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Vorwort

»Es wird zu viel musiziert heutzutage.«
Robert Walser

Die zu Frank Wedekinds Sittengemélde Musik gefallene Bemerkung! miisste
Walser in Bezug auf dieses Buch, das iiber 200 Werke, Werkzyklen und
Produktionen von iiber 100 Komponistinnen und Komponisten dokumentiert,
noch steigern: Viel zu viel werde heutzutage musiziert. Und vermutlich gibt
es uber die erwdhnten Werke hinaus noch eine Dunkelziffer, denn Robert
Walsers Texte sind heute in vierzig Sprachen iibersetzt: Er ist zu einem Autor
der Weltliteratur geworden, der in jeder Sprachkultur in ganz spezifischer
Weise rezipiert und assimiliert wird. Bei allem Rechercheaufwand sind ver-
mutlich gerade in den auf3ereuropéischen Sprachkulturen Kompositionen zu
Walser entstanden, die ich nicht aufspiiren konnte, und sie diirften besonders
spannend sein, wie es der >ferne< und >fremde< Blick ist, den die drei in diesem
Buch behandelten Komponistinnen ostasiatischer Herkunft — Ezko Kikoutchi,
Eunshin Jung und Yonghee Kim — auf Walser werfen (vgl. Kap. 8.6.4, 12.7 und
11.22).

Innerhalb weniger Jahrzehnte wurde der bei seinem Tod im Jahr 1956 weit-
gehend vergessene Robert Walser zum Schriftsteller weltliterarischen Rangs.
Menschen der ilteren Generation, wie ich, werden dies selber miterlebt
haben.2 Auch die exponentiell wachsende Anzahl von Walser-Vertonungen
bildet diese Entwicklung ab. Die erste Vertonung entstand 1912; in den fiinfzig
Jahren danach, also bis 1962, konnte ich Werke und Improvisationen von nur
zwei Komponisten sowie Improvisationen einer Musikerin und eines Musikers
sicher nachweisen: James Simon (vgl. Kap. 1), Wilhelm Arbenz (vgl. Kap. 2) und
Marie-Louise Wolfensberger/Heinz Wehrle (vgl. Kap. 10.3). Mutmaflich wurde
auch das undatierte Lied Langezeit der Komponistin Anna Renfer in diesen

1 Diesen Aufsatz iiber Frank Wedekind, AdB 4, 221224, hier 224. Vgl. Wedekind: Musik.

2 Wihrend meiner gesamten Schulzeit in Biel wurde der in Biel geborene Robert Walser nie
erwihnt, geschweige denn ein Text von ihm gelesen. In Ein deutsches Lesebuch von Walter
Killy, das mir in der Jugend als Einfithrung in die Literaturgeschichte diente, kommt Walser
nicht vor, aber er befindet sich in durchaus nobler >Absenten-Gesellschaft:, denn auch
Arthur Schnitzler und Frank Wedekind fehlen, von den Spracherneuerern Paul Scheerbart
und dem ganzen Dadaistenkreis ganz zu schweigen. So begegnete ich dem Dichter erstmals
anfangs der 1970er-Jahre an der Volkshochschule Biel in einer Reihe von Vortrdgen meines
Vaters Kurt Brotbeck, in denen er die frithen Dramolette von Robert Walser als Vorlidufer des
absurden Theaters von Samuel Beckett und Eugene Ionesco vorstellte.
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VIII VORWORT

ersten fiinfzig Jahren geschrieben (vgl. Kap. 11.2). In den folgenden 25 Jahren
bis 1987 sind es schon 13 Komponisten mit 20 Werken, darunter ein Oratorium,
eine Kammeroper und sechs Werke von Urs Peter Schneider. In diese Periode
fallen auch vier Filme und zehn Horspiele mit und zu Robert Walser. Der
GrofSteil der Vertonungen wurde aber in den letzten 34 Jahren geschaffen,
worunter sich im von Ménnern dominierten Repertoire auch Werke von zehn
Komponistinnen finden.

Wenn man die Walser-Vertonungen iiberblickt, lassen sich interessante Auf-
falligkeiten beobachten. So gibt es zum Beispiel trotz der enormen Zunahme
von Kompositionen kaum Stromungen oder Trends; das Gesamtbild der
musikalischen Rezeption bleibt diffus. Die Komponistinnen und Komponisten
wissen meist nicht voneinander, und so fehlen weitgehend Bezugnahmen
und Verbindungen zwischen den verschiedenen ésthetischen Positionen.
Man findet in der musikalischen Walser-Rezeption nur wenige wichtige
Konzentrations- und Begegnungspunkte wie die »Holliger-Walser-Woche«
von 1996 in Biel mit dem Kompositions- und Interpretationskurs von Heinz
Holliger (vgl. Kap. 11.9), das Walser-Liederbuch 2002 in Ziirich (vgl. Kap. 11.15)
oder die Kompositionsklasse von Ulrich Leyendecker, aus der die drei Walser-
Vertoner Erich S. Hermann (vgl. Kap. 8.6.3), René Mense (vgl. Kap. 11.11) und
Martin Wistinghausen (vgl. Kap. 10.13) hervorgegangen sind. Eine Ausnahme
in der Zergliederung individualistischer Walser-Zugénge bilden die Werke
Beiseit und Schneewittchen von Heinz Holliger, nicht nur wegen dessen inter-
nationaler Reputation, sondern auch wegen CD-Veréffentlichungen bei ECM
und im Falle von Beiseit der zahlreichen Konzerte mit dem Countertenor des
Hilliard-Ensembles, David James. Die meisten, die seit den 1ggoer-Jahren
Walser vertonen, kannten und kennen Holligers Werke, allerdings entstand
daraus keine >Stromung< und kein >-ismuss, wie sie in der Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts vom >Impressionismus«< bis zum >Spektralismus«< so beliebt
waren. Im Gegenteil: Die meisten versuchten, nach Holligers Kompositionen
zu Walser erst recht andere Wege zu gehen.

Das machte das Analysieren der Werke und das Schreiben dieses Buches
so anregend. Das Gemeinsame der Walser-Vertonungen ist quasi das >Nicht-
Gemeinsame« Viele wollen den Schriftsteller ganz neu entdecken, etwas
Eigenes einbringen, einen bisher iibersehenen Aspekt bei Walser freilegen. Das
geschieht meist hochst informiert. Da werden vor der Kompositionsarbeit grofie
Teile von Walsers Werk gelesen und der jeweilige Stand der Walser-Forschung
miteinbezogen; in Michel Roths Rduber-Fragmenten etwa wird der Walser-
Forscher Peter Utz als Inspirationsquelle sogar in den Auffithrungshinweisen
der Partitur erwdhnt (vgl. Kap. 9.16). Die Komponistinnen und Komponisten
sind sich bewusst, dass sie mit Robert Walser einen auflergewohnlichen Autor
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VORWORT X

vertonen, und sie versuchen, ihm mit ebensolchen Vertonungen gerecht zu
werden. In vielen Kompositionen spielen die Parallelen von Walsers auto-
fiktionalem Schreiben und seiner Biografie, eine zentrale Rolle — auch per
negationem, indem einige die Walser-Embleme >Schnees, »Stille<, >Spazierenc
und >Tod« gezielt umgehen.

Diese Embleme prégen nicht nur die musikalische, sondern auch die bild-
kiinstlerische, literarische, filmische und dramatische Rezeption. Mit Walsers
stillem, von ihm friith und mehrfach literarisierten Tod auf einem Spaziergang
im Schnee ausgerechnet am heiligen Weihnachtstag verschmelzen sie zu einem
»Superzeichens, auf das schon frith verwiesen wird. Bereits in der schlichten,
wohl von Carl Seelig in Auftrag gegebenen Todesanzeige in der Neuen Ziircher
Zeitung taucht es auf: »Auf einer Wanderung ist am Weihnachtstag unser
lieber Bruder und Freund Robert Walser, Schriftsteller, durch Herzschlag still
aus dem Leben gegangen.«3 In der gleichen Ausgabe vom 27.12.1956 schreibt
Carl Seelig nach einer kurzen objektiven Darstellung von Walsers Leben:

Das Ende dieses echten Dichters [...] konnte in einer seiner Geschichten stehen:
Nach dem Mittagessen begab sich Robert Walser von der Anstalt aus auf eine
kleine Anhéhe in der Umgebung von Herisau, auf der eine Ruine steht. Als auf
einem benachbarten Gehoft Bauersleute einen Appenzeller Sennenhund erregt
bellen horten, fuhren Buben auf ihren Skibrettern herzu und fanden den ein-
samen Wanderer leblos im Schnee liegen.#

Zwei Tage spiter bestdrkt der Feuilletonchef der Neuen Ziircher Zeitung,
Werner Weber, diese Uberkreuzung von Leben und Schaffen mit einem aus-
fithrlichen Zitat aus Walsers Kleine Schneelandschaft.> In den Wanderungen
mit Robert Walser beschreibt Carl Seelig Walsers Tod im Schnee geradezu
als idyllische Verschmelzung: »Den Kopf leicht zur Seite geneigt, bietet der
stumme Spazierginger nun ein Bild vollkommener Weihnachtsruhe. Sein
Mund steht offen; es ist, als strome die reine, kiithle Winterluft noch durch ihn
ein.«b

Wie vielfiltig und gegensitzlich mit diesem schon im Jahre 1956
konstituierten >Superzeichen< — das auch etwas von einem religidsen

3 Neue Ziircher Zeitung, 27121956, S. c7.

4 Seelig: Robert Walser gestorben, S. cs.

5 Die Einordnung Walsers, die Werner Weber im Nachruf vornimmt, ist allerdings bedenk-
lich: »Innerhalb der Schweizer Literatur sind Jakob Schaffner, Felix Moeschlin, Albert Steffen
die denkwiirdigsten Zeitnachbarn Robert Walsers. Die vier sind die ersten, die den Schatten
Gottfried Kellers nicht mehr als eine Sicherung, sondern als eine Stérung empfanden.«
Weber: Robert Walser 7, S. a1.

6 Seelig: Wanderungen, S. 164.
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X VORWORT

Erfiillungszeichen hat und bei dem Leben und Schreiben im Tod zur sinn-
vollen Einheit werden — in der musikalischen Rezeption umgegangen wird,
zeigt Kapitel 10, in dem 21 Vertonungen des kurzen Gedichts Beiseit betrachtet
werden. Fiir die Kunst hat es Thomas Hirschorn in seinem Robert Walser-
Modell eindrucksvoll thematisiert.”

Neben der Disparitit lassen sich bei einem Uberblick der Kompositionen
zu Walser drei weitere Feststellungen machen: Erstens haben viele der hier
besprochenen Komponistinnen und Komponisten Walser in jungen Jahren
fiir sich entdeckt; zweitens bleibt es oft bei einer einmaligen oder eher kurzen
Beschiftigung mit Walser,® und drittens fehlt die sogenannte Avantgarde bei
den Vertonungen weitgehend. Bei einigen Komponistinnen und Komponisten
hiangen die drei Aspekte direkt zusammen. Der 1963 in Indien geborene
deutsche Komponist Sandeep Bhagwati bringt es auf den Punkt: Er bezeichnet
seine mit 23 und 27 Jahren geschriebenen Kompositionen zu Robert Walser
als »Jugendwerke, die ich ohne weiteres heute vielleicht nicht mehr auffithren
lassen wiirde.« Aber Walser bedeutete fiir ihn damals »neue Luft zum Atmen«
in einer musikalischen Zeit, die noch stark an den Avantgarde-Diskurs glaubte,
und »in einem kompositorisch-édsthetischen Umfeld, das sich in einer immer
langweiliger werdenden post-avantgardistischen Epigonalitdt festzufahren
drohte«.?

Das ist eine unerwartete Wendung: Robert Walser hilft jungen Komponie-
renden, sich von der Avantgarde-Tradition zu befreien. Darin unterscheidet
sich die musikalische Walser-Rezeption grundsétzlich von jener von zum Bei-
spiel Friedrich Holderlin!® oder Paul Celan,! die in der Neuen Musik schon
fast epidemisch vertont werden. Das Innovative ihrer Sprachgebilde konnte
sich passgenau mit dem Avantgarde-Gebot eines sich stindig erneuernden
Materials verbinden. Robert Walsers sprachliche Innovationen scheinen zu
anderen musikalischen Formen anzuregen, so gibt es im grofen Repertoire der
Walser-Vertonungen erstaunlicherweise nur eine einzige serielle Komposition
— von Urs Peter Schneider (Beiseit I), der aber ein die Serialitdt konter-
karierendes Gegenstiick (Beiseit II) unmittelbar folgen lasst (vgl. Kap. 10.4).
Auch die Zwolftontechnik wird meist nur stiickweise und ironisch im Sinn
eines kritischen Metakommentars zum Fetisch >struktureller Stimmigkeit«

7 Vgl. Hirschhorn: Robert Walser-Modell.

8 Ausnahmen bilden Jiirg Frey, Johannes Fritsch, Johannes Harneit, Ruedi Hdusermann
und Urs Peter Schneider. Bei Heinz Holliger beschrinkt sich die kompositorische
Beschiftigung mit Walser auf die acht Jahre von 1989 bis 1998.

9 E-Mail von Sandeep Bhagwati an Roman Brotbeck vom 07.11.2020.

10 Vgl Abeln: Sprache und Neue Musik.

11 Vgl. Bonnet/Marteau: Paul Celan.
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VORWORT XI

verwendet. Wladimir Vogel, der diese Stimmigkeit mit einer >verstdnd-
lichen< Dodekaphonie restaurieren wollte, wurde dafiir in der Presse explizit
gescholten (vgl. Kap. 3). Gegen die Einordnungen, welche die struktur-
orientierte Musik ab den 1950er-Jahren postulierte, scheint Walser mit seinem
»Tanz auf den Rédndern«,'? bei dem kein Schritt dem anderen ordentlich folgt,
immun zu sein. In diesem reflektierenden Umgang ist der musikalische Raum
oft von zentraler tonsymbolischer Bedeutung, denn Walsers »Tanz auf den
Rédndern« wird in klangliche Randzonen des Gehors und der Instrumente
gesetzt. So werden beispielsweise der tiefste und der hochste Ton des Klaviers
mehrfach als Grenzmarken des Todes oder Verstummens behandelt. In diesen
weiten Rdumen erscheint dann das literarische oder lyrische Ich als Isoliertes,
Abgeschiedenes und Marginalisiertes. Wohl deshalb gibt es nur wenige Chor-
kompositionen — das implizite >Wir< eines Chors passt nicht zu den auto-
reflexiven Ich-Konstruktionen von Robert Walser. Und auch das strukturelle
>Wir< der musikalischen Avantgarde, bei dem alle Parameter und Formteile
dem gleichen Prinzip unterworfen werden sollten, lduft Walsers Schreiben
zuwider.

Es tiberrascht deshalb nicht, dass die Avantgarde mit Robert Walser nichts
anfangen konnte. Keiner ihrer Hauptvertreter hat ihn vertont. Moglicherweise
hétte sich Bernd Alois Zimmermann — wenn er nicht 1970 aus dem Leben
geschieden wire — fiir Walser begeistert. Immerhin haben zwei seiner Schiiler
und Freunde - Johannes Fritsch und Hans Zender — sich von ihm inspirieren
lassen (vgl. Kap. 13). Es ist zudem bezeichnend, dass bisher keine Walser-
Komposition im Mekka der zeitgenossischen Musik, den Donaueschinger
Musiktagen, aufgefithrt wurde. Eine wichtige Ausnahme unter den inter-
nationalen Festivals zeitgenossischer Musik bilden die Wittener Tage fiir neue
Kammermusik, die unter der langjahrigen Leitung von Harry Vogt sich immer
wieder dem Abseitigen, Anti-Trendigen verschrieben haben; so wurden in
Witten 1991 Beiseit von Heinz Holliger, 2007 Zeugen von Georges Aperghis und
2011 Microgrammes von Pascal Dusapin uraufgefiihrt.

Robert Walser spielt also in der Musikgeschichte des 2o. Jahrhunderts bei
der Neuorientierung der zeitgenossischen Musik ab den 198oer-Jahren eine
wichtige Rolle, und das vorliegende Buch kann auch als Geschichte, oder
besser: als Geschichten der Ausbruchsversuche aus dem Avantgarde-Diskurs
gelesen werden. Diese Ausbruchsversuche bedeuten allerdings keineswegs,
dass neotonales Komponieren vorherrschen wiirde, vielmehr wird sublim
mit Ténen und >Schéllen< gespielt; dabei dominieren selbstreflektierende

12 Vgl. Utz: Tanz auf den Rindern.
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XIT VORWORT

Verfahren, Systeme, die mit anderen Systemen {iiberlagert werden, und auch
Systeme, die sich selbst zerstoren und auflésen.

Bei vielen Musik-Werken zu Walser ist — auch das ist eine unerwartete
Wendung - ein anderer Epochenwechsel von grofier Bedeutung: jener von der
Klassik zur Frithromantik, reprisentiert in erster Linie durch Franz Schubert.
Seit dem Film Wald (1989) von Friedrich Kappeler (vgl. Kap. 8.3) geistern
Schubert und dessen Winterreise durch viele Walser-Vertonungen. Schuberts
Frithbegabung, seine Wechsel von >Heurigenseligkeit< zu tiefster Betriib-
nis, die hochkalkulierte >Formlosigkeit« seiner Werke, seine Kunst, scheinbar
immer dasselbe zu sagen und eben doch nicht dasselbe, weil es immer in
neuer Beleuchtung, erneuerter Instrumentation und fiir seine Zeit in geradezu
abenteuerlichem tonartlichem Wechsel erscheint, all das sind Verfahren, die
auch dem >Komponisten< Walser sehr nahe sind und die Schubert schon fast
zu seinem Alter Ego machen; beide teilen auch die sehr spéte Anerkennung.

Robert Walser und die Musik ist auch eine Geschichte der verpassten
Chancen. Was hitte entstehen konnen, wiren Alban Berg, Ernst Kfenek, Hanns
Eisler, der junge Paul Hindemith oder Erwin Schulhoff auf Walser gestof3en
und hitten seine Texte vertont? Und was wére Walser wohl zur Winterreise ein-
gefallen, hitte er die Gelegenheit gehabt, den Zyklus in einer professionellen
Interpretation zu horen (vgl. Kap. 8.5.1)?

Viele der in diesem Buch erwihnten Namen werden selbst einer in zeit-
genodssischer Musik bewanderten Leserschaft unbekannt sein. Von den
ungefihr hundert Komponistinnen und Komponisten, die besprochen werden,
sind in der reprasentativen Datenbank Brahms des Ircam am Centre Pompidou
in Paris, die weit {iber tausend Personeneintrige aufweist, nur gerade 15 ver-
zeichnet.!> Bei den Walser-Vertonungen vermischen sich Komponierende
von sogenannt regionaler, nationaler und internationaler Bedeutung zu
einem dichten Geflecht. Es wire unpassend, bei einem Schriftsteller, dem das
»Geschiebe und Gedringe, [...] Rasseln und Prasseln« (SW 11, 37) des Kultur-
betriebs so fern stand, zwischen >Groflen< und >Kleinens, >Berithmten< und
»Unbekannten«< zu unterscheiden. Es geht nicht darum, die eine Vertonung
gegen die andere auszuspielen und ein implizites Qualititsranking aufzu-
stellen, bei dem beurteilt wird, wer Walser >richtig« oder >falsch< verstanden
hat. Mir war sehr viel wichtiger, die Vielfalt der Zugéinge zu zeigen, die letztlich
auch die Vielfalt von Walsers Schaffen belegt.

13 Eshandelt sich — Stand 10.02.2021 — in alphabetischer Reihenfolge um Georges Aperghis,
Richard Ayres, Sandeep Bhagwati, Xavier Dayer, Jean-Jacques Diinki, Jiirg Frey, Johannes
Fritsch, Alexander Goehr, Heinz Holliger, Mischa Késer, Roland Moser, Kurt Schwertsik,
John Woolrich, Hans Wiithrich und Hans Zender. Vgl. Ircam: BRA.H.M.S.
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VORWORT XIII

Walser zu vertonen, ist eine schwierige, vielleicht sogar unlosbare Aufgabe,
weil viele Walser-Texte schon >Musik« sind und deshalb einer Musik in einem
grundsitzlichen Sinne nicht mehr bediirfen. Das ist der grof3e Unterschied
zu vielen klassischen und romantischen Dichtern, deren Gedichte erst in den
Liedern zum Beispiel von Franz Schubert, Robert Schumann und anderen wirk-
lich zum Klingen kommen, indem die Musik tiefere Bedeutungen schaftt, die
Reimschemen aufbricht, die Versrhythmik differenziert und den Assoziations-
reichtum erhoht. Robert Walser hat diese kompositorische Arbeit in vielen
Texten schon vorweggenommen und damit das Feld der Komposition bereits
besetzt. Man konnte ihn deshalb als seinen besten Vertoner bezeichnen (vgl.
Einleitung).

In welch unterschiedlichen Formen und mit welchen Strategien die
Komponistinnen und Komponisten seit iiber hundert Jahren die schwierige
Aufgabe gelost haben, diesem Vertoner seiner selbst mit srichtiger< Musik
gerecht zu werden, ist die in diesem Buch mit zahlreichen Musikbeispielen
erzihlte Geschichte.

Esrichtet sich an eine an Musik und Literatur interessierte Leserschaft. Des-
halb wurden ein allzu fachspezifisches Vokabular und tiefgreifende Analysen
vermieden. Die analytischen Hinweise zu den Musikbeispielen — in der Regel
eines pro Komponist — sind als Einladungen zu verstehen, sich selbst weiter in
die Musik zu vertiefen. Um diese analytischen Teile auch fiir musikalische Laien
verstiandlich zu halten, habe ich gelegentlich mit Schemata gewisse Strukturen
visualisiert. Zur Orientierung in den Musikbeispielen greife ich meist auf den
vertonten Text zuriick. Nicht gemeinter Text wird in eckige Klammern gesetzt,
wenn also zum Beispiel eine fallenden Quarte auf »[ge]funden« erwihnt wird,
verbindet diese die Silben »fun« und »den«. Meist entsprechen die Titel der
Vertonungen jenen der vertonten Texte. Da aus dem Kontext hervorgeht, ob
von der Komposition oder von Walsers Text die Rede ist, werden die Titel typo-
grafisch nicht unterschieden. Wenn fiir die Komposition andere Titel als jene
von Walser gewihlt werden, wird das explizit gemacht.

Es wurde versucht eine gemassigte Genderschreibweise zu wihlen. Eine
automatische Genderung wiirde in einer von Ménnern dominierten Doméne
wie den Walser-Vertonungen eine Paritéit suggerieren, die es nicht gab. So
werden Komponistinnen und Komponisten nur genannt, wenn beide gemeint
sind.

Das Buch ist, nach einer Einleitung zu Robert Walser als Komponist, in
dreizehn Kapitel eingeteilt, die bewusst unterschiedliche Einstiege zum
Thema suchen. Die ersten sechs Kapitel widmen sich personenbezogen den
sehr unterschiedlichen frithen Walser-Vertonern. Dieser Teil wird mit einem
Kapitel iiber die pragenden Walser-Werke von Heinz Holliger abgeschlossen.
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Das siebte Kapitel bildet die Mittelachse des Buches und erkundet anhand
von Erving Goffmans Theorie der totalen Institutionen die Querbeziige von
Georges Aperghis zu Robert Walser, Adolf Wolfli und Paul Klee.

Im zweiten Teil folgt ein Kapitel, in dem tiberblicksméflig zuerst die Musik
zu Schauspielproduktionen, Filmen und Horspiel und anschlieflend die
neuen Formen des Théatre musical vorgestellt werden. Es folgt ein Kapitel
zu den Ubertragungen von Walsers Romanen aufs Musiktheater. Nach dem
bereits erwdhnten Kapitel zu den Beiseit-Vertonungen wird an ausgewéhlten
Beispielen der grof3e Korpus von iiber 300 Liedern behandelt. Kapitel 12
beschiftigt sich mit der bei Walser-Vertonungen hiufigen Gattung des Melo-
drams, bei dem iiber der Musik gesprochen wird. Zum Schluss wird als Epilog
auf die bis heute nicht uraufgefithrte Oper Aschenbridel von Johannes Fritsch
und eine Kompositionsskizze des Komponisten und Dirigenten Hans Zender
aufmerksam gemacht.

Dieser zweite Teil des Bandes zeigt nicht nur eine andere Musikgeschichte
des 20. und 21. Jahrhunderts, sondern auch eine andere Literaturgeschichte,
stellten die Komponistinnen und Komponisten Robert Walser bei ihren >Ent-
deckungen< doch in sehr unterschiedliche literarische Zusammenhénge.
Neben naheliegenden und von Walser selbst suggerierten Kontexten wie
Hélderlin und Kleist gibt es auch Uberraschendes — etwa Peter Hille bei Martin
Wistinghausen (vgl. Kap. 10.13) oder die im gleichen Jahr wie Walser geborene
japanische Dichterin und Feministin Yosano Akiko bei Ezko Kikoutchi (vgl.
Kap. 8.6.4).

Zwei Repertoire-Bereiche sind in dieser Publikation nicht beriicksichtigt:
einerseits das Ballett und das Tanztheater, andererseits rein instrumentale
Werke, die sich auf Walser beziehen, aber keine Vertonungen darstellen;
letztere wurden — soweit bekannt — in den Werkkatalog am Schluss des Buches
aufgenommen.

% % %

AlsmichReto Sorg, der Leiter des Robert Walser-Zentrums in Bern, 2011 anfragte,
ob ich etwas zum Thema Walser und die Musik publizieren wiirde, gingen wir
von einem schmalen Biandchen mit 20 Kurzportréts der Komponistinnen und
Komponisten und jeweils einem Partiturausschnitt aus. Dazu gaben wir 2015
die Walser-Anthologie »Das Beste, was ich iiber Musik zu sagen weifs« (3. Aufl.
2018) mit Texten zur Musik heraus.

Die Anzahl der Walser-Vertonungen hatte ich allerdings deutlich unter-
schitzt. Auch der Respekt gegeniiber den Schicksalen gewisser frither Walser-
Vertoner forderte tiefergehende Forschungen, um diesen Komponisten
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VORWORT XV

wenigstens nachtréglich Gerechtigkeit widerfahren zu lassen — zum Bei-
spiel dem von den Nationalsozialisten ermordeten James Simon, dem in der
Bieler Provinz vereinsamten Wilhelm Arbenz und dem von Thomas Bernhard
lebenslang beschidigten Gerhard Lampersberg. So ist schlie8lich diese erste
umfassende Publikation zur musikalischen Walser-Rezeption entstanden.
Darin werden auch Einzelaufsitze zu einzelnen Themen und zahlreiche
Musikkritiken rezipiert.14

Der Titel Tone und Schdille entstammt dem berithmten Text Schneien, in
dem »alle Tone und Schille!> eingeschneit« (BA 13, 37-39, hier 38) sind. Fiir
den Buchumschlag gestaltete der franzdsische Kiinstler Frédéric Diart, der sich
seit Jahrzehnten mit Robert Walser auseinandersetzt, eigens eine Monotypie,
auf der iiber Holderlin eine nie stattgefundene Verbindung von Walser zu Luigi
Nono geschaffen wird: Walser-Embleme wie das Polizeifoto des toten Walser
mit den wahrscheinlich nicht von ithm selbst stammenden Schrittspuren
im Schnee!® sind iiberlagert mit Skizzenmaterial zu Nonos lo, frammento
dal Prometeo (1981), in dem altgriechische Texte mit solchen von Friedrich
Hoélderlin kombiniert werden.!”

* %k %

14  Mein im Robert Walser-Handbuch publizierter Text zur musikalischen Walser-Rezeption
(RWH, 391-394) ist inzwischen in einigen Punkten tiberholt.

15  Inseinem Gesamtwerk verwendet Robert Walser diese ungebrauchliche Pluralform iiber
einen Zeitraum von zwei Jahrzehnten noch sechs weitere Male, und zwar in unterschied-
lichen (Reim-)Konstellationen; meist in Wortpaaren wie »mit Schillen und Tonwellen«
(Kleist in Thun, SW 2, 7081, hier 74), »von Schillen und von Farben« (Empfindung, SW 13,
94f,, hier 95) und »Schille und Widerhallungen« (Literatursituation, SW 19, 268—270,
hier 269). Walser veranschaulicht >Schille« auch: »Schille sind spielende, fliegende und
befiederte Bille.« (Ich brauche mich nicht lange zu besinnen, AdB 2, 334—336, hier 335). Und
wohl ein exklusives Walser-Wort ist der Neologismus >Schillereien<: »Warum [...] hallte
es ihm im Herzen von allen schénen Schillereien wider, als frohlockelten und glockelten
und klingelten tausend musikalische Blumen [...]?« (Ich kann von einem Knaben erzihlen,
AdB 1, 175£,, hier 176). Weitere >Schélle«Stellen finden sich in Mozart, so hiefs ein Musikus
(AdB 6, 388f,, hier 389) und Gestern wohnte ich einem Fest nicht bei (AdB 4,16—20, hier 19).
Ich danke Gelgia Caviezel fiir die Recherche der >Schiélle«-Stellen in Walsers Gesamtwerk.

16 Die Schritte stammen hochstwahrscheinlich von der Untersuchungsbehiorde. »[D]ie ver-
meintlichen Spuren des Sterbenden sind eigentlich die Spuren zum Toten.« Gisi: Vom
Verschwinden des Autors, S. 100. Vgl. auch Keutel: Robu, Robertchen, das Walser, S. 168f.

17  Die Zusammenstellung der Texte verantwortete Nonos langjéhriger Librettist Massimo
Cacciari. Uber ihn muss Nono von Robert Walser gehort haben. Cacciari vergleicht 1980 in
Dallo Steinhof (S.186—207) Holderlin mit Robert Walser und hebt sehr frith «La Stimmung
[...] puramente schubertiana» von Walsers Wandern hervor. Vgl. Cacciari: Dallo Steinhof,
S.192 (vgl. auch RWH, 4o5f.).
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»Es wird zu viel musiziert heutzutage.« — Walser Diktum holt auch dieses Buch
ein: Der Zufall will es, dass zwei Wochen nach Redaktionsschluss dieses Buches
am 31. August 2021 ein neues Kapitel in der musikalischen Beschiftigung
mit Walser geéffnet wird. Vom 16. bis 19. September findet in den Kantonen
Appenzell Inner- und Ausserrhoden das bisher grofite Walser-Musik-Festival
statt, organisiert vom Festival Neue Musik Riimlingen in Zusammenarbeit mit
der Robert Walser-Gesellschaft und dem Robert Walser-Zentrum: 31 Werke
(fiinf in Co-Autorschaft) von 32 Komponistinnen und Komponisten werden
uraufgefiihrt, davon 22, die sich erstmals mit Robert Walser beschéftigen.®
Unter den Urauffithrungen gibt es auch édltere Werke von James Simon,
Anna Renfer, Daniel Glaus und Eva-Maria Houben sowie Neufassungen von
Georges Aperghis (halbszenische Auffithrung von Zeugen, vgl. Kap. 7.8-11)
und Heinz Holliger (Melodramfassung von Ein Klar- und bassklar-i-nettliches
Zwiegesdngelchen, vgl. Kap. 6.11). Mit Werken von elf Frauen wird die Anzahl der
Walser-Vertonungen von Komponistinnen verdoppelt. Das gesamte Schaffen
und Wirken Robert Walsers wird abgedeckt — auch die Zeit als Patient 3561 in
der Herisauer Klinik, mit der sich HannaH Walter, Robert Torche und Oliver
Rutz beschiftigen. Neben neuen Musiktheaterstiicken von Anda Kryeziu und
Roland Moser finden die meisten Urauffithrungen auf Klangspaziergingen
statt, fiir die das Festival Neue Musik Riimlingen berithmt ist. Das fiihrt zu
Musikformen ausserhalb des Konzertsaals, Installationen, Aktionen am
Wegrand, Performances unter Einbezug der Natur. Da wird der traditionelle
Werkbegriff weitgehend obsolet. Teils werden auch die Rollen und Genres
aufgegeben, denn Komposition, Improvisation und Performance vermischen
sich. Ca. 3oo Laienmusikerinnen und -musiker sind am Festival beteiligt.
Dazu veranstaltet die Robert Walser-Gesellschaft ein Symposion, das sich
dem Thema Walser und Musik widmet. Diese komplex verwobene Geschichte
muss an anderer Stelle weitergeschrieben werden. Hier konnen die neuen
Kompositionen dieses Festivals nur im Katalog der Publikation dokumentiert
werden. Dieser Katalog ist unter www.hkb-interpretation.ch/walser im
Ubrigen in einer ausfiihrlicheren und durchsuchbaren Online-Version abruf-
bar, in der etwa die Urauffiihrungsbesetzungen und die Verweise zu den

18 In alphabetischer Reihenfolge; kursiv sind die Musikschaffenden markiert, die sich erst-
mals mit Walser beschiftigen: Georges Aperghis, Carola Bauckholt, Lilian Beidler, Nicolas
Berge, Andres Bosshard, Mathieu Corajod, Gisa Frank, Stephan Froleyks, Paul Giger, Daniel
Glaus, Ruedi Hdusermann, Heinz Holliger, Eva-Maria Houben, Patrick Kessler (2 Werke),
Lucia Kilger, Anda Kryeziu, Urban Mdder, Roland Moser (2 Werke), Thomas David Miiller,
Brigitta Muntendorf, Francisco Obieta, Daniel Ott, Anna Renfer, Oliver Rutz, James Simon,
Robert Torche (2 Werke), Charles Uzor, Cathy van Eck, HannaH Walter, Alfons Karl Zwicker
(2 Werke), Sylwia Zytynska.
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VORWORT XVII

Texten von Robert Walser einsehbar sind. Verwiesen wird dort — angesichts
einer erfreulichen Zusammenarbeit mit der SRG-Plattform neo.mx3.ch fiir das
zeitgendssische Musikschaffen — auch auf gewisse Aufnahmen, die nicht mehr
geschiitzt sind oder freigegeben wurden; sie konnen auf https://neo.mxs.ch/
robertwalser angehort werden. Dort sind auch aktuelle Informationen zum
Thema Robert Walser und Musik abrufbar.

* % %

Unmittelbar vor der Drucklegung des Buchs fand Gelgia Caviezel in der Carl
Seelig-Sammlung des Robert Walser-Zentrums auf einer Postkarte den Hin-
weis auf eine sehr frithe Walser-Vertonung aus den ersten Jahren des 20. Jahr-
hunderts. Der Illustrator, Zeichner, Buchkiinstler und sich sporadisch auch
als Amateurkomponist betétigende Marcus Behmer dankt Carl Seelig fiir die
Zusendung von Walsers Gedichten und erwihnt folgende Erinnerung:

Heute fiel mir, beim Lesen der Gedichte, erst wieder ein, dafi ich das eine (»Nun
wieder miide Hénde,...«) vor mehr als 50 Jahren — — — »komponiert« hatte, als
Lied, das ich — am Spinett bei Karl W. sitzend — den Briidern vorspielte und
»sang«, was unter uns dreien (oder vieren?) eine wunderbar sublime, ganz
unirdische Gemeinsamkeits-Stimmung bewirkte.!®

Das in Anfithrungszeichen gesetzte »komponiert« deutet eher auf eine
fliichtige Skizze denn eine ausgearbeitete Komposition hin. In den zerstreuten
Fragmenten von Behmers Nachlass finden sich keine Spuren davon.?® Das
Lied diirfte wihrend Behmers schwierigen Lebensumstidnden im »>Dritten
Reich« verloren gegangen oder zerstort worden sein.?! Es entbehrt nicht einer
gewissen Komik, dass die erste musikalische Auseinandersetzung mit Robert
Walser von einem wohl ziemlich verstimmten Spinett begleitet wurde, einem
damals nahezu ginzlich vergessenen Instrument. Vermutlich handelte es sich
um ein Requisit, das dem Biithnenbildner Karl Walser bei Opernauftithrungen
zum Beispiel bei maestri di musica-Szenen diente. Das suggeriert auch die
einzige Erwdhnung eines Spinetts bei Robert Walser. In Der Schurke Robert

19  Behmer: Postkarte vom 12.06.1955.

20  Teile des Nachlasses befinden sich in folgenden Institutionen: Deutsches Kunstarchiv
im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen,
Universitéts- und Landesbibliothek Miinster, Schwules Museum Berlin.

21 Marcus Behmer wurde als Homosexueller von den Nationalsozialisten zu einer
19-monatigen Gefangnisstrafe verurteilt; viele Dokumente sowie Bilder wurden 1944
bei einem Bombenangriff auf Berlin zerstort. Vgl. Halbey/Sichowsky: Marcus Behmer in
seinen Briefen sowie Halbey: Marcus Behmer als Illustrator.
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XVIII VORWORT

(SW 17, 208—210) wird dem Titelhelden »von seiner Frau Mama behutsamster
Musikunterricht erteilt [...]. Er trug spitzenbesetzte Sammethdschen, einen
dito Kittel, besaf} einen hiibschen Kopf und spielte bald seinen Bach auf dem
altertiimlichen, gelbbraun lackierten Spinett auswendig.« (SW 17, 208)
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Einleitung: Robert Walser — sein eigener Komponist

Robert Walsers Schreiben ist erfiillt von hoher Musikalitidt. Oft scheint
der Schriftsteller weniger einer inhaltlichen als einer klanglichen Logik zu
folgen. Das macht seine Dichtungen fiir Komponistinnen und Komponisten
so anziehend, schafft aber auch Probleme, da die Texte eigentlich schon
skomponiert« sind. Um Walsers Kompositionstechniken aufzuzeigen, werden
seine Schriften im Folgenden als musikalische Partituren gelesen.!

Die Musik unterscheidet sich von der Literatur grundséitzlich dadurch, dass
ihr eine lexikalische Semantik fehlt. Deshalb ldsst sich nicht prézise sagen, was
ihre Bedeutung ist, und deshalb wird sie so unterschiedlich wahrgenommen:
Was den einen noch heiter erscheint, ist den anderen bereits zu traurig; es fehlt
uns an verbindlichen Kategorien, um Traurigkeit oder Heiterkeit in der Musik
zu verifizieren. Zwar versucht man in der Musikgeschichte immer wieder
Begriffsgeriiste zu schaffen, wie zum Beispiel die Affektlehre, in der bestimmte
Figuren fiir Traurigkeit oder Heiterkeit stehen, aber diese sind nur jenen ver-
stiandlich, die dieses System erlernt haben. Die Art und Weise der Mehrdeutig-
keit von Literatur und Musik unterscheidet sich in einem wichtigen Punkt: In
der Literatur entspringt sie einem eindeutigen Zentrum, zum Beispiel dem
Apfel, der zwar sehr vieles bedeuten kann, aber ich konnte ihn weder mit
einem Pfirsich noch mit einer Birne ersetzen. Das ganze konnotationsreiche
Sinnsystem »>Apfel« wiirde in sich zusammenfallen. Dieses eindeutige Zentrum
der verbalen Sprache mangelt der Musik. Man kann zwar nicht sagen, dass
Musik bedeutungslos ist, aber ihre Bedeutung kennt keinen auch noch so weit
gefassten Begriff.

Semiotisch gesprochen: Der Musik fehlt das tertium comparationis, das
eine Botschaft auf einer iibergeordneten intersubjektiven Ebene verstdndlich
macht.

Unsere Vorfahren haben dieses Dritte mit den Werkzeugen erfunden: Sie
haben sie gemeinsam entwickelt, gemeinsam hergestellt, gemeinsam genutzt

1 Dieses Kapitel basiert in Teilen auf dem Vortrag Der Komponist Robert Walser, den der Autor
am 08.09.2019 auf der Robert Walser-Sculpture von Thomas Hirschhorn (15.06.-08.09.2019 in
Biel) gehalten hat.
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2 EINLEITUNG

und gemeinsam benannt (in welcher Sprache auch immer).2 Das ist der Beginn
der Sprache, der Beginn des tertium comparationis, mittels dessen wir uns bis
heute verstindigen. Ich kann in diesem Buch, das sich an einen des Deutschen
kundigen Kreis richtet, einfach »Buch« schreiben, und ich werde verstanden,
ohne dassich das Bild eines Buchs danebenstellen muss. Wir haben alle gelernt,
dass die Buchstabenfolge B-U-C-H den Gegenstand >Buch« bezeichnet; wiirde
ich H-C-U-B schreiben, wire das im Deutschen unverstindlich. Ich kann auch
»Magglingen« schreiben und alle, die einmal in Magglingen waren oder von
Magglingen gehort haben, wissen, was ich meine, auch wenn alle unterschied-
liche Erfahrungen in Magglingen gemacht haben. Und fiir jene, die sich in
Biel nicht auskennen und nun fragen, was »Magglingen< bedeutet, kann ich
wahlweise anfiigen, es sei ein »Hiigel neben Biel« oder »ein Teil der Gemeinde
Evilard« oder »der Ort mit der Eidgenossischen Hochschule fiir Sport«.

Dieses Dritte der Sprache konnen wir relativ leicht verdndern, zum Beispiel
kann ich an dieser Stelle kundtun, dass ich fiir die nichsten zehn Zeilen den
Begriff >Hiigel< mit dem Begriff >Schrank< ersetze. Wenn ich jetzt schreibe:
»Magglingen ist ein Schrank neben Biel« oder »die Wandergruppe steigt auf
den Schrank«, wirkt das zwar lustig oder befremdlich, aber es zeigt, wie virtuos
wir mit der begrifflichen Ebene unserer Wahrnehmung umgehen kénnen,
indem wir die alten und neuen Bedeutungen von Hiigel und Schrank sofort
speichern. Deshalb nehmen wir die Uberkreuzungen der Bedeutungen wahr
und konnen auch dariiber schmunzeln. Es ist fiir uns selbstverstindlich, dass
es zwischen den Dingen und uns Subjekten dieses Dritte des Begrifflichen gibt,
bei dem wir als Subjekte den Objekten Namen geben, mit denen wir uns dann
iiber die Objekte und unser Verstindnis von ihnen unterhalten konnen.

In der Musik gibt es dieses Dritte nicht. Oder nur als Ausnahme, zum Beispiel
dann, wenn zu Beginn eines reprisentativen klassischen Sinfoniekonzerts ohne
Vorankiindigung die Marseillaise intoniert wiirde. Da wiirde wohl im Publikum
getuschelt werden, ob der Président Frankreichs anwesend sei; jedenfalls
wiirden alle an etwas Franzosisches denken, auch jene, die kein Franzosisch ver-
stehen. Aber das geschihe nur, weil die Marseillaise so bekannt und ihrerseits
zu einem Begrift fiir franzosische Reprisentation (Préasidentenansprache, sport-
licher Sieg, Staatsbegriibnis etc.) geworden ist. Deshalb wiirde das Publikum im
Sinfoniekonzert der Musik gar nicht mehr richtig zuhoren, sondern der Frage
nachsinnen, welche Bedeutung die Marseillaise hier haben konnte.

Normalerweise gibt es bei Musik aber diese begriftliche Ebene nicht. Des-
halb ist ein musikalisches Werk unabhiéngig von der Muttersprache seiner

2 Der deutsche Philosoph und Gymnasiallehrer Ludwig Noiré (1829-1889) hat bereits 1880 auf
diesen Zusammenhang zwischen Werkzeug, gemeinsamer Arbeit und Sprache hingewiesen.
Vgl. Noiré: Das Werkzeug und seine Bedeutung; dazu auch Wunderlich: Sprachen der Welt,
S. 140-147.
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 3

Zuhorer verstiandlich; selbst wenn ich nicht im indischen Kulturkreis auf-
gewachsen bin, verstehe ich beim Horen von indischer Musik etwas, aber
selbstverstindlich etwas anderes, als dies ein Inder tut. Bei der Musik fehlt das
tertium comparationis; wir sind quasi immer zu zweit. Es gibt uns als Subjekte
und die Musik als Objekt, das sich interessanterweise meist bewegt und damit
auch uns als Subjekte in Bewegung versetzt. Das ist ein stindiger gegenseitiger
Austausch, ohne dass eine dominierende Begrifflichkeit uns dabei fithren
wiirde. Und weil der Musik diese Begrifflichkeit fehlt, borgt sie sich diese in
Form von Texten und Handlungen in Liedern, Opern und Balletten gerne aus.
Sie gewinnt damit einen Grad von Eindeutigkeit, den sie aus sich heraus nicht
erreichen wiirde.

Vorerst verstehe ich unter Musik aber reine Klangkunst. Wenn man zum
Beispiel das Wort Hiigel als reinen Klang wahrnimmt und die Bedeutung des
»Hiigels< ausblendet, dann miisste man als Komponist von der reinen Lautung
der Klangfolge »HUGEL « ausgehen. Man kénnte diese Lautung variieren oder
erweitern, zum Beispiel eine Lautskala mittels der Vokale a, i, 0 und u und der
Konsonanten b, x und r entwickeln:

hiigel, higel, hixel, hixal, huxal, buxal, bural, burol, barol, barox.

Oder eine Skala mit kontinuierlicher Erweiterung der Silben:
hiigel, hitigel, hidiigel, hiadiigel, hiadiigeil, hiadiigehil, hiadtigehilf.

Und sicher wiirde man beim Komponieren mit solchen Skalen auch den Krebs
benutzen, das Ganze also drehen und von hinten lesen:

flihegiidaih, lihegiidaih, liegiidaih, legiidaih, legiidih, legiiih, legiih.

Auch die erste Skala mittels Buchstabenaustausch klingt im Krebs gar nicht so
schlecht:

xorab, lorab, lorub, larub, laxub, laxuh, laxih, lexih, legih, legiih.

Das sind simple Beispiele fiir das, was zu Robert Walsers Lebzeiten in der Laut-
poesie entsteht. In der deutschsprachigen Literatur gilt Paul Scheerbart (1863—
1915) als deren grofler Vorldufer. Einige Vertoner von Walser-Texten haben
solche sprachlautlichen Kompositionsverfahren angewendet, zum Beispiel
Urs Peter Schneider (vgl. Kap. 4) oder der griechisch-franzosische Komponist
Georges Aperghis (vgl. Kap. 7), der seit fiinfzig Jahren schwerpunktmaflig mit
Sprachlauten komponiert und sie so verwendet wie traditionelle Komponisten
Tone.
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Gewiss, Robert Walser ist als Schriftsteller nie ins rein Lautpoetische vor-
gedrungen; er hielt sich immer an die grammatikalischen und syntaktischen
Regeln der deutschen Sprache. Auch auf eine konkrete Bedeutungsebene
hat er nie verzichtet, aber er hat innerhalb dieses Rahmens musikalische
Prinzipien bis in syntaktische Grenzzonen durchgesetzt.

Er hat gewissermaf$en mit dem Klangmaterial der deutschen Sprache inner-
halb der deutschen Sprachgesetze komponiert. Dabei sind ihm Neologismen
und Helvetismen aus der Feder geflossen, die die lexikalischen Grenzen des
Schriftdeutschen mehrfach sprengen. Dazu gibt es in der deutschen Literatur
grof3e Vorbilder wie Friedrich Hélderlin, Heinrich von Kleist oder Clemens
Brentano, denen Walser wohl nicht zufillig selber wichtige Texte gewidmet
hat. Marlise Muralt macht in ihrer Studie zu Walsers Prosasammlung Die Rose
(1925), in der sie das Musikalische von Walsers Sprache mehrfach behandelt,
den erhellenden Vergleich zum russischen Futurismus, insbesondere von
Vladimir Majakowskij:

Auch in Walsers Prosastiicken bauen sich analog zu den Forderungen der
russischen Futuristen Sitze aus dem »Gleichklang von Vokalen und Kon-
sonanten« und entleeren damit den Sinn der Worte, hdufen »episodischen
Ballast« an, statt eine stringente Handlung zu vollziehen. Ebenso findet sich
bei Walser das vulgire Element des Kalauers und die Tendenz, das Material der
Sprache durch assoziative Wendungen oder Neologismen zu erweitern. Der
Literaturkritiker der Neuen Ziircher Zeitung, Eduard Korrodi, spricht in seiner
Rezension der Rose von einer »Tititattisprache«.3

Moritz Bafiler hat 1994 unter dem Titel Die Entdeckung der Textur eine Studie
vorgelegt, die dieses >Musikalische« bei Walser vom literaturwissenschaft-
lichen Standpunkt aus erfasst. Baller untersucht die »Unverstdndlichkeit in
der Kurzprosa der emphatischen Moderne 1910-1916«, so der Untertitel des
Bandes, speziell in den Texten von Theodor Déubler, Carl Einstein, Angela
Hubermann und vor allem Robert Walser. Fiir Bafiler gelangt bei diesen Text-
sorten die Hermeneutik als Methode des Verstehens an ihre Grenzen:

Die Vermutung liegt nahe, dafl hier um 1910 ein kiinsteiibergreifender Para-
digmenwechsel stattfindet, der die Machart, das Verfahren des Kunstwerks ent-
scheidend verdndert — mit dem Effekt, dafy Kunstwerke, die nach dem (oder den)
neuen Verfahren organisiert sind, sich aufgrund ihrer spezifisch anderen Mach-
art einer hermeneutischen Interpretation sperren, die sich an traditionellen
Texten vielfach bewahrt hat.#

3 Muralt: Ambivalenzen und Provokationen, S. 111. Das Zitat aus der sehr positiven Besprechung
von Walsers Die Rose in Korrodi: Walser iiber Walser.
4 Bafler: Die Entdeckung der Textur, S. 7.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 5

Zur Charakterisierung dieser verdnderten Verfahren fithrt Bafdler den Begriff
der >Textur< ein, den er jenem der >Struktur< entgegenstellt: »Es gehort zum
Begriff der Textur, dafs sie sich nicht in einer narrativen Struktur repriasentieren
laft.« Baller bezeichnet in der Folge das, »was paraphrasierbar ist an einem
Text, [...] als Struktur, was nicht paraphrasierbar ist, als Textur [ ...]. Eine solche
Paraphrase-Probe hat sich als eine Art Lackmus-Test fiir Verstindlichkeit/
Unverstdndlichkeit bewidhrt.«® Zwar sind in traditionellen wie modernen
Texten Strukturen ebenso wie Texturen konstitutiv, aber fiir Bafller ist »eine
Abwertung der Struktur und gleichzeitige Aufwertung der Textur in der
Moderne doch offensichtlich«.

Implizit spielt Bafller mit dem Begriff der >Textur< an viele musikalische Ver-
fahrensweisen an, zum Beispiel, wenn er die Bedeutung der Worter-Kataloge
bei Walser thematisiert, die sich mit musikalischen Skalen vergleichen lassen;
oder wenn er — inspiriert durch Carl Einsteins Text Der Snobb” — den musik-
theoretischen Begriff der >enharmonischen Verwechslung« auf die Literatur
iibertrégt:

Der Begriff stammt aus der musikalischen Harmonielehre und bezeichnet
dort die Umdeutung einer Tonart in eine vollig andere [...]. In seiner hier vor-
geschlagenen iibertragenen Verwendung meint der Begriff die Uminterpretation
eines Phinomens bei seiner Ubertragung von einem Bezugsrahmen (z. B. dis-
kursiver Kontext, Sprachspiel, Interpretation) in einen anderen.®

Auch wenn Walser den Terminus der >enharmonischen Verwechslung« nicht
verwendet hat und wohl auch nicht verstanden hitte, ist er als Metapher hilf-
reich: Die literarischen Verfahren von Walser, die oftmals mit normabweichend
konnotierten Begriffen wie >Andersartigkeits, >Digressions, »Umwegs, >Regel-
verstof3« etc. umschrieben werden miissen, konnen als in der Musik geldufiges
Stilmittel positiv gefasst werden. Es handelt sich nicht um einen >Abwegy, viel-
mehr wird wie bei der enharmonischen Verwechslung ein >Ton< umgedeutet,
also quasi >verwechselt, um in andere Rdume zu leiten.

Moritz Bafllers Hauptfokus bleibt aber der Parameter der >Verstdndlich-
keit/Unverstindlichkeit¢, bei dem der hermeneutische Diskurs, wenn auch

5 Ebd, S.15.
Ebd,, S.16.
Einstein: Der Snobb. Der Text endet mit dem Satz: »Aber vielleicht gab der Snobb sich den
Andern nur als Reiz, denn wir sind enharmonische Verwechslungen.« Ebd., S. 37. Dem
Verhéltnis von Carl Einstein, Paul Klee und Robert Walser wurde 2013 in Bern eigens ein
Symposion gewidmet (07.-10.11.2013 im Zentrum Paul Klee). Vgl. Baumgartner/Michel/Sorg:
Historiografie der Moderne.

8 Bafiler: Die Entdeckung der Textur, S. 170.
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6 EINLEITUNG

als gescheiterter, immer noch dominiert. Fiir mich ist diese >Unverstdndlich-
keit< von Walsers Texten das Symptom seiner musikalisch-kompositorischen
Schreibverfahren, auf die ich im Folgenden eingehe.

II.

Die Unverstdndlichkeit bzw. die Verhiillung und Verwirrung einer narrativen
Kohirenz, die Bafiler beispielhaft analysiert,® zdhlt in diesem Zusammen-
hang zu den wichtigsten kompositorischen Verfahren Walsers. Indem er
seine Geschichten nicht linear erzihlt, sondern immer wieder abweicht, Ein-
fiigungen macht, den Schluss nicht findet, pl6tzlich abbricht, schafft er sich
jenen Raum, in dem sich sein musikalisches Denken entfalten kann.

Diese Abweichungen sind keinesfalls Fliichtigkeit, Unachtsamkeit oder
Schluderei, vielmehr sind sie sehr genau geplant und bis ins Detail kalkuliert.
Das wird besonders in jenen Texten deutlich, in denen Walser >polyphonx
schreibt, indem er mehrere Geschichten tibereinanderlegt.

Die Polyphonie, die Uberlagerung verschiedener Stimmen, ist eine der
Musik eigene Qualitit, die der Sprache verwehrt ist. Man kann nicht gleich-
zeitig drei verschiedenen Geschichten zuhoren und alles genau verstehen. Bei
der Musik jedoch ist der dreistimmige Satz zum Beispiel eines Streichtrios klar
und durchsichtig wahrnehmbar. Trotzdem sucht Walser auch in der Literatur
die Polyphonie, wobei ihm die Dreistimmigkeit besonders lieb ist. Im 1928
entstandenen Text Stiick ohne Titel (II) (SW 19, 303—306) wird er schon fast
multimedial, denn er l4sst drei dramatische Formen sich iiberlagern, ndmlich
Stummfilm, Oper und Schauspiel: der Stummfilm Gdésta Berling nach Selma
Lagerloff von Mauritz Stiller (mit Greta Garbo als Grifin und Lars Hanson als
Pfarrer) aus dem Jahre 1924, den der Ich-Erzihler eben gerade gesehen hat, die
Oper Fidelio von Ludwig van Beethoven, deren Auffiihrung der Ich-Erzéhler
im Moment beiwohnt, und das fiinfaktige Schauspiel seines Sitznachbarn, der
Lehrer ist. Es ruht unangetastet und unerkannt in dessen Schreibtischschub-
lade. Namen ldsst Walser weg; so wird ausgerechnet Beethoven nicht genannt,
obwohl 1927 — also ein Jahr vor der Niederschrift des Textes — auf der ganzen
Welt dessen hundertsten Todestages gedacht wurde.

Aber erstens mochte Walser die »herziibersichselberhinaushebenden«
Klidnge (AdB 1, 189) nicht, er verspottet sie immer wieder und auf unterschied-

9 Vgl ebd, S.108-122,141-148.
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 7

lichste Weise, 0 und zweitens kann er, indem er Beethovens Namen unter-
driickt, den Komponisten in die Gegenwart versetzen: Dieser lebt ndmlich in
Walsers Erzahlung noch, aber er kann leider der Opernauffithrung nicht bei-
wohnen, weil er krank im Bett liegt. Wie sich in einem guten dreistimmigen
musikalischen Satz keine Stimme in den Vordergrund dréingt, werden auch in
diesem Prosastiick die drei Formen Stummfilm, Oper und Schauspiel gleich-
wertig und gleichzeitig ineinander verschachtelt.

ITI.

Eine polyphone Triokonstellation findet sich auch im frithen Gedicht Bier-
szene (SW 13, 44), das erst posthum publiziert wurde:

Verse Worter Silben

Einer scherzte mit der Kellnerin. 5 Worter 2-2-1-1-3
Einer stiitzte miide seinen Kopf. 5 Worter 2-2-2-2-1
Einer spielte seelenvoll Klavier. 4 Worter 2-2-3-2

Einem brach das Lachen aus dem Mund. 7 Worter 2-1-1-2-1-1-1
Einem schof§ das Dunkel durch den Traum. 7 Worter 2-1-1-2-1-1—1
Einem gab die harte Taste nach. 6 Worter 2-1-1-2-2-1
Einmal lief das schlanke Méddchen fort. 6 Worter 2-1-1-2-2-1
Einmal fuhr der bléde Traumer auf. 6 Worter 2-1-1-2-2-1
Einmal war das Spiel ein englisch Lied. 7 Worter 2-1-1-1-1-2-1
Ein verbuhlter Schwitzer, Tabakrauch, 4 Worter 1-3-2-3

ein erwachter Triumer, und ein Traum, 6 Worter 1-3-2-1-1—-1
ein ermiideter Klaviervirtuos. 3 Worter 1-4—4

Drei Geschichten werden hier erzihlt: Ein verbuhlter Schwitzer schikert mit
der Kellnerin, bis diese weglduft. Ein bloder Trdumer traumt schlecht und
wacht zwischendurch auf. Und ein ermiideter Klaviervirtuose spielt auf einem
Klavier unter anderem ein englisches Lied.

Diese drei Geschichten werden in drei mal drei einfachen Hauptsétzen
erzihlt, aber nicht wie iiblich eine Strophe pro Geschichte, sondern immer
polyphon iiberlagert und deshalb beim ersten Horen unverstiandlich; und zwar
auch deshalb, weil das Personenregister — namlich Schwitzer, Trdumer und
Pianist — erst in den letzten drei Versen in Form einer Aufzahlung nachgeliefert
wird.

10  Zum Beispiel Das Konzert (SW 20, 132f.); Ich schaute den Neunte Symphonie-Dirigenten ...
sehr eingehend an (AdB 5, 70f.); Ich dachte iiber den Stolz und tiber die Liebe nach (AdB 4,
167-171).
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8 EINLEITUNG

Schon in einem schlichten, zwolfzeiligen Gedicht schafft es Walser also, drei
Stimmen unabhéngig voneinander zu fithren. Einen Zusammenhang zwischen
den Geschichten gibt es nicht — aufler, dass der Schwitzer, der Traumer und
der Virtuose drei wiederkehrende Walser-Masken darstellen, mit denen er
hiufig spielt.

Der innere Zusammenhang wird in diesem Gedicht mit musikalischen
Mitteln gestiftet. Das Gedicht zeigt ndmlich exemplarisch ein weiteres Prinzip
des >Komponisten< Walser: Wiederholung und Variation. Es ist fiir jede Musik
konstitutiv. Die Kontinuitdten, die in der Literatur mit den Geschichten und
Intrigen, mit dem sogenannten Plot, entstehen, muss sich die Musik mit
Wiederholung und Variation schaffen. Nur ausnahmsweise wurde in der
Musikgeschichte der Versuch unternommen, eine wiederholungslose Musik
zu komponieren. In den das Komponieren selber befragenden Drei Klavier-
stiicken op. 11 (1909) von Arnold Schonberg ist das letzte und sehr kurze Stiick
eine solche Studie tiber die Wiederholungslosigkeit bzw. stéindige Erneuerung
des musikalischen Materials.!! Erstaunlicherweise wird ausgerechnet Arnold
Schonberg spéter mit der Dodekaphonie und ihren seriellen Derivaten eine
Kompositionstechnik entwickeln, die fast ausschliellich auf Wiederholung,
Permutation und Variation eines definierten Tonmaterials basiert. Diese
Kompositionstechnik ist auch in Walser-Vertonungen anzutreffen, wobei ihr
systematischer Charakter meist ironisch gebrochen wird.

Im Gedicht Bierszene formalisiert Walser die Uberlagerung der drei
Geschichten mit einer schon fast mechanischen Wiederholungsstruktur.
Er wechselt vom traditionellen Endreim zum Anfangsreim. Dabei wihlt er
keine sinnbedeutenden oder sinnbelasteten Begriffe, sondern Alltagsworter.
Musikalisch konnte man sagen, er geht vom immer gleichen kurzen Kopfmotiv
aus: ndmlich zwolfmal >ein¢, aufgeteilt in drei >einers, drei >einem, drei >ein-
mal<und drei >ein«.

Wie ein Komponist spielt Walser mit unseren Erwartungen, die zugleich
enttduscht und iiberrascht werden: Nach den je dreimal >einer< und >einemc
erwartet man klanglich die Weiterfithrung zum Beispiel mit >eines<. Walser
enttduscht diese Erwartung und wechselt iiberraschend zum Adverb >einmals,
dem Anfangswort vieler Mérchen. Mit diesem Evozieren des >Es war einmal<
wechselt zwar die syntaktische Struktur radikal, aber klanglich ist auch dies
nur eine minimale Modifikation, denn >einem« und >einmal« liegen sehr nahe
beieinander.

11 Vgl. Brinkmann: Drei Klavierstiicke op. .
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 9

Die letzten drei Verse sind genau besehen eine Reprise der ersten drei Verse,
weil wieder >einer« als Kopfmotiv erklingt, ndmlich »ein erwachter« und »ein
ermiideter«, obgleich Walser nach dem Subjekt einer< im ersten Teil, dem
Dativobjekt >einem« im zweiten Teil und dem Adverb >einmal< im dritten Teil
hier nun blof§ den unbestimmten Artikel >ein< verwendet. Es handelt sich also
um keine inhaltliche, sondern um eine Klangreprise.

Dass diese Klangreprise ausgerechnet beim Beginn in Vers 10 mit »ein
verbuhlter« nicht ganz stimmt, wird in der Musik mit dem Terminus >ver-
schleierte Reprise« bezeichnet. Das Offensichtliche und allzu Affirmative der
Reprise soll damit vermieden werden. Erst wenn die Reprise schon begonnen
hat, werden sich die Hérenden der Reprise gewahr. Walser tut hier dasselbe:
»ein verbuhlter« ist eine verschleierte Reprise en miniature.

Solche Verfahren néhern sich jenen der Lautpoesie oder >poésie sonorex.
Das wird noch deutlicher, wenn wir die Binnenstruktur des Gedichts genauer
anschauen.

Jeder Vers beinhaltet durchgehend neun Silben, das ganze Gedicht umfasst
108 Silben. Bei dieser Zidhlung habe ich beim letzten Wort >Klaviervirtuos«
das >tuos< als eine Silbe gerechnet, gerade im helvetischen Kontext, in dem
»virtuosc< elidiert als eine Silbe ausgesprochen wird. Die neun-silbigen Verse
sind unterschiedlich gestaltet, denn Walser komponiert sowohl mit der Anzahl
der Worter als auch mit deren Silbenzahl.

3 mal 7 Worter
4 mal 6 Worter
2 mal 5 Worter
2 mal 4 Worter
1mal 3 Worter

Die Anzahl der Worter dient der formalen Gliederung und beginnt mit zwei
Fiinfwortzeilen; der belebte Mittelteil wird mit Sechs- und Siebenwortversen
gestaltet. Die ein- bis viersilbigen Worter sind in den Versen auffillig verteilt.
Die einzigen viersilbigen Worter, ndmlich >ermiideter< und >Klaviervirtuos«
bilden den markanten Schluss.

In den Versen 4 bis 8 »groovt« es beinahe, weil Walser »>Ostinati< bildet
und zwei- bzw. dreimal die zweisilbigen und einsilbigen Worter exakt gleich
verteilt.

Auch bei der Verteilung der Worter gibt es eine Korrespondenz zwischen
Exposition und Reprise, weil in beiden Teilen der Rhythmus der Wortléingen
unterschiedlich ist. Wihrend in den Versen 4 bis g keine dreisilbigen Worter
vorkommen, werden diese in den ersten und letzten drei Versen sehr bewusst
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10 EINLEITUNG

eingesetzt. Sie wirken nicht nur als rhythmische Variation, sondern haben
Ritardando-Charakter, etwa >seelenvoll«< oder >Tabakrauchx.

Diese musikalisch-kompositorische Durchdringung lduft nicht gegen die
inhaltliche Ebene, vielmehr wird diese in die Komposition eingebunden.
Walser spielt gerne — wie sein Vorbild Mozart!? — mit iiberraschenden Gegen-
siatzen. Auf der Inhaltsebene stellt der Schluss des Gedichts eine Erschopfung
dar und im Klaviervirtuosen als ermattetem Arbeiter zeigt sich zugleich ein
fremdartiges Bild. Auf der Ebene des Musikalisch-Formalen werden fiir diesen
Schluss der Dreiwortvers und die Viersilbenworter aufgespart. Dem einzigen,
der an diesem Abend wirklich etwas getan und sich am Klavier mit den Tasten
abgemiiht hat, wird eine besondere Reverenz erwiesen. Die beiden anderen
kommen schlechter weg: Vom Schwiitzer bleibt nur Tabakrauch iibrig, und der
Traumer héngt in seinem Traum in der Endlosschleife des einzigen Endreims
fest, der erst noch ein identischer Reim ist; Traum bleibt eben Traum. Dabei
hétten Walser gerade hier mit >Baums, >Flaums, >kaums, >Raums, »Schaumg,
»Zaumc etc. viele Reimworter zur Verfiigung gestanden, um den im Deutschen
verponten identischen Reim zu vermeiden, sodass sich das Festhalten am
Reim >Traum — Traum« wie eine Provokation ausnimmt.

Wie eine falsche Fahrte wirkt in diesem Zusammenhang der Titel Bierszene,
der das Gedicht ins Licht einer besoffenen Spielerei riickt. In der Musik, in
der Titel oft eine Semantik suggerieren, welche die Musik selber nicht ein-
16sen kann, gibt es gerade in Walsers Zeit oft solche geradezu despektierlichen
Betitelungen, die falsche Assoziationen auslosen. Am weitesten ist hier Erik
Satie gegangen, zum Beispiel, wenn er Klavierstiicke mit Embryons desséchés
bezeichnet und jedem Stiick noch eine Tiergattung zuweist: Embryon
desséché d’holothurie (Seegurke), dedriophthalma (Asseln), de podophthalma
(Zehnfuflkrebse).13

12 Vgl. etwa die Prosastiicke Don Juan (SW 3, 50-53), Worte iiber Mozarts »Zauber-
flote« (SW 19, 306—309) und Mozart, so hief$ ein Musikus (AdB 6, 388f.).

13 Zum Werk schreibt Satie noch einen stark an Walser gemahnenden Kommentar: »Cette
ceuvre est absolument incompréhensible, méme pour moi. D’une profondeur singuliére,
elle m'étonne toujours. Je I'ai écrite malgré moi, poussé par le destin. Peut-étre ai-je voulu
faire de 'humour? Cela ne me surprendrait pas et serait assez dans ma maniére. Toutefois,
je maurai aucune indulgence pour ceux qui en feront fi. Qu'ils le sachent.« Zitiert nach
Lajoinie: Erik Satie, S. 204.
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 11
Iv.

Ich habe mich bei der Bierszene gefragt, warum der Klaviervirtuose ein
senglisch Lied< anstimmen muss. Es konnte ja ebenso gut auch ein deutsches,
ein polnisch) ein spanisch’ oder ein Schweizer Lied gewesen sein. Es sind
klangfarbliche Griinde, die es rechtfertigen: Die Silben >spiels, »englisch< und
»lied< haben eine helle Klangfarbe. Um dem Wesen einer Melodie auf die Spur
zu kommen, hilft es manchmal, diese im Krebs, also riickwirts zu spielen. Es
fallen dann Intervalle auf, die man beim Vorwértsspielen iiberhéren kann.
Wenn ich das hier mit »>Spiel ein englisch Lied< phonetisch mache, wird diese
helle Klanglichkeit mit dem i-Vokal und den Sonoranten, also den Klang
haltenden Konsonanten ], n und ng sehr deutlich: »Diiil schilnge nia liiipschs.

Diese helle Stelle bildet einen Kontrast zu den folgenden, von u-, 4- und au-
Vokalen geprigten Zeilen mit vielen plosiven Konsonanten: »Ein verbuhlter
Schwiitzer, Tabakrauch, / ein erwachter Triumer, und ein Traum.«

Von solcher Klangfarbenmalerei ist das Werk Walsers durchzogen;
manchmal scheint es, als wiirde wegen einer bestimmten Klangfarbe ein
ganzer Text geschrieben. Das ebenfalls frithe Prosastiick Laute (1901) ist ein
schones Beispiel dafiir. Zwar geht es im Text um die Laute als Instrument, die
ironischerweise eines der leisesten Instrumente ist. Aber im Titel ohne Artikel
konnte man unter >Laute< auch menschliche oder andere Laute verstehen —
oder ganz einfach laute Menschen oder Tiere.

Im Text selber wird dann das Leise der Laute in quasi erotischer Weise
beschrieben; der Lautenspieler wird zum Liebhaber der Klinge seines
anthropomorphen Instruments. Und von der >Laute< wechselt es mit der Aus-
wechslung eines Buchstabens zur >Lauer«:

So wie ich auf ihn horche, den Spielenden, so horcht er, der Spieler, die ganze
Zeit lang auf seine Geliebte, den Klang seines Instruments. Noch nie lag ein Ver-
liebter so treu, so bestindig auf der Lauer. Wie siifd ist es, dem Lauernden auf-
zulauern [...]; und die Tone, denen er das Leben gibt, sind seine eifrigen Diener,
die von ihm reden in der Welt begierige Ohren. Ich bin nur noch Ohr, unséglich
ergriffenes Ohr. (SW 2, 8f))

>Laute< — >Lauer< — [Lau-Er] — [Lau-Ohr] - [lau-]>Ohr« ... das ist die Klang-
farbenmelodie und zugleich die Konstruktionsachse des kurzen Texts.
Verwandt mit den Sprachklangfarben sind bei Walser die Verzierungs-
techniken, die héufig in Form von Abweichungen und Abschweifungen
erscheinen. Dabei verwendet er bei diesen Abweichungen oft Wort- und
Klangskalen, die wie improvisatorische Kaskaden wirken, aber bis ins Detail
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12 EINLEITUNG

konstruiert sind. In der Musik wird mit den Verzierungen eine einfache
Melodie, ein einfacher Rhythmus oder ein harmonischer Wechsel erweitert,
belebt, verfeinert, oft auch verdeutlicht. In der idlteren Musik nennt man dieses
Verzieren die Kunst der Diminution, was besonders gut zu Walser passt.

Nehmen wir als Beispiel die ersten vier Sétze der berithmten Erzidhlung Der
Spaziergang aus dem Jahr 1917

Ich teile mit, daf? ich eines schonen Vormittags, ich weify nicht mehr genau um
wieviel Uhr, da mich die Lust, einen Spaziergang zu machen, ankam, den Hut auf
den Kopf setzte, das Schreib- oder Geisterzimmer verlief3, die Treppe hinunter-
lief, um auf die Strafle zu eilen. Beifiigen konnte ich, daf3 mir im Treppenhaus
eine Frau begegnete, die wie eine Spanierin, Peruanerin oder Kreolin aussah.
Sie trug etwelche bleiche, welke Majestét zur Schau. Ich mufl mir jedoch auf das
strengste verbieten, mich auch nur zwei Sekunden lang bei dieser Brasilianerin
oder was sie sonst sein mochte, aufzuhalten; denn ich darf weder Raum noch
Zeit verschwenden. (BA 14, 9)

Am Schluss des ersten Satzes ist Walser fiir seine Verhéltnisse rabiat schnell auf
der Strafle angelangt. Weder die unprizise Uhrzeit noch das Schreibzimmer
veranlassen ihn zu lingeren Uberlegungen. Aber wie bei den beliebten riick-
wirts laufenden Treppensturz-Szenen in Stummfilmen versetzt sich der Ich-
Erzédhler im zweiten Satz wieder ins Treppenhaus zuriick: »Beifiigen konnte
ich, dafd mir im Treppenhaus eine Frau begegnete«.

Ein gewohnlicher Schriftsteller wire damit vielleicht zufrieden gewesen,
nicht aber ein Verzierer wie Walser: Da muss eine »welke Majestét« her und
dazu eine Skala von >Trillern< mit den Namen exotisch klingender Nationali-
titen: »die wie eine Spanierin, Peruanerin oder Kreolin aussah.«

Die Musikalitit Walsers lisst sich erkennen, wenn man versuchsweise die
Reihung der Nationalitdten verdndert, etwa zu »die wie eine Kreolin, Spanierin
oder Peruanerin aussah«. Das >lduft< weniger gut und >holpert« gerade gegen
Schluss deutlich. Wie in einem auf Ausgeglichenheit angelegten Vokalsatz der
Spétrenaissance setzt Walser das >schnelle« fiinfsilbige Wort in die Mitte seiner
>Melodie< und impliziert mit der »Kreolin« ein Ritardando. Mit der Skala
der Endungen wird diese Schlussbildung akzentuiert: nierin — nerin — eolin.
Wahrscheinlich hat Walser die >Kreolin< — dhnlich wie das »englisch Lied< im
Gedicht Bierszene — nur aus klanglichen Griinden gesetzt, vor allem auch weil
das Schlusswort >aussah< mit den AU-S-A-Lauten nach dem EO-L-I-N wie eine
sTonika« wirkt.

Im néchsten Satz ist der Gang auf die Strafle des Ich-Erzihlers eigentlich
schon vergessen, und die Beifiigung des Treppenhauses ist zur Hauptszene
geworden: »Ich mufd mir jedoch auf das strengste verbieten, mich auch nur
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 13

zwei Sekunden lang bei dieser Brasilianerin oder was sie sonst sein mochte,
aufzuhalten; denn ich darf weder Raum noch Zeit verschwenden.«

Auch wenn er sich den weiteren Aufenthalt bei dieser Frau verbieten muss,
kann er mit der »Brasilianerin oder was sie sonst sein mochte« einen weiteren
exotischen Triller setzen.* Und wie 6d wirkt danach dann das quasi »senza
vibrato« der Stelle »denn ich darf weder Raum noch Zeit verschwenden.«

Von Der Spaziergang gibt es eine zweite Fassung, die kurz nach der 1917 im
Frauenfelder Huber-Verlag erschienenen ersten Fassung entstanden und 1920
im Band Seeland erschienen ist. Nach meinen bisherigen Ausfithrungen zum
Textanfang der Erstfassung ist die Zweitfassung eine grofle Enttduschung.
Es wirkt, als hitte ein auf ein >Wesentliches« fixierter Lektor das Manuskript
iiberarbeitet. Sie erscheint mir wie >entmusikalisiert<. Nicht nur wurden fast
alle Ornamente der Erstfassung weggestrichen, sondern auch Moritz Bafilers
senharmonische Verwechslungens, bei denen in jedem Satzteil in eine andere
Rahmentonart moduliert wird, sind zuriickgenommen:

Eines Vormittags, da mich die Lust, einen Spaziergang zu machen, ankam, setzte
ich den Hut auf den Kopf, lief aus dem Schreib- oder Geisterzimmer weg und
die Treppe hinunter, um auf die Strafle zu eilen. Im Treppenhaus begegnete mir
eine Frau, die wie eine Spanierin, Peruanerin oder Kreolin aussah und etwelche
bleiche, welke Majestét zur Schau trug. (SW 7, 83)

Von meinem das Musikalische oder die Textur im Sinne von Bafiler
fokussierenden Standpunkt aus ist nicht nachvollziehbar, weshalb in der
Rezeption die Zweitfassung oft favorisiert wird (vgl. RWH, 163). Da wird der
Uberarbeitung attestiert, sie schaffe »den Anschluf an Schreibverfahren der
literarischen Avantgarde« und »die Voraussetzung fiir Walsers eigene Inter-
pretation der labyrinthischen Diskursform, wie er sie spéter, in der Berner Zeit,
weiterentwickeln und radikalisieren wird«,1> oder sie wird gar zur »Summe
seines Bieler Schaffens«!® erhoben. Es scheint so, als miisse im Sinne von
Christian Martin Wieland und Johann Wolfgang Goethe die >Ausgabe letzter
Hand« zwingend auch die giiltige und bessere sein. Jiingst unternahm Dorette
Fasoletti erstmals einen systematischen Fassungsvergleich. Sie legt dar, wie
drastisch Walser in der Zweitfassung die Verzierungen streicht, die Anzahl
ihm lieber Worter bis auf die Halfte reduziert und zahlreiche Sitze verkiirzt:

14  Auch die Wahl der >Brasilianerin« an dieser Stelle hat sprachrhythmische Griinde. Hitte
er die »>Brasilianerin< im dritten Satz neben die >Peruanerin« gesetzt, wire es mit zweimal
»-anerin« zu einer unschonen Wiederholung in der Skala der Endungen gekommen.

15  Utz: Tanz auf den Rindern, S. 373.

16  Echte: Karl und Robert Walser, S.194.
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14 EINLEITUNG

»Durch das Weglassen der Wiederholung und die Verkiirzung der Satzlange
wirkt die Botschaft in der Zweitfassung weniger emphatisch, aber pragnanter
und klarer.«'” Zum oben zitierten Anfang der Zweitfassung stellt sie fest:

Indem sich Walser bei der Bearbeitung mit »Eines Vormittags« fiir eine kon-
ventionellere Eroffnung in medias res entscheidet, fiihrt er den Leser sofort in
die Handlung ein und deutet implizit darauf hin, dass hier erzahlt wird.1®

Auch Fasoletti stellt die Giiltigkeit der Zweitfassung nicht infrage, aber halt
doch fest: »Die gldttende Tendenz, die Herstellung von Eindeutigkeit, lauft
insofern gegen das, was oft als Wesenszug von Walsers Stil identifiziert wird.«!9

Jedenfalls haben wir hier ein durchaus irritierendes Beispiel dafiir, dass
Walser die im Sinne Bafllers klar texturierte Prosa der Erstfassung sre-
strukturiert< und in einen konventionelleren Erzdhlmodus zuriickfithrt. Dem
Rascher-Verlag, in dem die zweite Fassung im Band Seeland erschien, schrieb
er schon im April 1918: »Samtliche sechs Stiicke sind diesen Winter vom Autor
in zdher eifriger Arbeitsamkeit fiir die Buchherausgabe neu und so vorteil-
haft wie moglich geformt, Satz fiir Satz aufmerksam gepriift [...] worden.«
(BA 1, 444) Walser scheint sich also bewusst dazu entschieden zu haben, das
Essayistische zugunsten des Erzéhlenden zuriickzubinden, und zwar fiir den
ganzen Seeland-Band, wie Fasoletti betont: Walser hat »die Erstfassungen
der anderen Texte von Seeland noch tiefgreifender iiberarbeitet als jene von
Der Spaziergang«.2° Walser hat mithin sehr wohl die Art und das Ausmaf}
musikalischer Verfahrensweisen in seinen Texten kontrolliert, dosiert oder
eben auch zuriickgenommen.

V.

2011 haben vier Psychiater aus Gieflen eine Studie publiziert, welche die
hier behandelten musikalischen Prinzipien grofitenteils als Symptome einer
sprachtrdgen oder manierierten Katatonie ausweist. Stephan Partl, Bruno
Pfuhlmann, Burkhard Jabs und Gerald Stober diagnostizieren bei Robert
Walser

17  Fasoletti: Der Spaziergang im Fassungsvergleich, S. 72.

18  Ebd.
19  Ebd, S.73.
20 Ebd, S. 81
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 15

Ausfille spezifischer, funktioneller Willenskrifte [ ...]: bei der manierierten Kata-
tonie [ist es] eine Storung der Willenskraft der Abschaltung, die durch ihren
Ausfall zu einer Unfihigkeit zur Entschlussbildung fithrt. Das Ausdrucksspiel
verarmt, Rituale entstehen durch die Erschwernis, gedanklich und im Handeln
zum Abschluss zu gelangen. Bei der sprachtrigen Katatonie besteht eine Stérung
der negativen Willenskraft der Auswahl, sodass gedankliche Inhalte, die sonst als
unsachlich ausgefiltert werden, erhalten bleiben [...]. Der Ausfall dieser beiden
psychischen Funktionssysteme fithrt zu einer spezifischen Storung des Denkens
und Wollens, die sich im literarischen Spadtwerk Walsers nachweisen lisst:
Walser kommt in den Texten gedanklich nicht mehr zum Abschluss, gleichzeitig
mengen sich unsachliche, nicht zum Thema gehérende Inhalte ein. Im Rahmen
der manierierte[n] Katatonie treten durch Klang- und Wortassoziationen
gezierte Wortneuschopfungen hervor, [...] sowie gestelzte Reimungen, [...] lang-
atmige Verschachtelungen [...] sowie Reihungen und dialektische Gegeniiber-
stellungen [...].21

Die Beispiele, die die Autoren fiir ihre Diagnose geben, sind entlarvend.
Fiir die »gezierten Wortneuschopfungen« wird ein Satz zitiert, in dem Walser
die fiir das damalige Bieler wie Berner Deutsch typischen eingedeutschten
franzosischen Worter klanglich skaliert und mit der Wortneuschépfung
»einherhandschuheln« kront: »Freilich hatte sie Grund, ihm zu ziirnen, der da
so verantichambret und verboudoirt, man méchte beinah sagen verboulevardt
einherhandschuhelte.« (AdB 1, 142)

Fiir die gestelzten Reimungen wird im Text Gdttin der Dichtkunst, bitte,
bitte! die Formulierung »der armen und wie gesagt warmen Carmen« (AdB 1,
86) bemiiht, die im selben Text auch noch in der Klangvariation »einer sehr
warmen Carmen auf das Umfassendste umgarnen« (AdB 1, 85) erscheint.
Man ist erstaunt iiber die Humorlosigkeit der Autoren, die Walsers Witz, die
normalerweise als >heifle< Carmen bekannte femme fatale aus klanglichen
Griinden in eine »arme warme Carmenc< zu verwandeln, offenbar nicht ver-
standen haben. Am Schluss dieses hochkomplexen Texts reflektiert der Ich-
Erzihler sein Schreiben auf einer Metaebene als »Seltsamkeitsstil« (AdB 1,
90), was verdeutlicht, dass Walsers spite Texte nicht »aus der Erkrankung ent-
sprangen«,?2 sondern dass er sich der Art seines Schreibens bewusst war und es
kontrollierte. Im geschlossenen psychiatrischen System von Partl, Pfuhlmann,
Jabs und Stéber sind die hdufigen Wechsel auf eine reflektierende Metaebene
blof§ »unpassend[e] Einsprengsel in Satzkonstruktionen, die den Gedanken-
fluss unvermittelt unterbrechen«.23

21 Partl/Pfuhlmann/Jabs/Stober: »Meine Krankheit ist eine Kopfkrankheit«, S. 76.
22 Ebd,S.77.
23  Ebd.
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16 EINLEITUNG

Der Literaturwissenschaftler Lucas Marco Gisi, der zu Walsers Verstummen
in Herisau einen aufschlussreichen Aufsatz verfasst hat, kann zur Studie der
Gief3ener Psychiater nur lakonisch feststellen:

Mit anderen Worten, das, was aus literaturhistorischer Perspektive Walsers Spét-
werk auszeichnet und dessen Beitrag zur Ausbildung einer modernen Literatur
ausmacht, ndmlich dessen digressiver und selbstreflexiver Charakter, die Ver-
schiebung des Fokus vom fertigen Text auf das Schreiben als unabschlieffbaren
Prozess, erscheint in dieser medizinischen Perspektive als Ergebnis seiner
psychischen Erkrankung.?+

Gisi gelingt es mit geradezu kriminalistischer Akribie, aus der einfachen Dicho-
tomie von psychiatrischer Perspektive (Walser war schon vor der Einlieferung
in die Waldau erkrankt) und jener der Literaturwissenschaft (Walser war
gesund und wurde krank gemacht) auszubrechen, indem er das >Dramac« ana-
lysiert und die Kollisionen beschreibt, die zwischen dem dichtenden Herisauer
Chefarzt Otto Hinrichsen?® und dem Dichter, der nicht zum medizinischen
Forschungsgegenstand werden wollte, entstanden sind.

2010 haben drei chilenische Psychiaterinnen und Psychiater den Krank-
heitsfall Walser in einer bisher wenig beachteten Studie untersucht. Sie wurde
unter anderem ausgelst vom spanischen Schriftsteller Enrique Vila-Matas, der
sich gleich in drei seiner Romane mit der Figur von Robert Walser und speziell
der Herisauer Zeit auseinandersetzt.26 Marcello Miranda, Leonor Bustamante
und Carolina Pérez drehen den Spief3 um: Sie untersuchen nicht, ob und ab
wann Walsers Schreiben krankhafte Ziige bekommt, sondern inwiefern die
Krankheit seine literarische Fantasie und die sprachlichen Innovationen aus-
driicklich beforderte. Sie zielen bei ihrer Diagnose von Walsers Krankheit
nicht auf Katatonie, sondern auf ein Asperger-Syndrom und eine autistische
Personlichkeit,

quien enfatiz6 los intereses sofisticados, inteligencia sobre el promedio,
creatividad, originalidad de pensamientos y talentos que presentaban algunos
de sus pacientes. Se postula que otros notables portadores del sindrome de

24  Gisi: Das Schweigen des Schriftstellers, S. 236.

25  Zu Otto Hinrichsens Therapiemethoden siehe auch Gigerl: Weshalb Robert Walser nicht
geheilt wurde. Sie zeigt auf, dass Walser mit dem medizinisch konservativen Hinrichsen,
der nach eigener Aussage »nicht der Mann der Hammerschlige« (S. 57) war, auch
Gliick hatte, weil er keiner der damals >modernen< Therapien wie Elektroschocks und
chemischen Verfahren (Insulintherapien) ausgesetzt war. In der diesbeziiglich >auf-
geschlosseneren< Waldau wire ihm das moglicherweise nicht erspart geblieben.

26  Vgl. Vila-Matas: Bartleby y compariia (2001); El mal de Montano (2002); Doctor Pasavento
(200s5).
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 17

Asperger fueron el filésofo [Ludwig] Wittgenstein y el gran pianista Glenn
Gould.?”

Und anders als die Gief3ener Kollegen, die — um ihre Diagnose der Katatonie
zu stiitzen — Carl Seeligs Wanderungen mit Robert Walser nach Verhaltens-
storungen abtasten und zum Beispiel auffithren, wie Walser sich weigerte,
eine breite Strafie zu verlassen oder bei Regen die Straf’enbahn zu nehmen,?8
kommt die chilenische Gruppe beim Studium von Seeligs Wanderungen zu
einem ganz anderen Schluss: »Las notas relativas a estos paseos nos revelan a
un Walser que no parece en absoluto un enfermo mental, sino al contrario, un
hombre muy sabio.«2°

VI.

Die Diagnose eines Asperger-Syndroms in der Hochbegabungsvariante konnte
auch ein Phianomen erkliren, auf das ich beim Studium von Michel Roths
Komposition Der Spaziergang (vgl. Kap. 9) gestofien bin und das der Diagnose
einer sprachtréigen Katatonie definitiv widerspricht. Es ist das Wort >Vorwelts,
das Michel Roth magisch-auffillig vertont (vgl. Kap. 9, Abb. 39):

Die Tannen standen kerzengerade wie Sdulen da, und nicht das geringste riihrte
sich im weiten zarten Walde, den allerlei unhérbare Stimmen zu durchklingen
und zu durchhallen schienen. Tone aus der Vorwelt kamen, von ich weif$ nicht
woher, an mein Ohr. (BA 14, 28)

Weil ich dem Wort >Vorwelt« bei Walser bis anhin nicht begegnet war, fragte
ich mich, ob es auch bei Walser — abgesehen von Wortneuschopfungen wie
seinherhandschuheln< — Worter und Klénge gébe, die gerade wegen ihrer
Seltenheit auffielen. So etwas traute ich dem unentwegt schreibenden und
redeflechtenden Walser nédmlich gar nicht zu.

27  Miranda/Bustamante/Pérez: Robert Walser, S. 377. Ubersetzung des Autors: Walser ver-
eint Charakteristika einer autistischen Personlichkeit, »die ausgekliigelten Interessen
nachgeht, eine tiberdurchschnittliche Intelligenz, Kreativitit, gedankliche Originalitét
und Geschicklichkeit aufweist, wie es einige dieser Patienten belegen. Das zeigt sich
darin, dass weitere bemerkenswerte Personlichkeiten mit Asperger-Syndrom der Philo-
soph [Ludwig] Wittgenstein und der grofie Pianist Glenn Gould waren.«

28 Partl/Pfuhlmann/Jabs/Stober: »Meine Krankheit ist eine Kopfkrankheit«, S. 75.

29  Miranda/Bustamante/Pérez: Robert Walser, S. 377. Ubersetzung des Autors: »Die Auf-
zeichnungen zu diesen Spaziergidngen offenbaren uns einen Walser, der tiberhaupt nicht
psychisch krank, sondern im Gegenteil als sehr weiser Mann erscheint.«
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18 EINLEITUNG

Gelgia Caviezel vom Robert Walser-Zentrum hat fiir mich dankens-
werterweise alle Fundstellen zu >Vorwelt< herausgesucht und ist zu einem
unerwarteten Resultat gekommen: Neben der obigen Stelle in der ersten und
zweiten Fassung von Der Spaziergang kommt das Wort in Walsers Gesamtwerk
nur noch fiinfmal vor, und zwar verteilt iiber den Zeitraum von 1910 bis 1928,
wobei anzumerken ist, dass es sich bei drei Fundstellen um Klangvariationen
von >Vorwelt< handelt: >Vorwelthoheit<, svorwelthaft< und >Vorweltlichex.

>Vorwelt« wurde bis ins frithe 20. Jahrhundert im Sinne von >weit zuriick-
liegende Zeiten< verwendet; im 19. Jahrhundert kommt der Begriff in vielen
naturgeschichtlichen Schriften vor, welche die Geografie, die Tiere, die Fauna
und auch die Menschen des paldontologischen und archiologischen Zeit-
alters, aber auch der Antike beschreiben.

In diesem Sinne einer konkreten Zeitepoche verwendet Robert Walser den
Begriff nur einmal, und zwar im Text Allerlei aus dem Jahre 1911: »Wir stecken
immer noch sehr im Mittelalter, und diejenigen, die iiber die Neuzeit murren,
weil sie seelenarm sei, im Vergleich mit der Vorwelt, irren arg.« (SW 3, 140)

Die anderen Male braucht Walser das Wort sVorwelt< immer in Zusammen-
hang mit Ddmonischem, Unheimlichem, Magischem, Verrufenem oder
Groteskem, die einem sagenhaften >Drachenzeitalter« zugeordnet werden
konnen und gewissermafien paldontologischen Fantasiewelten entspringen.
Eine solche grotesk-ironische Verwendung erscheint 1910 im Prosastiick Ein
Schauspieler (I'), in dem Walser die sVorwelt« zum Neologismus >Vorwelthoheit<
steigert:

Hier iibrigens eine Nebenbemerkung: ich méchte meinen Beruf wechseln, wenn
das rasch und leicht ginge, und Tiermaler werden. Ich wiirde mich am ein-
gesperrten Lowen satt malen konnen. Hat der verehrte literarische Leser schon
so recht aufmerksam ein Elefantenauge angeschaut? Das spriiht von Vorwelt-
hoheit. (SW 15, 112f))

Diese hinreiflende Wortbildung >Vorwelthoheit« hat Walser nur dieses eine
Mal eingesetzt, und mutmaflich gehért sie bis heute ganz ihm und wurde von
niemandem sonst plagiiert.

1916, also ein Jahr vor der Publikation von Der Spaziergang, schreibt Walser
im Prosastiick Herr Kriiger:

Stolz und seelenvoll, wie eine klagende und weinende Konigin, stand sie da.
Er schaute sie mit seinen toten Halaugen wie ein unnennbares Getier aus der
sagenhaften unentrétselten Vorwelt an. In diesem Augenblick glich er einem
Kéfer und scheufllichen undefinierbaren Ungeziefer. (SW 16, 188)
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 19

Die Assoziation zum Kéfer Gregor Samsa aus Franz Kafkas Erzéhlung Die Ver-
wandlung liegt nahe. Sie wurde 1915, ein Jahr vor der Publikation von Herr
Kriiger, in Die weifsen Blitter erstveroffentlicht.3° Da Walser 1915 ebenfalls
regelméflig in derselben Zeitschrift publizierte,® konnte er Kafkas Text tat-
sdchlich begegnet sein.

1918, ein Jahr nach der Verdffentlichung von Der Spaziergang mit den
»Tone[n] aus der Vorwelt«, verwendet Walser in Zwei Mdnner die Vorwelt im
Adjektiv >vorwelthaft«:

Er verglich sich mit einem hilflos dem Verderben iiberlieferten armen, kleinen,
weinenden Kind. Rund um ihn erschien ihm alles wie ein schwerfallig daher-
schnaubendes, schwimmendes, ungetiimes, gespenstisch-vorwelthaftes Meer.
Das Leben schien zu stocken. (SW 16, 197)

Im Gegensatz zur >sVorwelthoheit« ist es kein Walser-Adjektiv geworden, denn
Martin Heidegger hat >vorwelthaft< — zusammen mit >welthaft« — vor allem in
seinen frithen philosophischen Schriften vielfach verwendet.32

Ein letztes Mal begegnet man der >Vorwelt« als >Vorweltliches< 1928 im Blei-
stiftgebiet im Mikrogramm Wie kann man Stimmung machen? Die Passage
weist eine hohe Assonanz zur Waldstelle in Der Spaziergang auf, mit den
Tannen, die »kerzengerade wie Sdulen« dastehen, und dem »weiten zarten
Walde, den allerlei unhorbare Stimmen zu durchklingen und zu durchhallen
schienen« (BA 14, 28). 1928 sind diese Naturrequisiten einerseits durchlochert
und andererseits in Intervallverhéltnisse schérfster Dissonanzen getrieben.

Wie lag und summte eine Fabelhaftigkeit, eine an’s Vorweltliche erinnernde
Leblosigkeit im Tannenzwischenraum, worin eine Blume schrill aufschrie,
gespensterhaft bewegungslos tanzte. (AdB 1, 79)

Die Tannen gibt es nur noch als sTannenzwischenraums, der in Der Spazier-
gang ersehnte Tod ist als eine ans Vorweltliche erinnernde Leblosigkeit schon

30  DieweifSen Bldtter 2,10 (1915), S. 1177-1230.

31 Im Jahr 1915 publizierte Walser in Die weifSen Bldtter finf Texte: im April Nachtstiick
(SW 16, 93-95); im Juni Rede an einen Ofen (BA 15, 9of.); im Juli Idylle (ein Auszug von
Phantasieren [SW 16, 97—-99] bzw. Der Arbeiter [BA 15,103-107]); im August Rede an einen
Knopf (BA 15, 101f.); im Dezember Notizen (SW 16, 386-392). Vermutlich hatte er die Zeit-
schrift schon 1915 abonniert. Jedenfalls kiindigt er das Abonnement beim Rascher-Verlag
im Frithjahr 1917 aus finanziellen Griinden (vgl. BA 1, 340).

32 Vgl. Heidegger: Charakterisierung der Entlebungsstufen. Das vorweltliche Etwas und das
Etwas der Erkennbarkeit.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



20 EINLEITUNG

eingetroffen; und in diesem Zwischenraum als Todessymbol hort und sieht der
Leser dieses unglaubliche und wiederum nur Walser eigene chiastische Bild
einer quasi gefesselten und stummen Blume, die schreit und bewegungslos
tanzt.

Sechs >Vorwelt«-Stellen — eine geldufige und fiinf >verrufene« in einem
umfangreichen Gesamtwerk und einem Schaffen von iiber 35 Jahren. Jede
Stelle trotz Ahnlichkeiten anders konnotiert und in andere Kontexte gestellt,
mal ironisch, mal abgriindig wie die letzte. War Robert Walser also nicht blof3
der Geschwitzige, der Vertrdumte, der Sprachvirtuose, sondern auch ein
berechnender Konstrukteur, der mit dem Material der deutschen Sprache
nicht nur in seinen Einzeltexten, sondern auch im Gesamtwerk strategisch
umging und die Verwendung bestimmter Worter iibers gesamte Schaffen hin
kontrollierte, ja kalkulierte? Das wére das Gegenteil einer sprachtridgen Kata-
tonie und einer »Stérung der negativen Willenskraft der Auswahl«!33

Natiirlich miisste man diese Hypothese anhand anderer seltener Worter
bei Walser verifizieren. Aber schon nur der gezielte Umgang mit diesem einen
Wort >Vorwelt« ist eine weitere Bestétigung fiir die musikalische Konzeption
seines Schaffens. Die deutsche Sprache und ihr Vokabular sind fiir Walser nicht
ein System, um Ideen zu verkiinden, sondern das Ton- und Klangmaterial, mit
dem er komponiert. Die zahlreichen Neologismen wiren dann als die Kehr-
seite des rigorosen Umgangs mit dem Sprachmaterial zu interpretieren, nam-
lich als dessen stetige Erneuerung, die auch etwas Exklusives, nur Walser
Eigenes bekommt.

VII.

Diese letzte >Vorwelt«Stelle von 1928 weist eine auffillige Ahnlichkeit zum
dritten Klavierstiick aus Opus 11 von Arnold Schonberg auf. Das kurze Stiick
gilt als Hohepunkt der sogenannten »atonalen< Phase von Schonberg; vollig
gegensitzliche musikalische Gedanken werden aneinandergereiht, die
Schonberg aber mit seinem kompositorischen Kénnen so perfekt verkniipft,
dass eine andere Anordnung dieser Gedanken nicht moglich ist. Vergleich-
bares beobachte ich auch bei Walsers Text:

33 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen zum blof dreimal im Gesamtwerk verwendeten >beiseit<
in Kapitel 10.
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 21

[1] Wie kann man Stimmung machen wie ich hier, und einen in entlegener Wald-
stelle schlafenden Windhund vorbringen? [2] Wie kann man den Mut haben,
dem Leser zuzumuten, sich zu merken, wie es ringsum schmetterlinghaft still
und vor Lautlosigkeit ganz zauberhaft war? [3] Man ist frech, wenn man eine
Frechheit hat tiber die Lippen schliipfen lassen wollen, und sie nun lieber doch
noch rasch fiir sich behalt, indem man sich fabelhaft bemeistert. [4] Wie lag
und summte eine Fabelhaftigkeit, eine an’s Vorweltliche erinnernde Leblosig-
keit im Tannenzwischenraum, worin eine Blume schrill aufschrie, gespenster-
haft bewegungslos tanzte. [5] Und wenn ich nun sage, wie dieser Windhund
trdumend winselte, sag’ ich da was Interesseweckendes? [6] Weif3es Schmetter-
lingspack flatterte iiber ein sehr angesehenes Volk von zarten Grésern, und die
Blume gefiel sich in einem nicht endenwollenden wilden Schweigen, von dem
zu sagen ist, dafi es eine hochste und sicher auch wertvollste Sehnsuchtssprache
fithrte. [7] Sie hing ein bifichen vorniiber, als fiihle sie sich miide. (AdB 1, 79)

Jeder der sieben Sitze stellt einen eigenen, in sich durchaus komplexen
Gedanken dar. In vier Sitzen (1, 2, 3 und 5) wird das Schreiben befragt oder
kommentiert und das Interesse (5) oder die Uberforderung des Lesers (2)
reflektiert. Nur Satz 4, in dem das >Vorweltliche« zur Sprache kommt, und der
kurze Satz 7 sind frei erzdhlt, ganz ohne Metaebenen. Bei Satz 6 wird zum
Schluss keine autoreferentielle Ebene eingefiihrt, aber innertextlich doch
die unhorbare »wertvollste Sehnsuchtssprache« reflektiert, die das »wilde
Schweigen« fithrt. Wie bei Schonbergs drittem Klavierstiick lassen sich auch
bei Walser die Sdtze kaum austauschen, weil die Abfolge und die Anschliisse
so gut eingepasst sind. Sitze 1 und 2 sind durch das gleiche Kopfmotiv »Wie
kann man« verbunden. Satz 3 zur Frechheit ist eine Reaktion auf die in Satz 2
angesprochene mogliche Uberforderung des Lesers. Satz 4 ist via den Knoten-
punkt >fabelhaft< — sFabelhaftigkeit< mit Satz 3 verkniipft. Satz 5 leitet erneut
die Autoreflexion ein und zeigt mit dem Windhund die erste Motivwieder-
holung. Satz 6 bringt die Schmetterlingsstimmung, die in Satz 2 der Leserschaft
noch nicht zugemutet werden darf. In Satz 7 gibt es den einzigen syntaktischen
Bezug zum vorangegangenen Satz, weil das Subjekt >Sie« sich pronominal auf
die weit zuriickliegende und von Walser anthropomorph gestaltete >Blume<
in Satz 6 bezieht. Ohne diesen Bezug wiirde man bei Satz 7 wohl eher an eine
ermiidete Frau denken.

Die drei Motive >Windhunds, >Schmetterlinge< und >Blume< werden mobile-
artig in unterschiedlichen Permutationen evoziert, wobei sich zwischen den
Motiven keine Verbindungen und auch keine Hierarchien ergeben. Auch der
naheliegende und triviale Bezug der Schmetterlinge zur Blume wird gezielt
vermieden, denn das >Schmetterlingspack< muss tiber Gréser flattern.

Da bewegen wir uns tatsdchlich in einem Kontext der musikalischen
Avantgarde-Stromungen der Moderne (zu denen Robert Walser keinerlei
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29 EINLEITUNG

Beziehungen hatte). Besonders die sogenannt »atonalen< Komponisten Arnold
Schonberg, Anton Webern und Alban Berg versuchten, die eingeiibten
hierarchischen Strukturen der tonalen Musiksprache zu iiberwinden, um mit
parataktischen Texturen neue Harmonien und Melodien sowie innovative
gleichwertige Verhiltnisse zwischen den Klingen zu erreichen. Ahnlich
wie Moritz Bafller den musiktheoretischen Terminus senharmonische Ver-
wechslung« auf die Literatur iibertréigt, kann man in solchem Verstindnis Wie
kann man Stimmung machen als »atonal< deuten. Der Text greift ndmlich {iber
die »enharmonische Verwechslung« hinaus — dort wird noch zwischen den
Tonarten moduliert, bei der >Atonalitidt« aber sind die Tonarten eliminiert.
C-Dur auf weilen und schwarzen Tasten spielen — dieses auch auf Robert
Walsers Spéatwerk zutreffende Bild braucht Webern in seinem Vortrag vom
10. April 1933 in Wien, um das Zeitalter der enharmonischen Verwechslung«
von jenem der >Atonalitét« abzusetzen:

Es gab aber noch eine Zeit, in der man erst im letzten Moment einlenkte
und wo es auf langen Strecken nicht deutlich war, welche Tonart gemeint sei.
»Schwebende Tonalitdt«. Erst am Schlufd ergab es sich: das Ganze, was sich
ereignet hat, ist so und so zu verstehen. — Aber [...] eines Tages konnte man auf
die Beziehung zum Grundton verzichten. Denn es war nichts Konsonierendes
mehr da. [...] Es ist also Musik entstanden, die nichts vorgezeichnet hatte, um
populér zu sprechen: die gewissermaf3en in C-Dur nicht nur die weifden, sondern
auch die schwarzen Tasten beniitzte.3*

Mit der angedeuteten strukturellen Verwandtschaft von Wie kann man
Stimmung machen zur atonalen Musik erreicht das Experiment, die
literarischen Texte Walsers als musikalische Kunstwerke zu betrachten, den
dreisten Hohepunkt: Nicht nur ein technisches Detail wie die enharmonische
Verwechslung, sondern ein stilistisches Gesamtsystem mit all seinen Para-
metern wird auf Walsers Schreiben iibertragen — ein gewagtes Vorgehen, das
einer kritischen Falsifizierung bediirfte. Aber es konnte erlauben, Walsers
Schreiben als >neuen Bauplan< zu analysieren. In zahlreichen Studien zu
Walser wird die kongeniale Art beschrieben, mit der Walser traditionelle
literarische >Baupldne« missachtet, sie erweitert oder neu tiberschreibt.35 Die
Atonalitit verstand sich als ein neues System, das die traditionellen Bauplédne
nicht reflektieren, sondern ablgsen wollte und eine komplexe Musiksprache
anstrebte, allerdings ohne auf das traditionelle Halbtonsystem zu verzichten
und zum Beispiel Viertelténe einzubeziehen: Die Klidnge werden von ihrer

34  Webern: Der Weg zur Neuen Musik, S. 41.
35  Vgl. dazu auch die 2020 publizierten Studien von Gloor: Prekdres Erzdhlen und Muralt:
Ambivalenzen und Provokationen.
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ROBERT WALSER — SEIN EIGENER KOMPONIST 23

tonalen Einbindung befreit, sie stehen fiir sich allein. >Kittende« Intervalle wie
Oktave und Quinte werden gemieden, die musikalischen Parameter werden
polyphon gefithrt und affirmieren sich nicht mehr gegenseitig. Das alles erinnert
mich an den spéten Robert Walser. Deshalb konnte es spannend sein, diese
Texte nicht unter den Aspekten des Marginalen, Abseitigen oder gar des Kata-
tonen zu betrachten, sondern schlicht als besonders gelungene Auspriagungen
der frithen literarischen und musikalischen Avantgarde. Oder wie Robert
Walser selbst das Erzéhl-Ich im Prosastiick Faul, will sagen, planlos flanierte ich
gestern nachmittag stolz anmerken lédsst, als dieses sich »im Einstweiligkeits-
sinn« von »einer Art Buffalo Bill« trennt: »Es gebe irgendwie ein Essaydeutsch,
daneben aber noch ein Geschichtenerzihler- oder napoleonisches iiber
Lodibriicken hinstiirmendes und -fliegendes, phantasiefahnenschwenkendes,
sich vom Hingerissenwordensein tragen lassendes, [sich] in aller gedanken-
vollen Gedankenlosigkeit gefallendes Urspriinglichkeits- oder Unwillkiirlich-
keitsdeutsch, glaubte ich ihm noch fliichtig andeuten zu diirfen [...]. Ich bin
stolz auf diese Zeilen.« (AdB 4, 12)
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KAPITEL 1

Robert Walsers erster Vertoner: James Simon

Spurensuche

1912 hat der Berliner Komponist James Simon Robert Walser entdeckt und
vertont. Ob er Robert Walser, der damals ebenfalls in Berlin lebte, personlich
gekannt hat, lsst sich bis heute nicht nachweisen. James Simon wurde 1944
in Auschwitz ermordet. Von seinem Schaffen und seinem tragischen Leben
sind nur Bruchstiicke erhalten und aufgearbeitet. Sie werden im Folgenden zu
einem fragmentarischen Lebensbild zusammengetragen.

11 Einleitung

Als Robert Walser 1933 gegen seinen Willen in die Heil- und Pflegeanstalt
Herisau tiberfithrt wurde und seine schriftstellerische Tatigkeit beendete, hatte
nach heutigem Kenntnisstand erst ein einziger Komponist zwei Gedichte von
ihm vertont: der Berliner Musikwissenschaftler, Musikkritiker, Komponist und
Pianist James Simon (1880-1944).

Es ist bedauerlich, dass es keine weiteren Vertonungen aus dieser Zeit
gibt, denn die Komponistinnen und Komponisten aus Walsers Generation
interessierten sich fiir literarische Neuerungen, und zentrale Kompositionen
entstanden in direkter Auseinandersetzung mit den literarischen Stromungen
der Moderne. Die avancierten literarischen Vorlagen steigerten oft noch
die innovativen Impulse der Musik, so zum Beispiel bei Arnold Schonbergs
Vertonung von Gedichten Stefan Georges oder Alban Bergs Auseinander-
setzungen mit Peter Altenberg und Frank Wedekind. Auch konservativere
Komponistinnen und Komponisten beschiftigten sich intensiv mit den
literarischen Zeitgenossen: Alma Mahler mit Richard Dehmel, Othmar
Schoeck mit Hermann Hesse oder Paul Hindemith mit Rainer Maria Rilke. Vor
diesem Hintergrund erstaunt es, dass nur einer — der Berliner James Simon —
die Musikalitédt von Walsers Sprache erkannte.

Simon selbst ist heute nahezu unbekannt; auch im Zuge der zahlreichen
Forschungsprojekte zur verfemten Musik wurde er nicht neu entdeckt.! Simon

1 Ich bin auf den Komponisten iiber einen auffilligen Eintrag auf einer Liste gestofien, die mir
dankenswerterweise Ernst Meier von der schweizerischen Urheberrechtsgesellschaft SUISA
zum Stichwort Robert Walser zusammenstellte: Da steht »Simon Simrock?« Uber eine
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zdhlt zu den zahlreichen Opfern des Nationalsozialismus, die in Auschwitz
ermordet wurden und nach 1945 nicht etwa rehabiliert worden, sondern erst
recht in Vergessenheit geraten sind. Angesichts dieses Schicksals seien Leben
und Werk von James Simon, zu dem noch keine Studien existieren und der hier
erstmals in einer deutschen Publikation behandelt wird, ausfiihrlicher dar-
gestellt, soweit das die relativ spérlich erhaltenen Zeugnisse und Dokumente
erlauben. Die folgenden biografischen Skizzen stiitzen sich in erster Linie auf
die Ausfithrungen des Griindungsdirektors der Terezin Musical Memorial
Foundation, David Bloch,? auf Briefdokumente in der Musikabteilung der
Staatsbibliothek zu Berlin, auf den Nachlass von Toni Appelbaum und die
jiingste Dokumentation von Philip Silver und Carine Alders.3

1.2 Eine vielseitige Ausbildung

Die erste biografische Notiz zu James Simon stammt von diesem selbst und
findet sich am Schluss seiner Dissertation {iber den Komponisten, Kapell-
meister und Weltenbummler Abbé Vogler:

Internetrecherche fand ich dann die Homepage von Claude Torres (Torres: James Simon).
Dieser brachte mich mit der israelischen Sidngerin Hannie Ricardo zusammen, die Simons
erste Walser-Vertonung mit Allen Sternfield aufgefiihrt hat (vgl. Ricardo: Gebet. James Simon),
und zwar im Rahmen eines Gedenkkonzerts fiir den amerikanisch-israelischen Musik-
wissenschaftler und Griindungsdirektor der Terezin Musical Memorial Foundation, David
Bloch (1939-2010), auf dessen biografische Notizen zu James Simon sie mich aufmerksam
machte (vgl. Bloch: James Simon). Ein Teil des unpublizierten Nachlasses von James Simon
befindet sich im Leo Baeck Institute, New York. Es handelt sich dabei um Werke, die nach
1931 entstanden und fast durchwegs seiner Geliebten Toni Appelbaum gewidmet sind. Ein
Manuskriptbestand befindet sich in der British Library: Simon Music Manscripts Add MS
62117—-62120. Samuel Weibel von der Universitétsbibliothek Bern entdeckte fiir mich im alten

Katalog der Preuflischen Staatsbibliothek einen Grofiteil der publizierten Kompositionen
von James Simon. Philip Silver und Carine Alders haben innerhalb des niederlandischen
Online-Projekts »Forbidden Music Regained«, das sich um die Dokumentation verfemter
Komponistinnen und Komponisten wihrend der nationalsozialistischen Besetzung Hol-
lands bemiiht, Simons Aufenthalt in Amsterdam aufgearbeitet (vgl. Silver/Alders: James
Simon). Ich danke der Universal-Edition Wien und dem Politischen Archiv des Auswirtigen
Amtes Berlin fiir die Unterstiitzung bei den Recherchen. Dank gebiihrt auch Walter Labhart,
der mich auf Simons Pseudonym Peter Potter aufmerksam machte und meine Recherchen
mit seiner Dokumentationsbibliothek unterstiitzte. Wieviele Werke von Simon verschollen
sind, zeigt schliellich ein Artikel zu seinem fiinfzigsten Geburtstag, in dem grofie — u. a. von
Hermann Scherchen aufgefiihrte — Orchesterwerke und vier Streichquartette erwédhnt sind.
Vgl. Ehrens: James Simon 50 Jahre!, S. 1114.

2 Vgl. Bloch: James Simon.

3 Vgl. Silver/Alders: James Simon.
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Ich, James Simon, bin am 29. September 1880 zu Berlin als &ltester Sohn eines
Bankiers geboren und gehore der jiidischen Religionsgemeinschaft an. Ich
besuchte das Friedrichs-Werdersche Gymnasium zu Berlin, erlangte dort im
Herbst 1898 das Zeugnis der Reife und bezog dann die Universitét Berlin. Hier
horte ich 7 Semester Vorlesungen bei den Herren: Friedlaender, Fleischer,
Paulsen, Dessoir, Dilthey, Simmel, Erich Schmidt, Geiger, R. M. Meyer, Stern-
feld, Wilamowitz-Moellendorf. An seinen Ubungen gestattete mir Herr Prof.
Friedlaender teilzunehmen. Von Ostern 1899 bis Ostern 1902 gehorte ich
aulerdem der Kgl. Akad. Hochschule fiir Musik in Berlin an; das folgende
Sommersemester studierte ich in Bonn. Michaelis 1903 bezog ich die Universitit
Miinchen. Hier horte ich Vorlesungen bei den Herren Kroyer, Lipps, Muncker,
Paul, Sandberger.*

Simon présentiert hier ein beachtliches universitires Adressbuch, das
wichtigste Namen der deutschen Wissenschaftselite am Ende des 19. Jahr-
hunderts umfasst®> und seine breiten Interessen zeigt. Er besuchte neben
musikhistorischen auch philologische, historische, philosophische, psycho-
logische und literaturhistorische Vorlesungen. Auffillig ist die Nennung
des Literaturwissenschaftlers Ludwig Geiger in Miinchen, der wegen seiner
jidischen Herkunft an den Rand des universitdren Betriebs gedrangt wurde
und nur ein Extraordinariat erhielt.

Simons Karriere als Musikwissenschaftler begann schon frith mit einem
wichtigen Auftrag: Er durfte bereits mit 26 Jahren in der renommierten und
von Richard Strauss patronierten populdrwissenschaftlichen Reihe Musik
eine selbststindige Schrift zu Faust in der Musik als Band 21 von insgesamt
52 Bianden publizieren. Die Verfasser dieser Reihe waren weniger die uni-
versitiren Musikwissenschaftler als vielmehr wichtige Musikkritiker der
damaligen Zeit, darunter auch umstrittene wie Oskar Bie und Werner Suhr,
die pointiert fiir die zeitgendssische Kunst und den zeitgengssischen Tanz
einstanden. James Simon befindet sich da also in guter Gesellschaft. Seine
Schrift ist sehr gewissenhaft und mit jenem akribischen Forschergeist verfasst,
der schon seine Dissertation iiber Abbé Vogler auszeichnet. Er sammelt und

4 Simon: Abt Voglers kompositorisches Wirken, S. 64.

5 Max Dessoir (1867-1947), Philosoph und Psychologe; Wilhelm Dilthey (1833-1911), Theo-
loge und Philosoph; Oskar Fleischer (1856-1933), Musikwissenschaftler; Ludwig Friedldnder
(1824—1909), Altphilologe und Kulturhistoriker; Ludwig Geiger (1848-1919), Literatur- und
Kulturhistoriker; Theodor Kroyer (1873-1945), Musikwissenschaftler; Theodor Lipps (1851—
1914), Philosoph und Psychologe; Richard Moritz Meyer (1860-1914), Germanist; Franz
Muncker (1855-1926), Germanist; Hermann Paul (1846-1921), Sprachwissenschaftler; Fried-
rich Paulsen (1846-1908), Paddagoge und Philosoph; Adolf Wilhelm Sandberger (1864—1943),
Musikwissenschaftler und Komponist; Erich Schmidt (1853-1913), Germanist; Georg Simmel
(1858-1918), Soziologe und Philosoph; Richard Sternfeld (1858-1926), Musikwissenschaftler
und Historiker; Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff (1848-1931), Philologe.
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kommentiert viele musikalische Auseinandersetzungen mit dem Faust-Stoff,
und man staunt heute iiber das immense bibliografisch-lexikalische Wissen,
das zu Beginn des 20. Jahrhunderts bereits zur Verfiigung stand. Simon erkennt
die Bedeutung des Don-Juan-Stoffs — und damit auch Mozarts — fiir die Ver-
breitung des Faust-Stoffs im 19. Jahrhundert und stellt sich mutig den Vor-
urteilen zu den Faust-Versionen von Hector Berlioz und Robert Schumann
entgegen, die damals noch als diabolisch-exaltiert bzw. als schwaches Alters-
werk galten.

James Simon bemdiihte sich unmittelbar nach Abschluss der Dissertation
um Kontakte zum Komponisten Max Bruch (1838-1920) und zum Pianisten
und Komponisten Conrad Ansorge (1862-1930), um Kompositions- bzw.
Klavierstudien zu betreiben. Die in Berlin erhaltenen Briefe von Max Bruch
an Simon zeigen einen unverkrampften und von Ironie gepriagten Umgang des
1905 bereits 67 Jahre alten Lehrers mit seinem Studenten:

M. 1. Simon,
Ich wiirde mich freuen Sie iibermorgen Freitag d. 14., um 12 Uhr bei mir zu sehen
(eventuell auch »haben). Frdl. Ihr Dr. M. Bruch.6

Beim Vereinbaren eines spéteren Termins schildert Bruch offen sein Leben
zwischen Mittagsruhe und einem Rendezvous mit einer Dame der héheren
Gesellschaft:

M. 1. Simon

In der Mittagsstunde ist mir jetzt fast unmoglich, einen Gedanken zu fassen.
Freitag Nachmittag zwischen 4—7 bin ich bei Etelka Gerster; aber Sonnabend
d. 3. Juni um 5 ¥ wiirde ich Thnen zur Verfiigung stehen, da ich die Herzogin
Cecilia nicht abholen werde, aber Sie [wiirden dann]? wohl den Einzug haben
wollen[.]8

Als James Simon 1905 den Kompositionsunterricht bei Max Bruch besucht,
gilt dieser schon als hoffnungslos veralteter Komponist und Vertreter einer

6 Bruch: Postkarte vom 12.10.1904.

7 Lesart unsicher.

8 Bruch: Postkarte vom 01.05.1905. Die in der Postkarte erwidhnte Etelka Gerster (1855-1920)
war eine ungarische Sopranistin, die nach einer internationalen Karriere 1889 in Berlin eine
erfolgreiche Gesangsschule eroffnete und leitete. Der Hinweis auf den Einzug der Herzogin
Cecilia ist ein kritisch-ironischer Seitenhieb auf die pompdsen Feierlichkeiten zur Hochzeit
des deutschen Kronprinzen Friedrich Wilhelm mit der Herzogin Cecilie von Mecklenburg
am 6. Juni 1905, der drei Tage wihrende Festivitdten unterschiedlichster Art vorausgingen.
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vergangenen Zeit. Bruch komponierte in der Nachfolge von Felix Mendelssohn
und in der Tradition von Johannes Brahms und lehnte alle Einfliisse der neu-
deutschen Schule ab, also Franz Liszt, Richard Wagner sowie spéter Richard
Strauss und Max Reger. Conrad Ansorge dagegen, bei dem Simon sich zum
Konzertpianisten ausbilden lief}, kam aus eben dieser Schule, denn er war
einer der letzten Schiiler von Franz Liszt. Allerdings spielte Ansorge auch das
Klavierrepertoire des 18. und frithen 19. Jahrhunderts und galt als ein wichtiger
Mozart- und Schubert-Interpret. Sein feines und differenziertes Rubato und
im Falle von Mozart und Schubert erstaunlich klassizistisches Klavierspiel
ist sowohl auf frithen Welte-Mignon- als auch auf Schallplattenaufnahmen
dokumentiert.®

Mit diesen beiden gegensitzlichen Lehrern setzte Simon fort, was
schon seine universitdren Studien ausgezeichnet hatte: Er suchte sich eher
konservative Lehrer mit breitem Horizont. Einzig zur Moderne fand er mit
diesen Lehrerfiguren keinen Kontakt.

Schon in jungen Jahren hatte James Simon auch als Musikkritiker
gearbeitet. Er finanzierte seinen Lebensunterhalt mit diversen musikalischen
Tatigkeiten, die Komponieren, Unterrichten, Konzertieren als Pianist und
Kommentieren von Musik umfassten. Er schaffte es jedoch nicht, in einer der
vielen Doménen in die erste Reihe zu gelangen: Seine spatromantische Musik-
sprache passte immer weniger in die Zeit der Moderne, als Pianist war er meist
nur Begleiter, und die sporadisch gegebenen Solorezitals fithrten zu keinem
durchschlagenden Erfolg.

James Simon muss eine kultivierte und eher zuriickhaltende Personlichkeit
gewesen sein. In den Dokumenten des Baeck Institute findet sich nur ein etwas
grof3spurig aufgemachter Werbeflyer in deutscher und englischer Sprache, mit
dem er sich auf der Flucht wohl ins Gespréch zu bringen versuchte.l® Auch im
mutmaflich einzigen publizierten Nachruf auf Simon wird dessen Kultiviert-
heit besonders betont:

9 Besonders aufschlussreich ist Conrad Ansorges differenzierte Rubato-Technik bei seinen
Schubert-Einspielungen: Auf Welte-Mignon Impromptu c-Moll op. go Nr. 1, D 899 (Rolle
Nr. 287, Aufnahme: 1905); auf Hupfeld (Phonola) Sonate fiir Klavier B-Dur D 960, 1. Satz:
Molto moderato (Rolle Nr. 50390 a/b, 12643); auf Philipps (Duca) F.S./Franz Liszt: Soirée
de Vienne. Valses-caprices d'aprés Schubert Nr. 6. a-Moll R 252/S 427 (Rolle Nr. 776); auf
Schallplatte Moment musical f-Moll op. 94 Nr. 3, D 780 (Parlophone E 10986/Parlophone
France 57009, Odeon O-7814, American Decca 25357, LP Opal 824/5).

10 [o.A.]:James Simon.
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Ungewohnlich anziehend wie als Musiker war Simon auch als menschliche
Erscheinung: Durch seine hohe geistige und seelische Kultur wurde jedes
Zusammensein, jedes Gesprich mit ihm zu einer seltenen Bereicherung. Seine
vielseitige und tiefe Bildung liess ihn auch iiber die Hauptgebiete seiner Kunst:
Komposition und Pianistik, weit hinauswachsen.!!

13 Ein Leben am Rande

Am 1. Mai 1907 heiratet Simon Anna Levy (1885-1975); sie bekommen zwei
Sohne. Die vierkopfige Familie wird wihrend des Nationalsozialismus das
tragische Schicksal des deutschen Judentums erfahren. Die S6hne gehen sehr
unterschiedliche Wege: Jorn Martin Simon (1910-1937) flieht in die Sowjet-
union und gilt seit den stalinistischen Schauprozessen 1937 als verschollen.
Den jiingeren Sohn Ulrich Ernst Simon (1913-1997) schicken die Eltern 1933
nach London; er konvertiert dort zum christlichen Glauben und wird spéiter
ein namhafter anglikanischer Theologe.

Nach seiner Ausbildung bei Max Bruch beginnt James Simon ein reiches
kompositorisches Schaffen, das sich vorerst auf Lieder konzentriert. Er wird
wihrend des Ersten Weltkriegs nicht eingezogen und kann weiterhin am
Klindworth-Scharwenka-Konservatorium in Berlin unterrichten. 1914 beteiligt
er sich mit Vier Kriegslieder op. 1 am Aufruf an die deutschen Komponisten,
Kriegslieder zur Stirkung des Wehrwillens zu komponieren. Simon wihlte
Texte aus, welche auch die Schrecken des Kriegs zeigen und die Waisen und
Witwen thematisieren (Kriegsspruch von Alfons Petzold) oder wo ein Angriff
wegen eines Gebets verzogert wird (Vor der Schlacht von Kurt Miinzer). Einzig
dasletzte Lied mit einem Text von Gerhart Hauptmann ist platt nationalistisch
(Reiterlied). Erstaunlich ist allerdings, dass Simon einen als >Volkslied«< getarnten
Text von Sandor Friedrich Rosenfeld (1872-1945), der unter dem Pseudonym
Roda Roda publizierte und auftrat, in seine Kriegslieder schmuggeln konnte.
Er ist an Sarkasmus kaum zu iiberbieten!

Ein Befehl kam an die Bauern: Nehmt den Spaten,
kommt begraben, kommt begraben die Soldaten.
Einen Klafter tief und zwanzig Klafter Linge,
dritt’halb Ellen breit, dann liegen sie nicht enge.
Fleissig haben wir die Grube ausgegraben,

die Gemeinen unten, Korporale oben,

seitwirts viere, in der Mitten viere,

11 Holde: Erinnerung an Jjames Simon, S.14.
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iiberquer die Herren Offiziere.

Sauber haben wir’s mit Kalk begossen,

ist noch manchem aus der Brust das Blut geflossen.
Drauf den Obersten in einer Truhe —

Jetzt haben die Soldaten ihre Ruhe.2

Die deutsche Zensurbehorde muss geschlafen haben, als sie diesen bosen und
von Simon listig harmlos vertonten Text durchwinkte. 1915 schreibt Simon mit
dem Kriegsflugblatt Nr. 23/24 Eine Glocke ldutet im Grund nochmals drei Kriegs-
lieder auf Texte von Richard Dehmel, Hermann Hesse und Oskar Wohrle, die
alle drei nur noch mit der Trauer und dem Andenken der Toten beschiftigt
sind.

Bei den durch Briefquellen dokumentierten Kontakten von Simon bekommt
man den Eindruck, dass er zuweilen nur als Liickenbiisser angefragt wurde —
zum Beispiel vom renommierten Miinchner Kammer- und Opernsénger Paul
Bender (1875-1947), dem Simon auch beim Einrichten der Klaviersétze behilf-
lich war. Wenn der berithmte Bass einen Klavierbegleiter in der Provinz
brauchte, fragte er James Simon: »Teilen Sie mir bitte baldigst mit, ob Sie mich
eventuell in Liegnitz am 29 April begleiten kénnten und welches Honorar —
incl. Reise — Sie beanspruchen wiirden.«!3 Wenn Bender allerdings in Berlin
sang, wurde er von namhafteren Pianisten begleitet.

1.4 Auseinandersetzung mit Ferruccio Busoni

Wihrend des Ersten Weltkriegs kniipfte Simon Kontakt zum damals in Ziirich
lebenden Komponisten Ferruccio Busoni (1866-1924); er gratulierte ihm zum
50. Geburtstag und widmete ihm sein Opus 14 Sechs Lieder nach Dauthendey.
Nach dem Krieg kam es jedoch zu einer Auseinandersetzung zwischen Busoni
und Simon. Ausloser war eine Kritik von Simon in der interdisziplindren
Kulturzeitschrift Feuer, die verschiedene Kunstsparten behandelte und vom
Musikwissenschaftler und spateren Filmmusik-Pionier Guido Bagier (1888-
1967) herausgegeben wurde. Simons Mitarbeit als Musikkritiker in Feuer
beschriinkte sich vor allem auf die Rezension von Biichern, weil die grofien
musikalischen Themen vom Herausgeber Guido Bagier selber iibernommen

12 Zit. nach Simon: Vier Kriegslieder, Nr. 3.
13 Bender: Telegrammvom 3. Januarigzi. Liegniz, Niederschlesien, liegt heute auf polnischem
Staatsgebiet und heifdt Legnica.
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wurden. Zum Konflikt kam es aber ausgerechnet beim gewichtigen Auftrag,'4
die Kritik der Berliner Auffithrung von Ferruccio Busonis Kurzopern Turandot
und Arlecchino zu schreiben. Simon erwihnt in seiner gedanklich und
sprachlich hervorragenden Werk- und Auffithrungskritik die »intellektuell-
artistischen Triebe« des Komponisten:

Wir sind ja in der Heimat Donizettis, der sinnreich zitiert und kostlich parodiert
wird. Hier besonders fillt die kluge Sparsamkeit in der Orchesterbehandlung
auf; man beachte nur die Auslese der Instrumente: Flote und Celesta iiber
Trompeten und Posaune! Weshalb die letzte erobernde Wirkung beim Publikum
und dem grofiten Teil der Presse nicht ausgelost wurde? Offenbar, weil hier
intellektuell-artistische Triebe das Elementar-Gefithlsméflige zuriickdriangen —
Herzensergiisse wie »Die Welt ist offen ...« sind eine Seltenheit in diesem eher
geist- als gemiitvollen Werke — und weil feingeistige Grazie immer nur von
wenigen gewiirdigt wird.'3

Ferruccio Busoni, der eben an der Musikhochschule Berlin eine Meister-
klasse fiir Komposition tibernommen hat, protestiert — wohl auch weil Simon
so unverbliimt die Erfolglosigkeit der Kurzopern zu erwidhnen wagt — und
schreibt dem Komponisten am 30. August 1921:

Lieber und sehr geschitzter Dr. James Simon,

Sie beschiftigen sich liebe- und verstdndnisvoll mit mir und meinen Sachen,
wofiir ich Thnen von Herzen — zunéichst — danken will und muss. — Ich hoffte Sie
bei mir zu sehen. Leider scheint ein Missverstédndnis Sie davon abzuhalten.

Heute erhalte ich eine Nummer des »Feuer«, worin Sie mir wiederum die Ehre
erweisen, sich mit mir abzugeben. Alsich der ersten Vorstellung des »Arlecchino«
beiwohnte, beriihrte Schillings meinen Arm und sagte: »Geist und — Kénnen.«
Worauf ich antwortete: »Ja, aber das Gefiihl fehlt. So ein bischen [sic] »Holder
Abendstern« wire herbeizuwiinschen.« Wir wollen nicht spalten. Aber ich muss
mich dagegen wehren, dass ein Werk, das einzig auf Gefiihl gestellt ist, (womit
ich weder Sentimentalitit, noch Liebesschwirmerei, noch Brutalitdt meinen
kann!) so verkannt wird. Es driickt in Allem nur Mitleid mit den Menschen aus,
und die innigste Teilnahme an ihren Irrungen. Was ist mein grosses unerreichtes
und unerreichbares Muster »Don Quijote« anders? — Oder, ist das wirklich Thre
Empfindung, dass »Schwelgen« »Gefiihl« bedeutet? — Dazu sind Sie selbst zu
intelligent und kritisch und begabt. — Ich bitte Sie, diesen Protest nicht anders
aufzufassen, als wie ein Zeichen meines Vertrauens zu Ihnen, dem ich herzlich
ergeben verbleibe.

Thr F. Busoni!®

14  Schon ein halbes Jahr zuvor hatte Simon einen lingeren Aufsatz zu Ferruccio Busoni in
Feuer publiziert. Vgl. Simon: Busoni.

15 Simon: Busonis Opern, S. 653.

16 Busoni: Brief vom 30.08.1921.
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James Simon antwortet innert Wochenfrist am 6. September 1921. Er gibt
sich zwar unterwiirfig, nimmt letztlich aber nichts von seiner Kritik des
Intellektualistischen zuriick, sondern bringt als negative Beispiele fiir
sentimentale Gefiihligkeit neben Tschaikowsky die von Busoni erwihnte
Arie »O du mein holder Abendstern« des Wolfram aus Wagners Tannhduser
ins Spiel. Interessant ist auch die Bemerkung zum schlechten Geschmack
des grofSen Publikums, mit der sich der spétere Freund der sozialistischen
Bewegung hier noch als Vertreter der Kulturaristokratie gibt, was aber auch
dem Briefadressaten geschuldet sein konnte:

Sehr verehrter Herr Dr Busoni,

Thre geschitzten Zeilen vom 30. August gingen von der Konzertdirektion
Wolff noch an meine Reiseadresse und gelangten erst gestern abend zu
mir — womit Sie die Verzogerung meiner Antwort entschuldigen mogen. Fiir
Thren Protest, den ich ja nur auf den Schluss meiner Harlekin-Besprechung zu
beziehen brauche, bin ich Ihnen sehr dankbar!, denn abgesehen davon, dass ich
in ihm keinen Angriff, sondern ein Zeichen von Achtung und Interesse sehe, hat
er allerlei fruchtbare Gedanken in mir aufgewiihlt. Vielleicht tiberschitzte ich
das tendenziése Moment Thres Werkes und wurde daher dem Gefiihlsquell, aus
dem es entspringt, nicht in geniigendem Masse gerecht. Ich wollte mit meiner
Schlussbemerkung auch mehr den psychologischen Erkldrungsgrund dafiir
angeben, weshalb das grosse Publikum (dessen Geschmack und Bewertung doch
recht diskutabel sind) nicht unmittelbar gepackt wurde. Obwohl ich mich nicht
zu letzterem rechne, wurden mir Mitleid und Rithrung zunéchst auf indirektem
Wege erregt, dieses »Schade um die Menschen!« Wahrscheinlich wird es mir bei
wiederholtem Horen gelingen, das Symbolische gleich mitzuerfahren. Sie legen
eben Thr Gefiihl — wenn ich so sagen darf — nicht auf den Prisentierteller wie
etwa Tschaikowski oder wie Wolfram in der von Thnen zitierten Situation, da er
den Abenstern anhimmelt.

Es wire mir eine besondere Freude noch personlich mit Ihnen tiber dieses
Thema sprechen zu diirfen, und so benutze ich diesen Anlass gern Sie wieder
einmal aufzusuchen. Hétten Sie im September etwas Zeit fiir mich?

Mit grosster Hochachtung

Thr Thnen treu ergebener

James Simon!?

15 Frau im Stein

Nur wenig spéter wagte James Simon selber den Schritt zur Oper: Frau im
Stein sollte zu seinem Durchbruch als Komponist fithren. Simon gelang es,
den damals fithrenden Verlag im Bereich Neuer Musik, die Universal-Edition

17 Simon: Brief vom 06.09.1921.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



34 KAPITEL 1

Wien-New York, die Schonberg, Berg und Webern edierte, fiir sein Vorhaben
zu gewinnen. Ein Erfolg wurde die Oper nicht; geméify David Bloch wurde
sie nur ein einziges Mal gespielt.!® Das Werk basiert auf dem gleichnamigen
expressionistischen Drama von Rolf Lauckner (1887-1954).

Die Handlung der Oper ist eine ins sexuell Triebhafte verschobene Dar-
stellung des Ariadne-Mythos.

Theseus bringt den Minotaurus in dieser Bearbeitung des Mythos nur aus
Liisternheit um, weil ihn Ariadnes Kérper und vor allem ihre Fiisse aufreizen.
Nachdem er Minotaurus erschlagen hat, scheint er von dessen Stierdasein
affiziert zu werden: Auf der Insel Naxos will Theseus iiber Ariadne herfallen.
Diese wird wegen des Mordes an ihrem Halbbruder Minotaurus plétzlich von
Gewissensbissen verfolgt und verweigert sich Theseus. Ihm kommt in dieser
Situation die sexuell freiziigige Schwester Phidra gerade recht. Sie liebt die
»heissen Blicke«!® von Theseus und segelt mit ihm von der Insel weg. Die
zuriickgelassene Ariadne gelobt sich, auf einem Felsen auf Theseus zu warten.
In ihrer Klage wird sie vom Felsen erlost und zur >Frau im Steinx.

Zwar geht Simon bei der Vertonung dieses expressionistischen Wilzers iiber
die geméfigte romantische Musiksprache hinaus, die er bei Max Bruch gelernt
hat, aber er will doch nicht in den expressionistischen Ton verfallen, den
Hindemith oder Schonberg bei vergleichbaren Opernstoffen gesucht haben.
Simon bleibt seiner romantischen Herkunft treu. Ungliicklicherweise ging die
Urauffithrung der Oper am Sonntag, 1. Mérz 1925 ob des plotzlichen Todes von
Reichsprésident Friedrich Ebert am Vortag unter. Aufgrund der Kritik in den
Signalen muss zudem vor allem der Librettist Rolf Lauckner bei einer Morgen-
einfithrung mit der Ankiindigung einer neuen Form des Gesamtkunstwerks

18  Ein Urauffithrungsdatum gibt David Bloch nicht an, und auch auf der entsprechenden
Karteikarte der Universal-Edition ist kein Auffithrungsdatum verzeichnet. Die Oper
wurde aber am 1. Mérz 1925 am Wiirttembergischen Landestheater Stuttgart urauf-
gefiihrt. Regie fithrte Otto Erhardt, die musikalische Leitung oblag Carl Leonhardt. Die
Kartei in der Universal-Edition verzeichnet noch einen Versand der Partitur an Simon am
15. April 1927 und eine Ausleihe des Auffiihrungsmaterials nach Berlin vom 29. Oktober
bis zum 20. November 1930, was auf weitere Auffithrungspldne hinweist, die aber nicht
belegt sind. Dieselbe Karteikarte enthélt auch die Bemerkung, dass am 5. Mai 1944 der
Klavierauszug der Oper vernichtet wurde, wahrscheinlich im Rahmen der national-
sozialistischen Aussonderungen jiidischer Komponisten. Vgl. E-Mail von Katja Kaiser,
Historical Archive der Universal-Edition, an den Autor vom 05.07.2016. Die Besetzung der
Oper gemifd Karteikarte: 3/3(Englischhorn)/3/2 — 4/3/3/1 — Pauke, Schlagzeug, 2 Harfen,
1 Celesta — 6/5/4/3/3. Hoher Bariton (Theseus), Sopran (Ariadne), Sopran (Phédra), Bass-
bariton (Priester), 3 Chore.

19  Simon: Frau im Stein [Klavierauszug], S. 96f. (III. Akt, Takte 196—206).
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Kunstanspriiche angekiindigt haben, die schlieflich auf die Komposition
zurtickfielen:

»Viel, sogar sehr viel Wagnerisches steht neben Eigenem, ohne dafl Wagners
Motivkunst erreicht wére. [...] Wenn man von den Absichten und dsthetischen
Prinzipien der Verfasser ausgeht, kann man nur sagen, die erstrebte Synthese ist
nicht erreicht. Das Werk bedeutet eben nicht den Markstein in der Geschichte
der Oper, der es sein will. Es ist guter Durchschnitt.«20

1.6 Sozialistische Bewegung und Flucht

Die zwei letzten in der Staatsbibliothek Berlin erhaltenen Partituren von
Simon zeigen, dass er sich in den spiten 1920er-Jahren mit Filmmusik — vom
schiichternen Komponisten ist ausgerechnet die Stummfilmmusik Angst
iiberliefert — beschéftigte und sich der sozialistischen Bewegung angeschlossen
hatte. Beim Hoffmanns Verlag in Berlin, der schwerpunktméfig sozialistisches
Liedgut druckte, erschien der gemischte Chor Freiheit nach Bartolomeo
Vanzetti (1888-1927), zusammen mit dem Russischen Rotgardistenmarsch von
Jorg Mager (1880-1939), dem Mikrointervall- und Elektronikpionier. Im Gegen-
satz zu den meisten im Hoffmanns Verlag gedruckten Arbeiterliedern, wie zum
Beispiel Gruss an den 1. Mai, Proletariermddchen, Ihr Frauen, aufgewacht!,?!
fehlen in Simons Gesang die politischen Floskeln:

Freiheit! Kennst du sie? Freiheit, was ist das? Ich weif8 nicht! Freiheit! Das Wort
klingt in allen Sprachen, und nirgends ist die Freiheit! Du hast sie gesehen? Wo?
Auf Erden, wo? Du liigst! Denn Freiheit[,] das wére das Ende aller Unmensch-
lichkeit, wire das Ende aller Grausambkeit, wire das Ende aller Gehissigkeit,
wire das Ende aller Niedertracht! Freiheit hiefle: die Welt ist selig geworden!
Freiheit? Freiheit? Ich kenne nur das Wort!22

Wie schon bei den zu Beginn des Ersten Weltkriegs komponierten Kriegs-
liedern lief sich Simon mit diesem Freiheitslob nicht in platte Propaganda
einbinden. In dieser Zeit unterhélt er auch Kontakt zum damals in der
sozialistischen Bewegung tdtigen Komponisten und Musikkritiker Max Butting

20  Stuart: Urauffiihrung: James Simons »Frau im Stein« in Stuttgart, S. 368.

21 Zit. nach der ausfiihrlichen Verlagswerbung auf der Partitur.

22 Zit. nach der Partitur: Simon: Freiheit. Auf der Titelseite wird als Autor Bartholomé
Vanzetti, bei den Noten jedoch Bartolomeo Vanzetti gefiihrt.
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(1888-1976), der nach 1945 — obwohl NSDAP-Mitglied — zu einem wichtigen
Musikfunktionédr der DDR wurde.?3

In den 1920er-Jahren erscheint James Simon als Lemma in verschiedenen
Musiklexika, am ausfiithrlichsten 1926 im von Alfred Einstein betreuten Das
neue Musiklexikon.2* Dort findet sich auch der Hinweis, dass Simon von 1907
bis 1919 am Klindworth-Scharwenka-Konservatorium in Berlin als Klavier-
lehrer unterrichtet hatte.25

Ab 1931 bahnte sich eine zunehmend intensive Beziehung zu Toni
Appelbaum (alias Apel) an.26 Sie war die Schwigerin des Musikwissen-
schaftlers Willi Apel, mit dessen Bruder Hans sie verheiratet war. Bis 1936
lebte sie in Berlin, dann emigrierte sie in die USA, wo sie — getrennt von ihrem
Mann - in Willi Apels Haus in Belmont, Massachusetts, nahe Cambridge lebte.
Toni Appelbaum muss musikalisch und literarisch hochgebildet gewesen sein,
denn James Simon iibersite seine Briefe an sie mit musikalischen Zitaten,
versteckte in den ihr gewidmeten Kompositionen geheime Botschaften, die
er in einem Folgebrief aufschliisselte; er kopierte ihr auch Stellen aus der
Musikgeschichte, die auf seinen und ihren Gemiitszustand referierten. Aus
den Briefen geht zudem hervor, dass sie sich iiber deutsche und franzésische
Literatur unterhalten haben. Aufgrund der Dokumentenlage muss Simon
fast alle Kompositionen seines letzten Lebensjahrzehnts fiir Toni Appelbaum
geschrieben haben. Es handelt sich dabei vorwiegend um Liebeslieder, die
Simon 1933 aus Ziirich und ab 1934 aus Amsterdam an Toni Appelbaum sandte.
Hier tauchen nun auch Gedichte der >Avantgardisten< auf: Else Lasker-Schiiler,
Paul Verlaine, Hans Bethge, Stefan George und Friedrich Gundolf, die in den
publizierten Liedern der Berliner Zeit noch fehlen. Aus Ziirich schickt er 1933
gleich vier Vertonungen des frithen Walser-Forderers Christian Morgenstern
nach Berlin, darunter Prdludium: »Meiner lieben Toni zur Erinnerung an
Sonnentage des Lebens!«27

23 Am24. Oktober1929 schrieb Simon an Max Butting, er wiirde gerne den Marsch aus dessen
Vier Klavierstiicken op. 31 an seinem Klavierabend im Beethovensaal am 3. Dezember 1929
spielen. Simon: Brief vom 24.10.1929. Vgl. Brennecke: Das Lebenswerk Max Buttings.

