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YORWORT

Das Musikprotokoll des ORF bewegt sich zwischen den Polen von
Unschuld und Erfahrung, es setzt die Unschuld religiGser
Haltungen in Verhiltnis zu den erfahrenen Hirten der realen Welt,
die Unschuld der Urschopfung, hier symbolisch als musikalische
Schopfung, konzertierend gegen die personliche menschliche
Erfahrung am eigenen Leib.

Unschuldige Neugier, die auf immer neue Abenteuer aus ist, steht
auf gegen die Alltagserfahrung der Wiederkehr des Immergleichen.
- An die Unschuld des Aufbruchs der Avantgarde in Mitteleuropa
nach 1945 wird in markanten Ausziigen erinnert und der inzwi-
schen erfahrenen Avantgarte der neunziger Jahre gegeniibergestellt.

Solf Schaefer

SEITE 5












DONNERSTAG, 6. OKTOBER 1994, 19 UHR

DANIEL ROTHMAN
THE SKIN IS THE THRESHOLD

The skin is the threshold (wortlich: ,Die Haut ist die Schwelle”)
beschreibt mein Verhéltnis zum Material der Musik, des Klanges,
wie er Riume schafft von den Riumen, die wir einnehmen und mit
denen wir uns beschiftigen.

Musik bedeutet beispielsweise Schallwellen — die Vibration von
Molekiilen in der Luft — von der wir uns vorstellen kénnen, daf8 sie
nicht greifbare Mauern und Ridume schafft, die auf unsichtbare
Weise projiziert werden und sich kaleidoskopartig verandern. Wir
aber sind nicht immun, und indem diese Wellen uns durchdringen,
transformieren sie sich von einer raumschaffenden Energie zu einer
raumverandernden. Durchdringung hat etwas Kompromittieren-
des. Unsere inneren Raume sind kleiner, dichter und weniger
elastisch als die dufleren, die wir bewohnen, und auch wenn sie
physisch unversehrt bleiben, werden sie chemisch doch verandert.

Als Mittel, um Klang als Musik erlebbar zu machen, erscheint das
Orchester — eine Institution, vor der wir sitzen und zuhdren -
unglaublich primitiv. Und das umso mehr, als es die Illusion der
Komplexitét erzeugt, wobei gemis unserer Tradition verlangt wird,
daB nur eine bestimmte Anzahl von Tonen verarbeitet wird und da8
diese aufeinander harmonisch abgestimmt sind. Als vor fast hundert
Jahren der mexikanische Komponist Julian Carrillo von einem
Kontinuum zwischen Halbtonen ausging, war die Oktave plétzlich
so unbegrenzt wie das Labyrinth von Borges. Klang ist nomadisch:
Die Komplexititen der Téne werden durch die Vibrationen der
Saiten und Rohrblitter erzeugt und werden wiederum verstirkt
durch die Klangraume der Resonanzkérper, wie Riume, deren Teil
wir werden, indem wir uns ausdehnen; die Oberténe, Subténe und
Differenztone und deren komplexere Klangfiille wird produziert,
indem ihre Rdume unterteilt werden. Diese Klangqualitit kennt
keine klar abgegrenzten Stufen und ist wie das Bindegewebe zwi-
schen Klang und Haut. Ich wiirde mir daher das Orchester lieber als
Kollektiv von Organismen vorstellen, dessen Vibrationen Druck-
schwankungen auslosen, die je nachdem grofiere oder kleinere
Quantitaten an Luft in Bewegung versetzen. Die unmittelbare Nihe
der solchermafen in unterschiedlich starke Schwingungen versetz-
ten Luft verursacht Palpitationen (Pochen) innerhalb der Riume, die
Raum und Zeit zu Trugbildern voneinander machen.

Eine Nuance, eine subtile Modulation von Ton oder Klangfarbe ist —
sowohl wegen des Klanges als auch wegen der erzeugten Wirkung
- wie das Dehnen der Haut und das Uberschreiten der Schwelle.
Musik setzt letztlich der Rationalitit eine Grenze: Eine kleine
Verédnderung wird starker empfunden als eine grofe, ein lauter Ton
wirkt unauffilliger als ein leiser; ein groBes Intervall zwischen
hohen und tiefen Ténen ist leichter wahrnehmbar als zwei Téne, die
nur aufgrund der durch sie gemeinsam produzierten Schwebung
wahrnehmbar sind.
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HELMUT LACHENMANN
... ZWEI GEFUHLE ...

Das Werk ist 1991/92 entstanden. Ein groBer Teil davon wurde im
leerstehenden Haus Luigi Nonos auf Sardinien geschrieben. Keine
Frage, daB die Erinnerung an ihn meine Vorstellungen damals mit-
bestimmt hat. .
Meine Arbeit an diesem Stiick ging von der Erfahrung aus, daf gera-
de das ,strukturell” gerichtete Héren, dh. das beobachtende
Wahrnehmen des unmittelbar Klingenden und der darin wirkenden
Zusammenhénge, verbunden ist mit inneren Bildern und
Empfindungen, die von jenem Beobachtungsprozef keineswegs
ablenken, sondern untrennbar mit ihm verbunden bleiben und ihm
sogar eine besondere charakteristische Intensitét verleihen.
Es ist die eigenartige Situation, wo beim Dechiffrieren einer uns
betreffenden Nachricht die unmittelbare Wahrnehmungsarbeit, das
- moglicherweise mithsame - Erkennen und Zusammentragen der
Zeichen einerseits und die Kraft der sich abzeichnenden Botschaft
andererseits tatsdchlich eng zusammengehéren, gar einander bedin-
gen und einen geschlossenen Erlebniskomplex bilden.
Die beiden Sprecher des Leonardo-Textes in ... zwei Gefiihle ... sind
quasi sich ergdnzende BewuBtseins-Hilften eines imagindren
Wanderers und still staunenden Lesers. Sie selbst fungieren gleich-
sam bewufBltlos wie die ineinanderarbeitenden Hinde eines am
Sehen Gehinderten, der jenen Text wie eine kostbare Inschrift erta-
stet, indem er deren Sprachpartikel einzeln ergreift und schlecht und
recht vor seinem Gedéchtnis zusammenfiigt: konzentriert und niich-
tern, ,versunken”, aber zugleich ,betroffen” im doppelten Sinn des
Wortes, denn was sich semantisch erschlieBt, beschwért eben jene
Situation des unruhigen Suchens ,,im Gefiihl der Unwissenheit”, in
welcher der blind Tastende sich wiedererkennt.
Was klingt, versteht sich als beides: vielfach aus dem Phonetischen
abgeleitetes und transformiertes Material, und zugleich Trimmer
des iiberlieferten Vorrats affektiver Gesten, neu gepolt als klingen-
der Zusammenhang aus innerlich verschieden artikulierten akusti-
schen Feldern, quasi unterschiedlich erhitzten bzw. erkalteten
Vulkanen. Mediterrane Klanglandschaft in unwirtlicher Hohe; eine
#Pastorale”, geschrieben im Gedanken an das, was mich mit dem
Komponisten des ,,Hay que caminar” verbunden hat.

Helmut Lachenmann

HELMUT LACHENMANN

Geboren am 27. November 1935 in Stuttgart. 1955-1958 Studium an
der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Stuttgart (Klavier bei
Jiirgen Uhde, Theorie und Kontrapunkt bei Johann Nepomuk
David). 1958-1960 Kompositionsstudien in Venedig bei Luigi Nono.
1961-1973 Wohnsitz Miinchen. Kompositorische und pianistische
Tatigkeit. Auerdem Gastvorlesungen an der Ulmer Hochschule fiir
Gestaltung. 1962 erstes 6ffentliches Auftreten als Komponist bei der
Biennale Venedig und bei den Internationalen Ferienkursen fiir
Neue Musik in Darmstadt. 1965 Arbeit im elektronischen Studio der
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,unverwundeten Ewigkeitszeichen Leben-Tod”. Ostliche und west-
liche Glaubenshaltungen sind ausgetauscht, eine Briicke ist gebaut,
ein Regenbogen verbindet Ost und West. Der buddhistische Beter
fiihlt sich dankbar jubelnd eingebettet ins gottliche Licht. Dennoch
fleht er um Erlosung. Auch er weiB sich im Exil, in der Heimweh-
Situation.

Nelly Sachs, von Hitler aus der Heimat verjagt, die Heimatlosigkeit
als ,tagliche Vernichtung” erlebend, spricht von den ,Heimweh-
kolonien iiberall auf Erden”. Heimweh hier wie dort, damals wie
heute, iiberall, immer. Der Menschheit gemeinsames Schicksal. Was
im buddhistischen Gebet als Glaubens-Sicherheit erscheint und also
AnlaB zum Jubel ist, das ist bei Nelly Sachs, dem modernen
Menschen, die Frucht unendlicher Miithe und Tapferkeit. Ihre
Situation gleicht der eines Gefangenen, der sich selbst befreit, aber
bei der Befreiung aus Mauer und Stacheldraht unheilbare Wunden
sich zuzieht, so unheilbar, da Nelly Sachs, als sie, viele Jahre nach
Ende des Dritten Reichs, zum ersten Mal wieder deutschen Boden
betritt, schwer erkrankt und lange Zeit in einer Nervenklinik ver-
bringen muf. Was in ihren Versen als Gelassenheit erscheint, ist die
Frucht strenger Wort- und Lebensdisziplin: das Erlernen der
bewuflten Annahme der Polaritit von Leben und Tod. Wenn sie in
ihrem Gedicht hinter das letzte Wort keinen Punkt setzt, sondern es
mit einem Gedankenstrich nach , Leben-Tod-" offen lifit, so bedeu-
tet das keine Resignation, sondern den Blick in die offene Zukunft.
Im zweiten ihrer Texte verwendet sie das Bild vom Weiidorn-
strauch, der aus der winterlich bliitenlosen Verzweiflung plétzlich
,aufler sich vom Tod ins Leben gerat”.

Heimweh und Hoffnung: die Kernworte der &stlich-westlichen
Textverbindung. Dem buddhistischen Beter sind ,Licht” und
Musik” Chiffren fiir die erlgste Welt. Nelly Sachs verbindet beide
Worte zu einem: , Licht-Musik”.

Isang Yun griff das Angebot des Worts an die Musik auf. Er gab die
Rolle der menschlichen Beterstimme der Geige: die Stimme, die zwi-
schen der Menschheit und der namenlosen Hochsten Anwesenheit
Verbindung schafft. Der Chor, begleitet wie die Gebete in buddhi-
stischen Tempeln von hellen Schlaginstrumenten, ist Ausdruck der
die betende Stimme umjubelnden Erlgsungs-Gewifheit.

Luise Rinser
O LICHT ...

O Licht ohnegleichen ...

O unendlicher Glanz ...

so rein und so ruhig ...

so siiff und so trostreich ...

Wir begehren danach, bei dir wiedergeboren zu werden!
Du, dessen Macht ohne Grenzen ist ...

Du, um den sich die Wesen aller Welten drehen ...

Wie schén ist doch dein Reich.
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Wo die Brise Blumen sit zu Fiiien der Gliicklichen ...
Wir begehren danach, bei dir wiedergeboren zu werden!
Wie schon ist doch dein Reich,
wo die schonste Musik ertént,
wo die kostbarsten Wohlgeriiche herrschen,
wo alle Wesen heilig sind.
Wie begehren wir danach, bei dir wiedergeboren zu werden!
O behiite uns von nun an, siifles Licht,
auf daB wir die Weisheit des Herzens nicht mehr verlieren.
(Gebet des Buddhismus)

Uberall die Erde
baut an ihren Heimwehkolonien.
Nicht zu landen
an den Ozeanen des siichtigen Blutes
nur zu wiegen sich
in Lichtmusik aus Ebbe und Flut
nur zu wiegen sich
int Rhythmus des unverwundeten
Ewigkeitszeichen:
Leben - Tod -

(Nelly Sachs)

Wir preisen dein Wissen und deine Werke,
wir wiinschen, da8 alle sich an dich wenden.
Keine Schranke mége ein Lebewesen daran hindern,
in Frieden und Gliick bei dir wiedergeboren zu werden!
(Gebet des Buddhismus)

Hiingend am Strauch der Verzweiflung
und doch auswartend bis die Sage des Bliihens
in ihre Wahrsagung tritt —
Zauberkundig
plotzlich der Weifidorn ist aufler sich
vom Tod in das Leben geraten —
(Nelly Sachs)

Wir bieten dir alles, was wir haben, was wir sind, an.
Gewihre uns dafiir, bei dir wiedergeboren zu werden!
Sei gegriifit, o unerforschlicher Glanz!
Mit ganzem Herzen und voll Vertrauen werfen wir uns dir
zu Fiilen.
(Gebet des Buddhismus)

Die Verwendung der Texte von Nelly Sachs erfolgt mit freundlicher
Genehmigung des Suhrkamp-Verlages Frankfurt/Main
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YOM TAO

Schaffen und Schicksal des Koreaners Isang Yun sind fiir unsere
Gegenwart typisch: hoffnungsvoll, weil seine Musik und ihre seeli-
schen und geistigen Ursachen die Kulturen Ostasiens und Europas
friedlich und schopferisch verschmelzen ldt. Erschreckend, weil
sein Leben gezeichnet ist von einer Welt, die heillos in feindliche
Machtblocke zerteilt ist. 1967 wurde Yun vom KCIA, dem siid-
koreanischen Geheimdienst, wegen angeblicher Spionage fiir das
nordkoreanische Regime aus Berlin nach Seoul verschleppt und dort
zu lebenslanger Haft verurteilt. Nur dank der unermiidlichen
Petitionen von Kiinstlern, Wissenschaftern, humanitéren und reli-
giosen Gemeinschaften wurde er 1969 freigelassen. Seither lebt er in
Berlin.

