Lothar Voigtlinder: MENSCHENZEIT
»-..unter unserm Gesang, der mehr davon weif} als wir, der sein wird unser Gesetz...*

Reflexionen aus Anlass der bevorstehenden Urauffiihrung — anstelle einer Einfithrung
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Es gehort zu den spannendsten und schénsten Aufgaben, Werke von Komponisten uraufzufithren — 'aus
der Taufe zu heben', wie es so sinnig heifit und welche Formulierung so viele Deutungsméglichkeiten
zulisst... Besonders aufregend ist diese T4tigkeit, wenn es sich um Stlicke handelt, deren inhaltliche
Dimension bedingt durch Grée oder Linge bereits vorher klar ist und die im Oeuvtre des Komponisten
zweifellos eine bedeutende Rolle einnehmen werden. Es bleibt ebenso das Privileg wie die ungeheure
Verantwortung von Dirigenten, die erste Interpretation — das Wort kommt von: dazwischenschieben... —
musizieren zu dirfen. Stets bedeutet diese Lust und Last, auf Entdeckungsreise zu gehen, Hochgefiihl und
tiefe Verzweiflung wechseln einander schockartig ab; dicht nacheinander kénnen Vorfreude,
Enthusiasmus, Ergriffenheit, aber auch Arger iiber Notationsprobleme, Druck- oder Schreibfehler, iiber
Verstehensprobleme dem Gegenstand gegentiber oder schlicht iiber einen ungentigenden Probenstand
stehen. Spit erst schalt sich ein Gesamtbild heraus. Das wohlfeile Urteil der Kritik — top oder Flopp — oft
nach einmaligem Horen gefillt, es erscheint dem bis dahin iiberdies mit Betriebsblindheit gesegneten
Interpreten nur wenige Stunden vorher.

Es gibt Stiicke wie Tarnopolskis ,,Wenn die Zeit tiber die Ufer tritt (UA Miinchen 1999), die sind 3
Wochen vor dem Termin noch nicht fertig (ein ganzer Akt fehlte noch, es drohte das Chaos) — alles ist in
Bewegung, vélliges Scheitern nicht ausgeschlossen; solche wie Terterians ,,Das Beben® (UA Minchen
2003), die tiber 20 Jahre auf ihre "Taufe' warten mussen und deren sensationeller Erfolg vielleicht einzig
dem schon lingst verstorbenen Komponisten klar war... (noch zur Hauptprobe bat ich den Intendanten
um Vergebung, das Stiick empfohlen zu haben); solche wie Kritzschmars ,,Schlisseloper® (UA Dresden
2006), deren Uppigkeit und schiere Linge einen zur Verzweiflung treiben oder solche wie Weiss'
,,Confessio Saxonica® (UA Dresden 2006) oder Herchets ,,Kantate zum Fest Jacobus des Alteren® (UA
Dresden 2007), deren gro3e Klarheit und strukturelle Dichte sofort fiir sich einnehmen. Ein Sonderfall ist
das eigene Stiick (;,3 in 1%, UA Dresden 2006) — hier dominiert der schwankende Boden unter den
Fifen...

Das tiir Lothar Voigtlinder reservierte Blatt in der Liste der von mir dirigierten Urauffihrungen tragt
stark vegetative Ziige, ist beschrieben mit grellen Farben ebenso wie mit pastellenen T6nen. Es gibt sehr
dunkle darunter, schwarze Licher, die alles zu verschlingen drohen und auch mit kantigen Materialien
hervortretende Rauheiten. Was ich als Dirigent nie vorhersehen kann, sind die Reaktionen der
Ausfithrenden und des Publikums: gro3e Emotionalitit habe ich sich in Nichts auflésen sehen, und
abgesicherte Strukturen kénnen umgekehrt nicht fiir kraftvollen Ausdruck biirgen... Es bleibt das
Geheimnis jedes Werkes und das seiner Schépfer, warum es existiert und wie es uns anspricht. Als
Interpreten haben wir die Pflicht, diese Geheimnisse zu suchen — eine Garantie, sie zu finden gibt es nicht.

Aber der Verzicht auf das Suchen bedeutete den Tod der Musikgeschichte. Krisen, Unwigbares gehdren



zum Normalfall von Urauffihrungen, sind das kreative Potenzial, das zu bewiltigen zu tieferem
Verstindnis, zur iiberzeugenden Kraft einer Auffihrung gerinnen kann. Die Méglichkeit des Scheiterns
lauert auf dem weillen Blatt Papier wie im Konzert der Urauffihrung. Weiterleben hei3t immer: Neues
wagen — der Tod der Kunst wire die Kapitulation vor dem Ungewohnten, Unerhorten.

