
Seite 76 MusikTexte 129

Rundfunkchor stimmte hier nur per 
Lautsprecher-Wiedergabe einer früheren 
Einspielung sein wohltönendes Hohelied 
auf Liebe, Engel, Gottheiten und alle 
Wunder der Welt an. Dazu agieren Tän-
zer und Pantomimen (Choreographie 
Athol Farmer) wie in Geschichten aus 
„Tausendundeiner Nacht“ in fünf Grup-
pen: Eine folkloristische Schlussrevue 
mit Liebesliedern in Indisch, Chinesisch, 
Arabisch, Europäisch und Afrikanisch. 
Das Publikum ist Teil dieses wilden Zir-
kustreibens im himmlischen Jerusalem. 
Es spaziert frei durch das bunte Freuden-
fest der Völker und Erdteile. Dreht man 
sich in Europa auf dem Absatz um, lan-
det man staunend im Orient oder in 
Asien. Das ist eine schöne Manifestation 
der Vorstellung von der „Einen Welt“ – 
und zugleich ganz schön naiv.

bestens einstudierten Musiker der musik-
Fabrik spielten, in fünf Farben gekleidet 
und mit Gummistiefeln auf Stühlen im 
Wasser sitzend, wie die fünf Kontinente 
inmitten der Weltmeere. Leider erschöpf-
ten sich auch hier die Videos in Selbstbe-
züglichkeit, da sie nur die ohnehin gera de 
spielenden Soloinstrumente als dreidi-
mensional rotierende Animationen zei-
gen. Treten Violoncello und Bratsche als 
liebevolles Duo hervor, so zeigt auch das 
Video computer animierte Bilder dersel-
ben Instrumente. Diese Verdopplung ist 
nicht nur völlig überflüssig, sondern regel-
recht störend, da die Projektionen unnö-
tig die Aufmerksamkeit von den live-thea-
tralisch agierenden Musikern abziehen.

Dagegen wurde der kreisrunde zweite 
Saal mit der Chorfassung zur Manege für 
ein buntes Simultantheater. Der WDR-

eine und dann die andere Szene. Im ers-
ten Saal spielen fünf Ensembles gleich-
zeitig in fünf verschiedenen Tempi, koor-
diniert von fünf Dirigenten, denen per 
Kopfhörer eine Klickspur mit Stockhau-
sens Stimme das Tempo vorzählt. Paral-
lel dazu singen im zweiten Saal fünf 
Chorgruppen ebenfalls in je eigenem 
Tempo in fünf verschiedenen Sprachen. 
An sieben Stellen gibt es Überblendun-
gen von Musik und Video aus dem einen 
Saal in den anderen, und umgekehrt. So 
bewegen sich alle Ensembles eigenstän-
dig und doch gleichzeitig als füreinander 
durchlässige Bausteine eines großen 
Gan zen, bei dem wie in einer Kathedrale 
sämtliche Streben und Pfeiler miteinan-
der verbunden sind. In dieser Poly-Poly-
phonie gipfelt Stockhausens Utopie einer 
versöhnten Menschheit. Die von Rundel 

Grandioses Spektakel: Lichter und Wasser
Eloge auf die szenische Uraufführung von Stockhausens Oper „Sonntag“ aus „Licht“

von Adorján F. Kovács

Auf meinem Fußweg vom Hotel zum Ur-
aufführungsort auf dem Kölner Messege-
lände komme ich über die Hohenzollern-
brücke. Der hohle Pomp der vier Reiter-
standbilder, die nur mehr Zitat sind und 
von der Reproduzierbarkeit der Kunst 
künden, sowie der Ausblick auf einen 
Dom, neben dem ein geschmackloses 
Musicaltheater aus blauem Plastik pla-
ziert wurde, drücken merklich auf meine 
Stimmung, als ich der vielen Schlösser 
gewahr werde, die am Zaun zwischen 
den Gleisen und dem Fußgängerweg 
hängen. Alle mit Initialen oder Namen 
von Verliebten, Verlobten und Verheira-
teten, oft mit Datum, manchmal mit 
Schleifen. Ein wunderschönes Bild, das 
mich direkt in die Stockhausen-Oper 
führt, die am 9. und 10. April ihre Urauf-
führung erlebte: „Hoch-Zeiten“ sind das 
Thema der fünften und letzten Szene, 
denn auch in irdischer Liebe, so nicht 
nur Karlheinz Stockhausen, wirkt Gott, 
dessen Wesen die Liebe ist.

