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Vorwort

Die in diesem Band vorgestellten Texte nehmen ihren Ausgang von Gespri-
chen, die zwischen Oktober 2015 und Mirz 2018 an der Evangelischen Aka-
demie Hofgeismar stattfanden und in denen die Komponistin Charlotte Seither
und die Komponisten Ulrich Gasser und Daniel Glaus je ein Werk aus ihrem
Schaffen vorstellten und zusammen mit den Mitgliedern des Arbeitskreises
Theologische Musikésthetik erorterten. Dabei kamen nicht nur Idee und
Durchfiihrung des jeweiligen Musikstiickes zu Sprache, es ergaben sich auch
Einsichten in den konzeptionellen Zugang zum Komponieren iiberhaupt — vor
dem Hintergrund einer ebenso biographisch wie theoretisch geprigten Auf-
fassung von Musik als Kunst. Um diese Horizonte weiter auszuleuchten und
vorstellen zu konnen, fithrten zwei Mitglieder des Arbeitskreises, Stefan Berg
und Dietrich Korsch, leitfadenorientierte Einzelinterviews mit der Komponi-
stin und den Komponisten, die aufgenommen und transkribiert wurden. Der
Arbeitskreis insgesamt hat sich dann in ldngeren Einzelsitzungen um eine me-
thodisch geleitete Interpretation der Interviews bemiiht, deren Ergebnisse hier
in Gestalt von Portrits der Gesprichspartner mitgeteilt werden.

Der Blick auf die Entstehung der Texte dieses Bandes ist notig, um dessen
eigentiimliche Absicht erkennbar zu machen. Es ist uns um die Einsicht in die
Integration von biographischer Selbstsicht, musikalischen Erfahrungen und
kompositorischen Entscheidungen zu tun — ein Zusammenhang, der in jedem
Werk vorliegt, dessen Genese aber im Geschehen von Auffiihrung und Rezep-
tion nicht sichtbar wird. Es hat sich gezeigt, dass die hinter den Kompositionen
stehenden Priagungen auf Haltungen zuriickgehen, in denen religitse Gesichts-
punkte durchaus eine Rolle spielen, auch wenn es fiir deren Formulierung
keine einheitliche Sprache, erst recht keine dogmatische Beurteilung gibt.
Vielmehr ist es das Ineinander von Horen und Hervorbringen, das auf Hinter-
griinde verweist, die in den Werken zum Ausdruck gelangen, ohne als solche
thematisiert werden zu miissen. Die Kunst, insbesondere die Musik, erweist
darin ihre innere Affinitdt zu einer offenen, ihren eigenen Ausdruck suchenden
Religiositit.

Um diesen Verweischarakter zwischen personlicher, musikalischer Bil-
dung und Uberzeugung und den Ergebnissen des kompositorischen Schaffens
nachvollziehen zu konnen, finden sich in diesem Buch die Portrits der Ge-
sprichspartner mit der exemplarischen Analyse je eines Werkes verbunden.
Beide Textgenera, das eher biographische Portrit und die stiarker musiktheo-
retische Beschreibung, sind so gestaltet, dass sie sich aufeinander beziehen
lassen. Diese Absicht nimmt das Gefille auf, das sich uns in den verschiede-
nen Gesprichen darstellte: dass nimlich der individuelle Hintergrund in das



musikalische Werk eingeht, ohne sich lautstark vorzudringen; dass umgekehrt
das Werk immer auch im Kontext der Lebensgeschichte zu sehen ist. Dieser
Zusammenhang ist zudem eine Hilfe fiir das Horen zeitgendssischer Musik.
Die Werke lassen sich besser erschlieen und sogar genielen, wenn man eine
Sensibilitit fiir das entwickelt hat, was in ihnen, thematisch oder unthema-
tisch, mitlauft.

An den Tagungen des Arbeitskreises waren beteiligt: Dieter Schnebel +,
Joachim Herten +, Klaus Réhring, Stefan Berg, Thomas Henneberger, Daniela
Philippi, Ulrich Gasser, Eva Tobler, Dietrich Korsch, Peer Schlechta, Karl
Waldeck. Die verstorbenen Mitglieder unseres Kreises bleiben uns in lebhaf-
ter und dankbarer Erinnerung. Die Gespriche mit Ulrich Gasser und Daniel
Glaus hat Stefan Berg gefiihrt; Dietrich Korsch hat Charlotte Seither inter-
viewt. Die elektronischen Mitschnitte der Gespriche hat die Fa. Dr. Dreh-
sing+Pehl in Marburg sorgfiltig transkribiert. Die Methodik der Auswertung
schloss sich der ,,objektiven Hermeneutik* Ulrich Oevermanns und der ,,auto-
biographischen Erzidhlanalyse* Fritz Schiitzes an; Bernhard Dressler hat die-
sen Arbeitsschritt aufmerksam begleitet. Ihnen gilt unser Dank. Die Evange-
lische Akademie Hofgeismar, insbesondere der Akademiedirektor Karl Wal-
deck, hat unsere Arbeit tiberhaupt erst ermoglicht.

Den Interviewten danke ich im Namen unseres Kreises fiir ihre Bereitschaft
zum Gesprich und die Intensitdt der Begegnungen. Den Mitautoren dieses
Bandes danke ich fiir vielfdltige gute Erfahrungen beim Horen und Schreiben.
Karl Waldeck ist dieser Band zu seinem Abschied aus der aktiven Téatigkeit
an der Evangelischen Akademie Hofgeismar in Dankbarkeit und Freundschaft
gewidmet.

Dietrich Korsch im Januar 2023



Charlotte Seither

Denken in Kléingen

Klaus Rohring / Thomas Henneberger

1. Die Ausgangsthese: Kindheit als Schopfungsnihe

Auf die vom Interviewer ausdriicklich als ,,ganz biografisch* bezeichnete Ein-
gangsfrage, ,,wie es dazu gekommen ist, dass Sie Komponistin geworden
sind“, antwortet Charlotte Seither nach einer Besinnungspause bemerkens-
werter Weise gerade nicht biografisch, sondern mit einer grundsétzlichen Er-
wigung, einer These, einem Glaubenssatz: ,,Ich glaube, dass jedes Kind ein-
fach durch die Schopfungsnihe, die es noch hat, weil es klein ist, irgendetwas
in sich triagt,” das man als ein ,,Feuer* bezeichnen oder mit einem Feuer ver-
gleichen konne, ,,und dass jedes Kind aus dieser Schopfungsnihe, wenn wir
ihm die nicht nehmen durch eine Erziehung oder durch irgendeine Umwelt,
die das verhindert, dieses Feuer [...] sehr gerne in die Welt tragt.” Kinder tun
dies auf ihre Weise in spielerischen Formen und Gestalten z.B. als Malen,
Graben, Fahrradfahren — oder eben auch im Entdecken und Erzeugen von
Klédngen. In solch selbstvergessenem Spiel konnen Kinder sich als eins erfah-
ren mit der Schopfung, als ,.komplette Einheit* mit ihr. Fiir Charlotte Seither
personlich hat zu diesen begliickenden ,.,emotionalen Einheitsmomenten®, an
die sie sich aus ihrer frithen Kindheit erinnern kann, ganz besonders ihr Spie-
len mit ihrem Hund im Garten gehort: ,,dieses Erlebnis Hund und ich im Gar-
ten*. Und dazu gehorte natiirlich auch ihr kindliches Eintauchen in die Welt
der Klange.

Dabei betont Charlotte Seither: Ein solch elementares Musizieren eines
Kindes unterscheidet sich zundchst einmal nicht wesentlich von all den ande-
ren Spielen, es ist ,,in keiner Weise kiinstlicher oder artifizieller als all diese
anderen Dinge auch.” Denn Kinder, die, wie wir alle, immer von Kldngen um-
geben sind, haben ein urspriingliches Interesse dafiir, experimentieren damit,
haben ihre Freude daran, unabhingig wie das alles klingt. Jedes Kind z.B., das
an einem Klavier sitzt ,,und mit der Batschhand auf die Tastatur knallt®, er-
schrickt nicht etwa iiber den Cluster, den es damit erzeugt, und erlebt diese
Tone schon gar nicht als Misstone, sondern es , freut sich iiber diese Eigen-
wirksamkeit: es ist ein Klang und den habe ich mit meiner Tétigkeit, mit der
Haptik meines Zugreifens erzeugt.*



Auf diesem Hintergrund, in diesem Zusammenhang deutet Charlotte Seit-
her ihre prigenden frithkindlichen Erfahrungen: ,diese Freude daran, dass
Klang etwas ist, was genau so zur Schopfung dazu gehort wie alles andere
auch, die habe ich als Kind schon sehr friih so empfunden.* !

Manches in diesen einleitenden AuBerungen von Charlotte Seither erinnert
an die Romantik, in der man das Kind in einem urspriinglichen Verhiltnis zur
Schopfung und nahe zu Gott ansah. Ob sie daran bewusst ankniipft oder nicht,
brauchen wir nicht zu wissen, um sie zu verstehen. Was aber an dieser Stelle
von Bedeutung ist, das ist der Umstand, dass sie hier Spuren legt und Vorent-
scheidungen trifft, denen sie im weiteren Gesprachsgang folgt:

Um Komponist oder Komponistin zu werden, braucht es keine Genialitit,
noch nicht einmal auBergewohnliche Begabung, sondern es ist im Grunde et-
was ganz Natiirliches. Es beruht auf dem Bewahren und Entfalten einer Po-
tenz, die eigentlich in jedem Menschen angelegt ist. Komponist werden kann,
wer den Kontakt nicht verliert (oder vielleicht auch den Kontakt wieder auf-
nehmen kann) zu jenem Feuer, mit dem ein Kind die Welt und sich selbst
entdeckt, eben auch die Welt der Kldnge. Dieses Feuer aber ist gefdhrdet, es
kann verldschen. Es braucht darum Férderung, Nahrung und Schutz von auflen
sowie Leidenschaft und eigene Anstrengungen, um am Leben erhalten bzw.
immer neu entfacht zu werden.

Musik ist fiir ein Kind eine unter vielen Arten und Weisen, mit denen es
sich selbst und die Welt entdeckt und sich in ihr zu orientieren lernt. Fiir Char-
lotte Seither sind ,,alle diese Dinge* urspriinglich von gleichem Wert. Es ist
deshalb zu erwarten, dass ihr als erwachsener Komponistin eine grofle Offen-
heit fiir auBermusikalische Dinge (Kiinste, Wissenschaften, Lebensvollziige)
zu eigen sein und sie ihr Komponieren ganz bewusst in diesem Kontext be-
treiben wird.

Im spielerischen kindlichen Umgang mit Kldngen kann es — wie im Spielen
iiberhaupt — zu begliickenden ,,emotionalen Einheitsmomenten kommen, in
denen Selbst- und Welterfahrung vollkommen ineinander aufgehen und damit
ein Gefiihl absoluter Selbst- und Weltgewissheit sich einstellt. Solche Mo-
mente kann man nicht machen oder einfach herstellen. Sie stellen sich ein.
Aber eine Intention der Komponistin Charlotte Seither kdnnte sein, mit ihren
Kompositionen einen Raum zu schaffen, in dem derartige Erfahrungen fiir die
Horenden méglich werden kdnnen.

