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PROGRAMMKONZEPT

Zu Beginn werden kiinstlerische Standorte der BTZM n&her beschrieben, festgemacht am Begriff des ,ZeitgemaBen®,

den das Festival im Titel fihrt. Ein kurzer Exkurs zur Musikhistorie — Wegmarken — soll Aspekte ins Feld bringen, die richtungs-
weisend zu sein scheinen fur aktuelles Musikschaffen respektive die Konzeption der BTZM mitbestimmen. Punkt 2 nimmt

das ,Zeitgemé&Be" wortlich, geht auf die Thematisierung von ,Zeit" innerhalb der Musik ein. Punkt 3 argumentiert, was daraus
folgt, Grundlagen der Programmgestaltung — Begriff / conceptus.

Mit Bedacht auf die Programme der Kuratoren Georg Friedrich Haas und Wolfram Schurig in den vergangenen Jahren soll
zunéchst — 2007, 2008, 2009 — die sprachliche Vignette des Festivals re-thematisiert werden. ,ZeitgemaB" — je nach
Sichtweise und ,Begriffsgefiihl“ — nimmt Diskursanleihen hinsichtlich dsthetischer Vereinbarungen, kritisiert Semikiinstleri-
sches, Verkiirzungen, Kosmetik, die 6konomische Beschneidung / Verwendung von Musik, hat ihre Reibung und Wider-

standigkeit naher im Blick. Zugleich, und durchaus problematisierbar, steht das Autoritiatswort ein fiir eine gemeinsame Sache,
versammelt kaum tiberschaubar heterogene Positionen hinter sich. Ein Perspektivenwechsel — aus Sicht der Alten (Meister)
etwa — bringt Pole leicht zu schmelzen. Dass aktuelles musikalisches Schaffen auf Héhe der Zeit vor sich geht — sozial-reflektiv

|u

-, als ,Arbeitsspiel“, als Manifest eine zweite Sprache spricht, vice versa —, ist Schnittmenge, insofern, als jeder Kiinstler in
den Verhéltnissen seiner Zeit lebt. Die Programme der kommenden Jahre sollen Zugange zum ,Zeitgemé&Ben” in Varianten
umkreisen und jeweils 3-teilig, in 3 Farben oder 3D portraitieren. Einige Notizen dazu, zuerst mehr aus einem theoretischen,
m. E. wissenschaftlich -historischen Blickwinkel — Assoziationslinien fiir eine européische Moderne.




+Es donnert, heult, briillt, zischt, pfeift, braust saust, summet,

brummet, rumpelt, quékt, dchzt, singt, rappelt, prasselt, knallt, rasselt,
knistert, klappert, knurret, poltert, winselt, wimmert, rauscht, murmelt,
kracht, gluckset, récheln, klingelt, bldset, schnarcht, klatscht, lispeln,
keuchen, es kocht, schreien, weinen, schluchzen, krachzen, stottern, lallen,
girren, hauchen, klirren, bléken wiehern, schnarren, scharren, sprudein.
Diese Wérter und noch andere, welche Téne ausdriicken, sind nicht bloBe
Zeichen, sondern eine Art von Bilderschrift fiir das Ohr.*

Georg Christoph Lichtenberg

,Jetzt aber hat Timotheos aufs schméhlichste

mich ruiniert, o Freundin ... Er Uibertrifft

weit alle andern, singt Ameisenkribbeleien,

ganz unerhdrt verruchte, unharmonische,

in hohen Ténen nach der Pickelpfeifen Art,

und hat mich ganzlich kurz und klein wie Kohl zerhackt
und angefiillt mit tblen Ingredienzien.

Und als ich einst allein ging, tibermannt’ er mich,
entbl6Bte mich und band mich mit zwélf Saiten fest.

Pherekrates, Chiron, Frau Mousike

Wir kennen uns von der Quelle.
A. M.

PUNKT I
.Zeitgem&B" — Erinnern findet als Gegenwart statt,
Perspektivierung der Musik in der Zeit

Walter Benjamin konstatiert fir jede neue historische
Situation ,nicht nur eine andere Kunst [...], sondern auch
eine andere Wahrnehmung*, in unserem Fall etwa ausiiben
von Musik, nachvollziehen, empfinden, synthetisieren,
erfassen, liberschwemmt werden, diagonal héren.
Entgegen einer Zertriimmerung der Aura, eines sonder-
baren Gespinsts aus Raum und Zeit, wurzeln Destruktion
und die ,Entschilung des Gegenstandes aus seiner Hiille*
selbstin der ,Signatur einer Wahrnehmung, deren » Sinn fur
das Gleichartige in der Welt« [...] so gewachsen ist, daB
sie es mittels der Reproduktion auch dem Einmaligen abge-
winnt“, mit dem fremd-Ergebnis zwar der einmaligen
Erscheinung einer Ferne, so nah sie in unserem Kontext
sein mag. Eine historische Darstellung, die gemeinhin Fort-
setzungslogik (Materialfortschritt / Weltzustand) unterstellt,
verpasst die kritische Perspektivierung der Musikgeschichte
in anderen Denkkategorien, Schrittweisen und -tempi des
Aktuellen in Hinblick auf kiinstlerische Variierung und
(analytisch) bewegliche Interpretationszusammenhinge.
Differenzierungen, Nachfolgemodelle — subtilitas / ruditas,
Ars antiqua / Ars nova, Prima und Seconda pratica —
gereichen zum Nutzen und ,Nachtheil [...] fir das Leben" —
eine ,ungeheure Menge von unverdaulichen Wissens-
steinen” rumpelt seit Nietzsche doch ordentlich im Leibe,

verursacht eine lahmend freie Innerlichkeit, sofern Wissen
nicht mehr wirkt als ,umgestaltendes, nach aussen treiben-
des Motiv“. In diesem Sinn spielt die Absicht, das Ohr nicht
zu beleidigen (Mozart, Brief an seinen Vater, 26. September
1781), auch im zweiten Licht, abseits einer Darstellung
auBergewohnlicher emotionaler Zustande durch Dissoziation
kognitiver und struktureller Syntax (Robert Crow),
Vergleichbares gilt fiir Beethoven, doch bewegt er die
,Hebel der Furcht* (E.T.A. Hoffmann) unverhohlen. Dass
Musik dem realen Leben gilt, ohne Reprasentationsdekor,
ist keine spéte Erfindung, nur wird die Sprache nach und
nach variiert, fordert zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine
neue Grammatik, balanciert Parallelerscheinungen, die
unterschiedlicher kaum sein kénnten, was leicht zu Konfu-
sionen fiihrt innerhalb der Musiktheorie (Felix Draeseke),

zu Spielarten einer vertikalen Unilibersichtlichkeit, und soll
den Geltungsverlust dsthetisch untersetzt reflektieren.

,Um 1910 wuBte man bereits [...], daB die ganze Gemein-
samkeit nur darin bestand, daB viele Leute um das gleiche —
Loch, um das gleiche Nichts herumgestanden waren*
(Robert Musil, Stilgeneration und Generationsstil,

14. Mai 1921).

Dieses Nichts hat — auch — mit dem nicht- Gewussten zu
tun, vielleicht un-Bewussten — der Abschied von Mahler ist
schmerzlich, keine Frage —, mit Subjektivitdt und Ausdruck,
die eine als intern gedachte Dynamik ins musikalische Feld
rollt, ohne konzeptuell entgegenzusteuern — ein Fallstrick.
Atonalitdat und Prometheus-Akkorde, Klangzentren,

Ives'sche Experimentierfelder, Mikrointervalle (Alois Haba,
Ivan Wyschnegradsky), Hypnosen fiir Kompositionsschiibe
(Rachmaninov), Bruitismus sind es nicht allein, die die Sache
der Neuen Musik, dann Avantgarde auf den Plan bringen.
Dass zwischen Gerausch und Musik kein wesentlicher Un-
terschied sei (Luigi Russolo, L'Arte dei rumori, 1913) —
irritiert ex negativo —, héngt mit verschiedenen Vereinbarungen
zusammen, die an verschiedenen Stellen brechen kénnen.
JIhr habt eure Welt zerstort”, so Adolf W6lfli in Gosta Neu-
wirths Wahrer Geschichte, ,darum kindige ich die Uberein-
kunft, [...] angenehme Gefiihle zu bereiten“. Doch, ,war
wirklich nur das Neue zu befiirchten* (Jiri Fukac), und zwar
affirmativ? Die Abwehr jedenfalls gegen musikalische Mani-
festationen der ,Avantgardisten” — eine Zuschreibung, die
nicht ganz leicht tiber die Lippen kommt, aber auch hoch-
zuhalten wére, wenn Ressentiments verallgemeinernd
bestehen sollten —, lasst Gegner zu Systematikern, Samm-
lern werden. Zu fragen gewesen ware, vielleicht, ob sich

das Andere auch kommunizieren lasst oder zerstort gerade
der Ausdruck das, was er artikuliert. Nach Artaud ist jede
,wahre Sprache [...] unverstandlich*.

,Denn eine neue Art von Musik (eidos kainon mousikas) einzufiihren

muB man sich hiiten, weil es das Ganze (holon) gefidhrden heiBt; denn
nirgends wird an den Weisen der Musik (mousikas tropoi) geriittelt, ohne
daB die wichtigsten Gesetze des Staates (politikoi nomoi hoi megistoi) mit
erschiittert wiirden, wie Damon sagt und ich tiberzeugt bin "

Platon, Politeia, IV. Buch



Was 1933 wiedergefunden, gesucht, recherchiert wurde,
ist das Verlorene, der verlorene (erste) Krieg (vgl. dazu
Benjamin / Klaus Theweleit). Bis dahin schien — auch — eine
qualitativ avancierte Popularkunst denkbar, gekommen ist
es anders. Die Dekontextualisierung von Musik kokettiert
nicht selten als Invektive gegen Musik mit Entsprechungs-
zeichen, sofern fiir ,eine neue Kunst [... — riickiibersetzt -]
eine soziale Gegenkraft erst noch entstehen* muss. Eine
Wiederaufnahme hierzulande, im Zeichen Brechts / Eislers,
ging 1968 kaum vom Arbeiter aus, formulierte die Asthetik
des Widerstandes um, die Erinnerungskultur heute gleicht
- so sieht es zumindest Gerhard Miiller — der Kultur des
Vergessens — lustloses Erhalten der Dinge, ,archdologische
CDs mit vernichteten Kunstwerken®. Andere Lander hatten
diesbeziiglich eine andere Kontinuitat, Musik war enger an
die Entwicklungen des gesellschaftlichen, politischen und
kulturellen Lebens gebunden (Nicola Sani); der tiefgreifende
Wandel danach entspricht zu Teilen der Homologisierungs-
welle, einer Art Generalpause, notiert als Zweitprojekt

der Moderne.

