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Philip Jeck Widescreen
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Silvia Fomina Permanenza
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Donnerstag, 21.00 Uhr

Alvin Lucier

Theme

Navigations for Strings

Nothing Is Real (Strawberry Fields Forever)

Donnesstag, 22.00 Uhr

Alvin Lucier Sound on Paper
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VORWORT

Dieses musikprotokoll versteht sich als
ein kontroversielles Protokoll {iber den
Stand gegenwdrtiger Musik. An die
Stelle eines {ibergreifenden Themas tritt
eine bewuBt heterogene Programmge-
staltung einerseits, die Erforschung
eines radikalen Themas andererseits.

Grofe Individualisten, verschiedenste
Genres, die Divergenz, Schonheit und
Widerspriichlichkeit heutiger neuer
Musik bestimmen diese Konzertpro-
gramme. Vom Erdffnungskonzert am
Mittwoch Abend mit zwei Urauffihrun-
gen von in Wien lebenden Komponi-
stinnen - das Arditti String Quartet
spielt neue Streichquartette von Olga
Neuwirth und Isabel Mundry - fithrt das
Programm in schroffen Schnitten und
weiten Bogen in das Samstag-Pro-
gramm mit wiederum zwei Urauffilhrun-
gen von osterreichischen Komponisten
- Bernhard Lang und Christian Ofen-
bauer -, sowie dem Auftritt des New
Yorker Sénger-Ensembles rund um und
mit dem Komponisten Robert Ashley
und als Abschluf von vier Tagen Musik
fiir Zeitgenossen folgt die Premiere des
neuen Programms von Mathias Rlegg
mit dem Vienna Art Orchestra.

Als Verkniipfung von Kunst und Wis-
senschaft fungiert ein kleiner, radikaler
Schwerpunkt: Das Rauschen. Ein unver-
meidliches akustisches Phanomen wird
durch die asthetische Lupe betrachtet:
Komponisten und Wissenschaftler ver-
wandeln einen vermeintlichen Hinter-
grund in einen irritierenden Vorder-

grund. Gemeinsam mit zwei Instituten
der ,,Hochschule fiir Musik und darstel-
lende Kunst Graz“, dem ,Institut fiir
Elektronische Musik“ und dem ,Institut
fir Wertungsforschung®, sowie der
.Neuen Galerie* und dem ,,ORF-Kunst-
radio” wird mit Kunstwerken, Vortragen
und einem im Wolke-Verlag erscheinen-
den Buch ,Das Rauschen“ von ver-
schiedensten Blickwinkeln aus
betrachtet und gehort.

Konzerte, Performances, live-Radio, Vor-
trige, Lectures, Symposion, Biicher, Ver-
nissage, Prdsenz im Internet: Die
Prisentationsforen in und um dieses
musikprotokolt sind vielfaltig. ,,Musik,
die Horer entbloft; sie schutzlos, ohne
Geschichte, Kultur, Verteidigung und
Glauben antrifft ist eine Moglichkeit;
Musik, die Horern ,wéhrend des Horens
das eigene Horen bewuBit macht* eine
andere (Fomina, Lucier). Musik mit dem
Ziel unmittelbarer Wirkung; Reflexion
{iber Musik; Musik, die ihrerseits Refle-
xion iiber Wahrnehmung ausldsen will:
Dieses musikprotokoll ist eines der Her-
ausforderung und der Widerspriiche,
verlangt verschiedene Horperspektiven,
ermbglicht das Eintauchen in Wohl-
klang, provoziert das Aufschrecken ob
des Ungewohnten, regt an zur Reflexion
iiber das Klingende, liefert sich dem
improvisatorischen Augenblick aus, pré-
sentiert ausformulierte kompositorische
Preziosen zum Hinhdren.

Christian Scheib
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MITTWOCH,
4. OKTOBER

Grazer Congress

19.30 Uhr, Stefaniensaal

Olga Neuwirth Akroate Hadal (UA)
Isabel Mundry no one (UA)
Pascal Dusapin Quatuor /i (OE)
Arditti String Quartet

21.00 Uhr, Saal Steiermark

Gérard Pesson Le gel, par jeu (OF)
George Lopez Balztanz und Fahneneid
[(s]3)]

szene instrumental

Dirigent: Wolfgang Hattinger .

22.00 Uhr, Kammermusiksaal
Philip ]eck Widescreen (UA)

DONNERSTAG,
5. OKTOBER

Hochschule fiir Musik und darstel-
lende Kunst

Institut fiir elektronische Musik
14.00 - 17.00 Uhr

Musik-Lecture: Das Rauschen
john Molino: Chaos in Coherence
Alvin Lucler: Music in Things

Grazer Congress

19.30 Uhr, Stefaniensaal
Siivia Fémina Permanenza (OF)
Beat Furrer Quartett (OF)
Klangforum Wien

Dirigent: johannes Kalitzke

21.00 Uhr, Saal Steiermark

Alvin Ludler Theme (OE), Navigations
For Strings (OE), Nothing is Real
(Strawberry Fields Forever)

Arditti String Quartet,
Ashley/HumbertfLaBarbara/Buckner,
Alvin Lucier

22,00 Uhr, Neue Galerie, Grazer
Congress
Vernissage: Das Rauschen

Neue Galerie

Peter Ablinger wei/weiBlich 15 (UA)
AWin Luder Sound on Paper

Grazer Congress

GX. Jupitter-Larsen The Thinking Ross
Did (UA)

Robert Holdrich / Winfried Ritsch
Superposition (UA)

Winfiled Ritsch / Robert Hildrich /m
Auge des Taifun (UA)

Gunter Schnelder (R)OHR



FREITAG,
6. OKTOBER

Hochschule filr Musik und darstel-
lende Kunst

Institut fir Wertungsforschung
09.00 - 17.00 Uhr

Musiksymposion: Das Rauschen
»laB singen, Gesell, laB rauschen...”
Zur Asthetik und Anasthetik in der
Musik

Grazer Congress

19.30 Uhr, Stefaniensaal

Roman Haubenstock-Ramati Vermu-
tungen (iber ein dunkles Haus.
hommage a kafka.

José Luils de Delds Textos (UA)

- Pause -

Wolfram Schurlg Schleife Simultan
Solo (UA)

Pascal Dusapin L Aven (OE)
ORF-Symphonieorchester

Dirigent: Arturo Tamayo -

Eva Furrer - Flote

Anton Reininger, Hans Moralt - Ton-
band-Realisation

21.00 Uhr, Kammermusiksaal
Fred Frith Trouble With Traffic (UA)

22,00 Uhr, Saal Steiermark

Rebecca Saunders CRIMSON. Molly's
Song 1 (UA)

Stefano Gervasonl Concerto pour Alto
(08

Klangforum Wien

Dirigent: Johannes Kalitzke .

23.00 Uhr, Kammermusiksaal
Klammer&Griindler Duo newes Pro-
gramm (UA)

SAMSTAG,
7. OKTOBER

Hochschule fiir Musik und darstel-
lende Kunst

Institut fiir Wertungsforschung
09.00 - 17.00 Uhr

Musiksymposion: Das Rauschen
»laB singen, Gesell, laB rauschen...”
Zur Asthetik und Andasthetik in der
Musik

Grazer Congress

19.30 Uhr, Stefaniensaal
Robert Ashley /mprovement
(Don Leaves Linda) (OE)
Ashley-Ensemble

21.00 Uhr, Saal Steiermark

Bemhard Lang Versuch iiber das Ver-
gessen 2 (UA)

Dimitrios Polisoidis, Robert Lepenik,
Winfried Ritsch

22.00 Uhr, Kammermusiksaal
Christian Ofenbauer unordentliche
inseln / de la motte fouqué-vertonung
(UA)

Klangforum Wien

Dirigent: Johannes Kalitzke

23.00 Uhr, Stefaniensaal
Vlenna Art Orchestra Nine Immortal
NonEvergreens For Eric Dolphy (UA)






dieser Wesen treffen sie die Essenz Olga
Neuwirths Musik noch genauer als die
vorhin erwdhnte Schlingpflanze.

Mit Kldngen von préaparierten Geigen-
und Cellosaiten beginnt das Spiel der
~Akroate Hadal“ und verfremdet, ver-
zerrt wird es auch wieder enden. Die
Praparierung als Gegensatz zum tradi-
tionellen Spiel beinhaltet in diesem Fall
noch eine historisierend-semantische
Komponente: der verzerite, unreine Ton
ist Sinnbild von Kiinstlichkeit, von
Abnormalitit. Die Vorstellung des Arti-
fiziellen setzt dieses Stiick ebenso in
Gang wie insgesamt die musikalische
Phantasie von Olga Neuwirth selbst. Es
gibt ohnedies keine logisch-natiirliche
Welt, der Glaube daran ist hilfreicher
Selbstbetrug. Die Musik, die Kunst
erforscht also das Energiepotential die-
ses triigerischen Scheins, versucht den
Antrieben und Trieben des Ungewufiten
und Nichtvorhersehbaren neue Facetten
abzugewinnen, zeichnet ein Bild der
stiandigen Verdnderung unter stdrkstem
Druck, widmet sich verschrobener Arti-
fizialitat als Sinnbild menschlicher
Abgriinde.

Die relative Homogenitét eines Streich-
quartettklangs steht quer zu Olga Neu-
wirths Besetzungsvorlieben der letzten
Zeit. Die durch heterogene und auch
rdumlich verteilte Ensemblegruppen
zuckende Bewegung und Aufsplitterung
jenes Werks ,Vampyrotheone*, das
kommende Woche in Donaueschingen
2ur Urauffiihrung gelangt, ist im Streich-
quartett ins Innere verlagert, verinner-
licht. ,Akroate Hadal* windet sich um
sich selbst herum, verwindet sich. Die
durch alle Praparierung hindurch deut-
liche Homogenitdt des Streichquartetts
verhilft diesem Wesen zu einer parado-
xen Kiinstlichkeit, der jegliche kontra-

stierende Hintergundfolie einer akusti-
schen - wenigstens fiktiven - Normalitat
abgeht.

Bewegungen losen weitere Bewegungen
aus, doch in keiner nachvollziehbar
erscheinenden Konsequenz. Eine Win-
dung hier scheint wohl irgendwie aus-
gelst von einer Zuckung dort, doch die
vier Stimmen - als Fangarmindividuen?
- sind viel zu eigensinnig, als daB ein
gemeinsames Ziel der Bewegungen for-
muliert werden konnte. Ein einziges Mal
biindelt sich die Energie der ,,Akroate
Hadal* zu einer kollektiven Sechzehn-
telseptolenpassage, um als energeti-
scher Anstof} zu weiterer Bewegung zu
fungieren. Die Harmonik des Stiicks
scheint ebenfalls infiziert von den unre-
gelmaRig pulsierenden Verdnderungen
des Dichtheitsgrades. Geballte, kom-
plexe Schichtungen unterbrechen Pas-
sagen einer auf wenige Bezugstdne
reduzierten harmonischen Grundlage, im
stetigen Verwandlungsprozef klaffen
Lécher im harmonischen Verlauf. ,,Akro-
ate Hadal“ (und auch der Ensemblevet-
ter ,,Vampyrotheone*) sind skelettlos,
ein wandelbarer Mollusk, schnell,
sprunghaft und maBlos. Die Harmonik
verleiht dieser Komposition eine dies-
beziiglich addquate Karperlichkeit. Die-
ses akustische Fabeltier kommt niemals
zur Ruhe, windet sich rund um alles in
seiner Nahe und um sich selbst, und
saugt vor allem seine eigenen klangli-
chen Charaktere und Anregungen wie-
der in sich auf.

»~Man konnte sagen, dafl die Bewegung
einen Spannungsunterschied voraus-
setzt, den sie auszugleichen sucht®,
schreibt Gilles Deleuze in einem Text
iiber Henri Bergson, der Bergsons
SchluBfolgerungen daraus behandelt,
daB es ein Ganzes nicht gibe: ,Wenn



das Ganze nicht bestimmbar ist, dann
deswegen, weil es das Offene ist und
die Eigentiimlichkeit hat, sich unauf-
hérlich zu verdndern oder plotzlich
etwas Neues zum Vorschein zu bringen,
kurz, zu dauern®. Der Inhalt von Olga
Neuwirths Musik ist damit beschrieben:
Dauer ist nicht etwas, widhrend dessen
etwas anderes passiert, eine themati-
sche Entwicklung, eine Klangfarbenex-
ploration, was immer. Dauer, also eine
konstituierende Konstante des Klingens
selbst, ist als sie selbst das Thema die-
ser Musik, eben in jenem Bergsonschen
Sinn, daf ,man jedesmal auf die Exi-
stenz eines sich verédndernden und
irgendwo offenen Ganzen schlieRen
kann, wenn man sich vor oder innerhaib
einer Dauer befindet” (G. Deleuze). Die
akustische Gestaltung rastloser Veran-
derung und Bewegung ist sich selbst
Thema insofern, als sich in synchron
gestalteten Dauern der Blick auf die nur
aus Relationen zueinander bestehende
Welt 6ffnet. Die skelettlose Beweglich-
keit und Unvorhersehbarkeit mehrerer
kompositorischer Schichten ist die prin-
zipielle VerhdltnismaBigkeit der Wirk-
lichkeit. Das durch Bewegung, also
Verdnderung, also Dauer definierte und
notwendigermafien offene Ganze ent-
steht in Olga Neuwirths Musik aus
Klang, aus dem Klang abgehorten
Eigenschaften und willkiirlichen Eingrif-
fen. Diese Kompositionen sind eine gro-
teske Geisterbahnfahrt als Abbild des
Ganzen in seiner hilflos machenden
Relationalitdt von Wirkungen. Grotesk
gestaltete Dauer als Thema ihrer selbst
offenbart den komischen Schrecken des
Zeitverlusts, und ,.von der Dauer selber
konnen wir sagen, sie ist das Ganze der
Relationen®.

»Konkret ist die Umwelt nichts als das,

was wir erleben, und wir sind kurz und
gut das, wo die Umwelt erlebt wird. Es
geht um ein Gewebe konkreter Relatio-
nen“: Eine Klarstellung von Vilém Flus-
ser vor der Beschreibung des
krakendhnlichen Vampyrotheutis Infer-
nalis. Denn im Verschranktsein dieser
Relationen liegt die fabelhafte Negati-
onsanalogie dieser fiktiven Wesen mit
den Menschen. Die Art der Relation von
Wesen zu Welt [aBt das Werk ,,Akroate
Hadal“ von der auskomponierten Dau-
ernkompression und Expansion zu
einem Ebenbild des Krakenmonsters
werden. ,Fiir uns [Menschen]) sind die
Objekte Probleme, die uns im Weg ste-
hen und wir behandeln sie, um sie aus
dem Weg zu raumen. Kultur ist daher
filr uns Projekt gegen die feststehenden
Objekte, eine Befreiung vom Gesetzten
(von den Naturgesetzen). Fiir Vampyro-
theutis sind die Objekte Brocken in
einer Wasserstromung, die auf ihn ein-
stiirzen. Er saugt sie an, um sie sich ein-
zuverleiben. Daher ist Kultur fiir ihn ein
Diskriminieren zwischen verdaulichen
und unverdaulichen Brocken, d.h. eine
Kritik an den Eindriicken. Nicht Projekt
gegen die Welt ist Kultur fiir ihn, son-
dern diskriminierend-kritische Injektion
der Welt ins Subjektinnere.” Eine Kom-
position und insbesonders ein Kunst-
werk, das die Kiinstlichkeit auch noch
im Banner trégt, ist prototypisch fiir die-
sen eben geschilderten menschlichen
Kulturbegriff des Operierens gegen oder
iiber das Vorgegebene hinaus. Doch in
sich selbst versucht ,Vampyrotheone*
das infernalische Gegenteil: Kldnge
scheinen davon zu leben, vorangegan-
gene zu schlucken. lhre Energie saugen
sie aus der dabei gewonnen Erkenntnis.
Dieserart sich unersattlich weiterbewe-
gend ,begreifen“ sie die Umwelt, also






dem die individuelle Auslegung des
Zeitverlaufes vorrangig ist, nicht die
gemeinsame Fixierung durch ein iiber-
geordnetes metrisches Raster.

So entsteht vielleicht ein Bild - von vier
Reisenden, die zwar die gleichen Orte
ansteuern, jedoch verschiedene Wege
und Tempi wiahlen, sich gelegentlich
treffen, einige Schritte gemeinsam
gehen, dann wieder trennen ...

Isabel Mundry

Pascal Dusapin
Quatuor Il
fiir Streichquartett (1992)

War Dusapin in seinem ersten Streich-
quartett der Versuch, eine ,unausge-
wogene Form“ zu entwerfen, nach
eigenem Bekenntnis nicht gelungen, so
ging er im viersdtzigen dritten Quartett
bewuflt das Risiko einer ,Unausgewo-
genheit durch zuviel Symmetrie“ ein.
Der Umgang mit dem Medium ist hier
ungleich ,klassischer“ als in den dlte-
ren Quartetten oder auch in anderen,
frither entstandenen Werken fiir Strei-
cher wie dem Trio ,,Musique fugitive“.
Glissandi und Mikroténe werden nur
sparsam und meist isoliert verwendet —
ausgenommen ein durchdringendes, um
einen Viertelton erhohtes Cis am Ende
des ersten Satzes und durchgehend im
zweiten Satz. Und daB alle vier Instru-
mente gleichzeitig agieren, ist eher die
Regel als die Ausnahme.

HHier geht es*, so kommentiert der
Komponist, ,um das Denken. Namlich:
Was denken wir, wenn wir ein Stiick
Musik verfolgen, auf welche Gedanken
bringt uns die Musik? Wie werden Ideen

14

(Gedanken) von einem konzeptionellen
Abschnitt zum néchsten entfaltet? Wel-
che Form nimmt unser - freies und ein-
zigartiges — Denken im Ubergang von
einer Form zur andern an?*

Dusapin selbst bezeichnet den ersten
Satz als das ,theoretische Herz* des
Quartetts. Gemeint ist damit nicht
zuletzt, daB hier das harmonische
Grundgeriist des ganzen Werkes (mit
Tritoni und kleinen Sekunden als domi-
nierenden Intervallen) exponiert wird.
Zwar ist das Grundtempo eher ruhig-
gemichlich, doch spielen die Instru-
mente bald  Figurationen von
wirbelwindartiger Geschwindigkeit, und
erst allmahlich setzt sich ein maBvoller
Duktus in akkordischen Sequenzen
durch.

Der zweite, der Wirkung nach langsame
Satz kreist anfangs um ein beredtes,
lebhaft bewegtes Bratschensolo - eine
Art imagindrer (osteuropdischer?) Volks-
musik, in tiefer Lage ,gedrosselt“. Nach
kurzer Pause setzt das Solo wieder ein,
nun begleitet von einem langsamen,
weit ausschwingenden ,,Cantus firmus®,
der sich von der zweiten Violine bis in
die Gibrigen Instrumente ausbreitet. Von
da an gewinnt die Musik immer mehr
an Schwung und Dynamik und miindet
schlieBlich in die verklirzte Exposition
dessen, was man ein Scherzo nennen
konnte (einschlieBlich einer klassischen
~Reprise®).

Der dritte ist ein langsamer Satz von
anderer Art: Seine zigernd repetierten
Noten suggerieren (um Lutoslawskis

-Satzbezeichnungen seiner ,Zweiten Sin-

fonie* zu zitieren) einen ,Hésitant“-Teil,
der standig die Erwartung eines nach-
folgenden ,Direct“-Teils schiirt. In
gewisser Weise wird diese Erwartung
auch wirklich erfiilit durch den Einsatz






Mittwoch,
4. Oktober

21.00 UHR, SAAL STEIERMARK

Gérard Pesson

Le gel, par jeu

fiir sechs Instrumente
1991, O

George Lopez

Balztanz und Fahneneid

fiir Viola solo, Violine, 2 Violoncelli und
Kontrabaf}

1995, OF

szene instrumental

Dirigent: Wolfgang Hattinger
Lopez:  Barbara Peyr - Violine
Rudolf Leopold - Violoncello
Ruth Straub — Violoncello
Simon Jdger - Kontrabaf
Solist: Dimitrios Polisoidis —
Viola

Arno Steinwidder - Flote
Manuela Héfter — Klarinette
Tim Purcell - Horn

Ulrike Stadler — BaBmarimba
Barbara Peyr - Violine

Ruth Straub - Violoncello

Pesson:

Im Radio: Osterreich 1, ZEIT-TON,
29.11.1995, 23.00 Uhr
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Gérard Pesson
Le gel, par jeu

Da ich auf einen Untertitel verzichtet
habe, muB ich diesen ,,Frost, zum Spiel*
erklaren. Es handelt sich um einen
Totentanz, oder genauer gesagt, um
eine Folge von kleinen gespenstischen
Tanzen, von schrillen und lichtscheuen
Bildern.

Der Totentanz ist das einzige fréhliche
musikalische Genre, das auch tief sein
kann. Ich habe auf die paar Requisiten,
nach denen er verlangt, nicht verzich-
tet: etwa der Klang der Holzlatten, der
der Tradition gemdB Knochengeklapper
versinnbildlicht; doch dem etwas kon-
ventionellen Xylophon habe ich das
geheimnisvollere und gedampftere
Marimbaphon vorgezogen. Das ,Dies
irae“ kommt ebenfalls vor, doch in solch
verschliisselter Form, daf ich selbst
bereits die Prozeduren seiner ,Auf-
pfropfung* vergessen habe. Erkennbar
sind hingegen die ,,Schicksalsschlige*
der V. Symphonie, die von der Parade
heriiberklingen, und die funebren
Akkorde des op. 19 von Schonberg.
Dies sind weniger Zitate als Klangfar-
ben, ruhige Figuren der Eitelkeit inmit-
ten des rauschenden Aufruhrs.

Diese Musik ist ,spektral* auf ihre
eigene Art, da ja Gespenster voriiber-
ziehen. Durchzogen ist sie von Chroma-
tismen (das Skelett unserer armen
kleinen Tonleitern), iiberstiirzt, voller
Luftziige und Kratzen; Sicilianos, Walzer
- und allmahlich gefrieren und erstarren
die Tdnze.

Das Stiick ist mein erster Totentanz und
auch mein erster Versuch in einem strikt
kontinuierlichen Stil, was man einst
HStile concitato® nannte.

Der Titel ist die freie Ubersetzung (von












standen. Das Medium {berlappt sich
selbst, unterstreicht seine eigene cha-
rakteristische Qualitét: ,Es ist dhnlich
der Methode, wie ich Téne erzeuge: nur
Strukturen und Landschaften. Man ist
sich nicht sicher, was es ist, und es ist
auch nicht wichtig®, sagt Jeck.

»Durch akustische Schleifen von Ton-
band oder Schallplatte beginnt die
Technik, ihre eigene Rhythmik zu finden.
Ich hére den Ton und dndere dann die
Klangregulierung am Aufnahmegerit.
Und ich benutze tatsdchlich nur zwei
Effekte - einen alten billigen Klangre-
flektor, der auch manchmal schlecht
funktioniert und ein Gitarrenverzige-
rungspedal - ich werke daran herum,
bis es richtig klappt.“

Jeck wurde am Dartington College fiir
visuelle Kunst ausgebildet und arbeitete
in den siebziger Jahren an Performance-
Projekten. Fiir kurze Zeit war er
Discjockey bei Kaufhausparties, bei
denen er die neuen Plattenspielertech-
niken imitierte, die er auf amerikani-
schen Aufnahmen von Grandmaster
Flash & The Furious Five’s ,,Adventures
On The Wheels Of Steel* gehort hatte.
SchlieBlich, wahrend einer fiinf- bis
sechsjdhrigen Zusammenarbeit mit der
zeitgendssischen Ténzerin Laurie Booth,
die ihn durch ganz Europa fiihrte, ent-

wickelte er seinen ganz personlichen
Stil auf der Bihne vor Publikum, was
seinen Stil mehr der Performance-Kunst
eines Paul Burwell und Max Eastley
anndghert.

Jecks Musikgeschmack ist breit gestreut
und eklektisch: Er hdrt Musik von Brian
Wilson und den Beach Boys, Sinatra’s
Capitol-Aufnahmen, John Cale und Nico,
God, Material/Bill Laswell, befreundete
Plattenspieler-Manipulatoren wie Chri-
stian Marclay und Discjockey Krush,
sowie die derzeit obligaten ,,Drei* aus
Bristol: Massive Attack, Tricky und Por-
tishead. Fiir Performance-Zwecke jedoch
zieht Jeck Musikaufnahmen vor, die er
auf Flohmaérkten findet und die anson-
sten im Nirgendwo landen wiirden.

In der kurzen und spartanischen Infor-
mation, die auf der CD-Broschiire zu
»~Loopholes* erscheint, findet man ein
lateinisches Zitat: ‘Versa est luctum cit-
hara mea ...". ,Das ist aus einem Musik-
stiick, das ich wirklich mag*, erklart
Jeck, ,eine Begrdbnis-Motette des spa-
nischen Komponisten Victoria. Es
bedeutet: ‘Meine Harfe ist auf Trauer
gestimmt’. Und ich trauere (iber viele
Dinge in dieser Welt, in diesem Land.*

Nach einem Text von Phil England aus
Wire 8/95









On Water

There are to be talks on water

in the framework of the multilateral pro-
cess

the politicians have prophesied it

the public has demanded it

the newspapers have written commen-
taries upon it

There are to be talks on water

the day shall be hot, the perfectly cir-
cular

burnished mahogany table surface shall
be installed

like a mirage in the conference room; a
single

decanter of clear water shall be set at
the middle of it;

there shall be glasses, as many glasses
as there are representatives of govern-
ments and organizations

that have an interest in water. And there
shall be talks

on water ... On water ... On the glimmer
of it,

on the suppressed sparkle, the murmur
also the hiss

as well as the little bubbles that are car-
ried along with it,

the way it fills up a glass to the brim
plus a little extra,

the meniscus, yes, the surface tension,
the necessity

for it, the thought of it, the odor, the
craving, the presence of it at last

on the tongue and in the throat.