! Martin Luther, Praefatio zu den Symphoniae iucundae (1538) WA 50; 369,20-22:
,.Erstlichen aber, wenn man die Sache recht betrachtet, So befindet man, das diese
Kunst von anfang der Welt allen und jeglichen Creaturen von Gott gegeben, und von
Anfang mit allen geschaffen, dann da ist nichten nichts in der Welt, das nicht ein Schall
und Laut von sich gebe.*



2. Friihkindliche Musiksozialisation
2.1 Musikalische ,, Friiherziehung *“ durch die Mutter

Den Schutz und die Férderung, die das kindliche Feuer braucht, um auch mit
dem Heranwachsen nicht zu verloschen, hat Charlotte Seither vor allem durch
ihre Mutter erfahren. Thre Eltern selbst waren keine Musiker. Doch ihre Mutter
hat eine ganz tiefe Musikalitét in sich getragen. Aus einem miitterlichen In-
stinkt hat sie von Kindesbeinen an immer mit ihr gesungen. Dieses Singen war
dabei immer mit Spielen verbunden, das dem Singen mit einer interpretieren-
den Bewegung etwas Korperliches, etwas Haptisches hinzufiigt.

Also man singt ein Kinderlied zusammen, es ist ein hochst intimer Akt, man
hat eine unendliche Freude daran, auch den eigenen Korper in die Welt zu
entwickeln, indem man hiipft, indem man irgendeine Bewegung dazu macht
und das in der Gemeinsamkeit mit meiner Mutter. Und dazu immer die un-
glaubliche Freude in den Augen meiner Mutter. Und diese ganz tiefen Gliicks-
und Einheitserlebnisse, die priigen sich so tief ein, dass man sie immer wieder
sucht.

Fiir Charlotte Seither wurde dieses kindliche Singen und Spielen dank ihrer
Mutter zu einer Art frithkindlicher Erziehung, die jedoch voéllig absichtslos,
ohne jede Intention war, sie zu irgendwelchen musikalischen Dingen zu brin-
gen. Aber genau das geschieht doch, wenn auch unabsichtlich: Denn zum ei-
nen lernt sie in diesem Zusammenhang ,,das Denken in T6nen und das Denken
in Korpern®, da fiir sie das Erleben und Produzieren von Klidngen von Anfang
an mit Erfahrungen und AuBerungen ihres Korpers verbunden ist. Und zum
anderen erfdhrt sie auch hier wieder tiefgehende emotionale Einheitsmo-
mente; und diese ,,ganz tiefen Gliicks- und Einheitserlebnisse®, die sie im
kindlichen Singen und Spielen mit ihrer Mutter erlebt hat, sind fiir sie so pri-
gend, dass sie darauf auch in spiteren Lebensphasen immer wieder zuriick-
kommt im Bestreben, ,,dieses Singen, das Tonen des eigenen Korpers, dieses
In-die-Welt-hinaus-sich-erweitern mit dem Korper und mit Klang zu suchen
und sich immer wieder neu zu erobern.

Das also heift fiir Charlotte Seither Musik machen: sich in die Welt hinaus
erweitern mit dem Koérper und mit Klang. Und dieses Musikmachen wird im-
mer neu motiviert durch die ,tiefen Gliicks- und Einheitserlebnisse®, die sie
dabei von Kindheit an immer wieder erlebt hat und die sich dabei immer wie-
der neu einstellen konnen.



2.2 Klavierunterricht

Mit sieben Jahren erhielt sie dann Klavierunterricht, der ihr ,,unendliche
Freude gemacht* hat und eigentlich nur eine Weiterfithrung dieses Singens
und Spielens war, eine Art Ausfaltung der kindlichen Anlagen. ,,Und alles,
was sich danach ergeben hat, war eigentlich immer nur logische Weiterfiih-
rung, die mir vollkommen normal erschienen ist.“ Normal wie auch das Den-
ken in Klidngen und das Denken in Korpern. Beides hat sie als nichts anderes
empfunden als das Denken in Sprache. Es gab und gibt eben ,,ganz verschie-
dene Systeme, sich in der Welt zu orientieren, und eines davon ist das sich
Orientieren durch Klangwahrnehmung und Klanglot und Klangkommunika-
tion und Klangspiele und Klangerwiderungen.*

Dieses Denken in Klidngen hat sie ,,einfach immer so gelebt”, ohne sich
weitere Gedanken dariiber zu machen. Auch bis nach dem Abitur hat sie das
nie mit einer beruflichen Absicht verbunden. Auch deshalb nicht, weil sie
wusste, dass ihr Klavierspiel fiir eine Konzertkarriere nicht ausreichte. Doch
die Arbeit am Klavier war fiir sie anstrengend und gewinnbringend zugleich,
erforderte sehr viel Disziplin, er6ffnete ihr jedoch ganz neue Horizonte, wenn
sie z.B. Beethoven-Sonaten spielte und daraus neue Welten entdeckte. Zu-
gleich war dies fiir sie auch ein Riickzugsraum. Wenn sie aus der Schule nach
Hause kam, war sie zuerst mit dem Hund zusammen. Dann gab es das Mittag-
essen, dann das Klavierspielen und das Verfertigen der Hausaufgaben. Das
tigliche Leben also auch hier als eine (Schopfungs-) Einheit.

3. Hochschulstudien
3.1 Lehramtsstudium

Das Lehramtsstudium der Schulmusik und Germanistik, das sie in Hannover
begann, war fiir sie aus dem bisherigen Leben heraus ganz folgerichtig, ganz
,.normal®, weil ihre Eltern auch Lehrer waren. In der Hochschule jedoch hatte
sie, wie sie sagt, ,,sehr gute Lehrer®, die erkannten, dass sie schon als Kind
immer irgendwie kompositorisch gearbeitet hatte (es gibt kindliche Komposi-
tionen) und sie zu dem Entschluss ermunterten, dieses Kénnen zu professio-
nalisieren.

Es war eigentlich immer da, es ist irgendwie nie als bewusste Entscheidung in
das Leben getreten. Ich habe mich nur einfach nicht entschieden, es zu kappen.



So studierte sie in drei Richtungen orientiert: Klavier — Komposition — Wis-
senschaft. Diese waren fiir sie zuniichst drei vollig gleichberechtigte Interes-
senszweige, zwischen denen sie noch keine Entscheidung treffen konnte und
wollte. Dazu brauchte sie aber andere Moglichkeiten, andere Voraussetzun-
gen. Sie suchte eine Stadt, in der sie diese Vorhaben verwirklichen konnte und
fand sie in Berlin, an der damaligen Hochschule fiir Kiinste, die heute Univer-
sitdt fiir Kiinste heif3t.

3.2 Examen, Dissertation und Kompositionsstudium in Berlin

Dort jedoch war das Kompositionsstudium nur als Vollstudium moglich. So
hiingte sie nach dem ersten Staatsexamen fiir Schulmusik, das sie 1990 in Ber-
lin ablegte, nochmals zehn Semester Komposition an und tat so, als sei das ihr
Erststudium. 1998 promovierte sie bei Rudolf Stephan zum Doktor der Philo-
sophie (Freie Universitdt Berlin) liber das Thema ,,Dissoziation als Prozef.
Sincronie for String quartet von Luciano Berio*.? Die Literaturwissenschaft
und die Musikwissenschaft blieben dabei flankierende Studien, denn es war
und ist fiir sie undenkbar, den Komponistenberuf ohne solchen Riickhalt, ohne
solche Ankniipfungspunkte zu anderen Wissenschaften, Kiinsten und Lebens-
vollziigen auszufiithren und dann auszuiiben. Sie sucht immer wieder den wis-
senschaftlichen Diskurs, ermdéglicht auch durch verschiedene Stipendien und
viele Gespridche mit Freunden und Kollegen.

So zeigt sich bis hierher fast ein konsequenter, beinah logischer Weg, vom
Singen und Spielen in der Kindheit, der Erfahrung mit Kldngen, dem Klavier-
spiel, dem Schulmusikstudium hin zum Studium der Komposition. Es waren
Schritte, bei denen sich das zuerst Absichtslose mehr und mehr entfaltet und
konkretisiert und im Kontext mit anderen Wissenschaften die Konturen des
Komponistenberufes annimmt. Aber das Ganze eben nicht als Resultat eigener
Planung, sondern als gliickliches Geschick: ,.es hat sich dann einfach so erge-
ben.*

4. Die Entwicklung einer eigenen Schaffensphysiognomie

Diese entwickelte sich aus den bisher gelegten Wurzeln, aus denen sie als
Komponistin letztlich schopft. ,,Jeder Komponist hat im Laufe der Zeit seine
komplett eigene Schaffensphysiognomie, die zutiefst damit geroutet ist, wie
die eigenen Wurzeln beschaffen sind.“ Dabei sind mit dem Schaffensprozess
immer zwei Fragen verbunden:

2 erschienen bei Birenreiter, Kassel 2000.



Was fiihrt einen in ein Werk und was muss dann passieren, damit daraus auch
wirklich ein konkretes Stiick wird?

In der Art und Weise, wie sie diese beiden Fragen jeweils beantworten und
16sen, unterscheiden sich nach Charlotte Seithers Eindruck alle Komponisten
und Komponistinnen voneinander. Man kann diese Eigenart als eine spezifi-
sche ,,Schaffensphysiognomie* bezeichnen, als eine bis in die leibliche Exi-
stenz hinein verdichtete Ausdrucksgestalt. Auch Charlotte Seither musste also
herausfinden, wie ihre Schaffensphysiognomie auszusehen hat, die ein we-
sentlicher Bestandteil der eigenen kompositorischen Personlichkeit ist. Und in
ihrer Schaffensphysiognomie ist es immer ,,der Klang, der als allererstes da
ist* und Impuls und Idee fiir ein neues Werk gibt.

Fiir mich ist es ein Klang und zwar ein Klang in einer ganz besonderen Art,
dass ich immer dieses Gefiihl habe, dieser Klang ist nicht nur ein akustisches
Phéinomen, sondern das ist irgendeine Substanz, irgendein Stoff, von dem ich
ganz genau haptisch spiiren kann, wie sich das anfiihlt.

Was also in der Kindheit beim Singen und Spielen mit der Mutter als kor-
perliche Erfahrung der Musik angelegt war, kommt nun auf professionelle
Weise kompositorisch zum Ausdruck: der Klang als Substanz, als nicht nur
akustisches, sondern zugleich korperliches Phianomen. Ein solches ,,Wahrneh-
mungsgebilde” von Klang kann zum Beispiel so aussehen:

Er ist rau und gelochert und hat Riffles und stofst Dornen aus, und dann ver-
fliissigt er sich und ist plotzlich eine grofie Lache und dann verdunstet diese
Lache und versickert in irgendeinem Wiistensand und dann ist alles nicht mehr
da und es kommt irgendeine Windboe und die bldst es weg und dann ist es
weg.

Ein solches Wahrnehmungsgebilde, das bei Charlotte Seither als Ur-
sprungsidee und Impuls am Anfang jedes Kompositionsprozesses steht, erfor-
dert dann ,,Tools®, also das Handwerkzeug, das man im Studium gelernt hat,
um daraus eine konkrete Partitur zu entwickeln.

Die Gestaltung einer kompositorischen Idee beschreibt Charlotte Seither in
einem dialektischen Dreischritt von Invention, Destruktion und Komposition®:

Zu Beginn des Arbeitsprozesses stets der ,innere Raum* als erste Vorstellung.
Das ist nichts Architektonisches oder Dreidimensionales, sondern eher die

3 http://www.charlotteseither.de/aesthetik/ (Zugriff 7.2.20).




Vorstellung, dass ein Ton eine zusdtzliche Dimension hat, die iiber die be-
kannten Parameter wie Hohe oder Dauer hinausgeht. Man konnte diesen
Raum auch als dritten Ort bezeichnen, als emotionalen Raum, der die Tiefe
eines Tones (im Sinne einer psychologischen Valenz) bemisst. Gleichwohl
scheint dieser ,innere Raum* auch in sich mehrdimensional: Fiir keinen ein-
zigen Ton ist dieser jemals der Gleiche, auch formt jedes Stiick einen ganz
eigenen, so nicht mehr wiederholbaren inneren Raum aus. Jene Hiille also, in
die dann vor dem leeren weiflen Blatt hinein komponiert wird, ist nie schon
von vornherein existent. Sie muss erst projektiert, mit aller Kraft angesaugt
und aus dem Dunkel gezogen werden. Immer wieder versucht jener Raum, sich
dem Zugriff des Komponiert-Werdens zu entziehen. Er will also verborgen
bleiben, im Nicht-Komponiert-Werden verharren anstatt ans helle Tageslicht
gezogen zu werden. Man muss um ihn werben, ihn immer wieder rufen und
anlocken bis er sich zeigt und beriihren ldsst. Nun wird er fasslich: Im Be-
schriften des Raumes durch den dann eigentlichen Kompositionsprozess ge-
winnt er dann zunehmend Gestalt, erhdlt einen Korper und Namen. |[...]