24  Eaglefield-Hull/Einstein: Das neue Musiklexikon, S. 598.

25 Lemmas zu James Simon finden sich auch in Abert: Illustriertes Musiklexikon, S. 436;
Frank/Altmann: KurzgefafStes Tonkiinstler-Lexikon (1926), S. 377; Miiller: Deutsches
Musiker-Lexikon, S. 1554. Ich danke Walter Labhart fiir diese Recherchen in seiner
Dokumentationsbibliothek.

26  Simon schreibt Toni sowohl in Berlin als auch in den USA immer mit »Appelbaum« an,
obwohl die gesamte Familie den Namen auf Apel gedndert und Wilhelm Appelbaum
sogar seinen Vornamen auf Willi verkiirzt hatte.

27 Simon: Priludium.
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Simons sozialistisches Engagement ist wohl der Grund dafiir, dass er schon
193328 mit seiner Familie aus Deutschland fliichtete. Wie Wladimir Vogel,
den er wegen dessen Engagement in der Arbeiterbewegung mit hoher Wahr-
scheinlichkeit kannte, floh er iiber Ziirich nach Amsterdam.2® Wahrschein-
lich in dieser Zeit muss sich Simon das Pseudonym >Peter Potter° zugelegt
haben, wohl um seine jiidische Herkunft zu verbergen.3! Moglich wire zwar
auch, dass Simon sich dieses englisch-modern klingende Alias fiir wenig
reprasentative Werbemusikauftrige zulegte; dies suggeriert eine Notiz des
Emigrationsforschers Giinter Peter Straschek, der am 15. Oktober 1984 mit
Simons Sohn ein Telefongesprach fiihrte: »Prof. Ulrich Ernst S. (London)
zufolge mag sein Vater an Kurz- und Reklamefilmen mitgearbeitet haben.«32
Allerdings taucht im TonFilmfiihrer®® von 1932 der Name von James Simon
im Kapitel »Film-Musik-Autoren« ohne >Peter Potter< auf. Deshalb handelte
es sich vermutlich um einen Tarnnamen, der ihn vor rassischer Verfolgung
und Benachteiligung schiitzen sollte. Das belegt auch die Tatsache, dass die
Nationalsozialisten in ihren Lexika dieses Pseudonym enttarnten. Zwar fehlt
in der 1935 publizierten ersten denunziatorischen Sammlung der Juden in der
Musik von Christa Maria Rock und Hans Briickner dieser Hinweis auf Peter
Potter; dafiir wird in diesem Buch, in dem nicht-arische Musiker nur noch als
»Musikbeflissene« bezeichnet werden, mit der Nennung von Giacomo Meyer-
beer auf den rassisch >belasteten< Stammbaum Simons hingewiesen: »Durch

28  David Bloch gibt als Emigrationsdatum den 1. April 1933 und schreibt, dass Simon iiber
Ziirich geflohen sei. Gerhard Keiper vom Politischen Archiv des Auswirtigen Amtes
Berlin mailte mir freundlicherweise die erhaltene Akte zum Ausbiirgerungsvorgang von
James Simon. Archivband R 99804 (Referat Deutschland, 113. Ausbiirgerungsliste, A-K).
Dort wird der 30. September 1933 als Auswanderungsdatum angezeigt, was aufgrund der
im Sommer 1933 in der Schweiz komponierten Lieder kaum stimmen kann.

29  Aufgrund der Recherchen in Amsterdamer Archiven kommen Philip Silver und Carine
Alders zum Schluss, dass Anna Simon-Levy (wohl unmittelbar nach der Haftentlassung
wegen Devisenvergehen) nach Amsterdam fliichtete, wohin ihr Mann nachreiste. Sie
lebten dort getrennt, ohne die Ehe offiziell aufzul6sen. Spéter gelang es Anna Simon-
Levy, in die Schweiz zu fliichten. Simons jiingster Sohn setzte sich nach London ab. James
Simon fand in Amsterdam als Klavierlehrer, Komponist und Pianist ein ziemlich erfolg-
reiches Auskommen.

30  Auch fiir diesen Hinweis danke ich Walter Labhart.

31  Zu beriicksichtigen ist dabei, dass die jiidische Herkunft seines Namens wegen des
berithmten jiidischen Mézens und Unternehmers James Simon (1851-1932), nach dem
heute in Berlin der James-Simon-Park und die James-Simon-Galerie auf der Museums-
insel benannt sind, sofort erkannt wurde.

32 Straschek: [Unterlagen zu James Simon).

33 Ritter: TonFilmfiihrer, S. 340.
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die Mutter Nachkommen d. Komp. Meyerbeer. Vater = Bankier Martin Simon,
Mutter = Rosa Steinthal.«34

In der von Wilhelm Altmann betreuten 14. Ausgabe (1936) von KurzgefafStes
Tonkiinstler-Lexikon wird die Tarnung offengelegt: »ps. Peter POTTER; soll seit
1935 in Amsterdam (1934 in Ziirich) leben«.3% Im 1940 erschienenen Lexikon
der Juden in der Musik von Theo Stengel und Herbert Gerigk bekommt Simon
wie alle anderen blofd noch einen sehr kurzen Eintrag: »Simon, Dr. James (Ps.
Potter, Peter), * Berlin 29.9.1880, Pian, Komp. ML — Berlin.«36 Musikalische
Leistungen werden in diesem Lexikon keine mehr genannt; es geht nur noch
darum, eine Verfolgungsliste fiir die Gestapo auszustellen.

Am 30. Mai 1939 wurde vom SS-Hauptsturmfithrer Walter Jagusch (1910—
2007) die »Aberkennung der deutschen Staatsangehorigkeit« beantragt:37

Der Komponist James Simon ist Jude und besitzt die deutsche Staatsangehorig-
keit. Er ist am 30.9.1933 von Berlin nach London ausgewandert.

Simon war marxistisch eingestellt und unterhielt Verbindungen zu
marxistischen Kreisen des In- und Auslandes. Seine Ehefrau Anna geb. Levy, geb.
am 17.2.85 zu Berlin, ist im Jahre 1933 wegen Devisenvergehens mit 3 Monaten
Gefiingnis und RM 5000.-- Geldstrafe bestraft worden.38 Aus der Ehe sind die
Kinder

a) Ulrich Simon, geb. am 21.9.13 zu Berlin-Grunewald, und

b) Jorn Simon, geb. am 14.9.10 zu Berlin,

hervorgegangen. Der Sohn Jorn betdtigte sich bereits im Sommer 1931 fiir eine
neugegriindete Spieltruppe »Kulturbolschewisten«, die in einem Rundschreiben
angab, dass sie sich gegen den Hochschulfaschismus und fiir eine Stdrkung
der roten Einheitsfront einsetzen wollen. Wenn auch der Sohn Ulrich bisher in
politischer und krimineller Hinsicht nicht in Erscheinung getreten ist, muss
doch angenommen werden, dass er infolge der Erziehung die staatsfeindliche
Einstellung seiner Eltern und seines Bruders teilt. Die Voraussetzungen fiir die
Aberkennung der Staatsangehorigkeit sind damit gegeben.

34  Rock/Briickner: Judentum und Musik, S. 210.

35  Frank/Altmann: KurzgefafStes Tonkiinstler-Lexikon (1936), S. 583.

36  Stengel/Gerigk: Lexikon der Juden in der Musik, S. 258.

37  Politisches Archiv des Auswirtigen Amtes Berlin: Archivband R 99804 (Referat Deutsch-
land, 113. Ausbiirgerungsliste, A-K). Alle kursiv gesetzten Stellen sind im Original mit Blei-
stift unterstrichen. Alle Informationen und Zitate zu den S6hnen von Simon stammen
ebenfalls aus dieser Akte.

38  Diese Gefingnisstrafe von Anna Simon-Levy wegen Devisenvergehens — was auf Ein-
tausch von Edelmetallen hinweist und von den Nationalsozialisten spéter mit dem Tod
bestraft wurde — diirfte der Grund sein, weshalb die aktenkundige Auswanderung der
Familie Simon erst im Herbst 1933 erfolgte. Es ist also moglich, dass Simon im April 1933
in die Schweiz floh, um den Verhaftungswellen von Kommunisten zu entkommen und
vielleicht auch Vermogenswerte in Sicherheit zu bringen.
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Ich bitte, das Weitere zu veranlassen und die Ausbiirgerung auf die Ehefrau
sowie die Kinder zu erstrecken.

Vermogenswerte hat die Familie Simon im Inlande nicht hinterlassen.

Ferner bitte ich, hinsichtlich der Entziehung der Dr.-Wiirde des James Simon
gleichfalls das Erforderliche zu veranlassen. Er hat am 17.1.1905 vor der philo-
sophischen Fakultit der Universitdt Miinchen zum Dr. phil. promoviert.

Dem Auswirtigen Amt und der fiir den Wohnsitz des Auszubiirgernden
zustdndigen deutschen Vertretung im Auslande habe ich je eine Durchschrift
dieses Schreibens iibersandt.

Dass es zu dieser Ausbiirgerung kam, lag wohl zu einem grofien Teil daran,
dass James Simon Erkundigungen veranlasst hatte, um den seit Herbst 1937
in Moskau verschollenen Sohn zu finden. Er wandte sich nicht nur an das
polnische Rote Kreuz, sondern auch an das Auswértige Amt Berlin mit der
Bitte, Nachforschungen zu betreiben. Tatsédchlich verfasste die zusténdige
Behorde diesbeziigich einen Bericht. Dessen Zustellung wurde allerdings lange
hinausgezogert, da gegen James Simon eine Passsperre vorlag, welche die Aus-
hindigung der Informationen verhinderte. Erst am 6. Oktober 1938 bekam
Simon von der deutschen Botschaft in Moskau einen Bescheid, der bestitigte,
dass sein Sohn nicht auffindbar sei; die Nachricht miindet im Fazit:

»Aus der Lage der Verhiltnisse muss angenommen werden, dass Ihr Sohn im
Zuge der gegen alle Auslinder in der Sowjet-Union durchgefiihrten Polizei-
aktion im Herbst vorigen Jahres verhaftet worden ist.«

Vom auf Polnisch verfassten Brief des polnischen Roten Kreuzes vom
21. September 1938 hatte Simon zudem erfahren, dass J6rn Martin Simon
wahrscheinlich im beriichtigten Butyrka-Gefangnis unter Spionage-Verdacht
inhaftiert war. Aufgrund der Akten, die im deutschen Bundesinnenministerium
einsehbar sind, hat James Simon einen heute nicht mehr erhaltenen, ausfithr-
lichen Fragebogen ausgefiillt, um weitere Nachforschungen in Moskau zu
erreichen. Mit all diesen Aktivititen lenkte er die Aufmerksamkeit auf seine
eigene Person. Er wurde nun selbst ins Visier genommen, denn die deutsche
Botschaft in Moskau fragt am 30. Januar 1939 im Auswértigen Amt nach, ob die
Gestapo ihre »Stellungnahme iiber die Person des nebenbezeichneten Reichs-
angehorigen dem Auswiértigen Amt inzwischen mitgeteilt hat und die Bot-
schaft sich weiter mit dem Fall befassen soll.« Das nédchste Dokument in der
Akte Simon ist der Order von Walter Jagusch zum Entzug der Staatsangehorig-
keit und der Aberkennung der Doktorwiirde.

Im Zeitraum dieser Nachforschungen zum Verbleib seines Sohnes in der
UdSSR reiste Simon 1938 nach Tel Aviv, um seine Schwester Bertha Seligsohn
(1882-1938) zu besuchen. Bei seiner Ankunft in Palédstina vernahm er, dass sie
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verstorben war.3® In Erinnerung an ihren Tod komponierte er ein Lamento im
jemenitischen Stil. Er hielt an der Universitit Jerusalem ein Referat in deutscher
Sprache zur Musik in der Bibel. Seine nach Paldstina ausgewanderten Eltern
und sein Schwager versuchten ihn zum Bleiben in Tel Aviv zu iiberreden,
aber James Simon schitzte seine Situation in Amsterdam als sicher ein und
konnte sich nicht vorstellen, in einem Land zu leben, in dem Deutsch nicht
verstanden wurde. Ahnlich reagierte er auf entsprechende Einladungen von
Toni Appelbaum, in die USA auszuwandern. Selbst als seine Eltern ihm nach
dem Einmarsch der Wehrmacht telegrafierten, sofort unterzutauchen, war
er immer noch der Uberzeugung, dass man im Ausland den Ernst der Lage
iiberbewertete. Andere nach Amsterdam gefliichtete Juden iitbernahmen die
gleiche Haltung, etwa der Arzt und Musikwissenschaftler Kurt Singer (1885-
1944), der ehemalige Vorsitzender des jiidischen Kulturbundes. Er schrieb in
Amsterdam eine umfassende Studie zu einem christlichen Kernrepertoire,
nédmlich Johann Sebastian Bachs Solo-Kantaten, die er James Simon zur Kritik
unterbreitete. Dieser schreibt Singer am 23. September 1940 eine ausfiihrliche
Kritik, die launig-ironisch umrahmt ist:

Nie kann man sagen, was man sagen miisste (Michelangelo tiber Dante) — und
doch haben mir Thre von umfassender Kenntnis und glithender Begeisterung
diktierten Betrachtungen iiber Bach und seine Kantaten sehr sehr viel gegeben.
Sie bieten iiber ermittelte Tatbestdnde hinaus manches Neue und Beherzigens-
werte, wie etwa mit der Parallele Bach-Leibniz. Und ich war dankbar, das Gottes-
reich einmal unter Ihrer Fithrung betreten zu diirfen! — Hier folgen nun ein paar
Randbemerkungen, zunichst zu den Solokantaten.

Und dann folgt eine detaillierte Auflistung von Singers Ubertreibungen und
Fehleinschédtzungen. Simon greift dabei auch auf die Bach-Ausgaben von
Busoni und Reger zuriick und beendet den vierseitigen Brief mit einem ver-
sohnlichen Schluss, der auch die Anspielung auf Michelangelo erklart:

Mit der Versicherung, dass ich nie authéren werde, im Buch vom Wirken des
Weltgesetzes, im musikalischen Tao te king, zu lesen, und auf Wiedersehen
morgen Michelangelostr.! So beginnt und endet diese Epistel mit Michelangelo
wie die Musik mit Bach.40

39 Vgl Silver/Alders: James Simon.

40  Simon: Brief vom 23.09.1940. Singers unpublizierte Studie Johann Sebastian Bachs
Kantatenwelt. Die Solo-Kantaten hat in verschiedenen Varianten in den Nachlédssen der
Séngerinnen Vera Consuelo Hirsch (nach Buenos Aires emigriert) und Paula Salomon-
Lindberg (aus dem Lager Westerbork geflohen und in Amsterdam untergetaucht)
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Als Simon diesen Brief schrieb, war Amsterdam schon seit mehr als vier
Monaten besetzt. Die falsche Sicherheit, in der sich James Simon in Amster-
dam wihnte, lag auch am relativen Erfolg, den er als Musiker immer noch
erfahren durfte. So bekam Simon die Zusage, dass das Concertgebouw-
Orchester seine Symphonischen Tdnze spielen wiirde; aber da nach der
deutschen Besetzung 1940 sdmtliche Werke jiidischer Komponisten von den
Programmen gestrichen wurden, kam es nicht zur Auffithrung. Trotzdem
konnte er als Pianist im Radio auftreten und Scarlatti, Martini, Haydn, Mozart
und Beethoven spielen. Noch am 26. Januar 1941 organisiert die Nederlandsche
Vereeniging voor Hedendaagsche Muziek (Niederldndische Gesellschaft fiir
zeitgendssische Musik) ein Konzert zum 6o. Geburtstag, einen Monat vor
dem berithmten Amsterdamer Februarstreik gegen die nationalsozialistischen
Besatzer. Am 24. August 1941 gab er mit der Geigerin Alma Rosé, der Nichte von
Gustav Mahler und Tochter von Robert Rosé, dem Primgeiger des berithmten
Rosé-Quartetts, ein Konzert im Het Apeldoornsche Bosch, einer jiidischen
psychiatrischen Klinik, denn offentliche Auftritte jiidischer Musiker waren
da schon verboten. Auf dem Programm standen neben Beethovens Friihlings-
sonate auch Klavierstiicke von Mendelssohn und die Grosse Fantasie D 934
von Schubert. Alma Rosé und James Simon wurden spéter Opfer des Holo-
caust. Rosé versuchte von Amsterdam in die Schweiz zu flichen, wurde aber
von der Gestapo in Frankreich verhaftet und nach Auschwitz transportiert,
wo sie am 20. Juli 1943 eintraf und bald danach das sogenannte >Médchen-
orchester« leitete. Am 5. April 1944 starb sie unter ungeklidrten Umstéinden
an einer unbekannten Krankheit. James Simon konnte sich in Amsterdam
noch bis 1944 durchschlagen, wurde aber im Friithjahr 1944 verhaftet und
ins hollindische Lager Westerbork gebracht. Am 4. April 1944 wurde er von
Westerbork zusammen mit Tausenden von Juden nach Theresienstadt trans-
portiert. Dort integrierte er sich sofort ins Musikleben des Lagers, komponierte
zum Beispiel fiir Karel Fischers Durra-Chor den 126. Psalm, der am 9. Juli 1944
uraufgefiihrt und spéter noch sechsmal wiederholt wurde. Neben Referaten
zu deutschen Komponisten hielt Simon auch in Theresienstadt einen Vortrag
zur Musik in der Bibel, den er mit seiner heute verschollenen Vertonung von
Psalm 137 einleitete, in dem die Gefangenen von ihren Peinigern zum Singen
und Jubeln gezwungen werden.

iiberlebt (Akademie der Kiinste Berlin: Singer 1.55.053.1—4; Singer 1.55.039; Singer 1.55.001;
Singer 1.55.0031.55). Kurt Singer wurde 1943 in Amsterdam verhaftet und nach Theresien-
stadt deportiert, wo er am 7. Februar 1944 an den Folgen der Haftbedingungen starb.
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Dem Mithiftling Karl Herrmann, der in Theresienstadt die Ankiindigungen
fiir Theater- und Musikveranstaltungen und andere Dokumente sammelte und
im Gebiélk versteckte, widmete er ein Blatt, auf dem er das arabische Sprich-
wort »Tu Gutes und wirf es in Meer« notierte.

Am 12. Oktober 1944 wurde Simon von Theresienstadt ins Vernichtungs-
lager Auschwitz deportiert und dort gleich nach der Ankunft am 14. Oktober
ermordet.

L7 Die Walser-Vertonungen im Kontext von Simons Liederzyklen

51 gedruckte Lieder und Gesédnge von James Simon sind in der Staatsbiblio-
thek Berlin erhalten. Sie datieren alle vor den Umwélzungen, die Simons Bio-
grafie ab Mitte der 1920er-Jahren priagen und die ihn auch literarisch zu neuen
Ufern aufbrechen lassen. Die von ihm zuvor vertonten Dichter bilden eine
kleine Anthologie der deutschen Lyrik mit Goethe als &ltestem und Klabund
als jiingstem deutschen Schriftsteller. Aber auch der chinesische Dichter Li Bai
(8.Jahrhundert) findet sich darunter. Zwei Volkslieder und Texte von insgesamt
38 Dichtern hat er in den 51 Liedern vertont, Simon hat also einen Autor meist
blof ein einziges Mal in Musik gesetzt. Mehrfach vertont werden nur Otto
Julius Bierbaum (2), Max Dauthendey (7), Li Bai/Bethge (3), Conrad Ferdinand
Meyer (2) und Robert Walser (2). Die Auswahl an Dichtern belegt Simons
grof3e literarische Bildung, die er sich schon wihrend seiner Studien bei den
fithrenden Germanisten Deutschlands angeeignet hatte. Fast alle namhaften
Lyriker des 19. und 20. Jahrhunderts werden von ihm vertont. Interessant ist,
welche ilteren Autoren Simon nicht beriicksichtigt, ndmlich Heinrich Heine,
Joseph von Eichendorff und Friedrich Hélderlin. Die Griinde dafiir diirften
unterschiedlich sein: Heine und von Eichendorff mied Simon wohl, weil sie
schon so zahlreich und von den besten Liederkomponisten vertont worden
waren; Holderlin umgekehrt wurde damals gerade erst entdeckt und war noch
nicht in den lyrischen Kanon integriert und erst von ganz wenigen vertont
worden.

Die verschiedenen Lieder ordnete Simon jeweils in Zyklen an, die in
sich thematische Einheiten bilden und mit tonartlichen Spannungen und
stilistischen Wechseln den Werkcharakter des Zyklus akzentuieren. Die beiden
Zyklen Opus 6 und Opus 17, in denen Gedichte aus Walsers 19og im Berliner
Verlag Cassirer erschienenen Gedichten vertont sind, zeigen diesen zyklischen
Gedanken deutlich.
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171 Opus 6 fiir mittlere Stimme und Klavier

Die Lieder op. 6 umfassen fiinf Abend- und Nachtgedichte von sehr unter-
schiedlichen Autoren, davon zwei Schweizer. Zwei waren Zeitgenossen von
Simon und drei stammen aus dem 19. Jahrhundert. In fast allen Zyklen von
Simon finden sich auch heute vergessene Autoren, wie hier der Literat und
frithe Holderlinforscher Hans Wolfgang Rath:

1. Gebet von Robert Walser. Ruhig mit innigem Ausdruck, Es-Dur.

2. Ddmmerung von Hans Wolfgang Rath. Zart beschwingt, f-Moll.

3.Jetzt rede du! von Conrad Ferdinand Meyer. Etwas langsam, A-Dur.

4. Das sind die Stunden von Rainer Maria Rilke. Ruhig fliessend, Des-Dur.
5. Die Weihe der Nacht von Friedrich Hebbel. Weihevoll, Ges-Dur.

Das erste und das letzte Lied bilden eine Klammer und sind durch die religitse
Anspielung aufeinander bezogen, allerdings in unterschiedlicher Perspektive:
Bei Walser beschrinkt sich das Religiose auf den Titel Gebet, im Gedicht selbst
steht die Erschopfung und Sehnsucht nach Ruhe als Reaktion auf den »hin-
gewachten« Tag im Zentrum; Hebbels Weihe der Nacht versteht die »nicht-
liche Stille« als Erholung und Wandlung.#! Das zweite und vierte Gedicht
schildern die Natur, leicht und unbeschwert bei der Ddmmerung, ernst und zur
»einigende[n] Harmonie«*? gesteigert bei Rilke. Das mittlere Lied von Conrad
Ferdinand Meyer steht mit A-Dur am weitesten von der Anfangstonart Es-Dur
entfernt und bildet tonartlich in diesem Zyklus, der sonst nur B-Tonarten ver-
wendet, einen wechseldominantischen Gegenpol.

Wenn man Simons Vertonung gerecht werden will, muss man akzeptieren,
dass er in einem konservativen Stil komponierte, der sich von seinen Zeit-
genossen Mahler, Schonberg oder Reger deutlich unterscheidet. Seine
Harmonik geht iiber Felix Mendelssohn und Robert Schumann kaum
hinaus. Wer allerdings dieser Musik mit offenem Ohr lauscht und bereit ist,
Differenzierungen auch in einem traditionellen harmonischen Material
herauszuhoren, begegnet einem &duflerst sensiblen Komponisten, der die
vertonten Texte genau versteht und sie musikalisch subtil nachvollzieht; er
akzentuiert das Besondere des Gedichtes und hélt sich mit eigenen Inter-
pretationen zuriick (vgl. Abb. 1).

41 Hebbel: Die Weihe der Nacht, S. 285f.
42 Rilke: Werke, Bd. 1, S. 104.
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Gebet ist heute nacht

mein allereinzigst Tun.

Ich hab’ ihn ja vollbracht,

ich hab’ ihn hingewacht,

den Tag, und kann jetzt ruhn. (SW 13, 10)

Das ganze Lied ist als ruhig flielender Choral gestaltet, was mit der abwirts
schreitenden Basslinie bis zum tiefen Es im instrumentalen Vorspiel ostentativ
vorgefithrt wird. Die Bewegungen der linken und rechten Hand streben aus-
einander, auch steigt die Harmonik in barocker Manier stufenweise hoch,
wihrend die Basslinie absinkt. Anfénglich ist die Harmonik trotz ihrer Einfach-
heit tonartlich offen; Es-Dur wird als Tonart erst im dritten Takt klar bestatigt.
Die Harmonik verwendet bis zu Takt 8 nur leitereigene Tone, dabei dominieren
Dreikldnge, was dem Beginn einen archaischen und energielosen Charakter
gibt, der die erschopft-melancholische Atmosphére des Gedichts sehr gut
trifft. Der Umfang der Singstimme ist extrem eingeschriankt und bewegt sich
ausschlieSlich im Septimraum es? bis des? auch dies eine Anspielung an den
Choral. Mit diesem beschrinkten Material arbeitet Simon die Spannungen
des Gedichts heraus: Der hochste Ton der Singstimme wird nur ein einziges
Mal beim auffilligen Wort »hingewacht, der tiefste nur zweimal bei »Nacht«
und »allereinzigst« verwendet. Die Tonh6hen g’ und b7sind quasi die Achsen-
tone, sie kommen zusammen 13-mal vor, also deutlich mehr als alle anderen
Tonhohen gemeinsam. Und mit dem 5! werden auch die Versenden (»voll-
bracht«, »hingewacht«, »ruh«) gestaltet, allerdings jedesmal in einer anderen
harmonischen Variante: bei »vollbracht« als Grundton des B-Dur-Akkords, bei
»hingewacht« als verminderter Quintton des verminderten Septakkords auf E
und bei »ruhn« als Quintton des Es-Dur-Akkords. In genau dieser Funktion tritt
b auch zu Beginn bei Gebet auf. So werden Anfang und Schluss des Gedichts
von Simon musikalisch zusammengefasst und das Gebet als Ruhepunkt inter-
pretiert. Interessant ist, wie das erste g’ der Singstimme stark dissonierend zum
as!und Fin der Klavierbegleitung eintritt und in die Harmonik des Dominant-
septakkords nicht eingebunden ist. Die Téne g’ und b sind wahrscheinlich so
exklusiv verwendet — und auch als Anfangstone der Melodie gewahlt —, weil
die Tonnamen phonetisch das GeBet nachbilden.

Auch im deklamatorisch-rhythmischen Bereich bleibt Simon nahe bei der
Vorlage: Sowohl die unregelméfliige Rhythmik der ersten und letzten Verszeile
mit »Gebet« und »den Tag« als auch der Reim »Tun« — »ruhn« sind mit lang-
gehaltenen Tonen nachvollzogen.
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Die Harmonik setzt Simon stirker interpretierend ein: So bleibt bei
»allereinzigst Tun« die Harmonik auf dem f-Moll-Septakkord und fillt dann
auf dem lange gehaltenen f? der Singstimme in eine harmonische Wechsel-
bewegung mit einem d-Moll-Dreiklang, der mit dem a die leitereigenen Tone
von Es-Dur erstmals verldsst — ein minimaler >Ausbruch«< aus dem System,
wihrend die mediantische Harmonik von f-Moll und d-Moll eine trdumerisch-
unbestimmte Stimmung evoziert, die allerdings mit dem Dominantseptakkord
auf G in Takt 10 klar unterbrochen und trugschliissig iiber c-Moll zum »voll-
bracht« auf der zu erwartenden Dominante von Es-Dur fiihrt. Die vierte Vers-
zeile, die bei Walser wie eine Sequenz der dritten erscheint, wird von Simon
harmonisch unterschiedlich vertont, um das »hingewacht« nicht nur mit dem
héchsten Melodieton, sondern mit dem iiber anderthalb Takte gezogenen ver-
minderten Septakkord auch harmonisch und zusétzlich mit dem Arpeggio des
Klaviers hervorzuheben. Auch hier dissoniert das ces? der Singstimme scharf
mit dem ohnehin dissonanten Septakkord. Schon die zahlreichen Vorzeichen
markieren den harmonisch dominantischen chromatischen »Tag«. Abrupt ver-
dunkelt sich bei »den Tag« die Harmonik; sie kippt in den subdominantischen
Neapolitaner und fiihrt iber as-Moll zum Es-Dur bei »ruhn«. Damit findet die
Chromatik, die bei Simon stark mit dem »Tag« verbunden ist, ein Ende; nur in
Takt 19 erklingt nochmals kurz ein leiterfremder Ton.

Das tiefe Es, der letzte vom Klavier angeschlagene Ton, hebt die wichtigen
Worter hervor: »[ Ge]bet«, »Nacht, »Tag«, »ruhn« sind mit diesem Es gestiitzt;
beim Wort »Gebet« wird dieses Es von der Basslinie ein einziges Mal noch
unterschritten, sonst bildet das Es den unteren Klangrand.

Die hier verwendeten musikalischen Mittel sind 1912 schon hundert Jahre
alt und wenig innovativ, die Umsetzung von Walsers Text ist jedoch prizise
und mit viel Gefiihl fiir dessen schlichten Ton gestaltet.

17.2  Opusiy

Noch nirgends erwihnt ist bisher die zweite Vertonung James Simons eines
Gedichts von Robert Walser. Es handelt sich um das letzte aus dem Band
Gedichte von 1909 und befindet sich in einem literarisch etwas weniger
anspruchsvollen Zyklus mit stark genremiflig angelegten Gedichten.*3
Walsers Text bildet in diesem Zyklus die Mitte. Thm voraus gehen ein freudiges
Sommergedicht von Bierbaum und ein etwas pathetischer Text von Girndt
zur Heimatlosigkeit und zur sie iiberwindenden Liebe; auf Walsers Gelassen-
heit folgen ein romantisches Mondgedicht von Falke und ein Wiegenlied von
Enking.

43  Simon: Sechs Lieder fiir mittlere Stimmte mit Klavierbegleitung op. 17.
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1. Singe, meine liebe Seele von Otto Julius Bierbaum. Froh bewegt, Des-Dur.

2. Ich habe keine Heimat mehr von Otto Girndt. Im Volkston. Gehend, herzlich,
F-Dur.

3. Gelassenheit von Robert Walser. In méfliger Bewegung, D-Dur.

4. Rosen von Gustav Falke. Nicht schnell, duftig, Ges-Dur

5. Schlummerlied von Ottomar Enking. In sachter Bewegung, zart, E-Dur

Unter den fiinf Liedern sticht die Walser-Vertonung durch viele Tonartwechsel
und leise Ironie hervor (vgl. Abb. 2):

Seit ich mich der Zeit ergeben,
fith!’ ich etwas in mir leben,
warme, wundervolle Rubh.

Seit ich scherze unumwunden
mit den Tagen, mit den Stunden,
schlieflen meine Klagen zu.

Und ich bin der Biird’ entladen,

meiner Schulden, die mir schaden,

durch ein unverbliimtes Wort:

Zeit ist Zeit, sie mag entschlafen,

immer findet sie als braven

Menschen mich am alten Ort. (SW 13, 28f.)

Wie schon bei Gebet wihlt Simon eine Dur-Tonart, die Walsers Gedicht aufhellt,
ihm eine positive Note verleiht und in der rhythmisch einfachen und melodisch
anfinglich fast volksliedhaften Melodik das unbeschwerte Reden Walsers gut
einfangt. Noch stérker als bei Gebet, das im Genre des Chorals verhaftet bleibt,
gelingt es Simon bei Gelassenheit, das Uneigentliche, die Zwischentone, das
»Patzige< von Walser kompositorisch umzusetzen. Dabei spielt er wie seine
Vorbilder Schubert und Schumann mit den interpretatorischen Nuancen, die
das variierte Strophenlied bietet, da in diesem alle Abweichungen bedeutungs-
voll werden. Sehr schon lésst sich das an der Art zeigen, wie Simon die lose
gefiigten und iiberraschenden Reime von Walser umsetzt. Der erste Drei-
zeiler bildet das konventionelle Modell, bei dem jeder Reim abkadenziert
wird. Beim zweiten Dreizeiler der ersten Strophe werden die ersten beiden
Reime in der Vertonung nicht beriicksichtigt: »unumwunden« ist in eine
Achtelbewegung integriert, »Stunden« iibernimmt die fallende Klausel von
»Tagen«. Beides ist deklamatorisch sinnvoll, beim Schluss des zweiten Drei-
zeilers geht Simon allerdings zum Modell zuriick und wiederholt die Schluss-
klausel des ersten Dreizeilers, mit der auffilligen Bindung von zwei Tonen
auf einer Silbe. Diese Schleifer fallen umso mehr auf, als sie nur gerade bei
»wundervolle« und »Klagen« sowie als verspielt-ironische Achtelfiguren auf
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Gelassenheit.

(Robert Walser.)

Auffihrungsrecht vorbehalten.

James Simon, Op. 17 No 3.
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ROBERT WALSERS ERSTER VERTONER: JAMES SIMON
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50 KAPITEL 1

den unbetonten zweiten Silben von »etwas« und »Schulden« vorkommen.
Mit der identischen Gestaltung der Klauseln wird Simon zwar den Regeln
des variierten Strophenlieds gerecht, er verstirkt damit aber auch Walsers
»dchzenden< Reim mit »wundervolle Ruh« und »meine Klagen zu«. Die
zweite Strophe wird von Simon mit einem synkopischen Einsatz bei »die mir
schaden« deklamatorisch noch reicher gestaltet, die Wirkung ist aber die-
selbe: Walsers Gedicht soll doppelbédig und ironisch erscheinen, nicht als
eigentliches Singen und Sprechen missverstanden werden. Dazu hilft auch
die Harmonik, die nur gerade in den ersten und letzten vier Takten und zu
Beginn der zweiten Strophe (bei Takt 15) sich klar in D-Dur befindet. Schon
die zweite Verszeile »fiihlte etwas in mir leben« moduliert nach e-Moll, die
dritte »warme wundervolle Ruh« nach Fis-Dur. Bei »seit ich scherze« geht
es nach gis-Moll und bei »mit den Stunden« nach H-Dur, dann abrupt bei
den »Klagen« nach B-Dur. Mit diesen Tonartwechseln — die zweite Strophe
ist vergleichbar gestaltet — will Simon wohl das Ubermiitige und das in alle
Richtungen Herumfantasierende von Walser einfangen. Dabei gibt es auch
selbstreferentielle Aspekte, etwa wenn er Walsers nichtssagende Formel »Zeit
ist Zeit« seinerseits mit einem musikalischen Klischee, ndmlich der Quintfall-
Formel (mit zwei Dominantseptakkorden) umsetzt, oder noch deutlicher am
Ende des Liedes, wo die Riickkehr »als braven Menschen« »am alten Ort« mit
der Riickkehr nach D-Dur und einem an Konventionalitdt schwer zu iiber-
bietenden Schluss parallelisiert wird.

1.8 Epilog

Leider konnten keine Belege dafiir gefunden werden, dass Walser und Simon
sich in Berlin begegnet sind. Bei den wenigen nachweisbaren Bekanntschaften
von Simon gibt es keine Uberschneidungen zum relativ groen Berliner
Bekanntenkreis der Walser-Briider. Dennoch ist es wahrscheinlich, dass Walser
und Simon mindestens auf den Seiten der Feuilletons aufeindergetroffen sind,
fiir die sie geschrieben und die sie gelesen haben.

Die Schicksale, die sich bei diesen ersten Walser-Vertonungen in Berlin
kreuzen, konnen einen jedenfalls erschauern lassen: Der Komponist schlédgt
sich durch die politischen Wirren in Berlin und wird Opfer des Holocaust,
der Dichter kehrt 1913 in die Schweiz zuriick und endet in der Herisauer
Nervenklinik.
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KAPITEL 2

Drei Lieder von Wilhelm Arbenz

Eine Bieler Geschichte

Wilhelm Arbenz ist wohl die wichtigste Figur des Bieler Musiklebens im
20. Jahrhundert. Ohne Unterlass setzte er sich fiir die musikalische Bildung
und die von ihm gegriindeten Musikinstitutionen ein. Als am Freitag,
1. September 1939 der Zweite Weltkrieg ausbrach, komponierte Wilhelm
Arbenz drei Lieder nach Robert Walser fiir Sopran und Klavier; am Ende jedes
Lieds vermerkte er das Datum. Im Schaffen von Wilhelm Arbenz, das stark
auf Laienmusik ausgerichtet war, bildet diese Liedergruppe, was den Kunst-
anspruch und die kompositorische Qualitdt angeht, eine grofle Ausnahme.
Es sind wahrscheinlich die ersten Walser-Vertonungen eines Schweizer
Komponisten iiberhaupt.

2.1 Einleitung

Zwei Tage bevor Wilhelm Arbenz (1899-1967) die Gedichte Enttduschung,
Trug und Wintersonne vertonte, war Henri Guisan von der Vereinigten Bundes-
versammlung zum General ernannt und die Teilmobilmachung veranlasst
worden. In Biel wurden 4000 Ménner aufgeboten, ein Zehntel der damaligen
Bieler Bevolkerung.! Paradoxerweise hatte sich die Bieler Uhrenindustrie dank
der Produktion von Zeitziindern fiir die deutsche Wehrmacht von der Wirt-
schaftskrise erholt und ihre Exportzahlen seit 1935 mehr als verdoppelt; die
Bieler Uhrenmacher leisteten sich neue Radioapparate, um Hitlers Reden
horen zu konnen.? Ein Jahr spiter rettete Wilhelm Arbenz das Schweizerische
Tonkiinstlerfest — der Vereinsvorstand wollte es wegen des Krieges
absagen® — und veranstaltete in Biel ein kleines Fest, das in der Qualitét
geradezu internationales Niveau aufwies.* Es muss auch Arbenz gewesen

1 Vgl. Gaffino/Lindegger: Bieler Geschichte, Bd. 2, S. 838—877, Kapitel »Frontenbewegung und
Zweiter Weltkrieg (1933-1945)«.

2 Gemif ausfithrlichen Auskiinften meiner damals in der Bieler Uhrenindustrie titigen
Grofeltern-Generation.

3 Merian: Fiinfzig Jahre STV, S. 47.

4 In zwei Konzerten trat die Elite der Schweizer Interpretinnen und Interpreten in Biel auf,
allen voran die Geigerin Stefi Geyer, die Cembalistin Silvia Kind, der Pianist Walter Frey
sowie das Berner Streichquartett in der Griindungsbesetzung mit Alphonse Brun, Theo Hug,
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52 KAPITEL 2

sein, der durchgesetzt hatte, dass ein Werk des Schweizer Juden Ernst Levy
(1895-1981) gespielt wurde,® den er als Klavierlehrer am Konservatorium Biel
angestellt hatte. Allerdings konnte ihn Arbenz nicht lange in Biel halten. Ernst
Levy wurde das zunehmend antisemitische Klima in der Schweiz unertréig-
lich, er kiindigte seine Stelle am Bieler Konservatorium® und wanderte 1941
in die USA aus, wo er eine glinzende Karriere machte. Arbenz und das Bieler
Konservatorium veranstalteten ihm zu Ehren am 27. Juni eine Abschiedsfeier.”
Im Jahresbericht wird Levy zudem eine flammende Hommage gewidmet, die
in der Betonung des Schopferischen und Unsystematischen als implizites
Statement gegen den in Biel verbreiteten Antisemitismus zu begreifen ist.
Ernst Levy, der mit Carl Seelig bekannt war und viel Lyrik von ihm vertonte
(vgl. Kap. 11.2), konnte Wilhelm Arbenz auf Walsers Gedichte hingewiesen
haben. Es ist nicht bekannt, wann und wo er auf diese gestofien ist.° Arbenz
wurde nicht in Biel, sondern in Feuerthalen geboren; er wuchs in Ziirich auf
und studierte dort von 1918 bis 1923 Dirigieren und Schulgesang. Erst 1927

Walter Kégi und Richard Sturzenegger. Vgl. Ehinger et al.: Der Schweizerische Tonkiinstlerver-
ein, S. 322—324.

5 Interpretiert wurde das Werk von Silvia Kind, die speziell dafiir nach Biel eingeladen wurde.
Die Cembalistin Silvia Kind und der Komponist Roger Vuataz waren 1944 die einzigen Mit-
glieder des Tonkiinstlervereins, die sich in einer tumultudsen Generalversammlung fiir den
Dirigenten Hermann Scherchen einsetzten (vgl. Kap. 3, Anm. 11).

6 »Der prominente Pianist und Lehrer an der Musikschule, Ernst Levy, verldsst seine Stelle, um
sich infolge der Zeitumstinde nach Amerika zu begeben.« Lefert-Weibel: Bieler Chronik 1940
und 1941, S. 227.

7 »An jenem tragischen Sonntagabend (22. Juni [1941, an dem das >Dritte Reich« die Sowjet-
union angriff; RB]) scharten sich Direktorium, Vorstand, Schiilerschaft und einige hiesige
Freunde in einer kleinen Feier zum letzten Mal um den verehrten Lehrer und Meister.«
[Musikschule Biel]: 10. Jahresbericht, S. 3.

8 »Die Musikschule, die Musikschulgesellschaft, unsere Stadt verlieren in Ernst Levy einen
eminenten Pianisten, einen Meister des Klaviers, der den Grossten unserer Tage beigesellt
zu werden verdient. Wie spendete er Rat und Tat in seinen Klassenstunden, zeigte Wege, war
unerschopflich in guten Winken, stets herrlich unschematisch, den Jiingsten und Kleinsten
ein ebenso aufrichtiger Rater und herzlicher Freund wie den zukiinftigen Professionellen.
Nur ein zutiefst schopferischer Mensch konnte derart befruchtend wirken.« Ebd. S. 4. Levys
Nachfolger in Biel wurde Adrian Aeschbacher aus »der fruchtbaren Aeschbacher-Dynastie«
(Liebermann: Brief vom 10.08.1943). Vgl. Kap. 3.3, Anm. 10.

9 Auch in der bibliografisch nicht erfassten umfangreichen Korrespondenz, die im Archiv der
Musikschule Biel erhalten ist und die die grofie Vernetzung von Wilhelm Arbenz mit der
nationalen und internationalen Musikwelt belegt, lief3 sich kein Hinweis finden. Ich danke
dem Schulleiter Lionel Ziircher fiir den Zugang zu diesen bisher unbekannten Quellen im
Konservatorium Biel. Den Schriftsteller kannte man in seiner Geburtsstadt kaum, was auch
die Anekdote mit dem Schauspieler Alexander Moissi beweist, der 1920 im Bieler Stadt-
theater als Oswald in Ibsens Gespenstern gastierte und mit seiner stiirmischen Begriifiung
von Walser den Bielern bewusst machte, welch wichtiger Autor in ihrer Stadt lebte. Vgl.
Michler: Das Leben Robert Walsers, S. 143.
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kommt er nach Biel, als Robert Walser schon seit sieben Jahren in Bern lebt;
wahrscheinlich hat er Walser nie personlich getroffen. Arbenz stiirzt sich form-
lich ins Bieler Kulturleben, als er 1927 die Stelle als Musiklehrer am Bieler Pro-
gymnasium und Gymnasium erhilt und sehr bald verschiedene Bieler Chore
dirigiert. Wie bei James Simon stammen die von Arbenz vertonten Texte alle
aus dem 1909 erschienenen Band Gedichte, der 1919 in einer zweiten Auflage
erschien.

2.2 Unermiidlicher Forderer der Musik

Wire Walser dem engagierten Dirigenten und Musikerzieher einmal
begegnet, hitte er ihm bestimmt ein Prosastiick gewidmet und sich iiber
seinen unermiidlichen Eifer lustig gemacht, mit dem er das Musikleben
von Biel und Umgebung bestimmte. Arbenz war als bestens vernetzter und
angesehener Mann mit besonderer Stellung in jeglicher Hinsicht das Gegen-
teil von Walser. Er begriff rasch, was der kleinen Industriestadt Biel fehlte:
musikalische Bildung. Was Arbenz unternahm, um dieses Defizit zu beheben,
wiirde man heute ein integriertes musikalisches Bildungskonzept nennen.
Im Zentrum stand seine Stelle als Musiklehrer am deutschen Gymnasium,
die er bis zu seiner Pensionierung 1963 innehatte. Bereits 1929 griindete er
den Bieler Orchesterverein, der begabte Laienmusiker versammelte. 1932 rief
er mit Freunden die Musikschule Biel ins Leben, die den Instrumentalunter-
richt professionalisierte und aus dem Dunstkreis privater Musiklehrpersonen
herausloste. Schon vier Jahre spéter wurden dort die ersten Berufsschulklassen
eingefiihrt und die Musikschule wurde zum Konservatorium. Geschickt gelang
es Arbenz immer wieder, angesehene Lehrkrifte ans Konservatorium Biel zu
binden, auch wenn diese oft nur kurze Zeit blieben, bevor sie an gréf3ere Hoch-
schulen wechselten. Arbenz war auch im Laienbereich aktiv und dirigierte alle
wichtigen Bieler Chore: die Bieler Liedertafel, den Lehrergesangsverein Biel,
den Damenchor Concordia, die Berner Singstudenten, den Ménnerchor des
Berner Liederkranzes und ab 1950 die Société chorale de Neuchétel.l° Dazu
iibernahm er die Leitung des Bieler Stadtorchesters, eines Amateurorchesters,
dessen Qualitit er steigerte, indem er immer mehr semiprofessionelle Krifte
einband.

Mit diesen unterschiedlichen Ensembles interpretierte er zwar das grofle
Oratorienrepertoire des 18. und 19. Jahrhunderts, aber er wusste auch, dass er
ebenfalls das Volkstiimliche pflegen musste. Als Komponist schrieb er fiir diese
Chore zahlreiche Lieder und Chorsitze, oft auf Dialekttexte.

10 Schuh et al.: Schweizer Musiker-Lexikon, S. 30.
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54 KAPITEL 2

Nach 20 Jahren unermiidlichen Einsatzes hatte Arbenz in Biel so viel zur
musikalischen Bildung der Bevolkerung beigetragen, dass er nun die besten
Ensembles und Orchester nach Biel holen konnte und diese vor vollem Haus
spielten. Anfinglich waren es Gastspiele des Berner Symphonieorchesters, bald
aber schon grof3e ausldndische Orchester, Dirigenten und Solisten. Und auch
die von ihm gegriindete »Musikschul- und Konzertgesellschaft Biel-Bienne,
die eine Konzertreihe mit Gastspielen verantwortete, wurde zu einer Erfolgs-
geschichte: In den knapp fiinfzig Jahren ihres Bestehens waren die Konzerte
fast immer ausabonniert.

In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gab es in vielen Schweizer Stadten
Figuren wie Wilhelm Arbenz: Erich Schmid realisierte Ahnliches in Glarus,
Luzius Juon in Chur, Emile Jaques-Dalcroze in Genf — aber keiner hat es so
erfolgreich wie Arbenz geschafft, den musikalischen Laienbereich, die Schul-
musik, den Instrumentalunterricht, die Berufsausbildung, das stiddtische
Orchester und einen internationalen Gastspielbetrieb auf- und auszubauen,
sich also nicht blof auf lokale Krifte zu beschrinken, sondern diese national
und international zu vernetzen. Der Komponist und Musikkritiker Daniel
Andres weist allerdings auch auf Probleme hin, mit denen sich Arbenz in der
Bieler Provinz konfrontiert sah:

Biel zeigte sich in spéteren Jahren nicht eben dankbar gegeniiber diesem Kultur-
forderer, welcher der Stadt entscheidende Impulse gegeben hat. Der Dirigent
Hermann Scherchen dusserte sich nach einer Probe von Arbenz mit dem Berner
Stadtorchester: »Es hat mich gefreut, mit welcher Sachkenntnis und griind-
lichen Selbstvorbereitung Sie dem Orchester gegeniibertraten.« Und ein anderer
bedeutender Dirigent, Felix Weingartner, meinte sinngemaéss, wenn man junge
Leute wie Arbenz mit dem Orchester arbeiten sehe, so miisse einem um den
Dirigenten-Nachwuchs in der Schweiz nicht bange sein. [...] In Biel hingegen
hat man Arbenz schon in den frithen Fiinfzigerjahren als Orchesterdirigent
kaltgestellt.!

Die industrielle Entwicklung der Stadt Biel kam den musikalischen Bemii-
hungen von Arbenz entgegen: Die Einwohnerzahl war massiv angestiegen;
bei der Volkszdhlung von 1964 werden fast 65 ooo Einwohner verzeichnet. Zu
diesem Zeitpunkt hat Arbenz bereits mit schweren psychischen Problemen
zu kdmpfen, die dazu fithren, dass man ihm die Kiindigung und den Riick-
zug aus den vielen Amtern nahelegt. Der Tod seiner Frau, der franzésischen
Steinbildhauerin Denise Chenot (1898-1964), verstirkte Arbenz’ Erkrankung.
Am ldngsten hielt sich Arbenz als Konservatoriumsdirektor; die Situation

11 Andres: Musik, ein Leben lang, S. 53f.
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eskalierte 1965, sodass er auch von dieser Aufgabe definitiv entbunden wurde.
1969 verstarb Wilhelm Arbenz in Biel.

2.3 Drei Lieder

Die drei Walser-Lieder bilden in Arbenz’ kompositorischem Gesamtwerk —
zusammen mit den Liedern auf Texte von Josef Viktor Widmann und Hermann
Hesse — ein spezielles Repertoire, das sich in Qualitdt und Kunstanspruch
von den zahlreichen Volksliedern, Minner- und Frauenchoren, historischen
Sing- und Festspielmusiken, die Arbenz sonst komponiert hat, deutlich unter-
scheidet. Riickblickend ist es bedauerlich, dass Arbenz nicht mehr solche
Werke komponierte, die sich dem Zeitgeist entziehen und nicht an den
musikalischen Fiahigkeiten von Laien orientieren.

Schon die Auswahl der drei Gedichte ist auffillig. In ihrer steigenden
Kadenz von Enttduschung, Trug und Befriedung in der Wintersonne bilden
sie eine schone Einheit. Wegen der Bedeutung des kurzen Liederzyklus in der
musikalischen Robert Walser-Rezeption, seien im Folgenden die beiden ersten
Lieder ausfiihrlicher betrachtet.

Enttduschung ist ein vertracktes Gedicht, das syntaktisch aus zwei Sitzen
besteht und mit einer quasi dilettantischen Reim- und Rhythmusstruktur
spielt: zwei homonyme Reime (nie — nie sowie ist — ist), ein iiberlanger zweiter
und ein verschachtelter dritter Vers, letzterer ausgerechnet, um das Reimwort
»sie« zu erreichen.

Enttduschung vergifit man nie,

wie der Lockruf des Gliicks unvergefilich ist.
Erinnern ist Sehnsucht, ach, sie,

weil sie so unermefilich ist,

vergifit man nie. (SW 13, 24)

Wilhelm Arbenz beniitzt in allen drei Liedern eine freitonale und fast
impressionistische Musiksprache, die durch chromatische Linien und Gegen-
bewegungen bestimmt ist und teilweise extrem dissonante Kldnge zulésst. Es
gibt keine tonartliche Bindung mehr, entsprechend verzichtet Arbenz auch
bei allen Liedern auf Anfangsvorzeichen. Zwar kommen tonale Klénge — vor
allem Sept- und Nonakkorde — vor, aber diese werden impressionistisch ver-
wendet, nicht aufgelost und in keine tonartliche Logik eingebunden. Ein
wichtiges Charakteristikum sind die weiten und die tiefen Lagen, die archi-
tektonisch, aber auch den Text deutend eingesetzt werden. So wird gleich zu
Beginn das Tritonus-Intervall der Sdngerin auf »Enttduschung« vom Klavier
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58 KAPITEL 2

drei Oktaven tiefer wie ein Schatten imitiert: ein symbolisches Zeichen fiir
das Nichtvergessenkonnen. Beim »Lockruf des Gliicks« wird der Satz auf drei-
einhalb Oktaven gespreizt; harmonisch erklingt auf »Gliicks« ein Septakkord
auf £ (in der Gestalt, aber nicht in der Funktion eines Dominantseptakkords),
der ganz am Schluss des Liedes als Septnonakkord nochmals erklingt und das
Nichtvergessen des Gliicks entsprechend heraushebt.

Zwischen die beiden Sitze des Gedichts setzt Arbenz ein Zwischenspiel,
das fast nur aus chromatischen Fortschreitungen besteht, die sich in Takt 7
auf den Umfang einer Sexte zusammenziehen, um gleich darauf in Takt 8 in
einen iibermaéfdigen Nonakkord zu explodieren. Wihrend der erste Teil in der
Gegensitzlichkeit von introvertierter Enttduschung und mit groflen Inter-
vallsprilngen gesungenem Lockruf geradezu expressionistisch vertont wird,
wechselt Arbenz beim dritten Vers den Stil der Vertonung. Er begegnet Walsers
hinkender Deklamation mit einem Parlando-Ton. Zwar hallt in der Tiefe
immer noch das Fis,, aber dariiber erklingt in Takt 10 ein frohliches D-Dur im
Viervierteltakt. Mitten im Wort »unermesslich« wird diese unschuldige Welt
nach Fis-Dur und zugleich in die weiteste Lage des ganzen Liedes gerissen: 4
Oktaven. In Takt 13 setzt die Stimme wie zu Beginn ohne Begleitung ein, und
das Lied endet — unerldst — im schon erwédhnten, dissonant-offenen Klang.

Beim zweiten Lied wahlt Arbenz fiir die Singstimme in den ersten drei
Versen von Trug (SW 13, 28) einen einfachen periodischen Liedaufbau, der das
Schlichte des Gedichts einfingt. Erstaunlich allerdings sind die Harmonien,
die das Klavier — im gleichen Rhythmus — dazu spielt. Da entstehen teilweise
scharfe Dissonanzen und beim fiinfstimmigen Klaviersatz in Takt 5 treibt die
Bewegung vollig auseinander, weil die linke Hand in Quinten ab- und die rechte
Hand mehr oder weniger chromatisch aufsteigt. Wie ein hysterischer Aus-
bruch ist das »ich lache« vertont; gleichsam alles verrutscht: Von b-Vorzeichen
wird auf Kreuze gewechselt, Klaviersatz und Singstimme laufen in Gegen-
bewegung ineinander und iiberkreuzen sich hier zum ersten Mal in diesem
Liederzyklus. Arbenz vertont sehr prazis, denn er baut die verriickte Stelle
nicht iiberdimensioniert aus, sondern nimmt bei »ist Liige« den rhythmischen
Modus des Anfangs wieder auf. Von einem Fortissimo bei Takt 8 wird in ein
Pianissimo bei Takt 10 zuriickgeblendet. Feinsinnig und ohne Pathos wird
das »denn ich weine« musikalisch gefasst: zuerst »denn ich« leicht verzogert
und zu Triolen verkiirzt, dann der schlichte und in diesen drei Liedern einzige
Oktavfall der Singstimme auf »wei-ne«.

Das dritte Lied mit dem Glanz und Kélte verbindenden Titel Wintersonne ist
ganz anderer Natur.
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Auf Winden und an Mauern,
es wird nicht lange dauern,
brennt goldner Sonnenschein.
Der Tag hat aufgehoben,

was auf dem Land gewoben,
was Nacht und Nebel war.
Beruhigendes Larmen,
Bruststrecken, Hindewérmen,
seliger Sonnenschein.

Nun hab’ ich auch vergessen,
was lang auf mir gesessen,
was Schmerz und Schwere war. (SW 13, 8f.)

Die Musik zu diesem die Beruhigung und innere Befriedigung ankiindigenden
Gedicht weist einen dichten, wegen seines Umfangs von knapp sieben Oktaven
teilweise auf drei Systemen notierten Klaviersatz auf, in dessen Mitte — und
nicht wie in den ersten beiden Liedern meistens dariiber — sich die Sing-
stimme befindet. Insbesondere die dritte und die viertletzte Zeile rund um
das Wort »Sonnenschein« sind hochmelismatisch und in expressionistischer
Uberspanntheit vertont.

2.4 Rezeption

Die drei Lieder wurden am »Pfingsttagung« genannten Tonkiinstlerfest am
1. Juni 1941 im Saal der Societa Elettrica in Locarno uraufgefiihrt.’> Gesungen
wurden die Lieder von Lucia Corridori,'® begleitet von Walter Lang.!* Karl
Heinrich David betont in der Schweizerischen Musikzeitung, dass Corridori
und Lang »die heiklern modernen Lieder in bestes Licht stellt[en]«, wihrend
die iibrigen Gesdnge von anderen Interpreten dargeboten wurden (Elsa
Scherz-Meister und Leopoldo Casella). Die Liedervortréige hatten bei David
keinen besonderen Eindruck hinterlassen:

12 Ehinger et al.: Der Schweizerische Tonkiinstlerverein, S. 324f. Aufgrund einer falschen Aus-
kunft habe ich im Robert Walser-Handbuch die Urauffithrung félschlicherweise auf das
Tonkiinstlerfest 1937 in Lugano datiert. (RWH, 391)

13 Lucia Corridori (1899-1976) war eine vielgefragte Koloratursopranistin und Gesangs-
professorin am Konservatorium Luzern.

14  Walter Lang (1896-1966) war Komponist, Kapellmeister, Pianist und Klavierprofessor an
den Konservatorien Basel und Bern sowie an der Musikakademie Ziirich.
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Im zweiten Konzert waren die Liedgruppen (wie meist an Tonkiinstler-
festen) das Schwiéchste. Am meisten interessierten noch die modern getonten,
musikalischen Aquarelle von Wilhelm Arbenz (nach Texten von Robert Walser)
und effektsichere, neuromantische Gesinge des Baslers Ernst Miiller.13

In der Neuen Ziircher Zeitung schreibt er noch kiirzer: »Lucia Corridori lieh
feingetonten Liedern von Wilhelm Arbenz [...] ihren beseelten Vortrag.«16

Bei aller Beildufigkeit, mit der die drei Lieder von David erwdhnt werden,
mussten sie im Kontext der damaligen Zeit doch als »modern« aufgefallen
sein. Acht Jahre spater ldsst Willi Schuh in seinem Aufsatz zur Deutsch-
schweizer Musik die Modernitit dieser Lieder unerwihnt und notiert nur all-
gemein, Arbenz sei »mit kleineren Chorwerken fiir gemischten, Ménner- und
Frauenchor, Liederzyklen, einer hiibschen Schulkantate >Jugend im Schnee«
(Text von Georg Thiirer), und einem Bieler Festspiel als Komponist hervor-
getreten.«!” Damit verschwand die feinsinnige Kunst seiner Walser-Lieder in
der Aufzdhlung von Arbenz’ Kompositionen zur geistigen Landesverteidigung.
Weitere Auffithrungen zu Lebzeiten des Komponisten konnten nicht nach-
gewiesen werden.!®

15  David: Tonkiinstlerfest in Locarno, S.189.

16 David: Schweizerischer Tonkiinstlerverein, Blatt 2.

17 Schuh: Die Musik in der alemannischen Schweiz, S. 220.

18  Wieder aufgefithrt wurden die Lieder durch Luisa Castellani und Pierre Sublet an der
Holliger-Walser-Woche 1996 in Biel, 57 Jahre nach ihrer Niederschrift 1939. Indiz dafiir,
dass sie in der Zwischenzeit nicht aufgefiihrt wurden, ist u. a. die Tatsache, dass Fehler
nicht eliminiert wurden, z. B. die irrtiimlich notierte Note in der Singstimme im ersten
Lied, Takt 7.
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Wladimir Vogels Flucht

Materialien zu einem kreativen Missverstdndnis

Wiladimir Vogels Flucht ist bis heute die umfangreichste Auseinandersetzung
mit Robert Walser. Thre Urauffithrung 1966 hitte ein Hohepunkt in Vogels
Schaffen werden und die Feierlichkeiten zu seinem 70. Geburtstag kronen
sollen. Es wurde schlief}lich zum wohl grofiten Misserfolg seines Lebens. Flucht
ist die erste national und international rezipierte und gut dokumentierte
Walser-Vertonung. Das Werk steht fiir die ambivalente Rezeptionsgeschichte
in den 1960er-Jahren, als Robert Walser seinen festen Platz in der deutschen
Literaturgeschichte noch nicht gefunden hatte. Das folgende Kapitel stellt
diese Geschichte unter Einbezug neuer Quellen dar.

3.1 Einleitung

Flucht ist ein abendfiillendes musikalisch-literarisches Oratorium {iiber das
Leben von Robert Walser. Dramma-Oratorio nannte Vogel die von ihm ent-
wickelte Gattung, bei der Sprech- und Singstimmen sowie Sprechchor
und Orchester dicht und variationsreich ineinandergreifen. Die Besetzung
von Flucht umfasst vier Sprech- und vier Singstimmen, Sprechchor und
Orchester. Die Solo-Rollen sind definiert: Als Sprechstimmen (Schauspieler)
werden eine jugendlich-helle Frauenstimme, eine tiefe Frauenstimme, eine
jugendlich-helle Midnnerstimme sowie eine tiefe Ménnerstimme verlangt, an
Singstimmen ein lyrischer Sopran, ein Alt, ein lyrischer Tenor sowie ein Bass-
Bariton. Die Bearbeiter des Textbuchs nach Texten von Robert Walser und
Christian Morgenstern sind Wladimir Vogel selbst sowie Paul Miiller.
Zentrales Element von Vogels Oratorien ist der Sprechchor. Eigens zur
Auffithrung der Werke von Wladimir Vogel griindete Ellen Widmann, die
Enkelin des frithen Walser-Forderers Josef Viktor Widmann, 1951 den Kammer-
sprechchor Ziirich. Bei der Urauffithrung von Flucht am 8. November 1966 in
der Tonhalle Ziirich sprach Ellen Widmann die Hauptpartie. Vogel standen
die groflen Charakterdarstellerinnen und -darsteller des Schauspielhauses,
ein ausgezeichnetes Solistenensemble und der prizise Kammersprechchor
Zirich unter der Gesamtleitung des in neuer Musik erfahrenen Dirigenten
Francis Travis zur Verfiigung. Trotz diesen guten Voraussetzungen wurde das
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62 KAPITEL 3

in Zwolftontechnik komponierte Walser-Oratorium bis heute nur ein einziges
Mal aufgefiihrt und nur einmal vollstidndig im Schweizer Radio ausgestrahlt.

3.2 Die Flucht der Schiiler

Am 9. November 1966, einen Tag nach der Urauffiihrung, schreibt der
Komponist Jacques Wildberger seinem ehemaligen Kompositionslehrer
Waldimir Vogel einen Brief, in dem er sich dafiir entschuldigt, dass er leider
die Vorstellung habe vorzeitig verlassen miissen, um den Zug nach Basel zu
erwischen. Er witzelt:

Der Titel Thres Werkes haftet jetzt als ein Odium an uns, und doch sind wir
ganz unschuldig. Wie gerne wiren wir noch geblieben, hitten wir wenigstens
kurz teilgenommen an der Begriissung aller Beteiligten, was doch unbedingt zu
einem solchen Anlass gehort, wie gerne hitten wir Ihnen gleich an Ort und Stelle
gratuliert. Nun miissen wir das nachholen, leider ohne Thnen zugleich die Hand
zu driicken ...!

Und das war sie auch schon, die Gratulation! Zum Werk und zur Auffithrung
verliert Wildberger kein Wort. Sein Kollege und Freund Robert Suter — eben-
falls ehemaliger Schiiler von Vogel — entschuldigt sich zwei Tage spiter bei
seinem Lehrer fiir den vorzeitigen Aufbruch, schimpft iiber die »erbiarm-
liche Angelegenheit« des Zugfahrplans und kalauert weiter: »Es war also
gewissermassen eine Flucht aus der Flucht, wenn ich mir dieses kleine Wort-
spiel erlauben darf.« Und auch er gratuliert lakonisch zum »fiir Sie bestimmt
sehr typischen Werk«.2

Man kann aus den Briefen von Vogels Basler Schiilern und Freunden form-
lich herausspiiren, wie sie wihrend der Riickfahrt tiber das Werk hergezogen
sind und sicher froh waren, dass sie ihrem Lehrer weder die Hand driicken
noch etwas halbwegs Freundliches zum Stiick sagen mussten.? Und a propos

1 Wildberger: Brief vom 9. November 1966. Ich danke Heinrich Aerni, dem Betreuer des Nach-
lasses Vogel in der Musikabteilung der Zentralbibliothek Ziirich, fiir die grofle fachliche
Unterstiitzung bei meinen Recherchen.

2 Suter: Brief vom 11. November 1966. Auch die Baslerin Aja Petzold kalauert mit dem Titel des
Werkes, dessen Auffithrung sie frithzeitig habe verlassen miissen: »Es tat uns sehr leid, Dein
grofles Konzert so schnell und ohne ein Wort sagen zu kénnen, verlassen zu miissen. Es hitte
den Anschein erwecken konnen, als hitten wir die >Flucht« ergriffen.« (Petzold: Brief vom
12. November 1966)

3 Zum Verhiltnis Vogels zu seinen Schiilern vgl. Brotbeck: Das »kleine Hénschen« Hermann
Meier und seine Mitschiiler.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



WLADIMIR VOGELS FLUCHT. EIN KREATIVES MISSVERSTANDNIS 63

serbarmliche Angelegenheit« des Zugfahrplans: Die Schlaumeier hétten sehr
wohl bis zum Ende der iiber zweieinhalbstiindigen Auffithrung bleiben und
den letzten Schnellzug um 23:13 Uhr ab Ziirich nehmen kénnen.*

Auch von der Kritik wurde Flucht ambivalent bis kritisch aufgenommen.
Selbst wohlwollende Kritiken verhielten sich neutral und beschréinkten sich in
der Berichterstattung auf Vogels Ausfithrungen zur Idee des Dramma-Oratorios.

Das ist insofern erstaunlich, als der am Schalttag 1896 geborene Vogel nur
wenige Monate frither, anlésslich seines 70. Geburtstags am 1. Mérz 1966, in
allen deutschen und schweizerischen Feuilletons gefeiert wurde: Man lobte
ihn als Komponisten, der zwischen Skrjabin und Schonberg, quasi zwischen
Ost und West, die Synthese gefunden habe und eine wichtige Rolle als Ver-
mittler zwischen den Generationen spiele. Eine Jahrzehnte dauernde Isolation
schien endlich iiberwunden und die Feststellung von Friedrich Geiger, dass
»Vogels Position ab den 6oer-Jahren als weitestgehend isoliert zu bezeichnen«®
sei, trifft mindestens fiir das Jahr 1966 keineswegs zu. Wladimir Vogel wurde
neben die Grofien seiner Zeit gestellt und als Klassiker der Moderne gefeiert,
insbesondere als Erfinder des Sprechchors und des Dramma-Oratorios, dessen
Konzept in den Kontext von Brechts epischem Theater gestellt wurde. Die
seriellen Schulen zeigten 1966 deutliche Anzeichen der Erschopfung, und
Vogels gemifligte und auf Horbarkeit und Verstdndlichkeit angelegte Ver-
wendung der Zwolftontechnik wurde als wichtiger Mittelweg anerkannt. Im
gleichen Jahr stellte der Basler Musikwissenschaftler Hans Oesch die erste
grofle Gesamtschau zu Vogel fertig.® Sie beruht auf zahlreichen Gespriachen
mit dem Komponisten und prégt im Wesentlichen bis heute die Sicht auf ihn.

3.3 Verkleidung als Skrjabinist

Eigentlich beschreibt Oesch den Komponisten 1966 so, wie Vogel sich am
liebsten in der Musikgeschichte gesehen hitte. Es gelang Vogel sogar, Oesch
seine radikalen kommunistischen Positionen derig2oer-Jahre zu verschweigen.
Erst der Musikwissenschaftler Walter Labhart entdeckte 1978 die Schall-
platte mit Vogels Heimlichem Aufinarsch, auf der sich auch Eislers Vorwdrts
und nicht vergessen befindet, stiefd am 2. Februar 1979 in der Musikabteilung

4 Ich danke David Kunz von der Stiftung Historisches Erbe der SBB Windisch fiir die ent-
sprechende Fahrplanauskunft.

5 Geiger: Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel, S. 66. Friedrich Geiger hat in seiner
umfassenden Studie Flucht grofiformal und im Detail analysiert und alle verwendeten
Walser-Stellen identifiziert.

6 Vgl. Oesch: Waldimir Vogel.
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der Deutschen Staatsbibliothek in Ost-Berlin auf die kommunistischen
Werke Vogels” und fiihrte in seiner eigenen Schrift zum Komponisten erst-
mals dessen Agitprop-Gesinge im Kompositionsverzeichnis auf.® Aufgrund
der Forschungen von Friedrich Geiger und Carlo Piccardi® wissen wir heute,
wie sehr Vogel in der Berliner Zeit ab 1926 den gezielten Charmeoffensiven
der sowjetischen Propagandamaschinerie gegeniiber Exilrussen erlegen
war. Er setzte sich als Organisator, Musikkritiker und Komponist fiir die
kommunistische Bewegung und die Férderung sowjetisch-deutscher Kontakte
ein. Seine Agitprop-Gesinge erschienen deutsch und russisch und wurden
in Auflagen von mehreren tausend Exemplaren gedruckt. Mit grof3er Wahr-
scheinlichkeit wird er im Kreis der Arbeitermusikbewegung im Ubrigen auch
James Simon begegnet sein.

Weshalb Vogel diese Zeit aus seiner Biografie auszuradieren versuchte,
muss noch im Detail untersucht werden. Sicherlich spielte die Enttduschung
iiber das stalinistische Regime, dessen Grausamkeit und Willkiir viele
kommunistisch orientierte Antifaschisten unterschitzt hatten, eine wichtige
Rolle. Auch das gesellschaftliche und politische Klima der damaligen Schweiz
wird ein Umstand gewesen sein, der es dem langjdhrigen Exilanten Vogel
ratsam erscheinen lief3, sein frithes politisches Engagement zu vertuschen.
Nach Hitlers Machtiibernahme 1933 verliefl Vogel auch seiner jiidischen Her-
kunft!© wegen Berlin und emigrierte in die Schweiz, wo er die Schriftstellerin
und Psychoanalytikerin Aline Valangin kennenlernte und mit ihr — unter-
brochen von Aufenthalten in Briissel, London und Paris — in Comologno in
der berithmten Villa La Barca lebte. Ab 1939 blieb er definitiv im Tessin. Von
der Welt abgeschnitten, komponierte er eines der wenigen antifaschistischen

7 Telefonische Auskunft von Walter Labhart am 29. Februar 2016 (120. Geburtstag von
Vogel) und undatierter Brief von Mitte April 2016 an den Autor.

8 Vgl. Labhart: Wladimir Vogel. Als Herausgeber von Vogels Schriften hat Walter Labhart
schon 1977 aufgrund bibliografischer Recherchen erstmals den Agitprop-Gesang Der
heimliche Aufimarsch gegen die Sowjetunion erwéhnt.

9 Vgl. Piccardi: Le sotterranee convergenze politiche di Wladimir Vogel.

10 Auch seine jiidische Herkunft hat Vogel in der Schweiz aus naheliegenden Griinden
verschwiegen. Sein ebenfalls jiidischer Schiiler Rolf Liebermann spricht den
schweizerischen Antisemitismus offen an, zum Beispiel bei einem Kommentar zur Jury
des Schweizerischen Tonkiinstlervereins: »Von den Aufgefithrten sind mir personlich
nur zwei bekannt: Mieg, der PMg der >Weltwoche, ein Intimus des Sacher-Kreises und
Aeschbacher, der Papa der fruchtbaren Aeschbacher-Dynastie, der vor bald 20 Jahren
mein Gesangslehrer in der Kantonsschule war [...]. Ich habe ihm nie vergessen, dass er
mich als 15 oder 16 Jahrigen mal mit einer antisemitischen Bemerkung geohrfeigt hat.
(Ein komisches Wiedersehen!)«. Liebermann: Brief vom 10.08.1943.
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Werke, die wiahrend des Zweiten Weltkriegs in der Schweiz entstanden sind,
nidmlich die beiden Teile des Thy! Claes nach Charles de Costers Ulenspiegel.

Wihrend des Krieges musste Vogel seine Aufenthaltsbewilligung jéhrlich
erneuern lassen. Das Auffliegen seiner kommunistischen Vergangenheit und
die Tatsache, dass seine Werke in Moskau ediert worden waren, hitten die
Chancen auf Verldngerung sicher gemindert. Und auch nach dem Krieg wire
es der Karriere nicht forderlich gewesen.! Vogel erhielt erst 1954 das Schweizer
Biirgerrecht.

1966 allerdings hitte Vogel seine Beziehung zum kommunistischen
Musikerkreis in Berlin mindestens andeuten konnen, ohne gleich in Miss-
kredit zu fallen. Er tat etwas anderes: Er muss seinem Biografen Hans Oesch
ein erstes Kapitel mit dem Titel »Skrjabin« suggeriert haben. Darin beschreibt
Oesch die personliche Begegnung Vogels mit dem russischen Komponisten
und Pianisten Skrjabin auf eine Weise, die nahelegt, dass Vogel Unterricht bei
Skrjabin genossen hatte.

In Wirklichkeit hatte Vogel als Teenager einmal die Gelegenheit, Skrjabin
nach einem Konzert zu begriilen;> beim Ausbruch des Ersten Weltkriegs
wurde der 18-jdhrige Vogel, der damals noch in Moskau lebte, als Sohn eines
Deutschen und einer Russin ins 1 200 km Luftlinie entfernte Birsk verbannt.
1915 starb Aleksandr Skrjabin. Von einer intensiven Beziehung kann also
keine Rede sein, und in Vogels Schriften spielt der Name Skrjabin bis Ende der
1960er-Jahre eine untergeordnete Rolle, wird er doch nur im Zusammenhang
mit anderen grof3en Klavierkomponisten genannt. Erst als Vogel durch Oeschs
Publikation erfolgreich als Bindeglied von Ost und West etabliert wurde,
begann er sich — auf Einladung von Redaktionen — in verschiedenen Texten
zu Skrjabin zu duflern. Diese Kommunikationsstrategie war sehr erfolgreich;

11 Esseierinnert an die Hetze gegen Hermann Scherchen, einen der wichtigsten Dirigenten,
der in der Schweiz je gewirkt hat. Seit 1922 dirigierte er das Stadtorchester Winterthur. Als
er 1944 Chefdirigent des Studio-Orchesters Beromiinster wurde, gelangte der Vorstand
des Schweizerischen Tonkiinstlervereins an den Bundesrat mit der Bitte, die Wahl von
Scherchen, »der zu dem schweizerischen Wesen fremd ist«, riickgéngig zu machen. Scher-
chen wurde 1950 in Winterthur und beim Radioorchester entlassen, weil er in Prag fiir
die kommunistische Bewegung eingetreten war. Vgl. Brotbeck: Dauer und Verdringung. —
Wie unerbittlich die Schweiz gegen Kommunisten vorging, hatte Vogel allerdings auch
beim ersten Ehemann von Aline Valangin erlebt, dem Rechtsanwalt Wladimir Rosen-
baum, dem das Anwaltspatent entzogen wurde. Vgl. Kamber: Geschichte zweier Leben.

12 Wahrscheinlich war es nicht mehr als ein Hindedruck, dessen Uberbewertung auch auf
Oesch zuriickgeht. Bezeichnenderweise erwihnt Vogel die personliche Begegnung mit
Skrjabin in einem langen Brief vom 19. Médrz 1984 an Bélint Andras Varga in Budapest,
der nach Vogels russischer Vergangenheit fragte, mit keinem Wort und schreibt nur von
Konzerten mit Skrjabin, die er besucht habe (vgl. Vogel: Brief vom 19.03.1984).
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sie passte zu den extremen Ost-West-Spannungen der damaligen Zeit. Die
Konstruktion, Vogel habe quasi zwischen Skrjabin und Schénberg vermittelt,
wurde von den meisten Vogel-Forscherinnen und -Forschern iibernommen.!3

3.4 Opus Magnum als Projekt zum 70. Geburtstag

Das Walser-Oratorium und dessen Urauffiihrung waren von Vogel als
Hohepunkt des Jubildumsjahrs geplant worden. Mit seinem Wechsel zum
Bérenreiter-Verlag erhoffte er sich den Durchbruch in Deutschland. Er wollte
sich zudem im Musikleben Ziirichs, wohin er 1965 umgesiedelt war, fest ver-
ankern und den Ruhm des von ihm stark mitgeprégten Ziircher Kammer-
sprechchors noch vermehren.

Flucht sollte Vogels Bedeutung und Rolle in der Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts festschreiben. Mit dem Dramma-Oratorio hatte Vogel eine neue Form
des Musiktheaters geschaffen, bei der Musik und Sprache autonome Schichten
bleiben. Meist kombiniert Vogel in diesem Genre Sprech- und Singstimmen;
der rhythmisch polyphon gesetzte Sprechchor bildet das Verbindungsglied
zwischen Musik und Sprache. Unter all seinen Dramma-Oratorios sucht er
bei Flucht die artifiziellsten, technisch anspruchsvollsten Uberlagerungen der
verschiedenen Materialebenen. Das zweite, was Vogel in die Waagschale der
Musikgeschichte werfen wollte, war seine spezifische Ausprigung der Zwolf-
tontechnik, bei der die Reihenstruktur melodisch und harmonisch nach-
vollziehbar und horbar ist. In Flucht strukturiert er das Werk auch grofiformal
mit den Mitteln der Dodekaphonie, indem er fiir jeden Abschnitt eine andere
Permutationsform der symmetrischen Allintervallreihe verwendet.

Im Vorfeld der Urauffithrung unternahm Vogel sehr viel, um auf die
Bedeutung des Werks hinzuweisen. Er verschickte an seinen grof8en Freundes-
kreis Kopien einer Dokumentation zur Entstehungsgeschichte, die seine Frau
zusammengestellt hatte.!* Er schrieb dem Schriftsteller Martin Walser, um ihn

13 Vgl. Levitz: Teaching New Classicality. Friedrich Geiger relativiert nachdriicklich die
Bedeutung der personlichen Begegnungen mit Skrjabin, hilt aber trotzdem an der lebens-
langen Relevanz von Skrjabin fiir Vogel fest. Auch Doris Lanz, die Vogels Verankerung in
der Neuen Sachlichkeit und die Beziehung zu Hanns Eisler genau nachzeichnet, basiert
ihre Studie noch 2009 auf der »Synthese von Ost und West« (Lanz: Zwdlftontechnik mit
doppeltem Boden, S. 109-125), der Vogel mit seinem Komponieren zugestrebt habe. Wie
sehr Vogel bis zum Schluss an der einfachen Ost-West-Konstruktion festhielt, erlebte ich
in Gespriachen mit dem betagten Komponisten ab 1982 selber: Er bestand immer darauf,
Skrjabin und Schonberg in seinem Werk vereinigt zu haben, und verkiirzte dies auf den
Gegensatz von Vertikale (Skrjabin) und Horizontale (Schonberg).

14  Vgl. Vogel: »Die Flucht«. Tagebuch einer Komposition.
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auf sein Projekt aufmerksam zu machen, denn auch »Prof. Hans Mayer wie
Th. W. Adorno waren von meinem Vorhaben sehr begeistert«.!> Er sprach einen
langen Kommentar im Radio'® und gab eine Woche vor der Urauffithrung
einen Einfithrungsvortrag in der Tonhalle Ziirich, an dem als Co-Referent Paul
Nizon!” eingeladen war, der Walser in den Kontext von Hélderlin und Kafka
stellte. In den groflen Ziircher Tageszeitungen folgten Besprechungen dieser
Einfiihrungsveranstaltung.'®

Vogel stellte in diesen Einfithrungen Flucht als Schnittpunkt von zwei
Entwicklungen dar: Einerseits bildet das Walser-Oratorium den letzten Teil
einer Trias von groflangelegten, abendfiillenden Dramma-Oratorios, die sein
kompositorisches Schaffen umspannen; beginnend mit Wagadus Untergang
durch die Eitelkeit (VWYV 122) (1930) und weitergefiihrt mit den beiden Teilen
von Thyl Claes (VWYV 100) (1938/1945). Andererseits folgt Flucht einer jiingeren
Entwicklung Vogels, ndmlich seiner Beschéftigung mit Biografien realer und
gleichzeitig unterschitzter Kiinstlerfiguren, die 1958 mit Giovanni Battista
Pergolesil® einsetzt, 1960 auf den Maler Amedeo Modigliani?® erweitert wird
und 1962 bis 1964 mit dem Dichter Robert Walser endet. Dass alle drei Werke in
ihrer starken Gewichtung des Erotischen auch autobiografische Spiegelungen
enthalten, ist gerade in diesem Lebensabschnitt Vogels naheliegend, da er sich
von seiner langjahrigen Lebenspartnerin und zweiten Frau Aline Valangin
trennte.

Bei der Berliner Auffithrung von Wagadus Untergang durch die Eitelkeit
1957 mit dem St. Galler Kammerchor unter der Leitung von Werner Heim?!
saf$ neben Wladimir Vogel eine Gonnerin des Chors, die frith verwitwete
Idmarie Knobel-Tschudi aus Herisau. Sie hatte in Ascona, wo Vogel seit zwei
Jahrzehnten mit Aline Valangin zusammenlebte, ein Ferienhaus. Aus den

15  Vogel: Brief vom 25.10.1965.

16 Vgl. Vogel: Einfiihrungsvortrag zum Dramma-Oratorio »Flucht«.

17 Dieerste Anfrage fiir das Ko-Referat ging an Werner Weber (vgl. Vogel: Briefvom 10.08.1966).
Vermutlich sagte Weber ab, um als Feuilletonchef der Neuen Ziircher Zeitung in der Aus-
einandersetzung mit Jochen Greven nicht Partei ergreifen zu miissen (vgl. Kap. 3.9).

18 Vgl Reich: Einfiihrung in die »Flucht« (Neue Ziircher Zeitung); Gerteis: Vor der Urauf-

Sflihrung des neuen dramma-oratorio »Flucht« von Wladimir Vogel (Tages-Anzeiger).

19  Vogel: Alla Memoria di Giovanni Battista Pergolesi.

20  Vogel: Meditazione sulla maschera di Modigliani.

21 Die deutsche Erstauftithrung von Wagadu am 1. Oktober 1957 bildete Vogels Durchbruch
in Deutschland. An den Berliner Festwochen wurde Vogels frithes Oratorium neben
Werken der damals international fithrenden Komponisten Blacher, Boulez, Britten,
Hindemith und Nono aufgefiihrt. »Die Auffithrung [ ...] 14t sich an Glanz und Authentizi-
tat schwer iibertreffen. Sie trug zum groflen Erfolg bei, den auch der Komponist immer
wieder quittieren durfte.« (Stuckenschmidt: Musik bei den Berliner Festwochen II)
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regelméfigen Begegnungen entstand eine Liebesbeziehung, die 1962 zu Vogels
Umsiedlung nach Herisau fiihrte. 1966 wurde die 27 Jahre jiingere Idmarie
Knobel-Tschudi Vogels dritte Frau. Diese private Angelegenheit gab viel zu
reden; insbesondere die ehemaligen Schiiler hielten zu Aline Valangin, weil sie
nicht verstanden, weshalb Vogel eine so faszinierend autonome Frau verlassen
konnte.22

Flucht ist auch ein Resultat dieser neuen Liebe, denn Idmarie Vogel war
am Oratorium beteiligt. Wegen ihr ist Vogel in Herisau iiberhaupt erst auf den
ihm zuvor vollig unbekannten Robert Walser gestoflen. Das erwdhnte Tage-
buch einer Komposition setzt sich aus langen Briefen zusammen, in denen
Vogel seiner Freundin den Fortgang seiner Komposition schildert und aus
denen Idmarie Vogel den maschinengeschriebenen Bericht zur Entstehung
des Werks exzerpierte.?3 So sind wir iiber die Entstehung kaum eines anderen
Werks von Vogel so genau unterrichtet. Wahrscheinlich ist auch der starke
Einfluss von C. G. Jung, auf den erstmals Friedrich Geiger?* aufmerksam
machte, auf Idmarie Vogel zuriickzufiihren, denn sie besuchte C. G. Jungs Vor-
tridge in Zirich und wurde durch seine Theorien stark beeinflusst.2> Obwohl
Vogels zweite Frau, Aline Valangin, sogar eine ausgebildete Analytikerin im
Jung’schen System war, finden sich in seinem fritheren Werk wenig Spuren von
Jungs Psychologie.

3.5 Das Libretto von Paul Miiller

Initialziindung fiir das Werk war die Kleine Auslese, die der junge Herisauer
Germanist und Redaktor bei der Appenzeller Zeitung Paul Miiller 1962 mit
Schriften von Robert Walser herausgegeben hatte. Vogel stief$ zufillig auf diese
Publikation. Miiller hatte wihrend seiner Jugendzeit in Herisau den berithmten

22 Die Verehrung fiir Aline Valangin und die Distanz zu Vogels letzter Frau wurden mir in
verschiedenen Gesprdchen mit dem Vogel-Schiiler Jacques Wildberger deutlich ver-
mittelt. Der ausfiihrliche Briefwechsel zwischen Vogel und Valangin in der Zentralbiblio-
thek Ziirich zeugt allerdings auch von einer konfliktreichen, gewissermafien >modernenc<
Beziehung zwischen zwei emanzipierten und selbststindigen Kiinstlerpersonlich-
keiten, die sich immer wieder zusammengefunden haben. 1966 erreichte das Zerwiirfnis
zwischen Vogel und Valangin seinen Hohepunkt und fithrte zum weitgehenden Abbruch
des Kontakts bis kurz vor Vogels Tod. Vogel warf seiner fritheren Frau vor, gegen ihn bei
gemeinsamen Freunden intrigiert zu haben.

23 Vgl. Geiger: Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel, S. 164. Diese Briefe an Idmarie
Vogel sind heute verschollen.

24 Vgl ebd, S.174-177.

25 Fiir diese und andere Informationen aus dem privaten Umfeld danke ich Beatrice Knobel,
Idmarie Vogels Tochter aus erster Ehe; Telefongespréich vom 07.02.2016.
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Wanderer unter den Patienten der Herisauer Klinik oft gesehen; er setzte
sich eine Zeit lang stark fiir Robert Walser ein. Die Kleine Auslese erschien in
Zusammenhang mit dem von Lorenz Balmer geschaffenen Walser-Brunnen in
Herisau, an dessen Enthiillung am 16. Juni 1962 der Alt-Président der Bundes-
republik Deutschland Theodor Heuss und Alt-Bundesrat Philipp Etter teil-
nahmen. Sehr geschickt war es Paul Miiller gelungen, fiir die Finanzierung und
die Einweihungsfeierlichkeiten des Denkmals alle wichtigen Lebensstationen
Walsers zu vernetzen: die Stddte Biel, Bern und Herisau, aber eben auch
Deutschland. Die Einladung zur Einweihung wurde dem Biichlein beigelegt
mit dem Vermerk: »Das Biichlein wird u. a. den Gymnasien und Seminarien
als Klassenlektiire geschenkt«.26 Eine wichtige Stiitze dieser Bemithungen war
Carl Seelig, dessen Ausgabe mit spiaten Walser-Gedichten Paul Miiller schon
1958 ausfiihrlich rezensiert hatte.?” Seelig starb am 15. Februar 1962 bei einem
Unfall und konnte die Einweihung des Walser-Brunnens nicht mehr erleben,
hatte aber zuvor schon die Erlaubnis zur Publikation der Kleinen Auslese
erteilt. Ein wichtiger Teil der Texte, die Miiller spéter in der Flucht verwendete,
findet sich schon in dieser frithen Sammlung, vor allem auch ein lingerer Aus-
schnitt aus dem Roman Jakob von Gunten, der in Vogels Oratorium den grofiten
Teil des Werks ausmacht.

Eingefiigt in das knapp 8o Seiten umfassende Biichlein sind stichwort-
artige biografische Notizen zu den Gebriidern Karl und Robert Walser von
Paul Miiller und ein Text iiber Robert Walser von Christian Morgenstern. Auch
dieser Morgenstern-Text wurde spéter ins Libretto eingearbeitet. Er zeigt, wie
sehr man 1962 die Bedeutung und Validitét von Robert Walser als Autor noch
mit einem berithmten Zeitzeugen untermauern musste, denn damals war man
sich tiber die Qualitdt von Walsers Texten, soweit man sie iiberhaupt kannte,
keineswegs einig. Der frithe Morgenstern-Text, der sich auf die Berliner Zeit
von Walser bezieht, verrit aber auch, in welcher Perspektive Miiller Robert
Walsers Schaffen betrachtete: glanzvoller Aufbruch und grofie Erwartungen
an den Dichter in Berlin, dann die schmachvolle Riickkehr in die Schweiz und
die Erstarrung in der Kleinprosa, schliellich der Zerfall in Herisau. Christian
Morgenstern beschreibt die Berliner Aufbruchszeit in blumigen Worten:

Dieser Mann wird sein ganzes Leben lang so weiterreden und er wird immer
schoner und schoner und immer bedeutender und bedeutender reden; seine
Biicher werden ein eigentiimlicher und wundervoller Spiegel des Lebens
werden, des Lebens, das er, heute mehr fast eine Pflanze noch als ein Mensch,
durchwiéchst und durchwachsen wird. [...] Jetzt gibt er es noch wie ein Kind:

26  [o. A.]: Einladungskarte zur Einweihung der Walser-Gedenksttte in Herisau, im Besitz
des Autors.
27  Vgl. Miiller: Auf der Suche nach dem Ursprung (Stuttgarter Zeitung).
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die Nichtachtung dessen, was ich das Biirgerliche im Menschen nenne, und
das Sehen der Welt als eines immerwihrenden Wunders; gereift wird er dieses,
wie man meinen sollte, sich von selbst verstehen miissende Durchgreifen zum
Wesentlichen, zu seiner bewuften Aufgabe machen und einer der stérksten Ver-
locker zur Freiheit werden, [...]. Ob er auch solch einen Gedanken, solch ein
neues Wort (wie es Dostojewsky nennt) finden wird, steht dahin — aber wer weif3,
ob in diesem wunderlichen Sinnierer nicht Cromwells Wort wieder einmal wahr
werden wird: »Der kommt oft am weitesten, der nicht weif3, wohin er geht.«28

In einem langen Aufsatz, den Paul Miiller am Wochenende der Walserdenkmal-
Enthiillung in der Neuen Ziircher Zeitung publizieren konnte, wird die Drei-
teilung von Walsers Leben schon im Titel thematisiert: >Aufbruch« in Berlin,
>Einfahrt< in Biel, »Zerfall< in Bern.29 Schon bald erwies sich diese Sicht auf
Walsers Berner Zeit als iiberholt, weil der Dichter gerade in Bern eine enorme
literarische Aktivitit entfaltete. Trotzdem bleibt der Aufsatz, dessen Sprach-
stil sich an Werner Webers literaturkritischem Duktus orientiert, eine beacht-
liche sprachliche und intellektuelle Leistung des jungen Germanisten und ein
wichtiges Zeugnis der frithen Walser-Rezeption. Spéter wandte Miiller sich dem
politischen Journalismus zu;3° sein Vorhaben, bei Emil Staiger tiber Walser zu
promovieren, kam nicht zustande. Seine letzte 6ffentliche Beschiftigung mit
Walser ist ein Radiofeature, das zu grofien Teilen auf einer ersten Fassung des
Librettos fiir Vogels Flucht basiert. Miiller spricht am Mikrofon den biografisch-
literarischen Kommentar, der junge Wolfgang Reichmann gestaltet Walsers
Texte und trifft auf grandiose Weise den wechselvollen Klang seiner Sprache.
Unter dem Titel Ich wanderte und wandere noch. Das Leben Robert Walsers
in Selbstzeugnissen und Texten wurde das Feature am 27. Dezember 1963 von
Radio Beromiinster ausgestrahlt,3! erginzt mit einem Kommentar von Martin
Walser.32

Dieser 40 Minuten dauernde Radiobeitrag ldsst erahnen, was Miiller
urspriinglich in seinem Libretto zu Flucht hitte realisieren wollen, ndmlich
einen an Walsers Sprache angelehnten Kommentar, der die Originaltexte

28 Zit. nach Walser: Kleine Auslese, S. 66. Das Oliver Cromwell zugeschriebene Zitat nahm
Morgenstern bereits als Motto fiir die 1891 begriindete Zeitschrift Deutscher Geist. Es
handelt sich beim Text zu Walser um eine Tagebuchnotiz aus dem Jahre 1907, die Morgen-
stern einem Gutachten iiber Walser beilegte, das er fiir Bruno Cassirer verfasste; vgl.
Geiger: Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel, S. 167.

29 Vgl Miiller: Aufbruch, Einfahrt, Zerfall.

30  Miiller starb 1997 mit 66 Jahren; vgl. [o. A.]: Nachruf auf Paul Miiller.

31 Vgl. Miiller: Ich wanderte und wandere noch; dieser Beitrag zéhlt nach einem sehr frithen
Dokument von Hans Banninger zu Der Gehiilfe (1936) zu den ersten erhaltenen Beitrdgen
zu Walser im Schweizer Radio.

32 Vgl. Walser: Dr. Martin Walser spricht iiber den Dichter Robert Walser.
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vorbereitet und einbettet. Walsers Sprache und die Sprache des Kommentars
sollten dabei eng ineinandergreifen.

3.6 Wladimir Vogels Bearbeitung des Librettos

Wiladimir Vogel lehnte diese Libretto-Konzeption jedoch ab. Die im Nachlass
erhaltenen Dokumente zeigen, wie Vogel Miillers urspriingliches Libretto zer-
stiickelte und die Schnipsel neu collagierte. Der Komponist strich vieles und
akzeptierte nur ihm willkommene Teile.

Vogel interessierte sich vor allem fiir Walsers Biografie und misstraute
dessen Sprachstil, der ihm >zeitgebunden« erschien.

Ich komponiere so mit Walsers eigenen Worten ein Stiick tiber Robert Walser.
So konnte ich die Abwicklung des Dramas ohne Riicksicht auf Robert Walsers
Sprachstil, der ja zeitgebunden ist, auf die musikalische Ebene heben und ihm
meine Musik unterlegen. So identifiziert sich meine Musik nicht mit seinem
Sprachstil, wohl aber mit seiner dich[t]erischen Welt, [die,] wie jede grofle
Kunst, nicht nur zeitgebunden, sondern als solche — zeitlos ist.33

Vogel gibt auch freimiitig zu, in Walsers Texte redaktionell eingegriffen und
das »fast Barocke« vereinfacht zu haben, um Monumentales setzen zu konnen:

Als Text verwende ich verschiedene Versionen, je nach Bediirfnis der
musikalischen Form, ob ich viel oder wenig Text fiir das Stiick brauche. Das
»Literarische« spielt dabei eine nebensédchliche Rolle, ebenso der Satzbau,
etymologisch, unter Freilassung von Hilfsverben oder andern Wortern, der Ver-
einfachung und Monumentalisierung der Sprache wegen. Diese ist bei Walser
fast barock und verliert sich oft in Kleinigkeiten, wiederholt sich usw.3#

Aus diesem Misstrauen gegen >fast barocke Wendungen« heraus lehnte Vogel
auch den biografischen Teil von Miillers Libretto ab und strich fast alles, bis
zum Schluss nur die kargen Lebensdaten iibrigblieben, die Miiller in die Kleire
Auslese integriert hatte. So dhnelt der erste Teil in seiner Sachlichkeit einem
Theaterprolog von Bertolt Brecht.

Bei der Vertonung dieses ersten Teils will und muss Vogel aus dem
reduzierten Sprachmaterial allerdings doch Musik machen; deshalb belebt er

33 Vogel: »Die Flucht«. Tagebuch einer Komposition, S.1. Das Tagebuch ist auch aufgenommen
in Vogels Schriften und Aufzeichnungen iiber Musik, S. 33—-53; dort ist diese Stelle zu Robert
Walser bezeichnenderweise aber nicht abgedruckt.

34  Vogel: Schriften und Aufzeichnungen tiber Musik, S. 34.
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es. Der Sprechchor spielt mit den Jahreszahlen von Walsers Biografie; Vogel
versucht sogar, neckisch zu sein, und lasst den Sprechchor bei der Erwédhnung
des Bund-Redaktors Josef Viktor Widmann, der Walser als erster publizierte,
Beifall klatschen. So wird der Text, den Vogel radikal von >Barockem« befreit,
nachtriglich wieder ornamentiert. In einigen Kritiken wurde der befremdende
Manierismus dieses Vorgehens beanstandet.3?

Paul Miiller wurde als Librettist tibrigens zunehmend zuriickgedringt; in
der Kommunikation der Urauffithrung erschien er nur noch am Rande. Im
Radiovortrag erwdhnt ihn Vogel nur beildufig wegen »biographischer Daten,
die mir Paul Miiller ausfiihrlich mitteilte und mit Zitaten von Originaltexten
erhirtete«. Diese habe er dann mit den anderen von ihm »ausgewédhlten
Originaltexten verbinden«36 miissen.

Aber nicht einmal im biografischen Teil von Flucht wollte sich Vogel auf
Walser wirklich einlassen. Thn interessierte ndmlich nicht der Einzelfall:

Ich stiess auf ein kiinstlerisches und menschliches Problem, das allerdings nicht
nur Robert Walser selbst betraf, sondern auf Viele, wenn nicht auf alle Kiinstler
bezogen werden konnte, und insbesondere auf Kiinstler unserer so zerrissenen
Zeit. Der Entschluss, dieses Problem aus dem Einzelfall zum Allgemeinfall zu
erheben und zum Thema einer Komposition zu machen, bekam deutlichere
Umrisse.3”

Diesen Allgemeinfall wollte Vogel auch psychologisch ergriinden und erkléren.
Das fiihrt zu einer ziemlich gewagten Interpretation bzw. Textzusammen-
stellung im ausgedehnten zweiten Teil, der weitgehend auf Walsers Roman
Jakob von Gunten beruht. Vogel interpretiert diesen Teil im Sinne von Jungs
dualer Sexualtheorie, also der damals in der Populdrpsychologie weit ver-
breiteten Uberzeugung, dass in jedem Geschlecht auch Anteile des anderen
enthalten seien, Minner also eine Anima und Frauen einen Animus in sich
triigen. Uber drei Stufen weiblicher Emanationen, nimlich von Walsers
kranker Mutter iiber eine Prostituierte bis schliellich zum >Fréulein« als weib-
lichem Idealbild, wird dargestellt, woran Robert Walser eigentlich erkrankt
sei, ndmlich an seiner Liebesunfihigkeit und daran, dass er seine Anima in
sich ausgeloscht habe. Friedrich Geiger hat erstmals auf den Einfluss von
Jungs Gedankenwelt auf Vogels Schaffen seit Jona ging doch nach Ninive (1957)
hingewiesen und im Falle von Flucht diese psychoanalytische Sicht auf den
Romanstoff umfassend dargelegt und folgendermaflen zusammengefasst:

35  Die Begriffe >Manier< und >Manierismus< tauchen in vielen Kritiken auf; vgl. Seelmann-
Eggebert: Tonhalle-Gesellschaft Ziirich. Wladimir Vogel. Die Flucht; Schneider: Wladimir
Vogels Walser-Oratorium; Oesch: Ziirich. Musikalisches Portrdt des Dichters Robert Walser.

36  Vogel: Einfiihrungsvortrag, S. 2.

37 Ebd,S.1.
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Und es ergibt sich die conclusio, auf die Vogels Deutung hinauslduft: Walser
muyfSte zwangsldufig als Dichter verstummen, nachdem er die »weiblichen«
Impulse ausgeschaltet, der »Hinwendung zum Du«, dem Kontakt mit den
Menschen entsagt hatte.38

Dieses moralisierende Fazit des Oratoriums wird schon im Motto des Werks
gefasst (vgl. Abb. 4): Vogel setzt je einen von ihm Morgenstern und Walser
zugeschriebenen Satz spiegelverkehrt gegeneinander: »Der kommt oft am
weitesten, der nicht weiss, wohin er geht.« und »Wer sich treiben ldsst, ohne
Ziel, wird ins Haltlose getrieben.« In dieser Ambivalenz soll Walsers Leben ver-
standen werden.

"Der komnmt oft am weitesten, der nicht weiss, wohin er geht."

{axesTen 3I00Q0Y) (Christian Morgenstern)
,"US0aTI19% 2SOTLTEH SUT pIIm *THTY oUUO ‘4SBT U2QTaI] OIS Jap,

Abb. 4 Wiladimir Vogel: Motto zu Flucht am Anfang der Partitur mit irrtiimlich Robert
Walser zugeschriebenem Kommentar von Paul Miiller

Dass das nicht aufgehen kann, zeigt schon die Tatsache, dass beide Texte
falsch zugeschrieben wurden: Morgensterns Text ist von diesem selber als von
Cromwell stammend bezeichnet worden (vgl. Anm. 28) und die vergebliche
Suche der Walser zugeschriebenen Stelle hat schon viel Arbeit gekostet.3?
Der Autor des Mottos ist der Librettist Paul Miiller selbst, wobei der Irrtum
beim Abtippen des von Vogel neu zusammengestellten Librettos passiert sein
muss: Der im urspriinglichen Libretto mit Spalteneinzug klar gekennzeichnete
Unterschied von Miillers Kommentar und Walsers Originaltext (vgl. Abb. 5)
wurde beim Abtippen eliminiert. So wurde der ein wenig an eine Sonntags-
predigt erinnernde Kommentar von Paul Miiller zum zentralen Textteil des
Prologs:

38  Geiger: Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel, S. 177.

39  Schon Friedrich Geiger versuchte den Text vergeblich zu identifizieren (Ebd., S.167), und
er vermutet richtigerweise Paul Miiller als Autor. Gelgia Caviezel vom Robert Walser-
Zentrum in Bern war bei der Identifikation ebenfalls erfolglos. Erst das Abhoren des
Radiofeatures von Paul Miiller brachte Klarheit: Dort wird die Stelle namlich von Miiller
in seinem eigenen Kommentar gelesen. Spater fand ich den Satz dann auch im urspriing-
lichen Libretto, das Vogel zerschnitt und neu zusammenstellte; vgl. Vogel: Die Flucht [ Text-
buch]; und Miiller: Die Flucht [Erstes Libretto].
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»Wer von allem frei ist, ist unséglich einsam; wer sich treiben lisst ohne Ziel, wird
ins Haltlose getrieben; wer an allem voriiberzieht, hat keine Heimat und wer nur
sich selbst gehoren will, wird von niemand geliebt.«*0

)

m ihn, sich endlich eine geachtete,

sichere Lebensstellung zu erarbeiten, aberf er laclte sie ccus.
Ich habe gar kein Verlangen darnach, Karriere zu
machen. Was andern das meiste ist, ist mir das min-
deste. Ich mag leben, sber ich mag nicht in eine
Laufbahn hineinlaufen, was so etwas Grossartiges
sein soll. Was ist Grossartiges dabei: frithzeitig
kruvme Riicken vom Stehen an zu kleinen Pulten, fal-
tige Hinde, blasse Gesichter, zerschundene werktags—
hosen, zittrige Beine, dicke Biuche, verdorbene Migen,
keshle Flatten auf den Schideln, griowige, anschnauzi-
ge, lederne, verblasste Apugen, abgemergelte Stirnen
und das Bewusstsein, ein pflichtgetreuer Narr gewe-
EERX sen zu sein. Ich danke! Tch bleibe lieber arm,
aber gesund, verzichte auf eine Staatswohnung zugun—
sten eines billigen Zimwers, wemn es auch auf die
dunkelste Gesse hinausgeht, lebe lieber in Celdver-
legenheiten als in der Verlegenheit, wo ich sommers
hinreisen wi¥X soll, uw meine verdorbende Gesundheit
aufzuputzen, bin allerdings nur von einem einzigen
lenschen geschtet, niimlich von mir selber, sber das
ist einer, an dessen Achtung mir am meisten liegt,
bin frei und kenn jedesmel, wenn es die Notwendig-
keit verlangt, meine Freiheit fiir einige Zeitlang
verkaufen, um nachher wieder frei zu sein. Es lohnt
sich, um der Freiheit willen arm zu bleiben. Ieh
kmkE werde resend, wenn man mir mit dem Wort und mit
der Zumutung kommt, die in dem Wort "Lebensstellung
liegt. Tch will ldensch bleiben. Mit einem Wort: ich
liebe des Gefihrliche, das Abgriindige, Schwebende
und das Nicht-Kontrollierbare!

Er lebte gefdahrlich. Aber in seinen Daseins-

Jubel schlichen sich zuweilen leises Bangen

und verhaltenes Schluchzen. Wer von allem _Aa

frei ist, ist unsiglich einsamgxﬁsr sich

treiben lisst ohne Ziel, wird inE_E;iEESEe

gebrieben; wer an allem voriberzieht, hat

keine Heimat und wer nur sich selbst gehiiren
will, wird von niemsnd geliebt. Weon er

Abb. 5 Paul Miiller: Erstes Libretto zu Flucht, S. 6

40

Zit. nach Miiller: Die Flucht [Erstes Libretto], S. 6. Der kursiv gesetzte Teil wurde von
Vogel — als Walser-Text missverstanden und (trotzdem) leicht modifiziert — ins definitive
Libretto iibernommen.
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3.7 Die Musik zu Flucht

Schon im Prolog des Oratoriums schaftt Vogel eine magisch-impressionistische
Stimmung; Sprech- und Singstimmen sind frei iibereinandergelegt, was eine
Art chaotisches Erwachen suggeriert. Solche musikalisch delikaten und
geheimnisvollen Stellen finden sich in diesem Oratorium vor allem dann,
wenn in den Sopran- und Altpartien die Frauenfiguren evoziert werden oder
in der Tenorpartie aus Jakob von Gunten zitiert wird.

Anzahl und Umfang dieser Stellen, in denen sich die musikalischen Trieb-
krafte frei entfalten konnen, sind allerdings zu gering, um dem Oratorium zu
einem durchgéngigen Spannungsbogen zu verhelfen. Zwar hatte Vogel gerade
wegen der Liange des Werkes eine Permutationstabelle erstellt (vgl. Abb. 6),
bei der die Zwolftonreihen von Formteil zu Formteil kontinuierlich wechseln.
Die Basis bildet eine Allintervallreihe, ein beliebter Spezialfall dodekaphonen
Komponierens, in der alle zw6lf Intervalle innerhalb einer Oktave je einmal
auftreten. Nur ungefihr jede Zehntausendste der moglichen 479 oo1 600
(=12!) Reihen weisen diese Charakteristik auf. Allerdings sind das immer noch
maogliche 46 272 Allintervallreihen.*! Die Allintervallreihe tendiert zu einer in
der klassischen Zwolftontechnik angestrebten gleichwertigen Verteilung und
Gewichtung aller Intervalle. Dies verhindert bei Flucht starke Kontraste, weil
aus dem Tonhohenmaterial keine Differenzen und schon gar keine Hierarchien
geschaffen werden konnen. So sind letztlich auch die Permutationen der
Reihe, mit denen Vogel grofdformale Differenzierung schaffen wollte, im Horen
kaum nachvollziehbar. Dazu kommen die reinen Textteile, die oft iiber lingere
Abschnitte die Musik unterbrechen, sodass die Tonhohen-Permutationen die
angestrebte formbildende Kraft verlieren.

Aber auch das ist Absicht, denn Vogel wollte in diesem fiir ihn lebens-
geschichtlich zentralen Werk noch eine andere Botschaft vermitteln — und
er hat sie mehrfach formuliert: im Programmbheft, im Radio, in Vortragen und
sogar in der Partitur selber. Es ist ein Statement gegen die damalige Avantgarde-
Szene und insbesondere gegen die Darmstédter Schule:

Die Wiederaufwertung des realen und nicht des »verfremdeten« Tones und
eine Zuriickfithrung auf die Intervalle, die den Duktus und das Gefiige der
musikalischen Struktur bestimmen, charakterisieren die linearen und vertikalen
Elemente, wobei Vertrautes und Neuartiges vereinigt und neu erlebt wird. Der
Umfang der Instrumente vermeidet dauernde Ubertreibungen in Hohen und
Tiefen und hélt sich im Allgemeinen in normalen Grenzen und in der Oko-
nomie, um bei charakteristischen Stellen umso wirksamer eingesetzt zu werden.

41 Dankan Viktoria Heu, Institut de Recherche Mathématique Avancée (IRMA) Strasbourg,
fiir die Berechnung. Bei festem Anfangston wiren es 3856 mogliche Allintervallreihen.
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Vermieden wird jede Manieriertheit, aber beibehalten die Merkmale des
dodekaphonen Stils.

Ornamentik und Figurationen und grosse dynamische Steigerungen gehéren
nicht zum Wesen dieser meiner Musik und werden nur dort verwendet, wo es
sich aus der Situation der Charakteristik inhaltlich bezogener Vorginge als not-
wendig erweist. Verzicht auf jede nur klangliche Ausschmiickung, wenn diese
nicht vom Inhalt erforderlich oder forderlich erscheint, Beschrankung auf das
Wichtigste und Substanzielle des Strukturellen. Bei Singstimmen verwende ich
gut intonierbare Intervalle tiberall dort, wo es strukturell und ausdrucksmassig
moglich ist.#2

Die Spitzen gegen »dauernde Ubertreibungen in Hohen und Tiefen,
gegen »Ornamentik und Figurationen« und gegen die »nur klangliche Aus-
schmiickung« richten sich nicht nur gegen die jiingere Generation, darunter
auch seinen ehemaligen Schiiler Jacques Wildberger, gegen Pierre Boulez,
gegen Stockhausen und die elektronische Musik; es ist vor allem auch — und
das ist viel fataler — ein Programm gegen Robert Walser selber: Die aus dem
Text Vogels herausgefilterten Einspriiche beschreiben ex negativo die eigent-
lichen Qualitidten von Walsers Schreiben.

Sein konservatives Konzept — das, nebenbei bemerkt, noch einmal belegt,
wie wenig Vogel mit Skrjabins Ekstatik zu tun hat — fithrt dazu, dass es Vogel an
musikalischen Mitteln mangelt, ein zweistiindiges Werk musikdramaturgisch
zu gestalten. So bleibt die Textebene fast immer dominierend. Das abstrakte
Grundmaterial der Allintervallreihe kann gegen Walsers starke Sprache und
die durchaus pathetisch vorgetragene Biografie nicht ankommen. Zwar gelingt
es Vogel quasi gegen die nivellierende dodekaphone Struktur, Kleinmotive
im Sinne von musikalischen Signalen oder Erinnerungsmotiven iiber das
Oratorium zu verteilen, aber von der Musik bleiben am stédrksten jene Partien
haften, bei denen Vogel Assonanzen an Téinze oder Lieder einfiigt, also mit
>Manierismen« von der abstrakten Sachlichkeit abweicht. Vogels eigentliche
Domine ist das Tragische, und so sind denn die tragischen oder die als tragisch
verstandenen Stellen die musikalisch eindriicklichsten: Die Partie zu Walsers
Mutter, das Wiegenlied und der Tod des Friuleins vermogen noch heute beim
Anhoren der Aufnahme zu beriihren.*3

Oft unbeholfen und sogar ungeschickt ist Vogels Umgang mit allen ironisch
gebrochenen Texten Walsers — und das sind bekanntlich viele. Humor war nie

42 Vogel: Die Flucht [Textbuch], S. 2. Ahnlich lautende Aussagen gibt es im Programmheft
zur Auffithrung am 8. November 1966, im Vorwort der Partitur und in Vogels Manuskript
zur Radio-Einfithrung von Flucht, vgl. [o. A.]: Die Flucht [ Programmheft|; Vogel: Die Flucht
[Partitur]; ders.: Einfithrungsvortrag.

43 Vgl Vogel: Die Flucht [Aufnahme].
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78 KAPITEL 3

eine Qualitét seines Komponierens.** Deshalb bleibt ihm die Doppelbodigkeit
von Walsers Sprache fremd, ja, er scheint sie zuweilen gar nicht zu verstehen.
Dafiir erlaubt er sich Text-Wiederholungen, die ihrerseits unfreiwillig komisch
wirken. Ein Beispiel fiir einen solchen >Fehler< aus der Chorpartie der Intro-
duktion: Den Satz von Morgenstern »Ob er auch solch einen Gedanken, solch
ein neues Wort (wie es Dostojewsky nennt) finden wird, steht dahin«, wird
von Vogel mit zusitzlichen Fragmenten von Morgenstern angereichert: »Ob er
auch solch einen Gedanken, solch ein neues Wort (wie es Dostojewsky nennt)
finden wird, ob er von einem grossen iiberzeitlichen Gedanken befruchtet wird,
einer der stdrksten Verlocker zur Freiheit des Geistigen im Individuum wird«; zu
allem Uberfluss setzt Vogel hier eine lange Pause und erst danach folgt gleich
dreimal hintereinander: »steht dahin«.#> Der Sinn des Satzes ist damit zerstort,
denn unter dem »steht dahin« versteht man nicht mehr »muss abgewartet
werdeng, sondern die einfache Aufforderung: »Steht mal dahin!«

Ein Problem ist auch der Sprechchor. Carlo Piccardi hat aufgezeigt, dass
Vogels Sprechchor wesentlich in der Asthetik der Arbeiterchére der 1920er-
Jahre verankert ist und Vogel immer wieder eine besondere Kraft gerade aus
dieser Tradition schopfte, was sich vor allem im monumentalen Thy! Claes
eindriicklich zeigt, weil hier der Sprechchor als ein musikalisches >Wir< die
Geschichten der einzelnen Personen kommentiert. In den Sprechchor-Werken
der 1950er-Jahre hat Vogel dieses Wir zunehmend differenziert und parallel zu
den wachsenden technischen Moglichkeiten des Kammersprechchors Ziirich
eine immer raffiniertere und komplexere Polyphonie realisiert. Flucht bildet in
Bezug auf die polyphonen Moglichkeiten des Sprechchors, der weitgehend mit
musikalischen Laien besetzt war, wohl den Hohepunkt in Vogels Schaffen. Das
Problem dabei ist allerdings, dass Walsers Sprache mit den dsthetischen Mitteln
eines Sprechchors, mit der Macht und Wirkung gemeinsamen Sprechens und
dem Zerlegen in einzelne Worter, die dann kombinatorisch wiederholt oder
zu rhythmischen Ostinati zusammengefiigt werden, grundsétzlich nicht bei-
zukommen ist.

44  Vogel hat auch spéter nicht verstanden, dass andere seinen Humor nicht lustig fanden.
In einem der letzten Gespriche, die ich mit ihm fithrte, zeigte er sich sichtlich ent-
tauscht dariiber, dass Mitglieder des Kammersprechchors Ziirich seine Hommage a Alex
Sadkowsky auf einen eigenen lustigen Text so gar nicht lustig gefunden hétten.

45  Vogel: Die Flucht [Partitur], S. 7-10 (Takte 28-35).
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3.8 Reaktionen und Rezensionen

Die Urauffithrung von Flucht 16ste ein grofies Echo aus; tiber vierzig Rezensionen
in Zeitungen sind dazu erschienen, dazu kommen zahlreiche Radioberichte.
Aber gerade weil Vogel seine gemifligte und konservative Position im Sinne
eines dsthetischen Manifests so deutlich erklirt hatte, bot er der Kritik viele
Angriffsflichen.

Vor allem das langjahrige Erfolgskonzept von Vogel, der Sprechchor, iiber-
zeugte bei Flucht viele Kritiker nicht mehr:

Bei der Behandlung des Sprechchores sind gewisse Manierismen nicht ver-
mieden, fast unfreiwillig komisch schon das Héandeklatschen zum Namen des
»Maikéferkomodie«-Dramatikers und Berner »Bund«-Redaktors Joseph Victor
Widmann.*6

Andere greifen direkt die Musik an, die es nicht geschafft habe, das Werk als
Ganzes zusammenzuhalten — auch hier entgegen der von Vogel behaupteten
Substanzialitit. Rolf Urs Ringger schreibt in der Weltwoche:

Die Deutung liegt nahe: wie Walser das Zeitliche geflohen hat, so flieht Vogels
Musik die Zeit. Der Komponist behilt recht, dass »eine nur akustische oder
rein formal-stilistisch gerichtete Betrachtung vollig abwegig wire«. Dabei
erscheint »Flucht« weniger als Schopfung eines Musikers, sondern Musik wird
als illustrierendes Akzidens zu einem geschlossenen Vorwurf der Sprache.#”

Und Mario Gerteis meint im Tages-Anzeiger, dass Vogels Konzept, Musik und
Text als selbststindige Ebenen zu fithren, nicht aufgegangen sei:

Die Musik tritt zwar nicht als Fremdkorper in Erscheinung, aber sie vermag
den Text auch nicht wesentlich in tiefere Dimensionen zu fithren. Sie bleibt die
angemessene Akzentuierung im Dienste eines ergreifenden Lebensbildes.*8

Sogar Hans Oesch, der erste Biograf Wladimir Vogels und quasi der Mann
seines Vertrauens, schreibt in Melos, der damals fithrenden Zeitschrift fiir Neue
Musik, nachdem er sachlich Vogels Konzept referiert hat:

46 Seelmann-Eggebert: Tonhalle-Gesellschaft Ziirich. Wladimir Vogel. Die Flucht. Derselbe
Text wurde in der Neuen Zeitschrift fiir Musik 12/1966 verotfentlicht. Eine gekiirzte, aber
sonst wortwortliche Fassung erschien unter dem Namen Carl J. Becher zudem in der
Frankfurter Rundschau.

47  Ringger: Die lange Flucht, S. 27.

48 Gerteis: Musikalisches Lebensbild eines Dichters, S.19.
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Aber: Es ist nicht zu verkennen, dass diese weise Okonomie auch ihre Nachteile
zeitigte. Gemessen an der urtiimlichen Kraft eines »Wagadu« oder an der unter
die Haut gehenden Direktheit der beiden Teile von »Thyl Claes« ist die Musik
des »Walser« iiber weite Strecken monoton. Wenn dazu kommt, dass (eine Pause
miteingerechnet) das Werk zweieinhalb Stunden dauert und auch in der text-
lichen Vorlage sowie ihrer solistischen wie chorischen Interpretation ohnehin
zu epischer (russischer) Breite neigt, muss ernsthaft die Frage gestellt werden, ob
das Opus nicht zu grof} dimensioniert worden ist. Kommt dazu, dass die Lebens-
umstinde Robert Walsers nun einmal an sich nicht so fesselnd sind wie die-
jenigen eines Modigliani oder des musikalischen Genies Pergolesi. Gerade, weil
es im »Walser« Partien gibt, die von Vogels ungebrochener schopferischer Kraft
zeugen, gerade, weil hier Kompositionserfahrungen zur Synthese gelangt sind,
die nur reife Meisterschaft zustande bringt, sind gewisse »Durststrecken« zu
bedauern, in denen der Eindruck der Manier seiner selbst aufzukommen droht.
Mit blof3en Strichen, wie in einer Routine-Oper lief3e sich indessen die »Flucht«
nicht straffen, denn die Proportionen stimmen — wie immer bei Vogel.#?

Ein wunderbares Zeitdokument ist die Kritik von »ohr« alias Peter Otto
Schneider in der Zeitung Die Tat. Sie zeigt, wie Walser 1966 in der Offentlich-
keit teilweise wahrgenommen und beurteilt wurde.?? Die Prosa sei »ridikiil«
und Walsers Biografie »ein kleines, unwesentliches Leben«:

Liegt nicht der Grundfehler in der Wahl des Stoffes? Das Schicksal von Robert
Walser, tragisch und bedauernswert, vermag nicht zu fesseln; es erweckt allenfalls
Anteilnahme bei dem, der Walser oder sein Werk niher kennt. Aber Walser([s]
dichterischer Beitrag zur deutschen Literatur, heute zwar neu entdeckt, war zu
keiner Zeit so, dass er das Interesse an der Personlichkeit des Dichters erweckt
hitte. Die Pubertitsepisode aus dem »Jacob von Gunten, die den zweiten Teil
der »Flucht« ausmacht, wirkt schon als Prosa ridikiil. Und das Leben Walsers
enthilt kein einziges Motiv, das der kiinstlerischen Darstellung bediirfte, es ist
ein kleines, unwesentliches Leben, aus dem die feinen Bliiten seiner Dichtungen
herauswuchsen.5!

Auch privat bekommt Vogel kaum positive Riickmeldungen — oder aus-
weichende, wie die eingangs erwidhnten seiner ehemaligen Basler Schiiler. Im
Falle von Wildberger antwortet Vogel darauf psychologisierend vorwurfsvoll
und verrit ein weiteres Mal, wie sehr er die Gestalt von Walser nur durch die
sexualmechanische Brille C. G. Jungs wahrzunehmen vermochte:

49  Oesch: Ziirich. Musikalisches Portrdt des Dichters Robert Walser, S. 427f.

50  Die untergeordnete Wahrnehmung von Robert Walser in der allgemeinen Offentlichkeit
zeigt auch die Tatsache, dass in den Musikkritiken zu Flucht nicht erwdhnt wird, dass 1966
auch Walsers zehntem Todesjahr zu gedenken gewesen wire.

51  Schneider: Wladimir Vogels Walser-Oratorium. Ich danke Heinrich Aerni von der Musik-
abteilung der Zentralbibliothek Ziirich fiir die Identifizierung des Kiirzels »ohr«.
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[E]s freute mich, dass Sie bei der Urauffithrung der »Flucht« anwesend waren u.
wenn das Werk Thnen keinen besonderen Eindruck hinterlassen hatte — so hoffe
ich, dass Sie die Quintessenz des Stiickes begriffen haben u. darum wiinsche ich
Thnen dass Sie sich nicht v6llig dem »Vorsteher« in Thnen, ausliefern und das
»Fraulein« — ebenfalls in Ihnen selber — pflegen moégen, damit sie nicht in Thnen
erstirbt.52

Wildberger geht in seiner Antwort auf diese Insinuationen mit keinem Wort
ein und duflert offen die Meinung,

dass Sie in der »Flucht« auf allzuviel von dem verzichtet haben, was Sie bis-
her zum ausdrucksstarken Komponisten gemacht hat. [...] Ich stosse mich
nicht daran, dass Sie sich geradezu polemisch von den Methoden der Jiingeren
absetzen; ein gutes Werk braucht nicht die Legitimation des letzten Schreis. |...]
Aber: Ich bin nicht tiberzeugt, dass sich »Ausdruck« so realisieren ldsst.>3

3.9 Der Dolchstof}

Der Tat-Kritiker »ohr« macht deutlich, dass auch die Figur von Robert Walser
selber ein Grund fiir den Misserfolg von Flucht gewesen sein konnte.5* Der
Schriftsteller galt 1966 noch als Geheimtipp, und einige waren der Meinung,
dass da ein Erfolgloser und Geisteskranker massiv iiberschitzt werde.
Jedenfalls war das Kapitel, das der Urauffithrung folgte, eine klare Warnung,
sich besser nicht mehr musikalisch mit Walser auseinanderzusetzen. Obwohl
die Moglichkeit von geplanten Ausstrahlungen des Konzertmitschnitts im
deutschen Sprachraum und bereits angebahnte Nachfolge-Auffithrungen in
ihrer Bedeutung nicht zu unterschétzen waren und anstatt von der in Aus-
sicht stehenden und fiir damalige Verhiltnisse grofSen Resonanz fiir Walser
zu profitieren, klagte der die erste posthume Gesamtausgabe betreuende
Korrodi-Verlag — auf Initiative des Herausgebers und Walser-Pioniers Jochen
Greven — gegen Wladimir Vogel und den Bérenreiter-Verlag. Offenbar hatte
man — allerdings vergeblich — schon unmittelbar vor der Urauftithrung ver-
sucht, diese zu verhindern.5? In einer ersten Phase stellten sich die Klager auf

52 Vogel: Briefvom 14.11.1966.

53  Wildberger: Brief vom 12.12.1966.

54  Vgl. Schneider: Wladimir Vogels Walser-Oratorium, S. 7.

55  Vgl. die Darstellung aus Sicht der Witwe Idmarie Vogel in Geiger: Die Dramma-Oratorien
von Wladimir Vogel, S. 186f,, die im Folgenden durch Vogels Korrespondenz mit dem
Bérenreiter-Verlag erginzt und bestétigt wird.
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den Standpunkt, Vogel habe keine Rechte fiir die Vertonung eingeholt. Nach-
dem sich dieser Vorwurf als nicht haltbar erwies, versteifte sich Greven darauf,
Walsers Leben und Schaffen seien unkorrekt dargestellt worden. Griinde dafiir
fanden sich leicht, und Vogel stellte sich mit seinem Bestreben, keinesfalls Paul
Miillers poetisch verhiillte Fassung von Walsers Biografie zu iitbernehmen,
sondern die trockenen, objektiven Lebensdaten zu dokumentieren, selbst in
die Schusslinie. Der Versuch, im Oratorium das Ende des Romans Jakob von
Gunten mit Walsers Ende kurzzuschliefSen, und die implizite Suggestion, der
Roman sei nach der Berliner Zeit, also in Biel entstanden, wire in einem rein
poetisch-musikalischen Werk als spannende Idee kiinstlerischer Freiheit auf-
gefasst worden. Vogel aber spricht im Oratorium immer von Walser, ersetzte
also auch in den Partien aus dem Roman Jakob von Gunten den Namen »Jakob«
mit »Walser«. Damit suggerierte er eine Dokumentation, die biografischer
Wabhrheit gerecht wird und sein Werk den Anspriichen von wissenschaft-
licher Faktizitét aussetzte. Obwohl Miillers und Vogels Vorgehen, mit Texten
und Textausschnitten aus Walsers Werk dessen Leben zu erkldren, bei einem
Autor, der so ausgedehnt Autobiografisches fingiert, naheliegt und bis heute in
der Sekundairliteratur zu Walser vorkommt, konnte Greven eine verfilschende
Vereinnahmung von Jakob von Gunten fiir eine biografische Dokumentation
einklagen.

Der Birenreiter-Verlag iiberliefl die juristische Auseinandersetzung weit-
gehend Wladimir Vogel. Aus den Unterlagen des Bérenreiter-Verlags geht
hervor, dass offenbar der Direktor der schweizerischen Urheberrechtsgesell-
schaft SUISA, Ulrich Uchtenhagen, Vogel den entscheidenden Schachzug
verriet, mit dem sich der Komponist dem juristischen Zugriff entziehen
konnte, ndmlich den einfachen Trick, den Namen »Walser« im gesamten Werk
mit »Jakob« zu ersetzen und sonst keine Note an Partitur und kein Wort am
Libretto zu dndern. Das Vorgehen war erfolgreich und Uchtenhagen konnte
dem Produzenten von Radio Beromiinster im Studio Ziirich, Franz Tisch-
hauser, ein knappes Jahr nach der Urauffithrung schreiben:

Wir freuen uns Thnen mitteilen zu konnen, dass sich Herr Wladimir Vogel
mit Herrn Dr. E. Frohlich, dem Betreuer des Nachlasses von Robert Walser
und Vertreter verschiedener literarischer Verldge [sic], auf den Wortlaut einer
gemeinsamen Erklirung zu einigen vermochte. Diese Erkldrung setzt den
Schlussstrich unter den seinerzeit um die Erstsendung des Dramma-Oratorio
»Flucht« entstandenen Zwist. Wir bitten Sie, diese Erklarung bei der nédchsten
Sendung des Werkes am Mikrophon verlesen zu lassen, und erlauben uns,
den Wunsch von Herrn Wladimir Vogel um eine baldige zweite Sendung des
Werkes nachdriicklich zu unterstiitzen. Unseres Erachtens sollte die Scharte
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der »Erstsendung mit Vorbehalten« néchstens durch eine »Zweitsendung in
Harmonie« ausgewetzt werden.>6

Die beiliegende Erklarung enthielt folgende Vereinbarung:

Im Dramma-Oratorio »Flucht« von Wladimir Vogel sind verschiedene Aus-
schnitte aus den autobiographischen Werken des Dichters Robert Walser ent-
halten. Die Verleger hatten dem Komponisten die Verwendung dieser Werke im
Januar 1963 — vor dem Beginn der kompositorischen Arbeiten — erlaubt. Nach
der Fertigstellung des Dramma-Oratorio gaben sie der Auffassung Ausdruck, die
Auswahl und die Zusammenstellung der Ausschnitte vermittle kein zutreffendes
Bild vom Leben des Dichters Robert Walser. Der Betreuer des literarischen Nach-
lasses schloss sich diesem Standpunkt an. In einer Erkldrung, die vor und nach
der Erstsendung des Dramma-Oratorios verlesen wurde, brachten Verleger und
Nachlass-Betreuer deshalb entsprechende Vorbehalte an.

Wiladimir Vogel war es in seinem Werke nicht darum zu tun, das Leben von
Robert Walser zu schildern, sondern mit Hilfe von Aussagen dieses Dichters die
dem Kiinstler unserer Zeit drohende Vereinsamung darzustellen.

Komponist, Verleger und Nachlass-Betreuer konnten sich darauf einigen,
im Titel und im Text des Werkes noch deutlicher darauf hinzuweisen, dass das
Dramma-Oratorio »Flucht« keine Darstellung des Lebenslaufes von Robert
Walser bildet. Damit fallen die erhobenen Einwinde dahin, so dass das Dramma-
Oratorio »Flucht« in Zukunft ohne Vorbehalte oder Erklarungen aufgefiihrt oder
gesendet werden kann.5?

Fiir den fiir die Klage hauptverantwortlichen Greven muss dies eine schlimme
Niederlage gewesen sein und eine enorme Kridnkung bedeutet haben, denn
mit der bloflen Auswechslung des Namens »Walser« durch »Jakob« wurden
auf einen Schlag alle Einwinde nichtig und die Dokumentation zu Walsers
Leben zur Kunst erkldrt. 1992 — ein Vierteljahrhundert nach der Urauffithrung
und acht Jahre nach Vogels Tod — schdumt Greven noch immer vor Wut, wenn
er auf die Urauffithrung von Flucht zu sprechen kommt; dabei schildert Greven
seinen Standpunkt in solch polemischer, durch das verlorene juristische Ver-
fahren wohl noch gesteigerter Intensitit, dass dieser hier in einem umfang-
reichen Zitat wiedergegeben sei:

Der erste Teil der Auffithrung erzihlte von einem jungen Dichter, der sich aus
der Not gedriickter Verhéltnisse ins Unbedingte seiner Berufung aufschwingt,
dessen Hoffnungen dann aber an dem Gegensatz zwischen Kunst und Leben,

56  Uchtenhagen: Brief vom 06.09.1967. Zu dieser Zweitsendung, bei der diese Erkldrung hétte
vorgelesen werden konnen, kam es nicht.
57  Unsignierte und undatierte Erklarung als Anhang zu Uchtenhagen: Brief vom 06.09.1967.
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Dichtung und Welt zerbrechen. »Aber liefe sich nicht auch so leben?« fragte
eine tiefe Médnnerstimme, und eine helle antwortete: »Walser versuchte es: Er
wandte sich den unteren Regionen zu.«

Der Sprechchor malte nun in akzentuiertem Stakkato, mit Brechungen,
Wiederholungen und kunstvoll versetzten Uberlagerungen aus, wie das zu ver-
stehen war: »Trieb sich in Spelunken und in zweifelhaften Dancings herum,
trank und stief} die Gesellschaft vor den Kopf. Die Gesellschaft! — Arbeitete
monatelang nichts. Der Verleger stellte die Zahlungen ein, sein Bruder schloff ihn
aus; er war am Verkommen. Verzweiflung packte ihn.« Diesem deprimierenden
Lagebericht wurde durch gesungene Zitate aus Walsers Prosastiick »Bretano (I)«
[sic] dann gewissermafien die schwarzgallige Innensicht gegeniibergestellt, und
der Chor echote prompt: »Schrecklich, schrecklich ...«

Dieses Beispiel moge geniigen, um die Tonlage zu charakterisieren, in der hier
das Leben und Trachten eines Beinahe-noch-Zeitgenossen, man konnte sagen,
gefeaturet wurde. Ubrigens war, folgte man dieser Darstellung, das dichterische
Wirken Walsers schon 1913 im wesentlichen beendet. Im zweiten Teil der Auf-
fithrung war von einer »Zeit der Genesung« die Rede, aber es wurde dort auch
behauptet: »Der Motivkreis wendet sich von der Gegenwart immer mehr in die
Erinnerung an die Friihzeit des Dichters zuriick«, und wie um das zu belegen,
erklang in Deklamation und Gesang eine Art Digest-Fassung des Romans Jakob
von Gunten, der bekanntlich in Wirklichkeit schon 1908 in Berlin entstanden ist.
Der dritte Teil endlich war auch schon ein Epilog: Der Dichter, der den Namen
Robert Walser trdgt, hat das Gefiihl, sich in einer Wiiste aufzuhalten, die Seele
verdorrt ihm, Schuldgefiihle erdriicken ihn, er verstummt und geht in die
Anstalt. Am Ende der Tod im Schnee, und ein Bafd singt die Walser-Worte: »Ach,
dafl man den Tod im Tode fithlen und genieflen diirfte«.

Daf} die dem Anstaltsaufenthalt vorausgehenden acht (oder, zdhlt man die
Waldau-Zeit hinzu, sogar zwoélfeinhalb) Berner Jahre seine fruchtbarste Zeit als
Autor waren, dafd die Halfte seines Werks erst in dieser Periode entstand, dafd der
Mensch Robert Walser in Bern nicht nur Krisen, sondern auch ausgesprochen
gliickliche Phasen, Erfahrungen des Sichverjiingtfiihlens, leidenschaftliche
Liebesempfindungen und Schiibe inspiriertester Kreativitit erlebte — wen
kitmmerte es. Das Klischee des tragischen, von Apoll geschlagenen, von der
Gesellschaft verstofSenen Dichters, ein bifichen poete maudit, ein bifichen
Holderlin, tat, mit dem nur geriichtweise bekannten Namen Robert Walsers und
einer pseudodokumentarischen Spiegelung seines Lebensschicksals verkniipft,
seine Wirkung: Es lief§ das biirgerliche Kunstpublikum dankbar erschauern. Uber
die Trivialitdt der Zurichtung trug die Pathetik und Exotik der musikalischen
und sprecherischen Gestaltung hinweg.>8

Greven: Figur am Rande, S. 106f. Vogel befindet sich in >guter< Gesellschaft, denn Greven
verfahrt dhnlich kritisch mit Gert Hofmann, E. Y. Meyer, Jiirg Amann und - etwas milder —
Urs Widmer; vgl. ebd,, S. 106-116.
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Das Zitat zeigt, dass Greven noch 1992 unfihig war, Paul Miillers Sicht auf
Walser im Kontext der Jahre 1962/63 zu betrachten, anstatt sie licherlich zu
machen.59

310  DasEnde

Fiir Vogel war die Intervention von Jochen Greven verheerend. Weitere Auf-
fiihrungen und auch die Radio-Aufnahme der Urauffithrung waren wihrend
eines Jahres gesperrt. Schon vor der Erstausstrahlung am 1. November 1966
musste eine Bemerkung verlesen werden, die suggerierte, dass die folgende
Darbietung nicht der Wahrheit entspreche. Nach der erwdhnten Einigung 1967
musste die Konzertaufnahme auf komplizierte Weise iiberarbeitet werden,
um die Passagen mit dem Namen »Walser« durch neu von Ellen Widmann
eingesprochene Aufnahmen zu ersetzen, in denen der Name »Walser« mit
»Jakob« ersetzt wurde. Dabei musste auch die Akustik der Tonhalle nach-
gestellt werden, was technisch erstaunlich gut gelost wurde.

Die Einigung mit dem Kossodo-Verlag stiefd bei Béirenreiter auf wenig
Begeisterung. Man &drgerte sich dariiber, dass nun wegen der textlichen
Anderungen im Libretto 1 ooo Klavierausziige eingestampft werden sollten.5°
Zudem wollte Bérenreiter endlich Erfolge sehen, wobei sich Vogel und
der den Verlag vertretende Wolfgang Timaeus die Verantwortung gegen-
seitig zuschoben.®! Vogel schlug Auffithrungen in einem Theaterraum
vor; er reagierte dabei auf die Kritik vor allem von Hans Oesch, dass Flucht
musikalisch nicht geniigend trage. Aufgrund der ambivalenten Aufnahme des
Dramma-Oratorio sah sich Vogel sogar veranlasst, im Nachhinein das Werk
in der Schweizerischen Musikzeitung ausfiihrlich zu verteidigen. Der Name
von Robert Walser taucht in diesem wenig kohérenten und in verschiedenste
Richtungen ausschlagenden Text gar nicht mehr auf. In Bezug auf den

59  Obwohl die meisten der von Greven inkriminierten Textstellen des Librettos auf Miiller
zuriickgehen, hilt er den Herisauer Redaktor nicht der Erwdhnung wert. Auch in
seinem ausfiihrlichen Riickblick auf die Walser-Rezeption, in dem er die »eifersiichtige
Inbeschlagnahme der Person und des Werkes« (ebd., S. 133) durch Seelig erwihnt, taucht
Miillers Name nicht auf (vgl. ebd,, S. 133-140). Zur Kritik von Grevens Argumentation vgl
Geiger: Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel, S. 170f.

60  Dies wird in einem Brief von Hans Moller (Bérenreiter-Verlag) an Vogel vorwurfsvoll
formuliert; vgl. Moller: Brief vom 23.08.1967.

61  Ich danke Patrick Kast vom Bérenreiter-Verlag fiir die freundliche Kopie des Dossiers zu
Vogel im Archiv des Birenreiter-Verlags, das fiir die vorliegende Publikation zum ersten
Mal gesichtet wurde.
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Auffithrungsraum kommt Vogel auch hier zum Schluss, dass eine Auffithrung
in einem Theaterraum >richtiger< wirken wiirde als in einem Konzertsaal, sonst
aber beharrt er auf seiner Position und lésst keine der vorgebrachten Kritiken
gelten.5?

Am 7. Januar 1969 — mehr als zwei Jahre nach der Urauffithrung — schreibt
Vogel dem Verlag einen begeisterten Brief, in dem er mitteilt, dass nun endlich
die Rechte fiir die Radioaufnahme geklrt seien, das Tonband in vorziiglicher
Uberarbeitung vorliege und man die Flucht fiir 3 ooo.— Schweizer Franken
(als Entschédigung fiir die Solisten und die Tonhalle-Musiker) {ibernehmen
konne.53

Zu diesem Zeitpunkt hatte man im Béirenreiter-Verlag allerdings langst
beschlossen, die Zusammenarbeit mit Vogel abzubrechen. Nach dem Miss-
erfolg von Flucht wollte man kein Risiko mehr eingehen und hatte zum
nichsten Werk, das Vogel einsandte, Horformen fiir Orchester, ein externes
Gutachten bestellt. Diese von »dIM« unterzeichnete Beurteilung — Patrick
Kast vom Birenreiter-Verlag vermutet, dass es sich dabei um den Musik-
theoretiker und Komponisten Diether de la Motte handelt5* — fasst in aller
Schirfe zusammen, wie sehr sich Vogels musikalischer Spétstil aus der Sicht
der jiingeren Generation iiberlebt hat:

Horformen — kein lockender Titel: Das klingt zu sehr nach Unterrichtsstunde,
nicht nach Konzert.

Die Musik hat einen hochst verwunderlichen Standort. Motorische Fliachen
[...] zeigen an »gemifligte Moderne mit Einbeziehung des Vitalen und
Musikantischen«. Dem aber widerspricht alles Ubrige. Es handelt sich um
aneinandergereihte, in sich statische »Tapetenmuster-Flachen«. Keine Ent-
wicklungen, keine starken motivisch-thematischen Personlichkeiten, obwohl
die Musik stindig dergleichen erwarten ldsst! Was sich iiber den »Tapeten«
tut [...] ist als Kantilene einfach kiimmerlich, zu ausgetrocknet. Es fehlt jede
Sinngebung fiir die motorische Arbeitsamkeit, sie fithrt zu nichts. Die Musik
ist geschlechtlos, ausgetrocknet. Fiir »Fortner« hat sie zu wenig konstruktiv-
Interessantes, fiir »K. A. Hartmann« viel zu wenig Saft und Kraft.