Den „Sonntag“, als Höhepunkt seiner 
Opern-Heptalogie „Licht“ hat der Kompo-
nist ausdrücklich Gott gewidmet. Keine 
falsche Scham, keine krummen Um-
wege, keinerlei Verkleidung, kein So-tun-
als-ob: Diese Eindeutigkeit ist den Athe-
isten ein Ärgernis und den aufgeklärten 
Mitbürgern eine Torheit. In seinem 
Nachruf auf György Ligeti hat Stockhau-
sen in den MusikTexten geschrieben: 
„Fünfzig Jahre war ich hellhörig, in Ver-
öffentlichungen von und über Ligeti et-
was über seine Verbindung mit Gott zu 

erfahren. Sein Requiem war nicht klar.“ 
Ligetis Requiem ist genau die Art von 
Pseudoreligiosität, die heute gerade noch 
akzeptiert wird. Und darum wird das 
klare Gotteslob, das Stockhausen in sei-
ner letzten Oper mit grandiosen Mitteln 
entfaltet, von vielen Zeitgenossen fas-
sungslos als naiv empfunden. In ei nem 
von SWR 2 gesendeten Interview zur er-
sten Szene der Oper, „Lichter-Wasser“ 
sagte Stockhausen vor elf Jahren: „Dieser 
Einwand der Menschen mit Begriffen wie 
Naivität, Mystik und so weiter stimmt ja. 
Ich bin ja wirklich naiv ... ich habe viele 
Freunde, die ich auch schätze und ver-
ehre, aber die sind radikale Atheisten und 
natürlich bin ich für die naiv. Die sind 
also auch Atheisten in einer Weise, dass 
sie Nihilisten sind, also nichts nach dem 
Tode, nichts außer Menschsein, und das 
zeigt die Problematik meines Werkes 
,Licht‘, denn ich bin gläubig, und die Mu-
sik erklingt auch weitgehend so.“

Heißt das nun, dass nur Gläubige 
diese Musik goutieren können? Ganz ge-
wiss nicht, ebensowenig wie man an die 
Königin der Nacht glauben muss, um an 
Mozarts Musik der „Zauberflöte“ Gefal-
len zu finden. Und tatsächlich, wie auch 
die Mozartoper durchaus hermetische In-
halte mit einer wunderbar leichten, viel-
gestaltigen Musik wiedergibt, bringt 
Stockhausen im „Sonntag“ mit schier un-
glaublicher musikalischer Vielfalt, mit 
weihevollen und bizarren, humorigen 
und archaischen, überwiegend heiter 
leichten Klängen sein Welttheater zum  