Im nun folgenden, zweiten Schritt behaupte ich alsbald das genaue Gegenteil:
Komponieren heifit namlich geradezu kontradiktorisch, Schatten zu entlarven.
Wir miissen wissen, woran wir anhaften, um all jenen iiberkommenden Relik-
ten frei ins Gesicht lachen und uns von ihnen verabschieden zu konnen. Wir
miissen die Dinge zerlegen, um sie in ihrer Autonomie begreifen zu konnen.
Auf diese Weise miissen wir die Objekte unseres Komponierens also aufspal-
ten und hineinschauen, sie in ihrer historischen Bedingtheit anschauen, damit
sie frei werden fiir einen neuen, anderen Prozess der Kreativitdt. Komponie-
ren heifst also zuallererst: zerstoren. Wir miissen eine tabula rasa schaffen,
auf der alte Anhaftungen aufgegeben werden, um einen Boden fiir neue Sinn-
zusammenhdnge zu erdffnen. [...]

So die Teile nun also aufgespalten und in einer umfassenden Handlungsspi-
rale nach innen zerlegt worden sind, wird der Akt des Zusammenfiigens, das
traditionelle Handwerk des componere also, auf neue Weise bedeutsam. Nicht
die Wiederherstellung der alten Ganzheit ist hier also gefragt, moglichst gar
naht- und narbenlos, sondern die produktive Unschdrfe der Dinge, aus deren
Mehrdeutigkeit Ganz- und Teilheit sich wechselseitig durchdringen. Die so
bereinigten Elemente lassen sich nun also gezielt ,,unscharf®, , schief oder
wunvollstandig “ zusammen setzen, so dass der Widerspruch zwischen Teil und
Ganzheit nicht aufgehoben, sondern sichtbar gemacht wird. Der Grad der Un-
schdirfe, der sich aus dem Material, aber auch aus den Vorgehensweisen selbst
ergibt, ldsst nun also Riickschliisse zu auf den Grad der dissoziativen Durch-
dringung, der nun zur Messlatte der dialektischen Reflexion wird. Wir miissen
die Dinge ausreichend zerstort haben, um sie zu begreifen. Wir miissen sie
aber auch sichtbar leimen und ihre Spuren und Narben in Rahmen legen, da-
mit sie Ganzes und Teilheit und beides in einem sind.
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5. Komponieren

Den daran anschlieBenden Prozess des Komponierens beschreibt Charlotte
Seither zunichst ganz duBerlich, gleichsam handwerklich. Sie gehort zu den
wenigen Komponisten, die tiberhaupt noch mit Papier, Bleistift und Radier-
gummi arbeiten. Sie kann nicht mit dem Computer und irgendeinem Pro-
gramm komponieren, denn es gibt ,,Prozesse von emotionaler Komplexitit,
die weitaus komplexer sind als die Strukturen, die wir im dualen, binidren
Raum als kreative Systeme haben.*

Bei ihr ist es ein Erfinden von Moment zu Moment — und zwar eines, ,,das
wirklich nur pur aus der Erfindung kommt und sonst aus gar nichts”. Zudem
ist der ,,ganz konkrete haptische Prozess duflerst wichtig fiir das Entstehen
der Arbeitspartituren. Das kann bedeuten, dass es durch diesen zu einem Ver-
schleifl von Papier und Material kommt, weil sie manches fiinfmal radiert oder
abgeschnitten, neues Papier angeklebt und nochmals bearbeitet hat.

Es gibt eine Angst vor dem Ende einer Notenzeile, und um diese Angst abzu-
mildern, klebe ich immer schon bevor die Zeile zu Ende ist, ein neues Papier
dran, damit der lineare Fluss nicht eine Unterbrechung hat.

So entstehen lange Rollen, papyrusartige Gebilde. So konnen dann Stiicke
entstehen, deren Partituren zwanzig oder filnfundzwanzig Meter lang sind, die
auf dem Boden des Arbeitszimmers liegen. Diese kann sie dann von oben se-
hen, sie kann sie ,,abschreiten®, also an ihnen entlang gehen und sie dabei in-
nerlich nochmals durchhéren.

Genau ... dieses Haptische, die Lingenproportionen, die ich dann sehe, sen-
sibilisieren noch mal ein Korper- und Proportionsgefiihl dafiir. Ich behalte
den Blick von oben auch auf die Form und ich gestalte mit meinen Hdnden.
Der Bezug zu meinen Hdnden ist fiir mich komplett nicht aufgebbar.
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Zusammengefasst ldsst sich dieser kompositorische Schaffensprozess in
zwei Stufen beschreiben. Da ist zuerst ein Impuls, eine Idee, ein Grundgefiihl
in Form eines klanglichen Wahrnehmungsgebildes. Danach beginnt die kon-
krete Arbeit des Komponierens, die jeweils konkrete Entscheidung, wie es
weitergeht, aber immer unter dem Aspekt der gefassten Idee, des ,,geistig Ide-
ellen®. Daraus entsteht ein Verhiltnis von abstrakt und konkret, zwischen de-
nen man vermitteln muss. Dieses Ausloten am Material entwickelt dann auch
,eigene Logiken®, die von Stiick zu Stiick verschieden sein konnen und die
die Komponistin manchmal auch dazu zwingen, von der Ursprungsidee abzu-
weichen.

Manchmal formt das eigentliche Stiick sich erst im Akt des Schreibens. Das
heifit, ich habe eine Idee, fange an; im Arbeiten kommt so viel dazu an Er-
kenntnis, die nur in dem Moment entstehen kann, wo ich im Prozess eben bin
und arbeite und schraube, und das Schrauben lost so viel Erkenntnis aus, dass
diese Erkenntnis wieder riickwirkt auf die Idee oben und permanent auch
meine Idee transformiert und ich dann irgendwann das Gefiihl habe, ich muss
eigentlich nochmal neu ansetzen, weil ich jetzt in einem ganz anderen Raum
meiner Fragestellung bin, aus dem ich die Ausgangsfrage anders stellen
wiirde.

In jedem Fall aber findet ein standiger Dialog statt zwischen handwerkli-

cher Intelligenz und der Transzendenz des Uberbaus. Dieser dialogische Pro-
zess ist fiir sie unverzichtbar.
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6. Denken in Klingen

Was in ihrer Kindheit bereits angelegt war und sich andeutungsweise schon
zeigte, kommt im Komponistenberuf zur vollen Geltung. Charlotte Seither
denkt in Klidngen. Fiir sie ist das selbstverstindlich, so wie andere Menschen
in Sprache denken. Das ist, wie gesagt, von Kindheit an trainiert. Und deshalb
kann sie als Komponistin gedanklich Empfundenes in klangliche Gestalten
umsetzen. Aber — und damit kommt sie wieder auf ihre Ausgangsthese zuriick:
,,Bei jedem Menschen ist es da.“ ,,Komponisten sind einfach nur viel trainier-
ter im Umsetzungstool.* Aber jeder Mensch befindet sich ,,permanent sozu-
sagen in emotionalen Zustdnden, die irgendwie mit all diesen Dingen zu tun
haben.“ Denn ,,unsere gesamte Innenpsychologie ist ja permanent dynamisch.
Es ist ein dynamisches System.* Das Denken in Kldngen ist fiir Charlotte Seit-
her deshalb einfach nur ein Arbeitsprozess in diesem dynamischen System,
wobei sie gar nicht genauer erklidren kann, wie das funktioniert. Aber das ist
ihr eigentlich auch ganz egal: ,,ich genieB3e nur, dass es funktioniert.*

Wie es beim Denken in Sprache immer einen ,,Oberton gibt, z.B. die
Klanglichkeit der Sprache und was noch alles in und mit den Worten mit-
schwingt, so ist es auch beim Denken in Kldngen. Nur, dass es bei diesem
Denken uninteressant ist, die Wortbedeutung der Sprache gleichsam auf mu-
sikalischer Ebene zu wiederholen. Das wire nur redundant. Beim ,,Oberton‘
im musikalischen Denken entsteht etwas Drittes, ,,das mehr ist als Sprache
und mehr ist als Musik®.

Auf die Frage, ob man dies als Transzendenz oder Zwischenraum beschrei-
ben konnte, antwortet sie:

Ja, genau. Es ist ein Zwischenraum, der dadurch wirksam wird, dass er per-
manent eine Vibration herstellt, eine Schwingung, die als solche nicht zu fas-
sen ist. Denn wiirde man sie fassen, dann widre sie schon wieder festgehalten.
Sie besteht ja genau daraus, dass sie in dem Moment, wo sie da war, schon
nicht mehr da ist, sondern sich einen anderen Ort sucht, in dem sie sich be-
wegt. Fiir mich kann all das nur aus Schwingung und Mehrdeutigkeit beste-
hen.

Das bedeutet auch, dass sie als Komponistin ,,nur sehr begrenzt* sagen
kann, was es mit dem Werk auf sich hat. Sie kann zwar Auskunft geben, wie
es gemacht, wie das Material beschaffen ist, welche Idee sie geleitet hat. Aber
was das Stiick insgesamt als Werk ausmacht, bleibt ihr, wenn nicht ein Ritsel,
so doch verborgen. Das erfihrt sie besonders, wenn sie ein fritheres Werk in
einer spiteren Auffithrung wie neu hort und dabei iiberrascht ist von den
Schwingungen, dem Oszillieren, das sie im Akt der Auffithrung erfahrt. Das
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geschieht auch, wenn sie das gleiche Stiick Monate spéter durch andere Inter-
preten aufgefiihrt hort. Darum will sie auch keine Kontrollfunktion iiber ihre
Partituren ausiiben, sondern den Umgang mit ihnen fiir Interpreten frei lassen,
damit eben dieser ,,Zwischenraum des Oszillierens* entstehen kann. Dafiir
verwendet sie ein wunderbares poetisches Bild:

Ich bin als Komponistin ein Schneider. Ich habe ein Kleid entworfen. Ich habe
es zugeschnitten, den Stoff ausgesucht, den Reifverschluss rein gendht. Ich
habe Knopfe dran gepinnt und ich habe Bordiiren und den Ausschnitt des Hal-
ses designed. Es ist mein Stoff, mein Material. Es sind meine Knopfe, mein
Zuschnitt, meine Idee vom Kleid. Und dann kommt der Interpret und zieht sich
das Kleid an und dann sehe ich seinen Korper. Und dann ist es der Korper
des Gegeniibers in meinem Kleid. Es ist vollstandig mein Kleid und es ist voll-
stindig der Korper dieses anderen Menschen, der mir seinen Blick auf diese
Dinge schenkt. Das ist der Moment, bei dem mein Stiick iiber meine eigene
Begrenztheit hinausgeht. Das ist fiir mich ein unglaubliches Gliick, eine ganz
wunderschone Erfahrung. Man erlebt das eigene Kleid, das durch den Korper
des Gegeniibers in die Lebendigkeit gefiihrt wird. Und auch in die Sterblich-
keit, Endlichkeit und in den Reiz des konkreten Korperlichen, was immer auch
mit der Sterblichkeit und mit Zerfall zu tun hat. Das ist unendlich begliickend.

