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Aufsatze



Klaus Ebbeke

KLAUS EBBEKE
Berlin — und der Rest der Welt

,Ja, jetzt brechen wir hier den Scheif$ ab”
(Joseph Beuys)

Die deutsche Unterscheidung in kulturelle Provinz und Metropole hat auch
heute noch als Bezugsgrofle das Berlin der zwanziger Jahre. Kaum war vor
dem Ersten Weltkrieg eine solche Trennung sinnvoll, kaum hat sie den
Zweiten Weltkrieg {iberlebt. Ein Blick auf die Entwicklung der jeweils
zeitgendssischen Musik und bildenden Kunst im deutschsprachigen Raum
seit Mitte des achtzehnten Jahrhunderts zeigt, daf Berlin selbst in der
zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts durchaus nicht an der Spitze
kiinstlerischer Entwicklungen stand. Felix Mendelssohn-Bartholdy hatte sein
Konservatorium, die bedeutendste musikalische Ausbildungsstétte auf
deutschem Boden, in Leipzig gegriindet. Kaiser Wilhelm II. verbannte die
,Rinnsteinkunst” und Richard Strauf8' Opern erlebten ihre Urauffiihrungen
in Dresden und anderswo. Berlin dagegen war die Stitte 6den Repetierens —
nicht ohne Grund ist das Wort vom ,Berliner Akademismus” hierfiir
synonym geworden. Die Reihe der Vorsteher der Meisterschulen fiir
Komposition an der Preuischen Akademie der Kiinste spricht eher fiir das
Interesse am sanften Flielen kiinstlerischer Kontinuitdt als fiir den Wunsch
nach irgend radikaler Verdnderung. Nicht gab es im neunzehnten
Jahrhundert die deutsche Metropole, die wie Paris oder London ihrem
jeweiligen Kulturkreis dsthetisch den Ton angab.

Berlin war unter solcher Perspektive ,Provinz” und begann doch bereits
um die Jahrhundertwende, Paris als die Hauptstadt der Moderne zu
entthronen. Dafl Georg Simmel im Berlin der Kaiserzeit seine ,Philosophie
des Geldes” als die Theorie einer neuen Zeit entwickeln konnte, zeigt, daf3
unter der verkrusteten kulturoffiziellen Oberfliche ein vielleicht eher
soziologisch-philosophisch zu fassendes Potential existierte, das nach dem
Untergang der es behindernden ersten Welt sich schlagartig einer breiten
Offentlichkeit vernehmbar machte.

L.

Kulturell betrachtet wire der Ubergang vom Berlin der Kaiserzeit zu dem der
Weimarer Republik als Bruch zu charakterisieren. In einer bezeichnenden
Mischung aus Angewidertheit und Faszination ld68t Klaus Mann den
Protagonisten seines Romanes Mephisto Berlin als die Stadt, die einem Boxer
dieselbe Prominenz wie einem Politiker oder einem Kiinstler einrdumt,
erfahren. Berlin wird in einer Zeit kulturelle Metropole, da alle
{iberkommenen Werte entwertet sind. Berlin ist Hauptstadt des Ubergangs.
Plotzlich verkorperte der innerdsthetische kiinstlerische Fortschritt eine
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untergegangene Welt. Die Riickbindung der Kunst an den Fortschritt der
Gesellschaft lieferte dagegen eine gewandelte Existenzberechtigung
zeitgenossischen Produzierens.

Diese Neubestimmung der Kunst tibertrug sich auf das Bild des Kiinstlers.
Paul Hindemith, fraglos der bestimmende deutsche Komponist der
zwanziger Jahre, verkorperte in seinem 6ffentlichen Auftreten den Typus des
Komponisten jener neuen, in Deutschland bis dahin nie gekannten Urbanitt.
Im bezeichnenden Kontrast zu Hans Pfitzner, der seine Meisterschule an der
Preuischen Akademie der Kiinste von seinem Wohnort am bayerischen
Ammersee aus leitete, nahm Paul Hindemith dezidiert und explizit am
,modernen” Leben der Grofistadt teil. Genau deshalb — und weniger rein
musikalischer Griinde wegen - wird Hindemith dann zur zentralen
musikalischen Haf3figur der nationalsozialistischen Epoche.

Doch hatte sich nicht nur der gesellschaftliche Hintergrund der Kunst in
den zwanziger Jahren entscheidend gewandelt: Als Heinrich Strobel, Apostel
Hindemiths und Herausgeber der vielleicht tonangebenden deutschen
musikalischen Avantgarde-Zeitschrift jener Jahre, 1932 der europdischen
Erstauffithrung von Edgard Vareses Orchesterwerk Arcana beiwohnte,
reagierte er — wie das Gros der damaligen Horer — mit Unverstdndnis.
Wahrscheinlich bestand in den zwanziger Jahren nicht die Chance, ein Werk,
das von den modernen Ansdtzen der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
auflerhalb Europas ohne Bruch zu einer ginzlich anderen Asthetik
vorgedrungen war, addquat zu horen. Die von Strobel erwogenen
Perzeptionsmoglichkeiten Schock und dadaistischer Scherz — schon beinahe
zur Plattitide erstarrte Charakteristika der Zeit — setzen semantisch
konservativ eine gefestigte Bedeutung voraus, auf deren Folie allein die
negativ gednderte, aber nicht grundlegend andersartige, Bedeutung des
Scherzes oder des Schocks vernehmbar wird. Im Gegensatz zur dsthetischen
Diskussion vor dem Ersten Weltkrieg stand die ,Bedeutung” der
musikalischen Syntax im Europa der zwanziger Jahre nicht zur Disposition.
Der Erfolg der jungen Komponisten gegeniiber denen der
~Moderne” beruhte im Gegenteil gerade darauf, daf3 sie auf struktureller
Ebene Frieden mit dem alten System geschlossen hatten. Eben dies wahrte
ihrer auf ginzlich Anderes gerichteten kiinstlerischen Intention die
Verstandlichkeit. Die so radikale Frage der Moderne, ob die alte Substanz
tiberhaupt noch tragfdhig sei, hatten die zwanziger Jahre als unbeantwortet
ins Abseits zuriickgestellt. Wenn Hindemith dann in seinen Reger-
Bearbeitungen dieser Musik genau jene Stiitzen wieder einzieht, von denen
sich Regers Tonsatz am Beginn des Jahrhunderts befreit hatte, so mochte
auch manchem progressiven Betrachter das, was in der Musik der zwanziger
Jahre stattfand, allein als Wechsel der Vorzeichen erscheinen, der das
Prinzipielle jedoch kaum beriihrte. Dafi gerade die unkritischen Verfechter
der alten Werte eine derartige Metropole nicht als Leitbild, sondern vielmehr
als sie in ihrer Haltung bestédtigendes dekadentes Gegenbild verstanden, liegt
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auf der Hand. Eine seltsame Allianz aus reaktiondrem Provinzialismus und
unzeitgemdfier ,Moderne” duflerte die Kritik an der urbanen Kultur der
zwanziger Jahre. Die an einer als unbelastet empfundenen Vergangenheit
orientierten musikisthetischen Ideale in Thomas Manns Doktor Faustus wie
auch in Hermann Hesses Glasperlenspiel fligen sich recht prizis in eine
derartig doppelgesichtige Tendenz.

II.

So verwundert es nicht, dafl fiir das Deutschland nach dem Zweiten
Weltkrieg die Unterscheidung zwischen Provinz und Metropole als Orte des
kiinstlerischen Fortschrittes oder der Reaktion kaum noch aufrecht zu
erhalten war. Hinzu trat, da8 auch die kulturelle Homogenitat des deutschen
Reiches, die doch auch noch fiir die Weimarer Republik verbindlich war,
keine Fortsetzung fand. Drei verschieden strukturierte und charakterisierte
kulturelle Einheiten bildeten sich aus, zwischen denen ein nur sehr bedingter
Austausch herrschte: die Bundesrepublik, die DDR und West-Berlin. Dabei
brachte es das Miteinander dreier alliierter Besatzungszonen im Westen
einhergehend mit dem Verlust der einstmaligen Zentrale Berlin fast
zwangsldufig mit sich, daf8 jede der drei Zonen eine eigene kulturelle
Gravitation ausbildete. Ebenso selbstverstandlich scheint andererseits die
zentralistische Struktur der sowjetischen Besatzungszone, die mit dem
Verweis auf Berlin an die politisch progressive Tradition der zwanziger Jahre
anzukniipfen und dadurch die neue Herrschaft zu legitimieren suchte. West-
Berlin dagegen nahm eine Sonderstellung ein. Erst riickblickend wird
deutlich, daf$ jene grofien Bewegungen der , Westkunst”, seien es die serielle
Musik oder die Pop-Art, die dem kulturellen Leben der alten Bundesldnder
so entscheidende und gleichwohl wiederum sehr -charakteristisch
interpretierte Impulse verliechen haben, in Berlin kaum wahrgenommen
wurden. Der Blick auf die Konzert- und Ausstellungsprogramme wie auch
auf die Personen, die in den fiinfziger und sechziger Jahren kulturell in Berlin
den Ton angaben, verdeutlicht, daf West-Berlin immer noch ein an den
zwanziger Jahren orientiertes Selbstbild tradierte. West-Berlin focht einen
Zweifrontenkrieg: Der bewufiten Abgrenzung gegen die politische
Vereinnahmung aus dem Osten entsprach ein wahrscheinlich eher
unbewufiter Abgrenzungsprozefs gegen die neueren Einfliisse aus dem
Westen. Moglicherweise geschah auch dies als Versuch, jene in dieser
speziellen Situation einzig mogliche , Berliner” Identitit zu bewahren. Erst in
den siebziger Jahren, als in den sich selbst tiberlassenen Nischen des
kulturellen Lebens die Kunst einer jungen Generation autkam, deren Fokus
die New Yorker Avantgarde war, erwuchs West-Berlin ein neues
metropolitanes Gefiihl.
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Anders freilich stellte sich die Situation in Ost-Berlin dar. So wie die
Asthetik der DDR in den ,, fortschrittlichen” Strémungen der zwanziger Jahre
ihren legitimen Ankniipfungspunkt erblickte, so wurde der sowjetische
besetzte Sektor der Stadt zur — auch kulturellen — ,,Hauptstadt der DDR”. Die
Kulturgeschichtsschreibung der DDR hat hierbei ihren eigenen Mythos
hinsichtlich der zwanziger Jahre geschaffen: die Entwicklung, die durch die
nationalsozialistische Diktatur unterbrochen worden war, sollte von einem
Staat, der das Etikett ,antifaschistisch” auf seine Fahnen geheftet hatte,
wiederaufgegriffen und fortgesetzt werden. Dabei hat ein solches
Geschichtskonstrukt immer aufler Acht gelassen, dafl schon am Ende der
zwanziger Jahre eine Tendenz zur dsthetischen Konsolidierung eingesetzt
hatte, die zu nicht unbetréchtlichen Teilen sich in den dreiffiger Jahren
einfach fortsetzte. Riickblickend ist weder fiir das Jahr 1933 noch fiir das Jahr
1945 ein wirklicher Bruch der &dsthetischen (im Gegensatz zur politischen)
Entwicklung zu konstatieren. Wahrend in den Westsektoren recht bald
Zweifel an der Tragfdhigkeit des Hindemithschen Idioms aufkamen, konnten
Komponisten in der sowjetisch besetzten Zone teilweise stilistisch bruchlos
ihr Metier weiterfithren. Gewechselt wurden - falls notig — allein die
diskursiven Inhalte. Es mag an dieser, hier nicht moralisch zu bewertenden,
Situation liegen, dafi der schopferische Kontakt mit der Tradition fiir
Kiinstler aus der DDR so sehr viel selbstverstindlicher war als fiir die der
Bundesrepublik, denen der &sthetische Bruch mit dem Vergangenen zur
existentiellen Notwendigkeit wurde.

Die positive wie negative Aufmerksamkeit, die der Staat DDR der Kunst
einrdumte, mochte ebenso dazu beitragen, den Kiinstlern eine hochgespannte
Vorstellung von der gesellschaftlichen Wichtigkeit ihres Tuns zu suggerieren.
War im Westen die Verweigerung gegeniiber den Anmutungen der
Gesellschaft die einzig probate Form der ethischen Reaktion, so entwickelte
sich aus den Postulaten des sozialistischen Realismus' die Konzeption einer
sogenannten ,eingreifenden” Kunst, die vermittelt auch an der Entwicklung
der Gesellschaft mitzuwirken vermochte. Selbst die Kunstwissenschaft
konnte sich solchermafien als Teilhaber an den gesellschaftlichen Realien
begreifen. Die Irritation, die sich fiir viele Kiinstler und Kunstwissenschaftler
nach dem Ende dieses Staatswesen ergab, wird daraus verstandlich: Pl6tzlich
sahen sich Kunst und Kunstwissenschaft nur noch in der gesellschaftlichen
Rolle eines hoheren Entertainments. Die gesellschaftlichen Realien werden in
der bundesrepublikanischen Gesellschaft ganz offensichtlich auf anderer
Ebene bestimmt. Berlin — heute wirklichere , Frontstadt” als je zuvor —sieht
sich vor der uneinlésbaren Erwartung, in seinem bislang eher stddtisch-
provinziellen Kulturleben nun auch diese hauptstadtisch-kulturelle
ostberliner Ambition zu verwirklichen: die Vielzahl der in den vergangenen
zwei Jahren gegriindeten Vereine, Verbiande und Arbeitsgemeinschaften
spricht eine deutliche Sprache.
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I1I.

Die Bundesrepublik ihrerseits fand sich ohne Leitbild, ohne kulturellen
Bezugs- und Fluchtpunkt. Kurz nach Kriegsende hatte der Kolner Stadtrat
den fiir jene Jahre typischen Beschluf3 gefait, wenn auch nicht in die Tat
umgesetzt, die Eisenbahnbriicke tiber den Rhein (die Hohenzollernbriicke)
zum neben dem Dom gelegenen Hauptbahnhof abzureifen und den
Hauptbahnhof an anderer Stelle wieder aufzubauen. Nicht nur symbolisch
wollte Koln in der tabula-rasa Stimmung der Nachkriegszeit die Briicken
zum Osten kappen und sich zum neuen himmlischen Jerusalem umgestalten,
das mit seiner preuflischen Vergangenheit nichts mehr zu tun haben wiirde.
Es ist dabei nicht ohne Delikatesse, daff das neue — wie das alte — Kdlner
Funkhaus des Nordwestdeutschen Rundfunks in Blickweite des Domes
errichtet wurde. Die Zentralen mittelalterlicher und neuzeitlicher
Meinungsbildung hielten in K6In auch optische Tuchfiihlung.

Waren im Deutschen Reich die kulturell-medial bestimmenden
Institutionen in Berlin angesiedelt und tibten allein dadurch bereits einen
normierenden Einfluff auf ganz Deutschland aus, so ldfit sich von einem
derartigen Einflufs angesichts der neu gegriindeten Landesrundfunkanstalten
nicht mehr sprechen. Bewufit war eine Struktur gewdhlt worden, die
einerseits an die alte foderale Struktur ankniipfte und andererseits den
jeweiligen Siegermdchten medienpolitischen Einfluf§ sichern sollte. An die
Stelle der Medien-Zentrale trat eine Reihe medialer Duodezfiirstentiimer,
jeweils autonom und jeweils &dngstlich auf eigenes Profil bedacht. Dies
bedeutet nicht, dafl deren mediale Duodezfiirsten sympathischere Figuren
gewesen wdren als ihre zentralistischen Vorgénger und Zeitgenossen: es gab
ihrer nur mehrere mit dem unbezweifelbaren Vorteil, daff ein Komponist,
dessen Musik dem Redakteur der einen Rundfunkanstalt nicht gefiel, sein
Glick bei einer anderen versuchen konnte. Gerade diese Vielzahl von
potentiellen Forderern neuer Musik — wie vielleicht auch die Vielzahl
nunmehr gleichberechtigter Ausbildungsinstitutionen — wird ohne Frage zu
der im Vergleich zu anderen Landern erstaunlichen Bandbreite dessen, was
hierzulande unter dem Begriff ,Neue Musik” mit all ihren Regionalismen
und Einzelgdngern versammelt ist, beigetragen haben. Ein Problem im
Augenblick ist daher, wie das kulturelle Leben der neuen Bundesldnder, das
in starkerem Mafle ja auf eine Zentrale ausgerichtet war, in diese Landschaft
integriert werden kann. Daf3 gerade in Berliner Diskussionen vielfach noch
die Akademie der Kiinste der DDR mit der Kultur der DDR ineins gesetzt
wird, 146t diese Problematik deutlich werden. Viel langsamer freilich als die
duBleren Strukturen wird sich das Denken und Fiihlen der dort T&tigen
dndern. Nicht allein ist die nach westlichen Mafistiben eher relative, nach
DDR-Standard jedoch prinzipielle Privilegierung fortgefallen: mit der nun in
den neuen Bundesldndern Platz greifenden foderalen Struktur wird auch der
,Markt” zunehmend uniibersichtlich. Die Rolle dessen, der im Konzert der
verschiedensten — einander oft widersprechenden —é&sthetischen Richtungen
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nur noch eine Stimme neben anderen vertritt, bedarf der Infragestellung, vor
allem aber der allein zu erlebenden — und nicht zu postulierenden —
Erfahrung, daf8 auf solch gewandelte Strukturen Verlaf ist.

IV.

In der ersten Nachkriegsnummer seiner Zeitschrift ,Melos” hatte Heinrich
Strobel noch pflichtgemaf Paul Hindemith als den einzig legitimen Vertreter
der neuen deutschen Musik beschworen und doch im gleichen Heft mit
einem Vorabdruck von Igor Strawinskys , Musikalischer Poetik” begonnen.
Seinen 1947 veroffentlichten Aufsatz tiber Strawinskys Neoklassizismus
beendete Heinrich Strobel hymnisch, ein neuer geistiger Fiihrer ist gefunden:

Immer mehr hat sich Strawinskys Kunst in jene hohen Bezirke erhoben, die allein
den wahrhaft grofien kiinstlerischen Naturen zugianglich sind. In seiner Epoche,
welche die unsrige ist, gab es nur die Alternative: Fortsetzung der
spatromantischen Linie oder schipferische Wiederaufnahme der grofSen
klassischen Tradition der europdischen Kunst. Strawinsky hat sich fiir die
letztere entschieden. Die Neuheit und Beispielhaftigkeit seines Werks besteht
darin, daf$ er den Geist des Klassischen mit den neuen musikalischen Mitteln
verwirklichte, die ihm sein Genie eingab. So weit wir sehen, ist Igor Strawinsky
der einzige Musiker unserer Tage, der mit unbedingter Klarheit und mit
souverdner schopferischer Kunst der zerfallenden Romantik ein konstruktives
Bollwerk entgegenstellte. Wahrscheinlich ist es aber das Bollwerk einer sinkenden
Kultur. Aber es steht da, und es steht auf festen Mauern. Man kann es negieren
oder umgehen. Brechen kann man es nicht.

Deutsche Musik am Ende? fragte daraufhin Jiirgen Petersen 1947 in den
Nordwestdeutschen Heften als Reaktion auf jene franzdsischen Ideale, die
Heinrich Strobel, der zugleich der fiir Neue Musik zustindige Redakteur bei
dem von der franzosischen Besatzungsmacht gegriindeten Stidwestfunk war,
im Zeichen &sthetischer Re-Education in seiner Zeitschrift propagierte.
Bemerkenswert fiir beider Haltung ist, daf8 das , Deutsche” in der Musik nach
wie vor mit Beethoven und Wagner verkniipft wird — im Negativen wie im
Positiven. Und die Zukunft der , deutschen” Musik sieht der Autor
konsequenterweise wiederum in einem neuen Beethoven, einer
prometeischen Heroenfigur, die aus den Triimmern der derzeitigen Kultur
aufsteigen moge. Selbst bei sich als fortschrittlich verstehenden Komponisten
erfolgen immer wieder derartige Riickversicherungen an die vermeintliche
Tradition deutscher Musik. Eine Haltung, die angesichts des gerade erst
erlebten Miflbrauches dieser Musik merkwiirdig unsensibel scheint. Das von
Hans-Heinz Stukenschmidt kritisch apostrophierte ,neue Pathos”, das dem
unvoreingenommenen Horer durchaus wie das alte vorkam, war ungeachtet
aller Polemik gegen die ,zerfallende Romantik” das allgemein akzeptierte
Idiom neuer Musik deutscher Provenienz. Musik schien im Verstiandnis
vieler ihren d&sthetischen Sonderplatz auflerhalb der eigentlichen,
zerfallenden Welt zu behaupten.
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Solcher Glaube an die Unbeflecktheit und Unbefleckbarkeit der Kunst in
diirftiger Zeit machte sich in der unmittelbaren Nachkriegszeit meist jedoch
in einer fiir die neue Musik wenig zutrdglichen Weise bemerkbar. Die Werte,
die das Ideologem der ,entarteten Musik” beschworen hatte, waren keiner
Anderung unterlegen. Moglicherweise waren der Hafl auf die neue Musik
und der so unbedingte Erneuerungswille einer in den spédten zwanziger
Jahren geborenen Komponistengeneration die zwei Seiten eines einzigen
Phanomenes. Hesses Glasperlenspiel bildete nicht von ungefdhr eine fiir den
frithen Stockhausen wichtige Lektiireerfahrung. Nur in dieser merkwiirdigen
Gemengelage aus kleinbtirgerlich-konservativem Kunstverstandnis und dem
gleichzeitigen Wunsch nach dem ,Ganz Anderen” konnte die aus der
Perspektive der Metropole der zwanziger Jahre so unzeitgemdfie Utopie
einer nochmals reinen, ,ersten” Tonkunst entstehen. Oder hat diese Utopie
vielmehr in der rdumlichen und geistigen Abgeschiedenheit der Provinz
tiberlebt, dhnlich der Heideggerschen Fundamentalontologie, die ja ihrerseits
nach dem Ende der nationalsozialistischen Diktatur ihren Siegeszug durch
die geistige Landschaft Westdeutschlands antrat? Hierin mag der Grund
dafiir liegen, daff wir keinen allmédhlichen Ubergang im nachkriegs-
westdeutschen Musikleben finden. Neben die Lehrer, die die Traditionen der
zwanziger Jahre in all ihrer Briichigkeit fortfithrten, trat eine jiingere
Generation, die in ihrem Streben nach einer ,reinen”, allein rational
fundierten Kunst diese durch die Tatigkeit der Viter diskreditiert sah.

V.

Niemand wire auf den Gedanken gekommen, fiir jene besondere Situation
und das, was die junge Avantgarde kiinstlerisch hervorbrachte, das
Epitheton ,deutsch” in Anwendung zu bringen. Die Darmstadter
Ferienkurse nannten sich ,International” und Hans Werner Henze
kolportiert die Anekdote iiber den fiir neue Musik zustdndigen Redakteur
beim NWDR Hamburg, dessen Vorliebe fiir Internationalitit deutsche
Komponisten dazu verleitete, ihre Stiicke wunter fremdldndischen
Pseudonymen einzureichen. Strobels Propaganda fiir die geistige Erneuerung
durch den Kontakt mit dem franzosischen Musikdenken ebenso wie Joachim
Ernst Berendts Ansdtze einer jazz-beseelten Erneuerung des deutschen
Geistes verdanken sich fraglos dem Wunsch, aus deutscher Enge
hinauszugelangen. Zwei Ansdtze, die jedoch zum grofien Teil im Sande
verliefen. Die , deutsche” Losung der Krise nach 1945 sah offensichtlich
anders aus.

Nicht geradeheraus beantwortbar ist die Frage nach einem explizit
,deutschen” Charakter der Darmstddter Avantgarde, zielt sie doch auf ein
apriorisches Konzept , Deutsch”, das exemplifiziert sogleich zur vertrauten
Parodie seiner selber gerit. Das sogenannte ,, Deutsche” unterliegt — wohl zu
recht — einem Bilderverbot, es scheint eine Grofde, die sich nur in Differenz zu
Anderem, nicht jedoch aus sich selbst heraus als Gefiige zeitloser Begriffe
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bestimmen l&6t. ,,Deutsche Identitdt”, die gerechterweise wiederum in west-
und ostdeutsche Identitit differenziert werden miifite, wird sich sinnvoll nur
in nachvollziehender Erzdhlung darstellen lassen. Deutlich wird bei dem,
was wir derzeit mehr ex negativo als ,deutsch” charakterisieren wiirden, dafs
dufiere und innere Faktoren zusammentreten. Die in der Provinz nie
aufgegebenen Utopien einer reinen Kunst als gleichsam ,inneres” Moment
treffen auf eine durch die spezielle historische Situation reorganisierte
Kulturlandschaft, die solchen Bestrebungen aufs Auflerste entgegenkommt.
Gerade die Heideggersche Fundamentalontologie, mit deren Hilfe der
gegenstandslosen Kunst eine Art Letztbegriindung gegeben worden war,
wird nicht unwesentlich zur Nobilitierung einer Haltung beigetragen haben,
die in einer Musik reiner Struktur den legitimen Gegenentwurf zu einem als
entwertet empfundenen Vergangenen sah. Die geschichtslose creatio ex
nihilo war in damaligen Augen eher Moment der Stirke als der Schwéche.
Zu fragen wire, ob eine derartig negative Belegung von Geschichtlichem
nicht ein generelles Spezifikum der (west-)deutschen
Nachkriegsbefindlichkeit bildet.

Von heute aus gesehen scheint das Phdnomen Darmstadt einzig und
allein in jener speziellen Konfiguration des Nachkriegs-Westdeutschlands
moglich gewesen zu sein. Darmstadt war kein Zufall, der genausogut in
Frankreich, England oder Italien sich hitte ereignen kénnen. Die Vision einer
Erlosung von der Geschichte war allein in einem Land attraktiv, dem das
Vergangene nur noch das Schlechte, das Diskreditierte bedeutete. Der Traum
vom Ganz Anderen, getraumt im Vakuum der Provinz, hat dem neuen
Musikdenken seine besondere Richtung und vielleicht auch seine
Durchsetzungsfahigkeit verliehen. Nicht sollten wir vergessen, dafs noch zu
Zeiten der ersten elektronischen Kompositionen des Kélner Studios das Bild
der Stadt, in der sie entstanden, von kriegsbedingten Ruinen und Triimmern
gepragt war. Ein gewisses Nullpunkt-Gefiihl war solchermafien existentielle
Realitdt. Der Wunsch nach einer Grundlegung der Kunst jenseits guten oder
schlechten Geschmacks wird vor diesem Hintergrund ebenso plausibel wie
die anscheinend ungebrochene Attraktivitdt der Denkfigur ,,Beethoven”: das
schaffende Subjekt als die zentrale Instanz, das qua ungebrochener
Subjektivitit eine neue Welt hervorbringt. Es ist in dieser Perspektive
interessant, wie in Frankreich und den USA entwikelte serielle und
aleatorische Konzepte von ihren deutschen Protagonisten umgedeutet
wurden: So wenig der Komponist Stockhausen (im Gegensatz zu Karel
Goeyvaerts oder Gottfried Michael Koenig) der seriellen ,black-box” eine
asthetische, was zugleich bedeutet: hermetische, Autonomie zugestanden hat,
so wenig ist in den sechziger Jahren hierzulande versucht worden, im
Ankniipfen an Cage eine gewissermafien ,subjektlose” Musik zu schaffen.
Wichtig an Cage war aus Darmstaddter Sicht — und das hat Dieter Schnebel
betont — das neue Arsenal von Klidngen, die Gewifsheit, daff nunmehr alles
der musikalischen Gestaltung nutzbar gemacht werden konnte - eine
Einsicht, die eine ungeheure Befreiung bedeutete. Dabei jedoch wurde im
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Gegensatz zur Intention Cages das Konzept ,Musik” von den hiesigen
Rezipienten niemals aufgegeben. Gerade das griindliche Mif3verstdndnis, das
viele Interpreten dem Werk Cages bis heute angedeihen lassen, zeigt die sehr
spezifische Art der bundesdeutschen Rezeption. Cage wurde in einer als
Krise empfundenen Situation rezipiert, und sein Werk — wie auch das Werk
des in jenen Jahren entdeckten Charles Ives — zum Projektionsfeld eigener
Sehnsiichte und Angste. Von einer Auseinandersetzung, die gewissermafien
hermeneutisch das von Cage in seinen Kompositionen Gemeinte zu fassen
sucht, kann fiir die sechziger Jahre nicht gesprochen werden.

VI

Man mag einwenden, dafl alle Protagonisten des &sthetisch Neuen der
fiinfziger, sechziger oder siebziger Jahre doch auch in West-Berlin vorgestellt
worden seien: Es wird an Hans Heinz Stuckenschmidts ,Musik im
technischen Zeitalter”, es wird an die Aktivititen des Berliner
Kiinstlerprogrammes des Deutschen Akademischen Austauschdienstes, der
Festwochen oder auch der Akademie der Kiinste erinnert. Und doch nahm
das offizielle kulturelle Leben Berlins nur wenig Notiz davon. John Cages
und David Tudors Auftritt vor einem ganzlich konsternierten Stukenschmidt
(mit Paul Hindemith im Publikum), die Beuys-Aktionen der legendiren
Galerie Block werden zu zentralen Daten erst retrospektiver Erwdgungen
und Ausstellungen. Wenn, dann haben diese Ereignisse nur auf Nischen
Eindruck gemacht, auf Nischen, aus denen dann in den achtziger Jahren ein
neues Lebensgefiihl erwuchs. Und vielleicht ist es heute fiir Kiinstler reizvoll,
anonym sich in einem Gemeinwesen zu bewegen, das der Kultur eher abhold
ist. So mag die Kunstferne der Stadt und ihrer politisch-gesellschaftlichen
Fiihrung eine ganz eigene Energie besitzen: Berlin bleibt doch Berlin.
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WOLFGANG MAX FAUST

Das Wort, die Musik, das Schweigen - Notizen zu John Cage

Was spricht, wenn die Literatur schweigt? Wie verdndert sich unsere
Vorstellung vom Literarischen, wenn das Verstummen in die Dichtung
eindringt? Der Schriftsteller und Essayist Maurice Blanchot beschreibt in
seinem Buch Le livre a venir den Weg der modernen Literatur hin zu ihrem
Nullpunkt.? Er deutet den Prozef der literarischen Entwicklung - von
Holderlin, Mallarmé tiber Kafka zur Gegenwart fithrend — als einen Weg der
Literatur auf sich selber zu, auf ihr eigentliches Wesen, das — auf den ersten
Blick paradox — in ihrem Verschwinden besteht. Denn seit der Mitte des
neunzehnten Jahrhunderts — Roland Barthes nennt in seinen Uberlegungen
zum Nullpunkt der Literatur® das Jahr 1848 — verdndert sich vor dem
Hintergrund der gesellschaftlichen Entwicklung das Selbstverstindnis der
Dichter: Zunehmend verstehen sie sich nicht mehr als das ausgezeichnete
Individuum, das fiir andere spricht, zunehmend sehen sie nicht mehr im
Werk ein Moment des gesellschaftlich Universalen, sondern sie erfahren sich
in der Ndhe zum Werk als der je Einzelne und Vereinzelte, der in der
Literatur die Frage nach dem Literarischen zu stellen hat. Dies
Fragwiirdigwerden fiihrt nicht nur zur Auflosung der tradierten Gattungen,
sondern ebenso zur Infragestellung des tiberkommenen Bildes vom Dichter.
Nicht das Werk zieht den Kiinstler an, sondern die Suche nach ihm. Deshalb
widerspricht die Literatur ihren tradierten poetologischen, inhaltlichen,
thematischen Bindungen und strebt auf sich selbst zu, indem sie sich ihrer
Auflésung zuwendet und zur Nicht-Literatur hinbewegt. Der Schriftsteller
versucht, die Dichtung dem Punkt ihrer Selbstverborgenheit zu nédhern, dies
ist der eigentliche Nullpunkt der Literatur, die Neutralitit, nach der jeder
Schriftsteller bewufStermaflen oder unwillkiirlich sucht und die einige zum
Schweigen hinfiihrt.*

Literatur als Suche nach dem Nullpunkt stellt die Frage nach dem ,, Tod
des letzten Schriftstellers”, nach seinem exemplarischen Sterben, nach der
Auflésung seiner Auszeichnung. Was passiert, wenn der Dichter ,stirbt”,
wenn die Literatur verstummt, wenn sie an ihr verborgenes Ziel — ihre
Selbstauflgsung — gelangt? Blanchot spielt diese Frage in Le livre i venir unter
verschiedenen Blickwinkeln durch. Seine Antwort ist verbliffend und
dennoch, vor dem Hintergrund seines Literaturbegriffs, konsequent: Wenn
die Literatur sich ihrem Verschwinden nidhert, wird an ihre Stelle nicht ein
Schweigen treten, sondern die Verdringung des Schweigens, ein Gerdusch.

' Zuerst erschienen in Sprache im technischen Zeitalter 74/1980. Abdruck mit freundlicher

Genehmigung der Rechteinhaber. (Anm. d. Red.)

> Deutsche Ausgabe: Maurice Blanchot, Der Gesang der Sirenen, Miinchen 1962
®  Roland Barthes, Am Nullpunkt der Literatur, Hamburg 1959

*  Blanchot, Der Gesang..., S. 281
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Es wird eine Art Reden sein, das redet und redet ohne Unterlafs, ..., als redete die
Leere mit einem leisen, eindringlichen Raunen. — Das Seltsame an dieser Rede ist,
dafS sie etwas zu sagen scheint, wihrend sie moglicherweise gar nichts sagt.®
Blanchot deutet diese ritselhafte Nacktheit eines nichtigen Raunens als einen
Mangel an Schweigen. Es redet unaufhaltsam auf uns ein und macht uns
dabei selber abwendig. Resignation und Enttduschung lassen sich an dieser
Einschdtzung ablesen, die Angst, da8 der Weg zum Nullpunkt nicht nur das
literarische Werk, sondern die Person des Autors und das Menschenbild, das
ihn bestimmt, verunsichert, aufzehrt und vernichtet. Blanchot stellt, auch
wenn er von der Auflosung der literarischen Gattungen spricht, seine Fragen
im Rahmen der Literatur. Dieser bildet die Grenze, iiber die Blanchot nicht
hinauszugehen vermag, und zeigt das Gefangensein des Schriftstellers in der
Konfiguration von Ich, Welt und Woértern.

John Cage findet ebenfalls zum Schweigen, zum Verstummen in der
Literatur, doch sein Weg entstammt nicht einer innerliterarischen
Problematik, sondern der Auseinandersetzung mit den Momenten der Stille
im musikalischen Werk. Aufbauend auf den Erfahrungen, die die
Avantgarden in Musik und Literatur seit der Jahrhundertwende mit der
Integration der Stille, der Relativierung des Klanges und der Sprache
machten, aufbauend auf den Vorstellungen der Dadaisten und Futuristen vor
allem, aber des Werkes von Schonberg, Ives, Satie, Duchamp, Rauschenberg,
entdeckte Cage ,Silence”, die Stille, das Schweigen als Bestandteil von Musik
und Literatur.® Mit seinem Stiick 4_ 334 (1952) schuf er eine Komposition, die
die Stille als Nicht-Musik enthalt:

I
TACET
11
TACET
I
TACET

NOTE: The title of this work is the total length in minutes and seconds of its
performance. At Woodstock, N. Y., August 29, 1952, the title was 4_ 334 and the
three parts were 33d, 2_ 40d, and 1_ 204. It was performed by David Tudor,
pianist, who indicated the beginnings of parts by closing, the endings by opening,
the keyboard lip.

J.C.

Die Nicht-Musik von 4_ 334 fiihrt jedoch nicht zur absoluten Stille, sondern

> Blanchot, Der Gesang..., S. 269 f.
Vgl. hierzu Richard Kostelanetz, John Cage, Kéln 1973
John Cage, 4_ 334, New York, 1960 (Henmar Press Inc.)
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zum Gerausch als Musik. Denn all das, was im Zeitraum von 4_ 334 sich an
Akustischem ereignet, soll als Musik erfahren werden. Cage verbindet dabei
nicht nur einen Aspekt der tradierten Musik — das ,Tacet”, das dem
,Kunstklang” kompositorischer Uberlegungen entstammt — mit Formen des
Alltagsklanges, sondern er tiberschreitet zugleich die Grenze der
musikalischen Gattung. Wird im Zeitraum von 4_ 334 gesprochen, so
erscheint Sprache als Bestandteil des Werkes. Sprache wird Musik, Musik
freilich, die vor dem Hintergrund der Tradition als ,Nicht-Musik” erkannt
wird. Den Riickbezug zu tradierten musikalischen Vorstellungen, der an der
Auffiihrungspraxis von 4_ 334 zu erkennen ist, gibt Cage in spéiteren
Fassungen des Stiickes konsequent auf. 1966 sagt er in einem Interview:

Ich schrieb das Stiick 1952... Heute brauche ich es nicht mehr... Jetzt besteht es
nicht mehr aus drei Teilen wie urspriinglich. Sie erinnern sich, es hat drei Sitze,
die durch Zufallsoperationen bestimmt waren. Jetzt brauche ich diese
Zufallsoperationen nicht mehr anzuwenden, da wir ja nicht mehr in den
Kategorien von Sitzen denken. Und: die Musik, die mir am liebsten ist, und die
ich selbst meiner eigenen oder der irgendeines anderen vorziehe, ist einfach das,
was wir horen, wenn wir ruhig sind.®

Die Entwicklung von 4_ 334 enthélt in nuce samtliche Aspekte, die fiir
Cages musikalisches Denken von Bedeutung sind: die Arbeit mit dem Zufall,
die Entwicklung von , Unbestimmtheit”, der Wechsel von der Intention zur
Nicht-Intention, das Prinzip der Wandlung anstelle der Fixierung. Da Cage
diese Prinzipien jedoch nicht als spezifisch musikalisch ansieht, erweitert er
sie auf die Bereiche der Literatur, der Kunst, des Lebens. Von der Musik
ausgehend kommt er zur Literatur und erfindet Formen, die — vom Zen-
Buddhismus und seinem leeren, paradoxen Sprechen beeinflufit — das
Schweigen, die Stille, das Nicht-Sprechen als Bestandteil der Literatur
enthalten: I have nothing to say and I am saying it and that is poetry.’

Jedes , Nichts” — so Cage — bedarf eines , Etwas”, an das es gebunden ist.
Jedes Schweigen in der Literatur bedarf der Sprache, um als Nicht-Sprechen
begriffen zu werden. In Lecture on Nothing und Lecture on Something fiihrt
Cage dies vor. Der Vortrag iiber Nichts, 1959 in Incontri Musicali gedruckt, ist
folgendermafien aufgebaut:

Es gqibt vier Takte in jeder Zeile und zwolf Zeilen in jeder Einheit der
rhythmischen Struktur. Es gibt 48 solcher Einheiten, jede zu 48 Takten. Das
Ganze ist in fiinf grofie Teile im Verhiltnis 7/6/14/14/7 gegliedert. Die 48 Takte
jeder Einheit sind ebenfalls so gegliedert. Der Text ist in vier Kolonnen gedruckt,
um ein rhythmisches Lesen zu erleichtern. Jede Zeile ist quer iiber die Seite von
links nach rechts zu lesen, nicht senkrecht den Kolonnen nach. Das sollte nicht in

Kostelanetz, Cage, S. 34
John Cage, Lecture on Nothing, s. u.
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einer gekiinstelten Weise geschehen (was aus dem Versuch resultieren konnte, die
Stellung der Worter auf der Seite strikt einzuhalten), sondern mit dem Rubato,
das man beim alltiglichen Sprechen anwendet.*

Das Vorbild der Musik und ihren strukturellen Wechsel von Ton und
Stille aufgreifend findet Cage zur einer Literatur, die das Nicht-Sprechen als
Bestandteil der Rede enthilt. Im Gegensatz aber zu Mallarmé, der mit Un
coup de dés als literarischer Vorldufer fiir Cages Verfahren gesehen werden
kann, soll das Schweigen keine Transzendierung der Literatur, keine
Bestadtigung der Dichtung durchs Jenseits der Worte, benennen. In der Lecture
on Nothing heif3t es:"

I am here , and there is nothing to say
If among you are
those who wish to get somewhere , let them leave at
any moment . what we require is
silence ; but what silence requires
is that I go on talking
Give any one thought
a push : it falls down easily
; but the pusher and the pushed pro-duce that enter-
tainment called a dis-cussion .

Shall we have one later?

Or ,we could simply de-cide not to have a dis-
cussion . What ever you like.  But

now there are silences and the

words make help make the

silences

I have nothing to say

and I am saying it and that is
poetry as I need it .
This space of time is organized
We need not fear these silences, —

Die von Cage hier entwickelte Prosa enthilt Schweigen, Sprechen und
Horen, sie bildet eine Vortragsform, die der Rezipient im Vor-sich-hin-
Sprechen des Textes selbst realisieren kann. Die sprachlosen Passagen bieten
sich an als Spannen zur Meditation, zur Fruchtbarmachung des Textes, doch
ihre wirkliche Bedeutung erhalten sie erst als Momente der Nicht-Sprache,
auch des Nicht-(sprachlichen)-Denkens, der ,leeren” Faszination.

Da es Cage in seiner Arbeit auch um die Verdnderung der
Rezeptionshaltung geht — er will von einer , Kunst der Intention” zu einer
,Kunst der Perzeption” gelangen —, versucht er, die traditionellen Formen
der Intentionsfixierung, die die Verfahren der Interpretation leiten, zu
unterlaufen. Die Diskussion tiber Lecture on Nothing strukturierte er

10 John Cage, Silence, Neuwied, Berlin, 1969, S. 5
" John Cage, Silence, Cambridge, Mass., 19716, S. 109 f.
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folgendermafien:*

In Ubereinstimmung mit dem oben ausgedriickten Gedanken, dafi eine
Diskussion nicht mehr ist als eine Unterhaltung, bereite ich sechs Antworten auf
die ersten sechs Fragen vor, ungeachtet ihren Inhalts. 1949 oder 1950, als ich
diesen Vortrag zum ersten Mal hielt, gab es sechs Fragen. 1960 jedoch, als ich die
Rede ein zweites Mal hielt, begriff das Publikum nach zwei Fragen, was los war,
und nahm, da es nicht unterhalten werden wollte, von weiteren Fragen Abstand.
Die Antworten sind:

1) Das ist eine sehr gute Frage. Ich mochte sie nicht durch eine Antwort verderben.
2) Mir will der Kopf schmerzen.

3) Hitten Sie Mary Freund letzten April in Palermo Arnold Schonbergs Pierrot
Lunaire singen horen, wiirden Sie diese Frage vermutlich nicht stellen.

4) Nach dem Bauernkalender ist das ein Scheinfriihling.
5) Bitte wiederholen Sie die Frage...

Und noch einmal...

Und noch einmal...

6) Ich habe keine weiteren Antworten.

Cage verldngert seine literarischen und musikalischen Konzepte in den
Bereich der Alltagskommunikation und widerspricht damit der Grenze
zwischen Kunstwerk und Alltdglichkeit. Dem korrespondiert, dafi seine
Verfahren sich der unterschiedlichsten Medien bedienen, so dafi Musik,
bildende Kunst, Theater, Tanz, Literatur sich wechselseitig durchdringen. In
den von ihm erfundenen ,,Mesostics” findet er zu einer visuellen Poesie, die
auf folgendem Verfahren basiert:"

I used over seven hundred different type faces and sizes available in Letraset and,
of course, subjected them to I Ching chance operations. No line has more than one
word or syllable. Both syllables and words were obtained from Merce
Cunningham’s “Changes: Notes on Choreography” and from thirty-two other
books most used by Cunningham in relation to his work. The words were
subjected to a process which brought about in some cases syllable exchange
between two or more of them. This process produced new words not to be found
in any dictionary but reminiscent of words everywhere to be found in James
Joyce's "Finnegans Wake”.