,»Erde, es kommt der Tag, da wir dich kennen werden, da wir eintreten diirfen uns dir zu vermihlen,
schauernd zu sehn, wie sich 6ffnen fiir uns Arten von Turen, Arten von Mauern, unter unserm Gesang,
der mehr davon weil3 als wir,

der sein wird unser Gesetz.”

Unser Gesang weill mehr als wir von der Erde, vom Tod... — und er wird sein unser Gesetz! Schoner als

Eugene Guillevic und sein Ubersetzer Paul Wiens kann man das kaum treffen.
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W Weil es ein Ende gibt fiir diese Tage vor dir®

Wie heil3t es bei Brahms? ,,Siehe, meine Tage sind einer Hand breit vor dir... .

Zwei wichtige Spannungslinien bilden den Humus, aus dem das neue Oratorium wuchs. Eine davon ist
Voigtlinders tiefe Verwurzelung und Verbundenheit mit der groBen Chortradition, seine Nihe zum
Gesang. Kreuzchor, Rudolf Mauersberger, Schiitz, Bach, Brahms waren die Eckdaten des beginnenden
Kinstlerlebens, das tber die Kapellmeisterlaufbahn bald ins Komponieren, ins eigene schépferische Tun
fand und sowohl vor als nach 1989 wichtige Akzente der zeitgendssischen deutschen Musik beifiigte.
Innerhalb dieses bedeutsamen Weges st663t Voigtlinder 1975 auf einen Gedichtband von Eugene
Guillevic (der seinen Namen nach Voigtlinders Erzdhlung mit einem deutlichen Anklang an ein nicht so
stubenreines deutsches Wort ausgesprochen haben wollte...). Guillevic war ,,befreundet mit Louis
Aragon, von Eluard sichtbar gebrannt... vielleicht(in) Beziehung zu Mallarmé zu setzen... Namenloses,
Unerhértes, Ungeheures zur Sprache zu bringen. ... — so charakterisiert Paul Wiens ihn, einer seiner
deutschen Ubersetzer. Guillevic selbst iibersetze Holderlin und Trakl. ,,Nichts von den Symbolisten, nicht
von den Surrealisten. Bei Guillevics Art zu beten werden die Hinde schmutzig: er arbeitet.*

,Steine, Felsen, das Meer, die Stille, die Zeit, die Menschen in der Zeit — und immer wieder: die Menschen
— sie sind der Gegenstand seiner poetisch-philosophischen Untersuchungen. Er sucht 'das Geheimnis der
Dinge' in den Dingen, hinter Dingen® — so der Komponist Voigtlinder. Und weiter: ,,Angstlich (als junger
Mann) trat ich (etwa 1978) seinerzeit Guillevic, dem groBlen alten Mann der franzosischen Poesie
gegeniiber, ob er mir eine solch freie, ja fast gewalttitige kiinstlerische Einmischung in sein Leben
erlauben werde. Erst verwundert tiber solche Kithnheiten der dramaturgischen Zuordnungen seiner
Worte, gab er mir dann spiter in einem Brief die schriftliche und unumwundene Einzel-Erlaubnis, dass
ich seine Worte, seinen Geist handhaben durfe. Er hatte unendliches Vertrauen, da er meinte, dass ich
seine Philosophie, sein Innerstes verstanden habe... auf eine sehr deutsche Weise, wie er schmunzelnd
anfiigte ...er nannte mich 'seinen deutschen Komponisten' ... Daraus folgt, dass ich die Texte (besser: die
Worte) also nicht 'vertonte', vielmehr komponierte ich die Philosophie, den datinnen wohnenden Geist.“

Guillevic wird fir Voigtlinder zur Obsession, die Texte nennt et seine 'philosophische Bibel'.



Diese Erinnerungen des Komponisten beziehen sich zunichst auf dltere Werke, auf die ,,Meditations sur
le temps® von 1975, auf ,,Hommage a un pocte® von 1985 oder ,,De savoir la menace aus dem Jahr
1987. All diese Werke sind gewissermallen Vorstufen fiir die groBen Auseinandersetzungen, die im neuen
Oratorium kulminieren: 1990 entsteht das Kammeroratotium ,,Le temps en cause®, schlieBlich 2001/02
das KammerSzenario ,,Visages flr Sopran, Sprecher, 9 Instrumente und elektroakustische Zuspiel-
Binder. Beiden Werken ist gemeinsam, dass sie von keiner Handlung getragen sind. Brigitte Kruse notiert
in der Einfihrung zur CD des KammerSzenario: ,,Der Gegensatz konnte groBer nicht sein: der Lyriker,
der in dullerster Reduktion jedes Wort wie einen wertvollen Diamanten von jeder Seite betrachtet, und der
Komponist, der fiir das Theater, multimedial und in grof3en expressiven Bégen denkt. Lothar Voigtlinder
macht die Texte 'bithnentauglich', indem er Worte, Verse und ganze Strophen aus den Gedichten nimmt,
zerhackt und neu montiert.

