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Werte Gaste,

seien Sie eingeladen, in einem dritten Kapitel zu lesen.

Die Bludenzer Tage zeitgeméaBer Musik vervollstdndigen
2009 einen Zyklus zur Zeit, zum Begriffsgefiihl des komposi-
torisch Heutigen. Klima/Synthese/ Nacht; Szenisches/
Ritus; Sinnlichkeit re-codiert (Traum, Negation und Plain-
sound) skizzieren dieses Beziehungsgefiige niher, fihren
GroBformatiges zu Zeiten einer Wende mit stilistischen
Vereinbarungen eng und mit Abkehr hin zu riskant Explorativem,
dem Verfiihrungsmoment gedffneter Fenster.

Was weithin an Stérgerduschen ausgespart und verworfen
wird, nehmen Komponisten des Auftaktabends hinein in
ihren Ideensatz, um auditive Sinnlichkeit in einem ersten
Schritt zu dechiffrieren. Beides, das Vorweg musikalischer
Bihnensprache, und ihr Hier und Jetzt, das Prasens, das
offenkundige Tun werden durchleuchtet. Des Musikers Atem,
Gilottisschlage, Haut- und Fellklange, Muskelspannungen,
was der Kérperim Ganzen so veranstaltet, wenn Instrumente
gespielt, Laute verduBert werden, kommen als Negativ-Dia
der Musikzum Tragen und formieren Fléte, Klavier, Schlag-
zeug qualitativum. Deren Klangraum sonach wirkt n-dimen-
sional, das Horen scheint an den Austragungsort versetzt,




auf durchlassigem Resonanzboden zu sein. Von der Natur
des Klanglichen handelt Parmegianis Arbeit, er metaphorisiert
Hérinhalte — im Feld der Elektroakustik — stetsfort, enthebt
sie azyklisch ihrer Gestalt. Gespieltes und (kiinstlich) Gene-
riertes istineinander gefiihrt.

An der Schwelle zur Nacht, quer- erinnernd an Wegbereiter
der (Friih-) Romantik, sucht ein Referenzpaar aus Musik und
Text eine Art Authentizitdt des Umseitigen objektiv ausfindig
zumachen. Wie in Staub und Liifte zerfiel in dunkle Worte
die unermessliche Bliite des Lebens. Paul-Heinz Dittrich
legtim Streichquartett l11, einer Nacht-Musik nach Novalis,
Stimmen fiir Musiker je polyphon an, notiert mehrere mitlau-
fende Systeme wie Etappen einer durchorganisierten drama-
turgischen Folge. Unterbrechungen werden zu Interaktionen.
Vorschlagnoten, und von denen sind viele, missen ihre eigene,
eine umzéunte Zeit, sie hangen gewicht-variiertim harmo-
nisch Ungewissen. Cornelis de Bondts Grand Hotel
korrespondiert hier kraft Demontage und Fixierung kleinster
zusammenhéngender Nenner in Beethovens Opus 111 —
bezogen auf Fragmente der eré6ffnenden Takte des ersten
sowie das Thema des zweiten, finalen Satzes, der Arietta.
Das Schreiben an dieser Ausfihrlichkeit fur Klavier solo zu

innervieren, Ubernachtete de Bondtin einem Grand Hotel
siidlich von Blois. Der abgenutzt rote Teppich, ein alter, ladierter
Eichenkleiderschrank, braun-gelbliche Fliissigkeiten, einem
Wasserhahn aus Porzellan entronnen, die Erhabenheit, tiber-
haupt das Gedéchtnis von Zeiten, die ihn dort umgaben,
erschienen de Bondt als beispiellos, als vollkommene Meta-
pher fiir Tonalit&t.

Freitags: Eine Idee hinter dem Programm setzt den Konzert-
abend (des Durcheinanders) einem erfundenen, einem
nachgestellten Traum und Riten zur Nacht gleich. Werkmeister
des Traums — was fuir Theatermacher — wie Verdichtung, Ver-
schiebung, werden musikalisch heimisch, umbuchstabiert
und ins Allegorische liberdehnt. /n einem imaginéren,
begrenzten Universum spielt sich ein einfiihlsames Drama
ab. Bluttropfen auf Leinen. Gleichklang — Vokale reimen sich
zum Versende hin; Ahnlichkeitsfiguren; Halbreim ; Worte,
die Schatten werfen; Filliges und Feines und Insistieren;
Beschwérung; vom Magischen;vom Zauber: allesamt
Zutaten flr einen musikalischen Konflikt ohne jenen Ausweg,
der Weiteres, anderweitig Wiinschenswertes eréffnen wiirde.
Etwas dunkel verworren, obskur. Ein Kontinuum aus Skalen
verloren gegangener Zeiten.

Ein gutes Stlick Stimmarbeit

Der frihe Samstagabend, das Violoncello-Recital, steht in
den Zeichen reiner Stimmungen, préziser Intonation, Scor-
datura; konzentriert auf Obertonverhéaltnisse, Mikrointervalle.
Sie héren zweierlei Umgang damit, sanfte Alterationen, viel
Augenmerk auf Schwebungen bei Ernstalbrecht Stiebler,
eine Plainsound-Litanei von Wolfgang von Schweinitz.
Jérdme Combiers Vies silencieuses (, Stille Leben®) versam-
meln sieben Instrumentalstticke fiir Ensemble, von elektro-
akustischen Interludien durchsetzt, beziehen Nomenklaturen,
Betrachtungen der Zeit, bildnerische Arbeiten — jene von
Morandi, Penone, von Raphaél Thierry = mit ein. Thierry
formt mittels Kohle und Sand Licht szenisch um, das er von
unten her durch eine Glasscheibe hervortreten lasst, er zieht
eine Lichtspur, die darliber zur modulierbaren Materialit&t
wechselt, so dass noch zu bestimmen sein wird, ob die Bild-
gabe des Malers und Ausfiihrenden dem Schatten entspricht
—deckungsgleich — oder dem Licht, das ihn umgibt, dem
Sand-Mé&ander oder den Handen, die ihn hinwegfegen, somit
den Erscheinungen einer Form oder deren Ausléschung.

Wir freuen uns Giber Ihr Kommen.
Alexander Moosbrugger, Kurator der BTZM

Komponistengesprache
Cornelis de Bondt, Ernstalbrecht Stiebler,
Frédéric Pattar, Jérome Combier

Urauffiihrungen
Knut Remond, Poison Melodies
Ernstalbrecht Stiebler, - SCHWEBEND —

Osterreichische Erstauffiihrungen

AlexBuess, METENFES / KHAT

Cornelis de Bondt, Grand Hotel

Paul-Heinz Dittrich, Streichquartett I1/

Alexander Moosbrugger, Silben, Skalen, Nacht

Frédéric Pattar, La Nuit Remue

Wolfgang von Schweinitz, Plainsound-Litanei /NATURGESANG
Jérome Combier, Vies silencieuses

Die Interpreten

Ensemble Phoenix Basel
Gerard Bouwhuis, Piano
Sonar Quartett

Agnieszka Dziubak, Violoncello
Ensemble Cairn Paris



MITTWOCH, 25. NOVEMBER 2009 19:00 Uhr Eré6ffnungsvortrag
20:00Uhr AlexBuess METENFES fiir5 Lautsprecher (4.1) (2003), OEA
Knut Remond Poison Melodies fiir Piccolo, Bassflote, Piano und Perkussion, verkettet und gegliedert mit
25 auswechselbaren, einzelnen, wiederholbaren Teilen (2009), UA
Alex Buess KHAT fur verstérkte Bass-Flote, elektro-akustisch manipulierte Perkussion & Live-Elektronik

(2003), OEA

Bernard Parmegiani De Natura Sonorum fiir Tonband (1974 -1975)

Ensemble Phoenix Basel
Christoph Bésch, Fléten
Daniel Buess, Schlagzeug
Jiirg Henneberger, Klavier
Thomas Peter, Elektronik




ALEX BUESS METENFES fiir § Lautsprecher (4.1)

Metenfes heit auf amharisch Atem. Ein
athiopisches Wort, weil mich die Kirchen
und die ins Erdreich eingelassenen
Bauten von Lalibela so sehr faszinieren:
Die Kirchen dort lassen niemanden
gleichgiiltig. Diese wirkungsvollen Bau-
ten sind zur Ganze und in einem Stiick
aus roter Basaltlava herausgehauen.
Die Idee, etwas an einem Stiick aus
etwas viel Gr6Berem herauszuholen,
war fir Metenfes Ausschlag gebend. Ich
habe diverse Atemzyklen von Menschen
und Tieren analysiert und strukturell auf
den zeitlichen Verlauf angewendet.
Durch die Verteilung des Klangbildes
auf je zwei Lautsprecher und einen
Subbass-Lautsprecher umschlieBt das
Klangfeld den Zuh&rer wie der Kérper
seine Lunge:invier sich gegentiber-
liegenden Stereoebenen, die hin und
wieder verschmelzen und sich dann
voneinander |8sen.