Ist bei Yun zwar das Instrumentarium und die technische Seite des
Komponierens westlich — er studierte bei Boris Blacher, lernte bei
Josef Rufer Schonbergs Zwélftonigkeit kennen und nahm an den
Darmstédter Ferienkursen teil — so sind Asthetik, Ethik und
schlieBlich der ganze FluB der Musik chinesisch-koreanischer
Herkunft. Die hofische und liturgische Musik Alt-Koreas — a-ak-
Musik genannt (= feine, raffinierte Musik) - kennzeichnet gemas
dem konfuzianischen Musikideal ein majestitisches, getragenes
Dahinstrémen. In ihr wird schon der Einzelton durch dynamische
und mikrotonische Schattierung zum Klangereignis. Eine vegetativ
wuchernde Ornamentik, die schriftlich kaum fixiert wurde - darin
dhnlich der Verzierungspraxis der europdischen ,Alten Musik” -
laBt die Tone zu Klangarabesken werden, die eine Tonfolge als
Melodie oder Thema im europiischen Sinn nicht anstreben. Dag sol-
ches Klangdenken in vieler Hinsicht demjenigen der européischen
Moderne nahekommt, liegt auf der Hand. Hier ist auch der Ansatz
fiir Yuns Komponieren zu orten.

Man wird in Yuns Musik vergeblich nach motivisch-thematischer
Arbeit suchen, auch die zur Orientierung gebrauchte Reihentechnik
wird nicht dogmatisch eingesetzt. Die komplexe Harmonik ist
weder konstruiert, noch funktionell, sie dient allein der Farbe, der
Dichte, der Dynamik. Selbst das Tempo variiert kaum; meist pulsiert
ein ruhiger Grundschlag, der nur wenig abgewandelt wird. So ist
diese Musik in sich schon ein Symbol taoistischer Weltsicht: das Sein
als Unendliches, Unbewegtes, das durch die Wechselwirkung von
Dunkel und Hell (Yin und Yang) von einer Unzahl sich verindern-
der Illusionen durchzogen wird, entspricht dem Strémen dieser
Musik, das rastlos von immer verschiedenen Klangereignissen kom-
mentiert, begleitet, ja auch angegriffen wird. Yuns Musik ist ,,moni-
stisch”: zugleich statisch und bewegt, homophon und polyphon,
abgeklart und leidenschaftlich, zart und brutal.

Gleich nach seiner Befreiung erhielt er den Auftrag, zur Eréffnung
der Olympischen Spiele in Miinchen 1972 eine Oper zu komponie-
ren. Dazu wihlte er die in Ostasien gern erzihlte Legende des
Médchens ,,Sim Tjong” - ein Symbol fiir die anima, die menschliche
Seele, die dem Himmel angehort, auf Erden kommt, um in Elend
und Verzweiflung den Weg, den SINN, das TAO zu erkennen, das
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vom ewigen Gesetz bestimmt ist. In diesem Stoff vermischen sich
Konfuzianisches (Gehorsam, Pflicht), Buddhistisches (Erlésung)
und Taoistisches (Einheit aller Dinge).
In der Oper wird der Kommentar zum Geschehen dem Chor anver-
traut. 1982 wihlte Yun daraus vier Stiicke, die er fiir Orgel und
Schlagzeug uminstrumentierte und durch neukomponierte
Zwischenspiele zu einem Block verband. Das Tonmaterial wird
geordnet durch unerschopfliches Variieren von GroB8- bzw.
Kleinterz und an-, um- oder einschlieBender Kleinsekund. Der
Eigenart des chinesischen Gesangs, ein durch hiufiges Glissando
eingeebnetes Parlando zwischen Singen und Sprechen, wirkt das
starke Betonen und Deklamieren der deutschen Sprache entgegen.
Die Texte, wie das gesamte Libretto, verfaite in Anlehnung an Lao-
Tse und Chuang-Tzu Yuns Freund und Verleger Harald Kunz. Die
Orgel wird orchestral als Farbtriger, wenn man will als
Klangmaschine eingesetzt. Die Registrierung, die Yun duerst kon-
trastreich wiinscht, ist groStenteils dem Ausfiihrenden freigestellt.
Die Schlaginstrumente werden weniger als Rhythmusgeber
gebraucht, vielmehr werden ihnen unregelmifige secco-Akzente
anvertraut (Tom-Tom, Holzblécke, Becken) und in Angleichung an
die flichenhafte Behandlung von Chor und Orgel werden Pauken,
Vibra- und Marimbaphon fiir vielfiltig konturierte Klangwellen,
pinselstrichartige Akkorde und reiche Ornamentik eingesetzt.

R.S.

VOM TAO

1 Keine Sorge ist von Dauer,
keine Angst und keine Freude,
nicht das Gestern, nicht das Heute.
Sinnlos ist verlorene Trauer,
ohne Antwort manche Frage.
Darum lebe! Lebe deine Tage!

2 Drei Schitze hat, wer berufen:
Hingabe - weckt Mut.
Demut - bringt Kraft.
Pflicht - macht frei.
Drei Schitze!

3 Was unerfiillbar scheint,
wird eines Tag’s vollendet.
Wo man das Ziel vermeint,
der Weg sich wendet.

4 Mensch und Pflanze, Gott und Stein,
alle Wesen sind nur eins,
folgen dem Gesetz des Seins,
fuigen sich dem Tao ein.
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DER HERR IST MEIN HIRTE

Der Chor mit Solo-Posaune Der Herr ist mein Hirte (1981) bildet den
- vorlaufigen - Endpunkt einer Trilogie mit Vertonungen von
Texten der Nelly Sachs, - der jiidisch-deutschen Lyrikerin, die 1940
von Berlin aus ins schwedische Exil getrieben wurde.
Vorausgegangen waren die Solo-Kantate fiir Sopran und
Kammerensemble Teile Dich Nacht (1980) und der Chor mit Solo-
Violine und Schlagzeug O Licht ... (1981). Wihrend Yun in Teile
Dich  Nacht, dessen Text ausschlieBlich aus drei spiten
Kurzgedichten der Nelly Sachs besteht, die faschistischen Greuel der
Vergangenheit und die Entfremdung der Gegenwart thematisiert,
begibt er sich in O Licht ... mit lang ausgehaltenen, statischen
Klangen weit in die ostasiatische Tradition.

O Licht ... basiert auf dem gleichnamigen buddhistischen Gebet
und zwei Ausschnitten aus Nelly Sachs’ Gedichtzyklen ,Fahrt ins
Staublose” und ,Noch feiert der Tod das Leben”. Dabei geht es um
oLichtmusik aus Ebbe und Flut’, um die ,unverwundeten
Ewigkeitszeichen: Leben —~ Tod” (Nelly Sachs) oder — buddhistisch
formuliert — um die Wiedergeburt im Licht.

Im Gegenzug zu O Licht ... pointiert Yun in Der Herr ist mein Hirte
- in der Auswahl der Texte wie in der Art ihrer Ausdeutung - wie-
derum nachdriicklich europiische Traditionen. Den Tréstungen
verheifilenden Bibeltext des 23. Psalms konfrontiert er mit dem
. +Chor der Troster” aus dem umfangreichen Holocaust-Zyklus der
Nelly Sachs ,,In den Wohnungen des Todes” (1944/45).

Die Posaune, die den Chor solistisch einleitet, kommentierend
begleitet und interpungierend vorantreibt, gilt seit jeher als ,ganz
fiir die Religion und nie fiirs Profane gestimmt” (Christian Friedrich
Daniel Schubart, 1784). Sie eroffnet die Komposition mit dem
Sprung vom tiefen, ruhenden A zum eingestrichenen fis, einem
Klangraum also, den Yun in den ersten Takten auslotet wie das ,,fin-
stere Tal” oder die ,Tiefe des Hohlwegs”, von dem im Psalm bzw.
von der bei Nelly Sachs die Rede ist.

Ein erster Teil, der mit 109 Takten fast die Hilfte des achtzehn-
miniitigen Werks wihrt, exponiert nacheinander ausgewihlte Verse
des Psalmtextes sowie den Beginn des ,Chors der Troster” von
Nelly Sachs: Die Troster sind zwar Gartner, doch gibt es kein
Heilkraut fiir den (vor allem politisch zu dechiffrierenden) Schmerz
»von Gestern nach Morgen”. In dem Augenblick, in dem als ,neuer
Same”, als Hoffnungsfunke der ,nichtliche Sanger” auftaucht, blen-
det Yun die beiden Textschichten erstmals tibereinander: Das Bild
des Cherub, der ,,zwischen Gestern und Morgen / Steht”, erscheint
in der Musik gleichzeitig mit der Wiederkehr des Psalmtextes vom
Herrn und Hirten.

Dennoch bleibt hier — am Ende des ersten Teils — eine wesentliche
Differenz bestimmend: Wiahrend der christliche Text von den
Frauen leise gesungen wird, skandieren die Méanner die Nachricht
von der Existenz des Cherub kraftvoll und auf Tonhshen sprechend.
(Die Schonbergschen Abstufungen - mit oder ohne fixierte
Tonhdhen gesprochen, halb gesungen und gesungen — verwendet
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Yun vorwiegend fiir den Text der Nelly Sachs, wihrend die ostasia-
tische Differenzierung in ein Glissando ohne und ein Glissando mit
Vibrato iiberwiegend der gesungenen Sprache vorbehalten ist.)
Diese Gleichzeitigkeit der beiden verschiedenen und vokal verschie-
den behandelten Texte behilt Yun auch im zweiten Teil (T. 110-158)
bei, - bis sich der dunkle Text der Nelly Sachs zu biblischer Hohe
aufschwingt: ,,Gértner sind wir ... / Und stehn auf einem Stern, der
strahlt / Und weinen.”
Dieser Durchbruch - die trostlich-hoffenden Schlufizeilen der Sachs
gestaltet Yun (auch als Resultat der kompositorischen Arbeit) als
»schénen” Gesang - bildet die Voraussetzung fiir den homogenen
Schlufteil (T. 159-216): ,,Und ob ich wandere im finstern Tal, fiirch-
te ich doch kein Ungliick.” Und als wire dem durch Auslassungen
und Umstellungen kritisch behandelten Bibeltext nicht ganz zu trau-
en, kehren hier nochmals zwei mahnende Sétze der Nelly Sachs wie-
der: ,Kein Heilkraut I8t sich pflanzen” und - fortissimo auf
Tonhéhen skandiert — die Zeile, die Yun 1987 in seiner Symphonie V
isoliert wie einen vokalen Felsen in der symphonischen Brandung
wiederverwandte: ,Wer von uns darf trésten?”

