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Wir fiihren Wissen.

Donaueschinger Musiktage 1992
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Veranstalter

S. D. Joachim First zu Flrstenberg

Gesellschaft der Musikfreunde Donaueschingen
(Prasident Horst Fischer) in Zusammenarbeit
mit der Stadt Donaueschingen (Biirgermeister
Dr. Bernhard Everke), dem Sidwestfunk Baden-
Baden (Intendant Willibald Hilf, Horfunkdirektor
Dr. Hubert Locher) und der Heinrich-Strobel-
Stiftung des Siidwestfunks e.V.

Urs Rickenbacher: =Klangzonen ll« . .................. 9
THomMRE MUONBE »BRLEBMYE .. 00l oh s s s i 12
Helmut Zapf: »Dreiklang« ........................... 15
Bernfried Prove: »Die Fédden zusammenfligen« ......... 17
Dorothea Redepenning: »Stunde der Seele« ........... 22
aStunde der Seele« — der Text ........cc00 e eineinne 24
Heiner Goebbels: »Schliemanns Tod« .. .............. 25
L e e e 28
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Harry Lachner: »Edward Vesala — Sound and Fury« .. ... 39
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Martin Smolka: »Rain, a window, roofs, chimneys, pigeons
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Freitag, 16. Oktober 1992

18.30 Uhr Sternensaal

Samstag, 17. Oktober

von 10.00 bis 20.00 Uhr und
sonntag, 18. Oktober

von 10.00 bis 16.00 Uhr
durchgehend gedbffnet

Urs Rickenbacher
KLANGZONEN I
Erdfinung der reaktiven
Klang-Raum - Installation

Urauffihrung

Sendung: Dienstag, 10. November 1992, 19.05 Uhr (iber S2 Kultur

20.00 Uhr Donauhalle Saal A

Dresdner Philharmonie
Leitung: Jurg Wyttenbach

Dresdner Philharmonie
Leitung: Jurg Wyttenbach

Thomas Miiller

SPUREN
fir groBes Orchester (1986)

Dauer ca. 20 Minuten

Helmut Zapf

DREIKLANG (111)
fir groBes Orchester (1991/92)

Urauffiihrung
Kompositionsaufftrag des Slidwestfunks
Dauer ca. 19 Minuten

20 Minuten Pause

Dresdner Philharmonie
Leitung: Jirg Wyttenbach

Mark Pekarski (Schlagzeug)
Jelena Dolgowa (Mezzosopran)
Dresdner Philharmonie
Leitung: Jirg Wyttenbach

Bernfried Prove

FERNUNG-HORIZONT — NAHE
fiir groBes Orchester (1991/92)

Urauffilhrung
Kompositionsauftrag des Stdwestfunks
Dauer ca. 14 Minuten

Sofia Gubaidulina

STUNDE DER SEELE

fir groBes Orchester, Solo-Schiagzeug
und Mezzosopran (1976/87)

Dauer ca. 29 Minuten

Live-Sendung: S2 Kultur
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Philharmonie



A SLUB

konzerte (Installationen und Performances).
Duo fir Stimme und Liveelektronik mit Marianne
Schuppe. Lebt in Basel.

Werke

STATION 45, interaktive Klanginstallation
(1987) — PASSAGE 45 (1987) — BAMBUS
(1988) — TUBE (1988) — RAINMAKING, fiir
Stimme, Tonband, Sampling und Live-Elektro-
nik (1989) — KLANGZONE/SIGNALZONE,
interaktive Klanginstallation (1990) — ZEIT-

Spuren

Man ist mit sich allein. Mit den anderen
zusammen sind es die meisten auch ohne sich.
Aus beiden mufi man heraus.

(Ernst Bloch)

Der Zustand des Alleinseins ist ein fiktiver, weil
ein evidentes Reflektieren geistiger Bewegun-
gen im menschlichen BewuBtsein maglich ist.

Als Komponist interessieren mich historische
Musikbewegungen insofern, als ich meinen
Standort in ihnen bzw. durch sie bestimmen
kann.

Da die kreativen Mdglichkeiten eines Komponi-
sten in unserer Epoche scheinbar unbegrenzt
sind, schaffen sich die einen integrale syntakti-
sche Systeme, entscheiden sich die anderen
fur einen Allerweltseklektizismus.

Systeme erstarren zum Dogma, der Eklektizis-
mus tragt vagile Zige. Es ist mir bewuBt, daf}
kreative Sinngebung sich jenseits dieser mehr
intellektuellen Entscheidungen vollzieht.

Die These Blochs von der Isolation, aus der
man heraus muB, wirkt provozierend.

Wie kommt ein Komponist, dessen Musik keine
»Massenbasis« hat, da heraus? Unvermeidlich
dringen sich in diesem Zusammenhang sozio-
logische Betrachtungen von Theodor W. Ador-
no auf.

»Das Verhdltnis der Kunstwerke zur Gesell-
schaft ist der Leibnitzschen Monad zu ver-
gleichen. Fensterlos, also ohne sich der
Gesellschaft bewuft zu sein, jedenfalls ohne

Wir fiihren Wissen.

RAUM FUR METRONOM, Sequenz fiir Metro-
nom und elektronische Modulation (1990) —
SPEKTROPHONIE FUR EINEN STAHLDRAHT,
Sequenz fur Stahldraht, manuelle und elektro-
nische Modulationen, Sampling (1990) — RAIN-
MAKING II, Sequenz fir Stimme, Tonband,
Sampling und Diaprojektionen (1991) -
KLABAUTER 91, Sequenz fir Tonband,
Sampling und Diaprojektionen (1991) -
KLANGZONEN |l, reaktive Raum-Klang-in-
stallation (1991/92, DONAUESCHINGEN
1992)

Thomas Muller

dafi dieses Bewuftsein stets und notwendig
sie begleitet, stellen die Werke, und die
begriffsferne Musik zumal, die Gesellschaft
vor, man mdchte glauben: desto tiefer, je
weniger sie auf die Gesellschaft blinzelt.
(...) Die Komponisten sind immer auch
zoon politikon, und zwar desto mehr, je
emphatischer ihr rein musikalischer An-
spruch ist. Keiner ist tabula rasa«.

Mein kompositorisches Ausdrucksbedirfnis
veranderte sich im Laufe meines Lebens in
dem MaBe, wie die subjektive Erkenntnis der
Entwicklungsféhigkeit und der Abgeschlossen-
heit von Musikbewegungstendenzen der letzten
zwei Jahrzehnte den Blick schéarfte. Dadurch
ergab sich Affinitdt oder Distanz zur Historie
gleichermaBen. Wohl wissend, daB die Konzep-
tion a-formaler, geschichtsloser Musikformen
eine lllusion darstellt, bin ich bestrebt, form-
bildende Klischees zu vermeiden.

Jedes neue kompositorische Projekt reift
langsam nach grindlichem DenkprozeB. Eine
abstrakte Zeichnung erhellt oft, gleich einem
Urph&nomen, den zu beschreitenden Weg.

Bis zur endgtiltigen Konstituierung eines Idioms
sind diverse Entscheidungen erforderlich. Sie
werden gefalit nach asthetischen, kompositions-
technischen oder instrumental-klanglichen
Aspekten. Dabei steht die Umsetzung einer
Idee in eine addquate musikalische Sprach-
bzw. Mitteilungsform im Vordergrund.