Das Klangmaterial besteht selbst-redend
aus Atemklangen sowie aus Fell-und
Hautklangen: Haut deshalb, weil sie den
atmenden Korper umschlieBt. Es finden
vorwiegend nicht-alterierte Klange
Verwendung. Elektronische Klangerzeu-
gung habe ich nurangewendet, wenn
ich sie auf der Basis des nattirlichen
Klanges als Formante einsetzen konnte:
es gibtin Metenfes folglich keine rein
elektronisch erzeugten Klange: vielmehr
wurden die verwendeten Gerdusche,
durch drastische Verstarkung bei der
Aufnahme, vom mikroskopischeninden
makroskopischen Bereich ,transponiert".
Das Stuick war in seiner ersten Fassung
ein Auftragswerk des Taktlos Festival
Bern.

Alex Buess

Poison Melodies ist ein langsames
Stiick, mit kiirzeren und langeren Takt-
bzw. Tempowechseln, damit es sich mit
diesen 25 verketteten Teilen fortbewegt
oder schleicht, windet, d4hnlich wie eine
Klapperschlange. Die Kontrastraume
innerhalb des Stiickes, das in 25 Einzel-
teile gegliedert ist, die man beliebig
zusammenstellen kann, sind in ihrer
Klangarchitektur aufgespreizt zwischen
hoch undtief, lang und kurz zwischen
den einzelnen Instrumenten und Ton-
raumen.

Das Piccolo kontrastiert und spiegelt mit
hohen und lang angehaltenen Ténen das
Piano und umgekehrt und wird akzentuiert
und abgesteckt mit der Perkussion.

Der Pianist spielt einhdndig, das Pedal
bewirkt oder schafft in seiner Funktion
Gegensatze zwischen ,triibe", ,ver-
schwommen*“und ,perlig“. Fléte, Per-
kussion und Piano begleiten einander

KNUT REMOND Poison Melodies fiir Piccolo, Bassflote, Piano und Perkussion

wechselseitig. Das Piano wird zusatzlich
mit seinem Resonanzkasten gegeniiber
den beiden Instrumenten Fl6te und Per-
kussion durch Elektronik hervorgehoben
und vergréBert und bewirkt dadurch
einen Uiberdimensionierten Klangraum.
Die Idee von Poison Melodies ist, dass
das Publikum das Gefiihl hat, mittendrin
zu sitzen im Resonanzkasten mit den
Saiten und der Mechanik. Mit punktuellen
melodiehaften Tastaturlinien und den
abrupten, pfeilartigen Gerauschkaskaden
bzw. -girlanden der Piccolo-Fl6te, mit
den klanglichen, zischenden Raum-
akzenten von Gongs, GroBer Trommel
und Peitsche.

R&umliche und zeitliche Labyrinthe ent-
stehen: Poison Melodies Uibermitteltin
seinem Gestus etwas Alt-Tanzerisches.
Abstrakt und konkret in den Takten,
bewegt und duster, aber auch heiter,




vergangene Tanze schimmern durch
(z.B. Gaillarde, Polka, Courante, Toten-
tanz oder Trauermarsch). In Tempo und
Ausdruck bewegt sich das Stiick im
Ubertragenen Sinne mit den Bildern des
Malers Jan Vermeer: Zeitstillstand, ein-
gefrorene Augenblicke. Poison Melodies
ist ein Zustand, ein Labyrinth von Echos,
musikalisch und auBermusikalisch, ein
fragmentarisches Sammelsurium aus
Diinkel, Raum und Zeit, Aufschrei, Gro-
teskheit und Nacktheit.

Poison Melodies ist ferner inspiriert von
der asiatischen westlichen GroBstadt-
kultur mit einer Mischung aus Peking-
oper und dem Geruch ,stiB-sauer” aus
Imbissbuden-Restaurants, besttickt mit
triiben Goldfischaquarien.

Poison Melodies strahlt eine ange-
spannte Ruhe aus, etwas Apokalypti-
sches, Damonisches, Melancholisches,
schlipft in und umhdillt sich mit mittel-
alterliche (n) kulturgeschichtliche (n)
Eigenheiten, im besonderen im Kontext
der Malerei, mit Gemélden, der Bild-
thematik von Siinde, Wollust und Tod.
Die Darstellung von dunkel, hell, ernst,
heftig, unheimlich, schrill, hasslich und
burlesk. Imaginér gekleidet in merk-
wiirdigen Reiseménteln mit diesen
tibergroBen Kapuzen. Tatowiert wird
Poison Melodies mit einem Satz der
Kunstlerin Jenny Holzer: ,You are trapped
on the earth so you will explode*.

Knut Remond

Fur KHAT wollte ich eine duBerst aktive
Hyper-Struktur erzeugen. — Durch eine
komplexe, jedoch auf reduktive Ebene
gebrachte Syntax und Klanglichkeit soll
der Eindruck einer Metasprache entste-
hen: eine >>Sprache <<, deren Struktur
sich nicht im Dialogisieren erschopft. —
Vielmehr ist es eine >>Sprache <<, deren
Intensitat motorische Aktivitat, verstarkte
geistige Effizienz, erhohte Aufmerksam-
keit sowie eine gewisse Bewegungs-
Instabilitat bewirkt.

Formal besteht das Stiick aus drei
Teilen mit den allusiven Namen Ataxia,
Tron & Metatron. Die Perkussions-
instrumente sind teilweise ethnischen
Ursprungs, teilweise sind es aber auch
Instrumente, denen eine Art <<Pidgin-

ALEX BUESS KHAT

fiir verstiarkte Bass-Flote, elektro-akustisch manipulierte Perkussion & Live-Elektronik

fiir Christoph Bésch und Daniel Buess geschrieben

Charakter>>eigenist. Die verwendete
Elektronik verstehe ich nicht eigentlich
als Klangerweiterung der Instrumente,
sondern eher als deren unabdingbares
zweites Erscheinungsbild. Wie schon
oftinteressiert mich weniger die
Berechenbarkeit, sondern vielmehr die
Launenhaftigkeit, das akustische Eigen-
leben, die innere Organik, aber auch die
verbleibende Unbiegbarkeit und Resi-
stenz des <<Materials >>. KHAT, der
Name einer psychoaktive Wirkstoffe ent-
haltenden und schon von antiken Kultu-
ren, Vélkern zur Erzeugung von Trance
eingesetzten Pflanze, schien mir die rich-
tige Assoziation zu meinem Stuick zu sein.

Alex Buess

LIl T

Partiturausschnitt: KHAT
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BERNARD PARMEGIANI

Das Gegenwdrtige der Verganglichkeit,
Beweglichkeit und Umwandlung der
Wiederholung sind die Themen, aus
welchen ein Dutzend Werke hervorge-
gangen sind, von Violostries (1963) bis
Pour en finir avec le pouvoir d’Orphée
(1974).Mit De Natura Sonorum beginnt
eine neue Periode, welche der Proble-
matik der Verbindung von Klangmaterial
und seinen Entwicklungsformen folgt
und in welcherich mich der Niederschrift
derKlange widme, deren Tinte sozusagen
dem Material entspringt, das ich konju-
gieren, konfrontieren, dessen Naturich
untersuchen will. So entsteht eine dialek-
tische Gegenlberstellung von lebendem
und nattrlichem, nicht eingefangenem,
sondern frei sich in der Natur befinden-
dem Klang und einem kiinstlichen,
dernach C. Rosset ,den Geschmack
des verbesserten natirlichen” enthalt.
Diese Musik, die ,so allgemein wie
moglich” gehalten sein soll, bahnt sich

De Natura Sonorum fiir Tonband

durch standige Metamorphose und eine
Folge von Induktionen vom Natirlichen
zum Kuinstlichen ihren Weg.