Allgemein gefasst, z. T. mit Gisela Nauck — westeuropaische
/ amerikanische Avantgarde der 50/60er Jahre voraus-
gesetzt, auch Improvisationskultur —, sind es Wahrnehmun-
gen wie die folgenden, die heutiges Schaffen naher
bezeichnen lassen. Auf der Materialebene: Bereinigte
Tone, neue Spieltechniken, das Freisetzen des den Dingen

inhédrenten, klanglichen Potentials, Gerduschhaftes, Rénder,
Elektronik, Soundscapes. In puncto Handwerk: Versuchs-
anordnungen, teleologische Antikérper, Wiederentdeckung
architektonischer Raume, Infragestellung des Werkcharak-
ters, musikalische Graphik, Stille, Minimalismus. Die Auffiih-
rungspraxis betreffend: PerformanceArt, Alternativen zum
Konzertsaal, kollektive Improvisation, Installationen, offene
Kunstwerke. Im Ergebnis also: Komponierte (partiturfixierte)
Musik, ergénzt mit Live-Elektronik, Zuspielung vom Band.
Neue Elektronische Musik. Neue Improvisation (generieren
/ reduzieren). Klangkunst (Installationen, Skulpturen). Netz-
musik. Radiophone Musik / Akustische Kunst / SoundAtrt.
Lautpoesie. Der Katalog lasst sich weiter differenzieren, in
Beziehung setzen, (kulturell interessiert) fortfiihren: Klang-
staub (Agostino di Scipio), Plainsound Music / Just Intona-
tion / Quasitonales, Landscape Music, New Complexity /
Poly-conceptuality / Poly-vectorality (Claus- Steffen Mahn-
kopf), Stochastische Musik nach Xenakis, Spektralismus
nach Murail / Grisey, ,musique concréte instrumentale”
nach Lachenmann, Meister der kleinen Form, Neue Poesie.

Vor diesem Hintergrund wirkt das musikalische ,Erbe" wie
eine Motivsammlung fiir Umgestaltung, kann sozusagen nur
als andauernde Verkehrung prasent werden. Der damit ar-
rangierte Zeitgeist verdiinnt den ,kol nidre” - Text, der da
doch auch mitschwingt, qua Permanenz. Einerseits. Anderer-
seits werden kiinstlerische Standorte beim genauen Hin-

sehen schlecht etikettierbar, weil die Abstriche dabei zu groB
sind, unsere Schuhe zu grob (Adalbert Stifter, Nachsommer).

sEigentlich kann man nur noch in Zitaten miteinander reden. Das hat mit
Freuds These zu tun, daB gesprochene Texte im Traum immer erinnerte oder
zitierte Texte sind. Es gibt keine origindren Texte in Traumen. Wir sind in einer
solchen Traumphase. Das ist wie Stillstand von Dialektik. Eine angehaltene
Zeit. Da staut sich alles was war:"

Heiner Miiller im Gespréch mit Frank Raddatz
JTime is the last frontier of music Conlon Nancarrow

Aktionstempi, harmonisches Tempo, freie Fantasie, den Nachklang
einfrieren, die Apfel der Hesperiden verleihen ewige Jugend, Kontinuum
und Bruch, Zeitfiille, Stillstand, Ferne — Relativierung, Verdichtung, Utopie,
Mnemotechnik — Erinnern, Reduktion, Fermaten, Weite, Dichte, Polyphonie
spart Zeit, irrationale Werte, Utopie einer Verwandlung, Traumsemantik,

Spirale, Extempore. A. M.

PUNKT 2
.ZeitgemaB" — Zeitlichkeit,
akustische Perspektivierung der Zeit innerhalb der Musik

Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts habe sich — so
Reinhart Koselleck — ein folgenreicher Bruch im allgemeinen
Zeitbewusstsein ereignet. ,Galt bis dahin, daB Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft in einem gemeinsamen inner-
weltlichen Erfahrungsraum zusammengeschlossen waren,
dessen Bestand unveranderlich blieb, daB also von der
Zukunft nichts anderes zu erwarten sei, als was die Vergan-
genheit schon hatte erfahren lassen, so zerbrach dieses
Geschichtsbild nun (nicht zuletzt unter dem Eindruck der
franzésischen Revolution) zugunsten der Wahrnehmung
geschichtlicher Ereignisse als etwas Einmaligem, Unwieder-
holbarem.*

Fur die Musik ist dieses Jetzt, der lebendige Augenblick,
wenn man so will, das Naturliche, Musik per se erfullt die
Zeit im Naheverhéltnis, ist Zeitlichkeit sui generis, das
Horen ein synthetisierender Akt. ,Der zwei- oder mehrdimen-
sionale Raum, in dem musikalische Gedanken dargestellt
werden, ist eine Einheit." Bei Schénberg, eben zitiert, gibt
es Stellen - vgl. dazu ,Moses und Aron“ —, in denen der
Darstellungsraum einheitlich als ,Ewigkeit” gestaltet
scheint, die die Zeit also aufheben, was wiederum die Per-
spektive auf Geschichte freisetzt, ,denn sie ist kein bild
eines zu erreichenden zustandes, sondern [ ... ] hinter-



grund, auf dem (kiinstlerische) texte geschrieben werden
kénnen, damit aber auch die richtschnur, an dem sich der
jeweilige ausdruck des ,gedankens”, die texte also messen
lassen miissen.* (Jakob Ullmann) Diese Offnung zur
Geschichte betreibt die Musik als irreversible Prozessfolge
und Antithese zu motivierten Vorgéngen, sofern sie das Ziel
allzu klar vor Augen haben oder die dramatische Spannungs-
linie zu friih von einer zeitlichen Entfaltung der Ereignisse
abkoppeln — ,protonarrative Hille". Diese Setzung gleicht
einem idealisierenden Jetzt fur Ergebnisse, Musik lasst sich
nicht abkiirzen, eine Dissonanz, die — als Auffalligkeit in der
Zeit — mehrfach besteht, in einem theoretisierten Wechsel-
bad aus Autonomie und Fremdbestimmung, aus Zukunft
und Vergangenem. Was wir den Alten (Meistern) verdanken,
ist bestenfalls zweit-ersichtlich. Indem der Hérer / Kompo-
nist auf eine Hohe der Zeit verlegt wird, unter der alles &lter,
unter der das Gesagte / jedes Gesagte das der Alten,

der fihrenden Gedanken ist und damit bereits Geschichte
hat, wo auch das mit denselben Worten zu verstehen ist,
was in Zukunft gedacht werden und Geschichte haben
wird, dadurch sind die Leerstellen, die die Wiederholung
aufbereitet, die Leerstellen fiir das H6ren. Non scitur pars
nisi toto scito. Ein Festival zu programmieren, am Begriff der
Zeit entlang, erfolgt diesbeziiglich im Modus einer Be-
schrankung. Der Ewigkeit — siehe oben — entspricht das
stetige Jetzt (der Improvisation), die freie Phantasie. Als
meta-Verfahren — und eine ganze Reihe von Komponisten

interessiert das besonders — kann Musik die Zeit empfinden
machen, stauchen, halten, verfliichtigen (Spatialisierungs-
bewegung). Polyphonie spart Zeit. Jemand komponiert ins
Unendliche, schreibt auBerhalb der Zeit, ohne Bodenhaftung,
verbindet uns die Augen, befangt, hebt auf, manipuliert.

Die Betonungen miissen stimmen. Kunst ist ein Risiko.

Altes Unrecht. Packt die metaphysische Unlust.

Alpendrogerie Bludenz. Was man nun nétig hat oder nicht, am griinen Tisch ...
Am zuBersten Punkt Europas. Start Listening.

A. M.

PUNKT 3
.ZeitgemaB" — Musik ist Kunst,
Dialektik eine allgemeine Theorie der Argumentation

Das ,ZeitgeméBe" also im Interpretationsgeflige des
(gleichnamigen) Begriffs — conceptus — soll verbindlich
werden fur Programmkonzepte. So gesehen arbeiten die
BTZM mit einem sprachlich ,offenen Raum*, in dem das
Gleichgewicht je nach Programm gesetzt / neu verteilt wird
- ,musique informelle” fir Horer, Komponisten, Interpreten.
Die Anfangszitate zeigen, wie sehr Musik unserer Zeit mit
Differenzierung, Ruin, Verfithrung zu tun hat, und mit Bertih-
rungsfreude, einer solchen, die die Poetik im Diversen
findet. Musik macht Orte, gelassen kreativ, &sthetischer

Sinn bedeutet ein Plus des Hérens. Wir versuchen,
jeweils dreiteilig, Programme darauf zu verpflichten und in
ein ,sprechendes Verhaltnis" zu bringen, verschiedene
,Farben” der Musik zu zeigen.

Im Wahrnehmungsfokus 2007 sind erstens Facetten und
erweiterte kompositorische Anséatze zu Vielschichtigkeit —
»New Complexity“ —, kognitiver Dissonanz, zu Expressionis-
mus / Immanenz, Diagonalen — das ist ein Anknlipfungs-
punkt zum Festival von 1998 (Polyphonie & Komplexitit).
,Farbe“ zwei nimmt das ,ZeitgemaBe" wortlich, hilt sich an
den Zeitaspekt der Musik als strukturelles Moment.
Zeitlichkeit wird via Stille und Improvisation, in Tageszeit-
gemiBen Werken Teil 1 (Eos, Mittag, Abendlicht),
.Prosagedichten” entfaltet. Der dritte Teil ist an asthetisch-
philosophischen, sozial-reflektiven Konzepten orientiert, an
Zitat-Kompositionen, ,integrativen“ Stticken.

Ergénzt werden die BTZM durch eine Art Club — kompo-
sitionstheoretisches, formales Uberlegen —, inden Teil-
nehmer und Gaste eingeladen sind, durch Kurse fiir Musik-
studentinnen und - studenten, es gibt Vortrage, einen
begleitenden Film, Zuspielungen vom Band.

Alexander Moosbrugger

Programmvorschau 2008

— Partitur als gefrorenes Bild / gestauchte Zeit -
zum Schriftbild der Musik. Zeichnen / Notieren /
Programmieren — der erweiterte Schreibtisch /
Austragungsort der Musik. Komponieren als Zitat,
Bearbeitungen fremder Werke, Ubertragung /
Ubersetzung

— Bewegtes Bild / entfaltete Zeit — Musik fiir den Film /
Film und Musik, Stummfilm — Beschallung / Neufassung.
Filmmusik und Konzertsaal: Retourilibersetzung.
»Photoplay Editions* revisited — Musik als Biihnensprache

— 3D — Musik und Architektur / Stadte-, Raumplanung /
musikalische Skulptur / Installation

Programmvorschau 2009

— Klima/ Synthese / Tageszeit-gemaBe Musik Teil 2

— Kammeroper / Ritus

— Sinnlichkeit re-codiert — Traum / Negation /
quasi-Tonales — Plainsound



Er6ffnungsvortrag Prof. Dr. Hans-Dieter Bahr zum Begriff des ,ZeitgemaBen*
PROSAGEDICHTE AUS ZEIT

Rohan de Saram, Violoncello

Noriko Kawali, Klavier

ROGER REYNOLDS Focus a beam, emptied of thinking, outward ... (1989) fir Violoncello solo
JAMES DILLON The Book of Elements, Volume 3 (2001) fiir Klavier solo
JAMES DILLON The Hesperides (2007) fiir Violoncello und Klavier, OEA

JAMES DILLON Eos (1999) fiir Violoncello solo
SALVATORE SCIARRINO Ai limiti della notte (1979) fiir Violoncello solo

PROSAGEDICHTE AUS ZEIT BERND ALOIS ZIMMERMANN Intercomunicazione (1967) fiir Violoncello und Klavier




DAS PROSAGEDICHT
Zum Sprachgrund Neuer Musik

Es ist nicht Uberzogen, wenn man den
Anfang moderner Literatur im Prosa-
gedicht verortet. Das Prosagedicht ist
sowohl Prosa als auch Poesie und
zugleich weder das eine noch das
andere. Es changiert zwischen doppel-
ter Negation und doppelter Affirmation.
Durch A. Bertrand im Gaspard de /a
nuit (1842) erprobt, wird das Prosa-
gedicht durch Ch. Baudelaire in seinen
Petits Poémes en prose (1869)
schlieBlich auch begrifflich in den Rang
einer neuen Gattung erhoben.
Bertrands Gaspard ist auf der Suche
nach der wahren Kunst; sein Autor
findet sie eben in der Form des Prosa-
gedichts selbst. So wird die Suche auf
semantischer Ebene syntaktisch ab-
geschlossen. Was aber zeichnet diese
Kunst aus? Gaspard de la nuit deutet
zwar im Untertitel Phantasien in der
Manier Rembrandts und Callots an,
daB sich die Gedichte ihrem Gehalt
nach an der Malerei orientieren (an
Rembrandt interessierte den Zeichner
Bertrand das Helldunkel, an Callot

das Groteske); sie sind von prosaischen,

gewohnlichen Worten durchzogen,
damit der Kontrast zu ungewdhnlichen
Bildern umso starker in Erscheinung
trete. lhrer Gestalt nach aber gehorcht
das Prosagedicht der Musik. Vielleicht
hat Ravel seine Musikalitét als erster
erkannt, als er den Gaspard vertonte.

