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Liebe Giste,

Storgeriusche sind von besonderer Natur. Was Reisende,
Handelsvertreter, Eingreiftruppen antreffen werden im
Dort, was Odysseus vorfinden soll bei seiner Riickkehr, ist
unklar. Verkleidung hilft—so scheintes—auf die Spriinge, zu
agnoszieren, zu ersehen, wer (bedringtvon Freiern) bestin-
dig geblieben ist, welches Leben (in Gesellschaftseiend) wir
fithren, drittens auch, worauf politische Einlassung sich ver-
pflichtet. Verkleidung und Prisenz sonach. Und, wenn wir
Sachverhalte zu durchblicken glauben, sprechen Stimmen,
sprechen Autorititen mit; extern, intern (Gewissensbiss,
soufflierte Rede), heimlich, unverstindlich, handfest, mit
Gewicht, vor Richtmikrophon, zierlich, nasal, heiter, im
Brustton einer Uberzeugung, dem Radau entronnen.

Geriusch-Choreographie und Arbeit am Klang haben
Gemeinsamkeiten, bezogen auf Inhalte der Form nach.
Doch sind es zweierlei Verfahren, mit einer Mixtur an Stim-
men im Ergebnis. Was sich am griinen Tisch bei kleinem
Einsatz, grofier Absichtschlecht beantworten und vorausse-
hen ldsst, sind Fragen nach der Handlungsfihigkeit sowie
wobin der Bleistift fithrtbeim Schreiben.

Nordafrikaist nicht wiederzuerkennen. Was macht dies zur
Randnotiz? Welche Gegensitze einen uns? Wo bleiben die
Entwiirfe zur Gesellschaft? Rein ins Gold. Argumentativer
Bogen erwiinscht. Was mag ein gegrillter Schweinskopf
bedeutenin Bezau?

In der Mehrheitsind es im Programm fiir 2011 Solostiicke
mit notiertem Zweitmoment fiir analoge Synthesizer,
Elektronik-Handhabe, als Obertonentsprechung, Reverb-
Tastatur, die Gesagtes und Rezipiertes ineinander zu ver-
schrinken suchen: Solostimme — Mikrophon; Abgehortes —
Formation / Formanten; zweiter Spieler — Regisseur des
Hoérens; Soloposition im Wechsel — Staffellauf des




Vgl. dazu Walter Gartler:
Ungliickliche Biicher oder die
Marginalititdes Realen.

Eine Untersuchung im Vorfeld
des deutschen Idealismus.
Turia & Kant. Wien 1988.
Seite 31

Aufblitzenden; schlaue Hinde (Improvisation) - Hordiktat.
Diese grundsitzliche Asymmetrie, gelesen als verdoppelte
»2Anwesenheit der aufklirungsstrategischen Funktion
>Publikum<“, kontrastiertund entspricht mit Walter Gartler
einem doppelten ,,Sprechen, das sicham Namen des Autors
organisiert.“' Storrufe ausschalten; deren Begrenzung;
Stimmen (der Vernunft) hinter der Wahrnehmungsschwelle
lassen; Irritationen vereiteln durch das Sprechen. Gesell-
schaftliche Praxen dergestalt scheinen einer Uberforderung
durch das Stimmengewirr (von Sonder-, Demokratie-,
Autonomiebestrebungen) mit einer bestimmten Form von
Vereinigung begegnen zu wollen, der Vereinigung zweier
Streitender gegen das Drittmoment.

Dies kiinstlerisch zu vermerken, empfiehlt sich. Die
Bludenzer Tage zeitgemifier Musik stellen quer gesetzte
Arbeitsweisen probeweise vor. An vier Abenden. Wir haben
Komponisten gebeten, Stiicke zu notieren angesiedelt im
skizzierten Beziehungsgefiige, Auskunft gebend, wo das
Sprechen als Kennzeichnung kompositorisch zu verorten,
wie auditive Einlassung, ein Ineinandergreifen des Auf-
nehmensniher zu benennen wire.

2012 mochten wir damit fortsetzen, dann aus anderem,
erweitertem Blickwinkel: Soloposition (Klavier) und So-
listen-Ensemble, im Schulterschluss mit traditioneller
Musik aus Korea.

Siesind herzlich eingeladen. AufThr Kommen freuen wir uns.

Alexander Moosbrugger, Kurator

Dietrich Eichmann

Alfred Kniisel

Maximilian Marcoll

Andrew Nathaniel McIntosh
Giorgio Netti

Ekkehard Windrich - Violine

Thomas Rehnert, Dietrich Eichmann — Analogsynthesizer, Step Sequencer
Maximilian Marcoll - Schlagzeug, Elektronik
Norbert Krimer, Michael Pattmann — Schlagzeug
Anna Spina—Viola

Mark Menzies— Violine

Andrew Nathaniel McIntosh —Violine, Viola
Marianne Schuppe - Stimme

Christoph Bosch - Flote

Jirg Henneberger—Klavier, Dirigat

Ensemble Phoenix Basel

2010

2009

2008

2007

ARCHIV

Vier Félle

Quadrigaund Kasus. Die Stiicke 2010 standen —als Variation aus Nominativ, Genitiv, Dativ, viertem
Fall - in einem bestimmten sprachlichen Winkel zueinander. Die Programme formulierten vollstandige
Sitze, haben kompositorische Zugehérigkeit, Objektstatus, das Patiens, Referenzen nominiert tiber
Position, Umkehrung und Umgebung.

Zyklus zur Zeit, 2007 bis 2009
ZEITGEMAB ABSTRAKT, KLIMA VERSUS SINNLICHKEIT
_Klima/Synthese / Tageszeit-gemaBe Werke, Teil 2 (Nacht)
_ Szenisches/Ritus, Kammeroper
_ Sinnlichkeit re-codiert (Traum, Negation und ,Plainsound")
ZEITIMBILD: NOTATION, FILM, OBJEKT
_Zum Schriftbild der Musik: Partitur als gestauchte Zeit; Zeichnen / Notieren / Programmieren —
dererweiterte Schreibtisch
_ Austragungsorte der Musik; Komponieren als Zitat,
Bearbeitungen fremder Werke, Ubertragung / Ubersetzung
_ Bewegtes Bild / entfaltete Zeit — Musik fiir den Film / Musik als Bithnensprache
_3D:Musik und Architektur / musikalische Skulptur
ZEITUND PROSAGEDICHT
_,New Complexity" — kognitive Dissonanz
_ Zum Zeitaspekt der Musik in Stille und Improvisation;
Tageszeit-gemaBe Werke, Teil 1 (Eos, Mittag, Abendlicht)
_ Sozial-reflektive Ansitze



Mittwoch,23. November 2011

18.00 Uhr

Trommelspiel und Trommelstile im Jemen

Eroffnend prisentiertund erldutert Prof. Jiirgen Elsner Aufnahmen aus Feldforschungen
(70er, 8oer, goer Jahre) zu Rhythmus/ Metrik.

20.00 Uhr

KUNSTLERISCHER SACH-TEIL 1:

Werke von Tashi Wada (Gradient, 2008, OEA) und Andrew Nathaniel McIntosh
(Neufassung von Condensation and Rarefaction 2,2010-2011, UA)

Dietrich Eichmann (*1966)
Komposition fiir Violine und modulare Synthesizer (KfVumsS, 2010-2011), UA
AUFTRAGSWERK DER BTZM

Ekkehard Windrich - Violine
Thomas Rehnert, Dietrich Eichmann — Analogsynthesizer, Step Sequencer
Andrew Nathaniel McIntosh, Mark Menzies — Violine, Viola

In Zusammenarbeitmit dem ORF, O1-Mitschnitt



Trommelspiel und Trommelstileim Jemen

DerJemenistnichtnurvon seiner alten Geschichte her ein
unerhortinteressantes Land, sondern er bietet auch in der
Gegenwart fantastische Eindriicke. Seine Musikkultur istso
vielfiltig wie farben- und facettenreich. Esistverhilmismiflig
schwer, einerseits wegen der noch ungentigenden Erfor-
schung, andererseits wegen der Verstreutheitund Verschie-
denheit der Musikim Jemen, ein hinreichend reales Bild der
Musikverhiltnisse zu zeichnen. Wohin man kommt, stindig
kann man Abweichendes vom bis dahin Bekannten feststellen.
Repertoires und Genres, die Rolle des Gesangs, verwendete
Instrumente und Ensemblebildungen verindern sich von
Ortzu Ortund von Gebietzu Gebiet.

