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Aus den Anmerkungen
Olivier Messiaens zu Vingt Regards

Noél

Glockenspiel: Die Weihnachtsglocken spre-
chen zusammen mit uns die zértlichen Na-
men von Jesus, Maria und Josef. ..

Premiére communion de la Vierge

Ein Tisch, an dem man sich die Jungfrau
vorzustellen hat, wie sie wahrend der Nacht
in Gedanken Uber sich selbst versunken ist.
Ein Heiligenschein Gberstrahlt ihre Erschei-
nung. Sie hat die Augen geschlossen. Sie
betet die Leibesfrucht in sich an. Es ge-
schieht zwischen der Verkiindigung Mariens
und der Geburt Christi. Dies ist das erste
und herrlichste aller Abendmahle. ..

Regard des prophetes,

des bergers et des Mages

Betrachtung der Propheten, der Hirten und
der drei Weisen . ..

Exotische Musik — Tam-Tam und Englisch-
horn, ein groBartiges Konzert mit ,,ndseln-
den' Weisen . ..

Regard du silence

Wie Stille in einer Hand, ein in sich gedreh-
ter Regenbogen - Jedesmal bringt die Stille
in der Krippe Musik und Farben aus Licht,
die zu den Mysterien um Jesus Christus ge-
héren . ..

Regard de I’Esprit de joie

Ein vehementer Tanz, ein ganz berauschtes
Herz, {ibernommen vom Heiligen Geist. ..
Voller Gliick spiegelt sich die Liebe Gottes
in der Seele des Christuskindes.

Ich war stets sehr betroffen von der Tatsa-
che, daB Gott glicklich ist und daB diese un-
aussprechliche Freude anhalt und in der
Seele Jesu Christi wohnt.

Messiaen, Vingt Regards

Messiaen macht sich hier alte und neue,
westliche und éstliche Stilelemente zu Dien-
sten und paBt sie seinen personlichen Me-
thoden an. Die Sprache ist keineswegs ent-
materialisiert, wie der Gegenstand vermuten
lieBe; vielmehr scheint sich die Tonmasse in
ihrem UberfluB selbst ad absurdum zu fiih-
ren und leitet so auf Umwegen zu der ge-
wiinschten, spirituellen Abstraktion. Himmli-
sche und irdische Liebe, Religiositdt und
Sinnlichkeit, Utopie und Realistik, Originel-
les und Banales flieBen in einer oft Wider-
spruch herausfordernden, aber stets faszi-
nierenden Weise ineinander.
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. Ihr Treffpunkt mit dem Gliick
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T i i
piel-Casino
' im Grazer Congress
‘Figlich ab 16 Uhr, Restaurant, Pino-Bawe,
Gratisparken in der Parkgarage Andreas-EHoYer-Phi
American Roolette. Franz, Roulette. Baccara, Bluck Jack. Spiclantoniaten miv Super-Jackpot.
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Ligeti liber das Klavierkonzert

Im Klavierkonzert habe ich neue Konzeptio-
nen der Harmonik und der Rhythmik ver-
wirklicht. Ich beschrénke mich hier auf die
Beschreibung der Rhythmik.

Der erste Satz ist durchgehend bimetrisch
notiert: '2/s und */« simultan. Das entspricht
der bekannten Notation ,,Triole gegen Duo-
le**. Dadurch aber, daB ich die 12 triolischen
und 8 duolischen Pulse rhythmisch verschie-
den artikuliere, entsteht eine vertrackte Po-
lymetrie. Kompliziert wird das rhythmische
Bild noch durch asymmetrische Gruppierun-
gen innerhalb der zwei Geschwindigkeits-
schichten, das heiBt, durch asymmetrisch
verteilte Akzente. In unserer Wahrnehmung
geben wir das Verfolgen der einzelnen
rhythmischen Sukzessionen auf und fassen
das zeitliche Geschehen als etwas Stati-
sches auf. (Wenn richtig gespielt, wird diese
Musik nach einer gewissen Zeit ,,abheben**
wie ein Flugzeug nach dem Start, das
rhythmische Geschehen geht in ein Schwe-
ben Gber.)

Der dritte Satz ist zwar in nur einem
durchgehenden Puls notiert, doch durch
komplexe Hemiolenbildungen und durch ,,in-
hédrente melodische Patterns' (dieser Begriff
wurde in bezug auf afrikanische Musik von
Gerhard Kubik geprégt) entsteht ebenfalils
eine illusionistische rhythmisch-melodische
Struktur.

Mit lllusionsrhythmik, also mit rhythmischen
Bildungen, die nicht als solche gespielt wer-
den, sondern erst aus dem Zusammenwir-
ken mehrerer simultaner Stimmen in unse-
rer Wahrnehmung entstehen, habe ich seit
meinem ,,Poéme Symphonique' fir 100 Me-
tronome (1962) und ,,Continuum** fiir Cem-
balo (1968) experimentiert. ,,Monument* fir
zwei Klaviere (1976) und die Klavieretiiden
..Désordre’' und ,,Automne a Varsovie' (bei-
de 1985) basieren dann vollends auf solchen
Wahrnehmungsillusionen. )
Diese Illusionen sind kein Selbstzweck, son-
dern Grundlage meiner dsthetischen Hal-
tung. Ich bevorzuge geschlossene musi-
kalische Formen, die weniger prozeBhaft,
eher objektartig beschaffen sind: Musik als
gefrorene Zeit, als Gegenstand im ima-
gindren, durch die Musik in unserer Vorstel-
lung evozierten Raum, also ein Gebilde, das
sich zwar real in der verflieBenden Zeit ent-
faltet, doch imaginar in der Gleichzeitigkeit,
in allen seinen Momenten gegenwartig ist.
Das Bannen der Zeit, das Aufheben ihres
Vergehens, ihr EinschlieBen in den jetzigen
Augenblick, ist mein hauptsichliches kom-
positorisches Vorhaben.

Das Klavierkonzert habe ich in den Jahren
1985 und 1986 komponiert. Es ist Mario di
Bonaventura gewidmet.
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Aus der Partitur:
Ligeti, Klavierkonzert, 3. Satz.
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Bernfried Prove liber Zeitrisse

Bei dem Stiick ,,Zeitrisse’’, 1985 in ltalien
komponiert, stand fur mich der Versuch im
Vordergrund, eine méglichst knappe, konzi-
se musikalische Aussage von auBerster
Dichte, Koharenz und Konsistenz zu entwik-
keln, die zum Trager Celanscher Lyrik wer-
den kann und umgekehrt.

Auf technisch-struktureller Ebene habe ich
deshalb ein vielschichtiges Beziehungs- und
Analogienetz entworfen.

Es handelt sich hierbei besonders um die
Arbeit mit Analogien von Zeitstrecken-
beziehungen durch Einteilung der Gesamt-
dauer des Stiickes in einen Kanon von
goldenen Schnitten.

So wie sich Mikro- und Makrostruktur, auch
in bezug auf Spektralisierung (Vordergrund,
Hintergrund) des Klanges, entsprechen, so
ist auch die immer wiederkehrende harmo-
nische Progressionsreihe von der Melodik
abgeleitet. Als Nukleus diente mir hierzu ei-
ne doppelsymmetrische Tonreihe, die ich
hauptséchlich durch Methoden der Polarisa-
tion (eine Form der Permutation) und Trans-
position umgeformt habe. Die Methoden zur
Umformung von melodischem Material ha-
ben auch direkte Konsequenz auf die
Rhythmik, wo ich mit kombinationsrhythmi-
schen Modellen gearbeitet habe.

Mit zeitroten Lippen

Im Meer gereift ist der Mund,
dessen Worte der Abend hier nachspricht
im Angesicht seiner Lander.
Murmelnd spricht er sie nach,
mit zeitroten Lippen.

Sieh, unsre Lippen schwellen,
zeitrot auch sie wie der Abend,
murmelnd auch sie -

und der Mund aus dem Meer
taucht schon empor

zum unendlichen Kusse.

. Mit zeitroten Lippen" (1. und letzte
Strophe) aus:
Paul Celan, ,,Von Schwelle zu Schwelle*.

Bernd Asmus iiber ,,Malalische Liebes-
lieder*

Die fiinf Malaiischen Liebeslieder, kompo-
niert nach Gedichten von Yvan Goll, sind
in ihrer Erfindung eng aus dem Text
(Inhalt, Sprechfall, Rhythmus) entwickelt
und sollten dem Héren sich unmittelbar
erschlieen.

20

Malalische Liebeslieder

Ich hére das Wachsen der jungen Lianen
Ich hore den leisen Atem der Palmen
Um meine Hiitte

Der Wald ist wach

Die blaue Vanille schlaft nicht

Der Himmel legt sein groBes Ohr

Nah an die Erde

Und horcht ob du kommst

I

Le poivre rouge crie

Il ne peut plus taire son désir

Le buisson de vanille

Est un nuage de volupté

Une tempéte de cannelle envahit le monde
L'arbre de pluie

M’a jeté sa premiére larme

1.

So weh und wild wie die Grille im Brotbaum
So schreit mein Herz

Sie siehst du nicht. Mich

hérst du nicht

.