Das konnte man, wenn man es so mit dem Oszillieren beschreibt, auch den
Horizont der Wahrheit in der Musik nennen. Diese ist aber fiir Frau Seither
immer nur die eigene, die sich aber bei anderen Interpretationen ihrer Werke
in immer wieder neuen Dimensionen erschlie3t. Aber diese Erfahrung will sie
immer nur ganz subjektiv auf sich begrenzt formulieren. Theodor W. Adorno
hat dieses Phiinomen einmal den ,,Zeitkern der Wahrheit** genannt. Denn sie
entdeckt ja auch ,,Schnittmengen* von Wahrheit bei anderen Komponisten,
bei Mahler, Bach, Monteverdi oder Schubert z.B., die sie auch als eigene
Wahrheit wiedererkennen kann.

7. Die Titel der Kompositionen
Uberfliegt man nur die Werkliste von Charlotte Seither, so fallen einem be-

sonders die Titel auf, die jeweils in verschiedenen Sprachen besonders Bild-
haftes signalisieren. Sie nehmen, wie sie sagt, einen iiberproportionalen Raum

4Th. W. Adorno, Drei Studien zu Hegel, in: Gesammelte Schriften 5, Frankfurt 1971,
S. 284. Ders., Negative Dialektik, Frankfurt 1970, S. 326. Ders., Metaphysik. Begriff
und Probleme, Nachgelassene Schriften Abteilung IV: Vorlesungen. Band 14, Frank-
furt. 1998, S. 72.
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ihrer Arbeit beim Komponieren ein. Sie suche immer Titel, die im ,,Schwin-
gungsverhiltnis“ zum Werk stehen. Es interessiert sie kein Titel, der wieder-
geben soll, was in der Musik stattfindet. Das wire fiir sie nur redundant und
plakativ. IThre Titel haben darum oft etwas ,,Wolkenhaftes*:

In dieser Wolke wird etwas vom Stiick beriihrt, aber es gibt keine vollstindige
Kongruenz. Und so entsteht, das ist quasi der Idealfall, zwischen Titel und
Stiick ein freier Raum, der mitschwingt. Also man spiirt, es hat damit zu tun,
es gibt eine Schnittmenge, es gibt eine Oszillation, aber es gibt auch etwas,
was in der Musik mehr ist als im Titel, und es gibt auch etwas, was im Titel
mehr ist als im Stiick.

Charlotte Seither mochte mit ihren Titeln den Interpreten und Horern ihrer
Stiicke jenen freien Raum erdffnen, in dem sie sich diese Stiicke selbsttitig
aneignen kénnen und in dem sich die Wahrheit eines Stiickes in immer neuen
Dimensionen einstellen kann.

Ein Titel kann auch die Komposition veridndern. Er ist ein kiinstlerischer
Gestaltungsraum, in dem die Komponistin ihren ,,Fingerabdruck® zeigen
kann. Manchmal findet das Stiick zum Titel, manchmal der Titel zum Stiick.
,.Die Italienisch, Franzésisch, Englisch oder Deutsch abgefassten Werktitel
erscheinen wie ein polyglotter Nachklang ihrer Lehr- und Wanderjahre, in de-
nen vor allem Venedig, Paris und Los Angeles wichtige Stationen des kiinst-
lerischen Reifens waren. Oft enthiillen und verbergen sie zugleich das Ge-
heimnis einer Musik‘*

Als Beispiel erwihnt sie Tre Acque con ombre (2013) fiir Violine, Viola,
Violoncello Bassklarinette und Klavier®: , Drei Wasser mit Schatten®. Es ist
ein offener, das Horen inspirierender Titel, der Fragen aufwirft: Kann Wasser
Schatten werfen und unter welchen Bedingungen? Ist es das Wasser der Fliisse
oder sind es verschiedene Wasserarten, Wasser in verschiedenen Aggregatzu-
stinden? Fragen, die auffordern zur Kommunikation. Es sind Titel, fast wie
Vexierbilder, von denen Adorno sagt, dass es immer ,,beim Vexieren bleibt,
bei der priistabilierten Niederlage ihres Betrachters*.”

Auf andere Titel gesehen, erwihnt sie, dass sie viele solcher Titel, auch
poetische Texte und Skizzen, in Klappbiichern sammle, ganze Regale voll,
alles, was einmal Bedeutung fiir ihr Komponieren haben konnte, worauf sie
immer zuriickgreifen kann.

3 Peter Becker in: Komponisten der Gegenwart (KdG) 11/07.
6 zu horen auf YouTube.
7 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 184.
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8. Spiritualitit und Religiositit

Auch bei diesem Thema geht Charlotte Seither wieder auf ihre Kindheit zu-
riick, so dass sich hier fast ein Kreis schlieBt. Wieder zeigt sich, wie prigend
solche frithkindlichen und kindlichen Erfahrungen im Elternhaus und in der
sie umgebenden Gesellschaft sein konnen.

Wieder ist die ,,Schopfungsnihe* der Kindheit ihr Ausgangspunkt. Kinder
greifen zu Gegenstinden in der Welt (Sand, Farben, Steine u.a.), um an ihnen
Welterfahrung zu machen und um daraus etwas schopfen zu konnen. Sie klei-
det dies in den poetischen Satz: ,,Leben will leben, Leben mochte Leben fei-
ern®. Dies ist fiir sie ein Ausdruck fiir Spiritualitét. ,,Ein lebendiges Wesen
mochte dem Ausdruck geben, dass es lebt.” Es setzt zu dieser Objektwelt ein
Ich und Du.

Solche Erfahrung habe sie besonders als Kind in und mit der Liturgie ge-
macht. Sie ist im katholischen Elternhaus aufgewachsen und in einer katholi-
schen Region davon sehr geprigt worden. Hier hat die Kirche eine gro3e Rolle
gespielt. Man ist ja regelmifBig zur Kirche gegangen und hat dort solche ,,un-
glaublichen Wunderverzauberungen® erlebt. Alle singen, und der ganze Kir-
chenraum tont. Dinge, die sie als Kind nicht verstehen kann, die ihr aber zei-
gen, dass es etwas gibt, das ,,alle Vernunft® iibersteigt, wie ein unendliches
Ritsel und Geheimnis. So meldet sich auch in dieser religiosen Erfahrung das,
was sich bei ihr in und mit der Musik ereignet: das Oszillierende. Diese Er-
fahrungen hat sie nicht durch den ,,Amtskatholizismus* erfahren, sondern aus-
schlieBlich in der Liturgie.

Also nicht das Wort, was ja im Protestantismus so eine grofie Rolle spielt,
auch nicht die Verkiindigung, auch nicht die Bibel. Das sind alles Dinge, die
fiir mich als landkatholisch geprdgt bei weitem nicht bis in die unterste Schicht
meines Unterbewusstseins gedrungen sind. Aber was gedrungen ist in das Un-
terste meines Bewusstseins, ist der Kirchenraum mit seiner unglaublichen
Schonheit, die Kunst, die da drin hingt, die Kreuze, die man da sieht, diese
geheimnisvollen Beichtstiihle, die Weihwasserkessel, das Altarkreuz, die
Kirchenglocken, und das, was alle diese Dinge zusammen tun im liturgischen
Prozedere.

Es war vor allem der Speyerer Dom, der fiir sie fiir diese liturgische Erfah-
rung beispielhaft steht. Die Menschen im Raum, die Musik, der Weihrauch,
die Gewinder, diese Performativitit, die das ,,Herausragende, das iiber das
Erklidrbare Hinausgehende* inszeniert und feiert. Dazu kamen dann fiir sie als
Kind die heiligen Feste, das Brauchtum, bei denen Kinder auch besondere
Aufgaben ibernommen haben, z. B. beim Fronleichnamsfest und den Prozes-
sionen dabei.
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Auch hier zeigt sich also wieder die Schopfungserfahrung aus der Kindheit,
der Klang und das Korperliche, das Haptische an ihm, das Ganzheitliche, alle
Sinne umgreifend.

Worum es damals ging, war nicht der primdre Inhalt der Liturgie, sondern
es waren diese Bilder, die der Seele einen unendlichen Reichtum verleihen.
Ich wiirde sagen, dass ich bestimmt heute kein Kiinstler wdre, hdtte ich diese
intensive Prigung nicht erfahren, mit der ich auch solche Dinge immer wieder
aufrufen muss fiir mich selbst.

Diese Erfahrung in einem besonderen Raum, in dem etwas passiert, ,,was
allen gemeinsam widerfihrt* und alle Dimensionen des Verstehens und Be-
greifens Ubersteigt, die einen ,,zutiefst emotional begliickt” und ,,staunend,
aber daran teilnehmend zuriickldsst® - diese Erfahrung ist aufs Engste dem
verwandt, was wir Kunsterfahrung nennen. Charlotte Seither sagt es nicht
selbst — aber die Vermutung liegt nahe, dass sie mit ihrer Kunst uns Horerin-
nen und Horern solche Erfahrungen ermdoglichen will.

9. Komponieren als Beruf

Auf die Frage, ob es nicht mutig sei, Komposition zum Beruf zu machen und
ob man davon leben konne, antwortet Frau Seither schlicht:

Ja, es ist mutig. Es ist auch privilegiert, davon zu leben. Es ist moglich. Man
muss es sich erarbeiten. Ich habe sehr viel Studienforderung bekommen in der
Zeit, in der ich studiert habe. Es braucht sehr viel Idealismus dazu. Es gibt
keine Garantie, dass es klappt. Es gehort aber auch viel Gliick dazu.

Zu diesen Voraussetzungen, dass es klappt, gehort natiirlich auch ein Ver-
lag, weil dieser viele Auflenkontakte herstellt, Kontakte zu Institutionen,
Opernhéusern, Orchestern und als professionelle Schaltstelle zwischen den In-
stitutionen agieren kann. Fiir sie ist es der Barenreiter Verlag in Kassel, der
auch alle ihre Werke publiziert.

Dazu kommt dann noch der Kontakt zu Interpreten, Musikern, Dirigenten,
Ensembles und Solisten, zu denen sie langjidhrige Kommunikation pflegt.

Es ist ja nicht so, dass man sagt ,,Ich will jetzt Komponistin werden“, sondern
in der Regel komponiert man, und dann ergeben sich einfach Strukturen, so
dass man dann sagt ,, Jetzt ist es mein Beruf“. Ich habe nie bewusst die Ent-
scheidung dafiir getroffen, dass ich jetzt Komponistin werden will, sondern
ich habe einfach immer komponiert und irgendwann musste ich dann andere
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Dinge dafiir aufgeben. Man muss dafiir ganz bestimmte Opfer bringen, Grund-
satzentscheidungen treffen. Fiir mich war es die Entscheidung, nicht in die
Schule zu gehen, die Wissenschaft nicht weiter zu verfolgen. Das war ein Ri-
siko, auch wenn diese Studien und Abschliisse mir dabei einen gewissen Riick-
halt gaben.

So zeigt sich auch jetzt wieder, dass der in der Kindheit angelegte Keim des
Musikalischen, des Denkens in Klidngen, sich im Lauf der Zeiten fast logisch
und geradlinig ausfalten und durch eigene Entscheidungen ausgestalten
konnte zum Beruf der Komponistin hin.
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Schatten und Klarsein

Thomas Henneberger / Dietrich Korsch

Schatten und Klarsein. Verse fiir Heinrich von Kleist fiir Sopran und Streich-
orchester (2009/2010)® - so lautet der vollstindige Titel der Komposition von
Charlotte Seither, die wir im Folgenden genauer betrachten wollen. Der Titel
enthilt eine Reihe von Informationen zum Stiick: Er gibt dessen Entstehungs-
zeit an, die Jahre 2009 und 2010, und verweist zumindest implizit auf den
Anlass der Komposition: das Kleist-Jahr 2011, in dem sich der Tod des Dich-
ters zum 200. Mal jdhrte. Schatten und Klarsein ist ein Auftragswerk des
Wiirttembergischen Kammerorchesters zu diesem Anlass und wurde auch von
diesem Orchester zusammen mit der Sopranistin Dorothee Mields unter der
Leitung des Dirigenten Ruben Gazarian uraufgefiihrt.