Komponieren bedeutet fiir mich nicht nur
»Zusammensetzen«, sondern schon eher
»Auseinandersetzen« mit den Zusammen-
hdngen des musikalischen Materials. Dieser

12
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Vorgang wird teils rational, teils intuitiv ge-
steuert. ProzeBhafte musikalische Denkmodelle
werden bevorzugt. Ich verfolge mit Hilfe von
Materialkonstruktionen in meiner Musik konkre-
te Ziele im Sinne bewuBter Transformationen
geistiger Spannungen. Dabei muB immer
wieder das musikalische Material auf seine
Tauglichkeit hin untersucht werden.

Es gilt, die »Sprachlosigkeit« in der Musik
Zu uUberwinden, welche durch unkritische,
unreflektierte Ubernahmen konventioneller,
musiksprachlicher Klischees entsteht.

Dem Horer mdchte ich in meinen Kompositio-
nen eine befreite Wahrnehmung (Helmut
Lachenmann) ermdglichen.

Im Grunde geht es darum, daB musikalische
Informationen wahrgenommen werden, welche
etwas aussagen Uber die geistigen Bewegun-
gen in unserer Zeit.

Dabei wiinsche ich mir einen Hbrer, der noch
nicht korrumpiert ist durch den Konsum kultur-
industrieller Massenprodukte. — ——

——— Ein Wunschtraum?
|

Die Organisation des mikro- sowie makro-
strukturellen Bereiches wird in vielen meiner
Kompositionen durch Zahlenoperationen ge-
regelt.

Angewandt z. B. auf die Konstituierung von
Klangen und Klangkomplexen schaffen mathe-
matische Regulative Verwandschaftsgrade in
vielfltigen Varianten.

Das so gewonnene Klangmaterial erweist sich
als hochgradig koharent, erméglicht akustische
Orientierungsnormen. Bewegungs- und Ent-
wicklungstendenzen von Klangstrukturen wer-
den nach ahnlichen Verfahren manipuliert.

Auch andere Parameter bleiben nicht unberihrt
von ordnenden Zahlensystemen, die mitein-
ander korrespondieren.

Eine schematische, totale Praformation des
Materials im Sinne der seriellen Technik liegt
mir jedoch fern.

Ich verfolge mit meinen musikalischen Konzep-
tionen konkrete Ziele. Die Anwendung von
ordnenden Zahlengroéfen und deren Veradnder-
barkeit dient lediglich der Realisierung dieser
Zielstellungen.

Ich versuche mich bei jedem neuen Vorhaben
voranzutasten. Der Weg liegt im Dunklen, bis
plétzlich eine abstrakte Zeichnung z. B. ihn mir
erhellt. Bis zur Konstituierung eines Idioms
sind diverse Entscheidungen erforderlich. Sie
werden gefédllt nach &asthetischen, komposi-
tionstechnischen oder instrumentalklanglichen
Aspekten. Komponieren bedeutet fir mich die
Umsetzung einer ldee in eine adaquate musi-
kalische Sprach- bzw. Mitteilungsform.

Meine Komposition SPUREN gliedert sich in
sieben ineinander Ubergehende Teile.

Ein komplexes System von Ober- bzw. Unter-
tonreihen bildet das Klangmaterial. Jedem
einzelnen Teil liegen bestimmte, kombinierte
Klangspektren zugrunde, welche abwechselnd
die Funktion von Zentralklangen (bernehmen.

1. Zentralklang — Komplex im IV. Teil (Obertonreihen: C-Fis/G-Cis/D-As)

14
#2 T

Dresdner
Philharmonie



A SLUB

(Subharmonische Reihen: Gis-D/Cis-G/Fis-C)

Es geht in SPUREN um raumlich-zeitliche
Klangprozesse. Die Zentralkidnge und deren
Ableitungen blattern sich innerhalb bestimmter
Tonraum-Dimensionen in unterschiedlichen
zeitlichen Verlaufen auf.

Statische und dynamisch-prozeBhafte Phasen
schaffen fir die einzelnen Teile sowie fir
die gesamte Komposition formbildende Zusam-
menhange.

Sieben komplexe Zeitfelder, entsprechend der
Anzahl der einzelnen Teile nach statistischen
Prinzipien aufgestellt, regulieren die Dichte-
grade der Massen- bzw. Einzelereignisse,

Verbal benannt stellt sich der formale Gesamt-
ablauf etwa folgendermalBen dar:

. Tableau
Expansion
Komplexion
Fluktuation
Konzentration
Zenit
Abgesang

N0 RGN -

Samtliche formbildenden Strukturelemente
(Repetitives, Einzelklange, Heterophones,
Glissandi, Instrumentalkombinationen) treten
als Einzelphanomene sowie im Uberlagerungs-
zustand auf.

IV

Der Titel SPUREN verweist auf meine Be-
ziehung zur Tradition. Oft tauchen im Werk
Indizien einer »traditionellen« Musik auf, wer-
den wieder verwischt, erscheinen erneut ———

Wir fiihren Wissen.

Relikte vergangener Epochen, fossile Materia-
lien werden zu Bauelementen. Sie erscheinen
aber nicht in ihrem historischen Kontext, sondern
flhren, herausgerissen aus urspringlichen Ge-
setzmaBigkeiten, ein verwaistes Dasein in
meiner Musik.

Wenn also in SPUREN die »Harmonie« ab-
bricht, oder melodische Linien von Gerduschen
oder Klangflachen erstickt werden, sind der-
artige Entscheidungen als konzeptionelle Ab-
sicht zu verstehen. Ich empfinde es als un-
moralisch der Gesellschaft gegeniiber, wenn
Musik als Medium der Verdrangung benutzt
wird. Wir mussen den Mut aufbringen, in den
Abgrund zu blicken.

Im SchiuBteil meiner Komposition entsteht ein
neues dialektisches Spannungsfeld, aus dem
auch ein Ausdruck von Hoffnung hervorgeht.

Zur Biographie

Geboren 1939 in Leipzig; studierte von 1953 —
1961 zunachst an der Fachgrundschule fir
Musik und spater an der Hochschule fiir Musik
in Dresden Klavier bei Elfriede Clemen, Dirigie-
ren bei Ernst Hintze und Komposition bei Jo-
hannes Paul Thilman; von 1962 bis 1965 Solo-
repetitor an der Deutschen Staatsoper Berlin,
danach Studienleiter und Kapellmeister am
Opernhaus Halle und von 1975 — 1977 Musika-
lischer Oberleiter am Theater Eisleben, (iber-
dies Meisterschiiler fiir Komposition an der
Akademie der Kiinste in Ost-Berlin bei Gerhard
Wohigemuth; von 1978 bis 1982 Leiter der
Schauspielmusik am Thalia-Theater Halle; da-
nach bis 1988 freischaffender Komponist und
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Pianist; seit 1978 Lehrtatigkeit an der Komponi-
stenklasse flr Kinder- und Jugendliche in Halle/
Saale. Seit 1989 Dirigent und kinstlerischer
Leiter des Ensemble Konfrontation beim
Philharmonischen Staatsorchester Halle, Leiter
der Konzertreihe »Neue Musik«. Lebt in Halle.