20006 legt Voigtlinder mir die Partitur des Kammeroratoriums auf den Schreibtisch, ein Stiick, das bereits
in Paris und Liverpool erklungen ist. Er will wissen, was ich davon hielte, es zu einem grof3en Oratorium
zu erweitern. Wer soll da widersprechen? Wer wagte es, den leidenschaftlichen Blicken eines lingst von
der Idee entzindeten Komponisten ein 'nein, vergiss es' entgegenzuhalten? Das kann man bei allen Fragen
und bevorstehenden Schwierigkeiten nicht ernsthaft wollen. Ich ermutige und stelle die Urauffithrung in
Aussicht.

Was folgt, ist eine groBlangelegte Erweiterung, Umarbeitung, Einarbeitung, Neubearbeitung. .. - letztlich
eine vollige Neuschépfung. Die Chorteile sind teilweise dem Kammeroratorium von 1990 entnommen,
jedoch véllig neu gefasst unter Verzicht auf die damalige Aufteilung auf 16 Vokal- und Instrumentalsoli.
Nunmehr gibt es 4 Gesangssoli, kleinen Chor, grollen Chor und Orchester. Véllig neu sind die
eingefiigten Abschnitte der Soli, lediglich Teil VI (Steine) — das Solo des Soprans — ist in ,,Visages®
vorgepragt.

Hier nun begegnen sich die beiden Spannungslinien: die vom klassischen Oratorium bekannte
Gegeniiberstellung Chor — Arie wird dem fiir Guillevics Texte vom Komponisten gefundenen
Kompositionsprinzip der Textcollage unterworfen. Heraus kommt ein Werk, dessen Textbehandlung in
der Oratoriengeschichte der jungeren Zeit mit Werken wie den ,, Trois Poemes d'Henri Michaux“ von
Lutoslawski (pikanterweise auch nach franzosischen Texten!) vergleichbar ist. Der Musikwissenschaftler
Matthias Hermann schreibt: ,,Die dem Oratorium "MenschenZeit' zu Grunde gelegten Texte von Eugene
Guillevic sind von seltener Tiefe und Schonheit. Ihr Grad der Verallgemeinerung ist fir die Gattung
Oratorium ein Gewinn, dominierte doch mitunter bei oratorischen Werken vor allem des 20. Jahrhunderts
zu sehr das Konkrete.” Voigtlinder verzichtet auf theologische Implikationen — sein Nachdenken tiber
den Menschen und seine Zeit wurzelt in der verinnerlichten oratorischen Tradition, findet jedoch mit
Guillevic einen Weg, der den lieben Gott zunichst nicht beim Namen nennt: ,,Es erscheint kiinstlerisch
legitim, dass ich dies mit meinem eigenen Wissen, Glauben, Zweifel anreicherte, in musikalische Semantik
setzte, was ich tiber Dinge, Menschen etc. empfinde, denke. Ich hoffe, dass Guillevic dies auch in dieser
im Oratorium so text-exegetischen Weise mit getragen hitte wie er das zu Lebzeiten mir auszudeuten

gestattete. Und dann doch der Bezug zu den geistlich geprigten Vorfahren: ,,das umschreiben, was uns



hier auf Erden bewegt, zusammenhilt, umbringt, - das schien mir geradezu biblisch geeignet fiir ein
Oratorium (Requiem)... Was bei Guillevic atheistische Suche nach dem Geist in den Dingen, ja, im
Menschen ist, das wird bei mir erginzt durch religiése, pantheistische, dramatisch zugespitzte und ins
Verzagen (auch Ironie) gefithrte musikalische Diktionen. Den (fast unheimlichen) Glauben an den
Menschen eines Guillevic respektiere ich, frage aber sehr aggressiv nach und verhéhne durchaus

gnadenlos® (Voigtlinder in einem Brief an den Autor).
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o Aber der Augenblick debnt sich, der Tiefe hat*

