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Vorbemerkung:

Die Ausflhrungen sind gedacht als eine Art programma-
tischer Bestandsaufnahme Uber einen Praxiszeitraum
musikkonzeptioneller Arbeit von 30 Jahren (1980-2010).
Schwerpunkt bildet die Programmatik in Konzert, Mu-
siktheater und insbesondere in spartenlibergreifenden
Produktionen, ein weiteres musikprogrammatisches Feld
bilden Transkriptionsarbeiten, digitale Kompositionen, au-
diovisuelle Projekte, Internetprojekte und Musikkonzepte
mit intermedialen Strategien.

Ausdrticklich sei auf die Internetseite www.pmk-medial.com
verwiesen, die parallel zum Buch entwickelt wurde. Sie
wird im Wesentlichen auf die Kapitel 3 und 5 Bezug neh-
men und alle Bilder des Buches original und in hoher Auf-
I6sung prasentieren.



Wieviel Programm braucht Musik?
Programm Musik-Konzept

Ein kurzer Leitfaden fiir das Handbuch

Diskutiert man Gber Programme, Uber Programmatisches oder generell
Uber Musikprogramme, scheint sich selbst die Fachwelt nicht einig zu
sein, was unter welchen inhaltlichen, strukturellen oder organisatori-
schen Voraussetzungen denn gemeint sei. Der Diskurs reduziert sich
dabei schnell auf die Fragen, wer was unter welchen Voraussetzungen
fir welchen Programmrahmen (Spielplan Musiktheater, Konzert) ent-
wickelt hat und wie sich dieses Programm im einzelnen gestaltet. Die
eigentlich spannenden Kriterien, unter welchen programmatischen
Voraussetzungen Musik analysiert, gedacht, aufgefiihrt, rezipiert und
gegebenenfalls rezensiert wird, fallen dabei meist nicht ins Gewicht.!

Uber Programme zu diskutieren hieBe also, Uber die Voraussetzun-
gen und Méglichkeiten von Musik in ihren unterschiedlichen Auspra-
gungen zu reflektieren.

Das Programmatische definiert sich zundchst als das, was vor allen
Werkauffiihrungen musikkonzeptionell und gedacht/analysiert/erforscht
wird. Der programmatische Diskurs zwingt, auffihrungspraktische
Fragen und Interpretations-Gewohnheiten in der zeitlichen Abfolge
zuné&chst als sekundér zu behandeln.?

Es wird also der Versuch unternommen, eine umfassende musik-
programmatische Linie an verschiedenen Punkten ihrer Ausprdgung
aufzuzeigen und die Mechanismen der Entstehung und Umsetzung
dieser Projektlinien darzustellen. Verstanden werden soll der Begriff
~Programm* als der Uberbegriff fiir eine Art Laboratorium diese ver-
schiedensten Erscheinungs-, Darstellungs- und Ausdrucksformen von
historischer und zeitgendssischer Musik programmatisch zu pragen,
fur ein Auffihrungsmodul zu definieren und damit ein Musikkonzept
der Gegenwart zu entwerfen. Diese inhaltlich-programmatische Pra-
gung flhrt konsequenterweise zur Definition und Anwendung neuer
Auffihrungsmodule, welche ein programmatisch virulentes Musikkon-
zept der Gegenwart aufzeigen sollen.®

1
»Ein Programm zu haben® meint im Konzertbereich zunachst, mit den ,,auf das Programm
gesetzten“ Einzelstlicken eine sinnvolle Verbindung untereinander herzustellen. Dabei
umreiBt die Frage, welche Stiicke oder Stoffe in welche Zusammenhange gedacht oder
gebracht werden, nur einen kleinen, jedoch nicht unwichtigen Teil der Programmdebatte.
Dariliber hinaus ,hat man ein Programm®, wenn man mit den ausgewahlten Stlicken oder
dem Gesamtprogramm eine Intention bezweckt. Da das Programm-Schema Einleitungs-
stlick-Solistenstlick-Symphonie als Phdnomen so langweilig ist wie der Musik- und Kon-
zertbetrieb selber, wird Uber den zweiten Aspekt zu reflektieren sein.
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Hierzu drei Beispiele:

1. Bei der Frage z.B., ob ,historisch informiert” interpretiert oder ,historisierend” ausge-
fuhrt wird oder nicht, ist offensichtlich, dass das Trendsetting anstelle der offenen pro-
grammatischen Recherche tritt. Oft stellt sich sehr schnell die Auffiihrungsmode als
publicity-trachtige Masche heraus. Dies lasst sich bei allen (Re)-Interpretationswellen
historischer Werke beispielgebend festmachen.

2. Beiden sogenannten Ausgrabungen stellt sich in den meisten Fallen heraus, dass diese
Werke aus Griinden schwacher musikalischer Substanz oder unausgewogener Drama-
turgie mit Recht vergessen sind. Die Wiederbelebungsversuche an den ,Leichen* der
Operngeschichte lenken nur davon ab, dass die Auffihrungen zeitgendssischen Musik-
theaters straflichst vernachlassigt werden. Dariiber hinaus behindern sie programma-
tische Neugier, der sakrosante Glaube an das abendflillende Werk als Inkarnation des
MUSIKTHEATERS wird somit weiter zementiert (vgl. hierzu S. 11).

3 Zeitgenodssische Theater- oder Musikfestivals leiden unter selbstverschuldeter Ghetto-
isierung von Programm und Rezeption, da sie jedwede fruchtbare Auseinandersetzung
mit der Tradition ausklammern und den Besucherkreis auf die exotische ,,Fangemein-
de“ reduzieren. Dort, wo die programmatischen Schubladen und Begrenzungen jede
weiterfilhrende Auseinandersetzung und Offnung ausschlieBen, kann eine nachhaltige
kulturelle Akzentsetzung nicht erfolgen. Wenn jeder nur das zu sehen und zu héren
bekommt, was seiner Erwartungshaltung entspricht, wird die kulturelle ,,Ziindung“ von
vornherein verhindert.

3

Da der Begriff Programm und ,,Programmatisches* fiir groBe und unterschiedlichste Be-
reiche und Anwendungsgebiete steht — man denke an Computer, TV, Parteien, Kinos und
Kuchen - sei zuallererst darauf hingewiesen, dass hier nur und ausschlieBlich Musikpro-
grammatisches als inhaltlicher und ordnungsph&nomenologischer Begriff ndher beleuch-
tet wird. Dabei stellt sich sofort heraus, dass der Begriff Programm — hierbei meine ich
Konzertprogramm, Einzelprogramm, Spielplanprogramm, Musikprogramm - ebenso un-
scharf und weit gefasst ist, dass er eigentlich als Oberbegriff fir die zu untersuchenden
Musik-Inhalt (= Programm!)-Fragestellungen nur schwer zu gebrauchen oder anzuwenden
ware. Vielleicht fuhrt der Versuch, sich mittels Definition und kritischer Frage zu theoreti-
schen und praktischen Anwendungsgebieten von Musik als Programm zu &uBern, zu einer
neuen Begriffsfindung.



Kurzerlauterungen zu den einzelnen Kapiteln

Kapitel 1

Kapitel 2

Hauptkapitel 3, 4, 5

Kapitel 3

Kapitel 4

Die Krise des Programmatischen

- eine Standortbestimmung von Musik und ihrem jeweiligen Programm
in den offentlich-institutionellen Erscheinungsformen (Oper, Konzert,
Spartenubergreifendes, Medien) zu Beginn des 21. Jahrhunderts.
Dargestellt wird die vielzitierte Krise heutiger Musik-Kultur als Krise
nicht nur ihrer Institutionen, sondern als Symptom einer inhaltlichen
Krise.

Von der Expansion der Klangdistrikte...

Programm als musikalisches Konzept

Dargestellt wird Programmatisches unter dem Aspekt Konzert, Aspekt
Musiktheater, Aspekt ,Neuere Mischformen“ und dem Aspekt Inter-
mediales. Die Konzepte stehen im Wechselbezug von Programm, Auf-
fihrungsasthetik und Rezeption.

Zeitfenster (1980-2010) ,,.30 Jahre Programm Musik-Konzept®, ein
Bericht aus der Werkstatt

Der Hauptteil des Buches (Kap. 3-5) widmet sich dem Programmati-
schen — den Programmkonzeptionen, den konkreten Einzelprogram-
men und den dahinterstehenden Musikkonzepten — , bezogen auf
Komponisten, Werke, Zyklen, thematische und asthetische Ansétze,
Strukturen und intermediale Netzwerke. Zu Beginn eines neuen The-
mas soll der jeweilige Ansatz kurz umrissen werden. Dabei stehen
Programmfragen und programmatische Absichten im Vordergrund
der Darstellung, weniger die vor allem bei klassischen Komponisten
allseits bekannten biografischen Zusammenhénge respektive Detail-
analysen zu ,Werk und Wirkung"“.

Ausgangspunkt ,,Komponist und Werk*“

Teil 3 der Beispielsammlung widmet sich den programmatischen
Ideen und konkreten Konzepten zu Komponist und Werk, Darstellung
der Einzelprojekte und ihrer Gesamtgewichtung.

Ausgangspunkt ,musikkonzeptioneller Ansatz*

Beschrieben werden Einzelprojekte oder Zyklen mit Auflistung der Ein-
zelprogramme fiir verschiedenste Projektmodule und musikkonzeptio-
nelle Ansétze. Es werden auch Projekte, Programme und Werkreihen
untersucht, die im Fluss von Materialsuche, Projektentwurf und Re-
cherche den offenen programmatischen Einstieg beschreiben.

Teil 4 der Beispielsammlung erweitert den Textteil um jeweilige Model-
lanalysen, Kommentare, Bild- und Skizzenmaterial.



Kapitel 5

Kapitel 6

Kapitel 7

Nachbemerkung,
Mitarbeiterinnen,
Komponisten,
Bildnachweise

Ausgangspunkt ,,Musik im intermedialen Kontext“

Kapitel 5 6ffnet das programmatische Spektrum Musik und... mit der
Darstellung intermedialer Ansétze und Bezlge, es beschreibt Musik
im intermedialen Zusammenhang. Es beschreibt auch den Prozess,
sich komponierend auf neue Modelle intermedialen Zuschnitts einzu-
lassen.

Musik, Programm und Raum der Zukunft

Kapitel 6 wagt einen Blick in die Zukunft der Musik und ihrer Auffiih-
rungsbedingungen gerade auch unter dem Einfluss digitaler Medien
und erlautert das sich verdndernde Rezeptionsverhalten.

Dieses Kapitel versteht sich als Serviceteil: eine systematische Dar-
stellung von Einzelprogrammen (Zyklen nur ,global“) — alphabetisch
geordnet nach Komponisten, eine Art Schnellhandbuch/Nachschlag-
register fir Musik von Perotinus bis heute. Hinzu kommen detaillierte
Verweise, bei Uberschneidungen mit anderen Kapiteln Verweis auf die
jeweiligen Hauptteile und Angaben Uber konkrete Auffilhrungsdaten
mit Orts- und Raumangabe.
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Kapitel 1 Die Krise des Programmatischen
Musik und ihr Programm in den 6ffentlichen Erscheinungsformen
(Oper, Konzert, Medien) - Eine Standortbestimmung zu Beginn
des 21. Jahrhunderts

Ausgangspunkt

Seit Uber Spielplane, Programme oder Programmatisches' reflektiert
wird, entzindet sich der Diskurs stets an der Frage, ob und mit wel-
chen Spezifika das jeweils Programmatische aktuell-zeitbezogen sei.
Das Programmatische gilt als ,,authentisch” — so die stillschweigende
Ubereinkunft — , wenn es durch einen bestimmten Gegenwartsbezug
verifiziert erscheint und somit nachprifbar ist. Nur, was im Heute und
Jetzt Bedeutung hat, ist erhaltens- und bewahrenswert. Nicht zuletzt
die unausgesprochene Ubereinstimmung der birgerlichen Kulturge-
sellschaft mit dieser These waren Ausgangspunkt und Anlass, wel-
cher zur Grindung unseres institutionalisierten Kunst- und Musiksys-
tems fuhrte. Noch im 19. Jahrhundert existierte eine tiefe Identitat und
vielfaltige Kommunikation zwischen Primarschaffenden, Interpreten
und Rezipienten, was zur Grindung von Musikinstitutionen flhrte.
Diese waren im Hinblick auf Musik und Musikprogrammatik beinahe
ausschlieBlich mit der Auffihrung von zeitgendssischen Werken, von
zeitgemaBen Interpretationen und der Auseinandersetzung mit zeit-
gendssischen Inhalten und Formen der Kinste und der realen Welt
befasst. Die Tradition, die historische Musik spielte héchstens eine
untergeordnete Rolle.

Veranderung zu Beginn des 20. Jahrhunderts

Der eigentliche Riss, die grundlegende und dramatische Verdnderung
des burgerlichen Musiksystems zu Beginn des 20. Jahrhunderts hat
politische, soziologische und musikimmanente Ursachen:

Die Verdnderung des Birgertums mit dem Ende der Feudalherr-
schaft nach dem ersten Weltkrieg. Der Beginn der Demokratie und
das Scheitern im Totalitarismus. Der systematische und institutiona-
lisierte Angriff auf die moderne Kunst durch die Begriffsbildung der
sentarteten Kunst®. Die Auflésung der bestehenden Tonalitdtsgesetz-
maBigkeiten in den neuen Kompositionen bis hin zur ,freien” Atonali-
tat und Dodekaphonie. Die musikalische Reproduzierbarkeit durch die
Erfindung der Tontrdger und die Weiterentwicklung der Elektronik, die
zu Verédnderungen im Rezeptionsverhalten fihrten.

Veranderung zu Beginn des 21. Jahrhunderts

Medialisierung, Individualisierung und Kommerzialisierung stehen als
Begriffsmetaphern fir eine Welt, in der Gesellschaft und Kunst glei-
chermaBen einem tiefgreifenden Veranderungsprozess ausgeliefert sind.
Die ins Unendliche wachsende Informationsflut, die rasant gestiegene
Quantitadt und Qualitédt von Abbildungsméglichkeiten produzieren im-
mer neue virtuelle Realitdten, die sich unseren gewohnten Begriffsme-
thoden und -mechanismen entziehen: eine unfassbare, unbegreifliche
»,Realitat®, vor der die sogenannte Kunst nicht unberihrt bleibt.



Da jegliche auf die Globalisierung angewandte Energie in der Maxi-
mierung von Anspriichen — und dies vor allem an die Zukunft - liegt,
musste als Gegenpol hierzu gegenwartige Aktualitat von Kunst umso
kritischer hinterfragt respektive programmatisch eingefordert werden.

Der programmatische Ausverkauf

Das Musikprogramm eines Horfunksenders, das Konzertprogramm
eines Philharmonischen Orchesters, das Spielplanprogramm eines
Theaters, das Festspielprogramm eines Festivals gelten als Aushén-
geschild und inhaltliches Markenzeichen der betreffenden Institution.

Der akzelerierende Prozess programmatischen Ausverkaufs ist vor
allem da zu beobachten, wo kiinstlerische Normierung und instituti-
onelle Absicherung jedwede kreative Produktion zum Erliegen brin-
gen. Das Interpretatorische und der durch Medien populdr gemachte
oder dem o&ffentlichen Starkult anheimgefallene Interpret gerdt umso
mehr in den Vordergrund, je mehr die jeweilige Institution sich vom
urspringlichen Ausgangspunkt einer kiinstlerisch-inhaltlichen Neu-
setzung (= Auseinandersetzung mit Gegenwart) entfernt.

Das Programm verkauft die Ware Musik, das inhaltliche Programm
oder die Intention in Sachen Musik wird zur Verpackung in mehr oder
weniger verkaufsorientierter oder animierender Absicht. Da sich Ver-
packung und Inhalt einander immer mehr angleichen, da sich Publi-
kums-Geschmack und Publikums-Bildung nivellieren, kann ein Musik-
Programm nicht mehr existieren. Schlimmer noch: der Mangel als
solcher wird gar nicht wahrgenommen.

Drei Beispiele aus dem Bereich Festspiele mdgen die programmati-

sche Schieflage der etablierten Szene verdeutlichen:

1 Ein neueres internationales Festspiel in der bundesrepublikanischen,
sudwestlichen Provinz ist geradezu ein Parade- und Musterbeispiel
fur die Verkommenheit unserer kulturpolitischen Sitten in der Ver-
bindung von reprasentationslisternem GréBenwahn und eklatan-
tem Defizit an Programmatischem. Die unausgesprochene Allianz
von sogenannten Mazenen, Wirtschaftlern, Politikern, Musikverant-
wortlichen und Publikum sorgt fiir den inhaltlich-programmatischen
Ausverkauf und deckt den eigentlichen Zustand der SZENE auf.

2 Als weiteres Beispiel mége ein internationales Festspiel herhalten,
das sich programmatisch von einem zeitgendssischen Musikfestival
(1876) mit historisch einmaliger Innovationskraft (Programm: Neu-
es Musiktheater, Neue Musik, Neue &sthetische Ausdrucksformen,
Neue Rezeption) zu einem mehr oder weniger interessanten, héchst
indifferenten — nach wie vor aber hochsubventionierten — Festival flr
Kulturtouristen entwickelte. Seit dem 19. Jahrhundert existiert der-
selbe Stlickekanon mit den last not least immer gleichen, nur selten
innovativen Interpretations- und Rezeptionsriten und -ritualen, d.h.
eine beliebig/additive = austauschbare Aneinanderreihung von Insze-
nierungen, meist mit beliebigen Inszenierungsansatzen. Da dieses
alles andernorts ebenso mdéglich ist, wird diesem Festival mit weni-
gen Ausnahmen das Besondere, Exklusive und Richtungsweisende —



im Sinne der urspriinglichen kiinstlerisch-konzeptionellen und orga-
nisatorischen Intention des Erfinders und Griinders — genommen.

3 Das Musikfest einer deutschen Metropole 2009 — der Versuch, ein
umfangreiches Portrat Dimitri Schostakowitschs, den Jahrestag
»20 Jahre Fall einer Stadtmauer”, Joseph Haydn — den Griindervater
klassischer Symphonik — und lannis Xenakis, den Architekten Neuer
Musik unter ein sinnvolles programmatisches Dach zu bekommen,
kann nicht gelingen, da neben mehr oder weniger sinnvollen Ein-
zelprogrammen das Gesamtprogramm dieser divergierenden Pro-
grammestrange nicht Gberzeugend zusammengengebracht werden
kann.

Das Programm in der Krise: Musik und Theater

Theater und Musik - als herausragende Teile in einer Kultur- und

Kunstlandschaft - sind die einzigen Medien, die nur im greifba-

ren Jetzt funktionieren.

Die Wirkung von Musik und Theater besteht also vor allem im live-

Erlebnis, in der unmittelbaren Anwesenheit und sinnlich erfahrbaren

Néhe von Ausflihrenden und Rezipienten und dies gerade und be-

sonders im Zeitalter unbegrenzter, sich stédndig ausweitender techni-

scher Reproduktionsmdglichkeiten und deren weltweiter Vermarktung.

Offentliche Wirkung und gesellschaftliche Bedeutung von live-Musik

und Theater nehmen jedoch in gleichem MaBe ab, in dem

e die inhaltlichen Prdmissen nicht mehr stimmen,

e der programmatische Gegenwartsbezug abhanden gekommen ist,

e die Vermarktung fir die ,Macher” attraktiver wurde als das Schaf-
fensmoment (mit der fatalen Konsequenz, dass vermarktete Pro-
dukte auf Kosten von inhaltlicher Aussage fur das Publikum leichter
konsumierbar gemacht werden),

e die Gesellschaft durch den Einfluss der Medien immer manipulier-
barer und abhangiger geworden ist.

Die Krise heutiger Musik-Kultur

Die Krise der Musik, die Krise der &ffentlichen Musik-Institutionen, ist
eine Krise ihrer inhaltlichen Voraussetzung und dies muss 6ffentlich
gemacht werden. Da diese inhaltliche Grundlage aufgezehrt zu sein
scheint, schlégt Inhalt in Reprasentation und Unterhaltung um: Die
SZENE wird bestimmt von Wiederholungszwang und Sucht nach Ku-
linarik. Besonders die OPER dient vor allem zu Reprasentationszwe-
cken der sie tragenden Gesellschaft mit gleicher Funktion fiir Geldge-
ber (Sponsoring, Mazenatentum, Politik) und Kunstkonsumenten. Die
unausgesprochene Allianz von sogenannten Mazenen, Wirtschaft-
lern, Politikern, Musikverantwortlichen und Publikum sorgt fir den
inhaltlich-programmatischen Ausverkauf und deckt den eigentlichen
Zustand der SZENE auf. Dies hat den Verfall einer anspruchsvollen
Musik-Kultur zur Folge, dariiber hinaus den Absturz in gesellschaftli-
che Bedeutungslosigkeit.

1



»Die Krise des Theaters...Theater ist Krise! Das ist eigentlich die Defini-
tion von Theater. Es kann nur als Krise und in der Krise funktionieren,
sonst hat es Uberhaupt keinen Bezug zur Gesellschaft auerhalb des
Theaters” (Heiner Mller). Dass Krise generell immer als Bedrohung
und selten als Chance empfunden wird, existiert als Phdnomen be-
sonders im 6ffentlichen Musikleben. So lassen die Medien verlauten,
die Kultur sei in der Krise, die sich in materieller Sicherheit wahnenden
Kinstler meinen die finanzielle Etat-Krise, die Politik meint die allge-
meine Struktur- und Haushaltskrise der 6ffentlichen Kassen....

Die Krise heutiger Musik-Kultur ist nicht nur die ihrer Institutionen,

sondern Symptom einer inhaltlichen Krise. Der erste Aspekt hierzu
betrifft die Bedeutungsfunktion von Musik und Theater:
Das Theater als Kunstform behauptet sich zwischen den Gravitati-
onsfeldern Inhalt-Interpretation und Offentlichkeit-Rezeption. Wenn
Theater also eine reprasentative Kunstform ist — Reprasentation als
Transformation von gesellschaftlich relevanten Phdnomenen in den
Bihnenraum -, ist die kommunikative Essenz des Theaters seine
Voraussetzung. Wo erleben wir heute diese umfassende, kommuni-
kative Bedeutungs-Funktion eines Theaters, eines Festivals, eines
Klangkdrpers?

Der zweite Aspekt zielt auf die Glaubwirdigkeit der kiinstlerischen
Aussage: Dem Kunstler, der sich der Gesellschaft und dem Kulturesta-
blishment nicht mehr entgegenstellt, wird nicht mehr vertraut, deshalb
wird seinen klinstlerischen Aussagen auch nicht mehr geglaubt.

Der Aufruf zur Freiheit, zum Widerstand, zum Aufbruch war immer
schon kunstimmanent, denn nur in der freiheitlichen Abgrenzung zur
Konvention kann und konnte Kunst Uberhaupt entstehen. MuUsste
slebendige Kunst“ demnach heute nicht ebenso subversiv empfunden
werden?

Frei nach Artaud ware Kunst also ein , Aufschrei des Geistes, der
zu sich selbst zuriickkehrt und fest entschlossen ist, verzweifelt seine
Fesseln zu sprengen®, .... wobei die Sprache der Kunst sich deutlich
von der Sprache der Gewalt abgrenzen sollte. Als freiheitliche Antwort
auf tiefverwurzelte innergesellschaftliche Angste vor physischer und
struktureller Bedrohung (in Form von Sozialabbau, Armut, Tod und
wirtschaftlichen Krisen) hebt die Kunst das uniiberwindlich Scheinen-
de auf eine ,Meta-Ebene®, in der andere Formen der ,,Bewéltigung”
maoglich werden.

Die Krise des deutschen Stadttheatersystems:

Programmangebot:

Die quantitative Abnahme der Auffiihrungszahlen und qualitative Ver-
flachung der Theaterprogramme und -spielplane* zeigt beispielhaft,
wie inhaltlich-programmatische Verkrustung ein ebenso strukturelles
Pendant aufweist. Inhalt und Struktur lAhmen einander, das Defizit
und die Sackgasse der einen Position werden mit der jeweils anderen
begrindet.

12



Drei Beispiele:

1 Ist der sogenannte Repertoirebetrieb des deutschen Stadttheaters
nicht zu einem Zwangssystem geworden, welches die entschei-
denden Verdnderungen der Gesellschaft (z. B. der Entwicklung in
Richtung Medien- und Informationsgesellschaft) mittels kinstle-
risch eigensténdiger Zugriffe eher verhindert als ermdglicht? Denn
allein aus diesem Anspruch des Theaters als zentraler Instanz des
gesellschaftlichen Diskurses lieBe sich letztlich die Legitimation
der &ffentlichen Finanzierung ableiten!

2 Da das System offensichtlich Uberproportional auf Kulinarik und
Musealitat (Tradition!) setzt und damit unverhohlen den mainstream
bedient, verliert es eigentlich seine &ffentliche Legitimation.

3 Die entscheidende Entwicklung der darstellenden Kinste findet
nicht (mehr) im Stadttheater statt (Ausnahmen bestétigen die Re-
gel und zeigen eher verstarkt den Trend auf).

Die Position des Musiktheaters:

Die unendlich groBen Méglichkeiten von Musik-Theater heute bleiben
auf der Strecke, weil Musik und Theater sich in der Bindung an die
Institution immer noch und ausschlieBlich auf den Spezialfall OPER
beziehen. Da das Vertrauen in den groBen Kanon abendflllender Sti-
cke/Werke schwindet, konzentrieren sich die Opernmacher auf einen
kleinen Ausschnitt der groBen Opernwerke. Diese kleine, tberschau-
bare Anzahl von Meisterwerken erlebt eine nicht enden wollende Wie-
derholungsschleife von Interpretationen um den Preis, dass das einst
sich produktiv fortschreibende System Oper sich erschdpft zu haben
scheint.

Die Position des Konzertbetriebes:

Noch in den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts war die ,Konzert-
praxis“ mehr oder weniger gepréagt von dem Versuch, zeitgendssische
Musik in die Programmatik der sogenannten Symphoniekonzerte ein-
zubinden. Unterstitzt durch vehemente &ffentliche Férderung (,,Kon-
zerte des deutschen Musikrates®), durch Etablierung einiger heraus-
ragender Ensembles (Ensemble modern, Musikfabrik NRW, Ensemble
Recherche) und durch Herausbildung von Zentren musikprogramma-
tischer Innovation (Freiburg, Kéln, Bochum, Stuttgart, Nirnberg, Ham-
burg etc.) war die Musiklandschaft in ihren Programminhalten und
—strukturen héchst vielféltig und weit ausdifferenzierter als zu Beginn
des 21. Jahrhunderts.

4

Der wochentlich erscheinende Spielplaniberblick in Die Zeit macht sowohl die quanti-
tative wie qualitative Minderung des Angebotes deutlich. Unter qualitativer Minderung
verstehen wir die quantitative Steigerung der sogenannten Unterhaltungskultur!
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Kapitel 2

Von der Expansion der Klangdistrikte...
Programm als musikalisches Konzept

»Programm® bezieht sich in dem von uns verstandenen Sinn nur zu
einem kleinen Teil auf ,Konzert-“ oder ,,Opernspielplan®. Verstanden
werden soll der Begriff ,Programm* als der Uberbegriff fiir eine Art
Laboratorium, diese verschiedensten Erscheinungs-, Darstellungs-
und Ausdrucksformen von historischer und zeitgendssischer Musik
programmatisch zu pragen. Diese inhaltlich-programmatische Pra-
gung fuhrt konsequenterweise zur Definition neuer Auffiihrungsmo-
dule, welches ein virulentes Musikkonzept der Gegenwart entstehen
lieBe. Um sich diesem umfassenden Komplex des Programmatischen
anzunahern, kdnnen ein paar Einstiegsfragen helfen, die Struktur zu
klaren:

1 Es wird vorgeschlagen, bestimmte inhaltliche und organisatorische
Aspekte des Musik- und Theaterlebens grundlegend zu diskutieren
und neu zu justieren, um den Boden fir eine neue, authentische
KUNST-Debatte zu bereiten und Wege aufzuzeigen, die Szene pro-
grammatisch neu ,aufzuladen®. Sollte der Hauptakzent von Kultur-
Recherche und Kunst-Praxis nicht wieder mehr auf Fragen und
Prozesse ausgerichtet sein, weniger auf Resultat und Fixierung?

2 Da die Asthetik von Programmatischem einem sténdigen Wandel
und Wechsel ausgesetzt ist, kdnnte nicht unabhangig von Mo-
den oder Trends die idée fixe eines Programmes im Sinne einer
durchlaufenden Idee hergestellt werden? Kénnte so ein lebendiger
~Zeitfluss” zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft mit in
die programmatischen Reflexionen einbezogen werden?

3 Programme haben naturgem&B immer auch Auswirkungen auf die
Aus- und damit Auffihrungséasthetik. Da dies offenbar keine Selbst-
versténdlichkeit fur Interpreten wie Rezipienten ist, sollten nicht
deshalb mehr die Mechanismen von Programmauswahl, Rahmen-
bedingung und Interpretationsabsicht in den Fokus des Programm-
planers riicken?

4 Inwieweit spielen Rahmen, Strukturen, Rdume, intermediale Bezlige
eine Rolle im Netzwerk des ,Programmatischen®?

Dieser Leitfaden kann hier nur anskizziert werden, genauere Einblicke
gewadhren Kapitel 3, 4 und 5 des Hauptteiles.
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PROGRAMMATISCHE KRITERIEN ALS EINSTIEG

1

Programm als musikalisches Konzept, ein Leitfaden zu Komponist und Werk

Neuer Zugang zu Komponist
und Werk

Zyklen und programmatische
Brennpunkte

Einzelstlick

Gesamtzusammenhang

Uber Analyse , Rahmen und Struktur zum
Programm

Lebens-Netz-Werke von Komponisten als
Ausdruck sich verdndernder politisch-gesell-
schaftlicher Rahmenbedingungen

Kombination im Rahmen inhaltlich
bedingter Strukturen

Musik als intermedialer Zusammenhang, als
Kunst in den Kiinsten

Das Programm als musikalisches Konzept (Leitfaden zu Komponist und Werk) wird in Kapitel 3
ausflhrlich behandelt, die Komponistennamen sind in alphabetischer Reihenfolge angeordnet.

2 Strukturen einer programmatischen Neuverortung von Musik
Die einzelnen Strukturansitze werden in Kapitel 4 ausfihrlich dargelegt, als Einstieg seien
hier 4 Beispiele, bezogen auf Strukturen einer programmatischen Neuverortung von Musik

dargestellt:
Ansatz-Struktur

1 Neuer Zugang
»Musiktheater*

2 Neuer Zugang
Konzertprogramm

3 Programmatischer Zugang
Uber Raum

4 Programmatischer Aspekt
Intermediales

programmatische Neuverortung

neue Musikdramaturgie
Musiktheater ,,0hne Oper*
Musik und Raum
Spartentbergreifender Ansatz
Synésthetischer Ansatz
Intermedialer Bezug

»Musiktheaterprogramm*
Modell ,,concertare®: wettstreiten um das
beste Programm

Wechselbezug von Raum und Programm,
Raum als Ort und Symbol fiir neue kulturelle
Vernetzung

Performance intermedial
Laboratorium Intermedium
Dokumentation und Internet



Neuer Zugang Musiktheater

Neuer Zugang Konzertprogramm, Musiktheaterprogramm
Programmatischer Zugang uiber Raum
Programmatischer Aspekt Intermediales

A OWON =

1 Neuer Zugang neue Musikdramaturgie
Musiktheater Musiktheater ,,ohne Oper*
Musik und Raum
Synasthetischer Ansatz
Neuverortung der darstellenden Kiinste
Intermedialer Bezug

In Kapitel 1 wurde bereits dargestellt, dass die unendlich groBen M&g-
lichkeiten von Musik-Theater heute auf der Strecke bleiben, weil Musik
und Theater sich in der Bindung an die Institution immer noch und
ausschlieBlich auf den Spezialfall OPER beziehen.

Es wird in den Kapiteln 3 bis 5 daher auch nur dann um ,Oper*
gehen, wenn es sich um eine inhaltlich-programmatische Erweiterung
(Bearbeitung, komponierte Interpretation, Collagierung von Einzeltei-
len unterschiedlicher Epochen etc.) handelt.

Die Position des zeitgendssischen Musiktheaters:

Richten wir den Blick auf die Gegenwart, erkennen wir, dass es zwar
(noch) einige Neuproduktionen und Urauffiihrungen ,,aktuellen“ Musik-
theaters gibt, die Entwicklungsmdglichkeit und vor allem Nachhaltig-
keit der abendftillenden Oper jedoch zum Erliegen gekommen zu sein
scheint. Als Beispiel und Symptom hierfir kann man folgendes aus
der jingeren Opern-Geschichte diagnostizieren: nehmen wir die Pro-
duktion von Musiktheaterstiicken der letzten 50 Jahre und Uberlegen,
was davon Uberdauert und interpretationsbereit bestehen bliebe, so
stellen wir schnell fest, dass nach einer kritischen Priifung kaum wenig
mehr als 10 Werke Bestand haben. Tendenziell gibt es im Schauspiel/
Sprechtheater dhnliche Symptome. Frank Castorf pragte dieser Tage
den SchlUsselsatz, dass Theaterstiicke letztlich EinbahnstraBen seien:
»,Das erinnert mich an ein zentrales Planungskomitee. Da gibt's eine
Aussage, und auf die steuert man zu.”

Im Gegensatz dazu haben sich im Konzertbereich viele zeitgendssi-
sche Repertoirestlicke sowie ein groBer Repertoirepool aus der klas-
sischen Moderne herausgebildet.

Im Hauptteil — Kapitel 3+4 — sind Zugange und Voraussetzungen
fir programmatische Ansdtze von Musiktheater unterschiedlichster
Struktur aufgezeigt. Das Register am Ende des Buches enthélt Ver-
weise und Querbezlige, mittels derer sich ein groBes Netzwerk von
inhaltlich-musikalischen Bezugssystemen erschlieBen lasst.
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2 Neuer Zugang Modell ,,concertare®:
Konzertprogramm, wettstreiten um das beste
Musiktheaterprogramm Programm

Verfolgt man die programmatische Realitdt der Symphoniekonzerte
des deutschen Konzertwesens in den letzten Jahren, wird sowohl die
quantitative Minderung wie auch qualitative Verflachung des Angebo-
tes deutlich.

Darlber hinaus gibt es strukturelle Hinderungsgriinde, eine leben-
digere Konzertpraxis zu etablieren, die sich aus 400 Jahren Musikre-
pertoire speisen lieBe: ein offensichtlich uniiberwindliches Konzertein-
teilungsschema mit der Abfolge Einleitungsstick, Solistenkonzert und
Symphonie' I1dhmt die Programm-Macher und Dirigenten, gleichzeitig
beschrankt man sich auf den géngigen Konzert-Stiicke-Kanon von
Mitte des 18. bis Mitte des 20. Jahrhunderts.

sconcertare“: wettstreiten um das beste Programm
Angesichts dieser Situation miissen wir also vehementer und intensi-
ver Uber konzeptionelle Inhalte, programmatische Strukturen und auf-
fuhrungspraktische Konsequenzen nachdenken. Es gilt, neue Modelle
von Musik und Theater zu entwickeln, neue Rahmenbedingungen zu
schaffen und dies einer kritischen Rezeption zu Gberantworten. Aus-
gangspunkt von Suche nach Inhalt, Stoff und Realisierung ist die pro-
duktive Kritik, der Zweifel am Stlick, am Werk, an den Produktions-
und Rezeptionsritualen, an den eingefahrenen Paradigmen.

Daraus folgt ein permanentes Befragen der Qualitat von Stoffen,
Musik und Programminhalten nach heutigen MaBstaben.

Wie kénnten Kriterien entwickelt werden, die mehr fir Entwicklung
und Durchfihrung von Musikprogrammen nach bestimmten inhaltli-
chen Voraussetzungen stehen kénnten?

Vier Aspekte heutiger, relevanter Konzert- und Musiktheaterprogramme
oder allgemeiner Programmcharakteristika lassen sich hervorheben:

1 Immanente Programmstringenz eines Programmesolitars oder
Einzelprojektes

2 Programmbedeutungen und -zusammenhange Uber das
Einzelprogramm hinaus

3 Inhaltliche und organisatorische Vernetzungen im jeweiligen
Umfeld

4 Konkreter Programm-Einstieg geknipft an musikimmanente
oder auBermusikalische Implikationen

Es zeigt sich, dass gerade lbergreifende Zuordnungen, thematische
Bindungen oder zyklische Themensetzungen spannende Einzelprojekte
sowie neue Gesamtzusammenhénge evozieren.

Damit erweitert sich der Rahmen Uber die jeweiligen Einzelbedeu-
tungen eines Konzerts (Programmes), Projekts oder ,Events“ und wird
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musikthematisch und inhaltlich neu definiert. Dies hat Konsequenzen
fur die Interpretationsabsicht, den jeweiligen Interpretationsstil und die
Aufflihrungsésthetik. Dass dieses Zuordnungs- und Programmprinzip
auch auf die sogenannten Abonnement-Reihen angewendet werden
kann, zeigen unterschiedlichste Ansatze, in denen ,nachhaltig” auf
eine Zielgruppe gesetzt wurde. Eine bestimmte Programmatik muss
sowohl theoretisch postuliert und kommentiert werden als auch in der
praktischen Ausflihrung von einer inhaltlich-zielgerichteten projektori-
entierten Programmaésthetik getragen sein.

Im Hauptteil — den Kapiteln 3 und 4 — sind Zug&nge und Voraussetzun-
gen flr Programme exemplarisch aufgezeigt.

Das Register am Ende des Buches enthélt Verweise, Querbezliige und
Angaben Uber Veranstaltungszusammenhénge.

1
Die sogenannte historische Avantgarde des burgerlichen Musik- und Konzertbetriebes
hinterlieB ein inzwischen sinnentleert-ritualisiertes Konzert-Programm-Schema mit der
Aufteilung in Einleitungsstiick, Solistennummer und Symphonie mit Finalschluss. Dabei
wurde und wird ein oft sperriger, zeitgendssischer Musikbeitrag bestenfalls als Alibi an den
Anfang oder gleichsam ,,schmerzlos” irgendwo an den Rand gedréngt.

3 Programmatischer = Wechselbezug von Raum und
Zugang lUber Raum Programm, Raum als Ort und Symbol
fir neue kulturelle Vernetzung

Raum als Ort und Symbol fiir neue kulturelle Vernetzung

Eine Erdrterung neuerer Programmentwicklungen hangt zunehmend
mit der Fragestellung zusammen, unter welchen rdumlichen Voraus-
setzungen und duBeren Rahmenbedingungen ein konkretes Programm
oder musikalisches Raum-Projekt konzipiert werden soll.

Die ,historische Avantgarde“ hinterlieB ebenso eine bis heute an-
dauernde, stillschweigend akzeptierte Zielvorstellung fir den Bau
von Konzerthdusern und Konzertsélen. In der Regel halt man an der
strikten Trennung von Interpreten und Rezipienten in der normierten
Frontalstellung einer Guckkastenbiihne fest. Es wurde dabei ignoriert,
dass wesentliche Teile des Repertoires — und dies nicht nur im 20.
Jahrhundert — andere rdumliche Voraussetzungen bendétigten, die zu-
mindest einen variableren Umgang mit den rdumlichen Verhéltnissen
erforderten. Denken wir an das Repertoire, welches Uber jene spekta-
kulare Entwicklungen der Musik in der Renaissance (Adrian Willaert,
Cyprian de Rore, Giovanni Gabrieli) bis hin zu Wagner und vor allem
Berlioz reicht!

Schon 1963 postulierte Karlheinz Stockhausen, dass man bei der
Konzipierung von Konzertsdlen von vornherein an umwandelbare
R&ume zu denken habe.

Dieser allgemeinen Tendenz folgend entstanden in der Folgezeit
Raume, die sich von der traditionellen Frontalsituation verabschiede-
ten: die Berliner Philharmonie, die Disseldorfer Tonhalle und die Kol-
ner Philharmonie seien als Beispiele angefihrt.
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Neue Raume, neuer Inhalt, alte Rahmenbedingungen?

Die Frage nach programmatischen Zusammenhangen oder nach un-
ter dramaturgischen Kriterien entwickelten Programmen h&ngt immer
und direkt mit einer Realisierungsidee — Raumvorgabe und den perso-
nell-qualitativen Rahmenbedingungen zusammen.

Ziel des jeweiligen Projektes, als Solitdr oder innerhalb der Ver-
anstaltungsreihen, wére es, die Landschaft, das Geldnde, den Ort,
das Gebaude als neuen ,,Raum®“ und somit als spezifischen Veran-
staltungsraum zu nutzen und vermittels einer kinstlerischen Veran-
staltung (Theater, Musik, theatralische Aktion, Kunst-Installation) in
das Bewusstsein einer allgemein kunstinteressierten Offentlichkeit
zu ricken.?2 Durch neue Wahrnehmungsmaglichkeiten — verbunden
eben mit einer solchen ,Entdeckung“ neuer ORTE und RAUME - ,
durch erweiterte Rezeptionsmdglichkeiten mittels neuer Programme
und Darbietungsformen wird ein Aufmerksamkeitspotenzial geweckt,
welches im Gegensatz zur sogenannten ,,Eventkultur® entscheidende
inhaltliche Positionen bezieht.

Dass Nachhaltigkeit von Kultur auch immer etwas mit glaubhaftem
Handeln und Wirken zu tun hat und sinnvolle Abstimmung von Pro-
gramm, Raum und Medium gegentuber der so oft beschworenen und
gleichermaBen kritisierten ,,Eventkultur® etwas entgegenzusetzen ver-
mag, ware der gewlinschte Akzent programmatischer Neubelebung.

Im Hauptteil — Kapitel 4 — sind exemplarische Programme zum The-
ma ,Musik und Raum* aufgezeigt, das Register am Ende des Buches
enthélt dazu auch Verweise und Querbezige.

2

Es kann nicht darum gehen, mittels eines spektakularen Raumkonzerts einen sogenannten
publicity-trachtigen Event zu inszenieren. Vielmehr muss es gelingen, mit Hilfe eines neuen
Raumes und der auf ihn bezogenen Musikprojekte insgesamt ein Symbol zu setzen fiir
Veréanderung von Musik-Programm und Musik-Rezeption insgesamt. Dabei geht zunéchst
es immer konkret um die Herausforderung, die besonderen Erfordernisse und extremen
Gegebenheiten des Raumes wie Raumdimension, Akustik (Nachhallzeit!), Temperatur- und
Lichtverhaltnisse in die konzeptionelle Uberlegung einzubeziehen und eine angemessene
Antwort fir Programm und Realisierung zu finden. Aus eigener Primarerfahrung mit Bo-
chums ,Jahrhunderthalle” folgten weitergehende und spannende Raum-Erfahrungen in
Duisburg, Essen, Hamm und andernorts in Deutschland, die ein neues Raum-Programm-
Denken in Gang brachten.

4 Programmatischer Performance intermedial
Aspekt Intermediales Laboratorium Intermedium
Dokumentation und Internet

Medialisierung, Individualisierung und Kommerzialisierung stehen als
Begriffsmetaphern fur eine Welt, in der Gesellschaft und Kunst glei-
chermaBen einem tiefgreifenden Verdnderungsprozess ausgeliefert
sind. Die ins Unendliche wachsende Informationsflut, die rasant gestie-
gene Quantitat und Qualitat von Abbildungsmaéglichkeiten produzieren
immer neue virtuelle Realitdten, die sich unseren gewohnten Begriffs-
methoden und —mechanismen entziehen: eine unfassbare, unbegreifli-
che ,Realitat”, von der die sogenannte Kunst nicht unberihrt bleibt.

20



Wenn Print- und elektronische Medien einen globalen Medienraum
errichtet haben, erscheint es nur folgerichtig, Gber einen kreativen
Diskurs Uber Intermedialitéat Strategien des Intermedialen in ,,offenen”
kinstlerischen Produktionen zu entwickeln und anzuwenden.

Das Hauptkapitel 5 stellt intermediale Projekte von Musik-Perfor-
mances, Installationen und Internetproduktionen in den Fokus der
Betrachtung. Da diese die Verdnderung von Kunst-Produktion selbst
markieren, wird dieser Aspekt des sich im Fluss befindlichen Kunst-
Produzierens naher zu beleuchten sein.