Werke

CONCERTINO flr Fidte und kleines Orchester
(1972) — ALTJAPANISCHE GESANGE fir
Sopran und Instrumente (1973) — |. STREICH-
QUARTETT (1974) — EPITAPH FUR PABLO
NERUDA flir Sanger, Sprecher und Ensemble
(1983) — Il. STREICHQUARTETT (1976/77)
— PROFILE fir Klavier (1978) — FLARES fir
groBes Orchester (1980) — KONZENTRA-
TIONEN fiir Flote, Violoncello und Cembalo
(1981) — VIER GESANGE NACH RIMBAUD
fir Sopran und Klavier (1981) — EINBLICKE —

Dreiklang

ist gleich:
Zusammenklang dreier Tone unter-

schiedlicher Tonhdhe, die zuein-
ander in einem bestimmiean Verhaltnis
stehen.

aber auch:

Zusammenklang dreier unterschied-
licher Verhéaltnisse der verschiede-
nen musikalischen Parameter ...

und somit diirfte auch der sogenannte harmoni-
sche Dreiklang zwar nicht unbedingt in seiner
reinen Struktur, so doch in seiner begrifflichen
Darstellung eine enorm schopferische und ge-
staltgebende Konstellation sein.

Harmonisch ist dabei dem Sinn nach mehr auf
seine urspriinglich pythagoraische Herkunft
zuriickzufiihren und meint die Vereinigung
von gegensétzlichen bzw. widersprichlichen
Elementen im allgemeinen. Harmonie be-
schrénkt sich in diesem Fall also nicht nur auf
das Gebiet der Musik, sondern bezieht sich auf

das gesamte Dasein:

so wird die Musik allenfalls zu einem Versuch,
die Gesamtheit in einem Abbild zu erfassen.

AUSBLICKE fiir Ensemble (1982) — DREI
LIEDER nach G. E. Lessing/J. Chr. Glinther
(1982) — KONMNZERT FUR KLAVIER UND
KAMMERORCHESTER (1983/84) — PIC-
TURE FOR ORCHESTRA (1984) — POGROM
fir Sprecher, Blaserquintett und Klavier (1985)
— PROTEUS fir Englischhorn, Viola, Kontra-
baB und Gitarre (1986) — SPUREN fir groBes
Orchester (1986) — SOLO MIT HANDEL fir
Oboe (1987) — VIBRATIONEN fir KontrabalB
solo (1987) — DIE POSAUNEN DER SIEBEN
ENGEL fir Posaune solo (1987) — MAQAM
fir Oboe (Englischhorn) und Viola (1987) —
MISSA IN MEMORIAM ... fir Tenor, 8-stimmi-
gen gemischten Chor und Orchester (1989) —
TUBA SOLA (1990) — KALAMOS fir Klari-
nettenensemble (1990) — CALLS fir Homn
solo (1990) — CREDO QUIA ABSURDUM fiir
Orgel (1991) — EPIPHANIE fiir Ensemble
(1992)

Helmut Zapf

Scheinbar musikalisch fremde Elemente ste-
hen gleichberechtigt neben den sogenannten
reinen und »ordentlichen« Tonverhéltnissen, ja
sie bedingen und durchdringen einander:

die gerauschhafte und durch unkonventionelle
Spielweise erzeugten Klangfarben gehdren
zu den Grundvoraussetzungen, diese ideelle
Gesamtheit der Erscheinungen abbildhaft zu
gestaiten. Hierbei wird dann sehr schnell
deutlich, daB ein Musiker sein Instrument nicht
nur beherrschen, sondern mit ihm eine véllige
Einheit bilden muB, um den scheinbar abge-
schlossenen EntwicklungsprozeB des traditio-
nellen, instrumentalen Bereichs immer wieder
aufzubrechen.

Von diesen simplen Grunderkenntnissen -
quasi das musikalische Urgestein — habe ich
schon seit geraumer Zeit meine kompositori-
schen Uberlegungen abgeleitet:

Dreiklang
st bereits

eine Art Abbild der mdglichen
Gesamtheit.
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... war doch die Drei schon immer ein Aus-
druck und Symbol des Ganzen und Voll-
Kommenen ...

Diese Perspektive auf die mir jeweils wichtigen
Parameter und die instrumentale Besetzung
ubertragen, |aBt gleichsam von selbst den kom-
positorischen Weg entstehen.

lch folge ihm als eine Art Beobachter von Pro-
zessen, die sich entwickeln und miteinander
reagieren und von mir etwa im Sinne eines
Laboranten nur noch leicht korrigiert und been-
det werden kbnnen. Also immer ein Experi-
ment, eben ein Versuch ...

BewuBt wahle ich in meiner Dreiklangskonzep-
tion zwei relativ gleiche,

aber raumlich deutlich getrennte Ebenen,
die von einer dritten,
scheinbar fremden

jedoch verwandten Ebene aus der Mitte heraus
durchdrungen werden,

und dann,
sich selbst durchdringend,

diese dritte wiederum in ihr Wechselspiel
einbeziehen.

Doch bei allen Uberlegungen ist es die Freude
am Suchen und Versuchen nach und mit dem
Klang selbst, welche mich zur Zeit immer wie-
der zur Ausgangssituation Drei zurlickbringt.

Vielleicht, weil ich dadurch auch die Symmetrie
zwischen den Ebenen ohne strukturellen Auf-
wand verdndern und ihren Gleichklang formen
kann, also einen Vorgang stattfinden lasse, den
ich gern als Poesie bezeichnen mochte ...

Zur Biographie

Geboren am 4. Marz 1958 in Rauschengesees
(Tharingen); frihzeitig Klavier- und Orgelunter-
richt; 1974 —1979 Studium in den Fachern
Orgel und Chorleitung in Eisenach und Halle/
Saale, dabei erste Begegnungen mit Werken
von Arnold Schénberg, Anton Webern, Karl-
heinz Stockhausen und Klaus Huber; in diesen
Jahren auch erste autodidaktische Komposi-

tionsversuche; seit 1978 regelmaBige Teil-
nahme an den Geraer Ferienkursen fiir zeit-
gendssische Musik, insbesondere an den Kom-
positionskursen von Paul-Heinz Dittrich und
Lothar Voigtlander; 1979 —1982 Téatigkeit als
Kantor; 1982 bis 1986 Meisterschiler bei Georg
Katzer an der Akademie der Kinste in Ost-
Berlin; lebt als freischaffender Komponist in
Zepernick bei Berlin.