Rereading "Finnegans Wake” I notice that though Joyce’s subjects, verbs, and
objects are unconventional, their relationships are the ordinary ones. With the
exception of the Ten Thunderclaps and rumblings here and there, Finnegans
Wake exploys syntax. Syntax gives it rigidity from which classical Chinese and
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*  John Cage, M. Writings '67 - ‘72, London 1973, S. X
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Japanese were free. A poem by Basho, for instance, floats in space: any English
translation merely takes a snapshot of it; a second translation shows it in quite
another light. Only the imagination of the reader limits the number of the poem’s
possible meanings.

Syntax, according to Norman O. Brown, is the arrangement of the army. As
we move away from it, we demilitarize language. This demilitarization of
language is conducted in many ways: single language is pulverized; the
boundaries between two or more languages are crossed; elements not strictly
linguistic (graphic, musical) are introduced; etc. Translation becomes, if not
impossible, unnecessary. Nonsense and silence are produced, familiar to lovers.
We begin to actually live together, and the thought of separating doesn’t enter
our minds.

Integriert Cage in der Lecture on Nothing das Schweigen als Nicht-
Sprechen, so gibt er in den Mesostics dem Noch-Nie-Gesprochenen die
Chance, als Sprache zu erscheinen. Diese Sprache —gebunden an die
graphische Befreiung des Buchstabens, wie wir sie seit Mallarmé, den
futuristischen ,Parole in liberta” oder der konkreten Poesie kennen -
tiberschreitet die Grenze der Literatur in einer anderen Richtung. Nicht ein
stummes Jenseits wird avisiert, sondern ein Mehr an Sprache, eine
Erweiterung der Lexik, ohne dafi eine neue benennbare semantische
Dimension hierin zum Tragen kommen konnte. Cage greift in den Mesostics
Saussures Feststellung des arbitraren Charakters des Sprechens auf und
macht ihn sinnlich erfahrbar. Als bildliche Nonsense-Literatur oder als reine
Graphik konnten diese auf jegliche syntaktische Bindung verzichtenden
Texte verstanden werden, doch das Wissen um die Herkunft des
Sprachmaterials fuigt sie ins Bezugsfeld der Wirklichkeitserfahrung ein.
Deshalb spiegelt diese visuelle Literatur auch keine Krise des Sprechens oder
der Sprache wider, sondern den Optimismus, aus den Uberschreitungen der
Dichtung in Richtung auf den Idiolekt, den Neologismus, die Anti-
Grammatik, das Schweigen oder die Montage zu einer neuen, der
Wirklichkeit angemesseneren Form des Bewufitseins und des Handelns zu
gelangen. So erstrebt die ,Provokation der Stille” bei Cage nicht ein
Verstummen, weil — angeblich —schon alles gesagt ist oder weil die
gesellschaftlichen Bedingungen sprachlos machen, sondern sie will ein neues
Sprechen, das sich in der Beziehung zum Schweigen seiner Grenzen und
Begrenzungen bewufit wird. Literatur, Musik, Kunst sind fiir Cage das
Movens, um nicht nur eine &sthetische, sondern eine grundlegende
epistemologische Wende zu provozieren, die - bezogen auf den
technologischen Stand der spétkapitalistischen Gesellschaft — zugleich zu
einer radikalen sozialen Verdnderung im Sinne eines Individual-
Anarchismus fithren soll. Denn fiir ihn ist die Kunst das Experimentierfeld,
auf dem neue Erfahrungen gemacht werden kénnen, die sich den alltdaglichen
Verhaltensweisen zu assimilieren vermdgen. Cage will eine radikale
Verdanderung der Selbstverstindlichkeiten, die Denken und Handeln
bestimmen, doch er fordert sie nicht als von Aggressionen besetzte Anti-
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Haltung — wie sie die Avantgarden der ersten Hailfte des 20. Jahrhunderts
besitzen —, sondern als eine Form der auflosenden Bestdtigung, die die noch
unbesetzten Freirdiume und Wunschzonen innerhalb des Kapitalismus
ausnutzt, um den Weg zu seiner Uberschreitung zu ebnen.

An der Integration des Schweigens in die Literatur und die Musik 143t
sich dies ablesen. Denn das Schweigen bei Cage verdndert sowohl samtliche
Parameter der Produktion und Rezeption von Kunst als auch der Kategorien
des Kunstwerks. Die Integration von Zufall und Unbestimmtheit, die das
Schweigen bewirkt, 16sen zum einen die Vorstellung vom
intentionsorientierten Schaffensprozefs, zum anderen die der eingeiibten
Interpretationsformen auf. Denn sobald etwa literarische Situationen
unbestimmt sind, muf jeder Leser/Horer seine eigenen Erfahrungen mit
ihnen machen, da das Werk als weitgehend unbestimmte Situation sich den
Kategorien des Stils, des Geschmacks, der Erinnerung entzieht. Cage: Die
Schwierigkeit besteht darin, ein ,, Etwas” zu machen, das frei ist von Geschmack und
Gediichtnis.** Dieses , Etwas” besitzt stets eine Form — es gibt keinen Ort, wo sie
nicht wire”* — doch widerspricht sie der tradierten Vorstellung von der
Einheit des Werks. Das Werk wird zum - unwiederholbaren -
Erfahrungsprozef3, der in sich die Kriterien der Vielfalt, der ungebiindelten
Aufmerksamkeit, der Dezentralisation und Hierarchieauflésung enthilt.
Damit aber widerstrebt es nicht nur der begrifflichen Erfassung — das
faszinierte Erleben tritt an die Stelle des Wertens —, sondern auch dem
Prinzip der Definition. Fiir Cage ist die ganze Sucht nach Definition ein Relikt
der Renaissance, das der heutigen Situation — in der das Leben im
wesentlichen als nicht-intentional erkannt wird — unangemessen ist.*

Die Integration des Schweigens in die Kunst erhdlt deshalb eine
verdnderte Bedeutung: sie erscheint als fruchtbares Mittel, um die tradierte
logozentrische Ausrichtung des Ich-Bewuftseins in Frage zu stellen und den
Begriff der (biirgerlichen) Subjektivitit auszuhohlen. Denn wird tber die
Akzeptierung des Schweigens die Erfahrung vermittelt, daf8 die Gesamtheit
der menschlichen Existenz tber den Radius des geistig (sprachlich)
ErfafSbaren hinausgeht, so verdndert sich die Beziehung von Ich, Welt und
Wortern. Die Auflésung der aufs Wort bezogenen Bewufstseinsfixierung
fithrt folgerichtig zu einer Abkehr vom Anthropozentrismus, der das
bisherige Verhalten des Subjekts zur Welt bestimmte. Fiir Cage sind Musik,
Literatur, Kunst ,trivial“ und bar jeder Dringlichkeit, wenn sie
anthropozentrisch — mit Selbstdarstellung befafit — sind.”” Deshalb will er tiber
die Kunst als Prozef3 erfahrbar machen, dafd Bdume, Steine, Wasser, alles
ausdrucksvoll ist. Ich sehe diese Situation, in der ich verginglich lebe, als ein
komplexes Einander-Durchdringen von Zentren, die sich ohne Unterlaf$ in alle
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Richtungen fortbewegen.”® Cage fordert die Auflésung und Zerstreuung des
tradierten Ich-BewufStseins, das sich im Sprechen als Einheit — als Selbstbesitz
— wahrnimmt und von dieser Position aus die Welt und sich selbst beherrscht.
An seine Stelle soll ein multiples, offenes, postpsychologisches , Ich”, flieend
in seinen Erfahrungen, sich befreiend von Neigungen und Abneigungen, sich
l6send vom Zwang permanenter Definitions- und Urteilsbildungen treten.
Eine solche Verdnderung des Ich-Bewufitseins ist jedoch nur durch
konsequente Selbstdisziplin moglich, da der gesamt Kulturkontext der
westlichen Gesellschaft ihr widerspricht. Gib dich selbst auf, gib alles auf und tu,
was du tun muft, fordert Cage missionarisch und sieht sich als Propheten, der
tiber seine Kunst die Moglichkeit aufweist, dafi das Leben grundlegend
gedndert und jeder ein Kiinstler werden kann.”® Zwar glaubt auch Cage nicht,
dafl dies — hier und heute — unter den gegenwairtigen gesellschaftlichen
Bedingungen zu erreichen ist, doch will er den Wunsch, die Sehnsucht, die
Begierde nach diesem Zustand wecken. Indem Cage die Rolle des Publikums
in seiner Prozef3-Kunst neu bestimmt, — es gibt in den spateren Werken, etwa
in Il treno di John Cage (1978) keine Kontrolle des Publikums mehr, das
Publikum wird zum Mitwirkenden — schafft er einen erlebbaren Ubergang
vom Konzipieren, das Sache der total determinierten Menschen ist, zum
Perzipieren, das etwas fiir den aktiven Rezipienten ist.*® Die Verwischung der
Grenze zwischen Kiinstler und Nicht-Kiinstler entspricht dem Schwund der
Grenzen zwischen den Kiinsten und zwischen Kunst und Alltag. Fiir Cage ist
Kunst eine Lebensform, ein Lebensmittel. Sie ist fiir ihn nicht vom Leben
isoliert, sondern aufs alltdgliche Leben — aufs Denken, Fiihlen, Handeln —
bezogen. Deshalb fehlt der Kunst auch jener herausragende, ihren Schopfer
auszeichnende wie in Frage stellende Wert, den die Hierarchiebildungen der
biirgerlich-rationalen Kultur ihr zuschreiben. Cages Werke wollen sich im
Hier und Jetzt erfiillen, weil sie — das Beispiel der Integration des Schweigens
in die Literatur und Musik zeigt es — an eine unmittelbare Welterfahrung
angebunden werden, die das Kunsterleben letztlich zum einmaligen Akt
machen soll. Der Gedanke der Entwicklung bzw. der einer linearen
Weiterfithrung weicht bei Cage dem Konzept der momentanen Verstreuung,
der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, der Einheit der Widerspriiche.
Zwar gibt es fiir Cage eine Zukunft der Kunst und Gesellschaft, doch diese
Zukunft wird eher als Umschichtung schon gegenwdrtig herrschender
Bedingungen gesehen denn als grundlegend neue (unbekannte) Situation.

Wenn das Leben gelebt wird, ist es nichts anderes als Gegenwart, der Jetzt-
Moment.*

Aufgabe der Kunst ist es, zu einem selbstverantworteten Leben in der
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Gegenwart zu fiihren, das es nicht mehr nétig hat, ein Leben zu leben, das
die Gesellschaft — als Reprdsentant des tradierten Ich-Bewufitseins — aus
zweiter Hand gewdhrt. Daf3 dieses selbstbestimmte Leben zu leben ist, glaubt
Cage nicht nur an den Verdnderungen der Kunst ablesen zu kdnnen, sondern
ebenso an den Verdnderungen der gesellschaftlichen wie technologischen
Entwicklung. Die Belege fiir sein Weltbild stiitzen sich immer wieder auf
Arbeiten von Marshall McLuhan und Buckminster Fuller, die ein durch
technischen Fortschritt bestimmtes Bild einer befriedeten Gesellschaft
zeichnen. Dahinter steht die Uberlegung, daff gesellschaftliche
Verdnderungen nicht durch das System sprengende Kritik positiv beeinflufit
werden, sondern durch verantwortungsbewufite Formen der Bejahung.
Indem der Kapitalismus als Widerspruch in sich begriffen wird, gilt es, ihn
durch die Ausnutzung und Verscharfung dieser Widerspruchsstruktur
voranzutreiben und zu tiberwinden. Deshalb verwendet Cage die
allenthalben im Kapitalismus zu beobachtenden Auflésungstendenzen als
Ausgangspunkt fiir einen Kunst- wie Gesellschaftsentwurf, der sich sowohl
der Affirmation als auch der auf den Begriff gebrachten Kritik zu entziehen
trachtet.”? Denn beide Positionen beinhalten fiir ihn eine Statik, die den
dynamischen Aspekt der Wirklichkeit verfehlt und dem Streben nach
permanentem Wandel widerspricht. Cage verzichtet auf den Gedanken der
Einheit — des Werks, des Stils, der Person — ebenso wie auf den der Finalitit.
Auch will er keine Wahrheit sichtbar machen, sondern auf Wahres verweisen.

Im Diary von 1976 How to improve the world. You will only make matters
worse) heifit es mit dem Blick auf den US-Krieg in Vietnam:*

Russel asks American citizens: Can you
justify your government'’s use in Vietnam
of poison chemicals and gas, the
saturation bombing of entire
country with jelly-gasoline and
Phosphorus? Napalm and Phosphorus
burn until the victim is reduced to
a bubbling mass. Ramakrishna said:
Given a choice between going to heaven
and hearing a lecture on heaven, people
would choose the lecture.

Die im Original mehrfarbig gedruckte Montage riickt — einer
Zufallsoperation entstammend — zwei Aussagen nebeneinander, die auf den
ersten Blick kaum eine Gemeinsamkeit besitzen. Anklage und Aufklarung
enthdlt die Textpassage, doch auch Kritik an dem Wunsch nach einer

2 Vgl. hierzu Daniel Charles, John Cage oder Die Musik ist los, Berlin 1979

?  John Cage, How to improve the world (You only make matters worse) Continued. Part three, New
York 1967
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logozentrischen Erfahrung der Wirklichkeit, die permanent tiber die Welt
spricht und sie damit im Status quo bestétigt. Zugleich aber zeigt die Passage
eine Moglichkeit zur Uberwindung dieses Zustandes. Denn die
unausgesprochene Beziehung zwischen den beiden Zitaten entwirft ein
Wirklichkeitsbild, in dem alles mit jedem verkniipft ist, auch wenn die
Bedingungen dieser Verkniipfung nicht definiert werden. Das ,Prinzip
Montage”, das Cage hier verwendet, schafft eine Verbindung von Sprache
mit Sprache vor dem Hintergrund eines unausgesprochenen Dritten, das als
,stummes Wissen” vorausgesetzt wird. Auf diesen Bereich des stummen
Wissens zielen Cages literarische Verfahren der Irritation des logozentrischen
Weltbildes. Denn die Verbindungen von Sprechen (Sprache) und Nicht-
Sprechen (Schweigen) losen die verinnerlichte Sehnsucht nach einer
allumfassenden sprachlichen Erkldrung der Welt auf und mindern die Angst,
in einer Entfernung vom sprachbezogenen Bewufitsein das Ich — das Selbst —
zu verlieren. Wer sich dieser, durchs literarische wie musikalische Werk
vermittelten Erfahrung anvertraut, entdeckt eine zugleich verunsichernde
wie verdndernd-neue Sichtweise.

There is no such thing as silence. Wenn der Mensch verstummt, wenn er sich
der sprachlosen Erfahrung hingibt, ,spricht” die Welt; eine ,Sprache” freilich,
die nicht mehr als Projektionsraum der menschlichen Bewufitheit erscheint
und nicht mehr durch die Begriffe unserer Bedeutungskultur oder die
metaphorische Anndherung der Dichtung zu vermitteln ist. Das Schweigen
wird zu einer eigenstindigen, nicht ersetzbaren Form des Sprechens,
dialektisch gebunden an ihr Gegenteil, die Sprache: Sprechen und Schweigen,
ein Dialog gleichberechtigter Partner.

Diese Sicht, die — im Gegensatz zu Maurice Blanchot — dem Schweigen
einen eigenen Raum zuweist, verdndert nicht nur unseren Begriff vom
Kunstwerk, = sondern  ebenso  die  Vorstellung  iiber  unsere
Wahrnehmungsformen. Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts fiel der Kunst
der Rolle des Ausdrucks und der Entfaltung des SelbstbewufStseins im Sinne
des modernen Subjektbegriffs zu. Im 20. Jahrhundert erleben wir zunehmend
die Auflosung dieser Rolle. Die Literatur versucht Moglichkeiten einer
Gegenposition zum Bewufdtsein. Sie negiert die tradierten Kategorien des
Werks, sie irritiert die Konfiguration von Subjekt und Objekt, sie 16st sich
vom wirklichkeitsbezogenen wie metaphorischen Sprechen. Der Zufall
dringt ins Werk ein, die &sthetische Gleichgiiltigkeit, die Selbstnegation als
Kunst. In der als positive Erfahrung ausgewiesenen Beziehung zum
Schweigen formuliert die Literatur dabei ihre pointierte Wende. Indem das
Schweigen als ein Bestandteil der Dichtung akzeptiert wird, fordert es — im
Hier und Jetzt — eine verdnderte Wahrnehmung des Werks: denkentfernt und
fasziniert, ein Moment der Gefihrdung wie der Hoffnung, Ahnung einer
unentfremdeten Wirklichkeit.

20



Das Wort, die Musik, das Schweigen - Notizen zu John Cage

1962 gab John Cage eine revidierte Fassung seines Stiicks 4_ 334 heraus.”
Sie lautete:

O_ 004
Solo, to be performed in any way by anyone

* John Cage, 4_33d (No. 2) (O_ OOd), New York 1962 (Henmar Press Inc.)
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GESINE SCHRODER
Fange
Notizen zu und von Cage”

Das alltdgliche Leben tragt dazu bei, Himmel und Erde geschiftig
voneinander getrennt zu halten.

Gleiche Langen (Sektionen) ergeben immer noch ein Vor-Form-Prinzip.
Aus frohlicher Motorik ist ein serenes ,Stehenlassen” geworden. Stellt sich
der Unterschied zwischen spdten und frithen Werken pauschal als einer
zwischen Akzent-, Gerauschmusik (Konstruktionen fiir Metallinstrumente)
und einer Musik gehaltener Tone, ineinanderwirkender Tonhohen dar, so
konstatierte ich —abgesehen von der unlauteren und unangenehmen
Assoziation personal vereinigter, dabei lebensgeschichtlich breit auseinander
gelegter Wagnerscher Vorstellungen —, daf eine Klassizitdt erreicht wurde,
die hindern konnte, bei allem Staunen tiiber solch profunden Wechsel, zu
fragen, ob es fiirs Komponieren Cages noch einen Antrieb gibt oder wie er
sonst sich nur gewandelt hat und, auf den Produktionsprozefd beschrankt,
sich gut versteckt. Cage will seine Neigungen loswerden.

1. Zum spiten: (Fiinfte Freeman Etude)

Ideen konnen heutzutage nicht gestohlen werden. Den Ausschluf§ banaler
Elemente zu vermeiden, taugt selten nur noch als Methode, die Manier des
Kiinstlers zum Zweck des Betruges tiuschend nachzumachen. Betrligen und
Stehlen 14f3t sich leichter, seit Manier und Ideen, nicht mehr selber
ausgeschlossen, wieder ausschlieflen und eigenartig werden.

Man hort von Ton zu Ton, man hort tiber Gruppen von Ténen hinweg.
Noch wéhrend ich dort bin, werde ich schon wieder woanders hingehen.

Man hort die Register fiir sich und innerhalb der Register einfachste
melodische Linien. Die Etiiden-Musik ist unaufgeregt, hat langen Atem. —
(Oder gar keinen Atem. Atmet der bestirnte Himmel tiber uns?) Cage sieht
Vergangenheit nicht als Kunst, sondern als Material an. Als Material kann

2 Geschrieben erstens unter Verwendung von (teils durch Elisionen verdnderten) Zitaten aus

John Cage [KI] und John Cage im Gesprich. Zu Musik, Kunst und geistigen Fragen der Zeit [KII] von
Richard Kostelanetz, Koln 1973 und 21991 sowie Ulrich Dibelius' Moderne Musik 1. 1945-1965 [D],

Miinchen 31984 und zweitens unter — die Anordnung wahrender — Verwendung je eines Wortes
oder Satzzeichens pro Satz aus Dieter Schnebels Cage-Artikel im ersten Supplement-Band des
alten MGG.

Die Seitenzahlen der Zitate (nach der Reihenfolge im Text): KI 175, KII 87, 97, KI 35, KII 104,
149, 61, KI 75, 52, KII 59, D 210, KI 162 f., KI 47, 52, KII 131, KI 52, 38, 39, 39, 55, 60, 65, KII 162, 84,
KI37, KII 135, KI 49, 49, KII 170, 170, 171, 171, 62, 63, KI 212, 113.
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das Vergangene mit anderen Dingen zusammengebracht werden. Als Kunst
miiflte es fiir sich bleiben. So soll ich die Tradition mithdren! Sein Werk ist
nur verstindlich, wenn man das Vergangene mitberticksichtigt. Es ist so, als
ob man einem rollenden Ball hinterherlauft.

Instrumentale Technik und Steuerungsfelder stammen von dort her.
Auch, was praktikabel ist und als solches gilt. Die Musik klingt durchgehort.
Ich weif8 nicht einmal, wie meine Musik klingt, bevor ich sie gehort habe.

Wenn ich die Noten lese, das Stiick hore, es spiele, verfliichtigt sich das
Wissen um den Produktionsprozefs; egal wird, ob dem Zufall oder etwas
anderem vertraut wurde. Es passierte einfach.

Jemand anderes kénnte sagen, daff meine ganze Hingabe an die Musik
ein Versuch gewesen ist, die Musik aus den Fangen des A-B—A zu befreien.
Als Text, gehort oder gespielt, bleibt die ABA-Form eine ABA-Form. Sie fangt
nun nicht mehr die Musik. In ihr gibt es nichts, woran man sich erinnern soll.

Der Produktionsprozef3 blieb auflerhalb der Noten. Ich habe nie
Vergniigen daran gefunden, etwas zu verstehen. Wenn ich etwas verstehe,
kann ich nichts mehr damit anfangen. Cage versucht, Musik zu machen, die
er nicht versteht (sagt er).

So konnte ich den Produktionsprozef3 nicht einmal als Teil des Gespielten,
Gehorten, Gelesenen ignorieren. Das Stiick ist unter meinem Namen
veroffentlicht. Er habe es geschrieben, sagt er nicht.

Mir fallt nichts mehr ein.

Die disziplinierte Befreiung des Komponisten vom Geschmack, von
Vorlieben und Abneigungen, teilt sich anders dem nachtraglichen, aus
zeitlichem Abstand geworfenen wissenschaftlichen Blick mit (eifersiichtig auf
das notwendige Scheitern grofier Vorhaben wartend), als Cage es wohl
gewiinscht hat. Befreien darf sich der Komponist nur vom konventionellen
Geschmack, von tiblichen Vorlieben und Abneigungen, auch von eigenen.
Mit meinen Gefiihlen bin ich v6llig zufrieden.

Es entsteht nichts, das gegeniiber Geschmackvollem oder
Geschmacklosem gleichgiiltig ware, nichts, wofiir ich keine Vorliebe oder
Abneigung mehr haben konnte. Ich sehe, daf8 Cage durchs Experiment einen
neuen Geschmack gefunden hat (es war nur eine Befreiung vom alten
Eigengeschmack; aber die neuen Stiicke schmecken auch, und wie!). Wir
miissen jetzt frische Nahrung haben.

Ich entwickle eine neue Vorliebe (fiir Cage), es entsteht eine neue
Abneigung (gegen den fritheren geschmackvollen Geschmack). Ich renne von
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einem Ort zum anderen, wie ein Huhn, man hat nun mit Cage was Besseres,
dem man den Kopf abgeschlagen hat. Das geht allen so.

Ich kann analysieren, wie ich es auch bei den , intentionalen” Stiicken tue.
Das wire den Leuten am liebsten — verstehen Sie: daf§ ich gar nichts machte.

Die Stiicke strduben sich nicht dagegen. Ich habe mich geweigert und
habe mich hingesetzt,

das ist auch etwas, das es nicht mehr gibt,
Arme, Augen etc. an Stellen einsetzen, wo es sie vorher nicht gab.

Odila, 171 Tage alte Odila, fangt bei den Freeman Etudes an zu wimmern.
Amores und Constructions mag sie. Sie wippt mit. Wenn ein schreiendes Baby
oder ein hustender Zuhorer die Musik storend beeinflussen, dann wissen wir,
daf8 es keine moderne Musik ist. Auch ein Programmtext ist nicht modern,
wenn ein schreiendes Baby ihn stérend beeinfluf3t.

Probehalber kehre ich den Gedanken um. Vielleicht ist die Intentionalitét
einer Komposition gar nicht Bedingung ihrer Analysierbarkeit, sind Cages
Stiicke wie intentionale analysierbar — (Einfacher konnte der Bezug nach
auflen kaum sein. Ich habe ganz bewuft versucht, die Stiicke so schwierig
wie moglich zu gestalten, weil ich der Ansicht bin, daff wir in unserer
Gesellschaft mit sehr ernsthaften Problemen konfrontiert sind.) — intentionale
wie nicht-intentionale unanalysierbar, ein Objekt, das er aus sich heraussetzt,
das er uns vorsetzt und tiber das er dann lange Artikel schreiben muf3, und so
fort. Die Analyse produzierte (Konjunktiv) Blodsinn. Keinen hoheren.

Sowas lat sich auf Komponisten zurtickféllen, die ganz anders sind als
Cage (glaubt).

Angesichts des Textes verschwindet der Unterschied. Ich habe den
Wunsch, den Unterschied zwischen Kunst und Leben einfach auszuldschen.
Daf8 ich den spéten Cage analysieren kann wie frithere ,intentionale” Musik,
reizt zur Verdrehung: frithere Musik als intentionslos betrachten (aufer
Cages, derjenigen selbsterwahlter Vorgédnger und asiatischer). Locker. Wird
,bewufst strukturierte” Musik dadurch verlieren?

Natiirlich war es anders. Es war vollkommen

anders finden, daf8 die Leute ihre Augen nicht mehr so hiufig schlieSen
wie friiher.
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2. Zum frithen (Constructions)

Dem Reichtum an Kombinationen steht eine geringe Zahl
unterschiedlicher Werte gegentiber; denn es konnten zu viele Sachen
passieren, die mich nicht interessieren. Aber die Arbeit mit beschrénktem
Material bleibt verborgen. Cage mag es, wenn die Dinge komplizierter sind,
sodaf3 er begann, den strengen Rahmen von beispielsweise vierundzwanzig
mal vierundzwanzig Viervierteltakten in Tendenzen einzugraben, die -
spielerisch rotierend und systematisch in eins — vom auszubeutenden
Instrumentarium her hauptsichlich haarscharf Danebenliegendes erzeugen.
Was verwandt wirkt ob des beim Zéhlen kleinen Unterschieds — drei und
fiint neben vier —, erlangt, wenn es ins simultane Erklingen eingepafst wird
mittels Streckens oder Stauchens dessen, was ein wenig kiirzer oder langer ist,
erst den Grad des Einzelnen. Das gibt es immer noch, die Grundfigur des
vereinzelnden Zusammenfiigens. Aber solche Stilmittel sind heute nicht
mehr aktuell.

Es war alles sehr schwierig und sehr verwirrend. So immens das
Mafinahmenregister, welches Armlichkeit garantiert (eine der Dimensionen,
mit denen komponiert wird), so winzig das, was abfallt, wenn Musik die
Gefithle und Gedanken des Komponisten ausschliet. Der Rest von
Expressivitit ist kindlich. Er hdngt am Instrumentarium und reicht damit ins
Szenische hinein.

In der Akzent-, Gerduschmusik sind die fritheren Gewichte der
Dimensionen verdreht. ABA-Dreiteiliges kommt nicht vor. Unpassend schon
der Gedanke, es konnte vorkommen. Solch ein Flecken Erde ist kostbar, und
es lohnt sich, haushilterisch damit umzugehen. Bald kiindigen Cages Werke
dem fritheren Form-Ansinnen auf, und mit den Jahren geriet den vollendet
Spritzenden die Provokation zur gewollten Atrophie. Uber Form kann und
soll keine Ubereinstimmung erreicht werden. Sie ist eine Sache des Herzens.

Hier fangt der letzte Abschnitt mit den letzten sieben Wortern an. Der
Hauptfehler ist die Mickrigkeit des ganzen Ertrags. Wo Cage anstief3, ward er
niemals verachtet, geheure Wunder wirkte zeitweise direkter Kontakt zum
Schwarzwald.
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Wie soll man John Cage auffiihren?

Welcher zeitgendssische Komponist hat am stdrksten unter schlechten
Auffihrungen zu leiden? Gordon Mumma meinte einmal, der in
Auffithrungen am haufigsten fehlinterpretierte Komponist sei John Cage. Auf
den ersten Blick scheint Cage ein weniger geeigneter Kandidat fiir diese
Auszeichnung zu sein, da seine Partituren gewohnlich keine tibermédfiigen
technischen Anspriiche stellen und er viele seiner Auffithrungen personlich
tiberwacht hat — trotzdem hat Mumma wahrscheinlich recht.

Es ist zwar so, dal Cages Werke den Interpreten nicht in die Bewaltigung
spieltechnischer Probleme einzwiangen, doch bieten sie ein hohes Mafi an
Entscheidungsfreiheit, und die meisten Interpreten kénnen mit technischen
Schwierigkeiten besser umgehen als mit der Freiheit. Was macht man zum
Beispiel, wenn man in einer Violinklasse sitzt und sich der eher
unbestimmten Anweisung konfrontiert sieht, auf dem Steg seines
Instrumentes Kldnge hervorzubringen? Die grofite Versuchung war — und ist
es wohl heute noch — das ganze Problem einfach abzuschiitteln und zu
meinen: ,Wenn das alles ist, was ich zu tun habe, warum soll ich mich damit
tiberhaupt 'rumérgern? Das verstimmt bloff meine Saiten.”

Auf der ndchsten Stufe der Erleuchtung befindet sich der Musiker, der
sich sagt: ,Hey, das ist ja ganz anders. Dieser Bursche ist mit ziemlich allem
einverstanden, was ich mache.” Er sieht die darin liegenden humoristischen
Moglichkeiten und wird dann versuchen, den Steg mit seinen Zihnen
anzuknabbern, mit dem Regenschirm daraufzuschlagen oder irgend etwas
dhnliches zu tun. Manchmal lassen Dirigenten derartiges geschehen — aus
Angst vor Reaktionen des Publikums — im Glauben, es sei besser, eher das
Stiick als Scherz durchgehen zu lassen als das Abonnementspublikum zu
verdrgern, das sowieso nur wegen der Beethovensymphonie kommt. Was
Cage in diesem Falle wirklich will, ist, da§ der Geiger diesen Augenblick der
Freiheit nutzt, um einfithlsam damit umzugehen. Das bedeutet: Beobachtung
der Mitspieler, das Horen auf ihr Spiel — und daff man dann auf dem Steg
etwas macht, was in den Zusammenhang pafit und zur musikalischen
Wirkung beitrdgt. Doch ein derart konstruktiver Umgang mit Cages Werk ist
selten, und meiner Meinung nach gerade nicht nur in jenen Horten des
Konservatismus, wo Cages Konzepte immer noch als radikal gelten, sondern
selbst in Experimentalgruppen.

So horte ich einmal den Versuch einer abenteuerlustigen Gruppe junger
Komponisten aus Buffalo, an einem einzigen Abend Cages Song Books
vollstandig prédsentieren zu wollen. Natiirlich haben sie nicht die Song Books
aufgefiihrt. Um dem gesamten Material gerecht zu werden, wiéren

26



Wie soll man John Cage auffiihren?

wenigstens drei Abende erforderlich. Sie benutzten einfach die Song Books
und die von ihnen gebotene Freiheit als Entschuldigung, ihr eigenes,
unbrauchbares Theater zu machen; das Ergebnis war einer der
langweiligsten Abende, die ich durchzuhalten versuchte. Ich vermute, dafl
viele im Publikum - von denen die meisten noch vor mir gegangen waren —
angenommen haben, daran wire vor allem John Cage Schuld.

Nach solchen Erfahrungen begriifite ich besonders [...], daB [in dem
rezensierten Konzert] keine verpatzten Einsdtze, keine Clownerien, keine
Abwehr zu spiiren war. Die Musiker spielten einfach ihren Teil, tibten ihre
Freiheit in verantwortungsvoller, einfithlsamer Weise aus, und alles kam
musikalisch richtig zusammen.

Das war besonders im Falle von Atlas Eclipticalis erfreulich zu horen, tiber
das man sich lauthals beklagt hat, seit Leonard Bernstein im Februar 1964
versuchte, es mit den New Yorker Philharmonikern aufzufiihren. Die dritte
der vier Auffithrungen konnte leicht die teilnahmsloseste Auffiihrung sein,
die je ein Musikstiick erfahren hat. Nach Calvin Tompkins

lachten und unterhielten sich die Musiker das ganze Atlas Eclipticalis hindurch;
einige spielten Tonleitern oder Melodien statt ihres Notentextes, sangen oder
pfiffen in ihre Kontaktmikrophone und zerstorten die elektronischen Geriite. |...]

[Wenn Cages Werke dagegen angemessen aufgefithrt werden],
erscheinen sie tiberhaupt nicht mehr sprode oder strittig. Sie klingen auch
nicht nett. Cage ist nie nett. Doch sie werden zu hochmusikalischen,
ausgewogenen Kompositionen und erhalten sogar ein gewisses Maf$ von
Eleganz. Es ist ein phantastischer Gedanke, sich auszumalen, in welche
Richtung Cages Karriere hitte sich wenden kénnen und wie anders sein Ruf
heute wiare, wenn seine Werke stets so aufgefiihrt worden wéren. Aber das
ist ein duflerst grofles , Wenn”.>

Deutsche Ubertragung: Red.

Der Abdruck erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Tom Johnson.

% Dijeser Aufsatz ist zunidchst als Rezension eines Cage-Konzertes des St. Paul Chamber

Orchestra in der Village Voice vom 9. 2. 1976 erschienen und wurde um die speziell auf dieses
Konzert bezogenen Passagen gekiirzt. Er liegt jetzt in dem Sammelband The Voice of New Music,
Eindhoven 1989, vor; dieser Band enthilt auch Aufsidtze zu anderen bei den INVENTIONEN '92
aufgefithrten Komponisten — so z. B. das A La Monte Young Diary — worauf hier noch einmal
hingewiesen sei. (Anm. der Red).
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IVANKA STOIANOVA
Auf der Suche nach dem ,,Sinnenden Feuer”

Unter den zeitgendssischen Komponisten ist Jean Claude Eloy zweifellos der
typisch nomadische und postmoderne Komponist”. Sehr franzgsisch (er ist
Normanne mit moglichen spanischen Urspriingen) und sehr interkontinental,
da seine Tatigkeit als Komponist geographische Grenzen systematisch
ignoriert; sehr postmodern, mit einer ungemein attraktiven Virtuositdt im
Zusammenspiel von Technologie und zeitgenossischer Musik - und
gleichzeitig sehr ,alterttimlich”, denn er ist stark von alten
aulereuropdischen Traditionen geprédgt: der Musik Indiens, Tibets und
Japans...

Die Werke von Jean-Claude Eloy versuchen (mit allen dem
Komponisten heute zur Verfiigung stehenden akustischen und
elektronischen Mitteln), die Entfernungen in Raum und Zeit aufzuheben. Sie
unterwandern und tiberschreiten die alten Grenzen zwischen der westlichen
Tradition (die keinesfalls zuriickgewiesen, sondern voll akzeptiert wird) und
der gelehrten aulereuropdischen Musik. Vielleicht geht es darum, die Musik
des Jahres 2000 zu erfinden, die Musik des , planetarischen Menschen”, die
wahrscheinlich eine Erweiterung der verschiedenen musikalischen
Zivilisationen sein wird, ineinander verschachtelt, sich durchdringend und in
hohem Grade vermischt.

Die Tatsache, daf8 Eloy heute traditionelle Interpreten verwendet wie z.
B. die Gagaku-Spieler und die Shomyo6-Sdnger Japans, ist in seinem
Werdegang als Komponist stark verwurzelt; selbst in seinen im Kontext der
postseriellen Avantgarde komponierten Werke der sechziger Jahre erkennt
man Besonderheiten der Klangmasse, welche die Spuren aufiereuropdischer
Musik erkennen lassen...

Die Reaktion seiner beiden Kompositionsprofessoren (Darius Milhaud
und Pierre Boulez auf die Partitur von Etude III (1962; fiir ein doppeltes
klassisches Orchester, wie bei Beethoven — aber mit fiinf Schlagzeugern) ist in
bestimmter Hinsicht bezeichnend: Sie machen ja Shdés (Mundorgeln des
Gagaku), sagt Milhaud; Das ist wie das Leitmotiv der Shds, sagt Boulez, und
beide meinen die komplexen, kontinuierlichen Texturen mit sehr feinen,
internen  Streicherausschmiickungen, die dann abrupt von den
Blasinstrumenten unterbrochen werden: ihre groflen, sich harmonisch
verdndernden und stidndig anwachsenden Crescendi, die dennoch eine Art
vielfarbiges Klangkontinuum bilden.

Dies ist auch der Fall in Equivalences (1963) fiir 18 Instrumente. Vor allem
das zweite Drittel des Werkes integriert Strukturen gleichen Ursprungs:

27 Im Sinne von Jean-Frangois Lyotard (La condition postmoderne, Editions de Minuit, Paris 1979)

und nicht im Sinne einer restriktiven und willkiirlichen Gruppierung einiger Komponisten.
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Anamorphosen akustischer Gesten, wie es der Komponist ausdriickt.
Harmonische Blocke oder Felder von sechs Tonen verdndern sich stindig
gemdfl den in Funktion der Anzahl gemeinsamer Tone in der
Aneinanderreihung der Akkorde erstellten Moglichkeitsskalen. Unbewuf3t
tibernimmt Eloy zu jener Zeit eines der strukturellen Grundprinzipien des
Gagaku.

Faisceaux-Diffractions (1970). In diesem Werk sind die 28 Instrumente in
drei sehr isomorphe Orchester aufgeteilt, was die rdumliche Behandlung der
gleichen musikalischen Substanz ermdglicht, das Prinzip einer langsamen
und mehr oder weniger variablen Wiederholung der Harmoniefelder
entwickelt sowie eine sich stdndig vervielfachende chromatische
Ornamentierung unterstiitzt: Synthese und Spannung zwischen Variation
und Wiederholung, die Suche nach dem Gleichgewicht zwischen der
Ausuferung der Schrift und der fiir die Information notwendigen
Wiederholung.

Die Behandlung des orchestralen, vokalen, elektronischen Tones und
seine Projizierung in die zeitliche Dimension (die Form) beruht bei Eloy oft
auf einer eindeutig gerichteten, ebenfalls von der aufiereuropdischen Musik
gepragten Geste (z. B. das Prinzip des Aufbaus der indischen Ragas mit ihren
Alaps, von schwindelerregend virtuosen Improvisationen gefolgt.

Kdmakald (1971; Chore, Orchester, drei Dirigenten) ist in Wirklichkeit ein
einziges, mehr als dreiflig Minuten andauerndes, auf alle Dimensionen der
Klangorganisation tibergreifendes Crescendo und illustriert den absolut
kontinuierlichen Prozef3 der akustischen Energie. Die Exploration der
zunehmend komplexeren Klangmasse fiithrt in ihrem fortschreitenden
Aufbau zu einem Pseudo-Zitat: zu einer sehr versteckten Anspielung auf ein
Stiick des Gagaku-Repertoires (auf das Stiick Etenraku), welches aber durch
Chromatisierung, Zersplitterung und Vermischung in der Textur der drei
Orchestergruppen bis zur Unkenntlichkeit entstellt ist.

Der Einsatz der Stimmen bei Eloy entspricht ebenfalls der
Notwendigkeit einer planetarischen Offnung der vokalen Techniken und
steht weder im Zusammenhang mit dem Verfahren des Zitates noch mit der
Collage. Am Anfang von Kimakald sind es sehr tiefe, an die Musik
tibetanischer Ménche erinnernde Stimmen, und in A I'approche du feu méditant
(1983; eine Produktion des Nationaltheaters Tokyo) denkt man an Stimmen
buddhistischer Shomyo6-Monche.

Die Faszination Eloys fiir auflergewohnliche und nicht-standardisierte
Klangsituationen kommt in einem Werk wie Andhata (1986) voll zum
Ausdruck.

Das instrumentale Material besteht aus den Blasinstrumenten des
Gagaku, aber sonst existiert — aufler dem spezifischen Charakter der
Instrumente — keinerlei Beziehung zum {iblichen Stil dieser Musik.
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Das vokale Material stiitzt sich auf eine andere Tradition, die des
Shomyo6-Gesanges, nacherlebt und verwandelt, um eine freie und
,geschriebene” Komposition zu erreichen (wie im ersten Teil von A I'approche
du feu méditant, dessen mit besonderer Graphik ausgestattete Partitur eine
historische Premiere darstellte).

Die sehr strukturierte, instrumentale und vokale Interventionen
einrahmende elektroakustische Komponente wurde mit den technischen
Mitteln verschiedener europdischer Studios (Amsterdam, Berlin, Genf usw.)
ausgearbeitet, ausgehend von konkreten Materialien, Tonen des Shg,
Stimmen,  zahlreichen  metallischen  Schlaginstrumenten  (Bonshd),
Naturgerduschen usw. und eine breite Palette von komplexen
Schlaginstrumenten Asiens (vor allem aus Thailand, China, Korea, Japan).

Andhata fihrt demnach — in Interaktion und gegenseitiger Erweiterung —
zur Widerspiegelung sehr verschiedener Klangwelten und verschiedener

Organisationssysteme des Klangmaterials: Chromatik - Diatonik -
Pentatonik - Mikro-Chromatik der ineinandergreifenden und nicht-
temperierten Rdume - Gerdusche der Schlaginstrumente und

,abstrakte” elektronische Tone.

Seiner eigenen Natur treu, verbannt Eloy jegliches banale Zitat
zugunsten der einigenden und formalen akustischen Geste, welche die
Verwandlung der Klinge in dem Endprodukt seiner sonoren Alchimie
sichert.

Die Werke folgen einander in einer manchmal wirklich globalen
Erganzung. Kdmakald ist gedacht als eine progressive Entfaltung der
urspriinglichen, vitalen Kraft — wie die Geburt der Welten. Shdnti (1972/73;
elektroakustische Komposition) ist Ausdruck dieser widerspriichlichen
Energie in ihren langen Metamorphosen durch die Unendlichkeit. Angelegt
wie ein Werk der Kategorie ,ewige Wiederkehr”, kann sich Shanti durch sich
selber einen Wiederbeginn schaffen, aber auch an dem Punkt enden, wo ein
neues Kamakald beginnt. )

In dhnlicher Weise folgen sich A I'approche du feu méditant und Andhata
gemafl der Logik der Bewegung innerhalb derselben Galaxie. Es ist eine neue,
in der kompositorischen Entwicklung Eloys notwendige Etappe auf dem
unwiderstehlichen, leidenschaftlichen und faszinierenden Weg auf das
Unaussprechbare zu, auf diese tiefe, in zahlreichen Zivilisationen
verwurzelte Wahrheit des Individuums. Er vermittelt uns, den Zuhorern, den
Eindruck, an der Feier eines heiligen Rituals teilzunehmen, in dem die Zeit
stillsteht.

In den langsamen Spiralen der ,kosmischen Zeit” ignorieren die Werke
Eloys die engen Grenzen der Stiicke fiir eine normale Konzertdauer. Sie
dauern zwei, drei, vier Stunden, wie etwa das elektroakustische Werk Gaku-
no Michi (1977 /78) oder die vier Akte des imagindren Rituals Yo-In (1980): der
lange Weg eines Schlagzeugers durch mehr als 100 Instrumente, eingebaut in
ihre elektroakustische Spiegelung/Verwandlung.
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Im Gegensatz zu den statischen Klanggeweben der Minimalisten beruht
die Kompositions-Strategie Eloys auf den groflen maximalistischen
Klanggebduden, auf einer Strategie des aufbauenden Prinzips der Kontraste
(tiber weite Entfernungen, durch ausgedehnte Verwandlungen) und basiert
auf einem zutiefst dialektischen Prozefl mit der Absicht der Integration der
Gegensdtze in ein kohdrentes Gesamtwerk. Momente groier Gewalt und sehr
verdichteter Bewegung verwandeln sich in abstufenden Prozessen in
durchsichtige, meditative, fast unbewegliche Rdume gemafs einer gestuellen
Logik der Entfaltung der Gegensitze, ihrer Vielfalt und ihrer Integration in
das grofie Ganze.