Publikum. Die Heterogenität jenes alt-
ägyp tisches Mysteriengut, Freimaurer-
symbolik und Realistik aus Kasperlethea-
ter und Zauberposse verbindenden Sing-
spiels findet ihre Parallele in der synkre-
tistischen Vermengung unterschiedlichs-
ter religiöser Vorstellungen in Stockhau-
sens „Licht“. Die Rede von „Privatmytho-
logie“ trifft die Sache nicht, ist doch der 
Verlust religiöser Bildung schuld daran, 
dass die einzelnen, durchaus öffentlichen 
Mythen nicht mehr bekannt sind. Bei-
spielsweise findet sich auch die oft als 
esoterisch bezeichnete Zuordnung von 
Farben an die Wochentage unter ande-
rem schon in der katholischen Liturgie 
und bei dem persischen Dichter Nizami. 
Die Idee der Veredelung des Menschen 
durch Prüfung und Läuterung in der 
Zauberflöte würde heute als doktrinäre 
Zumutung empfunden, entspricht aber 
der sich immer höher windenden Spirale 
durch die Wochentage von Stockhausens 
Zyklus hin zu Gott, dem Aufstieg zum 
„Licht“, dem letzten Ziel des Menschen. 
Der zirzensischen Inszenierung von Car-
lus Padrissa (von der katalanischen Thea-
tertruppe La Fura dels Baus) ist es gelun-
gen, diesem Gotteslob jede Steifheit zu 
nehmen und es zu jenem „Tanz in der 
Sonne“ zu machen, der Stockhausen vor-
schwebte. 

In der großen Halle des Staatenhauses, 
eines Messebaus der zwanziger Jahre in 
Köln-Deutz, sind zwei Säle errichtet wor-
den, ein runder Saal ganz in Weiß, ihm 
gegenüber ein schwarz ausgekleideter 



MusikTexte 129 Seite 77

Tänzer, die im aufspritzenden Wasser 

sich wälzend oder Fackeln schwingend 

dramatische Kommentare zu Musik und 

Libretto geben. Nur ein blasierter High-

End-User könnte an der Pracht der 3-D-

Lichtbilder etwas zu mäkeln finden; 

höchstens kann man fragen, warum zur 

Aufzählung ausschließlich christlicher 

Heiliger gläserne Buddhas gezeigt wer-

den. Reine, den Text bloß verdoppelnde 

Illustrationen sind die Videos jedenfalls 

nicht. Ende des ersten Abends.

Die vierte Szene „Düfte-Zeichen“ ist 

ebenfalls Kammermusik, so etwas wie 

Stockhausens Liederbuch. Ein Sextett aus 

Sängern und Sängerinnen (außer Mayer, 

Mayr, Frenkel, Leibundgut noch Maike 

Raschke, Sopran und Jonathan de la Paz 

Zaens, Bariton), sparsam von einem Syn-

thesizer (Benjamin Kobler) unterstützt, 

bringt mit begnadeten Melodien die Be-

deutung der einzelnen Wochentage des 

„Licht“-Zyklus ins Gedächtnis, dabei 

wechseln sich drei Soli, zwei Duette und 

ein Trio ab. Die Inszenierung läuft auf ih-

ren Höhepunkt zu. Tänzer agieren im 

Wasser um die Musiker herum, bringen 

Requisiten wie Podien, gleichsam Inseln 

im Meer, für die Sänger, oder Duftscha-

len zu den einzelnen Arien (ist doch je-

dem Tag in diesem alle Sinne anspre-

chenden Theater ein spezieller Duft zu-

geordnet – was übrigens hervorragend 

funktioniert!) oder stellen ein jeweiliges 

Zeichen für den gerade besungenen Wo-

chentag auf, das dann lichterloh inmitten 

des Wassers in Flammen aufgeht. 

Schließlich tragen die Solisten Eva (Noa 

Frenkel, Alt) aus dem Off herein, die Mi-

chael ruft, der als Chorknabe aus dem 

Publikum zu ihr auf die Bühne geht und 

ein letztes Duett mit ihr singt, bevor sie 

ihn auf ein von weitem herangaloppiertes 

mechanisch-abstraktes leuchtend weißes 

Pferd setzt, das ihn dann in die Lüfte fort-

trägt. Auch hier ist eine Hervorhebung 

ungerecht, doch seien der klare Sopran 

von Csilla Csövári sowie der machtlos, 

aber wütend in seinen Fesseln schnau-

bende volltönende Bass von Michael Leib-

undgut als Luzifer erwähnt. 