Werke

BERECHNUNGEN 1 fiir Fléte und Streichtrio
(1981) — LUCAS-PASSION flr gemischten
Chor, BaBklarinette, Violine und Orgel, nach
Texten der Heiligen Schrift, von Max Frisch und
Heinrich Boéll (1982) — BERECHNUNGEN || fiir
Flote und Streichtrio (1984) — STREICHQUAR-
TETT | (1983/84) — BERECHNUNGEN Il fir
Fléte und Streichtrio (1985) — CONCERTINO |
UND Il fir Orchester (1986/88) — POSAU-
NENKLANG fir Posaune solo (1987) — IN
MELODIE DEN GEIST ZU WIEGEN, ERTONE
NUN DER SAITE ZAUBER fir Harfe solo
(1987) — ZUSAMMENKLANG | flir Kammer-
orchester (1987) — PSALMOS fir Fléte und
Harfe (1988) - ZUSAMMENKLANG Il fir
Oboe, Englischhorn, Posaune, Viola, Violon-
cello, KontrabaB3, Piano und Percussion (1988)
— RIVOLTO fir Oboe, Viola und Kontrabal
(1589) — ORGANUM fir Orgel, Harfe und Per-
cussion (1989) — VENEZIANISCHE ERINNE-
RUNGEN fir Orchester (1990) — TRIO fir 2
Violinen, 2 Viole, 2 Violoncelli und Kontrabal
(1990) — 2 + 4 fir 6 x PERCUSSION (1990) —
ZUSAMMENKLANG 1l flr Blaserquintett und
Klavier (1991) — DREIKLANG | fir 2 BaB-
klarinetten und KontrabaB (1991) — DREI-
KLANG Il fir 2 BaBklarinetten und Tuba (1992)
— PATER NOSTER flr 16-stimmigen gemisch-
ten Chor (1992) — DREIKLANG Il fiir groBes
Orchester (1992, DONAUESCHINGEN 1992)

Elektroakustische Werke

WANDLUNGEN, Tapemusic fiir Posaune und
Zuspielband (1986) — ARPEGGIO, Tapemusic
fir Harfe und Zuspielband (1988) — 2:1, Tape-
music fir BaBklarinette/ Saxophon und Zuspiel-
band (1990) — EPILOG, Tapemusic fiir Kontra-
bal und Zuspielband (1991) — MOTETTE,
reine Tapemusic/Hoérstlick zur 500 Jahresfeier
der Entdeckung Amerikas (1991)

16
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»Die Faden zusammenflugen« —
Nachdenken uber das eigene Komponieren

Ohne das Einlassen auf »spekulative Denk-
horizonte«, auf ein radikales, strukturell-innova-
tiv gepragtes Arbeiten (kein »Neutonertum«)
kénnte ich mir mein Komponieren nicht mehr
vorstellen.

Unser Zeitalter, u. a. massiv gepragt von unse-
ren medusendhnlichen Medienindustrien von
fiktionalisierter Realitdt, vom Roboter als
gesellschaftlichem Gut, |48t adaquates kinst-
lerisches »Reagieren« auf diese Situation nicht
mehr zu.

Die Marginalisierung, die wir als Komponisten
von der sogenannten =E-Musik« erfahren,
schreitet fort und potenziert sich noch, wenn
es uns nicht gelingt, im Widerstand dazu, die
eigene Isolation zu Uberwinden.

In der Bereitschaft zur Kommunikation, im
Kampf gegen die eigene Resignation beim
Analysieren unserer Zeit, sprengen wir unsere
eigenen »Verkrustungen« auf, gewinnt unsere
Kunst geselischaftliche Bedeutung hinzu.

Das kilnstlerische »Wurzelwerk« tragt zwar
nicht dazu bei, Erosionen in Kunst und Gesell-
schaft zu stoppen, doch zumindest diesen
standzuhalten, statt sich »aufs Private«, in die
»gigene Nische« zurlickzuziehen.

Meine Arbeit ist u. a. von Komponisten wie
B. A. Zimmermann (Antiphonen), J. Xenakis,
Ch. Ives (Live Puls Prelude), L. Nono,
J. E. Marie, Carillio, Barraque und Kl. Huber
gepragt worden.

In der Ausrichtung darauf, daB in der Uber-
schreitung von »Grenzen« neue Ufer von
Musik, musikalischer Parametrisierung, von
Kiang und Zeitempfindung hervortreten konnen,
lebt meine Musik und ist meine Suche nach ihr
gepragt. Bis in die Verastelungen der musikali-
schen Struktur hinein, versuche ich Perspektive
strukturelle Motiviertheit, Analogie und Koha-
renz zu erzeugen.

Bernfried Prove

Die konzise Formung des musikalischen
Gedankens soll so hintergrindig tief und
facettenreich wie moglich, erfahrbar gemacht
werden. Vielschichtig-Komplexes verbindet
sich dabei aber immer mit musikalischer
Stringenz. Das Werkganze besitzt in seinem
musikalischen Gefilge eine »Tiefendimensio-
nierung«, die auf verschiedensten musikalischen
Ebenen des »Werkhintergrundes« zutage
treten soll.

Techniken, wie der Einsatz von Polytempik,
rhythmische Ableitungen unter Verwendung
von Strahlensatz und goldenem Schnitt, so-
wie harmonische Dispositionen aufgrund von
Obertonverhaltnissen und spektral-analysierten
Klangen, pragen meine Arbeit.

«FERNUNG — HORIZONT — NAHE::

In dem Orchesterstiick FERNUNG — HORIZONT
—NAHE geht es mir darum, Ndhe und Ferne
in ihrer dialektischen Bezogenheit wechselsei-
tig erfahrbar zu machen. Was wir gemeinhin als
Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund be-
zeichnen, gewinnt an Bedeutung, indem jedes
musikalische Detail in jedem Augenblick einen
Beitrag zu unterschiedlichen Prasenzebenen
leistet. » Priisenzstufung« kann somit erfahrbar
werden.

So, wie wir durch verschiedene optische
Perspektiven den Raum erfassen, kann unser
Hdren rdumliche Dimensionen hinzugewinnen:
Gleich einer »Landschaft« die man durch-
schreitet, gleicht die Musik in ihrer Stufung
einem »Klangrelief«, welches durch texturell-
instrumentatorische, dynamische und rdumliche
Aspekte entsteht.

Musikalische Motive erscheinen z. B. als Tutti-
Fortissimo oder ein anderes Mal als motivisches
Fragment im Pianissimo des »Fernensembles«,
und indem sie beginnen, in diesem »Gestali-
raums« zu wandern, erhalten sie ihre Pragung.

Alle musikalischen Parameter zielen darauf
ab, die unterschiedlichen Stufungen der musi-

Dresdner
Philharmonie



A SLUB

kalischen Prasenz zu verdeutlichen, den musi-
kalischen »Gestaltraum« aufzufichern und
so in der Tiefe der Musik Gestalthintergriinde
aufzudecken, die ohne das bewuBte Erzeugen
dieses Gefiliges in NAHE und FERNE, nicht er-
fahrbar gemacht werden kénnten.

Hinter dem Bemiihen um =akustische Perspek-
tivitat«, steht der Versuch, akustische »Ein-
dimensionalitat« aufzuheben.

Wie aus dem Titel ersichtlich wird, enthélt das
Werk drei Satze: »FERNUNG« — »HORIZONT «
— =NAHE «.

Neben dem Orchester tritt im ersten und dritten
Satz ein »Fernensemble« in Erscheinung. Es
besteht aus vier Streichern, zwei Holz- und
zwei Blechblasern.

«Was gibr ein Schiff, das
zwischen Himmel und Erde
schwebt, nicht fiir weite

Sphiire zu denken. Das flatternde
Segel, das immer wankende
Schiff, der rauschende Wellenstrom,
die fliegende Wolke, der weite
unendliche Luftkreis! Auf

der Erde ist man an einen

toten Punkt angeheftet und

in den engen Kreis einer Situation
eingeschiossens.