In seinem Verzicht auf jegliche Versifika-
tion deutet das Prosagedicht die
kommende Musik an. Der Reim und vor
allem der Rhythmus machen die Vers-
dichtung zu einem mehr oder weniger
statischen Gebilde. Um es mit Baude-
laire zu sagen: der Rhythmus ist das
~€lément de monotonie“. Im Satzgefiige
der franzosischen Klassik ist die Bedeu-
tung des Verbes dermaBen reduziert,
daB die Sprache insgesamt statisch
wirkt. Mit ihren Verbalsubstantiven
schlieBt die langue statique denn auch
jegliche surprise aus. Diese aber
scheint nur als ,spectacle de mouve-
ment” méglich. Es ist das Prosagedicht,
das das Verbum und mit ihm die Bewe-
gung und Uberraschung emanzipiert.

In deren Sinn operiert das Prosagedicht
mit Arrhythmie, indem es die rhythmische

Kontinuitét immer wieder von neuem
kraft Inversionen und Umstellungen
durchbricht; ununterbrochener
Wechsel und dauernder Umschlag
werden forciert. Bei Baudelaire
wechselt der Schock zum Echo dieser
Diskontinuitat. Das Prosagedicht ins-
zeniert aber auch Dissonanzen, indem
es mehrsilbige Worte nicht nur zulaBt,
sondern gezielt einsetzt. An die Stelle
der Liaison tritt der Hiatus; die gebun-
dene Poesie 6ffnet sich der ungebun-
denen Prosa. Manchmal begegnet man
dem doppelten Hiatus, der in einer aus-
gesprochenen Kakophonie ausarten
kann. Solche unharmonischen Laut-
verbindungen spiegeln sich in unharmo-
nischen Bildreihen. Es sind diese
Eigenschaften des Prosagedichts, die
die Zukunftsmusik schon in der Mitte
des 19. Jahrhunderts hérbar machen.
Hier zeichnet Sprache Musik vor.

Als Medium zwischen Poesie und Prosa
vermittelt das Prosagedicht zwischen
Kunst und Leben, jedoch nicht so, daB
sich beide die Waage hielten. Vielmehr
wird das Gedicht der Prosa angenahrt,

nicht umgekehrt. Auf diese Weise
bewegt sich die Kunst auf das Leben
hin zu. Wohl aus dem Grund wollte
Baudelaire das Prosagedicht auf ,die
Beschreibung des Lebens” anwenden.
Es ist kein Zufall, daB es zu der Form
der Avantgarde geworden ist.

Die écriture automatique hat deutlich
gemacht, das Prosagedicht entspricht
ganz und gar dem Text des UnbewuB-
ten. In solchen Gedichten erklingt dann
die Maschine selbst.

Arito Rudiger Sakai




SPUREN DER ERINNERUNG
.ZeitgeméBe* Musik
fur Violoncello und Klavier

Dass die Tonkunst stets auch ein Kind
ihrer Zeit ist, liegt auf der Hand. Zwar ist
die Abhéangigkeit kiinstlerischer Aus-
drucksformen von ihrem zivilisatori-
schen Umfeld eher intuitiver, unbewuss-
ter und abstrakter Natur. Dennoch
impliziert die von Kiinstlern aller Epo-
chen aufgeworfene Frage nach den
.zeitgeméBen” oder gar den utopischen
Dimensionen ihres Schaffens immer
auch die Frage nach dem Zustand und
den Perspektiven des gesellschaftlich-
kulturellen Bezugssystems ein, aus dem
sie hervorgingen und in dem sie sich
definieren missen. Auf der Héhe

der Zeit zu sein, schlieBt aber ebenso
die Vergangenheit, das kulturelle
»,Gedichtnis", ein — wobei sich die
Bedeutung, die diesem ,Ged&chtnis”
im Makrokosmos kultureller Entwick-
lungsprozesse zukommt, im Mikrokos-
mos unmittelbarer Musikrezeption
pragnant widerspiegelt; denn Musik als
»Zeitkunst” lebt von der Erinnerung
selbst, da sie im Moment des Entstehens
bereits im Vergehen begriffen ist, da
sich ihre Existenz von Augenblick zu

Augenblick, von Klang zu Klang
fortpflanzt, eine Spur der Erinnerung
(oder des Vergessens) gleichsam wie
einen sich auflésenden Kondensstreifen
hinter sich herziehend.

Spielt der Faktor ,Zeit" in der Musik per
se eine herausragende Rolle, so riickte
Bernd Alois Zimmermann (1918 -1970)
ihn ins Zentrum seines schopferischen
Ansatzes, ja, er entwickelte eine
.Zeitphilosophie®, die er zum ideellen
Ausgangspunkt seines spaten Schaf-
fens erhob. Dabei kntipfte er vor allem
an Augustinus an, der in seinen
»Confessiones” bereits die Simultanei-
tat der drei Zeiten angesprochen hatte:
»Die Gegenwart des Vergangenen ist
Erinnerung, die Gegenwart des Gegen-
wartigen ist die Anschauung, und die
Gegenwart des Zukiinftigen ist die
Erwartung.” Zimmermann transformierte
Augustinus’ Worte in das Modell einer
.Kugelgestalt der Zeit", mit der er das
existenzielle Problem der Zeitdimen-
sionen in und durch Musik ins Bewusst-
sein rief: die (musikalische) Zeit eben

nicht als linearer Verlauf, sondern als
Kugel, in der alle Zeiten gleich weit
entfernt und gleich gegenwartig sind.
Zur Verdeutlichung der Gleichzeitigkeit
aller (zeitlichen) Schichten zog er
zunachst eine pluralistische Collage-
und Montagetechnik heran, aus der er
spater das Moment der Zeitdehnung
generierte, mit dem er seine tief schiir-
fenden Reflexionen tiber die Zeitdimen-
sion nun ins Innere der Klénge verlegte
und sinnlich erlebbar machte.

Zur Initialzlindung dieses Prinzips geriet
das 1967 komponierte Duo fiir Violon-
cello und Klavier ,Intercomunicazione®.
Wie eng geistige Vorstellungen und
klanglich-musikalische Phdnomene
darin korrespondieren, erlauterte
Zimmermann in einem Brief an den
Cellisten Siegfried Palm, der das Werk,
zusammen mit dem Pianisten Aloys
Kontarsky, am 26. April 1967 in KéIn
urauffuhrte: ,Die Schwierigkeit des
Stuicks wird nicht so sehrim Technischen
liegen — obwohl das auch nicht leicht
sein durfte — als vielmehr eben im Musi-
kalischen; eine neue Auffassung von

Zeitablauf vollig entgegengesetzt etwa
dem Zeitablauf bei Webern: extreme
Kurze, extreme Dehnung. Durch die
extreme Dehnung soll, so paradox es
klingen mag, der fatale molekulare
Abgrund, den Webern durch die Kiirze
im Musikalischen aufgerissen hat, wie-
der Uberbriickt werden, und das kann
nur dadurch geschehen, indem die kon-
stituierenden Ereignisse von den duBer-
sten Punkten wieder in den Mittelpunkt
gezogen werden. Der Horer wird
dadurch gezwungen, das vorzunehmen,
was Webern ihm abgenommen hat, die
musikalischen Ereignisse unerbittlich
streng miteinander zu verbinden.
Deshalb: Intercomunicazione! Webern
spaltet gewissermaBen den Atomkern,
ich versuche das Gespaltene in einen
groBen Ubergreifenden, gewisserma-
Ben interplanetarischen Zusammen-
hang zu stellen.

Zudem modifizierte Zimmermann die
Spielweise des Violoncellos durch
diverse Pizzikato- und Flageolett-Tech-
niken, wodurch die tber weite Strecken
zweistimmig und vierteltonig gefuihrte

Cellostimme mit herbem Charakter
hervorsticht. Extrem spréde fallt auch
die Kommunikation zwischen den
Instrumenten aus. GemaB Zimmer-
manns Auffassung, dass Cello und Kla-
vier eigentlich als Partner unvereinbar
sind, agieren sie meist getrennt von
einander, mischen sich ihre jeweiligen
Klangfarben nicht. Dabei genieBt das
Cello eine Vormachtstellung, die erst
gegen Ende des Stiicks aufgehoben
wird — wenn lyrisch-versponnene Ein-
wiirfe die fremdartig anmutende Starre
aufbrechen, wenn der statische Bewe-
gungsablauf an subtiler Leuchtkraft und
dynamischer Konturierung gewinnt.

Wurzelte Zimmermanns komplexes
musikalisches Denken im Serialismus
der Nachkriegszeit, den er eigenstandig
umdeutete und ausdifferenzierte, so
galt der britische Komponist James
Dillon (*1950) in den 1980er-Jahren
als Vertreter einer ,New Complexity*.
Indes, als Dillon erkannte, dass die Idee
der ,New Complexity“ dem ,Marktrum-
mel Neuer Musik* gleichsam einverleibt



wurde, klinkte er sich aus. lhm geht es
um eine Tonsprache, die ,den Exzessen,
Verrenkungen und Gierigkeiten“ popu-
larer Trends konsequent widersteht.
Stattdessen fuhlt er sich einer
kritischen Musik" verpflichtet, die im
Sinne einer ,écriture" immer die
,Préasenz einer Interaktion zwischen
Komponist und Gesellschaft beinhaltet.
Vor diesem Hintergrund sind Idiome
und Stilfragen fuir ihn zweitrangig.
Dillon traumt von einer Schreibweise,
die eine ,hieroglyphische und wabhrlich
schattenwerfende Lektion Uber die
ganze Welt zu sein vermag". Sein
universalistischer Anspruch schlug sich
auch in den Titeln der im Eréffnungs-
konzert gespielten Werke nieder,
gemahnen diese doch an die langen
Schatten des Archaischen, Mythologi-
schen und Uberzeitlichen. ,Uberzeit-
lich“ mutet zumal ,The Book of Ele-
ments” an, ein finfbandiger Zyklus, der
als technische und intellektuelle Tour de
force tief in den schier unerschopflichen
Kosmos des Klavierklangs eintaucht —
spitzfindige Annéherungen an die Tradi-

tion eingeschlossen. So ist der Zyklus
nicht nur von einem Netz untergrtindiger
motivischer und atmospharischer Bezie-
hungen durchdrungen, sondern es
passieren auch Ankléange an Debussy,
Schumann und Bartok Revue, die sich
im Verein mit Rock- und Folkassoziatio-
nen zu einem Spiegelkabinett musikali-
scher Begegnungen verdichten. Das
dritte Buch der ,Book of Elements” ist
dem Pianisten lan Pace zugeeignet und
enthalt funf Stucke — wobei die zart
perlende Nummer drei die Mittelachse
markiert, von der aus sich der Bogen
Uber das vierte Stiick zum quirligen letz-
ten spannt, dessen emotionaler Gehalt
wiederum auf das erste zurlickverweist.
Dillons Violoncellosolostiick ,Eos"
entfiihrt dagegen in die griechische
Mythologie. Es entstand 1998 und ist
sein zweites Werk fir diese Besetzung;;
nach ,Parjanya-Vata“ von 1982, fur das
er den Kranichsteiner Musikpreis der
Darmstadter Ferienkurse fiir Neue
Musik erhielt. Symbolisieren ,Parjanya“
und ,Vata“ nach alten vedischen Hym-
nen Regen und Wind, so widmete sich

Dillon auch in ,Eos" der mythologischen
Personifikation eines Naturphéanomens:
Benannt ist es nach der Géttin der Mor-
genréte (rémisch: Aurora). Strukturell
kreist ,Eos" um wenige zentrale Tone
und Figurationen, zugrunde liegt, eben-
so wie in ,Parjanya-Vata“, ein latent
tanzerischer Duktus — ein ,Tanz", der
aber nicht im hofisch stilisierten oder
volksttimlichen Sinne gemeint ist,
sondern als Ausdruck einer inneren Be-
wegung, als kinetische Transformation
einer seelischen Disposition im
Spannungsverhaltnis zwischen Licht
und Schatten.