Sarclez toutes les fleurs

Piétinez les fougéres

Coupez les palmiers centenaires
Arrachez les lauriers de gloire
Et plantez

Devant ma case abandennée

La cyprés noir

Le doigt

De la mort

V.
Auf einem Kissen schlief ich
Von siBem Jasmin
Der Feuerberg schickte
Einen Quell mich zu wiegen
Der Mond ging zitternd
Auf Pinienspitzen
Ein Vogel pickte
Die letzten Seufzer
Aus meinem Herzen
Yvan Goll
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Inhaltsangabe

1. Akt

Auf einer Opernbuihne tauchen Bihnenarbei-
ter auf. Sie haben die Aufgabe, diese Biihne
fur die nachste Vorstellung auf- und umzu-
bauen. Unerwartet erscheint ein Zeitungs-
verkdufer, der seine Ware mit Hilfe von
Schlagzeilen anpreist. Allerdings verkiinden
diese Schlagzeilen eine schreckliche Bot-
schaft: Ab sofort ist jeder Staatsbiirger dazu
verpflichtet, einen Existenzberechtigungs-
ausweis zu besitzen. Wer diesen Ausweis
nicht bei sich fahrt, wird verhaftet. Nach an-
fanglicher Freude Uber die sympathische Fi-
gur des Zeitungsverkaufers bricht in der Ar-
beitergruppe Panik aus. Die Schlagzeilen
haben Reminiszenzen hervorgerufen: Kirz-
lich wurde einer der Arbeiter ohne Existenz-
berechtigungsausweis von der Polizei fest-
genommen. Die Arbeit muB aber weiterge-
hen, die Oper muB gespielt werden. Tollpat-
schig und verloren kommt ein neuer Bih-
nenarbeiter als Ersatz fiir den Verhafteten
herein. Kaum auf der Bihne, stirzt er sich
auf eine Putzfrau und will sie vergewaltigen.
Die Kollegen hindern ihn daran — schlielich
muB die Arbeit getan werden. Aber wieder-
um wird der ArbeitsprozeB gestort: Die Vor-
arbeiterin erklart dem Neuhinzugekomme-
nen, wie er sich in dieser Umgebung bei
den so oft auftretenden Stiirmen verhalten
soll. Dieser aber weigert sich, die Warnung

 Diotmar Picid ,
- Helmut Unterkofl
Gunda K&nlg

ernst zu nehmen — da bricht der Sturm aus.
Wahrend die Arbeiter schon daran gewéhnt
sind, sich an den Sturmhilfsgestellen festzu-
halten, wird der unvorsichtige Kollege vom
Orkan weggeweht. Doch siehe da, nach dem
Sturm kehrt der schon Totgeglaubte wieder
zurick, wobei er die Geschichte seiner wun-
dersamen Errettung erzahlit. Ab jetzt Uber-
stirzen sich die Ereignisse: In einem (iber-
gangslosen Rollenwechsel ibernehmen
Buhnenarbeiter einige Rollen aus der Oper,
fur die sie die Szene abbauen. Manch
Méchtiger der Welt betritt die Bihne, so der
Président des Inlands und der Sohn des
Préasidenten des Auslands, worauf die Biih-
nenarbeiter fir den einen und den anderen
Partei ergreifen, so daB handfeste Konflikt-
situationen entstehen, die schlieBlich zur
Selbstvernichtung flihren. Ende aller Hoff-
nungen? Nein, denn aus dem vermeintlichen
Tod erstehen alle langsam wieder auf, die
Opernauffilhrung dréngt, der Termin muB
eingehalten werden. In feierlicher Uberein-
stimmung und mit einer Rede der Vorarbei-
terin, welche dem Publikum den pinktlichen
Beginn der Oper ankiindigt, endet der

Erste Akt.

2. Akt
Die Arbeiter rdumen die Blhne, auf der an-
scheinend inzwischen eine Oper aufgefiihrt

wurde, ab. Dabei richten sie ihre Aggressio-
nen gegen das Theater selbst und éffen ver-
gnigt etwaige Tendre nach. lhre Aussage
1&Bt an Deutlichkeit nichts Gbrig: Das ganze
Theater stinkt . . . Veranschaulicht wird die
Meinung der Blhnenarbeiter durch die (iber-
raschende Aufflihrung einer ,,Opera-Semi-
Buffa''. Zwei Primadonnen, ihre tratschsiich-
tige Garderobiere, ein Opernfiihrer mit sei-
nem Adlatus Gberbieten einander in absur-
den Opernritualen; die Primadonnen versu-
chen, einander niederzusingen. Da es kei-
ner der beiden gelingt, den stimmlichen
Sieg zu erringen, bleibt nur eine Lésung Ub-
rig: Sie erschieBen einander im Duell. Die
SchuBdetonationen rufen den wachsamen
Inspektor auf den Plan. Gleichzeitig mit ihm
stirzen die Biihnenarbeiter herein und ver-
stecken die Leichen der Divas vor ihm. An-
schlieBend begriiBen sie den Inspektor mit
falscher Herzlichkeit. Er aber fordert uner-
bittlich den neuen Bihnenarbeiter zur Aus-
weisleistung auf. Dieser kann seinen Exi-
stenzberechtigungsausweis nicht vorzeigen
und wird vor der entsetzten Arbeitergruppe
verhaftet. Bedriickende Angst befilit die
Bdhnenarbeiter, sie wollen fliichten, sie su-
chen nach schiitzender Heimat. Da bietet
sich aus heiterem Himmel der geeignete Zu-
fluchtsort an, in den sie nacheinander ver-
schwinden.
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Milko Kelemen iiber Landschaftsbilder

Die Landschaftsbilder, mein viertes Streich-
quartett, sind 1985-86 entstanden. Die
Grundidee ist die Form ABC. In dem A-Teil
ist nur der Gesang vertreten, im B-Teil der
Gesang und das Streichquartett, im C-Teil
nur das Streichquartett allein. Der Text von
Jutta Schutting ist prosodisch bearbeitet,
weil ich damit vor allem die Verstiandlichkeit
des Textes in den Vordergrund bringen woll-
te. AuBerdem stellt schon der Text eine Art
von Musik dar, und so wollte ich zwei Arten
von Musik gegenlberstellen.

Ein wichtiger Teil des Streichquartetts ist
der SchluB, wo die Anfangsidee der Bewe-
gung des Textes jetzt im Musikalischen
stattfindet und wo in einem groBen Accele-
rando und Crescendo eine Art Reprise im
»zweiten*’ musikalischen Medium gebracht
wirdi

Landschaftsbilder

die Bewegung, die durch alle Landschaften
geht,

mit dir mich erfiillend, mich meiner ent-
eignend,

mir alles zu deinem Nachbild macht,

denn in welche Landschaft auch immer ich
trete,

in dich tritt jedes Bild

die Bewegtheit, die durch meine Traumbil-
der geht,

mich in dich stoBend, mich aus mir
treibend -

an welches Fenster auch immer ich trete,

vor den Abgrund schiebt sich ein Bild,

in das ohne Schwindel hiniberschauend,

das weite Land sich tief aus sich verirrt.

Verranntheit in eine Mondnacht,

die Wahrheit und Einbildung ist,

denn blinde Fenster sind es,

in denen mein Suchbild dich finden will

Landschaftsbild meiner Bewegung,

einen jeden Blick erfillt dein Bild,

denn was in dem Ansturm der Bilder

ein Bilderverbot werden will,

erfillt jeder Landschaft, sie sich
Gbereignend,

dein schlafendes Bild,

und alles, was noch nicht du ist,

erfillt sich in deinem Bild

kann jemals, du mein Bild,

ein Land so sehr dein Land geworden sein
wie ich?

nie hat, meine Landschaft,
sich jemals jemand so weit in dich verirrt

Landschaft meiner Bewegtheit,

die wird wie das ihr unterlegte Bild —

Bewegung, die von ihr ausgeht,

wenn sie wahrgewordenes Wunschbild ist,

Bild, das sich mir von dir gemacht hat

und eins wird mit dem Gesicht,

das in seinem Traumbild

nur schlafend zu erkennen gewesen ist.

Landschaftsbild des sich weitenden Landes

und Aussichtslosigkeit, von Nacht-Ansichten
verhangt,

denn verliebt

in den dir aus mir entgegenschauenden
Spiegel

verirrst auch du dich in dein Bild, in mich

die Bewegung, die durch alle Landschaften
geht,

die Bewegtheit, die mich erflllt —

nie hat sich jemals jemand so sehr in sich
geirrt.

und du selber, Abbild und Gegenbild meiner
Bewegtheit,

bist mein Bild von dir, das du bist

.Landschaftsbilder'' aus:
Jutta Schutting, ,,Liebesgedichte*
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Patrick Blanc iiber Dialogo con Orfeo

Der Titel ,,Dialogo* ist in zweifacher Hin-
sicht zu verstehen: Einmal als Dialog zwi-
schen Séngerin und Instrumenten, dann als
Dialog zwischen Orpheus und einer Bac-
chantin. Orpheus vertritt ein Leben fir die
Reinheit der Kunst und fiir geistige Ideale,
sie verteidigt leidenschaftlich die Hingabe
an die irdische Liebe und an die Freuden ei-
nes sinnlichen Lebens; ein Fantasiege-
sprach, das Cesare Pavese den beiden
mythologischen Gestalten in den Mund legt.
Flir mich hat der Titel noch eine dritte Be-
deutung: Die Komposition ist eine Art Dialog
zwischen meiner Kompositionstechnik und
der des Claudio Monteverdi.

Dialog Orpheus—Bacchantin

Orpheus: ,,DaB doch ein Ende sei!*

Sie ist gegangen wie diese Bacchantin,
gleich einem Menschen. WeiB ich doch, daB
ein Mensch sich keinen Rat wei um den
Tod. Und daB ich um Euridike geweint habe,
das wahrt ein Leben lang. Ich suchte eine
Vergangenheit, in der es Euridike nicht gibt.
Ich habe sie mit den Toten beklagt in mei-
nen Liedern. Ich habe die Schattenwesen
starr werden sehen und die Leere betrach-
ten, ihre Wehklage verklingen, Persephone
das Gesicht verstecken, das Dunkel-
Wehmiutige selbst, die Unterwelt sich hin-
strecken wie ein Sterblicher und zuhdren.
Ich habe verstanden, daB die Toten nichts
mehr sind. Mein Geschick tauscht nicht!

