M itten im Erdkreis ist zwischen Land

Ort, den Teilen der Dreiwelt allen benachbart.

und Meer und des Himmels Zonen ein

Alles, wo es geschehe, wie weit es entfernt sei,
von dort erspaht man'’s; ein jeder Laut dringt
hin zum Hohl seiner Ohren.« (Ovid, Metamor-
phosen, 12. Buch)

Innen und AufBen

Die Vorstellung von weit her dringenden Klan-
gen bildet im kompositorischen Werk von Beat
Furrer eine Konstante. Haufig scheint in seiner
Musik der Vorgang ihrer eigenen Wahrneh-
mung auskomponiert zu sein, wenn sie sich
zwischen den Polen Nahe und Ferne entfaltet —
nicht nur im realen Raum einer Auffiihrung,
sondern auch und vor allem in einem imaginier-
ten Raum, der durch unterschiedliche Grade
der Prasenz der Klange aufgerissen erscheint.
Der Weg der musikalischen Ereignisse zu den
Ohren der Zuhorer ist dabei gewissermafien
mitkomponiert. Insofern bildet die Episode vom
Haus der Fama aus dem 12. Buch von Ovids
Metamorphosen, in dem sich die mythologische
Erzéhlung mit magischen Ideen verbindet, fiir
das gesamte Schaffen Furrers einen zentralen
Bezugstext.

Im Spannungsfeld dieser zwischen dem
Inneren der klanglichen Prozesse und ihrem
aufseren erzédhlerischen Gestus vermittelnden
Asthetik ereignet sich auch FAMA (2004 /05).
Furrers Konzeption dieses »Hortheaters« ist
auch konzertant auffithrbar, wurde aber an-
fangs von einem einzigartigen szenisch-musi-
kalischen Rahmen begleitet. Ovids Géttin des
Gertichts kommt zwar nicht als Figur vor, das
Bild ihres Hauses wurde aber fiir ein »Klang-
gebdude« herangezogen, in dem sich das Pu-
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Innere Dramatik

Einige Gedanken zu Beat Furrers Hortheater FAMA

blikum wéhrend der Urauffiihrung bei den
Donaueschinger Musiktagen 2005 befand (sze-
nische Einrichtung: Christoph Marthaler). Die
Musik erklang meist von auflen und konnte
durch eine Vielzahl von beweglichen, klappen-
artigen Offnungen in das Innere des Raumes
dringen. Fast immer waren die Kldnge von
diesem Raum geschieden, in welchem sie den-
noch akustisch in verschiedenen Abstufungen
présent waren: direkt durch die Offnungen ins
Innere gelangend oder gedampft durch die
geschlossenen Klappen.

Neben der Bewegung des Klanges durch
den Raum 6ffnen sich in FAMA allerdings
auch Rdume der Wahrnehmung, die das wi-
derspiegeln, worum es hier vor allem geht: um
psychische Innenwelten, um extreme, aber
musikalisch {iberaus differenzierte Bewusst-
seinszustdnde der Protagonistin aus Arthur
Schnitzlers Friulein Else (1924). Die Handlung
dieser Novelle, deren Fiden FAMA aufnimmt,
ist schnell erzahlt: Wahrend eines Urlaubs in
den Dolomiten erhilt Else, die Tochter eines
judischen Advokaten in Wien, einen Brief ihrer
Mutter: Thr Vater sei in solchen finanziellen
Schwierigkeiten, dass ihn nur noch ein soforti-
ges Darlehen durch einen im selben Hotel
wohnenden Bekannten vor Bankrott und Ver-
haftung retten konne. Von Else mit ihrer Bitte
um Hilfe konfrontiert, verlangt dieser als Ge-
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genleistung, sie nackt zu sehen; vollig aus
dem Gleichgewicht geraten, entbloft sich die
junge Frau vor den Gédsten im Musiksalon,
bricht zusammen und nimmt, nachdem sie
auf ihr Zimmer gebracht wurde, dort eine
Uberdosis Schlafmittel. Die Novelle endet
damit, dass Else allméhlich ihr Bewusstsein
verliert.

Sprachlichkeit

Wenn Schnitzlers Text mit den radikal ange-
wandten Mitteln des inneren Monologs aus-
schliefilich aus dem Blickwinkel der Hauptfigur
geschrieben ist und ihren Bewusstseinsstrom
mit ihrer Wahrnehmung der Welt verbindet, so
radikalisiert Furrers Libretto diesen Ansatz
noch. Bleibt Else schon bei Schnitzler keine re-
ale Handlungsperspektive mehr, so ist auch
dieser Faktor in FAMA noch einmal auf die
Spitze getrieben und in Beziehung zu jener
Sprachunfihigkeit gesetzt, die der Arzt
Schnitzler als prizis beobachtetes und ebenso
exakt beschriebenes Krankheitsbild der Apho-
nie in seinen Text integrierte. Was schon
damals auch metaphorisch fiir pathologische
Tendenzen innerhalb der Gesellschaft gelesen
werden konnte, vermag als Chiffre fiir Erfah-
rungen des modernen Subjekts insgesamt ste-
hen.