Kann das Gehorte, durch seinen standi-
gen Verwandlungsprozess, etwas tber
die Natur des Klangs enthiillen?

Die erste Serie besteht aus sechs Satzen,
von denen die meisten, im allgemeinen
paarweise, elektronische Klange mit
instrumentalen und manchmal konkreten
Klangen in Verbindung bringen.

1. Einfélle / Resonanzen (Incidences/
Résonances) bringt auf kontrollierte
Weise ,sympathisierende” Resonanzen
von urspriinglich konkreten Klangereig-
nissen mit Prozessen ins Spiel, die die
variable Beibehaltung (Klangverlange-
rung) elektronischer Quellen erméglichen.
Die ,Einfélle* hier bilden einen Gegen-
satz zu den punktuellen ,Zuféllen” des
zweiten Satzes.

2. Zufélle/ Harmoniken (Accidents/
Harmoniques): Oft sehr kurze Ereignisse
instrumentalen Ursprungs verandern
das harmonische Timbre des Kontinuums,
das sie unterbrechen oder tiberlagern.
Uberdies erzeugt das auf ein Minimum
reduzierte Spiel der unterschiedlichen
Tonh&hen eine Aufmerksamkeit fiir
andere Phanomene, die im allgemeinen
durch die melodische Form des instru-
mentalen Spiels verschleiert werden.

3. Geologie der Klinge (Géologie
sonore): Gleich dem Uberfliegen eines
Gelandes, dessen verschiedene ,Klang-
schichten" eine nach deranderen an

die Oberflache treten. Elektronisches
und Instrumentales beginnen allmahlich
zu verschmelzen, von dieser Hohe aus
gesehen...

4. Resonanzdynamik (Dynamique de
larésonance) ist die mikrophonische
Untersuchung eines einzigen, durch

verschiedene Perkussionsformen zum
Klingen gebrachten Klangkérpers.

5. Etiide in Elastizitit (Etude élastique)
konfrontiert untereinander durch ver-
schiedenes ,Anschlagen” von elastischen
Fellen (etwa Dickdarmh&uten) oder
vibrierenden Saiten entstandene Téne
mit — diesem ,Anschlagen” vergleich-
baren —instrumentalen Gesten, die aber
durch ein WeiBrauschen erzeugende
elektronische Prozesse produziert
werden.

6. Abwandlung des Timbres (Conju-
gaison du timbre): Der letzte Satz dieser
Serie setzt stets auf das gleiche Material
bei seiner Anwendung rhythmischer For-
men auf ein Kontinuum, dessen Timbre
doch sténdig variiert.

Die zweite Serie bringt mehr Konkretes
und Elektronisches, wéhrend das Instru-
mentale nur noch sporadisch auftritt.

7. Einfélle/ Pulsationen (Incidences/
Battements) ist eine Art Nachhall auf
den ersten Satz und fiihrt sehr schnell zu:
8. Ephemere Naturen (Natures éphémé-
res): Ein Spiel ephemerer instrumentaler
und elektronischer Klénge, die mehr
durch die Form ihrerinneren Bahn

als durch das Material selbst in ihrer
Besonderheit hervortreten.

9. Induzierte Materi(ali)en (Matieres
induites): Ebenso wie die molekularen
Erregungen Zustandsénderungen
herbeifiihren, so scheinen hier die ver-
schiedenen Zustande der Klangmateri-
(ali)en wie durch Induktion auseinander
zu entstehen.

10. Gekreuzte Wellen (Ondes croisées):
Die hérbaren Schwingungen der Pizzicati
bilden mit den, man méchte meinen,
,sichtbaren* (Schall-) Wellen von
Wassertropfen Interferenzen auf einer
gleichartigen Oberflache.

11. Schatten- und Haarstriche (Pleins et
déliés): Kann wie eine klangenergetische
Etlide geh6rt werden: Kérper werdenin
Bewegung gesetzt und prallen wieder
zurtick — die Bewegungsenergie
schwacht ab und verebbt. Blasenartige
Klange und Klangpunkte verbinden

die Schwerfélligkeit der einen mit einer
sehrzarten Bewegung der anderen.

12. Punkte gegen Felder (Points contre
champs): Hier legt sich die perspektivi-
sche Vorstellung verschiedener sonorer
Wirkfaden eines Netzes oder Feldes
nahe, welches die vordergriindig punk-
tuell wiederkehrenden Elemente fort-
laufend biindelt und absorbiert, um
schlieBlich dem sich entfaltenden Klang-
feld und seinen Gesangen freien Lauf
zulassen.

Bernard Parmegiani
ﬁbersetzung: Karin Brown / rev. Konrad

Honsel, Birgit Hachl




DONNERSTAG, 26. NOVEMBER 2009 19:15Uhr Komponistengespréach mit Cornelis de Bondt

20:00 Uhr Cornelis de Bondt Grand Hotel fiir Piano solo (1988), OEA
Paul-Heinz Dittrich Streichquartett 11, Nacht-Musik nach Novalis (1987-1988), OEA
Gerard Bouwhuis, Piano

SonarQuartett

Susanne Zapf, Violine
Kirsten Harms, Violine
Nikolaus Schlierf, Viola
Cosima Gerhardt, Violoncello




CORNELIS DE BONDT Grand Hotel fiir Piano solo

I knew the title from the start. The first
step of my research was of course to go
to a Grand Hotel and stay the night. The
firstthing | realised after | had entered
the hotel somewhere south of Blois in
France, walking onits worn red carpet,
after trying to close the old oaken ward-
robe in vain and seeing this brown-yellow
liquid coming out of the porcelain water
tap, that staying in a modern motor-hotel
with all its technical features, is far more
convenient; but the grandeur, the
memory of times surrounding me was
unrivalled. This Grand Hotel was for me
the perfect metaphor for tonality.

For Grand Hotel | elaborated further the
analysis and composing techniques |
used in Het Gebroken Oor. |l used the
last piano sonata of Beethoven, opus
111, took some fragments from the first
movement, mainly the 16 opening bars,
the Maestoso, and further the theme of
the second and last movement, the
Arietta; also 16 bars. | took the concept
of analysing literary, namely dismantling
the rhythm and harmony into its smallest
coherent components.

For me, regarding rhythm, this meant
itemize to layers of constant pulses,
based on the numbers 2 and 3. Ife.g. the
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twelfth of a crotchet (quarter note) has
the value 1, then the value of 2 gives a
semiquaver triplet (16™ triplet note), the
value of 3 a semiquaver, the value of 4
aquaver triplet, and of 6 a quaver. Put
togetherin a pyramid gives the following
table of note values.

Its of course a variable pyramid, because
any note could function from value 1.
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Beethoven op. 111, Maestoso, Takte 11 bis 13

The harmony of the used fragments | ab-
stracted to tables of chords. | derived
them from the score by abstracting each
concord at each time in one of the voices
anote would change, be added or disap-
pear. This means that the chords of the
table could consist of normal triads or
seven-chords, but also of acombination
of those chords with added ornamental
notes. So every concord (sound) that
would appear, with or without added
ornament, would produce a chord for my
table. In the following example bar 11
and 12 gave atable of 16 chords.

end (third staff from the bottom).

It can be derived from two pulse layers,
oneintriplets and one in dotted
quavers (staffline 2 and 3).

Together with the rhythmic principle

of constant pulses in plural compound
relations of 2 and 3, from which | desi-
gned several rhythmic application tools,
and the chard of chords, | started to
re-construct the de-constructed Beet- L N b
hoven fragments.

From the rhythmic constant pulses

| designed several application tools.
One s the possibility to reconstruct a
quote from the original fragment. smm g - . i
In the following example ["Analyse ritme
(Voorbeeld A)“] the rhythmical quote
(which by the way is from the first piece,
the first theme from the Kammersym-
phonie which lused in Het Gebroken
Oor) isin the staff line with "1“ at the

Patroon (Voorbeeld BB)

Mmim - kS - - - - - kS

Analyse ritme (Voorbeeld A)

fifp rerrerrrerr o rrrErTEPREE R |

| applied the harmonic table to the vario-
us rhythmic pulses. In order to prevent
harmonic ambiguity | had to develop
however a system for the combination of
pulses. In the following example we can
see five different pulse layers:

Canonreeks (Voorbeeld B)
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1. top layer, based on value 2,
consists of semiquaver triplets
(or sextuplets);

2. next layer, semiquavers
value 3;

3.then, value 4 (2 x2): triplets;

4. then, value 6 (2 x3 or3x2):quavers;

5. bottom layer, value 9 (3 x 3):
dotted quavers.