Obwohlim Jemen wie schon in der alten arabischen Gesell-
schaftallgemein die menschliche Stimme, der Gesang als das
Kernstiick musikalischer Aktivitit gilt — bei der Arbeit, im
rituellen Zusammenhang, zur Erbauungund Unterhaltung —,
realisiertsich die Vorherrschaft des Vokalen in den einzelnen
Regionen jedoch sehr unterschiedlich, ja, in den Kiisten-
niederungen der Tihama am Roten Meer tiberwiegt gar
instrumentale Musik. Mehr noch aber entsteht bei einer
Gesamtschau der Eindruck, dass die Musik des Jemen auf
besondere Weise durch Instrumente, und zwar vor allem
durch Trommeln geprigtwird. In auffilliger Weise iiberwie-
gen die Rhythmusinstrumente zahlenmifiig die Melodie-
instrumente. Indessen ist das rhythmische Element nicht
nur strukturell vielfiltig und sehr differenziert entwickelt,
sondern dariiber hinaus wird auch dem klanglichen Aspekt
ein hoher Stellenwert eingerdumt. Der Vorrang des Rhyth-
mischen wird auch dadurch bestirkt und hervorgehoben,
dassimJemen mehr als anderswo Musikmachen mit Tanzen
verkniipftist.

Die rhythmische Organisation von Musik im Jemen ist,
wenn man absiehtvon Improvisationen wie etwa den instru-
mentalen Vorspielen zyklisch angelegter Kompositionen
(Qauma, Dan) oder dem metrisch geregelten vokalen Ein-
gangsteil des Dan-Gesangs (s. Notenbeispiel), stets durch
Periodenbildung bestimmt.

Diese rhythmischen Perioden

haben sehr unterschiedliche
Gestalt und sind sehr unter-
schiedlich gefiigt. In der artifi-
zialen Tradition der Stidte, in

der ein Saiteninstrument
(Qambus oder Ud) und hoch-

stens ein Rhythmusinstrument

(Sahn, Reqq o.a.) den Gesang
begleiten, bautsich die Melodik
iber gemischt binidr-ternir
konstruierten rhythmischen

. oo £ e
Periodenzu6,7,8, 11 und mehr -
Grundeinheiten auf (z.B.inder
suitenartigen Qauma Sanaas).

Gegeniiber dieser mit einem

Schlaginstrument linear ent-
wickelten Rhythmik der artifi-
zialen Tradition, die in der Aus-
fithrung auf dem metallenen Sahn ein feinsinniges, dufierst delikates Klangbild schafft, baut
sich die in der Regel mit Tanz verbundene, rituellem Geschehen dienende funktionale Musik
in komplexer Kombinatorik auf. Melodisch durch solistischen oder Gruppengesang
und/oder ein Blasinstrument getragen, bilden Ensembles von Trommeln die Grundlage der
mehrschichtig angelegten Rhythmik. Die Zusammensetzung dieser Trommelgruppen ist
sehrvielfiltigund weistvor allem regional grofie Unterschiede auf (s. Abbildungen).




Gemeinsamist diesen Trommelensembles die vertikale Differenzierung des Tonraums, die je
nach den beteiligten Trommeln bzw. ihrer klanglichen Charakteristik und Spielweise zu
einem mehr oder weniger euphonischen Klangteppich fiihrt. Die Aufteilung erfasst die
Klanglage im Tonraum, der sich in der Zuordnung von tief/tiefer Lage / Fundament/gemiflig-
ter Bewegung iiber ein klangliches Mittelfeld zu hoch/hoher Lage/bewegtem Spiel gliedert.

Gegeniiber der allen Trommelensembles gemeinsamen tonrdumlichen Veranlagung des
Instrumentariums gibtes jedoch entscheidende regionale Unterschiede zwischen ihnen. In
der Regel drei bis fiinf Instrumente umfassend, sind die Ensembles der einzelnen Regionen
jeweils auf Grund der gebrauchten Trommeltypen wie auch ihres Einsatzes zur Herstellung
desrhythmischen Gewebes voneinander wesentlich verschieden. Fiir den Hadramaut sind
Ensembles aus schnurknebelgespannten Zylindertrommeln unterschiedlicher Dimension
charakteristisch (s. das erste Foto). In der zum Roten
Meer hingeneigten Tiefebene, der Tihama, spielen
grofie schnurgespannte Zylindertrommeln und
Tiefkesseltrommeln eine hervortretende Rolle (vgl.
das zweite Foto), wihrend auf der Hochebene die
wohlaufsehralte tribale Traditionen zuriickgehen-
den Flachkesseltrommeln Tasa und Mirfa® Vorrang
haben (s. Foto).

Mit all dem ist noch nichts ausgesagt iiber das
hochentwickelte Trommelspiel und die tradierte
Rhythmik, nichts iiber die klangliche Charakteristik
der Instrumente, die Schlagtechnik, die Bauprinzi-
pien der rhythmischen Periodik und die real erzeugten klanglich-rhythmischen Gestalten
sowieihre Auszierung und Verinderung und die tradierten Moglichkeiten und Grenzen frei-
er rhythmischer Gestaltung. Gerade aber das bestimmt in bedeutendem Mafie die
Besonderheitund beeindruckende Schonheit des Musizierensim Jemen. Neben den einge-
setzten unterschiedlichen Trommeltypen und der Ensemblebildung konstituieren gerade
diese Merkmale die spezifischen regionalen Trommelstile.

Zum Beispiel werden im Hadramaut die Mirfa' und Mirwas genannten kleinen Zylinder-
trommeln klanglich gegeneinander abgesetzt, in Shihr nachgerade harmonisch. Zweifellos
liegt in dieser bewussten Abstimmung einer der Griinde fiir die Faszination, die die
Hochzeitsensembles des Hadramaut ausstrahlen. Die auf diese Weise hervorgebrachten
duflerstklangvollen, ja oft selbst harmonisch zu nennenden rhythmischen Ostinati entstehen
durch die Kombination einzelner Schlige aus den Schlagfolgen der beteiligten Trommeln.

Risbi, Ight, Fdba MaimltSibr, realer Schiagrroser

Diese die klanglich-rhythmische Gestalt

konstituierenden Schlige treten durch
Tonhohenqualitit, Intensitit, Singularitit

und Uberlagerungseffekte aus der Masse
derausgefithrten Schlidge herausund erge-

benje nach Anordnung die erstrebte rhyth-

mische Konfiguration. Im Saut ar-Rubut
zum Beispiel, dem ersten Stiick aus dem

Hochzeitsrepertoire der Noba Na'imat aus
A Shihr, schlagen die Musikantinnen zu ihrem
Solo- bzw. Gruppengesang folgende Se-
quenzen (s. Notenbeispiel ):

Dasrhythmische Ostinato aber, das sich aus
diesem Gewebe von unterschiedlichen
Schlagsequenzen heraushebt, hat die fol-
gende Gestalt (s. Notenbeispiel ):

Fabis, S, Mt Peimind ik
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Das Beispiel des Rubut macht deutlich, dass die rhythmische Periode (darb, daqqa,iqa’) sich
aus einer Auswahl bzw. Kombination einzelner herausgehobener Klinge der unterschiedlich
gestimmten Trommeln zusammenfiigt. Die einzelne Trommel schligtalso keine selbstindige
rhythmische Gestalt, sondern alle Trommeln sind an ihrer Erstellung unerlisslich beteiligt.
Der Trommelstil, der auf dem dargestellten Prinzip beruht, lisstsich als , klanglich-differen-
zierter kombinatorischer Stil” bestimmen.

Vollig anders angelegt sind Trommelspiel und Trommelstil der Ensembles in der Tihama.
Hier produzieren die einzelnen Trommeln eigene rhythmische Gestalten, die als Stimmen
iibereinandergeschichtet werden. Dersich daraus ergebende Trommelstil wire im Unter-
schied zum Hadramautals ,klanglich-differenzierter kumulativer Stil” zu bezeichnen. Der
Stil der Trommelensembles der Hochebene schliefilich, der lediglich von zwei Flachkessel-
trommeln, der fithrenden Tasa und dem grundierenden Mirfa’, getragen wird, ist relativ ein-
fach aufgebaut. Im Gegensatz zu den komplexen Trommelstilen des Hadramaut und der
Tihamakann ersinnvoll als ,einfacher supplementirer Trommelstil” charakterisiert werden.

Fiirgen Elsner



| Kinstlerischer Sach-Teil 1

Gradient for violinist with two sustained tones
(from loudspeakers)
Tashi Wada
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Two sustained tones (of the same timbre) a fourth apartare positio-
ned onawall, oneateach end. The string player producesa very slow
glissando from one pitch to the other while physically moving from
one pitch to the other. In other words, the string player moves so
pitch distance parallels physical distance. The two possible directi-
ons create a sculpture composed of sound that sweeps through all of
the blue notes.