Dabei stehen folgende Aspekte im Fokus der Untersuchungen:
* Musik-Zeitkontinuum-Bezugssysteme
¢ Bild-Sequenz-Bearbeitungsstrategien
¢ Text-Sprache-Bedeutungsnetzwerke.

,Kunstwerke schafft man nicht, Kunstwerke entstehen. Der Raum, in
dem sie leben kdnnen, ist der imagindre Raum, den die Objekte der
Begierde beim Buhlen um ihre eigene Welt um sich herum entstehen
lassen. Die Liturgie dieses Rituals ist das, was mit dem Begriff des
Spektakuldren gemeint ist und vermittelt wird. lhn wieder zu entde-
cken ist vermutlich der einzig mdgliche Weg, um die Musik unserer
Zeit jener Zeit zurlickzugeben, die die unsere ist.” (Alessandro Baricco
in Hegels Seele oder die Kithe von Wisconsin)

Hauptteil: Kapitel 3-7, ein programmatisches Kaleidoskop

Programm Musik-Konzept: Eine Zwischenbilanz 1980-2010

Kapitel 3:
Programmatischer Zugang - Komponist und Werk

Kapitel 4:
Programmatischer Zugang - musikkonzeptioneller Ansatz

Kapitel 5:
Programmatischer Zugang - Musik im intermedialen Kontext

Kapitel 6:
Musik, Programm und Raum der Zukunft

Kapitel 7:
Register Komponisten, Programme, Strukturen;

Veranstaltungs-, Orts- und Zeitangaben;
Verweise

Nachbemerkung, Mitarbeiterinnen, Komponisten, Bildnachweise
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Ubersicht Kapitel 3: Programm - Komponist und Werk
Komponist: Schwerpunktdarstellung in Kapitel 3
Komponist: Einzelprojekte > Register
Komponist: » Register

Bach, Johann Sebastian (1685-1750) —>Register
Bartok, Béla (1981-1945) —>Register
Beethoven, Ludwig van (1770-1827) —>Register
Berg, Alban (1885-1935) —>Register
Berlioz, Hector (1803-1869) —>Register
Boulez, Pierre (*1925) ->Register
Brahms, Johannes (1833-1897) —>Register
Britten, Benjamin (1913-1976) —>Register
Bruckner, Anton (1824-1896) —>Register
Cage, John (1912-1992) —>Register
Coleman, Ornette (*1930) —>Register
Crumb, George (*1929) —>Register
Debussy, Claude (1862-1918) —>Register
Dessau, Paul (1894-1979) —>Register
Feldman, Morton (1926-1987) —>Register
Eisler, Hanns (1898-1962) —>Register
Gabrieli, Giovanni (1554-1612) —>Register
Hartmann, Karl Amadeus (1905-1963) —>Register
Henze, Hans Werner (*1926) —>Register
Hindemith, Paul (1895-1963) —>Register
Hosokawa, Toshio (*1955) —>Register
Huber, Klaus (1924) —>Register
Ives, Charles Edward (1874-1956) —>Register
Janacek, Leos (1854-1928) —>Register
Kurtag, Gyorgy (*1926) —>Register
Lavista, Mario (*1943) —>Register
Ligeti, Gyorgy (1926-2006) —>Register

~Register
> Register
Mendelssohn-Bartholdy, Felix (1809-1847) —Register
~Register
Mussorgskij, Modest (1839-1881) —>Register
Mozart, Wolfgang Amadeus (1756-1791) —>Register

Transkriptionen und Einzeldarstellungen

Programmkonzept

Transkriptionen, Einzeldarstellungen
und Audio-Internetprojekt

Programmkonzept ,Raum*

Programmkonzept

Programmkonzept

Einzelprojekte
Einzelprojekte

Digitales Komponieren

Programmkonzept, Transkriptionen

Einzelprojekte
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Miiller-Siemens, Detlev (*1957)
Perotinus (12. Jh.)

Poulenc, Francis (1899-1963)
Purcell, Henry (1659-1695)
Reimann, Aribert (*1936)
Rihm, Wolfgang (*1952)
Roslawez, Nicolai (1881-1944)

Ruggles, Carl (1876-1971)
Satie, Erik (1866-1925)
Scelsi, Giacinto (1905-1988)
Schenker, Friedrich (*1942)
Schnebel, Dieter (*1930)
Schnittke, Alfred (1934-1998)

Schénberg, Arnold (1874-1951)

Schiitz, Heinrich (1585-1672)

Dimitri Schostakowitsch (1905-1975)

Stockhausen, Karlheinz (1928-2007)
Strauss, Richard (1864-1949)

Taira, Yoshihisa (1937-2005)

Varése, Edgard (1883-1965)

Wagner, Richard (1813-1883)

Verdi, Giuseppe (1813-1900)

Webern, Anton (1883-1945)
Wyschnegradsky, Ilvan (1893-1979)
Zimmermann, Bernd Alois (1918-1970)

Zimmermann, Walter

—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register

—>Register

—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register

—~>Register

—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register

—>Register

—>Register
—>Register
—>Register
—>Register
—>Register

—>Register

Einzelprojekte

Projekt ,In den Stunden des
Neumondes”, Hinweis

Digitales Komponieren

Projekt-Einzeldarstellungen und 7
Grunséatzliches ,,Recherche”

Programmkonzept 8
Programmkonzept
Programmkonzepte, Transkriptionen, 9

Projekt-Einzeldarstellungen
und Internetprojekt

Programmkonzept 10
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Kapitel 3

T

Schwerpunktdarstellung:
Programm - Komponist und Werk

Uberblick:

Da einige der Werke und Programmansétze sich mit audiovisuellen
Beispielen leichter erschlieBen lassen, sei ausdriicklich auf die In-
ternetseite www.pmk-medial.com verwiesen, die parallel zum Buch
entwickelt wurde. Sie nimmt im Wesentlichen auf die Kapitel 3 und 5
Bezug.

Ausgewabhlte
Komponisten
Kap. 3 (1-10):

Bach_Passion
1 Bach, Johann Sebastian
(1685-1750): S. 38

—>Register S. 403

Zukunftsmusik Beethoven
2 Beethoven, Ludwig van
(1770-1827): S. 49

—>Register S. 404

Berg Lebenswerk
3 Berg, Alban
(1885-1935): S. 64

—>Register S. 405

Bruckner, Anton
(1824-1896)

—Register S. 407

24

Thema
Programm
Ansatz

A Einzelprojekte
B Transkription

C Projekte/Intermediales

Zukunftsmusik Beethoven,
Modell A:

Zukunftsmusik Beethoven,
Modell B:

Zukunftsmusik Beethoven
Modell C:

Einzelprogramme/
Transkription/
Digitale Komposition

Musik_Struktur_Raum

Besonderer Aspekt
Programmdetails
Verweis

Projekt-Einzeldarstellungen
Transkription und

Intermediales

Originalitat und Radikalitat
als Herausforderung fur
heutiges Komponieren und
»~Programmieren*

Modelle A: Der Kanon der
Symphonien 1-9 in heutiger
Programmierung

Modell B: Materialien flr einen
Zyklus mit und um Beethoven

siehe auch Kap. 4_4: S. 302
Musiktheater ,,ohne Oper*
Projekt Zukunftsmusik
Beethoven

Utopie Beethoven I: Utopie und
Realitat

Utopie Beethoven II:

,MuB es sein? — Es muB sein!“

Transkriptionen und Neuedition
Wozzeck-Wein-Lulu,
Audio-Internetprojekt +
Revisionsberichte

—Zyklus Bruckner_Klang_Bau
—>Kap. 4_6: S. 306



FELDMAN inter...
4 Feldman, Morton
(1926-1987): S. 87

—Register S. 409

Hartmann: widerstandig

5 Hartmann, Karl Amadeus

(1905-1963): S. 101

—Register S. 411

Liszt: Spatwerk
(1811-1886)

—Register S. 414

MAHLER-Réflexions
6 Mahler, Gustav
(1860-1911): S. 118

—Register S. 414

Messiaen: hermetisch?
(1908-1992)
—Register S. 417

Nono: paradigmatisch?
(1924-1990)
—Register S. 419

Satie-Vexations
(1866-1925)
—Register S. 422

FELDMAN inter ...

4 Ansatze zu Werk,
Rezeption und Programm

A Zyklus Widerstédndige
Aktualitat

B 4 Modelle in NRW

Zukunftsmusik Spétwerk

I

MAHLER-REFEXIONS 1-3

Messiaen: hermetisch?

Nono: paradigmatisch?

Vexations?

e e

FELDMAN inter ...

1 Feldman inter ...

Feldman: Lebens-Netz-Werk,
Materialien/Projektentwurf/
Recherche

2 Feldman inter ...
programmatische Konsequenz
eines Feldman-Symposiums

3 Feldman-Programmansatz
PRISMA MORTON.
Laboratorium — Ausstellung

— Performance — Intermediale
Préasenz

4 Projekt ... nor ...

Engagierte Musik: aus dem
Widerstand in den Widerstand

Transkription ,Liszt“:
digitales Komponieren
nur in:

-5_1ll_2D: S. 387

Konzert, musiktheatralische
Szenen, Einzelprojekte

Transkriptionen und Audio-
Projekte

Einzelprojekte —Register
mit Kommentar

—>Kap. 4_2C: S. 257

Einzelprojekte 1-4
—>Register mit Kommentar

Transkription ,Satie“: digitales
Komponieren

nur in:

-5_lll_2D: S. 387
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Schénberg-Werkstatt
7 Schoénberg, Arnold
(1874-1951): S. 136

—Register S. 423

Schostakowitsch-Perspective
8 Dimitri Schostakowitsch
(1905-1975): S. 159

—Register S. 427

Stockhausen und ...
(1928-2007)

—Register S. 427

Varéese: Das Werk
(1883-1965)
—Register S. 429

Wagner: Kristallisationspunkte
9 Wagner, Richard
(1813-1883): S. 173

—Register S. 431

Xenakis: Musikarchitekt
(1922-2001)
—>Register S. 435

Zimmermann-Brennpunkte
10 Zimmermann, Bernd Alois
(1918-1970): S. 213

—>Register S. 435
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Zentrum Schoénberg
Programme an der historischen
Schnittstelle eines musikalischen
Paradigmenwechsels, Zyklen,
Projekte und Einzelprogramme
mit und um Schénberg
Transkriptionen 1-3: Entwirfe

Schostakowitsch:
Retrospektive-Perspective

Stockhausen-Gruppen

Das WERK:
Die Befreiung des Klanges

Modell A:
Wagnerund ... 123

Modell B:
Rheingold und Das Schweigen
der Sirenen

Modell C:
Modell ,,Eine Reise zu Wagner*

Verweis:

Modell D:

Transkription Parsifal.
Parsifal Entfernung_Sakrileg
Kundry,

Internetprojekt

Hypermedium Wagner 2013
Tristan |_Gruppen

Musik-Architektur

Zimmermann-Brennpunkte

Projekt-Einzeldarstellungen und
Grundsétzliches, ,,Recherche” zu
Schoénberg 2021: Transkription-
Komposition

Das Fragment als Baustein zu...

100 Jahre Schostakowitsch:
Gesamt-Zyklus mit allen
Symphonien 1-15

Neubewertung der Musik in
ihrem historischen und politischen
Kontext

Projektschwerpunkt Grup-
pen—Register
Projekt-Einzeldarstellungen
—>Register mit Kommentar
—Kap. 4_3A: S. 284

Gesamtwerk als musikalischer
Zeitengang durch den Industrie-
raum

Kap. 4_2C: S. 257

Programmkonzepte, Transkriptio-
nen, Projekt-Einzeldarstellungen
und Internetprojekt,

—>Kap. 4_3 Raum: S. 284

—Register

—>Kap. 3 Wagner: S. 192

—>Kap. 5, Intermedium [: S. 322
Projektbeschreibung

—>Kap. 4_2E: S. 278
—>Kap. 4_3A: S. 284

Einzelprojekte
—~>Register mit Kommentar

Einzelprojekte und Zyklus
Raumkonzerte



Kapitel 4

Modell

1 Reise
Einleitung Modell
, Reise”

Module A-C:

S. 220

2 Gesamt-
thematischer
Ansatz
Module A-D:
S. 242

3 Raum/
Industrieraum:
S. 284

Programmatischer Zugang als musikkonzeptioneller Ansatz

Modellanalyse, Einzelprojekt oder -zyklusbeschreibung,
Kommentare, Bild- und Skizzenmaterial

Uberblick:

Ansatz, Thema,

Landschaft
ArbeitsRaum
Lebensraum
Kunstort

Kunstraum
Abschied -
unterwegs — Ankunft

Jubildumsfestival
NRW (1492-1992)

Modelle neuen
Musiktheaters

Neuverortung der
darstellenden Kiinste
im Industrieraum

Wagner mobil
Wagner medial
Wagner politisch

Wechselbezug
von Raum und
Programm

Projekt

A aufbrechen_amerika,
Die Reise: Programm

B Ein Treffen in Telgte ... Die
Reise, NRW 2003

C Orte erinnern: Berlin-Wien

Verweise Wagner

A aufbrechen_amerika,
NRW, Polen, USA 1992/93

B Prometheus,
Bochum + Nlrnberg 1994-1997

C Jenseits des Klanges,
NRW 1999: 1-3

D Hypermedium Wagner 20/13
in 3 Teilen

A Tristan 1-Wagner
Gruppen-Stockhausen
B Wagner und ... RAUM

C Verweise:

Prometheus | Audimax
Prometheus Il Jahrhunderthalle
Drei Prometheus-Projekte Nirn-
berg, Opernhaus und Meister-
singerhalle

Verweis

Wagner
—auch Register

—>auch Register

—auch:

Hypermedium Wagner
20/13: Wagner mobil:
S. 278

—auch Wagner:
Modell C: ,Eine Reise
zu Wagner*: S. 192

—auch Register

—auch Register

—auch Register

—auch Register

—auch Register

—auch Register

—13 Wagner

—>Kap. 4_2D: S. 247
—>Kap. 4_2D: S. 247
—>Kap. 4_2D: S. 249
—>Kap. 4_2D: S. 249
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4 Programm
Musiktheater
»ohne Oper*
Module A-H:
S. 290

5 Asthetisch-

politischer Ansatz:

S. 304

6 Musik-Struktur-
Raum:
S. 306

7 ,Cross_Over*“
Module A-C:
S. 308

28

Musiktheater
,ohne Oper“:
Musikprojekte in
Nicht-Theater-
Raumen

Intermediale
Frakturen von
Musik-Bild-Licht
und Sprache

Musik-Raum-
Struktur:
Bruckner und die
zeitgendssischen
Folgen

Raum
»Amphitheater*
AudiMax

RaumKraftwerk
Vockerode

Grugahalle und
Jahrhunderthalle

A words and music
Mehrzweckhalle

B Sommernachtstraum
Museum

C Le Martyr
Kirchenraum

D Das Treffen in ... Cadolzburg,
Burg

E Das Urteil
Museum

F Ein Treffen in Telgte ... Die
Reise, Raum Munster

G Produktion Wozzeck
historische Konzertgalerie

H Zukunftsmusik Beethoven
Kirchenraum/Museum

Verweise:
Prometheus 2
Prometheus 5

»Peripetie” Orfeus 123:
Monteverdi, Bach, Berg

Démmerung ... Politisch-
dramatische Aktion in 4 Teilen

Bruckner Klang Bau

Crossover, Konzert, Raumkonzert
innerhalb des Projektes

A aufbrechen_amerika

1 Crossover: Neither

2 Konzert: Diaspora

3 Raumkonzert: Polytope

B In den Stunden des
Neumonds, Sachsen-Anhalt
2003

C Babylon soundscapes 1 + 2

->Kap. 4_1B: S. 225

—>Berg

—Kap. 3_1 Bach: S. 34
—Bach
—Berg

—Kap. 4_2 Projekt
Hypermedium Wagner:
S. 278

—Kap. 4_7: S. 306
Crossover, Konzert,
Raumkonzert
—auch Register

—auch Register
—>Kap. 4_6: S. 306
Musik-Struktur-Raum



Kapitel 5

Thema

Intermedium |

Acht programmatische
Schritte von Parsifal

... ZU

Parsifal Entfernung-
Sakrileg Kundry

Intermedium Il
Internet
programmatisch

Intermedium llI
Strategien des
Intermedialen

Schwerpunktdarstellung:
Musik im intermedialen Kontext

Uberblick:

Da einige der Werke und Programmansétze sich mit audiovisuellen
Beispielen leichter erschlieBen lassen, sei ausdriicklich auf die In-
ternetseite www.pmk-medial.com verwiesen, die parallel zum Buch
entwickelt wurde. Sie nimmt im Wesentlichen auf die Kapitel 3 und 5

Bezug.

Bezug

Schritte 1-8
Intermedialer Bezug:
1 Komposition

2 + 3 Audio-Video

4 + 5 Internet

6 Live Performance

7
Projektzusammenhang 1

8
Projektzusammenhang 2

Internet : Recherche,
»Open source,
Dokumentation

1 Festival

2 Digitales Komponieren
Audio-Label —Internet

3 Digitales Komponieren

Projekt

PARSIFAL ENTFERNUNG _
Sakrileg Kundry,
Internetprojekt, Berlin
2005/06

NEITHER:
Bildbeschreibung-
Klangbeschreibung

Die andere Seite,
Gasometer

A mediumorfeus07

B Die andere Seite

C Vor dem Gesetz, Turhi-
terepisoden 1-5

Intermediale 2010

a) Samplosition

b) Samplosition:
immediate mediacy
c) vexamplosition

Satie / Liszt

Verweis

—auch Register
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Kapitel 6

Kapitel 7

30

Schwerpunktdarstellung:
Musik, Programm und Raum der Zukunft

Blick in die Zukunft der Musik und ihrer Auffithrungsbedingungen
und das sich verandernde Rezeptionsverhalten

| Die Musik der Zukunft
Il Die Raume der Zukunft

Ill Das Programm der Zukunft

Programm Musik-Konzept 1980-2010, Register

A Komponisten in alphabetischer Anordnung:
S. 403-436

B Musikkonzept:

(1982-2010), ab S. 437

Projekte, Zyklen, Jahresschwerpunkte

Veranstaltungsmodelle, Recherche, Transkription-Komposition
Dokumentation, Internet

Nachbemerkung, Mitarbeiterinnen, Komponisten, Bildnachweise






Kapitel 3



Kapitel 3

T

Programmatischer Zugang zu Komponist und Werk

Im Zentrum stehen programmatische Zugénge zu subjektiv ausge-
waéhlten Komponisten und deren Werken. Beschrieben werden Ein-
zelprojekte oder Zyklen mit Auflistung der Einzelprogramme fiir ver-
schiedenste Projektmodule. Es werden auch Komponisten, Werke
und Werkreihen untersucht, die im Fluss von Materialsuche, Projekt-
entwurf und Recherche den offenen programmatischen Einstieg be-
schreiben.

Die einzelnen Werke werden nur in dem Sinn analysiert, in wel-
chemn sie programmatische Auswirkungen auf den jeweiligen Zusam-
menhang haben. Verwiesen wird auf die allgemeine Literatur zu Kom-
ponistenportrats, Werk- und Stliickanalyse.

Im Verlaufe des Arbeitens als Programm- und Projektemacher stellt
sich zunehmend die Herausforderung des Transkribierens und Weiter-
entwickelns von tradierten Kompositionen, um sie fiir bestimmte Pro-
jektsituationen und vor allem auffihrungspraktische Notwendigkeiten
zu adaptieren. Es werden daher einige exemplarischen Transkriptions-
chritte dargestellt.

Desweiteren wird immer wieder auf die Kapitel 4 ,Programmatische
Zugange als musikkonzeptioneller Ansatz“ und Kapitel 5 ,Musik im
intermedialen Zusammenhang“ verwiesen, um die musikprogramma-
tischen Auswirkungen in den jeweiligen Projektmodulen aufzuzeigen.

Die genaue Ubersicht befindet sich auf den Seiten 22-26

33



1 BACH

Bach Passion

Die Bezlige zum Werk Bachs, zu aktueller Wirkungsgeschichte sowie
konkreten programmatischen Ansétzen sind extrem vielschichtig. Die
Ansatze gehen aus von einer einfachen Konzertprogrammdramaturgie
und reichen Uber die Transkribierung der Matthdus-Passion und de-
ren programmatisch Einbindung bis hin zu intermedialen Anséatzen im
digitalen Zeitalter.

Das programmatische Einlassen auf Bach ist mit dem Begriff Passion
doppeldeutig umschrieben, da Passion sich zunachst auf gattungs-
spezifische Werksicht einiger der Kompositionen Bachs und dann in
zweiter Linie auf eine qualitativ-intensive Auseinandersetzung mit sei-
nem Werk grundsatzlich bezieht. Im Zentrum steht die langjéhrige Be-
schéftigung mit der Bachschen Passion, insbesondere der Matthdus-
Passion, an die sich mehrere Programmkonzeptionen knipfen.

Als Exempel fiir eine programmatische Neuausrichtung soll die Pas-
sionsskizze stehen (siehe auch Passion 123: Monteverdi, Bach, Berg
- ,Peripetie” Orfeus, Kapitel 4_5: S. 304)
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1_A Einzelprojekte

Bach,
Johann Sebastian
(1685-1750)

Raumkonzert

Konzert

1 Transkription
siehe S. 38 Matthduspassion

NAZ
Anwendung

n Szenisches Konzert

Triade Ustwolskaja-Bach:
Tod-Hoffnung?

Einzelprojekte:

Karl Amadeus Hartmann,
Concerto funebre (1939)
Arnold Schénberg, Der erste
Psalm, op. 50 c (1950)

Bach, Johannespassion, Ein-
gangschor

Karl Amadeus Hartmann,
Gesangsszene ,,Sodom und
Gomorrha“ (1963)

Passionsskizze,

Transkription aus Johann
Sebastian Bachs
Matthdus-Passion BWV 244
(1735), Montage Evangelisati-
onstext: Evangelist, Soli und
Turba-Chore,

Bearbeitung (1988/2007),

3 Fassungen: groB-mittel-klein

Passionsskizze,

Transkription aus Johann
Sebastian Bachs
Matthédus-Passion BWV 244
(1735), Montage Evangelisati-
onstext: Evangelist, Soli und
Turba-Chore (1988)

Karl Amadeus Hartmann,
Gesangsszene ,,Sodom und
Gomorrha“ (1963)

Klaus Huber, Senfkorn fir
Oboe, Violine, Viola, Violoncello,
Cembalo und Knabenstimme
mit Texten von Ernesto Cardenal
(1975)

Zimmermann, Bernd Alois,
»Ich wandte mich und sah an
alles Unrecht, das geschah
unter der Sonne!“ Ekklesiasti-
sche Aktion (1972), szenische
Realisierung

siehe S. 37

Bochum-KéIn 1990
—>Einzelprojekt
Hartmann,
Schénberg

2008 by

Universal Edition, Wien

Bochum 1988
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Intermediale
Frakturen:
Musik-Bild-Licht-
Sprache

Internetprojekt

Passion 123

Monteverdi, Bach, Berg
»Peripetie” Orfeus
Ausgangspunkt Orfeo
Passionsskizze und
Lulu-Bruchstiicke

Programm:

Monteverdi, Claudio — Striggio,
Alessandro, Orfeo (1607)-Pas-
sagen

Passionsskizze,

Transkription aus Johann
Sebastian Bachs
Matthdus-Passion BWV 244
(1735), Montage Evangelisati-
onstext: Evangelist, Soli und
Turba-Chére (2007)

Berg, Alban

Lulu_Bruchstiicke 123, UA
Transkription nach Alban Bergs
Lulu (1985), neu ausgewahlt und
bearbeitet fir Sopran, Mezzo-
sopran, Tenor, Bariton und
Kammerorchester (2007)
http://www.musikakzente.de/index.
html?projekte/kontrapunkte_bach/
kontrap_bach02.html

Das Projekt

Kontrapunkte Bach 20/10

stellt Werkaspekte eines
deutschen Komponisten — mit
beispielhafter européischer
Rezeptionsgeschichte von 250
Jahren - in den Fokus intermedi-
alen Austausches.
http://www.musikakzente.de/index.
html?projekte/kontrapunkte_bach/
kontrap_bach.html

Kap. 4_5: S. 304

2005/2006
www.musikakzente.de



1_A Einzelprojekte

TRIADE USTWOLSKAJA-BACH: TOD-HOFFNUNG?
Raumkonzert

Raum und Programm-Material
offene Musik-Bild-Licht-Raumsituation
Texte als theatralische Sprachakzente

Programm

Ausgangspunkt des Projektes bilden zwei gegensatzliche, durch einen
Zeitabstand von 250 Jahren getrennte Musikebenen, die miteinander
in Bezug gesetzt werden.

Sowohl Bach als auch Ustwolskaja beschreiben in konzentriertester
Form und Dichte den Grenzbereich ,Tod“; Ustwolskaja mit non-ver-
balen, klanglich extrem ,sprechenden® Ausdrucksmomenten, Bach
in sprachlich-musikalisch bewegter Klangrede, beide Komponisten in
tief ausgepréagter Religiositat.

A Ustwolskaja, Galina, composition nr. 1 ,,dona nobis pacem*
(1970/71) fr Picc, Tuba und Klavier, 16" 15~
Bach, Johann Sebastian, Komm, o Tod, du Schlafes Bruder!,
BWYV 56 (1726) fir Bass-Solo und Instrumente

B Ustwolskaja, Galina, komposition nr. 2 ,dies irae” (1972/73) fiir 8
Kb, perc und Klav.; 17" 13’
Bach, Johann Sebastian, Ich freue mich auf meinen Tod, BWV
82a (1727) flir Sopran-Solo und Instrumente

C Ustwolskaja, Galina, composition nr. 3 ,,benedictus, qui venit®
(1974/75) fir 4 Fl, 4 Fg, Klav; 6" 49
Bach, Johann Sebastian, Der Tod bleibt doch der menschlichen
Natur verhasst!, BWV 60 (1723) fUr Alt,- Tenorsolo und Instrumente
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1_B Transkription
Passionsskizze

Transkription aus Johann Sebastian Bachs Matthdus-Passion
(1735) in 3 Versionen von Eberhard Kloke (1988/2007)

Montage des Evangelisationstextes:

Evangelist, Jesus, Soliloquenten und Turba-Chére in der Fassung fir 2
vokale und instrumentale Klanggruppen (Soli oder Chére), Evangelist
und Continuo

Grundlage der Bearbeitung bildet der fortlaufende Passionstext in
der Matthdus-Passion J. S. Bachs, das hei3t die Montage aller — bzw.
leicht gekirzten — Evangelisten-Rezitative mit dazugehdérigen Turba-
Choéren.

In der Reduktion der Matthdus-Passion auf die Teile der Passionsge-
schichte, also des reinen Bibeltextes (Evangelist-Evangelisationstexte
+ Turbachére + Soliloquenten) mit Verzicht auf Affekt und Reflexion in
den Arien, Choralen und Rahmenchoéren, wird das dramatische Meis-
terwerk Bachs auf seinen politischen Kern einer ,zeitlosen Passion“
konzentriert.

Bachs Passion ist ein religiéses und politisches Werk.

Um jeweils unterschiedliche Auffihrungsbedingungen zu berucksich-
tigen, wird die Transkription in 3 Versionen entwickelt:

Version 1: Kammerfassung
Besetzung: Evangelist/Continuo, 2 Gesangsquartette,
2 kleine Instrumentalgruppen

Version 2: Orchesterfassung
Besetzung: Evangelist/Continuo, 2 Chére und
2 Orchester

Version 3: Radikale L6sung—Minimalbesetzung

Besetzung: Evangelist/Continuo, 1 Gesangsquartett,
2 kleine Instrumentalgruppen
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Besetzung und Einteilung der Bearbeitung in drei Versionen:

Version 1: Kammerfassung
Besetzung: Evangelist/Continuo, 2 Gesangsquartette,
2 kleine Instrumentalgruppen

Chor 1 vokal-instrumental: Streichquartett A + Kb + Fl + Ob
und Chor 1 = Vokalquartett
(S-A-T-B), Soliloquenten (aus
Chor 1)

Chor 2 vokal-instrumental: Streichquartett B + Fg + FI +
Ob (Eh) und Chor 2 = Vokal-
quartett (S-A-T-B)

Evangelist (Tenor) + Continuogruppe: Orgel + Vc
(aus Instrumentalgruppe 2)

Bass: Judas, Hoher Priester, Petrus und Pilatus
(Jesus: Spezialfall ... siehe unten!)

Tenor: auch ev. Judas, Zeuge 2

Alt: auch Zeuge 1, 2. Magd

Sopran: auch 1. Magd, Pilati Weib

Alternative:

Jesus kann per Video erscheinen/sprechen, die dazugehérige Gesangsstimme
ist als ossia-Version in ein Englischhorn der Oboenstimme (Orchester 2) transkri-
biert.

Version 2: Orchesterfassung
Besetzung: Evangelist/Continuo, 2 Chére und 2 Orchester

Chor 1 + 2 original

Chor 1 + 2 mit Orchester 1 + 2 (V I, V I, Br, Vc, Kb mit jeweils 2 Fl und
2 Ob + Eh) — ob Bassgruppe 1+/0od 2 zuséatzlich mit Fg zu besetzen sei,
bleibt offen, bzw. dem Interpreten Gberlassen.

Evangelist (Tenor)+Continuogruppe:
Orgel + Vc (aus Orchester 1, oder zusatzlich)
Soliloquenten aus Chor 1 (S-A-T-B):

Bass: Judas, Hoher Priester, Petrus und Pilatus
(Jesus: Spezialfall ... siehe unten!)

Tenor: auch ev. Judas, Zeuge 2

Alt: auch Zeuge 1, 2. Magd

Sopran: auch 1. Magd, Pilati Weib

Alternative:

Jesus kann per Video erscheinen/sprechen, die dazugehérige Gesangsstimme
ist als ossia-Version in ein Englischhorn der Oboenstimme (Orchester 2) transkri-
biert.
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Version 3: Radikale L6sung— Minimalbesetzung
Besetzung: Evangelist/Continuo, 1 Gesangsquartett,
2 kleine Instrumentalgruppen

Chor 1 vokal-instrumental: Streichquartett A + Kb + Fl und
Chor 1 = Vokalquartett (S-A-T-B),
auch Soliloquenten aus
Vokalquartett

Chor 2 vokal-instrumental: Streichquartett B + Fg + Ob (Eh)
Chor 2 = eingearbeitet in
Str.-Quartett B

Evangelist (Tenor) + Continuogruppe: Orgel + Vc
(aus Instrumentalgruppe 2)

Chor 1: Streichquartett | + KB + Fl, dazu ein Solo-Gesangsquartett
Chor 2: Streichquartett Il (Vc 2 ist gleichzeitig Continuo) + Fg + Ob
(und Eh fir die Jesus-Passagen), Gesangsstimmen von Chor 2 sind
quasi in die Instrumentalgruppe eingearbeitet

Evangelist (Tenor)+Continuogruppe:
Orgel + Vc (aus Quartett 2)

Soliloquenten aus Gesangsquartett: S-A-T-B

Bass: Judas, Hoher Priester, Petrus und Pilatus
(Jesus: Spezialfall ... siehe unten!)

Tenor: auch ev. Judas, Zeuge 2

Alt: auch Zeuge 1, 2. Magd

Sopran: auch 1. Magd, Pilati Weib

Alternative:

Jesus kann per Video erscheinen/sprechen, die dazugehdrige Gesangsstimme
ist als ossia-Version in ein Englischhorn der Oboenstimme (Orchester 2) transkri-
biert.

Die Soli werden entweder vom Interpreten des Evangelisten ,zitiert“ oder vom
Solistenquartett (Soliloquenten) ibernommen oder medial ,be- und verarbeitet”.
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Passionsskizze

Transkription aus Johann Sebastian Bachs
Matthdus-Passion (1735)

(Montage: Evangelisationstext: Evangelist, Jesus, Soliloquenten und
Turba-Chdre) fir 2 vokale und instrumentale Klanggruppen (Soli oder
Chore), Evangelist und Continuo, Transkription in drei Versionen
(1988/2007)

Fortlaufender Text der Bearbeitung in der Aufteilung:
Evangelist, Jesus, Pilatus, Hohe Priester, Jinger und Turba.

Da Je sus sei ne Re de vol len det hat te, sprach er zu sei nen Jiin gern:
Ihr wis set, dafy nach zwei en Ta gen O stern wird, und des Men schen
Sohn wird i ber ant wor tet wer den, daf8 er ge kreu zi get wer de. Da
ver samm le ten sich die Ho hen prie ster und Schrift ge lehr ten und
die Al te sten im Volk in den Pa last des Ho hen prie sters, der da hief3
Ka i phas, und hiel ten Rat wie sie Je sum mit Li sten grif fen und t6 te
ten. Sie spra chen a ber: Ja nicht auf das Fest, auf daf nicht ein Auf ruhr
wer de, ein Auf ruhr wer de, ja nicht auf das Fest, auf dafd nicht ein Auf
ruhr wer de im Volk. Da nun Je sus war zu Be Tha ni en, im Hau se Si
mo nis des Aus sét zi gen, trat zu ihm ein Weib, die hat te ein Glas mit
kost li chem Was ser und gof3 es auf sein Haupt, da er zu Ti sche safs.
Da das sei ne Jiin ger sa hen, wu den sie un wil lig uns spra chen: Wo
zu die net die ser Un rat, wo zu, wo zu, wo zu die net die ser Un rat?
Die ses Was ser hit te mo gen teu er ver kauft und den Ar men ge ge
ben wer den, den Ar men, und den Ar men ge ge ben wer den. A ber
am ers ten Ta ge der sii ffen Brot tra ten die Jin ger zu Je su und spra
chen zu ihm:

Wo, wo, wo willst du, dafs wir dir be rei ten, das O ster lamm zu es sen,
wo willst du, daf3s wir dir be rei ten, das O ster lamm, das O ster lamm
zu es sen? Er sprach:

Ge het hin in die Stadt zu ei nem und sprecht zu ihm: Der Meis ter ldsst
dir sa gen: Mei ne Zeit ist hier, ich will bei dir die O stern hal ten mit
mei nen Jiin gern. Und die Jiin ger t4 ten, wie ih nen Je sus be foh len hat
te, und be rei te ten das O ster lamm. Und am A bend satz te er sich zu
Ti sche mit den Zwdl fen. Und da sie a 8en, sprach er: Wahr lich ich sa
ge euch: Ei ner un ter euch wird mich ver ra ten. Und sie wur den sehr
be triibt und hu ben an, ein jeg li cher un ter ih nen, und sag ten zu ihm:
Herr, bin ichs, bin ichs, Herr, bin ichs, bin ichs, bin ichs, bin ichs, Herr,
bin ichs? Er ant wor te te und sprach: Der mit der Hand mit mir in die
Schiis sel tau chet, der wird mich ver ra ten. Des Men schen Sohn ge het
zwar da hin, wie von ihm ge schrie ben ste het; doch we he dem Men
schen, durch wel chen des Men schen Sohn ver ra ten wird! Es wé re
ihm bes ser, dafs der sel bi ge Mensch noch nie ge bo ren wé re. Da ant
wor te te Ju das, der ihn ver riet, und sprach: Bin ichs, Rab bi? Er sprach
zu ihm: Du sa gests. Da sie a ber a Sen, nahm Je sus das Brot, dan ke te
und brachs und gabs den Jiin gern und sprach: Neh met, es set, das ist
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mein Leib. Und er nahm den Kelch und dan ke te, gab ih nen den und
sprach: Trin ket al le dar aus; das ist mein Blut des neu en Tes ta ments,
wel ches ver gos sen wird fiir vie le zur Ver ge bung der Stin den. Ich sa
ge euch: Ich wer de von nun an nicht mehr von die sem Ge wéchs des
Wein stocks trin ken bis an den Tag, da ichs neu trin ken wer de mit
euch in mei nes Va ters Reich. Und da sie den Lob ge sang ge spro chen
hat ten, gin gen sie hin aus an den Ol berg. Da sprach Je sus zu ih nen:
In die ser Nacht wer det ihr euch al le dr gern an mir. Denn es ste het
ge schrie ben: Ich wer de den Hir ten schla gen, und die Scha fe der Her
de wer den sich zer streu en. Wenn ich a ber auf er ste he, will ich vor
euch hin ge hen in Ga li 1d am. Pe trus a ber ant wor te te und sprach
zu ihm: Wenn sie auch al le sich an dir &r ger ten, so will ich doch mich
nim mer mehr ar gern. Je sus sprach zu ihm: Wahr lich, ich sa ge dir: In
die ser Nacht, e he der Hahn kré& het, wirst du mich drei mal ver leug
nen. Pe trus sprach zu ihm: Und wenn ich mit dir ster ben miifd te, so
willich dich nicht ver leug nen. Des glei chen sag ten auch al le Jiin ger.
Da kam Je sus mit ih nen zu ei nem Ho fe, der hiefs Geth se ma ne, und
sprach zu sei nen Jiin gern: Set zet euch hie, bis dafs ich dort hin ge he
und be te. Und nahm zu sich Pe trum und die zween S6h ne Ze be dé i
und fing an zu trau ern und zu za gen. Da sprach Je sus zu ih nen: Mei
ne See le ist be triibt bis an den Tod, blei bet hie und wa chet mit mir!
Und er kam zu sei nen Jiin gern und fand sie schla fend und sprach zu
ih nen: Kon net ihr denn nicht ei ne Stun de mit mir wa chen? Wa chet
und be tet, daf$ ihr nicht in An fech tung fal let! Der Geist ist wil lig, a
ber das Fleisch ist schwach. Zum an dern mal ging er hin, be te te und
sprach: Mein Va ter, ists nicht mog lich, dafs die ser Kelch von mir ge
he, ich trin ke ihn denn, so ge sche he dein Wil le. Und er kam und fand
sie wie der schla fend, und ih re Au gen wa ren voll Schlafs. Und er lief3
sie und ging a ber mal hin und be te te zum drit ten mal und re de te
die sel bi gen Wor te. Da kam er zu sei nen Jiin gern und sprach zu ih
nen: Ach! wollt ihr nun schla fen und ruh hen? Sie he, die Stun de ist
hie, dafs des Men schen Sohn in der Siin der Hin de ii ber ant wor tet
wird. Ste het auf, las set und ge hen; sie he, er ist da, der mich ver rat.
Und als er noch re de te, sie he, da kam Ju das, der Zwdl fen ei ner, und
mit ihm ei ne gro e Schar mit Schwer ten und mit Stan gen von den
Ho hen prie stern und Al tes ten des Volks Und der Ver ra ter hat te ih
nen ein Zei chen ge ge ben und ge sagt: ,\Wel chen ich kiis sen wer de,
der ists, den grei fet!” Und als bald trat er zu Je su und sprach: Ge grii
Best seist du, Rab bi! und kiis se te ihn. Je sus a ber sprach zu ihm: Mein
Freund, wa rum bist du kom men? Da tra ten sie hin zu und leg ten die
Han de an Je sum und grif fen ihn. Lafst ihn, hal tet, bin det nicht! Die a
ber Je sum ge grif fen hat ten, fith re ten ihn zu dem Ho hen prie ster Ka
i phas, da hin die Schrift ge lehr ten und Al te sten sich ver amm samm
let hat ten. Pe trus a ber fol ge te ihm nach von fer ne bis in den Pa last
des Ho hen prie sters und ging hin ein und satz te sich bei die Knech
te, auf dafi er sé he, wo es hin aus wol te. Die Ho hen prie ster a ber und
Al te sten und der gan ze Rat such ten fal sche Zeug nis wi der Je sum,
auf daf3 sie ihn t6 te ten. Und fun den kei nes. Und wie wohl viel fal
sche Zeu gen her zu tra ten, fun den sie doch keins. Zu letzt tra ten her
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zu zween fal sche Zeu gen und spra chen: Er hat ge sagt: Ich kann den
Tem pel Got tes ab bre chen und in drei en Ta gen den sel ben bau en,
den sel ben bau en. Und der Ho he pries ter stund auf und sprach zu
ihm: Ant wor test du nichts zu dem, das die se wi der dich zeug gen?
A Dber Je sus schwieg stil le. Und der Ho he pries ter ant wor te te und
sprach zu ihm: Ich be schwo re dich bei dem le ben di gen Gott, dafs du
uns sa gest, ob du sei est Chris tus, der Sohn Got tes?