Bacchantin: Hier sind wir viel einfacher.
Hier glauben wir an die Liebe und an den
Tod, und wir weinen und lachen mit allen
anderen. Unsere glicklichsten Feste sind je-
ne, wo Blut flieBt. Wir, die Frauen von Thra-
kien, firchten derlei Dinge bestimmt nicht.

Orpheus: Es ist nicht das Blut, das zabhlt,
junges Madchen. Weder der Freudenrausch
noch das Blut machen Eindruck auf mich.
Doch das, was einen Menschen ausmacht,
ist eben schwer zu sagen. Ohne euch bin
ich in den Hades hinabgestiegen.

Bacchantin: Du bist herabgestiegen, um uns
zu suchen.

Orpheus: Aber ich habe euch nicht erreicht!
Ich wollte etwas ganz anderes, als ich es
beim Zurickkommen ans Licht gefunden ha-
be. Allemal wenn man Gott anruft, lernt man
den Tod kennen. Und man steigt hinab in
die Unterwelt, um ihr etwas zu entrei3en,
um sein Los zu lberwinden. Man besiegt
die Nacht nicht, man verliert das Licht. Man
gebérdet sich wie ein Besessener.

Bacchantin: Weniger als zuvor beklagen nun
Frauen von Thrakien Gott.

Freie Ubersetzung der vom
Komponisten beniitzten Teile aus:
Cesare Pavese, ,,Dialoghi con Leuco*
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Friedrich Cerha, Spiegel

»Spiegel’ sind ein Werk fur die Bihne in
sieben Teilen von etwa 80 Minuten Gesamt-
dauer. Sie wurden 1960/61 komponiert. Da
unter den damals in Osterreich herrschen-
den Verhdltnissen an eine Aufflihrung nicht
zu denken war, erfolgte die Partiturrein-
schrift einzelner Teile wahrend der folgen-
den zehn Jahre im Zusammenhang mit kon-
kreten Urauffiihrungsmdéglichkeiten (Spiegel
V, 1963, Musica Viva Minchen; Spiegel Il
1964, Donaueschinger Musiktage; Spiegel HI
1965, Nutida Musik Stockholm; Spiegel VI
1967, Neues Werk Hamburg; Spiegel | 1968,
Warschauer Herbst; Spiegel IV 1971, Mu-
sikprotokoll Graz; Spiegel VIl 1972, Musica
Viva Wien). Die Urauffilhrung des Gesamt-
zyklus fand 1972 im Rahmen des Weltmusik-
festes der IGNM in Graz statt. ,,Spiegel’’ gel-
ten heute als eine der wesentlichsten origi-
naren Arbeiten in der Entwicklung und aus
dem Bereich der sogenannten ,,Klangfla-
chenkomposition‘’. Cerha schreibt 1972 zu
diesem Werk: ,,Die Stiicke sind rein musika-
lisch erfunden. Es ist aber wahrscheinlich,
daB jene Phanomene, die mich am starksten
bewegen und zu stiandiger Auseinanderset-
zung zwingen — etwa in dem Sinn, in dem
Strawinsky vom EinfluB der Welt, in der er
lebt, auf seine Symphonie in drei Sitzen
spricht —, unbewuBt meine Klangvorstellun-
gen gespeist haben. Daher die Wahl des Ti-
tels. Die kompositorischen Anliegen entwik-
keln sich konsequent aus denen der vergan-
genen Werke, besonders der drei ,Mouve-
ments' (1960), relativ einfacher Studien, aus
denen einzelne Teile der ,Spiegel’ Ideen in
komplexerer Form wieder aufgreifen. — Dem
3. ,Mouvement' ist ein Zug zum Monomanen
eigen. Er findet in ,Spiegel V' seine Fortset-
zung und letzte Konsequenz: Ein ganzer, ho-
mogener Klangkorper dreht sich; das ver-
wendete Tonband ist nur ein Teil des Orche-
sters, wie alle Instrumente des groBen Ap-
parats dient es dem — wahrscheinlich be-
angstigenden — Gesamtklang. Neben ,Spie-
gel V' stellt ,Spiegel llI' ein in anderer Weise
absolut kontinuierlich geformtes Stiick von
ganz anderem, fiir mich apollinisch-
mediterranem Wesen dar. — Die komposito-
rische Beherrschung eines bestimmten Zu-
stands war mir Bediirfnis; die in meinen
,Symphonien‘ (1964) zur Ausformung gelang-
te konsequente Diskontinuitat ist eine eben-

so einheitliche Welt in antipodischer Gestalt.
Gleichzeitig aber beschaftigte mich das Pro-
blem prozeBhaft-progressiver Gestaltung,
das schon mein Interesse im dritten Satz
der ,Relazioni fragili' (1957) erfiillt hatte. Ein
extrem lineares Verfahren: Ein Impuls wird
gegeben, das nachstliegende Ereignis ist
eng mit diesem Impuls verknipft, jedes wei-
tere bezieht sich zumeist nur auf das vor-
hergehende. Die Konzeption von ,Spiegel I'
enthéalt etwas davon. In ,Spiegel II’ bin ich
zum ersten Mal zu komplexeren Bildungen
dieser Art fortgeschritten, deren Grundlage
sich am besten mit dem Prinzip der Rick-
koppelung vergleichen 148t — dem einfach-
sten nichtlinearen FormprozeB. ,Spiegel V',
von in ,Mouvement II* gefundenen Vorstel-
lungen ausgehend, schopft weitere Maoglich-
keiten in dieser Richtung aus. - In der An-
lage des ganzen Werks ist ein Widerspiel
von Kontinuitat und nichtlinearen Vorgangen
festzustellen. In vorhergehenden Teilen An-
gedeutetes oder Liegengebliebenes wird
spater in fiir die Fortsetzung wesentlicher
Art wiederaufgenommen. ,Spiegel VI' greift
zuriick auf die isolierten Schlage von ,Spie-
gel I' und Einzelereignisse aus ,Spiegel IV,
verdichtet sie aber zu einer ostinaten Bewe-
gung, deren Penetranz ihre nicht nur vorder-
griindige Logik flr mich erst in der Gesamt-
sicht des Zyklus gewinnt. Elemente der be-
wegten Flachen von ,Spiegel II', in die die
Schlage von ,Spiegel I' langsam (berfihren,
finden in ,Spiegel IV’ und ,VI' ebenso ihre
Modifikation, wie sich formale Vorgdnge im
ersteren, spater im Gesamtmaterial wirk-
sam, zundchst in Einzelelementen, vorberei-
ten. In ,Spiegel VII' verdichten sich zuneh-
mend Reminiszenzen an andere Spiegeltei-
le, ohne jedoch diese zu subsumieren: Alles
ereignet sich im wechselnden Verhéltnis zu
den fiir ,Spiegel VII' kennzeichnenden Vor-
gangen, die zu Beginn des Stiickes deutlich
exponiert werden, spéater mit anderen kom-
biniert erscheinen, sie tiberdecken, unter-
brechen oder ablésen und zu Ende fiihren."
In seiner kompositorischen Arbeit entspricht
ein selbst in seriellen Werken spirbares,
stark expressives Moment Cerhas Grundhal-
tung als Kiinstler. Seine ,,Spiegel’’ unter-
scheiden sich von scheinbar dhnlichen Wer-
ken anderer Komponisten aus der gleichen
Zeit wahrscheinlich am grindlichsten da-
durch, daB in ihrer von traditionellen For-

meln ganz freien Sprache emotionell mit-
vollziehbare Entwicklungsvorgédnge hervor-
gebracht werden, die in verschiedenen For-
men und Graden das Geschehen in einzel-
nen Teilen bestimmen und auf komplexe
Weise den ganzen Zyklus zu einem kohéa-
renten System — zu einer Art , Kosmos*' —
werden lassen. Nicht zuféllig ist ihre Entste-
hung mit Cerhas erstem ,,Welttheater*'-
Konzept eine Verbindung eingegangen. Von
einzelnen Schlagen, die einander in immer
kirzer werdenden Abstidnden folgen, ausge-
fransten Tonklumpen und schlieBlich Wellen
von Tonbewegungen - einer Art Uranfangs-
situation — ausgehend, beschwoéren die sie-
ben Bilder in einander vielfaltig iberlagern-
den Klangprozessen und -feldern Angst, Ge-
ldstheit, Brutalitat, emphatischen Auf-
schwung, dumpfe Betroffenheit und Resigna-
tion. Im letzten ,,Spiegel", einer Endzeit-
vision, endet das musikalische Geschehen
auf einem langgehaltenen Ton. Im Bihnen-
geschehen, das Bewegungsvorgiange von
Leibern, Objekten und Licht vorsieht, wird
Leben gleichsam makroskopisch aus raum-
zeitlicher Distanz betrachtet; nicht ein Ein-
zelschicksal ist Gegenstand der szenischen
Ereignisse, sondern Verhaltensweisen der
Gattung ,,Mensch*’, wobei allzu direkte, ex-
pressionistisch-symbolhafte Beziige vermie-
den und der Musik verwandte Qualitaten
entwickelt werden sollen. Cerha dazu: ,,Bei
der Niederschrift des szenischen Entwurfs
war ich mir darGber im klaren, daB es nicht
nur eine einzige zwingende strukturelle Ver-
klammerung von akustischer und optischer
Ebene geben kann, sondern im Zusammen-
wirken beider ein Feld von Uberschneidun-
gen entsteht, in dem im einzelnen verschie-
dene Ldsungen méglich sind. Es wiare rich-
tig, wenn auch im Optischen, von addqua-
tem Material ausgehend, formal beherrschte
Komposition dsthetischen und dramatischen
Geschehens als wesentlich erkennbar
wiirde, die sich zu emotionellen und geisti-
gen Grundlagen so verhélt, wie es die Musik
entsprechend dem eingangs Gesagten tut."
T.C.
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Friedrich Cerha, Requiem fiir Hollensteiner
Cerha hat mehrfach betont, daB3 er in seiner
Arbeit nicht von ideologischen Erwagungen
ausgeht; er begreift das Hervorbringen von
Kunst als ein ,,Widerspiel von Erfahrung im
Material und geistiger Durchdringung'* und
als einen ,,Lebensvorgang, in dem der
Kinstler auf der Grundlage nur ihm eigener
Voraussetzungen an der Grenze des fiir ihn
Erfahrbaren sich selbst und seine Ideen ver-
wirklicht’. Angesichts der Konsequenz sei-
ner kinstlerischen Entwicklung ist es gut,
dies im Auge zu behalten. — Im Leben vor
jeder Form von ungeprufter Identifikation
ungemein auf der Hut und jeder Form von
Konformismus entsprechend abhold, ist ihm
in seiner Arbeit seit ,,Netzwerk*' klargewor-
den, daB der Umgang mit Problemen der
Identifikation — in der Kunst unseres Jahr-
hunderts aus guten Griinden virulent und
seit langem negativ besetzt — fiir ihn zuneh-
mend eine zentrale Rolle zu spielen begann.
Im Aufsatz ,,Zu meinem Musiktheater' heiBt
es: ,,In einer asthetisch hinreichend definier-
ten, etablierten Kunstform manifest gewor-