Tashi Wada

Condensation and Rarefaction 2
Andrew Nathaniel Mclntosh

Condensation and Rarefaction 2 for two violins was commissioned
by Machine Project for performance in the Little William Theater
(the coatroom of the Hammer Museum in Los Angeles). Conden-
sation and rarefaction is the scientific term for whatair molecules do
inside of a closed space when sound passes through. Namely, the air
squeezes together and then pulls apart in cycles equivalent to the
sound waves.

Iwrote five short duos for this project that all reflect that phenome-
non in some fashion, but this duo for violins is my favorite of the five.
It features not just the two violins but also a hidden third voice of
very low and unpredictable difference tones that change from per-
formance to performance depending on the space and the musicians.

Andrew Nathaniel McIntosh

Partiturseite:
Condensation and
Rarefaction 2
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KfVumS

- Komposition fiir Violine und modulare Synthesizer

Der Siegeszug der computerbasierten elektronischen Musik
hat tief greifend die tradierten Begriffe und Rollenzu-
weisungen in der Musikpraxis verindert:

—Inwieweitist der Komponistauch Interpret, wenn er Klang
und Struktur nicht nur imaginiert und fixiert, sondern selbst
konkretund zunehmend auch in Echtzeit gestaltet?

—Istder Instrumentalistnoch Interpret, wenn er immer ofter
vom Komponisten in die Erstellung des musikalischen
Materials einbezogen wird und formale Entscheidungen zu
treffen hat?

— Welche Auswirkungen hat es andererseits auf die Bithnen-
prisenz, wenn das Zentrum des musikalischen Geschehens
weg vom Instrumentalisten hin zur unsichtbaren, korperlosen
Synthesesoftware verlagert wird?

—Gehortnichtder gesamte elektronische Transformations-
prozess auf die Bithne, istnichtder ,Herr der Regler“ auch
Performer?

— Bis zu welchem Grad haben hier rein pragmatische Er-
fordernisse Musikpraxis und Asthetik unreflektiert beein-
flusst?

Eslohnt sich immer wieder, auf dem Gebiet des technisch
Machbaren bewusst einen Schritt zurtickzugehen —sozusagen
um aus der Vergangenheit einen Blick auf das Heute zu wer-
fen. Im Windschatten der digitalen Revolution hatsich die
spannungsgesteuerte analoge Synthese weiterentwickelt.
Thrklangliches Potential ist dem der digitalen Synthese zwar
theoretisch unterlegen, doch trotzdem praktisch uner-
schopflich — noch dazu sind ihre Nuancen dem Musiker
wesentlich leichter zuginglich und in der Biithnensituation
viel detaillierter zu verindern und besser nachzuvollziehen:
Ein analoges Modularsystem ist ein bithnentaugliches In-
strument. Dies er6ffnetvor dem Hintergrund oben beschrie-
bener Fragenstellung Riume, die es auszunutzen gilt:
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—Der Komponistkann den Synthesizer dhnlich wie ein akustisches Instrument ,erlernen®
und ausgewihlte Parameter entsprechend kompositorisch gestalten. Er kann mithin , klas-
sisch® mit Papier und Bleistift komponieren.

—Die Interpreten haben Freiheitbeziiglich derjeniger Parameter, die der Komponist offen
ldsst.

—Die Erforschung des Klangmaterials kann problemlos von Komponist, Instrumentalist und
Musikelektroniker gemeinsam erfolgen: Anderungen der Verkabelung eines Modularsystems
erfolgenin Sekundenschnelle und sind auch auf der Bithne spontan durchfiihrbar. In der Welt
der Software ist das wesentlich komplizierter.

—Das Zusammenwirken zwischen akustischem Instrument und Synthesizer findetals erfahr-
bare kammermusikalische Interaktion auf der Biithne statt.

DasHerzdesin der KfVumS auf die Bithne gebrachten Hybriden aus Mensch und Maschine
istein Step Sequencer. Dessen Basisfunktion ist die Repetition von Tonhéhen oder anderen
Parametern, wie sie vor 25 Jahren Stil prigend fir Techno wurde. Wird ein Step Sequencerin
ein komplexes Modularsystem eingebunden, erweitern sich seine Méglichkeiten immens:
Tempo, Schrittreihenfolge und Abrufwahrscheinlichkeitjedes Schrittes einer Sequenz las-
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sen sich vielfiltig beeinflussen, womit sich ihre repetitive Grundstruktur 6ffnet. Auf der
anderen Seite lisstsich ein Step Sequencer auch als manuell abrufbarer Speicher fiir statische
Klangeinstellungen verwenden.

Die Strukturierung der Synthesizer-Module konzentriert sich auf die Verarbeitung des
Signals der Violine. VCO, 2 Filter, LFO, ein Hiillkurven- Generator sowie ein Frequenz-
wandler werden durch den Step Sequencer und manuell gesteuert. Die Violine als Quellsignal
der Klangsynthese fiithrt zu teils deutlich von den ,iiblichen” Synthesizer-Klingen
differierenden Resultaten. Einem Vocoder wird ein weiteres Signal zugefiihrt: aktuelle
Politikerreden und Propaganda, die sich auf die Planung, Durchfithrung und Rechtfertigung
von Kriegen beziehen. Diese Zuspiele in der KfVumS sind austauschbar, sollen bei jeder
Auffithrung aktualisiert werden. Leider ist nicht anzunehmen, dass in Zukunft eine Auf-
fiihrung in Ermangelung aktueller Kriegshetze nicht ,werkgetreu® stattfinden kénnen wird.

Die ersten formalen Uberlegungen zur Komposition fielen mit dem Bekanntwerden der so-
genannten ,,Kundus-Affire®, der volkerrechtswidrigen Ermordung von mindestens 137
afghanischen Zivilisten durch deutsche Soldaten unter dem Kommando des Oberst Klein im
September 2009, zusammen.

Die strukturelle Basis der Tonhohenorganisation sowie Rhythmik und Tempi der KfVumS
wurden aus der formalen Analyse eines der eindriicklichsten Werke der Buchkunst gewonnen:
»Le photographe“von Emmanuel Guibertund Didier Lefevre, das in einer Mischform aus
Fotodokumentation und Comic-Strip die Geschichte der Reise des Fotografen Leféevre mit
Médecins sans frontiéres/ Arzte ohne Grenzen (MSF) durch das kriegsgeschiittelte Afghani-
stanvon 1986 erzihlt.

Die MSF stelltenihre Arbeitin Afghanistan ein, nachdem dort 2004 fiinfihrer Mitarbeiter
unter bis heute nicht geklirten Umstinden ermordet wurden. Seit Dezember 2009 setzen
MSF ihre Arbeitin Afghanistan wieder fort—nun unter massiver Bedringung durch NATO-
Generalsekretir Rasmussen und den deutschen ,,Entwicklungshilfeminister® Niebel zur
»,Zusammenarbeit“, d.h. Aufgabe der politischen Unabhingigkeit und die Unterordnung
unter NAT O-konforme Propagandazwecke. Die MSF bleiben nach wie vor standhaft und
konntenim August 2011 endlich eine unabhingige chirurgische Klinik in Kundus eréffnen.

Als deutscher Staatsbiirger widme ich die Komposition dem Gedenken an die unzihligen
afghanischen Zivilisten, die durch deutsche Soldaten seit 2002 ermordet wurden und weiter
ermordet werden —im grundgesetzwidrigen Auftrag einer Regierung, die sich ausschliefilich
den Profitinteressen grofier Konzerne verpflichtet fiithlt. Zu den Kriegseinsitzen der

Bundeswehr im Mittelmeer, am Horn von Afrika, in
Afghanistan tritt die trotz rhetorischen Ableugnens immer
offenere Unterstiitzung und Beteiligung an den von USA
und NATO gefithrten Rohstoffkriegen in Irak, Libyen,
demnichst Syrien und Iran.

Auch wenn es sich bei den BTZM 2011 um die Urauf-
fithrung der KfVumS handelt, hat die Beziehung zu Bludenz
bereits eine gewisse Geschichte, denn eigentlich war diese
Auffihrung fiir den 2010er Jahrgang vorgesehen, konnte
aber wegen einer drgerlichen technischen Panne nichtstatt-
finden. Dank der grofiartigen Zusammenarbeit, fiir die ich
Thomas Rehnertund Ekkehard Windrich unendlich dank-
bar bin, konnte sich das Stiick in diesem Jahr erheblich
weiterentwickeln und wird Thnen nun in seiner endgiiltigen
Formzu Gehor gebracht.