Je sus sprach zu ihm: Du sa gests. Doch sa ge ich euch: Von nun an
wirds ge sche hen, daf8 ihr se hen wer det des Men schen Sohn sit zen
zur Rech ten der Kraft und kom men in den Wol ken des Him mels. Da
zer rifS der Ho he pries ter sei ne Klei der und sprach: Er hat Gott ge lds
tert; was diir fen wir wei ter Zeug nis? Sie he, itzt habt ihr sei ne Gott
es | dste rung geh 6 ret. Was diin ket euch? Sie ant wor te ten und spra
chen: Er ist des To des schul dig, er ist des To des schul dig, des To des
schul dig! Da spei e ten sie aus in sein An ge sicht und schlu gen ihn
mit Faus ten. Etli che a ber schlu gen ihn ins An ge sicht und spra chen:
Weis sa ge, weis sa ge, weis sa ge, weis sa ge, weis sa ge uns, Chris te,
wer ist's, der dich schlug, wer ist's, wer ist's, der dich schlug? Pe trus a
ber saf$ drau fien im Pa last; und es trat zu ihm ei ne Magd und sprach:
Und du wa rest auch mit dem Je sus aus Ga li 14 a. Er leug ne te a ber
vor ih nen al len und sprach: Ich weifs nicht, was du sa gest. Als er a ber
zur Tur hin aus ging, sa he ihn ei ne an de re und sprach zu de nen al
len und sprach: Die ser war auch mit dem Je sus von Na za reth. Und er
leug ne te a ber mal und schwur da zu: Ich ken ne des Men schen nicht.
Und i ber ei ne klei ne Wei le tra ten hin zu, die da stun den, und spra
chen zu Pe tro: Wahr lich, du bist auch ei ner von de nen; denn dei ne
Spra che ver rét dich, denn dei ne Spra che ver rét dich. Da hub er an,
sich zu ver flu chen und zu schwo ren: Ich ken ne des Men schen nicht.
Und als bald kri he te der Hahn. Da dach te Pe trus an die Wor te Je su,
da er zu ihm sag te: E he der Hahn krad hen wird, wirst du mich drei
mal ver leug nen. Und ging her aus und wei ne te bit ter lich. Des Mor
gens a ber hiel ten al le Ho he pries ter und die Al te sten des Volks ei
nen Rat i ber Je sum, daf$ sie ihn t6 te ten. Und bun den ihn, fiih re ten
ihn hin und i ber ant wor te ten ihn dem Land pfle ger Pon ti o Pi la
to. Da das sa he Ju das, der ihn ver ra ten hat te, dafs er ver dammt war
zum To de, ge reu e te es ihn, und brach te her wie der die drei ig Sil
ber lin ge den Ho hen pries tern und Al te sten und sprach: Ich ha be i
bel ge tan, dafs ich un schul dig Blut ver ra ten ha be. Sie spra chen: Was
ge het uns das an? Da sie he du zu, da sie he du zu! Auf das Fest a ber
hat te der Land pfle ger Ge wohn heit, dem Volk ei nen Ge fan ge nen
los zu ge ben, wel chen sie wol ten. Er hat te a ber zu der Zeit ei nen Ge
fan ge nen, ei nen son der li chen vor an dern, der hief} Bar ra bas. Und
da sie ver samm let wa ren, sprach Pi la tus zu ih nen: A ber die Ho hen
prie ster und die Al te sten i ber re de ten das Volk, daf sie um Bar ra
bas bit ten soll ten und Je sum um bréch ten. Da ant wor te te nun der
Land pfle ger und sprach zu ih nen: Wel chen wol let ihr, dafs ich euch
los ge be? Bar ra bam o der Je sum, von dem ge sa get wird, er sei Chris
tus? A ber die Ho hen prie ster und die Al te sten ii ber re de ten das
Volk, dafs sie um Bar ra bas bit ten soll ten und Je sum um bréch ten.
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Da ant wor te te nun der Land pfle ger und sprach zu ih nen: Welchen
wollt ihr un ter die sen zwei en, den ich euch soll los ge ben? Sie spra
chen: Bar ra bam! Pi la tus sprach zu ih nen: Was soll ich denn ma chen
mit Je sus, von dem ge sagt wird, er sei Chris tus? Sie spra chen al le:
Laf3 ihn kreu zi gen, lafy ihn kreu zi gen! Der Land pfle ger sag te: Was
hat er denn U bels ge tan? Sie schrie en a ber noch mehr und spra chen:
Lafs ihn kreu zi gen, lafy ihn kreu zi gen! Da a ber Pi la tus sa he, daf3 er
nichts schaf fe te, son dern daf ein viel gro ler Ge tiim mel ward, nahm
er Was ser und wusch die Han de vor dem Volk und sprach: Ich bin un
schul dig an dem Blut die ses Ge rech ten, se het ihr zu! Da ant wor te
te das gan ze Volk und sprach:

Sein Blut kom me i ber uns und uns re Kin der; sein Blut kom me i ber
uns und uns re Kin der, i ber uns und uns re Kin der, und uns re Kin
der; sein Blut kom me i ber uns, ii ber uns, i ber uns, i ber uns und
uns re Kin der, i ber uns und uns re Kin der, ii ber uns, kom me ii ber
uns, kom me ii ber uns und uns re Kin der. Da gab er ih nen Bar ra bam
los: a ber Je sum liefs er gei Seln und i ber ant wor te te ihn, daf’ er ge
kreu zi get wiir de. Da nah men die Kriegs knech te des Land pfle gers
Je sum zu sich in das Riist haus und samm le ten i ber ihn die gan ze
Schar und zo gen ihn aus und le ge ten ihm ei nen Pur pur man tel an
und floch ten ei ne dor ne ne Kro ne und satz ten sie auf sein Haupt und
ein Rohr in sei ne rech te Hand und beu ge ten die Knie vor ihm und
spot te ten ihn und sprachen: Ge grii Set, ge grii 3et seist du, ge grii fset
seist du, Jii den ko nig! Und spei e ten ihn an und nah men das Rohr
und schlu gen da mit sein Haupt. Und da sie ihn ver spot tett hat ten,
zo gen sie ihm den Man tel aus und zo gen ihm sei ne Klei der an und
tiih re ten ihn hin, daf$ sie ihn kreu zig ten. Und in dem sie hin aus gin
gen, fun den sie ei nen Men schen von Ky re ne mit Na men Si mon; den
zwun gen sie, dafs er ihm sein Kreuz trug. Und da sie an die Stit te ka
men mit Na men Gol ga tha, das ist ver deut schet Scha del stétt, ga ben
sie ihm Es sig zu trin ken mit Gal len ver mi schet; und da ers schek ke
te, woll te ers nicht trin ken. Da sie ihn a ber ge kreu zi get hat ten, teil
ten sie sei ne Klei der und wur fen das Los dar um, auf dafi er fiil let
wiir de, das ge sagt ist durch den Pro phe ten: ,Sie ha ben mei ne Klei
der un ter sich ge tei let, und i ber mein Ge wand ha ben sie das Los ge
wor fen.” und sie sa fSen all da und hii te ten sein. Und o ben zu sei nen
Haup ten hef te ten sie die Ur sach sei nes To des be schrie ben, nim
lich: ,Dies ist Je sus, der Jii den K6 nig.” Und da wur den zween Mor
der mit ihm ge kreu zi get, ei ner zur Rech ten und ei ner zur Lin ken.
die a ber vor i ber gin gen 14 ster ten ihn und schiit tel ten ih re Kop fe
und spra chen: Der du den Tem pel Got tes zer brichst und bau est ihn
in drei en Ta gen, hilf dir sel ber! Bist du Got tes Sohn, hilf dir sel ber,
hilf dir sel ber! Bist du Got tes Sohn, bist du du Got tes Sohn, so steig
her ab, so steig her ab, so steig her ab vom Kreuz! Des glei chen auch
die Ho hen pries ter spot te ten ihn samt den Schrift ge lehr ten und Al
tes ten und spra chen: An dern hat er ge hol fen und kann ihm sel ber
nicht hel fen. Ist er der Ko nig Is ra el, so stei ge er nun vom Kreuz, so
stei ge er nun vom Kreuz, so stei ge er nun vom Kreuz, so wol len wir
ihm glau ben. Er hat Gott ver trau et, der er 16 se, er 16 se ihn nun, lu
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stets ihn; denn er hat ge sagt: Ich bin Got tes Sohn. Und von der sechs
ten Stun de an war ei ne Fin ster nis i ber das gan ze Land bis zu der
neun ten Stun de. Und um die neun te Stun de schrie e Je sus laut und
sprach: Eli, E1i, la ma, lama a sab tha ni? Das ist: Mein Gott, mein Gott,
war um hast du mich ver las sen? Et li che a ber, die da stun den, da sie
das ho re ten, spra chen sie: Der ru fet den E li as! Und bald lief ei ner
un ter ih nen, nahm ei nen Schwamm und fiil le te ihn mit Es sig und
stek ke te ihn aauf ein Rohr und trdn ke te ihn. Die an dern a ber spra
chen: Halt! halt! 1af$ se hen, ob E li as kom me und ihm hel fe? A ber Je
sus schrie e a ber mals laut, und ver schied. Und sie he da, der Vor hang
im Tem pel zer rif§ in zwei Stiick von o ben an bis un ten aus. Und die
Er de er be be te, und die Fel sen zer ris sen, und die Gri ber ti ten sich
auf, und stun den auf viel Lei ber der Hei li gen, die da schlie fen, und
gin gen aus den Grd bern nach sei ner Auf er ste hung und ka men in
die hei li ge Stadt und er schie nen vie len. A ber der Haupt mann und
die bei ihm wa ren und be wah re ten Je sum, da sie sa hen das Erd be
ben und was da ge schah, er schra ken sie sehr und spra chen: Wahr
lich, wahr lich, die ser ist Got tes Sohn ge we sen. Und es wa ren viel
Wei ber da, die von fer ne zu sa hen, die da wa ren nach ge fol get aus
Ga li I a und hat ten ihm ge die net, un ter wel chen war Ma ri a Mag
da le na, und Ma ri a, die Mut ter Ja co bi und Jo ses, und die Mut ter
der Kin der Ze be dd i. Am A bend a ber kam ein rei cher Mann von A
ri ma thi a, der hiefd Jo seph, wel cher auch ein Jiin ger Je su war, der
ging zu Pi la to und bat ihn um den Leich nam Je su. Da be fahl Pi la
tus, man soll te ihm ihn ge ben. Und Jo seph nahm den Leib und wik
kel te ihn in ein rein Lein wand und leg te ihn in sein ei gen neu Grab,
wel ches er hat te las sen in ei nen Fels hau en, und wil ze te ei nen gro
en Stein vor die Tiir des Gra bes. und ging da von. Es war a ber all da
Ma ri a Mag da le na und die an de re Ma ri a, die satz ten sich ge gen
das Grab. Des an dern Ta ges, der da fol get nach dem Rust ta ge, ka
men die Ho hen prie ster und Pha ri séd er samt lich zu Pi la to und spra
chen: Herr, wir ha ben ge dacht, dass die ser Ver fiihr er sprach, da er
noch le be te: Ich will nach drei en Ta gen wie der auf er ste hen, ich
will nach drei en Ta gen wie der auf er ste hen. Da rum be fiehl, dass
man das Grab ver wahr e bis an den drit ten Tag, auf dass nicht sei ne
Jiin ger komm en und steh len ihn, und steh len, und steh len ihn und
sa gen zu dem Volk: Er ist auf er stan den von den To ten, und wer de
der letz te Be trug &r ger, dr ger denn der er ste! Pi la tus sprach zu ih
nen: Da habt ihr die Hiiter; geh et hin und ver wah rets, wie ihr's wis
set! Sie gin gen hin und ver wah re ten das Grab mit Hii tern und ver
sie gel ten den Stein.
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n 1_C Projekte / Intermediales

Internetprojekt
Ich habe genug

Das Projekt unternimmt den Versuch, verschiedene musikalische und
auBermusikalische Ereignisse, die um Inhalt und Musik der Bach-
Kantate ,,Es ist genug” kreisen, aufzunehmen, in einer umfangreichen
Ton-Bild- Datenbank zu speichern. Daraus wird in einer Art . kreativer”
Nachbearbeitung das Thema neu be- und verarbeitet und zu einem
Musik-Video-Beitrag zusammengesetzt. Die labyrinthischen locations
sind dem Thema entsprechend ausgewahlt. Die Musik wird genau
wie die Bild-Sprach-Klang-Gerdusch-Ebene zunachst nur als Material
-genommen®, die performativen Konstellationen ergeben sich eher
»zufallig” durch die Konfrontation mit ungewdéhlichen Orten und unter-
schiedlichen AuBengerduschen und extremen Licht- und Temperatur-
verhéltnissen.

Aufnahmesessions im Okt./Nov. 2006: Berlin

Material: 1a

Bach, Kantate Nr. 82a, Ich habe genu(n)g, Fassung e-moll (hohe Fas-
sung) fir Sopran, Oboe und Streicher/Continuo, Fassung 1731 (Ur-
sprungsfassung 2. Febr. 1727) (auch Fassung 1735 als Solokantate fir
Mezzosopran in c-moll; auch Fassung 1745/48 in einer Ubereinstim-
menden Fassung als Solokantate fiir Bass auch Fassung im Noten-
blchlein der Anna Magdalena Bach - 1725 — fiir Sopran und Klavier:
Rez. ,Ich habe genug!” (C) und Arie ,Schlummert ein...” (G)

Material: 1b

neues Material auch aus der Kantate Christ lag in Todesbanden (1707
- sicll), daraus Versus 2: ,,den Tod niemand zwingen kunnt ...“ flir So-
pran, Alto + Continuo in der Fassung fir Sopran, Alt (1. Version fiir Ob/
Eh, 2. Version flir Horn) und Continuo (1 Cello):

Fassung extrem weit auseinander, Fassung dicht beieinander, Fassung
Studio

Material: 2

Tschaikowsky, 3. Streichquartett in es-moll, op. 30, 3. Satz, Andan-
te funébre e doloroso (,Schmerz-Dissonanz"), als Klavierfassung (mit
Horn, Sopran + Violoncello) und zusatzlich bearbeitet

verbunden mit Zitatsplittern aus Schostakowitschs 15. Streichquartett,
op. 144 (1974):

2. Satz, Serenade-Adagio: nur Anfang mit V I, V Il und Vc und

5. Satz, Trauermarsch-Adagio molto (aus 4. Satz Uberleitend) fur Hr,
Eh, Vc, Sopran
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Material: 3

Text: Ingeborg Bachmann, Ich wei3 keine bessere Welt. Unverdéffent-
lichte Gedichte, Isolde Moder, Heinz Bachmann, Christian Moser (Hg.),
Piper-Verlag, Miinchen-Ziirich 2000:

sIch weiB keine bessere Welt” (S. 21), ,,ln memoriam K.A. Hartmann®
(S. 35), ,,Ein Tag“ (S. 31), ,Mit einem Dritten sprechen” (S. 76),

»Mild und leise” (S. 100), ,,Habet acht” (S. 104-107).

Projekt Ich habe genug: locations

4 Innenrdume

Gemeindezentrum Schoéneberg

Hochmeistersaal Eurythmieschule, Berlin-Zehlendorf
Jesus-Christuskirche, Thielplatz

Grunewaldkirche, Bismarckalle

Offene Raume:

ICC-Passagen Unterfihrung: StraBenbiegung/Rolltreppe,

).?

In den Katakomben unter der Siegesséule Berlin

Ich habe genug ... fir Sopran/Sprechstimme, Instrumente, Tonband/Live-Elektronik und
Video-Sequenzen mit Sopran-Sprechstimme (Annette Robbert), Oboe-Englischorn (Al-
mute Zwiener), Horn (Astrid Karolius), Klavier (Eduard Clark), Streicher-Quartett und/oder
Continuo (Katharina Mé&chler); Thomas Mayer (Assistenz Produktion), Markus Wintersberger
(Video) / Daniel Weingarten (Ton) / Eberhard Kloke (Programm und Leitung)
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2 BEETHOVEN
ZUKUNFTSMUSIK BEETHOVEN

Entwickelt wurden drei Modelle, Beethovens Musik in heutige pro-
grammatische Bezlige zu transferieren.

Es ist selbstverstandlich klar, dass diese programmatischen Anséatze
auch zeitbezogen sind und somit als Anregungsmodell daflir dienen
kénnten, eigene Schlisse fir eine aktuelle Auseinandersetzung mit
Beethoven zu ziehen.
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MODELL A:
Beethoven: Die Symphonien als ZUKUNFTSMUSIK

Inhalt:
Beethovens Symphonien gelten unbestritten als der symphonische
Grundstock des Konzertbetriebes und des Musiklebens tberhaupt.

Die Kanonisierung seiner neun Symphonien begann schon ein Jahr
nach seinem Tod 1827, als in Paris innerhalb einer wahrhaft als his-
torisch zu bezeichnenden Konzertreihe das gesamte symphonische
Werk zur Auffiihrung gebracht wurde.

Radikalitdt der musikalischen Aussage, bestlrzende Originalitat,
technische Souveranitdt und vor allem der qualitative Entwicklungs-
sprung in der Chronologie der einzelnen Symphonien haben damalige
Hoérer erstaunt und verstért zugleich; ein ganzes Jahrhundert stand in
Beethovens Bann und versuchte Antworten zu finden auf elementare
Fragen zu Werk und Wirkung. Das symphonische Werk an der Schwel-
le zu einer neuen Epoche ist nicht nur bahnbrechend gewesen in sei-
ner Zeit. Vielmehr bildet es Giber den kompositorischen Gedanken und
das kompositorische Handwerk hinaus Markstein und Wendepunkt in
Richtung ,,moderner” Musik schlechthin.

Heutige musik-6ffentliche Auseinandersetzung mit Beethoven sollte
daher dieser Ausnahmestellung Rechnung tragen, sich einerseits dem
Wandel der Interpretationsméglichkeiten in der Nutzung der aktuel-
len auffihrungspraktischen Erkenntnisse stellen und gleichzeitig eine
programmatische Briicke zur Musik unserer Zeit suchen und experi-
mentell erproben. Dabei soll das jeweilige ,,zeitgendssische” Fenster
die visionaren, utopisch Uber das Werk hinaus weisenden Aspekte der
Beethoven-Symphonien ins Zentrum der Auseinandersetzung mit der
Musik von heute stellen. Besondere konzeptionelle Aufmerksamkeit
gelten nattrlich den gewichtigen, folgenreichen Werken wie der Missa
Solemnis und der 9. Symphonie: ,,Das Spatwerk als Utopie®.

Grundsatzlich werden drei Programm-Modelle entwickelt:

Modell A Programm-Zyklus von 12 Beethoven-Werken (Symphonie,
Instrumentalkonzert, Messe), die mit exemplarischen
Kompositionsmodellen des 20. und 21. Jahrhunderts ge-
koppelt und konfrontiert werden:

BEETHOVEN und die ,,Moderne*

Modell B Zyklus von 14 Projekten mit Beethoven-MATERIAL,
Beethovens Werke im Spiegel und Brennpunkt von Auftrags-
arbeiten internationaler Komponisten und MedienkUnstler:
Zukunftsmusik BEETHOVEN

Modell C Utopie Beethoven I + II
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1 Beethoven,
Erste Symphonie

C-Dur, op. 21, 1800 UA

2 Beethoven,
Zweite Symphonie
D-Dur, op. 36, 1803

3 Beethoven,
Dritte Symphonie
Es-Dur, op. 55
(,,Eroica“), 1805

4 Beethoven,
Vierte Symphonie
B-Dur, op. 60, 1807

5 Beethoven,
Fiinfte Symphonie
c-moll, op. 67, 1808

6 Beethoven,
Sechste Symphonie
F-Dur, op. 68
(,Pastorale®), 1808

Beethoven und ...

Haydn, Schénberg, Rihm

Beethoven und ...

Messiaen,
Lachenmann

Beethoven und ...

Schénberg,
Henze

Beethoven und ...

Ligeti,
Boulez

Beethoven und ...

Berio

Beethoven und ...

Varese,
Mahler

Joseph Haydn, Symphonie Nr. 103 Es-
Dur (,Mit dem Paukenwirbel®), 1795

Arnold Schénberg, KammerSymphonie Nr. 1
E-Dur, op. 9, 1907

Beethoven, 1. Symphonie

Wolfgang Rihm, SUB-KONTUR/DIS-KONTUR
fUr Orchester 1974/75

Olivier Messiaen, Chronochromie flr
Orchester, 1960

Beethoven, 2. Symphonie

Helmut Lachenmann, Mouvement
(- vor der Erstarrung) fiir Ensemble, 1983/84

Arnold Schénberg, Ode an Napoleon fir
Sprecher, Streichquartett und Klavier, 1942
Beethoven, 3. Symphonie

Hans Werner Henze, Heliogabalus Imperator
fir Orchester, 1971/72 (1986)

Gyorgy Ligeti, Klavierkonzert, 1985-88
Beethoven, 4. Symphonie
Pierre Boulez, Notations fur Klavier, 1945

Pierre Boulez, 6 Notations flir Orchester, 1978
in progress

Luciano Berio, Sinfonia fur Singstimmen und
Orchester, 1968/69

Beethoven, 5. Symphonie

Edgard Varese, lonisation
Beethoven, 6. Symphonie

Gustav Mahler, Das Lied von der Erde fir
Alt-, Tenorsolo und Orchester, 1911

oder:

Edgard Varese, Intégrales fur kleines Orches-
ter, 1925

George Crumb, A Haunted Landscape fir
Orchester, 1984
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7 Beethoven,
Siebte Symphonie
A-Dur, op. 92, 1813

8 Beethoven,
Achte Symphonie
F-Dur, op. 93, 1814

9 Beethoven,
Neunte Symphonie
d-moll, op. 125, 1824

10 Beethoven,
MISSA SOLEMNIS, op.
123, 1824

11 aus: _
OUVERTUREN,
KANTATEN,
KLAVIERKONZERTEN,
VIOLINKONZERT,
TRIPELKONZERT

12 aus: _
OUVERTUREN,
KANTATEN,
KLAVIERKONZERTEN,
VIOLINKONZERT,
TRIPELKONZERT
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Beethoven und ...

Debussy,
Birtwistle

Beethoven und ...
Honegger,
Milhaud,

Ives,

B.A. Zimmermann,
Pintscher

Beethoven und ...

B. A. Zimmermann,
Berg

Beethoven und ...

Rihm,
Ustwolskaja

Beethoven und ...

Beethoven und ...

Claude Debussy, Jeux fir Orchester, 1913
Beethoven, 7. Symphonie

Harrison Birtwistle, Earth Dances flr
Orchester, 1986

Arthur Honegger, Pacific 231, 1924
Darius Milhaud, La création du monde, 1923

Charles E. Ives, The Unanswered Question
(1908)

Bernd Alois Zimmermann, Skizzen fiir
Orchester, 1970

Beethoven, 8. Symphonie

Matthias Pintscher, Flinf Orchesterstlicke,
1997

Beethoven, 9. Symphonie

Bernd Alois Zimmermann, ,,/ch wandte mich
und sah an alles Unrecht...” Ekklesiastische
Aktion fur Bass-Solo, 2 Sprecher und
Orchester, 1970

Alban Berg, Wozzeck-Bruchstlicke
fir Sopran und Orchester, 1925

Wolfgang Rihm, DIES (Oratorium) fir Sénger,
Sprecher, Chore, Orgel und Orchester, 1984

Beethoven MISSA SOLEMNIS

Galina Ustwolskaja, komposition nr. 2 ,,dies
irae“ fir 8 Kb, perc und Klav., 1972/73

neuere Musik des 20. und 21. Jahrhunderts

neuere Musik des 20. und 21. Jahrhunderts



ZUKUNFTSMUSIK BEETHOVEN
MODELL B:

Materialien fiir einen Zyklus mit und um Beethoven

Der Ausnahmestellung Beethovens heute programmatisch Rechnung
zu tragen, hieBBe, nicht nur eine sinnstiftende Briicke zu Musik unserer
Zeit sondern auch generell zu heutigen kinstlerischen Ausdrucksmit-
teln zu spannen: eine Briicke somit auch zu den theatralisch-medialen
Mdéglichkeiten heutigen Interpretierens und Experimentierens. Dabei
ricken die Uber das Werk hinausweisenden Aspekte der Beethoven-
Musik ins Zentrum der Auseinandersetzung und verweisen visionar-
kraftvoll ins Jetzt und Heute.

Es wird folgendes Programm-Modell entwickelt:
Zukunftsmusik Beethoven

Projekte 1-6 Utopie Beethoven

Projekte 7-8 Spatwerk I: Kammermusik und Video

Projekte 9-11 Spatwerk ll: Orchester, Chor, Soli;
szenische Collage

Projekte 12-14 Spatwerk llI: Orchester, Chor, Soli;
mit jeweiligen Installationen

UTOPIE BEETHOVEN, Projekte 1-6

1 Beethoven Projekt Leonore ...
»Musik-Theater ohne Dekoration*
Montage mit ,modernen® Zeitfenstern als Video- und
Musiksequenzen

Fidelio oder die eheliche Liebe (Leonore) op. 72, Oper,

Libretto J. Sonnleithner nach

Léonore ou Lamour conjugal von J. N. Bouilly

1. LEONORE, Fassung (mit Leonore-Ouv. 1) 1804/05,
Wien, 20. 11. 1805, Theater an der Wien

2. LEONORE, Fassung (mit Leonore-Ouv. Ill) 1805/06,
Wien, 29. 08. 1806, Theater an der Wien

3. FIDELIO, Fassung (endgultig) (mit Fidelio-Ouv.) 1814,
Wien, 23. 05. 1814, Karntnerthor-Theater
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Beethoven und ... szenische Monodramen
RAUM und Installation

Ah! perfido, Szene und Arie fiir Sopran und Orchester
op. 65 (Text teilweise von Pietro Metastasio)

Arnold Schénberg, Erwartung, Monodram in einem Akt
(vier Szenen), op. 17 fir Sopran und groBes Orchester
(1909), Dichtung von Marie Pappenheim

Gyorgy Kurtag, Die Botschaften des verstorbenen
Fréulein R.V. Troussova, op. 17 (1980) flr Sopran

14 Instrumente und Schlagzeug, oder:

Gyorgy Kurtag, Szenen aus einem Roman, op. 19
(1981/82), 15 Lieder zu Gedichten von Rimma Dalos,
Szene fir Sopran, Solovioline, Cimbalom und Kontrabass

Utopie Beethoven ...
Konzert mit Kammermusikinseln in Raum-Licht-Installation

Beethovens Musik: Spannungsfeld zwischen persénlichem

Ausdruck und politischer Utopie

a) Beethoven, Fidelio: Arien und Ensembles mit den
Personen:
Marzelline, Leonore, Florestan, Rocco und Pizarro

b) dazwischen montiert: Wolfgang Rihm
Streichquartett-Fragmente und Text-Dialog-Passagen
aus den ,,Konversationsheften“

Beethoven Projekt Egmont

mit ,,aktuellen” Interpolationen
Raum-szenische Installation in einem
Sprach-Musik-Projekt

Beethoven und die Ideale der nationalen Befreiung:
Hohepunkte des heroischen Stiles: ,,Sprache (kann), als
Organ und Symbol der Erscheinungen, nie und nirgends
das tiefste Innere der Musik nach AuBen kehren, sondern
bleibt immer, sobald sie sich auf Nachahmung der Musik
einlasst, nur in einer duBerlichen Berlhrung mit der Musik®.
Friedrich Nietzsche in: Die Geburt der Tragédie aus dem
Geiste der Musik



5 Gert Jonke, Sanftwut oder Der Ohrenmaschinist
Eine Theatersonate

Personen:

Ludwig van Beethoven

Anton Schindler, sein Adlatus

Ferdinand Waldmutiller, Maler

Video: Installation

Musik: Beethoven, Streichquartett-Collage

6 Beethoven: Streichquartett + + + + +
komponierte Interpretationen flir variable Besetzungen
mit Stimme(n) und live-electonic, Auftragsarbeiten

Eduard Clark
Moritz Eggert
Wolfgang Rihm
Bernhard Lang
Beat Furrer

Spatwerk I: Kammermusik und Video, Projekte 7-8
Beethovens Spatstil und Tendenz zur Dissoziation, zum Zerfall, zur
Auflésung, siehe auch Schénberg: ,My music is not lovely*

7 Diabelli-Variationen,
Klaviersonaten Nr. 29 op. 106 und Nr. 32 op. 111
+ Uri Caine, arrangements zu Beethoven
+ Conlon Nancarrow ,, Studies*

Diabelli-Variationen (1819-1822/23) und Jazz-Arrange-
ments von Uri Caine/ the uri caine ensemble (2001),
Klaviersonaten Nr. 29 op. 106 B-Dur (GroBe Sonate fiir
das Hammerklavier), 1817/18) und Nr. 32 op. 111 c-moll
(1821/22) collagiert mit Nancarrow-,Studies®, auch in
Instrumentalversionen von Yvar Mikhashoff

55



»MuB es sein? - Es muB sein!”
Streichquartett op. 131 cis-moll
+ Schoénberg und Rihm

Beethoven Streichquartett op. 13 cis-moll
(komponiert 1826 — Erstverdffentlichung 1827),
Fassung fir Streichorchester

Schénberg, 1. Kammersymphonie E-Dur, op. 9 (1906)
oder: Schénberg, 2. Streichquartett fis-moll op. 10 (1908),
4. Satz Entrlckung: ,Ich flhle Luft von anderem Planeten
Rihm, Aria / Ariadne (2001)

vgl. auch Streichquartette a-moll op. 132 (1825),

2. Satz (pizz.!),

F-Dur op. 135 (1826) und

GroBe Fuge op. 133 B-Dur (1825/26)

Spatwerk Il: Orchester, Chor, Soli; szenische Collage;
Projekte 9-11

9

10

1
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Projekt Beethoven... und Webern
Kantaten, Oratorien, Solo-Szenen
+ BlUhnenmusiken

Beethoven Kantaten, Oratorien, Solo-Szenen,
Buhnenmusiken

Webern Kantaten, Orchesterlieder, Miniaturen
dazu Texte/Sprache

(Beethoven, aus Briefen und Konversationsheften):
COLLAGE

Beethoven, Missa Solemnis |
+ Schoénberg

Beethoven, Missa Solemnis | op. 123, 1824
Arnold Schénberg, Die Jakobsleiter, Oratorium
(Fragment, 1917-22) fir Soli, Chor, Orchester und
Fernorchester.

Fassung von Winfried Zillig

Beethoven, Missa Solemnis Il
+ Rihm und Ustwolskaja

Beethoven, Missa Solemnis Il op. 123, 1824
Wolfgang Rihm, DIES (Oratorium) flir Sanger,
Sprecher, Chére, Orgel und Orchester, 1984

Galina Ustwolskaja, komposition nr. 2 ,dies irae” fir 8
Kb, perc und Klav., (1972/73)



Missa Solemnis, Disseldorf, Bochum; Regie Werner Schroeter

Spatwerk lll: Orchester, Chor, Soli; Musik und Installation;
Projekte 12-14

Die IX. Symphonie heute

Ich habe gefunden, sagte er, es soll nicht sein. Was, Adrian, soll nicht sein?

Das Gute und Edle antwortete er mir, was man das Menschliche nennt, obwohl es gut ist
und edel. Um was die Menschen gekdmpft, wofiir sie Zwingburgen gestirmt, und was die
Erfillten jubelnd verkiindigt haben, das soll nicht sein. Es wird zuriickgenommen. Ich will
es zurticknehmen. Ich verstehe dich Lieber, nicht ganz. Was willst du zuricknehmen? Die
Neunte Symphonie, erwiderte er. Und dann kam nichts mehr, wie ich auch wartete.
(Thomas Mann/ Doktor Faustus)

Die Neunte zuriickzunehmen, z. B. mit einem Auffihrungsverbot zu
belegen, wére angesichts der allumfassenden Prasenz durch die elek-
tronischen Medien wenig sinnvoll. Es sei denn, man wirde dadurch
erreichen, sie jedweder Vereinnahmung und ideologischen Besitzan-
sprlche zu entziehen.

Nicht (mehr) zu vereinbaren scheinen der kompositorisch visionéare
Geniestreich Beethovens, der revolutiondre Gehalt und die widerstan-
dige Grundaussage der Neunten mit den herrschenden Rezeptions-
bedingungen des heutigen Musiklebens. Das bedeutet konkret, dass
die Neunte heute noch immer vereinahmt wird fir Zelebrations- und
Repréasentationsrituale.

Die unzahligen Schalldokumente und Reproduktionsorgien mit der
Neunten haben an der rituellen Vereinnahmung im Live-Musik-Bereich
wenig geandert ... Der ,Song of Joy“ bis hin zur historisierend auffiih-
rungspraktisch gelauterten Beethoven-Version hat die Sogwirkung in
Richtung Unvereinbarkeit zwischen Beethovenschem Anspruch und
rezeptiver Wirklichkeit eher verstarkt.

Ein neuer Ansatz sollte die festgefligten Pole und Standpunkte aus-
einanderbrechen, neue definieren und programmatisch zusammenfi-
gen. Die folgenden Programme, die in konkreten Auffihrungssituatio-
nen realisiert wurden, sollen dazu ein Beispiel geben.
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13

14
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Beethoven, 9. Symphonie

+ B. A. Zimmermann, Ekklesiastische Aktion
Beethoven, 9. Symphonie d-moll, op. 125, 1824

B. A. Zimmermann, ,/ch wandte mich und sah an alles
Unrecht...” Ekklesiastische Aktion

fir Bass-Solo, 2 Sprecher und Orchester (1970),

Beethoven, 9. Symphonie
+ Toshio Hosokawa,
Voiceless Voice in Hiroshima

Beethoven, 9. Symphonie d-moll, op. 125, 1824
Toshio Hosokawa, Voiceless Voice in Hiroshima

for soloists, narrators, chorus, tape (ad. lib.) and
orchestra (1989/2001), 70’

Text: ,Children of Hiroshima“ by Arata Osada, ,,Heim-
kehr” by Paul Celan, ,Haiku“ by Basho

Beethoven, 9. Symphonie

+ Karl Amadeus Hartmann, Gesangsszene
Beethoven, 9. Symphonie d-moll, op. 125, 1824, 1.-3.
Satz

Karl Amadeus Hartmann, Gesangsszene
dazu Laufschriftbander mit Schillers ,,Ode”
als Konzertsaal-Umlaufband aus Leuchtdioden

Beethoven, 9. Symphonie, 4. Satz

dazu Laufschriftbdnder mit Textfragmenten der
Gesangsszene ,

Text von Jean Giraudoux ,,Sodom und Gomorrha“,
als Konzertsaal-Umlaufband aus Leuchtdioden



ZUKUNFTSMUSIK BEETHOVEN
MODELL C

siehe auch unter Kap. 4_4 H Musiktheater ,,ohne Oper”, S. 302

Utopie Beethoven I + Il
2 Veranstaltungsmodule

beethoven+++
collage
bearbeitung
visionables
visiondres

Modell C wurde fir die Regionale 2004 in NRW entwickelt. Fir die
beiden Rdume Kulturgut Notteck sowie Klosteranlage und Neues Mu-
seum Liesborn wurden zwei Projektmodule speziell fir diese Rdume
(innen-auBen) entwickelt. Die Einbeziehung von Texten aus der Beet-
hoven-Zeit und insbesondere die Passagen aus Beethovens Konver-
sationsheften setzten eine spannungsgeladene Zeit-Briicke zwischen
Beethoven und HEUTE, zwischen historischem und heutigem RAUM.
Der utopische Ansatz Beehovens wurde quasi fortgeschrieben durch
eine mediale ,Konversation®, die sowohl als collagierte Einspielungen
wie auch als intermediale live-Setzungen das Geschehen begleitete
und hinterfragte.

Zukunftsmusik Beethoven+++

Utopie Beethoven I: Utopie und Realitat = eine Schnittstelle
Programm-Collage Beethoven-Schénberg-Rihm 1

Kulturgut Nottbeck: NRW 2004

Zukunftsmusik Beethoven+++

Utopie Beethoven lI: Utopie und Realitat — eine Schnittstelle
Programm-Collage Beethoven-Schénberg-Rihm 2

Museum und Klosteranlage Liesborn: NRW 2004
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Utopie Beethoven I: Utopie und Realitat — eine Schnittstelle
Programm-Collage Beethoven-Schénberg-Rihm 1
Kulturgut Nottbeck

Utopie Beethoven I:

kleines Orchester, Streichquartett, Vocalisten

(Sopran, 2 Tenére, Bariton und Bass), 2 Schauspielerin
Konzert mit Kammermusikinseln

Raum-Szene-Licht

Video-Installation

Beethovens Musik im Spannungsfeld von politischer Utopie
und persénlichem Dilemma

A MUSIK Material

Einleitung 1 Beethoven
Streichquartett C-dur (,Rasumowsky Ill¥)
op. 59 (1806),
2. Satz geht attacca Uber in

2 Schoénberg
Drei Stiicke flir Kammerorchester (1910)
Fl, Ob, Klar, Fg, Hr, Org/Harm, Celesta,
Streichquintett

3 Text-Dialog-Passagen
aus dem Heiligenstadter Testament (1802)

Hauptteil 4 Beethoven + 5 Rihm
Fidelio: Arien und Ensembles, Nr. 3, 7, 9,
11 und 14, mit den Personen: Marzelline,
Leonore, Florestan, Rocco und Pizarro
fir 4 Sanger/In (Sopran, Tenor, Bariton,
Bass) und Orchester

Quartett A: ,Mir ist so wunderbar!”:
2-0-2-2; Hr, Str,;

1 Marzelline/Leonore — 2 Solovioline —
3 Jaquino - 4 Rocco
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Finale

B TEXT-DIALOG-
PASSAGEN

C VIDEO-
BILDSEQUENZEN

Arie Pizarro: 2-2-2-2; 2 Hr, 2 Trp, Pk, Str.
Arie Leonore: 1-2-2-2: 3 Hr, Str.

Arie Florestan: 2-2-2-2; 3 Hr, 2 Trp, Pk, Str.
Quartett B : ,,Er sterbe!”

2-2-2-2; 3 Hr, 2 Trp, Pk, Str.;

1 Leonore - 2 Florestan — 3 Pizarro -

4 Rocco

Trompetensignal und Videosequenz

dazwischen montiert: Rihm-Satze

5 Wolfgang Rihm,
3. Streichquartett ,,/m Innersten”,
alle sechs Satze (1976)

1 aus Nr. 3, 6. Satz-9 34~

2 aus Nr. 3 — Zwischenspiel - 1" 30™
3 aus Nr. 3, 2. Satz- 3 49

4 aus Nr. 3, 3.+4. Satz-6 30~
5aus Nr. 3, 1.+5. Satz-5

8 Beethoven,
Streichquartett C-dur (Rasumowsky Ili)
op. 59 (1806), 2. Satz flr Streichorchester,
Beginn mit Streichquartett und Passagen
aus dem Heiligenstadter Testament (1802)

Text-Dialog-Passagen aus den
»,Konversationsheften”
Text-Dialog-Passagen aus dem
»lagebuch” (1812) und dem

,Brief an die unsterbliche Geliebte” (1812)

live und als collagierte Einspielungen,

Montage: Sprache als mediale ,,Konversa-
tion“
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Utopie Beethoven Il: Utopie und Realitat - eine Schnittstelle
Programm-Collage Beethoven-Schénberg-Rihm 2
Museum und Klosteranlage Liesborn

Utopie Beethoven lI:

»MuB es sein? - Es muB sein!*
Kammerorchester (Rihm + Beethoven), Streichquartett, Sopran
und 2 Schauspieler/InnenSzene und Video-Installation

Beethovens Musik im Spannungsfeld von politischer Utopie
und persénlichem Dilemma

A MUSIK
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Material

1

Beethoven, Streichquartett cis-moll, op. 131
(komponiert 1826 — Erstverdffentlichung 1827),
1. Satz, 6" (Adagio ma non troppo e molto
espressivo) und 7. Satz, 6" (Allegro) —
unterbrochen durch Textmaterial
(Beethoven-Tagebuch 1812),

dann

2

Schénberg, 2. Streichquartett fis-moll, op.10
(1908), 3. Satz: Litanei (Stefan George),
4. Satz: Entriickung (Stefan George)....
... ich fUhle Luft von andrem Planeten...”
Quartett bis Takt 15 und dann
Streichorchester, 11" 45™:

Version 1: Bariton bis Takt 48, danach
Sopran bis Schluss

Version 2: Bariton bis Takt 66, danach
Sopran bis Schluss: ab Takt 67/68 dann
wieder mit Quartett



B TEXT-DIALOG-
PASSAGEN

C VIDEO-
BILDSEQUENZEN

3

Teile collagiert aus:

Beethoven-Metastasio und Rihm-Nietzsche
Beethoven, ,,Ah! perfido“, Szene und Arie fir
Sopran und Orchester op. 65 (Text teilweise
von Pietro Metastasio) fur Fl, 2 ClI, 2 Fg, 2 Hr;
Str.: 6-6-4-4-2 (1 Rez. + 3 Allegro-Assai: ,Ah
crudel') und

Rihm, Aria/Ariadne, ,,.Szenarie” fir Sopran
und kleines Orchester (2001) nach einer
Dichtung von Friedrich Nietzsche

(Klage der Ariadne aus den Dionysos-
Dithyramben)

Rihm, umsungen fir Bariton und acht
Instrumente (1984), Texte von Friedrich
Nietzsche (Der Wanderer und sein Schat-
ten, ,Am Gletscher) fur Cl in A, Fg, Hr und
Streichquintett

Beethoven, Streichquartett cis-moll, op.

131 (komponiert 1826 — Erstverdffentlichung
1827), 5. Satz (Presto), Fassung flir Streichor-
chester mit Streichquartett-Interpolationen

Text-Dialog-Passagen aus den
,Konversationsheften*
Text-Dialog-Passagen aus dem
»1agebuch” (1812) und dem

,Brief an die unsterbliche Geliebte” (1812)

der Darsteller/Schauspieler

mit Text-Dialog-Passagen aus den
»,Konversationsheften”
Video-Installation: Montage Sprache als
mediale ,Konversation“
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3 BERG
Lebenswerk Berg

Die Beschaftigung mit Berg fand vor der Annéherung an Schénberg
statt. Die Opern Wozzeck und Lulu standen mit mehreren Inszenierun-
gen im Zentrum der Auseinandersetzung und fiihrten dazu, das Ge-
samtwerk in neue programmatische Zusammenhange zu setzen und
sich zugleich dem Umfeld Mahler, Schénberg, Webern zu nahern.
Dies miindete gleichsam zwangslaufig zu der selbst gestellten Her-
ausforderung, sich transkribierend, komponierend weiterdenkend das
Werk zu erschlieBen.

In diesem Kapitel geht es also in erster Linie um ein Berg-Programm,
welches die Transkriptionsschritte und -strategien am Beispiel Wozzeck,
Der Wein und Lulu erlautert. Desweiteren wird der Schritt, der zu einer
Art freieren Materialbehandlung im komponierenden Sinn fihrte, be-
schrieben werden. Darliberhinaus sind Verweise und Bezlige zu Ein-
zelprojekten oder einer Komponistenwerkstatt aufgelistet.

Somit ergeben sich 5 programmatische Linien BERG:
1. Transkriptionen ,,Berg“: Wozzeck, Der Wein, 3 x Lulu
2. Programmatische Konzeption um Lulu

3. Transkription/Audiokreation nach Alban Bergs
Altenbergliedern op. 4: AB_ek_Postkarte 1-5, 2008

4. Diverse Einzelprojekte

5. Berg-Werkstatt
Veranstaltungsreihe 7100 Jahre Berg: Werk, Interpretation, Rezeption
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1. Transkription ,,Berg“

L)

2. Intermediale

Frakturen:

Musik-Bild-Licht-Sprache

L)

Wozzeck, Bearbeitung fur Soli und kleines Orchester
von Eberhard Kloke
http://www.musikakzente.de/index.html?laboratorium/
bearbeiten01.html

Lulu, Neufassung des Ill. Aktes der unvollendeten
Oper Lulu fir Soli und groBes Orchester (EK),
Gesamtbearbeitung der Oper (I, Il, llI) fir Soli (11)
und Kammerorchester (EK)

Lulu_Bruchstiicke 123,

Transkription nach Alban Bergs Lulu (1935), neu aus-
gewahlt und bearbeitet fir Sopran, Mezzosopran,
Tenor, Bariton und Kammerorchester (EK)

http://www.universaledition.com/truman/en_templa-
tes/paste.php3?template=werkinfo&werk=12952&kom
p_uid=51

Der Wein, Konzertarie flir Sopran/Tenor und
Orchester von Alban Berg (1929) nach

Texten von Charles Baudelaire in der Transkription
flr Sopran/Tenor und Kammerorchester (EK)

Passion 123
Monteverdi, Bach, Berg

Programm:
Claudio Monteverdi-Alessandro Striggio, Orfeo-
Passagen (1607)

Passionsskizze,

Transkription aus Johann Sebastian Bachs
Matthdus-Passion BWV 244 (1735), Montage Evan-
gelisationstext: Evangelist, Soli und

Turba-Chére (2007) in der Fassung fur Evangelist/
Continuo, 1 Gesangsquartett und 2 kleine Instru-
mentalgruppen

Alban Berg,

Lulu_Bruchstiicke123, UA

Transkription nach Alban Bergs Lulu (1935),
ausgewahlt und bearbeitet fir Sopran, Mezzosop-
ran, Tenor, Bariton und Kammerorchester

http://www.musikakzente.de/index.html?projekte/kontra-
punkte_bach/kontrap_bach02.html

2004 by
Universal
Edition, Wien

2008 by
Universal
Edition, Wien
2009 by
Universal
Edition, Wien
2007 by
Universal
Edition, Wien

2006/7 by
Universal
Edition, Wien

Kap. 3_1: S. 38
Kap. 4_5: S. 304
—Bach
—Register
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3. Komposition an der
Schnittstelle von
Transkription+ Audio-
Kreation

O

4. Einzelprojekte: Konzert

Konzert

5. Berg_Werkstatt
Veranstaltungsreihe

66

Transkription/Audiokreation nach Alban Berg
AB_ek_Postkarte 1-5, 2008

Material: Peter Altenberg-Alban Berg,
Altenberglieder op. 4 (1912)

Material: environment

Material: Audio-analog,

Audio-gesampelt

Freie Transkription/Komposition
www.samplosition.com—vexamplosition—>Mediathek

Berg, Alban,
Wozzeck-Bruchstiicke (1923)

Beethoven, Ludwig van, 9. Symphonie, 1. + 2. Satz
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Es folgen die Revisionsberichte zu den Transkriptionen von
Bergs Wozzeck, Der Wein und Lulu

Revisionsbericht zur Bearbeitung

Alban Berg, Wozzeck nach Georg Blichners Drama Oper in drei Akten
(15 Szenen) op.7©1926 by Universal Edition A.G., Wien

Bearbeitung fUr Soli und kleines Orchester von Eberhard Kloke © 2004
by Universal Edition A.G., Wien

...siehe auch unter Kap. 4_4D Musiktheater ,ohne Oper“: Produktion Wozzeck in der Kon-
zertgalerie Le Bagno, Steinfurt: S. 299

1. Bergs Oper

Alban Berg, popularster Vertreter der Schule um Arnold Schénberg,
schuf mit seiner Vertonung des Blichnerschen Dramenfragments tber
den ,Abgrund Mensch“ das Opern-Schliisselwerk des 20. Jahrhun-
derts. Die Anregung zur Vertonung des Woyzeck erhielt Berg durch
den Besuch einer Auffiihrung des Schauspiels im Jahre 1914. Wah-
rend seiner Militarzeit 1915-1918 arbeitete Berg bereits an dem Werk,
vollendet wurde es in den Jahren 1918-1921. Die szenische Urauffih-
rung erfolgte 1925 an der Berliner Staatsoper unter der musikalischen
Leitung von Erich Kleiber. Als Inbegriff der musikalischen Moderne
wurde das erste abendflillende Musiktheaterwerk aus der Stilepoche
der sogenannten ,freien Atonalitat” international repertoireféahig. So
vieles an musikalischer Tradition, was auf Bergs tonsprachliche Aus-
arbeitung Einfluss genommen hat, ist uns heute durch die zeitliche
Distanz evident geworden — vor allem Schénbergs Frihwerk, seine
Erwartung und das gebundene Melodram des Pierrot lunaire. Zentral
scheint auch die Verbindung von so genanntem hohem und niedrigem
Stil sowie der kompositorische Bereich zwischen erweiterter und freier
Tonalitdt und deren Verschmelzung zu sein, einer Musiksprache des
Wozzeck, welche die Anlehnung an Mahler zu keiner Zeit verleugnet.
Im Mittelpunkt des Blichnerschen Dramas steht immer der Mensch,
im Woyzeck die spezifische ,Versuchsanordnung Mensch” — und dies
nicht nur im Sinne eines durch soziale Abhangigkeiten festgelegten
Verhéltnisses zwischen dem menschlichen Experimentieropfer und
seinen Peinigern Hauptmann und Doktor. Vielmehr wird die Bilderfol-
ge als eine Darstellung archetypischer Menschenexemplare verstan-
den, in denen Wozzeck — ausgestattet mit Symptomen von Krankheit
und Kommunikationsstérung — als der einzig ,,Gesunde® erscheint.
Das ,,hohle Gewéasch*® rhetorisch trainierter Machtiger steht hier gegen
den hilflosen, aber in der Vertonung emotional hoch-differenzierten
Ausdruck menschlichen Denkens und Empfindens.
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2. Widerspruch Woyzeck-Wozzeck?