Walter-Wolfgang Sparrer

DER HERR IST MEIN HIRTE

Der Herr ist mein Hirte,
mir wird nichts mangeln.
Er fiihret mich zum frischen Wasser.
Er erquicket meine Seele
und fiihret mich auf rechter Strafle
wm Seines Namens willen.
Gértner sind wir, blumenlos gewordene
Kein Heilkraut 148t sich pflanzen
Von Gestern nach Morgen.
Der Salbei hat abgebliiht in den Wiegen -
Rosmarin seinen Duft im Angesicht der neuen Toten verloren -
Selbst der Wermut war bitter nur fiir gestern.
Die Bliiten des Trostes sind zu kurz entsprossen
Reichen nicht fiir die Qual einer Kindertrane.
Neuer Same wird vielleicht
Im Herzen eines nichtlichen Sangers gezogen.
Wer von uns darf trosten?
In der Tiefe des Hohlwegs
Zwischen Gestern und Morgen
Steht der Cherub ...
Der Herr ist mein Hirte
Der Cherub malt mit seinen Fliigeln die Blitze der Trauer ...
Mir wird nichts mangeln
Seine Hande aber halten die Felsen auseinander
Von Gestern und Morgen
Wie die Rénder einer Wunde
Die offenbleiben soll
Die noch nicht heilen darf.
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Er weidet mich auf einer griinen Au
und fithret mich zum frischen Wasser.
Nicht einschlafen lassen die Blitze der Trauer
Das Feld des Vergessens.
Wer von uns darf trosten?
Girtner sind wir, blumenlos gewordene
Und stehn auf einem Stern, der strahlt
Und weinen.
Und ob ich wandere im finstern Tal,
fiirchte ich doch kein Ungliick;
denn du bist bei mir,
dein Stecken und Stab tristen mich.
Girtner sind wir, blumenlos gewordene
Kein Heilkraut 148t sich pflanzen
Von Gestern nach Morgen.
Du bereitest mein Haupt mit Ol
und schenkest mir voll ein.
Gutes und Barmherzigkeit
werden mir folgen mein Leben lang ...
Wer von uns darf trésten?
Und ich werde bleiben im Hause des Herrn immerdar.
Der Herr ist mein Hirte ...
Amen.

Die Verwendung der Texte von Nelly Sachs erfolgt mit freundlicher
Genehmigung des Suhrkamp-Verlages Frankfurt/Main

ISANG YUN

Geboren am 17. September 1917 in der siidkoreanischen Hafenstadt
Tongyong. Bis 1943 studierte er in Korea und Japan Violoncello und
Komposition. Als Widerstandskdmpfer gegen japanische Fremd-
herrschaft lebte er im Untergrund und in politischer Haft. 1946 bis
1956 lehrte er an koreanischen Oberschulen und Universitdten.
1956 bis 1959 vollendete Yun seine Studien in Paris, in Berlin (bei
Blacher) und bei den Darmstiidter Ferienkursen. 1964 wurde Yun in
Berlin (West) anséssig, 1971 erwarb er die deutsche Staatsbiirger-
schaft.

1967 aus Deutschland entfiihrt, war Yun bis 1969 Gefangener der
Park-Diktatur in Siidkorea, die er in der Folge als Exilpolitiker
bekampfte.

1969/70 lehrte Yun an der Musikhochschule Hannover, 1970 bis
1985 hatte er eine Kompositions-Professur an der Hochschule der
Kiinste Berlin. Er ist Mitglied der Akademien in Hamburg und
Berlin, Ehrendoktor der Universitit Tiibingen, Ehrenmitglied der
IGNM und Inhaber des Grofen Verdienstordens der Bundes-
republik Deutschland. Yun leitete Kurse in den USA, in Japan,
China, Hongkong, Nordkorea und mehreren Lindern Europas.
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ERWIN KOCH-RAPHAEL
COMPOSITION NO. 46

Wihrend der Zeit, in der ich composition no. 46 entwarf, fanden in
Gorazde und, fast zeitgleich, in Kigali Massaker an der Zivil-
bevélkerung statt, grauenhafte Massaker, die auch bewuft kalkulie-
rend Krankenhiuser und ihre Insassen in den beiden geographisch
so weit voneinander entfernten Orten mit einschlossen. Klar war,
daf8 diese Eindriicke ihre Spuren tief in composition no. 46 eingraben
wiirden, anders hitten sie mich fiir die Arbeit gelahmt. Fir das
Entsetzliche dieser zeitgeschichtlichen Ereignisse fand ich keine
Sprache, die in der Lage gewesen wiire, hiervon zu sprechen. So ver-
suchte ich auch erst gar nicht, mit einem realen Text zu arbeiten, son-
dern erfand von Anfang an fiir composition no. 46 eine kiinstliche
Sprache: unsemantisch und unspektakuldr nur am Klang und am
Ausdruck orientiert. Ich vereine in diesem Stiick Musik, Sprache (als
Klang), Kérperbewegung und Korpergeste (als Sprache des mensch-
lichen Korpers) zu einem Ganzen, zu Klang und Geste, sprachlos ...
Mit dem Hintergrund dieser realen Erfahrung aus unserer Welt in
unserer Zeit, die manche schon als eine Endzeit verstehen, verbinde
ich in composition no. 46 dialektisch im Vordergrund die Unschuld
der Utopie einer moglichen Versshnung von ,Himmelsgedanken”
und menschlicher Tat (Geschichte) in der Darstellung der Struktur
des sephirothischen Lebensbaums aus der jiidischen Mystik, welche
die Form von composition no. 46 entscheidend mitpragt. Hier liegen
Verbindungspunkte auch zur sehr anregenden Philosophie Walter
Benjamins, so nicht zuletzt in der diskontinuierlichen Anlage der
zehn Hauptteile (meist Chorschwerpunkte mit konzertierender
Flote), welche hier abstrakt fiir Epochen der Menschheitsgeschichte
stehen. Solche Berithungen ereignen sich auch in den - die zehn
Hauptteile verbindenden — neun Ritornellen, die vor allem von der
Fl6te getragen werden, welche, symbolisch fiir den Geist der Zeit,
die Geschichte antreiben. Das Gleiche zeige ich auch durch die
Bewegung, den ,Tanz” des Chors: wie in der antiken Tragtdie
gehort hier der nur andeutend verwendete Tanz zum Ur-Eigenen
des Chors.

So handelt composition no. 46 von beidem: vom Entsetzlichen, das wir
in der Folge riicksichtsloser Machtpolitik — immer wieder und tibe-
rall - erfahren, und von der Hoffnung, vom Schénen, das uns die
Unschuld des Lebensbaumes verheifit, dessen zehn Aste nicht nur
die zehn grofen Engel, differenzierte Sinnbilder der personellen und
mythischen Ganzheit des Menschen, symbolisieren, sondern dessen
Aste auch wieder aufscheinen in den zehn Geboten der jiidischen
und christlichen Tradition, deren ernsthafte Beachtung uns das
Paradies, gemif den VerheiBungen der heiligen Biicher, wieder
aufschlieft, jene Utopie der Hoffnung, die wir durch die verlorene
Unschuld des ersten Siindenfalls mit verloren haben. Die
Verbindung von Unschuld und Erfahrung a8t Geschichte zuriick.
Thre Titer sind wir.

Erwin Koch-Raphael
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KLAUS HUBER
ICH SINGE EIN LAND, DAS BALD GEBOREN WIRD ...

Ich singe ein Land, das bald geboren wird ... entstammt einem
Vorstadium der Arbeit an meinem ,,opus summum®”, dem oratori-
schen Werk Erniedrigt — geknechtet — verlassen - verachtet und ist die
4Urfassung” von dessen sechstem Teil ,,Amanecer” (Tagesanbruch).
Drei (siebzehntonige) ,,Akkorde” verwandeln sich, Ton fiir Ton, fast
unmerklich, von einem zum anderen hin. (,,Das Land - der See — der
Himmel”) (Vielleicht darf ich anmerken, daB es sich hier um so
etwas wie meine erste ,spektralistische” Musik handelt!) - Die
Metrik und Rhythmik des Satzes dient dem gleichen Ziel eines
dulerst langsamen Verénderungsprozesses: Makro - Metren, die
nicht mit der Takteinteilung iibereinstimmen, dehnen sich und zie-
hen sich zusammen - sie ,,atmen” —, wahrend sie fortwihrend von
polyvalenten Pulsiiberlagerungen in immer wechselnder rhythmi-
scher Dichte durchdrungen sind. — Uber die ganze Dauer des
Stiickes spannt sich ein ,Zeitnetz” von diskontinuierlichen
Impulsen, dessen Dichte gegen die Mitte hin zunimmt. Sie sind kon-
kretisiert in verschiedenen Gerauschen (Lebenswelt), in Tierschreien
(lions roar) und Vogelrufen (hommage a Messiaen, Piccoloflote,
Klavier).

Klaus Huber

PLAINTE

Zum Andenken an den am 8. Mai 1990 verstorbenen Luigi Nono
schrieb Klaus Huber im gleichen Jahr die Komposition ... Plainte ...
fiir Viola d’amore solo. Sie wurde von ihm spater — dhnlich wie bei
Senfkorn (1975) - in unterschiedlicher Weise in andere Werke einbe-
zogen, u.a. in Plainte - Die umgepfliigte Zeit fiir Ensemble und Plainte
— Lieber spaltet mein Herz fiir Viola d’amore, Gitarre und Schlagzeug.
Die Stimme der Viola d’amore ist in allen diesen Stiicken durch ihre
Skordatur charakterisiert, d.h. ihre sieben Saiten sind so einge-
stimmt, da die leeren Saiten zur Grundlage von drittelténigen
Modi werden, in denen die Musik sich entfaltet. Durch die
Dritteltonigkeit werden Halbtone und damit die fiir die européische
Moderne spezifische chromatische Farbe vermieden, und es entsteht
eine weiche, schwebende Klanglichkeit. (Die gehormiBigen
Schwierigkeiten fiir den Interpreten, der beim Spielen die neuen,
ungewohnten Intervalle ,voraushéren” mu8, sind iibrigens wesent-
lich geringer als man vermutet.)

Max Nyfeller

KAMMERKONZERT (INTARS!)

Nach der Petite Pigce fiir drei Bassetthorner (1986) ist das
Kammerkonzert (Intarsi) die zweite Komposition, in der sich Klaus
Huber mit den enigmatischen Seiten der Musik von W. A. Mozart
auseinandersetzt. Das Stiick existiert in zwei Fassungen. Diejenige
fiir modernen Konzertfliigel wurde mit dem Solisten Andrds Schiff
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am 22. August 1994 bei den Luzerner Musikfestwochen uraufge-
fuhrt. Fir die vom Klangbild her ganz andere Hammerklavier-
Version, die nun in Graz uraufgefiihrt wird, schrieb Huber den
Solopart aus instrumentaltechnischen Griinden - vor allem mit
Riicksicht auf die spezifischen Anschlags- und Resonanzeigen-
schaften des alten Instruments - teilweise um und nahm kleinere
Anpassungen des Orchesterparts vor. Zu Form und Inhalt des
Werkes schreibt Huber:
#Ich ging von Mozarts letztem Klavierkonzert aus, das mir stindig
im Riicken stand. Nicht zuletzt deshalb wollte ich die inflationire
Entwicklung der Avantgarde-Klaviermusik insofern in Frage stel-
len, als ich mich bewust tiber weite Strecken auf den Mozartschen
Klavierumfang beschrinkte und statt virtuoser Sprungtechnik ein
HéchstmaB an Polyphonie in polyrhythmischer, klanglicher und
linearer Hinsicht anstrebte.
Im ersten Satz Intarsi, der {iber eine grofe auskomponierte Stille in
den zweiten iibergeht, ist das Klavier in einen duBerst zarten, durch-
sichtigen Ensemblesatz hineingesponnen, dessen Klanglichkeit es
maBgeblich bestimmt. Wie Intarsien tauchen dann und wann winzig
kleine Zitate aus Mozarts erstem Satz auf, auf die ich mich aber stin-
dig hinbewege: abwirtssinkende Triller, wie ein immer neues,
immer schwerer werdendes ,Adieu’. (Das Kammerkonzert, insbe-
sondere der Satz Intarsi, ist dem Andenken Witold Lutoslawskis
gewidmet, dessen liebenswiirdige Freundschaft mir unwiederbring-
lich ist.)
Der zweite Satz Pianto - Specchio di Memorie ist in gewissem Sinn eine
achtstimmige Spektral-Studie, deren Tonhohen durchgehend (iibri-
gens wie im ersten Satz) aus Mozartschen Intervallkonstellationen
abgeleitet sind. Das stindige Pulsieren der Kldnge in sich iiber-
schichtenden primzahligen Unterteilungen wird von zwei schatten-
haft vorbeihuschenden ,Cadenze contrappuntistiche’ unterbrochen,
deren raffinierte Kontrapunktik ausnahmslos aus Mozartschen
Intervall- und Rhythmusmotiven entwickelt ist. Die ,dritte Kadenz’,
vom Pulsieren aufgesogen, erinnert sich an ein Mozartsches Thema
aus dem zweiten Satz.
Eine vollkommen gegensitzliche Situation manifestiert sich im
Unita! betitelten dritten Satz. Monothematisch aus einem Motiv aus
Mozarts letztem Satz entwickelt, das sozusagen ad absurdum weiter
zu sequenzieren, umzukehren, riickwirtslaufen zu lassen ich mir
erlaube, erhebt sich eine ,Hexenjagd’, die stindig nach Einheit strebt,
ohne sie je zu erreichen ...
Im abschlieBenden Epilog Giardino Arabo greife ich die Spektral-
studie’ des zweiten Satzes wieder auf, um sie so sanft wie irgend
moglich zu einem Ende zu fiihren. Eine bereits im zweiten Satz
angelegte dreivierteltonige Intervallik entwickelt sich in Richtung
auf arabische Maqamat, die das vorher durchs Klavier geprigte
Klangbild mehr und mehr verdriangen. Das Pianoforte, historisch
die eigentliche Wurzel wunseres chromatisch-temperierten
Musikdenkens, tritt jetzt zuriick zugunsten einer Klangwelt mit
anderen Horizonten ...”
: Max Nyfeller/Klaus Huber
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LA TERRE DES HOMMES

Der Titel des Werkes ist einem Text von Simone Weil entnommen.
Die ,Erde der Menschen” ist ,der Gefahr einer Apokalypse ausge-
setzt, die das Leben auszuléschen droht” (Klaus Huber). Wird diese
Erde noch bewohnbar sein? Wird es auf ihr noch eine Musik geben
- eine irdische und menschliche Musik, so wie man sich im Altertum
eine Harmonie der Sphdren und des menschlichen Daseins
(Zusammenspiel von Leib und Seele) vorstellte?