Als dufiere Handlung spielt die Geschichte
von Else in FAMA zwar keine wesentliche Rolle
mehr, sie bildet aber die Folie fiir das eminent
dramatische Geschehen, das ganz in der Mu-
sik aufgehoben ist. Dabei kann zum einen
bereits die rdumliche Prasenz der Kldnge fiir
dramatische Situationen einstehen. Zum ande-
ren tragt das kompositorische Material selbst
Spuren des vorgestellten Geschehens, begin-
nend mit den sprachlichen Lauten Elses. Wenn
einzelne Situationen durch wenige Worte
schlaglichtartig umrissen, durch wahre Rede-
schwille beschworen werden und der Prozess
stimmlicher Lautproduktion wie unter dem
Mikroskop betrachtetet wird, steht die sprach-
liche Artikulation der Protagonistin im Zen-
trum.

So, wie die Figur der Else in Schnitzlers
Novelle, schwankt auch die Schauspielerin in
FAMA zwischen den Extremen. Wéhrend sie
einmal iiber lange Zeit schweigt, um sich dann
mit aller Vehemenz zu Wort zu melden, reicht
das Spektrum ihrer Ausdrucksmittel vom
Sprechen zum Singen, vom Ton zum Ge-
rausch, von verstandlicher Rede zum artiku-
lierten Laut. Nicht ohne Bedeutung ist es,
dass Furrer die Schauspielerin, die Else ver-
korpert, »Erzdhlerin« nennt. Zum einen weist
dies auf eine Distanz zur blofien Verkorperung
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sich aber auch mit grofiter Eindringlichkeit
vereinen. Neben diesem, im engeren Sinne
sprachlichen Erzdhlen konnen auch die Instru-
mente eine ganz dhnliche Rolle iibernehmen,
indem sie etwa das Geschehen plastisch kom-
mentieren oder sich in Analogie zur menschli-
chen Stimme artikulieren (eine der hdufigsten
Spielanweisungen in Furrers Partituren fiir In-
strumente lautet kaum zuféllig »sprechend«).

Hortheater

Die Musik der acht Szenen von FAMA reifst ein
denkbar weites Ausdrucksspektrum auf, in
dem Besetzung und Gestus variieren. Neben
den Fragmenten aus Schnitzlers Novelle bilden
die weiteren Textfragmente im Libretto des
Komponisten vielféltige assoziative Beziige.
Aufféllig ist der Sprachcharakter einzelner
Gesten, die sich, Fanalen gleich, durch die Par-
titur ziehen. Mit grofiter klanglicher Dichte
setzt die L. Szene ein. Wahrend ein lateinischer
Text von Lukrez einen Vulkanausbruch be-
schreibt, schildert ein zweiter, anonymer
deutschsprachiger Text einfache Horeindriicke
des Alltags. Die Gleichzeitigkeit des duferst
Verschiedenen spiegelt sich in der Musik wider.
Offenbar stellt sie ein dhnliches Getose wie je-
nes im Haus der Fama dar, aus dem sich die
Handlungsfdden des Geschehens erst allméah-
lich abzul6sen beginnen. Else selbst artikuliert
sich nur ganz kurz, bevor sie wahrend der II.
Szene, einem instrumentalen Zwischenspiel
des Ensembles, ganzlich stumm bleibt. Des-
sen Musik ist schlagartig vollig anders, nicht
dréngend, sondern eher tastend. Erst in der
III. Szene tritt Else mit einer »virtuosen
Sprecharie« (Furrer), in der die psychische
Ausnahmesituation der Protagonistin deut-
lich zu werden scheint, in den Vordergrund.
Wiederum ganz anders stellt sich die Klang-
welt der IV. Szene dar: Wie in einer atmospha-
risch ganz anders gearteten Insel innerhalb des
Hortheaters begegnen sich hier zwei Frauen-
stimmen mit Rufen, antworten einander, wah-
rend ein Textausschnitt aus Carlo Emilio Gad-
das La mechanicca ein utopisches Gegenbild
eines Ortes, an dem Freiheit moglich wire,
entwirft.

In FAMA findet keine eigentliche Handlung
statt, dennoch werden einige Stationen aus
Schnitzlers Geschichte angedeutet. So bildet
die V. Szene einen Dialog zweier Bassklarinet-
ten, der einen Tagtraum Elses zu kommentie-
ren scheint; die VI. Szene ein Zwiegesprach
der Schauspielerin mit der Kontrabassflote,
wiéhrend der Text davon handelt, dass sich
Else im Spiegel betrachtet. Einen deutlichen
Reflex auf das Ende der Novelle stellt
schlief8lich die VII. Szene dar: Das gesamte
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Ensemble musiziert mit voneinander unab-
hangigen Parts ein Mobile, das auf einem ein-
zigen Akkord beruht. Wenn die Stimmen des
Vokalensembles Elses Namen rufen, lasst sich
dies mit dem schwindenden Bewusstsein und
der nur noch von weit her wahrnehmbaren
Umwelt in Verbindung bringen.

Am Schluss des Hortheaters schliefit sich
ein Kreis, wenn die VIII. Szene eine Wieder-
holung der II. Szene unter verandertem Blick-
winkel bildet. Sind in der szenischen Fassung
die Musiker nun anders im Raum verteilt,
spielen also dieselben Noten buchstéblich aus
einer anderen Perspektive, so wirkt die Musik
schon durch den anderen Kontext, in dem sie
nun erklingt, anders: als Erinnerung, bei der
sich durch die Wiederholung das Geschehene
verdndert. Das Ende bleibt offen: in der
Schwebe zwischen Ausweglosigkeit und
Hoffnung, zwischen der Andeutung einer
unentrinnbaren psychischen Situation —und
den magischen Kriften, die dem Haus der
Fama entspringen und das Hortheater durch-
wirken. |
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