denes kritisches Verhalten, wie sie absurdes
Theater, klassizistische Verfremdungstechni-
ken und engagierte Kunst auf ihrer Basis

u. a. darstellen, kénnen noch immer einen
hohen Reiz ausiiben. Ihren provokatorischen
Effekt fir den ,Wissenden' haben sie verlo-
ren. Irritierend fir ihn wirkt heute einzig,
was direkte Anteilnahme erheischt; es ver-
breitet Unbehagen: unmittelbar in der eige-
nen Reaktion und mittelbar in der Beobach-
tung des ,naiven‘ Horers . .." Im ,,Baal",
dessen Stoff konkret in die Hand zu nehmen
ihm, wie er sagt, seine musikalische Ent-
wicklung um 1974 ermoglicht hat, wollte er
schlieBlich bewuBt Anteilnahme an der von
Brecht provokant tiberzeichneten Figur er-
reichen und auf das lenken, was ihm an ihr
unter allem Monstrosen, Widerspruch Erre-
genden als lebens- und (iberlebenswichtig
erscheint. Im ,,Requiem fiir Hollensteiner*
ist die Grundsituation verwandt, gleichzeitig
aber komplexer, und Cerhas Gestaltungsent-
scheidungen reagieren auf sie. — Brecht,
Weill und Eisler haben in Sprache und Mu-
sik Stil vielfdltig zitiert und verfremdet, Iden-
tifikation gesucht und gleichzeitig gestort,
um — wovon hauptsachlich im Programm die
Rede war — ein Aufgehen in der Illusion un-
moglich zu machen und zu kritisch-aktivem
Verhalten herauszufordern. Uber jewells zu
ziehende Schiusse besteht kein Zweifel. —

Cerha, der sagt, daB es ihm seit Baal zum
Bedirfnis geworden ist, méglichst konkrete
Grundlagen mdéglichst , treffend" zu formu-
lieren, womit nicht ihre platte Ubersetzung
gemeint ist, 148t im ,,Requiem’’ den feststel-
lenden Text zum Teil unbegleitet. Wo Musik
eintritt, bildet sie eine eigene Stilebene: Sie
pladiert fur Hollensteiner, das aber in einem
eindeutig durchgehaltenen Ton, der bewuBt
der Tradition des ,,groBen Oratoriums’ ent-
spricht. Was das im Zusammenhang mit die-
sem Text soll, bleibt offen. Fir Cerha tritt
seine Essenz — ungeachtet verschiedener
Reaktionen — unter den gegebenen Bedin-
gungen in jedem Fall prononciert in Erschei-
nung.

Alle Programmideen, die er entwickelt, spie-
geln sein Bedirfnis, mit seinem Musikma-
chen Auseinandersetzung auszuldsen; die
Kombination des ,,Requiems’’ mit Teilen der
..Spiegel' wurde in diesem Sinn bewuBt ge-
wahlt.

T.C.




Requiem fiir Hollensteiner

Sprecher: Hollensteiner hat sich, wie erin-
nerlich, in dem Augenblick umgebracht, in
welchem ihm von seiten des sogenannten
Unterrichtsministeriums die fur sein chemi-
sches Institut lebensnotwendigen Mittel ent-
zogen worden sind.

Sanger: Hollensteiner ist in den Selbstmord
getrieben worden wie in diesem Lande alle
auBerordentlichen Kopfe. Wahrend in
Deutschland der Name Hollensteiner unter
den Chemikern der geachtetste gewesen ist
und auch heute noch ist, ist Hollensteiner in
Osterreich vollkommen totgeschwiegen ge-
wesen.

Chor: Das AuBerordentliche ist in diesem
Land immer, und zwar zu allen Zeiten, tot-
geschwiegen worden, so lange totgeschwie-
gen, bis es sich umgebracht hat. Ist ein
osterreichischer Kopf auBerordentlich, brau-
chen wir nicht darauf zu warten, daB er sich
umbringt. Es ist nur eine Frage der Zeit, und
der Staat rechnet damit.

Sprecher: Hollensteiner hatte viele Angebo-
te, die er aber alle nicht angenommen hat.
In Basel hatten sie Hollensteiner mit offenen
Armen aufgenommen, in Warschau, in Ko-
penhagen, in Oxford, in Amerika. Aber
selbst nach Géttingen, wo man Hollensteiner
alle Mittel zur Verfligung gestellt hitte, die
er haben wollte, ist Hollensteiner nicht ge-
gangen, weil er nicht nach Géttingen hat ge-
hen kénnen.

Chor: Ein Mann wie Hollensteiner ist unféhig
nach Géttingen zu gehen, (iberhaupt nach
Deutschland zu gehen, bevor ein solcher
Mensch nach Deutschland geht, bringt er
sich um.

Séanger: Und gerade in dem Augenblick

bringt er sich und das heiBt bringt der Staat
ihn um, in welchem er auf das erschitternd-
ste auf die Hilfe des Staates angewiesen ist.

Chor: Das Genie wird im Stich gelassen und
zum Selbstmord getrieben.

Sanger: Der Wissenschaftler ist in Oster-
reich ein armer Hund, der friiher oder spa-
ter, aber vor allem dann, wenn es am unsin-
nigsten erscheint, verenden muB an der
Stumpfsinnigkeit der Umwelt und das heiBt
an der Stumpfsinnigkeit des Staates.

Chor: Wir haben einen auBerordentlichen
Wissenschaftler und ignorieren ihn, keiner
wird mit gré8erer Gemeinheit bekdmpft als
der AuBerordentliche, und das Genie geht
vor die Hunde, weil es in diesem Staat vor
die Hunde gehen muB.

Sprecher: Aber auch nach Amerika gehen
ist fir Hollensteiner unméglich gewesen,
denn da ware ja Hollensteiner, der nicht
nach Deutschland hat gehen kénnen, weil
ihm dieses Land unheimlich und im
héchsten Grade zuwider gewesen ist, nach
Amerika gegangen.

Chor: Die wenigsten haben die Kraft, den
Widerwillen gegen das Land, das sie im
Grunde mit offenen Armen und mit einer
Gutmiitigkeit ohnegleichen aufzunehmen be-
reit ist, aufzugeben und in dieses Land zu
gehen.

Lieber bringen sie sich im eigenen Land
um, weil letzten Endes die Liebe zu dem ei-
genen Land oder sagen wir besser zu der
eigenen sterreichischen Landschaft gréBer
ist als die Kréfte, die eigene Wissenschaft in
einem anderen Land auszuhalten.

Sprecher: Was Hollensteiner betrifft, haben
wir ein Beispiel, wie der Staat mit einem un-
gewohnlich klaren und wichtigen Kopf um-
geht.

Sanger: Jahrelang hat Hollensteiner um die
Mittel, die er zu seiner Forschung gebraucht
hat, gebettelt. Jahrelang hat sich Hollenstei-
ner vor einer Birokratie erniedrigt, die die
abstoBendste der Welt ist, um zu seinen Mit-
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teln zu kommen. Jahrelang hat Hollensteiner
versucht, was vor ihm schon hunderte Ge-
niale versucht haben:

Ein bedeutendes und nicht nur fir Oster-
reich, ein zweifellos fir die ganze Mensch-
heit bedeutendes Vorhaben mit Hilfe des
Staates zu verwirklichen.

Chor: Aber er hat einsehen miissen, daf
man in Osterreich nichts mit Hilfe des Staa-
tes verwirklichen kann, wenigstens nichts
AuBerordentliches.

Der Staat, an den sich eine Natur wie Hol-
lensteiner in héchster Verzweiflung wendet,
hat fiir eine solche Natur wie Hollensteiner
nichts (ibrig. Dann muB eine solche Natur
wie Hollensteiner erkennen, daB sie in ei-
nem Staat existiert, der das AuBerordentli-
che haBt und der nichts tiefer haBt als das
AuBerordentliche, und daB in diesem Staat
nur das Stumpfsinnige und die MittelmaBig-
keit und der Dilettantismus geschiitzt sind
und immer wieder geférdert werden.

Und daB in diesem Staat nur in das Stiim-
perhafte und in das Uberfliissige Mittel ge-
stopft werden, ist klar. Das sehen wir tagtag-
lich an Hunderten von Beispielen.

