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Vorwort

Die Sektionen der ,Freien Referate’ bieten zu jeder Jahrestagung der Gesellschaft fur
Musikforschung spannende Einblicke in die Arbeit von Nachwuchswissenschaftlern
und -wissenschaftlerinnen. Zu den alle vier Jahre stattfindenden Internationalen
Kongressen findet sich zudem eine noch gréflere Anzahl junger Forscherinnen und
Forscher ein, die ihre Dissertations- oder Habilitationsprojekte vor internationalem
Publikum zur Diskussion stellen. Vom 4. bis 8. September 2012 fand ein solcher
Kongress an der Georg-August-Universitit in Gottingen statt, gewidmet dem Ta-
gungsthema ,Music | Musics. Structures and Processes“. Gefragt wurde nach der zu-
nehmenden Pluralitit des Musikbegriffs, sowohl in kulturell-ethnologischer als auch
in systematischer und analytischer Sicht. Dass diese Pluralitit insbesondere fiir die
Musik des 20. und 21. Jahrhunderts Geltung besitzt, ist weitldufig bekannt und wird
im vorliegenden Teilband der Sektion ,Freie Referate® eindriicklich diskutiert. Das
Panorama reicht dabei von Fragen nach einer kompositorischen Spitstilistik, kultu-
rellen Austauschprozessen, musikalischen Grenzerfahrungen und intermedialen
Exotismen bis hin zu multimedialen Klanginstallationen und Musiktheaterkomposi-
tionen und dem damit verbundenen Aufbrechen tradierter Gattungsgefiige.
Gedanke sei an dieser Stelle in erster Linie den Autorinnen und Autoren fiir die
Bereitstellung ihrer verschriftlichten Vortrige sowie fiir ihre Geduld wihrend der
Korrekturphase und bei der Erstellung des Bandes. Zudem danke ich den Initiatoren
der Kongressbericht-Binde, Prof. Dr. Birgit Abels und Prof. Dr. Andreas Waczkat
vom Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Gottingen, insbesondere fir
ihr Ansinnen, die Freien Referate thematisch in Einzelbinde zusammen zu fassen
und damit eine bessere inhaltliche Kohirenz zu gewihrleisten. Zudem geht ein gro-
Ber Dank an den Universititsverlag Gottingen fiir die Bereitschaft zur Aufnahme
dieses Bandes in das Verlagsprogramm und fiir die Unterstiitzung bei dessen Herstel-



8 Vorwort

lung. Nicht zuletzt sei der Gesellschaft fiir Musikforschung herzlich gedanke fiir die
finanzielle Unterstiitzung, mit der der Druck dieses Bandes ermdglicht wurde.

Bad Liebenstein, im August 2015
Christian Storch



»+..uniquement pour mettre de I'ordre
dans les choses...“ — Kompositorische
Strategien beim spiten Strawinsky

Fabian Krahe (Essen)

Es gibt innerhalb des 20. Jahrhunderts wohl kaum ein musikalisches Werkkorpus,
dessen Rezeption und wissenschaftliche Bewertung bis zum heutigen Tag derart
problematisch erscheint wie jenes der spiten Kompositionen Igor Strawinskys. So
denken Kenner klassischer Musik, wenn der Name des Komponisten fillt, gemein-
hin an die frithen Pariser Ballette, also L Oiseau de feu (1909-10), Petrouchka (1910—
11) und Le sacre du printemps (1911-13). Umfingliche Werke aus den 1950er- und
1960er-Jahren, etwa das Ballett Agon (1953—57), das Canticum Sacrum (1955) oder
die Requiem Canticles (1965—66), diirften dagegen nur wenige mit Strawinsky in
Verbindung bringen; im Ubrigen sind diese Stiicke auch in den Konzerthiusern so
gut wie nie zu héren. Und wer sich dariiber informieren méchte, was der grofie In-
novator des 20. Jahrhunderts — ein, wie Richard Taruskin zurecht apostrophiert,
»inexhaustable musical phoenix“'~ in seinen letzten zwei Lebensjahrzehnten kiinstle-
risch betrieben hat, wird neben spirlichen Passagen in den einschligigen Hand-

! Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions: A Biography of the Works Through ,Mavra,
Bd. 2 (Oxford: Oxford University Press, 1996), 1674.



10 Fabian Krahe

biichern nur einige verstreute Aufsitze und schon recht keine aktuelle Monografie”
zum Thema finden.

Die Urteile, die mal explizit, mal implizit zu einer Abwertung und, infolgedessen,
Vernachlissigung der 20 nach The Rake’s Progress (1947-51) entstandenen Original-
kompositionen fiihrten,’ waren paradoxerweise keine im engeren Sinne dsthetischen.
Bereits die zeitgenossische Kritik an den Stiicken entziindete sich nicht — um Arnold
Schonbergs bertihmtes Diktum gegeniiber Rudolf Kolisch zu paraphrasieren — da-
ran, was sie waren, sondern an dem Umstand, wie sie gernacht zu sein schienen:* Das
Prekire bestand darin, dass sich Strawinsky in den 1950er- und 1960er-Jahren dem
Komponieren mit Tonreihen verschrieben hatte. Im Kontext einer teleologischen,
am vermeintlichen Fortschritt des Materials orientierten Auffassung von Musikge-
schichte erschien der Diskurs tiber den spiten Strawinsky vor allem auf eine aus heu-
tiger Sicht merkwiirdig moralische Frage reduziert, die Giselher Schubert einst tref-
fend isoliert hat; nimlich, ob es sich bei ,,Strawinskys Wendung zur Zwolftonmusik®
wohl um ,Bekehrung, Verrat oder Entwicklung“ handele.’ Besonders im deutsch-

* Innerhalb der deutschsprachigen Musikwissenschaft sind in diesem Zusammenhang nur zwei iltere
monografische Beitrige anzufiihren, nimlich Norbert Jers, Igor Strawinskys spite Zwélftonwerke (1958—
1966) (Regensburg: G. Bosse, 1976) und Manfred Karallus, Igor Strawinsky. Der Ubergang zur seriellen
Kompositionstechnik (Tutzing: Schneider, 1986).

* Cantata (1951-52), Septet (1952-53), Three Songs from William Shakespeare (1953), In Memoriam
Dylan Thomas (1954), Canticum Sacrum (1955), Agon (1953-57), Threni (1957-58), Movements
(1958-59), Epitaphium (1959), Double Canon (1959), A Sermon, a Narrative, and a Prayer (1960-61),
The Flood (1961-62), Anthem (1962), Abraham and Isaac (1962—63), Variations (1963-64), Elegy for J.
F. K (1964), Fanfare for a New Theater (1964), Introitus (1965), Requiem Canticles (1965-66), The
Owl and the Pussycar (1966).

4 Ich kann nicht oft genung [sic] davor warnen, diese Analysen zu {iberschitzen, da sie ja doch nur zu
dem fiithren, was ich immer bekdmpft habe: zur Erkenntnis, wie es gemacht ist; wihrend ich immer
erkennen geholfen habe: was es ist! Ich habe das dem Wiesengrund schon wiederholt begreiflich zu ma-
chen versucht und auch dem Berg und dem Webern. Aber die glauben mir das nicht. Ich kann es nicht
oft genung [sic!] sagen: meine Werke sind Zwolfton-KOMPOSITIONEN, nicht ZOLFTON sic!]-
Kompositionen.“ Brief von Arnold Schonberg an Rudolf Kolisch vom 27. Juli 1932. (Hervorhebungen
im Original). Eine orthografisch korrigierte Fassung des Briefes wurde veroffentlicht in: Arnold Schén-
berg, Ausgewdihlte Briefe, hg. von Erwin Stein (Mainz: Schott, 1958), 178-179. Der Originaltext ist auf
der Internetseite des Schénberg Centers Wien einsehbar, <http://www.schoenberg.at/letters/
search_show_letter.php?ID_Number=2259>, Zugriff: 22.4.2014.

> Siehe hierzu Giselher Schubert, ,Bekehrung, Verrat, Entwicklung? Strawinskys Wendung zur Zwolf-
tonmusik, in Europdische Musikgeschichte, hg. von Sabine Ehrmann-Herfort et al. Bd. 2 (Kassel: Bi-
renreiter, 2002), 1195-1251. ,Die Art und Weise, mit der sich Strawinsky in die Zwélftontechnik ein-
gearbeitet hat und mit der sie seine Kompositionen prigte, wurde weder als vorbildlich noch als anre-

gend empfunden®, resiimiert Schubert. Ebd. 1248.
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sprachigen Raum tiberwog diesbeziiglich ein negatives Verdikt. Der Verdacht eines
plumpen Opportunismus erschien vielen naheliegend, hatte doch Adorno in seiner
1949 erschienenen Philosophie der neuen Musik Strawinsky gegeniiber Schénberg ins
Abseits gestellt.®

Fiir das Musikschrifttum ist der ,Autor*’, d.h. der Komponist, in den wenigsten
Fillen ,tot“®: Es war und ist fiir das Gros der Rezipienten, ob Wissenschaftler oder
Kritiker, gleichermaflen interessant und wichtig zu erfahren, wie bzw. unter welchen
Umstidnden ein Werk entstand — wieso der hervorbringende Kiinstler diese oder jene
Entscheidung traf und welche Motive hierfiir im Einzelnen mafigeblich waren.” Be-
sonders galt dies fiir das mittlere 20. Jahrhundert mit seiner ,,unauflgsbaren Engfiih-
rung von Ethik und Asthetik“'’. Es entbehrt daher nicht einer gewissen Absurditit,
dass man sich bis zum heutigen Tag meist mit der apodiktischen Feststellung be-
gniigt, Strawinsky sei nach seiner neoklassischen Oper The Rake’s Progress (UA 1951)

¢ Siche hierzu Albrecht Riethmiiller, , Theodor W. Adorno und der Fortschritt in der Musik,“ in Das
Projekr Moderne und die Postmoderne, hg. von Wilfried Gruhn (Regensburg: G. Bosse, 1989), 15-34,
insbes. 21-26.

7 Sofern im Folgenden aus Griinden der besseren Lesbarkeit lediglich von dem , Kiinstler®, ,Autor” etc.
die Rede ist, so schliefit dies selbstverstindlich alle Personen ungeachtet ihrer geschlechtlichen Identitit
gleichermaflen mit ein.

8 Siehe Roland Barthes, ,,Der Tod des Autors®, in Texte zur Theorie der Autorschaft, hg. von Fotis Jan-
nidis (Stuttgart: Reclam, 2000), 185-193.

? In der deutschsprachigen Musikwissenschaft geriet der Bezug auf die Person des Komponisten wohl
nur fiir eine relativ kurze Zeit in die Kritik. So konstatierte Carl Dahlhaus Ende der 1980er Jahre mit
Blick auf die vorangegangenen Jahrzehnte eine , Tendenz zur Destruktion des Subjekts®, die sich hinter
dem ,Zerfall des Werkbegriffs“ und dem Geltungsverlust der ,Kategorie der ,Authentizitit™ verberge.
»[Ilm Zeichen eines um sich greifenden Antisubjektivismus®, so Dahlhaus weiter, lasse sich der ,Zug
beobachten, daf die Pluralitdt der Texte oder Interpretationen, die als empirische Fakten gegeben sind,
einen Vorrang erhilt gegeniiber der Intention des Autors, die als nicht rekonstruierbar oder als nicht
ausschlaggebend gilt.“ Carl Dahlhaus, , Textgeschichte und Rezeptionsgeschichte, in Rezeprionsdsthe-
tik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hg. von Hermann Danuser et al. (Laaber: Laaber
Verlag, 1991), 109 und 110. Augenscheinlich sollte der von Dahlhaus konstatierte Trend jedoch kei-
nen nachhaltigen Einfluss innerhalb der deutschsprachigen Musikwissenschaft gewinnen, denn der
Ansatz, Werk und hervorbringenden Kiinstler zusammen zu denken, ist heutzutage zweifellos prido-
minant. Ablesen mag man das nicht zuletzt an den zahlreichen, in der letzten Dekade erschienenen
Komponisten-Handbiichern.

10 Laurenz Liitteken, ,Komponieren im 21. Jahrhundert: Eine Anniherung an die Musik von Isabel
Mundry®, in Isabel Mundry, hg. von Ulrich Tadday (Miinchen: edition text + kritik, 2011), 6.
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zur Dodekaphonie Arnold Schénbergs iibergegangen.'' Findet das Kiinstlerische,
das Subjektiv-Individuelle, im Wesentlichen nicht #nach der Entscheidung statt, eine
Reihe geordneter Tone zur Grundlage eines Musikstiicks zu machen? Uberdies, da-
rauf hat Christian Martin Schmidt hingewiesen, gibt es ,,nicht eine Zwolftontechnik,
sondern eine Vielzahl kompositorischer Verfahren, die aus der Idee der ,Kompositi-
on mit zwdlf nur aufeinander bezogenen Ténen‘ abgeleitet worden sind“'*.

Eine Musikwissenschaft, die am schaffenden Subjekt orientiert ist, dessen Be-
weggriinde, Absichten, Ziele zu ergriinden versucht und solcherlei Erkenntnisse zur
Grundlage einer historischen Einordnung macht — diese Musikwissenschaft sollte
den Akt der Hervorbringung, das Komponieren selbst, in den Fokus riicken. Folg-
lich ist der primire Untersuchungsgegenstand nicht der fertige Text, zu dessen In-
terpretation ein Rekurs auf die Person des Kiinstlers im Grunde genommen auch gar
nicht notwendig bzw. sinnvoll wiire," sondern es sind Dokumente wie Kompositi-
onsskizzen, anhand derer sich ,Erkenntnisse {iber pragmatische Schaffensvorginge
und Einsichten in das individuelle kompositorische Denken“'*
Ganz in diesem Sinne thematisiert der vorliegende Aufsatz das Streben nach ,Ord-
nung’ als eine der kompositorischen Strategien Igor Strawinskys."” Unter Einbezie-
hung zweier exemplarischer Analysen von Manuskripten zum Canticum Sacrum
(1955) und zu den Requiem Canticles (1965—66) wird gezeigt, dass Strawinskys spa-
tes reihentechnisches Schaffen an Voraussetzungen gekniipft war, die man bislang
nicht hinlanglich beriicksichtigt hat.

gewinnen lassen.

*okox

' Siche hierzu etwa das Kapitel ,,Strawinsky lduft iiber” in Alex Ross’ preisgekronter Musikgeschichte
The Rest is Noise: Das 20. Jahrhundert horen, tibers. von Ingo Herzke (Miinchen; Ziirich: Piper, 2009),
424 ff.

12 Christian Martin Schmidt, ,Zur Theorie und Praxis der Zwélftonkomposition Arnold Schonbergs*,
in Musiktheorie2, Nr. 1 (1987): 73. (Hervorhebung im Original).

'3 Siehe hierzu etwa Hans Robert Jauss’ ,Riickschau auf die Rezeptionstheorie®, an deren Ende der Au-
tor die (rhetorische) Frage formuliert: ,Kann man wohl wissen, wie Beethoven seine Eroica verstand,
oder bemif$t sich ihr addquates Verstehen sogleich und allein an dem, was in der Literatur die Intention
des Textes heifSt, in der Musik aber doch wohl nur die Komposition des Werkes heiflen kann?“ Hans
Robert Jauss, ,Riickschau auf die Rezeptionstheorie: Ad usum Musicae Scientiae®, in Rezeptionsisthetik
und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hg. von Hermann Danuser et al. (Laaber: Laaber Ver-
lag, 1991), 32.

" Bernhard R. Appel, ,Sechs Thesen zur genetischen Kritik kompositorischer Prozesse®, in Musiktheo-
rie: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 20, Nr. 2 (2005): 114.

' Fiir einen ausfiihrlichen Beitrag hierzu siehe Fabian Krahe, , Who says it’s twelve-tone?*: Igor Stra-

winskys spétes Komponieren (Miinster und New York: Waxmann, 2014).
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Im November des Jahres 1958, die Threni hatten kurz zuvor ihre Pariser Premiere
gefeiert, tibte Darius Milhaud gegeniiber einem befreundeten Pianisten unverbliimt
Kritik am ,,dodécaphonisme® Strawinskys. Das zwolftonige Komponieren des Kolle-
gen erschien ihm als blofes Gehabe, als Beipiel fiir ,,[c]oquetterie de grands hommes
voulant prouver qu'ils sont du dernier bateau“'®. In den Augen Milhauds war Stra-
winsky in seinen letzten produktiven Jahren also vor allem darauf bedacht, sich
kompositorisch auf der Hohe der Zeit zu bewegen. Gut 50 Jahre spiter wird auch
Hanns-Werner Heister in einem Beitrag fiir das Kompendium Geschichte der Musik
im 20. Jahrhundert das Motiv des Ringens um vermeintliche Aktualitdt aufgreifen.
Mit Blick auf die Musikgeschichte der 1950er/60er-Jahre konstatiert er, dass der
»Proteus Strawinsky [...], der gegen Ende seines Lebens sogar die zentrale komposi-
tionstechnische Erfindung seines ,Feinds® Schonberg, die Zwdlftontechnik, adaptier-
te [...], den Anschluff nicht ginzlich verpafSte, allerdings ex post, Arriere- und nicht
Avant-Gardist“, und er daher eine ,,gewisse[...] Ausnahme® darstelle, seien doch ,die
anderen Vertreter einer klassizistischen Moderne [...] kaum am Hauptstrom der
avancierten Neuen Musik beteiligt“ gewesen.'” In der Tat erweckt nicht zuletzt
Strawinskys publizistische Aktivitit den Eindruck, dem Komponisten sei es um ei-
nen Schulterschluss mit der sogenannten Darmstiddter Avantgarde gegangen: So
formulierte Strawinsky im Jahr 1955 einen offentlichkeitswirksamen Beitrag fiir die
Webern-Ausgabe der Reibe, also fiir ein Organ, das sich expressis verbis der ,Infor-
mation iiber serielle Musik® verpflichtet hatte. Strawinsky schrieb:

Wir miissen nicht nur diesen groflen Komponisten verehren, sondern auch einen wirk-
lichen Helden. Zum vélligen Mif8erfolg in einer tauben Welt der Unwissenheit und
Gleichgiiltigkeit verurteilt, blieb er unerschiitterlich dabei, seine Diamanten zu schlei-
fen, seine blitzenden Diamanten, von deren Minen er eine so vollkommene Kenntnis
hatte.”

16 Brief von Darius Milhaud an Paul Collaer vom 15. November 1958. Zit. nach: Paul Collaer, Corres-
pondance avec des amis musiciens, hg. von Robert Wangermée (Sprimont: Pierre Mardaga, 1996), 436.
Auch zit. bei Stephen Walsh, Stravinsky. The Second Exile: France and America, 1934—1971 (Berkeley
und Los Angeles, California: University of California Press, 2006), 388.

7 Hanns-Werner Heister, ,Musikgeschichte als Geschichte®, in Geschichte der Musik im 20. Jahrhun-
dert: 1945—-1975, hg. von Hanns-Werner Heister (Laaber: Laaber-Verlag, 2005), 21. — Hier wie an
anderer Stelle wird offensichtlich, dass Heister der tiberkommenen Vorstellung nachhingt, Musikge-
schichte vollziehe sich, von einigen peripheren Erscheinungen abgesehen, im Wesentlichen linear, als
Sukzession kompositionstechnischer Innovationen.

'8 Igor Strawinsky, ,Geleitwort®, in Anton Webern, hg. von Herbert Eimert (Wien et al.: Universal Edi-
tion, 1955), 7.
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Unter den Beitrigen des Sammelbands, dem dieses gleichermafien hymnische wie
nebulose Geleitwort vorangestellt ist, befinden sich auch Aufsitze Pierre Boulez” und
Karlheinz Stockhausens. Bereits zwei Jahre zuvor hatten sich beide als Teil einer
Gruppe ,junger Komponisten‘ wihrend der Darmstidter Ferienkurse zu Anton We-
bern bekannt und den Wiener post mortem zur Leitfigur der seriellen Bewegung
iberhoht. Stockhausen hatte verkiindet, er erkenne in Weberns Musik

die keimhaften Ansitze zur zukiinftigen Struktur, deren innerstes Prinzip es sein wird,
dafl nichts in einem musikalischen Werk existiert ohne funktionellen Zusammenhang,.
Dieser funktionelle Zusammenhang ist immer nur dann, wenn er in allen drei Dimen-
sionen der akustischen Welt komponiert wird, das heifft in den Beziehungen zwischen
Zeitdauern, Tonhdhen und Lautstirken.”

Verfolgte auch Strawinsky, ebenfalls auf Webern rekurrierend, die Idee einer durch-
rationalisierten Musik? Wendete er, wie Karel Goeyvaerts es projektierte, das , Ton-
material[...] als Mittel zur Realisation eines Strukturgeflechts“*’ an? An dieser Stelle
soll ein Blick in Strawinskys kompositorische Werkstatt fiir Klarheit sorgen. Zu-
nichst zu einem Werk, das im gleichen Jahr wie das zitierte ,Geleitwort entstand,
dem Canticum Sacrum.

Die Gesamtanlage der Strawinsky’schen Komposition ist durch ein Héchstmafd
an Symmetrie geprigt — vermutlich in Rekurs auf die Basilica di San Marco, den Ort
ihrer Urauffiihrung, deren fiinf Kuppeln augenscheinlich durch die fiinf Hauptsitze
des Canticum reprisentiert werden:*' So sind etwa der erste und der fiinfte Satz der-
gestalt spiegelbildlich aufeinander bezogen, dass im fiinften Satz der komplette Ton-
satz des ersten in Krebsform ablduft. Im Gegensatz zu den drei Mittelsitzen, denen
zwei verschiedene Zwolftonreihen zugrunde liegen, sind die genannten Rahmenteile
wie auch die kurze, dem Gesamtkomplex vorangestellte ,Dedicatio® nicht reihen-
technisch komponiert. Angesichts der hiufig anzutreffenden Meinung, derzufolge
Strawinsky nach The Rake’s Progress eine ,serielle Wende“ vollzogen habe und man
sich nunmehr einer ,kohirente[n] Gruppe von Werken® gegeniiber sehe, die ,auf

' Herbert Eimert, Pierre Boulez, Karel Goeyvaerts, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen, ,Junge
Komponisten bekennen sich zu Anton Webern [1953]%, in Im Zenit der Moderne: Die Internationalen
Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstads 1946—1966. Geschichte und Dokumentation in vier Binden, hg.
von Gianmario Borio et al. Bd. 3 (Freiburg im Breisgau: Rombach, 1997), 64.

2 Ebd. 61, Fufinote 1.

*! Siehe hierzu Heinrich Lindlar, ,Strawinskys Sakraler Gesang: Zur Urauffithrung des venezianischen
,Canticum Sacrum*, in NZfM 117, Nr. 10 (1956): 548—-552. — Als symmetrisch ist die Basilica indes
nur zu bezeichnen, sofern man auf die Kreuzform des Grundrisses abhebt, die zahlreichen Abweichun-
gen im Detail jedoch unberiicksichtigt bleiben. Siche hierzu etwa Otto Demus, The Church of San
Marco in Venice: History — Architecture — Sculprure (Washington: Harvard University, 1960).
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seriellen Techniken basieren und sich deshalb von Strawinskys fritheren ,klassizisti-
schen Werken klar absetzen®,”* mag dies ein erster Hinweis auf Differenzierungsbe-
darfsein.

Abb. 1 zeigt eine Entwurfsskizze zum ersten Satz ,Euntes in mundum®, die Stra-
winskys kompositorische Primissen in eindrucksvoller Weise verdeutlicht und zu-
gleich eine neue Sicht auf dessen Adaption der Reihentechnik erdffnet. Zu sehen ist
die Aufzeichnung zu einem kurzen, fiinfstimmigen Satz, der spiter in der Reinschrift
bzw. im Musikdruck als Orgel-Ritornell erscheinen wird,* zunichst jedoch als Blis-
ersatz fiir Trompeten, Posaunen und Oboen konzipiert worden war.** Das Fehlen
jeglicher Instrumentationsangaben und Artikulationszeichen legt eine gewisse Abs-
traktheit des Komponierens nahe. Umso mehr fillt die augenscheinliche Sorgfalt ins
Gewicht, mit der der Komponist einer jeden Notenzeile ein farbig umkringeltes Zu-
satzsystem vorangestellt hat. In den kleinen Mini-Systemen sind die Tonvorrite
vermerkt, die einer jeden Stimme zugrundeliegen, man kénnte auch sagen: auf die
die jeweilige Stimme beschrinkt ist. Diese Auswahlmengen hat Strawinsky schlicht
in Form einer aufsteigenden Skala notiert — wir haben es hier also nicht mit einer
verbindlichen Abfolge von Ténen, also dem zu tun, was man gemeinhin als ,Reihe’
zu bezeichnen pflegt. Besonderes Augenmerk verdient der Umstand, dass Strawinsky
diese ,unordered sets“? zusitzlich einer strengen mathematischen Logik unterwor-
fen hat, die sich in der Zahlenfolge 6—5-4—3—-2 manifestiert. Sowohl die Zusatzsys-
teme als auch ihre Bezifferung fehlen bereits auf dem Particell und haben keinen
Eingang in die autographe Partitur wie auch in den Musikdruck gefunden. Augen-

2 Anne C. Shreffler, ,Zwischen Asthetik und Ideologie. Igor Strawinskys ,Movements* fiir Klavier und
Orchester, in Newue Ziircher Zeitung, Beilage ,, Literatur und Kunst®, 14. Februar 2004.

» Vgl hierzu die Takte 17-25 bzw. 32-40 im Musikdruck (Boosey & Hawkes, 1956).

# Vgl. hierzu die Instrumentationsangaben auf einer der frithen Skizzen aus dem entsprechenden Kon-
volut (Paul Sacher Stiftung, Sammlung Igor Strawinsky; Mikrofilm-Nr. 214-0911). Dass die Partitur
des Canticum Sacrum eine Orgel vorschreibt, war erst zu einem vergleichsweise spiten Zeitpunke klar.
Den Akten des Biennale-Archivs zufolge wurde ein entsprechendes Instrument eigens fiir die Urauffiih-
rung am 13. September 1956 in der Basilica besorgt. Vgl. ,, Canticum sacrum* von Igor Strawinsky: Wie
sich Venedig ein Werk zu eigen machre, Vortrag von Prof. Dr. Sabine Meine, Hochschule fiir Musik
FRANZ LisZT Weimar, 4.10.2013, unverdffentlicht.

» Diese Terminologie stellt eine Adaption der Begrifflichkeiten bei Allen Forte dar, der einst formulier-
te: ,,For a number of reasons it is important to distinguish between ordered and unordered pc [= pitch-
class, Anm. d. Verf.] sets. If, for example, [0,2,3] is regarded as the same as [2,3,0] it is assumed that the
difference in order does not render the sets distinct from one another; they are equivalent sets since both
contain the same elements. In such case the sets are referred to as unordered sets. If, however, the two sets
are regarded as distinct, it is evident that they are distinct on the basis of difference in order, in which
case they are called ordered sers. Allen Forte, The Structure of Atonal Music (New Haven et al.: Yale
University Press, 1973), 3. (Hervorhebungen im Original).
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scheinlich haben wir es mit einer esoterischen Unternehmung des Komponisten zu
tun, mit etwas jedenfalls, dem vor allem im Zusammenhang mit der Produktion Be-
deutung zukommt. Indes handelt es sich bei dem hier gezeigten Operieren mit Aus-
wahlmengen um kein singulires Phinomen: Auch im Falle der ,,Gigue®, dem letzten
Satz des Seprets (1952-53), ist der Tonraum jeder Instrumentalstimme klar definiert
und wird — hier sogar im Musikdruck — in Form sogenannter ,rows‘ angezeigt (siche
Abb. 2). Wie weit dieses kompositorische Paradigma zuriickreicht, zeigt der Blick auf
das Klavierwerk Les cing doigts aus dem Jahr 1921. Die Reduktion auf fiinf verschie-
dene Tasten, respektive Téne — wiederum durch Zusatzsysteme illustriert —, wurde
hier zum gestalterischen Prinzip schlechthin erhoben (sieche Abb. 3).

Die Beschrinkung auf wenige Elemente und deren rigorose Kontrolle, verbun-
den mit einem an Anton Bruckners berithmte Marotten gemahnenden Hang zu
,Zahlen und Zihlen“*® — diese Prinzipien waren fiir Strawinskys kompositorische
Praxis seit den 1920er-Jahren prigend.”” Vor diesem Hintergrund wird unmittelbar
klar, dass reihen- bzw. zwolftontechnische Verfahren Strawinsky faszinierten muss-
ten. Es ist ebenso wenig verwunderlich, dass Strawinsky diese Techniken seinerseits
héchst individuell adaptierte bzw. applizierte. Die folgenden Beobachtungen zur
Genese der letzten groflen Komposition Strawinskys stehen in dieser Hinsicht
exemplarisch. Wie auch im Falle der unmittelbar vorangegangenen Werke wendete
Strawinsky bei der Komposition der Requiem Canticles eine Technik an, die auf Ernst
Krenek zuriickgeht. Gemeint ist die sogenannte ,Reihenrotation®, die der Wiener
Komponist bereits Anfang der 1940er-Jahre im Zusammenhang mit seiner Lamenta-
tio Jeremiae Prophetae op. 93 (1941/42) entwickelt hatte und die Strawinsky knapp
zwei Jahrzehnte spiter aufgreifen sollte.”®

26 Siehe hierzu Erich Wolfgang Partsch, ,Uber Zihlmanie, musikalische Architektur, Zahlensymbolik
und Zahlenfolgen als Strukturierung des Schaffensprozesses: Annotationen zu Anton Bruckner®, in
Inventar und Werkverzeichnis: Ordnung und Zihlung als Fakroren der Rezeptionsgeschichte, hg. von
Thomas Hochradner et al. (Freiburg im Breisgau: Rombach, 2011), 249-256.

7 Vgl. hierzu Schubert, Bekehrung, Verrat, Entwicklung, 1224-1229.

8 Zeugnis der intensiven Beschiftigung mit dem Krenek’schen Verfahren ist ein durch Strawinsky an-
notierter Musikdruck der Lamentatio Jeremiae Prophetae, welcher heute als Teil des Nachlasses in der
Paul Sacher Stiftung verwahrt wird (siche Sammlung Igor Strawinsky). Das mit einer Widmung verse-

hene Exemplar hatte Strawinsky im Dezember 1957 von Krenek als Geschenk erhalten.
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Abb. 1: Igor Strawinsky, Canticum Sacrum, Skizze/Entwurf (Faksimile; Ausschnitt)
(mit freundlicher Genehmigung der Paul Sacher Stiftung, Sammlung Igor Strawinsky)
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Abb. 2: Igor Strawinsky, Septez, © COPYRIGHT 1953 BY HAWKES & SON
(LONDON) LTD. U.S. COPYRIGHT RENEWED (mit freundlicher Genehmigung

des Musikverlages Boosey & Hawkes Bote & Bock GmbH)
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Abb. 3: Igor Strawinsky, Les Cing Doigts, Ausschnitt aus Nr. 5 ,Moderato®
(© Mit Genehmigung EDITION WILHELM HANSEN HAMBURG)
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Abb. 4: Reihentabelle zum ,,Lacrimosa® (Requiem Canticles)
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Abb. 5: Reihentabelle zum ,Lacrimosa® (Requiem Canticles) und schematische Darstel-
lung des Verlaufs der Solostimme. Fiir die Ausziige aus der Partitur gilt: © COPY-
RIGHT 1967 BY BOOSEY & HAWKES MUSIC PUBLISHERS LTD (mit freundli-
cher Genehmigung des Musikverlages Boosey & Hawkes Bote & Bock GmbH, Berlin)
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Abb. 6: Igor Strawinsky, Requiem Canticles, Skizzenblatt (Faksimile) (mit freundlicher
Genehmigung der Paul Sacher Stiftung, Sammlung Igor Strawinsky)

Abb. 4 zeigt die Reihentabelle, die dem Alt-Solo des ,,Lacrimosa“ zugrunde liegt.”’
Eine ausfiihrliche Erliuterung der Rotationstechnik kann aus Griinden des Umfangs
an dieser Stelle nicht erfolgen.”® Unmittelbar ersichtlich diirfte jedoch sein, dass die
Hexachorde unabhingig voneinander sukzessive verschoben, bzw. durchrotiert und
anschlieflend dergestalt transponiert wurden, dass sie auf dem gleichen Anfangston
beginnen. Wie komponierte Strawinsky auf Basis eines solcherart vorstrukturierten
Materials? Zunichst zum Ergebnis, das in Abb. 5 schematisch dargestellt ist:' Das
Alt-Solo schlingelt sich systematisch — einem Strickmuster gleich — durch die Rei-
hentabelle. Die Melodie durchliuft alle Rotationsformen des Beta-Hexachordes von
unten nach oben, um sich hiernach — im gleichen Muster — von oben nach unten

» Vgl. hierzu die Reihentabelle bei Claudio Spies, ,Some Notes on Stravinsky’s Requiem Settings®.
Perspectives of New Music 5, Nr. 2 (1. April 1967): 111.

3 Fiir nihere Erklirungen siche etwa Joseph N. Straus, Stravinsky’s Late Music (Cambridge: Cambridge
University Press, 2001) 29-32 oder auch das Vorwort Kreneks im Musikdruck der Lamentatio Jeremiae
Prophetae (Birenreiter, 1957).

3! Fiir seine Hilfe bei der Erstellung der Abbildung danke ich Sebastian Winkler recht herzlich.
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durch simtliche Rotationsformen des Alpha-Hexachordes zu bewegen.” Licht auf
die Genese dieser eigenwilligen Struktur wirft wiederum das Werkstattmaterial: Abb.
6 zeigt das Digitalisat einer frithen Skizze zur ersten Hilfte des Solos. Strawinsky hat
am oberen Blattrand die systematische Progression der Melodie von Hexachord zu
Hexachord sorgfiltig gekennzeichnet. Augenscheinlich wurden die Ziffern zuerst
mit Bleistift eingetragen und nachtriglich in Rot koloriert. Es entsteht der Eindruck,
dass fiir den Komponisten der Nachvollzug der erreichten ,Ordnung®, die Selbst-
analyse, eine zentrale und zugleich lustvolle T4tigkeit war. Vor diesem Hintergrund
ist eines besonders auffillig: Das hier Skizzierte weicht stark von dem ab, was in den
weiteren Entwiirfen und letztlich im Musikdruck giiltig wurde. Die Niederschrift
wirkt, was die rein musikalischen Parameter betrifft, doch sehr rudimentir, und auch
die Text-Ton-Zuordnung weist Liicken auf bzw. ist nicht exakt definiert. Auf die
Frage nach den kompositorischen Priorititen Strawinskys wirft dieser Befund ein in-
teressantes Licht: Es scheint, als habe das mathematische Spiel mit dem Ausgangsma-
terial Vorrang vor der exakten Disposition desselben besessen.

*okox

Die von Igor Strawinsky 1939 bzw. 1940 gehaltenen ,Harvard Lectures®, spiter als
Mousikalische Poetik™ publiziert, darf man als theoretisches Manifest und zugleich als
Fluchtpunkt eines kompositorischen Ethos verstehen, das sich durch Selbstbe-
schrinkung, eine Vorliebe fiir klare Regeln und schépferische Disziplin auszeichnet.
Nicht zu Unrecht haben deshalb etliche Forscher, unter ihnen Norbert Jers und Jo-
seph Straus, diese explizite Poetik mit jener faktischen der spiten Jahre, dem reihen-
technischen Komponieren, in Verbindung gebracht.** Und in der Tat erfordert es
nicht viel Phantasie, die Arbeit mit der Reihentechnik und ihren prozessualen Zwin-
gen oder das exemplifizierte Operieren mit ,unordered sets“ vor dem Hintergrund
einer Aussage wie der folgenden zu interpretieren:

Was mich betrifft, so uberlduft mich eine Art von Schrecken, wenn ich im Augenblick,
wo ich mich an die Arbeit begebe, die unendliche Zahl der sich mir bietenden Mog-
lichkeiten erkenne und fiihle, dafy mir alles erlaubt ist. Wenn mir alles erlaubt ist, das
Beste und das Schlimmste, wenn nichts mir Widerstand bietet, dann ist jede Anstren-

32 Dies stellt auch Craig Ayrey fest, der den Sachverhalt jedoch in einem ginzlich anderen Kontext in-
terpretiert. Siche ders, ,Stravinsky in analysis: the anglophone traditions®, in The Cambridge Compani-
on to Stravinsky, hg. von Jonathan Cross (Cambridge: Cambridge University Press, 2003), 210.

3 Igor Strawinsky, ,Musikalische Poetik (Poétique musicale) aus dem Franzésischen iibertragen von
Heinrich Strobel®, in Schriften und Gespriche, von Igor Strawinsky (Mainz et al.: Schott, 2009), 173—
256.

34 Siehe Jers, Igor Strawinskys spéite Zwilftonwerke, 15 f. und Straus, Stravinsky’s Late Music, 44 f.
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gung undenkbar, ich kann auf nichts bauen, und jede Bemiihung ist demzufolge verge-
bens. [...] Was mich von der Angst vor der schrankenlosen Freiheit befreit, ist die Tat-
sache, dafl ich mich unmittelbar an die konkreten Dinge halten kann [...]. Ich brauche
nur eine theoretische Freiheit. Man gebe mir etwas Begrenztes, Bestimmtes, eine Mate-
rie, die meiner Arbeit insofern dienen kann, als sie im Rahmen meiner Méglichkeiten
liegt. Sie bietet sich mir mit ihren Grenzen dar. Es ist an mir, ihr nun die meinigen auf-
zuerlegen. [...] Meine Freiheit besteht also darin, mich in jenem engen Rahmen zu be-
wegen, den ich mir selbst fiir jedes meiner Vorhaben gezogen habe. Ich gehe noch wei-
ter: meine Freiheit wird um so grofler und umfassender sein, je enger ich mein Aktions-
feld abstecke und je mehr Hindernisse ich ringsum aufrichte. Wer mich eines Wider-
standes beraubt, beraubt mich einer Kraft. Je mehr Zwang man sich auferlegt, um so
mehr befreit man sich von den Ketten, die den Geist fesseln.?®

Aber ist mit dieser Selbstiuferung, die eher auf schaffenspsychologische Vorginge
abzuzielen scheint, Strawinskys augenscheinliche Vorliebe fiir rationale Strukturen
und numerische Zusammenhinge hinlinglich erklirt?

Betrachtet man die Musikalische Poetik als Kulminationspunkt der dsthetischen
und poetologischen Standpunkte des Komponisten®® und untersucht deren Grund-
lagen genauer, so st6f8t man alsbald auf einen Begriff, der ebenso eine Schliisselstel-
lung einnimmt wie er auf eine metaphysische Dimension des Komponierens insge-
samt verweist: Es ist jener der Ordnung. Dass Ordnung fiir Strawinsky etwas ist, was
die Musik prigt und gleichzeitig tiber die reine Sphire der Kunst hinausreicht, wird
etwa klar, wenn der Komponist im Jahr 1934 betont:

Elle [die Musik] nous est donnée uniquement pour mettre de 'ordre dans les choses:
passer d’un état anarchique et individualiste & un état réglé, parfaitement conscient et
pourvu de garanties de vitalité et de durée.”