»Dies ist nicht die Zeit ... fiir surrealistische Gedichte; sie richten
nichts gegen die Militérdiktatoren aus. Und was niitzen Metaphern,
wo doch die Sklaverei keine Metapher ist und der Tod im Fluf ,der
Toten’ auch nicht?” (Ernesto Cardenal) Die Musik steht als wesen-
haft metaphorische Kunst, als Kunst ohne - im ideologischen Sinne
- faBbare Botschaft unter einem unaufhebbaren Widerspruch: sie
kann die Probleme unserer Zeit weder zur Sprache bringen noch
l6sen, aber auch nicht einfach umgehen. ,Ich habe versucht, ange-
sichts dieses Grundwiderspruchs zu komponieren - und angesichts
der Neurose, die daraus folgt und die uns alle erfafit, wenn wir ein
Thema dieser Art angehen.”

In dieser widerspriichlichen Lage unternimmt der Komponist eine
doppelte Arbeit: einerseits schreibt er eine Musik, die méglichst rein
und absolut ist. Dabei handelt es sich nicht um ,1art pour l'art”, son-
dern um die Reinheit eines Spiegels, der ,,den politisch-kulturellen
Zustand unserer Gesellschaft” getreu widerspiegelt: ,In diesem
Spiegel entdecken wir Perspektiven, die der Krankheit unserer Zeit
entgegenwirken. Solche Erfahrungen kénnten eines Tages - jeden-
falls hoffe ich das — dazu beitragen, da8 eine neue Gesellschaft ent-
steht.” Andererseits schreibt er eine Musik, die sich unmittelbar
engagiert — durch die Wahl der Texte und die Gestik der musikali-
schen Figuren. Doch handelt es sich bei dieser Doppelseitigkeit um
zwei Aspekte derselben Sache.

Im Mittelpunkt von La Terre des Hommes steht die Gestalt von
Simone Weil. Philosophin von Ausbildung und Beruf, hat sie sich
der spirituellen Seite des Lebens und zugleich den Armen und
Entrechteten unserer Gesellschaft zugewandt. In einer schwierigen
Zeit, Anfang der dreifliger Jahre, wollte sie ihr Leben dieser doppel-
ten Aufgabe widmen, ja sich dafiir opfern. Von 1933 bis 1935 arbei-
tete sie als ungelernte Fabrikarbeiterin bei Renault, obwohl sie nur
wenig Geschick fiir die komplizierte und stindig sich wiederholen-
de manuelle Tatigkeit besa8. Sie hat unter diesen Bedingungen per-
sonlich sehr gelitten, in ihrem Tagebuch jedoch ~ aus dem die Texte
des ersten Teils der Huberschen Komposition stammen - versucht
sie lediglich, die Arbeitsbedingungen in der Fabrik minutios zu
beschreiben, ohne anzuklagen oder in eine ideologische Rede aus-
zuweichen.

Musikalisch wird dieser erste Teil von vier Instrumentalgruppen
getragen, deren jede ihrem eigenen rhythmischen Modell folgt.
Daraus ergibt sich eine &duflerst komplizierte polyrhythmische
Textur. Der Dirigent kann nur einige Fixpunkte anzeigen. Er agiert,
so der Komponist, wie ein Vorarbeiter, der die Geschwindigkeit der
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FlieBbandarbeit vorgibt, ohne daB es ihm jedoch gelénge, allen einen
gemeinsamen Rhythmus aufzuzwingen. Zu Beginn der
Komposition lassen sich sogar einige Rhythmen erkennen, die ahn-
lich klingen wie aus dem Takt geratene Maschinen.

Klaus Huber hat absichtlich nur Fragmente aus Simone Weils Texten
verwendet. Diese kurzen Botschaften wirken wie Signale in einem
musikalischen Ablauf, der den Text weder begleitet noch gar illu-
striert, sondern in sich aufsaugt. Die Worte werden sowohl gespro-
chen wie gesungen, damit sie sowohl in ihrem Sachgehalt wie auch
als Momente einer musikalischen Botschaft erfaf8t werden konnen.
Einige Fragmente werden sogar von den Instrumentalisten gespro-
chen, sodag die Texte auf drei Ebenen zugleich vorgetragen werden:
der Sprecher prisentiert sie als eine Art von - nicht gesungenem —
cantus firmus, die Musiker sprechen vor allem solche Texte, die die
Arbeit beschreiben, und die Mezzosopranistin verkérpert Simone
Weil selbst, wie sie auf diese Arbeit reagiert.

Im zweiten Teil des Werkes basiert die Musik auf mehr meditativen
Texten, die das Leiden verinnerlichen. Ein kurzer Ubergang,
Jretournement” (,,Umkehr*) betitelt, fiihrt Dritteltone ein, die einen
trillerdhnlichen Flatterklang bewirken. Die Musik scheint stehen zu
bleiben, und der Text bricht mitten im Wort ,tourner” um, einer
kontemplativen Vertiefung der Erfahrung Raum gebend. Die
Dritteltone werden iibrigens auch im vierten Teil verwendet, der auf
Fragmenten eines Gedichts von Simone Weil aufbaut.

Im dritten Teil erscheinen Viertelton-Strukturen, und auch wenn der
Horer die Besonderheit dieser Intervalle nicht bewuflt wahrnimmt,
so bemerkt er doch, daB8 die verschiedenen Teile des Werkes nicht
nach einer einzigen homogenen Kompositionsmethode entworfen
sind. So etwas wie eine spirituelle Entwicklung durchzieht die Teile
wie ein sich verbreiterndes Strahlenbiindel; die Verwendung des
Kontratenors ist dafiir ein duBerlicher Hinweis: im ersten Teil
spricht er, im zweiten singt er bereits einige genau bestimmte Tone,
im vierten nimmt er gleichberechtigt am Dialog mit dem
Mezzosopran teil, und im fiinften dominiert er die gesamte musika-
lische Struktur. Gleichzeitig werden die Haltepunkte in der Musik
immer haufiger, soda8 sich eine gleichsam mystische Leere an
bestimmten Stellen ausbreitet; diese Leere steht fiir den Einspruch
gegen die unbarmherzige Regelmifligkeit der Maschinenwelt und
gegen den fatalen Verlauf der vermeintlich determinierten
Geschichte der Menschen.

Der fiinfte Teil verwendet zwei Texte. Der erste ist einer der persén-
lichsten, den Simone Weil je geschrieben hat. In ihm reflektiert sie
ihre widerspriichliche Haltung dem christlichen Glauben gegenii-
ber. Durch die vom Komponisten getroffene Auswahl wird dieser
Text im iibrigen noch ritselhafter, so als spriche er von einer ande-
ren Welt. Zum Schluf8 erhebt sich eine ganz andere dichterische
Stimme, die von Ossip Mandelstam. Dieser Unterschied im Tonfall
ist fiir La Terre des Hommes wesentlich. Obwohl Mandelstam genau
so gelitten hat wie Simone Weil, bleibt seine Dichtung dennoch dem
Leben zugewandt. Die beiden Verse, die Klaus Huber am meisten
beeindruckt haben, sind die folgenden:
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Besser spaltet mein Herz, dieses meine,
Auf zu Scherben von tiefblauem Klang.

,»Bin dem Leben nie mehr zu entwshnen”, sagt der Dichter und ver-
weigert sich der ,stechenden Lorbeer-Dornenkrone”. Eher soll sein
Herz ,,zu Scherben von tiefblauem Klang” sich spalten! Anders als
Simone Weil will er nicht ,,im Dunkel der korperlichen Arbeit ver-
schwinden” noch in einem letzten hichsten Selbstopfer. Angesichts
eines solchen Wunsches mus die Musik freilich stumm bleiben. Laut
geben kann sie jedoch in den zerspringenden ,Scherben von tief-
blauem Klang”, die eine Empfindung des Herzens ausdriicken.

Die im folgenden wiedergegebenen Texte sind gewiff der beste
Fithrer durch eine Musik, deren unmittelbar wahrnehmbarer
Ausdrucksreichtum nur die Kehrseite einer ausgesprochen reflek-
tierten Kompositionsweise ist. Es wire im iibrigen unangebracht,
die ,Methode” des Komponisten bloBlegen zu wollen, die sich nur
dem analytischen Ohr erschliet. Doch schon beim ersten Horen
spiirt man deutlich, daf diese Musik sich nicht in ihren gegenstind-
lichen Aspekten erschopft. Klaus Huber hat fiir einige seiner
Kompositionsverfahren Zahlen der dritten Potenz verwendet, also
kubische, ,korperliche” Zahlen, die vielleicht auf metaphorische
Weise sein Ziel bezeichnen: den fliichtigen Wiinschen und
Strebungen, die die Musik ausdriickt, einen Korper und eine
Wirklichkeit zu verleihen. Klaus Stichweh

Klaus Huber

70. Geburtstag am 30.11.94
Seit 1975 im Verlag Ricordi

Urauffithrungen 1994

Die Erde bewegt sich auf den Hérnern eines Ochsen (1992/93)
Assemblage fir vier arabische und zwei europdische Musiker und
sechskanaliges Tonband (UA 22.4.94 Witten)

Kammerkonzert (“Intarsi”) (1993/94) far Klavier (oder Hammerkla-
vier) und 17 Instrumente (UA 22.8.94 Luzern / 7.10.94 Graz)

Lamentationes de Fine Vicesimi Saeculi (1992-94)
far Orchester in 4 Gruppen (UA 11.12.94 Frankfurt)

Musikverlag Ricordi & Co.
Velaskostr. 6, D-85622 Feldkirchen b. Miinchen
Tel. (+4989) 991506-0, Fax 9038859 RIC ORD I
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L. - JOURNAL D'USINE

Récitant:

Les choses jouent le role des hommes.

Les hommes jouent le réle des choses.

Instrumentistes: Rondelles a presse & main - a presse légére ... cosses
... clinquants ... plaquettes d’entrefer ... marquer rivets ... encore
rivets ... 560 rondelles en tout ... plaques de serrage  la cisaille ...
avec Jacquot ... rivetage au grand balancier ...

Récitant: Qui sort de I'ile ne tourne pas la téte.

Instrumentistes: Déflecteur du doigt mobile ... avec Robert ... mise
par Jacquot a cosses ... fais mes cosses ... recuis.

Récitant: Transmutation de I'homme en ouvrier.

Simone (mezzo): Maux de téte vifs en me levant. Par malchance a
c6té de moi la chose tournante au bruit infernal. A midi, & peine
capable de manger. Mais cela n‘empéche pas la vitesse ...
Instrumentistes: ... fais mes cosses, finis seulement a 11 heures 3/4
... cosses les mémes ... continue mémes piéces ... marquer rivets
... recuis au petit four ... poignées a la cisaille ...

Récitant: Les choses jouent le role des hommes.

Simone: ... cosses finies seulement & 11 heures 3/4 ... trés fatiguant
a la longue, car la pédale est trés dure ... mal au ventre ... crainte
de mal buter ... ¢a va un peu mieux ... mais bouts des doigts
sanglants.