Die wirkliche Grofle dieser Musik liegt weder in ihrem weltumfassenden
Elan noch in der Vielfalt der raffiniertesten Mittel und Techniken, weder in
der Virtuositdt des Komponisten noch in der Weite seiner Werke — es ist jene
auflerordentlich menschliche Dimension, die den Computers-Virtuosen
abhanden gekommen ist.

Die Werke Eloys tauchen uns ein in das , einzigartige Gold”, wo wir den
Phantasien des Erwachsenen, des Kindes, des Jugendlichen wiederbegegnen,
der Suche nach uns, in uns selbst und in der Welt. Es ist jene nomadische,
postmoderne, ewige und vor allem zutiefst menschliche Dimension, die die
Anziehungskraft dieser , Spiralen der selben Galaxie” ausmacht. Sie ist stets
auf der Suche nach dem ,,Sinnenden Feuer”: ...Seine Meditation ist das Herz, d.
h. die Weite der Welt, die erhdlt und beschiitzt®

% Heidegger: Aletheia, Kommentar zu Heraklit.
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Ausstellungen
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18.1. - 16.2.1992
daadgalerie
Eroffnung: 17.1.1992, 21.00 Uhr

TAKEHISA KOSUGI

Klanginstallationen

Die Ausstellung in der daadgalerie ist vom 18. 1. bis zum 16. 2. 1992
taglich von 12.30 Uhr bis 19.00 Uhr geo6ffnet.

Eintritt frei

Zur Ausstellung erscheint ein Katalog
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Dream House

Sonntag, 2. 2. - 8. 3.1992
Ruine der Kinste
tagl. 14.00 - 18.00 Uhr

LA MONTE YOUNG / MARIAN ZAZEELA

Dream House

RU.INE DER KUNSTE 2.2. 1992 - 8.3. 1992
Offnungszeiten tdgl. 14.00 - 18.00 Uhr

Eintritt frei
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La Monte Young / Marian Zazeela:

Dream House (1962- ... )
Sound & Light Environment.

Eine Zeit-Installation, bemessen von einer Auswahl von andauernden Frequenzen in
Klang und Licht

The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to
288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36;

With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28

(26.11. 1991, Nachmittag, Berlin - 23. 12. 1991, ca. 1.00 Uhr, New York City)

Transfigured Light (1992)

MARIAN ZAZEELA
Sculpture. Untitled (1992) aus Still Light
Neon. Dream House Variation 111

Magenta Day | Magenta Night

Environment

Jim Conti, Tom Dale Keever (Beleuchtung), David Rayna (Synthesizer-Entwurf), Matthias
Kirschke (Technische Ausfithrung)

Produktion mit Unterstiitzung der MELA Foundation, New York

Dank an Heiner und Philippa Friedrich, Jim Conti, David Farneth,
Rudi Stern .

© La Monte Young / Marian Zazeela
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LA MONTE YOUNG & MARIAN ZAZEELA
Andauernde Klang-Licht-Environments

Etwa 1962 hatte La Monte das Konzept eines Dream House formuliert,
demgemaif ein Stiick andauernd gespielt und letztendlich als ein ,lebendiger
Organismus mit einem eigenen Leben und einer eigenen Tradition” in der
Zeit existieren wiirde. Ein Grofiteil unserer Arbeit beschiftigt sich mit dem
Verhiltnis von Zeit und Medium, oder direkt mit Zeit. Zeit ist so wichtig fiir
das Erleben und Verstehen dieser Arbeit, dal die Ausstellung eigens gestaltet
wurde, um Besuchern Gelegenheit zu geben, lange Zeitrdume im
Environment zu verbringen und vielleicht wiahrend der Zeitspanne seiner
Einrichtung mehrmals wiederzukehren. Dem Grundsatz entsprechend, daf
musikalische Stimmung eine Funktion der Zeit ist (vergleiche hierzu das
Beiheft zum Album The Well-Tuned Piano, Seite 7), konnte es notwendig sein,
die Frequenzen tiiber eine lange Zeitperiode hinweg zu erleben, um das
eigene Nervensystem darauf einzustimmen, harmonisch mit den Frequenzen
des Environments zu schwingen.

Im August 1963 zogen wir in ein Loft in der Church Street in New York. Das
wurde unser erstes Dream House-Modell. Hier probte unsere Gruppe, The
Theatre of Eternal Music, regelmdflig tiber die Jahre hinweg und gab
gelegentlich private Konzerte. Und hier konnten wir im September 1966
unser erstes richtiges andauerndes elektronisches Klang-Environment
einrichten. Studien {iber die Langzeiteffekte von andauernden periodisch-
und fast-periodisch-zusammengesetzten Schallwellenformen hatte es unseres
Wissens noch nicht gegeben. La Montes vorangegangene musikalische Arbeit
mit Kldngen langer Dauer fiihrte langsam in diese Richtung, bis wir die
Moglichkei  bekamen, Generatoren, Oszilloskope, Verstirker und
Lautsprecher zur Einrichtung von andauernden Frequenz-Environments zu
verwenden. Ein Environment aus konstant periodischen Schallwellenformen
erhielten wir fast ohne Unterbrechung von September 1966 bis Januar 1970
aufrecht. Obwohl das Environment wahrend dieser Zeit gelegentlich
abgedreht wurde, um , anderer Musik” zuzuh6ren und um die Kontraste
solch ausgedehnter Klangperioden mit Stille zu untersuchen, erklangen die
Zusammenstellungen von Frequenzverhdltnissen oft 24 Stunden am Tag tiber
mehrere Wochen oder Monate am Stiick. Wir sangen, arbeiteten und lebten
in dieser harmonisch gestimmten akustischen Umgebung und untersuchten
die Wirkung auf uns selbst und auf verschiedene Gruppen von Leuten, die
eingeladen wurden, einige Zeit mit den Frequenzen zu verbringen.

Wir haben Klang-Licht-Environments mit unseren Kurzzeit-ModellDream
Houses in den Vereinigten Staaten und in Europa vorgefiihrt. Dazu hatten wir
im Juli 1969 erstmals Gelegenheit, in der Galerie Heiner Friedrich in
Miinchen. In den Jahren danach richteten wir Auffithrungen, die zwischen
vier und einhundert Tage andauerten, an folgenden Orten ein: A 37 90 89,
Antwerpen; Rice University Institute for the Arts, Houston; Foundation
Maeght, St. Paul de Vence; Galleria LP 220, Turin; Metropolitan Museum of
Art, New York; documenta 5, Kassel; 20. Olympische Spiele, Miinchen;
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University of Illinois, Urbana; Contemporanea Festival, Rom; Galerie Heiner
Friedrich, Koln; The Kitchen, New York; Dia Art Foundation, 141 Wooster
Street, New York. Bei allen diesen Installationen waren die Klang-
Environments Unterabschnitte von Map of 49's Dream The Two Systems of
Eleven Sets of Galactic Intervals Ornamental Lightyears Tracery aus The Tortoise,
His Dreams and Journeys. In der sechsjdhrigen Dream House-Installation in der
Harrison Street wendeten wir dann zum ersten Mal das Konzept eines
andauernden elektronischen Klang-Environments auf eine Menge von
Frequenzen aus The WellTuned Piano an. Danach prasentierten wir Akkorde
aus dem WellTuned Piano beim Kolner Kunstverein und bei der 30-Jahre-
Retrospektive bei der Dia Art Foundation, 155 Mercer Street, New York.

Obwohl das eigentliche Konzept des Dream House, eines Stiickes, das
andauernd gespielt wiirde, schon 1962 ausgearbeitet war, war es nicht
moglich, an etwas ambitionierteres als unser Modell-KurzzeitDream-House-
Format zu denken bis 1975, als die Dia Art Foundation die Suche, Gestaltung
und den Aufbau von lingerfristig verfiigbaren Ortlichkeiten zur Auffiihrung
unserer Hauptwerke untersttitzte. 1979 eréffneten sich weitere Moglichkeiten,
indem die Harrison Street 6 fiir Live-Performances, Ausstellungen und
Langdauer-Klang-LichtEnvironments verfiigbar wurde. In der Harrison
Street 6 waren wir in der Lage, unser am weitesten entwikeltes Dream House
durchzufithren, mit vielfachen, aufeinander bezogenen Klang-Licht-
Environments in verschiedenen Rdumen auf verschiedenen Stockwerken, mit
Mengen von Akkorden und Lichtern, die sich in Fluren und Nischen trafen
und vermischten, um neue und komplexere Schnittmengen von Frequenzen
in Klang und Licht hervorzubringen.

Das einjdhrige Environment The Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) aus
The Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119 in Time Light Symmetry,
1989-90 als ein Auftrag von Heiner Friedrich durchgefiihrt von der Dia Art
Foundation im 22nd Street Exhibition Space in New York City war unsere
radikalste Klang-Licht-Arbeit bis dahin, und die ldngste Installation seit dem
Harrison Street- Dream House.

Das fiinfwochige Environment The Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576;
224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36, With The Range Limits 576, 448, 288, 224,
144, 56 and 28 | Primary Light (Red/Blue) September bis Oktober 1990 im
Espace Donguy, Paris war ein weiterer radikaler Schritt, indem es um zwei
Oktaven in der Teiltonreihe hoher liegende Primzahlen benutzte, und
spezifischer, indem es nur Zwillings-Primzahlen benutzte.

Das fiinffwochige Environment, von Februar bis Médrz 1992 in der Ruine der
Kiinste, von The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576;
224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36, With The Range Limits 1152, 576, 448,
288, 24, 56 and 28 ist noch radikaler, denn es verwendet Primzahlen aus der
gegentiber The Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144;
56 to 2; 28 to 36; With The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28
nichsthéheren Oktave, und noch spezifischer, denn es verwendet nur jene
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Zwillings-Primzahlen, die auch Young'sche Zwillings-Primzahlen sind.

LA MONTE YOUNG

The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152;
448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36;

With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28

(26.11.1991 Nachmittag, Berlin — 23.12.1991 ca. 1.00h, New York City)

Dies ist die Urauffithrung von The Young Prime Time Twins in The Ranges 896
to 1152; 448 to 576, 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range
Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28, eines Environments aus periodisch
zusammengesetzten Schall-Wellenformen, die mit der Spezialanfertigung
eines Rayna  CB-l-Intervall-Synthesizers aus digital generierten
Sinuswellenkomponenten erzeugt werden. In diesem Werk ermoglicht der
Rayna CB-1-Synthesizer die Realisierung von Intervallen, die von derartig
hohen Primzahlen abgeleitet sind, daf8 es nicht nur unwahrscheinlich ist, daf8
jemals diesen Intervallen bereits gearbeitet wurde, sondern auch hochst
unwahrscheinlich, daff jemand sie je gehort oder sich auch nur die
Empfindungen vorgestellt hat, die sie hervorrufen.

The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288;
112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56
and 28 ist eine Teil des grofieren Werkes The Young Prime Time Twins
(26.11.1991, Berlin — Gegenwart, New York City), das wiederum Teil des noch
grofSeren Werkes The Prime Time Twins (Januar 1989 — Gegenwart, New York
City) ist. The Prime Time Twins ist aus Zwillings-Primzahl-Frequenzen
komponiert, die auf die Teiltonreihe innerhalb der Bereichsgrenzen 7 bis 9
und verschiedenen Aufwirts-Oktavtranspositionen dieses Bereichs gestimmt
sind.

Zwillings-Primzahlen sind jene Paare aufeinanderfolgender Primzahlen, die
um nicht mehr als zwei voneinander entfernt sind, zum Beispiel 29 und 31, 59
und 61, und 137 und 139. , Young'sche Zwillings-Primzahlen” sind definiert
als jene Paare aufeinanderfolgender Primzahlen, die nicht mehr als zwei
voneinander entfernt sind und die mindestens eine ,Young'sche
Primzahl” enthalten.

, Young'sche” Primzahlen erzeugen das musikalische Intervall einer Sekunde,
die um eins kleiner (tiefer) ist als das gebrduchliche Intervall (wie etwa von ¢
nach 7 in der allgemeinen Musiklehre). Um eine Oktave hochtransponiert
erzeugen diese Primzahlfrequenzen das Intervall einer Septime, die tiber dem
vertrauten Intervall liegt. Mich haben schon immer interessiert diese Typen
von Sekunden und Septimen interessiert. Ein Beispiel fiir diesen Typ
Primzahl ist der siebte Teilton, der ist um eins kleiner als acht, drei Oktaven
tiber dem Grundton einer Teiltonreihe. Da Acht im Oktavverhéltnis zum
Grundton steht, handelt es sich ganz offenbar um ein sehr vertrautes Intervall.

40



La Monte Young / Marian Zazeela

Als ich mit der Mathematikerin Christer Hennix iiber diese Primzahlen

sprach, verglich sie diese mit den Mersenne'schen Primzahlen der Form 2P-1,
mit p aus einer (geeigneten) Untermenge von Primzahlen. Ich hielt dagegen,
daf8 die Primzahlen, an denen ich interessiert war, Elemente einer Menge
groflerer Machtigkeit seien. Eine der Mengen von Primzahlen, an denen ich

interessiert war, definierte ich dann als die Primzahlen der Form p x 21 - 1,
mit p als beliebiger Primzahl und n als einer beliebigen natiirlichen Zahl.

Zum Beispiel: 2 x 24 - 1 = 31, und 2 x 26 - 1 = 127. Als Frau Hennix sich mit
dieser Gruppe von Primzahl zu beschiftigen begann, nannte sie sie die
,Young'schen Primzahlen” (in Analogie zu den Mersenne'schen Primzahlen),
spater dann Py. Nachdem ich mit einigen Intervallen, die auf diese Weise

erzeugt werden konnten, gearbeitet hatte, bemerkte ich, dafl es bestimmte
Primzahlen gab, an denen ich besonders interessiert war — wie etwa 71, das

um eins kleiner war als 72 — die aber mit der Formel p x 21 - 1 nicht erzeugt
werden konnten. In der Folge entwickelte ich eine Primzahlmenge der Form

p x m - 1, mit p als einer beliebigen Primzahl, m als einer beliebigen
nattirlichen Zahl, die keine Potenz von 2 ist, und n als einer beliebigen

natiirlichen Zahl groer als 1. Zum Beispiel: 2x32-1=17, und 2 x 62-1="71.
Wir bezeichneten diese zweite Menge von Primzahlen als Py11 und

benannten die erste Menge (p x 21 - 1) um in PyJ.

The Young Prime Time Twins ist aus Young'schen Zwillings-
PrimzahlFrequenzen komponiert, die auf die Teiltonreihe innerhalb der
Bereichsgrenzen 7 bis 9 und verschiedenen Aufwiérts-Oktavtranspositionen
dieses Bereichs gestimmt sind.

The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288;
112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56
and 28 ist komponiert aus Young'schen Zwillings-Primzahl-Frequenzen in
den Bereichen 896 bis 1152; 448 bis 576; 224 bis 288; 112 bis 144; 56 bis 72; 28
bis 36; mit den Bereichsgrenzen 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 (im
folgenden zitiert als YPTTR 28-1152-Definition). Achtzehn Primzahlen
gentigen der obigen YPTTR 28-1152-Definition. Von diesen achtzehn liegen
vier innerhalb des Bereiches 896 bis 1152, vier liegen innerhalb des Bereiches
448 bis 576, sechs liegen innerhalb des Bereiches 224 bis 288; keine liegt
innerhalb des Bereiches 112 bis 144, zwei liegen innerhalb des Bereiches 56
bis 72, und zwei liegen innerhalb des Bereiches 28 bis 36.

Der Rayna CB-1-Synthesizer ermdglicht Varianten von The Young Prime Time
Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to
36, With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28, die eine bessere
Abstimmung das Klang-Environment auf auf die akustischen Gegebenheiten
des jeweiligen Raumes erlauben. Diese Varianten kdnnten solche alternativen
Moglichkeiten umfassen wie etwa: den Ausschluf3 der Bereichsgrenzen 1152,
576, 448, 288, 224, 56 und 28 als horbare Frequenzen, den Gebrauch
verschiedener geeigneter tieffrequenter Bordunbdsse wie etwa des
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Verhiltnisses 8, also 50 Hz, oder des Verhiltnisses 7, was sowohl eine
Young'sche Primzahl als auch die kleinste Primzahl in den erzeugenden
Ausdriicken fiir die unteren Bereichsgrenzen 448, 224, 56 und 28 ist. Wahrend
der Vorbereitung in den Wochen vor der Eréffnung des Environments in der
Ruine der Kiinste werden diese Variationen ausgehort und entsprechend
ihrer akustischen Wechselwirkung mit der Architektur ausgewdahlt werden.

Die fiinfundzwanzig Frequenzverhéltnis-Ubereinstimmungen, die The Young
Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144;
56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28
ausmachen, beinhalten zehn Young'sche Primzahlen: 7 (reprédsentiert in den
Oktav-Vielfachen 28, 56, 224, 448), 31, 61, 241, 271, 283, 463, 523, 1051 und
1093. 7, 31, 61, 271, 283, 463, 523, 1051 und 1093 erfiillen die Bedingungen fiir

Pyr (p x 211 - 1), und 241 erfiillt die Bedingungen fiir Py (p x m - 1). Die

Mersenne'schen Primzahlen (gemaf3 2P - 1) machen eine Teilmenge von Py1

aus, und die Mersenne'schen Primzahlen 7 und 31 sind Teil jener
Frequenzverhiltnis-Ubereinstimmungen aus Pyy, die The Young Prime Time

Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to
36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 ausmachen. Die
tibrigen neun Primzahlen, die in The Young Prime Time Twins in The Ranges
896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range
Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 vorkommen, sind allerdings weder
Elemente der Menge Pyl noch von Py1r- Nur sieben weitere

Frequenzverhiltnis-Ubereinstimmungen werden in The Young Prime Time
Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to
36, With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 verwendet: 1152,
576, 448, 288, 224, 56 und 28.

1152 148t sich zu 9 x 27 zerlegen und ist die obere Grenze von The Young
Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to
144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and
28.

576 148t sich zu 9 x 26 zerlegen.

448 14t sich zu7 x 26 zerlegen.

288 1483t sich zu 9 x 25 zerlegen.

224 148t sich zu 7 x 25 zerlegen.

56 148t sich zu 7 x 23 zerlegen.

28 148t sich zu 7 x 22 zerlegen.
Die Bereichsgrenzen 896 bis 1152; 448 bis 576; 224 bis 288; 112 bis 144; 56 bis
72; 28 bis 36 basieren alle auf Oktav-Vielfachen des 9/7-Intervalls, eines
Intervalls, dem ich mich gewidmet habe, seit es eine herausragende Rolle in
der 1964-er Version von The Well-Tuned Piano (1964-73-81-Gegenwart) spielte.
1967 wurde dieses 9/7-Intervall zum Bereich 56 bis 72; das waren die

duBeren Grenzen von 5 V 67 6:38 PM NYC (1967), eines
Kompositionsauftrags des verstorbenen Robert C. Skull; und im Januar 1989
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wurde das 9/7-Intervall zum Bereich 112 bis 144 vervielfacht, um die
duleren Grenzen fiir The Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119
(1989) abzugeben.

Die stetige Entwicklung des Intervalls 9/7 in meiner Musik ist aus meinem
langjdhrigen Interesse an den Verhiltnissen 9/8 und 8/7 erwachsen, und in
der Tat produzieren ja diese Intervalle zusammen 9/7 (8/7x9/8 =9/7).

9 ist eines der grofien Frequenzverhéltnisse der Musikgeschichte. Seit meinen
frithesten Kompositionen hat es eine wichtige Rolle in meiner Musik gespielt.
Im Fall der Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119 macht 9/8 das
eigentliche Wesen des Werkes aus. Wie The Well-Tuned Piano, Map of 49's
Dream the two Systems of Eleven Sets of Galactic Intervals Ornamental Lightyears
Tracery (1966 - Gegenwart) aus The Tortoise, his Dreams and Journeys, (1964 -
Gegenwart), The Orchestral Dreams (1985), The Subsequent Dreams of China
(1980) und The Four Dreams of China (1962) hatte The Symmetries in Prime Time
from 112 to 144 with 119 eine lange Entwicklungsgeschichte. Eigentlich
erwuchsen die Symmetries aus meiner Suche nach Wegen, in The Four Dreams
of China das Intervall der grofien Sekunde 9/8 zu unterteilen. In The Four
Dreams of China und einigen meiner anderen Werke habe ich mit

verschiedenen Teilern mit der groflen Sekunde 9 /8 gearbeitet, etwa mit
18/17 fiir 18/16, 36/ 35 fiir 36/32 und 63/ 62 fiir 63/56.

Ein untypischer Aspekt von sowohl The Prime Time Twins in The Ranges 448 to
576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 576, 448, 288,
224, 144, 56 and 28 als auch The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to
1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits
1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 ist die Tatsache, dafd es von meinen
Kompositionen, die das 9/7-Intervall in den Vordergrund stellen, die ersten
sind, die nicht das Intervall 9/8 als elektronisch oder akustisch erzeugten Ton
faktisch einbeziehen. Dennoch moégen verschiedene Oktavtranspositionen
der Grundfrequenz in der stattlichen Ansammlung von resultierenden
Kombinationstonen vorkommen, die als Komponenten der von den
elektronisch produzierten Tonen generierten Hiillkurve wahrgenommen
werden, und manche dieser Kombinationsténe kdnnten ein implizites 9/8-
Intervall erzeugen mit den oberen Grenzen 1152, 576, 288, und im Fall der
Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to
36, With The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28, mit der oberen
Grenze 144. Da aber Kombinationstone normalerweise nicht so laut sind wie
Tone, die elektronisch erzeugt werden, wird wohl keines dieser impliziten
9/8-Intervalle eine Prasenz vergleichbar der der elektronisch erzeugten Tone
besitzen.

Der Differenzton mit der Differenz 2 ist potentiell einer der stdrksten
Kombinationsténe, der von einer Reihe Zwillings-Primzahlen erzeugt
werden kann, weil jedes Paar Zwillings-Primzahlen diesen Differenzton
erzeugen wird: zum Beispiel 31-29 = 2, 61-59 = 2, 523-521 = 2, und so weiter
fur alle Zwllinge. Dieser Differenzton von 2 kénnte, zumindest theoretisch,
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ein Verhéltnis von 2 erzeugen, mit den oberen Grenzen 1152, 576 oder 288,
alles Potenzen von 2 x 9. Und obwohl sich in The Young Prime Time Twins in
The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With
The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 9 Young'sche Zwillings-
Primzahl-Paare finden, die den Differenzton der Differenz 2 neun mal
verstdrken, ist die Grundfrequenz fiir die Klang-Environment Prédsentation
dieser Reihe von Primzahlen in der Ruine der Kiinste sehr tief, 6,25 Hz, was
den Differenzton der Differenz 2 ebenfalls sehr tief werden 1af3t (2 x 6,25 =
12,5), und deshalb wird er nicht als ausgehaltener Ton wahrgenommen,
sondern eher als Schwankungsfrequenz.

Strukturell allerdings ist das Intervall von 9/8 sowohl in The Prime Time
Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With
The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28 als auch in The Young Prime
Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576, 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72;
28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 von grofiem
Gewicht, indem namlich dieses Intervall verwendet wurde, um zu
entscheiden, welche der oberen und unteren Grenzen der Bereiche 896 bis
1152; 448 bis 576; 224 bis 288; 112 bis 144; 56 bis 72; 28 bis 36 mit den
Zwillings-Primzahlen, die der Definitionen fiir diese Werke geniigen,
elektronisch erzeugt wiirden, um als Sinuswellen zu erklingen. Und,
nachdem ich zuerst durch Aushoren herauszufinden suchte, welche dieser
oberen und unteren Grenzen ,gut klingt”, war die resultierende Regel, die
ich ableitete, die folgende: nur jene oberen Grenzen wiirden zum Erklingen
ausgewdhlt werden, die den Definitionen gentigende Zwillings-Primzahlen
in einem Bereich von 8/9 unter sich hatten, und nur jene unteren Grenzen
wiirden zum Erklingen ausgewidhlt werden, die den Definitionen gentigende
Zwillings-Primzahlen in einem Bereich von 9/8 tiber sich hatten. Ein Beispiel:
Die obere Grenze 72 klang, dem Akkord hinzuftigt, ,nicht gut”, und es
waren keine Zwillings-Primzahlen im Bereich von 8/9 unter 72 (72/64);
dasselbe traf zu fiir 36. Desgleichen finden sich keine Zwillings-Primzahlen
im 9/8-Bereich oberhalb der Grenze 112. Deshalb wurden diese Grenzen, 72,
36 und 112 nicht ausgewdhlt, um von elektronischen Klangerzeugern zum
Tonen gebracht zu werden.

Seit seinem Beginn im Jahre 1964 hat The Well-Tuned Piano die symmetrische
Tetrade 72, 64, 63, 56 eingeschlossen, die innerhalb des 9/7-Intervalls 72 bis
56 definiert ist. 72 /64 kiirzt sich zu 9/8 und 63/56 kiirzt sich 9/8, wihrend
72/63 sich zu 8/7 und 64/56 sich ebenfalls zu 8/7 kiirzt, wodurch sich
Symmetrien von sowohl 78 als auch 8/8 tiber und unter dem zentralen
Intervall von 63/64 ergeben. 1964, als einen Autrag des verstorbenen Robert
C. Skull, komponierte ich ein Werk, 5 V 67 6:38 PM NYC, das auf dem
Auflenlinie der symmetrischen Tetrade 72, 64, 63, 56 beruhte. Innerhalb
dieses Bereiches von 56 bis 72 nutzte das Werk alle Teiltone zwischen dem
56ten und dem 72ten, mit Ausnahme der Vielfachen von 5. (Ich habe
Vielfache von 5 aus meiner Musik seit dem Trio for Strings (1958),in dem ich
keine groflen und kleinen Terzen verwendete, ausgeschlossen.) Nun gab es
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also sieben Frequenzen in dem 9/8-Intervall zwischen 56 und 63 und sieben
Frequenzen in dem 9/8-Intervall zwischen 64 und 72. Ich behandelte diese
9/8-Intervalle wie , kleine Oktave”, die mit sieben Schritten ausgefiillt sind.
Die beiden 9/8-Intervallen dhnelten auflerden angrenzenden Tetrachorden
hinsichtlich ihrer gleichen Anzahl von &hnlich, aber nicht genauso
bemessenen Intervallen. Diese beiden benachbarten Tetrachorde pafiten in
das 9/7-Intervall zwischen den 72/56-Bereichsgrenzen. Allerdings war es
damals ungemein schwierig, diese Intervalle mit Analog-Generatoren und
Lissajous-Figuren auf Oszilloskopen einzustimmen. (Man mufite auf der Z-
Achse des Oszilloskops eine einer hohen Primzahl dquivalente Anzahl von
Segmenten einstellen; fiir die Primzahl 71 zum Beispiel mufite man 71
Segmente abzdhlen.) Knut Wiggen arrangierte fiir mich eine
Zusammenarbeit mit Christer Hennix am Elektronmusikstudion (EMS) in
Stockholm, wo extrem stimmungsstabile Kronheit-Generatoren vorhanden
waren, die sich auch vergleichsweise prézise stimmen lieen. Wir realisierten
eine Aufnahme, Drift Study 15 X 70 2.00 - 3.00 PM Stockholm (1970), die die
oben beschriebene symmetrische Tetrade 72, 64, 63, 56 zum Inhalt hatte.

1984 begann ich mit dem Rayna Syn-1-Synthesizer zu arbeiten, der mich in
die Lage versetzte, exakte phasenjustierte Intervalle mit grofSen Nennern und
Zahlern in reiner Stimmung zu erzeugen. 1985 erweiterte ich 5 V 67 6:38 PM
NYC zu The Big Dream, indem ich einige der Téne zwischen den beiden 9/8-
Intervallen eine Oktave aufwiérts transponierte, um grofse Septimen und
kleine Nonen zu erzeugen, und indem ich einige Tone aus tieferen
Abschnitten der Teiltonreihe hinzuftigte, etwa Vielfache von 3 und 7. Damit
war dieses Werk mit meiner fritheren Arbeit in Verbindung gesetzt. In den
Monaten Juni und Juli des Jahres 1988 komponierte ich The Big Dream
Symmetries, indem ich die vierzehn Frequenzen nahm, die 5 V 67 6:38 PM
NYC ausmachen — von denen sieben in den Bereich der oberen und sieben in
den Bereich der unteren der beiden symmetrischen 9/8-Intervalle fallen —
und sie, in jeder Symmetry, in einer je einzigartigen Konstellation tiber und
unter dem zentralen Intervall von 64/63 anordnete.

Als ich imm Januar 1989 von der Dia Art Foundation eingeladen wurde, mit
Marian Zazeela ein einjihriges Klang-Licht-Environment einzurichten, fiihlte
ich mich hochst inspiriert, mir in weiterer Ausnutzung der Moglichkeiten des

Rayna Syn-1-Synthesizers die Intervalle im Bereich von 112 (7 x 244) bis 144

(9 x 24) der Teiltonreihe anzuhéren und mit ihnen zu komponieren. Dabei
entstanden The Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119. The
Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119, ein Kompositionsauftrag
von Heiner Friedrich, sind aus Frequenzen der Obertonreihe zwischen dem
112. und dem 144. Teilton gebildet, wobei ausschlieflich Zahlen mit
Primfaktoren kleiner als 9, oder solche Primzahlen oder
Oktavtranspositionen von Primzahlen, die in diesen Bereich fallen,
verwendet wurden. Das Intervall 144 /128 kiirzt sich auf das Intervall 9/8,
genau wie das Intervall 126/112. Siebzehn Frequenzen geniigen obiger
Definition fiir The Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119, von
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denen acht in den Bereich der oberen und acht in den Bereich der unteren
dieser beiden symmetrischen 9/8-Intervalle fallen. Diese sechzehn
Frequenzen sind in jeder der Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119
in einer verschiedenen einmaligen symmetrischen Konstellation tiber und
unter der zentralen Primzahl 127 angeordnet.

Die Frequenzkonstellation fiir The Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) in
Prime Time from 112 to 144 with 119 zum Beispiel ist tiber einen Bereich von
sieben Oktaven verteilt. Die Frequenzen fiir diese Symmetry sind dergestalt
angeordnet, dafs die vielen einzelnen grofse-Septime-artigen Intervalle
ausgenutzt werden, die dadurch zustandekommen, daf8 die Primzahlen und
ihre Oktavtranspositionen im Bereich von 112 bis 144 dicht gehduft sind. Die
Frequenzen sind dartiberhinaus so angeordnet, daf3 die periodisch-
zusammengesetzten Hiillkurven der einzelnen primzahlbestimmten kleinen
Sekunden in bestimmten Bereichen des akustischen Spektrums klingen und,
in einigen Fillen, in Interferenzfrequenzen {iibergehen. Das Wort
,romantisch” in dem Titel The Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) in
Prime Time from 112 to 144 with 119, leitet sich aus dem Sachverhalt her, daf
diese =~ Symmetrie  Oktavverdopplungen  bestimmte der siebzehn
Frequenzverhiltnis-Ubereinstimmungen, die The Symmetries in Prime Time
from 112 to 144 with 119 ausmachen, verwendet. Dadurch erhoht sich die
Anzahl der tatsdchlich erklingenden Frequenzen auf zweiundzwanzig; die
zentrale Frequenz  wird dabei durch die Frequenzverhaltnis-
Ubereinstimmung 127 représentiert, die als Unisono von zwei getrennten
Lautsprechern gespielt wird. Die in dieser Symmetry ausgefiihrten Primzahl-
Frequenz-Ubereinstimmungen produzieren einige der komplexesten
harmonischen Beziehungen, mit denen ich vor The Prime Time Twins in The
Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36, With The Range
Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28 je gearbeitet habe, und dennoch
generiert die Kombination fiir The Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) in
Prime Time from 112 to 144 with 119 eine unmittelbar zugingliche
zusammengesetzte Wellenform von auflerordentlichem Klangreichtum, die
einen ekstatischen, paradiesischen, urzeitlichen Zustand erzeugt.

Der erste Gedanke an ein Komponieren mit Zwillings-Primzahlen kam mir
im Januar 1989, als ich an The Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with
119 arbeitete. Es wurde aber August 1990, bis ich tatsdchlich Gelegenheit
bekam, die Komposition mit Zwillings-Primzahlen zu beginnen, um The
Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to
36, With The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28 fiir den Espace
Donguy in Paris einzurichten.

Angeregt von meiner Arbeit an The Symmetries in Prime Time from 112 to 144
with 119 und der neueren Ein-Jahres-Installation von The Romantic Symmetry
(over a 60 cycle base) in Prime Time from 112 to 144 with 119, die in fiinf
Konzerten der The Theatre of Eternal Music Big Band, Auffithrungen von The
Lower Map of The Eleven’s Division in The Romantic Symmetry (over a 60 cycle
base) in Prime Time from 112 to 144 with 119 (1989 - 1990), ihren Hohepunkt
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fand, wollte ich meine Horerfahrungen mit den Frequenzverhiltnissen
innerhalb der Oktaven des 9/7-Bereiches oberhalb 112 bis 144 fortsetzen. Um
diesen Wunsch mit meinem derzeitigen Interesse an Zwillings-Primzahlen zu
verbinden, begann ich, Gruppen von Zwillings-Primzahlen in verschiedenen
Oktaven der 9/7-Spanne anzuhoren und formte nach und nach The Prime
Time Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36;
With The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28, die wir dann im
Espace Donguy in Paris fiir fiinf Wochen von September bis Oktober 1990
installierten.

Auf The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to
288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224,
56 and 28 kam ich in Rene Blocks Biiro im DAAD in Berlin am Nachmittag
des 26. November 1991 nach einer Woche des Studiums der Gegebenheiten in
der Ruine der Kiinste. Wahrend der Woche hatte ich Tonbandaufnahmen
einiger meiner fritheren Klang-Environments in der Ruine der Kiinste
abgespielt, um herauszufinden, welches am besten zu der Akustik des
Bauwerks zu passen schien. The Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576;
224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 576, 448, 288, 224,
144, 56 and 28 klangen duflerst gut an diesem Ort, und entschied ich, ein
Werk zu schaffen, welches dort in dhnlicher Weise klingen wiirde. Erst am
Tag meiner Abreise aus Berlin kam mir der Einfall, ein Stiick zu konzipieren,
in dem nur solche Zwillings-Primzahlen, deren jedes Paar mindestens eine
Young'sche Primzahl enthilt, vorkdmen. Ich kehrte in mein New Yorker
Atelier zuriick und komponierte im folgenden Monat The Young Prime Time
Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to
36, With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28.

Primzahlen sind die Ur-Essenz erkennbarer Struktur. Musikalisch haben
Primzahlen die Basis fiir ganze Sprachen abgegeben: Wenn Musik der
europdischen Tradition in reiner Stimmung analysiert wird, betrachten die
meisten Theoretiker die verwendeten Intervalle als ,,5-beschrankt”. Das heifdt,
daf3 alle Intervalle als Vielfache von 2, 3 oder 5 erzeugt werden. Ebenso
betrachten Theoretiker die in der indischen Kunstmusik verwendeten
Intervalle als ,,5- oder 7-beschrankt”. Das heif3t, daf3 alle Intervalle als
Vielfache von 2, 3, 5 oder 7 erzeugt werden.

Sowohl The Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144;
56 to 72; 28 to 36, With The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28 als
auch The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576, 224 to
288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224,
56 and 28 bringen die Zwillings-Primzahlen innerhalb ihrer jeweiligen
Bereiche in ,enger Lage”. Dadurch gerdt die pure Energie ihrer
Sekundintervalle — die in ihrer Grofle vom schmalen 64tel-Ton 1093/1091
(etwas grofler als 3 Cents) in The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to
1152; 448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits
1152, 576, 448, 288, 224, 56 and 28 iiber den 32tel-Ton 571/569 (etwas mehr als
6,25 Cents) in The Prime Time Twins in The Ranges 448 to 576; 224 to 288; 112 to
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144; 56 to 72; 28 to 36, With The Range Limits 576, 448, 288, 224, 144, 56 and 28
die Oktaven der Partialtonreihe hinab bis zu dem =ziemlich grofien
Halbtonschritt 31/29 (115,46 Cents) reicht — in einen Zustand, in dem diese
Kompositionen Realitdten darzustellen imstande ist, die nicht von dieser
Welt sind, Realitdten, die Strukturen fiir ein Universum von Kompositionen,
das seit Anbeginn der Zeit geahnt worden sein mag, das aber noch nie
vernommen wurde, antizipieren.

Um das akustische Environment so rein als irgend moglich zu erhalten, sind
alle Frequenzen so gestimmt, daf$ sie in ganzzahligen Frequenzverhiltnissen
beziiglich der 50-Hertz-Wechselstromfrequenz stehen, die als der Bordun der
Stadt und aller wechselstrombetriebenen Gerdte auf dem ganzen
europdischen Kontinent fungiert. Die Frequenz-Ubereinstimmungen und
Oktavverdopplungen der Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152;
448 to 576; 224 to 288; 112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152,
576, 448, 288, 224, 56 and 28 sind alle als ganzzahlige Vielfache einer
angenommenen tiefsten Grundfrequenz von 6,25 Hz, drei Oktaven tiefer als
50 Hz, abgeleitet.

Zwingende mathematische und physikalische Griinde sprechen dafiir,
Sinuswellen als fundamentale Einheiten einer Analyse von Schallwellen zu
benutzen. Dieser Fourier-Analyse genannten Formulierung zufolge hat ein
Klang, der aus einer einzigen Sinuswelle besteht, auch nur eine spektrale
Frequenzkomponente. Alle anderen Formen von Schallwellen haben mehr
als eine Frequenzkomponente. Erklingt nun eine einzelne andauernde
Sinuswelle von konstanter Frequenz in einem geschlossenen Raum, etwa
einem Zimmer, so ordnen sich die Luftmolekiile in dem Raum zu komplexen
Schwingungsmustern. Wegen der parallelen Oberfldchen, namlich Wanden,
Decke und Boden, aus denen geschlossene Rdume typischerweise bestehen,
bilden sich stehende Wellen aus, wenn eine Sinuswelle von einer gegebenen
Oberflache (ohne Absorption) reflektiert wird und zurtickwandert, sich
dergestalt der urspriinglichen Welle tiberlagernd. Die Amplitude der
reflektierten Welle addiert sich algebraisch zu der urspriinglichen Welle, und
an bestimmten Punkten heben sich die Wellen gegenseitig auf. Wenn wir die
Anteile der urspriinglichen und der reflektierten Welle addieren, konnen wir
stehende Wellen im Raum erzeugen. Eine stehende Welle wandert nicht,
sondern bleibt an bestimmten Orten im Raum verankert, die man Knoten
nennt. Diese Knoten sind die Punkte, an denen sich die urspriingliche Welle
und die reflektierte Welle gegenseitig aufgehoben haben. An reinen
Knotenpunkten stehender Wellen findet sich keine Schwingungsenergie fiir
diese Frequenz. Wir horen Klidnge in der Nihe von Knotenpunkten
(Klangminima) leiser. Exakt am Knotenpunkt gibt es es tiberhaupt keinen
Klang der entsprechenden Frequenz. Dem korrespondierend gibt es
Klangmaxima (Schwingungsbduche) in der stehenden Welle einer
bestimmten Frequenz. An diesen Stellen klingt diese Frequenz lauter.

Da eine Sinuswelle nur eine spektrale Komponente zeigt, sind diese laut-
leise-Verteilungen im Raum relativ leicht zu lokalisieren, wenn die Frequenz
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konstant und andauernd erklingt. Weiterhin schaffen gleichzeitig
erklingende Sinuswellen verschiedener Frequenz eine Umgebung, in der die
Lautheit jeder Frequenz an verschiedenen Orten im Raum horbar schwankt,
ausreichende Verstirkung vorausgesetzt. Diese Klangskulptur aus
schwingenden Luftmolekiilen und stehenden Wellen 1dfit die Position des
Horers und seine Bewegung im Raum zu einem integralen Bestandteil der
Klangkomposition werden. Jedoch ist dieses Phanomen in herkdmmlichen
Musikdarbietungen nur selten horbar, weil der harmonische Gehalt
vielfacher  gleichzeitiger = Wellenformen den Raum  dicht mit
Frequenzinformation auszufiillen strebt: und die Téne erklingen nur selten
lange genug, dafd bei einer Erkundung des Raumes die Schwingungsmuster
endeckt und in Zusammenhang gebracht werden kénnen.

The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576, 224 to 288;
112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56
and 28 erzeugt ein Klang-Environment, in dem die Position der Hoérer im
Raum deren Wahrnehmung des Werkes beeinflufit. In Abhingigkeit von
Ausmaflen und Gestalt des Raumes betrdgt die Lange der stehenden Welle
fiir den tiefsten Ton von 175 Hz bei Standardtemperatur und -druck 1,894
Meter und die Lange der stehenden Welle fiir den hochsten Ton von 7200 Hz
4,60347 Zentimeter. Die iibrigen dreiundzwanzig Frequenzen, die in dem
Environment erklingen, variieren, was die Liange ihrer stehenden Wellen
betrifft, zwischen diesen beiden Extremen. Durch langsames Umhergehen
kann  der  Ho6rer  harmonische  Folgen aus  verschiedenen
Frequenzkomponenten und melodische Fragmente erzeugen, und, mit nur
ganz leichten Kopfbewegungen, die eine Frequenz gegentiber einer anderen
verstirken. Wegen des geringen Unterschieds der Lingen der stehenden
Wellen der beiden Frequenzen eines jeden Paares von Zwillings-Primzahlen
— zum Beispiel 0,1013996 Zentimeter bei 3268,75 Hz und 0,1017888
Zentimeter bei 3256,25 Hz — und weiterhin wegen der relativen Ahnlichkeit
der Lidnge einiger der stehenden Wellen zu derjenigen der Entfernung
zwischen den beiden Ohren (etwa 17,78 Zentimeter) kann schon die geringste
Drehung oder Verschiebung der Kopfposition eine extreme Verdnderung der
Wahrnehmung bewirken.

Die Frequenzkomponenten der Sinuswellen sind so vom Hauptkristall des
Rayna CB-1-Synthesizers abgeleitet, daff Akkorde und Intervalle entstehen,
bei denen jedes Paar von Frequenzkomponenten von einem Rationalbruch
reprasentiert werden kann. Daraus ensteht ein Frequenzenvironment von
periodisch-zusammengesetzten Wellenformen und stehenden Wellen. Die
Amplitudenkomponenten der Sinuswellen sind mit Spannungsmessern so
eingestellt, daf8 sie sich jeweils umgekehrt proportional zum Verhéltnis ihrer
korrespondierenden Frequenzkomponenten verhalten.

Vor dem Gebrauch von phasenfixierten Generatoren in unserer Arbeit war
Drift eine Eigenschaft unserer Klang- und Lichtenvironments. Vor 1975, trotz
der grofien Stabilitit der analogen Sinuswellengeneratoren, die wir in den
Dream House-Klang-Licht-Environments verwendeten, veranderte die Drift
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der Phasenverhiltnisse der einzelnen Sinuswellen nach und nach die
algebraische Summe oder Differenz der Amplituden der zusammengesetzten
Wellenform und verursachte horbar sich verschiebende Permutationen der
Muster aus stehenden Wellen. Nicht nur, daf der Klang ein wenig lauter
oder leiser wurde mit dieser algebraischen Summe oder Differenz, an sehr
lauten Stellen hatte man geradezu das Gefiihl, daf8 Teile des Korpers
irgendwie mit den Sinuswellen synchronisiert waren und mit ihnen langsam
in Raum und Zeit drifteten.