Man griffe indes zu kurz, wenn man diese Auflerung blof als allgemein weltanschau-
lich bzw. politisch interpretierte: Ute Henseler gelang in einer umfinglichen Studie
der Nachweis, dass ,,Stravinskijs dsthetisches Credo in den dreifSiger Jahren eine reli-

% Strawinsky, Musikalische Poetik, 212 f.

3¢ Vgl. Ute Henseler, Zwischen ,musique pure‘ und religiGsem Bekenntnis: Igor Stravinskijs Asthetik von
1920 bis 1939 (Hotheim: Wolke Verlag, 2007), 29.

%7 ,Die Musik wurde uns einzig dazu gegeben, um Ordnung in die Dinge zu bringen: Um einen anar-
chischen und individualistischen Zustand hinter uns zu lassen und zu einem geregelten, vollkommen
bewussten Zustand zu gelangen, der Garantien von Vitalitit und Dauerhaftigkeit beinhaltet. [Uberset-
zung des Verf.]“ ,Igor Strawinsky nous parle de ,Perséphone, in Excelsior, 29. April bzw. 1. Mai,
1934. Zit. nach Eric Walter White, Stravinsky: The Composer and his Works (London: Faber, 1979),

580. Auch zit. bei Henseler, Zwischen ,musique pure‘und religiosem Bekenntnis, 73.
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giose Riickbindung™*® erhielt. So spricht der Komponist in einem Interview aus dem
Jahr 1930 auch von einem ,ordre divin®, also einer gottlichen Ordnung, die sich im
Seelenleben eines Individuums genauso widerzuspiegeln habe wie in dessen kiinstle-
rischer Produktion.” Hier und in zahlreichen weiteren Auflerungen, von der Musi-
kalischen Poetik ganz zu schweigen, offenbart sich ein mittelalter-wehmiitiges Ordo-
Denken, das auf die Philosophie des Bergson-Schiilers Jacques Maritain zuriick-
geht.” Maritain propagierte eine Form des Neuthomismus, die sich vor allem als
Ideologie von Kiinstlern und Intellektuellen verstand — der Titel seines im Jahr 1920
publizierten Hauptwerks Arz et Scolastique versteht sich in dieser Hinsicht program-
matisch. Kern der Schrift ist eine radikale Absage an die mit ,,Unordnung" assoziierte
Gegenwart,”! verbunden mit der Forderung nach Ganzheit, Proportion, Klarheit
und Logik, die der ehrlich arbeitende ,Handwerker“ seinem Werk zu verleihen ha-
be.*” Dem liegt die Annahme zugrunde, dass der Mensch Teil einer umfassenden,
gottlichen Ordnung ist und seine Sinne und sein Denken in einem konnaturalen

3 Henseler, Zwischen ,musique pure und religiosem Bekenntnis, 65.

¥ ,Mais plus on se sépare des canons de I'église chrétienne et plus on s’éloigne de la vérité. Ces canons
sont aussi vrais pour la composition d’un orchestre que pour la vie d’un individu. Ils forment le seul lieu
ol 'on exerce en plénitude I'ordre: non un ordre spéculatif et artificiel, mais 'ordre divin qui nous est
donné et qui doit se manifester a 'intérieur de la vie comme dans son extériorisation par la peinture, la
musique, etc... Cest la lutte contre 'anarchie et non point tant le désordre que I'absence d’ordre. Je
suis partisan de 'architecture en art, parce qu’elle est une mise en ordre; la création, C’est la protestation
contre I'anarchie et le néant, d’ott Dieu nous a tiré pour et par la forme.“ — ,Je mehr man sich von den
Grundsitzen der christlichen Kirche trennt, desto mehr entfernt man sich von der Wahrheit. Diese
Grundsitze sind fiir eine Orchesterkomposition genauso wahr, wie fiir das Leben eines Individuums.
Sie bilden den einzigen Ort, wo man in vollem Umfang Ordnung entfaltet: keine spekulative und
kiinstliche Ordnung, sondern eine gottliche Ordnung, die uns gegeben ist und im Inneren des Lebens
genauso zum Ausdruck kommen soll, wie als AufSerung in der Malerei, der Musik etc. Es ist ein Kampf
gegen Anarchie, nicht so sehr eine Sache von Unordnung als mehr ein Fehlen von Ordnung. Ich bin ein
Anhinger von Architektur in der Kunst, weil sie eine An-Ordnung ist; die Schopfung, sie ist Protest
gegen die Anarchie und das Nichts, aus dem uns Gott mit Hilfe der Form und um selbiger Willen be-
freit hat. [Ubersetzung d. Verf.]“ ,Igor Strawinsky compositeur chrétien: Conversation avec le grand
sresponsable’ de la musique moderne®, in Le Vingtiéme Siécle, 27. Mai, 1930. Zit. nach Henseler, Zwi-
schen ,musique pure‘ und religiosem Bekenninis, 77. Vgl. hierzu ebd. 771f.

“Vel. hierzu ebd. 131-150.

1 Maritain spricht von ,an epoch when all feel the need of extrication from the boundless intellectual
disarray inherited from the nineteenth century, and of rediscovering the spiritual conditions of honest
labour.“ Jacques Maritain, The Philosophy of Art: Being ,Art et scholastique’, iibers. von John O’Connor
(Ditchling, Sussex: S. Dominic’s Press, 1923), 2. Eine deutschsprachige Ausgabe des Buches ist zum
gegenwirtigen Zeitpunkt leider noch nicht verfigbar.

12 Siehe Maritain, The Philosophy of Art, 34 und 74-76.
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Verhiltnis zu dieser Ordnung stehen.®® Der ygute“ Kiinstler ist insofern jemand, der
die gottliche Schopfung, von der er selbst ein Teil ist, in seiner Produktion fortsetzt.**

Strawinskys intellektuelle Auseinandersetzung mit dem Gedankengut Maritains
wie mit dem des ,Renouveau catholique® insgesamt sollte bis in die amerikanische
Zeit hinein Bestand haben.” Parallel hierzu, darauf hat Stephen Walsh hingewiesen,
blieb Strawinsky ein duflerst gliubiger Mann, dessen Alltag durch die orthodoxe Kir-
che und deren Hang zur sinnstiftenden Symbolik geprigt war.* Es spricht vieles da-
tur, dass Strawinskys spites Schaffen in diesem Sinne wesentlich religiés motiviert
war und einen unmittelbaren Bezug zur skizzierten Asthetik bzw. Poetik der Zwi-
schenkriegszeit aufweist: Die Wahl vornehmlich geistlicher Sujets, das verstirkte In-
teresse an der Renaissancemusik; dies scheint bereits vordergriindig ein Fortwirken
jener religis verbramter Anschauungen zu belegen, die schon den Strawinsky’schen
,Classicisme“ mafigeblich fundiert hatten.”” Vor allem aber ist es eine in den Ar-
beitsmanuskripten nachweisbare, individuelle kompositorische Vorgehensweise,
nimlich das Verwirklichen von Ordnung, welche im Kontext der spiten sakralen
Werke unterstreicht, dass es Strawinsky um ein kiinstlerisch-praktisches Bekenntnis
des Glaubens an eine hohere Instanz gegangen sein muss. Natiirlich wire es naiv,
wollte man die Auflerungen des Komponisten mit seiner faktischen Poetik zur volli-
gen Deckungsgleichheit bringen. Eins steht jedoch aufler Frage: Wenn Strawinsky in
der Reibe eine Lobrede auf Weberns ,blitzende Diamanten® hilt, dann ist es recht
wahrscheinlich, dass er dabei kein technisiertes Kompositionsideal, sondern den
Glanz der Form im Sinn hatte, der bei Thomas Aquinas und seinem Exegeten Jac-
ques Maritain zum Signum des Schonen avancierte.”® Die Skizzen jedenfalls legen

% Hermann Riefstahl, ,,Jacques Maritain zum 5. Jahrestag seines Todes®, in Zeitschrift fiir philosophische
Forschung 32, Nr. 1 (1978): 104.

4 Siehe Maritain, The Philosophy of Art, 92, wo es iiber den Kiinstler heifSt: ,He is like a partner with
God in the making of beauteous works [...].*

® Vgl. hierzu: Vera Stravinsky und Robert Craft, Stravinsky in pictures and documents (London: Hutch-
inson, 1979), 356.

“Vgl. hierzu: Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 169.

7 So interpretiert etwa Stephen Walsh auch die Entstehung der Symphonie de psaumes (1930) im Kon-
text der Auseinandersetzung Strawinskys mit dem Gedankengut Maritains und dem Konzept einer
gottlichen Ordnung: Das Werk verstehe sich als ,gesture of solidarity with the divine order: antique
songs of praise cast into the grandest of modern classical forms.“ Stephen Walsh, Szravinsky. A Creative
Spring: Russia and France 1882—1934 (Berkeley and Los Angeles, California: University of California
Press, 2002), 500.

48 Siehe Maritain, The Philosophy of Art, 35. — Offen bleiben muss in diesem Zusammenhang die Frage
nach etwaigen Beriithrungspunkten und/oder Verschiedenheiten zum kompositorischen Denken Karl-
heinz Stockhausens, dessen religiose Dimension der aktuellen Forschung zufolge bereits Anfang der

1950er Jahre existierte, jedoch erst etliche Jahre spiter 6ffentlich wahrgenommen und diskutiert wurde.
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Zeugnis davon ab, dass er den Anspruch, ,Ordnung in die Dinge zu bringen®, auch
am Ende seiner Schaffenskarriere zur kompositorischen Strategie erhob.

Vgl. hierzu Rudolf Frisius, Art. ,Stockhausen®, in MGG?. Personenteil 15. (Kassel et al.: Metz-
ler/Birenreiter, 2006), Sp. 1469—-1512. Insbes. Sp. 1490. Ferner: Thomas Ulrich, Newe Musik aus reli-

gigsem Geist: Theologisches Denken im Werk von Karlheinz Stockhausen und John Cage (Saarbriicken:
Pfau, 2000).






Zur Rezeption der Wiener Schule
in Lateinamerika (1935-1950)!

Daniela Fugellie (Berlin)

Somos a través de un idioma que es nuestro siendo extranjero.”

Mit diesen knappen Worten erlduterte der kubanische Schriftsteller Juan Marinello
im Jahr 1932 ein wesentliches Problem der lateinamerikanischen Kultur des 20.
Jahrhunderts. Der schwer ins Deutsche zu tibersetzende Satz bedeutet etwa ,,Wir
,sind® durch eine Sprache, die uns gehort, und uns gleichsam fremd ist“ und deutet
somit eine komplexe Sprachdialektik an. Fiir einen Schriftsteller enthilt jede Sprache
einen gewissen Grad an Fremdheit; er muss seine Codes, seine Feinheiten und Nu-
ancen zu beherrschen lernen, bevor er in dieser Sprache sein ,Sein‘ ausdriicken kann.

! Die hier dargestellten Reflexionen und Fakten zur Rezeption der Musik der Wiener Schule in Latein-
amerika sind Teilergebnisse meiner Dissertation mit dem Titel , Musiker unserer Zeit. Internationale
Avantgarde, Emigration und Wiener Schule in Siidamerika, die im Rahmen des Graduiertenkollegs ,Das
Wissen der Kiinste“ an der Universitit der Kiinste Berlin zwischen 2012 und 2015 verfasst wurde. Fiir
die Vertiefung in verschiedenen Aspekten, etwa die Analyse von in Lateinamerika komponierten
Zwélfronstiicken, sei auf die Dissertation verwiesen. Vgl. auflerdem Christina Richter-Ibdfiez, Mauri-
cio Kagels Buenos Aires (1946—1957). Kulturpolitik, Kiinstlernetzwerk, Kompositionen (Bielefeld:
transcript, 2014).

% Juan Marinello, Americanismo y cubanismo literarios (Havanna: Hermes, 1932). Zit. nach Roberto

Gonzélez Echevarria, Alejo Carpentier: El peregrino en su patria (Madrid: Gredos, 22004), 64.



30 Daniela Fugellie

Die lateinamerikanischen Schriftsteller werden aber dariiber hinaus mit einer ande-
ren Art von Fremdheit konfrontiert: Sie driicken sich in europidischen Sprachen —
v.a. Spanisch und Portugiesisch — aus, die als Erbe der europiischen Kolonisierung
und ihrer literarischen Tradition einzuordnen sind. In diesem Sinne spricht Roberto
Gonzdlez Echevarria von einer doppelten oder Meta-Entfremdung gegeniiber der
Sprache: Im Kontext der wihrend der 1930er- und 1940er-Jahre weit verbreiteten
nationalistischen Tendenzen innerhalb Lateinamerikas, wollten ihre Schriftsteller
eine moderne, fortschrittliche und von Europa unabhingige Literatur schaffen; die
Sprache bedeutet aber einen unvermeidlichen Teil des Problems an sich, denn diese
neue Literatur und ihr Infragestellen der kulturellen Identitit Lateinamerikas wird
zwangsldufig in einer europiischen Sprache erfolgen.” Die Sprache bleibt eigen und
fremd zugleich.

Das Problem wird noch komplexer, wenn man bedenkt, dass aufgrund der fur
Lateinamerika typischen Verschmelzung von Nationalititen und Herkiinften einige
der wichtigsten Intellektuellen des 20. Jahrhunderts auslindische Eltern hatten, in
Europa geboren wurden oder viele Jahre in der Alten Welt verbracht hatten.* Bedeu-
tende Schriftsteller wie Jorge Luis Borges oder Alejo Carpentier sind zwei- bzw.
mehrsprachig aufgewachsen und hitten problemlos ihr Werk ebenso auf Englisch
oder Franzosisch schreiben konnen, machten aber Spanisch zu ihrer literarischen
Wahlsprache. Dies betrifft selbstverstindlich auch Schriftsteller, die im Umfeld in-
digener Sprachen aufgewachsen sind. Keine kontinuierliche Tradition kann in die-
sen Fillen die Verbindung zwischen der Sprache und einer bestimmten kulturellen
Zugehérigkeit auf essentialistische Weise begriinden.

Der unentbehrliche Zwiespalt, der europiischen Tradition gleichzeitig zugehorig
und fremd zu sein und der Versuch, sich von Europa unabhingig zu machen, ohne
aber die von Europa geerbte intellektuelle und kiinstlerische Tradition abzulehnen,
bilden zentrale Aspekte der édsthetischen Diskussionen Lateinamerikas in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts.” Die Kunstmusik, eine europiische Tradition par
excellence, war dabei intensiv involviert. Wie in den anderen Kiinsten wurde das
Wesen einer eigenstindigen lateinamerikanischen Musiksprache diskutiert, die
gleichzeitig als neuartig und modern verstanden werden konnte.® Aber wenn die ge-

>Vgl. ebd., 68.

“Vgl. ebd., 30f.

’ Vgl. z.B. die Studie von Angel Rama, Transculturacion narrativa en América Latina (Mexiko Stadt:
Siglo XXI, 1982).

¢ Einige bedeutende Texte zum musikalischen Nationalismus in Lateinamerika, die innerhalb dieses
Aufsatzes nicht ausfiihrlich kommentiert werden kénnen, sind: Mdrio de Andrade, Ensaio sébre a
miisica brasileira (1928) (Sao Paulo: Martins, °1972); Alejo Carpentier, ,,Los problemas del compositor
latinoamericano. (A propésito de una obra de Juan Vicente Lecuna)® (1946), in Ese miisico que llevo

dentro, Bd. 3, hg. von Zoila Gémez (Havanna: Letras Cubanas, 1980); Juan Carlos Paz, Introduccién a
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sprochene Sprache letztendlich Bestandteil des alltidglichen Lebens ist, ging es bei
Komponisten von schriftlich fixierter Musik auch um den Versuch, ihr Arbeitsmate-
rial an sich zu rechtfertigen: In Frage wurde gestellt, ob man durch europiische Mu-
sikinstrumente, Formen und tonal-harmonische Systeme, die nur zum Teil assimi-
liert worden waren, die lateinamerikanische Kultur tiberhaupt ausdriicken konnte.
Diese Diskussionen fielen in einer Zeit zusammen, in der in Lindern wie Mexiko,
Argentinien, Brasilien, Chile und Uruguay professionelle Orchester und weitere mu-
sikbezogene Institutionen gegriindet wurden,” was zu einer wesentlichen Moderni-
sierung und einer gesteigerten Professionalisierung des Musiklebens fithrte. Die inf-
rastrukturelle Verbesserung bot eine Grundlage, anhand derer tiber die praktische
Umsetzung der lateinamerikanischen Kunstmusik nachgedacht werden konnte:
Welche Art von Musik wollte man aber in Lateinamerika fordern?

Anhand von zwei Beispielen werden hier nun zwei entgegengesetzte Grundhal-
tungen in Bezug auf das Komponieren einer lateinamerikanischen Kunstmusik dar-
gestellt. Diese sollen erldutern, mit welchen Argumenten tiber die musikalische Mo-
dernitit wihrend der 1930er-Jahre in Lateinamerika reflektiert wurde. Die erste Hal-
tung entspricht der Kategorie des musikalischen Nationalismus. Die Vertreter dieser
Tendenz waren der Meinung, dass eine charakteristische Kunstmusik unter Ver-
wendung von Rhythmen und Melodien aus der traditionellen und populiren Musik
Lateinamerikas erfolgten sollte; diese konnten mit Harmonien und Besetzungen aus
der europiischen Tradition kombiniert werden, um eine typisch lateinamerikani-
sche, zugleich aber moderne Kunstmusik zu kreieren. Ein wichtiger Vertreter dieser
Tendenz war der Mexikaner Carlos Chévez (1899-1978). Chdvez komponierte
nicht nur national orientierte Stiicke. Als Griinder und Dirigent des mexikanischen
Symphonieorchesters war er jedoch eine zentrale institutionelle Figur des postrevolu-
tiondren Musiklebens und er war Teil der groffen indigenistischen Bewegung, die
von der revolutiondren Regierung unterstiitzt wurde. Diese als ,aztekische Renais-
sance’ bekannte Stromung wollte den Geist der vorkolumbianischen Zeit wiederbe-

la miisica de nuestro tiempo (Buenos Aires: Nueva Visién, 1955), insbesondere 348—419. Fiir eine Uber-
blicksdarstellung nationalistischer Tendenzen in der lateinamerikanischen Kunstmusik des 20.
Jahrhunderts vgl. Gerard Béhage, Music in Latin America. An Introduction (Englewood Cliffs, N.J.:
Prentice Hall, 1979).

7 U.a. kann man folgende neu gegriindeten Institutionen erwihnen: Sociedade de Concertos
Sinfonicos, Sdo Paulo (1921); Asociacién del Profesorado Orquestal, Buenos Aires (1924); Orquesta
Sinfénica de México, Mexiko Stadt (1928); Servicio Oficial de Difusién Radioeléctrica del Uruguay,
Montevideo (1929); Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos, Santiago de Chile (1931);
Instituto de Extensién Musical, Santiago de Chile (1940); Instituto Interamericano de Musicologia,
Montevideo (1941).
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leben und somit die Kolonialgeschichte Mexikos iiberwinden.® Eines der bedeu-
tendsten indigenistischen Werke von Chdvez ist seine Sinfonia India (1935). Viel-
mehr als um eine tatsichliche Revitalisierung einer vorkolumbianischen Musik, die
nicht tiberliefert ist, geht es hier um die Evokation eines kulturellen Gedichtnisses
durch vielfiltige musikalische Mittel. Der Komponist benutzt zunichst ein grof3es
Korpus an indigenen Perkussionsinstrumenten, wie Tenabari, Teponaxtles oder
Tlapanhuehuetl. Die gedruckte Partitur merkt aber an, dass die indianischen In-
strumente ,,not absolutely essential“ sind und durch ein gewdhnliches Orchester-
schlagwerk ersetzt werden kénnen.” Die drei wichtigsten Themen der Symphonie
basieren auf Melodien aus den indianischen Bevélkerungen Yaqui, Cora und Seri;
jedoch in der Form, in der sie im 20. Jahrhundert zu horen waren, so dass ihre Ver-
bindung mit der vorkolumbianischen Zeit nur spekulativ bleiben kann. Wenn diese
Melodien paradoxerweise tonal sind,'’ kombiniert sie Chdvez mit modalen und pen-
tatonischen Konstellationen sowie mit lebhaften rhythmischen Strukturen und
schnellen Wechseln zwischen 5/8-, 2/4- und 7/8-Takte. Diese Elemente, zusammen
mit hdufigen Hemiolen, die eher in die kreolische Musiktradition einzuordnen sind,
und einer prignant singenden Verwendung der Trompete, die an die populidre Mu-
sik Mexikos erinnert, bilden zusammen eine moderne Orchestersprache, die zugleich
von Gesten des Primitiven geprigt ist. Weit davon entfernt, diese gelungene Synthe-
se zwischen europdischen und lateinamerikanischen Elementen preiszugeben, be-
miihte sich aber Chédvez, diese Art von Musik als ein lebendiges Zeugnis der vorko-
lumbianischen Vergangenheit zu begriinden. So beschiftigte er sich in Vorlesungen
und Publikationen mit dem Thema der Prisenz der indigenen Musik in der Gegen-
wart, wie in diesem Zitat:

The indigenous music of Mexico is a reality of present day life, and furthermore, a real-
ity as music. [...] In our days the indigenous art of Mexico is the only living manifesta-
tion of the race which comprises approximately three-fourths of the country’s popula-
tion. The essential features of this music have managed to resist four centuries of con-
tact with European musical expression. In other words, although it is perfectly true that
contact with European art has produced a mestizo art in Mexico which is in constant
evolution, this has not impeded the survival of pure indigenous art."!

8 Vgl. Béhage, Music in Latin America, 129 ff; vgl. auch Robert Parker, Carlos Chdvez, Mexico'’s Modern-
day Orpheus (Boston: Twayne, 1983).

? Carlos Chévez, Sinfonia India, Partitur (New York: G. Schirmer, 1950).

' Vgl. Béhage, Music in Latin America, 135 {.

" Worte von Carlos Chévez, zit. in Francisco Agea, Ubersetzer, »Program notes®, in Inter-American

Music Bulletin 11 (1959), 3. Fiir Kommentare {iber eine von Chdvez in der Universidad Nacional ge-



Zur Rezeption der Wiener Schule in Lateinamerika (1935-1950) 33

Auf diese Art und Weise rechtfertigte Chdvez seine Synthese zwischen Kulturerbe
und Modernitit. In seiner Konstruktion einer nationalen Identitit sei die indigene
Musik eine reine und zeitlose Briicke, die Vergangenheit und Gegenwart in einer
kontinuierlichen kulturellen Tradition verbindet.

Eine gegenteilige Meinung findet man im anderen, siidlichen Extrem des latein-
amerikanischen Subkontinents, verkorpert in der Figur vom argentinischen Kom-
ponisten Juan Carlos Paz (1897-1972). Fast gleichzeitig zur Komposition der Sin-
fonia india erliuterte dieser Zeitgenosse von Chdvez seine Meinung gegeniiber der
lateinamerikanischen Kunstmusik in einem Brief an Francisco [Franz] Curt [Kurt]
Lange (1903-1997). Der deutsch-uruguayische Musikwissenschaftler Lange trieb
seit 1933 die Strémung Americanismo musical an, mit der er eine grofle Vernetzung
aller lateinamerikanischer Musikzentren schaffen wollte. Wenn er im Laufe der Jahre
zu einem bedeutenden Forderer der Neuen Musik in Lateinamerika wurde, war sein
Heft Americanismo musical* noch von Einfliissen des musikalischen Nationalismus
geprigt. Im Brief vom 27. Juni 1934 reagierte Paz auf Langes Schrift und erklirte,
warum seiner Meinung nach eine neue Musik fiir Lateinamerika nicht auf der Ver-
gangenheit basieren konnte:

Sie glauben an eine Kunst, die wie Phonix aus der Asche der Vergangenheit wiederle-
ben wird. Diese Vergangenheit war ohne Zweifel ehrenvoll, wurde aber von denen, die
ihre Ideale verwirklichten, zu ihrer Vollkommenheit gefithrt und daher zu ihrer Voll-
endung gebracht. Da diese eine bereits ,abgeschlossene® Kunst ist, scheint mir, dass in
ihren Bereichen nichts mehr hinzuzufiigen ist, sei es die Kunst der Mayas oder der In-
kas: aus demselben Grund kénnten die Griechen, die Agypter oder die Tiirken nichts
mehr zur klassischen Kunst ihrer respektiven Zivilisationen beiftigen. [...] Wie kann es
moglich sein, dass ein zeitgendssischer Stidamerikaner Elemente tibernimmt, die gemifS
eines geistigen Ziels geschaffen wurden, das nicht mehr seinem eigenen entspricht, weil
die Faktoren von Zeit, Umwelt, Ideologie, Wissenschaft, Religion ... sogar Kommuni-
kationsmitteln gegen diesen Geist sprechen? Nicht anders wire es, wenn ich z.B. mittels
des Erwerbens von tiefen Kenntnissen byzantinischer Musik zu einem byzantinischen
Musiker durch Wille und Studium werden wiirde."

haltenen Vorlesung tiber die vorkolumbianische Musik Mexikos vgl. Béhage, Music in Latin America,
129f.

"2 Francisco Curt Lange, Americanismo musical (Montevideo: Instituto de Estudios Superiores, 1934).
13 cree Ud. en un arte que, como el fénix, resurja de las cenizas de un pasado, glorioso sin duda, pero
llevado, por quienes pusieron en practica sus ideales, a su perfeccién, y por lo tanto, a su ,acabamiento’.
Siendo asi, un arte concluido, me parece que nada queda por agregar en sus dominios, ya se trate del arte
de los mayas o de los incas: no de otro modo que los griegos, los egipcios y los turcos de hoy [...] nada

pueden agregar al arte cldsico de sus respectivas civilizaciones por la causa antedicha. [...] ;Cémo es
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In Argentinien, einem Land mit einer wesentlich geringeren indigenen Bevélkerung
als Mexiko, das auflerdem von europiischen Emigranten stark geprigt war, habe die
Beschiftigung mit der Musik der Ureinwohner keine grof3e Bedeutung:

In Argentinien gibt es das Problem des Indigenismus nicht, da die Bevolkerung, die den
Argentinier mit seinen indigenen Vorfahren verbunden hat, fast vollkommen ver-
schwunden ist. In einem Wort: Unsere Probleme sind kosmopolitisch, mit Sicht auf ei-
ne zukiinftige Eigenart, die erst an dem Tag entstehen wird, an dem die hundert Bevél-
kerungsgruppen, die in Argentinien konvergieren, zu einem einheitlichen Typus ver-

schmelzen werden.'

Paz appellierte daher an den Kontakt mit anderen zeitgendssischen Kulturzentren in
der Uberzeugung, dass die Kiinstler einer Grofistadt wie Buenos Aires vielmehr mit
ihren internationalen Zeitgenossen als mit den urspriinglichen Bevolkerungen La-
teinamerikas gemeinsam hatten. Sowohl die vorkolumbianische Vergangenheit als
auch die aktuelle indigene Musik waren in seinem Verstindnis fremde Elemente, die
nur auf exotisierender Weise in die Kunstmusik integriert werden konnten. Diese
Uberzeugung formulierte er 1955 in einem provokanten Satz: ,Der gebildete Kiinst-
ler Lateinamerikas steht Picasso, Joyce, Schonberg, Max Bill, Webern, Tzara, Arp,
Pound, Vantongerloo, Le Corbusier unendlich niher als den Araukanern, den Co-
yas, den Ureinwohnern der Region von Amazonas, vom Altiplano, der kubanischen
Manigua oder der indigenen Musik Mexikos.“'”

posible que el sudamericano de hoy adopte elementos que han sido creados conforme a una finalidad
espiritual que no es ya la suya, pues se oponen a ellos los factores tiempo, medio ambiente, ideologia,
ciencia, religién ... hasta medios de comunicaciones’; no de otro modo yo, adquiriendo un
conocimiento vasto de la musica bizantina, por ejemplo, me hiciese musico bizantino a fuerza de
voluntad y de estudio.” Juan Carlos Paz, Brief an Francisco Curt Lange, Buenos Aires, 27.6.1934, 4 S.,
hier 1-2. Archiv Francisco Curt Lange, UFMG, Belo Horizonte, Brasilien (im Folgenden als ACL ge-
kiirzt). Ubersetzung der Autorin fiir diese und alle weitere spanische und portugiesische Zitate.

!4 En la Argentina no existe el problema del indigenismo por haber desaparecido en su casi totalidad la
rama racial que entroncaba al argentino de hoy con su antepasado el aborigen. En una palabra: que
nuestros problemas son cosmopolitas, con miras a una modalidad futura, que surgird el dia que las cien
razas que convergen en la Argentina unifiquen su tipo.“ Ebd.

15 el artista culto de Latinoamérica estd infinitamente mds cerca de Picasso, de Joyce, de Schoenberg, de
Max Bill, de Anton Webern, de Tzara, de Arp, de Pound, de Vantongerloo, de Le Corbusier, que de los
araucanos, los coyas, los naturales de la regién del Amazonas, del altiplano, de la manigua cubana o de

los elementos indigenas de México.“ Paz, Introduccién, 360.
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1934 fing Paz an, sich der Komposition zwélftoniger Musik zu widmen. Der
Komponist verfolgte diese Tendenz bis 1950.'° Die indigenistische Symphonie von
Chidvez und die frithen dodekaphonen Versuche von Paz sind jedoch nicht nur im
selben Zeitraum, sondern auch im Kontext derselben isthetischen Diskussionen ent-
standen. Im Umgang mit der europdischen Musiktradition entschied sich Chdvez fiir
die Konstruktion einer mexikanischen Musik, in der europiische, indigene und
kreolische Elemente verschmelzen. Im Gegensatz dazu vertritt Paz eine internationa-
le Orientierung fiir die Neue Musik fern von Konstruktionen einer lateinamerikani-
schen Identitit und versuchte, seine Musik auf Grundlage der aktuellsten Komposi-
tionsmoglichkeiten seiner Zeit zu schreiben. Sein Werk lebt nicht in der lateinameri-
kanischen Vergangenheit, sondern vielmehr in der internationalen Gegenwart. Die
Gegensitzlichkeit dieser Beispiele greift aber jenseits ihrer dsthetischen Haltungen
ein: Wenn Vertreter des musikalischen Nationalismus wie Ch4vez in Mexiko, Heitor
Villa-Lobos in Brasilen oder Alberto Ginastera in Argentinien an offizielle Posten ge-
langten und ihre Musik im In- und Ausland breit rezipiert wurde, blieben die Vertre-
ter der atonalen und Zwélftonmusik eine marginale ,Subkultur’, die sich in kleinen
Zentren gruppierte.'” Diese kosmopolitisch orientierten Gruppen wurden von der
lateinamerikanischen Musikgeschichtsschreibung wenig beriicksichtigt, da diese in
der Regel ebenfalls eine national betonte Musikgeschichte privilegierte.'® Ob natio-
nal oder kosmopolitisch orientiert, so hatten aber alle lateinamerikanischen Kompo-
nisten der 1930er- und 1940er-Jahre mit demselben Problem zu kidmpfen: der Ent-
scheidung fiir eine bestimmte Musikart mit der Ubernahme von europiischen Arte-
fakten, ihre produktive Rezeption und ihre Rechtfertigung im lateinamerikanischen
Kontext. Der Umgang mit der gleichzeitig eigenen und fremden Tradition der
Kunstmusik bildete damals einen umstrittenen Komplex an Fragen nach dem euro-
pdischen Erbe, der eigenen kulturellen Identitidt und dem Fortschritt in der Musik.
In diesem Zusammenhang soll ebenfalls der Prozess der Rezeption der Musik der
Wiener Schule in Lateinamerika verstanden werden.

' Vel. Omar Corrado, Vanguardias al Sur. La miisica de Juan Carlos Paz. Buenos Aires (1897-1972)
(Havanna: Casa de las Américas, 2008), 184 ff.

7 Vgl. dazu Graciela Paraskevaidis, ,An Introduction to Twelve-tone Music and Serialism in Latin
America®, in Interface 13 (1984).

'8 Vgl. etwa folgende lateinamerikanische Musikgeschichtsdarstellungen: Samuel Claro und Jorge Ur-
rutia, Historia de la miisica en Chile (Santiago de Chile: Orbe, 1973); Vasco Mariz, Figuras da miisica
brasileira contempordnea (Brasilia: Universidade de Brasilia, 21970); José Marfa Neves, Miisica contem-
pordnea brasileira (Sao Paulo: Discoteca, 1981); Juan Marfa Veniard, Aproximacion a la misica acadé-
mica argentina (Buenos Aires: Universidad Catdlica Argentina, 2000). Die erwihnte Studie von Béha-
ge, Music in Latin America, teilt die lateinamerikanische Kunstmusik des 20. Jahrhunderts in zwei Ka-
tegorien: ,Nationalism und ,,Counter-Currents®, wobei diese zweite Gruppe sich nur in Abgrenzung

zur ersten definiert wird und so sehr unterschiedliche musikalische Phinomene zusammenfasst.
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Zentren der Rezeption der Wiener Schule
in Lateinamerika

Die drei wichtigsten Zentren der Rezeption der Wiener Schule entstanden in Buenos
Aires (Argentinien), Rio de Janeiro und Sao Paulo (Brasilien) sowie Santiago de Chi-
le wihrend der 1930er- und 1950er-Jahre. Wie bereits erwihnt gehorten diese Lin-
der, zusammen mit Mexiko, Kuba und Uruguay, zu denjenigen mit dem aktivsten
Musikleben Lateinamerikas. Buenos Aires entwickelte sich seit den 1920er-Jahren zu
einer groflen Musikmetropole. Durch die Mitwirkung von Gastdirigenten wie Er-
nest Ansermet, Eugene Szenkar, Otto Klemperer u.a., die das Orchester vom Teatro
Colén oder der Asociacién del Profesorado Orquestal (APO) dirigierten, kam es fast
zeitgleich mit Europa zur Erstauffiihrung der Werke von Komponisten wie Claude
Debussy, Maurice Ravel, Igor Strawinsky, Arthur Honegger oder Alfredo Casella.
Zur selben Zeit forderte der Verein Amigos del Arte bildende Kunst, Literatur, Ar-
chitektur und Musik durch die Organisation von Ausstellungen, Vortrigen und
Konzerten, an denen argentinische Kiinstler und internationale Giste — darunter
z.B. Federico Garcia Lorca, Le Corbusier oder José Ortega y Gasset — beteiligt waren.
In Zeitschriften wie Martin Fierro oder La campana de palo wurden ebenfalls dstheti-
sche Ideen und Kunstwerke Europas und Lateinamerikas besprochen.'” Die 1930er-
Jahre wurden auflerdem fiir Argentinien, aber auch fiir Brasilien und Chile, von der
Ankunft zahlreicher europdischer Musiker — insbesondere aus Spanien und aus
deutschsprachigen Lindern — geprigt, die als Exilanten kamen und sich ebenfalls im
Musikleben aktiv beteiligten. Europiische Interpreten, Dirigenten, Verleger oder
Komponisten leisteten einen Beitrag zur musikalischen Entwicklung dieser Linder.*’
Auch wenn es in Brasilien keine mit Buenos Aires vergleichbare Musikstadt gab, ver-
figten doch Stidte wie Sao Paulo und Rio de Janeiro ebenfalls iiber professionelle
Orchester, Ensembles und Konservatorien. Ausgehend von der kunstiibergreifenden
Veranstaltung Semana de Arte Moderna, die im Februar 1922 in Sao Paulo statt-
fand, begann eine grofie Diskussion tiber die Schopfung einer modernen Kunst fiir
Brasilien, die in der Entstehung des brasilianischen Modernismo miindete. In die-
sem Kontext schrieb Mdrio de Andrade seinen einflussreichen Ensaio sébre a miisica
brasileira (1928) und Villa-Lobos positionierte sich als bedeutender Komponist der

¥ Vgl. Omar Corrado, Miisica y modernidad en Buenos Aires (1920~1940) (Buenos Aires: Gourmet
Musical, 2010); und dems, Vanguardias al Sur, 35 ff.

2 Vgl. Silvia Glocer, ,Musicos judios exiliados en Argentina durante el Tercer Reich (1933-1945). Los
primeros tiempos en los nuevos escenarios®, in Revista Argentina de Musicologia 11 (2010); Fritz Pohle,
»Musiker-Emigration in Lateinamerika. Ein vorliufiger Uberblick®, in Musik im Exil. Folgen des Na-
gismus fiir die internationale Musikkultur, hg. von Hanns-Werner Heister, Claudia Maurer Zenck und
Peter Petersen (Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1993).
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brasilianischen Moderne.?' In Chile kam es zu bedeutenden Entwicklungen im Mu-
sikbereich etwa ein Jahrzehnt spiter. 1940 wurde unter der Mitwirkung des Kom-
ponisten Domingo Santa Cruz das Instituto de Extensién Musical gegriindet. Dieses
von der Universidad de Chile abhingige Organ steuerte nun die Arbeit des chileni-
schen Symphonieorchesters, des Balletts und des symphonischen Chors und arbeite-
te in enger Verbindung mit dem Konservatorium der Universitit. Somit sorgte das
Institut fiir eine zentral gesteuerte Entwicklung aller bedeutenden Musikinstitutio-
nen der chilenischen Hauptstadt. Seit Ende der 1940er-Jahre wurde die Kompositi-
on durch Preise und Festivals unterstiitzt, was zu einer gesteigerten Prisenz der Neu-
en Musik im chilenischen Musikleben fithrte.”” Die Zentren der Rezeption der Wie-
ner Schule entstanden also in Lindern, in denen die Kunstmusik innerhalb professi-
oneller Institutionen aufgefiihrt, diskutiert, gelehrt und komponiert wurde. Durch
die Prisenz europiischer Emigranten, die hiufigen Besuche von Gastdirigenten, die
Reisen lateinamerikanischer Musiker nach Europa und die Rezeption von Zeitschrif-
ten und Partituren waren diese Linder tiber die internationalen Ereignisse der
Kunstmusik gut informiert. Die Gruppen, von denen die Rede ist, bildeten eher lo-
kale Einheiten als national tibergreifende Prozesse. Jedoch ist ihre Entstehung von
diesen hier skizzierten Entwicklungen abhingig, da das Interesse fiir die moderne
Musik als eine Reaktion auf diese lokalen Bedingungen verstanden werden kann.