Zu Voigtlinders Wissen, Glauben, Zweifel gehort zweifelsohne die Auseinandersetzung mit dem Thema
DDR und Deutschland. Der Blick des jungen Komponisten aus dem ostdeutschen Berlin ins damals sehr
ferne Paris mag von grofier Sehnsucht getragen gewesen sein. Nicht zufillig bricht sich die bis dahin
bedeutendste Auseinandersetzung mit Guillevic in ,,Le temps en cause® 1990 Bahn, einer Zeit, wo
Auffithrungen in Paris, Liverpool, Manchester, diesseits wie jenseits der ,,Mauer aus Stein und Erde®
moglich wurden. Voigtlinder, mit seinem Engagement innerhalb der Internationalen Gesellschaft fiir
elektroakustische Musik auch iiber die Grenzen bekannt, wachsen nach der Wende wichtige Aufgaben zu.
Federfiihrend und als Vorsitzender ist er bei der Fusion der Komponistenverbidnde Berlin Ost und West
dabei. Im Werkausschuss der GEMA ist er Stellvertretender Vorsitzender. Voigtlinder mischt sich ein,
moderiert, inspiriert, leitet Kurse, Musikfeste, Studios, Konzertreihen. .. Kein zuriickgezogen
meditierender Tondichter — obwohl auch das!

...und ist also wie wir alle nicht vor den Eruptionen der Gefiihle gefeit: ,,Eins zwei drei — bei Nacht den
Konig umgebracht™ — ein Echo des Herbstes 19897 Voigtlinder hierzu: ,,Ein kreuzige, kreuzige thn —
Pobel-Chor!* Bereits im Kammeroratorium von 1990 sind die Zeilen und die dazugehérige Musik zu
finden. Brutal himmernd, gerufen statt gesprochen — geradezu lustvoll wird der Kénig gestiirzt, ,,Eins
zwei drei — wie bald ist der K6nig kalt®; mit diabolischer Freude wir das Woértchen ,,froid* wiederholt.
Und alles steht unter der Uberschrift ,,Die Spiele — nicht die Spiele. Mehr noch als im Kammeroratorium
von 1990 wird im neuen Werk von 2007 die geheimnisvoll seltsame Gegentiberstellung des Wortspiels
thematisiert, die Brechung zum entscheidenden Stilmittel. Der brutal zuschlagenden Musik des ,,Un deux
trois® antwortet nach dem zweiten Erklingen das fragile ,,palotte fleur®, dem franzdsischen Original ist
durch das ganze Stiick hindurch der auch in Wiens Ubersetzung literarisch gleichermafen wundervolle
deutsche Text gegeniibergestellt — die gesamte Komposition damit bilingual strukturiert.

Die dem KammerSzenario entlehnte Arie des Soprans (Teil VI) folgt der nackten Gewalt von Teil V,
danach fiigt der Komponist nunmehr ein da capo ein (Beginn von Teil VII), Teil V, VI und VII
verschmelzen somit zur grof3 angelegten ABA-Form mit Coda (,,Palotte fleur...*, der Schluss des Teiles
VII). Was 1990 in kleineren Dimensionen angelegt war, wird nun zum dramaturgischen Kern, zum
Kraftzentrum und Mittelpunkt des Oratoriums. Hierhin fithren alle Gedankenlinien, von hier aus werden
sie wieder neu geordnet und zusammengesetzt. Der Stimme der Gewalt antworten Guillevic/Voigtlinder

vieldeutig: ,,Blissliche Blume, was davon bleibt. Der Wind, der Regen, an Riicksicht so wenig.” — Text und



Musik brechen auch hier die Exzesse rhythmischer wie dynamischer Kraftentfaltung mit Zartheit und
klanglichem Raffinement.

Der méglicherweise unmittelbare Bezug zum politischen Geschehen der Zeit im Werk von 1990 gerinnt
im gréBer angelegten Stiick von 2007 zur philosophisch weiter gefassten Auseinandersetzung. Ist sie
abgeklirter? Milder? Ganz im Gegenteil. Entfesselter noch sind die Gerdusche, Rufe, Schreie, das Poltern
von Schligen und Steinen. Kein Zuriickzichen eines nun 17 Jahre élteren Autors. Urwiichsig wie eh
prallen Rauheit und Sensibilitit aufeinander. Und doch tiberwiegen danach ganz andere Gedanken, die

folgenden musikalischen Teile erfahren eine deutliche Erweiterung.
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o Va, flenr avance”

Von groBer Klarheit, Ubersicht und Okonomie ist die Form des Oratoriums. Erscheint das Werk von
1990 noch vegetativ brodelnd, ungeduldig — es scheint dem entscheidenden Satz ,,Nichts besitzt man,
niemals, auller ein wenig Zeit®, in seinem ziigigen Vorangehen beinahe zu misstrauen! — nimmt sich der
Komponist zur Ausformulierung seiner Ideen nun deutlich mehr Zeit.