2.1. Form

Der Komponist selbst empfand nach Verzicht auf durchgehende, har-
monische Tonalitdtsbeziehungen — eines der starksten kompositori-
schen Mittel hinsichtlich formbildender und einheitsstiftender Kons-
truktion — die Notwendigkeit, neue formale Innenbindung gegen den
vermeintlichen Sinnverlust zu setzen: ,Ein unverkennbares Gesicht,
wie auch Abrundungen und Geschlossenheit® wollte er dem Text ver-
leihen. Durch die Art der Texteinrichtung und -bearbeitung hatte Berg
die Voraussetzung geschaffen, mit musikalisch-formalen Konstruktio-
nen dramatische Geschlossenheit zu erreichen. Jede Szene, jeder Akt
wurde als strukturelle Einheit gestaltet. In seinem berihmten Wozzeck-
Vortrag erldutert Berg, dass ,die Geschlossenheit der musikalischen
Formen durch Heranziehung musikalischer Einheitsprinzipe® erfolgte,
»Sei es die Einheit eines Themas, das variiert wird, sei es ein Ton, ein
Akkord, ein Rhythmus, eine gleichférmige Bewegung...”“. Um so para-
doxer erscheint es, dass der Text, auf dem das ,Werk"” — als Inbegriff
dramatischer ,Geschlossenheit“ — basiert, ein radikal-dramatisches
Stlick der offenen Form ist (mit Bildern und Szenen ohne chronologi-
sche Abfolge), was gleichfalls eine erhebliche Verdnderung in Figuren-
und Konfliktzeichnung zur Folge hatte. Obwohl die Hauptleistung von
Bergs Texteinrichtung in der logischen Gliederung und Straffung der
von Biichner nur als Fragment hinterlassenen Skizzen besteht, de-
ren Abfolge an das tradierte Dramenschema von Exposition, Peripetie
und Katastrophe verweist, bleibt ein grundséatzliches Missverhéltnis
von offener Anlage und geschlossener Form bestehen: Die offene An-
lage und Form bei Blchner steht in entscheidendem Widerspruch zur
hermetisch geschlossenen ,,Opern-Form*“ bei Berg.

2.2 Inhalt

Ist der erste Widerspruch noch ein formaler, ist der zweite ein sehr ins
Gewicht fallender inhaltlicher Widerspruch. George Steiner, Schrift-
steller und Kritiker, bemerkte treffend: ,Alban Bergs Opernfassung
Wozzeck ist sowohl als Musik wie als Drama hervorragend. Doch sie
verzerrt Blchners urspringliche Absicht. Die Musik macht Woyzeck
beredt; die kluge Instrumentierung verleiht seiner Seele Sprache. Im
Stick ist diese Seele nahezu stumm.” Der Sprachlosigkeit (d.h. Kom-
munikationsunfahigkeit) Woyzecks bei Blchner steht ein filigranes
Psychogramm des Wozzeck bei Berg widerspriichlich gegeniber.
Berg verleiht durch seine Musik und eine beredte Instrumentation
Wozzeck die Sprachwerkzeuge, die er bei Blichner gar nicht besitzt.
Die Bearbeitung will sich nicht zuletzt auch diesem Widerspruch stel-
len. Auf der Suche nach den Bedingungen fiir eine Wieder-Annahe-
rung an Blchners Woyzeck, ist eine Bearbeitung der Oper fir Soli
und reduziertes Orchester der erste Schritt. Realisierungen in neuen
Raumsituationen aber auch Theatern werden offene Interpretations-
moglichkeiten verifizieren.
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3. Die Bearbeitung

3.1. Aligemeines

Die kompositorische Struktur generell, die Notierung der Gesangspar-
tien und die instrumentatorische Charakteristik des Werkes bleiben
wie in Bergs originaler Intention. Die Reduzierung der Bléser erfolgt
in Anlehnung an die satztechnischen Voraussetzungen der originalen
Partitur und bedingt die ebenfalls reduzierte Streicherbesetzung. Die
Klanggestalten, Klangfarben und Registerwechsel orientieren sich an
der groBen Partitur und sind — wenn irgend mdéglich — auf die kleinere
Besetzung Ubertragen worden. Musikalisch wird durch die Besetzung
mit kleinem Orchester ein enorm transparenter Klang mit groBtmaogli-
cher Durchhérbarkeit erzielt. Da als Voraussetzung fir unmittelbares
Erleben und Rezeption eine optimale Textverstandlichkeit vonnéten
ist, erscheint eine gleichberechtigte Behandlung von Orchester- und
Gesangsstimmen dem Drama zutraglich. Auf die konventionelle Ver-
bannung des Orchesters in den Graben kann verzichtet werden.

3.2. Raumsituation

Die bearbeitete Version fir Soli und reduziertes Orchester ermdéglicht
flexiblere Positionierungen von ,Musik und Szene® im Raum. Norma-
lerweise befindet sich das Publikum in einer klassischen Konzertsaal-
oder Theaterraumsituation meist sehr weit weg vom szenischen und
musikalischen Ereignis. Durch die wesentlich kleinere Besetzung der
vorliegenden Bearbeitung kénnte es extrem nah am Geschehen plat-
ziert und auch szenisch einbezogen werden. Auch kdénnten sich varia-
ble Szenenwechsel durch unterschiedliche Raume oder Orte, z. B. ein
Wechsel vom Innen ins AuBen ergeben: dies immer als Ausgestaltung
des Verhéltnisses zwischen Raum und symbolischem Ort ...

3.3. Solostimmen

Die Séngerpartien/Notationen sind originalgetreu Ubertragen. Dass in
der bearbeiteten Fassung eine genauere, d.h. radikalere Realisierung
von Sprech- und Gesangsnuancierung mdglich ist, sei nur am Rande
vermerkt. Die M&glichkeit, auf den ,,Opernton” beim Singen und Spre-
chen ganz zu verzichten, kommt einem Publikum mit modernen Hor-
gewohnheiten entgegen und lasst die Protagonisten weniger ,kinst-
lich“ erscheinen.

3.4. Instrumente

Die Orchesterbesetzung und Instrumentierung der Bearbeitung ori-
entiert sich so nah wie mdéglich an Bergs Partitur. Die instrumentalen
Klangcharaktere sowie eine ausdifferenzierte Vielfalt der Klangfarben
bleiben erhalten, der Registerwechsel von Streichern zu Holz- und
Blechblasern ist dem Original angepasst. Der Klang insgesamt er-
scheint jedoch verdichtet und akzentuiert, da meistenteils auf Ver-
dopplungen und , Ausgleichs“-Instrumentierungen verzichtet wurde.
Durch die Méglichkeit, auf eine traditionelle Orchestergraben-Biihnen-
Situation zu verzichten, kann vermoge direkter Nahe des Orchesters
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zum Publikum das direkte kérperliche Erleben von Klang-Intensitéat
und Klangdifferenziertheit verstarkt werden.

3.5. Chor

In der Bearbeitung ist die Verwendung eines Chores nur als Option
vorgesehen (als ,ossia“ notiert), um der inhaltlichen Stringenz des
Dramas durch ,Veroperung“ nichts an Transparenz und Schéarfe zu
nehmen. Die Chorstimmen werden auf die Protagonisten (/4 und 111/3)
und gezielt auf Wozzecks Bezugspersonen — oder auf Instrumente (l1)
Ubertragen.

3.6. Biihnenmusik

Den Wirtshausszenen (114, [11I3) kommt enorme Bedeutung zu, da eine
zeitlich-rdumliche Aufgliederung der Bihnenmusiken (live, per Video,
per Audio) und deren spezieller bzw. spektakuldrer Einsatz am jewei-
ligen Auffihrungsort jederzeit méglich ist (,innen-auBen®, Musik und
Zuschauer ,,in Bewegung®). Im speziellen Fall der Szene vor Mariens
Wohnungstir (I13) kann die Aufteilung von Kammerorchester (15 Ins-
trumente in der Besetzung von Arnold Schdénbergs Kammersympho-
nie) und Hauptorchester eine rdumliche Zuordnung des jeweiligen Or-
chesters zu den beiden Protagonisten zur Folge haben: der Person
des Wozzeck ist das Kammerorchester zugeteilt, der Figur der Marie
erst das Kammerorchester, spater das Hauptorchester.

4. Sangerbesetzung

4.1. Solostimmen

Wozzeck (Bariton), Tambourmajor (Heldentenor), Andres (lyrischer Te-
nor), Hauptmann (Tenorbuffo), Doktor (Bassbuffo), 1. Handwerksbur-
sche (tiefer Bass), 2. Handwerksbursche (auch Ein Soldat: hoher Ba-
riton), Marie (auch Narr: Sopran), Margret (Alt), Mariens Knabe (auch
Kinder: womdglich Singstimme).

4.2. Chor
Der Chor ist auf die Solosanger aufgeteilt, kann aber optional auch
von einem Chorensemble Gbernommen werden.

4.2.1. Wirtshausgarten (11/4)

Chor auf Manner-Solostimmen aufgeteilt; ,,Ein Jdger aus der
Pfalz“: Takt 560, 580 und 636

1. Tenor: Andres (steigt rechtzeitig in Andres-Partie um)

2. Tenor: Tambourmajor

1. Bariton: Hauptmann

2. Bariton: 2. Handwerksbursche

1. Bass: 1. Handwerksbursche

2. Bass: Doktor

70



4.2.2. Wachstube in der Kaserne (II/5, Takt 737)

Chor instrumental aufgeteilt auf eine Bratsche, drei Violoncelli
und einen Kontrabass

4.2.3. Schenke (lll/3)

Chor auf Solostimmen aufgeteilt:

Sopran: Zusatzstimme (ab Takt 206) Gbernimmt Stimme Marieens
Alt: Margret

1. Tenor: Andres (ab Takt 202)

2. Tenor: 2. Handwerksbursche (ab Takt 209)

1. Bass: 1. Handwerksbursche (ab Takt 208)

2. Bass: Doktor ( ab Takt 208)

4.2.4. StraBe vor Mariens Wohnung (11I/5, Takt 372)

Kinder: Mariens Knabe Ubernimmt die Kinderstimme, Solo
»Ringel, Ringel, Rosenkranz*

5. Orchesterbesetzung

5.1. Hauptorchester

2 Fléten (auch Piccolofléten), 2 Oboen (2. auch Englischhorn), 2 Klari-
netten in B (auch in C und Es, 2. auch in A), Bassklarinette in B (auch
Klarinette in B), 2 Fagotte (2. auch Kontrafagott); 2 Hérner in F, 2 Trom-
peten in B und C (in F notiert), Tenorposaune, Bassposaune, Tuba, 2
Schlagzeuger, Harfe (auch Triangel und Becken), Klavier (auch Celesta
und div. Schlaginstrumente), Streicher (5/4/3/3/2).

5.2. Kammerorchester und Biihnenmusik

5.2.1. ,,Ein Kammerorchester*

(173, womdoglich abgesondert vom groBen Orchester)

Fidte (auch Piccoloflote), Oboe, Englischhorn, Klarinette in Es, Kla-
rinette in A, Bassklarinette in B, Fagott, Kontrafagott, 2 Hérner in F
und Streichquintett. Vorschlag: die 15 Musiker verlassen am Ende
der 2. Szene (ca. ab Takt 260ff die Position im Hauptorchester und
begeben sich sukzessive an vorgesehene Positionen im Raum
(entweder kreisférmig, sodass Wozzeck und Marie quasi inmitten
des Klanges ,eingekesselt” agieren, oder als rechteckige Klang-
wand, vor der Wozzeck und Marie die Auseinandersetzung ,,spre-
chend” flhren.

5.2.2. Militarmusik (I/3, auf der Biihne, live oder Aufnahme)
2 Fléten (auch Piccolofldten), 2 Oboen, 2 Klarinetten in Es, 2 Fagot-
te, 2 Horner in F, 2 Trompeten, 2 Posaunen, Tuba, 2 Schlagzeuger

5.2.3. Heurigen- (Wirtshaus-) Musik (lI/4, auf der Bihne)

2 Fiedeln, Klarinette in C, Ziehharmonika (Akkordeon), Gitarre (ge-
gebenenfalls von der Harfe auszufiihren), Bombardon (Basstuba).
Vorschlag zur Unterteilung in finf Abschnitte: a) ab Takt 439-447
noch live aus dem Orchester, b) ab Takt 480-604 live von anderer
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Position (auBen?) oder aufgenommen, c) ab Takt 605-635 ,,Pre-
digt” live und/oder aufgenommen mit 1. Handwerksburschen und
Combo, d) ab Takt 649-669 noch live aus dem Orchester oder von
anderer Position, €) ab Takt 670-685 noch live aus dem Orchester
oder von anderer Position (gegebenenfalls auch Aufnahme)

5.2.4. Ein Pianino (lll/3, auf der Blihne)

Realisierungsoptionen:
Grundsatzlich bestehen 2 Realisierungsoptionen:
1. konzertante Version
2. szenische Realisierung

a) normale Umsetzung mit Theaterbiihne- und Orchestergraben

b) szenische Raum-Installation
Es besteht die Mdglichkeit, das Projekt auf unterschiedliche Raum-
Bedingungen hin zu adaptieren und zu modifizieren. Bei der Urauf-
fihrungsrealisierung wurde die Bereiche Innenraum (Gesamtraum-
szenografie) und AuBenraum (Prozession und Predigt im Wald)
raumkonzeptionell auf das Stlick und den Inhalt ausgerichtet.
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Alban Berg-Charles Baudelaire, Der Wein

Anmerkungen zur Transkription

Konzertarie fiir Sopran/Tenor und Orchester von Alban Berg (1929)
nach Texten von Charles Baudelaire (Ubersetzt von Stefan George),
bearbeitet fir Sopran und/oder Tenor und Kammerorchester ©2007
by Universal Edition A.G., Wien

Bes.: FI (Picc), Ob (Eh), B-Cl (Bass-Cl), Fg (Kfg), Hr in F, Trp in F, Pos,
Akkordeon (wahlweise auch 2 Sax in Es) Hfe, Klav, Pk + 1 perc und
Streichquintett (wahlweise verdoppelt V I, V II, Br. und Vc)

Der Bearbeitung liegt die Idee zugrunde, vor einer umfassenden Lulu_
Transkription — einschlieBlich einer Neu-Edition des unvollendeten lll.
Aktes - die editorische Handschrift auf dem gleichen chronologischen
Weg wie Berg zu ,schérfen®.

Dass mit dem Akkordeon ein neues Klangkolorit hinzugekommen
ist, steht in engem Zusammenhang zur Lulu, wo dem Instrument im
dritten Akt als neues Verknipfungselement und Klang-Leitmotiv eine
Schllsselrolle zufallt. Dies ist selbstverstandlich keine Entscheidung
gegen eine Saxophonbesetzung, deshalb ist diese auch als ossia-
Moglichkeit vorgesehen.

Anmerkung: Bezlglich Fragen zur Notation sei ausdriicklich auf Ka-

pitel ,Pramissen” (S. 77), Revisionsbericht zur Neufassung des 3. Ak-
tes (Orchester) Lulu verwiesen.
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Lulu, Oper von Alban Berg, Neufassung des 3. Aktes
von Eberhard Kloke

Revisionsbericht

Alban Berg hinterlieB mit seiner unvollstandig gebliebenen Oper
Lulu der Nachwelt eine gewaltige Herausforderung. Der nur in Frag-
menten und Vorentwilrfen hinterlassene 3. Akt stellt Forschung und
Interpreten seit jeher vor schwierige Fragen. Zuletzt versuchte der
Komponist Friedrich Cerha mit einer zum Zeitpunkt ihres Erscheinens
1977 bahnbrechenden Arbeit, den 3. Akt zu vollenden. Sein groBer
Verdienst um den 3. Akt, ihn dem Vergessen zu entreiBen, verdient
mehr als Respekt.

Nach nunmehr 30 Jahren Auffiihrungspraxis drangten sich mir Fra-
gen auf, deren Beantwortung zu dieser hier vorliegenden Neufassung
des 3. Aktes geflihrt haben: Kann die kompositorische ,Fallhéhe® an
der Nahtstelle zwischen dem noch von Berg fertig komponierten 2.
Akt, den fertig komponierten Teilen des dritten und den nicht ferti-
gen, hinterlassenen Teilen des dritten Aktes wirklich Bergs Absicht,
gar eine dramaturgisch-kompositorische Strategie, gewesen sein?
Kénnte es neben dem nur unfertig hinterlassenen Skizzenmaterial
in Form eines Particells auch noch andere Grinde geben fir die of-
fensichtliche Schwierigkeit, eine sowohl ,,authentische” als auch glei-
chermaBen theatralisch-musikalisch schlissige Komplettierung her-
zustellen? LieBen sich in der haufig aufgeflihrten und viel beachteten
Cerha-Fassung (ich selbst habe als Dirigent diese Fassung in zwei
Neuinszenierungen herausgebracht) etwa doch Passagen finden, die
anders hétten gelést werden kénnen? Bisher scheint mir keine einzige
Opernproduktion in der Lage gewesen zu sein, die Debatten um den 3.
Akts zu beenden. Erkenntnisse aus der Auffihrungspraxis (siehe dazu
»Notationspraxis®) und der Quellenforschung (siehe ,Werkel“) der letz-
ten Jahren kénnten meiner Meinung nach ebenfalls zu einem neuen
Umgang mit den Notentext beitragen.

Ausgangslage

Meiner Neufassung des 3. Aktes sind mehrmalige eigene Auffiihrungen
der Lulu und der Symphonischen Stlicke vorausgegangen. Durch mei-
ne Instrumentations- und Transkriptionsarbeit an einigen seiner Werke
konnte ich die Lulu darliber hinaus in einem gréBeren kompositorischen
Zusammenhang innerhalb Bergs Schaffen sehen (Lulu-Bruchstiicke
2007 fur Soli und Kammerorchester, die Konzertarie Der Wein 20086,
Wozzeck-Bearbeitung fir Kammerorchester 2004). Eine erste Vorent-
scheidung wurde von mir dahingehend getroffen, dass der chronologi-
sche Ablauf des Bergschen Particells nicht sakrosankt sein sollte (siehe
auch ,Work in progress®). Vielmehr sollte die Konstruktion des 3. Aktes
den vorigen Akten ,angepasst” und gleichzeitig getffnet werden, und
dies berlhrt nicht zuletzt das Verhéltnis zwischen Dialog und Musik.
Durch den in weiten Teilen vorherrschenden Parlando-Stil der Musik,
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die undifferenzierte Harmonik der Ensembles im Paris-Bild und die
fehlende rhythmische Struktur der dazwischen liegenden Dialogsze-
nen kommt es wéhrend langerer Passagen zu einer extrem schlechten
Textverstandlichkeit. Das in diesem Zusammenhang haufig zu hérende
Argument, diese Banalisierung der Anfangsszenen habe Berg absicht-
lich dergestalt komponiert, Iasst sich insofern leicht widerlegen, da in
anderen Kompositionen Bergs, z. B. im Wozzeck, ganz dhnliche Verfah-
ren zu dichteren und substanzielleren Ergebnissen gefiihrt haben. Auf-
schlussreich war fir mich auch das in diesem Zusammenhang immer
wieder diskutierte Missverhaltnis zwischen der einheitlichen theatrali-
schen Struktur bei Wedekind und der offenbar nicht zufriedenstellen-
den musiktheatralischen Wirkung des 3. Aktes bei Berg.

Work in progress

Mein Versuch einer Neufassung des 3. Aktes will den oben genannten
Problemen begegnen und grundsitzlich zu einer Offnung des Werkes
fuhren. Einem Diktat wollte ich mich deshalb aus musikdramatischer
Notwendigkeit nicht unterwerfen: der Anerkennung einer verbindlichen
Autoritat des Particells, was den horizontalen Ablauf betrifft. Auf die
Frage, inwieweit das Particell als linear einzuhaltender Gesamtplan
fir den 3. Akt herangezogen werden sollte, habe ich im Verlaufe des
Quellenstudiums und der nachfolgenden Editionsarbeit zum Teil eigen-
sténdige L&sungen gefunden. Bezogen auf etwaige Qualitatsspriinge
wahrend eines Kompositionsprozesses, vom Stadium einer Skizze bis
hin zur fertigen Partitur, scheint mir ein Hinweis auf Jean Paul zutreffend,
der gesagt haben soll, er vermége nicht einzusehen, warum nur beim
ersten Entwurf die Inspiration walten kénne und nicht auch bei der Kor-
rektur oder weiteren Arbeitsschritten. Generelle Zweifel (iber den Quali-
tatsstand seines Particells zum 3. Akt hegte Berg offenbar auch selbst.
In einem Brief an Anton Webern vom 6. Mai 1934 schreibt er: ,[...] dass
ich den Schlusspunkt in der ,Lulu‘-Komposition gesetzt habe, hat mich
nicht so restlos beglickt, wie das anzunehmen wére. Ich habe gerade
in den vorletzten Partien einiges nur fliichtig skizziert, die Ausfihrung
fir spéter verschoben. Auch muss ich die ganze Komposition noch ein-
mal von vorn ,iberholen‘!*

Nach Einsicht in die Quellen und nach Abwégung des gesamten Ma-
terials ist stark zu bezweifeln, dass Berg vor Beginn der ersten Inst-
rumentationstétigkeit Zeit fir jene soeben erwdhnte Revision investiert
hat. Von Berg sind lediglich Anmerkungen Uberliefert, die den ,work
in progress“-Charakter des hinterlassenen Notentextes weiter unter-
streichen. Fir das 2. Rhabarba-Ensemble am Anfang des 3. Aktes
beispielsweise heiBt es ,22 Takte Einschub zwecks ev. Verlangerung
des Ensembles und Verdeutlichung des Dialogs Lulu-Geschwitz®, und
,Die 11 Takte von 261-271 dreimal. Und zwar das 1. Mal 261-264 bleibt,
265-271 ohne Lulu, das 2. Mal ebenso, aber statt Geschwitz Lulu (Ge-
schwitz schweigt); das 3. Mal alle zusammen.“ Offenbar fand Berg
selbst bis zuletzt keine befriedigende L&sung fir die Umsetzung des

75



Uberaus dichten Dialogs Lulu-Geschwitz, in dem die Hintergriinde und
Motive zu Lulus Flucht aus dem Gefangnis dargelegt werden. Durch
die Integration in eine komplexe Ensembleszene bleibt der Text unver-
sténdlich und 16st am Ende seine feste Struktur auf. Das Problem der
Textverstandlichkeit in dieser Passage war fir Berg eine Aufgabe, die im
Stadium des Particells ungeldst bleiben musste und deren Bewéltigung
ein grundlegendes Anliegen meiner vorliegenden Version bildet.

Um den 3. Akt hinsichtlich neuer Interpretationsansatze zu 6ffnen, habe
ich folgende Herangehensweise gewahlt: Im Wesentlichen ging es mir
darum, den 3. Akt innerhalb der gesamten Oper neu zu gewichten und
unter Einbeziehung der aktuellen Quellenlage gewisse Anderungen und
Kurzungen anzubieten. Zur Offnung des Werkes, anstelle eines verbind-
lichen Notats, sollten gewisse Vorschlage Raum flir eine individuellere
Gestaltung bestimmter Ablaufe geben: So wurden an mehreren Stellen
ossia-Varianten und Optionen zur Kirzung von Passagen durch Vide-
Spriinge angeboten, auf Grundlage derer man eigene Lésungen finden
kann. Losgeldst von den Zwangen des durchlaufenden Particells, habe
ich versucht, den 3. Akt an Berg-Wedekind (siehe die Dialogpassagen,
wie sie Berg auch in den ersten beiden Akten mehrfach zum Einsatz
bringt) anzundhern, und zwar mit der Kirzung bzw. Neufassung von
zwei groBeren Passagen:

¢ Neukonstruktion der Dialoge und Zwischenmusiken, die in Bergs
originaler Partitur nach Takt 261 kommen.

¢ Neufassung der urspriinglich als Quartett konzipierten Dialog-Szene
7, nun gesprochen, mit Zwischenmusik ad libitum zur Textglieder-
ung (nach T. 819).

Fir meinen Losungsansatz spielten die Symphonischen Stlicke, die
von Berg fertig instrumentierten Teile des 3. Aktes (die unantastbar wa-
ren, siche auch ,,Pramissen”), die Analogpassagen aus den ersten bei-
den Akten, der Steinsche Klavierauszug und natirlich das Particell die
wesentliche Rolle. Allerdings soll der Hinweis nicht unerwéhnt bleiben,
dass auch direkt auf Cerhas Fassung zurlickgegriffen wurde, da mir
alternative Losungen aus dem bestehenden Quellenmaterial nicht sinn-
voll erschienen. Alle bearbeiteten Teile des dritten Aktes sind Kompila-
tionen aus den oben genannten Quellen, bis hin zur Verwendung von
Passagen aus anderen Teilen der Oper (siehe Zirkusmusik und andere
Anlehnungen an die vorangegangenen Akte). Darliber hinaus ist noch
anzumerken, dass jede Note von Berg stammt oder in Analogie entstan-
den ist, um einerseits der Bergschen Grundanlage so nah wie méglich
zu sein und andererseits neue Optionen zur theatralischen Umsetzung
zu erdffnen (siehe Vorschlage zu Dialog-, Rezitativ- und Pantomimen-
Passagen).
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Pramissen

Als Grundlage meiner Neufassung dienten mir folgende Quellen: Bergs
1300 Takte umfassendes Particell des 3. Aktes, seine Partiturrein-
schrift gewisser Passagen und die Symphonischen Stiicke aus Lulu
von 1935, der Klavierauszug des 3. Aktes von Erwin Stein aus dem
Jahr 1935, natlrlich auch die Cerha-Fassung des 3. Aktes von 1978,
Cerhas Arbeitsbericht zur Herstellung des 3. Aktes sowie der Revisi-
onsbericht zur Partiturausgabe von 1985, ferner meine eigene Tran-
skription der Drei Bruchstiicke aus ,Lulu® fir Sopran, Mezzosopran,
Tenor, Bariton und Kammerorchester und schlieBlich auch Thomas F.
Ertelts Publikation Alban Bergs ,Lulu® — Quellenstudien und Beitrage
zur Analyse, Wien 1993.

Auf Basis dieses Ausgangsmaterials galt es zu Beginn, einige wesent-
liche Vorentscheidungen zu treffen. Eine Pramisse war, alle von Berg
fertig instrumentierten Teile bestehen zu lassen und sie als Fundament
des 3. Aktes einzusetzen. Durch das Einfligen neuer und alter Teile aus
dem 1. und 2. Akt und Teilen der von Berg zeitlich nach dem Particell
erstellten Symphonischen Stlicke — die ja bereits eine Art Weiterent-
wicklung von Materialien aus dem 3. Akt darstellen — sollte Koharenz
gestiftet und die formalen Bezlige der Akte untereinander unterstrichen
werden. Auch sollten alle Dialogpassagen in jener Form beibehalten
werden, wie Berg sie nach Frank Wedekinds Vorlage eingerichtet hat-
te. Was die Besetzung anging, habe ich alle Gesangssolisten unver-
andert ibernommen und folge damit den Angaben in Bergs Particell.
Im Orchester habe ich durch Einflihrung eines neuen Instruments, des
Akkordeons, die originale Instrumentierung um eine Nuance erweitert,
was mir in Hinsicht auf Bergs Klangspektrum und das Kolorit des Bén-
kelsangerliedes angemessen erschien. Weiters habe ich von der in der
2. Wiener Schule gangigen Notationsweise Abstand genommen, Ver-
setzungszeichen fir jede einzelne Note zu setzen. Stattdessen habe
ich aufgrund praktischer Erfahrungen die traditionelle Notationspraxis
angewendet, in welcher Versetzungszeichen einen ganzen Takt lang
gelten, wodurch der Notentext leichter und schneller zu erfassen ist.
In den Orchesterstimmen sind aufgrund spieltechnischer Erwégungen
jedoch manchmal Erinnerungs- bzw. Sicherheitsversetzungszeichen
hinzugekommen, die der Ubersichtlichkeit wegen nicht in der Partitur
stehen. Auf die bei Berg Ubliche Kennzeichnung von Haupt- und Ne-
benstimmen oder Haupt- und Nebenrhythmus wurde, nach nun bald
100 Jahren Auffiihrungspraxis mit Musik der 2. Wiener Schule, ver-
zichtet. Die Verldaufe und Prioritaten der Melodik und Rhythmik sind
aus dem musikalischen Kontext ersichtlich.

Das Paris-Bild

Dem torsohaften, strukturell labilen Grundcharakter der ersten Szene
habe ich Rechnung getragen, indem sich Ensemble- und Dialogpas-
sagen hart und realistisch ablésen. Dem Duett — dem letzten von Berg
abgeschlossenen Stlick fir den 3. Akt — kommt dabei eine Schlissel-
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rolle zu, da hier die Rlickbezlige (auf das Lied der Lulu) und Vorgriffe
(auf Wedekinds Bankelsangerlied) besonders markant sind. Bei den
von mir vorgenommenen Anderungen - unter Berlicksichtigung der
offenen Form des Paris-Bildes — war es mein Bestreben, Musikpas-
sagen als fur die Stimmung und das Kolorit der Szene notwendige
Bausteine zwischen die Dialoge zu setzen. Dafiir waren Kirzungen
und Umstellungen notwendig. Es ergab sich folgender Verlauf fir das
Paris-Bild:

e 1. Ensemble, Duett Lulu-Marquis
e 2. Ensemble, aus originaler Berg-Partitur

Nach Abbruch des 2. Ensembles in T. 261

ergeben sich folgende Bausteine:

Dialog 1 (T. 261)

Pantomime 1 (T. 261)

Dialog 2 (T. 262)

Pantomime 2 (T. 278)

Dialog 3 (nach T. 294)

Pantomime 3 (T. 295)

Szene/Dialog 4 (T. 298)

Szene Lulu-Schigolch, auf (T. 313) mit Option zur Kiirzung durch
Vide-Sprung (T. 382-390)

Cadenz 1 (T. 413)

Dialog 5 (nach T. 443)

Cadenz 2 (T. 444), mit Ruckgriff auf die Tierbandiger-Szene im 1. Akt
Dialog 6 (nach T. 452)

Cadenz 3 (T. 453)

Und schlieBlich: ) )

¢ 3. Ensemble, mit neuem Ubergang zur Uberleitungsmusik fiir das
London-Bild, dem ,,Grandioso”“ aus den Symphonischen Stlicken
(T. 501)

Das London-Bild

Sicher nicht zuféllig hat Berg das groBe Quartett des London-Bildes
zwischen die Einleitungsszene und die beiden groBen Schlussszenen
mit der Begegnung zwischen Lulu und dem Neger und zwischen Lulu
und Jack the Ripper gesetzt — es sollte der H6hepunkt des Finales
werden. Als einzige Singstimme des Quartetts wurde von Berg im Par-
ticell nur jene Alwas ausgefiihrt, das Ausgangsmaterial fiir die Konst-
ruierung eines groBen Orchesterquartetts ist denkbar sparlich. Der oft
zitierte Hinweis auf die Modifikation der ,,Hymne“ aus dem Schluss
des 2. Aktes leuchtet zwar ein, meiner Meinung nach hat Berg jedoch
zu wenig hinterlassen, als dass eine sich in den Kontext sinnvoll einfl-
gende Ausarbeitung eines solch dichten Quartetts darauf fuBen kénn-
te. Auf einen eigenen Versuch wollte ich mich nicht einlassen, da mir
aufgrund des Zustands des von Berg nur skizzenhaft und unrevidiert
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Appendix: Takte 666-681
und 756-771: Drehorgel-
musik fir das ,Werkel“: ,,...
in Entsprechung zur echten
Armut der Schlussszene fiir
das sogenannte Werkel —
Drehorgel ..., vergl. Ertelt,
Thomas F.: Alban Bergs
Lulu, Wien 1993 (UE 26271),
S. 187 ff.

hinterlassenen Materials die erwdhnte kompositorische Fallhbhe zu
groB erschien. Vielmehr suchte ich nach einem Weg, mit einem dra-
maturgischen Kunstgriff sinnstiftende Kontinuitéat herzustellen und so-
wohl den dramatischen Verlauf der Lulu bei Wedekind als auch Bergs
Konzeption zu berlcksichtigen. Hierflr habe ich zusammenh&ngende
Musikpassagen als stimmungsgebendes Kolorit zwischen die Dialoge
gesetzt, vergleichbar meiner Vorgehensweise im Paris-Bild. Das ein-
gefligte musikalische Material basiert auf den von Berg noch komplett
instrumentierten Teilen, die der jeweiligen Situation angepasst wurden.
Wiederum ermdglicht die Einfligung einiger ossia-Passagen variable
Interpretationsansétze. Durch die Straffung des London-Bildes riicken
die formal wichtigen Dreierszenen (Professor-Neger-Jack the Ripper)
in direkte Beziehung zueinander. Das ganze Bild erfahrt hierdurch eine
geradezu soghafte Ausrichtung hin zum Finale mit der Ermordung der
Lulu.

So ergab sich folgender Ablauf fir das London-Bild:

Dialog Alwa-Schigolch (T. 666 u. ff)

Dialog Professor-Lulu (T. 697 u. ff)

dann mit Alwa, Schigolch (T. 753)

Dialog-Szene 7 (nach T. 819), urspringlich als 135 Takte langes
Quartett, nun mit gesprochenem Text (auch Wedekind-Text, der
bei Berg nicht vorkommt), mit Zwischenmusik ad libitum zur
Textgliederung (T. 820)

Dialog Alwa-Schigolch (T. 826)

Dialog Lulu-Neger (T. 860)

Uberleitung zur Schigolch-Szene (T. 907/912)

Dialog Geschwitz-Lulu-Jack the Ripper (T. 948 bis Ende), mit ossia-
Teil auf T. 988 und Option zum Vide-Sprung (T. 992-1037)

Fir die Buhnenmusik zu Beginn des London-Bildes stehen drei Versi-

onen zur Auswahl. Diese sind in die Partitur eingearbeitet:

e \Version, Drehorgel Fassung 1

¢ Version, Drehorgel Fassung 2

e \Version, Drehorgelfassung fiir das ,Werkel“ (Drehorgelinstrument
aus der Zeit Bergs); diese findet sich im Appendix, T. 666-681 und
756-771, Drehorgelmusik fur das ,Werkel“ (,[...] in Entsprechung
zur echten Armut der Schlussszene fir das sogenannte Werkel —
Drehorgel [...]% vergl. Thomas F. Ertelt, Alban Bergs Lulu, Wien
1993, UE 26271, S. 187ff)
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Lulu, Oper von Alban Berg
Neufassung/Transkription der gesamten Oper (Akte I-1ll) fiir Soli und
Kammerorchester, darin einbezogen die Neuedition des 3. Aktes.

Revisionsbericht

Der herausfordernden Aufgabe, eine Bearbeitung der gesamten Oper
Lulu von Alban Berg in einer Fassung fur 11 Soli und Kammerorchester
zu erstellen, ging voraus, den unvollendeten dritten Akt neu zu tran-
skribieren. Die daraus gewonnenen Erkenntnisse — nebst einer Neu-
erstellung der Lulu_Bruchstiicke123 fur 3 Soli und Kammerorchester —
flossen unmittelbar in diese Transkription ein.

Die Transkriptionsarbeit teilte sich also in 2 Arbeitschritte auf: Im
ersten Bearbeitungsschritt wurde die Bearbeitung des 3. Aktes fiir 11
Soli und Kammerorchester vorgenommen. Diese Transkription orien-
tiert sich im wesentlichen an der vom Verfasser besorgten Orchester-
Transkription des Ill. Aktes Lulu. Abweichungen ergeben sich naturge-
mass vor allem im instrumentatorischen Bereich. Der Orchestersatz
verteilt sich auf 21 Instrumentalisten/Innen — hier erweitert um eine
Akkordeonstimme. Dariiber hinaus wurde die Solistenbesetzung wird
hier jedoch reduziert (auf die personaggio der Akte I+ll), die wechseln-
de Rollenaufteilung zwischen den Akten garantiert somit attraktive
Gesangspartien fiir alle.

Zentrales Anliegen fir eine Transkription von Bergs OPER LULU fur
Soli und Kammerorchester war, der musik-theatralischen Anlage des
Stlickes (im Sinne einer von Berg angestrebten Transparenz ,Wort-
Musik®) entgegenzukommen.

Dem vermeintlichen Verlust von ,groBer Oper* wird eine radikale
kompositorisch-klangliche Substanz im Sinne einer Feinabstimmung
zwischen Soli und Kammerorchester entgegengesetzt.

Im Vordergrund stehen besetzungstechnische Vorteile durch varia-
ble Besetzungsalternativen im Sinne einer schauspielerischen Priori-
tat (unter Verzicht auf sog. ,,Brillstimmen®/ Stimmféacher etc.), Textver-
standlichkeit und Transparenz kommen der theatralischen Anlage des
Stiickes sehr entgegen.

Durch die Reduzierung des groBen Orchesterapparates auf ein En-
semble von 15-19 Spielern soll gréBtmobgliche Transparenz und Durch-
hoérbarkeit des Klanges erzielt werden, was sowohl der filigranen
Struktur der Musik der Oper Bergs wie der Wedekindschen Sprach-
theatralikentgegenkommensoll. Dadurch,dassvorallembeideneinfach
besetzten Holzbldsern ein differenzierter (mehrfacher) Instrumentenein-
satz zum Tragen kommt (FI6ten, Oboen, Klarinetten, Fagotte) erscheint
eine zusatzliche Klangdifferenzierung mdéglich.

GroBe Text-Verstandlichkeit aller SAnger-Protagonisten dient als Vor-
aussetzung fir unmittelbares Erleben und Verstehen. Durch die enor-
me Reduzierung des ,,Apparates” ist eine radikalere Realisierung von
Sprech- und Gesangsnuancierung zu erreichen. Die Méglichkeit, auf
den ,,Opernton” beim Singen und Sprechen ganz verzichten zu kénnen,
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kommt einem Publikum mit modernen Hérgewohnheiten entgegen
und l&sst die Protagonisten weniger ,kiinstlich“ erscheinen. Die S&nger-
partien/Notationen sind originalgetreu lbertragen, bei der Partie der
»Lulu“ ergeben sich durch den Einsatz der ossia-Vorschlage von Berg
im Wechselspiel von Stimme und Instrument zusétzliche Nuancie-
rungsmoglichkeiten.

Eine zusétzliche theatralische Konzentrierung und Verdichtung
kénnte erreicht werden durch Aufhebung der klassischen Trennung
Buhne-Zuschauer/Zuhoérer, indem das kleine Orchester auf/neben/
hinter der Bihne postiert werden kann — zumindest kdnnte zuguns-
ten variablerer Orchsterpositionierungen auf den Orchestergraben
verzichtet werden.

Spezialfall 3. Akt: Die Neuedition-Neubearbeitung des 3. Aktes
bringt wesentliche Anderungen, Kiirzungen und Vorschldge in Rich-
tung flr eine ,,Offnung“ des Werkes (siehe Kommentare/Revisionsbe-
richt zum 3. Akt).

Im Hinblick auf die szenische Realisierung wird durch die Neube-
arbeitung der Einbezug von Video sinnfalliger. Die von Berg schon
»,angedachte” Filmebene - siehe Verwandlung (Filmmusik, Krebs), Me-
lodram ab T 953 (2. Akt) und Dialog T 1021 b (2. Akt) sowie 3. Akt,
London-Bild: Ruckblende ehemaliges Quartett etc. — erféhrt gleich-
sam eine ,Auflésung” in der Gegenwart.
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Die Besetzung der Kammerfassung Lulu Akt I-llI
und Abweichungen zur groBen Fassung in rot
1. 11 Soli=Personaggio fir Akte I, Il Il
Lulu LILIN (auch FUnfzehnjahrige 1)
Geschwitz LILIII - auch Garderobiere |, Gymnasiast Il, Groom IlI
Medizinalrat | — auch Bankier lll, Professor I
Maler | — auch Journalist I, Neger lll
Dr. Schoén LILII (auch Jack the Ripper 1lI)
Alwa LIL1I
Schigolch LIL1I
Athlet | (auch Tierbandiger ), 11,11l
Prinz | — auch Kammerdiener Il, Marquis llI
Theaterdirektor | — auch ehemaliger Diener Ill, auch
Polizeikommissar Il (Lulu-Part. S. 781)
Mutter lll (auch ehemalige Kunstgewerblerin ll1)
Clown (Prolog I), Statist
Erscheinung Geschwitz (ll, Lulu-Part., Takt 605), Statistin

Abweichung Paris-Bild

nach 1. Ensemble: Dialog 1: Lulu-Part. S. 656,

Musikeinschub: Lulu-Part. S 656, ,Comodo*: Ruckgriff auf Akt I, Szene
Tierbandiger. Szene Lulu-Schigolch auf Lulu-Part. S. 721: eingearbei-
tet der Sprung von groBer Fassung auf Lulu-Part. S. 745-748.

Abweichung London-Bild

Szene Geschwitz-Lulu-Jack the Ripper Lulu-Part. S. 857 (T 934) bis
S. 894 (T 1057): Der ossia-Teil auf S. 879 (T 992) der groBen Fassung
mit der Option zum ,Vi-de“-Sprung auf S. 894 (T 1037) ist hier einge-
arbeitet, ebenso der Sprung von Takt 1081 bis Takt 1094 der groBen
Fassung - siehe Appendix 1 und 2

2. Besetzung Kammerorchester:

Fl (Altfl in G, Picc), Ob (Eh), 1. Kl in B (Bass-Klar in B), Sax in Es (2. Kl
in B), Fg (Kfg), Hr in F, Trp in C, Ten/Bass-Pos, Klav (auch perc), Akk,
Pk-Vibr- perc (1 Spieler) und Streichquintett- KB: 5-Saiter mit C

Neu eingefiihrtes Instrument ist das Akkordeon, dessen spezifi-
sche Klangfarbe besonders im 3. Akt entscheidend zur Geltung
kommt.