Im Viva-Bereich kann man damit nicht landen und fiirs Sinfoniekonzert ists
zu einfallsschwach. Ich bin entschieden fiir NEIN.65

62 Vgl. Vogel: Nachwort zur Urauffiihrung der »Flucht«; nachgedr. in ders.: Schriften und Auf-
zeichnungen, S. 56—61.

63  Vgl. Vogel: Brief vom 17.01.1969.

64  Das bestitigte mir auch de la Mottes Schiiler Martin Skamletz: De la Motte habe noch in
Wien Korrekturen jeweils mit »dIM« unterschrieben.

65  De la Motte: Wladimir Vogel, »Horformenc fiir gr. Orchester 1967. Am Rande dieser Notiz
findet sich ein handschriftlicher Kommentar »also nein!«, datiert mit 15. Oktober 1968. Die
hier besprochenen Horformen fiir Orchester (VWV 38) wurden dann im Selbstverlag
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So bekommt Vogel auf seinen hoffnungsvollen Brief vom 7. Januar 1969 eine
Woche spiter den Bescheid, dass der Verlag die Hiorformen »vor allem [aus]
rein wirtschaftliche[n] Uberlegungen« nicht edieren werde.5¢ Und am 19. Mai
1969 endet der Kontakt zum Bérenreiter-Verlag mit einer trockenen Mitteilung:

Wir haben wiederholt den deutschen Rundfunkanstalten das Band FLUCHT
von Radio Studio Ziirich angeboten. Leider war die Resonanz vollig negativ. Im
Augenblick sehe ich mich aufler Stande, in dieser Angelegenheit jetzt noch ein-
mal vorstellig zu werden.57

Damit blieb es bis heute bei einer einzigen Gesamtiibertragung im Radio und
einer einzigen Auffithrung von Flucht. Nach diesem schon fast monumentalen
Misslingen von Flucht beschrinkte sich Vogel auf eine nationale und vor allem
regionale Karriere. Die meisten folgenden Werke brachte er im Eigenverlag
heraus. Er fand wie frither Interpretinnen und Interpreten, die sein Werk regel-
mafig auffithrten, und Walter Labhart iibernahm eine wichtige Rolle in der
Publikation seiner Schriften und der Zusammenstellung eines zuverléssigen
Werk-Verzeichnisses.

Trotz seiner Bekanntheit im Ziircher Musikleben musste Vogel seinen
85. Geburtstag beim Ziircher Stadtprisidenten in Erinnerung rufen und vor-
schlagen, dass zu diesem Anlass ein Werk von ihm aufgefiihrt werden konnte.

Ganz am Ende seines Lebens loste sich schliefllich der private Konflikt mit
Aline Valangin, der im Urauffithrungsjahr von Flucht 1966 zum Abbruch der
Beziehung gefiihrt hatte: Es kam wieder zu einem sporadischen Brief-Kontakt
und Vogels letzte Komposition sind Lieder iiber Gedichte von Valangin. Im
letzten Brief an sie fiigt er in einem Postscriptum an: »Falls Du Musils >Der
Mann ohne Eigenschaft« [sic] und Proust’s >A la recherche du temps perduc
nicht brauchst, wiirde ich mich gerne damit befassen.«58

Im tizianischen Alter wollte sich Vogel also noch mit Proust und Musil aus-
einandersetzen. Die Lieder enden mit Valangins Worten: »Hore fern den Drei-
klang; solcher Fang ist selten; er mag gelten.«59

herausgegeben und am 11. Mai 1971 von keinem Geringeren als Hans Zender als Dirigent
mit dem Tonhalle-Orchester in Ziirich uraufgefiihrt.

66  Timaeus: Brief vom 13.01.1969.

67 Timaeus: Brief vom 19.05.1969.

68  Vogel: Briefvom 12.04.1984.

69  Vogel: Riickkehr und Folge.
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311 Vorschlag fiir eine Wiederauffithrung

Fiir eine mogliche Wiederauffithrung von Flucht hat Vogel selbst die ent-
scheidenden Hinweise gegeben, ndmlich verstirkt die Mittel des Theaters zu
verwenden. Allerdings war Vogel in seiner Zeit viel zu einseitig auf episches
Theater fixiert und damit auf den Verzicht des >Spielens«< der Figuren. In den
letzten Jahrzehnten hat sich im postdramatischen und im experimentellen
Musiktheater viel verdndert und die einfache Dichotomie von Dramatik und
Epik hat sich tiberholt. Da gibe es heute zahlreiche Moglichkeiten, neue Quali-
titen der Flucht zu zeigen, Zeitbedingtes und Pathos zu brechen, zu relativieren
und im Spiel sogar zu kommentieren. Denkbar wire sogar der Einbezug von
Dokumenten aus den zahlreichen Materialien im Umfeld der Urauffithrung.
In der Partitur schligt Vogel selber eine Variante fiir die Auffithrung auf der
Theaterbithne vor. Zwar sollen Sprechchor und Sédnger starr auf der Bithne
stehen, aber die Schauspieler mochte er kostiimieren und schminken. Dazu
sollen statt eines Biithnenbildes im Hintergrund Projektionen eingeblendet
werden, »aber nur angedeutet ohne den Zuschauer zu stark und dauernd
abzulenken.« Auch hier wieder schwingt Vogels Vorurteil mit, das Visuelle
konnte von Musik und Wort ablenken. In der Introduktion sollen »Bilder von
Robert Walser und Christian Morgenstern« projiziert werden, im ersten Teil

Bildprojektionen der Stadt Biel und Umgebung aus der Zeit Ende des vorigen
Jahrhunderts (evtl. nach dlteren Gravuren) und nach Ortsangaben im Text.
Bilder des Vaters, der Mutter und der Geschwister Walser’s. Robert Walser als
Kind, dann als Jiingling. Bilder der wechselreichen Arbeitsstétten des Dichters,
der Erzihlung folgend.”®

Im langen Jakob von Gunten-Teil sah Vogel keine Projektionen vor, erst der
dritte Teil und der Epilog sollten wieder Bilder enthalten:

Bilder aus dem ersten Weltkrieg. Dann wieder Stadt Biel, evtl. Hotel zum »Blauen
Kreuz«. Bild der Schwester Hedwig. Herisau und Umgebung. Heil- und Pflege-
anstalt Herisau. Letztes Bild Robert Walser’s. Wald und Kuppe der Wachtlenegg.”

70 Vogel: Die Flucht [Partitur], S. IV.

71 Ebd. Walser lebte wihrend seiner Bieler Zeit von 1913 bis 1920 im Hotel Blaues Kreuz am
Unteren Quai. Beim Namen der Schwester irrt Vogel: Hedwig ist eine Figur in Walsers
Roman Geschwister Tanner, deren Vorbild dessen iltere Schwester Lisa ist. Mit »Wald und
Kuppe der Wachtlenegg« meint er Walsers Sterbeort, die Wachtenegg oberhalb Herisau.
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Fiir seine Zeit, die von Lichtbild-Vortrdgen dominiert war, denkt Vogel durch-
aus innovativ; und er ahnt, dass es zusatzlicher Mittel bedarf, nur fiirchtet er
sich vor der Maschinerie Theater und hélt auch mit einer gewissen Sturheit an
seinem Konzept des Dramma-Oratorio fest. Man muss nur an die Produktionen
von Ruedi Hiusermann, an Mischa Késers Nettchen oder an Georges Aperghis’
Zeugen erinnern (vgl. Kap. 7 und 8), um bewusst zu machen, wie erfolgver-
sprechend Flucht heute grundsitzlich neu konzipiert werden konnte.

Auch der legendidre Kammersprechchor Ziirich, der sich 2010 nach 59
Jahren wegen Mitgliederschwunds und fehlendem neuem Repertoire aufloste,
konnte heute durch entsprechend ausgebildete Performerinnen und Per-
former aus dem Bereich Théatre musical mit einem klein besetzten Ensemble
professioneller Musiker und Sprecherinnen ersetzt werden. Schwichen wie
die stereotypen Frauenfiguren — Mutter, Hure und Heilige — konnten mit
Mitteln des Figurentheaters dargestellt und zugleich in ihrer Maskenhaftigkeit
reflektiert werden.

Das wiirde einen grundsétzlichen Perspektivenwechsel erlauben: Flucht
wire dann nicht einfach das gescheiterte Lebenswerk, in das sich Zeitbedingtes
in Form von moralisierendem Pathos oder dsthetischen Abgrenzungen gegen-
iiber der damaligen Avantgarde eingeschrieben hat, sondern liele sich in
seiner ganzen Komplexitit neu wahrnehmen. Vieles, was Vogel an seinem
70. Geburtstag so wichtig war, ist heute bedeutungslos geworden: Die Gattung
des Dramma-Oratorio ist vergessen, die Diskussion iiber die richtige Ver-
wendung der Dodekaphonie ist ebenso Geschichte wie der Streit um die
richtige oder falsche Walser-Interpretation.

Der Versuch einer Neuproduktion von Flucht unter den Bedingungen des
postdramatischen und des experimentellen Musiktheaters und unter Einbezug
der >Ornamentik< und der >Ubertreibungens, die Vogel in seiner konservativen
Polemik ausschloss, miisste gewagt werden.
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KAPITEL 4

Urs Peter Schneiders Walser-Kosmos

Ein Laboratorium

Der in Biel lebende Komponist und Pianist Urs Peter Schneider hat sich mit
Robert Walser iiber einen Zeitraum von mehr als fiinfzig Jahren auseinander-
gesetzt. Insgesamt siebzehn seiner Werke in diversen Gattungen beziehen sich
auf Walser. Dominierend sind experimentelle kompositorische Verfahren, die
nur in einzelnen Fallen noch als >Vertonung< im traditionellen Sinn bezeichnet
werden kénnen. Dieses Kapitel gibt Einblicke ins Kompositionslaboratorium
von Urs Peter Schneider.

41 Einleitung

Urs Peter Schneider wurde 1939 in Bern geboren und lebt seit 1966 in Biel. Er
hat Klavier am Konservatorium Bern bei Walter Lang und in K6Iln und Wien
bei Bruno Seidlhofer studiert, dazu Komposition, ebenfalls in Bern, bei Sandor
Veress. Die spéten 1950er-Jahre erwiesen sich als eine duflerst fruchtbare Zeit
fiir das Berner Konservatorium (heute Hochschule der Kiinste Bern): Inner-
halb von knapp zehn Jahren wurden dort die Musiker Jiirg Wyttenbach, Heinz
Holliger, Roland Moser und eben Urs Peter Schneider ausgebildet, um vier
wegweisende Komponisten zu nennen. Allen gemeinsam ist das Interesse fiir
Literatur und ein Engagement fiir musikalische Qualitét, das sich gegen leeres
Virtuosentum, billige Effekte und Anbiederungen aller Art richtet. Alle vier
wurden deshalb auch bedeutende Hochschullehrer und gaben dieses kiinst-
lerische Ethos an die nédchsten Generationen weiter. Ihre grofite Gemeinsam-
keit allerdings bleibt, dass sie, jeder fiir sich, kompromisslos und eigensinnig
ihren Weg gehen — und damit kiinstlerisch véllig unterschiedliche Richtungen
einschlagen.

Nach Veress vertiefte Urs Peter Schneider sein Kompositionsstudium bei
so unterschiedlichen Personlichkeiten wie Henri Pousseur, Frederic Rzewski
und Karlheinz Stockhausen. Insbesondere auf Karlheinz Stockhausen geht
Schneiders Position zuriick, nicht zu schreiben, was man fiithlt oder innerlich
hort, sondern kompositorische Strategien zu entwickeln, mit denen man zu
neuen Klidngen gelangt, die man sich selber gar nicht vorstellen konnte. 1968
griindete Schneider mit seiner ersten Frau, Erika Radermacher, das bis heute

© ROMAN BROTBECK, 2022 | DOI:10.30965/9783846766866_006
This is an open access chapter distributed under the terms of the cc BY-NC-ND g.0license. . 975.3.8467-6686.6

Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

92 KAPITEL 4

aktive Ensemble Neue Horizonte Bern, das — dhnlich den >Hausabenden«< der
Familie Gattiker! und in deren Nachfolge — wihrend Jahrzehnten die zeit-
gendssische Musik in Bern pflegte. Obwohl in seinen Konzertprogrammen
alle wichtigen Stile vertreten sind, ist es eines der Ensembles, das schon
frith systematisch die Konzeptmusik amerikanischer Prigung auffithrte und
in Europa bekannt machte (Schneider hat auch mit — und fiir — John Cage
gearbeitet).

Am Konservatorium Bern begriindete Urs Peter Schneider das Unterrichts-
fach >Ensemble ficheriibergreifends, in dem er vieles von dem, was heute
unter interdisziplindren Studien an diversen Kunst- und Musikhochschulen
angeboten wird, mit Weitblick vorwegnahm: Bis zu seiner Emeritierung 2002
lernten die Studierenden bei ihm, in Kontexten zu arbeiten und unterschied-
liche Disziplinen und Kiinste zu verbinden, dies sehr prézis und definiert. Das
Ungefihre und Beliebige ist Urs Peter Schneider bis heute ein Graus. Auch als
Pianist liebt er klare und Stellung beziehende Interpretationen; seine bevor-
zugten Komponisten sind Carl Philipp Emanuel Bach und vor allem Wolfgang
Amadeus Mozart, »dessen hochste Komplexitit bei oft harmlosester Ober-
fliche [ihm] Vorbild [ist], dem Stockhausen tibrigens auch!«?

Ab 1973 widmete sich Schneider auch der Improvisation: Seine wilden Per-
formances mit grofien Improvisatoren wie Pierre Favre, Irene Schweizer, Maggie
Nichols, Philippe Micol und John Zorn sind berithmt. Die Improvisation ist
fitir Schneider allerdings eine vollig eigenstdndige Doméne, die er mit seinem
Komponieren nicht in Verbindung bringt. Auch Robert Walser hat er sich nie
improvisierend genéhert.

4.2 Walser-Experimente

Bei Urs Peter Schneider, dem Suchenden nach neuen Horizonten, gibt es auch
Beharrendes, feste Rituale, eine Treue zu gewissen Traditionen: Robert Walser
liest er bis heute in der ersten Gesamtausgabe des Kossodo-Verlags, der u. a.
wegen der GréRe dieses Vorhabens Konkurs gegangen ist. Schneiders Auf3eres
scheint seit Jahrzehnten unverindert, mit seinen lohenden Haaren ist er schon
von Weitem erkennbar. Und konsequent schreibt er seine eloquenten, witzigen
und mit zahlreichen Seitenhieben versetzten Programme, Kommentare,
Notizen und Briefe auf dergleichen Schreibmaschine mit engem Zeilenabstand.
Kommunikationstechnologisch ist Schneider auf dem Stand von 1980 stehen

1 Vgl. Lanz: Neue Musik in alten Mauern.
2 Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 04.09.2016.
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URS PETER SCHNEIDERS WALSER-KOSMOS 93

geblieben. So muss man Urs Peter Schneider, will man ihn etwas fragen, einen
Brief schreiben. Die Distanz zum Computer und dessen Kompositions- und
Notationsprogrammen ist iibrigens allen eingangs erwédhnten Veress-Schiilern
gemeinsam. Alle vier sind bis heute stolz darauf, Strukturen und Gestalten zu
komponieren, die ein Computer nur schwer hétte rechnen oder bewéltigen
konnen. Fiir mich war das — auch als Referenz an den grofen Briefeschreiber
Walser — eine Einladung, mit Urs Peter Schneider in einen Briefwechsel zu
treten. Sein Verhéltnis zum Schriftsteller beschreibt er folgendermafien:

Zu Walser und mir: 1) Biel-Bezug; 2) Spazieren; 3) Verwahrlosung (der ich
dialektisch wihrend meines ganzen Lebens durch »Schreib-Tugend« ent-
gegen halte); 4) Klangfarbenreichtum, Reichtum der Artikulationen, bis hin
zu Klangfarbenfindungen (die aus Strukturiiberlegungen kommen, bei Walser
aus Schnelligkeiten, als »Geschenke«); 5) Musik iiber Musik,® bei Walser das
Schreiben iibers Schreiben; aber 6) ist es einfach eine Liebesbeziehung, die nicht
leicht erkldrt werden kann (und auch nicht muss).*

Urs Peter Schneider ist unter den Walser-Vertonern jener Komponist, der
sich am experimentellsten mit dem Schriftsteller auseinandersetzt, meist mit
konzeptionellen Ansitzen.

Meine zahlreichen Walser-Vertonungen sind indessen, mit Ausnahme von
»Beiseit« und »Chorbuchg, nie Textvertonungen! Ich nehme seine Texte als
Motto, als Strukturvorlagen (nach genauen Analysen), als zur Musik gesprochene:
ich verdopple nicht das, was schon dasteht!®

Schon bei den zwei radikal gegensitzlichen und gerade deshalb auch wieder
erstaunlich symmetrischen Beiseit-Vertonungen (vgl. Kap. 10.4) bricht bei
Schneider dieses Konzeptionelle durch. Auch das von Schneider im Brief
erwdhnte Chorbuch fiir acht Séangerinnen und Sénger ist keine traditionelle

3 Die Wendung »Musik tiber Musik« geht auf Theodor W. Adorno zuriick, der sie 1949 als
Kritik auf Igor Strawinskys neoklassizistische Phase formuliert, dabei allerdings ex negativo
Entscheidendes iiber dieses reflektierende Verfahren bei Walser und zahlreichen Walser-
Vertonern, allen voran Schneider, aussagt: »Das autoritire Prinzip des Musik iiber Musik
Machens ist so gewandt, dafl allen erdenklichen veralteten Musikformeln die Verbindlich-
keit vindiziert wird, die sie historisch verloren haben und die sie erst zu besitzen scheinen,
sobald sie sie nicht mehr besitzen. Zugleich wird das Usurpatorische der Autoritét zynisch
unterstrichen durch kleine Willkiirakte, die den Horer blinzelnd tiber die Illegitimitit des
Autoritdtsanspruchs informieren, ohne doch von diesem das mindeste nachzulassen.«
Adorno: Philosophie der neuen Musik, S. 188.

4 Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 08.07.2016.

5 Ebd.
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Textvertonung, obwohl der kleinfiigig, aber wirksam bearbeitete Text nach-
vollziehbar ist, sondern eher ein Walser-Exerzitium.

Fast 60 Jahre liegen zwischen Schneiders erster Auseinandersetzung mit
Walser 1958 und seiner vorldufig letzten Walser-Komposition Teich mit zwei
Schwinen (2016) fiir Klaviertrio zu dessen 60. Todestag.® Als verbindendes
Moment all seiner Arbeiten zu Walser sieht er die Spannung zwischen Musik
und Text:

Vielleicht kann man sich zurechtlegen, dass Walser-Vertonungen (bei mir)
in einer Spannung zum Text stehen, in einer Art ZerreifSprobe; aber auf-
gefangen durch (meinen) strukturalen Humor (Non-Espressivo, Non-Hysterie,
Nicht-Dramatik).”

4.3 Die vier Biicher

Am intensivsten ist die Prdsenz von Robert Walser in Die vier Biicher,
Schneiders >Opus Magnums, welches das Schaffen aus 27 Jahren zusammen-
fasst. Die durchaus ironisch-hintersinnig gewédhlten Titel Liederbuch, Chor-
buch, Zeremonienbuch und Orchesterbuch, die an die unzdhligen Biicher im
kirchlichen und profanen Bereich erinnern, suggerieren einen zufilligen
Sammlungscharakter und lassen eine Art Schneider-Sammlung erwarten. Das
ist eine falsche Fihrte, denn jedes der vier Biicher gehorcht einem rigiden
Konzept, und die Biicher als Ganzes weisen ebenfalls zahllose Querbeziige
auf. Obwohl Schneider alles andere als ein serieller Komponist ist, sind die
Ordnungs- und Organisationsprinzipien der Serialisten, insbesondere seines
Lehrers Karlheinz Stockhausen, doch permanent prisent: Er wihlt als Material
musikalische >Alphabete< aus, die meist eine grofie Spannweite aufweisen; in
diesen Alphabeten nutzt er dann alle Abstufungen und alle Kombinationen
unter konsequenter Vermeidung der Wiederholung; auch scheinbar dhnliches
Material wird nach strengen Konstruktionsprinzipien stindig variiert. »Zudem
wird im Kleinen und Grofien universelle Vermittlung (Stockhausen!), mog-
lichste Kohérenz angestrebt.«2

6 Die Walser-Werke von Urs Peter Schneider sind in verschiedenen Aufnahmen publiziert
worden. Das Zeremonienbuch erschien 1984 auf einer LP in einer Interpretation mit dem
Blockfl6tisten Conrad Steinmann. Chorbuch und Orchesterbuch erschienen 1997 auf einer
Portrét-CD, die Robert Walser Trilogie I sowie die Beiseit-Vertonungen aus dem Liederbuch
auf der CD Robert Walser in der Schweizer Musik. Fiir weitere Aufnahmen vgl. das Verzeichnis
der veréffentlichten Aufnahmen von Walser-Vertonungen im Anhang.

7 Ebd.

8 Brief und Material von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 04.09.2016.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



URS PETER SCHNEIDERS WALSER-KOSMOS 95

Dieses quasi-serielle Denken, das auf die Walser’schen Verfahren ein durch-
aus neues Licht wirft und ihn viel eher als Konstrukteur und Konzept-Dichter
denn als frei improvisierenden Sidnger und Spazierginger versteht, betrifft
alle Bereiche von Schneiders Komponieren: So besteht das Liederbuch aus
35 Liedern, die auf zehn Texten von zehn deutschen Dichtern aus zehn Jahr-
hunderten beruhen; Schneider entnimmt sie »aus meiner grossen Anzahl von
Gedichtbanden und Anthologien vergangener Jahrhunderte«, wobei die Aus-
wahl »nach expressiven und strukturellen Gesichtspunkten« erfolgte.? Robert
Walser, der im Liederbuch mit den beiden Beiseit-Vertonungen vertreten ist (vgl.
Kap. 10.4), wird damit in einen 1000-jahrigen Kontext deutscher Literatur gestellt
und von Schneider dem 19. Jahrhundert zugeordnet.l® Speziell ist Schneiders
Verfahren der Mehrfachvertonung, das er zum Kompositionsprinzip erhebt.

Die Mehrfachvertonungen habe ich im Liederbuch auf die Spitze getrieben
(z. B. Abrufvon Arnold Leifert 13x auf denselben Text): die Musik wechselt, der
Text bleibt (im Ggs. zu Schubert, zum Strophenlied)!"!

Schneider sucht also nicht nach einer einzigen, >idealen< musikalischen Losung
fiir einen Text, sondern schldgt verschiedenste Varianten vor, die — wie es
seine Beiseit-Vertonungen zeigen — einen Text auch in ihren gegensitzlichsten
Aspekten darstellen. Obwohl Schneider nicht nur bei Walser so vorgeht, trifft
er doch einen wesentlichen Aspekt des die Variation so liebenden Dichters.
Die Anzahl der Vertonungen pro Text ist von Schneider auch ins grofiformale
Konzept eingebunden: Vier Texte werden nur einmal, drei werden zweimal,
zwei werden sechsmal und der bereits erwdhnte Abruf von Arnold Leifert
wird dreizehnmal vertont. Die zehn Teile sind denn auch fast symmetrisch
geordnet:1-2-6-2-1-13-2—-1-6—-1.

4.4 Walser-Zeremonien

Im Zeremonienbuch fiir ein Holzblasinstrument versammelt Schneider 25
Zeremonien auf sechs Texte deutscher Dichter aus sechs Jahrhunderten.
Diese Zeremonien sind alle rein instrumental realisiert — es wird kein Text
gesungen oder gesprochen —, aber die Texte bilden die strukturelle und oft

9 Schneider: Liederbuch, S. 1.

10 Inder Partitur datiert Schneider Beiseit mit »ca. 1895«. Vgl. Liederbuch, S. 1. Tatsdchlich ist
Beiseit das erste Mal im August 1899 in der Wiener Rundschau erschienen und hat dann
einige Nachdrucke, u. a. im Band Gedichte (1909/1919), erfahren.

11 Brief und Material von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 04.09.2016.
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auch >semantische« Grundlage der Musik. Auch hier kommen >Mehrfachver-
tonungenc vor, die allerdings nur als >Variationen< wahrgenommen werden.
Auch im Zeremonienbuch wird mit der Anzahl dieser Variationen die Grof3-
form gestaltet und eine Fast-Symmetrie erreicht (1 - 5 -1 —12 — 5 —1). Die
Autoren der Texte sind:

Johann Faustus (ca. 1535) 1-mal
Sanger von Treuchtlingen (ca. 1475) 5-mal
Wilhelm Ramler (ca. 1755) 1-mal
Daniel von Reigersfeld (ca. 1655) 12-mal
Robert Walser (ca. 1895) 5-mal
Ludger von Diedrichsfeld (ca. 1975)2  1-mal

Da Ludger von Diedrichsfeld nirgends nachweisbar ist, dessen experimentelles
Gedicht aber an eine Komposition von Schneider erinnert, vermute ich,
dass Schneider selbst dieses Gedicht als ironisches Wiegenlied geschrieben
hat.!3 Es kann als literarische Kurzeinfithrung ins musikalische Denken und
Schaffen von Urs Peter Schneider gelten: Aus 26 verschiedenen Wortern wird
ein Gedicht mit 12 mal 8 Wortern, also 96 Wortern gestaltet; grafisch wird das
Gedicht in der Schreibmaschinen-Typografie dargestellt. Es zeigt anschau-
lich, was mit dem von Urs Peter Schneider erwihnten >strukturalen Humor<
gemeint ist (vgl. Abb. 7).

Im Zeremonienbuch fiir ein Blasinstrument (1960-1982) ignoriert Schneider
ostentativ die damaligen Haupttrends der zeitgendssischen Musik. Gerade bei
der Musik fiir Blasinstrumente wurden in den 1960er- und 1970er-Jahren viele
Spezialeffekte und Verfremdungen verwendet. Heinz Holliger komponierte
beispielsweise zur gleichen Zeit seine extremen Werke fiir die Oboe
(Cardiophonie und Studie iiber Mehrklinge) und auf vielen Schreibtischen der

12 Alle Namen und Datierungen aus Schneider: Zeremonienbuch, S. 1 (Partitur). Weil
Schneider im Liederbuch und im Zeremonienbuch alle Datierung mit der Ziffer 5 enden
lassen will, schreibt er bei Robert Walsers Und ging »ca. 1895«. Dieses ist wie das Gedicht
Beiseit (vgl. Anm. 10) erst im August 1899 in der Wiener Rundschau erschienen. Weil
Schneider fiir Chorbuch und Orchesterbuch Texte aus Die Rose aus dem Jahr 1925 ver-
wendet, kann er die Regel der Ziffer 5 als Endzahl der Datierungen auf alle Vier Biicher
ausdehnen.

13 Auch in spiteren Werken von Urs Peter Schneider taucht Ludger von Diedrichsfeld auf,
unter anderem in Zusammenhang mit einer ebenfalls nicht nachweisbaren »Margot
Erdmute von Drajschenfleygh«, wohl ein Pseudonym fiir seine zweite Frau, Marion
Leyh. In seiner Publikation Urs Peter Schneider. Komponieren 1955 bis 1988 ist Ludger von
Diedrichsfeld Redaktor der Texte, des Werkverzeichnisses sowie Verfasser der Biografie.
Fraglich ist auch die Existenz von Sanger von Treuchtlingen.
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ZEREMONIENBUCH (1960-82) fir 1 Holzblasinstrument
25 Zeremonien auf & Texte deutscher Dichter aus 6 Jahrhunderten

Teil 0: "Zuvor" (Johann Faustus ca. 1535)
drum stell zuvor mein creyss
charakter wohl bemerke
stell an dies alls mit fleiss
ehe du schreitst zum werke
Teil 1: "Strecke" (S&nger von Treuchtlingen ca. 1475)
ich hab mich verruckht verrenkht
got den herrn hat man gehenckht
ime schadt sein henckhen nichts
so auch mir mein renckhen nichts
Teil 2: "Reigen" (Wilhelm Ramler ca. 1755)
des himmels ewig dauverndes gewdlbe das iliber allen sternen hingt
der erdball unter ihm, gegrindet auf sich selber verkiindigt seinen herrn
ihn lobt der tag, ihn singt mit tausend zungen die nacht, und alle welt vernimmt
den lobgesang der nacht, und alle v&lker hdren des tages kénigin
sie steigt auf ihren purpurthron im osten geht triumphirend ihre bahn
und Gberschaut ihr reich, bis sie der abendhimmel in seine thore nimmt
ihr anblick, wenn sie durch den aether wallet zieht widlder aus der erde schooss
und aus der flut den thau, der aus den wolken trdufelt und aus den bergen strémt
sie wickelt das erwdrmte rund der erde in einen grinen teppich ein
bestreut mit blumen ihn, hell leuchtend, wie die farben des glirtels, den sie webt
aus ihrem feuermeer fiillt seine lampe der mond mit licht, der morgenstern
und seiner brider chor, von ihr bekré@nzt mit strahlen tanzt freudig um sie her
laut ruft sie durch die grenzenlose tiefe wund alle sterne rufen laut
allmichtig ist die hand, die uns zusammenfasste und in den weltraum warf
Teil 3: "Inbrunst" (Daniel von Reigersfeld ca. 1655)
wo stille da fuelle
Teil 4: "Kummer" (Robert Walser ca. 1895)
er schwenkte leise seinen hut
und ging, heisst es vom wandersmann
er riss die bldtter von dem baum
und ging, heisst es vom rauhen herbst
sie teilte ldchelnd gnaden aus
und ging, heisst's von der majestat
es klopfte ndchtlich an die tiur
und ging, heisst es vom herzeleid
er zeigte weinend auf sein herz
und ging, heisst es vom armen mann
Teil 5: "Ostwind" (Ludger von Diedrichsfeld ca, 1975)
der mutter lege der ostwind weg den jubel viermal
der tante trage der ostwind her den jubel viermal
der tante trage der sidwind her den jubel viermal
dem cnkel trage der slidwind her den jubel viermal
dem onkel fahre die sudflut weg den jubel viermal
dem cnkel fahre die westflut weg den aerger dreimal
dem cnkel fahre die westflut weg den aerger dreimal
dem vater bringe der westbrand her den aerger dreimal
dem vater bringe der nordbrand her die freude dreimal
dem vater bringe der nordbrand her die freude zweimal
dem vater bringe die nordfurch her die freude zweimal
dem vater bringe die nordfurch her die tribsal einmal

Die sechs Texte wurden nach expressiven und strukturellen Gesichtspunkten ausgewdhlt
aus meiner grossen Anzahl von Gedichtbinden und Anthologien vergangener Jahrhunderte.

Abb. 7 Urs Peter Schneider: Texte zu Zeremonienbuch (1960-1982)

Komponisten stand ein wichtiges Rezeptbuch, der sogenannte >Bartolozzi<,'#
eine Sammlung vor allem von Mehrkldngen, die man mit speziellen Griffen
und Anblastechniken bei Blasinstrumenten realisieren kann. Bei Schneider
findet sich davon nichts. Er hat scheinbar einfache, modellhafte Melodien
komponiert — die es jedoch in sich haben.

In »Teil IV«, dem fiinften Teil des Zeremonienbuchs, der Robert Walser
gewidmet und mit Kummer iiberschrieben ist, wird die musikalische Lakonie

14  Bartolozzi: New Sounds for Woodwind.
Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
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auf die Spitze getrieben. Es handelt sich um fiinf instrumentale Versionen des
Gedichts Und ging (SW 13, 27). Schneider nennt es in der Partitur: »Fiinf lang-
same Génge durch melancholische Bezirke ... Auslaufen und Verschwinden,
Liicken und Schweigen ...«15

Walsers Gedicht besteht aus zehn Zeilen, die als fiinf Doppelverse gestaltet
sind. Jeder Vers hat acht Silben, das ganze Gedicht also 8o Silben. Diese
Zahlen — funf, acht und zehn — strukturieren die fiinf Stiicke. Mit Ausnahme
des letzten weisen alle kurzen Studien aus Kummer 8o Tone auf.

Jede Studie akzentuiert einen anderen Aspekt des Textes: Kummer 1 und
Kummer 5 thematisieren die komplexen periodischen Uberlagerungen in
Walsers Gedichten. Kummer 2 zeigt die schlafwandlerische Sicherheit und
zugleich die Préizision von Walsers Schreiben, indem iiber einem nicht hor-
baren Raster von 200 Achteln, die sich in acht Abschnitte von fiinf mal fiinf
gliedern (8 x 5 x 5 = 200), acht freie Melodien von je zehn Tonen gebildet
werden. Kummer 4 zeigt ein absinkendes Aufsteigen oder ein aufsteigendes
Absinken, indem fiinf Melodien von je 16 Tonen in Skalenfragmenten auf-
steigen, als Ganzes aber absteigen, sodass zum Schluss nur knapp eine
Oktave ausgeschritten wird. Kummer 3 bildet schliefdlich das Zentrum und
das Herz dieser fiinf Walser-Stiicke (vgl. Abb. 8). Schneider schreibt in der
Spielanweisung:

Utopischer Choral. Jeweils Legato bis zur Zasur, und diese lange beziehungs-
weise, bei Fermate, sehr lange. Kreuz hoch und scharf, Be tief und stumpf
intonieren. Fiinf Typen von Vibrato, 1 senza, 2 schnell und flach, 3 poco, 4 lang-
sam und weit, 5 molto. Es soll versucht werden, hohe Tone eher eilig und leis,
tiefe Tone eher ruhig und laut zu spielen. Jedenfalls sollen die einzelnen Verse
rhythmisch instabil, dynamisch inegal erklingen, doch nicht zu extrem. Vor-
zeichen gelten nur fiir eine Note.16

Das Vibrato wechselt bei jedem Ton, und weil das Vibrato das wichtigste
expressive Mittel in der westlichen Musik geworden ist, changiert auch die
Emotionalitit der Musik bei jedem Ton, wobei — Ordnung muss bei Schneider
immer sein — jede der fiinf Vibratostufen 16-mal vorkommt (5 x 16 = 80). Durch
die leichten Verstimmungen, die mit den geschérften Kreuzen und den ver-
tieften Bes entstehen, ergibt sich nicht nur ein grofler Reichtum der Klang-
farben, sondern auch der Intervalle: Es wird ein enharmonisches Horen mit
Ankldngen an Tonales evoziert, das sich aber doch nie einl6st.

15  Schneider: Zeremonienbuch, S. 34.
16 Ebd.
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Abb. 8 Urs Peter Schneider: Kummer 3 aus Zeremonienbuch (1960-1982)
4.5 Die reinen Walser-Biicher

Das Chorbuch und das Orchesterbuch'” sind ausschliefSlich mit Texten von
Robert Walser komponiert. Sie entstammen durchwegs Walsers letzter von
ihm selbst betreuten Publikation Die Rose, 1925 bei Rowohlt erschienen.
Schneider wihlt jeweils einzelne Sdtze aus und komponiert dariiber je eine
»Zeremonie«, wie er auch hier die Stiicke nennt. Innerhalb dieser Satze ent-
scheidet er sich meist fiir ein Schliisselwort, das dem Stiick auch den Titel gibt,
zum Beispiel im Orchesterbuch der Teil Fabrik. Walsers Satz lautet: »Eine Fabrik
zur Gewohnlichmachung des Ungew6hnlichen scheint im Gange«. Schneider
bemerkt dazu:

17  Chorbuch (1966-1977): 12 Lieder auf 12 Texte von Robert Walser (1925) fiir 8 Singstimmen.
Orchesterbuch (1974-1981): 8 Zeremonien auf 8 Texte von Robert Walser (1925) fiir 8 Holz-
bléser und Streicher.
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Blick des Betrachters auf plakative Lebensweisen, auf Schrumpfung des Selt-
samen und Einstampfung des Bedeutenden ... Im grauen Taktschritt ... Zum Kult
der Langeweile zwei langweilige Beispiele ...18

Schon das Partiturbild (vgl. Abb. 9) zeigt quasi die >Fabriks, bei der die Stimmen
wie Zahnrddchen ineinandergreifen und jede der anderen folgt. Jede Stimme
beruht auf einer >Fiinfzehntonreihes, die — analog zur Zwdlftontechnik — alle
Tone innerhalb einer None verwendet. Anhand der ersten Stimme (oberstes
System) sei das Vorgehen demonstriert:

Die eine grofle None umfassende Fiinfzehntonreihe besteht aus den
folgenden 15 Tonhohen:

c2-fis2—g?-cis?- gis'- g - h1- f2— a? - gis? - d?> - al — b'— e? - es?

Wenn man die Reihe dodekaphon betrachtet, konnte man auch sagen, es
handelt sich um eine Zwolftonreihe, bei der drei Tonhohen oktavverschoben
verdoppelt werden. Diese drei Tonh6hen (fett gesetzt) sind — auch in den
Intervallkonstellationen — symmetrisch in die Fiinfzehntonreihe eingepasst.
Mit Wiederholungen, die in der akademischen Dodekaphonie >erlaubt« sind,
erweitert Schneider die Melodie auf 26 Tone (vgl. Abb. 9).

Fasst man zusammen, wie sich die Repetitionen auf die fiinfzehn Ton-
hohen der None g? — a? verteilen, ergibt sich erneut eine streng symmetrische
Konstellation um die Mitte des vierfachen d? das mit den dreimal repetierten
Tonen fis? und b! (fett gesetzt) einen iiberméfigen Dreiklang bildet:

g’ 1
gist—gis? 2
al 1
b1-b1-p! 3
h! 1
c2-c2 2
cis? 1
d?-d?-d?2-d2 4
es? 1
e2-e2 2
f? 1
fis-fis—fis? 3

2 1
gis?— gis? 2
a? 1

Auch hier ist viel struktureller Humor gegeniiber seinen Zeitgenossen aus der
Zwolftonschule zu beobachten. Einerseits limitiert Schneider die verwendeten
Intervalle auf insgesamt vier: fiinf Tritoni, zwei Quarten, zwei grofie Terzen

18  Schneider: Orchesterbuch, S. 1 (Partitur).
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Abb. g9 Urs Peter Scheider: Fabrik aus Orchesterbuch (1974-1981)

und fiinf kleine Sekunden. Damit ahmt er verbliiffend den akademischen
Zwolftonstil nach. Andererseits legt er mit den Repetitionen den Finger
auf einen wunden Punkt der Zwoélftontechnik: Die Regel, dass ein einmal
erklungener Ton nicht wiederholt werden darf, bevor alle anderen erklungen
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sind, der Ton selber aber unbeschrénkt repetiert werden kann, gibt zwar >Frei-
heiten< bei der Suche nach spannenden harmonischen Konstellationen, ent-
behrt aber strukturellen Sinns. Denn das &dsthetische Ziel der Dodekaphonie,
alle Tone gleichwertig zu behandeln, wird mit der Repetitionsregel konter-
kariert, weil kaum ein anderes musikalisches Stilmittel sich rhetorisch so in
den Vordergrund dréingt wie die Wiederholung.

Schneider zwingt diese Repetitionen, die in der akademischen Dodeka-
phonie oft zu signaldhnlich klopfenden Motiven fiihren, in ein symmetrisch-
maschinelles Raster, das alle Einzelstimmen der Fabrik in jeweils wechselnder
Permutation bestimmt. In den Spielanweisungen verlangt Schneider »[m]og-
lichst zwolftonig temperierte Intonation, also zum Beispiel as gleich gis«,'®
sodass das typische Grau in Grau akademischer Zwolftonwerke horbar wird.
Schneider komponiert also quasi eine >Zwolftonfabriks, bei der 26 Stimmen
wihrend 4o Vierteln nacheinander 26 Tone spielen. Die Fabrik und die normierte
Zwolftonintervallik erscheinen so als Walser'sche Gegenwelt, zugleich aber
auch als in die Struktur eingeschriebene Kritik der Zwdlftonorientiertheit
zahlreicher Zeitgenossen von Schneider. In einer Randnotiz schreibt er auf
einer Kompositionsskizze zu Fabrik I: »Der Dirigent dirigiert, bevor und nach-
dem die Instrumente agieren — >der Chef< (der Fabrik) kommt als erster und
geht als letzter (Schneider-Witz)«.20

Auch das Chorbuch basiert durchwegs auf Ausziigen aus Die Rose, die
Schneider in dhnlicher Technik in Musik setzt, oft mit >Polyphonisierung« des
gleichen Textmaterials, manchmal des gleichen Wortes. Gewisse Lieder sind
von bestechender Einfachheit, ja provozierender Simplizitit, zum Beispiel
Sinken (vgl. Abb. 10). Walsers lakonischen Satz »Sinken kann vorteilhafter sein
als Steigen« (SW 8, 73) vertont Schneider in einer zweistimmig absinkenden
Skala. Plakativer geht es nicht — aber auch hier beachte man den >strukturellen
Humor< Nicht nur, dass die Skala auf die zweimal vier Stimmen verteilt und
durch abwechselnden 4/8- und 3/8-Takt belebt ist, auch die Skala selbst hat es
in sich, sie wirkt diatonisch, ist aber eine Achtton-Skala, die dadurch entsteht,
dass sich Ganzton- und Halbtonschritte regelméflig abwechseln. Grundsétzlich
kann man von einem beliebigen Ton aus nur zwei solche Skalen bilden, nim-
lich eine, die mit einem Halbtonschritt beginnt, und eine andere, die mit dem
Ganztonschritt beginnt. Mit diesen beiden Achttonskalen realisiert Schneider
die Zweistimmigkeit von Sinken: Die Soprane beginnen ihren Abstieg mit dem
Halbton, die Bisse mit dem Ganzton. Dasselbe ist nicht dasselbe und ergibt

19  Schneider: Orchesterbuch, S. 27.
20  Privatarchiv des Komponisten.
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Abb. 10

Urs Peter Schneider: Sinken aus Chorbuch (1966-1977)

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM

via free access



104 KAPITEL 4

bei diesem Sinken der Skala eine irisierend-irritierende Farbigkeit, deren
Komplexitit kaum ein Horer aufschliisseln kann. Dazu kommt noch etwas
Weiteres: Die absteigende Skala erreicht den sie einlgsenden Oktavton nicht,
sondern bricht auf dem achten Ton ab, was die Skalen in »verbliiffte Stillen
miinden« ldsst, wie Urs Peter Schneider in den Spielanweisungen notiert.2!

Schneiders Walser-Auseinandersetzungen in Die vier Biicher erinnern an
allegorische Embleme und Sinnbilder, die mehrdeutige und vielschichtige
Beziige aufweisen und einer intensiven Aufschliisselung bediirfen, wenn man
sie verstehen will.

4.6 Spazieren mit Robert Walser

1975/76 bekam Urs Peter Schneider auf Einladung des damaligen Musikchefs
von Studio Bern des Radios der deutschen und ritoromanischen Schweiz
die Moglichkeit, ein >radiophonisches Portrit« unter dem Titel Spazieren mit
Robert Walser zu realisieren. Die Anfrage kam zu einem speziellen Moment
der Radiogeschichte, denn man begann sich damals auf die Stereotechnik vor-
zubereiten, die ab 1978 schrittweise auf dem zweiten Programm und 1986 dann
auf allen Kanilen eingefiihrt wurde. Im einem strengen Plan folgenden Hor-
stiick spielt Schneider mit extremer Stereophonie, wie sie fiir die frithen stereo-
phonischen Horspielarbeiten typisch ist: »Landschaften und Begebenheiten
ziehen, als wiren die Objekte verschieden weit vom Spazierenden entfernt,
am Horer vorbei.«22 Die Schneider so wichtige >verzerrte< Symmetrie ist auch
hier wieder zu horen, ndmlich als »beschwingter Hinweg und ddmonisierter
Riickweg«.23 Schneider schreibt dazu:

»Symmetrien« sind bei mir: a) Zentralsymmetrien aller Parameter, b) »Um-
stillpungen« ab einer Mitte ins Gegensitzliche, c¢) Mehrere gegenein-
ander verschobene, nach dem Beispiel Weberns, d) Nie (!) zeitlich(e) simple
Riickldufe.24

Dominierend sind aber die Walser-Sitze, die — ruhig und fast zeremoniell wie
eine Pendeluhr — im Minutentakt vorgetragen werden, und zwar von einer
der damals bekanntesten Stimmen, jener von Susanna Enz, die wihrend
Jahrzehnten die Nachrichten des Schweizer Radios moglichst objektiv und

21 Schneider: Chorbuch, S. 7.

22 Schneider: [Einfiihrung ins Horstiick], Typoskript, Privatarchiv des Komponisten.
23  Ebd.

24  Brief und Material von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 04.09.2016.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



URS PETER SCHNEIDERS WALSER-KOSMOS 105

emotionslos gelesen hatte. Auch die Texte von Walser liest sie wie Nachrichten
und vermeidet jegliche Gestaltung. Die kurzen Walser-Texte bilden némlich
nur eine von fiinf Ebenen dieses polyphonen Horstiicks, dessen Mitte Urs
Peter Schneider mit einem berndeutsch gesprochenen Kommentar markiert:
»Aber doch so ling, dassme auso mitem Vergisse cha spile.«2> Auf den anderen
Ebenen erklingen klar erkennbare Objekte wie Schritte, Schlagzeug, Sopran,
Kinderchor, Fléte und andere, aber alles ergénzt sich zu einem 34 Minuten
dauernden Walser-Panoptikum und wirkt wie eine langsame und stets
ruhige Introspektion von Robert Walser. Auch im Medium Radio dominiert
wiederum, was Schneider als seinem Werk Gemeinsames schon betont hat:
»Non-Espressivo, Non-Hysterie, Nicht-Dramatik«.26

4.7 Verschneiderter Walser: Die Trilogien

Die Arbeit an den Vier Biichern schloss Urs Peter Schneider 1981 mit dem acht-
zigsten Stiick Inhalt ab. Dieses bezieht sich auf Robert Schumann und ergibt
eine interessante Parallele zum acht Jahre spiter entstandenen Beiseit-Zyklus
von Heinz Holliger, bei dem sich der letzte Gesang ebenfalls auf Schumann
bezieht. Die Grundlage fiir das Stiick von Schneider bildet ein Walser-Satz,
der sich direkt mit dem »verriickt< gewordenen und aus allen Positionen
gejagten Robert Schumann in Diisseldorf verbinden lédsst: »Zu einem Ver-
ungliickten aus iibereinandergebrochener Empfindung sagt die Mitwelt
nein«. (SW 8, 71) Schneider verwendete dafiir Schumanns letzte Komposition,
die Geistervariationen, deren Thema geméifd Schumanns Frau Clara von den
Geistern Schuberts und Mendelssohns dargebracht wurde (vgl. Kap. 8.6.3).
Allerdings ist Schneiders Bearbeitung des Themas so radikal, dass ein nach
melodischen Reminiszenzen suchendes Ohr vorerst, im ersten der zwei Teile,
nichts von Schumann horen wird, denn die Tonhohen werden zu Tondauern
und umgekehrt. Der Klang allerdings erinnert an jene Kélte, die viele Walser-
Vertoner gerade am Schluss ihrer Werke suchen.

Nur sechs Jahre spiter, 1987, beginnt sich Urs Peter Schneider erneut mit
Walser auseinanderzusetzen. Und auch diesmal wird es eine Beschiftigung,
die sich iiber insgesamt 17 Jahre hinzieht. Sie umfasst drei Trilogien, total neun
Kompositionen, die ihrerseits in einen noch gréfleren Zyklus eingebunden
sind, denn sie bilden das Bindeglied zwischen den drei Holderlin- und den
drei Sauschneider-Trilogien, also das Zentrum eines Gesamtkonzepts von

25  »Aber doch so lange, dass man mit dem Vergessen spielen kann.«
26  Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 08.07.2016.
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27 Kompositionen bzw. drei mal drei mal drei Stiicken. Als wiirde Urs Peter
Schneider auch seine Biografie und sein Schaffen nach Zahlen ausrichten,
ergeben sich zwischen den einzelnen Walser-Trilogien jeweils Pausen
von sieben Jahren. Der erste dieser Unterbriiche war ein tatsidchlicher
Kompositionsunterbruch, denn nach 1988 legte Urs Peter Schneider das
Komponieren auf Eis und verlegte sich fiir mehrere Jahre aufs Schreiben von
Texten, Kommentaren und literarischen Werken. Die drei Walser-Trilogien
setzen sich wie folgt zusammen:

Robert Walser Trilogie I (1987/88)

1. Die schone Frau von Thun (1987)

Sechs Lebensbilder

fiir drei Paare von (Streich- und/oder Blas-)Instrumenten
Susanne Schoni zugedacht

2. Tobold (1987/88)

Szenen der Demut

fiir Chorstimmen und Orchestergruppen

fiir Christine Volkmann

3. Das Mddchen mit den schonen Augen (1988)

Zwei Albumblatter

fir Oboe und Trompete (oder zwei andere, aber leicht verschiedene
Instrumente)

Marion Leyh zugedacht

Robert Walser Trilogie II (1995/96)

1. Studje zwej (1995)

fiir Sprecher oder Saxofon solo (et al)

fir Bruno Spoerri zum 60. Geburtstag

2. Studien iiber den Adel (1995/96)

fiir vier Ausfithrende (Multimediales Werk)
fiir Pierre Sublet

3. Studje drej (1996)

fiir Sprecherin oder Harfe solo (et al)

fiir Hermann Meier zum go. Geburtstag

Robert Walser Trilogie I11 (2003/04)

1. Die Liebe in den leichten Worten (2003)

Zwei Albumblitter fiir Fiedel und Gambe (oder zwei andere, aber leicht ver-
schiedene Instrumente)

Renate Heydel zugedacht

2. Kanal (2003/04)

Szenen der Anmut

fiir Sprechstimme und Kammerensemble

fiir Babette Schweizer

3. Das leichte End in Bern (2004)

Sechs Lebensbilder fiir drei Paare von (Zupf- und/oder Schlag-)Instrumenten
Eva Fuhrer zugedacht
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Noch stirker als die Vier Biicher sind die Walser-Trilogien von vielen Sym-
metrien und kompositorischen Beziigen geprégt, die sich um die Mittelachse
von Studien tiber den Adel?” (11, 2) spiegeln. Das geht bis in die Titellénge hinein:
Das erste (I, 1) und das letzte Stiick (I11, 3) enthalten im Titel sechs Silben und
beziehen sich auf die beiden Stidte Thun und Bern; die Anzahl Buchstaben
der Titel differieren nur um einen Buchstaben (20 bzw. 19 Buchstaben); das
dritte (I, 3) und das drittletzte Stiick (III, 1) haben im Titel dieselbe Differenz
(28 bzw. 27 Buchstaben) und auch die gleiche Anzahl Silben (9) bzw. Worte
(6). Wer hier sucht, wird zahlreiche weitere Fast-Symmetrien finden, zum
Beispiel in der Besetzung, in der Behandlung der Stimme und sogar bei den
Widmungen. Die mittlere Trilogie ist nur Mdnnern zugedacht — wobei zwei
Komponisten einen Interpreten umklammern —, die erste und letzte Trilogie
nur Frauen, wobei sich sogar die Art der Widmungen symmetrisch zueinander
verhalten (»fiir« und »zugedacht« wechseln sich ab).

Die Walser-Trilogien unterscheiden sich ganz grundsitzlich von den Vier
Biichern, denn Schneider »>iibersetzt< hier die Walser'schen Texte nicht in
Musik, um Allegorien zu gestalten, sondern er verwendet die Texte selber
als musikalisches Material. Als »Transformationen« bezeichnet es Schneider
selbst:

Die auf Walser bezogenen g Stiicke beschiftigen sich (fast durchwegs) mit Trans-
formationen Walserscher Texte (in neue Texte, in musikalische Parameter, in
musikalisch-semantische Topoi).28

Dieses Verfahren ist in der musikalischen Walser-Rezeption einmalig.2®
Schneider sucht bei jedem Stiick eine andere Form der Texttransformation.
Allen Vorgidngen gemeinsam ist, dass die Semantik von Walsers Originaltext
verschwindet; auch der beste Walser-Kenner wird die von Schneider trans-
formierten Texte nicht >verstehen<, und ohne Kenntnis von Schneiders Trans-
formationstabellen sind sie auch nicht riickiibersetzbar. Trotzdem bezieht
sich alles bis ins Detail auf Walsers Original. Die Verfahren erinnern an die
literarischen Experimente der Literaten- und Mathematiker-Gruppe Oulipo3°
oder an Kurt Schwitters, der in vergleichbarer Weise Buchstaben, Silben und

27  DerZwischentitel in Robert Walsers Tobold (II) lautet Studie iiber den Adel (BA 13, 96-123,
hier 107); der Kompositionstitel von Schneider trigt den Plural Studien iiber den Adel.

28  Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 04.09.2016.

29  Im Bereich der bildenden Kiinste nimmt der franzgsische Kiinstler Frédéric Diart (*1966)
eine vergleichbare Position ein. Er verarbeitet in seinen visuellen Arbeiten zu Robert
Walser ausschliefllich Buchstaben und Texte, die in den gestalterischen Prozessen oft fast
vollstiandig verschwinden. Vgl. Scrawitch: Frédéric Diart.

30  Vgl. Bisenius-Penin/Petitjean: 50 ans d’Oulipo.
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ganze Worter wie Tone behandelt hat. Schneider hat auch als Schriftsteller,
ohne musikalische Komposition, solche Texttransformationen erstellt.3!

Das mittlere Stiick der neun Kompositionen — und auch des gesamten
27-teiligen Trilogien-Komplexes — zeigt einige besonders vielschichtige
Uberlagerungs-, Ubersetzungs- und Transformationsprozesse, weil Schneider
hier iiber die Musik hinausgreift, um ein multimediales Werk zu konzipieren.

Dass ich genau in der Mitte der 27 Stiicke »Studien iiber den Adel« (ein Walser-
Titel) theatralisch umsetze, ist einem Riickblick auf meine frithen theatralen,
multimedialen, szenischen Arbeiten geschuldet, die lange (als noch niemand so
komponierte in der Schweiz, ausser [Hans] Wiithrich) [...] einen »Bauchnabel«
meines Tuns reprisentierten.32

Wie schon bei den frithen szenischen Arbeiten von Schneider kann man
auch hier nicht von »instrumentalem Theater< in der Tradition von Mauricio
Kagel oder von Georges Aperghis’ Théatre musical sprechen. Es fehlen die
Zuspitzungen, die sich in einem unerwarteten Schock oder in einem witzigen
Gag entladen; die erzihlende Linearitdt und Einfachheit, deren es zur Vor-
bereitung solcher Unterbriiche bediirfte, ist nicht Schneiders Welt. Vielmehr
lauft bei Studien iiber den Adel ein ruhiges Ritual ab, bei dem ein Klavier-
spieler, eine Sprecherin, eine »Hellraumprojektorin« und ein Schreiber
in stetem Wechsel agieren und — oberflichlich betrachtet — sechzehnmal
dasselbe abléuft: Einem kurzen Klavierstiick folgt eine Lektiire in deutscher
Lautung, aber mit unverstdndlichem Inhalt, dann wird ein Hellraumprojektor
angeknipst, der sternformig tiberlagerte Partituren auf eine Leinwand wirft,
schlieflich stellt sich ein Schreiber mit dem Riicken zum Publikum zwischen
den Hellraumprojektor und die Leinwand und imitiert vergroflerte Schreib-
bewegungen. Die Folien sind so konstruiert, dass man sie wie eine Sternkarte
drehen kann, was die »Hellraumprojektorin« — wie Schneider die Frau am
Hellraumprojektor nennt — dann auch tut, wobei sie bei jedem Durchgang
eine der sechzehn Folien wegnimmt, bis zum Schluss nur noch weifdes Licht
projiziert wird. Alle Personen sind schwarz gekleidet, mit Ausnahme des in
weiflem Kleid agierenden Schreibers. Nach einem »sanften Lichtléschen« folgt
die néchste Variation dieses Ablaufs. »Eine Auffithrung hat den zeremoniell
sich abspiegelnden Haltungen, dem Sich-Wundern-Kénnen, Rechnung zu
tragen.«33 Dieses Zeremonielle wird mit Kerzenbeleuchtung bzw. schwachem
Scheinwerferlicht zusétzlich betont.

31 Schneider: Schriften I bis V 1955-2015. Die Schriften sind ein Buchkonzept ohne Seiten-
zahlen und in sich symmetrisch angelegt.

32 Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 04.09.2016.

33 Schneider: Walser-Trilogie I1, 2: Studien iiber den Adel, S. [o].
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Die textliche Grundlage der Komposition ist ein minimal verdnderter Aus-
schnitt aus Walsers Studie tiber den Adel:

Wie ich mich erinnere, schrieb ich einmal folgende geheimnisvolle Studie iiber
den Adel und sandte diese knappe und kurze Abhandlung warm und eilig an die
Redaktion eines bedeutenden Tageblattes; die Bemiithung erwies sich jedoch als
nutzlos, das Geistesprodukt blieb ungedruckt und wanderte wahrscheinlich in
den jederlei derartige verschwendete Anstrengungen aufschnappenden Papier-
korb, was der Autor natiirlich innig bedauerte, ohne aber zornig zu werden, da
er nie ein grofier Schriftsteller sein zu sollen meinte.34

Diesen Text iibersetzt Schneider zunéchst in ein symmetrisches phonetisches
Alphabet, das es ihm erlaubt, die Laute wie Tone zu verwenden und wie
musikalische Motive zu transformieren. Den ins Phonetische iibertragenen
Satz von Walser unterteilt Schneider in 3 mal 6 Abschnitte von vier Wortern,
also insgesamt 72 Worter (vgl. Abb. 11) und transformiert das lautlich verein-
fachte >Original< mittels Lautwechseln in sechs verschiedene Varianten, wobei
bei diesem >Buchstabenhickseln« gewisse Worter den semantischen Sinn
noch verfremdet transportieren, wihrend andere reine Lautdichtung werden.
So wird das Wort »sriftsteler« im untersten System der Skizze in »hraskhkolor,
fruhpfpilir, sreftstalar, sruftstilir, hreskhkalar, frohpfpulur« iibertragen.

Aus diesem Transformationsschema wiederum filtert Schneider vier
»Gedichte« heraus (vgl. Abb. 12); diese entstehen, indem jeweils die ersten,
zweiten, dritten oder letzten Worter der Vierwort-Gruppen aus den sechs
Varianten der Transformationen ausgewihlt werden.35

Diese vier »Gedichte« — aufgeteilt in vier Strophen a sechs, fiinf, vier und
drei Zeilen — bilden die Basis fiir die sechzehnteilige Komposition. Im zwolften
Teil der Komposition (vgl. Abb. 13) erscheint in der gesprochenen Partie der
»Schriftsteller« bzw. »s'ref’t-s'ta-lar«. Das ganze >Gedicht« stellt hier am Ende
die Transformation der Worter »was«, »innig«, »zornig«, »er«, »Schriftsteller«
und »meinte« aus Walsers Originaltext dar. Die gesprochenen Teile sollen
iibrigens nicht mit groflem Pathos vorgetragen werden, sondern »etwas bei-
laufig, nicht theatralisch, mit natiirlichem Ausdruck«.36

34  Zitiert nach den Skizzen des Komponisten. Verdnderungen von Schneider kursiv
angezeigt. Im Original: »Wie ich mich erinnere, schrieb ich eines Abends folgende
geheimnisvolle Studie iiber den Adel. | ...] Diese knappe und kurze Abhandlung sandte ich
warm und eilig [etc. wie oben].« (BA 13, 107 und 109)

35  Aus diesen sprachlichen Transformationen hat Urs Peter Schneider auch literarische
Texte gestaltet, vgl. Schneider: Schriften, Schriften II, 2 Nummer 27 und Schriften IV, 1
Nummer 79.

36 Vgl die Auffithrungshinweise in der Partitur. Schneider: Walser-Trilogie I1, 2: Studien iiber
den Adel.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



KAPITEL 4

110

9zzZDyS ‘(96/S661) Japy uap 1agn uazpnis :IAPIdULYDS 1919 SIN

qqy

Nl _:us»sl wnyag u.u; winglamyndjlyodj 4nj24p %;u 1q ::Jgu..ﬂﬂuﬁus..um_g Inbi nup ndinwiqnb
1 [ #3wies WEIRT 143 wiel|avyvyyysoay wie sulie 26 ﬂj 174] 45udnyy aeps wun %
LA S ﬂﬂnﬁmwu wiiw3 264 wwnzfarqrisiinas avn nu| Wrpdiy 953 Swudwsy dyq THT 134lmiplg
£ 1 peen e Plurew :Cusw Mm+ :uhw 4 ¥ ¢m~ Uém LI w:“ Wepiea wv¢ mus;-w+.LlJu wun C+&cum1ta
Pt ey tduwnm wiges a}d ﬂmﬂ arprdidyra} arj2ap uen 24 uigarf ejdipruanjd ...I.ﬂo. 1uz 1darnagr b
S w 4090y 5¥ay aeytag Man PU g weba2: 23y 3 depn oul -“_...M.nn.ﬁ

2 A3 )2 4917 145 b-uh.ﬂ_ir w3apaza nf} Vivaesy angy awp U-»dwaw—-u,—.

$014xdtu 5 {u._Tuﬂ wxgqunyiujiyny wamwunydfur[[ndugqunfjing npoldiing nYangaz wiy

F213g10u pandizioq webuvisuysz) uwwruviiyuovyebuvayavs TqIoATe 1074vbry ark

__s._._m*v: a‘.ta..u‘_U& ..:.s.;.uo_u»w_w Miweuwidiing u.__T,.“u... ) «rv?—nm-u:. tl._:1.m “rp

4214240u a..la..wuo-.. :.-W:thh:vww., ﬁhﬂﬂ.ﬂﬂ_ﬂﬂ c._.cm-...-um..v.w vh241042p 10740pe uvp
bavjangay T qfurquging) wrwewrddjuardaquetiary tpndazazg wnqa1q:z WI7

N....-N¢¥* Sb.nc.s._-s._ua\h uemIus A qun uu_on:aw._...w egeyan |o@§m ...nv

‘(u oboxbhblm SO‘I“‘S-“MW ldi!le4ﬁsU Uvd‘tdﬁw;h“ er+bikw WM—.UﬁWm L 1

_ : Jivaqrpwe Taa® dvqaaygndyony Trg(n217dew F1r soqu2 50,4 [T2000 vizan® 2q

._ 21 vyavBuez Burfydiabrquw p2yp O g Yo blnay3iu Y12 Fnbra JIO142242 wifgmep 36

| 24 1parpuas pue I.;__.nn..___._aulum plopradsijsen® sap(s2sgeu 632 .ﬂnlw Whz|smaa: ..:;m...:h
(W9 1214 baey whavpues puriyy:dpvPus TR $arp2ddsegs 106 Sep|saqsgiu 510 qape] 13752547 winaheq TP
e smquendazl 1darqual que TIogTpme SmaF dyograyjidjenp 329 drijdou T3 swqrz snplingar wosemi6ong

12

_l'..utus.;._ss» .a.nnx..u nsr.o

1024809us prip 1450143y0xqvg 4nC TITAPG wan F162s §o{h2gas

[l Yt\n{esizs spiapaes Pum|aanApaPen 4119 pAvpesds}s (36 svp seieqnn 5)v Hep2C iz [piais wwygasg |
Fumsda1bnpid] wwqundowqnl wuan waz7dpiqna sq a: poron quv watl| “vrqnisby adlav} INT mqiug[ns09
nusjanypregy| TECRSYREEE yruce umayydeGes 38iuo T3ig bur waoz[ wirbuefpe wiyaud buy wiend|ria®

© GeIAEVANVE | wiparivprg Spuwn w2fsy3apid mpUs Fnywm puo wazg werpiINgR Thtaed pee 2daay 1znp
C sumyie1qebo )| urpury mpry svuie unlslyoped FPlve $3710 pur myes ﬂ:..lnmﬂ psjary pu! vlouwyiv2ap

fursdebrpal
qeofiynjpeqny

utquidwg1f Jruva
usbuoyonGop you:

wrzdifraqLd
wigyydnbes

g if e
© - g

w) pryon que w30 wo1quds0a 1jdasy que 133%q

-
an at._hs.ﬂlt.n :v,..o....w..-s eyqyavd Gud qﬂ:ﬂﬂ

'.'_.jl.

Susyjr|qrbr}

mapusgiepag sauie

S&Iuﬁ
o B B R A e B | oyuof
¥EoswtET R £ 14maz

% uFssaerg o SAhed

BOCLkigisug iy e tduag
ad:!m

1% Jnq: wngq :-r.m
ﬂ 1vbs azt awpe
PR QiR |map 2l4n
P! 1PP2ugp Jvqn
g% 1192 [niq TTRE

Eua jebn aepe

EFELS?

P ® 1ep¥ | w2p 4342

Csqqepad tplloe BI T punm wava | WA |pvyqr 2s44ny pun stwny
noqued} ..-u.:on...!.osi_ TANAFI2 11%uIn se boa}| namuoun 721 50 P

]
LIRS
b=
bl e [ Y

vab:yy u.._..w.:ojﬁu t._._cntc._._..m 18muie 2 paay TAFURES ok }a 23

—
.

__n%__. ..._¢w»._..t¢s‘..ﬂ_.1..uﬂ._¢m 1@=uwn g0 qRIS| 1 4Iwnd) YnR 4R ng

“apLis I._xwmwclhtauﬂ_u.‘..tv._aw 12 mn

imqedd rpvyinmamon gy

o:ﬂm.a._ u.__uw-_c..l"uwua.totea:m IERIS

q9 q245 | wavnaas qawm y» 33
[1an1PI¥Y qamawn su bnaj)

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6

Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM

via free access



111

URS PETER SCHNEIDERS WALSER-KOSMOS

qwuw -3 F N
pou =

o

Ti-uvnm
.uq.—l..«._nlosaoa_—a
ER

T
TA-FP-UE e -3

o
T
u
d3o3@a-Fp-u
LI I R
X
-
o
q

B o 8 W4
e ——

Foo [ =
ue®-uwx-y7HI =

uFT-pueY -
T 4 = nn

u oo
ng=unp-=718e

N

g 8 ¥We 0 e v o

T I -V U-0 -3

9zzDS ‘(96/S661) Japy uap 1agn uazpnis :I9PIdUYDS 1919 SIN

uwT-m
X F 8 = we 3,8

oo p

ER - T

Jer-Igax-nu
U.kev
vg =93
qny=-u

EENTE ST 4
—2e=-auwed
-
LT R TN

q 908 1,9
I
LE RS Rl

o
jnu=-ém
na—.u—.lov

z1qqy

o0 %
®en
uwd-xewy

Fou - ww

xn3 - e §T

Edarn«xlon‘hln...-.lt“v
fhT=-303 - oo

nd=-xng=u7fFh

AT -ma3-gexu=-7oaq
qep-TFl

e P

wew grd-30Qq=7FF 3

Byu 0

qu v

.e.ﬁ«

al:ﬁuau_‘u
o e
® n ~

uwmn g
e u
we 3,

d

ey -2w-wiFTI-wp

| I¥
| UM - EF-uW I e -u
u Tr

u

R

-F "

SUTU=-IRTA-FF - o0

o0

gemeenow
e

—

ﬂ‘ﬁ.

©3=-nud

Tnaq-%F

T T=NE=-YoUu=-2F7075=-uq
qnn I 8

oo ._.v v

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6

Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM

via free access



112

L]

o

s -
Z [
“.l‘: L)
8 R

°© H o W
-Nlhﬂ.:
"-‘.'4 4-!:!'

-
o il

°

2]

)

KAPITEL 4

I L
[ 1

ILET]

&

-

Urs Peter Schneider: Studien iiber den Adel (1995/96), Partitur, S. 4
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URS PETER SCHNEIDERS WALSER-KOSMOS 113

Von diesen Texten aus projiziert Schneider auf die anderen Medien: Der
Klavierpart (linke obere Ecke) ist eine Transformation des gesprochenen
Textes, die Folien auf dem Hellraumprojektor (linke untere Ecke) eine Trans-
formation der Klaviernoten, die Schneiders zweite Frau Marion Leyh gestaltet
hat. Die Bewegungen des Schreibers (rechte untere Ecke) sind erneut vom
gesprochenen Text abgeleitet und zeigen nochmals eine andere mediale
Spiegelungsform.

Im Gegensatz zu Schneiders Walser-Auseinandersetzungen in den Vier
Biichern und in Spazieren mit Robert Walser, die man als >Ver-Walserungenc
musikalischer Konzepte bezeichnen kénnte, miisste man bei den drei Trilogien
umgekehrt von >Ver-Schneiderungen< von Walser-Texten sprechen, denn
Schneiders Transformation hat hier die Uberhand gewonnen und die mehr-
fachen Ubersetzungen verfremden das Ausgangsmaterial bis zur Unkennt-
lichkeit. Ohne die Einsicht ins Skizzenmaterial von Urs Peter Schneider wire
es mir unmaoglich gewesen, nur schon im Sprachlautlichen einen Bezug zu
Walsers Text herzustellen; zu komplex und deshalb irreversibel sind die
Transmutationsverfahren.

Bei der Komplexitit der vier multimedialen Ebenen kommt dem einzig
Konkreten — dem Titel Studien iiber den Adel — in diesem abstrakten Ritual
eine programmatische Bedeutung zu. Wenn man bedenkt, dass in Walsers
Text dessen kurze Lebensphase als Diener behandelt wird, entsteht im sinn-
suchenden Kopf des Beobachters eine neue Geschichte: Vier Diener arbeiten
ihre Zeremonien ab, in immer gleichen Bewegungen und gleichen Rollen, als
Hausmusiker der Pianist, als »chef de service« die Sprecherin, als >Fenster-
putzer< der Schreiber, dessen weite Ausschlédge vor der Leinwand gleichsam
die makroskopische Umkehrung von Walsers Mikrogrammen sein konnten.
Und die »Hellraumprojektorin« dreht an ihren Scheiben, als wiirde sie eine
leerlaufende Uhr aufziehen und zunehmend demontieren, bis zum Schluss
nur das reine Weif3 der leeren Zeit iibrigbleibt.

4.8 Werke fiir die Zukunft

Zum 50. Todestag von Robert Walser komponierte Schneider 2006 sein bis-
her zweitletztes Werk mit einem Walser-Bezug: Seitab fiir Celestakldnge. Es ist
erneut ein ausgekliigeltes und auf mehrfachen >Ubersetzungen« basierendes
Konzept fiir eine bis sechs Celestas, deren Klang einem Glockenspiel dhnelt.
Die verbliiffende Pointe des Kompositionskonzepts besteht darin, dass mit
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zunehmender Anzahl Celestas tendenziell weniger Tone erklingen. Im all-
dominierenden Glockleinklang wird man an eine Himmelfahrt erinnert — auch
dies eine Gegenposition zu jener Walser-Welt der Stille, die viele Komponisten
entwerfen und die auch Schneider selber beim Schumann-Stiick der Vier
Biicher suchte.

In der Vollbesetzung mit sechs Celestas wird das Werk nur selten gespielt
werden, weil es einen groflen Aufwand mit sich bringt, sechs kompatible
Exemplare des raren Instruments aufzutreiben. Aber solche utopischen
Konzepte sind gerade fiir die jiingsten Werke Schneiders bezeichnend: Er liebt
es, Werke zu konzipieren, die sich heute erst teilweise realisieren lassen, in
unzihligen Versionen und Besetzungen aufgefiihrt werden konnen oder deren
vollstindige Urauffithrung er selber womaglich gar nicht mehr erleben wird.3”

Zum 60. Todestag von Robert Walser schrieb Schneider »zur eigenen Ver-
bliiffung«38 sein wohl letztes Werk tiber den Schriftsteller, das Klaviertrio Teich
mit zwei Schwinen (vgl. Abb. 14).3° Obwohl dieses Klaviertrio eine eigene,
vom Text des Dramoletts Der Teich (SW 14, 119-132) losgeloste Musik dar-
stellt, kann es fiir Schneider auch als »Zwischenaktmusik zu einer eventuell
nie stattfindenden Auffithrung >in Bieler Mundart«« gespielt werden.*® Der
>Miniatur-Shakespeare< mit vorgespieltem Suizid und einer Theater-im-
Theater-Szene (vgl. Kap. 8.5.1 und 8.6.4), den dieses Dramolett darstellt, sollte
gemiss dem Komponisten »rein lyrisch, als unaufgeregte, reine Textlesung mit
verteilten Stimmen« aufgefithrt werden, zu der das Trio zehn Meditationen
»iiber mogliche und unmogliche Septimenakkorde« beisteuert.¥ — Man
mochte mit Urs Peter Schneider insistieren: »Non-Espressivo, Non-Hysterie,
Nicht-Dramatik.«42

37  Ein schones Beispiel sind Dieselben (2009/10), vier Stiicke fiir die Carrillo-Klaviere
(Halb-, Drittel-, Viertel-, Fiinftel- und Sechsteltonklavier), die in Mexiko stehen und dort
restauriert werden sollten, bevor man Schneiders Werk darauf spielen kann. So ist bis
heute nur das erste Stiick fiir Halb- und Dritteltonklavier aufgefiihrt worden.

38  Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 22.11.2016.

39  Schneider: Teich mit zwei Schwinen.

40  Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 22.11.2016.

41 Ebd. Teich mit zwei Schwinen wurde vom Trio Absolut mit Bettina Boller (Violine),
Judith Gerster (Violoncello) und Stefka Perifanova (Klavier) am 7. April 2017 in Plovdiv
(Bulgarien) uraufgefiihrt, die Schweizer Erstauffithrung erfolgte durch dasselbe Ensemble
am 28. Mai 2017 in Bern. Im Herbst desselben Jahres folgte unter dem Titel Der Teich -
Hommage an Robert Walser eine mit Text erweiterte Auffithrung in Biel, in der Markus
Amrein alle Rollen und die verschiedenen Szenenanweisungen des Dramoletts sprach.
Hier spielten Orsolya Sepsi (Violine), Ellen Fallowfield (Violoncello) und Judith Weg-
mann (Klavier).

42 Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 08.07.2016.
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KAPITEL 5

Gerhard Lampersbergs Dornroschen
Eine Rehabilitierung

Zum 100. Geburtstag von Robert Walser wurde erstmals ein Dramolett von
Robert Walser vertont und 1978 am dritten und letzten Metamusik-Festival in
Berlin uraufgefiihrt. Der 6sterreichische Komponist und Schriftsteller Gerhard
Lampersberg (1928—2002) verwandelte Walsers Dornréschen in eine Groteske
im Stil der Wiener Gruppe um H. C. Artmann, Wolfgang Bauer und Konrad
Bayer. Es war der erste Versuch, Robert Walser mit den kiinstlerischen Mitteln
der Nachkriegsavantgarde neu zu interpretieren. Interessanterweise handelte
es sich dabei nicht um eines der um die Jahrhundertwende geschriebenen
Mairchendramolette, die Walser 1919 unter dem Titel Komddie im Cassirer-
Verlag herausgab, sondern um das im Folgejahr entstandene und publizierte
Dornrischen.

5.1 Thomas Bernhard und die Folgen

Gerhard Lampersberg bildet in der Musikgeschichte den einmaligen
Fall eines Komponisten, der durch einen Schliisselroman wirkungsvoll
aus dem Kreis anerkannter Kiinstler ausgeschlossen wurde. Wenn man
Lampersbergs Namen erwéhnt, fillt auch heute noch jener seines fritheren
Intimfreundes und spéteren Erzfeindes Thomas Bernhard, der ihn in seinem
1984 publizierten Roman Holzfillen. Eine Erregung mit einer erbarmungs-
losen und rufmorderischen Hasstirade vernichtete. Zwar gab es durch-
aus Kritik an Bernhards Art, das in Osterreich bekannte und méizenatisch
wirkende Ehepaar Lampersberg — im Roman behelfsméssig getarnt als »der
Auersberger« und »die Auersbergerische« — auf menschlich bedenkliche
Weise zu ruinieren, aber an der Berechtigung von Bernhards Kritik am »Snob-
und Geckmusikschreiber«! wurde nicht gezweifelt und Lampersbergs Titig-
keiten als Komponist, Schriftsteller und kultureller Briickenbauer fortan nicht
mehr ernst genommen. Niemand wagte es, Bernhards Einschétzung von
Lampersberg anzuzweifeln, zumal Bernhard einst am Mozarteum Salzburg
Regie studiert hatte und ein begabter Singer gewesen war. Auch Bernhards

1 Bernhard: Holzfillen, S. 61.
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118 KAPITEL 5

duflerst konservative musikalische Einstellung und seine Aversion gegen die
Zwolftontechnik, die ihn veranlasste, Webern als »Schwicheanfall der Musik-
geschichte« zu bezeichnen, wurde kaum kritisch reflektiert:

Wie Bruckner unertriglich monumental, so ist Webern unertréaglich diirftig
und noch hundertmal diirftiger als der diirftige Anton von Webern ist der
Auersberger, den ich, wie die stumpfsinnigen Literaten den Paul Celan sozusagen
als beinahe wortlosen Dichter, als beinahe tonlosen Komponisten bezeichnen
muf3. Der steiermérkische Epigone ist ja nicht unaufgefiihrt, denke ich, aber er
ist schon vor dreifdig Jahren, also schon in der Mitte der Fiinfzigerjahre in der
Webernnachfolge steckengeblieben; keine drei Tone sind von ihm, denke ich,
aus dem nichts geworden ist. Den Kompositionen des Auersberger fehlt der
Auersberger, denke ich, seine sogenannte aphoristische Musik (so meine eigene
Bezeichnung fiir sein Kopieren als Komponieren in den Fiinfzigerjahren!) ist
nichts als ein unertrdglicher epigonaler Webern, der ja selbst, wie ich jetzt weif3,
kein Genie, nur ein plétzlicher, wenn auch genialer Schwicheanfall der Musik-
geschichte gewesen ist.2

Ilija Diirhammer hat in seiner umfassenden Studie unter anderem zu
Bernhards Homosexualitit den Spiefs umgedreht und wenn auch nicht
den Komponisten, so doch den kulturellen Briickenbauer Lampersberg
rehabilitiert, indem er dessen Bedeutung fiir die literarische Entwicklung von
Thomas Bernhard hervorhebt, der anfinglich noch »Bilder ldndlicher Heimat-
idylle malte«. Erst durch das Ehepaar Maja und Gerhard Lampersberg wurde
er »in eine intellektuelle Gesellschaft ersten Ranges eingefiihrt«; Lampersberg
»wies [...] Bernhard den Weg in die dsterreichische Avantgarde«.?

1954 vermihlten sich Gerhard Lampersberg und die Sdngerin Maja Weis-
Ostborn, die aus einer altosterreichischen Aristokratenfamilie stammte. Zu
ihrer Mitgift zdhlte der sogenannte Tonhof, ein gerdumiger Gutshof mit Scheune
in Maria Saal bei Klagenfurt. Dorthin lud das Ehepaar Lampersberg wihrend vier
Jahrzehnten einen Grofteil der literarisch-musikalischen Avantgarde Osterreichs
ein, zu Versammlungen, Konzerten, Theaterauffithrungen und Ausstellungen in
der umgebauten Scheune, aber auch zu lingeren Studienaufenthalten. Neben
Thomas Bernhard fanden sich dort im Laufe der Jahre die Dichterin Christine
Lavant, die Schriftsteller Gerhard Rithm, H. C. Artmann, Wolfgang Bauer, Peter
Handke, Gert Jonke, Peter Turrini und Josef Winkler sowie die Komponisten
Friedrich Cerha, Anestis Logothetis und Otto M. Zykan ein.*

2 Ebd, S. 61f.
Diirhammer: Geheime Botschaften, S. 358.

4 Maja Lampersberg gab auch kiinstlerische Vermittlungskurse fiir die Kinder von Maria
Saal; diese >Tonhofkinder« durften malen und Musik machen. Spiter wurde der Begriff

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



GERHARD LAMPERSBERGS DORNROSCHEN. EINE REHABILITIERUNG 119

In zahlreichen Fillen kam es zur kiinstlerischen Zusammenarbeit zwischen
Gerhard Lampersberg und den eingeladenen Schriftstellern. Diese war gerade
im Falle von Thomas Bernhard besonders intensiv; Bernhard schrieb drei
Libretti fiir Lampersberg.5 Diithammer erkennt in Bernhards Tonhof-Zeit die
entscheidende Wende in seinem Schaffen:

Die offensichtliche Heimatdichtung muf3te Bernhard nun sein lassen, um sich
in diesem Kreis nicht ldcherlich zu machen. Die Avantgarde fiihrte bei ihm erst
zu einer Nachahmung und dann, als er sich auch sozial zuriickzog, nach und
nach zu einer gekonnten Synthese zwischen dem grofdviterlichen Erbe und
der »modernen Formg, die aus der Auseinandersetzung mit der Avantgarde
resultierte.b

Das Verhiltnis zwischen dem Ehepaar Lampersberg und Bernhard war
allerdings mehr als nur ein kiinstlerischer Austausch, denn die Bekannt-
schaft entwickelte sich zu einer Ménage-a-trois, die vor allem von der Liebe
der beiden Méanner zueinander dominiert war. Die Beziehung ist zwar in Form
einer Erinnerung in Holzfiillen (»jahrzehntelang peinigend abstoflend fiir
mich«) erwihnt,” Diirthammer macht aber deutlich, wie intensiv diese Liebe
war, die zeitweilig zum Auszug von Maja Lampersberg fiithrte.® Das erkldrt
auch, weshalb der Bruch zwischen Lampersberg und Bernhard nach dem
Sommer 1960, als im Tonhof die gemeinsame Oper kdpfe unter der Leitung
von Friedrich Cerha uraufgefiihrt wurde, so unerbittlich und radikal war. Denn
der duferliche Anlass fiir das Zerwiirfnis waren eher harmlose Provokationen:
Bernhard zog wihrend der Probenzeit ohne Riicksprache mit Lampersberg ins
beste Hotel Klagenfurts und lief} die Rechnung an den Tonhof schicken, und
obwohl er bei den Proben anwesend war, bedauerte er nach der Urauffithrung

»>Tonhofkinder< auf alle Besucher des Gutshofs ausgeweitet. Von der Bevolkerung in Maria
Saal wurden die Kunstaktionen des Tonhofs, die auch in der freien Gegend veranstaltet
wurden, oft als bizarr wahrgenommen und nicht verstanden; deshalb fand noch im Jahre
2000 die geplante Ernennung Lampersbergs zum Ehrenbiirger im Gemeinderat von Maria
Saal keine Mehrheit.

5 Vgl. Bernhard: Dramen I. Pia Janke erwahnt auch noch das Gartenspiel fiir den Besitzer eines
Lusthauses in Kdrnten, das ihr als Typoskript von Herbert Gamper zur Verfiigung gestellt
wurde. Dieses Libretto wurde in die Werkausgabe nicht aufgenommen. Vgl. Janke: Thomas
Bernhard als Librettist, S. 217—227.

6 Diithammer: Geheime Botschaften, S. 358.

Bernhard: Holzfillen, S. 167.

8 Diithammer: Geheime Botschaften, S. 426—432. Schon frither hat Alfred Pfibigan auf den
homosexuellen Aspekt von Holzfillen hingewiesen, vgl. Pfibigan: Holzftillen. Mdnnliche
Homosexualitdit der Bernhardschen Prosa.

~
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in einem seiner berithmten Leserbriefe, dass er als Autor leider erst an der
Premiere sein Stiick habe sehen konnen.®

Diirhammers Nachweis der Ménage-a-trois mag erkldren, weshalb Bernhard
in Holzfillen gerade das Ehepaar Lampersberg mit solch beiflendem Spott
belegt und nur bei ihnen und nicht dem ganzen Figurenarsenal privateste
und intimste Details preisgibt. Im Roman geht es nicht nur darum, die Wiener
Kulturschickeria zu kritisieren, die alle »ganz einfach nicht das Hdéchste
erreicht«!% haben, sondern seine frithere Liebe zum Ehepaar Lampersberg
definitiv und bleibend zu zerstéren. Deshalb ist Bernhards Umgang mit den
anderen Vertretern des Tonhof-Kreises, die in Holzfillen ebenfalls kaum ver-
schleiert auftreten, deutlich milder.!! Sie verkorpern zwar »diese Art von
epigonaler scheinintellektueller Geschwitzigkeitsliteratur«, aber die Kritik
verbleibt hier im literarischen Bereich.1?

Lampersberg wird ein solches Niveau der Kritik nicht gegénnt. Er wird als
unappetitlicher, von der Trunksucht verblodeter, nach seiner Frau schlagender
und mit seinem Gebiss herumfuchtelnder Widerling dargestellt. Und wenn
es um Musikalisches geht, schwingt deutlich die Eifersucht auf die inter-
nationalen Erfolge des Komponisten mit, dessen Werke der grofie Tragode
ihrer Kiirze und Belanglosigkeit wegen verdppelt:

Die Kompositionen des Auersberger sind ja nicht unaufgefiihrt, [...] alle
Augenblicke wird von ihm etwas gesungen, geblasen, gezupft (dafiir sorgt er
schon!), alle Augenblicke etwas vom ihm geschlagen oder gestrichen, ein-
mal in Basel, einmal in Ziirich, einmal in London, einmal in Klagenfurt (dafiir
sorgt er schon!), da ein Duett, dort ein Terzett, da ein Vierminutenchor, da eine

9 Vgl. die Aussage von Maja Lampersberg in Fialik: Der Charismatiker, S. 108f.

10  Bernhard: Holzfillen, S. 61.

11 Essind dies die Méanner Ernst Jandl (1925-2000) (als »dichtender Lebensgefahrte« von
Friederike Mayrocker) und Fritz Riedl (1923-2012) (als »der Tapisseriekiinstler Fritz«),
Claus Peymann (*1937, als »ein neuer Burgtheaterdirektor«) sowie die Frauen Jeannie
Ebner (1918—2004) (als Dichterin Jeannie Billroth) und Friederike Mayrocker (*1924) (als
Gymnasiallehrerin Anna Schreker).

12 Bernhard: Holzfillen, S. 162. Der Bruch mit dem Wiener Literatenkreis geht auf einen
Konflikt aus dem Jahr 1959 zuriick. In einem Selbstportrait unter der Rubrik junge Kopfe
geisselt Bernhard in der Monatszeitschrift Morgen »die jungen und zih &lter werdenden
Literaten dieser Stadt, die, Epigonen von Natur aus, in den Kaffeehdusern bei lebendigem
Leib vermodern« und bedauert, bisher keinen »lebenden deutschen Dichter der Welt-
literatur« gefunden zu haben. Das fithrte zur scharfen und ironischen Entgegnung aus
dem Café Hawelka: »Was den einzigen deutschen Dichter von Weltruf betriftt — der nicht
zu finden sei —, so mochten wir Bernhard auf sich selbst weisen. Ach, wie das Gute doch
nah liegt!« Gezeichnet wurde der Brief von Jeannie Ebner, H. C. Artmann, Gerald Bisinger,
Elfriede Gerstl und Kurt Klingler. Zit. nach Bernhard: Journalistisches. Reden. Interviews,
Bd. 1, S. 577 und 8o7.
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Zwoélfminutenoper, dort eine Dreiminutenkantate, da eine Sekundenoper, dort
ein Minutenlied, da eine Zwei-, dort eine Vierminutenarie [ ...]. Kaum ist er in der
einen Stadt angekommen, denkt er schon an die andere, [...] unser vielgereister
trippelnder Auersberger, unser rastloser Webern- und Grafenkopist, unser Snob-
und Geckmusikschreiber aus der Steiermark.

Lampersbergs Dornrischen-Fassung hitte Bernhard in die Gruppe der >Zwolf-
minutenopern< eingeordnet, denn sie dauert nur etwa eine knappe halbe
Stunde, und er hitte sie sicher als >fanatisch-modisch« bezeichnet und als
»schein-intellektuellen< Theaterversuch in der Tradition der Wiener Gruppe
vernichtet.

5.2 Dornrischen am Metamusik-Festival Berlin

Tatsdchlich ist die Produktion von Dornréschen am dritten und letzten
Metamusik-Festival 1978 indirekt mit der Wiener Gruppe verbunden, denn
Walter Bachauer vom RIAS Berlin, der Lampersberg den Kompositionsauftrag
vermittelte und die Urauffithrung programmierte, war in Graz aufgewachsen
und hatte anfinglich in Wien studiert und dort die Wiener Gruppe kennen-
gelernt. Bachauer (1942-1989) war mitverantwortlich dafiir, dass Lampersberg
gerade im Berlin der 6oer- und 7oer-Jahre regelmiflig aufgefithrt wurde. Er
war wie Lampersberg ein grofler Webern-Verehrer und zéhlte zu den maf-
geblichen Musikredaktoren des RIAS in West-Berlin. Mit seinem Avantgarde-
Magazin Montag 23 Uhr wurde er weit iiber Berlin hinaus bekannt, weil er zu
den ersten zihlte, die sich iiber alle stilistischen Grenzen hinwegsetzten und
die zeitgendssische Avantgarde mit aulereuropdischer Musik, amerikanischer
Minimal Music und Rockmusik ohne Vorurteile und Riicksichtsnahmen
mischten und miteinander konfrontierten. Gerade fiir das Sendegebiet der
DDR spielte Bachauer eine bedeutende Rolle. Vor seinen Sendungen — so
Peter-Michael Hamel in seinem Nachruf — sollen leere Tonbénder in Ostberlin
jeweils ausverkauft gewesen sein.!*

13 Bernhard: Holzfillen, S. 61. Die Auswechslung von Kérnten durch die Steiermark z&hlt zu
den behelfsméfligen Tarnungen Bernhards.

14  Walter Bachauer begann 1964 beim RIAS als freier Mitarbeiter und wurde 1970 fester
Redaktor. 1980 ernannte man ihn zum Hauptabteilungsleiter Musik, eine Stellung, die er
bald verlief, um in Hollywood mit Francis Ford Coppola und Philip Glass bei der Film-
musik zu Koyaanisqgatsi mitzuarbeiten. Walter Bachauer trat unter dem Pseudonym Clara
Mondshine auch als Komponist elektronisch-psychedelischer Musik in Erscheinung
und publizierte etliche Alben, in denen orientalisch-afrikanische Elemente mit Minimal
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Von 1974 bis 1978 leitete Bachauer vom RIAS aus mit verschiedenen
institutionellen Partnerschaften das von ihm gegriindete, zweijdhrlich statt-
findende Metamusik-Festival Berlin. Gruppen aus der ganzen Welt wurden
eingeladen und oft Gegensitzliches kombiniert. Das Festival wurde mit ein-
fachen Mitteln und ohne jeden Schnickschnack durchgefiihrt. Die Programme
zum Beispiel wurden mit Schreibmaschine abgetippt und dann hektografiert.

Der Titel des dritten und letzten Metamusik-Festivals lautete Musik & Aktion
und das Programmblatt der Zweitauftithrung von Lampersbergs Dornrischen
ist beispielhaft fiir Bachauers Programmierung (vgl. Abb. 15): Auf das Melo-
dram Stallo (1961) — eine Zusammenarbeit Lampersbergs mit H. C. Artmann,
die ein Jahr nach dem Bruch mit Thomas Bernhard entstanden war — folgte
die Urauftithrung von Dornroschen, und im Nachtkonzert konnte man einer
buddhistischen Zeremonie von Monchen des Klosters Enryaku-ji auf dem
Berg Hieizan bei Kyoto beiwohnen.!>

Die Besetzung fiir den Abend war hochkaritig, weil Lampersberg und
Bachauer auf die Krifte der Deutschen Oper Berlin zuriickgreifen konnten,
deren damaliger Intendant Siegfried Palm selber ein grofler Forderer und
als Cellist auch Interpret zeitgenossischer Musik war. Das Gesangsensemble
war hervorragend besetzt, Caspar Richter ein auf zeitgenossische Musik
spezialisierter Dirigent und Winfried Bauernfeind gewissermafen der Haus-
regisseur der Deutschen Oper. Ein besonderer Gliicksfall war der schon
damals international bekannte neorealistische Maler Johannes Griitzke, Mit-
begriinder der »Schule der neuen Prichtigkeit«, der die Ausstattung und die
Kostiime verantwortete und in Nebenrollen auf der Bithne mitspielte. Die
Aufnahme der Oper wurde im Rahmen des Programmaustauschs von Belgien,
der Westschweiz, Griechenland, Portugal, den USA, Algerien, Australien,
Malawi, Ruminien und Dinemark bestellt und mit hoher Wahrscheinlichkeit
auch ausgestrahlt.1® Fiir Lampersberg war es eine der reprisentativsten Auf-
fiihrungen seines Lebens. Robert Walser hatte als Autor nie zuvor eine solche
internationale Ausstrahlung erfahren.

Music und Rock gemischt werden. Er schied am 16. Februar 1989 freiwillig aus dem Leben.
Vgl. Hamel: ... auf Reisen ... Nachruf auf Walter Bachauer.

15  [o0.A.]: Programm des Metamusik-Festival 3 vom 27.10.1978.

16  In der Sammlung Lampersberg im Kérntner Literaturarchiv befindet sich eine ent-
sprechende Liste. Ob all diese Sender die Aufnahme ausgestrahlt haben, lasst sich nicht
mehr verifizieren. Ausgehend von meinen eigenen Erfahrungen als Musikredaktor beim
Schweizer Radio in den 8oer-Jahren waren im Programmaustausch bestellte Aufnahmen
in aller Regel schon fest programmiert und wurden deshalb auch ausgestrahlt.
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METAMUSIEK-FESTIVALS33
Musik & Aktion
3. - 31. Oktober 1978
Mationalgalerie Berlin

Freitag, 27. Oktober 78, 20.00 Uhr Maria Saal

STALLO

Ballade fiir Rezitation und Kammerorchester
Musik: GERHARD LAMPERSBERG
Text: H.C. ARTMANN

Erzdhler: Wolf Appel
Kind: Carolina Ruprecht

DORNRUSCHEN
Musikdramolett

von GERHARD LAMPERSBERG
Text nach ROBERT WALSER

Dornrdschen Thomas Schulze ==
Der Fremde Barbara Vogel J&i S
Kénig Gabriele Schreckenbach O = ¥,
Kénigin Klaus Giinther ?AJJL
Hofdame Johannes Grilitzke r»fu;%th
K&chin Rudolf Holz S
Hausmeister Jeanette Mrowietz ALt
3 Pagen G«rﬁma Mieko Kanesugi, Yumiko Samejima, Akemi Hoshiya-Bra
3 Prinzen  fipp, Julius Griitzke, Johannes Radeke, Axel Sebestyén
Mitglieder des Orchesters der Deutschen Oper Berlin
Musikalische Leitung: Caspar Richter
Inszenierung: Winfried Bauernfeind
Bilhnenbild u.Kostiimberatung: Johannes Griitzke
Choreographische Mitarbeit: Rudolf Holz
Regieassistenz: Dagmar Thole
Musikalische Einstudierung: Rainer Pook
Tontechnik: Klaus Wendt
Kostiimeinrichtung: Maria Kain
Maske: Gisela Steger/Michael Maichle

(Wiederholung vom 25.0ktober)

Freitag, 27. Oktober 78, 22.oc0 Uhr Kyoto/Japan

SHO-MYO
Buddhistisches Ritual

MUNCHE DER TENDAI SEKTE VON HIEIZAN ENRYAKU-JI

(Wiederholung vom 26.0Oktober)

Abb. 15 Programm des Metamusik-Festival vom 27.10.1978, S. 1
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5.3 Zum Libretto

Ahnlich wie Wladimir Vogel beim Dramma-Oratorio Flucht geht Gerhard
Lampersberg mit Robert Walsers Text in einer fast iibergriffigen Art um, die
heute kaum mehr akzeptiert wiirde. Wie er sich ein ideales Libretto vorstellte,
erklarte Lampersberg 1991 am Beispiel von Thomas Bernhard im Gesprich mit
Maria Fialik folgendermafien:

Nun muf ich sagen, ich habe den Text ja nicht so verwenden kénnen, wie
er [Bernhard] ihn gemacht hat. Ich habe ihm ein Stiick von [H. C.] Artmann
gezeigt, der knabe mit dem brokat.'” Und ich habe dem Bernhard gesagt: »Das ist
das Muster, ein ideales Libretto fiir meine Musik, also knapp, ein Skelett brauche
ich. Dazwischen muf? alles liegen, geheimnisvoll und nicht direkt gesagt.«!8

In diesem Sinne hat Lampersberg Walsers Text denn auch »>skelettierts, das
Stiick auf die dramaturgische Grundstruktur reduziert und das kurze Dramo-
lett auf ein knappes Drittel gekiirzt. Damit schaffte er sich Freirdume fiir die
eigene Musik. Die allgemeine Aussage des Werks beschreibt Lampersberg im
Vorwort zum Libretto folgendermaflen:

Walsers Dornréschen wandelt scherzhaft noch einmal das Thema von Aschen-
brodel und Schneewittchen ab, den nie zu schlichtenden Konflikt von Kunst und
Leben: Schonheit und Liebe sind real nur im Mérchen, im Traum und [in der]
Phantasie, der Trdumer ist einsam unter den Menschen, ihnen ein Fremder und
fremd sie ihm.

Walsers kaum charakterisierte Personen erhalten in Lampersbergs Auffassung
ein klares Profil:

Dornroschen als Sehnsuchtsjungfer, der Prinz als Antiheld, das Konigspaar in
leicht einfiltiger Wiirde, die Hofdamen penetrante, liisterne Gouvernanten, der
Hofdichter ein schwirmerischer, infantiler Pagentyp, der Hausmeister gutmiitig
polternd, der Koch selbstbewufdt-energisch, die Kochin beschrinkt-ergeben,
der Jager ein charmanter Luftikus, der Diener ein diimmlicher Tollpatsch, die
Mamsell ein kokett-geziertes Fraulein.

17  Artmann/Lampersberg/Vennekamp: Der Knabe mit dem Brokat. Die Oper wurde
zwischen 1954 und 1963 dreimal vertont und alle Versionen sollten bei einer Auffithrung
nacheinander gespielt werden. Vgl. Fialik: Der Charismatiker, S. 217 (Anm. 17).

18  Ebd,S. 59.
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ZuWalsers Sprache meint Lampersberg: »[D]ie Poesie ist absichtlich tiberdeckt
von banalem hausbackenem Gerede.«!® Dieses >Gerede« strich Lampersberg
im Libretto grofenteils weg; er stellte eine Prosafassung her, in der Walsers
Versstruktur weitgehend aufgelost ist. Damit fallen auch viele poetisch-
kunstvolle Umsténdlichkeiten weg, die dem Versrhythmus geschuldet sind;
zudem beseitigt Lampersberg alle selbstreflexiven Momente, wie die prompte
Antwort des anfinglich verstockt-stummen Fremden auf die Frage, ob er denn
nicht reden konne: »Ich rede nachher noch genug, / es wird wohl nicht so
schrecklich eilen.« (SW 14, 168)

Aus dieser Kiirzung entsteht ein krud-trockenes Libretto, das an Operetten-
texte erinnert, viele Wechsel der Stimmen aufweist und Monologisch-
Reflektierendes ausschliefdt. Vor allem fithrt Lampersberg neu einen
allwissenden kommentierenden Sprechchor ein, der in der Tradition von Vogels
Sprechchoren in metrisierter Rhythmik spricht, allerdings immer monophon
und rhythmisch weniger ausgefeilt. Das Libretto, das bei der Urauffithrung auf
zwei A4-Seiten Platz fand, erinnert an jene Texte, die Artmann und Bernhard
fiir Lampersberg im Stile der Wiener Gruppe geschrieben haben: Kurze Sitze,
Wortrepetitionen, Imitation von gleichen oder &hnlichen Formulierungen
durch andere Personen oder durch den neu eingefiihrten Chor. Auch wenn
man literarisch betrachtet die vielen Striche bedauern mag, hélt Lampersberg
alle Faden des urspriinglichen Textes zusammen und schafft, von einem
dramaturgischen Standpunkt aus, ein theaterwirksames Libretto.

Wahrscheinlich ist diese angestrebte Theaterwirksamkeit auch der Grund,
weshalb sich Lampersberg fiir Dornrischen entschieden hat, das schon von
Walser selbst viel holzschnittartiger gefasst wurde als die in Selbstreflexionen
kreisenden frithen Dramolette Schneewittchen und Aschenbridel. Die zentralen
Elemente der Dornrischen-Handlung bilden einerseits der miihelos durch die
Dornenhecken spazierende Fremde, dem wegen des mangelnden Abenteuers
der Helden-Status fehlt, und andererseits der von ihm aufgeweckte Hofstaat,
der lieber weitergeschlafen hitte. Dornrdschen hitte gerne einen wackeren

19  Lampersberg: Einfiihrender Kommentar zum Klavierauszug von Dornréschen. Dieser
ausfithrliche Kommentar wurde in die eigentlichen Auffiihrungsunterlagen des
Metamusik-Festivals nicht iibernommen bzw. sehr stark redigiert. Die Mappe 382/W1-G
in der Osterreichischen Nationalbibliothek umfasst insgesamt 148 Seiten mit dem Ent-
wurf eines Klavierauszugs, dessen Reinschrift mit Korrepetitionskommentaren, den
Orchesterstimmen von Harmonium, Klavier und Celesta, die vom ORF auf Band auf-
genommen wurden, und vom Schlagzeug, aber keine Partitur. Der Autor hatte noch in
den 1990er-Jahren die Partitur bei der Universal Edition ausgeliehen. Der Verlag stellte
aber inzwischen den Vertrieb der Oper ein und die Partitur liegt im Archiv der UE nicht
mehr vor.
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Helden gehabt und nicht einen, wie »Der Fremde« — so heif$t der Prinz bei
Walser —, dem alles ohne Anstrengung in den Schof3 fallt.

Dieses Handlungsmuster erinnert durchaus an slapstickartige Um-
schaltungen in der Tradition komischer Opern, etwa Orphée aux Enfers von
Jacques Offenbach, in der die Beziehung zwischen dem eitlen Geigenlehrer
Orpheus und seiner vor ihm fliehenden Eurydike so zerriittet ist, dass Orpheus
nach ihrem Tod hocherfreut ist und sich nur widerwillig und unter dem Druck
der Gestalt der >Offentlichen Meinung< auf den Weg macht, sie aus der Hélle
zu befreien. In gewissen Sequenzen erinnert Walser direkt an Operetten-
libretti, bei denen die Dialoge zwischen den verschiedenen Figuren wie Zahn-
rader ineinandergreifen: »es ginge ja nicht anders. / [...] weil’s ohne mich
gewif$ nicht ginge. / Nein, es ginge nicht. / So aber geht’s; / ja, ja, so geht es.«
(SW14,1751)

Solche Passagen hat Lampersberg belassen, dariiber hinaus strich er die
Vorlage weiter zusammen, um zusitzliche solche ineinandergreifende Dialog-
szenen zu erhalten.

Am Beispiel des Schlusses, bei dem Lampersberg eher wenig eingreift, ldsst
sich seine Bearbeitungsweise gut beobachten. Die linke Spalte zeigt Walsers
Original; fett gesetzte Stellen markieren, was Lampersberg ins Libretto iiber-
nimmt; die kursiv gesetzte Stelle verschiebt Lampersberg und bildet mit ihr
den neuen Schluss der Oper. In der rechten Spalte sind in eckigen Klammern
die sprachlichen Eingriffe von Lampersberg vermerkt.

Konigin:

Willst du den Schritt nicht iiberlegen?
Bedenke, was du da versprichst.
Dornrischen:

Wiird’ ich mir’s lang noch iiberlegen,

so konnt’ es mir am End’ verleiden.
Nein, ich bin mit mir selbst durchaus
einig, und er ist jetzt mein Herr,

zwar hitt’ ich mir den Helden anders
denken magen, viel hiibscher, etwas
gefilliger und eleganter,

hinreiff'nder auch und in gewissem
Sinne stolzer, ach, ich kann es nicht
sagen, muf ihn nun eben nehmen, wie
er ist, und tu’s auch herzlich gern.

Der Fremde:

Dein allezeit galanter Diener!

Und sollt’ ich dir nur halb gefallen,

du dich beinahe zwingen miifitest, [du beinah dich zwingen miifitest]
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mich anzusehen und zu lieben

und dulden, nun, so sag’ ich dir,

was ein franzosisch Sprichwort sagt:

Lappétit vient en mangeant. Hoffe, [hoff ich,]
daf} mir’s gelingt, dich zu befried’gen. [dafl esmirgelingt,dichzubefried’gen]
Dornréschen:

So sei es! Macht Musik und la8t uns

alle zusammen frohlich sein.

Die Sonne leuchtet und der Himmel

ist bliulich, und die Winde fiicheln

uns unbefangen Kiihlung zu.

Dies Schlof$ ist nun lebendig, alle

woll'n wir uns kiinftig munter trauen

und eifrig helfen, wo es not tut,

uns heiter in die Augen blicken,

vergniiglich miteinander leben

und solchermafien all’s in allem

gedeihliche Gesellschaft bilden.

Konig:
Da sprichst du gar nicht iibel, Kind,
ich bin dabei,
Konigin:

ich auch,
Der Fremde: und ich
auch, denn es ginge ja nicht anders.
Dornrischen:
Ich auch, weil’s ohne mich gewif§
nicht ginge.
Der Fremde:

Nein, es ginge nicht.
Dornroschen:
So aber geht’s;
Der Fremde:

ja, ja, so gehtes.

Dornréschen:
Reden wir linger, so wird uns [So reden wir nicht linger, |
die Suppe kalt, drum brechen wir [sonst wird die Suppe kalt, ]

ab und geh'n jetzt vereint zu Tisch.
Darf ich um deinen Arm dich bitten? [ich bitte dich um deinen Arm]
Alle:
So wir’ die Sache angenehm
beendet mit 'ner frohen Hochzeit.
(SW 14, S.174-176)
[Chor: Die Sonne leuchtet, blau ist der
Himmel,
die Winde ficheln kiihl.
Dies Schloss ist nun lebendig,. |
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Lampersbergs neuer Schluss zeigt deutlich die >Operettisierung<« von Walsers
Text. Der urspriingliche, sanft ironische Schluss, der »die Sache angenehm /
beendet«, taugt nicht fiir eine gute Finalwirkung. Deshalb schneidet
Lampersberg eine Passage aus Dornroschens Part aus und setzt sie an das
Ende; auch hier wird Walsers Sprache vereinfacht: Der Himmel ist nicht »bldu-
lich«, sondern »blau«, und die »unbefangen Kithlung« zufichelnden Winde
diirfen bei Lampersberg nur noch kiihl ficheln.

Durch die Striche fallen die von Walser ausgestalteten delikaten Momente
weg, etwa Dornréschens ausfiihrliche Beschreibung ihres Traummannes oder
des Fremden Riickgriff auf ein franzosisches Sprichwort. Manchmal wird durch
Lampersbergs Eingriffe die Bedeutung einer Wendung ins Gegenteil gekehrt,
etwa wenn der Konig bei Walser nach einer ihn wegen ihrer Ausfiihrlichkeit
und gedanklichen Abgeklértheit iiberraschenden Rede der Tochter sagt »Da
sprichst du gar nicht iibel« (SW 14, 175), wihrend sich diese gleiche Bemerkung
bei Lampersberg auf Dornréschens kurzes Fazit »Macht Musik und laf3t uns
frohlich sein« bezieht.

So entsteht ein robustes, dramaturgisch wirkungsvolles Libretto, dem zwar
die Magie der Walser’schen Sprache abhandengekommen ist, das aber fiir das
Aktionstheater, das Lampersberg im Sinn hatte, bestens geeignet ist.

5.4 Operetten-Aktion

In der Einfithrung, die am Metamusik-Festival dem Programmzettel beigelegt
war, schreibt Lampersberg:

Dornroschen ist ein bukolisches Verkleidungsspiel ohne mutwillige Absicht
oder Verzerrungstendenz und ganz ohne psychologisierende Hintergedanken.
Eine tiefere Bedeutung in dieser Travestie suche der Betrachter selbst.20

Das ist bewusst vorsichtig formuliert, denn bei der musikszenischen
Umsetzung von Dornrdschen setzt Lampersberg von Anfang an aufs groteske
Register. Er wihlt als drastisches Mittel die Travestie sdmtlicher Rollen:
Minnerrollen werden von als Ménner verkleideten Frauen gesungen und
Frauenrollen von als Frauen verkleideten Mannern.?! Dabei wird in der

20  [o.A.]: Programm des Metamusik-Festival 3 vom 27.10.1978.

21 Solche Verkleidungen haben Lampersberg auch noch im Alter interessiert. Am
Tonhof-Symposion an der Sankt Veiter Literaturwoche 1991 wurde der Film Lendliche
Langeweile — eine Tonhof-Travestie von Hermann Jamek mit Wolfgang Bauer, Ernst K6lz,
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Stimmlage keinerlei Imitation der Travestie gesucht: der Knigin-Bariton singt
nicht wie eine Frau (zum Beispiel unter Verwendung der Kopfstimme), und
die Konig-Sopranistin ahmt keine Méadnnerstimme im tiefen Stimmregister
nach. Auf diese Weise bleibt die Travestie als Verkleidung immer prisent. Das
unterscheidet Lampersbergs Vorgehen von den zahlreichen Hosen- bzw. Rock-
rollen der Operngeschichte. Zum Wesen der Hosenrolle gehort gerade, dass
die Travestie gelingt und das Publikum der Illusion verfllt, es handle sich bei
der Schauspielerin um einen — oft androgynen oder unreifen — Mann. Beim
Dornréschen wire das allenfalls bei der Figur des Fremden gelungen, denn
dessen Kostiim orientierte sich in der Urauffiihrung am berithmten Bild, das
Karl Walser von seinem adoleszenten und nach Friedrich Schillers Die Riuber
als Karl Moor verkleideten Bruder Robert gemalt hatte. In der musikalischen
Walser-Rezeption ist die Feminisierung des lyrischen Ichs in den Walser-Texten
fast schon zur Tradition geworden. Allerdings konnte sich bei Lampersbergs
Dornrischen dieser androgyne Zauber gerade nicht entfalten. Lampersberg
lasst Dornroschen von einem iiberspannt-burschikosen Tenor darstellen,
etwa wenn er bei der gesprochenen Textstelle »und von dem Kusse wacht
ich auf« die Anweisung gibt: »frei, geschrien«. Die Szenenfotos, die von der
Urauffithrung erhalten sind, zeigen eine Maskerade: aufgeklebte Schnurrbiérte,
extravagante Periicken, viel Schminke und im Spiel selbst vermutlich Anleihen
beim Schmierentheater.

Das Stiick wird umrahmt von zwei Instrumentalstiicken als Vorspiel und
Finale, beide vergleichsweise lang. Das kleine Orchester besteht aus zwolf
Musikern: drei Holzbldser (Flote/Piccolo/Altflote, Klarinette/Es-Klarinette
und Fagott/Kontrafagott), drei Blechblédser (Trompete, Horn und Posaune),
zwei Schlagzeuger und vier Streicher (Violine, Viola, Violoncello und Kontra-
bass). Dazu kommen die drei Tasteninstrumente Klavier, Harmonium und
Celesta, die eine >Sphirenmusik« spielen, deren Part Lampersberg — wohl
aus praktischen Griinden?? — im Osterreichischen Rundfunk (ORF) vor-
produziert hatte und wihrend der Auffithrung ab fiinf verschiedenen Revox-
Tonbandgeréten einspielte.

Maja und Gerhard Lampersberg sowie Heidi Skorianz présentiert, in dem Lampersberg
und Bauer beide geschminkt und in Frauenkleidern auftreten. Lampersberg spielt Klavier
und Bauer, der auf dem Nachttopf sitzt, ruft zum Schluss der Aktion aus: »Das ist meine
Literatur!« Vgl. Fialik: Der Charismatiker, S. 67f. und 216 (Anm. 22).

22 Drei Tasteninstrumente in die Nationalgalerie zu stellen und aufeinander abzustimmen
sowie zusitzlich drei Tastenspieler zu finden, diirfte die Moglichkeiten des Raumes und
des Festivals iiberschritten haben.
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130 KAPITEL 5

Die sehr tiefen und sehr hohen Instrumente (Kontrabass und Kontrafagott
bzw. Trompete und Piccolo) dominieren, was auf das Schrille und Groteske
auch in der musikalischen Umsetzung verweist. Den wichtigsten Part spielen
die beiden Schlagzeuger, die neben den Pauken vor allem >unkonventionelle«
Instrumente spielen: Gong, Tamtam, Pauke, kleine Trommel, Bongos, Triangel
und Kastagnetten.
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Abb. 16 Gerhard Lampersberg: Dornréschen, Klavierauszug, S. 12, Takte 38-51
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Gerade die Kastagnetten verwendet Lampersberg wie ein Leitmotiv, das er in
der Oper in Kombination mit dem maéchtig ausgebauten »Haha« des Konigs
einsetzt (vgl. Abb. 16)22 und das spéter von den Gesangsstimmen imitiert
wird. Diese Schlaginstrumente sind insofern »auffilligs, als sie sich kaum mit
anderen Instrumenten mischen und signalartig auf sich selbst verweisen.
Wihrend sich ein Geigenton in den musikalischen Kontext integriert, bleibt
eine Kastagnette meist eine Kastagnette mit ihren spanischen Konnotationen,
und zwar ganz unabhingig davon, was sie konkret spielt. Ahnlich verhélt es
sich mit dem Tamtam und dem Gong. Dieses dissoziative Verfahren, bei dem
die Elemente nicht im herkémmlichen Sinne komponiert und zusammen-
gefithrt werden, sondern wie ein Mobile ineinandergreifen, ist das Grund-
prinzip von Lampersbergs Vertonung. Dieses Prinzip zeigt sich auch in der
oben besprochenen Bearbeitung des Librettos, das nicht linear abliuft,
sondern einzelne Sitze aus dem Kontext reifdt und wiederholt. So besteht
die Partie der Konigin bis knapp vor Schluss nur aus dem Satz: »Gewiss, er
hat das Schloss befreit und uns erlost aus Zauberbann, der fiinfmal in fiinf
Varianten und fiinf Konstellationen auftaucht. Lampersberg lésst in seiner
Mobile-Technik die Stimmen einander iiberlagern, mischt Sprechstimmen
und Singstimmen. Wegen der zahlreichen Wiederholungen wird der Text trotz
der Uberlagerungen am Ende verstanden.

Bei der Konigin ldsst sich auch Lampersbergs Verwendung der Zwolfton-
technik gut aufzeigen. Ausgerechnet der »in der Webernnachfolge stecken-
geblieben|[e]« Komponist, wie es bei Thomas Bernhard heifst,2* geht sehr frei
mitder Dodekaphonie um. Erverzichtet auf eine Grundreihe, die alle Tonhchen
strukturiert, was fiir Webern undenkbar gewesen wire. Vielmehr komponiert
er verschiedenste Zwolftonreihen — im Sinne von Zwoélftonkomplexen —, die
einander mehr oder weniger organisch folgen. In reiner Form zeigt sich dies
beim zweiten Einsatz der Konigin (vgl. Abb. 16). Alle Varianten des Satzes
behandelt Lampersberg gleich: Er bringt bei jedem gesungenen Halbsatz acht
verschiedene Tonhohen, die dann in der instrumentalen Begleitung zur Zwolf-
tonigkeit erginzt werden, sei es mit Akkorden, einem Nachspiel oder — wie
hier — mit der Oboenmelodie. Statt mit einer fixen Reihe arbeitet Lampersberg
meist mit Viertongruppen, die er ineinanderfiigt. So bilden die Singstimme
und die Oboe einen Zwolftonkomplex.

23 Inseiner rhythmischen Prézision und Schérfe ist es wohl eine Anspielung an die 1. Szene
von Alban Bergs Wozzeck mit dem mechanisch-sarkastischen Gelédchter des Hauptmanns
itber Wozzecks Ungebildetheit.

24  Bernhard: Holzfillen, S. 61.
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Gerhard Lampersberg: Dornrischen, Klavierauszug, S. 15, Takte 92—97

Das Beispiel weist folgende Viertongruppen auf:

fis a  f
Ge- wild er
c! b as
das  Schloff be-
cist Al 1
[Oboenmelodie]

e]
hat

d!
freit

es?

Wenn man diese Tongruppen in einer Oktave zusammenzieht, um die
dodekaphone Struktur zu verdeutlichen, ergeben sich oft >Tetrachorde« vom
Umfang einer reinen oder iibermifigen Quarte, deren Binnenstruktur dann
unterschiedlich gestaltet wird.2> Im Falle des obigen Beispiels ergeben sich
folgende Vierton-Gruppen:

Gruppe 1
Gruppe 2
Gruppe 3

Abb. 18

25

f |fis

gis|a|b [h|c |cis|d|es

Gerhard Lampersberg: Dornréschen, Struktur der Tetrachorde,
T. 92—97

vollchromatischen Raum typisch (vgl. Kap. 10).

Derartige nicht-diatonische >Tetrachorde« sind auch fiir Heinz Holligers Komponieren im
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Die erste Viertongruppe hat eine Quarte Umfang und in der Binnenstruktur
dominieren kleine Sekunden, die zweite Gruppe besteht ausschliefSlich aus
Ganztonen und verdeutlicht musikalisch das befreite Schloss; die letzte
Gruppe setzt sich aus den vier noch fehlenden Tonen des Zwolftonfeldes

zuasammen.

Die fiinfte und letzte Wiederholung des Satzes der Konigin zeigt, wie sich
in diesem mobile-artigen Komponieren die Prozesse verdichten kénnen und
der Dialog in seiner linearen Logik aufgeldst wird (vgl. Abb. 20). Wenn man die
von der Konigin gesungenen Téne wiederum in einer Oktave zusammenzieht,
resultieren erneut zwei Tetrachorde; beide haben den Umfang eines Tritonus
und stehen in einem spiegelsymmetrischen Verhéltnis zueinander:

Gruppe 1
Gruppe 2
Fehlend

Abb. 19
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Gerhard Lampersberg: Dornroschen, Tonhohenschema, T. 355-357
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Abb. 20 Gerhard Lampersberg: Dornréschen, Klavierauszug, S. 35, Takte 355—357
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134 KAPITEL 5

Um eine vollstindige Zwolftonreihe zu erhalten, miissten die vier fehlenden
Tone c, e, as und b ergénzt werden. Und tatséchlich folgen diese Tone in der
Partie von Dornroschen?é — mit e? und ¢! bei »daran« sowie as! bei »denk’«;
danach unterlduft Lampersberg ein >Fehler, weil beim »ich« von Dornros-
chen ein £ statt ein b notiert ist, das aus der Systematik eigentlich folgen
wiirde. Hat Lampersberg das Vorzeichen vergessen? Oder zog er die Terz
h — dis’ der klingenden Quarte b — dis! vor? Da die Wiederholung des 4 in
gleicher Oktavlage und im gleichen Takt ein klarer Regelverstof} gegen die
Regeln der Zwoélftonmusik darstellt, handelt es sich wohl tatsdchlich um ein
Versehen des Komponisten. Das Beispiel zeigt jedenfalls, dass Lampersberg
sich bei Tonhchenproblemen nicht zu lange den Kopf zerbrach und einmal
Komponiertes nicht streng iiberpriifte. Viel wichtiger als die Nachkontrolle
solcher Zwolftonbuchhaltungen sind die Sinn- und Stilitberlagerungen, die an
dieser Stelle entstehen: Der rhythmisch sprechende Chor iibernimmt die Rolle
des allwissenden Kommentators und erinnert an die »Wackeren« (SW 14, 173)
und >wahren Heldens, die in der Dornenhecke, im Versuch Dornréschen zu
retten, ihr Leben lief3en.

Dazu wiederholt die Kénigin in einer langgezogenen Kantilene zum fiinften
Mal ihren bisher einzigen Satz. Die zweite Hofdame wertet — gesprochen —
die Aussage der Konigin ab, wihrend Dornréschens Melodie bei »daran denk’
ich mein Leben lang« in den Spriingen und mit schleifenden Vorschlagen
hysterisch-iiberspannt wirkt. Bei Walser bezieht sich Dornréschens Aussage
deutlich auf die tapferen Helden, in Lampersbergs Vertonung bleibt der Bezug
ambivalent und kénnte sich wegen den Uberlagerungen mit den anderen
Stimmen auch auf den >Fremden< beziehen.?”

Ahnlich wie den Anfang gestaltet Lampersberg auch das Ende der
Oper als ein groteskes Ritual. Die Schlusspassage, die Lampersberg aus
Material von Dornroschens Text neu zusammenstellt, wird vom Chor ohne
Instrumentalbegleitung gesprochen. Dann folgt — geméfl Regieanweisung —
»schreitend, torkelnd« das Finale, bei dem die Schauspiel- und Sangertruppe
abzieht.?8

26 Die Partie des Dornrdschen ist eine Oktave tiefer zu lesen, da sie fiir Tenorstimme
komponiert ist.

27  In diesem Satz von Dornrdschen konnte Walser auf den Schluss von Mozarts Die Ent-
fiihrung aus dem Serail Bezug nehmen, bei dem Konstanze dem Bassa Selim, den sie
wegen Belmonte verldsst, gesteht, dass sie in allen Lebensmomenten an ihn denken
werde: »Nie werd’ ich im Genuf$ der Liebe / Vergessen, was der Dank gebeut«.

28  Lampersberg: Dornréschen [Klavierauszug], S. 43.
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5.5 Epilog

Es ist bisher nicht bekannt, wann und wo Lampersberg auf Robert Walser
gestofen ist, aber vermutlich war der bibliophile und vielseitig interessierte
Komponist schon frith der Figur und den Texten von Walser begegnet. Wahr-
scheinlich hat auch Thomas Bernhard Walser im Tonhof kennengelernt.
»Robert Walser liebe ich, seit ich ihn kenne und das ist drei Jahrzehnte lang,
schreibt Bernhard seinem Verleger Siegfried Unseld, der ihn 1978 zusammen
mit vielen bedeutenden Schriftstellerinnen und Schriftstellern zur Hundert-
jahrfeier von Robert Walser nach Ziirich eingeladen hat,?9 also im Jahr der
Urauffithrung von Lampersbergs Dornroschen.

Leider ist dieses Werk seit der Urauffithrung 1978 nicht mehr aufgefiihrt
worden. Die internationale, jedoch fragwiirdige Berithmtheit, die der
Komponist durch Bernhards Holzfillen von 1984 erlangte, beeintrichtigte
seine Karriere nachhaltig. Nicht einmal die spite Urauffiihrung seines
bedeutendsten Werkes, das in Zusammenarbeit mit Bernhard entstanden
war, konnte ihn rehabilitieren. Der damalige Intendant der Bonner Oper,
Giancarlo del Monaco brachte 1995 als Regisseur Lampersbergs Die Rosen
der Eindde in einer aufwendigen Produktion auf die Biihne, aber die gesamte
Kritik betrachtete das Werk nur durch Bernhards Brille und stellte die
musikalische Armut heraus. Der Opernkritiker Ulrich Schreiber formulierte es
in der Frankfurter Rundschau vom 9. Dezember 1995 besonders scharf: »Wenn
Thomas Bernhard Wien eine Talentzertrimmerungsanstalt nannte, so ist in
Bonn deren Abdeckerei zu finden.«3° Die karge Asthetik der 1950er-Jahre, in
der Lampersberg komponierte, fand kein Gehor. Umgekehrt wurde immer
wieder die >Musikalitit< Bernhards gelobt. Diese Musikalitét ist letztlich eine
rhapsodische, die auf jenen Wiederholungs- und Affirmationsstrukturen
beruht, die Bernhard gerade in Holzfdillen besonders redundant verwendet.
Genau diese persuadierende Form, diese den Horer und Leser vereinnahmende
Musikalitit wollten die Musiker der 1950er-Jahre und insbesondere die Wiener
Gruppe aber iiberwinden.

29  Bernhard/Unseld: Der Briefwechsel, S. 530. Der Ziircher Veranstaltung mit Gasten aus aller
Welt blieb der im Voraus iiberall angekiindigte Bernhard schlieflich ohne Erklérung fern
und bewirkte damit einen kleineren Skandal. Da er seinen Aufenthaltsort verschwieg,
konnte auch der von der Stadt Ziirich bereitgestellte Helikopter ihn nicht nach Ziirich
bringen.

30  Zit. nach Doppler: Holzfiillen und der Tonhof, S. 210.
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Nach dem Skandal von Holzfiillen legte Lampersberg seine Auffassung von
>Musikalitit< in zwei literarischen Arbeiten dar, in denen er sich auch iiber die
Ménage-a-trois zwischen ihm, seiner Frau und Bernhard in den spéten 1950er-
Jahre dufierte: Einerseits publizierte er in kleiner Auflage 1987 die viersprachige
dramatische Skizze Perturbation, andererseits veroffentlichte er zwei Jahre
nach Bernhards Tod seine 1962 entstandene tagebuchartige Verarbeitung des
Liebesverhiltnisses als Diarium mitsamt rétselhaft dilettantisch wirkenden
eigenen musikalischen Skizzen und Grafiken.

Die dramatischen Miniaturen von Perturbation imitieren den lakonisch-
lapidaren Stil jener frithen Libretti, die Bernhard fiir Lampersberg von 1958 bis
1960 geschrieben hat. Auf der Titelseite von Perturbation ist eine Fotografie von
Bernhards in vier Stiicke zerhacktem Holzfiillen-Buch abgebildet. Perturbation
ist in vier Sprachen verfasst und besteht aus drei Teilen mit je acht Gruppen
von Mikro-Szenen, die aus wenigen Wortern bestehen. Die drei Personen A, B
und C sprechen Englisch, Franzosisch und Deutsch, die Bithnenanweisungen
stehen in Latein. In serieller Weise wird das identische Wortmaterial in neuen
Konstellationen wiederholt.

Das Diarium im Gegenzug bearbeitet die Thematik der Dreierbeziehung in
lyrischer Form. In drei Teilen wird aus der Perspektive von Anton, Anna und
Joseph die Dreierbeziehung geschildert, auch hier unter Verwendung serieller
Techniken und Satzpermutationen.

Permutation und Diarium sind beide als bibliophile Publikationen
aufgemacht — auch dies eine Gegenposition zum die deutsche Literatur-
szene dominierenden Suhrkamp-Verlag — und bilden verzweifelte Versuche,
Bernhards Sprachgewalt die kargen Mittel der Wiener Gruppe entgegenzu-
halten. Beachtung fanden sie keine. Lampersberg ist selbst zu jenem Aus-
gestoflenen geworden, als den er am 1. Januar 1985 im ZEIT-Magazin noch
selbstbewusst Thomas Bernhard bezeichnete:

Er ist ein total einsamer Mensch, fast wie ein Ausgestofiener Mensch. Seine
Reaktion, alles, was er schreibt, ist die eines Ausgestofienen. Ich bin das Gegen-
teil. Ich bin mittendrin. [...] Ich find’ das wahnsinnig komisch, in Wirklichkeit
muf? ich eh nur lachen][.]3!

31 Zit. nach Diithammer: Geheime Botschaften, S. 426.
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KAPITEL 6

Heinz Holligers Streifziige mit Robert Walser

Maskierungen

Fiir die musikalische Walser-Rezeption ist der Schweizer Oboist, Komponist
und Dirigent Heinz Holliger (*1939) von zentraler Bedeutung. Mit dem Lieder-
zyklus Beiseit (1990/91) setzte sich erstmals ein international bekannter
Reprisentant der Neuen Musik mit dem Schweizer Schriftsteller auseinander.
Robert Walser ruft bei Holliger eine neue Form >biografisch« geprigten
Komponierens hervor, bei dem die musikalischen Einfille aus einer starken
und zuweilen experimentell erzeugten Identifikation mit dem Leben und
Schaffen des Dichters entstehen. Bei der Oper Schneewittchen (1997/98)
nach Robert Walsers gleichnamigem Mirchenspiel hat Holliger in seinem
Kompositionsprozess diesen subjektiven und autobiografischen Aspekt noch
verstarkt.!

6.1 Einleitung

Heinz Holligers Zyklus Beiseit entstand in der Zeit des Mauerfalls und der
Offnung des Eisernen Vorhangs: Innert weniger Monate lésten sich nicht nur
die bisherigen Machtblocke auf, auch die Wertesysteme zerfielen, ohne dass
neue gesellschaftspolitische Ziele vorhanden gewesen wiren (vgl. Kap. 8.1).
Der die Orientierungslosigkeit beschreibende Robert Walser passte deshalb
gut in diese Epoche. Robert Walser bekommt in jenen Jahren aber auch rein
literarisch viel Aufmerksamkeit: Die von Bernhard Echte und Werner Morlang

1 Seit1993 schreibe ich auf Wunsch von Heinz Holliger regelmiflig Konzerteinfithrungen, CD-
Texte und Aufsitze vor allem zu jenen Werken, in denen Holliger sich auf Literatur bezieht
(vgl. Brotbeck: Komponierte Erkaltung). Solchen Arbeiten gehen oft mehrstiindige Besuche
und Telefongesprdache voraus. Viele Informationen dieses Kapitels beruhen auf diesen
informellen Treffen. Gewisse Teile basieren auf meinen Aufsitzen Scardanelli et I'/daprés
Scardanelli (deutsch 1996, franzosisch 2007), Schneewittchen (franzésisch 2007) und
anderen. Thomas Wordehoff bezeichnet sie im Falle von Schneewittchen als »betérenden
Aberwitz« (Wordehoff: Lauter leise, linde Brisen, S. 47). Neue Erkenntnisse zum Verhéltnis
von Heinz Holliger zu Robert Walser bietet die von Heidy Zimmermann anlésslich der Basler
Produktion von Schneewittchen herausgegebene Schrift Holligers Walser, in der ein Gespriach
von Heidy Zimmermann mit Heinz Holliger abgedruckt ist, aus dem im Folgenden oft zitiert
wird.
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seit 1985 herausgegebenen Bénde mit den Mikrogrammen, jener in Kleinst-
schrift beschriebenen Blétter und Zettel, 16sen ein grofles Echo aus; der
immer schon von Mythen umrankte Dichter erscheint damit noch um vieles
ritselhafter.

In der europdischen und insbesondere der deutschen Musikgeschichte
markiert der Mauerfall auch das definitive Ende der musikalischen Avantgarde
und ihres materialdsthetischen Diskurses. IThr stolzes Selbstverstindnis, den
vordersten Stand der einen — im emphatischen Singular gedachten — Musik-
geschichte zu reprédsentieren, war nicht linger zu halten. Theodor W. Adorno
hat dieses Avantgarde-Modell hauptverantwortlich konstruiert und geschichts-
philosophisch unterlegt. Stark verkiirzend zusammengefasst: Je konsequenter
sich die Neue Musik auf ihre Autonomie beschrankt und — dem Fortschritt
verpflichtet — die immanent-logische Entwicklung des musikalischen Materials
und die strukturelle Komplexitét vorantreibt, desto hher ist geméafd Adorno ihr
asthetischer Wahrheitsgehalt einzuschitzen. Wichtig ist fiir Adorno in diesem
Zusammenhang die radikale Ablehnung von Jazz, Unterhaltungsmusik und all
ihrer Derivate, die er schon in den 1930er-Jahren als barbarisch denunzierte.?

So eurozentristisch die Konstruktion der Avantgarde im Sinne Adornos
ist, so kreativ und wirksam hatte sie sich doch auf das Komponieren aus-
gewirkt, denn sie machte Mut, ohne Riicksicht auf gesellschaftlichen Common
Sense Innovationen zu suchen und zu wagen. Das ldsst sich gerade an Heinz
Holligers kiinstlerischer Entwicklung exemplarisch verfolgen. Zwar zihlt er
mit Jahrgang 1939 nicht mehr zur Griindergeneration der Avantgarde nach
1945, aber er setzte sich in seinem interpretatorischen und kompositorischen
Schaffen intensiv mit der Avantgarde auseinander und brachte sie als Oboist
mafigeblich voran: iiber 200 Kompositionen, die fiir ihn und oft auch fiir seine
Frau, die Harfenistin Ursula Holliger (1937—-2014), geschrieben wurden, hat er
uraufgefiihrt. Die Oboe ist dank Holliger ein anderes Instrument geworden,
nicht etwa, weil das Instrument neu konstruiert oder umgebaut worden wére,
sondern weil Holliger als Interpret dessen Spieltechniken enorm erweiterte
und damit die Oboe in dhnlicher Weise neu definierte, wie dies im 19. Jahr-
hundert Niccolo Paganini mit der Geige und Frédéric Chopin oder Franz Liszt
mit dem Klavier getan hatten.

2 In seiner Verachtung des Jazz geht Adorno schon 1933 so weit, dass er das national-
sozialistische Verbot, im Rundfunk Jazz zu spielen, ausdriicklich begriifit: »Die Verordnung,
die es dem Rundfunk verwehrt, >Negerjazz« zu iibertragen, hat vielleicht einen neuen Rechts-
zustand geschaffen — kiinstlerisch aber nur durchs drastische Verdikt bestitigt, was ldngst
entschieden ist: das Ende des Jazz.« Adorno: Abschied vom Jazz, S. 795.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



HEINZ HOLLIGERS STREIFZUGE MIT ROBERT WALSER 139

Wichtiger Katalysator dieser Entwicklung war Pierre Boulez, der von 1960
bis 1962 auf Einladung des Dirigenten und Mézens Paul Sacher kurze Zeit an
der Musik-Akademie Basel, deren Direktor Sacher damals war, Komposition
unterrichtete und eine nicht unerhebliche Anzahl von jungen Schweizer
Komponisten an die zeitgendssische Musik heranfiihrte. Zu jener Zeit wurde
die musikalische Nachkriegsavantgarde sonst an keinem der Schweizer Berufs-
konservatorien unterrichtet.?

Die bei Boulez erlernte strukturelle Strenge und das serielle Regel-
werk fesselten Holliger allerdings nur fiir kurze Zeit. Musikalischer Aus-
druck, Expression war ihm zu wichtig, als dass ihn die distanzierten und
sich teilweise selbst generierenden Kompositionssysteme des franzosischen
Serialisten befriedigt hitten. Holliger war auch immer — und ist es bis heute —
emphatischer Interpret, und zwar keineswegs nur auf Neue Musik beschréinkt.
Gerade in den 60oer- und 7oer-Jahren spielte er auf iiber hundert Schallplatten
fast das gesamte Oboen-Repertoire ein und war einem breiteren Publikum
vor allem als Virtuose bekannt, von dem man allenfalls munkelte, dass er als
Komponist vollig >verriickte« Musik komponiere.# Holligers Kompositionen aus
jener Zeit zdhlen tatsédchlich zum Experimentellsten, was damals komponiert
wurde, und nehmen in ihrer Korperlichkeit teilweise Entwicklungen der
heutigen Performance-Szene voraus. So zum Beispiel bei Cardiophonie fiir ein
Blasinstrument und drei Magnettonbénder, von Holliger selbst an der Musik-
biennale in Zagreb 1971 uraufgefiihrt. Der Interpret fixiert Kontaktmikrofone
auf seinem Brustkorb und spielt mit und zu seinem eigenen, fiir das Publikum
horbaren Herzschlag; dabei wird das Herz selbst Teil der Komposition, inso-
fern der Oboist dessen Rhythmus geméfd der Partitur durch Pressen beim
Blasen verdndern bzw. beschleunigen muss. Dieses Stiick, das den Kérper und
dessen iiberlebenswichtigen Blutkreislauf zum >Musikinstrument« macht,
endet in einem fingierten Kollaps.

Der Interpret Holliger fiihrt als Komponist die Tradition des Virtuosen-
tums weiter, sind doch seine Partituren extrem schwierig zu spielen und
stellen hochste technische Anspriiche an die Interpreten. Allerdings handelt
es sich nicht um eine duflerliche Virtuositit, vielmehr interessiert Holliger
die psycho-physische Energie, die aus solcher Schwierigkeit und Anstrengung
heraus entsteht. Viele Kompositionen Holligers sind geprégt von oft sehr

3 Vgl. Robert Piencikowski: Ein pddagogisches Experiment. Neben Heinz Holliger studierten
zum Beispiel auch die Schweizer Komponisten Hans-Ulrich Lehmann (1937-2013) und Pierre
Mariétan (*1935) zu jener Zeit in Basel.

4 So duflerte sich zum Beispiel in den 1970er-Jahren am Lehrerseminar Biel mein Musiklehrer
Armin Schiitz, der in der Sekundarschule in Langenthal auch den Knaben Holliger unter-
richtet hatte.
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langen Ausléschungs-, Abbau-, ja Sterbeprozessen. Der Tod sei sein »Marken-
zeichen, sagte Holliger einmal selbstironisch.?

Ich habe gar nicht so viele Ideen in der Musik, ich mache immer das gleiche —vom
ersten Streichquartett an: Das ist ein einziges Rallentando von iiber 35 Minuten,
ein einziges Wegnehmen von Energie, von Klanggenerierungsenergie, von Aus-
drucksenergie, Saitenspannung, von Bogendruck wie auch von korperlicher
Energie.b

Auch in Beiseit und Schneewittchen tut Holliger erneut das Gleiche, allerdings
nicht mehr so kontinuierlich wie beim ersten Streichquartett, sondern konter-
kariert von Gegenbewegungen und Maskierungen aller Art.”

6.2 Die »verriickten< Dichter

Von Jugend an war die Literatur fiir Holliger fast ebenso wichtig wie die Musik.
Insbesondere mit der deutschen Literatur ist er aufs Engste verbunden.® Die
von ihm vertonten Dichterinnen und Dichter weisen fast durchwegs sonderbare
oder tragische Biografien auf: Sie nahmen sich das Leben (Paul Celan, Alexander
Xaver Gwerder und wohl auch Georg Trakl) oder sie landeten in Nervenheilan-
stalten (Friedrich Holderlin, Nikolaus Lenau, Robert Schumann, Louis Soutter
und Robert Walser). Diese >verriickten« Lebensldufe ziehen Holliger magisch
an, und er verarbeitet in vielen seiner Werke die Lebenskontexte dieser Dichter
und Kiinstler. Beim Scardanelli-Zyklus hat Holliger dies erstmals erprobt, indem
er nicht nur die spdten Gedichte, sondern auch Holderlins Leben und vor allem
seine Zeit im Tiibinger Turm in Musik fasste. Mit 36 Jahren begann Holliger mit
der Komposition; die Arbeit daran dauerte 16 Jahre und fithrte zu seinem bis-
her umfangreichsten und lingsten Werk. Ebenfalls 36 Jahre alt war Holderlin,
als er gegen seinen Willen am 11. September 1806 ins Tiibinger Klinikum von
Johann Hermann Heinrich Ferdinand von Autenrieth eingeliefert wurde. Von

5 Olshausen: Ein Stiickchen weit.
Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas >ver-tont«, S. 23.
Interessant ist, dass Holliger bei seiner dissoziativ konzipierten Oper Lunea nach Nikolaus
Lenau (2017) auf ein Libretto von Héndl Klaus urspriinglich wirklich etwas anderes machen
und einen #therisch hellen, quasi >schénen< Schluss mit Aolsharfen gestalten wollte. Nach
langem Uberlegen und Experimentieren wurde ihm das aber doch zu pathetisch und ober-
flachlich, und er machte erneut das >Gleiche« Wie durch einen extremen Filter hindurch ist
ein sechsstimmiger Choral der Blechbléser zu vernehmen, eine Musik wie im Schatten einer
Kerze, senza fine — wie bei den Schliissen von Beiseit und Schneewittchen. Vgl. Brotbeck: »Der
Mensch ist ein Strandldiufer am Meer der Ewigkeit«.

8 Vgl. Olshausen: Heinz Holliger und die Literatur.
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Autenrieth war ein >fortschrittlicher« Psychiater, denn er war iiberzeugt, dass
psychisch Kranke nicht nur verwahrt werden sollten, sondern sich auch heilen
lieBen. Er diagnostizierte bei Geisteskranken zu groflen >Eigensinn¢, den es
zu brechen gelte. Dies fithrte zu teilweise lebensgefihrlichen Therapien. So
veritzte er die Haut seiner Patienten, um Entziindungen auszulosen, oder er
zwang sie mit Zaummasken zum Schweigen. Auch Hoélderlin wurde solchen
Therapien unterzogen, die aber im Frithjahr 1807 ein Ende nahmen: Hélderlin
wurde als unheilbar geisteskrank entlassen und in den Haushalt des Tischler-
meisters Ernst Zimmer aufgenommen. Hier lebte er 36 Jahre lang in einem
Turmzimmer und schrieb — oft fiir eine Pfeife Tabak — wieder Gedichte. Er ver-
sah diese mit falschen Datierungen der Vergangenheit und Zukunft und unter-
zeichnete sie hdufig mit Scardanelli.

Der Schweizer Germanist Bernhard Boschenstein, der in den spéten 1950er-
Jahren im Gymnasium Burgdorf Heinz Holliger wihrend einer Stellvertretung
unterrichtet hatte, war 1965 der erste, der die hohe Qualitidt und Modernitét
der spiten Gedichte von Holderlin erkannte und sie in den Kontext von Paul
Celans Lyrik stellte.” Bis dahin wurden diese »ich-verneinenden« Gedichte nur
unter pathologischen Gesichtspunkten betrachtet.

Im Scardanelli-Zyklus werden von Autenrieths Zaummasken gewisser-
maflen in Musik iibersetzt: Exerzitien, leer drehende Kanons, Kldnge an der
Grenze der Wahrnehmbarkeit; die Sdngerinnen und Sénger miissen wihrend
des Einatmens jubilierende Akkorde singen; der Flotist muss mit leerer Lunge
blasen. Normalerweise gibt der Komponist an, wo geatmet werden darf; im
Scardanelli-Zyklus ist »nicht einatmen« eine neue und héufig auftretende
Spielanweisung.