Jonathan Treitel

Ober Wasser
(Obersetzt von Jérg Paulus und Helga
Lutz)

Ober Wasser

soll im Rahmen der multilateralen Ver-
handlungen gesprochen werden

so haben es die Politiker vorhergesagt
so hat es die Offentlichkeit gefordert
und die Zeitungen haben es kommen-
tiert

Es soll iiber Wasser gesprochen werden
an einem Tag, der so heif} ist, daf8 die
vollkommen

runde spiegelblank polierte Mahagoni-
Platte

wie eine Fata Morgana im Konferenz-
raum schwebt; eine einzelne

Karaffe voll klaren Wassers wird in die
Mitte des Tisches gestellt werden;

Die Anzahl der bereitstehenden Was-
sergldser

wird der Zahl der anwesenden Regie-
rungs-Vertreter und der Sprecher der
Organisationen,

die sich mit Wasser beschiftigen, ent-
sprechen. Und es soll iiber Wasser
gesprochen werden ...

Uber Wasser! Uber sein Schimmern,
ilber das unterdriickte Perlen, sein
Gemurmel und Zischen,

sowie die winzigen Bldschen, die damit
einhergehen,

und dariiber, wie es ein Glas fiillt bis an
den Rand - und noch etwas héoher,
den Meniskus, und die Oberflichen-
spannung, seine Notwendigkeit,

und wie es die Gedanken erfillit, wie es
riecht, wie es verlockt, und schliellich
seine reale Gegenwart

auf der Zunge und im Schlund.



Ober Permanenza

Dieses Werk reprasentiert die dritte
Facette eines Zyklus, dessen zentrales
Konzept auf die Erforschung und Ent-
wicklung von Mikrotonhdhen-, mikro-
rhythmischen und mikrordumlichen
Proportionen durch Kombination inter-
vallisch und rhythmisch dquidistanter
Tonsysteme zielt. Es ist der erste
Ansatz, die Ubertragung mikrointerval-
lischer auf mikrorhythmische Verhalt-
nisse unter Verwendung akustischen,
instrumentalen Klangmaterials zu reali-
sieren,

»~Permanenza® zielt auf eine neue, iiber-
séttigte Form &uBerst differenzierter
Kontinuitidt, eine Art klangfarblichen
Pointillismus; eine Mikrofragmentierung
des Zeitraums in diskrete Schritte, die
aufgrund der Unterschreitung der
Grenze unseres rhythmischen Unter-
scheidungsvermogens (Verwischungs-
grenze) durch Geschwindigkeit bzw.
Dichte der einzelnen punktuellen Sig-
nale eine neue, instrumentale Klang-
qualitdt aus einer gefalteten Melodik
aus Tonknoten und Tonknéueln schafft.
Ist die Erzeugung solcherart mikro-
rhythmischer Sukzessionen in der Live-
Instrumentalmusik nicht méglich, so ist
eine in Millisekunden steuerbare
Abfolge - in diesem Werk bestehend
aus 1450 verschiedenen feinen Ton-
héhennuancen - mit akustischem Mate-
rial durch Computer durchfiihrbar (der
kleinste Zeitwert von Chrononen*, dem
I. Teil der Komposition, ist die punk-
tierte Vierundsechzigstelnote, d.h. eine
1/64-Sekunde oder ca. 16 ms).

* Chronon: Im Bereich der theoretischen
Physik wird das Chronon als hypotheti-
sches Partikel fiir die Quantelung der
Zeit postuliert.

Labile Gleichgewichte, der Il. Teil des
Werks, besteht aus der Ubereinander-
schichtung von 70 verschiedenen, in
dquidistanten - isorhythmischen - Zeit-
proportionen gestalteten Klangféchen.
Die sieben im Raum verteilten Laut-
sprecher, die die 5o Einzelstimmen aus-
strahlen, vermitteln zusammen mit den
20 Live-Quellen - hierarchisch, im Rah-
men einer umgekehrten pyramidenfor-
migen Konstellation, von unten nach
oben im Raum verteilt - die punktuelle
Differenzierung des Materials durch 70
gleichzeitige, verschiedene Geschwin-
digkeiten in stdndiger Phasenverschie-
bung, ausgehend von einer duferst
langsamen Periodik (im Bereich der
Wahrnehmung von Diskontinuitit) bis
2um Erreichen von Geschwindigkeitsab-
ldufen, die weit unterhalb der Verwi-
schungsgrenze liegen und die eine
kristallsplitterartige klangliche Konti-
nuitét bilden. Die punktierte Zweiund-
dreiRigstelnote (= 1/32s, ca. 31
Millisekunden) dient in diesem Teil als
kiirzester Unterteilungswert, als gemein-
samer Denominator oder virtuelle Z&hl-
einheit fiir die 70 verschiedenen
Perioden.

Die Spannung, die die gleichmiBige,
starre auBere Formstruktur der wieder-
kehrenden isorhythmischen Perioden
der afrikanischen Polyphonie siidlich
der Sahara (z.B. der Banda Linda) im
Kontrast mit den inneren, asymmetri-
schen, &duBerst komplexen Patterns
schafft, welche sich, beruhend auf einer
virtuellen, hyperschnellen Pulsation bis
zu 12 pro Sek (MM = 720), gleichzeitig
iiberlagern und in Phasenverschiebung
stehen, war eine meiner wichtigsten,
erneuerndsten Erfahrungen mit poly-
phonischen Strukturen. Gemeinsam mit
der rhythmisch-metrischen Ambivalenz
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der hemiolen-artigen Musik der Zeit der
Mensuralnotation (Ars Subtilior, XIV. Jh.)
haben diese beiden Hauptquellen ein
tiefes Zeichen in meiner Denkweise {iber
Polyphonie gesetzt.

Das Werk ist reine Instrumentalmusik;
selbst besondere Instrumentaleffekte
gibt es in ihm nicht, Der scheinbar ver-
fremdete Gesamtklang beruht auf der
Anwendung des klangfarblichen Poin-
tillismus: Durch das Obereinander-
schichten einer groen Anzahl einzelner
Fundamental- und Oberténe in mikro-
intervallischer Relation; Geschwindig-
keiten unterworfen, die die Sukzes-
sionsverwischungsgrenze unterschrei-
ten; mittels einer diskreten Verteilung
der einzelnen Klangquellen im Raum,
entstehen illusiondre Klangfarben, die
sich wesentlich von den Klangfarben
der iiblichen Instrumentalkombinatio-
nen unterscheiden. Diese neue Farb-
qualitdt  entspricht weder der
erkennbaren Qualitdt des zu-sehr-deter-
minierten, von Konnotationen geprag-

ten akustischen Instrumentalmaterials,
noch der praformierten Prignanz des
charakteristisch elektronischen ,Sound*
(Vorgeformte elektronische Klangqua-
litdt ist nicht das letzte Wort, sondern
was (ibriggeblieben ist).

»Permanenza® strebt die Reprédsentation
einer dufBerst differenzierten, mehrdi-
mensionalen Vielschichtigkeit, gleich-
sam ein stereoskopisches Bild in
stdndiger Bewegung, an. Es bedeutet
auch ein Zuriickfordern, eine Bitte, eine
Liebeserkldrung, einen Appell: Eine
Hommage an die Unwiederholbarkeit
des Einzelnen, an das Charakteristische
des Winzigen, an die einmalige Brillanz
des Momentes, an das nicht-ersetzbare
Eigene. Es ist letztendlich die entschie-
dene Verweigerung vor jedem Zeichen
passiver Neutralisierung dessen, was ich
noch als originales, unterscheidbares,
differenziertes, einmaliges Individuum
verstehe.

Silvia Fémina









Ordnungen werden zu modularen Ord-
nungen.

Darstellung von Bewegung (Strobosko-
pie), vergleiche Duchamp ,Akt, die
Treppe hinabsteigend®.

»Uber die Vorstellung hinausgehen und
absolut stillstehen. Wie im Mittelpunkt
eines Sprungs ...“

Beat Furrer
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Donnerstag,
5. Oktober

21.00 UHR, SAAL STEIERMARK

Alvin Lucier

Theme

for 4 readers with amplified sonorous
vessels

Gedicht von John Ashbery

1994, OE

Sprecher:
Jacqueline Humbert
Joan La Barbara
Sam Ashley
Thomas Buckner

Navigations for Strings
1992, OF

Arditti String Quartet

Nothing Is Real
(Strawberry Fields Forever)
1990

Alvin Lucier - Klavier

Im Radio: Osterreich 1, ZEIT-TON,
19.10.1995, 23.00 Uhr
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Alvin Lucier

Auf Klangeigenschaften, die im alltdg-
lichen Musikbetrieb meist ignoriert wer-
den, beruht die Musik Alvin Luciers: der
Charakteristik von Resonanzriumen,
dem Klang bestimmter Materialien, den
Schwebungen zwischen zwei Ténen.

Theme

Vier Sprecher rezitieren den Text des
Gedichtes ,,Theme* von John Ashbery.
Zwischen ihnen stehen Gefdfe ver-
schiedener Grofie. Das kleine Mikro-
phon in jedem der Geféfe ist mit einem
Verstédrker verbunden. Wenn die Spre-
cher den Text rezitieren und die Mikro-
phone die Stimmen aufnehmen, werden
die Stimmen von der Klangcharakteri-
stik des Resonanzraums des jeweiligen
GefaBes verdndert und gepragt.

Theme
John Ashbery

If | were a piano shawl
a porch on someone’s house
flooding the suave timbre.

Then forty, he,
a unique monsieur
and yet he never wanted to look into it.

»Have you forgotten your little Kiki?“
Smoke from the horses’ nostrils
wreathed the pump by the well.

The stink of snow
was everywhere. Too bad it looks
so good.

0 beautiful and true
thou that glitterest,
in storms,



starting to discuss gardening. | don't
want to throw cold water
on this.

That music has changed my life
a lot, since | made the
mistake of learning it.

Another passionless day. The peach
forms a stain
at the end of the line.

Learn to lock love enjoy:
»The dream | dreamed
was not denied me;

hence my love is mad-
a castle’s satin walls
folded in blood.“

The deputy returned
the pea shooter. | have learned
to plait wasps

into a bronze necropolis.
The ticket and the water
only endure, as one can

in the right circumstances,
mon cher Tommy. | think the theme
created itself somwhere

around here and cannot find itself.

Alvin Lucier
Navigations for Strings

Die Idee zu ,Navigations for Strings*
kam mir 1980, als ich auf einem Berg-
gipfel in Colorado ionosphdrische
Klange aufnahm. Als ich mir die Auf-
nahmen anhérte, bemerkte ich hohe

Téne, die in unnatirlicher RegelmaBig-
keit wiederkehrten. Ich erfuhr spiter,
daf es sich dabei um Signale des
Omega Navigator Systems handelte, die
zur Positionierung und Uberwachung
von Flugzeugen und Schiffen auf der
ganzen Welt verwendet werden. Ich war
von den natirlichen ionosphérischen
Toénen hingerissen, von den unaufhér-
lich menschlichen Ténen des Omega
Netzwerkes jedoch ziemlich irritiert.
Weder Filterung noch Bearbeitung konn-
ten sie eliminieren.

Ober Jahre hinweg haben mich diese
Téne ,verfolgt“. Oft bemerkte ich, daf8
ich sie wihrend meiner téglichen Arbeit
einfach so dahinsummte oder pfiff. Mit
der Zeit habe ich sie in eine Melodie
aus vier Noten komprimiert, die aus
2zwei fallenden Ganztonintervallen (h, a,
b, as) bestand, also eine kleine Terz
umfaBiten. Oft dachte ich daran, sie in
einem musikalischen Werk zu verwen-
den.

Als ich dann mit diesem Quartett be-
auftragt wurde, beschlof8 ich, diese
freundlichen, aber unnachgiebigen
musikalischen Geister zur Ruhe zu
legen. Ich wiirde die Omega-Téne ver-
schwinden lassen. Eine Moglichkeit war,
die Terz langsam in einen einzigen Ton
2u zwingen. Mittels eines einfachen Zah-
lensystems schrieb ich aus den origina-
len vier Tonen einen langen Fluf von
kontinuierlich wechselnden melodischen
und instrumentalen Kombinationen.
Indem sich die Musiker durch diese
Kombinationen bewegen, heben und
senken sie die Tonh6he in unmerklich
kleinen Dosen, von denen einige fiir das
menschliche Ohr gar nicht wahrnehm-
bar sind. Wéhrend die Intervalle kleiner
werden, verringert der Spieler stufen-
weise die Dynamik und verlangsamt das
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Tempo - somit erlaubt er den Ténen,
sich wie Schatten zu dehnen und in die
Umgebung des Raums einzutauchen.
Wiahrend des gesamten Werkes sind
Schwebungen zu héren, deren Haufig-
keit vom Abstand der Tonhshen zuein-
ander bestimmt wird. Beginnend mit 14,
13 und 12 Schwebungen pro Sekunde -
ein Rhythmus, der den Intervallverhlt-
nissen der urspriinglichen Tone ent-
spricht - nehmen die Schwebungen
langsam ab, bis vollkommener Gleich-
klang erreicht ist. Bei reinen Intervallen
kénnen die Spieler ihre Stimmung {iber-
priifen, indem sie auf die Anzahl der
Schwebungen zwischen den benach-
barten Ténen hdren.

Alvin Lucier
Nothing Is Real
(Strawberry Fields Forever)

Im Friihling 1990 bat mich die Pianistin
Aki Takahashi, ein Klavierarrangement
eines Beatles-Songs fiir sie zu schrei-
ben. Sie hatte erfolgreich Musik von Erik
Satie auf CD herausgebracht und die
Plattenfirma bat sie, als nédchstes eine
Sammlung von Lennon- und McCartney-
Melodien einzuspielen. Sie nahm unter
der Bedingung an, daB sie die Kompo-
nisten selbst aussuchen kdnne, die die
Arrangements schrieben. Da ich mich
nicht selbst auf ein bestimmtes Lied
und die daran geknlipfte Stimmung und
Erwartung festlegen lassen wollte, bat
ich sie, ein Lied fir mich auszusuchen.
Sie wihlte ,Strawberry Fields Forever®.
Als ich sie fragte, warum sie gerade die-
ses Lied ausgesucht hatte, antwortete
sie, die Textzeile ,,Nothing is Real“ erin-
nere sie immer an meine Musik. '
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Melodiefragmente werden gespielt, als
Cluster ausgehalten und mit einem Cas-
settenrekorder aufgenommen. Nach
dem Ende dieses Teils wird das Band
zuriickgespult und durch einen kleinen
Lautsprecher in einer auf dem geschlos-
senen Klavier stehenden Teekanne wie-
der abgespielt. Wahrend des Abspielens
wird der Teekannendeckel gehoben und
gesenkt und zweimal die Teekanne vom
Klavier genommen, wodurch sich die
Klangcharakteristik verandert.

Alvin Lucier



Das physikalische Experiment als Kom-
positionsmodell
Zur Musik von Alvin Lucier

Von Sabine Sanio

Die entscheidende Anregung fiir sein
Komponieren fand der Amerikaner Alvin
Lucier liberraschenderweise in Europa,
wo er sich mit einem Fulbright-Stipen-
dium 1960 und 1961 aufhielt. Auf den
Darmstédter Ferienkursen sowie kurze
Zeit spéter in Italien erlebte er Konzerte
des Pianisten David Tudor und lernte
John Cage kennen. Sie fiihrten ihm die
Méoglichkeit einer villig anderen Art von
Musik vor Augen, die durch nichts an
die europdische Tradition gebunden zu
sein schien.

Andererseits hat Lucier in Italien zum
ersten Mal in einem elektronischen Stu-
dio, nidmlich in dem beriihmten Mailén-
der Studio Fonologia des italienischen
Rundfunks, gearbeitet. Von der konkre-
ten, korperlichen Art dieses Arbeitens
war er ungeheuer fasziniert. ,,Der {ibli-
che Arbeitsgang in diesem Studio war
es, einen Katalog von Kldngen auf Band
aufzunehmen, die man dann in Léangen
von fiinf oder sechs FuB8 (1,75 oder 2,10
m) zerteilte, beschriftete und an die
winde im Studio heftete. Wenn man
Kldange fiir seine Kompositionen
brauchte, schnitt man verschiedene Lan-
gen des gewiinschten Materials ab - die
Zentimeter, die fiir eine Zeit bendtigt
wurden, waren abhdngig von der
Geschwindigkeit des Tonbandgerits -,
klebte sie zusammen und mischte sie
zu einem Endprodukt ab.“1

Italien zeigte Lucier daher wichtige
Alternativen zur europdischen Tradition.
In den folgenden Jahren fand er zu
einem auch Cage gegeniiber eigenstan-

digen Ansatz. Seit den sechziger jahren
gelingen Lucier musikalische Komposi-
tionen, die wichtige, ja, grundlegende
Aspekte des fiir unser Jahrhundert cha-
rakteristischen Denkens und Erlebens
ansprechen und verdeutlichen. Dabei ist
das, was man gewdhnlich unter ,,Kom-
ponieren“ versteht, radikal verdndert.
Denn im gewohnten Sinn ist diese
Musik nicht komponiert: ,lch habe
gesagt, dafl ich keine Noten zusam-
mensetze, aber ich fiige sicherlich noch
Dinge zusammen, ich stelle ein Orche-
ster neben etektronische Klangwellen
und ich verdrahte Lautsprecher.” Aus-
driicklich besteht er jedoch auf dem
dsthetischen Charakter dieser Arbeit:
»Ich schaffe die Situation, ich muf} sie
erfinden, das ist kiinstlich und das ist
Kunst, es ist Teil von Kunst.“2

Alvin Luciers vielleicht bekanntestes
Stiick ,,| am sitting in a room* fiihrt die
umfassende akustische Transformation
eines vom Komponisten selbst gespro-
chenen Textes vor, dessen akustische
Qualitdt sich im Verlauf dieser Ton-
bandkomposition so sehr veréndert,
das er schlieBlich nicht mehr zu verste-
hen ist. Bevor wir uns diesem Transfor-

* mationsproze3 zuwenden, werfen wir

kurz einen Blick auf den Text. Dieser
lautet in der deutschen Ubersetzung:
»Ich sitze in einem anderen Raum als
dem, in dem Sie sich in diesem Moment
befinden. Ich nehme den Klang meiner
sprechenden Stimme auf und spiele ihn
wieder und wieder in diesem Raum ab,
bis die Resonanzfrequenzen des Raums
sich selbst verstérken, so daR jede Ahn-
lichkeit zu meinem Sprechen, mit Aus-
nahme vielleicht des Rhythmus, zerstort
ist. Was Sie dann héren werden, sind
die natiirlichen Resonanzfrequenzen des
Raums, durch Sprechen artikuliert. Ich
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Dieses Tonbandstiick stellt eine beson-
ders gelungene Komposition von Lucier
dar, in der sich seine Vorgehensweise -
nicht zuletzt wegen der erwdhnten
selbstreflexiven Verwendung der sprach-
lichen Ebene - in prdagnanter und ver-
dichteter Form zeigt. Gelungen ist die
auBergewdhnliche Verwendung des Ton-
bands, offensichtlich die angemessene
Form der Darstellung und Auffiihrung,
mit der die Genese der Komposition
und der Prozef3 der Transformation des
urspriinglichen Klangmaterials fixiert
und fiir den Horer nachvollziehbar
gemacht werden kann. Musikalisch am
faszinierendsten ist jedoch die Umwand-
lung eines ganz alltaglichen sprachii-
chen Kommunikationsakts in ein im
Sinn der Kommunikation véllig bedeu-
tungsfreies, rein klangliches Ereignis.
»I am sitting in a room* ist eine unge-
wohnliche Komposition, die gar nicht
wirklich ,,komponiert* ist, sondern die
innere Logik eines physikalisch-akusti-
schen Versuchs unmittelbar iibernimmt.
Diese Kompositionstechnik, die sich bei
allen Stiicken Luciers seit 1965 in immer
neuen Variationen zeigt, verweist auf
ein vom traditionellen deutlich unter-
schiedenes Musikverstandnis.

Gerade an diesem Tonbandstiick zeigen
sich deutlich bestimmte Differenzen zu
Cage. Denn wahrend Cage Wiederho-
lungen immer vermeiden wollte, um
den einzelnen Klang in seiner spezifi-
schen Qualitadt herauszustellen, arbeitet
Lucier gern und hdufig mit Formen der
Wiederholung, wie z.B. eben der stén-
digen, immer nur kaum merklich veran-
derten Wiederholung des gesprochenen
Texts, die vom Harer eine viel starkere
Konzentration auf die kleine Differenz
verlangt, um die Entwicklung des Stiicks
zu verfolgen. Und wahrend Cage Musik

immer als Prozefl von grofer Komple-
xitdt mit unzihligen Momenten und Ele-
menten auffait, konzentriert sich Lucier
meist auf einzelne Phanomene, um ihre
verschiedenen Facetten anschaulich
erfahrbar zu machen. Doch wie Cages
Musik sind auch Luciers Kompositionen
keine Werke oder Objekte, sondern
musikalische Prozesse mit fliichtigem,
~ephemeren“ Charakter.

Sein erstes Stiick mit eigenstdndigem
musikalischen Ansatz, die ,,Music for
Solo Performer“, zeigt eine Mischung
von szenischen, visuellen und akusti-
schen Momenten. Hier arbeitet Lucier
mit einer Apparatur bestehend aus
einem Paar Elektroden, einem Differen-
tialverstarker und einem Bandpaffilter,
der nur die vom Gehirn im meditativen
und bewegungslosen Zustand erzeug-
ten Alphawellen von 10 Hz passieren
|aRt. Diese Apparatur benutzt der Kom-
ponist, um ein Schlagzeugensemble,
das direkt vor den angeschlossenen
Lautsprechern aufgestellt wurde, in hor-
bare Schwingungen zu versetzen. Dabei
macht er sich das Phdnomen zunutze,
da die Lautsprechermembran wegen
der entstehenden unhérbaren Unter-
schall-impulse gleichwohl zu schwingen
und auszuschlagen beginnen, und
schlieBlich die eigentlich nicht zu héren-
den Impulse indirekt hérbar machen.
Zu Recht hat Lucier darauf hingewiesen,
dag ,Solo for Performer* nicht nur die
erste Komposition war, die Gehirnwel-
len einsetzte, sondern auch die erste, in
der ein Interpret allein durch vélliges
Stillhalten Kldnge erzeugt. Insofer stellt
sie eine faszinierende Version von
Cages Forderung dar, von den eigenen
Wiinschen und Vorstellungen abzusehen
und einen Zustand der Absichtslosigkeit
zu erreichen, Denn allein im Zustand der
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Absichtslosigkeit kann die Auffiihrung
dieses Stiicks gelingen: ,Wer dieses
Stiick richtig auffithren will, darf nichts
vorsatzlich tun. Du sollst meditieren,
nicht den Verlauf der Auffiihrung steu-
ern und versuchen, sie auf die eine oder
andere Weise interessant zu machen.“3
Das Einzigartige dieser Komposition
erfahrt man jedoch erst bei einer Auf-
fiihrung, die man live miterlebt, n@mlich
wenn man den ,Solo Performer* auf
seinem Stuhl sitzen sieht, regungslos,
aber verdrahtet, wahrend ohne sicht-
bare Ursache, also auf fast magisch
erscheinende Weise plétzlich die
Becken, Gongs, Pauken und Trommeln
zu schwingen und zu klingen anfangen.
»Music for Solo Performer” ist eines aus
der Gruppe von Stiicken, in denen
Lucier das Unhérbare horbar macht. Es
entstand 1965 und zeigte, dafd er nun
iiber Moglichkeiten jenseits des tradi-
tionellen Komponierens verfiigte. Das
Faszinierende dieser Maglichkeiten sieht
er selbst darin, dad nicht seine eigenen
Vorstellungen und Gefiihle im Mittel-
punkt stehen, sondern die Kldnge und
ihre verschiedenen Formen, sich zu arti-
kulieren.

Wie in der ,Music for Solo Performer”,
bei der das Publikum die transformier-
ten Gehirnstréme nicht nur als akusti-
sche Ereignisse, sondern auch als
sichtbare Bewegungen der Schlagwerke
und Gongs wahrnehmen konnte, spielt
dieser visuelle Aspekt bei Lucier sehr
oft eine groBe Rolle. Kldnge denkt er
offensichtlich nicht allein als akustische
Ereignisse, sondern ebenso als optische
Phidnomene, als Bewegungen im Raum,
die sich auf unterschiedliche Art und
Weise auch visualisieren lassen, Lucier
realisiert damit auf sehr eigenwillige
Weise die Einheit der Kiinste, auf der
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Cage immer beharrt hat. In vielen
Stiicken von Lucier zeigt das musikali-
sche Material neben seinen akustischen
Qualitaten rdumliche und optische
Eigenschaften.

Bei seinen Kompositionen spielen phy-
sikalische Experimente als Vorbilder oft
eine wichtige Rolle. In den Bereichen
der Physik und Akustik beruht unser All-
tagswissen zwar weitgehend auf den
Ergebnissen dieser Experimente, es ist
uns jedoch oft nur ganz abstrakt gegen-
wirtig. Diese Experimente verwendet
Lucier, um unserem Alltagswissen
anschauliche Erfahrungsformen zu bie-
ten. Wenn er sich unmittelbar auf ein
Experiment als Vorbild bezieht, so
immer in einer Form, die dessen
Anschaulichkeit unterstreicht und ver-
starkt.

