Exploration

Neuland erkunden, vom vertrauten Terrain ausgehend Neues
wagen, gestaltend in die Zukunft aufbrechen: das Abenteuer der
Exploration wurde in der Neuzeit nicht nur auf dem Gebiet der
Geographie unternommen, sondern gerade auch in der Musik, vor-
angetrieben durch visiondre Komponisten. Das Konzertprogramm
des heutigen Abends steht im Zeichen der Musik jener Erneuerer,
die nicht im Geist ihrer Zeit verhaftet blieben, sondern mit ihren
Kompositionen Uber ihre Zeit hinaus wiesen. So reicht etwa in
Brahms’ Spatwerk seine Art und Weise, mit musikalischem Mate-
rial zu ,spielen”, schon weit in das 20. Jahrhundert hinein. Auch
die Werke der ibrigen Komponisten dieses Programms atmen den
Geist der Exploration. Die Erweiterung und Erneuerung von Modali-
taten und Klanglichkeit, sie macht die musikalische Exploration aus.

Johannes Brahms (1833 — 1897)

Eine intensive Beschaftigung mit der Gattung des Chorlieds durch-
zieht das gesamte kinstlerische Schaffen von Johannes Brahms,
das mit seinem op. 104 sicher einen Hohepunkt des Genres mar-
kiert. Ausgehend vom Volksliedton, der fiir den Komponisten stets
Gradmesser fir sein kiinstlerisches Humanitatsideal blieb, und der
romantischen Uberzeugung, dass sich im Volkslied die verlorene
Einheit von Natur und Kunst offenbare, transformiert Brahms den
beliebten Typus. Dabei war er bestrebt, kompositorisch ebenso
prazise zu arbeiten wie in den vermeintlich héherstehenden mu-
sikalischen Gattungen. So wurde seine Chorlyrik zu vokaler Kam-
mermusik von héchster Qualitat und Originalitat. Die Fiinf Gesdnge
fir gemischten Chor a cappella, mit denen Brahms die immanen-
ten Grenzen der Gattung erweiterte und neue Ausdrucksareale er-
schloss, wurden im Sommer 1888 vollendet und gehéren damit zum
Spatwerk. Die resignative Stimmung in den Gedichten von Friedrich
Ruckert, Max Kalbeck, Josef Wenzig und Klaus Groth steht im Zei-
chen eines Lebensherbstes, den Brahms an sich selbst kannte. Aber
durch seine Komposition war er diesen pessimistischen Dichtungen
mit ihren fatalistischen Gefilihlen des Bedauerns (Verlorene Ju-
gend) und des Sterbens (Letztes Gliick) nicht schutzlos ausgeliefert:
Brahms vertont sie ohne jede Sentimentalitat und falsches Pathos.
Ernst, ja distanziert und von abgeklarter Ruhe sind diese Vokalwer-
ke, mit denen sich Brahms weit von den gangigen Normen entfernt.
Prosperos Uberzeugung: ,And my ending is despair” aus Shake-
speares The Tempest bedeutet die Einsicht in die Hinfalligkeit als
Schicksal jeder humanen Existenz. Diese Einsicht entspricht viel-
leicht auch der Gemdiitsverfassung von Johannes Brahms in seiner
letzten Lebensphase?! Aufgerieben vom Gegensatz zwischen der
,Poesie des Herzens und der Prosa der Verhdltnisse” (Hegel) zeich-
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net op.104 das Psychogramm eines Kinstlers, der in der Kunst das
Trostmittel findet, sein Leiden an und in der Welt in der Gestaltung
zu asthetisieren und damit zu kompensieren. So ist denn nicht ,Ver-
zweiflung” sein letztes Wort, sondern der Klang, der diese musika-
lisch formt und dadurch bewaltigt.