Eine Verdopplung der solistischen Streicher (V I, V Il, Br. und Vc)
ist wg. der haufig erscheinenden Mehrstimmigkeit — resp. der di-
visi-Passagen — conditio sine qua non: minimale Streicherbeset-
zung: 2V 1,2 VI, 2 Br, 2 Vc und 1 Kb (5-Saiter mit C); maximale
Streicherbesetzung: 3 VI, 3 VII, 3 Br, 2 Vc und 1 Kb (5-Saiter mit C)

Bezlglich Fragen zur Notation sei ausdrlcklich auf Kapitel "Pramis-
sen" (S. 72-73), Revisionsbericht zur Neufassung des 3. Aktes (Or-
chester) Lulu verwiesen. Die Bihnenmusik kann selbstverstédndlich
live gespielt werden oder auch per Audio-Zuspielband eingesetzt. Sie
ist ggf. Uber den Verlag resp. den Bearbeiter direkt zu erhalten.
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Lulu_Bruchstiicke 123

Transkription nach Alban Bergs Lulu (1935),
neu ausgewahlt und bearbeitet fiir Sopran, Mezzosopran, Tenor, Bari-
ton und Kammerorchester von Eberhard Kloke 2007/08

Fragen und Antworten zur Transkription:

Abweichend von den von Berg flur die Berliner Urauffihrung zusam-
mengestellten Symphonischen Stlicken aus der Oper Lulu (1935) wur-
den bei den vorliegenden Lulu_Bruchstiicken123 bis auf das einlei-
tende ,,Lied der Lulu® neue Passagen (Duett Lulu-Marquis, lll, 2) resp.
neu transkribierte Teile (Schluss-Szene Geschwitz, Lulu, Jack the
Ripper) zu einer inhaltlich und musikalisch logischen Gesamteinheit
,verschweiBt”.

Im einzelnen wird auf den Zusammenhang der Bruchstiicke im Ge-
samtkontext der Oper verwiesen. Die jeweiligen Tutti-Orchesterpas-
sagen sind nach erfolgter Einrichtung flir Kammerorchester transkri-
biert worden:

1.

Lied der Lulu: ,Wenn sich die Menschen um meinetwillen um-
gebracht haben...” Die Passage ist aus der Gesamtfassung
Lulu, 2. Akt T. 490-537 entnommen, die Anschliisse stammen
aus der Lulu-Suite/Symphonische Stiicke aus der Oper Lulu,
Berg 1935.

Duett Marquis-Lulu: ,Sag es nur gleich heraus, wie viel du ha-
ben willst...”

Die Passage ist aus der Gesamtfassung 3. Akt, T. 83-230 ent-
nommen, darauf folgt das Zwischenspiel T. 737 mit Auftakt bis
Takt 747 und abschlieBend der Schluss des Varationensatzes
(Lulu-Suite/Symphonische Stiicke, Berg 1935, IV. Var. — T. 53
mit Auftakt bis 61 (Ende)).

Terzett Geschwitz-Jack the Ripper (Dr. Schén)-Lulu: ,Wenn sie
mich heut in meinem Blut liegen sieht ..."

Die Passage ist aus der Gesamtfassung Lulu 3. Akt, T. 1146
bis Schluss 1187 entnommen, erweitert um 3 Takte aus der
Parallelstelle des Adagios aus der Lulu-Suite, Berg 1935, mit
den Takten 42, 43, 43a, gefolgt von einer Passage aus der Lulu
Gesamtfassung 3. Akt, T. 1235-1278 (darin enthalten auch Teile
von Akt I, T. 958-992) mit eingefligtem Sprung auf Takt 1292
(entspricht Takt 78 des Adagios bis Schluss).
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Die Besetzung:
Soli: Sopran, Mezzosopran, Tenor, Bariton
Kammerorchester-Besetzung: FI (Altfl in G, Picc), Ob (Eh), 1. Klar
in B (Bass-Kl in B), Sax in Es (2. Kl in B), Fg (Kfg), Hr in F, Trp in
C, Ten/Bass-Pos, Klav (auch perc), Pk-Vibr- perc (1 Spieler) und
Streichquintett. Eine Verdopplung der solistischen Streicher wére
wg. der haufig erscheinenden Mehrstimmigkeit — resp. der divisi-
Passagen — anzuraten, also minimal Streicherbesetzung:
2VI1,2VIl, 2 Br, 2 Vc und1 Kb (5-Saiter), maximale Streicherbeset-
zung: 4V 1,4 VI, 3 Br, 3 Vcund 2 Kb (5-Saiter).

Anmerkung: Die Bihnenmusik kann selbstverstandlich live gespielt
werden oder per Audio-Zuspielband eingesetzt werden. Sie ist gdfils.
Uber den Verlag resp. den Bearbeiter direkt zu erhalten.

Die Stimmen der Bihnenmusik sind als Stichnoten in den Original-
stimmen enthalten.

Bezlglich Fragen zur Notation sei ausdricklich auf Kapitel "Prédmissen”
(S. 72-73), Revisionsbericht zur Neufassung des 3. Aktes (Orchester)
Lulu verwiesen.

Digitale Komposition

Digitales Komponieren' am Beispiel Altenberglieder
Wahrend des Transkriptionsvorgangs, die Altenberglieder ebenso flir AB_ek_Postkarte 1-5, 2008
Kammerensemble neu zu instrumentieren (Modell: Der Wein), kam www.samplosition.com—
es zu einem abrupten Paradigmenwechsel, da der transkribierende Vvexamplosition=
. . . . . Mediathek

Vorgang sich zu einem prozessualen, komponierend digitalen Audio-
Komponieren ausweitete. Auf eine schriftliche Notenfixierung wurde in
diesem Fall verzichtet, da aufgrund komplexer digitaler Mix-Prozesse
dieses nicht darzustellen war.

Es hat sich gezeigt, dass diese Arbeitsweise im Prozess digitalen
Komponierens' die tradierten ,Schreib“-Kompositionsprozesse auflost.

Aus dem Ausgangsmaterial Altenberg-Berg entstand nunmehr eine
neue Komposition, die im Netz fir jedermann jederzeit abrufbar bereit
steht.
Material: Peter Altenberg-Alban Berg, Altenberglieder, op. 4 (1912)
Material: environment
Material: Audio-analog-Stimme: Annette Robbert
Audio-gesampelt: freie Transkription/Komposition
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1: Vergleich hierzu Intermedium_II_C
Hierzu eine kurze Erlauterung:

Was ist mit ,,digitaler Komposition“ gemeint?

Digitale Komposition tritt anstelle tradierter Kompostionsmechanis-
men, die im eigentlichen Sinne immer Schreib-Kompositionsprozesse
waren. Dieses prozessuale Komponieren zwischen Idee, Soundkreati-
on (analog-+digital), Sampling-Resampling und Speicherung beinhaltet
die Mdéglichkeit, allzeit die jeweiligen kompositorischen Schritte hérend
zu Uberprifen — gleichsam die Komposition immer vom Klangergebnis
zu denken, ,abzurufen® und zu justieren.

Die Essentials dieser digital ,komponierten“ Bearbeitungen und
kompositorischer Neuschépfungen sind:

¢ Das ,gewonnene” (analog erzeugte) Audio-Material ist der grund-
legende Baustein des Sampling-Materials. Das Audiomaterial gene-
riert sich aus dem groBen Pool historischer (notierter) Musik. Der
von Bernd Alois Zimmermann geprégte Begriff von der ,Kugelge-
stalt der Zeit” bekommt im digitalen Zeitalter eine neue Dimension.

¢ Das digital generierte Audio-Material bildet den zweiten komposito-
rischen Materialspeicher.

e Der Sampler mit seinen multifunktionalen Anwendungsmdéglichkei-
ten ist das wesentliche Kompositionswerkzeug.

¢ Die daraus und danach erfolgende digitale Klangbearbeitung sucht/
komponiert Form-Balance, Zeitstruktur-Rhythmus, Melodische Ver-
laufe-Harmonische Spektren, Dynamik-Agogik.

e Der kompositorische Vorgang von Aufnahme, Auswahl, Sampling
und digitaler Klangbearbeitung und medialem Transfer bleibt zu jeder
Zeit prozessual. Obwohljedes Audio-Projekt final fixiert-,gebounced”
wird, versteht es sich aufgrund seiner digitalen Speicherstruktur als
auch wegen seiner offenen Anlage als work in progress.

Verweis Programm:

Claudio Monteverdi- Alessandro Striggio, Orfeo-Passagen (1607),
Montage mit und um Monteverdis ORFEQO

Johann Sebastian Bach, ,Passionsskizze“, Transkription Matthdus-
Passion BWV 244 (1736), in der Fassung fir Evangelist, Vokalquartett,
2 Streichquartette und Orgel-Continuo (2007)

Alban Berg, Lulu_Bruchstiicke123, UA

Transkription nach Alban Bergs Lulu (1935), ausgewahlt und neu bear-
beitet fir Sopran, Mezzosopran, Tenor, Bariton und Kammerorchester
(2007)
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4 FELDMAN 4.1
MORTON

Feldman inter ... FELDMAN
4 Anséatze zu Werk, Rezeption und Programm

4 1 Feldman inter ...
Feldman: Lebens-Netz-Werk, Materialien/Projektentwurf/Recherche

4_2 Feldman inter ...
programmatische Konsequenz eines Feldman-Symposiums

4_3 Feldman-Programmansatz
PRISMA MORTON.
Laboratorium — Ausstellung — Performance — Intermediale Prasenz

4_4 Feldman-Programm: ... nor
Theatralische Variationen zu Musik-Sprach-Bildern

87



FELDMAN inter ...

Materialien/Projektentwurf/Recherche
Feldman: Lebens-Netz-Werk

Ausstellungen, Konzertprojekte, Musik-Installationen
Visuelle-Medien + Feldman-Musik, Theatralische Experimente
Symposium FELDMAN inter ...

Musik +++ Musikkonzepte Feldman +++

+++ Malerei Guston, Rauschenberg, Rothko, Mondrian,
Newman, Johns, Reinhardt

+++ Literatur Beckett, O'Hara

+++ Film Music For Film: Pollock, De Kooning

Morton Feldman (1926-1987) - Projektentwurf
Das zunachst als Materialsammlung entworfene FELDMAN +++
-Projekt soll dazu animieren, die unterschiedlichen Musikkonzepte
Feldmans aufzugreifen und gleichsam ,interaktiv* in richtungsweisen-
de Programme und ,,culturel performances” zu verwandeln.
Der eigentliche Projektzyklus FELDMAN +++ INTERACTIVE ist ge-
dacht als programmatisches Zentrum und Produktions-Nucleus ver-
schiedener Produktionseinheiten in unterschiedlichen Rdumen Berlins
und andernorts.
Das Netzwerk besteht darin, mit verschiedenen Kooperationspart-
nern —regional in Berlin/und Uberregional — im Hinblick auf spannende
Raume und Orte kinstlerische Visionen zu

Musik (Feldman) ++++++

Bildende Kunst,

Film, Video,

Literatur,

Theater und Tanz
zu entwickeln.

Die Initialziindung flr solch ein Unternehmen ergab sich beinahe
zwangslaufig, da sich durch die Strahlkraft und den legendéaren Erfolg
der MoMA-Ausstellung (Museum of Modern Art) in Berlin Nachfolge-
synergien flr ein neues, musikalisches Projekt gleichsam wie selbst-
versténdlich ableiten lieBen.

Bilder, Objekte und Filme/Videos der amerikanischen Kunst-Szene
der 60er bis 80er (des 20. Jhdts.) existieren sozusagen ,,aus dem Be-
stand” der groBen Berliner Museen respektive vieler anderer Museen
in Europa. Da das Werk Feldmans ursé&chlich mit diesen Werken — und
eben mit einem wichtigen Teil der amerikanischen Kunst-Szene in der
2. Halfte des vergangenen Jahrhunderts — in Zusammenhang steht,
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liegt es geradezu auf der Hand, mit FELDMAN +++ INTERACTIVE ein
neues, spannendes Kultur-Netzwerk zu knipfen. Das Netzwerk sollte
sich sowohl auf die Kiinste der Gegenwart beziehen als auch pro-
grammatische Verweise zur Tradition aufnehmen, z. B. zu einer Mu-
sik-Tradition, der sich Feldman bezeichnender Weise sehr verpflichtet
fahlte!

Feldman — entscheidend geprégt durch die New Yorker Kiinstler-
gruppe um John Cage, Merce Cunningham und David Tudor — setzt auf
ein hermetisches, jeder Tradition und Verbindlichkeit sich verweigern-
des (enthobenes) MusikKunstWerk, welches zwangslaufig — und vom
Komponisten eingefordert und selbst beispielhaft betrieben — Interak-
tion zu anderen Kinsten und Kiinstlern nach sich zieht.

Die Qualitat des Feldman-Projektes kann somit nicht in einer lexi-
kalisch/zyklischen Auffihrungsquantitédt der Werke Feldmans liegen,
vielmehr in der Entwicklung und Erprobung neuer Programm-Modelle
sowie neuer Netzwerke von Kooperation unterschiedlichster Couleur
der KUNSTE.

Dabei kdnnte auch ein theoretisch-wissenschaftlicher Diskurs ,,Feld-
man an der Schnittstelle zur performativen Wende in den Kiinsten
von heute” ebenso wichtiger Teil des Projektes sein wie die praktische
Umsetzung neuer Auffihrungsmodelle zum Thema Klanglnstallation,
KlangKunst, KonzertRaum als RaumKonzert, KunstWerk in KunstRaum.

,Der performativen Wende in den Kinsten lasst sich mit den Uberlieferten asthetischen
Theorien kaum angemessen beikommen — auch wenn diese in mancher Hinsicht durchaus
weiter auf sie anwendbar bleiben. Das entscheidende Moment dieser Wende jedoch, den
Wechsel vom Werk und den mit ihm gesetzten Relationen von Subjekt vs. Objekt und
Material- vs. Zeichenstatus zum Ereignis, vermdgen sie nicht zu erfassen. Um es in sei-
ner besonderen Eigenart in den Blick zu nehmen, untersuchen und erlautern zu kénnen,
bedarf es der Entwicklung einer neuen Asthetik: einer Asthetik des Performativen® (Erika
Fischer-Lichte in: Asthetik des Performativen, edition suhrkamp 2004, S. 30)

Gurnemanz: ,,Und sieh! Mich diinkt, daB ich dich recht erkannt: kein Weg fiihrt zu ihm
durch das Land, und niemand kénnte ihn beschreiten, den er nicht selber méchte geleiten.”
Parsifal: ,lch schreite kaum, doch wahn ich mich schon weit.“ Gurnemanz: ,,Du siehst,
mein Sohn, zum Raum wird hier die Zeit.“ (Richard Wagner, Parsifal 1882, Erster Aufzug,
Verwandlung)
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Musik +++

90

Ausgangspunkt

Wirkungsakzente des
Feldman-Repertoires

Musikkonzepte A-D Feldman +++

Feldman

IXION (1958)
Atlantis (1959)

...OUT OF ,LAST PIECES*
(1961)

In Search of an
Orchestration (1967),
graphic score: 3/3/3/3;
2/3/3/1; Cel, Klav, Hfe; Str.

Structures (1960-62)

Elemental Procedures
(1976)

Rabbi Akiba (1963)

The swallows of Salagan
(UA 1962)

Vertical Thoughts 3 (Psalm
144, 4), 1963

Voices and Instruments
(1972), div. Werkgruppen
Rothko Chapel (1971)

Pianos and Voices (1972)
Crippled Symetry (1983)
Coptic Light (1986), 30"

4/4/4/4/, 4/4/4/1; perc(4),

Pk, 2 Hfe, 2 Klav;
18/16/12/12/10

Schnittpunkte, Werkgruppen, Zentren,
Musikkonzepte A-D

A Klang-Erforschung:

,offene” (graphische) Notation

»Ich glaube, dal3 das Wichtigste in meiner Musik
die Graduierung des Gefihls in der Musik ist.
Dariiber kann man nicht diskutieren. Die Musik hat
eine bestimmte Atmosphére, die sich verdndert.
Die Atmosphdére selbst ist nicht monolithisch.”

B Musik und neue Bedeutungs-Netzwerke
»,Das groBe Problem ist, daBB ich mehr von Ma-
lern gelernt habe als von Komponisten.*

C neue Klangstrukturen, neue Klangfelder

D Zeit-Leinwande fir neue Musik-Farben
siehe auch Musik und Literatur:
words and music, NEITHER



+++ Malerei

Maler

Jackson Pollock
(1912-56)

siehe auch Film

Philip Guston

Pollock, Guston, Rauschenberg, Rothko,
Mondrian, Newman, Johns, Reinhardt

Feldman Schnittpunkte: Ausgangspunkt fiir
Ausstellungen+++Musik Feldman

IXION (1958)
Atlantis (1959)

...OUT OF ,LAST PIECES*
(1961)

In Search of an
Orchestration (1967),
graphic score: 3/3/3/3;
2/3/3/1; Cel, Klav, Hfe; Str.

Structures (1960-62)

Elemental Procedures
(1976)

Crippled Symmetry, 1983
for flute, piano,
percussion, 90°

Die graphische Notation Feldmans steht unter

’156‘?2”3"0”3 3 for piano, direktem Einfluss der Bilder Jackson Pollocks.

Intermissions 4+5 for
piano, 1952

For Philip Guston (1984), »aesthetical betrayal” (1970),

fir Fléte (+Alt), Klav (+Cel), die sogenannte figurativen Werkgruppe,
perc (Glocken, Vibr, stirbt 1979

Marimba, Chimes), 4 h!

Three Voices (1982), ...Teile aus dem ihm gewidmeten Gedichts
fir Sopran und Tonband »,Wind“ von Frank O'Hara:
oder 3 Soprane

Philip Guston hat mir ein- 2 Lautsprecher;

mal erzahlt, dass in dem 1. Frank O'Hara (gestorben 1966),
Moment, wo er sieht, wie 2. Philip Guston (gestorben 1979)
ein Bild gemacht ist, es fir

ihn langweilig wird.

In: Morton Feldman, Ausstellung figurativer Werke in der
Pre-Determinate- »,Marlborough Gallery“:
Indeterminate, 1965 Feldman verweigert Kommentar,

20-jahrige Freundschaft zerbricht
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+++ Malerei

Robert
Rauschenberg

»red paintings®,
““

»black paintings*,
»~White paintings*“

Marc Rothko

Piet Mondrian

92

Pollock, Guston, Rauschenberg, Rothko,
Mondrian, Newman, Johns, Reinhardt

Werkgruppe (1951/52):
Extensions (1951),

Intersection | fir Orchester
ohne Schlagzeug (1951)

Intersection Il, fur Klavier
(1951)

Prosections (1951)
Intermissions (1952)
Werkgruppe (1955):
Extensions 3
Intermissions 5

Three Pieces for Piano
Structure Il

Extensions V

Rothko Chapel (1971),
fir Vla, perc, Cel, Soli:
Sopran und Alt, gem.

Chor, 30°

The swallows of Salagan
(1960), fur gem. Chor
und Orchester

(5/0/0/0: 0/5/0/2; 2 Vibr.,
2 Klav., 7 Vc, 15°

»Schauen Sie sich den
Mondrian an, besonders
das frihe Plus-Minus und
die Intervalle und alles,
wie er sich vortastet.

Eine Art von geheimer
Mathematik in Bezug auf
Proportion Zeit*

Feldman und Rauschenberg ab 1951
1952, Cage: 4 33", beeinflusst durch
Rauschenbergs white paintings

Konzert im Rahmen einer Ausstellung,
Feldman kauft ein Bild aus der Bildserie
»Black Paintings* fur 17 $,

1987 verkauft er es fiir 600.000 $.

red paintings, 1955
Choreographien Merce Cunninghams im
Bidhnenbild von RR und der Musik von MF, 1958

Feldman:

»lch glaube, nach Cage und mir kann man nicht
mehr dartiiber diskutieren, was im hierarchischen
Sinne eine Komposition ist.”

(Middelburg Lecture, in Musik-Konzepte 48/49)

Erforschung der Flache
Einweihung der ,Houston Chapel“, 1971,
(Selbstmord 1 Jahr vorher: 25. 2. 1970)

»Ich glaube, das groBe Problem ist, dass ich mehr
von Malern gelernt habe als von Komponisten.“

(Middelburg Lecture, in Musik-Konzepte 48/49)



+++ Malerei

Barnett Newman

Jasper Johns

Ad Reinhardt

Pollock, Guston, Rauschenberg, Rothko,
Mondrian, Newman, Johns, Reinhardt

Scores for Untitled Films
Fl, Trp, Hr, Vc (1960)

Samoa (1968)

Werkgruppe (1970):
Madame Press Died Last
Week at Ninety

The Viola in My Life

Pieces for Pianos (1957)
in “Free Durational Nota-
tion”

Durations 1-5 (1961/62)

Feldmans Werkgruppe:

First Principles (1966/67),
1/0/0/0;1/0/1/2; perc(2),
Hfe, 4 Klav, 1/1/0/3/2

False Relationship and the
Extended Ending (1968),
VI, Ve, Pos, 3 Klav, Glo-
cken, 16

Between Categories (1969),
2 VI, 2 Vc, 2 Klav, Glocken

1956, wohnt im gleichen Haus, stirbt 1970

Durch Vermittlung von Rauschenberg lernt
Jasper Johns 1955 Feldman und Cage kennen.

15. Mai 1958 UA:

Cage, Concerto for Piano and Orchestra
Vorherrschaft des abstrakten Expressionismus
wird gebrochen, Vorbereitung in Richtung

zur Pop-Art

Feldmans Artikel (1958)
~oound-Noise-Varése-Boulez*:

Erste Attacke gegen Boulez

1967 Selbstmord (54 Jahre)
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+++ Literatur

Literatur

Samuel Beckett

Frank O'Hara

94

Beckett, O'Hara

Feldman

Vorbereitungs-
Werkgruppe (1976):

Orchestra, Elemental
Procedures, Routine
Investigations

Beckett-Trilogie:

For Samuel Beckett
(1987), 60°

2/2/2/2/; 2/2/2/1; Hfe,
Klav, Vibr; 2/1/1/1/1

words and music (1987)
far 2 Fl, Vibr, Klav, VI, Vla,
Vc und 2 Schauspieler/
Innen, ca. 40°

NEITHER

Three Voices (1982),

fir Sopran und Tonband
oder 3 Soprane

... Teile aus dem ihm
gewidmeten Gedicht

,Wind“ von Frank O'Hara:

2 Lautsprecher;
1. Frank O'Hara
(gestorben 1966),
2. Philip Guston
(gestorben 1979)

For Frank O'Hara (1973),
fur Fl6te, Klarinette, Klv,
V1, Vc und perc (2 Sp) =
Gilsp, Beck, Vibr, R6h-
rengl, Cymb.ant, Xyl, Tri,
Holzbl, Gong, 2 kl Tr,
Pauken, gr Tr

Schnittpunkte: Ausgangspunkt
fiir Musik-Sprach-Projekte, Thea-
ter, Installationen, Zeitbeziige

Musik mit und ohne Woérter
Projekt ,,For Samuel Beckett”
dazu Gyoérgy Kurtags

WHAT IS THE WORD und ...

Toéne (Musik) und Worte (Sprache)

Projekt ,words and music*
Bach/Webern/Feldman/Crumb

Text und Musik = OPER ?
,Zeit-Leinwande fiir neue Musik-Farben*

Musik-Raum-Installation

Musik-Theater-Tanz

Werkgruppe mit identischer Widmung + Titel wie:

For Franz Kline (1962)
For Stefan Wolpe (1972)

1972: Zerwirfnis mit Cage,
Cage Uber Feldman: ,,Poetischer Extremist”



+++ Film

Maler

Jackson Pollock

Willem de Kooning

Music For Film: Pollock, De Kooning

Feldman

Cello-Duo zum Film
Jackson Pollock (1951),
UA 1951, Museum of
Modern Art, New York

Samoa for flute, horn,
trumpet, trombone, harp,
vibraphone, piano and
cello (1968)

For Aaron Copland
for violin (1981)

The Sin of Jesus for flute,
horn, trumpet and cello
(1960-61)

Willem de Kooning,

The Painter

for horn, percussion,
piano/celesta, violin and
cello (1962)

Untitled film music for
flute, horn, trumpet,
trombone, tube,
percussion and
double bass (1960)

Programmatischer Zyklus:

Vertical Thoughts 1-5
(1963)

Schnittpunkte: Filme, Video-
Produktionsauftriage +++ Feldman Musik

Musik zu Hans Namuths Dokumentarfilm
Uber Jackson Pollock (1950)

Musik und Film

Dokumentarfilm von Hans Namuth und
Paul Falkenberg tiber De Kooning (1963)

Musik und Film
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4_2 FELDMAN INTER...
programmatische Konsequenz des Feldman-Symposiums
in Berlin (2005)

1

96

Morton Feldman - Performance als Prinzip

Feldman setzt auf ein hermetisches, jeder Tradition und Verbind-
lichkeit sich verweigerndes (enthobenes) MusikKunstWerk. Vor al-
lem die Praxis der Feldman-Werkauffihrung ist durch eine herme-
tisch-pure ,,Abstinenz” gekennzeichnet. Diese wichtigen Ansatze
sollen zu einem offenen Gedankentransfer als Zentrum heutiger
Feldman-Rezeption weiterentwickelt werden. Gesucht und erprobt
wird ein perspektivisch neuer Ansatz zu Programm- und Aufflh-
rungsasthetik des Morton-Feldman-Werkes.

Feldman: Schnittstellen und Kontexte

Die Qualitat neuer Feldman-Interpretation und -Rezeption liegt in
der Entwicklung von Programm-Modellen und ihrer Verankerung
im klnstlerischen Subtext seines Werkes. Hier gilt es, neue Model-
le des Zusammenwirkens der Kiinste zu entwickeln, um die Wur-
zeln und heute erfahrbare Kunstpotenziale an den Schnittstellen
zu Bildender Kunst, Film, Video, Literatur, Theater und Tanz voran-
zutreiben.

Auffihrung und Rezeption

Eine aktualisierende Feldman-Musik-Dramaturgie muss program-
matisch sowohl auf tradiertes als auch neues Musik-Material ver-
weisen und sich alternativen Interpretations- und Rezeptionsmég-
lichkeiten 6ffnen. Damit soll eine Befreiung der Feldman-Musik
aus der Ghettoisierung der Rezeptions-Rituale der Neuen-Musik-
Szene und ihrer Konzertpraxis erreicht werden. Sich davon abhe-
bende Beispiele kbnnten sein:

Beispiel:

-Feldman + ancient(s)...

—Feldman + minimal music contemporaries
-Feldman + sound/composition/noise
-Feldman + students

Feldman-Programm-Modelle

Die Qualitat einer solchen Auseinandersetzung mit Feldman wird
in der Entwicklung und Erprobung von Programm-Modellen ,,zwi-
schen den Kiinsten® liegen. Im Zentrum steht eine an dieser Thema-
tik orientierte praktische Umsetzung spezifischer Auffiihrungsmo-
delle, beispielsweise Klanglnstallation, KlangKunst, KonzertRaum
als RaumKonzert, KunstWerk im KunstRaum, environment. Eine
neue Feldman-Programmatik setzt damit exakt an dem Punkt an,
wo der Komponist selbst beispielhaft Interaktion zu anderen Kiins-
ten pflegte.



5 performative turn(s)

Der theoretisch-wissenschaftliche Diskurs ,Feldman an der
Schnittstelle zur performativen Wende in den Kiinsten® soll zentra-
ler Teil des Projektes FELDMAN inter ... sein. Dieser Diskurs geht
erstens zuriick auf Wandlungen des kompositorischen Schaffens,
zweitens bezieht er sich auf die Auffilhrungssituation und Akte der
Interpretation von Feldmans Musik. Gegeniber ihrer traditionel-
len Rolle werden die Interpreten entindividualisiert, zwar zu vielen
selbstandigen Entscheidungen aufgefordert, letzlich jedoch ,nur”
als Produzenten des akustischen Endprodukts betrachtet. Die
dritte Ebene bezieht sich auf eine Herausforderung der subjektiven
Wahrnehmung und Aufnahmeféhigkeit der Zuhorer.

6 Das Werk als Prozess

Die zeitgendssische Kunst hat sich von tradierten &sthetischen
Begriffen und Vorstellungen verabschiedet. Feldman, in dessen
Werken durch Performativitat als Auffihrungs-Qualitat eine neue
Dimension hinzugewonnen wurde, markiert mit seinem CEuvre ei-
nen entscheidenden Wendepunkt in der Auffiihrungséasthetik. Eine
an diesem Diskurs des ,,Performativen” orientierte praktische Um-
setzung der Auffiihrungsmodelle kann weitergehende asthetische
Erfahrung an den Schnittstellen von Musik/Stimme, Sprache/Wort
und Visualisierung/Bild erzeugen.

7 Grenziiberschreitung
Das Werk Morton Feldmans wird zentraler, aber nicht alleiniger
Ausgangs- und Zielpunkt fur Erfahrung von Grenziberschreitung
und Multiperspektive sein.

8 Perspektiven Netzwerk

Der Projektzyklus soll konzipiert sein als Programmeinheit mit un-
terschiedlichen Programm- und Produktionsmodulen verschie-
dener Institutionen/Gruppen/Hauser in Berlin, Deutschland und
beteiligten Lédndern Europas. Das Netzwerk der jeweiligen Produk-
tionseinheiten besteht darin, mit einzelnen Kooperationspartnern
unter Verwendung spannender Orte und Rdume klinstlerische Vi-
sionen zu entwickeln.
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4_3 FELDMAN-PROGRAMMANSATZ PRISMA MORTON.
Laboratorium - Ausstellung — Performance - Intermediale Prasenz

PRISMA MORTON. Klangbeschreibung, Bildbeschreibung und
theatralische Aktion

Feldman, markiert mit seinem CEuvre einen entscheidenden Wende-
punkt in der Auffihrungsésthetik. Eine an diesem Diskurs des ,,Per-
formativen® orientierte Programmatik kann weitergehende &sthetische
Erfahrung an den Schnittstellen von Visualisierung / Bild, Musik / Stim-
me und Sprache / Wort erzeugen.
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PRISMA MORTON

Programm / Intermedialer Ansatz

Titel

1
... hor

2

words and music
and moving
pictures

3
Zeit-Leinwande fiir
neue Musik-Farben

4
Das
instrumentale Bild

5

words &
music &
pattern

PRISMA MORTON und INTERMEDIUM

siehe Modell NEITHER: Bildbeschreibung, Klangbeschreibung und theatrali-
sche Aktion, siehe S. 337

Feldman, Something Wild in the City for horn, celesta and string quartet (1960)
(plus Beckett ,Das Bild“, 1959 als Laufband plus Bilder)

Feldman, Vertical Thoughts 3 for soprano und 10 instruments (1963)
»---live is a passing shadow...” (Vertical Thoughts 3: Psalm 144,4 und 196)

Berg, Lyrische Suite flir Streichquartett (1926), 6. Satz mit Sopran: Die Geheime
Gesangsstimme (1985)

Feldman, Rabbi Akiba for soprano (Vokalisen) and 10 instruments (1963)

Feldman, Untitled film music for flute, horn, trumpet, trombone, tuba,
percussion and double bass (1960)
plus 4 Video-Sequenzen

Material:
Feldman, Piano piece to Philip Guston (1963)

Feldman, Coptic Light (1986), 30°
4/4/4/4/, 4/4/4/1; perc(d), Pk, 2 Hfe, 2 Klav; 18/16/12/12/10 und/oder weitere
piécen

Jérg Widman, Lichtstudie (I-VI)
Gesamtfassung fir finf Solisten (Violine, Viola, Akkordeon, Klarinette und Kla-
vier) und Orchester (1999-2004)

Georg Friedrich Haas, in vain, fir 24 Instrumente (2000), 70', dazu Konzeption
,Licht”

Feldman, PIANO (1977) und Mabhler IX., 1. Satz-Klavierfassung,
fur 2 Klaviere wechselseitig interpolierend, Video-Bilder

Jérg Widmann, Das Echo,
Szene flr einen Schauspieler, hohe Frauenstimme und 9 Instrumente (2001)

Feldman, voices and instruments (1972)

fur Blaser (2FI, Eh, Cl, Fg, Hr), Pauken, Klavier, Kontrabass und 4-stimmigen
Chor (alternierend 4 Soli ad libitum)

Feldman, voices and instruments Il (1972)

for 3 female voices, flute, cello, double-bass

Feldman, Pianos and voices (1972)

for 5 pianos and 5 female voices

Markus Wintersberger: pictures/movies and music

Feldman, In Search of an Orchestration (1967),

graphic score: 3/3/3/3; 2/3/3/1; Cel, Klav, Hfe; Str. oder

Atlantis (1959)

3/-/12/2; 1/1/1/1; horn, xyl, vib, Pn, V¢, Cb oder Structures (1960-62) oder
Elemental Procedures (1976)
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Franz Liszt: Zukunftsmusik

Spéatwerk—>Material:

Unstern (1880)

Nuages gris (1881)

Am Grabe Richard Wagners (1883)

fur Streichquartett und Harfe

R.W. Venezia (1883),

Fassung fur Streichquartett und Harfe

Trauervorspiel und Trauermarsch (1885)

neu bearbeitet (EK) fir 4 Fligel und Schlagzeug im Raum

6
voices & instru- Feldman, Music for a Radio Play (1987),
ments & the pic- Beckett, words and music (1962)
tures fir 2 Schauspieler/Innen und 2 Fl, Vibr, Klav, V, Br, Vc
Richard Wagner, Tristan und Isolde, Liebestod,
Fassung flir Sopran und Kammerorchester (Bes.: Fl, Ob / Eh, Cl / Basscl, Fg,
Hr, Harm, Klav, Hfe, Pk, Streichquintett)
Wagner, Das Rheingold, 4. Szene,
in einer Fassung fir drei Rheintéchter (2 Soprane, 1 Mezzo), Loge (Tenor) und
Kammerorchester (Bes.: Fl, Ob / Eh, Cl / Basscl, Fg, Hr, Harm, Klav, Hfe, sechs
Harfen, Pauke und Streichquintett)
Satie,
1. Féte donnée par les Chevaliers Normands en I’honneur d'und jeune made-
moiselle aus Quatre prélude posthume (1888-1892)
2. Premiéere Pensée Rose + Croix (1891),
bearbeitet fir 3 Frauenst. (unisono), Hfe und Pauke
3. Trois sonneries de la Rose + Croix (1891),
bearbeitet fir 3 Frauenstimmen, Str., Hfe und Marimbaphon
Texte von Arthur Rimbaud
Feldman HOW TO DO THINGS WITH WORDS HOW TO DO THINGS WITH ART

an der Schnittstelle zur  (J. L. Austin)

performativen Wende

in den Klinsten von Performanz und Permanenz im Werk Feldmans

heute
Das Werk als Prozess
Auffihrungsmodelle an den Schnittstellen von Musik/Stimme, Sprache/Wort und
Visualisierung/Bild

Klanglnstallation
KlangKunst
KonzertRaum als RaumKonzert

KunstWerk in KunstRaum

Ausdriicklich sei auf verschiedene Einzelprojekte und Zyklen zum Thema Feldman verwiesen.
Sie befinden sich im Register ab Seite 409 ff.
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5 HARTMANN
A WIDERSTANDIGE AKTUALITAT

KARL AMADEUS HARTMANN (1905-1963)
Projekt fUr die musica viva, Minchen, im Jubilaumsjahr 2005

Ausgangspunkt + Fragestellung

Anlasslich des Jubilaums 2005 Iohnt es sich, das Werk Karl Amadeus
Hartmanns neu zu beleuchten und einer neuen Bewertung zu unter-
ziehen, woraus sich Uber eine Bestandsaufnahme hinaus neue Pers-
pektiven fir Werk und Wirkung entwickeln lieBen.

Der Komponist Karl Amadeus Hartmann kam Uber den Weg der
sinneren Emigration“ zur freien, schépferischen Entfaltungsphase und
schuf ein herausragendes, zeitloses Werk, an das es auf vielfaltige
Weise anzuknlpfen gilt.

Gleichzeitig hob er die (ausgegrenzt-,entarteten”) Komponisten der
jungeren Vergangenheit ins Bewusstsein einer neu erwachenden Mu-
sik-Offentlichkeit und kreierte in der Férderung und Prasentation der
wichtigsten Komponisten der Gegenwart eine Art europaische Musik-
Avantgarde.

Um das Werk Karl Amadeus Hartmanns und seine Wirkungsge-
schichte in einem lebendigen Kreislauf aufrechtzuerhalten und auf die
Zukunft auszurichten, bedarf es gerade im Hinblick auf MaBnahmen
und Aktionen anlésslich seines 100jahrigen Geburtstags weiterfiih-
render Ideen und programmatischer Sichtlinien.

Es ist eine konzeptionelle und auffiihrungspraktische Herausforde-
rung, den Komponisten Karl Amadeus Hartmann mit seinem zeitlosen
Werk umfassend darzustellen, international zu dimensionieren und ei-
ner breitgefacherten Offentlichkeit zuganglich zu machen.
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WIDERSTANDIGE AKTUALITAT - KARL AMADEUS HARTMANN

Projekt im Jubildumsjahr 2005
Bayerischer Rundfunk: musica viva

in Kooperation mit:

Stadt Minchen, Bayerisches Kultusministerium, Bayerische Staats-
oper-Nationaltheater, Staatstheater am Gartnerplatz, Minchener Phil-
harmoniker, Bayerische Theaterakademie August Everding im Prinzre-
gententheater, Hochschule fir Musik und Theater

PROJEKTE A-F

PROJEKT A Werk und Zeit: Riickblick + Ausblick
3 Konzerte im Herkules-Saal

PROJEKT B Werk und politische Verflechtung: Riickblick + Ausblick
2 Konzerte im Gasteig

PROJEKT C Werk+visuelle Kontrapunkte, Simplicius Simplicissimus
1 Musik-Installations-Projekt im Prinzregententheater

PROJEKT D Musik-Konzept und Junge Komponisten 2005
1 Orchesterprojekt + 1 Kammermusikprojekt
Hochschule fir Musik und Theater Miinchen

PROJEKT E Werk + Rezeption seit 1963 + Konzept der musica viva
Ausstellung in der Bayerischen Staatsbibliothek

PROJEKT F Werk ... im Brennpunkt ...
Symposium und Diskussionen in Verbindung mit dem Bayerischen Rundfunk
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PROJEKT A

1. KONZERT

ALTERNATIVE

2. KONZERT

Werk und Zeit: Riickblick + Ausblick
3 Konzerte im Herkules-Saal

B. A. Zimmermann und Hartmann sind
zwei wesentliche Vertreter der span-
nenden Szene der Neuen Musik nach
dem

2. Weltkrieg. Die neue Musik-Sprache
musste entwickelt und gefunden werden,
die Briicke zu den alten Neuen und

zu den ,Entarteten” und ,Verfemten“
musste geschlagen werden.

Die direkte Gegenuberstellung von
Hartmanns Gesangsszene mit Zimmer-
manns Vokal-Symphonie der Oper Die
Soldaten zeigt gleichermaBen die Hohe
des geistig-politischen Anspruchs
sowie die kompositorische, visionare
Qualitat.

Zwei politisch engagierte Werke

Karl Amadeus Hartmanns aus der
Vor- und Nachkriegszeit umklammern
Schostakowitschs 8. Symphonie.

Hartmann:
»Bekenntnisse“ vor dem Krieg und
»Ausblicke” nach dem Krieg

Schostakowitsch:

Die 8. Symphonie, ,,Poéme des Lei-
dens*“ ist direkte Reaktion auf die
Kriegstragédie

1941 bis 1942 arbeitete Hartmann bei
und mit Webern in dessen Haus in
Maria-Enzersdorf bei Wien. Es wurden
alte Meisterwerke und aktuelle Stlicke
Weberns und Hartmanns analysiert und
Uber Musik der jingeren Vergangenheit
diskutiert.

Diesem Umfeld stellt sich der erste Teil
des Konzertprogramms.

Als Kontrapunkt hierzu ist ein gewichti-
ges Stiick aus Hartmanns , Spatwerk*
— die 8. Symphonie — gesetzt, die
wiederum vielschichtige Bezugsfelder
zur Musik der ersten Programmiteile
herstellt.

Karl Amadeus Hartmann,
Gesangsszene fur Bariton und
Orchester zu Worten aus ,,Sodom
und Gomorraha“ von Jean Giraudoux
(1962/1963), 25

Bernd A. Zimmermann,

Die Soldaten (1957-1963),
Vokal-Symphonie fiir 6 Solisten
und Orchester, 35

weiteres Programm-Material:
Ligeti (Atmospheres, 1961)
Penderecki (Anaklasis, 1960) und
Xenakis (Polytope, 1967)

Hartmann,

1. Symphonie, (Versuch eines Requi-
ems) nach Texten von Walt Whitman
fur eine Altstimme und Orchester,
1933, 27’

Dimitri Schostakowitsch,
8. Symphonie, op. 65, 1943, 62’

Hartmann,

Gesangsszene fur Bariton und
Orchester zu Worten aus ,,Sodom
und Gomorrha“ von Jean Giraudoux,
1963, 25’

Gustav Mahler,
10. Symphonie, Adagio (1910), 22°

Johann S. Bach/Anton Webern,
Fuga (Ricercata) aus dem
Musikalischen Opfer

von J. S. Bach, BWV 1097/Nr. 5,
instrumentiert von Anton Webern
(1934), &’

Anton Webern, 2. Kantate, op. 31
(1941/1943) fiir gemischten Chor
und Orchester, Worte von Hildegard
Jone, 14’

Hartmann,

8. Symphonie fir groBes Orchester
(1960/62), 25’
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PROJEKT B

1. KONZERT

104

Werk und politische Verflechtung: Riickblick + Ausblick

2 Konzerte im Gasteig

Concerto funébre als Titel fUr ein
Violinkonzert zu wahlen, zeugt von den
Ahnungen und Beflirchtungen Karl
Amadeus Hartmanns 1939.

,Diese Zeit deutet den Grundcharak-
ter und AnlaB meines Stiickes an. Der
damaligen Aussichtslosigkeit flir das
Geistige sollte in den beiden Chorélen
am Anfang und am Ende ein Ausdruck
der Zuversicht entgegengestellt wer-
den... Ich wollte all das niederschrei-
ben, was ich dachte und fiihlte, und
das ergab Form und Melos*

(K.A. Hartmann).

Die Sonate ,,27. April 1945 fir Klavier
nimmt eine Sonderstellung im Werk
Karl Amadeus Hartmanns ein.

~Am 27. und 28. April 1945 schleppte
sich ein Menschenstrom von 20000
Dachauer Schutzhéftlingen an uns vor-
Uber, unendlich war der Strom, unend-
lich war das Elend, unendlich war das
Leid” (K.A. Hartmann).

Henze schrieb 50 Jahre spéter (1995)
eine freie Orchesterbearbeitung dieser
Klaviersonate und merkt dazu an:

,Der Komponist hatte die Sonate
geschrieben, nachdem er zum tief
erschitterten Augenzeugen eines end-
losen Elendszuges Dachauer KZ-Héft-
linge geworden war. Die Musik enthélt
Zitate aus jiudischer Volksmusik und aus
Kampfliedern der internationalen Arbei-
terbewegung. Es ist eine Kundgebung
von Mitleid, Empdrung und Solidaritét
mit den Opfern des Nazifaschismus*
(H.W. Henze).

Im gleichen Zeitraum wie Henzes
Orchesterbearbeitung entstand
Toshio Hosokawas Requiem
VOICELESS VOICE IN HIROSHIMA.

Hartmann,
Concerto funébre fiir Solo-Violine
und Streicher (1939/59), 22’

Hartmann,
Sonate ,27. April 1945 fur Klavier
(1945), 16’

Hans Werner Henze,

3 Orchesterstilicke auf eine Klavier-
musik von Karl Amadeus Hartmann
(1995), 20’

Toshio Hosokawa,

Voiceless Voice in Hiroshima

for soloists, narrators, chorus, tape
(ad. lib.) and orchestra (1989/2001),
70°

Text: ,Children of Hiroshima“ by
Arata Osada, ,Heimkehr“ by Paul
Celan, Haiku by Basho



2. KONZERT

Schoénberg, Hartmann, Schostakowitsch
und Nono verarbeiten die groBen politi-
schen Umwalzungen aus der jeweiligen
Spezifik ihres Landes und reagieren in
ihren Werken auf hdchst unterschied-
liche und persdnlich-authentische
Weise. Aus heutiger Sicht und inzwi-
schen gewonnenen historischen (Er-)
Kenntnissen erscheint der extreme

und extrem propagierte Gegensatz
von Schostakowitsch — die Neunte als
direkter Affront gegen Stalin kann man
als Schostakowitschs gesellschafts-
kritischstes Werk ansehen — und Nono
musikalisch wie in geistig-politischer
Hinsicht gleichermaBen spannend.
Hartmanns Werk wirkt vermittelnd

und weist nachdriicklich in die Zukunft.