Einige Kompositionen beschéftigen sich
mit den akustischen Eigenschaften von
Raumen. So hat er in seiner Installation
»~Chambers* das Innere einer Teekanne
oder einer Streichholzschachtel mit klei-
nen klangerzeugenden Gegenstanden
wie Miniatur-Radios oder Spielzeugen
dem Betrachter akustisch erfahrbar
gemacht. In dem Stick ,Vespers“
verwendet er ein elektronisches Instru-
ment, das die Fahigkeit der Fleder-
miuse zur rdumlichen Orientierung
durch Schallwellen nachahmt, dazu,
dem Publikum eine akustische Zeich-
nung der verdunkelten Umgebung zu
liefern, die durch die je nach ver-
dnderter Umgebung unterschiedlichen
akustischen Riickmeldungen dieses
Instruments entsteht.

Eine andere Werkgruppe Luciers
beschiftigt sich vor allem damit, Klange
sichtbar zu machen. In der ,,Queen of
the South* werden die Méglichkeiten
erforscht, durch Klangumformer Platten



zum Schwingen zu bringen, so daf8 auf
ihnen befindliche Materialien wie Sand
oder Pigmente visuelle Muster bilden.
In verschiedenen anderen Stiicken hat
sich Lucier mit der Beziehung von Klang
und Licht beschéftigt und mit klang-
empfindlichem elektrischen Licht gear-
beitet.

Die ,,Music for Pure Waves, Bass Drums
and Acoustic Pendulums” stellt eine
weitere Moglichkeit, Klange sichtbar zu
machen, vor, Vor Lautsprechern aufge-
stellte Trommelfelle werden durch reine
Sinustone zum Schwingen gebracht, so
daf} sie vor ihnen aufgehédngte Tisch-
tennisbélle zum Pendeln bringen. Die
verschiedenen Schwingungsphasen der
Sinustdne wie der Trommelfelle tiberla-
gern sich auf unterschiedliche Weise
und kdnnen das Schwingen der Bille
verstdrken oder wieder abschwéchen.
Charakteristisch ist die nicht vorherzu-
sehende Unregelmé&Bigkeit dieser Vor-
gdnge, Bisweilen schlagen die Bille in
einem grof angelegten Crescendo
immer heftiger und haufiger gegen die
Trommeln, um dann ebenso urplétzlich
wieder ,,aus dem Takt zu geraten*, was
sofort zu einer Abschwdchung der
Bewegung und des Klanggeschehens
futhrt. Durch die Verwendung mehrerer
Trommeln und Bille ergeben sich
zudem unvorhersehbare und komplexe
Verschiebungen und Oberlagerungen
der einzelnen akustischen Vorgéange. Die
Musik changiert so standig zwischen
groBer Dynamik und einer ins Medita-
tive weisenden Statik.

Wihrend bei diesem Stiick eine, wenn
auch ungesteuerte, zufillige Dramatik
deutlich zu héren ist, haben die nun zu
besprechenden Kompositionen einen
ausgepragt meditativen Charakter, auch
wenn bisweilen die Lautstdrke dem zu

widersprechen scheint. Spiirbar wird,
daR natiirliche, nicht vom Menschen
intentional gesteuerte Vorgédnge eine
ganz andere Dramaturgie aufweisen und
oft einen lingeren, gleichmiBigeren
Atem zu haben scheinen.

Die Komposition ,,.Sferics* fiihrt in ihrem
Titel die Abkiirzung fiir ,,athmosferics®,
den natiirlichen Emissionen auf der
Radio-Frequenz, verursacht durch elek-
tromagnetische Energie in der lonos-
phére. Diese nachts am deutlichsten
auftretenden Signale kommen im Hor-
bereich des Menschen vor und kénnen
mit Antennen empfangen und dann ver-
stéirkt werden. Die aus kurzen, in zeitli-
cher Folge montierten ,Samples*
bestehende Aufnahme von der néchtli-
chen Aktivitdt der lonosphdre ist
ebenso wie ,| am sitting in a room*
eine geradezu klassische Komposition
fir Tonband oder Schallplatte.
Ebenfalls ein Klangpotential unserer all-
taglichen Umgebung, namlich Papier,
hat Lucier bei dem Stiick ,,.Sound on
Paper verwendet. Sechs gerahmte
Bogen Papier von unterschiedlichem
Gewicht und unterschiedlicher Dichte
sind auf Staffeleien vor kleinen Laut-

“sprechern aufgestellt, in die aus einem

Oszillator ein Sinuston mit 32 Schwin-
gungen pro Sekunde geleitet wird. Die
vom Lautsprecher abstrahlenden Klang-
wellen bringen die Papierbdgen je nach
den physikalischen Eigenschaften des
Sinustons (Tonhthe und Lautstdrke)
und des Papiers (Dichte und Gewicht)
in unterschiedlicher Weise zum Schwin-
gen. Durch die extreme Verstarkung ent-
stehen Kldnge wie bei einem starken
Gewitter, das sonst so leise Rascheln
oder Knittern des Papiers erhélt etwas
Bedrohliches. Aus der gewohnten
Umgebung gerissen und gewissermafien

37



unters Vergrofierungsglas gelegt, wird
dieses alltdgliche Phinomen fremd und
kann nun ganz neu gehort werden.
Die ,,Music on a long thin wire* macht
den EinfluR eines Magnetfeldes auf
Klang horbar. Am Ende eines Metall-
drahts, der an die Ausgénge eines mit
einem Oszillator verbundenen Verstér-
kers angeschlossen ist, wird ein hufei-
senformiger Magnet angesetzt. Die
Interaktion des Magnetfelds mit den
elektrischen Impulsen bringt den Draht
zum Schwingen. Da die Frequenz nicht
verdndert wird, sind allein die akusti-
schen Auswirkungen von physikalischen
Phdnomenen wie Temperaturschwan-
kungen, Luftstréme u.. zu horen, die
der Komponist nicht beeinflussen kann.
Da die Kldnge mit zunehmender Linge
des Drahtes faszinierender werden, hat
Lucier immer ldngere Dréhte verwendet,
der ldngste maf} 28 Meter.

Diese Musik hat einen sehr meditativen
Charakter. Das Klanggeschehen entfal-
tet sich, da es vom Komponisten nicht
strukturiert wird, nach seinen eigenen
Gesetzen. Besonders der andere zeitli-
che Charakter fdllt auf. Diese rhythmisch
kaum akzentuierte Musik hat etwas
Stromendes oder FlieBendes, den Hérer,
der sich in einem Raum mit dem Draht
befindet, UmschlieBendes oder Durch-
stromendes, bei subtilen Umwandlun-
gen von Harmonik und Klangfarbe, Lif3t
man sich auf den deutlich verlangsam-
ten Prozef der Veranderungen ein, {ibt
dieser eine starke Faszination aus. Es
ist dann fast so, als hiitte der Draht, wie
Lucier es formuliert, ein eigenes Leben.
Wihrend diese Stiicke fast ohne
menschliche Akteure auskommen und
stattdessen mit Hilfe der Elektronik eine
Verfremdung unserer alltdglichen aku-
stischen Umgebung erreichen, hat Lucier
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seit Anfang der achtziger Jahre, aus-
geldst durch Kompositionswiinsche und
-auftrdge von Musikern und Ensembles,
verschiedene Stiicke filr klassische
Orchesterinstrumente geschrieben. Bei
diesen Kompositionen - zu nennen sind
»Crossings“ (1982-84) fiir Kammeren-
semble, ,,Septett” fiir drei Blas- und vier
Streichinstrumente (1985), ,,In memo-
riam Jon Higgins* (1984) fiir Klarinette,
alle, wie die grof angelegte Komposi-
tion ,,Still and Moving Lines of Silence
in Families of Hyperbolas* (1982- )
immer mit einem Oszillator kombiniert,
- geht es um die Erforschung der ver-
schiedenen Formen und Eigenschaften
von Schwebungen. Diese Stiicke ver-
langen vom Interpreten nicht so sehr
Virtuositét, sondern eine experimentie-
rende Haltung, sowie Geduld und Auf-
merksamkeit fiir das aus dem eigenen
Tun resultierende klangliche Geschehen.
Es war Cage, durch den Lucier dazu
kam, seine Musik als Erfahrungsprozef
zu konzipieren. Entscheidend war Cages
Distanzierung von der verbreiteten Vor-
stellung der Musik als einer Kommuni-
kation, bei der der Komponist Gefiihle
auszudriicken oder Ideen darzustellen
versuche, die der Interpret musikalisch
moglichst so realisiere, daB sie der
Horer ohne groBe Schwierigkeiten oder
Anstrengungen verstehen kénne. Lucier
versteht seine Musik als ein Geschehen
mit akustischen, aber auch visuellen
und szenischen Aspekten. Seine Kom-
positionen sind in einem sehr strengen
und radikalen Sinn reine Akte des Vor-
zeigens und Demonstrierens von Ereig-
nissen und ihren Eigenschaften.
Konzeptuelle Voraussetzung, jedoch
nicht Teil der Komposition ist die Ober-
zeugung, diese demonstrierende Geste
als Kunst zu begreifen. Die Erfahrung



wird zum zentralen Thema in Luciers
Musik. Als Horer und Betrachter kann
man die akustischen, rdumlichen und
auch die visuellen Eigenschaften der
Klange wahrnehmen und erleben, die
sonst meist vollig unbeachtet bleiben.
Auf der anderen Seite unterscheidet
sich diese Musik radikal von solchen
Kompositionen, in denen ein Komponist
einen musikalischen Zusammenhang
welcher Art auch immer intentional her-
stellt. Da Lucier auf diese Intention vol-
lig verzichtet, ist nur das zu héren, was
durch seine Musik, die sich als physi-
kalische Versuchsanordnung realisiert,
freigelegt wird. Dies ist oft ganz unspek-
takuldr und verlangt vom Horer und
Zuschauer die Neugier fiir die kleinen,
oft gar nicht mehr wirklich wahrgenom-
menen Phdanomene in seinem Alltag:
das Rascheln von Papier, die Knackser
im Radio. Es ist der Proze} der Erfah-
rung als ganzer, der hier in seiner dsthe-
tischen Bedeutung vorgefiithrt wird:
wenn wir Dinge und Ereignisse als sinn-
liche, visuelle oder akustische Phé-
nomene frei von jeder Bedeutung
erleben, entreiBen wir sie ihrer alltagli-
chen Funktionalitdt und konnen mit
ihnen neue, iiberraschende Erfahrungen
machen.

Lucier ist es gelungen, die Erkenntnisse
der Physik so zu nutzen, daf sie
bestimmte Aspekte unseres alltéglichen
Lebens bewuBt und auf faszinierende
Weise dsthetisch erfahrbar machen.
Insofern ist seine Musik wirklich eine
unseres Jahrhunderts, das ohne die
Erkenntnisse der Naturwissenschaften
so nicht denkbar wire. Er selbst nimmt
fiir sich eine Haltung in Anspruch, die
der eines Naturwissenschaftlers sehr
dhnlich sieht und grofien Respekt vor

dem naturwissenschaftlichen Denken
und Vorgehen bezeugt:

»von [meinen] Stiicken baut die Mehr-
zahl auf elektronischer Technologie auf.
[...] Akustische Testgerdte sind ihrer
Natur nach frei von Bedeutungen. Was
in ein zu untersuchendes Material oder
eine Umgebung eingeht, mufl neutral
sein, so daf die Ergebnisse unbeein-
fluft sind. Und da der Proze des Unter-
suchens, Erprobens, Erforschens in
meiner Arbeit oft die kompositorische
Struktur und Auffithrungstétigkeit aus-
macht, sind diese Technologien perfekte
Werkzeuge meiner Arbeit.“4

Auf der anderen Seite darf jedoch auch
nicht in Vergessenheit geraten, daf
diese Haltung nicht wirklich neutral ist.
Es ist gerade das Absehen von der
Intention in der experimentellen Situa-
tion, die ihre Verwirklichung sehr
erleichtert hat. Denn durchs Untersu-
chen, Erforschen und Erproben wird das
Material, also der Untersuchungsgegen-
stand oder die natiirliche Materie,
schlieBlich beeinfluBbar und fiir die
eigenen Interessen nutzbar. Die Natur-
wissenschaften suchen seit der Renais-
sance durchs Erforschen des Materials
Wege, die Intention der Naturbeherr-
schung zu verwirklichen. Deshalb neh-
men die Naturwissenschaften eine
weitgehende Atomisierung und Auf-
spaltung ihres Untersuchungsmaterials
vor, das gegeniiber den alltéglichen
Situationen, in denen uns Natur sonst
begegnet, als radikale Verfremdung
erscheint.

Lucier versteht es, diese im physikali-
schen Experiment erzielte Verfremdung
dsthetisch produktiv zu machen. Auch
dsthetische Erfahrung beruht ja oft
gerade darauf, den alltdglichen Zusam-
menhang zu sprengen, um in einer von
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alltdglichen Gewohnheiten und Ver-
pflichtungen entlasteten Situation eine
neue, intensive Erfahrung méglich zu
machen.

Zugleich zeigt die Thematisierung die-
ser Form naturwissenschaftlichen Arbei-
tens, wie selbstverstdandlich und
vertraut es fiir uns geworden ist. Die
Physik dagegen ist ldngst an einem
Punkt angelangt, an dem sie fast jede
Anschaulichkeit verloren hat und sich
nur noch iiber aufwendige Apparaturen
und Technologien der Realitdt zuwen-
det, unter ihrem elektronisch gescharf-
ten Blick nur ein abstrakter MeBwert. So
bringt Lucier eine wichtige, oft ver-
schiittete Einsicht wieder ans Licht,
ndamlich die, da® Kunst und Naturwis-
senschaften eine gemeinsame Haltung
haben, die sich als ein Verfahren der
Verfremdung des Gewohnten mit dem
Ziel neuer Erfahrungen und Einsichten
beschreiben liBt. Sie verlangt Neugier
und den Blick fiir das Unbekannte.
Zugunsten des sinnlich wahmehmbaren
Geschehens nimmt sich das Subjekt
zuriick. Lucier selbst hat darauf aus-
driicklich hingewiesen: ,In nahezu allen
meinen Arbeiten sind Verdnderungen,
wo immer sie auftreten, fast nie von
bewuBter geistiger (kompositorischer)
oder kérperlicher (auffiihrender) Tatig-
keit bestimmt, sondern durch etwas,
was innerhalb oder sogar auerhalb
eines gegebenen Systems existiert.5
Besonders deutlich war dies bei der
»Music for Solo Performer*: der Auf-
fihrende erzeugt Alphawellen, wahrend
sich das Geschehen als solches von ihm
weitgehend unbeeinflufit entfaltet: er
stellt seine Gehirnaktivitdten in Form
von elektrischer Energie zur Verfligung,
und greift nicht in das Geschehen ein.
Diese Verhaltensweise dhnelt verbliif-
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fend der paradoxen Struktur naturwis-
senschaftlichen Vorgehens: in der
Absicht der Naturbeherrschung kommt
es zur Erkenntnis, daB diese nur durch
fast mimetische Angleichung an das
Objekt der Herrschaftsintention méglich
ist: indem man quasi in die Natur hin-
einzukriechen versucht, ihr Innerstes
erforscht, kann man sie zwar nicht will-
kiirlich beherrschen, jedoch ihre Még-
lichkeiten entdecken und fiir sich
nutzen. Die Naturwissenschaften haben
Seiten der Natur freigelegt, die dem
Menschen fremd sind, aber ihm niitzlich
sein kinnen. Auch sie betreiben die Off-
nung fiir das Fremde in seiner spezifi-
schen Eigenart. Das Geschehen wird in
seiner eigenen inneren Logik beobach-
tet, die Kunst besteht darin, diese offen-
zulegen.

Luciers faszinierende Fahigkeit ist der
des Naturwissenschaftlers nicht fern. Er
hat das Experiment aus dem Labor
geholt und es in einer Weise inszeniert,
die es vielen klassischen Kompositio-
nen in seiner Faszinationskraft an die
Seite stellt.

1 Alvin Lucier, Untersuchen, Erproben
Erforschen. Die Werkzeuge meiner
Arbeit, - in: MusikTexte 16, Ko!n Okto-
ber 1986, S.26

2 Alvin Lucier, Nachdenken wie man
2uhdrt, Gesprdch mit Gisela Grone-
meyer, - in: MusikTexte Heft 16, K&ln
Oktober 1986, S. 35

3 a.a.0., S5.33

4 Alvin Lucier, Untersuchen, Erproben,
Erforschen, a.a.0., S.31

5 Alvin Lucier, Untersuchen, Erproben,
Erforschen, a.a.0., S.31
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Neue Galerie

Alvin Lucier
Sound on Paper
1985

Neue Galerie

Peter Ablinger

Weiss/Weisslich 15a

5 Raume, Lautsprecher, gefédrbte Stille
in den Farben |, E, A, O, U
Weiss/Weisslich 15b

jeder Wechsel von einem Raum in einen
anderen

1995, UA

Kompositionsauftrag des musikprotokoll

Entwicklung:

Elektronisches Studio der TU Berlin,
Folkmar Hein

System:

Norbert Schnell

Produktion:

Hochschule fiir Musik, Institut fir Elek-
tronische Musik, Robert Holdrich
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Alvin Lucier
Sound on Paper

»Sound on Paper* zdhlt zu jenen Wer-
ken im (Euvre von Alvin Lucier, die sich
mit dem Sichtbarmachen von Klang
befassen. In dieser Arbeit flieen elek-
tronisch erzeugte reine Wellen von Laut-
sprechern durch mehrere Blétter Papier
unterschiedlichen Gewichts, unter-
schiedlicher Dichte und Gréfie. Dabei
schwingen die Papiere entsprechend,
und der entstehende Klang wird durch
die physikalischen Eigenschaften des
Papiers bestimmt. Auierdem wird das
Papier durch die Klangwellen in Bewe-
gung versetzt und so das klangliche
Phanomen sichtbar dargestellt. Papiere
unterschiedlicher  Grée  werden
gerahmt und an den Wénden der Gale-
rie aufgehiingt. Hinter jedem dieser
gerahmten Papiere wird ein kleiner
Lautsprecher befestigt, an den ein Oszil-
lator mit einer auf die Papiergréfie
abgestimmten Frequenz angeschlossen
ist. Beim Betreten des Raumes horen
die Besucher das Gemisch der Klinge,
das durch die vibrierenden Papiere ent-
steht. Man kann sich auch den einzel-
nen Papieren ndhern und genauer
zuhdren. Die erste Version von ,,Sound
on Paper* wurde im Herbst 1985 als
Klanginstallation bei der Ausstellung
H»Writing on the Wall® im Islip Art
Museum gezeigt.

Alvin Lucier

Peter Ablinger
Weiss/Weisslich 15a+b

Das Rauschen / Stichworte
Von Peter Ablinger

PROLOG

Zeit - Raum - X
(also: zuerst die Zeit, dann der Raum;
was ist das weiterfilhrende und zugleich
beide beinhaltende Dritte?)
Ein Begriffstryptichon als Antwort:
Licht
x = Rauschen
vollstdndige Affirmation
[Notizbiicher 90/91]

VORAUSSETZUNGEN

- Die Weiss/Weisslich-Serie (seit 1980)
(: ,weile Tasten bis weifles Rauschen*)
~ Einton- und Allton-Stiicke (Instrumen-
tal- und Vokalstiicke nach ,Ensemble®)
: Eintonstiicke immer reduzierter,
Alltonstiicke immer dichter;

Wo sie sich treffen: Redundanz

~das Ungeteilte (- statt ,Harmonie“,
statt ,,Dissonanz*)

~ die Erfahrung sehr dichter Zusténde
im Free Jazz

- Rauschlisten (Kataloge aufgenomme-
ner Rauschkldnge von Instrumenten und
aus der Umgebung)

BEOBACHTUNGEN

— Der Wind: in verschiedenen Getreide-
sorten, Grasern und Baumarten;

— Das Wasser: Biche, Fliisse, Wasserlei-
tungen, Meer, Wasserfall, Regen
(Weiss/Weisslich g, 10 und 11);

- Situationen grofier Dichte im Alltag:
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Grundprinzip von Sprache iiberhaupt ist.
Beziehungsweise das Grundprinzip der
Beziehung von Sprache und Welt. Jede
Beschreibung, Erkldrung, Analyse, Defi-
nition ist genau in der analogen Weise
Verdopplung, Wiederholung, Redundanz
wie das die Tautologie auch ist. Etwas
entsprechendes gilt auch fiir ,,Informa-
tion“. Es ist nicht so, daB Information
das ist, was sich vom Redundanten
abhebt. Es ist vielmehr umgekehrt, daf
Information ohne Redundanz gar nicht
mdglich ist. Redundanz hat etwas zu
tun mit ,Rahmen*; etwas wiederholen
heifit, es ndher zu fassen kriegen, es
fixieren, ausschneiden aus seiner Umge-
bung, es rahmen. Auch fiir ,,Bedeutung*
gilt das Gleiche: Bedeutung und Ver-
dopplung oder Unterstreichung, Hervor-
hebung sind ohnehin fast synonym.

Bedeutung, Information, Begreifen sind
alles redundanz-abhéngige Transforma-
tionen dessen, was ist. Aber das was
ist, ist das Unbedeutende, Nicht-Infor-
mative, Unbegriffene: die Welt, so wie
sie uns umgibt und wir in ihr sind.“

Der Rahmen:
»Unser Blickfeld ist zu weit, um zu
sehen. Unser Leben ist zu viel, um es
wahrzunehmen. Sehen und Erkenntnis
kommt nur aus der Einengung, Ein-
grenzung. Wir sehen etwas, wenn wir
eine Brille (Sonnenbrille) aufsetzen,
wodurch der Rahmen etwas kleiner und
die Lichtmengen etwas reduzierter wird,
oder manchmal reicht es auch schon,
aus dem Fenster zu blicken - oder auch
im Geiste durch ein ,Fenster* zu
~ blicken, also z.B. sich in einer Land-
schaft zu befinden und sie mit den
Blicken eines Anderen, einer anderen
Situation, eines Gemiildes oder Films zu
betrachten. Wir erkennen etwas, sobald

wir den Ausschnitt fokussieren, einen-
gen, ein Detail beobachten, und Detail
heifit, einen Rahmen setzen. Rahmen
kann eine Denkweise, eine Methode,
ein Kriterium - irgendeine Art von Filter
sein ...

Die Polaroid-Brille:

»Die Welt wird plastischer durch sie.
Das heifit aber, da8 Plastizitdt ein Effekt
der Reduktion ist, ein Erkenntniseffekt.
Keine Wahrheit. Dreidimensionalitat ist
ein Erkenntnismedium, keine Sache, die
selbst Gegenstand der Erkenntnis sein
miiBte. (Tatsdchlich beschéftigen wir
uns viel mehr mit dem Medium, als mit
dem, wofiir es geschaffen wurde.)
Vergleiche auch Johann Michael Fischer
(* 1692-1766, Rokoko-Architekt, z.B. die
Stiftskirchen von Oberbeuren, Zwiefal-
ten, Rott am Inn): Er beniitzt die Per-
spektive, um sie zu widerlegen, um den
Raum zu desillusionieren, Er benutzt die
optische lllusion, um die rdumliche Illu-
sion (- die, mit der wir alle leben) zu
entlarven!*

Figur und Grund:

wEinerseits: Die Dichotomie zwischen
Figur und Grund ist - nichts weiter als -
die Dynamik. (Das ganze Thema fiihrt
nur zu expressiven Kategorien, Gegen-
satzdenken)

Andererseits: Wenn bisher der Unter-
schied zwischen Vorder- und Hinter-
grund  nur  durch  dynamische
Unterschiede formuliert werden konnte,
so ist es jetzt moglich, das einzelne
Instrument von seiner Flache durch
geringste Intonationsabweichungen zu
unterscheiden, die alte Dichotomie ist
iiberwunden.”

(andere Alternativen zu ,Figur und
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Grund*“: verschiedene Stadien von Kér-
nigkeit bis zur glatten Fliche)

SCHLUB

Rauschen: Sich dem Rauschen stellen:
Wértlich: musikalisch: als Klang: in aller
Konsequenz (: Ertrinken): und nicht
(nur) als Entgegensetzung von Rau-
schen und Etwas.

Wenn ich vom Rauschen eine Beetho-
ven-Symphonie abziehe, fehlt: nichts. R
bleibt R. Dagegen wenn ich von R einen
der in ,IEAQU“ verdichteten Klidnge sub-
strahiere, verdndert sich die Farbe des
Rauschens. Klang und Rauschen sind
keine Gegensétze mehr,

(Ende der Stichworte zu ,Das Rau-
schen* von Peter Ablinger)

Der Komponist Peter Ablinger ist ein
Mystiker der Aufkldrung. Seine Anru-
fungen und Litaneien zielen auf das
Erkennen. Die im Erkennen, in der Auf-
kldrung angelegte Transzendenz ist das
Geheimnis seiner monoton klaren
Musik. Das Hinwegschreiten in eine
andere Wirklichkeit fuBt auf der Nicht-
wahrnehmbarkeit einer einzigen, das
Ganze umfassenden Wirklichkeit. Des-
wegen gerit jede (kiinstlerische)
Beschreibung eines Teiles dieser Wirk-
lichkeit erstens selbst zu einer eigenen
Wirklichkeit und zweitens zur Transzen-
dierung derselben in jenen Versuch des
Alles im Jetzt, der erfolglos bleiben
muB. Peter Ablingers Musik formuliert
dieses Dazwischen, diesen Aufenthalt
an der unmaglichen Bruchstelle zwi-
schen Allem und Allem. Es geht nicht
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um das iltusorische Alles von Stille,
Raum und Zeit, sondern um das reali-
stische Alles von Schweigen, Ort und
Augenblick. Peter Ablingers Musik sind
Beschreibungsformeln genau dieses
Realen.