(Herder, Reisejournal 1769)

»FERNUNG«

Im ersten Satz stehen verschiedene Klang-
elemente nebeneinander, wie z. B. Tutti-For-
tissimo-Impulse, Flageolettklange der Streicher
und hohen Holzblaser und vierteltdnig gegen-
einander gestimmte Klavier-, Celesta- und
Harfenklange. Klangliche und strukturelle
Prinzipien, die den »Klangraum« &ffnen sollen,
greifen hier ineinander: z. B, die Auffacherung
der Haupttdne »F«, »G«, »AS« in weit ge-
spannte Oktavrdume, bzw. die teilweise in
Oktaven geflhrten, scharf hervortretenden
Pizzicati der hohen Streicher.

Ein wesentlicher Gedanke des Satzes ist (auch
im metaphorischen Sinn) der Umgang mit
Grenzen und deren Aufldsung auf verschieden-
sten Ebenen und in diskontinuierlicher Weise,

»HORIZONT «

Mit dem zweiten Satz lberschreiten wir die
Briicke, den Weg von der FERNE zur NAHE,
sozusagen »von der Dammerung zum Licht«,
vom Abstrakten zum Konkreten. Das mafBgebli-
che Strukturprinzip ist hier die kanonische
Stimmfiihrung, also die horizontale Dimension
im Gegensatz zur vertikalen des ersten Satzes.

#... Aber der Ton brenni

aus uns heraus, der

gehorie Ton ...«

(E. Bloch, der Geist der Utopie)

»MAHE «

Der dritte Satz ist gepragt vom unterschiedlich
geférbten, aber fast kontinuierlich durchlaufen-
den zweigestrichenen »F« im Sechzehntel-
Puls.

Dieser Satz fuhrt zur Quintessenz der Aussage
dieses Werkes indem das, was noch im ersten
Satz »hervorschimmerte«, jetzt in die Konkre-
tion der Nahe wandert.

Es voliziehen sich Ausbruch und Aufbruch
zu Neuem, zur ungewochnten Wahrnehmung
musikalischer Zeitdimensionen durch das Auf-
treten von polytempischen Feldern und das
Erscheinen der vollstédndig spekiralen Akkorde
(1—32 Oberton) auf den Grundténen »Fs«,
plra, »AS«.

Die drei Satze sind dramaturgisch und struk-
turell betrachtet, aufs engste miteinander
verknipft: wahrend im ersten Satz noch auf
kleinstem Raum »N&he« und »Ferne« erfahr-
bar gemacht werden sollen, kommt diese Ana-
logie auch in formaler Hinsicht in der Abfolge
der Satze zum Tragen.

Die musiksprachlichen Ebenen, die im Hinter-
grund der »FERNUNG=« erzeugt wurden, ge-
winnen eine neue Qualitdt hinzu, indem sie
die Grenze, den Horizont hinter sich lassen,
sozusagen »dechiffriert« werden und uns,
indem wir uns auf diese »NAHE« einlassen,
neue, ungewohnte musikalische Qualiaten er-
fahrbar machen lassen.

Zur Biographie

Geboren 1963 in Braunschweig; 1982 bis 1984
Kompositions- , Orgel- und Schulmusikstudium
an der Hochschule der Kiinste Berlin (u. a. bei
Isang Yun); 1984/85 Organist an St. Annen
und der Jesus Christus Kirche, Berlin; von 1985
bis 1990 Kompositions- und Musiktheorie-
studien an der Musikhochschule in Freiburg bei
Klaus Huber, Mesias Maiguashca (Komposition/
Elektronische Musik), James Avery (Klavier)
und Peter Fortig (Musiktheorie): lebt als frei-
schaffender Komponist und Organist in Freiburg.

Werke

KAMMERKONZERT NR. 1 (1984) — MUSIK
FUR SIEBEN SPIELER (1984) — INTERFE-
HENEE | fir Oboe solo (1985) — BRENNEND
fir groBes Orchester (BRENNEND, zweite
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Fassung: fir Mezzosopran und groBes Orche-
ster; dreisatzig (1985) — ZEITRISSE fir Sopran
und Ensemble (1985) — INTERFERENCE |l fiir
Fagott solo (1986) — FIREBIRD fir Violine solo
(1986) — NO fir Kammerensemble (1986) —
SPUR fir Ensemble (1986/87) — KATHOS flr
KontrabaB solo (1987) — DURCHFUHRUNG
fur Orgel solo (1987) — DIACHRON 2 fir BaB-
flote (1987) — ANTHAR fiir Kammerorchester
(1987/88) — ENTZEICHNUNG | far Fiéte solo
(1988) — ENTZEICHNUNG Il fir Fiéte und
Violoncello (1988) — STREICHTRIO NR. 1
(1988) — BAGATELLEN fir Streichtrio (1988) —

band (1988) — URSPRUNG-SPATZEIT fir
Stimmen, Ensemble und Skulpturen (zusam-
men mit Ludwig Stocker, Bildhauer aus Basel)
(1988) — RUF fir Shakuhatchi, Flote und
Schlagzeug (1991) — CHOOR Il fir Saxophon
und Tonband (1991) — RAUM-ERTASTETER
UMRISS fir Flote, Oboe, Violoncello und
Schlagzeug (1991) — TRACT fiir 15 Instrumen-
te (1991) — FERNUNG - HORIZIONT - NAHE
flir groBes Orchester (1991/92, DONAU-
ESCHINGEN 1992) — MU-A NO-A ANJONG
far dreistimmigen Kinderchor, 2 Tendre,
2 Basse und Klavier (1992) — DIKTION fir

AUFSTEIGEND — SICH BEWEGEN fiir Ton- Orchester (1992)

PROVE: »FERNUNG — HORIZONT — NAHE«

HAUPTTONE; Spektren (1-32 Oberton)
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PROVE: =Fernung - Horizont -

Mahes

Ableltung des HAUPTRHYTHMUS; Strukturelle Stufung; VG, MG, HG
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PROVE: sFERNUNG - HORIZONT — MNAHE«
Beginn des ersten Salzes »Fermung«; Ableitung der Einsalzabstande von fortissimo und pp Klingen

;

/

Wir fiihren Wissen.



A SLUB

Stunde der Seele

Sofia Gubaidulinas STUNDE DER SEELE hat
eine lange Entstehungsgeschichte. Sie beginnt
1974 mit dem Poem STUNDE DER SEELE
fir groBes Blasorchester und Mezzosopran
nach einem Gedicht von Marina Zwetajewa.
1976 folgt die erste Uberarbeitung, 1987 die
Fassung letzter Hand, die im Mai 1988 in Lenin-
grad ihre erste Auffiihrung erlebte. Die ver-
schiedenen Versionen dieser Komposition
dokumentieren nicht einen Wandel dsthetischer
Positionen, sondern sie straffen und prazisieren
den urspringlichen Entwurf. Die Konzeption
des Werkes war also von vornherein gegeben:
Verschiedene Klangschichten mit thematischer
Bedeutung werden zu Beginn exponiert, dann
in einem konflikthaften, sich zunehmend ver-
dichtenden ProzeB entwickelt, der in einer
Passage aus unterschiedlichen Zitaten gipfeit.
Daran schlieBt sich eine verénderte Reprise;
den Schiul bildet die Vertonung des Zwetaje-
wa-Gedichts.