Die ,Conciertos de la Nueva Miusica® wurden 1937 von Juan Carlos Paz in
Buenos Aires begriindet. Bis 1943 wirkte die Institution als eine von Paz gesteuerte
kammermusikalische Konzertreihe, die ein vielfiltiges Repertoire des 20. Jahrhun-
derts auffithrte. Auch wenn sich dabei kein festes Ensemble bildete, so waren doch
sowohl europiische als auch argentinische Musiker an den Konzerten oft beteiligt,
darunter die Wiener Pianistin Sofia Knoll, der jugoslawische Violinist Ljerko Spiller,
der in Paldstina geborene Klarinettist Sam Liberman, die 6sterreichische Singerin
Freya Wolfsbruck oder die im Teatro Coldn titigen Musiker Filottete Martorella
und Angel Martucci. Seit etwa 1941 niherten sich dem Kreis der Nueva Misica wei-
tere Komponisten, die sich fiir die atonale und zwolftonige Musik interessierten, da-
runter der sterreichische Flotist Esteban Eitler (1913-1960), der auch Kompositi-
onsschiiler von Paz wurde, oder der deutsche Emigrant Richard Engelbrecht. So
wurde die Institution 1944 zur Agrupacién Nueva Misica (ANM) unbenannt: Nun
stand die Vereinigung von fiinf Komponisten — Paz, Eitler, Engelbrecht, Daniel De-
voto und Julio Perceval — im Vordergrund. Gegen Ende der 1940er-Jahre kamen
neue junge Komponisten, zunichst als Interpreten, zum Kreis der ANM. Darunter
sind v.a. Michael Gielen, Mauricio Kagel und Francisco Kropfl zu erwihnen. Die

2 Vgl. Carlos Kater, Miisica Viva e H. J. Koellreutter. Movimentos em direcio & modernidade (Sio Paulo:
Musa, 2001), 17 ff.
2 Vgl. Claro und Urrutia, Historia de la miisica en Chile, 129 ff.
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ANM hatssich als private Vereinigung Neuer Musik tiber dieJahre etabliert und nach
dem Tod ihrer Griinder ihre Aktivititen weiterhin verfolgt.”

Der deutsche Komponist Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) studierte
zwischen 1934 und 1937 Fléte, Dirigieren und Komposition an der Berliner Hoch-
schule fir Musik. Aufgrund seiner linken Orientierung wurde er von der Hochschu-
le exmatrikuliert und ging in die Schweiz, wo er sein Flotenstudium absolvierte und
Kurse in Orchesterleitung bei Hermann Scherchen in der Schweiz und in Budapest
besuchte. Im November 1937 kam der 22-jihrige Koellreutter als Exilant nach Brasi-
lien. ,Msica Viva’, ein Titel, den er in Anlehnung an seinen Lehrer Scherchen und
dessen Publikation Musica viva wihlte, wurde 1939 als Konzertreihe zur Vermitt-
lung von in Brasilien unbekannter Musik gegriindet. Anders als im Fall von Nueva
Misica organisierte Koellreutter nicht nur Konzerte mit Musik des 20. Jahrhun-
derts, sondern auch mit Barockmusik.? Seit 1940 begann er, Komposition und Mu-
siktheorie in Rio de Janeiro und in Sio Paulo zu unterrichten. Einer seiner ersten
Kompositionsschiiler war Cldudio Santoro, der sich bald fiir die Zwélftonmethode
interessierte. Zwischen 1944 und 1946 kamen weitere Schiiler hinzu, die wie San-
toro die brasilianische Neue Musik prigen sollten, darunter César Guerra-Peixe,
Eunice Katunda und Edino Krieger. Die Gruppe beschiftigte sich bis etwa Ende der
1940er-Jahre mit der Komposition atonaler und zwoélftoniger Musik, wobei die
gleichnamige Konzertreihe weiterhin bestand. Neben der Durchfithrung von Kon-
zerten, Vortrigen und Radiosendungen veroffentlichte Musica Viva ein Bulletin, in
dem iiber die moderne Musik diskutiert wurde.” In dieser Publikation wird das poli-
tische Programm Musica Vivas deutlich: Die meisten Musiker der Gruppe waren
Mitglieder oder Sympathisanten der Kommunistischen Partei Brasiliens, und in ih-
rem Verstindnis sollte eine avantgardistische Musik als Widerspiegelung einer neuen
Welt begriffen werden.”® Gesellschaftliche Verinderung und musikalischer Fort-

» Diese Informationen basieren auf dem Studium der Konzertprogramme der Nueva Musica zwischen
1937 und 1950 (Paul-Walter-Jacob-Archiv, Hamburg; ACL; Arnold Schonberg Center, Wien; Archiv
von Esteban Eitler, im Besitz seiner Familie in Sao Paulo) und der Korrespondenz zwischen Juan Carlos
Paz und Francisco Curt Lange, ACL, Subsérie 2.1 und 2.2.

# Vgl. 2.B. ein Programm von Misica Viva, ,Recital de Musica de Cimara“, 9.5.1940, mit Werken
von J. S. Bach (Musikalisches Opfer), Alex Grimpe (Trio op. 32 fiir Violine, Fléte und Klavier, 1936)
und Henri Rabaud (Andante e scherzetto fiir Violine, Flote und Klavier, 1925), ACL, Subsérie 11.1.

» Vgl. Kater, Miisica Viva e H. J. Koellreutter. Weitere Informationen stammen aus der Untersuchung
von Quellen aus der Fundagao Koellreutter, UFS] in Sao Joao del-Rei, Brasilien und dem schon er-
wihnten ACL, Subsérie 2.1,2.2 und 11.1.

% Vgl. ,Manifesto 1946. Declaragio de Principios®, in Miisica Viva 12 (1947).
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schritt seien dabei zwei Teile einer selben Ideologie.”” Das Projekt von Musica Viva
dauerte jedoch nur wenige Jahre. Die Doktrin des Sozialistischen Realismus, die sich
v.a. nach der Teilnahme von Koellreutters Schiiler Santoro im zweiten Kongress der
Komponisten und Musikkritiker in Prag (1948) in Brasilien verbreitete, brachte die
jungen Komponisten der Gruppe dazu, an dem Wert avantgardistischen Komponie-
rens fiir Brasilien zu zweifeln. Allmihlich beschaftigten sich die bedeutendsten Schii-
ler Koellreutters mit Rhythmen und Melodien aus der traditionellen und populiren
Musik Brasiliens und verliefen die Zwolftonmusik, was zur Auflésung der Gruppe
fithrte.”

Die Gruppe Tonus wurde in Santiago de Chile erst Anfang der 1950er-Jahre ge-
griindet. Der hollindische Pianist und Komponist Fré Focke (1910-1989), der zwi-
schen 1941 und 1944 Privatunterricht bei Anton Webern in Wien genommen hatte,
kam 1947 nach Chile. In Santiago konnte er keinen Posten am Konservatorium be-
kommen, aber er wurde bald zum Privatlehrer einer gesamten Generation von chile-
nischen Komponisten, zu denen Ledn Schidlowsky, Leni Alexander, Juan Allende-
Blin, Roberto Falabella u.a. gehoren. Tonus entstand als Initiative Fockes und des
Komponisten und Bratschisten Eduardo Maturana (1920-2003); 1952 kam der be-
reits erwihnte Esteban Eitler aus Argentinien dazu. Zwischen 1952 und 1959 wur-
den zahlreiche Konzerte in Santiago und Valparaiso durchgefiihrt, bei denen Stiicke
von Focke, Maturana, Eitler und Fockes Schiilern, aber auch europiische und nord-
amerikanische Musik aufgefiihrt wurde. Wie in Brasilien und Argentinien waren im
Ensemble europiische und siidamerikanische Musiker beteiligt. In einem Lebens-
lauf, den er 1956 an Francisco Curt Lange schickte, formulierte Focke tiber sich
selbst: ,,Er ist als Vorkimpfer der Zwélfton-Musik in Chile zu betrachten.“*” 1957
ging Focke aufgrund der Krankheit seiner Frau nach Europa zuriick, wo er sich zu-
nichst in Hamburg niederliefS. Im selben Jahr tibersiedelte Eitler nach Brasilien und
starb dort nur drei Jahre spiter an Leukdmie. Tonus wurde nun 1959 mit der Asocia-
cién de Compositores de Chile fusioniert, die der zentralen Einrichtung Instituto de
Extensién Musical nahe stand. Damit verschwand dieses als Alternative gegeniiber
dem offiziellen Musikleben gegriindete Projekt.”

27 Vgl. dazu Hans-Joachim Koellreutter, ,Nos dominios da musica. A propésito de ,O Banquete® de
Mirio de Andrade®, in Lejtura 3 (1945), <http://www.atravez.org.br/ceem_6/dominio_musica_1.
htm>, Zugriff: 22.7.2013.

2 Vel. Kater, Miisica Viva e H. ]. Koellreutter, 114 ff.

» Fré Focke, Brief an Francisco Curt Lange, Santiago de Chile, 5.7.1956, S. 2, ACL, Subsérie 2.1 und
2.2.

3 Fiir die Geschichte von Tonus vgl. die Artikel verschiedener Autoren, darunter vielen Focke-
Schiilern, in ,Los anos cincuenta en Chile: una retrospectiva®, in Revista musical chilena 187 (1997);
Silvia Herrera Ortega, E serialismo dodecafénico en Chile (Magisterarbeit, Universidad de Chile, 1985);
die biografischen Unterlagen im Fré-Focke-Archiv, Akademie der Kiinste Berlin, vgl. etwa Focke 89,
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Gemeinsam haben diese drei Zentren, dass sie sowohl als Konzertveranstalter als
auch als Vereinigungen von Komponisten funktionierten; sie wurden zu Vermitt-
lungsmedien und Diskussionsplattformen der modernen Musik, wobei sie sich nicht
nur mit der Musik der Wiener Schule, sondern mit einem vielfiltigen kammermusi-
kalischen Repertoire aus Europa, den USA und Lateinamerika beschiftigten (siche
Tabelle 1). Ihre Aktivititen blieben grofitenteils am Rand des offiziellen Musikle-
bens: Die Konzerte und Vortrige dieser Gruppen wurden in Kulturzentren, privaten
Theatern und nicht-musikalischen Bildungseinrichtungen durchgefithrt. Paz und
Focke unterrichteten ihre Kompositionsschiiler privat, nur Koellreutter hatte zum
Teil Kompositionskurse an Konservatorien gegeben. Gemeinsam war ihnen auch,
dass Européer und Stidamerikaner dabei zusammenarbeiteten. Das Erbe der Musik
der Wiener Schule manifestierte sich in diesen Zentren auf vielfiltige Weise: Wie er-
wihnt beschiftigten sich alle Gruppen mit der Komposition von atonalen und
zwolftonigen Stiicken. Thre Grundlage waren dabei Stiicke von Schénberg, Webern
und Berg, die in diesen drei Lindern rezipiert wurden, sowie musiktheoretische Arti-
kel und Biicher.”" Die Bedeutung der Musik der Wiener Schule fiir die Weiterent-
wicklung moderner Musik wurde in eigenen Publikationen kommentiert.”” AufSer-
dem wurde die Idee der Griindung von privat gesteuerten Ensembles Neuer Musik
indirekt von der Wiener Schule geprigt; Komponisten wie Paz, Koellreutter und Fo-
cke kannten das Projekt des Wiener Vereins fiir musikalische Privatauffihrungen,
welches moglicherweise als Vorbild stand. Anhand des Beispiels der Nueva Musica in
Buenos Aires soll im Folgenden gezeigt werden, wie die Rezeption dieser unter-
schiedlichen Aspekte, die sich im Begriff der \Wiener Schule® vereinigen lassen, funk-
tionierte.

91, 93; sowie das Buch Wenda Focke, Diese uralte besungene Welt. Fré Focke. Komponist und Pianist
(Konstanz: Hartung-Gorre, 2010).

3! Fiir die Rezeption der Werke Schonbergs in den ersten Jahren der Nueva Musica vgl. Tabelle 2. An-
ton Weberns Klaviervariationen op. 27 wurden ebenfalls mehrmals zwischen 1938 und 1950 gespielt.
Zu den ersten rezipierten musiktheoretischen Texten gehoren Ernst Ktenek, Uber Neue Musik. Sechs
Vorlesungen zur Einfiihrung in die theoretischen Grundlagen (Wien: Verlag der Ringbuchhandlung,
1937); dems., Studies on Counterpoint. Based on the Twelve-Tone Technique (New York: Schirmer,
1940); und René Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons. Les Variations pour orchestre
op. 31 d’Arnold Schoenberg (Paris: L’Arche, 1949).

2 Vgl. Juan Carlos Paz, Arnold Schinberg o el fin de la era tonal (Buenos Aires: Nueva Visién, 1958) und
sein erwihntes Buch Introduccion a la miisica de nuestro tiempo (1955); sowie die Artikeln des Boletin

latino-americano de miisica (BLAM), die im folgenden Punkt kommentiert werden.
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Netzwerke Neuer Musik
und die Nueva Misica in Buenos Aires

Die Griindung der Nueva Musica durch Juan Carlos Paz war von Bedingungen ab-
hingig, die Ende der 1920er-Jahre entstanden waren. 1929 griindete er zusammen
mit anderen argentinischen Komponisten (darunter Juan José Castro, José Maria
Castro, Jacobo Ficher, Luis Gianneo und Honorio Siccardi) die Gruppe Renova-
cién. Diese hatte zum Ziel, die Musik ihrer Mitglieder zu férdern und verstand sich
als Zentrum moderner Musik fiir Buenos Aires.”” Ein grofler internationaler Aus-
tausch begann fiir Paz im Jahr 1932, als Renovacién zur argentinischen Sektion der
Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM) wurde. Paz war der Verant-
wortliche fiir die internationale Korrespondenz; tiberliefert sind Briefwechsel mit
den Sektionen der IGNM in Polen, der Tschechoslowakei, Jugoslawien, Osterreich,
Deutschland u.a. Darunter sind Komponisten wie Paul Pisk, Ernst Kfenek, Josef
Koffler, Alois Hdba und Karel Reiner zu erwihnen, mit denen Paz iiber die Jahre im
Kontakt blieb. Dieser Austausch manifestierte sich zunichst in der Zusendung von
Partituren. Paz erhielt Noten aus Wien, Prag und Ljubljana und in Buenos Aires
wurden Konzerte mit diesen Partituren organisiert, wihrend in Europa Konzerte mit
Werke der Komponisten von Renovacién ebenfalls geplant wurden.** Auferdem
kam es zu Auffithrungen von Werken der Gruppe Renovacién bei den Musikfesten
der IGNM in London (1931), Amsterdam (1933), Warschau (1939) u.a. Darunter
erklang 1937 Paz’ zwolftonige Passacaglia op. 28 fiir Orchester unter der Leitung
von Charles Munch in Paris.*

Paz trennte sich 1936 aus personlichen Griinden von Renovacién und fing an,
1937 seine eigene kammermusikalische Reihe zu veranstalten. Da er keine Finanzie-
rungsmoglichkeiten fiir seine Konzerte hatte, wurden in den ersten Jahren v.a. Stii-
cke fiir kleine Besetzungen mit Klavier, Gesang, Flote oder Violine gespielt. Erst
Mitte der 1940er-Jahre kam es zu Auffithrungen von Quintetten und anderen Beset-
zungen. Die Durchsicht der Programme der Nueva Msica bis 1950 tiberrascht zu-
nichst durch ihre grofle Internationalitit; aufgefithrt wurden Stiicke aus unter-

» Vgl. Guillermo Scarabino, E/ Grupo Renovacién (1929-1944) y la ,nueva miisica* en la Argentina del
siglo XX (Buenos Aires: Universidad Catélica Argentina, 2000).

3 Fiir die Korrespondenz von Paz vgl. Carmen Garcfa Mufioz, Hrsg., ,Cartas de Juan Carlos Paz®, in
Revista del Instituro de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega 10 (1989); und Lucia Maranca, Hrsg.,
Cartas a J.C. Paz (Buenos Aires: Agrupacién Nueva Musica, 1987). Konzerte der Gruppe Renovacién
mit Musik aus der Tschechoslowakei, Jugoslawien und Osterreich fanden am 22.11.1935 und
16.12.1935 statt. Vgl. Scarabino, £/ Grupo Renovacién, 105 ff.

¥ Vgl. Anton Haefeli, Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM). Ihre Geschichte von 1922
bis zur Gegenwart (Ziirich: Atantis Musikbuch, 1982), 479 ff. fiir die Programme der internationalen

Feste.
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schiedlichen europdischen Lindern, aus den USA und Lateinamerika. Aus der Be-
trachtung von Paz’ internationaler Korrespondenz wird aber deutlich, dass die ge-
spielten Komponisten v.a. den persénlichen Kontakten entsprachen, die der Argen-
tinier seit 1932 pflegte, welche von Werken international anerkannter Komponisten
wie Paul Hindemith, Darius Milhaud oder Strawinsky erginzt wurden. Aus diesem
Grund wurden bei Nueva Misica viele Stiicke von eher unbekannten Komponisten
wie Boris Papandopulo, Slavko Osterc oder Dimitrij Zebre aufgefiihrt, mit denen
Paz Korrespondenz fiithrte. Eine der grofiten Gruppen bildet aber die dsterreichische
Musik; neben Stiicken von Schonberg, Berg oder Webern wurden auch oft Werke
seiner Korrespondenzpartner Pisk und Krenek gespielt. Diese zwei Osterreicher wa-
ren zum Teil diejenigen, die nach ihrer Emigration in die USA einen Kontakt zwi-
schen Paz und nordamerikanischen Komponisten erméglichten; daher wurden seit
der 1940er-Jahren bei der Nueva Musica ebenfalls Kompositionen aus den USA ge-
spielt. Die lateinamerikanische Kunstmusik war in den Konzerten ebenfalls prisent.
Neben der Auffithrung argentinischer Werke sind Stiicke bekannter Komponisten
wie Chdvez und Villa-Lobos zu finden. Nueva Msica pflegte wihrend der 1940er-
Jahre auflerdem Kontakte zur brasilianischen Gruppe Misica Viva; in Buenos Aires
wurden Kompositionen Koellreutters, Santoros und Guerra-Peixes erstaufgefiihr.
Komponisten aus Italien oder Spanien waren in den Konzerten dagegen kaum pri-
sent; mit diesen Landern hatte Paz wohl keine hiufigen Kontakte. Es lasst sich eben-
falls vermuten, dass Paz keinen Austausch mit Lindern suchte, die damals faschis-
tisch regiert wurden. Obwohl er sich in der Offentlichkeit keineswegs politisch du-
Berte, pflegte Paz Kontakte mit linksorientierten Exilanten, arbeitete mit der sozialis-
tisch geprigten Institution Teatro del Pueblo zusammen und suchte den Austausch
mit der kommunismusnahen Gruppe Misica Viva, so dass anzunehmen ist, dass er
cher mit diesen Tendenzen sympathisierte.*®

3¢ Vgl. Corrado, Vanguardias al Sur, 152-159.
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Tabelle 1: Auffiihrungen von Nueva Miisica
nach Lindern oder Regionen3’
Land)/Region Auffiihrungen Auffiihrungen bei | Hiufig gespielte
bei Conciertos de | Agrupacion Komponisten
la nueva misica | Nueva Miisica
(1937-1943) (1944—-1950)
Argentinien 58 46 Paz (51), Eitler
(30)
Osterreich 51 35 Schénberg (28),
Berg (17),
Krenek (16),
Pisk (9)
USA 45 34 Riegger (12),
Roy Harris (7),
Ben Weber (6)
Tschechoslowakei/Jugoslawien | 34 12 Dimitrij Zebre
(9), Slavko Os-
terc (7), Karel
Héba (7)
Lateinamerika (ohne Argenti- | 31 33 Santa Cruz (9),
nien) Koellreutter (9),
Chévez (8), San-
toro (7)
Frankreich 27 27 Milhaud (17)
Deutschland 24 17 Hindemith (23)
Russland 17 3 Strawinsky (15)
Andere europdische Lander 16 12 Bartok (8), Ale-

xandre Tansman

@)

%7 Informationen aus den Konzertprogrammen der Nueva Musica zwischen 1937 und 1950; es handelt

sich um 70 Konzerte, bei denen jedoch das Konzert Nr. 21 nicht gefunden werden konnte. Man muss

davon ausgehen, dass es manchmal zu kurzfristigen Programminderungen kam, so dass diese Zahlen

allgemeine Tendenzen darstellen sollen und nicht als endgiiltige Zahlen zu verstehen sind. Es wurde

jeweils die Auffithrung eines Stiickes in einem Konzert gezihlt.
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Wie aus diesem Uberblick zu entnehmen ist, wurden Stiicke von Schénberg und sei-
nen bekanntesten Schiilern nicht in jedem Programm gespielt. Die erwihnten finan-
ziellen Probleme erschwerten die Auffithrung von Stiicken wie z.B. Schonbergs Bli-
serquintett, obwohl Paz die Partitur bereits 1937 besafl.”® Bis 1950 wurden daher v.a.
Stiicke fiir Klavier und Gesang aus Schonbergs expressionistischer Phase gespielt; als
Pianist musste sich Paz zunichst selbst beteiligen. Erst seit 1946 spielte Michael Gie-
len dieses Repertoire. Am 26. September 1949 fiihrte Gielen das gesamte Klavier-
werk Schénbergs auf.”’

Tabelle 2: Werke Schonbergs bei den Konzerten der Nueva Miisica

Werk Auffiihrungen und Interpreten (in Klam-

mern)

Drei Klavierstiicke op. 11 11.7.1938 (Paz), 30.10.1939 (Paz)

2.12.1940 (Wolfsbruck/Knoll), 7.8.1950
(Marfa Susana Naidich/Gielen)

Zwei Lieder fiir Gesang und Klavier
op. 14

15 Gedichte aus Das Buch der hingenden | 4.12.1939 (Gabriela Moner/Paz),

Girten von Stefan George fiir eine Sing-
stimme und Klavier op. 15

14.9.1942 (Moner/Orestes Castronuovo),
29.9.1950 (Ruzena Horakowa/Gielen)

Sechs kleine Klavierstiicke op. 19

5.12.1938 (Paz), 25.9.1939 (Paz),
21.6.1940 (Paz), 29.5.1941 (Paz),
13.9.1941 (Paz), 2.10.1941 (Paz),
17.12.1943 (Paz), 5.4.1946 (Gielen)

Fiinf Klavierstiicke op. 23

30.6.1948 (Gielen), 25.8.1948 (Gielen)

Suite fur Klavier op. 25

14.11.1949 (Gielen), 30.10.1950 (Gielen
oder Kagel)*

Klavierstiick op. 33a

7.8.1939 (Paz), 23.11.1942 (Paz),
21.10.1948 (Gielen), 14.11.1949 (Gie-
len)

¥ Vgl. Paz, Brief an Francisco Curt Lange, Buenos Aires, 24.4.1937, Riickseite, ACL.

¥ Vgl. seine Erinnerungen dieser Erfahrung in Michael Gielen, Unbedingt Musik. Erinnerungen
(Frankfurt am Main und Leipzig: Insel, 2005), 77.

40 Sowohl Kagel als auch Gielen erscheinen im Programmbheft als Pianisten, wobei nicht erldutert wird,
welche Stiicke jeder Pianist spielte. Es ldsst sich vermuten, dass Michael Gielen der Interpret war, da er
das Stiick bereits aufgefiihrt hatte. Der Autorin sind keine Quellen bekannt, bei denen eine Auffithrung

der Suite op. 25 von Kagel erwihnt wird.
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Gesamtauffithrung des Klavierwerkes 26.9.1949 (Gielen) — darunter Erstauf-
(op. 11, 19, 23, 25, 33a und b) fihrung von op. 25 und von op. 33b

Laut seiner Memoiren begann Paz, sich fiir Schénbergs Zwolftonmethode zu interes-
sieren, als er Artikel von Egon Wellesz in der Revue musicale las und die Partitur sei-
nes Bliserquintetts studierte.”! Diese Entdeckung war fiir ihn sehr bedeutend: In
Schénberg erkannte Paz den Beginn einer neuen Ara der Neuen Musik, wie er es
mehrmals erwihnte.*? Die Partitur seiner Segunda composicién dodecafénica fiir Flote
und Klavier schickte Paz an Koffler, mit dem er tiber die IGNM in Verbindung
stand, mit der Bitte um Korrektur. Ebenfalls suchte er den direkten Kontakt zu
Schonberg. Auf seine Briefe an Schénberg von 1937 und 1938 sind aber keine Ant-
worten iiberliefert.”’ Selbststudium von Partituren, Briefkontakte, Nachahmen und
Experimentieren bildeten also die Grundlagen seiner Auseinandersetzung mit der
Zwolftonmusik. Im Laufe der Zeit schuf er Werke von immer groflerer Expressivitit
und kontrapunktischer Komplexitit wie Miisica 1946 tir Klavier und Dédalus, 1950
fiir die Quintett-Besetzung von Pierrot lunaire.**

Paz gelangte an diese musikalischen Ideen nicht per Zufall, sondern diese konnen
als eine Reaktion auf seine lokale Bedingungen verstanden werden: Die damaligen
Diskussionen um die moderne Musik, seine Haltung gegen den musikalischen Nati-
onalismus und der internationale Austausch, der durch die IGNM erméglicht wur-
de, sind Faktoren, die seinen Werdegang stark prigten. Dieser Komplex an Ge-
schehnissen kann anhand des Begriffs des kulturellen Transfers erklirt werden: Fern
vom Glauben an eine ,passive’ Rezeption von Artefakten aus einer Ausgangskultur,
fragt sich die Kulturtransferforschung nach den ideologischen, politischen oder is-
thetischen Griinden, welche die Aneignung von Wissen aus einer anderen Kultur
motivieren. Die Rezeptionsprozesse beginnen in der Regel mit der Wirkung von ein-
zelnen Menschen, die bestimmte Interessen haben, sich Ideen aus dem Ausland an-
zueignen und neu zu interpretieren.”” Wie die Musik Schénbergs von Paz und eini-

4 Omar Corrado zitiert die Memoires von Paz in Vanguardias al Sur, 118.

2 Als bedeutendste Quelle gilt sein erwihnter Schénberg-Buch Arnold Schinberg o el fin de la era tonal
von 1958, dessen Titel sich als ,Arnold Schénberg oder das Ende der tonalen Ara“ iibersetzten lisst.

# Juan Carlos Paz, Briefe an Arnold Schénberg, Buenos Aires, 10.6.1938 und 5.12.1938, Arnold
Schénberg Center.

“ Fiir die Entwicklung von Paz” Komposition zwischen 1934 und 1950 vgl. Corrado, Vanguardias al
Sur, 130-185.

® Vgl. einige Grundlagentexte: Michel Espagne und Michael Werner, ,,Deutsch-franzésischer Kultur-
transfer im 18. und 19. Jahrhundert. Zu einem neuen interdiszipliniren Forschungsprogramm des
C.N.R.S.“, in Francia. Forschungen zur westeuropdischen Geschichte 13 (1985): 502-510; Michel Es-

pagne und Michael Werner, ,La construction d’une référence culturelle allemande en France. Genése et
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gen seiner Zeitgenossen gedeutet wurde, erklirt sich aus der Betrachtung von Arti-
keln aus der Publikation Boletin latino-americano de miisica (BLAM) von seinem be-
reits erwihnten Freund Lange. Dort wurden neben Studien zur traditionellen und
klassischen Musik aus Lateinamerika die ersten lateinamerikanischen Artikel zur
Musik der Wiener Schule veroffentlicht. Ebenfalls findet man Artikel iiber die Musik
in Polen, der Tschechoslowakei und Jugoslawien, also denselben Lindern, mit denen
Paz in Kontakt war.*

Fiir Lange bildeten diese Einblicke in die europdische Neue Musik keinen Wi-
derspruch zu den Zielen seiner Publikation, die sich grundsitzlich der Studie latein-
amerikanischer Musik widmete. Wie bei Paz erkennt man auch bei ihm die Uber-
zeugung, dass mit Schonberg eine neue Phase der Neuen Musik anfing. Diese Stro-
mung bildete die ,echte® Avantgarde und Lateinamerika musste sich daran beteiligen,
wenn es sich im Kontext internationaler musikalischer Entwicklungen positionieren
wollte. In einem Aufsatz iiber die Musik von Paz,”” bei dem Lange eine ausfiihrliche
Erlduterung der Entwicklung moderner Musik hinzufiigte, sprach er von Schonberg
als dem ,,einsamen Leiter der neuen Generationen“*®; ,Von hier aus beginnt die zeit-
gendssische Musik: Webern, Berg, Wellesz, Pisk, Koffler, Hindemith, Krenek, Os-
terc, Haba, Paz.“* Im Kontext der bereits erwihnten Beziehungen mit dem Ausland
wird nicht mehr tiberraschen, dass Lange diese doch kuriose Zusammenstellung an
Komponisten aus Wien, Jugoslawien und Prag wiedergibt, bei der sich auch ein
nicht so bekannter ésterreichischer Komponist wie Pisk und der Argentinier Paz be-
finden. Interessanterweise fiigte Lange ebenfalls den Namen von Hindemith hinzu,
obwohl er wusste, dass Hindemith nicht derselben Asthetik wie Schonberg zuge-
schrieben war. Alle diese Komponisten — Hindemith inklusive — wurden nun als Teil
einer lebendigen Avantgarde dargestellt. Jedoch stand fiir Lange, wie fiir Paz, doch

histoire (1750—1914)%, in Annales. Economies — Sociétés — Civilisations 4214 (1987): 969-992; Michel
Espagne und Michael Werner, Hrsg., Transferss. Les relations interculturelles dans lespace franco-
allemand (XVIII® et XIX° siécle) (Paris: Editions Recherche sur les Civilisations, 1988); Michel Espagne,
Les transferss culturels franco-allemands (Paris: Presses Universitaires de France, 1999).

“ Einige dieser Artikel sind: Paul Pisk, ,Viena. La creacién musical®, in BLAM 1 (1935): 157-162;
Slavko Osterc, ,La moderna creacién musical en Yugoeslavia®, in BLAM 2 (1936): 363—-365; Alois
Hiba, ,La musica de cuartos y sextos tonos®, in BLAM 3 (1937): 275-288; Paul Pisk, ,La musica con-
tempordnea en Austria“, in BLAM 3 (1937): 289-296; Ernst Kienek, ,,El pensamiento y la palabra sob-
re la masica nueva®, in BLAM 3 (1937): 307-309; Karel Reiner, ,La musica contempordnea en Checo-
eslovaquia®, in BLAM 3 (1937): 311-323.

47 Francisco Curt Lange, ,,El compositor argentino Juan Carlos Paz. Su presentacién en ,Arte y Cultura
Popular’. Universidad de Montevideo®, in BLAM 4 (1938): 799-829.

4 solitario conductor de nuevas generaciones.“ Ebd., 822.

¥ Es desde este punto de donde parte la musica contempordnea: Webern, Berg, Wellesz, Pisk, Koffler,
Hindemith, Krenek, Osterc, Haba, Paz.“ Ebd., 823.
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die Zwolftonmusik im Vordergrund, die ,unbekannte Horizonte eréffnet und die
Ankunft einer vollkommen neuen musikalischen Sprache bedeutet.“*’ Das Phino-
men ,Wiener Schule® wird hier als Ausgangspunkt einer internationalen musikali-
schen Avantgarde begriffen: Ob in Wien, in Ljubljana oder in Buenos Aires zu Hau-
se, gehorten alle diese Komponisten zu einem Erbe Schonbergs, das in Stidamerika
bereits 1938 als ein internationales Phinomen verstanden wurde. Nueva Musica
spielte Musik von Komponisten wie Kfenek, Ben Weber, Koellreutter oder Paz
selbst, die nun als ,Nachfolger* der Musik Schonbergs angesehen wurden.

Schlussfolgerungen

Anhand der Arbeit von Juan Carlos Paz und der Nueva Musica wurde gezeigt, wel-
che Aspekte in der Aneignung der Ideen aus der Wiener Schule eine Rolle spielten.
Der individuelle Austausch zwischen Musikern innerhalb Argentiniens und die Bil-
dung von Netzwerken auf internationaler Ebene sind hier von grofler Bedeutung.
Die Ubernahme der Zwolfronmethode erklirt sich aus der lateinamerikanischen und
internationalen Konjunktur der Neuen Musik der 1930er- und 1940er-Jahre; Paz
und seine Gruppe bildeten eine bewusste Resistenz gegeniiber einer national orien-
tierten Musik und verstanden sich als Teil des internationalen Erbes der Musik
Schénbergs. Nicht zuletzt miindete der Prozess der Rezeption der Wiener Schule
und der Entstehung von auf Neue Musik spezialisierten Ensembles in der Bildung
einer Generation avantgardistischer lateinamerikanischer Komponisten, die ihre ers-
te Erfahrungen mit der Neuen Musik in ihren eigenen Lindern sammelten und zu
der etwa Mauricio Kagel, Leén Schidlowsky, Cldudio Santoro oder Juan Allende-
Blin zihlen. Die Problematik des Umgangs mit der europiischen Tradition der
Kunstmusik wurde von Paz auf kosmopolitische Weise geldst: Er verstand sich als
JKiinstler einer Zeit* und suchte die Vernetzung mit anderen Kiinstlern aus unter-
schiedlichen Lindern.”' Die Komponisten von Nueva Msica oder Misica Viva ha-
ben — mindestens in einer frithen Phase ihrer Entwicklung — ihr ,Sein® durch ein im
fernen Wien entstandenes Kompositionsverfahren ausgedriicke, das sie sich aneigne-
ten und das ihnen gleichzeitig auslindisch blieb.

%0 La técnica de los doce tonos abre horizontes desconocidos y significa el advenimiento de un lenguaje
musical absolutamente nuevo.“ Ebd., 828.
5! Paz’ Buch Introduccién a la miisica de nuestro tiempo geht ebenfalls von der Idee einer internationalen

Avantgarde aus.
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,,Mit letztem Atem...“ —

Musikalischer Grenzgang und korperliche Grenzer-
fahrungen am Beispiel von ,, (¢)air(e) “ fiir Flote solo
(1980/1983) von Heinz Holliger

Karolin Schmitt-Weidmann (Kassel)

Auf dem 15. Internationalen Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung in Gét-
tingen habe ich ,,(1)air(e)“ von Heinz Holliger in Form eines ,Lecture Recitals® auf-
gefiihrt. Da eine blof textliche Dokumentation ohne den Konzertteil nicht méglich
ist, mdchte ich diesem Dilemma durch eine Erweiterung meines damaligen miindli-
chen Vortrages begegnen, indem der auffithrungspraktische Teil des Lecture Recitals
nun schriftlich thematisiert und umfassend theoretisch beleuchtet werden wird.
Obwohl die hier vorgenommenen Erginzungen selbstverstindlich nicht das unmit-
telbare Konzerterlebnis ersetzen kdnnen und wollen, erméglichen diese andererseits
wichtige Einblicke in die Erfahrungen eines Interpreten. Der Blickwinkel des Inter-
preten erdffnet dabei neue Deutungsmoglichkeiten, welche einem rein theoretisch
orientierten Forschungsansatz verschlossen blieben.

Die Entscheidung, meinen wissenschaftlichen Vortrag in Gottingen mit einer
Auffiithrung von ,,(#)air(e) “ zu verbinden, war keinesfalls willkiirlich. Die Kombina-
tion von Hintergrundinformationen mit einer Auffithrung erschien mir fiir eine Pri-
sentation dieses Werkes mit anschliefender Diskussion im Vergleich zu einer rein
verbalen Besprechung weitaus gewinnbringender, da Worte allein nicht auch nur
annihernd dazu imstande sind, das zentrale Thema dieses Werkes, d.h. die auf der
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Biihne initiierten Grenzsituationen, zu beschreiben. Holligers Musik exemplifiziert
vor allem aufgrund ihrer extremen Korperlichkeit in besonders hohem Mafle, dass
sich musikalischer Sinn nicht primir durch den Notentext offenbart, sondern auch,
wie Christopher Small zeigen konnte, in einem Zusammenspiel der Beziehungen
derjenigen Menschen, die — in welcher Funktion auch immer — an Auffithrungser-
eignissen mitwirken:' , To music is to take part, in any capacity, in a musical perfor-
mance, whether by performing, by listening, be rehearsing or practicing, by provi-
ding material for performance (what is called composing), or by dancing.“*

Inwieweit Auffithrungsereignissen bei der Betrachtung von Musik eine Schliissel-
funktion eingerdumt wird, zeigen kulturwissenschaftliche Forschungsbeitrige ver-
mehrt seit den neunziger Jahren. Nach Erika Fischer-Lichte sind es insbesondere die-
se Ansitze, die den ,kulturellen Handlungen und Ereignissen einen spezifischen,
vom traditionellen Text-Modell nicht erfassten Wirklichkeitscharakter verleihen.
Die Metapher von ,Kultur als Performance’ begann ihren Aufstieg.“’> Vor allem das
mit John Cage in den 1950er-Jahren aufkommende Verstindnis einer Auffithrung
als Ereignis seitens vieler Kiinstler erforderte diesen Wechsel der Forschungsperspek-
tiven. Dennoch blieb der textzentrierte Ansatz weiter bestehen, weswegen Nicholas
Cook 2001 die Elimination von Musikern als Individuen in musiktheoretischen und
vor allem strukturalistischen Ansitzen beklagte, welche die Musiker durch eine The-
orie zu ersetzen versuchen und deren Input eine Art musikalischer Text und deren
Output eine dsthetische Bewertung sei: ,,[L]ike all music theorists, perhaps, they ex-
plain music without musicians. [...] In each case, the effect is to explain expression
away, and with it the performer; the music is seen as expressing nothing but itself.
The result is to give psychological interpretation to Hanslick’s metaphysical model of
musical autonomy. [...] Instead of reducing performance to a play of abstract struc-
tures, then, the pragmatist approach takes it to be a source of signification in its own
right.“*

Neben der Aufwertung von Konzertereignissen zu wissenschaftlich relevanten
Quellen fiir einen Blick von aufien kénnen sich fiir aufmerksame Interpreten weitere

! Christopher Small kritisiert die grundsitzliche Unterscheidung zwischen Werk als Notentext und der
Auffithrung, die insbesondere noch bei Dahlhaus vorherrschend war. Siehe Christopher Small, Musi-
cking: The Meaning of Performing and Listening (Hanover, NH: Wesleyan University Press, 1998), 4
und 11 sowie Carl Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte (Koln: Gerig, 1977).

* Small, Musicking, 9. Bei dem Verb ,,to music* handelt es sich um einen von Small erschaffenen Neo-
logismus.

3 Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004), 36.