An die (Traum-) Welt der griechischen
Mythologie — und deren archetypische
Bedeutungsebenen — appelliert auch
Dillons ,The Hesperides" fiir Violoncello
und Klavier. Das Werk wurde erst vor
wenigen Wochen von Noriko Kawai
und Rohan de Saram, denen es auf den
Leib geschrieben ist, beim Ultima-
Festival in Oslo aus der Taufe gehoben
und erklingt nun in dsterreichischer
Erstauffiihrung.

Ebenfalls fiir Rohan de Saram, aber
schon 1989, entstand ,Focus a beam,
emptied of thinking, outward ... " fiir
Violoncello solo des amerikanischen
Komponisten Roger Reynolds (*1937).
Inspirieren lieB sich Reynolds von der
gleichlautenden Textzeile aus dem
Gedicht ,In the Dark" von James Merrill
(1926 -1995). In Analogie zum
lyrischen Vorwurf durchlauft das Stiick
mehrere Phasen (insgesamt neun), in
denen die Ausgangslinie nicht nur
variiert wird, sondern sich stets aus sich
selbst heraus erneuert — wobei hetero-
gene Ausdrucksfelder von sanfter
Ruhe tber forsche Bestimmtheit bis
zum sprunghaft Tanzerischen gestreift
werden. Zwar signalisiert der letzte
Abschnitt die Riickkehr zum Beginn,
doch nach der vorangegangenen
Entwicklung kann nichts mehr so sein
wie vorher: Das Tempo ist extrem
beschleunigt, und die Kléange erbliihen
in glihenden Farben.

Gliihende Farben sind auch dem 1947
in Palermo geborenen Komponisten

Salvatore Sciarrino nicht fremd. Indes,
es ist ein bizarres, nach Innen gerichte-
tes Gliihen, es sind Momente kurzen
Aufflammens in einer ,Schattenwelt der
Tone". Warum aber das Duistere und
Jenseitige, eben das Schattenhafte,
einen wesentlichen Teil seines Schaf-
fens ausmacht, dafiir hat Sciarrino
selbst keine einfache — etwa aus
besonderen biografischen Umsténden
ableitbare — Erklarung: ,Weder wurde
ich als Kind von Piraten entflihrt, noch
habe ich die Biihnen der Welt erobert
(noch jemals davon getrdumt, um die
Wahrheit zu sagen). Aber trotzdem
habe ich etwas erreicht, von dem ich
nicht weiB, ob es einer Erzahlung lohnt.
Ich habe meine Musik der Banalitét
meiner Geschichte und meines Gesich-
tes entgegengesetzt. Und auBerdem,
wie viele Kuinstler sind nicht abseits
geblieben, weil sie sich einzig um ihre
Arbeit kimmerten! Zu genau diesen
wollte ich gehdren, als ich mich zu
einem gewissen Zeitpunkt meines
Lebens fiir die Isolation als Methode
entschied, die Metropole verlieB und

den Schatten vorzog:* Nun ist diese
Aussage metaphorisch zu verstehen, in
»Schattenhafte” Gefilde geleitet aber
bereits das friihe Violoncellostiick

»Ai limiti della notte" (1979). Eng ver-
kniipft ist besagte ,Grenze zur Nacht"
mit der Scheidelinie zwischen Leben
und Tod, zwischen Erinnern und
Vergessen. Solcherart evozierte
Sciarrino mit ,zeitgemaBer” Klanglichkeit
eine musikalische Zeit jenseits der Zeit
—wenn im fahlen Dunkel des mythi-
schen Urgrunds Werden und Vergehen
in eins gesetzt sind.

Egbert Hiller




20Uhr NEW COMPLEXITY | SPIELARTEN
lan Pace, Klavier

JAMES CLARKE Landschaft mit Glockenturm | (2003), OEA
JAMES CLARKE Untitled No.5, UA, Auftragswerk der BTZM
RICHARD BARRETT lost (2004), OEA

PATRICIA ALMEIDA fatum hominis, (2004), OEA

KLAUS K. HUBLER Sonetto LXXXIII del Michelangelo (1986)

WIELAND HOBAN when the panting STARTS (2002 —2004), OEA

EVAN JOHNSON Dehiscence, Flottements (2002 — 2003), UA (der rev. Fassung)
NEW COMPLEXITY | SPIELARTEN JOEL-FRANCOIS DURAND Le Chemin (1994), OEA

MICHAEL FINNISSY Song 7 (1968 -1969), OEA

MICHAEL FINNISSY Song 9 (1968), OEA




JAMES CLARKE, UNTITLED NO.§

Auftragswerk der Bludenzer Tage zeitgem&Ber Musik

lan Pace gewidmet

Seit 2006 vermeide ich es, meinen Kompositionen Titel zu geben, und unterlasse
Beschreibungen. Die Absicht der Musik ist, Teile des Gehirns zu erreichen, Teile
unserer Wahrnehmungserlebnisse, welche jenseits des Vermdgensbereichs von
Worten Dinge einschétzen und verstehen kénnen. Der/die Zuhérer/in ist
eingeladen, sein oder ihr eigenes Verstandnis der Beziehungen innerhalb des
statthabenden musikalischen Ereignisses zu formen. Wéhrend es in manchen
Fallen hilfreich sein kann, die Zuhorer durch einen Teil des Labyrinths zu fiihren,
sollte dies meiner Meinung nach doch besser vermieden werden, da es einer Auf-
forderung gleichkommt, die vielen anderen Facetten der Musik zu ignorieren. Eine
musikalische Komposition, sowie auch ein abstraktes Werk der bildenden Kunst,
sollte fur sich allein sprechen durfen.

James Clarke




19 Uhr Einfiihrung durch die Musiker

20Uhr PHANTASIA | UTOPIE
Anthea Caddy, Violoncello
Eric la Casa, Klangktinstler
Robin Hayward, Tuba

Improvisationen / Spielkonzepte nehmen Bezug auf C.Ph.E. Bachs Klavierschule von 1753 (Fantasie c-Moll der Beilage, Wq 63,6),
Arthur Honeggers Pacific 231 — Zuspielung vom Band, Live-Elektronik

CORNELIUS CARDEW Treatise (1963-1967), Auswabh|

PHANTASIA | UTOPIE




ARTHUR HONEGG ER vermerkt
»in den programmatischen Hinweisen
zu seinem Orchestersttick Pacific 231
mit dem Untertitel ,Mouvement sym-
phonique” [...], er habe ,nicht den Larm
der Lokomotive nachahmen, sondern
einen visuellen Eindruck und einen psy-
chischen GenuB ins Musikalische tiber-
setzen" wollen: ,Das Werk geht von der
sachlichen Beobachtung aus — das
ruhige Atemschdpfen der Maschine im
Stillstand, die Anstrengung beim
Anziehen, das allmdhliche Anwachsen
der Schnelligkeit“. Im Gespréach mit
Gavoty erklart er, er sei ,einer sehr ab-
strakten, reinen Idee gefolgt, durch die
(er) das Gefiihl einer mathematischen
Beschleunigung des Rhythmus geben
wollte, wahrend die Bewegung selbst
sich verlangsamt”.”

Eva-Maria Houben, Die Auflésung der
Zeit. Zur Utopie unbegrenzter
Gegenwart in der Musik des 20.
Jahrhunderts. Franz Steiner Verlag.
Stuttgart 1992. Seite 271 f

Das Trio Caddy / La Casa / Hayward
nimmt Pacific 231 als Klangmaterial,
anhand dessen Figuren des Stillstandes,
Beschleunigung und Geschwindigkeit
weiter durchforstet werden. Das Trans-
formieren in sich wiederholend- rhythmi-
scher Strukturen, die raumliche Vertei-
lung der Klédnge im Konzertsaal leiten
sich von der Vorstellung eines reisenden
Zuges ab. Violoncello und Tuba fungie-
ren als Mechanismus, der die Musik
vorwdrts treibt, die Beziehungshaftig-
keit zwischen Instrument und Maschine
erprobend.

Robin Hayward
Alexander Moosbrugger

Die FREIE FANTASIE entwickelte
sich in der zweiten Hélfte des 18. Jahr-
hunderts, ihre Entstehung ist um das
Jahr 1740 anzusetzen. Von Bedeutung
fur die Auspragung der Gattung waren
»(d)ie Zusammenfassung aller Momente
des fantastischen Stils, die Neuinstitu-
ierung der Bezeichnung Fantasie als
Gattungsname und die Lésung von der

Fuge“. (1739 hatte Mattheson ,gegen
die Aufnahme von Fugen in den fanta-
stischen Stil* pladiert.) [ ... Peter]
Schleuning unterscheidet zwei Wesen
normfreier Erfindung, ,die der unreflek-
tierten Extemporehaltung und die der
individuell geplanten Kiinstlichkeit";
das einigende Band ist die ,jeder ein-
zelnen Sondergestalt zugrunde liegende
Idee individueller Normfreiheit".

Die Form der Freien Fantasie ist
ungebunden, auf eine Orientierung an
vorgegebenen Formen wird verzichtet.
Melodische Asymmetrien entstehen,
aperiodische Formteile treten auf
(Wiederholungen und symmetrische
Entsprechungen fehlen, rezitativische
Partien werden eingefiigt), Tempo- und
Takifreiheit [ ... ] herrschenvor. [ ...]
Athematische Gestaltung verdrangt
die thematische Arbeit.