Zur zweiten Fassung gehdrt eine Vorgeschichte,
die ich von Viktor Suslin, einem jetzt bei Ham-
burg lebenden Komponisten, erfahren habe.
Suslin, Wijatscheslaw Artjomow und Sofia
Gubaidulina griindeten 1975 eine Improvisa-
tionsgruppe namens Asfreja. Ausschlag-
gebend dafiir war, daB die drei Komponisten
zunehmendes Unbehagen an ihrer Schreib-
tischarbeit empfanden; sie flhlten sich der
lebendigen, klingenden Musik entfremdet. Wie
fruchtbar und befreiend die Gruppenimprovisa-
tion fiir die drei war, hat Gubaidulina beschrie-
ben': Noch und nochmals segne ich unseren
Einfall, ungeschriebene Musik zu spielen.
Das ist fiir mich heute wie die Luft zum
Atmen. Und es scheint jetzt ganz klar zu
sein, ohne diese Musik hungert unser Unter-
bewufitsein ...

Die drei teilten das Instrumentarium so auf, daB
Artiomow die Saiten-, Suslin die Blas- und
Gubaidulina die Schlaginstrumente Gbernahm.
1976, ein Jahr nach der Griindung der Gruppe
Astreja, wird aus dem Poem STUNDE DER
SEELE ein Schlagzeugkonzert mit dem Titel
Percussio di Pekarski, dem groBen Moskauer
Schlagzeuger Mark Pekarskij gewidmet. Nun
haben Schlaginstrumente in Sofia Gubaiduli-
nas Schaffen von Anfang an eine besondere
Rolle gespielt, auch der Kontakt zu Pekarskij
bestand schon langer. Dennoch schiagen sich
die Erfahrungen aus der Improvisationsgruppe
offenkundig in der Uberarbeitung nieder: in
einem geschérften BewuBtsein fir Formver-

Dorothea Redepenning

laufe und Zeitrelationen, auch — das gilt fir die
Zwetajewa-Vertonung am SchluB — im Mut zu
Monotonie. Daneben gibt es auch werkimma-
nente Griinde fir die Uberarbeitung, die der
Komponistin mdglicherweise im Zusammen-
hang mit den Improvisationen bewuBt gewor-
den sind. Die Konzeption des Werkes verlangt
nach scharferen Konturen in der formalen
Gestalt, oder, mit Gubaidulinas Worten, das
Material schreit nach Prizisierung, der mit
der Einfihrung des Soloschlagzeugs stattge-
geben wird.

Wodurch unterscheiden sich nun die beiden
Fassungen? Der Solist tritt an allen wichtigen
formalen Einschnitten hervor, so die Nahtstel-
len, die Wendepunkte im Verlauf der Komposi-
tion verdeutlichend. Am eindrucksvolisten ge-
schieht dies mit seiner Kadenz, mit der er dem
bunten Treiben der Passage mit den Zitaten ein
jahes Ende setzt. AuBerdem hat Sofia Gubai-
dulina das Werk vollkommen uminstrumentiert.
Es ist nun flr groBes Symphonieorchester ge-
schrieben; lediglich die Blechbléser behalten
ihre aggressiven Figuren, die Instrumentierung
der Zitate wurde beibehalten. Hinzu kommen
eine deutliche Zurlicknahme in der Begleitung
der Singstimme und einige kleine Klrzungen
und Erweiterungen, die zu einer strafferen Glie-
derung des Formverlaufs beitragen.

Die Fassung letzter Hand unterscheidet sich
nur noch geringfiigig von der vorausgehenden.
Der Part des Solisten wurde leicht erweitert,
einzelne Takte und Taktgruppen in den Tutti-
passagen gekirzt. Das Werk heil3t jetzt wieder
STUNDE DER SEELE, die Widmung an Mark
Pekarskij bleibt jedoch bestehen.

Sofia Gubaidulina hat 1987 in einem Interview
gesagt’: Auflen ist fast alles jetzt unsym-
pathisch. Es gibt sehr viel Ldarm, sehr viel
Musik, Unterhaltungsmusik. Das stort den
Menschen. Ernste Musik hat meiner Mei-
nung nach eine wichtige innere Aufgabe. Sie
stellt die notwendige Distanz zur Aufenwelt
her. Manche Leute finden eine so grofe
Distanz zwischen ernster Musik und Alltag
schrecklich. Mir scheint sie aber notwendig
zu sein, um nach innen und in die Stille zu
gehen — nicht unbedingt nur mit Pianissi-
mo-Tonen. Nach innen kénnen auch sehr
differenzierte Fortissimo-Prozesse gesche-
hen. Natiirlich leben wir im Leben. Ich per-
snlich leide unter der Auflenwelt.
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Die STUNDE DER SEELE beginnt mit einem
ausgedehnten Monolog des Schlagzeugsoli-
sten, begleitet vom Tuttischlagzeug. Vereinzelt
treten kurze Einwirfe der gestopften Posaunen
hinzu, Bruchstiicke, Felzen gleichsam aus
einer anderen Sphére. In den Streichern baut
sich dann ein Cluster auf, der in eine Klang-
flache aus Ubereinandergelagerten Rhythmen
mindet. In den Trompeten erklingen kurze,
aggressive Figuren, eine Weiterentwicklung
der Posauneneinwirfe zu Beginn. Es folgt,
beginnend im Piano, ein Dialog zwischen Fl&-
ten, Celesta und Harfe auf der einen und dem
Solisten auf der anderen Seite. Aus diesem
Dialog geht der Ansatz zu einer expressiven,
mit warm leuchtenden Klangfarben instrumen-
tierten Kantilene hervor. lhre groBen Intervalle,
Septimen und Nonen vor allem, bilden die
Komplementérintervalle zu den kleinen Sekun-
den im vorausgehenden Orchesterpart. Daran
schlieBt sich ein weitgehend frei notierter Ab-
schnitt des Solisten, begleitet von der Celesta
und Flatterzungen-Figuren der FlGten, der all-
mahlich immer stéarker von Glissandi und Ton-
repetitionen im Blech Uberlagert wird. Dieser
Abschnitt klingt in einem groBen Decrescendo
mit einem markanten Motiv in den Glocken aus.
Diese drei Abschnitte bilden den ersten Teil der
STUNDE DER SEELE, den man als »Formulie-
ren des Konflikts« umschreiben konnte. Auf-
féllig ist hier eine stufenweise, geringflgige
Beschleunigung des Grundtempos und, bild-
haft gesprochen, ein Dichterwerden der Infor-
mation. Das Verhaltnis der Spieldauer dieser
drei Abschnitte betrdgt etwa drei zu zwei zu
eins.

Der zweite groBe Teil der STUNDE DER
SEELE — man konnte ihn als »Zuspitzen des
Konflikts« bezeichnen — gliedert sich in drei
Abschnitte von etwa gleicher Dauer und mit
gleichbleibendem Grundtempo. Der erste
beginnt mit einem vielstimmigen Kanon der
mehrfach geteilten, solistisch besetzten Strei-
cher. Dieser Kanon bildet die Basis fir eine
komprimierte und zugleich verscharfte Wieder-
kehr von Elementen aus dem ersten grofBien
Teil. Die Tonrepetitionen im Blech steigern sich
zu einer harten, alles andere verdrangenden
Marschmusik. Deren Rhythmus geht als osti-
nate Figur in das Klavier Uber und dient als
Grundlage fiir eine blockartige Partie aus
reinen Moll- und Durdreiklangen, die jeweils
zu dissonanten Klangschichten erweitert wer-
den. Aus diesen Klangschichten, die in ihrer
Instrumentierung ein wenig an die Kantilene im
ersten groBen Teil erinnern, geht ein weitge-
spannter Monolog des Solisten hervor, DlesEfs
Schlagzeugsolo bezeichnet ziemlich exakt die
Mitte der Komposition und zugleich einen dra-
maturgischen Wendepunkt.