Sanger: Machen wir uns nichts vor, mit ei-
nem Kulturstaat hat dieser Staat nichts zu
tun, und werden wir nicht miide, das immer-
fort und ununterbrochen und bei jeder Gele-
genheit zu sagen und erwachsen uns aus
dieser pausenlosen Feststellung als Wieder-
holung immer des Gleichen, daB dieser
Staat ein grenzenlos verstandes- und gefihl-
loser ist, auch die gréBten Schwierigkeiten.

Chor: Hollensteiners Ungliick ist es gewe-
sen, an dieses Land, nicht an diesen Staat,
gefesselt zu sein mit allen seinen Sinnen.
Und was das heiBt, ein Land wie das unsri-
ge mit allen Sinnen zu lieben gegen einen
Staat, der alles unternimmt, um einen zu
zerstoren, anstatt einem zu Hilfe zu kom-
men, das wissen wir, Hollensteiners Selbst-



D




e T
L
T Ui

L
L

L

i
i i i i

e
il

i 2 i s
cinmelne d i e @L@i
il L 1
e n

i e |

'«’r“’é)[ﬂf’”” f
i w i)
Sparkasse;

m e
TS

i
i

RS = i i i I
. i o i i T 1) W
Sl

| : T T o
i ) s i il i i e L
A il | il e ; “3}95: : i il ‘”5 . J il (ﬁé

i
L

s

il ! 0 i il
i i i e I [,‘,‘,‘,‘m s
i
i

.

i
Al
i

i
(LA N};
L

s

RIE P
=0

.

I : -
i Sl |
- zﬁ’%ﬁ e o o i il

. . ! “f:“h’:;’ : JV’,W”.’}IYW;M(UW’ S
ga@yg‘}lg;}” il Al 1ISERN © R 87!
‘ ‘ e
g
e i i
xxxm%w JV i L

I

t .
T i . ‘ ; ‘ ' L o
ISR el T « I
Varl ) ] L L ,, L

I G A AR e .

Ry

Ll

R

raz, Minzg
SR

ivielesliep gb St :Rixp | {oly1)

S IS R R T i e Lt e i “r‘\‘i:\mvé\

4 il

Sstall H’ﬁﬁ}r pensiber u 0

e

bis|Okiober1988 statt!iVen Jdh hr ist s VAN L
i i i i L
s Oklobe athy f2 il . . Verkauf

i
pplche|

'\‘:gﬂ "mvj‘r
alien!

EReEY T

ack:

A L

miSesy
ORI
W

HWirKomm
ghl

s T
b

R
mi*@&

Einsatz aussught

tasc)
[dieAusstell

s EiGng

50
ststalz darauf; ail
ken bieten zu/k6n

e R
S etias da

9

il

ACES

'u'x\*md‘wﬁwgm i
£

g
i)
aum

icheie

tzigh
i
A
,,;;;;H;gmw‘{%y;ﬁn

i i
i

i

plii
e

niWorten

g

ikar
Nno!

i
i
L

i




37

mord ist ein Selbstmord unter vielen. Wenn
wir die Schonheit dieses Landes mit der Ge-
meinheit dieses Staates verrechnen, kom-
men wir auf den Selbstmord.

Sprecher: Leute wie Hollensteiner sind die
schwierigsten, und es ist nicht leicht, mit ih-
nen Kontakte zu behalten, weil einen diese
Leute fortwdhrend vor den Kopf stoBen, wie
es ja immer die Eigenschaft des AuBeror-
dentlichen ist, seine hervorstechendste Ei-
genschaft, vor den Kopf zu stoBen, aber an-
dererseits gibt es doch auch keinen groBe-
ren GenuB, als in Kontakt mit solchen
schwierigsten Leuten zu sein.

Chor: Wir miissen alles daransetzen und
darauf immer ganz bewuBt den gréBten Wert
legen, gerade mit den schwierigsten Leuten
in Kontakt zu sein, mit den AuBerordentlich-
sten und AuBergewdhnlichsten, weil nur die-
ser Kontakt tatsdchlichen Wert hat. Alle an-
deren Kontakte sind wertlos, sie sind not-
wendig, aber wertlos.

Sprecher: Aber Leute wie Hollensteiner las-
sen einen auch nicht an sich herankommen,
sie ziehen einen an und stoBen einen im
entscheidenden Moment wieder zuriick.

Sédnger: Wir glauben, wir stehen in einem
engeren Verhaltnis zu solchen Leuten, wah-
rend wir in Wirklichkeit niemals mit Leuten
wie Hollensteiner in einem engeren Verhalt-
nis stehen kénnen, Tatsdchlich sind wir sol-
chen Leuten wie Hollensteiner verfallen, oh-
ne genau zu wissen, was die Ursache sol-
chen Verhaltens ist.

Sprecher: Ein Irrtum anzunehmen, die
Schwester Hollensteiners habe sich auf die
Seite Hollensteiners gestellt, im Gegenteil
hat sich die Schwester Hollensteiners ihres
Bruders geschamt und auf die Seite des
Staates und also auf die Seite der Gemein-
heit und Dummbheit gestellt. Auf die Frage

nach Hollensteiners Schriften hat sie geant-
wortet, Hollensteiners Schriften existieren
nicht mehr, sie habe Hollensteiners Schrif-
ten verbrannt, weil sie ihr als irrsinnige
Schriften erschienen sind. Wie man immer
wieder beobachtet, handeln die stumpfsin-
nigen Verwandten, zum Beispiel Schwe-
stern, Frauen oder Bruder und Neffen von
verstorbenen oder in Irrenhdauser gekomme-
nen Denkern, gar, wenn es sich um geniale
Charaktere handelt, schnell, sie warten nicht
einmal den Augenblick des endgiiltigen To-
des oder die des endgiiltigen Verriicktwer-
dens des gehaBten Objektes ab, sondern
vernichten, also verbrennen, meistens noch
vor dem endgdltigen Tode oder vor der end-
gliltigen Internierung ihres gehaBten Den-
kers als Anverwandte dessen sie irritieren-
de Schriften.

Sanger: Wir haben Hollensteiner auf dem
Doblinger Friedhof auf die einfachste Art
und Weise, wie er sich das wiinschte, begra-
ben.

Chor: Allein auf dem Déblinger Friedhof sind
so viele auBerordentliche Menschen begra-
ben, die alle vom Staat zugrunde gerichtet
worden sind, die gescheitert sind an der
Brutalitat der Birokratie und an der Stumpf-
sinnigkeit der Masse.

Séanger: Wir kommentieren einen Fall und
fragen uns, wie hat es zu diesem Ungliick
kommen konnen, wie ist das Ungliick még-
lich gewesen. Wir vermeiden absichtlich,
von einer menschlichen Tragddie zu spre-
chen. Wir haben einen Einzelnen vor uns
und missen uns sagen, daB dieser Einzelne
am Staat, umgekehrt aber auch der Staat an
diesem Einzelnen gescheitert ist.

Chor: Es ist unsinnig, sich jetzt zu sagen,
Hollensteiner konnte jetzt in Géttingen sein,
oder in Marburg, weil Hollensteiner nicht in
Géttingen und nicht in Marburg ist, Hollen-

steiner gibt es nicht mehr. Wir haben Hol-
lensteiner auf dem Doblinger Friedhot be-
graben, auf die einfachste Art und Weise,
wie er sich das wiinschte, begraben.
Sprecher: Die Erschiitterung Gber Hollenstei-
ners Selbstmord ist die kiirzeste gewesen.
Ist der Selbstmérder eingegraben, ist sein
Selbstmord und ist er selbst vergessen, kein
Mensch denkt mehr daran, und die Erschit-
terung stellt sich als Heuchelei heraus. Zwi-
schen dem Selbstmord Hollensteiners und
dem Begrabnis Hollensteiners ist viel dar-
Uber gesprochen worden, daB man jetzt
dem Nachfolger Hollensteiners — als ob es
einen solchen gabe — die Mittel, die man
Hollensteiner verweigert hat, zur Verfigung
stellen werde, auf dem Begrébnis selbst ist
die Rede davon gewesen, der Staat werde
an dem Hollensteinerschen Institut gutma-
chen, was er bis jetzt versdaumt habe, aber
heute ist das alles so gut wie vergessen.
Denn Hollensteiner hat dem Staat nichts be-
deutet, weil er der Masse nichts bedeutet
hat.

Sanger: Heute spricht kein Mensch mehr
von Hollensteiner, und kein Mensch spricht
von seinem chemischen Institut, und kein
Mensch denkt mehr daran, den Zustand, der
zu Hollensteiners Selbstmord gefiihrt hat, zu
andern.

