sich
gleich zu Beginn der besonderen Heraus-
forderung an, das Eréffnungskonzert
im Haus der Berliner Festspiele zu einem
Happening umzuwandeln. GemUtliche
Couches, Stuhle, Matratzen waren auf
der Blihne der Festspiele eingerichtet,
Formenti kam ins Gesprach mit den
Gasten, mal Ubers Mikrofon, mal person-
lich. Auf einem Tisch konnten die Gaste
ein Konvolut an verschiedenen Partituren
von Nirvana bis Giacinto Scelsi und

Bernhard Lang durchwiihlen und Musik-
wulnsche aussern. Formenti reagierte
darauf, wie es ein Dilettant machen
warde. Er lachte, lehnte ab oder fand es
«geil». Man wurde eingeladen, sich
selber oder mit Formenti ans Klavier zu
setzen. In der ersten Stunde des Eroff-
nungsabends time to gather spielte
Formenti zwei kleine Werke, woraufhin er
das Mikrofon in die Hand nahm und frei
heraus bemerkte, die Stimmung sei
unentspannt, alle wirden ihn erwartungs-
voll anschauen. Man solle sich doch
jetzt an der Bar erst mal was zu trinken
kaufen. Viele sind dem Ruf raus aus dem
Konzertsaal gefolgt, viele sind nicht
mehr wiedergekommen. Gegen 23 Uhr
ergab sich so ein intimer Rahmen von
ungefahr 100 Menschen, flr die der
Abend bis weit nach Mitternacht zu einer
echten Begegnung mit dem Ausnahme-
Pianisten Formenti wurde.

Auf diese «analoge» Erdoffnung folgte
die fUr das digitale Zeitalter relevante
Auseinandersetzung mit der «Echtzeit»
- dem Fakt, dass Computer schneller
Informationen kombinieren, berechnen,
ordnen konnen als der Mensch. Eine
Einladung zum Diskurs hiertiber bot das
Nachmittagsprogramm Thinking Together
mit einer Uberraschend vielseitigen

Liste an Rednern wie der Soziologin
Elena Esposito oder dem Technikhisto-
riker George Dyson. Annie Dorsens per-
formatives Konzert Yesterday Tomorrow
komponierte in Echtzeit eine Entwick-
lung von dem Beatles-Klassiker Yester-
day zu dem Musicalhit Tomorrow. Die
Partitur wurde in den Bihnenraum
projiziert und drei Performer und Perfor-
merinnen sangen die Noten live vom
Blatt, erganzt mit einigen kleinen Hand-
lungsanweisungen. Die Einfachheit des
Konzepts und der Darstellung Uberzeug-
ten, weshalb man einige asthetische
Kompromisse wie den plétzlichen Ein-
satz von Hall in dem sonst so attraktiv-
starren, trockenen Klanggebilde gern

in Kauf nahm. Enttduschend (weil als
revolutionadr angekindigt) war das Kon-
zert des lamus-Computers, der am
Institut fir Biomimetik in Malaga ent-
wickelt wird. Die von dem Computer
errechneten und vom Pianisten und
Computersoftware-Entwickler Gustavo
Diaz-Jerez interpretierten Klavierwerke
schwankten zwischen freier Tonalitat
und einem spatromantischen Expressio-
nismus, der vor sich hin tropfelte. Das
anschliessende Interview mit Diaz-Jerez
zeigte, dass Begriffe wie «musikalische
DNA» und «evolutionare Prozesse»
noch nichts mit der Idee einer «Artificial
Intelligence» zu tun haben missen,
sondern - wie er selbst verlauten liess -
nicht mehr als ein Werkzeug sind.