Drei Klassen von Drift beztiglich der verwendeten Sinuswellen lassen sich in
diesen fritheren Dream House-Versionen unterscheiden. Jede dieser Arten von
Drift hatte ihren eigenen psychologischen Effekt auf den Horer. In jedem der
Fédlle nahmen wir die Bordun-Sinuswelle, die wéhrend der gesamten Dauer
eines Dream House klingt, als Bezugswert. Die erste Art Drift findet statt,
wenn der Phasenwinkel einer zweiten Sinuswelle in Bezug auf den
Phasenwinkel des Borduns nach und nach zurtickbleibt. Der begleitende
Effekt ist der eines entspannten Sommernachmittags: Summertime, the fish
are jumping — Alles in Ordnung, keine Hektik. Die zweite Art Drift ereignet
sich, wenn der Phasenwinkel einer zweiten Sinuswelle schneller wird als der
Phasenwinkel des Borduns. Ihr psychologischer Effekt ist der von Fortschritt,
Industrie und Leistung. Die dritte Art Drift schliefSlich wird dadurch erzeugt,
dafl sich der Phasenwinkel einer zweiten Sinuswelle beziiglich des
Phasenwinkels des  Borduns konstant verhdlt. Bei fritheren
Klangenvironments, bei denen wir mit driftenden Generatoren gearbeitet
haben, war diese dritte Klasse von Phasenwinkelverhiltnissen viel seltener,
aber vielleicht in ihrer Wirkung am eindringlichsten: Wenn sich diese dritte
Art von Phasenwinkelverhiltnissen einstellte, konnte der Horer den
psychologischen Effekt verspiiren, den wir mit dem Ausdruck
,Zeitstillstand” bezeichnen. Dieser Effekt ist nunmehr im Klangenvironment
The Young Prime Time Twins in The Ranges 896 to 1152; 448 to 576, 224 to 288;
112 to 144; 56 to 72; 28 to 36; With The Range Limits 1152, 576, 448, 288, 224, 56
and 28 kontinuierlich vorhanden und wird sicherlich am meisten aufféllig

sein fiir jene, die Dream Houses vor 1975 erlebt und damit eine Vergleichsbasis
haben.

Es gibt zwei Moglichkeiten, die Tone in diesem Klang-Licht-Environment zu
horen: Die erste ist, ruhig an einem bestimmten Platz zu sitzen; die zweite ist,
sich zu bewegen oder im Raum umherzugehen, um die Punkte zu finden, an
denen die verschiedenen Frequenzen lauter und leiser sind. Bei der zweiten
Methode hat der Besucher die Moglichkeit, aus den verschiedenen
Frequenzen in Abhidngigkeit von Richtung und Geschwindigkeit seiner
Bewegung melodische Folgen zu erzeugen. Er mufl dabei jedoch beachten,
da3, wenn er die zweite Methode befolgt, wihrend jemand anders die erste
praktiziert, dessen Horerlebnis beeinflufst wird, denn seine Bewegung
erzeugt Interferenzmuster, die die Struktur der Schwingungen der
Luftmolekiile im Raum verdndern. Bei Befolgung der ersten Methode — ruhig
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an einer Stelle sitzen — kann der Horer am besten das Phinomen
verschiedener Frequenzen mit gegeneinander konstanten
Phasenverhiltnissen erleben und der ultimativen Erfahrung des
,Zeitstillstands” teilhaftig werden.

Fiir eine ausfiihrlichere Erkldrung der theoretischen Aspekte meiner Arbeit
verweise ich auf den Abschnitt tiber Theorie und akustische Hintergriinde im
Beiheft zum 5-Stunden-Album The Well-Tuned Piano und die Bemerkungen
im Beiheft zur CD The Second Dream of The High-Tension Line Stepdown
Performer from The Four Dreams of China, aufSerdem auf den Aufsatz The
Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) in Prime Time from 112 to 144 with 119,
der in Band 5, Nummer 4 (Herbst 1989) des vierteljahrlich erscheinenden
Journals des Just Intonation Network 1/1 erschienen ist. Zusitzliche
Informationen finden sich unter der Autorschaft von La Monte Young und
Marian Zazeela als Bemerkungen zum Klang-Licht-Environment The
Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) aus The Symmetries in Prime Time from
112 to 144 with 119 in der Kolner Zeitschrift MusikTexte (erscheint demnéchst).

Danksagungen

Zutiefst zu Dank verpflichtet bin ich den unschdtzbaren Kommentaren,
Kritiken und Erkldarungen von Dennis Johnson und Christer Hennix, die den
Abschnitt tiber meine Arbeit mit Primzahlen aufmerksam studiert und
mitgeformt haben. In der Tat hatten wohl ohne ihre Fiihrung und
Ermunterung die beiden Mengen Pyl und PyI1 niemals das Licht der Welt

erblickt. Dankbar bin ich auflerdem fiir die Hinweise meiner Kollegen Robert
Adler, Bob Bielecki, Jerry Lindahl und John Molino, die geduldig die
Abschnitte tiber stehende Wellen gelesen und korrigiert haben.

MARIAN ZAZEELA
Transfigured Light”

Einer der nachhaltigsten Eindriicke, die ich wéhrend der Woche im
Spédtnovember gewann, als ich zur Vorbereitung dieser Installation den
Raum in der Ruine der Kiinste untersuchte, waren die unverwechselbaren
Beziehungen, die zwischen dem Teil des Raumes, in dem ich mich jeweils
befand und dem Raum, dem ich meinen Blick zuwandte, aufschienen. Gleich
ob ich in dem einen Raum stand und durch eine Offnung in den anderen
Raum schaute, oder durch das Fenster zum Himmel, einen Baum, das Dach

»  Der Titel der Installation spielt mit den Titel von Arnold Schénbergs Komposition Verklirte

Nacht, der im allgemeinen mit Transfigured Night ins Englische tibersetzt wird.
(Red.)
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oder das Haus blickte, oder liegengelassener Schutt Teil der Aussicht durch
das Fenster wurde oder ich von der Treppe durch eine Tiiroffnung blickte:
immer wieder ergriff die vollendete harmonische Ordnung dieser
ungewohnlichen visuellen Korrespondenzen Besitz von meinem Bewuf3tsein.
Diese Ordnung — die Gleichzeitigkeit der urspriinglichen Struktur dieses
tibriggebliebenen Bauwerkes, der wunderschénen Restaurierung duch Wolf
Kahlen und der Myriaden von kreativen und spirituellen Energien, die ihm
seitdem die Weihe erteilt haben — wirkte auf mich hochst inspirierend, und
ich beschlof}, eine Installation mit farbigem Licht zu schaffen, die diese
auBlerordentliche Empfindung der Klarheit rdumlicher Beziehungen
verstarken wiirde.

Transfigured Light ist eine Realisation meiner Arbeit Light, in der die farbigen
Lichtgemischen innewohnenden Eigenschaften als Medium fiir die
Ubermittlung von Informationen iiber die Position und das gegenseitige
Verhiltnis von Objekten im Raum verwendet werden.

In Light werden genau positionierte Paare farbiger Lichtquellen auf
symmetrisch aufgereihte Paare weifler Mobile-Skulpturen aus Aluminium
gerichtet, um so farbige Schatten auf Decke oder Winde eines Raumes zu
projizieren. Jedes  Mobile symbolisiert die Farbe desjenigen
Spektralausschnittes, den die direkt auf es gerichteten Lichtquelle ausstrahlt.
Die Farben der von jedem Mobile geworfenen Schatten hingegen erscheinen
als das Komplement der projizierten Farbe, gemischt mit der Farbe der
anderen zu dem entsprechenden Paar gehorenden Lichtquelle, die auf das
benachbarte Mobile ausgerichtet ist. All dies wiederum wird durch den
Anpassungsvorgang des Auges an das gesamte Farbfeld beeinflufit. Das
Licht und seine Einstellung werden so verwendet, daf8 die farbigen Schatten
in ihrer offenbaren Korperlichkeit praktisch ununterscheidbar von den
Mobile-Formen werden. Der Betrachter wird dergestalt in einen anhaltenden
Dialog zwischen Realitdt und Illusion verwikelt.

Die changierenden Skulpturen werden den strukturellen Eigenschaften der
jeweiligen Umgebung gemdf in verschiedenen Mustern angeordnet. Indem
sich die Mobiles im Raum drehen und dabei auf Bewegung und
Temperaturverdnderungen in der Umgebung reagieren, zeigen ihre Schatten
stindig die resultierenden Formen, die von den Winkeln und den
Entfernungen der Lichtquellen zu den Mobiles geschaffen werden. Das
gesamte Schattenmuster durchlduft nach und nach viele Transformationen,
einschlieBSlich der zuweilen auftretenden vollkommen symmetrischen
Verbindung aller Komponenten.

Transfigured Light ist eigens fiir die Innen- und Aufienrdume der Ruine der
Kiinste gestaltet. In jedem der zwei Rdume ist ein Mobile angebracht: an der
Nordwand des ersten und an der Westwand des zweiten Raumes. Zwei
Fresnel-Scheinwerfer sind so angebracht und auf jedes Paar der Mobiles
ausgerichtet, dafl zwei Schattengruppen auf jede dieser Wénde projiziert
werden. Eine Wandkonstruktion aus meiner Arbeit Still Light ist an der
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Ostwand in der N&he des Suidbalkons angebracht und wird ebenfalls von
zwei Fresnel-Scheinwerfern beleuchtet. In allen Fillen ist eine der Farben der
beiden Scheinwerfer ein tief gesdttigtes Blau mit ultravioletten
Spektralkomponenten. Das andere farbige Licht in jedem Paar ist aus der
Familie der roten Farben, ndmlich Priméarrot, Magenta (bldulichrot) oder
Orange (gelblichrot). Diese Kombinationen erzeugen verwandte, aber doch
unterschiedliche farbige Bereiche an jeder Stelle des Raumes, so daf3, wo auch
immer man hinschaut, ein Teil des Blickfelds ein Farbbereich ist, der sich
leicht von dem unterscheidet, in dem man sich selbst aufhilt, um so die
Aufmerksamkeit fiir die rdumlichen Beziehungen zwischen dem Ort, an dem
der Betrachter sich befindet und dem Ort, den er betrachtet, zu erhdhen.

Dartiberhinaus wird der Blick durch die Fenster auf die Welt direkt
auflerhalb der Ruine der Kiinste durch den Auftrag von farbigem Gel — eine
Realisation meines Environments Magenta Day | Magenta Night verandert.
Dieser Anblick ist von wechselnde Farboffnungen bestimmt, um die
Konzentration auf die durch farbiges Licht vermittelten inneren und dufleren
rdaumlichen Verhidltnisse zu verstirken. Wahrend der hellen Stunden des
Tages schafft das natiirliche Sonnenlicht sowohl eine farbig verstarkte innere
Umgebung als auch eine magentafarbene Sicht von innen auf die Auflenwelt.
Die Magenta-Fenster wirken in zwei Richtungen: als transparente Linsen fiir
die Welt draufien, und als reflektierende Oberflichen fiir die Welt drinnen,
und spiegeln so das Verhiltnis von Betrachter/in zu dem ihn/sie
umgebenden Farbfeld wider. Auflerhalb der Ruine erscheinen die farbigen
Lichtraume tags wie nachts im Rahmen der magentafarbenen Fenster-Linsen.

Die Entwicklung von Light

Meine erste Installation, in der ich farbiges Licht auf bewegliche Formen
projizierte, stammt aus dem Jahre 1966. Zu jener Zeit hatte ich dichroitische
Scheinwerfer (ein starr ausgerichteter lichtstarker farbiger Spot geringer
Wattleistung, hergestellt von General Electric) in verschiedenen
experimentellen Environments verwendet, etwa in Dawn/Dusk Adaptation
Environment. Von einer Eingebung gelenkt, richtete ich zwei Farben auf eine
kurvilineare Form, die ich aus weifSer Filzpappe ausgeschnitten und an die
Decke meines Ateliers gehdngt hatte. Voller Faszination beobachtete ich, wie
ein ,Gemalde” aus den zwei verschiedenfarbigen, sich bewegenden Schatten
dieser einfachen Kurvenform an der Decke erschien.

Die Erweiterung dieser Idee durch die genauere Untersuchung der
Frequenzen farbigen Lichts im Verein mit rdumlichen Uberlegungen fiihrte
zur Entwicklung von permanenten Licht-Environments. Das erste Licht-
Environment dieser Art stellte ich 1969 in Miinchen vor als einen Teil des
Dream House, einer multimedialen Zusammenarbeit von La Monte Young
und mir. In der Folge gestaltete ich Licht-Environments fiir jede unserer
modellhaften Kurzzeit-Installationen des Dream House in den Vereinigten
Staaten und in Europa.
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Die erste Prdsentation eines Licht-Environments in Verbindung mit
Auffithrungen des Well-Tuned Piano fand bei dessen Urauffithrung 1974 in
Rom statt, wo ich dariiberhinaus eine Lichtinstallation fiir das gesamte Ost-
West-Festival schuf. Danach gestaltete ich spezielle Einrichtungen von Light
fiur The Well-Tuned Piano beim Dream Festival in New York 1975, in der
Kunsthalle Bremen und im Kulturforum Bonn 1976.

Wihrend dieser Jahre entwickelte ich verschiedene Mobile-Formen und schuf
fir jeden neuen Raum, in dem ich das Werk installierte, neue
Zusammenstellungen. 1977 ermoglichte mir eine Zuwendung der Dia Art
Foundation, den begrenzten Spielraum der dichroitischen Farben durch
Experimente mit Bithnenscheinwerfern und Gelatinefiltern zu erweitern. Die
groflere Leistung der Bithnenscheinwerfer ermdéglichte das Arbeiten in viel
grofleren Rdumen, und die grofle Vielfalt der Gelatinefarben erweiterte die
Bandbreite farblicher Moglichkeiten erheblich, bis hin zu denen meiner
Diaprojektionsarbeit Ornamental Lightyears Tracery, die Auffiihrungen des
Dream House sowie Tonband- wund Lichtkonzerte begleitete. Diese
Entwicklung ermdglichte die erste Installation, bei der die Farbe Magenta zur
Anwendung kam (beim India-America-Festival, Sala Borromini, Rom), die
dann an bei den Lichtinstallationen fiir Well-Tuned Piano ein wichtige Rolle
spielte. Die hell gesittigten Gelatinefarben, die ich benétigte, hielten bei
andauernder Benutzung jedoch nur ein paar Stunden, bevor sie ausblichen
und schmolzen. Sie waren also nicht fiir Langzeitinstallationen geeignet.

Mit weiterer Unterstiitzung der Dia Art Foundation und einem Stipendium
der NEA im Jahre 1978 begann ich, nach Glasfiltern mit intensiver
Farbsidttigung zu suchen. Es stellte sich jedoch heraus, daff, da bestimmte
Farbtone mangels Nachfrage industriell nicht hergestellt wurden, eine
Methode zur Spezialanfertigung gefunden werden mufite. Das Magenta zum
Beispiel, das ich fiir die The Magenta Lights-Installationen mit blau gekoppelt
hatte, mufite buchstiblich erfunden werden, indem schmale Streifen blauen
und roten Glases in einem Rahmen vorsichtig gemischt wurden, bis die
korrekte Balance erreicht war. Mit dieser Technik war es vielleicht zum ersten
Mal moglich, diesen Magenta-Farbton im Medium Licht fiir eine lang
anhaltende Dauer zu erhalten.

Der Philosoph und Konzeptkiinstler Henry Flynt hat tiber die Installation in
der Harrison Street geschrieben:

Marian Zazeelas The Magenta Lights war auf die seltenen Momente hin
strukuriert, wihrend derer die Mobiles in Phase waren und die Reihe der sechs
Bilder einer Abteilung (isometrische) Punktsymmetrie aufwiesen. Um dessen
gewahr zu werden, mufSte der Betrachter wissen, dafS eine Abteilung aus zwei
weifSen Mobiles bestand, so ausgeleuchtet mit zwei farbigen Spots, dafS vier
Schatten an die Decke geworfen wurden. Die Momente der Symmetrie
manifestierten die kiinstlerischen Beschrinkungen, die Anordnung der Mobiles
und der Lichter. Obwohl dies keinem herkommlichen dynamischen Problem
korrespondiert (wegen der unabhingigen und nicht deterministischen
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Beeinflussung der Bewegung der Mobiles), ist es doch eine starke Metapher fiir
das wissenschaftliche Erkennen wvon Phinomenen. Auf den substantiellen
Charakter des Systems (Hypostasierung) konnte bereits aufgrund anderer Belege
geschlossen werden. Die erkennende Wahrnehmung wird auf das Erscheinen des
Moments gerichtet, der jene zugrundeliegende Ordnung manifestiert, die die
Gesamtheit der Verschiebungen ermoglicht. Damit dieses Resultat Sinn erhiilt,
muf jeder Moment der zeitlichen Entwicklung des Systems vom Beobacher
gespeichert (und als symmetrisch oder unsymmetrisch beurteilt) werden.

Fiir mich war die Installation noch aus einem weitern Grund von Interesse. Der
Beobachter ist auf den Augenschein und auf fast-senkrechte Sichtlinien
beschrinkt. Die Symmetrien der sechs Umrisse in einer Abteilung sind indirekt,
und niemals iibertragbar. Deshalb sind Mobiles und Schatten als Objekt-
Gestalten gleichbedeutend. In diesem Sinne war das Werk eine Illusion von
aufSerordentlicher Qualitit — in einer Umgebung, in der gewohnliche Gestalten
und Irritationen nicht vorkamen. Es war deshalb moglich, der Erscheinung die
ungestorte, ungelenkte Aufmerksamkeit zu widmen, ohne ihr einen besonderen
Substanzcharakter aufzustiilpen. Das erlaubte mir zum Beispiel eine ungestorte
Meditation iiber den Ort meines sehenden BewufStseins im Raum, und iiber
Permanenz im Gegensatz zu FliefSendem in Bezug auf Wahrnehmungs-Objekte.
(aus einem demndéchst erscheinenden Artikel tiber The Magenta Lights)

Installationen von The Magenta Lights mit The Opening Chord aus The Well-
Tuned Piano aus neuerer Zeit waren das zweimonatige Klang-Licht-
Environment im K6lner Kunstverein 1985 und das dreimonatige Klang-Licht-
Environment bei der 30-Jahre-La-Monte-Young-Retrospektive der Dia Art
Foundation, Mercer Street 1987. Fiir das ein Jahr dauernde Environment, das
die Dia Art Foundation 1989/90 im Auftrag von Heiner Friedrich im 22nd
Street Exhibition Space in New York City zeigte, erstellte ich eine neue
Fassung mit den Farbtonen blau und bernsteinfarben ein fiir Time Light
Symmetry fiir Youngs The Romantic Symmetry (over a 60 cycle base) aus The
Symmetries in Prime Time from 112 to 144 with 119.

In Primary Light (Red/Blue), installiert im Pariser Espace Donguy September
und Oktober 1990, verwendete ich die Farben rot und blau, zwei der
Primérfarben farbigen Lichts, die zusammen die Farbe Magenta ergeben. Die
Grundfarben rot und blau wurden gewéhlt, um eine Parallele zwischen den
Priméarfarben im Bereich des Lichts und den Primzahl-Frequenzverhiltnis-
Ubereinstimmungen im Bereich des Klangs zu erhalten. Gerade weil La
Monte Youngs klangliche Komponente des Environments Paare von
Zwillings-Prim-Frequenzen beinhaltete, lag die Wahl eines Grundfarben-
Paares nahe. So wie Primzahl-Frequenzverhiltnisse als die grundlegenden
schwingungsméfigen Wesenheiten von musikalischen Sprachen funktioniert
haben (vergleiche dazu Youngs Bemerkungen weiter unten), kénnen
Priméarfarben zu den wesentlichen Sprachelemente das Kompositieren mit
Licht werden.

Uber die Jahre, wihrend derer ich mit Licht gearbeitet habe, habe ich
verschiedene Kombinationen von Farbfiltern ausprobiert, um ein Repertoire
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von Paaren aufzubauen, die starke Ubereinstimmungen zeigen. Aus diesen
Paaren wihle ich dann jene Kombinationen aus, die den Erfordernissen der
jeweiligen Installation am besten entsprechen. Jede Farbkombination hat ihre
speziellen Eigenschaften. Die Farben fiir The Magenta Lights zum Beispiel
laden die Atmosphére mit einer wahrnehmbaren Aura tiefer Empfindung auf,
als ob der zarte Widerschein der Abendddmmerung in der Zeit angehalten
wiirde. In der Installation Light for Raga Cycle, die als Begleitung fiir eine
Konzertreihe von Pandit Pran Nath entworfen wurde, war es notwendig,
einen Rahmen zur Verfiigung zu stellen, der sich mit dem spirituellen
Kontext der klassischen indischen Musik vereinbaren lieS. Da der
traditionelle Auffithrungszeitpunkt vieler Ragas untrennbar mit der Position
der Sonne in ihrem Tages- und Nachtzyklus verbunden ist, gab diese Reihe
von Raga-Konzerten zu vier verschiedenen Tageszeiten Gelegenheit,
verschiedene Farbkombinationen, die besonders auf die spezifischen
Zeitriume bezogen waren, vorzustellen. Auflerdem ergab sich die
Moglichkeit, die Lichtinstallation in einer Umgebung zu zeigen, die
Sonnenlicht bot fiir jene Ragas, die tagsiiber aufgefiihrt wurden.

Die fein unterschiedenen Paare von Farbquellen in Transfigured Light zeigen
einen weiteren Apekt meiner Arbeit hinsichtlich der gekoppelten Interaktion
von abwesendem und anwesendem Licht. Im Gegensatz zu den statischen,
repetitiven Farbpaarungen von The Magenta Lights und Time Light Symmetry
sind wahrnehmbare Farbverschiebungen erfahrbar, wenn der Betrachter sich
durch das Environment in der Ruine bewegt. Gleichzeitig verbinden die
Wirkungen des sich verdnderndem natiirlichen und durch die Magenta-
beschichteten Fensterscheiben gefilterten Lichts die eigene Erfahrung des
Innenraumes mit der Aufienwelt, verkliaren sie durch Licht.

Untitled, 1992, aus Still Light
bemaltes Holz, Fresnel-Lampen, farbige Glasfilter, Dimmer
531/2x231/2x73/4 Zoll

Lichtkreis von 8 Fufd Durchmesser

Die Arbeiten der Reihe Still Light, begonnen 1965, weiten meine
Untersuchungen hinsichtlich der Wirkung farbiger Lichtgeimsche auf die
Wahrnehmung auf statische Objekte aus. Jede Plastik aus dieser Reihe ist aus
vertikalen und/oder rechteckigen holzernen Formen zusammengesetzt, auf
die jeweils ein Paar farbiger Lichtquellen genau ausgerichtet ist, um
symmetrische farbige Schatten auf der und um die Form herum zu erzeugen.
Jede Variante ist bestimmt durch die strukturellen Charakteristika der Form,
auf die das Licht projiziert wird, den Winkel und die Entfernung der
Lichtquelle, die Beziehung zwischen den Farben und durch den Standpunkt
des Betrachters.
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Untitled, 1992, entworfen fiir die Installation Transfiqured Light, besteht aus
einer einzelnen Schiene in einem auf einer Tafel befestigten rechteckigen
Kasten. Die Breite der Tafel - 60 cm - entspricht den tiberall in der Ruine
vorhandenen 60 cm breiten Fensterscheiben; die Tafel ist gleichsam ein
weiteres Fenster.

Dream House Variation 111, 1992
Neonrohre, auf Holz befestigt
ca. 24 x 96 Zoll

Dieses Stiick ist eine direkte Ubertragung einer kalligraphischen Zeichnung
aus der Serie “Portraits” auf Neonrohren. In diesen Arbeiten prasentiere ich
Namen, Worte oder Ideen so, daf8 die abstrakte Form des geschriebenen
Wortes unabhédngig von dessen Bedeutung gesehen werden kann, damit der
visuelle Inhalt des Werkes sowohl getrennt als auch in Verbindung mit der
Bedeutung des Wortes erfahren werden kann. Dream House Variation III ist
das erste Stiick einer fiir Aufieninstallationen entworfenen Serie.

Magenta Day [ Magenta Night, Ruine der Kiinste, 1992
Gelatinefarbe auf Glasfenstern

Magenta Day | Magenta Night ist eine Ausprdagung meiner Arbeit, bei der
Gelatinefarbe auf Glasfenster, Oberlichter und vorhandene Lichtquellen
aufgetragen wird. Fiir die Installation in der Ruine der Kiinste ist jede 60 cm-
Fensterscheibe im ganzen Haus mit Magenta-Gelatine behandelt. Dabei wird
tagsiiber das nattirliche Sonnenlicht verwendet, um sowohl innen ein Farb-
Environment als auch von innen eine magentafarbene Sicht der Aufienwelt
zu schaffen. Nachts sind von aufien die farbigen Lichtarbeiten sichtbar,
verfremdet durch die Schicht von magentafarbener Filtergelatine.
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18.1.-6.2.1992
gelbe MUSIK

Sonderausstellung zu den
INVENTIONEN '92

LA MONTE YOUNG / MARIAN ZAZEELE

Die Ausstellung in der gelben MUSIK ist vom 18.1. bis 6.2.1992 von Montag bis Freitag
von 11.00 bis 18.00 Uhr geoffnet

Eintritt frei
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8.2.-14.3.1992
gelbe MUSIK

Sonderausstellung zu den
INVENTIONEN '92

CARLES SANTOS

Die Ausstellung in der gelben MUSIK ist vom 8.1. bis 14.3.1992 von Montag bis Freitag
von 11.00 bis 18.00 Uhr geoffnet

Eintritt frei
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Workshops
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Montag, 20. 1. - Samstag, 25. 1. 1992
Technische Universitat

WORKSHOP

Klangsynthese und computergestiitzte Komposition im IRCAM

Mit Jean-Baptiste Barriere, David Waxman, Xavier Chabot, Marc-André
Dalbavie, Gerhard Eckel

Dieser Workshop wird unterstiitzt durch
NETWORX Computer Entwicklungs- und Vertriebsgesellschaft mbH
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Klangsynthese und computergestiitzte Komposition am IRCAM

Der Workshop richtet sich an Komponisten und Studenten elektroakustischer
Musik. Zur Verfiigung stehen Macintosh-Computer mit Digidesign-
Hardware und mit der IRCAM/Ariel-DSP-Karte ausgestattete NeXT-
Computer.

Der Ablauf des Kurses ist folgendermafien geplant:

20. 1. Einfithrung.
Vorgestellt werden MAX, ein grafisch unterstiitztes Musikprogramm
fiir Macintosh- und NeXT-Computer und das Programm Patchwork zur
grafischen Unterstiitzung von Komposition und Klangsynthese.
21. 1. Kompositionskurs mit Magnus Lindberg;:
Arbeit an der IRCAM-DSP-Workstation IPSW und Einsatz von MAX in
der Echtzeitverarbeitung.
22. 1. Kompositionskurs Lindberg (Fortsetzung):
Die Programme Mosaic (physikalische Modellierung) und CHANT
(, Fof”“-Synthese).
23. 1. Kompositionskurs Lindberg: Wiederholung und Vertiefung des Stoffes.
24. 1. Kompositionskurs Lindberg: Wiederholung und Vertiefung des Stoffes.
25. 1. Kompositionskurs mit Marc-André Dalbavie.

Der Workshop findet in Raum H61 der Technischen Universitdt Berlin
statt.

Die Anzahl der Teilnehmer ist auf 20 Personen beschrankt.
Kurssprachen sind Englisch und Deutsch.

Die Kursgebtihr betragt DM 200,—, fiir Studenten DM 100,—.

Eine schriftliche Anmeldung ist an folgende Adresse zu richten:

DAAD - INVENTIONEN
Steinplatz 2
1000 Berlin 12
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10.2.-16.2.1992
Technische Universitat

Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe

WORKSHOP

Einfithrung in Komposition und Klangsynthese mit dem NeXT-
Computer

Mit Heinrich Taube, Frank Schweizer

Die Durchfiithrung dieses Workshops wird unterstiitzt durch
NETWORX Computer Entwicklungs- und Vertriebsgesellschaft mbH
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Einfilhrung in Komposition und Klangsynthese mit dem NeXT-
Computer

Im Institut fiir Musik und Akustik des ZKM wird mit einem offenen
Computermusiksystem gearbeitet. Das System besteht in erster Linie aus
einem Paket von Synthese- und Klangverarbeitungsprogrammen (CLM -
Common Lisp Music von Bill Schottstaedt) und einer Programmiersprache
fiir Notenlisten, bzw. Partiturerzeugung (CM — Common Music von Heinrich
Taube). CLM und CM, die beide in Common Lisp geschrieben sind, bilden
Teile einer Kompositionsumgebung, die im ZKM gemeinsam mit dem
CCRMA Stanford entwickelt wird.

Der siebentdgige Kurs richtet sich an Komponisten, die die
Soundsynthese und Partiturgenerierung mit dem NeXT kennenlernen wollen.
Mit Common Music, das kompositionsspezifische Programmierung in Lisp
ermdglicht, werden zwei Toolboxes fiir Soundsynthese (ndmlich Music Kit
oder Common Lisp Music) kontrolliert.

Der Kurs wird von Heinrich Taube geleitet. Er ist Komponist, hat

Common Music entwickelt und arbeitet als Softwarespezialist am Institut fiir
Musik und Akustik.

Die Teilnehmerzahl ist auf 10 Personen beschrinkt. Die Kurssprachen
sind Englisch und Deutsch (die Handbiicher sind in Englisch). Die
Kursgebtihr betragt DM 200,00; fiir Studenten DM 100,00.

Weitere Informationen: Tel. (030) — 314 228 21
Schriftliche Anmeldung an: DAAD,Steinplatz 2, W-1000 Berlin 12

Das Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe

Das Karlsruher Zentrum ist der Kunst und den neuen Medien gewidmet. Es gliedert sich in das
Museum fiir Gegenwartskunst, das Institut fiir Bildmedien und das Institut fiir Musik und
Akustik. Sammlung und Présentation von Kunstwerken sind neben der kiinstlerischen Produktion
in den Bild- und Musikstudios Aufgaben des Zentrums. Der Computer gehort zu den wichtigsten
Arbeitsmitteln in allen Abteilungen, auch wenn die digitale Technologie nicht bei allen Projekten
zwangsldufig zum FEinsatz kommt. Zwar verfiigt das ZKM {iiber Sammlungen und
Studioarbeitspldtze, doch befindet es sich noch im Aufbau; eine Phase, die mit dem Bezug des
neuen Gebdudes (Architekt: Rem Kohlhaas) vorraussichtlich 1994 abgeschlossen sein wird.
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Sonnabend, 18. 1. 1992
HALLE LINKS
20.00 Uhr

FAST FORWARD
TAKEHISA KOSUGI

Parabola

Fast Forward, Takehisa Kosugi
(Geige, Schlagzeug, Elektronik, Stimme, Objekte)
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Parabola

FAST FORWARD /TAKEHISA KOSUGI: Parabola

Parabola ist eine Duo-Performance fiir Geige, Schlagzeug, steel pan,
Elektronik, Stimme und Objekte. Bisher wurde Parabola in den USA und

Japan aufgefiihrt und wird bei den INVENTIONEN '92 zum ersten Mal in

Europa zu horen sein.
Fast Forward
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Parabola

Fast Forward: Skizze zu Parabola
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Jean-Claude Eloy

Sonntag, 19. 1. 1992
Zeiss-Grofdplanetarium
17.00 und 19.00 Uhr

JEAN-CLAUDE ELOY

,Marathon Concerts Under the Stars”

Anahata III 17.00 Uhr
Gaku-no-Michi 19.00 Uhr

Sngkn Kim (Alt-Sheng, Sheng-Hwang)
Hiromi Yoshida (Sho, O-Sho)

Jean-Claude Eloy (Klangregie)

Mit freundlicher Unterstiitzung durch das Zeiss-Grofiplanetarium Berlin
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Anéahata III, Gaku-no-Michi

JEAN-CLAUDE ELOY: Anahata III - Nimilana/ Unmilana (1984-86)
(fir die INVENTIONEN '92 eingerichtete Version)
Elektroakustische Musik mit Live-Instrumenten

Andhata 11 wird ohne Pause aufgefiihrt; Lange ca. 100 Minuten.

Der dreiteilige Zyklus mit dem Obertitel Andhata entstand 1984-86 und
wurde 1986 auf dem Festival d'Automne de Paris uraufgefithrt (in
Zusammenarbeit mit dem Ministere de la Culture Frangaise, dem Bordelaiser
Festival Sygma, der Gruppe Contrechamps aus Genf und der SACEM). Der
Zyklus, mit einer neuen Version des dritten Teiles, wurde bei den
Donaueschinger Musiktagen 1990 (in Zusammenarbeit mit dem Stidwestfunk
Baden-Baden) mit den selben Interpreten noch einmal aufgefiihrt.

Das Instrumentarium besteht aus:

- Zwei Solostimmen buddhistischer Monche aus Japan (der Tendai- und
Shingon-Sekten)

- Drei Instrumente des Kklassischen japanischen Gagaku-Orchesters
(Rytteki, Hichiriki/O-Hichiriki, Sho /O-Sho)

- Ein Schlagzeuger mit etwa 80 vorwiegend asiatischen Schlaginstrumenten

- Eine elektroakustische Ausriistung, basierend auf dem Playback dreier
DAT-Recorder

Andhata 111 ist ein Werk fiir elektronische und konkrete Kldnge mit Solo-
Sho. Die Sho ist die taditionelle Mundorgel Japans, die sowohl in der Musik
der Shinto-Tempel als auch im Gagaku-Orchester, der althergebrachten
Musik des japanischen Hofes, verwendet wird. Der Instrumentalist spielt
auflerdem die (eine Oktave tiefere) O-Shdo und eine Alt-Sheng, ein
chinesisches Instrument. Die Version, die fiir das Konzert bei den
INVENTIONEN '92 eingerichtet wurde, ist eine Fassung fiir zwei
Instrumentalisten: Sho /O-Shoé (aus Japan) und Alt-Sheng/Sheng-Hwang (aus
China/Korea).

Das Wort ,,Andhata” stammt aus dem Sanskrit und bezieht sich in der
indischen Philosophie auf den ,nicht gespielten, nicht vernommenen Ton”,
der zur kosmischen Schwingung, zur Schwingung des Ursprungs wird, zur
,Grund-Schwingung” des Universums.

Gewisse Yogi, zum Beispiel, versuchen ihr Leben lang, diesen Ton zu horen...

Der dritte Teil von Andhata tragt den Titel Nimilana/Unmilana. Diese Worte
sind ebenfalls Sanskrit und bezeichnen eine fruchtbare und inhaltsreiche
Vorstellung, die sich tibersetzen lieSe als ...Offnen und Schlieflen der Lider, der
Bliiten usw... oder als Das Erwachende/Das Entschlummernde, eine Metapher (im
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Jean-Claude Eloy

Shaktismus, Shiwaismus, auch im Buddhismus...) unendlichen, variierten
Wechsels zwischen Erscheinen und Verschwinden der kosmischen Energie,
ihrer Entfaltung, ihrer Zusammenfaltung. Diese Konzeption trifft sich mit
jungsten Diskussionen von Physikern, Mathematikern, Kosmologen,
Philosophen usw. tiber die ,Endlichkeit” oder ,Unendlichkeit” des
Universums, dessen stetige Ausdehnung oder die Wechselfolge von
Expansion und Kontraktion.

Die Grundlage der gesamten Komposition ist der Klang der Shé in einer
Aufnahme aus Tokio; die Téne von 15 der insgesamt 17 Bambusrohre der
Sho wurden dafiir einzeln digital gesampled.

Alle technischen Moglichkeiten der Studios, in denen das Band realisiert
wurde (INA - GRM/Paris, ART / Genf, TU/Berlin, Sweelinck-Konserva-
torium/ Amsterdam), sind eingesetzt worden, um stark variierte Skalen von
Klang-Geweben zu entwickeln (Blocke von gehaltenen Tonen, die
verarbeitet/ moduliert werden, rhythmisch-melodische Gruppen schnell-
bewegter Figuren usw.) und sie anschliefend zu groflen Klangmassen
zusammenzufiligen (durch Mehrspurtechnik, Intermodulation der Teile usw.),
alle akustischen Transformationen sind vom selben Grundmaterial (der
Aufnahme der Sho) abgeleitet, mit Ausnahme einiger Klidnge, etwa der
Bonsho (Tempelgloken), metallener Glokenspiele, der Kldnge und Rhythmen
der Meereswogen, gemischt mit einer Windorgel, die in Vlissingen/Holland
aufgenommen wurde.

Die pentatonischen Intervalle, die einigen Instrumenten eigentiimlich
sind, sind als regelrechtes ,Timbre” in die Komposition eingefiigt, um
bestimmten Momenten ihre eigenttimliche Klangfarbe zu geben. Fiir andere
musikalische Entwicklungen wurden diese Grenzen des Tonvorrats dank der
technologischen Moglichkeiten tiberschritten. So entstand die Chromatik
tiber mehrere Oktaven mit Mehrspur-Tonbandgerdten und durch
Transposition der langen, gehaltenen Originalkldnge (die Sho- und Sheng-
Spieler blasen ihre Instrumente kontinuierlich an); viele Akkorde, Rhythmen
und melodische Figuren (die auf den Instrumenten nicht zu spielen wéren)
entstanden beim Playback-Spiel dieser Klidnge tiber ein rechnergesteuertes
Mischpult, dessen Konsole wie ein ,Klavier” eingesetzt wurde.

In der Gesamtkonzeption der drei Werke, die zusammen den Zyklus
Andihata bilden, dndert sich das Verhiltnis zwischen den elektroakustischen
Teilen und den Instrumenten (bzw. den Stimmen der buddhistischen
Monche in Andhata I) zunehmend. Im ersten Werk dominieren die
Instrumente und Stimmen grofienteils tiber die elektroakustischen Passagen,
im zweiten bildet sich ein Gleichgewicht heraus, im dritten herrscht weithin
das Elektroakustische vor; die Instrumente (Sh6/Sheng) gelangen nur zu
gelegentlichen Einwiirfen in die elektroakustische Textur.
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Andhata 111 ist als Kontinuum konzipiert; die hier gegebenen Zwischentitel
geben nur Anhaltspunkte zur Orientierung;:

—Ia) Galaxie 1 ist eine grofle elektroakustische Passage von 20 Minuten Dauer,
die gelegentlich auch einzeln aufgefiihrt wurde. Sie bildet die Verbindung
zwischen den Bonsho-Kldngen (vor allem in Andhata I verwendet) und
dem zunehmenden Auftreten von Texturen, die aus den Sho6-Klangen
abgeleitet sind.

—1Ib) Eveil. Das erste solistische Auftreten der Shos (zunidchst der O-Sho,
dann der Sho) in einer ,Orchester”-Umgebung, die in einer
Metamorphose aus vervielfachtem, elektronisch bearbeitetem Sho-
Material entstanden ist, das aus einer - flir dieses Instrument
charakteristischen — pentatonischen Skala entwickelt worden ist.

—IIa) La fleur et les étoiles. Erstes Solo der Shd, zunehmend von chromatischen
Gruppen, Blocken und Figurationen tiberdeckt.

—IIb) La fleur dans l'obscurité. Der Klang verdichtet sich unter der
Einwirkung der Alt-Sheng zu grofien, schweren, schwarzen Massen.
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—IlIc) La fleur devant la mer. Ein sehr kontemplativer Augenblick nach einer
langen elektroakustischen Entwicklung, in deren Verlauf die Sho-Klange
immer mehr zu ,Orgel”-Kldngen (oktavierend) werden, dann zu
massiven , Xylo-Marimbaphon”-Kldngen und letztlich zu heftig bewegten
Oberton-Glissandi sich verwandeln. Nach einem Einwurf der O-Sho ist
der kontemplativste Punkt des Werkes erreicht; es endet mit dem Klang
der am Meer gelegenen Windorgel von Vlissingen.

—IIla) Galaxie 2. Eingeleitet von den alternierenden Soli der
Instrumentalisten. Neue dichte Haufungen von Impuls-Wolken (alle aus
dem Sho6-Material) enden mit einer Riickkehr der wurspriinglichen
Pentatonik (wie Komplexe entfernter ,Chore”).

—IIIb) ...vers la source. Der unendliche, unbewegte Klang, auf den alles sich
zubewegt (nattirliche Resonanz aus den Kldngen der Sho, in tiefe Lagen
transponiert).

Man hat von Anihata gesagt, es sei eine , Vergottlichung” der Sho. Es trifft zu,
dafl durch die Spiralform des gesamten Werkes hindurch der Gegensatz
zwischen den rein elektroakustischen Momenten — die hdufig ein Maximum
der Energie, der (mitunter sehr heftigen) Bewegung bilden — und den
kontemplativen Momenten — die mit dem Einsatz der Shos verbunden sind
(wie die langsamen Drehungen der verschiedenen Planeten) — die ,Magie”,
die diesem Instrument eignet, verherrlichen zu wollen scheint. Akustische
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Analysen haben eine dichte Schicht von Obertonen oberhalb von 20.000 Hz
nachgewiesen: unhorbar fiir unser Ohr, doch ihre Interferenzen erzeugen das
fir die Sho charakteristische Klangspektrum —und das Geheimnis dieses

von Natur kontemplativen Instrumentes.
Jean-Claude Eloy
Deutsche Ubertragung: Red.

JEAN-CLAUDE ELOY: Gaku-no-Michi (1977-78)

fiir elektroakustische und konkrete Klange
Gaku-no-Michi wird ohne Pause aufgefiihrt; Lange ca. 240 Minuten

Gaku-no-Michi (,Die Wege der Musik”) entstand 1977-78 im Studio fiir
Elektronische Musik von Nippon Hoso Kyokai in Tokio. Dieses Werk ist eine
meiner ldngsten elektroakustischen Produktionen, aus einer Schaffensphase,
in der das Problem des Verhiltnisses von Textur/Klangfarbe/Zeit/Dauer fiir
mich wichtig wurde.

Ich ging von der Erkenntnis aus, dafl die Formen, Dauern,
Konstruktionen usw., mit denen das herkoémmliche musikalische Material
(Instrumente und Stimme — wobei Akustik und Gebrauch eines Instrumentes
den Umgang mit der Gesangsstimme im Okzident pragen) strukturiert wird,
Schemata sind, die — diesem Material angemessen — sofort unpassend werden,
wenn man sich Materialien einer anderen , akustischen Natur” zuwendet,
seien es konkrete Kldnge oder im Studio erarbeitete elektroakustische. Daher
die Suche nach neuen Moglichkeiten der formalen und zeitlichen
Organisation, die mich gerade zu jener Zeit beschiftigte.

Die folgenden Zwischentitel geben Anhaltspunkte fiir den Aufbau von
Gaku-no-Michi und die Funktion der einzelnen Teile. Die vier Hauptteile sind
nach ihrer eigenen Logik konstruiert, funktionieren aber auch in der formalen
Ordnung des ganzen Stiickes:

—Pachinko: Einleitung

—I Tokyo: Der Weg der Alltagskldnge. (Vom Konkreten zum Abstrakten).

—II Fushiki-e: ,Dem Nicht-Erkennbaren entgegen”. Der Weg der meditativen
Kldnge. (Vom Abstrakten zum Konkreten).

—Mokuso: ,Kontemplation”. Klang der Unbewegtheit.

—III Banbutsu-no-Ryiido: ,Der nicht endende Fluf aller Dinge”. Der Weg der
Metamorphosen der Bedeutungen. (Vom Konkreten zum Konkreten).

—IV Kaiso: , Erinnerungsspuren”. Der Weg der Bedeutungen tiber die
Metamorphosen hinaus. (Vom Abstrakten zum Abstrakten).