Der dritte Abschnitt im zweiten groBen Teil der
STUNDE DER SEELE beginnt mit einer gro3en
Kantilene, die zwischen Flote und Altfibte
aufgeteilt ist und zunachst von der Klarinette
begleitet wird. Die Aufteilung zwischen den
beiden Fibten ist so, daB der melodische Strom
niemals unterbrochen wird, es ist (nicht im
Sinne Wagners) eine unendliche Melodie; und
Sofia Gubaidulina hat die Instrumentation wohl
bewuBt so angelegt, daB man diese Melodie
auch in den lautesten Tuttipassagen heraus-
hort. Wahrend der Flotenkantilene beginnt in
den ubrigen Blasinstrumenten, zunachst ver-
halten, dann immer dichter werdend, eine
Passage, die aus verschiedenen Zitaten zu-
sammengesetzt ist. Die Es-Klarinette beginnt
mit einem Bruchstick aus einer Filmmusik
von Isaak Dunajewskij, dessen Melodien sich
in den dreiBiger Jahren groBer Beliebtheit
erfreuten. Das Tenorsaxophon intoniert dann
ein Trinklied: Ich komme aus der Kneipe, ich
warte auf niemand und habe auch nicht
mehr Kraft, jemand zu lieben. Dann folgt
im Piccolo und im Xylophon das berihmte
Odessaer StraBenlied aus der Zeit des Blrger-
kriegs Ceplénok Zarenyj, die Allegorie vom
gebratenen Hihnchen, das auch gern leben
mbchte. In der Trompete erklingt ein Lied der
Trinkerinnen — Warum liebt thr Mdidchen die
Schonen, ihre Liebe ist nicht bestindig. Die
Trompeten bilden auch den SchluB dieser
Passage, mit einer schmissigen, Optimismus
ausstrahlenden Marschmelodie: die Signal-
musik der sowjetischen Wochenschauen der
dreiBiger und vierziger Jahre.

Jemand, der in sowjetischer Tradition aufge-
wachsen ist, erkennt alle diese Zitate sofort:
auch wir erfassen, selbst wenn wir die Zitate
nicht zuordnen kbénnen, doch die Funktion
dieses ganzen Abschnitts. Es ist das Herein-
brechen des Alltags, der hektisch-betriebsamen
Oberflachlichkeit. Wir kennen solche Einbriiche
der =platien Wirklichkeit« von Gustav Mabhler,
spater von Dmitrij Schostakowitsch: auch in
Alfred Schnittkes erster Symphonie finden wir
ahnliches.

Mit dem Einsatz der Solokadenz bricht das
bunte Treiben der Zitate ab. Diese groBe
Kadenz miindet in eine breite Klangflache, an
der das gesamte Orchester im Fortissimo be-
teiligt ist. Dieser Klang, ein Aufschrei gleich-
sam, folgte in der ersten Fassung der STUNDE
DER SEELE direkt auf die Zitatenpassage. Er
und die vorausgehende Schlagzeugkadenz
sind als Einspruch des Individuums gegen die
hektische auch aggressive Oberflachlichkeit
der AuBenwelt zu verstehen; hier beginnt
der dritte Teil der STUNDE DER SEELE, die
»Losung des Konflikts«. Was auf die Kadenz
und den »Aufschrei« folgt, ist eine verkiirzte,
freie Reprise des ersten groBen Teils. Die
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Sekundkléange der Harfe, die zu Beginn nur an-
gedeutet waren, die Streicherkantilenen mit
den charakteristischen groBen Intervallen, hier
in Umkehrung, die Flatterzungenfiguren der
Fioten kehren wieder. Dieser ganze Abschnitt
klingt leise verhalten, er wirkt zerfahren, irritiert
gleichsam, wie eine Auflosungspartie, die in
einem Orgelpunkt auf dem Ton d zusammen-
sinkt. Uber diesen Orgelpunkt, der bis zum
Ende des Werks beibehalten wird, erhebt sich
die Gesangsstimme.

Der Text, der der ganzen Komposition den
Namen gegeben hat, stammt aus Marina Zwe-
tajewas dreiteiligem Zyklus STUNDE DER
SEELE. Sofia Gubaidulina hat daraus das mitt-
lere Gedicht ausgewadhit, eine dunkle Medita-
tion, eine Anrufung der Seele. Der formale Auf-
bau des Gedichts ist schlicht — vier vierzeilige
Strophen und am SchluB zwei separate Verse
mit vier Imperativen — Zwetajewa arbeitet mit
zahlreichen Wortwiederholungen und einer
Fille von Alliterationen (die sich in einer
Ubersetzung ohne poetischen Anspruch nicht
wiedergeben lassen).

Gubaidulina vertont den Text als eine weite,
schlichte Kantilene, dber weite Strecken a cap-
pella gesetzt, nur vom d-Orgelpunkt der Pauke
begleitet. An vereinzelten Stellen tritt das
Orchester hinzu, und zwar so, daB die Téne der
Gesangsstimme aufgegriffen und ausgehalten,
d. h. zu Clustern bereinandergeschichtet wer-
den. Die Gesangspartie erinnert in ihrer frei
atonalen Gestaltung an die Flétenkantilene zu
Beginn der Zitatenpassage; zugleich pragt sich
hier in eigentimlicherweise — ohne daBl der
Eindruck der Atonalitdt getribt wére — ein
Zentrieren um den Ton a heraus. Dies zeigt
sich deutlich im zweiten Teil in dem chromati-
schen Einkreisen dieses Tones.

Mit dieser »unterschwelligen« Tonalitét korres-
pondiert eine zweite, sehr zarte Stimme, die
sich dem Gesang zugesellt. Es ist dies der
Tschang, ein usbekisches Instrument, in
seinem Klang und seiner Spielweise dem
ungarischen Zymbal verwandt. Als Gerausch-
instrument war der Tschang von vornherein im
Instrumentarium des Solisten vertreten. Hier
nun erklingt er als Melodieinstrument; er into-
niert eine einfache, pentatonische Melodie aus
den Ténen d-f-g-gis und a, nicht mehr als einen
Oktavraum umgreifend. Die Melodie des
Tschang hat etwas mit urspringlicher, boden-
stdndiger, in alter Tradition gewachsener
Folklore zu tun; diese Musik hat etwas Archai-
sches, sie kommt, um eine wunderschine
deutsche Wortprdgung von Zwetajewa aufzu-
greifen, von jeher.