Dietrich Eichmann
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Donnerstag,24. November2011

18.00 Uhr
Gesprich in Komponistenrunde, Werkanalyse

20.00 Uhr

Maximilian Marcoll (*1981)

CompoundNo.5a: CONSTRUCTION ADFJUSTMENT 1
fiir Schlagzeug und Elektronik (2010), OEA

Alfred Kniisel (*1941)

Fiinf Blasinstrumente als vermittelnde Membran im Akt des Horens,

eine Sammlung von 7 Sitzen, zu freier nicht zyklischer Zusammenstellung
(Piccolo/Flote/Altflote, Oboe / Englischhorn, Kleine Klarinette / Klarinette /
Bass-Klarinette, Horn, Fagott/ Kontrafagott, 1983 -1994), UA

Maximilian Marcoll

CompoundNo.sb: CONSTRUCTION ADFJUSTMENT 2°
fiir Schlagzeug und Elektronik (z011), UA

AUFTRAGSWERK DER BTZM

Alfred Kniisel
Fiinf Blasinstrumente als vermittelnde Membran im Akt des Horens,
eine Sammlung von 7 Sitzen, zu freier nicht zyklischer Zusammenstellung

Maximilian Marcoll
CompoundNo.z2a: AIR PRESSURE TRAIN TV °
fiir 2 Schlagzeuger und Elektronik (2008/2011), UA

NorbertKrimer, Michael Pattmann —Schlagzeug
Maximilian Marcoll - Schlagzeug, Elektronik
Ensemble Phoenix Basel

° Die Zuspielungen wurden realisiertim Elektronischen Studio der TU Berlin.



Compounds
Maximilian Marcoll

“Compounds” ist eine Werkreihe fiir Instrumente und
Elektronik. Alle Stiicke der Reihe teilen dasselbe konzeptio-
nelle Fundament, dasim Folgenden erliutert wird.

Das englische Nomen “compound* bezeichnet (unter ande-
rem): eine Verbindung (chemische Verbindung — chemical
compound), eine Masse, ein eingeziuntes Gelinde, ein Lager.

Ziel meiner Arbeitist es, moglichst direkt an Erfahrungen
von Alltagswirklichkeitanzukniipfen, die Musik moglichst
offen zu halten fiir konkrete akustische Phinomene aus der
Umwelt, die Grenzfliche zwischen Kunstund Leben mog-
lichst durchlissig zu gestalten. Eine Moglichkeit, dies zu
erreichen, ist die Arbeit mitin der Alltagswelt gefundenen
Materialien, die zunichst, durch ihre profane Herkunft, als
nichts Besonderes wahrgenommen werden, aber durch inter-
subjektives Erleben aufgeladen sind.

Die Stiicke der COMPOUND-Reihe entstehen aus gefun-
denen akustischen Phinomenen meiner Alltagswelt. In der
Mehrzahl handelt es sich dabei um Aufnahmen aus Situa-
tionen, in die ich ,gerate, also gefundenen Materialien im
Gegensatz zu gesuchtem Klang. Ein Grund hierfiir ist, dass
ich eine besondere Struktur hoher bewerte als einen besonde-
ren Klang anssich, der allzu leichtkulinarisch rezipiert wird
und zu einer naturalistischen Asthetik verfiihrt. So kann
prinzipiell beinahe jeder akustische Zeitabschnitt zu einem
Teil des Materialvorrats werden.

Eine Technik, die fiir meine Arbeitunverzichtbar geworden
ist, ist die Transkription, also die Ubertragung von aufge-
nommenen konkreten klanglichen Ablidufen in instrumentale
Ensemblesund damitin Notentext. Die hierbei zwangslidufig
auftretende Differenz zwischen Original und Transkription
liegt allerdings nur bedingt im Fokus des Interesses: Zum
einen verstehe ich den Transkriptionsvorgang selbst als
kompositorischen Eingriff, in dem bestimmte Filtrierungen
des Ausgangsmaterials vorgenommen, bestimmte Ebenen

oder Eigenschaften betont, andere vernachlissigt werden
kénnen. Zum anderen gehtes mir um das Weiterverarbeiten
der entstandenen Transkriptionen zu Derivaten (auf die ich
noch niher eingehen werde) und um die Konfrontation von
mehreren Materialien aus verschiedenen Kontexten und

ihre dadurch entstehende gegenseitige Kommentierung.
Die Instrumente bilden dabei keine Strukturen nach, die z.B.
einem Hupkonzertibneln. Hier besteht ein fundamentaler
Unterschied zu dem schon rechtalten Kunstgriff der Klang-
malerei, in der die Idee eines realen akustischen Phinomens
der Hierarchie eines kunstmusikalischen Regelwerkes
unterworfen wird. Die Instrumente spielen hier genau dieses
konkrete Hupkonzertund werden durch Kombination mit
den aus Lautsprechern wiedergegebenen Originalaufnahmen
zu einem Teil davon.

Aus der Betrachtung des Ubertragungsvorganges als kom-
positorisch sinnstiftende und signifikante Handlung resultiert

Materialnetzwerk,
Zwischenstand



Compound No. 5a : CONSTRUCTION ADIUSTMENT 1
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ein Verzichtauf mittlerweile leicht zugingliche Transkrip-
tionssoftware, die die Transkription automatisiert und den
Benutzer zwingt, sich auf den programminternen Analyse-
algorithmus zu verlassen. Stattdessen habeich in den letzten
Jahren eine eigene Software (den frei verfiigharen Editor
quince) entwickelt, die es mir erlaubt, jeden Teilschritt der
Transkription selbstvorzunehmen, sodass jedes klangliche
Ereignis, das zu einer Note fir eine_n Musiker_in werden
soll, von mir selbst gesetzt werden kann.

quince arbeitetaufeiner abstrakten Ebene zwischen digitaler
Audiodateiund Notentextund kann nicht nur dazu verwendet
werden, Transkriptionen herzustellen, sondern eignetsich
auch, um aufgrund von vorgenommenen Setzungen und
Auswahlprozessen elektronische Varianten der Ausgangs-
klinge herzustellen.

Zusitzlich zu elektronischen Varianten der Originalauf-
nahmen werden von den Transkriptionen Derivate angefer-
tigt: Daskonnen Vergroberungen sein, ,,Fortspinnungen®,
sgesetzt assoziative Kombinationen" einzelner Aspekte,
Filtrierungen und Ahnliches. In einigen Fillen werden in
solchen Ableitungen mehrere Originalmaterialien (oder
ihre Derivate) zu neuen Objekten zusammengefiigt, wobei
aus dem resultierenden Material nicht ohne weiteres auf
seine Komponenten geschlossen werden kann. Diese aus
mehreren Primirmaterialien abgeleiteten musikalischen
Objekte nenne ich Compound-Derivate. Ein Compound-
Derivatistkeine einfache Mischung mehrerer Primérmate-
rialien, sondern resultiert aus komplexeren kompositorischen
Prozessen. Wie bei einer chemischen Verbindung werden
zweioder mehrere Elemente zu einem neuen Stoffverbunden.

Ahnlich einer chemischen Verbindung, die nicht mecha-
nisch getrennt werden kann und verschiedene Eigenschaften
ausihren Elementen besitzt, konnen in einem Compound-
Derivat die Bestandteile nicht wie bei einer Mischung oder
einer Montage einfach herausgehort werden.

artiturausschnitt:
Compound No.sa



Esentstehen neue Gebilde, die verwandtsind, nicht prinzi-
piellunihnlich, aber eben nicht mehr eindeutig zuzuordnen.
Durch das Bilden von mehreren Derivaten desselben Aus-
gangsmaterials kann im resultierenden Stiick schlief§lich der
Grad von Nihe zum Original zum Gegenstand formaler Ge-
staltung werden, verschiedene Materialien schliefien sich zu
neuen Strukturen zusammen und es entstehen Klangge-
bilde, deren profane Qualititauf neue Weise wahrgenommen
werden kann.

Alle Materialien, sowohl Primirmaterial, als auch Derivate,
werden in einem Materialnetzwerk (Zettelkasten) zusam-
mengefasst. Die Netzwerkstruktur bildet Vererbungen und
andere bestehende Verbindungen zwischen Materialen ab,
die meistaus phinomenologischen Ahnlichkeiten resultieren.
Alle Objekte gehoren dabei ,Identititen” an — groben
Klassifizierungen von akustischem Material —, die meist
iber die Herkunft bestimmt werden und sich in den Titeln
der Stiicke wiederfinden. Das Netzwerk fungiertals Mate-
rialsammlung (Lager), als Verwaltungsinstanz (denn hier
werden Beziehungen zwischen den einzelnen Objekten
bearbeitet und Verbindungen gekniipft) und als Generator
(denn die Moglichkeit einer Vereinigung mehrerer Objekte
zu einem Compound-Derivat erschliefit sich durch einen
Uberblickiiber bestehende Kompatibilititen).