In principle each of the layers should
hold the chord table in normal order, so
starting at chord number 1, then number
2,and so on. The problem | was facing
then, is that each time when two different
layers join, they will have a different
chord, since each of the pulses has a dif-
ferenttempo. Therefore | constructed by
means of a computer program which |
wrote, the so called "canon-series”.
Starting point was that each pulse layer
would form a canon with the other layers,
and each time two or more numbers of
the canons would join, they would have
the same number, so the same chord.

This leaded to the following series as
you can see in each of the bottom series
of each layer:

1,1,1,1,1,2,1,3,1,1,2,4,1,5,3,2,1,6 ...

The series is infinite of course, because
each value based onthe value 2 or 3

can carry the same series, so also large
values like 72, 108 or 243.

You will notice that the series progresses
stepwise backward, forward, backward,
forward and that the new chord numbers
are based on a simple rhythm, alternating
every two and four numbers. So series
number 2,6,8,12,14,18, 20, 24, etc.
carry anew number. This rhythm, based
on 2 and 3, we can see in the previous
chard, "Patroon (Voorbeeld BB*).

On this rhythm, based on the

speed of new numbers, | based another
rhythmic tool.

The three top staves have pulse

layers based on the values 4,6 and 9, so
triplets, quavers and dotted quavers.
Onthese pulse layers we apply the
pattern of the previous sample BB, so
the pattern of new chord numbers.

The applied numbers then are subdivided
in 2 and/or 3. (This we can see in the
middle four staves of the following
example ("Voorbeeld C*)).
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__the stafftitled "4 (factor=2)* carries
the subdivisionin 2 of the triplet layer "4 *,
giving semiquaver triplets;

__the stafftitled "6 (factor=3)" carries
the subdivision in 3 of the triplet layer "6*,
giving semiquaver triplets;

__the stafftitled "6 (factor=2)" carries
the subdivisionin 2 of the triplet layer "6 “,
giving semiquavers;

__the stafftitled "9 (factor=3)" carries
the subdivision in 3 of the triplet layer "9*,
giving semiquavers.

Ritmestruktuur bepaald door Canon-
reeks (Voorbeeld C)

Finally in the two bottom staves the
semiquaver triplets are combined in one
staff and the semiquavers in the other.
Thisisin short how | applied the rhythmic
and harmonic reconstruction of the
Beethoven fragments. It s more compli-
cated than this, but at least you have
someidea.

It s not an easy piece to play. | remember
| came to Gerard one day with some
sketches and the question if this was
playable. So he looked at them, tried out
some bars and said, yes, after some
severe studying this should be playable.
Solwent home and wrote the piece.
When he received the piece when it was
finished he almost fainted. He said: two
orthree of those bars | could play, but

the whole piece is like this!So it took
him two years of studying, not every day
of course, but playing, trying, choosing fin-
gerings, tasting and also really studying.

Cornelis de Bondt

Auszug aus seinem Vortrag ,Broken Ear®
vom 23. Mai 2008 anlisslich des Seminars
»The Musician as Listener” am Orpheus
Institut Gent




PAUL-HEINZ DITTRICH

I11. Streichquartett

(,Nacht- Musik®)

nach ,Hymnen an die Nacht®
von Novalis

1987/1988 komponiert,

uraufgefithrt am 25. Februar 1989

wihrend der Biennale fiir zeitgenossische Musik
in Berlin-Ost durch das

Arditti-Quartett

Als die Musiker des Arditti-Quartetts
mich aufforderten, fiir sie ein neues
Werk zu schreiben, nachdem sie mein

I1. Streichquartett uraufgefiihrt hatten,
nahmich dies zum Anlass, eine
bestimmte Kompositionstechnik zu
verwenden. Diese Technik, die michin
den letzten Jahren in zunehmendem
MaBe beschaftigt — nicht nur bei Streich-
instrumenten, sondern in allen meinen
Werken -, folgt der Idee, dass jedes
Instrument auch polyphon zu fiihren sei.
Die Polyphonie fiir das einzelne
Instrument wird in parallel verlaufenden
Linien notiert, wobei die Unterbrechungen
als Interaktionen notwendig sind. Es
kommt zu einem schnellen Wechsel von

unterschiedlichen Strukturen. Aus
stark individualisierten Mikrostrukturen
entstehen vielschichtige Klangbilder,
die ineinander libergehen und ihre Dichte
wechseln.

Formalist das Streichquartett in vier
Teile gegliedert, die ineinanderflieBen.
Der erste und der dritte Teil, und der
zweite und der vierte Teil stehen in Ver-
bindung zu einander, weisen gestalteri-
sche Ahnlichkeiten auf.

In der Formgestaltung bevorzuge ich seit
langem, so auch in diesem Werk, das
Nacheinandervon Fragmenten — Etappen
in einer durchorganisierten dramaturgi-
schen Folge —, die sich der Notwendig-

keit eines wechselhaften Verlaufs unter-
werfen.

Mein lll. Streichquartett ist in Verbindung
mit Literatur entstanden, so wie die mei-
sten meiner Werke. Hier benutze ich
einzelne Fragmente aus den Hymnen an
die Nachtvon Novalis. Im zweiten und
vierten Teil habe ich die Texte in die Parti-
turundin die einzelnen Stimmen der
Instrumente geschrieben. Die Textfrag-
mente sind nur fiir die Musiker bestimmt.
Die Wechselbeziehungen Text/Musik,
die die Instrumentalisten zum Notentext
parallel verfolgen kénnen, sind Denkma-
terial, welches die Interpretation be-
einflusst. Die Komposition ist nicht als
musikalische Auslegung der Hymnen

konzipiert worden. Meine kompositori-
sche Arbeit begann mit der kritischen
Auseinandersetzung des literarischen
Textes. Hier fand auch die gr6Bte An-
naherung an die Poesie statt. In der
Komposition wird der poetische Text
einer Reduktion unterworfen. Sie besteht
in der Auswahl von Textfragmenten. Die
poetische Sprache der ausgewahlten
Fragmente bleibt als stumme Schrift ver-
borgen fiir die Zuhérer. Die Musik
distanziert sich von den konkreten Inhal-
ten und will durch das musikalische
Geschehen verstanden werden. Durch
den Sinninhalt einzelner Wérter — wie
z.B.,Nacht”, ,Licht", ,zerfallen”, ,ein-
sam”, ,schweigender Bote"— wurde der




Partiturausschnitt:
111. Streichquartett
(,Nacht-Musik*)

Prozess der Sensibilisierung des Klan-
ges motiviert. Einige Fragmente im
zweiten Teil und ein Fragment aus dem
vierten Teil habe ich Hymnen genannt,
daneben in Klammern habe ich das Wort
Rezitativ gesetzt. Mit Hymne weise ich
auf die Textfragmente von Novalis hin,
mit Rezitativ auf die spezifisch musikali-
sche Art und Weise, mit der Sprache
umzugehen. Die Benennung der Rezitativ-
form war fiir mich berechtigt, weil sich
die Deklamation des Textes im musikali-
schen Verlauf wiederfindet. Diese Teile
unterscheiden sich von den anderen
durch ihren deklamatorischen Gestus.
Zur Poesie von Novalis. Die Hymnen an
die Nacht (1799) sind die bedeutendste,

erste groBe lyrische Leistung der deut-
schen Friihromantik. Eine andere, auf
dasIch bezogene Weltsicht war der
Grundgedanke, die objektive Authentizi-
tat, der Beziehungspunkt der Wirklich-
keit des lyrischen Ichs zur Uberwindung
von Leid und Einsamkeit. Zwischen dem
Reichtum des lyrischen Sprachtiber-
schusses und andererseits der
Bewaltigung des komplexen musikali-
schen Materials entstand die Form des
I1l. Streichquartetts. Ich versuchte, die
Grundhaltung der Texte zu erfassen, und
vermied jede illustrative Annéherung
zum Text.