Chor: Und dann macht wieder einer Selbst-
mord und wieder einer, und es wiederholt
sich der gleiche Vorgang. Langsam, aber si-
cher volizieht sich auf diese Weise die voll-
kommene Ausléschung der Geistesaktivitat
dieses Landes. Bis jetzt haben wir uns im-
mer gefragt, ob es sich ein Land oder der
Staat leisten kann, seinen Geistesbesitz in
so hundsgemeiner Weise verkommen zu
lassen.
Aber jetzt stellt sich diese Frage gar nicht
mehr.
Nach Texten aus:
Thomas Bernhard, ,,Gehen"*
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Gerhard Riihm iiber seine Werke

meditation iber die letzten dinge

welche musik — angenommen, man genieBt
das privileg eines ruhigen todes — kdnnte ei-
nem das sterben erleichtern, sozusagen
sterbehilfe leisten? 1978 schrieb ich auf
grund solcher {iberlegungen ganzténige kla-
viersticke, die ich geradeheraus ,sterbemu-
sik’ nannte. mit dem klavierstiick ,atemland*
(1979) kam ich meiner vorstellung einer sol-
chen musik noch ndher, mit der vorliegen-
den ,meditation Uber die letzten dinge' kom-
me ich ihr, wie ich glaube, bisher am
nachsten. dieses stick unterscheidet sich
von den oben genannten vor allem darin,
daB ihm ein text zugrunde liegt, der buch-
stabe fiir ton in musik lbertragen wurde,
wobei silben zusammenklange bilden. spra-
che hat sich hier in musik transformiert und
wurde im buchstéblichen sinn zu einer ton-
dichtung. der so musikalisch verschlisselte
text umfaBt, lexikalisch komprimiert, eine
definition des sterbens und eine beschrei-
bung der auflésungsvorgéinge des leich-
nams. mir erscheint an dieser ,meditation’

als besonderheit, daB die musik (iber die ru-
hige ,,harmonische*’ grundstimmung der al-
teren stiicke und Uber die hier ,,vertonte*'
textvorlage hinaus etwas mitteilt, das in die-
ser form verbal nicht mitteilbar wére, aber
auch die lblicherweise der musik zugewie-
senen kompetenzen libersteigt. der musika-
lische formverlauf erweist sich gewisserma-
Ben als hérmodell eines reduktionsprozes-
ses (entfaltetes material schrumpft zur kon-
stanten grundstruktur), das ein aufgehen in
der ,ursubstanz", ein verschmelzen mit der
natur im weitesten, umfassend religiésen
sinn symbolisieren kénnte. konkret ge-
schieht folgendes: die den sechs vokalen u,
y (4), o, a, e, i zugeordneten sechs ganzténe
es, f, g, a, h, cis bleiben, Gber sechs oktaven
verteilt, wiahrend des ganzen stiickes fixiert,
wiéhrend die den konsonanten zugeordneten
restlichen sechs tdne des chromatischen to-
tals in ihrer oktavlage frei beweglich sind.
die konsonantenbezogenen téne werden nun
im zweiten teil des stiickes (der von den
aufldsungsvorgédngen ,,handelt’’) sukzessiv
von den vokalbezogenen aufgesogen, so
daB schlieBlich nur noch das ,,vokale' ganz-
tongeriist lbrigbleibt. der notentext schlieBt
mit folgendem zitat aus dem stapatha-
brahmana: ,,wer mit solcher kenntnis aus
dieser welt scheidet, geht mit seiner stimme
in das feuer ein, mit seinem auge in die
sonne, mit seinem geist in den mond, mit
seinem gehdr in die himmelsgegenden, mit
seinem hauch in den wind. zu einem be-
standteil davon geworden, wird er zu der
von diesen gottheiten, zu welcher er will,
und kommt zur ruhe.'

,meditation Ober die letzten dinge’ ist ein
auftragswerk von radio bremen fir ,pro mu-
sica nova' 1984,



botschaft an die zukunft

ein auditiver text, der sich in geklopfte mor-
sezeichen auflost, basiert auf einer zeitungs-
nachricht tber einige Giberlegungen von wis-
senschatftlern, bei denen es um die frage
geht, wie man zukiinftigen generationen in
etwa zehntausend jahren lagerstéatten von
atommiill signalisieren kdnne. es sei dabei
zu beriicksichtigen, daB — sofern es dann
iiberhaupt noch menschen gibt — eine véllig
veranderte sprache und kultur bestehen
werde. ein wissenschaftler schlug schiie3-
lich vor, die hochst gefahrlichen platze
durch langwirkende stinkbomben zu verpe-
sten.

erinnerung und gegenwart

der titel ,erinnerung und gegenwart' spielt
auf den groBen roman der romantik ,Ahnung
und Gegenwart' von joseph von eichendorff
an. die musik — auch wenn sie am ende
(letzte strophe) zu einem aktuellen text ge-
spielt wird - ist eine vertonung des brenta-
no-gedichts ,,Es sang vor langen Jahren*
(aus der ,Chronika eines fahrenden Schi-
lers‘) im wortlichen sinn: die buchstaben
sind bestimmten ténen zugeordnet; durch ih-
re zusammenfassung in silben bleibt das
metrum des gedichtes gewahrt, wie sich
auch der reim und die fast trancehatft ver-
sponnene wiederkehr gewisser wortkldnge -
eine besondere spezialitat brentanos — mu-
sikalisch vermitteln. das gedicht erscheint
zeile fir zeile zur musikalischen umsetzung
als diaprojektion.

das kurze, codaartige nachspiel ist nach der
gleichen methode wiederum aus dem gera-
de rezitierten zeitungstext gewonnen, wobei
hier die zuordnung laut-ton im unterschied
zur wohliiberlegt individuellen des brentano-
gedichts schematisch der c-dur-skala folgt:
das macht nach den zart schwebenden klan-
gen der brentano-musik einen geradezu
derb banalen effekt, erweckt aber zugleich
den eindruck, die worte wiirden musikalisch
noch einmal eindringlich (statt silben bilden
jetzt ganze worter klangeinheiten) ins ge-
dachtnis gerufen.

40
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pornophonie

ist ein text fur klavier. das heiBt, die buch-
staben werden bestimmten ténen der klavia-
tur zugeordnet, wobei silben zusammenklan-
ge bilden. auch der rhythmus des stiickes
(man kann hier im wértlichen sinn von einer
..tondichtung** sprechen) ist durch den zu-
grundeliegenden text determiniert — namlich
durch die silbenanzahl der worter und die
interpunktionen.

es ist fur den horer nicht wichtig, den origi-
naltext zu kennen; seine fantasie soll nur
vage in die durch den titel angegebene rich-
tung gelenkt werden. interessant erscheint
mir, welche rolle dabei die eigendynamik
des mediums musik spielt (zensoren, durch
den titel aufmerksam geworden, werden
hier vermutlich schwierigkeiten haben). es
sei aber verraten, daf sich die titelhélfte
.phonie** auch auf den ,,vertonten’* text
selbst bezieht: er handelt von dem fall einer
jungen frau (mitgeteilt in einer alteren sexu-
alpathologischen zeitschrift), die sexuelle
befriedigung ausschlieBlich im belauschen
fremder intimer liebesgerdusche fand, wobei
das pathologische in der schon quédlenden
zwanghaftigkeit und dem halluzinativen cha-
rakter liegt, den dieses stimulans fir sie ge-
wann.

2zwei lesbische episoden

sie basieren auf fallstudien einer aus dem
amerikanischen (ibertragenen untersuchung
iiber die bisexualitat der frau. die texte sind
wieder nach meiner ,.transformationsmetho-
de" in musik gesetzt, indem die sprachlaute
bestimmten ténen (mit frei wahlbaren oktav-
versetzungen) zugeordnet wurden. aber
auch hier zeigt sich diese methode in einer
charakteristischen auspragung, die ganz auf
das gewiinschte klangergebnis hin konzi-
piert ist. bedeutsam erscheint dabei die ok-
tave als thematisch beziehungsvoller gleich-
klang: sie symbolisiert das emotionale zu-
sammenschwingen der beiden frauen in der
sinnlichen begegnung. auch die beiden han-
de des spielers gewinnen eine auffallige
thematische funktion: jede hand fungiert fiir
eine der partnerinnen — in der einleitenden
und abschlieBenden reminiszenz fir die je-
weilige erzahlerin. das erste stlick eréffnet
und beschlieBt daher die rechte hand, das
zweite die linke, wahrend das zusammen-
wirken der beiden hénde die emotionale ak-
tualitat der erinnerung an das gemeinsame
erlebnis selbst signalisiert.

stichproben des zugrundeliegenden textes
werden zur inhaltlichen orientierung und als
assoziative anhaltspunkte fir den hérer an
den entsprechenden musikstellen als dias
zweier frauenhandschriften an die wand pro-
jiziert. ich méchte diese meines wissens
neue bimediale darbietungsform, in abwand-
lung zu ,,melodram*, als ,,scriptodram be-
zeichnen.

kitzel zwischen kidse und kuchen,

eine vollerei

ist ein vortragstext fir einen sprecher unter
verwendung von zwanzig sektglasern. er ba-
siert auf je hundert haupt- und zeitwortern
aus dem deutschen woérterbuch zwischen
,.ké@se' und , kuchen’ — also auch eine ver-
bale vollerei, die naturgemaB mit einer ver-
stimmung endet.
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Fausto Romitelli {iber

Dia Nykta und Solare

In diesen beiden Werken werden beste-
hende Quellen in bezug auf das Problem
von instrumenteller Ausdruckskraft und
Klangfarbe und ihrem Zusammenhang
zum Aufbau ausgeschépft. Wahrend des
Prozesses der Nachkomposition wurden
auf Grund von Forschungen &ltere Struktu-
ren gedndert und vermieden. Diese For-
schungen lassen zwei verschiedene Rich-
tungen erkennen:

1. Klang als Nachhall des Wortes.

In ,,Dia Nykta'' rezitiert die Fl6te den
Klang eines griechischen lyrischen Frag-
ments von Ibiscus. In Worten liegt ja, ab-
gesehen von der Bedeutung, ein verborge-
ner Klang und Gberdies ein Echo der Anti-
ke. Das Fragment selbst versetzt den Ho-
rer in entfernte Klange, in Stille, Pauken-
schlage und Widerhall, der von Fléten ver-
starkt und variiert wird. Griechische Pho-
neme werden dazu verwendet, spezielle
multiphone Effekte zu erzielen, die durch
eine Vereinigung von Vokal- und Instru-
mentalklang erzeugt werden. Es gibt keine
Struktur, sondern nur den reinen Klang an-
tiker Wérter.

2. Klang als Nachhall der Gebarden.
.Solare*' basiert auf der standigen Ent-
wicklung von vielschichtigen Figuren, die
dazu neigen, das Stoffliche mehr und mehr
zu verdichten und ihre innere Artikulation
zu zerstéren. Dabei komprimieren sie sie
und kristallisieren sich in einer bestimm-
ten Anordnung von instrumentalen Gebar-
den. Die Struktur verliert sich in einer Art
von graphischem Vielklang und einem
Taumel von Gefiihlen.