Peter Brook, Der leere Raum

»ES gibt nur einen interessanten Unter-
schied zwischen dem Kino und dem
Theater: Das Kino wirft auf eine Lein-
wand Bilder der Vergangenheit. Da sich
das Hirn eben dies im ganzen Leben
antut, scheint der Film auf vertraute
Weise wirklich zu sein. Selbstverstdnd-
lich ist er das ganz und gar nicht — er ist
eine befriedigende und geféllige Wei-
terfihrung der Unrealitét der tdglichen
Wahrnehmung. Das Theater bietet sich
andererseits immer in der Gegenwart
dar. Damit kann es realer werden als
der normale BewuBtseinsstrom. Und
das kann es auch so beunruhigend
machen...” (S. 163).

»In einer idealen Beziehung zu einem
wirklichen Schauspieler auf einer leeren
Biihne kénnten wir dauernd von der To-
tale zur Nahaufnahme wechseln, indem
wir dauernd hinaus- und hereinlaufen
oder —springen, wobei die Ebenen

sich oft Gberdecken. Verglichen mit
der Beweglichkeit des Filmes schien
das Theater einstmals schwerféllig und
knarrend, aber je ndher wir zur wahren
Nacktheit einer Bihne gelangen, desto
ndher kommen wir auch an eine Biihne,
deren Leichtigkeit und Weite die des
Films bei weitem Ubertrifft ..." (S. 144).

Arnold Schoénberg,
Ode an Napoleon (Byron) op.41

(1942) fur Streichquartett, Klavier und

Sprecher, 16’

Hartmann,
Klagegesang fir groBes Orchester
(1944/45), 23’

Dimitri Schostakowitsch,
9. Symphonie in Es-Dur op.70
(1945), 25

Luigi Nono, /L CANTO SOSPESO
(1955/56), 28, flr Sopran-, Alt- und
Tenor-Solo, gemischten Chor und
Orchester.

dazu 2 Sprecher

(Texte aus einem Dokumentarwerk
mit letzten Briefen zum Tode verur-
teilter europaischer Widerstands-
k&mpfer)
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PROJEKT C

106

Werk + visuelle Kontrapunkte, Simplicius Simplicissimus
1 Musik-Installations-Projekt im Prinzregententheater

Oper quasi konzertant + Video-Installation von Gary Hill

Drei Szenen aus seiner Jugend nach H. J. Chr. Grimmelshausen von
Herrmann Scherchen, Wolfgang Petzet und Karl Amadeus Hartmann
(1934/35; Neufassung 1956/57), 85

Simplicius Simplicissimus als quasi konzertante Oper steht im Zentrum:
Modell Antikes Theater, d.h. Orchester in der Mitte, Sanger auf einem Steg um
das Orchester, Publikum: frontal und seitlich auf Triblinen im Hinblick auf gute
Blick- und Hérrichtung (auch fir die raumliche Grundsituation des Prinzregen-
tentheaters mdglich, also: ohne Orchestergraben).

1 Raum-Musik-Licht

Musik als Raum-Installation in bewusster Aufhebung der Trennlinien von
Biihne, Orchestergraben und Zuschauerbereich

Simplicius-Biihne, Simplicius-Orchester, Publikum

Das Simplicius-Orchester ,besetzt“ den Raum in der Mitte, die Sangerposi-
tionen befinden sich auf einem Steg um das Orchester herum. Das Publikum
befindet sich frontal und seitlich auf Triblinen im Hinblick auf die Herstellung
optimaler akustischer und optischer Rezeptionsmdglichkeiten (oder direkt vor
dem Geschehen auf der ansteigenden Publikumsebene im Prinzregententhea-
ter). Hinter dem Orchester werden zwei sehr groBe Lein-Wéande postiert.

2 Video-Bild-Bereich |
Video als Differenzierung der ,gegenwértigen” Sicht und Darstellungsebene

Kommentarebene ,,Gegenwart*
Bilder von ,heute” schaffen Bezug und Abgrenzung/Kommentar zu Simplicius
Simplicissimus.

3 Video-Bild-Bereich Il
Video als intervenierende ,historische“ Erzahlfenster

Kommentarebene ,Historie*

Hier bietet sich die M&glichkeit, mit intervenierenden ,,Fenstern“ als

historische Erzahl- und Kommentarebene das live-Geschehen (Musik) mit einer
kommentierenden Video-Ebene zu kontrapunktieren.

Der Zuschauer ist in der Lage, sich fir den jeweiligen Blickwinkel selbst zu
entscheiden, somit aktiv eine eigene Interpretation herzustellen. Es bleibt
spannend und unvorhersehbar, zu welchem Zeitpunkt und wie er sich seine
szenisch/optische Grundsituation selbst gestalten wird.



PROJEKT D

PROJEKT E

PROJEKT F

Musik-Konzept und Junge Komponisten 2005
1 Orchesterprojekt + 1 Kammermusikprojekt
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen

Zusammenarbeit mit der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen

Durch einen rechtzeitig vorzuplanenden Kompositions-Wettbewerb sollen junge
Komponisten aus dem In- und Ausland mittels zu vergebender Kompositions-
auftrage an einem thematisch orientierten Gesamtprojekt mitwirken, welches
sich indirekt mit der Hartmannschen ,,Philosophie® in Verbindung setzen lieBe:
Modell Jiidische Chronik

(Namhafte Komponisten der ,Gegenwart” — 1960 — Blacher, Dessau, Hartmann,
Henze, Wagner-Régeny - hatten Einzelbeitrage zu einer thematisch gesetzten
Vorgabe geschaffen.)

Werk + Rezeption seit 1963 + Konzept musica viva
Ausstellung in der Bayerischen Staatsbibliothek

Ausstellung in der Bayerischen Staatsbibliothek

Es bietet sich an, aus dem umfangreich existierenden Material zu den Konzer-
ten der musica viva eine Ausstellung zu machen, die der spezifischen Program-
matik der Projekte sowie der damals neuartigen Prasentation (durch Einbezie-
hung namhafter Bildender Kiinstler) Gewicht verleihen kdnnte.

Ein zweiter Teil der Ausstellung widmet sich der Hartmann-Rezeption nach
seinem Tod im Jahr 1963.

Werk ... im Brennpunkt ...
Symposium und Diskussionen in Verbindung mit dem Bayerischen Rundfunk

serdrangungskultur im Nachkriegs-(West-) Deutschland

Um das Wirken und die beginnende Hartmann-Rezeption nach dem

2. Weltkrieg einschétzen und gesamtpolitisch bewerten zu kénnen, sollte ein
Themenschwerpunkt sich mit der Frage der ,Verdrangung“ beschéftigen. Im
Nachkriegs-Westdeutschland bestand gerade auch auf dem Gebiet der Musik
dringender Nachholbedarf, die Rolle der Musik und deren schépferische und
nachschépfende Instanzen und Reprasentanten wahrend der Zeit der Nazi-
Diktatur aufzuarbeiten.

Der offenen Auseinandersetzung mit der jiingeren Vergangenheit durch die mu-
sica viva stand eine erhebliche ,Verdrangungskultur® gegeniber, deren Implika-
tionen wiederum eng mit dem Werk und dem Wirken Karl Amadeus Hartmanns
in Zusammenhang stand.
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B 4 Hartmann-Modelle

Mahler, Gustav, 10. Symphonie, Adagio
Hartmann, 8. Symphonie, 1. Satz (1960/62)
Hartmann, 8. Symphonie, 2. Satz (1960/62)
Mahler, Gustav, 9. Symphonie, Rondo-Burleske

Hartmann, ,,Concerto funébre” (1939)

Schoénberg, Arnold, Der erste Psalm, op. 50c (1950)

Bach, Johann Sebastian, Johannespassion, Eingangschor
Hartmann, Gesangsszene ,,Sodom und Gomorrha* (1963)

Berg, Alban, Drei Orchesterstiicke op. 6 (1914/1929)
Strawinsky, Igor, Concerto en Ré fiir Violine und Orchester (1931)
Hartmann, 6. Symphonie (1953)

Zimmermann, Bernd Alois, Antiphonen fir Viola und

25 Instrumente (1961)

Hartmann, Konzert fir Bratsche mit Klavier, begleitet von
Blasern und Schlagzeug (1956)

Strawinsky, Igor, Le Sacre du Printemps (1913)

Das folgende Gesprach bezieht sich auf 4 Konzertprogramme, in
deren Zentrum der Komponist Karl Amadeus Hartmann stand und
die wiederum in einen groBen Karl Amadeus Hartmann-Zyklus in
NRW - Spielzeit 1989/90) integriert waren.
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Zu den vier Hartmann-Modellen
Ein Gesprach zwischen Eberhard Kloke, Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn

Metzger:
Sie neigen dazu, Herr Kloke, nicht nur einzelne Kompositionen aufzu-
fuhren, die es wert sind, sondern ganze Konzertprogramme, ja daru-
ber hinaus ganze Zyklen einzelner Konzertprogramme so anzulegen,
dass lhre Zusammenstellungen wiederum den Erkenntniswert von
Kompositionen erlangen. Wie sind Sie auf diese Art, Musik zu prasen-
tieren, verfallen?

Kloke:

Das Ganze ist ein Prozess gewesen, der Uber die fir jeden intelligen-
ten Interpreten selbstverstandliche Ambition, ein sinnvolles Programm
eines Konzertabends zu gestalten, dann notwendig hinausging. Es
drangte sich die Konsequenz auf, viel weiterreichende Bdgen zu
schaffen, die dem Hoérer deutlich machen, dass Musik, die an einem
Abend erklingt, sich keineswegs in dem erschdpft, was da momentan
erklingt, dass sie also nicht nur deshalb bedeutend ist, weil sie ,als
solche” etwas bedeutet, sondern dass sie Teil vielfaltiger Gesamtzu-
sammenhange ist und eine Uber sich selbst hinausweisende Bedeu-
tung dadurch bekommt, dass sie diese Gesamtzusammenhange kon-
stituiert. Es genlgt nicht, dies zu wissen, sondern es muss erlebbar
gemacht werden: deswegen betreiben wir ja Uberhaupt Live-Musik.
Daraus hat sich flir das Bochumer Konzertwesen ein spezieller Aspekt
ergeben, und zwar zunéchst in Verfolg eines neuen Ansatzes Uber eine
bestimmte Sparte hin — ich denke hier an ,Passion-Missa-Requiem*
aus der ersten Spielzeit -, woraus sich dann ein Themenkomplex wie
zum Beispiel der ,,Schépfungs“-Zyklus, aber immer auch wieder eine
spezielle Auseinandersetzung mit einem Komponisten entwickelte,
wobei es mir nie darum geht, dessen CEuvre sozusagen universell-
zyklisch aufzuflhren, sondern es vielmehr in sinnvolle Zusammenhan-
ge zu stellen, von denen her ein neues Licht auf es fallt, so wie es
umgekehrt diese Zusammenhange beleuchtet. Ich glaube, dass es fir
den heutigen Konzertbetrieb geradezu lebensnotwendig ist, sich neu
zu definieren gegenlber allgemeinen Programmen, verflachenden
Tendenzen und dem herrschenden Trend, Musik zur Konsumware zu
degradieren.

Metzger:

Ihr Verfahren, Stiicke zu Konstellationen zusammenzufligen, die selbst
wiederum die Eigenschaft haben, gleichsam etwas Komponiertes zu
sein, wenden Sie jetzt mit besonderer Akzentsetzung auf Hartmann
an, einen Komponisten, dem gegeniber ein enormer — auch politi-
scher — Wiedergutmachungsbedarf besteht. Sie wéhlten fir diese Un-
ternehmung den Titel ,Vier Modelle zum symphonischen Werk Karl
Amadeus Hartmanns”. Was meint hier der Begriff des Modells?
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Kloke:

Der Modellcharakter besteht im Exemplarischen der Zusammenhén-
ge, die dadurch evident werden. Es geht zum einen darum, Hartmanns
Werk historisch neu zu sichten, zum anderen um seine Stellung in der
Gesamtbewegung des Komponierens, schlieBlich um eine Wertung
aus heutiger Sicht. Denn nur eine neue Wertung kann als Bekennt-
nis zu Hartmann geraten, dessen Musik selber von so entschiedenem
Bekenntnischarakter fir die Zeit war, in der sie entstand. Aber dies
scheint mir Gberhaupt der einzige noch mogliche Ansatz zu sein, um
historische Musik zu verstehen: sie durch Kombination in Zusammen-
hénge zu stellen, aus denen sich fir die Interpretation heute ein Sinn
ableiten I&sst.

Metzger:
Die wichtigste Aufgabe sinnvoller Konzertprogramme ist es, mit der
herrschenden Kriterienlosigkeit aufzurdumen.

Kloke:

Ja, das qilt fir alles. Doch speziell im Falle Hartmanns geht es vordring-
lich darum, seine Stlicke aus dem sinnwidrigen Korsett zu befreien, zu
dem die Ublichen Darbietungsformen geworden sind. Ich meine hier
vor allem zwei ganz bestimmte Zwangsjacken: einmal jene geschlos-
senen ,Hartmann-Zyklen“ — hier schritt der Bayerische Rundfunk vo-
ran, einige wenige andere Institutionen sind ihm gefolgt -, bei denen
Hartmanns Musik dadurch erfolgreich neutralisiert wurde, dass man
sie durch isoliert zyklische Darbietung gewissermaBen in ihr eigenes
Gehause einsperrte; zum andern aber ihre Placierung in Programm-
zusammenhéngen, in denen sie sich entweder selbst widersprach
oder durch den betreffenden Zusammenhang als sozusagen sinnlos
— namlich in ihm! - herausstellte. Dergleichen unglickliche Flgun-
gen kdnnen ja wohl nicht Sinn eines Hartmann-Zyklus sein. Vielmehr
kommt es darauf an, durch einsichtsvolle, durchdachte Programm-
kombinationen jene Akzente und Bewertungen evident zu machen, die
eine neue Lebensfahigkeit dieser Musik begriinden. Es ist an der Zeit,
das, was Hartmann als Leiter und konzeptioneller Geist der Minchner
»Musica viva“ den Werken so vieler Komponisten angedeihen lieB, sei-
ner eigenen Musik zuteil werden zu lassen.

Metzger:
Zu Hartmanns Lebzeiten war es in der Tat weithin so, dass er mehr als
Grinder und Organisator der ,Musica viva“ denn als Komponist im
Mittelpunkt des Interesses der Fachleute, ndmlich der Komponisten-
kollegen stand. Ich habe hier das Wort Interesse mit Bedacht in seiner
Zweideutigkeit gebraucht, um den kruden Sachverhalt zu bezeichnen,
dass sich damals sicherlich nicht so viele Komponisten so ausneh-
mend gut mit Hartmann gestellt hdtten, wenn sie nicht daran inter-
essiert gewesen waren, in der ,Musica viva“ aufgefiihrt zu werden.
Dabei durften sie Hartmanns Charakter unterschtzt haben, denn der
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héatte sie, sofern ihre Partituren etwas taugten, auch aufgefiihrt, wenn
sie ihm nicht den Hof gemacht héatten.

Kloke:
Daraus darf man ohne weitere Uberpriifung folgern, dass Hartmanns
eigene Musik es langfristig deshalb leichter hat, weil sie diesen Kor-
ruptionstendenzen, die bei den Ublichen Einstiegsmodalitdten auch
heute noch haufig zur Praxis gehdren, niemals ausgeliefert war.

Metzger:

Hoffentlich ermdéglicht dies heute ein vorurteilsfreies, aber dennoch
nicht voraussetzungsloses Héren. lhre ,Vier Modelle zum symphoni-
schen Werk Karl Amadeus Hartmanns“ sind insofern mehrdimensional
angelegt, als Sie seine Stlcke einerseits in Relation zu Musiken set-
zen, die geschichtlich zu den Voraussetzungen des Hartmannschen
Komponierens gehdéren, andererseits zu solchen, in denen seine kom-
positionsgeschichtlichen Folgen erkennbar werden — was ja in Aspek-
ten des CEuvres von Bernd Alois Zimmermann durchaus der Fall ist.

Kloke:

Ich habe bei der Zusammenstellung dieser ,Modelle” die Vorausset-
zungen der Hartmannschen Symphonik starker als ihre moglichen
Folgen, die ndmlich im wesentlichen vielleicht erst von einer Zukunfts-
musik, zu erwarten sein werden, ins Licht zu ricken versucht. Es
schien mir zunachst einmal wichtig, den historischen Schnittpunkt zu
fixieren, in dem Hartmanns Werk entstand: zwischen Bruckner und
Mahler auf der einen, dann den unverbundenen antipodischen Gra-
vitationszentren Strawinsky und Schdnberg — Berg — Webern auf der
anderen Seite. Was es so schwierig macht, Hartmanns Musik spontan
richtig, ndmlich in ihrer eigentimlichen Bedeutungsfille zu héren, ist
das Fehlen gewisser Voraussetzungen beim heutigen Horer, der diese
Kompositionen nicht unter dem Aspekt der Wirklichkeit der Zweiten
Wiener Schule wahrzunehmen vermag.

Bemachtigen wir uns eines Beispiels aus der Sinfonia tragica, die
im Jahre 1943, also in der Endphase der sogenannten inneren Emig-
ration, beendet wurde, um die Punkte, die da akkumuliert werden, zu
verdeutlichen: zum einen das direkte Zitat, zum andern die Allusion,
also die mehr oder minder markante Anspielung, schlieBlich der Trick,
im Tonfall eines anderen Komponisten zu schreiben — und dies alles an
einem kompositorischen Wendepunkt. Die ersten groBen Frihwerke
sind zu dieser Zeit 1&ngst geschrieben: der Simplicius Simplizissimus
und Miserae als Manifeste eines aufs Ganze gehenden Widerstands
gegen die durch die Machtergreifung der Nazis hereingebrochenen
Katastrophe, das Concerto funébre dann unmittelbar vor Kriegsbeginn
und verschiedene andere symphonische Versuche, die erst nach dem
zweiten Weltkrieg umgearbeitet und in ihrer endgtltigen Gestaltung
ediert wurden. Und ein solcher symphonischer Torso versucht nun
selber, in der letzten Kriegsphase, eine Einordnung in die Kraftfelder
der immanenten Musikgeschichte, indem er aus der Tambourmajor-
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Szene am Ende des |. Aktes von Wozzeck zitiert, indem er im Tonfall
des Ostinato aus der Lulu redet, indem er Ankldnge an Rhythmus und
Gestik des Don Juan von Richard Strauss reflektiert oder ein direk-
tes Zitat des Anfangs von Le Sacre du Printemps prasentiert, um den
Schnittpunkt, an dem er steht, kenntlich zu machen und zu bestim-
men. Es geht dabei also weniger um die Zitat- und Anspielungstechnik
als solche, sondern vielmehr entscheidend darum, bestimmte groBe
Kompositionen — vornehmlich ,entartete” Kompositionen — als Kraft-
zentren bloBzulegen, die ihren historischen Schnittpunkt im eigenen
Werk finden.

Dazu kommt etwas anderes. GroBe Musik, die sich den Traditionen
stellt und nicht hinter das zuriickfallt, was einst — und unmittelbar vor
ihr! — an kompositorischer Qualitat erreicht wurde, wird sich notwen-
digerweise dadurch auszeichnen missen, dass sie das Wesentliche
dieses zuvor Erreichten — unter Umsténden bis in die Machart und den
Tonfall hinein — Gbernimmt und es auf eigene Weise verarbeitet. Damit
aber werden in ihr zwei Positionen gleichzeitig hérbar: ihre eigene,
die sich aus ihrer spezifischen Leistung, ndmlich der kompositionsge-
schichtlichen Weiterentwicklung des Ubernommenen ergibt, and die
des Bekenntnisses zu dem, woher sie kam.

Nehmen wir zum Beispiel Hartmanns Achte Symphonie oder die
Gesangsszene, die doch wahrhaft noch immer in die Zukunft weist, so
wird besonders schlagend deutlich, dass Hartmann gerade in seinen
am weitesten vorgetriebenen, avanciertesten Pragungen am allerwe-
nigsten verleugnen wollte und konnte, dass ihm solch formale Kraft
von Anton Bruckner und solcher Tonfall von Gustav Mahler Giberkom-
men waren. Hartmann hat dergleichen aufgegriffen, weitergetrieben
und seiner eigenen Ton- und Formensprache anverwandelt. Bleiben
wir einmal beim Anfang der Gesangsszene, jenem beriihmten Fléten-
solo, das ja zun&chst gleichsam wie amorph erscheint und sich erst
bei hadufigem Héren und Lesen als eine Art Wehklage offenbart: mit
ungeheuerem Espressivo und von expandierendem Charakter, au-
Berst spannungsgeladen, doch ohne dem Hoérer das mindeste an die
Hand zu geben, wovon er von vornherein wisste, woher es kommt und
wohin es geht. Zu diesem singuldren Passus existieren in der Musik-
geschichte interessante Querbeziige, darunter Stellen, aus denen sich
so etwas geradezu herleiten kdnnte, zum Beispiel das Englischhorn-
solo aus dem lll. Akt des Tristan, die ,,Traurige Weise®. Zugleich kommt
mir der Anfang des Fragments der Zehnten Symphonie Mahlers in
den Sinn, diese Bratscheneinleitungstakte des Adagios, von denen
sich vielleicht eine Beziehung auch zum langsamen Einleitungssatz
der Achten Symphonie Hartmanns — wie von Mahlers Rondo-Burleske
aus der Neunten, dieser Neuen Musik auf tonaler Basis, zum zwei-
ten Teil von Hartmanns Achter Symphonie — herstellen lieBe. Die sehr
spannenden Bezlige, die sich hier auch zur Gesangsszene ergeben,
fUhre ich jetzt nicht weiter aus, denn viel wichtiger als musikalische
Formensprache und technische Machart dieses Werks ist das, was es
an geistigem Hintergrund und inhaltlichen, wahrhaft realen Beziigen
transportiert: das bevorstehende Weltende.
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Schon allein deshalb war es zwingend notwendig, die einzelnen
»,Hartmann-Modelle* nach unterschiedlichen Kriterien zu konzipieren.
Die Stlcke, zu denen sich Hartmanns Gesangsszene in Relation oder
in Kontrast setzen lasst, haben einen anderen Auftrag als nur den rein
musikalischen, immanenten Gesichtspunkt, eine andere Aussageva-
lenz. Ich konnte hier nicht bloB nach streng kompositions-technischen
Kriterien wie zum Beispiel beim ersten ,,Hartmann-Modell“ verfahren,
wo der Rhythmus im Zentrum steht und es mir darauf ankam, die be-
rihmten Reihenrhythmen des Konzerts flr Bratsche mit Klavier, be-
gleitet von Blédsern und Schlagzeug zu den rhythmischen Errungen-
schaften des Sacre, die auf Fibonacci-Reihen beruhen, in Beziehung
zu setzen und zugleich einen Ausblick auf das antiphonische Prinzip
des Bernd Alois Zimmermann zu eréffnen.

Bei keinem anderen Komponisten der ersten Halfte unseres Jahr-
hunderts kann man diese ungeheuere Wechselwirkung zwischen Kom-
positionsqualitdt und geistigem Aussagegehalt so scharf analysieren
und zugleich so direkt erleben wie bei dem viel zu friih verstorbenen
Hartmann. Das aber bindet ihn notwendig an Bruckner und Mahler
einerseits, an Schénberg, Berg und Webern andererseits.

Metzger:

Hartmanns Musik ist eminent politisch. Was Sie den Bekenntnischa-
rakter seiner Kompositionen nannten, duBerte sich ja nie bloB in mu-
sikalischen Bezligen, sondern transzendierte diese in einem unmit-
telbaren Wirklichkeitsbezug. Auf der Suche nach einem drastischen
Beispiel fallt mir gerade die Sonate ,,27. April 1945 fir Klavier ein, der
Hartmann die Notiz voranstellte: ,,Am 27. und 28. April 1945 schleppte
sich ein Menschenstrom von Dachauer Schutzhaftlingen an uns vo-
riber — /unendlich war der Strom — /unendlich war das Elend - /un-
endlich war das Leid“. Ich sehe hier einen Gegensatz zur artistischen
Haltung Weberns: Webern hat um der Absolutheit und Reinheit der
Kunst willen die Wirklichkeit negiert, was freilich als ihre totale Kritik zu
lesen ist, der philosophisch totales Gewicht zukommt, aber er hat sich
nicht mit ihr auseinandergesetzt. Unter der Diktatur der Mdrder hatten
diese beiden entgegengesetzten kompositorischen Positionen jedoch
zwangslaufig dasselbe Schicksal: sie waren als ,entartet” gebrand-
markt, d6ffentliche Aufflihrung war verboten.

Kloke:

Nun ist es aber interessant, dass Hartmann - sieht man vom Concerto
funébre, das er spater nur geringfligig modifizierte, und der Sinfonia
tragica, ab, die schlicht verschollen und daher seinem neuerlichen
Zugriff entzogen war — alles, was er in jener flrchterlichen Zeit ge-
schrieben hatte, in den Jahren nach der Befreiung aufs griindlichste
umarbeitete, weil er es in seiner urspringlichen Gestalt nicht mehr
gelten lieB.
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Metzger:
Hier setzte eben die nachtragliche, sozusagen schon ,historische®
Aufarbeitung der Traumata ein: bei ihm selbst.

Kloke:
Ja, bei ihm selbst. Und ich glaube nicht, dass Webern, wenn er nicht
abgeknallt worden wére, sondern weitergelebt hétte, irgendwann an
die Umarbeitung seiner Kompositionen aus der Zeit des ,,Anschlus-
ses” Osterreichs gegangen wére. Allerdings ist das eine Hypothese.

Metzger:
Das ist keine Hypothese, sondern zweifelsfreie Gewissheit. Webern
hielt seine Werke, wenn sie das selbstkritische Sieb einmal passiert
hatten und mit einer Opuszahl versehen waren, fir vollkommen. Und
darin muss man ihm sogar beipflichten.

Kloke:

Hartmann war ein véllig anderer Mensch — und eben auch deshalb
ein ganz anderer Komponist. In sein Komponieren brach tatséchlich
die Aufarbeitung der Realitat stdndig ein und veranderte es. Bei der
Konzeption des ,Hartmann-Modells C* war es mir vor allem darum
zu tun, den Kreisbogen deutlich zu machen, der mit dem Concerto
funebre unmittelbar am Vorabend des Kriegsausbruchs 1939 ansetzte
— dieses direkt bekenntnishafte Werk war ja damals noch prophetisch,
denn es griff als Trauergesang in die Zukunft aus, noch bevor die re-
ale Trauermusik begonnen hatte — und mit Hartmanns letztem Werk,
der Gesangsszene, schloss: voll der flrchterlichsten apokalyptischen
Warnungen vor dem Ende der Welt, wie es die Menschheit selbst her-
beizufiihren sich anschickt. Damit werden zwei Punkte markiert, an
denen sich Zeitgeschichte und Musikgeschichte auf sehr ernste, er-
schreckende Weise schneiden. Und die umschlieBen nun zwei Wer-
ke ersten Ranges, deren Komponisten ebenfalls an Wendepunkten
standen, ndmlich Arnold Schénbergs Ersten Psalm, den einzigen der
von ihm selbst gedichteten Modernen Psalmen, den er noch vertont
hatte.

Metzger:
... aber nicht mehr vollenden konnte, denn er starb.

Kloke:
... ja, das Fragment dieses Ersten Psalms, dessen Komposition bei
den Worten ,,..und trotzdem bete ich!“ abbricht, und dazu als Kontra-
punkt den Eingangschor der Johannes-Passion von Johann Sebasti-
an Bach, ,Herr, unser Herrscher®. Dagegen stehen die beiden apoka-
lyptischen Aussagen Hartmanns: zu Beginn die mittlerweile historisch
gewordene, am Ende die zielgerichtete, aktuell prophetische.

Beim ,,Hartmann-Modell D“ ging es mir hingegen darum, die kom-
positorische Bandbreite aufzuzeigen, in der Hartmann am Ende der
Zeit, in der er die Revision seiner frilheren kompositorischen Entwick-
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lung, also die ,Aufarbeitung” des Vergangenen abschloss, sich selbst
einzuordnen unternahm: in seiner Sechsten Symphonie. Er stellt sich
zwischen Berg und Strawinsky, also zwischen denkbar weit auseinan-
derliegende, wahrhaft antagonistische Pole. Dieser Sachverhalt kann
nicht grell genug beleuchtet werden, weshalb ich mich entschloss, von
Strawinsky ein extrem neoklassizistisches Werk, das Violinkonzert, zu
wahlen, Berg hingegen durch einen expressionistischen GroBversuch
zu reprasentieren, der noch vor dem Wozzeck entstanden ist, eben
die Drei Orchesterstiicke op. 6, deren friilhe Analyse durch Adorno ja
bis heute nichts von ihrer Brisanz verlor.

Riehn:

Wussten Sie, dass fir Hartmann vielleicht das wichtigste Stiick sei-
ner Jugend das Wiegenlied der Marie aus dem Wozzeck war? Seine
Witwe erzdhlt, er habe es einst so sehr geliebt, dass er es standig
mit sich herumtrug, um es allen Freunden zu zeigen. Es ist wohl mit
Grund eines der wenigen seiner vielen Papiere, das seine Witwe noch
heute bei sich zu Hause hat — alle anderen Dinge hat sie ja inzwischen
der Bayerischen Staatsbibliothek gegeben —: es handelt sich um eine
Notenbeilage zur Zeitschrift Die Musik von 1924. So hatte er es ken-
nengelernt, er muss damals 19 Jahre alt gewesen sein.

Kloke:
Nein, das wusste ich nicht. Aber ich bin zur Musik Hartmanns tber die
Musik der Zweiten Wiener Schule, insbesondere durch Berg, gekom-
men.

Riehn:
Sind nicht lhre ,Hartmann- Modelle” ein planméaBiger Versuch, Hart-
mann aus jener sehr besonderen reaktiondren Ecke herauszuholen,
in die er durch eine vielleicht zu arglose Identifikation mit Midnchen
geraten ist?

Kloke:
Wollen Sie damit sagen, dass Mlinchen reaktionar sei?

Riehn:
Es wére waghalsig, es zu leugnen.

Metzger:
Es war einst die ,Hauptstadt der Bewegung“ und ist heute die Haupt-
stadt der deutschen Reaktion.

Riehn:
Ich denke auch an den speziellen kulturpolitischen Mief, der in dieser
Stadt herrscht. Hat man nicht versucht, Hartmann unter Ausnutzung
seiner tatsachlich tiefen Identifikation mit Mdnchen - er hing ja mit
Leib und Leben an dieser Stadt — seine politischen und kiinstlerischen
Ecken und Kanten wegzuschneiden, Uberhaupt das von Grund auf
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Subversive, das den alten Anarchisten bis an sein Ende auszeichnete!
Man will ja auch offiziell nicht mehr wahrhaben, dass der Freistaat
Bayern von den Anarchisten gegriindet wurde.

Kloke:
Sie meinen Richard Wagner (lacht)!

Riehn:
Nein, sondern Kurt Eisner, Gustav Landauer, Erich Mihsam und noch
einige: ... sie wurden alle ermordet.

Kloke:

... ich vermied es bewusst, Hartmann auch nur in die leiseste Bezie-
hung zu Carl Orff oder Werner Egk zu setzen... Denn sogar daflr, dass
ich im ,,Hartmann-Modell B“ auf Bruckner verzichtete, obwohl er in
mancher Hinsicht sehr nahegelegen hatte, und stattdessen nur Mah-
ler heranzog, hatte ich —um es einmal in der von Ihnen offenbar bevor-
zugten politischen Sprache zu sagen — ,,anarchistische” Griinde. Es ist
namlich durchweg so, dass allem Formulierungs- und Formungswillen
—lassen Sie mich einfach sagen: allem ,,Formismus® — Hartmanns zum
Trotz sich als Hauptproblem etwas ungebandigt Anarchisches in seiner
Musik geltend macht, das Interpreten und Hoérern den Zugang eminent
erschwert, und dies besonders bei den nicht an Worte gebundenen
Werken. Sehr oft ist da hérend oder lesend keineswegs ohne weiteres
entscheidbar, dies sei nun der Vordersatz A, dies der Nachsatz B,
dies die Durchfiihrung — und dergleichen mehr. Vielmehr findet eine
permanente Durchflhrung in jedem Satz statt, nichts wird wiederholt,
einziger Zusammenhalt sind gewisse Ausdruckscharaktere oder Aus-
druckselemente, die variierend wiedergegeben werden und sich zu
einer Art AusdrucksgroB3form ballen, einem Lento assai oder einem
Rondo, vielleicht sogar zu den Umrissen eines groBformalen Sche-
mas, das dann aber auch wiederum sehr variierend angewendet und
dem primédren Ausdrucksimpuls untergeordnet wird. Im Prinzip bleibt
selbst unter dem Aspekt solcher GroBformen alles in Bewegung, im
Fluss, eine nicht total fassbare Phdnomenologie des Irregularen. Die-
ser Sachverhalt darf in der Tat anarchisch hei3en und bewog mich zur
Konfrontation mit Bildungen bei Mahler, die &hnlichen Sinnes sind. Bei
den Hartmannschen Formen kommt dann noch etwas hdchst Spezifi-
sches hinzu, was ich mit dem Begriff des Rhapsodischen bezeichnen
mochte: nicht im Sinne von episodenhaft, sondern von frei, wild, un-
gebunden, doch einen Anfang und ein Ende habend.

Riehn:
Ist es Zufall, dass Sie von Hartmanns Symphonien gerade die beiden
wahlten, die zu seinen Lebzeiten die erfolglosesten waren?

Kloke:
Es ist insofern Zufall, als ich dies gar nicht wusste, da ich Erfolge und
Misserfolge von Werken historisch nicht unbedingt zu erforschen
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pflege. Aber es ist insofern kein Zufall, als ich selbstversténdlich die
folgenreichsten, also im Lichte unseres heutigen Standpunkts kiihns-
ten Kompositionen aussuchte. Die Sechste wéhlte ich, weil sie den
Endpunkt der retrospektiven Aufarbeitung des in der ,inneren Dias-
pora“ wahrend der Schreckensjahre Formulierten bezeichnet, und die
Achte, weil sie die verwegenste, avancierteste und damit sicher auch
die sperrigste von allen ist. Eine Programmkombination, die Erkennt-
nisse erbringen soll, darf doch das Unbequeme einer Musik nicht un-
terschlagen. Sonst haben wir ein Schulfunkprogramm, wo alles und
jedes berlcksichtigt wird — nur nicht das, worauf es ankdme -, so dass
am Schluf3 jeder befriedigt sagen kdnnte: jetzt haben wir Hartmann so
abgehandelt, dass wir ihn abhaken kénnen.

Metzger:

Ich m&chte noch auf einen letzten Punkt kommen. Wer die zwélfjdhrige
deutsche Moérderherrschaft noch selbst miterlebt hat oder als Nach-
geborener von ihr weiB, lebt seither in der Angst, es kénnten einmal
Bedingungen wiederkehren wie die, unter denen das kompositorische
Denken Hartmanns sich damals bilden musste. Die subversive Sei-
te, die es alsbald hervorkehrte, war die einzig mégliche Antwort aufs
absolute Gebot der Stunde. Doch hat die Subversion der Hartmann-
schen Musik eine héchst eigentiimliche Geschichte, Gber die nicht sie,
sondern der reale Geschichtsverlauf entschied: was an ihr vor 1945
subversiv war, hatte nach der Befreiung Deutschlands plétzlich den
Charakter des Entronnenen, des Gliicks des Entrinnens. Und nun
macht man die akute Erfahrung, dass dieser Charakter zunehmend
wieder seine subversiven Zige annimmt, wenn man der Musik Hart-
manns erneut begegnet. Hier verandert sich etwas im Ausdruck der
Musik auf Grund - ich firchte — der Realgeschichte.

Kloke:

Hartmann selbst hat genau diese Erfahrung antizipiert. Nur in dieser
Perspektive ldsst sich doch Uberhaupt ernsthaft verstehen, warum er
seine in der ,Finsternis® komponierten Werke mit wenigen Ausnah-
men nach dem Krieg so nicht mehr gelten lassen wollte, sondern sie
aufwendigen Umarbeitungen unterzog, an denen sein Interesse der-
maBen insistent war, dass es sogar den Impuls hemmte, neue Stlicke
zu komponieren. Es war fur ihn zunachst vordringlich, die alten wieder
herzunehmen, sie in neue Konfigurationen und Zusammenhénge zu
stellen, sie neu zu schérfen: fir kiinftige Zeiten.

Das Gesprach fand am 13. Juni 1989 in Bochum statt und wurde erstmalig in der
Sonderreihe Musikkonzepte extra publiziert
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6 MAHLER

Die jahrzehntelange Beschaftigung mit Mahler fihrte Uber die Erar-
beitung des sinfonischen Gesamtwerkes zu thematisch gepragten
Programmkonstellationen mit zeitgendssischen Kompositionen. Das
Werk wurde in diesem Auseinandersetzungsprozess offen fir erwei-
ternde Transkriptionen und weiterfiihrende digitale Kompositionen. In
Kapitel 7 (Register) sind umfangreiche Programmbeziige mit und um
Mahler aufgelistet, hier sind einige programmatische Konstellationen
und die wesentlichen Transkriptionen skizziert.

MAHLER-REFLEXIONS 1-3

als Programmansatz fiir eine offene Programmform:

MAHLER-REFLEXIONS 1
Teil A: Mahler und Schnittke
Teil B: Mahler und lves

Teil C: Mahler, Kurtag und Rihm

MAHLER-REFLEXIONS 2

Transkription

MAHLER-REFLEXIONS 3

Mahler zwischen digitaler Audiokreation und notierter Transkription

»...Im Lichte dieser Kunst fallen die wesentlichen kiinstlerischen und moralischen Ent-
scheidungen Uber die Musik unseres Jahrhunderts. Es ist ein Reden in dieser Musik wie
von tausend Menschenstimmen, sie hat die einfachsten Formulierungen fir schwierigste
Zustande. Mensch und Natur erleben ihren Konflikt in ihr auf eine Weise, wie es nie zuvor
dargestellt, ausgesprochen worden ist.“ (Hans Werner Henze, 1975)

,Die BUhnenkinste leben auch bei ,realistischen‘ Stoffen von lllusionen der Wirklichkeit,
weil der Mechanismus der Intentionalitdt der Wahrnehmung sich nicht auBer Kraft setzen
14Bt. Diese psychologisch und philosophisch erarbeitete Erscheinung kann geleugnet, aber
nicht annulliert werden. Ein Gegenstand wie ,Wald* wird von einem romantisch gestimmten
Dichter anders gesehen als von einem Holzféller, von einem Jéger oder von einem Botani-
ker — oder von einem Musiker, der von dem ,Waldesrauschen‘ mit dem Vogelsang fasziniert
ist. So dirigiert die Wirklichkeit des ,Mythos in uns’, gefestigt durch ein Spektrum von Ar-
chetypen, die Wahrnehmung ,der’ Wirklichkeit um uns. Und das ist wohl auch eine Flucht
vor der technisierten Wirklichkeit der modernen, ja ,aufgeklarten Zeit*

(Vladimir Karbusicky in: Die Verfihrungskraft und die Wahrheit des Mythos, 1999).

Das Lied - insbesondere bei Mahler — mit der formalen Struktur und
Kraft der Lyrik und dem Einsatz der menschlichen Stimme ist ge-
kennzeichnet durch einen unverwechselbar stilisierten und tberhéht-
menschlichen Ausdruck.

Mahlers Liedschaffen bildet den Kern seiner kompositorischen
Welt. Es fasst inhaltlich seine ganze symphonische Ausdrucks-Welt,
gibt Einblick in sein Wesen und Ausblick auf die WELT, ist Thema und
Programm zugleich.

Die Welt als ,tonendes Universum® bezieht alle vorhandenen und
ihm zugénglichen Materialien und Bausteine in den Kompositionspro-
zess und eben in seinen sinfonischen Kreislauf ein: Signale, Natur-
laute, Klangfetzen aus eigenen und fremden Liedern, Fragmente von
Militarmusiken, Landlerténe, Volksliedmotive. Dabei 6ffnet sich Mah-
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ler der Wirklichkeit und versucht, deren Ambivalenz und Brichigkeit
kenntlich zu machen.

Stilistische Heterogenitat, Hermetik, Eklektizismus sind die Schlag-
worte gangiger Klischees von Vorwirfen, mit denen sich Mahler zeit-
lebens auseinanderzusetzen hatte und die nicht zuletzt zu genereller
Ablehnung und Geringschétzung seines Werkes bis in die 60er Jahre
unseres Jahrhunderts fihrte.

Dass Mahlers Werk sui generis Uber sich hinausweist, ist als Leitfaden
des Projektes MAHLER-REFLEXIONS 1-3 programmatisch aufge-
nommen und Uber musikalische Bedeutungsfelder hinaus weiterent-
wickelt worden. Dabei stehen die Einzelprojekte als Modelle im Hin-
blick auf die Auseinandersetzung mit Mahlers Lied von der Erde und
generell mit Mahlers Werk und Wirkung. Das Gesamtprojekt treibt in
einer dichten Abfolge die Implikationen von Werk-Gegenuberstellung,
Interpretationsintention und Rezeptionsschéarfung deutlich voran.

Dabei stehen die rlickschauende Parallelsetzung mit lves sowie die
vorausschauende Konfrontation mit der Musik des 20. Jahrhunderts
als Modelle fiir die Einzelprogrammentwicklungsbdgen.

MAHLER-REFLEXIONS 1
Teil A: Mahler und Schnittke
Teil B: Mahler und Ives

Teil C: Mahler, Kurtag und Rihm

Teil A: Mahler und Schnittke

-Das Lied von der Erde

Mahlers Das Lied von der Erde ist seine eigentliche 9. Symphonie.
Sie fasst zusammen und gibt Ausblick, ist Musik und Konzept fiir das,
wofilr Mabhler ,,Zeitgenosse der Zukunft“ genannt wurde.

Am Anfang steht sein Lied von der Erde in Originalgestalt.

In zwei weiterern Programmabschnitten werden Bearbeitungen aus
der friihen und spaten Schaffensperiode Mahlers in programmatischen
Bezug zu einer Video-Installation York der Kndfels und zu Schnittkes
symphonischen Erstlingswerk gesetzt.

Teil 1 Gustav Mahler, Das Lied von der Erde
Eine Symphonie flr Mezzosopran,
Tenor und Orchester
(nach Hans Bethkes Die chinesische Fléte)

Teil 2 Der Abschied aus: Das Lied von der Erde

Transkription fir Sopran, Mezzosopran und
Bariton und Kammerorchester (EK, 2003)
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dazu

VIDEO-INSTALLATION (simultan):

York der Knéfel: THOUGHTS, 1996

Gustav Mahler/EK

Sieben friihe Lieder

(Edition: Neun Lieder und Gesénge aus
»,Des Knaben Wunderhorn®),

Transkription fir Sopran, Kammerorchester
und Klangband (siehe S. 129)

Teil 3 Alfred Schnittke, 1. Symphonie (1972)
Bes. : 4 (2 Picc)/ 4 (Eh)/ 4 (Es-ClI,B-Cl)/ S-
Sax, A-Sax, T-Sax/ 4 (Kfg); 4/ 4 /4 /1; Pk,
perc 4-6; E-Git, 2 Hfe, Cel, Klv, Cemb, Org;
Str: 12/ 12/ 8/ 8/ 8;
SOLI-JAZZIMPROVISATION:
Klavier, Violine, Posaune

Einzelne Orchesterabschnitte als mobile
Klangorte im Raum

Teil B: Mahler und lves—Materialien 1-4

Mahler und Ives, Wegbereiter der Moderne
»lves hat den zeitgenéssischen Kuchen bereits verzehrt, ehe Uber-
haupt sonst jemand am Tisch Platz gefunden hatte.”
(Strawinsky: Gesprédche mit Craft)
Das zweite Projekt programmiert Materialien zu lves und Mahler.
Ton(fall) der Musik, Raumliche Qualitat der Musik, Dekomposition in
der Lockerung idealistischer Formpanzer, Polystilistik und Universali-
tat sind die Begriffe heute, mittels derer Mahler und lves als wichtige
und bedeutende Komponisten und Wegbereiter fur die Musik des 20.
Jahrhunderts und als Wegbereiter der Neuen Musik schlechthin be-
zeichnet werden.