Der Abschluss des Zyklus und die Auseinandersetzung mit Beiseit iiber-
schneiden sich: 1991, ein Jahr nachdem er Beiseit beendet hatte, schloss
Holliger die sechzehn Jahre dauernde Arbeit am Scardanelli-Zyklus mit dem
Ostinato funebre ab. Dieser Satz korrespondiert mit der ersten Hilfte von
Holderlins Leben. Wéahrend die meisten Teile des Scardanelli-Zyklus wie
erkaltet wirken, wie Totenmasken, herrscht in diesem Stiick das Leben; es gibt
Aufbriiche, Kontraste und gespenstische Naturstimmungen. Die unmittelbar
vorangegangene Erfahrung mit Robert Walser scheint hier ihre Spuren hinter-
lassen zu haben. Ostinato funebre wie Beiseit kiindigen eine neue, subjektivere,
emotionalere Welt an, die Holligers Schaffen seither dominiert. Und wihrend
man in den Vokalteilen des Scardanelli-Zyklus die Worte kaum versteht, weil
sie in der Musik gleichsam zerrieben und aufgelost werden, ist in Beiseit alles
so gesetzt, dass der Text nachvollzogen werden kann.

9 Vgl. Boschenstein: Holderlins spditeste Gedichte.
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6.3 Autobiografische Identifikation

Die Beschiftigung mit Walser hat bei Heinz Holliger ein autobiografisches
Moment, das sich durch verbliiffende Parallelen erklirt. Wie Robert Walser
mit Karl Walser hatte auch Heinz Holliger einen nur wenig &lteren Bruder,
den Schauspieler und Regisseur Erich Holliger (1938—2010). Er war fiir Heinz
Holliger gerade in der Jugendzeit und wihrend der ersten kiinstlerischen
Arbeiten von zentraler Bedeutung. Heinz Holliger war eine Frithbegabung,
dhnlich wie Robert Walser — mindestens im Vergleich zu Schweizer Schrift-
stellern wie Conrad Ferdinand Meyer oder Gottfried Keller. Schon als Jugend-
licher trat er solistisch auf — treffenderweise auch mit dem ersten Schweizer
Walser-Vertoner Wilhelm Arbenz.!® Holliger wurde verschiedene Male von
der Familie Arbenz eingeladen, aber iiber Robert Walser habe man sich da
nie unterhalten.!’ Auch Walsers Unverfrorenheit findet sich beim jungen
Holliger. So schrieb er mit sechzehn Jahren im jugendlichen Ubermut dem
Basler Mizen, Dirigenten und Verwaltungsratsprisidenten von Hoffmann-
La Roche Paul Sacher, um die Adresse von Benjamin Britten zu erbitten und zu
empfehlen, neue Oboenkonzerte in Auftrag zu geben.!? Ein grofSer Unterschied
zwischen Walser und Holliger liegt im Erfolg, der Holliger beschieden, Walser
aber zu seinen Lebzeiten weitgehend verwehrt geblieben war.

Holliger hatte das Gliick, bei den besten Lehrern seiner Zeit studieren
zu konnen. Oboe lernte er bei Emile Castagnaud in Bern und Pierre Pierlot
in Paris, Klavier bei Sava Savoff in Bern und Yvonne Lefébure in Paris. Fir
Komposition, Theorie und die allgemeine musikalische Bildung ist Sandor
Veress wichtig, der wie ein kiinstlerischer Vater den hochbegabten Knaben
am Berner Konservatorium in alle musikalischen Disziplinen einfiihrte, ihm
als Universalgelehrter die gesamte Kulturgeschichte eréffnete und auch inter-
pretatorisch wichtige Impulse gab, indem er ihn lehrte, Werkanalyse und Inter-
pretation direkt zu verbinden. Diese tiefen Einsichten in die kompositorische

10 1956 spielt Holliger in der Kirche Biel-Mett unter Arbenz das Oboenkonzert von
Domenico Cimarosa, dazu noch Héndels g-Moll-Sonate. Das Honorar fiir den siebzehn-
jahrigen Solisten betrug fiinfzig Franken; Holligers Mutter fand die Fiinfzigernote spéter
nach dem Waschen in der Hose ihres Sohnes. E-Mail von Barbara Golan (Agentin von
Heinz Holliger) an Roman Brotbeck vom 15.11.2016.

11 Ebd.

12 Bachmann-Geiser: Heinz, S. 162f. Als Holliger vier Jahre spéter 1959 als Zwanzigjahriger
den Genfer Musikwettbewerb gewann, lud ihn Sacher ein und holte den Brief aus der
Schublade. Holliger durfte nun tatsichlich bestimmen, an welche Komponisten Sacher
Auftréige vergeben sollte.
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Struktur und den musikalischen Gehalt eines Werkes zeichnen bis heute die
zahlreichen Interpretationen von Holliger aus. Einige Unterrichtsstunden
bei Veress — zum Beispiel jene zu den Romanzen op. 95 fiir Oboe und Klavier
von Robert Schumann — haben sich Holliger so tief eingeprigt, dass sie seine
Interpretation dieses Werks bis heute beeinflussen.!® Veress wird fiir den
Komponisten Holliger im Verlauf seines Lebens zunehmend wichtiger; gerade
Beiseit enthilt viele Reminiszenzen an seinen ersten Kompositionslehrer.

Es gibt im Falle von Beiseit — wie schon beim Scardanelli-Zyklus — eine
weitere biografische Auffilligkeit: War Holliger bei seiner ersten Beschiftigung
mit Holderlin 36-jahrig und damit gleich alt wie jener zur Zeit seiner Ein-
weisung ins Tiibinger Klinikum, beginnt er die Beiseit-Komposition im Alter
von 51 Jahren, exakt jenem Alter also, in dem sich Robert Walser Anfang 1929
auf Dréngen seiner Schwester Lisa in die Heilanstalt Waldau bei Bern begibt.

Die Werkidee zu Beiseit bilden Jahre zuvor Pline, etwas >Schweizerisches«
zu vertonen. Walser steht damals noch nicht exklusiv im Zentrum der Uber-
legungen. Vielmehr denkt Holliger an »Schweizer Lieder fiir Countertenor,
Akkordeon, Klarinette«! mit Texten von Heinrich Leuthold, Conrad Ferdinand
Meyer, Robert Walser und Adolf Wolfli — alles Schriftsteller, die im Irrenhaus
gelandet waren. Zu letzterem hatte Holliger schon »1972 ein Riesen-Wolfli-
Projekt entworfen«.15

Ich wollte auch ein CH-Quartett machen, auf einem riesigen Faf}, das in
Hunderte von Instrumenten verwandelt wird durch Einfiigen von Mund-
stiicken, von Trommelfellen, von Saiten usw. Das wire vor allem auf Texte von
Wolfli gewesen, aber ich habe es damals leider nicht gemacht. Langsam hat sich
vielleicht dieses kdmpferische Schweizerische sublimiert und ist immer feiner
geworden, bis es bei Walser landen musste.16

Die Besetzung fiir Kontratenor, Klarinette, Akkordeon und Kontrabass,!” also
fur die Standardinstrumente der Schweizer Volksmusik, steht fiir Holliger damals
aber schon fest. In der Schweizer Volksmusik liefern die Schwyzerorgeli-Spieler

13 Trotz seiner konservativen Prigung muss Veress heute als einer der wichtigsten
Kompositionslehrer des 20. Jahrhunderts bezeichnet werden, denn der Barték-Schiiler
hat nicht nur in Bern viele Schweizer Komponisten ausgebildet, sondern zuvor in Ungarn
auch Gyorgy Ligeti und Gyo6rgy Kurtag.

14 Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas »ver-tont«, S.18.

15  Ebd, S.19.

16 Ebd. Der Plan erinnert an die Fantasien des Knaben Heinz, der Oboe lernen wollte
und sich — nachdem ihm jemand von den Mundstiicken der Oboe erzihlt hatte — eine
Apparatur mit einem Bunsenbrenner und Schliuchen vorstellte. Holliger erzahlt diese
Geschichte in Olshausen: Ein Stiickchen weit.

17  »[I]ch weifl nicht mehr, ob ich Kontrabass auch schon dabei hatte«. Holliger/Zimmer-
mann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas >ver-tont«, S.18.
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oft ziemlich mechanisch und >nebenbei« ihre praformierten Formeln zum
Tanzgeschift ab. Holliger gibt dem Akkordeon eine dhnliche Rolle: Es steht
im Zyklus quasi im >Beiseit, kommt aus der Ferne, keucht mit leerem Balg vor
sich hin, wird auch weniger in die verwendeten Formzitate einbezogen.

Den Kontratenor wihlte Holliger aus drei Griinden: wegen seiner Néhe
zu falsettierenden Ménnerstimmen im alpenldndischen Jodel, wegen des
adoleszenten, geschlechtlich noch ambivalenten Moments in der Stimme
des Kontratenors, das fiir Holliger mit Walser direkt korrespondiert, zumal in
diesen frithen Gedichten Erotisches absent ist. SchliefSlich war Holliger an der
Spaltung zwischen Sing- und Sprechstimme interessiert. Der Kontratenor hat
meist eine relativ tiefe Sprechstimme in Baritonlage. Die beiden Stimmtypen
des Kontratenors scheinen verschiedenen Personlichkeiten anzugehoren.!8
Am eindriicklichsten kommt diese schizophrene Disposition beim neunten
Gesang Angst zum Vorschein, wo die beiden Stimmtypen miteinander
dialogisieren und sich die Identitét des lyrischen Ichs aufspaltet.

Dieses Interesse fiir die gespaltene Stimme zeigt, dass Holliger in Beiseit
Walsers frithe Gedichte nicht in ihrer Entstehungszeit belassen, sondern sie in
Bezug zum gesamten (Euvre von Robert Walser stellen méchte: »Mir war die
Idee eines Lebenslaufs ganz wichtig.«!® Er interessiert sich deshalb besonders
fiir jene Momente in den Gedichten, die prospektiv in die Zukunft weisen.

6.4 Formmasken

Walsers Lebenslauf mit seinen weiten Ausschligen nach Ziirich, Basel,
Wiirzburg, Berlin in jungen Jahren, der Riickkehr nach Biel, dem
»Prosastiickligeschift«2? (BA 2, 358) sowie dem »>Bleistiftgebiet< in Bern und
der letztlich doch freiwilligen Einweisung in die Psychiatrische Klinik Waldau
bis hin zum vollstdndigen Verstummen nach der Entmiindigung und Zwangs-
iiberweisung nach Herisau im Kanton Appenzell Ausserrhoden stimmt mit
Holligers Rallentando-Formen perfekt iiberein. Endpunkt ist der letzte Vers
von Im Mondschein: »lag lang noch wach« (SW 13, 20). Holliger bezieht dies

18  Der Kontratenor (auch Altus oder Countertenor) kommt in den Walser-Vertonungen
relativ oft und prominent vor, vgl. Aschenbridel von Martin Derungs (Kap. 8.5.2) und
Johannes Fritsch (Kap. 13.3) sowie Es kommt mich ... von Mathias Steinauer (Kap. 11.15.2).
Zu erwdhnen wire auch die Wolfli-Kantata von Georges Aperghis (Kap. 7.6).

19  Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas »ver-tont«, S. 21.

20  Die Bezeichnung »Prosastiickligeschiift« ist in der Walser-Literatur schon fast zu einem
gefliigelten Wort geworden, obwohl sie Walser selbst nur ein einziges Mal, 1928 in einem
Brief an Frieda Mermet, verwendet. Dank an Gelgia Caviezel fiir diese Recherche.
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auf die Jahre in der Psychiatrie: »[D]iese Wachheit, das ist bei Walser immer-
hin die Zeit von 1929 bis 1956.«?!

Dem Rallentando setzt Holliger ein anderes Formprinzip entgegen, das die
abnehmende >Klanggenerierungsenergie< bremst, iiberdeckt und maskiert:
ein Spiel mit wechselnden Formen und Genres, das Holliger schon in Albchehr
fiir die Oberwalliser Spillit ausgiebig erprobte. »Ich wollte in Beiseit [ ...] nicht
so eine Einbahnstraf8e komponieren wie im Streichquartett, das einfach stur in
eine Richtung bis zum Exitus geht.«?2

Beim Scardanelli-Zyklus erscheint immer nur jene Maske, die man weder
abnehmen noch wechseln kann: die Totenmaske. Im Beiseit-Zyklus spart
sich Holliger diese Maske fiir das Ende auf. Zuvor spielt er mit den vielen
Maskierungen bei Walser, indem er fiir jedes Lied eine eigene Stilmaske wihlt.
Es ist ein dhnliches Verfahren, wie es Alban Berg in der Oper Wozzeck gewéhlt
hat, indem er jede Szene der Oper in eine bestimmte Form setzt, die inhalt-
lich mit der Szene korrespondiert. Auch bei Holliger stehen Form und Text in
engstem Bezug. Wie die folgende Kurzbeschreibung der zwdlf Lieder zeigt,
ist Holliger bei der Wahl der Formmasken selbst in seine Jugendzeit zuriick-
gekehrt; vor allem der Einfluss von Sandor Veress ist uniiberhdrbar, aber auch
Alban Berg und andere vermeint man zu horen.

I Beiseit (SW 13, 22) fiir Kontratenor, Akkordeon und Kontrabass

Form: Passacaglia

Akkordeon in hochster und Kontrabass in tiefster Lage sind spiegelsym-
metrisch gefiihrt, die Singstimme am Anfang ruhig schreitend, spater mit
immer unsichererem Gang. Die Melodie ist ikonografisch den letzten Schritten
von Walser im Schnee nachgebildet (vgl. Kap. 10.7); dabei hat die Zahl 6, die
anfinglich mit sechs Doppelschritten exponiert wird, im Lied strukturelle
Bedeutung. Bis zur Mitte des Liedes verwendet Holliger eine symmetrisch
konstruierte Zwolftonreihe.

IT Schnee (I) (SW 13, 15) fiir das ganze Ensemble

Form: Proportionskanon

Ein dreistimmiger Kanon: Die Klarinette spielt in anderthalb-, der Kontra-
bass in zweieinhalbfacher Vergroflerung die anfinglich in kleinem Ambitus
gefithrte Melodie in der Singstimme. Alle Stimmen befinden sich in der
gleichen Lage, beginnend beim >Todeston« d; »das [...] ist ganz eng verwandt

21 Ebd.,, S. 23.
22 Ebd,, S. 26.
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mit den Kanons iiber >Herbst< im Scardanelli-Zyklus, die alle iiber dieses d
komponiert sind.«23 Beim Wort »Trdnen« bricht die Singstimme in ein iiber-
spanntes Melisma aus. Klarinette und Kontrabass erreichen mit ihren lang-
samer voranschreitenden Kanonstimmen diesen Ausbruch nicht mehr. Das
Akkordeon ist in den Kanon nicht eingebunden und spielt nur die Bandbreite
des sich ausweitenden Ambitus.

IIT Bangen (SW 13, 26) fiir Kontratenor, Akkordeon und Kontrabass

Form: Valse lente

Stark chromatischer >fin de siécle«-Walzer mit mehrfach leittoniger Harmonik,
»der fast noch etwas vom Fin de siécle hat, das man auf den Bildern Karl
Walsers sieht: etwas fast Siifles, Melancholisches, Weiches, Elegantes.«?*
Kontrabass und Akkordeon erklingen hier erstmals dolce und in ihrer natiir-
lichen Lage.

IV Wie immer (SW 13, 14) fiir Kontratenor und Kontrabass

Form: Melodram

Hier brechen die Form-Masken erstmals auf, »da geht es schon ganz ins
Existentielle. Denn der Kontrabass wird wie ein Kérper quasi gefoltert,
wird manipuliert mit Werkzeugen, er schreit, dchzt, seufzt [...], es ist eine
vollig zerbrochene Musik.«?5 Der Kontratenor tritt hier als Bariton auf und
spricht in tiefer Lage; nur wenige Worter werden gesungen, was zu einer
schizophrenen Spaltung der Stimme fiihrt. Fiir Holliger entstehen hier Beziige
zu »Cardiophonie: der gefolterte Korper, der zu Musik wird.«26

V Trug (SW 13, 28) fiir Kontratenor, Klarinette (und Kontrabass)

Form: Bicinium

Gesangsstimme und Klarinette greifen so eng ineinander, dass keine Haupt-
stimme auszumachen ist. Gewisse Reizworter wie »drehen« und »weinen«
sind madrigalistisch herausgestellt. Am Schluss fiithrt der Kontrabass das
Bicinium der verstummten Singstimme zu Ende. Fiir Holliger ist dieser Satz
»ein duflerlich harmloses Bicinium [...], das noch ein bisschen anklingt an
ein Genre-Stiick. Aber es ist schon das Taumeln drin, [...] die Welt fingt an zu
schwanken.«2”

23 Ebd, S. 24. Vgl. auch die Analyse des Liedes Schnee (I) von Lanz: »... die weifsverschneite
Welt macht mich schwach«, S. 60—66.
24  Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas >ver-tont«, S. 24.

25  Ebd.
26  Ebd.
27  Ebd.
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VI Zu philosophisch (SW 13, 23) fiir das ganze Ensemble (Bassklarinette)

Form: Perpetuum mobile I

Das Wort »Redeflechter« im Gedicht scheint die Vertonung beeinflusst zu
haben: ein schnelles und dichtes Flimmern verschiedener in sich drehender
Motive, »die Authebung des normalen Zeitgefiihls und die Authebung der
Korperlichkeit, auch beim Instrument, der Bassklarinette: >On fait marcher
les doigtsls, wie Aurele Nicolet zu sagen pflegte«.2® Die Singstimme verlduft
in wilden Sprungbewegungen, »schon ein bisschen sprechgesangartig, wie ein
Recitativo accompagnato.«2® Am Schluss des Liedes wird dieser Spuk von der
Bassklarinette wie weggeblasen.

VII Abend (I) (SW 13, 8) fiir das ganze Ensemble

Form: Litanei

Die mikrointervallisch eng gefithrten Stimmen umspielen den Ton es. Die
dadurch entstehende gepresste Wirkung erinnert an die Teile Sommer IT und
Engfiihrung des Scardanlli-Zyklus. »Der Gesang [ ...] wird nun vollig gedehnt in
riesenlange Vokalisen, unendlich viele Verzierungen — wie Gregorianik oder
wie in den ungarischen Siraték. [...] Man weif$ {iberhaupt nicht mehr, wo man
ist, und das ist ja genau der Inhalt des Gedichtes.«30

VIII Weiter (SW 13,18) fiir das ganze Ensemble

Form: Scherzo

Dieses Lied ist geprigt von komplexen rhythmischen Uberlagerungen und Ver-
schiebungen; zweimal — synchron zum Wort »Rauch« — gelangt die Bewegung
zum Stillstand. Anschlieend steigen Singstimme und alle Instrumente
langsam und kontinuierlich nach oben. Dieses Lied unterbricht den Sog
abnehmender Klangenergie, »ein bisschen eine sHommage a Veresss, in
ungarischer Rhythmik. Das ist vielleicht der {ibermiitige Simon Tanner aus den
Geschwistern Tanner, es zeigt das Jungenhafte von Walser. Plotzlich bleibt es
auf einem Ton stehen, dann geht es wieder weiter.«3!

IX Angst (I) (SW 13, 15f.) fiir das ganze Ensemble (Bassklarinette)

Form: Dialog

Die im vierten Lied erstmals angedeutete Aufspaltung der Kontratenorstimme
ineineBaritonsprechstimme und in eine Altsingstimmeisthieralswilder Dialog

28 Ebd,, S. 25.
29  Ebd.
30 Ebd, S. 26.
31 Ebd.
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zwischen den beiden Stimmtypen gestaltet. In der Instrumentalbegleitung
wird das Schauerliche dieser gespaltenen Personlichkeit mit zahlreichen
ungewohnlichen Effekten betont.

X Und ging (SW 13, 27) fiir Kontratenor, Klarinette und Akkordeon

Form: Tema con 4 variazioni

Die Variationen sind kontrastreich und programmatisch angelegt. Wenn von
der »Majestit« die Rede ist, wird zum Beispiel eine franzdsische Ouvertiire
imitiert. Vergangenes — Mozart und Schumann — flackert auf. »Das ist wie eine
Riickschau, die aber nicht gelingen will.«32

XI Driickendes Licht (SW 13, 25) fiir das ganze Ensemble

Form: Lied

Eine dreiteilige Liedform mit stark kontrastierendem Mittelteil. Die Sing-
stimme entfaltet sich hier sehr frei, ihre langen Melismen wirken zum Teil fast
opernhaft. In den zerdehnten Ténen der Auflenteile wird die todliche Ruhe
und Linge des letzten Liedes vorbereitet.

In »Driickendes Licht« lose ich gleichzeitig auch die Schwerkraft der Tonalitét
auf. Da ist alles mit reinen, untemperierten Obertonen geschrieben, aber man
hort noch kleine Ankldnge an klassische Musik. Die Musik wird schon voéllig
schattenhaft, und es endet hier mit einem Anklang an einen Walzer-Rhythmus
[...]: Plotzlich ist das wieder wie »Valse lente. [...] Das ist eigentlich der Schluss
des Zyklus. Aber es konnte natiirlich tiberhaupt nicht hier enden.33

XII Im Mondschein (SW 13, 19f.) fiir das ganze Ensemble (Bassklarinette),
Akkordeon im Bithnenhintergrund, aber sichtbar

Form: Perpetuum mobile IT

Das Perpetuum mobile I ist sehr viel breiter angelegt als das erste Perpetuum
(Lied VI). Dieses Mal wird die unentwegte Bewegung nicht ausgeblendet,
sondern so stark verlangsamt, dass die Singstimme an ihre atemtechnischen
Grenzen stofdt. Bei diesem letzten Lied verengt sich das Maskenspiel — wie
beim Scardanelli-Zyklus — auf die eine Maske, die kein Spiel mehr ist: die
Totenmaske.

32  Ebd.
33  Ebd,S.27.
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6.5 »Eichendorff’sche Mondnacht«

Das letzte Lied aus dem Zyklus Beiseit ist ein halbes Jahr nach den anderen elf
Liedern entstanden. Es ist das einzige, in dem ein anderer Komponist deutlich
zitiert wird. Zwar gibt es auch in den anderen Liedern Anspielungen etwa auf
Mozart, Schubert, Schumann und Berg, aber nie als prézises Zitat, mehr der
Erinnerung nach. Im letzten Lied bezieht sich Holliger nun aber explizit auf
die Mondnacht aus Schumanns Liederkreis op. 39. Walser selbst gab Holliger
dazu die Idee, denn er schreibt im Prosastiick Wiirzburg:

Mitternacht war es, und statt des Schlafes [...] genof8 ich nun den Anblick
der schonsten Mondnacht, die wie eine Eichendorffsche Mondnacht alle
ihre unnennbare Schonheit [...] niederwarf. Eine leise Handharfe ertonte].]
(BA 15, 40)

Wegen dieser Stelle in Wiirzburg verlangt Holliger, dass das Akkordeon in
diesem letzten Lied als »leise Handharfe« aus dem Hintergrund erténen muss.
Fiir Holliger ist auch der Schluss von Schumanns Vertonung von essentieller
Bedeutung. In der letzten Strophe von Eichendorffs Gedicht heisst es: »Und
meine Seele spannte / weit ihre Fliigel aus, / flog durch die stillen Lande, / als
floge sie nach Haus.« Dieses >nach Haus< wird von Schumann in einmaliger
Weise enttduscht, indem er anstelle der lang vorbereiteten Tonika eine Dis-
sonanz, nimlich den Dominantsextakkord auf der ersten Stufe, also der
Tonikastufe, platziert. Das >nach Haus< verweist in eine fremde Welt und wird
zum Zeichen fiir die nicht mogliche Riickkehr. Dieses Vorgehen wirkt umso
schockartiger, als sich Schumann zuvor an die Strophenform gehalten hat.

Dieses Verfahren, mit einer strophischen Anlage eine Erwartung aufzu-
bauen und diese dann umso deutlicher zu enttduschen, iibernimmt Holliger
bei den lidngeren Gedichten im Beiseit-Zyklus. Mit der deutlichen Anlehnung
an Schumann ergibt sich im letzten Stiick die komplexeste Strophen-
form. Holliger ldsst die Schumannreminiszenz mit dem eine Quarte durch-
schreitenden aufsteigenden Motiv von Strophe zu Strophe deutlicher werden,
bis es bei »noch lange hort’ ich es singen« fiir einen kurzen Moment nicht
mehr zu iiberhoren ist.

Nach dieser Annéherung an Schumann folgt in Holligers Vertonung der
Schock, hier allerdings nicht mit einer unerwarteten Modulation, sondern
mit einer gleichsam aufler Rand und Band geratenen Ausdeutung des Wortes
»singen, das sich in einem nicht enden wollenden Melisma iiber zwei Systeme
hinzieht.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



150 KAPITEL 6

Abb. 21 Heinz Holliger: Im Mondschein, S. 47f. (Schluss)
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152 KAPITEL 6

Diese Wirkung wird noch gesteigert beim nachfolgenden »lag lang noch
wachg, indem die Musik auf »wach« mit immer langeren Ténen quasi stehen-
bleibt (vgl. Abb. 21).

Uber dem Orgelpunkt auf dem Ton H, mit dem das Stiick begonnen hat und
der die >Signatur« von Heinz Holliger darstellt, wird von cis! aus der Oktavraum
durchschritten. Die Notenwerte werden kontinuierlich langer, die Tonschritte
ebenso kontinuierlich kleiner. Auch hier erklingt nach der Atempause eine
»Zwolftonreihes, allerdings ist es keine »>richtige< mit Halbtonen wie beim
ersten Lied Beiseit (vgl. Kap. 10.7): Die Skala steigt zuerst in drei (enharmonisch
richtig notierten) Ganzténen, dann in drei Halbtonen, drei Vierteltonen und
schlieflich in drei Achtelténen nach oben. Der die Oktave einldsende und die
Skala >erlosende< Oktavton cis? wird jedoch nicht erreicht. Auch diese letzte
Skala leitet sich aus Schumanns Mondnacht ab, dessen aufsteigendes Skalen-
motiv hier gleichsam bis zum konsequenten Ende gedacht wird.

Am Ende, auf das »-ch« — wie wenn man eine Kerze ausblist — bricht das Stiick
ab, wie mit der Schere weggeschnitten. Es ist eigentlich kein Schluss, die Musik
konnte jahrelang weitergehen, immer enger.3*

Der Schluss von Schumanns Mondnacht steht fiir die nicht mogliche Riick-
kehr, jener von Holligers Im Mondschein fiir das Nicht-Erreichen-Kénnen der
»geheimnisvolle[n], nie erklarbare[n] Schwelle, die zu tiberschreiten keinem
Lebenden je gegeben ist«.3>

Die Zahl Sechs, die im ersten Lied Beiseit als einfache Umsetzung von
Walsers letzten Schritten im Schnee erscheint, verwandelt sich in Im Mond-
schein zu einem alle Parameter bestimmenden Zahlencode. Die Diastematik
des Schrittmotivs von Beiseit — ein verlangsamtes Wandermotiv — ist nun zu
einer leicht gekriimmten Geraden erstarrt: Die letzten Spuren des lebenden
Walser im ersten Lied sind am Schluss des letzten Liedes, an dem Heinz
Holliger linger gearbeitet hat als an allen anderen Liedern zusammen, zur
abstrakten Todeslinie geworden.

Es war mir ganz wichtig, dass ich plétzlich diese Schritte ganz von auflen her
durch die Reflexion reinzwinge, bis genau der Punkt kommt, an dem klar ist,
entweder muss ich hier aufthoren, oder dann erst viel viel spéter.

Ganz dhnlich bei Schneewittchen, wo es heifdt: »Kommt alle mit herein« — ins
Unterbewusste. Es hat keinen Schluss.36

34  Ebd,S. 30.

35  Gemdifd Mail von Barbara Golan an Roman Brotbeck vom 20.03.2021. Holligers Kommentar
bezieht sich auf Franz Schubert.

36 Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas »ver-tont«, S. 30.
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6.6 Schneewittchen

Ende des letzten Jahrhunderts beschéftigten sich gleich drei fithrende, der
Avantgarde zuzuordnende Komponisten mit Médrchenopern: Johannes Fritsch
mit der Aschenbrodel-Version von Robert Walser (noch nicht aufgefiihrt; vgl.
Kapitel 13.3), Helmut Lachenmann mit Hans Christian Andersens Das
Mddchen mit den Schwefelhilzern (UA 1997 in Hamburg) und Heinz Holliger
mit dem Dramolett Schneewittchen von Robert Walser. Martin Zenck hat die
beiden Opern von Holliger und Lachenmann verglichen und vermutet, dass
die fast gleichzeitige Auseinandersetzung mit einem Marchenstoff kein Zufall
sei.3” Mit mehr zeitlichem Abstand zeigt sich allerdings, dass die Opern von
Lachenmann und Holliger letztlich wenig miteinander zu tun haben. Zwar
greifen beide Komponisten biografisch stark in ihre Jugendzeit zuriick: Helmut
Lachenmann setzt sich mit der RAF-Terroristin Gudrun Ensslin auseinander,
mit der er als Kind im Sandkasten spielte, und Heinz Holliger kehrt teilweise
in die Fantasiewelt seiner Jugend zuriick und stellt einen direkten Bezug zum
Weihnachtstag 1956 her, an dem Holliger in Langenthal der Mutter sein Lied
Schmetterling nach Morgenstern schenkte, wihrend Robert Walser bei Herisau
von Kindern tot im Schnee gefunden wurde.

Damit sind die Parallelen weitgehend erschopft, denn Lachenmann fiihrt
mit der Uberschreibung von Andersens Mddchen mit der Brinde stiftenden
Gudrun Ensslin letztlich das grof3e Projekt politischen Engagements weiter.
In musikalischer Hinsicht ist das Mddchen die konsequenteste Umsetzung
von Lachenmanns >Musique concréte instrumentale<: Ein ganzes Orchester
und alle Stimmen erzeugen die hochdifferenzierte Gerduschkomposition.
Im Unterschied zu Heinz Holliger zeigt Lachenmann ein tiefes Misstrauen
gegeniiber der Gesangsstimme und ihrem iiberh6henden und emphatischen
Charakter, deshalb werden Stimmen wie Orchesterinstrumente behandelt.
Lachenmann ist noch ganz dem postdramatischen Operntheater des spéten
20. Jahrhunderts verpflichtet, wie es damals durch die erfolgreichen deutschen
Intendanten Peter Ruzicka und Klaus Zehelein geprégt ist: Da wird keine Hand-
lung mehr erzihlt, auf konkrete Rollen wird verzichtet, Texte bleiben meist
schwer verstiandlich, dafiir werden der Musik bis anhin unbekannte Riume
geoffnet, wihrend duflerliche Theatervorgéinge zugunsten der Musik zuriick-
genommen werden.

Schneewittchen ist ein Werk von ganz anderer Art, sowohl was seine Position
innerhalb des Gesamtschaffens von Holliger angeht als auch in seinem Ver-
héltnis zur musikhistorischen Situation am Ende des letzten Jahrhunderts.

37  Zenck: Am Abgrund, S. 42—50.
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Holliger, der in Cardiophonie (1971), beim Magischen Tinzer (1963—65, nach
Nelly Sachs) und in seinen experimentellen Beckett-Stiicken (Come and
go, 1976/77; Not I, 1978-80; What Where, 1988) die Grenzen des Theaters
experimentell erkundete, kehrt mit dem Schneewittchen gewissermaflen zum
Theater und zur Gesangsoper zuriick, nicht etwa um die Operngattung zu
restituieren, sondern um eine mehrschichtige theatralische Komplexitit zu
erreichen, die er braucht, um dem tiefgriindigen Text von Walser gerecht zu
werden: »Ich wollte vor allem nur durch den Lieferanteneingang hineingehen,
nicht vorne durch das grof3e Portal. Es sollte eine Musik sein, die ganz liebevoll
mit dem Text umgeht«.38

6.7 Maskenspiel und unmaskierter Prolog

Es gibt zwei Arten von Opern: Die eine konnte man monoperspektivisch
nennen, die andere polyperspektivisch. In der monoperspektivischen Oper
steht hinter jeder Figur die Gedankenwelt ihres Autors. Wagner wire dafiir
ein gutes Beispiel, denn die einzelnen Figuren miissen einen jeweils anderen
Aspekt von Wagners Ideenwelt erkldren und konnen sich daher aus Wagners
Fithrung kaum herausldsen. In der polyperspektivischen Oper verschwindet
der Autor im Gewimmel der Handlung und der dramatischen Konflikte. Jede
Theaterfigur verfolgt ihren eigenen Weg, verkorpert eigene Perspektiven, und
Librettist wie Komponist finden ihr Vergniigen darin, diese je verschiedenen
Wege der Figuren so darzustellen, dass sie als Autoren gar nicht in Erscheinung
treten. Ein schones Beispiel dafiir wiren die autonomen und zugleich befreiten
Figuren der reifen Mozart-Opern. Mozart gelingt es, in seiner Musik eine
ironische Distanz zu den Figuren aufzubauen und doch als Autor unerkannt zu
bleiben. Diese Autonomie fiihrt dazu, dass keine einzige von Mozarts Figuren
durchwegs bose gezeichnet wird — wihrend es bei Wagner hoffnungslos Bose
zuhauf gibt. Sogar wenn das Libretto den Bosen klar benennt, rettet Mozart
die Figuren in seiner Vertonung, zum Beispiel Osmin in der Entfiihrung aus
dem Serail.

Ubertréigt man diese zwei Prinzipien auf Robert Walser, so wird deutlich,
dass dieser bei Schneewittchen (SW 14, 74-115) die zwei Theatertypen ver-
schrinkt: Einerseits spricht in jeder Figur immer nur Walser, und jede der fiinf
Personen ist gleichsam Walser; andererseits benutzt Walser alle Kniffe des poly-
perspektivischen Theaters, um die fiinf Figuren zu differenzieren (vgl. dazu die
Ausfithrungen zu Wagners Theater bei Ruedi Hausermann in Kap. 8.5.1). Einem

38 Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas »ver-tont«, S. 38.
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Puppenspieler dhnlich inszeniert Walser ein lautes Spektakel, um zu tiber-
spielen, dass alle Figuren von der gleichen Hand gefiihrt und mit der gleichen
Stimme belebt werden. Die reale Handlung ist mithin ein >Maskenball, etwas
Vorgespieltes, um zu verstecken, dass hier einer eine Monoperspektive als
fiinffache Personlichkeitsspaltung durchfiihrt.

Robert Walser beginnt seine Geschichte dort, wo das Grimm’sche Mérchen
vom Schneewittchen endet. Alle Protagonisten leben noch zusammen und
alles dreht sich immer und immer wieder um das Verbrechen von Jdger und
Konigin. Freuds gesamtes psychoanalytisches Werkzeug ist in diesem Stiick
exponiert, die Handlung mit Rollenspielen in heutigen Psychotherapien
durchaus vergleichbar. Kostiime werden getauscht, alle liigen und alle sagen
doch die Wahrheit, Bewusstes und Unbewusstes vermischen sich.

Das Kongeniale an diesem 1901 in einer der wichtigsten Zeitschriften der
Moderne, der Insel, veroffentlichten Stiick ist, dass Walser das Marchen mit der
Tragodie iiberkreuzt:

1. Szene, Exposition: Schneewittchen erinnert an das Verbrechen. Die
Konigin streitet alles ab und erkldrt Schneewittchen fiir krank. Der Jager
stimmt der Konigin zu; der Prinz verteidigt Schneewittchen.

2. Szene, steigende Handlung: Der Prinz iiberhduft Schneewittchen mit
einem Redeschwall, bis er im Garten die Konigin und den Jager beim Sex
beobachtet und vollig hingerissen ist. Sofort verliebt er sich in die Kénigin und
verldsst Schneewittchen. Thr Fazit: »Geh alles, wie es gehen muf3.« (SW 14, 89)

3. Szene, Peripetie: Die Szene ist ein Gesprich von Konigin und Schnee-
wittchen, die Begegnung von Maria Stuart und Elisabeth I. in Walser’scher
Verdrehung: Ausgerechnet Schneewittchen bittet die Konigin um Vergebung
und unterwirft sich ihr. Die Konigin zéhlt nun ihre eigenen Vergehen auf, aber
Schneewittchen will vergessen. Darauthin benennt die Konigin ihre eigene
Krankheit: »Ich hasse mich viel mehr wie dich.« (SW 14, 94)

4. Szene, Retardierung und misslungener Losungsversuch: Der Prinz erklart
der Konigin seine Liebe. Sie weist ihn zuriick und schlégt vor, die Mordszene
»als ob es wirklich sei« (SW 14, 97) nochmals nachzuspielen. Diese Nach-
stellung kippt um in einen zweiten Mordversuch, weil die Konigin aus der
Rolle fillt und erneut die Ermordung Schneewittchens wiinscht. Die Konigin
anschliefend: »Wir spielten ja soeben nur! Und die Rollen standen uns gut.«3°

5. Szene, Katastrophe: Nach dem gespielten Mord sind alle Figuren
gebrochen — nur im Verdridngen, in der kollektiven Liige kommen sie
zusammen. Zum Schluss fordert der Jager Schneewittchen sogar auf, die

39  Somnach Holligers Partitur, S. 246f. Im Original lautet der Text: »Wir spielten ja soeben nur!
Traun, und die Rollen standen gut.« (SW 14, 99)
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Konigin zu kiissen. Und als Deus ex machina muss der Konig alle beruhigen
und in sein Schloss einladen.

Diesem »>Ballo in mascherac stellt Holliger einen unmaskierten Prolog voran,
der die auffillige Verschrinkung von Poly- und Monoperspektivik explizit
macht. Dieser reflektierende Rahmen ist Holliger so wichtig, dass er ihn auch
im Werktitel verzeichnet: »Schneewittchen, Oper in fiinf Szenen, einem Pro-
log und einem Epilog nach Robert Walser«. Die Zahlen Fiinf und Sieben sind
schon dem Werktitel eingeschrieben: fiinf Szenen und zwei Rahmenteile, ins-
gesamt sieben Teile.

Im Prolog >atmen< Orchester und die fiinf Sénger gleichsam mit einer ein-
zigen Lunge, sind ein einziges Organ, ein auskomponiertes »sch«. Aus diesem
Atmen entsteht ein Unisono-Ton, das d’. Alle Sdngerinnen und Singer singen
also zu Beginn auf derselben Tonhohe. Durch die Mischung der Lagen (tiefe
Sopranstimme, gute Tenor- und Altlage, hohe Bariton- und Basslage) klingt
der Ton eindringlich-befremdend. Indem dieses ¢, das bei Holliger und vielen
anderen Komponisten, insbesondere aber bei Bernd Alois Zimmermann,
immer wieder als Todeston fungiert, aufgespalten wird, entfaltet sich eine
Polyphonie: Jede Stimme findet langsam und kontinuierlich in ihre natiirliche
Lage. Parallel dazu verlduft der >Geburtsvorgang< des Kammerorchesters, das
den Spaltungsprozess der Singstimmen begleitet und erweitert. Es gibt keine
Gestik, kein Espressivo, kein Rubato, keine individuellen Bewegungen. Der
Prolog umfasst fiinf 7/4-Takte, die in sich isorhythmisch geordnet sind, wobei
auch in dieser isorhythmischen Gestaltung Fiinf und Sieben als Strukturzahlen
aufscheinen. Fiinf steht fiir die fiinf Figuren des Stiicks, Sieben fiir die Welt des
Mairchens, mit den im Stiick abwesenden, von Schneewittchen immer wieder
herbeigesehnten sieben Zwergen.

Holliger unterlegte den Prolog mit Text, der die Farbensymbolik des Grimm-
Mirchens evoziert, und zwar mit den Adjektiven »schneeweiss« wie Schnee-
wittchen und der weifle Sarg (Symbol fiir die Unschuld), »blutrot« wie das
Blut (Symbol fiir Erotik und Sinnlichkeit) und »schwarz« wie der Sargrahmen
(Symbol fiir den Tod).

Mit dem Prolog korrespondiert der Schluss der Oper. Im Epilog l6st sich das
>Maskenspiel« auf; es wird nur noch depraviert artikuliert. Holliger schwebte
bei der Komposition dieses Epilogs ein riesiger Opernschluss im Stile von
Modest Mussorgskys Boris Godunow vor, der aber wie nach innen gedreht ist
und im iiberhellen Licht und Glanz erstickt. Ein >negativer Boris«< ist auch der
Konig, der zum Schluss auftritt, scheinbar von all dem Gezénk und Gerede
nichts gemerkt hat und véterlich (und >gevitterlich<) Frieden und Freude
ankiindigt. Dazu erténen wie in Boris Godunow Chorile und Glockenklinge,
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aber sie sind nur als extrem gefilterte und zerbrechliche Kldnge wahrzu-
nehmen. Der Friede, zu dem Schneewittchen gerade nach der brutalen
vierten Szene aufruft, ist Erschopfung, man ist des Kimpfens, vor allem aber
des Sprechens miide. »Begleitet alle uns hinein« sind Schneewittchens letzte
Worte. Sie enden auf dem hochsten Ton ihrer ganzen Partie, auf dem d3 Da
ist er wieder, der Todeston d, diesmal aber nicht mehr in der Mitte wie im Pro-
log, sondern im stimmlichen Grenzbereich eines Soprans — und bei Holliger
muss die Sopranistin diesen anstrengenden hochsten Ton am Ende der Oper
und nach einer riesigen Partie noch erreichen kénnen. Die psychophysischen
Verspannungen, die er vor allem in seinen wilden Jugendjahren so liebte, sind
auch hier noch immer vorhanden.

6.8 Grundprinzip Als-ob

Nach dem Prolog beginnt die eigentliche Oper aggressiv und wie ein Schock.
Alle Beteiligten ziehen sich nun gleichsam Masken vors Gesicht. Kénigin und
Schneewittchen wirken maskiert in ihren Kostiimen und Haltungen, aber
auch die Musik von Holliger wechselt nach dem statischen und bewegungs-
losen Prolog sofort in ein maskierendes Verhalten: Begleitet von aufsteigenden
Quarten in den Hornern und einer >Mannheimer Rakete< in der Harfe, beginnt
die Konigin mit einem scharfen »Sag’, bist du krank?« Bei Schneewittchens
Antwort dndert die Klangwelt abrupt, es spielen Celesta, hohe Streicher und
Flote. Trotz diesem plotzlichen Wechsel der Instrumentierung antwortet
Schneewittchen mit dhnlichem intervallischem Material wie die Konigin,
allerdings in einer Umkehrungsfigur: Der Frage der Konigin, die wie ein Befehl
vertont ist, folgt Schneewittchens Antwort wie eine schiichterne Frage.

Mit solcher Drastik etabliert Holliger von allem Anfang an das Grundprinzip
der Oper: Weder musikalisch noch textlich ist hier irgendetwas so zu nehmen,
wie es dasteht. Hinter jeder Geste, hinter jedem Wort und jedem Ton steht
ein Anderes, welches diesen Ton als ein Als-ob ausweist — ein Als-ob, das in
der Handlung sténdig présent ist und in der vierten Szene seinen Héhepunkt
erreicht, wenn der Jager Schneewittchen noch einmal ermorden will, aber nur
zum Spiel und als ob.

Dieses Prinzip des Als-ob wendet Heinz Holliger mit verschiedenen Mitteln
an. Zentral ist dabei eine genaue, quasi wortliche Vertonung des Textes.
Holliger hat dafiir ein reiches Repertoire an Tonzeichen und musikalischen
Figuren entwickelt, die mit den entsprechenden Wortern und Textstellen bzw.
den Theaterrollen korrespondieren. Schon der erwidhnte Anfang zeigt, dass die
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sadistische und herrschsiichtige Seite der Konigin mit aufstrebenden Quarten,
mit Blechblasinstrumenten, Marimba (als einer Art modernem Knochen-
instrument), Harfe und Pizzicati gekennzeichnet ist; Schneewittchens
Instrumente sind die Floten, Glasharmonika, Celesta und die hohen Streicher.
Aber je nachdem, wer was sagt, konnen diese Zuordnungen wechseln. Wenn
Schneewittchen spiter die Rolle der Kénigin iibernimmt, erklingen auch bei
ihr die Instrumente der Konigin.

Ein anderes Mittel sind die triigerischen Fihrten, die Holliger legt, indem er
»falsche< Beziige herstellt. So wie sich Walser in seinen Texten jederzeit mehr
oder weniger deplatzierte Exkurse herausnimmt, die zuweilen auf bloflen
Assonanzen beruhen und nur iiber weit entfernte Assoziationsketten mit dem
Haupttext in Verbindung gebracht werden konnen, so erlaubt sich Holliger
vergleichbare Abschweifungen. Da wird die »schlammige Flut« oder der
»Tau« mit Wassergong begleitet und die »Meute Hunde« mit Hornergebriill
beantwortet. Da werden absichtlich Umdeutungen vorgenommen, sodass das
Wort »Stickerei« zu »erstickten< Klangen in der Musik fiithrt, bei »Wellenschlag«
der metrisierte Rhythmus aussetzt oder das Wort des Prinzen »als Freier« im
Orchester mit iibertriebenem liberamente-Spiel beantwortet wird. Wenn
der Prinz Luft holt, wird er dabei von einer Windmaschine oder pustenden
Posaunen verstérkt. Diese Assoziationen lenken in falsche Richtungen, sind
bewusst gesetzte irrefithrende Fahrten.

Holliger fithrt auch komische, ironische, groteske und grobe Elemente ein,
am deutlichsten in der Partie des Prinzen, der herumschreit und wichtigtut,
obwohl er eigentlich nur ein kleiner Knabe ist, der Schneewittchen nicht
einmal gekiisst hat. Hier spart Holliger nicht mit Komik und Ubertreibung.
Damit komponiert er in Schneewittchen auch gegen das Pathos an, mit dem
man Walsers Lebenslauf zunehmend betrachtete und dem Holliger in Beiseit
selbst gefront hat — und es zum Schluss auch in Schneewittchen tut. Da geht
die Musik durchaus nicht »ganz liebevoll mit dem Text um«, wie es Holliger
sagt (vgl. Anm. 38), sondern zuweilen auch obszon-grobschldchtig, zum Bei-
spiel wenn beim Sex zwischen Jdger und Konigin zum Wort »Liebeswonn!«
der Schlagzeuger auf dem tambour a corde ein >Lowengebriill« losldsst, oder
wenn beim Als-ob-Mord an Schneewittchen Amboss, Peitsche, Ratsche und
Tamtam einen hollischen Larm in Kanonform veranstalten. Solche Beziige
zwischen Text und Musik kénnte man insofern als >negative Ubersetzungen«
bezeichnen, als sie den Text teilweise zerstéren bzw. die Figuren boser oder
unbeholfener machen, als sie es bei Walser tatsidchlich sind. Zuweilen scheint
es, etwa bei der >bosen< Zeichnung der Konigin, als wiirde der Komponist
hier wie ein kleines Kind im Puppentheater seine ganze Antipathie gegen die
herrschsiichtige Frau ausleben.
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6.9 Ein musikalisches Labyrinth

Eine weitere Ebene von Holligers Schneewittchen sind Zitate und Anlehnungen
aus der ganzen Musikgeschichte. Diese beziehen sich zum Teil sehr konkret
und direkt auf das Libretto: Bei den Worten »bring ihn wieder« zitiert Holliger
im Orchester zum Beispiel Fuchs, du hast die Gans gestohlen. Oder wenn die
Konigin in der ersten Szene Schneewittchen auffordert, sie solle sich wie
ein »Schmetterling« bewegen, erklingt in der Celesta die Klavierbegleitung
des bereits erwdhnten Liedes Schmetterling nach Morgenstern, das Holliger
mit siebzehn Jahren seiner Mutter — an Walsers Todestag — zu Weihnachten
schenkte.

Auch diese Zitate sind falsche Fiahrten, die mit dem, was eigentlich abléuft,
wenig zu tun haben. Gerade in der Schmetterling-Szene saugt die Konigin
Schneewittchen wie ein Vampir aus. Eine falsche Fihrte ist es auch, wenn
Holliger Le rossignol en amour von Frangois Couperin in dem Moment zitiert,
als der Prinz Schneewittchen mit Reden iiberhiauft, um sie nicht lieben zu
miissen, und in den hochsten Tonen von der Nachtigall wispelt.

Die ganze Partitur ist durchsetzt von solchen Zitaten oder Beinahe-Zitaten.
Diese werden umso offensichtlicher, je deutlicher auch Walsers Text sich zitat-
haft gibt oder an Liedhaftes anspielt. So vertont Holliger die Liebeserklarung
des Prinzen an die Konigin in einer Weise, dass das durchaus falsche Pathos
der Konigin als Kirchenchoral und die schiichterne Gestelztheit des Prinzen
als kleines Kinderliedchen daherkommt. Uberhaupt sind hiufige Anklinge
an Volksgut horbar, Liedchen und Tdnze; zuweilen sind es auch Zitate von
Zitaten, etwa Maries Wiegenlied aus Alban Bergs Wozzeck, das rhythmisch und
melodisch aufscheint und zu einer Art Grundtopos der Schneewittchen-Partie
wird.

Diese Anspielungen zeigen, dass Holliger die Zitate nicht nur als falsche
Fahrten verwendet, sondern sie zuweilen die Sache selbst mit duferster
Prizision benennen. So entstehen musikhistorische Querbeziige, die hinter der
Schneewittchen-Figur eine ganze Reihe von Figuren und Werken aufscheinen
lassen: Marie aus Bernd Alois Zimmermanns Soldaten, Marie aus Bergs Wozzeck,
Genoveva aus Schumanns gleichnamiger Oper, die von Holliger immer wieder
konzertant aufgefithrt wurde, aber letztlich auch Bachs Johannes-Passion. Ein
weiteres Beispiel fiir ein komplexes Zitat sind Schumanns Mdrchenbilder die bei
den Worten »das Mirchen liigt« verwendet werden. Dieses Zitat ist nur schwer
erkennbar, da Holliger die Melodie perfekt in den musikalischen Kontext ein-
arbeitet. Uberhaupt entscheidet bei den Zitaten der Grad der Markierung iiber
die Eigentlichkeit des Verweises: Wenn das Zitat uneigentlich gemeint ist und
in die falsche Richtung lenkt, wird es von Holliger klar markiert; wenn es die
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eigentliche Sache trifft, ist es weitgehend in die Textur eingebunden und als
solches bestenfalls als leise Assonanz wahrnehmbar.

6.10 Kanon, Choral, Palindrom, Chiasmus

Die musikalischen Grundformen des Scardanelli-Zyklus, ndmlich Kanon und
Choral, sind auch in Schneewittchen priagend. Mit der Kanon-Technik kann
Holliger Strukturen multiplizieren und in der Multiplikation verwischen.
Héufig verwendet er Kanon-Techniken auch in der Variante der Engfiihrung,
das heifdt mit einander schnell folgenden Einsétzen. Auch der Kanon steht in
Bezug zu Walsers Text. Hédtte Walser komponiert, wére der Kanon wohl sein
favorisiertes Verfahren gewesen, arbeitet seine Literatur doch immer wieder
mit der Selbstdhnlichkeit von Worten und perpetuiert sich zuweilen in Klang-
und Bedeutungsketten.

Der Kanon setzt Selbstdhnlichkeit in horizontaler Richtung in Gang. Selbst-
dhnlichkeit in vertikaler Richtung fithrt zum zweiten wichtigen Gestaltungs-
mittel in Schneewittchen, nimlich zum Choral. Im Epilog etwa endet die Oper
in strengen Choralvariationen, die einen himmlischen und wie hinter Glas
fast unhorbar jauchzenden, zugleich aber innerlich erstarrten Klang erzeugen,
mit dem Holliger auch den literarisch verstummten Walser der Herisauer Zeit
evozieren wollte.

Es gibt in Schneewittchen einen Moment, in dem die vertikale Orientierung
des Chorals und die horizontale des Kanons sich in extremer Weise iiber-
kreuzen: an der Stelle nach dem Als-ob-Mord an Schneewittchen, wo die
Konigin singt »Wir spielten ja soeben nur! Und die Rollen standen uns gut.«
Hier lagert Holliger in einem 7/8-Takt — eine weitere strukturelle Anspielung
an die sieben abwesenden Zwerge — in allen Instrumenten verschiedene
Motive der Oper iibereinander und erreicht damit vertikal wie horinzontal
den hochsten Dichtepunkt des gesamten Werks (vgl. Abb. 22). Das einzige
eigentliche Tutti der Oper besteht in der grofitmaoglichen Aufspaltung, ja Zer-
rissenheit des Orchesters. Auch dieser Takt ist iibrigens eine Reminiszenz an
Bergs Wozzeck, wo nach Maries Ermordung ebenfalls alle ihre Motive synchron
erklingen.

Eine Steigerung der Selbstihnlichkeit sind die musikalischen Palindrome, die
von vorwirts und riickwiérts bzw. von oben und unten gleich aussehen. Solche
Palindrome durchziehen die ganze Oper. Auch in Walsers Schneewittchen
wimmelt es von Beinahe-Palindromen wie »End kiif3t sich in dem End, wenn
auch Anfang noch nicht zu Ende ist« (SW 14, 110), ein Satz, der von Holliger mit
zwei Palindromschlaufen vertont wird. Ein besonders eindriickliches Beispiel
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162 KAPITEL 6

findet sich in Schneewittchens Aria in der zweiten Szene, die eine dhnliche
Funktion einnimmt wie das Lied der Lulu in Alban Bergs gleichnamiger Oper.
Dieses Lied, dem Berg die hochst auffillige Tempoangabe »im Pulsschlag der
Sangerin« beifiigt,*® endet mit der palindromischen Essenz, zu der Wedekind
Lulus Wesen verdichtet: »Ich habe nie in der Welt etwas anderes scheinen
wollen, als wofiir man mich genommen hat, und man hat mich nie in der Welt
fiir etwas anderes genommen, als was ich bin.«* Holliger setzt nun in der Aria
einen Satz ins Zentrum, der an Wedekinds Palindrom erinnert: »O, ich ver-
lange ja nichts mehr, als daf3 ich lichelnd tot bin, tot. Das bin ich auch und war
es stets.« (SW 14, 85)

Die Gegenform des Palindroms ist der Chiasmus, der die Elemente iiber
Kreuz einander gegeniiber ordnet. Liegt beim Palindrom eine extreme
Umbkehrbarkeit einer Gestalt vor, so stellt der Chiasmus die grofitmogliche
Nicht-Umkehrung dar. Auch diese chiastischen Formen beniitzt Holliger in
Scheewittchen hiufig: In derselben musikalischen Gestalt wird von extrem
leise zu extrem laut gewechselt, von Stopfung oder Dimpfung zur Offnung des
Klangs, von Hohe zu Tiefe, von Feinheit zu Grobheit, von kurz zu lang etc.,
wobei sich diese Parameter gegenseitig iiberkreuzen konnen. Auch der Chias-
mus ist ein beliebtes Stilmittel von Walser, das sich in der Sprache wie in den
Figuren-Konstellationen wiederfindet.

6.11 Gesangsoper

In Schneewittchen sind die Singstimmen vom Orchester abgesetzt. Sie
gehoren einer anderen Welt an als das Orchester und tragen — das wire eine
Gemeinsamkeit mit Mozarts, aber auch Bergs und Schénbergs Opern — bereits
die musikalische Substanz in sich. Das Orchester betreibt einen enormen Auf-
wand mit viel Material, greift oft lautstark ein, wird manchmal zum Partner und
antwortet den Sidngern, iibernimmt Doppelgénger-Funktion, geht an einigen
Stellen auch einen eigenen Weg — die eigentliche Verbindlichkeit der Musik
liegt jedoch in den Singstimmen. Die melodische Qualitdt der Singstimmen
unterscheidet Schneewittchen von vielen modernen Rezitativopern. Deren
Modell orientiert sich letztlich immer noch an Wagner, indem eine wenig

40 Der den Taktschlag gebende Dirigent ist damit aufier Kraft gesetzt. Heinz Holliger gibt im
Scardanelli-Zyklus dieselbe Anweisung den Sangerinnen und Sangern bei den SOMMER-
Teilen, um komplexe kanonische Uberlagerungen zu erméglichen und das gemeinsame
Zeitgefiihl aufzuheben.

41 Wedekind: Der Erdgeist, S. 207.
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konturierte Textrezitation von einer dominierenden Orchester->Sinfonie«
begleitet wird. Wer in Holligers Schneewittchen nach solchen sinfonischen
Prinzipien sucht, wird enttduscht. Auch wenn sich das Orchester zuweilen
drastisch in den Vordergrund dringt, spricht es eigentlich immer durch die
Stimmen hindurch und entwickelt keine Autonomie im Sinne eines sin-
fonischen >Wir-Effekts<. Deshalb verzichtet Holliger im Orchester konsequent
auf das Tutti und beschrinkt sich iiber weite Strecken auf unterschiedliche
und stidndig wechselnde Klangausschnitte. Wie in der barocken Oper hat
Holliger ein ganzes Spektrum an >Continuo«Instrumenten eingefiihrt: Harfe,
Celesta, Akkordeon, Marimba, Vibraphon und Glasharmonika. Gerade die
Glasharmonika wird so etwas wie der Hauptton der Oper und farbt mit ihrem
zarten, aber durchdringenden Klang die musikalischen Ereignisse ein. Dabei
ist sie immer mit der Welt von Schneewittchen assoziiert. Schlagzeug, Kontra-
bass, Posaunen und Tuba werden hiufig als Zerrspiegel der Gesangspartien
verwendet und rumpeln grotesk und gespenstisch zum iiberspannten Gesang.
Wenn man bei Wagner anmerken konnte, dass die Gesangsstimmen erst
durch das Orchester ihre Bedeutung bekommen, so liefe sich bei Holliger das
Gegenteil feststellen: Die Gesangsstimmen hauchen dem wilden Beziehungs-
und Verweisgestriipp des Orchesters Leben ein, geben den drastischen >Uber-
setzungen« ihren Sinn, verstarken damit aber nur die gespenstische Wirkung
dieser absonderlichen Begleitkapelle. Mit dieser >Gesangsoper¢, bei der
die Singstimme Ausgangspunkt und Zentrum bildet, markiert Holliger am
Schluss des 20. Jahrhunderts etwas durchaus Neues und Einmaliges in der
Operngeschichte,*? insofern als sich SchAneewittchen von den zahlreichen
neoromantischen Literaturopern ebenso absetzt wie von jener Tradition, in
der auch Lachenmanns Mddchen mit den Schwefelhilzern steht, die die Oper
zunehmend mit absolut-musikalischen Anspriichen entdramatisiert, auf
Programmatisches und Illustrierendes verzichtet und — mit strengen formalen
und strukturellen Prinzipen — Oper wie eine komplexe Sinfonie komponiert.
Mit ein Grund fiir die Bedeutung der Singstimme kénnte in Holligers
zweiteiligem Kompositionsverfahren liegen,*3 das er in Zusammenhang mit
Walsers Schreibverfahren brachte. Holliger skizzierte in einem ersten Schritt
nur die Singstimmen und arbeitete die Komposition anschliefSend aus. Robert
Walser entwickelte, wie er in einem Brief an Max Rychner bemerkt, ein
eigentiimliches »Bleistiftsystem, das mit einem folgerichtigen, biireauhaften

42  Interessanterweise unternahm Johannes Fritsch ein paar Jahre frither bei Aschenbridel
einen dhnlichen Restitutionsversuch der Gesangsoper (vgl. Kap. 13.3).

43  Zu Holligers zweiphasigem Kompositionsverfahren vgl. Stenzl: »Wahn, alles Wahn ...k,
S. 75—-80.
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Abschreibesystem verquickt ist« (BA 2, 299). Wahrscheinlich ab 1917 notierte
er nach einer Schreibkrise in einem ersten Schritt die Texte mit Bleistift in
Kleinstschrift — die bekannten Mikrogramme -, um sie dann nochmals in
normaler Grof3e und mit zahlreichen Variationen abzuschreiben. Im Brief an
Rychner erklart Walser, er habe angefangen, »zu bleistifteln, zu zeichnelen, zu
gfitterlen. Fiir mich lief3 es sich mit Hiilfe des Bleistiftes wieder besser spielen,
dichten; es schien mir, die Schriftstellerlust lebe dadurch von neuem auf. [...]
[B]eim Abschreiben aus dem Bleistiftauftrag lernte ich knabenhaft wieder —
schreiben.« (BA 2, 299f.) Das entspricht in vielen dem, was die Beschiftigung
mit Robert Walser bei Holliger ausgel6st hat. Anlésslich der Ziircher Urauf-
fithrung von Schneewittchen 1998 sagt Holliger dazu:

Ich fiihle, dass ich durch ihn [Walser] in ganz andere Regionen geschubst werde,
dass er mich, der ich oft als Lamentoso-Musik-Spezialist bezeichnet werde, in
eine Sphére von unglaublicher Leichtigkeit hineinbldst und dass ich mich dabei
auch neu mit meinem eigenen Leben beschiftige. Jugendgedanken tauchen
wieder auf, das ganze Leben geht wie ein Ficher auf.44

Wihrend fiir Walser »der Prozef3 der Schriftstellerei naturgemif$ eine beinahe
in’s Kolossale gehende, schleppende Langsamkeit« (BA 2, 299)*° darstellt, ver-
sucht Holliger mit seinem Entwurfsverfahren gerade schneller zu werden:

Ich bin fast eifersiichtig auf Maler, die — wie Picasso — manchmal wahnsinnig
schnell malen, aber immer das ganze Bild vor sich haben und sehen: »Wo muss
ich noch etwas dazu machen?« [...] Das Schreiben von Musik ist so unendlich
langsam im Vergleich mit der Intuition, mit der man Musik innerlich hort. Das
ist wie ein Gedankenblitz, man kann innert weniger Sekunden ein einstiindiges
Stiick denken. [...] Ich wollte — indem ich mdglichst schnell notiere — diesen
Blitz ein bisschen verlidngern, damit er mir leuchtet, solange ich mein Gedécht-
nisprotokoll schreibe.46

Oft komponiert Holliger vergleichsweise sehr rasch. So schrieb er wihrend der
Holliger-Walser-Woche 1996 in Biel, die von Proben, Konzerten und Kursen
vollgestopft war, zur Hochzeit von Sabine Gertschen und Elmar Schmid am
21.12.1996 (man beachte das verspiegelte Datum 21.12.!) Ein Klar- und bassklar-
i-nettliches Zwiegesdngelchen fiir Sabine und Elmar.#” Mit dem ihm eigenen

44  Holliger/Meyer: Uber Robert Walser und »Schneewittchenc, S. 8.

45  Zur Mikrogrammschrift von Robert Walser vgl. Morlang: Melusines Hinterlassenschaft,
Walt: Improvisation und Interpretation.

46 Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas »ver-tont«, S. 31.

47 Nach dem Gedicht Es ist Nacht (SW 13, 30). Der im Titel abgesetzte Wortteil
»-nettliches« bezieht sich auf Mischa Kasers Nettchen (vgl. Kap. 8), das wihrend
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schalkhaften Lécheln zeigte er mir am Ende dieser Woche dieses rasch hin-
geworfene Duett; ein Spiegelkanon als doppelter Kontrapunkt und ein
stummes Melodram (vgl. Abb. 23).#8 Man konnte lange iiber das Beziehungs-
ideal hinter diesem >Zwie<-Gesang meditieren, hier nur ein paar Stichworte:
vollige Autonomie der Stimmen, kaum gemeinsam einsetzende Tone, alles
streng aufeinander bezogen und ineinander gespiegelt, reiche Harmonik
wegen konsequenter Gegenbewegung und — im stummen Melodram — viel
Unausgesprochenes, Gedachtes, »Unveroffentlichtes«.

612  Die bisherigen Auffithrungen

Im Gegensatz zu Helmut Lachenmanns Mddchen mit den Schwefelholzern,
das seit der Urauffiihrung schon einige Male nachgespielt wurde, gibt es
von Holligers Schneewittchen bisher nur zwei, allerdings vielbeachtete
Produktionen. Beide waren von herausragender musikalischer Qualitét unter
der Leitung des Komponisten, hinterlieen aber einen zwiespiltigen Ein-
druck in szenischer Hinsicht. In beiden Produktionen hat die Inszenierung
die musikalischen Differenzierungen der Partitur und die feinen Netzwerke
zwischen Kammerorchester und Solostimmen tiberdeckt. Die Urauffithrungs-
inszenierung von 1998 verantwortete der Schweizer Regisseur Reto Nickler.
Sie hatte den Vorteil, dass die szenischen Hauptziige nachvollziehbar waren;
auch das Maskenhafte wurde mit teilweise monumentalen Kostiimen gut
demonstriert. Allerdings entstand eine Diskrepanz zwischen dem kleinen
Orchester und dem grofien Bithnenraum, sodass die Miniaturisierungen der
Musik in der Inszenierung wenig Echo finden konnten.4°

Von einem schon fast grotesken Missverstindnis war die Basler Produktion
mit dem Regisseur, Maler, Bithnen- und Kostiimbildner Achim Freyer geprigt.
Freyerliefysichndmlich garnichtauf die Partiturein, erzéhlte auch nicht Walsers
Geschichte nach, sondern entwarf ein eigenes Stiick: In der Vorbereitung

der Holliger-Walser-Woche die Vor-Urauffithrung erlebte und in dem Elmar Schmid
die musikalische Leitung innehatte. Der Grund fiir die im Gedicht angesprochenen
»>Schmerzens, die nicht gerade zu einem Hochzeitsstdndchen passen, ist ein naher Todes-
fall in der Familie Schmid, der sich wihrend der Holliger-Walser-Woche ereignete.

48  Eine Auffithrung als tatsdchliches Melodram ist denkbar: »Heinz [Holliger| sagt,
Rezitation sei moglich, aber leise und diskret, und keinesfalls etwas Gesungenes ...«.
E-Mail von Barbara Golan (Agentin von Heinz Holliger) an Roman Brotbeck vom
12.10.2020.

49  Beider dhnlich kammermusikalisch angelegten Oper Lunea von Heinz Holliger (2018) hat
Andreas Homoki die Biihne des Opernhauses Ziirich auf ein Kleintheater reduziert und
damit inszenatorisch und musikalisch eine viel grofere Ubereinstimmung erreicht.
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sammelte Freyer zentrale Worter des Librettos und fiigte diese zu einem Wort-
katalog zusammen. Er teilte diesen Katalog in sieben Abschnitte ein und
gestaltete aus den Wortern dieser jeweiligen Abschnitte je sieben unterschied-
liche Theaterrdume, die jeweils fiinf Minuten dauerten, und zwar unabhéngig
von den Szenen des Librettos und den musikalischen Zwischenspielen.5° Fiir
diese Rdume entwickelte Freyer je eigene Bewegungsabldufe und -zeiten,
auch den einzelnen Rollen sind verschiedene Tempi zugeordnet, sodass nur
die sichtbaren Biihnenarbeiter in normaler Alltagszeit spielen und arbeiten.
Weil im Libretto das Wort >Schnee« eines der hdufigsten Worter ist, entschied
der Regisseur, die Rdume jeweils mit zweiminiitigen Schneeszenen zu unter-
brechen bzw. zu verbinden. Mit diesen sieben, jeweils exakt fiinf und zwei
Minuten dauernden szenischen Rdumen schaffte Freyer eine metaphysische
Assoziations- und Bilderwelt: Traumhaftes, Mérchenhaftes und pittoreskes
Puppenspiel mischt sich mit Bedngstigendem und Schockierendem. Das Im-
Kreise-Drehen der Walser'schen Figuren wird imitiert, indem jeder dieser
sieben Rdume im Laufe des Opernabends mindestens zweimal erscheint — wie
ein Karussell von Walser-Welten.

In der Tradition seines einstigen Vorbilds Ruth Berghaus, fiir die er in seiner
DDR-Zeit als Bithnen- und Kostiimbildner tétig war, inszenierte Achim Freyer
also nicht die Geschichte. Das ergab eine hochst attraktive Biithnenwelt,
auch deshalb, weil sich weit mehr maskierte Figuren auf der Bithne herum-
tummelten, als sie im Stiick von Walser vorkommen. Dieser Bilderreichtum
hatte nur einen entscheidenden Haken: Mit Holligers Partitur oder Walsers
Dramolett hatte das alles eigentlich nichts zu tun. Es war ein autoritires
Konzept, das der Partitur iibergestiilpt wurde und das die freie Fantastik von
Walser und Holliger mit einer uniformen Stoppuhr-Asthetik in gleich grofe
bzw. kleine Stiicke zerschnitt — in der Hoffnung, es wiirde sich zum Schluss ein
hoherer Sinn ergeben.

Spannend ist, dass Freyer 1997 auch die Urauftithrung von Lachenmanns
Mddchen mit den Schwefelhélzern verantwortete und dort sehr viel mehr iiber-
zeugte, weil Lachenmanns viel abstraktere Musik zu Freyers Inszenierungs-
konzept besser passte.

Dass weder die handwerklich gut gebaute realistische Umsetzung von
Reto Nickler noch die extreme Regietheatervariante Freyers der Oper von
Holliger wirklich gerecht wurden, liegt aber auch am Werk selber. Dieses ist
so sehr mit Inhaltlichem aufgeladen, so sehr immer auch Reflexion von Oper,
dass der institutionelle Raum der Oper womdglich der falsche Ort dafiir ist.
In frithen Gespriachen zu Schneewittchen erzahlte mir Holliger, dass ihm ein

50  Zur Bedeutung der Zwischenspiele vgl. Brotbeck: Aschenbridel, S. 256f.
Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
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Miniaturtheater vorschwebe, eine Art Puppentheater, in dem die Figuren auf
kleinem Raum wie eingeschlossen seien.?! Wihrend der Basler Proben zu
Schneewittchen sagte er zu Heidy Zimmermann: »Ich konnte mir eine Bithne
fast ohne Ausstattung vorstellen, nur weify und fast nur Schattentheater, so
dass der Klang das Bithnendekor wiére. [...] Aber Achim Freyer platzt fast vor
Imagination ...«52

Vielleicht sollte man diese Idee weiterdenken und das Orchester mit seinen
vielen semantisch aufgeladenen Instrumenten ins Zentrum stellen, wiahrend
die Séngerinnen und Singer sich dazwischen frei bewegen. Das wiirde
bedeuten, das Werk mit den Mitteln des Théatre musical aufzufithren, auf
grof3e Theaterwirkungen zu verzichten und die vielen kammermusikalischen
Verhiltnisse zwischen den Singstimmen und einzelnen Instrumenten punkt-
genau zu visualisieren. Auf diese Weise lief3en sich die vielen Geschichten, die
Walser und Holliger zusammenfabulieren, plastischer vermitteln.

51  Georges Aperghis hat dieses Puppentheater 2006 mit Zeugen realisiert (vgl. Kap. 7).
52 Holliger/Zimmermann: »Ich hoffe, ich habe nie in meinem Leben etwas »ver-tont«, S. 35.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



KAPITEL 7

Totale Institutionen. Die Auseinandersetzung von
Georges Aperghis mit Paul Klee, Robert Walser und
Adolf Wolfli

Eine Vernetzung

In den Jahren 2001 bis 2007 beschiftigte sich der griechisch-franzésische
Komponist Georges Aperghis mit drei Berner Kiinstlern, die sich zu Beginn der
1930er-Jahre in Bern beinahe begegnet wiren: Paul Klee, Robert Walser und
Adolf Wolili. Er stellt sie in seinen Werken in neue Kontexte und thematisiert
die totalen Institutionen, mit denen sie konfrontiert waren. Dieses Kapitel
greift iiber Robert Walser hinaus, stellt den im deutschen Raum noch wenig
rezipierten Komponisten Georges Aperghis! vor und betrachtet das Schaffen
von Klee, Walser und Wolfli im Kontext von Erving Goffmans Theorie totaler
Institutionen.

7.1 Einleitung

Am 24. Januar 1929 tritt Robert Walser nach einer psychischen Krise in die
Heil- und Pflegeanstalt Waldau bei Bern ein. Anderthalb Jahre spiter stirbt
am 6. November 1930 in ebendieser Klinik der »Schreiber, Dichter, Zeichner,
Componist«> und Maler Adolf Wolfli, der dort 35 Jahre interniert war.3
Am 19. Juni 1933 wird Walser gegen seinen Willen in die Heil- und Pflegeanstalt
Herisau im Kanton Appenzell-Ausserrhoden iiberfiihrt; gleichzeitig wird ein
Bevormundungsverfahren eingeleitet. Am 21. April desselben Jahres wird Paul
Klee an der Kunstakademie Diisseldorf »mit sofortiger Wirkung« von seiner
Professur beurlaubt. »Meine Herren, es riecht in Europa bedenklich nach
Leichen, hatte er seiner Diisseldorfer Arbeitsgruppe zum Abschied gesagt.*
Am Ende des Jahres, am Heiligabend 1933 kehrt Klee in sein Elternhaus in Bern

1 Spétestens mit der Vergabe des mit 250’000 Euro dotierten Ernst von Siemens Musikpreis
2021 an Georges Aperghis diirfte sich das dndern.

2 WOltli: Schreiber, Dichter, Zeichner, Componist.
Es gibt keinen Hinweis darauf, dass sich Adolf Wolfli und Robert Walser in der Anstalt
begegnet sind. Vgl. Wendler: Wolfli und Walser, S. 208.

4 Michels: Paul Klee, S. 96.
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zuriick. In seinem Gepick ist auch ein Teil der Handpuppen, die er zwischen
1916 und 1923 fiir seinen Sohn Felix gebaut hatte. Kurz nach seiner Ankunft
bemiiht sich Paul Klee um den Erhalt der schweizerischen Staatsbiirgerschaft.
Das Verfahren zieht sich hin, und Klee erliegt einige Tage vor der definitiven
Zuerkennung seiner schweren Krankheit.

Zu Beginn des 21. Jahrhunderts setzte sich der griechisch-franzosische
Komponist Georges Aperghis wihrend seiner Zeit als Kompositionslehrer an
der Hochschule der Kiinste Bern mit diesen drei unterschiedlichen Berner
Kiinstlern auseinander. Er besuchte das Klee-Museum und die Walfli-Stiftung
im Kunstmuseum Bern. Schliefilich entstehen zwei abendfiillende Werke, die
Wolfli-Kantata (2001—-2005) und das Puppentheater Zeugen (UA 2007), in dem
Aperghis die im Leben nicht stattgefundene Begegnung von Paul Klee und
Robert Walser nachholt.

7.2 Totale Institutionen in der Schweiz

Georges Aperghis interessierte sich speziell fiir das kulturelle Bern der 1920er-
und 1930er-Jahre, jene Zeit also, wihrend der im Kanton Bern grofie Dichter
und Kiinstler in Einrichtungen lebten, die der amerikanische Soziologe Erving
Goffman »totale Institutionen« nennt:

Thr allumfassender oder totaler Charakter wird symbolisiert durch Beschrin-
kungen des sozialen Verkehrs mit der Aulenwelt sowie der Freiziigigkeit, die
hiufig direkt in die dingliche Anlage eingebaut sind, wie verschlossene Tore,
hohe Mauern, Stacheldraht, Felsen, Wasser, Wélder oder Moore.®

Goffman zihlt zu solchen totalen Institutionen Formen wie Heime, Erziehungs-
anstalten, Irrenhéduser, Gefdngnisse, Kasernen, aber auch Kloster. Die Frage, ob
sich die Insassen freiwillig oder gezwungenermafien in eine totale Institution
begeben haben und ob sie zu Recht oder zu Unrecht eingesperrt sind, spielt
fiir Goffman vom System her eine untergeordnete Rolle. Thn hétte im Falle von
Walser der Disput zwischen Psychiatrie und Literaturwissenschaft, ob Walser
gesund oder krank war, wenig interessiert. Das macht seinen soziologischen

5 Zu biografischen Beziigen zwischen Klee und Walser siehe Kakinuma: Der Spaziergang in
Paul Klees kiinstlerischem Schaffen. Kakinuma weist nach, dass Klee Fritz Kocher’s Aufsdtze
von Walser gelesen hatte und das Buch 1906 in seinem Tagebuch als »psychologisch sehr
ansehnlich« bezeichnete. Ebd.,, S. 170.

6 Goffman: Asyle, S. 15f. Vgl. auch Kardorff: Goffinans Anrequngen fiir soziologische Handlungs-
felder, speziell zur Psychiatrie S. 334—340.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



TOTALE INSTITUTIONEN. GEORGES APERGHIS 171

Ansatz fiir Walser nicht weniger interessant, denn er beschreibt die »moralische
Karriere des Geisteskranken« mit der Unterscheidung von vorklinischer und
klinischer Phase so anschaulich, dass man meinen mochte, er hitte Adolf
Wolfli und Robert Walser zum Vorbild genommen.”

Im jungen Bundesstaat der Schweiz entstehen nach 1848 zahlreiche dieser
totalen Institutionen, die das Leben ihrer Insassen gesamthaft oder teilweise
regeln und Verstofle gegen die Norm ahnden. Dabei gibt es in der Schweiz
auch viele Zwischenstufen in Form von Zwangserziehungsanstalten sowie
sogenannte Enthaltungsanstalten fiir Arbeitsscheue, die zwar als »faul< gelten,
aber zu keiner Zuchthaustrafe verurteilt werden konnten, weil sie keine Straf-
taten begangen haben.

Die Freiheiten, welche die Schweiz 1848 mit der Begriindung des demo-
kratischen Bundesstaates errungen hat, werden konterkariert von vielen
erzieherischen und domestizierenden MafSnahmen. Der wirtschaftliche Auf-
schwung verlangt eine disziplinierte Gesellschaft, die sich den utilitaristischen
Zielen unterordnet: Erziehung der Willigen auf der einen Seite und Weg-
sperrung der Arbeitsscheuen, Abseitigen und der sogenannt Irren auf der
anderen Seite — das sind die beiden Extreme der damaligen Schweizer
Gesellschaft.®

Noch 1952 gibt es in der Schweiz eine ganze Palette totaler Institutionen:

Das neue Strafgesetzbuch verpflichtet die Kantone zur Differenzierung des Straf-
vollzuges|[,] das heisst zur Errichtung von Strafanstalten, Verwahrungsanstalten,
Arbeitserziehungsanstalten, Trinkerheilanstalten, Erziehungsanstalten fiir Kinder
und Jugendliche. Die Verurteilten sollen entsprechend ihrer personlichen Eigen-
art und ihres Versagens in die passenden Anstaltstypen versorgt werden, um
einen optimalen Gesundungserfolg zu erreichen.?

In den Kiinsten und insbesondere in der Musik ldsst sich in der Schweizer
Geschichte des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts die Herausbildung von
zwei Grundtypen beobachten — >Pddagogen«< und >Auflenseitern<.!? Die einen
iibernehmen oft leitende gesellschaftliche Verantwortung, begriinden Schulen,
Vereine, kulturelle Projekte und erkennen die Bedeutung der Bildung als Basis
fur die demokratische Gesellschaft; die anderen finden sich in dieser Gesell-
schaft nicht zurecht, scheitern, benehmen sich auftillig, werden asozial oder

7 Goffman: Asyle, S. 125-167.

8 Bei den Gebéudehiillen dieser totalen Institutionen gibt es erstaunliche Kontinuitéten:
Aus den Klostern werden Irrenanstalten, aus den Tollhdusern Gefiangnisse, aus Schlossern
Zuchthéuser und Internate.

9 Maurer: Was will die Arbeitserziehungsanstalt Uitikon?, S. 319.

10 Vgl. Brotbeck: Zum Schweizerischen in der Schweizer Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts.
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delinquent und landen héaufig als Insassen in der einen oder anderen totalen
Institution, wo sie oftmals zu einem Forschungsgegenstand werden, den man
auch in Vorlesungen prisentiert.!! Wer aus einer totalen Institution entlassen
wird, entkommt ihr auch auerhalb der Anstaltsmauern nie ganz, denn die
entsprechenden Erfahrungen pridgen das weitere Leben, was sich zum Bei-
spiel im Werk der Schweizer Schriftsteller Carl Albert Loosli'? oder Friedrich
Glauser eindriicklich beobachten ldsst.13

7.3 »Schizophrenelisgirtlic

Im Zusammenhang mit Aperghis’ Beschiftigung mit Wolfli, Walser und Klee
ist es brisant, dass sich auch der berithmte Bauhausmeister nach seiner Riick-
kehr in die Schweiz mit latenten Vorwiirfen konfrontiert sah, psychisch krank
zu sein oder es werden zu konnen. Zwar drohte Klee dabei nicht die Ein-
lieferung in eine totale Institution, aber er musste doch befiirchten, dass sein
Einbiirgerungsgesuch abgelehnt wiirde.

Die NS-Kulturpolitik warf dabei ihre Schatten auf die Schweiz. 1933 wurde
Klee von seiner Titigkeit als Professor an der Kunstakademie Diisseldorf
freigestellt; der Kunstschriftleiter des Volkischen Beobachters, Robert Scholz,
griff ihn in der Zeitschrift Deutsche Kulturwacht, Blitter des Kampfbundes fiir
deutsche Kultur frontal an. Klee gehorte fiir Scholz zu jenen »sozial kranken«
Kiinstlern, die im verhassten Frankreich — und hier vor allem in der »morbiden
Atmosphire« von Paris — angesteckt »nur Geistig-Krankes schaffen«:

Und daf man Paul Klee einmal als groflen Kiinstler ansehen konnte, wird fiir
kiinftige Generationen eines der deutlichsten Exempel des volligen geistigen
Verfalls der individualistischen Kulturepoche sein. Dinge, die nur die Lach-
muskeln reizen konnten, wie das irrsinnige, kindische Geschmiere eines Klee,
wurden als der Gipfelpunkt schopferischer Sensibilitit angepriesen.#

11 Heinz Holliger erzéihlte wihrend der Holliger-Walser-Woche 1996 in Biel, dass sein Vater
wihrend des Medizinstudiums an einer medizinischen Vorfithrung von Adolf Wolfli teil-
genommen hatte.

12 Loosli: Anstaltsleben.

13 Das in totalen Institutionen der Schweiz im 20. Jahrhundert veriibte Unrecht wurde im
Auftrag des Schweizer Bundesrats von der Unabhéngigen Expertenkommission (UEK)
Administrative Versorgung bis 1981 untersucht. Die Arbeit der Kommission wurde
2019 mit einem Schlussbericht beendet, dessen Quellenband das ganze Ausmaf} des
Repressions- und Verwahrungssystems belegt. Vgl. Huonker et al.: ... so wird man in ein
Loch geworfen.

14  Scholz: Kunstgotzen stiirzen, S. 52f.
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Die von Robert Scholz formulierten Vorwiirfe des Kindischen,'® der Hirn-
gespinste, des Geisteskranken, des Grof3stidtischen und der Orientierung an
der Kunst fremder Volker, ja der >Negerkunst« klingen auch in der Schweizer
Presse an. So schreibt ein gewisser »h.gr.« 1935 in der Neuen Ziircher Zeitung
zur Klee-Ausstellung in der Kunsthalle Basel: »[W]as uns vor allem skeptisch
stimmt, ist das deutliche Ankniipfen an Kinderzeichnungen und Verwandtes.
Wenn ein iiber fiinfzigjdhriger Mann sich von solchen Arbeiten inspirieren
1413t, so konnen wir darin nicht etwas absolut Positives sehen.«1¢

1940, nach einer groflen Ausstellung im Kunsthaus Ziirich zu seinem
Schaffen von 1935 bis 1940, konnte sich Paul Klee eigentlich versichert sein,
in der Schweiz seinem Wert entsprechend wahrgenommen zu werden, zumal
Max Bill zu diesem Anlass einen denkwiirdigen Aufsatz in zwei Teilen in der
Neuen Ziircher Zeitung (NZZ) publiziert hatte.!” Den Bericht zur Vernissage
dieser Ausstellung verfasste Jakob Welti, der konservative Kunstkritiker der
NZZ, noch einigermaflen neutral. Er charakterisiert Klee als »Grofistadt-
mensch mit einem tiberreichen, lastenden Bildungsgut«, was sich in den
zahlreichen Stilen zeige, an die er sich anlehne: »Hoéhlenzeichnungen [...],
Negerplastik, inneramerikanische Indianerkunst, Alt-China, Japan, [...] friih-
christlich, koptisch, byzantinisch, romanisch«.18

Méglicherweise waren fiir Welti gerade Max Bills Huldigungen und die all-
gemein positive Aufnahme der Klee-Ausstellung in der Schweizer Presse!® des
Guten zu viel. Er nutzte die Folgeausstellung im Ziircher Kunsthaus zu acht
Aargauer Malern und Plastikern, um Klee doch noch an jenen Ort zu kalauern,
wohin er seiner Meinung nach gehorte, namlich in psychiatrische Obhut:

Nach der interessanten Mérz-Exkursion in das eigenartige, vielen Besuchern
zu hoch gelegene Schizophrenelisgértli?® Paul Klees, befindet man sich wieder
in den klimatisch und optisch vertrauteren Gefilden der schweizerischen
Mittellandsmalerei.?!

15  Zu Klee und seiner Nihe zu Kinderzeichnungen siehe Werckmeister: Klees >kindliche«
Kunst.

16 h.gr: Kunst in Basel.

17 Bill: Zur Ausstellung Paul Klee im Kunsthaus Ziirich I und I1.

18  Welti: Aus dem Ziircher Kunsthaus, 19.02.1940.

19  Frey: Chronologische Biographie (1933-19471), S. 122f.

20  Das Vrenelisgirtli ist eine vielbestiegene Bergspitze der Glarner Alpen, um die sich viele
Vreneli-Sagen ranken.

21 Welti: Aus dem Ziircher Kunsthaus, 30.03.1940.
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Paul Klee muss diese Einschitzung enorm geédrgert haben. Er beauftragte seinen
Anwalt, Welti wegen Rufschiddigung einzuklagen und eine Richtigstellung in
der Zeitung zu fordern, sah dann aber davon ab: »Um in der Offentlichkeit und
bei den Behorden kein weiteres Aufsehen zu erregen, verzichtete er jedoch auf
eine Gegendarstellung.«22

In den Befragungsprotokollen des Einbiirgerungsverfahrens durch die
Polizei ist folgende Bemerkung zu Klee protokolliert: »Litt vor Jahren wahr-
scheinlich an einer neurotischen Blutgefdsstorung. Ist jedoch heute nicht
mehr in &rztlicher Behandlung und fiihlt sich wieder hergestellt.«23 Nach
Walther Fuchs hat die Polizei unter Neurose wahrscheinlich eine ausschlief3-
lich psychische Erkrankung verstanden. Das wiirde auch den Unmut Klees
iiber den Kalauer >Schizophrenelisgirtli< erklaren.

7.4 Zwischenstiick: Paul Klee und der Polizist

Mit den von Klee geschaffenen Kasperlepuppen Selbstportrdt und Polizist
konnte man die peinliche Befragung nachspielen, der Paul Klee wihrend
seines Einbiirgerungsverfahrens 1939 ausgesetzt gewesen sein musste. Davon
zeugt ein sogenannter >Geheimbericht« in franzosischer Sprache, den Meta
La Roche einsehen konnte und aus dem sie 1957 im Sankt Galler Tagblatt
langere Abschnitte zitiert.2* Verfasst wurde er geméfd La Roche von einem
Wachtmeister der Berner Kantonspolizei, der sich in einem etwas gestelzten,
zuweilen fehlerbehafteten Franzosisch ausdriickt. Diese Ausziige werden hier
erstmals in revidiertem Franzosisch publiziert.> Da die Originaldokumente

22 Fuchs: Paul Klee und seine Krankheit revisited, S. 65.

23  Zitiert nach ebd,, S. 64. Die Schreibweise >Blutgefasstorungs, die Fuchs zu »Blutgefas[s]
storung« ergéinzt, entspricht der damaligen schweizerischen Orthografie-Regel, eine
Aneinanderreihung von drei identischen Buchstaben zu vermeiden.

24  La Roche: Die Schweiz, Jean Arp, Paul Klee und ein geheimer Polizeirapport. Aus diesem
Bericht wird meist nur der eine Satz zitiert, Klees Werk sei »eine Beleidigung gegen die
wirkliche Kunst und eine Verschlechterung des guten Geschmacks«. Als Beispiel sei
der Wikipedia-Artikel zu Paul Klee angefiihrt. Stefan Frey hat 1990 im Katalog zur Klee-
Ausstellung im Kunstmuseum Bern erstmals das dreistufige Verfahren des Berichtes
hervorgehoben. Vgl. Frey: Chronologische Biographie (1933-1941), S. 119f.

25  Gewisse Méngel konnten sich auch beim Abschreiben oder beim Setzen des Textes
eingeschlichen haben. Hier werden offensichtliche Akzentfehler stillschweigend

korrigiert; ergénzte Auslassungen und Verdnderungen sind mit eckigen Klammern bzw.
Anmerkungen angezeigt. Die Satzzeichen sind von der im Sankt Galler Tagblatt ver-
wendeten deutschen Setzung iibernommen.
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1960 zerstort wurden,26 ist der Artikel von Meta La Roche bis heute die ein-
zige Quelle zu diesen Polizeirapporten.?” Sie sind ein einmaliges Dokument —
insbesondere im Kontext von Adolf Wolfli und Robert Walser: Wolfli wurde
schon zu Lebzeiten von den Arzten wegen seines neuartigen Schaffens zum
Kiinstler erklirt; bei Walser wird noch im 21. Jahrhundert von Psychiatern
aufgrund seines Schreibens eine Katatonie diagnostiziert (vgl. Einleitung);
im Falle von Paul Klee versucht der Wachtmeister aus seinem Schaffen und
Verhalten — in dhnlicher Weise wie die Psychiater im Falle Walsers — die Ver-
anlagung zu einer psychischen Krankheit zu suggerieren und mit einem seiner
Bilder eine antischweizerische Gesinnungsart zu beweisen. Der >Geheim-
bericht« bestitigt exemplarisch die von Goffman beschriebenen Verfahren
der totalen Institution. In Goffmans Personalkategorien totaler Institutionen
wire der Wachtmeister ein Vertreter »der niedrigsten Personalridnge. Es ist ein
besonderes Merkmal dieser Gruppe, daf? ihre Mitglieder meist in langfristigen
Beschiftigungsverhiltnissen stehen und daher Triger der Tradition sind«.28
Allerdings hilt sich dieser Wachtmeister nicht an die Rollendifferenzierung
und greift ins Kompetenzgebiet ein, das hoheren Personalringen wie Arzten
vorbehalten ist: Geradezu megaloman spielt er sich nicht nur als Psychiater,
sondern auch als Jurist und Kunstsachverstindiger auf.

Der Bericht des namentlich nicht genannten Wachtmeisters wurde in
drei Tranchen verfasst. Uber das Umfeld der drei Berichte kann nur geritselt
werden; die thematische Gliederung konnte auf eine Form von Interaktion
mit der eidgendssischen Einbiirgerungsbehorde hinweisen: Im ersten Bericht
die Desavouierung der Kunstverstindigen, im zweiten die Warnung vor Klees
vermuteter Geisteskrankheit und im dritten der >Beweis«< dafiir, dass Klee ein
Nestbeschmutzer der Schweiz sei.

26 Vgl. Kehrli: Weshalb Paul Klees Wunsch, als Schweizer zu sterben, nicht erfiillt werden
konnte, S. 10.

27  Meist dient dieser >Geheimbericht« dazu, das schweizerische Einbiirgerungsverfahren
von Paul Klee zu >skandalisieren< und Verzogerungsversuche zu belegen. Otto Jakob Kehrli
wies allerdings schon 1963 minuti6s nach, dass dies faktisch falsch ist und das Verfahren
nach den Vorschriften des im Mai 1933 mit dem >Dritten Reich« vereinbarten, skandalos
restriktiven Einbiirgerungsgesetzes der Eidgenossenschaft ablief. Vgl. Kehrli: Weshalb
Paul Klees Wunsch, als Schweizer zu sterben, nicht erfiillt werden konnte, S. 10. Einzig mit
der Bewertung, die stadtritliche Einbiirgerungskommission habe allein »im Interesse
des Gesuchstellers« (S. 11) nach der eidgendssischen Bewilligung vom 19. Dezember 1939
noch zweimal weitere Erkldrungen gewiinscht (und damit die Einbiirgerung nochmals
um zwei Monate verzogert), beurteilt Kehrli als ehemaliger Oberrichter des Kantons Bern
die administrativen und politischen Entscheidungstriger wohl etwas zu wohlwollend.

28 Goffman: Asyle, S. 114.
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Am 31. Oktober 1939 stellt der Wachtmeister einleitend fest, dass Klee, seine
Schwester und ihr Vater »des personnes trés susceptibles et pénibles«2? seien.

Dann legt der Polizist dem Bericht Hans Christian Andersens Mérchen Des
Kaisers neue Kleider bei, um die Behorden darauf aufmerksam zu machen,
dass die einflussreichen Bewunderer Klees dessen Bilder nur deshalb als Kunst
betrachten wiirden, weil es ihnen vorgemacht werde.

Le candidat, téte de l'intellectuel classique, semble étre completement plongé
dans un monde spirituel. Il prétend étre radicalement expression[n]iste, ne se
laisser influencer par personne et donnant ainsi, par son art a lui, le meilleur
de son individualité. Les admirateurs de Klee, personnalités tres influentes,
prétendent comprendre ou saisir la révélation de son étre intime. Dés lors, ne
serait-il pas utile de chercher a caractériser le candidat par 'hommage-méme
que lui rend l'auteur de 'ouvrage »Paul Klee«? dont un extrait avec illustration
[est] joint au présent rapport.

Ci-joint une autre copie, du conte: »Les habits neufs du grand-duc« ou
»Des Kaisers neues Kleid«. Or, ce récit ne serait-il pas [fait] pour illustrer les
admirateurs des prétendues chef-d’ceuvres du prof. Klee? Dans ce récit figure
une image représentant le grand-duc aupres des tisserands et cherchant sur
leur métier vide, au moyen de sa loupe, la merveilleuse étoffe commandée par
le ministre du grand-duc. Bien que n’y voyant goutte, mais,3° pour éviter d’étre
taxé d'imbécile — de ne rien voir — il préfere avouer I'avoir vue et, par[-]dessus
tout, merveilleuse! Une paralléle ne pourrait-elle pas étre tirée ici entre les
admirateurs du prof. Klee et ce bon vieux ministre du grand-duc, voire tous ceux
qui apres lui prétendront? avoir vu cette étoffe inexistante?

Es folgt der Abschnitt mit dem erwdhnten oft zitierten Satz, bei dem der
Wachtmeister vorgibt, die Meinung sehr bekannter Maler weiterzugeben.

Des peintres bien connus de chez nous estiment que cette »Neue
Richtung« fantaisiste de Klee leur serait funeste si, bénéficiant de la protection
de certaines personnes compétentes, ce genre de peinture devait prendre pied
dans notre pays. Ce serait une insulte a I'adresse du vrai art de la peinture, un
avilissement du bon gofit et des idées saines de la population en général.

Vier Tage spiter, am 4. November 1939, verfasst der Berner Polizist seinen
zweiten Bericht. Er hatte verschiedene Personlichkeiten befragt, aber von
keinem die von ihm gewiinschte Antwort bekommen, man solle Klee die Ein-
biirgerung verweigern. Und man kann nur vermuten, dass die angefragten

29  Alle Zitate aus La Roche: Die Schweiz, Jean Arp, Paul Klee und ein geheimer Polizeirapport,
[S.1].

30  Die Satzkonstruktion miisste lauten »bien que ... et« und nicht »bien que ... mais«.

31 Im Original »prétendiront«.
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Akademiker dem Wachtmeister nicht den gebiithrenden Respekt zukommen
lieen, denn er wirkt verletzt und beleidigt. Auch dieses Verhalten von Ver-
tretern totaler Institutionen hat Erving Goffman prézise beschrieben:

Ein beleidigter Empfanger kann gegen denjenigen, der sich nicht geniigend ehr-
erbietig verhilt, einschreiten, aber fiir gewohnlich muf er die wirklichen Griinde
fiir solche korrigierenden Mafinahmen verheimlichen.32

Der Wachtmeister konstruiert mit dem Verweis auf den die Nationalitéiten
wechselnden und zum Schluss in »Paris (!)« endenden Kandinsky im Stil von
Robert Scholz eine internationale Szene von Intellektuellen und Spekulanten,
darunter selbstverstindlich viele Juden, welche sich die Bilder des scheinbar
bescheiden und zuriickgezogen lebenden Kiinstlers blof3 als Kapitalanlage
anschaffen:

Les références indiquées par Klee dans sa demande en naturalisation, celles
soi-disant versées dans son art, le recommandent naturellement au mie[u]x.
Elles estiment que ses dessins, quoiqu’en partie extravagants, sont malgré tout
le produit d’'un intellectuel exceptionnel. On s’arréterait toutefois plutdt au
superbe et extraordinaire assemblage de couleurs donné par sa peinture.

Le Dr. phil. X,, camarade d’école de Klee, croit que ce genre d’art aura une
continuation parce qu'étant quelque chose d’entiérement nouveau. Le Dr. Y. par
contre prétend que Klee ne fera pas école et qu’ainsi il ne génera pas aux peintres
du pays. Ce dernier avait constaté, dans ses nombreux voyages en Allemagne,
avant l'arrivée au pouvoir du hitlérisisme [sic], que les extravagances apportées
dans l'art en général par le »Bauhaus« de Dessau, allaient a l'encontre d’'une
réaction certaine.

Ce »Bauhaus« en effet était devenu un centre intellectuel ultra-moderne
et ot Klee y trouvait son semblable: le maitre peintre artiste russe Kandinsky,
devenu Allemand et aujourd’hui Frangais domicilié a Paris (!).

Le Dr. Z,, le Dr. et prof. XY. et autres estiment que, malgré ses bizarreries, Klee
ne démérite pas la naturalisation suisse. On ne craindrait nullement chez lui une
aliénation mentale, parce que grand génie resté modeste.

Cette prétendu[e] modestie ne serait-elle pas plutdt de trompeuse apparence?
Car ne verrait-on pas Klee justement rester soi-disant modeste et retiré du
brouhaha de ce monde sachant fort bien que d’autres pour lui se remuent,
I'élevent jusquaux nues et ainsi lui font la réclame, voir les éloges grandiloquents
a son adresse par Grohmann, l'auteur de I'ouvrage »Paul Klee« et ceux de H. v.
Wedderkop dans »Junge Kunst«, Band 13 etc. Ceci sans oublier la presse.

Cette réclame d'autre part, ne serait-elle pas faite a dessein par certains
intéressés trouvant en Klee l'objet approprié a leur fin matérielle? Linédit, le
singuliérement surprenant que Klee leur fournit aujourd’hui, cela ne pourrait-il
pas un jour les amener au comble de leur cupidité? Cest-a-dire, ces intéressés
directs ne trieraient et ne collectionneraient-ils pas, du vivant de Klee, ses

32 Goffman: Asyle, S. 5.
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178 KAPITEL 7

peintures en vue d’'un futur coup de commerce fabuleux? Car le moment venu,
ces gens-la n'auraient-ils pas alors tous les moyens a disposition pour exceller
de plus encore la valeur artistique de leurs prétendus chef-d’ceuvres et ainsi en
multiplier la valeur vénale? et surtout quand, au cas particulier, on apprend que
ce genre d'intellectuels profiteurs se recrutent dans le monde juif!

Nach solcher Vorbereitung kann der Wachtmeister nun zum eigentlichen
Punkt kommen, ndmlich zu Klees Pradisposition fiir eine Geisteskrankheit:

Dans ce cas, Klee n'en serait-il pas que le jouet? Un prétendu esprit surnaturel,
imaginé, encouragé et ex[hi]|bé pour les besoins de la cause? c'est-a-dire poussé
a des extravagances toujours plus grandes, au profit d’autrui? Des lors, n'y en
aurait-il pas assez pour lui faire perdre un jour la raison? Bien que [de] grande
intelligence et appar[e]mment modeste ne se serait-il pas cependant laissé
bourrer le crane? Tous ceux qui le connaissent trés bien avouent qu'en effet
il a T'air d’'un visionnaire. Et certains le voient friser l'aliénation mentale. Klee
prétend de rien avoir [a faire]3® avec I'anthroposophie bien que les adeptes de
cette association s'intéresseraient a son art.

Ob dieser Bericht bei seinem Vorgesetzten noch immer nicht auf die erwartete
Resonanz stief3? Jedenfalls holt der Wachtmeister am g. November 1939 zum
finalen Schlag aus: Anhand eines Bildes von Klee weist er nach, dass dieser
wihrend seiner Karriere in Deutschland nicht nur keinerlei Anzeichen
machte, in die Schweiz zuriickkehren zu wollen, sondern seine alte Heimat
mit Kithen, die unter einer Schweizer Fahne dumm in die Landschaft glotzten,
sogar noch verspottete. Und nun wolle er sich plétzlich an die schweizerischen
Sitten angepasst haben:

Le changement du régime gouvernemental allemand I'ayant contraint de revenir
en Suisse, dans sa »alte Heimat« comme il 'appelle aujourd’hui, ne serait-ce pas
que notre pays [I']aura été trouvé, a ce moment-la, de nouveau assez bon pour
le recevoir?

Klee dit bien s’étre rendu en Allemagne pour ses études et afin d’y développer
son art efficacement, la Suisse ne possédant pas les institutions a cet effet.
Cependant, ne serait-il pas resté si longtemps en Allemagne précisément parce
que la-bas il se sentait chez lui? fait & d’autres meeurs et a une culture soi-
disant plus élevée que celle de chez nous? Voir la signification de son tableau
»Schweizer Landschaft« qu'il donnait en 1919 et dont [une] copie au dossier
concernant sa naturalisation.

Ce tableau ne parlerait-il pas tout simplement, sans ambages, de ce que
certains se plaisent a représenter sous la désignation de »Kuhschweizer«? Cet|[te]
énigme, s'il en existe, Klee explique en prétendant qu'il s'agit, en 'occurrence,

33 Im Original: »affaire«.
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TOTALE INSTITUTIONEN. GEORGES APERGHIS 179

d’'un quelconque®* paysage du Simmental! Etait-ce alors nécessaire d'y faire
dominer des vaches avec l'air si »béte«et sous le sceau de notre embléme
national?

De plus amples renseignements a ce sujet ne peuvent étre obtenus de Klee,
son art devant étre comme une sorte de prédiction mystérieuse: selon »Neue
Kunst« ou plutot »Junge Kunst«: da er ausgesprochen individualistisch bestimmt
ist, ein Einzelfall, zu dessen Erkenntnis kein anderer Weg fiihrt als das Mitfithlen.

Or, ce »Mitfithlen« non mystique mais logique, ne nous permettrait-il pas
justement de comprendre que par cette »Schweizer Landschaft« Klee aura tout
bonnement voulu se moquer de nous? Et aujourd’hui, de par la force des choses,
il se serait réassimilé a nos moeurs?

Dieser Bericht hatte zwar auf das Einbiirgerungsverfahren keinerlei Einfluss,
aber fiir den bereits schwer erkrankten Klee muss diese Episode mit dem
der Zeitpropaganda folgenden und absurde Schliisse ziehenden Polizisten
belastend gewesen sein, und sie erkldrt wohl auch, weshalb der Kiinstler so
emport auf den Kalauer >Schizophrenelisgirtli< reagierte.

7.5 Der Komponist Georges Aperghis

Als Georges Aperghis, der von 2003 bis 2008 zusammen mit der franzosischen
Schlagzeugerin und Performerin Francoise Rivalland an der Hochschule der
Kiinste Bern die Klasse fiir Théatre musical aufbaute, angestellt hitte werden
sollen, ergab sich ein administratives Problem: Aperghis verfiigte iiber keine
Schulzeugnisse. Es bedurfte einiger Erklarungen, um die Administration des
Kantons Bern davon zu iiberzeugen, einen Mann ohne formale Schul- und
Studienabschliisse als Hochschuldozent anzustellen.

Tatsdchlich ist Georges Aperghis®® ein eingefleischter Autodidakt. Die
Schule sei die schlimmste Zeit seines Lebens gewesen; er habe da Partituren
studiert, statt den Lehrern zuzuhoren. Den ersten Kompositionsunterricht in
Griechenland bezieht er nicht in einer Musikschule, sondern bei Freunden
von Freunden seiner Eltern. Die Mutter ist Malerin, der Vater Bildhauer; es
ist schliellich der Vater, der dem damals 18-jahrigen Sohn rit, die Zelte in

34  Im Original: »quelquonquex.

35  Georges Aperghis ist musik- und theaterwissenschaftlich noch wenig erforscht. Matthias
Rebstock publizierte mit »Ca devient du thédtre, mais ¢a vient de la musique« einen Text in
englischer Sprache. In Frankreich beschiftigt sich Jean-Frangois Trubert mit Aperghis,
vgl. Trubert: Fragments de geste dans le thédtre musical expérimental sowie Donin/Trubert:
Georges Aperghis.
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180 KAPITEL 7

Griechenland abzubrechen und in Paris das zu werden, was er schon immer
werden wollte: Musiker.36

In Paris folgt dann eine fast sieben Jahre dauernde Inkubationsphase,
wihrend der sich Aperghis mit Gelegenheitsjobs wie Kino-Bewachen, Noten-
kopieren oder als Pianist in einer Tanzkapelle durchschligt. Daneben stiirzt
er sich auf alles, was er an zeitgendssischer Musik horen kann. Er kommt
in Kontakt mit der von Pierre Boulez geleiteten Konzertreihe »Domaine
musical« und freundet sich mit seinem ebenfalls in Paris lebenden Lands-
mann lannis Xenakis an. Allerdings fiihlt sich Aperghis von keiner der zahl-
reichen musikalischen Stromungen wirklich angezogen; wohl auch deshalb
mag er sich zu keiner strukturierten Ausbildung entschlief3en. Er bildet sich
autodidaktisch weiter, indem er — keineswegs nur zeitgendssische — Partituren
studiert.

Bei einer Veranstaltung der kommunistischen Partei lernt er die Schau-
spielerin Edith Scob kennen, die beiden heiraten 1965.37 Uber sie kommt er
zu Auftrédgen fiir die Horspielabteilung von Radio France, wo er Gebrauchs-
musik in unterschiedlichsten Stilrichtungen schreibt.3® Auch sein Weg zum
Szenischen, Theatralischen, Sprachlichen wird stark von Edith Scob inspiriert
und unterstiitzt. In vielen seiner frithen Stiicke spielt sie als Schauspielerin und
Sprecherin mit. Mit ihr und dem Schlagzeuger und Komponisten Jean-Pierre
Drouet wagt er ab 1976 das ATEM-Projekt, das viel von sich reden macht.
ATEM steht fiir »L'atelier théatre et musique« und wird von 1976 bis 1991 von
der Gemeinde Bagnolet finanziert, einer Pariser Vorortsgemeinde, die bis 2014
Teil der sogenannten >ceinture rouge« war, also jenem Giirtel um Paris mit
kommunistisch dominierten Gemeinderiten. ATEM durchmischte »kiinst-
lerische Produktion, Theater- und Musikpddagogik und soziales Engagement.
Asthetische Experimente wurden in den Dienst der Begegnung« gestellt, ver-
wandt den »heutigen education-Projekten«.3?

Von 1976 bis 1988 haben sich 335 Menschen am ATEM-Projekt von Aperghis
beteiligt. Wenn man diese Liste durchgeht, begegnen einem die fithrenden
Vertreterinnen und Vertreter der zeitgendssischen Musik neben zahlreichen
unbekannten Personen und Menschen, die nur mit Vornamen genannt sind,
darunter wohl auch sogenannte SDF (>sans domicile fixe«).#0

36  Vgl. France Musique: Les grands entretiens. Georges Aperghis (1/5).

37 Vgl Guyard: Mort d’Edith Scob.

38  Vgl. France Musique: Les grands entretiens. Georges Aperghis (2/5).

39  Dick: Zwischen Konversation und Urlaut, S. 240.

40 Vgl.»Ont collaboré a 'ATEM (de 1976 a1988)«. Gindt: Georges Aperghis, S. 263—265.
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Von den vielen Projekten, die unter dem Schirm von ATEM entstanden, gibt
es nur vereinzelt Partituren oder Aufzeichnungen, weil Aperghis weitgehend
mit Laien, interdisziplindr und mit jenem Instrument arbeitete, das uns am
néichsten ist, dem Korper:

[Ulne troupe de comédiens est venue repérer les lieux, est venue expliquer qu'ici
a Bagnolet, on peut faire du théatre, de la musique, autrement, sans forcément
écrire les notes sur un papier a cinq lignes, sans toujours utiliser les instruments
a cordes, a anches, a pistons. On fera, ont-ils dit, avec ce qui existe, tous les jours,
en répétant et avec le plus fou des outils: le corps.#!

In den 20 Jahren der ATEM-Zeit — nach Bagnolet wurde das Projekt von 1991
bis 1997 in der Pariser Vorortsgemeinde Nanterre-Amandiers weitergefiihrt —
entwickelt Aperghis die Grundprinzipien seines kompositorischen Denkens
und Handelns:

Deux idées président au travail de création et de gestion a 'ATEM. La seconde
est la tendresse. La premiére, le détournement. Et il n’y a pas de coupure quant a
leur application entre le travail de création et celui de I'intendance. Détourner les
objets, les idées, les sons, constitue pour nous 'essentiel de nos désirs artistiques.
Rendre le social intime, le sonore visuel, le concert théatral, les mots musique,
le sentimental comique, nous semble un jeu vital dans la polémique que nous
engageons contre le gotit du jour. Ceci se retrouve dans la reproduction de
spectacles que nous présentons et qui peuvent dérouter par le déplacement des
valeurs et des idées. Ainsi 'ATEM fonctionne comme une sorte de commando de
détournement généralisé. Quant a la tendresse, cest celle que nous éprouvons
pour les objets, les choses et les sons abandonnés par tous, réputés sans valeur,
les chutes, les mauvaises idées, les concepts contre lesquels on a dit tout le mal
possible et qui souvent, vus sous un autre angle, reprennent vie et inspiration.*?

In dieser Spannung von >Détournement< und >Tendresse« arbeitet Aperghis bis
heute; sie bestimmt auch seine Arbeit zu Walser, bei dessen Schriften ihn das
>Détournement< — die Ablenkung, Umdrehung ebenso wie die Entfithrung —
besonders fasziniert. >Détournement< und >Tendresse« — Liebkosung, Weich-
heit, Zartlichkeit, Nachsicht — erkldren auch, weshalb die Werke von Aperghis
nie politisch im Sinne von Maurizio Kagel sind: Das Abgrenzende, Aggressive,
Anklagende, zuweilen auch Denunziatorische, das politisches Musiktheater
nach Kagel ausmacht, ist Aperghis fremd. Diese >Zirtlichkeit< hat auch eine

41 Ebd,, S. 43.
42 Aperghis zitiert nach ebd,, S. 65.
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182 KAPITEL 7

Qualitdt von ATEM ausgemacht: Da wurden nicht Ideologien zu Markte
getragen, sondern mit Leib und Seele ein neuartiges, fantastisches Theater auf-
gebaut, das weder mit dem traditionellen Dialogtheater noch mit traditionellen
Kompositionen etwas zu tun hatte.

Aperghis entwickelte fiir die Mitwirkenden eine eigene >Sprache«. Diese an
Lautpoesie erinnernden Ketten von Silben und sprachihnlichen Strukturen,
die ihren Bedeutungsgehalt nur vorgaukeln, pridgen bis heute Aperghis’
theatralische Werke. Das wirkt manchmal wie eine Improvisation oder als Ein-
ladung an die Interpretinnen und Interpreten zu improvisieren. Das ist aber
nicht der Fall:

Moi, je n'improvise pas du tout en amont de 'écriture. Par contre, avec les
années, j’ai accumulé un fond de matrices, on peut les appeler des fichiers,
des sortes de réservoirs de techniques de composition, des matrices de per-
mutation, ou des structures polyphoniques par exemple. Ce sont des brouillons
qui étaient pour une piéce mais qui finalement pouvaient donner naissance
a plusieurs variantes, et donc a des musiques completement différentes. J'en
ai gardé énormément, et je travaille beaucoup a partir d'eux. Cest-a-dire
que lorsque j’ai une idée, pour essayer de la construire et de la mettre sur le
papier, je passe par différents anciens brouillons — ou fichiers ou ... je ne sais
pas comment les appeler — pour voir ce qu'ils me proposent comme solution.
Finalement, je trouve une autre solution qui est une variante ou une espece
d’annexe de différentes choses que j’ai gardées. Mais ce qui m'intéresse, c'est
d’arriver a la surprise, d'étre surpris par ce qui peut en sortir, par ce que je
navais pas du tout imaginé au départ.*3

Diese >matrices«< bilden ein Reservoir von Blittern und Skizzen mit Wort- und
Sprachpermutationen, Transformationen und Verfremdungen von bekannten
Wortern, auf die Aperghis beim Komponieren wie auf Motivtabellen zuriick-
greift. Wir begegnen den Spuren dieser >matrices< auch wieder bei seinen
Werken zu Wolfli und Walser. Im Falle von Wolfli hat er dessen Texte in Silben
zerstiickelt und daraus eine eigene >matrice< gebildet. Bei Walser hat er die
Originaltexte weitgehend belassen, sie aber mit >matrices< iiberlagert und
umrankt.

43 Donin/Trubert: Georges Aperghis, S. 66.
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7.6 Wolfli-Kantata

Bis zum 150. Geburtstag von Adolf Wolfli 2014 war Georges Aperghis nach
Johannes Harneit (vgl. Kap. 9.12) erst der zweite Walser-Vertoner, der sich auch
mit Adolf Wolfli kompositorisch beschiftigt hat.#* Fiir einen des Deutschen
unkundigen Komponisten ist dies einigermaf3en auffillig.

Die Wolfli-Kantata (2001—-2005) hat Aperghis fiir die Neuen Vocalsolisten
Stuttgart und das SWR Vokalensemble geschrieben, beides international
filhrende Ensembles. Die Neuen Vocalsolisten sind ein Solistenensemble
von sieben Mitgliedern, darunter der Countertenor Daniel Gloger, der in der
Kantata von Aperghis an wichtigen Schaltstellen eine fithrende Rolle iiber-
nimmt. Aperghis wihlte drei hohe Stimmen (Koloratursopran, Mezzosopran
und Countertenor) und drei tiefe Stimmen (Tenor, Bariton, Bass). Das SWR
Vokalensemble gilt als einer der wichtigsten Rundfunkchére Europas, der aus
36 Berufsséngerinnen und -séngern besteht. Wegen seiner regelméfliigen Ver-
gabe von Kompositionsauftrigen ist seine Besetzung in der zeitgendssischen
Musik inzwischen zum Standard geworden. Auch Aperghis iibernimmt alle
36 Chor-Positionen in der Kantata. Das Werk besteht aus fiinf Sidtzen, davon
sind zwei fiir das Solistenensemble, zwei fiir den Chor und der letzte Satz fiir
beide Ensembles zusammen komponiert:

Petrrohl, pour 6 solistes vocaux

Die Stellung der Zahlen, pour cheeur mixte

Vittriool, pour 6 solistes vocaux

Trauer-Marsch, pour cheeur mixte

Von der Wiege bis zum Graab, pour solistes et cheeur*>

Georges Aperghis hat sich nicht mit der Vertonungsgeschichte von Adolf Wolfli
beschiftigt, und doch — oder gerade deswegen — unterscheidet sich seine
Wolfli-Kantata markant von anderen musikalischen Auseinandersetzungen
mit dem berithmten Waldau-Patienten. Der Hauptgrund dafiir liegt in der

44  Zu diesem Jubildum hat der Verein Wolfli & Musik Werkauftrige auch an die Walser-
Komponistinnen und Komponisten Daniel Glaus, Christian Henking, Ezko Kikoutchi,
Roland Moser und Annette Schmucki erteilt. Vgl. Wolfli & Musik: Kompositionen zu Wolfli.

45  An der Komposition arbeitete Aperghis tiber vier Jahre: Petrrohl ist mit »juin 2001«
datiert; Von der Wiege bis zum Graab trégt die Enddatierung »23 juillet 2005«.
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Tatsache begriindet, dass Aperghis Wolflis Deutsch nicht >versteht« und seine
Sprache nur als Klang wahrnimmt. Die dialektalen Einfliisse, die eigenwillige
Orthografie und die iiberraschenden Satzkonstruktionen fallen Aperghis
wegen mangelnder Deutschkenntnisse nicht weiter auf. Auch die zahllosen
Reime von Wolfli sind fiir Aperghis ein rein sprachklangliches Phidnomen, das
den >matricess, mit denen er seine Sprachkompositionen gestaltet, eng ver-
wandt ist.

Bei vielen Komponistinnen und Komponisten fiihrt gerade die Radikali-
tit, mit der Wolfli den Reim gegen Inhaltliches durchsetzt und Worter sogar
deformiert, um sie dem Reim anzupassen, zu volksliedhaften oder tanz-
dhnlichen Werken. Im Vordergrund stehen das Schiefe, Verlotterte und die
unfreiwillig komischen Megalomanien Wolflis.

Oft wird auch — mit Wolflis Bildern und Texten — seine Biografie vertont.
Am weitesten ist hier der ddnische Komponist Per Norgird (*1932) gegangen,
der 1979 im Louisiana Museum of Modern Art in Humlebak (Danemark)
Wolflis Werk begegnete*¢ und sich in der Folge mehrere Jahre mit ihm
beschiftigte; seine Oper Der gittliche Tivoli*" (1982) ist das zentrale Werk
dieser Auseinandersetzung.*8

Vom virtuosen Theatermann Aperghis hitte man bei Wolfli eigentlich ein
mehrfach iiberlagertes Théatre musical erwarten konnen. In diesem Fall aber
beschrinkt er sich auf rein konzertante Mittel. Weder Wolflis Biografie noch
seine Bilder und Kompositionen, aus denen andere Komponistinnen und
Komponisten Melodien und Rhythmen ableiteten, sind von Bedeutung. Auch
Wolflis Schizophrenie interessiert ihn kaum. Der entscheidende Anstof$ zur
Komposition war ein Besuch im Wolfli-Archiv des Kunstmuseums Bern, wo
der damalige Kurator Daniel Baumann dem Komponisten die Zeichnungen

46 Outsiders. An Art without Precedent or Tradition, Wanderausstellung, 1979/80, Louisiana
Museum, Humlebaek, 22. September bis 11. November 1979. Zur Ausstellung vgl. das Plakat
unter Litografier: Adolf Wolfli, zu Nergards Begegnung mit Wolfli vgl. Hansen: Per Norgard.

47  Originaltitel: Det guddommelige tivoli (UA in Arhus 1983); erster deutscher Titel: Die gott-
liche Kirmes (Erstauffithrung in deutscher Sprache in St. Gallen 1995); deutscher Titel seit
2007: Der gédttliche Tivoli (Libeck 2007 und Bern 2008). Mit Ausschnitten dieser Oper
und dem frithen Chorwerk Wie ein Kind (1981) gestalteten Ivan Hansen und Per Norgard
2007 eine dramatische Chor-Montage fiir einen Schauspieler und Kammerchor mit dem
Titel Wolfli — et udrangeret ulykkestilfeeld (Wolfli — ein ausrangierter Ungliicksfall).

48  Wolflis Bilder und Texte werden von Per Nergard auch im Chorwerk Wie ein Kind (1981)
und in der vierten Sinfonie Hommage a Adolf Wolfli. »Indischer Roosengarten und
Chinesischer Hexensee« (1981) verarbeitet.
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und Collagen, vor allem aber die Papierberge der circa 25 ooo beschriebenen
Blétter zeigte. Als ich Aperghis gleich im Anschluss an den Besuch traf, wirkte
er wie benommen von der Arbeitswut, die hinter diesem Gesamtwerk steht.

Eigentlich ist die Wolfli-Kantata die Vertonung dieses unermiidlichen
Schaffens: Gerade die Chorteile sind Wut- und Protestgesinge, die wie
stiirmische Wortwellen das Publikum iiberrollen, als gilte es, die Mauern der
kleinen Zelle niederzureifien, in der Wolfli dies alles geschaffen hatte. Einen
Abend lang miissen der Chor und das Solisten-Ensemble rastlos Wolflis Texte
singen und sprechen.#?

Aperghis nennt das Textbuch zur Komposition »texte d’apres Adolf Wolfli«.
Er zerlegt darin Wolflis Texte in einzelne Worter und Silben und fiigt diese
frei zusammen. Ein iibergeordneter Sinn ergibt sich deshalb in den ersten
vier Teilen der Kantata kaum, einzig bei Die Stellung der Zahlen sind einzelne
Zahlen herauszuhoren.

Aperghis komponiert in der Wolfli-Kantata (vgl. Abb. 24) einen aufler-
gewohnlichen Hoquetus fiir sechs Stimmen. Beim Hoquetus — der Name
stammt vermutlich vom franzgsischen Begriff >hoquet< (Schluckauf) — handelt
es sich um eine Satztechnik der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit, bei der
sich in der Regel zwei Stimmen in hohem Tempo abwechseln. Wahrend die
eine Stimme singt oder spielt, pausiert die andere, sodass die Wirkung einer
einzigen, rhythmisch raffiniert verwobenen Melodie entsteht. Aperghis iiber-
trigt dieses Verfahren auf sechs Stimmen, die eine Melodie und einen Text
vortragen: Die Melodie bewegt sich in Wechselbewegungen vierteltonig im
Tonraum der Quarte d’-g. Aperghis verzichtet auf rhythmische Diskontinui-
titen und ldsst die Stimmen in einer regelmif3igen 32tel-Kette wie Zahnriader
ineinandergreifen. Jeder der sechs Stimmen sind Tonh6hen im Abstand von
Viertel- oder Halbtonsekunden zugeordnet.

1 Koloratursopran: flfis?

2 Mezzosopran: el-elVs

3 Countertenor: g-g'Va

4 Tenor:50 Sfis-f1%4

5 Bariton: d"a—d'%4
6 Bass: d-d'Va

49  Das Werk liegt in einer hervorragenden, 2014 mit dem Preis der deutschen Schallplatten-
kritik ausgezeichneten Aufnahme vor. Vgl. Aperghis: Wolfli-Kantata (2014).
50  Dasvierte System (Tenorstimme) ist eine Oktave tiefer zu lesen.
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Georges Aperghis: Petrrohl, S. 1f.
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Wie Heinz Holliger zu Beginn der Oper Schneewittchen fiinf verschiedene
Stimmregister auf dem Ton d! vereinigt, zwingt auch Aperghis die sechs
Stimmen, die einen Gesamtumfang von vier Oktaven abdecken konnten, in
den Klangraum einer um einen Viertelton erweiterten Quarte. Er erreicht
damit einen dhnlichen Mischungseffekt wie Holliger, weil die tiefste Stimme
(6) im oberen und die hochste Stimme (1) im unteren Bereich ihres Umfangs
singen.

Die Verteilung und Abfolge der Worter in diesem Tonraster ist im Ausschnitt
von Abbildung 24 streng geregelt. Aperghis verwendet folgende Formel: Nach
dem kurzen Solo des Countertenors werden siebenmal sechs Tone von fiinf
der sechs Stimmen gesungen, bis das Modell wieder von vorne beginnt. Am
Schluss einer >Periode« steht immer ein zweisilbiges Wort, das zwei Tone
beansprucht. Jene Stimme, die in einer Zeile nicht singt, eroffnet jeweils die
folgende. Am Ende schliefit sich der Permutationskreis, weil die erste und die
letzte >Periode« in Bezug auf die Verteilung der Stimmen (nicht aber vom Text
her) identisch sind.

Stimmen: 1 2 4 5 6

Text: fett druf  ziick soll  gritta (fehlende Stimme: 3)
3 5 1 4 2
la si i hohl zinna (fehlende Stimme: 6)
6 4 3 1 5
schutt i ma  wigg hu-ut (fehlende Stimme: 2)
2 1 6 3 4
Gnipp itz Gritt itz Rosa (fehlende Stimme: 5)
5 3 2 6 1
Gritt litt Britt Witt fasta (fehlende Stimme: 4)
4 6 5 2 3
Zitt was das hit  Endi (fehlende Stimme: 1)
1 2 4 5 6
Rit mit A si aBa (fehlende Stimme: 3)

Diese strenge Struktur bringt in die regelméiflige 32tel-Reihung eine nervose
Unrast, die durch das geradezu rasende Tempo — MM Viertel 56—60, also circa
eine Achtelsekunde pro 32tel-Note — noch verstérkt wird. Bei gewissen Silben-
folgen vermeint man beim Lesen der Partitur deformierten semantischen Sinn
zu erkennen, etwa bei »Gnipp itz Gritt itz Rosa«. Solcher Sinn ist von Aperghis
nicht beabsichtigt und entsteht zufillig durch das permutierte Sprachmaterial
von Wolfli. Wegen des schnellen Tempos ist ein wortlicher Nachvollzug aus-
geschlossen, wir nehmen nur ein Flimmern von Phonemen wahr. Damit trifft
Aperghis neben der Energie auch den Grundklang von Wolflis Sprache, die
stark mit den Vokalformanten arbeitet, dem Phinomen also, dass die Vokale
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Abb. 25 Georges Aperghis: Petrrohl, S. 5

unterschiedliche Klangspektren und unterschiedliche >Tonhohen« aufweisen.
So kann im tiefen Bassbereich ein i blof$ erahnt werden, ebenso ein uim hohen
Diskant. Bei Wolfli dominieren neben plosiven Konsonanten i- und ii-Vokale,
also der oberste Vokalformant, a-Vokale wirken bei Wolfli wie Periodisierungen
in dieser i- und @i-Dominanz. Auch im obigen Beispiel besteht die Halfte der
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190 KAPITEL 7

Silben (21 von 42) aus i- oder ii-Vokalen; 12 Silben beruhen auf a-Vokalen, die
verbleibenden neun Silben verteilen sich auf die Vokale u, o und e.5!

Wenig spiter bildet Aperghis auch phonetische >Akkordes, die ebenfalls
permutiert werden (vgl. Abb. 25). In den drei tiefen Stimmen ist der vierte
»Akkord« teilweise eine phonetische Umdrehung des ersten, und zwischen
Bass- und Tenorstimme gibt es einen enggefiithrten phonetischen Kanon. Was
die Tonhohen betriftt, singen die tiefen Stimmen immer noch dieselben Téne
wie zu Beginn (vgl. Abb. 24), wihrend die drei hohen Stimmen abwechselnd
einen A-Dur- und einen Cis-Dur-Akkord intonieren. Dass es sich dabei keines-
wegs um tonale Musik handelt, zeigt bereits das enharmonisch verwechselte
f? statt eis? beim Mezzosopran.

Auch diese Stelle ist in Hoquetus-Technik komponiert, hier aber >zwei-
stimmigs, weil die Akkorde der beiden Stimmgruppen gegeneinandergesetzt
sind. Im folgenden Schema ist die rhythmische Struktur auf der Basis von
32teln dargestellt, gelb sind die Pausen markiert, griin bzw. blau die Einsétze.

1123|4567 |88 |10(11]12]13|14|15]16|17|18|19]|20|21|22|23|24
Hohe Stimmen 3 6 3 8
Tiefe Stimmen 6 7 6
Zusammenzug n 2 H 3 n 2 H 3 5]

A A

[E B

Abb. 26 Rhythmische Struktur der Stimmgruppen in Georges Aperghis’ Petrrohl

Die beiden Stimmgruppen weisen eine je eigene Periodizitit auf: Die Ober-
stimmen haben zwischen den Einsétzen jeweils eine kurze und eine lange
Pause. Bei den Unterstimmen sind die Pausen anndhernd gleich. Wenn man
die Einsétze der beiden Stimmgruppen addiert, entsteht eine neue, gegensitz-
liche Periodizitit, zuerst zwei Perioden A in gleichméfliger Bewegung, dann
zwei Perioden B, an deren Ende zwei Akkorde sich im 32tel-Abstand folgen,
was dem Hoquetus einen veritablen >Schluckauf«Effekt verleiht.

51  Interessanterweise gibt es diese Kompositionsweise mit Vokalformanten auch in jener
Epoche, in der der von Aperghis oft verwendete Hoquetus entstand: in der Pariser Notre-
Dame-Schule (frithes 13. Jahrhundert). Da wurde teilweise minutenlang auf einem ein-
zigen Vokal gesungen und jeder Vokalwechsel wirkte wie eine Uminstrumentierung.
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Der Anfang der Wolfli-Kantata zeigt die Einfachheit und Klarheit, mit der
Aperghis komponiert. Man kann innerhalb des rhythmischen Skandierens
prizise jeden Klang wahrnehmen. Alle Elemente werden verstidndlich und
nachvollziehbar exponiert und einander iberlagert. Es ist gerade diese
Fasslichkeit, die das Rdderwerk dieser Musik so komplex macht. Deshalb
sind die Partituren von Aperghis auch so schwierig und herausfordernd
fir Interpretinnen und Interpreten. Es gibt da kein Ungefihr und keine
Approximationen wie bei zahlreicher iiberkomplexer Neuer Musik; man hort
es schlicht als Fehler, wenn etwas nicht prézise realisiert ist.

Wenn Aperghis dieses Kompositionsprinzip auf die 36 Stimmen des SWR-
Vokalensembles iibertrigt, erinnert die Grafik der Partitur zuweilen an die
vollgeschriebenen Bildwelten des Malers Adolf Wolfli (vgl. Abb. 27). Solch eine
Partitur wird auch zu einer Form von >totaler Institutions, der sich alle Mit-
wirkenden bei der Einstudierung unterwerfen miissen, ohne das Ganze mit-
prigen zu konnen. Alle Stimmen bleiben parzelliert; das fiir Chormusik so
typische >Wir«Gefiihl, bei dem alle Stimmen zu einem Kollektiv verschmelzen,
bleibt weitgehend aus.

7.7 Der Ausbruch aus der totalen Institution

In den meisten Werken von Aperghis gibt es das Phanomen des Ausbruchs,
das nach Goffman fiir die totale Institution konstitutiv ist, weil der Ausbruch
die Totalitédt der Institution erst zeigt. Bei solchen Ausbriichen werden die
von Aperghis installierten Kompositionsprinzipien fiir einen Moment ver-
lassen. Es sind »>Spielaustrittes, die eine Reflexion und damit auch eine Neu-
interpretation der gesamten Komposition erlauben. Bei der Wolfli-Kantata
ist der letzte Teil ein solcher Ausbruch. Chor und Solistenensemble kommen
hier zwar zusammen, aber es werden keine gewaltigen Klangmassen ent-
faltet, vielmehr handelt es sich im Wesentlichen um ein Solo des Counter-
tenors, das von den anderen Solistinnen und Solisten wie in einem ariosen
Accompagnato bei Johann Sebastian Bach begleitet wird. Der gesungene
Text ist hier klar als solcher zu erkennen und wird quasi als Monodie und
Hoquetus-dhnliche Zergliederung vorgetragen. Die wenigen Choreinwiirfe
evozieren die Turba-Chore barocker Passionen und Oratorien, mit denen
an der Handlung beteiligte Menschengruppen reprisentiert werden. Damit
eignet dem Schluss etwas Theatralisches — er konnte ein musikalischer
Kommentar sein zu einer Fotografie aus dem Jahre 1921, auf der ein Krippen-
spiel in der Klinik Waldau abgebildet ist, bei dem Wolfli schwarz geschminkt
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den >Mohrenkonig« spielt.52 Regie bei diesem Weihnachtsspiel?? fiihrte einer
der grofiten Theaterreformer der damaligen Zeit, Adolphe Appia, der sich
1921 und 1922 zweimal in der Waldau wegen seiner Alkoholsucht behandeln
lie3.54

Das in Prosa niedergeschriebene Gedichtlie sich Aperghis ins Franzosische
iibersetzen; es wirkt wie die Deformation eines barocken Weihnachtslieds. Es
stammt aus dem >Mottos, also dem Anfang von Wolflis fiktiver Autobiografie:

Was wollen Sie, mit meinem Kind: Es ist ja alle, Tage Blind: Hat weder Haus, noch
Heim: Es geht zu einem, argen Find: Der zwikt Es einmal, fest zum Grind: Diess
ist der schonste, Reim: Oh frischer Muht, oh junges Bluht: Komm Heim mein
Kind, komm Heim.5®

Wenn man den Text in die durch die Reime suggerierte Gedichtform bringt,
ergibt sich eine strenge Struktur:

Was wollen Sie, mit meinem Kind: 8 Silben
Es ist ja alle, Tage Blind: 8 Silben
Hat weder Haus, noch Heim: 6 Silben
Es geht zu einem, argen Find: 8 Silben
Der zwikt Es einmal, fest zum Grind: 8 Silben
Diess ist der schonste, Reim: 6 Silben
Oh frischer Muht, 4 Silben
oh junges Bluht: 4 Silben
Komm Heim mein Kind, komm Heim. 6 Silben

52 Baumann: Adolf Wolfli im Lauf der Zeit, S. 213 und 215.

53  Zur Bedeutung des Theaterspiels und der Weihnachtsfeiern in psychiatrischen Kliniken
vgl. Goffman: Asyle, S. 99-102.

54  Bablet-Hahn: Jalons biographiques, S. 9—11. Leider sind in den Nachldssen von Adolf
Wolfli (Kunstmuseum Bern) und Adolphe Appia (Schweizer Archiv der darstellenden
Kiinste SAPA, Bern) keine Dokumente zu diesem Theaterereignis erhalten. Appia
erwihnt in den erhaltenen Briefen aus der Waldau das Anstaltsleben nicht. Gegeniiber
dem Regisseur Oskar Wilterlin in Basel schreibt er »je suis a la retraite pour ma santé.«
(Appia: Postkarte vom 17.11.1921), und in einem Brief aus der Waldau an den von ihm ver-
ehrten Houston Stewart Chamberlain in Bayreuth, Theoretiker der arischen Rasse und
Schwiegersohn Richard Wagners, steht: »Pardonnez a mon long silence. Je n'ai pas été trés
bien, et de nouveaux malaises m'ont décidé a venir ici, dans une maison dont on m’avait
souvent dit grand bien.« (Der Brief ist nicht datiert, muss aber im Spétherbst geschrieben
worden sein; Appia: Undatierter Brief). Die inszenatorische Mitarbeit von Appia an dieser
Auffithrung wurde von Daniel Baumann erstmals ausgefiihrt. Er bezieht sich dabei auf
Informationen des Schriftstellers Michel Beretti und des Kiinstlers Armin Heusser. Vgl.
Baumann: Adolf Wolfli im Lauf der Zeit, S. 213 und Anmerkung 6, S. 223.

55  Wollli: Von der Wiege bis zum Graab, Bd. 1, S. 7.
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Vier Reime auf »ind« mit achtsilbigem Vers, drei auf »eim« mit sechssilbigem
Vers und zwei auf »uht« mit viersilbigem Vers. Unter Wolflis zahlreichen
Gedichten, in denen das Wort Kind vorkommt, sticht das von Aperghis aus-
gewihlte durch seine Reime hervor. Normalerweise reimt Wolfli auf >Kind< mit
»Rinds, und fiir die Bezeichnung >Grind« (Kopf) benutzt er meist die Emmen-
taler Dialektversion >Gring«. Hier nun wird der »Gring« ebenso wie der >Feind«
(>Find<) in Wolflis perfektionistisches Reimsystem gepresst. In den Reimen des
gesamten Gedichts erscheint wie in einer Art Umriss ein Wolfli-Selbstportrit:
das Viereck »>Kind« — »>Blind< — >F[e]ind< — >Grind« als Konstanten in Wolflis
Dasein und Schreiben, >Muht« — >Bluht« spielt auf den ritterlichen Topos an,
aber auch auf die »Unfille«, wie er die sexuellen Ubergriffe auf immer jiingere
Midchen nannte;3¢ und >Heim«< — >Reim« sind sein neues Zuhause: Schreiben
als Zufluchtsort.

Mit diesem Schluss der Wolfli-Kantata fithrt Aperghis in die totale
Institution zuriick. Die gewaltigen Ausbriiche sind abgeklungen. In durch-
aus beengender Weise lisst er die inneren Zweifel und Note des padophilen
Patienten Wolfli aufscheinen. Um diese padophile Veranlagung wird in vielen
Walfli-Vertonungen ein weiter Bogen gemacht. Aperghis nimmt sie ernst
und gestaltet eine beriihrende Auseinandersetzung mit der psychischen
Not eines Menschen. Die geschlechtsneutrale und alterslose Stimme des
Countertenors erlaubt es ihm, in einer >Mehrfachbesetzung« die drei Kind-
Emanationen in Wolflis monumentaler Autobiografie Von der Wiege bis
zum Graab (1908-1912) zusammenzuschweiflen: zuerst das Kind Adolf
(>Doufi«), dann den sich als Kind darstellenden Ich-Erzihler und schlief3-
lich das unschuldige Kind als erotisches Wunschobjekt. Das fithrt zu einem
bedriickenden semantischen Oszillieren, dem man sich auch als Publikum
schwer entziehen kann.

Im Gegensatz zum Anfang der Wolfli-Kantata mit dem zerrissen-virtuosen
Hoquetus komponiert Aperghis hier schon fast ostentativhomophon. Der Chor
passt sich in die rhythmische Deklamation des Solisten ein, immer zuriick-
haltend im Piano; das Ensemble der Solostimmen singt dazu ein Lamento, das
an spéte Renaissance-Polyphonie erinnert. Es ist ein komponiertes Mitleiden,
bis der Countertenor das Werk in einem stockenden Solo beendet.

56  Spoerri: Adolf Wolfli, S. 27.
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7.8 Die virtuelle Begegnung von Robert Walser und Paul Klee

2006, ein Jahr nach Fertigstellung der Wolfli-Kantata, komponierte Georges
Aperghis im Auftrag der Hochschule der Kiinste Bern HKB und der Wittener
Tage fiir neue Kammermusik das Théatre musical Zeugen fiir Sopran, einen
Puppenspieler, fiinf Instrumente und sieben Handpuppen von Paul Klee. Die
Produktion wurde spiter auch am Warschauer Herbst und an der Biennale
Venedig gezeigt. Ich war damals Leiter des Fachbereichs Musik der Hoch-
schule der Kiinste Bern und fiir die Planung und Produktion verantwortlich.
Die folgenden Ausfiihrungen haben deshalb eine personliche Note, die hier
nicht verhiillt werden soll.

In ersten Vorgespriachen mit Georges Aperghis diskutierten wir das Projekt
in zwei Richtungen: Die eine Idee war, ein Dramolett von Robert Walser zu
vertonen; ich schlug Die Knaben (SW 14, 7-17) und das Dialektstiick Der Teich
(SW 14, 19-132) vor. Gerade dieser einzige im Schweizer Dialekt geschriebene
Text von Walser, den Aperghis in der franzosischen Fassung kannte,5” schien
mir nach dessen Faszination fiir Adolf Wolflis Sprachklang ein geeignetes
Material zu sein. Auch war ich gespannt, wie Aperghis die geniale Mise-en-
abyme-Szene in Der Teich umsetzen wiirde, in der Fritz den gerade iiber-
standenen Konflikt mit Messer, Gabel, Loffel und einem Tintenfleck auf dem
Tischtuch als Teich nochmals nachspielt.

In eine andere Richtung wies ein Projekt mit den Handpuppen, die Paul
Klee zwischen 1916 und 1923 fiir seinen Sohn Felix aus unterschiedlichen
Materialien hergestellt hatte. Als ich Aperghis erzihlte, dass Andreas Marti,
der Griindungsdirektor des Zentrum Paul Klee in Bern, ein Theaterprojekt
mit den Puppen unterstiitzen wiirde, 16ste das beim Komponisten eine ganze
Reihe von Ideen aus. Er hatte die Klee-Puppen schon viele Jahre vorher im
Kunstmuseum Bern als Gruppe ausgestellt gesehen; dieser Handpuppen-
>Chor<hinterliefd bei ihm einen bleibenden Eindruck. Bereits 1999 hatte er sich
im Werk Zwielicht mit Texten von Paul Klee auseinandergesetzt.58

57 Im Unterschied zum deutschen Sprachraum, wo Walsers Text ohne hochdeutsche Uber-
setzung in den gesammelten Werken vorlag, aber auf8erhalb der Schweiz kaum rezipiert
wurde, kannte man das Dramolett im franzosischen Raum seit 1999 als L’Etang sehr gut.
Erst 2014 wurde das Dramolett von Hiandl Klaus und Raphael Urweider ins Hochdeutsche
iibersetzt und in einer zweisprachigen Version ediert, vgl. Walser: Der Teich. Szenen.

58  Aperghis: Zwielicht auf Texte von Paul Klee, Johann Wolfgang Goethe und Franz Kafka
fir Sopran, Schauspieler (Bariton), Flote, Schlagzeug, Klavier, Viola und Violoncello.
UA: 23.11.2002, Opéra de Nancy et de Lorraine. Die Besetzung von Zwielicht ist jener von
Zeugen eng verwandt.
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TOTALE INSTITUTIONEN. GEORGES APERGHIS 197

Schon bald reifte der Entschluss, die Handpuppen mit Texten von Robert
Walser zu verkniipfen. Vielleicht liefle sich mit den Handpuppen ein
miniaturisiertes Dramolett spielen?