Das Netzwerk wichst Stiick-unabhingig, d.h. es werden
parallel zur Arbeitan und der Vorbereitung von bestimmten
Stiicken stindig neue Materialien in das Netzwerk einge-
gliedert. Auf diese Weise ergeben sich fortlaufend neue
Verkniipfungsméglichkeiten und die Anzahl und die interne
Ordnung derIdentititen (Materialklassen) indertsich stets.
Die Auswahl der Materialien fiir ein Stiick erfolgt nicht ganz
ohne Zufall [hitte die Tiirkische Fufiballnationalmann-
schaft den Einzug in das Achtelfinale der Europameister-
schaft 2008 verpasst, wire das Hupkonzert am Neukoéllner
Hermannplatz ausgeblieben und “Compound No.1” (fiir
zwei Akkordeonsund Elektronik ) wire sicher zu einem ganz
anderen Stiick geworden ] und mit genauem Blick auf das zu
verwendende Instrumentarium.

Dievierin Compound No.1 bearbeiteten Hauptidentititen
CAR SEX VOICE HONKER werden im Stiick von den
Akkordeons eingenommen. Die Akkordeons werden zu vor-
iiberfahrenden Autos, zu atmenden Individuen, zu Stimmen
und Autohupen. Letztlich ist also nicht mehr die Imitation
bestehender klanglicher Abldufe das Entscheidende, son-



dern die Verschiebung, Transformation und Rekontextua-
lisierung von Identititen.

Compounds 2a, 5a und 5b wurden fiir die “black box” ge-
schrieben, ein eigens entwickeltes und gebautes Schlagin-
strument. Die black boxisteine kubische schwarze Holzkiste
mit austauschbarer Oberfliche und beweglicher Boden-
klappe. Die Spieler bearbeiten diese Kiste mit unterschiedli-
chen, teilweise alltiglichen, Gegenstinden.

2aistdie Duofassung des fiir 6 Schlagzeuger geschriebenen
Compounds No.2. Compound No.5 wurde als Sub-Reihe
fiir black box und Elektronik konzipiert, in der alle Stiicke
dieselben Materialien behandeln sollen.

InAIR PRESSURE TRAIN TV kommen vor:

Ein Regionalzug voninnen, stehend,

am Frankfurter Hauptbahnhof;

Ein ICE-Bordrestaurantwihrend

einesverlingerten Zwischenhaltsin Dortmund;

Eine Techno Party (,, Mobel Olfe“) im

alten Bechsteinhaus am Moritzplatzin Berlin;

Eine Passagierin mitelektronischem Beatmungsgerit
in einem Zug nach Berlin;

Eine pfeifende Dusche in einem Hamburger Hotel;
Windriderin Schleswig-Holstein;

Durch die Liibecker Altstadt

fahrende Autos an Weihnachten 2008;

Eine stehende E-Lock;

Das Wartezimmer der Abteilung fiir Strahlentherapie
des Liibecker Uni-Klinikums;

Ein Ausschnittaus der TV-Serie ,,24“ (Staffel 6 Episode 11);
Der Hinterhof meiner Berliner Wohnung;

Diein CONSTRUCTION ADJUSTMENT 1 & 2
verwendeten Materialien sind:

Ein Berliner Sushi-Restaurant;

Das Shopping-Zentrum ALEXA am
Berliner Alexanderplatz;

Bauarbeiten im Innenhof meiner Wohnung
in Berlin-Neukolln;

Renovierungsarbeiten in der Wohnung eines Freundes;
DasEinrichten der Aufnahmeausriistung
beilaufender Aufnahme;

Windgeriusche im Mikrophon wihrend
einer Zugfahrtnach Berlin;

Auskiihlende Herdplatten;

Maximilian Marcoll



Fiunf Blasinstrumente als vermitteInde Membran
im Akt des Horens, eine Sammlung von 7 Satzen, zu freier
nicht zyklischer Zusammenstellung

I. Lautund nah—Unnahbar.
II. Das,Sowohl-als-auch®.
III. —alskonnte erklingen, was schon vergessenist —
IV. Klangnahtzwischen Poesie und Gewalt
V. ErfundeneKlinge, um Grenzen zu befragen.
VI. Verdichtungenvon abgelebter Zeit.
VII. Uberbelassenen Spuren spielen......

Diese 7 Sitze definieren sich erst einmal durch ihre Kiirze. Vom Zwischenraum, von der
Stille her kommt dieses ,,Hineinhoren in die Welt“. Gesichtspunkte wie das ,,Sowohl-als-
auch®, das ,,Weder-noch“ oder das ,Noch-nicht-ganz* gehoren eben zum Charakteristikum
der Randzone. (Die Nahtist die Liicke, in die alles fallen darf, was Klassifizierungen gerne
trennen.) Gestische Klangverliufe, Farbwerte der Instrumente, Melodielinien sind —
phasenweise — zu raumfiillenden, nicht auflésbaren Spannungen komponiert. Die Spon-
taneitit aus dem Musizieren heraus einerseits, und andererseits konzeptionelle Elemente
gehen nahtlosineinander iiber, verbinden und hintertreiben sich.

Alfred Kniisel




Freitag,25. November2011

19.00 Uhr
Gesprich in Komponistenrunde, Werkanalyse

KUNSTLERISCHER SACH-TEIL 2:
Werke von Andrew Nathgniel McIntosh
(Voice and Echo 1, 2009, OEA; A Secular Calvinist Creed, 2011, UA)

Giorgio Netti (* 1963)
lassu fiir praparierte und elektronisch verstirkte Viola (2z010-2011), UA
AUFTRAGSWERK DER BTZM

Anna Spina-Viola
Andrew Nathaniel McIntosh, Mark Menzies — Violine, Viola
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Voice and Echo 1
A Secular Calvinist Creed
Andrew Nathaniel Mclntosh

Il el e b e
Voice and Echo 1 forviola with viola accompanimentis the firstina 5 . bl o LI PO =
series of duos exploring the idea of the individual or the lonely voice T i i El .y i
with elaboration in another instrument generated from material in - s hebtyEge myn,mt '-};-ﬂ_# wom v El wom wpg m £ T om bz o e v
the solo part. However, in this piece the role of the “accompani- . = =
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ment” is equally as virtuosic and intricate as that of the “solo voice” T b b il e F ST
as the solo line is often manipulated, transformed, interrupted, torn .
apart, and even preceded by its echo. The instruments are tuned as I P T, ba fa = b= E-EHE +§
follows, from the highest string to the lowest: F lowered by a septi-
mal comma (the difference between two added fourths and a pure 5 1 i ;
minor seventh as found in the harmonicseries), D, G, and Bb, lowe- T v Iv m " !.I;.LI"’_[I_Ilh'gE v v il Whe e mgabUbe y
red by a septimal comma. The inspiration came from the memory of : '-F i S B ¥ F'_HE;T' W S =
an afternoon I spent six years ago hiking in the Sierra Nevada b g e b e e il e e AR AT i b e
Mountains with my sister when we found a valley where if you yelled
as loud as you could in a certain direction, a terrifying echo came

back that was almost more powerful than the original yell and rhyth-
mically very complexand drawn out.
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There are many unusual similarities between Mark Menzies (for B 1 i

whom A Secular Calvinist Creed was written) and myself, and one /zriirurseire: r ikl F o b e B E e F s
of them is that we were both raised in Calvinist families. Neither of ./ Secu/or
usisreligious, butIfeel there are a few aspects of that heritage that Cu/vinist Creed
have profoundly affected the way that I write an perform music. For

instance: a commitment to an idealistic and abstract perfection, a

belief in human fallibility, a love of community, a fascination with

nature and that which is vastand unknowable yet seemingly ordered

—also, a belief that the world in which we live does not fundamentally

change much over time. In A Secular Calvinist Creed, the viola is

tuned in a somewhat more obscure tuning than in Voice and Echo 1

and the intervals are used in such a way that the harmonic function is

irrelevant. However, order and wonder prevail in the end.
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Das gesamte Werk bestehtaus 3 Teilen, wobei der erste und
dritte auch einzeln gespielt werden kénnen:

1) lassu, fiir priparierte und verstirkte Violasolo, 41'
2) intermedio, fiir ,Band“, 3'40"
3) e poi, fiir Violasolo, in leichter Skordatur, 21

1) In/assi spieltder Musikerin etwa 5 bis 6 Metern Hohe auf
einem Triger, der je nach verfigbaren architektonischen
Méglichkeiten festzulegen ist; alternativ an einem hoher ge-
legenen, leicht separierten Ort; der Klang der Viola wird
verstirkt und erklingt rund um das Publikum; die Tonab-
nahme erfolgt mitdiesen Parametern:

AundB (16’+9’53”)  nurKontaktmikrofon

CundD (6’06”+3’46”) Kontakt-und Richtmikrophon

EundF (2’19”+1°26”) nurRichtmikrophon

G (53”) nurinalle Richtungen aufneh-
mendes Mikrophon, das
moglichsthoch positioniert wird,
um die gesamte Akustik des
Saals einzufangen.