Maurice Ravel (1875 — 1937)
Obwohl Ravel zahlreiche Vokalwerke (Opern, Sololieder etc.)
schrieb, blieb Chormusik in seinem Oeuvre eine Ausnahme: Seine
Trois Chansons, deren Dichtung ebenfalls von ihm stammt, entstan-
den in den Jahren 1914/15. Sie sind Ravels einziges Chorwerk. Wie
viele européische Klnstler wurde auch der Franzose Ravel bei Aus-
bruch des Ersten Weltkrieges von patriotischer Begeisterung ergrif-
fen und meldete sich pflichtbewusst zum Kriegsdienst, wurde aber
ausgemustert.
Auch wenn der leichte Ton der Trois Chansons wenig von der harten
Realitat ihrer Entstehungszeit ahnen lasst, sind sie zum Teil auch ein
Reflex auf die kriegerischen Zeitlaufe und ihre Grauel. Vor allem im
zweiten Chorlied, dem schlicht-elegischen Trois beaux oiseaux du
paradis, spiegeln sich inhaltlich die kollektiven Angste jener diiste-
ren Tage: Ein Madchen sieht drei Paradiesvogel voriberfliegen: ei-
nen blauen, einen weilen und einen roten — es sind dies die Farben
der Trikolore, der Nationalflagge Frankreichs, fur die ihr Freund ins
Feld gezogen ist. Auf ihre bange Frage, was die Végel mit sich fiih-
ren, erfahrt sie: Der blaue bringt die Farbe des Himmels, also das
Blau der Augen des Geliebten, und der weiRRe entspricht dem Teint
seiner Stirn. Der letzte, rote Vogel aber tragt schlieflich das Herz
des im Kampf Gefallenen. Sie erstarrt vor Kummer und bittet die ge-
fiederten Tiere, auch ihr eigenes, trauriges Herz mit fortzunehmen.
Die eher tanzerischen Rahmenteile des kleinen Zyklus lassen das
Kriegsleid hinter sich und bedienen sich eher volkstimlicher Mar-
chenmotive: In Nicolette bietet Ravel eine humorvolle Variante von
,Rotkdppchen”: Die gewitzte Kleine begegnet auf ihrem Spazier-
gang drei Verfihrern: Klug ahnt sie die bosen Absichten des Wol-
fes und erliegt auch nicht dem Flirtversuch des hiibschen Pagen.
Aber bei der monetaren Verlockung: ,Veux tu pas tous ces écus?“
eines hasslichen Greisen wird Nicolette schwach... Musikalisch lebt
das witzige Stlick von phantasievoller Lautmalerei, wenn z.B. in der
ersten Episode der Wolf mit seinem ,0u” aufheult und Nicolette
mit ihren eilig klappernden Holzschuhen, ,takataka”, vor ihm da-
vonlauft.
Mit der abschlieRenden Ronde prasentiert Ravel eine virtuose Wor-
takrobatik, die die ganze Palette seiner Vokaltechniken ausschopft.
In der Tradition eines Rundgesangs besingen junge und alte Dorf-
bewohner die Liebe in einem verwunschenen Wald. Vorgetragen
in einem irrwitzigen Tempo, ist die Warnung ,N’allez pas au bois
d’Ormonde” im Grunde ein absurdes, rhythmisches Wortspiel um
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Hexen, Kobolde, Teufel und anderes Gelichter, das sich seit sagen-
haften Zeiten im Wald von Ormonde tummelt.

Zeitlebens zeigte Ravel grofRes Interesse an den Musiktraditionen
verschiedenster Volker, die ihm als unerschopfliche Quelle der mu-
sikalischen Inspiration dienten. So setzte er sich neben vielen an-
deren Ethnien auch intensiv mit der traditionellen jadischen Musik
auseinander. Eine Frucht dieser Inspiration sind die 1914 fertigge-
stellten Deux mélodies hébraiques, ein Werk, mit dem Ravel auch
seine Bewunderung fir die judische Kultur zum Ausdruck brachte
und dessen Veroffentlichung zu jener Zeit keineswegs selbstver-
standlich war, da damals auch in Frankreich antisemitische Tenden-
zen auf dem Vormarsch waren. Die zwei Teile der urspringlich fur
Solostimme und Klavier komponierten Deux mélodies hébraiques
kénnten unterschiedlicher nicht sein.

Kaddisch ist die Vertonung des gleichnamigen Gebets in aramai-
scher und hebraischer Sprache, einem der zentralsten Gebete des
Judentums, das auch als Totengebet gesprochen wird. Entspre-
chend dem feierlichen, liturgischen Charakter des Textes verwen-
det Ravel hier eine Tonsprache, die sich stark an die Synagogaltradi-
tion anlehnt. Tonvorrat und Modus der Komposition stammen aus
der Synagogalmusik, und die vom Metrum weitgehend losgeloste
Melodie atmet den Gesangsduktus des Vorbeters in der Synagoge.
Von ganzlich anderem Charakter ist das zweite Stlick der Deux mé-
lodies hébraiques, das auf dem jiddischen Gedicht und Volkslied Die
alte Caschee basiert. Ravel Gbernahm die urspriingliche Melodie
der volkstiimlichen Vorlage, stellte ihr dann aber eine recht disso-
nante Begleitung mit einem starren Metrum und einem beinahe
durchgangigen Bass-Ostinato bei. Sowohl Text als auch Musik die-
ses Liedes lassen sich als spottisch oder aber als resigniert lesen.
Der Stuttgarter Komponist und Musikwissenschaftler Clytus Gott-
wald, dem es ein groRes Anliegen war, Musik des 20. Jahrhunderts,
die nicht urspriinglich fiir Chor geschrieben war, Chéren zuganglich
zu machen, transkribierte Ravels Deux mélodies hébraiques zu der
heute Abend aufgefiihrten Version fiir Chor.