Die letzte Szene, die schon erwähnten 

„Hoch-Zeiten“, vollendet die Lichter-Was-

ser-Metaphorik. Dasselbe musikalische 

Material wird synchron in beiden Sälen 

aufgeführt, einmal chorisch, einmal or-

chestral. Der weiße Lichter- und der 

schwarze Wassersaal werden ebenso wie 

Lichter und Wasser, ebenso wie alle 

Kräfte der Oper, Orchester, Chor, Solis-

ten und Tänzer vereinigt. Hochzeit aller-

wegen. Im leergeräumten Rundsaal, dem 

ich per Los zugeteilt werde, kommt die 

Musik für Chor vom Band, fünf Tanz-

Sänger sind selbst bewegliche Lichtkör-

per im Raum. Sie singen das Gotteslob 

(die vornehmste Aufgabe von Engeln) in 

sieben verschiedenen Sprachen – die 

Menschheit vereinigt sich friedlich auf 

Gott hin. Die räumliche Trennung der 

Chorgruppen macht die Musik hervorra-

gend durchhörbar, ein von Mithörern ge-

zogener Vergleich mit archaischen Volks-

liedern ist gar nicht so schlecht. Die Cho-

risten unter der Leitung von James Wood 

(mit leuchtenden Handschuhen) lösen 

die schwierige Aufgabe bravourös. In den 

Pausen der Chorgruppen tritt ein pianis-

simo singender, rund um das Publikum 

verteilter Tutti-Chor umso grandioser aus 

dem Klanghintergrund hervor. Diese 

Szene hinterlässt einen überwältigenden 

Eindruck. Wasser wird in diesem Saal der 

Lichter, wie in der ersten Szene, nur de-

zent angedeutet: im Text einer der En-

gelsgruppen und in Zungenschnalzern 

der Choristen, die wie plätscherndes 

Wasser klingen.

Das Publikum verlässt nun die Lichter 

und das weiße Rund. Am anderen Ende 

der Halle findet sich der schwarze Saal, 

der mit seinen Tribünensitzen gegenüber 

einer ebenerdigen Bühne dem klassi-

schen Guckkastenprinzip entspricht. 

Aber: Die Bühne ist ein großes schwarzes 

Becken, in dem flach das Wasser steht. 

Hier werden die dritte und die vierte 

Szene der Oper aufgeführt. Nun also der 

große Auftritt des Wassers. Schließlich 

laufen jetzt auch die Formeln retrograd.

Musikalisch handelt es sich bei der drit-

ten Szene „Licht-Bilder“ um ein Quartett 

mit Tenor (Hubert Mayer), Trompete 

(Marco Blaauw), Flöte (Chloé L’Abbé) 

und Bassetthorn (Fie Schouten), dem ein 

Synthesizerspieler (Ulrich Löffler) Fre-

quenzen zumischt, um die Harmonien 

noch farbiger zu gestalten. Extrem ra-

sante Musik, bei der die im Wasser 

schreitenden Musiker in der Partitur vor-

geschriebene Bewegungen ausführen. 

Müßig, in diesem eng verzahnten bril-

lanten Quartett jemanden hervorheben 

zu wollen, dennoch sei auf die Virtuosität 

und Anmut der kanadi schen Flötistin 

hingewiesen. Zum Inhalt: Wie in einer 

Litanei wird die Schöpfung vom Stein 

über das Flusspferd und den Wellensit-

tich (ja, es darf auch gelacht werden!) bis 

hin zu heiligen Menschen besungen: Sie 

weist hin auf ihren Schöpfer. Darauf neh-

men rauschhaft überbordende, mal ab-

strakte, mal naiv-realistische und, wenn 

Mücken unter unserer Nase tanzen, auch 

heitere 3-D-Videos Bezug, die auf eine 

das Becken teilende Projektionswand ge-

worfen werden; diese wird an bestimm-

ten Stellen zurückgefahren und zeigt 

Saal. Schon hier zeigt sich die geniale in-

szenatorische Leistung des Regieteams: 