Aperghis wihlte nach einer langen Bedenkzeit einen radikal anderen
Weg, der alle Beteiligten iiberraschte und viele enttduschte: Die Handpuppen
stehen nicht fiir Kinder und Kinderspiele, sondern werden gleichsam zu
uralten Greisen, die von einer anderen Welt zeugen. Und sie werden nicht
gespielt, sondern stehen wie Statuen auf der Puppenbiihne. Die Texte dazu
fand Aperghis in den beiden Bianden der Scénes dialoguées, mit einem Teil
der ins Franzosische iibertragenen Dramolette, die im Jahr 2000 bei Edition
Zoé erschienen sind und im franzosischen Sprachraum zahlreiche Walser-
Auffithrungen ausgelost haben. Von den urspriinglich diskutierten Text-
moglichkeiten blieb einzig ein kurzer Ausschnitt aus Die Knaben.

Das Grundkonzept von Zeugen besteht in der Rekonstruktion einer totalen
Institution: Die Puppen, der Puppenspieler und die Sdngerin sind in ein
Puppentheater eingesperrt. Dort werden sie von einer miniaturisierten, aber
professionellen Bithnenlichtanlage mit 8o kleinen Scheinwerfern beleuchtet.
Uber dem Puppentheater stehen zwei vergleichsweise grofle Screens, auf
denen in Live-Videos Bildmaterial aus dem Innern der totalen Institution
vergroflert gezeigt wird. Als Publikum fithlt man sich zeitweise in eine
medizinische Beobachtungsstation versetzt. Gewisse Videoeinspielungen auf
den Screens wurden von Aperghis vorproduziert. Da sieht man die Puppen
tanzen oder aus dem Dunkel heraus wie Geister auftauchen. Im eigentlichen
Puppentheater sind die Puppen fast bewegungslos, sie werden nur hin und
wieder auf Stdndern minimal verschoben.

Fiir Zeugen wollten wir méglichst viele Fachbereiche der noch jungen und
ersten Schweizer Hochschule der Kiinste mit Griindungsjahr 2003 einbeziehen,
neben der Musik auch Theater, Gestaltung und Kunst, Konservierung und
Literatur. Die Werkstétten des Fachbereichs Gestaltung und Kunst bauten
das Puppentheater mit Bithnenlicht. Die originalen Puppen wurden — im
doppelten Mafistab vergroflert — von der Konservierungsabteilung der HKB
nachgebaut. Diese Vergroflerung erlaubte eine bessere Sichtbarkeit, denn
die originalen Puppen wiren zu klein gewesen, um von einem Publikum von
150 Personen noch differenziert wahrgenommen werden zu konnen. Man
bemiihte sich um Originaltreue und suchte nach den historischen Materialien
und Stoffen, die Klee verwendet hatte. Allerdings gab es auch Grenzen, denn
Klee benutzte beim Selbstportrit auch Tierknochen, die sich naturbedingt
nicht in doppelter Grofie finden lief3en.

Was insbesondere Theaterschaffende bedauerten, namlich weshalb ein
virtuoser Theatermann wie Aperghis sich die Chance entgehen lief}, ein
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richtiges Puppentheater aufzufiihren, erwies sich im Riickblick als die ent-
scheidende Qualitit seiner Arbeit. Eine Darstellung von szenischen Vorgéngen
oder gar die Erfindung solcher Vorgéinge hitte die Handpuppen banalisiert
und sie zu normalen Theaterpuppen gemacht. Aperghis wollte aber ihren
Kunstcharakter bewahren; im Sinne von Walter Benjamin war ihm nicht der
Ausstellungswert, sondern ihre auratische Kraft wichtig. Zwar wurde mit den
Puppen einmal Theater gespielt, aber das ist lange vorbei. Aperghis inszeniert
die Distanz, die man als Erwachsener erfihrt, wenn man den Kasperle-
figuren begegnet, die einen als Kind verzaubert haben. Es bleibt nur noch die
Erinnerung daran: Die Figuren sind zu Zeugen der Vergédnglichkeit geworden.
Deshalb auch der Titel Zeugen. Oder wie Aperghis es den Figuren mit Walser
in den Mund legt: »Wir sind Kunstobjekte, die fiir die nicht existieren, die kein
Verstindnis fiir uns aufbringen.« (SW 17, 383)

7.9 Die sieben Zeugen

Die Handpuppen von Paul Klee galten lange Zeit als Marginalie in der Klee-
Forschung. Dies dnderte sich 2006 mit einer Publikation von Christine
Hopfengart, in der die Handpuppen eingeordnet, einzeln beschrieben und
kontextualisiert werden; auch die zerstorten Puppentheater und Bithnen-
bilder, die Klee schuf, werden dokumentiert.5® Insgesamt hat Paul Klee von
1916 bis 1925 etwa 50 solcher Handpuppen geschaffen; ein bedeutender Teil
ist in der Wiirzburger Wohnung von Paul Klees Sohn Felix beim Bomben-
angriff der Alliierten am 16. Mérz 1945 zerstort worden, andere gingen verloren
oder wurden gestohlen. Entstanden sind die frithesten Puppen 1916, als der
damals neunjihrige Felix auf einem Jahrmarkt, der Auer Dult in Miinchen,
ein Kasperltheater sah und selber ein solches bei sich zuhause haben wollte.
Trotz seines Eintritts in die bayerische Armee am 11. Mérz 1916 konnte Paul
Klee seinem Sohn zum neunten Geburtstag am 30. November 1916 eine selbst-
gefertigte typische Kasperl-Familie schenken, mit den Figuren Kasperl, Gretl,
Sepperl, Tod, Teufel, Polizist und Krokodil.

Nach Christine Hopfengart soll sich das nicht erhaltene Bithnenbild des
ersten Kasperltheaters

aus Abbildungen der Publikationen des Blauen Reiters zusammengesetzt haben
[...]. Das Kasperlspiel war damit fiir einen Augenblick ein kunstgeschichtlicher

59  Vgl. Hopfengart: Paul Klee — Handpuppen.
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Ort, an dem Kinderspiel und kiinstlerische Avantgarde zusammentrafen und
sich erginzten.60

Denkbar wire auch eine privatere, kunstgeschichtlich nicht weniger brisante
Interpretation: Am 5. Mérz 1916 bekam die Familie Klee ein Telegramm von
Maria Marc, das sie iiber den Tod ihres Mannes Franz Marc unterrichtete;
am gleichen Tag erhielt Klee den »roten Zeddel«, den Marschbefehl.6! Die
Collage mit Bildmaterial des Blauen Reiters konnte auch ein Memorial fiir
die gefallenen Freunde August Macke (1 26. September 1914) und Franz Marc
(T 4. Mérz 1916) sein: Der Infanterist Paul Klee hitte dann sein Kind — wie
einen hoffnungsvollen Angelus novus — in den zerschnittenen Bildern jener
Aufbruchsepoche spielen lassen, die wegen des Ersten Weltkriegs bereits Ver-
gangenheit geworden war.

Es ist in diesem Zusammenhang ein schauerlicher Zufall, dass von diesen
ersten Handpuppen nur gerade Herr Tod den néchsten Weltkrieg >iiberlebt<
hat und nicht zerstort wurde.

Erst nach dem Krieg baut Klee 1919 die néchsten Handpuppen; diese werden
komplexer und sprengen das Rollendispositiv des Kasperltheaters. Einzelne
Puppen lassen sich auch als Kommentare und stumme Botschaften des Vaters
an den Sohn interpretieren, dessen Adoleszenz sie begleiteten, auch wenn
gewisse Figuren wohl nicht unbedingt altersgerecht waren:

Nicht nur im Namen, auch in ihren biografischen und kiinstlerischen Beziigen
weisen die Puppen weit tiber die Welt eines Kindes und Heranwachsenden
hinaus. [...] Und dennoch, auch wenn Felix als Kind den Reichtum an
Assoziationen, hintergriindigen Bissigkeiten und biografischen Verkniipfungen
nicht verstanden hat, muss er doch aus seinem ihm eigenen komischen Talent
und einer ausgeprégten Spielfreude heraus Zugang zu den Figuren gefunden
haben.52

Auch nach dem Wechsel von Miinchen nach Weimar ans Bauhaus fiihrt
Paul Klee den Puppenbau fort. Felix Klee tritt 1921 mit 14 Jahren als jiingster
Student ins Bauhaus ein und fiihrt dort bis zu seinem 18. Altersjahr immer
wieder Puppenspiele auf, in denen auch das Bauhausleben ironisch reflektiert
wird. In Weimar entstehen zwei Handpuppen, die sich auf konkrete Personen
beziehen, ndmlich auf die Kunsthéndlerin Emmy >Galka< Scheyer und auf Paul
Klee selbst. Die Selbstportrit genannte Handpuppe gehort zu den wenigen
Selbstportrits, die von Paul Klee existieren; und man kann nur dariiber

60  Hopfengart: Zwittergeschipfe, S. 15.
61 Jung: Paul Klee in Landshut 1916, S. 4.
62  Hopfengart: Zwittergeschipfe, S. 8.
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ratseln, was den Vater und Meister des Bauhauses 1922 bewogen haben mag,
dem damals 15 Jahre alten Sohn und Studenten im Bauhaus sein Konterfei
zu schenken, damit dieser den Vater ins Kasperletheater einbaute. Fiir Felix
Klee muss es keine Belastung gewesen sein — vielleicht ging die Idee sogar
auf ihn zuriick —, denn er soll den Vater mit seinem berndeutschen Schweizer
Akzent mehrfach verdppelt haben. Und noch im Alter spielte Felix Klee mit
den Puppen die Szene nach, in der Paul Klee von der Kunsthéndlerin >Galka<
(Emmy Scheyer) gedridngt wird, ein Bild des von ihr verehrten Alexej von
Jawlensky zu kaufen, was dieser so lange verweigert, bis >Galka< ihm das Bild
iber dem Kopf zerschlégt.63

Aperghis wihlte aus den 29 erhaltenen Handpuppen sieben aus. Die Zahl
Sieben hat durchaus magischen Charakter: Sieben Tone des diatonischen
Tonsystems, die Addition von Drei (Gottlichkeit) und Vier (Weltlichkeit), die
Bedeutung der Zahl Sieben in Sagen und Mirchen etc. Die sieben Figuren
decken alle drei Schaffensphasen von Klees Puppenbau ab: 1916 Miinchen,
1919/20 Miinchen und 1921-1925 Weimar. Die Zahlen in eckigen Klammern
beziehen sich auf die Nummerierung im Katalog der Handpuppen von
Christine Hopfengart; auch alle Material- und Maflangaben sind diesem
Katalog entnommen:54

[1] Herr Tod, 1916

Kopf: Gips, Leder, bemalt
Gewand: Stoff, Metallring
Hohe: 35 cm

[9] Alte Jungfer, 1919

Kopf: Gips, bemalt

Gewand: verschiedene Stoffe (Baumwolle, Seide, Mischgewebe etc.), Metallring
Hohe: 38 cm

[11] Gekrinter Dichter, 1919

Kopf: Gips, bemalt (in den 1970er-Jahren retuschiert); Metallschmuck,
Gazegewebe, rotes Webband

Gewand: zwei verschiedene Stoffe (rotes Batisttuch, teilweise bedruckt; gelber
Stoff), Metallring

Hohe: 35 cm

[18] Frau Tod, 1921

Kopf: Gips mit kriftigem Gewebeabdruck, bemalt

Gewand: Stoff (Kunstseide, in den 1g970er-Jahren erneuert) mit Stoff-
applikationen, Metallring

Hohe: 36 cm

63  Vgl. Klee: Felix Klee und das Puppentheater, S. 41.
64  Vgl. Hopfengart: Paul Klee — Handpuppen, S. 111-142.
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[23] Selbstportrit, 1922

Kopf: Rindsknochen und Gips, bemalt

Gewand: Wollstoff (Umhang); zwei weitere verschiedene Stoffe (Flicken und
Halstuch), Knopf, Metallring

Hohe: 38 cm

[24] Emmy >Galka« Scheyer, 1922

Kopf: Gips, bemalt, Nussschalen, Metallperle, Kugelknopf, Fell
Gewand: Samt, Metallring

Hohe: 31 cm

[27] Vogelscheuchengespenst, 1923

Kopf: Gips und Holz, bemalt, Holzscheiben, Wolle

Gewand: zwei verschiedene Stoffe, auf der Riickenpartie schwarzes Klebeband
(neu), Metallring

Hohe: 45 cm

Die sieben Zeugen schaffen in Zusammenhang mit Robert Walser ein
komplexes Beziehungsgeflecht: Die drei ménnlichen Figuren thematisieren
sich selbst, ihr Schaffen und das Stiick, denn sowohl >Paul Klee< als auch >Robert
Walser< sind mit den Figuren Selbstportréit und Gekrénter Dichter als Zeugen
préasent und Herr Tod beschiftigte in ihrem Schaffen beide gleichermafien. Mit
der Figur Gekronter Dichter wollte Klee urspriinglich wohl den Personenkult
um Stefan George verdppeln. Aperghis hingegen identifiziert diese Figur am
Schluss von Zeugen deutlich mit Peter aus Die Knaben. Doppelbodig wird mit
dieser einen Lorbeerkranz tragenden Puppe daran erinnert, dass im Abseits
stehende Figuren wie Peter durchaus auch ihre Eitelkeit haben.

Ebenso entsprechen Klees weibliche Figuren Walsers Theaterkabinett,
wobei hier mit Alte Jungfer und Vogelscheuchengespenst die schrulligen
Damen iiberwiegen. Perfekt zu Walser passt die mondéne, besonders >héss-
lich« gestaltete und die Karikatur streifende Emmy »>Galka« Scheyer. Sie wird
wiahrend des Stiicks von der Minikamera des Puppenspielers besonders genau
abgetastet. Zu einer neuen Dimension in Zeugen verhilft Frau Tod, zumal
Aperghis sie zusammen mit ihrem Mann als Ehepaar zeigt. Ein biirgerliches
Ehepaar als >Herr und Frau Tod« iibersteigt sogar die Fantasie eines Robert
Walsers.

710  Das Puppenspiel als Théitre musical

Der erste Satz des Puppenspielers ist jener des rétselhaften Gastes aus dem
szenischen Text Table d’héte: »Ich sitze da, als wire ich nicht vorhanden.
Vielleicht besteht meine Rétselhaftigkeit darin, dafl ich anspruchslos bin.«
(SW 17, 413f.) Dieser Satz lésst sich zwar auf die bewegungslos ins Publikum
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starrenden Puppen beziehen, aber er definiert selbstreflexiv auch die Rolle
des Puppenspielers, der wie ein stiller Zeremonienmeister im kleinen Puppen-
theater die Handpuppen nie >spielt, sondern nur auf den Stindern langsam
verschiebt. Vieles erinnert an das japanische Figurentheater Bunraku, bei
dem die Spieler der Marionetten immer sichtbar sind. Man kann zusehen, wie
sie bewegt werden, und doch wird man von den Figuren geradezu magisch
angezogen. Eine dhnliche Magie entfalten die Klee-Puppen im Theater von
Aperghis: Ihre Statik gibt ihnen eine Kraft im Ausdruck, wie sie grofie Panto-
mimen erreichen konnen, die wihrend Minuten bewegungslos ins Publikum
starren und gerade damit Spannung erzeugen.

Der verlangsamten und teilweise zum Stillstand gekommenen Welt der
Puppen steht in Zeugen wie ein grofiformaler Chiasmus die meist schnelle und
nervose Welt der Séngerin und des Instrumentalensembles gegeniiber.

Die Séngerin, von der man meist nur den Kopf sieht, agiert fahrig und iiber-
spannt zwischen den Handpuppen. Sie wirkt wie ein Geist, wie eine verlorene
Seele, die zwischen den Puppen herumirrt. Manchmal wird sie von den Puppen
beruhigt, manchmal tritt sie herrschsiichtig auf und fiithrt Befehlsgesten aus,
die aber ins Leere fiithren, weil die Puppen unbeweglich bleiben.

Mit einem speziellen, auf einer Gleitschiene montierten Stuhl kann die
Sangerin lautlos und schnell quer durchs Puppentheater sausen, hinter den
Puppen und vor dem Puppenspieler. Die Partie der Séngerin ist hochvirtuos;
sie verbindet alle Zwischenstufen von Koloraturgesang bis zu einfachem
Sprechen. In der Exaltiertheit, die Aperghis von der Rolle verlangt, erinnert sie
auch an die hohen Soprane, deren vogeldhnliches Zwitschern Walser in seinen
Texten gerne bespottelt.55 Sie spielt viele Rollen: Sie ist die Bithnenpartnerin
des Puppenspielers, sie singt und spricht ganze Dialoge, sie ist Stimme und
Spielpartnerin der Puppen. Sie ist aber oft auch das sechste Instrument des
Instrumentalensembles.

Das trifft besonders auf die zahlreichen lautpoetischen Partien zu, die
Aperghis in Zeugen duflerst vielfaltig einsetzt, so als hétte er die Wortklang-
kaskaden der Wolfli-Kantata bruchlos weitergefiihrt. Aperghis erfindet in
den kontrastreichen Klangwelten eine Art emotionale Zweitsprache, zum
Beispiel:

he osla hou li vii scha na har iss a ja he®6

Oder so konsonantisch dominiert, dass ein Singen gar nicht mehr moglich ist:

65  Am deutlichsten wohl in Maler, Dichter und Singerin (SW 16, gof.).
66  Aperghis: Zeugen, S. 7, T. 32.
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tptp mn ka fi tptp do tptp do tptp ka f167

In all seinen abstrakten Sprachkompositionen spielt Aperghis mit dem Risiko,
dass sich Semantisches in den Vordergrund dréngt, im obigen Beispiel etwa
ska fi< (Schweizerdeutsch fiir >Kaffee<). Solche verstiandlichen Worter wirken
innerhalb von lautpoetischen Texturen auf unsere Aufmerksamkeit wie
Magnete. Wir werden von ihnen angezogen und versuchen sofort, noch mehr
zu verstehen. Aperghis liebt es, uns mit Pseudoverstindlichkeit zu kodern und
unsere Sehnsiichte nach Sinn zu néhren, allerdings nur, um diese spéter umso
deutlicher zu enttduschen.

Neu im Schaffen von Aperghis ist bei Zeugen, dass diese >Kdder< nicht All-
tagsbegriffe, sondern Worter oder Wortfragmente aus Walsers Texten sind.
Im folgenden Beispiel wird der Satzteil »Wir sind Kunstobjekte« aus dem
szenischen Text Porzellan (SW 17, 383) in eine klanglich stark an Schweizer
Dialekt erinnernde Sprachtextur eingefiigt:

a das-was-si itz-no-wott li dis sitt sa wohl oh soll ma hoho rug-ga. Wir sind gug ga
ho Kunst-o-bjek-te! Sa schuf fas ta i britt Froh salm as-ti®®

Aperghis setzt die lautpoetischen Verfahren auch ein, um den Einsatz eines
Walser-Textes rhetorisch wirkungsvoll vorzubereiten. Im néchsten Beispiel
wird ein Muster von acht Silben dreimal wiederholt, dann folgt die Reduktion
auf die drei Elemente »ha he hi«, und in diesem >Groove« rutscht das laut-
poetische Verfahren klanglich und rhythmisch nahtlos in Walsers ebenso
musikalisch konzipierten Text Table d’héte:

tik ta ke e ja he li ba tik ta ke e ja he li ba tik ta ke e ja he liba
hik ha he ha he hi ha Mein Mann vi-sa-vis ist we-gen mir hin; ich seh’s
ihm an.69

Der ldngste lautpoetische Abschnitt leitet zum letzten Teil des Werkes iiber.
Es ist der komplexeste, weil verschiedene Idiome — Japanisch, Ungarisch,
Franzosisch, Italienisch und Deutsch — anklingen. Diese Laut-Erweiterung auf
andere Idiome bereitet den Absturz des Touristen in den Bergen in der Szene
Der Jiingling in den Alpen vor und steht fiir die »eindringlichmahnende Sprache
[der] Felswiande« (SW 17, 427). Dieser Absturz wird in einer rollenden Per-
mutation von Walsers Szenenanweisung »Er gibt infolge seiner Begeisterung
nicht acht und fallt herunter« (SW 17, 427) umgesetzt und fiihrt direkt in die

67  Ebd,S. 34, T. 224—226.
68  Ebd,S.69-71, T. 493-505.
69  Ebd, S.19f, T. 98-103.
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Szene mit dem gestiirzten Touristen; die Zeilen ergeben sich aus kurzen Atem-
pausen der Sangerin; nur nach »é su hop« gibt es zwei Takte Pause.

kémeé-ssé a je ne vois je vi vrai ja-a a-mo

Hop-la le vi vrai a-mo-re e e e e zu é su hop

a-mo-re hop la fol-ge sei-ner nicht acht und si si s no no no a-mo-re
un-ter her-un-ter fillt her-unt

un-ter her-un-ter fillt her-unt-ter und fallt her

acht und fallt her-un-ter nicht acht und fllt her-unt

o nicht acht und fillt her-un-ter?°

Diese Beispiele geben einen Einblick in das mehrstufige Kompositionsver-
fahren von Aperghis, bei dem nicht nur eine Textauswahl getroffen wird,
sondern diese Texte in die sprachkompositorischen Verfahren eingearbeitet
werden.

Das Instrumentalensemble besteht aus disparaten Instrumenten, die ver-
schiedenen Traditionen entspringen und auf ihre Art >Zeugen« darstellen: Alt-
saxophon,” Bassklarinette, Klavier, Akkordeon, Cimbalom und Schlagzeug
mit der japanischen Holztrommel Mokubio und Herdenglocken. Jedes dieser
Instrumente hat seinen eigenen musikalischen >Soziolekt«: Das Saxophon
verfiigt iiber eine lange Jazztradition. Die Bassklarinette findet ihr Haupt-
repertoire in der zeitgendssischen Musik; Aperghis lésst sie trotz ihres riesigen
Tonumfangs meist im hochsten Register spielen und macht sie damit zu einem
Sopraninstrument, das oft als instrumentaler Partner der Sopranistin auftritt.
Das Cimbalom ist untrennbar mit der ungarischen Volksmusik verbunden.
Mit dem japanischen Mokubio und den Herdenglocken bildet das Schlagzeug
den »internationalen« Klangkorper. Klavier und Akkordeon werden in Walsers
Schriften héaufig erwihnt, sind aber gegensitzlich bewertet: Beim Klavier ver-
spottet Walser das Virtuosentum, das Aufdringliche, das Himmernde, und
wenn es von Laien gespielt wird auch die spieltechnischen Unzuldnglich-
keiten; das Akkordeon (vgl. auch Kap. 11.9.5) umgekehrt wird in Walsers Texten
viel positiver bewertet:

Von ihm umgangssprachlich und zugleich poetisch iiberhohend als >Handharfe«
bezeichnet, préigt es in seinen Werken oft die dunklen, néchtlichen Stimmungen.
Akkordeon und Handorgel galten damals als >niedere< Instrumente. In
Konzertsilen hatten sie nichts zu suchen, an Konservatorien wurden sie nicht

7o Ebd, S.76-79, T. 541-443.

71 Inder Partitur verlangt Georges Aperghis bis heute ein Tenorsaxophon. Der Saxophonist
Marcus Weiss konnte ihn allerdings davon iiberzeugen, dass es eigentlich eine Partie fiir
Altsaxophon sei. Deshalb wurde in allen bisherigen Auffithrungen von Zeugen ein Alt-
saxophon verwendet.
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unterrichtet. Wegen ihres giinstigen Preises und der damals noch einfachen
Spieltechnik mit Standardbéssen [...] wurden [sie] ein tragendes Element der
Laienmusikbewegung.”?

Aperghis bindet die unterschiedlichen Klangwelten von Akkordeon und
Klavier eng aneinander und erzielt so verbliiffende Effekte, etwa dann, wenn
er die beiden Instrumente im dreifachen Pianissimo Duodezimen-Parallelen
spielen ldsst (vgl. Abb. 28). Die Duodezime ist mit dem Schwingungsverhalt-
nis 3/1 neben der Oktave 2/1 und der Prim 1/1 das konsonanteste Intervall der
Musik und entsprechend verschmelzen die Instrumente in hohem Mafie.”

T ey

Abb. 28 Georges Aperghis: Zeugen, S. 89, T. 715-719

7.11 Libretto und Ablauf

Fiir das Libretto hat Georges Aperghis aus sechs verschiedenen szenischen
Texten kurze Ausschnitte gewidhlt, die er meist linear aneinanderreiht. Das
Werk lésst sich in drei Teile gliedern, die von einer Instrumentaleinleitung
und deren Reprise am Schluss umrahmt werden. Die Teile sind allerdings
kompositorisch mit Uberleitungen so eng verbunden, dass die folgenden Takt-
zahlen nur als ungefiahre Wegmarken zu verstehen sind.

1. Einleitung

Partitur: S. 1-10, T. 1—46

Das Stiick beginnt mit einem vielgriffigen Akkordeon-Solo. Dieses Solo wird
auch die Reprise zum Abschluss von Zeugen kennzeichnen. Spéter wird

72 Brotbeck/Sorg: Nachwort, S. 179. Vgl. auch Der Dichter (SW 4, 841.), Der Pole (SW 4, 12—
114), Die Handharfe (SW 4, 139), Der Felsen (SW 4,154-156), Der Handharfer (SW 13, 53f.).

73  Beim zweiten Viertel von Takt 715 hat der Kopist im Klavier wohl die falsche Linie
erwischt, denn es miisste sicher fis statt dis stehen.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



206 KAPITEL 7

Aperghis Klavier und Akkordeon weitgehend als monophone, also einstimmige
Instrumente behandeln (vgl. Abb. 28). Die Einleitung ist eine Vorbereitung
auf das japanisch geprigte Puppentheater: dicht, laut und grell. Man konnte
das Ensemble von Zeugen auch als ein in die westliche Musik transferiertes
Gagaku-Ensemble bezeichnen: Mit der Mundorgel Sho, dem japanischen Vor-
laufer des Akkordeons, der Zither Gakuso, verwandt mit dem Cimbalom, der
japanischen Holztrommel Mokubio und dem Hichiriki, einem lautstarken
Doppelrohrblatt-Instrument, das von Bassklarinette und Saxophon, die in
hochsten Lagen spielen, imitiert wird. Auch die Séngerin singt wihrend der
Einleitung eine ans Japanische erinnernde Silbensprache.

2. Table d’Héte (SW 17, 412—414)

Partitur: S. 1035, T. 47—229

Lady, Lord, StrafSenfegerin (Nettchen), Der Seesoldat (AdB 2, 427f.)

Partitur: S. 3538, T. 210243

Verarbeitung von Table d’héte und Lady, Lord, StrafSenfegerin (Nettchen), Der
Seesoldat

Partitur: S. 38—46, 244—296

Aperghis verwendet zwei Textausschnitte unterschiedlicher Lange. Aus dem
Text Lady, Lord, StrafSenfegerin (Nettchen), Der Seesoldat, der seit dem Théatre
musical von Mischa Késer vor allem unter dem Titel Nettchen bekannt ist (vgl.
Kap. 8.5.2), hat Aperghis nur eine kurze Replik ausgewihlt, die es ihm erlaubt,
den witzig-genialen Satz zu zitieren: »Pflichten, unaufschiebbare, rufen mich
vom Milchkaffeeschauplatz ab.« (AdB 2, 428)

Zu Beginn dieses Teils wird die Singerin, die wihrend der Einleitung wie
eine Instrumentalstimme wirkt, in eine Mitspielerin der Puppen gewandelt,
und zwar mit einem subtilen Kniff, wie er fiir Aperghis typisch ist: Die Séngerin
muss auf den nasalen Lauten m und n summen: »mnmnmn- mnmnmn
mnmnmn mnmnmnmn«.’#

Waihrend m mit geschlossenem Mund artikuliert wird, muss fiir das n der
Mund zwingend geoffnet werden. Der Effekt ist auffillig: Wie ein Goldfisch im
Aquarium 6ffnet und schlieflt die Sdngerin wéihrend dieses Summens regel-
mafig den Mund und verwandelt sich dabei in eine puppenéhnliche Figur.

Der Puppenspieler sagt in Zeugen die meisten Rollen an: >Eine Fraug,
sWanderer, >Der gestiirzte Tourist« etc.; das schafft Klarheit und zugleich
Distanz. Seine eigenen Rollen kiindet er allerdings nicht an. Er wird dadurch
zum >Rétselhaften Gast, dessen Rolle er in Table d’Héte spricht. Als wortkarger
Spielleiter — und auch als Vertreter der impliziten Autoren Walser und Klee

74 Aperghis: Zeugen, S. 11, T. 48—52.
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und von dessen Handpuppen — bleibt er im Hintergrund und wirft meist nur
besonders auffillige Textteile ein, zum Beispiel: »Etwas in mir klagt um das
Niewiedergefundenwerdenkonnen.« (SW 17, 429) Auch diese Einwiirfe wirken
wie Selbstreflexionen des Puppenspielers. Die Sangerin umgekehrt spricht,
singt und mimt zehn verschiedene Rollen und muss mit ihrer groen Tessitura
Frauen wie Ménner darstellen.

Gerade wegen der zahlreichen lautpoetischen Einschiibe und Ver-
schachtelungen achtet Aperghis mit viel Respekt gegeniiber den originalen
Walser-Stellen darauf, dass diese deutlich deklamiert und von den Instrumenten
duflerst sparsam, dafiir umso préiziser begleitet werden. Bereits bei der ersten
gesungenen Walser-Stelle (vgl. Abb. 29) ist diese rhetorische Vertonungsweise
gut festzumachen. Akkordeon und Klavier garantieren den musikalischen
Fluss und kldren doch den Text: Nach »Etwas« setzt das Akkordeon mit seinem
Akkord einen >Doppelpunkts; bei »ldchelt und spendet« grummelt das Klavier
in seiner tiefsten Lage, und auf »Beifall« erfolgt erneut der Akzent des
Akkordeons und das mit Bogen gestrichene C des Cimbaloms. Dazu die
Melodie der Singerin mit Terzen und sogar einem Dreiklang, verbunden mit
flieBender Rhythmik; alles in gréfitmoglicher Verstidndlichkeit, um Walsers
Text klar zu vermitteln. Die Bliser illustrieren den »Beifall« des »Etwas«
(T. 55-56) erst nach diesem Text ironisch mit jubelnden Trillern, wihrend die
Sangerin schon wieder den Goldfisch mimt.

Abb. 29 Georges Aperghis: Zeugen, S. 12, T. 55-57
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208 KAPITEL 7

Die Kreuze an den Notenhilsen in der Gesangspartie verweisen auf Sprech-
gesang und gehen auf Arnold Schonbergs Pierrot lunaire zuriick. Wihrend
Schonberg gerade beim Pierrot lunaire immer darauf bestand, dass die Ton-
hohen mit der Sprechstimme genau zu treffen seien, deutet Aperghis sowohl
das Notenzeichen als auch dessen Bedeutung um. Fiir ihn bedeutet das Kreuz
am Notenhals: »chantant en jouant (perturber le son)«.”> Im Vordergrund
steht bei Aperghis das Theater, die Musik dient diesem zu. Damit ist nicht
nur der Unterschied zu Schonberg gut beschrieben, der die Musik nie ganz
dem Theater iiberlassen mochte, sondern auch die grundlegende Differenz
vom Théatre musical zur Oper, wo das Primat des schonen Gesangs auch nach
einem halben Jahrhundert der >perturbations< durch das Regietheater noch
immer gilt.

3. Nacht aus Der Wanderer (SW 17, 424)

Partitur: S. 46—60, T. 297—410

Porzellan (SW 17, 382f.)

Partitur: S. 60—69, T. 411—492

Der kurze Dialog von sWanderer< und >Passant« erscheint wie die Parodie der
Wanderer-Mime-Szene aus dem ersten Aufzug von Richard Wagners Siegfried,
dem dritten Teil des Ring-Zyklus. Wotan besucht in der Gestalt eines Wanderers
Zwerg Mime, der Siegfried erzieht. Sie stellen sich gegenseitig Fragen; Mime
macht dabei den Fehler, nicht zu fragen, was er nicht weif3, sondern zu fragen,
was er schon weifd. Walsers Dialog wirkt wie ein absurder Zerrspiegel dieser
Szene, der Wagner-Dialog auf seine Essenz reduziert.

Wanderer: Bin ich hier auf dem rechten Weg?

Passant: Das miissen Sie selbst wissen.

Wanderer: Ich danke Thnen fiir die Art, wie Sie mich auf mich selbst aufmerksam
machen.

Passant: Es freut mich, daf} Sie an sich glauben.

Wanderer: Sind Sie Erzieher? (SW 17, 424)

Es gibt keinen Hinweis darauf, dass Walser in seinem Leben je eine Auffithrung
einer Wagner-Oper besucht hat; und es ist auch nicht zu belegen, ob er das
Textbuch von Siegfried kannte. Aber der Komponist Wagner taucht doch
verschiedene Male in seinem Gesamtwerk auf, meist ironisch auf Wagner-
Verehrerinnen bezogen.”® Ebenso sind Gestalten wie Tannhéduser, Lohengrin

75  Aperghis: Zeugen, S.1[Notes].
76 Vgl. BA 13,108; SW 15, 24; SW 15, 72; SW 17, 27; SW 19, 134, AdB 3, 37.
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und Siegfried in seinem Werk anzutreffen, ohne dass er sich dabei inhaltlich
auf die Wagner-Figuren beziehen wiirde.””

In Zeugen singt die Séngerin bei diesem Dialog beide Rollen, in hoher Lage
den Wanderer und in tiefer Lage mit Sprechgesang den Passanten, auch hier
iiber einer liegenden Instrumentalbegleitung, damit der Dialog fiirs Publikum
klar verstdndlich ist.

Porzellan ist weitgehend als Melodram gestaltet; deshalb hat hier der
Puppenspieler auch seine lingste Sprechpartie. Im Zentrum steht der in
Walsers Szene von >Dame« und >Herr< gemeinsam gesprochene Satz: »Wir
sind Kunstobjekte, die fiir die nicht existieren, die kein Verstédndnis fiir uns
aufbringen.« (SW 17, 383) Fiir diese Szene wihlt Aperghis besonders exquisite
Vertonungsvarianten. Zum Beispiel komponiert er in der zweiten Hélfte von
Takt 455 (vgl. Abb. 29) einen Hoquetus zwischen Klavier mit dreizehn Tonen,
Siangerin mit acht Tonen und Akkordeon mit nur einem, gehaltenen Ton. Die
weiflen Noten in der Gesangsstimme bedeuten »chanter avec beaucoup de
souffle«.”® Verbunden mit den Multiphonics der Bléser in der ersten Takthélfte
entsteht eine kiinstlich-diffizile und durchaus »porzellanene< Welt.

4. Lautpoetische Uberleitung

Partitur: S. 69—81, T. 493-569

Der Jiingling in den Alpen (SW 17, 427—429)

Partitur: S. 82—97, T. 570—770

Ausschnitt aus Die Knaben (SW 14, 7-17, hier 17)

Partitur: S. 97—105, T. 770-843

Reprise

Partitur: S. 105111, T. 844—887

Im letzten Teil erfolgt auch in Zeugen der Ausbruch aus der totalen Institution.
Die Séngerin verldsst ndmlich das Puppentheater und schaut gewissermafien
als »Jiingling in den Alpen« auf die Figuren im Puppentheater und auf das
im Halbdunkel spielende Instrumentalensemble. Dieser Ausbruch wirkt
stédrker, da die Séngerin, von der bis dahin nur der Kopf im Puppentheater zu
sehen war, auf einmal als ganze Gestalt sichtbar wird. Sie wirkt méchtig wie
eine Riesin und tiberblickt nun das System, erkennt die Gesetze der totalen
Institution, vermittelt implizit auch deren Kleinheit — und »stiirzt« dann in

77  Ich nannte mich Tannhduser (SW 17, 45-48); Lohengrin (SW 17, 425f.); Beschaulichkeit
(SW 13, 228) [Lohengrin]; Martin Weibel (SW 16, 208-213) [Siegfried, S. 211]. Gerade
die letzte Frage nach dem >Erzieher« erlaubt allerdings die Vermutung eines Bezugs zu
Wagners berithmtem Frage-Dialog in Siegfiied, denn Wotan und Mime sind beide in
unterschiedlicher Weise gescheiterte Erzieher.

78  Aperghis: Zeugen, S.1[Notes].
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Abb. 30 Georges Aperghis: Zeugen, S. 64, T. 455

ibertragenem Sinne ab. Dieser >Absturz< wird von Aperghis in einer langen
sprachmusikalischen Uberleitung angebahnt. Auch das bisherige Sprach-
system bricht hier ein, denn Walsers Sprache wird mit den lautpoetischen Ver-
fahren verschmolzen.

Der Monolog des Jiinglings nach seinem >Absturz¢, dargestellt in einem
»Sprachsturzs, ist als langes Vokal-Solo komponiert. In den Alpen haben die
Instrumente nichts zu suchen — dieses musikalische Begleit- und Kommentar-
system wird aufler Kraft gesetzt (vgl. Abb. 31).7°

In diesem abschlieflfenden Solo dominieren Vierteltone, die auf das
Unsichere und die eingeschrinkte Bewegungsfreiheit nach dem Absturz
hinweisen. Eine Terz aus sieben Vierteltonen bei »[im Kon]tor sein« ist das
grofSte Intervall in dieser Sequenz. Sonst dominieren Viertelton- und Halbton-
schritte. Auffallig hdufig tritt daneben das erlesene Intervall von fiinf Viertel-
tonen auf, zum Beispiel »ein Ver[ungliickter]«, »uner[hortes Gliick]«, »[ Wahr]
heit ist«. Dieses Intervall ist ein irritierender Zwitter zwischen Sekunde und
Terz, zwischen Tonschritt und Tonsprung; von im westlichen Kulturraum

79  Die Taktzdhlung des Kopisten ist in diesem rhythmisch frei notierten Abschnitt nicht
nachvollziehbar. Am Ende des dritten Systems miisste es >unbesieglichen Unruhe«
heiflen.
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212 KAPITEL 7

aufgewachsenen Menschen kann es nur schwer zugeordnet werden und wird
deshalb als >verstimmt< wahrgenommen.

Das Beispiel zeigt, wie Aperghis rhetorisch geschickt den Inhalt von Walsers
Monolog im Sinne des Theaters vermittelt. Die Stelle wird mit zwei um einen
Halbton verschobenen Glissandi iiber »Ich war also damals etwas wie Commis«
und »Welche musikalische Miidigkeit nun iiber mich kommt« umklammert.
Dort, wo ein Schauspieler Gedankenpausen einschieben wiirde, lisst Aperghis
die Séngerin »bouche fermée« summen (vgl. Abb. 31, Mitte 1. System). Und fast
schon wie ein Kasperltheater-Gag wird das »ich bin noch ledig« ausgekostet,
um als weiteren Gag mit der prosaischen Sprechstimme »Dafiir habe ich eine
Mutter« dagegenzusetzen.

Waihrend der darauffolgenden Vorwiirfe dieser Mutter an den verungliickten
Sohn heif$t es demiitig in die totale Institution zuriickkehren. Das ist die Strafe
fiir Ausbruch und Absturz. Fiir die Schlussszene greift Aperghis auf das frithe
Dramolett Die Knaben zuriick. Er konzentriert sich auf die Auflenseiter-Figur
Peter, der laut Regieanweisung »klein wie ein Hase« (SW 14, 7) ist und regel-
miflig von den anderen Knaben verpriigelt wird. Schliefllich findet Peter so
etwas wie Erlosung im Tod: »Es ist jetzt Zeit zum Sterben. Mein Traum geht in
Erfiillung.« (SW 14, 17)

Abrupte, zerfetzt wirkende Einwiirfe der Instrumente begleiten den
>Dialog¢, den die Séngerin zwischen ihrem hohen, an Vogelgezwitscher
erinnernden Koloraturregister und ihrer eher tiefen Sprechstimme fithrt. Mit
einer Disco-Kugel verstreut Aperghis im Puppentheater wihrend der Todes-
szene eine weihnichtliche Stimmung, die vom Akkordeon mit seinem die
Reprise einleitenden Solo jih unterbrochen wird.80 Der Anfang bildet das
Ende: Aperghis wiederholt gekiirzt die instrumentale Einleitung und das Stiick
konnte von vorne beginnen. Alles ist noch da, auch die totale Institution — und
der Puppenspieler wiederholt sich: »Ich sitze da, als wire ich nicht vorhanden.
Vielleicht besteht meine Rétselhaftigkeit darin, dafl ich anspruchslos bin.«
(SW 17, q13f.) Dann bricht die Musik ab. Fiir eine totale Institution gibt es keine
Schlusswendungen; es bleibt nur der Filmriss.

80  Auf der Doppel-CD des WDR 3 zu den Wittener Musiktagen 2007 ist ein ldngerer Aus-
schnitt von Zeugen festgehalten. Vgl. Aperghis: Zeugen [Auszug].
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KAPITEL 8

Musik zu Robert Walser in Theater, Film, Horspiel,

Théatre musical und Concert théatral
Eine Ubersicht

Wihrend der 198oer- und 199oer-Jahre iiberlagern sich zwei Entwicklungen,
die die musikalische Walser-Rezeption eigentlich bis heute prigen: das
gesteigerte Interesse an Robert Walser mit der starken Zunahme an Walser-
Vertonungen sowie der Trend zu neuen Musik- und Theaterformen, die unter
dem Begriff des postdramatischen Theaters zusammengefasst werden kénnen.
Das Klavierlied, die bisherige Hauptgattung der Walser-Vertonungen, gerét in
den Hintergrund oder wird in neue Kontexte gestellt.

Auf dem Sprechtheater wird die Integration von Musik bei Walser
zunehmend zur Regel. Bei Walser-Filmen und -Horspielen setzt man sie oft
als kompositorisches und strukturierendes Mittel ein. In Théatre musical und
Concert théatral entstehen autonome musikalische Kompositionskonzepte, in
denen die Musik ihre begleitende Funktion verliert und die theatralischen Vor-
ginge erheblich mitbestimmt.

81 Einfithrung

Die Verdnderungen in der musikalischen Walser-Rezeption zu Beginn
der 19goer-Jahre sind auch im Kontext jenes grundlegenden politischen,
gesellschaftlichen und kulturellen Wandels zu betrachten, der durch den Fall
der Berliner Mauer und den Zusammenbruch des sozialistischen Staaten-
bundes ausgelost wurde. Zwar war die sogenannte >Wende« in erster Linie
eine Wende zum konkurrenzlosen Wirtschaftsliberalismus, aber die Ideo-
logien, mit denen man bis dahin die jeweiligen Systeme in Ost und West
gesellschaftskritisch betrachtet und bekdmpft hatte, waren erschopft.! Weder
sozialistisch-marxistische Theoriemodelle noch die negative Dialektik
Adornos mit dem hochgehaltenen Avantgardebegriff konnten zur Wende
Substantielles beitragen (vgl. Kap. 6.1). Die Kiinste sind in jener Zeit durch eine
ambivalente Mischung aus Freiheitsdrang und Orientierungslosigkeit, aus

1 Norbert Otto Eke zeigt, wie sehr diese Erschopfung im Drama der DDR schon in den 1970er-
Jahren reflektiert wird. Vgl. Eke: Text und/im Theater.
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214 KAPITEL 8

Dekonstruktion der groflen Erzéhlungen in der Nachfolge der Postmoderne
und Faszination fiir neue Medien und Technologien geprégt.2

Beispielhaft lassen sich diese Verdnderungen an der Rezeption von Bertolt
Brecht aufzeigen, der einstigen Gallionsfigur des Theaters in Ost und West.
Ausgehend vom schon 1980 gefallenen Postulat »Brecht ohne Brecht«® von
Andrzej Wirth, dem préigenden Theoretiker des postdramatischen Theaters,
kann Hannah Klessinger zeigen, wie Brecht nach der Wende fast nur noch
unter umgekehrten Vorzeichen rezipiert wird und im Zentrum nicht der
(didaktische) Inhalt, sondern die Form steht: »In der Konsequenz gilt das
Interesse weniger dem Dramatiker Brecht; seine didaktischen Weltan-
schauungsstiicke werden abgelehnt zugunsten des Theaterpraktikers und
visiondren Theoretikers.«*

Im postdramatischen Theater wird auf eine mimetisch-fiktional ver-
mittelte Handlung ebenso verzichtet wie auf psychologisierende, das Subjekt
affirmierende Darstellungen - zugunsten eines multimedialen, selbst-
reflexiven, subjektkritischen und Ideologie dekonstruierenden Theaters, bei
dem der Text des Schauspiels seine Funktion als steuernde Instanz verliert und
gleichwertig zu den anderen theatralischen Ebenen verwendet wird.

Es ist kein Zufall, dass mit dem postdramatischen Theater die Stunde des
Dramatikers Robert Walser geschlagen hat. Die Theaterbiihne entdeckt Walser
noch spiter als die Musik: Erst 1967 wird er in Ziirich aufgefiihrt — aber nicht
etwa im Schauspielhaus, sondern im Saal des Kunsthauses, vorgestellt vom
experimentellen Kleintheater >Ziircher Werkbithne« (RWH, 318).5

2 In der Schweiz wurde drei Jahre nach dem Mauerfall am 6. Dezember 1992 eine Form von
neuer >Mauer« errichtet, die seit dreifig Jahren die Schweizer Politik dominiert: Mit 50,3
Prozent und einem deutlichen Stindemehr wurde der Beitritt in den européischen Wirt-
schaftsraum EWR vom Schweizer Volk abgelehnt. Das Resultat wirkte wie ein Schock auf
das politische, geistige und kulturelle Leben der Schweiz. Die rasch ansteigende Walser-
Rezeption gerade in der Schweiz ist auch in diesem spezifischen Zeitkontext zu betrachten.
Vgl. Brotbeck: Expoland mit schwieriger Nachgeburt, S. 287.

3 Wirth: Vom Dialog zum Diskurs, S. 17.

4 Klessinger: Postdramatik, S. 41.

5 Vgl. Stenzl: Ziircher Werkbiihne. Walsers Aschenbridel am 13. Oktober 1967 im Kunsthaus
Ziirich ist die erste nachweisbare Walser-Auffithrung. Es kann keine aufwendige Produktion
gewesen sein, und sie diirfte eher den Charakter einer szenischen Lesung gehabt haben. Der
historischen Bedeutung dieser Urauffithrung war man sich offenbar nicht bewusst, denn der
Abend wurde unter dem Titel »Ziircher Werkbiihne spielt und liest aus dem Werk von Robert
Walser|.] Einleitung von Dr. Bruno Schirer« annonciert (vgl. Annonce in: Neue Ziircher
Zeitung, 10.10.1967, S. 4). Es war die erste von drei Veranstaltungen, die im Abstand einer
Woche wenig bekannte Schweizer Dramatiker prasentierten. Die zwei folgenden Abende
waren Dramatikern gewidmet, die man heute nur noch schwerlich mit Robert Walser in
Verbindung brichte: Festspielverfasser César von Arx und Drehbuchautor Stefan Markus.
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Den Durchbruch fiir Robert Walser auf dem Theater bildete wohl die
Produktion Familiengeschichten an der Berliner Schaubiihne unter der Regie
von Felix Prader und geprégt vom jungen Udo Samel, der die mit dem jugend-
lichen Walser identifizierten >Knaben<-Rollen spielte (Fritz in Der Teich und
der Prinz in Schneewittchen).® Aber auch eine Produktion dieser Giiteklasse
vermochte ein Jahr nach dem hundertsten Geburtstag von Walser den Theater-
kritiker Giinther Grack nicht wirklich von dessen Qualitit als Theaterautor
zu iiberzeugen, denn beim Schneewittchen bleibe »unklar, worauf Walser mit
dieser schillernden Version des Mérchenstoffes eigentlich hinaus will« und
er stort sich an »der ironisch pointierten Verssprache, die [...] hier und da in
ein kunstgewerbliches Shakespeare-Epigonentum verfllt«. Gracks Fazit: »Ein
Abend, der den Theaterautor Robert Walser nicht ein fiir allemal etabliert, und
doch ein Abend, der fiir die Freunde Robert Walsers mehr wert ist als bloss
einen Pflichtbesuch.«”

Tobias Lambrecht bringt die ab den 19goer-Jahren in die Hohe schnellende
Anzahl von Walser-Auffithrungen in einen direkten Bezug zur »post-
dramatischen Theaterpraxis« und nennt dafiir folgende Griinde:

Es gab bei der Wiederentdeckung Walsers keine Auffiihrungstradition seiner
Texte, auf die man hétte zuriickgreifen konnen. Der Reiz der Neuentdeckung
modifiziert die zun4chst extrem scheinende Zeitgebundenheit der Dramolette —
zum Vergleich: Maeterlincks damals sensationell erfolgreiche Texte werden heute
kaum noch aufgefiihrt. Des Weiteren bestehen &sthetische Zusammenhénge
zwischen der Theateravantgarde des frithen 20. Jh.s und der postdramatischen
Theaterpraxis. [...] Nicht zuletzt kommt der Collagenform die duferliche Kiirze
und >Verstreutheit< der Szenen sowie der Kurzprosa Walsers bei gleichzeitiger
innerer Homogenitit der Motive und des Tons sehr entgegen. (RWH, 383f.)

Man darf es auch in der umgekehrten Richtung sehen: Walser passt nicht nur
in den Kontext des postdramatischen Theaters, die kalkulierte Zerstreutheit
seiner Texte erzwingt geradezu neue Theaterformen, in denen auch die Musik
eine wichtige Rolle spielt. Die im 19. und frithen 20. Jahrhundert weitver-
breitete Schauspielmusik erfahrt im postdramatischen Theater generell eine

Bezeichnenderweise wurde nur der Abend zu César von Arx in der NZZ rezensiert (vgl.
Miihlemann: Ziircher Werkbiihne).

6 Premiere 23.10.1979. Vgl. [Programmheft] Robert Walser Familienszenen, Berlin: Schau-
biihne am Halleschen Ufer 1979. Nur im Kleingedruckten des Programmbhefts steht »Musik
im Schneewittchen: Johannes Schmolling«. Das verweist auf eine eher untergeordnete
Bedeutung des musikalischen Beitrags wihrend des Theaterabends. Spéter wird Johannes
Schmolling zu einem regelmifligen musikalischen Partner von Felix Prader. Vgl. Kunz:
»Lehre mich die Liige wieder finden.

7 Grack: »Familienszenen« von Robert Walser, S. 39.
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Aufwertung, bei Walser-Auffithrungen ist ihr differenzierter Einsatz aber der
Regelfall.®

Aufgrund der schwierigen Quellenlage kann im Folgenden von den wohl
iiber hundert Theaterproduktionen blof3 am Beispiel von drei Regisseuren
und ihren Musikschaffenden angedeutet werden, welchen Reichtum die
Bithnenmusiken von Walser bieten.® Wihrend diese also nur sehr liickenhaft
aufgearbeitet sind, konnten im Film mutmafilich sdmtliche Produktionen

8 Zur Musik im postdramatischen Theater sind zahlreiche Einzelstudien publiziert worden.
Das ganze Panorama der Theatermusik mit historischen Riickblenden zeigt Berman/Feyrer:
Klang zu Gang. Stark auf elektronische Medien fokussiert ist die Publikation Kaye/LeBrecht:
Sound and music for theatre. Einen Einblick in die Theatermusik vor allem des franzosisch-
sprachigen Raums gibt Triau: Thédtre — musique. Die Vielfalt heutiger Theatermusik wird
umfassend dargestellt von Roesner: Theatermusik. In den Kontext der Theaterpioniere
Adolphe Appia, Vsevolod Meyerhold und Antonin Artaud stellt Roesner das experimentelle
Musiktheater in Musicality in Theatre.

9 Meine Recherchen auf diesem Gebiet belegen die prekire Datenlage vor allem der
experimentellen und multimedial angelegten postdramatischen Theaterpraxis (vgl. in
Kap. 7.5 die Ausfithrungen zu den ATEM-Projekten von Georges Aperghis). Meist fehlen
Text- und Regiebiicher oder Partituren im traditionellen Sinne. Ein Teil der Musik wurde
improvisiert oder nur fliichtig notiert. Diese oft in der freien Szene entwickelten Produktionen
verfiigen iiber keine oder mangelhafte Dokumentationssysteme; speziell bei multimedialen
Auffithrungen kitmmern sich die Beteiligten jeweils um ihr eigenes Material, nehmen es meist
mit nach Hause, wo es oft verloren geht, in Kisten verschwindet oder schlicht weggeworfen
wird, wie der frei improvisierende Schlagzeuger Willi Kellers, bedeutender Vertreter des
Creative Jazz und vielseitiger Theatermusiker, im Falle der Schneewittchen-Produktion von
2005 einrdumte (Robert Walser: Schneewittchen. Regie: Thorsten Lensing/Jan Hein; Musik:
Willi Kellers; Bithnenbild: Klaus Ebeling. Kostiime: Anette Guther. Premiere: 04.09.2005
Miinster, Theater im Pumpenhaus. Eine Koproduktion mit Theater am Neumarkt Ziirich,
Premiere: 13.10.2005 und Sophiensile Berlin, Premiere: 17.10.2005). Er erinnerte sich nur
noch daran, dass er nicht Schlagzeug spielte, sondern den Kénig flotenspielend mimte: »Ich
habe ein Flotensolo gespielt, ein improvisiertes, worauthin ein >Kenner« zeitgendssischer
Musik mich ansprach und sagte, dass er die gespielten Spaltklinge und Glissandi h6chst aus-
sagestark zum Stiick finde, was immer das heissen mag, eine etwa 10-jihrige Blockfloten-
schiilerin meinte hingegen, dass ich keine Blockflote spielen konne, womit sie recht hatte.«
(E-Mail von Willi Kellers an Roman Brotbeck vom 16.10.2016.) Alexandra Kedves schrieb zu
dieser Schlussszene von Schneewittchen: »Am Schluss wird alles nichts gewesen sein, ein
Sturm im Wasserglas eines fléteblasenden Pappkronenkonigs (unberiihrt wie Pan iiber allem
lachelnd: ein hinreissender Willi Kellers).« Vgl. Kedves: Harte Schaufeln, hohe Tone, heisse
Kiisse. Auf meine Anfragen erinnerten sich viele Musikverantwortliche nur noch vage an
die Produktionen, wussten zuweilen nicht einmal mehr, ob sie improvisiert hatten oder ob
es da irgendwo noch Noten gab. Ein Komponist schrieb mir, seine Theatermusik sei >blof3
funktionale Musik und solle hier nicht einbezogen werden. Mit anderen Worten: Das Thema
der Schauspielmusik zu Walser-Produktionen bediirfte einer aufwendigen Recherche-Arbeit,
die im Rahmen dieser Publikation nicht zu leisten war. Nur sporadisch, und wenn es sich aus
dem Zusammenhang ergibt, wird auf solche Produktionen verwiesen.
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beriicksichtigt werden. Im Horspiel beschréinkt sich die Darstellung auf den
deutschsprachigen Raum, soweit er iiber die Datenbanken von ARD, ORF und
SRG abgedeckt wird.

8.2 Musik zu Theaterauffithrungen von Robert Walser. Eine Auswahl

Die Spanne heutiger Schauspielmusik ist sehr breit und die Grenzen zwischen
den Genres sind flielend. Eine Orientierungshilfe zur dramaturgischen
Bedeutung einer Musik kann der Grad an Autonomie und Unabhéngigkeit
sein, die eine Regie dem Musikteam zugesteht: Das eine Extrem wire die
traditionelle Oper, bei der die Musik eine von der Regie zu respektierende
Autorinstanz darstellt, die noch verbindlicher ist als das Libretto und in die
ohne Einwilligung der musikalischen Leitung nicht eingegriffen werden
darf. Das andere Extrem wire eine Regie, die ein paar Songs oder andere
musikalische Konserven wihlt, um nach eigenem Gutdiinken Stimmungen
oder bestimmte inhaltliche Topoi zu evozieren. Bei Walser-Produktionen sind
die Anspriiche an die Bithnenmusik meist erhoht; die Musik wird oft als auto-
nomes Element eingesetzt.

Schon bei den Walser-Auffithrungen, die der Berliner Regisseurs Ulrich
Simontowitz (*1960) unmittelbar nach der Wende mit einem eigens
gegriindeten >Walser-Ensemble« in Berlin herausbrachte, komponierte Jan
Tilman Schade (*1963) eine spektakulére Musik. Fiir Dornrdschen wurde »extra
eine Orgel gebaut und die Zuschauer saflen auf den Orgelpfeifen. Das hat sich
natiirlich nur live mit all seiner Kraft vermittelt.«!® Ein Teil der Dornroschen-
Partie wurde gesungen und von Schade vertont.

Innerhalb von zwei Jahren brachte Simontowitz in Berlin vier Walser-
Dramolette auf die Biithne.! 1992 folgte quasi als Abschluss dieser Beschiftigung
mit Walser noch die Urauffithrung von Jiirg Amanns Stiick Liebe Frau Mermet.
Eine Art Liebesbrief nach Robert Walser, das mit den Briefen von Robert Walser
an Frieda Mermet gestaltet wurde.’> Auch fiir Liebe Frau Mermet komponierte

10  E-Mail von Ulrich Simontowitz an Roman Brotbeck vom 29.12.2016.

11 Es handelte sich um die Dramolette Die Knaben | Dichter (1988), die mit anderen Texten
von Walser an einem Abend gespielt wurden, Dornroschen sowie Schneewittchen (1991).
Vgl. Simontowitz: Regie.

12 Vorlage war das 1986 von Radio Bremen produzierte und am 03.02.1987 erstaus-
gestrahlte Horspiel Liebe Frau Mermet (Regie: Hans Bernd Miiller, als Erzahler wurde
der Schweizer Schauspieler Fritz Lichtenhahn engagiert). Es muss ein schriller Theater-
abend gewesen sein, denn neben dem Schauspieler Jiirgen Wink hat auch Andreja
Schneider, alias »Friulein Schneider« von der Comedy-Gruppe Geschwister Pfister, die
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Jan Tilman Schade, der heute erfolgreich fiir Film wie Fernsehen und als Ver-
anstalter titig ist, die Bithnenmusik. Simontowitz wie Schade sind von der
Produktion von Liebe Frau Mermet bis heute begeistert,'3 die damalige Kritik
aber geizte mit Lorbeeren fiir die Theatermusiker. So erwihnt der Kritiker der
Neuen Ziircher Zeitung in der Urauffithrungskritik in Bezug auf Musik nur das
kompositorische Verfahren von Amann selbst: »Durch das serielle Zusammen-
fiigen inhaltlich gleichwertiger Sétze aus den Briefen des Dichters gewann
Amann einen Text, dessen thematische Verdichtung einhergeht mit poetischer
Musikalitit.«#

Jan Tilman Schade komponierte 1992 auch die Bithnenmusik fiir die
Produktion I/ Fiorino des italienischen Regisseurs Carlo Quartucci nach Texten
von Friedrich Diirrenmatt, Max Frisch und Robert Walser.1®

Oft gibt sich die Bithnenmusik zu Walser-Auffithrungen diskret und bildet
dhnlich wie das Bithnenlicht einen Echoraum fiir Walsers selbstreflexive
Literatur. Regisseur Christian Bertram (*1952) konnte fiir die Produktion
Robert Walser — Mikrogramme — das kleine Welttheater's den erfahrenen Klang-
und Lichtkiinstler Hans Peter Kuhn (*1952) fiir die musikalische Gestaltung
gewinnen. Kuhn ist ein Meister leiser Ubergéinge und hat mit seiner diskreten
Klangisthetik die frithen Jahre der Berliner Schaubiihne geprégt; spater hat er
als Klang- und Lichtdesigner unter anderem fiir Robert Wilson, Peter Zadek,
Claus Peymann und Luc Bondy gearbeitet.

sich als Waisenkinder aus Zermatt ausgaben, mitgespielt. Diesen wohl ersten Trans-
fer von Walser ins Kabarettistische soll sie grandios gemeistert haben (E-Mail von Jan
Tilman Schade an Roman Brotbeck vom 12.10.2016). Unabhéngig von dieser Berliner
Produktion hat das Ensemble Girafe bleue 1999 beim Schweizerischen Tonkiinstler-
fest in Baden (Schweiz) zusammen mit Jiirg Amann eine gleichnamige, aber deutlich
experimentellere musikalische Collage konzipiert; von der weitgehend improvisierten
Kollektivkomposition (vgl. Meyer: Wo Worte nichts bedeuten) sind nur wenige Notizen
erhalten (E-Mail von Christoph Brunner an Roman Brotbeck vom 24.10.2016).

13 E-Mail von Jan Tilman Schade vom 12.10.2016 und E-Mail von Ulrich Simontowitz vom
29.12.2016, beide an Roman Brotbeck.

14  mgw: Jiirg Amanns »Liebe Frau Mermet« in Berlin.

15  Auffiihrung im Mai 1992 im Rahmen des Festivals »La cultura svizzera« im Teatro
Sant’Agostino in Genua (E-Mail von Petra Hiippe von der GEMA an Roman Brotbeck vom
30.12.2016). Die Kombination mit Texten von Diirrenmatt und Frisch zeigt, wie man in
den 1990er-Jahren Walser noch in Netzwerke von >bekannten< Schweizer Autoren einzu-
binden versucht. Ein vergleichbares, aber internationales literarisches Netzwerk bildeten
auch die frithen Regiearbeiten von Ulrich Simontowitz; da werden neben den Walser-
Dramoletten Theaterabende mit Texten von Simone de Beauvoir, Fernando Pessoa und
Daniil Charms realisiert.

16 Premiere 14.04.2005 in Berlin, Probebiihne Cuvrystrafie. Regie: Christian Bertram; Musik:
Hans Peter Kuhn; Bithne: Max Dudler; Dramaturgie: Simone Bernet; Kostiime: Gisela
Pestalozza-Storch.
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Im Kommentar zur Auffiihrung von Christian Bertram erklért der in Biel
aufgewachsene und in Berlin lebende Schriftsteller Matthias Zschokke die
implizite Diskretion der Mittel quasi zum Stimmigkeitsideal fiir Walsers
Theater:

Erlesene Schauspieler, intelligente, leise Musik, ein gescheites Bithnenbild, alles
asthetisch fein aufeinander abgestimmt (was fiir ein Licht!), alles eingedampft
bis auf die Essenz, konzentriert herausgearbeitet und sichtbar gemacht, alles ist
da — und nichts, das schreit: seht, hier bin ich! Ein Vergniigen, solchem »Welt-
theater« zuzuschauen.”

Einem solchen Stimmigkeitsideal des Diskreten hitte Ulrich Simontowitz
nur schwerlich folgen konnen, und auch der Schweizer Regisseur und
Walser-Spezialist Rudolph Straub (*1952), der nicht nur im deutschen Raum,
sondern auch in Frankreich wirkt, wihlte mit seinem am Theaterspektakel
2000 gezeigten Schneewittchen einen anderen Weg. Die Bithnenmusik
sollte einen schon fast provozierenden Kontrapunkt bilden, denn Straub
fragte als Komponistin eine ganz und gar >unwalserische« Kiinstlerin an: die
italienische Sdngerin, Komponistin und Musikethnologin Giovanna Marini
(*1937). Urspriinglich klassische Gitarristin und Schiilerin von Andrés Segovia
begann sie nach den Begegnungen mit Pier Paolo Pasolini und Italo Calvino
die italienische Volksmusik, insbesondere die Tradition des Arbeiterliedes
zu erforschen und wurde auf diesem Weg zur politischen Musikerin. 1976
griindete sie das Quartetto Vocale, mit dem sie die italienischen Volkslieder
auch mehrstimmig realisierte; zugleich erweiterte sie das stilistische Spektrum
in Richtung Jazz und Musik anderer Kulturen.®

Fiir Schneewittchen komponierte sie, durchaus im Stil des Kernrepertoires
des Quartetto Vocale, modale mehrstimmige Gesénge, mit denen die Auf-
fithrung rhythmisiert wurde, wobei die Texte in franzosischer Sprache gesungen
wurden. Straub entschied sich dafiir, diese Gesénge nicht als Begleitung oder
Unterbrechung einzusetzen, sondern ins szenische Geschehen zu integrieren.
Er verlegte die Handlung in eine psychiatrische Klinik, in der Giovanna Marinis
A-capella-Gesidnge von Krankenschwestern darstellenden Schauspielerinnen
vorgetragen wurden. Das ist fiir Bihnenmusik die anspruchsvollste Losung, weil
die Musik ohne Dirigat und stiitzende Instrumente ganz den Schauspielerinnen
iibertragen wird. Straub machte damit einerseits mit der psychoanalytischen
Grunddisposition des Dramoletts ernst — avant la lettre werden Odipus- und
Elektrakomplex exponiert — andererseits erinnerten die Krankenschwestern

17  Zitiert nach der Homepage der Produktion, [o. A.]: Presse und Besucherstimmen.
18  Vgl. Kiibler: Die Schneewittchen-Komponistin.
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an einen antiken Chor und verwiesen damit auf die griechische Tragddie en
miniature, um die es sich bei Walsers Dramolett auch handelt (vgl. Kapitel 6.6).
Die Mehrheit der damaligen Kritikerinnen und Kritiker standen diesem Trans-
fer in die psychiatrische Klinik, der Konfrontation von Walser und Marini
und vor allem der Dekonstruktion der Handlung mit dem sich zum Schluss
erschieflenden Prinzen eher skeptisch gegeniiber.

Den Walser-Gesdngen von Giovanna Marini widerfuhr das ephemere
Schicksal der meisten Biihnenmusiken. Sie gingen nach der Auffithrung ver-
gessen und wurden seit der Schneewittchen-Produktion nicht mehr aufgefiihrt.

Vier Jahre vor Schneewittchen hatte Rudolph Straub am Ziircher Theater-
Spektakel eine Walser-Produktion unter dem Titel Ich bin der Liebling meiner
selbst gezeigt, zu welcher der vielfiltige Komponist, Pianist und Improvisator
John Wolf Brennan (*1954) die Musik komponiert hatte. Straubs Produktion
stelle das Witzige und Unbotméfiige von Walser in den Vordergrund:

Walser zeigt, wie seine Phantasiewelt entsteht, aus Faits divers. [...] Ein Komiker
ist er, ein schweizerischer Fellini — das will ich vermitteln. Walser hat hierzu-
lande das Image des Feinfiihligen, Elitdren, Verworrenen. Dieses Bild mochte ich
brechen und den Unterhaltungskiinstler zeigen.!®

Brennan ist irisch-schweizerischer Herkunft und beherrscht Jazz und Klassik
gleichermafien, lasst Folkloristisches einfliefen, verfremdet die Klavierklinge
mit unterschiedlichen Pridparationen und spielt dazu mit der einen Hand
auch gerne noch Melodica. Straubs >Walser-Fellini«< begleitete er mit einem
Quartett von Violine, Fliigelhorn, Kontrabass und Klavier/Melodica. Es ent-
stand eine teils witzig-ironische, teils auch eisig-statische Schauspielmusik.
Brennan gestaltete daraus eine Suite unter dem Titel Felix-Szenen. Dreizehn
Mikrogramme aus dem Bleistifi-Gebiet nach Robert Walser, die er zusammen
mit seiner Musik zum Projekt Moskau-Petuschki nach Wenedikt Jerofejew auf
einer CD herausbrachte. Die einzelnen Teile haben selbstironische Titel, die
noch die Spuren der Theaterproduktion aufweisen. Ein etwas akademisches
Stiick fiir Violine allein nennt er Solitude. Eine handwerkliche Romanze, ein
wildes Fliigelhornsolo wird zur Wursthornkadenz. Er wurde ner-vos und also
bos und ein feiner, chromatisch-nostalgischer Walzer heif3t einfach Ihr sehr
erhebendes Walserchen.

19  Rudolph Straub zit. nach Féssler: Was Innerschweizer proben, S.18.
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8.3 Musik in Filmen zu Robert Walser

Nicht nur im Theater, auch im Film provozieren die Person und das Schaffen
von Robert Walser Arbeiten, die oft die Filmsprache selbst befragen und
Konzeptcharakter bekommen (RWH, 385-387). Auch Musik und Ton werden
bei Walser-Filmen meist hochst bewusst eingesetzt. Wihrend bei Roy Oppen-
heims Robert Walser,2° dem mutmafilich ersten Film zu Robert Walser, die
Musik noch konventionell-emotionalisierend zur Untermalung dient, zeigen
Peter Lilienthal,?! Thomas Koerfer?? und Percy Adlon2? bereits einen stark
reflektierten Einsatz der Klangebene. Das kann mit dem génzlichen Verzicht
auf Musik geschehen wie bei Percy Adlon. Er ldsst zwar Rolf Illig als Robert
Walser und Horst Raspe als Carl Seelig auf den Spaziergiangen im verschneiten
Appenzell formlich tanzen und einen Pas de deux an den als >Ballettstangenc
dienenden Viehzidunen auffiithren, aber dieses Tanztheater wird nur von Wind-
und Glockenkldngen begleitet.2+

Peter Lilienthal behandelt die Musik in Jakob von Gunten als szenisches
Element, indem er die Musizierenden und die Musikquellen filmt: eine
Harfenistin im Bordell, einen Pianisten im Kaffeehaus, ein Grammofon
mit Carusos Stimme, Jakob, der auf einem Klavier herumklimpert, oder die
Zoglinge, die ein Agnus Dei anstimmen. Dominierend ist aber eine Blas-
musikkapelle, deren Musik meist aus dem Off kommt. Weil sie aber auch
vorbeimarschierend gefilmt wird, relativiert sich der Off-Effekt, denn wenn bei

20  Robert Walser. Regie: Roy Oppenheim (*1940) (CH: SRF 1967). Der Film, an dem beratend
neben Jochen Greven auch der Germanist Paul Miiller, der Librettist von Wladimir Vogels
Flucht, mitarbeitete, enthélt Interviews mit der Schauspielerin Tilla Durieux (1880-1971),
dem Bildhauer Hermann Hubacher (1885-1976), dem Leiter der Pflege- und Heilanstalt
Heinrich Kiinzler (1903-1978) sowie den Schriftstellern Peter Bichsel (*1935) und Martin
Walser (*1927).

21 Jakobvon Gunten. Regie: Peter Lilienthal (*1929) (BRD: ZDF 1971).

22 Der Gehiilfe. Regie: Thomas Koerfer (*1944) (CH: Thomas Koerfer Film AG 1975).

23 DerVormund und sein Dichter. Regie: Percy Adlon (*1935) (BRD: BR, Pelemele Film 1978).

24  Mit Rolf Illig (1925-2005) und Horst Raspe (1925-2004) ist Percy Adlon ein perfektes
Casting gelungen; obwohl beide nicht mehr als Theaterschauspieler aktiv waren,
wirkt der Film wie ein in die Schneelandschaft verlegtes Kammerspiel. Im Film ist die
Herisauer Klinik noch vor dem Umbau quasi im Zustand von Walsers Zeit zu sehen. Ein
einziges Mal drohnt im Film wihrend einer Wirtshausszene, in der Rolf Illig mit einem
Kind tanzt, aus einem Lautsprecher Schweizer Volksmusik der schlimmsten Sorte. Auch
wenn dies als Reflexion der im Film fehlenden Musik verstanden werden kann, ist es in
diesem hochartifiziellen Filmtheater ein bedauerlicher Stilbruch.
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Innenszenen eine Militarkapelle horbar wird, stellt man sich diese als auf der
Strafle vorbeiziehend vor.25

Thomas Koerfer konnte fiir Der Gehiilfe die legendiren Toningenieure von
Alain Tanner und Jean-Luc Godard, Pierre Gamet und Luc Yersin, und einen
musikalischen Berater vom Format des Musikwissenschaftlers und Filme-
machers Mathias Knauer gewinnen, die die Filmmusik mit Grammofon-
Aufnahmen aus der Zeit von 1900 gestalteten. Diese mit Abspielgerduschen
auch deutlich als historisch gekennzeichnete Musik wird allerdings nie
als Untermalung der Dialoge oder der im Film fast durchwegs gezielt iiber-
steuerten Gerdusche eingesetzt, sondern zur Verstirkung der Briichigkeit
von pantomimischen Traumszenen oder zum Parodieren von historischen
Reklame-Sequenzen aus der Friithzeit des 20. Jahrhunderts.

Schon die Namen der Musikverantwortlichen in den Walser-Filmen
zeigen, dass die Produktionen der Musik nicht nur eine zentrale Bedeutung
zugemessen, sondern dariiber hinaus nach originellen Losungen gesucht
haben, bei denen auf die iibliche Funktion der Filmmusik als verbindender
Kitt verzichtet wird.

Einen Eindruck, wie vielfaltig die musikalischen Mittel in Walser-Filmen ein-
gesetzt werden, zeigt die kurze Auflistung einiger Beispiele: Der interdisziplinar
arbeitende polnische Ethnologe, Maler, Performer und Komponist Lech
Jankowski (*1956) entwickelte fiir die beiden Filme der »Quay Brothers,
wie sich die Zwillingsbriider Stephen und Timothy Quay nennen, eine
psychedelische musique concreéte, teilweise ebenfalls mit musikalischen Riick-
blenden in die Zeit um 1900.26 Die franzdsische Bratschistin, Schauspielerin
und Improvisatorin Virginie Michaud tritt in der filmischen Adaptation der
Geschwister Tanner von Joél Jouanneau selbst auf in der Rolle als »Laltiste«
(Bratschistin) und spielt den musikalischen Mix von Barock bis Folk fiir alle
sichtbar.?’ Die Filmemacherin und Sounddesignerin Chu-Li Shewring (*1977)

25 Die dominierende Militdrmusik im Film erklirt sich auch dadurch, dass Lilienthal den
Roman Jakob von Gunten in den internationalen Kontext der Jahre 1904-1908 stellt:
einerseits mit dem Erdbeben von San Francisco (1906), andererseits mit den deutschen
Volkermorden in Afrika beim Aufstand der Herero und Nama (1904-1908) und beim Maji-
Maji-Aufstand (1905-1907).

26  The Comb. Regie: Stephen Quay (*1947), Timothy Quay (*1947) (GB, F: Koninck Studios,
Channel Four, La Sept 1990); Institut Benjamenta or This Dream People Call Human Life.
Regie: Stephen Quay, Timothy Quay (D, J, GB: Channel Four Television Corporation,
Koninck Studios 1995).

27  Simon Tanner. Regie: Joél Jouanneau (*1946) (F: INA Films, La Sept, TSR, Unité de
programmes fictions Pierre Chevalier 1992). Vgl. Cadet: Simon Tanner. Der Film basiert
auf der vielbeachteten Auffithrung von Les Enfants Tanner unter der Regie von Joél
Jouanneau am Festival d’Automne a Paris (Premiere 20.09.1990, ThéAtre de la Bastille). Es
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schuf zum englischen Film All This Can Happen mit aktuellsten Technologien
einen Soundtrack, der den ausschliefilich aus historischem Foto- und Film-
material montierten Film erst eigentlich >zum Sprechen« bringt.2® Friedrich
Kappeler schlieflich verwendet fiir seine Walser-Waldstudie mit Mathias
Gnidinger, Gabriele Rothmiiller und Andreas Stadler Kompositionen von
Franz Schubert, die ambivalent zwischen Trauer und Frohlichkeit changieren,
wie das spéter auch Ruedi Hdusermann tun wird (vgl. Kap. 8.5.1).2%

Die radikalsten filmischen wie filmmusikalischen Walser-Arbeiten sind
zweifellos jene von Hans Helmut Klaus Schoenherr und von Jodo César
Monteiro. Mit Branca de Neve (Schneewittchen)3° 16ste Monteiro, der neben
Manoel de Oliveira wichtigste Filmemacher Portugals im 20. Jahrhundert, einen
dhnlichen Skandal aus wie Thomas Hirschhorn 2004 mit seinen Aktionen im
Centre culturel suisse in Paris, die zu einer Subventionskiirzung der Schweizer
Kulturférderung durch das nationale Parlament fithrten.3! Im Gegensatz zu
Hirschhorn gab beim sarkastisch-exzentrischen Monteiro nichts Politisches
den Ausschlag, sondern das allgemeine Argernis ob der Verweigerungs-
asthetik des Films. Die Diskrepanz zwischen den zugesprochenen hohen Sub-
ventionen und den geringen Produktionskosten bewirkte, dass sich die Wut
iiber der als elitér verschrienen Film- und Kulturférderung der Gulbenkian-
Stiftung entlud.32 Monteiro schuf einen >Horfilms, der aus einer integralen
Lesung von Walsers Dramolett Schneewittchen auf Portugiesisch besteht; auf ein
Gestalten der Texte im Sinne eines horspielartigen >Spielens«< wird verzichtet.33

war die erste theatralische Auseinandersetzung mit dem Roman Die Geschwister Tanner
in franzosischer Sprache. Schon in dieser virtuos-komddiantisch angelegten Inszenierung
spielte Virginie Michaud die Biihnenrolle als »Laltiste«. Vgl. [0. A.]: Tournage »Les Enfants
Tanner«, de Joél Jouanneau.

28  All This Can Happen. Regie: Siobhan Davies (*1950), David Hinton (*1954) (GB: Siobhan
Davies Dance 2012). Dem faszinierenden und hochkomplexen Film, der mit Bildmaterial
aus Walsers Lebenszeit den Text Der Spaziergang interpretiert, aber auch die Film- und
Klangsprachen reflektiert, hat The International Journal of Screendance 2016 eine ganze
Nummer gewidmet, vgl. Kappenberg: All This. Writings on »All This Can Happenx.

29  Wald. Regie: Friedrich Kappeler (*1949) (CH: SRF 1989). Musik: Franz Schubert: Viola
D 786 (1823), Der Hochzeitsbraten D 930 (1827), Sonate fiir Klavier G-Dur D 894 (1827).

30  Branca de Neve. Regie: Jodo César Monteiro (1939—2003) (P: Madragoa Filmes, RTP —
Radiotelevisdo Portuguesa, ICAM — Instituto do Cinema 2000).

31 Vgl. Buffat: Die Hirschhorn-Affare.

32 Den eigentlichen Skandal rief allerdings Monteiros vulgire Reaktion ans portugiesische
Publikum aus, als er nach der Vorfithrung von zahlreichen kritischen Journalisten
angegangen wurde: »Eu quero que o publico portugués se foda«. Vgl. CineLuso: Jodo César
Monteiro [Branca de Neve (2000)] — A Estreia.

33 Vgl Garcia: Escdndalo en Portugal por un filme en negro de Jodo César Monteiro. Zum Film
allgemein vgl. Fernandes: O negro do filme.
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In Analogie zu Kasimir Malewitschs ab 1915 entstandenen, schwarz iiber-
malten Bildern mit dem Titel Yépruui cynpemamuueckuii keadpam (Schwarzes
suprematistisches Quadrat), tauchte Jodo César Monteiro die Filmleinwand in
Schwarz, sodass das Publikum — nach den zu Beginn gezeigten Polizeifotos
des toten Walser — eigentlich immer nur Schwarz sieht. Dieses Schwarz wird
nur fiir sehr kurze musikalische Einschiibe unterbrochen, wihrend denen zu
Ausschnitten aus Werken fiir Flote und/oder Klavier von Heinz Holliger und
Salvatore Sciarrino Wolkenbilder gezeigt werden.3* Das Schwarz, das nach
dem konventionell-frohlichen und falsche Fahrten legenden Vorspann mit
Klaviermusik von Gioacchino Rossini besonders iiberraschend wirkt, war von
Monteiro wohl auch gegen das in der Walser-Rezeption dominierende Weif3
des Schnees gerichtet; deshalb nahm er sich nicht Malewitschs Bild von 1918
Beaoe na 6enom (Weifs auf Weif§) zum Vorbild, sondern quasi dessen schwarzes
»Original«.

Wihrend Monteiro einen bildlosen Walser-Film realisierte, drehte Hans
Helmut Klaus Schoenherr3® einen wortlosen Walser-Film, zu dem er auch
die Musik komponierte und vermutlich selbst spielte. Es sind aleatorisch
wirkende, geschlagene und gezupfte Einzeltone auf einem leicht verstimmten
Klavier, die wie ein unregelméfliiges und viel zu langsam laufendes Uhrwerk
gewisse Filmsequenzen begleiten, allerdings ohne Synchronisation mit dem
Bild; nur einmal sind aufsteigende chromatische Tonleitern zu héren, die
passend zu einer Kamerafahrt entlang einer Trassee angelegt sind. Zu einzel-
nen Sequenzen werden mit den Hdanden oder mit Gegenstidnden im Klavier
clusterartige Klangwolken gewischt. Schon seit 1964 plante Schoenherr einen
Film zu Walser: »j’avais écrit un scenario, un peu a la maniére de Fellini, sur
sa vie que personne, a I'époque, n'a voulu financer«.3¢ Das Dramma-Oratorio
Flucht von Wladimir Vogel (vgl. Kap. 3) lief} ihn das Projekt neu iiberdenken:

En écoutant cette musique qui était tres forte (le »Choeur parlant« avait
également fait usage des textes de Walser) jai pensé qu'il fallait procéder
différemment: parler de Walser sans faire appel a ses textes, exprimer tout ce qui
le concernait par le langage du film et de la rythmique, ce qui impliquait que je
devais faire également la musique moi-méme.3”

34  Ahnlich wie Alfred Hitchcock trat Monteiro in fast allen seinen Filmen in einer kurzen
Rolle auf. Bei Branca de Neve tut er es ganz zum Schluss. Er steht vor einem riesigen Baum
und tritt langsam aus dem Bild.

35  Robert Walser. Ein Filmexperiment. Regie: [Hans Helmut] Klaus Schoenherr (1936—2015)
(CH:Nemo, Schoenherr 1978).

36 Bassan: Schoenherr/Walser, S. 29.

37  Ebd,S. 32.
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Peter Ziegel als Robert Walser liest, schreibt, spaziert an unterschiedlichsten
Orten, spricht aber nie. Auch die Schriftsteller Niklaus Meienberg und Adolf
Muschg, die in zwei kurzen Szenen Walsers Zimmer aufsuchen, bleiben
stumm, allerdings dringt bei ihren Auftritten eine laute musique concréte mit
elektronischen Feedback-Gerduschen und franzosischen Gesprichsfetzen ins
Zimmer: Meienberg sucht in der Rolle als Verleger neben dem starr im Bett
sitzenden >Walser< nach beschriebenen Papieren, liest sie und wirft sie in den
Papierkorb; Adolf Muschg geht in der Rolle des Dieners neben dem wie tot
im Bett liegenden >Walser< hin und her, nimmt eines der auf dem Nachttisch
aufgestapelten Biicher, blattert darin, legt es zuriick und verlésst das Zimmer.

Durch Wladimir Vogel scheint Schoenherrs Interesse auf die Biografie
Walsers gelenkt worden zu sein, denn fiir ihn steht ebenfalls nicht Walsers
Schreiben — »assez traditionelle« — im Vordergrund, sondern die damals vor-
herrschende Auffassung, »qu'il avait pu écrire toute sa vie sans étre connu.«38
Der 16-Millimeter-Film ist ein Paradebeispiel der experimentellen Schweizer
Filmszene der 1970er-Jahre3® und deshalb in der Walser-Rezeption eine
Raritit: Da wird mit allen Montage-, Klebe-, Schnitt-, Uberblendungs— und
Kamerakiinsten der analogen Filmtechnik gearbeitet, oft mit einer stehenden
Kamera, an der die >Welt< vorbeizieht. Alles, was auch nur im Geringsten an
Handlung oder Erzidhlstrukturen erinnern konnte, wird sofort abgebrochen
oder mit Loops gleicher Sequenzen ins Leere gefiihrt. Die einzige Rahmen-
»Geschichte« in diesem Kinoexperiment ist eine mit Deckenkamera gefilmte
Geburt zu Beginn und der Tod am Schluss im verschneiten Wald: Der erfrorene
Dichter sitzt an einen Baumstamm gelehnt und wird von einem Méadchen fast
neckisch umgestofien.

Trotz der grofien Bedeutung der Musik in den Walser-Filmen konnte kaum
eine ohne den Film bestehen. Das verhélt sich beim ebenfalls experimentell
angelegten Film von Walo Deuber anders.#? Daniel Fueter (*1949) hat dazu von
Anfang an ein konzertantes Werk geschrieben, die Tanzfragmente fiir Violon-
cello und Klavier, die auch unabhéngig vom Film gespielt werden und auf einer
Portrdt-CD zu Daniel Fueter vorliegen.# Walo Deubers konzeptartiger Film

38  Bassan: Schoenherr/Walser, S. 32.

39  Fred Truniger hat im Rahmen eines ZHdK-Forschungsprojektes die Geschichte dieser
kreativen Experimentalfilme aufgearbeitet. Vgl. Ziircher Hochschule der Kiinste:
Schweizer Filmexperimente 1950-1988.

40 Er, der Hut, sitzt auf ihm, dem Kopf. Robert Walser-Geschichten. Ein Sehbuch. Regie: Walo
Deuber (1947-2017) (CH: Doc Productions 2006). Uber sein Verfahren, die Figuren mit der
Handkamera zu filmen, hat sich Deuber auch schriftlich geduflert: Vgl. Deuber: »Hoffnung
auf eine unbekannte Lebendigkeit der Sprache«.

41 Jiirg Eichenberger, Violoncello; Eriko Kagawa, Klavier. CD MBG CTS-M 134 (2012).
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lagert verschiedene Ebenen iibereinander: Die zentrale Ebene bilden sieben
von Bruno Ganz gelesene Kurzgeschichten;*? diese Geschichten werden in
einem Schwarz-Weif3-Stummfilm von Anja Margoni und Florian Rummel
gemimt.*3 Dabei benutzt Deuber die emphatisch iiberhohte Gestik und Mimik
der frithen Stummfilm-Asthetik inklusive eingeblendeter Texte und Uber-
schriften. Daniel Fueters Komposition bildet eine autonome Ebene im Film,
mal im Hintergrund erklingend, mal ganz klar in den Vordergrund gestellt. Die
Art der Tdnze korrespondiert mit den Geschichten: bei der Liebesgeschichte
Simon sind es alte Tdnze, bei Der Schuss ist es ein Tango.** Ein besonderer
Effekt geht von der gezielt eingesetzten Synchronizitit aus, wenn zum Bei-
spiel die Schauspielerin gewisse Sdtze von Bruno Ganz mit den Lippen mimt
oder wenn die Musik exakt in einem Moment des Films einsetzt, in dem nicht
gesprochen wird. Diese Synchronizitit, die beim konventionellen Film der
Normalfall ist, erzeugt bei Deubers Konzeptfilm tiberraschende Kurzschliisse
zwischen den Ebenen.

Daniel Fueter iibt vielseitige Titigkeiten aus, er ist Komponist, Theater-
musiker, Pianist, aber auch einflussreicher Kultur- und Hochschulpolitiker,
zum Beispiel als langjdhriger Direktor zuerst der Musikhochschule und spéter
der Hochschule fiir Musik und Theater Ziirich. Als Kulturpolitiker setzt er
sich fiir die musikalische Avantgarde — quasi die Neue Musik mit groflem N —
konsequent ein, als Komponist und Pianist hélt er zu ihr Distanz und sucht
sich einen eigenwilligen Weg zwischen Liedbegleitung, Chanson, Schauspiel-
musik und polystilistisch angelegten Musiktheaterstiicken, wie seiner Operette
Aufstand der Schwingbesen auf ein Libretto von Thomas Hiirlimann.*5 Fueter
schitzt die regelméflige Zusammenarbeit mit ihm vertrauten Kiinstlerinnen
und Kiinstlern (etwa Achim Benning, Martina Bovet, Kathrin Brenk, Werner
Diiggelin, Thomas Hiirlimann, Peter Schweiger), fiir die er zahlreiche Bithnen-
musiken, Lieder- und Chanson-Abende komponiert und oft auch als Pianist
und Liedbegleiter mitaufgefiihrt hat.

42 Deuber verfilmt der Reihe nach folgende Geschichten aus Walsers frither bis mittlerer
Schaffensphase: Klavier [1901] (SW 2, of.); Skizze (I) [1911] (SW 15, 751.); Simon. Eine Liebes-
geschichte [1904] (SW 2, 15-22); Die keusche Nacht [1925] (SW 17, 334—336); Der Schufs.
Eine Pantomime [vermutlich 1902] (FEUER, 11-16); Die Einladung [1914] (SW 4, 79f.); Das
Zimmerstiick [1915] (BA 15, 97f.).

43  Wie beim Film von Schoenherr taucht auch bei Deuber fiir einen kurzen Moment
eine bekannte Personlichkeit wie ein Fremdkorper auf, ndmlich die Schweizer Siangerin
Dodo Hug.

44  Das Musikmaterial zum Film befindet sich im Vorlass Daniel Fueter, Musikabteilung
der Zentralbibliothek Ziirich, Signatur: Ae 6.

45 Urauffithrung am 08.12.2000, Theaterhaus Gessnerallee Ziirich.
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Mit Robert Walser hat er sich schon in jungen Jahren auseinandergesetzt:

Vor iiber dreissig Jahren hatte ich mir ein Aschenbrddel-Libretto gebastelt. Es
kam nie zu einer Vertonung. Nicht weiter schlimm, da es unterzwischen schone
Walser-Musiktheater-Stiicke gibt ...46

Es ist bedauerlich, dass dieses Projekt unvollendet blieb, denn Fueters subtil-
verspielte Handschrift hitte der musikalischen Walser-Rezeption schon in den
1980er-Jahren zu einem etwas weniger schwermiitigen Ton verholfen und auf
jenes Ténzerische verwiesen, das Peter Utz bei Walser untersucht hat.#” Die
Suite der Tanzfragmente fiir Violoncello und Klavier ldsst mit ihren Ankldngen
an die Musik der Jahrhundertwende erahnen, wie ein Fueter-Walser-
Musiktheater hitte geklungen haben konnen: Da wird Musik wie in Worten
und Geschichten gedacht, Imitationen, die sich ineinander verkniueln,
impressionistisch farbenreiche Spazierginge ins Ungewisse, dann wieder auf-
miipfig freche Tanzgesten. Zuriickhaltend beschreibt Fueter seinen Zugang
zu Walser wie folgt: »Natiirlich reicht die Musik in keiner Weise an Walsers
Subtilitdten heran. Zumindest habe ich versucht, nichts Aufdringliches zu
schreiben, und hoflich zu bleiben ...«.48

2013 hat Daniel Fueter aus der Musik der Tanzfragmente ein Melodram mit
dem Titel Drei Robert Walser-Geschichten gestaltet, das die Idee von Deubers
Film weiterfiihrt. Er wihlte aus den sieben Geschichten des Films drei gegen-
sitzliche Texte aus, ndmlich die erotisch exaltierte Geschichte Klavier (SW 2,
of.), das verdppelte Exposé zu einem Boulevard-Roman in Skizze (I) (SW 15,
75t.) und die sarkastisch-depressiven Wanderungen durchs Zimmer eines
Dichters in Das Zimmerstiick (BA 15, 97f.).4° Ahnlich wie im Film von Walo
Deuber wird iiber und teils auch zwischen der Musik gesprochen, allerdings
bleibt die Musik stdndig prdsent und kann nicht wie beim Film ein- und
ausgeblendet werden. Fueter teilt den Instrumenten unterschiedliche und

46  Brief von Daniel Fueter an Roman Brotbeck vom 11.01.2016.

47  Vgl. Utz: Tanz auf den Rindern.

48  Brief von Daniel Fueter an Roman Brotbeck vom 11.01.2016.

49  DieTitelwerdenebenfallsins Melodram integriert. Fueterstellt diesen eine Nummerierung
voran, die im Falle der ersten beiden Stiicke markant rhythmisiert ist. Diese metrisch
gesprochenen Abschnitte fallen auf, weil der Text sonst weitgehend frei rezitiert wird.
Bei der ersten Geschichte fiigt Fueter — wohl um einen wirksamen punktierten Rhythmus
bilden zu kénnen — beim Titel noch den bei Walser fehlenden Artikel ein: »Erstens — Das
Klavier« (S. 3 der Partitur); ein punktierter Achtel setzt den Schwerpunkt auf »Das«, mit
einem Sechzehntel auf »Kla« plumpst das »Klavier« nach. Schon in der musikalischen
Gestaltung des Titels wird damit der ironisch-verspielte Ton angeschlagen, der die erste
Geschichte bestimmt.
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wechselnde Rollen zu. Bei Klavier ldsst sich das Violoncello mit der Klavier-
lehrerin identifizieren, und Fueter kann mit einfachen Zeichen den Text inter-
pretieren. Ein Beispiel dafiir sind die Doppelschlidge mit dem Bogenholz (col
legno battuto), welche die >Schlédge< der Klavierlehrerin symbolisieren, die dem
fiir sie schwiarmenden, aber »unbeschreiblich schlecht« (SW 2, g) spielenden
Schiiler verabreicht werden.

Daniel Fueter hat sich neben den Tanzgfragmenten noch zwei weitere Male
mit Robert Walser auseinandergesetzt; er integrierte Gedichte von Walser in
durchkomponierte Liederzyklen mit anderen Texten: 2008 schrieb er fiir den
Dirigenten Karl Scheuber, den Begriinder und langjahrigen Leiter des Schwulen
Minnerchors Ziirich (schmaz), drei Lieder fiir Médnnerchor und das Engadiner
Volksmusik-Ensemble Ils Frénzlis da Tschlin. Es ist ein Zyklus mit Texten von
Werner Lutz und Thomas Hiirlimann, der mit Walsers Gedicht Beiseit beginnt
(vgl. Kap. 10.12).

2019 schrieb er fiir seine Tochter Rea Claudia Kost den kleinen Lieder-
zyklus Bekenntnisse, der ebenfalls mit einem Walser-Gedicht eréffnet wird
(Man steht am Morgen zeitig auf, AdB 6, 491). Die Gesangsstimme orientiert
sich am Sprechrhythmus und das Klavier spielt nur wenige Tone dazu, oft blof}
zweistimmig. Da wird nicht mehr getanzt, sondern nur noch subtil auf einst
Getanztes verwiesen. Damit trifft Fueter die kiinstliche und >ver-reimte< Idyllik
des Ich-losen Gedichts sehr genau.50

8.4 Horspielmusik

Ahnlich wie beim Film setzte die Walser-Rezeption im Horspielbereich in den
1970er-Jahren ein.5! Fiir das Radio der deutschen und rdtoromanischen Schweiz
DRS (heute SRF) schrieb der Schriftsteller, Theaterautor und Brechtforscher
Werner Wiithrich (*1947) 1972 das Horspiel Wanderungen; es ist ein aufschluss-
reiches Zeitdokument, das sich um eine kritische Aktualisierung des Schrift-
stellers bemiiht.52 Mit Exzerpten aus Carl Seeligs Wanderungen mit Robert

50  Im Zyklus korrespondiert die kiinstliche Idyllik des Walser-Gedichts mit der kindlichen
Idyllik des den Zyklus abschlieflenden Gedichts Elfchen von Fueters Enkelin Hannah
Kost. Weil Rea Claudia Kost 2020 verstarb, wurde der Zyklus bisher nicht uraufgefiihrt.

51 Fiir diese Publikation konnten nur die Walser-Horspiele im deutschsprachigen Raum
beriicksichtigt werden, und zwar jene des offentlich-rechtlichen Rundfunks. Die
Erforschung des internationalen Horspiels und jene der experimentellen freien Horspiel-
und Soundart-Szene kann hier nicht geleistet werden.

52 Werner Wiithrich: Wanderungen. Regie: Amido Hoffmann. Erstausstrahlung 17.09.1972
(SRF).

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



THEATER, HORSPIEL, FILM, THEATRE MUSICAL. EINE UBERSICHT 229

Walser gestaltete Werner Wiithrich eine Spaziergang-Geschichte zwischen
einem insistierend nachfragenden >Seelig« und einem miirrischen und sich
ob seiner Ich-Literatur in Selbstkritik iibenden >Walser«. Werner Wiithrich
konnte aus Seeligs Wanderungen - ein »durch und durch literarisiertes
Dokument«53 — die darin in direkter Rede >zitierten< Aussagen Walsers ins
Horspiel iibernehmen und musste nur den fragenden Seelig neu konstruieren.
Das Horspiel wirkt wie ein Nachhall von Wladimir Vogels Flucht-Oratorium:
zuerst die Verwendung eines Sprechchors, dann die Auffassung, dass nach der
Berliner Zeit bei Walser alles nur noch abwiérts gegangen sei, und schliefilich die
Kritik am sich mit Alkohol zudrdhnenden und sich nur mit sich selbst statt mit
der Gesellschaft beschiftigenden Dichter. Man spiirt in solchen Bewertungen
den Zeitkontext der 1968er-Bewegung und das damalige Paradigma der sozial-
kritischen Literatur; insbesondere Brechts Einfluss ist in Wiithrichs Dialogen
deutlich herauszuhoren. Wohl um eine Parallele zum Vietnam-Krieg herzu-
stellen, versetzt Werner Wiithrich die Handlung des Horspiels ins Jahr 1950 — in
einem Restaurant lduft laut das Radio, in dem Meldungen zum Korea-Konflikt
verlesen werden. Damit kann Robert Walser im Horspiel tiber die aggressiven
Amerikaner schimpfen.5* Interessanterweise wird in dieser Restaurant-Szene
auch die Musik thematisiert, ebenfalls in einem zeitkritischen Kontext: Die
beiden Protagonisten horen aus einer Musikbox den >Storchennest-Schlagers,
den Peter Kreuder (1905-1981) kurz vor Kriegsausbruch fiir die UFA-Revue
Hallo Janine komponiert hatte.55 Im Horspiel sagt Walser zu diesem Schlager:
»ekelhaft — Musik wird heute schon in jedem Pissoir serviert«.56

53  Wolfinger: Ambivalenzreduktion, S. 214.

54  Vgl. Carl Seeligs entsprechende Eintragung vom 23.07.1950. Seelig: Wanderungen,
S. 122-124.

55  Carl Boese: Hallo Janine (D: UFA 1939). Der Text des Schlagers lautet: »Auf dem Dach der
Welt, / Da steht ein Storchennest, / Da sitzen hunderttausend kleine Babys drin. / Wenn
Dir eines gefillt, / Und Du mich heiratest, / Dann bringt der Storch auch uns solch kleines
Baby hin.« Vgl. Wisser: Kein Mensch ist einerlei, S. 184.

56  Dieser Satz stammt ebenfalls aus Seeligs Wanderungen, steht dort aber in einem anderen
Kontext: »Was die Musik betrifft, so sollte sie den héheren Schichten reserviert bleiben.
In groflen Quantitdten wirkt sie auf die Masse verblodend. Heute wird sie einem schon
in jedem Pissoir serviert. Aber die Kunst muf3 ein Gnadengeschenk bleiben, nach dem
das einfache Volk verlangend aufblickt.« (Eintrag vom 21.03.1941) Seelig: Wanderungen,
S. 31. Werner Wiithrich wihlte mit Vorliebe Stellen aus, die Walsers moralische Gesinnung
unter Beweis stellen sollten; so zum Beispiel auch den auffillig sunwalserischenc letzten
Satz des Eintrags zum 26.05.1947: »Weniger von Gott reden und mehr nach Gott handeln.«
Seelig: Wanderungen, S. 106. Dass Seelig selbst Robert Walser in Richtung eines Dichters
»sozialisierte< und ihn »zu einer literaturkritischen Instanz [machte], die tiberlegend auf
seine eigenen Anfinge zuriickblickt«, hebt Kai Wolfinger hervor. Wolfinger: Ambivalenz-
reduktion, S. 218.
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Die Ausgaben von Walsers >Bleistiftgebiet< zwischen 1985 und 2000 lduteten
beim Horspiel des Schweizer Radios in den 198oer-Jahren eine neue Ara der
Beschiftigung mit Walser ein. Vor allem Hans Jedlitschka realisierte teil-
weise lange Horspiele, die den heute iiblichen Zeitrahmen von maximal 6o
Minuten weit tiberschritten. Damals gab es beim Radio kaum Stundenraster,
lange Sendungen waren iiblich.? Interessant ist, dass Jedlitschka in seinen
Produktionen fast ganz ohne Musik ausgekommen ist.>® Das Wort sollte bei
ihm - in der von Robert Bichler aufgebauten Horspieltradition des Schweizer
Radios — ganz im Zentrum stehen.>® Bei den Felix-Szenen kreierte Jedlitschka
eine kommentierende Tonspur mit Vogelrufen, die zuweilen wie Signale oder
Warnrufe wirken,5° bei den Dramoletten aus dem >Bleistiftgebiet< fragte er
mich nach einer >neutralen< Musik, die nichts bebildern sollte. Ich empfahl
Saties Klaviermusik, die Jedlitschka dann als kurze Szenen-Trenner einsetzte.6!

Robert Bichler selber hatte 1980 ein kurzes musikalisches Horspiel zu
Walser produziert und dafiir seinen Radiokollegen gewinnen konnen, den
groflen Unterhaltungsmusiker, Dirigenten diverser Blasorchester und des
legendédren »Unterhaltungsorchesters Beromiinster« Hans Moeckel (1923—
1983).52 Die beiden gestalteten ein Kurzhorspiel mit Walsers Dramolett Das
Christkind (SW 14, 177-189), das in einen langen Walser-Lektiire-Abend auf
DRS 1 (heute Radio SRF 1) integriert wurde. Die Pointe des Dramoletts besteht
darin, dass Maria und Josef ihr Kind fiir ein Knéblein wie jedes andere halten
und die Konige sich nur langsam gegen die skeptischen Eltern durchsetzen

57 1988 zum Beispiel konnte ich, unterstiitzt von Angela Kunz und Roland Wéchter, zum
60. Geburtstag von Karlheinz Stockhausen bei SRF wihrend einer ganzen Woche sieben
vierstiindige Abende mit und zu Stockhausen realisieren (15.08.—21.08.1988).

58  Auch eine sterreichische Horspielproduktion zum >Bleistiftgebiet« verzichtet auf Musik:
Aus dem Bleistiftgebiet. Regie: Gotz Fritsch. Erstausstrahlung 12.10.1986 (ORF-W).

59  Entsprechende, durchaus heftige Diskussionen zu Qualitdt und Anspruch des Horspiels
sind mir aus meiner Zeit beim Radio in den 198oer-Jahren noch in lebendiger Erinnerung.

60  Felix-Szenen. Regie: Hans Jedlitschka. Erstausstrahlung 10.10.1989 (SRF).

61  Robert Walser: Aus dem Bleistifigebiet. Dramatische Szenen aus den Mikrogrammen
1924/1925. Regie: Hans Jedlitschka. Erstausstrahlung 25.02.1986 (SRF). Ahnlich setzt auch
Christian Jauslin in seinem Hoérspiel frithromantische Sinfonik und Salonmusik blof als
Trennband zu spiten Dramoletten ein. Vgl. Robert Walser: Kleines Theater des Lebens.
Regie: Christian Jauslin. Erstausstrahlung 20.01.1996 (SRF). Dieses Horspiel ist deshalb
interessant, weil fast alle Dramolette, aus denen Georges Aperghis fiir Zeugen die Aus-
schnitte wihlte, hier schon enthalten sind (vgl. Kap. 7.11).

62 Das Christkind. Regie: Robert Bichler. Erstausstrahlung 04.12.1980 (SRF). Bichler bot eine
Starbesetzung mit den Aushéngeschildern des damaligen Schauspielhauses auf, u. a. Peter
Arens, Wolfgang Reichmann, Renate Schroeter und Ingold Wildenauer. Von der Musik ist
das harmonische Akkordgeriist der Klavier-Direktionsstimme erhalten geblieben (Musik-
abteilung der Zentralbibliothek Ziirich, Nachlass Hans Moeckel, Sign. A 55).
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konnen. Moeckel komponierte eine zarte, impressionistische Musik, die den
traditionellen Bigband-Klang stark verfremdet; damit untermalt er die religios-
magischen Stellen des Dramoletts.

Anders als beim Film, der verschiedenste Produktions- und Finanzierungs-
formen aufweist, ist das professionelle Horspiel fast génzlich an die
Produktionsform des 6ffentlichen Rundfunks gebunden — mit festangestellten
Regie-, Technik- und teilweise auch Musikteams. Im Gegensatz zum Theater,
wo auch bei subventionierten Héusern die kiinstlerischen Leitungen regel-
maflig wechseln, bleiben Horspielschaffende meist bis zur Pensionierung an
derselben Rundfunkstation. Diese Kontinuitét hat viele Vorteile, weil lang-
fristige Kollaborationen moglich werden, in den konkreten Realisierungen
kann sich aber eine gewisse Routine einstellen, die auch im Falle der Walser-
Produktionen teilweise auftritt. Eine lingere Probezeit an den Texten scheint
nicht stattgefunden zu haben, und sprecherische Meisterleistungen, wie sie in
Das Christkind von Robert Bichler zu horen sind, bilden eher die Ausnahme.
Allerdings zeigt sich in den neueren Walser-Horspielen ab der Jahrtausend-
wende, die auch auf eine zunehmend umfangreichere Walser-Forschung
abstellen konnen, ein deutlicher Innovationsschub. Walser ist nicht mehr
ein Autor wie andere auch; er erfihrt sowohl horspieldramaturgisch als auch
musikalisch eine besondere Behandlung.

Ob und wie ambitios Musik in den Horspielen eingesetzt werden kann,
variiert je nach Rundfunkanstalt. Es gab und gibt Rundfunkanstalten mit
eigenen Musikensembles und festen Stellen fiir Komposition; andere haben
mindestens feste Budgets fiir Kompositionsauftrige, die jedoch in Zeiten der
Einschaltquoten, in denen der Trend zum Sparen gilt, stindig von Kiirzungen
bedroht sind — bei den 6ffentlich-rechtlichen Medien im Allgemeinen und den
sogenannt elitiren Kulturprogrammen im Speziellen.

Das fiihrt bei der Musik zu den Walser-Horspielen zu einem sehr hetero-
genen Bild, bei dem sich nur die eine Tendenz beobachten lasst: fiir Walser
etwas Spezielles zu suchen, und das in der ganzen stilistischen Breite von
freier Improvisation iiber Jazz, Pop, Folk, Neue Musik bis zu Schweizer Volks-
musik. Entweder ging man auf erfahrene Horspielkomponisten wie Peter
Zwetkoff (1925-2012) zu,%® oder es wurden innovative Musikschaffende aus
diversen Grenzbereichen angefragt, so der Elektronik-Pop Tiiftler Jiirgen Ecke

63  Zwetkoff war der Nachfolger des legendiren Siidwestfunk-Hauskomponisten Karl Sczuka
und schuf iiber 3oo Horspielmusiken, darunter jene zu folgenden Horspielen mit und
zu Walser: Gert Hofmann: Der Austritt des Dichters Robert Walser aus dem Literarischen
Verein. Regie: Horst H. Vollmer. Erstausstrahlung 20.11.1980 (HR/Radio Bremen u. a.
1980). Fantasien iiber die Liebe. Aus den Bleistifinotizen von Robert Walser. Regie: Giinter
Bommert. Erstausstrahlung 23.05.1988 (WDR 1987).
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(*1957) fiir eine der letzten, schon nach dem Mauerfall entstandenen DDR-
Produktionen mit Jiirg Amanns fiktivem Dialog zwischen Carl Seelig und
Walsers Herisauer Arzt Otto Hinrichsen®+ oder der ebenfalls in der DDR auf-
gewachsene Autor, Regisseur, Komponist und Leadsénger der subkulturellen
DDR-Band Sandow Kai-Uwe Kohlschmidt (*1968), der fiir Jakob von Gunten
eine aufwendige Horspielmusik mit drei nicht klassisch ausgebildeten Sing-
stimmen komponierte.55 Auffallend ist auch die Verwendung folkloristischer
Musik wie der Appenzeller Jodel des Chrobeg-Chorli Gonten bei Gerold
Spith®6 oder die Beschrénkung auf Soloinstrumente: So improvisierte zu Gert
Hofmanns Brautschau-Horspiel” der englische Folk- und Rockmusiker Peter
(Pete) Sage (*1950) die Musik, und bei der Jakob von Gunten-Version von SRF
iibernahm diese Aufgabe der Schweizer Bratschist Walter Fahndrich (*1944).68

Einen eigenwilligen Weg wihlte der Schweizer Komponist, Cellist und
Improvisator Alfred Zimmerlin (*1955) beim Horspiel Die Strasse®® in der
Regie von Stephan Heilmann. Sowohl mitreiffende Kontinuen speziell von
groove-basierter Horspielmusik als auch das Bebildernde und Atmosphérische
wurde vermieden, vielmehr schuf Zimmerlin mit zwolf kurzen Bicinien, zwolf
Liegekldngen und einem Erdffnungssignal fiir Violine und Bassklarinette ein
kompositorisches Gesamtkonzept, das mit Walsers Text scheinbar wenig zu
tun hat. Alfred Zimmerlin erinnert sich:

Ich bin schon auf die Texte eingegangen, aber nicht auf einer madrigalistischen
Ebene, sondern eben beispielsweise von der harmonischen Tendenz her:
geht es aufwirts oder abwirts oder kreist es. Auch gestisch bin ich eher von

64  Jirg Amann: Verirren oder Das plitzliche Schweigen des Robert Walser. Regie: Fritz Gohler.
Erstausstrahlung 18.05.1991 (Rundfunk der DDR).

65  Jakob von Gunten. Regie: Kai Grehm. Erstausstrahlung 20.02.2008 (NDR 2007). Mit den
Singstimmen der Choreografen Dan Pelleg und Marko E. Weigert sowie der Schau-
spielerin Jule Bowe.

66  Gerold Spith: Walser Seelig Koch. Ein Mddchen wird ermordet. Regie: Barbara Schlumpf.
Erstausstrahlung: 03.06.1995 (SRF). Der Einbezug des Chrobeg Chorli Gonten ist der
Thematik des Horspiels geschuldet: >Carl Seelig< erzéhlt darin >Robert Walser< die
Geschichte von Anna Koch, an der 1849 in Gonten das letzte Todesurteil im Appenzell
vollstreckt wurde.

67  Gert Hofmann: Die Brautschau des Dichters Robert Walser im Hof der Anstaltswischerei
von Bellelay, Kanton Bern. Regie: Hans Rosenhauer. Erstausstrahlung 22.05.1982 (NDR).

68  Jakobvon Gunten. Regie: Christian Jauslin. Erstausstrahlung 09.06.1987 (SRF).

69  Die Strasse. Regie/Texteinrichtung: Stephan Heilmann. Erstausstrahlung 24.09.2005
(SRF). Musik: Alfred Zimmerlin; Stimmen: Robert Hunger-Biihler, Bettina Stucky, Klaus
Brommelmeier, Katja Reinke; Violine: Karel Boeschoten; Bassklarinette: Shamel El-Salhy;
Technik: Jack Jakob. Im gleichen Jahr realisierte Heilmann mit dem Schauspieler und
Musiker Andreas Krimer das Horspiel Fiir die Katz — ein erfundener Tag im Leben des
Schriftstellers Robert Walser, bei dem die Musik rhetorisch-illustrierend eingesetzt wird.
Erstausstrahlung 28.12.2005 (SRF).
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Bewegungsrichtungen in den Texten ausgegangen, wenn ich mich recht erinnere.
Ich glaube, das war eines der ersten Stiicke, in denen ich mit kiinstlichen hepta-
tonischen Modi gearbeitet habe, die sich zu Kreisen oder Spiralen aufwirts oder
abwirts formen lassen.”

Diese Kompositionstechnik mit heptatonischen Modi hat Zimmerlin seit-
her zu einer seiner harmonischen Maglichkeiten gemacht. Sie ermoglicht es
ihm - in einer gewissen Ahnlichkeit zum Tonartensystem der tonalen Musik —
grof$formale Spannungen zu erzeugen. So beginnt bei der Horspielmusik jedes
Bicinium in einer anderen >Tonart« von sieben Toénen, worauf ein stindig
gleitender Modulationsprozess ausgelost wird. Jede so erreichte >Tonart« ist
mit der ihr vorangehenden oder nachfolgenden eng verkniipft, indem jeweils
zwei Tone ausgewechselt und fiinf Tone beibehalten werden. So kann sich die
Harmonik vorwirts oder riickwirts durch den Zwoélftonraum drehen. Anders
als Komponisten, die Walsers Verfahren des Assoziierens und Abweichens
musikalisch zu imitieren versuchen, etabliert Zimmerlin eine eigenstdndige
Form, die das ganze Horspiel umfasst.”t Zugleich kann Zimmerlin in der
Detailausgestaltung auf die Lokalstruktur des Textes reagieren, sodass — wiirde
man die Bicinien konzertant nacheinander spielen — eine abwechslungsreiche
Suite entstiinde.

Ich habe wirklich versucht, parallel zu Walser eine eigene Spur zu legen, welche
neben den Texten bestehen kann, aber gleichzeitig auch den Texten Raum gibt,
sich zu entfalten.”?

Die Wahl der zwei gegensitzlichen Instrumente Violine und Bassklarinette
und die meist zweistimmigen Sétze erinnern an Walsers zahlreiche >Zwie-
gespréiche« mit sich selbst und anderen, die in der Texteinrichtung und Rollen-
verteilung von Stephan Heilmann zusétzlich hervorgehoben werden. Auch in
seiner Regie entscheidet sich Heilmann fiir einen objektiven, vom Lesemodus
bestimmten Vortrag, bei dem Walsers Texte nicht >gespielt« und >lebendig«
gemacht werden; auf diese Weise erginzen sich die Spuren von Musik
und Sprache in Die Strasse zu einem abstrakten literarisch-musikalischen
Gesamtkunstwerk.

2006 konzipierte der 1962 in Sibiu (Hermannstadt) geborene und 1985 in
den Westen ausgewanderte Bratscher, Komponist und Improvisator Marius
Ungureanu zusammen mit den Schauspielern Hans-Rudolf Twerenbold und
Peter Fricke das Horstiick Robert Walser. Eine Hommage in Wort und Klang.”™®

70 E-Mail von Alfred Zimmerlin an Roman Brotbeck vom 09.05.2020.
71 Zimmerlin: Die Strasse.

72 E-Mail von Alfred Zimmerlin an Roman Brotbeck vom 0g.05.2020.
73 Ich danke Alfred Zimmerlin fiir den Hinweis auf diese Produktion.
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Der Arbeit gingen verschiedene literarisch-musikalische Walser-Soireen
voraus, die der Komponist mit Twerenbold gestaltete. Im Horstiick ist das
Grundgeriist einer Lesung erhalten geblieben, es wird aber tiberlagert durch
eine dokumentarische und zugleich kommentierende Ebene: das nach-
gesprochene Interview von Catherine Sauvat mit Josef Wehrle’* und ein-
gelesene Kommentare von Walter Benjamin, Elias Canetti und Winfried Georg
Sebald. Die moglichen Verhiltnisse zwischen Wort und Klang werden fast schon
experimentell erprobt: keine Musik, wenige Einwiirfe, durchkomponiertes
Melodram, Binkellied, kreischende Ausbriiche, ein melancholischer Landler,
konkrete Kldnge. Dabei schaftt Ungureanu verbliiffende Effekte, zum Beispiel
mit der Panflte, der Toni Vacariu gehauchte, ersterbende und konsonantisch
ssprechende< Kldnge entlockt.

Toni Vacariu, der die »gehauchte« Panflote spielt, ist das, was ich mir unter
einem waschechten Volksmusiker vorstelle: er spielt alles nach Gehér, hat
nicht Musik studiert und hat in all den Jahren, in denen wir gemeinsam als
»Taraf Transilvania« aufgetreten sind, alles aus dem Bauch und natiirlich aus-
wendig gespielt. Er war von Beruf Sportlehrer, ebenfalls deutsch-ruménischer
Abstammung, Hermannstédter (in Sibiu geboren) wie ich, hat sich die Panfloten
selbst gebaut und sich auch das Spielen selbst beigebracht.”

Die dokumentarischen oder kommentierenden Elemente werden dabei
ebenso ins musikalische Konzept einbezogen wie die eigentlichen Walser-
Texte, die oft als reine Lesung belassen werden. Zu seinem Konzept schreibt
der Komponist:

Die Musik ist keine Untermalung, keine Begleitung zum Text, sondern ein
Kommentar. Sie will selbstindig Bezug nehmen, ohne ihn zu unterstiitzen oder
in Frage zu stellen. Der Text braucht die Musik nicht, er 16st sie aus. Somit ent-
stehen zwei eindeutige Ebenen, welche miteinander gehen, manchmal im Ein-
klang und manchmal im Gegensatz zueinander sind.”®

Dass es beim starken Gewicht der Musik zu keiner Ubermalung des Textes
kommt, liegt an den beiden Schauspielern Twerenbold und Fricke, die Walser
in unterschiedlichen Akzenten lesen und in kluger Vielfiltigkeit interpretieren.
Zum Schluss gewinnt die Musik allerdings die Oberhand, denn die Sprache
verstummt mit dem Ende des Romans Geschwister Tanner. Die Singerin

74  Vgl. Wehrle: Alle Rdtsel geldst.
75  E-Mail von Marius Ungureanu an Roman Brotbeck vom 08.12.2020.
76  Ungureanu: Robert Walser. Eine Hommage in Wort und Klang [CD-Booklet], S. [4].
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stimmt einen langen Abgesang an — ein Requiem als letzte Hommage. Es ist
eine Doina, eine in der Hirtenkultur entstandene rumainische Balladenform:

Die Doina ist eine Musik ohne Takteinheiten, in der die Akkorde wechseln,
wenn die Melodie >bereit< ist. Je nachdem wie die Melodie vom Singer gedehnt
oder verkiirzt wird, wechseln entsprechend auch die Akkorde. Deshalb klingt
dieselbe Doina in verschiedenen Regionen Ruméniens ganz unterschiedlich.
Mit unseren klassischen Begriffen wiirden wir das mit Rubato oder Tempo-
schwankungen umschreiben; und von der Form her ist es am ehesten mit einem
Rezitativ vergleichbar.”

Diese von Irina Ungureanu, der Tochter des Komponisten, gesungene Doina
erinnert an Walsers Wie ich ein Blatt fallen sah (SW 13, 97£.) (vgl. Kap. 11.18):

»Leagdna-se frunza-n vant, eu ma leagin pe pamant« — So wie das Blatt sich
im Winde wiegt, wiege ich mich auf/iiber der Erde/im Leben ... Sinngemiss.
Auf ruménisch klingt es sehr zértlich, tiberhaupt nicht kitschig, eher naiv, sehr
bodenstindig.”®

Die CD-Produktion von Marius Ungureanu iiberschreitet die Grenzen des
klassischen Horspiels und etabliert eine kompositorische Logik, wie sie dem
Théatre musical eigen ist. Tatsdchlich konnte man Ungureanus Werk als bild-
loses Théatre musical bezeichnen.

Noch niher beim Théatre musical bewegt sich ein 1991 realisiertes Hor-
stiick von Markus Eichenberger (*1957), das ebenfalls auf8erhalb der Horspiel-
Asthetik angesiedelt und von der Musik dominiert ist. Allerdings handelt
es sich nicht um ein autonomes Werk, sondern war Teil der begehbaren
Installation Dialog auf dem Weg, welche die Kiinstlerin und Bithnenbildnerin
Marianne Mettler an der am 10. Juni 1991 erdffneten 7. Quadriennale fiir
Bithnenbild, Bithnenkostiim und Theaterarchitektur in Prag prasentierte. Der
amerikanische Theaterwissenschaftler Arnold Aronson, der auch Jurymitglied
bei dieser Quadriennale war, publizierte zwei Jahre spéter einen ausfiihrlichen
Bericht, in dem er Marianne Mettlers Arbeit als Hohepunkt an den Schluss
seines Beitrags stellte.

[T]he most baffling exhibit for many was Dialogue en Route by Vienna-based
Swiss artist Marianne Mettler. In many ways it represented the latest trends
in performance and is thus an appropriate note on which to conclude. It was
part performance art, part site-specific work, and part audience-participation

77  E-Mail von Marius Ungureanu an Roman Brotbeck vom 08.12.2020.
78  Ebd.
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environmental theatre. It is probably unique in PQ [Prague Quadrennial]
history.”®

Marianne Mettler fithrte in ihrer Installation Texte von Franz Kafka und
Robert Walser in einer deutsch-tschechischen Collage zusammen. Die Texte
lief} sie von zwei tschechischen Schauspielerinnen sprechen, die beide dem
sozialistischen Regime entflohen waren und in Wien lebten: Die Walser-Texte
las Renate Olarova, die schon 1968 nach Wien exiliert war und am Volks-
theater Wien ein festes Engagement hatte; die Kafka-Texte las Nika Brett-
schneider, die nach Unterzeichnung der Charta 77 in Prag mit Berufsverbot
belegt worden war und mit ihrem Mann 1977 ebenfalls ins Exil nach Wien
gegangen war, wo sie das Theater Brett begriindeten. Kurz nach dem Mauer-
fall war Mettlers Entscheidung, zwei berithmte Exilschauspielerinnen fiir ihre
Installation zu engagieren, auch ein politisches Statement, und wohl deshalb
kiindigt sie im Programmbheft die als Brettschneider bekannte Schauspielerin
mit dem tschechischen Namen Brettschneiderova an. Aronson beschreibt die
Installation folgendermafien:

The space was a kind of white-walled labyrinth with abstract images carved and
painted on the walls. At the entrance to the maze participants, who entered one
at a time, were given a personal tape player with a tape of the texts in either
Czech or German. Thus, if you spoke neither of the languages it became simply
a sound score. Once inside the spectator was guided by light coordinated with
the tape by computer. A light would come on in the first part of the maze as the
dialog played; this light would fade and a light would come up farther down the
path as the next part of the dialog began. In this manner, you made your way
through the entire space, emerging finally next to the point of entrance. The
text was accompanied and modulated by a sound score composed by Markus
Eichenberger.80

Mit wenigen musikalischen Elementen unterlegt Eichenberger — Klarinettist,
Saxophonist und hochexperimenteller Improvisator — die gesamte viertel-
stiindige Lesung: langgezogene Kldnge, Dialoge auf Klarinetten und Saxo-
phonen mit den Sprecherinnen. Dominant ist allerdings ein stampfendes
Schrittmotiv mit schwer zu beschreibenden surrealistisch-metallenen
Kldngen; keine Schritte in die Schnee-Idyllik, eher ein Links-Rechts-Marsch
wie er auf dem Exerzierplatz erklingt. Allerdings wird das sture Links-rechts
irritiert: Einerseits wechselt es manchmal zu Links-rechts-rechts oder Links-
links-rechts, andererseits wird bei emphatisch gesprochenen Stellen der

79  Aronson: The 1991 Prague Quadrennial, S. 72.
80  Ebd.
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Schauspielerinnen das Tempo auch bedrohlich angezogen. In der Ausstellung
beforderte dieses Schreitmotiv in verfremdender Weise zudem das Weiter-
gehen des Publikums durch die Installation. »Das musikalische Element dient
hier unterstiitzend ohne seine Eigenheit aufzugeben.«8!

Fiir Aronson war Dialog auf dem Weg auch deswegen spannend, weil das
an der Quadriennale durch Bithnenbild- und Bithnenhaus-Modelle sowie
Kostiimdokumentationen iiberhdufte Publikum pl6tzlich mit einer Form von
>richtigem« Theater konfrontiert wurde.

Many people were confused by this presentation because its rules or purpose
were not made explicit. In that it did not display the carefully preserved carcass
of some theatrical production it emphasized its difference and ironically threw
the rest of the displays into relief. It heightened the very question that haunted
the entire Quadrennial: How do you present the components of theatre without
creating theatre? This may have been the only answer in Prague this year.52

8.5 Das Théatre musical und Robert Walser in der Schweiz nach 1990

Dariiber, wie man es nennen soll, kann man lange streiten, denn es gibt bisheute
keine einheitliche Terminologie fiir dieses Genre: Im franzosischen Sprachraum
nennt man es >Théatre musical< oder >Théatre instrumental«.83 Im deutschen
Sprachraum verwendete man lange Zeit die Begriffe >instrumentales Theater«
und spéter >szenische Komposition< und >komponiertes Theater<.8* 2012 iiber-
setzten Matthias Rebstock und David Roesner, die heute fithrenden deutschen
Experten auf diesem Gebiet, den Begriff des >komponierten Theaters< mit
>Composed Theatre« ins Englische.85 Seither ist >Composed Theatre< im
deutschen Sprachraum die dominierende Bezeichnung geworden, obwohl
damit eine implizit wertende und ex negativo auch dsthetisch normierende
Position verbunden ist, die Leo Dick, der den Begriff des >Composed Theater<
ebenfalls iibernimmt, folgendermafien zusammenfasst:

81  Mettler: [Programmbheft zu] Dialog auf dem Weg, S. [2].

82  Aronson: The 1991 Prague Quadrennial, S. 73.

83  Vgl. die grundlegende Arbeit von Trubert: Thédtre musical et thédtre instrumental.

84  Vgl. Heile: Instrumentales Theater. Wie wenig die franzosische Literatur in Deutsch-
land heute rezipiert wird, zeigt die Tatsache, dass Heile in seinem Lexikoneintrag weder
den Begriff des >Théatre musical< noch den 2013 erschienenen Grundlagenaufsatz zum
>Théatre musical< von Jean-Frangois Trubert im franzosischen Standardwerk zur Neuen
Musik erwihnt.

85 Rebstock/Roesner: Composed Theatre.
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Als Composed Theatre bezeichnen Rebstock und Roesner theatrale Hervor-
bringungen der letzten Jahrzehnte, deren Schopfungsprozess in seiner Gesamt-
heit kompositorischem Denken unterworfen ist. [...] Ausgangspunkt ist die
dem Geist des musikalischen Serialismus entsprungene Maxime von Trennung
und Autonomie der einzelnen Theaterparameter: Kein Element (wie etwa die
Figurenrede als Sprach- oder Gesangstext im traditionellen Schauspiel bzw. in
der Oper) soll durchgehend die anderen dominieren, keine Ebene die andere
blof illustrieren.86

Obwohl Rebstock und Roesner den Begriff des >Composed Theatre< nur
implizit in der Auswahl ihrer Forschungsgegenstdnde in normativem Sinne
verwenden, bevorzuge ich in dieser Publikation den dsthetisch offeneren und
wertungsfreien Begriff des >Théatre musical¢, wie ihn Jean-Frangois Trubert
etabliert hat.

In der Schweiz wurde das Théatre musical, wie es John Cage (Water Walk,
UA 1959), Karlheinz Stockhausen (Originale, UA 1961) und Mauricio Kagel (Sur
scéne, UA 1962) begriindeten, zu Beginn der 1970er-Jahre vor allem in Basel
rezipiert. Erich Holliger (1936—2010) — Bruder von Heinz Holliger und damals
Regisseur am Theater Basel —war ein wichtiger Forderer dieses experimentellen
Theatergenres. Es war aktionistisch orientiert, stark politisch geprdgt und oft
bestimmt durch einen drastischen Grundeinfall, der konsequent zu Ende
gefiithrt wurde: zum Beispiel ein Streichquartett, das nie richtig >Streichquartett
spielt< und bei dem zum Schluss eine Geige zertrampelt wird (bei Exécution
ajournée von Jiirg Wyttenbach); oder Interpreten, die Instrumente spielen, die
sie nicht beherrschen (bei Kreis von Heinz Holliger); oder ein Bléser, der seinen
Pulsschlag bis zum Kollaps hochtreibt (bei Cardiophonie von Heinz Holliger);
oder ein Ensemble, das den absurden Anweisungen eines Tonbands gehorcht
(bei Absolutes Gehor von Philipp Eichenwald).

In diesen Aktionsstiicken schwingt adoleszente Trotzigkeit, manchmal auch
flegelhafter Ubermut mit. Das unterscheidet sie von amerikanischen Vorbildern
und macht sie noch heute zu etwas vom Eigenstindigsten, das die Schweiz
zur internationalen Musikgeschichte beitragen konnte, auch wenn die Werke
gerade wegen dieser adoleszenten, das Raffinierte und mehrfach Dialektische
meidenden Direktheit bisher wenig Erfolg im internationalen Musikbetrieb
haben.87

Dieser Aktionsésthetik ist auch noch Hans Wiithrichs Das Glashaus (1974/75)
verpflichtet, bis heute eines der komplexesten Werke des Théatre musical

86 Dick: Zwischen Konversation und Urlaut, S. 15.
87  Brotbeck: Expoland mit schwieriger Nachgeburt, S. 287.
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iiberhaupt. Im Schaffen von Wiithrich (1937—-2019) lédsst sich der Wandel
vom Théatre musical der 1970er-Jahre zu jenem der 1990er direkt ablesen:
Wihrend Das Glashaus von psychophysischen Verspannungen durchzogen
ist, begegnet man in den Stiicken Leve (1992) und Happy Hour (1997/98) einer
witzig-abgriindigen Heiterkeit. Alles bleibt erstaunlich leicht, auch wenn bei
Happy Hour bei der mit »O miseria umana« iiberschriebenen Eréffnungs-
szene eine halbe Miillhalde — beginnend mit Reifnégeln, endend mit Mopeds,
Sofas, Kiithlschrinken, Waschmaschinen — vom Schniirboden herunterfillt.
Aber die Gegensténde zerschellen nicht, sondern verschwinden lautlos im mit
Schaumstoff-Dampfern >wohlpréparierten< Bithnenunterboden.

Der absurde Chiasmus der lautlosen Kiihlschrankstiirze in Happy Hour ist
wie ein Symbol fiir das Théatre musical, das in den 19goer-Jahren von Schweizer
Komponisten wie Jacques Demierre, Martin Derungs, Ruedi Hiusermann,
Mischa Késer, Daniel Ott, Daniel Weissberg und anderen praktiziert wurde.
Das Politische, Aktionistische und Ideologiekritische ist dem Absurden,
Widerspriichlichen, Marginalen, Ambivalenten gewichen — alles auch Wesens-
ziige von Robert Walsers Schreiben. Einige Vertreter dieser damals jungen
Komponistengeneration der Schweiz haben sich auch Robert Walser im Genre
des Théatre musical gendhert.

8.51  Ruedi Hdusermann

Am nachdriicklichsten hat sich von den Schweizer Vertretern des Théatre
musical bisher der als Musik- und Theaterschaffender gleichermaflen aktive
Ruedi Hdusermann (*1948) mit Robert Walser auseinandergesetzt. Jeweils im
Abstand von zehn Jahren hat er drei abendfiillende Musiktheaterproduktionen
in zunehmend reprisentativeren Rdumen gestaltet: 1994 war es die Probe-
bithne des Neumarkt-Theaters auf der Werdinsel in Ziirich mit Weshalb Forellen
in Rapperswil essen, wenn wir im Appenzellerland Speck haben kinnen;88 2004
war es die Kleine Bithne des Theater Basel mit dem Stiick Unterricht in der
Kunst, die Frohlichkeit nicht einzubiissen, das Hiusermann einen >Keinakter<39
nannte; und 2014 war es der traditionsreiche Pfauenbau des Schauspielhauses
Ziirich; diese Produktion trug schlicht den Titel Robert Walser. Hiusermann
bemerkte dazu, Walser hétte es sicher gefallen, seinen Namen in Leuchtschrift
iiber dem Eingang der Pfauenbiihne strahlen zu sehen.°

88  Diesen Ausspruch soll Robert Walser gegeniiber Carl Seelig am 16.05.1943 gedussert
haben. Vgl. Seelig: Wanderungen, S. 46.

89  Hiusermann verwendet die Genrebezeichnung >Keinakter« fiir sieben seiner Stiicke, die
zwischen 1996 und 2004 entstanden.

90  Ruedi Hdusermann wihrend einer Diskussion zur Produktion Robert Walser am 06.10.2014
im Robert Walser-Zentrum Bern.
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Hiusermann interessiert sich in seinen Stiicken immer wieder fiir
sWalser’sche« Figuren wie Peter Bichsel (Friiher war ich sehr ruhig, heute ist’s
etwas besser, 2000; Wenn eine Dolores heisst, muss sie noch lange nicht schon
sein, 2007), Adolf Wolfli (Ad Wolfli — Portrait eines produktiven Un=Falls, 2002),
Daniil Charms (Es ist gefihrlich tiber alles nachzudenken, was einem gerade ein-
fallt, 2003), Ferdinand Hodler (Der Hodler, 2010) oder Paul Scheerbart (Gang
gum Patentamt, 2010). Aber keine Auseinandersetzung war so konstant wie
jene mit Robert Walser. Dabei ist es zur ersten Walser-Produktion 1994 bei-
nahe zufillig gekommen:

Die grosse Liebe folgt nicht immer auf den ersten Blick: Als Ruedi Hiusermann
im Gymnasium einen Text von Robert Walser vorgesetzt bekam, konnte er
damit nichts anfangen. Altmodisch kam ihm das vor, viel lieber wollte der 1948
Geborene damals Frisch, Bichsel oder Diirrenmatt lesen. 1992 sah Stefan Miiller,
der sich mit Volker Hesse die Leitung des Theaters am Neumarkt teilen sollte,
Héusermanns Soloprogramm »Der Schritt ins Jenseits« und sagte ihm: »Du
bisch en Walser.« Er dringte den Regisseur, sich mit Walser zu beschéftigen, und
nach einigem Murren fand Hédusermann so viel Freude an dem verschrobenen
Autor, dass er ihm 1994 einen ganzen Abend mit dem Titel »Weshalb Forellen in
Rapperswil essen, wenn wir im Appenzellerland Speck haben kénnen« widmete.
Es wurde eine seiner schonsten Inszenierungen.!

Es war seine erste grofie Musiktheaterarbeit mit Schauspielern und Musikern,
wobei Hdusermann selbst Autor, Komponist und Regisseur war.

Ruedi Hiausermann, der die schweizerische Variante seines Vornamens
auch im internationalen Kontext beibehilt, wurde tatséchlich erst relativ spat
zu jenem Theaterschaffenden, als der er heute international rezipiert wird.
Zu Héausermanns Arbeit sind in der Theater- und Musikwissenschaft schon
gewichtige Arbeiten publiziert worden, er war zudem Gegenstand des von
Leo Dick geleiteten Forschungsprojekts »Zwischen Konversation und Urlaut«
(2012—2015) an der Hochschule der Kiinste Bern.%2

Am Beispiel von Hidusermanns Wagner-Persiflage Vielzahl leiser Pfiffe.
Umweg zum Konzert (Schauspielhaus Ziirich, 2012), wihrend der ein Festspiel-
haus auf- und wieder abgebaut wird, beschreibt Leo Dick »die Anlehnung an
das Wagnersche Rollenvorbild mit dessen Konzept einer Personalunion von
Komponist, Regisseur, Textautor und Theaterbauarchitekt«:

91 Bodmer: Robert Walser. Liebe auf den zweiten Blick, S. 31.

92  Vgl. dazu die Beitrdge zu Hdusermanns Theaterschaffen von Leo Dick (Zwischen Kon-
versation und Urlaut, S. 362—373), Matthias Rebstock (Das Murmeln bei Ruedi Hduser-
mann) sowie den von Judith Gerstenberg herausgegebenen Sammelband Umwege zum
Kongzert.
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Das auktoriale Modell eines integral verfassten Musiktheaters schiirt zusammen
mit dem reprisentativen institutionellen Rahmen die Erwartung eines
gehobenen Tonfalls der anstehenden Auffithrung, die Hausermann sogleich
gezielt unterwandert.93

Mit seiner Anti-Wagner-Haltung, in der die Dinge nicht auktorial angeordnet
werden, sondern sich aus den Dingen etwas entwickelt, wird Ruedi Hauser-
mann fiir Leo Dick sogar zum Vertreter eines neuen Genres, das er Composing
Theatre nennt und das erst in den Probenprozessen entsteht.

Nach der lidngst vollzogenen Entmachtung des klassischen Librettisten
emanzipiert sich das avancierte Musiktheater nun auch von der auktorialen
Zentralinstanz des Komponisten. An die Stelle des Composed oder Composers
Theatre tritt gewissermafien das Composing Theatre.%*

Allerdings ist Hdusermann als Autor auch in diesem interaktiven Prozess
omniprésent, sodass man ihn als r-umgedrehten Wagner mit Sozialkompetenz«
bezeichnen konnte. Und Matthias Rebstocks stereotypische Beschreibung der
Anforderungen, die an das Hausermann-Publikum gestellt werden, ist in der
verlangten Hingabe dem Wagner-Publikum durchaus verwandst:

Héusermann [...] verlangt von seinem Publikum dieselbe Haltung, mit der
auch er sein Material erkundet und entwickelt. [...] Dafiir muss man warten
und ausharren kénnen, um der Welt im richtigen Moment etwas Besonderes
abzugewinnen. Man muss Zeit haben, und man muss die Unsicherheit und das
Warten aushalten konnen.%5

»Man muss Zeit haben« konnte der Ubertitel aller drei Walser-Produktionen
von Ruedi Hiusermann sein, zu denen er auch immer das musikalische Konzept
entwarf. Ein akademisches Kompositionsstudium hat Ruedi Hiusermann nie
durchlaufen, und er versteht sich letztlich als improvisierender Musiker mit
seinen Wurzeln im Jazz.9% Umso tiberraschender ist es, dass sich Hiusermann
als Komponist schwerpunktmaéfig auf die historisch belastete Gattung des

93  Dick: Zwischen Konversation und Urlaut, S. 368.

94 Ebd,S.373.

95  Rebstock: Das Murmeln bei Ruedi Hiusermann, S. 424.

96  Anlisslich der Diskussion im Robert Walser-Zentrum am 6.10.2014 in Bern hat Hiuser-
mann mehrfach darauf beharrt. Obgleich er die Tore zur freien, nicht-stilgebundenen
Improvisation liangst durchbrochen hat, insistiert der Jazzschlagzeuger Dieter Ulrich
darauf, Hiusermann spiele »unmissverstandlich zeitgendssischen Jazz«. Ulrich: Der
Musiker Ruedi Héidusermann, S. 274.
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Streichquartetts konzentriert und fiir alle drei Walser-Produktionen Musik fiir
Streichquartett konzipiert hat.

Seinen ersten Walser-Abend von 1994, Weshalb Forellen in Rapperswil
essen, wenn wir im Appenzellerland Speck haben kénnen, in dessen Zentrum
Walsers einziges Mundartstiick Der Teich (SW 14, 119—132) stand,®? gestaltete
Hiusermann mit der Musik eines Komponisten, der in Walsers Gesamt-
werk nur zweimal erwidhnt wird, und zwar in distanziert-ironischem Ton:
Franz Schubert. Seine Musik wurde zu Walsers Schaffenszeit noch stark als
Biedermeier-Idyllik?® aufgefasst und meist als Lied oder vierhdndiges Klavier-
spiel im hausmusikalischen Kontext gespielt, auf den sich auch Walsers
beide Nennungen beziehen.%® Dabei gibt es wenig andere Komponisten,
die soviel >Walserisches< aufweisen wie Franz Schubert: Wiederholungen,
Abschweifungen, fehlende >Logik< im Sinne der motivisch-thematischen
Arbeit, der Wechsel zwischen Leichtigkeit und Abgriinden.!00

Hiusermann wihlte fiir die Walser-Produktion von 1994 Schuberts a-Moll-
Streichquartett D 804 (»Rosamunde-Quartett«). Hiusermanns Prinzip, Gegen-
sdtzliches in Einklang zu bringen, ist schon in dieser Grundidee realisiert: Das
diffizile, zwischen Liedhaftigkeit und Kontrapunktik schwankende Schubert-
Quartett dem von franzésischen Lehnwortern durchzogenen bielerdeutschen
Stiick Der Teich und zahlreichen Walser-Passagen zum Thema Essen gegen-
iiberzustellen. Dies gelang ihm mit Dadmpfungen, Verfremdungen und
Erweiterungen: Schuberts Musik wurde mehr gefliistert als gespielt, col legno,
mit wenig Bogenhaar oder auf dem Griffbrett gestrichen, quasi in fahle Farben
verfliichtigt. Dazu gehorte auch die kompositorisch-literarische Erweiterung
des Rosamunde-Quartetts mit dem deutschen Volkslied »Ich hab die Nacht
getrdumet / Wohl einen schweren Traum, / es wuchs in meinem Garten / ein

97  Das Textbuch der Produktion besteht aus losen Blittern und befindet sich in der theater-
wissenschaftlichen Bibliothek Mittelstrasse (BIM) der Universitit Bern.

98  Besonders krass hat dieses Biedermeier-Bild der Offizier und spétere Nationalsozialist
Rudolf Hans Bartsch mit seinem vielverkauften Schubert-Roman Schwammerl (1912)
geprégt, der als Grundlage fiir die noch erfolgreichere Operette Dreimdderlhaus (1916)
von Heinrich Berté diente, in der Schubert mit einem Verschnitt seiner eigenen Musik
komplett infantilisiert wird. Vgl. Brandstétter: Musikerbiographien.

99  Im Dramolett Der schwarze Peter spottet er in den >Bithnenanweisungen« iiber zwei
Tochter, die vierhdndig Schubert spielen, »der die Gabe besaf3, die Menschen zufrieden zu
machen, und noch heute das gleiche herbeifiihrt.« (SW 17, 461), und in Sonntag auf dem
Land wird bei einer Teegesellschaft erwihnt, dass »noch musiziert, d. h. ein Schubertlied
vorgetragen worden [sei], was der Gast statthafterweise laut oder leise beklatschte.«
(SW 16, 69).