Ein Reales nicht in espressivo-Katego-
rien von auen zu beschreiben, sondern
die Beschreibung selbst zu einem ada-
quaten Realen zu formen, erfordert For-
meln, Anrufungen, Litaneien. Denn in
der Wiederholung fokussiert sich dieser
Blick. Deswegen ist die Litanei der Rah-
men zur Wirklichkeitswahrnehmung und
eben gleichzeitig wahrzunehmende
Wirklichkeit. Dag der Rahmen, durch
den Wirklichkeit wahrnehmbar wird, die
Wiederholung, die Redundanz ist,
bedeutet, dafl Tautologie und Redun-
danz wie ein Filter wirken. Dieser Filter
bewirkt Erkennbarkeit und Erkenntnis.
Tautologie und Redundanz sind also
nicht die strukturellen Feinde von Infor-
mation, sondern die Erméglicher. Héch-
ste Redundanz entspricht - auch als
mathematische Formel - héchster Infor-
mation. Ein mehr an Information als
weifles Rauschen kann es demnach
anscheinend nicht geben. Das Alles zu
beschreiben ist dennoch unméglich,
auch das Rauschen beschreibt nicht
alles. Horend ist das an der akustischen
Verinderung bei der Uberlagerung
zweier Rauschen erkennbar. Um Rau-
schen unabkémmlich zu machen, also
um seinen Informationswert im Ablin-
gerschen Sinn als das realistische Alles
von Schweigen, Ort und Augenblick
wahrnehmbar machen zu kénnen, muf}
ein Filter der Redundanz zu wirken
beginnen. Dieser zu suchende Filter
macht das Rauschen zum Ausschnitt,
zum wahrgenommenen Realen. Die
Moglichkeit der Manipulation am Rea-



len ergibt sich aus der Prazision der
Substraktion von Rauschen von Rau-
schen. Erst wenn eine Mdoglichkeit
gefunden ist, ein von einem Rauschen
Weggenommenes als Differenz wahrzu-
nehmen, wird Reales in diesem Sinn
erfahrbar. Das fiinfmal gefarbte Rau-
schen und die dazwischenliegenden
Obergiange von ,Weiss/Weisslich 15
sind genau diese erfahrbare Differenz
und darin - ebenso wie Litanei und Wie-
derholung - die Manipulation am Rea-
len. Sie sind Erschaffung einer
Wirklichkeit im Bewuftsein des not-
wendigen Scheiterns beim Versuch, ein
endgiiltiges Alles, auch nur beschreiben
zu kénnen, Es geht nicht um das illu-
sorische Alles von Stille, Raum und Zeit,
sondern um das realistische Alles von
Schweigen, Ort und Augenblick. Peter
Ablingers Musik sind Beschreibungsfor-
meln genau dieses Realen.

Christian Scheib

G.X. Jupitter-Larsen
The Thinking Ross Did

Mein hauptsichliches Anliegen ist, alten
Symbolen neue Bedeutungen und
neuen Symbolen alte Bedeutungen zu
verleihen, um zu beschreiben, wie
absurd ich Verwesung und Verfall finde.
Was ich an Verwesung und Verfall so
absurd finde, ist die Tatsache, daf Bio-
logie darauf beruht, daf unstabile
Molekiile Energie zwischen stabilen
Molekiilen hin und her transferieren.
Dieser Prozef, der Leben schenkt,
nimmt es gleichzeitig auch wieder weg.
Weil die Molekiile, die die Energie trans-
ferieren, unstabil sind, ereignet sich der
Prozef3 des Alterns. Das ist Ironie.
»Re-Information* - also neue Bedeu-
tungen zu verleihen - verstarkt Entropie.
Diese ,Re-Information“ vollzieht sich
durch Variation iiber ein Thema und
durch den Kontrast zwischen Medium
und Botschaft sowie ,between medium
and massage“[sic). Ein Beispiel fiir
Re-Information findet man beim Walisi-
schen Mathematiker Ross Rhesymol-
waith (1911 - 1983), der zu sagen
pflegte, daBl ihn das zuféllige Radiorau-
schen der atmosphdrischen Elektrizitat
an Denken erinnere. In seinem Buch
~PLAT RHIF CAR* (1964) schrieb er:
»Denken gleicht jeder anderen Form des
weilen Rauschens. Atmosphérische
Elektrizitat halt nie still®,

Meine Performance und Radioarbeit
»The Thinking Ross Did“ besteht darin,
daB ich ungefdhr 40 Minuten lang einen
Taschenrechner an grobem Schmirgel-
papier reibe, Ein Kontaktmikrophon, das
am Taschenrechner montiert ist, tber-
tragt und verstarkt das daraus resultie-
rende  weie  Rauschen.  Zwei
Durchginge sind iiber die zwei Stereo-
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kandle zu horen. Der Zuhdrer findet sich
in einem Spiralwind zermalmenden Rau-
schens wieder. Rhesymolwaiths Hinweis
auf eine ,.Schénheit, die aus dem Ver-
schlei® von Zahlen kommt“ wird
wdhrend der Auffilhrung und der
Radioiibertragung spiirbar werden.

G.X. Jupitter-Larsen

Robert Holdrich und Winfried Ritsch
Superposition

Durch die Uberlagerung von informa-
tionshaltigem Klangmaterial wird eine
so grofRe Dichte erreicht, da8 die ein-
zelnen Klangelemente nicht mehr iso-
liert wahrnehmbar sind und zu einem
»Quasi“-Rauschen verschmelzen. Wie in
der Informationstheorie durch die Entro-
pie beschrieben, besitzt dieses Rau-
schen ,maximale* Informationsdichte.

Robert Holdrich und Winfried Ritsch



Winfried Ritsch und Robert Héldrich
im Auge des Taifun

»Im Auge des Taifun“ versucht durch
Klang Stille zu erzeugen. Das Aufeinan-
dertreffen von mehreren Klangen wird
dabei nicht, wie gemeinhin erwartet, die
Lautstdrke erhohen, sondern vermin-
dern.

Winfried Ritsch und Robert Héldrich

_ Das Ph@nomen Rauschen wird in der

Informationstheorie, oft auch in der
Akustik, als unerwiinschte Grofie ver-
standen, die das informationshaltige
Signal - den gewilnschten Klang - beein-
trachtigt. Bezeichnenderweise bedeutet
das englische Wort fiir diese Storung,
»Noise*, im Deutschen sowohl Rau-
schen als auch Larm. Seit den Anféngen
der Nachrichtentechnik und der elek-
troakustischen Reproduktion von Klang
beschiftigt man sich daher mit Rausch-
unterdriickung, der Verminderung die-
ser Stérgrofie.
In den letzten 10 Jahren wurde im
Bereich der Larmbekampfung der Ver-
such unternommen, Schall nicht nur zu
dammen, sondern ihn aktiv mit
HAntischall* zu kompensieren. Im Eng-
lischen wird dieses Verfahren als ,active
noise cancellation® bezeichnet.

»Im Auge des Taifun“ ist - aus anderer
Warte betrachtet - eine Installation,
deren dsthetischer Kern ein Paradox
beschreibt, in dem sich die Hybris der
Metaphysik wiederspiegelt, wenn durch
zuviel Alles ein Nichts erschaffen wird.

Christian Scheib

Gunter Schneider
(R)OHR

Als ich das Rohr zum ersten Mal hérte,
wufdte ich, hier bin ich zu Hause.

Im Oktober 1986 arbeitete ich bei einer
Produktion des K&K-Experimentalstu-
dios im Klagenfurter Kiinstlerhaus mit.
Zu den Requisiten des Biihnenbildes
gehorte ein ca. 3 m langes und 13 cm
lichtes Rohr aus 8 mm dickem Karton.
In einer Probenpause legte ich aus Neu-
gier ein Ohr an eine Offnung des Rohrs,
ohne zu ahnen, was mich erwartete.
Das Rohr klingt. Und in seinem Klang
verbinden sich alle Schallereignisse der
Umgebung zu einer wunderbaren Har-
monie. Sie werden durch das Teilton-
spektrum des Rohrklangs in ein zartes
Gewebe von Melodien verwandelt. Stel-
len Sie sich vor, daf8 in allen Rohren
stindig derartige Musik zu horen ist.
Die Aufnahme, die ich damals machte,
ist zwar technisch nicht besonders gut,
in ihrer spezifischen Atmosphére und
ihrem Charme fiir mich jedoch uner-
reicht, nicht zuletzt auch wegen des
ungeplanten Auftritts des pfeifenden
und aufgrund der Melodie spéter iden-
tifizierten Kiinstlerhaus-Café-Wirts. Ich
niitzte die Ruhe einer Probenpause fiir
die Aufnahme. Der Wirt niitzte dieselbe
Ruhe, um sich umzusehen. Daf er fast
genau in derselben Tonart (B-Dur) pfiff,
in der das Rohr klang, natiirlich ohne es
héren zu konnen, lie8 es mir zuerst kalt
den Riicken hinunterlaufen und hat
mich dann zu verschiedenen Hypothe-
sen angeregt, die letztlich aber alle
unbefriedigend waren. Als ich dem Wirt
Jahre spdter davon erzdhlte, blieb er
vollig unbeeindruckt.

In Innsbruck ging ich in ein Geschift fiir
Spannteppiche, um mir ein Rohr zu
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Freitag,
6. Oktober

19.30 UHR, STEFANIENSAAL

Roman Haubenstock-Ramati
Vermutungen iiber ein dunkles Haus -
hommage a franz kafka

filr drei Orchester, zwei davon auf einem
vorher zu produzierenden Tonband

1. Vermutungen Uber ein dunkles Haus
2, Fur K

3. Die Ausweisung

1962/63

José Luis de Delds

Textos

1995, UA

Kompositionsauftrag des musikprotokoll

(Pause)

Wolfram Schurig

Schleife Simultan Solo

1995, UA
Kompositionsauftrag des ORF

Pascal Dusapin

L’Aven

fiir Flote und Orchester
1981, OE

ORF-Symphonieorchester

Dirigent: Arturo Tamayo

Eva Furrer - Flote

Anton Reininger, Hans Moralt - Ton-
band-Realisierung (Haubenstock-
Ramati)

Im Radio: live in Radio Steiermark
Osterreich 1, ZEIT-TON,
18.10.1995, 23.00 Uhr
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Roman Haubenstock-Ramati
Vermutungen (ber ein dunkles Haus -
hommage a franz kafka

Zwei Jahre lang arbeitete Roman Hau-
benstock-Ramati an der Kafka-Oper
~Amerika®, die zumindest auf dem
musiktheatralischen Sektor sein Haupt-
werk darstellt. Nach der Urauffiihrung
1966 in Berlin nahezu in Vergessenheit
geraten, wurde die Wiederinszenierung
des Werkes in Graz 1992 zu einer der
grofien Freuden in den letzten Lebens-
jahren des Komponisten.

Noch vor Vollendung der Oper faite
Haubenstock-Ramati drei geschlossene
Instrumentalsétze aus den bereits ferti-
gen Teilen der Partitur unter dem Titel
»Vermutungen iiber ein dunkles Haus*
zusammen. Innerhalb der Oper haben
diese drei Sitze ihre genau bestimmte
dramaturgische Funktion. Es ist hier
nicht der Ort, detailliert auf diese Funk-
tionen einzugehen, die man ganz allge-
mein mit Begriffen wie Interpunktion,
Formgliederung, Kommentar charakteri-
sieren kdnnte; der Hinweis muf} genii-
gen, dafl Ort und Aufgabe dieser Stiicke
dem Komponisten eine von szenischer
Aktion relativ unabhdngige Haltung,
wenn auch nicht vollkommene, so doch
weitgehende musikalische Autonomie
abverlangen, und darum soliten die
~vermutungen“ nach dem Willen des
Komponisten unabhangig von der Oper
als selbstdndige Komposition fiir den
Konzertsaal bestehen bleiben.

In allen drei Sétzen geht es Hauben-
stock-Ramati um die mehrdimensionale
Entwicklung musikalischer Grundgestal-
ten. Die Mehrdimensionalitét entsteht in
den Sétzen | und lil aus der Konzeption
dreier unterschiedlich im Raum postier-
ter Orchester. Diese Anordnung l&Bt



nicht nur drei verschiedene Aspekte
desselben musikalischen Materials
gleichzeitig erscheinen, sie beeinflufit
auch die Wechselwirkung zwischen
Musik und Publikum: Der Horer steht
der Musik nicht gegeniiber, er befindet
sich innerhalb des musikalischen
Geschehens. 1958 und 1959 wurden in
Donaueschingen mit den ,,Gruppen fiir
drei Orchester* von Karlheinz Stock-
hausen, mit ,,Poésie pour pouvoir* von
Pierre Boulez, mit ,Rimes pour dif-
férentes sources sonores* von Henri
Pousseur und ,,Allelujah 1I* von Luciano
Berio dhnliche Bestrebungen realisiert.
Allerdings wird man bei den ,Vermu-
tungen* nur ein Orchester erblicken.
Aus praktischen Griinden hat Hauben-
stock-Ramati vorgesehen, daft die Par-
tien zweier Orchester vorher auf Band
aufgenommen und im Konzertsaal iiber
Lautsprecher — ohne elektroakustische
Klangmanipulation - abgespielt werden,
indessen der dritte Orchesterpart real
erklingt.

Was die ausdrucksméfige Haltung
anbelangt, so bewegt sich der erste
Satz - ein reines Streicherstiick — in hin-
tergriindiger Geheimnishaftigkeit, der
dritte dagegen — Besetzung: Streicher,
Blechblédser und Schlagzeug - beruht
auf einem von starken Spannungen
durchzogenen, schmerzlichen und dra-
matischen Gestus. Die seit Hauben-
stock-Ramatis ,,Mobile for Shakespeare®
(1960) allméhlich immer subtiler ent-
wickelten Gestaltungsprinzipien der
»~dynamisch-geschlossenen Form*
beherrschen alle drei Sdtze. Die Ver-
schrénkung von Variation und Wieder-
holung, aus der diese Formkonzeption
erwéchst, wird besonders sinnfallig am
2weiten Satz. Er ist im wahrsten Sinne
»montiert*: 26 Partikel, von Bldsern auf

Tonband gespielt, werden nach einem
aufgezeichneten Plan miteinander ver-
kniipft und in variabler Dichte iiberein-
andergeschichtet. Wiederum fallen alle
Klangverfremdungen fort, doch wird das
radiophonische Mittel der Montage
genutzt. Aus dem Wechsel der Kombi-
nationen ergeben sich sowohl Variation
wie Wiederholung und Mehrdimensio-
nalitit, der genau fixierte Plan a8t for-
male Geschlossenheit entstehen.

HFlr K“ lautet der Titel des zweiten
Satzes. Diese lapidare Formulierung
kénnte der ganzen Komposition als
Uberschrift dienen, denn sie ist nach
des Komponisten Worten eine Huldi-
gung an Kafka, eine Hommage, in dem
sich all das verdichtet hat, was Persén-
lichkeit und Werk Kafkas in Hauben-
stock-Ramati an schapferischen Impul-
sen auslosten, nicht nur in der Nach-
schilderung bestimmter Situationen,
sondern vor allem an rein musikalischen
Ideen.

Josef Hédusler


















sichtigen, was offensichtlicherweise sehr
von der Ubung abhingt und davon,
eine Menge zu wissen von Dingen, die
passieren, wenn Farbe in einer
bestimmten Geschwindigkeit und einem
bestimmten Winkel geworfen wird.

David Sylvester, ,Interviews with Fran-
cis Bacon*

»When | feel like dyin’ the sun come out
Stole my fear’n gone

Who?s afraid of the spirit with the blues-
ferbones

Who's afraid of the fallin’ ditch*

Don van Vliet (from ,Fallin’ Ditch*)

Fred Frith















Samstag,
7. Oktober

19.30 UHR, STEFANIENSAAL

Robert Ashley
Improvement (Don Leaves Linda)
Eine aus einem Quartett kurzer Opern

Musik und Libretto von Robert Ashley

1984/89/91, OF

Sénger:
Linda Jacqueline
Humbert

Don - Mr. Payne - Linda’s Companion

Thomas Buckner

Junior, Jr. Sam Ashley

Now Eleanor loan La Barbara

The Doctor Marghreta Cor-
dero

Mr. Payne’s Mother Amy X Neuburg

The Narrator Robert Ashley

Abmischung und Elektronik:

Tom Hamilton
Kostiime: Jacqueline

Humbert
Tontechnik: Cas Boumans
Produktion: Mimi Johnson

Im Radio: Osterreich 1, ZEIT-TON,
12.10.1995, 23.00 Uhr

Robert Ashley
Improvement (Don Leaves Linda)

Erzdhlt wird die Geschichte von Linda,
die von Don verlassen wird, auf ihrem
Weg zum Flughafen mit der Unwichtigen
Familie fahrt und sich am Kartenschal-
ter der Fluggesellschaft einer Reihe von
Fragen stellen muf, ehe sie ihr Flugzeug
besteigen kann. Auf dem Flug trifft sie
Mr. Payne, der sie und ihren Sohn
Junior, Jr. zu sich nach Hause einliddt. Im
weiteren Verlauf findet sich Linda in der
groen Stadt, trifft dort auf unter-
schiedliche Ereignisse und Menschen.
Die Erzdhlung endet beim Bridgespiel
mit Freunden, wihrend dessen sie einen
Brief ihres Sohnes vorliest und sich an
die Hohepunkte ihres Lebens erinnett.
Mit dieser aus dem Alltag gegriffenen
Geschichte des Lebensweges einer Frau
nach einer Trennung iibersetzt Ashley in
»Improvement* bildhaft die Geschichte
der Vertreibung der Juden aus Spanien
1492 (ein Datum, das auch fiir die
Geschichte Amerikas von Bedeutung
ist), den Weg des jiidischen Denkens
liber Europa in die Neue Welt in die
Form eines amerikanischen Roadmovie.
Die Allegorie soll die Geschichte jiidi-
schen Denkens, BewuBtseins, wie es in
die amerikanische Gesellschaft ein-
gegangen ist und sich mit anderen
Stromungen verbunden hat, versinn-
bildlichen.

Die Rollen und ihre Allegorien in
simprovement (Don Leaves Linda)“:

Linda Die Juden

Don Das Spanische
Eleanor Amerika

Junior, Jr. Die Nachkommen

{(von Juden und






zeitigen dann rdumliche Wirkungen, Die
Adaption der jeweiligen Auffiihrung an
den Konzertsaal erfolgt (iber die feine
Abstimmung dieser zeitlich minimalen
Verinderungen.“ (R. A)

Als eine Art Passacaglia folgt das Werk
{iber die vierundzwanzig Szenen hinweg
einem 24-ténigem Motiv. Tonvorrat und
Tonfolgen sind daraus abgeleitet. Fiir
die interpretatorisch/kompositorische
Umsetzung des Librettos gilt ein
strenger Formelkanon basierend auf
Zeilenlénge und Silbenanzahl. Der Kom-
position liegen mehrere solche, ein-
ander iiberlagernde formale Geriiste
zugrunde. Was als schwebend dekla-
mierte, leichtfiiBige Musik erklingt, ist
zugleich errechnete Struktur. ,,Of course
I'am a serialist*, sagte Robert Ashley
einmal in Anspielung auf die jiingere
Musikgeschichte, ,,What else would |
do?*

Improvement (Don Leaves Linda)

(Zusammenfassung/Kurzfassung/Aus-
ziige aus dem Libretto)

1. Akt

Préludium
Die Argumentation
(Der Erzéhler)

Um fortzufahren,

MuB ich eine Idee erldutern,

Die ich nicht in Musik

Ausdriicken kann ...

Now Eleanor’s ldea

Als ob in einem Lichtblitz

Das Geschenk von Bildern

(im Gegensatz zum mosaischen Bilder-
verbot)

Als eine radikale Form des Judentums
erschiene,

Die - ohne anerkannt zu sein -

Auf uns gekommen ist, so wie auch
Protestantismus,

Die Moderne,

Die Wissenschaft

Und das Theater in der Form, in der wir
es kennen,

Auf uns gekommen sind.

Ihre ideen machen

Zumindest ihr selbst klar, wie

Alle diese Dinge zusammengehdgren
Und wie Unterschiede verschwinden.
Aus Griinden der Argumentation ist Don
das Spanien im Jahr 1492

Und Linda ist die Juden.

1. Szene

Sonnenuntergang an einer Autobahn-
raststétte

(Chon)

Don verldBt Linda.






sich um das Picknick und ich putze den
Kombi. Das ist unser Leben. Sie glau-
ben mir nicht, daB hier stindig jemand
von jemandem verlassen wird? Sie sind
von der Einzigartigkeit thres Schicksals
ilberzeugt? Lassen Sie sich sagen, sie
tduschen sich. Die Fahrt am Klappsitz
ist unbequem, ich weiB. Sogar die
Landschaft sieht abgenutzt aus. Nicht
die StraBe, sondern die Landschaft
meine ich, und die Gefiihle, die sie aus-
lost. So viele fiihiten hier schon das-
selbe. Jetzt sind wir endlich am
Flughafen. Viel Gliick mit lhrem Flug-
ticket. Wir wéren thnen gerne behilfiich,
aber vermutlich wiirde das alles noch
schlimmer machen.

5. Szene
Am Schalter der Fluglinie
(Linda /alias Carla)

Das Flugticket ist fiir zwei Personen
ausgestellt. (...) Sie hat kein Gepack.
Das Mietauto ist schon zuriickgegeben
worden. Sie bestdtigt, wegen einer
anderen Frau von ihrem Mann verlassen
worden zu sein. Das Flugticket wird
schlieflich als giiltig anerkannt, Sie
fliegt allein.

6. Szene
Der Text {iber Gleichgiiltigkeit
(Linda)

Allen erscheine ich zufrieden und gleich-
giiltig. In der Tat bin ich zufrieden, weil
mir gleichgiiltig ist, wie ich erscheine.
ich bin wohigenéhrt und gut gekleidet.
(...) Die Erscheinung verrédt aber nichts
- wenn Sie mir gestatten, das Wort zu
verwenden - iiber mein spirituelles oder
intellektuelles Befinden. Unserer Erfah-
rung nach kann spirituelle oder intel-
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lektuelle Degeneration gar nicht statt-
finden, ohne sich in der &uBeren
Erscheinung bemerkbar zu machen.
Man hétte mein Flugticket niemals
akzeptiert, sdhe ich aus wie eine Bett-
lerin oder eine Verriickte. Die Ironie hin-
ter diesem bedrohlichen Aspekt von
Gleichgiiltigkeit kann hier nicht weiter
ausgefihrt werden. (..)

ich vertrieb meinen Mann mit meiner
Zufriedenheit und meiner Gleichgiiltig-
keit. Irgendwann in der Vergangenheit
haben wir beide die Grenze tolerierba-
rer gegenseitiger Ahnlichkeit (iber-
schritten. Frither war die Beziehung
mysterids und exotisch gewesen. Er
hatte seine eigene Sprache. Aber er
wurde mir dhnlicher, weil ich eine Frau
bin, so wie ich ihm dhnlicher wurde,
weil er ein Mann ist. Wir alle, glaube
ich, mégen Imitationen unsererselbst
nicht. Die Trennung wuchs in uns. ich
vertrieb ihn, um die Welt wieder wahr-
zunehmen.

7. Szene

Wieder zu Hause gibt sie sich fiir jeman-
den anderen aus.

(Linda und Chor)

(Linda am Telephon)

Hello.

No.

1 mean, no, it’s not she.

No.

No.

Wrong again.

No.

She hasn’t been at this number in some
time.

No.

1 wish | could help you.

Man erzdhlt ihr, Don mit Eleanor ge-
sehen zu haben.



Hello.

No.

Well, ...
Yes.
Really.
No.

I can’t say I’'m exactly surprised.
No.

Of course.
Yes.
Goodbye.

8. Szene

SchlieSlich freundet sie sich mit
Mr. Payne an, einem lItaliener, der Step-
tanzer ist.

(Mr. Payne, Linda und Chor)

Nein, George: meine Mutter, deine Mut-
ter und Geburtenkontrolle. Das sind drei
Griinde, nicht zu heiraten. Mr. Payne
zdhit noch viele Griinde auf, dennoch zu
heiraten. (...) Doch Linda lehnt ab.
LINDA SEES THE

CONTENTS OF HER PURSE

IN RETROSPECT

9. Szene
Der Inhalt ihrer Geldborse
(Linda, Mr. Payne und Chor)

(..) Linda erinnert sich: Den Trinen
nahe 138t sie am Fluglinienschalter ihre
Geldborse fallen. All ihre Habe liegt ver-
streut am Boden. Der ihr noch unbe-
kannte Mr. Payne hilft ihr. Alles, was bis
2zu diesem Augenblick in meinem Leben
schief gegangen war, verschwand. Wie
sie spéter erkennt, merkt er sich prazise
den ganzen Inhalt ihrer Geldbdorse. Erin-
nerungssysteme. (...) Im Flugzeug reden
sie liber so gut wie alles. Linda wech-
selt schnell die Themen. Er scheint liber
alles Bescheid zu wissen. Als ob er sich

- 50 wie den Geldbdrseninhalt - den
Inhalt eines GefidBes gemerkt hitte, das
alle Erfahrung beinhaitet. (...) Das Flug-
zeug landet. Nach einem anstdndigen
Zeitraum - of days, of weeks, of
months, whatever - treffen sie einander
wieder und pfeifen auf Vorwénde. Sie
gehen aus am Sonntagnachmittag. Da
spielt Mr. Payne (iblicherweise Golf. Er
mochte, daf Linda auch Golf spielt. Sie
kénnten heiraten und jeden Sonntag-
nachmittag miteinander verbringen.
Linda begreift: Der Golfplatz, der Geld-
bérseninhalt,  Erinnerungssysteme,
unterwegs am Klappsitz mit dem Auto
der Unwichtigen Familie: Alles hatte ein
gemeinsames Muster, und das Muster
zu kennen, bedeutet, alles zu kennen;
in jedem Moment der sich stdndig ver-
&dndernden Welt. (...) Mr. Payne l4dt
Linda und ihren Sohn Junior, jr. zum
Abendessen bei seiner Mutter ein.