* Nicholas Cook, ,Analysing Performance and Performing Analysis, in: Rethinking Music, hg. von
Nicholas Cook und Mark Everist (New York: Oxford University Press, 2001), 239-261, hier 242—
244. Siehe auch Hans-Joachim Hinrichsen, ,Musik — Interpretation — Wissenschaft,“ Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft, 57/1 (2000): 78-90, hier 79.
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Informationen aus dem Inneren der musikalischen Praxis heraus offenbaren, die im
Rekurs auf wissenschaftliche Erkenntnisse einen mehrdimensionalen Zugang zu ei-
nem Werk ermdglichen und dazu beitragen, musikalischen Sinn zu entschliisseln.’
Da die Notation ein abstraktes Zeichensystem ist, das zum Teil von jedem Kompo-
nisten anders verwendet wird, hingt ihre Interpretation in hohem Mafle davon ab,
inwieweit Musiker fihig sind, die jeweiligen Zeichen zu deuten, die in Bezug auf vie-
le Bereiche (wie zum Beispiel Tempo, Agogik, Verzierungen und Gesten) nicht
selbsterklirend sind und andererseits auch nicht unreflektiert und willkiirlich umge-
setzt werden diirfen.® Die Entscheidung, welche Facetten eines vieldimensionalen
Werkes eine Interpretation herauszustellen versucht, liegt am Ende in der Hand der
Musiker, die in unterschiedlich hohem Mafle interpretatorisch relevante Hinter-
grundinformationen einbeziehen als auch von Einfliissen ihrer Umwelt und des
Zeitgeistes geprigt sind oder ihnen unverstindliche oder unbequeme Details gezielt
verindern, um einem Werk ihre eigene Handschrift aufzuzwingen. Interpreten tra-
gen somit vor dem Hintergrund ihrer individuellen Biografie und ihrer kiinstleri-
schen Einstellung mafigeblich zum Prozess der stindigen Neu- und Umdeutung ei-
nes Notentextes bei, was José A. Bowen folgendermaflen beschrieb: , Tradition is,
therefore, the history of remembered innovation, and it defines a set of normative as-
sumptions or essential qualities about the work which can change over time. In other
words, each performance is simultaneously both example and definition of the musi-
cal work.*”

Eine fundierte Interpretation muss allerdings nicht zwangsweise eindimensional
aus wissenschaftlichen Erkenntnissen erwachsen. Im Prozess der Erarbeitung sollen
die Ergebnisse der Theorie und der Praxis vielmehr interagieren, wobei je nach Situa-
tion entweder die Wissenschaft die Interpretation informiert oder sich musikalischer
Sinn beim Spielen offenbart.® Eine Auswahl der wichtigsten auffithrungsrelevanten
Informationen soll daher im Folgenden zusammengestellt werden und ,, (t)air(e) “aus
zweierlei Perspektiven beleuchten, nimlich aus derjenigen des forschenden und der-
jenigen des praktizierenden Musikers. Beide Blickwinkel werden sich dabei gleich-
ermaflen am zentralen Thema von Holligers Musik orientieren — der Idee des Grenz-
ganges.’

> Siehe auch Herrmann Danuser, Musikalische Interpretation (Laaber: Laaber, 1992), 418.

¢ Siehe auch Stanley Boorman, , The Musical Text,” in: Rethinking Music, hg. von Nicholas Cook und
Mark Everist (New York: Oxford University Press, 2001), 403—423, hier 411.

7 José A. Bowen, ,Finding the Music in Musicology: Performance History and Musical Works,“ in:
Rethinking Music, hg. von Nicholas Cook und Mark Everist (New York: Oxford University Press,
2001), 424-451, hier 427.

8 Siehe auch Cook, ,Analysing Performance and Performing Analysis, 248.

? Siehe Kristina Ericson, Heinz Holliger. Spurensuche eines Grenzgiingers (Bern: Peter Lang, 2004).
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1 Einblicke in kompositionspraktische Begrenzungen

,lch finde, Kunst gehort auf die Grenze. Die Grenze ist die Heimat der Kunst, schon
immer gewesen.“'” Diese Auffassung Heinz Holligers vertritt auch der Komponist
Helmut Lachenmann, der im Jahre 1994 Holligers dsthetische Position innerhalb
der Entwicklungen der Neuen Musik mit seiner eigenen verglichen und sie aufgrund
dhnlicher dsthetischer Ansitze prignant charakeerisiert hat. Bei Lachenmann findet
sich die Aussage, dass die zentralen Kompositionen Holligers und Lachenmanns aus
den 1960er- und 1970er-Jahren jeweils einen Ausbruch und Aufbruch bedeuten,
und zwar ,nicht nur aus den eigenen bislang vorgegebenen kompositionspraktischen
Begrenzungen [...]: sie [die Kompositionen, Anm. d. Verf.] gehdrten auch zu jenen
Signalen nach auflen, mit denen eine nachriickende Generation ihre Verantwor-
tungsbereitschaft fiir den innovativen Auftrag von Musik gab, nachdem die iltere
Generation (Boulez, Nono, Stockhausen) einen Boden bereitet hatte, auf dem be-
quem sich anzusiedeln tédliche Stagnation bedeutet hitte.“'" Lachenmann ordnet
somit sich selbst wie auch Holliger einer Richtung zu, fiir die die Lust an der Spren-
gung und Erweiterung der traditionellen Klang- und Instrumentenbehandlung im
Mittelpunkt stand, wobei jedoch beide im Unterschied zu Komponisten wie Cage,
Kagel, Schnebel oder Ligeti stirker am traditionellen Werkbegriff festhielten.'” Da-
bei sind folgende Aspekte wichtig:

Das Insistieren auf einen energetisch gepolten und unter diesem Aspekt erneut in sich
folgerichtigen logischen® Materialzusammenhang und die Unterordnung des Intervalli-
schen als Sonderfall [...] machte die dabei freigelegte Klang- und Gerduschwelt in ge-
wisser Hinsicht ,gefdhrlicher’, weil in die Mitte riickte, was anderswo als schockierender
Grenzfall noch hingehen mochte, und dort gelegentlich erschreckte, aber nicht beunru-
higte. [...] Es galt nicht, in irgendwelche Labors oder exotische Spielwiesen auszuwei-
chen, sondern sich in den philharmonisch vorgeprigten Raum, gewissermaflen in die
Hohle des Lowen zu begeben, und dort galt es, nicht Spafl sondern Ernst zu machen.
Es galt auch nicht, den Spielern das Instrument aus der Hand, sondern ihnen die daran
haftende Routine einer standardisierten und tabuisierten Spielpraxis aus dem Kopf zu

1 Heinz Holliger, zitiert in: ibid., 602.

! Helmut Lachenmann, ,Uber Heinz Holliger, in: ders., Musik als existentielle Erfabrung. Schriften
1966—1995, hg. von Josef Hiusler (Wiesbaden: Breitkopf und Hirtel, 2004), 307-309, hier 307.

12 Siehe ibid. Gemeint ist hier der Werkbegriff, an dem auch Schénberg und seine Schiiler festhielten,
siche hierzu Ivan Vojtech, ,Zu Schonbergs Werkbegrift,“ in: Berichz diber den 3. KongrefS der Internatio-
nalen Schonberg-Gesellschaft: ,Arnold Schinberg — Neuerer der Musik,“ Duisburg, 24. bis 27. Februar
1993, im Auftrag der Gesellschaft hg. von Rudolf Stephan und Sigrid Wiesmann (Wien: Lafite, 1996),
71-77.
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schlagen, um so — zusammen mit dem Unbekannten — auch das Bekannte neu zu ent-
decken.’

Eine Klangverinderung erfolgt in Holligers und Lachenmanns Musik somit weniger
um des Effektes willen, sondern um die korperliche Energie spiirbar zu machen, die
den Klang modifiziert. Dies wird auch in folgender Stellungnahme Holligers deut-
lich: ,Was mich immer in erster Linie interessiert hat, ist das Korperliche einer
Klangdeformation. Wenn ich einen Klang verindere, so weniger um des Resultats
willen, sondern um die Energie dahinter spiirbar zu machen, die den Klang verin-
dert. Bei einem deformierten Klang zum Beispiel will ich zum Bewusstsein bringen,
dass dahinter immer der urspriingliche, nicht verzerrte Klang prisent ist, wenn auch
unhérbar.“!* Die zugrundeliegenden energetischen Klangverliufe rufen dabei oft-
mals existentielle Prozesse des Verloschens, des Verstummens und des Sich-
Zersetzens hervor, die Lachenmanns Interpretation zufolge auch die Sprachlosigkeit
des an der Gesellschaft zerbrechenden Individuums thematisieren.”> Lachenmann
beschreibt diesen indirekt gesellschaftskritischen Aspekt folgendermaflen:

Damit [die Thematisierung der Sprachlosigkeit, Anm. d. Verf.] kniipft Holliger gerade
an jene asthetische Praxis an, aus der die vorausgehende Generation der ,Seriellen® ver-
sucht hat, herauszufinden. [...] [E]ine solche Musik ,trauert’ nicht mehr; sie ist mit der
Erkenntnis des Sprachverlustes zugleich unfihig, wohl aber auch nicht mehr motiviert,
poetisierend mit dieser Situation im Werk umzugehen. Wo indes die kreative Kraft
Holligers sich dieser Thematik annimmt, fingt selbst diese Art von diisterer Botschaft
an, expressiv zu glitzern. Holliger kann seine Musik bis ins Extrem nicht nur erglithen,
sondern auch erkalten lassen — und die universale Spannweite seiner Ausdrucksmittel in
Werken wie etwa seinem Scardanelli-Zyklus kennt keine Grenzen.'®

Indem die Musik die verkommene Sprachfihigkeit der Gesellschaft thematisiert und
somit der Nestwirme jeder Art von menschlicher Gemeinschaft (die ihrerseits wiede-
rum auf zwischenmenschlicher Kommunikation basiert) entflieht, fordert sie Roman
Brotbeck zufolge ,jene autistisch-existentiellen Anspriiche ein, von denen die Gesell-

13 Lachenmann, ,Uber Heinz Holliger®, 307.

' Holliger, zitiert in Philipp Albéra, ,,Ein Gesprich mit Heinz Holliger,“ in: Heinz Holliger. Komponist,
Oboist, Dirigent, hg. von Annette Landau (Glimlingen: Zytglogge, 1996), 18—58, hier 29.

15 Siehe Helmut Lachenmann, ,,Uber Heinz Holliger,“ 309. Siche in diesem Zusammenhang auch
Holligers Kritik an der Materialitit, Passivitit und Lethargie der heutigen Gesellschaft, zitiert in Albéra,
»Ein Gesprich mit Heinz Holliger,“ 57-58.

1 Lachenmann, ,,Uber Heinz Holliger,“ 307.
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schaft mit allen ihr zu Gebote stehenden Geschwitzigkeiten abzulenken versucht.“"”
Roman Brotbeck fithrt auflerdem aus, dass das traditionelle Hauptgeschift des Au-
tors — nimlich die Produktion von Mitteilungen das Leben betreffend — hier zum
Autismus verkommen ist und sogar auskomponierte Vorstadien des Todes versinn-
bildlicht:"® ,Wie die beiden Stiicke ,,(t)air(e) “und ad marginem zeigen, ist Holligers
Verstummen im Scardanelli-Zyklus viel radikaler und grundsitzlicher angelegt. Das
Schweigen, die Leere und das Tote werden bei Holliger nicht blof§ mit zerbrochenen
Klingen und a/-niente-Schliissen vorgefiihrt, vielmehr bilden sie den Ausgangspunkt
seines Komponierens. Im Scardanelli-Zyklus wird nicht gestorben, wird nicht de-
komponiert und Leben ausgeloscht, sondern es wird Totem, Abgestorbenem und
Zerschlissenem noch ein minimales Lebenslicht abgepresst.“"’

Das Stiick ,, (#)air(e) “ist Teil des 160 Minuten dauernden Scardanelli-Zyklus fir
kleines Orchester, Chor, Fléte, japanische Tempelglocken und Tonband. Der Ent-
stehungsprozess des Scardanelli-Zyklus’ gleicht einer Art Tagebuch® und erstreckt
sich {iber einen Zeitraum von 16 Jahren — von 1975 bis 1991.%! Die einzelnen Teile
sind austauschbar und verzichten — abgesehen von einem Wechsel zwischen Vokal-
stiicken und Instrumentalteilen — auf eine grofSangelegte formale Konzeption. Die
Abhingigkeit einiger Klangresultate von Kérperfunktionen, die das musikalische
Fortschreiten generieren und determinieren (wie zum Beispiel das Singen nach eige-
nem Pulsschlag in den drei Sommer-Liedern), resultiert bei Holliger in einen zum
Teil bewusst kalkulierten Verzicht des Komponisten auf Einflussnahme auf die
Klangergebnisse. Dies fiihrt allerdings nicht zu einer Steigerung der Freiheit der In-
terpreten, sondern erfordert vielmehr eine umso groflere Unterwerfung: Das Werk
offenbart sich dabei als unerbittliche Autoritit, die dem Interpreten wenig Interpre-
tationsspielraum gestattet, sondern ein Ausfiihren der Musik an der Grenze der von
ihr auferlegten physischen Anforderungen erfordert.”” Die extreme Konzentration
auf ein sehr beschrinktes Material veranschaulicht aufSerdem den Willen des Kom-
ponisten, seine eigenen Spuren nicht hinter einer Komplexitit zu verwischen, son-
dern sich laut Holliger ,der Offenkundigkeit zu stellen, sich in eine Position zu ver-

7 Brotbeck, ,Komponierte Erkaltung,” 33. Siche in diesem Zusammenhang auch die Unterscheidung
zwischen Sprachfihigkeit und Sprachfertigkeit bei Helmut Lachenmann, ,Affekt und Aspeke, in:
ders., Musik als existentielle Erfahrung, Schrifien 1966—1995, hg. von Josef Hiusler (Wiesbaden: Breit-
kopf und Hirtel, 2004), 63-72.

18 Siehe ibid., 30.

' Roman Brotbeck, ,,Scardanelli et I'/d’apres Scardanelli,“ in: Heinz Holliger. Komponist, Oboist, Diri-
gent, hg. von Annette Landau (Giimlingen: Zytglogge, 1996), 140—190, hier 146.

* Siehe Holliger, zitiert in Philipp Albéra, ,,Ein Gesprich mit Heinz Holliger,“ 39.

*! Siehe Ericson, Heinz Holliger, 510.

*2 Siehe Brotbeck, ,,Scardanelli et I'/d’apres Scardanelli,“ 149-152.
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setzen, wo man nicht mehr liigen kann, also in eine v6llig untheatralische und vollig
schmucklose Situation begibt.“*

2 Grenzen der Wahrnehmung

Dem gesamten Zyklus, welcher sich aus den Jahreszeiten, ,(t)air(e), den Ubungen zu
Scardanelli als auch Teilen aus der Turm-Musik und dem Ostinato Funebre zusam-
mensetzt, liegen Gedichte von Friedrich Hélderlin zugrunde, die er unter dem Pseu-
donym Scardanelli verfasste. Der Komponist hat es jedoch bewusst vermieden, die
Gedichte musikalisch zu interpretieren.” Vielmehr versuchte er das zu ergriinden,
was sie im Verborgenen andeuten und mit ihnen als einem historischen Material zu
arbeiten, welches in der Musik gebrochen, erstarrt und geradezu maskenhaft zum
Klingen gebracht wird.”” Fiir Holliger finden Wort und Musik vor allem an den
Grenzen (wenn nicht sogar jenseits der Grenzen) der Sprache zueinander, da jedes
Wort seiner Auffassung nach Kreise erzeugt und in alle Richtungen ausstrahlt.?® Phi-
lipp Albera zufolge geht es der Musik weniger darum, ,die ihr zugrundeliegenden
Texte zu artikulieren oder zu paraphrasieren — es sind verschliisselte Botschaften,
kabbalistische Zeichen —, als vielmehr darum, das zu erforschen, was sie verschwei-
gen. Hinter den Wortern, Noten oder Figuren lisst die Musik Spuren des Gelebten
auftauchen, fiir die sie stehen.“”” Ahnlich zu Holligers oben zitierter Aussage beziig-
lich der Klangdeformation geht es dem Komponisten somit auch in Bezug auf die
Textbehandlung um Wahrnehmungsprozesse, die sich jenseits der bewusst erfahrba-
ren Oberfliche ereignen. Das Interesse an tieferen Bedeutungsebenen offenbart sich
auflerdem auch durch die Integration zahlreicher versteckter Anspielungen sowohl
auf Holderlins als auch Holligers eigene Biografie, die der Komponist in Interviews
teilweise aufgeschliisselt hat.*® Diese sollen allerdings kein Portrit Hélderlins oder
Holligers darstellen, sondern werden von dem Komponisten — analog zu der oben
erliuterten Art der Textbehandlung — als kulturelles Bezugssystem genutzt, da dieser
nach eigener Aussage ungern auf der Grundlage rein abstrakter Methoden arbeitet.”

» Holliger, zitiert in Albeéra, ,Ein Gesprich mit Heinz Holliger,“ 41-42.
2 Siehe ibid., 40.

5 Siehe ibid., 34.

26 Siche ibid.

27 Albéra, ,,... unter die Katakomben der Zeit...,“ 16-17.

%8 Siehe vor allem Albéra, ,,Ein Gesprich mit Heinz Holliger.*

2 Siehe ibid., 40.



56 Karolin Schmitt-Weidmann

Schon die Wahl des Instrumentes des innerhalb des Scardanelli-Zyklus’ zentralen
Werkes ,,(t)air(e)“ deutet auf Holderlin hin, der bekanntlich selbst Flote spielte.”
Daneben ist der zentrale Ton & zu nennen, der in all seinen Variationen, Transfor-
mationen, Umspielungen und Verfremdungen das Tonfundament des Stiickes bil-
det. Laut Holliger weist dieser Ton gleich in dreifacher Hinsicht auf Holderlin und
ihn selbst hin: Erstens bezeichnete Hélderlin (wie im Ubrigen auch Holligers Vor-
bilder Bernd Alois Zimmermann und Robert Schumann) diesen Ton als seinen , Le-
benston®. Zweitens deutet der Buchstabe & auf Hélderlins und Schumanns Begriff
der Diotima hin, und drittens kommt der Ton 4 (in seiner franzdsischen Schreibwei-
se re) im Namen des Widmungstrigers Auréle Nicolet vor.”" (Dariiber hinaus ist die
Silbe 7e auch im Titel taire zu finden.) Des Weiteren wird — in Anlehnung an Hein-
rich Schiitz — der Ton es und — analog zu Olivier Messiaen — der Quintolenrhythmus
im Notenbeispiel 1 als Symbol fiir den Tod verwendet.”” Das in Verbindung mit die-
sem Rhythmus verwendete Klappengeriusch legt auflerdem eine Assoziation mit
dem Herzschlag nahe.

30 Siehe weiterfithrend Friedrich Holderlin und die Musik — Musikalische Dokumente aus Holderlins Le-
ben, compact disc (Stuttgart: Cornetto, 2008).

3! Siche Ericson, Heinz Holliger, 513. Ericson identifiziert an dieser Stelle zudem weitere untergeordne-
te Zentraltone.

32 Siehe Albera, ,,Ein Gesprich mit Heinz Holliger,“ 28 und 47. Siche auch Holliger, zitiert in Ericson,
Heinz Holliger, 594.
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Notenbeispiel 1: Heinz Holliger, ,, (2)air(e) “ fiir Fl6te solo, 4-5
(© mit freundlicher Genehmigung: Mainz: Ars Viva, 1988)

Roman Brotbeck erkannte eine weitere sehr prignante Zahlensymbolik im letzten
Abschnitt von ,,(2)air(e), den Ericson als ,Abgesang“ bezeichnet (siche Notenbei-
spiel 2).%° Hier scheint der Atem wie ausgeschaltet zu sein, da der Flotist angewiesen
ist, unmerklich und véllig regungslos in den Pausen zu atmen.** Ohne Kérperbewe-
gung und ohne Ausdruck erklingen zwolf sich verlangsamende Melodien mit bis an
die Horbarkeitsgrenze ausgedehntem diminuendo,” dessen leblose Abgeklirtheit
von Brotbeck mit , der abgrenzenden Eindringlichkeit einer Totenmaske® verglichen
wurde.*® Nach Brotbecks Auffassung spiegelt dieser Teil Holderlins Leben wie aus

% Siehe Ericson, Heinz Holliger, 514.

34 Siehe Regieanweisung unter dem Sternchen. Heinz Holliger, ,, (t)air(e)“ fiir Flote solo (Mainz: Ars
Viva, 1988), 6.

¥ Siehe ibid.

% Brotbeck, ,Scardanelli et I'/d’aprés Scardanelli,“ 143.



58 Karolin Schmitt-Weidmann

der Ferne wider.”” Die Anzahl der verwendeten rhythmischen Einheiten deutet sei-
ner Meinung nach auf Hélderlins Biografie hin: In der Mitte seines Lebens (mit 37
Jahren) zog sich dieser 1807 in den Tiibinger Turm zuriick, wo er — fiir geisteskrank
erklirt — den Rest seines Lebens verbrachte (und ab 1837 unter dem Pseudonym
Scardanelli’® Gedichte verfasste). Bei dem 37. Viertelschlag erscheint der Ton 4, der
auf Holderlin und Holliger hinzuweisen scheint. (Holliger war zu Kompositionsbe-
ginn des Scardanelli-Zyklus’ ebenfalls 37 Jahre.) Nach dem 73. Viertelschlag — dem
Todesalter Holderlins — erklingt abermals der Ton 4, nun allerdings um einen Vier-
telton erhoht. Dieser Ton wird als einziger im gesamten Abgesang — als letztes Auf-
biumen vor dem finalen Tod — mit dynamischem Ausdruck belebt, bevor sich die
Linie durch Herauspressen des letzten verfiigbaren Atems des physisch vollkommen
erschopften Flotisten in die Hohe verfliichtigt — ein Klangprozess, der mit der Seele,
die nach dem Tod gen Himmel schwebt, assoziiert werden kann. Als Erginzung zu
der bereits von Brotbeck beschriebenen Zahlensymbolik kann auflerdem folgender
Punkt identifiziert werden: Auf dem 67. Schlag — also in dem Lebensjahr, in dem
Hélderlin begann, unter dem Pseudonym Scardanelli zu schreiben — erklingt interes-
santerweise der einzige, linger ausgedehnte Ton & — Hélderlins ,Lebenston®, der wie
ein Abschied von seiner ersten Existenz vor seinem Riickzug in den Turm wirken
mag.

Solche Andeutungen, Analogien und Symbole sind allerdings kein Selbstzweck,
sondern mochten als ,kulturelles Erbe verstanden werden.®® Dabei soll die Ver-
schliisselung keineswegs ein Hindernis fiir den Rezipienten darstellen, sondern viel-
mehr die Vieldeutigkeit des Werkes erh6hen, was das folgende Zitat Holligers veran-
schaulicht: ,Mich interessiert sehr die Vorstellung des Zweigesichtigen, das heif3t,
die eine Seite ist nicht nur die Projektion der anderen, sondern die beiden Seiten sind
genau aufeinander bezogen, auch wenn das nicht hérbar ist. Das fasziniert mich auch
als Weltanschauung! Ich spiele oft mit dieser Vieldeutigkeit des Nichtsichtbaren,
Nichthorbaren.“4°

% Siehe ibid., 143-144. Vgl. auch Holligers Regieanweisung kurz vor Beginn des Abgesangs: ,,(sehr
dunkel, wie aus weiter Ferne).“ Holliger, ,, (2)air(e) “ fir Fl6te solo, 6.

3% Zur Verwendung und zu méglichen Bedeutungen des selbstgewihlten Namens Scardanelli, siche
Christian Oestersandfort, Immanente Poetik und poetische Didtetik in Holderlins Turmdichtung (Ttbin-
gen: Max Niemeyer, 2006), 308-312.

% Siehe Holliger, zitiert in Ericson, Heinz Holliger, 593.

0 Holliger, zitiert in Albéra, ,,Ein Gesprich mit Heinz Holliger,“ 22.
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Notenbeispiel 2: Heinz Holliger, ,, (2)air(e) “fiir Fl6te solo, 6,
(© mit freundlicher Genehmigung: Mainz: Ars Viva, 1988)

Vor diesem Hintergrund stellt sich dennoch fiir viele Interpreten die grundsitzliche
Frage, ob die Kenntnis unhérbarer Details fiir sie selbst oder fiir die Rezipienten
tiberhaupt niitzlich sein kann oder nicht vielmehr die Wahrnehmung einzuschrin-
ken und in eine bestimmte Richtung zu lenken versucht. Das im vorstehenden Zitat
erwihnte Spiel mit der Wahrnehmung kann in Bezug auf nicht hérbare Elemente
zwischen Komponist, Interpret und Hérer allerdings nur gespielt werden, wenn
nicht nur der Interpret, sondern auch die Hérer die Verborgenheit vorhandener An-
deutungen tiberhaupt erahnen. Die Kenntnis moglichst vieler unhérbarer Symbole
kann somit zum einen die Interpretation fiir den Flotisten bewusster gestalten und
zum anderen auf die immense Vieldeutigkeit dieser Musik hindeuten und damit Ho-
rerfahrungen in Bezug auf mégliche und fiir die Horer noch unbekannte Dimensio-
nen erweitern. Da es selbst einem informierten Interpreten nicht méoglich ist, die ver-
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steckten Symbole in einer Interpretation hérbar zu machen, ist er darauf angewiesen,
diese durch verbale Erlduterungen dem Publikum mitzuteilen. Trotz der Vermitt-
lung von Informationen durch den Interpreten vor der Auffithrung konnen die meis-
ten Symbole wihrend des Konzertes allerdings kaum im Detail nachvollzogen wer-
den. Daher kann die Entschliisselung einer Auswahl an musikalischen Andeutungen
somit das Horerlebnis keineswegs lenken oder sogar einschrinken, sondern leistet
lediglich einen unverbindlichen Hinweis auf den versteckten Symbolgehalt, der dem
Horer die Ritselhaftigkeit dieser Musik vor Augen fithren méchte. Das blofie Be-
wusstsein, dass hier etwas im Verborgenen jenseits der bewussten Auffithrungserfah-
rung liegt, kann das Konzerterlebnis nicht nur fir den Interpreten, sondern auch fiir
die Horer intensivieren.

3 Korperliche Grenzerfahrungen fiir Interpret und Horer

In ,,(t)air(e) “werden — wie bereits angedeutet — Grenzerfahrungen fiir den Interpre-
ten spiirbar ins Unertrigliche gesteigert. Bereits der Titel des Werkes deutet darauf
hin, dass die wesentliche Grundfunktion des menschlichen Kérpers, das Atmen, in
diesem Stiick gestort wird: Das franzdsische Wort air (Luft, Melodie, Arie, Atem)
findet sich im inneren Teil von zaire (verschweigen, nicht sagen) wieder — eine Tatsa-
che, die von Roman Brotbeck treffend als ,,Leben in der Umklammerung des Todes*
bezeichnet wurde.*! Der Rahmen des Wortes bildet dabei das Wort e (dich), das den
Rezipienten direke als Interaktionspartner anzusprechen scheint.”” Im Verlauf des
gesamten Stiickes werden alle Ansitze und Versuche, eine Melodie entstehen zu las-
sen, unterdriickt und scheitern schlieflich.”’ Nicht zuletzt deshalb bezeichnete Hol-
liger ,, (t)air(e) “als ein ,Lied unter falschen Bedingungen.“** Schon der erste zaghafte
Versuch, eine Melodie aus dem Nichts entstehen zu lassen bricht gleich zu Beginn
des Stiickes ab und fithrt den Flotisten durch das zitternde Herauspressen letzter
Atemluft bereits im zweiten Takt an seine physischen Grenzen. Die erste Phrase en-
det schliefSlich im Einatmen eines Gerduschklanges, durch den der Flotist diese wie-

der in den eigenen Kérper zuriickzunehmen scheint (siche Notenbeispiel 3).%

#! Brotbeck, , Komponierte Erkaltung,“ 33.

# Siehe Heinz Holliger, [Anmerkungen zu den einzelnen Teilen], in: ders., Scardanelli-Zyklus (1975—
1991), fiir Solo-Fléte, kleines Orchester und gemischten Chor, nach Gedichten von Friedrich Hélder-
lin, Booklet zur Audio-CD (Miinchen: EMC Records, 1993), 24—27, hier 27.

# Vgl. Ericson, Heinz Holliger, 512.

“ Holliger, zitiert in ibid.

® Vgl. Brotbeck, ,, Komponierte Erkaltung, 30.
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Notenbeispiel 3: Heinz Holliger, ,, (2)air(e) “fiir Flote solo, 3
(© mit freundlicher Genehmigung: Mainz: Ars Viva, 1988)

Die Forderung von molto espressivo zu Anfang des zweiten Taktes (an dem Punkt, an
dem die Melodie zu einem ersten Lebensversuch ansetzt) deutet das Konfliktpotenti-
al zwischen der lebendigen Ausdruckskraft eines molto espressivos und des vélligen
Scheiterns jeglichen Lebensversuches im Fortgang des Werkes an.*® Im Verlauf des
fiinfzehnminiitigen Stiickes ist es dem Interpreten auch weiterhin kaum gestattet,
einen freien Atemzug zu nehmen: Nahezu alle Atemprozesse sind in Form von vor-
geschriebenen Klangaktionen genau festgelegt und initiieren existenzielle Prozesse
des Verldschens, des Verstummens und des Sich-Zersetzens,” in denen der Interpret
angehalten wird, jedem Atemversuch eine letzte minimale Energie abzuringen.®
Selbst die Pausen bieten keinen Raum zur Erholung, sondern stellen sowohl fiir den
Interpreten als auch fir das Publikum Zeitpunkte extremster Anspannung dar. Her-
vorgerufen wird diese Anspannung durch Auffithrungsanweisungen, welche sich ge-
zielt gegen das natiirliche Bediirfnis zu atmen richten, wie zum Beispiel ,mit letztem
Atem*, ,nicht atmen® oder ,s0 lange wie moglich Atem anhalten“.* Roman Brot-
beck hat diese Situation folgendermaflen tiberspitzt kommentiert: ,Der Interpret
wird Exerzitien unterworfen, die auf das Existentiellste seiner Persdnlichkeit zielen.
Wenn Holliger mit einem ganzen Arsenal von Anweisungen, die gegen die soge-
nannte Natur verstofSen [...], alle natiirlichen oder eingeiibten Verhaltensweisen der

Vgl. Ericson, Heinz Holliger, 512.

7 Vgl. Helmut Lachenmann, ,Uber Heinz Holliger,“ 309.

#Vgl. Brotbeck, ,Komponierte Erkaltung, 31.

# Siehe exemplarisch die Regieanweisung in den Takten 2—4. Holliger, ,, (#)air(e) “fiir Fléte solo, 1.
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Interpreten blockiert und lihmt, nihert sich das Verhiltnis zwischen Komponist
und Interpret jenem zwischen Tidter und Opfer an. Und indirekt tibertrigt sich die-
ses Verhiltnis auch auf das Publikum.**
cher Erregung und vollkommener Erschopfung entstehen fiir den Interpreten und
die Horer somit sowohl psychische als auch physische Extremsituationen, die sich
auf der duflersten Grenze der Moglichkeiten befinden — eine Steigerung wire Holli-
ger zufolge nur noch der Selbstmord.”

Im Spannungsfeld zwischen grofftmogli-

4 Grenzen der Ausdrucksméglichkeiten
des Darstellerkorpers

Die Verletzlichkeit, Gebrechlichkeit und Unzulinglichkeit des Darstellerkorpers
identifiziert Erika Fischer-Lichte seit den 1960er-Jahren (neben anderen) als ein
zentrales Thema des Theaters und der Performance-Kunst, welches sich aus einem
gewandelten Verstindnis des Korpers speist.”> Monika Schmitz-Emans identifiziert
hinsichtlich dieser Wandlung des Kérperverstindnisses folgende Paradoxa, die in
einschligigen Publikationen angesprochen werden:

Man trigt einerseits Korperverliebtheit zur Schau — nichts, das aufwendiger gepflegt,
gestylt, geschmiickt und inszeniert wiirde. Und doch scheint kérperliche Prisenz zu-
nehmend gleichgiiltiger zu werden: Was von den Kérpern im Zeitalter der expandie-
renden Kommunikationstechnologie und der allseitigen Virtualisierung bleibe, sind al-
lenfalls digitalisierte bunte Bilder, oft auch nur statistische Daten. [...] Doch die
Gleichzeitigkeit von Allgegenwart und Virtualisierung des Korperlichen ist nicht das
einzige aktuelle Paradox: Einerseits scheint das affirmative Verhiltnis des Menschen zu
seinem Korper gerade in der Gegenwartskultur durch keinerlei kérperfeindliche Moral
gestort zu werden; seinen Koérper zu pflegen, ihm sein ,Recht’ zu verschaffen, ja sich
von ihm leiten zu lassen und auf ihn zu horen’, gilt nicht nur als statthaft, sondern als
weise. Andererseits wurde Korpern niemals mehr und drastischere Gewalt angetan: be-
gonnen bei der alltdglichen modebewussten Selbstverstimmelung bis hin zum tech-
nisch perfektionierten Genozid.>

%0 Brotbeck, ,Scardanelli et I'/d’apres Scardanelli,“ 152.

°! Diese Aussage Holligers, die sich auf die Werke Dona nobis pacem, Psalm und Pneuma bezieht, trifft
meiner Meinung nach auch auf ,,(9)air(e)“ zu. Siche Holliger, zitiert in Albéra, ,Ein Gesprich mit
Heinz Holliger,“ 32.

52 Siehe Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 139.

%> Monika Schmitz-Emans, ,Der Kérper und seine Bindestriche: Zu Analysen der Ambiguitit des Kér-

perlichen und zur Dialektik seiner Modellierungen im wissenschaftlichen Diskurs der Gegenwart,“
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Auch wenn Fischer-Lichtes Beispiele aus der Performance-Kunst weit radikaler sind
und sogar die Zufiigung oder Zurschaustellung von bereits vorhandenen Verletzun-
gen oder Verstiimmelungen der Kiinstler beinhalten,’® kann eine Darstellung kor-
perlicher Unzulinglichkeit auch in Holligers Musik vorgefunden werden: Besonders
die Werke Cardiophonie® und ,,(t)air(e) “fithren die Verletzlichkeit und Grenzen des
Darstellerkorpers vor, indem sie korperliche Grundfunktionen wie Herzschlag oder
Atem derart manipulieren, dass Konzertauffithrungen den Interpreten an seine exis-
tentielle Grenze fithren. Die Klangereignisse erfolgen dabei — wie bereits erwidhnt —
nicht um des Effektes willen, und gerade weil alle Klangprozesse in den Dienst eines
energetisch logischen Spannungsverlaufs gestellt werden, kdnnen extreme Grenzer-
fahrungen auf der Bithne generiert werden. Korperliche Grenzerfahrungen sind dem
Hérer bereits aus nichtkiinstlerischen Zusammenhingen bekannt. Jeder kennt zum
Beispiel das beklemmende Gefiihl, das nach tiberlangem Anhalten der Luft entsteht.
Auf diese Weise kniipft ,, (¢)air(e) “an existentielle menschliche Erfahrungen und da-
mit auch an den Wahrnehmungshorizont unerfahrener Hérer an. Die kdrperlichen
Klangaktionen scheinen schliefilich vor allem durch ihre Eingliederung in logische
Energieverldufe und Strukturen des Werkes auch eine Verweigerung bzw. Steuerung
der eigenen Anteilnahme der Hérer dhnlich wie bei Cardiophonie fast unmoglich zu
machen.’® Daher wird ,,(#)air(e) “ auch auf der Ebene der Rezeption oftmals als ein
Extremstiick empfunden, das die Zuhorer polarisiert.

In Bezug auf den gesunden Atem formulierte Holliger 1994 folgende Fragen, die
gleichzeitig seine Position bzw. seine Abgrenzung zu anderen Musikstilen des
20. Jahrhunderts aufzeigen:

Besteht vielleicht sogar ein Zusammenhang zwischen der immer stirkeren Luftver-
schmutzung (der ,Nichtmehratembarkeit® der Luft) seit der Industrialisierung und den
zunehmend starren Rhythmen der futuristischen Maschinenmusik, den paralysierten,
wenn auch manchmal komplexen rhythmischen Mustern des Neoklassizismus, der
rhythmischen Primitivitdt des Neobarock, dem schnurgeraden Abspielen alter Musik in

Rezension von Erika Fischer-Lichte und Anne Fleig (Hg.), Korper-Inszenierungen: Préisenz und kulturel-
ler Wandel (Ttubingen: Attempto, 2000), in KulturPoetik 1/2 (2001): 275-289, hier 275-276.

>4 Siehe Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 146-148.

% In Cardiophonie (1971) wird das psychische und physische Sterben thematisiert. Der Interpret spielt
nach seinem eigenen, durch Lautsprecher verstirkten Pulsschlag, welcher durch die zunehmenden An-
forderungen des Stiickes immer schneller wird. In gestisch-szenischer Darstellung zelebriert er seinen
Zusammenbruch am Ende des Werkes, der nach Keuchen, Stohnen und Schreien ohne Instrument
und anschlieflender Flucht von der Bithne backstage durch das Ende der Verstirkung seiner Pulsschli-
ge durch die Lautsprecher symbolisiert wird. Siche Heinz Holliger, Cardiophonie fiir Oboe und drei
Magnetophone (Mainz: Ars Viva, 1995).

> Vgl. in Bezug auf das Werk Cardiophonie: Ericson, Heinz Holliger, 290-291.
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diesen Perioden, der Starrheit der ersten seriellen Werke mit ihrer quantitativen, additi-
ven ,Daueraneinander-reiherei®, und, last but not least, dem vollig kiinstlichen, synthe-
tischen, ja kérperfeindlichen ,beat” der Popmusik, der ganze Generationen dazu bringt,
mit ihrem ,bewalkmanten® Kopf nur noch im Tempo der Stoppuhr (Viertel = 60) zu
wackeln? Wer richtig atmet, wird damit auch seinen Sinn fiir Artikulation, Phrasierung,
Tonqualitdt, Klangfarbe, rhythmische Gestaltung, melodische Gliederung und ,spre-
chenden®, ,singenden® Ausdruck schirfen: alles Dinge, die einer Musikmaschine, von
denen es mehr als genug gibt, verwehrt sind.”’

Im Unterschied zu der hier kritisierten Musikkultur, die nach Holliger eine den
meisten Menschen schon nicht mehr bewusste Kérperfeindlichkeit aufweist, ver-
sucht ,,(¢)air(e)“ bewusst auf einen korperfeindlichen Aspekt unserer Gesellschaft —
jene im Zitat angesprochene ,Nichtmehratembarkeit — hinzuweisen und damit
gleichzeitig auch wieder die Wahrnehmung fiir den gesunden Atem zu sensibilisie-
ren, der nicht nur fiir die im Zitat adressierten Musiker essenziell ist.’® Der Atem
wurde seit jeher in den unterschiedlichsten Kulturen als Inbegriff des Lebens angese-
hen.”” Aufgrund seiner existenziellen Kérperlichkeit stellt der Atem zudem ein zent-
rales musikalisches Ausdrucksmittel bereit, welches die Moglichkeit bietet, im Kon-
zertsaal korperliche Grenzsituationen nicht nur zu simulieren, sondern sogar zu evo-
zieren.®® Dies resultiert vor allem daraus, dass Atem und Stimme als im Leib®! veran-

57 Heinz Holliger, ,META TEMA ATEM,“ in Wolfgang Riidiger, Der musikalische Atem: Atemschu-
lung und Ausdrucksgestaltung in der Musik (Aarau: Nepomuk, 1999), 165-167, hier 166-167.