100  Schon 1989 hatte Friedrich Kappeler im Walser gewidmeten Film Wald Schuberts Musik
verwendet.
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Rosmarienbaum« und einer polnisch gesungenen Variante davon. Walsers
Der Teich mit den zahlreichen Kinderrollen fithrte man gar nicht auf. Statt
der Kinder lasen zwei Schauspieler, der Berner Michael Neuenschwander und
der Pole Zbigniew Bryczkowski, an einem Tischchen sitzend das Stiick vor;
Neuenschwander den Dialekttext und Bryczkowski mit starkem polnischem
Akzent die hochdeutschen Bithnenanweisungen.

Schon bei dieser Produktion musste, wie es fiir Hiusermanns Werke typisch
ist, etwas >Uberwéiltigendes< her, etwas, das in schicksalhafter Erinnerung
bleibt, weil es einerseits wie ein Fremdkorper wirkt und andererseits das
Ganze doch wie eine Allegorie zusammenfasst. In einer Besprechung wird es
folgendermafien beschrieben:

Dazwischen wird freudlos, aber eifrig iiber die ganze Lange des Estrichs gekegelt,
die Kugel umstindlich hochgekurbelt, und auf ingenids ausgetiiftelten Bahnen
rollt diese donnergrollend durchs Dachgebilk und plumpst iiber eine Schaukel
an den Startplatz zuriick. Einmal fillt sie auch mitten aus dem Dachstock auf
den Bretterboden herunter, dass die hidngenden Schirmfunzeln zu flackern
anfangen und wir Zuschauer die Kopfe einziehen.!o!

Das Kegeln war zugleich Schicksalsmotiv und ein machtlos in sich drehender
deus ex machina, der nur noch mit Stérungen auf sich aufmerksam machen
konnte.102

Schon 1994 stellt Martin Walder treffend fest, dass Hiusermann nicht
unbedingt etwas fiir jedermanns Geschmack ist: »Nicht eine dramatische
Collage wird présentiert, sondern eine Klimastudie. Zuschauerinnen und
Zuschauer, die nicht wetterfiihlig sind, kommen nicht auf ihre Rechnung,«103

Zehn Jahre spéter, 2004 in Basel, erwies sich mindestens Sigfried Schibli, der
Kritiker der Basler Zeitung, als nicht wetterfiihlig genug:

Wenn Walser wiisste, wie sehr sich Hdusermann fiir ihn anstrengt! Fragt sich
nur, ob er sich tiberhaupt noch fiir diesen Dichter interessiert, ob er nicht ein-
fach wieder einmal seine Theaterideen iiber die zarten Textgespinste des
selbstgeniigsam-ungliicklichen Poeten stiilpt. Die Distanzlosigkeit dieser Walser-
Aneignung hat auch etwas Beklemmendes. Jedenfalls fiel mir plétzlich, von

101 Walder: Hoflich sei der Mensch, warm und gut, S. 28.

102 Im gleichen Jahr realisierte Hdusermann zur Neumarkt-Produktion ein gleichnamiges
Horspiel, bei dem sowohl auf den gesamten Der Teich-Text als auch auf das Poltern der
Kegelapparatur verzichtet wird. Neben dem musikalischen Schubert-Konzept ist fast nur
vom Essen die Rede. Ruedi Hausermann: Weshalb Forellen in Rapperswil essen, wenn wir
im Appenzellerland Speck haben kinnen? Eine Wanderung mit Robert Walser. Regie: Ruedi
Hiusermann/Martin Bopp, Erstausstrahlung 03.02.1996 (SRF).

103 Walder: Hoflich sei der Mensch, warm und gut, S. 28.
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Fluchtgedanken befallen, auf, dass die Notausgangs-Leuchten auf der Kleinen
Bithne dasselbe Griin haben wie die Suhrkamp-Taschenbiicher mit Walser-
Texten, aus denen unentwegt rezitiert wurde. Und der Gedanke war nicht abzu-
wenden, dass man einmal zur Griindung eines Walser-Schutzvereins aufrufen
sollte.104

In der Basler Produktion Unterricht in der Kunst, die Fréhlichkeit nicht
einzubiissen, die Schibli so polemisch kommentiert, tauchten viele Motive von
1994 erneut auf: die Momente der Leere zu Beginn und am Schluss des Stiicks
mit jeweils langem und langsamem Auf- und Abbau; die Orientierungslosigkeit
des Publikums, das nicht versteht, worum es eigentlich geht; das Lesen statt
des Spielens; und auch hier das >Uberwéltigende< in der Mitte: Ein fein choreo-
grafierter gemeinsamer Sprech- und Chorgesang, der die Stridnge des Abends
zusammenfiihrt und einen witzigen und innigen Kulminationspunkt bildet.
Die »aberwitzig gekratzte und geschabte Musik«!%5 dieses Abends stammte
diesmal von Frik Satie, dessen Klavierstiicke Hausermann bearbeitet hatte:

Es gibt eine gedankliche Verwandtschaft zwischen Erik Satie und Robert Walser.
Seine Werke haben etwas Schwebendes, man gerit durch sie in ein leichtes
Schaukeln. [...] Er fithrt den Horer in seiner Musik auf falsche Fihrten, arbeitet
als einer der Ersten offensiv mit Wiederholungsstrukturen, sodass sich am Ende
alles dreht. In seinen Stiicken hat er Worte eingebaut mit einer Vorliebe fiir
Antagonismen, dhnlich wie Walser. [...] Saties Musik hat etwas Offenes, Kiihles.
Eine Weite tut sich auf, weil sie sich der Definition entzieht.106

Wie im Falle von Schubert ist auch der Bezug zu Walsers Zeitgenosse Satie von
grofer Evidenz. Dies trifft nicht nur im Asthetischen zu, sondern auch in der
Einsamkeit der Kiinstler, die mal megalomanisch besungen, mal ironisiert, mal
verdriangt wird. Besonders augenfillig ist die Parallele zwischen Walsers Mikro-
grammen und dem Kosmos tausender kalligrafisch beschriebener Zettel, die
Satie wihrend 27 Jahren in seiner Klause in Arcueil angehéduft hatte und die
erst nach seinem Tod entdeckt wurden.

Im Zusammenhang mit dieser Produktion hat Hiusermann programmatisch
beschrieben, was fiir ihn die Funktion und Qualitit dieser Musik ist:

Saties Stiicke waren nicht das Thema unserer Musik. Sie waren vielmehr
Anlass. Von ihnen aus begaben wir uns in unsere Klangwelt, und deren Klénge
sind absichtslos, wollen sich nicht formieren, wollen keine erkennbare Gestalt
annehmen, wollen fliichtig bleiben. [...] Die Musik soll die Texte nicht garnieren,

104  Schibli: Mit Walser liegt man immer richtig, S. 33.
105 Ebd.
106 Héusermann: Zur Klangspur 48, S. 181.
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auch nicht interpretieren. Sie hat keine Funktion. Sie steht fiir sich. Trotzdem
trigt sie nicht die Schwere in sich, sagen zu wollen, was sie ist. Sie ist ein Zustand,
der fiir das Innehalten beim Spazieren, fiir die Stille steht. [...] Die Vorsicht ihres
Ausdrucks hat fiir mich mit Robert Walsers Gestus zu tun. So wie diese Musik
keinen Boden hat, verzichten auch Walsers Texte darauf.107

Héusermann hatte das Gliick, dass er zwei Streichquartett-Formationen fand,
die als feste Truppen seine Theaterproduktionen begleiteten — zuerst das nach
der ersten Walser-Produktion benannte »Weshalb Forellen Quartett«1°8 und
dann das »Henosode Quartett«199 aus Berlin; es ist ein tiefes Quartett, das
zwei Bratschen statt zweier Violinen aufweist. Mit diesem Quartett wurde
der letzte Walser-Abend 2014 im Schauspielhaus Ziirich gestaltet. Wie in den
fritheren Walser-Produktionen war auch hier das Lesen das Thema, diesmal
aber eine konkrete Lesung aus Walsers Leben, ndmlich die Nicht-Lesung vom
8. November 1920 im Hottinger Lesezirkel: Dessen Leiter, der Gewerbeschul-
lehrer Hans Bodmer, bei dem Walser néchtigte, machte mit ihm eine Lese-
probe und rief dann aus: »Aber Herr Walser, Sie chond ja niid ldse!« Nachdem
Walser das vereinbarte volle Honorar zugestanden worden war, willigte dieser
ein, den renommierten Feuilletonredaktor der Neuen Ziircher Zeitung, Hans
Trog, mit der Lesung in der Tonhalle zu beauftragen. »Walser [wurde] den im
Kleinen Tonhallesaal erschienenen Zuhorern als krank gemeldet, obschon er
in der vordersten Reihe saf8.«1® Das >Uberwiltigende« setzte Ruedi Hauser-
mann diesmal gleich am Anfang ein: Als sich der Vorhang offnete, blickte
das Publikum in den eigenen Zuschauerraum. Hausermann lief3 fiir Robert
Walser auf der traditionsreichen Pfauenbiithne des Schauspielhauses Ziirich
dessen ebenso traditionsreichen Zuschauersaal nachbauen. Mit akkurater
Streichquartettmusik wurde eroffnet. Hiusermann bezeichnete sein Stiick als
musiktheatralische Durchwanderung — wohl auch als Anspielung an Robert
Walser, der fiir die Nicht-Lesung zu Fuf von Biel nach Ziirich gewandert war.

107 Ebd.

108 Monika Camenzind, Violine; Christian Strissle, Violine; Daniel Thomas, Bratsche; Martin
Birnstiel, Cello.

109 Sara Hubrich, Violine; Josa Gerhard, Viola; Benedikt Bindewald, Viola; Christoph Hampe,
Violoncello. Seit der Produktion Gewdhltes Profil lautlos (2006) arbeitet Hiusermann mit
diesem Quartett zusammen, seit der Produktion TONHALLE - eine musiktheatralische
Selbstbehauptung (2018) trigt das Quartett den Namen >Henosode<, was auf Schweizer-
deutsch so etwas wie >Nun denn« bedeutet.

110 Maichler: Das Leben Robert Walsers, S. 140. Machler dokumentiert auch abweichende
Varianten der Geschichte; darunter die Interpretation, dass Walser aus Arger iiber die von
Bodmer verlangte >Priifung« bewusst schlecht gelesen haben konnte (S. 140-142).
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Im Verlaufe des Abends wird der Zuschauerraum auf der Bithne demontiert
und die Sicht auf den rohen Bithnenraum freigegeben, in dem mit langen
Stiben neue Rdume geschaffen werden. Die Musik fiir diesen Abend schrieb
Ruedi Hidusermann ohne Bezug auf bestehende Werke. Allerdings ver-
arbeitet er in seinen Quartetten viel klassisch-romantisches Material. Wenn
man nur die Partituren studiert, wirken diese eher lose zusammengefiigt als
in traditionellem Sinne komponiert. Fiir den Dramaturgen und Intendanten
Albrecht Puhlmann hat das mit Hausermanns Kompositions- oder besser
Produktionsprinzip zu tun:

Die am Schreibtisch festgehaltenen, aufgeschriebenen Tone sind fiir den
Komponisten nur »theoretische Gebilde, die erst in Materie iiberfithrt werden
miissen. Im Falle seiner mittlerweile drei CDs mit Streichquartetten erfolgte in
einem langen und aufwendigen Prozess die Suche nach den richtigen Kldngen:
»Mit dem Ergebnis meiner Schreibtischarbeit in der Tasche habe ich mit dem
Streichquartett iiber ein Jahr gearbeitet ... Dabei bewegten wir uns in Rand-
gebieten des vertrauten Streicherklangs.«!!

Fiir Puhlmann sind die Partituren von Hiusermann »allenfalls etwas, was man
eine Art Vor-Zeichnung oder Particell nennen kénnte ohne Spielanweisung
oder artikulatorische Vorgaben.«!> Wihrend dieses der Komposition nach-
gelagerten Verarbeitungsprozesses kann Héusermann seine Musik exakt
in die szenischen Situationen einpassen, sodass die Musik von der Bithnen-
produktion nicht zu trennen ist.

Zu seinem Komponieren sagt Hidusermann, er habe versucht, fiir seine
Werke »irgendeine Un-Melodie zu finden, irgendeine Unentschlossenheit: | ... ]
Ich suchte nach ungeformten Ténen, bei denen man nicht gleich erkennt, in
welchem Zusammenhang sie stehen.«!'3

Das mag das Zwitterwesen dieser Werke erkldren: gerade ihrer Unent-
schlossenheit wegen entfalten die Streichquartette auf der Biihne eine
enorme Sogwirkung. Auf den CDs — also ohne Bithnenkontext — kann dieses
Unentschlossene, die Verweigerung von Rhetorik beliebig wirken.!'* Doch fiir
Puhlmann erweist sich darin die eigentliche Qualitit dieser Kompositionen:

111 Puhlmann: Ins Innerste der Klinge, S. 256. Die Aussagen von Hausermann sind nicht
nachgewiesen.

112 Ebd.

113 Ruedi Hdusermann zitiert nach Puhlmann: Ins Innerste der Klinge, S. 257.

114 Diese Rhetorikverweigerung von Hiausermann markiert auch den groflen Unterschied zu
seinem Schweizer Kollegen Christoph Marthaler, bei dem eher von einer Verweigerungs-
rhetorik zu sprechen wire, weil er viele rhetorische Mittel nutzt, um eine kunstvoll-
raffinierte Motivarbeit zu entfalten, die er dann zielgerade an die Wand fihrt. Vgl. David
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Auch hierin zeigt sich die Avanciertheit von Hiusermanns Komponieren. Fehlt
im eigentlichen Sinn das quartetthafte Zusammenspiel, so ist die Musik ganz
entsprechend durch zentrale Nicht-Ereignisse charakterisiert. Es finden keine
Beriihrungen statt, keine Hohepunkte im Sinne einer »klassisch« zu nennenden
Musik.115

Seine Kompositionen benennt Hiusermann mit einem irrwitzigen System aus
Opusnummern und ironisch-schiefen Titeln »wie 36A oder Albumblatt 13 A/7
oder dem 55-Sekunden-Quartett Nr. 5 — 3 Tomtom up on his way back to the
Schottische Hochebene«.1

Dieses Bezeichnungssystem verulkt das musikwissenschaftliche Geschaft
einer korrekten Datierung und chronologischen Einordnung.!'” Mit dem selbst
erfundenen, weder Chronologie noch Genre beriicksichtigenden System von
Werknummern integriert Hiusermann die einzelnen Stiicke in ein sein kiinst-
lerisches Lebenswerk zusammenfassendes >Gesamtkunstwerks, in dem alles
mit allem zusammenhéngt — ein >umgedrehter Wagner mit Sozial- und Selbst-
ironiekompetenz«. Das betrifft auch Hiausermanns theatralisches Schaffen.
Gerade die drei Walser-Produktionen zeigen, wie sich viele Motive wieder-
holen, sodass man sie auch als Variationen einer Grundidee verstehen kann.
Dabei beharrt Hiusermann auf der Vieldeutigkeit seiner Position zwischen
den Rollen Autor, Komponist, Regisseur und Interpret. Anders als Heiner
Goebbels, der zunehmend zum Autor wurde, indem er klar abgegrenzte und
wiederauffithrbare Musiktheaterwerke schuf, oder Christoph Marthaler, der
sich als Regisseur fremder Werke, insbesondere von Opern, zum Interpreten
wandelte, liebt Hiusermann das Ineinander, das Ausfransen und wieder Ver-
kndueln dieser unterschiedlichen Rollen im Sinne von Leo Dicks Idee des
Composing Theatre.!18

Roesners musikalische Analyse von Marthalers Stunde Null oder die Kunst des Servierens
in Roesner: Ribible Riddle.

115 Puhlmann: Ins Innerste der Klinge, S. 259.

116 Ebd, S. 258.

117 Doppelt ironisch ist die Tatsache, dass Hiausermann seine Werke 2015 doch in einem
Katalog ordnete, den er statt mit Opus-Nummern mit chronologischen Klangspur-
Nummern bezeichnet. Die Musik zu den drei Walser-Stiicken trégt folgende Nummern:
Weshalb Forellen Klangspur 29, Unterricht in der Kunst Klangspur 48, Robert Walser Klang-
spur 63. Vgl. den Klangspur-Katalog in Gerstenberg: Umwege zum Konzert, S. 296—306.

118 Ein schones Beispiel dafiir ist die Publikation Umwege = Konzert, deren grafischer Titel
sich den bibliografischen Systemen verweigert und die deshalb unter dem Titel Umwege
zum Konzert katalogisiert wird. Alle Lebens- und Schaffensphasen Hausermanns sind
versammelt; auch hier gibt es keine Chronologie, kein Inhaltsverzeichnis, kein Namens-
register; Fotoserien verweisen auf Seitenzahlen von Aufsdtzen. Wer sich orientieren will,
muss viel blidttern. Am besten sucht man nichts Bestimmtes, sondern lisst sich einfach
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8.5.2  Aufbruch in neue Gefilde: Aschenbrodel von Martin Derungs und
Nettchen von Mischa Kdiser

1995 fillte Ziirichs damaliger Stadtprésident Josef Estermann auf Vorschlag
der stiddtischen Musikkommission und des Musikverantwortlichen der
Prisidialabteilung, Roman Hess, den mutigen Entscheid, die wihrend neun-
zehn Jahren gesprochenen Beitriige fiir die von David Freeman initiierte und
geleitete Opera Factory zu streichen und die 250 ooo Franken hohe Sub-
vention neu an unterschiedliche Projekte im Bereich des experimentellen
Theaters zu vergeben. Seither ist die Stadt Ziirich zu einem wichtigen Zentrum
fiir neues, experimentelles Musiktheater geworden, an dem sich verschiedene
Komponisten und Ensembles beteiligen. Auch unter dem Druck einer gesamt-
schweizerischen Pressekampagne gegen den damaligen Entscheid"® unter-
stiitzte die Présidialabteilung 1996 gezielt drei besonders experimentelle und
dem postdramatischen Theater verpflichtete Musiktheaterprojekte, darunter
gleich zwei Auseinandersetzungen mit Robert Walser, ndmlich Aschenbridel
von Martin Derungs und Nettchen von Mischa Késer.120

Beide Komponisten suchten in Bezug zu Walser nach neuen theatralischen
Konzepten und schrieben fiir ungewdhnliche Ensembles und Besetzungen.
Micha Kiaser komponierte fiir ein gemischtes Ensemble von Sdngern und
Schauspielern, die Volksmusik-Gruppe und den Chor der Walliser Spillit.
Martin Derungs bezog ebenfalls einen Schauspieler in seine Arbeit mit ein
und wihlte die wohl weltweit einzigartige Besetzung mit drei Blockfléten,
Fliigelhorn (Variant-Instrument zur Trompete mit konischer Bauform und
weicherem Klang), zehnsaitiger Gitarre und Kontrabass. Dazu — wie in der
Barockoper — das >Heldenpaar« in der gleichen hohen Stimmlage mit Aschen-
brodel als Mezzosopran und dem Prinzen als Altus (im Falsett singende
Méinnerstimme); der Narr ist ein Tenor und der Kénig ein Bariton.

Die Texteinrichtung fiir Aschenbrodel verantworteten Martin Derungs
und Gian Gianotti, der Regisseur der Urauffiihrung. Dabei ging es nicht
nur darum, den iiber 40 Druckseiten umfassenden Text zu kiirzen, sondern
auch polyphone Uberlagerungen der Texte zu erméglichen und die einfache

auf das Buch-Abenteuer ein. Vgl. Gerstenberg: Umwege zum Konzert. Eine Art >Walser-
Register< zum Buch sei hier aber geliefert; die Walser-Produktionen werden auf folgenden
Seiten erwihnt: S. 110, 116, 163, 181f,, 277, 287, 289, 291f,, 294f., 300, 302, 306.

119 Die Stadt Ziirich wurde in der politischen und der Boulevard-Presse als auslédnderfeind-
liche Provinzstadt gescholten. Vgl. Sonderegger: Opera Factory: Der Vorhang fillt; sowie
Frey: Ziirich: Kulturmetropole oder Provinzstadt?

120 Als dritte Produktion wurde die Oper in vitro — Leben unter Glas von Daniel Mouthon
und Dieter Ulrich unterstiitzt. Sie wurde unter dem Titel Air a ['en verre am 24.09.1997 im
Theaterhaus Gessnerallee in Ziirich uraufgefiihrt.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



THEATER, HORSPIEL, FILM, THEATRE MUSICAL. EINE UBERSICHT 249

Linearitdt zu durchbrechen. Die Nebenfiguren spielen nicht nur ihre Rollen,
sondern markieren als Madrigalensemble auch thematische Formabschnitte
und kommentieren, unterbrechen, ergéinzen und affirmieren vor allem die
Partien von Aschenbriddel und Prinz. Dieses Vokalensemble tibernimmt
die Funktion eines zweiten >Orchesters< und muss zuweilen auch kleine
Schlaginstrumente bedienen; so wird beispielsweise die Stelle, wo der Prinz
dem Aschenbriddel vorschwirmt, wie schon sie es im Palast haben werde (»du
fandest im Palast Musik, Tanz, Toben, was du wolltst«!?!) einzig mit trocken-
harten Schldgen begleitet. Heinz Holliger wird ein Jahr spéter im Schneewitt-
chen die Schwarmereien des Prinzen pomp0os iiberhohen, um das Aufgebldhte
seiner Rede zu demonstrieren; Derungs wahlt das gegenteilige Mittel, indem er
seinen Prinzen mit knochentrockener Begleitung allein auf der Biithne stehen
lasst. Uberhaupt verzichtet Derungs in einer Art >negativen Komponierens«
auf alle Lockungen, die Walsers Text bieten wiirde. Bei der Tanzszene folgt
eine Negation des Tanzes und auch das Wort Musik wird nicht vertont: »[ W]ie
komponiert man heute das Wort >sMusik<? Das war fiir mich nur méglich, indem
ich praktisch auf die Musik verzichte«.!22

Als Schliissel zum Verstdandnis von Derungs Vertonung kann die allegorische
Figur des Mérchens dienen: Anders als bei Grimm bringt bei Walser nicht
das Voglein dem Aschenbrédel Kleid und Schuhe zur Hochzeit, sondern die
Allegorie des Mérchens, die in ihrer Mischung aus Dominanz und Lieblich-
keit durchaus ambivalente Ziige aufweist. Sie will das Aschenbrodel >zierlich
fesseln¢, und das Kleid darf nicht etwa dem Korper Aschenbrodels angepasst
werden, sondern will — man wird fast an Medeas rdchendes Kleidergeschenk
an Kreusa erinnert — erlitten sein: »Wenn es zu eng dir etwas steht, / laf’ dich’s
nicht gramen, vornehm Kleid / pref3t eng sich an die Glieder an, / schmiegt
gern sich gierig an den Leib.« (SW 14, 51). Bei Derungs wird die Figur des
Mairchens von einer hermaphroditischen Doppelgestalt gespielt: von einer
Geigerin,123 die nur gerade hier auftritt und ins Instrumentalensemble sonst

121 Derungs: Aschenbridel, S. 144£. Im Original: »fdndst du im Palast rauschende Lust genug,
Glanz, Pracht, Musik, Tanz, Toben, was du wolltst.« (SW 14, 70)

122 Miilller-Crepon: ... und das bin von Grund ich, eine Trdumerin, S. 1.

123 Interessanterweise wurde schon frither die Violine mit Walsers Aschenbridel in Ver-
bindung gebracht. Im Nachlass des Ziircher Komponisten René Armbruster (1931-1991)
findet sich das wohl in den 1980er-Jahren entstandene Manuskript Drei Stiicke (Aschen-
brodel/Walser) fiir Violine solo. Widmungstrégerin ist die Sangerin und Stimmbildnerin
Monica Zahner, die zusammen mit René Armbruster an der Abteilung fiir Musik und
Bewegung der Musikhochschule Ziirich unterrichtet hatte. Zahner nahm damals Geigen-
unterricht und Armbruster adaptierte die Stiicke an ihre technischen Moglichkeiten. An
den Zusammenhang mit Walsers Aschenbridel konnte sich Monica Zahner (Telefon-
gespriach vom 6. Oktober 2020 mit dem Autor) nicht mehr genau erinnern. Die Stiicke
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nicht eingebunden ist, und von einem Schauspieler, der als Walser-Emanation
erscheint. Das macht insofern Sinn, als die Allegorie des Méarchens auch als ein
von Walser ins Dramolett katapultierter Autor verstanden werden kann, der
bis zum Schluss bestimmt, wie alles enden soll: »Das Marchen will's« (SW 14,
71). Zugleich ist dieses auffillige Duo auch eine Anspielung auf die zahlreichen
allegorischen Darstellungen des Todes mit Geige.

In Derungs Aschenbridel sind Instrumente und Darstellende aufs Engste
verwoben; bei den zahlreichen Bicinien erscheint die Instrumentalstimme
oft als Variante derselben Aussage. Das Vokalensemble erlaubt es Derungs,
Walsers Texte auch mehrstimmig zu setzen. Bei einem der zentralen Momente
des Dramoletts lédsst sich zeigen, welche Tiefenwirkung Derungs mit seiner
Sprachpolyphonie erzeugt. Es handelt sich um jene Stelle, wo nach dem
gemeinsamen Tanz des Prinzen mit Aschenbrodel die Musik wortlich genannt
wird und Walser die >Kompositionsformel« des Dramoletts offenlegt, weil
»Anfang, Mitte, Ende ganz verschobne Dinge« sind.1?4 (vgl. Abb. 32)

Der Textausschnitt dieser Stelle zeigt, wie Gianotti und Derungs das Libretto
formten. Der normal gesetzte Text wurde von Walsers Vorlage gestrichen;
fett gesetzter Text wird von Aschenbrddel oder vom Prinzen gesungen bzw.
gesprochen, kursiver Text erscheint parzelliert in den Ensemble-Stimmen.

Prinz:
Siif} wie Musik klingt deine Red".
Aschenbrodel:
Still, stort in dem Gedanken mich,
der, halb gelost, so weh tut, nicht.
Ist er heraus, will lustig ich
und fréhlich sein, wie Thr verlangt.
Doch nie wird seinen Kerker er,
den Sinn, verlassen, sehr gereizt
fuh!’ ich in meinem Herzen das.
Er wird ausklingen wie ein Ton,
zaghaft, verschuldet; und nie stirbt
Erinnerung daran. Ein Teil
wird in mir bleiben, bis vielleicht
ein Zufall mich davon erlost.
Prinz:
Welch ein Gedanke ist es denn?
Aschenbrodel:
Nichts, gar nichts. Es ist Laune nur.
Wenn einem Skrupel wir so sehr

konnten als Bithnenmusik fiir eine Auffithrung innerhalb der Musik- und Bewegungs-
abteilung gedient haben.
124 Vgl. Utz: Tanz auf den Randern, S. 26, 30f.
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nachhéngen wollten — — dummes Zeug — —
das gibe doch kein Ende uns,

weil Anfang, Mitte, Ende ganz

verschobne Dinge sind, die nie

ein Sinn noch fafste, nie ein Herz

Jjemals gekannt. Das Ende ist:

ich will mit dir jetzt frohlich sein. (SW 14, 67)

Anders als Johannes Fritsch (vgl. Kap. 13.3), der ganze Abschnitte kiirzte, haben
Gianotti und Derungs Walsers Text >gesiebt, sodass wie im vorliegenden Bei-
spiel eine knappe Druckseite von Walser in g Takte passt und damit aufnimmt,
was das Mérchen sagt: »vornehm Kleid / prefit eng sich an die Glieder an«.

Diese Stelle ldsst die extrem schnellen Wechsel von Derungs Vertonung
erkennen, bei der fast nach jedem Atemzug Stil und Ausdruck der Musik
dndern: »Siiff wie Musik klingt deine Red'« wird vom Prinzen solo und
ohne Begleitung vorgetragen, in tiefer Lage am Rand der Falsettstimme, wo
sie leicht in die Normalstimme brechen kann. Aschenbrédels Antwort lasst
Derungs — ausgerechnet als von Musik die Rede ist — sprechen statt singen.
Der >Gedankes, in dem Aschenbrddel nicht gestort werden will, wird in den
aparten Girlanden der zehnsaitigen Gitarre formuliert — es muss ein ziem-
lich extravaganter Gedanke sein. Des Prinzens Frage — bei Walser ist sie
nachgeschoben — »Welch ein Gedanke ist es denn?« und Aschenbrddels nun
wieder gesungene »Erinnerung daran« erklingen leicht verschoben mit den
gleichen Tonhohen, der Quarte es? und b. Der Narr (Tenor) singt ebenfalls
leicht verschoben dasselbe Intervall auf das Wort »Ende« — dieselbe Quarte
erklingt schon in der Mitte von des Prinzens »Siiff wie Musik« in Takt 102. Da
wird ein dreistimmiger Text durch die Tonhohen verknotet.

Takt 104 wird quasi a cappella vorgetragen, nur ein leiser Orgelpunkt im
Kontrabass ist noch zu horen. Das Vokalensemble singt in »ganz verschobner
Weise< die Essenz sowohl von Walsers Dramolett als auch von Derungs Ver-
tonung: »Anfang, Mitte, Ende ganz verschobne Dinge sind«.

Das Fliigelhorn markiert die Wichtigkeit dieses Moments mit einem
signalartigen Akzent und st6ft damit zugleich einen weiteren Wechsel an:
Aschenbrodel singt iiber »Laune nur« eine raumlich weitgreifende Girlande
und gestaltet in dhnlich tiberspanntem Gestus »Das Ende ist: ich will jetzt mit
dir frohlich sein«. Gleich anschliefiend folgt in schnellem Tempo das >Vogel-
gezwitscher« der drei Blockfléten, das die Frohlichkeit imitiert und zugleich
verlacht. Diesem Aschenbrddel ist nicht zu trauen. Derungs belésst in seiner
Vertonung die Titelfigur nicht im Modus der unschuldigen Unterwiirfigkeit;
sie ist nicht nur die liebend Leidende, sondern hat etwas Berechnendes und
zuweilen Nervendes. In einem Produktionsgesprich sagte er lachend: »Sie
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nimmt sich aber doch verdammt wichtig.«125 Nicht einmal eine Minute dauert
diese musikszenisch verdichtete Stelle. Wer sie auch nur ansatzweise mit-
bekommen will, muss die Ohren gut spitzen.

Bei der Urauffithrung am 14. Mérz 1997 in der Roten Fabrik Ziirich wurde
diese Differenziertheit der Musik auch von erfahrenen Kritikern kaum wahr-
genommen. Man stellte vor allem die Kargheit der Tone fest, vermisste die
Musik, den Tanz, auf den Derungs verzichtet hatte. Gian Gianotti realisierte das
Stiick auf einer riesigen Biithne, auf der Musiker wie Darsteller die Positionen
hiufig wechseln und weite Gidnge machen mussten. Das Publikum safl um die
Bithne herum. Eigentlich hétte dieses japanisch angehauchte Ritualtheater zur
differenzierten Wahrnehmung verhelfen sollen, aber es zerstiickelte die Musik
weiter.

Oft beschreibt der schérfste Kritiker die wesentliche Qualitit eines Kunst-
werks ex negativo am treffendsten. Hier zum Beispiel die Position von Michael
Eidenbenz:

Wie Konig, Prinz, Narr und Aschenbrodel gleich Uberbleibseln einer einst
kohérenten Kinderfantasie im Stiick herumirren, so klingen die Téne nur noch
als Relikte eines verschwundenen Ganzen; Oberténe, denen der Grund entzogen
wurde, Musik, die auf etwas deutet, ohne eigentlich Musik sein zu wollen.126

Sechs Jahre nach der Urauffiihrung wurde Martin Derungs Aschenbrodel in
einer verinderten Fassung und mit einem ganz anderen Regieansatz neu
inszeniert.!?” Fiir diese Zweitfassung, die von Ziirich aus durch die Schweiz
tourte, fiigte Derungs auf Wunsch der Regisseurin Claudia Blersch zwei neue
Szenen zwischen Konig und Prinz ein. Damit wurde der urspriingliche Fokus
auf das Paar Aschenbrddel — Prinz erweitert: Der Vater-Sohn-Konflikt gewinnt
an Bedeutung. Blersch inszenierte eine implizite Dreiecksgeschichte zwischen
Aschenbrodel, Narr und Prinz, sodass Aschenbrodel zum Schluss den Prinzen
um des Mirchens Willen zwar heiratet, aber letztlich dem lustigeren Narr
nachtrauert. Alles in allem wurde in dieser Version viel mehr Theater gespielt.
Schon die Verlegung in die Gegenwart mit einem punkigen Aschenbrodel und
dem an einen Bankier erinnernden Prinzen fiihrte zu einer sozialen Grund-
spannung, die viele Spifle erlaubte. Mindestens zeigte diese weitgehend

125 Miilller-Crepon: ... und das bin von Grund ich, eine Trdumerin, S. 4.

126 Eidenbenz: Und noch eine Walser-Vertonung, S. 22.

127  MitJudith Schmid als Aschenbridel und Akira Tachikawa als Prinz. Nur die musikalische
Leitung verantwortete erneut Matthias Weilenmann. Die phdnomenale Protagonistin der
Urauffithrung, Barbara Sutter, ist 2000 frith verstorben.
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positiv aufgenommene Produktion, wie schnell sich das Walser-Bild um die
Wende zum 21. Jahrhundert verdndert hat.

Mit zu dieser Verdnderung trug auch Mischa Késers Nettchen bei, welches
das Absurde und Groteske bei Walser in den Vordergrund stellt. Késer nennt
folgende Stichworte zu Nettchen: »Konkurrenz, Simultanitidt, Maskerade,
innere und duflere Stimmen«.!?® Das ist von Derungs Ansatz nicht weit
entfernt.

Den Impuls zu dieser Produktion gab Heinz Holliger. Fiir die Holliger-
Walser-Woche 1996 in Biel schlug er vor, einen Kompositionsauftrag fiir die
Vertonung des Mikrogramm-Dramoletts Lady, Lord, Strafsenfegerin (Nettchen),
Der Seesoldat (AdB 2, 427—433) zu vergeben, und zwar an jemanden, der Witz
habe. Holliger schlug auch gleich das von Elmar Schmid geleitete Volksmusik-
ensemble vor, fiir das er selber 1991 Alb-Chehr — Geischter und Alplermiisig
fer d'Oberwalliser Spillit komponiert hatte.?® Das Ensemble gehorte zu den
Volksmusikgruppen, die in den 1990er-Jahren jene Bewegung begriindeten,
die heute unter dem Schlagwort der neuen Schweizer Volksmusik eine breite
Wirkung entfaltet. Der 1992 verstorbene Amadé Salzmann komponierte fiir das
Ensemble die Volksmusik, vor allem aber erfand und baute er neue Instrumente,
die den Grundbestand von Violine, Klarinetten und Hackbrett erweiterten und
dem Ensemble zu einer unverwechselbaren Klangfarbe verhalfen. Die Ober-
walliser Spillit setzten sich aus Laien und Berufsmusikern zusammen; und sie
wurden zur Projektionsflache fiir die Utopien, die zeitgendssische Musik mit
Volksmusik zu verbinden, wie dies in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
unter anderem die Ungaren Béla Bartdk und Zoltan Kodaly oder der Tscheche
Leo$ Janacek getan hatten. Nach Mischa Késer schrieben Jiirg Wyttenbach
(1999) und Vinko Globokar (2001) Stiicke fiir das Ensemble. Schon bei der
Nettchen-Produktion zeigten sich allerdings auch die Grenzen eines Amateur-
ensembles, nicht nur wegen der Schwierigkeit der Partituren, sondern auch
wegen des Zeitaufwandes an Proben und Reisen. 2001 1osten sich die Ober-
walliser Spillit auf. EImar Schmid griindete darauf das Ensemble sCHpillit, das
volksmusik-affine professionelle Musikerinnen und Musiker aus der ganzen
Schweiz versammelt.

Fiir Mischa Késer (*1959) bildete Nettchen den Anfang einer vielseitigen
Auseinandersetzung mit allen Ausprigungen des Théétre musical. Als Gitarrist
und spéter auch als Vokalist spielt er in den Projekten oft selbst mit. Neben
seinen Klanginstallationen und auf spezielle Riume zugeschnittenen Per-
formances ist Nettchen noch vergleichsweise traditionell gehalten:

128 Kiser: Nettchen, S. 54.
129 Vgl Brotbeck: Teif igibrennti — imaginierte Volksmusik.
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In meinem »mikrodramatischen Singspiel«, wie ich es nenne, werden die Rollen
von mehreren Sidngern, Singerinnen, Schauspielern und Schauspielerinnen
gespielt. Nicht genug: Sogar der Chor iibernimmt zuweilen Texte einzelner
Figuren. Manchmal ergeben sich Simultanszenen, in welchen singende und
sprechende Figuren ihre eigene Version vorstellen. So ergeben sich viele Spiel-
moglichkeiten innerhalb der dramatischen Szene. [...]

Den fiinf Akten ist jeweils ein kurzes Instrumentalvorspiel vorangestellt. Die
Arien und Rezitative sind héufig unterbrochen durch parallel spielende Schau-
spieler und Schauspielerinnen. So wogt das ganze Geschehen hin und her im
Sturm zwischen realistischer Spielweise und artifiziellen, stilisierten Formen.130

Anders als Derungs, aber naheliegend bei einem Volksmusik-Ensemble, griff
Kiser viel Tanzartiges auf; so entstand ein musikalisches Panoptikum aus dem
anspielungsreichen Dramolett, bei dem sich die Lady und der Lord »Nettig-
keiten der bosesten Art um die Ohren [schlagen] — im Laufe ihrer langen Ehe
haben sie eine Kunstsprache entwickelt, einen Jargon der zynischen Héflich-
keiten und der in hoflichste Méntelchen gekleideten Beleidigungen. «!3!

Wohl wegen seiner Kiirze und dem relativ hohen Aufwand mit Chor ist das
Werk leider seit 1997 nie mehr aufgefithrt worden. Fiir die Walser-Rezeption
war es ein wichtiger Schritt, weil hier kein einziger der sonst redundant auf-
tretenden Walser-Topoi wie Tod, Schnee, Wandern etc. bemiiht wurde. Das
Dramolett wurde nicht kontextualisiert und schon gar nicht mit Walsers
Biografie in Verbindung gebracht, sondern als kongenialer, eigenstindiger
literarischer Text behandelt. Nicht einmal Walsers eigenen Auflenbezug
zu Gottfried Kellers eigenwilligem Nettchen in Kleider machen Leute hat
Késer beriicksichtigt. Beide steigen sozial ab, Kellers Nettchen, indem sie als
Amtsratstochter einen Schneider heiratet, Walsers Nettchen, weil es als zum
Stubenmédchen bei Lady und Lord aufgestiegene Straflenfegerin dem brutalen
Seesoldaten nachgeht, »vom Besitzesgewissen nachgezogen«. (AdB 2, 433)

Der einzige Auflenbezug ist bei Kiser die Musik mit der ganz und gar nicht
ins von Walser gewiinschte Rokoko-Ambiente des englischen 18. Jahrhunderts
passenden Walliser Volksmusikgruppe. Die Komplexitit und die kiinstlerische
Qualitit des Stiicks fasst Patrick Miiller vorziiglich zusammen:

130 Késer: Nettchen, S. 54. Késer zédhlt zu den wenigen, die Walser mit nicht-klassischen
Instrumenten vertonte. Er studierte dazu ausfiithrlich Holligers Alb-Cher: »Die Analyse
dieses Stiickes war mir eine grosse Hilfe bei der Arbeit an meiner Partitur. Ich schrieb ja
zum Teil fiir exotische Instrumente, von welchen ich noch nicht einmal den Namen gehort
hatte. Wer kennt schon das »Fienschger Lidi« [ein gewdlbtes Streichpsalterium], das
Bockhornphon [ein Marimbaphon mit Bockh6rnern als Resonatoren], oder die Teenundi
Titscheni [tonende Holzblocke, >Tiitschi< in Auflerwalliser Schweizerdeutsch]?« Ebd.

131 Wohnlich: »Oberwalliser Spillit«: Alpenmelodram.
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Ziindender Grundgedanke Kisers ist die szenisch und musikalisch ungemein
fruchtbare Konzeption, die Figuren des Dramoletts zugleich auf singende
(Jean-Jacques Knutti, Barbara Fuchs) und auf schauspielernde Rollen (Gerhard
Winter, Tania Winter, Renate Steiger) zu verteilen. So fithrt der Schauspieler
Lord seinen Sanger Lord an Marionettenfiden, bis er ihn nicht mehr braucht,
oder zwei identische Paare spielen zugleich zwei Varianten derselben Szene,
Nettchen fillt und fillt doch nicht — die Spielmdglichkeiten, die Maskeraden
sind beinahe unbegrenzt. Und die ironische Brechung der bereits ironisch
gebrochenen Sprache Walsers erfihrt gleich nochmals eine Brechung durch die
Musik. Die dialektalen Formzitate — Polka, Landler, Sarabande, Gigue — werden
verfremdet, etwa indem in die Polka querstehende Walzertakte einfallen, oder
indem der Sarabande jener aristokratische Charakter zugesprochen wird, der
ihm [sic] auch historisch zukommt. Das Pathos wird zum Kleinen, ja Kleinlichen
verschrumpft, das Verzirtelte verspottelt, das Veraltete aktualisiert — ein Spiel
mit doppeltem, nein, mit quadrupeltem Boden.132

8.5.3 Zwischen Experiment und Popularisierung: Franui und Astride
Schlaefli

Eine andere Volksmusikgruppe, die 1993 gegriindete Musicbanda Franui,
deren Mitglieder fast alle aus dem Osttiroler Dorf Innervillgraten stammen,
wihlte einen anderen Weg als die Walliser Spillit und machte die Musik zu
ihrem Beruf: Die mit Holz- und Blechblisern, Saiten- und Streichinstrumenten
besetzte Gruppe ist heute eine gefragte Band, die an diversen internationalen
Festspielen und mit verschiedenen Theater- und Musikschaffenden auftritt
und inzwischen einen unverwechselbaren Klang aufweist, in dem sich Blas-
musik und Tiroler Streich- und Zupfmusik vermischen, wobei wie bei Hiuser-
mann oft a cappella gesungene Chore eine wichtige Rolle spielen.

2012 realisierte Franui ein Walser-Projekt: Schau lange in den dunklen
Himmel, in dem die Koinzidenz, dass Robert Schumann und Robert Walser
im Abstand von hundert Jahren in psychiatrischer Verwahrung gestorben
sind, einen schauerlich-lustigen Theaterabend entstehen lief3, der vor allem
durch den Sénger Otto Katzameier und den Schauspieler Daniel Christen-
sen getragen wurde.!3® Franui liebt die Zusammenarbeit mit herausragenden
Solisten, die einen Theaterabend bestimmen und den Arrangements von
Franui eine >Stimme« geben. Besonders deutlich wurde das in einer weiteren
Walser-Produktion von Franui: Doch bin ich nirgend, ach! zu Haus mit dem
Puppenspieler Nikolaus Habjan (2015), der unter Einbezug von Texten aus
dem >Bleistiftgebiet« das >Stimmegeben< mit menschengroflen Puppen

132 Miiller: Mikrodramatik, S. 20.
133  Fluri: Himmel und Holle spazieren auf dem Boulevard.
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gleich vorfithrte und mit Musik von Franz Schubert und Gustav Mahler
zusammenfiihrte.134

Stérker als bei Hdusermann und Kiser stand bei der Walser-Schumann-
Produktion allerdings das Spielerische, das Unterhaltende, der iiberraschende
Effekt der einmalig verquer instrumentierten Schumann-Lieder im Fokus.
Im Unterschied zu Késer und Holliger wurde hier die Volksmusik nicht ins
Idiom der musikalischen Avantgarde verschoben, sondern eher umgekehrt:
Schumann und Walser wurden mit volksmusikalischen Idiomen verfremdet
und mindestens teilweise an jene Quellen zuriickgefiihrt, aus denen sie
geschopft haben.

Eine Form von Composing Theater verantwortete auch die Schweizer
Komponistin, Pianistin und Musiktheaterschaffende Astride Schlaefli.135 Uber
eine Ausschreibung des Vereins Jugendarbeit Aargau (AGJA) wurden im Friih-
jahr 2014 Jugendliche im Alter von 10 bis 25 Jahren fiir das Projekt Jakob von
Gunten — ein Musiktheater gesucht, das in der Alten Reithalle Aarau stattfinden
sollte. Aufnahmekriterium war einzig die Lust am Mitmachen; achtzehn
Jugendliche aus der Region Aarau im Alter zwischen elf und neunzehn Jahren
meldeten sich. Astride Schlaefli ging dhnlich wie Ruedi Hiusermann ganz von
den Moglichkeiten der Jugendlichen aus, ohne >Theaterspielens, Sprechen und
Rollenspiel, zu erlernen. Der Text des Romans erklang ab Tonband, die Jugend-
lichen spielten sich selber: »Das kommt uns entgegen, weil nicht die theater-
padagogische Arbeit im Vordergrund steht. Wir wollten eine professionelle
Inszenierung erarbeiten«.!3¢ Und weil die sich selber spielenden Jugendlichen
teilweise gleichen Alters waren wie die Eleven in Walsers Roman, entstanden
spannende Uberlagerungen: »Natiirlich spielen sie Eleven der Dienerschule. In
der Funktion treten sie immer wieder auf, wenn sie zum Beispiel zu Beginn die
Garderobe machen. Sie sind aber Eleven nach ihrem jeweiligen Charakter«.137

Musikalisch tauchen in den Kompositionen von Astride Schlaefli viele Ver-
satzstiicke aus der musikalischen Walser-Rezeption auf, so die Glasharmonika,
das zentrale Instrument in Heinz Holligers Oper Schneewittchen, sowie erneut
Franz Schubert, speziell Der Leiermann aus der Winterreise. Der Leierkasten
wurde zum musiktheatralischen >Walser-Symbol« dieses Musiktheaters:
Ein ganzer Chor von Lochspieluhren erklang; deren Spiel bietet als einzige
interpretatorische >Freiheit¢, die Kurbel unterschiedlich schnell zu drehen.
Allerdings spielten die Jugendlichen auch ihre eigenen Instrumente — und

134 Kolter: Beschwingte Winterreise.

135 Zu Astride Schlaefli vgl. das Portrit von Fuchs: Ihre Stars kommen aus der Brocki.
136 Astride Schlaefli, zitiert nach Grgic: Schauspieler spielen keine Rolle, S. 20.

137 Ebd.
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lernten sie in anderer Weise zu gebrauchen, als es in der Musikschule meist
der Fall ist:

Die Kinder wollten immer schén musizieren. Wir haben sie dazu angehalten, die
Instrumente anders als gewohnt zu verwenden. Der Pianist zum Beispiel driickt
nicht nur die Tasten, sondern zupft auch die Klaviersaiten |...].138

Daraus entstand ein vieltoniges Musiktheater, das nicht die Geschichte nach-
erzihlte, sondern die wechselnden Stimmungen, Vorder-, Hinter- und Unter-
griinde von Walsers Roman evozierte — eindriicklich, weil die Jugendlichen
immer ernst genommen und wie Erwachsene behandelt wurden.

8.6 Théatre concertant

Den Begriff »Théatre concertant« verwendet die deutsche Geigerin HannaH
Walter fiir ihre in unterschiedlichen Kollektiven entwickelten Performances.!39
Der Begriff scheint mir geeignet, um bei den Walser-Vertonungen jene Werke
zu gruppieren, in denen aus einer konzertanten Situation heraus theatrale
Aspekte entwickelt werden, der Primat des Konzertanten aber nie in Frage
gestellt wird. Die Musik steht immer im Zentrum und wird nie zu einem
Element neben anderen. Die Grenzen zum Théatre musical sind flieflend
und je nach Interpretation in die eine oder andere Richtung verschiebbar.
Die Rezeption von Schonbergs Pierrot lunaire mit mal theatralen, mal forciert
konzertanten Auffiihrungen wire dafiir ein gutes Beispiel.140

8.6.1  Reinhard Febel: Winterreise (1992)

Reinhard Febel (*1952) gehort mit Wolfgang Rihm, Wolfgang von Schweinitz,
Manfred Trojahn zu den Vertretern jener Komponistengeneration, die unter
dem Schlagwort sNeue Einfachheit« seit dem Ende der 1970er-Jahre viele Dis-
kussionen auslosten. Diese Komponisten wagten mit dem geschichtsphilo-
sophischen Fortschrittsdiskurs der Frankfurter Schule im Allgemeinen und
Theodor W. Adorno im Speziellen zu brechen. Sie stellten sowohl den Primat
der dodekaphonen, seriellen und postseriellen Schule in Frage als auch den
Glauben an eine kontinuierliche Weiterentwicklung des musikalischen
Materials, wie sie Adorno in seiner Philosophie der Neuen Musik formuliert hatte.

138 Ebd.
139 Vgl. Brotbeck: HannaH Walter.
140 Vgl. Botbeck: Der Sprechgesang bei Arnold Schonberg und Harry Partch, S. 551f.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



260 KAPITEL 8

Viele von ihnen wurden im kritisierten Betrieb der zeitgendssischen Musik
bald heimisch, machten erfolgreiche Karrieren und wurden Hochschullehrer.

Fiir Reinhard Febel wurde der Kampf gegen die sich selbst definierende,
eurozentristische Avantgarde der Neuen Musik und die Suche nach einer
neuen Tonalitdt schon fast zu einer Lebensfrage, die er obsessiv in seinen
Schriften thematisiert.!! Aus heutiger Sicht, da Dodekaphonie und Seriali-
tit schon fast zu historischen Satztechniken geworden sind, muss man sich
die Mauern in Erinnerung rufen, mit denen damals die >richtige< Neue Musik
noch abgegrenzt wurde; jedenfalls werden Febels damalige Ausfithrungen ins-
besondere zur Ignoranz gegeniiber aulereuropdischen Musikkulturen und
zugleich zu deren Vereinnahmung heute weitgehend geteilt.

1992 komponierte Febel den Walser-Zyklus Winterreise fiir Altstimme solo.
Es ist durchaus mutig und selbstbewusst, den wohl berithmtesten Titel eines
Liederzyklus’ der Musikgeschichte zu wihlen. Walsers Gedichte werden damit
in einen weltkulturellen Kontext gestellt. Die Verbindung von Schubert und
Walser scheint damals in der Luft gelegen zu haben: Drei Jahre vor Febel
hat Friedrich Kappeler 1989 den Walser-Film Wald mit Musik von Schubert
unterlegt und zwei Jahre nach Febel gestaltete Ruedi Hdusermann seine erste
Walser-Produktion mit Musik von Schubert.

Der Herausgeber von Febels Schriften, Rainer Nonnenmann, hat diesem
Werk einen lidngeren Text gewidmet, der auch Febels dsthetische Positionen
referiert:

Schon 1987 plante Febel auf Grundlage von Gedichten Robert Walsers ein Stiick
mit dem Titel Winterreise, das er in Ausweitung des traditionellen Klavierlieds
mit zwei Méannerstimmen, Klavier und Orchester besetzen wollte. Die Arbeit
kam jedoch iiber das blofe Skizzenstadium nicht hinaus, was an dufleren
Umsténden und an der Einsicht lag, dass die grofle Besetzung Walsers Lyrik ver-
mutlich widersprochen hitte.!42

Febel wihlte dreizehn Gedichte aus, die er so anordnet, dass er daraus eine
durchlaufende Szene gestalten kann, die vor allem gegen Schluss mit dem
melancholischen Gedicht Und ging (SW 13, 27), dem gehetzten Weiter (SW 13,
18), dem grotesken Angst (I) (SW 13, 15f.) und dem friedlich desillusionierten
Wiegen (SW 13, 12) eine schon fast opernhafte Finalsequenz bildet. Die Wahl
der Ungliickszahl Dreizehn lasst sich auf Schuberts letzten, spéter Schwanen-
gesang genannten Liederzyklus (D 957) beziehen, der mit Heinrich Heines
Doppelgdnger endet. Das bei Schubert implizit Szenische wird von Febel

141 Febel: Alles stindig in Bewegung.
142 Nonnenmann: »Muss selbst den Weg mir weisen, in dieser Dunkelheit«, S. 345f.
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explizit gemacht, wie er es in den in seinen Schriften abgedruckten Auf-
fithrungshinweisen darlegt:

Die Winterreise ist ein Liederzyklus, gleichzeitig aber auch eine dramatische
Szene, die den Dichter Robert Walser auf seiner (Lebens)Wanderung durch den
Schnee zeigt. [...] Die Séngerin spielt das innere Psychodrama, das die Texte der
Lieder andeuten. [...] Es werden zwei Steine benotigt: harte Steine (Kieselsteine),
die beim Zusammenschlagen moglichst hell und laut klingen (ausprobieren). Sie
sollen moglichst grofd sein; so grof3, daf? die Sangerin sie gerade noch handhaben
kann. Es soll der Eindruck schwerer Gewichte entstehen. Die Steine miissen mit
groflem Ernst behandelt werden; sie sollen wie als Bestandteil einer Zeremonie,
mit sparsamen, natiirlichen Bewegungen eingesetzt werden.'43

Mit diesen Steinen, die Requisiten, Instrumente, aber vor allem starke Symbole
darstellen, gestaltet Febel die minimalistisch angelegte >dramatische Szenes,
die direkt aus der ebenfalls mit wenigen Elementen gearbeiteten Musik
hervorgeht. In einer solchen Asthetik wird gleichsam alles, der leiseste Ton, die
kleinste Bewegung, bedeutungsvoll.

Zuerst liegen die Steine wie »zufillig hingeworfen«,'*4 dann werden sie
von der Singerin aufgenommen, »als ob die Steine den >Ballast< Heiterkeit
und Leid symbolisierten, der bis zum Niederfallen der Steine im Lied »Angst«
nun zu tragen ist. Auf jeden Fall sollte man den Eindruck bekommen, dafi die
Steine mehr sind als nur Steine.«!*5 Die Steine werden zu Schlaginstrumenten,
die musikalisch eingesetzt werden: »[S]o schnell wie moglich, wie im Krampf
die Steine gegeneinanderschlagen. Wie ein Zittern mit gewaltiger, panischer
Energie, an dem der ganze Korper teilnimmt.«!6 Am Schluss von Angst dann:
»Die zwei Steine fallen zu Boden. Sie schaut, ihre Bewegungen erstarren, als
ob alle Kraft von ihr gewichen wire.« Und die Sidngerin sinkt »nach ein paar
Schritten in eine ziellose Richtung [...] zu Boden (nicht zu theatralisch, eher
einfach, mechanisch).«147

Febel ist sich der Pathos-Gefahr dieses grofen Monologs bewusst, des-
halb auch die Warnung »nicht zu theatralisch<; allerdings wirkt der keinesfalls
ironisch gemeinte Schluss dann doch ziemlich >unwalserisch< und erinnert
eher an eine Sterbeszene auf der Oper: »Sie streckt wie flehend die Hénde

143 Febel: Alles stdandig in Bewegung, S. 273.
144 Febel: Winterreise, S. 1.

145 Ebd,S.3.
146 Ebd, S.14.
147 Ebd, S.15.
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nach den Steinen aus, kann sie aber nicht mehr erreichen. Die Bewegung wird

jedesmal vergeblicher.«!48

Rainer Nonnenmann zeigt in seinen analytischen Anmerkungen zum

Zyklus, wie Febel durchaus in der strukturorientierten Tradition der Wiener
Schule komponiert und das zweite Lied So durch die Biaume fillt (SW 13, 36)
sogar mit einer analog zur Zwolftontechnik verwendeten Neuntonreihe

gestaltet ist. Viele Lieder beruhen auf einem nonatonischen System, bei dem
die neun Téne unterschiedlich gruppiert werden, so auch Trug (SW 13, 28) (vgl.
Abb. 33). Die Tone e und f fehlen ganz; gis kommt nur im chromatischen

Durchgang bei »lache« vor.
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Abb. 33 Reinhard Febel: Trug aus Winterreise

Febel vertont das Gedicht in geometrischer Klarheit. Die dominierende Terz
h! — d? wird am Schluss zur Rufterz eines Kinderliedes. Zu Beginn schreitet
die absteigende chromatische Linie die Quarte d? — a ab, wobei die Silben auf
diesen Tonen eine klangfarbliche Periodisierung ergeben: »nun« — »mii« —
»nun« — »mii« — »Bei« — »ein«. Diese Periodisierung und der Abstieg driicken
die im Gedicht angesprochene Miidigkeit aus; gleichzeitig wird diese Miidig-
keit tiberkreuzt von den exaltierten und zunehmend grofieren Spriingen bis
zur Undezime d? — a am Schluss des ersten Systems:

148 Ebd.
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Spriinge nach oben: g 10 1 12 15 Halbtone
Spriinge nach unten: 13 14 15 13 17 Halbténe

Den Gegenpol zu dieser intervallischen Aufspreizung bildet die Stauchung auf
den Umfang der verminderten Quarte ( fis — b) bei »ich lache, respektive der
kleinen Terz (a - c!) bei »daf} die Wénde sich drehen«. Um eine grofe None
dazu verschoben erklingt dann der harmlos-abgriindige Schluss »wie ein
Kinderreim«!#° mit der Rufterz.

Febel vermeidet Illustrierendes und Expressionistisches: Zwar wird »ich
lache« mit einem Melisma betont, aber in der untersten Klangregion der Alt-
stimme; die drehenden Winde sind auf eine chromatische Umspielung im
engsten Raum beschrinkt. Auch die melodramatische Schlusspointe wird ver-
weigert, das lyrische Ich kann bei Febel weder lachen noch weinen: Es bleibt
ambivalent wie die kindliche Unentschlossenheit.

8.6.2  Anne-Marie Fijal: Le Baiser (1998)

Die franzosische Pianistin und Komponistin Anne-Marie Fijal (*1945) ist mit
allen musikalischen Wassern gewaschen: Thre Begabung wurde frith erkannt
und gefordert. Sie schloss das Pariser Conservatoire (CNCMD ) mit vier Premier
Prix ab und begann ihre Karriere als klassische Pianistin mit dem Repertoire
von Ludwig van Beethoven, Robert Schumann und Frédéric Chopin. Aber Fijal
mochte sich nicht auf die klassische Pianistinnen-Laufbahn beschridnken und
erweiterte bald ihre kiinstlerische Ausrichtung:

Simultanément a mes études classiques, jimprovise, jexpérimente le piano,
je cherche, je cherche comment le faire sonner autrement. Trouver d’autres
possibilités de jeu, d’autres champs sonores, privilégier le son. La musique
est partout. J'écoute tout, de la musique dodécaphonique a la musique arabe,
indienne, africaine, free-jazz. Alors, avec quelle musique vais-je vivre?!50

Mit dieser stilistischen Offenheit wird Fijal sehr schnell zur vielgefragten
Komponistin, Pianistin und Improvisatorin fiir Theater, Tanz und Film. Oft
sitzt sie in Personalunion selber am Klavier. Neben allen Techniken der zeit-
gendssischen Musik beherrscht sie populdrmusikalische Idiome, Jazz und
freie Improvisation. Allerdings verschreibt sie sich keiner genre-orientierten
Asthetik. Beiihrer Zusammenarbeit mit der politisch engagierten franzésischen
Sangerin und Chansonniere Colette Magny (1926-1997) in den 198oer-Jahren
konnte es auch schon mal nach John Cage klingen, wenn sie im Klavierinnern

149 Ebd, S.6.
150 Fijal: Biographie.
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die Saiten abddmpfte, oder sie iiberraschte in den gegen kapitalistische Aus-
beutung und okologischen Missbrauch gerichteten Liederabenden mit der
Revolutionsetude op. 10/12 von Frédéric Chopin als instrumentalem >Vorspiels
fiir ein Chanson. Bruchlos kann sie von stilechtem Blues in einen unruhig-
verstorenden Groove im Stil von Hanns Eisler wechseln.

Diese stilistische und dsthetische Breite bringt sie auch in ihre Werke der zeit-
genossischen Musik ein, und sie prégte ebenfalls ihre Beschiftigung mit Robert
Walser. 1998 vertonte Anne-Marie Fijal in einem rund 45 Minuten dauernden
Zyklus den Prosatext Le Baiser, in der das Surrealistische akzentuierenden
Ubersetzung von Der Kuss (I) (SW 4, 24-26) durch Julien Hervier.!! Das im
Auftrag des franzosischen Staates komponierte Werk wurde im kanadischen
Banff (Alberta) uraufgefiihrt. Anne-Marie Fijal nennt das Werk Le Baiser. Lied
nocturne en six mouvements pour Baryton, 3 violons solistes, violoncelle, basson,
3 contrebasses solistes et sonorisation partielle et ponctuelle des g interprétes.152
Den Prosatext zerlegt die Komponistin in sechs Teile, die sich in Stimmung
und Satzweise stark unterscheiden, sodass sich die Wirkung eines Liederzyklus
einstellt. Die Instrumente sind in drei Gruppen aufgeteilt; ein hohes Register
mit drei Violinen, ein tiefes Register mit drei Kontrabéssen und eine ebenfalls
tiefe Gruppe zu der neben dem Violoncello und dem Fagott auch der Bariton
gerechnet werden kann.

Der Solist durchlduft als Sédnger — dhnlich einem Liederzyklus etwa von
Robert Schumann — Hohen und Tiefen. Zu Beginn lacht er iiber seinen
beédngstigenden Kusstraum, so als wollte er das alles gar nicht an sich heran-
kommen lassen; dann wird er vom ddmonischen Kuss tibermannt. Fijal nimmt
sich die Zeit, den komplexen und wandlungsreichen Text im Detail abzutasten
und mit inszenatorischen Mitteln zu beleben. Die Vergleiche »des eingebildet-
aufgezwungenen« Traumkusses »von den Ddmonen« (SW 4, 26) »mit dem
zarten, sanften, beidseitig gewollten und gewiinschten Kuf} in der Wirklich-
keit« (SW 4, 25) hebt Fijal durch unterschiedliche interpretatorische Aus-
druckshaltungen des Baritons hervor.

In der Instrumentation kommen Fagott und Violoncello besonders bei
ironischen Momenten zum Einsatz, wihrend die Streicher oft filigrane Klang-
teppiche legen. Bei diesen von der Minimal Music beeinflussten Partien steht
nicht das Rhythmisch-Repetitive im Vordergrund, sondern die minimalen
Klangfarbenverinderungen, die damit moglich sind. Speziell faszinieren die
Mischungen der oft Flageolett spielenden Kontrabésse mit den Violinen, die
fiir das Surreale des Kuss-Albtraums stehen.

151 Walser: Réveries et autres petites proses, S. 19f.
152 E-Mail von Anne-Marie Fijal an Roman Brotbeck vom 31.10.2020.
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In allen Teilen hort man die erfahrene Theatermusikerin Anne-Marie Fijal
heraus; sie hat ein Gespiir fiir Spannung und punktgenau gesetzte Wechsel —
und durchsetzt das Werk hin und wieder mit einem guten Schuss Ironie.

8.6.3 Erich S. Hermann: Schneien (201)

Der als Sohn deutschrussischer Eltern in Litauen geborene und spéter in
Deutschland aufgewachsene Komponist Erich S. Hermann (*1977) studierte
Komposition bei Ulrich Leyendecker (1946—2018), einem undogmatischen
und fiir alle Stilrichtungen offenen Kompositionslehrer, der sich auch als
Komponist keiner festgeschriebenen Asthetik verschreiben mochte und eine
Musik komponierte, die in Gestik und Harmonik an Alban Berg erinnert und
tonale Beziige nie ganz preisgeben will. Wegen dieser >traditionellen< Haltung
wurde Leyendecker in den Zentren der Avantgarde wenig beachtet. Er war
jedoch ein wichtiger Kompositionslehrer, zuerst an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst Hamburg und ab 1994 an der Staatlichen Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst Mannheim. Es ist kein Zufall, dass sechs
ehemalige Studierende von Leyendecker 2008 die Gruppe »Komponisten-
verschworung« griindeten,!>3 in der sie als Interpreten ihrer eigenen Werke
auftreten. Bewusst verpflichten sie sich keiner Schule, sondern haben eine
moglichst breite dsthetische Heterogenitit als Komponisten und Interpreten
zum Ziel.

In seinen Werken erweitert Erich Hermann die traditionellen Interpreten-
rollen: Bei so oder dhnlich fiir Gitarre solo (2016) muss der Gitarrist fast wihrend
der ganzen Komposition auch noch ohne Ausdruck singen. In Saift 1 (2012) fiir
Altsaxophon und Klavier muss der Pianist auch eine Snaredrum spielen.

Noch schriger ist diesbeziiglich Schneien aus Kleine Prosa (BA 13, 37-39)
nach Robert Walser, das mit folgender Situation beginnt:

Bass und Pianist sitzen nebeneinander auf Klavierstithlen vor dem Fliigel, Bass
rechts, Pianist links. Pianist hat Hinde auf dem Schof3. Bass hat Toy-Piano herein-
getragen, hilt es jetzt auf dem Schof3, fest umklammert. Der Umblatterer sitzt
auf seiner iiblichen Position etwas schrig hinter den beiden. Hinde auf dem
Schof3, angestrengtes Starren auf die Noten. Verrichtet seine Tatigkeit zun4chst
ohne Besonderheiten.'54

In der Stellung von drei Lesern sitzen die drei Interpreten vor dem Klavier, und es
kommen allerhand Besonderheiten auf sie zu: Der Bass muss zusitzlich Klavier

153 Essind die Komponisten Ernst Bechert, Erich Hermann, Evgeni Orkin, Stefan Schulzki,
Stephan Marc Schneider und Martin Wistinghausen.
154 Hermann: Schneien, S. 2.
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und Toy-Piano spielen, der Pianist muss sprechen und die Saiten préparieren,
der Umblitterer ebenfalls Klavier spielen, Klaviersaiten préiparieren, einen
Kassettenrekorder in Gang setzen sowie summen und sprechen. Dabei
wird — anders als bei Reinhard Febel — nie ins szenische Register gewechselt,
nie >Theater gespielt¢, vielmehr wird das Trio beim Musizieren selbst zur
Szene, zum Beispiel, wenn der Pianist schon im ersten Teil in einer ostinaten
Bewegungsschlaufe immer wieder aufsteht, eine Saite im Innern zupft und
sich wieder hinsetzt, wihrend der Singer dazu im gleichen Bewegungsablauf
in der obersten Klavierlage eine None anschlégt.

Der Sédnger singt im engen vierteltonigen Raum die ersten Sdtze von
Schneien, allerdings kaleidoskopisch permutiert und so, als konnte er sich an
Walsers Worte nicht mehr genau erinnern.

Es schneit ... es schneit ... das hort nicht auf ... es schneit ... es schneit ...
schneit ... hat nicht Anfang und nicht (ha) es schneit ... schneit ... es schneit was
(ha) was vom Himmel herunter mag hat nicht (ha) es schneit hat nicht Anfang
und nicht Ende einen Himmel gibt es nicht mehr es schneit, schneit ... eine Luft
gibt es auch nicht mehr es schneit was vom (ha — ah — ha) es schneit, schneit ...
eine Erde voll Schnee gibt es auch nicht mehr sie ist mit Schnee und wieder mit
Schnee (ha) es schneit ... schneit, schneit ... und wieder mit Schnee bedeckt!5...
es schneit ... es schneit —156

Mit dem eingefiigten (ha) wird »sich selbst unterbrechend, stimmlos nach
Luft schnappen«!®” und mit (ha — ah — ha) »schnell ein- und ausatmen«!58
bezeichnet. Es sind Stor- und Irritationselemente, die als Atemgerdusche
wie Luftschnappen, Keuchen und gerduschreiches Zischen im Verlauf der
Komposition immer stirker und bedrédngender werden.

Der Pianist summt dazu ein Dreitonmotiv mit aufsteigender Kleinterz und
absteigender Grof3terz. Wie ein Passacaglien-Thema durchlduft dieses Motiv
den ersten Teil. Es ist eine vieldeutige Anspielungen an die Passacaglia aus
Schonbergs Pierrot lunaire (Nummer 8, Nacht), wo genau dieses Motiv den
Kern des Passacaglia-Themas ausmacht.!5

155 Bei Walser »zugedeckt« (BA 13, 39).

156 Hermann: Schneien, 1. Schneien, S. 2—7.

157 Ebd,S.3,T.15.

158 Ebd,S.5.T. 27.

159 Dieser Motivkern erklingt bei Schonberg auf dem gesungenen Wort »verschwiegen«. Der
erste Vers dieses Liedes »Finstre, schwarze Riesenfalter toteten der Sonne Glanz.« wirkt
wie die Negativfolie zum dominierenden Weiss von Schneien und deutet bei Hermann
schon hier auf die Geistervariationen des Schlusses hin.
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Schneien von Erich Hermann besteht aus fiinf Teilen, wihrend derer Walsers
Text zunehmend in den Hintergrund gerdt bzw. sich auf Wiederholungen
weniger Worter beschrinkt. Im zweiten Teil sind noch die Worter »Décher,
»Straflen« und »Bdume« vernehmbar. Den dritten Teil iiberschreibt Hermann
mit »Nicht-Verschneites« und zihlt jene Orte auf, die bei Walser vom Schnee
verschont bleiben: »Tunnel«, »Hohlen«, »Hiuser«, »Seen« oder »Fliisse«. In
diesem Teil erreicht die Polyphonie des Trios ihren Hohepunkt (vgl. Abb. 34).
Der Pianist spielt im obersten System des Klaviers in Quarten, Terzen und
Sekunden die »>innere« Stimme«, wie Hermann beim entsprechenden Klavier-
system notiert.'6¢ Der Sdnger muss diese innere Stimme mit dem Toy-Piano,
mikrorhythmisch nachschlagend, verstiarken. Der Umblitterer iibernimmt
das unterste System des Klaviers und muss im letzten Takt des Musikbeispiels
auch noch das Passacaglien-Thema des Anfangs summen (d — f— [cis]). In der
Gesangsstimme und im Klavier erscheint in den weiten Intervallspriingen
eine freie Form von Dodekaphonie, denn eine eigentliche Grundreihe scheint
zu fehlen. Das Trio hat sich hier in eine Art von Jean-Tinguely-Maschine
verwandelt.

Der vierte Teil thematisiert die Stille in Schneien (»Und still ist es, warm ist
es, weich ist es, sauber ist es«): Es wird fast nur noch gefliistert.

Den letzten Teil bezeichnet Hermann als »Schnee-Grab (Selbstportrét)«.16!
Hier sind nur noch zwei Worte aus einem jener kurzen Sétze zu horen, mit
denen Walser Schneien rhythmisiert: »Warte noch [ein wenig].«

Dies bezieht sich auf den traurigen Schluss der Geschichte, mit dem an
den zeitgeschichtlichen Kontext des Ersten Weltkriegs angespielt wird: Die
am Fenster wartende Frau sieht den im Schnee gefallenen Helden. Hermann
allerdings eréffnet noch eine ganz andere Perspektive, denn der Umblitterer
muss zu diesem Teil, rhythmisch exakt notiert, einen Kassettenrekorder mit
Schumanns letztem, spéter Geistervariationen genanntem Werk horbar ein-
und ausschalten. Mit diesem Zitat wird Schneien in einen weiten Zusammen-
hang gestellt: Die Geistervariationen sind sagenumwoben, vor allem wegen
ihrer Entstehung im Grenzbereich zum Wahnsinn. »In der Nacht vom 17. auf
den 18. Februar [1854] vermeinte er [Schumann], von Engelsstimmen jenes
choralartige Es-dur-Thema zu horen, das er sich sogleich aufschrieb.«!62 Nach
einem Suizidversuch lief Schumann sich am 4. Mirz 1854 auf eigenen Wunsch
in die »Anstalt fiir Behandlung und Pflege von Gemiitskranken und Irren« in
Endenich bei Bonn einliefern, wo er 100 Jahre vor Robert Walser 1856 starb. Die

160 Hermann: Schneien, 3. Verschneites 2: Nicht-Verschneites, S. 21, T. 38.
161 Ebd, S. 34.
162  Seiffert: Vorwort, S. 11.
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Geistervariationen haben eine aberwitzige Nachgeschichte, die dazu fiihrte,
dass das Werk erst 1939 in einer fragwiirdigen Ausgabe im >Dritten Reich« erst-
publiziert wurde.

Dieser letzte Teil von Hermanns Schneien ist eine auskomponierte Agonie:
Die Schicksalsjahre von Robert in Endenich und Robert in Herisau werden
ibereinandergelegt. »Warte noch, Tod!« vermeint man bei den schlaufenartig
wiederholten und permutierten Silben von »war«, »te« und »noch« zu ver-
nehmen. Dann hért man vom Sdnger nur noch stimmhaftes Ausatmen und
vor allem rochelndes Einatmen mit Glissandi noch oben. Zwar steht auch bei
Walsers Schneien am Schluss der Tod, aber er ist in Schnee verhiillt und dem
Helden, »der unterm Schnee liegt, ist es wohl, er hat Ruhe, er hat Frieden, und
er ist daheim« (BA 13, 39). Diesen Trost will Hermann nicht zugestehen; er
komponiert noch den Protest hinein, denn der Pianist muss »vollkommen
unvermittelt« im Fortissimo aufs Pedal treten,163 so als wiirde in diesem
szenischen Trio der Pianist das Sterben seines neben ihm sitzenden Séingers
und Kollegen nicht akzeptieren wollen. Am Schluss schaltet der Umblitterer
nur noch den Kassettenrekorder ein und aus.!64

8.6.4  Ezko Kikoutchi: Der Teich (2012)

Als Abschluss ihrer Kompositionsstudien an der Hochschule der Kiinste Bern
komponierte die 1968 in Japan geborene Ezko Kikoutchi das Dramolett Der
Teich in einer franzosisch-schweizerdeutschen Version. Das hatte den Grund
auch darin, dass Ezko Kikoutchi damals noch kaum Deutsch sprach und als
Titularorganistin von Ecublens und Saint-Sulpice im franzosischen Sprach-
raum verankert ist.

Ezko Kikoutchi studierte in Japan Orgel und lie§ sich zur Musiklehrerin
ausbilden. Sie konvertierte zum Christentum und reiste schliefllich 1997
nach Lausanne, um bei der ebenfalls aus Japan stammenden Organistin Kei
Koito an der Musikhochschule Lausanne das Konzertdiplom zu absolvieren.
Durch William Blank wurde sie in die Komposition eingefiihrt. Von 2008 bis
2012 studierte sie anschlieflend bei Xavier Dayer in Bern Komposition. 2012 —
im Jahr der Komposition von Der Teich — wurde sie Schweizer Biirgerin, was

163 Hermann: Schneien, 5. Schnee-Grab (Selbstportrit), S. 40, T. 37.

164 Zudiesen Ausfithrungen schreibt der Komponist: »Interessant iibrigens, dass Sie Tinguely
erwihnen, mit dessen Arbeit ich mich um diese Zeit damals sehr beschiftigt habe. Der
urspriingliche Plan fiir >Schneien< sah tiberhaupt vor, fiir die Kassettenaufnahme am
Ende eine Aufnahme von den Gerduschen einer seiner Maschinen zu verwenden. Ich
habe mich dann aber doch mit den Geistervariationen fiir eine etwas greifbarere bzw.
musikalisch konkretere Variante entschieden.« E-Mail von Erich S. Hermann an Roman
Brotbeck vom 28.09.2020.
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zur Aufgabe ihrer japanischen Staatsangehorigkeit fithrte, da Japan keine
doppelten Nationalititen anerkennt.

Dieser biografische Hintergrund schwingt in Der Teich mit, weil Kikoutchi
das Dramolett in einen japanischen Kontext stellt. Es handelt von Fritz, der sich
der Liebe seiner Eltern nicht mehr sicher ist und das Gefiihl hat, sein Bruder
Paul werde bevorzugt. Deshalb tduscht er einen Selbstmordversuch in einem
Teich vor. Das Klagen ist grof3, und Fritz hofft, danach als verlorener Sohn
begriifit zu werden, aber er erhilt nur eine Standpauke, vor allem von seinem
Vater, Herr M.: »Dam so6ttme der Riigge verschloh, ddm Schmiermichel. Das
chunt vom ewige Niittue.« (SW 14, 127) Die Rolle des Vaters hat Ezko Kikoutchi
aus dem Libretto gestrichen und ihn mit einem aggressiven und lauten Con-
fuoco-Interlude ersetzt;'6> die Worte »Did Schlingel — Ce Paresseux« werden
darin von den Instrumentalisten gehissig hineingesprochen. Der Text der
Mutter wird im Bieler Dialekt von einem Tonband eingespielt; es wirkt wie
eine Stimme aus der Vergangenheit.

Im franzosisch-schweizerdeutschen Libretto bildet das Franzosische die
syntaktische Grundstruktur, aus der die typischen und nur behelfsméfig zu
iibersetzenden schweizerdeutschen Worter des Bieler Dialekts als besondere
Preziosen herausragen, zum Beispiel »Pldre«, »Grinne«, »Briegge« (alle fiir
Weinen), »verrissnigs Chutteli« (verschlissener Rock), »rédtsche« (petzen) oder
»ersiiffe« (sich ertrdnken). Daraus ist eine Mischung entstanden, die dem All-
tag in der zweisprachigen Stadt Biel, in der Walser seine Jugend verbrachte,
durchaus entspricht.

Kikoutchi fiigte ins Libretto vier Zitate aus anderen Texten ein, die Walser
in japanisch-franzosische Kontexte stellen und das Thema >Weiblichkeit<
aufnehmen. Schon im Prolog wird Walsers berithmtes Gedicht Beiseit ein-
gebaut, allerdings in der Version, die 1907 im Deutschen Almanach mit dem
Titel Spruch abgedruckt wurde und auf »befreit« statt »beiseit« endete.!66 Das
Wort wird bei Kikoutchi gesprochen; als Anweisung fiigt sie fiir die Sdngerin
an: »parler avec désir«!67. Das zweite Zitat erklingt an der Stelle, wo Fritz
Selbstmord zu begehen vorgibt. Es ist ein Ausschnitt aus einem Gedicht der
japanischen Lyrikerin, Essayistin und Frauenrechtlerin Yosano Akiko (1878-
1942), die im gleichen Jahr geboren wurde wie Robert Walser. Wihrend des
russisch-japanischen Kriegs, in dem ihr jiingerer Bruder Ho Chuzaburo an

165 Ich war an der Arbeit am Libretto beteiligt und bemiihte mich um nachvollziehbare
Ubergiinge zwischen schweizerdeutschen und franzésischen Abschnitten. Die inhalt-
lichen Striche und Umstellungen gehen alle auf Ezko Kikoutchi zuriick.

166 Walser: Spruch.

167  Kikoutchi: Der Teich, S.13.
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der Belagerung von Port Arthur teilnahm, schrieb sie 1904 das Gedicht Kimi
shinitamé koto nakare (Du sollst nicht sterben). Das brachte Yosano Akiko viel
Arger ein, weil man ihr mangelnden Patriotismus vorwarf.68

Die beiden anderen Zitate haben mit japanisch-franzosischen Kontexten
zu tun: Sie basieren auf einem Fragment des Gedichts Lenfance von Paul
Eluard, einem Gedicht fiir Sophie Taeuber von Jean Arp und einem Text zu
Man Ray des japanischen Surrealisten, Malers, Poeten und Kunstkritikers
Takiguchi Shiizd (1903-1979), der wesentlich dazu beitrug, die franzosische
Avantgarde des 20. Jahrhunderts in Japan bekannt zu machen. Damit wird der
einzige Dialekttext von Walser nicht in schweizerische oder deutschsprachige,
sondern in weltliterarische Kontexte gestellt.

Kikoutchi wihlte fiir ihre Komposition die gleiche Besetzung wie Schonberg
in Pierrot lunaire mit Flote (auch Piccolo und Altflote), Klarinette (auch Bass-
klarinette), Klavier, Violine und Violoncello. Als Tutti hort man das Ensemble
allerdings nur einmal, ndmlich beim Interlude, das fiir den Vater steht. Bei
jedem der zehn Abschnitte des Stiicks wechselt die Instrumentation; diese
Wechsel haben auch die Aufgabe, die verschiedenen Rollen, welche die
Sangerin spielen muss, voneinander abzusetzen (vgl. Abb. 35). So stehen in
der neckischen, mit »Bagatelle« bezeichneten Szene das Piccolo fiir Klara und
die Bassklarinette fiir Fritz. Auch der Gestus der Gesangspartie verdndert sich
je nach Rolle.

Im Zentrum des Stiicks ist die Szene »A 'étang«, in der Kikoutchi musikalisch
und von der Stimmung her an die Teichszene in Alban Bergs Wozzeck anspielt.
Obwohl Walser Biichner in seinen Schriften immer wieder behandelt und
die Beziige von Der Teich zu Woyzeck deutlich scheinen, gibt es keinen Beleg
dafiir, dass Walser Biichners Dramenfragment 19o2 gelesen hatte (uraufgefiihrt
wurde es erst 1913), als er Der Teich in Tduffelen am Bielersee schrieb.

Kikoutchis Der Teich bewegt sich im Grenzbereich zwischen Mono-
drama und dramatischer Solo-Kantate, und man fragt sich, ob es sich um ein
theatrales Konzert oder ein konzertantes Theater handelt. Zwei Jahre nach
der Urauffithrung wurde Der Teich in einer halbszenischen Version unter der
Regie von Raphael Urweider neu produziert. Das komplexe Werk, in dem
eine einzelne Sdngerin nicht nur stdndig zwischen Franzosisch und breitem
Bielerdeutsch wechseln, sondern eben auch die verschiedenen Figuren des
Dramoletts vermitteln muss, gewann dadurch an Plastizitit. Vor allem bekam
die Schliisselszene des Dramoletts, die Tintenfleck-Szene, eine eindriickliche
Kraft. Gegen Schluss erklirt Fritz den ganzen Konflikt des Stiicks, indem er mit
Besteck ein >Puppentheater< auffiihrt. Mit Messer (Fritz), Gabel, Loffelchen

168  Pauly: Yosano Akiko, S. 25f.
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und einem Tintenfleck (als Teich) erzéhlt er en miniature die Geschichte
nochmals. Allein schon die Idee, den Tintenfleck — die Spur des schmierenden
Dichters — zu einem Teich zu erkliren, in dem das Messer einen Selbstmord
vorgibt, hat weltliterarisches Format! Urweider lie8 die Sdngerin den Tinten-
fleck auf einem Hellraumprojektor manipulieren. Eine Live-Kamera iibertrug
das Bild auf eine Leinwand; mit diesem Theater im Theater im Theater ent-
stand eine bizarre Mise en abyme.
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Oper oder Experiment

Walsers Romane im Musiktheater

Zwei Romane von Robert Walser haben bisher zu musikdramatischen Aus-
einandersetzungen angeregt: einerseits der letzte, 1925 entstandene und
erst 1972 posthum erschienene »Rduber«-Roman (SW 12 bzw. AdB 3, 9-150),
andererseits der Tagebuch-Roman jakob von Gunten (SW 11). Ersterer inspirierte
Johannes Harneit und Michel Roth zu experimentellen Arbeiten, in denen sie
traditionelle Komponistenrollen befragen und sich an den Rédndern dessen
bewegen, was noch dem Theater zugeordnet werden kann. Jakob von Gunten
wiederum spielte schon bei der ersten groflen musikalischen Beschaftigung
mit Walser, Wladimir Vogels Dramma-Oratorio Flucht, eine zentrale Rolle
und diente spéter als Vorlage fiir musikdramatische Werke von Benjamin
Schweitzer und Helmut Oehring.

9.1 Einleitung

Von den vier Romanen, die sich von Walser erhalten haben,! wurden bisher
nur zwei fiir das Musiktheater dramatisiert. Die Griinde, weshalb Geschwister
Tannerund Der Gehiilfe zwar in Film und Theater (vgl. Kap. 8.2—3), nicht aber fiir
die Oper bearbeitet wurden, konnten inhaltlicher, aber auch opernpraktischer
Art sein. Fiir eine Oper braucht es eine nachvollziehbare Handlung sowie
wenige gut konturierte Hauptrollen mit klaren Stimmfichern und allenfalls
einen Chor. Das vielstimmige Geschwisterdispositiv der Geschwister Tanner
eignet sich wenig fiir ein Opernlibretto.? Bei Der Gehiilfe miisste umgekehrt
eine komplexe Familiengeschichte gesungen werden, die allein schon wegen
der Kinderrollen den Rahmen der Oper sprengt.2 Der Roman Jakob von Gunten
kann einfacher in die Parameter der Oper eingebunden werden, wihrend der

1 Der Tobold-Roman (verfasst 1918) und der Theodor-Roman (verfasst 1921) sind verschollen
(vgl. RWH, 166168 und 173-175).

2 Nur das winterliche Ende des Romans wurde musikalisch rezipiert, vgl. die Ausfithrungen zu
»... hinaus in die Winternacht.« von Christophe Schiess (Kap. 11.21).

3 Insbesondere die an Silvi veriibten Grausamkeiten konnten nicht ohne Zynismus auf einer
Theaterbiihne >gespielt« werden.
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276 KAPITEL 9

»Rduber«-Roman mit seiner extrem selbstreflexiven Erzdhlweise nach neuen
Theaterformen ruft.

Sowohl zu Jakob von Gunten als auch zum »Rduber«-Roman ist literatur-
wissenschaftlich und -kritisch viel publiziert worden. Der enigmatische
Charakter der Romane mit zahlreichen von Walser gezielt gesetzten Leer-
stellen fordert die Interpretierenden geradezu heraus, des labyrinthischen
Textes mit unterschiedlichen Bezugssystemen habhaft zu werden. Zuginge
zu den Texten werden aus ganz unterschiedlichen Perspektiven und Theorie-
hintergriinden freigelegt.

9.2 Zur Dramatisierung von Jakob von Gunten

Anders als der alle traditionellen Erwartungen an einen Roman enttduschende
»Rduber«-Roman ist Jakob von Gunten trotz der zahlreichen Selbstreflexionen
als Tagebuch linear angelegt, wodurch an viele Theatertraditionen angekniipft
werden kann. Deshalb eignet sich dieser Roman gut fiir Dramatisierungen auf
dem Sprechtheater,* im Théatre musical (vgl. dazu die Umsetzung von Astride
Schlaefli in Kap. 8.5.3) und der Oper. Allerdings erzwingt die Ubertragung
auf das Theater schmerzhafte Eingriffe in die eigentlichen Qualitéten des
Romans: Dramatische Momente, die Walsers vielziingiger Tagebuchschreiber
elegant und schwerelos umschifft, miissen hervorgehoben werden. Reto Sorg,
der Jakob von Gunten in den politischen Kontext der européischen Vorkriegs-
kultur stellt, beschreibt die entdramatisierenden, antitheatralischen und post-
dramatischen Verfahren treffend:

Wenn Jakob sein Lebensgliick bedenkt, ist sein Lebensungliick bereits in vollem
Gang. Der schleichende Niedergang des Instituts, der als Schwundform einer
Katastrophe erscheint, bildet dazu den passenden Rahmen. Da der utopisch-
apokalyptische Zeitraum aufgehoben und mit dem Diesseits der Erzéhlgegen-
wart iiberblendet wird, fehlt fiir das Szenario einer drohenden Katastrophe
die Grundlage. Die fehlende Fallhohe manifestiert sich auch darin, dass der
metaphorische Uberschwang |[...] entfillt und sich das Pathos der Darstellung
weniger auf die duflere Bewegung der Handlung als vielmehr auf die inneren
Regungen Jakobs erstreckt. Indem das Institut Benjamenta eine Bildungsutopie
verkorpert und diese zugleich ironisch negiert, gleicht es einer Heterotopie, wie
sie Michel Foucault beschrieben hat, einem beunruhigenden >Gegenort, durch
den die Gemeinplitze einer Gesellschaft »gleichzeitig représentiert, bestritten

4 Die jiingste Dramatisierung auf dem Sprechtheater ist jene von Barbara Frey (Regie) und
Amely Joana Haag (Dramaturgie). Schauspielhaus Ziirich (Premiere am 20.05.2017).
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 277

und gewendet sind, gewissermafien Orte auflerhalb aller Orte, wiewohl sie tat-
sdchlich geortet werden konnen.«®

Sorgs Beobachtung macht deutlich, welche Probleme entstehen, wenn Jakob
von Gunten fiir das Theater bearbeitet wird: Das Dialogische tritt in den Vorder-
grund, die Romanfiguren bekommen Korper, sprechen und singen, die hand-
lungsbezogenen Elemente werden wichtig. Erstaunlicherweise erfiillt der
Roman nach solch selektiver Behandlung viele Rahmenbedingungen einer
traditionellen Theaterform wie der Oper. Es gibt einen zentralen Spielort: die
Dienerschule von Herrn Benjamenta; es gibt einen tiberblickbaren Zeitraum
mit einem klaren Anfang: Jakobs Eintritt in die Dienerschule; und es gibt einen
klaren Schluss, da Jakob das Tagebuchschreiben beendet (»Aber weg jetzt mit
der Feder. Weg jetzt mit dem Gedankenleben.« SW 11,164) und ankiindigt, mit
Herrn Benjamenta in die Wiiste ziehen zu wollen. Die Handlung des Romans
ist vergleichsweise einfach und konnte als Zerfall einer »totalen Institution<im
Sinne Erving Goffmans (vgl. Kap. 7) bezeichnet werden:® Die anfinglich auf
Zucht und Disziplin ausgerichtete Dienerschule, deren Unterricht hauptsich-
lich aus dem Auswendiglernen der Vorschriften besteht, 16st sich zunehmend
auf, bis sie ihren Betrieb einstellt.

Die Hauptfiguren von jakob von Gunten erscheinen wie das verfremdete
Dispositiv einer Opera seria mit fiinf tragischen Figuren und einem lieto
fine, einem letztlich gliicklichen Schluss. Allerdings sind die Paarbildungen
der Opera seria ins Verwandtschaftliche verschoben: Das >Konigspaar« ist
ein Geschwisterpaar, ndmlich Herr Benjamenta und seine Schwester Lisa.
Sie fithren zusammen das Institut Benjamenta, in dem den Knaben eine
professionelle Unterordnung beigebracht wird, die sie befdhigt, spater als
Diener arbeiten zu konnen. Das >Konfliktpaar< bilden Kraus und Jakob von
Gunten, aber sie streiten nicht — wie meist in der Oper — um eine Frau oder
einen Mann, sondern um unterschiedliche Vorstellungen von Disziplin und
Unterwerfung: Wihrend Kraus den Zielen des Instituts Benjamenta nach-
strebt, geht Jakob zunehmend seinen eigenen Weg und beschleunigt damit
die Auflosung der >totalen Institution« Benjamenta. Die auflenstehende fiinfte
Figur ist nicht wie in der Opera seria eine verstofiene, ungliicklich verliebte
oder sich rachende Person, sondern Jakobs Bruder Johann, der auerhalb des
Instituts und auch der anderen Hauptfiguren steht. Er hat es in die oberste
Gesellschaftsschicht gebracht und demiitigt Jakob noch viel radikaler (»Du

5 Sorg: Abschied von Europa?, S.173; Verweis im Zitat auf Foucault: Andere Riume, S. 39.
6 Vgl. Goffman: Asyle, S. 15-23.
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278 KAPITEL 9

bist jetzt sozusagen eine Null«; SW 11, 66), als dies Herr Benjamenta und die
Mitschiiler tun.

Sogar ein hochst verfremdetes lieto fine findet statt, aber nicht wegen einer
Hochzeit oder eines Friedensschlusses, sondern weil Jakob dem Werben von
Benjamenta nachgibt und mit dem Tagebuchschreiben aufhort. Erst sein
Verstummen ermoglicht das ziemlich wackelige >Happy End< des Romans.
Fiir Reto Sorg ist dies eine Anspielung auf den Schluss von Georg Biichners
Erzdhlung Lenz (»So lebte er hin«), Bernhard Malkmus erkennt darin die letzte
Bestitigung der novela picaresca, weil Benjamenta und Jakob wie Don Quijote
und Sancho Pansa in die Wiiste ziehen.”

Wie in vielen Opern gibt es im Roman Jakob von Gunten auch so etwas wie
einen Chor, ndmlich jenen dersieben Zoglinge (Kraus und von Gunten nichtein-
gerechnet), die zwar einzeln aufgefiihrt werden, aber in den Dramatisierungen
als meist polyphoner Chor behandelt werden. Im Roman selber gibt es noch
einen zweiten, quasi stummen Chor, ndmlich die geheimnisvollen Lehrer, die
sich in einem totendhnlichen Schlafzustand befinden. Diese Lehrer-Episode
wird nur bei Benjamin Schweitzer beriicksichtigt.®

9.3 Benjamin Schweitzers Vorstudie zur Oper

Der 1973 in Marburg geborene und spéter in Liibeck aufgewachsene Benjamin
Schweitzer absolvierte sein Musikstudium — nur wenige Jahre nach dem
Mauerfall — in Dresden. Dort traf er auf Lehrer, die nicht zur experimentellen
Avantgarde zdhlen (Komposition bei Wilfried Kritzschmar, Musiktheorie bei
Jorg Herchet und Dirigieren bei Christian Kluttig), dafiir aber fiir ihr solides
Handwerk und ihre stilistische Offenheit bekannt sind. Weitere Studien
fithrten Schweitzer zu Paavo Heininen in Helsinki. Seither beschiftigt er sich
mit Fennistik und ist neben dem Kompositionshandwerk als Ubersetzer tiitig.

Schon 1992, in seinem letzten Schuljahr, hatte er sich mit Jakob von
Gunten beschiftigt. 1996 begann er noch wihrend seiner Ausbildung mit der
Komposition der Oper. Es handelt sich um Schweitzers erste Auseinander-
setzung mit Musiktheater; ihr folgten spéter eine ganze Reihe weiterer Werke,
wobei Schweitzer gerne verschiedene Genres erprobt, zum Beispiel den Tanz
einbezieht und jiingst auch eine in Jamaika spielende Operette komponiert
hat.?

7 Vgl. Sorg: Abschied von Europa?, S.174; RWH, 117.
8 Schweitzer: Jakob von Gunten, 2. Akt, Nr. 21, Szene VII, S. 152-165 (Partitur).
9 Siidseetulpen (Libretto Constantin von Castenstein), UA 14.01.2017, Opernhaus Chemnitz.
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 279

Parallel zu den vorbereitenden Arbeiten zur Oper Jakob von Gunten schrieb
Benjamin Schweitzer den 20-miniitigen Zyklus Und ging (1997) mit Texten von
Walser und Ausschnitten aus Carl Seeligs Wanderungen mit Robert Walser. Das
halbszenische Werk in zehn Teilen fiir Bariton, Sprecher, Violine, Horn und
Schlagzeug kann als Vorstudie zur Oper verstanden werden, weil Schweitzer
hier jene Elemente erprobt, die in der Kammeroper Jakob von Gunten konstitutiv
sein werden: die Verbindung zwischen Sprechen und Singen sowie die karge
Instrumentierung, die kaum begleitende oder unterstiitzende Funktion iiber-
nimmt, sondern meist wie ein Kommentar wirkt, wie eine zweite oder dritte
Stimme zum gesprochenen oder gesungenen Wort.

In der Operngeschichte gibt es seit der Semiopera, der Opéra comique
und dem Singspiel eine lange Tradition der Verbindung von Sprechen und
Singen. Die gesprochenen Teile treiben die Handlung voran, die gesungenen
Teile bilden in Form von Arien, Liedern, Ensembles und Choren musikalische
Tableaus, die den dramatischen Verlauf rhythmisieren. Mit Vorldufern im
19. Jahrhundert, beispielsweise den Melodramen von Robert Schumann,
wird im 20. Jahrhundert das Verhéltnis zwischen Sprechen und Singen neu
befragt und in vielen Kompositionen thematisiert — am pointiertesten und ins
Theologische gesteigert in der Oper Moses und Aron von Arnold Schonberg:
Moses, der Stotterer, der die Wahrheit Gottes unbeholfen verkiindet, darf bei
Schonberg nur sprechen; sein élterer Bruder Aron, der diese den Menschen
mit Bildern vermittelt und sie zum Tanz ums goldene Kalb verfiihrt, ist bei
Schonberg der Sianger. Dieses Paradox, dass Schonberg dem Gesang in Moses
und Aron nur die Verfithrung zutraut, nicht aber die eigentliche prophetische
Wabhrheit, ist zu einem zentralen Topos in der Kompositionsgeschichte des
20. Jahrhunderts geworden, der sich auch in zahlreichen Walser-Vertonungen
niederschlégt.

Fiir beide Werke von Schweitzer ist diese Ambivalenz von Singen und
Sprechen zentral. Was in der Oper Jakob von Gunten ein stindiges Neben-
einander von Sprechen und Singen sein wird, ist im Zyklus Und ging streng
geteilt. Relativ umfangreiche Ausschnitte aus Carl Seeligs Wanderungen
werden von einem an einem Tisch sitzenden Sprecher vorgetragen; auch das
vielvertonte frithe Gedicht Und ging (SW 13, 27) wird zum Schluss gesprochen,
der Sidnger »verldfit wihrenddessen ruhig und langsam den Raum«.!° Nur
drei Teile des Zyklus’ werden vom Bariton gesungen. Verbindend zwischen
den beiden Welten von Sprechen und Singen fungieren drei Instrumente,
niamlich Violine, Horn und Schlagzeug, wobei dem Schlagzeug die wichtigste
Rolle zukommt. Dabei verzichtet Schweitzer auf alle Platteninstrumente,

10 Schweitzer: Und ging, S.19.
Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6

Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



280 KAPITEL 9

die Melodien bilden kénnen (zum Beispiel Marimbas), und wihlt statt-
dessen stark perkussive Instrumente wie Tempelblocks, Becken, Guero oder
Bambusrasseln. Sie stehen fiir die konsonantische Welt des Sprechens. Violine
und Horn hingegen korrespondieren mit der vokalen Welt des Singens,
wobei Schweitzer auch bei den Melodieinstrumenten zahlreiche perkussive
Strukturen verlangt. Nur gerade beim siebten Teil, der Vertonung des Gedichts
Miidigkeit (SW 13, 28), bei dem Schweitzer das Schlagzeug weglésst, entsteht
eine lyrische Grundstimmung.

Schweitzer arbeitet mit wenigen Mitteln, die er préazis und subtil einsetzt.
Dies zeigt sich schon ganz am Anfang des Zyklus' bei der Vertonung des
Gedichts Zeit (SW 13, 31f.), in dem das Wort »Zeit« das einzige Reimwort dar-
stellt (vgl. Abb. 36). Schweitzer hebt die beiden ersten Verse des Gedichts mit
tonalen Wechseln voneinander ab. Die Melodie des ersten Verses mit dem »Ich
liege hier« entfaltet sich iiber dem as der Violine und die Tone passen sich
weitgehend in einen B-tonartlichen Bereich ein: Nur das £ auf »hier« und das
d auf »Zeit« fallen aus dem Rahmen dieser diatonischen Melodie heraus. Der
zweite Vers referiert auf das »ich sinne hier«: Das stiitzende as der Violine setzt
aus und die Melodie liegt im Kreuzbereich. Zwar sind die ersten drei Téne nur
um einen Halbton verschoben und auch der Gesamtgestus bleibt sich dhnlich,
selbst der Zielton d auf »Zeit« ist der gleiche. Und doch ist der Sinn der Melodie
ein anderer, ein systemischer, denn die Melodie sinkt vom ais auf »hier« in
Ganztonen zum d auf »Zeit« ab: Das Spielerische, etwa die tiberraschenden
Tritonus-Spriinge des ersten Verses ( f— & bzw. as — d), ist verschwunden; dafiir
gibt es einen konsequenten Abstieg, der auf d schliefit und mit den Ganz-
tonen die anfingliche Diatonik beendet. Damit ist d als Angelpunkt der Ver-
tonung definiert; neun der zehn Wiederholungen des Wortes »Zeit« erklingen
auf diesem Ton. Einzig das allerletzte Vorkommen >enttduscht« sinnigerweise
diese Konstruktion und endet auf e.

Die 1997 entstandene Komposition zeigt eine griindliche Beschéftigung mit
Robert Walser: Spite und frithe Texte werden eingebunden, die Herisauer Zeit
nimmt eine wichtige Rolle ein, zentrale Daten in Seeligs Wanderungen werden
aufgenommen — so der Todestag an Weihnachten 1956, aber auch der 16. Mai
1943, an dem Robert Walser gegeniiber Carl Seelig den Wunsch duflert, nur
noch am Sonntag besucht zu werden.!!

11 Vgl. Seelig: Wanderungen mit Robert Walser, S. 47.
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Abb. 36 Benjamin Schweitzer: Und ging, S.1
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282 KAPITEL 9
9.4 Walser-Mosaik

Benjamin Schweitzers Oper Jakob von Gunten ist ein hochst komplexes Form-
gebilde, durch das ein Sprecher fiihrt. Das Werk besteht aus drei Akten und
44 Unterabschnitten, wovon 19 als »Szene« hervorgehoben werden. Dazu
kommen 19 instrumentale Zwischenspiele, insgesamt also 63 teilweise sehr
kurze Elemente, die unterschiedlich komponiert und instrumentiert sind.
Genau besehen sind es 62 Teile, weil das letzte Zwischenspiel und die letzte
Nummer identisch sind: Die Differenzierung von Nummern und Zwischen-
spielen wird im offenen Schluss aufgehoben. Das eigentliche Romanende, das
mit dem Abbruch des Tagebuchs zusammenfillt, ldsst Benjamin Schweitzer
in seinem Libretto weg. Auch die angedeutete Reise in die Wiiste wird nicht
erwidhnt. Das Libretto endet mit Jakobs Bemerkung: »Doch erlauben Sie mir,
Thnen zu sagen, dass ich mich entschlossen habe, mit Thnen zu gehen, wohin
Sie wollen.« Danach sieht man, wie Jakob und Benjamenta packen und auf-
rdumen, alles »sehr leise, mit ruhigen Bewegungen«.? Schweitzer ersetzt
Walsers offenen Schluss durch musikalische Aleatorik: Die bis dahin streng
metrisierte Musik zerfillt; die drei noch nicht verstummten Instrumentalisten
(Horn, Violoncello und Harfe) spielen in Feldern notierte Motive »in freier
Anzahl und Reihenfolge und sollten dabei unregelméf3ig zwischen den Feldern
wechseln«. Die Gesamtlinge des Abschnitts kann je nach Regie zwischen
mindestens 70 Sekunden und 5 Minuten dauern.!3

Um eine iiberblickbare Form zu schaffen, gliedert Benjamin Schweitzer
die komplexe Mosaikstruktur seiner Komposition in drei Akte. Der erste hat
klassische Expositionsfunktion, der zweite weist einen leicht buffonesken
Charakter auf und wirkt mit dem Aulftritt von Jakobs Bruder Johann, der Riick-
blende zu den fritheren Lehrern, vor allem aber mit dem Konflikt zwischen
Jakob und Kraus wie ein Zwischenakt. Der letzte Akt gestaltet sich als
zunehmender Zerfall bis hin zum Tod von Lisa und der immer offener und
unverbliimter geduflerten Liebesbezeugung von Herrn Benjamenta gegeniiber
Jakob. Parallel dazu verabschiedet sich ein Instrument nach dem anderen.

Der Sprecher nimmt in der Oper verschiedene Funktionen wahr. Besonders
fallen die Bicinien auf, die Schweitzer zwischen dem Sprecher und Jakob
gestaltet, zum Beispiel bei der Beschreibung der Grofistadt (vgl. Abb. 37):
Der Sprecher evoziert mit dem fiinffachen Stabreim von »Geschiebe,
»Gedringe«, »Geschrei«, »Gestampf«, »Gesurr« das Getriebensein, in dem
sich das Individuum nicht frei entfalten kann, wihrend die Gesangsstimme

12 Schweitzer: Jakob von Gunten, S. 408f. Vgl. auch SW 11, 164.
13 Schweitzer: Jakob von Gunten, S. 411.
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 283

in einer langen Kantilene die »fortlaufende Bewegung« ausdriickt und das
Geschiebe und Gedréinge auf einer Metaebene beschreibt.!* Dabei ist es die
Sprechstimme, die die rhythmische Energie schafft und die Stelle periodisiert,
zuerst mit zwei dreisilbigen, dann mit drei zweisilbigen Wortern. Mit der
melodielosen Sprechstimme konnen Walsers raffinierte, musikalischen
Prinzipien folgende Stabreime und die in der Zweitsilbe folgenden vokalen
Permutationen addquat umgesetzt werden. Schweitzer setzt die Mittel und
Wirkungen der Sprech- und der Singstimme im Sinne von Walsers Sprach-
kunst duferst differenziert ein.

Welch  ein  Geschiche und  Gedriinge, welch ein Geschrei, Gestampf, Gesurr
| |
1 1
— —— — B = S )

be A . » e be bd" b"‘ * he ﬁ F
o — P . . — - ﬁ 1 ! — T 1 ]
i S L e s o s s r—¥ o= L ]
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den Lirm und die  fort - lau - fen - de  Be - we - gung der GroB - stadt

Abb. 37 Benjamin Schweitzer: Jakob von Gunten, 1. Akt, Nr. 15 (3 Takte nach Ziffer 59),
Sprecher und Jakob (Partiturausschnitt)

Schweitzer tastet den Walser'schen Text seismografisch ab und setzt dann
Wort und Musik wie Steine eines Mosaiks zusammen. Das fiihrt zu einer
Opernform, die entfernt an die frithe venezianische Oper erinnert, die sich
auf reine Deklamation beschréinkt, weder Arien noch lingere Instrumental-
stiicke enthélt und deshalb formal eher kleingliedrig konzipiert ist. Wie in der
venezianischen Oper setzt auch Schweitzer die Szenen konstrastreich von-
einander ab.

Dieses Formprinzip wird gleich am Anfang der ouvertiirenlosen Oper
deutlich (vgl. Abb. 38): Auf drei Partiturseiten finden zwei Nummern, ein
Zwischenspiel und der Anfang von Nummer 3 Platz.!'> Nummer 1 wird blof
mit Tempelblock spérlich begleitet und erinnert ganz direkt an Schweitzers
Zyklus Und ging. Das Zwischenspiel exponiert auf der Marimba geradezu
plakativ, ndmlich in eine Oktave zusammengezogen, eine Zwolftonreihe. Sie
ist in einem rétselhaften 7/8-Takt organisiert, der gehorsméfiig kaum nachzu-
vollziehen ist, weil der fiirs Takt-Verstindnis wichtige erste Taktschlag nicht
ein einziges Mal erklingt. Schweitzer verlangt zudem in eckigen Klammern die
interne Aufteilung des 7/8-Taktes in 4 + 3, aber auch hier wird der diese Auf-
teilung bestitigende fiinfte Schlag kein einziges Mal horbar. Man ist verfiihrt,

14 Ebd.,, S. 78.
15  Ebd,, S.1-3.
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und wir Knaben vom Institut Benjamenta werden es zu nichts bringen,  das heifit, wir werden alle
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etwas sehr Kleines und Untergeordnetes im spiiteren Leben sein. Der Unterricht, den wir genieBen,
besteht hauptsiichlich darin, uns Geduld und Gehorsam einzupriigen, zwei Eigenschafien, die
wenig oder gar keine Erfolge versprechen. Innere Erfolge, ja. Doch was hat man von solchen?
Geben einem innere Errungenschafien zu essen? 4

Ich méchte gem reich sein, in Droschken fahren und Gelder verschwenden.
Seit ich hier im Institut Benjamenta bin, habe ich es schon fertiggebracht, mir zum Riitsel zu werden.

1. Zwischenspiel
=92 [1]

g [4+3] [3+4]

Abb. 38 Benjamin Schweitzer: Jakob von Gunten, 1. Akt, Nr. 1—3 (Beginn)
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(Schulstube. Pantomime: Lisa tritt ein, die Zdglinge stehen auf. Setzen.
i J =92 Lisa klopft dreimal auf den Tisch. Dann absolute Stille)
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gar keine Aufgabe. Wir lernen die Vnrsr]:hriflen, die hier herrschen, auswendig.

I

Oder wir lesen in dem Buch "Was bezweckt Benjamenta's Knabenschule?" Es gibt nur eine einzige
Stunde, und die wiederholt sich immer: "Wie hat sich der Knabe zu benehmen?" Kenntnisse werden

uns keine beigebracht. Es fehlt eben, wie ich schon sagte, an Lehrkriiften, das heiBt, die Herren Erzieher
und Lehrer schlafen, oder sie sind tot, oder nur scheintot, oder sie sind versteinert, gleichviel, jedenfalls |
hat man gar nichts von ihnen. An Stelle der Lehrer unterrichtet und beherrscht uns eine junge Dame, die'
Schwester des Herrn Institutsvorstehers, Friulein Lisa Benjamenta. Welch ein Unterricht! Doch ich
wiirde liigen, wenn ich ihn kurios finde. Nein, ich finde das, was sie uns lehrt, beherzigenswert. Es ist
wenig, und wir wiederholen immer, aber vielleicht steckt ein Geheimnis hinter all diesen Nichtigkeiten
und Licherlichkeiten. Irre ich mich? WeiB Gott, manchmal will mir mein ganzer hiesiger Aufenthalt

wic ein unverstindlicher Traum vorkommen.
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(Schulstube)

J =112 mit Wawa-Diimpfer (+ = zu, ° = offen)
o

o —  — %
21
0 f £ e G e O
Lt | | | 1 I 0 ]
Posaune S T I — ] 1 £ | — -
! 1 1 | | 1 1
Heinrich
Der Jiing-ste  und Klein - ste  un-ter uns Zdg-ling-en ist
21
Schacl | & yMan muss unbewusst dep Arm um seine Schultern legen,
schacnt — & : = 1
21
Schilinski Er hat die Haltuna eines Obersten und ist so klein.
Peter 1) |
- o T L 1
21
Hans. Fuchs | Ibr besitzt keinen Charakier, denln
Tremala ! . 1

dieses Zwischenspiel als Gedankenmusik, als musikalischen Rebus aufzu-
fassen: dreizehn Tone — das cis! erklingt enharmonisch als des! zweimal — fiir
die dreizehn Rollen der Oper und der 7/8-Takt fiir die sieben Zoglinge. Die Ein-
satzabstinde der ersten sieben Tone betragen sieben oder vier Sechzehntel,
wobei sich eine Periodizitit von zweimal 7 — 7 — 4 Sechzehntel ergibt, einzig
durch die Triole bei 6! wird diese Regelméfigkeit leicht verschoben.

Diese Reihe wird in einem auffilligen Moment der Oper, der Duo-Szene
zwischen Lisa und Jakob, exponiert wiederholt, ebenfalls eingeleitet von der
Marimba (vgl. Abb. 39).16 Allerdings wird hier die Reihe nicht in einer Oktave
zusammengezogen, sondern die gesamte Tessitura des Jakob-Séangers verlangt,
mehr als zwei Oktaven von E bis fis! in der Kopfstimme. Die Verteilung der
zwOlf Reihentone ist kalkuliert auf die Bedeutung des dreizehn Silben
umfassenden Textes bezogen; sieben Tone erklingen zu den fiinf Silben von
»Ich mochte reich sein« — fiir »reich« werden drei Reihentone »ausgegebenc< —
mit den verbleibenden fiinf Tonen wird »und den Kopf zerschmettert haben«

16 Ebd,, S. 216.
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(acht Silben) gestaltet. Der riesige und im Piano zu realisierende Sprung vom E
zum fis! verschiebt die chiastische Aussage ins Widersinnige. Das E liegt klar
auflerhalb des Umfangs eines hohen Baritons und kann nur im sogenannten
Strohbassregister tonlos >geknarrt« werden, umgekehrt wire das fis? fiir einen
hohen Bariton, der ein paar Tone zuvor ein f?im Fortissimo gebracht hat, leicht
mit Normalstimme erreichbar, aber Schweitzer will hier fiir die zentralen
Worte »Kopf zerschmettert« den Wechsel in die kindlich-irr wirkende
Kopfstimme.

SR A T S

O - * | - — | 1 1 Il |
Marimba P — e s e s |
1 1 1 Iri I 1 Ir)‘ 1 1 1
——{m
Bongos - - - -
Holz ;”9{
Congas FA i - - - -
= [
Wann werde ich zu Geld gelangen? Diese Frage scheint mir bedeutsam.
Jakob } } : ! |
_— (ausklingen lassen) —
Dk = !
1
1]
_— ‘W P o o o o
"3 e o2 2 2o
mf‘ dhe /A #*r - -
. [ ] | ri z 7 7 v — L7 ]|
S . ¥ =
| > r 2 1]
()
Ich  méch - te reich _ sein und  den  Kopf zer-schmet-tert ha - ben.

(sehr tief. Nahezu tonlos)

Abb. 39 Benjamin Schweitzer: Jakob von Gunten, 2. Akt, Nr. 25 — Szene X (1 Takt nach
Ziffer 64)
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9.5 Ungezwungene Reihen-Technik

Andreas Sparberg hat anhand der Kompositionsskizzen von Benjamin
Schweitzer die komplexe Tonhohengrammatik der Oper aufgeschliisselt.l”
Dabei sind Zwolftonreihen wie die eben erwéihnten eher ein Sonderfall.
Daneben verwendet Schweitzer Zentraltone, Intervallzyklen und Intervall-
reihen. Der Zentralton der Oper ist das cis fiir Jakob, der in nahezu allen Szenen
présent ist. Benjamentas Zentralton ist das g; der Tritonus zum cis markiert
das dissonante Oppositionsverhiltnis zwischen Jakob und Benjamenta. Lisas
Zentraltone sind e und b, die beide im Kleinterzverhiltnis sowohl zu Jakob
als auch zu Benjamenta stehen. Lisas Kleinterz symbolisiert Trauer und Riick-
zug. Die Zentraltone von Kraus sind fis und gis; sie umrahmen mit Quarten
Jakobs cis und charakterisieren die Aggressivitiat und stramme Unterwerfung
von Kraus.

In der gesamten Tonhohenorganisation wihlt Schweitzer eine offene
Diastematie, die Intervalle konnen — wie die Zentraltone von Lisa und Kraus —
nach oben oder unten gefiihrt werden. Der Tritonus als nicht umkehrbares
Intervall stellt ein starres Verhéltnis dar.

Neben den Zentraltonen sind den einzelnen Figuren Intervalle zugeordnet.
Jakob ist mit der kleinen Sekunde (Spannung) charakterisiert, der Chor der
Zoglinge mit einer Grofterz (dem Chorintervall), Lisa und Kraus auch hier
mit der Kleinterz bzw. der Quarte und Benjamenta erneut mit dem nicht
umkehrbaren Tritonus. Die Auswahl der Intervalle ist von Schweitzer zusétz-
lich differenziert; so verfiigt Jakob iiber den gesamten Intervallvorrat, allen
anderen Figuren >fehlen« Intervalle. Der Tritonus kommt exklusiv bei Jakob
und Benjamenta vor. Der Chor der Zoglinge nutzt blofl zwei Intervalle, die
grofSe Sekunde und die grof3e Terz. Genau diese beiden >gew6hnlichen« Inter-
valle, die sonst bei allen Personen vorkommen, werden bei der »fiinften«< Figur
dieser >Opera seria¢, dem aufstrebenden Bruder Johann — der fiir Schweitzer
»zur heimlichen Hauptperson des Stiickes«!® wird — ausgespart. Johann wird
damit schon im Intervallvorrat als snobistischer Auflenseiter charakterisiert.

Andreas Sparberg legt in seiner Arbeit dar, wie Schweitzer aus diesen Inter-
vallen, die den Figuren zugeordnet sind, Intervallreihen ableitet, bei denen
zwar die Intervallfolge, nicht aber deren Diastematie festgelegt ist. Diese Inter-
vallreihen wiederum werden auf vier verschiedene Weisen permutiert, indem
je nachdem jeder zweite oder jeder dritte Ton weggelassen werden kann.

17  Sparberg: Benjamin Schweitzers Oper Jakob von Gunten, S. 48—60.
18 Ebd,, S. 51.
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All diese Verfahren veranschaulichen, wie sehr Schweitzer gegen die
klassischen Gesetze der Dodekaphonie verstofit, wo die Zwolftonreihe die
gesamte Tonhohenstruktur dominiert. Zentraltone, freie Diastematie und Per-
mutationen mittels Weglassen von Tonen sind ihr fremd. Schweitzer gewinnt
mit den verschiedenen Kompositionstechniken letztlich eine enorme Frei-
heit, die es ihm erlaubt, in jedem Moment auf Walsers Sprache reagieren zu
konnen. Und weil es paradoxerweise doch auch >echte< Zwolftonreihen fiir
die Hauptfiguren gibt, steht ihm an speziellen dramatischen Héhepunkten
auch dieses kompositorische Mittel noch zur Verfiigung. Man mag sich fragen,
weshalb Schweitzer es sich so kompliziert macht, indem er determinierende
Vorordnungen entwickelt, um diese dann so lange zu permutieren, bis sie
ihren Charakter als Vorgabe verlieren und der Komponist letztlich jenseits
aller Systeme kompositorische Entscheide fillen kann. Dieses Verfahren
korrespondiert allerdings mit dem Walser’schen Erzihler, der sich am Tage-
buch festhilt, in alle Richtungen abschweift, sich immer wieder zur Selbst-
disziplin mahnt und doch alle Freiheiten herausnimmt — inszenierte Zwinge,
um sie zwanglos umgehen zu kénnen.

Andreas Sparberg zeigt auch das auffillige Instrumentationssystem auf, bei
dem die Instrumente wie obligate Hauptstimmen in der Barockoper sowohlden
Sprecher als auch die singenden Protagonisten begleiten.!® Schweitzer gliedert
die 18 Spielpositionen in drei Ensembles und ordnet sie den Figuren genau zu.
Es gibt ein Ensemble fiir die Hauptfiguren, ein Ensemble fiir die Zwischen-
spiele, in dem die Hauptfiguren Stellvertreter-Instrumente bekommen, und
schlieflich ein Ensemble fiir die Zoglinge:

Hauptensemble Zwischenspiel-Ensemble
Jakob: Violoncello Bratsche
Sprecher: Gerdusch-Schlagzeug Klangschlagzeug
Lisa: Klarinette Flote
Benjamenta: Horn Harfe
Kraus: Fagott Bassklarinette
Johann: Tenorsaxophon Tenorsaxophon

Ensemble der Zoglinge: 1. und 2. Violine, Kontrabass, Oboe, Trompete, Posaune,
Pauke

Das Hauptensemble spiegelt die Dominanz der Minnerstimmen im
Solistenensemble mit der Klarinette als einzigem Diskant-Instrument. Die
Stellvertreter-Instrumente in den Zwischenspielen weisen durchwegs einen
sweicheren< Klang auf als die Hauptinstrumente, und das Ensemble als

19  Ebd, S. 36—40.
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Ganzes wird von Sparberg als »ausgesprochen impressionistisch ausgerichtet«
bezeichnet.2% Das Ensemble der Zoglinge nimmt sich duflerst heterogen aus,
enthélt Instrumente aus allen Instrumentengruppen, die sich zudem mit Aus-
nahme der beiden Violinen duflerst schlecht mischen.

Auch dieses Verfahren der semantisch-dramaturgischen Differenzierung
jedes Instruments erinnert an die frithe venezianische Oper, bei der es noch
kein eigentliches Orchester gab und die Instrumente zur koloristischen Unter-
stiitzung der Protagonisten oder der szenischen Topoi verwendet wurden. Mit
dem Wissen um diese Differenzierung wird auch Schweitzers Schluss noch-
mals verstirkt. So wie im Roman gegen Ende der Zerfall des Instituts fort-
schreitet, so verstummen bei Schweitzer die Instrumente nach und nach, bis
nur noch das Cello (Jakob) und die Herrn Benjamenta wie zwei gegensitzliche
Seelen definierenden Instrumente Horn und Harfe iibrigbleiben. Das Horn
steht fiir Jagd, Macht und Natur, die Harfe fiir Traum und die Sehnsucht nach
einer anderen Welt. Fiir Schweitzer ist Herr Benjamenta jene Figur, die »wirk-
lich in sich zerrissen ist«;2! deshalb charakterisiert er ihn mit diesen zwei sehr
unterschiedlichen Instrumenten. Dieses merkwiirdige Trio ist gewissermafien
Schweitzers neue >Wiiste<, welche an die Stelle von Walsers Wiiste tritt, die im
Stiick weggefallen ist.

9.6 Schwierige Rezeption

Diese Einblicke in die Partitur lassen vermuten, wie anspruchsvoll es ist, die
karge und hochst komplexe Oper von Benjamin Schweitzer auf die Bithne zu
bringen. Die Urauffithrung am 9. Oktober 2000 im Theater der neben Dresden
liegenden Stadt Meiflen wurde von der Hochschule fiir Musik Carl Maria
von Weber, Dresden, realisiert und fand im Rahmen der 14. Dresdner Tage
der zeitgenodssischen Musik statt. Studierende der Instrumental- und Opern-
klasse spielten und sangen; Titus Engel, der Schweizer Dirigent und damals
wie Benjamin Schweitzer Student in der Dresdner Dirigierklasse von Christian
Kluttig, gab mit Jakob von Gunten sein Operndebut; es war der Start zu seiner
internationalen Dirigentenkarriere. Der langjdhrige Leiter der Dresdner
Opernklasse Andreas Baumann fiihrte Regie.

20  Ebd, S. 39. Das Tenorsaxophon erscheint in beiden Ensembles und dient als klangliches
Bindeglied.
21 Zitiert nach ebd., S. 40.
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Zweimal wurde die Oper seither in professionellen Theatern gezeigt, nicht
zufilligerweise in den Schweizer >Walser-Stadten< Biel?? und Sankt Gallen?3
(neben Herisau gelegen). In diesen beiden Folgeproduktionen waren die Regie-
teams bemiiht, den Stoff zu beleben und aus dem g5 Minuten langen Mosaik
>richtiges« Theater zu machen. Die Sache sollte >riibergebracht« werden, wie
das im Theaterjargon heif3t. Rainer Holzapfel inszenierte in Biel die Oper als
absurde Groteske, bei der mit theaterwirksamen Bildern auf Direktheit gesetzt
und die bei Walser und Schweitzer nur angedeutete Erotik voll ausgespielt
wurde. Mit Ausnahme von Jakob und Lisa waren fast alle Figuren krass iiber-
zeichnet. In Sankt Gallen dekonstruierte der damals vor allem als Filmregisseur
titige Johannes Schmid die Oper im Sinne des postdramatischen Theaters und
verwandelte sie in ein visuelles Spektakel, das in einem Zelt vor dem Theater
gegeben wurde.

Beide Ansétze fanden bei der Kritik wenig Anklang. Zur Bieler Auffithrung
schreibt Jiirg Huber:

Denn bald wird die zu Beginn angelegte Vielschichtigkeit aufgegeben zugunsten
dramatischer Stringenz, und Walsers assoziativ schillernde Vorlage wird ver-
engt zu einem linear erzdhlten Drama, das an handfester Deutlichkeit nichts
zu wiinschen tibrig lasst. [...] Wo Walser andeutet, herrscht nun Gewissheit, wo
Walser in der Schwebe ldsst, [entlddt sich das] latente Aggressionspotenzial unter
den Zoglingen [...] immer wieder in gewalttdtigen Aktionen. Doch Walsers Text
widersetzt sich der dramatischen Vereinfachung. So zeigt der wenig plausible
Schluss der Oper — wie ist es zu erkldren, dass sich Jakob entschliesst, beim ein-
dimensional als liisterner Pdderast gezeichneten Institutsleiter zu bleiben? — die
Schwiche dieser Adaption auf.?*

Noch schirfer kritisiert Michelle Ziegler die Sankt Galler Produktion:

Ganzlich grobschldchtig kommt Johannes Schmids Inszenierung daher. In ihrem
Versuch, auf das Ausdeuten zu verzichten, beschrénkt sie die visuellen Mittel auf
eine Drehbiihne mit Kanalisationsschichten, aus denen die Zoglinge empor-
steigen. Warum Schmid dennoch plumpe Effekte wie am Zeltdach kreisende
Lichter einbringt, ist unverstdndlich.2

22  Theater Biel/Solothurn, Premiere in Biel am 14.09.2002, Premiere in Solothurn am
21.09.2002. Regie: Rainer Holzapfel; musikalische Leitung: Franco Trinca; Bithnenbild
und Kostiime: Franziska Kaiser.

23  Premiere Theater St. Gallen am 15.04.2010. Regie: Johannes Schmid; musikalische Leitung:
Christian Schumann; Bithnenbild und Kostiime: Michael S. Kraus.

24  Huber: Hermetische Enge, S. 64.

25  Ziegler: Entzauberter Romanheld, S. 53.
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Beide Regie-Ansitze »iibertonten< die bewusste Kargheit der Partitur und ihre
kammermusikalische Differenziertheit. Jiirg Huber zur Bieler Produktion:

Auch die Musik vermag keine weitere Dimension hinzuzufiigen. Die sprode
Klanglichkeit verdichtet sich nur in der grossen Szene der Lisa Benjamenta
(Edith Weiger), als diese Jakob vergeblich zu verfithren sucht und sich dabei
ins eigene Fleisch schneidet. Sonst halten die Klénge aus dem Orchestergraben
Distanz zum Bithnengeschehen. Der musikalische Zusammenhang mag auf
dem Papier gegeben sein; ohrenfillig wird er nicht.26

Auch Michelle Ziegler erwihnt in ihrer Kritik zur Sankt Galler Produktion,
wie sehr die Szene mit Lisa — »[d]er einzige volle Klang des Abends« — als
dramatischer Hohepunkt heraussticht, und beschreibt die Musik sonst als
einen »Klangteppich aus kleinen Partikeln, der sich [...] seltsam distanziert
und scheinbar unabhingig von der Handlung entwickelt.«27

Wer trigt die Schuld an dieser schwierigen und kritischen Rezeption? Geht
Benjamin Schweitzers Konzept, auf eine vereinnahmende Vertonung im Sinne
einer traditionellen Oper zu verzichten und damit méglichst nahe an Walsers
Text zu bleiben, einfach nicht auf? Miisste ihm eine sattere Orchestration
empfohlen werden, also nicht nur ein einziges orchestrales Fast-Tutti bei Lisas
Liebeserkldrung, das beide Kritiken positiv erwihnen??® Darf man die Sing-
stimmen so ungestiitzt vom Orchester agieren lassen? Oder liegt es an der
Regie, die taub ist fiir die Zwischentone der Oper? Oder ist es schliefllich doch
ein weiteres Mal Robert Walser selber, der sich letztlich jedem Konzept oder
Zugriff verweigert, wie es Martin Walser so treffend feststellt: »Robert Walser
schldgt einem von Mal zu Mal die Instrumente kaputt, mit denen man ihn
erklaren will.«29

Obwohl der Komponist mit allen drei Inszenierungen zufrieden war und
die unterschiedlichen Ansitze schitzte,3° miisste Schweitzers Oper vielleicht
doch in einer experimentellen Theaterform gezeigt werden, die gar nicht mehr
nach >richtigem« Theater strebt und das Szenische nicht als Primérreiz ver-
steht. So konnte man das Orchester, das bei Schweitzer das Bithnengeschehen

26 Huber: Hermetische Enge, S. 64.

27  Ziegler: Entzauberter Romanheld, S. 53.

28  Bei diesem Fast-Tutti (nur Tenorsaxophon und Violine IT fehlen) handelt es sich um die
12. Szene bzw. Nummer 32 (3. Akt, Ziffer 2—24). Sie wird von einem Solo der Marimba ein-
geleitet (nach Ziffer 2), das tonhohenmiflig und in der Oktavlage identisch ist mit dem
ersten Zwischenspiel der Oper (vgl. Abb. 38).

29 Walser: Alleinstehender Dichter, S. 148.

30  E-Mail von Benjamin Schweitzer an Roman Brotbeck vom 21.02.2021.
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nicht — wie traditionellerweise in der Oper - stiitzt, sondern es vielmehr
spiegelt, auf die Biithne stellen als Teil des Bithnenbilds, in dem die Darsteller
agieren; vielleicht konnten die Instrumentalisten sogar zu sich bewegenden
Akteuren werden. Mit einem derartigen Vorgehen wiirden die Kargheit der
Partitur und die engen Beziehungen zwischen Instrumenten und Sdngern
nicht iiberspielt, sondern in ihrer Sinnhaftigkeit sichtbar gemacht.

9.7 Helmut Oehrings Gebirdenmusik

Zehn Jahre nach Schweitzer setzte sich Helmut Oehring im Werk Gunten
(2008) im Auftrag des Gare du Nord Basel und des Ensemble Phoenix Basel
mit dem Roman Jakob von Gunten auseinander. Oehring wurde 1961 als Sohn
gehorloser Eltern kurz vor dem Mauerbau in Ostberlin geboren; er begann
erst mit vier Jahren zu sprechen. Mit 25 Jahren — in diesem Alter beendete
Benjamin Schweitzer seine Walser-Oper — lernte Helmut Oehring Noten lesen
und sie auf der Gitarre nachspielen. Voraus ging eine wilde, schwierige, aber
auch sehr reiche Jugendzeit in der DDR, aus der Oehring als Komponist bis
heute vieles schépfen kann. Der Musik néherte sich Oehring in der DDR iiber
das, was von der Rockmusik damals zu horen war, und spiter tiber Konzerte
zeitgendssischer Musik. Zu seinem 50. Geburtstag verfasste er eine Autobio-
grafie, in der er mit durchaus literarischen Qualitidten und Verfahrensweisen
sein Leben und dessen Niederschlag in seinen Werken schildert. Mauerfall und
Wende spielen darin keine wesentliche Rolle, denn von der DDR hatte er sich
innerlich schon vorher als Schulversager, jugendlicher Pyromane, Hecken-
schiitze mit Luftgewehr und Wehrdienstverweigerer konfliktreich abgewandt.
In gewisser Weise bildete das Jahr 1990 fiir Oehring den Hohepunkt seiner
DDR-Karriere und zugleich das Ende einer fast drei Jahrzehnte dauernden
autodidaktischen Suche nach einer musikalischen Sprache, als er — ohne jede
formale musikalische Ausbildung — von Georg Katzer als Meisterschiiler an
der Berliner Akademie der Kiinste aufgenommen wurde. Georg Katzer war
neben Friedrich Goldmann, der Oehring ebenfalls forderte, einer der ein-
flussreichsten Komponisten und Lehrer der DDR. Er wurde auch im Westen
gespielt und verfiigte iiber ein internationales Netzwerk in Ost und West.

Ohne Georg Katzer und seine klar aber freundlich formulierte Bitte auf einer
Postkarte, endlich einmal anzufangen mit der Notenarbeit, wiirde ich heute
noch mumifiziert vor Furcht und dieser Leere in der Birne vor einem weifden
leeren Notenblatt sitzen. Als Underdog und Nononononame komponiert es sich
leichter, weil kaum jemand sich fiir dich interessiert. Seit dem Moment, in dem
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ich mitgeteilt bekam, dass ich als Meisterschiiler der Akademie der Kiinste zu
Berlin in die Klasse von Georg Katzer aufgenommen war, hatte ich Schnapp-
atmung vor Stolz und Ladehemmung.3!

Schon als Kind wird er zum Ubersetzer zwischen der gehorlosen Welt seiner
Eltern und jener der Hérenden. Zur Stimme seiner Eltern schreibt er: »Stimme
Papa. Wie kaputte Bremsbelidge. Oder mittelgrofie Kreissdge. Langgezogene
Tone in der oberen Lage eines Altsaxophons. Stimme Mama. Bassklarinette.
Tiefe Lage. Um H herum.«32 Fiir Oehring ist die Gebarde bis heute die Mutter-
sprache. Und er denkt und fiihlt seine Musik in Gebérden. Darauf fiihrt
Oehring auch seine Vorliebe fiir das experimentelle Musiktheater zuriick,
bei dem sich Gebdrden und Klang verbinden. Die Erfahrung eines Treffens
gehorloser Kinder und Jugendlicher im Saalbau Friedrichshain, wo extra eine
Band engagiert wurde, nur weil die Horenden das auch so tun, ist fiir Oehring
im Riickblick das Schliisselerlebnis fiir sein musiktheatralisches Schaffen:
»Vermutlich wurden genau hier die ersten Weichen gestellt auf den musik-
theatralischen Schienen, auf denen ich damals wie heute ohne ordentlich
abgestempelten Fahrausweis fahre.«33

Jazz, Rock und zeitgendssische Musik sind in Oehrings Entwicklung
gleichwertige Einflussbereiche, aber auch Sport und insbesondere das Boxen
faszinieren ihn. Diese Einfliisse sind in Oehrings vielfiltigem (Euvre iiber-
all prisent. Der Einbezug Gehorloser, vor allem der ebenfalls in der DDR
geborenen und aufgewachsenen Gebirdensolistin Christine Schonfeld, pragt
bis heute zahlreiche von Oehrings Kompositionen. Immer wieder will er den
Klangraum der gehorlosen Welt, zu der die Stille genauso wie der>Larm« gehort,
in seinem oft multimedialen Musiktheater kompositorisch verarbeiten. Schon
in der Jugend spielt die Lautstérke eine grof3e Rolle:

Ich werde nie vergessen konnen, wie ich an meinem Schlagzeug safi, bestehend
aus nur einem Becken, aber super montiert auf einem Stidnder. Ich 6ffnete die
Fenster. Alle sollten mich horen und wissen, was ich kann. Ich drosch darauf ein,
bis die Schldgel zersplitterten, das Becken verbeult war und die Nachbarn Sturm
klingelten. Meine Mutter saf} zwei Meter entfernt seelenruhig neben mir und
strickte blaue Pullover mit Zopfmuster in der Brustmitte. Silbriges Klippklapp
war zu horen, wenn mein Becken schwieg. Alles LalaLand.34

31 Oehring: Mit anderen Augen, S. 55.

32 Ebd.,, S.17.
33  Ebd,S. 22.
34 Ebd,S.38.
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Das Beispiel zeigt, dass die Stille nur den Gehorlosen selbst gehort: »Der
Gerduschpegel im Alltag der Gehorlosen ist brutal. Es hort ja niemand, wie die
Tasse auf den Tisch scheppert oder die Tiir knallt.«3> Gerade Oehrings frithe
Werke zeichnen sich durch extreme Lautstirken und krude Titel (zum Beispiel
Do you wanna blow job fiir Saxophonquartett) aus, so als miisste die Stille in
der Kommunikation mit seinen Eltern und gehorlosen Freunden tiberschrien
werden.

Nach der langen Inkubationszeit ist Oehring nach 1990 zu einem duflerst
produktiven Komponisten geworden. Sein CEuvre — oft in interdisziplindren
Produktionskollektiven entstanden — umfasst iiber 400 Werken, viele davon
abendfiillend. Allerdings: Eine Oper in traditionellem Sinne gibt es von ihm
keine.

9.8 Das explizite Theater von Helmut Oehring

In Helmut Oehrings Gunten wird nichts versteckt oder blof3 angedeutet,
sondern alles moglichst explizit gemacht: Die Prasenz aller Instrumentalisten
auf der Biihne ist ausdriicklich verlangt; die Musikerinnen und Musiker
spielen — gekleidet in Internatsanziige des frithen 20. Jahrhunderts — die
Zoglinge aus Walsers Roman. Oehring komponierte das Werk urspriinglich
fiir das Ensemble Phoenix Basel und schrieb einzelnen seiner Mitglieder die
Partie formlich auf den Leib, zum Beispiel dem exzentrischen Kontrabassisten
Aleksander Gabrys (vgl. Kap. 11.16) oder dem Pianisten und musikalischen
Leiter des Ensembles Jiirg Henneberger. Auch bei dieser Produktion entstand
der Eindruck eines kreativen Missverstidndnisses. So schreibt Sigfried Schibli
in der Basler Zeitung zu Gunten lakonisch: »Starke Stoffe erzeugen nicht
immer starkes Musiktheater. Helmut Oehring scheitert in der Gare du Nord
mit seinem >Gunten< — aber mit Anstand.« Gerade die Ausrichtung auf das
Theatralische hat Schibli missfallen: »Markus Bothes Regie macht aus dem
von Jakob verehrten >Friulein< eine nervende Zicke (authentisch: Christine
Urspruch) und aus dem Schulleiter Herrn Benjamenta (Georg Martin Bode)
einen schmierigen Alt-Schonling«.36

Helmut Oehring ist in der musikalischen Walser-Rezeption ein Sonderfall,
weil er weder vor noch wihrend der Kompositionsarbeit die Biografie oder
andere Werke von Robert Walser kannte. In der DDR wurde Walser wenig
rezipiert. Die Schulmeinung war, dass Walser »die biirgerliche Ideologie zwar

35 Ebd.
36  Schibli: Der Abkémmling, S. 7.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



296 KAPITEL 9

kritisch analysiere, dieser aber letztlich verhaftet bleibe, da er keine Losung
zu deren Uberwindung entwerfe« (RWH, 415). Rein zufillig — so die Aus-
sage des Komponisten bei einem Werkgesprich3” — sei er auf Walsers Roman
gestoflen und sei vom Text und seinen zeitgendssischen Beziigen sofort
fasziniert gewesen. Im gleichen Gesprich duflerte Oehring auch, wie sehr ihn
die Bekanntheit von Robert Walser und dessen hohe Wertschétzung in der
Schweiz iiberrascht habe. Dieses Nicht-Wissen erklirt die iiberraschende und
fiir Walser-Kenner teilweise befremdende musikalische Kontextualisierung
in Gunten. Oehring zitiert ndmlich die grofSen Sinfoniker Richard Strauss und
Gustav Mahler und damit eine mondéne und hochkulturelle Welt, die Walser
fremd war. Insbesondere der von Oehring eingefiithrte Mahler-Bezug erweist
sich aber als verbliiffend evident: Der Schluss von Gunten wird musikalisch
dominiert von einer a-cappella-Version des 1901 komponierten Mahler-
Liedes »Ich bin der Welt abhanden gekommenc,38 die Jiirg Henneberger fiir
das Ensemble Phoenix arrangiert hat.3° Das Lied spielt in Mahlers eigenem
Schaffen eine zentrale Rolle und ist in der Rezeption gleichsam zum Emblem
fir Mahlers Leben und Komponieren geworden.*® Eine zusitzliche welt-
historische Dimension erhielt das Lied, als dessen Manuskript im Jahr 2000
bei Sotheby’s Wien versteigert werden sollte und aufflog, dass es sich dabei um
Raubgut handelte, welches sich der in der Nachkriegszeit dominierende 6ster-
reichische Musikwissenschaftler Erich Schenk aus dem Nachlass des Musik-
wissenschaftlers Guido Adler widerrechtlich angeeignet hatte.*!

Ich bin der Welt abhanden gekommen,

Mit der ich sonst viele Zeit verdorben,

Sie hat so lange von mir nichts vernommen,
Sie mag wohl glauben, ich sei gestorben.*2

37  Podium von Roman Brotbeck mit dem Komponisten anlésslich des Berner Gastspiels
beim Musikfestival Bern, am 18. September 2009 in der Dampfzentrale Bern.

38  Mabhler: Lieder nach Texten von Friedrich Riickert.

39  Bereits 1983 hatte der Komponist und Chorleiter Clytus Gottwald das Mahler-Lied fiir
16 Stimmen a cappella bearbeitet.

40 Vgl Kinderman: »Ich bin der Welt abhanden gekommen«; Hefling: The compositions of »Ich
bin der Welt abhanden gekommenc; Partsch: »Ich bin der Welt abhanden gekommenc.

41 Schenk arbeitete wihrend des >Dritten Reiches< eng mit Herbert Gerigk zusammen und
schrieb auch Artikel fiir dessen Lexikon der Juden in der Musik. Vgl. Sakabe: Erich Schenk
und der Fall Adler-Bibliothek; dies.: Die Bibliothek von Guido Adler. Vgl. auch das Hor-
Feature von Lissek/Stratka: ich bin der welt abhanden gekommen.

42 Riickert: Liebesfriihling, S. 44.
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Helmut Oehring erkannte im Lied von Gustav Mahler nicht nur die inhalt-
liche Ahnlichkeit zu Walser — Friedrich Riickerts erste Gedicht-Zeile kann
als emphatisches Synonym des lakonischen »beiseit« (SW 13, 22) von Walser
verstanden werden — sondern auch die direkte Verbindung von Walsers
Sprache zum stilistisch changierenden Ton Gustav Mahlers, bei dem Innig-
keit bis zum Kitsch und dessen ironische Brechung zusammenfallen.
Theodor W. Adornos Diktum zu Mahler in seiner Wiener Gedenkrede von
1960 konnte denn auch auf Walser iibertragen werden: »Seine musikalische
Sprache selber ist durch und durch gebrochen. Sie fordert jenes Convenu von
der Musik als einer Kunst reiner Unmittelbarkeit heraus.«*3 Die Mahler-Stelle
in Gunten ist ein einmaliger Moment, weil zwei Welten, die scheinbar nichts
miteinander zu tun haben, plotzlich wie Puzzlestiicke ineinanderpassen.