Einen anderen Schwerpunkt bildete
die romantische Zeitverklarung der
Winterreise von Franz Schubert. Neben
der getreuen Auffiihrung des Werks
durch lan Bostridge und Julius Blake im
Kammermusiksaal der Berliner Philhar-
monie waren es Hannes Seidl und Daniel
Kotter mit der sehr gelungenen Konzert-
installation Liebe (siehe den folgenden
Bericht in dieser dissonance), Sophie
Rois mit einer Lesung der Winterreise.
Eine Erzéhlung von Elfriede Jelinek
sowie Bernhard Lang mit seinem Cold
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Trip, die das Thema einer zeitlosen
Sehnsucht flankierten. Insbesondere
Langs atmospharisch dichte Verwand-
lungen der Winterreise mit Samplern,
Loops und trashigen Schlagzeugbeats
boten unerwartet ein hinreissend-intelli-
gentes Pop-Konzert.

Eine weitere Uberraschung hielt das
erst kurz vor Beginn der Maerzmusik
veroffentlichte Kooperationsprojekt
Sleep des britischen Komponisten Max
Richter bereit. Acht Stunden begleitete
ein kleines Ensemble mit Max Richter
am Klavier und Grace Davidson als Sop-
ranistin den Schlaf einiger hundert Gaste
im Kraftwerk Berlin. Die auf dem Album
recht glatt und oberflachig wirkende
Musik offenbarte sich auch hier als guter
Pop, der tiefenwirksame Einschlummer-
krafte besass. Da, wo ein Streichquartett
von Morton Feldman zum aktiven Héren
und eventuellen Dosen einladen wiirde,
katapultierte Sleep den Hérer direkt
in den Schlaf: Man wollte diese Musik gar
nicht im bewussten Sinne «horen».

Beschlossen wurde das Festival,
wie im Jahr zuvor, mit dem Mega-Event
The Long Now. Wahrend der 30 Stunden
Musik nonstop im Kraftwerk Berlin
wurden u.a. Feldman-Klavierstiicke wie
For Bunita Marcus (1985) oder Cages
Fifty-Eight (1992) fir 58 im Raum des
Kraftwerks verteilte Blaser mit Elektronik-
Konzerten von Rashad Becker & Moritz
von Oswald oder Robert Curgenven
seriell gepaart. Wieder blieben viele Uber
Nacht und gaben sich der Utopie einer
hyperasthetischen Gegen-Welt hin. Bei
der Maerzmusik fand somit das Nach-
denken Uber Zeitfragen nicht nur diskur-
siv statt, sondern das Festival selbst
brachte sich mit ins Spiel: Die Uberlan-
gen Konzerte und Happenings boten eine
reale Mdoglichkeit, sich zu «entzeitigen»
und sich fir eine Weile aus dem getak-
teten Alltag auszuklinken.

Bastian Zimmermann

Konsequenter Schmelzvorgang
«LIEBE - Okonomien des Handelns 3» von Hannes Seidl und Daniel Katter (Festival

Maerzmusik Berlin, Sophiensaele, Urauffiihrung am 16. Marz 2016)

Das Eis schmilzt in «LIEBE» von Seidl/Kitter am Festival Maerzmusik Berlin. Foto: Camille Blake

«Welch ein térichtes Verlangen treibt
mich in die Wistenei'n?», fragt sich der
weltverlorene Wanderer im Wegweiser
von Schuberts Winterreise, die mit leit-
motivischer Beharrlichkeit durch die
Maerzmusik 2016 irrlichterte. Auch was
den unermudlich vorwartseilenden Men-
schen in LIEBE antreibt, wissen wir nicht
genau. Eine Filmstunde lang stapft er
durch skandinavischen Schnee - wir
sehen ihn von hinten (seit 10 Minuten
oder einer halben Stunde?), er hat eine
rote Mappe unter dem Arm (als Doku-
mententrager spielte sie bereits in
RECHT eine undurchsichtige Rolle). Sind
geheime Anweisungen darin? Personli-
che Aufzeichnungen? Tagebuchnotizen,
Fotas, Liebesbriefe? Schliesslich erreicht
der Wanderer eine Meeresbucht und
trifft andere Bezwinger der Eiswlste, am
Lagerfeuer wird ein gekonnt schlecht
gemachtes Liebeslied angestimmt, das
sich auf die bertchtigten drei Worte
beschrankt: «| love you.»