Das Ergebnis ist bei beiden Werken das-
selbe: Bestimmtes und wohliiberlegtes
Material wird verfremdet und leer im
Zusammenklang mit einem irrationalen
und sinnlichen Wunsch nach Klang, Gestik
und Schall.

Alejandro lIglesias Rossi iiber
Metamorphosis

Dieses Werk entstand 1986 und versucht
das rituelle Flair des Klanges inkaischer
Instrumente wie Charango oder Quena
wieder herbeizufiihren, ebenso wie auch
die Stimmung der Lieder der Quechuas,
der wichtigsten Stdimme des vorspani-
schen Inkareiches. ,,Alte Riten einer ver-
gessenen Kultur" fir 6 Schlagwerker und
Sopran, ,,Das Opfer des Atawallpa‘ fiir So-
pran, Rezitation und Orchester, ,,Manchay
Puitu* fiir gemischten Chor und ,,Metamor-
phosis' fir Violoncello solo bilden zusam-
men einen Zyklus, der von verschiedenen
Erscheinungsformen der Quechua-Kultur
inspiriert ist.

Marcella Mandanici iiber Steps

Das Werk leitet seinen Namen von seinem
Aufbau her. Es ist ndmlich aus vielen ver-
schiedenen Abschnitten zusammengesetzt,
welche manchmal, aber nicht immer,
durch eine Pause, eine kleine Kadenz oder
durch einen Wechsel des ZeitmaBes ge-
trennt sind. Jeder Abschnitt stellt fiir mich
eine neue ,,Stufe’ auf dem Weg des Ken-
nenlernens der Moglichkeiten dar, die im
Material verborgen sind. Dieses ist mit
den Ténen A-B-Des-H einem bekannten
Thema B. Bartbks entnommen.

Das ganze Stuck kann als eine Folge von
Variationen angesehen werden, welche in
freier Weise aufeinander folgen. Die Bezie-
hungen zu der das Stiick eréffnenden Fi-
gur sind anfangs sehr eng und klar, wer-
den aber nach und nach abstrakter und
immer weniger erkennbar. Diese Entwick-
lung verleiht dem Stiick einen offenen Aus-
blick.
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Mia Schmidt iiber - ihre Geschichte -

Das Werk ist in zwei Teile gegliedert:

| Alltagliche Gewalt gegen Frauen

Il Besondere Falle von Gewalt
KindsmiBbrauch
Vergewaltigung im Krieg und Tétung, z. T.
kontrapunktiert durch eine fast alltdagliche
Frauensituation

Aus meinem Anliegen, méglichst viel Text

darzustellen und Informationen unterzu-

bringen, resultierte:

1. die Uberlagerung mehrerer Texte

2. die Bearbeitung der Texte

Ein Beispiel zur Bearbeitung der Texte:
Falldarstellungen aus einem Buch und
einem Zeitungsartikel, sieben alltagliche
Vergewaltigungsfalle, die ich dreimal re-
petiere und die Geschichten dabei zuneh-
mend verkirze.
Reduktion der Vokale, durch Zusammen-
fassen mehrerer Worte zu einem Wort:
z. B. Die Frau ist wird zu Dfrst

sie arbeitet als wird zu srbeitls
Durch das Minimum an Vokalen ist der
Text nur in Umrissen zu erkennen, erhalt
jedoch gleichzeitig eine eigene Ausdrucks-
qualitat: wirgend, abgehackt, gerausch-
haft.
Bei jedem Textdurchgang wird ein Detail
der jeweiligen Geschichte beleuchtet, d. h.
unverzerrt und deutlich gesprochen:
Alter der vergewaltigten Frau:
19/17/39/16/23/73.
Haufung der jiingeren Frauen ist ein sozio-
logisches Faktum.
Uhrzeit, z. T. auch Gelegenheit: 2 Uhr
nachmittags/4 Uhr nachmittags/mitten in
der Nacht/feiertags (Buro)/Autostopp/
Mitternacht

Ort: isolierter Teil des Universititsgebau-
des/Garage/Biiro/Feldweg/Heimweg
Tater: junger mann, der ndr nvrsit unter-
richtet/ehmann nr freundin/ boB/stu-
dent/LKW-Fahrer/Mann

Ein analoges Verfahren, jedoch kiirzer,
wende ich zu Beginn des 2. Teiles an. Ich
reduziere die Konsonanten:

meine Nichte ist wird zu eie ie i (Text un-
kenntlich)

Um den Text etwas erkennbar zu lassen,
belasse ich beim 2. Fall pro Wort einen
Konsonanten.

Durch die Reduktion der Konsonanten tre-
ten die Vokale in ihrer Weichheit hervor,
dies ergibt eine SiBlichkeit, die wiederum
die Verlogenheit charakterisiert, mit der
diesen Verbrechen begegnet wird.

Aus den Texten:

,LaB es dir gut gehen
um meinetwillen
dies ist ein befehl*

,Ich deute dir deinen traum
von den brillenden ménnern
sie haben tatsachlich gebrillt
die halbe nacht**

,,Heute bin ich wieder

vor einem mann auf der treppe
ausgewichen

- automatisch -**

Christa Reinig: aus ,,MiiBiggang
ist aller Liebe Anfang**

Es ist kein Vorgang, der nur den Kérper
betrifft; fir die betroffene Frau bedeutet
Vergewaltigung nicht erzwungene Sexuali-
tat, sondern ist ein Angriff auf ihr Selbst,
eine MiBachtung ihres Willens.*

,,.uUnd wie haben Frauen dies Erlebnis ver-
arbeitet?

,,Die einen duBerlich sehr unterkahlit, mit
starker Selbstkontrolle; bleiben betont
sachlich und vermégen kaum zu weinen.
Andere reagieren mit heftiger Angst, mit
weinen oder schreien .. ."

,.Und die Langzeitphase?"

,.Da kommt es duBerlich zu einer Beruhi-
gung, zu einer Scheinanpassung. Glinsti-
genfalls gelingt es der Frau, die Vergewal-
tigung in ihr Weltbild zu integrieren.*

.vergewaltigung ist im strafrechtlichen
Sinn ein Sexualdelikt, aber geht es dabei
Uberhaupt um Sexualitat?"

.- - . in erster Linie Gewalttat, Aggressio-
nen abzureagieren und zu demditigen."

Mia Schmidt, verfaBt zu Ausschnitten aus
einem Interview mit einem Psychiater

Sprechkanon

Jede finfte Frau

In der BRD

mehr als zweieinhalb Millionen Ehefrauen
Drei Prozent mit Schlagen

Sechs Prozent der Frauen halten dies

fir aufregend

Er sagt

sie liebe die Uberwaltigung

Mia Schmiadt
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Klaus Geitel iiber Henzes Chorfantasie

Als Ingeborg Bachmann im Herbst 1964 der
Biichner-Preis verliehen wird und Henze
den Text ihrer — Bichner und Berlin gewid-
meten — Rede ,,Ein Ort fiir Zufélle" in die
Hénde bekommt, ist er sehr berihrt. Er
denkt an den ersten Besuch Ingeborg Bach-
manns auf Ischia (wo ihr Horspiel ,,Die Zika-
den'* entstanden war, zu dem er spéter die
Musik geschrieben hatte) und an ihre ,,Lie-
der von einer Insel*' aus dem Band ,,Anru-
fung des GroBen Baren". Er komponiert sie
unter dem Titel Chorfantasie (1964).

Ahnlich wie im friihen , Wiegenlied der Mut-
ter Gottes'* und den ,,Laudes’ wird in der
Chorfantasie das Orchester consortiumhatft
behandelt. Die Besetzung ist: Posaune, zwei
Violoncelli, KontrabaB, Portativ, kleines
Schlagwerk, Pauken. Der Chorsatz ist linear,
herb und unlyrisch. Die Musik kommuniziert
mit rustikalen, mediterranen Uberlieferun-
gen, mit Aberglauben, Passionen.

Fast ausdruckslose Melismen zeichnen sich
ab in dem Chorsatz ,,Wenn einer fortgeht',
der auf einer summenden Orgelton-Quinte
aufgebaut ist. Der SchiuB ,,Es ist Feuer un-
ter der Erde'* wird in reinen Interpolationen
der Stimmen linear interpretiert. Nur die
Kirchweihmusik ,,Einmal muB das Fest ja
kommen*' scheint heiterer und unbe-
schwerter.

Lieder von einer Insel

I

Schattenfriichte fallen von den Wénden,
Mondlicht tiincht das Haus, und Asche
erkalteter Krater tragt der Meerwind herein.

In den Umarmungen schoner Knaben
schlafen die Kiisten,

dein Fleisch besinnt sich auf meins,
es war mir schon zugetan,

als sich die Schiffe

vom Land Iosten und Kreuze

mit unsrer sterblichen Last
Mastendienst taten.

Nun sind die Richtstatten leer,
sie suchen und finden uns nicht.

Il

Wenn du auferstehst,

wenn ich aufersteh,

ist kein Stein vor dem Tor,
liegt kein Brot auf dem Meer.

Morgen rollen die Fasser
sonntaglichen Wellen entgegen,
wir kommen auf gesalbten
Sohlen zum Strand, waschen
die Trauben und stampfen

die Ernte zu Wein,

morgen am Strand.

Wenn du auferstehst,

wenn ich aufersteh,

hangt der Henker am Tor,
sinkt der Hammer ins Meer.

n.

Einmal muB das Fest ja kommen!
Heiliger Antonius, der du gelitten hast,
heiliger Leonhard, der du gelitten hast,
heiliger Vitus, der du gelitten hast.