—Han: Klang der Weiterfithrung.
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Die Grundidee des Werkes ist jene des ,Unterwegs sein”, des , Weges”, der
,Suche nach” etwas ,jenseits” der Dinge; der Titel weist in diese Richtung
durch das Ideogramm ,, Michi”, welches auch ,D6” ausgesprochen werden
kann und im kriegerischen Vokabular die Endung bildet (,,Ju-D6“, , Aiki-D6")
— ein Ideogramm, das demjenigen des chinesischen , Tao” entspricht. Man
muf$ in das Werk ,hineingehen”, seine Dauer erleben, sein Werden, seine
Verwandlungen, wenn man es wirklich verstehen will.

Die dialektische Arbeit zwischen den , konkreten” Klangen (Aufnahmen
von Klangobjekten, banaler Alltagslarm oder Gerdusche aus Politik, Kultur
und Religion) und , abstrakten” Klénge (rein elektronisch im Studio erzeugt)
— durch fortschreitende Umwandlungen von betrdchtlicher Ausdehnung (bis
zum volligen Verschwinden aller Wiedererkennbarkeit der Quellen) —
erzeugt eine Art , Kino fiir das Ohr”.

Es handelt sich also um eine ,Meditation”: ein Kommentar, ein Weg
,durch” die klingenden Objekte oder ,Zeichen” einer eigenartigen Welt —
jener Japans —, die mich wahrend der Arbeit an dem Werk umgab.

Zu den einzelnen Teilen:
Pachinko: Einleitungsklang

Das Pachinko ist in Japan ein sehr populédres Spiel (eine Art vertikales
elektrisches Billard). Die Gerdusche der metallenen Spielkugeln sind
aufgenommen und im Studio bearbeitet worden. Dieser komplexe Klang
liegt ,vor” der eigentlichen Komposition. Er stellt das Werk in einen
bestimmten Zusammenhang, bereitet den Horer dadurch vor und betont die
konkreten, ,alltdglichen” Klange als ein zentrales Klangmaterial des Werkes.

I Tokyo: Der Weg der Alltagskldnge. (Vom Konkreten zum Abstrakten).

Dieser Teil entnimmt sein Material den Klidngen der Stadt Tokio (U-
Bahnen, Lautsprecherdurchsagen, Klingeln, Aufziige, Warenhduser usw.),
denen andere Kldnge des japanischen Lebens hinzugefiigt werden (Glocken
der verschiedenen Tempel Kiotos, die Glockchen der Priester, Trommeln und
Ansagen der Sumo-Kdmpfe usw.).

In einer ersten Phase bleiben die Kldnge wiedererkennbar; eine zweite,
ziemlich kurze bildet mit rein elektroakustischen Kldngen einen abstrakteren
Ubergang (eine Stimme stellt die Frage: (...what is japanese sound... ?). Den
dritten, ldngsten Abschnitt konstituiert ein durchgehendes, sich langsam
entwickelndes Klanggewebe, das hdufig sehr dicht wird: eine direkte
Anspielung auf den Eindruck des ,Brodelns” der Massen, den diese
gigantische Stadt hinterldfSt. Die ,spiralférmige” Entwicklung vereinigt und
durchmischt die Materialien unterschiedlicher Herkunft
(konkret/elektronisch), indem sie diese zu einem immer hoheren
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Abstraktionsgrad  fiihrt, der aus dem SchluB von Tokyo eine
Transsubstantiation der Klang-,Zeichen” der Stadt werden 1dft, in der die
Erinnerung an die ,, Zeichen” schwindet.

II Fushiki-é: ,Dem Nicht-Erkennbaren entgegen”. Der Weg der meditativen
Klange. (Vom Abstrakten zum Konkreten).

Die Ubersetzung des Titels schlieSt auch die Bedeutung ,,in der Richtung
von...” mit ein, ebenfalls im Sinne des ,Weges”. Diese weniger gebrduchliche
Formulierung wird hier in Bezug auf die buddhistische Philosophie
gebraucht.

Fushiki-é ist mit 75 Minuten der langste Teil des Werkes. Es entwickelt
sich in einem anderen Klangfarbenspektrum als der vorangegangene Teil:
vorwiegend ,abstraktes” Material wird eingesetzt, bei dem man (statistisch)
haufiger , periodisches” Material findet, bis hin zu bestimmten,
dominierenden Frequenzen. Die konkreten Kldnge beschrianken sich auf
,kuturelle” Bruchstiicke: die Gagaku-Musik Etenraku, Rufe und Schlagzeug
des No-Theaters, buddhistische Shomyo-Gesinge, die typischen Gerdusche
der Geta-Holzsandalen, die die Monche des Todai-ji-Tempels in Nara
wihrend der Omizutori-Zeremonie tragen. Einige Anhaltspunkte fiir die
Entwicklung diese Teiles:

Einleitung: Es beginnt mit sehr weichen, gleitenden elektronischen
Kldngen, im Studio durch Bearbeitung von Gagaku-Aufnahmen entstanden.

Erster Abschnitt:

— Sehr lang gehaltene, geschirfte Oktavklange (etwa E)

— Ausarbeitung gleitender Melodik. Entwicklung zur Komplexitit,
zunehmende Spannung geht von den Oktavklingen aus, bis zu einer
L, Klimax”“.

— Beruhigung und Erstarren der Bewegung auf einem tiefen Oktavton, oder
,Erste Stufe der Kontemplation”.

— Elektronische  Impulse (wie  Glockchen), mit  verschiedenen
Riickkopplungen bearbeitet (mit Elementen, die an die Klidnge des No-
Theaters erinnern).

— Gruppierung um eine Art , Tonika” (C), woraus sich eine sehr langsame,
zunehmend aufsteigende Melodie entwickelt (das langsame Gleiten der
Melodie spielt auf den indischen Dhrupad-Gesang an, einen der Urspriinge
des japanischen Shomyo-Gesanges).

— Bildung eines feststehenden, kompakten Blockes, oder , Zweite Stufe der
Kontemplation”.

— Schichten scharfer, elektronisch erzeugter Klinge, deren akustische
Eigenschaften, Artikulation usw. an ein Sho-Ensemble gemahnen.

— Umwandlung zu einer ,Dritten Stufe der Kontemplation” (viel bewegter
durch schnelle spannungsgesteuerte Filterungen), schliefflich mit einer
Textur vereinigt, die aus dem Klangspektrum eines Vokals (aus der Stimme
eines Monchs-Sangers) gewonnen wurde.

Erster Ubergang: Ein Orgelpunkt (D), der mit seinen harmonischen
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Fluktuationen elektronisch erzeugt. Eine , Prozession” mehrerer Shomyo-
Gesiange fligt sich in diesen Ton ein.

Zweiter Abschnitt: Ein langer, recht bewegter Teil, in dem die konkreten
Kldnge in der elektronischen Textur ,zermalmt” werden. Die spezifische
Farbe dieser Texturen entstammt dem Ausgangsmaterial, das hauptsachlich
von den Schwebungen zwischen benachbarten Frequenzen Gebrauch macht,
die dann moduliert, transponiert, angehduft, erneut moduliert werden usw.,
wodurch letztlich innere rhythmische Pulsationen entstehen. Dieser
Abschnitt endet mit dumpfen Schligen wie von grofien Glocken (rein
elektronisch).

Zweiter Ubergang: Uber einer entfernt an Shomyo-Gesénge erinnernden
Grundierung wiederholt eine Frauenstimme mehrmals die Worte Hdetsu
Heisen. Dies bedeutet etwa Die Extase kommt aus der Quelle. Ich habe dies als
Kalligraphie an einer Tempelmauer in Kioto gefunden (die ,Extase” ist hier
im religidsen Sinne zu verstehen, und fiir , Quelle” miiite auch ,Wasserfall,
sehr klar, kristallin” stehen).

Dritter Abschnitt:

— Kontraste. Kldnge der Getas, erst einzeln, werden mehr und mehr
moduliert, gefolgt von einer langen elektroakustischen Sequenz, die sich in
der Klangfarbe von der vorhergehenden deutlich abhebt.

— Extrem tiefe Tone, in unterschiedliche Lagen vervielfacht, mit
charakteristischem Rhythmus der Verzierungen. Einer dieser Kldnge, extrem
geweitet, erklingt bis zum Ende von Fushiki-e, um dann zum Haupt-Klang
von Mokuso zu werden.

— Kldnge mit groffem harmonischem Spektrum, fest oder fluktuierend
(8hnlich einer indischen Tambura). Die ,, Weichheit” der Struktur erlaubt das
allmdhliche Aufsaugen aller Elemente bis zum SchlufSpunkt: der
Konzentration auf den Ton b, dem bereits erwdhnten Klang, unbewegt trotz
ungeheuer verzogertem, unterbrochenem Schwanken. Dieser Klang bildet
die ,Vierte Stufe der Kontemplation” von Fushiki-e, die, dem Geiste nach,
unbegrenzt ist...

Mokuso: ,Kontemplation”. Klang der Unbewegtheit.

Der aus dem vorangegangenen Teil hertiberreichende Klang (mit sich
sehr langsam entwickelnden Varianten) kann zwischen fiinf und zwanzig
Minuten dauern. Bei der lidngsten Variante kann er einen
,Zwischenakt” bilden, der dem Horer erlaubt, sich entweder zu entspannen
oder vollkommen konzentriert zu bleiben. Dieser rein elektroakustische
Klang bezeichnet das hochste Abstraktionsniveau, das an diesem zentralen
Punkt von Gaku-no-Michi erreicht wird.

III Banbutsu-no-Ryiido: ,Der nicht endende Fluf$ aller Dinge”. Der Weg der
Metamorphosen der Bedeutungen. (Vom Konkreten zum Konkreten).

Der Titel, der etwas , buddhistisch” klingt, wurde erst nach Vollendung
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dieses Teiles gefunden. Viele, dem ,alltdglichen” entnommene konkrete
Kldnge machen aus diesem Abschnitt — in der zweiten Halfte von Gaku-no-
Michi — ein Pendant zu Tokyo in der ersten. Dieses konkrete Material ist ganz
unterschiedlich: Politische Reden, nationalistische Gesdnge der Kampfflieger,
die Massen in den Bahnhofsgingen, die Rufe der Fischhidndler in Ueno,
Werbespots, elektrisches Spielzeug, die Gesdnge des Sakura-Festes und das
Shishiyodoshi aus hohlem Bambus, das sich immer wieder mit Wasser fiillt
und dann regelmafig an einen Stein schldgt (um Vo6gel zu verscheuchen —
sagen die einen, um ,die Stille zu betonen” —sagen die anderen...). Aber
diese konkreten Kldnge mit erkennbarer ,Bedeutung” werden so bearbeitet,
daf3 letztlich vollkommen verschiedene Kldnge entstehen, deren Bedeutung
sogar entgegengesetzt sein kann. Die heftigen politischen Debatten werden
zu Insekten irgendwo in der Natur, der Kampffliegergesang erzeugt spéter
eine grof3e, harmonische (fast E-Dur) Klangfldche, weit, ruhig, friedlich... Dies
ist der ,Weg der Metamorphosen der Bedeutungen”.

Das lange ,traveling” des konkreten Materials, das Banbutsu-no-Ryiido
abschlieflt, beinhaltet harsche Schnitte durch zahlreiche, rhythmisch
angeordnete Mikro-Pausen. Nach zwei Stunden des ununterbrochenen
Klangflusses akzentuiert diese Diskontinuitdt (hier zum ersten Male
eingesetzt) den Kontrast und die Relativitit der Wahrnehmung. An einigen
Stellen sind Bruchsttiicke des folgenden Teiles Kaiso einmontiert.

IV Kaiso: ,Erinnerungsspuren”. Der Weg der Bedeutungen itiber die
Metamorphosen hinaus. (Vom Abstrakten zum Abstrakten).

Die Dominanz des abstrakten Materials (oder des verfremdeten
konkreten) macht Kaiso in der zweiten Hilfte von Gaku-no-Michi zum
Pendant von Fushiki-é in der ersten. Doch damit endet die Ahnlichkeit, denn
in Kaiso erhdlt das Klangmaterial, welchen Ursprungs auch immer,
zunehmend einen ,psychologischen” Hintergrund, wird ungeachtet seiner
Verschiedenheit einer vereinheitlichenden , Dramaturgie” unterworfen. Es ist
dieser ,Weg”, der die Erinnerung gebiert, feierlich in der Entfernung; den
Blick auf das Drama Hiroshimas gerichtet und das unerbittliche Ende eines
Krieges, der in der Erinnerung noch prasent ist, doch schon so fern...

Ein allgemeiner Blick auf diesen Teil zeigt folgende Einteilung;:

— Eine langer Ubergang zwischen dem vorhergehenden Stiick und Kaiso.
Das ziemlich heftige Klanggewebe wurde aus Aufnahmen japanischer
Grillen entwickelt.

— Erster Teil von Kaiso. Eine Folge melodischer Blocke, lang gehalten,
ausgeweitet. Diese Blocke wurden aus bestimmten Frequenzen auf der Basis
einer chromatischen Skala komponiert. Sie klingen manchmal wie ein
,richtiges” Orchester (eine Art voller Streicher-Einsatz) und gehen auf einen
Klang von wenigen Sekunden Dauer zuriick: das Lokomotivsignal auf der
alten Strecke von Tokaido... Klangmaterial unterschiedlicher Herkunft wird
vielfach in diese Blocke eingefiigt, Klangelemente der Bambusflote
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Shakuhachi und Zitate aus den ersten Teilen von Gaku-no-Michi, wie
Windstofse des Gedéchtnisses, wie , Erinnerungen”.

— Ubergang. Schnelle, kontrastierende Verkettung (analog zu Techniken des
Kinos), gefolgt von einer kurzen gesprochenen Passage: einige Zeilen tiber
die Atombombenexplosion von Hiroshima und kurze Ausschnitte einer
Radiotibertragung der jéhrlichen Gedenkfeier (hier der von 1978).

— Zweiter Teil von Kaiso. Elektronische Kldnge, die sich von denen des
vorigen Abschnittes deutlich unterscheiden, werden als Ostinati und
langsame repetitive Gruppen angeordnet. Die Erinnerungs-Zitate sind hier
hédufiger und enden in einer sehr sanften Passage: vibrierende Klinge,
meditativ, ruhig, , entleidenschaftlicht”...

— In der SchluBlpassage formt ein sich langsam verschiebendes
Gleichgewicht  (durch  seine  Expressivitit an das  klassische
,Lamento” gemahnend) die Schlufigeste der Textur von Gaku-no-Michi. Die
japanische Nationalhymne Kimigayo wird — stark verlangsamt —durch
Filterung verfremdet und mit Fetzen dieser Hymne umgeben; dazu tritt eine
Gruppe von langsam gleitenden Stimmen, wie sie im Theater als ,Schrei des
besiegten Samurai” verwendet wird — dieses beendet die ,Schlufformel”,
deren Linge im Verhdltnis zu den 3_ Stunden des Horens steht, die ihr
vorausgehen.

Han: Klang der Weiterfiihrung.

In Umkehrung des Einleitungsteiles erlaubt Han dem Horer, ohne
brutales Ende von der Klang-,Aktion” sich zu 16sen. Han entnimmt sein
Material im Gegensatz zu Pachinko dem banalsten Alltag.

Aus drei Quellen stammt das Klangmaterial: Ein weicher, ruhiger Klang -
mit dem selben komplexen elektronischen Regelkreis hergestellt, der bereits
am Ende von Tokyo zu horen war — abgeleitet vom Klingeln der U-Bahn...
(hier allerdings nicht mehr wiederzuerkennen; ein Ergebnis der , Wege der
Musik”, die das Gewohnliche verwandeln).

Han: hangende Holzplatten, die in rituellen Rhythmen geschlagen werden;
sie werden in Tempeln gebraucht, um bestimmte Momente des Tages
hervorzuheben.

Die Trommel beim Sumo-Kampf (mit dem Rhythmus vom Ende des
Kampfes) — die beiden letzten Klangmaterialien sind im Studio zahlreichen
Transformationen unterzogen worden.

Der ,Klang der Weiterfithrung” realisiert die Vereinigung des Konkreten
und des Abstrakten: Das Verschwinden der Formen, der Kémpfe, der
Gegensitze in einer Einheit, die nur fiir Augenblicke erreichbar scheint.

Jean-Claude Eloy

Deutsche Ubertragung: Red.
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Montag, 20. 1. 1992
Kammermusiksaal der Philharmonie
20.00 Uhr

GERARD GRISEY

Jour, Contre-jour

ROBERT HP PLATZ

from fear of thunder, dreams...

DIETER SCHNEBEL

Webern-Variationen

YORK HOLLER
Mythos

ENSEMBLE KOLN
Bort Anderson, Corinna Desch (Violine), Michael Klier (Viola), Matias de
Oliveira Pinto, Georg Borgers (Violoncello), Konrad Hirzel, Carin Levine
(Floten), Bernhard Kosling, Martin Pfister (Klarinette), Christian Binde, Margret
Howard (Horn), Karel Jokusch (Trompete), Klaus Konig, Radu Malfatti
(Posaune), Hans Gelhar (Tuba), Kristi Becker (Klavier, Orgel), Claude Ledoux
(Orgel), Thomas Meixner, Heike Michaelis, Thomas Oesterdiekhoff (Schlagzeug)

Leitung: Robert HP Platz
Realisation des Zuspielbandes von Mythos im Elektronischen Studio des
Westdeutschen Rundfunks Koln
Realisation des Zuspielbandes von Jour, Contre-Your im Elektronischen Studio der TU

Berlin

In Zusammenarbeit mit dem Westdeutschen Rundfunk Koln
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GERARD GRISEY: Jour, Contre-jour (1978/79)
fur Elektronische Orgel, 13 Musiker und vierspuriges Zuspielband

Jour, Contre-jour, das verborgene Echo einer unvergefslichen Lektiire — jener
des Agyptischen Totenbuches —, entsprang meiner Faszination durch das
antike Agypten. Angeregt durch die Analogien zwischen dem Phdnomen des
Schlagschattens und jenen Kldngen, die Differenzténe genannt werden,
schrieb ich ein Werk, in dem ein nicht-harmonisches Spektrum durch seine
ununterbrochene Mutation in ein harmonisches Spektrum die Entwicklung
von ,Klang-Schatten” erzeugt.

Ohne Beginn, ohne wirkliches Ende, vom Licht der Morgenddammerung
zum Dunkel des Sonnenunterganges zielt diese Art Klepsydra auf eine
besondere Zeiterfahrung. Jede Dauer und jeder Ton, sei er instrumental oder
elektroakustisch, fiigt sich in einen unerbittlichen, einzigartigen, fliissigen
und ohne jegliche Rauheit fortgesetzten Ablauf ein, um unsere Erinnerung zu
stitzen.

Die Barke des Re und ihr Weg vom Tag in die Nacht...

_ Gérard Grisey
Deutsche Ubertragung: Red.

YORK HOLLER: Mythos (1979)
Klanggedicht fiir 13 Instrumente, Schlagzeug und elektronische Klénge (4-
Kanal-Tonband)

Arbeit am Mythos: eine Doppelbewegung des Geistes

Die Menschengattung hat sich also im weltgeschichtlichen ProzefS der
Aufklirung von den Urspriingen immer weiter entfernt und doch vom
mythischen ~ Wiederholungszwang nicht gelost. Die moderne, vollends

rationalisierte Welt ist nur zum Schein entzaubert.
Jiirgen Habermas

Als ich 1979 die Konzeption fiir mein Stiick Mythos entwickelte, stand ein
Wiederaufnehmen der , Arbeit am Mythos” in der Szene der Neuen Musik
noch nicht zur Debatte. Insofern darf ich hier vielleicht von -einer
antizipierenden Idee sprechen, einer Idee, die — wie Ofters in der Geschichte
der Kunst — zum unpassenden Zeitpunkt, zu frith, Wirklichkeit wurde und
dementsprechend auf wenig Verstindnis stief. (Hierzulande, mochte ich
hinzufiigen, und sehr im Unterschied zu England und Frankreich.) Ohne die
geringste Lust zu verspiiren, mich auf diese seinerzeit entfesselte Polemik
weiter einzulassen, mochte ich kurz auf die Vorgeschichte des Stiickes zu
sprechen kommen:
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1976, als Boulez zum ersten Mal den Ring von Wagner in Bayreuth
dirigierte, sal ich — die Partitur in der Hand — am Radio und war gefesselt
von der Kiihnheit und dem Ausdrucksreichtum dieses Werkes, mit dem ich
mich, aus mir selbst nicht ganz verstdndlichen Griinden, bis dahin kaum
befafit hatte. (Paradoxerweise habe ich Wagner und Mahler tiberhaupt viel
spater kennengelernt als etwa Strawinsky, Barték und die Wiener Schule.)
Wichtige Erkenntnisse zum Verstdndnis der Tetralogie gewann ich aus der
parallelen Lektiire von Der Ring und seine Symbole von Robert Donington, der
die komplexen Bedeutungsschichten des Werkes mit den Methoden der
Psychoanalyse von C.G. Jung interpretiert, wie auch aus der Beschiftigung
mit den Schriften Jungs selbst. Dadurch tat sich fiir mich eine Gedankenwelt
auf, deren auflerordentliche Vielschichtigkeit mir aber erst durch die Dialektik
der Aufklirung, bzw. die Asthetische Theorie von Adorno vor Augen gefiihrt
wurde, in der es z. B. heift:

Die geschichtliche Bahn von Kunst als Vergeistigung ist eine der Kritik am
Mythos sowohl wie eine zu seiner Rettung: wessen die Imagination eingedenkt,
das wird in seiner Moglichkeit von dieser bekriftigt. Solche Doppelbewegung
des Geistes in der Kunst beschreibt eher deren im Begriff liegende Urgeschichte
als die empirische.

Wenn wir von der unbezweifelbaren Tatsache ausgehen, daff in unserem
Jahrhundert neben anderen geistigen Disziplinen auch das Musikschaffen am
Prozef3 der sogenannten 2. Aufklarung teilgenommen hat und teilnimmt, so
scheint mir, daff dieser Prozefl einen gewissen Hohepunkt in der
Formulierung der ,Seriellen-Theorie” gefunden hat. Nie zuvor ist das
musikalische Material und die musikalische Grammatik griindlicher
durchdacht und analysiert worden. (Ob das synthetische Vermdogen in jener
Phase der Schirfe des analytischen Blickes gleichkam, mag einmal
dahingestellt bleiben.) Deshalb scheue ich mich nicht zu behaupten, daf
gegenwartiges kompositorisches Bewufitsein, in dem serielles Denken sich
nicht niedergeschlagen hat, bzw. verarbeitet worden ist, dem Anachronismus
anheimféllt. Allerdings ist jene mental-bewufste Schicht gewifs nicht die
einzige, die in der Kunstproduktion wie -rezeption wirksam ist. Sie stellt
gewissermafien die letzte Stufe einer Bewufstseinsentwicklung dar, in der die
fritheren Formen des ,magischen” und ,mythischen” Bewuftseins (Jean
Gebser) keineswegs sozusagen ,,abgekoppelt” worden ist. Im Gegenteil, es
stellt sich die frage, ob durch das Eingedenken der Natur im Subjekt (Theodor
W. Adorno) nicht eine umfassendere, ,integrale” Bewufitseinsform erreicht
werden kann, die durchaus nicht im Gegensatz zu den Prédmissen der
Aufklarung steht, sondern sie tiberhaupt erst verwirklicht.

Unter diesem Blickwinkel halte ich auch die Bilderfeindlichkeit des
strukturalistischen Purismus fiir tiberholt, zumindest fiir engstirnig. Denn
wenn es auch gewifs nicht die Aufgabe von Musik ist, mit ihren Mitteln
,Bilder” wiederzugeben, so gehort das mimetische Moment doch
urspriinglich zu ihr wie zu jeder Kunst.
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Mimesis ist in der Kunst das Vorgeistige, dem Geist kontrire und wiederum das,

woran er entflammt.
Th. W. Adorno

So hat sich meine musikalische Imagination an folgenden, teilweise durchaus
mimetischen, Vorstellungen entflammt:

Der Titel Mythos bezieht sich nicht auf irgendeine Begebenheit aus dem
weiten Feld der tiberlieferten Mythologien, sondern ist durchaus im
urspriinglichen Sinn als ,Rede” oder , Erzdhlung” zu verstehen. Doch wovon
ist hier die Rede? Ich habe versucht, gewisse archetypische Erfahrungen,
,Urerlebnisse”, die man als Gemeingut der Angehorigen zumindest unserer,
d.h. der europdischen Kultur (aber nicht allein dieser) betrachten kann, auf
meine Weise zu deuten und musikalisch zu gestalten. Konkret gesprochen:
Dem Werk liegen teilweise vertraute poetische ,Bilder” und
,Ausdruckscharaktere” zugrunde, wie z. B.: Von Wind, Wasser und der
Nymphe Syrinx, Hornruf und Echo, Bedrohliche Gesten, in eine Art Marcia
Funebre  miindend,  Silberfarbenes  Nocturne,  Dionysischer =~ Rundtanz,
Nachtschwarzer Hymnus usw. Die vollstindige Aufzdhlung aller Bilder und
Beziige, deren ich mich mit dem Ziel, sie in moglichst profilierte
Gestaltcharaktere zu verwandeln, bedient habe, erscheint miiflig, denn
poetisch-semantische Vorlage und musikalische Strukturierung gehoren
fraglos verschiedenen Ebenen an, und die Musik selbst will durchweg auf keiner
anderen Ebene, namlich der von absoluter Musik gehort werden.

Deren melodisch-harmonische Grundlage besteht in einer 34-tonigen
Grundgestalt, aus der ich 6 Basisakkorde unterschiedlicher Struktur und
Komplexitit sowie eine analoge 34-gliedrige Taktfolge abgeleitet habe, die im
Sinn einer ,Talea” stindig wiederholt wird. jeder Takt entspricht —
verglichen mit einem Gedicht — einer Verszeile, mehrere Verszeilen ergeben
eine Strophe, mehrere Strophen ein Klanggedicht, die insgesamt 12
Klanggedichte fiigen sich zu einer zyklischen Gesamtform, innerhalb derer es
eine Reihe von Querbeziigen und Entsprechungen gibt.

Das 4-Kanal-Tonband ist keineswegs als ein sogenanntes Zuspielband zu
betrachten, sondern als ein von vornherein mitkomponierter integraler Teil
des Ganzen. Die elektronischen Kliange wurden —von einigen wenigen
,konkreten” Tamtam-Klingen abgesehen —vorwiegend mit Hilfe eines
groflen Synthesizers in Kombination mit einem Vocoder erzeugt.

Die Komposition ist in gewisser Weise - aber keinesfalls mit
vordergriindig ,neoromantisierender” Absicht — als Hommage aRichard
Wagner zu verstehen, dessen Musik mir auflerordentlich viel bedeutet, da sie
u. a. in einzigartiger Weise mythisches Potential und - fiir die damalige Zeit —
klangliche Innovation miteinander verbindet. Ich bin fest davon tiberzeugt,
dafl — wiirde Wagner heute komponieren — er von den auflerordentlichen
Moglichkeiten der Elektronik reichen Gebrauch machen wiirde.
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In diesem Sinne ist der 10. Abschnitt von Mythos, in dem die Grundgestalt,
im Gewand Wagnerscher Harmonik vom Tonband erklingt, aufzufassen: als
musikalisches Symbol und als Huldigung an jenen schier unerreichbaren

Genius der Expression und der Erneuerung.
York Holler

ROBERT HP PLATZ: from fear of thunder, dreams ... (1987/88)

fiir 7 Instrumente und Tonband

1. der einfache Knall-Donner.

2. der stotternde oder Koller-Donner, in der Regel nach einer ldngeren Stille, verteilt sich tiber
das ganze Tal und kann minutenlang dauern.

3. der Hall-Donner, schrill wie ein Hammerschlag auf ein loses Blech, das einen schwirrenden
und flatternden Hall verbreitet, wobei der Hall lauter ist als der Schlag.

4. der rollende oder Polter-Donner, vergleichsweise gemditlich, 148t an rollende Fasser denken,

die gegeneinanderpoltern.

der Pauken-Donner.

der zischende oder Schotter-Donner beginnt mit einem Zischen, wie wenn ein Kipper eine

Ladung von nassem Schotter ausschiittet, und endet dumpf.

7. der Kegel-Donner; wie wenn ein Kegel, getroffen von der rollenden Kugel, auf andere Kegel
schmettert und alle auseinander schleudert; es kommt zu einem kurzem Echo-Wirrwarr im
ganzen Tal.

8. der zogernde oder Kicher-Donner (ohne Blitzlicht am Fenster) zeigt an, dafl das Gewitter sich
tiber die Berge verzieht.

9. der Spreng-Donner (unmittelbar nach dem Blitzlicht am Fenster) weckt nicht die Vorstellung
von einem Zusammenprall harter Massen, im Gegenteil: eine ungeheure Masse wird entzwei
gesprengt und stiirzt nach beiden Seiten auseinander, wobei sie vielfach zertrimmert; danach
regnet es in Giissen.

Max Frisch Der Mensch erscheint im Holozin

Als kleiner Junge liebte ich Gewitter und saf8 dabei oft beobachtend am Fenster auf dem Tisch mit
den Fiilen auf der holzernen Sitzbank, damit mir auch ja kein Blitz und Donner entging.

Bis eines Tages direkt vor meinen Augen ein Kugelblitz in ein Nachbarhaus einschlug. In
meiner Erinnerung ist alles wie eine optisch/akustische Photographie zu einem Punkt
stillstehender Zeit zusammengeschmolzen: Der Kugelblitz schwebend im berstenden Kamin des
Hauses, im Moment des Einschlags durchsichtig durch die von eruptiver Gewalt
auseinandergesprengten Steine; der infernalisch scharfe gleichzeitige Donnerschlag; mein
Schreckensschrei.

Weitere Arten von Donner:

10. der dchzende oder Latten-Donner; ein kurzer oder heller Krach, wie wenn man eine Holzlatte
bricht, dann ein Achzen langer oder kiirzer; der Latten-Donner ist in der Regel der erste
Donner eines beginnenden Gewitters.

11. der Plapper-Donner

12. der Kissen-Donner hat genau den Ton, der zu héren ist, wenn eine Hausfrau mit der flachen
Hand auf die Kissen klopft.

13. der rutschende Donner; sein Ansatz 14t einen Polter-Donner oder einen Pauken-Donner
erwarten, aber bevor die Fensterscheiben erzittern, rutscht sein Getdse auf die andere Seite
des Tales, wo es sich sozusagen verhustet.

14. der Knatter-Donner.

15. der kreischende oder Flaschen-Donner, oft erschreckender als der Spreng-Donner, obschon er
die Fensterscheiben nicht erzittern 1dfit, gehdrt zu den unerwarteten Donnern, man hat
keinerlei Blitz gesehen, plotzlich ein schrilles Geklirr, wie wenn eine Kiste voll leerer Flaschen
tiber ein Treppe hinunterstiirzt.
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16. der munkelnde Donner.
usw.
Max Frisch Der Mensch erscheint im Holoziin

Un curiosa episodio ha movimento la parte centrale del concerto: i pianissimi dell' assolo di flauto
della composizione di Platz erano interrotti, in lontananza, come nella migliore tradizione
romantica, da echi di corno, evidentemente un diligente strumentalista della Fenice che studiava
nelle vicinanze.
Interruzione quindi del concerto, seguita da una caccia al corno durata alcuni minuti.
La Nuova Venezia, 25. 9. 1985

It wasn’t born from fear of thunder, dreams, astonishment at how the crops kept dying after
harvest and coming up again every spring, or anything else very permanent, only a temporary
interest, a spur-of-the-moment tumescence ...

Thomas Pynchon V

Formpolyphonie

Es ist oft gesagt worden — jeder Komponist trdgt ja wie ein Rennldufer eine
Nummer auf dem Hemd, damit jeder weifs, wie er einzuordnen ist —, meine
Musik sei stark strukturell geprédgt. Einerseits stimmt dies: es fiihrt aber
trotzdem in die Irre, da die sinnliche Erfahrbarkeit von Musik fiir mich
untrennbar mit ihren strukturellen Grundlagen verbunden ist — Musikhoren
ist gleichermafien intellektuell und sinnlich, ja sogar eine geistige Erfahrung,
die weit tiber Formulier- oder Erkldrbares hinausgeht.

Immerhin — das strukturelle Moment in meiner Musik 14t sich in etwa
beschreiben: So, wie der russische Dichter Velimir Chlebnicov seinen Text
Zangezi eine Erzdhlung aus Erzdhlungen hoherer Ordnung nannte (weil sein
Material nicht Laute, nicht Sétze, nicht einmal Sétze, sondern Erzdhlungen
niederer Ordnung war), besteht meine Musik oft aus mehreren
,~Musiken” hoherer Ordnung, die sich gegenseitig tiberlappen, ergidnzen,
kommentieren als bereits vorauskomponiertes Material. Diese einzelnen
,Musiken” sind fiir den Horer manchmal sehr verschieden, kommen aber —je
weiter man in der Ordnung des Materials hinuntergeht — aus gemeinsamen
Wurzeln.

In der Doméne des Bausteine 1. Ordnung sind die Elementarteilchen der
Klangmaterie wie Tonhohen, Dauern etc. véllig vereinheitlicht und
entsprechen einander. Zum Beispiel habe ich die seit Beethoven geltenden
und durch Stockhausen in eine chromatische Ordnung gebrachten
Tempozahlen zwischen 60 und 120 Impulsen pro Minute fiir mich leicht
korrigiert und durch eine neue Skala zwischen 61 und 122 Impulsen ersetzt,
deren einzelne Werte sehr weit hinuntertransponierten Ténen entsprechen.
Ich habe ndmlich die in Hertz gemessene Schwingungszahl pro Sekunde
eines Tones auf die Minute umgerechnet und dann hinuntertransponiert:
somit wird ein Ton ganz real zu einem sehr schnellen Rhythmus, eine Dauer
eben zu einem langsamen oder tiefen Ton.
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Nun 148t sich die Dauer eines Tones in Beziehung setzen zur Dauer eines
Abschnittes einerseits und andererseits zu einem diesem Abschnitt zugrunde
liegenden Zentralton. Die daraus entstehende Musik wiirde von einem
Wesen aus dem All, das nach einer vollig anderen Zeitauffassung lebt,
vielleicht immer noch genau so erfahren wie von uns, nur auf einer anderen
Ebene, da sich die Bausteine entsprechen.

Man koénnte das eine holistische Auffassung von Musik, nennen, und
tatsachlich ist der Vergleich mit einer Holografie nicht gidnzlich abwegig,
zeigt doch zum Beispiel die holografische Aufnahme eines zerschnittenen
Blattes weiterhin das ganze Blatt, so wie in jedem Detail dieser Musik das
Ganze schon eingeimpft ist. Das ist eigentlich ein sehr natiirlicher Prozef3 —
ich selbst habe im Garten meines Elternhauses erlebt, wie der
hochgebundene Ast eines fast bis zum Boden abgesdgten jungen Baumchens
sich im Lauf der Jahre in einen méchtigen Stamm verwandeln konnte, weil
eben jede Zelle die Information fiir das Ganze in sich tragt.

James Joyce hat dies in Finegans Wake auf den schonen Satz gebracht:
When a part so ptee does cuty for the holes we soon grow to use o an allforebit —
wenn ein so winziger Teil fiir das Ganze steht, dann aber auch das Ganze fiir
alle seine Teile.

War das nun zu theoretisch? Hort man das? Was hat das mit den Ohren
zu tun?

Die Wissenschaft der Psychoakustik hat uns gewissermafien die
Relativitdtstheorie der Musik beschert und gezeigt, daff die elementaren
Bausteine des Klanges nur in jeweiliger Abhidngigkeit voneinander zu
definieren sind. Und als Komponist kann ich dies sehr praxisbezogen
umsetzen: eine dynamische Verdnderung kann eine Verdnderung des
Tonhoheneindrucks bewirken; auch die Tondauer spielt eine Rolle; alles
hidngt voneinander ab, ist EINS: eine Timbreverdnderung 1afit einen Ton aus
einer anderen Richtung kommen, wir konnen einstimmige Melodien so
schreiben, dafl sie — in der richtigen Geschwindigkeit gespielt — in zwei
gleichzeitig ablaufende Linien zerfallen. Dafiir ein ganz einfaches Beispiel:

Dies ist eine sehr primitive, langsame Melodie. Wenn ich sie beschleunige,
erreiche ich einen Punkt, an dem diese Melodie in zwei quasi simultan
gehorte Dreitongruppen auseinanderbricht.
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Man hort nur noch und

Daff Tempo, Tonhohe, Dauer, Intensitit keine getrennt voneinander
existierenden Dinge sind, sondern zusammen ein relatives System bilden, ist
also eine durchaus praktische, horbar zu machende Erfahrung. Sie fiihrt uns
zum Begriff der Zeit, der letztendlich der zentrale Begriff fiir meine Musik ist:
nicht als 4. Dimension im Sinne eines noch Hinzukommenden, sondern als 1.
Dimension tiberhaupt, die alles Sein, also allen Klang erst erméglicht und
bestimmt, denn ohne Zeit ist nichts. Daher gehort es fiir mich zum
kompositorischen Alltag, bei JEDEM Schritt nachzufragen: WANN gilt diese
Entscheidung? So wie man nicht sagen kann: dort oben ist dieser oder jener
Stern, denn wir sehen nur sein Licht und die Quelle dieses Lichts konnte je
nach Entfernung schon seit Tausenden von Jahren verloschen sein, so
oberfldchlich ist es geworden, einfach festzustellen, daf8 ein Stiick sagen wir
zum Beispiel aus 6 Sdtzen besteht ohne Auskunft dartiber zu geben tiber das
Wann ihres Ablaufes. Konkret: Meine Komposition from fear of thunder,
dreams ... besteht aus 6 Sdtzen. ABER: nur der erste Satz fiir ein Ensemble von
sechs Musikern wird in der traditionellen Weise als alleinstehender Satz
gespielt. Einige Zeit nach dem zweiten fiir Schlagzeug Solo beginnt schon der
dritte Satz fiir die anderen fiinf Musiker, der Schlagzeuger spielt im eigenen
Tempo weiter: man hort zwei Sétze gleichzeitig. Etwa in der Mitte des dritten
Satzes beginnt ein vierter Satz fiir einen zusétzlichen Spieler aufierhalb des
Saales — Horn Solo und dazu ein auf Tonband aufgenommenes Fernorchester
rund um das Publikum herum von etwa zwanzig Hornern. Zu diesem
Zeitpunkt hort man also gleichzeitig drei Sétze: den II., IIl. und den IV. Nach
dem Ensemblesatz (III) beginnt ein Klaviersolo (V), das spéter gleichzeitig
mit dem zweiten Satz, also dem Schlagzeuger, endet, worauf der sechste Satz,
wieder fiir alle sechs Musiker inklusive Klavier und Schlagzeug beginnt, der
seinerseits gemeinsam mit dem vierten Satz (fiir Horn und Fernorchester)
endet.

Mit derartiger , Formpolyphonie” versuche ich, eine Polyphonie hoherer
Ordnung zu schaffen, die eine Vielzahl von musikalischen Abldufen vom
traditionellen punctus contra puntcum bis zu komplexen Regelsystemen im
Raum und psychoakustischen Phdnomenen zu umfassen und zu einer neuen
Welt von musikalischen Formen und Kldngen zusammenfinden zu lassen
vermag.

Robert HP Platz
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DIETER SCHNEBEL: Webern-Variationen
Mit Webern

Der karge Notentext der Klaviervariationen op. 27 zeichnet eine stark
punktualisierte Musik auf, die insgeheim eine kontrapunktische Polyphonie
von hochster, ja verzweifelter Expressivitdat birgt. Zundchst sind die Tone
gegen den stromenden oder auch staccatohaften Puls der Takte gesetzt,
bilden aber zugleich meist tiber lingere Pausen hinweg Melodien, rufen also
in das Quasi-Nichts von Stille hinein und schlagen Bogen zum fernab
liegenden nichsten Ton.

In den Webern-Variationen ist solche weitrdumige Polyphonie
ausgeschrieben: der erste Satz ist vier- bzw. achtstimmig, der zweite fiinf-
bzw. zehnstimmig und der dritte sechsstimmig. Die Instrumentation ist offen
gelassen, wobei sowohl kammermusikalische als auch sinfonische
Ausfiihrung moglich ist. Also verhdlt es sich in dieser Bearbeitung
umgekehrt wie bei Bachs Kunst der Fuge, wo ein in den Farben nicht
festgelegter Text durch die Ausfithrung eindeutig gefarbt wird. Hier aber
Offnet sich ein monochromer — und scheinbar monodischer Text fiir mehr-
und vielfarbige Ausfithrung — und fiir dialogisch beredte Musik.
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Dabei konnte sich die innere Vielschichtigkeit dieser Musik erschliefSen,
wo in unterschiedlichen Tiefen Stimmen laut werden, oft so, daf8 Klange
undeutlich aus Stummem hervorkommen, auch wieder darin verschwinden,
oft so, daf8 plotzlich erscheinende Signale heraufschiefen und weit davon
entfernt von anderen beantwortet werden: gleichsam Sprachversuche unter
der vergleichsweise inhaltslosen Oberfldche der verlautenden Sprache — hin
zu einer umfassenderen und mehrdimensionalen Sprache.

Dieter Schnebel

91



Irvine Arditt

Dienstag, 21. 1. 1992
Otto-Braun-Saal
20.00 Uhr

JOHN CAGE

Freeman Etudes

Irvine Arditti (Violine)
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JOHN CAGE: Freeman Etudes I-XXXII (1977-80)

fiir Violine Solo

Die Freeman Etudes sind Betty Freeman gewidmet, die sie in Auftrag gegeben
hat. Ich habe diesen Namen nicht nur deshalb gewdahlt, sondern auch, weil
ich an Thoreau dachte — seinen Gedanken, selbst im Gefdngnis nicht weniger
,frei” sein zu konnen (free man).

Ohne die Hilfe Paul Zukovskys hatte ich diese Stiicke nicht schreiben
konnen. Wir haben tiber ein Jahr zusammen daran gearbeitet. Indes, da ich
nicht Geige spiele, blieb alles, was mir Zukovsky tiiber die technischen
Moglichkeiten sagte, schwierig. Ich nahm mir ein Beispiel an meinem Freund
Merce Cunningham: Ich beschlof, fiir einen Geiger zu schreiben wie ein
Choreograph mit einem Ténzer arbeitet. Ich rief Paul Zukovsky an und fragte
ihn, welche Tone er z. B. auf der E-Saite erreichen konne, wenn er ein Es eine
Dezime tiber dem C auf der F-Saite spielt. Meine Fragen betrafen vor allem
Gruppen von mehreren Tonen, was mir ermdglichte, auch diese zu
konstruieren. Wenn ich auf Zukovskys Bitte hin aufler Fingersatz und
Bogenstrichen alle Vortragsbezeichnungen angegeben habe, so ist es doch
Aufgabe des Interpreten, seine eigene Realisierung zu erarbeiten; und er
sagte mir, dafl er mit der Praxis fortfahre, die Saiten zu vertauschen und in
einigen Fillen auch Grund- und Obertone. Zukovsky bat mich von Zeit zu
Zeit, eine weniger unspielbare Musik zu schreiben. Ich bin aber immer
jenseits dessen; ich gehe einfach meinen Weg weiter. Und zuletzt sagte er mir,
dafl Passagen, die noch am Abend vor dem Schlafengehen unspielbar
gewesen sind, am ndchsten Morgen, beim Erwachen, seltsamerweise
plotzlich machbar geworden sind.