10. Szene
Abendessen bei Mr. Paynes Mutter
(Mr. Paynes Mutter, Linda und Chor)

(...) Mr. Paynes Mutter erziihlt - nach
wiederholtem Fragen von Linda - iiber
Eigenheiten und Gepflogenheiten einer
aus ltalien - by the southemn route - in
die USA gekommenen Familie: der
Klang von Familiennamen, das Essen
von Nudeln. Drei Stunden sind so unge-
fahr das ldngste, das irgendeiner von
uns vorausblicken kann. Daher ist es
mdoglich, sich auszurechnen, wieviele
Kalorien man wéahrend der néchsten
drei Stunden verbrauchen wird, und, da
die Nudeln eine sehr konstante MaBein-
heit bieten - ungeféhr 300 Kalorien pro
Portion, mit Sauce -, it man nicht mehr
als notwendig. Die Wichtigkeit von
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Nudeln ist die Wichtigkeit von Stan-
dards. (...)

STELLEN SIE SICH NUN JUNIOR, JR. VOR,
JAHRE SPATER, ALS SOEBEN IN PEN-
SION GEGANGENEN PRASIDENTEN
EINER RIESIGEN FIRMA. ER ERINNERT
SICH AN FRUHER.

11. Szene

Er versucht, Junior, |r. beizubringen,
linkshdndig Golf zu spielen.

(unior, Jr., Mr. Payne und Chor)

Ich liebte zweifdrbige Schuhe.

Ich liebte die Golftasche.

Ich liebte die Namen;

die Vorstellung, ganze Clubs

fiir besondere Anldsse zu kultivieren
bis zu genau jenem Augenblick,

an dem sie bendtigt werden.

Ich liebte das alles, aber ...

DAS IST DIE TRAUER: DIESER VER-
STECKTE KLANG VON UNGEDULD IN
SEINER STIMME

¢.)

Damals: Uberall Ténzer jeden Tag,
Alibi-Kinder, Mitter aus zweiter Hand,
auBer am Wochenende. Samstag-Markt.
Wilde Blumen. Angst vor Pilzen.
Fremde Dinge. Von den Bauem:
Zwiebel fiir die verheiratete Schwester.
O GEORGE, DAS WAR NICHT NOTWEN-
DIG GEWESEN

Dann, am Sonntag, linkshindig Golf-
spielen.

Der Golfclub. Geschéftsleute. Aktien.
Das Land braucht nicht so viele Tédnzer.
Rechtshindig Golfspielen.

12. Szene

Ein Augenblick (sehr spit) in einem
durchgehend gedffneten Imbift

(Der Erzdhler, Linda und Chor)
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Linda ist nicht eigentlich &lter gewor-
den, aber sichtlich verdndert. Mit wem
sie spricht, sieht man nicht. Sie spricht
sanft, aber mit Nachdruck. Wir sehen
zu. Und die anderen sehen zu. Sie fiihlt
sich offensichtlicherweise unverstanden.
(...) (Hinter ihr im Gang; vier, finf Leute;
das heimliche, aber sptirbare Vergniigen
an Alkohol; sie bemerken Lindas
Ungliick; sie winken ihr, mitzukommen.)
0, wie wenig wir verstehen. Oh, how we
misunderstand.

Ende des ersten Aktes

2. Akt

13. Szene
Die GroBstadt (Aber nur wie im Traum)
(Now Eleanor und Chor)

DIESER AKT HANDELT, GROB GESPRO-
CHEN, VON - AH - DER OFFENTLICHEN
MEINUNG. ABER, SELBSTVERSTAND-
LICH, NUR WIE IM TRAUM.

Linda zieht in die GroBstadt. Im Radio
l4uft sténdig ein bestimmtes Lied. Linda
verabscheut dessen Moral, aber irgend-
etwas an diesem Lied trifft auf sie zu:
Uber Wanderung und Verénderung. Und
etwas iiber Ironie, Sprache und Gier,
(Tarzan-Song)

Here come Tarzan.

Look at that suntan,

He’s a big swinger.

He got a wife an”

Her name Jane an”

She’s a humdinger.

They got a son an”

He name Boy an”

He’s a gunslinger

Livin~ in a tree an”

Hopin~ to be a



Rock and roll singer
HANGIN'AROUND WITH THE APES ALL
DAY

WHAT A WAY TO RAISE A FA-MO-LY.
One day here come

Into that jungle

A movie director.

He see Tarzan

Doin” his thing an”

He quite affected.

He say Tarzan

Have a cigar, man.

You been selected.

You represent that

One element that

Can't be corrected.
HANGIN'AROUND WITH THE APES ALL
DAY

WHAT A WAY TO RAISE A FA-MO-LY.
Tarzan and Jane sign

Up with the man for

Some compensation.

Lock up the hut an”

Wash up the boy an”

Leave from the station.

Takin~ their thing to

The world capital of

Civilization.

Hopinto achieve, if

You can believe self-

Realization.

HANGIN"AROUND WITH THE APES ALL
DAY

WHAT A WAY TO RAISE A FA-MO-LY.
Now Boy doin” fine,

Got a thing goin”.

He gone electric.

Tarzan and Jane, man,

They got a thing thats

Very selective.

Lotta fine clothes an”

Three or four cars an”

A private detective.

To guard all the things that

Tarzan regard as

A social Corrective.

HANGIN"AROUND WITH THE APES ALL
DAY

WHAT A WAY TO RAISE A FA-MO-LY.
Like all the rest of us,

Tarzan and Jane sometime

Feel sentimental.

The pool is cool but

The flow is slow an”

The drain’s temperamental.

The neighbours are animals,

Strange in their ways,

Whose troubles are mental.

Oh, bring it back, please,

The house in the trees an”

The breeze sweet and gentle.
HANGIN"AROUND WITH THE APES ALL
DAY

WHAT A WAY TO RAISE A FA-MO-LY.

Das Lied beriihrt jeden in der Stadt.
Wenn es nicht einmal in der Welt-
hauptstadt des Kapitalismus gut ist, wo
sonst? Doch die Beriihmten sterben wei-
terhin an Enttduschung. Die sehr Armen
sterben weiterhin an Hunger. Die Uner-
kannten sterben weiterhin an Ehrgeiz.
Die Party geht weiter. Man tauscht
Trdume mit Fremden aus.

14. Szene
Der Doktor/Analytiker (Alles auf einmal)
(Linda und der Analytiker)

Letzte Nacht trdumte ich, daB -

(Einen Augenblick, bitte.)
Entschuldigung. Letzte Nacht trdumte
ich, daB - und ich wuBte, daB das ein
fiir mich ganz gewdhnlicher Traum
ist -, a8 ich auf einer schénen Wiese
stand. Die Wiese schien sich endlos
iiber die Hiigel zu ziehen, bedeckt mit

3



Frithsommerblumen. Die Sonne schien.
(Einen Augenblick, bitte.)
Entschuldigung. Die Sonne schien. ich
war allein und zufrieden. Ein rarer
Moment. Und keine bdsen Vorahnun-
gen.

(Der Traum hatte schon mit bésen Vor-
ahnungen begonnen: Vorweg anzuneh-
men, der Traum sei gewdhnlich, ist eine
Form von bdsen Vorahnungen.)
Entschuldigung. Es gab keine bdsen
Vorahnungen. Sollte ich diesen Eindruck
vermittelt haben, war das ein Fehler. Es
gab keine bdsen Vorahnungen. Das war
ja das Besondere: Im Gegensatz zu den
meisten Situationen in meinem Leben,
kam dieser Traum ohne bdse Vorah-
nungen auf mich zu.

(Einen Augenblick, bitte.)
Entschuldigung. Schwierig zu erkldren
ist, da8 mir die Ereignisse im Traum so
selbstverstdndlich erschienen und ich
gleichzeitig von ihnen iberrascht wurde.
(Einen Augenblick, bitte.)
Entschuldigung. Die riesige Wiese war
zugleich der Vorgarten meines Hauses.
Ich weif8 nicht, warum mir das klar war,
aber ich erinnere mich an ein deutliches
Gefiihl der Identitat.

(Es ist die Sprache, an der man die
bdsen Vorahnungen erkennt, seien sie
bewuBt oder unbewust. Die Form der
Sprache der Erzdhlung beschreibt ein
Bild mit zwei Identitéten. Die Erinnerung
an den Traum versohnt die beiden wie-
der.)

Entschuldigung. Ich stand auf der
Wiese, als ein altes Propellerflugzeug in
groBer Hohe dariiberflog. Es war so
hoch oben, daB ich es kaum sehen
konnte, aber zugleich konnte ich den
Klang des Propellermotors deutlich
héren. Der Eindruck von Entfernung war
sehr deutlich.
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(Die Sprache dieser Beschreibung ist
voll béser Vorahnung.)

Iich wei8 nicht, wie ich die Gechichte
sonst erzdhlen sollte, ohne darauf zu
verzichten, die Gleichzeitigkeit von
Uberraschung und Selbstversténdlich-
keit zu vermitteln.

(Das Bild dieses Traums beinhaltet bose
Vorahnung in seiner Struktur.)
Entschuldigung. Jemand aus dem Flug-
zeug rief meinen Namen. Ich konnte es
so klar verstehen, als hitte sich der
Rufer in ein paar Meter Entfernung
befunden. Aber im Klang der Stimme
war doch die Entfernung deutlich spiir-
bar.

(Einen Augenblick, bitte.)
Entschuldigung. Die Diskrepanz war
groB8 zwischen dem Klang des Rufes
und jenem Klang, den ich aus so groBer
Entfernung erwartet hitte, insbeson-
ders, da das Motorengerédusch so natiir-
lich klang.

(Eine Frau ist beunruhigt, weil das Bild
des Traums sich unterscheidet von den
Bildern ihrer Erfahrung.)
Entschuldigung. Der Traum machte mich
gliicklich, weil alles gleichzeitig so iiber-
raschend und selbstversténdlich war.
(Einen Augenblick, bitte.)
Entschuldigung. Ich bin schon fertig.
Das wars. Ich stand auf einer Wiese, die
irgendeine fiithibare Bedeutung hatte. In
groBer Hohe flog ein Propellerflugzeug.
Eine Stimme aus dem Flugzeug rief mei-
nen Namen. Es war alles ganz deutlich.

(Der Doktor)

Das Geschenk von Bildern (im Gegen-
satz zum mosaischen Bilderverbot)
ersetzt als spirituelle Tatigkeit den
Wunsch, eine eigene Vision zu finden,
einen Weg der Wahrheit. Das Geschenk
von Bildern kategorisiert menschliche



Tétigkeit und bietet die Summe dieser
Kategorien dann als Summe von Mdg-
lichkeiten und Alternativen an, von
denen jede gleich gut und gleich wert-
voll sein muB, sonst bricht dieses
System der Kategorien zusammen. So
wie die Moderne, die Wissenschaft und
Theater in der Form, in der wir es ken-
nen, sind das Geschenk von Bildern
und der Protestantismus - Hand in
Hand - egalitdr, demokratisch und kom-
munistisch. Das Geschenk von Bildern
hat sich in unserer Zeit im Judentum zu
einem sédkularen Korrektiv zu Mystizis-
mus und Individualismus entwickelt.
Das Geschenk von Bildern ist die Sadku-
larisierung des judentums, wie der Pro-
testantismus die Sakularisierung des
Christentums, die Moderne die Sikula-
risierung des Geschmacks, die Wissen-
schaft die Sadkularisierung  der
Erinnerung, und Theater in der Form, in
der wir es kennen, die Sadkularisierung
von Erfahrung. Es gidbe noch mehr Bei-
spiele, aber jetzt soliten Sie eine Vor-
stellung davon haben.

(...) Der Doktor/Analytiker referiert iiber
»Sprache” und ,,Bilder”, iber das Feh-
len von von allen gleich verstandenen
Worten und tiber die Bindung der Bilder
an eine vorsprachliche Welt. An intensi-
ven Gefiihlen lassen sich Widerspriiche
wie diese am deutlichsten ablesen.
Stellen Sie sich vor - sagt er zu
Linda -, fiir einen Augenblick und ohne
Anderung Ihrer geistigen Einstellung in
einen Zustand permanenter Verziickung
einzutreten, vielleicht nicht intensiver
als jenes Gefiihl des Wohlbehagens, das
sie hatten, als sie im Traum auf der
Wiese standen, beim Namen gerufen
wurden, von einem Lebewesen oder
Wissenden System in erhéhter Position
- um das Bild zu vereinfachen, ohne es

strukturell zu dndern -, also nicht inten-
siver als dieses Gefihl, aber ebenso
intensiv, nun aber ohne die Behinde-
rung durch Bilder. Ich denke, das ist
dann pure Gliickseligkeit. Gefiihl ohne
Bild.

Der grofite Prophet, Moses, der erste
Jude, an den wir uns erinnern, hielt
nicht viel von Bildern. Er hielt jeden Ver-
such, die Welt in der Vorstellung durch
Bilder zu beleben, um der Welt Sinn zu
geben, fiir einen Fehler,

Wieder direkt zu Linda: Remember who
you are, And don't give up. SchluBend-
lich finden Sie die pure Gliickseligkeit.
Die Bilder werden verschwinden.
DANKE, DOKTOR. NICHT SONDERLICH
GUT AUSGEDRUCKT, ABER IMMERHIN.

15. Szene

Das gute Leben

(Linda und ihr Begleiter, mit Now
Eleanor und Junior, Jr.)

Linda wundert sich Uber sich selbst:
Daf} sie dem ihr fremden Doktor/Analy-
tiker in einem Lokal ihren Traum
erzihlte, obwohl sie ihn eben erst ken-
nengelernt hatte. £s war, als hétte ich
ihm die Familienphotos aus meiner
Geldbérse gezeigt. Doch das Frage- und
Antwortspiel geht — Erinnerungssysteme
- mit ihrem jetzigen Begleiter weiter.
SchluBendlich soll sie anladBlich eines
Gesprichs iiber Erndhrung alle wéhrend
eines Tages aufgenommen Geschmacker
aus der Erinnerung aufzéhlen.
Zahnpasta.

Ich bekam Seife in den Mund.

Eine Dosis Antihistamin,

Ein halbes Valium.

Zwei Tassen Tee ohne.

Ein Glas Orangensaft.

Ein Stiick Toast mit Butter.
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Zwei Tassen schwarzer Kaffee.

2Zwei Nikotin-Zigaretten.

Ein wenig Kokain.

Zahnpasta.

Vier Zigaretten.

Schwarzer Kaffee.

Mehispeise.

Drei Nikotin-Zigaretten.

Ein wenig von einer Marihuana-Ziga-
rette.

Eine Nikotin-Zigarette.

Ein Glas Rotwein.

2Zwei Schnitten Brot mit Butter.

In Milch mit Mehl gekochte Eier mit klei-
nen Gemiisestiicken, fast zu klein, um
aufgezédhlt zu werden.,

(Wie stehts mit dem

Schmecken? Warum 2zihlist

Du sie auf?)

Ein wenig Salat mit Ol, billiges Olivenél,
und Essig und Knoblauch.

Schwarzer Kaffee.

Eine Nikotin-Zigarette.

Ein wenig von einer Marihuana-Zigarette
¢.)

Kdnntest Du einen Tag ganz

auf Dich allein gestellt iiber-

stehen?
Ohne zu beten, meinst Du?

Sehr witzig. Betest Du?
Zihlen Stimmungen dazu?

Wie meint Du das?
Manchmal bin ich in einer Stimmung,
von der ich denke, daB Beten so dhn-
lich sein muRB.

Vielleicht. Aber ich dachte,

Du héttest das Bediirfnis,

Dich zu erniedrigen oder so

etwas.

Wenn Du das so siehst: Ich denke nicht,
daB ich bete.

76

16. Szene
Schwierigkeiten
(Now Eleanor und Chor)

Wihrend dieser Unterhaltung beginnt
einer aus einer Gruppe von Betrunke-
nen, Linda und ihren Begleiter zu bela-
stigen. Sie fiirchtet sich.

15. Szene
Das gute Leben (Fortsetzung)

Wir sollten gehen, denke ich. ignorier
die Typen einfach. Wir kénnen beim
Rausgehen zahlen.

16. Szene
Schwierigkeiten (Fortsetzung)

Als die beiden an den Betrunkenen vor-
beigehen, beginnen diese eine Schia-
gerei mit Lindas Begleiter. Andere Géste
des Lokals beginnen sich einzumischen.
Blut flieBt. Polizei kommt. Der Kellner
hat die Polizei gerufen. Er hatte die
Schwierigkeiten kommen sehen. Als die
Polizisten da sind, gibt es kaum eine
Diskussion. Das ist der Grund fiir poli-
zeiliche Autoritdt. Die Betrunkenen wer-
den abgefiihrt.

15. Szene
Das gute Leben (Fortsetzung)

Vier Nikotin-Zigaretten.
Ein klein biBchen Brandy.
Marihuana.

Kein Kokain mebhr.
Fiinf Kérnchen Valium
Zahnpasta.

Mit  kiinstlichem
schmack).

WOMIT DIE SCHWIERIGKEITEN BEISEITE
GESCHOBEN WAREN. EIGENTLICH MEHR

Pfefferminzge-



INS INNERE VERSCHOBEN. AM BESTEN
NICHT DARAN DENKEN.

17. Szene

Ein Besitz am Land

(Now Eleanor, der Doktor, Mr. Paynes
Mutter, mit Linda und Junior, Jr.)

Sie macht sich beruflich einen Namen.
Sie gewinnt in der Lotterie,

This is as high as | can go

How do you know that you know it?
Sie wird aus einem steckengebliebenen
Aufzug mit grofem Medienecho befreit.
Empfangen von live-TV Kameras erklart
sie: ,,Ndhert man sich der Gegenwart,
wird die Zeit in ein unendliches jetzt
gepreBt, unendlich schnell* (Welch
Gedankengang, Linda!)

This is as high as I can go

How do you know that you know it?
Sie kauft sich eine Wohnung in der
Stadt. Sie erbt einen Besitz am Land.
Sie besichtigt ihn einmal und verwaltet
ihn dann treuhédnderisch: ,For cousins,
Of cousins, From cousins, Forever”,
This is as high as | can go

How do you know that you know it?
Sie besucht Europa - teilweise beruflich
- und sieht zu viel, das sie an die USA
erinnert, aber ein Hauch von Vergan-
genheit ist dennoch spiirbar.

This is as high as | can go

How do you know that you know it?
WIR SIND BEINAHE AM ENDE DER
GESCHICHTE ANGELANGT. STELLEN SIE
SICH VON NUN AN EINE ALTERE DAME
VOR, IMMER NOCH EINE SCHONHEIT,
MIT FREUNDEN BRIDGE SPIELEND.

18. Szene
Gliick, Wohlstand und VergefBlichkeit
(Chor mit Now Eleanor und Linda)

(.)

Sobald man den Glauben an die Auto-
ritét der eigenen Erfahrung zu Hilfe neh-
men will, wird das AusmaB an
Erfahrung zum Gradmesser, inwieweit
sie tatséchlich erlebt oder bloB ertrdumt
ist. In letzterem Fall muB man auf ganz
andere Hilfe als auf die eigene Erfah-
rung hoffen.

Jahre vergehen.

Es ist vergessen.

Einfach vergessen.

Was beweist, daf8

eine Erfahrung

Unter vielen genau

Eine unter vielen ist.

Lerne Bridge spielen

Die Genugtuung, nicht allein zu sein
Erinnerungssysteme

Friiher rauchte ich Zigaretten

Friiher liebte ich das Tanzen

Friiher blieb ich lange auf

Linda denkt zuriick.

Am besten in Erinnerung ist mir Mr.
Payne. ,Alles kann so plétzlich enden
und wer erinnert sich dann noch an
Griinde? Lange nachdem es passiert
ist, hérte ich von einer ernsthaften Ver-
letzung, die ihm widerfahren ist. Ich
konnte mir das gar nicht vorstellen.
Etwas Leidendes hatter er immer an
sich, das schien ihm eingeschrieben.
Aber Schmerz ist etwas anderes als Lei-
den. Daf ein und dieselbe Person bei-
des ertragen kann, scheint mir
unvorstellbar.

Der ndchste Mann, an den ich mich
erinnere, war - wie heift er gleich?
Wenn man den Namen vergiit, kann
die Person nie Teil von einem gewesen
sein. Der Doktor/Analytiker erzéhite mir
einmal eine Geschichte von einem
Mann, dem wahrend der Verlobungs-
feier beim Vorstellen der Name seiner
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Verlobten plétziich nicht einfiel. Sie ver-
lieB die Feier und sagte die Trauung ab.
Der Doktor meinte, sie hétte die einzig
richtige Entscheidung getroffen. Der
Mann, dessen Namen ich vergessen
habe, verstand nie, was ich ihm von mir
erzdhite. Ich verlieB ihn.

Der néchste in meiner Erinnerung? O, ja,
meine Tage mit dem Griinder des ,,Pari-
ser Schonheitssalons“. Wunderbare
Aussicht,  Designer-Mobel,  einen
Schrank voll franzésischer Kleider. Er
war ein Charmeur. Sonnenschein. Das
Idealbild einer perfekten Maschine.
Bewundert. Mitterndchtliche Tanzpar-
ties. Pures Gliick, solite dieses Wort
irgendwas bedeuten. Und - das ist ver-
gniiglicher, als ich dachte - Wohistand.
SchluBendlich das idealbild vom per-
fekten Korper. VergeBlichkeit.

19. Szene
Das Bridge-Spiel
(Linda, Junior, Jr. und Chor)

Ich méchte Euch diesen Brief von mei-
nem Sohn vorlesen. Ich bin grenzenlos
stolz. Kein Groll gegen den Vater. Kein
Groll gegen die Mutter, hoffe ich. Wie
kam er eigentlich zu solchem Selbst-
vertrauen, nach all dem, was er durch-
gemacht hat?

»Lliebe Mama, alles ist in bester Ord-
nung. Das Biiro plant ein neues, groes
Projekt, benannt nach einem beriihm-
ten Maler. Du wirst davon in den Zei-
tungen lesen. Mehr kann ich im
Moment nicht erzdhlen. Ich treffe die
interessantesten Leute hier. (...) Meine
Spezialgebiete decken sich mit den
Aufgabenbereichen des neuen Projekts.
Vermutlich haben sie mich deswegen
engagiert. Ich will das UnmeBbare ver-
messen, das Unvergleichbare in Ein-
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klang bringen.*

Sein Spezialgebiet - so weit ich das ver-
stehe - ist die Messung des Energiever-
brauchs von - wie er das nennt -
»~Unbekannten Systemen*. Ich glaube,
er erforscht, ob sich Menschen von
etwas anderem erndhren kénnen, als
von dem, was wir heute Nahrung nen-
nen. Stellt Euch das vor: Vitamine hdlt
er fiir altmodisch, wenn auch fiir kein
iibles Konzept. Ich nehme Vitamine.
Gott weif3, was Junior, Jr. zu sich nimmt.
Ich liebe seine Briefe, auch wenn ich sie
nicht verstehe. Er tut so geheimnisvoll.
Aber was er mir heute nicht erzahit,
erfahre ich morgen aus den Zeitungen
oder dem Fernsehen. Einfach warten
und beobachten,

UND DAS IST DAS ENDE VON LINDAS
GESCHICHTE. MIT BRIDGESPIELENDEN
FREUNDEN ERINNERUNGSBILDER AUS-
TAUSCHEN, DIE FUR DAS MEDIUM PHO-
TOGRAPHIE ZU KOMPLIZIERT SIND.
NUN KOMMT DER NACHSPANN. ES
WIRD SCHON SPAT. NORD. OST. SUD.
WEST.

20. Szene
Norden (Berlin/Ein Tango)
(Chor und Linda)

Versprengte Erinnerungen an eine
geteilte Stadt.

21, Szene
Osten (River Rouge)
(Linda und Chor)

The biggest building

In the world

Pays me five a day.
Brand new suit,
Cigarettes,

| don’t care what you say,



Words can never change it.
Money talks
Work is here to stay.

22. Szene
Siiden (Campo dei Fiori, Rom)
(Linda und Chor)

Ich sagte zu ihnen, schaut, Achtund-
zwanzigmillionenzweihundertachtund-
siebzigtausendvierhundertsechsund-
sechzig (erst die Zahl macht es wirklich),
alle schauen in dieselbe Richtung,
Hénde erhoben, lassen sich auf ein Bild
bannen (...) Es ist unaussprechlich. Ein
Lichtblitz. Achtundzwanzigmillionen-
zweihundertachtundsiebzigtausendvier-
hundertsechundsechzig (weil es sich
einmal tatséchlich ereignete) kénnen in
einem Lichtblitz untergehen.

WHAT COMES NEXT IS WHAT WAS
FIRST, OR SO THEY SAY.

AS FAR BACK AS WE CAN GO.