Die gesamte Aufführung steht im Zei-

chen von Polarität und Ausgleich, und 

das hat seinen musikalischen Grund. In 

Stockhausens Musik vereinigen sich im 

„Sonntag“ zwei Melodien, die er wegen 

ihres viele musikalische und außermusi-

kalische Parameter umfassenden seriel-

len Gehalts „Formeln“ nennt. Diese mu-

sikalisch vollzogene Vereinigung  spiegelt 

sich folgerichtig auch in der Handlung, 

in der die den Formeln zugeordneten 

Hauptprotagonisten der Oper, Michael 

und Eva, eine mystische Hochzeit feiern. 

In der ersten Szene „Lichter-Wasser“ be-

singen darum Tenor (fabelhaft subtil: 

Hubert Mayer) und Sopran (schwindeler-

regend sicher: Anna Palimina) das Son-

nensystem, beschreiben selbst in Kranen 

hoch über dem Publikum komplexe Bah-

nen durch den Raum, während das Publi-

kum in weißen, konzentrisch zur Mitte 

hin ausgerichteten Liegestühlen Video-

bilder der Sonne, Planeten und ihrer 

Monde verfolgt, die über einen mittig pla-

zierten Projektionsbaum und einen ro-

tierbaren Schwenkarm an die Wand des 

Runds und die Decke geworfen werden, 

bis endlich ein Planet in Herzform na-

mens Micheva auftaucht. Die superben 

Musiker der musikFabrik (in weißen, an 

Raumfahrer erinnernden Lackanzügen) 

unter dem Dirigat von Peter Rundel sind 

zwischen dem Publikum im ganzen Saal 

verteilt. Die Melodien wandern durch den 

Raum, weil die Töne von Instrument zu 

Instrument weitergereicht werden, so 

dass der Hörer von einer Musik wech-

selnder Dichte umgeben ist. Die Klangre-

gie schafft es, das Orchester gleichzeitig 

punktuell und kompakt klingen zu las-

sen. In immer neuen Wellen beschleu-

nigt sich die Musik, was durchaus erlaubt 

auch sexuelle hochzeitliche Konnotatio-

nen hat. Am Szenenende, nach einem 

Schluck Wasser aus bereitstehenden Glä-

sern, verlassen die Musiker den Saal, da-

nach Michael und Eva Hand in Hand – 

ihr nur noch selig gestammeltes A-cap-

pella-Schlussduett ist schlicht ergreifend.

In der zweiten Szene „Engel-Prozessio-

nen“ bewegen sich nun nicht mehr vor-

wiegend nur die Töne, sondern sieben 

Gruppen eines Chors (davon eine aus 

vier Solisten: Csilla Csövári, hoher So-

pran; Alexander Mayr, Tenor; Noa Fren-

kel, Alt; Michael Leibundgut, Bass) 

durchmessen choreographiert den Saal. 

Nachdem die Lichtmetapher bisher durch 

Lichtbilder von Himmelskörpern vertre-

ten wurde, treten hier nun phantastisch 

bunte, mit leuchtenden Flügelapplikatio-

nen versehene Kostüme für sie ein: Die 
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liche Prinzip, für das die Lichter stehen, 
mit dem (nicht nur) weiblichen Prinzip, 
für das das Wasser steht, durchgängig 
szenisch verbunden – so wie die Michael- 
und Eva-Formeln der Musik. „Ich denke 
im ganzen ,Sonntag‘ aus ,Licht‘ so, dass 
aus der Verbindung von Licht und Was-
ser Erde entsteht, also Leben“, so Stock-
hausen weiter, was bedeutet, dass der Zy-
klus mit dem „Montag“ weitergeht, Mi-
chael wieder heranwächst und wir mit 
ihm, immer weiter und in einer Spirale 
immer nach oben. Selbst unvermeidliche 
Pannen der Uraufführung haben bei ei-
ner solch großartigen Inszenierung ihren 
Zauber: Das Dienstagszeichen ist in der 
vierten Szene auf der Bühne vergessen 
worden und wird sichtbar, als sich der 
Theaternebel senkt. Furchtlos sieht man 
einen Bühnenarbeiter im Rücken der ma-
gischen Figuren stracks über die Szene 
laufen und das Zeichen stoisch abräu-
men – er wirkt dabei wie eine Vision, 
eine Erscheinung aus der realen Welt, 
wie der von Stockhausen oft erwähnte 
Apfel, der hier auf der Erde banal, aber 
auf dem Mond, in fremder Umgebung, 
selber magisch wirkt.