Das Werk ist gegliedert in 12 Teile, Teil XII beginnt mit Reminiszenzen an Teil I und rundet somit eine
Bogenform, in deren Mitte die bereits erwihnten Teile V bis VII stehen.

Voigtlinder hat entlang der Verse Guillevics den Teilen Uberschriften gegeben, Schlagworte, von denen
die Texte erzdhlen: Zeit, Tod, Menschen, Dauer, Spiele, Steine, Erde, Feuer... Teil I — I1I bilden eine Art
Exposition: zwei groBlangelegte Chére umrahmen das Solo des Baritons ,,de la mort®™, der in Teil 111 mit
dem Chor verwoben ist. Vom Ton H aus entwickeln sich Impulse, Schwingungen, Klangflichen,
Harmonien, Improvisationen der Instrumente, stammelnde Worte oder Ausrufe der Soli und des Chores.
Teil IV sinniert und spottet tiber die Traume. Die Ironie des Tenorsolos, gerduschvoller Klinge und
extremer Posaunensoli miindet crescendierend in den Fanatismus des Teiles V. In Teil VI sind den
Eskapaden, Schreien und aberwitzigen Spriingen der Sopranistin das ,,Zuschlagen® symbolisierende
perkussive Elemente zugeordnet. Erst bei den Worten ,,Es ist nicht ohne Grund, dass wir gezittert haben®
findet die Musik zu neuer Ruhe, die von der Reprise ,,Un deux trois...* (Teil VII — da capo von Teil V)
wieder zerbrochen wird. Mit den Worten ,,Palotte fleur des kleinen Chores beginnt die Coda des
Mittelabschnittes, damit rundet sich der zweite gro3e Entwicklungsbogen.

Den dritten bilden die Teile VIII — X, beginnend mit dem Alt-Solo, weitergefiihrt mit dem bis zur
Zwoltstimmigkeit aufgeficherten Chor (,,Le feu — pas le feux) und der erneuten Verquickung von Solo
und Chor in Teil X, dessen Ende sich weitet in den Choral ,,Va fleur avance® (Teil XI): mehrschichtig sind
Soli (vierstimmig), kleiner und grofler Chor iibereinander montiert und bilden den meditativen Héhepunkt
des Werkes.

Teil XII kniipft an den Beginn des Oratoriums an, retardiert nochmals, fithrt weiter und zu Ende.
Unisono-Linien des Chores und gar ein opulent scheinendes D-Dur beenden das Werk, in dessen Finale

gleichwohl Gerdusche, Dissonanzen, grelles Blech und donnerndes Schlagwerk gemischt sind — ein



'schmutziger, dreckiger Kitsch', den Voigtlinder hier inszeniert und die Szenerie durch Uberh('jhung
wieder kippen lisst.

Den einzelnen Teilen sind Tonzentren zugeordnet, die in aufsteigenden Terzen von h tber d (Teil I1I), £
(Teil V), gis (Teil VIII) wieder zuriick zu h fithren (Teil XII). Der Gbergreifenden Struktur indess haftet
nichts Schematisches an: der Choral des Teiles XI bspw. erklingt v6llig tiberraschend in g-Moll, dem in
Teil IV noch andauernden Tonzentrum d wird — vorgreifend auf Teil VIII — bereits der Tritonus gis
zugesellt usw. usf.

Ausgesprochen farbig und vielgestaltig sind Chorfithrung, Behandlung der Soli und namentlich die
Instrumentation. Das keinesfalls gro3e Orchester reizt alle Moglichkeiten der Klangerzeugung, rhythmisch
fest gefligter wie aleatorischer Strukturen voll aus: hier schreibt ein Komponist auf der Hohe seiner Kraft,
seines Konnens mit Souverinitit und grofler Meisterschaft — so viel kann bereits jetzt klar und deutlich
gesagt und erkannt werden.

,»Die Zeit ist da — auf halbem Weg...“ — nein, mochte ich entgegnen: Voigtlinder ist mit seinem neuen
Stiick den ganzen Weg einer langen, wunderbaren, sicher auch quilenden Auseinandersetzung mit dem
Werk Guillevics gegangen. Die Partitur ldsst eine Musik erwarten, die in uns nicht schnell verstummen
wird.

Avance!
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