Ein konkretes Beispiel fiir meine kompo-
sitorische Arbeit mit der Sprache kann

vielleicht die Hérerwartungen unter-
stiitzen: Auf den letzten Partitur- Seiten
am Ende des 2. Teils stehen die Worte
SWie in Staub und Liifte zerfiel in dunkle
Worte die unermessliche Bliite des Le-
bens” Inden vier instrumentalen Stim-
men werden kurze, motivartige Gebilde
wiederholend vorgetragen, in einer
metrisch-rhythmischen Verschiebung.
Die Musik erreicht allmahlich die Grenze
des Horbaren.

Paul-Heinz Dittrich




FREITAG,27. NOVEMBER 2009 19:15Uhr Komponistengespréach mit Frédéric Pattar

20:00Uhr Alexander Moosbrugger Silben, Skalen, Nacht fiir Bassklarinette, Piano, Violine und Violoncello (2009), OEA
Salvatore Sciarrino AiLimiti della Notte fiir Viola (1979)
Ramon Lazkano Lur-ltzalak fiir Violine und Violoncello (2003)
Héctor Parra Wortschatten fiir Piano, Violine und Violoncello (2004)
Salvatore Sciarrino Come Vengono Prodotti gliIncantesimi? fiir FIéte solo (1985)
Michaél Jarrell Assonance Il fir Bassklarinette, Piano, Violoncello (1989)
Frédéric Pattar La Nuit Remue — Hommage a Henri Michaux fur FI6te, Klarinette, Piano, Violine, Viola, Violoncello
(2002), OEA

Ensemble Cairn Paris

Cédric Jullion, Fléte

Ayumi Mori, Klarinetten

Caroline Cren, Piano

Julian Boutin, Violine

Cécile Brossard, Viola
Eric-Maria Couturier, Violoncello
Guillaume Bourgogne, Dirigat

Mit freundlicher Unterstiitzung von CULTURESFRANCE, in Zusammenarbeit mit dem ORF, O1




DIE GRENZEN DER NACHT

,Die Blaue meiner Augen ist erloschen
in dieser Nacht/ Das rote Gold meines
Herzens. O!wie stille brannte das Licht.
/ Dein blauer Mantel umfing den Sinken-
den;/ Dein roter Mund besiegelte des
Freundes Umnachtung”“ — Worte des
Expressionisten Georg Trakl aus seinem
Gedicht ,Nachts"von 1913, das Anton
Webern einige Jahre spater vertonte
und solcherart die darin angesprochene
Sphére von (Alb-) Traum und Tod auf die
Musik projizierte. Als das Werk ent-
stand, hatte dieser Ansatz schon ,Tradi-
tion“, bewegten sich die Tonkinstler
doch bereits seit der ,Romantik” am
Rande der Nacht: Als Ausdruck von
,Gegenwelt" wandten sie sich verstarkt
existenziellen Dimensionen zu; sie

tasteten sich in bis dato ungeahnte
strukturelle und ausdrucksspezifische
Regionen vor, in denen sich die Gefilde
von Nacht, Traum und Tod samt der mit
ihnen verbundenen inneren Vorstellungen
und seelischen Regungen in musikali-
scher Abstraktion widerspiegelten. Der
Durchbruch zur ,Atonalitat” und mithin
zur ,Neuen Musik" in den Jahren um
1910 stand genau in diesem Spannungs-
feld: Die frihesten Auspragungen
,atonaler* Musik — Lieder von Arnold
Schoénberg, Alban Berg und Anton
Webern —wurden von Gedichten moti-
viert, die in jene Gefilde entrlickten, und
im Gegenzug legitimierten die Texte die
neuen Klange, worin ihre eigentliche
Bedeutung lag.

Zwar verselbststéndigten sich die
musikalischen Mittel, die stetig weiter-
entwickelt wurden, zwar erlangten kom-
positionstechnische Errungenschaften
des 20. Jahrhunderts wie Zwélftontechnik
oder serielle Musik eine gewisse Unab-
hangigkeit von auBermusikalischen
Assoziationsebenen, véllig losgeldst
davon haben sie sich gleichwohl nie —
wie sollten sie auch, denn die Anbindung
an existenzielle Dimensionen, das seis-
mographische Erspiren verborgener
Innenwelten und Grenzbereiche, ist der
Tonkunst per se eingeschrieben. Dies
wurzelt nicht nurin ihrer klanglichen
Abstraktionskraft, die tiber das Wort
hinausweist und auf das Unsagbare
gerichtetist, sondern auch in ihrer Iden-

ALEXANDER MOOSBRUGGER
Silben, Skalen, Nacht fiir Bassklarinette,
Piano, Violine und Violoncello

titat als Zeitkunst, der das Prinzip des
Fliichtigen, Verganglichen und Schatten-
haften als konstituierendes Moment
innewohnt.

Dass die Entriickung in Nacht und Traum
auch die kiinstlerische Fantasie von
Komponisten unserer Tage immer noch
und immer wieder beflligelt, zeichnet
sich im heutigen Konzert markant ab.
Die Werke drehen sich, jeweils aus
hochgradig individualisierter schopferi-
scher Perspektive, um (erfundene) Trau-
me und die Grenzen der Nacht. Zwar
sind die Stiicke jedes fiir sich eigenstén-
dig, sie verdichten sich aber zu einem
vielschichtigen und mehrdimensionalen
»1raumgeschehen”, das von Alexander
Moosbruggers ,Silben, Skalen, Nacht"

fur Bassklarinette, Klavier, Violine und
Violoncello er6ffnet wird. Tatsachlich
scheint der Bauplan dieses 2009 kom-
ponierten Stuckes, das Teil einer Werk-
gruppe von Quartettbesetzungen ist,
einer ,Traumlogik“ zu folgen. An die
Konstituierung eines auratischen Klang-
raums schlieBen sich suggestiv montier-
te (zweisprachige) Texte von Henri
Michaux und Heraklit an, die die Inter-
preten nurinnerlich lesen, deren Sinn sie
aber auf eigenwillige Weise reflektieren,
indem sie den einzelnen Silben mit musi-
kalischen Aktionen Ausdruck verleihen.
Dieser spitzfindig die Grenzen her-
kdmmlicher Vertonung oder klanglicher
Ubertragung sprengende Abschnitt
miindet in einen Kulminationspunkt, aus




SALVATORE SCIARRINO

dem, mit Zeitverzégerung, zarte, spiel-
technisch variierte Skalen und Leitern
wie aus einem Urgrund entspringen. Sie
ziehen ihre Kreise, I6sen sich allmahlich
auf, um nach einer blitzartig aufleuchten-
den Referenz an die Musikgeschichte -
Zitate von Bach (,Schleicht, spielende
Wellen*, BWV 206), Varése (,Améri-
ques”) und Mozart (,Cosi fan tutte")
,wie durch Werkmeister des Traums
ineinander gefiigt" (Moosbrugger) —in
ein traumverlorenes musikalisches Nie-
mandsland einzugehen.

Wenn das Traumhafte, Jenseitige und
Schattenhafte in der zeitgendssischen
Tonkunst fokussiert wird, darf Salvatore
Sciarrino nicht fehlen. ,Wir werden bis

AiLimiti della Notte fiir Viola

Come Vengono Prodotti gli Incantesimi ? fiir Flote solo

an die Schwelle der Stille gefiihrt, wo
unser Ohr sich schérft und der Geist
sich jeglichem Klangereignis &ffnet, als
wirde er es zum ersten Mal héren. Die
Wahrnehmung wird so erneuert und das
Zuhdren zu einem emotionalen Ereignis®,
bemerkte Sciarrino tiber seine Musik, in
der er mit Vorliebe die ,Grenzen zur
Nacht" auslotet; so in dem diese Inspira-
tionsquelle bereits im Titel benennenden
Stiick ,Ai Limiti della Notte“ von 1979.
Stand im Er&ffnungskonzert der Bludenzer
Tage zeitgemaBer Musik 2007 die Fas-
sung fur Violoncello auf dem Programm,
so wird dieses Mal die Version fiir Viola
solo dargeboten. Mitihrem warmen, ele-
gischen, aber auch spréden und latent

kratzburstigen Tonfall ist die Viola zwi-
schen dem tieferen Violoncello undihrer
kleinen Schwester, der Violine, angesie-
delt, von der sie sich im 20. Jahrhundert
nachdriicklich emanzipiert hat. Dass die
»Grenze zur Nacht" eng verknupft ist mit
der Scheidelinie zwischen Leben und
Tod, zwischen Erinnern und Vergessen,
daran lasst das Klangbild der Kompositi-
on keinen Zweifel. In ,Come Vengono
Prodotti gli Incantesimi ?* (1985) fiir Fls-
te solo konzentrierte sich der italienische
Komponist dagegen, angeregt von
Mozarts ,Zauberfl6te”, auf die magi-
schen Krafte der Musik. Sciarrino ware
allerdings nicht Sciarrino, wenn er bloB
vordergriindig ,verzaubern“ wollte. So