Instrumentistes: 796 piéces jusqu’a 2 heures 1/4 ... marqué 4 heures
... plaques de serrage a la cisaille avec Jacquot jusqu’a 3 heures 1/4
... gagné 13,50 F ... continue mémes piéces jusqu‘a 8 heures ...
mardi arrét ...

Récitant: Ce repliement sur le présent produit une sorte de stupeur.
Simone: Mercredi matin ... Le soir je me sens pour la premiére fois
vraiment écrasée de fatigue ... Aprés-midi, vifs maux de téte ... Je
suis horriblement énervée. Qui sort de I'ile ne tourne pas la téte.
Instrumentistes: Rivetage de doigts de contact avec Léon jusqu’au
soir. Mercredi idem ... Polissage de mémes rondelles jusqu’au soir
... plaques de serrage 2 la cisaille avec Jacquot ... 796 piéces jusqu’a
4 heures 1/4 ... Payé 1 F, 12% ... gagné 9,90 F ... Planage au petit
balancier de ces mémes rondelles ... Rivetage ... encore rivets dans
bandes ... Machine démolie par Ilion ... douilles 4 poingonner dans
drageoir ... Mais il manque des rivets ... arrét ... Jeudi. Toute la
journée: rivetage des armatures. Vendredi. Finis rivetage ...
Machine démolie ... :
Récitant: Les hommes jouent le r6le des choses.

Simone: Qui sort de l'ile ne ...

LE RETOURNEMENT (transition)

Simone: tourn — n - n - non seulement que 'homme sache ce

qu‘il fait — mais qu'il percoive 'usage ... Que pour chacun son pro-
pre travail soit un objet de contemplation.
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I. - FABRIKTAGEBUCH

Sprecher:

Die Dinge spielen die Rolle der Menschen. Die Menschen spielen die Rolle

der Dinge. :

Instrumentalisten: Scheibenringe der Handpresse ... mit der leichten Pres
... Kontaktringe ... ganz blank ... Magneteisenkerne ... Nieten markieren
.. noch mehr Nieten ... 560 Ringe im ganzen ... Prefiringe mit der

Blechschere ... mit Jacquot ... Vernietung mit der grofen Presse ...

Sprecher: Wer die Insel verlaft, blickt nicht zuriick.

Instrumentalisten: Leitschiene fir den beweglichen Stift ... mit Robert ...

Jacquot hat die Kontaktringe angebracht ... mache meine Kontaktringe ...

eingebrannt.

Sprecher: Verwandlung des Menschen in den Arbeiter.

Simone (Mezzosopran): Heftiges Kopfweh beim Aufstehen. Neben mir

dummerweise hollischer Lirm von dem sich drehenden Ding. Mittags

kaum féhig zu essen. Aber das hindert mich nicht, schnell zu arbeiten.

Instrumentalisten: ... mache meine Kontaktringe, bin erst um viertel vor 12

fertig ... Kontaktringe, immer die gleichen ... mache weiter mit den glei-

chen Stiicken ... markiere die Nieten ... eingebrannt im kleinen Ofen ...

Griffe mit der Blechschere ...

Sprecher: Die Dinge spielen die Rolle der Menschen.

Simone: ... mit den Kontaktringen erst um viertel vor 12 fertig ... auf die

Dauer sehr ermiidend, denn das Pedal ist sehr hart ... Bauchweh ...

Angst, daB ich was falsch mache ... es geht etwas besser ... aber blutige

Fingerspitzen.

Instrumentalisten: 796 Stiick bis viertel nach 2 ... 4 Stunden eingetragen ...

Prefringe mit der Blechschere mit Jacquot bis viertel nach 3 ... 13,50 Francs

verdient ... mache weiter die gleichen Stiicke bis 8 Uhr ... Dienstag aufge-

hort ...

Sprecher: Die Konzentration auf die Gegenwart fithrt zu einer Art von

Betdubung.

Simone: Mittwoch morgen ... Abends fiihle ich mich zum ersten Mal wirk-

lich todmiide ... Nachmittags heftiges Kopfweh ... Ich bin entsetzlich

matt. Wer die Insel verlaflt, blickt nicht zuriick ...

Instrumentalisten: Mit Léon Kontaktstifte vernietet bis zum Abend.

Mittwoch ebenso ... Immer die gleichen Ringe geschliffen bis zum Abend

... PreBringe mit der Blechschere mit Jacquot ... 796 Stiick bis viertel nach

4 ... Das bringt 1 Franc, 12% ... 9,90 Francs verdient ... Die Ringe mit der

kleinen Presse flachgedriickt ... Vernietung ... immer noch Nieten auf den

Bindern ... Ilion hat die Maschine kaputtgemacht ... Hiilsen in der

Fassung markieren ... Aber es fehlen Nieten ... Unterbrechung ...

Donnerstag. Den ganzen Tag: Vernietung der Armaturen. Freitag.

Vernietung fertig ... Maschine kaputt ...

Sprecher: Die Menschen spielen die Rolle von Dingen.

Simone: Wer die Insel verlafit ...

DIE UMKEHR (Ubergang)

Simone: umkehren — n - n — nicht nur damit der Mensch weif3, was
er tut, sondern damit er wahrnimmt, wozu sein Tun gebraucht
wird, und damit fiir jeden Menschen die eigene Arbeit zu einem
Gegenstand der Kontemplation wird.
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IL. - SEPT FRAGMENTS

SUR LA PAUVRETE

(a travers 21 fenétres)

Récitant et Simone (mezzo)

a) L'amour

Peu probable qu'une vraie guérison puisses s'accomplir sans quel-
ques actes de folie dans le genre des noces de Saint Frangois avec la
pauvreté.

b) La déconstruction de I'argent

Il faut que l'argent soit déconsidéré. Son prestige empéche non
seulement que les dmes trouvent de la nourriture, mais aussi que
dans I'état de famine ot elles se trouvent elles connaissent leur pro-
pre faim ... car il est trop facile d‘attribuer la souffrance au manque
d’argent.

¢) L’égalité

Garder la monnaie comme comptable. L’éliminer comme juge et
bourreau. Que jamais le manque d’argent ne soit une source de souf-
france. Si quelqu’un n’a pas d’argent quelque chose ne colle pas.

d) La poésie

Il y a dans la pauvreté une poésie dont il ny a aucun autre équiva-
lent. C’est la poésie qui émane de la chair vue dans la vérité de sa
misére, Une condition d’une extréme beauté ... est d’étre presqu’-
absente.

e) La condition humaine

1l faut mettre les conditions humaines dans la catégorie des choses
non mesurables. ... qu'il soit publiquement reconnu qu’un mineur,
un ingénieur, un ministre ne soit pas plus ou moins 1'un que 'autre.
f) Le mensonge de la richesse

C’est le mensonge enfermé dans la richesse qui tue la poésie. C'est
pourquoi les riches ont besoin d’avoir le luxe comme ersatz. C'est a
cause du mensonge de la richesse que Saint Frangois n'en a pas
voulu. Il a cherché dans la pauvreté non la douleur, mais la vérité et
la beauté.

g) La compassion

Aimer la poésie de la pauvreté n’est pas un obstacle & la compassion
pour les pauvres. Au contraire: car la compassion est a la racine de
cette poésie.

IMI. - REFLEXIONS SUR LA REVOLTE

Consumée par le chagrin de ne pouvoir obtenir une mission en
France, Simone Weil tomba malade et fut hospitalisée en avril 1943.
Elle mourut quatre mois plus tard.

Le chagrin d’étre si loin des lieux ot on lutte et o1 on souffre, aggra-
vé par la solitude morale ... Le malheur répandu sur la surface du
globe terrestre m’obséde et m'accable au point d’annuler mes facul-
tés ... Si on me garde dans cette ile, je demanderai & disparaitre dans
'obscurité du travail physique.
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II. - SIEBEN FRAGMENTE

UBER DIE ARMUT

(durch 21 Fenster)

Sprecher und Simone (Mezzosopran)

a) Die Liebe

Wenig wahrscheinlich, daB eine wirkliche Heilung sich ohne einige
Akte des Wahnsinns vollziehen kann, vergleichbar der Hochzeit des
heiligen Franziskus mit der Armut.

b) Die Verachtung des Geldes

Wir miissen lernen, das Geld zu verachten. Seine Wertschatzung
verhindert nicht nur, daB die menschlichen Seelen Nahrung finden,
sondern auch, dafl sie in ihrem faktischen Hungerzustand ihren
eigenen Hunger erkennen ... denn es wire zu einfach, das Leiden
auf den Mangel an Geld zuriickzufiihren.

¢) Die Gleichheit

Das Geld als Zahlungsmittel behalten. Es abschaffen in seiner Rolle
als Richter und Scharfrichter. Niemals soll der Mangel an Geld eine
Quelle des Leidens sein. Wenn jemand kein Geld hat, dann stimmt
etwas nicht.

d) Das Dichterische

In der Armut ist etwas Dichterisches, fiir das es sonst nichts
Vergleichbares gibt. Diese Dichtung geht aus dem Fleisch hervor,
wie es sich in der Wahrheit seines Elends zeigt. Ein Zustand von
duBerster Schonheit ... besteht darin, beinahe abwesend zu sein.

e) Die Lage des Menschen

Die  menschlichen Lebensbedingungen muf man im
Zusammenhang der nicht meBbaren Dinge sehen ... es muf 6ffent-
lich anerkannt werden, daB kein Mensch mehr wert ist als ein ande-
rer, sei er nun Bergmann, Ingenieur oder Minister.

f) Die Luige des Reichtums-

Im Reichtum liegt eine Liige, die das Dichterische totet. Daher brau-
chen die Reichen den Luxus als Ersatz. Wegen dieser im Reichtum
enthaltenen Liige hat der heilige Franziskus ihn abgelehnt. Er hat in
der Armut nicht den Schmerz, sondern die Wahrheit und die
Schénheit gesucht.

g) Das Mitleid

Die Liebe zum Dichterischen in der Armut schlieSt das Mitleid mit
den Armen nicht aus. Im Gegenteil: das Mitleid ist die Wurzel des
Dichterischen.

1L - REFLEXIONEN ZUM AUFSTAND

Vom Kummer dariiber verzehrt, da sie keinen Auftrag erhielt, nach
Frankreich zu gehen, erkrankte Simone Weil. Sie kam im April 1943
ins Krankenhaus und starb vier Monate spiter.

Der Kummer, so weit von dem Land entfernt zu sein, wo gekampft
und gelitten wird - dazu die innere Verlassenheit ... Das Ungliick,
das iiber die Erdoberflache verbreitet ist, beherrscht und bekiimmert
mich so sehr, dal es mir meine ganze Kraft raubt ... Wenn man
mich auf dieser Insel festhalt, will ich lieber im Dunkel der physi-
schen Arbeit verschwinden.
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IV. - LA PORTE

Simone (mezzo) et contraténor

Ouvrez-nous la porte ... nous verrons les vergers,
Nous boirons leur eau froide ...

La longue route brile ...

Nous errons sans savoir ...

Nous voulons voir des fleurs. Ici la soif est sur nous.
Attendant ... souffrant ... devant la porte.

§'il faut nous rompons cette porte avec nos coups.
Nous pressons ... poussons ...

... languir ... attendre ... vainement

... elle est close ...

Nous fixons nos yeux ...

Nous la voyons toujours; le poids du temps nous accable.

La porte en s’ouvrant laisse passer tant de silence.
Seul I'espace immense ... le vide ... la lumiére ...
... lave les yeux ... aveugles sous la poussiére.

LE SILENCE (transition)

~Entendre tous les bruits a travers le silence ...”

V.-PROLOGUE

~Misérable qui ne comprends rien. Viens avec moi, je t‘enseignerai des cho-
ses dont tu ne te doutes pas.” Je le suivis.

»Agenouille-toi.” ,Je nai pas été baptisé.”

»Tombé & genoux ... avec amour comme devant le lieu ol existe la vérité.”
1l me fit sortir et monter jusqu’a une mansarde d’ol1 I'on voyait par la fenét-
re ouverte toute la ville ... Il me fit asseoir.

Nous étions seuls. Il parla.

Ce n'était plus I'hiver. Ce n’était pas encore le printemps.

La lumiére montait, resplendissait, diminuait ...

De nouveau I'aurore montait.

Parfois il se taisait, tirait d"un placard un pain, ...

nous le partagions. Ce pain avait vraiment le goiit du pain. Je n'ai jamais
plus retrouvé ce gotit.

Il me versait et se versait du vin.

Parfois nous nous étendions sur le plancher ... Ia douceur du sommeil des-
cendait sur moi ... je me réveillais et je buvais la lumiére du soleil.