%% Vgl. Karolin Schmitt, ,AN/MusicA, Gesellschaft und Atem in der Musik am Beispiel von fiinf zeit-
gendssischen Werken fiir Querfléte, in Von Platon bis zur Global Governance: Entwiirfe fiir menschli-
ches Zusammenleben, hg. von Mathias Lotz, Matthias van der Minde und Dirk Weidmann (Marburg:
Tectum, 2010), 233-252, hier 237.

%9 Siehe Wolfgang Riidiger, Der musikalische Atem: Atemschulung und Ausdrucksgestaltung in der Musik,
71-80.

0 Sieche Schmitt, ,,ANIMusicA,“ 233.

¢ In der einschligigen Gegenwartsliteratur wird hiufig auch zwischen dem Kérper (als dem von Ent-
fremdung gezeichnete Produkt kultureller Prigung) und dem konkret erfahrenen und empfundenen
Leib differenziert, siche Schmitz-Emans, ,Der Korper und seine Bindestriche,” 277-278 und Julika
Funk und Cornelia Briick, ,,Fremd-Koérper: Korper-Konzepte — Ein Vorwort, in dies. (Hg.), Korper-
Konzepre (Tiibingen: Gunter Narr, 2000), 7-18, hier 8-10. Die Dialektik von Leib-Sein und Korper-
Haben erweist sich fiir Fischer-Lichte jedoch als Hirngespinst. Siehe Fischer-Lichte, Asthetik des Per-
Sformativen, 293.



»Mit letztem Atem...“ — Musikalischer Grenzgang und kérperliche Grenzerfahrungen 65

kerte und auf diesen bezogene Ausdrucksmittel die Grundlage fiir jegliche mit Kor-
perlichkeit verbundene Musikausiibung darstellen.*

Die Reprisentation von Korperlichkeit in der Musik in Form der Verwendung
musikalischer Gesten ist seit jeher charakteristisch fiir die abendldndische Musik und
wird oftmals — wie zum Beispiel von Christopher Small — als Impetus fiir Emotionen
angesehen.®® Vor allem hinsichtlich der Instrumentalmusik spricht Small allerdings
von einer Art Emanzipation der musikalischen Gesten von ihrem kérperlichen Ur-
sprung.®® Die Unterscheidung zwischen musikalischen und kérperlichen Gesten
muss in Bezug auf Holliger allerdings grundsitzlich in Frage gestellt werden. Das,
was Small im folgenden Zitat fiir die Konzertmusik diagnostiziert, trifft somit gleich
in mehrfacher Hinsicht nicht auf ,,(#)zir(e) “zu und ist auch dariiber hinaus zweifel-
haft: ,, The musicians of the concert hall are actors also, no less than the singer-actors
of the opera house, and like them are representing relationships that they are not ac-
tually experiencing. But the convention of the concert hall denies them any expressi-
ve use of bodily gesture, confining them to gestures in sound that are made through
their instruments. The art of representation has alienated itself completely from the
human body and its gestures, in which it originated.“®> Zunichst wird in ,,(t)air(e)“
neben der Flote auch explizit der Kérper als Instrument genutzt, so zum Beispiel
durch die bewusste Integration von kérperlichen Klangaktionen (wie das Nach-Luft-
Schnappen oder das Herauspressen letzter Luft) oder durch die Negierung der natiir-
lichen Gestik durch véllig regungsloses und unmerkliches Atmen.*® Musikalische
und korperliche Gesten bedingen somit einander.”” Des Weiteren verschmilzt in
»(tair(e)“ die kiinstlerische Darstellung mit der Realitdt, da der Flotist die korperli-
chen Prozesse nicht nur reprisentiert, sondern unmittelbar durchleben muss, was
weiter unten genauer beleuchtet werden wird. Diese beiden Phinomene wurden vor
allem in der Theaterwissenschaft eingehend thematisiert. In Anlehnung an Jerzy
Grotowski erkldrte Erika Fischer-Lichte: ,Der Schauspieler beherrscht nicht seinen
Kérper [...], er lisst ihn vielmehr selbst zum Akteur werden.“®

62 Vgl. Stefan Drees, Kirper, Medien, Musik: Korperdiskurse in der Musik nach 1950 (Hotheim: Wolke,
2011), 13. Siehe auch Tim Becker, Plastizitit und Bewegung: Korperlichkeit in der Musik und im Musik-
denken des frithen 20. Jahrhunderts (Berlin: Frank und Timme, 2005), 198-199.

6 Siehe Small, Musicking, 152.

% Fiir die Differenzierung zwischen Gestik und Kérperlichkeit, siche weiterfithrend Margreth Egidi et
al. (Hg.), Gestik: Figuren des Korpers in Text und Bild (Tibingen: Gunter Narr, 2000).

© Small, Musicking, 155.

% Siehe Holliger, ,, (t)air(e) “ fiir Flote solo, 4 und 6.

7 Siehe in diesem Zusammenhang auch Frank Hilberg, ,Korperlichkeit,“ in Geschichte der Musik im
20. Jahrhundert: 1975-2000, hg. von Helga de la Motte-Haber (Laaber: Laaber 2000), 198-206.

S Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 140. Siehe auch Jerzy Grotowski, Fiir ein armes Theater
(Ziirich: Orell Fuessli, 1986).
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Ohne hier weiter auf die komplexe Theorie Fischer-Lichtes eingehen zu kénnen,
zeigt diese grundlegende Aussage eine wichtige Parallele zu ,, (1)air(e)“ auf: Die exis-
tentiellen Prozesse des Erstickens lassen sich von dem Flotisten kaum kontrollieren
und bleiben somit abhingig vom Kérpergefithl im Moment der Auffithrung. Je nach
aktueller Situation lassen sich die Klangresultate weder vorhersagen noch beherr-
schen, da sie in hohem Maf3e von der aktuellen Kérperdisposition des Flotisten ab-
hingen. Die Zeitspanne, die man imstande ist, die Luft anzuhalten, und das Klang-
resultat darauffolgender Klangaktionen (wie zum Beispiel nach Luft zu schnappen
oder eine bestimmte Klanggeste auszufiihren) konnen von Auffithrung zu Auffiih-
rung signifikant divergieren. Im Unterschied dazu behilt der Interpret in Auffiih-
rungen eines Grof3teils der abendlindischen Kunstmusik doch zumindest weitestge-
hend die Beherrschung tiber Details seiner eigenen Interpretation, die er zuvor ein-
studiert hat. In meiner Wahrnehmung nihert sich eine Auffithrung von ,,(t)air(e)“
aufgrund einer gewissen Unvorhersagbarkeit der kdrpergesteuerten Prozesse somit
der Auffihrungsereignisse der Performance-Kunst an.

Der Korper als kiinstlerischer Gegenstand ist unkontrollierbar, da er sich stindig
transformiert, sich neu erschafft und sich ereignet.”” Der Korper stellt daher nach Fi-
scher-Lichte nicht ein Material wie andere Materialien dar, welche beliebig bearbeit-
bar und formbar sind, ,sondern einen lebendigen Organismus, der sich bestindig im
Werden befindet, im Prozess einer permanenten Transformation. Fiir ihn kann es
keinen Ist-Zustand geben, er kennt Sein nur als Werden, als Prozess, als Verinde-
rung. Mit jedem Lidschlag, mit jedem Atemzug, mit jeder Bewegung bringt er sich
neu hervor, wird ein anderer, verkérpert sich aufs Neue. Daher bleibt der Korper
letztlich unverfiigbar.“”’ Im Unterschied zu einem manifestierten Text stellt er somit
keinen stabilen Referenzgegenstand bzw. keine konstante Auffithrungsgrundlage
dar.”' Im Angesicht dieser Ausfithrungen liegt es daher nahe, den Notentext in Bezug
auf sein Verhiltnis zum Kérper grundsitzlich neu zu beleuchten. In Anlehnung an
Thomas J. Csérdas fiihrt Fischer-Lichte aus der Sicht der Theaterwissenschaft aus,
dass es das Ziel sei, dem Korper eine vergleichbare paradigmatische Position zu ver-
schaffen wie dem Text, anstatt ihn unter dem Textparadigma zu subsumieren. Der
Korper wird dabei sogar als Bedingung der Moglichkeit jeglicher kultureller Produk-
tion angesehen.”?

% Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 158.

7% Tbid.

I Obwohl der Urtext eines Werkes unter musikwissenschaftlichen Gesichtspunkten selbst nach Sich-
tung aller vorhandenen Quellen im Normalfall nie eindeutig bestimmbar ist, kann eine Notenausgabe
im Vergleich zu einem lebendigen Kérper fiir einen Interpreten als konstante Auffithrungsgrundlage
angeschen werden.

7> Siehe ibid., 153. Siehe auch Thomas J. Csérdas (Hg.), Embodiment and Experience: The Existential
Ground of Culture and Self (Cambridge: Cambridge University Press, 1994), 6.
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Daneben stellt Tim Becker eine weitere Sichtweise auf das Verhiltnis zwischen
Korper und Text vor. IThm zufolge bilden Kérper und Text keinen Antagonismus:
Unter der Notation versteht Becker vielmehr eine Bewegungsschrift des Korpers,
wobei Bewegungen im Zeichenhaften der Partitur eingefroren sind, um wieder ins
Lebendige transformiert zu werden.”” Dabei hingt der Prozess der Transformation in
hohem Mafe von dem Kérpergedichtnis bzw. dem Koérperwissen der Interpreten
ab, welches meist iiber Generationen tradiert und veridndert wurde und somit eine
direkte Rekonstruktion der im Prozess des Komponierens angelegten Kérperlichkeit
verhindert.”* Der durch den Komponisten in die Notation gelegte kérperliche Im-
puls wird durch das eigene Korperwissen des Musikers somit immer wieder in neuer
Weise freigesetzt und ausgestaltet.” In ,(t)air(e)“wird im Prozess der Transformati-
on des Notentextes dem Korper die hochste Kontrollinstanz eingerdumt. Eine Befol-
gung der Aktionsanweisungen geht schlieflich mit einer Unterwerfung unter kor-
perliche Grundbediirfnisse einher, die innerhalb initiierter Extremsituationen erfol-
gen miissen. Der Korper wird somit — wie bereits gesagt — selbst zum Akteur, der die
Auffiithrung bestimmt und den Interpreten zum Untertan seiner eigenen korperli-
chen Grundfunktion — des Atmens — macht. Das Thema Korper wirft dabei nicht
nur die Frage auf, wo die Grenze zwischen Natur und Kultur verlduft, sondern stellt
die Existenz einer solchen Grenze selbst in Frage.”®

Die Idee des Korpers als Akteur erforderte innerhalb dsthetischer Theorien auch
eine Neubeleuchtung des Verstindnisses der ,Prisenz‘ eines realen Korpers im Ver-
haltnis zur ,Reprisentation® bzw. Verkorperung einer Darstellerrolle. Fischer-Lichte
fasst diese Entwicklungen in Bezug auf die Theaterwissenschaft folgendermaflen zu-
sammen:

,Prisenz® und ,Reprisentation® galten lange Zeit in dsthetischen Theorien als gegen-
sitzliche Begriffe. Prisenz wurde dabei als Unmittelbarkeit verstanden, als Erfahrung

73 Siehe Becker, Plastizitiit und Bewegung, 199. Hinsichtlich des Zeichenbegriffes siche weiterfithrend
Winfried Noth, Handbuch der Semiotik (Stuttgart: J.B. Metzler, 2000), Umberto Eco, Zeichen: Einfiih-
rung in einen Begriff und seine Geschichte (Berlin: Suhrkamp, 1977) und Erika Fischer-Lichte, Semiotik
des Theaters: Die Auffiihrung als Text. Eine Einfiibrung (Ttibingen: Gunter Narr, 2009).

74 Siehe Becker, Plastizitit und Bewegung, 199.

7> Siehe ibid., 199-201.

7¢ Vgl. Schmitz-Emans, ,,Der Kérper und seine Bindestriche,“ 278. Das Korperbild ist laut Julika Funk
und Cornelia Briick mit Ambivalenzen behaftet, die unaufléslich sind, da der Kérper im Spannungs-
feld mehrerer Ordnungen aufgespannt sei — der von Sprache iiberzogenen und historisch konstruierten
Ordnung des Symbolischen (d.h. der Ordnung der Darstellung) und der von Lust, Schmerz, Trauma,
Tod und Zeitlichkeit bestimmten Ordnung des Realen. Der Korper erscheint somit als Ort der Ver-
mittlung, des Ubergangs oder aber der Verstorung und als Nicht-Ort einer Auflésung der Grenzen zwi-
schen den Ordnungen. Siche Funk und Briick, ,Fremd-Kérper,“ 7-18.
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von Fille und Ganzheit, als Authentizitit. Reprisentation dagegen wurde auf die
grands récits bezogen, die als Macht- und Kontrollinstanz galten; sie wurde als festge-
legt in ihrer Bedeutung und als starr begriffen und erschien vor allem deshalb proble-
matisch, weil sie in ihrer Zeichenhaftigkeit immer nur einen vermittelten Zugang zur
Welt eroffnet. Auf Auffiihrungen bezogen hief dies, dass — gerade in den sechziger und
frithen siebziger Jahren — der Korper des Schauspielers als Ort und Inbegriff der Prisenz
galt [...]. Die dramatische Figur dagegen erschien als Inbegriff von Reprisentation.
Von der ,Macht- und Kontrollinstanz® des literarischen Textes vorgegeben, vom
Schauspieler mit seinem Korper als Reprisentation des dort ,Vorgeschriebenen® ab-
oder nachgebildet, galt die Figur auf der Bithne als Ausweis fiir die Repression, die der
Text auf den Schauspieler und speziell auf seinen Korper ausiibt. Der Kérper des
Schauspielers musste also von den Fesseln der Reprisentation, aus ihrem Wiirgegriff be-
freit und so der Spontaneitit, der Authentizitit seiner leiblichen Existenz zum Durch-
bruch verholfen werden.””

Dabei muss vor allem mit Blick auf die Auffithrung von Musik, aber auch hinsicht-
lich der Verkérperung einer Rolle im Theater betont werden, dass die Interpretation
einer Rolle oder eines Musikwerkes immer auch dem Interpreten interpretatorische
Freiriume (und damit auch die Moglichkeit zur Prisenz) lisst und auch situations-
gebundene, spontane Reaktionen verlangt, wenngleich allerdings absolute Sponta-
neitit und Authentizitit eines Individuums wohl nur im Rahmen von Improvisatio-
nen oder Auffithrungsereignissen der Performance-Kunst erfolgen kann.”

Die von Fischer-Lichte beschriebene Schwerpunktverschiebung von der Verkor-
perung einer Figur auf den realen Kérper hat schlieSlich auch Auswirkungen auf die
Wahrnehmungsprozesse der Rezipienten: ,Wihrend im psychologisch-realistischen
Theater seit dem 18. Jahrhundert immer wieder postuliert wird, dass der Zuschauer
den Korper des Schauspielers lediglich als Kérper der Figur wahrnehmen soll [...],
wird im Gegenwartstheater mit perzeptiver Multistabilitit gespielt; im Zentrum des
Interesses steht der Augenblick, in dem die Wahrnehmung des phinomenalen Leibes
umspringt in die Wahrnehmung der Figur und umgekehrt, indem jeweils der reale
Korper des Schauspielers oder die fiktive Figur in den Vordergrund tritt und fokus-

77 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 255-256.

78 Vgl. ibid., 318-332. In diesem Zusammenhang bezeichnete Tim Becker Kompositionen als Archive
korperlicher Zustinde und Bewegungen, ,,in welchen die mannigfaltigen Prozesse eines Ein- und Aus-
tritts von Kérper — sowie die Potentiale seiner Transformation — gespeichert sind und im Akt der Auf-
fithrung und Wahrnehmung immer wieder aufs Neue und variiert freigesetzt werden.“ Partituren sind
somit nicht als ,Dispositive einer mafistabsgerechten Reproduktion von minutids ausgemessenen Kor-
perbewegungen anzusehen®, sondern erdffnen innerhalb der Beschrinkungen des Zeichensystems der
Notation Freirdume fiir den Korper des Interpreten sowie der Rezipienten. Siche Becker, Plastizitiit und

Bewegung, 194.
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siert wird, in dem der Wahrnehmende sich auf der Schwelle zwischen diesen beiden
Wahrnehmungen befindet.“”” Diese Art von oszillierender Wahrnehmung versetzt
den Wahrnehmenden somit in einen Zwischenzustand des Pendelns zwischen Fikti-
on und Realitit.*” Im Augenblick des Umspringens von der Ordnung der Prisenz in
die Ordnung der Reprisentation oder umgekehrt — d.h. in dem Moment, in dem die
eine Wahrnehmungsordnung gestért, aber eine andere noch nicht etabliert ist — ent-
steht ein Zustand der Instabilitit:

Wenn innerhalb einer Auffithrung die Wahrnehmung immer wieder umspringt und
der Zuschauer entsprechend hiufig zwischen zwei Wahrnehmungsordnungen versetzt
wird, so wird zunehmend der Unterschied zwischen beiden Ordnungen unwichtiger
und die Aufmerksamkeit des Wahrnehmenden fokussiert statt dessen die Uberginge,
die Storung der Stabilitdt, den Zustand der Instabilitdt sowie die Herstellung einer neu-
en Stabilitdt. Je ofter das Umspringen sich ereignet, desto hiufiger wird der Wahrneh-
mende zum Wanderer zwischen zwei Welten, zwischen zwei Ordnungen von Wahr-
nehmung. Dabei wird er sich zunehmend bewusst, dass er nicht Herr des Ubergangs
ist. Zwar kann er immer wieder intentional versuchen, seine Wahrnehmung neu ,ein-
zustellen — auf die Ordnung der Prisenz oder auf die Ordnung der Reprisentation.
Ihm wird jedoch bald bewusst werden, dass das Umspringen ohne Absicht geschiceht,
dass er also, ohne es zu wollen oder es verhindern zu kénnen, in einen Zustand zwi-
schen den Ordnungen gerit. Er erfihrt in diesem Moment seine eigene Wahrnehmung
als emergent, als seinem Willen und seiner Kontrolle entzogen, als ihm nicht vollkom-
men frei verfiigbar, zugleich aber als bewusst vollzogen.*!

Schon allein innerhalb der Ordnung der Reprisentation werden die unterschied-
lichsten Formen #sthetischer Erfahrung seit jeher wesentlich von einem anders gear-
teten Wechselspiel — dem bewusst gesuchten Wechselspiel zwischen mitvollziehen-
dem Ausdrucksverstehen und distanziertem Registrieren — geprigt.*” Die Distanz
eines Interpreten oder Schauspielers zu dem Auffithrungsinhalt ist dabei in dem tra-
ditionellen Verstindnis eines Kunstwerkes angelegt und definiert das kiinstlerische

Spiel, welches nicht wirklich, sondern Abbild bzw. Nachahmung der Wirklichkeit

7 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 152.

8 Siehe ibid., 151-152.

8 Tbid., 258.

82 Siehe Ursula Brandstitter, Grundfragen der Asthetik: Bild — Musik — Sprache — Korper (Koln: Bohlau,
2008), 114115, hier in Anlehnung an die Terminologie von Horst Rumpf, ,Vom Bewiltigen zum
Gegenwirtigen, Wahrnehmungsdriften im Widerspiel,“ in Die Kunst der Wahrnehmung: Beitrige zu
einer Philosophie der sinnlichen Erkenntnis, hg. von Michael Hauskeller (Kusterdingen: Die Graue Edi-
tion, 2003), 228-260, hier 249.
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ist.” Die von Fischer-Lichte fiir das Gegenwartstheater diagnostizierte Verwischung
von Prisenz und Reprisentation wird in dhnlicher Form in ,,(¢)air(e)“ dadurch her-
vorgerufen, dass nicht — wie etwa durch gutes Schauspiel — die Erstickungsprozesse
simuliert und vorgefiihrt, sondern vielmehr real ausgefithrt werden. Dabei miissen
die Grenzen des eigenen Kérpers so gut wie moglich bekannt sein, da ein Luftanhal-
ten oder Spiel ,mit letztem Atem® nur so lange ausgereizt werden kann, wie man als
Interpret gerade noch die Moglichkeit hat, das Stiick vor dem Hintergrund seines
weiteren Verlaufes zu Ende zu bringen, ohne zu kollabieren. Die Grenzen des eige-
nen korperlichen Energichaushaltes im Angesicht der unterschiedlichsten Einfliisse,
Stérungen und Auffithrungsumstinde miissen in einer langen und miihevollen Er-
arbeitungsphase des Werkes zumindest soweit erforscht worden sein, dass trotz der
Unterwerfung unter den eigenen Korper wihrend der Auffithrung eine Einteilung
der Energie zu dem Grad erfolgen kann, an dem eine Steigerung des physischen Ein-
satzes und der psychischen Belastung fiir den Interpreten nicht mehr maglich ist,
ohne die eigene Gesundheit zu gefihrden.

5 Fazit

Das Beispiel , (#)air(e) “zeigt, dass ein Entwurf einer Asthetik des Performativen — wie
ihn Fischer-Lichte fur die Theaterwissenschaft vorgenommen hat und dessen Not-
wendigkeit sie aus den Entwicklungen des Theaters seit den 1960er-Jahren herleitet
—auch notwendigerweise auf die Musik tibertragen werden muss, um dort tiberliefer-
te dsthetische Theorien produktiv zu erginzen.®* Dabei geht es einer Asthetik des
Performativen um das reale Erscheinen von Menschen und Dingen und nicht um
ihre Scheinhaftigkeit:* ,Sie [die Asthetik des Performativen, Anm. d. Verf.] weist
Auffiithrungen nicht als Sinnbild und Abbild menschlichen Lebens aus, sondern als

# Das Thema der Nachahmung der Wirklichkeit auf der Biihne findet sich schon bei Aristoteles, der
die Distanzierung zwischen Interpret bzw. Schauspieler und Zuschauer zu dem Inhalt anspricht, wel-
che gerade dadurch zustande kommt, dass das ,Spiel‘ eben nicht wirklich ist, sondern nur eine Abbild
der Wirklichkeit. Siche Arbogast Schmitt, Aristozeles: Poetik (Berlin: Akademie, 2011), 404—406. Siche
auch Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 158, 294-304; Tim Becker, Raphael Woebs und
Martin Zenck, ,Theatralitit. Inszenierungsstrategien von Musik und Theater und ihre Wechselwir-
kungen, in Die Musikforschung 56/3 (2003): 272281, hier 275-280. Fiir weiterfithrende Informati-
onen in Bezug auf den Begriff der Nachahmung siehe Jiirgen H. Petersen, Mimesis — Imitatio — Nach-
ahmung: Eine Geschichte der europdischen Poetik (Miinchen: Wilhelm Fink, 2000).

% Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 315-316. Zu der Problematik der Anwendung von
zum Beispiel hermeneutischer Asthetik, semiotischer Asthetik oder Produktions-, Werk- und Rezepti-
onsisthetik auf die Performancekunst siehe ibid., 19-30.

8 Siehe ibid., 360.
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das menschliche Leben selbst und zugleich als sein Modell. Es ist das Leben jedes ein-
zelnen an ihr Beteiligten, das sich in ihr abspielt, und zwar buchstiblich und nicht in
einem metaphorischen Sinn. Tiefer als in einer Auffithrung kann sich Kunst wohl
kaum auf das Leben einlassen, weiter als hier sich ihm wohl kaum annihern.“*® Hier
wird also eine Dimension des Grenzganges zeitgendssischer Kunst angesprochen, die
sich direkt und nicht nur in metaphorischem Sinne auf das Leben der Beteiligten ein-
lisst und isthetische Erfahrungen als Grenzerfahrungen begreift.*” Die von Fischer-
Lichte angesprochene Storung von gewohnten Wahrnehmungskategorien, bei der
der Wahrnehmungsprozess sogar dem Willen und der Kontrolle des Horers entzo-
gen werden kann, kann gerade durch den bewusst erfahrenen Zustand der Instabili-
tit Reflexionen und kritisches Denken anregen und durch die Enttduschung von
Hérerwartungen Erfahrungshorizonte erweitern.®® Dariiber hinaus exemplifizieren
Musikereignisse wie Auffiihrungen von ,,(#)air(e) “in hochstem Mafle, dass Reflexio-
nen iiber Musik nur in Form des gegenseitigen Austausches und gegenseitiger Berei-
cherungen der Mitwirkenden in und Teilnehmenden an musikkulturellen Ereignis-
sen sinnvoll sind und sich Erfahrungshorizonte meist erst in der aktiven Auseinan-
dersetzung in Form lebendiger Gespriche produktiv entfalten kdnnen. Fiir eine mo-
derne Konzertpidagogik bieten sich hierfiir vielfiltige Moglichkeiten.”

8 Ibid.

8 Vgl. auch Fischer-Lichtes Ausfithrungen zur Sonderstellung von isthetischen Grenzerfahrungen in
zeitgenossischen (Theater-)Auffithrungen im Unterschied zu anderen Formen isthetischer Schwellen-
bzw. Transformationserfahrungen in der Geschichte und in anderen Kulturen als auch im Vergleich zu
Grenzerfahrungen in nichtkiinstlerischen Auffithrungsformen. Siehe Fischer-Lichte, Asthetik des Per-
formativen, 332-350.

8 Siehe ibid., 258 und 284-294. Siche auch zum Begriff der Liminalitit, der eng mit der Stimulierung
von Gefiihlen zusammenhingt, ibid., 305-314.

% Finige auf digitalen Medien basierende Ideen zu innovativen Formen der Musikvermittlung habe ich
in dem folgenden Artikel vorgestellt: Karolin Schmitt-Weidmann, ,,Das Inverted Classroom Model als
Chance fir die moderne Konzertpidagogik,“ in Das Inverted Classroom Model: Begleitband zur ersten
deutschen ICM Konferenz, hg. von Jirgen Handke und Alexander Sperl (Miinchen: Oldenbourg,
2012), 93-104.
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Shin-Hyang Yun (Berlin)

Einleitung

Die Gattungsproblematik des experimentellen Musiktheaters der 1960er-Jahre, das
aufgrund sehr unterschiedlicher Konzeptionen durch viele Stilrichtungen geprigt
war, kann bis heute als unaufgelst gelten. Nicht nur die neuartigen vokalen und in-
strumentalen Verfahren, zu denen hiufig die elektronische Klangregie tritt, sondern
nicht minder der Wandel der medialen Ausdruckssysteme von Literatur, Bild und
Tanz, zihlen zu ihren Voraussetzungen. Der Fluxus um 1960 und die populire Mu-
sik, in denen der menschliche Kérper eine wichtige Rolle spielt, hingen letztlich mit
einem solchen Wandel zusammen. In dieser Situation trifft das stilistische Problem
fiir ein zwischen den Kulturen konzipiertes Musiktheater in besonderem Maf3e zu.
Das Musiktheater des deutsch-koreanischen Komponisten Isang Yun, eines kul-
turellen Grenzgingers, versteht sich als ein Teilaspekt der gattungsgeschichtlichen
Problematik des Musiktheaters jener Zeit. Die vorliegende Studie soll dies konkreti-
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sieren und zugleich die Vorstudie der Verfasserin vertiefen.! Neben der Gattungsspe-
zifika seiner gesamten Werke und seinem musiktheatralischen Konzept werden die
Doppeloper Triume (1965/68) — Der Traum des Liu-Tung (1965) und Die Witwe
des Schmetterlings (1967/68) ins Zentrum der Untersuchung gertickt.

Die Entstehungsgeschichte der Werke und die Bearbeitungsprozesse der ostasia-
tischen Textquellen” sowie die musikalische Analyse werden jedoch hier abgekiirzt.
Vielmehr greift die Studie in die Wahrnehmungsstruktur des Musiktheaters von Yun
ein und fragt nach ihrer anthropologischen Bedeutung. Um dies zu verdeutlichen,
wird zudem das Verhiltnis seines musiktheatralischen Schaffens zum videokiinstleri-
schen Schaffen von Nam-June Paik in Betracht gezogen. Die Schaffenswelt von Paik
wird nur insoweit aufgegriffen, als sie fiir den thematischen Bezug ausschlaggebend
ist.

1 Die Gattungsspezifika bei Isang Yun
und sein musiktheatralisches Konzept

1.1 Die Charakteristik der Gattungskonstruktion

Der grofite Teil der auf Yun wirkenden auflermusikalischen Eindriicke in den
1960er-Jahren lag in den Images der fernéstlichen Tradition. Das Orchesterstiick
Bara (1960), das den Tanz eines buddhistischen Ménchs imaginiert, das Kammer-
werk Images (1968), das an Wandmalereien im nordkoreanischen Kangso Altfresko
erinnert, oder auch Namo (1971) fiir drei Soprane und Orchester, das eine schama-
nistische Spielgeste aufgreift, weisen zeitlich und rdumlich tiber den europiischen
Kulturkreis, in dem er lebte, hinaus.’ In der Erinnerung des Komponisten waren ,,die

! Die Verfasserin untersuchte anhand der Instrumentalwerke das gesamtkiinstlerische Denken und ges-
tische Klangvokabular bei Yun, wobei festgestellt wurde, dass seine Instrumentalwerke einen zutiefst
theatralen Charakter haben und eine Analogie zur Filmkunst aufweisen. Vgl. Shin-Hyang Yun: ,Ge-
samtkiinstlerisches Denken und die interkulturelle Kommunikationsstruktur bei Isang Yun am Bei-
spiel Images (1968) und Muak (1978),“ in Nangman Umak, (Seoul: Yessol, 2005), 103-148; dies.,
»Klanggeste bei Isang Yun, was ist das?,“ in Isang Yuns Musical World and the East-Asian Culture, hg.
von der Korean Musicological Society, (Seoul: Yessol, 2006), 215-234.

* Dariiber siche Harald Kunz, ,Die Opern,* in Der Komponist Isang Yun, hg. von Hanns-Werner Heis-
ter und Walter-Wolfgang Sparrer (Miinchen: edition text + kritik, 21997), 95-137; Kii-Ming Lo, ,Die
ostasiatischen Quellen von Isang Yuns Opernlibretti, in Ssi-ol. Almanach 2002/03, hg. von Walter-
Wolfgang Sparrer (Miinchen: edition text + kritik, 2004), 89-112.

*> Vgl. Shin-Hyang Yun, Yun Isang. Kyonggyeson sang’ui umak [Yun Isang. Musik auf der Grenzlinie),
(Paju: Hangilsa, 2005), 179.
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Klinge koexistent mit den Bildern der Spielgesten““. Ein solcher Erinnerungstopos,
der sein Gesamtwerk durchdringt, findet im Stiick Memory fiir drei Stimmen mit
Schlagwerk (1974), in dem ein chinesisches Gedicht verwendet wird, einen eigenar-
tigen Niederschlag.’

Wihrend die auflermusikalischen Eindriicke der frithen Schaffensphase von Yun
meistens den ferndstlichen Traditionen zugrundelagen, baute er die Struktur der
Werke groftenteils auf der formalen Anlage der europiischen Gattungstradition auf.
Welche Gattungen Yun wihrend der europdischen Schaffenszeit auswihlte, sei im
Folgenden unter Einbeziehung seiner Biografie rekonstruiert.®

Tabelle 1: Gattungskonstruktion bei Isang Yun seit seiner Ankunft in Europa

Zeitraum Gattung Merkmale Biografische Stationen
1956-1959 | Kammer- Zwolftontechnik Paris — Berlin
musik
1960-1972 | Orchester- Etabilierung der Kom- Freiburg (Zuwanderung der
werk, Musik- | positionstechnik; Fern- Familie) — Kéln (1963: Nord-
theater, ostliche Sujets als Vorla- | korea-Besuch) — Berlin (1964;
Kammer- ge; Transliteration der 1967-1969: Gefingnis in Se-
musik fernéstlichen Gesinge oul); Erwerb der deutschen
oder des Ortes in den Staatsbiirgerschaft (1971)
Titeln
1973— Chor, Kam- | Tonale Zentren; Zu- Composer in Residence in As-
1980er mermusik, nahme des auflermusika- | pen/Colorado (1973); Profes-
Kantate, So- | lischen Einflusses; Bach- | sor an der Universitit der
lokonzert (7) | rezeption Kiinste Berlin (1977-1985)
41bid.

> Vgl. hierzu Dieter Eikemeier, ,Zum Text von Yun Isangs Memory fiir drei Stimmen mit Schlagwerk
(1974), in Ssi-ol. Almanach 2000/2001, hg. von Walter-Wolfgang Sparrer (Miinchen: edition text +
kritik, 2002), 79-98.

¢ Vgl. Ilja Stefan, ,Kontinuitit als Schaffensprinzip. Uber zyklische Zusammenhinge im Werk von
Isang Yun,® in fsang Yuns Musical World and the East-Asian Culture, hg. von der Korean Musicological
Society, 261-280.
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1982/83— Solokonzert Terzintervallschicht mit | Ehrendoktorwiirde der Uni-

1995 (1), Sympho- | tonalen Zentren/ versitdt Ttibingen (1985);
nie (5), Anspielung der Archi- Tod am 3.11.1995 im Wald-
Streichquar- | tektur des altkoreani- krankenhaus Berlin-Spandau
tett (4), schen Freskos im forma-

Kammermu- | len Aufbau

sik

Fast alle europiischen Gattungskategorien und ihre Formkanone, von Solowerken
tiber Kammermusik bis zur Symphonie, griff Yun auf. Auf die Tatsache, dass in Yuns
Werkverzeichnis die Instrumentalwerke {iberwiegend sind, und dass er sich zwischen
1983 und 1987 den Symphonien und ab 1985 bis 1992 den Streichquartteten zu-
wandte, hat die Forschung mehrmals aufmerksam gemacht.” Nicht iibersehen wer-
den sollte jedoch, dass das Schaffen der groflen Orchesterwerke und des Musikthea-
ters in den 1960er-Jahren fast zeitgleich verlief. Erprobte Yun in dieser Zeit die vom
fernéstlichen Tonkonzept entwickelte Klangtechnik bei den Orchesterwerken, so
wendete er zugleich die dortigen Sujets als Vorlage fiir das Musiktheater an. Beson-
ders kennzeichnend ist, dass Yun auch nach einer bewussten Bach-Rezeption Mitte
der 1970er-Jahre fiir den formalen Aufbau der fiinf Symphonien in den 1980er-
Jahren die Architektur des altkoreanischen Freskos — des Konigsgrabes in Kangso in
der Nihe von Pydngyang — ins Spiel brachte.®

1.2 Das musiktheatralische Konzept von Isang Yun

Isang Yun sagte in einem Interview, dass er beim Komponieren die Musik nicht nur
hére, sondern auch sehe, wie (als ob) die Musik ,auf der Biithne aufgefiihrt wird*’.
Dies weist darauf hin, dass sein schopferisches Bewusstsein mit der Bithnenszene eng
verbunden ist. Ein solches Bewusstsein war nicht allein im Musiktheater, sondern
auch in den Instrumentalkonzerten wie zum Beispiel in Muak (1978) fiir tinzerische
Phantasie, in dem ferndstliche und westliche Tinze orchestral inszeniert wurden,
ausgeprigt. Nicht nur die auflermusikalisch-fernostlichen Traditionen, sondern
auch die gesellschaftlichen Ereignisse, die in den symphonischen Dichtungen wie

7 Vgl. llja Stephan, lsang Yun. Die fiinf Symphonien (Miinchen: edition text + kritik, 2000); Eike Fess,
»Gattungsspezifische Differenzen in Isang Yuns Symphonien und Streichquartetten, in Ssi-ol. Alma-
nach 2004/09, hg. von Walter-Wolfgang Sparrer, (Miinchen: edition text + kritik, 2009), 94—108.

8 Hierzu Ai-Kyung Choi, Einheit und Mannigfaltigkeit. Eine Studie zu den fiinf Symphonien von Isang
Yun (Sinzig: Studiopunkt, 2002).

? Rainer Sachtleben und Wolfgang Winkler, ,Gesprich mit Isang Yun,” in Der Komponist Isang Yun,
hg. von Hanns-Werner Heister und Walter-Wolfgang Sparrer, 294.
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Exemplum Kwangju (1980) oder Engel in Flammen (1994) imaginiert wurden, gli-
chen bei ihm Biihnenszenen.

Vier zwischen 1965 und 1972 entstandene Musiktheaterwerke von Isang Yun
sind sowohl hinsichtlich seiner kompositorischen Entwicklung als auch seiner Bio-
grafie bedeutsam. Zum einen erreichte er in dieser Zeit durch die Auffithrung von
Réak (1966) bei den Donaueschinger Musiktagen den Hohepunkt seiner Komponis-
tenkarriere, zum anderen wurde er nach diesem Erfolg im Juni 1967 vom siidkorea-
nischen Geheimdienst nach Seoul entfiihrt, von wo es ihn im Jahr 1969 ins Berliner
Exil verschlug, um hier bis an sein Lebensende zu bleiben.

Die literarischen Vorlagen aller Musiktheaterwerke basieren auf altchinesischen
Novellen oder einer altkoreanischen Legende. Im Hinblick auf die Auffithrungsge-
schichte besteht das Besondere darin, dass die beiden Werke Der Traum des Liu-
Tung und Die Witwe des Schmetterlings (1967/68), die handlungsmif3ig voneinander
unabhingig sind, unter dem Titel 77dume als Doppeloper aufgefihrt werden kén-
nen. Mit dem gemeinsamen Motiv der beiden Stiicke, dem ,Traum®, durchzieht die
zentrale Botschaft des Taoismus, die ,Verwandlung’, die Handlung der Doppeloper.

Die Verwandlungstopos durchzieht ebenso das Werk Geisterliebe (1970),'° wobei
in Kontrast zu 77dume die Frauenfiguren in den Vordergrund geriickt werden: Zu
Beginn eines jeden Aktes tritt eine Schamanin als Erzihlerin auf, der der Frauenchor
zuhort. Der Intellektuelle Pan Hon-San kommt durch die Liebesbeziehung zu den
gespenstischen Fiichsinnen zu Tode, und durch seinen Tod gewinnen die Fiichsin-
nen ihr Menschenleben als Frauen. Die Bithnengestaltung ist dadurch charakteri-
siert, dass sich die Schamanin und die als Frauenchor eingesetzten Zuhdorerinnen
zwischen der Bithne und dem Publikum positionieren.

Fiir das letzte Musiktheater Sim Tjong (1972), das von der Miinchner Staatsoper
fir die Eroffnung der olympischen Spiele in Auftrag gegeben worden war, wihlte
Yun als literarische Vorlage eine miindlich tiberlieferte altkoreanische Legende. Die
Legende Sim Tjong, die ideale Frauenfigur im konfuzianischen Sinne, ist eines der
am hiufigsten verwendeten Sujets in den koreanischen Kiinsten und gehért zum
Hauptrepertoire des volkstiimlichen Theaters P ansori: Die als Tochter eines blinden
Mannes geborene Sim Tjong gibt sich fiir die Offnung der Augen ihres Vaters als Op-
fer dem Meereskonig hin. Das Motiv der buddhistischen Verwandlung schimmert
hier ebenfalls durch: Sim Tjong wird als Lotosblume auf der Erde wiedergeboren, wo
sie ihren Vater mit gedffneten Augen wiedersieht.