Edward Elgar (1857 — 1934)

In England nimmt Edward Elgar eine unbestrittene Position im
musikalischen nationalen Erbe ein, er wird von den Englandern
als ihr groRer Komponist des 19. und frihen 20. Jahrhunderts ver-
ehrt. Nicht zuletzt dirfte den allermeisten Briten Elgars feierlicher
Marsch Pomp and Circumstance March No. 1., auch bekannt unter
dem Titel Land of Hope and Glory, der zu einer Art zweiten National-
hymne avancierte, in Gehor und Bewusstsein verankert sein. Auch
Uber die Grenzen des Konigreichs hinaus ist dieser majestatische
Marsch weithin bekannt. Vom Rest des kompositorischen Schaffens
Elgars kennt man auBerhalb Englands allerdings nicht allzu viel.
Der 1857 bei Worcester geborene Sohn eines Musikalienhandlers
beherrschte verschiedene Instrumente und eignete sich seine kom-
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positorischen Fertigkeiten weitgehend autodidaktisch an. Eine Gat-
tung, mit der er sich als Komponist immer wieder beschéftigte, war
der Partsong, die Vertonung von zumeist weltlichen Texten fiir in
der Regel vierstimmigen Chor. War der Partsong im Ursprung eine
eher nicht allzu anspruchsvolle Gebrauchsmusik fiir Laienchore, so
entwickelte Elgar diese Form weiter und trieb sie mit seinem kiinst-
lerischen Anspruch kompositorisch auf die Spitze. Ein Beispiel fiir
diese Weiterentwicklung ist das heute erklingende There is sweet
music aus dem Jahr 1907. Elgar tat hier das Unerhorte und setz-
te die Frauen- und Mannerstimmen in zwei verschiedenen Tonar-
ten zugleich, namlich As-Dur und G-Dur. Diese Bitonalitat erzeugt
einen irritierenden, entriickenden Effekt — die Musik scheint zwi-
schen den Tonarten zu schweben. Damit spiegelt sich in der Musik
die poetische Intention des zugrunde liegenden Textes wider: Das
Gedicht The Lotos Eaters des englischen Dichters Alfred Tennyson
beschreibt namlich — verpackt als musikalische Impression — die
rauschhafte Entrickung, die sich nach dem Verzehr der psychede-
lisch wirksamen Lotuspflanze einstellt.

Ein Ausflug mit dem Auto nach Hadley Green inspirierte Elgar 1914
zur Komposition der Serenade, gleichwohl die liebliche Landschaft
ihn auf traumerische, schwermitig-romantische Gedanken zu brin-
gen schien: Fiir den Text griff er auf die englische Ubersetzung eines
Gedichts des russischen Mystikers Nikolai Minsky zurtick, das sich
einem tief romantischen Sujet ergeht: der Traum als Ausweg, der
Traum als Trost. Jedoch mahnt in Elgars Vertonung der sich wieder-
holende Kehrvers der Unterstimmen: Traume lassen sich nicht fest-
halten. Sind sie einmal zerbrochen, kommen sie nie mehr zurlick.

Jaakko Mantyjarvi (¥*1963)

Der 1963 geborene finnische Komponist studierte an der renom-
mierten Sibelius Akademie in Helsinki neben Musiktheorie auch
Chorleitung und hat sich mit seinen weit Gber 100 Vokalwerken
eine stabile Fangemeinde erschrieben. Mantyjarvi bezeichnet sich
selbst als ,eklektischen Traditionalisten”: eklektisch in dem Sinne,
dass er Einfliisse aus einer Reihe von Stilen und Epochen zu einer
eigenen Tonsprache verknipft. Traditionell insofern, als dass die-
ses Idiom auf einem traditionellen Ansatz basiert und die Mittel der
musikalischen Avantgarde nur sparsam nutzt. Zu seinen wichtigsten
Chorwerken gehoren die Four Shakespeare Songs, die am 23. Feb-
ruar 1985 durch den Studentenchor der Universitat Helsinki, den
Mantyjarvi mehrere Jahre geleitet hatte, uraufgefiihrt wurden, und
von denen die Camerata Vocale drei prasentiert:

In Come away, Death aus Shakespeares Komodie Twelfth Night
beklagt der Erzdhler seinen Liebeskummer und wiinscht sich den
Tod, da ihm die Kalte seiner ,cruel maid” arg zusetzt. Mantyjarvis
Elegie antwortet auf Shakespeares Renaissancetopoi mit Stilzitaten,
wie etwa den Seufzerfiguren auf dem Wort ,weep” (,weinen”), um
der tiefen Verzweiflung intensiven Ausdruck zu verleihen. In der
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zweiten Nummer Lullaby begegnen wir der Elfenk6nigin Titania aus
dem Midsummer Night’s Dream, die Mantyjarvi musikalisch zur
Ruhe bettet. Der Komponist gestaltet ihr Hinabsinken in die unbe-
wussten Regionen von Schlaf und Traum als chromatischen Sog, der
sich mit den Mannerstimmen aus einem unisono gesungenen Cis
entwickelt. In der Tiefe angekommen, umspinnt eine zarte Elfen-
Musik die Schlummernde, damit , kein Spruch, kein Zauberfluch der
holden Herrin schadlich sei”.