In seiner Autobiografie beschreibt Oehring, wie er sich schon wihrend
der DDR-Zeit ohne Riicksicht auf Verluste auf Neues stiirzte und sich von
Unbekanntem und Unerwartetem mitreifSen lief3, dieses in seinem Sinne
interpretierte und sich zu eigen machte.** Dieses Vorgehen ist auch bei seiner
Beschiftigung mit Walsers Jakob von Gunten zu beobachten. Das Andeutende,
Verweisende, das Fantasierte des Romans wird in Oehrings Theateradaption
weggewischt und der Realistik etwa von Frank Wedekinds Friihlings Erwachen
(1891) angendhert. Die Beziehungen von Jakob, Lisa und Benjamenta sind als
Ménage-a-trois dargestellt. Wie schon bei Wladimir Vogels Bearbeitung des
Romans musste fiir eine solche Interpretation Lisa Benjamenta am stirksten
umgedeutet werden. Allerdings wird diese nicht wie bei Vogel zu Jakobs
Anima im Sinne von Jungs analytischer Psychologie veredelt, sondern zur
Nymphomanin gewandelt, die schon in der zweiten Szene zu Jakob ins Bett
steigt, in der vierten Szene einen Orgasmus erlebt und in der siebten den
gehorsamen Kraus mit dem zur Peitsche umfunktionierten Mikrofon zum
Cunnilingus zwingen will.

Die drastischen Erweiterungen, welche die Vertreter des Regietheaters zur
Musik von Benjamin Schweitzer imaginierten, schreibt Oehring also gleich in
die Partitur hinein, so als miissten die oft verhiillten erotischen Andeutungen
des Romans demaskiert und unverbliimt vorgefiithrt werden, worum es im
Roman >eigentlich« geht.

43  Adorno: Makhler, S. 325.

44  Vgl. Oehring: Mit anderen Augen, S. 43—58. Dort beschreibt der Komponist die Werkgenese
von Coma I fiir Orchester (1991) als Reflexion des Staats--Komas< der DDR, des eigenen
Gitarren-Duos Koma (1988), der Komas bei Boxkdmpfen und des Komas des »damals
weltbesten Handballers Joachim Jo Deckarm« (S. 55) nach einem schweren Sportunfall
am 23. Médrz 1979.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



298 KAPITEL 9

Auch beim von Stefanie Wornemann entwickelten Libretto wird kein
komplexer Formaufbau gesucht, sondern eine einfache Revue gezeigt. In der
Mitte der Biithne steht ein Standmikrofon, in das Jakob regelméflig wie ein
Leadsédnger hineinspricht. Die Titel der Szenen erinnern an ein Jugendbuch,
bei dem die Abenteuer des Protagonisten kapitelweise erzihlt werden. Und
wer Oehrings autobiografische Ausfithrungen zu seiner traumatischen Schul-
und Lehrzeit kennt, kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass er in seinen
Gunten auch viel eigene Lebenserfahrung eingebracht hat.

Das Musiktheater besteht aus elf Szenen und drei Traumhérspielen:

Szene1 Jakob kommt
Szene 2 Jakob traumt
Traumhorspiel 1 Jakob sieht Lisa (Mysterium-Traum)
Szene 3 Jakob macht Ménnchen
Szene 4 Jakob wildert
Szene 5 Jakob versteht nicht ganz
Traumhorspiel 2 Jakob marschiert (Soldaten-Traum)
Szene 6 Jakob schweigt und schweigt
Szene 7 Jakob in Agypten
Szene 8 Jakob kotzt
Szene g Jakob tanzt
Szene 10 Jakob lacht
Szene 11 Jakob lebt weiter
Traumhorspiel 3 Jakob geht (Entscheidungs-Traum)

Die drei >Traumhorspiele« sind offene Zonen, in denen das Explizite des
Theaters verschwindet. Das letzte Horspiel bildet den Schluss des Stiicks, der
dhnlich offenbleibt wie das aleatorische Ende bei Benjamin Schweitzer. Das
zweite Horspiel schliefit an die Caféhaus-Szene an, in der Jakob von seinem
Bruder Johann gedemiitigt wird. Diese Szene wird von lauter werdenden und
zunehmend deformiert klingenden Caféhaus-Gerduschen begleitet, sodass
Johann und Jakob sich schlieSlich anschreien miissen. Die im >Soldaten-
Traum« evozierte Soldatenmusik wird vom Ensemble iibernommen und bildet
einen der wenigen lingeren musikalischen Schwerpunkte des Stiicks.

Das erste Horspiel setzt nach der Begegnung von Jakob und Lisa ein und
leitet zum ersten musikalischen Zitat iiber: Die Zoglinge stimmen alle in
unterschiedlichen Sprachen den Kanon Bruder Jakob an. Auf einer ersten
Ebene ist das eine vom Namen Jakob abgeleitete sWalser’sche« Assoziation,
aber vermutlich klingt auch schon hier Gustav Mahler an, der im dritten Satz
seiner ersten Sinfonie mit diesem Kanon einen grotesk-ironischen Trauer-
marsch gestaltet, der mit Kontrabass in hoher Lage, Fagott, Violoncello und
Basstuba einsetzt. Der Kanon Bruder jakob korrespondiert ebenfalls mit
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dem erneut von Jiirg Henneberger ausgewdhlten und fiir a-cappella-Chor
gesetzten Guggisberglied. In der Partitur verlangt Oehring blof8 »(Schweizer)
Volkslied (mit Jodeln)« und in der Szenenanweisung vermerkt er: »Jakob geht
wihrend des Liedes wie Schlagerstar zum vorderen Bithnenrand, singt zum
Publikum, befestigt am Ende Handmikro wieder am Stativ«.#> Diesem etwas
>touristisch< anmutenden Wunsch Oehrings nach einem Zitat von Schweizer
Klischees wirkte Henneberger mit der Wahl des abgriindigen und tieftraurigen
Guggisberglied entgegen. Es gelang ihm — auch wegen des >Laien<-Chors aus
nicht ausgebildeten Stimmen der Mitglieder des Ensemble Phoenix — jenen
einfachen und doch innigen Ton zu finden, den Walser in eigenen Texten zur
Musik so sublim beschreibt.#6 Das Lied gilt als das dlteste Schweizer Volks-
lied*” und schafft am Ende der dritten Szene einen dhnlichen Ruhepunkt wie
spéter das Mahler-Lied.

9.9 Multimedia contra Monodrama

Oehrings Musik ist geprégt von ostinater Motorik, die zuweilen fast obsessiv
homophon komponiert ist. Dabei sucht er nach einer komplexen Synchronizi-
tit der Instrumentalstimmen, die ihm erlaubt, mit den wenigen Instrumenten
eine satte orchestrale Wirkung zu erzielen. Oehring komponiert auch einige
Solos und vor allem viele Duos. Das steht in engem Bezug zur szenischen
Situation. In der sechsten Szene — Jakob schweigt und schweigt — wird zum Bei-
spiel die Episode mit Schachts Geschlechtskrankheit behandelt. Schacht, der
Viola-Spieler, legt sich zu Jakob ins Bett und dieser mochte sich das erkrankte
Organ genauer ansehen, was Schacht ablehnt. Diese intime Situation wird
von einem langen Duo von Viola und Violoncello begleitet. Es ist technisch
ausgesprochen schwierig zu spielen, nicht nur wegen der rhythmischen
Koordination und weil der Bratscher wegen seiner szenischen Aktionen aus-
wendig spielen muss, sondern weil Oehring die beiden Instrumente fast durch-
wegs in Oktaven spielen ldsst. Er wihlt also jenes Intervall, bei dem man sofort
die kleinste intonatorische Tritbung hort: eine musikalische Selbstdhnlichkeit
als Symbol fiir die enge Verbindung von Schacht und Jakob, die das vertrau-
liche Wissen um die venerische Erkrankung zusammenschweifdt. Selbstver-
stiandlich ist es zudem eine hochvirtuose, im gestisch-diastematischen wie
dynamischen Verlauf &uflerst theaterwirksame Musik. Synchronizitdt hat

45  Oehring: Gunten, Partitur, S. 19.
46 Zum Beispiel in Die Kapelle (SW 4, 98f.) oder Die Handharfe (SW 4,139).
47  Von Greyerz: Das alte Guggisberg Lied.
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immer etwas Virtuoses; wenn zwei oder drei das Gleiche tun, fillt das im All-
tag und auf der Bithne sofort auf. Dabei ist Oehring kein Tiiftler, der an einem
musikalischen Detail lange herumschleift; seine Gunten-Partitur ist rasch
komponiert, gewisse Ausarbeitungen iiberlief} er dem Dirigenten und andere
Stellen klérten sich erst in der Probenphase. Auch hat er keine Skrupel, Aufler-
musikalisches, zum Beispiel den erwéihnten Caféhaus-Larm, einzubeziehen.

Es ist insbesondere dieser unbekiimmerte Umgang mit den Mitteln
des konventionellen Theaterspiels, der Schiblis Diktum des >mit Anstand«
gescheiterten Komponisten begriindete. Mit der Wahl von Christine Urspruch
als Lisa Benjamenta wurde diese theatralische Ebene noch zusétzlich verstarkt,
weil die Schauspielerin sehr stark mit ihrer Rolle als Alberich im Miinsteraner
Tatort identifiziert wird. Dieser trivialkulturelle Effekt wurde nicht fiir eine
doppelbodige Interpretation von Lisa Benjamenta genutzt, sondern als reiner
Effekt ausgespielt. Wie Urspruch waren auch die anderen Schauspieler und
Schauspielerinnen in ihren Rollen fixiert und in diesem Korsett zu keiner
dramatischen Entwicklung fihig.

Sechs Jahre nach der Urauffithrung wurde Oehrings Gunten neu vom Wiener
Ensemble PHACE inszeniert.*® Mit einem Kniff umging die Neuinszenierung
die Ambivalenzen der Urauffithrung: Der Regisseur Steffen Jager verzichtete
weitgehend auf das Theaterspiel. Ein einziger Schauspieler, Tim Breyvogel,
sprach und spielte kongenial die drei Hauptrollen Jakob, Benjamenta und Lisa.
Auf einem kleinen Podium, kaum grof8er als ein Dirigentenpodest, wirkte er
wie eingeschlossen. Die Musiker trugen keine Kostiime, sondern spielten in
schwarzer Konzertkleidung. Grofiere Partien, etwa jene des Bruders Johann
oder jene von Kraus, wurden auf mehrere Ensemble-Mitglieder verteilt, die den
Text teilweise in ihrer Muttersprache vortrugen. Das von Oehring angestrebte
Chaos der Mittel wurde radikal reduziert und in ein japanisch anmutendes
Ritualtheater gewandelt. Dieser vollstindige Verzicht auf szenische Effekte
erzeugte eine enorme dramatische Spannung: im Zentrum der wahnwitzige
Monolog des Schauspielers mit sich selbst, das Tagebuchschreiben umgestiilpt
zu einem expressionistischen Entidufierungsakt, das Ensemble ein fast scheuer
und betroffener Begleiter, als wiirde es einem Menschenversuch beiwohnen.
In dieser Szenerie konnte sich der Groove von Oehrings motorischer Musik in
seiner ungeschlachten Kraft frei entfalten. Diese Zweitproduktion zeigt, wie
Musiktheater — wie so oft in der Oper — durch Verzicht auf >sTheater< neu inter-
pretiert werden kann.

48 Wiener Konzerthaus, Berio-Saal, 25./26. September 2015, Regie: Steffen Jéger, Bilhnenbild:
Sabine Freude. PHACE Series 15/16 — N°1.
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910  Zweigegensitzliche Opern und ihre Berithrungspunkte

Gegensitzlichere Komponisten als Benjamin Schweitzer und Helmut Oehring
sind schwer vorstellbar. Deshalb iiberraschen die zahlreichen Parallelen und
Uberschneidungen zwischen den beiden abendfiillenden Walser-Werken.
Das Quintett der Hauptfiguren steht in beiden Kompositionen im Zentrum.
Schweitzer bleibt dabei im Rahmen der Oper: alle Hauptfiguren sprechen
und singen; Oehring entscheidet sich konsequent fiir das gesprochene
Musiktheater und differenziert die Rollen weiter: Fiir das zentrale Dreieck
von Lisa Benjamenta, Jakob von Gunten und Herrn Benjamenta verlangt er
professionelle Schauspieler, Kraus wird vom Kontrabassisten gespielt, Bruder
Johann vom Pianisten. Auch die Zoglinge sind in beiden Werken als Chor dar-
gestellt, der mit eigenen Szenen bedacht ist. Beide Komponisten verzichten auf
einen reinen Mannerchor und fithren Frauenstimmen bzw. Hosenrollen ein.
Bei Benjamin Schweitzer besteht der Chor aus einem professionellen Gesangs-
ensemble, er wihlt hier also die Mittel der Oper, wihrend Oehrings Zoglings-
Chor in der Tradition des Théatre musical von den Instrumentalistinnen und
Instrumentalisten performt wird. Auch die zunehmend erotisch aufgeladene
Handlung wird in beiden Kompositionen dargestellt, allerdings in unterschied-
lichen Modi: Fiir sexuelle Szenen wihlt Schweitzer das Mittel der Pantomime
(zum Beispiel fiir den Besuch bei einer Prostituierten oder den Griff an Jakobs
Geschlechtsteil); Oehring umgekehrt macht auch die implizite Sexualitét bei
Walser durchwegs explizit. Beide Werke sind kammermusikalisch geprégt.
Benjamin Schweitzer schreibt zwar fiir ein Kammerorchester mit 18 Positionen,
verwendet aber meist nur wenige Instrumente. Ein richtiges Tutti gibt es in der
ganzen Oper keines, einzig die Szenen mit der Liebeserklirung und dem Tod
Lisas sind grofer besetzt und verdichten sich zu dramatischen Héhepunkten.
Oehrings Besetzung beschridnkt sich auf acht Instrumente; trotzdem wirkt
sein Stiick iiber weite Strecken orchestraler als Schweitzers Oper.

911  Schwierige Dramatisierung des »Rduber«-Romans

Im Unterschied zu Jakob von Gunten, bei dem es Dialoge, Personen unterschied-
lichsten Charakters, Haupt- und Nebenfiguren und eine nacherzéhlbare Hand-
lung gibt, erscheint der »Rduber«-Roman gegen jede Form von Dramatisierung
gewappnet. Zwar konnte man verfiihrt sein, die Liebessehnsiichte des Rdubers
nach Wanda bzw. Edith — die auch jene des Erzéhlers sind — szenisch zu
einer boulevardesken Dreieckskomddie umzufunktionieren, die — statt mit
C. F. Meyers berithmtem Schuss von der Kanzel — mit Ediths Schuss auf die
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Kanzel sogar eine dramatische Pointe aufwiese. Aber man wiirde damit an
Walser vorbei eine sentimentale Geschichte konstruieren, deren Possenhaftig-
keit der Roman gerade thematisiert:

»Hier sank er um. Ein leiser Schrei durchschnitt die hohe Halle. Edith stand
hochaufgerichtet. IThren Handen entglitt ein Revolver. Die Kanzeltreppe hinab
tropfelte kostbares Rduberblut. Nie wurde intelligenteres Blut vergossen. >O
hochgradig Intellektueller und zugleich Dummer, fliisterte Wanda. Einige
Herren umringten achtungsvoll die stumme Récherin.« (AdB 3, 143)

Fiir Peter Utz verhindert diese Szene »[u|nter Aufbietung aller trivialer Mittel
[...] den Absturz des Rdubers in ein trivial gewordenes Identitdtsmodell« und
bewahrt »den >Rduber<«-Roman davor, als Bildungsroman zu enden.«*°

Nicht einmal zu einem Zweipersonenstiick — der Erzéhler und sein Rduber —
konnte man den Roman umarbeiten. Die beiden Protagonisten Erzéhler und
Rauber sind derart ineinander verwachsen, dass es eines einzigen Schau-
spielers mit zwei Gesichtern oder zwei Miindern bediirfte. Aber auch dies trifft
nicht zu, weil es die Autorschaft zementiert, die der Roman gerade auflost.

Sehr schon hat W. G. Sebald in seinem Walser-Essay die radikal auto-
fiktionale Seite des Romans beschrieben. Ungeschiitzt werden Sentimentali-
titen (etwa das »Aquarellbildchen«, AdB 3, 148) und Ressentiments (zum
Beispiel gegen Walther Rathenau, AdB 3, 21) offengelegt; Erzéhler und Figur
iiberblenden sich:

[D]er Réduberroman [ist] Walsers gescheitestes und gewagtestes Werk, ein
Selbstbildnis und eine Selbstuntersuchung von absoluter Unbestechlichkeit, in
welcher sowohl der Verfasser der Krankengeschichte als auch deren Subjekt die
Stelle des Autors einnehmen. [...] Mit einem sang froid sondergleichen gibt er
Rechenschaft iiber den mutmafllichen Ursprung seines Leidens in einer fast nur
aus lauter kleinen Vernachldssigungen bestehenden Erziehung, dariiber, wie er,
als fiinfzigjdhriger Mann, immer noch das Kind und den Knaben in sich spiire,
iiber das Médchen, das er gerne gewesen wire, iiber die Genugtuung, die ihm
das Tragen einer Schiirze verschafft, iiber die fetischistischen Neigungen des
Loffeliliebkosers, iiber den Verfolgungswahn [...] und iiber die aus der sexuellen
Verkiimmerung, wie er wirklich schreibt, entstehende Gefahr der Vertrottelung.
Mit seismographischer Prazision registriert er die geringsten Erschiitterungen
am Rand seines Bewufitseins, verzeichnet Verwerfungen und Kriuselungen
in seinen Gedanken und Emotionen, von denen die psychiatrische Wissen-
schaft selbst heute kaum etwas sich trdumen ldfit. Von den therapeutischen
Angeboten, die der Gemiitsarzt dem Rauber macht, hilt der Erzihler nicht viel,

49  Utz: Tanz auf den Rindern, S. 416.
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noch weniger von dem Allheilmittel des Glaubens, den er eine »sehr einfache
und billige Seelenzustéindlichkeit« nennt.5°

Johannes Harneit und Michel Roth, die bislang einzigen Komponisten, die sich
mit dem »Rduber«-Roman auseinandergesetzt haben, sind nicht in die Falle
einer einfachen Dramatisierung und der damit verbundenen Banalisierung
getappt. Beide wihlten den wahrscheinlich einzig moglichen Weg, nim-
lich Fragmente des Romans auf der Bithne einfach lesen zu lassen und auf
illustrierende Verfahren weitgehend zu verzichten.

912  Johannes Harneits Raubgut-Theater

Der 1963 in Hamburg geborene Johannes Harneit ist ein musikalisches Multi-
talent. Erist als Pianist, Dirigent und Komponist tdtig und hat in allen Doménen
schon einen bedeutenden Leistungsausweis; vor allem im Bereich der Oper ist
er ein international gefragter Dirigent. Als Komponist beschiftigt sich Harneit
schwerpunktmaéflig mit Literatur. Er meidet ausgetretene Pfade und entdeckt
gerne nicht oder kaum vertonte Dichterinnen und Dichter; so jiingst auch
Else Lasker-Schiiler mit der Oper Ichundich nach ihrem gleichnamigen letzten
Theaterstiick.5! Mit Vorliebe kombiniert Harneit auch Texte unterschiedlicher
Autoren; so brachte er zum Beispiel 2001 Adolf Wolfli mit dem Dadaisten und
Okkultisten Johannes Baader zusammen.52

Mit Robert Walser hat sich Johannes Harneit intensiv beschiftigt. Schon
1991 komponierte er die Robert-Walser-Lieder fiir Frauen- und Médnnerstimme
und Klavier (vgl. Kap. 10.8), 1999 schrieb er Schnee, eine Kantate fiir Knaben-
stimme, Mezzosopran, Bass und kleines Orchester, in der er Walser mit Texten
anderer Autoren kombinierte, dann 2003 die Kanons nach Robert Walser
fiir Singstimmen und Klavier. Schliefflich entstand 2005 das Musiktheater
Réuber.53

50  Sebald: Le promeneur solitaire, S. 156 u. 158.

51 UA Staatsoper Hamburg, 03.11.2019.

52  Johannes Harneit: III. Kantate nach Texten von Johannes Baader und Adolf Wolfli fiir
Sopran, verstimmte Instrumente und zwei Sprechstimmen (Zdhler und Nenner).
UA: 7. April 2001, Ziirich, Schauspielhaus.

53  Schon 2004 gestaltete Johannes Harneit zusammen mit dem Ensemble fiir Neue Musik
Ziirich die Theatermusik zur Produktion Geschwister Tanner unter der Regie von Anna
Viebrock am Schauspielhaus Ziirich. Premiere: 21.02.2004, wihrend der letzten Saison
unter der Direktion von Christoph Marthaler am Schauspielhaus Ziirich.
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Dafiir konnte Harneit den Autor, Dramaturgen und Theaterwissenschaftler
Torsten Beyer gewinnen, der in den 19g9oer-Jahren die Hamburger Theater-
szene mit innovativen Experimenten belebt hatte, wihrend der Rduber-
Produktion aber schon erkrankt war. Beyer erlag Ende 2005 mit 39 Jahren
einem Krebsleiden.>*

Das ohnehin experimentell konzipierte Musiktheater wurde durch dufiere
Umsténde wihrend der Proben ins >Dadaistische« gesteigert, denn fiir die
Urauffithrung in der Opera stabile, der Studiobithne der Hamburger Oper,
stand wegen eines bevorstehenden Intendantenwechsels kein Geld mehr
zur Verfiigung.5® Deshalb entschied man sich fiir eine >Réuber«Variante, in
der alles >geraubt« werden durfte — Musik, Kostiime, Bilder, Texte etc. — und
vieles bis kurz vor der Urauffithrung offenstand.’ In einem die Produktion
vorbereitenden Artikel schreibt Tom R. Schulz:

Zwei Wochen vor der Urauffithrung konnte Johannes Harneit beim besten
Willen noch nicht sagen, ob sein Stiick »Der Rduber« nach Robert Walser nun
eine, drei oder acht Stunden dauern werde. [...] Passend zur masochistisch
veranlagten »Rduber«-Figur aus Walsers letztem Roman zieht er sublimen
Genuf} aus den finanziellen Noten der Hamburgischen Staatsoper, die ihm den
Kompositionsauftrag gab, ohne auch noch Geld fiir die Produktion eriibrigen
zu konnen. Die mit Ulrike Bartusch (Stimme) und Wobine Bosch (Tanz) ent-
stehende Inszenierung arbeitet mit fortschreitend magerer werdenden Textaus-
schnitten aus den 24 mikroskopisch klein beschriebenen Bléttern, auf denen
Walser den »Rduber« schrieb, mit musikalischen und literarischen Zitaten, die
falsche Fihrten legen sollen, und mit auf Super-acht gedrehten Filmsequenzen
als Zwischenspielen.>”

Durchaus karg erscheint auch die »>Partitur< des Sikorski-Verlags: Sie besteht
aus zwei Teilen, ndmlich aus dem 24 Typoskript-Seiten umfassenden Libretto
mit meist kurzen Ausschnitten von Walsers Roman und einem Konvolut
von Liedern und Klavierstiicken Harneits, die scheinbar mit Walser nichts
zu tun haben, mithin eine Art »Raubgut< darstellen. Im Typoskript sind von
Hand wenige Notizen fiir einen improvisierenden Pianisten eingetragen, zum

54  Witzeling: Torsten Beyer.

55  ImSommer 2005 wechselte Louwrens Langevoort als Intendant zur K6Iner Philharmonie,
Simone Young wurde seine Nachfolgerin an der Hamburger Staatsoper.

56  Man konnte sich dabei auch auf Walsers eigenes Vorgehen beziehen, der im »Rduber«-
Roman ungeschiitzt das eigene Leben mit all seinen Sentimentalitdten und Ressenti-
ments schreibend beraubt.

57  Schulz: Tugend aus Noten gemacht.
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Beispiel »(Cluster sff + Ped.)«%® oder »(bricht Klavierstiick ab, legt die nicht
gespielten Seiten auf den Boden)«.5® Zudem zeigen Nummern im Typoskript
an, wann die Lieder und Klavierstiicke gespielt werden miissen. All das scheint
wihrend der Proben ins Libretto eingefiigt und nach der Auffithrung in solch
behelfsweisem Zustand dem Musikverlag iibergeben worden zu sein. Robert
Walsers Vorlage wird einerseits streng ritualisiert, indem nach jedem der 24
Bltter, die sich auf die 24 Mikrogrammseiten beziehen, ein kurzer Film gezeigt
wird, andererseits wird Walsers Text in alle Richtungen erweitert. Dieser wird
vom Pianisten gesprochen, der mit dem Riicken zum Publikum spielt. Torsten
Beyer verlangt, dass auch Walsers Streichungen mitgesprochen werden und
so der Schreibprozess, sein Verschreiben und Korrigieren mitlduft: »Alle acht
Tage {bad ..} nahm er eine Douche, {die ihn} unter deren Bespritzung er das
Negerlein spielte, indem ihn die Berieselung ténzeln machte. {Auf} Von dieser
Douche vielleicht noch spiter.«5°

913  Literarischer Raubzug

Harneit vertonte keine Ausschnitte aus dem »Rduber«-Roman und auch sonst
keine Texte von Walser, sondern ausschliefllich Literatur anderer Autoren. Was
sich auf den ersten Blick wie ein Raubzug durch die deutsche Literatur aus-
nimmt, erweist sich bei niherem Hinschauen als vertracktes Netzwerk, in das
Walser mehrfach eingebunden ist. Folgende sechs unabhéngige Stiicke werden
vom Pianisten und der Séngerin vorgetragen:

1. Meine Seele fiir Sopran und Klavier nach Georg Heym

2. Beethoven-Skizzen fiir Klavier

3. Testament, Melodram fiir Sprechstimme und Klavier nach Rainer Maria Rilke
4. Klavierstiick

5. Du auch fiir Sopran und Klavier nach Heinrich von Kleists >Gegengedicht< zu
Ein gleiches von Johann Wolfgang Goethe

6. Ich nicht fiir Sopran und Klavier nach Johann Wolfgang Goethe (Spruch Nr. 157
aus Sprichwortlich)

Georg Heym schrieb das Gedicht Meine Seele 1911, also wihrend der Berliner
Zeit von Robert Walser.6! Es ist Gologangi alias Erwin Loewenson gewidmet,

58  Harneit: Riuber, S. 5.

59  Ebd,S.17.

6o  Ebd, S.8.Die Worter in gebogenen Klammern sind von Walser gestrichener Text. Harneits
Grundlage war die Faksimileausgabe von 1986, vgl. Walser: Der Rauber. Roman, S. 44.

61 Heym: Gesammelte Gedichte, S. 130.
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dem spiteren Nachlassverwalter von Georg Heym. Carl Seelig, Walsers spéterer
Vormund und Begleiter, edierte nach dem Zweiten Weltkrieg Heyms Gedichte
und schrieb ein Nachwort, in dem er die damals bekannten Fakten zu Heyms
kurzem Leben zusammenfasste. Johannes Harneit vertont das Gedicht in
expressionistischem Stil mit weitausgreifendem Gesang und dichtem Klavier-

satz. So hitten damals in seiner Berliner Zeit auch Walsers Gedichte von einem

fortschrittlichen Komponisten vertont werden kénnen.

Ein Jahr nach Rduber wurde am 12. September 2006 am Beethoven-Fest

Bonn die Komposition Beethoven-Skizzen fiir Kammerorchester uraufgefiihrt.

Johannes Harneit verarbeitet darin das >Kefllersche Skizzenbuch<$2 das
Beethoven ungefihr zwischen 1801 und 1802 fithrte. Die Nummer 2 von Rduber
konnte als Vorstudie zum Bonner Auftrag bezeichnet werden. Sie enthélt viel
sklassisches< Material, das in so rasendem Tempo vorgetragen werden muss,
dass Harneit vorsorglich anmerkt: »es konnen auch Tone wegbleiben und
Rhythmen durcheinandergeraten«.62 Dieses hastige Sammeln von >Diebesgut<
leitet iiber zum ldngsten Musikteil in Riduber, dem Melodram Das Testament.

Das Testament schrieb Rilke 1922 in Ziirich, drei Jahre vor Walsers Nieder-

schrift des »Rdauber«-Romans. Und ebenso wie dieser wurde Rilkes Text erst

Jahrzehnte nach seinem Tod, 1975, publiziert. Dieses Unikum innerhalb von

Rilkes Schaffen geht in der Dissoziation des Schreibens noch tiber Walsers
Roman hinaus. Harneit ldsst den Text Wort fiir Wort sprechen, begleitet von
meist gehaltenen und weiten Klavierakkorden. 215 Worter und Namen werden
in 24 >Versen< aneinandergereiht. Nur ganz zum Schluss verdichtet sich die
Aneinanderreihung der Worter zur syntaktischen Aussage »keine Musik
reicht / an den Reigen«,54 was als Selbstreferenz ans eigene Theaterkonzept zu
begreifen ist. Fiir Michael Lentz ist diese Stelle in Das Testament

62
63
64
65

ein radikaler Sonderfall innerhalb von Rilkes kompromissloser und darum stets
vom Scheitern bedrohter Sprachésthetik. Worter, ohne den Boden der Syntax,
in der Auswahl und ihrer Anordnung zum Teil gesteuert iiber klangliche Mittel
(Alliteration, Assonanz, Reim), miissen fiir sich sprechen und evozieren doch
so etwas wie Abldufe, Vorstellungen, Geschehnisse. Erst am Schluss dieses
stotternden »Reigens« baut sich wieder eine syntagmatische Ordnung auf, die
allerdings sofort wieder negierend torpediert wird: »Spule / spielt langsam aber
keine Musik reicht / an den Reigen«.5%

Beethoven: KefSlersches Skizzenbuch.
Harneit: Riuber, Nummer 2, S. 1
Rilke: Das grofSe Lesebuch, S. 682f.
Lentz: Nachwort, S. 721.
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Die beiden letzten Lieder in Harneits Musiktheater Rduber verweisen auf
Walsers Beschéftigung mit Heinrich von Kleist und Johann Wolfgang von
Goethe.56 Vertont wird ein Gegengedicht zu Goethes berithmtem Ein gleiches
[Wanderers Nachtlied]. Kleist hatte es auf einen Zettel notiert.

Goethes Original:

Uber allen Gipfeln

Ist Ruh,

In allen Wipfeln

Spiirest du

Kaum einen Hauch;

Die Vogelein schweigen im Walde.
Warte nur, balde

Ruhest du auch.®”

Kleists Gegengedicht, auf das Johannes Harneit zuriickgeht:

Unter allen Zweigen ist Ruh,
In allen Wipfeln horest du
Keinen Laut.

Die Voglein schlafen im Walde,
Warte nur, balde

Schlifest du auch.8

Roland Reufd hat 2005 einen Aufsatz zu Kleists Goethe-Parodie verfasst, in
dem er zeigt, dass sich die Anrede des »du« auf Goethe beziehen ldsst und dass
man »die Schlufflwendung des Gedichts durchaus auch als manifeste Todes-
drohung lesen« kann.6 Reuf weist anhand einer ausfiihrlichen Interpretation
von Goethes Original iiberzeugend nach, wie Kleist das Transzendierende bei
Goethe eliminiert:

Die Transformation der Goetheschen Vorlage [...] hat ihre eigentliche Spitze in
der Ersetzung des Wortchens »schweigen« durch »schlafen« und der Wieder-
holung dieses Verbums am Ende des Gedichts. [...] Was an Gemeinsamkeit mit
der Natur am Ende bleibt, ist der Tod. Mors ultima linea rerum est, das ist — fiir
dich — die triste Wahrheit, die der Redende des Kleistschen Gedichts seinem
Gegeniiber mit auf den Weg gibt.”®

66  Vgl. Walsers Lenz (SW 3,109-114).

67  Goethe: Gedichte, S. 71.

68 Zitiert nach dem Faksimile in Reuf3: Ein anderes gleiches, S. 67.
69  Ebd, S. 67f.

7o  Ebd,S. 69.
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Johannes Harneit vertont die Kleist-Parodie ganz im Sinne von Roland Reuf3
(vgl. Abb. 40). Im ersten Teil des Liedes wird mit chromatisch verwischter
Harmonik noch auf die zahlreichen Vertonungen von Goethes Wanderers
Nachtlied angespielt, auch irreale Vogelrufe der im Gegengedicht schlafenden
Vogel werden in der obersten Diskantlage des Klaviers imitiert. Zum Schluss
stellt Harneit die Todesdrohung plakativ in den Vordergrund — mit einfachen
Quint-Oktav-Spriingen der Séngerin und einer Klavierbegleitung in der tiefsten
Klavierlage, wobei noch »2maliges stummes Nachgreifen verlangt« wird, so als
miisste der Schlafende in einen definitiven Schlaf >gedriickt< werden.”

H—VJPJ Y- Jv:&fﬂb——g:—t—m—?—nﬂ——f—é—i—k_——u—:;r—%-—r
P T o s T
L&.F .3.--*-1 1{4. al—de. . £ 1:' :'n

chhw«fen}

Abb. 40 Johannes Harneit: Uber allen Wipfeln, S. 2

71 Interessanterweise hat Walser in einem Gedicht auf den Tod von Rainer Maria Rilke
(Rilke, SW 13, 181f.) ebenfalls Versatzstiicke von Goethes Ein gleiches ironisch verwendet:
»Schon ist nach getaner Pflicht, / Kdmpfer um das Gedicht, / solches ungestortes Ruhn, /
entblo13t von des Lebens Wanderschuhn.«
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Geradezu kabarettistisch wird dann im sechsten Lied der vor Selbstsicherheit
strotzende Spruch Ich nicht von Goethe vertont.

Was ich nicht weifs,
Macht mich nicht heifs.
Und was ich weif3,
Machte mich heif3,
Wenn ich nicht wiifdte,
Wie'’s werden miifdte.”2

Die banalen Reimworter »weifi« und »heif3« werden von der Singerin in Uber-
linge gehalten; das zweite »weifS« muss sie iiber einer hiipfend bewegten
Klavierbewegung sogar withrend 19 Takten gerade durchsingen! Die artikulierte
Selbstsicherheit wird hier mit musikalischer Banalitét demontiert: »Wenn ich
nicht wiifite« folgt auf einer diatonischen Skala nach oben, »Wie’s werden
miiflte« auf einer ebenso diatonischen Skala wieder nach unten. Eine Spott-
vertonung, die sich weit vom »Rduber«-Roman entfernt, aber in ihrem Witz
doch von Walsers Geist durchdrungen ist.

Harneits Musiktheater-Experiment ist seit der Urauffithrung nicht mehr
inszeniert worden. Das dadaistisch-provokative Konzept muss bei der Urauf-
fithrung unter der Regie von Hans-Jiirg Knapp als Gewaltakt gegen das
Publikum wahrgenommen worden sein, wie aus einer Kritik von Elisabeth
Richter hervorgeht, die auch schildert, wie man sich dieses Stiick vorzustellen
hat.

Bei Johannes Harneits neuem Musiktheater »Riuber« [...] wird der Zuschauer
zu Abstraktion und Phantasie geradezu gezwungen. In alles Material muss er
sich seinen eigenen Sinn hineinarbeiten. |[...]

Zwei Frauen — die Bedienung Edith und der Vamp Wanda — rezitieren, sie
stehen in der Inszenierung von Hans-Jérg Kapp in den vorderen Stuhlreihen. In
der Mitte ein Pianist mit Riicken zum Publikum am Fliigel, es ist Walsers Rduber,
gespielt vom Komponisten Johannes Harneit. Hinten eine Leinwand, auf der
sich verschwommen und zuweilen aufklarend zwei Frauengesichter ausmachen
lassen, roter Mund, Arm, Haar und anderes Fleisch ganz nah.”®

72 Goethe: Gedichte, S. 367.
73 Richter: Viel Platz fiir Phantasie.
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9.4  Daskomponierte Labyrinth: Michel Roths Auseinandersetzungen
mit Robert Walser

Eine spielerische Auseinandersetzung mit Walsers »Rauber«-Roman sucht auch
der Schweizer Michel Roth in seinem sechs Jahre nach Johannes Harneit ent-
standenen Musiktheater. Michel Roth wurde 1976 in Altdorf geboren, studierte
in Basel Komposition und Musiktheorie bei Roland Moser und Detlev Miiller-
Siemens. Schon frith wurde er an der Luzerner Musikhochschule Dozent fiir
Musiktheorie, Komposition und zeitgenossische Musik. 2o11 bekam er eine
Professur fiir Komposition und Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik in
Basel. Dort ist er auch als Musikwissenschaftler in der Forschungsabteilung
titig. Die Rduber-Fragmente von 2011 sind Roths erste Beschiftigung mit dem
experimentellen Musiktheater. Seither hat er sich auch mit Franz Kafka™
und Hermann Burger’”® musikdramatisch auseinandergesetzt. Die Rduber-
Fragmente sind eine Mischung von Melodram und Kammermusik. Sind bei
Harneit mindestens noch die Protagonisten Edith, Wanda und der Rauber als
Figuren identifizierbar, auch wenn nie ein dialogisches Moment autkommt,
so eliminiert Roth selbst diese letzten Spuren einer dramatischen Erzidhlung
und tibertrégt die literarischen Form-Prinzipien des Romans in ein komplexes
musikalisch-theatralisches Konzept.

Wie Harneit hat sich auch Michel Roth vor der Arbeit am »Rduber«-Roman
bereits intensiv mit Robert Walser auseinandergesetzt, ndmlich mit der
Novelle Der Spaziergang, die zu Walsers wichtigsten Werken z&hlt (vgl. RWH,
148). Sie ist 1917 erstmals erschienen, zwei Jahre spéter publizierte Walser eine
iiberarbeitete Fassung im Band Seeland (vgl. Einleitung).

Fiir die Ubersetzung der literarischen Strategien Walsers in musikalische
Formprinzipien, die Michel Roth bei seinen Rduber-Fragmenten anstrebt,
bildet dieses kantatendhnliche Werk fiir zwei Baritone und kleines Orchester,
2009 in Miinchen uraufgefiihrt, eine wichtige Vorstufe.”® An zentraler Stelle in
Walsers Der Spaziergang thematisiert der Ich-Erzéhler Walser sein doppeltes
Ich: »Ich war nicht mehr ich selber, war ein anderer und doch gerade darum erst
recht wieder ich selbst.« (BA 14, 48) Mit seiner Besetzung fiir zwei Baritone und
Orchester macht Roth dieses >doppelte Ich< zur Grundlage der Komposition

74  ImBau (nach Franz Kafka). Fiinfzehn Klangrdume nach einem Fragment von Franz Kafka
fir Sopran, Oboe, Violoncello und Klavier, 2010-2012. UA 14. September 2012, Lucerne
Festival.

75  Die kiinstliche Mutter (nach Hermann Burger) fiir Sopran, Mezzosopran, Tenor, Bariton,
zwei Schauspielerinnen und Ensemble, 2016. UA 2. September 2016, Lucerne Festival.

76  Beide Walser-Werke von Michel Roth wurden in guten Aufnahmen publiziert. Vgl. Roth:
Der Spaziergang (2012) und Rauber-Fragmente (2012).
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und entfaltet einen speziellen Zwiegesang zwischen zwei Stimmen in gleicher
Lage: Zwei Ichs fallen sich gegenseitig ins Wort, artikulieren versetzt, synchron
und asynchron den gleichen Text, sprechen und singen in unterschiedlichsten
Varianten.”” Die beiden Baritone reprisentieren auch die beiden Fassungen
von Der Spaziergang; so singt einer der Baritone zuweilen — ergéinzend,
korrigierend, kommentierend — die Textvarianten der Erst- bzw. Zweitfassung
hinein. Dabei gibt es keine zugewiesenen Rollen, sondern ein changierendes
und perennierendes Doppel-Ich. Diese Ich-Aufspaltung zweier Stimmen in
der gleichen Tonlage entspricht in verbliiffender Weise »Walsers autofiktional
gepragter Schreibweise [...], in der sich der reale Autor und die Ich-Figuren
gegenseitig so sehr annédhern, dass die Fiktion entsteht, sie konnten einander
entsprechen.« (RWH, 151f.) Eine zuséitzliche Verfremdung schafft Roth mit
zwei Megafonen, welche die Sdnger im ersten und letzten Teil benutzen
miissen. Das Megafon ist eine von Jahrmérkten und Polizeieinsédtzen her
geprégte, grobe Klangverstiarkung, die Roth zum Abschluss des ersten Teils
auf die Worte »hoffentlich hat er das jetzt ein fiir allemal verstanden« (BA 14,
11) genau in dieser aggressiven Bedeutung einsetzt. An anderen Stellen wird
durch das Megafon nur gefliistert oder es wird zu einem eigentlichen >Blas-
musik<«Instrument. Die Megafone steigern die theatralische Disposition dieser
Kantate, bei der die Sdnger nicht einfach nur eine Gesangspartie iibernehmen,
sondern sich selbst als verdoppeltes und zugleich entzweites Ich spielen.
Michel Roth hat zwar nur etwa sieben Prozent von Walsers Spaziergang
vertont, angesichts der umfangreichen Erzdhlung bedeutet dies aber dennoch
viel Text. Er wihlte drei zusammenhéngende Textteile aus (BA 14, 9-11, 24f,
28 sowie SW 7 [2. Fassung], 83—85, 101f,, 105f.), die er nur marginal kiirzte: Der
erste Teil mit dem Anfang von Walsers Novelle nimmt fast zwei Drittel der
Komposition in Anspruch; er endet mit der oben schon erwihnten ironischen
Selbstreflexion der Wiinsche an den Verfasser und den Worten: »Man ersucht
ihn, ernsthaft zu bleiben, und hoffentlich hat er das jetzt ein fiir allemal ver-
standen.« (BA 14, 11) Der zweite von Roth gewihlte Ausschnitt ist der auf-
fallige Vergleich der Kriegskunst mit der Dichtkunst. Der dritte Ausschnitt
ist die Waldszene in der Mitte der Novelle, wo sich der Ich-Frzihler »ein
ruhiges kleines Grab zu haben« wiinscht. Es befillt ihn »ein unsagbares Welt-
empfinden« und nachdem er »unhérbare Stimmen« zu vernehmen scheint,

77  Ein Werk, das ebenfalls zwei Baritone in doppelbédiger Bedeutung einsetzt, ist die Oper
Don Giovanni von W. A. Mozart. Der Verfithrer Don Giovanni und sein Diener Leporello,
der von den Verfithrungen lebt und ihre Folgen ausbaden muss, singen bei Mozart in der
gleichen Stimmlage.
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folgt der ritselhafte Satz: »Tone aus der Vorwelt kamen, von ich weif§ nicht
woher, an mein Ohr.« (BA 14, 28)

915 >Wort-fiir-Wort«Vertonung

Roth wihlt eine Vertonungsart, die allen Verdstelungen und Abweichungen
Walsers eng folgt; jeder Satzteil, ja jedes Wort wird wortlich genommen. Ein
gutes Beispiel ist der zweite Satz des Textes: »Beifiigen konnte ich, dafl mir
im Treppenhaus eine Frau begegnete, die wie eine Spanierin, Peruanerin oder
Kreolin aussah.« (BA 14, 9) Schon dieser Satz ist eine inszenierte Abweichung,
die der Ich-Erzihler gleich darauf ironisch kommentiert, indem er sich »auf
das strengste verbieten« muss, sich »auch nur zwei Sekunden lang bei dieser
Brasilianerin oder was sie sonst sein mochte, aufzuhalten; denn [er] darf weder
Raum noch Zeit verschwenden.« (BA 14, 9)

Dieser Abweichung folgt Roth >wortlich« (vgl. Abb. 41): »Beifiigen konnte
ich, dass« wird von Bariton 1 »zdgernd« in den Ausklang eines stehenden
Akkords gesungen, wobei »kdnnte ich« an der Stimmgrenze des Tenors mit
der Falsettstimme zu realisieren ist, wihrend das »dass« nur gesprochen wird.
Anschlieflend fahrt Bariton 2 »iibermiitig« mit der zweiten Version von Der
Spaziergang (SW 7, 83) weiter, was zu einer syntaktischen Inkongruenz fiihrt:
»Im Treppenhaus« wird mit einem Riesensprung der Tuba ins tiefe Register
illustriert und bei »begegnete mir eine Frau« setzt das Posaunen-Solo mit
einem anziiglich-ordinér klingenden Metall-Dampfer ein und begleitet den
Rest der Stelle mit Aufmerksamkeit heischenden und tibertriebenen Effekten
(Trillern, Uberblasungen, Portamenti, Rasseln). Dazu setzt die aus West-
afrika stammende Talking Drum ein, die auf die exotischen Nationalititen
vorbereitet, die der Ich-Erzdhler der Frau im Treppenhaus gleich andichten
wird. Michel Roth nimmt in seinem >naiven< Wort-fiir-Wort-Vertonen auch
auf diese Nationalitdten Bezug: die »Spanierin« und die »Peruanerin«
werden mit Kastagnetten, die »Kreolin« mit Maracas begleitet. Gerade das
Klischierte dieser Ausdeutungen will auch das Exotisch-Oberflachliche und
Verspielte von Walsers Nationalitidten-Kaskade aufzeigen. Dieses Wort-fiir-
Wort-Vertonen fiithrt zu einer dissoziativen musikalischen Form, bei der von
Moment zu Moment die Instrumentation, der Gesangsstil, die Text-Verteilung
auf die beiden Baritone, ja sogar die Kompositionstechnik wechseln konnen.
Aus dem Reichtum der verschiedenen Kompositionstechniken und den lose
gefiigten Lokalstrukturen ergeben sich viele Beziige zu Walsers Text, vor allem
auch, weil Roth fiir die bei Walser oft anzutreffenden >Findlinge< — zum Bei-
spiel in Form von Wortneuschopfungen — iiberraschende Losungen findet.
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 315

So setzt er den bereits erwdhnten Satz mit den »Tone[n] aus der Vorwelt« so
um, dass die beiden Baritone jeweils um einen Schlag verschoben zwischen
Sprech- und Falsettstimme springen; dabei erklingt in diesem Wechselgesang
immer nur das hohe cis? das durch das rasch vor dem Mund bewegte Megafon
iiberdies verfremdet wird (vgl. Abb. 42). Die Flageoletts in fast allen Orchester-
instrumenten, der in sein Instrument singende Posaunist und die auf- und
absteigende Klang->Skala< auf dem grof3en Beckenpaar erhéhen aufierdem die
magische Wirkung dieser Stelle — die Musik klingt tatsdchlich wie aus einer
anderen Welt.

916  Derimprovisierende Riuber — Riuber-Fragmente von Michel Roth

Nach seiner Arbeit zum Spaziergang kénnte man vermuten, dass Roth das
dort erprobte Prinzip des verdoppelten Séngers fiir den Ich-Erzéhler und den
Réuber tibernehmen wiirde. Aber Roth suchte nach einer radikaleren und
zugleich abstrakteren Losung, bei der das Inhaltliche des Romans weitgehend
in den Hintergrund tritt.

Zunichst verbliifft die Tatsache, dass es auch bei Roths Auseinandersetzung
mit dem »Rduber«-Roman keine eigentliche Partitur gibt, sondern wie bei
Harneit nur ein Libretto mit diversen Zusatzteilen und Einzelblattern fiir die
vier Instrumentalisten. Allerdings sind die verschiedenen Teile bei Roth zu
einem System verkniipft, in dem alle Beteiligten gleichberechtigt sind und das
iiber oft aleatorische Kommunikationsregeln gesteuert wird. Als Storelement
fiigt Roth einen >Fremdenc ein, den Solisten, der als Improvisierender ein
>System im System« darstellt.

Der SOLIST ist der Rduber, wenn auch ohne sichtbare rduberische Attribute. Er
muss ein tragbares Instrument spielen, da er wihrend der Auffithrung physisch
und musikalisch zwischen den verschiedenen Musikern und Musiken umher-
irrt, sich sein Improvisationsmaterial von ihnen »raubt« (ohne je eigenes
einzubringen). Damit kann er zwischen den verschiedenen musikalischen
Ebenen vermitteln, aber auch einzelne Protagonisten (musikalisch) iiberfallen,
bedrohen, verzerren oder auch in der Stimme eines anderen »untertauchen«.”®

Mit diesem improvisierenden Solisten, dem vom Komponisten verboten wird,
was seine eigentliche kiinstlerische Identitdt ausmacht, ndmlich Eigenes zu
schaffen und zu entwickeln, findet Roth ein hintersinniges Pendant zum Rauber
in Walsers Roman, der »Landschaftseindriicke« (AdB 3, 37), »Neigungen«

78 Roth: Rauber-Fragmente, S. 5.
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316 KAPITEL 9

(AdB 3, 30) und »Geschichten« (AdB 3, 30) raubt.” Hinzu kommt, dass die
Bezeichnung >Solist« tduscht, wird ihm doch kein représentatives Podium
geboten, sondern wird er »von den iibrigen Mitwirkenden mittels >In(ter)vek-
tivens, konkret Beschimpfungen und musikalischen Drohgebirden, immer
wieder vertrieben, lduft also ruhe- und ziellos umher.«89

In den ausfithrlichen Auffithrungshinweisen schreibt Michel Roth, dass die

Analyse des »Rduber«-Romans von Peter Utz ihm bei der Werkgenese einen ent-

scheidenden Impuls gab.8! Utz bezieht sich bei seiner Untersuchung auf den

»labyrinthischen Diskurs« von Manfred Schmeling und die vier Strukturmerk-

male, die Schmeling bei der labyrinthischen Erzdhlung ausmacht: Wieder-

holung, Widerspruch, Moglichkeit und Reflexion.8? Utz erldutert mit diesen

Kategorien den labyrinthischen Leseprozess des »Rduber«-Roman, Michel

Roth steuert mit ihnen den Kompositions- und den Auffithrungsprozess,

indem er diese Strukturmerkmale mittels Zitaten den vier Instrumentalisten

zuordnet:

— Das Sopransaxophon steht fiir Widerspruch. Die Partie ist von starken
Kontrasten bestimmt, der Saxophonist steuert provokative Kommentare
wie »O naive Frage« oder »Das brauche ich IThnen ja nicht erst noch zu
sagen« bei.

— Die Gitarre reprasentiert die Mdglichkeit. Sie weist suchende Gesten auf,
der Gitarrist duflert leere Versprechen: »Hievon nachher mehr« oder »Wir
wollen das im Interesse verhaltener Interessantheit aufsparen«.

— Der Kontrabass ist durch Wiederholung geprégt, repetiert und variiert dhn-
liche Muster, seine Kommentare sind beschwichtigend oder erlduternd:
»Gut, gut, nur weiter« oder »Verzeihen Sie, wenn ich wie die alte Fasnacht
erst jetzt daran denke und damit komme.«

— Der Solist steht fiir die Reflexion. Er nimmt die Ereignisse auf und spinnt sie
assoziativ fort. Er trdgt nur einen einzigen langeren Kommentar bei.

Roths Komposition ist nicht in einer Partitur, sondern nur in Stimmen notiert:

Die Komplexitit der vertikalen Uberlagerungen liefie sich, wie in der Poly-

phonie des Spétmittelalters und der Renaissance, in einer Partitur gar nicht

darstellen. Roth kniipft ndmlich eine ganze Reihe von Verbindungen zwischen
den Mitspielenden. Da ist zundchst das mehr oder weniger durchlaufende

Libretto des Erzéhlers, das von sprachlichen Einwiirfen der Instrumentalisten

79  Vgl. Gloor: Prekdres Erzdhlen, S.146-150 (Unterkapitel »Der raubende Spaziergéinger«).
8o Roth: Rauber-Fragmente, S. 5.

81 Ebd, S. 7. Vgl. Utz: Tanz auf den Rindern, S. 408-423.

82  Schmeling: Der labyrinthische Diskurs.
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 317

regelméfiig unterbrochen wird, wobei oft die Art des Einwurfs offen bleibt und
zuweilen auf den Einwurf auch verzichtet werden kann.

In diesen Fluss baut Roth eine Art zweites Uhrwerk ein, dessen Mechanik
eigenen Gesetzen folgt: Jedes Mal, wenn im gesprochenen Text das Wort
»Rauber« fillt, miissen die Musiker (ausgenommen der Solist) ihr System ver-
lassen und auf einem Zusatzblatt notierte kurze Motive spielen (vgl. Abb. 43).
Michel Roth nennt diese Einschiibe »A-In(ter)vektiven«. Sie stehen in ginz-
lich ungewohnten, »irrealen< Taktzahlen, die man sonst in Triolen, Quintolen,
Septolen etc. notieren wiirde. Thre Funktion ist klar: »Diese komplizierte
rhythmische Relation soll den metrischen und rhythmischen Fluss der
jeweiligen Partie in jedem Fall deutlich unterbrechen.«®3 Auch hier wird keine
exakte Synchronizitit zwischen den Instrumentalisten angestrebt; diese ist in
einem derartigen System auch gar nicht moglich und kann in der der mobile-
artigen, auf Interpendenzen beruhenden Form kaum vorgingig geprobt
werden.

Die »B-In(ter)vektiven« dienen dazu, den Réduber in Schach zu halten.
Sobald der Solist jemandem zu nah kommt, wird er mit einem dieser Schimpf-
worter »verjagt«. Zusitzlich sind an einer Stelle »Interpolationen« notiert. Das
sind von den Mitspielenden frei verwendbare Einwiirfe; Roth schreibt nur die
Anzahl der Interpolationen je Abschnitt vor.

Es soll der Eindruck entstehen, als seien alle Verhiltnisse zwischen den Mit-
wirkenden und der Verlauf des Geschehens undurchschaubaren Gesetzen
unterworfen oder gar zufillig. Als wiirden unkontrollierbare Kréfte und Ketten-
reaktionen den Gang der Erzahlung beeinflussen oder geriete der Erzahler selbst
immer wieder in den Sog seiner Geschichte oder in Abhingigkeit von seinen
Figuren.84

Das Labyrinthische wurde bei der Urauffithrung im Theater Rigiblick in Ziirich
am 2. Dezember 20u erlebbar. Die eigentlich simple Mechanik, mit der auf
jedes »Réuber«-Wort mit »In(ter)vektiven« reagiert wird, dringte sich nicht
in den Vordergrund, weil diese Einwiirfe so fein ausgestaltet sind, dass sie als
eine Reihe von Irritationen unter vielen in Erscheinung treten. Ein Grund
fiir das Gelingen des >Labyrinths« liegt darin, dass beim Erzéhler inhaltliche
Beziige zum »Rduber«-Roman fast zur Génze weggestrichen sind. Das Libretto
von Michel Roth beschrinkt sich in der Zitatauswahl auf Verweise und Selbst-
reflexionen und versucht, die von Peter Utz herausgearbeiteten Parameter
Wiederholung, Widerspruch, Moglichkeit und Reflexion zu isolieren. Es sind

83 Roth: Rauber-Fragmente, S. 6.
84 Ebd,S.8.
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IN(TER)VEKTIVEN B

Petrukio
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Peruaner
Liimmel
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Loffeliliebkoser
Biirschchen
Fitzel
Tolpel
Knauseri
Grosshans
Griimi
Langweili
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und zugleich dummer

Idiot

Plagori

Schuft
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Lump
Miidchennachliufer
Trappi
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KAPITEL 9

SOPRANSAXOPHON
INTERPOLATIONEN

Einmal zu GIT:

Heraus endlich mit der
Sprache! (GIT: Das ist
alles, ich schwore es)

Einmal reagierend auf GIT"
So geht’s, wenn man
allerlei verspricht!

Einmal zu KBS:
Nur ruhig

Einmal reagierend auf KBS:
Daraus wird nichts,
rundheraus erkliirt.

Je einmal zum ERZ:
Das also auch noch.

Ubersehen wir das.

Einmal zu ERZ hingehend,
ihn unterbrechend.
Weswegen wurde er zum
Riiuber?

Ohne eine Antwort abzu-
warten wieder an Platz
zuriickkehren

Michel Roth: Rauber-Fragmente, In(ter)vektiven A, B und Interpolationen,
Sopransaxophon
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 319

dies mit Ausnahme der Reflexion substantiell musikalische Parameter, die
zumindest der tonalen Grammatik auch in ihre Begrifflichkeit eingeschrieben
sind, zum Beispiel >Reprise< (Wiederholung), Dissonanz< (Widerspruch) oder
sTrugschluss< (Moglichkeit).

In solcher Reduktion #hnelt das Libretto den Auffithrungs- und Spiel-
anweisungen in einer musikalischen Partitur, die das musikalische Geschehen
erkldren. Statt von einer Vertonung lie3e sich hier eher von einer >Vertextung«
und Exemplifizierung des musikalischen Labyrinths durch den Schauspieler
sprechen. Die Rduber-Fragmente werden auf diese Weise zu einem Spiegel-
kabinett, das in sich selbst dreht und die AufSenwelt kaum mehr einlésst.

9.17 Das Mikrogramm als musikalische Notation

Ungefihr in der Mitte von Michel Roths Rduber-Fragmenten gibt es einen
musikalisch besonders intensiven Moment, wo alle Beteiligten ihre Rolle
tauschen und damit das System aus dem Gleichgewicht bringen. Ausgangs-
punkt dieser kurzen Szene ist der selbstreflexive Kommentar des Erzéhlers:
»Noch nie, so lange ich am Schreibtisch tétig bin, habe ich so kiihn, so
unerschrocken begonnen zu schriftstellern. Alle diese Sétze, die ich schon
aufs Papier warf, und all diejenigen, die den schon niedergeschriebenen noch
folgen.«85

Daraufhin hort der Solist mit Improvisieren auf und spricht seinen ein-
zigen Text. Es handelt sich dabei um jene fiir W. G. Sebald zentrale Stelle des
»Rduber«-Romans, in der der Erzéhler gleichsam als Rezensent seines Buches
auftritt:86

Ich richte an die Gesunden folgenden Appell: Leset doch nicht immer nur
diese gesunden Biicher, machet euch doch auch mit sogenannter krankhafter
Literatur nidher bekannt, aus der ihr vielleicht wesentliche Erbauung schopfen
konnt. Gesunde Menschen sollten stets gewissermafien etwas riskieren. Wozu,
heilandhagelnochmal, ist man denn gesund? [...] Es ist zum Zihneausreifien,
zum Totlachen. (SW 12, 83f.)87

Zu diesem Text des ansonsten improvisierenden, nun aber musikalisch
verstummten Solisten beginnen ihrerseits die drei Instrumentalisten zu

85 Ebd,, S. 1.

86  Vgl. Sebald: Le promeneur solitaire, S. 156f.

87  Die Textfassung von Roth (hier S. 1) unterscheidet sich von der Fassung in SW nur im
Verzicht auf das Eszett.
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320 KAPITEL 9

improvisieren. Michel Roth gibt als Improvisationsvorlage allen denselben
Ausschnitt eines Mikrogramms (vgl. Abb. 44). Dabei schrénkt Roth den Ton-
hohenrahmen der Improvisationen enorm ein, die enge Amplitude von
Walsers Mikrogramm-Schrift imitierend. Alle drei Instrumente spielen — trotz
ihrer unterschiedlichen Grof3e — in derselben Lage zwischen a’und /2 und ver-
fiigen iiber einen Umfang von einer Quarte bis zu einer Quinte im Fall des
Saxophons.

(Sprecheinsatz SOLIST)

SAX: Improvisation, frei den Schrifizeichen Walsers folgend

Anzahl "Riuber"-In(ter)vektiven: 0

A Ambitus: o
Y [ ppp~p o)

[subtone ad lib.]

SOLIST: lch richie an die Gesunden foigenden Appell: leset doch nichi immer nur diese gesunden
Biicher, machet euch doch auch mit sogenannter krankhafter Literatur niher bekanni, aus der ihr
vielleicht wesentliche Erbauung schopfen konnt. Gesunde Menschen sollten stets gewissermassen
elwas riskieren. Wozu, heilandhagelnochmal, ist man denn gesund? Es ist zum Ziihneausreissen,
zum Totlachen.

™ PAUSE

[Fortsetzung entweder:

GIT: Seltsames Selbstgesprich...]

oder

ERZ: Eminent mutig,... siehe folgende Seite)

Abb. 44 Michel Roth: Riuber-Fragmente, SAX Improvisation
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WALSERS ROMANE IM MUSIKTHEATER 321

Wenn Komponisten auf die Mikrogramm-Schrift mit musikalischer Symbolik
reagieren, suchen sie meist nach Ausléschungen oder sich verengenden Ton-
hohenstrukturen. Michel Roths Losung, drei Instrumentalisten das gleiche
Mikrogramm als grafische Notation lesen und interpretieren zu lassen, legt
mit einer extremen >Engfithrung« die enorme Energie der Mikrogramm-Schrift
frei.

Dieser Moment hochster Verspannung wird mit einem Einwurf des
Gitarristen beendet: »[Seltsames Selbstgesprich, auf welches wir ziemlich
gewiss zuriickkehren.]« Weil die Interpolation in eckigen Klammern steht,
darf der Gitarrist aber auch darauf verzichten. Dann fihrt der Erzédhler im
selbstreflexiven Modus weiter: »Eminent mutig, was ich da sage, nicht wahr?
Das Papier vertréigt's gut, ob allerdings etwa nachher der Leser oder gar der
Durchschnittsleser [ bei Roths radikalen Werk eher: das Publikum oder gar
das Durchschnittspublikum -], ist eine andere Frage.«88

88  Roth: Riuber-Fragmente, S.14.
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KAPITEL 10

Embleme des Verstummens

21 Vertonungen des Gedichts Beiseit

Ich mache meinen Gang;
der fiihrt ein Stiickchen weit
und heim; dann ohne Klang

und Wort bin ich beiseit.

Das vierzeilige Gedicht Beiseit (SW 13, 22) ist der meistvertonte Text von Robert
Walser. 21 Vertonungen von sechzehn Komponistinnen und Komponisten
werden in diesem Kapitel nebeneinandergestellt. Gerade wegen seiner
lakonischen Einfachheit ist das Gedicht seit den 1970er-Jahren zu einer Walser-
Chiffre geworden — insbesondere in der Musik. Das vierzeilige Gedicht, 1899
erstmals in der Wiener Rundschau erschienen, erlebte schon zu Lebzeiten
Walsers fiinf Nachdrucke.

101 Werner Morlangs Beiseit-Interpretation

In seiner Kargheit wirkt das Gedicht wie in Stein gemeif3elt, und es ist kein
Zufall, dass es 1987 in Herisau auch in den Stein von Robert Walsers neuem
Grab gehauen wurde. Anstelle einer hymnischen Gedéachtnisrede formulierte
Werner Morlang, der wihrend Jahren die Mikrogramme entzifferte und
das Robert Walser-Archiv leitete, bei der Einweihung des Gedenksteins am
15. Mai 1987 eine ebenso kurze wie prizise Analyse dieses Gedichts. Morlangs
Betrachtung ist bis heute ein Meilenstein in der Walser-Interpretation
und wirkt wie eine Umrahmung der in diesem Kapitel behandelten Beiseit-
Vertonungen. Auch im Sinne einer Hommage an den 2015 verstorbenen
Schweizer Germanisten seien hier zwei lingere Abschnitte daraus zitiert:

Der Gang, der so lakonisch angesagt wird, fithrt nur gerade iiber vier Zeilen
und miindet in Laut- und Sprachlosigkeit. Die dabei zuriickgelegte Strecke
ist unbetrichtlich, und selbst diese Unbetrichtlichkeit minimalisiert Walser,
verniedlicht er zu dem fiir ihn bezeichnenden Diminutiv »ein Stiickchen«.
Anderseits macht sich derjenige, der sich zu dem bescheidenen Unternehmen
anschickt, gleich mit dem ersten Wort als »lyrisches Ich« geltend, und dieses
wiederum erklirt durch das Possessivpronomen »meinen« den »Gang« zu einer
nur ihm allein zustehenden Besonderheit.
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324 KAPITEL 10

Noch befremdlicher als die — ohnehin kérglich angegebene — Modalitét
des Weges nimmt sich die des Zieles aus. Zwar erweist sich der Weg als Heim-
weg, aber der klassische Topos der Ankunft vermittelt nicht die Traulichkeit
des biirgerlichen Heims. Die strenge Endgiiltigkeit, mit der hier das »Ich« von
der Aussenwelt und von jeglicher Lebensdusserung entbunden wird, dhnelt
dem Tod. Unversehens scheint der Gang, so kurz er greift, ein ganzes Leben zu
umspannen, ein resiimiertes Leben sogar, vom unheimlich-heimeligen »Beiseit«
aus gesehen.!

Ein besonderes Augenmerk lenkt Werner Morlang auf die alternative Fassung
des Gedichts:

Auf das Wort »beiseit« gravitiert das Gedicht zu — entsprechend dem gleich-
lautenden Titel — und findet in ihm, als letztem Wort, seine Ruhe. Entstehungs-
geschichtlich handelt es sich dabei lediglich um eine nachtrégliche Korrektur,
die Walser erst fiir die Buchausgabe (1909) vornahm und die eine frithere Version
ersetzte. Urspriinglich waren die vier Zeilen »Spruch« betitelt, was uns um so
eher dazu berechtigen mag, sie nunmehr als Grabtext zu lesen. Viel wichtiger
aber: in den ersten beiden Druckfassungen lautete der abschliessende Satzteil
noch: »dann ohne Klang / und Wort bin ich befreit«.

Ich wiisste keine Stelle in Walsers Dichtungen, wo uns seine Lebens- und
Schaffensbedingungen eindringlicher offenbar wiirden als im Wechsel der
Reimworter »befreit« / »beiseit, die hier plotzlich wie austauschbare Synonyme
auftreten, wobei ein jedes, bezogen auf den biographischen Zusammenhang,
polyvalent, mehrsinnig ausgelegt werden kann.?

Bisher hat nur die Komponistin Ezko Kikoutchi im Kontext ihrer franzosisch-
bielerdeutschen Vertonung von Der Teich (vgl. Kap. 8.6.4) auf die >Befreit«-
Fassung zuriickgegriffen. Sie fiigt das Gedicht in den ersten Monolog von
Fritz ein, in dem er sich iiber die Anstandsregeln beim Essen und die Bevor-
zugung seines Bruders Paul beklagt. Nachdem die Komponistin zweimal nur
den ersten Vers wie einen inneren Gedanken in den Monolog von Fritz ein-
flicht, fithrt sie die beiden Texte (bei Ziffer F) im Kurzschluss zusammen.
Das >Befreit«-Gedicht wird verzahnt mit der Textstelle »Chum, Fridu, mir
wei uf d'Site« (SW 14, 119), allerdings wahlt Kikoutchi hier die franzosische
Ubersetzung — »Viens, viens Fridu, on va se mettre a I'écart« — was eine auf-
fallige interlinguistische Uberkreuzung ergibt: das Gedicht Beiseit wird im

1 Morlang: Robert Walser im »Beiseit«.

2 Ebd. Morlang tduscht sich hier: Nur in der letzten der vier Verdffentlichungen des Gedichts,
die vor der Buchausgabe erschienen sind, wird »beiseit« mit »befreit« ersetzt. Vgl. Walser:
Gedichte [1899] bzw. ders.: Spruch [1907]. Zu den Varianten vgl. ders.: Gedichte [2021], S. 100f.
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 325

Franzosischen niamlich mit A [écart® iibersetzt. So werden an dieser Stelle
mittels der franzosischen Ubersetzung die >Befreit<- und die Beiseit-Variante
zusammengefiihrt.#

Das Gedicht und besonders der letzte Vers muss fiir Walser selbst etwas ganz
Besonderes und Exklusives gewesen sein: In seinem Gesamtwerk wird das
elidierte Adverb »beiseit« nur dreimal verwendet.> Das zweite Mal verwendet
er »beiseit« 1901 im Aschenbridel, kurze Zeit nach der Erstpublikation in
der Wiener Rundschau 1899. Der Konig spricht zum Prinzen: »Tritt hier mit
|/ ins Schwarz beiseit; im Dunkel so / wird schon ein Wort zu reden sein, / das
unsern Hader sanft verséhnt.« (SW 14, 44) Mit diesen Versen wird der Abgang
von Ko6nig und Prinz vorbereitet — mit der alle Gestalt und Figur aufsaugenden
Farbe Schwarz sind wir aber auch schon beim >Grabtext« von Morlang.

Bei den beiden anderen »beiseit«-Stellen wird das elidierte Adverb mit
»sein« als Vollverb verwendet, nimlich im Prisens »bin ich beiseit« im Gedicht
und im Imperfekt am Schluss des Prosastiicks Der Dichter (SW 4, 84f.), das 1914,
also nach der Gedichtausgabe, publiziert wurde, aber die gleiche Ambivalenz
von trauriger Lustigkeit und frohlicher Melancholie aufweist: »Ich tat niemand
weh, und auch mir tat niemand weh. Ich war so hiibsch, so schon beiseit.«
(SW 4, 85)

10.2  Zu den Beiseit-Vertonungen

Wohl nur wenige Gedichte der Weltliteratur wurden so héufig vertont wie
Beiseit. Weil die Vertonungen in diesem Kapitel einzeln betrachtet werden und
nur wenige komparatistische Hinweise eingefiigt sind — auch auf ein wertendes
Gegeneinander-Abwégen wird konsequent verzichtet —, seien ein paar Auf-
falligkeiten im Sinne von >Diagnosepunkten< zum Voraus benannt. Sie sollen
gewisse Redundanzen erkldaren und auch dazu einladen, selber nach Beziigen
zwischen den Vertonungen zu suchen und eigene Entdeckungen zu machen.
In vielen Vertonungen wird Walsers Gedicht nicht von der Musik illustriert,
sondern die Musik selbst steht im Zentrum und wird in unterschiedlicher
Weise auf ihre Grenzen hin befragt. Das kann geschehen, indem gesungen wie

3 Dies gilt fiir die mir bekannten Ubersetzungen von Marion Graf, Fernand Cambon und
Jacques Lasserre, vgl. die drei Angaben zu Walser: A lécart.

4 Siehe dazu Kap. 8.6.4. Auf ein eigenes Unterkapitel zu dieser nicht isoliert auffithrbaren Ver-
tonung wird hier verzichtet.

5 Ich danke Gelgia Caviezel fiir die Identifikation aller »beiseit«-Stellen.
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326 KAPITEL 10

gesprochen und vor allem der Schluss, insbesondere das letzte Wort »beiseitx,
nur noch gefliistert oder gehaucht wird. Oft wird das anfinglich etablierte
musikalische System, sozusagen die Grammatik des Lieds, zum Schluss hin
abgebaut, zerstort oder aufgelost.

Ein spezielles Augenmerk in den Vertonungen verdient die Stelle »ohne
Klang und Wortx, bei der im Gedicht in iibertragenem Sinn die Musik und die
Sprache einander gegeniibergestellt und negiert werden. Es gibt Vertonungen,
die an dieser Stelle den Sinn hervorheben und von der Frage ausgehen, wie
»kein Klang« in Klang gesetzt werden kann, sei es, indem an dieser Stelle die
Musik verstummt, sei es, indem selbstreflexiv die musikalische Grammatik
verdndert wird. In anderen Kompositionen dient die Gegeniiberstellung von
Musik und Sprache als Anlass, klangvoll den sinnbefreiten »Klang« dem
reflektierenden und >trockenen< »Wort« gegeniiberzustellen.

Ahnlich vielfiltig wird »und heim« vertont. So kann das Enjambement
zwischen zweitem und drittem Vers in den Hintergrund und die syntaktische
Struktur des Gedichts in den Vordergrund geriickt werden. Andere Moglich-
keiten beziehen »und heim« motivisch auf das »Ich mache« des Anfangs oder
fithren »heim« in ein gesummtes m tiber und nehmen damit das Verstummen
des Schlusses vorweg, weil das m als stimmhafter Nasallaut mit geschlossenem
Mund gesungen werden muss.

Der von Werner Morlang dargelegte Gegensatz von vergrof3ertem Gestus im
ersten und miniaturisiertem im zweiten Vers sowie die Spannung zwischen
den ersten beiden Versen und den beiden letzten ist vielen Vertonungen ein-
geschrieben. Das zeigen zahlreiche Symmetrien oder Beinahe-Symmetrien.
Die 24 Silben des Gedichts — aufgeteilt in viermal sechs Silben bzw. fiinf
zweisilbige und vierzehn einsilbige Worter — bringen in der Tradition zeit-
genossischer Musik eine grofe Verfithrung zu Zahlenspielen mit sich. Erstaun-
lich ist allerdings, dass keine reine zwolftonige Arbeit vorliegt, obwohl die 24
Silben zu einer klassischen Zwolftonkomposition, zum Beispiel mit Grund-
stellung und Krebs der Reihe, geradezu einladen. Aber das wiirde zu einer
geschlossenen und allzu stimmigen Komposition fithren und die Idee des
Gedichts gerade verpassen. Dessen >kompositorische< Qualitdt besteht ja
darin, dass die formale Strenge der Verse eine chiastisch zerriittete Innenwelt
verbirgt. Deshalb wird die Reihentechnik, etwa bei Heinz Holliger, nur als
prekire Utopie ausgewiesen.

Auf die Lakonik des Gedichts wird musikalisch ganz unterschiedlich
reagiert: Sie kann ostentativ in den Vordergrund gestellt werden, wobei
meist eine untergriindige zweite Schicht mitlduft, oder sie kann artifiziell
iiberhoht oder in fast schon szenische Losungen iiberfiithrt werden. Wie bei
vielen Walser-Vertonungen gibt es auch bei Beiseit eine literarische Rezeption:
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 327

Da wird das Gedicht gerade in jiingeren Vertonungen in unterschiedlichste
literarische Kontexte gestellt, in denen sich helvetische mit weltliterarischen
Aspekten und die Auseinandersetzung mit der deutschen Literaturgeschichte
kritisch tiberlagern.

Die auffilligste Erscheinung bei den Vertonungen ist die Disposition des
musikalischen Raums, in der die Grenzerfahrung des lyrischen Ichs mit der
Grenzerfahrung des menschlichen Gehors bzw. der Instrumente konfrontiert
wird. Oft wird das lyrische Ich in die Klangmitte, quasi in den leeren Raum
zwischen den Randregistern gestellt, beim Klavier repriasentiert durch die
héchste und die tiefste Taste. Diese rdumliche Disposition kommt zwar nicht
nur bei den Beiseit-Vertonungen vor (vgl. in Kap. 12.2 die Ausfithrung zur
strukturellen Bedeutung des fehlenden Subkontra-As des Klaviers bei Max
Beckschifers Melodram Schwendimann), aber deren Redundanz ist doch auf-
fallig. Generell spielt die Mittellinie oder Mittelachse eine zentrale Rolle.

Bei den Beiseit-Vertonungen ldsst sich die Tendenz beobachten, es »anders«
machen zu wollen, einen je eigenen, besonderen Gang zu finden. Das beginnt
schon bei Urs Peter Schneider, dessen Beiseit I die einzige streng serielle
Komposition in seinem grofien Gesamtwerk darstellt und der deshalb gleich
ein génzlich anderes Beiseit II folgen lédsst. Vor allem der oft gespielte, bei Schott
verlegte und bei ECM als CD publizierte Beiseit-Zyklus von Heinz Holliger hat
fiir viele nachfolgende Komponistinnen und Komponisten Referenzcharakter,
weniger im Sinne eines Vorbilds denn als Aufforderung, einen eigenen Weg
zu suchen und Gegenmodelle zu entwickeln. Deshalb bieten die zwanzig
Vertonungen dieses Kapitels einen so vielfiltigen und reichen Uberblick ver-
schiedenster Walser-Zuginge und geben zugleich auch einen Abriss zu fast
sechzig Jahren Kompositionsgeschichte.6

10.3  Marie-Louise Wolfensberger und Heinz Wehrle: Improvisierte
Walser-Lieder (1962)

Die vier von Marie-Louise Wolfensberger” und Heinz Wehrle improvisierten
Walser-Lieder stellen mutmaflich die erste erhaltene Musikaufnahme mit

6 Zum Beiseit, das Ezko Kikoutchi in Der Teich integriert hat, vgl. Kap. 8.6.4.

7 Leider konnte die Improvisatorin und Singerin Marie-Louise Wolfensberger bisher nicht
sicher identifiziert werden. Im Archiv von SRF taucht sie nur dieses eine Mal auf. Am 19. Mai
2015 erschien in der Neuen Ziircher Zeitung eine Todesanzeige von Marie-Louise Boschetti-
Bluntschli, geborene Wolfensberger (29.05.1932-13.05.2015), die mit dem Motto »Dein
Singen bleibt fiir immer« versehen ist. Es konnte sich dabei um Marie-Louise Wolfensberger
gehandelt haben. Allerdings: Die Traueradresse ist Vezia bei Lugano. Eine Todesanzeige vom
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Robert Walser dar und sind auch die erste offentliche musikalische Aus-
einandersetzung mit dem Autor nach seinem Tod 1956. Basierend auf der
von Carl Seelig edierten Gedicht-Ausgabe bei Schwabe von 1944% wagten
Wolfensberger und Wehrle das einmalige Experiment, sowohl Gesang als
auch Klavierbegleitung frei zu improvisieren; dabei wurde auch mit den
Texten improvisiert. Stilistisch konnte man Einfliisse von Hugo Distler oder
Jehan Alain ausmachen, die Wehrle, langjihriger Organist der Kirche Meilen,
auch kompositorisch prigten.® 1962 war Heinz Wehrle allerdings vor allem als
Leiter Jazz des damaligen Landessenders Radio Beromiinster bekannt.!? »Den
bleibendsten Eindruck hinterliess [...] die von Wehrle 1964 inszenierte Serie
»Jazz live«, die 11m1mal tiber den Sender ging und bis 1982 bestand.«!!

Uber das Umfeld der Aufnahme und fiir welche Sendung sie produziert
wurde, gibt der Bandbegleitzettel im Archiv von SRF keine Auskunft. Die Erst-
ausstrahlung erfolgte erst knapp zwei Jahre nach der Produktion. Auffillig
ist allerdings, dass Wolfensberger und Wehrle die Gedichte Walsers in einen
religiosen Kontext stellten, denn neben vier Walser-Gedichten wurde auch
eine Vokalise, ein »Halleluja Amen« und das Gesprich zwischen Jesus und
Nikodemus (Johannes 3,1-13) in der gleichen improvisierten Weise umgesetzt.
Der religiose Aspekt erklért auch die Auswahl der Walser-Gedichte, die man
als wehmiitig-melancholisch verstehen kann — neben Beiseit waren es Bangen
(SW 13, 26), Schnee (I) (SW 13, 15) und Gebet (SW 13, 10).

Wolfensberger und Wehrle scheinen auf ihre Leistung ziemlich stolz
gewesen zu sein: Auf der Vorderseite des Bandbegleitzettels steht »Vollig frei
impr. ohne Noten und Notizen« und recto wird nochmals insistiert: »Sdmt-
liche sieben Studien wurden ohne jegliche Vorbereitung und Abmachung aus
dem Stegreif improvisiert«. Tatsédchlich verlangt diese Leistung Respekt ab,

26. Mirz 1958 fiir eine gleichnamige Tante verweist ebenfalls auf Vezia als Wohnort und ist
schon mit Marie-Louise Bluntschli-Wolfensberger unterzeichnet. Am 17. September 1966
erscheint eine Todesanzeige fiir ihren Ehemann Rudolf Bluntschli, einen auf dem Waffen-
platz Monte Ceneri tétigen Instruktionsoffizier der Artillerie. Das ist ein geografisches
und kulturelles Umfeld, das nicht unbedingt auf eine frei improvisierende Sangerin
verweist.
Walser: Gedichte [1944]. Auf diese Ausgabe verweist der Bandbegleitzettel zur Aufnahme.
Ich habe Heinz Wehrle als sozial und politisch engagierten Kollegen bei Radio SRF noch
erlebt. Seine cholerischen Ausbriiche waren legendér, er konnte sich ihnen auch vom
Orgelpult aus hingeben, wenn er einer bigotten Predigt ein donnerndes Ausgangsspiel
nachschickte.

10 Vgl Schmid: Heinz Wehrle, S. 12.

11 Staub: Zwei Wegbereiter der Ziircher Jazzszene, S. 54.
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 329

denn ohne Absprache tonal zu begleiten, Melodien gegenseitig zu imitieren
und kleine Kontrapunkte zu setzen, also >richtige< Lieder zu gestalten, ist
anspruchsvoll und 1962 eine seltene Erscheinung.

In allen Improvisationen wiederholt Marie-Louise Wolfensberger Textteile;
aber sie tut es bei keinem Gedicht so ausgiebig wie im Falle von Beiseit, dem
kiirzesten Text der Improvisationen. Dabei ist spannend zu horen, wie die
Logik des Gedichts die Improvisierenden irritiert und zu zunehmender Demut
zwingt. Im Folgenden ist der Improvisationsverlauf des Textes protokolliert.
Einfach gesetzter Text wurde schlicht, syllabisch vorgetragen, kursiv gesetzt
sind Silben mit zwei Tonen pro Silbe, und fett markierter Text zeichnet
emphatische Ornamentierungen von drei bis sechs Tonen pro Silbe aus.

Ich mache meinen Gang, der fithrt ein Stiickchen weit [Klavier setzt ein]

Ein Stiickchen weit und heim

[Klavierinterludium]

Ich mache meinen Gang, der fithrt ein Stiickchen weit und heim;

dann ohne Klang und Wort, und ohne Klang und Wort bin ich beiseit
[Klavierinterludium]

dann ohne Klang und Wort bin ich beiseit.

[Nachspiel Klavier]

Beiseit beginnt als einzige der vier Walser-Improvisation mit der Stimme
allein: Marie-Louise Wolfensberger >schief3t« mit neckischem Allegretto-
Tempo und einer weitgreifenden Melodie los. Nach »Stiickchen« scheint sie
zu realisieren, dass mit diesem Gestus nicht durchzukommen ist. Sie l4sst sich
aber wenig anmerken und wiederholt das »Stiickchen«, diesmal ohne Melis-
men und somit auf die Aussage und nicht deren Ausschmiickung konzentriert;
da Wehrle mit seinem Klaviereinsatz sowohl das straffe Tempo als auch den
tdnzerischen Habitus iibernimmt, zieht die Séngerin am Ende des zweiten
Verses gleich weiter mit »und heim«. Da kann das Klavier die melodische
Anfangslinie der Séngerin weiterspinnen. Danach singt die Séngerin in ein-
fachem Ton den Rest des Gedichts durch, >verhaspelt« sich aber beim Versuch,
»dann ohne Klang und Wort« emphatisch auszugestalten, und es kommt
zu einem Durcheinander der Worter »Klang«, »ohne«, »und« und »Wort«.
Nach dem Klavierinterludium sammelt sich Wolfensberger, fiigt »Klang und
Wort« in einer Umspielungsfigur zusammen, und Wehrle lisst das Lied nach
harmonischen Kreuzgéngen ruhig ausklingen.

Diese erste Beiseit-Vertonung ist noch nicht affiziert von Todessymbolen
und erscheint als die unbefangenste; sie ist getragen von einem Gottvertrauen,
bei dem man zum Schluss nicht »beiseit«, sondern »bereit« zu héren vermeint.
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10.4  Urs Peter Schneider: Beiseit I, Beiseit II, Motto (1973)

Die ersten notierten Vertonungen von Beiseit stammen von Urs Peter Schneider.
Er hat das Gedicht gleich zweimal vertont und als Beiseit I und Beiseit II in
sein Liederbuch (vgl. Kap. 4.4) integriert. Beiseit II hat er im gleichen Jahr
zusétzlich mit einem Sprecher und einer Trommel versehen und als eigen-
stindige Komposition mit dem Titel Motto fiir vier Musiker publiziert. Mehrere
Kompositionen zum gleichen Text sind bei Schneider nichts Auflergewohn-
liches. Bedeutsamer ist die Beschriankung auf exakt zwei Vertonungen, was
auf das Doppelgesichtige von Walser verweist: So schildere »Nr. I das Heraus-
gehen in die Welt; Nr. IT den Riickzug«.!2 Skizzen zu Beiseit I gehen ins Jahr 1958
zuriick, die eigentliche Komposition ist aber ins Jahr 1973 zu datieren.!

1958 war es eine noch einfache Reihenkonstruktion; jetzt aber geht das so, dass
auf jeder Tonhohe des Soprans »etwas« passiert, nicht tonhéhenbedingt, aber
im Sinne einer musikalischen Vielfalt (in anderen Parametern).1#

Die beiden Vertonungen — es sind die einzigen Vertonungen im kon-
ventionellen Sinne, die Schneider zu Walser komponiert hat — erscheinen
zunéchst als Gegensitze (vgl. Abb. 45 und Abb. 46): Beiseit II ist einfach und
schlicht konzipiert. Der »Gang« wird mit dem ruhigen Schreiten der Melodie
ausgedriickt. Mit Atempausen wird das Enjambement der Verszeilen hervor-
gehoben. Beiseit I dagegen ist ausschweifend, zieht alle Register, ist in einem
virtuosen seriellen Stil gefasst, der garantiert, dass sich alles spiegelt und
umdreht, aber doch kein Klang und keine Konstellation genau wiederholt wird.
Das Gemeinsame der beiden Vertonungen liegt in der ostentativ lapidaren
Klavierbegleitung, die alles Illustrierende verweigert.

Beiseit I ist bis heute die kompositorisch am stérksten kontrollierte und auf
den ersten Blick »unwalserischste< Komposition. Alle Parameter mit Ausnahme
der Klangfarbe sind determiniert; das radikale serielle Modell verhindert
jede Moglichkeit zur Wortausdeutung, die in Schneiders kompositorischem
Kosmos ohnehin keinen Platz hat.

12 Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 08.07.2016.

13 »Von meinem ersten Walser-Lied weiss ich noch, dass ich 1958 die Textsilben unter eine
Elftonreihe (asymmetrisch, aber in etwa hierarchisch) geschrieben hatte. [...] Bei meinen
Datierungen vermerke ich oft die erste Skizze, nicht nur den Abschluss; hier schienen 15
Jahre zu passen.« Ebd.

14  Brief von Urs Peter Schneider an Roman Brotbeck vom 15.12.2020.
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Abb. 45 Urs Peter Schneider: Beiseit I aus Liederbuch
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Abb. 46 Urs Peter Schneider: Beiseit II aus Liederbuch

Bei serieller Musik denkt man zuallererst an eine Tonhohenreihe, von der alle
anderen Parameter abgeleitet sind. In Beiseit I sucht man eine solche Reihe
vergeblich, stattdessen komponiert Schneider in Tonhohen- und Intervall-
konstellationen. Abbildung 47 zeigt die Tonhohenstruktur der Gesangsstimme:
Fiir die beiden Doppelverse benutzt Schneider zwei Zehnton-Konstellationen
im Umfang von 25 Halbtonen (entspricht 2 Oktaven plus 1 Halbton), die
symmetrisch iiberlagert sind. Der Gesamtumfang der Singstimme betrigt
anspruchsvolle zweieinhalb Oktaven und verlangt die Tessitura zugleich einer
tiefen Alt- und einer hohen Sopranstimme. Die Zehntonkonstellation der
Schlussverse liegt eine Quinte hoher als zu Beginn, was bei den zwei hohen cis®
(bei »[oh]ne« und »bei[seit]«), die beide Male aus der mittleren Lage heraus
»angeschossen< werden miissen, wie es im Jargon von Koloratursopranistinnen
heiflt, eine durchaus aggressive und grelle Wirkung hat.

Innerhalb dieser beiden Zehnton-Raster gibt es je zwolf Intervall-
konstellationen, die aus sieben Intervalltypen bestehen und sich ebenfalls sym-
metrisch zueinander verhalten. Sie sind in Abbildung 47 iiber bzw. unter der
zentralen Achse aufgelistet. Zusammenfassend ergibt das: acht Duodezimen
in drei Varianten, 24 grofe Septimen in sechs Varianten, vier kleine Septimen
in zwei Varianten, je vier grofle und kleine Terzen bzw. eine Quarte in zwei
Varianten und vier kleine Sekunden in zwei Varianten. Damit aber noch nicht
genug der Ordnung, denn auch die Diastematie — ob die Intervalle nach oben
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334 KAPITEL 10

oder unten weisen — ist von Schneider symmetrisch exakt verteilt. Einzig die
vier kleinen Sekunden in der Mitte der Systeme sind >leittonig«< auf jede vierte
Verssilbe hin immer nach oben gerichtet.

In jeder Zehntonkonstellation fehlen zwei Tone, d und es in der ersten
respektive e und fin der zweiten. Aus diesen Tonen — ergdnzt durch cis und fis —
besteht die Klavierbegleitung, die komplementir zur Gesangsstimme angelegt
ist. Die Tonhohen, die in beiden Zehntonkonstellationen vorkommen und die
in Abbildung 47 mit fetten Verbindungsstrichen gekennzeichnet sind, fehlen
also in der Klavierbegleitung bei allen vier Versen. Allerdings wechselt in jeder
Verszeile die Abfolge von Einklang, Zweiklang und Dreiklang, und der zweite
Teil stellt auch in der Klavierbegleitung eine Spiegelung des ersten Teils dar.

In der Begrifflichkeit der mittelalterlichen Isorhythmie ausgedriickt, besteht
das Stiick somit aus einer Talea mit vier Gliedern (4, 5, 6 und 7 Sechzehntel).
Jedes der Glieder mit Ausnahme desjenigen mit vier Sechzehnteln erscheint in
zwei rhythmischen Formen, die unterschiedlich akzentuiert sind. Die Abfolge
der Glieder dndert in jedem Vers, und auch diese Abfolge ist im zweiten Teil
symmetrisch gespiegelt. Die einzelnen Glieder der Talea werden aber nicht
gespiegelt, was die von Schneider geliebte Fast-Symmetrie ergibt und jene
Wiederholungen verhindert, die sich bei einer konsequenten Symmetrie
zwangsldufig ergeben wiirden. Die Fast-Symmetrie »schiittelt« alle Strukturen
nochmals durch — und doch entstehen typische isorhythmische Effekte, bei
denen minimales Variieren die Musik belebt. Zum Beispiel erklingen die gut
erkennbaren groflen Terzen alle auf das Talea-Glied mit der Lénge von vier
Sechzehnteln und erscheinen damit in den Versen an wechselnden Orten.

Trotz seiner radikalen Serialitét darf man Beiseit I — aus Sicht der klassischen
Serialitidt — als >beiseitig« bezeichnen: Mit den Zehntonreihen, der unter-
schiedlichen Verteilung der Intervalle und dem gegensitzlichen Duktus
des Klaviers fehlt dem Lied jene serielle Utopie, die Claude Lévy-Strauss als
»l'utopie du siécle, qui est de construire un systeme de signes sur un seul
niveau d’articulation« bezeichnet.!>

Beiseit II wirkt daneben zunichst wie ein Schock. Taucht man allerdings
genauer in die Struktur der beiden Vertonungen ein, ergeben sich erstaunliche
Konvergenzen, denn auch Beiseit II ist von einem Symmetrismus dominiert.
Das geht bereits aus der Tonh6henstatistik hervor (vgl. Abb. 48).

Es wird nur auf vier Tonhohen im Umfang einer Quarte gesungen (ein sym-
metrisches Tetrachord). In jedem Vers werden zwei Tonhéhen wiederholt,
jeweils an unterschiedlicher Stelle.

15  Lévy-Strauss: Le cru et le cuit, S. 32.
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Verse 11 21 3| 4

Abb. 48 Tonhohenstatistik zu Beiseit I von Urs Peter Schneider

Die Klavierbegleitung beschrinkt sich diesmal nur auf zwei Tone, die — ohne
Basstone — in der gleichen Oktavlage liegen wie die Singstimme. Sie bilden
die verminderte Oktave d! - des? und umspannen die gesungenen Téne sym-
metrisch, bilden aber zur diatonischen Singstimme eine dissonante Spannung;
die Zahlen kennzeichnen die Anzahl Halbténe zwischen den Tonen:

dl-3-fl—-2—-gl—1-as’-2 - b1— 3 — des?

Die einfache Klavierstimme ist komplexer, als es scheint: Die zweite Zeile ist
der Spiegelkrebs der ersten; zudem ist der Anschlag der zwolf Klaviertone so
auf den Gesang abgestimmt, dass von den acht moglichen Intervallen, die
zwischen den beiden Tonen des Klaviers und den vier Tonen der Singstimme
moglich sind — nédmlich je zwei kleine Terzen, Quarten, Tritoni und kleine
Sexten — sieben erklingen; einzig die kleine Terz b’ — des? wird blofd im Aus-
klang des Klaviers horbar. Und kein Zufall ist sicher auch, dass zwei der vier
Tritoni, die einzigen dissonanten Intervalle in diesem Stiick, zum Schluss
auftreten und damit ein subtiles >Beiseit< in Bezug zum konsonanten Anfang
darstellen. Erst bei »fiithrt« erklingt der erste Tritonus. So bringt die Klavier-
begleitung wie in Beiseit I mit dessen Isoperiodik eine kaum wahrnehmbare
Asymmetrie ins einfache Lied.

Mit der Zufiigung von zwei Stimmen schuf Schneider aus Beiseit II die
Komposition Motto fiir vier Musiker. Die priagende Strukturzahl 6 wird iiber-
nommen, ebenso die Homophonie: Singstimme (4 x 6) und Klavier (2 x 6)
werden identisch beibehalten; sechs Tone werden in einer Fast-Symmetrie
von weichen Schldgen auf das »Trommelfell einer total entspannten, nur als
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Gerdusch wahrnehmbaren grossen Trommel« begleitet; der Sprecher ver-
doppelt (hier fett hervorgehoben) in strenger Symmetrie zweimal sechs Silben
der Singstimme, was zu einer neuen Sinnkonstellation fiihrt:

[ich] ma[che mei]nen gang, der fiihrt [ein stiickchen] weit
und [heim dann oh]ne klang und wort [bin ich] bei[seit]

Bei den kursiv markierten Silben kommt es zu einem Zusammenklang aller
vier Ausfithrenden, was eine asymmetrische Anlage gibt — drei Zusammen-
klinge im ersten Verspaar, einer im zweiten. Moglich wird dies, weil sich die
unterschiedlichen symmetrischen Systeme der vier Stimmen gerade nicht
zu einem »systéme de signes sur un seul niveau d’articulation«!® zusammen-
fiigen, was durchaus Schneiders Motto entspricht.

10.5  Daniel Glaus: Beiseit (1980)

Mit 23 Jahren komponierte Daniel Glaus (*1957) noch wihrend seiner Aus-
bildung am Konservatorium Bern (Orgel bei Heinrich Gurtner, Musiktheorie
bei Theo Hirsbrunner und — gegen dessen ausdriicklichen Rat'” — auch
Komposition bei Sandor Veress) Beiseit fiir mittlere Stimme und Klavier. Fiir
Glaus ist diese bisher nicht zur Auffithrung gelangte Komposition, die hier erst-
mals verdffentlicht wird (vgl. Abb. 49), »stilistisch eine Studienarbeit in meiner
damaligen Auseinandersetzung mit dem frithen Webern«.!®8 Das Lied ist nur
mit sechs Tonh6hen komponiert, zwei chromatischen Dreitongruppen, die im
Tritonus-Verhaltnis zueinander stehen: b, A, ¢ — ¢, f, ges. Die Auswahl moglicher
Intervalle ist wegen dieser Disposition stark eingeschrénkt. Es sind — mit Aus-
nahme der Grofdterzen ¢ — e und ges — b — vor allem Quarten, Quinten und
grof3e Septimen sowie kleine Nonen mdoglich. Diese dominieren denn auch
die Komposition, zumal Glaus unter dem Einfluss Weberns Spriinge bevorzugt
und Sekundgéinge vermeidet.

Mit diesem eingeschriankten Material realisiert Glaus einiges, was auch
spétere Beiseit-Vertoner beschiftigen wird, zum Beispiel die Mittelachse, die
den musikalischen Raum teilt: hier mit den Ténen f? und ges’, auf die zwolf

16 Lévy-Strauss: Le cru et le cuit, S. 32.

17 Auch sechs Jahre nach dessen Tod blieb Veress fiir den unverséhnlichen Hirsbrunner »ein
greiser ungarischer Emigrant, der »alles Neue mit den Worten kommentierte: Das lauft
sich tot.« Vgl. Hirsbrunner: Tendenziell, nicht starr, S. 4.

18  E-Mail von Daniel Glaus an Roman Brotbeck vom 21.10.2020.
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der 24 Tone der Singstimme fallen — auch Heinz Holliger wird bei seinem
Beiseit dieselbe Mittelachse als Zentrum wiéhlen. Mit den vier Randtonen
der Singstimme, die den Umfang einer Undezime aufweist, werden zentrale
Worter des Gedichts hervorgehoben: 4 und e? fiir »Stiickchen« und fiir »heim«
sowie gespiegelt e? und 4 auf »Wort« und »beiseit«. Die Klavierbegleitung ist
gepriagt vom Wechsel horizontal verlaufender, weit ausgreifender Melodien
und vertikaler Akkordstrukturen: Der erste Akkord (mit den ineinander ver-
schrinkten Tritoni ¢! — ges! und f7 — A!) hat fiir die Singstimme thematische
Bedeutung, denn mit diesen Ténen sind »Ich mache meinen Gang« und »dann
ohne Klang und« gestaltet. Der erste Teil des Liedes ist im Klaviersatz von
groflen Septimen, der zweite von kleinen Nonen bestimmt. Den auffilligsten
Akkord setzt Glaus auf das Wort »Klang«; er enthélt die einzige Oktave des
ganzen Liedes — im >Webern-Stil< ein klarer >Fehler<. Aber Glaus will hier nicht
nur mehr Klang, sondern auch wirkungsvoll drei von insgesamt vier kleinen
Nonen zusammenfiihren, die in seinem Sechstonsystem moglich sind: E - f
B - h'und f?- fis’. Die vierte mogliche None / — c? erklingt nach »Wort«. Dieses
System der Nonen ist ihm wichtiger als das Oktavenverbot.

10.6  Giinter Buhles: Walser-Lieder (1987)

1987 komponierte Giinter Buhles (*1943) vier Walser-Lieder fiir Sopran
und ein Holzblasinstrument; fiir die Urauffithrung 1994 beim Baden-
Wiirttembergischen Tonkiinstlerfest war es eine Altflote. Als letztes Lied
wihlte Buhles das Gedicht Beiseit.

Buhles ist ein vielseitig tdtiger Musiker, der als Komponist, Interpret und
Improvisator einer stilistischen Offenheit verpflichtet ist. Als Flotist und
Saxophonist spielt und unterrichtet er Improvisation in Jazz und Klassik. Seit
Ende der 199oer-Jahre hat Buhles sowohl Kammer- als auch Orchestermusik
geschrieben, zum Beispiel Konzert fiir Orchester (1995), das Saxophonkonzert
Prisma (1998/99) und den Essay fiir Orchester (2005/06). Viele seiner Werke,
darunter auch fiinf Streichquartette, konnen der Verbindung von Jazz und zeit-
gendssischer Musik, dem sogenannten Crossover, zugeordnet werden. Lied-
Kompositionen nehmen im Schaffen von Buhles einen breiten Raum ein. In
seiner Oper Die Judenbuche (2001/02)!9 nach eigenem Libretto hat Buhles die
Arien durch Orchesterlieder auf Gedichte von Annette von Droste-Hiilshoff
ersetzt.

19  UA am18.01.2003 Theater Ulm.
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In den frithen 198oer-Jahren stiefd Buhles dank eines Fernsehfilms erstmals
auf Robert Walser und begann sich fiir ihn und auch seinen Bruder Karl Walser
zu interessieren.20

Der Dichter faszinierte mich ungemein als Person. Ich wollte unbedingt mehr
von seinen Texten kennenlernen. Damals kaufte ich mir dann »Fritz Kochers
Aufsiitze«, »Seeland« und »Uber Robert Walser«, Dritter Band (herausgegeben
von Katharina Kerr) und das Insel-Taschenbuch mit Gedichten, von denen ich
dann die vier von mir danach vertonten aussuchte.?!

Die Walser-Lieder sind sparsam gehaltene Bicinien; Walsers Verse werden mit
einfacher Melodik und oft periodisierter Rhythmik deklamiert.

Mit der Knappheit wollte ich vor allem der sparsamen und schlichten Sprache
der Gedichte von Robert Walser nahekommen. Ich sehe in dem Duo von zwei
ansonsten unbegleiteten Melodielinien auch die Andeutung von bipolaren
Gemiitszustdnden oder aber gleichsam eine innere neben einer horbaren
dufleren Stimme.2?

Das Holzblasinstrument iibernimmt in den vier Liedern eine unterschied-
liche Funktion: Im ersten Lied Wie immer (SW 13, 14) legt das Blasinstrument
in Pfundnoten nur einen kontinuierlichen Grund, der fiir das »Wie immer«
steht. Im zweiten Lied Angst (I) (SW 13, 15f.) gestaltet sich ein Wechselgesang
zwischen Instrument und Gesang, in der ruhigen Schdferstunde (SW 13, 16f.)
greifen die beiden Stimmen gleichwertig ineinander und im abschlieflenden
Beiseit (vgl. Abb. 50) evoziert das Instrument eine dem ruhigen Gang der
Sangerin entgegensetzte, ornamentierende und verspielte Welt. Diese bricht
aber sinnigerweise bei »ohne Klang« ab, wéihrend die Singstimme noch bis
zu »und Wort« allein weitersingt; der Schluss wird nur noch gesprochen.
Die zwanzig gesungenen Silben des Gedichts sind mit acht Tonen gestaltet,
die zweite und die letzte Silbe der Verse sind mit punktierten Halben deut-
lich hervorgehoben. Der Reim »Gang« — »Klang« wird mit demselben Ton es?
betont. Nur je einmal braucht Buhles die Tonhohen 4! und d? und zwar fiir
die in der Struktur des Gedichts auffilligen Wendungen »[und] heim« sowie
»[und] Wortx, die beide mittels Enjambement wie falsche Kadenzen an den
Versanfang gesetzt sind, wobei die beiden »und« noch einen Anfangsreim
bilden.

20  Eshandelte sich um den Film von Percy Adlon, Der Vormund und sein Dichter.

21 E-Mail Giinter Buhles an Roman Brotbeck vom 13.10.2016. Fiir die genannten Bénde vgl.
Kerr: Uber Robert Walser I1T; Walser: Gedichte [1984].

22  E-Mail Giinter Buhles an Roman Brotbeck vom 13.10.2016.
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Abb. 50 Gilinter Buhles: Beiseit

Mit Buhles beginnt bei den Beiseit-Vertonungen die Tradition des gesprochenen
und ohne Musik gestalteten Schlusses. Als lief3e sich das Wort »beiseit« nicht
vertonen — und schon gar nicht illustrierend ausdeuten —, wird es in vielen
Vertonungen nur noch gesprochen und damit im >musiklosen< Modus seines
Erfinders Robert Walser belassen. Bei Buhles, der mit dem Verstummen des
Instruments indirekt auch den fehlenden Klang vertont, wird der gesprochene
Schluss durch den Kontrast zum ansonsten emphatischen Gesang noch
akzentuiert.

10.7  Heinz Holliger: Beiseit (1990/91)

Das Polizeifoto des im Schnee liegenden toten Schriftstellers mit klaren Tritt-
spuren im Schnee war der Impuls zu Heinz Holligers Beiseit-Vertonung, die
den gleichnamigen Lieder-Zyklus eroffnet (vgl. Kap. 6.4). Dieses Foto ist in der
Walser-Rezeption zu einer Ikone fiir den letzten Spaziergang des Schriftstellers
geworden. Wie Lucas Marco Gisi jiingst iberzeugend nachwies, handelte es
sich wahrscheinlich nicht um die Spuren von Walsers letzten Schritten (vgl.
Vorwort, Anm. 16). Holliger hat diese Trittspuren in den Schritten der Sing-
stimme quasi grafisch umgesetzt, zuerst in einfachen Wechseln, dann in
Doppelschritten (vgl. Abb. 51).
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Abb. 51 Heinz Holliger: Beiseit

Das Motiv des Spaziergangs wird auch in der Form des Liedes aufgenommen:
Holliger wahlt eine Passacaglia, die urspriinglich vom spanischen Volkstanz
Pasacalle stammt. IThr Name enthilt ebenfalls das Motiv des Spaziergangs:
»pasar la calle« (»die Strafle queren«) und »pasear la calle« (»der Strafie ent-
lang gehen«). Holliger verwendet kein festes Bassthema — wie dies bei der
Passacaglia iiblich ist —, sondern komponiert eine frei fortschreitende Form.
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Die Melodie des Kontrabasses wird vom in hochster Lage spielenden
Akkordeon gespiegelt, allerdings rhythmisch so verschoben, dass es nie
zu einem gemeinsamen Einsatz von Singstimme, Akkordeon und Kontra-
bass kommt. So entstehen drei distinkte >Génge« am obersten Klangrand
das Akkordeon, am untersten der Kontrabass und exakt in der Mitte der
Kontratenor. Die Spiegelachse von Akkordeon und Kontrabass (B, und es#)
befindet sich zwischen den ersten Ténen der Singstimme und entspricht dem
um einen Viertelton erhohten fis’ Es ist eine >unhdrbares, quasi gedachte
Spiegelachse, weil dieser Viertelton im halbt6nigen Stiick nie erklingen kann.

B, — 32 Halbtone — fis’— g’ — 32 Halbtone — es?

In diesem musikalischen Raum bewegt sich die Singstimme meist in der
Mitte zwischen den Polen des Horbaren. Fiir die ersten beiden Verse des
Gedichts wihlt Holliger fiir die Singstimme eine Zwolftonreihe, die sich um
diese Spiegelachse herum symmetrisch entfaltet, wobei die ersten drei Tone
gespiegelt werden: zuerst mit aufsteigendem Halbton und Tritonus nach
unten, dann mit absteigendem Halbton und Tritonus nach oben.

Die fiir den zweiten Vers noch verbleibenden sechs Téne der Reihe werden
ebenfalls symmetrisch aufgeteilt: »der fiithrt« (absteigende kleine Sexte) »ein
Stiick-« (aufsteigende kleine Sexte) »-chen weit« (absteigende Quinte).

Holliger erliegt nicht der Versuchung, die 24 Silben von Walsers Gedicht mit
zwei Zwolftonreihen >vollkommen« erscheinen zu lassen: Die Zwolftonreihe,
die durchaus unorthodox mit einer reinen Quinte endet, wird nicht weiter-
verwendet, so als wollte Holliger ausdriicken, dass die Zwolftontechnik eben
nur »ein Stiickchen« weit fithrt und mit ihrer strukturellen Logik Walsers
Texten nicht beikommt. Er bringt allerdings zu Beginn des dritten Verses
noch ein Fragment der Reihe, mit klarem Textbezug: »und heim (m)« wird
mit dem Krebs der drei ersten Tone der Singstimme gestaltet. Das Enjambe-
ment, mit dem Walser in gewissem Sinne den Schluss des Gedichts bereits vor-
wegnimmt, wird von Holliger hervorgehoben: Es ist die einzige Stelle im Lied,
wo der strenge syllabische Vortrag kurz unterbrochen wird. Das gesummte
Phonem »m« wird zum Zeichen fiir Verschlieffung, Verstummen und Trauer,
verstarkt durch den Gegensatz zum staccato vorgetragenen »Ich ma[che]«
auf fis — g, das den Krebs zum gesummten Seufzermotiv g — fis darstellt. Dass
dieses »m« auf fis gesummt wird, zeigt die Identifikation dieser Tonhche mit
dem lyrischen Ich, ist das fis doch erster und letzter gesungener Ton des Liedes.
Holliger hebt mit der musikalischen Inversion auch die Spannung zwischen
Vers 1 und Vers 4 hervor, zwischen »ich mache« und »bin ich«. Das Adverb
»dann« erzwingt diese Umstellung von Subjekt und Pridikat; der Kontrabass

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 343

intoniert auf dieses Wort Fis, und wohl auch nicht zufillig spielt das Akkordeon
als letzten Ton fis3.

Dieses »dann« ist in der Komposition ein Drehpunkt: Die Melodie weitet
sich tiber den bisherigen Rahmen der Oktave hinaus, die Begleitinstrumente
nihern sich der Mitte, und beim letzten Vers wird ihre strenge Spiegelsym-
metrie teilweise durchbrochen. Der Grund ist ein Krebs der Singstimme im
Kontrabass, der zusétzlich als Krebsumkehrung vom Akkordeon gespiegelt
wird — mit den Ténen, welche die Singstimme bei »ohne Klang und Wort bin«
singt. Diese Stelle wird bei Holliger zum klangintensivsten Moment der Ver-
tonung. Holliger unterlegt Instrumentalstimmen oft mit Texten, die nur fiir die
Ausfithrenden bestimmt sind (vgl. das Zwiegesdngelchen, Kap. 6.11) und den
Gestus und Vortrag mitprégen sollten. Im Folgenden sei das Umgekehrte ver-
sucht: Um die polyphonen Uberlagerungen zu zeigen, sind an dieser polyphon
verdichteten Stelle den Instrumentalstimmen die impliziten Texte schematisch
unterlegt (vgl. Abb. 52).
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Abb. 52 Polyphonie in Holligers Beiseit-Vertonung: Begleitung des Kontratenors durch die
Krebsumkehrung im Akkordeon und den Krebs im Kontrabass

Holligers Beiseit-Vertonung reflektiert die musikalischen Mittel, die er ver-
wendet. Er tut es, indem er das anfinglich exponierte Zwolftonsystem nicht
zu Ende fiihrt, sondern scheitern lésst, aber auch, indem er >klanglose« Stellen
wie »ohne Klang und Wort« besonders klangdicht vertont. Das letzte Wort
»beiseit« schliefllich wirkt wie von einer anderen Stimme gesprochen, weil der
Kontratenor in seine tiefe Normalstimme fillt.
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Spétestens nach der vielbeachteten CD-Einspielung von Beiseit bei ECM
Records 1995 darf man annehmen, dass bei den folgenden Vertonungen dieses
Gedichts Holligers Beiseit bekannt war.

10.8  Johannes Harneit: Walser-Lieder (1991)

Johannes Harneits Beiseit-Vertonung ist integriert in einen Walser-Liederzyklus
mit den Ausmaflen eines Schubert-Zyklus. 23 Gedichte aus dem gesamten
lyrischen Schaffen Walsers hat Harneit zu einem Zyklus fiir Sopran und Bariton
gefiigt (sechs Duette sowie neun Sololieder fiir Sopran und acht fiir Bariton).
Das Werk kann mit Klavier allein oder mit Instrumenten ad libitum begleitet
werden. Fiir jedes Lied entwickelt Harneit einen eigenen Vertonungsansatz,
oft duflerst reduziert; bei Nein, zu spdt wird es nie (AdB 2, 307)23 zum Beispiel
beschriinken sich Sopran und Klavier auf drei Tone, ndmlich die Oktaven
¢! — ¢2 - ¢3. Der Klavierpart entspricht dem Komplexititsniveau einer ersten
Klavierstunde, aber die Singerin muss vierzehn lange Tone auf dem hohen C
bei »wie sagt es das Gewissen« durchhalten. Einfaches kann auch schwierig
sein.

Fiir Beiseit — im Zyklus das zwanzigste Lied — wihlt Harneit, dhnlich
wie Schneider und Holliger, eine symmetrische musikrdumliche Anlage
(vgl. Abb. 53). Sie wird zu Beginn mit zwei Terzclustern exponiert, die die
Begrenzungen des Klaviers markieren. Exakt in die Mitte dieser Klanggrenzen
sind die ersten vier Tone des Soprans gelegt, die Harneit in Quinten (7 Halb-
tone) anordnet.

A,—C,-33—fis—7—cis!—7—gis'—7 - dis?- 33— a*—c®

Diese Grunddisposition erkldrt auch, weshalb Harneit hier zwingend
die Sopranstimme wiahlen musste: Weil nur sie diesen Klangraum in der
Mitte abdecken kann. Das ganze Lied ist aus diesem Anfangskern heraus
entwickelt.

23 Harneit gibt dem Lied den Titel Nein und verdndert den Text zu »Nein, zu spét ist es nie«.
Harneit: Robert Walser-Lieder, S. 19—22.
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 345

In jede der drei Quinten des Beginns werden zwei weitere Tone eingefiigt.
Auch diese Melodietone sind symmetrisch um die Achse e! - f! angeordnet,
sodass eine neuntonige Struktur entsteht (as/gis wird wiederholt).

fis—3-as—2-b-3-cis'-3-el—1-f1-3-gis!-3-h!—2—c?2-3-dis?

Aus den viertonigen Kleinterzclustern des Beginns ist die Klavierbegleitung
gebildet. Dabei gibt es drei Clustertypen, die den gesamten Zwolftonraum
abdecken:

Typ X: a—c
TypY: cis—e
Typ Z: f—as

Drei der vier Tone jedes Clustertyps sind auch im Tonhohenmaterial der Sing-
stimme enthalten (fett hervorgehoben):

X: 7
c e gis
h es g
b d fis
a cis f

Diese Cluster-Typen sind ausgeglichen verteilt (8 Typ X, je 7 fiir Typ Y und Z).
Interessant ist, dass der Typ X am Anfang und in der Mitte dominiert, nach »und
heim; dann, ohne«aber verschwindet. Eine Erkldrung fiir diese komplementére
Tonhohenorganisation konnte sein, dass im Typ X jene Quinttone ( fis — cis? -
gis!— dis?) fehlen, um die herum die Melodie der Singstimme konstruiert ist.
Wenn mit Typ X am Beginn die beiden Klangrinder markiert sind, schafft die
Singstimme ein komplementéres Tonhohenfeld. In diesem Konzept ist das
»bin ich beiseit«, das oft klanglich und strukturell abgesetzt wird, bei Harneit
deutlicher in die Struktur der Komposition integriert, weil die Cluster der
Typen Y und Z, die die Komposition abschlieflen, die Singstimme besser in die
Klavierbegleitung einbinden.

In Abbildung 54, einer Visualisierung der Textverteilung auf die Tonhohen,
ist gut sichtbar, wie Harneit in der Vertonung am Schluss nicht ins strukturelle
Aus, sondern in die Anfangsdisposition zuriickfithrt. Auch die implizite Sym-
metrie in der Stimmfithrung wird erkennbar.
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fis |as |b cist |el |f? gis! |h! |2 |dis?
Clustertypen X, Y, Z
mit Oktavlage
Ich ma- | ,Xx*
che mei- yy?
nen |Gang; ytz!
der | fithrt x323
ein X
Stiick- chen z2 X
weit Z
und |heim; x!x
dann, oh- x2y
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Kla- |ang Y
und Wort z3
bin ich |y%,Z
bei- seit. z4 Y
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Abb. 54 Verteilung des Textes auf Tonhéhen in Harneit: Beiseit
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 349

In der rechten Spalte sind die Clustertypen X, Y und Z in der entsprechenden
Oktavlage notiert; mit x-z sind die Oktavlagen ab der kleinen Oktave
bezeichnet. Obwohl die Cluster in den Oktavlagen statistisch ausgeglichen ver-
teilt sind, fallt auf, dass der Cluster-X-Typ dem ersten Teil vorbehalten bleibt.

Auch die Anzahl Tone der Gesangsstimme sind symmetrisch verteilt. Ein-
zig die Tone cis’/des’ und gis’/as! sind in diese Symmetrie nicht eingebunden.
Die Verwendung der Tonhohen ist ebenfalls symmetrisch: Am Anfang und
am Schluss dominieren die Strukturtdne mit den Quinten, in der Mitte jene
Ergdnzungstone, mit denen die Quinten differenziert werden.

Die Wirkung dieser Vertonung ist zerrissen und aggressiv. Zwar macht
Harneit keinerlei dynamische und artikulatorische Angaben, aber die engen
Viertoncluster — die Harneit alle Note fiir Note ausschreibt, auch wenn er auf
Doppelkreuze zuriickgreifen muss — wirken in der Hohe als duflerst scharfe
Dissonanzen und in der Tiefe als Klangkleckse, die vor allem im Verklingen
diffuse Obertonklidnge horbar machen.

10.9  Gloria Isabel Ramos Triano: 21 Gedichte von Robert Walser (1996)

Die in Maracay (Venezuela) geborene Gloria Isabel Ramos Triano verbrachte
ihre Jugend in Santa Cruz de Tenerife. Nach einem Klavier- und Kompositions-
studium in Barcelona absolvierte sie 1991 bis 1995 als Bundesstipendiatin der
Eidgenossenschaft am Konservatorium Bern (heute Hochschule der Kiinste
Bern) bei Ewald Korner und Manfred Honeck die Ausbildung zur Kapell-
meisterin. Nach dem Abschluss gewann sie zahlreiche Preise als Dirigentin
und leitete von 2001 bis 2004 als erste Frau ein spanisches Staatsorchester, die
Orquesta de Cérdoba. Gloria Isabel Ramos Triano bewegt sich als Dirigentin
und Komponistin zwischen dem spanischen und deutschen Sprachraum.

Von der Sdngerin und Komponistin Kathrin Frauchiger wurde Ramos
Triano 1996 auf den Kompositionskurs wihrend der Holliger-Walser-Woche
in Biel (vgl. Kap. 11.9) aufmerksam gemacht. Darauthin komponierte sie einen
21 Lieder umfassenden Zyklus — und damit einen der langsten Walser-Lieder-
Zyklen tiberhaupt. Es war keine Liebe auf den ersten Blick. Nach tagelanger
Lektiire, wihrend der es Ramos Triano vorkam, als wiirde sie »in ein Stiick
Karton beissen, dnderte sich ihre erste Einschétzung:

Zwischen den Zeilen begann eine faszinierende Kraft zu fliessen, fesselnd, wie
ein Mysterium. Ich wollte diese Herausforderung annehmen, auch wenn ich
mich mit der Sprache nicht wirklich identifizieren konnte. Es faszinierte mich
doch, sie in Kldnge zu fassen: die Rauheit seiner lyrischen Welt, die Leere, die
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350 KAPITEL 10

er hervorzaubert ohne erdriickend zu wirken. Ich erkannte in seinen Texten
eine matte, aber nuancenreiche Farbpalette, die vor sich hinfliesst — ohne Ent-
wicklung, geprigt von Langeweile bis zur Erschopfung, von Wehrlosigkeit und
Resignation, Fantasiemangel und Weigerung, sich aus seinen achromatischen
Schatten heraus zu bewegen. Und doch — hie und da - stiessen fluoreszierende
Blitze heraus, die eher hysterisch anmuteten, oder es wilzten sich ironische
und groteske Wellen, wie in einem Kabarett ... Meine Auswahl erlaubte mir,
diese Nuancen in Klédnge zu formen. Dabei war mir wichtig, moglichst mini-
malistisch zu bleiben, eine Musik wie im Hintergrund zu komponieren, die wie
das »Gerdusch« der Gedanken wirkt. Nur an wenigen Stellen gibt es grelle und
aufdringliche Ausbriiche oder Rhythmen, die quasi den »tanzenden Zynismus«
darstellen.2#

Ramos Triano gab dem Werk treffenderweise den Titel Gedichte, denn in dieser
Komposition stehen Walsers Texte klar im Vordergrund; als Vorbilder konnten
Hugo Wolf, Hans Werner Henze oder Aribert Reimann genannt werden, die
sich in dhnlicher Weise um die prizise Deklamation des Textes bemiihen und
die Klavierbegleitung eher als klangliche Stiitze und kommentierenden Wider-
part denn als Mittel zur Bebilderung und Emotionalisierung benutzen. Auch
bei Gloria Isabel Ramos Triano beschrinkt sich die Klavierbegleitung oft auf
wenige Tone. Haufig sucht sie nach einem Tonzeichen oder einem Motiv, das
wie eine Formel das ganze Lied pragt.

21 Gedichte von Robert Walser ist ein vielfiltiger Liederzyklus, der vor
musikalischen Ideen spriiht, auf starke Kontraste angelegt ist und durchaus
drastische Vertonungen enthilt, wie das Fortissimo-Lied NichAt? (SW 13,13f.), in
dem die Frage »Scheint denn die Sonne heut nicht?« férmlich herausgeschrien
wird.

Beiseit ist das siebzehnte Lied des Zyklus’ und eines der ritselhaftesten (vgl.
Abb. 55). Es besteht aus vier Schichten, die melodisch und rhythmisch getrennt
sind und sich nie kreuzen. Alle vier Schichten symbolisieren unterschiedliche
Ginge. Die Randschichten sind statisch: Zuunterst der Orgelpunkt auf Ais und
ab Takt 6 Fis, zuoberst die Singstimme, die auf d? >psalmodiert<. Die mittleren
Stimmen sind zwei Ostinati in Form von Wechselbewegungen, das obere in
Ganztonen, das untere in Kleinterzen.

Bei Takt 6 findet ungefihr nach zwei Dritteln des Gedichts ein harmonischer
Wechsel statt: die oberste Schicht bleibt gleich, die zweite sinkt um einen Halb-
ton, die dritte um einen Ganzton und die unterste um eine Grofterz.

24  E-Mail von Gloria Isabel Ramos Triano an Roman Brotbeck vom 29.10.2020.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT

351

Beiseit
J-40 serio quasi senza espressione
P
[61 ¢ ] Bl —K———F
¢ Ich ma - che mei - nen Gang der fubrt  ein
b oa : ' ; o ; f 5 ' ' v o
e EEE R R E s
PP
3 je :;].,.-.., _-sj b S— 4 =3 Jr: ‘I'"g -.—_sz
C: 3 F‘rf:;- __.E ¥ r‘.. & _r: = w.____,r‘. .,E.A Irv.g.
- T = .
FE==—=i= KT %~ 1
& Stiick - chen  weit  und heim dann  oh - ne Klang und
by — —— i = =
O ¥ 3 v 3 ¥ 2 % 3 ¥ 3 v 7 ¥ bo be b7 be b be
| ™ = [ ] : —~
gip=—e T, je e jome1* e .y, 3

Abb. 55

Gloria Isabel Ramos Triano: Beiseit

-
= =i 2 i ]
e - L] L L -
Waort bin ich bei seit.
4 —3=
i ——T— —T e e 1 s s Bt e e —— -
¢ be b be ba be be bw be b [ ba b e be hd be b bd ha o bd
sempre piil PP
O P = Ry b g Fl—a L i
Yol z # 4 UJ' — z
-o I I =
[6 | ! I3
e
a1 f
O i e —— I 3 Vi
v bd o _Ld T P B %
! 1 } } S
= - i 5 z §:i:

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6

Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM

via free access



352 KAPITEL 10

Harmonisch und rhythmisch sind die Mittelstimmen an die Randschichten
gebunden. Die ostinate Wechselbewegung in der rechten Klavierhand verlduft
konsequent im 9/8- respektive 6/8-Takt zur Singstimme, sodass nur 12 von
24 Tonen der Singstimme zusammen mit einer der Wechselnoten erklingen.
Nach 3 + 2 + 3 + 2 + 3 (=13) Vierteln beginnt der zweite Teil rhythmisch in ana-
loger Weise, das Absinken um einen Ganzton veridndert aber den harmonischen
Bezug zur Singstimme. Im ersten Teil konsoniert die Singstimme zur Wechsel-
bewegung mit Quarte (a - d’) und Kleinterz (£ — d%), im zweiten Teil dissoniert
sie mit einer der Wechselnoten im Tritonus (as — d?).

Die untere Wechselbewegung ist an den Orgelpunkt angebunden und kon-
soniert im ersten Teil mit kleiner Sexte und Quarte; auch hier dissoniert ab
Takt 6 eine der Wechselnoten zum Orgelpunkt — mit der kleinen Septime
(Fis—e).

Die beiden unteren Stimmen sind polymetrisch zu den oberen angelegt:
Zwar sind auch sie in fiinf >Takte< gegliedert, aber in solche zu 10 + 11 + 10 +
1 + 10 Sechzehntel (= 52 Sechzehntel = 13 Viertel). Die Technik erinnert an
die Talea-Technik der isorhythmischen Motette des Mittelalters, in der teil-
weise sich liberlagernde rhythmische Modelle (= Talea) die Form der Motette
prigen und organisieren. Diese Technik erlaubt die Unabhéngigkeit der
Stimmen untereinander, aber auch die Unabhéngigkeit von rhythmischer und
melodischer Struktur. Beides trifft auch auf Beiseit von Gloria Isabel Ramos
Triano zu. Abgesehen vom allerersten Ton treffen die oberen und die unteren
Schichten kein einziges Mal zusammen. Bei Takt 6, nach zwei Dritteln — wo
auch in der isorhythmischen Motette oft ein Einschnitt erfolgt — wechseln
zwar die drei unteren Schichten die Tonhohen, aber das rhythmische Schema
bleibt sich gleich, und es folgt eine zweite Talea, die allerdings ab Takt g satz-
technisch und nicht etwa tempomif3ig abgebremst wird, so als hétten die iso-
rhythmischen >Réder« die Zéhne verloren und wiirden leerlaufen.

Harmonisch haben die oberen und unteren Schichten im ersten Teil einen
polytonalen Aspekt, weil sie in sich konsonieren, aber gegeneinander scharf
dissonieren, etwa der Orgelpunkt Ais mit beiden Wechselténen des Ostinatos
der rechten Hand: Ais — a (grofle Septime) und Ais — A (kleine None), zudem
auch die Wechselnote dis zur Singstimme mit einer grof3en Septime (dis — d?).

Im zweiten Teil des Liedes bei »Klang« verdndert sich die Harmonik zu
einem ganztonigen Aggregat, in das sogar der letzte Ton der Singstimme
integriert ist (d — e — fis — as — b — c). Einzig die Wechselnote cis in der linken
Hand passt nicht dazu; sie bildet zum Orgelpunkt Fis eine konsonante Quinte
und zum d der Singstimme eine dissonante kleine None.

Ramos Triano interpretiert Beiseit auf eigenstdndige und originelle
Weise: Das lyrische Ich ist nicht in einer rdumlichen Mitte, wie bei vielen
anderen Vertonungen, sondern schwebt gewissermaf3en iiber allem, eingefroren
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 353

auf einem Ton; die zwei zusatzlichen Tonhéhen in der Singstimme (je zwei-
mal ¢! und f?) dienen als Markierungen, mit denen vor allem die Worter
»Stiickchen«, »Klang« und »beiseit« betont werden. Kein Wort wird illustriert,
alle Bewegung ist zum lectio-dhnlichen Vortrag des Gedichts erstarrt; keine
dynamischen Verdnderungen, keine Akzente; einzig mit den Pausen wird
die Deklamation etwas gestaltet. Darunter laufen komplexe Uhrwerke, die
den einfachen Gang in ein Zeitnetzwerk einbinden, Symbol fiir viele andere
Ginge und zugleich fiir die Einsamkeit des zum Einzelton reduzierten Gangs
des lyrischen Ichs, dessen drei Tone d, c und fin keiner der anderen Schichten
auftauchen.

1010 Klaus Oldemeyer: In meinen Ohren ... (2001)

Vierzig Jahre lang war Klaus Oldemeyer (*1941) Klavierprofessor an der Hoch-
schule fiir Musik Koln, von 1993 bis zu seiner Emeritierung 2007 auflerdem
Dekan des Fachbereichs 1, wozu neben den Tasteninstrumenten auch
Dirigieren, Musiktheorie und Komposition gehorten. Den komponierenden
Pianisten zeichnet aus, dass er die »unselige Trennung von Produktion und
Reproduktion [...] immer aktiv aufzuheben versucht« hat.2

Es gehort mit zum Schicksal grofSer Padagogen, dass sie iiber ihre lang-
jahrige Wirkungsstétte hinaus wenig bekannt sind und ihr Ansehen vor allem
durch ihre Studentinnen und Studenten weiterlebt. So wurde ich auch von
einem seiner ehemaligen Studenten, dem Sénger und Komponisten Martin
Wistinghausen, auf Oldemeyers Walser-Vertonungen aufmerksam gemacht.
Klaus Oldemeyer beschiftigte sich zweimal mit Walser: 2001 komponierte
er einen Zyklus von vier Liedern, den er In meinen Ohren ... nannte und der
mit einer Beiseit-Vertonung endet. 2006 setzte er Wiegen (SW 13, 12) ans Ende
seines Drei-Lieder-Zyklus; es ist ein extremes Stiick, weil Oldemeyer es in reiner
Diatonik vertont, nur die weifSen Klaviertasten verwendet und sich inter-
vallisch weitgehend auf Quinten beschrinkt. Die Singstimme singt immer die-
selbe dorische Tonleiter (das Hexachord von £ bis d), fiinfmal abwérts und zum
Schluss bei »wohl in den Traum hinein« einmal aufwirts — es ist eine Musik,
die mit minimaler und zunehmend erléschender harmonischer Energie eine
zauberhafte Wirkung entfaltet.

Fiir Beiseit findet Oldemeyer einen wunderlichen Weg, indem er ein Mini-
drama aus dem Gedicht macht. »Gemiéchlich schlendernd« ist die Tempo-
bezeichnung des Liedes; schon in der Klaviereinleitung wird kein schwerer
Gang angekiindigt. So wird »meinen Gang« mit iibermiitig grofien Intervallen

25  Brief von Klaus Oldemeyer an Roman Brotbeck vom 14.11.2016.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



354 KAPITEL 10

und einem Nonsprung in die Tiefe vertont und dreimal mit abnehmender
Dynamik wiederholt; es entsteht ein »quasi Echo« (Abb. 56, S. 15, 1. System), so
als wére der »Gang« nur der Widerhall seiner Anfangsenergie. Diesen Echo-
Effekt bringt Oldemeyer bei »ein Stiickchen weit« nochmals, hier allerdings
schon mit weniger dynamischer Energie (vgl. Abb. 56).
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21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 357

Uberraschend ist die Losung bei »und heim«: Dieses wird zwar auch wieder-
holt, aber nur zweimal und ohne Echo-Effekt, sei es, weil der Gesang auf der
tiefen dynamischen Pianostufe gar keinen Widerhall mehr bewirken kann, sei
es, weil das lyrische Ich mit den Oktavspriingen nun >bei sich« angekommen
ist. Die rechte Hand des Klaviers affirmiert diese Oktaven mit reinem C-Dur. Es
wire eine reichlich naive Losung, wenn dazu nicht die linke Hand dissonierend
den chromatischen Komplementéirraum ausschreiten und das >C-Dur-Heimc«
als bescheidene Illusion ausweisen wiirde.26

Wie schon Giinther Buhles ldsst auch Oldemeyer »ohne Klang und Wort«
nur noch sprechen. »Bin ich beiseit« wird mit einer absteigenden Linie von
iiberméfligen Dreikldangen dargestellt. Mit den vier iiberméf3igen Dreiklédngen
des Halbtonsystems?” konnte der ganze chromatische Tonraum ausgeschritten
werden, aber Oldemeyer vermeidet diese >Totalitét¢, denn der Dreiklang a-cis-f
fehlt. Dafiir dreht sich die Bewegung um den Dreiklang b6-d-ges/fis, der »bin,
ich« und »[bei]seit« verbindet und das Beiseit-Ende wie in einer eigenen Welt
verschliefit.

1011 Bruno Karrer: Walser I-111 (2006)

Der Sankt Galler Komponist und Musiktheoretiker Bruno Karrer wurde an
Robert Walsers Todestag, am 25. Dezember 1956, geboren. Zu seinem eigenen
50. Geburtstag wagte er es, sich erstmals mit Robert Walser auseinanderzu-
setzen. Es entstand ein umfangreiches Projekt aus drei Zyklen mit Walser I —
Das alles fiir Sopran oder Tenor und Akkordeon, Walser II — Abendschnee fiir
Sopran und/oder Tenor, Violine und Akkordeon sowie Walser I1I - So durch die
Bdiume fallt fir Tenor oder Sopran und Violine.

Bruno Karrer, der urspriinglich Gitarre studierte, misstraute als Komponist
schon frith der virtuos-komplexen Avantgarde und versuchte, mit ostentativ
einfachen und doch streng konstruktiven Mitteln musikalische Verdichtungen
zu erreichen. Auch die Walser-Zyklen sind dieser arte povera-Asthetik
verpflichtet.

Die Singstimme deklamiert iiber weite Strecken in einfachen Vierteln und
kleinen Intervallschritten; es entsteht der Gesamteindruck eines monotonen

26  Seit Alban Berg in der Oper Wozzeck den C-Dur-Dreiklang mit dem >Lohn« identifiziert,
den Wozzeck fiir die medizinischen Versuche bekommt, die der Doktor an ihm veriibt,
ist C-Dur zur negativen Chiffre geworden. Eine naive Verwendung von C-Dur, die diesen
Hintergrund ausschlief3t, ist fast nicht mehr moglich.

27 Es sind die Akkorde c-e-gis, cis-f-a, d-fis-ais, es-g-h.
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358 KAPITEL 10

syllabischen Psalmodierens, bei dem >heiliger< Text vorgetragen wird. Jede
Form von Illustration wird gemieden, keine Exklamationen werden gesetzt,
nichts wird gesprochen und nichts mit dramatischer Gestik hervorgehoben,
die Dynamik ist statisch und auch die Versrhythmik und die Reime von
Walsers Texten werden nicht sonderlich beachtet. Wenn man sich allerdings
auf diese unspektakuldre Musik einlésst, wird die kleinste Abweichung von
dieser Psalmodie bedeutungsvoll, zum Beispiel eine einzelne Punktierungs-
figur, eine kurze vierteltonige Skala, einfache Achteltriolen. Zwei auf einer
Silbe gesungene Tone sind schon fast eine Sensation. Der Komponist, Musik-
kritiker und Musikpéddagoge Charles Uzor beschreibt es folgendermafien:

Die Musik ist schlicht aber dringlich, sie nimmt den Worten nichts, unterstreicht
nicht, bleibt fern aller Alliiren und gibt einen personlichen Zugang zu den
Gedichten. [...] Karrer geht minutiés und behutsam vor. Jede Miniatur wird aus
einer Formidee gestaltet, mit einer Klanglogik, die auch konventionelles Horen
verfithrt.?8

Belebt wird der Gesang durch die Instrumentalbegleitungen, die vor allem
im mittleren Teil stark ausgebaut sind, allerdings verzichtet Karrer auch hier
auf Illustration oder Textausdeutung, vielmehr legen die Instrumente einen
Grundton, mit dem in jedem Lied die >Aussagen«< der Singstimme grundiert
werden. Fiir diese >Aussagenc< hat sich Karrer die Mittel selbst stark beschrénkt:
Er kann mit der Melodie, den Abschnittsbildungen, der metrischen Struktur,
der Agogik und der Tonauswahl — quasi dem Tonalphabet — kompositorisch
arbeiten. Bei dieser Tonauswahl haben die Zahlen 7 und 8 eine konstitutive
Bedeutung. Sie lassen sich schon in der Grof3form nachweisen: Walser I und
Walser I enthalten acht Lieder, Walser I11 sieben, insgesamt also 23 Miniaturen.

Walser I enthilt noch eine weitere Kombination von Sieben und Acht, denn
dieser erste Zyklus besteht aus acht Miniaturen, aber nur sieben Texten, weil
der Beiseit-Text zweimal vertont wird. Im Unterschied zu Urs Peter Schneiders
Doppelvertonung dieses Gedichts ist hier nicht die Unterschiedlichkeit,
sondern die Ubereinstimmung bemerkenswert, denn die beiden Vertonungen
gleichen sich aufs Haar; auch wegen der statischen Begleitung des Akkordeons
nimmt man die zweite Beiseit-Vertonung als Wiederholung wahr. Und bei
Beiseit I liegt der Verdacht nahe, die Séngerin habe gepatzt (vgl. Abb. 57) und
irrttimlich »ich mach’« statt »ich mache« gesungen.

28  Uzor: Walser-Zauber, S. 10.
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Tatséchlich ist es aber Bruno Karrer selbst, der es gewagt hat, in Robert Walsers
Vers einzugreifen und das Wort »mache«in »mach’« zu elidieren. Poetologische
Griinde kann diese Elision nicht haben, denn sie zerstort gerade Walsers
strenge Form von vier sechssilbigen Versen. Neben dem Bestreben, mit dem
saufmunterndenc< Dreivierteltakt eine metrische Irritation zu kreieren, liegt
der Grund dieser provokativen Elision vermutlich im erwihnten hintergriindig
wirksamen Zahlenkonzept. Durch die Elision enthilt das Lied genauso viele
Silben wie der dreiteilige Zyklus insgesamt Lieder aufweist, ndmlich 23. Auch

in der Struktur von Beiseit I mit vier klar getrennten Abschnitten tauchen die

Zahlen Acht und Sieben (5 + 2) erneut auf:
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Ich mach’ meinen Gang; 5 Silben 4 Tonhohen

der fiihrt ein Stiickchen weit / und heim; 8 Silben 3 Tonhohen (1 Tonhhe neu)
dann ohne Wort / und Klang bin ich 8Silben 5Tonhohen (4 Tonhéhen neu)
beiseit. 2 Silben 2 Tonh6hen (1 Tonhdhe neu)

In den Abschnittsbildungen setzt sich Karrer tiber die Versstruktur von
Walsers Gedicht hinweg und etabliert ein achtsilbiges System, das in den
Binnenstrukturen die Fibonacci-Folge (1-1-2-3-5-8...) aufscheinen lisst. Diese
Fibonacci-Folge bestimmte schon die Platzierung der Beiseit-Lieder innerhalb
von Walser I auf der fiinften und achten Position.

Insgesamt verwendet Karrer in Beiseit acht Tonhdhen (c, f fis, g, gis, a, b,
h), die sich auf den Rahmen einer kleinen None (4 - ¢?) beschridnken. Das
enharmonisch verwechselte fisis zu Beginn des Liedes ist als g mitgezihlt. Mit
der auffilligen Schreibweise fisis statt g will Karrer zum dominierenden e-Moll
(Dezime E - g im Akkordeon und / als erster Ton der Singstimme) einen Gegen-
pol auf gis andeuten. Das fisis wird allerdings im temperierten System realisiert
und auf eine enharmonische Schirfung wird verzichtet.? Sie hitte eine
irritierende Schwebung zum g des Akkordeons ergeben und das >Eigene« dieses
Ganges des lyrischen Ichs betont. Dadurch, dass bei Karrer die Singstimme mit
fisis’ und das Akkordeon mit g um eine Oktave verschoben die gleiche Ton-
héhe spielen, wird das Spezielle dieses Ganges zu etwas >Gedachtems, eher
auf dem Papier als in der klanglichen Realitit Vorhandenem, was auch eine
Aussage ist: Das lyrische Ich imaginiert zwar einen vermeintlich anderen Ton
als das Akkordeon, in Wahrheit klingt er aber gleich.

Die Unterschiede zur zweiten Beiseit-Vertonung von Bruno Karrer, die
seinen ersten Walser-Zyklus abschlieflt, sind zwar minimal, aber von ent-
scheidender Bedeutung, und sie manifestieren sich alle schon in den ersten
Takten (vgl. Abb. 58). Wahrend im ersten Beiseit der einzige oktavierte Ton des
Liedes mit 4! erst ganz am Schluss beim zweiten »ich« erreicht wird, ist diese
Oktavierung bei der zweiten Vertonung schon in den ersten vier Ténen der
Singstimme gegeben; und 4! wird in Version 2 klar zum Ich- und Schicksalston:
»ich ma[che]«, »[bin] ich« und »bei[seit]«.

Das zweite Beiseit zeigt sich auf diese Weise als das entschiedenere; der
Gang ins >Beiseit« ist hier vollzogen. Nach dem ersten Beiseit herrscht noch
Schockstarre »reglos bleiben bis zum Folgenden!« (Abb. 57, T. 164); das Beiseit

29  Zum Beispiel um 16 Cent, indem er in harmonisch gis-Moll von e aus eine natiirliche
kleine Terz (6/5 = 316 Cent) zugefiigt hitte, was fiir fisis in Bezug auf ¢ (= Null) die absolute
Tonhohe von 716 Cent ergeben wiirde, statt des gleichstufig temperierten g respektive fisis
von 700 Cent. Cent ist die heute tibliche Maf3einheit fiir Intervalle: Eine Oktave hat 1200
Cent, ein dquidistanter Halbton 100 Cent.
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Abb. 58 Bruno Karrer: Beiseit IT

der zweiten Version wird im Parlando und freier vorgetragen, fillt aber mit dem
Tritonus im #dchzenden Subkontrabass-Register des Akkordeons zusammen.
Auch von der Tonverteilung >stimmt«< das zweite Beiseit: Zwolf Tone fallen auf
h (7) und g (5); die anderen zwolf Tone fallen auf die verbleibenden sechs Ton-
hohen. Die in der Singstimme fehlenden chromatischen Tone cis, d, es und e
kommen alle in der Akkordeonpartie vor, die in der Anzahl und Gruppierung
von fiinf und dreimal sechs (= 23) Ténen die Strukturzahl des gesamten Zyklus
in beiden Beiseit-Vertonungen aufrechterhilt. Fiir die Vertonung des Wortes
»beiseit« findet auch Bruno Karrer eine spezielle Losung, erklingt hier doch
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362 KAPITEL 10

das zuvor vermiedene b. Eigentlich ist das Lied mit sieben chromatischen Ton-
héhen komponiert, die sich alle innerhalb der Quinte f - ¢ befinden. Das b
erweitert die Reihe auf acht Tonh6hen und durchbricht das System der sieben
Tone; zugleich ist es aber auch der letzte fehlende chromatische Ton in dieser
Quinte und vervollstindigt diese somit. Nicht zuletzt steht das 6 harmonisch
im Tritonus-Verhéltnis zum e-Moll des Liedanfangs. Das alles wird von Karrer
unaufgeregt in die Figur eines chromatisch absteigenden Seufzers gefasst.

Erwihnt sei noch, dass Bruno Karrer 2009 als Paraphrase der Walser-Zyklen
ein monumentales Klavierstiick von 30 Minuten Dauer komponierte, das
die Motive aufnimmt, erweitert, moduliert und in verschiedenste stilistische
Zonen fiihrt.