2) Dasintermediowirdvon denselben Monitoren iibertragen,
die bereits fiir /zsszit benutzt wurden.

3) In e poi spielt der Musiker ohne Verstirkung auf der
Biihne, nachdem er wihrend der Ausstrahlung des intermedio
(welches teilweise vom Beginn des dritten Teils tiberlagert
wird) von seiner Position wieder herabgestiegen ist.

Wihrend der ciclo dell’assedio an die Ilias erinnert, konnte
man den Zyklus fiir Viola (und Band) als kleine Odyssee des
Atems bezeichnen, der sich nach einem metrisch-formalen

und energetischen Parcours von Kérper/ Raum in Korper /
Materie und Kérper/ Instrument der Tradition verwandelt.
Es ist eine Reiseerzihlung, die einer Riickkehr; das Stiick
schlieftan die Tradition der vétotan (griechische Gedichte
der Ilias, welche die Riickkehr der Griechen in die Heimat
nach der Eroberung von Troja beschreiben), wobei die Viola
die Rolle der Erzihlerin tibernimmt: verbreitet durch den
akustischen Raum, die langsame Riickkehr zum Instrument,
dessen Trennung und erneute Geburt. Wihrend die Ilias
eine Erzihlung von Gruppen ist, so ist Odysseus alleine und,
im Gegensatz zur Ilias, formal kompakt. Simone Weil
schrieb:,,Odysseusistein Held von Heute [ ... ] ihn interes-
siert nicht die Dichtung, sondern die Erzihlung®. Was uns
erhilt, der Leitfaden und das Subjekt dieses Sprechens vom
Reisen ist der Atem, in all seinen Varianten, vom beinahe
Nichts bis zur vollen Vibration; eine ununterbrochene
Kette, eine nie endende Linie: die Materialisierung einer
Kontinuitit zwischen Aufien und Innen, zwischen dem
akustischen Raum und dem Instrument, zwischen Leben
und Individuum.

lassiiwar zunichstals Einzelstiick gedacht; die Idee zu dieser
Arbeitistdreifachen Ursprungs:

das Horen des ausgebreiteten Raums, besonders der
Zattere in Venedig, wo sich Stadtund Natur in verschiedenen,
von der beweglichen Fliche des Meeres verwandelte Echos
tiberlagern; dabei reflektiert das Meer gemeinsam mit den
Mauern die Klinge, und bleibt doch nie gleich. Ein Héren an
der Schwelle des offenen Meeres, bevor die Lagune zur Adria
wird.

das Leuchten der leeren Riume in den Himmels-
darstellungen der Deckenfresken des Tiepolo, insbesondere
des Freskosim Ca Rezzonico, in dem die Personen am Rand

lassu



den Eindruck der Tiefe iiber ihren Schultern noch verstirken.
Eine Einladung, den Blick zu erheben und von dem schein-
baren Gegenstand des Freskos weiterzugehen ins Freie, das
hier enthalten ist, um in den vom Oval oben eingerahmten
Blickselbsteinzutreten ', diesmal ganz Auge.

der Atem als mogliche Erfahrung der Kontinuitit zwi-
schen Innen und Aufien jedes lebenden Kérpers. Metrum,
Metapher und Maf eines wechselnden Laufens, das aus
jedem Korper einen sich selbst enthaltenden Inhalt macht:
das Innere eines Aufien und das Aufien eines stets geteilten
Inneren.

Dieses Stiick, was wie ein Anhang zum Zyklus fiir Streich-
quartett wirken kénnte, ist vielmehr die Riickkehr zur Quelle
dieses eher inneren, kontinuierlichen und verbreiteten
Horens. Akustisch gesehen hortdas Innere der Viola das, was
anihrem Aufieren an der Oberfliche passiert und dank der
beiden S-Locher klingt sie nach aufien. Der gesamte
architektonische Raum wird damit zum Inneren der Viola,
die sich selbst und uns mit ihr, Lungen und Atem, an den
Grenzen eines Hauchs enthilt. Vom Rascheln bis zum vollen
Klang istalles ein Atem, der von fern kommt, um Musik zu
werden, indem Héren und Sein in unerwarteter Weise
zusammentreffen.

Dank dem Faden, der (den Atem) mit den Falten der Form
verbindet, verstirkt sich die Kraft des Klangs als solchem;
zuriick am Instrument entdecken wir ihn neu: kein Objekt
mehr, um Stiicke zu produzieren und zu akkumulieren, son-
dern ein Mittel, um (nicht nur musikalischen) Sinn zu emp-
fangen und zu verbreiten.

An den Deckenfresken des Tiepolo hat mich besonders die
klare Stirke der Volumina aus Luft beeindruckt, die kaum
von der scharfen Perspektive und dem Hauch durchbrochen
werden, der dort oben zwischen den Figuren in der Leere
hinlduft: Debussy empfahl den Musikern: ,,Ecoutezlalecon

duvent qui passe”; Parmenides berichtete aus seiner Reise
ins Jenseits vom Gefiihl einer raschen Drehbewegung und
einem schrillen Geriusch, einem Pfeifen (syrigmos); [Der
Evangelist] Johannes schrieb [3,8]: ,Ihr miisst von oben
kommen. Der Wind blist wo er will; du fiihlst seine Stimme,
aber du weifit nicht, woher sie kommtund wohin sie geht. So
istsie fiir jeden da, geboren aus dem Geist“. Von da aus be-
gannich, eine ausgedehnte Linie, ein unendliches Filament,
ein Abdriften vom 4. Satzvon) place (; urspriinglich als Loch
gedacht, wird es hier zur dufiersten Peripherie der ,,Galaxie
Viola“, enigmatisch, ein akustisch zu begehender Ritus, um
Zugang zu jenem Klang zu erlangen, der die Dinge belebt.
Eine Erforschung des Korper-Instruments, verstanden als
»Medium®und daher das Spielen als magischer Akt.

Eine gefiihrte Durchschreitung, um das Héren wieder zu
erwecken und sich bewusst zu werden, dass ,alles klingt*
oder, vielleicht, der ,Klang des Ganzen* ertont; ein fort-
schreitendes Trudeln im diagonalen Raum zwischen Aufien
und Innen, in dem man sich leicht verliert: /assi mochte
gerne zeigen wie, aber hinter jedem falschen Schritterwartet
uns ein Minotaurus.

Uber das Kontaktmikrofon offenbart die Viola eine dufierst
sensible Haut, auf der jede Geste klingt; keine Geste kann
daherabgelenkt werden. Musik als reines Horen. Zu Beginn
klettert der Musiker so auf sein Instrument, als Akrobat in
einer schwierigen Gleichgewichtsiibung und der Bogen ist
sein Stab. Der Korpus des Instruments wird zum Zentrum,
vondemaus die verschiedenen Orte desumgebenden Raums
angegeben werden konnen.

Eigentlich ging es darum, einen Abgrund zu 6ffnen, ein grofies
Lochimbeeindruckenden Kérper der Tradition der Streich-
instrumente anzubringen, dann, sich wieder von diesem
Loch einsaugen zu lassen und die eigene unterschiedliche
Horperspektive zu bewohnen und zuzulassen, dass der nackte



Klang mir das Nachfolgende vorschligt. Das Oval, iiber das
Tiepolo den Himmel entdeckt, das Aufien eines Innern, wird
im Laufe der Bearbeitung zum Loch, die diagonale Bewe-
gung, anhand der G. Matta-Clark uns das Innere eines
Aufieren zeigt. Im Laufe des Stiicks sind es nicht mehr der
Himmel und der Hauch, um uns zu fesseln, sondern das Loch
selbstwird ,,Gegenstand“ der Aufmerksamkeit. Nachfolgend
zwei Bildervon G. Matta und das Originalfresko von Tiepolo:

Bei der Anniherung an die Erde steigt anschlieffend die
Spannung, die in einem reibenden, ja zerreiffenden C Aus-
druck findet, bis zum instabilen Halt auf der I'V. und nicht
priparierten Saite (in D), vom Scharfen zum Schweren also
und zuriick, und verwandelt das neue Scharfe in eine energe-
tische Schwelle (E), tiber die (Fb) hinaus die Finger und
Meisterschaft erneut keinen Einfluss mehr haben, um in
einem unscharfen Tempo (Fa) und von dortim neuen Raum
anzukommen, das akustische Ganze (Saal / Kirche), dasuns
beherbergt (G).

Parallel zum Stiick wichst die Schrift, vom natiirlichen
Ereignis zur Komplexitit der aktuellen Musik, ohne den

inneren Sinn zu verlieren, der (sie) verbinden miisste. Die
Reise von lassi istalso eine Riickkehr zum Instrument, von
hinten, vom Jenseits dieses anfinglich gedffneten Abgrunds.