zette auf, die man im andern Saal als Vi-
deos gesehen hatte. Das Schlussbild ist 
aus meinem Blickwinkel atemberaubend: 
Im Vordergrund das Mischpult inmitten 
des Publikums, dahinter das Orchester, 
wieder dahinter an der Projektionswand 
das Videobild aus dem anderen Saal. Wie 
in einem Tunnelteleskop sind hier sämt-
liche an dieser Oper Beteiligten ein-
schließlich Publikum synchron zusam-
mengefasst, obwohl räumlich getrennt. 
Ein bewegendes Bild der Hoffnung auf 
die Vereinigung des Getrennten.

Wie die Lichter-Wasser-Metaphorik kon-
sequent durchgehalten wurde, ohne je 
penetrant ins Auge zu springen, weil das 
multimediale opulente Spektakel dies 
verhindert, ist bewundernswert. Nie habe 
ich eine Inszenierung gesehen, die so 
stringent die Musik (und nicht ein Li-
bretto) theatralisch umgesetzt hat wie 
diese. „Es ist schon wichtig, dass man die 
Verbindung zwischen Licht und Wasser 
als die Grundidee der mystischen Verei-
nigung der beiden Protagonisten Eva und 
Michael erkennt“, sagte Stockhausen 
kurz vor seinem Tod im SWR-Interview. 
Die paradigmati sche Bedeutung der Er-
öffnungsszene wird vom Regieteam auf-
gegriffen und das (unter anderem) männ-

gruppen demonstrieren dazu Hochzeits-
rituale verschiedener Kulturen (Indien, 
China, Afrika, Arabien, Europa), wobei 
Europa (man muss ja politisch korrekt 
sein!) die homosexuelle Liebe zugewiesen 
wird. Das Publikum mischt sich unter die 
Tänzer und umgekehrt, über Lautspre-
cher und Video werden Szenen aus dem 
anderen Saal zugespielt. Trubel, Jahr-
marktstimmung. Plötzlich der kleine Mi-
chael als Solotrompeter auf dem weißen 
Pferd hoch in der Luft, gleichsam leibhaf-
tig aus dem schwarzen Saal herübergerit-
ten, dann Stelzentänzer, die aus den Liege-
stühlen montierte Rhönräder rollen, mit 
denen das verteilte Publikum konzen-
trisch zum Ende der Oper zusammenge-
fasst wird. Schlussapplaus, Verbeugun-
gen der Verantwortlichen, das Video zeigt 
den Applaus im andern Saal. Nun wird 
das Publikum ausgetauscht, ich gehe in 
den schwarzen Saal. Dort spielen fünf 
Orchestergruppen der musikFabrik, in 
ihren weißen Lackanzügen und Gummi-
stiefeln nun im schwarzen Wasser sit-
zend, dieselbe minimalistisch-ruhige Mu-
sik für Instrumente, siebenmal lösen sich 
einzelne Musiker aus den Ensembles 
und führen nun live, als Schattenspiel an 
die Wand geworfen, jene Duette und Ter-