Die ,Verbindung taktfreier Rezitativ-
melodik und extremer Harmonik" fiihrt
dazu, daB die Freie Fantasie [...] den
Charakter der ,Totenklage*, des ,Tom-
beaus" annimmt: Dieser ,Ausdruck
individueller Klage“, das ,Kreisen [ ...]

um das Phinomen des Todes"ist [ ...]
wesentlicher Ausdrucksgehalt. [ ...]
Schleuning [ ... ordnet die Freie Fantasie
dem Freudschen Terminus ,Phantasie’
beil. ,Krankheit, Schlaf und Sterben,
[...] Formen [...] der melancholischen
Betrachtung vor dem Tode" sind
Schleuning zufolge ,wesentliche Fer-
mente des neuen Lebensgefiihls im
anbrechenden Individualismus und
lassen sich als zentrale Inhaltsformen
des fiir die Freie Fantasie bestimmenden
Prinzips der Regelfreiheit nachweisen®.
[... Nicht] anders als mit dem Walten
des UnbewuBten konnte man den Ein-
bruch einer anderen, ,jenseitigen’ Zeit-
und Wirklichkeitserfahrung erkléren, in
der die zeitliche Abfolge, das Nachein-
ander, aufgehoben ist. Mit der Auflésung
der ,Affekteinheit" scheint der Bruch mit
der musikalischen ,Linearperspektive”
vollzogen zu sein: Spriinge, Briiche,
.Stérungen, Betriigereyen“ [ ...].

Eva-Maria Houben, Die Auflésung der
Zeit. a.a.0. Seite 62-64

Cin  und  vierjigited Capitel,
BVon  dev  frepen Fantafie.

§ I

@inc Fantafie nennet man frep, toenn fie Peine abgemeffene
Facteintheilung enthalt, und in mehreve Tonarten ausdmweis
thet, af8 Bep andern Stlcken ju gefchehen pfeget, weldie nach
einer Tacteintheilung gefedet {ind, ober aud dem Stegreif erfun-
ben mwetben.

Dad ungedbampfte
NRegifter bed Fovtepiano ift bad angenehmfte , und, wenn man die
nbdthige Vehutfambeit wegen ded Nadhblingensd angumwenden tweif,
bad rveijendefte jum Fantafiven,

C.Ph.E Bach, Von der freyen Fantasie.
Aus: Versuch Uber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753 —
die Seiten 325 und 327



C.Ph.E Bach
Fantasie c-Moll, Wq 63,6 —
letzte Partiturseite (1753)

Das Sujet tonaler Modulationen -
entlegene Tonarten, Verwandtschafts-
verhéltnisse — wird auf andere Para-
meter zu Ubertragen versucht. Konkrete
Anleihen aus der Gattung der freien
Fantasie sind an diesem Abend kontra-
stierende Extreme — die Dynamik, die
Tonhohen betreffend —, unvertraute
Klangzusammenhinge, der (selbst-)
bewusst-unbewusste Umgang mit
Emotionalitét, individuiertem Ausdruck.
Aufnahmen / Live-Elektronik beziehen
sich als Klangereignis verkehrt propor-
tional auf die 'Fantasiermaschine', die
durch eine ins Cembalo eingebaute
Mechanik den Zeitablauf einer Fantasie
aufzuzeichnen ermdglichte.

CORNELIUS CARDEW Treatise
. yeach musician will give of his own
music — he will give it as his response

to my music, which is the score itself*...

~Remember that space does not
correspond literally to time.*

Cornelius Cardew, Treatise Handbook,
p.x and p.iv col 1pp.3

Das 1967 von Cornelius Cardew kom-
ponierte Stiick besteht ausschlieBlich
aus graphischen Zeichnungen, deren
Interpretation den Musikern iberantwor-
tet wird. Damit scheint die (hierarchi-
sche) Kluft zwischen Komponisten und
Interpreten durchbrochen, jedenfalls
relativiert zu sein. Angefragt und gefor-
dert sind Kreativitét des Interpreten,
isthetisch-libersetzende, aktualisieren-
de Arbeit, und, wenn mehrere Musiker
die Partitur umsetzen, (sprachspiele-
risch) zu diskutieren, aktiv und einbezie-
hend mdgliche Interpretationsstrategien
zu vereinbaren. Caddy / La Casa / Hay-
ward legen die Graphiken als Karto-
graphie des Auffiihrungsortes aus, worin
die Klange verteilt und bewegt werden.
In der Partitur dargestellte Linien und
Kreise beispielsweise fungieren als
Klangkanéle und raumlich-variable
auditive Zentren, als Raumeinheiten —
akustisch / elektroakustisch simuliert.

Robin Hayward
Alexander Moosbrugger

Cornelius Cardew, Treatise — Partiturseite 131




Einfiihrung Sam Hayden
SCHISMATICS

Mieko Kanno, Violine

Sam Hayden, Live-Elektronik

SAM HAYDEN schismatics for electric violin and live electronics (2007), OEA
SAM HAYDEN Picking up the Pieces (1990—-1991, rev. 1993) fiir Violine solo

JOHN CAGE Freeman Etudes, Book Il (1980) fir Violine solo

SCHISMATICS, ZEITKONZEPTE, INTEGRALES ZEITKONZEPTE
Nieuw Ensemble Amsterdam

Michael Schmid, Fléte

Ernest Rombout, Oboe, Dirigat
Arjan Kappers, Klarinette

John Snijders, Klavier

Heleen Hulst, Violine

Frank Brakkee, Viola, Dirigat
Robert Putowski, Violoncello

BRIAN FERNEYHOUGH Coloratura (1966) fiir Oboe und Klavier
JOHN CAGE Concert for piano and orchestra (1957 — 1958) fiir Ensemble
KLAUS HUBER Ein Hauch von Unzeit Il (1972) fiir zwei bis sieben Spieler




JO KONDO Standing (1973) for 3 instruments of different families
FRANK MICHAEL BEYER Echo (1985) fiir Bassflote, OEA
MARC-ANDRE DALBAVIE In advance of the broken time (1993) fiir Ensemble

INTEGRALES

Ensemble BTZM

Gabriele Gruber, Piccolo

Anja Baldauf, Piccolo

Markus Beer, Es-Klarinette

Martin Schelling, B-Klarinette

Silke Allmayer, Horn

Bernhard Bér, D-Trompete

Attila Krako, C-Trompete

Wolfgang Bilgeri, Tenor Posaune
Bernhard Kurzemann, Bass Posaune
Dietmar Nigsch, Kontrabass Posaune
Wolfgang Linder, Schlagwerk

Stefan Greussing, Schlagwerk
David Halasz, Schlagwerk

Hermann Mérz, Schlagwerk

Roland Kluttig, Dirigat

EDGAR VARESE Intégrales (1924 - 1925)

SAM HAYDEN schismatics
for solo electric violin and computer

Das Stiick besteht aus sieben
Abschnitten, wobei jeder einzelne eine
bestimmte rhythmische Unterteilung
sowie Artikulationsweise (,arco, pizzi-
cato, col legno, flautando, jeté, scrape,
tremolo*) fokussiert. Der mittlere (vierte)
Satz ist der schnellste im Tempo und
kiirzeste in der Dauer, die anderen Satze
sind stufenweise langer / langsamer,
beidseitig in symmetrischer Struktur.
Zugunsten der Erstellung mikrotonaler
Skalen wird die Skordatur verwendet
(G 1/4-vermindert, D, A 1/4-erhéht, E),
oftmals sind sehr leise Klange in den
Mittelpunkt geriickt, die durch elektroni-
sche Verstarkung hérbar werden.

Der Titel ist auf abtriinnige religise
Sekten bezogen, die sich von der Auto-
ritat institutionalisierter religidser
Gemeinschaften abspalten, um sich
selbst als die neue Wahrheit zu definie-
ren. Dies kann auch als eine Metapher
fur die Beziehung zwischen gespielten
und computergenerierten Klangen

(unter Verwendung von Max / MSP)
gesehen werden, da alle digital trans-
formierten Klange ihren Ursprung in der
live-gespielten Violine haben, die jetzt
von diesen abgespalten erscheint.
Meine Intention war, diese Elemente
nicht nahtlos zu integrieren, sondern
das Schisma aufrechtzuerhalten.

TECHNICAL REQUIREMENTS

Electric Violin: Mieko Kanno provides
her own electric violin (Violectra)

Amplification (venue to provide)

- stereo sound system with sub low
speakers if available

—amplifiers as required
(if speakers are not active)

—multicore stage box

—main mixing desk: 4 input channels
and 2 output channels (stereo) are
required: x1 Direct Input (D.l.) from
electric violin and x1 mic from Roland
AC-60 amplifier and x2 inputs from
computer / soundcard

—x 1 cardioid condenser mic

-x1 Direct Input (D.l.)box

—x1 mic stand with boom arm

—Roland AC-60 amplifier
(for electric violin)

— Cables as required

Computer (Sam Hayden to provide)

— Apple Mac G4 laptop computer with
Max / MSP

—M-Audio 410 soundcard

Other (venue to provide)

—Table for computer and desk light
(if required)

—Music stands as required

Set-up

Electric Violin

—x1 D.l. box to main mixer with link to
Roland AC-60 amplifier input
(venue to provide)

—x1 cardioid condenser mic from
Roland AC-60 amplifier to main
mixer (venue to provide)

Computer

- Direct output (mono) * (built-in) from
Roland AC-60 amplifier to Apple



Mac G4 computer via M-Audio 410
soundcard [*NB alternative:
stereo aux send of e-violin signal to
computer from main mixer]

- 2-channel (stereo) output
from M-Audio 410 soundcard
to main mixer

SAM HAYDEN
Picking up the Pieces for solo violin

Die Oberflache dieser Musik evoziert
durch den Einsatz unregelméBiger Takte,
von Vorschldagen, dréhnende Pedal-
ténen, quasi-diatonischen Modi, mikro-
tonalen Inflektionen und ungleichmaBi-
gen rhythmischen Gruppierungen

einen frei-erfundenen ,Folk“-Geigenstil.
Allerdings bindet das Sttick keine Zitate
ein, keine Transkription oder Transfor-
mation eines bereits vorhandenen musi-
kalischen Materials. Zusammengefligte
kompositorische Techniken schaffen ein
Empfinden von quasi-improvisierter
Musik, auch wenn jedes Detail exakt
notiert ist. Das anfangliche Fiinf-Ton-
Motiv stellt die Grundintervalle fur

das gesamte melodische und harmoni-
sche Material bereit. Eine durchgehende
Linearitat entfaltet sich, wird allméhlich
durch Oktavumkehrungen und rasche
Schnitte zwischen den verschiedenen
fixierten Registern ersetzt. Der groB
angelegte formale Bewegungslauf von
tiefen zu hohen Registern ist verbunden
mit einer Beschleunigung des inneren
Pulses und harmonischer Rhythmik von
Stillstand hin zu Trillern, um am Ende
nochmals einen Bewegungsstopp zu
zeigen.

Sam Hayden

JOHN CAGE
Freeman Etudes, Book ||

Nicht von ungeféhr werden die ,Free-
man Etudes", deren Entstehungsge-
schichte sich insgesamt tiber 13 Jahre
—von 1977 bis 1990 — erstreckt, als
das zeitgendssische Aquivalent zu
Nicolo Paganinis Ettiden-Zyklus ange-
sehen; der Mythos der Unspielbarkeit,
der auch Paganinis Stlicken lange
anhaftete, war fiir Cage geradezu
konzeptuelle Ausgangsbasis fur die
Komposition der 32 Ettiden, die — in
Analogie zu den ,Etudes Australes" fiir
Klavier — in vier Buicher zu je acht Stiick
angeordnet sind. Jede dieser Ettiden ist
vollstédndig und bis ins kleinste Detail
notiert, und durch ihren kompositori-
schen Reichtum, ihrer Komplexitat
wegen nehmen diese Werke einen ein-
zigartigen Rang in Cages Schaffen,

in der Violinliteratur im allgemeinen ein.
»Ilch habe ganz bewusst versucht, die
Stiicke so schwierig wie moglich zu
gestalten, weil ich der Ansicht bin, dass
wir in unserer Gesellschaft mit sehr
ernsthaften Problemen konfrontiert sind*,

erlauterte Cage in einem Interview

im Jahre 1983. ,Wir neigen sogar dazu,
die Situation als hoffnungslos zu
bezeichnen, so dass es unméglich
scheint, etwas zu unternehmen, um
alles zum Besseren zu wenden.