Beim Horen wirkt der Part der S&ngerin und des
Tschang wie ein kurzer, konzentrieter und
nach innen gerichteter Epilog. Wenn man aber
die Dauer der einzelnen Abschnitte der
STUNDE DER SEELE ausmiBt — die drei sich
verkurzenden Phasen zu Beginn, die drei
gleichlangen Phasen des Mittelteils, die Repri-
se und den (Gesangsepilog — so stellt sich her-
aus, daB dieses scheinbar kurze Nachspiel bei
weitemn der langste Abschnitt der Komposition
ist. Offenbar hebt hier die differenzierte Mono-
tonie das Zeitgefiinl auf. Der zweitlangste
Abschnitt ist der einleitende Monolog des Solo-
schlagzeugs; zusammen mit der Kadenz hat er
die Lange der Gesangspartie. Offenbar gibt es
hier strenggenommen nur einen Solisten — ein
Individuum, eine Seele —, aufgeteilt zwischen
dem Soloschlagzeug mit unbestimmten Ton-
hdhen zu Beginn und der Gesangsstimme und
dem Tschang am Ende des Prozesses, mit
anderen Worten: die Sangerin konkretisiert die
Aussage des Schlagzeugsolisten, verleiht ihm
ihre Stimme.

1 Viktor Suslin, Rundfunkmanuskript =Neue Musik In der UdSSR=,
3. 6

2 MusikTexte, Heft 21, 1987, 5. 11

(Leicht geklrzt Ubemommen aus: Neus Zeltschrilt tir Musik, Veriag
B. Schott’s Sbhne, Mainz, Heft 1, 1990, 5. 17 —22)

STUNDE DER SEELE

In der tiefen Stunde der Seele,
In der tiefen — der Nacht ...
(Gigantischer Schritt der Seele,
Der Seele in der Nacht.)

In jener Stunde, Seele, herrsche
Uber die Weiten, die du lenken
Willst, — Palast der Seele,
Seele, herrsche.

Roste die Lippen, bedecke

Die Wimpern — mit feinem Schnee.
(Schwerer Seufzer der Seele,

Der Seele — in der Nacht ...)

In jener Stunde, Seele, verfinstre
Die Augen, wo du als Wega
Aufgehst ... StiBeste Frucht,
Seele, schmecke bitter.

Schmecke bitter und verdunkle dich:
Wachse: herrsche.
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Zur Biographie

Geboren 1931 in Tschistopol (Tatarische Auto-
nome Sowjetrepublik); 1954 Examen am Kon-
servatorium in Kasan (Klavier bei G. M. Kogan,
Komposition bei A. Leman), danach bis 1959
Studium am Moskauer Konservatorium (Kom-
position bei N. Pejko); anschlieBend Aspirantin
bei Wissarion Schebalin; griindete 1975
gemeinsam mit Wijatscheslaw Artjomow und
Viktor Suslin die Improvisationsgruppe »S-Ms«
(Stabil-Mobil), lebt derzeit freischaffend bei
Hamburg.

Werke

Vokalwerke: NACHT IN MEMPHIS, Kantate
fir Mezzosopran, Mannerchor und Orchester
(altdgyptische Lyrik, 1968) — RUBAIJAT,
Kantate fir Bariton und Kammerorchester
(Chaijam, Hafis, Chakani, 1969) - PER-
CEPTION fir Sopran, Bariton und 7 Streicher
(F. Tanzer, 1983) — HOMMAGE A MARINA
ZWETAJEWA, Suite fiir Chor a cappella (1984)
— HOMMAGE A T. S. ELIOT fiir Sopran und
Oktett (1987) — ALLELUJA fiir Chor, Knaben-

Schliemanns Radio

So sehr die Einzelteile, Trimmer, Bruch-
stiicke, Fundsachen in SCHLIEMANNS RADIO
auch auseinanderzufliegen trachten, sind sie
doch allesamt auf TROJA focussiert: von ihrer
musikalischen Herkunft her, wie von den Texten
aus Heinrich Schliemanns Ausgrabungsberich-
ten (aus den Jahren 1871 —73).

In 12 Protokollen habe ich — mit Sven-Ake
Johansson (als Sprecher, Performer und
»Gerduschemacher<), mit der griechischen
Stimme Areti Georgiadou's und dem Counter-
tenor Ralph-Daniel Mangelsdorff — eine Menge
musikalischer Schichten aufgeh&uft, durch-
bohrt und wieder abgetragen; Zeit- und kul-
turelle Schichten aktueller U- und zeitge-
ndssischer E-Musik, griechischer Folklore, der
Perspektive Berlioz' in seiner Oper »Les Troy-
ens«, der klanglichen Erforschung von Bau-
materialien, -gerduschen, Naturlauten bis hin
zu Rekonstruktionen altgriechischer Hymnen
und Oden Homer's, mit denen Schliemann

sopran, Orchester und Farbenklavier ad lib.
(1990) — AUS DEM STUNDENBUCH fir Vio-
loncello, Orchester und Mé&nnerchor (Rilke,
1991) — Orchesterwerke: STUFEN (1972) —
DETTO Il fir Violoncello und 13 Instrumente
(1972) — Konzert fiir Fagott und tiefe Streicher
(1975) — INTROITUS, Konzert fiir Klavier und
Kammerorchester (1978) — OFFERTORIUM,
Konzert fir Violine und Orchester (1980, Neu-
fassung: 1986) — SIEBEN WORTE fiir Violon-
cello, Bajan und Streicher (1982) — STIMMEN...
VERSTUMMEN ..., Sinfonie (1986) — PRO ET
CONTRA (1989) — Kammermusik: CONCORD-
ANZA fur Kammerensemble (1971) — Quartett
fir Floten (1977) — IN CROCE fiir Violoncello
und Orgel (1979) — GARTEN VON FREUDE
UND TRAUER fir Flote, Viola, Harfe und
Sprecher (ad lib.) (1980) — FREUE DICH!,
Sonate fir Violine und Violoncello (1981) — IM
ANFANG WAR DER RHYTHMUS fiir 7 Schiag-
zeuger (1984) — 3 Streichquartette (1971, 1987)
— QUASI HOQUETUS fir Klavier, Viola und
Fagott (1984) — Sonate fiir Bajan (1985) —
Streichtrio (1988) — SILENZIO fiinf Stiicke fir
Bajan, Violine und Violoncello (1991)

Heiner Goebbels

einst losgezogen war, um die Existenz Trojas
auf dem Berge Hissarlik zu beweisen.

Wahrend er die gefundenen kleinen Terrakotta-
Vulkane mit Mecklenburger Plutensemmeln
vergleicht, kénnen die Horer mit den akusti-
schen Perspektiven weiterarbeiten, die Fundsa-
chen unterscheiden, zusammensetzen, lesen.
Mein Horstlck hat dabei keinen wissenschaft-
lichen, geschichtsbuch-fahigen Anspruch, son-
dern arbeitet frei, eher die Methode zuspitzend,
mit der auch Heinrich Schliemann in die Tiefe
ging: rlcksichtslos graben, Fragmentarisches
zusammensetzen, Scherben numerieren, da-
bei auch Wichtiges verschiitten und dennoch
immer Neues zu Tage férdern.

Ausgangspunkt dieser Arbeit war das Musik-
theaterstlick NEWTONS CASINO, das sich auf
das gleiche Thema — die Ausgrabung Trojas —
ﬁeduch nahezu ohne Texte) bezog, und das
ich zusammen mit Michael Simon 1990 am
Frankfurter TAT inszeniert habe.
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Bei der Veranstaltung

2 20.00 Uhr Donauhalle Saal A

veranderte Programmfolge:

Thomas Miiller
SPUREN

Bernfried Prove
FERNUNG — HORIZONT — NAHE

— Pause —

Helmut Zapf
DREIKLANG (Ill)

Sofia Gubaidulina
STUNDE DER SEELE