1% Nach Harald Kunz hitte sich der Generalintendant der Kieler Oper Joachim Klaiber fiir das Stiick
zunichst kein asiatisches Sujet gewiinscht, jedoch entschied sich Yun entgegen diesem Wunsch fiir eine
Novelle aus der chinesischen Sammlung Liao Chai Chi I aus der Ming-Dynastie, die Kunz vorschlug.
Den Auftrag von der Kieler Oper bekam er im Gefingnis, noch bevor das Schmetterlingsstiick fertig
komponiert wurde. Harald Kunz, ,Die Opern,“ 110-111.
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Tabelle 2: Uberblick iiber die Musiktheaterwerke Isang Yuns

Triume Geisterliebe Sim Tjong
Der Traum des | Die Witwe des (1970) (1972)
Liu-Tung Schmerterlings
(1965) (1967/68)
Literarische | Altchinesisches | Altchinesische No- | Novelle Wie- Koreanische
Vorlage Lehrstiick des | velle des 16. Jahr- | dergeburt aus Legende
Ma Chi-Yuan hunderts der Sammlung
(14.Jh.) Liao Chai Chi,
Literarische
Fassung von Pu
Sung-Lin (17.
Jh)
Uberset- Hans Rudels- Franz Kuhn (Der Martin Buber Harald Kunz
zung berger Turm der Fliegende | (Chinesische
Wolken, Freiburg Geister- und
1958) Liebesgeschich-
ten, Ziirich
1948)
Libretto Winfried Bau- | Harald Kunz Harald Kunz Harald Kunz
ernfeind
Szenische 1 Akt; 4 1 Akt; 3 Bilder; 7 2 Akte (Erzih- | 2 Akte (1 Zwi-
Einheit Traumbilder; Nummern; 2 Zwi- | lerin, Zuhére- schenspiel)
Vor-und schenspiele rinnen — Frau-
Nachspiel enchor)
Urauffiih- Berlin (1965) Niirnberg (1969, Kiel (1971) Miinchen
rung zusammen mit (1972)
Traum des Liu-
Tung)
Weitere Bonn (1968), Berlin (1969), Tongyong Seoul (1999)
Auffithrun- | Basel (1970), Miinchen (1970), (2003)
gen Muinster Evanston/Chicago
(1973), Hagen | (1970), Miinster
(1974) (1973), Hagen
(1974), Wien
(2002)
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Die szenischen Einheiten der ersten zwei Werke — 77iume —, die jeweils aus einem
Akt bestehen, werden als Bilder bezeichnet. Zudem fillt auf, dass die Musiktheater-
werke Yuns zwischen 1969 und 1974 jedes Jahr, und das im Gefingnis entstandene
Werk Die Witwe des Schmetterlings (1967/68) nach der Urauffithrung in Niirnberg
innerhalb von fiinf Jahren fiinfmal — d.h. als Einzelstiick dreimal, mit dem Der
Traum des Liu-Tung zusammen zweimal — aufgefiihrt wurden.

Bemerkenswert ist zudem die Rezeption seiner im Gefingnis entstandenen Wer-
ke in den USA: Die Kammermusik /mages (1968) erklang — im Jahr 1969 ebenfalls
in Abwesenheit des Komponisten — zum ersten Mal in Oakland; im darauffolgenden
Jahr kam Die Witwe des Schmetterlings (1967/68) in Evanston/Chicago zum dritten
Mal zur Auffithrung. In dieser Zeit des Erfolgs, im Jahr 1971, erwarb Yun die deut-
sche Staatsbiirgerschaft und zog schliefSlich nach der Urauffithrung von Sim Tjong
(1972) bei der Eroftnung der Olympischen Spiele von Miinchen in sein neues Haus
in Berlin-Spandau ein."' Der Zusammenhang zwischen seiner Exilsituation, die zum
Wechsel der Staatsbiirgerschaft fithrte, und seinem Erfolg ist nicht zu tibersehen.

2 Die Doppeloper Triume (1965/1968)

In Form der Doppeloper kamen 7rdume — Der Traum des Liu-Tung (1965) und Die
Witwe des Schmetterlings (1968) — am 23. Februar 1969 in Niirnberg zur Urauffiih-
rung, wihrend Yun noch im Gefingnis in Seoul saf§. Nach der Urauffithrung des ers-
ten Musiktheaters in Berlin motivierte ihn sein Lehrer Boris Blacher zu einem Stiick
mit einem komischen Stoff und einer dementsprechenden Handlung.'”> Die beiden
Werke sollten die Polaritit der taoistischen Philosophie Yang und Yin symbolisieren.
Der Librettist Harald Kunz, der bei der Entstehung aller Musiktheaterwerke Yuns
mitwirkte, duflerte sich tiber das Kernmotiv , Traum® dieser Oper wie folgt:

Die Erwihnung des Schmetterlingstraums in Ma’s Gedicht, also eines Traums, der das
zentrale Thema der Opernkomaddie ist, stellt mehr dar als eine zufillige Duplizitdt der
Symbole: Im Gedichte stehen die Worte ,Traum eines Schmetterlings® fiir eine Phan-
tasmagorie, die im Augenblick vergeht. Als Motto an den Anfang der Oper gestellt, be-
tont das Gedicht den transitorischen Charakter auch der von Tschuang-Tse erstrebten
und schliefflich gewonnenen Freiheit. Es bestitigt so den Satz des Eremiten aus dem
Traum des Liu-Tung, dass alle Erscheinungen des Lebens welken und vergehen wie die

" Yun reiste im Jahr 1973 als Composer in Residence in Aspen/Colorado in die USA. Aus dem Brief
dieses Jahres, der im Archiv der Universitit der Kiinste Berlin aufbewahrt wird, geht hervor, dass er
plante, von dort nach Nordkorea weiter zu reisen. Diese Reise wurde bis heute in seiner Kurzbiografie
ausgelassen.

2 Diese Information ist dem Librettisten Harald Kunz zu verdanken.
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Blumen im Garten. [...] Das Leben ist ein Traum. In diesem Sinne lautet der Titel, der

die beiden Einakter zur Doppeloper zusammenfaf3t, Triume.'?

Tabelle 3: Personen und Besetzungen von Tridume

Der Traum des Liu-Tung (1965)

Die Wirwe des Schmetterlings
(1968)

Personen Tung-Hua: ein Unsterblicher Lao-T'se: der uralte Weise (T'enor);
(Bass); Ching-Yang (Kao): ein Ere- | Tschung-Tse: Hofbeamter und
mit (Bariton); Liu-Tung: ein junger | ehemaliger Schiiler Lao-Tses (Bari-
Student (hoher Bariton); Frau ton); Die junge Witwe (Sopran);
Wang: Wirtin einer Herberge Frau Tschuang: geborene Tidn
(Mezzosopran); Pien-Fu (Kuei): ein | (Mezzosopran); Prinz Fu: ein Stu-
Hindler (Tenor); Yii-Chan (T'sui- dent und Verehrer Tschuang-T'ses
Wo): seine Frau (Sopran) (hoher Bariton); Sein Diener

(Bass)

Besetzung Gemischter Chor (evtl. hinter der Kammerchor; Orchesterbeset-
Biihne, auch vom Band); Orches- zung: 2 Floten (1. auch Alt-Flote,
tetbesetzung: 2 (Picc., Alt-FL), 2 2. auch Piccolo), 2 Oboen (2. auch
(E.H.), 1 (Bassklar.), 1 (Kfg.) -2, 1, | E.H.), Klarinette in B (auch Bass-
1, 1—Pk., 4 Schl. - Hf. — Streicher | klarinette), Fagott (auch Kontrafa-

gott) — 2 Horner in F, Trompete
in B, Posaune, Basstuba — Harfe,
Streicher, 3 Schlagzeug-gruppen
mit Pauken (u.a. Mehrklangpeit-
sche Bak, Tempelblocke, Tom-
toms, Gongs)

Ortund im mittelalterlichen China; Dekora- | im alten China, um 600 v. Chr.

Zeit/ tionen und Kostiime konnen je- (Mirchen); Dekorationen: vor der

Dekoration doch zeitlos sein. Hiitte des Lao-T'ses — Friedhof —

vor der Hiitte des T'schuang-T'ses

2.1 Traum 1: Der Traum des Liu-Tung (1965) in vier Bildern (einem Akt)

Im Jahr 1964 kam Yun von Kéln, wo er sich nach einer vorherigen Station in Frei-
burg fir kurze Zeit authielt, auf Einladung der Ford Foundation nach Berlin zuriick.
Die in Korea zuriickgebliebene Familie fand zu Beginn der 1960er-Jahre wihrend

'3 Harald Kunz, ,Die Opern,” 102-103.
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der Freiburger Zeit wieder zusammen. Auf Anforderung der Deutschen Oper sollte
der inzwischen nach Deutschland emigrierte Komponist ein Werk mit einem asiati-
schen Sujet komponieren.'* Yun duferte sich wie folgt:

[Die Singstimme] kommt aus der chinesischen Tradition, in der es immerzu Uberginge
vom Sprechen zum Singen und vom Singen zum Sprechen gibt. Ich hatte mir zur Auf-
gabe gesetzt, diese ostasiatische Sprech- und Singweise mit dem deutschen Text, der
deutschen Sprache, zu kombinieren, also die Sprache stark zu artikulieren. Die Ge-
sangslinien verlaufen verschiedenartig, zum Beispiel: normale Sprechstimme, dann halb
gesprochen, halb gesungen, dann Sprechgesang auf einer bestimmten Tonhdhe, dann
Sprechgesang auf verschiedenen Tonhéhen, dann reiner Gesang. [...] In ,Liu-Tung' ist
der Eremit von einer Klangatmosphire umgeben, die durch tiefe Blechbliser und
Schlagzeug liturgisch gefirbt ist. Die weibliche Hauptrolle hat ihre lyrische Klangwelt
durch Fléte, Harfe, Oboe."

Die Probleme, die bei der Verkniipfung der ferndstlichen Singstimme mit dem zeit-
gendssisch angepassten Vokalstil erfolgen wiirden, waren dem Komponisten be-
wusst. Der grundlegende Umstand war die Tatsache, dass er nicht die Mutterspra-
che, sondern den auf Deutsch umgearbeiteten Text vertonen musste. Die Frage, ob
der Komponist diesen literarisch eigenstindig wahrgenommen hitte, sei hier dahin-
gestellt.'® Wichtig ist in seiner Aussage, dass die Ubergangscharakteristik der chinesi-
schen Singstimme zur Asthetik des von Arnold Schénberg geprigten Sprechgesangs,
dem er sich anzupassen versuchte, in Analogie steht.

Tabelle 4: Strukturelle Ubersicht

Bild (Szene) Tempo Ort Handlung
Vorspiel; Erste | ca. 66 —72 - 66 Im Himmel Der Eremit wurde von Gott
Szene (Aufder Hin- | beauftragt, den ehrgeizigen
(T.1-73) terbiithne) Liu-Tung zum Tao zu bekeh-
ren.
4 Vgl. ibid.

' Luise Rinser und Isang Yun, Der verwundete Drache. Dialog iiber Leben und Werk des Komponisten
(Frankfurt am Main: Fischer, 1977), 111.

!¢ Vel. Kii-Ming Lo, , Traum und , Triume’. Zum Schicksal von Isang Yuns Opernschaffen,” in 7Traum
und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater, hg. von Peter Csobddi et al. (Salzburg: Mueller-Speiser,
20006), 528.



82 Shin-Hyang Yun
Verwandlung; | ca.66—-88-96-72 | Inder Her- Liu-Tung wird durch den
Zweite Szene -96-72-66-88— | berge Eremit in einen hypnotischen
(T.74-238) 66-72-066 Traum gebannt.

Erstes Traum- | ca. 60 —72—60-72 Im Palast des | Als Mann der Tochter des

bild —-60-72-86-72 Kaisers Hofbeamten zieht Liu-Tung

(T.1-153) in den Krieg.

Zweites ca. 66 —-72—-86— Ein anderes Seine Frau begeht eine Liebes-

Traumbild 108 —86—-108 —56 | Zimmer des affire, die aber durch die Hilfe

(T. 1-208) kaiserlichen des Dieners von Liu-Tung ver-
Palastes ziehen wird.

Drittes ca. 100 -80—-100— | Im kaiserli- Das Todesurteil iiberlebt Liu-

Traumbild 80-120 chen Ge- Tung durch die Hilfe eines

(T.1-113) richtssaal Moénchs.

Viertes ca. 60 — 80 - 66 Aufderein- | Liu-Tungbegegnet dem Holz-

Traumbild samen Land- | filler, Frau Wang und deren

(T. 1-145) strafle Sohn, dessen Schlag ihn zum

Erwachen bringt.

Nachspiel ca. 60 Die Herberge | Liu-Tungerwacht aus dem

(T. 1-69) wie im Vor- Traum und bekehrt sich zum
spiell0 Tao.

In den vier Traumbildern des ersten Stiickes Der Traum des Liu-Tung erscheinen die
realen Personen (Ching-Yang, Pien-Fu und Yii-Chan) jeweils als eine andere Person
(Kao, Kuei und Tsi-Wo) verwandelt. Das Tempo, das im Verwandlungsteil am hiu-
figsten wechselt, beschleunigt sich besonders in zwei Szenen, in denen sich die Dra-
maturgie steigert: in der Szene des zweiten Traumbildes, wenn Liu-Tung wegen der
Untreue seiner Frau seine Wut ausdriickt (ca. 108), und in der Szene des Gerichts-
saals des dritten Traumbildes, als er nach der Todesdrohung flieht (ca. 120). Diese
Szenen werden orchestral verdichtet.

Die Klangtechnik mit bestimmen Instrumentengruppen einschliefSlich der an
Wagners Leitmotivik erinnernden Leitinstrumentation, die auch fiir die Dramatur-
gie der anderen Orchesterwerke Yuns verwendet wird, ist zu beobachten. Die Expo-
sition der Blechbldser zum Beginn des Stiickes, die Hervorhebung der Holzbliser
und der Harfe im ersten Traumbild, in dem der Anteil der Arie von Tsi-Wo iiber-
wiegt, sowie die Verwendung der Harfe und der Schlaginstrumente bei den Uber-
gingen und zwischen dem zweiten und dritten Traumbild sind dafiir beispielhaft.



Hinter/vor dem Schleiervorhang 83

Besonders kennzeichnend ist die Instrumentation des Uberganges zwischen den

Szenen.'

2.2 Traum 2: Die Witwe des Schmetterlings (1967/68) in drei Bildern
(einem Akt)

Mit der Komposition des zweiten Stiickes Die Witwe des Schmetterlings begann Yun
auf der Basis des Librettos von Harald Kunz im Friithjahr 1967 vor seiner Verschlep-
pung nach Seoul am 17. Juni desselben Jahres; am 3. Februar 1968 wurde es im dor-
tigen Gefingnis vollendet (Autographie im Anhang)."® Im Gegensatz zum ersten
Werk erlebte das Stiick nach der Urauftithrung am 23. Februar 1969 in Niirnberg,

die ohne Yuns Anwesenheit erfolgte, mehrere weitere Auffithrungen."

Tabelle 5: Strukturelle Ubersicht

Bild (Szene) | Nummer Tempo | Ort Handlung

Bild I

Nr. 1
(T. 1-76)

ca. 66

Der Schmetter-

lingstraum

Tschuang-Tse triumt
vom Schmetterling.

Nr. 2
(T.77-181)

Vor der Hiitte
des Lao-Tse

Tschuang-Tse erzihlt
Lao-Tse von seinem
Traum und dieser deutet
seinen Traum, dass er
urspriinglich ein
Schmetterling gewesen
sei. Seine Lehre bestitigt
zugleich der Chor der
Geister hinter der Biih-

ne.

Orchester-
zwischen-
spiel 1

Nr. 3
(T. 1-62)

ca. 96

Der lange Weg

Vor dem Schleiervor-
hang ziehen T'schuang-
Tse und seine Frau Tiin
hoch beladen mit einem
Karren iiber die Vorder-

biihne.

17 Uber die Ubergangstechnik der Instrumentalwerke, der die spezifischen Spieltechniken dienen, siche

Shin-Hyang Yun, ,Klanggeste bei Isang Yun, was ist das?,“ 217-226.
'8 Hierzu mehr bei Harald Kunz, ,Die Opern*.

Y Siche Tabelle 2.
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Bild 11

Nr. 4
(T.1=-377)

ZW. Cca.

66 -96

Aufdem
Friedhof

Sie begegnen einer jun-
gen Witwe, die die Erde
des Grabes ihres Mannes
trockenfichelt.
Tschuang-Tse hilft beim
Trocknen mit Magie.
Die Eifersucht seiner
Frau bewirkt, dass
Tschuang-Tse einen
Herzanfall und seinen
Tod vorspielt.

Orchester-
zwischen-
spiel 2

Nr. 5
(T.1-52)

ca. 60

Der Trauerzug

Ein Trauerzug mit Fah-
nen, Seelentafeln,
Schreinen, dem Sarg, der
Witwe Tiin und
Schirmtrigern —alle in
Weifd — tiberquert die
Vorderbiihne.

Bild IIT

Nr. 6
(T.53-333)

ZW. Ca.

66 -96

Im Trauerhaus

Prinz Fu, der als Verehrer
des Tschuang-T'ses das
Trauerhaus besucht, und
Tiin nihern sich schnell
einander an. Er bekommt
einen Krampf und auf
Rat seines Dieners, dass
eine Medizin aus Men-
schenhirn eines frisch
Verstorbenen, hier des
Tschuang-Tses, Krimpfe
heilen wiirde, lif8t Tiin
den Sarg ihres Mannes
6ffnen. Dieser erhebt sich
jedoch aus dem Sarg.

Nr.7
(T.334-392)

ca. 60 —
66

Der Schmetter-
ling

Tschuang-Tse fliegt tan-

zend.

Es handelt sich hier nicht um eine hoch dramatische Traumwelt wie in Der Traum
des Liu-Tung, wobei das Tempo drastisch wechselt, sondern um die satirische Insze-
nierung des bekannten Schmetterlingstraumes von Tschuang-Tse. Die altchinesi-
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sche Originalnovelle wird durch die Ubersetzungen und den Eingriff des Librettisten
als eine erotische Satire dargestellt.”” Die Botschaft der Verwandlung des vorherigen
Werkes, die durch die Verwandlung aller Personen gekennzeichnet ist, wird hier
durch den Schmetterlingstraum von Tschuang-Tse, der vom Eingangs- und Aus-

gangschor gesungen wird, prisentiert.

Das Spezifische dieses Musiktheaters liegt in der Biihneninstallation des Schlei-
ervorhanges: Zu Beginn und am Ende des Stiickes wird darauf ein Schmetterling von
hinten farblich projiziert, beim ersten und zweiten Orchesterzwischenspiel eine chi-

nesische Landschaft.

Tabelle 6: Bithneninstallation

Dekoration/Sujet

Biihneninstallation

Bild I, Nr. 1

Der Schmetter-

lingstraum

Auf den Schleiervorhang werden Farb-
spiele projiziert, in denen Schmetter-
linge sichtbar werden (das chinesische
Gedicht wird vom unsichtbaren Chor
gesungen).

Orchesterzwischenspiel,
Nr. 3

Der lange Weg

Vor dem Schleier, auf den eine Berg-
landschaft projiziert ist, ziehen
Tschuang-Tse und seine Frau Tiin,
hoch beladen, mit einem Karren iiber
die Vorderbiihne.

Orchesterzwischenspiel,

Nr. 5

Der Trauerzug

Auf den Schleier wird eine chinesische
Landschaft projiziert, wie beim Zwi-
schenspiel Nr. 3. Ein Trauerzug mit
Fahnen, Seelentafeln, Schreinen, dem
Sarg, der Witwe Tidn und Schirmeri-
gern — alle in Weif§ — iberquert die
Vorderbiihne.

Bild IIT, Nr. 7

Der Schmetterling

In den Farbspielen des Schleiervor-
hangs (wie in Nr. 1) [6st sich allméhlich
der Schatten des tanzenden Tschuang-
Tses auf.

2 Uber die Quelle und ihre Bearbeitung siehe Kii-Ming Lo, ,Die ostasiatischen Quellen von Isang

Yuns Opernlibretti®.
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Zum Eingang, wihrend Tschuang-Tse vom Schmetterling triumt und die Farbspie-
le mit Schmetterlingen auf den Schleiervorhang projiziert werden, und zum Aus-
gang, wenn Tschuang-Tse sich in einen Schmetterling verwandelt, singt der Chor
das altchinesische Gedicht von Ma-Chi Yuan nach der deutschen Transliteration
(Notenbeispiel).
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Notenbeispiel: Isang Yun, Die Witwe des Schmetterlings, T. 16-19

(© mit freundlicher Genehmigung, Bote & Bock, Berlin und Wiesbaden)

Tabelle 7: Gedicht von Ma-Chi Yuan

Originaltext | Gesangstext Ubersetzung

[EN B Bai — swéh — gwang — yin Hundert Jahre Licht und Schatten

— P I mong tid sind wie der Traum eines Schmetterlings.

A Tschung — hweh — schow, Was vergangen ist, wird Nichts,

1R Wang — schi—kan — tschid | richtet man den Blick zuriick.

WEH 2k Dshin — ji — tschun — lai, Heute ist Frithling,

A6 ming — dschao — hwa — chid, | morgen sinkt die Bliite welk.

2EHE dschi — fa — dschan, Lasst uns trinken,

L[5k yd—lan — dung — mid bevor die nichtliche Lampe erlischt!
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Nicht nur ist der gesungene Text unverstindlich, sondern auch der Chor bleibt hin-
ter dem Schleiervorhang fiir das Publikum unsichtbar. Das Gedicht, von dem am
Eingang nur die erste, fiinfte und sechste Zeile vertont wird, wird am Ausgang voll-
standig musikalisch wiedergegeben. Durch die bedeutungsimmanente Transliterati-
on wird der urspriingliche Sprachkorpus nur klanglich imaginiert.”!

In der jeweils einaktigen Doppeloper T7iume, deren Sujets und Klinge dem eu-
ropdischen Publikum durchaus neu und ,exotisch® entgegentreten, sind indes die
Spuren der europdischen Operntradition in vielerlei Hinsicht zu erkennen. Yun
nahm fast alle Merkmale dieser Operntradition auf: die formale Verteilung der Sze-
nen (vier Bilder und drei Bilder erinnern an die Drei- und Viersitzigkeit der klassi-
schen Sonate), die Anzahl der Darsteller, die Stimmenverteilung, die Vokalgattun-
gen von Solo, Ensemble, Chor, und nicht zuletzt der Orchestrierung. Ferner erinnert
die verschachtelte Vertonungsweise des Textes im dritten Bild des Schmetterlings-
stiickes — das Duett von Prinz Fu mit seinem Diener und das Terzett von beiden mit
der Witwe Frau Tidn — an den Vokalstil der Opera Buffa von Wolfgang Amadeus
Mozart.” Beriihren der Choreinsatz und die orchestrale Dramaturgie stets die Spit-
romantik, so passt sich Yuns kompositorisches Handwerk der Zwélftontechnik und
dem Vokalstil des 20. Jahrhunderts an.

3 Intermediale Gattungsstrategie

3.1 Visualisierung der Hérwahrnehmung

Die Tatsache, dass 7riume von Isang Yun Ende der 1960er-Jahre in einer spezifi-
schen Auffithrungsform als Doppeloper aufgefithrt wurden, ist mehr als ein Zufall:
In beiden Stiicken ersetzen die Bilder die Akte. Die Bilder beinhalten hier kein blo-
Bes Bithnenbild, sondern dienen als szenische Einheiten der musikalischen Drama-
turgie und fungieren fiir das europiische Publikum als fernéstliches Imaginations-
instrumentarium. Dies ermdglicht, das musiktheatralische Schaffen von Isang Yun
mit dem videokiinstlerischen Schaffen von Nam-June Paik in Verbindung zu brin-
gen.

Isang Yun und Nam-Jun Paik, die zur gleichen Zeit im Jahr 1956 nach Europa
kamen, gingen kiinstlerisch sehr unterschiedliche Wege. Dies zeigt vor allem die un-
terschiedlichen Ankniipfungspunkte an das Musikkonzept von John Cage, dem bei-

! Solche klangliche Imagination wird auch in Namo (1971), Gagok (1972) sowie Memory (1974) er-
zielt, deren Texte den buddhistischen Gebetsformeln, den fernéstlichen Klangsilben, oder einem chi-
nesischen Gedicht entnommen wurden.

> Auf die musikalische Verschachtelung macht Kunz aufmerksam: Harald Kunz: ,Die Opern,“ 107—
108.
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de im Jahr 1958 bei den Darmstidter Ferienkursen begegneten. Der Eindruck und
kiinstlerische Impuls dieser Begegnung sind hinreichend dokumentiert worden.”
Wihrend Yun durch die Anregung von Cage den ferndstlichen Tonbegriff neu be-
sann, plidierte Paik fiir die sogenannte LJAmusik“** und schloss sich zu Beginn der
1960er-Jahre dem Fluxus an.

Der Ankniipfungspunkt von Paik an Cage, der unter anderem in der Hervorhe-
bung der Wahrnehmungskomponente des Publikums lag, ist jedoch fiir das musik-
theatrale Schaffen Isang Yuns nicht ohne Bedeutung. Es ist die Asthetik der Stille
und des Geriusches, die Cage in seine Zufallskompositionen hineinnahm und mit
der beide auf unterschiedliche Weise korrelierten. Der medial-audiovisuelle Kom-
munikationsanspruch des Publikums, den Nam-June Paik sehr frith erkannte, blieb
bei Yun potenziell, im Fall des Schmetterlingsstiickes lediglich hinter dem Schleier-
vorhang.

Es ist nicht bekannt, ob Yun und Paik vom Diskurs um das Thema ,Musik und
Szene' im Jahr 1966 wihrend des Darmstidter Kongresses, bei dem sich Bernd Alois
Zimmermann und Mauricio Kagel in einer Kontroverse befanden, jemals beriihrt
worden waren. Das ,totale Theater* des ersteren sollte das Ausdrucksinstrumentari-
um der europdischen Operntradition erweitern, das , Theater Instrumentale’ des letz-
teren dasselbe moglichst reduzieren. Im Hinblick auf die Problematik der Wahr-
nehmungsstruktur des Musiktheaters jener Zeit konnen indirekte Beziige dieser
Kontroverse zu beiden hergestellt werden. Vor allem trifft die Frage von Kagel, in-
wieweit sich ,,das theatrale Geschehen in all seinen Dimensionen schriftlich fixieren
1if3¢“*, auf die Konzepte der beiden Kiinstler auf unterschiedliche Weise zu.

Tabelle 8: Vergleich der Schaffensmerkmale von Isang Yun und Nam-June Paik

Spezifische Spieltechniken in

Isang Yun Nam-June Paik
Behandlung der Anwendung der Spieltechnik Deformierung der klassischen
Instrumentalkdr- der traditionellen koreanischen | Instrumentalkorper
per Musik

Intermedialisierung des

den Ubergingen menschlichen Kérpers

» Unter anderem Isang Yun, ,Bewegtheit in der Unbewegtheit. Uber meine kompositorische Entwick-
lung in Europa, in KOFO 8 (1985): 2-3.

# Nam-June Paik, ,Ich schreibe Amusik, in Darmstadt-Dokumente 1, hg. von Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn (Miinchen: edition text + kritik, 1999), 110-133.

» Inge Kovdc, ,Der Darmstidter Kongress ,Neue Musik — Neue Szene® 1966,“ in Musiktheater im
Spannungsfeld zwischen Tradition und Experiment (1960—1980), hg. von Christoph-Hellmut Mahling
und Kristina Pfarr (Tutzing: Schneider, 2002), 334.
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Gesamtkiinstleri- Dramaturgische Inszenierung Videoperformanz

sches Element (Orchester/Musiktheater) (TV als Gesamtkunstwerk)

Wihrend Yun die fernédstlichen Sujets innerhalb der europiischen Gattungskatego-
rie bearbeitete, nahm Paik auf diese Tradition einen negativen Bezug, was ihn zum
Wechsel zur visuellen Medienkunst fithrte. Die Deformierung des klassischen In-
strumentalkorpers hatte die Umwandlung der analog-musiktheatralischen Gattung
in die medieniibergreifende Gesamtkunst, in das neue Massenmedium 7ele Vision
zur Folge.

3.2 Doppeloper und Electronic Opera

Im Jahr 1969 produzierten Isang Yun und Nam-June Paik Paik ihre sehr unter-
schiedlich konzipierten Opern. Jener brachte die analog installierte Doppeloper
Trdume zur Auffihrung, dieser produzierte mit Hilfe des Videosynthesizers seine
Electronic Opera Nr. 1.* Vermittels der elektronischen Opera-Serie fiir die Video-
binder zeigte Paik seinen neuen Umgang mit den klassischen Musikgattungen. Dies
wurde von Opera Sextronique (1967) und Mixed Media Opera (1968) pridestiniert,
die er in New York mit der Cellistin Charlotte Moormann auffiihrte. Anstelle der
von der Norm abweichenden Interpreten setzte Paik in der Electronic Opera No. 1
den Videotanz ein. Wendete Isang Yun bei der Wiederaufnahme der europiischen
Operngattung Stoffe aus dem Fernen Osten an, so synchronisierte Paik in der
Electronic Opera No. 1 (1969) und No. 2 (1972) die Musik von klassischen Meistern
elektromagnetisch, und verfirbte sie damit performativ-visuell. In der ersten Opera
synchronisierte Paik Ausschnitte einer Fuge von Johann Sebastian Bach und der
Mondschein-Sonate von Ludwig van Beethoven mit den Bildern von Politikern, drei
Hippies und nackten Téinzern.”

Die Frage, wie sich das musiktheatralische Schaffen Yuns und die Videoperfor-
manz von Paik zueinander verhalten, gilt weniger dem persdnlichen Kontake als den
spezifischen Konzepten beider Komponisten: Das Schliisselwort hierfiir ist das ein-
gangs erwihnte ,Gesamtkiinstlerische’. Es ist kein Zufall, dass sich Yun gerade in den

26 Zur Tatsache, dass das Konzept der medieniibergreifenden Videokunst von Paik fiir die zunehmende
intermediale Kunst der Gegenwart geradezu prophetisch war, duflert sich Stefan Drees wie folgt: Paik
habe in seiner Arbeit ,auf einzigartige Weise sowohl verschiedene Medientypen als auch diverse Arten
von Intermedialitdt miteinander verkniipft und dabei als eines der zentralen Elemente den menschli-
chen Koérper als Triger bestimmter, sozial hervorgebrachter Anschauungen einbezogen.“ Stefan Drees,
Korper Medien Musik. Korperdiskurse in der Musik nach 1950 (Berlin: Wolke, 2010), 43.

*” Die hier verwendete Ressource basiert auf dem ,,Switched on Bach® von Walter Carlos’ Bearbeitung

mit Moog-Synthesizer.
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1960er-Jahren dem Musiktheater widmete, als Paik sich im Anschluss an den Fluxus
vom Komponisten zum Videokiinstler wandelte. Zugespitzt formuliert: Die analoge
Bithne des Musiktheaters, die Yun in Anlehnung an die europiische Operntradition
herstellte, trug zur Videokunst von Paik bei, die mittels der Synchronisationstechnik
die Wahrnehmung vereinigen mochte.

Bei Paik kam es zwar nicht auf einen Riickgriff auf die ferndstlichen Sujets wie bei
Yun an, jedoch bezeugen mehrere Videoinstallationen sein Bewusstsein {iber die sub-
stanzielle Nutzbarkeit der fernostlichen Kultur. Diesbeziiglich hat zum Beispiel 7V-
Buddha (1974) eine besondere Aussagekraft. Die Buddha-Skulptur, die vor einem
Fernsehgerit meditierend sitzt, wird durch eine Videokamera aufgenommen und es
entsteht somit eine durchaus komédiantische Situation, in der der meditierende
Buddha auf dem Monitor sich selbst betrachtet. Zum einen spiegelt diese Inszenie-
rung den Alltag des Fernsehkonsumenten wider, der mit der aufkommenden Visual-
kultur konfrontiert wird; zum anderen projiziert hier der Kiinstler durch die Aus-
wahl der die fernostliche Kultur symbolisierenden Skulptur sich selbst.

Schlussfolgerungen: Hinter/vor dem Schleiervorhang

Die musikalische Theatralisierung der fernostlichen Sujets bei Yun stand letztlich im
Dienst der Erweiterung der elektronisch synchronisierten neuen Gesamtkunst,
wodurch sich ihr visueller Tauschwert erhohte. Schuf Paik nach dem Wechsel vom
Komponisten zum Videokiinstler eine medieniibergreifende neue Videoperformanz,
so trug Yun hierzu vermittels des musiktheatralischen Schaffens indirekt bei. Denn
Triume, welche den abwesenden Fernen Osten auf die Biihne brachten, waren gera-
dezu ein Symptom fiir die ,Dramaturgien der Abwesenheit**®.

Jenes chinesisch gesungene Gedicht im Schmetterlingsstiick von Yun, das vom
Chor hinter dem Schleiervorhang gesungen wird, ist fir das Publikum unverstind-
lich und das Chorwesen ist visuell nicht wahrnehmbar. Die Farbspiele der Schmet-
terlinge hinter dem Schleiervorhang stellen in diesem Sinne mehr als eine blof3e exo-
tische Spielerei dar: Die Busterfly (1986) von Paik, in der die Arie aus Puccinis Oper
Madame Butterfly mit vibrierenden Farbbildern und einer Collagetechnik digital in-
szeniert wird, wire eine Abbreviation solcher Spiele oder gar deren Spur.

Die Videokunst von Paik vermochte die Diskrepanz zwischen den nicht wahr-
nehmbaren fernéstlichen Quellen und den auf Deutsch gefilterten, umgearbeiteten
Libretti bei Yun durch die medientechnische Deformierung der europdisch-
klassischen Musikgattungen zu tiberbriicken. Gerade die Abwesenheit des Fernen

28 Die ,Dramaturgien der Abwesenheit* werden letztlich durch solche kulturiibergreifende Anspielung
erweitert. Vgl. Regine Elzenheimer, Pause. Schweigen. Stille. Dramaturgien der Abwesenheit im postdra-
matischen Musik-Theater (Wirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2008).
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Ostens, die bei Yun fiir das Musiktheater bezweckt war, fungiert bei ihm als das die
Wahrnehmung vereinigende Medium. Dies spiegelt den Umwandlungsprozess der
analog-musiktheatralischen Gattung in die medieniibergreifende Kunst wider. Die
klassischen Musikgattungen verschwinden dabei jedoch nicht ginzlich. Vielmehr
wird ihnen in dem Moment, in dem die klassischen Instrumentalkérper medien-
technisch-performativ deformiert werden, ein visueller Tauschwert der Hérwahr-
nehmung zugeschrieben.

Betrachtet man die Inszenierung des Chors aus Yuns Musiktheater niher, so
kommt man zu einer bemerkenswerten Erkenntnis: Das Chorwesen in der Doppe-
loper hinter der Bithne bzw. hinter dem Schleiervorhang — wenngleich in unter-
schiedlichem Handlungszusammenhang der beiden Stiicke — ist vor unterschiedli-
chen Zuhérergruppen — die europidische und die ferndstliche — positioniert. Somit
verkérpern die Chore von Triume das kollektive Gedichtnis der Migranten aus dem
Fernen Osten.” Im Laufe der nichsten zwei Musiktheater verindert sich jedoch die
Rolle des Chors. Der Chor, der in Geisterliebe (1970) der Erzihlung der Schamanin
zuhort, positioniert sich zwischen der Bithne und dem Publikum, und schlieflich
tritt er in Sim Tjong (1972) auf der Bithne real auf und nimmt an der Handlung aktiv
teil.

Eine anthropologische Interpretation des Musiktheaters von Yun ist insoweit
mdglich, als sein musiktheatralisches Schaffen im Zusammenhang mit synchronisa-
tionstechnisch gesteuerter Filmkunst entziffert werden kann: Die Botschaft ,Ver-
wandlung’, der Ubersetzungsmechanismus der chinesischen Textquellen sowie der
Vorgang der Chor-Inszenierung hinter/vor dem Schleiervorhang gehoren zu den
Schliisselworten. Diese sind zugleich die Merkmale des ,verfilmten Selbst**des kul-
turellen Doppelgingers, weshalb sein Musiktheater fiir die soziale Konstitution der
koreanischen Migranten in Deutschland als symboltrichtig betrachtet werden kann.
Yuns Musiktheater jener Jahre bringt die kulturelle Grenzsituation der Migranten-
Gesellschaft aus dem Fernen Osten prignant zur Darstellung.”

¥ Der gemischte Chor des ersten Stiickes kann auch vom Band gespielt werden. Angesichts dieser An-
weisung 1af3t sich erkennen, dass Yun, der niemals die elektronischen Gerite in ein Werk aufnahm,
doch von der damaligen Avantgarde indireke berithrt worden war.

3 Shin-Hyang Yun, Yun Isang. Kyonggyeson sang'ui umak, 220-222.

3 In den 1960er- und 1970er-Jahren wanderten koreanische Arbeiter von Korea nach Deutschland
aus; infolge dieser Migration wurden Ende der 1960er Jahre in Deutschland die ersten koreanischen

Gemeinden gegriindet.
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Anhang

1. Letzte Seite der Partitur zur Oper Die Witwe des Schmetterlings (1967/68),
191 (© mit freundlicher Genehmigung von Bote & Bock, Berlin und Wies-
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2. Auffuhrungsszenen aus Die Witwe des Schmetterlings (1967/68), Seoul Art
Center 09/1994. Inszenierung: Seong Jin Cho; Leitung: Chi-Yong Jeong

Bild 1

(© mit freundlicher Genehmigung von Gaek sok Nr. 10, 1994, Seoul)

Bild 2

(© mit freundlicher Genehmigung von Gaek sok Nr. 10, 1994, Seoul)






Instrument oder Komposition?
David Wessels Contacts Turbulents

Miriam Akkermann (Berlin)

Contacts Turbulents von David Wessel wurde am Institute de Recherche et Coordi-
nation Acoustique/Musique (IRCAM) erarbeitet. Die Premiere fand 1986 im Rah-
men eines Atelierkonzertes wihrend eines Symposiums am IRCAM statt. Auffiih-
rende waren Roscoe Mitchell am Saxophon und David Wessel am MIDI-Keyboard.'

Im Folgenden méchte ich anhand einer kurzen analytischen Betrachtung von
Contacts Turbulents sowie von vier zugeordneten Performances die Entwicklung von
einer Komposition mit improvisatorisch gestalteten Bestandteilen und einem ,akti-
ven‘ Computer-Einsatz hin zu einem eher instrumentartigen Set-up nachzeichnen
und diskutieren, in wie weit es sich um ein Instrument oder um eine Komposition
handelt.