... il ne m’enseigna rien ...

~Maintenant va-t'en.” Je tombai & genoux ... je le suppliai de ne pas me
chasser. Mais il me jeta dans 'escalier. Je le descendis sans rien savoir, le
coeur comme en morceaux. Je marchai dans les rues ... je m’aperqus que je
ne savais pas du tout ol se trouvait cette maison.

Je n’ai jamais essayé de la retrouver. Je comprenais qu'il était venu me cher-
cher par erreur ...

Je sais bien qu'il ne m'aime pas. Comment pourrait-il m’aimer? Et pourtant
au fond de moi quelque chose, un point de moi-méme, ne peut pas
s'empécher de penser en tremblant de peur que peut-étre, malgré tout, il
m’aime.
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IV. - DIE PFORTE

Simone (Mezzosopran) und Kontratenor

Offnet die Pforte ... wir sehen die Obstgirten,

Wir trinken das kiihle Wasser ...

Die lange Stra8e brennt ...

Wir irren, ohne zu wissen ...

Wir wollen Blumen sehen. Hier beherrscht uns der Durst.
Wartend ... leidend ... vor der Pforte.

Wenn nétig, schlagen wir diese Pforte ein.

Wir driicken ... stolen ...

... sehnen ... warten ... umsonst

... sie ist geschlossen ...

Wir richten die Augen ...

Wir sehen sie dauernd; das Gewicht der Zeit bedriickt uns.

Wenn die Pforte sich 6ffnet, 148t sie soviel Schweigen durch.
Nur der unendliche Raum ... das Leere ... das Licht ...
... reinigt die Augen ... blind vom Staub.

DAS SCHWEIGEN (Ubergang)

»Im Schweigen alle Gerdusche horen ...”

V.-PROLOG

+Elende, nichts verstehst du. Komm mit mir, ich werde dich Dinge lehren,
von denen du nichts ahnst.” Ich folgte ihm.

~Knie nieder.” ,Ich bin nicht getauft.” , Auf den Knien liegend ... in Liebe
wie vor dem Ort, wo die Wahrheit ist.”

Er fithrte mich hinaus und lie mich bis in eine Mansarde steigen, von wo aus
man durch das offene Fenster die ganze Stadt sehen konnte ...

Er befahl mir, mich zu setzen.

Wir waren allein. Er sprach.

Es war nicht mehr Winter. Es war noch nicht Friihling.

Das Licht wurde heller, strahlender und nahm wieder ab ... Von neuem zeig-
te sich die Morgenrote.

Manchmal schwieg er, holte ein Brot aus dem Schrank, ... wir teilten es.
Dieses Brot schmeckte wirklich wie Brot. Ich habe einen solchen Geschmack
nie wieder erlebt.

Er schenkte mir und sich Wein ein.

Manchmal streckten wir uns auf dem FuBboden aus ... die Zartheit des
Schlafes legte sich auf mich ... ich wachte auf und trank das Licht der Sonne.
... Er lehrte mich nichts ...

~Geh jetzt.” Ich fiel auf die Knie ... ich flehte ihn an, mich nicht wegzujagen.
Aber er trieb mich ins Treppenhaus. Ich ging hinunter, ohne etwas begriffen
zu haben; mein Herz war in Stiicke gesprungen. Ich wanderte durch die
Straflen ... ich merkte, daf ich nicht wuBte, wo sich dieses Haus befand.

Ich habe nie mehr versucht, es wiederzufinden. Ich begriff, da8 er mich auf
Grund eines Versehens geholt hatte ...

Ich weiB, daB er mich nicht liebt. Wie kénnte er mich lieben? Und dennoch ist
etwas in mir, ein Stiick von mir, das nicht anders kann als zitternd vor Furcht
zu denken, daB er vielleicht und trotz allem mich liebt.
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Die 150 Psalmen der Bibel sind alle Lobgesiange. Im Zusammenhang
mit dem friihen, sinnlosen Tod von Zappa kann man Gott wirklich
nicht loben, nur protestieren. Weil es in den 150 Psalmen keine Spur
von Protest gibt, deswegen ist dieser: der 151. Das ist der, der nicht
in der Bibel steht. Peter Eétvis

PETER EOTVOS

Geboren am 2. Jénner 1944 in Transsylvanien. Er erhielt schon frith
eine umfangreiche musikalische Ausbildung und wurde bereits mit
14 Jahren von Kodaly zum Kompositionsstudium an der
Musikakademie in Budapest zugelassen, wo er auch promovierte.
1966-1968 Dirigierstudium an der Kélner Musikhochschule. Seine
musikalische Entwicklung wurde beeinflut durch P4l Kadosa,
Janos Viski, Albert Simon, Gyorgy Kurtdg, Pierre Boulez und
Karlheinz Stockhausen.

Seit 1960 zahlreiche Kompositionen. Ab 1966 Zusammenarbeit mit
Stockhausen; Urauffithrungsdirigent von ,Donnerstag aus Licht”
(1981) und ,Montag aus Licht” (1988) an der Scala Mailand.
1971-1979 Arbeit im elektronischen Studio des WDR Kolin.
Urauffiihrungen in Darmstadt, Donaueschingen, Koln, Witten,
Paris, Metz, Budapest. Seit 1974 Dirigent fithrender européaischer
Orchster, so u.a. des BBC Symphony Orchestra (als principal guest
conductor), des Ensemble InterContemporain (musikalischer
Direktor des Ensembles 1979-1991) und des Budapest Festival
Orchesters (als principal guest conductor).

1985 Leiter des Dirigentenseminars in Szombathely (Ungarn), dort
auch Professor am Internationalen Barték-Seminar. 1991 griindete er
das ,Internationale E6tvos Institut” zur Weiterbildung junger
Dirigenten; 1992 Professor und Leiter des Ensembles fiir Neue
Musik an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Karlsruhe. Als
Dirigent und kiinstlerischer Berater Mitarbeit bei den bedeutendsten
européischen Festivals.
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MORTON FELDMAN
SAMUEL BECKETT, WORDS AND MUSIC

Feldman: Ich bin nie damit einverstanden gewesen, wie andere sich
mit Beckett auseinandergesetzt haben. Ich fand das alles ein wenig
zu glatt, zu leicht. Er wurde gewissermafien als existenzialistischer
Held gehandelt, statt als tragischer Held. Und er ist ein Mann des
Wortes. Ein fantastischer Mann und Meister des Wortes. Und ich
habe mich immer als Mann der Note, der Musik angesehen. Und das
fithrte mich wohl in seine Nihe. Wir teilten diese Sehnsiichte, die
auch er kennt. Diese satte, nie enden wollende Sehnsucht ...

In ,words and music* hat der Mann des Wortes, Beckett, den Text gelie-
Sfert und einen Kontext bereitgestellt, eine Reihe von Anweisungen fiir den
Mann der Note, fiir einen Mann der Note.

Ich kann ihnen das jetzt sagen, denn wenn ich frither dariiber
gesprochen hitte, wire ihm das sicherlich kaum recht gewesen. Ich
habe mich kaum damit auseinandergesetzt, indem ich es gelesen
habe, nattirlich habe ich reingeschaut, aber ich habe hinten angefan-
gen, dann hier und dort etwas gelesen. So habe ich Beckett kennen-
gelernt. Denn ohne die Musik konnte ich das ganze nicht lesen.
Musik gab es noch nicht, ich konnte also kein Gesamterlebnis
bekommen. Ich hitte die beiden letzten Minuten, die ich dafiir
geschrieben habe, nicht machen kénnen, wenn ich nicht so angefan-
gen hitte. Ich habe nicht gefragt, wo es nun in der Mitte im Atlantik
mit dem Schwimmen losgehen sollte.

Die ganze Vorstellung von Anfang, Mitte und Ende, die recht deut-
lich erkennbar war, hilft einem als emotionale Struktur nicht weiter.
Ich tauchte also immer wieder darin ein. Ich habe viel iiber Beckett
dadurch gelernt, daf ich seine sehr frithe Studie iiber ,,remembering
of things past” gelesen habe. Erinnerungen an vergangene Dinge,
ich habe viel iiber ihn gelernt: er hat mir vor Augen gefiihrt wie er
denkt, eine Art Frithform der neuen Kritik war das, ein bestimmtes
Verstandnis und rein klinisch betrachtet — und ich bin ein sehr klini-
scher, ein sezierender Komponist, aber gleichzeitig auch ein Mann
der Note ...

Wie sah es denn bei ,,words and music” aus, welcher Prozef ist da abge-
laufen?

Ich habe das ganze auf die Quintessenz zuriickgefiihrt. - Ganz pro-
saisch formuliert gibt es Menschen, die Probleme haben. So prosa-
isch — mehr ist da nicht dran. Die Musik muf}te sich im wesentlichen
fiigen, einfiigen, muflte prasent sein, gleichzeitig ist die Prasenz der
Musik immer sehr spiirbar und {ibt eine gewaltige Macht aus, besitzt
eine grofe Starke, auch wenn sie vielleicht nicht immer hineinpaft.
Das ganze paflt nicht mehr so recht hinein, wenn man sich von kli-
scheehaften Reaktionen und Antworten 16st. Literatur konnte welt-
umspannend, universell sein. Wenn Musik universell wird, reicht
das nie, sagen wir, iiber Schostakowitsch hinaus. Etwas fiir
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Erstkldssler in diesem Bereich, (lacht) fiir fortgeschrittene
Erstkléssler. Wir haben in der Musik eine Reihe von Problemen, uni-
verselle Probleme, die aus einer anderen Geschichte herriihren:
Christentum, Wortmalerei.

Die Musik in ,words and music” wird mit universellen Konzepten gefiillt
und gewissermaflen dazu gezwungen, musikalische Strukturen zu schaf-
fen. Da haben wir Liebe, Alter und schliefilich Glauben. Das sind die drei
Elemente in diesem Drama. Er gibt ihnen dann universelle Begriffe.

Ja, das sind universelle Begriffe. Meine einzige Reaktion oder
Antwort auf das Alter, wo ich immer ilter werde, war die, da8 ich
merkte, daB seine eigene Sprache etwas zégernd wurde ...

Die Sprache war aber stockend, und das war also nicht sehr kon-
zentriert auf einen einzigen Punkt gerichtet, und insgesamt gesehen
wirkte das auf mich ungebiindelt, unkonzentriert - geht
gewissermaflen die Treppe hinunter, aber der Blick ist trotzdem auf
das eigene Leben gerichtet, ich versuchte also irgendwie - die - die
Quintessenz des Materials herauszuarbeiten und das ganze dann ein
wenig fragmentarischer vorzutragen. Ich wollte mein Gleichgewicht
finden, aber dieser Ausgleich, den ich schaffen wollte, war eine tech-
nische Frage. Ich kann das nicht ohne weiteres loslésen, wie ich also
rein technisch dazu gekommen bin, und was da drin steckt, das ist
also einmal eine technische Metapher, und diese rein technische
Metapher fiihrt dann, hoffe ich, zu dem psychologischen, emotiona-
len oder dramatischen Effekt ...

Rein emotional hatte ich da natiirlich meine festgefiigten Interessen,
denn es machte mir sehr viel Spaf}, gewissermaflen als Tribut fiir
Beckett, der Teil meines Lebens seit den 50ern gewesen war, hier
etwas zu machen ... Es war also gewissermafBien ein Werk der Liebe,
das ich sehr gerne machte. Aber ich ging an alles so heran, wie ich
das immer mache. Ich versuche nicht zu artikulieren, wonach ich
suche. Ich vergebe keine Namen dafiir. - Einen Stil gibt es da auch
nicht. Alle Musiker sagten, das bist du, und das bist du doch nicht.
Anders ausgedriickt, wenn ich das vom Stil her anging, wire es
mehr Ich gewesen. Ich bin gewissermaBen fiir die technischen
Hilfsmittel zustindig. Was nicht ist, wie ich, ist vielleicht der
Versuch, Beckett im Gefiihl auf halbem Wege entgegenzukommen.