Die Fantasie ist ein Arrangement dieser drei Zyklen fiir Klavier solo, gekiirzt und
wo notig erginzt — ohne die Worte vielleicht umso sprechender? — Jedenfalls
brauchte ich die Fantasie, um mich von Walser und vom »Walsern« wieder losen
zu konnen.30

1012  Daniel Fueter: fort und fort (2008)

Zum Abschied von Karl Scheuber als Dirigent des Schwulen Ménnerchors
Ziirich (schmaz) komponierte Daniel Fueter eine Kantate mit Texten von
Robert Walser, Werner Lutz und Thomas Hiirlimann fiir Mannerchor und fiir
das Engadiner Volksmusikensemble Ils Frinzlis da Tschlin,3! damals noch in
der alten Besetzung mit Kornett.

Karl Scheuber (*1943) zéhlt zu den fithrenden Schweizer Chordirigenten
und ist eine prigende Figur des Ziircher Musiklebens. Aus einem durchaus
demokratischen Verstdndnis heraus arbeitete er begeistert mit Laien und
scheute sich nicht vor der Kdrrnerarbeit, welche die Einstudierung gerade
grofler Chorwerke fiir einen Laienchor bedeutet.

Daniel Fueter war ein frither Forderer des 1990 gegriindeten Schwulen
Minnerchores: Nur drei Wochen nach der Chorgriindung kam der Schmaz
bereits zu einem Engagement im Schauspielhaus. Fiir das Stiick Der letzte
Gast von Thomas Hiirlimann brauchte Fueter einen qualitativ hochstehenden

30  Karrer: [Einfithrung zum Konzert vom 27.11.2009 im Pfalzkeller St. Gallen], S. 2.

31 Fiir IIs Franzlis da Tschlin haben auch andere Komponisten der zeitgenossischen Musik
Werke komponiert. Wihrend sich Martin Derungs mit Vistas chi’s miidan [(An)-sichten,
die sich verdndern] und Urs Peter Schneider mit Sechs Etuden aus dem Zyklus »Meilen-
steine« fiir fiinf Volksmusiker kaum auf die Idiomatik der Volksmusik einlieflen, geht
Daniel Fueter in fort und fort klar von diesen Idiomen aus.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



21 VERTONUNGEN DES GEDICHTS BEISEIT 363

Minnerchor. Es waren nur drei kleine Lieder von einigen Minuten Dauer, doch
dieser Einsatz verhalf dem Schmaz zu einem gldnzenden Auftakt.32

Den kecken Namen »Schmaz« legte sich der Schwule Ménnerchor iibrigens
erst zu, als er 1991 am Schweizerischen Gesangsfest in Luzern nicht unter
seinem eigentlichen Namen auftreten durfte. Das Wortchen »schwul« storte
die Verantwortlichen.

2o zog sich Karl Scheuber nach zwanzig Jahren von der Leitung des
Schmaz zuriick. Er hatte in dieser Zeit den Chor nicht nur als seriésen Ménner-
chor etablieren konnen, sondern das konservative Image des Ménnerchors
grundlegend verdndert. Daniel Fueters Kantate fort und fort reflektiert diese
Entwicklung und ist mit dem Gebetchen von Werner Lutz auch eine witzige
Hommage an Karl Scheuber:

Herr. Lass wachsen
ein einziges griines Haar
auf meinem Haupt

dann werden Karl

und seine Kollegen sagen:
Wir haben ihn unterschitzt
diesen Kerl.33

Vor diesem Hintergrund wird deutlich, weshalb die Beiseit-Vertonung von
Daniel Fueter die unbeschwerteste und humorvollste der hier besprochenen
Kompositionen ist. Der Chortradition verpflichtet ist auch die Wiederholung
des Textes, der ein erstes Mal nur von den zweiten Tenoren und den ersten
Bissen, dann von allen Stimmen und schliefilich als Reprise wieder nur von
den Chorstimmen Tenor 2 und Bass 1 vorgetragen wird:

Eine Art Volkston war gegeben. Den — dachte ich — mit der dusserlichen Einfach-
heit der Texte verbinden zu konnen. Die Vertonung kann nicht den Anspruch
erheben, die grossen Dimensionen des Walser-Textes auszuloten. Abschied
war das Thema, und wihrend der letzte Text von Hiirlimann den Lebensbogen
beschreibt, habe ich den Walser auf das Bild des Lebenskreises reduziert: Fort-
gehen und heimkommen. Deshalb auch die Textwiederholung, was ich mir
selbst zumeist verbitte.34

Wie schon bei seiner Filmmusik zu Walser (vgl. Kap. 8.3) spielt Fueter auch bei
fort und fort geschickt mit rhythmischer Varietat: Nach einer vertrackten Ein-
leitung im 5/8-Takt schafft er Differenzierung vor allem mit Taktwechseln und

32 Dworschak: Erfolgreicher Kampf gegen Vorurteile, S. 13.
33  Fueter: fort und fort, S.13—23.
34  E-Mail von Daniel Fueter an Roman Brotbeck vom 28.05.2020.
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genauer Platzierung des homophonen Chorgesangs in die metrische Struktur.
Er wechselt zwischen 2/4- und 6/8-Takt und bringt damit ein feines und leicht
irritierendes >Schiitteln< in den Vortrag. Das zeigt sich schon am Ende des vier-
stimmigen Chorteils, im Ubergang in die nur von den Streichern begleitete
Wiederholung des zweistimmigen Teils. Fueter schlief3t ohne Unterbruch und
Vorbereitung an; die pfiffige und mit Flatterzunge des Kornetts vorbereitete
Kadenz wird nicht ausgekostet, bruchlos geht es mit den Taktwechseln weiter
(vgl. Abb. 59). Es bleibt die Spannung zwischen der >Wir«-Form des Ménner-
chors und der >Ich«Form des Beiseit-Gedichts. Daniel Fueter erklirt es so:
»[N]atiirlich war der schmaz damals immer noch >beiseit< und so weht auch
das Thema Einsamkeit durch den Minizyklus.«35
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Abb. 59 Daniel Fueter: Beiseit aus fort und fort, S. 10
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1013 Martin Wistinghausen: Spuren (2010/11) und drei Beiseit
(20105 2015/16)

Martin Wistinghausen (*1979) hat sich als Sdnger und Komponist intensiv mit
Robert Walser auseinandergesetzt: Als Sanger brachte er schon 2001 In meinen
Ohren ... von Klaus Oldemeyer zur Urauffithrung. Das war der Ausloser fiir die
eigene Auseinandersetzung mit Walsers Gedicht:

»Beiseit« habe ich durch die Vertonung von Klaus Oldemeyer kennen gelernt,
das Gedicht ging mir nicht mehr aus dem Kopf und Jahre nach der UA der
Oldemeyer-Lieder habe ich es dann selbst bearbeitet.36

Martin Wistinghausen ist Sdnger und Komponist, hat beide Ficher
studiert — Gesang beim legendidren Bassisten Kurt Moll und bei Rudolf
Piernay, Komposition bei Ulrich Leyendecker sowie bei Adriana Holszky am
Salzburger Mozarteum. Wistinghausen hat mit seiner Bassstimme wesentlich
zur >Vertiefung« der musikalischen Walser-Rezeption beigetragen, denn lange
Zeit dominierten hohe Stimmlagen die Walser-Vertonungen — Tenore, Frauen-
stimmen und Kontratendre. 2012 sang er die Urauffithrung von Schneien von
Erich S. Hermann, einem Studienkollegen aus der Leyendecker-Klasse in
Mannheim (vgl. Kap. 8.6.3).

2017 und 2018 gestaltete Wistinghausen gemeinsam mit Ulrich Eisenlohr,
Professor fiir Liedbegleitung an der Kolner Musikhochschule, Konzerte, in
denen Lieder aus Schuberts Winterreise mit Robert Walser-Vertonungen
kombiniert wurden;37 dabei erklangen auch drei Urauffithrungen: Von Erik
Janson (*1967) zwei 2017 tiberarbeitete Jugendwerke, Wiegen (SW 13, 12) und
Abendlied (SW 13, 42), von Norbert Laufer (*1960) Zwei Lieder fiir Bass und
Klavier3® und von Claes Jasper Biehl (*1979) eine weitere Beiseit-Vertonung
(vgl. Kap. 10.15).

36  E-Mail von Martin Wistinghausen an Roman Brotbeck vom 20.10.2016.

37  Konzerte am 07.10.2017 in der Neanderkirche Diisseldorf sowie am 21.01.2018 in der
Kulturkirche Pax Christi in Krefeld-Oppum mit Walser-Vertonungen von Claes Biehl (UA),
Erich S. Hermann, Norbert Laufer (UA), Erik Janson (UA) und Martin Wistinghausen,
kombiniert mit Liedern aus Franz Schuberts Winterreise D gu (Nummer 1, 2, 3, 4, 7, 11,
18, 22, 20). Bass: Martin Wistinghausen; Klavier: Ulrich Eisenlohr. In Krefeld erklang nur
eines von Erik Jansons Jugendliedern, dafiir von Klaus Oldemeyer das Lied Wiegen.

38  Aufmeine Sinne (SW 13, 45) ist im Klavier harmonisch und in der Singstimme melodisch
von Nonen geprigt; Stille (SW 13,17f.) zeichnet sich durch einen chiastischen Vertonungs-
ansatz aus, indem die Worter »still«, »Stille« und »Trost« im Fortissimo in hoher Lage
gesungen und von satten Klavierakkorden begleitet werden. In den anderen Partien des
Liedes begleitet das Klavier zweistimmig; die rechte Klavierhand verdoppelt die Melodie
der Gesangsstimme in unterschiedlichen Oktavlagen, was einen irritierenden Effekt
ergibt, zumal die linke Hand meist in Gegenbewegung dazu verlduft.
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Martin Wistinghausen hat Beiseit in vier Besetzungsvarianten vertont:
zum einen als selbststidndige und mit Beiseit betitelte Kompositionen fiir Bass
und Instrumentalensemble, fiir Bass und Klavier sowie fiir Frauenstimme
und Klavier, zum anderen integriert in den Liederzyklus Spuren fiir Bass und
Violoncello. Die musikalische Aussage ist in allen Varianten dhnlich.

Der lakonische Charakter und das »sprachliche Verstummen« haben mich
besonders angesprochen. In allen meinen Versionen zieht sich die Musik ja am
Ende vollig zuriick: zunédchst geht die Singstimme ins Sprechen iiber (»ohne
Klang«), schliellich dann ins Fliistern — Silbe fiir Silbe (»und (ohne) Wort).
Auch das Begleitinstrument / die Begleitinstrumente fiihrt / fithren am Ende nur
noch tonlose Aktionen aus.3%

Wistingshausens Beiseit-Versionen lassen sich auf zwei Grundtypen zuriick-
fithren, die im Zyklus Spuren als Beiseit (I) und Beiseit (II) den Zyklus
umrahmen. Auf diesen Zyklus fiir Bass und Violoncello konzentrieren sich des-
halb die folgenden Ausfithrungen.

Neben Walser enthilt Spuren Vertonungen von Ingeborg Bachmann, Ernst
Jandl, Peter Hille und Paul Celan. Es ist eine Auswahl, die der Collage deutscher
Literatur in Alexander Goehrs Verschwindendes Wort (vgl. Kap. 10.14) durch-
aus nahe ist. Die Vertonungen werden bei Wistinghausen allerdings nicht
aneinandergereiht, sondern als Mehrfachvertonungen von Walser und Bach-
mann eng aufeinander bezogen. Der Text von Ingeborg Bachmann wird
viermal unterschiedlich vertont und verbindet wie ein dunkles Rondo den
zehnteiligen Zyklus.

Unter einem fremden Himmel
Schatten Rosen

Schatten

auf einer fremden Erde
zwischen Rosen und Schatten
in einem fremden Wasser
mein Schatten*0

Die Form des Zyklus ist spiegelsymmetrisch um die Achse Jandl/Hille
angeordnet. Walser/Bachmann bzw. Bachmann/Walser bilden den Rahmen.

Robert Walser: Beiseit (I')
Ingeborg Bachmann: Schatten Rosen Schatten [1956] (I)
Ernst Jandl: vor der grossen stille [1975]*

39  E-Mail von Martin Wistinghausen an Roman Brotbeck vom 20.10.2016.
40  Bachmann: Samtliche Gedichte, S. 143.
41 Jandl: Gesammelte Werke. Zweiter Band. Gedichte 2, S. 250.
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Ingeborg Bachmann: Schatten Rosen Schatten (I1I)
Peter Hille: Nacht*?
Ernst Jandl: zur bewdltigung der stille [1955]%3
Ingeborg Bachmann: Schatten Rosen Schatten (11I)
Paul Celan: Es ist gekommen die Zeit**
Ingeborg Bachmann: Schatten Rosen Schatten (IV')
Robert Walser: Beiseit (II)

Wistinghausen lédsst das erste Beiseit in der Mitte abbrechen und in Bach-
manns Gedicht iibergehen: »Ich mache meinen Gang, der fithrt ein Stiick-
chen weit« — »Unter einem fremden Himmel Schatten«. In reziproker Weise
fithrt Bachmanns Text am Schluss des Zyklus in Walsers Beiseit (II) zuriick:
»in einem fremden Wasser mein Schatten« — »Ich mache meinen Gang«. Die
Texte ergeben nicht nur durch dieses Ineinanderflief}en ein dichtes Gewebe:
Bachmanns Gedicht stammt aus Walsers Sterbejahr 1956. Darin verarbeitet sie
die Trennung von Paul Celan,*> der im Zyklus mit einem Gedicht aus Faden-
sonnen (1968) vertreten ist, das Celan am 13. Mai 1967 in der Psychiatrischen
Universititsklinik Sainte-Anne geschrieben hatte.#6 Ernst Jandl wiederum
schafft den Bezug zum Sprachvirtuosen und fanatischen Reimer, quasi zum
»Komponisten<« Walser. Das erste Gedicht von Jandl ist 1955 entstanden, als
Walser noch lebte. Und das kurze Gedicht von Peter Hille (1854—-1904) verweist
auf ein Alter Ego Walsers, das jene Gédnge und Tiefen des Lebens auslotete,
die sich der vorsichtigere Walser eigentlich doch lieber in seinem Zimmer
ausdachte.

Die beiden Anfinge der Beiseit-Vertonungen in Spuren unterscheiden sich
stark. Das er6ffnende Beiseit (I ) beginnt mit insistierenden Tonrepetitionen des
Cellos (vgl. Abb. 60) auf der leeren G-Saite; von der tieferen C-Saite aus wird
zuerst vierteltonig, spater immer ausschweifender glissandiert. Wie bei der
Vertonung von Oldemeyer wiederholt Wistinghausen »mache meinen Gang«
mehrfach, aber nicht als Echo und ohne Melodie, sondern wie eine Sprech-
storung auf dem Ton g; wie unter Zwang werden die Worter »Ich« (dreimal),
»mache« (sechsmal), »meinen« (neunmal) und »Gang« (elfmal) wiederholt.
Beim zweiten Vers wird diese »sprechbereite Katatonie« (vgl. Einleitung) noch
ins Stotternde gesteigert: »der fiihrt ein Stiickchen weit — Stiickchen — Stiickchen
weit — Sti, Stii, Stii, Stiickchen weit — Stiickchen weit — chen weit — weit«.4? Das
Ganze wird begleitet vom wild in alle Richtungen glissandierenden Violoncello.

42 Hille: Ich bin, also ist Schinheit, S. 30.

43 Jandl: Gesammelte Werke. Erster Band. Gedichte 1, S. 619.
44  Celan: Die Gedichte, S. 259.

45  Vgl. May/Goflen/Lehmann: Celan-Handbuch, S. 226f.
46 Vgl. Celan: Die Gedichte, S. 955.

47  Wistinghausen: Spuren, S. 2.
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Beiseit (I') (vgl. Abb. 61) geht von einer dhnlichen Disposition aus und ist doch
in der Wirkung génzlich anders. Das Cello iibernimmt das Tonmaterial des
Beginns von Beiseit (I), ist allerdings ruhiger gesetzt. In der Gesangsstimme
gibt es noch Spuren des >Sprechkrampfs< von Beiseit (I), zum Beispiel in den
tiberhasteten Sechzehnteln von »mache meinen« und »Stiickchen weit,
sonst aber werden die Worter »Gang-(ng)« und vor allem »heim-(m)« auch in
den nasalen Konsonanten lange ausgesungen. Die Singstimme entfernt sich
nur minimal — ein Stiickchen weit — vom g, fithrt aber nach dem dreimaligen
»heim« wieder auf das g zuriick. Dieses dreimal wiederholte »heim« wirkt wie
ein Ausklingen und Abschiednehmen vor dem gesprochenen und vom Cello
nur noch perkussiv begleiteten Schluss.

Von den beiden Beiseit-Vertonungen in Spuren hat Wistinghausen die
spéteren Varianten des Werks abgeleitet. Abgesehen vom fehlenden Schluss
bei Beiseit (I) unterscheiden sich die Versionen durch die Anfinge: In der
Version fiir Bass und Instrumental-Ensemble wird der Anfang von Beiseit
(IT) verwendet, wihrend die Versionen fiir Bass bzw. Frauenstimme und
Klavier von Beiseit (I) ausgehen. Die Version fiir Ensemble bekommt etwas
Beschworendes und Ritualhaftes, das an japanisches No-Theater erinnert; die
anderen Versionen sind bedridngender, weil von den iiberhasteten >Sprech-
storungenc« iibergangslos in die Sprachlosigkeit gefiihrt wird.

1014 Alexander Goehr: Verschwindendes Wort (2015)

Im Alter von drei Monaten verlief§ Alexander Goehr (*1932) mit seinen Eltern
Deutschland in Richtung England. Nach Franz von Papens >Preuf3enschlag«
vom 20. Juli 1932 mit der Entmachtung der preufdischen Koalitionsregierung
unter der Leitung des Sozialdemokraten Otto Braun konnte sich in Berlin die
antisemitische Repression schon vor der nationalsozialistischen Machtiiber-
nahme ausbreiten. So wurde Alexanders Vater Walter Goehr (1903-1960),
Schonberg-Schiiler und Dirigent beim Berliner Rundfunk, wegen seiner
judischen Herkunft entlassen; er emigrierte mit seiner Familie nach England,
nachdem er in Berlin eine vielversprechende Karriere begonnen hatte und
wohl auch mit den ersten Walser-Vertonern James Simon (vgl. Kap. 1) und
Wiladimir Vogel (vgl. Kap. 3) in Kontakt stand.*® In England wurde er zu
einem der fithrenden Dirigenten, der sich nicht nur fiir zeitgenossische Musik,

48  Bei James Simon gibt es im nur fragmentarisch erhaltenen Nachlass keinen Nachweis
eines Kontaktes; in Wladimir Vogels Nachlass gibt es eine Fotoserie aus den Jahren 1946—
1948, in denen Walter Goehr mehrfach mit Vogel abgebildet ist — ein deutlicher Hinweis
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sondern auch fiir Alte Musik und insbesondere Claudio Monteverdi einsetzte.
Nach 1945 pflegte Walter Goehr regen Kontakt zur Schola Cantorum Basiliensis
und deren ersten Lehrern August Wenzinger (Violoncello) und Max Meili
(Tenor). Mit dem Tonhalle-Orchester Ziirich spielte er Monteverdis letzte Oper
L'incoronazione di Poppea auf Schallplatte ein und fithrte das Werk 1955 in
Ziirich auch konzertant auf.*° Am 24. April 1959 leitete Walter Goehr die Urauf-
fithrung von Hanns Eislers Deutscher Sinfonie mit der DDR-Staatskapelle an
der deutschen Staatsoper Berlin — ein hochpolitischer Akt. Alexander Goehr
setzte sich nach dem Tod seines Vaters dafiir ein, dass Eislers Deutsche Sin-
fonie auch in England aufgefiithrt wurde.>° Leben und Schaffen von Alexander
Goehr wurden stark durch die Erfahrungen seines Vaters geprégt, was sich an
der Komposition Verschwindendes Wort besonders zeigt.

Alexander Goehr wuchs in einem musikalisch und intellektuell offenen
Elternhaus auf, geprigt vom aufgekldrten Judentum und vom Widerstand
gegen das >Dritte Reich« Er ist mit der englischen Musikgeschichte eng ver-
bunden, gehorte zusammen mit Peter Maxwell Davies, Harrison Birtwistle und
John Ogdon zur New Music Manchester Group, und doch ist die jiidische Kultur
und die Emigrationserfahrung seiner Eltern in seinem Komponieren bis heute
priasent und taucht in unterschiedlichen Werken auf, was sich auch in vielen
deutschsprachigen Werken zeigt: 1964 vertonte Goehr Gedichte von Kindern
im Konzentrationslager Theresienstadt (In Theresienstadt, ohne Opuszahl),
1967 Gedichte seines Freundes Erich Fried (Warngedichte op. 22) und 1979
begann die Auseinandersetzung mit Franz Kafka (Das Gesetz der Quadrille op.
40). Themen der Antike und des Alten Testaments gewinnen zunehmend an
Bedeutung; 2012 beschiftigte sich Goehr auch kritisch mit Israels Siedlungs-
politik und der Vertreibung der paldstinensischen Bevolkerung (To These Dark
Steps. The Fathers are Watching op. 90).

Die wichtigsten Auseinandersetzungen mit seiner deutschen Herkunft
sind TurmMusik op. 85 (2010) und die daraus hervorgegangene Komposition
Verschwindendes Wort (2013—2015). Das Thema des Turmbaus zu Babel

darauf, dass sich die beiden schon vor 1933 kannten. Musikabteilung der Zentralbiblio-
thek Ziirich, Mus NL 116, H 8.

49  Vgl. Schuh: Monteverdis letzte Oper. Dass Walter Goehr auch in der Neuausgabe der
Enzyklopadie Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG) kein eigener Artikel
gewidmet ist, erstaunt zwar nicht, denn der Ausschluss von Emigranten, den die alte
MGG schon fast systematisch betrieb (vgl. Brotbeck: Verdringung und Abwehr), wurde
in der Neufassung wacker fortgefiihrt (vgl. Brotbeck: Zur Neufassung der MGG), aber
skandalos bleibt es trotzdem. Zu seinem Vater hat Alexander Goehr ein aufschlussreiches
Interview gegeben, vgl. Royal College of Music: Interview with Alexander Goehr.

50  Vgl. Schebera: Hanns Eislers »Deutsche Symphonie« und ders.: Hanns Eisler, Walter Goehr
and Alexander Goehr.
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bearbeitet Alexander Goehr in deutscher Sprache, so als liele sich die Hybris
des Tiirmebauens nach den Erfahrungen des 20. Jahrhunderts nur in der
deutschen Sprache angemessen behandeln. Er verwendet darin Texte von
Jakob Bohme, Friedrich Diirrenmatt, Franz Katka und der Bibel. Urspriinglich
hatte er noch mehr Texte vorgesehen, »but setting them was postponed, as
the whole conception was too long«.5! So komponierte er 2013 mit den in der
TurmMusik nicht verwendeten Texten Verschwindendes Wort, urspriinglich fiir
Mezzosopran, Tenor und Klavier. 2015 instrumentierte er die Komposition fiir
kleines Ensemble.

Der Zyklus ist ein Beispiel fiir Alexander Goehrs aufgelichteten Spatstil,
der auch die Auseinandersetzung mit der venezianischen Oper zeigt, die ihm
schon von seinem Vater in die Wiege gelegt wurde. So werden die Instrumente
(Flote, Englischhorn, Klarinette/Bassklarinette, Horn, Klavier, zwei Violinen
und Viola) in Verschwindendes Wort nicht in der Koloristik seines Lehrers
Olivier Messiaen behandelt, die in Goehrs Frithwerk omniprésent ist, sondern
wie im Barock als Register, das mit einer bestimmten Instrumentalfarbe eine
ganze Arie prigt.

Das zeigt ein Uberblick der Besetzungen zu dem zwélfteiligen Zyklus, der
aus fiinf Instrumentalstiicken (Preludes), drei Duetten und je drei Sololiedern
fiir Mezzosopran respektive Tenor besteht.

4,;7‘% 2
RO %
A\G\Qﬁ & C"90 2 47/100
BN AN ENIND
N\ NN\ NGNS
Prelude 1 Instrumental
Der Baum — die Natursprache [J. Béhme
Adams erstes Erwachen Maler Mller
Prelude 2 Instrumental
Von einem Land |. Bachmann
Prelude 3 Instrumental
Prelude 4 Instrumental
Sonett an Orpheus I, 17 R. M. Rilke
Ihr Worte auf! |. Bachmann
Das Wort bleibt ungesagt 0. Mandelstam
Prelude 5 Instrumental
Endstlick R. Walser

Abb. 62 Uberblick der Besetzungen in Goehr: Verschwindendes Wort
51 Goehr: Verschwindendes Wort, [Vorwort, S. 3].
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Auch innerhalb der einzelnen Teile nach Texten von Bohme bis Walser wird das
Komponieren mit Instrumentalregistern beibehalten; so besteht der Mittelteil
des zweiten Preludes aus einem langen Klaviersolo, und der fiinfte Teil Von
einem Land wird zuerst nur von den Blésern, spéter nur von den Streichern
und erst zum Schluss von allen Instrumenten auf8er dem Klavier begleitet.52

Die literarischen Kontexte, in die Alexander Goehr als englischer
Komponist mit deutscher Herkunft Robert Walser stellt, sind spannend, weil
der klassische Kanon von Goethe, Hélderlin und Eichendorff etc. umgangen
wird: Zuerst der frithe Mystiker und Philosoph Jakob Bohme (1575-1624), ver-
folgt wegen Héresie, dann der Sturm-und-Drang-Dichter, deutschromische
Maler und Kupferstecher Johannes Friedrich Miiller (1749-1825) alias >Maler
Miiller< oder >sTeufelsmiillers, schlief8lich die Walser-Zeitgenossen Rainer Maria
Rilke (1875-1926) und Ossip Mandelstam (1891-1938), bei dem Goehr immer
auch den deutschen Ubersetzer Paul Celan (1920-1970) erwihnt, den mit Inge-
borg Bachmann (1926-1973), deren Texte im Zyklus den breitesten Raum ein-
nehmen, eine wechselhafte Beziehung verband.>3

Walser ist an den Schluss gesetzt und mit dem Titel Endstiick versehen (vgl.
Abb. 62). Uberraschenderweise wiihlt Goehr gerade beim Ich-Gedicht Beiseit
die Form des Duetts. Da drei der sieben Texte (Bohme, Rilke und Bachmann 1)
»ich-los« sind, wirkt dies noch auffalliger.

Schaut man allerdings auf den Schluss des Stiicks mit dem im Einklang
von Tenor und Sopran gesungenen g kommt man nicht darum herum, an
eines der berithmtesten Liebesduette der Musikgeschichte zu denken: Pur
ti miro, das >Endstiick« von Monteverdis Lincoronazione di Poppea, das auch
im Einklang auf g endet und das Alexander Goehr durch die Schallplatten-
aufnahme seines Vaters frith kennengelernt hat. Tatsdchlich entdeckt man
viele musikalische Figuren der Barockoper: Zu Beginn des Duetts mit dem
zweimaligen »Ich mache meinen Gang« das Initium des Soprans und den
im Umfang erweiterten und leicht verzierten Respons des Tenors, beide von
grof3en Terzen dominiert. Dann singen sie gemeinsam weiter: Zuerst bewegen
sich die Stimmen bei »der fiihrt ein Stiickchen weit« bis zur Undezime aus-
einander, dann folgt die Retraktion und die Intervalle zwischen den Stimmen
werden immer enger (in den eckigen Klammern sind die Anzahl Halbtone
angezeigt): »und« [10] »heim« [9], »dann« [8] »oh-[7]ne« [6] »Klang« [4]. All
das erklingt im beschwingten 6/8-Takt, was diese Beiseit-Vertonung zu einer

52 Einzelne Teile von Schwindendes Wort sind Hommagen an Goehrs damals kiirzlich ver-
storbene amerikanische Komponistenkollegen Milton Babbitt ({20mu), Elliott Carter
(F2012) und Gunther Schuller (+2015).

53 Vgl Bottiger: Wir sagen uns Dunkles.
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leichten und fast >befreiten< macht. In seiner Einfithrung zum Werk erwahnt
Goehr explizit »the inscription on the tomb of Robert Walser«.5* Grabsteine
sind Rufe an die Lebenden: Bei einem Komponisten wie Alexander Goehr, der
sich musikalisch auch mit der griechischen Antike auseinandersetzt, kommt
einem unwillkiirlich der berithmteste musikalische Grabstein der Musik-
geschichte in den Sinn, das Seikilos-Epitaph aus der Spétantike. Der tote
Seikilos ruft die Vorbeiwandernden auf, nicht zu lange zu trauern, es bleibe nur
eine kurze Frist zu leben und das Ende bringe die Zeit von selbst.55 Uber den
griechischen Buchstaben der runden Séule ist in altgriechischer Notation eine
Melodie — meist ebenfalls im 6/8-Takt transkribiert — in den Stein geschlagen.
Das Beiseit-Gedicht als Paraphrase des Seikilos-Liedes — das bringt Robert
Walser in weite (musik-)historische Kontexte.

Schon fast ironisch wirkt bei Takt 5 im Endstiick der fragmentierte
Dominantnonakkord (mit tiberméfiger None) des-f-(as)-ces-e des Klaviers,
was harmonisch auf ges/fis verweist und wechseldominantisch auf g bezogen
werden konnte. Die letzten Worter »bin ich beiseit« werden nur mit wenigen
Tonen dargestellt. Der Tenor verfiigt iiber drei Tone (d, f g), der Sopran iiber
vier (b, ces, f, g); weil fund g in beiden Stimmen vorkommen, ergibt dies ins-
gesamt fiinf Tone. Fast alle Melodien sind Kombinationen und Umbkehr-
varianten des Pur ti miro-Motivs mit aufsteigender Sekundbewegung und
Quartfall. Beide Stimmen singen nun in engster Lage, das erste »beiseit« endet
noch auf einer Dissonanz; erst beim zweiten »beiseit«, das vom Sopran unver-
dndert wiederholt wird, kommt es dank einer minimalen Umstellung der Téne
im Tenor zum einzigen Einklang des Stiicks — dem letzten Ton. Der Beiseit-
Schluss als Einklang und Symbol fiir eine Welt >ohne Klang und Wort< oder mit
Goehrs Werktitel fiir >verschwindendes Wort<. Der Einklang auch als das Ende
der Ambivalenz?

Die Nidhe zum Schluss von Lincoronazione di Poppea 6ffnet Abgriinde, denn
das Schlussduett Pur ti miro wird von Verbrechern angestimmt: von Nero und
Poppea. Auf dem Weg ins Abseits ihres Liebesfests haben sie alles Stérende
aus dem Weg gerdumt. Vertreter des Regietheaters haben in den vergangenen
Jahrzehnten ganze Badewannen mit roter Farbe gefiillt, um auf diesen
unmoralischen, ja >falschen< Schluss hinzuweisen, aber Monteverdis Musik
bleibt davon unberiihrt;5¢ ihre Schénheit wischt die Liebenden schon nach
wenigen Sekunden von aller Schuld rein.

54  Goehr: Verschwindendes Wort, [Vorwort, S. 3].

55  Pohlmann/West: Documents of ancient Greek music, S. gof.

56  Zur vieldiskutierten Frage, ob Monteverdi das Duett selbst geschrieben hat, vgl.
Krummacher: »Pur ti miro« — Monteverdi zugeschrieben?
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1015 Claes Jasper Biehl: Beiseit (2017)

In Zusammenhang mit dem Schubert-Walser-Projekt®” von Martin
Wistinghausen ist 2017 eine weitere Beiseit-Vertonung entstanden, die noch-
mals neue Aspekte zeigt. Claes Jasper Biehl (*1979) hat sich bei den durchaus
unterschiedlichen Kompositionslehrern York Holler und Clarence Barlow
(auch Klarenz Barlow) ausbilden lassen; der eine ist interessiert an Grund-
gestalten, aus denen er wie Formeln die Musik entstehen lassen kann, der
andere an Computermusik und ihren metamorphosierenden Prinzipien.
Ein besonderes Interesse hat Biehl an Mikrotonen, iiber die er 2011 am Royal
College of Music London auch promovierte.

Wie in Heinz Holligers Beiseit stellt auch Claes Jasper Biehl die Gesangs-
stimme in einen leeren Raum zwischen extremen Randlagen:

Ein Aspekt, der fiir das Stiick sehr wichtig war, ist die deutliche Registertrennung
innerhalb des Klavierparts (linke Hand in der tiefsten, rechte Hand in der
hochsten Lage). Das Verharren in den Extrembereichen bei gleichzeitigem Aus-
sparen der Mittellagen er6ffnet einen geradezu iibergrofien Raum, in den das
Subjekt hineinstoft und >seinen Gang macht«.58

Biehls Beiseit beginnt mit einem Faustschlag auf den einzigen Klavierton,
auf dem das ohne Kollateralschlidge auf benachbarte Tasten moglich ist, dem
tiefsten B des Klaviers, das als einzelne schwarze Taste isoliert ist, weil das
Klavier iiber das tiefe As nicht mehr verfiigt (vgl. Abb. 64). Dazu erklingt ein
»Quartenakkord«< mit zwei Tritoni (as — d — g — cis - fis), dhnlich dem mystischen
Akkord von Aleksandr Skrjabin, der in enger und dissonant geschirfter Lage
gesetzt ist.

Der Faustschlag zu Beginn soll, abgesehen von seinem abstrakten Impuls-
charakter, eine Art Gegenwirtigkeit erzeugen, ein plétzliches Hier und Jetzt,
auch als Ausdruck des Prisens in Walsers Gedicht.5?

Dieses Pridsens entwickelt sich zogerlich, denn es beginnt mit einem
faustisch sinnierenden Singer-Ich, das tiber seinen bisherigen Gang des-
illusioniert nachdenkt: zuerst mit dem tonlosen Repetieren des Frikativ-
lautes f (T. 1f.) — in den Spielanweisungen steht dazu »Frosteln« —, dann mit
dem wegen der Pianissimo-Dynamik entfernt wirkenden Glockenklang (T. 3)

57  Konzert vom 07.10.2017 in der Neanderkirche in Diisseldorf; siehe Ausfiihrungen zu
Beiseit von Martin Wistinghausen in diesem Kapitel.

58  E-Mail von Claes Jasper Biehl an Roman Brotbeck vom 29.09.2020.

59  E-Mail von Claes Jasper Biehl an Roman Brotbeck vom 23.09.2020.
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Beiseit
fiir Bass und Klavier

(2017) Musik: Claes J. Biehl
Text: Robert Walser
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in hoher Klavierlage, schlief}lich mit dem gesummten »m« (T. 6f.) — »wie in
Gedanken« — und dem Glissando auf »ah« (T. 9) — laut Spielanweisung »bis
zum tiefstmoglichen Ton«.

Kélte und Kargheit dominieren dabei das Klanggeschehen, gelegentlich unter-
brochen von Erinnerungsfetzen. Bei Letzteren handelt es sich nicht um konkrete
Zitate, sondern eher um Assoziationen an Bekanntes, am deutlichsten wahr-
nehmbar vielleicht anhand der biharmonischen Vierklange in Takt 10.60

Nach solchem Vor-Gang wird das eigentliche Beiseit-Gedicht tatsdchlich zum

letzten, »immer zogerlich, stockend« (T. 11) gefithrten Gang, den der Sdnger
zum Schluss alleine geht: »bin ich beiseit« wird ohne Klavierbegleitung
»zunehmend gehaucht, aber durchaus auch befreit gesungen.

Claes Jasper Biehl hatte in Erwédgung gezogen, Claude Debussys Des pas sur

la neige®! zu zitieren — wie Christophe Schiess in Hibernation (vgl. Kap. 11.21) —
»diese Idee dann aber wieder verworfen, auch um ein solch kurzes Werk nicht
noch mit einer zusétzlichen Ebene zu iiberfrachten.«%2 Dieser Hinweis zeigt,

wie Robert Walser bei unterschiedlichen Komponisten dhnliche Assoziationen

auslost. Die mannigfachen Losungen, die aus solchen Assoziationen ent-

stehen, machen das Faszinierende der musikalischen Walser-Rezeption aus.

10.16

Thomas David Miiller: Beiseit (2020)

Es ist einer gliicklichen Fiigung zu verdanken, dass diese jiingste Beiseit-
Vertonung hier iiberhaupt besprochen werden kann. Bei einem E-Mail-
Wechsel zu Drei Lieder von Thomas David Miiller (vgl. Kap. 11.15.6) schickte
mir der Komponist diese Vertonung, die hier erstverdffentlicht wird,

zu — mit folgendem Kommentar: »Wo ich inzwischen gelandet bin mit

Walser komponieren: Beiliegend das (unvermeidliche) Beiseit.« Es ist fiir eine

Amateur-Sangerin geschrieben:

60
61
62

Und weil es mich seit 40 Jahren drgert, dass fast alle meine Versuche fiir Amateure
in der Realisierung misslungen sind, will ich es nochmals wissen. Das Resultat ist
wie es ist: etwas didaktisch leider.

Ebd.
Vgl. sechstes Prélude in Debussy: Préludes. 1er livre.
E-Mail von Claes Jasper Biehl an Roman Brotbeck vom 23.09.2020.
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Unter der lapidaren Anlage des Liedes (vgl. Abb. 65) stecken dhnliche Ver-
spannungen wie in den Drei Liedern, die Miiller fiir das Ziircher Walser-Projekt
geschrieben hatte. Das zeigt sich schon bei der linken Hand des Klavierparts.
Auf den ersten Blick erinnert das an eine erste Klavierstunde, wie sie auch
Walser erlebt haben konnte,®3 als man Fiinftonstiicke wie Alle meine Entlein
mit den fiinf Fingern einer Hand spielen lernte und streng darauf achten
musste, dass alle Fingerchen immer die Tasten beriihren. Bei Miiller ist dies
nun beinahe ins Schmerzhaft-Verspannte gedreht, denn die linke Hand ist
hier an die Tasten »gefesselt«: Vier Finger miissen wihrend des ganzen Liedes
einen Cluster auf den stummen weifien Tasten f-g-a- driicken; deshalb ver-
bleibt nur noch der Daumen, um die Melodie zu spielen, und fiir eine normale
Hand ist das g nur mit einer leichten Uberspannung zwischen Zeigefinger
und Daumen zu erreichen. Es wire ein Leichtes gewesen, diese Tasten mit
einem Gewicht stumm zu driicken und die Hand zu >befreien<. Aber Miiller
will, dass hier der Daumen von Taste zu Taste springen muss — ein Verstof3
gegen alle pianistischen Fingersatzregeln. Das gibt dem Gang auf den weifien
Tasten etwas merkwiirdig Angestrengtes. In der rechten Hand entfaltet sich
in diesem polytonalen Lied eine Gegenwelt: pentatonische Liegekldnge aus-
schliellich auf den schwarzen Tasten.5* Diese haben keine klare Richtung
und sollen neben dem Takt angeschlagen werden, was ihre Ziellosigkeit noch
erhoht. Allerdings verschieben sich die pentatonischen Liegeklinge wihrend
der ersten beiden Verse unbemerkt nach unten und greifen in die Spiellage der
linken Hand bzw. des linken Daumens, der sich bei »Stiickchen weit« neben
der rechten Hand durchschldngeln muss. In dieser engen Lage reiben sich die
beiden Systeme in scharfen Dissonanzen aneinander. Auch die Singstimme
bewegt sich im pentatonischen Raum der schwarzen Tasten und kann sich
daran auch orientieren; rhythmisch und melodisch l4uft sie aber parallel zur
linken Hand.

Die ersten beiden Verse werden mit auf- und absteigenden Bewegungen
identisch realisiert. Mit je vier Tonen in der linken Hand und in der Sing-
stimme schafft Miiller ein einprédgsames, auf und ab pendelndes Modell, das es
ihm erlaubt, im zweiten Teil des Liedes mit verschiedenen Abweichungen von
diesem Modell das Gedicht iibergreifend zu interpretieren. Bei »und heim«
wird das Pendeln gestoppt. Auf »und« singt die Stimme den hochsten Ton ges?;

63  Vgl. die Bemerkungen zu Robert Walsers Klavierstunden in Kapitel 11.21 bei Hibernation
von Christophe Schiess.

64  Es erinnert an die polytonalen Klavierstiicke Nr. 70 Doppelgriffe gegen eine Melodie und
Nr. 105 Spiel (mit zwei Fiinftonskalen) aus dem dritten und vierten Band von Béla Bartoks
Mikrokosmos.
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382 KAPITEL 10

damit wird diese auffillige Elision im Gedicht deutlich hervorgehoben. Bei
»heim« springt die Bewegung in die Sexte g! — es? zuriick, mit der das Lied auf
»ich« beginnt und die auf »bin« in Takt 10 nochmals erscheint. Diese Sexte —
immer mit dem verspannten >Grenzton« g der linken Hand — wird also mit
dem lyrischen Ich und der Heimkehr verkniipft. Nach dieser »Heimkehr« wird
das Modell in zwei unterschiedliche absteigende Ginge gefithrt. Zu »ohne
Klang« verlédsst die Singstimme die Pentatonik und verengt sich zu einem
chromatischen Abstieg. Das Klavier folgt ab Takt 6 von den Tonh6hen her dem
Anfangsmodell und wird nun auf fiinf Téne erweitert; zudem verlangsamt sich
das Schreiten auf halbe Noten. Durch diese Verschiebungen werden Intervalle
maoglich, die in der polytonalen Grunddisposition eigentlich ausgeschlossen
sind: auf »ohne« entsteht eine Parallele von zwei Quinten ( f!- ¢?und e! - ces/
h2), der gleich zweimal ein Tritonus auf »und Klang« folgt. Auch hier wird das
die Elision bestimmende »und« hervorgehoben: im Klavier mit dem ersten
Forte, in der Singstimme mit dem einzigen as ihrer Partie.

Gegen Ende verlésst auch die Singstimme das Schreiten in Viertelnoten,
motivisch kehrt sie an den Anfang zuriick. Das Klavier gestaltet dazu den
einzigen Fortissimo-Schluss der Beiseit-Vertonungen, der mit einem Knall
des Pedals firmiert wird. Dieser aktiviert die Aolsharfen-dhnlichen Obertone
der stumm gedriickten Saiten, deren Effekt fiir viele wohl erst hier bewusst
wahrgenommen wird. Nachdem die Singstimme auf »bei-« zur linken Klavier-
hand mit der einzigen Septime des Stiicks dissoniert, tritt sie mit der letzten
Silbe »-seit« allein in diesen mystischen Obertonraum ein. Die linke Hand
hat {ibrigens mit dem Fortissimo-c! jene entspannte und >natiirliche< Lage
erreicht, die am Anfang jeder Klavierstunde steht.

Mit dem Schliissel-C als tiefstem angeschlagenem Ton und unter der Vor-
gabe, eine Musik fiir Amateure zu schreiben, hat Thomas David Miiller ein
subtiles Beiseit geschaffen, bei dem jedes Element zum Nachsinnen einladt.
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KAPITEL 11

Lieder und Liederzyklen

Eine Passage

Die Lieder und Liederzyklen sind die Hauptgattung der musikalischen Walser-
Rezeption. Sie werden hier in chronologischer Abfolge kommentiert, sofern
sie nicht schon in den anderen Kapiteln behandelt wurden. Nach Méglichkeit
wurde fiir jedes Werk und jede Werkgruppe eine eigene Herangehensweise
gewidhlt, um eine katalogartige Darstellungsweise zu vermeiden. Im Gesamten
ergibt sich eine kleine Geschichte der musikalischen Walser-Rezeption.

111 Einleitung

Urspriinglich war vorgesehen, die knapp 300 auf Texte von Robert Walser ent-
standenen Lieder nach Besetzung, dsthetischer Ausrichtung und geografischer
Herkunft der Komponistinnen und Komponisten zu gliedern. Darauf wurde
schliefilich verzichtet, obwohl eine Einordnung in iibergreifenden Typologien,
wie sie Martin Zenck im Falle der Paul-Celan-Vertonungen mit zehn Kategorien
vorgenommen hat, auch anregend gewesen wire.! Der Bestand der Walser-
Lieder ist allerdings dermaf3en bunt, inhomogen und disparat, dass bereits die
Frage, wie ein Werk einzuordnen wire, schwierig zu beantworten ist. Zudem
birgt eine solche Kategorisierung auch die Gefahr, die spezifischen Qualititen
eines Werks zu tibersehen. Fiir diese in der Walser-Forschung erstmalige Dar-
stellung des Repertoires wurde deshalb in der Regel der chronologische Ansatz
gewihlt, wobei den frithen, noch wihrend Walsers Lebzeiten komponierten
Liedern die Kapitel 1 und 2 dieses Buches gewidmet sind. Mehrere Werke der
gleichen Person werden in der Regel zusammen behandelt, um ein Gesamtbild
zu ermdglichen und die Darstellung iibersichtlich zu halten. Dabei ist jeweils
die erste Walser-Komposition fiir die chronologische Position entscheidend.
In diesem Kapitel tauchen besonders viele Namen auf, die kaum bekannt
sind oder deren musikalische Beschiftigung mit Walser iiberrascht. Wer wiirde
zum Beispiel vermuten, dass Frank Bodin (*1962) Robert Walser vertont hétte?
Bodin, heute mit Preisen iiberhéuft, gefragter Gast auf roten Teppichen und seit

1 Vgl. Zenck: Musikalische Rezeption, S. 405.
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drei Jahrzehnten ein stidndiger Innovator der Werbe- und Kommunikations-
branche, komponierte mit 23 Jahren drei Klavierlieder auf Mikrogramm-Texte.
Bodin hatte die Nase schon damals im Wind, denn er ist der erste, der kurze
Zeit nach der Veroffentlichung der beiden ersten Binde Aus dem Bleistifi-
gebiet im Frithjahr 1985 auf diese Mikrogramme reagierte und drei Lieder
komponierte, in denen Walsers Texte klar im Vordergrund stehen: Unter Ver-
zicht auf alles Illustrative orientiert sich der Gesang an der deklamierenden
Sprechstimme, meist im engen Ambitus einer Quinte. Das Klavier begleitet mit
ostinaten Laufbewegungen und Akkordbrechungen durchaus unpritentios
und belebt die Deklamation subtil mit dissonierenden Zwischentonen.

Bodin ist nur einer von vielen, die sich in ihren kompositorischen Anfingen
mit Walser beschiftigten und spéter andere Wege einschlugen. Fiir einige war
die Auseinandersetzung mit Walser auch eine Form der Befreiung und zugleich
ein Anstof fiir Neues. So bemerkte der in Indien geborene, in Deutschland
aufgewachsene und heute als Komponist und Forscher an der Concordia Uni-
versity in Montreal lehrende Sandeep Bhagwati (*1963) zu seiner Serenade
(1986) fiir Sopran und Streichtrio nach Walser und zur Cellosonate (1990),
deren dritter Satz ein »Walzer fiir Walser« ist:

Beides sind Jugendwerke, die ich so ohne weiteres heute vielleicht nicht mehr
auffithren lassen wiirde. Aber ich weiss, dass Walser damals extrem wichtig
fiir mich war, um in einem kompositorisch-édsthetischen Umfeld, das sich in
einer immer langweiliger werdenden post-avantgardistischen Epigonalitit
festzufahren drohte, neue Luft zum Atmen zu bekommen. Mich interessierte
nicht — wie andere Komponisten — seine Psychologie, sondern geradezu seine
anti-psychologischen Aspekte: Hoflichkeit ohne Dank und Gegenliebe, die
unironische Unterstellung guter Absichten gegen alle Evidenz, die lockere
Spaziergangs-Form ohne formalen Legitimationszwang, die freundliche aber
bestimmte Nicht-Anerkennung banaler Denk- und Gefithls-Klischees und der
grossen hohlen Worte der Moderne (Extreme! Wahnsinn! Demaskierung! Sub-
version! Avantgarde! Rebellion! Neurasthenie! Effizienz! Kohdrenz! etc). Mich
reizte die Doppelbddigkeit, die im Harmlosen und Hiibschen nicht Abgriinde
des Bosen entlarvte, sondern darin schlicht Unbestimmtheit und Absichts-
losigkeit sah. All das baute mich damals sehr auf — und meine beiden Stiicke
waren wohl eher unbeholfene Danksagungen fiir diesen Freiraum von Walser als
wirklich ihm gerecht werdende Musik.?

Dieser von Bhagwati formulierte Aufstand gegen die »post-avantgardistisch[e]
Epigonalitét« ldsst sich in vielen Walser-Liedern beobachten. Stilgebundene
Vertonungen sind eine Seltenheit, ganz egal ob es sich um klassische

2 E-Mail von Sandeep Bhagwati an Roman Brotbeck vom 12.10.2016 und 07.11.2020.
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Avantgarde, Neoklassik, Neoromantik, Minimal Music, traditionellen Jazz, Folk
oder Rock handelt, so als wire Walsers Schreiben einfach nicht beizukommen
mit Musikstilen, die zu ernst genommen werden und keine selbstironische
Position einnehmen konnen. Einige stilistisch gebundene Kompositionen
seien hier kurz erwéhnt; letztlich entziehen auch sie sich mehr oder weniger
stark der Stilistik, der sie verpflichtet sind.

Selbst ein Komponist wie der ehemalige dramatische Tenor Gary Bachlund
(*1948), der in einer traditionellen tonalen Musiksprache komponiert, wihlte
bei der Vertonung von Overly philosophic (2012), der englischen Version von
Walsers Gedicht Zu philosophisch (SW 13, 23), eine oktophone Skala, bei der
sich Halb- und Ganzténe abwechseln, was eine auffillige Verfremdung der
Diatonik bewirkt und harmonisch entfernt an Wagners Chromatik erinnert.3

Ein weiteres Beispiel fiir eine stilgebundene Walser-Vertonung findet man
beim Genfer Musiker, Chansonier und Performer Christophe Balleys (alias
Jerrycan), der Walser ungebrochen in die Asthetik des franzosischen Chansons
einbrachte. 2009 schuf er zu Aus Riicksicht (SW 13, 215) bzw. franzdsisch Par
égard* ein feinfiihliges Chanson, nuancenreich instrumentiert und poetisch.
Die beklemmende Ironie, mit der Walser im 1929 publizierten Gedicht seine
Jugendlichkeit beschreibt (»Aus Riicksicht auf das Weltgemiit / hielt ich das
Altern fiir verfriiht. [...] Ich gab mich jung und blieb es«), wird in Balleys Ver-
tonung besénftigt. Zudem lédsst er den Schluss des Gedichts weg, bei dem
das lyrische Ich verschwindet und mit einer schiefen, an Wilhelm Busch
erinnernden Sentenz ersetzt wird (»Gewif$ ist der, der liebt, ein Tor, / doch geht
hieraus etwas hervor«). Auch noch in der geméfligteren franzosischen Fassung
(»Fou bien sur, qui ose / aimer, mais il en sort toujours quelque chose«) hitte
dieser Schluss den das lyrische Ich singenden und reprisentierenden Balleys in
einen kommentierenden Modus gezwungen, der die wehmiitig-sentimentale
Stimmung des Chansons irritiert hétte. 2013 komponierte Balleys noch ein

3 Gary Bachlund nahm als Vorlage eine Ubersetzung von Bertram Kottmann (*1947), der
seine Texte und Ubersetzungen online veroffentlicht, so auch die Ubersetzung von Robert
Walsers Gedicht Zu philosophisch (SW 13, 23), vgl. Kottmann: Overly philosophic. Auch Gary
Bachlund stellt seine Kompositionen frei zur Verfiigung, vgl. Bachlund: Overly philosophic.
Der Komponist verliert dadurch die Kontrolle iiber die Rezeption und weif§ nicht, ob seine
Walser-Vertonung bisher aufgefiihrt wurde: »Placing them online, for the most part as free
to download, I rarely hear from people who later I learn have performed something of mine.
Nor have I had concern about this, for my >business model« is no business model at all. [...]
Therefore I cannot tell you whether this setting of Bertram’s translation has been performed
or not.« E-Mail von Gary Bachlund an Roman Brotbeck vom 30.11.2020.

4 Walser: [écriture miniature, S. 5.
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zweites Chanson, in dem er ein Satzfragment aus Walsers Prosastiick Neueste
Nachricht verwendet:

[D]a bin ich wieder der, der ich von jeher war, und bin gliicklich und mache
allerlei nette kleine Bekanntschaften, gehore der Welt, wie auch sie mir gehort,
und die Welt ist weit, und mein Herz ist’s auch, obschon es gar nicht mehr so
jung ist. (SW 17, 7f.)

Daraus bildet Balleys den Refrain des Chansons »]'appartiens au monde / Et le
monde m'appartient«, der dann als Ausgangspunkt zu selbst verfassten Versen
wie »Il [le monde] entre tous les étés / Et de tous les cOtés« dient.5 Balleys
Chansons sind stark an die Kunstfigur und das Pseudonym von Jerrycan
gebunden und wohl auch nur von ihm selbst interpretierbar.

Dies verhilt sich beim Tiibinger Singer-Songwriter Bernhard Mohl (*1962)
dhnlich. Er interpretiert Walser in der Liedermacher-Tradition eines Wolf
Biermann, Mani Matter oder Reinhard Mey und reduziert seine einfachen
Strophenlieder auf die Hauptharmonien. Oft schreibt Mohl die Lieder gar
nicht auf Papier: »Sobald ich das Gefiihl habe, sjetzt stimmt’sk, erstelle
ich — als Erinnerungshilfe — eine Aufnahme mit dem Handy.«® Auch bei Der
Schnee (SW 13, 147) geht Mohl vom poetischen Hauptgeriist des Gedichts aus
und komponiert es als Strophenlied. In der Liedermacher-Tradition spielt er
mit den >Unpésslichkeitens, die entstehen, wenn die Diktion des Gedichts
nicht zur stur durchgehaltenen Struktur des Strophenlieds passt. Zu dieser
Liedermacher-Tradition gehort ebenfalls, dass Mohl seine Lieder mit einer als
Pointe gesetzten Schlusskadenz beendet.

Ebenfalls in die Singer-Songwriter-Haltung begibt sich bei seiner Walser-
Vertonung Ernst Huber (*1957), der fithrende Séinger der 1982 gegriindeten
oOsterreichischen Band Broadlahn (steiermaérkisch fiir >breite Lawine<), die
Volksmusik, Jazz und Weltmusik mit sehr viel Steiermérkischem vereinigt.
Huber iibersetzte die letzte Strophe des Gedichtes Im Bureau (SW 13, 7) ins
Steiermirkische. Wenn man den Text liest,” versteht man ihn; wenn Ernst
Huber ihn aber auf dem Album Am Rand der Welt singt, wird Walser fiir
sAufler-Steiermérkische« zur reinen Sprachmusik.® Die Band schweigt bei

5 Vgl. Jerrycan: Vaste Monde.

6 Vgl. E-Mail von Bernhard Mohl an Roman Brotbeck vom 15.11.2020.

7 »Da Mond is die Wundn von da Nécht / Bluatstropfn san élle Stern / ob i dem blithenden
Gliick a fern / i bin dafiir bescheidn gmacht //: da Mond is die Wundn von da Nacht ://«.
Broadlahn: Da Mond.

8 Vgl. Broadlahn: Vom Rand der Welt (2007).
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diesem Lied, das Huber — nur von der Gitarre begleitet — in einfachem Sprech-
gesang vortragt.

2013 widmete sich auch der in Montreal geborene Genfer Musiker Alain
Croubalian (1964—2021), Kopf der legendéren Rock’'n'Roll-, Folk- und Bluesband
The Dead Brothers, Robert Walser mit der Vertonung des Gedichtes Angst (I)
(SW 13, 15£).

Interessanterweise habe ich den Text von Robert Walser, den ich schon immer
schitzte, aber nie mit meinen Tatigkeiten in der Musikbranche bzw. der
Rock'm'roll-Welt zusammengebracht hatte, in Deutschland entdeckt. Es ist
die Dramaturgin Judith Gerstenberg, die mich nach Hannover geholt und das
Gedicht fiir mich ausgesucht hat. Fiir das Wirtshaus im Spessart sollte ich der
Erzdhler sein und die Musik komponieren. Angst ist so eine Kabarett-artige
Nummer® geworden iiber »German Angst«.1°

Angst erschien 2018 auf dem gleichnamigen Album der Dead Brothers. Dieses
Album - und insbesondere der Song Angst — sprengt so ziemlich alle Genre-
Grenzen. Im Walser-Lied klingt deutlich Klezmer-Musik! an, die sich zum
Schluss in einen rasenden, abgriindig verschepperten Totentanz steigert. Nach
einer ersten Version fiir Gesang, Banjo und Schlagzeug fiir das Hannoveraner
Schauspiel erweiterte Croubalian die Instrumentalbegleitung mit zumindest
in der traditionellen Rockmusik exotischen Instrumenten wie Violine, Emmen-
taler Halszither, Helikon und Pauke.’? Auch Alain Croubalian beweist, was in
diesem Kapitel zu sehr unterschiedlichen Walser-Liedern oft zu beobachten
ist: Wer den »auf den Riandern«!3 tanzenden Walser vertonen will, wird von
ihm geradezu gezwungen, stilistische Zaune zu {iberspringen und zuweilen
auch einzureissen.

9 Wegen des kabarettistisch angelegten Konzepts wurde auch der Text minimal verdndert:
»sie fuhren los auf mich« statt »sie kimen auf mich los«, und »Ich méchte« wird durch-
wegs mit »Ich wiinschte« ersetzt.

10  E-Mail von Alain Croubalian an Roman Brotbeck vom 28.12.2020.

11 Das jiddische Arrangement geht auf den Kontext der Hannoveraner Produktion zuriick,
in der die Angste der deutschen Seele thematisiert wurden, zu denen auch das Judentum
gehort. Vgl. Beyer: Premiere: »Das Wirtshaus im Spessart« sowie Kohlmann: Eine Hohle der
Angst.

12 Diese Version brachten die Dead Brothers am 14. September 2013 im legendiren
Musiklokal Kuraiickuit setaux /xao Ja (Chinesischer Pilot Jao Da) in Moskau zur
Urauffithrung.

13 Vgl. Utz: Tanz auf den Randern.
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1.2 Anna Renfer: 44 Lieder fiir Singstimme mit Klavierbegleitung
(ohne Jahreszahl)

Nur wenige Spuren haben sich von Anna Renfer'# erhalten: Partituren mit
geistlicher oder religios beeinflusster Musik, ein Streichquartett, Klavierstudien
fiir die linke Hand op. 37 und die Sammlung von 44 Liedern, in denen sich die
Vertonung von Walsers Langezeit (SW 13, 7f.) befindet, dazu eine Vertonung
des Gedichtes Unser Weg von Carl Seelig. Schon allein deswegen ist der Lieder-
zyklus hervorzuheben, denn einzig Anna Renfer bringt in einer Komposition
Carl Seelig als Lyriker mit Robert Walser zusammen. Der ausfiihrlichste Ein-
trag zu Anna Renfer findet sich bei Aaron I. Cohen:

Swiss pianist composer, b. Biel-Bienne, Canton Bern, 1896. She began her piano
studies at the age of 1. She studied theory at the Bern Conservatory from 1918
to 1920 and at the University of Bern in 1935. She continued her studies at the
Conservatory of Bienne and studied theory, the piano and singing in Gstaad. Her
piano teachers included E[dwin]. Fis[c]her, Cherbulier [recte: Antoine-Elisée
Cherbuliez], E. Levi [recte: Ernst Levy], A[drian]. Aeschbacher, R[udolf]. Serkin,
H.[?] Pembauer’® and H[ermann] Scherchen. She is a member of the Swiss
Tonkuenstler.1”

Nur schon diese wenigen Stichworte zeigen, dass Anna Renfer bei vielen
groflen Musikern ihrer Zeit studiert hat. Weitere Recherchen ergaben: Anna

14  Sie schreibt sich auch als Anna Margaretha Spoerri-Renfer, als Anna Spoerri-Renfer oder
Anna M. Spoerri-Renfer. Die Kompositionen zeichnet sie in der Regel mit Anna Renfer,
weshalb hier diese Version gewahlt wird.

15  Die meisten Kompositionen von Anna Renfer befinden sich im Bestand des Forum
MusikDiversitit in der Musikbibliothek der Hochschule der Kiinste Bern, sie weisen
kaum Datierungen noch Editionsangaben auf. In der Vera Oeri Bibliothek der Musik-
Akademie Basel gibt es grofier besetzte geistliche Werke. Teilweise tragen die Partituren
Jahreszahlen und Opusnummern (bis zur Opuszahl 41), die auf einen umfangreichen
Nachlass hinweisen, iiber dessen Aufenthaltsort ich keine Informationen finden konnte.

16 Vermutlich Josef Pembaur der Jiingere, 6sterreichischer Pianist (1875-1950).

17 Cohen: International Encyclopedia of Women Composers, Bd. 2, S. 663. Der Vermerk »Ref.
composer« zeigt an, dass Cohen diese Angaben von der Komponistin selbst bekommen
hatte. Sie hat ihm auch ein fotografisches Portriit zur Verfiigung gestellt. Uber die in
Schweizer Bibliotheken vorhandenen Kompositionen hinaus erwdhnte Anna Renfer
gegeniiber Cohen noch folgende, nicht nachweisbare Werke: »Sonata in C-Minor (vlc
and pf) (1968)«, »Small variations [pf]«; »Eight songs (J. Reinhart) (S and pf) (1924)« /
»Magnificat (5-part ch a-cap)«.

Roman Brotbeck - 978-3-8467-6686-6
Heruntergeladen von Brill.com01/31/2022 01:07:33PM
via free access



LIEDER UND LIEDERZYKLEN. EINE PASSAGE 389

Spoerri-Renfer wurde am 17.11.1896 geboren!® und verstarb am 24.06.1984.1%
In den Schweizerischen Tonkiinstlerverein (STV) ist sie 1968 im Alter von 72
Jahren eingetreten. Weil die meisten Partituren mit Jahreszahlen zwischen 1969
und 1971 versehen sind, muss Anna Renfer auch im Alter als Komponistin noch
sehr aktiv gewesen sein. Mit tiber 8o Jahren reichte sie fiir die Tonkiinstler-
feste 1977 in Biel und 1978 in Luzern je zwei Kompositionen ein (1977: Klavier-
studien fiir die linke Hand op. 37 und »Skizzen« fiir Klavier; 1978: ein Magnificat
fiir fiinfstimmigen Chor und den Psalm 23 fiir Sopran, Bass und Orgel), wurde
jedoch beide Male von sdmtlichen Jury-Mitgliedern abgelehnt. Vermutlich
waren die tonale Musiksprache und die schlichte Faktur der Partituren Grund
fiir die Absage. Dass sie eine unbekannte Komponistin war, diirfte auch nicht
geholfen haben.

Mit 85 Jahren schickte Anna Renfer aus dem Engeried-Spital Bern Wladimir
Vogel ihre Klavierstudien fiir die linke Hand zu.

Gestatten Sie mir, sehr geehrter Herr, Thnen die Klavierstudien fiir die linke Hand
zu Uibermitteln.

Ich bin Mitglied des schweiz. Tonkiinstlervereins

Anna Spoerri-Renfer?0

Eine Woche spiter schreibt Vogel der Komponistin zuriick, wahrscheinlich
ohne zu ahnen, dass sie gleich alt ist wie er selbst.

Sehr geehrte Frau Spoerri,

Thre Klavieriibungen fiir die linke Hand habe ich mit Interesse gelesen und
finde sie zwar ziemlich schwierig, aber dem Zweck entsprechend.

Was mir auftiel ist, dass Sie das Klavier nur in der engen Lage beniitzen und die
grofien Moglichkeiten ausladender weiterer Lagen ausser Acht lassen. Da wéren
viele harmonische und strukturelle Moglichkeiten auf verschiedenen Ebenen
zu erreichen bei vollem Klavierklang (Pedal). Dabei wiren auch rhythmische
Verlagerungen auf verschiedenen Ebenen moglich. Es wire eine klangliche
Bereicherung.

18  Dank an Martina Hotz von der SUISA. Die Nachkommen von Anna Renfer haben die
Mitgliedschaft bei der SUISA am 01.11.1984 gel6scht; deshalb verfiigt die Urheberrechts-
gesellschaft iiber keine Namen von Erben oder Rechtsnachfolgern.

19 Vgl die Rubrik zum Hinschied von Mitgliedern im STV-Jahresbericht 1984, S. 65. Dort ist
auch das Aufnahmedatum als Mitglied aufgefiihrt: 1968. Dank an Doris Lanz fiir diese
Recherche im Archiv des Schweizerischen Tonkiinstlervereins sowie die Hinweise auf
den spéten Briefwechsel mit Wladimir Vogel und die identischen Lebensdaten von Vogel
und Renfer. Ein weiterer Dank gilt auch hier Walter Labhart fiir die Unterstiitzung mit
seiner Dokumentationsbibliothek.

20  Renfer: Briefvom 28.05.1981.
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Gestatten Sie mir die Noten zu behalten zwecks ev. Vorschldgen zu Auf-
fithrungen. Sind diese Stiicke auch im Heinrichshofen’s Verlag?! selbst erschienen
und in Deutschland selbst beziehbar?

Mit freundlichem Gruss?2

Vogel gibt gute, wenn auch relativ allgemeine Ratschlidge. Dass er die
Noten behalten und zur Auffithrung empfehlen will, zeigt aber doch seine
Wertschitzung.

Leider fehlen Dokumente zum fritheren Leben und Schaffen von Anna
Renfer; das macht auch die Datierung des Entstehungszeitraums der 44 Lieder
sehr schwierig. Die 44 Lieder des Zyklus sind eine eher seltene Mischung aus
regionaler, nationaler und internationaler Literatur. Die Texte stammen von
28 Autorinnen und Autoren sowie aus dem Hohelied.?2 Zwar kommen auch
Goethe und Storm vor, aber das Hauptgewicht liegt auf Deutschschweizer
Lyrik aus der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts, Lyrikerinnen und Lyriker, die
in den fiinfzig Jahren zwischen 1867 (Alfred Huggenberger) und 1917 (Erwin
Schneiter) zur Welt kamen. Die Gedichte sind von unterschiedlicher Qualitit;
Texte von hochstem Rang befinden sich neben Heimat- und >Roseligartenc-
Lyrik in unterschiedlichen Schweizer Dialekten sowie religiés verbramten
Sinngedichten. Der Pflug und Scholle lobende Heimatdichter Alfred
Huggenberger wird von Anna Renfer neunmal vertont; sie beriicksichtigt aber
auch Autorinnen und Autoren mit ganz anderem ideellem Hintergrund wie
Carl Albert Loosli oder Olga Brand.

Dass Erwin Schneiter, der erst in den frithen 1940er-Jahren religiose
Gedichte zu publizieren begann, im Zyklus vertreten ist, legt eine Entstehung
nicht vor 1940 nahe. Moglich ist allerdings auch, dass es sich bei 44 Lieder um

21 Diese Bemerkung konnte sich darauf beziehen, dass die Klavierstudien fiir die linke Hand
von Hug & Co in Kommission verkauft wurden. Heinrichshofen iibernahm &hnliche
Kommissionen in Deutschland.

22 Vogel: Brief [Durchschlag] vom 06.06.1981.

23  Folgende Autorinnen und Autoren — neben Walser — wurden von Anna Renfer in den
44 Liedern vertont: Anton Auckle [als Autor nicht nachweisbar], Richard Avenarius (1843—
1896), Werner Bergengruen (1892-1964), Olga Brand (1905-1973), Walter Dietiker (1875—
1948), Gustav Falke (1853-1916), Ida Frohmeyer (1882-1968), Johann Wolfgang Goethe
(1749—1832), Rudolf Higni (1888-1956), Peter Halter (1856-1922), Gerhart Hauptmann
(1862—-1946), Alfred Huggenberger (1867-1960), Gottfried Keller (1819-1890), Meinrad
Lienert (1865-1933), Carl Albert Loosli (1877-1959), Conrad Ferdinand Meyer (1825-1898),
Josef Reinhart (1875-1957), Anna Renfer (1896-1984), Hans Rhyn (1888-1967), Emil Schibli
(1891-1958), Erwin Schneiter (1917-1990), Walter Schweizer [Lebensdaten nicht nachweis-
bar], Carl Seelig (1894-1962), Carl Spitteler (1845-1924), Theodor Storm (1817-1888), Georg
Thiirer (1908-2000), Rudolf Weckerle [Lebensdaten nicht nachweisbar] sowie Bibeltext
(Hohelied Salomos 8,6—7).
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einen Sammelzyklus handelt, in dem Anna Renfer die Lieder zusammenfasste,
die sie wihrend ihres langen Lebens komponiert hat. In diesem Fall wire die
Datierung noch viel offener: Einzelne der Lieder konnten dann schon aus den
1920er-Jahren stammen.?* Die wenigen Daten zu Renfers Leben verweisen auf
eine Jugendzeit in Biel und ab 1918 auf einen Lebensmittelpunkt in Bern. In
beiden Stiddten konnte sie Robert Walser auch personlich begegnet sein.

Es gibt einen Abschnitt in Renfers Leben, in dem ihre Lehrer sie sowohl
auf Walser als auch auf Seelig aufmerksam gemacht haben kénnten: Als Anna
Renfer im Alter von 39 Jahren am 1934 gegriindeten, kleinen Konservatorium
Biel studierte, kannte sie bestimmt Wilhelm Arbenz, den Griinder dieser Schule
und ersten Schweizer Vertoner von Robert Walser (vgl. Kap. 2). Ihr Lehrer, der
Schweizer Komponist und Pianist Ernst Levy, der in den 1930er-Jahren aus
Paris zuriick in die Schweiz kam und von Arbenz als Klavierlehrer nach Biel
geholt wurde, war gut bekannt mit Carl Seelig, dem Vormund und Freund
von Robert Walser. Seelig und Levy standen in Briefkontakt, der besonders
1018/19 intensiv und ab den 3oer-Jahren eher sporadisch war.25 Levy hat zahl-
reiche von Seeligs Gedichten vertont.26 Der Antisemitismus, der sich auch
gegen Schweizer Juden richtete, zwang den heute weitgehend vergessenen
Levy, 1941 in die USA zu emigrieren (vgl. Kap. 2). Es ist naheliegend, dass die
Lieder komponierende Anna Renfer in Biel auf Seelig aufmerksam gemacht
worden ist und dass Renfers Lieder und somit die Walser-Vertonung eher in
den 1940er- und 1950er-Jahren als spéter anzusiedeln sind. Dann wére Anna
Renfer nach James Simon und Wilhelm Arbenz die dritte, die Walser noch zu
dessen Lebzeiten vertont hat.

Anna Renfer komponiert eine einfache, ins Modale zuriickgenommene
tonale Musik: Kaum Leittone, dafiir leere Quinten und Oktaven, Penta- und
Hexatonik, fast keine Chromatik, einfache Rhythmik, schlichte Melodien.
Bei diesen Stilmerkmalen erstaunt der tonartliche Reichtum der Lieder. Die
Komponistin scheint sich mit Tonartensymbolik beschiftigt und Gedichte

24  Inihren biografischen Angaben an Aaron I. Cohen erwihnt sie explizit die verschollenen
»Eight songs (]. Reinhart) (S and pf) (1924)«.

25  Im Nachlass Levys liegen 81 Briefe Seeligs, in demjenigen Seeligs 14 (Universitétsbiblio-
thek Basel, Handschriften-Abteilung, Signatur NL 300: A 114, 1-81; Robert Walser-Archiv
Bern, Nachlass Carl Seelig).

26 1936, als Anna Renfer wohl bei ihm studierte, komponierte Ernst Levy auf Texte Carl
Seeligs die Klavierlieder Wie der Blitz und Er hielt in seiner Hand ... sowie den Hymnus
symphonicus fiir Orgel, 2 Trompeten, Horn, 2 Posaunen, Tuba, Pauken und Vokalquartett
(oder Chor ad libitum). Und noch 1977 schrieb er — fiinfzehn Jahre nach Seeligs Tod — die
Cantate IX (Liedercantate) fiir Tenor und Streichorchester auf ein Gedicht von Carl Seelig.
Dazu kommen rund ein Dutzend weitere Vertonungen, die auch auf Ubersetzungen
Seeligs zuriickgreifen.
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auf diese Symbolik ausgerichtet zu haben. So ist zum Beispiel das einzige Lied
in C-Dur die Vertonung des Hohelieds, das zudem den Abschluss des Zyklus
bildet. In der gegeniiberliegenden Tonart Fis-Dur finden wir Unser Weg von
Carl Seelig (vgl. Abb. 66). Ein kurzer Vergleich der Kompositionen zu Seelig
und Walser zeigt allerdings, dass Anna Renfer mit den Tonarten sehr unter-
schiedlich umgeht. Bei Unser Weg gibt es mit einer Ausnahme zu Beginn des
Liedes als Harmonik nur die Tonika, die zwischen Dur und Moll wechselt,
gleichférmig angeschlagen und nur auf »Sterne« und »Frieden« arpeggiert.
Die Schlichtheit bekommt hier schon fast einen >konzeptuellen< Aspekt.

Walsers Langezeit ist das einzige Lied in cis-Moll (vgl. Abb. 67); hier dominiert
ebenfalls die Tonika mit der leeren Quinte cis — gis; der Terzton e, der diese
Quinte zum cis-Moll-Dreiklang bestétigen wiirde, kommt nur sporadisch vor.
Im Gegensatz zur Seelig-Vertonung wird dieses Lied im weiteren Verlauf deut-
lich komplexer, da die einfache Anfangsstruktur zunehmend aufgelost wird.

Zu Beginn dominieren leere Quinten und Oktaven, das Tonhohenmaterial
beschréinkt sich auf ein Hexachord. Das gibt der Klaviermelodie, die mit
Akzenten und Marcatozeichen belebt wird, einen modalen Charakter, da die
siebte Stufe von cis-Moll ausgelassen wird; weder /4 (melodisch Moll) noch Ais
(harmonisch Moll) kommen vor.

Anna Renfer differenziert nun dieses einfache Ausgangsmaterial — zum
ersten Mal bei »zu lachen« mit dem Wechsel in die Oktave in der linken Hand
und dem hochsten Ton des Liedes in der Gesangsstimme. Bemerkenswert ist
der Akzent im Klavier auf der unbetonten Silbe von »lachen«. Je stirker nun
die Komponistin Walsers Text musikalisch interpretiert, desto mehr zerfllt die
klare Anfangssituation. Anna Renfer setzt in diese >unschuldige« diatonische
Welt plotzlich Tone hinein, die in der cis-Moll Skala gar nicht vorkommen, und
zwar nicht irgendwelche, sondern ausgerechnet das ¢/, das im Querstand zum
dominierenden cis in der Klavierbegleitung steht (auf »machen«, »Gang,
»Herzen«). Bei »miiden« singt die Singerin das bisher ausgesparte £, zusétzlich
betont in der linken Hand. Ab »alte Schmerzen« verschwinden auch die leeren
Quinten; sie werden von verminderten Quinten abgelost, die mit den Terzen
zu verminderten Dreikldngen ergidnzt werden. Vieles erscheint nun veridndert:
Die munteren Akzente werden zu Sforzatoschlédgen, die Chromatik nimmt zu,
die Singstimme wechselt fiir den ganzen Schlussteil ins tiefe Register und sinkt
hinab bis zum as auf »nebst«. Renfer verlangt von der Siangerin in diesem Lied
also eine Tessitura von fast zwei Oktaven. Vor allem aber wird der Schlussteil
von der Ambivalenz zwischen der Grundtonart cis-Moll und dem >Gegentonc«
¢ bestimmt, der bei »weinen« mit Doppeloktaven pragend in den Vordergrund
tritt. Dieses c ist in eine einfache aufsteigende Linie eingebettet, die bei »Ich«
mit cis beginnt und auf einem Seufzer mit der auffallenden Notenfolge a—c - A
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Abb. 66

Anna Renfer: Unser Weg (Carl Seelig), S. 2

endet.2” Bei »nebst andern« wiederholt Renfer diese Stelle eine Oktave tiefer,
und man erwartet eigentlich erneut ein £ als Auflésung, aber sie dreht bei

»Dingen« erneut zum cis und damit zum Anfang zuriick. Diese eher wie eine

27

durchaus bewusst gewihlt haben.

Die Folge der Notennamen A-C-H, Teil des legendiren B-A-C-H-Motivs, konnte Renfer
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Erinnerung denn als Losung wirkende Reprise zeigt, dass Renfer Walsers
Schlusswendung sehr genau versteht. Sie relativiert alle vorherigen >grof3en<
Worte mit der Anfiigung »nebst andern Dingen« und fiihrt in den prosaischen
Alltag der Lebensdinge zuriick.

Anna Renfer ist eine Komponistin mit wenigen kompositorischen Mitteln —
zu deren Erweiterung ihr Wladimir Vogel denn auch geraten hat —, aus denen
sie jedoch das Maximum herausholt. Viel Zeit zur Umsetzung des Ratschlags
blieb ihr nicht, Renfer verstarb drei Jahre nach dem kurzen Briefwechsel und
vierzehn Tage vor Wladimir Vogel.

1.3 Daniel Glaus: Sechs Lieder nach friihen Gedichten von Robert Walser
(1977)

Daniel Glaus (*1957) z#hlt zu den fithrenden Schweizer Komponisten und
komponiert fiir alle Gattungen. Als Organist der Stadtkirche Biel (1985-2006)
und seit 2007 des Berner Miinsters gehort er zu den radikalen Reformern der
Orgelmusik und mit der Idee einer winddynamischen Orgel (mit modulier-
barem Winddruck auf den Tasten) auch des Orgelbaus.?8 Er setzt sich fiir die
Erneuerung der Kirchenmusik ein und initiierte den 4. und 5. Kirchenmusik-
kongress (1997 in der Kartause Ittingen und 2015 in Bern). Daniel Glaus unter-
richtete von 1984 bis 2019 an der Ziircher Hochschule der Kiinste Komposition
und Musiktheorie und ist seit 1988 Dozent fiir Orgel und Komposition an der
Hochschule der Kiinste Bern. Als Komponist interessiert er sich nicht nur
fiir Musik, sondern fiir Philosophie, Okologie, die Weltreligionen sowie ins-
besondere fiir die jiidische, arabische und die mittelalterliche Mystik.

Drei Jahre vor Beiseit (vgl. Kap. 10.5) und noch vor Beginn seiner Studien am
Konservatorium Bern vertonte Daniel Glaus mit knapp zwanzig Jahren sechs
frithe Gedichte von Robert Walser. Er zdhlt damit nach Wladimir Vogel und Urs
Peter Schneider zu den ersten, die sich nach Walsers Tod 1956 kompositorisch
mit dem Schriftsteller auseinandergesetzt haben.

Vielleicht ist noch anzumerken, dass ich bewusst Gedichte gewahlt habe, die
Walser in etwa meinem damaligen Alter geschrieben hatte. Ich habe mich
wihrend meiner Semer-Zeit?? entgegen dem Willen des Deutschlehrers intensiv

28 Eidenbenz/Glaus/Kraut: Frischer Wind.

29  »Semer« ist Schweizerdeutsch fiir das kantonale Lehrerseminar mit Patentabschluss
zum Volksschullehrer, heute von der Piddagogischen Hochschule Bern abgelost. Dieser
zugleich als Mittelschule fungierende Ausbildungsweg, der viel Instrumental- und
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mit Walser beschiftigt, durfte als Patentlektiire den »Jakob von Gunten« nur
zusammen und im Vergleich mit »Unterm Rad« von Hesse wihlen.30

Diese frithen Lieder sind ohne Verfremdungen der Stimme und ohne
Spezialeffekte im Klavier komponiert. Die spiteren grof3formal wirksamen
Proportionen und Zahlenkonzepte von Glaus sind noch nicht nachweisbar,
aber innerhalb der traditionellen Disposition von Melodie und Begleitung
zeigen sich Differenzierungen und Raffinessen, die auf die spéteren Werke
vorausweisen. In jedem der sechs Lieder iibernimmt die Klavierbegleitung
eine andere Rolle, mal akkordisch-statisch, mal polyphon, mal ein anderes
Instrument nachbildend, wie zum Beispiel das Akkordeon beim vierten Lied
Im Mondschein (SW 13, 19f.). Glaus imitiert das Akkordeon allerdings nicht
in der transzendierten Weise, wie Holliger das in seiner Vertonung desselben
Gedichts (vgl. Kap. 6.4) tut, sondern durchaus volkstiimlich und >ldndlerisch¢;
auch die getrennten Tastaturen des Akkordeons werden in der Klavier-
begleitung imitiert. Das Volksmusikalische wird wie mit einer Registerwalze
der Orgel dosiert. Bei »Es war aber eine Handharfe, die durch die Rdume
drang« steigert Glaus diesen Volkston ins Schubert’sche. Diese »zitierende
Nachkomposition«3! Schuberts ist in der musikalischen Walser-Rezeption der
erste von zahlreichen Beziigen zu Franz Schubert.

Am deutlichsten spiirt man den spéteren Glaus, der beim Komponieren
eigentlich immer auf der Suche nach der Nicht-Musik, nach dem Nicht-
Gott,32 nach dem Nicht-Klang und dem >Verklang« ist, im fiinften Lied Stille
(vgl. Abb. 68). Glaus gliedert das Lied in zwei Strophen von sechs Takten, die
melodisch und harmonisch analog verlaufen. Innerhalb der Strophe wird die
Versstruktur zwar umgesetzt, aber mit dem Enjambement des ersten Vers-
paars zu einem Elfsilbler leicht durchgeschiittelt, sodass der strikte Wechsel
von Achtsilblern und Siebensilblern in Walsers Gedicht (SW 13, 17f.) erst am
Schluss der Strophen deutlich wird.

Wie war’ ich froh, (4)

wenn irgendwo / nur still ich ruhen kénnte (11) /
Zufriedenbheit, (4)

als warmes Kleid, (4) /

mir innre Stille gonnte. (7)

anderen musischen Unterricht erméglichte, wurde oft von diesbeziiglich interessierten
Studierenden gewdhlt.

30  E-Mail von Daniel Glaus an Roman Brotbeck vom 21.10.2020.

31 Ebd.

32 Vgl. Brotbeck: Musik und/oder Nit-Musik sowie ders.: Gott im Kindbett wie eine Frau.
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Die fiinfstimmigen Klavier-Akkorde sind streng gebaut: Der unterste, mittlere
und oberste Ton der Akkorde bilden ein Raster aus Doppeloktaven. Nur der
zweite und vierte Ton verdndern die Harmonik zwischen den Akkorden. Die
ersten drei Akkorde bestehen aus Quinten und Quarten in wechselndem Auf-
bau, zuerst Quarte-Quinte, dann Quinte-Quarte.3® Glaus vermeidet damit —
dem strengen Kontrapunkt verpflichtet — Quintparallelen. Der dritte Akkord
ist — verschoben nach g — gleich gebaut wie der erste. Glaus kénnte nun beim
vierten Akkord dieses Muster (mit g-d-g’-d?-g?) weiterfithren. Aber aus-
gerechnet bei den Stellen »Zufriedenheit« (und analog in der zweiten Strophe
»was sicher ist«) verschiebt Glaus die Tone zu einem iiberméfligen Dreiklang,
den die Singstimme in der Melodie iibernimmt. Beim fiinften Akkord ver-
engt Glaus zum verminderten Dreiklang (auf »Kleid« respektive »Zwist«).
Der sechste Akkord ist wieder in der >Grundstellung« und identisch mit dem
dritten Akkord, wenn da nicht die Singstimme wire. Diese singt bei »innre
Stille gonnte« zum ersten Mal Tone, die im Klavierakkord nicht enthalten
sind, und bei »génnte« macht sie den leeren Quart-Quint-Klang mit dem es!
zum c-Moll-Akkord (in Quartsextstellung). Glaus >génnt« sich hier gewisser-
maf3en die traditionelle Marke fiir Trauer und Melancholie. Im Repertoire der
Standard-Dreikldnge fehlt jetzt nach dem iibermifSigen, verminderten und
Moll-Dreiklang nur noch die Dur-Variante. Und diese kommt — fast!

Beim letzten Akkord steht in Analogie zum es? auf »gonnte« in der Sing-
stimme ein e! auf »finde«, was die Duraufhellung ergibe, die zum Schluss des
Gedichts durchaus passen konnte — aber ausgerechnet hier durchbricht Glaus
bei den Klavierakkorden die sture Umrahmung durch die Doppeloktave und
setzt als obersten Ton ein a2, was zu einem Mollseptakkord (in Sekundstellung)
fithrt.

Mit diesem Schluss sucht Glaus schon in jungen Jahren nach ambivalenten
Losungen, die nicht aufgehen: Den Konjunktiv, der Walsers Gedicht — wohl
auch gewihlt wegen der klangfarblich verwandten Umlaute (6 und &) in den
Reimwortern — durchzieht, will er nicht in reines Dur auflosen; das hitte auch
der Autoreflexivitit des Gedichts widersprochen, in dem mit »ein Ende finde«
das Ende selber angekiindigt wird. Die Periodik der Singstimme fithrt nach Dur
und auch im Akkord selber klingt Dur durch; ebenso présent ist die Auflassung
des Akkordmodells mit dem einzigen Septakkord des Liedes. Allerdings ist
der symmetrische Mollseptakkord ein >milder« Akkord, der zu den funktionell

33  »Zu den leeren Quint-Akkorden: die haben mich seither nicht mehr losgelassen und
tauchen beispielsweise im Zyklus >De Angelis< (in memoriam Luigi Nono) und im
Oratorium »>Sola quae cantat audit et cui cantatur< wieder auf.« E-Mail von Daniel Glaus
an Roman Brotbeck vom 21.10.2020.
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weniger definierten Septakkorden der tonalen Musik zéhlt; zudem erklingt der
Grundton a im Diskant, sodass ein ambivalentes lieto fine entsteht — eine Art
von musikalischem Konjunktiv.

1.4  Jiirg Frey: Lachen und Lécheln (1978), Sachen (1979/80), Und ging I
(1996/97), Und ging 11 (1997/98)

Mit seinem Zyklus Lachen und Liicheln brachte der in Aarau geborene und
bis heute dort lebende Jiirg Frey (*1953) einen neuen Ton in die musikalische
Walser-Rezeption: Konsonanz, Stille, Ruhe, duflerste Reduktion der Mittel.
Lachen und Ldcheln ist eine der ersten Kompositionen von Jiirg Frey:

Es ist vielleicht dasjenige Stiick, iiber das ich, als es fertig war, dachte: Wahr-
scheinlich kénnte ich Komponist werden. Es hat viele Eigenheiten, die mir lieb
sind und die [...] spater bei meiner Arbeit ganz wichtig geworden sind.34

Tatsédchlich ist die spitere Entwicklung zum Komponisten des >Fast-
Nichts« eigentlich schon hier vollzogen. So schrieb Thomas Meyer 2010 zum
Komponieren von Jurg Frey:

Fast nichts!, méchte man einwenden, und Jiirg Frey wiirde einem vermut-
lich recht geben: Er hat die Musik reduziert, weil er den Konventionen, den
gewohnten Gesten, den faulen Kompromissen misstraute: all dem, was man
so an Musik mit sich herumtrégt. Wenn er zu komponieren beginne, so sagte
er einmal, und das berithmte leere Blatt Papier vor sich habe, sei es erst ein-
mal Teil der Arbeit, »dieses Blatt iitberhaupt leer zu bekommen, alles, was schon
drauf ist, bevor ich den ersten Ton geschrieben habe, davon wegzunehmen, es
verschwinden zu lassen und dann in einem Arbeitsprozess das auf das Blatt
kommen zu lassen, was vielleicht meine Musik ist.«3%

Schon das Bild dieses leeren und von allen Traditionen befreiten Blattes
scheint etwa den tibervoll beschriebenen Mikrogrammen von Walser zu
widersprechen, die dieser vielfach auf vorbedruckte Zettel schrieb.

Wenn man sich allerdings auf die abgeklirte, dissonanzenlose und reine
Welt von Freys Lachen und Licheln einlésst, wird man an Walter Benjamins
kurzen Aufsatz von 1929 erinnert:

34  Frey:»so Sachen ..., S. 49.
35  Meyer: Und das soll Musik sein?, S. 17.
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Denn das Schluchzen ist die Melodie von Walsers Geschwitzigkeit. Es verrit
uns, woher seine Lieben kommen. Aus dem Wahnsinn namlich und nirgendher
sonst. Es sind Figuren, die den Wahnsinn hinter sich haben und darum von
einer so zerreiflenden, so ganz unmenschlichen, unbeirrbaren Oberflachlichkeit
bleiben. [...] Nicht jeder sieht, dafl nicht die Nervenspannung des dekadenten,
sondern die reine und rege Stimmung des genesenden Lebens in ihnen liegt.36

Dieses genesene Leben strahlt uns in Freys Lachen und Licheln entgegen, rein
und klar: alle Konflikte, aller Streit ist iiberstanden. 1976 hatte Jiirg Frey Robert
Walsers Werk entdeckt und alles gelesen, was damals publiziert war:

Aus den vielen Texten habe ich diesen kleinen Vierzeiler herausgenommen.
Ich wollte dabei nicht in erster Linie den Text vertonen, sondern ein Bild von
dem Menschen Walser zeichnen. [...] Das ist eine Uberlegung, die den formalen
Ablauf prigt. Es spielt ein Klavier, und eine Singerin, Horn, Klarinette und
Violine sind dabei. Die Geige haben Sie wahrscheinlich gar nicht gehort. Das ist
Absicht: Dass es auch Sachen gibt, die man einfach nicht hort.3”

Der Zyklus beginnt mit drei einander folgenden Vertonungen desselben kurzen
Gedichts, das dem Werk den Namen gab (SW 13, 51); die erste und zweite Ver-
tonung sind fast identisch, erst die dritte verdndert das Tonhohenmaterial
und deutet eine Entwicklung an, die aber nicht weitergefiihrt wird: Es folgt
ein karges Nachspiel, das gleich lang dauert wie die drei Lieder zusammen. Im
Anschluss daran spielt der Pianist allein weiter, und die anderen sitzen da und
warten ab:

Und damit [...] wollte ich eine Situation schaffen auf der Biihne, in der 4
Musiker*innen die meiste Zeit still dasitzen, warten, dem Klavierspieler zuhoren,
eine Stille neben dem Klavierspieler schaffen.38

Auch diese Klavierstiicke zeigen keinerlei Entwicklung, und ein deutliches
Finale des Zyklus, das man bei solchem Hinauszogern fast zwangsldufig
erwartet, trifft nicht ein. Thomas Meyer schreibt in Bezug auf Jiirg Frey: »Er
spielt mit der Erwartung der Horenden, dass da doch >mehr< kommen miisste.
Diese Erwartung wird erst einmal zum Abwarten aufgefordert.«39

Die Verhiltnisse sind bei Lachen und Lécheln besonders krass, denn die
gesungenen Lieder dauern zusammen etwa eine Minute, das Nachspiel zum
letzten Lied ebenfalls eine gute Minute, wihrend die nun folgenden fiinf

36 Benjamin: Robert Walser, S. 128f.

37  Freynach Houben: Immer wieder anders [ Transkription eines Vortrags von J. F], S. 50.
38  E-Mail von Jiirg Frey an Roman Brotbeck vom 30.10.2020.

39  Meyer: Und das soll Musik sein?, S. 17.
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Klavierstiicke ungefihr zehn Minuten dauern und mit auskomponierter
Unterinformation spielen:

Ich wollte den vielen konsonanten Kldngen eine Art formale Dissonanz ent-
gegensetzen, eine Unausgeglichenheit, die der harmonischen Klangwelt eine
disharmonische Form entgegenstellt.

Das Klavier symbolisiert in einem gewissen Sinn Robert Walser (darum spielt
das Klavier im ersten Lied seine vier Tone auch zusammen mit den Vokalen
O-E-A-E im Text, die vier Vokale im Namen Robert Walser).#? So kann man die
Klavierstiicke sehen als Charakterstiicke fiir Walser, der seinen (Lebens-)Weg
geht, zuerst verborgen, dann in einer Gemeinschaft und spéter dann allein,
beiseit, bis zum letzten, zarten, fast stillstehenden und ganz stillen Stiick.#!

Solch versteckte Beziige und unhorbare Palimpseste gibt es in Jiirg Freys Zyklus
Lachen und Ldcheln noch manche, allerdings sind dem Komponisten viele
davon nicht mehr in Erinnerung, sodass Aufschliisselungen nur noch ansatz-
weise moglich sind.

Zwei Jahre spiter nahm Frey das letzte Wort des Gedichts Lachen und
Lécheln —ndmlich »Sachen«*2 — als Werktitel einer noch viel experimentelleren
und extremeren Walser-Auseinandersetzung. 28 kurze Stiicke fiir 17 unter-
schiedliche Besetzungen (von Solos, Duos, Trios bis zum Dezett). Auf Robert
Walser selbst verweist nur das vierte Stiick, eine monodische Vertonung
von Mutlos (SW 13, 52) fiir Stimme allein. Sachen geht in der Reduktion der
Mittel noch weiter. Die Noten wirken manchmal wie das erste Notenblatt im
Anfanger-Unterricht. So wird beim achtzehnten Stiick fiir Flote solo sechs Mal
mit vier aufsteigenden Tonen und minimalen Verdnderungen eine Quinte
durchschritten (jeweils mit einer Terz in der Mitte). Die >Sensation< besteht
darin, dass zum Schluss die Quinte einen Halbton tiefer erklingt als zu Beginn
und in eine andere Tonalitit gewechselt hat.

Sachen wurde erst 1995 — also fiinfzehn Jahre nach der Niederschrift der
Komposition — von Urs Peter Schneider und Studierenden der damaligen
Musikhochschule Bern uraufgefithrt.#® In dieser Zeit beschiftigte sich Jiirg

40 Die Vokale, auf die die vier Klaviertone fallen (sie stehen in der Quartenkonstellation cis-
fis-h-e), sind im Folgenden mit Majuskeln und fetter Schrift hervorgehoben: »Es kOmmt
mich LachEn / und Licheln An. / Was liegt daran! / Das sind so SachEn ...« (Partiturseite 1
und 2).

41 E-Mail von Jiirg Frey an Roman Brotbeck vom 30.10.2020.

42 Von 1989 bis 2006 benutzt Jiirg Frey dann den Titel in der miniaturisierten Form: Séchel-
chen. Insgesamt 11 dieser Sdchelchen (fiir Gitarre, Klarinette, Saxophon, Trompete und
Schlagzeug sowie Klavier oder Streichquartett) komponierte Frey in diesen 17 Jahren.

43  Zum Frithwerk von Jiirg Frey vgl. auch Houben: Mdglichkeiten des Horens.
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Frey erneut mit Robert Walser, und zwar in Und ging I (SW 13, 27) fiir Schlag-
zeug, Violine und Stimme. Schon diese Reihenfolge mit der Singstimme am
Schluss statt am Anfang ist ein deutlicher Hinweis darauf, dass es sich dabei
nicht um eine traditionelle Vertonung handelt (vgl. Abb. 69).
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Frey komponierte einen konsequenten Hoquetus; es gibt keinen ein-
zigen gemeinsamen Ton zwischen den drei Ausfithrenden. Wie die ersten
adiastematischen Neumen sind alle drei Stimmen — analog zur Schrift — auf
geraden Linien geschrieben, und aus der Ferne erinnert das Schriftbild an
japanische oder chinesische Zeichen.

Das Schlagzeug hat den wichtigsten Part; es besteht aus vielen meist kleinen
Schlaginstrumenten, darunter auch Alltagsgegenstinde wie eine Holzkiste,
Papierblitter, ein aufgehidngtes Tuch, Seidenpapier und »Blech (Billigware)«.
Das Musikbeispiel zeigt die letzte Seite der Partitur: Tonhdhen auf Notenlinien
und ohne Text werden von der Violine gespielt; Tonhohen mit Text werden
gesungen. Worter ohne Tonhohen werden vom Schlagzeuger gesprochen.
Der Unterschied zwischen gesprochenem und gesungenem Text geht auf das
Gedicht von Walser zuriick. Dieses besteht aus 8o Silben, die sich auf 45 ein-
silbige, 13 zweisilbige und 3 dreisilbige Worter, also insgesamt 61 Worter ver-
teilen: Alle einsilbigen Worter werden gesungen, die anderen sechzehn werden
gesprochen. So wie Walser sein Gedicht mit den zwei- und dreisilbigen Wortern
rhythmisiert, so periodisiert Frey mittels der gesprochenen Worter auch den
Hoquetus: Durch die hohe semantische Verstdndlichkeit dieser mehrsilbigen
Worter entsteht eine eigene Sinnebene, in der die Hauptstruktur des Gedichts,
das Ostinato »und ging, heifdt es«, in den mehrsilbigen Wortern gerade nicht
erscheint: »schwenkte leise seinen [...] Wandersmann [...] Blitter [...] rauhen
[...] teilte lichelnd Gnaden [...] Majestit [...] klopfte nichtlich [...] Herzeleid
[...] zeigte weinend [...] armenx.

Freys Hoquetus setzt sich aus 220 durch Pausen getrennten Einzelereig-
nissen zusammen:

— 61 Ereignissen mit Sprache (45 fiir die Singstimme und 16 gesprochenen
firs Schlagzeug);

— 53 Ereignissen fiir die Violine;

— 106 sprachlosen Ereignissen fiirs Schlagzeug.

Man kommt nicht umhin, beim mit ganzzahligen Kosmen ssich beschiftigenden

Jiirg Frey zu vermuten, dass er bewusst 220 Ereignisse gewahlt hat, weil 220 die

Summe der sich konsekutiv folgenden Primzahlen 47, 53, 59 und 61 darstellt.

47+59 ergibt 106 und entspricht der Anzahl von Schlagzeugkléngen.

Im Folgenden sei ein >Stenogramms von Freys Hoquetus zusammengefasst;
P = Aktion des Schlagzeugs, V = Aktion der Violine, kursiv = gesungen, normal
gesetzt = gesprochen:

[P-P-P-P] Er schwenkte [V-P-P-P-P] leise seinen [V] Hut.

[P-P-P-V] und [V] ging, [V-P-P-P-P] heist [V-P] es vom [V-P-P-P-P-V-P-P]
Wandersmann.

[P-V-P-V-P] Er [V] rif$ [P-P-P] die Blatter [V-V-V-V-P] von [V-P-P] dem [P] Baum
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[P-P-P-P] und [V] ging, [V-V] heifit es [P-P-V-V-V-V] vom rauhen Herbst.
[P-P-P-P-V-P-V-P] Sie [P-P] teilte [P-P] lichelnd Gnaden [P-P-V-P] aus
[V-V-P] und ging, [P-P] heifst’s [V-V-V] von [V] der [P] Majestiit.

[P-P-P-P] Es [P-V-P] klopfte néchtlich [P-P-P-P] an die [P-P-V] Tiir

[P-P-V-P] und ging, [P-P-P-P-P-V] heifit [P-P] es [V-V-V-V-P] vom [P-P-P-P]
Herzeleid.

[P-P-V-P-P-V-V-P-P-P] Er [P-P-V] zeigte [P-V] weinend [P] auf sein [P-P-V-V] Herz
[V-P] und [P] ging, [P-V-V-V-P] heifit [P-P] es [V-P-V] vom [P-P] armen [P-P]
Mann.

Im Unterschied zu den frithen Walser-Werken von Jiirg Frey lassen sich bei
Und ging I trotz der strengen Form und der kargen Mittel ausdeutende Aspekte
erkennen, zum Beispiel wenn bei den letzten beiden Versen die Worter
»weinen« und »Herz« von verfremdeten Violinklangen** und mit Holzchen
gestrichenem Seidenpapier umstellt sind. Allerdings ist fiir Zartlichkeit und
Trost nur wenig Platz, denn der trockene Schlag der kleinen Trommel durch-
setzt die ganze Stelle. Die Trommel markiert auch den Schluss mit dem auf
den Ton c gesetzten »Mann.

Ein Jahr spéter bearbeitete Jiirg Frey den Hoquetus fiir Stimme allein zu Und
ging II: Dabei ersetzte er die Schlagzeug- und die Violinstimme durch Pausen
und ein neues Element, ein gesummtes cis, das wohl in Anspielung an die zehn
Verse des Gedichts zehnmal aleatorisch auftaucht.

Die Beschiftigung mit Walser umfasst fast zwei Jahrzehnte von Freys
Komponieren. Im Frithjahr 2015 gab er dem amerikanischen Musikkritiker
Brian Olewnick ein schriftlich gefiihrtes und online publiziertes Interview, in
dem er die Prinzipien seines Komponierens zusammenfasst und explizit auch
seine Walser-Werke einbezieht:

In my work, I consider each note as an individual, I respect each note as a sound
personality. This may also be one of the reasons why I continue to compose by
hand: I can give my attention to every note. I take responsibility for the note, and
I also want that every note itself feels good and right in its place and in the con-
text. And with this work ethic follows a similar attitude towards the musicians: I
respect each musician as a personality, I count on their skills, their musicianship,
and I hope to write music for them that is rewarding, and for which it’s worth tak-
ing responsibility. In this way I am seeking personal and social transformations.

I also don't think that a music that is »dealing with the harsh realities of the
world« has more to do with life than one that is »contemplative or dwelling on
aspects of beauty.«*>

44  Die tiefen Kldnge der Violinen »sind keine Flageoletts. Es entsteht eine Mischung aus Ton
und Rauschen.« Jiirg Frey in den Erlduterungen zur Partitur von Und ging I.
45  Olewnick: Jiirg Frey Interviewed.
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L5 Kurt Schwertsik: Das Leben fiir Sopran und keltisches Naturhorn
(1986)

Er hat an vielen Héifen der Musik des 20. Jahrhunderts geankert: der oster-
reichische Komponist Kurt Schwertsik (*1935). Urspriinglich studierte er bei
Gottfried von Freiberg Horn und war bis 1989 auch als Hornist titig, zuletzt bei
den Wiener Symphonikern. Komposition studierte er beim Traditionalisten
und groflen Verteidiger der Tonalitéit Joseph Marx sowie bei Karl Schiske, der
sich in den 1950er-Jahren der Dodekaphonie zuwandte. Diese Extreme pragten
denn auch die Entwicklung von Schwertsiks Schaffen. Mit 20 Jahren stiirzte er
sich in die Avantgarde, bildete sich bei Karlheinz Stockhausen, Mauricio Kagel,
Luigi Nono und John Cage weiter. 1958 griindete er zusammen mit Friedrich
Cerha das Ensemble »die reihe«, das sich wihrend sechzig Jahren der zeit-
gendssischen Musik widmete und sich erst 2019 aufloste.*6 Die Avantgarde,
vor allem das harmonische Einerlei der Dodekaphonie, wurde Kurt Schwertsik
bald zu einférmig; er begann sich um 1962 erneut mit tonalen Kompositions-
verfahren auseinanderzusetzen. Nur ein paar Jahre nach der Griindung
des Ensembles die reihe riefen der Komponist und Sprachkiinstler Otto
M[atthdus] Zykan und der Komponist und Chansonnier H[einz] K[arl] Gruber
ein Gegenkonzept ins Leben, das Ensemble MOB art & tone ART. Die Idee
und der Name mochten auf dem gleichlautenden Slogan Schwertsiks beruhen,
den dieser zu jener Zeit auf seine Briefe stempelte.4” HK Gruber beschreibt
diesen frithen Versuch, mit den Dogmen der Neuen Musik zu brechen, spéter
folgendermafien:

MOB stand fiir die Bedeutung — Musik auch fiir die untersten Schichten
der Gesellschaft. [...] Das waren im Grunde einfache, tonale Werke mit dem
Grundprinzip — »Melodie, Rhythmus und Harmonie«. Drei Vergehen, fiir die
man in dieser Zeit aus dem »Zentralkomitee fiir Neue Musik« fristlos aus-
geschlossen wurde.*®

Mit seiner neuen, tonalen Ausrichtung hatte sich Schwertsik von allen
stilistischen Zwingen befreit; in der Folge entstanden auch viele witzige
Stiicke, die das Geschéft des Komponierens ironisch kommentieren, und sei
es nur schon mit den an Satie erinnernden Titeln wie Draculas Haus- und

46 Das Abschiedskonzert unter der Leitung von Christian Muthspiel und Heinz Karl Gruber
fand am 3. November 2019 im Wiener Konzerthaus statt. Zum Abschluss wurden zwei
Werke der Griinder des Ensembles uraufgefiihrt: die Neufassung der Mikrogramme op.
206 von Friedrich Cerha und 4 Kinder-Toten-Lieder op. 79b von Kurt Schwertsik. Vgl. den
Beitrag von Dorothee Frank fiir ORF1, Frank: Abschiedskonzert des Ensembles die reihe.

47  E-Mail von Kurt Schwertsik an Roman Brotbeck vom 02.11.2020.

48  Austrian Music Network: HK Gruber.
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Hofinusik (1969) oder Starckdeutsche Lieder und Tdnze (1986 und 1991). Als
Kompositionslehrer an der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst
Wien (1989—2003) lehrte Schwertsik die Studierenden die gleiche Offenheit. Er
trat hdufig mit seiner Ehefrau, der Schauspielerin, Siangerin und Chansonniére
Christa Schwertsik auf. Auch die Walser-Lieder fiir Sopran und Horn sind
dieser Zusammenarbeit zu verdanken:#?

Ein Diplomat der Schweizer Botschaft in Wien hat sich fiir seinen Abschied eine
Komposition von mir gewiinscht. Meine Idee war, ein paar Lieder mit Texten
von Walser fiir die Stimme meiner Frau und mich als Hornisten zu setzen. Da es
sich um die Schweiz handelte, borgte ich mir ein Alphorn aus, mit dem ich aber
bei der Auffithrung nicht zurecht kam. Das Alphorn erwies sich im weiteren Ver-
lauf als zu unflexibel und so haben wir den Zyklus meist mit Naturhorn (dessen
Stimmung man ja verdndern kann) aufgefiihrt.50

In der Partitur steht dazu »keltisches Naturhorn«. In einer Anmerkung gibt
Schwertsik folgende Erklarung ab: »Die Stimmung richtet sich nach den
Wiinschen & Fahigkeiten von Sopranistin & Hornist(in). Naheliegend wére
ein Alphorn in Fis.« Mit dem keltischen Naturhorn ist also kein konkretes
Instrument gemeint, sondern vielmehr ein Topos fiir etwas Urtiimliches. Auch
seinem Alphornkonzert (1975) wird Schwertsik den Titel ... in keltischer Manier
geben, ohne dass auch hier prizisiert wird, was genau mit >keltisch< gemeint
ist.

Vermutlich beschreibt >keltisch« die extreme Einschrdnkung und die teil-
weise fremdartigen Intervalle, welche die Naturtonreihe des Alphorns bzw.
Naturhorns mit sich bringt.5! In Das Leben — benannt nach dem gleichnamigen
letzten Lied des Zyklus (SW 13, 260) — verwendet Schwertsik in der Horn-
partie 12 Tone (2. bis 13. Naturton), wobei die extreme Hohe und die extreme
Tiefe — beide blastechnisch anspruchsvoll — nur je einmal vorkommen: Am
Schluss von Ein Landschdftchen (SW 13, 20) — nach »Ein Englein kehrt ab sein
weinend Gesicht und alle Engel des Himmels dazu« — steigt das Naturhorn
hinunter zum zweiten Naturton, in iibertragenem Sinne ins Reich der Teufel,
die in Walsers Gedicht den Engeln vorangehen.

49  Auf Robert Walser ist Kurt Schwertsik sehr viel frither gestofSen: »Robert Walser habe
ich 1959 in K6ln zum ersten Mal kennengelernt, als mir Gottfried Michael Koenig [einer
der Urviter der elektronischen Musik und damals Leiter des Elektronischen Studios des
WDR; RB] einige Geschichten vorlas. Seither meine Verehrung fiir Walser.« E-Mail von
Kurt Schwertsik an Roman Brotbeck vom 22.08.2016.

50  Ebd.

51  Bisher hat neben Schwertsik einzig Gamaliel von Tavel in Walser-Fantasie iiber Holderlin
(2020) das Alphorn in Zusammenhang mit Robert Walser verwendet.
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Mun wieder mude Hande,
nun wieder mide Beine,
cin Dunkel ohne Ende,

ich lache, dafi die Winde
sich drehen, doch dies eine
ist Liige, denn ich weine.

Il

Abb. 70 Kurt Schwertsik: Trug aus Das Leben fiir Sopran und keltisches Naturhorn

Am Schluss von Trug (SW 13, 28) bringt Schwertsik ein einziges Mal im Zyklus
den 13. Oberton des Alphorns ins Spiel (vgl. Abb. 70). Die schiefe Diatonik des
siebentdnigen Abstiegs des Horns zu »denn ich weine« bringt gewissermafien
die >keltische« Essenz des Instruments zum Klingen: beginnend im zweitletzten
Takt mit dem 13. Oberton, dem sogenannten Alphorn-La (entspricht as um
einen Fiinftelton erhoht), dann dem 11. Oberton, dem sogenannten Alphorn-
Fa (entspricht fum einen Viertelton erhoht), das Schwertsik gerade in diesem
Lied oft benutzt, und zum Schluss mit dem 7. Oberton, der sogenannten Natur-
septime (entspricht 6/ um einen Sechstelton vertieft), die in den acht Liedern
sehr hiufig vorkommt. Die Demaskierung der Liige »ich lache« durch »denn
ich weine« driickt Schwertsik gezielt mit jenen Tonen aus, die im temperierten
Halbtonsystem keinen Platz haben. Dass nicht einfach die Tone der Natur wahr
sind, zeigt Schwertsik in der Singstimme, die im Lied Trug nur an dieser Stelle
Tone singt, ndmlich es und des, iiber die das Naturhorn nicht verfiigt. Das fallt
deshalb auf, weil Horn und Singstimme in den ersten fiinf Takten im Unisono
und spéter im Terzabstand verlaufen. Das kommt im Pianissimo so unauffillig
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daher, dass die Zusatzdrehung bzw. die wie ein >Hénger< wirkende Repetition
von »daf$ die Wande sich drehen« beinahe iiberhort wird.

Erst bei »Liige« wird das Zusammengehen von Stimme und Horn gestort
und nicht mehr zusammengebracht, weil die Singstimme mit des auf einem
dem Horn fremden Ton endet. Mit der sWahrheit< des Weinens endet auch
das »einstimmige Liigen und Lachen< des Duos. Mit einfachsten Mitteln, dem
Grundbausatz der Musik, schafft es Schwertsik, Walsers Gedicht subtil zu
kommentieren.

Obwohl Kurt Schwertsik den Ruf hat, sich im komischen Fach besonders
auszukennen, spielt er in Das Leben kaum mit den humoristischen Moglich-
keiten des Alphorns. Einzig in der Bierszene (SW 13, 44) bekommt das Horn
mit aufschieenden Arpeggien etwas Ironisches und Outriertes, was gut zu
Walsers Groteske passt. Sonst aber verbleibt das Naturhorn in Das Leben —
gerade auch wegen des ausgedehnten Gebrauchs der Naturseptime — jenes
schwer greifbare, die ganze deutsche Romantik konnotierende Instrument,
das Melancholie und Sehnsucht ausdriickt, auch wenn es nur in Dur spielen
kann.

1.6  Johannes Quint: Das Leben fiir Sopran und acht Instrumentalisten
(1991)

Der in Bonn geborene Komponist und Musiktheoretiker Johannes Quint
(*1963) studierte Komposition bei Giinter Becker in Diisseldorf und spéter
bei Hans Zender (vgl. Kap. 13.5) in Frankfurt. Heute ist er Professor fiir Musik-
theorie an der Abteilung Aachen der Musikhochschule Koln. Seit 2014 widmet
er sich verstirkt den Verbindungen von Musik mit dem experimentellen
Animationsfilm, bei denen er mit Repetition, Permutation und Verschiebung
gleicher Elemente spielt. Mit Robert Walser hat sich Quint sehr friih intensiv
beschiftigund »mehr oder weniger alles von ihm gelesen«.52 Noch wihrend des
Kompositionsstudiums bei Hans Zender schuf Quint mit dem spéten Gedicht
Das Leben (SW 13, 260) ein Werk, das sich unter den Walser-Vertonungen wie
ein Monolith ausnimmt — allein von seinem Umfang her: 74 Partiturseiten und
dreizehn Minuten Lénge fiir ein einziges Gedicht. Die Komposition fiir die
ungewohnliche Besetzung von Klarinette, Posaune, Klavier, Violine, Violon-
cello und dreifaches Schlagzeug ist additiv aufgebaut, indem verschiedenste
mehrfach repetierte musikalische Zellen aneinanderstofien. In den ersten zwei

52 E-Mail von Johannes Quint an Roman Brotbeck vom 11.11.2020.
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Dritteln des Werks herrscht immer eine dhnliche, nervose Grundspannung.
Das Additive, das klangreiche Schlagzeug und die wie Vogelrufe tonenden Ein-
wiirfe des Klaviers und der Klarinette erinnern an Olivier Messiaen.

Quint zerlegt das Gedicht — inklusive des Titels — in zwanzig Zellen, die im
Folgenden mit eckigen Klammern markiert sind:

[Das®3 Leben]

[Nicht nur] [zuweilen auf] [das Dichten]
[man] [hiibsch und artig] [mufd verzichten];
[noch viel] [wicht'gere Dinge]

[gehen fort]. [Die teuersten Gestalten]
[vermagst du nicht] [am Zipfelchen zu halten],
[bis endlich] [auch] [sogar das Leben],

[als 0b ein Viglein in die Hoh' sich schwinge],
[und ob man noch so kriftig ringe],

[man] [willig hin muf geben].

Alle diese Glieder sind zu gesanglich-instrumentalen Zellen geformt, die
wihrend des ganzen Werks ihre Gestalt beibehalten und immerzu wiederholt
werden. Auf die meistwiederholten Zellen sei hier hingewiesen: »das« kommt
37 Mal allein vor und 48 Mal in Kombinationen mit »das Leben« oder »das
Dichten«: es wird immer auf g’ gesungen und meist von einem gestrichenen
Cello-Flageolett auf derselben Tonhohe begleitet. 31 Mal wird »das Leben«
wiederholt, bestehend aus einer chromatischen Umspielungsfigur (¢! - as’ -
fis?), die mit einem sanften Vibraphon-Akkord gepaart ist — das >Leben« quasi
als siile Trauer. 17 Mal wird »das Dichten« repetiert: auf e? mit drei spitzen
32tel-Noten, die vom Glockenspiel zwei Oktaven hoher verdoppelt werden
und dadurch mit ihrer Helligkeit immer herausstechen — das »>Dichtenc als
etwas Aulffilliges, Pointiert-Ornamentiertes, vielleicht auch Aufgesetztes.

Jede dieser Zellen formt Quint zu einer musikalisch-semantischen Ein-
heit. Diese folgen nun nicht linear dem Lauf des Gedichts, sondern scheinen
zufillig verteilt, durcheinander, sodass auch neue syntaktische Kombinationen
entstehen. Da die Zellen kontrastreich gestaltet sind, entsteht der Eindruck
eines sich stindig verdndernden Klanggebildes, das sich mit der Zeit aber in
ein mobile-artiges statisches Rotieren verwandelt. Zu dieser Statik trdgt auch
ein rigid eingehaltenes Tonhohensystem bei, das Quint bei der Singstimme
anwendet und bei dem jeder Zelle bestimmte Tonh6hen zugeordnet sind. Das
Grundmaterial ist eine chromatische Skala iiber zwei Oktaven von / bis 52 Nur

53  Der Artikel »das« — neben »man« das einzige Wort, das im Gedicht inklusive Titel dreimal
vorkommt — wird auch als einzelnes Element behandelt.
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fiir das Wort »Leben« nimmt Quint zwei Tonh6hen. Im Beispiel sind die ent-
sprechenden Tonhohen den Wortern nachgestellt.

Das [g'] Le-[as’] ben [ fis']

Nicht nur [d?] zuweilen [ fis’] auf [dis’] das Dichten [e?]

man [cis?] hiibsch [¢g2] und artig [gis’] mufd [a?] verzichten [c7],
noch viel [67] wicht'gere [A] Dinge [ /2]

gehn fort. [cis’]

Die teuersten Gestalten [c?]

vermagst Du [af] nicht [62] am Zipfelchen zu halten [A4]

bis endlich [es?] auch [d7] sogar [ 7] das [g7] Le-[as!] ben [ fis?],
als ob ein Viglein in die Hoh’ sich schwinge,

und ob man noch so kriftig ringe,

man [g’] willig [ fis?] hin muf [e!] geben [gis?].

Jede Zelle weist eine eigene Taktart, Dynamik und Rhythmik auf. Die kursiv
gesetzten Verse werden nach ungefihr zwei Dritteln linear und »iiber-
trieben harmlos, stilisiert«>* gesprochen. Sie wirken an dieser Stelle wie ein
Kommentar, der riickwirkend die Vogelruf-Motive und das musikalische
>Ringenc« erklirt; sie leiten aber auch den letzten Formteil ein, in dem die
Rotation der musikalischen Zellen zum Stillstand kommt bzw. sich fast génz-
lich auf das >nichtssagende< »das«, das erste Wort des in diese Vertonung
miteinbezogenen Titels, beschriankt. Die Zelle mit dem Schluss des Gedichts,
»willig hin muf} gebeng, erklingt erst in diesem letzten Teil und erscheint
sechsmal. Quint gestaltet diese Zelle als ein sehr schnelles und fast nicht ver-
stindlich zu artikulierendes Motiv. In diesem durch die Reduktion der Zellen
entkrifteten Schlussteil strahlt es eine insektenhafte Aggressivitit aus.

Das Leben nimmt die verwickelte Struktur von Walsers spéter Lyrik zum
Ausgangspunkt fiir eine analoge musikalische Verschachtelung. Der Reim,
der in Walsers Gedicht wie eine Kette disparate Elemente verkniipft, wird von
Quint gekappt und mit einem eigenen musikalischen Formelwerk ersetzt.
Dieser Ansatz ist kontrdr zu jenem von Frank Bodin. Wihrend Bodin mit
seiner leichten und zuriickhaltenden Musik das Nicht-Lineare in der Lineari-
tit des spidten Walser zeigt, zerschligt Quint die Linearitit des Gedichts und
enthiillt einen Walser jenseits syntaktischen Sinns. Interpretatorisch ist die
Komposition sehr anspruchsvoll; deshalb hat bei der Urauffithrung des Werks
an der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst Frankfurt kein Geringerer
als Bernhard Kontarsky das Dirigat iibernommen.

54  Quint: Das Leben, S. 57, T. 311.
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Johannes Quint hat spéter noch ein Chorwerk zu anderen Gedichten von
Walser vertont, dieses aber nach zwei Auffithrungen zuriickgezogen. Im Riick-
blick betrachtet er Das Leben »als einigermafien akzeptabel, allerdings:

Aus heutiger Sicht finde ich es vor allem grundsétzlich problematisch, sich an
eine solche Dichter-Tkone zu hingen (ich bin spater noch ein paar Mal in die
gleiche Falle mit Kafka getappt), ich denke, die Zeiten von >Vertonungens, wie
das noch bei Webern sehr gut funktioniert hat, sind vorbei. Aber das ist nur mein
personliches dsthetisches Gefiihl [...].5%

1.7 Christoph Neidhofer: Vier Lieder nach Robert Walser fiir Sopran
und Violoncello (1995)

Seit 1999 lebt und wirkt der Schweizer Komponist Christoph Neidhofer (*1967)
als Forscher und Professor fiir Komposition und Musiktheorie an der McGill
University in Montreal. Zuvor studierte er an der Hochschule fiir Musik in
Basel Musiktheorie bei Roland Moser, Klavier bei Jean-Jacques Diinki und
Komposition bei Rudolf Kelterborn.

Die Vier Lieder fiigt Neidhofer — dhnlich wie Reinhard Febel in der
Winterreise — zu einer kleinen Walser-Szene zusammen, allerdings ohne
theatrale Elemente. Dabei {ibernimmt das Violoncello die Aufgabe, die >innere
Stimme« zu spielen, wihrend die Singstimme sich in sprungreichen Melodien
mit zahlreichen Septim- und Tritonus-Spriingen in der Tradition der post-
dodekaphonen Stilistik bewegt.

An den Anfang des Werks stellt Neidhofer mit Ich wanderte jenes Gedicht,
das Walser den Kleinen Dichtungen als Motto voranstellt (SW 4, [6]). Das
Cello imitiert mit einem Laufmotiv in hoher Lage die Wanderbewegung,
allerdings »col legno tratto« und »ohne Bogenhaare!«, das heifit man hort
nur die obertonreichen, aber fast tonlosen und gequetschten Klinge des
Bogenholzes. Wihrend die Séngerin das Wandern lobt, werden im Cello die
Saiten »>gefeilt«. Im zweiten Lied Angst (I) (SW 13, 15f.) spielt das Cello einen
wild zerfaserten und panisch wirkenden Part mit Bogen- und Handschldgen
sowie vielen Gerduschkldngen; die Séngerin fliistert, spricht und schreit dazu.
Nach diesem expressionistisch nach auflen gestiilpten Lied ist Trug (SW 13,
28) nach innen gekehrt, eine >Traurigkeitsarie< en miniature. Unter den zehn
Trug-Vertonungen sticht Neidhofers Version heraus, weil er den Schluss »doch
dies eine ist Liige« ins Pianissimo zuriicknimmt und das Lied in depressiver
Erschopfung ausklingen lisst. Das Cello kiindigt das Unheil an: Liegekldnge

55  E-Mail von Johannes Quint an Roman Brotbeck vom 11.11.2020.
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mit groflen Septimen, zum Schluss geschirft zu kleinen Sekunden. Alle
Bewegungen der Singstimme werden von diesem >Schicksalsmotiv< von allem
Anfang an als nutzlose Liigen ausgewiesen.

Uberraschend dann das letzte Lied Miidigkeit (SW 13, 28), in dem »heiliger,
siiBer Schlaf« als Du angesprochen wird: »Entfithr’ mich«, sind die ersten
Worte; fast neckisch mimt das Cello unterschiedlichste Verfithrungsgesten,
bis es zum Schluss den weit ausgreifenden Gesang in die Tiefen des >heiligen,
siiflen Schlafs« fiihrt.

In den Vier Liedern komprimiert Neidhofer vier wichtige Motive von Walser:
Wandern, (Angst-)Ausbruch, Entkréftung und (Todes-)Verfithrung.

1.8  Michael Reudenbach: Indem man geht (1996)

Die Verfahren der frithen Avantgarde — Serialismus, Aleatorik und elektro-
akustische Klanggenese - trifft man bei den Walser-Vertonungen kaum an.
Scheinbar eine Ausnahme bildet hier das konsequent aleatorische Werk Indem
man geht von Michael Reudenbach (*1956), komponiert fiir das Hamburger
Ensemble l'art pour l'art mit der seltenen Besetzung von Singstimme, Flote,
Gitarre und Schlagzeug. Als ich mit Michael Reudenbach Kontakt aufnahm,
bekam ich eine iiberraschende Antwort:

Vieles zu »indem man geht« habe ich inzwischen »vergessen«, besonders des-
halb, da ich das Stiick vor mindestens 15 Jahren (?) aus meinem Werkverzeichnis
herausgenommen habe. Es gibt mehrere Argumente fiir die Riicknahme —
zusammenfassend lésst sich aber sagen, dass ich mit der (kompositorischen)
Qualitit dieses Stiickes absolut unzufrieden war/bin. Insofern habe ich die Akte
»indem man geht« geschlossen und auch »l'art pour l'art« hat meinem Wunsch
entsprochen und das Stiick seitdem nicht mehr aufgefiihrt.5¢

Ich habe mich entschlossen, die Komposition trotzdem kurz zu behandeln,
weil Michael Reudenbach eine Form der Aleatorik entwickelt hat, die sich
selbst befragt und deren Auswahlmoglichkeiten sich gegen Ende dermafien
einschrinken, dass auf einer Metaebene Robert Walsers Umgang mit Zeit, vor
allem das Vorwirtsgehen und Stillstehen, musikalisch reflektiert wird. Michael
Reudenbach, der 1999—2016 Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik Karls-
ruhe unterrichtete und seit 2016 als Professor an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst in Frankfurt am Main tétig ist, kann als das Gegen-
teil eines sogenannten Ausdruckskomponisten bezeichnet werden; auch das

56  E-Mail von Michael Reudenbach an Roman Brotbeck vom 28.10.2020.
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Formulieren irgendwelcher Botschaften widerstrebt ihm. Haufig bewegen
sich seine Kompositionen im Pianissimo-Bereich, und das Publikum muss
die Ohren wie bei einem Clavichord-Konzert auf die minimale Lautstirke
dieser Musik einstellen, um von den gerduschhaften Kldngen tiberhaupt etwas
mitzubekommen.

Reudenbach wihlte fiir seine Komposition nur Walser-Bruchstiicke aus,
die in der Aleatorik der Komposition hochstens fragmentarisch oder teilweise
auch gar nicht wahrgenommen werden konnen. Das Werk besteht aus vier
Teilen — Reudenbach nennt sie »Blitter« —, in denen verschiedene aleatorische
Verfahren zur Anwendung kommen und die mit je unterschiedlichen Ver-
kniipfungsregeln miteinander verbunden sind. Fiir jedes der vier Blatter
wihlte Reudenbach Sétze oder Satzfragment aus Walsers Prosawerk aus:

Blatt 1: Aus Schneien: »indem man geht, hofft man« (BA 13, 38)

Blatt 2: Aus Die StrafSe (I): »Mitten im ununterbrochenen Vorwirts hatte ich Lust
stillzustehen.« (SW 16, 54)

Blatt 3: Aus Die StrafSe (I): »Ich und alles schwankte.« (SW 16, 53)

Blatt 4: Aus dem Roman Geschwister Tanner: »in diesem Gehen der Zeit.« (SW g,
306)

Das erste Blatt hat fiinf Abschnitte; diese konnen in freier Reihenfolge gespielt
werden, auch in Kombination mit den Blittern 2 oder 3. In diesem ersten Teil
ist der Text in seine Phoneme zerlegt, sodass kein semantischer Sinn durch-
dringt. Das »indem man geht, hofft man« prégt die eigentliche Form, die eine
maximale aleatorische Freiheit bei den Kombinationen zuldsst und im eigent-
lichen Sinne das Gehen zu einem Hoffen darstellt.

Blatt 2 basiert auf einer simultanen Aleatorik, welche die »Lust stillzu-
stehen« ins Formale iibersetzt (vgl. Abb. 71). Das Blatt besteht nur aus einem
Abschnitt, der aber in fiinf iibereinander gelagerten Varianten realisiert werden
kann: »Jeder Ausfithrende hat fiinf Varianten von drei notierten Takten. Die
Ausfithrung erlaubt es, dafy von Segment zu Segment [...] frei gewechselt
werden kann.«57

Auch in Blatt 2 ist Walsers Text nur verstdndlich, wenn die Sdngerin bei
Takt 1 und 2 die Variante E und in Takt 3 die Variante D nimmt. Das Stillstehen
ist in jeder der Varianten gegeben, weil in allen Stimmen und Varianten die
Bewegungen eingefroren sind.

57  Reudenbach: Indem man geht, S. 2.
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Michael Reudenbach: Indem man geht, Blatt 2

Abb. 71
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416 KAPITEL 11

Blatt 3 besteht aus drei Abschnitten, die in wechselnder Reihenfolge gespielt
werden miissen. Durch diese Vorgabe schrankt Reudenbach die Aleatorik
bereits deutlich ein. Der Text ist nun in allen Abschnitten verstindlich und die
Musik schwankt zwischen Fortissimo und Pianissimo.

In Blatt 4, das aus vier Solostimmen besteht, kommt die Aleatorik fast zum
Stillstand, denn dieser Teil muss zwingend den Abschluss des Werks bilden
und kann nur in drei festgelegten Varianten erklingen.

Auch bei Reudenbachs Indem man geht bleibt, trotz des differenziert
angelegten Formkonzepts, das grundsatzliche Problem der Aleatorik bestehen,
dass diese nur von den Interpreten nachvollzogen, nicht aber vom Publikum
wahrgenommen werden kann, weil dieses die Entscheide des Ensembles
weder kennt noch iiberpriifen kann.

1.9  Heinz Holligers Walser-Kompositions- und Interpretationskurs in
Biel (1996)

1996 gab Heinz Holliger am damaligen Konservatorium Biel (heute Hoch-
schule der Kiinste Bern) einen seiner seltenen Kompositionskurse. Teilnahme-
bedingung fiir die Komponistinnen und Komponisten war die Vertonung eines
Walser-Textes.>® Holliger besprach nicht nur die Kompositionen, sondern
studierte diese auch mit den Interpretationsklassen des Konservatoriums ein.
Komponieren, Interpretieren und Reflektieren griffen auf diese Weise eng
ineinander.5°

11.9.1  Xavier Dayer: In hellem stillem Zimmer (1996)
Der in Genf geborene und aufgewachsene Xavier Dayer (*1972) studierte
Komposition bei Eric Gaudibert in Genf, spéter bei Tristan Murail und Brian

58  Dieser Kurs fand im Rahmen der Holliger-Walser-Woche statt (15.—21.12.1996). Der
damalige Direktor des Konservatoriums und der Musikschule Biel, Samuel Dihler, und der
Leiter der Berufsabteilung, Pierre Sublet, gaben mir freie Hand, um vom Konservatorium
aus eine musikalisch-literarische Woche in Biel zu veranstalten. Fast alle damaligen
Bieler Kultur-Institutionen beteiligten sich am Projekt. Der Bieler Literaturkritiker Heinz
Schafroth unterstiitzte mich beim literarischen Programm. Mit einer von Bernhard Echte
konzipierten Straflenausstellung wurde Walser in seiner Geburtsstadt in Erinnerung
gerufen und damit in Biel auch der Nahrboden dafiir gelegt, dass 2001, kurz vor der Expo
2002, der Schweizer Landesausstellung, endlich ein Platz nach Robert Walser benannt
wurde.

59  Der Beitrag von Gloria Isabel Ramos Triano, die ebenfalls am Kompositionskurs teil-
genommen hat, wird im Kapitel 10.9 zu den Beiseit-Vertonungen behandelt.
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Ferneyhough am IRCAM®9 in Paris. Er komponiert fiir alle Gattungen und
macht in jiingster Zeit mit verschiedenen Opernprojekten von sich reden.
Xavier Dayer unterrichtet heute Komposition, Musikgeschichte und Musik-
theorie an der Hochschule der Kiinste Bern und leitet dort den Master in
Composition and Theory, zu dem auch der von Georges Aperghis begriindete
Studiengang Théétre musical zahlt.

Beim Kompositionskurs von Heinz Holliger wihlte Xavier Dayer als ein-
ziger die Besetzung mit einem Vokalduo und einem Instrumentalquartett
von Flote, Violine, Violoncello und Akkordeon. In der westlichen Musik steht
das Vokalduo meist fiir eine Form des >Wir< im Sinne eines Paars, sei es real,
gewiinscht oder erinnert. Ein solches >Wir« passt nicht zu den Ich-Fiktionen
von Walsers Schreiben. Das ist ein Grund, weshalb Vokalduos unter den
Walser-Vertonungen selten auftreten und, wenn doch, hochst reflektiert sind
wie bei Alexander Goehr (vgl. Kap. 10.14) oder Michel Roth (vgl. Kap. 9.14).
Um das einfache >sWir-Paar< zu vermeiden, entwickelte Xavier Dayer fiir In
hellem stillem Zimmer ein vernetztes Kompositionskonzept »selon le principe
d’un instrument >conducteur< sur lequel un, ou plusieurs autres instruments,
s'ajoutent.«5!

Die Stimmen sind in der Partitur nur an einzelnen Stellen >traditionell<
iibereinander notiert. Stattdessen folgen sie jeweils abschnittweise separiert
aufeinander. In der Stimme, die einen Abschnitt er6ffnet und dadurch die
Rolle des »>instrument conducteur« iibernimmt, wird fiir das Zusammenspiel
der Einsatz der weiteren Stimmen mit Buchstaben angegeben. Eine einheit-
liche Zeitstruktur geht dabei verloren, weil: »Chaque instrument, ou groupe
d’instruments, doit chercher a évoluer dans son propre Tempo.« Da die Stimmen
meist in unterschiedlichen Tempi singen und spielen, gibt es kein einziges
gemeinsames Duo der beiden Singstimmen, vielmehr wird stdndig aneinander
vorbeigesungen. Dayer hatin seinem System, in dem die Instrumente den Vokal-
stimmen strukturell gleichwertig sind, auch die Moglichkeit, gewisse Stimmen
synchron zu koppeln, wihrend andere in eigenem Tempo laufen. Dayers
Aleatorik dhnelt jener des polnischen Komponisten Witold Lutostawski: Ziel
ist das Asynchrone des musikalischen Moments und nicht eine offene Form:
Dayer kontrolliert die Abfolge streng, indem er iiberall angibt, welches Ereignis
abzuwarten ist. Beim von Uberlagerungen dominierten letzten Lied Angst (IT)
(SW 13, 38), garantiert ein solches Wartezeichen, dass der letzte Vers nur vom

60 IRCAM = Institut de recherche et coordination acoustique/musique. Das Institut fiir
musikalische Innovation, Kreation, Vermittlung und klangphysikalische Forschung
wurde 1977 von Pierre Boulez gegriindet.

61 Dayer: In hellem stillem Zimmer, S. [2], (Vorbemerkung zur Partitur).
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Bass allein vorgetragen wird: »im hellen stillen Zimmer«. Damit hebt Dayer die
Spiegelung des synonymen und klanglich nur minimal variierten ersten Verses
»In hellem stillem Zimmer«, der dem Zyklus den Titel gab, plastisch hervor.

Der vierte Teil Stimmen (SW 13, 38f.) ist ein reines Instrumentalstiick; der Ver-
zicht auf die Vokalstimmen wurde wohl von der letzten Strophe des Gedichts
ausgelost, in der das lyrische Ich danach trachtet, die >Herzstimmenc beiseite-
zulassen (»Die milden blassen / Herzstimmen lassen, / da sie umnachten, /
ist jetzt mein Trachten.«). »La piéce >Stimmenc est une tentative de traduire
le poéme du méme nom sans qu'il soit exprimé vocalement.«52 Es handelt
sich tatsdchlich um eine Art Programmmusik, mit der die Stimmungen und
Inhalte der vier Strophen des Gedichts Stimmen mit musikalischen Mitteln
ausgedriickt werden.

11.9.2  Rico Gubler: Streif(f)lichter einer Morgenstunde (1996)

Der Schweizer Musiker und Jurist Rico Gubler (*1972) hat sich als Saxo-
phonist auf zeitgendssische Musik, freie Improvisation und Live-Elektronik
spezialisiert. Seit 2014 leitet er die Musikhochschule Liibeck. Komposition
studierte Gubler bei Balz Triimpy in Basel und Salvatore Sciarrino in Florenz.
In Florenz ist auch die Komposition Streifl f)lichter einer Morgenstunde fiir
Violine solo entstanden — nach dem Prosatext Morgenstunde (SW 16, 10f.),
den man als Idylle bezeichnen konnte. Im Kompositionskurs von Holliger war
es das einzige Werk ohne Singstimme. Der Titel spielt auf den Geiger Egidius
Streiff an, dem die Komposition gewidmet ist,53 aber er verweist in seiner Ver-
spieltheit auch auf das Fliichtige der Komposition: ein Flirren von Flageoletts,
Tremoli, Pizzicati, Registerwechseln. Nur an wenigen Stellen wird Walsers Text
gefliistert:

Mit dem Kurztext Morgenstunde des Schweizer Autors Robert Walser nahm ich
keine Textvertonung vor, sondern quasi eine Schreibvorgangsanalyse, um den
kiinstlichen Improvisandovorgang [...] in Form einer musikalisch-fabulierenden
Arbeit nachzuvollziehen. Der Text taucht nur in kurzen Fragmenten, durch den
Ausfithrenden quasi in die Geige gefliistert, auf. Diese Textbehandlung scheint
fiir mich beinahe von Walser selbst vorgegeben, durch die Hermetik seiner Texte,
der Vermeidung jeglicher echten Dialogform und seinem virtuosen Umgang mit
Sprachfloskeln und -feldern. Das Fliistern gibt der Stimme eine vollig verédnderte
Formantgestalt, der ich versucht habe in der Ausgestaltung der Geigenstimme
Rechnung zu tragen.6*

62  Ebd.

63  Egidius Streiff hat das Werk fiir eine Portrdt-CD von Rico Gubler auch eingespielt. Vgl.
Gubler: Streif{ f)lichter einer Morgenstunde (2016).

64  Gubler: Streiflichter, S. 36.
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an seinem Hals den Mond noch als Silberschmuck trug.

Abb. 72 Rico Gubler: Streif( f)lichter einer Morgenstunde, S. 5
Tatséchlich iibernimmt die Violinstimme den Gestus gesprochener Sprache,
und einzelne der Texte konnen auch als Kommentare zur Musik verstanden
werden, zum Beispiel »seltsam Schones« zu einer aufsteigenden Kantilene,
deren Klangfarben von sul-tasto- zu ordinario-Spiel wechseln; oder »zarte und
zugleich grenzenlose« nach einer schnellen, partita-dhnlichen zweistimmigen
Stelle der Violine.55

In der Mitte der Komposition gibt es den einzigen langeren Text aus Morgen-
stunde®® (vgl. Abb. 72). Hier steigt Gubler fiir einen Moment komplett aus
dem etablierten System aus und begleitet mit der im Arm gehaltenen Geige
»alla chitarra< den Kampf der Farben und das wunderbare Bild des Mondes
als Silberschmuck. Dabei wird das in sich hinein gefliisterte Selbstgespriach
zum Biénkelsang und die Geige zum Begleitinstrument. Gubler reflektiert mit

65 Ebd,S.1,T.2bzw.S.7,T. 21.

66  »Ein kaltes edles Griin kdmpfte mit einem beginnenden Blau; der Himmel war voller
rosenroter Wolken. Himmlisch schon diinkte mich der erwachende Tag, der an seinem
Hals den Mond noch als Silberschmuck trug.« (SW 16, 10)
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diesem plotzlichen Rollenwechsel sein eigenes System und legt zugleich das
versteckte Programm offen: »der erwachende Tag, der an seinem Hals den
Mond noch als Silberschmuck trug.« (SW 16, 10) Das Enigmatische steht fiir
den >erwachenden Tag, das Virtuose und Farbenreiche fiir den Mond »als
Silberschmuck«.

Ein Tonika-Dominant-Geschrummel ist die Begleitung allerdings nicht.
Gubler verwendet insgesamt acht verschiedene vierstimmige Akkorde. Sie
sind nicht leicht zu spielen, weil er hochstens zwei leere Saiten zuldsst und
bei »rosenroter Wolken« einen Vierklang ohne eine einzige leere Saite ver-
langt (gis-fis-h’-f?). Nach diesem Wendepunkt in der Mitte des Stiicks
pendelt die Komposition Streifl f)lichter einer Morgenstunde wieder zuriick
ins Instrumentale, allerdings gewinnen danach die gefliisterten Partikel an
semantischer Kraft und bekommen den Charakter magischer Zauberformeln.

11.9.3 Edu Haubensak: Sechs Walserminiaturen (1996)

Die Walserminiaturen von Edu Haubensak (*1954) sind wie in Stein
gehauen und erinnern in ihrer Strenge, Abstraktheit und Prézision an die
miniaturisierten Kykladenidole aus der Jungsteinzeit.6” Siebzehn Sdtze hatte
Robert Walser im April 1927 in der Beilage »Fiir die Frau« der Frankfurter
Zeitung publiziert. Daraus hat Edu Haubensak (*1954) sechs Sétze ausgewahlt;
in eckigen Klammern die Nummern der Sétze bei Walser (SW 19, 231f.).

[6] Wenn ich hier Aphorismen schreibe, so scheint es wahr zu sein, dafd mich
etwas Schwieriges beschiftigt.

[9] Fiir einen Intelligenten bedeutet es eine sehr feine Freude, es fertigzubringen,
an nichts zu denken.

[7] Musik macht auf mich einen mathematischen Eindruck, mithin einen
poetischen.

[13] Wie interessant sind verbrecherische Frauen.

[10] Schreiben scheint vom Zeichnen abzustammen.

[12] Ich bin iiberzeugt, dafl wir viel zu wenig langsam sind.

Als wire die fiinfte Miniatur mit dem Vergleich des Schreibens mit dem
Zeichnen Programm, gestaltete Edu Haubensak schon die Kompositions-
skizzen fast grafisch. So wird in der zweiten Miniatur der >Intelligente< bereits
in der Skizze mit zwei Geraden symbolisiert (vgl. Abb. 73): Die oberste Saite der
Violine, die E-Saite, wird als leere Saite gespielt, auf der zweitobersten A-Saite

67  Vgl. die Aufnahme des Stiicks: Haubensak: Sechs Walserminiaturen (2009).
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erklingt ein kontinuierliches Glissando iiber eine Oktave von a? hinunter bis
al, der leeren A-Saite, also von einer Quarte iiber der leeren E-Saite zur Quinte
darunter. Dabei sind der Ausgangs- und der Endklang sehr verschieden: Zu
Beginn die stumpfe leere E-Saite und die gepresste und in hoher Lage gespielte
A-Saite, Symbol fiir den >Intelligenten<; zum Schluss zwei fahle leere Saiten,
Symbol fiir die »feine Freude, [...] an nichts zu denken«.

Nach dem Studium bei Robert Suter und Thomas Kessler an der
Musik-Akademie Basel hatte sich Haubensak vorerst musikszenischen
W