Mit LIEBE endet in geradezu rihriger
Lakonie die dreiteilige Forschungsexpe-
dition, die der Experimentalfilmer Daniel
Kotter und der Komponist Hannes Seidl
unter dem Motto Okonomien des
Handelns vor ca. drei Jahren angetreten
hatten, um die «Rahmenbedingungen
gesellschaftlichen Handelns» zu
untersuchen. Mit KREDIT und RECHT
prasentierten sie theorieschwangere
Diskursraume mit viel Text - und min-

destens soviel Subtext -, die sich den
Ratseln und Abgrtnden des Finanz-
systems sowie den Grundlagen unserer
Rechtsordnung widmeten. LIEBE
Uiberraschte nun als weitestgehend
entsprachlichte Mischung aus Klangins-
tallation und Performance. |hr konse-
quenter Minimalismus fand seine Inspi-
ration am nordlichsten Punkt Europas:
dem Nordkap, eher ein Ort der Menschen-
leere als der Ekstase, der gewohnte
Koordinaten von Raum und Zeit an den
Rand der Auflosung bringt - weisses
Rauschen statt Rausch der Geflhle.
Und so zeigt sich die Liebe in LIEBE
zunachst einmal als Abwesenheit und
ferne Utopie, ein indifferenter Sehn-
suchtsraum romantischer Kunst
genauso wie das Energiezentrum von
Popmusik: «lch such im Schnee verge-
bens nach ihrer Tritte Spur.»

Das medienerprobte Musiktheater-
Gespann Seidl/Kotter verknipfte wie
schon in den anderen Teilen der Trilogie
Aspekte des Films eng mit einem perfor-
mativen Blihnengeschehen. Performer
Wolfram Sander (der Wanderer aus dem
Film) machte sich in den Sophiensaelen
mit allerhand Werkzeugen an einem
Eisblock zu schaffen, aus dem er ein-
zelne keilférmige Blocke herausmeisselte,
um sie nach und nach als tropfende
Impulsgeber Gber ein im Raum verteiltes
Instrumentarium zu hangen: Gitarre,
Bassgitarre, Keyboards und Schlagzeug,
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erganzt durch zwei Plattenspieler, die
standesgemass mit «Eis-Platten»
versorgt wurden. Was also die ersten
Minuten so anmutete wie eine relativ
sinnfreie Auseinandersetzung mit der
gefrorenen Materie im Geiste des DADA,
waren die notigen Vorarbeiten fir eine
kontemplative Klangmaschinerie, die
durch Steigerung der Tropffrequenz (am
Ende forciert durch Heizstrahler) suk-
zessive ein immer komplexeres und
farbigeres Klanggewebe produzierte. Am
Hohepunkt dieses zunehmend
gerauschintensiven Verdichtungsprozes-
ses waren die dchzenden Rhythmus-
schleifen in gleissendes Licht opulenter
Scheinwerferbatterien und Trockeneis-
nebel getaucht. «Let There Be Rock ...»

Wenn das Eis schmilzt, ist der meta-
phorische Wihltisch zwischen Leiden-
schaft, Verganglichkeit und Klimakatast-
rophe naturgemass schwer beladen. Allzu
wortlich war der in LIEBE beheimatete
Kitschfaktor aber nicht zu nehmen. Auch
wenn sich hier offensichtlich Kalte in
Sinnlichkeit und Abstraktion in Expressi-
vitat verwandelte, war es den Akteuren
nach eigener Aussage weniger um die
Erkundung irrationaler Gemutszustande
und elektrisierender Zwischenmensch-
lichkeit zu tun. Vielmehr ging es ihnen
darum, Liebe als einen energetischen
Prozess zu veranschaulichen, der die
Gesellschaft im Innersten zusammen-
halt. In diesem Sinne verkorperte LIEBE
keine musiktheatrale Reflexion zum
Wesen der Liebe. Dessen individuelle
Sprunghaftigkeit und Unberechenbarkeit
ware in einem «mechanisch» sich fort-
setzenden Schmelz- und Tropfprozess
kaum sinnvoll zu verklanglichen ge-
wesen. Stattdessen war eine mit natur-
wissenschaftlicher Zwangslaufigkeit
ablaufende Transformationsmechanik
am Werk, deren Poesie so gegenwartig
wie verganglich war. «Die Liebe liebt das
Wandern, Gott hat sie so gemacht ..»
Dirk Wieschollek

NACHRUFE
NECROLOGIES
NECROLOGI
OBITUARIES

Aurele Nicolet
1926 -2016

Foto: zVg

Or, ailes ...