Ich glaube, dass diese Musik, die man
kaum spielen kann, als Beispiel fiir die
Machbarkeit des Unmd&glichen dient.

Mit seinen komplexen kompositorischen
Vorgaben schien auch Cage selbst an
Grenzen gestoBen zu sein. 1980, nach
Beendigung der ersten zwei Biicher,
brach er die Arbeit an einer Fortsetzung
wahrend der 18. Etiide ab, weil die
konsequente Einhaltung aller komposi-
torischer Parameter zu Ergebnissen
fuhrte, die er fur ,praktisch unspielbar”
hielt. Beispielsweise wurde das Ton-
material der ,Freeman Etudes" aus
Sternkonstellationen gewonnen, die
Cage mit Hilfe verschiedenartig gera-
sterter Schablonen aus einem astrono-
mischen Atlas auf das Notenpapier
Ubertrug; in der Mitte der Etlide ergab
sich daraus eine Passage mit 37 ver-
schiedenen Toneinsatzen innerhalb nur

eines Taktes. Einen neuerlichen AnstoB
zur Vollendung des Zyklus' erfuhr Cage
erst zehn Jahre spéter, als er die auBer-
gewdshnliche Interpretation der ersten
16 Ettiden durch Irvine Arditti erlebte.
Ardittis souverdner Umgang mit den
technischen und musikalischen Heraus-
forderungen der Ettiden hatten in Cage
wieder Inspiration und Willen geweckt,
den Zyklus zu vollenden.

Die ersten 16 Etliden, von denen

heute das zweite Buch zur Auffiihrung
gelangt, entstanden auf Anregung und
in enger Zusammenarbeit mit dem
Geiger Paul Zukovsky. In welcher Art
sich diese gemeinsame Arbeit an den
Stiicken vollzog, darliber gibt am besten
ein Ausschnitt eines Interviews aus dem
Jahre 1980 Auskunft, das Cole Gagne
und Tracy Caras mit Cage wahrend bzw.
vor der letzten Umarbeitung der Etiiden
gefiihrt haben. ,Die ersten 16 waren fer-
tig. Dann stellte [Paul] Zukofsky fest,
dass ich schon fast zu viel tiber die Violi-
ne dazugelernt hatte. Das H tiber dem
Sopranschlussel konnte auf jeder

der vier Saiten gespielt werden. Hatte



ich jedoch den Eindruck, dass es sich
eher fur die erste oder zweite Saite eig-
nen wirde, klammerte ich die dritte und
vierte Saite bei den Zufallsoperationen
aus. Als er das bemerkte, schlug er -
mit meinem Einverstédndnis — vor,
anhand der Saitenangaben nochmals
zu prifen, welche Saite benutzt werden
sollte, unter der Bedingung, dass es
physisch tberhaupt realisierbar wére.
Wir Uiberarbeiten jedes Stuick erneut,
und wenn sich herausstellt, dass einige
Stellen zu schwierig bzw. nicht realisier-
bar sind, lehnt er die Zufallsoperation
ab. Da er einige akzeptiert, andere
dagegen ablehnt, wird das Stiick nie
ausschlieBlich vom Zufall bestimmt.
Aber es wird jetzt mehr vom Zufall
bestimmt als zuvor.*

Eine besondere Herausforderung ist,
alle Stuicke innerhalb der selben Zeit-
dauer zu spielen. Diese wiederum
ergibt sich aus dem schnellstmdglichen
Tempo, mit dem der Interpret die
schwierigste Ettide bewaltigen kann.
Die Ettden sind Betty Freeman
gewidmet, einer der einflussreichen

Férderinnen von zeitgendssischer
Musik in Europa und Amerika. Cage
weiter: ,Als ich diesen Etliden ihren
Nachnahmen gab, dachte ich nicht nur
an sie, sondern auch an Thoreau,
dessen Freiheit nicht verloren ging, als
erim Gefangnis [ ... ] war."

Albert Seitlinger

BRIAN FERNEYHOUGH
Coloratura fiir Oboe und Klavier

Dieses kurze Stick fiir Oboe und
Klavier, 1966 in Coventry komponiert
und erstaufgefiihrt durch Heinz Holliger
und Klara Kérmendi in 1972, nimmt die
sehr unterschiedlichen Charaktere der
gewahlten Instrumente zum Ausgangs-
punkt. Wahrend jeder Beteiligte Mate-
rialien von bestimmter idiomatischer
Natur zugewiesen bekommt (die Oboe
blumig und sprunghaft, das Klavier ten-
denziell phlegmatisch und eigensinnig),
gibt es auch ein gemeinsames, kleineres
Reservoir musikalischer Gesten, worin
unterschiedliche Zugangsweisen nicht
so fest umrissen und zeitweilige Ver-
kntupfungen demzufolge leichter denk-
bar sind. Dariiber hinaus erlaubte die-
ser Ansatz ein signifikantes MaB an
Unabhangigkeit, wahrend gelegentlich
und dennoch beide Bewegungsablaufe
in Schlusselmomenten strukturell koin-
zidieren. Die daraus resultierende Form
kann vielleicht auf zwei Weisen verstan-
den werden: als die zentrifugale Diver-
genz zweier schlussendlich unverein-

barer Personlichkeiten oder auch

als problematische Suche nach einer
behelfsméBigen und verganglichen
wechselseitigen Verstandigung.

Brian Ferneyhough

JOHN CAGE

Concert for piano and orchestra
Realisation mit Fl6te, Klarinette,
Klavier, Violine, Violoncello, Dirigat

Die konzeptive Kehrtwendung in Relati-
on zu den vor der Pause programmierten
.Freeman Etudes" kdnnte konsequenter
nicht sein. Mehr noch: John Cages
1958 in K&ln uraufgefiihrtes ,Concerto
for Piano and Orchestra“ vollzieht einen
Paradigmenwechsel in Bezug auf alles,
was man bis dahin unter dem Begriff
des Klavierkonzertes, eines Concerto,
kurz: einer Musikdarbietung kannte.
Denn die auffiihrungstechnische Reali-
sation des Konzertes ist den Interpreten
in jeder Hinsicht frei gestellt. Es gibt
keine Partitur, nur flinfzehn solistische
Stimmen, die beliebig miteinander kom-
biniert werden kdénnen, aber nicht auf-
einander bezogen sind. Zwischen einer
Auffiihrung, in der alle Stimmen verwen-
det werden, und einer, in der keine
vorkommen, sind alle Besetzungen
denkbar — zumal selbst der Einsatz des
Klaviers nicht bindend und die Bezie-
hung zwischen Solist und Orchester-

musikern aufgehoben sind. ,Als ich
mich in Amerika daranmachte, die
Orchesterstimmen meines neuen Kla-
vierkonzerts zu schreiben”, erinnerte
sich Cage an die Vorbereitungen zur
Kélner Urauffiihrung, ,besuchte ich
jeden einzelnen Musiker, um herauszu-
finden, was er auf seinem Instrument
spielen konnte, und entdeckte mit ihm
zusammen andere Méglichkeiten; dann
unterwarf ich alle diese Moglichkeiten
Zufallsoperationen, um schlieBlich zu
den einzelnen Ensemble- Stimmen zu
kommen, die in Bezug auf die Auffiih-
rung durchaus unbestimmt waren. Sie
sollten vielleicht wissen, dass der Diri-
gent keine Partitur, sondern eine eigene
Stimme hat, so dass er die anderen
Ausfiihrenden, auch wenn er sie beein-
flusst, keineswegs kontrolliert.*

Auch der Part des Dirigenten kann
weggelassen werden. Seine kreisenden
Armbewegungen zeigen den Interpreten
lediglich unterschiedliche Zeitablaufe
an, in denen sie ihre Aktionen umsetzen
missen. Fehlt der Dirigent, so kénnen
sich die Musiker an einer Stoppuhr
orientieren.



Der Klavierpart unterscheidet sich von
den Orchesterstimmen durch seinen
Umfang, seine potentielle Dichte und
die Reichhaltigkeit der verwendeten
Notationssysteme. Er besteht aus 63
losen Blattern, auf denen verschiedene,
einander zum Teil Giberlagernde Ablaufe
notiert sind. Auswahl und Anordnung
der Blatter sind dem Pianisten frei
gestellt. Insgesamt hat Cage darauf

84 unterschiedliche Notationsformen
eingesetzt, jeweils aus einer speziellen
Kompositionstechnik entwickelt.

So finden sich Zufallsverfahren aus
seinen fritheren Werken, grafische
Labyrinthe und bildnerische Strukturen,
bezogen auf Cages Arbeiten als Maler.
Der Klavierpart kann genauso auch
solistisch aufgefiihrt werden wie jede
beliebige Orchesterstimme des Kon-
zerts, jeweils unter dem Titel ,Solo for
... firmieren.

Das radikale Infragestellen etablierter
soziologischer Strukturen trifft den

Kern von Cages Kompositionsansatz im
»Concerto for Piano and Orchestra®“.

Seine Tatigkeit als Komponist bestand
vor allem darin, mithilfe des chinesischen
Orakelbuchs | Ging* Zufallsoperatio-
nen zu generieren, den Ausfiihrenden
Materialien und Spielregeln bereitzu-
stellen, aus denen in vielfaltiger Weise
Musik hervorgebracht werden kann.
»lch wies darauf hin“, so Cage, ,dass
man gewohnt ist, ein Musiksttick als ein
Objekt aufzufassen, das zum Verstehen
und zur spateren Bewertung sich eig-
net, dass es sich hier hingegen génzlich
anders verhalte. Diese Stiicke sind
nicht Objekte, sondern im wesentlichen
Prozesse, die nichts beabsichtigen wol-
len. Natirlich musste ich dann die
Absicht, Absichtsloses zu tun, erklaren.
Ich sagte, Klange seien bloB Klange
und sonst nichts. Da Klange nichts als
Klange sind, gibt das den Menschen,
die sie horen, die Méglichkeit, Menschen
zu sein, die ihr Zentrum in sich tragen,
und sich nicht in einer unnatiirlichen
Entfernung zu diesem befinden, wie es
gemeinhin auftritt, wenn man heraus-
finden mdchte, was da ein Kiinstler mit
Klangen ausdriicken wollte.

SchlieBlich duBerte ich, dass die Ab-
sicht solch absichtsloser Musik erreicht
ware, wenn die Menschen zuzuhéren
lernten und dass sie beim Zuhoren ent-
decken mdéchten, dass sie die Klange
des Alltags denen vorziehen, die sie
gerade in einem Musikprogramm hérten.
Was meine eigene Musik betrifft, hatte
ich Uiberhaupt nichts dagegen."

Albert Seitlinger

KLAUS HUBER

Ein Hauch von Unzeit 111

flir zwei bis sieben Spieler
Realisation mit Fléte, Oboe, Violine
und Violoncello

»Ein Hauch von Unzeit" entstand
zunachst in einer Fassung fir Flote
allein, die Aurele Nicolet gewidmet ist.
Der Untertitel ,Plainte sur la perte de la
réflexion musicale — quelques madri-
gaux pour flite seule ou flite avec
quelques instruments quelquonques
..." (Klage tiber den Verlust des
musikalischen Denkens — Madrigale fiir
Flote allein oder fir FI6te mit beliebigen
Instrumenten ... ) — Spielanweisung
und ,unzeitgeméBes” Programm in
einem — weist zugleich hin auf die Her-
kunft jenes klagenden Anfangsmotivs,
das aus der Zeit in die Unzeit wandert:
die ,Plainte" betitelte Chaconne aus
Purcells Oper ,Dido und Aeneas".