Stiicke mit interaktivem Set-up werfen neue Fragen fiir die musikwissenschaftli-
che Analyse auf: Wie analysiere ich ein Stiick ohne Notation, aber mit Improvisation
und interaktivem Computer-Einsatz? Was genau ist die Komposition? Wo ist der
Unterschied zwischen Komposition, Instrument und Performance? Wie kann man
mit der Verschiebung von einer komponierten Performance-Umgebung hin zu ei-
nem Instrument umgehen, die tiber mehrere Jahre stattfindet und mehrere Versio-
nen beinhaltet?

Eine Moglichkeit der analytischen Anniherung ist, eine Komposition unter
mehreren Aspekten und ausgehend von unterschiedlichen Bestandteilen zu betrach-

' Vgl. David Wessel et al., , Travaux réalisés pour le Symposium ,Systemes Personnels™, in IRCAM,
Rapport Annuel 1986 (Paris: IRCAM, 1986), 98.
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ten. Dies ist insbesondere dann hilfreich, wenn es, wie im vorliegenden Beispiel, ver-
schiedene Versionen gibt. Contacts Turbulents wird daher unter folgenden Aspekten
betrachtet: 1) der Komponist und seine Biografie, 2) die an den Auffithrungen betei-
ligten Musiker bzw. das Ensemble, 3) die Komposition und ihre Realisierung mit
kiinstlerischer Idee, technischen Aspekten und deren Umsetzung sowie 4) der Hor-
eindruck, der aus Aufnahmen der entsprechenden Auffihrungen gewonnen werden
konnte. Ebenso interessant ist, dass die Mehrheit der Auffithrungen, die hier als Ver-
sionen von Contacts Turbulents besprochen werden, nicht vom Komponisten, son-
dern von Auf8enstehenden in Form von Ankiindigungen oder Rezensionen als solche
bezeichnet wurden. Diese Zuordnung ist, besonders hinsichtlich des Set-ups, ebenso
sinnvoll wie diskutabel und steht in direktem Zusammenhang mit der eingangs an-
gesprochenen Entwicklung.” Der Aspekt fliefSt daher in die abschlieflende Diskussi-
on zum Spannungsfeld ,Komposition oder Instrument?‘ ein.

1 Komponist

David Wessel (1942-2014) interessierte sich nach eigener Aussage bereits als Ju-
gendlicher fiir Jazz und erhielt auch ein Stipendium fiir das Berklee College of Mu-
sic, das er jedoch nicht antrat. Stattdessen absolvierte er, stark beeinflusst von seinem
Vater, einem Ingenieur,” einen Bachelor in Engineering an der University of Illinois
und schloss 1972 einen PhD an der Stanford University in Mathematical Psychology
ab. Wihrend seiner Studienzeit in Stanford bekam er, nach eigener Aussage, Percus-
sion-Unterricht bei John Chowning, der ihn mit Fragen zu akustischer Wahrneh-
mung und Computermusik konfrontierte.” Nach dem Abschluss begann er fiir kurze
Zeit an der Michigan State University zu arbeiten. 19761988 war er zuerst als Gast,
dann fest angestellt am IRCAM titig.” Dabei arbeitete er als Koordinator, Kompo-
nist, Wissenschaftler fir Psychoakustik und Toningenieur in verschiedenen Arbeits-
gruppen meist an der Schnittstelle zwischen kiinstlerischer Produktion und techni-

% Contacts Turbulents war der Titel der Fassung von 1986. 2004 wurde das Konzert gleich betitelt, alle
anderen Konzerte hatten keine oder andere Titel. (Vgl. IRCAM, Rapport Annuel 1986 (Paris: IRCAM,
1986), 101; Wessel u a., ,, Travaux réalisés pour le Symposium ,Systemes Personnels, 98, sowie Roscoe
Mitchell und David Wessel, conzact (Paris: RogueArt Records 2009).

*> Vgl. Gregory Taylor, ,An interview with David Wessel®, 13.9.2005, <http://cycling74.com/2005/
09/13/an-interview-with-david-wessel/>, Zugriff: 24.4.2013.

#Vgl. ebenda.

> Vgl. u.a. Gerald Bennett, La recherche a 'TRCAM en 1978 (Paris: IRCAM, 1979), 22; ders., La recher-
che a I'TRCAM en 1979 (Paris: IRCAM, 1980), 9 und 14; sowie IRCAM, Rapport Annuel 1985 (Paris:
IRCAM, 1985); IRCAM, Rapport Annuel 1986; IRCAM, Rapport Annuel 1987 (Paris: IRCAM, 1987)
und IRCAM, Rapport Annuel 1988 (Paris: IRCAM, 1988).



Instrument oder Komposition? David Wessels Conzacts Turbulents 97

scher Umsetzung: 1976-79 war er im Département Diagonal titig, 1979-86 leitete
er das Département Pédagogic und 1986-88 das Département Systéme Personnels.
Von 1988 bis 2014 war Wessel Professor fiir Komposition am Music Departement
der University of California Berkeley, sowie Co-Direktor des Center for New Music
and Audio Technology (CNMAT) in Berkeley. Er selbst sah sich als Komponist und
Musiker.®

2 Beteiligte Musiker

Der 1940 geborene Roscoe Mitchell war Jazz-Altsaxophonist in Chicago, bevor er ab
Mitte der 1960er-Jahre auch andere Holzblasinstrumente zu spielen begann. 1966
verdffentlichte Mitchell mit einem Sextett die LP Sound. Mitglieder dieser Formati-
on griindeten die Association for the Advancement of Creative Musicians (AACM),
eine Vereinigung zur Forderung kreativer Musiker, die nicht nur musikalische, son-
dern auch politische Ziele im Sinne der Gleichberechtigung dunkelhdutiger Musiker
und Komponisten sowie eine Anerkennung der afrikanischen Einfliisse auf die zeit-
gendssische Musik vertrat. 1968 griindete Mitchell das Chicago Art Ensemble, das
insbesondere in Europa grof3e Erfolge feierte. Dieses Ensemble prisentierte eine neue
Klangisthetik. Anders als das aus der New Yorker Free Jazz-Szene der 1970er-Jahre
bekannte energetische, schnelle Spiel bei wilden, kollektiven Improvisationen, be-
schiftigte sich dieses Ensemble von Anfang an mit improvisierten Klangexperimen-
ten, bei denen es darum ging, Klangvorstellungen umzusetzen. Dazu nutzten sie un-
ter anderem untypische Instrumente wie Glockchen, Kiirbis-Shaker, Spielzeugin-
strumente, das Einfiigen von stillen Passagen und die Verwendung von Effektgeriten
und Filtern. Mitchell experimentierte auch mit neuen Spieltechniken und der elekt-
ronischen Verinderung von Klingen. Sein Spiel ist gekennzeichnet von einem gro-
Ben Repertoire an verschiedenen Spieltechniken und damit verbundenen Klangfar-
ben, grofer rhythmischer, melodischer und dynamischer Varianz sowie extremen
Wechseln zwischen den Komponenten.” Seit 2007 ist Mitchell Professor fiir Kompo-
sition und Improvisation am Mills College, Oakland.

David Wessel und Roscoe Mitchell arbeiten bereits seit 1968 zusammen.® Zu-
nichst spielten sie gemeinsam in einer Jazz-Formation, erkannten aber bald das ver-
bindende Interesse an improvisierten Klangexperimenten. Im Folgenden spielten sie

¢Vgl. Miriam Akkermann, Interview mit David Wessel, 4., 15. und 17.11.2011, CNMAT, Berkeley.

7 Vgl. George E. Lewis, A power stronger than itself: the AACM and American experimental music (Chica-
go: The University of Chicago Press, 2009), 399-400 sowie Jane Martha Reynolds, Improvisation Ana-
lysis of selected works of Alberr Ayler, Roscoe Mitchell and Cecil Taylor (PhD diss., University of Wis-
consin-Madison, 1993), 55—-64.

8Vgl. ICMA (Hg.), International Computer Music Conference 1986. Program (Den Haag 1986), 59.
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regelmifSig in gemeinsamen Projekten und wurden dabei oft von weiteren Musikern
unterstiitzt.” Fiir beide zog sich das Duo Wessel/Mitchell in der allgemeinen Rezep-
tion als Kontinuitit durch das kiinstlerische Schaffen, wenn auch andere, unabhin-
gig voneinander entstandene Projekte weit mehr 6ffentliche Prisenz erreichten.

3 Komposition

3.1 Materialiibersicht

1986 stellte Wessel Contacts Turbulents vor. Die Premiere fand wihrend des Sympo-
siums ,Systemes Personnels et Informatique Musicale am IRCAM in Paris im Rah-
men eines Atelierkonzertes statt.'” Eine Aufnahme des Konzertes ist in der Media-
thek des IRCAM zuginglich. Im selben Jahr erfolgte eine weitere Auffithrung auf der
International Computer Music Conference (ICMC) in Den Haag. Dieses Konzert
wurde Live im Radio gesendet.'" Die integrierte kompositorische Idee war ,catch
and throw®, was den Signalfluss ,speichern — filtern — wiedergeben® beschreibt. Das
Set-up bestand aus Mikrophon, Pitch-to-MIDI Wandler, MIDI-Schnittstelle, App-
le Macintosh Computer, MIDI-Keyboard und zwei Synthesizern. Das verwendete
Patch war in PREFORM, einer auf LeLisp basierenden Programmiersprache mit
MIDI-Lisp-Einbindung verfasst.'” Problematisch ist die Quellenlage: Es gibt zwar
eine offizielle Aufnahme am IRCAM, die auch eine kurze Ankiindigung beinhaltet;
weitere Dokumentationen zur Premiere sind allerdings nicht vorhanden. Das Stiick
selbst sowie dessen Auffithrung ist im Jahresbericht des IRCAM erwihnt, die einzige
Veroffentlichung dazu ist ein Artikel iiber die Entwicklung und Ausarbeitung der
Programmiersprache MIDI-Lisp, in der Contacts Turbulents als Anwendungsbeispiel
erwihnt wurde. 1991 veroffentlichte Wessel einen weiteren Artikel, in dem die Auf-
fithrung von 1986 Erwihnung fand, hier diente sie als Erklirungsgrundlage einer
improvisatorisch genutzten Performance-Umgebung."> Das Originalpatch existiert
theoretisch noch auf einem alten Computer, der allerdings aufgrund technischer
Probleme nicht funktionstiichtig ist. Eine weitere Beschreibung ist im Programm-

?Vgl. Akkermann, Interview mit David Wessel.

1" Vgl. Wessel et al., ,, Travaux réalisés pour le Symposium ,Systeémes Personnels™, 98.

"' Vgl. ICMA (Hg.), International Computer Music Conference 1986. Program, 54.

2 Vgl. David Wessel, ,MIDI-LISP A LISP-Based Programming environment for Midi on the Macin-
tosh®, in Actes du Symposium ,,Systémes Personnels et Informatique Musicale®, hg. von Jean-Baptiste Bar-
riere et al. (Paris: IRCAM, 1986).

¥ Vgl. Wessel, ,MIDI-LISP; ders., ,Contacts Turbulents“, in IRCAM, Rapport annuel 1986, 101;
sowie ders., ,Improvisation with highly interactive real-time performance systems®, in Proceedings of the
International Computer Music Conference 1991 (1991), 344-347.
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heft der ICMC 1986 zu finden, das allerdings zu den anderen Quellen einige Un-
klarheiten aufweist.'*

2004 fand unter dem Themenpunkt , Improvisation avec |'ordinateur® eine wei-
tere Auffithrung von Contacts Turbulents durch Wessel und Mitchell im Rahmen ei-
nes Workshops wihrend der International Conference on Sound and Music Com-
puting (SMC), die den Titel ,Resonance® trug, am IRCAM statt. Ein Video dieses
Konzertes erschien 2009 auf der Medienkombination conzact bei Rogue Art zusam-
men mit den Audioaufnahmen zweier Konzerte, die 2002 in Berkeley stattgefunden
hatten."” Diese beiden Konzerte wurden mit einem sehr dhnlichen, jedoch im Ver-
gleich zu 1986 stark modifizierten Set-up gespielt. Das Hardware Set-up 2002 bein-
haltete Mikrophon, zwei Buchla Thunder als Hardware-Controller, Apple Compu-
ter und Lautsprecher. 2004 wurde das Set-up um einen Buchla Thunder reduziert.
Softwareseitig wurden beide Patches in Versionen des Computerprogramms Max
geschrieben; sie nutzten MIDI und ab 2004 auch OSC als Protokoll. Die Klangge-
nerierung fand im Computer statt. Neben ,,catch and throw* kam die kompositori-
sche Idee ,,compress—expand® hinzu, die eine Beeinflussung der eingehenden Daten
durch das Erhohen oder Erniedrigen der Werte nach festgelegten Mustern und
Schwellenwerten erméglichte.'® Zusitzlich zu den verffentlichten sind weitere Au-
dioaufnahmen der Konzerte von Berkeley im Archiv des CNMAT vorhanden. Fiir
contact wurden Sets aus beiden Konzerten zusammengefasst und mit eigenen Titeln
versehen. Die Patches sind auf Wessels altem Privatcomputer gespeichert und auf-
grund der alten Max-Versionen nur bedingt ausfithrbar, eine Zuordnung der Patches
zu den Konzerten wurde von ihm nicht vorgenommen.

2011 spielte das Duo Wessel/Mitchell das erste Set bei einem Konzert zu Mit-
chells 70. Geburtstag im Jazzclub Roulette in New York. In der Ankiindigung wurde
insbesondere auf die langjihrige Zusammenarbeit des Duos hingewiesen.'” Dieselbe
Referenz wurde auch 2012 genannt, als das Duo das Eroffnungskonzert des Work-
shops ,,ImproTech Paris New York 2012 auf Einladung der Groupe de Représenta-
tions Musicales des IRCAM und der Columbia University, New York, USA, spiel-
te.'® Beide Konzerte wurden trotz des Hinweises auf Improvisation implizit mit der
seit 1986 verlaufenden Entwicklung in Verbindung gebracht. Das bei beiden Per-
formances verwendete Set-up bestand aus dem Hardware-Controller SLABS", ei-
nem Apple-Laptop und entsprechender Klangverstirkung. Das Prinzip ,catch and

" Vel. ICMA (Hg.), International Computer Music Conference 1986, 54 und 57-59.

1> Vgl. Mitchell und Wessel, contact.

!¢ Vgl. Akkermann, Interview mit David Wessel.

7" Vgl.  <http://www.sequenza21.com/calendar/2011/01/interpretations-presents-roscoe-mitchell-
70th-birthday-celebration/>, Zugriff: 5.8.2013.

'8 Vgl. <http://repmus.ircam.fr/improtechpny>, Zugriff: 29.4.2012.

1 Vgl. Wessel, ,Improvisation with highly interactive real-time performance systems®, 344-347.
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throw® wurde nicht mehr integriert, das Mikrophon von Mitchell diente nur mehr
der direkten Klangverstirkung und war nicht mehr Teil des von Wessel geplanten
Set-ups. ,,compress—expand“ verlor an Einfluss, da es sich nicht mehr auf die einge-
henden Analysedaten, sondern auf die Anwendung der Filter bezog. Als weitere
kompositorische Idee wurden ,Migrators“ eingefiihrt, eine Klanggenerierung basie-
rend auf mehreren hundert Oszillatoren, die in Oszillator-Banken geordnet nach
dem Prinzip der additiven Klangsynthese Klinge erzeugten.® Mit vorgefertigten
Samples kamen weitere eigenstindige Klangquellen hinzu. Das zugrundeliegende
Patch war in MaxMSP geschrieben. Als Quellen fiir diese Auffithrungen dienen In-
terviews mit den Musikern, private Audio-Aufnahmen sowie Screenshots aus den
benutzten sowie dhnlichen Migrator-Patches, deren genaue Konfigurierung aber
nicht mehr nachgewiesen werden kann. Vom letzten Set-up gibt es viele Patches, die
sich mitunter kaum unterscheiden und die von Wessel kontinuierlich justiert und
umgebaut wurden. Eine Zuordnung der Patches zu einzelnen Konzerten wurde von
Wessel nicht vorgenommen.

Wessel benutzte die drei hier beschriebenen grundlegenden Set-ups nicht nur zu-
sammen mit Mitchell, sondern spielte sie — wahrscheinlich mit leicht verinderten
Konfigurationen — auch mit anderen Solisten. So wurde ein Set-up mit den Prinzi-
pien von 1986 in modifizierter Form auch 1996 und 1999 verwendet. Wessels Part-
ner bei den Konzerten, die beide in Berkeley stattfanden, waren 1996 der Jazzpianist,
Komponist und Elektroniker Vijay Iyer und J. D. Parran, ein Komponist und Holz-
blasinstrumentalist mit Schwerpunkt Alt-Klarinette und Bass-Saxophon. Beide Mu-
siker sind in New York beheimatet und auf Jazz und Freie Improvisation speziali-
siert. 1999 spielte Wessel mit dem deutschen Pianist und Komponist Georg Graewe,
der im Bereich Modern creative Jazz und Neue Improvisation titig ist. Das Prinzip
des Set-ups von 2002 und 2004 benutzte Wessel 2002 bei einem Konzert in Berkeley
mit Louis Sclavis, einem franzosischen Freejazz-Musiker, der tiberwiegend Klarinet-
te, Bass-Klarinette und Sopransaxophon spielt. Ein Vorldufer des 2011 und 2012
verwendeten Set-ups mit dem SLABS als Controller fand bereits 2009 in Berkeley
bei einem weiteren Konzert von Wessel und Graewe Verwendung.

Performances ohne Mitchell wurden in den entsprechenden Ankiindigungen
und Interviews mit den Beteiligten weder Contacts Turbulents noch contact zugeord-
net.”' Es ist anzunchmen, dass die Zuordnung eher von Auflenstehenden (Horer, Ver-
anstalter) und oft retrospektiv vorgenommen wurde und in engem Zusammenhang
mit den Ausfithrenden Wessel und Mitchell stand. Die Instrumentierung bleibt mit

% Das Prinzip der ,Migrators“ bezieht sich auf eine , realtime oscillator bank“ (Vgl. Taylor, ,An inter-
view with David Wessel“). Wessel benutzte dieses kompositorisches Prinzip bereits frither als Klangge-
nerierung, so beispielsweise 1977 in der Komposition ,Antony“. Vgl. John MacCallum, ,migrator®,
<http://cnmat.berkeley.edu/patch/4060>, Zugriff: 8.2.2013.

2! Es sind zu den Konzerten keine Rezensionen vorhanden.
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Piano und hohem Holzblasinstrument, meist Saxophon oder Klarinette, konstant.
Dennoch werden Performances, die nicht von Wessel und Mitchell gespielt wurden,
in der weiteren Betrachtung nicht mehr beriicksichtigt.

sesssssnees
.

: komposit.
e Idee

.........................................

1986

2002 / 2004

2011 /2012

Ty
.o

Lcatch and throw"

MIDI-Keyboard (mIDI1)
speichern, filtern
(Klang) wiedergeben

Oy

.catch and throw*
.compress - expand*

Buchla Thunder (MIDI/OSC)
speichern, filtern, (Kiang,
Rhythmus) wiedergeben

R

+Migrators*

SLABS (Audio Sample Rate)
Samples wiedergeben,
filtern, (Kiang) generieren

..............................................................

............................................................................................................

Audiodateien, Artikel Audio-, Videodateien | Audiodateien, Patches

D. Wessel, R. Mitchell D. Wessel, R. Mitchell D. Wessel, R. Mitchell

Musiker

Paris, Den Haag Berkeley, Paris (Berkeley), New York

Konzert

Abb. 1: Ubersicht Auffithrungen (© Miriam Akkermann)

Die unterschiedlichen Set-ups, in Abb. 1 mit einer geschwungenen Linie umrandet,
wurden nicht nur technisch auf den jeweils aktuellen Stand gebracht, sie banden
auch verschiedene kompositorische Ideen in unterschiedlicher Art und Weise ein.
Die kompositorischen Ideen waren meistens in das zugrundeliegende Computer-
Patch integriert; stellvertretend wird hier die Programmiersprache bzw. Software ge-
nannt, in Abb. 1 mit einer gepunkteten Linie umrandet. Eine Notation oder eine
schriftliche Fassung der kompositorischen Ideen liegt nicht vor, die Auffithrungen
selbst sind improvisationsbasiert.

3.2 Umsetzung/Set-up

Die Umsetzung bzw. die Einbindung der kompositorischen Idee verinderte sich im
Laufe der Zeit mafigeblich. Dies ist insbesondere am Signalfluss innerhalb des Set-
ups erkennbar.

1986 war das Set-up darauf ausgelegt, die kompositorische Idee umzusetzen.
Gleichzeitig ermdglichte es eine Beeinflussung des nach dem Prinzip ,catch and
throw® festgelegten Signalflusses durch Wessel und damit eine Interaktion zwischen
Wessel und Mitchell. Das Spiel des Solisten wurde per Fairlight Voice Tracker analy-
siert, die Tonhohen und -lingen in MIDI-Daten umgesetzt und an den Computer
weitergegeben. Uber das MIDI-Keyboard war es moglich, die Daten zu speichern
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und transponiert abzuspielen. Dazu war die Tastatur in zwei Sektionen unterteilt:
eine Oktave speicherte bei Tastendruck die eingehenden MIDI-Signale, die anderen
Oktaven gaben die je nach Oktave verinderten MIDI Signale zur Klangsynthese an
ein externes Klangsynthesesystem weiter, das dann einen entsprechenden Klang ge-
nerierten. Das Klangsynthesesystem bestand aus einem Yamaha TX8-16 FM Syn-
thesizer, einem Yamaha SPX-90 Mulit-Effektgerit, einem Yamaha REV-7, einem
Akai S900 Sampler und einem Lexicon PCM-70 Effektprozessor. Ein MIDI-Delay
verzdgerte die Weiterleitung der Analyse-Daten und ermdéglichte Wessel, gerade ge-
hértes noch kurze Zeit spiter zu speichern. Der Computer — laut Programmbheft der
ICMC wurde ein Macintosh Plus verwendet — diente der Datenverarbeitung und
Steuerung der Klangerzeuger, nicht zur direkten Klangsynthese.”” Dieses Set-up, das
sowohl in Paris als auch in Den Haag verwendet wurde, beinhaltete viele versteckte
kompositorische Strukturen: So war die Verinderung der Daten pro Oktave und die
Verteilung des gespeicherten Materials auf die Tasten definiert. Das Interface arbei-
tete mit streng limitierten Kontrolldaten und die Klangausgabe der Elektronik war
ginzlich vom Solisten abhingig.

2002 ersetzten zwei Buchla Thunder das MIDI-Keyboard: Einer beeinflusste die
ausgegebene Tonhohe, der andere den Rhythmus. Beide Controller nutzten MIDI
als Ubertragungsprotokoll. Die Synthesizer entfielen, der Klang wurde, basierend auf
dem Max Patch, direkt im Computer generiert. Die Fingerposition auf den Streifen
des Interfaces beeinflusste die Klangfarbe, der Druck steuerte die Lautstirke. Die
Raute in der Mitte des Bedienerfeldes des Thunder integrierte das Prinzip ,,com-
press—expand“: Die eingehenden Daten wurden nach steuerbaren Schwellenwerten
verkleinert oder vergroflert. Die mogliche Einflussnahme auf den entstehenden
Klang nahm damit zu. Die das Set-up strukturierenden Bestandteile verlagerten sich
von der Hard- zur Software. Dies wurde 2004 mit der Reduzierung auf einen Buchla
Thunder noch deutlicher. Der Zugriff auf die einzelnen Bereiche erfolgte nun durch
einen Layerwechsel. Der Controller griff iber drei Layer auf unterschiedliche Unter-
patches fiir Tonhohe, Rhythmus und Migrators zu. Mit den Migrators wurde erst-
mals eine vom Saxophon unabhingige Klangquelle eingefiithrt. Zwar beinhaltete die-
ses Set-up das Saxophon noch als zentralen klanggebenden Bestandteil, es war jedoch
nicht mehr ausschliefflich darauf aufgebaut. Der elektronische Teil konnte, unab-
hingig vom Solisten, eigene klangliche Strukturen hervorbringen. Die Nutzung von
OSC statt MIDI als Ubertragungsprotokoll erlaubte schnellere und komplexere Da-
teniibertragung, was unter anderem eine schnellere Reaktionszeit des Controllers
ermoglichte.

2011 wurde das Set-up erneut den aktuellen technischen Gegebenheiten ange-
passt und der Buchla Thunder durch den Controller SLABS ersetzt, der am

2 Vgl. Wessel, ,MIDI-LISP“; ders., ,,Contacts Turbulents®, 101 sowie ICMA (Hg.), International
Computer Music Conference 1986, 58.
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CNMAT unter Wessel entwickelt wurde. Das Set-up beinhaltete neben dem
SLABS, der aus vier Reihen mir je acht Touchpads bestand, nur noch einen Compu-
ter. Die Patches erlaubten einen direkten Zugriff auf die Migrators als eigenstindige
Klangquelle sowie das Verarbeiten und Abspielen vorgefertigter Audio-Samples.
Statt MIDI oder OSC wurden die Pads des SLABS in Audio Sample Rate abgetastet,
die Ubertragung der Steuerungsdaten war somit fast ohne Latenz. Die Lautstirke
wurde wieder per Druck gesteuert, die einzelnen Tasten waren frei belegbar, z.B. mit
zwei Filtern, je einem auf der x- und der y-Achse: Filteranteil und -intensitit konnten
durch Position auf dem Touchpad bestimmt werden. Die Presets der Touchpads
konnten Filter, Audio-Samples, ,,compress—expand“ Kurven sowie die Algorithmen
der Migrators beinhalten. Das Saxophon bzw. Daten aus der Analyse desselben wa-
ren nicht mehr Teil des Set-ups, eine Beeinflussung von Controller und Saxophon
fand nur auf der musikalischen Ebene statt. Die kompositorische Idee war durch die
Anlage der Presets komplett im Patch eingebettet. Durch die quasi nicht vorhandene
Latenz bei der Steuerung und die direkte Klangerzeugung konnte der Controller
dhnlich einem analogen Instrument gespielt werden.

1986 ,catch and throw* 2002/04 ,compress-expand* 2011/2012 ,Mmigrators®

Saxophon/ Saxophon/
: Mikrophon M|D' Keyboard Mikrophon

Saxophon/ ;
Mlkrophon :

Synthesnzer

Abb. 2: Mégliche Zuordnung der Set-ups: ,Instrument’ (gepunktete Linie),
eingebettete kompositorische Idee (Strichlinie) (© Miriam Akkermann)

4 Horeindruck

1986 war der von Elektronik und Solisten hérbare Klang sehr dhnlich beziiglich Fre-
quenzspektrum und Lautstirke. Die Klinge waren tiberwiegend flichig angelegt, das
Obertonspektrum war begrenzt. Die Tonhdhen von Saxophon und Synthesizern
waren in der Abfolge sehr dhnlich. Die von der Syntheseeinheit generierten Klinge



104 Miriam Akkermann

hatten klare Tonhéhen, die Anzahl der Klangcharakteristiken war begrenzt und eine
Wiederholung derselben war kaum zu vermeiden. Mit ,,compress-expand® wurden
die klanglichen Moglichkeiten erweitert. Zwar waren die generierten Klinge immer
noch harmonisch tiberwiegend an den Solisten angelehnt, die Elektronik verfiigte
nun aber {iber abweichende rhythmische Abfolgen und ein grof8eres Klangspektrum.
Durch Profile konnte die Wahrscheinlichkeit von Klangereignissen festgelegt wer-
den: Frequenzen wurden nach ihrer Eintrittswahrscheinlichkeit markiert (hoch, ei-
nigermaflen hoch, wenig) und mit den in der Improvisation auftretenden Werten
abgeglichen. So war eine ungefihre Vorhersage moglich. Uber eine ,,compress—
expand“-Funktion konnte eine Klanggenerierung ,innerhalb“ oder ,auflerhalb® des
Profils gewihlt werden. Dies fithrte zu der Méglichkeit, den vom Publikum erwarte-
ten Klangeindruck bewusst durchbrechen zu kénnen, was von Wessel durchaus ge-
wiinscht war. Mit der Einfihrung der Migrators im Jahr 2004 verinderte sich der
Hoéreindruck nun stark. Zu den eher harmonischen, obertonarmen Klingen kamen
clusterdhnliche, vielschichtige sowie tiefe, durchdringende Klinge hinzu, die sich
deutlich vom Saxophon abhoben. Eine dem Saxophon dhnliche Klanglichkeit wurde
nicht mehr eingesetzt. Der Einsatz rhythmischer Samples sowie die Moglichkeit,
Percussion-Samples und Migrators tiber die Belegung des SLABS zu mischen, fithrte
ab 2011 dazu, dass der elektronisch generierte Klang insgesamt eher gerduschhaft
wurde. Mit der Trennung von Saxophon und Elektronik etablierten sich zwei deut-
lich unterscheidbare Klangquellen unterschiedlicher Klangcharakteristik. Trotzdem
gibt es in allen Performances Momente, die an klanglich-asthetische Ereignisse vo-
rangegangener Performances erinnern. Es lassen sich auch charakteristische Spielwei-
sen der Musiker erkennen. Mitchell schien sich dabei mit der Bandbreite der Spiel-
techniken an den Moglichkeiten der Elektronik zu orientieren, denn parallel zu der
Erweiterung der Klangméglichkeiten des Set-ups nimmt auch seine klangliche Vari-
anz zu. Dies unterstreicht den Aspekt des musikalischen Zusammenspiels als zentra-
les Element der Performances von Wessel und Mitchell. Die Beeinflussung von Set-
up und Klang kann sicher als wechselseitig eingestuft werden: Das Set-up limitierte
die musikalischen Méglichkeiten und beeinflusste somit beide Musiker, gleichzeitig
wurde mit dem Set-up die von den Musikern (dsthetisch) intendierten Ideen nach
den jeweils technisch aktuellsten Méglichkeiten umgesetzt.

5 Komposition oder Instrument

Zuriick zu der Anfangsfrage: Was genau ist die Komposition bzw. kann das Set-up
als Instrument oder Komposition interpretiert werden?

Contacts Turbulents wie auch contact verindern sich bei Betrachtung aus ver-
schiedenen Perspektiven. Die Zuschreibung der Performances als Versionen von
Contacts Turbulents kommt eher von auflen, u.a. durch Horer, Analytiker und Kura-
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toren. Die Groupe de Représentations Musicales des IRCAM hat die Konzerte 1986
und 2004 am IRCAM sowie das Konzert 2011 mitorganisiert; in ihrem Umfeld ist
auch contact entstanden. Da zu Contacts Turbulents dariiber hinaus kaum etwas pu-
bliziert wurde, sind diese Veroffentlichungen wegweisend fiir die Rezeption. Gleich-
zeitig ist die Quellenlage am IRCAM insbesondere zu Beginn der 1980er-Jahre pro-
grammatisch geprigt. Interne politische Entwicklungen haben sich stark auf die Do-
kumentation der am IRCAM entwickelten Stiicke ausgewirkt. So ist anzunehmen,
dass es neben Contacts Turbulents Anfang der 1980er-Jahre mehrere Stiicke mit in-
teraktiven Set-ups gab, die jedoch nur wenig dokumentiert wurden.” Es bestand In-
teresse an einer Klanganalyse in Echtzeit (Pitch-Tracking) sowie Klangverarbeitung;
viele dieser Set-ups wurden jedoch zur Genese von Tonbandstiicken und Komposi-
tionen fiir Ensemble und Zuspielband verwendet oder explizit als Improvisation-
sumgebung betitelt.” Zwar kann Wessels Verweis zu Contacts Turbulents im Pro-
gramm zum Konzert in Den Haag so eingeordnet werden,” und auch 2004 erfolgte
mit der Prisentation unter dem Titel ,Improvisation avec |'ordinateur eine dhnliche
Zuordnung, das Referenzstiick, das 1986 am IRCAM prisentiert wurde und auf das
bei Konzerten von Wessel und Mitchell implizit verwiesen wird, kann aber, ausge-
hend von den Quellen, durchaus als Komposition bezeichnet werden, die bei der
Premiere auch als solche prisentiert wurde.

Die kompositorische Idee wurde dabei, wie auch in den folgenden Versionen,
durch eine Kombination verschiedener Bestandteile integriert. Die zu Grunde lie-
genden Patches konnen dabei als Aquivalent zu einer Notation gesehen werden, da
hier die kiinstlerische Idee schriftlich fixiert war, mit der die charakteristischen Klan-

» George Lewis, der bereits Mitte der 1970er Jahre in Mitchells Quartett Posaune spielte, entwickelte
ebenfalls Anfang der 1980er Jahre die Programme Ear und Player, die im Umfeld des IRCAM den
Klang analysierten und entsprechend zu den Analysedaten Klinge generierten. (Vgl. Georgina Born,
Rationalizing Culture (Berkeley: University of California Press, 1995), 184—188). Im Jahr 1984 prisen-
tierte Lewis damit Rainbow Family fur Solist und mehrere interaktive Computersysteme, 1987 ent-
stand das bekannteste Programm, Voyager, ein interaktives ,virtuelles Orchester‘, das mit dem Solisten
improvisiert. Entgegen Contacts Turbulents wurden diese Systeme explizit als Improvisationsumgebun-
gen prisentiert. Vgl. <http://www.newmusicbox.org/ articles/george-e-lewis-the-storys-being-told/>,
Zugriff: 6.8.2013.

24 Ab Mitte der 1980er Jahre entstanden viele verschiedene Echtzeitsysteme mit unterschiedlichen An-
sitzen. Detaillierte Beschreibungen dieser Systeme, Programme und Performance-Umgebungen sind
unter anderem in den Proceedings of the International Computer Music Conference ICMC aus den Jahren
1983-1990 zu finden.

» From the onset of my work in computer music, I have wanted to perform on computers with musi-
cians who take improviation seriously. This desire was nourished by the thought that computer techno-
logy could help make my relationshi with another musician more intimate.“ ICMA (Hg.), International
Computer Music Conference 1986, 57.
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geigenschaften festgelegt wurden. Integriert in das Set-up bildeten die Patches die
zentrale Einheit, die die Benutzung des Performance-Set-ups sowie die mogliche
Klanggenese steuerte und festlegte. Der Solist blieb davon strukturell gesehen unbe-
eintrichtigt, da das Zusammenspiel auf Improvisation angelegt war. Dennoch fand
zum einen eine (musikalische) Interaktion beider Performer statt, insbesondere
wenn man davon ausgeht, dass die Wahl der Musiker Bestandteil des kompositori-
schen Prozesses sein kann. Zum anderen war die personelle Zusammenstellung, wie
bereits gesehen, ein wichtiges Kriterium fiir die Rezeption der Performances sowie
deren Zuordnung zu Contacts Turbulents.

Technisch gesehen kann das Set-up in der aktuellen Version sowohl als Instru-
ment als auch als komponierte Performance-Umgebung gesehen werden. Die einge-
arbeiteten kompositorischen Ideen wurden bei der Besprechung der Set-ups bereits
dargelegt. Merkmale, die fiir ein Instrument sprechen, sind die Bedienbarkeit durch
den Musiker, also die direkte Einflussnahme des Spielers auf den Klang, sowie die
prizise Steuerung des Interfaces, das durchaus Ubung verlangt. Wessel entwarf und
entwickelte ein Set-up, das nach seinen Wiinschen spielbar war und das ihm erlaub-
te, expressiv und musikalisch zu improvisieren. Diese Entwicklung kann retrospektiv
auch schon in die seit 1986 verwendeten Set-ups hineininterpretiert werden. Wessel
war mit dieser Herangehensweise nicht allein; im Bereich Interface wurden seit den
1980er-Jahren viele Hard- und Softwarecontroller entworfen, die in instrumenten-
dhnlichen Set-ups eingesetzt werden. Dank aktueller technischer Moglichkeiten
wird es fiir die Ausfithrenden immer einfacher, instrumentenartige Interfaces zu bau-
en, die genau auf ihre Wiinsche zugeschnitten sind.?® Dies wirft weitere Fragen auf:
Was macht ein Interface zu einem Instrument? Ab wann ist ein Interface, das aus
Einzelmodulen besteht, eine neues Instrument? Aber auch die Frage nach der Klang-
charakeeristik dndert sich: Wie geht man mit den Presets um, die speziell fiir einzelne
Performances entworfen werden? Oder andersherum: Ab wann wird ein Preset einer
Performance zu einer Komposition?*”

Im Fall von SLABS gibt es keine verschiedenen Presets fiir verschiedene Perfor-
mances, sondern Patches, die die Funktionalitit im Sinne der Benutzung und
Klangqualitit festlegen und die kontinuierlich weiterentwickelt wurden, was eine

¢ Einen groflen Anteil haben im Handel oder auf Plattformen erhiltliche hard- und softwareseitige
Einzelmodule, die die digitalen Schnittstellen bereits fertig liefern.

7 Diese und dhnliche Fragen werden aktuell auch verstirkt bei Analyseansitzen aus philosophischer
Sicht diskutiert. Siche hierzu u.a. die Promotionsprojekte Das Instrument als Apparar Analysen zeitgends-
sischer Musik fiir Querflote auf der Grundlage der medientheoretischen Theorie von Vilém Flusser von Mar-
ta Castello Branco (Diss., Universitit der Kiinste Berlin, 2014) und Ambigue Wucherungen. Pauline
Oliveros’ Musik der 1960er Jahre mit Tonbandmaschinen und Oszillatoren von Kim Feser an der Univer-
sitdt der Kiinste Berlin, das eine musikphilosophische Diskussion im Anschluss an Gilles Deleuze und
Theodor W. Adorno beinhaltet.
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Zuordnung derselben zu einzelnen Performances sehr schwierig macht. Andererseits
betonte Wessel, dass der SLABS — es gibt am CNMAT mehrere davon — interessier-
ten Komponisten oder Performern zur Verfiigung stehe, um eigene Klangideen und
Nutzungsmoglichkeiten umzusetzen. Geht man davon aus, dass ein Instrument ei-
nen charakteristischen Klang hat, dann wire dieses Kriterium nicht erfiille. Ein
Grund, der fiir die Bezeichnung ,Instrument” spricht, ist die Verleihung des Dritten
Preises der Guthman Competition for New Musical Instruments, die am Georgia
Institute of Technology vergeben wird, an Wessel fiir die Entwicklung des SLABS im
Jahr 2009.%

Eine Trennung zwischen Komposition und Instrument eriibrigt sich auch, da
sich die hier vorgestellten Performances und Set-ups zu keinem der Punkte eindeutig
zuordnen lassen. Moglichkeiten der Differenzierung sind beispielsweise die Wahl des
Blickwinkels oder eine entsprechende Aussage des Komponisten. Aus der Sicht von
Wessel war contact ein Work-in-Progress mit vielen verschiedenen Entwicklungsstu-
fen. Er selbst sagte in einem Interview, contact beziehe sich auf Contacts Turbulents,
aber auch auf seine Arbeitsweise — es bezeichne seinen ,, Kontakt“ zu Musikern, die er
treffe und mit denen er arbeite.”” Daraus ergibt sich eine weitere Differenzierungs-
moglichkeit: der Zeitpunkt der Betrachtung und der betrachtete Zeitpunkt. Dies
wird noch deutlicher, wenn nicht von der Betrachtung eines Stiickes und seiner Auf-
fithrungsversionen, sondern von einer fortwihrenden Entwicklung ausgegangen
wird.