Daf’ Irvine Arditti die Etudes [-XVI beim ersten Mal in 56 Minuten, einige
Monate spater in 46 Minuten auffiihrte und auf meine Frage: Warum spielen
Sie so schnell? antwortete: Weil in der Partitur steht: ,Spiele so schnell wie
moglich”, gab mir den Mut, die Etudes XVII-XXXII zu komponieren. Sie
enthalten zu viele Noten; meine Anweisung lautet: Spiele so viele Noten wie
moglich. Irvine Arditti spielt sie dennoch alle.

Diese Stiicke zeigen, daf8 das Unmdgliche nicht unmdglich ist.

John Cage
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Donnerstag, 23.1. 1992
Technische Universitat Horsaal H 107
18.00 Uhr

VORTRAG

IRCAM

Eintritt frei
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Freitag, 24. 1. 1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

PHILIPPE HUREL

Fragment de lune

MAGNUS LINDBERG
Joy

KAIJA SAARIAHO
Aer

MARC-ANDRE DALBAVIE
Diadémes

AVANTI! Chamber Orchestra:
Hanna Juutilainen, Helja Rity (Flote); Jussi Jaatinen (Oboe); Marja Haapamaki,
Heikki Nikula, Kimmo Leppald (Klarinette); Esa Tukia, Markus Maskuniitty
(Horn); Pekka Lyytinen, Aki Véliméaki (Trompete); Valtteri Malmivirta (Posaune);
Traja Hakonen (Tuba); Arttu Takalo, Ari-Pekka Mé&enpdd (Schlagzeug); Kirsi
Kiviharju (Harfe); Heini Kérkkéinen, Jaana Kérkkdinen (Klavier); Hannu Lehtonen
(Saxophon); John Storgédrds, Anna Hohti, Jukka Pohjola (Violine); Tuula Riisalo
(Bratsche); Jukka Rautasalo, Matti Pohjola (Violoncell); Jyrki Hiilivirta (Kontrabaf3)

Ilari Angervo (Viola); Jussi Liimatainen (Technik)

Leitung: Marc-André Dalbavie

Mit Unterstiitzung der ESEK
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PHILIPPE HUREL: Fragment de Lune (1986; neue Version)

Fragment de Lune folgt auf Diamants imaginaires und Diamant Lunaire, deren
letzte Takte es zitiert. Die kompositorischen Grundsétze der drei Werke sind
identisch, doch die Komplexitiat der Form nimmt von einem zum anderen zu;
die Gestalt von Fragment de Lune ist von den vorangehenden Stiicken
abhingig.

Da diese Komposition mit dem Begriff der ,durchlaufenen Streke” (ohne
Wiederkehr, ohne Wiederholung) zu beschreiben wire, ist jeder Teil als
Variation konzipiert, die mit dem Gedéachtnis des Horers rechnet: der
Erinnerung an die fritheren Werke, aber auch (und vor allem) an die
vorhergehenden Abschnitte; eine unbekannte Strecke wird zuriickgelegt,
wobei jede Etappe uns vertraut ist. Das zweite in diesem Werk gegenwartige
Prinzip ist dasjenige des Zuriickgehens auf eine bestimmte Form der
Thematik, eng verbunden mit gewissen Phianomenen der Wahrnehmung,
einer wiedererkennbaren musikalischen Situation, einem deutlichen Motiv
oder spezifischen Intervallen. Diese Prozesse haben ihren Ursprung in
psycho-akustischen Erscheinungen (Zusammenschliisse, Bildung von
Melodien, melodischer Muster, Wahrnehmung eines Gesamteindruckes oder
,kontrapunktisch”, mikro- oder makroskopisch usw.).

Es handelt sich nicht darum, im Konzert eine Labor-Situation zu
simulieren, sondern mit fritheren Entdeckungen die Imagination anzuregen,
was erlaubt, seine Wahrnehmungen von Klangfarben, Harmonien,
Kontrapunkt und Melodik zu tiberpriifen.

Diese Werk entstand mit Hilfe eines Personal Computers, der einmal
bestimmte Vorgaben errechnete (Dauern, Ho6hen, melodische und
rhythmische Muster usw.), zum anderen fiir die elektroakustische Realisation
eingesetzt worden ist:

— Steuerung des mit dem Klavier verbundenen = Synthesizers:
Umformungen und Ubergéinge von/zwischen Klangfarben
(Programmierung durch Fabrice Guédy bei der ersten und Jan Vandenheede
bei der neuen Version) und die Synthese dieser Klangfarben

— algorithmische Komposition: von der Maschine selber nach bestimmten
Regeln und Randbedingungen erstellt und dann zur Steuerung des
Synthesizers verwendet.

Fragment de Lune entstand im 1986 im IRCAM in Paris.

Philippe Hurel
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MAGNUS LINDBERG: Joy (1989-90)

Nach Kraft fiir groles Orchester, nach Ur: Joy fiir grofles Ensemble. Diese
Titel, kraftvolle Einsilber, sind ein Abbild der beherrschten Vitalitit, der
Starke und schopferischen Sicherheit, die die groflangelegten Architekturen
des Magnus Lindberg beleben. In Joy verwendet der Komponist sowohl
traditionelle Instrumente — Holz, Blech, Schlagwerk, Klavier und Streicher —
als auch das elektronische Instrumentarium. Der Sampler stellt bestimmte
Klinge zur Verfigung, die durch eine zumindest ungewdohnliche
Handhabung des Fliigels gewonnen wurden: senkrecht aufgestellt, die Saiten
vollig schlaff und mit einem Bogen gestrichen, konnten dem grand piano
ungewohnliche Klangfarben entlockt und durch verschiedene Filter fein
ziseliert werden. Es handelt sich nicht darum, etwa einem Spieltrieb
zweckfrei zu fronen: diese ungewohnte Materie erscheint vielmehr als
akustische Resultante derjenigen Vorgdnge, die die Entfaltung der Grofiform
leiten.

Die Informatik leistet gleichermaflen ihren Beitrag, indem sie die
Operationen beschleunigt, die die Tonhthenorganisation der Komposition
bestimmen. Und durch eine originelle Wendung gelangt der Komponist zu
einer Wiedervereinigung zweier Hierarchien — deren erstere entstammt der
Tradition der seriellen Musik, die andere der sogenannten ,musique
spectrale”: auffillig symmetrische Tongruppen finden sich neben auf den
akustischen Interna der Klinge gegriindeten Tonreihen — den Teiltonen des
harmonischen Spektrums. Der Pianist Magnus Lindberg zeigt sich fasziniert
von den symmetrisch geformten Klangaggregaten, die sich so hdufig bei
Bartok finden*: sie eignen sich fiir alle Sorten von Permutationen, die ihre
kombinatorischen Moglichkeiten einschrianken. Im Gegensatz dazu erlaubt
die instrumentale Simulation des vergrofierten Abbilds des Klanges — seines
Spektrums — einen Diskurs {iiber die wiedergefundenen natiirlichen
Resonanzen zu fiihren. Das innere Universum des Klanges — unter normalen
Bedingungen des Horens nicht vernehmbar — liefert das Modell fiir die
Regeln seiner externen Verbindung mit anderen Kldangen®.

Eine sich stindig erneuernde Textur erwédchst aus der Interaktion dieser
zwei Arten der Tonhchenorganisation®. Und die Form des Sttickes bestimmt
sich durch Ausmafl und Typ der wahrend der Ubergidnge auftretenden

3 Solche Aggregate sind allgegenwértig in der Textur eines Werkes wie Ur, einem

Auftragswerk des IRCAM aus dem Jahre 1986

' Die Joy zugrundeliegenden Zusammenklinge — acht an der Zahl — wurden aus dem
Spektrum durch die Auswahl der ungeradzahligen Partialtone gewonnen. (Das Ergebnis dhnelt
dem Modell des Klarinettenklangs.)

32 Thre Interferenz, ihre Modulation oder ihre Filterung beeinflussen sich gegenseitig gemaf
vorangegangener Komplexe der ,Interpolation”: die verschiedenen Gruppen kénnen durch
Vereinigung oder Schnitt (im Sinne der Mengenlehre) modifiziert werden (die Formalisierung
dieser Operationen wurde durch die Anwendung von Allen Fortes pitch class set theory wesentlich
vereinfacht). Die aus dem harmonischen Spektrum konstruierten Zusammenklinge erscheinen
indessen in ihrer reinen Gestalt, an den formalen Gelenkstellen des Werkes.
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Diskontinuitdten. Joy beginnt mit einer Reihe kurzer kontrastierender
Episoden, die sich gegenseitig durch briiske Tempoverwerfungen ablosen:
Der Komponist ver gleicht eine solchermafien abgeteilte Struktur mit der
traditionellen der , Variation”. Dieser einleitende Abschnitt miindet in den
Beginn eines Prozesses. Im Gegensatz zu den vorangegangenen abrupten
Wechseln stiitzt sich seine Schreibweise auf eine kontinuierliche
Transformation des Gefiiges, speziell des Ambitus': die einzelnen Ereignisse
verteilen sich statistisch geméaf einer generellen Tendenz und verschwinden
zugunsten eines tiibergreifenden Impetus'; das Tempo wird diesmal tiber
einen ldngeren Zeitabschnitt gleichmaflig gesteigert, das Ensemble tendiert
zu unteren Regionen des Tonraumes. Ergebnis dieser langsamen
Metamorphose® ist eine erste nicht-metrische ,Kadenz” des Samplers: dei
oben erwdhnten Klangfarben erscheinen — in den Worten des Komponisten —
als klingende Metapher der Kompression, die allmdhlich das Material affiziert —
ein wenig, als wire ein Prozef3, der sonst in der Zeit ablduft, nun im Klang
kondensiert, als wiirde der Rhythmus zur Klangfarbe. Denn Magnus
Lindberg stellt die Relevanz der musikalischen Parameter in Abrede: das
Erklingende ist ein unteilbares Ganzes, in dem nur die
Wahrnehmungsdimensionen wechseln.

Dieser Prozef8 wird kurz vor Schluf8 des Werkes auf symmetrische Weise
ausgeglichen; eine anhaltende Verlangsamung in Verbindung mit einer
Erweiterung des Ambitus' langt bei einer erneuten Suspendierung des
Metrums an: ein kulminativer Orgelpunkt vor dem Schlulabschnitt.

Auf dhnliche Weise entsprechen sich etwa in der Mitte des Werkes zwei
Teile: vom Charakter her Scherzi, sind durch eine kurze Ubergangssequenz
miteinander verbunden, die der Komponist mit einem
,Perlencollier” vergleicht. Das zweite Scherzo, das, was seine Schreibweise
betrifft, an die Minimal Art erinnert, erscheint als Gegenpol zu dem
anhaltenden Transformationsprozef3: die Ereignisse tendieren zu einem
Gerinnen in der Repetition.

Die Dialektik von Symmetrie und Gerichtetheit durchschreitet alle
Ebenen der Durcharbeitung von Joy von der lokalen Tonhthenorganisation
bis hin zum formalen Verlauf. Dem tiberlagert sich eine andere,
gleichermafien fruchtbare Opposition: die der instrumentalen Gruppen
innerhalb des Ensembles. Eine Asthetik der Symmetrie —der musikalischen
Objekte als Kristalle — schlieit nicht die Arbeit mit Archetypen aus. Die
Wendungen, die Gesten, die sich den verschiedenen Zusammenklingen
assoziieren, und die grofiformale Konzeption sind genuin dramatisch.
Magnus Lindberg dachte daran, seinem Stiick einen anderen Namen zu
geben: Prometheus.

Dieses Stiick ist Jukka-Pekka Saraste gewidmet.

3 Ein,Ostinato”, eine ,,Chaconne” aus der Folge der acht zugrundeliegenden Zusammenkldnge

unterbricht die Kontinuitit.
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KAIJA SAARIAHO: Aer (1991)

fiir sieben Instrumente und Live-Elektronik

Aer ist der letzte Teil einer Folge von sieben Stiicken aus meiner Ballettmusik
Maa, einem Auftragswerk des Finnischen Nationalballetts fiir die
Choreographin Carolyn Carlson.

Aer ist die musikalische Synthese aller sechs vorangehenden Stiicke. Ihre
Elemente werden wieder aufgegriffen, entwickelt und zusammengebracht.
Das Material der fritheren Abschnitte erscheint dabei in umgekehrter
Reihenfolge, sodafs das Werk mit dem Anfangsmaterial des Ballettes endet.
Wie alle Stiicke aus Maa ist Aer in sieben Teile gegliedert; jeder Teil arbeitet
mit einem bestimmten Aspekt des musikalischen Materials, der wiederum in
den vorausgegangenen Stiicken entwickelt worden war.

Maa ist fiir sieben Instrumente und Elektronik geschrieben. Das
vollstindige Ensemble (Flote, Schlagzeug, Cembalo/Keyboard, Harfe,
Violine, Viola und Violoncello) spielt nur in diesem letzten Teil zusammen.
Das Ballett hat keine Handlung. Ein Hauptthema geht durch ein Stadium in
das nédchste tiber — oOffnet Tiiren, Tore, Gitter, quert das Wasser... Diese
Themen bieten interessante Moglichkeiten fiir musikalische Metamorphosen,
Transformationen und andere Verfahren, von einem Klangmaterial zu einem
weiteren voranzuschreiten.

Der elektroakustische Teil besteht aus vorher aufgenommenen und
transformierten Naturkldngen (Wind, Meer, Fliistern usw.) sowie aus
verstirkten und transformierten Instrumentalkldngen. Die gesamte damit
zusammenhdngende Arbeit wurde mit Hilfe von Jussi Liimatainen geleistet;
die vorher aufgenommenen Passagen sind im Experimentalstudio des
Finnischen Rundfunks realisiert worden.

Kaija Saariaho

Deutsche Ubertragung: Red.
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MARC-ANDRE DALBAVIE: Diadémes (1986)

fir Viola, Ensemble und Elektronik

Dalbavies Diadémes bauen auf einem Jahr intensiver Forschung tiber
elektronischen und instrumentalen Klang auf. Am Anfang stand die Idee
eines Bratschenkonzertes. Doch im Laufe des Komponierens —so der
Komponist — mneutralisierte sich die Rolle des Soloinstrumentes durch die
Notwendigkeit, ein drittes Klangfeld aufler Solo und Orchester, nimlich ein
Ensemble elektronischer Instrumente einzubeziehen. Dem Solo wurde nun eine
Mittlerrolle zwischen der instrumentalen und der elektronischen
,Welt” zugewiesen; beide trédgt es in sich, denn die Viola ist zugleich an einen
Rechner angeschlossen. Die verschiedenen Ereignisse sollten sich nach dem
Willen des Komponisten moglichst variantenreich tiberlagern, sowohl
heterophone Strukturen sollten entstehen (mehrere Stimmen umspielen
simultan das gleiche Modell) als auch polyphone; aber auch Texturen, wie sie
die Studiotechnik schafft und serielle Organisationsformen von Rhythmen
und Obertonspektren. Thn interessierten die Musikpotentiale in diesen
Melangen des Gegensatzlichen. Er wollte ,, Ausdruck” komponieren, nicht
eine theoretische Idee tonend inszenieren.

Das Werk war fiir mich ein lebendiges Wesen, bei dem sich in jedem Element das
Wesen selbst gleichsam verkorpert, und nicht eine Maschine, die nur der
Ausdruck logischer Kausalitit ist, manchmal komplex und interessant, aber all
zu oft auch nur ein Neutrum.

Dalbavie unterscheidet also genau zwischen technischer Herstellung und
asthetischem Sinn, seine anthropomorphe Auffassung vom musikalischen
Werk postiert ein philosophisches Gegengewicht zur Rationalitit der
Maschine. War Kunst einmal ein Balanceakt zwischen Mensch und Gott,
zwischen Mensch und Natur, so wiegt sie heute das Humane mit dem
Technischen aus.

Habakuk Traber
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Cage, Varese

Sonnabend, 25. 1. 1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

EDGAR VARESE

Ionisation

JOHN CAGE

First Construction (in Metal)

JOHN CAGE

But what about the noise of crumpling paper which he used to
do in order to paint the series of ,papiers froissés” or tearing up
paper to make , papiers déchirés”“? Arp was stimulated by water
(sea, lake, and flowing waters like rivers), forests

Les Percussions de Strasbourg

Jean-Paul Bernard, Guillaume Blaise, Christian Hamouy, Keiko
Nakamura, Claire Talibart, Vincent Vergnais (Schlagzeug)

Georges van Gucht (Leitung), Bruno Grout de Beaufort (Manager),
Norbert Ogé (Technische Leitung)
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EDGAR VARESE: Ionisation (1929-31)
Fassung fiir sechs Schlagzeuger von Georges van Gucht (1967)

Edgar Vareses lonisation, eine Ikone der Musik des 20. Jahrhunderts, ist das
erste  Werk der westlichen Musiktradition, das ausschliefilich fiir
Schlaginstrumente geschrieben wurde, das erste, welches die Moglichkeiten
des Schlagwerks als eigenstindiges musikalisches Material auffafite — die
Grundlage des Rhythmus’ ist die kraftgeladene Unbeweglichkeit.

Vier Grundstrukturen bilden das Klangmaterial von Ionisation, das sich
im Verlauf des Stiickes in tiber hundert unterschiedliche Rhythmen
ausdifferenziert, bis zu ihrer Auflésung am Ende des Werks, dem
vollstandigen Zerfall.

Vor Varese war Musik fiir Schlagzeug eine Doméne der orientalischen
Folklore; insofern gibt es eine bestimmte Beziehung zu jener Musik. Allein
durch das Spiel mit den Klangfarben der Instrumente in immer komplexeren
Kombinationen entsteht eine Klang-Plastik; erstmals scheint hier das
Klangmaterial ,wissenschaftlich” bearbeitet. Ionisation stellt eine wichtige
Etappe auf dem Wege der Suche nach neuem instrumentalem Klangmaterial
dar; reflektiert aber auch die von Varese geschitzte urbane Umgebung.

lonisation wurde urspriinglich fiir dreizehn Instrumente (mit Dirigenten)
geschrieben. Durch Anfertigung besonderer Instrumente (Pedal-Sirenen usw.)
ist es moglich geworden, daf8 Ionisation von sechs Schlagzeugern aufgefiihrt
werden kann.

Diese Version wurde von Georges van Gucht, dem gegenwdirtigen Leiter
der Percussions de Strasbourg mit Zustimmung des Komponisten
geschrieben und am 11. November 1967 beim Siidwestfunk Baden-Baden
uraufgefiihrt.

JOHN CAGE: But what about the noise of crumpling paper which
he used to do in order to paint the series of , papiers froissés” or
tearing up paper to make , papiers déchirés”? Arp was stimulated
by water (sea, lake, and flowing waters like rivers), forests (1985)

fiir 3-10 Schlagzeuger

But what about the noise of crumpling paper..., ein Auftragswerk fiir die Association Jean-Hans ARP
Strasbourg, ist den Percussions de Strasbourg gewidmet.

Es gibt zehn Stimmen, wobei jede Anzahl zwischen drei und zehn fiir eine
Auffiihrung beliebiger Dauer (bei beliebiger Anzahl von Wiederholungen)
benutzt werden kann. Jeder Spieler benutzt wenigstens zwei (vorzugsweise
mehr) schwach resonierende Instrumente aus unterschiedlichem Material
(etwa Holz/Metall/Glas, oder Nicht-Metall/Metall/Holz), im Unisono
gespielt [+]. Sehr langsam, ohne Dirigent, folgt jeder Spieler seinem eigenen
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Zeitmafl [ . = , Viertel”-Pause]. Die Stimmen sollten mit leichten, nicht
hervortretenden Variationen der Dynamik belebt werden. Die offenen Kreise
[O] bezeichnen  Wasser (flieBend, sprudelnd usw.), Papier
(zusammengekniillt, zerrissen, zum Schwingen gebracht wie donnernd) oder
nicht leicht zu identifizierende Kldnge, die Ereignisse in der Natur
suggerieren — alle konnen auch ldanger als notiert klingen (wiederholte Kreise),
doch nie ein Unisono in der selben Stimme tiberlappen. Die nach rechts
offenen Halbkreise [ ( ], die sich dann nach links schlieSen [ ) ] sind
ebensolche Klange, aber halbiert, d.h.,, die zweimal in gleicher Lénge
erklingen. Wiederholte Halbkreise bezeichnen ebenfalls Dauern, die
ausgeweitet werden konnen, solange nicht Unisoni tiberlappt werden und
beide Hilften die gleiche Lange haben. Die Stimmen sind so komponiert, daf§
ein einzelner Spieler sowohl die Unisoni als auch die , Kreise” spielen kann,
aber eine Auffithrung im Wechselspiel ist zu bevorzugen. Die Spieler kénnen
um die Horer herum plaziert werden oder, wenn das Publikum nicht sitzt, in
der Mitte oder auch auf dem Podium, dann aber nicht dicht nebeneinander.
Der Titel ist einem Brief Gerta Strohs* an mich entnommen.

John Cage
Aus: John Cage But what about the noise...

© C. F. Peters Musikverlag

34

Geschiftsfiihrerin der Hans-Arp-Stiftung
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JOHN CAGE: First Construction (in Metal) (1939)
fir Schlagzeug

Die Construction in Metal entstand 1939 in Seattle. Da Arnold Schénberg mir
die Vorstellung von der strukturbildenden Funktion der Tonalitdt vermittelt
hatte, fiihlte ich das Bediirfnis, strukturbildende Wege der Komposition fiir
Schlagzeug zu finden. Das fiihrte mich letztlich zu einer Neu-Untersuchung
der physikalischen Natur des Klanges. Kldnge, einschliefSlich der Gerdusche,
so schien mir, haben vier Charakteristika (Tonhohe, Lautstarke, Klangfarbe
und Dauer), die Stille dagegen nur eines (Dauer). Deshalb entwickelte ich
eine rhythmische Struktur, die auf Dauern beruhte — nicht von Noten,
sondern von Zeitraumen. Das Ganze hat so viele Teile wie jede Einheit kleine
Unterteilungen besitzt, und diese, grofie wie kleine, sind in den selben
Proportionen. Dieses Prinzip, in der Construction zum ersten Male eingesetzt,
erscheint (symmetrisch oder asymmetrisch) in fast all meinen Werken bis
1952. Es ist analog zur indischen Tala (einem rhythmischen Verfahren), hat
aber das westliche Charakteristikum eines Anfangs und Endes.

Dieses Werk hat die rhythmische Struktur 4-3-2-3-4; 16 mal 16 4/4-Takte.
Die ersten vier 1l6er-Gruppen sind eine Exposition der individuellen
Gestalten des Materials, die durch unterschiedliche rhythmische Muster und
ihre Instrumentation charakterisiert sind. Der weitere Verlauf ist eine
Entwicklung (ohne Reprise der Exposition), der eine 12-taktige Coda folgt.
Die verwendeten Instrumente sind Orchester-Glocken, 5 Donnerbleche, ein
Klavier, dessen Saiten von einem Assistenten mit Metallzylindern gedampft
werden konnen (der Pianist streicht auch die Baf$saiten mit einem
Paukenschlegel), ein Gamelan mit 12 Gongs, 8 Kuhglocken, 3 japanische
Tempel-Gongs, 4 Automobil-Brems-Trommeln, 8 Ambosse, 4 tiirkische und 4
chinesische Becken, 4 geddmpfte Gongs, Wassergong, ein aufgehdngter Gong
und Tamtam.

John Cage
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Neue Pegnitzschifer Niirnberg

MATHIAS SPAHLINGER
aus: 128 erfiillte augenblicke

HEIMO ERBSE
12 Aphorismen

MATHIAS SPAHLINGER
aus: 128 erfiillte augenblicke

GISELHER KLEBE
Romische Elegien

RAINER RUBBERT

...des lignes raides fuient dans la nuit

MATHIAS SPAHLINGER

aus: 128 erfiillte augenblicke

FRANK MICHAEL BEYER

de lumine

Neue Pegnitzschifer

Sonntag, den 26. 1. 1992
Akademie der Kiinste
11.00 Uhr

Paulo Arantes (Oboe), Lizzy Aumeier (Kontrabaf}), Susanne Block (Flote), Irmingard
Jemiller (Viola), Wilfried Kriiger (Horn), Wolfgang Pefler (Fagott), Burkhard Rempe
(Klavier/Dirigieren), Gottfried Riill (Klavier/Cembalo), Valerie Sattler (Violoncello),
Herrmann Schwander (Schlagzeug), Michael Sigler (Violine), Andreas Stock

(Sprecher), Monika Teepe (Gesang)
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HEIMO ERBSE: 12 Aphorismen
tiir Flote Violine und Klavier op. 13

Die Aphorismen bestehen aus zwolf zusammengefiigten Formen, die von
weitem wie Variationen ausschauen. Aber das sind sie nicht, genau, wie das
ganze kein ,Zwolfton” ist, auch wenn es so ausschaut. Die Tonalitét ist also
ganz frei, keiner harmonischen Bindung unterworfen. Der scheinbare
,Zwolftonstil” dndert sich in Nr. 11 und 12; es wird dort nicht tonaler, aber
ausgeglichener, auch im harmonischen Bild. So, als wiirden sich die
Probleme am Schluf leicht ,,16sen”. Vorher waren kleine Probleme:

So wurden kurz zuvor die Klaviertasten (schwarz wie weif3) mit dem
ganzen Arm angeschlagen, um einen gewissen Héhepunkt zu betonen; davor
wiederum wurden Floten-Flageoletts, in der tiefsten Oktave gegriffen,
verlangt, deren Stimmung ausdriicklich nicht reguliert werden sollte — eine
Art ,, Viertelton”-Musik.

Heimo Erbse

MATHIAS SPAHLINGER: 128 erfiillte augenblicke

systematisch geordnet, variabel zu spielen
fiir stimme, klarinette und violoncello

vorbemerkung (zur partitur)

aus einem gedachten kontinuum zwischen den extremen dreier dimensionen
(weniger _ mehr verschiedene Tonhohen, ldngere _kiirzere dauern,
bestimmte tonhchen _ gerdusche) sind mit zunehmender < und
abnehmender > tendenz je vier ,augenblicke” isoliert: ableitungen aus einem
ganzen, das diesen nur formal und duflerlich ist, sie aber doch ganz bestimmt.

daff sich diese dreidimensionale form nicht im musikalischen verlauf
darstellen l48t, trennt die augenblicke, als einander ausschlieffen wollende,
voneinander und 6ffnet sie zugleich — in einer traurigen freiheit — fiireinander.

sie sind in jeder beliebigen, von den spielern zu wahlenden reihenfolge
und anzahl, auch wiederholt, zu spielen.
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RAINER RUBBERT: ...des lignes raides fuient dans la nuit (1987) fiir

Blaserquintett
...nichts lebt; der Wind pfeift, gerade Linien flichen in die Nacht.

Diese Zeilen — dem Stiick nachgestellt — sind ein Titat aus Der Ekel von Jean-
Paul Sartre.

Ich las das Buch, als ich mit der Ausarbeitung des Bldserquintettes
begonnen hatte. In ihm fand ich atmosphérisch das, was ich im Begriff war
zu schreiben: Strenge, Klarheit und Beherrschtheit des Ausdrucks.

Das Stiick ist Ergebnis meines halbjahrigen Paris-Stipendiums im Winter
1986/87; es ist Marie-Hélene Reliquet gewidmet. 1988 wurde es beim
Budapester Internationalen Kompositionswettbewerb mit dem 2. Preis

ausgezeichnet.
Rainer Rubbert

FRANK MICHAEL BEYER: de lumine (1978)

Musik fir Kammerensemble

de lumine fiir Flote, Klarinette, Violine, Viola. Violoncello, Klavier und
Schlagzeug ist die erste Arbeit aus einer Reihe von Kompositionen (Missa fiir
Streichquartett, Mysteriensonate fiir Orchester), die durch Wortbilder des
Messetextes angeregt wurden.

,Lumen de lumine” — Licht vom Licht, Worte des Credo, die gleichnishaft
auf die Wahrnehmung einer unstofflichen Materie hinweisen. Uber
assoziative Vorstellungen hinaus ist die Komposition ein reines, dicht
gebautes  Instrumentalstiick, klanglich  wesentlich  bestimmt von
changierenden Quart-, Tritonus- und Quintkonstellationen. Ausgehend vom
Intervall h—e wird dieser Zusammenklang als Zentrum und - nach
wechselnden Prozessen — am Ende des Stiickes in neuer Beleuchtung erreicht.
Dazwischen liegen Fldchen verschiedenster Bewegung, harmonischer
Zentrierung; sie umschlieBen einen sublimen Gesang von Violine und
Klarinette, einverwoben die kontrapunktisch gefiihrte Viola. Dieser Gesang
erscheint dreimal, zuerst als kontemplativer Mittelpunkt, spater als Reprise
und den Schluf$ vorbereitend in gestischer Form.

de Lumine wurde 1978 fir das Ensemble ,das neue Werk” geschrieben,
das auf einer Ostasienreise eine meditative Komposition des europdischen
Sprachraumes  meditativer =~ Musik des  anderen  Kulturkreises
gegentiberstellen wollte — als Fragestellung nach der gemeinsamen Wurzel.

Frank Michael Beyer
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GISELHER KLEBE: Romische Elegien (1952)

fiir Sprecher und Kammerensemble

Die Romischen Elegien beziehen sich auf Johann Wolfgang von Goethes
Romische Elegien Nr. 1, V, VII, XIII, und XX. Sie entstanden als Auftragswerk
des Stidwestfunks Baden-Baden und wurden am 10. Oktober 1953 bei den
Musiktagen fiir Zeitgendssische Tonkunst in Donaueschingen uraufgefiihrt.
Im Programmbheft der Urauffithrung schreibt Giselher Klebe:

Im vorigen Jahr regte Dr. Heinrich Strobel dazu an, ein Stiick fiir Sprecher,
Klavier, Cembalo und Kontrabaf$ zu komponieren. Dabei ging ich von der
Voraussetzung aus, den Text ohne musikalisch-rhythmische Neugliederung in
seiner Versform unverindert dem Part des Sprechers zu iibertragen, um sowohl
aus den inhaltlich-formalen Proportionen wie aus der Zeitdauer der einzelnen
Elegien die musikalische Struktur der Komposition abzuleiten. Ich fafite nach der
Auswahl der Elegien I, V, VII, XIII und XX diese in drei abgeschlossene Sitze.
Der erste Satz enthilt die Elegien I und XI1I1, der zweite die VII. und der letzte
die Elegien V und XX. Die Sitze 1 und 3 werden aus mehrteiligen
Entwicklungsformen gebildet, wihrend der zweite Satz aus einem Thema mit
Variationen besteht.

ERINNERUNGSFETZEN AN DIE JAHRE 1952/53

Die Romischen Elegien entstehen aus dem Wunsch, ein Melodram zu
komponieren. Um die Textverstindlichkeit zu gewdhrleisten, mufi die
instrumentale Besetzung klangliche Transparenz ermdglichen. Auch kénnen
leider nicht alle Elegien Goethes genommen werden, einmal wegen der
Gesamtldnge und zweitens wegen der damals starken Priiderie der Horer.
Ich wéhle drei dieser intensiven Liebesgedichte, mit denen auch eine
instrumentale, absolute musikalische Formen gestaltet werden kann.

Die Reaktionen nach der Urauffithrung (Donaueschingen 1953) zeigen,
dafl ein Melodram nach wie vor eine reizvolle Spannung besitzen kann.
Olivier Messiaen sagt nach der Premiere zu mir (sinngemdf3 zitiert): Die
Musik gefiele, der Text store (er sprach damals schlecht deutsch). Igor
Strawinsky lief mir 1954 {ber Gertrud Schonberg ein Programm einer
Auffithrung in Los Angeles zukommen, in das er ein , Bravo, Klebe, bravo.
Igor Strawinsky” geschrieben hatte. Spiter sagte er mir, daff ihm ganz
besonders die Behandlung des Kontrabasses zugesagt habe.

Ich hatte das Gliick, Strawinsky 1954 kennenzulernen. Sinnigerweise
geschah dies in Rom anléglich einer Preisverleihung.

Giselher Klebe
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Viele Menschen suchen den Ochsen...

Sonntag, 26. 1. 1992
Bauhaus-Archiv
20.00 Uhr

FRANZ MARTIN OLBRISCH

Viele Menschen suchen den Ochsen,
doch Wenige haben ihn je gesehen * (UA)

Ziggy Schoning, Gisela Weimann (Akteure); Tuyet Pham (Klavier); Thilo
Thomas Krigar (Violoncello); Georg Schwark (Tuba); Edwin Kaliga

(Schlagzeug); Beate Olbrisch (Lichtausstattung); Franz-Martin Olbrisch
(Klangregie)

Elektroakustische Realisation im Elektronischen Studio der TU Berlin

* Auftragswerk der INVENTIONEN '92
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FRANZ MARTIN OLBRISCH: Viele Menschen suchen den Ochsen,

doch Wenige haben ihn je gesehen (1991-92) (UA)
Ein multimediales Event fiir 2 Akteure, Tuba, Violoncello, Schlagzeug,
Klavier und Lichtprojektion.

Konzept

Mit dem Event Im Anfinglichen liuft keine Spur - wer konnte da suchen, das 1989
in der Neuen Nationalgalerie Berlin stattfand, hat das neue Event von Franz
Martin Olbrisch einige Gemeinsamkeiten. Ausgangspunkt ist wieder ein
Raum, hier das Bauhaus-Archiv, der durch Instrumentalisten, Live-
Elektronik, Akteure und Lichtdramaturgie zur multimedialen
Projektionsfldche wird. Es ist eine Fortfiihrung auch in anderer Hinsicht: Die
Mobilitdt des Publikums ist zentraler Bestandteil des Konzeptes. Durch
stetigen Standortwechsel und dem daraus folgenden Aufgeben einer
Zentralperspektive resultieren Wahrnehmungsprozesse, in denen sich
visuelle und auditive Informationen tiberlagern. Zugleich trdgt das neue
Konzept dem Dualismus beider Rdume Rechnung. Dort die Nationalgalerie,
ein homogener quadratischer Korper aus Glas, von Tageslicht durchflutet.
Die Durchsichtigkeit der Wande grenzt die Auflenwelt nicht aus, so daf
deren Farben und Gerdusche Teil des Events werden konnten.

Hier das Bauhaus-Archiv, ein Schachtelraum, der keine Verbindung zur
dufleren Umgebung hat und von Kunstlicht erhellt ist. Uberspitzt formuliert
handelt es sich um eine invertierte Black-Box: das Auflerhalb bleibt im
Dunklen, das Innere wird durch die Musik-und Lichtprojektion zur , Camera
obscura”. War das Event in der Nationalgalerie Reflex auf den Alltag, so ist
es hier eine dramatisch ausformulierte , Szene”. Auch in der Wahl des Titels
schliefft das Event an seinen Vorgianger an. Aufgegriffen wird eine weitere
Episode des Ochsenweges, des buddhistischen Lehrgedicht Der Ochs und sein
Hirte, das von ,Spuren, Pfade, Suche” handelt. Der geistige Hintergrund ist,
obgleich konstituierend, fiir das Verstdandnis nicht ausschlaggebend.

Raum, Disposition

Der Ausstellungsraum des Bauhaus-Archivs ist ein dreiteiliger Raum mit
zwei Subrdumen. Der Aufrifs zeigt Form und Proportion eines

Tryptichons: Zwei Fliigelraume rechts und links fassen einen langgestreckten
mittleren Raum ein. Obwohl die Rdume durch niedrige Mauern voneinander
abgegrenzt sind, wirken sie zwar getrennt, lassen sich aber dennoch als ein
Volumen begreifen.

In diesem Raumkomplex sind die Musiker disponiert. Die beiden
Melodieinstrumente - Tuba und Cello - nehmen in den Fliigelrdumen Platz;
Schlagzeug und Klavier bilden die verbindenden Glieder in dem
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Zentralraum. Durch die Rdume bewegen sich zwei Akteure, sie legen Spuren,
verwischen Pfade, greifen in den Fluf8 der Ereignisse ein und reagieren auf
die entstehenden Situationen.

Dia-Projektion

An den Flanken der Rdume sind durchbrochene Spiegelflichen montiert.
Ansonsten sind die Wénde weif3, es ist nahezu dunkel, nur Dia-Projektoren
erleuchten wechselhaft das leere Ambiente.

Die Bilder entwickeln eine Choreographie von Licht und Schatten.
Abfolgen von Farbfldchen und Schwarz-Weifs-Masken gliedern den Raum in
Zonen aus Licht und Korper aus Dunkelheit. Von den acht Projektoren sind
je drei auf die spiegelnden Flachen gerichtet. Die Spiegel zerreiflen die Dia-
Bilder und strahlen sie als Lichtkegel in die Weite des Raumes, es entstehen
Skulpturen aus Licht und Schatten. Verarbeitet sind Bilder aus dem
Gegenstandsbereich Ballett und Kalligraphie. Die Bewegungsfiguren der
Ténzer entsprechen dem Schriftkérper des Pinselschwungs. Sind die einen
zum Bild erstarrter Tanz, so sind die anderen Resultate vom Tanz des Pinsels
auf dem Papier. Im Mittelpunkt steht nicht der Gehalt der einzelnen Bilder,
die dargestellten Personen, Posen, Perspektiven, ausschlaggebend sind
vielmehr die Rhythmen der Bewegungslinien aus Licht-und Farbwerten. Es
handelt sich um eine Art computergesteuerter Lichtregie, eine Projektions-
Installation.

Resonanz-Reflexion

Das Spiel des Lichts mit dem Raum deutet auf ein zentrales Thema des
Events.
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Das Lichtmuster entsteht durch die Reflexionen der Spiegel. Der Tanz
hingegen ist weniger eine Reflexion auf die Musik, als eine Resonanz von ihr.
Die Bewegung der Tanzer ist zum projizierten Bild erstarrt. Die Resonanz ist
also nur denkend nachzuvollziehen. Kalligraphie, das in einem Zug
gezeichnete Wort, ist Niederschlag (Resultat) einer Bewegung — ist gestische
Resonanz einer vorbereitenden Meditation, der Konzentration auf das noch
Auszufiihrende. Das Begriffspaar , Reflexionen und Resonanz” zieht einen
roten Faden durch die verschiedenen Bereiche des Events und bildet die
Eigenheiten der verschiedenen &sthetischen Ebenen ab. Wie 1a63t sich der
Unterschied niher fassen? Die Resonanz eines Korpers ist seine Antwort auf
eine mitgeteilte Energie. Er schwingt mit, aber er verdndert die Schwingung,
indem er bestimmte Frequenzen verstarkt, wahrend andere voéllig unbertihrt
bleiben. = Die  Resonanzeigenschaften  eines  Instruments  sind
mitverantwortlich fiir dessen Klangcharakter. Desgleichen gilt fiir Rdume,
die ein akustisches Eigenleben haben, deren Individualitidt sich durch die
Resonanz bei der Projektion von Musik erfahren l48t.

Bei der Reflexion bleibt der Korper unbertiihrt. Ein Spiegel gibt die ganze
Bandbreite des Lichtes wieder, ohne selbst involviert zu sein. Seine
Abbildung gilt, nicht ganz zurecht, als , objektiv”.
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Elektronik

Von der Verteilung der Musiker in den Rdumen wurde bereits gesprochen, in
der Live-Elektronik finden sie Ergdnzung und Zusammenhang.

Die Quellen fiir die elektro-akustische Verarbeitung sind die Instrumente,
deren Kldnge durch relativ wenig live-elektronische Techniken verwandelt
werden. Zur Anwendung kommen Verzdgerung (Delay), Pitch-shifting, Hall.
Delay kann als Abbildung von Reflexionen aufgefafst werden. Wird
beispielsweise eine Passage des Cellos in den Tuba-Raum projiziert, wird sie
zeitverzogert, aber in ihrer Originalgestalt wiedergegeben. Hingegen
verdndern Pitch-Shifting und Hall das Klangbild bis hin zur Unkenntlichkeit.
Im Gegensatz zur blofen Wiedergabe (Reflexion) des Delays hat Hall die
Eigenschaft die Dauer eines Klanges zu verlingern, &hnlich dem
Resonanzboden eines Klavieres.

Der Einsatz der Elektronik ldft sich durchaus als fiinftes Instrument
auffassen.

Instrumentalisten

Die Verteilung der Instrumentalisten im Raum ldt eine Ausrichtung des
Publikums auf einen Punkt mit Zentralperspektive nicht mehr zu. Es gibt
keinen ,idealen Ort” der Rezeption mehr. Das Konzert in seiner ganzen
Bandbreite erfdhrt nur, wer die Zentralperspektive aufgibt und wandelt. Die
vier Instrumente Tuba, Violoncello, Schlagzeug und Klavier bilden
Klanginseln in den weitldufigen Rdumen. Der Klang der Tuba 148t sich
wegen des grofien Kesselmundstiicks gut artikulieren, was bei hohem Blech
aufgrund der Lippenspannung in solchem Mafie nicht zu realisieren ist.
Daraus ergibt sich ein hohes Maf§ an Klangfarbenvarietét: Vieles ist moglich,
vom Fliistertiitenimitat bis zum Spiel im Dijeridoo-Stil. Auflerdem bieten die
sechs Ventile eine Vielzahl von Ver-Stimmungen an und lassen damit eine
differenzierte Behandlung von Mikrointervallen zu. Der Cellist spielt auf
zwei Celli verschiedener Stimmungen und verschiedenen Klangcharakters.

Das Klavier ist fast komplett prdpariert und eher Perkussions- als
Akkordinstrument. Die unprédparierten Tone werden zur Resonanzbildung
herangezogen. Ein elektronisches Clavichord bietet, da sich die Saiten in
weitem Ambitus verstimmen lassen, die Moglichkeit nichttemperierter
Skalen von Mikrointervallen.

Die 23 Schlaginstrumente des Schlagzeuges unterteilen sich in 5 Fell-, 7
Holz- und 11 Metallinstrumente.
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Primzahlen

Die 5, die 7, die 11, die 23 gehoren zu der unterhaltsamen Menge der
Primzahlen. Die Grundstruktur des Stiickes, von der alle anderen Strukturen
abgeleitet sind, basiert auf Primzahlen, die hier aber keine metaphysische
oder mystische Bedeutung haben, sondern jenseits aller Zahlen-Magie einige
praktische Vorteile bieten.

Z. b. ist die Summe von zwei Primzahlen nie selber eine Primzahl. Jede
natiirliche Zahl 148t sich in genau ein Produkt von Primzahlen zerlegen. So
sind Primzahlenreihen von faszinierender Asymmetrie, mit der Periodik
wirkungsvoll verhindert werden kann. Im Unterschied zu den rekursiven
Funktionen einer Fibonacci-Reihe, die Zahlen produziert, die zu schnell zu
grofl werden, sind die Primzahlen in kleinen Abstinden im Zahlenfeld
verteilt.

Schlufs

Aber bei diesen technischen Dingen braucht man sich nicht aufzuhalten, sie
sind fiir die Wahrnehmung nicht entscheidend. Was zdhlt, ist das
Gesamtereignis, das fiir jeden ein anderes sein wird. Vielleicht schliisselt sich
das Event am besten auf, wenn man es mit dem Hirten halt, der den Ochsen
sucht. Er hilt Ausschau nach einem Pfad inmitten des dichtwuchernden,
duftenden Grases.