Der Titel des Stiicks informiert ferner iiber seine Besetzung: ,fiir Sopran
und Streichorchester - wobei diese Bezeichnung nicht ganz prizise ist. Denn
das Streichorchester besteht aus genau 20 Streichinstrumenten, die alle soli-
stisch agieren, jedes mit einer eigenen Stimme.

Mit diesen Informationen konnte es sein Bewenden haben und wir kdnnten
uns gleich dem Stiick selbst zuwenden — dem Horeindruck, seiner Struktur
usw., wenn da nicht dieser poetische Titel wire: Schatten und Klarsein.

Dieser Titel 16st Assoziationen aus — und das ist von der Komponistin mit
der Titelwahl fiir ihre Stiicke auch generell und ausdriicklich so gewollt, wie
dem voranstehenden Portrit (Abschnitt 7) zu entnehmen ist. Diese durch den
poetischen Titel angeregten Assoziationen sollen mitschwingen beim Hoéren
eines Stiickes. Der poetische Titel und die Musik sollen sich gegenseitig be-
fruchten.

Vergleichbares diirfte auch fiir die anderen Texte gelten, die Charlotte Seit-
her ihrem Stiick vorangestellt hat: Auch sie 16sen Assoziationen und innere
Bilder aus, die dann beim Horen des Stiickes mitschwingen. Da geht es zum
einen um den Untertitel, der Fragen provoziert: Verse fiir Heinrich von Kleist
— naheliegender wire die Formulierung: ... mit Versen von Heinrich von
Kleist. Da geht es zweitens um diese Verse selbst, die den Gesangstext fiir die
Sopranstimme bilden und die auch der Partitur vorangestellt sind, und drittens
um das ebenfalls von Kleist stammende Motto, das iiber der ersten Partitur-
seite steht.

8 Zu horen iiber die Homepage http://www.charlotteseither.de/.
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Diese Fiille von Texten, die der Partitur voranstehen und deshalb wohl auch
vor dem ersten Horen des Stiickes zu Kenntnis genommen werden wollen,
lasst es uns angemessen erscheinen, dass wir mit einer Meditation dieser Texte
in die Interpretation des Stiickes einsteigen.

1. Sehen
1. Schatten und Klarsein

Dieser Titel spielt mit der Metaphorik des Anschauens. Wir sehen die Dinge
in der Regel in zweifacher Gestalt, direkt und indirekt, als Gegenstinde und
als ihre Schatten. Damit verbunden sind Phianomene der Helligkeit und Dun-
kelheit, der Schirfe und Unschiirfe, die nicht nur im Sehen, sondern auch im
Horen ihren Ort haben und deshalb in einem Werk mit diesem Titel auch mu-
sikalisch zur Darstellung kommen konnten.

Manche Dinge sehen wir nur schattenhaft oder auch nur als Schatten und
miissen uns dann im Nachhinein dariiber klar werden, was wir da eigentlich
gesehen haben. Vielleicht kann die Musik, die uns in diesem Stiick erwartet,
zu einem solchen Prozess des Klarwerdens beitragen, diesen vielleicht sogar
vollbringen.

2. Verse fiir Heinrich von Kleist

Dieser Untertitel ist eine Widmung oder Adressierung des ganzen Stiickes an
den Dichter und keine Quellenangabe des Gesangstextes, auch wenn dieser
aus Versen von Heinrich von Kleist besteht. Die Zusammenstellung dieser
Verse allerdings ist ein Werk der Komponistin: Sie hat eine Collage aus ein-
zelnen Versen des Dichters gebildet. Es handelt sich daher um einen ,,Seither-
Text®“, der mit Material arbeitet, das Kleist entnommen ist. Daher kann man
das Geschehen als Riickgabe einer Gabe verstehen — fiir Heinrich von Kleist:
komponiert gibt die Komponistin dem Dichter zuriick, was sie von ihm emp-
fangen hat. Dabei kann man erwarten, dass einerseits die Intention, der Asso-
ziationsraum des Dichters aufgenommen wird, dass andererseits die Verwand-
lung durch die bearbeitete Riickgabe zu einer Kldrung und Durcharbeitung des
sprachlichen Materials gerit.
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3. Der Gesangs-Text

Die ersten beiden Zeilen sind Kleists Gedicht An Palafox entnommen, in dem
der Dichter die Heldentaten des spanischen Generals Palafox im Befreiungs-
kampf gegen Napoleons Armee feiert. Die Komponistin greift daraus diese
zwei Zeilen heraus:

Dir lief ich, heif3 wie Glut, ein Lied zum Himmel dringen, |[...]
Doch was der Ebro sah, kann keine Leier singen. [...]

Die weiteren Verse stammen aus dem jeweils von Kleist gedichteten Prolog
und Epilog zum ersten Heft der von ihm und Adam Heinrich Miiller heraus-
gegebenen Literaturzeitschrift Phobus:

Daf; wir erwdgen zur Nacht, was wir gehort und gesehn.
Nicht um dich, neben, [noch] riickwdirts,
Vorwdirts wende den Blick

Der nun vorliegende, von Charlotte Seither zusammengestellte Text bewegt
sich in metaphorischen Raumen: vor allem in dem von Sehen und Hoéren, doch
damit verbunden auch in denen von Tag und Nacht und Riickblick und Aus-
blick. Er preist die Himmelgewandtheit des Singens. Aber er thematisiert zu-
gleich die Reichweite des Singens im Verhiltnis zum Schauen und entdeckt
die Unerschopflichkeit des Schauens durch das Singen. Sehen und Singen be-
wegen sich im Universum; die Bestimmtheit und Begrenztheit des — kiinstle-
risch geformten — Singens reicht nicht an die Unermesslichkeit des sich immer
weiter ausdehnenden Schauens heran. Also ist Besinnung, Erwidgung nétig,
ein Innehalten zur Nacht, wenn nichts mehr zu sehen ist — aber durchaus viel
zu horen. Die Nacht-Erwidgung versammelt Horen und Sehen in sich. Das Re-
sultat der Erwédgung ist die Aufforderung, den Blick zu wenden. Wohin? Ne-
gativ: nicht aufs Nahe sich zu begrenzen (um dich), nicht nur neben sich oder
gar zuriick zu schauen, sondern, so legt es der Zeilen-Neunanfang nahe, nach
vorn zu blicken, also eine neue, zielzugewandte Richtung des Blicks einzu-
schlagen. Man konnte erwarten, dass es die Linearitit der Musik ist, die ein
solches ,,Vorwirts* inszeniert. Wir werden sehen, dass das nicht der Fall ist,
und werden unsererseits erwigen miissen, warum nicht und was an die Stelle
dieser Neuausrichtung tritt. Ein ,,Blick nach innen*“? Ein ,,Blick nach oben*?

Es geht bei all dem um verschiedene Formen und Phasen der Wahrneh-
mung. Man konnte auch sagen: um Horizonterweiterung. Und die geschieht
dem Text zufolge in einem bestimmten Bewegungsmuster: in der Bewegung
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von Innehalten und Aufbrechen. Es ist zu erwarten, dass dieses Bewegungs-
muster in irgendeiner Weise auch die Musik zu diesem Text priagen wird —
ebenso wie die zu Anfang angegebene Bewegungsrichtung ,,zum Himmel*.

4. Das Motto: [...] der einsame Mittelpunkt im einsamen Kreis

Das Motto ist ebenfalls Kleist entnommen, und zwar seinen Empfindungen
vor Friedrichs Seenlandschaft, in denen er seine Betrachtungen vor einem Ge-
méilde Caspar David Friedrichs beschreibt, ndmlich vor dessen Bild ,,Md6nch
am Meer*. Damit 6ffnet sich eine neuer, direkt angesteuerter Assoziations-
raum. Dieser wird durch das Bild und den dieses Bild besprechenden Text
gebildet. Dabei ereignet sich eine Perspektivenschichtung besonderer Art.
Denn Friedrichs Bild ist selbst geprigt von einem Ineinanderschieben der
Sichtweisen. Der Horizont nimmt die Figur in sich auf, die Figur geht in den
Horizont ein. Die Stellung der Figur genau auf der Schnittlinie von Strand und
Himmel ist das konzentrierte Indiz dafiir. Der Betrachter Kleist, der sich sei-
nerseits auf eine vorausgehende Betrachtung des Bildes von Clemens von
Brentano bezieht und an sie anschlief3t, nimmt diese Doppelbewegung auf und
reflektiert das auf dem Bild vorhandene Hin und Her und Ineinander auf die
Interaktion des Betrachters mit dem Bild. Es verdoppelt sich — sinnentspre-
chend — die Bild-Bewegung in die zwischen Bild und Betrachter entstehende
Dynamik. Das Spiel zwischen dem Universum und dem Einzelnen wird — not-
wendigerweise — doppelt aufgefiihrt. Und nicht nur das: Der Text der Bespre-
chung macht nun dasselbe mit den Lesern dieser Rezension. (Auch hier findet,
so gesehen, eine Gabe und Wieder-Gabe statt.) Und wieder geht es um einen
vielstufigen Wahrnehmungsprozess.

In diesem Kontext formuliert der als Motto verwendete Ausdruck das Em-
blem des Ganzen in seinen gegensétzlichen Bewegungen: ,,der einsame Mit-
telpunkt im einsamen Kreis*. Ein Mittelpunkt ist tatsdchlich immer nur einer,
also auch ein einsamer. Und der diesen Mittelpunkt umgebende Kreis ist der
jeweilige Horizont, der sich mit jeder Verdnderung des Standpunkts ver-
schiebt. Insofern ist jeder Horizont ein einsamer Kreis, weil er vom jeweiligen,
einsamen Standpunkt seines Betrachters abhingt.

Ein einsamer Kreis konnte aber auch der sein, der vom Ganzen nicht zu
unterscheiden ist; er wire dann ein Name fiir das Universum. Als Kreis kommt
er daher iiberhaupt nur in Betracht, weil es den einsamen Mittelpunkt gibt,
durch den sich das Universum als ,,Kreis“ definiert, der freilich im selben Mo-
ment zugleich unauslotbar ist. Der Radius ist in diesem Fall ,,unendlich*.

Es ist nun das Bild Friedrichs, durch das dieses sprachliche Emblem pro-
voziert wurde. Die Kunst versetzt in die Bewegung, fiir die das Bild der kon-
krete Ausloser ist. Seithers Stiick ist, analog zur Kleistschen Besprechung,
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ebenfalls ein Kunstwerk, das in diese Bewegung versetzt. Nun mit den Mitteln
der Musik, in die die Verse Kleists eingegangen sind. Dabei wird es sich nicht
einfach um eine ,,Vertonung* handeln, sondern um eine Transformation des
Textes in ein Kunstwerk eigener Art, das von eigenen — aber eben auch: ana-
logen — Spannungen durchzogen wird.

I1. Horen

Das Stiick beginnt mit dem vom Sopran auf einem hohen Ton (a") gesungenen
Wort ,,Dir“. In diesen lange ausgehaltenen Ton fiddeln sich nach einiger Zeit
nach und nach fast unmerklich Streichinstrumente mit gleichem Ton ein, so
dass man kaum unterscheiden kann, was Stimm- und was Streicherklang ist.
Von der Stelle an, an der die Stimme kurz schweigt, um dann auf dem gleichen
Ton neu einzusetzen, erweitert sich das Tonspektrum der Instrumente allméh-
lich, wobei der von der Stimme angegebene Ton auch nach ihrem Verstum-
men lange Zeit der Leitton bleibt und von den Instrumenten umspielt wird
durch geringfiigige Abweichungen nach unten und oben, durch Glissandi und
extrem hohe Téne — und das mit zunehmender Dynamik und Bewegung, bis
vor dem nichsten Einsatz der Singstimme eine deutliche Beruhigung eintritt
und Stimmen im Orchester nach und nach verstummen, bis fast nur noch ein
neuer, von wenigen Instrumenten gehaltener Leitton (f') zu horen ist, der von
leisen, tremolierenden Tonen in extremer Hohe begleitet wird. Damit endet
ein erster Teil, den man als Introitus und Orchesterexposition bezeichnen
konnte (und der — wie im Nachhinein klar werden wird — in konzentrierter
Form vieles von dem enthilt, was in der Folge entfaltet wird).