(AT LEAST ON THIS SYSTEM)

23. Szene
Westen (Atlantis)
(Linda und Chor)

Some islands
GONE NOW

The first among us
TALKED ABOUT

Some islands

GONE NOW

Safe place for sailors
TALKED ABOUT

Some islands
GONE NOW

Lost in an instant
TALKED ABOUT

Some islands
GONE NOW

Still in the papers
TALKED ABOUT

Ende der Oper

Zusammenfassung/KurzfassungfAusziige
aus dem Libretto: Christian Scheib



Arbeit am amerikanischen Mythos?
Zu den Opern Robert Ashleys

Von Barbara Barthelmes

Robert Ashleys Werke provozieren. Nicht
selten iiberschreitet er die feine Grenz-
ziehung zwischen Komponist und Publi-
kum, irritiert und enttduscht Erwartungs-
haltungen. Es ist kaum mdglich, sich
seine Werke auf Anhieb zu erschlieen
oder gar bestimmten Kategorien zuzu-
ordnen. Sie sind sind organisiert, wei-
sen Struktur auf, aber nicht redundant
wie die der seriellen Musik der 6oer
Jahre. Seine Werke erdffnen den an der
Auffiihrung Beteiligten einen eigenen
Handlungsspielraum, verweigern sich
aber entschieden einer Alles negieren-
den neodadaistischer Attitlide. Seine
Stiicke tragen mitunter konzeptuelle
Ziige, klingen reduziert, kommen mit
minimalen Gesten aus, als pure Minimal
Music sind sie jedoch nicht fafbar. Die
Attribute des Avantgardisten, so sehr
sie heute auch diskursiv verschlissen
sind, scheinem ihm wie keinem ande-
ren zu passen:

»He is an unusually adventurous artist
who risks much, generally keeps a few
years ahead of trend, and pays a high
price in terms of audience acceptance.
He ist older than any of the other artists
in this program, but he ist also the only
of them who chose to come to this
highly visible concert with a challenging
new idea instead of a safe old one.
More power to him. It is refreshing to
find avant-gardists who continue to be
avant-gardists, even as they approach
50", 2

In den é6oer Jahren galt er als einer der
Pioniere der Mixed-media bzw. der Per-

formance-Art3. Mitte der 7oer Jahre
begann Ashley seine unterschiedlichen
Interessen, elektro-akustische Musik,
psycho-akustische Forschung, Mixed-
Media, Film und Video in dem Konzept
einer ,televised opera“, d.h. einer im
Medium Fernsehen gestalteten Musik-
dramaturgie, zu biindeln. Das erste Pro-
jekt, in dem er Sprache, Musik und
bewegtes Bild in einem einheitlichen
Konzept zusammenfiigte, war ,,Music
with Roots in the Aether* (1976)4. Auf-
sehen erregte damals Ashleys unge-
wohnliche Interviewmethode, ebenso
seine Kamerafiihrung und Bildgestal-
tung (es wurde nur eine Kamera ver-
wendet, kontinuierliche Bilder, keine
Schnittechnik). Er kreierte nicht nur ein
visuelles Aquivalent zu den charakteri-
sierten Komponistenpersanlichkeiten,
sondern konnte die Qualitdten einer
Live-Performance ins Medium Video
iibertragen.

Auf diese erste Anndherung an das
Fernsehen im eher dokumentarischen
Modus folgte die bereits zwischen 1979
und 1983 entstandene, durch den eng-
lischen Sender Channel 4 1984 beriihmt
gewordene Fernsehoper ,,Perfect Lives®,
ein Gemeinschaftsprodukt von Robert
Ashley, dem Videokiinstler John San-
born, dem Pianisten ,Blue* Gene
Tyranny und den Sédngern und Kompo-
nisten Jill Kroesen und David Van Tieg-
hem. ,Perfect Lives“ mit seinen sieben
halbstiindigen Episoden war der Aus-
gangspunkt fiir neue Opern, die sich
konzeptuell um diese erste Oper grup-
pieren und zu einer Trilogie in einem
komplizierten Geflige angewachsen
sind. Dazu gehdren auflerdem
#Atalanta® (Acts of God), 1982 und
.Now Eleanor’s Idea“, 1984-1988; diese



wiederum besteht aus ,.Improvement*
(Don Leaves Linda), 1984, ,Foreign
Experiences“, 1986, ,Now Eleanor’s
Idea”, 1986 und ,.el/Aficionado®, 1987.5
Diese Opern sind auf das Fernseh-For-
mat hin konzipiert, uraufgefiihrt werden
sie allerdings in einer Konzert- bzw.
Biihnenversion, die dann als Vorberei-
tung fiir die Fernsehproduktion benutzt
wird.

L}

Wenn Robert Ashleys Opern mit grofien
erzghlerischen Werken wie der llias oder
Dantes Gottlicher Komddie verglichen
werden, wenn die Faszination, die von
ihnen ausgeht, mit dem Gefiihl eines
urspriinglichen Menschseins - ,he is
Adam- and Eveing us* - umschrieben
wird, ist der mythische Charakter des
von ihm kreierten Typus der Oper
gemeint. Ashley gelingt etwas fiir
unsere Tage sehr Seltenes - und auch
da wird er seiner ihm zugeschriebenen
Vorreiterrolle gerecht - , die Schaffung
einer unserer Zeit gemédfien mythischen
Erzéhlung. Er Giberliefert uns eine Erzdh-
lung von einem Sdnger Raoul de Noget,
von Buddy ,the world greatest piano
player”, von Helen und John, Ed und
Gwyn, Linda und Don, Junior und Mr.
Payne, von Max Ernst, Bud Powell, Wil-
lard Reynolds, von AuBerirdischen mit
bestimmtem Auftrag, iiber Atalanta und
den drei goldenen Apfeln, einer Flucht,
Autofahrten, einem Bankraub, Golfspiel,
Parties usw. Kiirzere und ldngere Episo-
den, Fragmente, Erfahrungen, Schilde-
rung von Stimmungen und inneren
Monologen folgen wuchernd aufeinan-
der und fiigen sich zu einer dicht
gewebten Kette von Ereignissen.

Die Oper ist eine Art riesiges Netzwerk
mit einer Hauptgeschichte. Die setzt

sich aus unzihligen kleinen Nebenge-
schichten zusammen. Ich bin sehr
sicher, da} solche Erzahlstrukturen bri-
gens global gebrauchlich sind. Eine
Erzéhlweise, in der der Ereigniskern
iiberraschend winzig ist, kennen viele
Vélker.“6

Fiir diese Art von Erzahlung taugt eher
das Bild eines Labyrinths mit unter-
schiedlichen Zugdngen, einem Gewirr
von Kreuz- und Querverbindungen und
Abzweigmaoglichkeiten. Sein Stoff ist die
Sprache, so wie sie im Alltag, in
Gespréchen, im Sprechen, im Bewuft-
sein als Produzentin von Sinn wirkt.
Sich seine Erzdhlungen als pure Repro-
duktion der Realitdt vorzustellen, wére
jedoch verfehlt. Realitdt tritt uns reflek-
tiert und itberarbeitet in formaler Struk-
tur und klanglicher Gestalt gegeniiber.
Die scheinbare Abwesenheit von Ord-
nung oder klarer stringenter Entwick-
lung ist oftmals Ursache der
provozierende Effekte.

Wie aber wird aus der banal anmuten-
den Ansammlung von Alltagsgeschich-
ten ein Mythos? Uber die Form, die als
eine assoziierende, von Moment zu
Moment variierende beschrieben wer-
den kann, wird unter der Oberfliche der
Ereignisketten der Erzéhlung das
Geheimnis der Technik des Denkens,
das unbewuBte Funktionieren des
BewuBtseins sichtbar. Die Opernfolge
JAtalanta“, ,Perfect Lives“, ,Now
Eleanor’s Idea* stellt ,,the history of
our consciousness as Americans” dar.7
Entsprechend der labyrinthischen Struk-
tur des Librettos gibt es viele Moglich-
keiten, den Faden zu diesem Mythos
aufzunehmen. Eine davon ist die Anord-
nung der Opern in der Zeit.

Innerhalb der Folge ist ,Perfect Lives“
chronologisch zuerst entstanden, nimmt
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aber in der Konzeption die mittlere
Position ein. ,Atalanta steht am
Beginn, verkorpert die Vergangenheit,
die friiheste Form von amerikanischem
Bewuftsein, seine europdischen Wur-
zeln. Gemeint ist allerdings nicht das
schwarze amerikanische Bewuftsein
oder das indianische, sondern das
weiBe, jiidisch-christliche BewuRtsein.
»Perfect Lives* spielt in der Gegenwart,
in der die Menschen sich durch ihre
Beziehungen zur Umwelt und zueinan-
der denken, definieren, und nicht durch
die Riickbeziehung auf die Vergangen-
heit. Die letzte Oper ,Now Eleanor’s
Idea* blickt auf die Zukunft und ver-
sucht, die mogliche Entwicklung des
amerikanischen Bewuftseins vorauszu-
sehen. Mit den verschiedenen Zeit-
ebenen der Opern korrespondiert ein
unterschiedlicher Erzdhlstil. In
»Atalanta” ist er anekdotisch; denn das
ausgedehnte Erzdhlen von Anekdoten
charakterisiert von sich aus, so Ashley,
eine Bezugnahme auf Vergangenes. Im
Gegensatz dazu wird ,,Perfect Lives“ im
Reden bzw. in Redensarten erzdhit, die
nur noch Fragmente von Anekdoten
darstellen. In der ersten Oper der
Tetralogie ,.Now Eleanor’s Idea",
»Improvement“ bedient sich Ashley des
Erzéhlmodus der Allegorie. Erzahit wird
die Geschichte von Linda, die von Don
verlassen wird, auf ihrem Weg zum Flug-
hafen mit der Unwichtigen Familie fihrt
und sich am Kartenschalter der Flugge-
sellschaft einer Reihe von Fragen stel-
len mu8, ehe sie ihr Flugzeug besteigen
kann. Auf dem Flug trifft sie Mr. Payne,
der sie und ihren Sohn Junior, Jr. zu sich
nach Hause einlddt. Im weiteren Verlauf
findet sich Linda in der groen Stadt,
trifft dort auf unterschiedliche Ereignisse
und Menschen. Die Erzéhlung endet
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beim Bridgespiel mit Freunden, wihrend
dessen sie einen Brief ihres Sohnes vor-
liest und sich an die Héhepunkte ihres
Lebens erinnert.

Mit dieser aus dem Alltag gegriffenen
Geschichte des Lebensweges einer Frau
nach einer Trennung iibersetzt Ashley in
»Improvement“ bildhaft die geschichte
der Vertreibung der Juden aus Spanien
1492 (ein Datum, das auch fiir die
Geschichte Amerikas von Bedeutung
ist), den Weg des jiidischen Denkens
iiber Europa in die Neue Welt in die
Form eines amerikanischen Roadmovie.
Die Allegorie soll die Geschichte jiidi-
schen Denkens, Bewuf3tseins, wie es in
die amerikanische Gesellschaft ein-
gegangen ist und sich mit anderen
Strémungen verbunden hat, versinn-
bildlichen.

Dieser chronologischen Achse, die die
drei Opern verbindet, entspricht eine
raumliche Disposition. Die Geographie,
in denen sich das Geschehen abspielt,
dndert sich von Oper zu Oper
HAtalanta” spielt an der Ostkiiste, ,,Per-
fect Lives* im mittleren Westen und
w~Now Eleanor’s Idea“ im dufersten
Westen. Die Geographie der Vereinigten
Staaten findet in der Erzdhlung ihren
Niederschlag, in dem sie einerseits die
Uberwindung von Raum und von Hin-
dernissen symbolisiert: die Appalachien
an der Ostkiiste, das riesige Mississip-
pibecken und an dessen anderem Ende
die Rocky Mountains. Andererseits
schlagt sich die von Landschaft und
Klima geprdgte Art zu Leben und zu
Denken in der Komposition der
Gesidnge nieder. ,,Perfect Lives* als Mit-
telstiick verklammert die symbolische
Bewegung des amerikanischen Bewuft-
seins durch Zeit und Raum durch die
zentrale Geschichte eines Bankraubs,



den Ashley selbst einen ,conceptual
joke®, eine Metapher fiir etwas Philo-
sophisches nennt. Das Geld wird nicht
gestohlen, um sich zu bereichern. Es
wird nur fiir einen Tag entwendet. Der
Clou besteht darin, alle wissen zu las-
sen, daf es fehlt. Ein eigentlich unsin-
niger Bankraub als Witz inszeniert, hebt
die Ordnung aus den Angeln, kann als
ein Freisetzungs-Akt interpretiert wer-
den, als das Zeichen, das in den Opern
die konkrete sprachlich materielle Form
(den Signifikanten) mit dem Symboli-
schen (dem Signifikat) verbindet, als
der Punkt, von dem aus der Erzdhlung
ein Mythos erwéchst.

i

Nach der Suprastruktur seiner Opern-
folge und den zugrundeliegenden Ideen
gefragt, antwortet Ashley mit einer
Schilderung seines Kompositionspro-
zesses8. Ausgangspunkt war die
Absicht, eine groff angelegte Erzdhlung
zu schaffen. Begonnen hat Ashley aber
dann zundchst mit dem Schreiben von
»songs®, ,to put American words with
music“9. Mit ,song” ist weder das
Kunstlied noch der Song der Unterhal-
tungsmusik gemeint. Ashley vergleicht
seine ,songs mit den ,Gesdngen der
antiken Dichtung1©.

Ihn interessiert der Klang, der die Rede-
weisen begleitet. Der spezifische
»speech sound” in ,Perfect Lives*
begriindet darauf, sich verschiedene
Situationen und Szenen und den fiir sie
charakteristischen Sprachklang bildhaft
zu vergegenwdrtigen. Jedes Bild hat fiir
Ashley einen bestimmte musikalische
Farbe, so wie die Sprache in einer Inter-
view-Situation eine andere Klangspur
hat als in einer Bar, als beim Autofahren
oder in der Kirche. In ,Perfect Lives* hat

Ashley den Klang der Sprache, die Art,
wie ihm von verschiedenen Menschen
Dinge, Ereignisse, Mitteilungen gesagt
oder erzihlt worden sind, aus der Erin-
nerung kompositorisch hervorgeholt.
Diese klanglichen Reminiszenzen wur-
den dann aneinandergefiigt, ohne Riick-
sicht auf einen roten Faden der
Erzihlung, vergleichbar mit einer Samm-
lung von kleinen Bildern oder Postkar-
ten, die man sich an die Wand pinnt.
In ,Atalanta* dagegen ist es ein Kom-
ponieren bzw. Texten in bestimmten
~Tonalitdten“11, allerdings nicht im
Sinne der Dur-Moll-Tonalitat, sondern im
Sinn der griechischen Ethoslehre, nach
der Tonarten und Tongeschlechtern
Bedeutungen zugeordnet werden.
Ashley versuchte den Charakter, die Sin-
nesart einer bestimmten Weise, zu
sprechen, einzufangen, den Ton, den
man anschlidgt: freundlich, wachsam,
aggressiv, kriegerisch usw.

In ,,Improvement® macht sich Ashley die
Tatsache zu nutze, da8 jeder Stimme
eine eigene Tonhohe bzw. Lage eigen
ist, und dies zu einem wesentlichen Teil
zum Charakter einer Person beitrégt.
~Improvement“ besteht aus 24 Szenen
und in jeder dieser Szenen wird dem
jeweiligen Hauptdarsteller, bzw. dem
Leadsdnger, eine zentrale Tonhdhe
zugeordnet. Diese Stimme singt aber
die Tonhdhe nicht einfach nur nach bzw.
folgt einem monotonen Singsang, wie
dies oft falschlicherweise in Bezug auf
Ashleys Opern interpretiert wird. Der
jeweilige Sanger oder die jeweilige San-
gerin ist aufgefordert, in der ihr eigenen
Weise zu singen, zu sprechen, sich aus-
zudriicken, den Inhalt des Textes zu
interpretieren.

Dieses Konzept von Sprachklang fiihrt
zu einer Identitédt oder Deckungsgleich-



heit von kompositorischem und poeti-
schem ProzeB. Es miissen die Worte
und Rhythmen gefunden werden, die
der Erzdhlung ihre wechselnden klang-
lichen Modi verleihen. Ashley lést aus
der Realitat des Sprechens bestimmte
Aspekte ab: Die affektive und emotio-
nale Gestimmtheit, die sich im Ton einer
Rede niederschldgt, und den Klang und
Rhythmus unterschiedlicher Diskursfor-
men.

Doch wie kommt er zu der bereits
beschriebenen Suprastruktur, die seine
umfangreichen Opern in einen Zusam-
menhang setzt?

Ashley verhilt sich wie der Bastler!2,
der mit dem, was er an einem bestimm-
ten Zeitpunkt an Materialien und Werk-
zeugen vorratig hat, eine Struktur
aufbaut, und nicht wie der Gelehrte, der
vor der Realisierung eines Projekts
einen Plan entwirft und eigens fiir diese
Zwecke neue Materialien und Werk-
zeuge entwickelt. Das Vorhaben der
Oper, ndmlich die Geschichte des ame-
rikanischen Bewuftseins zu erzihlen,
war nicht von vornherein in einem Ent-
wurf festgeschrieben, der dann im ein-
zelnen ausgefiillt und ausgearbeitet
wird. Ashley koordiniert einzelne
»songs*, von denen jeder fiir sich exi-
stiert, zu einem vielschichtig struktu-
rierten Komplex. Nachdem eine
bestimmte Menge solcher ,songs“
geschrieben und komponiert ist, findet
eine Bestandsaufnahme des bereits Vor-
handenen statt. Ashley tritt in eine Art
Dialog mit seinem Material, um heraus-
zufinden, welche Verbindungen, Wege,
Antworten in Bezug auf das gefafite
Vorhaben in den einzelnen Gesdngen
selbst liegen. Er liest an den einzelnen
disparaten Teilen eine Ordnung, den
sogenannten Plot ab, auf dessen Grund-
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lage er dann weitere ,,songs“ kompo-
nieren und einfiigen kann. Das Hinzu-
kommen jedes neuen Elements
bedeutet eine Umstellung der gefunde-
nen Anordnung und damit auch eine
Verinderung der Gesamtstruktur. Da
sich eine Struktur, eine Bedeutung erst
ab einer bestimmten Menge von Mitteln
und deren Befragung ergibt und nicht
durch einen vorab gefafiten Plan, unter-
scheidet sich das tatséchlich verwirk-
lichte Projekt von der urspriinglichen
Absicht. Es findet die Verschiebung
statt, die die Surrealisten mit ,objekti-
vem Zufall* bezeichnet haben.

v

Der narrative Stil, der eine Pluralitit von
Diskursformen, Sprachgesten, nach
Klangfarbe und Tonfall ausgesuchtes
Sprachmaterial miteinander kombiniert
und zu einer Gesamtperspektive ordnet,
beeinfluBt die musikalische Zeitgestal-
tung.

»Die narrative Form gehorcht einem
Rhythmus, sie ist die Synthese eines
Metrums, das den Takt in regelmaBigen
Abstanden schldgt, und eines Akzents,
der bestimmte Perioden in Lénge oder
Stérke modifiziert. Diese schwingende
und musikalische Eigenschaft erscheint
in aller Klarheit in der rituellen Aus-
fiilhrung bestimmter Cashinawa-Erzih-
lungen“13,

Das duBere ,Format“14 der Opern ist
durch das Zeitraster bestimmt, das das
Medium Fernsehen auszeichnet. Eben-
falls allen Opern gemeinsam ist ein
durchgehender Puls, ein Grundschlag
von 72 Schldgen pro Minute. Davon
ausgehend wird die sozusagen gleich-
magig flieBende Zeit in unterschiedlich
lange Strecken geteilt. Beispielsweise
werden in der Episode ,,improvement



aus ,,Now Eleanor’s Idea“ die Zeilen des
Textes durchgezihlt. Die Zeitdauer, in
der jede Zeile gesprochen werden soll,
wird festgelegt: Im Vorspiel des ersten
Akts hat jede gezéhlte Zeile 3 Schldge,
das heilt 2,5 Sekunden bei einem
Grundschlag von 72. Dies ergibt eine
Geamtdauer von 1°30 bei 36 Zeilen. Im
zweiten Akt betrigt die Zeitdauer der
Zeilen 4 Schldge, das ergibt 3,33 Sekun-
den. Uber die Textzeilen wird der gleich-
maBige FluB der Zeit, verkdrpert im
Grundschlag Schldgen pro Minute in
gleichlange Einheiten untergliedert, ver-
gleichbar mit dem Prinzip der traditio-
nellen Takte. Da aber die Zeilen
unterschiedlich lang sind, entsteht ein
Rhythmus, der von der Geschwindigkeit
abhdngt, in der die Silben der Zeilen
gesprochen werden miissen, um den
zeitlichen Rahmen von beispielsweise 3
Schldgen nicht zu iiberschreiten. Ashley
nennt diese Zeitform , metrical templa-
tes“, metrische Schablonen.

Auch fiir die harmonische und melodi-
sche Struktur in ,Improvement* ver-
wendete Ashley eine Schablone. Er legt
dieser Oper die Form der ,Passacaglia“
zugrunde und nutzt sie auf zweifache
Weise fiir seine Zwecke. Auf der sym-
bolischen Ebene greift die Passacaglia
in den Kontext der Allegorie ein, da sie
nicht nur ethymologisch, sondern auch
als musikalisches Artefakt ihren
Ursprung im Spanischen bzw. in der
spanischen Gitarrenmusik hat. Auf der
musikalischen Ebene benutzt Ashley
weniger das meist mit der Passacaglia
verbundene Merkmal einer melodischen
Figur, die als Ostinato die Basis fiir end-
lose Variationen und Improvisationen
bietet. Er interpretiert die Passacaglia
mebhr als ein abstraktes Konzept, ver-
gleichbar mit der Matrix der Reihe in der

seriellen Musik, aus der sich sowohl die
horizontalen als auch die vertikalen
Dimensionen einer Komposition ablei-
ten lassen.

Im Fall von ,Improvement* besteht
diese ,Passacaglia-Matrix“ aus 24
Tonen, die sich aus dem Tonvorrat von
b-moll und f-moll rekrutieren. Konkret
umgesetzt wird diese Matrix beispiels-
weise in der Entscheidung des Kompo-
nisten, jeder der 24 Szenen einen der
24 Tone aus der Passacaglia zuzuwei-
sen, der zu dem noch dem Charakter
des jeweiligen Protagonisten der Szene
bzw. dem Charakter der Stimme des
auffiihrenden Sdngers entspricht. Die
begleitenden Stimmen beziehen sich
auf die fiir die vorangegangenen Sze-
nen zentralen Tone. Ist eine Szene vier-
stimmig angelegt, hat die erste Stimme
die spezifische TonhShe der Szene, die
zweite die der davor, die dritte der vor-
letzten usw. Die Tonreihe der Passa-
caglia wird so in unterschiedlich kleine
oder grofie Fragmente aufgebrochen
und schiebt sich in der Harmonik als
Ostinato im iibertragenen Sinn von
Szene zu Szene.

Sowohl die metrischen Schablonen als
auch die konzeptuelle Handhabung des
Prinzips der Passacaglia verweisen auf
eine spezifische Auffassung von Kom-
position, von der Tatigkeit des Kompo-
nisten, die Robert Ashley vertritt.
Kompaonieren ist nicht so sehr das
Erstellen von fertigen, abgeschlossenen
Werken, das Selbstbild entspricht nicht
so sehr dem musikalischen Architekten,
sondern dem des Arrangeurs, der ein
Set von abstrakten Formeln gleichsam
orchestriert.

Ein Schablonenproze3 besagt nichts
anderes als daB von einem vorgefertig-
ten Raster ausgegangenen wird und






Wahrnehmungshaltung zielt Ashley ab,
wenn er sagt:

»My idea of my music is to jump in bed,
with whatever you like to be in bed
with, drinks and whatever, there’s the
TV, the music is coming out of the TV,
and you watch it for six hours, or three
hours. You can’t do that in a concert
hall or on records. You see, | don’t
know anybody who watches television
for three minutes. People who watch
television literally watch it for a long
time, there’s no such thing as a three-
minute television watcher. You can do
a half an hour without even taking a
breath.” 15(S.101)

1 Dieser Text stellt eine verinderte und
erweiterte Fassung des in der Zeitschrift
Positionen 22, 1995 erschienen Artikels
dar.

2Tom Johnson, The voice of new music,
Eindhoven 1989, S. 326

3Dazu zihlen Stiicke wie ,Public Opi-
nion Descends upon Demonstrates*
(1961), ein Stiick, in dem auf Publi-
kumsreaktionen elektronische Kldnge
reagieren und in einem interaktiven Pro-
zef sich gegenseitig provozieren. Des
weiteren gehoren dazu ,Interludes for
the Space Theatre, sound-producing
dance” (1964), ,,Purposeful Lady Slow
Afternoon“ (1968) oder die ,Wolfman
Motorcity Revue* (1968).

4Diese Arbeit besteht aus 14 Videos
von je einer Stunde Dauer. Es werden
Interviews mit David Behrman, Philipp
Glass, Alvin Lucier, Gordon Mumma,
Pauline Oliveros, Terry Riley und Ashley
selbst gezeigt. Ashley fiihrte sechs
Interviews, er selbst wurde von Robert
Sheft befragt. An jedes Interview
schliefit sich ein weiterer Teil an, in dem
die 7 Komponisten eines oder mehrere

ihrer jingsten Werke auffiihren.

5Diese Angaben zur Trilogie sind dem
Programm des Festivals ,Inventionen
‘92“, Berlin 1992, S. 189ff entnommen
6Aus: ,Kein Geld in der Bank“. Robert
Ashley in einem Interview {iber seine
Video-Oper ,Perfect Lives* von Gislind
Nabakowski, in: Kunstforum Bd. 77/78,
9-10, Jan.fFebr. 1985, S. 93

7Aus: Interview with Robert Ashley, in:
Melody und Michael Sumner, Kathleen
Burch (ed.): The guests go in to supper,
Chapter 2, San Francisco, 1986, S. 106
8ebenda S. 104fF

9ebenda S. 105

104t"s not poetry, it’s song. It’s song in
the same way that the Iliad was a song
... if you read any one line, it"s not that
interesting in itself, but if you read a
hundred they start to make sens.“
ebenda S. 108

1Ashley schreibt ,tonality“, ebenda S.
116

12| gvi-Strauss schildert in seinem Buch
»Das wilde Denken®, Frankfurt 1973, S.
25ff die unterschiedlichen Wege der
Organisation von Erkenntnis, von Klas-
sifikationen mit dem Vergleich zwischen
Bastler und Gelehrtem.

