Fabian Neuhaus studiert Musikwissenschaf-

ten an der Uni Ziirich und moderne Komposition. Unldngst wurde sein Stiick SCAENOPHON in
der Kirche St. Johann uraufgefiihrt, zudem ist er Mitglied der Band KorGUL und verfolgt eine
Vielzahl weiterer musikalischer Projekte. Neuhaus dussert sich zu seiner Arbeit an der musi-
kalischen Gestaltung im Sommertheater.

«In den Klang von Metall héren»



«Ausgangspunkt war keine melodisch-kompositori-
sche Idee, sondern mein Konzept sah vor, von einer
Klangfarbe, von einer Stimmung auszugehen. Dar-
auf kam ich unter anderem, als wir ganz am Anfang
mit dem Regisseur und einigen weiteren Leuten die
Halle besuchten, um sozusagen den Spielort zu
rekognoszieren. Wir hatten eine Pauke dabei und
der Klang dieser Pauke passte extrem gut in die
Halle; ein Klang, der etwas Urtiimliches, Archai-
sches, in gewisser Weise auch etwas Primitives
hatte. Der dunkle, tiefe Paukenschlag breitete sich
aus in die Stille der leeren Halle, den staubigen,
hohen Winden entlang, an die Decke hinauf und
wieder zuriick ~ als wiirde der Klang akustisch die
Halle ausmessen, den Klangkérper fiir eine magli-
che Musik beschreiben. Nur schon optisch stellt
die tote, leere Stahlgiesserei die Frage, was hier
geschah, als sie noch in Gebrauch war, Und aku-
stisch ist die Antwort ganz einfach — was hier
geschah, produzierte Larm. Dieser Larm jedoch ist
im Schlund der Zeit verschwunden,

Was ich gerade beschrieben habe, hat mit akusti-
scher Erinnerung zu tun, mit akustischem Gedécht-
nis, denn ein Klang oder ein Gerdusch findet |a

immer in der Zeit statt und die Fahigkeit zur Erin-

nerung bietet die Méglichkeit, die Zeit zu einem
gewissen Grad zu tiberlisten, indem man das aky-
stische Rad der Zeit zuriickdreht. Damit meine ich,
dass die Atmosphére der alten Stahlgiesserei mei-
ne akustische Erinnerung in Gang gesetzt hat, aller-
dings nicht so, dass ich der Idee verfallen wire,
den Larm von friiher einfach zu reproduzieren. Erin-
nerung soll ja auch ein kreativer, imaginativer Akt
sein, in dem sich das akustisch Erinnerte verdndert,
Die Idee war deshalb naheliegend, nach der Mate-
rialitét des erinnerten Lirms zu fragen — in einer
Stahlgiesserei also Metall als physisches Material
fur die Klangerzeugung zu benutzen. Mit einem
Klang hat man aber noch keine Musik. Damit stellt
sich die Frage nach der Grenze zwischen Ge-
rausch und Musik, Klang und Komposition.

Diese Grenze ist in der modernen Musik heftig dis-
kutiert — sowohl im Sinne ihrer Definition als auch
ihrer Aufldsung — und es ist nicht moglich, dass ich
mich hier iber diese Frage ausfiihrlich verbreite.
Namen wie Webern, Stockhausen oder Cage spie-
len in dieser Diskussion eine Rolle, aber vielleicht
ist es einfacher, wenn ich auf die Musik fiir das
Sommertheater zuriickkomme. In der Zusammen-

arbeit mit dem Regisseur haben wir anhand des
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Textes zwei musikalische Dispositionen beschrie-
ben: Einerseits die Qualitdt des Urtimlichen, Ar-
chaischen um die Urner, andererseits das Techni-
sierte, Grosstuerische um Gessler. Ausgehend von
dieser Disposition, also der imaginativ erinnerte
Larm einerseits, die musikalische Gestaltung im
Sinne einer exakl plazierten akustischen Aktion
anderseits, erscheint die Musik in der Wahrneh-
mung des Horers zundchst als geschlossener
Klangkorper, so, dass der Horer keine Differenzie-
rung von kompositorischen Absichten und Details
nachvollzieht. Das heisst fir die musikalisch-kom-
positorische Seite der Musik wiederum, dass sich
die beiden Ebenen gezielt vermischen. Dies ge-
schieht, indem ein Kiangk&rper angeschlagen wird
im Sinne der exakt platzierten akustischen Aktion,
dass dieser Klang dann aber zum Gerausch wer-
den kann, indem er in Raum und Zeit sozusagen
eine Reise unternimmt ins Land des Gerdusches
und dann moglicherweise wieder in die Kompositi-
on zurlickgeholt wird.

Das verwendete Klangmaterial entsteht, indem ich
in das Material hineinhore; das heisst konkreter,
wenn man sein Ohr an eine Stahlplatte legt und
diese in Schwingung versetzt, nimmt man faszinie-
rende Kldnge, Sounds, Téne und Frequenzen wahr.
Mit Mikrophonen werden diese Klangmatenalien
aufgenommen und dann am Mischpult entlang
einer komplexen Notation bearbeitet. Die Notation
ist natlrlich an das szenische Geschehen gebun-
den, ich muss auf Stichworter, Szenenwechsel
oder Lichteinsiitze reagieren, muss im richtigen
Moment laut oder leise werden, wenn es die Dra-
maturgie verlangt. So gesehen bin ich ein Mitspie-
ler und das Schéne dabei ist, dass umgekehrt die
Spieler auf der Bilhne auch physisch mit mir musi-
zieren, indem ein grosser Teil des Klangmaterials
auf der Spielfliche erzeugt wird und dann zu mir
ans Mischpult gelangt. Eigentlich eine Arbeit wie in
einem grossen Orchester, wobei das Orchester
unsichtbar bleibt oder zumindest ganz anders aus-
sieht als in der Tonhalle.

Wenn ich mir das jetzt (iberlege, steckt dahinter
schon eine Idee, die mich auch sonst als Musiker
und Komponist umtreibt; es geht dabei um eine Art
und Weise, mit musizierenden Leuten in Kontakt zu
treten, ohne sich beispielsweise einem Diktat von
herkémmlichen Notenbléttern, die sich einfach run-
terspielen lassen, zu unterwerfen. Auch Hierarchie-
gefdlle zwischen dem Komponisten als Bestim-
mendem und Musiker als Ausfithrendem versuche

ich in Frage zu stellen. indem sich aus der Offen-

heit der Komposition ein dialogisches Gesprich
entwickeln soll, das in der musikalischen Auseinan-
dersetzung zwischen den Musizierenden, aber
auch mit der Zuhorerschaft, Unvorhergesehenes,
Uberraschendes ermdglicht. Mit der Tell-Figur ge-
schieht im Stiick ja Ahnliches, er ist nicht mehr der
Nationalheilige in den Kopfen der Schweizer, son-
dern wieder einer aus Fleisch und Blut, einer, mit
dem man reden oder auch eine schone, neue,

urttimliche Musik machen méchte.»