Fast gleichzeitig schrieb ich eine zweite
Fassung, fiir Klavier (pour piano & une
main et demie ... fur Klavier zu andert-
halb Handen), die bereits Ansitze zu

derim ,Programm* angedeuteten

quasi kanonischen Version des Sttickes
ausformuliert. Die multiple Version —
+Ein Hauch von Unzeit llI* — verwirklicht
einen Schwebezustand zwischen stren-
gem Kanon und Aleatorik, indem jeder
der im Raum verteilten Musiker seine
sidiomatische Umsetzung" des Floten-
parts ins Ensemble einbringt. Die Omni-
prasenz der Musik, ihrer Motive, ist nicht
nur im Raum, sie ist auch in ,fluktuieren-
der Gleichzeitigkeit" vorhanden. Damit
war meine ausdriickliche Aufforderung
an potentielle Interpreten gegeben,
eigene Einrichtungen des Werkes aus-
zuarbeiten. Meiner Anregung sind nicht
wenige Musiker gefolgt. So sind in-
zwischen Fassungen entstanden fur
Gitarre (Cornelius Schwehr, Gunther
Schneider), fiir Akkordeon (Hugo Noth),
fiir Kontrabass (Fernando Grillo),

fiir Violine (Hansheinz Schneeberger),
fiir Viola, Violoncello und KontrabaB (trio
basso, KéIn) und von mir selbst fiir
Singstimme (auf Worte von Georg
Wilhelm Friedrich Hegel und Max Bense)
und fiir Bratsche. Klaus Huber

JO KONDO
Standing for 3 instruments of different
families; Realisation mit Oboe, Violine,
Klavier

Each sound must have its own entity and life.
What | am doing in my compositions is to create a
web of intertonal relationships, while trying to
safeguard the possibility of aurally perceiving the
individual entity and life of every single tone in

that relationship.

Standing, 1973 fur das japanische
Ensemble Ark geschrieben, wurde im
gleichen Jahr in Tokio erstaufgefiihrt.
Die Instrumentierung ist frei wahlbar,
vorbehaltlich der Einschrankung ,fur 3
Instrumente verschiedener Familien®.
Es wurde bereits in vielen unterschiedli-
chen Kombinationen aufgefiihrt; bei der
Premiere waren es Fl6te, Marimba und
Klavier. Dieses Stlick ist eine meiner
ersten Kompositionen basierend auf
der Idee von ‘Sen no ongaku’ (‘lineare
Musik') — Musik solcher Art, in der die
gesamte Struktur von einer einzelnen
melodischen Linie abgeleitet wird.

Jo Kondo




FRANK MICHAEL BEYER
Echo fiir Bassfléte

sEcho bitt" ich fur die ganze Welt,

dass Gott auch ihn in Armen halt".

»Echo” deutet auf einen doppelten
Sinn. Die barocke Musik kennt die
Bezeichnung als Idee einer Komposition,
die Echo-Wirkungen in die konzertieren-
den Elemente einflieBen lasst.

Das obige Motto aus dem ,Dr. Faustus”
von Thomas Mann erinnert an das Kind
Nepomuk, das sich selbst ,Echo” nannte
und dessen Abendgebet Adrian Lever-
kithn zart deutet: ,Sollte der Fromme
eigentlich wissen, dass er sich selbst
dient, indem er fiir andere bittet?“

So enthélt auch die Komposition Ratsel
und Fragen, denn das Instrument Bass-
Fl6te kann das Besondere aussagen.
Vier Satze bilden die musikalische
Gestalt: der erste, nur aus vier Ténen
[c, es, e, cis — mit Vierteltonabweichun-
gen] gewoben — von Echo beantwortet,
der zweite, das Instrument in allen sei-
nen Klangmdéglichkeiten entfaltend

[~ Vorschlage, schnelle Laufe, Stacca-
tospiel]. Eine Fuga agitato folgt, gleich-
sam eine Komposition fiir zwei Fl6ten
ganz verschiedenen Charakters: Bass-
Fl6te und das leise antwortende Natur-
Instrument, dessen Téne unsere Scala
nur tangieren. [ Die Stimme ist als ein
»Flustern®, wenn auch verborgen,
splrbar.] Den Schluss bildet die ruhige
Cadenza, wieder die vier Tone des
ersten Satzes realisierend, eine Musik,
die schwebt und offen lasst und in ihrer
Einfachheit darauf zielt, das Motto des
Werkes zum Klang werden zu lassen.

Frank Michael Beyer
[Eva-Maria Houben]

MARC-ANDRE DALBAVIE
In advance of the broken time

Fléte, Klarinette, Violine, Viola,
Violoncello und Klavier, Dirigat

In advance of the broken time ... ist
meine erste Komposition fir Kammer-
besetzung, 1993 geschrieben und
1994 in New York uraufgeftihrt. Neben
der Verwendung der prozessualen
Interpolation hatte ich das Bedyirfnis,
eine transparente Klangtextur einzuset-
zen, um orchestrale Vorgange zu
vermehren, wie sie bis dahin gréBeren
Besetzungen vorbehalten waren.

Ich schien hiermit in der Lage, eine Art
virtuelle Reflexion anzuwenden und
gleichzeitig Klange zu erschaffen, die
kompositorisch gemeinhin kammermu-
sikalischen Techniken entsprechen, hier
aber verbunden mit rohen (/ brutalen),
nicht-sublimierten Materialien.

Die Méglichkeit jedenfalls, virtuose
Techniken zu gebrauchen, fiihrte mich
zur Erforschung von Zeit- / Tempokon-
zepten, sowie unterschiedlicher Para-
meter, die diese formen (schnell,

langsam, accelerando, rallentando ... ).
Es ist die Verwendung von Geschwindig-
keit, die das Phanomen der Verschiebung
zum Vorschein kommen l&sst — von
simpler Echowirkung zu komplexeren
Prozessen, die etwa elektronische Stu-
dios generieren. In einem gewissen
Sinn wird das Tempo zum rhythmischen
und zeitlichen Aquivalent zu Verdichtung
und Erweiterung, wie sie im Feld der
Harmonie zu beobachten sind. Im
Gegensatz zu meinen fritheren Werken
wollte ich weiters eine Kammermusik
mit schlichterem Material schaffen,
transparenter in der Form sowie klar
und kurz in der zeitlichen Entfaltung.
Das war durchaus ein ambitioniertes
Vorhaben. Meiner Meinung nach ist das
Sttick durch die Suche nach Linien
charakterisiert — nicht Linien im melodi-
schen Sinne, sondern verstanden als
eine Art Imagination, wie ein (Gedan-
ken-) Strich auf einem Blatt Papier;
graduiert nicht nur durch seine Stéarke,
sondern auch durch seine raumliche
Form, seine Entwicklung, Ausrichtung
und Gewichtung. Der Titel des Stticks

bezieht sich auf das erste ,ready-made*
Marchel Duchamps, das er schuf
wiahrend er in New York war. Er reflektiert
auch auf die auBerst schwierige und
doppelb&dige Beziehung zwischen
Rhythmus und Tempo. Die Komposition
dauert in etwa 13 Minuten und ist Peter
Grosskopf gewidmet.

Marc-André Dalbavie




EDGARD VARESE
Intégrales fuir kleines Orchester mit
Schlagzeug

Seine Musik, betonte Edgard Varése,
besitze eine Form, ,die getreuer durch
Horen als durch Analysieren erfasst
werden kann." Und seine Stiicke, die
den Instrumenten traditionelle Melodien
und Harmonien verweigern, lassen dem
Zuhdrer auch kaum Zeit fuir Reflexionen.
Inmitten der oft mit aller Kraft Uiberblase-
nen Klange und Schlagwerk-Ekstasen
wird der Zuhérer hineingezogen in
einen Sog aus Faszination und Bestdir-
zung, die den Klang in aller seiner Kor-
perlichkeit sptirbar werden lasst.

»Man hért die Schwingungen nicht nur",
so formulierte es einmal der Komponist
Dieter Schnebel, ,sondern man spurt
sie auf der Haut, sodass man solche
Musik eigentlich ohne Kleider verneh-
men sollte, um die Beschallung
moglichst allseitig aufzunehmen; in

die Klangflle nicht nur mit den Ohren,
sondern ganz einzutauchen."

Musik, die sich derart kompromisslos
auf ihre sinnlichen Wurzeln, Klange und
Rhythmen, besann, als andere Moder-
nisten der 1920er- und 1930er-Jahre
nach neuen Modellen, sei es den Neo-
klassizismus eines Strawinsky oder
Schoénbergs Zwélftontechnik, Ausschau
hielten, zielte auf eine Modernitat, die
damals geradewegs ins AuBenseiter-
tum flihren musste. Weil sie eine Utopie
in sich tragt, die bereits in den 1920er-
Jahren Entwicklungen vorwegzunehmen
schien, die erst heute, mit den Mitteln
computergesteuerter Klénge, eingel&st
werden kénnen. Und die mit ihrem revo-
lutionédren Potential die kontrarsten
Charaktere fiir sich einnahm, von Henry
Miller bis Frank Zappa, dessen Begei-
sterung fur die Musik Varéses bis in
seine Jugend zuriickreicht, und der sich
noch kurz vor seinem Tod an einer CD-
Produktion mit Werken von Varese
beteiligte. Die symphonische Dichtung
»~Amériques" (1918-1922) fiir groBes
Orchester ist heute Varéses friihestes
Werk, denn Varése verlor nahezu alle
Werke davor beim Brand eines Berliner

Md6beldepots wahrend des ersten
Weltkrieges. Allerdings forcierte er selbst
den daraus entstandenen Mythos:

1961 noch vernichtete er die symphoni-
sche Dichtung Bourgogne, die 1910

in Berlin durch Richard Strauss urauf-
gefiihrt worden war. Dennoch liegen
gerade in diesen friihen Jahren die
Urspriinge seiner unerhérten Klénge:

in der Musik Debussys, Mahlers und
Richard Strauss’. Aus Ferruccio Buso-
nis Diktum ,Frei ist die Tonkunst geboren
und frei zu werden ihre Bestimmung"
leitete er seine Idee von der ,Befreiung
des Klangs" ab, die ihn nach Mitteln
suchen lieB, welche die Tonalitat und
das temperierte Tonsystem liberwinden
kénnen. Varése fand sie zunéchst im
verstdrkten Einsatz von Schlagzeug und
Blasinstrumenten, verwendete auch
Sirenen in seinen Stlicken und dréngte
stets auf die Entwicklung elektronischer
Klangerzeuger. Als ein letzter Héhe-
punkt dieser Entwicklung, die sich wie
eine Musikgeschichte unseres Jahrhun-
derts liest, entstand 1958 sein ,Poéme
eélectronique", ,organized sound" fiir

den Philips-Pavillon der Weltausstellung
in Brussel, aufgeteilt auf 425 Laut-
sprecher.