Wenn ich schreibe, dann richte ich mich nicht nach literarischen
Bildern, obwohl 95 oder 98 Prozent der Musik der Welt in literari-
schen Bildern ausgedriickt wird. Meine Musik hat einen Grad der
Abstraktion erreicht, der eine Stimmung enthilt und identifizierbar
ist, aber die Stimmung hat etwas mit instrumentellen Bildern zu tun.
Man mus8 also das eine vor dem einen Hintergrund und das andere
vor dem anderen Hintergrund sehen. Ich orchestriere also
gewissermafen das Gesamtbild. Die meisten tun es nicht so. - Ich
verstehe allerdings, was diese Bilder literarisch ausgedriickt zum
Ausdruck bringen. Weif3, wann er etwas Wirbelndes, einen wirbeln-
den Effekt haben machte, ich weiff auch, wie man das von der Musik
her erreichen kann. Ich glaube nicht, da8 ich soviel Zeit mit etwas
anderem verbracht habe wie hiermit ...
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Dabei gerit man in den Bereich sprachlichen Ausdrucks: Langsames
Sprechen mag Bedrangnis anzeigen, sehr rasches Angst ausdriicken,
starke Fluktuation der Sprechhdhe und -intensitét Erregtheit signa-
lisieren. So werden in der musikalischen Definition des Materials
neue Bestimmungen gewonnen, die, wenngleich sie keine rein musi-
kalischen sind, der Intention des Stiickes nach doch als solche
behandelt werden. Weiter kommt in Betracht die Aktion des
Sprechens, die etwa dem Spielen eines Blasinstrumentes entspricht:
Die Stimmbinder werden mit Atem beschickt, und also wird
Energie ausgestrahlt. Definiert man fiir die zu sprechende Musik
solche Energiequanten und ihre Zeitmengen - was iibrigens auf
die Determination der priméiren musikalischen Parameter zuriick-
wirkt —, gerdt man, wie schon in der Bestimmung der spektralen
Struktur, wiederum in sprachliche Sphiare. Denn bereits im
Ausstrahlen von Energien vermag Sprechen, gleichgiiltig welches
seine akustischen Materialien sind, Ausdruck, ja Mitteilung zu wer-
den. St68t man etwa bei der Erzeugung irgendwelcher Laute viel
Atem hochst intensiv in aufeinanderfolgenden kurzen Quanten aus,
konnte solches scharf profilierte Material als Aggression, als
Schimpfen etwa, wirken, resultiert also Sprache.

Endlich spielen in einer Musik-durch-Sprechen, die von einem
Ensemble ausgefithrt wird, auch die Akteure eine Rolle durch ihr
Verhalten zueinander und zum Publikum. Musikalisch relevant ist
einerseits das Verhalten der Sprecher im Raum - in welche
Richtungen sie sprechen, ob gegeneinander, auseinander, vom
Publikum weg, zum Publikum hin. Andererseits das Verhalten der
Sprecher in der Zeit ~ ob sie zugleich sprechen, nacheinander, dies
unter Einhaltung bestimmter Regeln, ohne Riicksicht aufeinander
usw. Solche Verhaltensweisen sind wiederum doppeldeutig:
Formen der Ensemblemusik, aber auch - und dies nicht in
Kongruenz damit - Formen gemeinsamen Sprechens, etwa Disput,
Unterhaltung, Predigen, aneinander Vorbeireden. So bilden diese
Formen einen weiteren Parameter.

Wenn man schon Sprecher/Sprache in Richtung Musik entwickelt,
liegt es nahe, es auch umgekehrt zu probieren und die
Instrumentalpartien ~ denen, als der eigentlichen musique pure, die
Partien der Sprecher eingefiigt werden — nun ihrerseits in Richtung
Sprache auszuarbeiten. Um hier nur einige Hinweise zu geben: Etwa
vermogen akustische Ereignisse aus dem Alltagsleben Wort zu wer-
den, Namen irgendeiner Sprache, und vielleicht kann man mit Hilfe
solcher Worter Satze bilden ... Oder: Musik hat - selbst in genuin
musikalischen Bereichen - oft Sprachdhnliches. So gibt es da
Hochsprache und Jargon; es gibt die ,,Sprache unserer Zeit” und das
musikalische Mittelhochdeutsch. Und dann die vielen Analogien
von Sprache und Musik — da8 sich in beiden Haupt- und Nebensiitze
finden, Kommata, Punkte ... Solche sprachlichen Aspekte der
Musik zu beriicksichtigen, Musik ihrerseits als Sprache zu nehmen -
auch das ward hier zu realisieren getrachtet. Das Stiick gerit so an
den Rand der Musik, wie auch sein Sprechen in der Sprache nicht
mehr recht zu Hause ist.
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Zur Konstruktion: Das Stiick spielt im Musik und Sprache gemein-
samen Terrain. Die einzelnen Materialpriparationen sind trigono-
metrische Punkte darin. Von ihnen aus konnen die einzelnen
Bezirke jenes Gebiets wenigstens im groben iibersehen werden.
Wenn man die Musik Glossolalie entstehen ld8t, kann man bei
irgendwelchen Punkten verharren; man kann Ziige unternehmen in
fernere Gebiete, zu irgendwelchen anderen Punkten hin, man mag
sich bei irgendwelchen Regionen nur kurz aufhalten, sie gar meiden,
und bei andren, da es einem wohl ist, verweilen. Die Gebiete des
Stiickes lassen sich gemichlich durchwandern, aber auch in
Spriingen durchqueren. Indem die Definition die Vorstellung ein-
zelner Materialien und ihrer Realisation vermittelt, wird sie zum
Stimulans - verleitet zum Ausarbeiten, zum Weitermachen, zum
Experimentieren. Die 29 Materialpriparationen werden dann zu
einer Art Netz, da auch anderes sich fangt. Fiir den ausarbeitenden
Komponisten wie fiir die Interpreten sind sie Aufforderung, ihre
Erfindung treiben zu lassen, Hemmungen abzutun. Denn Sprechen
wird losgelassen und so Musik; es ereignet sich Zungenreden,
Glossolalie.

Dieter Schnebel

DIETER SCHNEBEL

Geboren am 14. Mirz 1930 in Lahr/Schwarzwald. 1949-1952
Musikstudium in Freiburg/Br. (Musiktheorie, Klavier), Besuch der
Kranichsteiner Ferienkurse fiir Neue Musik. Ab 1952 Studium der
evangelischen Theologie, Philosophie und Musikwissenschaft in
Tiibingen. Er promovierte mit einer Dissertation iiber Schonberg,
legte die theologischen Priiffungen ab und war ab 1956 in
Kaiserslautern als Pfarrer titig. 1960 ging er in den Schuldienst und
war seit 1963 Religionslehrer in Frankfurt a. M. 1970 {ibersiedelte er
nach Miinchen, wo er in zunehmendem Mafle auch praktisch mit
Schiilern und Studenten seine Werke erarbeitete. 1976 Berufung an
die Hochschule der Kiinste in Berlin als Professor fiir experimentel-
le Musik und Musikwissenschaft. 1978 Arbeit mit der experimentel-
len Theatergruppe ,,Die Maulwerker”, Vortrags- und Konzertreisen
(USA, Kanada, Japan, Lateinamerika). 1991 Lahrer Kulturpreis,
Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin.
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OLGA NEUWIRTH
SANS SOLEIL

Es ist das ,Cabinet des Mirages” im Musée Grévin. Hier traten eiserne Triiger und
riesige, in ungezihiten Winkeln zusammenstoflende Glasfliichen ein letztes Mal
zusammen.

.. vor unseren Augen voller Abschiedsweh ein Bild sich langsam aus dem
Stereoskope loste, um das niichste erscheinen zu lassen. (R 1,8)

... nicht um Erhellung des Innenraumes, sondern um Dimpfung des
Auflenraumes. (R 1a, 7)

JLueur glauque, en quelque manidre abyssale, ..."
(Aragon: Le paysan de Paris, 1926) (R 2, 1)

... die vollendete Sublimierung der Passagen mit ikrem aus den Auslagen hervor-
wuchernden Handelskram ...

... in dieser unterseeischen Welt ...

<., dafs sich diese unterseeischen Giinge, je mehr die Diimmerung eintrat, desto
mehr und mehr von selber und ebenso allméhlich erhellten.

... dicht daneben aber und einzig und allein durch eine vollkommen durchsichtige
und wie aus dilnnen Eisschollen aufgeschichtete Wand davon getrennt, ...
(Friedrich Gerstiicker: Die versunkene Stadt, 1921) (R 2, 2)

... Das Orchestrion spielt: Emil du bist eine Pflanze. Hier wird der Gott mit der
Maschine gemacht. (Karl Kraus: Nachts in Wien, 1924) (R 2,3)

Uber den Kristallpalast von 1851: Fiir die sinnliche Wahrnehmung freilich sind die
Fiillungsfliichen selbst in Helligkeit fast aufgeldst.

..., die Spiegelverkleidung der Wiinde triigt das Bild des Innenraumes in die
Auflemwelt hinaus. Hier ... verliert die >Wand< ihre raumabschliefende
Bedeutung.

... das Prinzip des Kontrastes ... Sowohl in der Saint-Chapelle, wie in der Galerie
des Glaces ... (A. G. Meyer: Eisenbauten, Esslingen, 1907) (R 2a, 1)

... Zweideutigkeit der Passagen: Ihr Reichtum an Spiegeln, der die Riume mir-
chenhaft ausweitet und die Orientierung erschwert. Denn mag diese Spiegelwelt
auch mehrdeutig, ja unendlich vieldeutig sein ~ zweideutig bleibt sie doch. Sie blin-
zelt - ist immer dieses Eine und nie Nichs, aus dem ein anderes sogleich heraus-
steigt. Der Raum, der sich verwandelt, tut es im Schofle des Nichts.

... triibe, verschmutzte Spiegel ...

... Und wieder streift uns hier mit kaltem Hauch der Geckenname Odilon Redon,
der diesen Blick der Dinge in den Spiegel des Nichts wie kein anderer auffing und
wie kein anderer ins Einverstindnis der Dinge mit dem Nichtsein sich zu vermi-
schen wufte.

Da ist kein Ding, das nicht ein kurzes Auge, wo man es am wenigsten vermutet,
aufschliigt, blinzelnd schlieft, siehst du aber nither hin, ist es verschwunden. Dem
Wispern dieser Blicke leiht der Raum sein Echo ... (R 2a, 3)

Zitate aus ,Das Passagen-Werk”, Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, Band V. 2;
Spiegel - Suhrkamp.

SEITE 57






SAMSTAG, 8. OKTOBER 1994, 19.30 UHR

Sommerkurse bei Vinko Globokar, Tristan Murail und Luigi Nono.
1993 /94 Studium bei Tristan Murail am IRCAM Paris. Jury-Mitglied
der Miinchner Biennale 1994.

Férderungspreis der Stadt Wien. Kompositionsauftrige u. a. fir die
Wiener Festwochen, den steirischen herbst und die Stuttgarter Tage
fiir Neue Musik. Auffithrungen im In- und Ausland.