13Auf diese Weise beschreibt Lyotard
eines der charakteristischen Merkmale
des narrativen Wissens im Gegensatz
zum wissenschaftlichen Wissen. In:
Jean-Frangois Lyotard, Das Postmodemne
Wissen. Ein Bericht, Graz, Wien, 1986,
S.72

14So nennt Ashley die Dauer der Opern
und ihrer einzelnen Episoden

15Aus: Interview with Robert Ashley
a.a.0. S. 101
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Produktionshinweise zu Improvement
(Don Leaves Linda)

Das Einspielband wurde von David
Rosenboom und Robert Ashley produ-
ziert. Die Stimmen wurden am Center
for Contemporary Music, Mills College,
Oakland, Cal., aufgenommen; Tonmei-
ster und Computer: Tom Erbe. Die end-
giiltige Abmischung besorgte Tom
Hamilton in 10 Beach Street, New York,
NY. Die Stimmen und die Rhythmus-
gruppe fiir Akt | (bis auf das Vorspiel
und die Szenen 8 und 10) mischte Tom
Erbe, jene fiir Akt Il (und Vorspiel sowie
Szenen 8 und 10 des ersten Aktes)
mischte Tom Hamilton ab.

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

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

Die Tetralogie Now Eleanor’s Idea wurde
gefordert durch The Rockefeller Foun-
dation (1984), The National Endowment
for the Arts’ Opera Musical Theater Pro-
gram (1985), das National Institute for
Music Theater (1985-1986), den Com-
posers Performance Fund, den New York
State Council on the Arts and die Philip
Morris Companies, Inc. :

© fur das Librett.o bei Robert Ashley
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Christian Ofenbauer
unordentliche inseln / de la motte
fouqué-vertonung

»Die Musik ist nicht an und fiir sich so
bedeutungsvoll fir unser Innres, so tief
erregend, dafl sie als unmittelbare
Sprache des Gefilhls gelten diirfte; son-
dern ihre uralte Verbindung mit der Poe-
sie hat so viel Symbolik in die
rhythmische Bewegung, in Stdrke und
Schwiche des Tones gelegt, daf} wir
jetzt wahnen, sie sprache direct zum
Innern und kdme aus dem Innern. Die
dramatische Musik ist erst mdglich,
wenn sich die Tonkunst ein ungeheures
Bereich symbolischer Mittel erobert hat,
durch Lied, Oper und hundertfiltige Ver-
suche der Tonmalerei. Die ,absolute
Musik* ist entweder Form an sich, im
rohen Zustand der Musik, wo das
Erklingen in ZeitmaR und verschiedener
Stdrke iiberhaupt Freude macht, oder
die ohne Poesie schon zum Verstandnis
redende Symbolik der Formen, nachdem
in langer Entwicklung beide Kiinste ver-
bunden waren und endlich die musika-
lische Form ganz mit Begriffs- und
Gefiithlsfaden durchsponnen ist. [...] An
sich ist keine Musik tief und bedeu-
tungsvoll, sie spricht nicht vom ,Willen‘,
vom ,Dinge an sich‘; das konnte der
Intellect erst in einem Zeitalter wihnen,
welches den ganzen Umfang des innern
Lebens fiir die musikalische Symbolik
erobert hatte. Der Intellect selber hat
diese Bedeutsamkeit erst in den Klang
hineingelegt: wie er in die Verhiltnisse
von Linien und Massen bei der Archi-
tektur ebenfalls Bedeutsamkeit gelegt
hat, welche aber an sich den mechani-
schen Gesetzen ganz fremd ist.“

Nietzsche






det hat, konstitutionell nicht fremd,
technisch ohne Einschrankung zugdng-
lich und im Prinzip kaum unsympa-
thisch. Den Wunsch, Friedrich de la
Motte-Fouqués auBerordentliche Zeilen,
die einem den Atem stillstehen lassen,
zu vertonen, kann man ihm nachfiihlen,
muf sich aber, um den Fortgang des
Abenteuers zu verstehen, wenn nicht
sofort, so doch nach und nach von der
dilettantischen Vorstellung verabschie-
den, der Kiinstler sei in dieser Welt der-
jenige, dem es vergbnnt sein méchte,
sich seine Wiinsche — zumindest seine
kiinstlerischen - zu erfiillen. Zum Pro-
blem wurde ihm ndmlich zundchst die
Prasenz einer Sangerin im Stiick. Wieso?
Mag er keine Sangerinnen? O ja, wahr-
scheinlich sogar sehr. Allein, darauf
kommt es nicht unbedingt an, denn es
konnte sein, daf® eine Musik, die als
Phanomen so wenig mit der Cageschen
gemein hat wie die Ofenbauersche, ihr
in einem einzigen Punkt, den man frei-
lich nicht gleich fiir ihr Wesen zu halten
braucht, gleicht: vielleicht ist sie relativ
unabhdngig von den Vorlieben und
Abneigungen ihres Verfassers. Daf} es
dariiber eine altere, leider mittlerweile
vergessene Theorie gibt, soll noch
gestreift werden, wenn der narrative Teil
dieser Einfilhrung voriiber ist. Die
Sangerin riickte also in einem fortge-
schritteneren Stadium des Komposi-
tionsprozesses ans Ende des Stiickes,
was aber nicht reichte, sie dem Kom-
ponisten - oder der Komposition? -
ertraglich zu machen; vielmehr wurde
sie zum Gegenstand von Erwdgungen
dariiber, ob sie mit dem Riicken zum
Publikum singen oder ob gar als Sub-
stitut ein Tonband mit dem elektroaku-
stischen Abbild ihrer Stimme in die
Auffihrung ,einzuspielen” sei. Es

%

erfolgte dann das, was Ofenbauer als
w~Umlenkung® beschreibt: ,Das Ganze
hat sich in eine andere Richtung ent-
wickelt.“

Der Vokalpart verfliichtigte sich zu
Nichts, zugleich ging er zur dsthetischen
Totalitat auf: er wurde der geheime Bau-
plan des Stiicks. Der Instrumentalparti-
tur, in welche gemds der Hegelschen
#Furie des Verschwindens* und der
Adornoschen ,negativen Dialektik“ die
Vertonungsabsicht umgeschlagen ist,
steht als Lesemotte eine Vertonung der
de la Motte-Fouquéschen Worte im Vio-
linschliissel, aber nicht fiir Singstimme,
voran: nicht aufzufilhren. Diese textier-
ten und fiir die Imagination des Lesers
durch minutidseste Vortragsbezeich-
nungen gesicherten Noten sind die
eigentliche Programmeinfilhrung in
unordentliche inseln / de la motte-fou-
qué-vertonung, die keine Vertonung ist,
dhnlich wie das iiber diesen Zeilen ste-
hende Nietzsche-Motto diese Pro-
grammeinfiihrung expliziert, die keine
ist.

Die ,,Umlenkung® entband manche fiir
Ofenbauer neue Techniken, deren denk-
bare — oder undenkbare - Folgen in sei-
nem kiinftigen Euvre dahinstehen,
deren Ort in diesem Stiick jedoch genau
definiert ist: Wiederholung von Partikeln
als Beitrag zur Schwebe, in der das
Ganze gehalten wird, dessen Formsinn
mitnichten von einem Anfang zu einem
Ende lduft. Gemeint ist Ewigkeit, doch
»es wahrt nicht lang®. Der leise Schluf
ist, wie der Komponist durchblicken
lie, ,.ein Rest der Sangerin“, — Nimmt
man die ,,umgelenkte* Komposition als
einen Sieg des Werks iiber den Kiinst-
ler, so muf, um das kunsttheoretische
Verstdandnis eines derartigen Vorgangs
nachzuholen, jetzt an Willi Baumeisters



Buch Das Unbekannte in der Kunst erin-
nert werden, das im Zweiten Weltkrieg,
wahrend der deutschen Morderherr-
schaft, auf der Flucht vor der Gestapo
geschrieben und 1947 publiziert worden
ist. Den Kern der Baumeisterschen
Abhandlung bildet die These, daf3 Epi-
gonen und originalen Kiinstlern die fast
unvermeidliche Gemeinsamkeit eignet,
daB sie sich Ziele vornehmen, die sie zu
erreichen trachten; diese Ziele sind prin-
zipiell bekannt, zumindest den jeweili-
gen Kiinstlern. Epigonen zeichnen sich
nun dadurch aus, daB sie ihre Visionen
- vorausgesetzt, es gebricht ihnen nicht
am erforderlichen technischen Kénnen
- zu verwirklichen verstehen: es ist ihre
Funktion, die Kultur des Bekannten zu
tragen, Originalen Kiinstlern hingegen

miBlingen ihre Absichten, weil ihre
Arbeit Eigenkrifte entwickelt, die so
stark sind, daB der Kinstler nichts
gegen sie vermag. ,,Objektive* Krifte,
wie sie stets in der Erzeugung authen-
tischer Kunstwerke wirken, scheren sich
um nichts, am allerwenigsten darum, ob
der Kiinstler selber sie begriifit oder
beklagt: sie gravitieren ins Unbekannte.
Daher wird Fortschritt einzig durch sie
ermdéglicht. Fiir das Maf3 ihrer Abwei-
chung von der Zielgeraden der kiinstle-
rischen Intention fiihrte Baumeister den
Begriff des ,schopferischen Winkels*
ein. Offenbar ist er im Falle von un-
ordentliche inseln / de la motte-fouqué-
vertonung betrachtlich.

Heinz-Klaus Metzger
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Anna Lauvergnac & Monika Trotz

vocals
Matthieu Michel trumpet
Bumi Fian trumpet
Herbert Joos flugelthorn
Klaus Dickbauer reeds
Florian Brambdck  reeds
Andy Scherrer reeds
Claudio Pontiggia frenchhorn
Christian Muthspiel trombone
Franck Tortiller vibes
Uli Scherer piano
Heiri Kédnzig bass
Thomas Alkier drums

Mathias Riiegg leader, arranger
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10.10.1995, 23.00 Uhr
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Vienna Art Orchestra
Nine Immortal NonEvergreens for Eric
Dolphy

Prolog

Die zwei Jazzsdangerinnen Anna Lau-
vergnac und Monika Trotz, die seit ldn-
gerer Zeit im Duo arbeiten, stellen
verschiedene Themen von Dolphy vor,
v.a. ,Serene*, ,Something Sweet“,
.Sketches of Melba“, ,Les*, ,Hat &
Beard“ sowie den ,Jitterbug Waltz“.

Out There (comp. by E. Dolphy, arr. by
M. Rilegg)

Dieses schnelle Thema von der gleich-
namigen Platte ,Out there* charakteri-
siert Dolphys Auffassung von Melodik
treffend. Dolphys &uferst virtuoser
Solopart wird von Dickbauer und Bram-
bick unisono gespielt.

Hat & Beard (comp. by E. Dolphy, arr.
by M. Riiegg)

Dieses Thelonious Monk gewidmete
sprode Thema @Bt im Original Tony Wil-
liams viel Freiraum fiir sein bravourdses
Spiel tiber die ungeraden Metren. Dol-
phy zog in seiner konsequentesten
Platte das Vibraphon dem Piano vor,
weil ihm der Sound des Vibraphons
offener, vieldeutiger erschien.

Die freien Strukturen habe ich zum
AnlaB fiir ausgedehnte Statements iiber
das Thema und vom Thema weg
genommen,

245 (comp. by E. Dolphy, am. by M.
Rilegg)

Dieser Blues mit Dolphys sehnsiichtiger
Melodik und an Parker erinnernden
Chorussen stammt von Doliphys erster
Platte, ,,Outward Bound*“. Das Arrange-
ment bleibt relativ nahe beim Original,















BIOGRAPHIEN

Peter Ablinger

Geboren 1959 in Schwanenstadt, Ober-
osterreich. Graphikstudium in Linz, Kom-
positionsstudium in Graz und Wien bei
Gosta Neuwirth und Roman Hauben-
stock-Ramati. Seit 1982 in Berlin. 1988
Gritndung des Ensembles ,,Zwischen-
tone“. Bis 1992 Leitung des Festivals
»Klangwerkstatt“. 1993 Gastprofessur
an der Musikhochschule Graz.

Arditti String Quartet

Seit der Griindung durch Irvine Arditti
im Jahr 1974 erlangte das String Quar-
tet weltweiten Ruf als stdndige Inter-
preten zeitgendssischer Musik sowie
Musik des 2o0. Jahrhunderts. Von einigen
Ausnahmen abgesehen, hat das Quar-
tett bereits mit allen gegenwartigen
Komponisten dieser Musik gespielt; es
betrachtet dies als vitalen Beitrag zum
interpretorischen Proze moderner
Musik. Ziel ist es, Komponisten aller
Stilrichtungen dazu zu ermutigen, fiir
das String Quartet zu komponieren. Das
Arditti Quartet hat ,Meisterklassen* in
vielen Landern fiir Musiker und Kompo-
nisten veranstaltet, und seit 1982 sind
die Quartet-Mitglieder immer wieder
Tutoren fiir Streichinstrumente in den
Sommerkursen fiir Neue Musik in Darm-
stadt.

Das Schallplattenverzeichnis des String
Quartets betrigt iiber 30 CD’s, die welt-
weit erhdltlich sind. Viele von diesen
erlangten Preise durch die Weltpresse:

unter ihnen ist der ,,Choc“-Preis von Le
Monde de la Musique fiir die CD mit der
Musik von john Cages, der ,Grand Prix
du Disques Academie Charles Clos“ und
der ,Internationale Record Critics-Preis*
fiir ihre Elliott Carter-Aufnahme sowie
der Deutsche Schallplattenpreis fiir ihre
Aufnahme von Henze, Rihm und Xena-
kis — Streichmusik.

Im Janner 1991 wurde ihre zweite CD fiir
die New Yorker Grammavision fiir den
Grammy Award nominiert. Das Arditti
Quartet bereitet gerade eine grofiere
Serie von CD’s fiir Disques Montaigne
Paris vor, 15 von ihnen sind bereits
erschienen.

Robert Ashley

Geboren am 28. Mdrz 1930 in Ann
Arbor. Studierte Musiktheorie, Klavier,
Komposition und Akustik an der Uni-
versitdt von Michigan und an der Man-
hatten School! of Music. Er war einer der
Griinder des ONCE Festivals (1960-1967)
und er unternahm von 1966 bis 1976
mit der Sonic Arts Union Tourneen in
Amerika und Europa. Von 1969 bis 1981
war er Direktor des Center of Contem-
porary Music am Mills College, Oakland.
Seither lebt und arbeitet er in New York.
Opern von Robert Ashley: ,in memo-
riam...Kit Carson* (1962), ,Music with
Roots in the Aether* (1976), ,Perfect
Lives* (1980), ,Atalanta (Act of Gods)“
(1982), ,Improvement (Don Leaves
Linda)* (1989), .el/Aficionado* (1991),
~Now Eleanor’s Idea“ (1992), ,Foreign
Experiences” (1993).
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Ashley-Ensemble
Mitglieder des Ensembles von Robert
Ashley

Sam Ashley entwickelte einen personli-
chen Performance-Stil auf Basis seiner
Vorliebe fiir schamanistische Mystik.
Sowohl als Sanger als auch als Perfor-
mance-Kiinstler in der Szene elektroni-
scher Musik tritt er seit 15 Jahren auf.
Thomas Buckner hat als Tenor mehr als
100 Werke zeitgengssischer Musik urauf-
gefiihrt, von denen die meisten fiir ihn
geschrieben worden waren. Als Auf-
traggeber und Interpret bestimmt er die
(hauptsdchlich) amerikanische zeit-
gendssische Musik mit. Kiirzlich erschie-
nen zwei CDs (,,Full Spectrum Voice*
und ,,Sign of the Times*) mit neuen
Werken beim Label ,,Lovely Music®.
Marghreta Cordero wuchs in einer Fami-
lie wandernder Musiker in New Mexico
auf. 1992 begann sie, mit Robert Ashley
zu arbeiten.

Tom Hamilton arbeitet sowohl als Ton-
techniker als auch als composer/perfor-
mer eigener elektronischer Musik. Als
Solist und mit der Gruppe ,Act of Fin-
ding® gab er Konzerte hauptsichlich in
den wichtigsten New Yorker Clubs und
in Europa.

Jacqueline Humbert arbeitet seit 15 Jah-
ren als Sdngerin sowie als bildende
Kiinstlerin, insbesonders als Kostiim-
bildnerin. Sie hat in beiden Bereichen
mit wichtigen Kiinstlern zusammenge-
arbeitet, vor allem mit Filmemachern,
Choreographen und Komponisten.
Joan La Barbara ist eine der vorrangigen
Séngerinnen zeitgendssischer Musik.
Sowohl ihre Interpretationen von Wer-
ken von Komponisten wie Morton Feld-
man, John Cage oder Robert Ashley, als
auch ihre eigenen Performances finden

weithin Beachtung. Zuletzt erschien als
eine Kooperation mit dem Dichter Ken-
neth Goldsmith der Liederzyklus ,73
Poems* bei ,,Lovely Music”.

Amy X Neuburg ist Komponistin und
Sangerin. Vor allem in Kalifornien und
an ihrem Wohnort San Francisco ist sie
in der Szene zeitgendssischer Musik
titig, beispielsweise mit ihrer Band
»Amy X Neuburg & Men*.

José Luis de Delds

Geboren 1928 in Barcelona. Er studierte
Musik (Violine und Theorie) in seiner
Heimatstadt, spater Komposition und
Dirigieren an der Musikhochschule in
Miinchen und bei Hermann von Wal-
tershausen. 1954 kehrte er nach Spa-
nien zuriick. Bis 1957 dirigierte er
Konzerte, in denen er dem spanischen
Publikum erstmals Musik von Nono,
Stockhausen, Berio u.a. vorstellte. 1957
entschlof er sich aus politischen Griin-
den, Spanien zu verlassen. Er lebt seit
1960 als freischaffender Komponist in
Koln. 1968 bis 1970 war er Mitarbeiter
des Studios fiir Elektronische Musik an
der Rijksuniversiteit in Utrecht. Seit
1993 ist er als Dozent fiir Komposition
und Analyse an der Musikfakultédt der
Universitdt von Alcala de Henares bei
Madrid tatig.

Pascal Dusapin

Geboren am 29. Mai 1955 in Nancy. In
seiner Jugend spielte er Orgel, doch
ohne berufliche Ambition. An der Sor-
bonne besuchte er 1974-78 die Kurse
von lannis Xenakis, der eine starke Fas-
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zination auf ihn austibte. Ihr Verhéltnis
wurde spéter so eng, dafl Xenakis ihn
eine Zeit lang als seinen einzigen
»Schiiler* betrachtete. In Vincennes stu-
dierte er 1979 bei der Musikwissen-
schaftlerin Ivanka Stoianova und
begegnete anldflich eines Seminars
Franco Donatoni, der ihm wertvolle
handwerkliche Ratschldge gab. Mit 22
Jahren erhielt er den Preis der Fondation
de la vocation und wurde 26jahrig Sti-
pendiat der Villa Medici in Rom. Dusa-
pin hat heute eine wichtige Stellung in
der franzsischen Musik inne.

Sitvia Fomina

russischer Abstammung, geboren in
Argentinien, in Deutschland lebend
1978-1985 — Erste musikalische Ausbil-
dung in Buenos Aires

19891990 - Stipendiatin des DAAD
(Deutscher Akademischer Austausch-
dienst)

seit 1989 vom Komponisten Gydrgy
Ligeti als Privatschiilerin aufgenommen
1991 Kompositionsauftrag des WODR,
Kéln (Urauffiihrung Mérz 1992 in Kéln
durch das Asko-Ensemble, Holland)
1991 Erster Preis bei dem Internationa-
len Wiener Kompositionswettbewerb
unter der kiinstlerischen Leitung von
Claudio Abbado (Auffiihrung von ,im
Halbdunkel“ durch das Asko-Ensemble
im Oktober 1992 in Wien)

1993 Auftrag der Berliner Festspiel
GmbH fiir die Festspiele im September
1995: ,Permanenza“ fir mikropolypho-
nisches, im Raum verteiltes Orchester,
bestehend aus 2o Live-Stimmen und
einer computerunterstiitzten Realisation

von 5o Einzelstimmen, Urauffihrung:
Mérz 1995 in Paris durch das Chamber
Orchester of Europe, Dirigent: C.
Abbado

Fred Frith

Geboren 1949 in England.

An der Cambridge Universitdt war Frith
1968 Mitbegriinder von ,Henry Cow*,
Wihrend des zehnjahrigen Bestehens
machte die Gruppe zahlreiche Aufnah-
men und tourte mehr oder weniger
regelméBig durch Europa.

Als Improvisator hat er mehrere hundert
Konzerte gegeben, von Soloauftritten
auf selbstgebauten Instrumenten bis zu
Auftritten mit groBen Gruppen wie der
.Company* von Derek Bailey oder der
»2000 Statues* von Eugene Chad-
bourne. ,Guitar Solos“, 1974 aufge-
nommen, bildet einen Meilenstein in
der Geschichte dieses Instruments.

Zu seinen kompositorischen Arbeiten
zédhlen u.a. drei Liederalben mit Gedich-
ten von Chris Cutler (als Art Bears) und
Stuicke fiir Gruppen wie Curlew, Aksak
Maboul, Material, Dense Band.

Ist BaRspieler in John Zorn's ,Naked
City".

Laufende Projekte inkludieren ,The
Guitar Quartet* (mit Rene Lussier, Nick
Didkovsky und Mark Howell), ,,Stone,
Brick, Glass, Wood, Wire* (graphische
Partitur fiir alles bis zu 21 Musikern),
und ,Portraits des Inconnus®, eine
Installation mit dem Pariser Maler Bea-
trice Turquand d’Auzay.

Der Dokumentarfilm ,.Step across the
border* von Nicolas Humbert und Wer-
ner Penzel, der den Award gewann,
stellt Fred Frith in den Mittelpunkt.
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Beat Furrer

Geboren am 6. Dezember 1954 in
Schaffhausen (Schweiz); erhielt an der
dortigen Musikschule seine erste musi-
kalische Ausbildung (Klavier). Nach sei-
ner Obersiedlung nach Wien im Jahr
1975 studierte er an der Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst Dirigieren
bei Otmar Suitner sowie Komposition
bei Roman Haubenstock-Ramati.

1985 griindete er das Klangforum Wien
(urspriinglich ,Société de I'Art Acou-
stique*).

Im Auftrag der Wiener Staatsoper
schrieb er seine erste Oper ,,Die Blin-
den“ (ausgehend von Maurice Maeter-
lincks gleichnamigem Stiick und Platons
nHo6hlengleichnis*), die bei Wien
modern 1989 im Odeon erstmals aufge-
fuhrt wurde. Unter Claudio Abbado
gelangte sein Werk ,,Face de la Chaleur
fiir Flote und Orchester 1991 im Wiener
Musikverein zur Urauffihrung.

Seit Herbst 1991 ist Furrer ordentlicher
Professor fiir Komposition an der Hoch-
schule fiir Musik und Darstellende Kunst
in Graz. Seine Oper ,Narcissus” wurde
am 1. Oktober 1994 im Rahmen des
»Steirischen herbstes* an der Grazer
Oper uraufgefiihrt.

Eva Furrer

Flétistin, Geboren 1965 in Judenburg,
Osterreich. Mehrfach gewann sie
»Jugend musiziert“-Wettbewerbe in
Leoben. Von 1987 bis 1990 war sie
Soloflétistin des Gustav Mahler jugend-
orchesters unter Claudio Abbado. 1988
diplomierte sie mit Auszeichnung an der

Musikhochschule Wien bei Wolfgang
Schulz und erhielt den Wiirdigungspreis
fiir besondere kiinstlerische Leistungen
vom Bundesministerium fiir Wissen-
schaft und Forschung.

Eva Furrer hat mit dem Tonhalle Orche-
ster Ziirich bei den Luzerner Festwo-
chen, mit dem ORF-Symphonieorchester
unter Hans Zender und dem Wiener
Jeunesse Orchester zusammengespielt.
Seit 1990 ist sie Mitglied des Klangfo-
rum Wien.

Stefano Gervasoni

Geboren 1962 in Bergamo (Italien). Er
studierte Komposition bei Luca Lom-
bardi, Niccolo Castiglioni und Azio
Corghi am ,,G. Verdi“-Konservatorium in
Mailand. 1990 besuchte er Kurse von
Gyorgy Ligeti. 1992 konnte er, aufgrund
von Stipendien, die er 1988 erhaiten
hatte, den Kompositions- und musikali-
schen Informationskurs (1992/93) bei
IRCAM in Paris besuchen, wo er auch
derzeit lebt.

Er gewann mehrere internationale
Preise: So wurde er fiir die ,,Internatio-
nale Gaudeamus Musik-Woche* 1989,
1990 und 1991 ausgewdhlt; 1992 fiir das
»Forum Junger Komponisten* (Koln).
1993 erhielt er einen Auftrag vom
»Ensemble InterContemporain“ und
einen anderen vom franzésischen Kul-
turministerium.

Seine Kompositionen - bei Ricordi ver-
legt — wurden bei zahlreichen Festivals
in Italien und in anderen Landern auf-
gefiihrt.
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Wolfgang Hattinger

Geboren 1962 in Bruck/Mur. Studien aus
Philosophie, Psychologie und Péddago-
gik an der Universitdt Graz. Seit 1983
Studium an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst in Graz. Haupt-
facher Komposition (Andrzej Dobro-
wolski) und  Klarinette  (Karl
Steinwidder); 1990 Kompositionsdiplom
mit Auszeichnung und Sponsion zum
Mag. art. Mitarbeiter am Institut fiir Wer-
tungsforschung und Lehrbeauftragter fiir
Musiktheorie an der MHS Graz; 1992
Dirigiermeisterkurs bei Peter Eétvis.
Gastdirigent de{ Klangforum Wien; 1994
Portraitkonzerte zeitgentssischer Kom-
ponisten fir den ORF (Klaus Huber,
Isang Yun); 1995 Organisator und Pro-
grammgestalter von ,open music*,
einer Konzertreihe fiir heutige Musik in
Graz. CD-Einspielung ,,A lo Nuevo“ mit
dem ,,Quinteto Tango*.