Der gesamte Zyklus versucht die Energie einzufangen, die
in der Tiefe wohnt (die unermessliche Kraft des Erdkerns,
desKerns des Lebens) und verwendet dabei die Musik als In-
strument der Erhebung, Ausgrabung, Kanalisierung und
Verbreitung.

Sie kommtin Wellen: die Erfahrung besteht darin, nicht zu-
zulassen, dass die Energie nicht die Grenze des Horbarkeit
iiberschreitet; sie sollte nie als Aggression oder Geriusch,
sondern stetsals Sinnund Form wahrgenommen werden.
Die Grenze verschiebtsich fortwihrend, die Energie-Modi
transformieren sich. Vom Ather (Raum) liuftsie durch Luft,
Feuer und Wasser (intermedio), um an der aufgetauchten
Erdefestzumachen (die traditionell verstandene Musik, e poi),
aber esistimmer dieselbe Energie, die in der Transformation
unterschiedliche Rollen und Eigenschaften annimmt; das-
selbe Instrument, das ,,System* wird, das sowohl Ortals auch
Interpret des Geschehens sein soll, so wie es auch der
Menschist.

Bemerkung

Warum die Viola? Sie ist die Vorfahrin der Streichinstru-
mente, die Stimme, das alte Képfchen anstelle der nach-
folgenden Haarlocke; in der Geschichte des Quartetts wird
sie zur mittleren Stimme, zum harmonischen Kérper, zum
Hintergrund; selten trittsie hervorund lisst die Geige fithren;
aberistes moglich, dass der Horizont zum ,,Solisten® wird?
Ichdenke,ja...

Giorgio Netti
Ins Deutsche iibertragen von Christian Breuer

Anmerkungen

| Zyklus des Autors, mit
folgenden Stiicken:
) place(, fiir Streichquartett (27'),
rinascere sirena, firvl.vla.ve. (21"),
inoltre, fiir 2 Violinen (12"),

téte, fiir Violoncellound Band (8").

* Freskovon 1757,
im Museo del Settecento Veneziano
im Ca’ Rezzonico.

 Gordon Matta Clark,
italo-amerikanischer Kiinstler,
dervorallem mit Léchern
bekanntwurde, die er selbstin
Abbruchhiusern realisierte.
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19.20 Uhr
Vorbemerkung zu den Werken des Abends

20.00 Uhr

Giacinto Scelsi (1905 - 1988)

Kbhoom. Sette episodi di una storia d’amore e di morte non scritta, in un paese
lontano. Persoprano e 6 strumenti: 2 violini, viola, violoncello, 2 percussioni (1962)

ThomasKessler (*1937)
Flute Control fir Flote und Live-Elektronik (1984 -1988)
Piano Control fiir Klavier und Synthesizer (1974)

Giacinto Scelsi

Pranam 1. Allamemoria diJani e Sia Christou.

Pervoce, 12 strumenti e nastro: flauto, corno inglese, clarinetto, fagotto,
sassofono contralto, corno, tromba, trombone, 2 violini, viola e violoncello (1972)

Marianne Schuppe —Stimme
Christoph Bésch-Flote

Jurg Henneberger — Klavier, Dirigat
Ensemble Phoenix Basel



Singenund Sprecheninder Musik
Giacinto Scelsis

Wasisteine Stimme? Obwohl sie oftals Instrument oder Organ
bezeichnet wird, ist sie beides nicht. Nicht erfunden und nicht
gebautistsie etwasanderes als eine Funktion im Organismus. Als
einzige unter den Klangquellen kann die Stimme sprechen und
singen und sie tut es stindig gleichzeitig. Sie kann sich klanglich
fast bis zur Ununterscheidbarkeit einem Instrument nihern und
sie kann Sprache in Worten und Sitzen artikulieren. [ ... ] Die
Grundelemente ihrer Artikulation sind Laute, Vokale und
Konsonanten, die, zu Wortern zusammengesetzt, Sinn geben
konnen, der umgekehrt, im Auseinandernehmen der Lautkom-
binationen und Phoneme, wieder aufgelost werden kann. Diese
Gleichzeitigkeitvon Klang und Bedeutung macht die Eigenheit
der Stimme aus.

Beim Erfinden von Liedern gleich welcher Art, Zeitund Kultur
liegt zumeist ein Text zugrunde. Im Lied wird er in eine melo-
disch und rhythmisch gestaltete Linie verwandelt. In der abend-
lindischen Musikkultur liegen die Anfinge dieses Zusammen-
wirkensvon Wortund Musikin der Gregorianik, deren Textquelle
das Alte Testamentist. Worte von besonderer Wichtigkeit wer-
denin diesen Gesingen melismatisch ausgearbeitetund gedehnt.
Diese zeitliche und klangliche Ausbreitung einzelner Worte hat
zur Folge, dass ihre Verstindlichkeitin der Komplexititder ge-
sungenen Linien verloren gehen kann. Sprache 16st sich in
Klang auf, gleichsam als verdampfe sie, als ginge sie in einen
anderen Aggregatzustand iiber.

Eine andere Entstehungsgeschichte hat die Musik Giacinto
Scelsis.” Scelsi, der aus adligen Verhiltnissen kam, hatte sich
nach einem begonnenen Studium der Dodekaphonie einem lin-
geren Psychiatrieaufenthalt unterzogen. Nach eigenen Worten
setzte der Heilungsprozess beiihm erstein, als erin der Psychi-
atrie begann, auf dem Klavier einzelne T'6ne beharrlich immer
wieder anzuschlagen. Nach der Rickkehr in sein Haus in Rom

spielte er stundenlange nichtliche Improvisationen, die er auf
einem Tonbandgerit festhielt. Spiter beauftragte er den
Komponisten Vieri Tosatti, nach den Vorlagen dieser Tonband-
aufzeichnungen Transkriptionen in Notenschriftanzufertigen.
Scelsi hatte auf dem Klavier mit diesen Improvisationen begon-
nen. Nach einer Weile wendete er sich einem damals neuen
Instrument zu, einem elektrischen Tastenapparat genannt
Ondiola, die ihm erméglichte, durch Verzerrungen einzelner
Tonhohen Mikrointervalle zu erzeugen. Durch Aufnahmen sei-
nes Ondiolaspiels, einige auch im Playback-Verfahren, entstan-
denviele Vorlagen fiir Scelsis mikrotonale Musik, so auch fiir die
Vokalzyklen H6, Taiagaru, Canti del Capricorno3 und andere.
Von diesen Vokalstiicken, die ich Lieder nennen mochte, waren
also zuerst die Melodien da. Melodien, die auch auf einem Blas-
oder Streichinstrument gespielt werden konnten. Tatsichlich
gibt es Uberschneidungen, einige Melodien tauchen sowohl in
Solostiicken fiir Bliser als auch — textiert — in den Liedern der
Vokalzyklen auf. Die Textierung dieser Melodien fiir eine
Singstimme nahm Scelsi nachtriglich vor, in Zusammenarbeit
mitder Singerin Michiko Hirayama. Es handeltsich bei diesen
Texten nicht um Worte oder Sitze, sondern um klingende und
gerduschhafte Laute und Silben aus keiner bekannten Sprache.

Als ich begann, die Vokalmusik Scelsis zu singen, merkte ich,
dassich die Komplexititder Figuren und Linien leichter durch
rhythmisches Sprechen erfassen konnte. Die Entzifferung der
rhythmischen und melodischen Struktur gelang erst durch
Versprachlichung. Je genauerich die Silbenfiguren variierte und
inmeine Sprache tibersetzte, desto nahtloser konnte ich mir die
komplexen Rhythmen und grofien Tonspriinge aneignen. Mit
Hilfe des Textes legte ich mir eine Spur fir die Musik. Damit
befand ich mich wieder an der Stelle, an der auch die gregoriani-
schen Gesinge entstanden sind. Dortistzuerst der Text existent,
der zur Melodie wird; in der Musik Scelsis ist zuerst die Melodie
existent, die zum Text wird. Die Bewegung ist eine umgekehrte
und zieht einen weiteren Unterschied nach sich: In der Musik
Scelsisistder Text, der keine semantische Botschaft vermitteln



will, formbar wie ein Kleid, das dem Korper der Stimme ange-
passtwird.