AURELE,j’ai fait tourner ton nom dans
ma téte. C'est vrai qu'Auréle est un
tres beau prénom et qu'il contient de U'or
et des ailes.

Or - Or, métal précieux, inaltérable.
Symbole de richesse et de lumiere solaire.

Je me souviens: j'étais encore un
enfant et je venais de commencer la fl{te.
Mes parents m’'avaient offert un disque.
Les concertos et 'andante de Mozart par
Auréle Nicolet. « Ecoute ca!» Et j'avais
écouté. Dix fois, vingt fois, cent fois peut-
étre. J'étais émerveillé. Par la splendeur
de Mozart, certes, mais aussi par la géné-
rosité du son, 'ampleur des phrases et -
méme si je n'aurais pas su le dire comme
cela a l'époque - par l'eloguence du
phrasé. A travers cette musique, j'avais
la certitude que quelqu'un me parlait.
Et me parlait de choses essentielles: de
joie, de plaisir, de tristesse, de tendresse,
de douceur, de douleur.

Puis vint le deuxieme choc: la sonate
de Debussy. J'étais déja un peu plus
mdr et j'arrivais mieux a cerner ce qui
m’'émerveillait tant. Debussy servi par un
interprete enfin digne de son génie. La
flate enfin sortie du salon! Elle respire.
Elle chante, elle soupire, elle murmure et
elle tambourine. Elle n'a plus besoin
de déverser guinze notes a la seconde
pour épater la galerie. Elle est redevenue
naturelle quoigu’au sommet de son art.
Elle est redevenue le miroir de 'dme.

«C'est un berger qui joue de la fl{te,
assis le cul dans Uherbe. » (dit Debussy
a propos du solo de flite du Prélude a
'apres-midi d’un faune)

C’est a ce moment-la que je compris
qu'il fallait étre un sacré artiste pour
devenir ce berger. Il faut étre riche: de
culture, de connaissances, de travail, de
sentiments, d'expériences heureuses
et douloureuses. C'est cela, Aurele, l'or
que tu nous as offert et, comme par
un miracle d'alchimie, cet or se multiplie
a Uinfini et continue d'illuminer les mul-
tiples chemins que tu nous as permis
d'entrevoir et d'emprunter.

Interlude - Je me souviens de 'un de
tes anniversaires. Un concert avait lieu
en ton honneur. Il y avait évidemment
beaucoup de fltistes. Certaines et
certains de grand renom. Beaucoup de
premieres flites d'orchestres réputés.
Tu as joué en duo avec plusieurs de
ces fl{tistes. Mais pourguoi avais-je eu
aussitot limpression d’entendre de
jeunes musiciens jouer avec un grand
sage ? Des éleves avec un grand maitre ?
Mais parce que C'ETAIENT TES ELEVES!
Et ils le resteraient toute la vie.

Ailes - Puis vinrent les premieres
rencontres. A Bale, a Freiburg, dans le
Jura. Quel choc ce fut! J'étais un
jeune homme timide et ta personnalité
m'impressionnait et m'éblouissait a

la fois. Mais j'avais soif et je buvais. Je
buvais gouliment tout ce que j'appre-
nais et j'avais parfois honte d'étre aussi
ignorant sur tant de sujets, musicaux
ou autres. J'apprenais - outre des exer-
cices de son et de doigts inédits - qu’on
pouvait trés bien parler de flate et de
philosophie, de musique et de gastrono-
mie, de peinture, de littérature, d’his-
toire, d’ odeurs, de saveurs et ... de
'amour, bref, de tout ce qui peut élever
'étre humain. Je me sentais pousser
des ailes.
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