RAMON LAZKANO

Lur-Itzalak fiir Violine und Violoncello

verbirgt sich hinter der klanglichen
AuBenseite ein tiefgriindiges Sinnieren
tiber den kiinstlerischen Prozess selbst:
,Die Magie muss noch kommen. Unter-
dessen die schmerzliche Erkenntnis, dass
nur das Auftauchen aus dem Alltéglichen
ansonsten in der Banalitét verhaftete
Dinge mit Sinn erfiillt. Unabdinglich ist
fur uns die Magie. Sie tritt aus unserem
Leben heraus, undist doch so sehrdarin
enthalten. Das ist der Grund, warum die
feinen Zauberspriiche gemacht werden.
Wie also schreibt man eine Komposition
zur Feier der 'Zauberfl6te'? Da bitte, eine
verzauberte Fl6te" (Salvatore Sciarrino).
Ist das Solo die einsamste, so stellt das
Duo die intimste Form der Kammermusik

HECTOR PARRA

Wortschatten
fiir Piano, Violine und

Violoncello

dar. In Ramon Lazkanos ,Lur-ltzalak"
(2003) fiihren Violine und Violoncello
indes nicht gerade trauliche Zwiege-
spréche. Vielmehr gemahnt die Musik an
die fremde und unheimliche Sphére des
Traumhaft-Magischen und der Geister-
beschwoérung. Schon der Titel mutet wie
eine Beschwérungsformel an. Er bedeu-
tet so viel wie ,Schatten der Erde" und
ist dem Baskischen entnommen, womit
der spanische, in San Sebastian gebo-
rene Komponist seine |dentitat als Baske
unterstreicht. ,Lur-ltzalak" ist das dritte
Stuick seines ,Schatten”- Zyklus’ fur
Streichinstrumente, der auf Mikrointer-
vallen und fragilen, instabilen harmoni-
schen Feldern basiert. Zwar wurde es fr

das Ballett von Monte Carlo als Teil einer
Reihe von ,Miniaturen” geschrieben,

die Musik zieht aber auch ohne Choreo-
graphie inden Bann, ja, jenseits visueller
Vorgaben sind der Fantasie des inneren
Auges keine Grenzen gesetzt.

Dass auch der aus Barcelona stammen-
de Komponist Héctor Parra auf ,Schat-
ten" insistiert, darauf |asst sein Trio
Wortschatten” (2004) schlieBen. Den
Begriff entlehnte er einer Metapher von
Paul Celan, derin seiner Lyrik, auf der
Suche nach unverbrauchten Bildern und
Wendungen, ,Sprachgitter” durchbre-
chenund ,Wortschatten heraushauen*
wollte. Auf den Klang oder auf ,Klang-
schatten” Ubertragen, ging es Parraum




die Schaffung eines akustischen Erlebnis-
raums, in dem die Energieimpulse der
Instrumente Einfluss auf Wahrnehmung
von Rhythmus und Zeit austiben. Er kon-
frontierte in Wortschatten“ zwei gegen-
sétzliche Zeitflisse — einen drdngend
nervosen der beiden Streicher und
einen statischen, ,schattenhaft” auf
Resonanz zielenden des Klaviers —, die
erst allméhlich in schiichterne Dialoge
treten, um schlieBlich ihre Rollen zu
tauschen.

Héctor Parra war Schuler des Schwei-
zer Komponisten Michael Jarrell, der
sich fur seine Werkreihe , Assonances”,
wie erim Vorwort der Partitur erlauterte,
ebenfalls von einem Phianomen der

,Dichtkunst” inspirieren lieB: ,Die Verse
der dltesten franzésischen Dichtungen
beruhen nicht auf Reimen, sondern nur
auf Assonanzen. Zwischen zwei Versen
besteht eine Assonanz, wenn ihre letzten
betonten Vokale identisch sind. Die Pho-
neme oder Klénge, die diesen Vokalen
vorangehen oder sich anschlieBen, mus-
sen weder dhnlich noch grundsétzlich
verschieden sein. Orthographie spielt
keine Rolle, nur die Vokale miissen
gleich klingen.” In Analogie dazu beruhen
die einzelnen Stiicke im Kern auf der
gleichen Grundidee, die jedoch jeweils
unterschiedlich zur Entfaltung kommt.
Die Nummer 3 dieser von Jarrell als sein
+Skizzenbuch* charakterisierten Werk-

reihe entstand 1989. Mit derihm eigenen
Durchdringung von strenger Kontrolle
des Materials und filigraner, schweben-
derKlanglichkeit schopfte erin , Asso-
nance |1" das spieltechnische Potenzial
von Bassklarinette, Klavier und Violon-
cello experimentell aus. Solcherart
gerieten die ,physischen” Grenzen der
Instrumente selbst zum Bestandteil des
kompositorischen Prozesses.

Den Bogen zu Nacht und Traum sowie
zu Henri Michaux (1899-1984) spannt
,LaNuit Remue” (2002) von Frédéric
Pattar. Der Franzose, 1969 in Dijon
geboren, versteht sein Ensemblestiick
garals Hommage an den belgischen,
zeitweise den Surrealisten nahe-

MICHAELJARRELL
Assonance II1I fiir Bassklarinette, Piano, Violoncello
FREDERIC PATTAR

La Nuit Remue — Hommage a Henri Michaux fiir Flte, Klarinette, Piano,

stehenden Dichter, dessen Poem

,La Nuit Remue“ (,Die unruhige Nacht")
erinKlangtransformierte: ,Auf einmal
zeigt das Fensterim friedvollen Zimmer
einen Fleck auf. Das Deckbett schreit
auf, ein Schreiund ein Ausbruch; dann
flieBt Blut. Die Laken befeuchten sich,
alles wird nass. Der Schrank 6ffnet

sich heftig, ein Toter erscheint und stiirzt
zu Boden. All dies ist sicherlich nicht
erfreulich.”

Da die Musik Michaux’ ,nachtliches
Drama"“ samt lakonischem Kommentar
nicht einfach abbilden kann und soll,
splrte Pattar, auf rdumliche Dimensio-
nen abhebend, der klanglichen Essenz
der geschilderten (Grenz-) Situation

Violine, Viola, Violoncello

nach: ,Diese Handlung kann sich nicht
wirklich abspielen, stoBt standig an die
Grenzen eines zu kleinen Raumes. Ich
wollte dieses Musiksttick in eine Grimas-
sen schneidende Maske verwandeln.*

Egbert Hiller




SAMSTAG, 28. NOVEMBER 2009

18:00 Uhr

19:15 Uhr

20:00 Uhr

Ernstalbrecht Stiebler - SCHWEBEND - fiir Violoncello solo (2009), UA
Wolfgang von Schweinitz Plainsound-Litaneifiir Violoncello solo, op. 46 (2004), OEA

Wolfgang von Schweinitz NATURGESAN G mit Froschen und Rotbauchunken,
Live-digitale Klangeinspielung (Computermusik), op. 41 (2000/2002), OEA

Agnieszka Dziubak, Violoncello
Gesprach mitJérome Combier und Raphaél Thierry
Jérome Combier und Raphaél Thierry Vies silencieuses (2004-2006), OEA

Ensemble Cairn Paris

Cédric Jullion, Fléten

Ayumi Mori, Klarinette

Sylvain Lemétre, Perkussion
Christelle Séry, Gitarre

Caroline Cren, Piano

Cécile Brossard, Viola
Eric-Maria Couturier, Violoncello
Guillaume Bourgogne, Dirigat

Mit freundlicher Unterstiitzung von CULTURESFRANCE




ERNSTALBRECHT STIEBLER

— SCHWEBEND - fiir Violoncello solo

Schon als Student habe ich innerlich nie
ganz akzeptiert, temperierte Stimmungen
als gegeben hinzunehmen. Zwischen
den Halbténen schienen mir ganze Ton-
welten zu liegen.