Frank Hilberg
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Montag, 27.1.1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

REINER BREDEMEYER
Sinfonie fiir drei Instrumentalgruppen

CHRISTFRIED SCHMIDT
Aulodie

FRIEDRICH GOLDMANN
Vorherrschend gegensétzlich

GEORG KATZER
Trio avec Rimbaud

FRIEDRICH SCHENKER
Hades

Gruppe Neue Musik ,Hanns Eisler”
Gerhard Erber (Klavier), Burkhard Glaetzner (Oboe), Gunnar Kaltofen
(Violine), Matthias Sannemiiller (Viola), Friedrich Schenker (Posaune),
Gerd Schenker (Schlagzeug), Axel Schmidt (Englisch Horn, Oboe),
Wolfgang Weber (Violoncello), Dieter Zahn (Kontrabaf3)

Friedrich Goldmann (Leitung)
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REINER BREDEMEYER: Sinfonie fiir drei Instrumentalgruppen (1974)

Das viersdtzige Kammermusikwerk - 1974 fiir die Leipziger Gruppe
entstanden - ist ein Stiick" praktischer" Kritik an der reprédsentativen
Existenzweise und den emphatischen Gehalten einer der anspruchsvollsten
Gattungen auch heutigen Komponierens. Bredemeyer probiert in der
Tradition symphonischer Demontagen eine Alternative zu groffien Modellen
wie schon vor ihm etwa Strawinsky, Webern oder Eisler. Er kann darauf
verweisen, dass "Symphonie" einst nicht mehr bedeutete als den
Zusammenklang in sinnvollen, sinnlich genussreichen Ablaufordnungen
unabhédngig von der Art der Besetzung. Dariiberhinaus "hebt" er freilich
dennoch auch grundlegende Bestimmungen der klassischen Symphonik
"auf": den zyklischen Charakter, die Dynamisierung von Kontrast-Fakturen,
ein durchrationalisiertes und -organisiertes Baumaterial. Er etabliert einen
klanglich-thematischen Antagonismus zwischen auskomponierter Ensemble-
Faktur und improvisatorisch konzertierenden Soloinstrumenten. Die ersten
drei Sdtze unterscheiden sich am auffilligsten durch ihre individuelle
Besetzung: Satz 1 benutzt Klavier und Schlagzeug in realer Notierung und
obligatem Satz mit konzertant hinzugefiigter, gleichsam stenographisch
notierter Oboe und Posaune. Satz 2, streng durchgefiihrte Variationen {tiber
eine nicht transponierte Zwolftonreihe, verlangt melodisch gebundene
Streicher mit konzertierendem Schlagzeug. Satz 3 ist ein Particell fiir Bldser
ad libitum plus graphisch notiertes Violoncello. Satz 4 als resultierendes,
verdichtetes Finale entsteht nach der Idee der Simultanmontage:

Es ergibt sich aus der gleichzeitigen, nach einem exakten Plan zu
kombinierenden Wiederholung der ersten drei Sitze unter Beteiligung aller
Instrumente. Hier ist die Fahigkeit des Horers gefordert, sich erinnern zu
konnen - als herausfordernder Ersatz dafiir, dass er wenig hat voraussetzen
und voranhoren diirfen.

CHRISTFRIED SCHMIDT: Aulodie (1975)

Episoden fiir Oboe Solo

Das etwa zehn Minuten dauernde Solostiick komponierte Christfried
Schmidt 1975 fir Burkhard Glaetzner, der es sehr viel spielte und auch fiir
die Schallplatte produzierte. Das griechische Titelwort bezeichnete in der
Antike einen Gesang, der vom Aulos begleitet wurde - einem Blasinstrument
aus zwei Einzelrohren mit meist doppeltem Rohrblatt. Bei Schmidt ist der
Gesang in den kantablen Momenten der Instrumentalstimme bewahrt. Was
aber ihren "episodischen" Charakter anbelangt, so diirfte sich die Vokabel
einerseits auf die sozusagen beiwerkhafte Stellung des Stiicks inmitten von
Schmidts grofiformatigen Kammer-, Chor- und Orchestermusiken beziehen.
Andererseits verweist sie auf die offene, sich gleichsam improvisatorisch
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fortzeugende Form der expressiven und virtuosen Linie, die einer zwar
geheimen, aber desto freieren Rede nachgebildet zu sein scheint. Dazu hat
Burkhard Glaetzner folgende Gedanken notiert:

Das Motto, gerade aufgestellt, ist schon verloren. Der Ton gleitet, vibriert und
kreist um sich selbst. Der Zufall scheint Methode, die Graphik ist der
Rhythmus. Der Triller und die Bewegung. Die Mehrstimmigkeit des
Einstimmigen. Die Farben verlieren sich im Wasser. Das Wort, das Fassbare,
mit dem Witz des Einsamen, gleich wie es euch gefdllt. Aufhebung des
Kéampferischen. Episoden, die voriibergehen und doch Botschaft von einem
Menschen, der dies denkt, hort, fiihlt, atmet im Jahre 1975 in der DDR.

FRIEDRICH GOLDMANN: Vorherrschend gegensitzlich (1980)

Quintett (variabel) mit Randglossen fiir acht Spieler

Das Stiick entstand 1980 fiir die Leipziger Musiker anlésslich des
zehnjdhrigen Bestehens der Gruppe. Der merkwiirdige Titel verweist
gleichermaflen auf ein prazises kompositorisches Prinzip und auf prinzipielle
Vieldeutigkeit dazu stimmiger Assoziationen. Er klingt unter anderem nach
Wetterbericht, wie er uns tdglich per Zeitung, Rundfunk oder Fernsehen
zukommt: eine hédufig wiederkehrende Charakterisierung des Klimas jener
Welt, in der wir leben (Goldmann). Musikalische Gegenséatzlichkeit
demonstriert der Komponist zunichst einmal durch die Aufspaltung des
achtkopfigen Ensembles. Fiunf Musiker spielen, auch rdumlich konzentriert,
einen geschlossenen Grund-"Text" in fiinf Ablaufphasen, wobei die
Zusammensetzung des Kern-Quintetts wechselt. Die jeweils freien Musiker
wandern an den "Rand" des Geschehens und kommentieren es mit dazu
kontrapunktierenden virtuosen Soli, Duos, einem Trio. Diese "Randglossen" -
es sind insgesamt acht verschiedene - greifen zwar in der Regel Material des
Grund-"Textes" auf, aber sie verselbstindigen sich auch und bilden eine
relativ unabhingige Kontrastschicht - vor allem im Hinblick auf
eigenstdandiges Tempo und Metrum. Da beide Schichten simultan, jedoch mit
gewissen Phasenverschiebungen ablaufen, ergibt sich ein recht komplexes,
bisweilen bewusst unscharfes und sogar verworren-chaotisches Klangbild.
Seine Sinnfilligkeit erschliefft sich indessen miihelos tiber die optische
Beobachtung: Die Bewegung der Musiker und ihre osmotischen Wege
zwischen zentralem Quintett und peripheren Gruppierungen gehoéren zum
Wesen dieser "beweglich" zirkulierenden Kammermusik. Strukturelle und
gestische Kontrastbildung auf engstem Raum beherrscht auch die Gestaltung
in Inneren des kurzen Stticks. Zu einer sich entwickelnden Bogenform fiigt
Goldmann drei vorwiegend schnelle Ablaufphasen mit zwei vorwiegend
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langsamen von je 34 Takten Lénge. Jede Phase gliedert sich in funf
verschiedene Abschnitte, wobei deren Ausdehnung vom ein- bis fiinfmaligen
Wechsel ruhiger und lebhafter Ausdruckskomplexe abhédngt. Eine Phase
enthdlt demnach in der Summe immer 15 elementare Gegensitze, wobei
diese Polarisierung abrupt oder fliefend erfolgen kann. In der ersten Phase
des Quintett-"Textes" - nach General-Auftakt und einleitender Englischhorn-
Kadenz - alternieren beispielsweise diffus und heftig aufbrechende Klang-
Kaskaden mit pragnant kantablen Motiven. In der langsamen zweiten Phase
wechseln lang ausgehaltene Einzeltone mit scharfen Einzelimpulsen (im
Kontrast wiederum zum beherrschenden Randglossen-Duett). In der
mittleren - dritten - Phase, der kompaktesten und konzisesten des ganzen
Stiicks, bestimmt der Gegensatz von rhythmisch himmernden Impuls-Folgen
und akkordisch tremolierenden Klingen das Geschehen. Motorische
Turbulenz en bloc steuert hier auch das "glossierende" Trio aus Violoncello,
Posaune und Schlagzeug bei. Die vierte Phase bringt noch einmal, verstarkt,
die kantablen Momente ins Spiel und entfaltet sie bis zur melodischen
Emphase. Zum Abschluss versammeln und verschirfen sich dann die
wichtigsten Widerspruchs-Gesten, die vordem eponiert worden waren, bis
das Quintett mit grellem Triller abbricht und das Feld einem Epilog der Solo-
Oboe tiberldsst.

FRIEDRICH SCHENKER: Hades (1977-80) Dramma per musica

Schenkers Musik ldsst sich den herkdmmlichen, so beliebten polarisierenden
Kategorien wie "angewandt" oder "autonom", "ernst" oder "unterhaltend", gar
"apollinisch" oder "dionysisch" kaum einseitig zuordnen. Solche Extreme
zwar auch bertihrend, durchstreift sie recht eigentlich die ungeordneten,
unbegriffenen  Terrains  dazwischen; sie  verbindet, was eher
auseinanderzudriften scheint, erkundet das Wagnis noch unberiihrter
Zusammenhinge. Und stets mischt sich mit der Lust am erfinderischen Spiel
der Wille, sich tiber die vorgefundene Welt mitzuteilen, vorgestellte Utopien
in sie einzubringen. Schenker hat da seine "Motive" - politische, 6kologische,
psychologische und mythische, die er stets wieder, in immer anderen Formen
und Versionen, zur musikalisch-expressiven und oft explosiven Sprache
bringt. Eines davon, das ihn zeitweise betroffen machte und beschiftigte, ist
der Orpheus-Mythos - in Jahrhunderten unerschopflich gedeutet und
vieldeutig zwar geblieben, aber immer aufs Neue auch anreizend als
paradigmatische, stets wieder aktuelle Geschichte tiber Musiker, ihre
Beziehungen zur Musik, zu Leben und Tod, fiir ihre Konflikte mit sich selbst
und ihrem Metier, mit ihrer Liebe zum Partner, zur Gesellschaft, zur Welt.
Den insbesondere vielvertonten Opernstoff transponierte Schenker indessen
in die rein instrumentale Sphédre, in verschieden besetzte, thematisch
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unterschiedlich akzentuierte "fragmentarische” Zyklen eines "dramma per
musica", ohne dass auf ein abgeschlossenes, zyklisches Ganzes hingearbeitet
wiére. Den Anfang machte er 1977 mit Hades fiir Oboe, Englischhorn,
Posaune, Viola, Violoncello und Kontrabass, dem er 1978 in einer
Neufassung dieses auch szenisch angelegten Ganges in die Unterwelt (mit
Schlagzeug) Colonne all 'inferno voranstellte. Im gleichen Jahr folgten als
Holzbladser-Trio Frammenti di Orfeo und drei Pezzi concertati fiir Orchester.
1980 kam als vorerst letztes Stiick ein Rezital fiir Oboe und Posaune unter
dem Titel Orfeo: gioco-grido-canto hinzu.

Frank Schneider
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Dienstag, 28. 1. 1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

JOHN CAGE

Third Construction

AKE PARMERUD
Yan

HENRY COWELL
Pulse

GEORG KATZER
Schlagmusik 2

ANDERS BLOMQVIST
AKE PARMERUD
KROUMATA

Team

Kroumata-Ensemble
Roger Bergstrom, Ingvar Hallgren, Anders Holdar,
Leif Karlsson, Anders Loguin, Johan Silvmark
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JOHN CAGE: Third Construction (1941)
fir Schlagzeugquartett

Die rhythmische Struktur ist vierundzwanzig mal vierundzwanzig. Sie wird
in jeder Stimme anders formuliert. Dabei ist versucht worden, rhythmische
,Kadenzen” zu komponieren. Die Instrumente sind: Rasseln, Trommeln,
Blechdosen, Kuhglocken, Becken, Ratschen, Maracas, Muschelschalen u. a.

Musik fiir Schlagzeug ist ein Ubergang von Musik, die von einer Klaviatur her
gedacht wurde, zu der allumfassenden Musik der Zukunft. Fiir den Komponisten
von Schlagzeug-Musik ist jeder Klang akzeptabel; er erforscht das ,mnicht-
musikalische” Feld der von den Akademikern verbotenen Klinge soweit es
iiberhaupt technisch beherrschbar ist. Die Methoden, Schlagzeug-Musik zu
schreiben, haben als Ziel die rhythmische Strukturierung einer Komposition.
Sobald diese Methoden in einer oder mehreren allgemein akzeptierten Verfahren
kristallisiert sind, werden die Mittel fiir Gruppenimprovisationen von nicht
niedergeschriebener und doch kulturell wichtiger Musik existieren. Dies ist in
orientalischen Kulturen und im Hot Jazz bereits der Fall.

John Cage

AKE PARMERUD: Yan (1984)
fiir Schlagzeug und Zuspielband

Yan wurde von Rikskonserter fiir das Kroumata-Schlagzeugensemble in
Auftrag gegeben und ist dem Musikwissenschaftler Jan Ling gewidmet; es ist
eine , Schwesterkomposition” zu Krén — diese beiden Stiicke kénnen als eine
einzige, ausgedehnte Komposition oder einzeln gespielt werden. Der
Schlagzeugeinsatz am Beginn von Yan spielt anfangs auf Krén an, aber Yan ist
eher als Improvisation konzipiert und gewinnt die Form einer ldngeren,
graduellen Verdnderung im Gegensatz zu der blockartigen Struktur von Krén.

Rolf Haglund

ANDERS BLOMQVIST / AKE PARMERUD / KROUMATA: Team

Team ist ein Stiick, das in Zusammenarbeit der beiden Komponisten und dem
Kroumata-Schlagzeugensemble mit Live-Elektronik und Schlagzeug aus
improvisierten Elementen geformt wird.
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GEORG KATZER: SCHLAGMUSIK 2 (1988)

Die fiinf Schlagzeuger mit umfangreichem Instrumentarium, das Georg
Katzer in seiner Schlagmusik 2 einsetzt, sind halbkreisformig um den
Dirigenten aufgestellt. Diese Aufteilung ist fiir die Gruppenprozesse der
Komposition von Bedeutung. Nach der Gegeniiberstellung von metrisch
ungebundener = Komplementdrrhythmik und metrisch  festgelegter
Isorhythmik — den beiden Extremen von Unabhéingigkeit und Gleichlauf der
Einzelstimmen — setzt (wie eine Synthese) eine vertrackte rhythmische Fuge
ein, die die Elemente des Anfangs synkopisch-tdnzerisch aufgreift, dann aber
ebenfalls in Isorhythmik einmiindet. Wiederum wird damit Individualitat
dem Gruppenzwang geopfert. In einem weiteren Anlauf, in dem sich die
bislang monochromen Rhythmen mit wechselnden Tonhéhen in
,melodische” Figuren verwandeln, tibertragt sich das alternierende Prinzip
von den Einzelstimmen auf die Gruppen (I: Spieler 1 und 5, II: Spieler 3-5).
Nachdem  sich  auch  diese streng  imitatorisch = begonnene
,Zweistimmigkeit” auflost, kiindigt sich im Zusammenklang von
Glockenspiel und toy-piano eine neue spielerische Partnerschaft an. Sie
bereitet die Emanzipation der Spieler von ihren Instrumenten vor. Zischend,
summend, pfeifend und murmelnd schliefen sie sich zu gemeinsamen
phonetischen Aktionen zusammen. Die zarte Delikatesse der aleatorischen
Gerduschflachen wird jedoch durch heftige Appelle unsanft unterbrochen.
Nach einer Zasur zieht die Mehrheit der Spieler zur zentralen Marimba ab,
wo sie gemeinsam beliebige Tone anschlagen. Diese absurde kollektive
,Arbeit” ist offenbar eine Zwangsmafinahme, wird sie doch vom Dirigenten
mit Trillerpfeife angeleitet. Schrittweise wird der Tyrann entmachtet, die
Musiker tibernehmen qualifizierte Parts. Damit ist der Weg offen fiir die
Wiederkehr des unbeschwerten Glockenspiels, gefolgt von einer knappen
Reprise, die die bisherigen Prozesse auf einer neuen Ebene zusammenfafit.
Obwohl die  Gruppenprozesse dieser  Schlagmusik als  Symbol
gesellschaftlicher Vorgiange gelesen (und gehort) werden konnen, gehorchen
sie auch autonomen Formgesetzen.

Albrecht Diimling

HENRY COWELL: Pulse (1939)

Das Instrumentarium von Pulse besteht zum einen aus tonhohenbestimmten
Instrumenten  (Gongs, Holzblécke usw.), zum anderen solchen
unbestimmbarer Tonhohe (vor allem Trommeln); dabei werden Instrumente
ostasiatischer ~ Provenienz  bevorzugt (koreanische ,Drachenképfe”,
Reisschiisseln,  japanische  Tempelgongs). Ein  hartnackiger, fast
maschinenhafter, rhythmischer 7/8-,Puls” —durch das gesamte Stiick mit
Ausnahme einer Generalpause am Schlufl durchgehalten — vermittelt den
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Eindruck des Rituellen. Durch Umgruppierungen im Rahmen des 7er-Taktes
(2+2+2+1, 2+2+1+2, 1+2+2+2 usw.) und durch die Wahrnehmung des 7er-
Taktes als zusammengesetzt aus kleineren Einheiten (3+4, 2+2+3 usw.)
entsteht fortwdhrend eine Spannung zwischen dem maschinenméfiigen
Grundpuls und dem stets wechselnden rhythmischen Spiel innerhalb der
Takte.
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Music for Four

String Quartet in Four Parts
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Arditti String Quartet
Irvine Arditti (1. Geige)
David Alberman (2. Geige)
Garth Knox (Bratsche)
Rohan de Saram (Violoncello)
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JOHN CAGE: Music for Four (1984)

Music for Four ist das jiingste Werk der Music for..., die Cage fiir
unterschiedliche Besetzungen schrieb.

Music for Four ist fiir das Arditti String Quartet aus Anlaf} eines Konzertes
zu Ehren von John Cages langjdhriger Verbundenheit mit der Wesleyan
University geschrieben worden.

Die Partitur besteht aus vier Stimmen, die gdnzlich unabhingig
voneinander gespielt werden. Jede Stimme des Werkes, das entweder 10, 20
oder 30 Minuten dauern kann, ist vollstindig notiert; die Interpreten haben
nur zu entscheiden, wie sie ihren Part innerhalb der vorgegebenen
Zeitgrenzen anordnen und wieviel Stille sie zwischen jeder Minute Musik
lassen. Die kurzen Zwischenspiele von 5, 10 oder 15 Sekunden Dauer miissen
zu festgelegten Zeitpunkten gespielt werden. Das Timing wird mit vier
Stoppuhren koordiniert.

Ein weiteres Element des Werkes ist die Rdumlichkeit, wobei den Spielern
die Anweisung gegeben wird, ungebrduchliche Sitzpositionen einzunehmen,
etwa fern voneinander. Dies wiirde bedeuten, dafs das Werk als von vier
voneinander unabhingigen Interpreten aufgefiihrt gehort wiirde, nicht in der
tiblichen homogenen Mischung. Daraus resultiert eine Klangbalance, welche
die akzeptierte Homogenitidt des Streichquartett in Frage stellt, von der sie
sich so deutlich unterscheidet.

Irvine Arditti

JOHN CAGE: String Quartet in Four Parts (1950)

Die Komposition des String Quartet in Four Parts hat Cage, wie er am Schluf3
der Partitur vermerkt, im August 1949 in Paris begonnen und im Februar
1950 in New York beendet. Etwas von den atmosphérischen Bedingungen
dieser Genesis scheint auch in die musikalische Essenz des Streichquartetts
eingeflossen zu sein, wie Cage in seinen Werkkommentaren erldutert:

Das Thema des “String Quartet in Four Parts” ist das der Jahreszeiten, doch
beziehen sich die beiden ersten Sitze auch auf Orte. So ist das Thema des ersten
Satzes Sommer in Frankreich, das des zweiten hingegen Herbst in Amerika. Der
dritte und vierte Satz beziehen sich auf musikalische Themen, wobei der Winter
als Kanon, der Friihling als Quodlibet dargestellt wird.

Die Zuordnung der vier Jahreszeiten zu den vier Sdtzen geht nicht etwa auf
historische Modelle europdischer Programmusik zuriick; nach tonmalerisch-
poetischen Motiven im engeren Sinn wird man hier vergeblich suchen. Cage
hat vielmehr die in traditioneller indischer Philosophie geldufige Vorstellung
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der Jahreszeiten als Erhaltung (Sommer), Zerstérung (Herbst), Ruhe (Winter)
und Erschaffung (Friihling) in musikalischen Ausdruck umzusetzen versucht.
Ahnliche Vorstellungen leiteten ihn zuvor bereits bei der Konzeption seiner
ersten Orchesterpartitur The Seasons (sie existiert auch in einer
Klaviertranskription), die er 1947 im Auftrag der New Yorker Ballet Society
(Lincoln Kirstein) fiir ein Ballett von Merce Cunningham komponierte.

Zur kompositorischen Struktur des Streichquartetts schreibt Cage weiter
in seiner Einfithrung:

Wiihrend des ganzen Werkes bleibt das Tempo konstant, doch die dominierenden
Zeitdauern wechseln von Satz zu Satz. Die Komposition, eine melodische Linie
ohne Begleitung, verwendet Einzeltone, Intervalle, Dreiklinge und Aggregate
(Akkorde), fiir deren Produktion eines oder mehrere Instrumente erforderlich sind.
Diese konstituieren eine Skala von Klingen. Die Saiten werden ohne Vibrato
gespielt, und auf welchen Saiten die Tone zu produzieren sind, ist genau
vorgeschrieben. Die rhythmische Strukturist2_-1_,2-3,6-5, _-1_.

Cages Erfahrungen aus langjdhriger Praxis des Komponierens fiir
prépariertes Klavier, insbesondere bei der Erarbeitung des Zyklus Sonatas and
Interludes, haben bei der Konzeption dieses Stiickes erkldrtermaflen eine
wichtige Rolle gespielt. Seine Ausgangsidee war, hier einem , unpréparierten
Instrument” wie der klassischen Quartettformation &dhnlich frische,
unverbrauchte Klange und einen dhnlichen Reichtum an subtilen farblichen
und dynamischen Schattierungen abzugewinnen. Die Interpreten sind
angewiesen, nicht nur ohne Vibrato, sondern auch mit einem Minimum an
Bogengewicht zu spielen, was einen tiiberraschend kiihlen, entschlackten,
quasi korperlosen Streicherklang ergibt, dessen Timbre mitunter an
historische Saiteninstrumente, etwa an Gamben, erinnert. Die Skala der Klinge,
auf die der Kommentar verweist, resultiert aus einer begrenzten Auswahl
von Tonhohen und ihnen zugeordneten Spielarten, die Cage fiir jede Saite
eines jeden Instrumentes im Partiturvorwort eigens spezifiziert hat. Die
beiden Cello-Saiten sind zudem einen Halbton tiefer als normal gestimmt,
um besondere Akkordkombinationen wund Flageolettfarbungen zu
ermdglichen.

Die von Cage numerisch definierte ,,rhythmische Struktur” bezieht sich
auf die Zeitgliederung sowohl des globalen Satzgefiiges als auch jeder
musikalischen Einheit. Addiert ergeben die genannten Zahlen 22; 22 Takte
umfafit jede Struktureinheit der Komposition, und aus 22 solcher Einheiten
(also 22 x 22 = 484 Takten) ist das gesamte Quartett gebaut. Die vier
Zahlenpaare bestimmen den Umfang der vier Sitze: der erste besteht aus (2_
+ 1 ) x 22 = 88 Takten, der zweite aus (2 + 3) x 22 = 110 Takten, der dritte aus
(6 + 5) x 22 = 242 Takten und der vierte aus (_ + 1_) x 22 = 44 Takten. Der
dritte Satz ist also, gemaf3 seiner ,inhaltlichen” Bestimmung (Winter = Ruhe
= Emotionslosigkeit) und ihrer satztechnischen Darstellung (duflerst strenge
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kanonische Form), ebenso lang wie alle drei anderen Satze
zusammengenommen. Und aus eben jenen zuvor beschriebenen
Proportionen leitet sich die interne Formkonstruktion jedes einzelnen Satzes
bin ins Detail von Phrasenlingen und Kadenzierungen her. Cage hat im
Zusammenhang solcher vollkommen durchgebildeten musikalischen
Strukturierungen, die das Kleine im groffen und das Grofle im Kleinen
spiegeln, einmal von mikrokosmischer und makrokosmischer Phrasierung
gesprochen. Auf dhnlichen Prinzipien der Organisation basiert tibrigens,
nach Cages eigenem Bekunden, ein wesentlicher Teil seiner
kompositorischen Produktion zwischen 1939 und 1956. Freilich stellt das
String Quartet in Four Parts einen Kulminationspunkt dieser streng
determinierten Verfahrensweisen dar. In der wenig spdter, 1951,
entstandenen Music of Changes fiir Klavier operierte Cage erstmals mit
Zufallsentscheidungen, um der kompositorischen Struktur ein grofieres Maf3
an Offenheit, an Unabhidngigkeit von individuellem Geschmack und
subjektiver Kontrolle zu er6ffnen.

Monika Lichtenfeld
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JOHN CAGE: 4 (1989)

Die Interpreten sitzen in der herk6mmlichen Anordnung.

Es gibt drei Abschnitte von je fiinf Minuten (A—C) mit flexiblen Zeitskalen
und je einer fixierten, welche von 0' 00" bis 5' 00" reicht. Jedes Instrument
kann jede der vier Stimmen (1-4) spielen.

Soll die Auffiihrung 10 Minuten dauern, spielen alle den Abschnitt B
(Stimmen 1-4). Die beiden Geiger tauschen dann ihre Stimmen mit den
beiden anderen Instrumentalisten, entweder 1 mit 3 und 2 mit 4 oder 1 mit 4
und 2 mit 3. Nachdem die Uhren auf Null gesetzt worden sind, wird der
Abschnitt B noch einmal gespielt.

Wenn die Auffithrung 20 Minuten dauern soll, spielen alle die Abschnitte
A und C ohne Pause dazwischen. Die Spieler 1 und 2 tauschen dann ihre
Stimmen mit den Spielern 3 und 4, worauf die Abschnitte A und C noch
einmal gespielt werden.

Bei einer vollstindigen Auffithrung des Werkes (A, B und C) dauert das
Stiick mit der Wiederholung 30 Minuten.

4 ist John Cages vierte Komposition fiir Streichquartett und dem Arditti
String Quartet gewidmet.

Die Urauffiihrung durch das Arditti String Quartet fand am 24.
November 1989 beim Huddersfield Festival of Contemporary Music statt.
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Donnerstag, 30. 1. 1992
Akademie der Kiinste (Clubraum)
17.00 Uhr

JEAN-CLAUDE ELOY

Vortrag

Eintritt frei
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Donnerstag, 30. 1. 1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

AKOS ROZMANN
Orgelstycke Nr. VI

AKE PARMERUD

Les objets obscurs

ERIK MIKAEL KARLSSON
Apostasy

* k%

AKE PARMERUD / ANDERS BLOMQVIST
Tangent

attacca:

STEVE REICH
Come Out (Live-Auffithrung)

AKE PARMERUD / ANDERS BLOMQVIST

Trio

Anders Blomqvist, Ake Parmerud (Computer, Synthesizer)
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AKOS ROZMANN: Orgelstycke nr. VI

Orgelstycke nr. VI (mit dem Untertitel ,Nocturne in Silver and Dance”) ist der
zweite Teil von Rézmanns Tritykon, eines Zyklus' von Stiicken, die mit dem
Beginn des Gloria der Messe arbeiten. Das Ausgangsmaterial des Werkes
besteht aus Aufnahmen von Orgelkldngen und Stimmen, mit einem Yamaha
SPX 90/1I bearbeitet. Im ersten Teil von Triptykon, Orgelstycke nr. V singt ein
Bauer Gloria in excelsis deo, zusammen mit einer freudigen Menge, die durch
massive Orgelkldnge veranschaulicht wird. Die Freude wird bald durch die
Erscheinung der Maichte des Bosen niedergedriickt, die langsam die
Oberhand gewinnen und letztlich die Menschen vom Licht in einer
Prozession in den Abgrund fiihrt, in ein tiefes schwarzes Loch. Wéhrend in
Nr. V Minner- und Kinderstimmen zu horen sind, dominieren in Nr. VI
Frauenstimmen. Das Bose und seine Macht tiber die leidenden Sinne wird
durch ein immer gewaltigeres Geldchter gezeigt, rauhe, grunzende und
meckernde Stimmen und das Nonsens-Wort ,Drogoda”. Die leidenden
Stimmen werden von Zeit zu Zeit durch weiche Windkldnge gesttitzt und
den wiederkehrenden Gloria-Rhythmus. Die Handlung wird durch
Orgelklinge zusammengehalten, die fiir die Stimmen den instrumentalen
Hintergrund bilden. Die gesamte Szenerie ist wie von abgerissenen
schwarzen Seidendraperien {tiberdacht. Das Stiick besteht aus einer
Introduktion und vier Abschnitten, die einander ohne Pause folgen:

- A: Kurze Bruchstiicke von Frauenstimmen dominieren.

- B: Nocturne. Weiterhin die Stimmen aus A, doch die Fithrung wird von
hornerartigen Orgelkldngen tibernommem. Helle, silbrige Fiden werden
durch die Locher der schwarzen Seide gezogen (durch die 1' und 2'
Register und die Mixtur der Orgel).

- C: Das Motiv des Nocturne schwindet, und Bruchstiicke leidender Stimmen
treten in einem endlosen Kreis ohne Hoffnung wieder hervor.

- D: Dance. Hier wird die Handlung von 8' Trompeten- und 8' Regal-Kldngen
tibernommen. Die siegreichen Krifte des Bosen werden von der 8
Trompete in monotonen Rhythmen verkorpert.

Viveca Servatius

AKE PARMERUD: Les objets obscurs (1991)

Les objets obscurs wurde wihrend einer intensiven Arbeitsperiode im Sommer
1991 im Studio C der GRM in Paris komponiert. Da ich von dieser
ehrwiirdigen Institution eingeladen worden war, dort ein Stiick zu realisieren,
entwickelte es sich wie selbstverstindlich dahin, etwas mit der dortigen
Tradition eng verbundenes zu schaffen. Die Konzeption, das Klangmaterial
und die Kompositionsmethode liegen im Rahmen der klassischen , musique
concrete”. Das Stiick erklart sich durch die Texte selber, doch kénnen einige
Hintergrundinformationen hilfreich sein.
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Les objets obscurs (die verborgenen Obijekte) ist eine Gruppe von Rétseln,
die teilweise das physikalische Objekt beschreiben, welches das
Klangmaterial hervorbringt, zum Teil bestimmte Aspekte des musikalischen
Gehalts jedes einzelnen Satzes. Die Losung dieser Rétsel kann in jedem dieser
vier Sitze gefunden werden. Ein kurzer Text in Franzgsisch st_gllt das Ratsel,
das unmittelbar von dem jeweiligen Satz (dem musikalischen Aquivalent des
Ritsels) gefolgt wird.

Jeder Satz beruht auf Kldngen und Klangtransformationen, die von einem
einzigen Alltagsobjekt (wie einem Stuhl, einem Glas oder Hosen) stammen.
Ein Satz — ein Objekt. Am Ende des letzten Satzes wird die ,Losung” der
Rétsel gegeben. Diese Losungen aber bilden ein ,internes” Rétsel, das nicht
aufgelOst wird.

Da ich wiahrend der Arbeit in Paris eine wunderbare Zeit verlebte, wurde
das Stiick ziemlich , leichte” Musik mit dem Ziel, im besten Sinne des Wortes
zu unterhalten.

Die Stimme ist diejenige Mme Dominique Anrieux'.

Mesdames et Messieurs,
écoutez — les objets obscurs!

Le premier est le point d'on surgit une énigme.

Le deuxieme:

Un paysage ambulant.

Un déplacement perpétuel.

Quelque chose qui frole sans toucher.
Un mouvement sans but.

Un objet de repos.

Le troisieme:

Des corps convexes lancé dans une série de collisions.
Des mouvements hasardeux sur des surfaces irrégulieres.
Quelque chose qui est aimée sans aimer.

Quelque chose qui s'assemble pour s'éparpiller aussitot.

Le quatrieme:

L'union entre le premier et le dernier.

Le premier étant l'origine de I'énigme.
Le dernier, la décomposition du premier.

La solution:
Le premier est une serrure.
Le deuxiéme est une chaise.
Le troisieme est vingt-deux billes de pierre.
Le quatrieme est a la fois la voix et la langue,
et I'énigme des objets obscurs —
c'est la Musique. )
Ake Parmerud
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ERIC MIKAEL KARLSSON: Apostasy (1990)

tiir Computer

Apostasy ist ein Werk tiber Dekonstruktion: ein Instrument zu dekonstruieren,
in diesem Fall ein Cembalo, seinen Klang — das Leben selbst. Die Idee zu
diesem Werk bekam ich bei meinem religiosen und philosophischen
Nachdenken tiber Siinde, Qual und Vergebung der Siinden. Fiir mich
bedeutet Siinde Dekonstruktion, und Siindigen ist eine Art, das Leben zu
zerbrechen. In meinem Leben habe ich immer mehr das Gefiithl, von
Dekonstruktion betroffen zu sein.

Das Werk beruht ausschliellich auf einer 40 Sekunden langen Aufnahme
von Cembalo-Musik, die verschiedenen Formen von Computertrans-
formierungen unterworfen wurde - insbesondere verschiedenen
Filtertechniken und Fourier-Transformationen.

Apostasy wurde 1990 am EMS in Stockholm mit dem VAX-11/750
Computer und dem AP 120B floating-point Prozessor realisiert. Die Software
erstellten die Programmierer Peter Lundén und Paul Pignon am EMS. Der
Remix fand im Dezember 1991 statt.

Ich mochte an dieser Stelle meinen Dank an folgende Personen richten:
Jens Hedman, Paul Pignon und Tamas Ungvary am EMS in Stockholm, die
Cembalistin Vivienne Spiteri, die Filmemacherin Katja Eek und meine Frau
Annika Karlsson. Apostasy ist dem Andenken John Cassavetes' gewidmet.

Erik Mikael Karlsson

AKE PARMERUD / ANDERS BLOMQVIST: Termik XVII

DAS DUO PARMERUD / BLOMQVIST

Nachdem sie lange Zeit mit der urspriinglichen elektroakustischen Technik
arbeiteten, d. h. mit Tonbandern als Mittel zur Reproduktion fertiger Klange,
begannen Parmerud und Blomqvist 1986 mit , Live”-Performances. Die Idee
war auch damals nicht neu, barg jedoch noch ungenutzte Moglichkeiten,
besonders der Prédsentation auf einer Biithne, mit einem Haufen Computer
und Tastaturen.

Anfangs saflen sie hinter ihren Geriten, die ihre Tétigkeit dem Publikum
verbarg — szenisch erinnerte das an ein paar einsame Bankangestellte. Heute
arbeiten sie weniger direkt am Computer, wodurch sie auf der Biihne agieren
und ,performen” koénnen, was einer wirklichen ,Live“-Darbietung schon
nahe kommt. Seit kurzem integrieren sie andere ,Medien” wie Feuerwerk
(was in der Regel nach Auffithrungen im Freien verlangt) und
Visualisierungen (Beleuchtung, Dia-Shows usw.).
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Die Werke werden tiblicherweise aus einigen Grundkonzepten tiber ein
Stadium der Klangerforschung und musikalischen Vorbereitung, an der
beide Komponisten mit ihren unterschiedlichen Vorstellungen im selben
Raum arbeiten, immer hoérend (und dadurch produktiv gestort), was der
jeweils andere gerade macht.

Den Abschlufs der Komposition bildet die Diskussion des angehduften
Materials, das dann ,halbfertig” belassen wird, um Raum fiir die
improvisatorischen Elemente zu lassen.

Ake Parmerud / Anders Blomqvist
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Fuchs, Kaliga, Reinhardt, Reumschiissel, Vogt

WITOLD SZALONEK

Piernikiana

ANDOR LOSONCZY
Tuba Mirum (UA)

HELMUT ZAPF
Dreiklang I (UA)

BO NILSSON
Bass

LUTZ GLANDIEN
turbo mortale (UA)

Trio Uberklang

Freitag, 31. 1. 1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

Edwin Kaliga (Schlagwerk), Christine Reumschiissel (Klavier),

Michael Vogt (Tuba)

Wolfgang Fuchs, Heiner Reinhardt (Bassklarinette)

Chris Cutler (Schlagzeug)

Lutz Glandien (Live-Elektronik, Bandproduktion)

Georg Morawietz (Klangregie)
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WITOLD SZALONEK: Piernikiana (1977)

Die Komposition Piernikiana fiir Tuba solo schrieb ich Ende 1977 fiir den
polnischen Tubisten Zdzis_aw Piernik. Die Urauffithrung des Werkes fand in
Briissel im Februar 1978 statt.

Im allgemeinen gehort diese Komposition zu der Reihe jener meiner
Werke — wie Quattro monologhi per oboe solo, Mutazioni, Mutanza per pianoforte,
1+1+1+1 per 1 - 4 strumenti ad arco, musica concertante per violbasso a orchestra,
um nur einige zu nennen —, deren Form durch die Synthese des klassischen,
auf nicht-klassische Weise artikulierten instrumentalen Klangmaterials
bedingt wird, und durch eine kontinuierliche Umgestaltung der klassischen
Klangfarbe in nicht-klassische und vice versa, als formeller — und
selbstverstandlich inhaltlicher — Entwicklungsvorgang, wahrgenommen wird.

Deswegen interessieren mich am neuen Klangmaterial vor allem seine
inneren Formgestaltungskrifte. Erst diese ermoglichen, und zwar aufgrund
subjektiv unternommener Auswahl — komponieren hiefl immer wéahlen! — aus
dem jeweils von Instrumenten Gebotenen objektiv  wirkende
Zusammenhdnge der Klangfarbenstrukturen herzustellen, indem sie, als
Zentren oder Durchgangspunkte funktionierend, die Form des Werkes und
seine Gestaltung im Zeitraum, bestimmen.

So ist es z. B. in der Piernikiana kein Zufall, daf3 die als Mittelpunkt

dienende , klassisch” geblasene alphornartig Melodie auf dem d! aufgebaut
ist. Denn, nach dem Misteriosoteil, dessen Klangmaterial aus Luftgerdusch-,
Zisch-, Metall-auf-Metall- und Halbventilklingen besteht, wachst eine an
Starke und Vollklang zunehmende Fldche, aus der das mit eigenartigem
Knall — der nur auf diesem einzigen Ton der Tuba zu erzeugen ist —

generierte dl zum stabilisierenden Zentrum erhoben wird. Auch die
daraufhin folgende Melodie, wehmiitig vernebelt und seltsam gefdrbt
scheinend, kann nur auf den Tonen des, es, ges, as, a der kleinen Oktave
aufgebaut werden und ist ohne groflere Anstrengung der Interpreten spielbar,
da nur diese spezifisch gefarbten Kldnge bei der Tuba ansprechen. Dabei
werden das Baritonsaxophon-Mundstiick (statt des normalen) und der
Trompeten-, Fliigelhorn- und Posaunen-Schalltrichter (mit Déampfer)
verwendet, die anstelle des ersten, dritten und vierten Kriimmers montiert
und durch ihre Ventile bedient werden.

Die drei tiefen , Drohnungstone” am Anfang sind, wie auch die in der
vierten Oktave erscheinenden melodischen Gebilde, nur mittels des
Saxophon-Mundstiickes zu generieren. Thr Zusammenhang wird nach dem
Wiederholungsprinzip hergestellt; diese Anfangsfldche als Exposition ist fiir
die weitere Entwicklung innerhalb des Stiickes bestimmend.
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Daraus geht hervor, daf8 in Piernikiana die Klangeigenschaften und
technischen Fihigkeiten der Tuba bereichert — jedoch bei weitem nicht
ausgeschopft! — wurden. Durch Benutzung der Saxophon-Mundstiicke und
verschiedener Schalltrichter werden Klidnge verwendet, die von
saxophonartigen und Lurenklingen, von undefinierbaren bis zu - im
klassischen Sinne — der Tuba eigenen reichen. Wir haben es hier also
genaugenommen mit mehreren Instrumenten in einem zu tun.

Diese Wandlungen des Instrumentes spielen sich in einem ad&dquaten
Schall/Zeit-Raum ab; die Manipulationen, die dazu fiihren, sind in die
Musikaktion integriert, so wie in meiner Mutanza fiir Klavier, wo die
Préaparierung des Instrumentes nicht eine der Musik vorhergehende Téatigkeit
ist, sondern der musikalische Vorgang selbst.

Mittels der ungeddmpften, mitschwingenden Saiten eines hinter dem
Interpreten aufgestellten Klavieres und eines Tamtams wird der musikalische
Raum - den akustischen Anforderungen der Piernikiana entsprechend — weit
tiber die Wande des Konzertsaales hinaus ausgedehnt.

Witold Szalonek

ANDOR LOSONCZY: Tuba Mirum (UA)

Tuba Mirum aus dem Zyklus Hydra, bestehend aus sieben Stiicken,
entstanden Mitte der achtziger Jahre. Die sieben Stiicke verbindet die von
Losonczy so genannte ,Toccata-Technik”, die virtuose Behandlung der
Instrumente. Dies sollte auch den Stil der Musik bestimmen, so Losonczy.

HELMUT ZAPF: Dreiklang II (UA)

fiir Tuba und zwei Bafsklarinetten

Unter diesem Titel entsteht eine Reihe von Kompositionen in der
Kombination von fester und freier Notation, die Auswahl der Musiker ist
dabei ebenfalls kein Zufall:

Freie, der zeitgenossischen Musik eng verbundene Improvisatoren und
ebenso engagierte Interpreten die geiibt sind, exakt Notiertes iiberzeugend
zu reproduzieren.

So entstand der erste Dreiklang fiir zwei Bafsklarinetten und Kontrabafs,
ebenso denke ich jetzt an ein Stiick fiir zwei Kontrabdsse und eine Posaune.
In allen Stiicken, wie auch in diesem, ist die nahezu gleiche Ebene des
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Tonumfanges der jeweiligen Instrumente von besonderem kompositorischen
Reiz; ist es doch moglich, eine klangliche Dichte herzustellen, die durch die
beiden gleichen dufleren Instrumente auch rdumlich verstarkt werden kann,
und durch das jeweilige Einzelinstrument in ihrem Verschmelzungsprozef
durchbrochen oder unterstiitzt wird.

In diesem, eben auch im Raum gegliederten Wechselspiel liegt fiir mich
die Grundkonzeption des Dreiklangs verankert.

LUTZ GLANDIEN: turbo mortale (UA)

turbo... ist eine Komposition fiir Turbo-Tuba, Electric Drums und Computer.
Die Turbo-Tuba wurde speziell fiir diese Komposition , invented”. Sie ist eine
Tuba, die nicht in gewohnter Weise durch das Vibrieren der Lippen zum
Klingen gebracht, sondern durch einen am Mundstiick installierten
Lautsprecher angeregt wird. In diesen Lautsprecher werden Klénge der live-
gespielten Tuba, die mit Effektprozessoren zuvor bearbeitet wurden,
geschickt. Der Tubist spielt zusammen mit zwei Turbo-Tubas - also
dreistimmig. Die Electric-Drums senden tiiber Midi Befehle an einen
Computer, der die Rhythmusfolgen aufzeichnet und mit jenen — quasi
zeitverschoben — Kldnge eines Samplers steuert, welche mittels einer
quadrophonen Lautsprecheranlage im Raum , verteilt werden”.

Eine solche Feedback-Konstellation live realisiert ist ziemlich
riskant...mortale.