Werke fiir Kammerensembles, Chor,
Orchester, Elektronik und radiophone
Arbeiten. Auftritte als Komponist, Instru-
mentalist und Dirigent. Rundfunk- und
Fernsehproduktionen.
Wissenschaftliche Arbeiten (u.a. ,,Wenn
sich einer kratzt, ohne genau zu wissen,
wo es ihn juckt. Bemerkungen zur Post-
modernediskussion.* Verdffentlicht in:
Otto Kolleritsch (hrsg.), Studien zur Wer-
tungsforschung Bd. 26.)

Roman Haubenstock-Ramati

Geboren am 27. Februar 1919 in Krakau;
studierte dort Musikwissenschaft und
Philosophie sowie Komposition bei
Artur Malawski und nahm dann noch
Unterricht bei J6zef Koffler in Lemberg.

1947-1950 war er Leiter der Musikab-
teilung von Radio Krakau, 1950-1956 in
Tel Aviv Direktor der Zentralen Musik-
bibliothek sowie Professor an der
Musikakademie. 1957 kehrte er nach
Europa zuriick, arbeitete zunédchst am
Studio de Musique Concréte in Paris,
wo er wichtige Anregungen durch Oli-
vier Messiaen erhielt, und wurde dann
Lektor und musikalischer Berater der
Universal-Edition Wien; in Wien nahm er
auch seinen stdndigen Wohnsitz. Gast-
professuren in Buenos Aires, Stockholm
sowie an der Yale University. 1973 nahm
er eine Berufung an die Wiener Hoch-
schule fiir Musik und darstellende Kunst
an, wo er bis 1989 als ordentlicher
Hochschulprofessor eine Klasse fiir
Komposition leitete. Neben der Kompo-
sitionstatigkeit widmete sich Hauben-
stock-Ramati der Entwicklung neuer
Notationsformen und der Musikgraphik.
Trdger des Staatspreises fiir Musik.

Robert Rainer Holdrich

Geboren 1962 in Linz.

1983 - 1991 Studien in Graz (Komposi-
tion, Elektrotechnik).

Arbeitet am Institut fiir Elektronische
Musik Graz.

Philipp Jeck

Philipp Jeck wurde in visueller Kunst am
Dartington College fiir Kunst in Devon,
England, geschult. In den friihen acht-
ziger Jahren begann er Komposition mit
Kassettenrekordern und Béndern zu
erforschen.

Seither spielt er Konzerte in Europa, oft
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mit der Tédnzerin/Choreographin Laurie
Booth zusammen (Gastspiele und
Tourneen). Jeck trat bei Festivals in
Gent, Salzburg und Freiburg, sowie im
Kanal 4 TV und BBC 2 TV auf. Er arbei-
tete mit dem Visual-Kiinstler Lol Sargent
beim Vinyl Requiem (eine Auffilhrung
mit 180 Kassettenrekordern und zwolf
Videoprojektoren sowie zwei Filmpro-
jektoren) zusammen und gewann in
Time Out (London) den ,,Performance“-
Preis 1993. ,Vinyl Requiem* wurde beim
Sommerfestival am 25. und 26. August
1995 in Hamburg gezeigt. Aufierdem
arbeitete er mit der Violonistin Sianed
Jones bei ,Glimmer to gleam“ (eine Auf-
filhrung fiir 30 Plattenspieler und Violi-
nen) zusammen.

Seine Solo-CD ,Loopholes* erschien
kiirzlich bei Touch Label.

G.X. Jupitter-Larsen

Eigene Berufsbezeichnung: Artist and
Noisecian. Circa 250 Auffiihrungen
wdhrend der letzten Jahre hauptséchlich
auf Biihnen und im Radio. Beschéftigt
sich seit Jahren mit Gerdusch, Rauschen,
Ldrm, Abfall, Storung als Kunst und in
Kunst. Veréffentlichte dutzende Tontra-
ger. Arbeitet seit drei Jahren als Sound-
Designer von Survival Research
Laboratories.

Johannes Kalitzke

Geboren 1959 in Kéln. Nach dem Abitur
studierte er an der Kdlner Musikhoch-
schule Klavier bei Aloys Kontarsky, Diri-
gieren bei Wolfgang von der Nahmer
und Komposition bei York Héller.

Ein Stipendium der Studienstiftung des
Deutschen Volkes ermdglichte ihm
einen Studienaufenthalt in Paris am For-
schungszentrum IRCAM. Dort war er in
dieser Zeit Schiller von Vinko Globokar,
in K&ln von Hans Ulrich Humpert (elek-
tronische Musik).

Sein erstes Engagement als Dirigent
fiihrte Johannes Kalitzke 1984 an das
Gelsenkirchener ,Musiktheater im
Revier*, wo er in den Jahren 1988 bis
1990 Chefdirigent war. Dariiber hinaus
ibernahm er dort 1986 die Leitung des
»Forums fiir Neue Musik” in der Nach-
folge von Carla Henius. Seit 1991 ist er
auerdem kiinstlerischer Leiter und Diri-
gent des Ensembles fiir Neue Musik des
Landes Nordrhein-Westfalen ,,Musikfa-
brik“. AuBerdem ist er regelmaBig als
Gastdirigent bei Ensembles und Sinfo-
nieorchestern tétig. Als Komponist ver-
zeichnet Johannes Kalitzke Erfolge mit
Ensembles wie London Sinfonietta,
Ensemble Intercontemporain, Klangfo-
rum Wien und Orchestern wie Sinfonie-
orchester des SWF. Er arbeitet zur Zeit
an einer Oper, ,,Moliére oder die Henker
des Komddianten®, eine Auftragsarbeit
fiir das Land Schleswig-Holstein.

Klammer&Grilndler Duo

Seit 1983. Strukturiert-improvisiert-elek-
troakustische Musik. Konzerte in Europa
und den USA.

Seppo Griindler: (midi)guitar, low-bud-
get midi and signal processing (samp-
ler/synthesizer, computer, machines)
Josef Klammer: (midi)drums, alternative
midi-controllers (sampler/effects)

1))






Klangforum Wien

1985 von Beat Furrer gegriindet, ist
inzwischen das wichtigste Solistenen-
semble fiir zeitgendssische Musik in
Osterreich. Spartenilberschreitende Pro-
jekte mit Tanz, Bildender Kunst und
Literatur sowie regelméBige didaktische
und animatorische Arbeit gehdren
ebenso zum Selbstverstindnis des
Ensembles wie die kontinuierliche Kon-
zerttédtigkeit in den wichtigen Musik-
zentren. Seit der Saison 1993/94
gastiert das Klangforum Wien auf den
groBen Podien der Musik (Salzburger
Festspiele, Centre Pompidou Paris, Wie-
ner Festwochen, Biennale Venedig, Wien
modenn, steirischer herbst, Huddersfield
Festival, Festival Witten, Darmstéddter
Ferienkurse fiir Neue Musik).

Als osterreichisches Ensemble, dessen
Kern aus 16 Musikern besteht, machte
das Klangforum Wien eine intensive
Auseinandersetzung mit dem unmittel-
bar zeitgendssischen Schaffen realisie-
ren - unter dem Blickwinkel rein
qualitativer Orientierung, um damit den
Werken der Moderne ein Forum authen-
tischer Auffithrungspraxis zu bieten
sowie einer interessierten Offentlichkeit
verbindliche Méglichkeiten der Rezep-
tion zu vermitteln.

Bemhard Lang

Geboren am 24. Februar 1957 in Linz.
Philosophie- und Germanistikstudium,
Jazztheorie- und Klavierstudium. Har-
monielehre- und Kompositionsstudium
bei A. Dobrowolsky, Kontrapunkt bei H.
M. Pressl. Wesentliche Anregungen
durch Begegnungen mit Gosta Neuwirth.

Auseinandersetzung mit Elektronischer
Musik und computerunterstitzter Kom-
position, ausgehend von Arbeiten am
Institut fiir Elektronische Musik Graz.
Lehrauftrag fiir Harmonielehre und Ton-
satz an der Musikhochschule Graz. Auf-
filhrungen verschiedener Werke im In-
und Ausland.

Robert Lepenik

Geboren 1966 in Graz

Gitarrenstudium am Konservatorium
Graz

1986 - 1994 Studium (Klassische Gitarre
und Instrumentalpddagogik) an der
Hochschule filr Musik und darstellende
Kunst Graz.

Konzerte etc. als Gitarrist in diversen
Rockbands (S5.K., Blow, Marketender,
Privat Curtain, Red Lake, Unserious
Acoustic Comix)

Gitarrist und Komponist der Hardcore-
band ,Fetish 69

George Lopez

Geboren am 30.11.1955 in Havanna
(Kuba), 1960 in die USA ausgewandert,
in New York City und Chicago aufge-
wachsen. Erste Kompositionsversuche
ab 1970, durch die Musik von Ives, Mah-
ler, Berg, Messiaen, Stockhausen und
Xenakis angeregt.

Musikstudium in Kalifornien 1971-1975,
danach Vernichtung fast aller fritheren
Arbeiten.

1976 Aufenthalt in Chicago (Fabrikar-
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beim Festival ,,Time Of Music* in Viita-
saari, Finnland.

Isabel Mundry

Geboren 1963 in Schliichtern, aufge-
wachsen in Berlin. 1983-1991 Komposi-
tionsstudium an der Hochschule der
Kiinste Berlin bei Frank Michael Beyer
und Gosta Neuwirth, gleichzeitig Bele-
gung der Ficher Musikwissenschaft,
Kunstgeschichte und Philosophie an der
TU. AnschlieSend Kompositionsstudium
an der Musikhochschule in Frankfurt a.
M. bei Hans Zender. Von 1992 bis 1994
in Paris, zunédchst als Stipendiatin an
der Cité des Arts, dann am Ircam im
Rahmen eines Informatik- und Kompo-
sitionskurses.

Lehrauftrage fiir Musiktheorie seit 1986,
zundchst an der Berliner Kirchenmusik-
schule, von 1991 an der Hochschule der
Kiinste Berlin. Zur Zeit kompositorisch
tatig in Wien sowie Lehrtétigkeit in Ber-
lin.

Die Kompositionen wurden u.a. vom
Ensemble Modern, Klangforum Wien,
Ensemble Recherche, Musikfabrik Nord-
rheinwestfahlen sowie Ensemble Reso-
nanz der Jungen Deutschen Philhar-
monie interpretiert.

Olga Neuwirth

Geboren 1968 in Graz. Kompositions-
workshops bei Hans Werner Henze und
Gerd Kiihr (1983-1986). Kompositions-
studium an der Hochschule fiir Musik in
Wien bei Erich Urbanner (Magisterium
1993) sowie am Elektroakustischen
Institut bei Dieter Kaufmann und Wil-

helm Zobl. Wesentliche Anregungen
durch die Begegnung mit Adriana
Hélszky. Auslandsaufenthalt am ,,Con-
servatory of Music* in San Francisco bei
Elinor Armer.

1993/94 Studium bei Tristan Murail in
Paris sowie am IRCAM. Jurymitglied der
»Miinchner Biennale fir Neues
Musiktheater* 1994, Auftrége von und
Auffithrungen bei: (u.a.) Wiener Fest-
wochen, Musikprotokoll Graz, Stuttgar-
ter Tage fiir Neue Musik, Arditti Streich-
quartett, Donaueschinger Musiktage.

Christian Ofenbauer

Geboren am 24. Mérz 1961 in Graz. Stu-
dium an der Wiener Musikhochschule
bei Herbert Tachezi (Orgel), Alfred Uhl
(Tonsatz) und Friedrich Cerha (Kompo-
sition), Privatstudien zur Auffilhrungs-
praxis Alter Musik mit Josef Mertin, 1986
Studienaufenthalt in Paris (Kontakte zu
Pierre Boulez), 1988 Abschluf des Stu-
diums mit dem Magister Artium. Kon-
zerte und Rundfunkaufnahmen als
Organist und Komponist im In- und Aus-
land, 1982-1987 Titularorganist an der
vOtiQkirche, 1983-1987 intensive Zusam-
menarbeit mit Theater Angelus Novus
(u.a. 1987 Produktion ,Tod des Hektor*
mit 12-stiindiger Auffiihrungsdauer), seit
1986 als Gastdozent an verschiedenen
Hochschulen und Universitdten im In-
und Ausland tdtig, ab 1989 Lehrauftrag
an der Wiener Musikhochschule fiir
Satzlehre, Gehorbildung und Formana-
lyse.

1991-92 Gastprofessur an der Universitét
Gieen (Seminare iiber ,,Die Oper als
Ort des Theaterwissenschaftlers* und



szenisches Projekt ,,Fatzermaterial von
Bertold Brecht“);

Auftrage: ORF, Wiener Konzerthausge-
sellschaft, Gesellschaft der Musik-
freunde Wien, steirischer herbst Graz,
Festival Wien Modern, Konzerte und
Rundfunkaufnahmen als Organist und
Komponist im In- und Ausland. Mitglied
des Ensembles ,,die reihe“. Seit 1994
Gastprofessur fiir Komposition am
Mozarteum.

ORf-Symphonieomhester

1969 im Zuge der Reorganisation des
Osterreichischen Rundfunks gegriindet,
ldste das ORF-Symphonieorchester das
bis dahin bestehende GroBe Rundfunk-
orchester ab und tbernahm auch die
besten Musiker aus anderen Formatio-
nen der verschiedenen dsterreichischen
Rundfunkstudios. Erster Chefdirigent
wurde Milan Horvat, der die vom ORF
gestellte Zielsetzung, ein leistungsfihi-
ges Symphonieorchester primar fiir die
speziellen Aufgaben des Rundfunks -
zumal im Bereich der nationalen und
internationalen Musik des 20. Jahrhun-
derts — aufzubauen, schnell erfiillte.
Neben Horvat, der 1975 durch den jun-
gen Finnen Leif Segerstam abgelost
wurde, wirkten namhafte Dirigenten wie
Ernest Bour, Bruno Maderna, Wolfgang
Sawallisch, David Oistrach, Vaclav Neu-
mann, Carl Melles, Gerd Albrecht, Lam-
berto Gardelli, Michael Gielen, Christoph
von Dohnanyi, Charles Mackerras, Geor-
ges Prétre, Argeo Quadri, Jerzy Semkow
u.a.

Mit dem dritten Chefdirigenten Lothar
Zagrosek (1982-1986) wurde ein breites
Repertoire erarbeitet, das von vorklas-
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sischer Musik bis zur neuesten Avant-
garde reicht.

Auch Ausfliige in die Oper (Zemlinskys
Florentinische Tragddie und Der Zwerg
unter Gerd Albrecht im Theater an der
Wien, Bernsteins A Quiet Place unter
der Leitung des Komponisten in der
Wiener Staatsoper, sowie Schrekers Die
Gezeichneten bei den Wiener Festwo-
chen 1989) hat das ORF-Symphonieor-
chester unternommen.

Im September 1989 iibernahm der 1945
in Israel geborene, in den USA ausge-
bildete Pinchas Steinberg die Chefdiri-
genten-Stelle des Orchesters. Mit ihm
unternahm es seine erste Japan-Toumee
(1991) sowie im Mérz 1992 eine Spa-
nien-Tournee.

Gérard Pesson

1958 in Torteron (Cher) geboren. Stu-
dierte Literatur und Musikologie in
Paris, Orchestration (bei Marius Con-
stant), Analyse (bei Betsy Jolas) und
Komposition (bei Ivo Malec). Komposi-
tionspreise (u.a. in Toulouse). Studien-
aufenthalt in der Villa Medici in Rom
(1990-92), Griindung der Zeitschrift
»~Entretemps®. Als Produzent titig bei
Radio France. Dozent fiir Analyse am
Konservatorium in Vitry-sur-Seine.

Dimitrios Polisoidis

Geboren 1961 in Thessaloniki/Griechen-
land. Violinstudium in Thessaloniki bei
Dani Dossiou und in Graz bei Christos
Polyzoides. Violastudium bei Herbert
Blendinger. 1989~1993 Stimmfilhrer der
Bratschen im Grazer Philharmonischen



Orchester. Seit 1982 intensive Beschaf-
tigung mit Neuer Musik und Improvisa-
tion.

Seit 1993 Mitglied des ,Klangforum
Wien®“. Griindungsmitglied des Contrast
Trio und Atelier Instrumental (CD-Pro-
duktion mit gsterreichischen Komponi-
sten 1993). Zahlreiche Plattenaufnah-
men und CD-Einspielungen.

Winfried Ritsch

Geburt und Kindheit in Tirol. Studium
Elektrotechnik-Toningenieur (TU Graz).
Beschiftigt als Assistent am Institut fiir
Elektronische Musik an der Musikhoch-
schule Graz. Griindung des Klangateliers
Algorythmics.

Beschiftigung mit dem Medium Radio,
Realisation von Performances, Installa-
tionen und Skulpturen zu diesen The-
men. Arbeiten an telematischen
Projekten (Netzwerke).

Rebecca Saunders

Geboren 1967 in London. Musikstipen-
diatin an der Universitat Edinburgh in
Schottland 1991-1994, Hauptfach Geige.
Studierte Komposition bei Nigel
Osborne und bei Wolfgang Rihm (an der
Hochschule fiir Musik Karlsruhe: 1991/92
Fraser Schorlarship; 1992-1994 DAAD-
Stipendiatin). 1994-1997 ,,Premier* Dok-
torandenstipendium der Edinburgh
Universitdt (seit Oktober 1994).

Auffithrungen u.a. bei Frankfurt Feste,
Illingen Festival, bei der ECAT series in
Scotland, bei der Portobello Concert
Series in London, Heidelberg Festival,
Arbeitstagung Darmstadt, Tage fiir Neue

Musik Stuttgart, bei verschiedenen Pro-
jekten in Schottland, Deutschland und
Danemark. Kompositionsauftrage u.a.
Hebrides Ensemble (Schottland), Jacob-
son Prize Commission (Wales), Heidel-
berg Festival Ensemble, Zanfonia
(London). Auffiilhrungen der SDR, HR,
SR und WDR.

Busoni Férderpreis 1995 der Akademie
der Kiinste, Berlin.

Zur Zeit wohnt sie abwechselnd in
Schottland und Deutschland und hat
drei Monate des Jahres beim Kompo-
nieren in New York verbracht.

Gunter Schneider

Geboren 1954. Studierte Gitarre und
Musikwissenschaft in Innsbruck, unter-
richtet an der Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst in Wien. Improvisa-
tor, Interpret Neuer Musik mit Ensemble
Modern Frankfurt, Klangforum Wien,
CALL BOYS INC., Burkhard Stangls
MAXIXE, K&K-Experimentalstudio, Radu
Malfatti, Barre Phillips, Malcolm Gold-
stein, Robert Dick. Duo mit Ehefrau Bar-
bara Romen. Zusammenarbeit mit
Komponisten von Ager bis Zwetkoff.
Mehrere haben fiir ihn Stiicke geschrie-
ben, u.a. Gerold Amann, Fernando
Grillo, Dieter Kaufmann, Werner Pirch-
ner, Haimo Wisser.

Wolfram Schurig

Geboren am 30. Dezember 1967 in Blu-
denz (Vorarlberg). Nach Absolvierung
des Musikgymnasiums in Feldkirch Lehr-
amtsstudium (Blockfléte) am dortigen
Konservatorium (1989 Lehrdiplom). Ab
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1989 Blockflétenstudium bei Kees
Boeke an der Musikhochschule Ziirich
(1993 Konzertdiplom), Komposition bei
H.-U. Lehmann. 1992-1993 Kompositi-
onsstudien bei Helmut Lachenmann
(Musikhochschule Stuttgart), Preistrager
beim Kompositionswettbewerb des
WDR Kdln, Stipendiat der Villa Musica
in Mainz. 1994 Staatsstipendium des
Bundesministeriums fiir Unterricht und
Kunst. Auffithrungen seiner Werke in
Koln, Dresden, Wien, Berlin, Bologna,
Lugano, Ziirich u.a. Rundfunkaufnrahmen
beim ORF, WDR und SFB.

Geneviéve Strosser

Seit ihrer Ausbildung in Strasbourg und
Paris spielt die Bratschistin mit Ensem-
bles wie Itineraire, Ensemble Intercon-
temporain und dem Chamber Orchestra
of Europe mit Dirigenten wie Pierre Bou-
lez, Hans Zender, Claudio Abbado, Niko-
laus Harnoncourt, Sir Georg Solti. Das
Viola-Konzert von Stefano Gervasoni ist
ihr gewidmet.

szene instrumental

Das Ensemble wurde 1994 von Wolf-
gang Hattinger fir die Gestaltung von
ORF-Komponistenportraits gegriindet
und war von Beginn an als Projekten-
semble konzipiert. Aus einem Pool von
Musikern werden die unterschiedlich-
sten Kammermusikbesetzungen zusam-
mengestellt. Das Ensemble umfat nun
etwa 25 Musiker/innen, die allesamt
dem Umfeld der Grazer Musikhoch-
schule entstammen und sich im Laufe
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ihrer Ausbildung und Berufsausiibung
intensiv mit zeitgendssischer Musik
befaft haben. ,szene instrumental® ist
dennoch kein Spezialistenensemble, da
alle Beteiligten auch in Orchestern und
Ensembles tatig sind, die sich der klas-
sisch-romantischen Tradition widmen.

Arturo Tamayo

Geboren in Madrid. Dort zunichst Stu-
dium an der juridischen Fakultit, ab
1964 dann Musikstudium am Kénigli-
chen Konservatorium in Madrid (Klavier,
Schlagzeug, Musiktheorie, Komposi-
tion). 1969 Dirigierkurs bei Pierre Bou-
lez, 1970 Studienabschluf} in Madrid mit
Auszeichnung. 1971 Obersiedlung nach
Freiburg/Baden. Besuch der Staatlichen
Hochschule fiir Musik (Komposition bei
Wolfgang Fortner und Klaus Huber, Diri-
gieren bei Francis Travis). 1976 Dirigier-
kurs bei Witold Rowicki in Wien.

Von 1977 an rege Konzerttatigkeit und
zahlreiche  Rundfunkproduktionen,
besonders im Bereich der Neuen Musik.
Zusammenarbeit mit allen bedeutenden
europdischen Orchestern, Auftritte bei
verschiedenen Festivals (Donaueschin-
gen, Musikprotokoll, Schwetzingen, Ber-
liner Festwochen, Frankfurter Feste,
Wien Modern u.v.a.). Dirigiertatigkeit
u.a. an der Deutschen Oper Berlin, der
Pariser Oper, der Wiener Staatsoper und
am Teatro Lirico Nacional in Madrid.
Wihrend der letzten Jahre dirigierte
Arturo Tamayo u.a. Konzerte mit dem
RSO Berlin, der Basel Sinfonietta, dem
Orchester der RAI Mailand, dem ORF-
Symphonieorchester, dem Orchestre
Philharmonique de Radio France und
dem RSO Stuttgart.



Vienna Art Orchestra

1977 begann mit einem klassischen
Subkultur-Konzert im Wiener Lokal der
Jazz-Gitti die Karriere des von Mathias
Riiegg geleiteten VAQ. Die 1979 ver-
tffentlichte Platte ,Tango From
Obango* fand Beachtung und von da
an wuchsen Reputation und Repertoire.
Tourneen fiihrten das Orchester rund
um die ganze Welt. Mit den Plattenver-
dffentlichungen ,,Suite for the Green
Eighties" (1982), ,,From No Time to Rag
Time* (1983) und ,,The Minimalism of
Erik Satie“ (1984) zeichnete sich die
eklektizistische Linie des Orchester-
repertoires virtuoser, verfremdender
Bearbeitungen ab. Die wichtigen Jazz-
preise, die wichtigen Jazzfestivals, die
wichtigen Schallplattenpreise wurden
vom VAO im Laufe der mittlerweile fast
zwanzigjahrigen Existenz erobert. Als
die seit Jahren bedeutendste Grof3-
formation im osterreichischen Jazz for-
muliert das VAO immer wieder neue
Blicke und Perspektiven auf Tradition
und Widerspruchsgeist. Nach (u.a.) Jelly
Roll Morton, Erik Satie, Charles Mingus,
Franz Schubert, Duke Ellington gilt die
Auseinandersetzung des Herbst “95-Pro-
jekts Eric Dolphy.

Musikveriag Boosey & Hawkes

NEUE WERKE

Louis Andriessen
Zilver
fiir Kammerensemble

Harrison Birtwistle
The Cry of Anubis
fur Tuba und Orchester

Panic
fur Saxophon, Schlagzeug
und Orchester

Elliott Carter
Adagio Tenebroso
filr Orchester

Unsuk Chin
Fantaisie mécanique
fur finf Instrumentalisten

York Holler
Aura
ftr Orchester

Steve Reich
City Life
fur Ensemble

Wolfgang von Schweinitz
Wir aber singen (Hagener Fassung)
fur Cello und Orchester

BOossyemwkES

Justus-v.-Liebig-Str. 22, 53121 Bonn,
Tel. 0228-9886951, Fax 0228-9886911
Osterreich: Thomas-Sessler-Verlag,
Bdsendorferstr. 4, A-1010 Wien
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Das musikprotokoll 95 wird unterstiitzt von:

steirischer herbst '95

. 1 Mt
REEN

AUTOREN, KOMPONISTEN UND MUSIKVERLEGER

MERKU

Die Versicherung
fir gesunde Egoisten

AKADEMIE GRAZ‘

Bundesministerium fiir
Wissenschaft, Forschung, Kunst

2 The British Council
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