HELMUT LACHENMANN
AR

Ebenso wie im 1966 bis 1968 entstandenen Notfurno galt es auch hier,
dem Anachronismus eines , Konzerts” fiir Solo und Orchester neue
Funktionen abzugewinnen; Funktionen, welche sich iiber das
Klangliche hinaus - oder gar am Klanglichen vorbei - auf die
Realistik der instrumentalen Aktionen beziehen. Erfahrungsgemis
ermdglicht — und unter gewissen Bedingungen veranlaft — jeder
Klang anhand seiner besonderen Eigenschaften beim Horer ganz
prosaische Riickschliisse auf die konkrete Situation und den mecha-
nischen ProzeS, der ihn hervorgebracht hat. Ein hoher Horn-Ton
beispielsweise mag im tonalen Zusammenhang als konsonanter
oder dissonanter Beitrag, in einem auflertonalen Bereich méglicher-
weise als ,emanzipierte Klangfarbe” erfahren werden; eine weitere,
im alltéglichen Leben selbstverstindliche Moglichkeit aber wire die,
ihn zur Kenntnis zu nehmen und sich bewuft zu machen als direk-
tes Resultat einer charakteristischen physischen Anstrengung unter
bestimmten Bedingungen. Diesen prosaischen Aspekt des Gehorten
nicht zu verdecken oder zu verwischen, seine im Hinblick auf
irgendwelche #sthetischen Utopien iibliche Verdringung aus dem
Kommunikationsproze8 moglichst zu verhindern, bildete einen die
Kompositionstechnik bestimmenden Impuls bei der Arbeit an die-
sem Stiick.
Instrumentale Verfremdung, beliebter Stein des Anstofes beim
Publikum und auch bei manchen Spielern; der erstickte Schlag, die
gepreBte Saite, der tonlose LuftstoB: Sie bedeuten in solchem
Zusammenhang nicht surrealistischen Gag oder aggressive
Provokation, sondern logische Integration des gesamten verfiigba-
ren Klang- und Geréuschrepertoires iibers bislang Salonfahige hin-
aus, und sie dienen einem Schénheitsbegriff, der das Tabu der
Gewohnheit durchbricht und sich orientiert an der Reinheit und
strukturellen Klarheit der klingenden Situation als energetisch
bestimmtem Feld.
Das Solo-Schlagzeug als sinnfilligstes — auch augenfilligstes —
Medium solcher Klangrealistik, der es darum geht, gerade die
dufBere mechanische Kausalitit, die einem Klang zugrunde liegt, in
die Erfahrung und Reflexion einzubeziehen, spielt in dieser Musik
nicht einfach die Haupt-, sondern vielmehr die Schliisselrolle.
Helmut Lachenmann
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kompositorische Arbeit, so geht es in Mauerwerk als selbstindigem
Opus um verschiedene Formen von Begrenzung und deren
Durchldssigkeit.
Die duflerste Ebene bildet hierbei die rdumliche Disposition der
Schallquellen. Die sechs Musiker, axialsymmetrisch um das
Auditorium angeordnet, verdoppeln quasi die realen Mauern des
Konzertsaals. Im Gegensatz zu diesen sind die akustischen aller-
dings flexibel, was bedeutet, daf Distanzen, Abmessungen,
Massenverteilungen und Dichteverhiltnisse innerhalb des einge-
schlossenen Raumes variabel und stindigen Verdnderungen unter-
worfen sind. Fir den Zuhorer, seinerseits an einen bestimmten
Punkt im Raum gewissermafen festgenagelt, sind die akustischen
(wort-wortlich) Rahmenbedingungen eine Quelle der permanenten
Modifikation seiner Wahmehmungsperspektive. (Idealiter fiihrt das
dazu, daB er sich selber als bewegliches Glied innerhalb eines klin-
genden Organismus wiederfindet.)
Vergleichbares ist auf allen Parameterebenen nachweisbar. Die
Strategie ist dabei denkbar einfach: Die Fesseln auf einer Ebene sind
jeweils so eng angelegt, daB sie derart nachhaltigen EinfluB auf eine
andere austiben, da dort Bereiche zuginglich werden, die ohne sol-
che Begrenzung verschiittet blieben. Exemplarisch sei hier ein
ohrenfilliges Beispiel angefithrt: Beinahe das gesamte Ton-
hohengeschehen ist auf denjenigen Bereich eingeengt, der dem
gesamten Instrumentarium (Horner, Trompeten, Posaunen) zu-
génglich ist. Das aber hat zur Folge, daf — im Verhaltnis zu ihrem
eigenen, instrumentenspezifischen Ambitus — die Trompeten stin-
dig ,,zu tief”, die Posaunen aber iiberwiegend ,zu hoch” zu spielen
haben. Dies bedeutet, da88 der tiblicherweise mit den genannten
Instrumenten identifizierte Idealklang nur in Ausnahmesituationen
in Erscheinung tritt, was wesentlichen EinfluB auf die Klangfarben
in diesem Stiick hat.
Daraus wird moglicherweise verstindlich, daB, was momentan als
wechselseitige Sabotage zwischen den Parameterebenen anmuten
mag, tatsichlich in dem Sinn auch konstruktiv wirkt, als es die
Grenzen zwischen ihnen transparent werden laft oder im Extremfall
auch demontiert. Entscheidend ist nicht dies und jenes oder hier und
dort, sondern in gleichem AusmaB auch das sie Verbindende. In
anderen Worten: Die Prdsenz von etwas, was ist, ist nicht von
groBerer Bedeutung als die Priasenz dessen, was damit geschieht
oder was es geschehen macht.

Wolfram Schurig
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GRAZER CONGRESS, KAMMERMUSIKSAAL

KLAUS HUBER:

SCHATTENBLATTER
fiir BaBklarinette, Violoncello und Klavier (1975) (OE)

ALEXANDER STANKOVSKI:

VIER STUCKE

fiir BaBklarinette, Violoncello und Klavier (1994) (UA)
Kompositionsauftrag

der Akademie Graz AKADEMIE GRAZ

-PAUSE -

MICHAEL JARRELL:

ASSONANCE lll
fiir Klarinette, Violoncello und Klavier (1989) (OFE)

TOSHIO HOSOKAWA:

VERTICAL TIME STUDY |
fur Klarinette, Violoncello und Klavier (1992) (OF)

ARMAND ANGSTER - Klarinette, Baklarinette
GREGORY JOHNS - Violoncello
BERNHARD WAMBACH - Klavier

Wiedergabe in O1: 16. Oktober, 23.05 Uhr

KLAUS HUBER
SCHATTENBLATTER

Schattenblitter wurden 1975 fiir die ,,Due Boemi” Josef Hérak und
Emma Kovédrnové geschrieben und von ihnen Ende November 1975
in Prag in der Version fiir BaBklarinette und Klavier uraufgefiihrt.
Die erste Auffithrung der Originalversion erfolgte am 2. Oktober
1976 in Boswil durch Seiju Kato, Walter Grimmer und Werner
Bértschi. Das Werk ist meinem tschechischen Freund Marek
Kopelent zugedacht.

Ich habe der Partitur folgendes Motto vorangestellt: Schattenblitter,
... Blatter der Laubbdume, die eine starke Abhingigkeit ihres anato-
mischen Baues vom Lichigenuff erkennen lassen. Die Schattenblitter
im Innern der Baumkrone und auf deren Nordseite sind wesentlich
zarter und diinner, dafiir aber oft grofler als die Sonnenblétter. (F. A.
Brockhaus, Wiesbaden 1973)

Uber einer mehrfach verstrebten, durchstrukturierten Klavierpartie,
die im Harmonischen gréStenteils symmetrisch um die Téne cis!
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Nr. 3 hat eine gleichsam baumférmige Anlage: Eine Linie verzweigt
sich in Linien, die sich verzweigen. Damit verbunden sind eine kon-
tinuierliche Verkleinerung der Intervalle, eine Abnahme der
Dynamik und ein Ansteigen des Registers.
Im letzten Stiick wird ein metrisch-harmonisches Gitter aus ver-
schiedenen Pulsen mit konstanten Tonhohen gebildet; jedes
Zusammentreffen dieser Pulse hat eine Anderung der Puls-
geschwindigkeit und/oder der Tonhéhe oder ein génzlich aus dem
Rahmen fallendes Ereignis zur Folge, wodurch das anfangs stabile
Gitter schrittweise aufgeldst wird.

Alexander Stankovski

ALEXANDER STANKOVSKI

Geboren 1968. Kompositionsstudium an der Wiener Musik-
hochschule bei Francis Burt (1990 Diplom). Seit 1990 Fortsetzung des
Studiums bei Hans Zender in Frankfurt/Main. 1992 Busoni-
Forderungsstipendium der Akademie der Kiinste, Berlin. 1993
Arbeitsstipendium der Stadt Wien. Kompositionsauftrige vom
Landestheater Salzburg, von der Alban Berg-Stiftung, vom
Ensemble Wien 2001, vom Wiener Saxophonquartett, vom Klang-
forum Wien und vom Musikprotokoll.

MICHAEL JARRELL
ASSONANCE Il

Assonance IIl ist ein Auftragswerk der Stiftung Gaudeamus und
wurde vom Quasar-Trio uraufgefiihrt.
Die Verse der meisten alten franzosischen Dichtungen haben keine
Reime, sondern nur Halbreime (Assonanzen). Zwei Verse assonie-
ren miteinander, wenn ihr letzter betonter Vokal derselbe ist. Die
Phoneme, die diesem Vokal unmittelbar vorausgehen oder folgen,
miissen sich nicht unbedingt gleichen. Die Orthographie ist dabei
weniger wichtig, unerldglich ist aber, daB die Vokale gleich ausge-
sprochen werden, da8 sie also denselben Klang haben.
Das Stiick ist Thomas Daniel Schlee gewidmet.

Michael Jarrell

MICHAEL JARRELL

Geboren 1958 in Genf, schweizerisch-amerikanischer Doppelbiirger.
Nach seiner Ausbildung am Genfer Konservatorium und einem
Sommeraufenthalt in Tanglewood erméglichte ihm ein Stipendium
des Schweizer Tonkiinstlerverbandes ein dreijahriges Studium an
der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Freiburg/Breisgau bei
Klaus Huber, das er auch nach Ablauf seines Stipendiums fortsetz-
te. 1986-1988 lebte er in Paris und sammelte dort bei IRCAM seine
ersten Erfahrungen in der elektronischen Musik. 1988/89 war er
Stipendiat der Villa Medici (Rom-Preis). Von 1991 bis 1993 war
Jarrell Composer in residence beim Orchestre de Lyon. Seit 1993 ist
er Professor fiir Komposition an der Musikhochschule Wien.
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ANDREAS RODLER
STREIC QUARTETT
erkliren wie so es witzig sein soll.

36 anweisungen beziehen sich nicht auf die komposition streic quartett
sondern auf das Stiick ,sand, -stimmen und leinen / haine”
(denn wer das nicht kennt versteht dies nicht und umgekehrt)

doch zwei jahre davor schrieb ich 28 symphonien und ,.ein jahr davor”

DAVOR:
ich auferlegte mir jeden tag eine din-a4-seite noten zu schreiben
so meinte ich mich davon zu entfernen.
da jener februar 28 tage zihlte
erstanden sich 28 , februarsymphonien”.

ein jahr danach gefielen mir sieben besonders gut und

ich wollte mich selbst kopieren

(im zeitalter des ,samplings” -des ,alles-haben-konnens“-
scheint die (veraltete - da gegenstandliche) frage

nach dem ,was” das ,wie” ab ...)

so entstand ein unsinnliches streichquartett

aus ebendieser zwélftonreihe
(c.cis.d.dis.e.f.fis.g.gis.a.ais.h.)

wurden alle ,,h”-kombinationen gestrichen
(quasi stummes ,h")

so entstand ein unsinniges streic K quartett

WAHRENDDESSEN:
horen sie romanisch
gehen sie einen kreis
schaukeln sie sie hoch
riechen sie smaragd und bienenduft
fithlen sie wohl oder iibel
horchen sie nach luft und wehgemut
steigen sie stiegen
ver nimm das blut und senke sytifer
schneide ins ohr und triefe rotblumend
dann trinken sie das glas welch. es regnet
sehen sie braun
wieder holen sie das bild
gehen sie einen kreis und spiiren sie die oberfldche lichkeit
lesen sie gelb, nummer, und.
einen langen gang und aufer halb
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drehen sie fleischig nach wiilstig und veriihren sie dabei ,,thr” knie
atmen sie zug luft um luft und zug

offnen sie einen mund

stehen sie eine leiter und er reichen sie so

glauben sie eine lunte und heilen sie da mit wund er
schmecken sie ihnen gut

durchschwimmen sie das gitter des rohen leinens puls und brunft
lehnen sie sich an, das griin und die liebe

belippen sie die taublindrdhre

holzen sie faserigkeit und aus. sanfter entfernung palestrina
be riihren sie teig und blétter welche rings um

horend und wasser tropfen silber

blei

eich horn

héuten sie tix o! steigen sie der leiter empor und sehen sie aus
ein kleim fehlt und duften sie

haut

bilden sie bild fiir bild fiir ein, an, der, es,

griechen sie durch. am boden. momentan gst

wenn sie bleiben trdumen sie

doris glitt

DANACH:
stindig selbes material
- zustinde -
wird vertikal verschoben

und im nachhinein wird aus
(c.cis.d dis.e.f.fis.g.gis.a.ais.h.)
(hb.a.as.g.ges.f.e.es.d.des.c.)

- horizont -
(un di sal zsprof der milch)

da die pausen bzw. stillen (hier: stille im ,musikalischen sinn“) zwischen
den februarsymphonien -zwar vor der ,auffiihrung” fixiert werden sollten
allerdings- beliebig lange gewahlt werden konnen, erleben sie eine parallel-
auffithrung mit zeitlich und 6rtlich differenten ,stille-abschnitten”.

so wird die sog. ,konzertfassung” des stiickes etwa 25 minuten dauern,
wihrend die parallelauffiihrung eine woche vor jenem ,konzert” beginnt
und eine woche danach endet.

zwei februarsymphonien dieser fassung werden sich zeitlich -eine davon
sogar Ortlich- mit der konzertfassung ,iiberschneiden”. auf dem parkplatz
vor dem ORF-landesstudio graz und unmittelbar vor dem eigentlichen
~konzertsaal” werden die 2. februarsymphonie-vorwirts und die 2. februar-
symphonie-ritckwérts zu horen (und wohl auch zu sehen) sein.

weitere auffithrungsorte und -arten sind in und um graz zu finden.
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