Sehrbeeindruckt war ich vom Alap, dem
Einleitungsteil des indischen Dhrupad,
derdie Téne des Raga gleichsam mikro-
tonal ertastet und sie nicht wie unsere
Zwélftonreihe dekretiert. Die Inder
nennen es das Erwecken der Gottheit.
Die Erfahrung eines Klangraumes sensi-
bilisiert das Empfinden fiir die Tonab-
stdnde und 6ffnet daher den Weg in die
Mikrotonalitat. Der emotionale Gesten-
reichtum einer narrativen Musik kann
diese Klangraumlichkeit tiberdecken mit
der Zeichnung einer duBerst komplexen
virtuellen Welt. Eine reduktive Komposi-
tionsweise aber kann den Klangraum
offnen, seine Vielschichtigkeit erfahrbar
machen, wie z.B. bei Morton Feldman,

und in eine mikrotonale Verfeinerung
des Klangaum-Empfindens fiihren wie
bei Giacinto Scelsi. Fur mich ist diese
Verfeinerung primér eine mikrotonal
melodische Differenzierung, die dem
Harmonischen verbunden, ihm aber
nicht hierarchisch untergeordnet ist.

Mir erschien die Vierteltoneinteilung
etwas zu hart, zu mechanisch und
abstrakt. Die 1/6tel-Ton Alteration ist
sanfter durch die reine Septime, die, nur
durch einen 1/6tel-Ton gegentiber der
temperierten kleinen Septime verringert,
quasiin die Mikrotonalitat einflihren
kann. Diese Alteration deformiert die
traditionellen Intervalle nicht so sehr, sie
bleiben vielmehrals ,alterierte” Intervalle
erkennbar, aber mit einer neuen Farbe.
Diese Moglichkeit, mikrotonales Denken
in das temperierte System zu integrieren,
ist flir mich ein wesentlicher Punkt, um
eine Verbindung zur Tradition der tempe-

rierten Stimmung aufrecht zu halten,
tibrigens auch die Voraussetzung fiir
eine kontinuierliche Musikpraxis. In die-
ser Frage gibt es allerdings gegensétzli-
che Meinungen, die z.B. auf der Reinheit
des mikrotonalen Systems bestehen.
Meine Position kann als eine erweiterte
mikrotonale Chromatik bezeichnet
werden. Allerdings meine ich damit
nicht, dass alles bleibt wie bisher — nur
etwas Mikrotonalitét dazu, quasi als
Additiv!Im Gegenteil, es geht um eine
neue Balance: wennich den Klangraum
als Basis des sich verfeinernden Raum-
empfindens erfahren will, brauche ich
mehr Raum, also mehr Zeit, in der der
Klang ,schweben* kann. Kein Komple-
xismus, sondernim Gegenteil ,reduktives
Komponieren®, weniger Tone — nicht
immer alle Zwolfe, die wenigen aber
intensiver disponiert. Konzentration auf
den Klang, nicht auf die Geste, Fasslich-

keit (ein Begriff Weberns) als Prinzip, in
bezug auf das Tempo, das langsamer
voranschreitet, dem Ohr etwas Zeit
|&sst, und die Lautstarke in einem erwei-
terten Piano-Umfeld, das alle Detalils
besserhdren lasst. Vor allem aber eine
Restituierung der Wiederholung — nur
durch dieses reduktive Fokussieren des
Klangs wird er ,fasslich®.

Ich arbeite z.B. immer mit einer aus
Sequenzen gebildeten Zeilenstruktur,
allerdings mit verschiedenen Verande-
rungsgraden. In diesem Sttick verwende
ichinsbesondere eine Scordatura, zwei
A-Saiten und zwei C- Saiten fiir das Cello,
die einerseits sehr kleine mikrotonale
Intervalle spielbar und deren ,Schwe-
bungen” komponierbar macht, anderer-
seits sehr groBe Intervalle, die die reine
Stimmung berihren.

Der durch die Mikrotonalitat erweiterte
Klangraum ist nicht nur eine dreidimen-

sionale, geistige, mehr oder weniger
groBe Schachtel, sondern ein Raum, der
den vorgestellten, imaginierten Klang-
raum des Komponisten ebenso beriihrt,
wie den personlichen, gefiihlten, emo-
tionalen Raum des Hérers, das von Kafka
erwdhnte Zimmer, das jederin sich
habe, der als Raum im Raum die Ebenen
der materiellen, geistigen und emotio-
nellen Substanz verbinden kann.

Der reale Konzertraum ist gleichsam nur
das Abbild, eine Oberflache dieses
lebendigen, kreativen, durch Klang
geformten Raumes, der unsere existen-
zielle Raumlichkeit betrifft.

Ernstalbrecht Stiebler
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Die Saiten werden unter Verwendung
der Oktav- und Duodezim-Flageoletts in

angegebenen mathematischen Schwin-
gungsverhdéltnisse niitzlich, denn diese
Bruchzahlen bezeichnen als Intervall-

Das Tempo des Vortrags ist freiund
flexibel (,s0 langsam wie nétig"). Manche
der Wiederholungen von drei oder mehr

a e o e reinen, schwebungsfreien Quinten Namen der gestimmten Zusammen- Takten kénnen nach Belieben ausge-
o I — 1--:j:£ Ha i = % | ”c M pra e gestimmt, die einen klaren, ruhigen klange (z.B. 7/4 = ,Naturseptime“, 11/8  lassen werden, und einige Stellen kdnnen
B | L ™ B T -y Oktavbass entfalten. Das Stiick wird = ,Viertelton- Quarte") ihren relativen (insbesondere bei der Einstudierung)

d e o — - o absolut ohne Frequenz-Vibrato gespielt. = Konsonanzgrad und geben auch jeweils gutauch mehrmals wiederholt werden,
. LT Y N IR B o Auf diese Weise ist es moglich, fur alle Aufschluss tber die fuir das Timbre des um den Klang voll auszuspielen. Die ein-
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WOLFGANG VON SCHWEINITZ NATURGESANG mit Froschen und Rotbauch-
unken, Remix aus Originalaufnahme und live-digitaler Klangeinspielung, op. 41

Unmittelbar nach dem Tod meiner
Mutter und meines Vaters warich
Anfang 2000 zur Erholung vier Monate
lang im Kiinstlerhaus Schloss Wiepers-
dorf. Dort habe ich meinen ersten,
mit/dank der posthumen finanziellen
Unterstiitzung der Eltern erworbenen
Computer ausprobiert und die Musik-
software Max/MSP studiert.

Nach der groben Zasur hat es mir sehr
geholfen, etwas fiir mich radikal Neues
anzufangen. Und es waren die Frésche
damitallihren Frihlingshormonen —
dazu noch sogar die hier bei uns fast
schon ausgerotteten Rotbauchunken.
Also lag es nahe, am ersten Abend im
Mai mit zwei guten Mikrophonen einmal

ins Moor zu gehen, um 74 Minuten dieser
komplexminimalen Musik so stereo-
phonisch wie méglich einzufangen.

Die nicht edierte Originalaufnahme aus
der Wiepersdorfer Wasserheide am
1.Mai 2000 waram 14. Juli2002 im
Museums-Café des Hamburger
Bahnhofs Berlin zu héren —und zwar in
sehr gemaBigter Lautstérke, so ungefahr,
als ob der Froschteich nicht weit weg
war' —wahrend ich sie zugleich nebenan
im Uberakustischen Aktionsraum mit
meinem dritten eigenen Max/MSP-
Konzertprogramm (Ringmodulatoren,
Kompressoren und laserscharf
gestimmten Delay-Filtern) im Spontan-

vollzug der live-digitalen Klangein-
spielung quadrophonisch modulierte,
dort ziemlich laut.

Sie héren an diesem Abend in Bludenz
einen Remix (ebenfalls ohne jeden
Schnitt) aus Originalaufnahme und
quadrophoner Klangeinspielung, und
fuhlen Sie sich frei, jederzeit zu kommen
und zu gehen wie sie es mochten.