… und singende Knochen
Das zehnte MaerzMusik-Festival in Berlin

von Thomas Groetz

„Klang – Bild – Bewegung“ stand als 
Motto über der diesjährigen MaerzMusik 
der Berliner Festspiele. Schwer punkte 
waren Konzerte mit Licht inszenierungen, 
szenischen Elementen, sowie eine Reihe 
von Filmvorführungen, die von Live-Mu-
sik begleitet wurden. Das Zusammen-
bringen von Bild und Ton ist natürlich 
nicht gerade ein spannendes, wenn nicht 
gar ein anachronistisch anmutendes 
Thema in der aktuellen Musik. In Zeiten, 
wo das kommerzielle MTV den Zwang, 
zur Musik die passenden Bilder beizu-
steuern, aufgegeben hat und wo Konzert-
ereignisse mit großem Publikumszu-
spruch im Dunkeln stattfinden, um sich 
nach der Multimedia-Überfrachtung der 
letzten Jahre in heilsamer Manier mal 
wieder auf eine Sache konzentrieren zu 
können, ist die Frage berechtigt, welche 
Bild-Klang-Relationen (noch) relevant be-
ziehungsweise zukunftstragend sein 
könnten. Wie so oft, schaut die Maerz-
Musik durch die Brille ihrer Prägung in 
den siebziger und achtziger Jahren auf 
die aktuelle Entwicklung oder fügt diese 
in Traditionen ein, die aus dieser Zeit 

stammen (zum Beispiel das mit einer 
Ausstellung verbundene Festival „Für 
Augen und Ohren“ von 1980). Trotz die-
ser ideologischen Einschränkungen war 
das Spektrum der Veranstaltungen nicht 
eindimensional, sondern brachte histori-
sche Erinnerungen an optisch-akustische 
Interdependenzen zu Ohren und Augen 
sowie verschiedene aktuelle Phänomene 
optisch-akustischer oder szenischer Rela-
tionen, die man heutzutage vielleicht 
eher als Inszenierung von Musik bezeich-
nen müsste. Zur Fülle musikalischer 
Standpunkte gehörte auch ein angeneh-
mes Mit- und Beieinander von E- und U-
Kultur; der Besucher hatte also die 
Chance, eine große Bandbreite an Kon-
zerten zu erleben.

Dazu zählte etwa die Musik, die aus 
und mit dem italienischen Futurismus 
entstanden war und die einen histori-
schen Anfangspunkt dessen setzte, was 
mit der Emanzipation des Geräuschs in 
der Musik zu tun hat. Das „Orchester der 
Futuristischen Geräuscherzeuger“ unter 
Leitung von Luciano Chessa hatte sech-
zehn rekonstruierte „Intonarumori“ auf 

die Bühne gestellt – unterschiedlich 
große Holzkästen mit Trichtern, hinter 
denen die Instrumentalisten an Hebeln 
agierten. Gespannt fragte man sich, ob 
das postindustrielle Zeitalter sich schon 
wieder nach dem Lärm der Maschinen 
sehnt. Doch für das, was aus den Kästen 
hervor kam, waren Ohrstöpsel nicht not-
wendig. Das Programm des Konzerts 
wurde eingerahmt von nur zwei histori-
schen Stücken, dazwischen gab es Zeitge-
nössisches aus den letzten drei Jahren. 
Los ging es mit Paolo Buzzis „Pioggia nel 
pineto antidannunziana“ von 1916, eine 
kurze Etüde aus rhythmischen Ratter- 
und Schleifgeräuschen, die nach Kaffee-
mühlen und zirpenden Nähmaschinen 
klang. Auch die folgenden Kompositio-
nen belegten die doch recht begrenzten 
musikalischen Ausdrucksmöglichkeiten 
der Apparate. Paolo Ortiz’ Stück „Tango 
Futurista“ gelang es immerhin, melodi-
sche Phrasen in die spröden, trockenen 
Strukturen einzuflechten, eine „singen de“ 
Textur entstand. Werner Durand verband 
in seiner gemeinsam mit der Sängerin 
Amelia Cuni entwickelten Komposition 