Mabhler und Ives: Der gesungene Ton — vokal und instrumental — .

Im Blickpunkt des zweiten Projektes steht das Beziehungsfeld Lied
und Instrumentalmusik bei lves und Mahler:

bei Mahler das Netzwerk der Wunderhorn-Thematik in Liedern und

seinen symphonischen Verkettungen, bei Ives die offene Montage von
Liedern zu erweiterten Instrumentaltranskriptionen, organisiert in ,,sets”,
und Instrumentalstiicken, die spater zu Liedern umgearbeitet wurden.
Dartber hinaus zeigt die Folge der Einzelabschnitte den Prozess von
Spannungs- und Entwicklungsbégen: vom Klavier-Lied zum Orches-
terlied zum Symphoniesatz und zuriick bei Mahler, vom Orchester-
stlck zum Lied bei Ives.
Sinnlich erfahrbar wird das Bezugsgeflecht durch die rAumliche Um-
setzung, die im Werk sowohl bei Mahler als auch bei lves angelegt
ist.
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Material 1

I Mahler und lves

lves Der gesungene Ton - vokal und instru-
mental
Musik und Raum-Installation

CHARLES EDWARD IVES

THE UNANSWERED QUESTION

a cosmic landscape (1906)

fir 4 Fléten, 1 Trompete, drei Stimmen
(Sopran, Mezzosopran, Bariton) und Streich-
orchester 6

IVES, ORCHESTRAL SET NO. 1
SCHERZO: THE SEE'R

Fass. A: B-Cl, Cornett od Trp., Pno,

Hr (od. Pos od. Ten.-Sax), Drums

Fass. B: (Schuller): B-Cl, Hr (od. Pos),
Cornet, Drums, Pno

A LECTURE

Fl, B-Cl, 2 Fg, Snare Drum, Str.-chorisch:
V1, VI, Br, Vc, Kb

THE RUINED RIVER

Fl, B-Cl, Bar.-Sax, 2 Trp, Pos, Pk, Perc, Pno,
4V, 1Kb

LIKE A SICK EAGLE

Fl, Eh, V, Vla, Vc, Kb, Pno

CALCIUM LIGHT NIGHT
ALLEGRETTO SOMBREOSO
(,When the moon“) od.

IN CANTATION

Picc, Ob, B-Cl, Fg, Trp (od Cornet), Pos,
Snare Drum, Bass Drum, 2 Pno

oder Fl, Eh, 3 V und Pno (dazu Solo-Mezzo od.
Chor-unisono) + Stimmen
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Material 2

Material 3
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Mahler - lves

GUSTAV MAHLER,

ABLOSUNG IM SOMMER

»Kukuk hat sich zu Tode gefallen...”

fir Sopran und Klavier, 3

(Edition: Neun Lieder und Gesénge aus
Des Knaben Wunderhorn)

MAHLER, 3. Symphonie, 3. Satz (Scherzo),
Posthorn von auBen (,,en dehors®), 16,
IVES, SET NO. 2 (1-5):
FASSUNG FUR STIMME UND KLAVIER/
FLUGEL (Lieder entstanden erst als Klavier-
lieder und wurden dann zu Instrumental-
werken verarbeitet): Sopran, Mezzosopran,
oder Bariton im Wechsel 8™
1 CHARLIE RUTLAGE

Picc + Es-Cl, Eh, Fg, Trp, Pos, Tha, V |,

VI, Vial, Vlall, Vc, Kb,

(=12/12/12/6/6), Pno, Drums
2 ANN STREET

Fl, Trp, Pos, Glsp, Pno, (mit Stimmen)
3 LUCK AND WORK

Fl, Eh, Perc, 3V, 1 Vla, 1 Vc, 1 Kb, Pno,
4 MISTS

Fl od. Sopran, 4V 1, 4VI,4VIl,3Brl, 3

Brll, 3 Ve, 3 Kb, 1 Pno, 1perc
5 EVENING

Fl, Ob-od. Mezzo, cel/bells, pno, 3 Viol.

Mahler - lves

MAHLER, URLICHT

»,Der Mensch liegt in gréBter Not*

(Edition: Finfzehn Lieder, Humoresken und
Balladen aus Des Knaben Wunderhorn) fur
Sopran und Klavier, 5

IVES, SET NO. 1, KLAVIERLIEDER, 10°
Scherzo: The Seer

A Lecture

The Ruined River

Like a Sick Eagle

Calcium Light Night

Allegretto sombreoso (,When the moon*)
(entstanden als Instrumentalwerke und spéter
zu Liedern bearbeitet)



Material 4

MAHLER, 2. Symphonie, 4. Satz (sehr feier-
lich) fur Alt und Orchester,

Sangerin nah beim Orchester und auch
raumlich separiert, 5

(3/2/3/3;4/3/4/-;16/ 14/ 12/ 10/ 8; 2 Hfe)

Mabhler - Ives

IVES/MAHLER,
ORCHESTERSTUCKE UND LIEDER
Reihenfolge: 1, 4, 2,5, 3, 6

IVES, SET FOR THEATRE ORCHESTRA, 8
(1914 von Ives zusammengestellt noch zu
Lebzeiten veroéffentlicht)
1 INTHE CAGE
Ob (od. FI), Eh, Pk, Pno, chor.-(Soli):
V, Vla, Vc
2 IN THE INN (Pot-pourri)
B-Cl, Fg (od. Bar.-Sax), Pk = vom Schlagz.
gespielt: ,a-e“, Pno, tutti: V, Vla, Vc
3 IN THE NIGHT
High-low bells, Hr od. Stimme(n)-Soli,
Pno-2 players, tutti V, Via, Vc, Kb
(=10/10/ 10/ 6 /6)
(mit Fernorchester: ,off-stage" Violine,
Flote, Harfe, siehe Nachwort)

MAHLER, DREI LIEDER FUR SOPRAN,
MEZZOSOPRAN ODER BARITON
UND KLAVIER

(Edition: Neun Lieder und Gesénge aus
Des Knaben Wunderhorn) 6

4 Zu StraBburg auf der Schanz

5 Nicht wiedersehen!

6 Scheiden und Meiden
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Teil C: Mahler und Kurtag/Rihm

Dieser Programmansatz flhrt Gber Mahler zu Gyérgy Kurtag und
Wolfgang Rihm, deren Werke als kontrapunktierende Bausteine ge-

setzt sind.

Im Zentrum stehen Kurtags Kafka-Fragmente (1985/86), die durch
den ,folkloristischen® Klanggestus wie den Erzahlduktus auf Mahler
und lves zugleich verweisen: ein auf HEUTE gerichtetes perpetuum
mobile, in der die Welt des Alltaglichen zur Groteske verzerrt wird.

Gustav Mahler

Gyorgy Kurtag

Gustav Mahler

Wolfgang Rihm
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Lieder eines fahrenden Gesellen, 1884,
in der Bearbeitung flr Bariton und Kamme-
rensemble von Eberhard Kloke (2003)

Kafka-Fragmente (1985/86)
fur Sopran und Solovioline,
aus Teilen 1-4= ca. 30

Von einem gewissen Punkt gibt es keine Rickkehr mehr.
Dieser Punkt ist zu erreichen.

Zu spét. Die StBigkeit der Trauer und der Liebe. Von ihr an-
geldchelt werden im Boot... (Franz Kafka)

Leoparden brechen in den Tempel ein und saufen die Opfer-
krige leer; das wiederholt sich immer wieder; schlieBlich
kann man es vorausberechnen, und es wird Teil der Zere-
monie. (Franz Kafka)

ausgewahlte Klavierlieder fir Bariton und
Klavier (aus der Sammlung: Riickert-Lieder,
Lieder Aus Knaben Wunderhorn...)

Klangbeschreibung Il (Innere Grenze), 1987
Textworte aus dem Gedicht ,,Der Wanderer
und sein Schatten“ von Friedrich Nietzsche
fir 4 Frauenstimmen (3 Soprane im Zentrum
und ein Mezzosopran, rdumlich getrennt) und
Instrumente, ca. 35

Drei Klanggruppen, in den Raum gespannt. Der Hérer sitzt
im Hirn des Klangs. (Zuckungen, Reflexe...) Vorn die An-
schauung: ein Text, der das Fassen des Gerade-noch-Er-
reichbaren befiehlt... Am Ende von Klangverspannungen
und Verldufen stehen (inverse Initialen, aus der Zukunft als
einer riickldufigen Vergangenheit zuriicklesbare GroBschrift
zeichen) die wenigen noch — oder schon - erkennbaren
Ton-Worte. Vier Frauen, eine Art mehrkehlige Urmutter,
klingen sie herauf. (Wolfgang Rihm)



Carl Dahlhaus Die rétselhafte Popularitdt Gustav Mahlers

in: Die Zeit, Hamburg, Nr. 19, 10. Mai 1972, S. 5:

Manche Zlge der Musik der letzten anderthalb Jahrzehnte wurden von Mah-
ler vorausgenommen (in einer anderen Sprache, aber dennoch wiedererkenn-
bar): die ,Emanzipation der Klangfarbe“ (die nicht mehr bloB die Komposition
verdeutlicht oder koloriert, sondern selbst zum Gegenstand von Komposition
wird), ferner die Diskontinuitat, das Zerbrechen des musikalischen Zusam-
menhangs in Stucke, die bei scheinbarer Divergenz und Unverbundenheit
dennoch ratselhaft genau aufeinander bezogen sind, und schlieBlich der
Hang, Bruchstiicke der ,niederen” Musik in die artifizielle einzufligen (oder
ihr, nach dem Collage-Prinzip, aufzukleben), also die Grenze zwischen der
Musik als Kunst und der , Trivialmusik®, wie sie in der Sprache ihrer Verédchter
heiBt, nicht zu respektieren. Die innere Nahe Mahlers zu Charles Ives, der
gleichfalls zwischen Fin de siécle und neuester Musik vermittelt, ist unver-
kennbar.

Arnold Schénberg: Das Verhéltnis zum Text

in: Der Blaue Reiter, Miinchen 1912

Ich war vor ein paar Jahren tief beschamt, als ich entdeckte, daB ich bei eini-
gen mir wohlbekannten Schubert-Liedern gar keine Ahnung davon hatte, was
in dem zugrunde liegenden Gedicht eigentlich vorgehe. Als ich aber dann die
Gedichte gelesen hatte, stellte sich flir mich heraus, daB ich dadurch fir das
Versténdnis dieser Lieder gar nichts gewonnen hatte, da ich nicht im gerings-
ten durch sie gendtigt war, meine Auffassung des musikalischen Vortrage zu
andern. Im Gegenteil: es zeigte sich mir, daB ich, ohne das Gedicht zu ken-
nen, den Inhalt, den wirklichen Inhalt, sogar vielleicht tiefer erfaBt hatte, als
wenn ich an der Oberflache der eigentlichen Wortgedanken haften geblieben
ware.

Noch entscheidender als dieses Erlebnis war mir die Tatsache, daB ich viele
meiner Lieder, berauscht von dem Anfangsklang der ersten Textworte, ohne
mich auch nur im geringsten um den weiteren Verlauf der poetischen Vor-
génge zu kimmern, ja ohne dies im Taumel des Komponierens auch nur im
geringsten zu erfassen, zu Ende geschrieben und erst nach Tagen darauf
kam, nachzusehen, was denn eigentlich der poetische Inhalt meines Liedes
sei. Wobei sich dann zu meinem groéBten Erstaunen herausstellte, daB3 ich
niemals dem Dichter voller gerecht worden bin, als wenn ich, gefihrt von
der ersten unmittelbaren Berthrung mit dem Anfangsklang, alles erriet, was
diesem Anfangsklang eben offenbar mit Notwendigkeit folgen muBte.
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MAHLER-REFLEXIONS 2
Transkription

Gustav Mahler Lieder eines fahrenden Gesellen
Gustav Mahler Das Lied von der Erde ,,Abschied*
Transkriptionen von Eberhard Kloke

Gustav Mahler Lieder eines fahrenden Gesellen (1884), in der
Bearbeitung fur Bariton/Sopran und
Kammerensemble (2003)
Bes.: Fl6te (Picc), Oboe (Eh), Klarinette (Bcl),
Fagott, Klavier, Harmonium, Pk, Triangel,
Glockenspiel und Streichquintett

Gustav Mahler Das Lied von der Erde, Toblach 1908, UA 1911
Abschied, in der Bearbeitung fir Sopran, Bari-
ton und Kammerorchester (2003),
Bes.: Fl (Picc), Ob (Eh), Cl (in Es+B), Fg, Hr;
Hfe, Harm (Cel), Klav, Pk, Glocksp, Triangel,
Beck, Tam, Tamb, Kl Tr, Gr Tr, Streichquintett

Gustav Mahler Lieder eines fahrenden Gesellen
Gustav Mahler Das Lied von der Erde ,,Abschied*
Bearbeitungsnotwendigkeit — Bearbeitungszwang?

Einleitung als Kommentar zur Transkription

Mabhlers Lieder eines fahrenden Gesellen sind gleichsam Urform und
Keimzelle seines gesamten symphonischen Schaffens.

Das Lied von der Erde bildet Endpunkt und Verméachtnis. Der zeitliche
Kreislauf reicht also von 1884 bis 1910.

Das Zerbrechen, das Auseinanderfallen, das allmahliche Verléschen
der Musik Mahlers, lassen seine Musik aus der Distanz von fast 100
Jahren zeitlos-aktuell erscheinen.

Die Bearbeitungen/Transkriptionen setzten genau an dem Punkt
an, wo in Schdénbergs Verein fiir musikalische Privatauffihrungen
durch eine spezielle Orchestrierungs- und Ausdiinnungstechnik die
neuen und aktuellen Werke durch Bearbeitung gleichsam entkernt
vom groBen Orchesterapparat in verdichteter Struktur zur Auffihrung
gebracht wurden.

Dabei kommt diese Technik, die vor allem Schénberg erstmals bei
einigen von Mahlers Orchesterwerken anwandte, der Kompositions-
struktur besonders beim ,,Abschied” aus Das Lied von der Erde sehr
entgegen. Die Solo- und Kammermusikpassagen in ,,Abschied” wer-
den nahezu ,wortlich® Gbernommen, das Ohr nimmt nicht oder erst
sehr verspatet wahr, wann das Original in Bearbeitung umschlagt oder
umgekehrt. Der Grad der Bearbeitung orientiert sich jedoch immer zu-
erst an den strukturellen Voraussetzungen der Komposition und erst
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in zweiter Linie an heutigen Klangidealen (,Spaltklang statt Misch-
klang®).

Es entsteht ein Stiick, extrem konzentriert auf die harmonisch-me-
lodische Struktur, der Klang ist Konzentrat pur, der Rhythmus vernetzt
und verdichtet zugleich.

MAHLER-REFLEXIONS 3

Mahler zwischen digitaler Audiokreation und notierter
Transkription

A Konzeption Audio:

Bei dem Vorgang, ,nach-komponierende® Mahler-Adaption im Be-
reich zwischen ,digitaler Komposition und notierter Transkription®
vorzunehmen, wird der schriftliche Teil der Notenfixierung bewusst
nach der digitalen Bearbeitung vorgenommen, um Klangergebnisse
der digitalen Bearbeitung mit einzubeziehen.

Wunderhorn 1-7:
im Brennpunkt von Mahlers Wunderhorn-Thematik -
eine Vor- und Riickschau

Gustav Mahler, 7 Lieder und Gesédnge (1887-90)
aus Achim von Arnims und Clemens Brentanos
Des Knaben Wunderhorn — nebst einem Liedtext von R. Leander

Die Audio-Kreation von Wunderhorn 1-7 ist gesetzt an der Schnitt-
stelle von analoger Aufnahme, vorhandenem digitalem Material, digi-
taler Kreation und digitalem Mixing+Sampling als wesentlichem Bear-
beitungsvorgang. Sich an dieser Schnittstelle zu befinden, bedeutet:
»~Komponieren“ in des Wortes neuer Bedeutung, also digitales Kom-
ponieren.

In seinen ersten Symphonien (I-1V) griff Mahler auf die Wunderhorn-
Thematik der friihen Lieder zuriick. Musikalische Themen und Wun-
derhorn-Textpassenen werden in die sinfonischen Gebilde einarbeitet
und weiter komponiert. Dieses Verfahren wird rickschauend auf 7 der
Lieder Ubertragen, das spéter entstandene Material steht gleichbe-
rechtigt neben dem Ausgangsmaterial und flhrt zu neuen Gegenulber-
stellungen. Diese wiederum verweisen auf das Spannungsfeld Mahler
und lves, Mahler und Schénberg und Mahler und Messiaen.
Vielleicht kénnte mit diesem Prozess das groBe, politisch bedingte Re-
zeptionsdefizit — bezogen auf die Mahler sche Musik zwischen 1925
und 1960 — weiter geschlossen werden?
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Wunderhorn 1-7:
im Brennpunkt von Mahlers Wunderhorn-Thematik -
eine Vor- und Riickschau

Material:

Material:
Material:

Gustav Mahler, 7 Lieder und Gesédnge (1887-90)
aus Achim von Arnims und Clemens Brentanos
Des Knaben Wunderhorn— nebst einem Liedtext

von R. Leander
environment
Audio-analog:

Stimme: Anna Prohaska (Sopran und

Sprechstimme),
Audio-gesampelt

Als Gaste: Heiner Miller (Sprache) und

Christiane Edinger (Violine)

Konzeption Audio: Eberhard Kloke (Freie Transkription/Komposition)

zu héren auch unter:
www.samplosition.com - Mediathek

Wunderhorn 1

Wunderhorn 2

Wunderhorn 3

Wunderhorn 4

Wunderhorn 5

Wunderhorn 6

Wunderhorn 7
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Und nun ade, mein
herzallerliebster Schatz!

Kukuk hat sich zu Tode gefallen
an einer grinen Weiden!

Es ritten drei Reiter zum Thore

hinaus!

Zu StraBburg auf der Schanz'

Ich weiB nicht, wie mir ist!

Ich ging mit Lust

Erinnerung

Nicht wiedersehen!
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Abldsung im Sommer
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Scheiden und Meiden
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Zu StraBburg auf der Schanz'
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Selbstgefuhl
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Ich ging mit Lust durch einen griinen Wald
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Es wecket meine Liebe
(R. Leander)



B Konzeption Transkription:

Gustav Mahler, 7 friihe Lieder in der Transkription fiir Sopran,
kleines Orchester und Klangband von Eberhard Kloke

(Material: Gustav Mahler, Lieder und Gesénge (1880-89) aus Achim
von Arnims und Clemens Brentanos Des Knaben Wunderhorn — nebst
einem Liedtext von R. Leander)

Mabhlers friihes Liedschaffen steht im Bannkreis der Wunderhorn-The-
matik, die er in seinen ersten Symphonien (I-1V) wieder aufgriff. Mahler
machte also in seinem friiheren sinfonischen Schaffen gleichsam An-
leihen bei sich selbst, indem er musikalische Substanz praexistenter
Lieder symphonisch verarbeitete.

Die vorliegende Transkription versucht nun in einer Art Umkehrung des
Verfahrens, musikalische Themen (als Zitate), Kompositionstechniken,
Instrumentationszitate und Allusionen aus der sinfonischer Wunder-
horn-Welt der Symphonien in die Liedorchestration einzuarbeiten und
sinterpretierend” weiterzukomponieren.
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7 friihe Lieder im Brennpunkt von Mahlers Wunderhornthematik
- eine Vor- und Riickschau

Wunderhorn 1

Wunderhorn 2

Wunderhorn 3

Wunderhorn 4

Wunderhorn 5

Wunderhorn 6

Wunderhorn 7

Und nun ade, mein herzaller-
liebster Schatz!

Kukuk hat sich zu Tode gefallen
an einer grinen Weiden!

Es ritten drei Reiter zum Thore
hinaus!

Zu StraBburg auf der Schanz'
Ich weiB nicht, wie mir ist!

Ich ging mit Lust

Phantasie

Nicht wiedersehen!
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Ablésung im Sommer
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Scheiden und Meiden
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Zu StraBburg auf der Schanz
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Selbstgefihl
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Ich ging mit Lust durch einen griinen Wald
(aus Des Knaben Wunderhorn, Arnim-Brentano)

Das Mégdlein trat aus dem Fischerhaus
(aus ,Don Juan“ von Tirso de Molina)

Fassung 1: Sopran, 4 Instrumentalisten/Innen und Klangband ad lib.:

1 SpielerIn: Klarinette in B, A und Es/ Bassklarinette/Kontrabassklar.,
1 Spielerin: Horn in F/Wagnertuba in B,
1 Spielerln: Pk/Perc,

1 Spielerin: Klavier/Celesta und ,,Steuerung“ Klangband

Fassung 2: Sopran und Orchester
Gesamtbesetzung Orchester: minimal 23, maximal 46 Spielerinnen

Holz:

1 Picc/FI/Altfléte

1 Ob/Eh

2 Klar: 1. B-Klar, A-Klar, Bassetthorn in Es; 2. B-Klar, A-Klar, Bass-Klar
in B, Kontrabassklar in B, Es-Klar, Bassetthorn in Es

1 Fg/Kfg
Blech:

2 Hr/1 Wagnertuba in B
1 Trp/Posthorn in B/Cornett in B
1 Pos/Kontrabasspos

Tasteninstr./Percussion:

Hfe, Klav/Cel 2 Timp/Perc: Pk, gr. Tr., kl Tr (snare drum), Militartromel (tam-
buro militare), tamburo basco, Becken, Tamtam, Triangel, Rute, Schel-
len, Xylophon, div. abgestimmte Glocken (campane) und 4 Herdenglo-
cken (,Glockengeldute in der Ferne®), Cymbales antiques, Glockenspiel
Streicher:

Minimal: 3(4), 2(4),
Maximal: 10, 8, 6,

@), 2 (3), 1(2)-Funfsaiter

2
5, 4 (2)-Finfsaiter
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Besetzung Fassung 1 Kammermusik: Sopran, Klavier, 1 Spielerin: Klarinette in B, A und
Es/Bassetthorn in Es Bassklarinette in B/Kontra-
bassklar in B, 1 Spielerln: Horn in F/Wagnertuba in B
und in F, 1 Spielerin: Pk/Perc, Klangband

Nr.

Lied

Und nun ade

Kukuk

Es ritten drei
Reiter

Zu StraBburg

Ich weiB nicht

Ich ging mit Lust

Phantasie

Sopran
und
Klavier

S+KI

S+KI

S+KI

S+KI

S+KI

S+Kl/
Celesta

S+KI

Spieler/In-
Instrumente 1

A-Klar
Bass-Klar in B
Kontrabassklar
in B

B-Klar,
Bassklar in B

B-Klar, Bas-
setthorn in Es,
Bassklar in B

A-Klar, Es-Klar,
Bassklar in B

B-Klar, Es-Klar,
Bassklar in B

A-Klar, Es-Klar,
Kontrabass-
Klar in B

A-Klar
Bass-Klar in B

Spieler/In-
Instrumente 2

Hrin F,
Wagnertuba
inF

Hrin F,

Hrin F

Hrin F,
Wagnertuba
in F

Hrin F

Hrin F

Hrin F

Spieler/In-Pk/
Perc 3

Pk, Tamtam, 4
Herden-glocken
(Glockengelau-
te in der Ferne):
fis-a-cis-eis

Triangel,
Glockenspiel,
Xylophon

Pk,

tamburo militare
Cymbales an-
tiques

Pk,

tamburo militare
Campane: ,,c“,
Xylophon,
Tamtam, gr. Tr,
Triangel

tamburo militare

Campane: ,,c*,

Xylophon,

Klangband:
ad libitum

1 KB mit 3
Einséatzen

senza

2 KB, Ein-
satz nur am
Schluss

senza

senza

3 Klangband-
start; nach
30" Einsatz
Lied...KB bis
Schluss
speziell: 1 KB
mit 2 Einwir-
fen AP

4
Einleitung und
Schluss

Ein Audioklangband (ad lib.) schafft eine zusatzlich Ebene von Materi-
albefragung und Materialverknipfung aus der Sicht von heute. In der
Ruckschau wird das Material zeitlich und musikalisch-strukturell nach
vorne gedacht.
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Besetzung Fassung 2 Orchester (23)/(46):

132

Lied

Und nun ade

Kukuk

Es ritten drei Reiter

Zu StraBburg

Ich weiB nicht

Ich ging mit Lust

Phantasie

Fl

Fl, Altfl
inG

Picc, FI

Picc, FI
Altflin G

Picc, FI
Altflin G

Fl, Picc,
Altfl in G

Fl, Picc
Altflin G

Fl, Altfl
inG

Ob

Ob,
Eh

Ob,
Eh

Ob

Ob,
Eh

Ob,
Eh

Ob

Ob,
Eh

Klar1

A-Klar
Bass-Klar in B

B-Klar

B-Klar

A-Klar

B-Klar

A-Klar, Es-
Klar

A-Klar, Bas-
setthorn in Es

Klar2

A-Klar

Es-Klar
Bass-Klar in B

B-Klar, Es-Klar
Bass-Klar in B

A-Klar
Bass-Klar in B

B-Klar, Bass-
Klar in B

A-Klar, Kontra-
bass-Klar in B

A-Klar, Bassett-
hornin Es

Fg

Fg
Kfg

Fg

Fg!
Kfg

Fg,
Kfg

Hr

2Hrin F
Wagner-
tubain B

2HrinF

2HrinF

2HrinF

2HrinF

2HrinF

2HrinF



Trp

Trp in B

Trp in B

keine Trp,
da Posthorn
in B (auBen,
en dehors)

Trpin B

Trpin B

Trp in B

Cornett in B

Pos

Pos

Pos

Pos

Pos,
Kontrab.-
Pos

Pos

Pos

Pos

Pk/Perc

div. Pk, gr. Tr., Becken, und 4
Herdenglocken (Glockengeldute
in der Ferne): fis-a-cis-eis

Triangel, Tam, gr. Tr.

div. Pk, Tam,

Glockensp, tamburo militare,
tamburo basco (Takt 64)

Pk, tamburo militare
Campane, gr. Tr., Tamtam

div. Pk, Tam, gr Tr, Rute, Becken
Xyl, Triangel,

Tamtam, Cymbales antiques,
Triangel

Pk, Schellen, Triangel

Str

tutti

tutti

tutti

tutti

tutti

tutti

tutti

Tasten

Hfe

Hfe
Cel

Hfe
Klav

Hfe
Klav

Hfe

Hfe
Klav, Cel

Hfe
Cel
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7 SCHONBERG
Zentrum Schénberg

Programme an der historischen Schnittstelle eines
musikalischen Paradigmenwechsels am Beispiel Schdonbergs
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Bildcollage von Markus Wintersberger, 2008

Der Jakobsleiter-Zyklus (siehe Register: Schénberg), die Auffihrungs-
serien mit der Jakobsleiter selbst und die Prometheus-Projekte in Bo-
chum und Nuirnberg (»Kap. 4_2B) markieren den bisherigen Hohe-
punkt unserer Auseinandersetzung mit dem Werk Arnold Schénbergs.
An den Beginn sei deshalb Heinz-Klaus Metzgers Essay zur Jakobslei-
ter wiedergegeben, den er anlasslich der Jakobsleiter-Projektsequen-
zen in Bochum und Disseldorf (NRW) und Los-Angeles (USA) schrieb.
Der Text stellt das Werk Schdnbergs — paradigmatisch am Beispiel
Jakobsleiter — in einen gesamt-programmatischen Zusammenhang,
der wiederum auf die einzelnen programmatischen Ansatze mit und
um Schénberg in diesem Kontext verweisen soll.

Die Beispiele zu den geplanten Schénberg-Transkriptionen befin-
den sich durchaus noch in statu nascendi. Sie sind jedoch fir das
beispielhafte Gesamtwerk Schdnbergs, welches hier aus der persén-
lichen musik-programmatischen Werkstattsphare gezeichnet werden
soll, entscheidend.

136



Das Regressionsverbot
Heinz-Klaus Metzger

Was ist Musik? Sie ist nichts Selbstverstandliches mehr, seit ihr die
revolutionarste Neuerung ihrer Geschichte widerfuhr: die Einfiihrung
des Komponierens. Erst im europdischen Mittelalter ward komposi-
torische Arbeit durch die Erfindung einer vervollkommneten Noten-
schrift technisch ermdéglicht, die nicht mehr bloB als Gedachtnisstlitze
beim Nachsingen von Vorgesungenem, also hérend Erlerntem, son-
dern normativ fungieren konnte: als Definition dessen, was zu singen
sei, das heiBt als maBgeblicher Notentext. Vorher gab es Musik, und
sie ging von Mund zu Mund; seither ist es fraglich, ob es sie noch gibt:
ob nicht das Komponieren sie aufgeldst hat.

Denn das Niedergeschriebene ist keine Musik, sondern lediglich
deren Notation: wahrend andererseits auch Auffiihrungen nicht be-
anspruchen kdnnen, die Musik selber zu sein: im Fall ihres Gelingens
sind sie Versuche, den Sinn der Partitur in Konstellationen instrumen-
tal- und vokaltechnischer Korrelate zu Ubersetzen, die ihn dem Ohr
wahrnehmbar, dem sensiblen emotionalen Apparat erlebbar, dem In-
tellekt begreifbar machen sollen. Das ist ein komplexes, auch in Stern-
stunden der Interpretation niemals ganz kontrollierbares Unterfangen,
an dem eine grundsatzliche Mdglichkeit so sehr aufféllt, daB sie wohl
hervorgehoben werden muB: Auffihrungen kénnen verschieden sein,
und dies selbst unter radikalster Observanz der Werktreue. Sie sind so
wenig wie die Partitur mit dem Begriff der Musik identisch, der einzig
noch ein Hilfskonstrukt des Geistes, eine Abbreviatur ist, um sich in
der Eile und Not der Verstédndigung gewisse mentale Operationen im
Angesicht eines Phdnomens zu vereinfachen, das, seit es irreversibel
seinem analphabetischen Stadium entwuchs und der negatorischen
Gewalt des Komponierens anheimfiel, nicht mehr fraglos ,da“ ist.

Weit prekérer noch als die in der wetterleuchtenden Dynamik zwi-
schen Schriftkultur, Auffiihrungstechnik und Kunst des Hoérens augen-
blicksweise aufblitzende und sogleich wieder zerfallende materielle
Existenz der meisten Kompositionen aber ist die des Gebildes, das ich
flr das zentrale Schlisselwerk der Musik des 20. Jahrhunderts Uber-
haupt halte: Schénbergs Oratorienfragment Die Jakobsleiter, dessen
Idee Uber das Komponierte und dessen Komponiertes tiber das Kom-
ponierbare hinausgeht. Es ist durchaus fraglich, ob es das Werk gibt
- und dies nicht, weil es nur teilweise komponiert ward, sondern weil
es sich durch seine Komposition aufhob. In schriftlicher Kodifikation,
also maBgeblich fixiert, liegt das am 26. Mai 1917 im Manuskript voll-
endete Textbuch vor, das Schénberg noch im selben Jahr gedruckt
als ,Oratorium® — nicht etwa als ,Text” flr ein solches — erscheinen
lieB.! Es war niemals dazu bestimmt, nachtraglich ,vertont zu wer-
den, wie es das Verfahren unemanzipierter — oder besser: voreman-
zipatorischer — Vokalmusik in der Regel gewesen war, bis Schénberg
in den Jahren 1910 bis 1913 sein kurzes Musikdrama Die gliickliche
Hand dergestalt durch- und auskomponierte, daB neben Bild, Licht,
Raum, Buhnentechnik und ,Inszenierung” auch der selbstverfaBte

137



Text zu einem integralen Parameter des musikalischen Phanomens
selber geriet, womit prinzipiell das Tor zu den seit den spéaten fiinf-
ziger Jahren aufgekommenen vokal-kompositorischen Akquisitionen
der zweiten avantgardistischen Bewegung des Jahrhunderts schon
aufgetan war, die dann bis ins Innere der Phonetik — Kagels Anagra-
ma, Stockhausens Gesang der Jiinglinge, Cages Solo for Voice | and
Il -, ja der Physiologie der Stimmproduktion — Schnebels Glossolalie
und Maulwerke — hineinstieB. Die Textgestalt des Schdnbergschen
Oratoriums ist keine Komponiervorlage, allerdings auch kein fur eine
Komposition verwendbares ,,Material“, sondern der Entwurf einer Mu-
sik, der die Téne fehlen: fast die vorweggenommene Umkehrung des
spéateren Opernfragments Moses und Aron, das mit der dem Stifter
des Judentums in den Mund gelegten Exklamation endet: ,O Wort,
du Wort, das mir fehlt!“ Der keineswegs auBermusikalische, ,literari-
sche®, sondern streng immanent-musikalische Entwurfcharakter des
Jakobsleiter-Textes 1Bt sich bis ins strukturelle wie inhaltliche Détail
nachweisen. Er ist schon im Buch zum Teil polyphon, sozusagen in
sPartitur®, ndmlich in nebeneinandergestellten Spalten fir simultane
Partien, notiert; wenn in einen derartigen Fall aber der Wortlaut iden-
tisch ist — etwa an einer Stelle, wo die Formulierung: ,,Kein Anfang und
kein Ende“, gleichzeitig von ,,Unzufriedenen”, ,,Zweifelnden® und ,,Ju-
belnden“ vorgetragen, véllig verschiedenen Sinn in jeder dieser drei
Chorgruppen hat —, so féllt ins Auge, daB3 es sich um nichts anderes
als den Entwurf einer Differenz der musikalischen Strukturen handeln
kann. Bei anderen Textpassagen ist es wiederum der explizierte Inhalt,
der die Konzeption musikalischer Verhéltnisse ausdriickt, so in den
Worten des ,, Auserwahlten”: ,Sie sind Thema, Variation bin ich./ Doch
treibt mich ein anderes Motiv.“ Dem folgt, unmittelbar aus demselben
Munde der AufschluB Uber den gesamten Sinn des Werks: ,Treibt ei-
nem Ziele mich zu./ Welchem? Ich muB es wissen! Hinlber!/ Mein
Wort laB ich hier,/ miht euch damit!/ Meine Form nehm ich mit, sie
steht euch indes voran,/ bis sie wieder mit neuen Worten — wieder den
alten —/ zu neuem MiBverstandnis in eurer Mitte erscheint.”

Schoénbergs Plan, sich der Frage der ,letzten Dinge®, der Dialektik
von Nichtigkeit und Sinn nicht allein der Kunst, sondern seines eige-
nen Daseins und desjenigen der anderen, schlieBlich Gberhaupt Gott
und der Welt in einem riesenhaften Oratorium zu stellen, 1aBt sich min-
destens bis Ende 1912 — damals bat er Richard Dehmel, ihm einen
Text flr das Vorhaben zu dichten — zurtickverfolgen. Wie das Projekt in
den Zusammenhang einer vielsatzigen Symphonie fir Soli, gemisch-
ten Chor und Orchester, flr die Schoénberg zwischen 1912 und 1914
Dispositionen und mancherlei konkrete musikalische Skizzen zu Pa-
pier brachte, hitte integriert oder eher als autonomes Opus davon ab-
gespalten werden sollen, war und bleibt unklar. Doch ist die zwischen
unrealisierten Alternativen im Status kompositorischer Nichtexistenz
verbliebene Gesamtvision von kapitaler Bedeutung, weil sie zweierlei
— ein Abstraktum und ein Werk — gebar: die Zwdélftontechnik und Die
Jakobsleiter.
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Josef Rufer, dem das erste Verzeichnis der von Schénberg hinter-
lassenen Materialien zu danken ist, schreibt Gber einen immerhin 102
Takte z&hlenden ausgefiihrten Entwurf zum zweiten Satz der virtuellen
Symphonie, der das Anfangsdatum 27.12.1912 tragt: ,,Auch auf ande-
ren Skizzen finden sich Anfdnge dieses Scherzos mit dem Vermerk:
Scherzo; Einleitung zu Dehmels ,Freudenruf’ Seite 10. Der 12tonige
Gedanke dieses Presto-Satzes kehrt in den meisten anderen Skiz-
zen, auch vokaler Art, wieder. Es handelt sich um jenes ,Scherzo ei-
ner Symphonie’, von dem Schénberg in einem Brief vom 3. Juni 1937
an Nicolas Slonimsky, einen amerikanischen Musikologen, sprach. Er
weist darauf hin, daB dieses Scherzo auf einem zwdélIfténigen Thema
beruht, das demnach den ersten Schritt zur Entwicklung der zwdlfto-
nigen Kompositionsweise darstellt. Der letzte Teil der Symphonie sei
spéter in die ,Jakobsleiter Ubergegangen. Deren Text schrieb Schon-
berg selbst, offenbar weil die zuerst versuchte ... Zusammenstel-
lung von Texten verschiedener Autoren kein befriedigendes Ergebnis
brachte. Vielleicht ist ein kleiner Teil der Skizzen, wo sich auch die drei
Spiegelformen zu der zwolIftdnigen Folge finden, spéater entstanden.“2

Somit wére die ganze Entstehung der Jakobsleiter dem Scheitern
des groBen vokalsymphonischen Projekts am ,Vertonungs“-Problem
geschuldet, das durch die Emanzipation des gesprochenen und ge-
sungenen Wortes zu einem autonomen musikalischen Moment in der
Gliicklichen Hand so absolut geworden war, daB Schénberg trotz in-
sistenter Bemuhung nicht mehr darauf zu regredieren vermochte. Wie
ihm in einigen spéteren Stlicken, deren Fortschrittswert mit anderen
Teilaspekten der grundséatzlichen kompositionstechnischen Frage zu-
sammenhangt, eben diese Regression dann doch noch gelingen soll-
te, steht auf einem anderen Blatt; jedenfalls verdankt sich Die Jakobs-
leiter dem geschichtsphilosophischen Takt des Komponisten nicht
nur in dieser, sondern in jeder Hinsicht, worin ihre geradezu einmalige
Bedeutung besteht.

Die dem Oratorium fehlenden Téne fanden sich anfangs fast unbe-
absichtigt, unversehens. Winfried Zillig, den Schénbergs Witwe Ger-
trud, die Schwester Rudolf Kolischs, 1955 mit der zunachst unglaub-
lichen, doch alsbald sich auf Grund der vorhandenen Materialien als
schlissig — ohne Konjekturen oder Eingriffe — I6sbar erweisenden Auf-
gabe betraute, ,das ,Jakobsleiter-Fragment zu studieren und, soweit
dies mdglich ware, in Partitur zu setzen“3, gibt von dem Sachverhalt
folgende Rechenschaft:

»,Das Skizzenbuch, in 36 mal 19 cm Querformat, in Leinen gebun-
den, sicherlich eine buchbinderische Handarbeit von Schénberg
selbst, tragt vorne den Vermerk: ,Mai 1915". Auf der ersten Notensei-
te steht: ,4. Mai 1915". Die folgenden Skizzen stellen den Anfang einer
Symphonie dar, von Seite 21 an folgen Skizzen zu einem Stuck fir
Streichquartett und Harmonium. Nach weiteren Themenskizzen zu einem
Orchesterwerk folgt die flr Die Jakobsleiter entscheidende Seite 28.

Sie tragt zwei Vermerke: ,angefangen Anfang Juni 1917, Schbg’, und
,spater Chor ohne Text' dazu. Das Thema eines Orchesterstiicks ist
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auf ihr skizziert. Die Melodie einer hohen Sologeige, offensichtlich der
Ureinfall, wird akkordisch etwa nach der Art der Orchesterlieder opus
22 von Schénberg begleitet. Noch vor dem Ende dieser Melodie tritt
ein Seitengedanke in der Solobratsche hinzu, zundchst einstimmig,
dann jedoch von einer Engfiihrung der ersten sechs Téne des Haupt-
themas begleitet. Diese Téne heiBen d, cis, e, f, as.

T he W 3 b

DaB diese Téne Schoenberg auBerordentlich beschéftigt haben, in
ganz anderem Sinn, als man es aus der Entwicklung seiner Musik vom
Il. Streichquartett zu den Orchesterliedern opus 22 héatte erwarten sol-
len, zeigt sich bereits am Ende der Seite. Dort stehen die gleichen
Téne, jedoch in ganz anderem Rhythmus, in vollig neuer thematischer
Gestalt, die mit dem urspriinglichen Thema nur eines gemein hat, was
hier offensichtlich erstmals als Idee auftauchte, dann aber in den lan-
gen Jahren des Ringens bis 1923 zum Zwdlftonsystem fihren muBte,
namlich die Reihenfolge der Tone.

Wahrscheinlich hat Schoenberg bei der Niederschrift dieses the-
matischen Gedankens und seiner Weiterentwicklung noch gar nicht
an die ,Jakobsleiter’ gedacht. Die Bemerkung: ,spater Chor ohne Text
dazu’ ist mit ganz anderem Stift offensichtlich spater nachgetragen.
Tatsachlich hat Schoénberg woértlich in der ,Jakobsleiter’ dann auf
dieses Thema zurlckgegriffen: Die ersten sieben Takte des Themas,
die Melodie der hohen Sologeige, ohne die in der Skizze auf Seite 28
stehende akkordische Begleitung ist der Anfang des Zwischenspiels,
das, mit Takt 604 beginnend, die beiden groBen Teile des Oratoriums
trennen sollte. Doch auch der direkte Weg von diesem thematischen
Gedanken flihrt zur ,Jakobsleiter’. Offensichtlich lieB Schénberg der
Gedanke, mit den ersten sechs Ténen des Themas weiterzuoperieren,
nicht mehr los. Bereits auf der nachsten Seite des Skizzenbuchs zeigt
sich die fundamentale Beziehung dieser Téne zur ,Jakobsleiter’. Diese
Seite beginnt mit den ersten sechs Takten der ,Jakobsleiter".

Eine Ostinatofigur in den Celli besteht aus den sechs Ténen, die
bereits in den beiden vorhergehenden Themen enthalten sind. Aber
war dort die Reihenfolge der Téne die gleiche geblieben, so ist diese
Reihenfolge jetzt abgewandelt. Anstelle der Originalreihenfolge 1-6
zeigt der Ostinato die Reihenfolge 2 1 4 3 6 5. Aber dieser Anfang der
,Jakobsleiter’ enthéalt noch viel erstaunlichere Phdnomene. Die ganz-
taktigen Noten der zu dem Ostinato hinzutretenden Blaserbegleitung
ergeben zusammen mit den Noten des Ostinato eine Zwdlftonreihe.
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Dabei haben je drei Téne des Ostinato der ganztaktigen Begleitnoten,
faBt man sie in einem Harmoniegeflige zusammen, die gleichen Inter-
vallverhaltnisse.

=0

DaB hierbei gelegentlich die Oktavlage der Téne gedndert ist, ent-
spricht jener Freiheit, die sich Schoenberg bereits in der thematischen
Weiterentwicklung des ersten Themas nahm, und die dann ein we-
sentliches Merkmal der melodischen Freiheit im Zwdlftonsystem Uber-
haupt wurde. Untersucht man den Zwdlftonkomplex, aus dem der An-
fang der ,Jakobsleiter* besteht, noch auf andere Eigenschaften hin, so
zeigt sich, daB er aus zwei beschrénkt transponierbaren modi im Sinne
Messiaens besteht: aus cis d, e f, g, as, b, h, und aus c, es, fis, a.“?