Wolfgang von Schweinitz

JEROME COMBIER UND RAPHAEL THIERRY

Essere fumo fiir FI6te, Viola und Violoncello

Heurter la lumiére encore fiir Gitarre, Perkussion und Piano
Interlude 1 (électroacoustique)

Feuilles des paupieres fiir FI6te, Klarinette, Perkussion und Piano
Interlude 2 (¢lectroacoustique)

Bois sombre fiir Viola

Essere neve fiir Klarinette, Gitarre und Violoncello

Essere pietra fur Gitarre, Perkussion, Piano, Viola und Violoncello
Interlude 3 (¢lectroacoustique)

Respirer 'ombre fir FIGte, Klarinette, Gitarre, Perkussion, Piano, Viola
und Violoncello

Vies silencieuses

Vies silencieuses ist vor allem wie die
Metapher einer Zeit, die sich von den
Werken Morandis inspirieren lasst, eine
Zeit, die zugénglich wird, eine Zeit, die
durch den herkémmlichen Zwang der
Form entsteht. Was ich von den Bildern
Morandis zuriickbehalten und in meine
kompositorische Arbeit einflihren méchte
istjene ungeheure Strenge der Form
und, im Zug ihrer Erarbeitung, die Zeit,
die dadurch entsteht: zugleich die Zeit
des Entstehens wihrend des Schaffens-
prozesses und die Zeit derer, die das
Bild betrachten. Darin liegt vielleicht,
was mich am meisten beriihrt: dass ein
Kunstwerk in sich die Garantie einer
gestalteten, einer auBerordentlichen




Zeit enthalt und dass dieses Pfand einen
Akt der Hoffnung darstellt. Vies silen-
cieuses wird so zur Metapher der Zeit
des Kiinstlers, als Suche nach einer
Geduld, die sich von den Bildern des
Malers inspiriert, als Zwang der Form
und Arbeit der Wiederholung.

Es gibtinden Vies silencieuses, wie es
sich in den Titeln samtlicher Stiicke
zeigt, einen starken Bezug zum Plastiker
Giuseppe Penone. Wenn ich dessen
Werke betrachte, bin ich ergriffen von
ihrer seltsamen Poesie, von den Rétseln,
die sie aufgeben. Es scheint mir, dass
siedie Sorge in sich tragen, alles zu
hinterfragen: den Werkstoff, den sie ver-
festigen, den Ort, an dem sie ihre Aner-
kennung finden (manchmal vermischt
sich das eine mit dem anderen). Sie ent-
hiillen das, was man eine Ontologie im
»Machen" nennen kénnte, im Akt, eine

Vies silencieuses, Raphaél Thierry am Aktionstisch. Photo: Isabelle Meister

Handlung auf eine Sache oder ein Mate-
rial auszuliben, und was just die Exi-
stenzberechtigung dieser Handlung
ausmacht. Sein, fiir Penone, ,Fluss sein”
—, heiBt ,bertihren", heiBt ,noch einmal
machen” — den Wald noch einmal
machen —, die vom Gehirn auf unserer
Schadeldecke hinterlassenen Abdriicke,
die vom Wasser auf dem Stein hinterlas-
senen Abdriicke wiederfinden. Dies
heiBt auch: sich hier zu befinden, in der
unwahrscheinlichen Kontaktzone zwi-
schen dem Wasser und dem Stein,
zwischen der Luft und unserem Kérper,
unseren Nageln, unseren Wimpern.

Ich lese aus Penones Werk die fiir mich
wesentliche Idee einer Natur heraus,
die aufgerufen wird der verschiedenen
Zeiten wegen, die sie er&ffnet: die geo-
logische Zeit in Essere fiume (,,Fluss
sein”), die vegetabilische Zeit in Respi-
rare ['ombra (,Schatten einatmen”),

Repetere il bosco (,Den Wald wieder-
holen"), Sentiero (,Weg"), und die so
erfindungsreichen wie poetischen
Versuche (im Sinne einer poiésis, die
Sinn stiftet). Diesen Zeiten wird eine
kiinstlerische Zeit entgegengesetzt:
den Stein so zu behauen, wie das Wasser
ihn aushdéhlt, die Ringe des Baums wie-
derzufinden, um Einblick in sein Alter zu
gewéhren. Fiir mich nimmt diese Kon-
frontation die Suche nach einer Eigen-
zeitdes Klangs an, nach einer zugleich
idealen und unméglichen Unmittelbar-
keit, die in dem Moment wo sie entsteht
auch vergeht und sich auf duBerst ver-
haltene und gedrangte Weise gibt, als

Zeit der Luft, des Rauchs — essere fumo.

4Esist bezeichnend, dass Penone, in
seiner Art Uber die Skulpturen zu schrei-
ben und zu sprechen, die verbalen den
substantivischen Formen immer vor-
zieht. Es ist signifikant, dass eine Skulp-

turvon Penone ein Verb als Titel haben
kann —ein Verb im Infinitiv, also infinitiv
fortgesetzt, moglicherweise einen
Wunsch ohne Ende ausdriickend, wenn
es denn kein kategorischer Imperativ ist.
So etwa das Verb ,sein“: Das Werk mit
dem Titel Essere fiume (,Fluss sein®)
gibt sich bei seiner Betrachtung wie eine
Skulptur, die rigoros den Unterschied
zwischen dem Objekt und dem Sein,
dem Raum und dem Ather offenbart”
(Georges Didi-Huberman)

,Einen Stein herausziehen, den der Fluss
geformt hat, in der Geschichte des Flus-
ses zurlickgehen, den genauen Ortin
den Bergen entdecken, wo der Stein
hergekommen ist, aus dem Berg einen
ganz frischen Block herausziehen, mit
dem neuen Steinblock eine genaue
Reproduktion des aus dem Fluss gezo-
genen Steins herstellen, das bedeutet
selber Fluss zu sein." (Giuseppe Penone)



Kann ich mirin der Musik eine dhnliche
Fragestellung vorstellen? Vielleicht ist
dies nicht moglich, aberich méchte
glauben, dass der Stein durch die mine-
ralische Beschaffenheit einzelnerKlange
herangerufen werden kann, dass sich
der Wind im Raum, den die Musik aus-
stattet, h6rbar machen kann. Pierres
(Steine), Feuilles (Blatter) und Neige
(Schnee) werden von der begehrten
Beriihrung der elementarsten Dinge
kiinden, einer Art zu héren, weil man
nicht bertihren kann, weil man nicht
Stein, Blatter und Schnee sein kann.
Lumiére (Licht), Ombre (Schatten),
Fumée (Rauch) werden von der
Anstrengung kiinden, die man unter-

nimmt, um der Musik das Immaterielle
zurtickzugeben, das ihr eigen ist.

Metapher des Epheméren: die Sand-
Zeichungen von Raphaél Thierry

Es schien mir, dass ich von dem Moment
an, wo ich mich mit szenischer Musik
beschéaftigte, Morandi und Penone hinter
mir lassen musste, so wie dies schon
notwendig geworden war, als die Kom-
position danach verlangte, nichts als
Musik zu sein. Die Bekanntschaft mit
Raphaél Thierry in der Villa Medici
schien plétzlich eine Selbstversténdlich-
keit, als er mir seine schwierig zu
beschreibenden Installationen zeigte.

Es handelt sich um leuchtende, langli-
che Késten, die das Licht gefangen hal-
ten, wobei sich schattenhafte Konturen
in Sand- Maandern abzeichnen, die
Umrisse eines Korpers, einer Schulter,
eines Arms. Diese Sand - Zeichnungen,
ihr Licht und ihr Schatten, werden dann
von groBen Spiegeln eingefangen, die

in einem bestimmten Winkel zu ihnen
stehen. Der Eindruck entsteht, dass
diese Sandspuren in der Luft schweben,
wie ein Fresko — Hande, die zeichnen
und verwischt werden, Zufall der Form,
im Augenblick der Musik, die zum Ver-
schwinden zurtickkehren, so wie die
Musik selbst. Wenn die Komposition des
Zyklus Vies silencieuses auch unserer

Bekanntschaft vorhergeht, so beruht der
originare Wille zur Zusammenarbeit
doch darauf, einen Zwischen-Ort zu
finden, zuimaginieren und zu schaffen:
Klange und Sand-Zeichnungen.

Jérome Combier

Ubersetzung : Martin Kaltenecker
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