Einvergleichbarer Spielraum findetsich auch im Umgang mit
den T6nen selbst. Obwohl die Partituren prizise notiert sind,
erschliefit sich diese Musik nichtallein aus der Partitur, sondern
muss im Singen erst gefunden werden. Das gilt z.B. fiir die
Stimmfarben oder die Amplitudenabstufungen und Geschwin-
digkeiten der Vibrati. Scelsi begann seine nichtlichen Improvi-
sationen mit dem langen Repetieren eines einzelnen Tones.
Jedes seiner Solo-Stiicke besteht aus nur wenigen wiederkeh-
renden Zentraltonen und -intervallen. Er hatte eine Affinitit
zur indischen Musik. Anders als in der westlichen Musik, in der
es darum geht, Tonh6hen méglichst genau zu intonieren, dienen
Mikrointervalle in der indischen Musikkultur dem Umkreisen
eines Tones. Fiir Scelsi war dies eine Bewegung in das Zentrum
desKlanges. Durch die Bewegung des Umkreisens in kleinsten
Tonschritten entsteht aber auch eine Plastizitit, eine Kérper-
lichkeit. Vor einigen Jahren hatte ich in Rom Gelegenheit,
Originalaufnahmen von Scelsis Spiel auf der Ondiola zu horen.
Die klangliche, fast korperlose Magerkeit dieses Instruments,
das im Klang der Melodika dhnelt, {iberraschte mich. Diese
Klanglichkeit gibt keine Hinweise auf die Ubersetzung in den
korperlichen Raum einer menschlichen Stimme. [ ... ]

Das Erstaunliche fiir mich istdie Sanglichkeit der Lieder Scelsis,
die, nicht stimmspezifisch gedacht, aus instrumentalen Impro-
visationen hervorgingen. Fast mochte ich annehmen, der On-
diolaspieler habe bei seinem Spiel innerlich mitgesungen, so
dass durch die Musik auch der Kérper des Spielers spricht. Sie zu
singen ist die Erfahrung einer Gleichzeitigkeit, einer Gleich-
zeitigkeitvon Sprechen und Singen, von Innen und Aufien und
von der Stimme als einer doppelten Stelle: eine Stelle fiir Musik
und einer Stelle fiir Sprache.

Marianne Schuppe

in der Besetzung fiir 8 Bliser, 4 Streicher, Mezzo-
sopran und Tonband trigt den Untertitel ,In memoria della
perta tragica di Jani e di Sia Christou® (In memory of the tragic
death of Jani and Sia Christou). Das Tonband hat Scelsi unter
Verwendung verschiedener Priparationen selbst hergestellt, es
weist einige Ubersteuerungen und Verzerrungen auf, die offen-
sichtlich von Scelsiso gewolltwaren.

fiir Streichquartett, Horn, Perkussion und Stimme
entstand 1962 zwischen dem 2. und 3. Streichquartett mit dem
Untertitel: 7 episodi di una storia d'amore e di morte non-scritta
inun paese lontano (7 episodes of an unwritten story of love and
deathinadistantland). Das Werk bestehtaus Liedern, in denen
die Stimme unterschiedlichen instrumentalen Besetzungen
begegnet:

I Stimmeund Streichquartett
II Stimme, Hornund Perkussion
Stimme und Horn
Stimme, Horn und Streichtrio
Stimme, Horn, Perkussion und Streichquartett
Stimme, Perkussion und Streichquartett
VII Stimme, Horn und Streichquartett

S<2H

Aus: Die doppelte Stelle,
Singenund Sprechenin
der Musik Giacinto Scelsis,
Februarz2or1,
in Verkorperungen,
Max-Planck-Institut fiir
Wissenschaftsgeschichte,
preprint416,

André Blumetal. [Hrsg. ]

Alle Informationen
zur Entstehung der Musik
G. Scelsis stammen aus
Gespriichen von mir mit
Michiko Hirayama im
Zeitraum 1988 -2003.
Michiko Hirayama hat
fastalle Vokalwerke
Scelsisin langjdhriger
Zusammenarbeit mit
ihm uraufgefiihrt.

Neben diesen Zyklen
fiir Solostimme hat Scelsi
zwei Werke fiir grofieres
Ensemble und Solostimme
geschaffen, die Werke
desheutigen Abends:
Pranam1(1972),
dem 1973 Pranam Il
fiir g Instrumente folgte,
und Khoom (1962).



Piano Control, Flute Control

Die rasante Entwicklung der Computertechnik und Elek-
tronik der vergangenen Jahrzehnte hat die kompositorischen
Moglichkeiten nachhaltig beeinflusstund verindert. Sie hat
neue Instrumente hervorgebracht, hat den herkdmmlichen
neue T6ne und Modulationen entlockt, den Raum in ganz
w neuer Weise zu einem musikalischen Parameter werden las-
|OHHARD EE;ETM :' senund ungeahnte Kommunikationsmoglichkeiten zwischen
HAYEFORH DISFLAY 3 Mensch und Maschine, zwischen manueller Virtuositit und

[DIErLAY F[IEHﬁT:i B EH) SEGI PR ¢ 32 STEP:E 2 elektronischer Synthese geschatfen.

Thomas Kessler, Griinder und langjihriger Leiter des
Elektronischen Studios der Musikhochschule Basel, hatals
Komponist Pionierarbeit auf diesem Gebiet geleistet. In den
7oerJahren begann er miteiner Reihe von live-elektronischen
Studien fiir verschiedene Soloinstrumente, in denen das
Instrument jeweils sehr eng mit elektronischen Geriten
(Synthesizern und Computern) verbunden ist. ,Es gehtin
diesen Stiicken®, schreibt der Komponist, ,,um eine Erwei-
terung der traditionellen Artikulationsméglichkeiten der
Instrumente. Aus diesem Grunde spielt der Instrumentalist
nichtmehr sein Instrumentallein, sondern iibertrigt seine
Spieltechnik und Reaktionsfihigkeit ohne Hilfe eines zu-
sitzlichen Assistenten auch auf die elektronischen Instru-
mente“. Die Stiicke dieser Reihe tragen jeweils den Titel
» ... Control®, ein Begriff, der aus der Analog-Synthesizer-
technik stammt, aber auch in der Computersprache verwen-
detwird. In Kesslers Studien vollzieht sich der Prozess der
»Steuerung® in hochkomplexer Weise zwischen Spieler,
Instrumentund Elektronik.

P, Ao e
I :Iq' r*."f‘l'll".ﬂll “ﬁ'!'i;;-'
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Geschrieben wurden die elf Stiicke allesamt fiir Virtuosen
ihres Instruments und entsprechend hoch sind die spieltech-
nischen Anforderungen. Drum Control etwa entstand fiir
Jean-Pierre Drouet, Kontrabass Control fiir Stefano Scoda-
nibbio, Flute Control fiir Auréle Nicolet, Trombone Control
fiir Vinko Globokar. Die Serie fand ihren (vorldufigen?)
Abschluss 2005 mit Oboe Control fiir Heinz Holliger.
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Piano Control war die erste dieser Studien und entstand im Auftrag des Pianisten und
Komponisten Werner Birtschi, der das Stiickam 13. Mai 1974 in Ziirich erstmals spielte. ,, In
Piano Control verwendet der Pianist einen der inzwischen legendiren alten Analog-
synthesizer (Synthi Avon EMS London), der schon damals so klein konstruiert war, dass er
auf das Klavier gestellt werden konnte. Zusitzliche analoge Control-Pedale erweitern die
Mboglichkeiten der direkten Steuerung durch den Interpreten.”

Heike Hoffmann

Flute Control wurde mit dem Fairlight-Computer komponiert, dem ersten Sampler iiber-
haupt. Der Flotist kontrolliert die elektronischen Parameter vor allem durch seinen Ansatz
und seine Blastechnik, die durch den ,,Voicetracker” auf die zuvor gespeicherten ,,Samples®
ibertragen wird. Flute Control ist eine Auftragskomposition des IRCAM Paris und ist
Aurele Nicolet gewidmet, der auch die Urauffithrung spielte. Sowohl ihm wie auch Philippe
Racine danke ich fir den unermiidlichen Beistand wihrend vieler gemeinsamer Arbeits-
stunden mit dem widerspenstigen Computer.

Thomas Kessler

Die Control-Arbeiten von Thomas Kessler
(Referenz: www.kessler-thomas.com):

Piano Control fiir Klavier und Synthesizer

Violin Controlfur Violine und Synthesizer

Drum Control fiirr Schlagzeug und Computer

Flute Control fir Flote und Computer

String Control fir ein Streichinstrumentund Computer
Kontrabass Control fiir Kontrabass und Computer
Harpsichord Control fiir Cembalo und Harmonizer
Voice Control fiir 3 Stimmen und Live-Elektronik
Trombone Control fiir Posaune und Live-Elektronik
Guitar Control fiir Gitarre und Live-Elektronik
Oboe Control fiir Oboe und Live-Elektronik

15'(1974)

11' (1978)
21'(1983)
14'(1986)
12'(1987)
12'(1990-1991)
14'(1991/1994)
15'(1993/1997)
12'(1995)

11 (1999)
16' (2005)
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