Die einzigartige Verschrankung dieser schon ganze Kategorien weit
spaterer Innovationen, so die seriellen Permutationstechniken des fri-
hen und mittleren Boulez, voll antizipierenden konstruktivistischen Vi-
sionen, die letztlich eine neue Ordnung der Welt meinen, mit dem seit
1908 in die Schénbergsche Musik hereingebrochenen anarchistischen
Chaos der freien Atonalitét, das sich keinem noch so ingenidsen Rég-
lement fugen will, sondern die ewige Wahrheit des Umsturzes festhalt:
dieser ungel6dste Widerspruch, den Die Jakobsleiter bis in die minuti-
Oseste Fiber ihrer Faktur hinein formuliert, macht sie den Werken, die
ihn spéater nach der einen oder anderen Seite — vor allem aber nach der
einen, namlich der von ,Gesetz und Ordnung” - hin zu I6sen unternah-
men, unendlich Uberlegen: ,,Die Neue Musik nimmt den Widerspruch,
in dem sie zur Realitat steht, ins eigene BewuBtsein und in die eige-
ne Gestalt auf. In solchem Verhalten schéarft sie sich zur Erkenntnis.
Schon die traditionelle Kunst erkennt um so mehr, je tiefer sie die Wi-
derspriche ihrer eigenen Materie auspragt und damit Zeugnis ablegt
von den Widersprichen der Welt, in der sie steht. lhre Tiefe ist die des
Urteils Uber das Schlechte. Wodurch sie aber, als erkennende, richtet,
ist die &sthetische Form.”“3 Deutet man die Wiener atonale Revolution
zu Beginn des Jahrhunderts, in der die jludische Erfindung der sys-
tematischen Gleichberechtigung der Téne erstmals geschaut und er-
probt ward, als vorweggenommenen imaginéren Uberbau einer realen
Revolution, die bis heute ausblieb, weshalb die Neue Musik stets noch
eigentimlich in der Luft hAngt und der gesellschaftlichen Basis entrat,
so lieBen sich Verfahren wie die Zwdlftontechnik und die spater auf
alle Parameter des Schallphdnomens hin totalisierten seriellen Konst-
ruktionsprinzipien als vorauseilende Chiffren einer postrevolutionaren
Ordnung deuten, an der zwanghafte Zuge auffallen:

sDAS WISSEN WIR DOCH! DAS IST DOCH UNSER ERLEBNIS!
Trotzky und Lenin haben Strome von Blut vergossen (was Ubrigens in
keiner Revolution der Weltgeschichte vermieden werden konnte!), um
eine, selbstverstandlich falsche, Theorie (die aber, wie die der meisten
Weltbegllicker auch friiherer Revolutionen, gut gemeint war) in Wirk-
lichkeit umzuwandeln. Es ist fluchwirdig und soll gestraft werden,
denn wer an solche Dinge rihrt, darf nicht irren!“
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In der Jakobsleiter erteilt der Erzengel Gabriel-derselbe, der einst dem
Propheten Muhammad den Koran diktierte, aus dem wir unter anderem
wissen, daBB Engel keine Hauser betreten, in denen sich Abbildungen
befinden, womit das Oratorium bereits aufs zentrale Thema von Moses
und Aron, das biblische Bilderverbot, vorgreift — einem ,,Berufenen®,
einem ,Aufrihrerischen”, einem ,Ringenden®, einem ,,Auserwahlten®,
einem ,Moénch” und einem ,Sterbenden” vielfaltig differenzierten, im
Extremfall vernichtenden Bescheid und weist die revolutiondren wie die
autoritatshérigen Massen zurecht, deren Féhigkeit, ineinander tberzu-
gehen, mittlerweile leider historisch erwiesen ist und ihre von Schén-
berg erahnte Identitat begriindet, die sich in Chorgesé&ngen wie diesen
ausdrickt: ,Immer weiter; warum nicht?/ Einmal sind wir oben, dann
wieder unten; jetzt sollen wir wohl nach rechts, spéater etwas mehr links
——“ oder: ,,O0 — - ——wie schon lebt sich' s doch im Dreck —— - - *

Versteht man Die Jakobsleiter als Kompendium einer intelligenten
Revolutionstheorie — in verzauberter, darum gegen jede Realpolitik po-
lemisch wahrer Gestalt, worin ja einzig das Recht &sthetischer Auto-
nomie real bestehen kann — ,so zeigt sich ein letztes Mal, und nun aufs
Ganze gehend, der geschichtsphilosophische Takt des Komponisten:
das unmdgliche Werk existiert nicht. Zillig hat es aus von Schénberg
hinterlassenen Aufzeichnungen extrahiert, die im einzelnen h&chst
verschiedenen Status besitzen, ihrer Funktion nach aber hauptsach-
lich zwei zueinander sich komplementéar verhaltenden Spezies von
Notationen angehdren: einmal ein ziemlich durchlaufendes, wenige
Unterbrechungen oder Licken aufweisendes Particell, dem groB-
tenteils die genauen Klangvorstellungen — Instrumentation, Dynamik,
Phrasierungen, Akzente — nicht zu entnehmen sind; zum anderen eine
Fille von Einzelskizzen, die in verschiedenen Versionen die komposi-
torische Arbeit am Détail bis zu den prazisierten Endgestalten, aus-
instrumentiert und mit kompletten Vortragsbezeichnungen versehen,
dokumentieren.

Mirakuldserweise addieren sich diese ja singuldren Skizzen, in de-
nen partikulare Produktions-vorgdnge gespiegelt und festgehalten
sind, fast zum komponierten Gesamtfragment des Oratoriums; wo
sie fehlen, bietet dafir irreguldr das Particell vollstdndige Instrumen-
tations- und Vortragsangaben. Beendet aber wurde die Erfindung der
fehlenden Tone des Revolutionskompendiums durch eine plétzliche
Intervention der Realpolitik am 19. Juni 1917; im Skizzenbuch steht
nach Takt 601, also nach den Worten des Erzengels: ,,Dann ist dein Ich
geldscht®, unter dem Datum die Eintragung: ,,Einrticken zum Militar!*
Schoénberg komponierte nach seiner Freilassung noch das — so findet
es sich im Textbuch definiert — ,,GroBe symphonische Zwischenspiel,
welches an Stelle von Worten die hier folgenden Bilder und Szenen
ausdrlckt”, bis zu der unglaublichen, unerhérten Stelle, Uber die er
dann nicht mehr hinauskam, weil es menschenunméglich bleibt, sie zu
Uberschreiten, geht es hier doch ohnehin um etwas, das niemals zuvor
in Musik ausgedriickt ward: die postmortale Erfahrung einer verstor-
benen Seele. Die Musik ist so auBerordentlich, so entriickt, auch in
der geradezu immateriellen Klangfarbenimagination so weit jenseits
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alles bis dahin Bekannten, daB man sich fast scheut, die Profanitat ei-
ner neuerlichen technischen Revolution geltend zu machen, die just in
dieser Passage Platz griff: Die Einfilhrung von Fern- und Hochgruppen
der ,,Schallerzeuger” bedeutet nichts weniger als die erste systemati-
sche ErschlieBung jener ,,Musik im Raum“ verm&ge der Emanzipation
von Schallrichtung und Schallentfernung zu kompositorischen Para-
metern, die bei Xenakis und Stockhausen spéate Triumphe feierte.

Warum Schénberg dem zweiten Teil des Oratoriums, der ausweis-
lich des Textes von erneutem Niedersteigen der befreiten Seelen in die
empoérenden Zustédnde der herrschenden Realitdt — oder besser: der
realen Herrschaft, die das Antlitz der Erde bestimmt und sie absehbar
vernichten wird- handelt. auBer sporadischen, unzusammenhangen-
den Skizzen keine Téne mehr fand, ist evident: es ware eine Regres-
sion gewesen. Dennoch hegte er bis kurz vor seinem Tod den Traum,
Die Jakobsleiter noch zu ,vollenden®, aber wir wissen aus seinem 1944
unternommenen, sogar in Partitur niedergeschriebenen Versuch, was
er sich darunter vorstellte: es handelt sich um eine radikale Umarbei-
tung des Anfangs, deren Konsequenzen alles Komponierte nach und
nach aufgehoben hatten.

Erstmals wurde Das Regressionsverbot im Festivalkatalog aufbrechen amerika, NRW
1992/93 publiziert. Der Abdruck erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Autors.

1
Arnold Schonberg, Die Jakobsleiter. Oratorium, Universal Edition Nr. 6061, Wien 1917.

2
Josef Rufer, Das Werk Arnold Schénbergs, Kassel-Basel-London-New York 1959, S. 102

3

Winfried Zillig, Bericht Gber Arnold Schénbergs ,,Jakobsleiter”. Zur Urauffihrung des
Fragments beim Weltmusikfest der IGNM, Wien, 16. Juni 1961, Sonderdruck aus der Pub-
likation ,Neue Musik in der Bundesrepublik Deutschland”, Band IV 1960/61, S. 3

4
A.a.0,, S. 57
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Zyklen, Projekte und Einzelprogramme mit und um

Schénberg

Die zentrale Gestalt Schonbergs als Komponist, Lehrer, Essayist und
Konzertveranstalter (Verein flir musikalische Privatauffihrungen) hat
eine beispiellose Wirkung zunachst auf den engeren ,Kreis” zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts gehabt. Weltweite Breitenwirkung erziel-
te Schonberg erst nach dem 2. Weltkrieg. In Europa und speziell in
Deutschland entstand in den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts — nicht
zuletzt im Zuge der Mahler-Renaissance — ein groBes Interesse an der
Person und dem Wirken Schénbergs und damit eine spezifisch pro-
grammatische Fokussierung auf sein Werk.

Die aufgelisteten Programme und Zyklen zeigen die programmati-
schen Beziige, die vom Werk Schdnbergs her gedacht wurden. Umge-
kehrt gab es jedoch auch ein Interesse, neuere Werke der Musikliteratur
konkret auf Werke Schoénberg zu beziehen, um damit ungewohnte
Spannungsbégen herzustellen. Hierflir steht insbesondere der Pro-
grammansatz Jakobsleiter plus Ekklesiastische Aktion.

Zyklus
Prometheus

aus dem Zyklus
Prometheus 1
—>Kap. 4_2B

aus dem Zyklus
Prometheus 2
—Kap. 4_2B

aus dem Zyklus
Prometheus 4
—Kap. 4_2B
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Jean-Marie Straub, Einleitung zu Arnold Schénbergs Begleitmusik
zu einer Lichtspielszene, Film von 1972

Arnold Schénberg, 5 Orchesterstiicke op. 16 (1909)

Heiner Mdller, Bildbeschreibung (1984)

Alexander Skrjabin, Prométhée (1911) fir Klavier und Orchester
Herbert Fritsch, Prometheus oder 33.333 Bilder, Film von H. F. 1993
Morton Feldman, Coptic light (1986)

Wolfgang Rihm, bidlos/weglos, den ortlosen Wanderern L. Nono und

A. Tarkowski (1990/91) fur 7 Frauenstimmen und drei Orchestergruppen
Thomas Tallis, Spem In Alium (1575) fir 8 Chére und Basso Continuo

Olivier Messiaen, Et exspecto resurrectionem morturorum fiir Holz- und Blech-
blaser und Metallschlaginstrumente (1964)

Anton Bruckner, Symphonie Nr. 9 d-moll (1887/94), 3. Satz, Adagio

Arnold Schénberg, Die gliickliche Hand op. 18 (1910-13), Drama mit Musik fur
Bariton, 2 stumme Rollen, Chor und Orchester

Samuel Beckett, Atem, Theaterszene (1969/70)

Arnold Schénberg, Die gliickliche Hand op. 18 (1910-13), Drama mit Musik flr
Bariton, 2 stumme Rollen, Chor und Orchester

Ludwig van Beethoven, ,,Ah perfido!“, Szene und Arie op. 65 fiir Sopran und
Orchester (1796)

Arnold Schénberg, Erwartung, Monodram in einem Aufzug, op. 17 fiir Sopran
und Orchester (1909)

Morton Feldman, Neither, Oper in einem Akt auf einen Text von Samuel Beckett
far Sopran und Orchester (1977)

Installation/Inszenierung Rosalie/Kloke



Musiktheater

Musiktheater

Musiktheater

Szenisches Konzert

Musiktheater ,ohne
Oper*

Konzert

Konzert

Konzert

Konzert

Konzert

Konzert

Béla Bartdk Herzog Blaubarts Burg (1911), Oper in einem Akt,
Transkription flr Sopran, Bariton und Kammerorchester von Eberhard Kloke

Gyorgy Kurtag Die Botschaften des verstorbenen Fréulein R.V.Troussova (1980)

Arnold Schénberg, Die gliickliche Hand op. 18 (1910-13), Drama mit Musik fur
Bariton, 2 stumme Rollen, Chor und Orchester

Transkription fir Soli, AUDIO/Sampling-Material,

AUDIO-Interpolation (Klangband-Audioloop) zur Einspielung und
Kammerorchester (EK)

Einzelprojekte

Projekt Jakobsleiter 1

Schoénberg, Die Jakobsleiter, Oratorium (Fragment) fiir Soli, Chére, Orchester
und Fernorchester (1917-22), Fassung von Winfried Zillig

Wolfgang Rihm, Dies, Oratorium, fiir Sopran, Alt, Tenor,

Bariton, 2 Sprecher, Kinderchor, Sprechchor,

gemischten Chor, groBe Orgel und

Orchester (1986)(1984)

Projekt Jakobsleiter 2

Schonberg, Die Jakobsleiter, Oratorium (Fragment) fir Soli, Chére, Orchester
und Fernorchester (1917-22), Fassung Winfried Zillig

Bernd Alois Zimmermann, Ekklesiastische Aktion ,,Ich wandte mich...” (1972),
szenische Realisierung von Werner Schroeter

Einzelprojekte

Charles Ives, The Unanswered Question, A Cosmic Landscape (1906)
Richard Wagner, Tristan und Isolde Ill (Vorspiel und Traurige Weise)

Alban Berg, Altenberglieder (1912)

Schénberg, Erwartung, Monodram in 1 Akt (1909), szenische Realisierung

Richard Wagner, Tannhéduser, Ouvertire und Bacchanal
Hector Berlioz, Lélio oder Die Riickkehr ins Leben
Schoénberg, Pierrot lunaire, op. 21 (1912)

szenische Realisierung von Urs Troller

Schoénberg, Pierrot lunaire, op. 21 (1912)
Béla Bartok, Herzog Blaubarts Burg, op. 11 (1911)

Ludwig van Beethoven, 3. Symphonie Eroica
Schonberg, Ode an Napoleon, op. 41 (1942)
Hans Werner Henze, Heliogabalus Imperator (1971/72, rev. Fassung 1986)

Schonberg, Genesis, Prélude, op.44 (1945)
Joseph Haydn, Die Schépfung
Schonberg, Ein Uberlebender aus Warschau, op. 46 (1947)

Karl Amadeus Hartmann, ,,Concerto funebre” (1939)

Schonberg, Der erste Psalm, op. 50¢ (1950)

Johann Sebastian Bach, Johannespassion, Eingangschor

Karl Amadeus Hartmann, Gesangsszene ,,Sodom und Gomorrha“ (1963)

Schonberg, Genesis, Prélude, op.44 (1945)
Schénberg, Der erste Psalm, op. 50c (1950)
Ludwig van Beethoven, Missa solemnis, op. 123 (1819-23)
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Konzert

Konzert

Konzert

Konzert

Konzert

Konzert
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Gustav Mahler, Lieder eines fahrenden Gesellen, (1884)
Béla Bartok, Herzog Blaubarts Burg, op. 11 (1911)
Schoénberg, Pelleas und Melisande, op. 5 (1903)

Claude Debussy, Jeux, Gedicht in einem Aufzug fur Orchester (1912)
Gyorgy Ligeti, Violinkonzert (1991)
Schoénberg, Pelleas und Melisande, op. 5 (1903)

Franz Schubert, Der Erlkénig
Morton Feldman, Voices and Instruments | (1972)
Schoénberg, Gurrelieder (1900-11)

Schoénberg, Serenade, op. 24 (1920-23)
Wolfgang Amadeus Mozart, Gran Partita

Schoénberg, Vier Orchesterlieder, op. 22 (1913-16)
Alban Berg, Kammerkonzert (1924/25)
Gustav Mahler, 4. Symphonie (1901)

Diaspora

Ivan Wyschnegradsky, ,,La journée de I'existence. Confession de la vie devant
la vie” fir Sprecher, Chor und groBes Orchester (1916-18)

Schonberg, Kol Nidre fir Sprecher, Chor und Orchester, op. 39 (1938)

Karl Amadeus Hartmann, Concerto funébre fir Solovioline und
Streichorchester (1939)




Schonberg, Die Jakobsleiter, 1. Seite des Particells




Zimmermann, Ekklesiastische Aktion, Partiturskizze, Anfang
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Zimmermann, Ekklesiastische Aktion-Partitur, Wehklage

Weheklage
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Schoénberg-Programmentwurf 1
Blaubart-Sequenzen Musiktheaterprojekt

Programm

Béla Bartok Herzog Blaubarts Burg (1911, UA 1918),
Oper in einem Akt, Transkription fir Sopran,
Bariton und kleineres Orchester (EK, 2011)

Arnold Schénberg Die gliickliche Hand op.18 (1910-13), Drama
mit Musik fir Bariton, 2 stumme Rollen, Chor
und Orchester, Transkription fur Soli, AUDIO/
Sampling-Material, AUDIO-Interpolation (Klang-
band-Audioloop) zur Einspielung und Kammer-
orchester (EK, 2011)

Die Blaubart-Thematik heute erneut zu analysieren, muss keineswegs
zwangslaufig zur Stlick-Kombination von Bartéks Oper Herzog Blau-
barts Burg mit Schénbergs Monodram Erwartung flihren. Gerade die
intensive, mehrjahrige Beschéftigung mit der Erwartung flhrte zu ganz
neuen programmatischen Bezligen (siehe Zyklus Prometheus, 2. Pro-
jekt und Musiktheater-Szenisches Konzert). Arnold Schénbergs Die
Gliuckliche Hand ist ein kompositorisches Hauptdokument der soge-
nannten ,freien Atonalitat“. Zu den musikalischen Neuerungen wird
eine neue Asthetik der Szene hinzugefiigt: ,Im Ubergang von Natu-
ralismus und Symbolismus nimmt Schénberg die expressionistische
Verhaltensweise voraus.” (Stuckenschmidt)

Mit einer Verbindung von Musik (Klang), Wort (Gesang), Raum und
Licht setzt Schénberg eine neue Theater-,Luft von anderem Planeten”
in Bewegung und zwingt, gerade angesichts aller heute zur Verfligung
stehenden technischen Mittel, genau Uber diese Synasthesie-Mog-
lichkeiten in Bezug auf den Stoff/Inhalt zu reflektieren. Die Glickliche
Hand in der Abfolge auf Béla Bartdks Herzog Blaubarts Burg und in
der ,Verschrankung” beider Stlicke erscheint Die Gliickliche Hand aus
heutiger Sicht als provokante Darstellung der Kommunikationsproble-
matik.

Vergleicht man den formalen Aufbau beider Werke, fallen einem sofort
markante Analogien auf:
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»Einakter sterben an der
stereotypen Verkettung mit
ein und demselben anderen
Einakter. Mehrakter erleiden
einen quantitativen und
folglich qualitativen overkill
durch Wiederholungs- und
Neuinterpretationszwang.”
(Eduard Clark)



Prolog und
Einleitung
(Takte 1-30)

1. Tur (30-38):

Folterkammer/
Intermezzo
Prolog (1-25):
6 Stimmen,
Mann
+ Fabeltier
Intermezzo
(26-28):
Buhnenmusik
+ Lachen
1. Bild

Skizze 1+2
Formaler Aufbau von Bartoks Herzog Blaubarts Burg
und Schoénbergs Gliicklicher Hand

Zentrum
7. Tar
121-131):
Die friiheren
Frauen
2. Tlr (42-47: 6. Tar (91-101:
Waffenkammer/ Tranensee/
Intermezzo 47-54) Intermezzo
(101-121)
3. Tir (54-60):
Schatzkammer
4. Tur (60-74):
Blumengarten
5. Tur (74-80):
Landschaft/
Intermezzo
(80-91)
Zentrum
Intermezzo
(200-202)
Blhnenmusik
+ Lachen
Szene Szene
(29-88): (153-199):
Mann, Frau Mann, Frau
+ Herr + Herr
Szene Szene
(89-124): (125-152):
Mann und Mann,
Handwerker Farbensym-
phonie
2. Bild 3. Bild

Epilog

(131-140)

Epilog
(203-255):
6 Stimmen,
Mann +
Fabeltier

4. Bild
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Ein spannender Versuch l&ge darin, Schénbergs Die Gliickliche Hand
mit Bartéks Oper Herzog Blaubarts Burg nach folgendem Modell zu
kombinieren:

Modell 1
Kombination Blaubart/Glickliche Hand:
beide Teile vollstédndig im Ablauf

Modell 2

Kombination Blaubart/Glickliche Hand:

siehe symetrischer Aufbau von Blaubart und Gl. Hand
Blaubart A (Ziff 1-76) — Gllckliche Hand B (T. 125-Schluss);
Gl. Hand A (T. 1-124) — Blaubart B (Ziff. 76-Schluss)

Details der Bearbeitungen:

Transkription von Bartdks Herzog Blaubarts Burg op. 11 (1911)
fir Sopran/Mezzosopran, Bariton und kleinem Orchester
(Version fir 25/37 Instrumentalisten/Innen)

Besetzung: 2-2-3-2; 2-1-1; 1 Pk-Perc, 1 Klav/Cel, 1 Hfe;
Streichquintett (9) = tutti 25

Optional mit gréBerer Streicherbesetzung auf: 6-6-4-3-2=21
(zusatzlich 12 Spielerlnnen)= tutti 37

Holz: 2-2-3-2=9

FI 1 (Altfl, Picc), FI 2 (Altfl, Picc), Ob 1, OB 2 (EH), Klar 1in A (in B, in Es),
Klar 2 in A (in B, in Es), Bassklar in B (Klar in A + B), Kontrabassklar in
B), Fg 1, Fg 2 (Kfg);

Blech: 2-1-1=4

Hr1in F, Hr 2 in F, Trp in B, Tenor-Basspos;
Pk-Perc/Tasteninstrumente/ /Hfe/= 3

1 Pk+Perc, 1 Hfe, 1 Klavier (Celesta, Synthesizer),

Streicher: 9 (21)

Minimal: Streichquintett 2-2-2-2-1(5-Saiter)= 9 - tutti 25

Maximal: Streichquintett 6-6-4-3-2(5-Saiter)= 21 - tutti 37

Aufgrund der Streicher-Satzstruktur und der haufig vorkommenden
divisi-Passagen empfiehlt es sich, die Streicher auf eine Anzahl von
max. 21 zu erweitern. Anmerkung fur die Streicher: 1. und 2. bedeutet
1. oder/und 2. Spieler (also solo), in anderen Fallen (resp. bei "a 2") ist
immer tutti gemeint.

Zentrales Anliegen fUr eine Transkription von Bartoks Blaubart fir So-
pran/Mezzosopran, Bariton und kleines Orchester war, eine auffiih-
rungspraktische Alternative fir das Stlck (bei grundsétzlicher Beibe-
haltung der Bartokschen Partitur) herzustellen.
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Demvermeintlichen Verlustvon ,groBer Oper“ wird eineradikale kompo-
sitorisch-klangliche Substanz im Sinne einer Feinabstimmung zwi-
schen Soli und deutlich verkleinertem Orchester entgegengesetzt

Im Vordergrund stehen besetzungstechnische Vorteile durch variable
Besetzungsalternativen im Hinblick auf schlankere Stimmen, welches
wiederum der Textverstandlichkeit und Transparenz zugute kommt
und damit auch grundsétzlich der musik-theatralischen Anlage des
Stiuckes zu entsprechen in der Lage ist.

Desweiteren wird sowohl Klangerweiterung als auch Klangverdich-
tung erzielt durch den variablen Einsatz mehrer Instrumente (siehe v.
a. Holzblaser) fur jeweils eine(n) Spieler/In.

Die Orchesterbesetzung ist komprimiert auf die Starke eines kleinen
Orchesters. Der Schwerpunkt der Instrumentation ist auf die Blasinstru-
mente ausgerichtet, hinzu kommen Hfe, Cel, differenziertes Schlag-
zeug und ein nur sparsam und effektvoll eingesetztes Streichquintett.
Generell orientiert sich die Transkription an Schénbergs 1. Kammer-
symphonie. Die Notation orientiert sich grundsétzlich an der konven-
tionellen Praxis, in welcher Versetzungszeichen flir die Dauer eines
Taktes gelten.

Dort, wo es moglich erschien, wurde die Notation (Versetzungszei-
chen) vereinfacht. Bartdks Praxis der hdufig vorgenommenen Doppel-
Versetzungszeichen wurde beibehalten, da dies wegen der harmoni-
schen Struktur unbedingt notwendig erschien.

Eine zusétzliche theatralische Konzentrierung und Verdichtung kénnte
erreicht werden durch Aufhebung der klassischen Trennung Bihne-
Zuschauer/Zuhorer, indem das kleine Orchester auf/neben/hinter der
BUhne postiert werden kann — zumindest kénnte zugunsten variab-
lerer Orchesterpositionierungen auf den Orchestergraben verzichtet
werden.

Instrumentatorische Besonderheiten der Transkription:

Neu sind der Einsatz dreier Instrumente: Altfléte, Altsaxophon und Kon-
trabassklarinette.

Fur den Orgelpart wird der Einsatz eines Synthesizers vorgeschlagen,
dessen Part vom Klavier aus Glbernommen werden kann. Auf den va-
riablen Einsatz mehrer Instrumente (siehe v. a. Holzblaser) fir jeweils
eine(n) Spieler/In. ist bereits hingewiesen worden. Als signifikantes Bei-
spiel hierfiir nehme man den Schluss der Oper, in welchem der Wechsel
der Klarinetteninstrumente (Klarinetten in B, A, Es, Bass- und Kontra-
bassklar.) und der damit hervorgerufenen Klangfarbenwechsel die re-
trospektive Stimmung aufgreifen und auf die entsprechenden dramati-
schen Passagen verweisen soll.

Das Saxophon wird nur sparsam eingesetzt, um die Wirkung der her-
ausgehobenen Stellen zu unterstreichen.

Die Kontrabassklarinette Gbernimmt den quasi ,,archaisierenden“ Part
in der Partitur, gleichsam allegorisch in die Vergangenheit verweisend
als auch klangtechnisch die Zukunft heraufbeschwérend.
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Arnold Schénberg Die Gliicklicher Hand, Drama mit Musik op. 18

Transkription fiir Bariton (ein Mann), 3 Sprecher-/Sangerrinnen,
3 Sanger/Sprecher, 2 stumme Rollen (ein Weib, ein Herr) und
Kammerensemble (17 Spieler/Innen)

Die Idee der Transkription besteht darin, den Orchestersatz radikal
zu verschlanken, um das klangliche Geschehen strukturell hervorzu-
heben und dem syndsthetischen Musiktheateransatz (Licht, Farbe,

Bewegung, bewegte Bilder, Sprache, Gesang) ein entschlacktes, ver-
dichteteres Klangbild entgegenzusetzen.

Klangliche Basis der Transkription bilden die beiden Klaviere mit
Celesta, Harfe und Xylophon. Die Blaser werden meist solistisch
eingesetzt, die eher spérlich verwendeten Streicher als punktuelles
Klangkolorit.

Besetzung:

1 FI (Picc), 1 Ob (EH), 1 Klar in B (in A, in Es, in D), 1 Bassklar in B,
(Klar in B, in A), 1 Fg (Kfg);

1 HrinF, 1 Trpin B, 1 Tenor-Basspos;
2 Perc (davon 1 auch Pk), 1 Hfe, 2 Klavier (Celesta);

1 Violine, 1 Bratsche, 1 Violoncello, 1 Kontrabass (5-Saiter)
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n Schénberg-Programmentwurf 2
Herzgewéchse
flir Sopran und Celesta, Harmonium, Harfe

A Transkription (2011)
statt Harmonium:
3 FI, 3 Ob (Eh), 3 Klar (Bkl), 3 Fg, 3 Pos, 4V, 3 Br, 3 Vc, Vibr;
dazu: Klangband-Audioloop

B Auffiihrungskombination
mit Three Pieces for Chamber Orchestra (1910),
Belmont Music Publishers, Los Angeles, California 90049

Ablauf:

1 Satz 1: Three Pieces for Chamber Orchestra (1910)

2 Herzgewdéchse in der originalen Schénberg-Instrumentation
3 Satz 2: Three Pieces for Chamber Orchestra (1910)

4 Herzgewdéchse in neuer instrumentaler Bearbeitung s.o.
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Schoénberg-Programmentwurf 3 als offener Arbeitsprozess n
Schoénberg zwischen Audio und Trankription

Jakobsleiter

Arnold Schénberg: Die Jakobsleiter
Oratorium (nach einer Dichtung des Komponisten) fiir Soli, Chore
und Orchester (1916-1917) Einflihrung siehe Material

A Konzeption Audio:

Die Audio-Kreation von Jakobsleiter 1-5 ist platziert an der Schnitt- Anmerkung Schonbergs im

stelle von analoger Aufnahme, vorhandenem digitalem Material, digitaler lefetlm\’lvce']ches ZElVg"SS‘EZE’gV o

Kreation und digitalem Mixing + Sampling als wesentlichem Bearbei- V\?ort:en die hier folgenden

tungsvorgang. Bilder und Szenen aus-
Montiert werden in einem experimentellen Verfahren Teile der gro- druckt.”

Ben, unvollendeten Blihnenmusik (Fern- und Hoéhenorchester), der

Passage der Sterbenden, der Seele und weiteren Musik- und Text-

skizzen zu einer Art experimentellem Vorzustand, bevor die eigentliche

Transkription/Ergdnzung und weiterfiihrende Bearbeitungsschritte die

Jakobsleiter kompositorisch 6ffnen werden.

B Konzeption: Transkription/Erganzung der Fassung Zillig
Fortsetzung der Komposition nach ,,GroBem symphonischen
Zwischenspiel.

Deshalb praktikabler Vorschlag zur Ausarbeitung:

Gabiriel, gesprochen-deklamierend:
»Macht euch fertig! Verwandelt euch!“
bis ,.... das dunkle Gefiihl eurer unsterblichen Seele.” Die Seelen:

dann: Die Seelen als wieder auftauchende Protagonisten.
Eine Stimme: Seele

Eine andere Stimme: Ringender

Eine dritte Stimme: Berufener

Eine vierte Stimme: Aufrihrerischer

Eine flinfte Stimme: Auserwahlter

Eine sechste Stimme: Ménch

Eine siebte Stimme: Sterbende

Dazu diverse Einwirfe aus dem off= Audiospur

Schlussteil: Material aus der Fern-/H6henmusik nach dem Zwischen-

spiel, siehe auch Materialbaustein aus den Three Pieces for Chamber
Orchestra (1910), Stiick 3, ostinater Schluss

156



Jakobsleiter_ Particell 1, 2, 2original, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12,
13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30,
31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39 Das Manuskript ist auf mehreren
Systemen mit Tinte auf 22 losen 32-zeiligen Notenbldttern (hoch, ca.
365 x 375 mm) ausgefihrt und weist 38 nummerierte Seiten auf. Auf
Seite 39 steht nur noch ein unausgefihrter Takt 68 (Violine I), mit dem
die Komposition abbricht. Das Particell ist bis einschlieBlich Takt 685
beinahe vollstédndig ausgeflhrt und endet mit dem ausgefiihrten gro-
Ben symphonischen Zwischenspiel (Takte 610 bis 685). Die sonst sehr
detaillierten Instrumentationsangaben fehlen streckenweise. Lediglich
bei zwei Chorstellen von 12 und 16 Takten fehlt die Begleitung. Seite 1,
oben: angefangen am 19./VI. 1917, am rechten Rand der spéater hinzu-
gesetzte Adressenstempel Schénbergs von Los Angeles. Die letzten
sechs Takte auf dieser Seite, ab Takt 19, sind mit breiten Tintenstri-
chen durchgestrichen; ebenfalls die acht folgenden, die ganze Seite
2 ausfullenden Takte durch Uberkleben mit einem neuen Notenblatt,
das 10 Takte umfasst und so die neue Seite 2 ergibt. Das angeklebte
Blatt hat sich gel6st. Seite 9, links oben: die ersten eineinhalb Takte
mit neuer Fassung Uberklebt. Seite 11-12: Ebenfalls Bleistiftnotiz Be-
gleitung noch auszufiihren!. Der vollstdndige Chorsatz ist vorhanden,
Takte 115 bis 124 inklusive. Seite 13-14: auch hier bezieht sich die
Bleistiftnotiz noch ausfiihren!! auf die Orchesterbegleitung des voll-
standigen Chorsatzes, Takte 142 bis 157 inklusive. Seite 25, unten
rechts: Bleistiftnotiz die folgende Stelle ,,punktieren” aber: dann mufB3
auch die vorhergehende punktiert gesungen werden. Es folgen dann
noch zwei schwer lesbare Worte, vermutlich Anmerkung dazu [?]. Die
angesprochene, zu punktierende Stelle ist in der Partie des Bassis-
ten (Der Auserwahlte) in Takt 412. Seite 35: Ein am oberen rechten
Rand angeklebter Zettel enthdlt Anweisungen fur Fernmusiken. Am
rechten Rand des Notenblattes, unmittelbar unter dem angeklebten
blauen Zettel, befindet sich eine Bleistiftnotiz beztglich der ausgefihr-
ten Rhythmen. Seite 36: enthalt eine Notiz betreffend der besonderen
Notierung der Fernmusiken. Seite 38: Takt 667 enthalt die Bleistiftno-
tiz noch unausgefihrt, Klavier allein?. Takt 680 weist eine mit Bleistift
hinzugesetzte Cellostimme auf, mit dem schriftlichen Hinweis auf das
IV. Skizzenbuch.

Christoph Bantzer in Moses und
Aron, Produktion Rudolph/EK,
Nurnberger Oper 1995
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Jakobsleiter/ ,,Ich wandte mich ...“ Ekklesiasti-
sche Aktion, szenische Produktion Schauspiel-
haus Disseldorf/ Bochumer Symphoniker / Long
Beach Opera Los Angeles, Ensemble Schau-
spielhaus Dusseldorf / Slowakischer Philharmo-
nischer Chor Bratislava / Produktion Schroeter/
Barsacq/EK
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n 8 SCHOSTAKOWITSCH

RETROSPEKTIVE - PERSPECTIVE
Schostakowitsch 1905-2005

Ausgangspunkt + Fragestellung

Schostakowitschs Musik hat seit einiger Zeit in den Musik-Program-
men des 6ffentlichen Musiklebens in (West-) Europa einen immer gro-
Ber werdenden Raum eingenommen.

Betrachtet man die Programme der jlingsten Schostakowitsch-
Jubilden, fallt verstérkt auf, dass man sich darauf beschrankt, die gan-
gigen Programmschemata fir Musik und Werke Schostakowitschs
anzuwenden. Eine mégliche Neuentdeckung kann jedoch ohne Neu-
bewertung der historischen, politischen Kontexte nicht geschehen. Es
nitzt weder dem Werk noch dem Ansehen seines Autors, wenn der
Musikbetrieb einen Komponisten der sogenannten ,,geméaBigten” Mo-
derne unter falschen Voraussetzungen vereinnahmt.

Eine Neuentdeckung von Schostakowitsch hat eben weder mit jubi-
ldumstechnischen oder programm-aktualisierenden MaBnahmen am
Werk noch mit der Ublicherweise verspateten Vereinnahmung durch
den Musikbetrieb (,postum®) zu tun als mit der Erkenntnis, Werk und
politische Implikationen in noch engerem Bezug sehen und héren zu
mussen.

Diese Neuentdeckung hangt folglich direkt mit einer Neubewertung
der Musik in ihrem historischen und politischen Kontext zusammen.
Dabei umfasst das kompositorische Lebenswerk einen Zeitraum von
mehr als 50 Jahren, vom Anfang der zwanziger Jahre bis 1975.

Dies entspricht dem politischen Zeitraum, der von Lenins Tod (1924)
Uber Stalin, Chruschtschow bis hin zu Breschnew (Unterzeichnung
der Schlussakte der KSZE in Helsinki, 1975) reichte.

Untersucht wird die zentrale Frage nach Verdnderungsprozessen
in der Innen- und AuBenwelt eines Menschen (Komponisten), die Fra-
ge nach individuellen, persdnlichen und kinstlerischen Antworten auf
(mehrfach!) politisch herbeigefiihrten, radikalen Strukturwandel. Heu-
tige Sinne daflir zu schéarfen, die sogenannte zweite Ebene der Musik-
sprache Schostakowitschs zu héren und zu begreifen und auf andere,
heutige Musik und deren politische Implikationen zu Ubertragen, wére
das eigentliche Ziel eines neuerlichen Schostakowitsch-Rezeptions-
Schubs.

Das Projekt Schostakowitsch

Retrospektive — Perspective sucht also hinsichtlich der kiinstlerischen
und gesellschaftlichen Gesamtkonstellation nach kldrenden Antworten
im und zum Werk Dimitri Schostakowitschs.
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Das Projekt

Das Projekt beabsichtigt, mit zehn exemplarischen Werken aus un-
terschiedlichen zeitlichen Perioden programmatisch die Verflechtung
und Spannung zwischen offizieller Musikpolitik (mit allen damit ver-
bundenen Repressalien) und Schostakowitschs persénlich-authenti-
scher Musik-Sprache auszuloten:

Dabei werden auch bestimmte ,westliche“ Komponisten aus ihrer real-
politischen und historisch-persénlichen (biographischen) Situation mit
berticksichtigt und deren Kompositionen mit Schostakowitschs Musik
in einen lebendigen Bezug gebracht.

Schostakowitschs Verfahren, mit einer zweiten Ebene zu sprechen,
z. B. Volkstimlichkeit und Verstandlichkeit als Fassade zu brandmar-
ken, die Anpassung an die herrschende oder verordnete Asthetik als
Schein zu entlarven, ist zugleich

das Moderne + Authentische seiner Musiksprache.

Repetitive Anwendung von Folklore-Elementen, orgiastische Primitivis-
men, marionettenhaft anmutende, mechanische Bewegungsschablonen
werden zu Bildern des Zwanges und somit der ,Zwangsverhéltnisse®,
unter denen das Leben stand, aber auch des Verblendungszusam-
menhangs einer Gesellschaft von heute. Der Ubertriebene Einsatz mu-
sikalischer Klischees lasst kontrastscharf dagegen gestellte Anklage/
Klage-Musiken noch hérter und bedrohlicher erscheinen.

Schostakowitsch setzt auf die unmittelbare Assoziationsmdglichkeit
und —fahigkeit seiner Horer, die trotz oder gerade wegen der Doktrin
des Sozialistischen Realismus virulent vorhanden waren.

Diese Musik programmatisch zu schéarfen — das hei3t, sie in einen in-
ternationalen historischen und gegenwartigen Kontext zu stellen und
sie an ,pointierte” Orte und Raume, Industrieruinen oder Industrie-
denkmaler, Museen und Konzerthauser zu platzieren - ist die Heraus-
forderung einer neuen Schostakowitsch-Rezeption.
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RETROSPEKTIVE -
PERSPECTIVE
Schostakowitsch

PROJEKT 1 Das Experiment

Frihwerk 1 Die 1. Symphonie (1924/UA 1926)
PROJEKT 2 Chaos statt Musik

Friihwerk 2 Die 4. Symphonie (1936/UA 1961)

Die Zeit unmittelbar vor dem Prawda-Artikel
(28.01.1936)

PROJEKT 3 Reaktion auf 6ffentliche Vorverurteilung

Stalinismus Die 6. Symphonie (1939)

PROJEKT 4 Kriegsthematik...

Krieg Die 8. Symphonie (1943)

PROJEKT 5 Abrechnung mit Stalin?...

Stalin? Die 9. Symphonie (1945)

PROJEKT 6 Personlichkeitsbeschreibung von
»,D-S-C-H"

Tauwetter Die 10. Symphonie (1953)

PROJEKT 7 Revolutions-Thematik: 1905...

Revolution Die 11. Symphonie (1957)

PROJEKT 8 Reaktion auf Antisemitismus

Antisemitismus Die 13. Symphonie ,,Babij Jar” (1962)

PROJEKT 9 Die Allgegenwart des Todes

Spéatwerk 1 Die 14. Symphonie (1969)

PROJEKT 10 Restauration

Spatwerk 2 Die 15. Symphonie (1972)
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Frithwerk 1

PROJEKT 1 Das Experiment
Die 1. Symphonie
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Frithwerk 2

PROJEKT 2 Chaos statt Musik
Die 4. Symphonie
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Stalinismus

PROJEKT 3 Reaktion auf 6ffentliche Vorverurteilung

Die 6. Symphonie
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Krieg

PROJEKT 4 Kriegsthematik...

Die 8. Symphonie

Als Vorspiel:

Arnold Schénberg, Ode an Napoleon op. 41, (1942)

fur Streichquartett, Klavier und Sprecher, 16’

Schostakowitsch, Sechs Lieder nach englischen Texten, op. 62, (1943)
Karl Amadeus Hartmann, Sonate ,,27. April 1945 fur Klavier (1945), 16’
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Stalin

PROJEKT 5 Abrechnung mit Stalin?...
Die 9. Symphonie
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Tauwetter

PROJEKT 6 Personlichkeitsbeschreibung von ,,D-S-C-H*
Die 10. Symphonie
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Revolution

PROJEKT 7 Revolutions-Thematik: 1905...
Die 11. Symphonie
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Antisemitismus

PROJEKT 8

Reaktion auf Antisemitismus

Die 13. Symphonie ,,Babij Jar*
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Spatwerk 1

PROJEKT 9 Aspekte des Spatwerkes:
Die Allgegenwart des Todes

Die 14. Symphonie

170



Spatwerk 2

PROJEKT 10 Aspekte des Spatwerkes: Restauration
Die 15. Symphonie
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PROJEKTE 1-10
Besetzungen
Schostakowitsch
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PROJEKT 1

PROJEKT 2

PROJEKT 3

PROJEKT 4

PROJEKT 5

PROJEKT 6

PROJEKT 7

PROJEKT 8

PROJEKT 9

PROJEKT 10

Das Experiment
1. Symphonie
3/2/2/2; 4/3/3/1; Pk, Schl, Klav; 16/14/12/10/8

Chaos statt Musik

4. Symphonie

6/4/6/4; 8/4/3/2; 2 Pk, 6 perc, 2 Hfe, Cel;
16/14/12/10/10

Reaktion auf 6ffentliche Vorverurteilung
6. Symphonie

3/3/4/3; 4/3/3/1; Pk, Schl, Hfe, Cel;
16/14/12/10/8

Kriegsthematik...
8. Symphonie
4/3/4/3; 4/3/3/1; Pk, Schl; 16/14/12/10/8

Abrechnung mit Stalin?...
9. Symphonie
3/2/2/2; 4/2/3/1; Pk, Schl; 16/14/12/10/8

Personlichkeitsbeschreibung von ,,D-S-C-H*
10. Symphonie
3/3/3/3; 4/3/3/1; Pk, Schl; 16/14/12/10/8

Revolutions-Thematik: 1905...

11. Symphonie

3 (3.Picc)/3 (3.Eh)/3 (3.Bcl)/3 (3.Kfg); 4/3/3/1;
Pk, Triangel, Tamburo, Piatti, Cassa, Tam-tam;
Xyl, Cel, Camp, 2-4 Hfe; 16/14/12/10/10

Reaktion auf Antisemitismus

13. Symphonie ,,Babij Jar*

3/3/3/3; 4/3/3/1; Pk, Schl, 2 Hfe, Cel, Klav;
16/14/12/12/10

Aspekte des Spatwerkes:

Die Allgegenwart des Todes

14. Symphonie

Schlagzeug: Kastag, Peitsche, Holzbl, Tomt,
Gl, Vibr, Xyl; Str.: 5/5/4/3/2 Flnfsaiter

Aspekte des Spatwerkes: Restauration?
15. Symphonie

3/2/2/2; 4/2/3/1; Schlagzeug: Timp, Tomtom,
Tamburo, Piatti, Cassa, Tam, Kastag, Holzbl,
Triangel, Frusta, Gl, Vibr, Xyl, Cel; Str.:
16/14/12/12/10



9 WAGNER

Zum Thema Wagner werden 3 Programm-Modelle prasentiert, die
sich vom Musiktheater 16sen, um auf der anderen Seite wieder einen
neuen theatralischen Zugang zum Werk und zu einer heutigen Werk-
sInterpretation” zu finden. Verwiesen sei in diesem Zusammenhang
auf die in Kapitel 4 vorgestellten Projekte zu Hypermedium Wagner
20/13.
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MODELL A
Wagner und ... 123

Ein Wagner-Projekt

Dieses Wagnerprojekt stellt Wagnersche Werkausschnitte in neue
Programmkontexte. Musiktheaterkompositionen, also fir die Blh-
ne geschriebene Werke, werden fragmen