In das nun entstandene zarte, fast homophone Klangfeld hinein intoniert die
Séngerin erneut die Silbe ,,Dir*, dieses Mal allerdings um eine Terz nach oben
versetzt (¢"'). Dadurch entsteht ein neuer Klangraum, der durch die Quinte f-
c geprigt wird. Dieser Klangraum gerédt nun wieder langsam in Bewegung,
und diese Bewegung steigert sich im Orchester mit den beiden folgenden Pas-
sagen der Singstimme zunehmend. Wihrend im Orchester die Unruhe perma-
nent steigt, singt die Séngerin zum Text ,,dir lieB ich heifl wie Glut* in groBer
Ruhe mit langgezogenen Tonen eine vom Ausgangston c" sanft absteigende
Melodie, deren Abschluss nach einer lingeren Pause der Singstimme zu den
Worten ,,heif3 wie Glut* noch einmal fast wortlich wiederholt wird.

Danach tritt im Orchester wieder eine kurze Beruhigung ein, die iiberleitet
in einen neuen Klangraum, der verbunden ist mit dem Text ,.ein Lied zum
Himmel dringen®. Die Melodiefiihrung zum Text kniipft direkt an die voran-
gegangene an und setzt sie im gleichen Duktus fort, als absteigende Bewe-
gung, wobei die Sédngerin drei Mal nur die Worte ,.ein Lied zum Himmel*

23



anstimmt, bis der Text beim dritten Mal nach einer kurzen Pause vervollstidn-
digt wird mit dem Wort ,,dringen®. Auch in diesem Abschnitt nehmen Bewe-
gung und Dynamik im Orchester allméhlich zu, bis zu den weit gedehnten und
lange ausgesungenen Silben ,,dringen* zum ersten Mal deutlich vernehmbare
Tone im Bassbereich erklingen und danach wieder eine Beruhigung im Or-
chester eintritt, die einmiindet in ein Nachspiel im fast reinen Dur-Klang, das
die Uberleitung bildet zur nichsten Textpassage (,,doch was der Ebro sah®).

Erst von hier an wird der Klangraum des Orchesters in den Bassbereich
ausgedehnt und in der Folge immer mehr nach unten erweitert. Auch hier, in
dem nun folgenden dritten Teil des Werks, ereignet sich wieder ein dhnlicher
Vorgang wie in den vorangegangenen Abschnitten: Das Orchester gerét aus
einer Ruhephase heraus in zunehmende Bewegung, die jeweils dann ihren Ho-
hepunkt findet, wenn die Sopranstimme in langen, ruhigen Tonen ihren Text
singt — hier nun den Vers: ,,Doch was der Ebro sah, / kann keine Leier singen.
Wie schon im vorherigen Abschnitt werden auch hier die beiden Versteile
voneinander getrennt und durch ein ruhiges Orchesterzwischenspiel miteinan-
der verbunden. Zum Wort Ebro gibt es den einzigen gro3en Intervallsprung in
der Singstimme, einen Oktavsprung nach oben auf ¢"', was — zusammen mit
der heftigen Bewegung im Orchester — wie der dramatische Hohepunkt des
Stiickes wirkt. Die erneute orchestrale Verdichtung im Klang, in der Dynamik
und Bewegung zum zweiten Versteil erreicht zur ersten Silbe des extrem lang
ausgehaltenen Tons zum Wort ,,singen® ihren Hohepunkt, wéhrend sie zur
zweiten Silbe iibergeht in einen total beruhigten, fast homophonen Zustand im
Orchester, dem ein Orchesternachspiel folgt, das nach anfidnglicher Belebung
immer ruhiger und leiser wird, bis es die Grenze zum Verstummen erreicht.

Damit beginnt der vierte Abschnitt des Stiickes: ,,dass wir erwédgen zur
Nacht, / was wir gehort und gesehn. Wieder gibt es zwischen den beiden
Versteilen ein — nun allerdings sehr kurzes — Zwischenspiel des Orchesters.
Die Singstimme bewegt sich nun — wiederum mit langgezogenen Tonen — in
einem viel tieferen Bereich als bisher. Zusammen mit den im Orchester into-
nierten tiefen Tonen begegnet uns hier das dunkelste Ton- und Klangspektrum
des Stiickes — passend zur Nacht, die hier besungen wird. Dazu passt auch,
dass hier — im Vergleich zu den vorangegangenen Abschnitten — das Orche-
ster viel weniger in Bewegung gerit, sondern vor allem leise und eher ruhige
Tone spielt. Auffillig ist, dass vor dem Wort ,,gesehn‘ die Bass-Instrumente
verstummen: Zum Sehen wird es gewissermallen hell. Dieser Eindruck wird
noch verstirkt von einigen Geigen, die mit sehr hohen Auf-und-ab-Glissandi
das Ende dieser Phrase begleiten.

Die anschlieende ruhige Orchesterpassage leitet iiber zum fiinften und
letzten Abschnitt des Werks, zu den Versen: ,,nicht um dich, neben, riickwirts,
/ vorwirts wende den Blick®. Auch hier werden die beiden Versteile wieder
getrennt, aber anders, als zu erwarten wire: Das ,,vorwérts* wird nicht auf das
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Wenden des Blicks bezogen, sondern den vorangehenden Negationen zuge-
schlagen: ,,nicht um dich, neben, riickwirts, vorwirts* — ,,wende den Blick®.
Die vier Richtungsangaben werden also, anders als im Ursprungstext, gemein-
sam unter ein negatives Vorzeichen gestellt, so dass der Wende-Imperativ gar
keine Richtung mehr anzeigt, sondern auf eine permanente Wende hinauszu-
laufen scheint. Dieser Eindruck wird dadurch verstirkt, dass das Wenden des
Blicks von der Sédngerin dreimal angemahnt und dabei vom Orchester die er-
sten beiden Male durch dringende, nun wieder auch im Bassbereich veran-
kerte Tone unterstrichen wird. Vor dem dritten Mal allerdings verstummen
fast alle Instrumente, so dass die Sopranstimme zunéchst fast und dann géinz-
lich unbegleitet ein letztes Mal ,,wende den Blick* singt. Mit dem Ausschwin-
gen der Stimme erklingt pianissimo im Bass noch einmal ein tiefer Ton, iiber
dem schlieBlich noch ein zartes Glissando wie ein Vogelruf zum Himmel
steigt — und damit wohl die Richtung anzeigt, in die der Blick sich wenden
soll: nach oben, zum Himmel.

I11. Sehen und Horen

Nach dem Horeindruck ist das Werk in fiinf mit dem Text koordinierte Teile
oder Abschnitte gegliedert. Diese Gliederung wird durch den Blick in die Par-
titur bestitigt. Als markante Einschnitte und Ubergangsstellen hatten beim
Horen jene Phasen der deutlich horbaren Beruhigung gewirkt, mit denen je-
weils der Ubergang zu einer neuen Verszeile im Gesangstext eingeleitet wird.
In der Partitur sind diese Ubergangsstellen jeweils durch GroBbuchstaben be-
zeichnet und oft auch mit Verdnderungen in den Spielanweisungen verbunden
wie z.B. einem vorausgehenden Ritardando und einer neuen Tempoangabe.

Dieser Gliederung zu Grunde liegt jenes Bewegungsmuster von Innehalten
und Aufbrechen, das schon dem Gesangstext zu eigen ist und von dem wir bei
unseren Uberlegungen zum Text vermutet hatten, dass es in irgendeiner Weise
auch die Musik priagen konnte. In der Tat beginnt die Musik immer wieder in
einer Stille- und Ruhephase, aus der sie alsbald aufbricht und in zunehmende
Bewegung und harmonische Verdichtung gerit, um sich dann allméhlich wie-
der zu beruhigen, auszuklingen und fiir eine Zeit lang innezuhalten. Diesem
Bewegungsmuster folgt die Musik in allen Abschnitten des Werks — mit Aus-
nahme des vierten, in dem es im dazugehorigen Text bezeichnenderweise um
das Innehalten selber geht, das ,,Erwigen zur Nacht®.

Im Unterschied dazu wird die Bewegungsrichtung ,,zum Himmel*, die man
vom Text her erwarten konnte, durch die Musik in weiten Teilen konterkariert.
Die Gesangsstimme folgt nicht Aufwiérts-, sondern Abwértsbewegungen. Und
auch im Orchester gibt es eine dhnliche Bewegung: es beginnt in hochster
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Hohe und erweitert seinen Tonraum im Verlauf des Stiicks Schritt fiir Schritt
in die Tiefe.

Ein Blick in die Partitur kann diesen Horeindruck und andere Eindriicke
prizisieren und modifizieren: Das Orchester spielt von Anfang an iiber eine
lange Zeit nur sehr hohe Tone, nur auf der hochsten Saite der Instrumente,
anfangs sogar nur als Flageolette. Die Kontrabésse setzen (bis auf einen kur-
zen, fiir sie extrem hoch notierten Einsatz beim dynamischen Scheitelpunkt
des Anfangsteils) erst sehr spit ein — als wirkliches Bass-Instrument erst und
ausgerechnet an der schon erwéhnten Stelle (ab Takt 131), wo das zum Him-
mel Dringen des Liedes besungen wird: ein markanter Kontrapunkt zur Bewe-
gungsrichtung des Textes. Die Celli, die bis dahin und noch etwas weiter stets
im Sopranschliissel notiert sind und b' nicht unterschreiten, erreichen den
Bass-Bereich sogar erst noch spiter mit langgezogenen Glissandi von c" auf
As (Buchstabe G: Ubergang zu: ,,doch was der Ebro sah®). Dieser Tonbereich
wird in der Folge von den Celli und Kontrabidssen gemeinsam schrittweise
nach unten erweitert, zuerst zum F, dann zum C (jeweils eingeleitet durch
langgezogene Abwirtsglissandi).

Man kann diese Entwicklung als eine fortschreitende Horizontverschie-
bung und -erweiterung deuten bzw. als schrittweise Verlagerung des Stand-
punktes, von dem aus der Horizont betrachtet wird. Dabei wird das Gesichts-
oder Wahrnehmungsfeld jeweils markiert durch Liegetone, die jeweils iiber
viele Takte lang gehalten werden und in den einzelnen Abschnitten des Stiicks
so etwas wie Leittone darstellen. Die Kombination dieser Leittone bestimmt
den jeweiligen Klangraum. Mit jedem Wechsel der Kombination wird ein
neuer Klangraum betreten — und das ist am horbarsten und in der Partitur auch
am sichtbarsten der Fall an jenen Ubergangsstellen, die den fiinfteiligen Auf-
bau des Stiickes markieren bzw. innerhalb eines Abschnitts von der einen
Hilfte des Verses zur anderen iiberleiten. So ist in jedem Abschnitt jedem
Teilvers ein spezifischer Klangraum zugeordnet. Dabei wird der jeweilige
Klang- und Tonraum eines Teilverses nach unten immer durch einen stabilen
Liegeton begrenzt. Diese Begrenzung wird nach dem extrem hohen Beginn
(tiefster Liegeton ist dort a" im Flageolettgriff) mit jedem neuen Versteil
Schritt fiir Schritt nach unten verlagert (f"-e"-c"-b'-c-As-F-B-C), bis das C fiir
den vierten und fiinften Vers der ,,Basiston‘ bleibt.