Platz unsren Bitten, Platz den Betern,
Platz der Musik und der Freude!
Wir haben Einfalt gelernt,

wir singen im Chor der Zikaden,
wir essen und trinken,

die mageren Katzen

streichen um unseren Tisch,

bis die Abendmesse beginnt,
halt ich dich an der Hand

mit den Augen,

und ein ruhiges mutiges Herz
opfert dir seine Winsche.

Honig und Nisse den Kindern,

volle Netze den Fischern,
Fruchtbarkeit den Garten,

Mond dem Vulkan, Mond dem Vulkan!

Unsre Funken setzen (iber die Grenzen,
Uber die Nacht schlugen Raketen

ein Rad, auf dunkien FléBen

entfernt sich die Prozession und réaumt
der Vorwelt die Zeit ein,

den schleichenden Echsen,

der schlemmenden Pflanze,

dem fiebernden Fisch,

den Orgien des Windes und der Lust
des Berges, wo ein frommer

Stern sich verirrt, ihm auf die Brust
schlagt und zerstaubt.

Jetzt seid standhaft, térichte Heilige,

sagt dem Festland, daB die Krater nicht ruhn!
Heiliger Rochus, der du gelitten hast,

o, der du gelitten hast, heiliger Franz.

V.

Wenn einer fortgeht, muB er den Hut

mit den Muscheln, die er sommeriiber
gesammelt hat, ins Meer werfen

und fahren mit wehendem Haar,

er muB den Tisch, den er seiner Liebe
deckte, ins Meer stirzen,

er muf den Rest des Weins,

der im Glas blieb, ins Meer schiitten,

er muB den Fischen sein Brot geben

und einen Tropfen Blut ins Meer mischen,
er muB sein Messer gut in die Wellen treiben
und seinen Schuh versenken,

Herz, Anker und Kreuz,

und fahren mit wehendem Haar!

Dann wird er wiederkommen.

Wann? - Frag nicht.

V.
Es ist Feuer unter der Erde,
und das Feuer ist rein.

Es ist Feuer unter der Erde
und fliissiger Stein.

Es ist ein Strom unter der Erde,
der sengt das Gebein.

Es kommt ein groBBes Feuer,
es kommt ein Strom Uber die Erde.

Wir werden Zeugen sein.

.Lieder von einer Insel* aus: Ingeborg
Bachmann, ,,Anrufung des GroBen Béren"









Harry W. Schréder iiber Contentio

Contentio (Gegeniberstellung, Vergleich)
basiert auf einem Zitat Hermann Hesses in
»Siddhartha' (,,Weich ist stéarker als hart,
Wasser stirker als Fels, Liebe starker als
Gewalt"). Dessen Sprechrhythmus als will-
kirlich festgelegte, rhythmische Abfolge
dient meiner Komposition als Grundlage und
erfahrt im Verlauf des Stiickes mehrere Um-
wandlungen. Dabei habe ich trotz der Lange
der Komposition nicht auf alle zur Verfligung
stehenden Tone zuriickgegriffen, sondern le-
diglich acht Téne und deren Oktav-
transpositionen benutzt.

Thomas Pernes liber Das Herz

Ein pochender Lappen

Eine Blutpumpe

Behalter fiir schmutziges Wasser
und Zahlungsmittel

Vermittler zwischen blutigen Armen
und Heilung im Frihwind.

Kein Platz fiir Verbindlichkeit.

1. Teil

Mag sein, daB auch dies mir

die Bestien diktieren

Vermittler bin ich wohl ihrer bunten Welt

als ich vor Jahren ,,Gespenster’’ schrieb

quoll unbemerkt

die ScheiBe unter den Boden des Badezim-
mers

ich merkte es erst, als eine Wolke

von Stubenfliegen

ein ohrenbetaubendes Summen war es

.ein Fest fiir die Fliegen

sich Gber mich senkte

und schwarz wie die Nacht, in der sich spa-
ter ein junger Mann

in die Sessel des Theaters stirzte

mein Bad ist der Eingang der Bestien

als ich Jahre danach von Paranoia geplagt

dort nach den verwischten Abdriicken frem-
der Manner suchte

(nach verstecktem Schmuck und nach Flek-
ken getrockneten Samens

nach roten und schwarzen Haaren, nach Zi-
garettenstummein

nach Geschichten, die es nie gab

nach quélenden Abenteuern

als die Geliebte mit blutigen Armen im Was-
ser lag

nach einer langen Ballnacht im Janner

als sie im nassen Ballkleid

auf dem der Mond aufgedruckt war

durch das kleine Fenster

hinaus in die klirrende Kalte des Morgens
kroch

und 15 Meter tief fiel

ein dumpfes Gerdusch mir die Wahrneh-
mung nahm)

ohne Schuhbéander erwachte ich in der Zelle

und wuBte nicht, daB sie lebte

als ich das verpiBte Gulasch wegschiittete

dann hinaus in den blendenden Schnee

wo mich die Autos bespritzten

ich leerte ein Bier und suchte sie

im falschen Spital, wo alles mich narrte

eine Fette in Gips trug

zufallslos

ihren Namen, fraB Milchreis und schmatzte

zweimal geboren war ich da schon

immer in die falsche Welt, schien es

zu klein und versoffen mein Geist

war es Kunst oder Traum oder sonst

irgendein Schrebergarten der Sprache

war es der helle springende Punkt in der In-
tensivstation

das Bild einer jungen Frau, der die Schwe-
stern

den Zopf flochten zum AusfluB ihrer Beses-
senheit

noch immer war ich gesprengt

gezapft von Milliarden Sendern

den verschmitzten Funkern

die nur mit grauslicher Poesie bezahlen

deren Dreck man artig weiterverkauft

geflistert an geheimem Ort

nahe schmutzigen Teichen

in welchen (kichernde Zwitter

mit den gelben Schlangen spielen)

deren trockener Schleim

sich in feuchtes kinstliches Fleisch saugt

deren Gesetze dem sumpfigen Fieber

eines falschen ja falschen Gewichtes

des breiigen schweren Felsens

der auf dem Faden steht, herrihren

aus der unendlichen Fontanelle, die

alles in mich hineinlaBt

die Bestien der Abwasser

voll totem Getier

das im schwangeren Becken meines Kopfes

zu neuem muihseligem Leben geladen wer-
den muB

weil der Fluch dieser Landschaft

und der Hohn ihrer Ungeheuer zu stark fiir
mich sind

ein Nistplatz bin ich

ein eigelbes Nest an einem braunen Teich

mit haariger Wiese gespeist vom Urin Gber-
héngender

spritzender Baume

angestellt bin ich als Ubersetzer

eingeschlafener Sprachen Lander aus

feinstem bestrahlten Sprihregen

tief unter gedachter erinnerter flaumiger
Erde
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mein Witz beiflit keinen mehr

keinen der Unbesessenen

keinen Menschen mehr, der heiter am Tisch
sitzt

denkt iBt und vogelt und scheiBt

kein Paar sind meine Ohren und Hénde

auch meine Nasenldcher riechen zugleich
Duft und Gestank

mehr bin ich schon nichts bin ich schon lan-
ge

in der neugierigen Demut des Dichters

des lusternen Hohlenforschers

des Leckers des Kitzlers der heiligen Schi-
zophrenie

ich bin die Metapher von allen

ich spucke unter Wasser

nackt sitzend im Schnee

die gefrorene Stuyvesant zwischen den Lip-
pen

ich ficke die Schatten der Blatter

auf der Scham meiner Freundin

das Rot ihrer Lippen, welches griin Gber ih-
rem Gesicht zerflieBt . . .

2. Teil

In Ermangelung einiger Dollars

reiBe ich wieder einmal mein Herz heraus

knalle es blutspritzend auf die schwarze
Theke ...

wie oft schon habe ich so bezahlt

wie oft ist mir dieser pochende Lappen
(nachgewachsen

habe ich diesen roten Dschungel begossen)

gerodet

verkauft

aufgepumpt mit Strahlenluft

die immer vorbeizieht

als gleiBender Cadillac

der mit blendenden Scheinwerfern

durch das Chicago meiner Nacht

auf mich zurast

ihm zusteigend

sein angstlicher Chauffeur

mahe ich ganze Vélker nieder

und tanke mit ihrem Blut

mein Herz auf

Hunderten Frauen und Mannern

lieh ich es schon

zerfressen

gespickt von verzweifelten Zahnen

fand ich es immer wieder

in dunklen Ecken

auf dampfenden Kanalgittern

irgendwo im hellen Wald zwischen Blattern

wartete es keuchend

erschdpfter Jagdhund (ohne Beute zwischen
den Lefzen)

hungrig briet ich ihn Giber dem zischenden
Atna

verschlang ihn barbarisch

mich mordend erwachend mit Blick auf
Taormina

hielt mein Herz ein scharfer Frihwind

wund und schwer stieg ich ins Féhrental

Stets ein Fremder in mir

ein kalter Magnet

Die in Klammern gesetzten Passagen sind
in der Vertonung ausgelassen.

»Schmutziges Wasser'' und ,,Das Herz"
aus: Wolfgang Bauer, ,,Das Herz"

Hermann Markus Pre8l iber GE

AnlaB zur Komposition ,,GE** fir Singstim-
men und Instrumente war das Gedicht
.Ebot'* von Peter Waterhouse. Nur ein einzi-
ger Buchstabe der vielen ausgelassenen
Buchstaben kam zur Verwendung. Dieses
ausgewahite ,,G"* wurde auch als Ausgangs-
bzw. Zentraiton des ganzen Stiickes einge-
bracht und bis zur Klangtotale abgewandelt.
Das Dargestellte ist als Tempelmusik zu ver-
stehen, wodurch sich auch die Aufstellung
der Ausfiihrenden rechtfertigt. Bleibt nur
noch zu hoffen, daB die wirklichen Templer
die unbrauchbare Konzertsaalperspektive
Uibersehen mdégen.