Modifikation,
neue ldeen

DeSIQn
Anpassung

Improwsat[on/

@omposﬂonsohe Idee) Performance

Set- up/lnstrument «—>

neue Technik&
Anforderungen

- @sthetischer Eindruc@
Abb. 3: Méglicher Entwicklungszyklus (© Miriam Akkermann)

* Vgl. Musical chairs: Guthman Competition winners announced, <http://www.whistle.gatech.
edu/archives/09/mar/9/guthman.shtml>, Zugriff: 4.8.2013.
» Vgl. Akkermann, Interview mit David Wessel.
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Contacts Turbulents konnte also auch als ein kontinuierlich nachregulierter Entwick-
lungszyklus (sieche Abb. 3) betrachtet werden, bei dem die Entwicklung von einer e-
her komponierten Performance-Umgebung hin zu einem Instrument nur zwei mog-
liche Ansatzpunkte innerhalb eines Prozesses sind.



Miguel Azguimes Multimedia-Kompositionen
Itinerdrio do Sal und No Sitio do Tempo
als postdramatisches Musiktheater

Katrin Stock (Leipzig)

Musik spielt fiir die Ausprigung von Identitit sowohl fir Gesellschaften und Staa-
tengebilde als auch fiir den einzelnen Menschen eine entscheidende Rolle.'

Nach eigenen Studien zur Musikgeschichte der DDR® interessiert die Verfasserin
im Moment verstirke die portugiesische Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts —
nicht nur wihrend der Diktatur von Anténio de Oliveira Salazar und Marcelo Cae-
tano — und deren Umgang mit Musik als méglicherweise identititsbildender Kunst.
Die Komponisten von Szenischer Kammermusik in der DDR nutzten diese Gattung
auch zu Stellungnahmen in kulturkritischen und kunstpolitischen Debatten. Die
Beschiftigung mit Musiktheater in Portugal hat nun das Ziel, Auswirkungen der Sa-
lazar/Caetano-Diktatur auf das Musiktheater und seine Autoren vor und nach der
Nelkenrevolution zu erarbeiten.

! Die Aktualitit des Themas belegen u.a. folgende neuere Kongressberichte: Ian Biddle und Vanessa
Knights (Hg.), Music, national identity and the politics of location: between the global and the local (Alder-
shot, Hampshire: Ashgate, 2007); Marion Demuth und Jorn Peter Hiekel, Kulturelle Identitiit(en) in
der Musik der Gegenwart (Saarbriicken: Pfau, 2010); Beat A Follmi (Hg.), Music and the construction of
national identities in the 19th Century (Baden-Baden: Koerner, 2010); Detlef Altenburg und Rainer
Bayreuther (Hg.), Musik und kulturelle Identitiir (Kassel: Birenreiter, 2012).

> Vgl. Katrin Stéck, Musiktheater in der DDR. Szenische Kammermusik und Kammeroper der 1970er und
1980er Jahre (Kéln et al.: Bohlau, 2013).
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Allerdings bietet sich hier nach ersten Untersuchungen und vor allem Gespri-
chen mit dem Komponisten Miguel Azguime’ — Griinder und Betreiber des portu-
giesischen Musikinformationszentrums — ein vollkommen gegensitzliches Bild der
Beziehung des diktatorischen Staates zur Kultur: Augenscheinlich fiel es portugiesi-
schen Kiinstlern in der Zeit der Salazar/Caetano-Diktatur bis 1974 schwer, ihre por-
tugiesische Identitit auszuprigen, denn anders als in kommunistischen und sozialis-
tischen Diktaturen spielten Bildung, Kunst und Kultur fiir den Diktator keine ent-
scheidende Rolle zur Definition des Nationalstaates, wie beispielsweise in der DDR,
sondern Salazar stiitzte seine Macht durch Unterdriickung von Bildung und Kultur.
Da aber gleichzeitig Reisefreiheit herrschte, orientierten sich viele Kiinstler nach Os-
ten und Norden, vor allem nach Frankreich, aber auch nach Deutschland.

So auch Miguel Azguime, geboren 1960 in Lissabon, dessen Vater als Regimekri-
tiker mehrfach verhaftet wurde und der seine Kinder auf eine franzésische Schule
schickte, um sie der Indoktrination durch das Regime nach Maglichkeit zu entzie-
hen.* Auch nach der Nelkenrevolution zeigte sich die Tragweite dieser Prigung —
Azguime ging nach Frankreich, studierte dort Percussion und dichtete — in franzosi-
scher Sprache.” Zunichst studierte Miguel Azguime aber in Lissabon auch Flote und
Klavier, konzentrierte sich dann auf Percussion, war kurzzeitig Orchestermusiker in
Lissabon, stellte dann aber nach eigener Aussage schnell fest, dass ihn die komposito-
rische Arbeitsweise mehr interessierte. Seit Mitte der 1970er-Jahre bis in die 1980er
hinein war er mit Jazz und improvisierter Musik aktiv und studierte dann, nachdem
er 1984 an den Darmstidter Ferienkursen teilgenommen hatte, 1985/86 Percussion
und Theater-Percussion in Paris und Nizza bei Gaston Sylvestre, besuchte 1986-89
Kompositionskurse bei Emmanuel Nunes in Lissabon und Paris sowie 1989 in Paris
auch bei Tristan Murail. Durch Kurse am IRCAM in Paris kam er endgiiltig mit
elektroakustischen Kompositionsweisen und den entsprechenden Computerpro-
grammen in Kontakt, die die von ihm angestrebte live-elektronische Verarbeitung
erlaubten. Nach der Griindung des Miso-Ensembles gemeinsam mit seiner Frau, der
Flotistin Paula Azguime, das sowohl komponierte als auch improvisierte Musik auf-
fithrte, und nach hunderten Konzerten mit Instrumentalmusik wurde die Frage nach
der Moglichkeit mit Texten zu komponieren aktuell.®

? Gesprich via Skype zwischen Miguel Azguime und Katrin Stéck am 1.9.2012. Die Autorin stand zur
Zeit der Entstehung dieses Aufsatzes in ihrer Beschiftigung mit dem Musiktheater Miguel Azguimes
noch am Beginn ihrer Studien zur portugiesischen Musik- und Musiktheatergeschichte, weshalb es sich
im vorliegenden Fall um die Betrachtung eines Beispiels handelt und noch keine allgemeingiiltigen
Antworten zu den aufgeworfenen Fragen zur Identitdtsbildung in der portugiesischen Musikgeschichte
des 20. Jahrhunderts gegeben werden.

4 Ebenda.

> Ebenda.

¢ Ebenda.
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Seine Multimedia-Oper ltinerdrio do Sal (Der Weg des Salzes, UA 2003) zeigt nun
den Weg der Identititsfindung als portugiesischer Dichter und Komponist, denn
Azguime hatte — bis auf Vorliuferwerke, die Eingang in das Stiick fanden — bis dahin
hauptsichlich Instrumentalmusik, meist mit elektroakustischen Elementen, kom-
poniert und parallel immer nach einer Moglichkeit gesucht, portugiesische Texte —
vor allem eigene — mit seiner eigenen Musik zu verbinden.”

Entscheidender Ausloser fiir seine spezielle Herangehensweise an das Dichten
und Komponieren eigener Texte war seine Erfahrung mit der Komposition von
Yuan Zhi Yuan® (Vom Ursprung zu den Urspriingen) auf altchinesische Texte
1997/98, wihrend der er sich mit der speziellen Verbindung von Klang und Bedeu-
tung im Chinesischen auseinandersetzte und sie fiir seine Komposition fruchtbar
machte. Damit hatte er nun auch die Méglichkeit gefunden, portugiesische Texte zu
dichten, indem er sie im Entstehungsprozess gleichzeitig auch klanglich komponier-

te.’

*okox

Er begann mit A Auséncia do Autor (Die Abwesenbeit des Autors) zwischen 1997 und
1999 und komponierte 2001 dann O Ar do Texto Opera a Forma do Som Interior (Der
Hauch des Textes bewirkt die Form des inneren Klangs), die zunichst als eigenstindige
Stiicke entstanden und dann als erster und zweiter Teil in /tinerdrio do Sal eingingen.
In Itinerdrio do Sal thematisiert Azguime in drei Teilen 1. die Abwesenheit des Au-
tors, 2. die Suche nach der Geste des Schreibens und 3. Inhalt und Bildlichkeit des
Wortes. Der Ablauf des Stiickes stellt sich damit folgendermaflen dar:

I A Auséncia do Autor
Prélogo: o ordculo ou a passagem
A Auséncia do Autor
II O Ardo Texto Opera a Forma do Som Interior
O Ar do Texto
Formant-Melodies
O Som Interior

7 Ebenda.

8 Fiir Sopran, Tenor, 6 traditionelle chinesische Instrumente, Kammerchor und Live-Elektronik, kom-
poniert 1997/98.

? Vgl. Jelena Novak, ,Interview mit Miguel Azguime,“ in Miguel Azguime, ltinerario do Sal, Begleit-
buch zur DVD (Lisboa: miso records 2007), 2—3; sowie Gesprich via Skype zwischen Miguel Azguime
und der Autorin am 1.9.2012. Vgl. auch: ,Miguel Azguime,“ in Angelo Martingo, Contextos da moder-
nidade — Um inquérito a compositores portugueses (Porto: Atelier de composicio, 2011), 85-92, hier 90—
91.
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IIT Itinerdrio do Sal
De Part et d’Autre
A Plusiers Voix
Itinerdrio do Sal
Epilogo do Sal'®

Durch Azguimes spezielle Arbeitsweise und den besonderen Umgang mit dem Text
erschopfen sich rein musikwissenschaftliche Analysemethoden sehr schnell. Der
Kompositionsprozess beginnt fiir Azguime wie beschrieben mit der Dichtung des
Textes, der wiederum nach klanglichen Aspekten komponiert wird — parallel mit der
Konzeption und Realisierung der elektroakustischen Grundlage der Auffithrung.
Hinzu kommt dann spiter die visuelle Ebene der Videoprojektionen, die zum
grofiten Teil nach den klanglichen Ereignissen strukturiert sind, deren Rhythmus
aufnehmen oder gestische und lautliche Auferungen des Performers zeigen und ver-

fremden. (Vgl. Abb. 1)

Abb. 1: Miguel Azguime, Itinerdrio do Sal. Das Schreiben des Performers wird
durch liveelektronische Verarbeitung sowohl akustisch als auch visuell
Element der Auffithrung (© Paula und Miguel Azguime/Miso music)

Vgl. Azguime, ltinerdrio do Sal, 9-10.
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Aufgrund der medialen Vielschichtigkeit des Stiickes miissen neben spezifisch mu-
sikwissenschaftlichen auch theaterwissenschaftliche Untersuchungsmethoden ange-
wandt werden. Die Theorie des postdramatischen Theaters erweist sich hier als du-
Berst brauchbar, da in ihr dramaturgische, textliche, visuelle, szenische, musikalische
und kommunikative Aspekte des Theaters verbunden werden.

Hans-Thies Lehmann bezog sich in seiner Grundlegung des postdramatischen
Theaters 1999'" auf Sprechtheater im weitesten Sinne. Die Merkmale von postdra-
matischem Theater beschreibt Lehmann mit folgenden Komponenten: ,Parata-
xis/Non-Hierarchie, Simultaneitit, Spiel mit der Dichte der Zeichen, Uberfiille,
Musikalisierung, Szenographie, visuelle Dramaturgie, Wirme und Kilte, Korper-
lichkeit, ,Konkretes Theater‘, Einbruch des Realen, Ereignis/Situation.“'* Fiir die
Anwendung seiner Untersuchungsergebnisse auf Musiktheater ist es notwendig, ein-
zelne Aspekte etwas umzudenken — hauptsichlich diejenigen der nichthierarchischen
Verwendung der einzelnen Elemente des Theaters —, da es im Sprechtheater um das
Nicht-Primat des Textes, im Musiktheater eher um das Nicht-Primat der Musik
geht, bzw. um die Szenisierung von Musik. Auch der Aspekt der Musikalisierung
muss differenziert betrachtet werden.'> Azguimes von der Klangkomposition durch
Textkomposition herkommendes Stiick zeigt diese leichte Verschiebung der Aspekte
deutlich.

Neben dem Inhalt des Textes ist seine Lautlichkeit also entscheidend fiir die
Struktur des Stiickes. Der Text — in franzosischer, portugiesischer und deutscher
Sprache — wird zum Teil fragmentiert, bis neue Inhalte entstehen. Dabei fillt auf,
dass dieser Text bereits als Text unter klanglichen Prinzipien mehr komponiert® ist
als gedichtet, sein Inhalt jeweils gleich mit Klangaspekten gekoppelt ist. Der Text ist
dadurch in gewisser Weise bereits die Partitur.'* Azguime spielt mit dem Textklang
und dekonstruiert dabei den Text zu reinem Klang:

" Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater (Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999).

2 Vgl. ebenda, S. 145 ff.

'3 Diese Anwendung von Lehmanns Ergebnissen auf das Musiktheater habe ich in meiner Dissertation
Stdck, Musiktheater in der DDR, ab 47 ft. erldutert.

' Yes, I always write the text first, but in such a way that it is already composition, because I somehow
apply compositional methods into poetic writing in order to achieve an integration state between the
semantic and the phonetic content of languages. und ,,Yes, this is true in the case of Sa/z ltinerary (and
because I'm myself the performer). The text is already the score, but besides the actual texts [...] I've
step by step notated a lot of instructions while I was devising the dramaturgy, the music and the interac-
tive electronic part (which is a main component of Salt Irinerary).“ Miguel Azguime in einer E-Mail an
die Autorin vom 30.8.2012.
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som tem um der Klang hat einen

um ar dum einen Hauch von

ar dum som einen Hauch von einem Klang
tem som dar hat Klang Hauch

tom sem um ar Ton ohne einen Hauch®®

Die verwendeten Instrumente sind dabei Azguimes eigene Stimme, sein Kérper so-
wie einige Gegenstinde wie ein Tisch, ein Stift und ein Eimer. Der Dichter ist
gleichzeitig der Komponist und der einzige Interpret des Stiickes, die Musik wird zu
fast 100% von ihm selbst hervorgebracht: vokaliter, per Lautpercussion, (verstindli-
ches) Vorlesen des Textes, Singen, Sprechgesang, elektronische Verarbeitung und
Uberlagerung, die mehrere ,Stimmen* gleichzeitig, kontrapunktisch verschoben, von
verstindlich iiber schwer verstindlich bis unverstindlich, mit graduellen Abstufun-
gen erzeugt.

Dabei wird der Text in einzelne Woérter, Silben, Laute zerlegt, die live-
elektronisch verfremdet werden, es wird mit Loopings, Verzerrungen, Hall und so
weiter gearbeitet, mit dem gesamten Stimmumfang, dem gesamten Lautstirkespekt-
rum vom Schrei bis zum Flistern. Fiir die live-elektronische Abnahme und Ver-
fremdung befinden sich Kontakte an Azguimes ganzem Kérper, besonders im Kopf-
bereich. Nicht nur Vokale und Konsonanten fungieren als perkussive Elemente,
sondern zu einem groflen Teil auch Atemgerdusche. Alle Klanghervorbringungen
sind unterschiedlich stark rhythmisiert, so bewirkt beispielsweise akzelerierende At-
mung den Eindruck von Beklemmungen und Atemnot — wobei hier im Sinne des
postdramatischen Theaters Realitit mit Fiktion vermischt wird und der Zuschauer
im Unklaren gelassen wird, inwieweit echte Atemnot entsteht.

Obwohl grofie Teile des Stiickes improvisiert wirken, ist der Anteil von Improvi-
sation sehr gering. Azguime beschreibt das folgendermaflen:

The part of improvisation is great at the microlevel as in any interpretation, but beside
that there is little improvisation in the piece: everything is very precisely defined and
the ,electronic® score in the computer doesn’t allow neither for much improvisation.
Regarding the interaction with the electronic part, what I often do Kst o create what I
call ,strategic compositional windows* within which I have rules and freedom, allowing

me for many variations but with a result that is in terms of perception quiet identical.'®

Neben diesem ,Einbruch des Realen® spielt auch der Aspekt der Korperlichkeit, wie
bereits beschrieben, eine grofle Rolle in dem Stiick, auch im Hinblick auf die Kom-

15 Azguime, [tinerdrio do Sal, 9.
!¢ Azguime, E-Mail vom 30.8.2012.
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pensation von Unzulinglichkeiten des eigenen Korpers und dabei vor allem der ei-
genen Stimme mit technischen Méglichkeiten der Verstirkung und Verarbeitung.'”

Selten wird auch mit Einspielungen gearbeitet, die aber ebenfalls vom Kompo-
nisten vorproduzierte Klinge sind."®

Eine weitere Ebene im Stiick ist die Arbeit mit Video-Projektionen, wobei auch
hier sowohl vorproduziertes Material wie Texte, einzelne Buchstaben oder andere
Abbildungen zum Einsatz kommen, als auch Aktionen live projiziert und verarbeitet
werden. (Vgl. Abb. 2) So wird beispielsweise der Schreibprozess mit einem Stift auf
dem Tisch (ausgestattet mit einem entsprechenden Abnehmer) oder aber auch das
Spiel mit Hall, Echo etc. beim Sprechen oder Rufen in einen Eimer visualisiert.
Azguime ist dabei zwar der einzige Darsteller auf der Biithne, aber die technische Um-
setzung wie die live-elektronische Verarbeitung oder das Videozuspiel etc. werden
natiirlich von weiteren Beteiligten im Hintergrund realisiert, von denen Paula
Azguime auch fiir die Konzeption des Videoanteils der Auffithrung mit verantwort-
lich ist.

Abb. 2: Miguel Azguime, Itinerdrio do Sal
(© Paula und Miguel Azguime/Miso music)

17 Gesprich via Skype zwischen Miguel Azguime und der Autorin am 1.9.2012.
18 With the exception of the vocal sound at the beginning (before I shout ,Silencio!‘) and the transition
from ,black’ to ,white‘ (about the middle of the piece) which are pre-recorded sounds, all other sounds

are created live from my voice.“ Azguime, E-Mail vom 30.8.2012.
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Ebenso wie die Textebene und die musikalische Ebene besteht also auch die Bithnen-
und szenische Ebene aus einer Kombination von analogen und digitalen Elementen.
(Vgl. Abb. 3) Alle diese Ebenen bedingen sich gegenseitig; im Sinne der nichthierar-
chischen Konzeption des postdramatischen Theaters hat keine Ebene eine den ande-
ren {ibergeordnete Funktion. Der Text ist komponiert, der Text ist der Klang, der
Klang wird zum Biithnenbild, der klingende Text ldsst Musik und Szene entstehen.

Ein weiteres wichtiges Merkmal von Azguimes Stiick, das auch sein Selbstver-
stindnis als Kiinstler betrifft und beschreibt, ist das Changieren des gesamten Stii-
ckes zwischen Dramatik und Komik, zwischen der Ernsthaftigkeit des Suchens nach
dem Schaffensprozess und der ironischen Distanz zu sich selbst als Autor und Per-
former.
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Abb. 3: Miguel Azguime, Itinerdrio do Sal
(© Paula und Miguel Azguime/Miso music)

Um eine weitere philosophische Ebene erginzt wird die Gedankenwelt des Stiickes
dadurch, dass am Beginn die Abwesenheit des Autors thematisiert wird, der zuerst
seine Sprache finden muss, um sich ausdriicken und anwesend sein zu kdénnen, der
parallel als Performer aber von Beginn an prisent ist. Die gleichzeitige Einheit und
Differenz zwischen Textdichter, Komponist und Performer, die Frage ,,wer ist wer®
wird hier immer wieder angeschnitten und neu beantwortet. Auflerdem wird sie er-
weitert durch die Suche nach der Identitit als Autor und Performer, als portugiesi-
scher und europiischer Komponist.



Miguel Azguimes Multimedia-Kompositionen 117

Interessant wird nach der Beschreibung des Stiickes die Beantwortung der Frage
seiner Gattungszugehorigkeit. Wihrend Azguime die Beschreibung als postdramati-
sches Musiktheater bejaht,” verneint er die Verortung im Musiktheater des 20.
Jahrhunderts, sieht keine Zusammenhinge mit instrumentalem Theater oder Szeni-
scher Kammermusik, obwohl sich Gemeinsamkeiten mit Werken beispielsweise von
Mauricio Kagel, Gyorgy Ligeti, Friedrich Schenker oder Georg Katzer dem Betrach-
ter aufdringen:

I don’t make connections with the musical theatre of the 20th century, because there
are none! Of course I share the same long musical tradition with all those composers
and I know quite well the music of some of them, but my path into music theatre or
opera is entirely unique and personal, and if there may be connections, it’s just by
chance! My main influences came from poets not from composers. For instance Kurt
Schwitters was much more influential than these composers, with the exception of
Monteverdi. I've studied thoroughly his operas because I wanted to overpass what I
consider to be the ,status quo‘ of contemporary opera, and if I call it opera instead of
music theatre, this is because music theatre also developed as an attempt to renew ope-
ra, and I just think that any stage work with voice and music, tending toward a ,ge-
samtkunstwerk’, should just be called opera, and even terms like ,multimedia opera’, or
selectroacoustic opera’, etc..., even if I use them for the sake of communication, are not

necessary in my understanding of what art and music are.?

Stattdessen beschreibt er die Beziige zur Oper und bezeichnet seine Werke als ,New

Op-Era®:

I could try to explain the differences between those two terms, looking at the connota-
tions the terms have gained in recent music history, but as I've written above I prefer
just to stick with the term opera, as a name full of mysteries and open possibilities to-
wards the future. My preferred term for what I'm doing and hope I'll be doing in the

next years is ,New Op-Era‘.*!

Die Zitate zeigen, dass sich Azguime selbst in die Operntradition, beginnend bei
Monteverdi, einordnet und dass er mit seinem Begriff ,New Op-Era‘ der Oper — aus-
gehend vor allem vom Text — neue Moglichkeiten erdffnen will. Dem entgegenge-

19,1 think you are absolutely right about using those attributes to describe my piece and they might
even be more accurate to describe my new opera I'm currently writing ,A Laugh to Cry* for two solo
singers, myself as speaker, chamber ensemble, live-electronics and live-video which will be premiered in
September 2013 at Warsaw Autumn Festival.“ Ebenda.

* Ebenda.

! Ebenda.
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setzt weisen seine Werke Merkmale des Musiktheaters auf, besonders des postdrama-
tischen Musiktheaters, wie oben dargelegt. Hier offenbart sich also eine Differenz
zwischen der Autorintention und der ,Werkintention® hinsichtlich der Einbindung
von Azguimes Stiick in die Geschichte und Asthetik von Oper und vor allem von
Musiktheater im 20. und 21. Jahrhundert.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass in Azguimes Kompositionsweise
konkrete Tonhohen, Akkorde oder Harmonik eine untergeordnete Rolle spielen,
stattdessen legt er sein Hauptaugenmerk auf Klangfarben, die Entwicklung von
Klingen sowie Rhythmen — die alle jeweils aus der Sprache der Dichtungen und dem
Rhythmus der Performance resultieren. Durch die musikalische Komposition des
Textes beim Dichten kreiert er sein Kunstwerk und verzahnt portugiesische Texte
und Musik so stark, dass der Text zu Musik wird. Die vokale, die korper-perkussive
und die rhythmische Komponente der Auffithrung sowie deren live-elektronische
Verarbeitung sind immer in Verbindung mit der szenischen Komponente zu sehen,
die meist direkt daraus resultiert. Dies realisiert er selbst, gleichzeitig Dichter, Kom-
ponist und Darsteller, unterstiitzt durch Live-Elektronik und Videotechnik, welche
durch Paula Azguime zentral geprigt werden. Azguime kreiert sich durch seine Per-
formance als Autor durch Klang und Darstellung und lisst gleichzeitig seinen eige-
nen Korper und seine eigene Stimme in Echtzeit durch die live-elektronischen Ma-
nipulationen verfremden. Er kreiert und dekonstruiert durch Sound und Perfor-
mance seine Identitit als Dichter, Komponist und Darsteller und prisentiert gleich-
zeitig eine ironische Sicht auf sich selbst.**

*okox

Als zweites Beispiel fir Miguel Azguimes Musiktheaterschaffen dient No Sitio do
Tempo, das bisher nur viermal aufgefithrc wurde” und auch, im Gegensatz zu /ti-
nerdrio do Sal, nicht auf DVD vorliegt.

No Sitio do Tempo — Inven¢io sobre Lisboa (Am Ort der Zeit — Invention iiber Lissa-
bon) entstand 2009 als Auftragswerk fiir eine Auffithrung innerhalb eines Festivals in
Toulouse, deren anderer Teil von einem tiirkischen Komponisten zu Istanbul beige-
steuert wurde. Ein vorkomponiertes und produziertes Band bildet die Grundlage

2 Vgl. zu weiteren Ausfithrungen zum Stiick auch Jelena Novak, ,Digitality of the Opera,* in e-volucija
14/2006, <http://cmr.soc.plymouth.ac.uk/digitality_opera.htm>, Zugriff: 20.9.2012; sowie dies.:
»Percussive silence of words,“ centro de investigagio & informagio da musica portuguesa, 2005,
<http://www.mic.pt/dispatcher?where=3&what=28&show=08&edicao_id=3324&lang=EN>, Zugriff:
20.9.2012.

» UA Novellum Festival Toulouse 2009, weitere Auffithrungen in Lissabon 2010 und 2011 sowie
Cascais 2011.
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und den Rahmen fiir den Vortrag von 18 Gedichten portugiesischer Autoren, davon
die letzten drei von Azguime selbst:

Luis Vaz de Camoes: Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades
Antero de Quental: O Paldcio da Ventura

Miguel Torga: Viagem

Alvaro de Campos: Lisboa

Mdrio Dionisio: Vous me ferez dire noir ce qui est blanc,

Une pluie de taureaux est tombée sur la ville
Son stylo était un fusil
Marchez criérent les crapauds

Alberto Caeiro: E Preciso Também nao Ter Filosofia Nenhuma

Alexandre O’Neill: E de Novo, Lisboa. ..

Natdlia Correia: Os Namorados Lisboetas
Cidadania

Carlos de Oliveira: Infincia

Fiama Hasse Pais Brandao:  Viver na Beira-Mar

Ana Hatherly: Saber

Miguel Azguime: Mon silence silencie de soit seul siir de son
Langage

Commentpar un éout commerncer

Azguime gibt mit diesen ausgewihlten Texten seine subjektive, auch als kulturpoliti-
sches Statement gemeinte** Ubersicht iiber die portugiesische Dichtung und Ge-
schichte vom 12. Jahrhundert bis heute, wobei die vorgetragenen Gedichte die Zeit-
spanne vom 16. Jahrhundert an umspannen, die anfangs erklingende Cantiga do
amigo stammt aus dem 12. Jahrhundert.

Wiederum ist Azguime hier gleichzeitig Performer und Komponist des elektroni-
schen Zuspielbandes, das als Klangteppich fungiert und die Auffithrung, die durch
den Gedichtvortrag gegliedert ist, strukturiert und rahmt.

In No Sitio do Tempo werden dieselben fiir Azguime typischen Darstellungsfor-
men verwendet, allerdings treten hier Stimme und Kérper des Performers in den
Hintergrund und werden nicht selbst Thema, gleichwohl sie stets prisent und Ge-
genstand live-elektronischer und live-multimedialer Verarbeitung sind. Thema ist
hier die szenische und klangliche Fiktion eines Ortes, in diesem Falle der portugiesi-
schen Hauptstadt Lissabon, die ebenfalls im Zusammenspiel mit Sounds und der
speziellen musiktheatralischen Performance erzeugt wird.

Azguime bezeichnet No Sitio do Tempo nicht als , Komposition®, sondern eher als
,Vortrag‘, was bereits auf den entscheidenden Unterschied zu ltinerdrio do Sal hin-
weist: Wihrend dort alle Elemente der Auffiihrung komponiert und damit determi-

2 Gesprich via Skype zwischen Miguel Azguime und der Autorin am 1.9.2012.
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niert sind, ldsst er sich hier Freiheiten fiir den Vortrag der Gedichte. Die Klangbasis
des Zuspielbandes ist hier eher ein Klangteppich, ein Soundscape, der Improvisation
zulisst.”

Dabei gestaltet er seinen Vortrag ausgesprochen variantenreich und rezitiert ei-
nerseits einige Texte als einfachen Vortrag, andere verarbeitet er improvisierend zu
Klangetiiden, die wie in /tinerdrio do Sal mit Vokal-, Konsonant-, und Nasalklingen,
perkussiven Elementen, Lautstirkeabstufungen von ppp bis ff oder Intensitdtsabstu-
fungen vom eindringlichen Flistern bis zum existentiellen Schreien arbeiten,
wodurch die Texte zum Teil dekonstruiert und dekomponiert bzw. neu komponiert
werden.

Als Beispiel fiir den direkten Vortrag kann Alvaro de Campos’ — eines der Pseu-
donyme Fernando Pessoas — Gedicht Lisboa dienen. Bereits in de Campos’ Gedicht
ist deutlich eine musikalische Form in Gestalt einer refrainartig wiederkehrenden
Wortgruppe angelegt. Azguime spiirt dieser in seinem Vortrag nach. Im Video sind
gleichzeitig Fotos von Hiusern Lissabons zu sehen, eingepasst in die Umrisse des
projizierten Oberkorpers von Azguime selbst.

Alvaro de Campos: Lisboa®®

Lisboa com suas casas

De varias cores,

Lisboa com suas casas

De virias cores,

Lisboa com suas casas

De varias cores ...

A forca de diferente, isto é mondtono.
Como 2 forca de sentir, fico s6 a pensar.

Se, de noite, deitado mas desperto,

Na lucidez inttil de nio poder dormir,

Quero imaginar qualquer coisa

E surge sempre outra (porque hd sono,

E, porque hd sono, um bocado de sonho),

Quero alongar a vista com que imagino

Por grandes palmares fantdsticos,

Mas nao vejo mais,

Contra uma espécie de lado de dentro de pélpebras,

% Ebenda.
26 Alyaro de Campos, ,Lisboa, in Poesias de Alvaro de Campos (Lisboa: Atica, 1944), 50-51. Uberset-

zung der fettmarkierten Passage: ,Lissabon, mit seinen Hausern mit vielfaltigen Farben®.
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Que Lisboa com suas casas
De varias cores.

Sorrio, porque, aqui, deitado, ¢ outra coisa.

A forga de monétono, ¢ diferente.

E, a forca de ser eu, durmo e esqueco que existo.
Fica s6, sem mim, que esqueci porque durmo,
Lisboa com suas casas

De virias cores.

Eine ganz besondere Beziehung hat Azguime zu dem Dichter Mario Dionisio, der —
wie er selbst — auch in franzésischer Sprache dichtete. Dionisio war Neorealist und
Systemkritiker des Salazar/Caetano-Regimes.”” Beim Vortrag von Dionisios Gedich-
ten arbeitet Azguime verstirkt mit verfremdenden Sprachverzerrungen, spiirt Lauten
nach, die teilweise bedrohliche Vokalgestik werden. Auch auf der Video-Ebene wird
dies deutlich, wenn sein eigenes Gesicht durch Negativisierung praktisch durch-
leuchtet wirkt. An anderer Stelle sind innerhalb der projizierten Umrisse seines Kor-
pers Flammen sichtbar.

Azguime hat die Gedichttexte aber nicht nur nach chronologisch-historischen
Gesichtspunkten bezogen auf die Geschichte Lissabons ausgewihlt oder nach dem
Grad des Bezuges zu seinem eigenen Schaffen, sondern deutlich auch nach Texten
mit Reizwortern gesucht, die bereits durch ihre Bedeutung klangliche Assoziationen
(Chorgesang, Stille, Meeresrauschen) hervorrufen, Beispiele hierfiir sind: ,,em coro o
doce canto®, ,silencio®, ,monotono®, ,,0 mar” usw.>®

Neben der Konstruktion Lissabons durch die Gedichttexte und seinen speziellen
Umgang mit Sprache und Sprachklang setzt Azguime auch die klangliche Ebene des
Zuspielbandes entsprechend ein. Dabei verwendet er, vollkommen entgegen seiner
sonstigen Arbeitsweise, auch zwei Zitate, die mit der Lissaboner bzw. portugiesischen
Kultur in engem Zusammenhang stehen.

Am Anfang des Stiickes erklingt eine Cantiga do amigo (Freundeslied). Die Canti-
ga do amigo ist eine altgalizisch-portugiesische Liedgattung, ein Midchen- oder
Frauenlied, in dem das Midchen der Natur ihr Liebesleid klagt — in dem von
Azguime gewihlten konkret dem Meer — und den entfernten Freund herbei sehnt.
Azguime kombiniert dieses Zitat mit verfremdetem Meeresrauschen und Videoein-
spielungen von ebenfalls verfremdeten Meereswellen.

Bei dem zweiten Zitat handelt es sich um eine tonale Akkordfolge mit dem Klang
einer portugiesischen Gitarre (guitarra portuguesa), die dem Gedicht E preciso
também ndo ter filosofia nenhuma von Alberto Caeiro — wiederum ein Pseudonym

7 Gesprich via Skype zwischen Miguel Azguime und der Autorin am 1.9.2012.

% Im Chor den siiffen Gesang", ,Stille“, ,monoton®, ,,das Meer".
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von Fernando Pessoa — unterlegt ist. Seine ersten Zeilen lauten: ,Nao basta abrir a
janela | Para ver os campos e o rio | Nio ¢ bastante nio ser cego | Para ver as drvores e
as flores.“?” Dieses tonale Zitat, das kein ,wértliches’ musikalisches, sondern ein
Klang- und Klangfarbenzitat ist, iibersetzt das Offnen des Fensters, von dem im Ge-
dicht die Rede ist, klanglich und tibersetzt gleichzeitig den von Pessoa thematisierten
philosophischen Gegensatz von Erwartung und Eintretendem, indem die Gitarren-
klinge einen inneren Vorstellungsraum aufrufen (kénnen), der nicht unbedingt
durch das Folgende eingelost wird. Pessoa geht es hier darum zu zeigen, dass Erwar-
tung/Philosophie den Blick fiir die Natur/Realitit auch verstellen kann.

Auch die visuelle Ebene ist durch die Einbindung von ,Zitaten® geprigt, hier sind
es naturalistische Meeres- oder Feuer-Abbildungen, eine historische Darstellung Lis-
sabons aus der Zeit vor dem groflen Erdbeben 1755, von der Details gezeigt werden
und dadurch ein Film imaginiert wird, oder auch Fotos der Hiuser Lissabons, des
Straflenpflasters oder von Stadtplinen. Kombiniert wird dies durch Projektionen
von Azguimes Oberkérper oder Gesicht, beides aber stets verfremdet.

Abb. 4: Miguel Azguime, No Sitio do Tempo
(© Paula und Miguel Azguime/Miso music)

» Nao basta abrir a janela, in Fernando Pessoa, Alberto Caciro. Poesia, (Frankfurt am Main: Fischer,
2004), 168. Ubersetzung der zitierten Zeilen: ,,Es geniigt nicht, das Fenster zu 6ffnen, | Um Felder und

Um Biume und Blumen zu sehen.”“ Ebenda,

Fluf§ zu sehen. | Es geniigt nicht, kein Blinder zu sein,

169.
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Abb. 5: Miguel Azguime, No Sitio do Tempo
(© Paula und Miguel Azguime/Miso music)

*okk

Wie gezeigt, thematisiert Azguime in beiden Stiicken die Konstruktion duf8erer und
innerer Welten, das Aufbrechen oder Konstruieren der Identitit von Handlung,
Stimme und Kérper sowie kulturelle Kontexte von Klingen. Azguime arbeitet hier
auf seine personliche Weise mit der der portugiesischen Sprache innewohnenden
Klanglichkeit und erzeugt aus ihr musikalische und szenische Vorginge, die seine
Sicht auf sich selbst und seine Heimatstadt Lissabon musiktheatralisch darstellen.

Wie oben erldutert, war die Verwendung der portugiesischen Sprache fiir
Azguime — auch aufgrund der beschriebenen Hinwendung zur franzésischen Kultur
als Resultat der kulturellen und bildungspolitischen Situation in Portugal wihrend
der Salazar/Caetano-Diktatur — zuerst nicht selbstverstindlich und musste erarbeitet
und wieder erobert werden. Dabei erschafft Azguime sich seine portugiesische Iden-
titit in seinem Musiktheater neu, dies geschieht hauptsichlich iiber eigene und
fremde Texte, deren Inhalt und Klang wie gezeigt musikalisch verwendet werden.

Das gleichberechtigte kompositorische Verweben der Ebenen Text, Musik und
Szene/Videoprojektion im Sinne des postdramatischen Theaters ist an beiden Stii-
cken deutlich feststellbar. Wihrend Itinerdrio do Sal sich dabei stirker auf den
Korper und die Stimme und damit die Identitit des Komponisten und Performers
selbst bezieht, wird in No Sitio do Tempo die Darstellung auf die portugiesische Ge-
schichte und die Geschichte der portugiesischen Lyrik ausgeweitet.



ie Musik des 20. und bisherigen 21. Jahrhunderts ist geprdagt von einer nie

dagewesenen Komplexitdat kompositorischer Ansdtze, die mit dem Aufbre-
chen der herkémmlichen Dur-Moll-Tonalitat begann und mit den multimedialen
Moglichkeiten des neuen Jahrhunderts noch lange nicht zu Ende ist. Auch die vor
allem nach 1950 eingetretene fundamentale Wandlung asthetischer Positionen
aufgrund gesellschaftlicher Umbriiche hat ihre Spuren in der Musik hinterlassen.
Der Begriff der Musik entwickelte sich im Laufe des 20. Jahrhunderts zu einem
vielschichtigen Topos pluraler Musiken, basierend u.a. auf neuen komposito-
rischen Mitteln, interkulturellen Begegnungen, unterschiedlichen medialen Zu-
gangen und nicht zuletzt einem Wandel dsthetischer Rezeptionsmechanismen.
Im vorliegenden Band werden Referate zu diesem Themenkomplex aus der Ru-
brik ,Freie Referate” des 15. Internationalen Kongresses der Gesellschaft fir
Musikforschung, der vom 4.-8. September 2012 in Gottingen unter dem Motto
,Musik | Musiken. Strukturen und Prozesse® stattfand, zusammengefasst. Das
Panorama reicht dabei von Fragen nach einer kompositorischen Spatstilistik,
kulturellen Austauschprozessen, musikalischen Grenzerfahrungen und inter-
medialen Exotismen bis hin zu multimedialen Klanginstallationen und Musik-
theaterkompositionen und dem damit verbundenen Aufbrechen tradierter Gat-
tungsgefiige.

A
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