Uber diesen Basistonen baut sich der jeweilige Klangraum auf. Dabei sind
es zunichst einmal weitere Liegetone, die den Zusammenklang bestimmen:
die Tone der Singstimme und hohe Liegetone im Orchester. Diese Tone sind
— wie auch die der Singstimme, die ausschlieBlich ,reine* Tone singt — oft
durch die Notation klar definiert und ebenso zu spielen (also als reines C oder
G usw.), wobei durch die Spielanweisungen durchaus unterschiedliche Klang-
farben erzeugt werden (,,normal®, sul tasto [d.h. ganz nah am Steg] oder Fla-

26



geolett). Zu diesen klaren Tonen gesellen sich — nicht selten auch als Liege-
tone in den hohen Registern — gewissermafien als ihre Schatten die gleichen
Tone, die durch geringe, aber horbare Modifikationen von den klaren abwei-
chen: Sie werden durch Triller oder durch iiberméBiges Vibrato nach oben und
unten erweitert; sie werden etwas zu hoch oder zu niedrig intoniert; oder sie
werden durch Glissandi um den Ton herum umkreist. In diesem Unterschied
und diesem Zusammenspiel von klaren und von schattenhaften Tonen findet
der Titel Schatten und Klarsein seine horbare klangliche Gestalt.

Eine weitere Klasse von Tonen besteht aus sehr hohen Tonen, die am Ende
des Griffbretts ohne definierte Tonhohe (auler eben extrem hoch) in der Regel
auf der hochsten Saite gespielt werden — aber nicht als Gerdusch, sondern im-
mer noch klingend. Diese Tone lassen sich in gewisser Weise nur als Schatten
wahrnehmen. Thnen fehlt das klare Gegeniiber. Man hort, dass sie da sind, dass
sie extrem hoch sind, aber man kann sie nicht genauer einordnen. Sie bewegen
sich gewissermallen jenseits des Horizontes, jedenfalls tiber dem definierten
und definierbaren Klangraum. Auch sie werden oft im Umfang eines Halbtons
hin und her bewegt, manchmal auch als auf- und absteigenden Glissandi ge-
staltet. Meist bewegen sie sich in der ihnen eigenen Welt, manchmal erreichen
sie in einem langen Glissando aber auch einen der Liegetone im definierten
Klangraum.

Anhand des zweiten Abschnitts (,,Dir lie} ich heifl wie Glut / ein Lied zum
Himmel dringen®) soll das Verfahren beispielhaft dargestellt werden: Der
Liegeton ", mit dem das Vorspiel abschlieft, wird zum Basiston fiir den ersten
Versteil, zu dem sich mit dem Einsatz der Stimme zur wiederholt gesungenen
Silbe ,,dir* der Ton c" gesellt. Dieses ¢ wird von einigen Instrumenten iiber-
nommen und um eine Oktave nach oben versetzt. Damit ist der Klangraum
vorgegeben, in dem die Stimme sich bewegt (,.dir lieB ich heifl wie Glut*: a"-
a"-a"-b"-as“-ges*). Anfangs wiirde es also zu einem reinen F-Dur Klang kom-
men, wenn nicht an genau dieser Stelle die hohen c-T6éne im Orchester in Be-
wegung gerieten durch extremes Vibrato und indem sie etwas zu hoch into-
niert werden, bis sie (beim Wort ,,hei3*) nach und nach des" erreichen und
diesen Ton immer im Wechsel mit ¢ spielen. Da die an diesem Geschehen
beteiligten Instrumente diese Entwicklung zeitversetzt vollziehen und sich da-
bei iiberlagern, ergibt sich eine immer intensivere Klangfliche von ¢ und
des™ mit allen dazwischen moéglichen Schwingungen. Dabei wird das Ganze
durchgingig begleitet von einer Klangfliche im extrem hohen Tonbereich.

Mit dem Aussetzen der Stimme ldsst ein Cello deren letzten Ton ges" als
weiteren Liegeton noch eine Zeit lang ausklingen, wihrend der Klangraum
weiter durch Liegetone in f und c definiert bleibt. Diese aber werden zuneh-
mend iiberdeckt durch Glissandi vom des" zum g", die in einem wilden, mit
,starkem Uberdruck® zu spielenden Auf-und-ab-Glissando miinden, durch
,.pfeifende* auf- und absteigende Glissandi im extrem hohen Tonbereich und
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durch langgezogene Glissandi, die aus diesem Bereich herabsteigend auf den
Liegetonen ¢ und f" landen, worauf sich das gleiche Geschehen in verkiirzter
Form wiederholt zu den vom Sopran wiederholten Worten ,,heifl wie Glut®,
nur dass jetzt der Sopran auf g" endet.

Dieses g" wird nun zu einem der Leittone im Folgenden mit ,,lirico* liber-
schriebenen Teilabschnitt zum zweiten Versteil (,,ein Lied zum Himmel —
dringen*: g"-as"-g"-f"-e"---“des"-c"). Im Orchester miinden die Glissandi mit
Beginn dieses Teilabschnitts auf diesem g" und auf dem neuen Basiston e",
der spiter, bei der zweiten Wiederholung von ,.ein Lied zum Himmel“ zum c"
absteigt, wobei e" weiter ein Leitton bleibt. Wohl nicht zufillig sind es somit
die markantesten Tone der Stimme in diesem Abschnitt, die auch den Ton-
und Klangraum des Orchesters in diesem Abschnitt bestimmen. Mit jeder
Wiederholung des Gesangstextes wird der Klangraum ein wenig mehr belebt,
werden die Leittone zunehmend durch ihre Schatten erweitert. Aulerdem be-
ginnen zwei der Violinen selbst zu singen. Die erste setzt — nur um eine Oktave
nach oben versetzt — zu einer Imitation der Gesangsstimme an, kommt aber
nicht bis zum Ende, baut dafiir aber in die Gesangslinie ein bis in den extrem
hohen Tonbereich auf-und absteigendes Glissando ein (eine Bewegung, die
im Orchester mehrfach wiederholt wird): die Violinstimme dringt also an die-
ser Stelle, anders als die Gesangslinie selbst, horbar zum Himmel. Die zweite
Violine dagegen zitiert — ebenfalls nach oben oktaviert — die Gesangslinie
wortlich. Diese drei Stimmen sind bis zur zweiten Wiederholung des Verstei-
les kanonartig miteinander verschrinkt.

Zur zweiten und letzten Textwiederholung wird mit einem Glissando — wie
schon erwidhnt — der neue Basiston c¢" eingefiihrt. Das nun erreichte C-Dur
Spektrum ist als solches jedoch kaum hérbar, weil die Leittone durch ,,zuneh-
mend dringend” zu gestaltende Triller erweitert werden und in einer Violin-
stimme as'" als ein weiterer, der Gesangslinie entnommener, Leitton intoniert
und gehalten wird. Zum Wort ,,Himmel* setzen im Orchester vermehrt Stim-
men ein, die die gegenldufige Richtung zur absteigenden Gesangslinie ein-
schlagen: als ,.leicht pfeifende* Glissandi von einem der Leittone hinauf in
den extrem hohen Tonbereich. Was der Text besingt, wird also im Orchester
fiir einen kurzen Moment vollzogen: das zum Himmel Dringen des Liedes.

Wenn die Sopranstimme nach einer kurzen Pause den Text abschlieBt mit
dem iiber sieben Takte extrem gedehnt gesungenen Wort ,,dringen‘ (des"-c"),
dominieren allerdings wieder absteigende Bewegungen. Vor allem aber ver-
dndern sich der Klangraum und die Dynamik schlagartig fiir diese sieben
Takte: Das des" der Singstimme wird anstelle des g" als Leitton von einigen
Instrumenten iibernommen und mit der Vortragsbezeichnung fp eingefiihrt —
einem der stirksten Akzente im ganzen bisherigen Stiick. Mit diesem Akzent
ist auch die Mehrzahl der anderen Einsitze in dieser Passage versehen. Zudem
erreichen manche Stimmen hier fast zum ersten Mal in der Lautstirke das
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forte. Und die beiden Kontrabédsse bewegen sich hier zum ersten Mal im Bass-
bereich und setzen fortepiano mit einem iiberraschenden, weil fast unvermit-
telten (nur durch ein des"-b'-Glissando in einer Geigen- und einer Bratschen-
stimme vorbereiteten), neuen Basiston B ein, der allerdings nur kurz gehalten
und dann durch den Basiston ¢ abgelost wird.

Im Unterschied und Gegensatz zur Singstimme, die wihrend der ganzen
Passage ausdriicklich ,,weich* und im piano gestaltet werden soll, erreicht das
Orchester hier einen Hohepunkt in der Dynamik und mehr noch im Klangge-
schehen: gleichzeitig erklingen iiber viele Oktaven verteilt die Liegetdne
b/c/des/e/as und Glissandi, die sich zwischen des" und b' bewegen oder vom
des" und vom c" zum hochsten auf der a-Saite erreichbaren Tonbereich auf-
und absteigen — alles tiberwdlbt durch die mit fp-Akzenten belebte Klangfli-
che der extrem hohen Tone. Mit dem Ausklingen der Singstimme wird diese
Hochspannung im Orchesterklang nach und nach aufgeldst, indem die b-, des-
und as-Liegetone mit langgezogenen Glissandi in c-, e- und g-Tone iibergehen
und dieses C-Dur Spektrum im pianissimo als Nachspiel nachklingt und leicht
changiert durch Variationen in der Tongestaltung, bis es im ritardando und
wiederum mit langgezogenen Glissandi iibergeht in einen neuen Klangraum,
der sich nun aufbaut mit c-Liegetonen iiber dem neuen Basiston As: das Vor-
spiel zum dritten Abschnitt.

Auffillig, weil aus dem Rahmen fallend, ist die Bewegung der Basistone
zum Wort ,,dringen*: Wihrend diese in der Regel iiber lange Zeit konstant
bleiben, wechseln sie hier in nur wenigen Takten drei Mal (¢"-B-c). Und wih-
rend sonst die Basistone mit jedem Wechsel absteigen, gibt es hier die Aus-
nahme eines Aufstiegs (vom B zum c). Im ganzen Stiick kommt dazu eine
einzige Parallele vor, und die findet sich — wohl nicht zuféllig — am Ende des
dritten Abschnitts zum Wort ,,singen*: Auch dort findet auf engstem Raum
ein mehrfacher Wechsel der Basistone statt (F-B-C), verbunden mit einer ein-
maligen aufsteigenden Bewegung (vom F zum B). Diese auffillige Parallele
diirfte nicht nur dem Reim der Worte ,,dringen* und ,,singen* geschuldet sein;
doch welche Bedeutung konnte sie haben?