BO NILSSON: Bass (1977)
fiir Solo-Tuba und Schlagzeug

Das Schlagzeug in Bass besteht aus einem chinesischen Tamtam und sechs
thailandischen Buckelgongs. Diese werden wie folgt gestimmt:

Das Werk soll mit elektroakustischer Verstarkung aufgefiihrt werden. Nach
Vorstellung des Komponisten sollte die Verteilung der Lautsprecher im
Raum folgendermafien aussehen:
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Lachenmann, Ullmann, Wolpe, Xenakis

Sonnabend, 1. 2. 1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

TANNIS XENAKIS
Ikhoor

JAKOB ULLMANN

Disappearing Musics for Six Players (More or Less)

STEFAN WOLPE
Piece for Two Instrumental Units

HELMUT LACHENMANN
Allegro Sostenuto

Ensemble Recherche
James Avery (Klavier), Wiltrud Bockheler (Flote), Christian Dierstein
(Schlagzeug), Martin Fahlenbock (Fl6te), Lucas Fels (Violoncello), Sven
Thomas Kiebler (Klavier), Barbara Maurer (Viola), Daniel Mehltretter
(Kontrabass), Melise Mellinger (Violine), Uwe Mockel (Klarinette),
Peter Veale (Oboe)
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TANNIS XENAKIS: Ikhoor (1978)

Ikhoor bezeichnet die durchsichtige, dtherische Fliissigkeit, die anstelle von
Blut in den Adern der Gotter fliefit. Das Stiick wurde im Auftrag des
Franzosischen Kulturministeriums fur das ,, Trio a Cordes

Frangais” geschrieben und am 2. April 1978 in der Pariser Oper uraufgefiihrt.
Iannis Xenakis

JAKOB ULLMANN: Disappearing Musics For Six Players (More or
Less) (1989-1991)

Disappearing Musics For Six Players (More or Less) entstand zwischen 1989 und
1991 in Berlin. Es ist ein experimentelles Stiick, bei dem die Bléser, die
Streicher und die Tasteninstrumente in Teilpartituren — und zwar graphisch —
notiert sind; eine Gesamtpartitur existiert nicht. Der Zusammenhang ist
durch eine Zeitvereinbarung von einem Minimum von 190 Sekunden pro
Zeile geregelt. Auch alle anderen Parameter unterliegen genauen Angaben.

STEFAN WOLPE: Piece For Two Instrumental Units

Das Piece... komponierte Wolpe in New York in der Zeit, in der er die
Musikabteilung des C. W. Post College der Long Island University leitete,
wenige Jahre vor seiner Erkrankung an der Parkinsonschen Krankheit.

Die beiden instrumentalen Einheiten, die im Titel genannt sind und sich
in der Komposition gegeniiberstehen und in einer sozusagen rankenden
Technik der Uberschneidungen und Uberlappungen stindig ablosen,
bestehen aus Flote, Violoncello und Klavier einerseits und aus Oboe, Violine,
Kontrabass und Schlagzeug (Vibraphon, Glockenspiel, Bongos und Tamtam)
andererseits.

Bestimmte bogenartig sich auf und abwéirts bewegende Lineaturen in
Achtelbewegung ziehen sich in immer neuen Varianten durch das ganze
einsdtzige Stiick. Akkorde und flieBende Sechzehntelbewegungen, Tremoli
und anderes kontrapunktieren das girlandenhafte der Achtelbewegungen.

HELMUT LACHENMANN: Allegro Sostenuto (1986-91)

fiir Klarinette (auch Bafiklarinette), Violoncello und Klavier

Das Werk ist 1987/88 im Auftrag des Klarinettisten Eduard Brunner
entstanden, der es 1989 zusammen mit Walter Grimmer und Gerhard Oppitz
in K6In uraufgefiihrt hat. Ahnlich wie im zuvor entstandenen Ausklang fiir
Klavier mit Orchester bestimmt sich auch hier das musikalische Material aus
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der Vermittlung zwischen der Erfahrung von ,Resonanz” (tenuto-Varianten
zwischen secco-Klang und natiirlichem oder kiinstlichen laisser-vibrer) und
von ,Bewegung” andererseits. Beide Aspekte des Klingenden begegnen sich
in der Vorstellung von Struktur als einem vielfach ambivalenten , Arpeggio”,
d.h. als sukzessiv erfahrener Aufbau-, Abbau-, Umbau-Prozef3, der sich
ebenso auf engstem Zeitraum als figurativer Gestus wie als Projektion tiber
grofere Flachen hinweg mitteilt.

Form und Ausdruck ergeben sich im Zusammenwirken von sechs
sukzessiv angeordneten Zonen:

—Einer breiten Er6ffnungssequenz (1), die den Klangraum weitrdumig nach
unten durchmiflt, legato-Kantilene aus einfachen —natiirlichen und
kiinstlichen,  direkten und indirekten, quasi ,falschen” -
Hallverlaingerungen bzw. Resonanzfeldern, deren letzte bis zum
Stillstand auskadenziert (,Stillstand”: typischer Begriff, in dem sich
Resonanz und Bewegung in ihren Extremen beriihren),

—einem vielfach untergliederten Spiel (2) der abgestuften Austrocknungen
zwischen secchissimo und totaler Pedalisierung,

—dem eigentlichen Allegro-Teil (3), in welchem Hall als Bewegung in dichter
Geschwindigkeit — bzw. umgekehrt — geronnen erscheint,

—unterbrochen und umgelenkt durch eine Art ,entleerte Hymne” (4),
Rezitativ aus Rufen in verschieden resonierende, darunter auch ,schall-
tote” Raume,

—zur Bewegung zuriickfindend (5), dabei eskalierend und so sich
festfressend in  Grenzbereiche des  gewaltsam  perforierten
Instrumentalklangs,

—gleichsam ausfedernd durch eine Schluflkadenz (6) aus Mixturen, in deren
Innenleben Hall und Bewegung ineinander aufgehen.

Helmut Lachenmann
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Sonntag, 2. 2. 1992
Akademie der Kiinste
11.00 Uhr

ERHARD GROSSKOPF
Chaos

GEORG KATZER
Musica oscura

JOHANNES KALITZKE

Trio Infernal

NICOLAUS A. HUBER
Trio mit Stabpandeira

FRIEDHELM AUFENANGER
Sous I'amour (UA)

trio basso
Hans Briinig (Viola), Wolfgang Giittler (Kontrabaf3), Othello Liesmann
(Violoncello)
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ERHARD GROSSKOPEF: Chaos (1984)

fiir Streichtrio

Chaos: Urstoff, aus dem die Welt hervorgegangen ist, klaffende Leere des
Weltraums, unermefiliche Finsternis...

Die nach einer Katastrophe gleich Vogelschwdrmen im Ather
umherirrenden Seelen — ein Bild, das mich bei der Arbeit an Chaos nicht
losliefs.

Meine Musik setzt sich mit tonal-atonalen Spannungen auseinander, seit
Looping I (1973) in zunehmendem Maf§ mit konkurrierenden Tonalitdten, die
durch das Zusammentreffen mehrerer, oft gegensatzlicher Oberton-Felder
entstehen. Es entwickelte sich eine komplexe Methode, die Auswahl der Tone,
Dauern, Dynamik und Klang-Wechsel durch die vielschichtig verbundenen
,Loops” und ihre ,Treffpunkte” zu bestimmen, entsprechend den
vielschichtigen Prozessen in der Natur und in der Gesellschaft, die aus
ungleichen, sich {iberlagernden periodischen Vorgdngen bestehen.
Steigerungen und Hohepunkte der Musik, bzw. Gefille und Entspannung
gehen aus von den Treffpunkten der periodischen Prozesse. Das Ergebnis ist
eine periodisch gebaute Musik, ohne ,minimalistischen
Wiederholungszwang”, bei der trotz des periodischen Prinzips eine
ausreichende Unvorhersehbarkeit — die Bedingung fiir Uberraschungen —
erreicht wird.

Das Tonmaterial fiir die in solchen Klangprozessen wirkenden
harmonischen Konstellationen ist aus verschiedenen Obertonreihen
genommen, jedoch mit unterschiedlichen Methoden ,, periodisch” geschichtet
worden. Mit unserer gewohnten Akkord-Horweise sind die so entstandenen
Harmonien nicht ausreichend zu erfassen, da von grolerer Bedeutung als die
vertikal erfafbaren Akkorde ihre durch Uberlagerung gewissermafien
polyphon zusammen- und auseinanderflieBenden Klidnge sind, die eine
entsprechende Umgewdohnung im Einordnen des Gehorten erfordern.

Zur Kontrolle der mathematisch erfaf$baren Prozesse entwickelte ich seit
Chaos tiir jede Komposition ein eigenes Computerprogramm.

Erhard Grosskopf

GEORG KATZER: Musica oscura (1988)

Musica oscura = dunkle Musik ist ein absichtsvoll doppelsinnig gewdahlter
Titel. Dunkel ist die Klangfarbe der drei tiefen Streichinstrumente, als obskur
wird aber auch etwas bezeichnet, dessen Sinn sich nicht sogleich erschliefst,
dessen Sinn gar vorsatzlich verschliisselt wurde.
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Des letzteren Deliktes sich unschuldig fithlend, muf8 ich doch sagen, daf3
in einem zum Teil spontanen, zum Teil vom Zufall gesteuerten
Schreibvorgang etwas entstanden ist, das sich einer Analyse entziehen will.

Nattirlich lieBe sich sagen: Im Stiick wechseln gleichférmig ablaufende
Bewegungen mit diskontinuierlichen Ereignissen oder auch statisch in sich
ruhenden Fldchen. In ihm herrschen leise und gerduschhafte Kldnge vor. Es
folgt keinem strukturellen oder formalen Algorithmus. Es ist frei von
Philosophie. Es ist nur Musik.

Aber ist das erhellend?

Georg Katzer

JOHANNES KALITZKE: Trio Infernal (1985)

Gespenstermechanik in fiinf Kapiteln fiir , trio basso”

Trio Infernal ist eine Etude tiber die Perversion des Verhaltens in einer
technologisch ausgepréagten Gemeinschaft.

Der Mechanismus als Medium, das in den Kopf einbricht, die
Automatismen der Arbeitswelt, der Hang zum Stereotypen im privaten
Tagesablauf; vieles weist darauf hin, dafl Personliches gleichermafien
vereinnahmt wird von der unbewufdsten Besessenheit maschineller
Bewegungstypen. Genormte Verhaltensmuster und Denkmodelle verbinden
sich am Ende gerne mit Indifferenz und Intoleranz, daher handelt es sich hier
letztlich um den Spielraum zwischen Vergeblichkeit und Gewalt, der mich
veranlafite, das Trio als auskomponierten Verengungsprozefs zum
unkontrollierten Automatentum, zum Martialischen, zu gestalten.

Im Verlauf der fiinf musikalischen Kapitel — einer Reihung statischer
Episoden - gibt es verschiedene Entwicklungen, die alle in einen
mechanischen Zustand miinden. Vereinzelte Modelle stereotyper
Wiederholung werden zunehmend zu tragenden Charakteren. Am Anfang
minimalistische Nebenfiguren bzw. eingeschobene Apparaturenimitationen
(Mechanik — Uhrwerk), koordinieren sie spéter tiber das musikalische Spiel
hinaus Stimmen und Gesten der Spieler, gleiten schliellich hinein in eine zu
jazzoidem Gleichschlag ausgebreitete Mechanik und ein alla marcia, das
wiederum im Uhrwerk seinen formalen Ursprung hat. Das begleitende
Getriebe wird Thema.

Die Beziehung der Sitze und ihrer Intermezzi zueinander:
(Die Numerik der musikalischen Struktur und Form sowie das zitierte

Sprachmaterial sind einem Gedicht des dadaistischen Lyrikers Paul van
Ostaijen entnommen.)
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Metaphysischer Jazz
Bruch Autohupen
Geigen Trommeln
Tanz Pferdeglocken
musik von Brettern Bois de Boulogne
ge Tiergarten
brochene Geigen Made in Germany
wie Tédnzer incognito Ghettogeldute
en avant The Lord is my Life
The Lord is my Life galizische Judenjazzband
immerfort auf daf3
mit die Tore Zions
Banjos fallen
The Lord is my Life Rose von Jericho
The Lord is my Life
Banjos Whisky Jazz

Auch im Trio gilt der Jazz als banales Kennzeichen leerlaufender Agression,
am Schlufl erklingt erstmals ein Solo, eine wegfithrende Melodie, die alles

vorherige als bosen Traum erscheinen 148t.
Johannes Kalitzke

NICOLAUS A. HUBER: Trio mit Stabpandeira (1983)

Trio mit Stabpandeira ist fir das trio basso geschrieben. Tempo, Dauern- und
Hiilldauern-Proportionen sind von der natiirlichen
Beschleunigung” abgeleitet, die die bekannten Fibonacci-Zahlen ergibt: 1, 2, 3,
5, 8, 13, 21 usw. Diese Werte beziehen sich auf die Komposition der Dauern-
Proportion in additiver horizontaler Gestalt, auf Anschlag-Mengen, auf 10 (2
x 5) rhythmische Ketten, die das Riickgrat des ganzen Stiickes bilden. Die
Hiilldauern als Tempo-Grundschlidge folgen denselben Proportionen: Viertel
=40, = 80, = 120 (auch = 60), = 200, = 320; 520 als Viertel = 130.

Die Fibonacci-Werte unterteilen aber auch divisiv, sozusagen in vertikaler
Gestalt die jeweiligen Hiilldauern im Sinne von Zeit-,Falten” (Viertel, Achtel,
Triolen, Quintolen usw.).

Die additiven Werte schwanken zwischen verschiedenen kleinsten
Grundeinheiten, so dafl eine mehrfach modifizierte, flimmernde Zeitgestalt
als Grundlage fiir wechselnden musikalischen Ausdruck resultiert.
Bestimmte sich ergebende Beriihrungspunkte der Zeitgliederungen schaffen
einerseits Beziige, liegen aber auf einer anderen Zeitkurve (je nach
Grundeinheit, Tempo, ob divisiv oder additiv) und haben dadurch eine
eigene Zeitfarbe.
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Die Differenzierung der Tonhdhen ist bis zu Achtelténen getrieben.
Innerhalb einer kleinen Terz ergeben sich so 13 Tonwerte.

Der Achteltonabstand liegt, vom temperierten Halbton = 100 Cent aus
gerechnet, bei 25 Cent, etwas grofler als das pythagordische und syntonische
Komma. Er ist, da von Ton-Achsen als Bezugspunkten aus komponiert,
deutlich  horbar. Weitere Differenzierungen, etwa die genau
vorgeschriebenen Vibrato-Ausschldge oder die rhythmische Innengliederung
durch Bogendruck-Akzente bei beibehaltener Strich-Richtung, zeigen an, dafs
auch dieses Trio zu meinen Rhythmus-Kompositionen gehort. Es verfangt
sich gegen Ende in einem Sirenen-Signal (ABC-Alarm im Verteidigungsfall)
und schlieft mit einer Stabpandeira-Intonation in einer eigenen, neuen

Tempozeit.
Nicolaus A. Huber

FRIEDHELM AUFENANGER: Sous I'amour (1991) (UA)

fiir Streichtrio

L. Sous ['amour ist weder in einer festgelegten Kompositionstechnik
geschrieben, noch hat es irgendeinen theoretischen Uberbau. Es ist — einfach —
Leben, Erleben.

Und in Bezug auf Liebe — es gibt so viel — finden Sie nicht nur Eindeutiges,
genau so Zweifel, Ernst und Trauer, auch Motive aus dem Gregorianischen
Choral. Sie koénnen an Gottesliebe denken wie auch an die Liebe unter
Menschen, oder gar versuchen, so weit es geht, Umfassendes aus dem Sttick
zu interpretieren.

II. Aus den Aufzeichnungen wihrend der Arbeit an Sous [“amour
An Barbara Zimmermann:

24.10. 1991

...es sind die Anteile von Liebe, aber woher sollte sie kommen, wenn sie idealisiert
und theoretisch ist; sie kommt durch Erleben, durch das bis in die
Unertriglichkeit gehende; daraus schopft sie Kraft, wird sie produktiv...

26.10. 1991

Ich kann mich wieder freuen. Ich glaube, es war so viel Reichtum, daf ich ganz
wirr war... es ist so viel da, was mich manchmal verriickt werden lifSt und ich
kann nicht schnell genug formulieren... Manchmal bin ich so ungeduldig, das
Bediirfnis, zu formulieren, ist so stark, daff Reichtum wund Abgrund
zusammentallen.
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27.10. 1991

Was haben mir die vielen Gedanken beschert: ein ganz einfaches Stiick,
spielerisch und doch so klar... Leiden ist Reichtum. Jetzt wird mir klar, wie Leid
produzieren kann... (Manchmal begebe ich mich einfach in eine Sache hinein und
dann wichst sie mir iiber den Kopf.)

28.10. 1991

...es war so schwer: Heut konnte ich die letzte Seite der Partitur nicht mehr
aufschreiben. Ich zitterte, konnte nicht mehr... ich traute mich nicht.

Friedhelm Aufenanger
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Sonntag, 2. 2. 1992
Akademie der Kiinste

20.00 Uhr
LA MONTE YOUNG
Trio for Strings
trio basso
Hans Briinig (Viola), Wolfgang Giittler (Kontrabaf3), Othello Liesmann
(Violoncello)
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LA MONTE YOUNG: Trio for Strings
(1958; Fassung fiir trio basso 1984)

Das Trio for Strings aus dem Jahre 1958 ist das erste Werk, das ich aus lang
gehaltenen Tonen komponiert habe. Es ist wahrscheinlich die bedeutendste
meiner frithen musikalischen Arbeiten und hat meines Erachtens die
Geschichte der Musik verdndert, da niemand je zuvor ein Werk
ausschliefllich aus lang gehaltenen Tonen komponiert hatte. Gewif$ gab es
Haltetone in westlicher wie Ostlicher Musik, doch handelte es sich stets um
einen Bordun, einen Orgelpunkt oder einen Cantus firmus, tiber dem
Melodien gesungen oder gespielt wurden. Abgesehen von solchen
Pedaltonen wird man sicherlich Modelle gedehnter Klangphdnomene in
alteren Kompositionen finden. Im Trio for Strings gibt es jedoch keine Melodie.
Das Konzept der Zeitstruktur, die sich aus lang gehaltenen Tonen ergibt,
und die einzigartige tonale Palette des Werkes fielen mir nicht durch
theoretische Uberlegungen, sondern vielmehr durch ganz spontane Intuition
zu.

Obwohl ich in diesem Trio fiir Streicher einen kompositorischen und
wahrnehmungspsychologischen Ansatz vorstelle, der in der Musik zuvor
nicht in Erscheinung getreten war, halte ich das Stiick fiir ein durchaus
klassisches. Und daf ich es als klassisch bezeichne, hat seinen Grund nicht
zuletzt darin, daf3 es von anderer klassischer Musik beeinfluf3t wurde — von
Webern und vom japanischen Gagaku, um nur die wichtigsten Quellen zu
nennen. Es ist eine nach Methoden der klassischen Zwolftontechnik
konstruierte Reihenkomposition. Und es hat atmosphaérische Einfliisse in sich
aufgenommen: das Rauschen des Windes, das Summen von
Niederspannungs-Transformatoren auf Telegraphenmasten und, vielleicht
am unmittelbarsten, die Pfeif- und Signalgerdusche des Rangierbahnhofes,
der meiner Wohnung direkt gegeniiber am anderen FlufSufer lag —damals in
Los Angeles, als ich for brass (fiir Blechbldser), for quitar (fiir Gitarre) und das
Trio for Strings komponierte.

Die Konstruktion ist auch insofern eine klassische, als sie eine Exposition,
eine Durchfithrung, eine Reprise und eine Coda umfait. Was diese Werk
indes als einzigartig auszeichnet, ist die gedehnte Zeitstruktur, die lange
Dauer von Toénen und Pausen, das voneinander unabhingige Ein- und
Aussetzen der Tone in den Stimmen. Zudem erscheint das Intervall der
groflen Terz hier vollig ausgespart. Mehr noch: in dem ganzen Stiick werden
tiberhaupt keine Terzen oder Sexten verwendet — weder als harmonische
noch als implizit melodische Intervalle. Ich habe mich vielmehr auf reine
Quarten und Quinten, grofle und kleine Sekunden, grofse und kleine
Septimen, kleine Nonen und gelegentlich eine tbermé&fige Undezime
beschrankt. Zwar ist das Stiick in gleichschwebender Temperatur
geschrieben und ich hatte damals noch nicht einmal tiber reine Intonation
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nachzudenken begonnen; gleichwohl deutete sich hier bereits an, was einmal
mein eigener musikalischer Modus werden sollte: ein Modus, in dem die
Zahl 5 als Faktor der Produktion von Zihlern und Nennern jener Briiche,
welche die musikalischen Intervalle darstellen, ausgeschlossen ist. Ich fand
heraus, daf8 durch 5 teilbare grofle und kleine Terzen (z.B. 5:4, 6:5) und ihre
tonalen Umkehrungen (8:5, 5:3) niemals jene Empfindungen zu tibermitteln
vermochten, die ich in meinen Kompositionen zum Ausdruck bringen wollte.
Vorformen dieses einzigartigen Vokabulars von intervallischen und
akkordischen Strukturen hatten sich bereits in for brass (1957) und for guitar
(1958) abgezeichnet. Doch erst hier, im Trio for Strings, 146t sich jeder Akkord,
jeder Dreiklang, jedes Intervall auf einen der ,dream chords” (Traum-
Akkorde) oder eine seiner Komponenten zuriickfithren. Diese ,dream
chords” bildeten dann den ausschlieSlichen Tonvorrat von The Four Dreams of
China (1962) und wurden spater fiir die Komposition von The Subsequent
Dreams of China (1980) zu ausgewdhlten Paaren gruppiert.

Um die Mitte der fiinfziger Jahre, als ich Kontrapunkt bei Leonard Stein,
dem bekannten Pianisten und fritheren Assistenten Arnold Schonbergs,
studierte, habe ich mich sehr eingehend mit dem Werk Anton Weberns
beschiftigt. Tatsdchlich ist bis heute sein Werk fiir mich vorbildhaft geblieben
— als ein Modell jener Klarheit, die fiir mich zu den schitzenswertesten
Eigenschaften gehort. Ich meine, dafy diese auflerordentliche Klarheit in jeder
Dimension seines Werkes wohl beispiellos in der Geschichte der westlichen
Musik ist. Schonberg benutzte die Reihentechnik auf eine viel naivere Weise
— sie war nicht so streng aufs musikalische Resultat bezogen wie in Weberns
Werk. In Schonbergs Musik rangieren Thema und Inhalt hdufig getrennt von
der Reihentechnik, wahrend bei Webern die Reihentechnik aufs genaueste
mit dem thematischen und motivischen Material koordiniert ist. Im Trio for
Strings habe ich versucht, diesen Ansatz noch weiter zu entwickeln,
dergestalt, daf8 die Reihenkonstruktion mit der horbaren Struktur des Werkes
identisch wird. So nimmt z.B. eine einzige Formulierung des Themas, das
lediglich aus den zwolf Tonen der Reihe in ihrer Grundgestalt besteht, den
gesamten Expositionsteil in Anspruch. Wie bei Webern vollzieht sich das Ein-
und Aussetzen der Toéne ganz unabhingig, doch beruht die Zeitbehandlung,
wie beim spdten Webern, auf dem Prinzip der Augmentation. Es ist, als ob
Zeit ,teleskopiert” wiirde: Was bei Webern wenige Minuten gedauert hitte,
nimmt bei mir 52 Minuten in Anspruch.

Mit der Arbeit an diesem Trio begann ich im Sommer 1958, nachdem ich
mein Bachelor-Examen an der University of California in Los Angeles
abgelegt hatte, und im September jenes Jahres, als ich mein Graduierten-
Studium an der University of California in Berkeley aufnahm, lag die Partitur
fertig vor. Eine Privatauffithrung des Stiickes fand in Seymour Shifrins
Kompositionsklasse statt. Fast niemand zeigte sich davon angetan und die
meisten meiner Lehrer hielten mich fiir einen Fanatiker. Nur Terry Jennings,
Dennis Johnson und Terry Riley verstanden damals das Stiick und erkannten
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seine Bedeutung. Die 6ffentliche Urauffithrung fand am 12.10.1962 in der
New Yorker Judson Hall statt — als erster Teil eines Konzertes, in dem die
selben Musiker nach der Pause meine Composition 1960 # 7 spielten — ein
symmetrisch ausbalanciertes Programm mit zwei gleich langen Halften.

Auf Terry Riley machte die Konfrontation mit dem Trio for Strings in den
spaten fiinfziger Jahren einen tiefen Eindruck. Im Riickblick erscheint es mir
heute moglich, eine spezifisch ,wienerische” Linie der Genesis des
musikalischen Minimalismus aufzuzeigen: Ausgehend vom statischen
Konzept des Sommermorgen an einem See — Farben aus Schonbergs Fiinf Stiicke
fiir Orchester op.16 fiihrt sie tiber Weberns Technik der Repetition identischer
Tonhohen in der selben Oktavlage zu den unbewegten, lang gehaltenen
Tonen meines Trio for Strings und von dort unmittelbar weiterwirkend bis hin
zu Terry Riley und den nachfolgenden Generationen minimalistischer
Komponisten.

Die Urfassung des Trio for Strings von 1958 wurde gewissermafien im
Stande der reinen Unschuld geschrieben. Es war Idealismus auf hochstem
Niveau. Mir war kaum bewufit, dafi ich — der Inspiration meiner Muse
folgend — ein Werk schuf, das den Interpreten solche Schwierigkeiten
bereiten wiirde. Die Urfassung war fiir die klassische Trio-Formation von
Violine, Viola und Violoncello bestimmt. Spdter bemerkte ich jedoch, daf
bestimmte Tonhohen, die ich 1958 fiir das Cello in Scordatura geschrieben
hatte, leichter und angemessener von einem Kontrabaf$ zu spielen sind. Und
dasselbe galt fiir Scordatura-Passagen der Viola, die sich bequemer und
fliisssiger vom Cello ausfiihren lassen. Hinzu kam, daf8 in den Jahren seit der
ersten Niederschrift des Trios Manche Kontrabassisten neue Moglichkeiten
fir ihr Instrument im solistischen wie im kammermusikalischen Spiel
entwickelt hatten. Daher habe ich 1982 eine neue Quartet-Fassung fiir Violine,
Viola, Violoncello und Kontrabafi ausgearbeitet, die im November 1982 bei
den 11. Rencontres Internationales de Musique Contemporaine in Metz vom
Czapary-Trio mit einem zusédtzlichen Kontrabassisten uraufgefiihrt wurde.
Dank der Besetzungserweiterung eriibrigten sich die meisten Scordatura-
Passagen in Viola und Violoncello und zudem konnten nun bestimmte
Tonhohen auf Cello und Kontrabaf als Obertone artikuliert werden, was in
der urspriinglichen Trio-fassung nicht moglich gewesen war. Das gesamte
musikalische Material der Quartett-Fassung ist identisch mit dem der
Original-Partitur des Trio for Strings. In der Klangfarben-Organisation habe
ich jedoch eine entscheidende Anderung vorgenommen: die Tonhéhen sind
nun derart auf die Instrumente verteilt, dafs jede Oktavlage eines bestimmten
Tones wihren des gesamten Stiickes jeweils von ein und demselben
Instrument gespielt wird.

Anfang 1983 schrieb mir Eckart Schloifer, der die Quartett-Fassung in
Metz mit uraufgefiihrt hatte, er habe mit zwei Kollegen ein eigenes Ensemble,
das trio basso mit der Besetzung Viola, Violoncello und Kontrabafs gegriindet.
Ich war sogleich fasziniert von den Moglichkeiten, die diese einzigartige

155



trio basso

Instrumenten-Kombination fiir eine Bearbeitung des Trio for Strings bieten
wiirde, und nach meinen Gesprachen mit Eckart Schloifer gab das trio basso
mir 1984 einen Auftrag zur Komposition dieser neuen Fassung. Sie enthilt
alle Verbesserungen der Quartett-Fassung von 1982, bewahrt indes die
Substanz und den ausgesparten Satz der urspriinglichen Trio-Partitur von
1958. So wird nun, in der Fassung fiir trio basso, womoglich die definitive
Realisierung des Trio for Strings horbar — 27 Jahre nach der Entstehung diese
Werkes, das dem musikalischen Denken eine andere Richtung wies und eine
ganze Generation von Komponisten beeinflufite, das eine neue Vision des
Komponierens aus den universellen Gesetzméifligkeiten der harmonischen

Struktur inspirierte.
La Monte Young
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Montag, 3. 2.1992
Akademie der Kiinste
20.00 Uhr

ROLF ENSTROM
Skisser fran Berlin

ANDERS NILSSON
Elegische Fragmente (UA)

AKEMI ISHIJIMA
Urwald

ROLF ENSTROM
The Dulcimer Report (UA)

TAMAS UNGVARY

Istenem, Uram!

Rolf Enstrom (Computer, Synthesizer); Kenneth Karlsson (Klavier,
Synthesizer); Hilde Torgersen (Mezzosopran)
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ROLF ENSTROM: Skisser fran Berlin (1991)

Skisser frdn Berlin (,,Skizzen aus Berlin”) wurde 1991 im Elektronischen Studio
der Technischen Universitdt Berlin und im eigenen Studio des Komponisten
in Stockholm produziert. Das Stiick besteht aus funf Teilen: Kumar, Untitled,
X, Untitled und Brok.

Jeder Teil, jede Skizze versucht etwas typisch Berlinerisches zu fassen und
sind zusammen der Versuch eines Kommentars tiber Elektroakustische
Musik tiberhaupt.

Einige Uberginge nutzen die Technik des ,noema changing”, einer
kinematographischen Technik, die z. B. ein bestimmtes Objekt bzw. das, was
der Betrachter fiir ein und dasselbe Objekt hilt, in zwei verschiedenen
Szenen zeigt und so den Ubergang zwischen den Szenen herstellt. In der
Elektroakustischen Musik ist dies natiirlich schwerer zu erreichen, weil
Klangobjekten ein unbestreitbar eigener Sinn ermangelt.

Das Stiick wurde mit dem Sound Accelerator board von Digidesign und
dem SampleCell board und mit einer grofien Festplattenkapazitdt (650 Mb)
realisiert. Man kann es auch live auffiihren.

Rolf Enstrom

ANDERS NILSSON: Elegische Fragmente (1991) (UA)

tiir Mezzosopran, Klavier und Zuspielband

Der Text von Elegische Fragmente ist ein Auszug aus der ersten der Duineser
Elegien von Rainer Maria Rilke. Das Stiick ist als Solo-Kantate fiir
Mezzosopran, Klavier und Zuspielband in drei Sdtzen, die unmittelbar
aufeinander folgen, konzipiert.

Die drei Sdtze reflektieren wie die ausgewdhlten Texte verschiedene
Gefiihle und Ansichten, die auch den Gedichtzyklus im ganzen préagen. Der
erste Satz ist fiir Mezzosopran und Klavier geschrieben, wiahrend das Band
den Solopart in den beiden folgenden Satzen begleitet.

Elegische Fragmente ist von Hilde Torgersen und Kenneth Karlsson in
Auftrag gegeben worden mit Unterstiitzung durch NOMUS.

Anders Nilsson
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ROLF ENSTROM: The Dulcimer Report (UA)

fiir Klavier, Computer und Synthesizer

Bis zum gegenwadrtigen Zeitpunkt haben Maschinen eher nachahmerisch als
schopferisch gearbeitet. Doch in Zukunft werden Maschinen immer
schopferischer titig werden, d. h. immer mehr eigene Initiative entwickeln.

The Dulcimer Report fiir Klavier, Computer und Synthesizer handelt von
Lernprozessen. Diese Prozesse degenerieren allméhlich und kollabieren unter
der Masse gesammelten Wissens. Das menschliche Gegentiber, der Pianist
reagiert auf die Maschine, indem er in immer extremere Klangkonstellationen
fliichtet, die wiederum die Maschine zu imitieren versucht.

The Dulcimer Report ist von NOMUS fiir den Pianisten Kenneth Karlsson
(Oslo) in Auftrag gegeben worden. Das Stiick wurde mit MAX und dem
Digidesign Sound Accelerator mit SampleCell und Akai S 1000 realisiert.

Rolf Enstrom

TAMAS UNGVARY: Istenem, Uram!

Leb wohl! Ein Instrument® ist dahin.

Zwanzig Jahre, vierzig Stiicke.

Der Kiinstler verzweifelt.

J'accuse...!

Zu viele Biirokraten, Mittelkiirzungen.

Das Altbewidhrte endet aus Vernunftgriinden.

Ich bin noch hier, ich kann nicht gehen. Ich werde weitermachen.
Der Psalmus Hungaricus war meine Stiitze.

Oh Gott, oh Herr, zeig' uns den Weg!

Tamas Ungvary

Deutsche Ubertragungen: Red.

35

Der PDP-15/40-Computer mit riesigem Synthesizer ist im Herbst 1990 endgiiltig abgeschaltet
worden und wird nie wieder in Funktion gesetzt. Er war im EMS-Studio eingebaut; es war eines
der groBten Hybrid-Studios. Mit dem Begrébnis dieses Rechners endet eine Epoche.

159



Improvement (Don Leaves Linda)

Dienstag, 4. 2. 1992
Hebbel-Theater
20.00 Uhr

ROBERT ASHLEY

Improvement (Don Leaves Linda)

Jacqueline Humbert (Linda); Thomas Buckner (Don, Mr. Payne, Linda's
Companion); Joan La Barbara (Now Eleanor); Amy X Neuburg (Mr. Payne's

Mother); Sam Ashley (Junior, Jr.); Robert Ashley (The Narrator); Adam Klein
(The Doctor)

Tom Hamilton (Klangregie)
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ROBERT ASHLEY: Improvement (Don Leaves Linda)
(1984-1991)

Linda Jacqueline Humbert
Don, Mr. Payne, Linda's Companion Thomas Buckner
Now Eleanor Joan La Barbara
Junior, Jr. Sam Ashley

The Doctor Adam Klein
Mr. Payne's Mother Amy X Neuburg
The Narrator Robert Ashley

Tom Hamilton (Klangregie und Elektronik)

Das Einspielband wurde von David Rosenboom und Robert Ashley produziert. Die Stimmen
wurden am Center for Contemporary Music, Mills College, Oakland, Cal. aufgenommen;
Tonmeister und Computer: Tom Erbe. Die endgiiltige Abmischung besorgte Tom Hamilton in 10
Beach Street, New York, NY. Die Stimmen und die Rhythmusgruppe fiir Akt I sind (bis auf das
Vorspiel und die Szenen 8 & 10) mischte Tom Erbe, jene fiir Akt IT (und Vorspiel sowie Szenen 8 &
10 des ersten Aktes) mischte Tom Hamilton ab.

Zusétzliche Orchesterstimmen fiir die letzte Fassung wurden von Robert Ashley und Tom
Hamilton gestaltet und programmiert. Der Tarzan-Song in Szene 13 wurde von Sam Ashley
aufgenommen und produziert.

Die Gesdnge der Sanuma und Yekuana (Strophen 1 und 5) wurden nahe ihrer Heimat am
Rio Paragua in Venezuela aufgenommen. Der ,Alehandro” genannte Sanuma ist der beste Sanger
seines Dorfes; der Yekuana Matias Fortunato half bei der Anleitung der Sanuma und Yekuana. Die
Gesédnge aus der Dominikanischen Republik wurden am Rio San Juan in der Dominikanischen
Republik aufgezeichnet, die haitianischen Lieder in Port au Prince auf Haiti.

Die Tetralogie Now Eleanor’s Idea wurde geférdert durch The Rockefeller Foundation (1984), The
National Endowment for the Arts' Opera Musical Theater Program (1985), das National Institute
for Music Theater (1985-86), den Composers Performance Fund, den New York State Council on
the Arts und die Philip Morris Companies, Inc.

© fiir das Libretto bei Robert Ashley
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Improvement (Don Leaves Linda)

EINFUHRUNG

Jeder Akt beruht auf einem Schema von 44 Minuten. Die Zeilen des Textes
sind gemdfd der Struktur der unterschiedlichen Szenen durchgezihlt. Diese
Zeilen dienen dabei als Zeitmaf3 (die Zeile ist also vergleichbar mit dem Takt
bei der herkommlichen Notation).

Die Zeilen missen in einer bestimmten Zeitdauer realisiert werden,
gemessen in ,,Schldgen” bei einem Grundschlag von 72 pro Minute:

—  Im ersten Akt dauert jede gezihlte Zeile drei Schldge
(2,5 Sekunden bei einem Grundschlag von 72).

—  Im zweiten Akt dauert jede gezdhlte Zeile vier Schlédge
(3,33 Sekunden bei einem Grundschlag von 72).

7

Fiir eine Pause von einer Zeile wird ,— —” gesetzt. Gelegentlich steht
Tacet fur ein Aussetzen von einer Zeile, ohne dafl das Gefiihl einer grofieren
Pause autkommen darf.

Wird die Zeile von zwei oder mehr Stimmen im Dialog gesungen, so sind
die einzelnen Stimmen i. a. durch Einriickungen voneinander abgehoben. Die
unterschiedlichen Stimmen sind manchmal nicht bezeichnet. Die Zeitzdhlung
fiir die einzelnen Szenen und den jeweiligen Akt findet sich im Text. Wenn
die Folge der durchgezdhlten Zeilen einer Stimme durch eine neue Folge fiir
eine andere Stimme unterbrochen wird, bedeutet dies, daf3 die erste Stimme
(interrupted) mit dem gleichen Tonmaterial bis zum Ende dieser Szene
weiteragiert. Das gilt entsprechend fiir die Szenen 15 und 16, wenn sie
einander , unterbrechen”.

Mit segue ist gemeint, daf3 die folgende Szene tibergangslos anschliefien
soll. Werden Szenen nicht durch segue verbunden, sind kurze Umbaupausen
moglich; prinzipiell kann die Oper jedoch ohne Pause aufgefiihrt werden —
vor allem die einzelnen Akte.

Improvement (Don Leaves Linda) ist die erste von vier kurzen Opern, die
zusammen den Titel Now Eleanor’s Idea* tragen. Sie konnen einzeln
aufgefiihrt werden oder als ein Gesamtwerk. Jede ist im , Format” von 88
Minuten ausgefiihrt worden und zielt damit auf eine Produktion fiir das
Fernsehen oder ein anderes Aufzeichnungsmedium.

Now Eleanor’s Idea beruht auf der Vorstellung, eine Folge von Ereignissen
unter vier unterschiedlichen Gesichtspunkten zu betrachten. Den Opern sind
einige Hauptpersonen und bestimmte Gesangstechniken gemeinsam;

% Die Opern der Tetralogie Now Eleanor’s Idea tragen folgende Titel:

1. Improvement (Don Leaves Linda) — Allegory
2. Foreign Experiences — Persuasion

3. Now Eleanor’s Idea — Declamation

4. eL/Aficionado — Secrecy
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darunter auch das Verhiltnis der Stimme zur Instrumental-Begleitung. Die
vier Opern unterscheiden sich besonders durch den sprachlichen Stil des
Librettos und das Verhaltnis der Musik zur bildlichen Imagination.

_ Robert Ashley
Deutsche Ubertragung: Red.

DIE HANDLUNG

I. Akt, Szenen 1-7: Don verldfit Linda am Rande einer Straflengabelung
irgendwo im Stidwesten. Er bringt den Leihwagen zurtick und wird am
Flugtiket-Schalter befragt. Linda wird von der ,Unwichtigen Familie” im
Auto in die Stadt mitgenommen; an demselben Ticket-Schalter beantwortet
sie die gleichen Fragen, jedoch aus ihrer Sicht. Zuhause angekommen, gibt
sie letztlich vor, jemand anderes zu sein.

I. Akt, Szenen 8-12: Auf dem Heimflug hat Linda den aufregenden Mr.
Payne getroffen, der sich an alles erinnert und ihr einen Heiratsantrag macht,
den sie ablehnt. Er nimmt sie und ihren Sohn Junior, Jr. zu einem Essen bei
seiner Mutter mit. Junior, Jr. erinnert sich daran, wie Mr. Payne ihn Golf
(linkshandig) zu lehren versuchte. Linda sieht sich (symbolisch) ihrer
Lebensproblematik durch eine Begegnung in einem all-night-delicatessen-
Geschift konfrontiert.

II. Akt, Szenen 13-16: Linda zieht in die Grofle Stadt und hat an
verschiedenen Punkten Schwierigkeiten mit der Offentlichen Meinung. Alles
scheint eine schwer zu dechiffrierende Bedeutung zu besitzen. Nach einer
typischen Grofistadt-Party werden Linda und ihr Begleiter — bei einer
Diskussion tiber Erndhrung, zu der sie einen letzten Kaffee trinken — von vier
Betrunkenen bedroht. Sie werden noch zur rechten Zeit gerettet, doch dieses
Erlebnis ist unheilverkiindend.

II. Akt, Szenen 17-23: Linda hat sich fast schon an ihr neues Leben
angepafdt, doch gibt es immer noch Probleme mit den Bedeutungen. In einem
Schliisselmoment bekommt sie Don (stark verdandert) fiir einen kurzen
Augenblick zu Gesicht, der sie zu erkennen scheint, aber vor ihren Augen
,verschwindet”. Sie beschlief3t, iiber dieses Erlebnis nicht weiter
nachzudenken. Am Ende, beim Bridge-Spiel mit ihren Freunden, liest sie
ihnen einen Brief von Junior, Jr. tiber seinen neuen, geheimnisvollen Beruf
vor und erinnert die Hohepunkte ihres Lebens.
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DIE ROLLEN IN IMPROVEMENT (DON LEAVES LINDA)

555 U - SRRSO USSR The Jews
DION ot s Spanishness
ELEANOT ...ttt s America
Junior, Jr. ..ot e, The descendants of Jews and non-Jews, (i.e., us)
Mr. George Payne.........cccocoev e Giordano Bruno
Mr. Payne's mother ...........c... covvvvvvnnnncece. The Roman Catholic Church
Tap dancing.........ccovvviviiiit i The Art of Memory
A car with a rumble seat ...... .coovvvieininini Integrated Philosophy
Left handed GOIf .......cooovviviei v Cosmology (Bruno’s)
The NATTAtOT .....ceiiiiieiiis e Ompniscience
The airline ticket COUNteT...... ..o The Inquisition
The correspondences teXt..... ..o Exploration
The unimportant family ....... cocovvvnnnnrnrces The Star Chamber
The indifference teXt .........cc.. vvveiivirivninrrirrceccreeeee, The Affirmation
Back home .......ccooiiiiiiiiiis e Some recanted
A mMOMENt (VEIY 1ate) ...ccveveues eiiereiciiirieieccireetetcc ettt Exile
The DIg CItY ...cvuiiiiiiiiiiis i Assimilation
The dOCEOT.......cviiiiiiiiiis e, Analysis (Marxism, etc.)
The OO Life ...t e Art
TrOUDIE....oeiit Politics
A place in the COUNEIY......cccce v Israel
Happiness, prosSperity .......... v America 1952
The Office ....ccoovvvviviriiiiiiiiis s The idea of an historic refuge (Holland)
The Bridge game........ccccoevvi it Self-image
INOTER .. e, Berlin
East ..ot River Rouge (The Movement)
SOULH .o Campo dei fiori (History)
West...ooiiiiiiiiiie, Atlantis "as far back as you can get (on this system)...”
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IMPROVEMENT (DON LEAVES LINDA)

Actl
Prelude

(Three beats per line)
-— Chorus 1
—_— Six voices 2
—_— humming 3
—_ lines 1-10 4
—_ 5
—_— 6
—_ 7
—_ 8
—_ 9
Narrator I (male):
To continue 10
I must explain 11
an idea 12
I 'am inadequate 13
to communicate 14
in the music 15
in the settings 16
in the action 17
in the intentions 18
Now Eleanor's idea 19
conceived as if 20
in a flash of light 21
The offering of images is 22
a radical form of Judaism 23
which has come to us 24
unacknowledged 25
in the same form as 26
Protestantism 27
Modernism 28
Science 29
and Theater as we know it 30
Her idea explains 31
at least to her how 32
all of th