Wie braut man einen Hexentrank? Diese Frage beantwortet das
hollische Kochrezept Double, double toil and trouble der drei He-
xen aus Macbeth. In wilder Erregung werfen sie eklige Ingredienzen
in einen Bottich: ,Sumpf’ger Schlange Schweif und Kopf, brat und
koch im Zaubertopf: Molchesaug’ und Unkenzehe, Hundemaul und
Hirn der Kréhe, zaher Saft des Bilsenkrauts, Eidechsbein und Flaum
vom Kauz. Macht’ger Zauber wiirzt die Briihe, Hollenbrei im Kessel
glihe!” Der Chor befeuert den brodelnden Sud noch mit seinem
stampfenden Rhythmus, der an fanatische Stammesrituale erinnert
und dabei auch vor archaisierendem, vorzivilisatorischem Sprech-
gesang nicht zurtickschreckt.

Frank Ticheli (*1958)

Der US-Amerikaner Frank Ticheli, vielfach ausgezeichneter Preis-
trager und emeritierter Professor fiir Komposition, hat sich musi-
kalisch auf unterschiedlichen Feldern betatigt, ein Schwerpunkt
seines Schaffens indes liegt auf der Musik fiir Blaserensembles.
Bei der Arbeit an einem jener Instrumentalwerke, so berichtet er
selbst, iberkam ihn das Gefiihl, dass ,,diese Musik geradezu danach
fleht, von einem Chor gesungen zu werden.” Ticheli selbst verfasste
daraufhin einen Text zu seiner Musik, wobei ihm fruh klar war, dass
das Stiick eine Art Friedensgebet fiir die Welt, ein meditatives Anti-
kriegslied werden sollte, und schuf daraus den funkelnden, schwe-
benden Earth Song. In dieser Musik, so Ticheli, soll ,,ein Zwischen-
raum entstehen, in dem Dissonanz leben und nachhallen kann.
Wie eine Blite, die sich entfaltet.” Tichelis Anspruch, dass , Musik
ein Ort ist, an dem Menschen Anerkennung und Liebe finden”, er
scheint hier verwirklicht.

Goffredo Petrassi (1904-2003)

Die voranschreitende Modernisierung der Musik im 20. Jahrhun-
dert spiegelt sich greifbar in der stilistischen Entwicklung des 1904
in der Nahe von Rom geborenen Goffredo Petrassi wider, der als
einer der einflussreichsten italienischen Komponisten jenes Jahr-
hunderts gilt, welches er selbst beinahe komplett durchlebt hat.
Ausgehend von einem neoklassizistischen Ansatz, ndherte er sich
im Lauf seiner Entwicklung als Komponist der Zwélftonmusik und
dem Serialismus an und entwickelte darlGber hinaus seine ganz
personliche, freie Musiksprache mit einem Vokabular erweiterter
Tonalitaten. Auch in seinem Miniaturenzyklus Nonsense wendet er
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diese seine Musiksprache an, jedoch nicht auf die sterile Art eines
dogmatischen Zwolftontheoretikers, sondern in einer spielerischen
und ironischen Weise. Dies ist dem Inhalt der Miniaturen durchaus
angemessen, handelt es sich bei Nonsense doch um ins Italienische
Ubertragene Limericks, jene typisch britischen, humorig-skurrilen
Flinfzeiler, in diesem Falle aus dem , Book of Nonsense” des Eng-
landers Edward Lear, der als Meister der viktorianischen Nonsense-
Literatur gilt. So bietet denn auch der Humor fiir den Zuhorer den
besten Zugang zu den Nonsense-Stilicken, die allesamt von skurrilen
Personlichkeiten handeln: Der Klang tragt hier die Bedeutung; die
Musik spiegelt den Inhalt durch den lautlichen Ausdruck der Phone-
me und Silben wider. Kleine motivische Keime, typisch fiir Petrassi,
bilden dabei das kompositorische Grundmaterial.

Nicht unerwahnt sollte bleiben, dass Petrassi als Kompositionsleh-
rer am Conservatorio di Santa Cecilia tatig war und schon allein da-
durch, dass er dort den groRen Filmkomponisten Ennio Morricone
ausbildete, erheblichen Einfluss auf die Musikwelt des 20. Jahrhun-
derts hatte.