Der 1883 in Paris geborene Komponist
hatte zunachst in seiner Heimatstadt u.
a. bei Albert Roussel, Vincent d'Indy
und Charles Widor studiert und ab
1907 von Berlin aus als Komponist und
Dirigent retissieren kénnen. Noch am

4. Janner 1914 dirigierte er — wenige
Monate vor Ausbruch des Ersten Welt-
krieges — in Prag ein Konzert der Tsche-
chischen Philharmonie mit der konzer-
tanten Urauffuhrung von Claude
Debussys ,Le Martyre de Saint-Séba-
stian®. Im Dezember 1915 Ubersiedelte
Varése — inmitten des Ersten Weltkrieges
und nach abgelegtem Militardienst in
der franzGsischen Armee, aus dem er
nach wenigen Monaten krankheitsbe-
dingt entlassen worden war — nach
New York. Obwohl er sein gewaltiges
kompositorisches Entree in die Neue
Welt, die groB dimensionierte Tondich-
tung ,Amériques" bereits zu Beginn der
1920er-Jahre abschlieBen konnte,



markieren die zwischen 1922 und
1925 komponierten Ensemblestticke
Hyperprism* (1922 -1923, UA 1923),
,Octandre” (1923, UA 1924) und
JIntégrales* (1924 -1925, UA 1925)
Varéses eigentlichen Aufbruch in die
musikalische Moderne; zum einen fand
die Urauffiihrung von ,Amériques" erst
1926 statt, zum anderen wirkt die
episodisch angelegte Tondichtung aus
heutiger Sicht noch wie ein Werk des
Ubergangs, in dem — bei aller Radikalitit
- Versatzstiicke einer tradierten Musik-
sprache mit Varéses utopischen Ent-
wirfen konkurrieren. Im Vergleich dazu
zwingen die oft als imaginares Triptychon
gesehenen Ensemblestiicke der friihen
1920er-Jahre die Musik in ein dichtes,
hoch konzentriertes Klangkorsett, des-
sen Klangmischung und Tonsprache
damals als unerh6rt wahrgenommen
werden musste. Vor allem in der Kon-
zentration auf den reinen Blaserklang
(dem nurin ,Octandre” ein Kontrabass
beigegeben wird) und die fur ,Hyper-
prism“und ,Intégrales” charakteristische

Kombination mit einer groB dimensio-
nierten und fein abgestimmten Schlag-
werkbatterie.

In ,Intégrales” werden — schon der Titel
deutet darauf hin — die musikalischen
Tendenzen der beiden fritheren Stiicke
in ihrer Radikalitat fortgesetzt und tiber-
hoht. Das Stiick beginnt mit einer
signalhaften Figur der Es-Klarinette,
deren tragender Ton wiederholt vor-
schlagartig angespielt und aperiodisch
wiederholt wird. Der Druck wird erhdht,
gleichzeitig treten gerduschhafte Pro-
zesse auf (Schlage von Gong und Tam-
tam), eine weitere Steigerung durch
den Einsatz zweier Akkorde (einem
hohen mit FI6ten und Klarinette und
einem tiefen mit Posaunen) fiihrt zum
ersten Hhepunkt. Wenn in der Folge
das Schlagwerk zwei neue Geréusch-
prozesse in Gang setzt, einen kontinu-
ierlichen, aber erheblich schwankenden
in der Caisse Roulante (einer Variante
des Gongschlags) und einem von
rhythmischer Periodik in der Caisse

Claire und dem Tambour Basque, sind
die vier Grundelemente von ,Intégrales”
bereits vorgestellt: ein periodischer
Gerauschrhythmus, ein aperiodischer
Tonrhythmus, ein dynamisch regelméBig
schwankender Geréduschprozess und
ein weniger periodisch schwankender
Klangprozess. ,Wie in der Alchimisten-
kiiche", beschreibt Dieter Schnebel den
Verlauf der Komposition, ,gehen die
Elemente sténdig neue Mischungen ein,
vertauschen auch die Eigenschaften
[...1Und sie verdndern sich selbst, ihre
Struktur, ihre Farbe, ihre Konsistenz,
jawerden gar zu etwas Neuem: In der
Signalfigur wird der repetierte Zentral-
ton immer mehr mit Fremdtonen
umspielt, so dass sie selbst zur Melodie
wird; oder die Einzelténe der Blaser-
akkorde setzen stark sukzessiv ein, wo-
durch aus Harmonik Polyphonie (Mehr-
stimmigkeit, Anm.) entsteht etc!* —
Musikalische Form wird hier als Verén-
derung der Druckverlaufe wahrgenom-
men. Und es kommt wohl weniger
darauf an, ob man in ,Intégrales” eine

drei- oder vierteilige Struktur wahr-
nimmt — auch die Experten sind sich da
nicht einig. Interessanter erscheint,
dass die einzelnen Klangereignisse im
Verlauf des Stiicks immer wieder aus
neuen Perspektiven betrachtet werden.
Hierin offenbart sich die groBe Affinitat
von Varéses Musik zur kubistischen
Malerei und Skulptur, mit der er noch in
seiner Pariser Zeit in Berlihrung gekom-
men war und die ebenfalls oft mehrere
Ansichten ,desselben” Gegenstands
nacheinander oder gleichzeitig zur
Darstellung brachte. ,Damit wollten die
Kinstler ihren Werke eine Art Zeitlichkeit
verleihen, von der man zuvor nicht
gedacht hétte, dass sie einer Kunst zur
Verfligung stehe, die sich — anders als
etwa die Musik oder der Tanz — nicht im
engeren Sinn in der Zeit entfaltet”,
schreibt der Varese-Experte Jonathan
W. Bernard. ,Es war somit ein Genie-
streich Varéses, dass er einen Weg
fand, den Kreis zu schlieBen, indem er
eine Zeitvorstellung zurtick in die Musik
brachte, die als Reaktion auf die

Begrenzungen eines explizit nichtzeitli-
chen Mediums erwachsen war

Im kiinstlerisch-musikalischen Ausbruch
zu Beginn unseres Jahrhunderts
gehorte Edgard Varése zu den wenigen,
die eine vollkommen neue Musikspra-
che fanden: er dachte die ausklingende
Romantik konsequent weiter, fand zu
einer prozessualen Musik, deren Vorbil-
der in Sternbildern und Kristallisations-
prozessen liegen. Ekstase, Sinnlichkeit
und Poesie finden neue bislang unge-
hérte Ausdrucksformen. Und wenn in
.Intégrales” nach ekstatischen Klang-
ausbruichen plétzlich in die Stille leise
Kléange des Tamtam dringen, wird jene
kérperliche Erfahrung sptirbar, nach der
alle Musik Vareses zu streben scheint:
Jlch will im Material sein, Teil der akusti-
schen Vibration, um es so zu sagen."

Albert Seitlinger




UNDER DISCUSSION

AUS DER FERNE
Agyptische Arbeitslieder, 1967 aufgenommen von Jiirgen Elsner
—zu héren im ,Club* (nach Absprache)

Die Arbeitslieder stehen in einer althergebrachten Tradition, selbst wenn sie in heutiger Zeit ausgefiihrt werden und

sich gelegentlich auch auf neue Gegensténde und die gegenwaértige Situation beziehen. Ihre teilweise wunderschénen
fragmentarischen Texte, die alttestamentarischen Befunden dhneln, bestérken diese Ansicht. [ ... ] Die allgemein Arbeitsvor-
génge begleitenden Gesdnge miissen nicht unmittelbar an den Arbeitsprozess [ ... ] gebunden sein. In der Mehrheit stehen sie
nach meinen Erhebungen in einem freiztigigen Verhéltnis zum Vorgang, [ ... sie ] werden haufig auBerhalb der Miihe beim
Verschnaufen oder Ausruhen ausgefiihrt, in vielen Fallen aber dienen sie der Uberhebung der Miihe oder Langeweile beim
Arbeiten selbst, beim Pfligen, Méhen, Dreschen mit dem Dreschschlitten, Wasserschopfen, Kamelefiihren, Felderhiiten, bei
der Nachtwache usw. Insbesondere diese Gesange sind metrisch oder rhythmisch nicht fest geregelt, sondern ténen frei aus.
Sie werden von den Ausfiihrenden oft als ,mawwEI" bezeichnet, was terminologisch auf die rhythmisch freie, improvisatorische
Anlage des Gesanges hinweist. [ ... ] Die Melodien sind nicht allein durch diskrete Téne und Tonh&hen gekennzeichnet,
sondern intonatorische Wendungen, Tonfall und Inflektionen, also besondere Formen des Klangverlaufs und tonale Funktionen
erscheinen als tragende Elemente der musikalischen SinnduBerung. Der Vorrat an Tonnormen ist relativ gering, aber in sich
mitunter stark differenziert. Wesentlich ist die Regelung des tonal-melodischen Gewichts und ihrer Funktion. Die dem System
zugrundeliegenden Melodien sind kleinraumig und tiberschreiten gewoéhnlich eine Quinte nicht.

Jiirgen Elsner, Von der Endlichkeit abendlidndischer Asthetik.
Aus: Musik-Avantgarde. Zur Dialektik von Vorhut und Nachhut. BIS -Verlag. Oldenburg 2006. Seite 278 f




MEISTERKLASSE IAN PACE

PROGRAMM

Einflhrungsvortrag. Aktive Teilnehmer haben die Méglichkeit, Werke des 20. und 21. Jahrhunderts —
schwerpunktmaBig zur ,New Complexity“ — mit lan Pace zu erarbeiten. Wir bitten Sie, Ihr gewtinschtes Werk
bei der Anmeldung bekanntzugeben.

Zur passiven Teilnahme sind Instrumentalisten aller Fachbereiche sowie Séngerlnnen und

interessiertes Publikum willkommen.

Die Teilnahme an der Meisterklasse ist kostenlos.

Nahere Informationen und Anmeldung:
Vorarlberger Landeskonservatorium, Mag. Judith Altrichter
T+43-(0)5522 - 71 110 12, E-mail: judith.altrichter@vlk.ac.at

Veranstalter Verein allerArt Bludenz, Postfach 120, A 6700 Bludenz
Veranstaltungsort Remise Bludenz, Am Raiffeisenplatz 1, A 6700 Bludenz

Festivalinformationen, Kartenbestellung Kulturabteilung der Stadt Bludenz, WerdenbergerstraBe 42, 6700 Bludenz
Karten + 43 (0)55 52-63 621- 236, kultur@bludenz.at, www.remise-bludenz.at

Einzelkarten Erwachsene Euro 15,- | Mitglieder KULTUR REMISE Euro 12,- | Jugendliche und Senioren Euro 6,-
Festivalpass Erwachsene Euro 45,- | Mitglieder KULTUR REMISE Euro 40,- | Jugendliche und Senioren Euro 25,-

Das Festival-Team

Alexander Moosbrugger — Kurator der BTZM

Christoph Thoma — Kulturmanager der Stadt Bludenz, Geschéftsfiihrer der Remise Bludenz

Hildegard Gunz — Sekretariat Verein allerArt Bludenz, Paul Faderny — Praktikant Verein allerArt Bludenz

Susanne Kriz — Sekretariat Remise Bludenz, Silvia Hartmann, Carmen Reiter — Sekretariat, Kulturabteilung der Stadt Bludenz

Charly Carraro — Technik Remise Bludenz, Martha Mathis — Raumpflege Remise Bludenz

Der Vorstand des Vereins allerArt Bludenz
Dr. Michael Konzett — Obmann, Prof. Mag. Ingo Springenschmid — Obmann- Stellvertreter
Edith Konzett — Schriftfiihrerin, Mag. Wolfgang Maurer — Kassier, Mag. Roland J6rg — Kassier-Stellvertreter
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