1V. Erwigen, was wir gehort und gesehn

Beim Versuch einer Deutung dessen, was wir gehort und gesehen haben, be-
ginnen wir mit dieser im Grundduktus von Schatten und Klarsein aus dem
Rahmen fallenden Bewegung der Basistone zu den Worten ,,dringen* und
,,singen‘. Sie umrahmen die Textpassage: ,,doch was der Ebro sah, kann keine
Leier singen.” In dieser Passage fillt eine weitere aus dem Rahmen fallende
Bewegung auf: der Oktavsprung in der Singstimme zum Wort ,,Ebro*. Zusam-
men mit der heftigen Bewegung im Orchester an dieser Stelle hatte sich beim
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Horen der Eindruck eines dramatischen Hohepunkts eingestellt, der nach un-
seren assoziativen Voriiberlegungen zu dieser Textpassage nicht zu erwarten
war: Dort hatten wir Uberlegungen angestellt zur unterschiedlichen Reich-
weite von Sehen und Singen. Diese eher formal gehaltenen Erwigungen haben
offensichtlich nicht den Kern dessen getroffen, worum es in dieser Passage
von Schatten und Klarsein geht. Wir miissen also genauer hinschauen — nim-
lich zum einen auf die grundlegende Differenz von Sehen und Singen: Wih-
rend es sich beim Sehen um eine elementare Form der Wahrnehmung handelt,
des Eindrucks, geht es beim Singen um eine Form des Ausdrucks oder der
Darstellung des Wahrgenommenen. Und zum anderen diirfen wir wohl nicht
— wie in unseren Voriiberlegungen — den Inhalt des Wahrgenommenen iiber-
sehen, ndmlich das, ,,was der Ebro sah“: denn der hat eine grauenhafte
Schlacht gesehen, ein blutiges Gemetzel. Diesen Eindruck, dieses Geschehen,
kann man in Worten schildern, in einem Bild vielleicht auch malen; doch das,
was da geschehen ist und was der Ebro sah, ,kann keine Leier singen*: Die
wort- und bildlose Musik kann den Eindruck, das Gesehene, nicht als Gesche-
hen wiedergeben oder erzihlen. Sie ist eben — wie schon Beethoven zu seiner
Pastoral-Symphonie angemerkt hat — ,,mehr Ausdruck der Empfindung als
Malerei“. Die Empfindung aber kann sie in Tonen ausdriicken: das Entsetzen
iiber das, was der Ebro sehen musste, die innere Erschiitterung durch das Ge-
sehene, das Gefiihl, dass dadurch vieles ins Wanken gerit. Nach unserem Ein-
druck erhalten diese Empfindungen in Schatten und Klarsein an dieser Stelle
und in dieser Passage ihren Ausdruck und ihre klangliche Gestalt — im Ok-
tavsprung der Singstimme, der wie ein Entsetzensschrei wirkt, und in den
schwankenden und beschleunigten Bewegungen der Basistone zu den Worten
,.dringen* und ,,singen*“. Man kann deshalb auch sagen: Die Hymne auf den
Sieger Palafox, die der Dichter Kleist anstimmt, verwandelt die Komponistin
Seither an dieser Stelle in eine Klage um die Opfer, die sie in Tonen zum
Himmel dringen ldsst.

Wenden wir uns nun und zum Schluss dem zu, was in Schatten und Klar-
sein nicht aus dem Rahmen fillt, sondern diesen Rahmen selber darstellt, den
Grundduktus des Werkes: Wie die mit Schatten und Klarsein verbundenen
Texte schon vermuten lieBen, geht es in diesem Werk um Dimensionen und
Prozesse der Wahrnehmung. Zwei elementare menschliche Wahrnehmungs-
formen, das Sehen und das Horen, werden miteinander in Beziehung gesetzt.
Das optische Phinomen, dass alle Dinge einen Schatten werfen, wird zum Bild
fiir das akustische Phidnomen, dass auch T6ne so etwas wie Schatten haben:
die Obertone, die immer mitschwingen, und die Abweichungen vom Sinuston
wie etwa das Vibrato, die einen Ton erst lebendig machen. Dazu kommt noch
jener Bereich von Tonen, die zwar klingen konnten, aber durch die jeweils
gewidhlte Stimmung gewissermaBlen im Schatten bleiben. In Schatten und
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Klarsein erkundet Charlotte Seither dieses Schattenreich der Tone, indem sie
Spielweisen vorschreibt und kombiniert, die diesen Tonbereich zum Klingen
bringen: Flageolette, extreme Vibrati, Glissandi usw.. Sie fiihrt damit gewis-
sermafen den klingenden Beweis fiir ihre im Portrit geduBerte These, dass es
fiir ein unbefangenes Horen keine Misstone gibt; denn die um jeweils einen
Leitton herum sich bildenden Klangfldchen klingen nicht schief, schrig oder
falsch, sondern bringen den Klang zum Oszillieren, zum Leuchten. Dabei ist
diese Anbindung an einen Leitton allerdings von entscheidender Bedeutung —
ebenso wie die Begrenzung auf nur wenige Leittone in jedem Abschnitt: Bei-
des zusammen ermoglicht beim Horen die Konzentration auf ein rdumlich be-
grenztes Klanggeschehen und damit die Orientierung.

Schatten und Klarsein stellt sich damit einem Grundproblem menschlicher
Wahrnehmung: Alles kann zum Klang werden, alles kann auch zum Objekt
des Sehens werden; aber es ist unméglich, alles zusammen wahrzunehmen.
Das Universum als Ganzes bleibt unanschaulich. Wir konnen immer nur Teile,
Ausschnitte des Ganzen wahrnehmen. Und was wir wahrnehmen, das hingt
immer ab von unserem Blickfeld, von unserem jeweiligen Standpunkt, unserer
Perspektive.

Schatten und Klarsein ldsst sich als Darstellung dieser Prozesse héren und
interpretieren: Mit jedem Wechsel des Basistones verindert sich der Stand-
punkt, von dem aus wahrgenommen wird, verschieben sich die Perspektive
und die Grenzen des jeweils Horbaren (der Horizont). Diese Grenzen werden
jeweils ausgelotet durch die Erkundung eines Leittones und seiner Schatten.
Dieser Prozess der jeweiligen Teilwahrnehmung zielt allerdings auf Totalitét:
Als Leittone kommen in Schatten und Klarsein nach und nach alle zwolf Tone
der chromatischen Tonleiter in den Blick und zu Gehor. Allerdings wird nicht
an allen das Oszillieren von Schatten und Klarsein durchgespielt, sondern
,.nur an der Hélfte von ihnen. Und zwei Tone (D und H) erklingen dabei auch
nur ganz kurz, — es sind wohl nicht zufillig genau die beiden, die als einzige
in der Gesangslinie des Soprans nicht vorkommen. Man kann das als Hinweis
darauf verstehen, dass das Bestreben, die unmogliche Wahrnehmung des Gan-
zen durch das Zusammenfiigen der Wahrnehmung seiner Teile zustande zu
bringen, sowohl unumginglich als auch unabschlieBbar, nie zu vollenden ist.

Eine weitere Dimension wird durch Schatten und Klarsein beriihrt: Wahr-
nehmungen miissen, wenn sie bleiben sollen, erinnert, verinnerlicht, in innere
Bilder iiberfiihrt werden. Die Passagen des Nachklingens und Ausschwingens
der einzelnen Abschnitte von Schatten und Klarsein lassen sich als solche Er-
innerungsphasen horen und deuten. Es erfolgt eine gewisse Klirung der
Dinge, ein Nachsinnen oder Erwidgen dessen, was zuvor erklungen ist. Dabei
werden die Leittone stets klarer horbar als zuvor, und die Schattentone treten
in den Hintergrund oder verstummen ganz. Der Klangraum wird in seinen
Konturen klarer und sichtbar. So vollzieht sich Erinnern wohl immer: Die
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Konturen des Wahrgenommenen treten hervor, die Schatten verblassen oder
spielen keine Rolle mehr. Jede Erinnerung, jedes innere Bild ist damit kein
getreues Abbild des Wahrgenommenen, sondern eine Konstruktion und Ab-
straktion, die — wenn es gelingt — allerdings Wesentliches bewahrt.

Man konnte diese Darstellung der Perspektivitit und Begrenztheit des
menschlichen Wahrnehmens und Wissens auch als eine weitere Reverenz an
Heinrich von Kleist verstehen, war dieser seinerzeit doch von Grund auf ver-
stort worden durch die Erkenntniskritik Immanuel Kants, die Kleist als Negie-
rung der Moglichkeit einer wirklichen Wahrheitserkenntnis empfand. Auch
wenn er damit Kant sicher missverstanden hat: Schatten und Klarsein konnte
an den verstorten Dichter und an uns Nachgeborene ebenfalls unter Berufung
auf Kant die trostliche Botschaft richten: Wir konnen mit der Begrenztheit
unseres Wissens leben, wenn wir einen gemeinsamen Kompass fiir unser Han-
deln haben. Und den haben wir — wie Kant zum Beschluss seiner Kritik der
praktischen Vernunft erklédrt —, wenn ,,zwei Dinge [...] das Gemiit mit immer
neuer und zunehmender Bewunderung und Ehrfurcht® erfiillen, ndmlich ,,der
bestirnte Himmel iiber mir, und das moralische Gesetz in mir.*” Darauf immer
neu den Blick zu wenden, das konnte ein Imperativ von Schatten und Klarsein
sein.

Am Schluss dieses Kunstwerks jedenfalls wird der Blick aus der Horizon-
tale in die Vertikale gewendet. Der Blick soll sich nicht beschrianken auf das,
was uns im Horizontalen umgibt, was um uns, neben uns, hinter uns oder vor
uns wahrzunehmen ist, denn in der Horizontale bewegen wir uns im Endli-
chen; ein Horizont begrenzt immer unsere Sichtweite. Die Vertikale dagegen
weitet den Blick ins Unendliche, das all unser endliches Erkennen und Han-
deln umgibt, auch wenn wir es nicht unmittelbar wahrnehmen kénnen. Aber
eine Ahnung davon kénnen wir bekommen — gerade auch in einem Kunstwerk
wie Schatten und Klarsein: in jenen schattenhaften Klangflichen in extremer
Hohe etwa, die gewissermal3en iiber dem Horizont des verortbaren und nach-
vollziehbaren Klanggeschehens erklingen und es iiber alle Verdnderungen und
Wandlungen hinweg begleiten; als Schatten verweisen sie auf etwas, das jen-
seits ihrer selbst liegt — im Unendlichen. Oder in jenen T6nen, die immer wie-
der einmal als Glissandi wie Sternschnuppen zum Himmel steigen. Mit einem
solchen Ton, einer solchen Geste endet auch das Stiick: mit einem leisen, zum
Himmel aufsteigenden und dort verklingenden instrumentalen Ruf. Und ein
Ohr, das diesen Ruf hort und ihm folgt, wendet damit seinen Blick wie von
selbst nach oben, in den Himmel.

9 Immanuel Kant, Kritik der praktischen Vernunft, A 288.
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Ulrich Gasser

Das Unerhorte horbar machen

Dietrich Korsch

Mit der Querflote hat es angefangen und mit dem Improvisieren. Querflite hat
Ulrich Gasser studiert, und zum freien Spiel fiihlte er sich herausgefordert,
fand sich darin auch bestitigt. Querflote: Der Atem ist es, der den Ton erzeugt,
mit variablem Druck. Gelenkter Atem, von minimalen Bewegungen der Fin-
ger gelenkt — und es entsteht ein Ton, der aufblitht und vergeht. In diesem
Zusammenhang hat Ulrich Gasser mit dem Komponieren begonnen. Gestalten
und festhalten, was sich nicht feststellen ldsst. Die Intuition des Tons, seines
Entstehens und Verschwindens. Und in der Zeit des Tones erklingt Unerhor-
tes. Aus dem Material erwichst Eigenes, Sinntragendes, das verstanden wer-
den will und verstanden werden kann. Das ist ein Ausgangsimpuls fiir das
Komponieren bei Ulrich Gasser.

Ich habe ich mich entschlossen, Querflote zu studieren und habe Theorieun-
terricht gehabt bei Roland Moser, dem Baseler Komponisten. Ich habe ihm ...
meine ersten Versuche gezeigt und er hat mich dann angeregt, das weiterzu-
treiben und hat er auch meine ersten grofieren Stiicke im Konservatorium ...
in Winterthur urauffiihren lassen. Und dann geht das von selbst. Dann bist du
drin und kommst nicht mehr raus.

Wie es sich mit dem Ton verhélt, so auch mit der Kunst iiberhaupt. Das ist
die zweite Grundiiberzeugung, die sich in Gassers Werk bemerklich macht:
Es gibt eine unerhorte Einheit der kiinstlerischen Gattungen. Sie wird von ihm
selbst in der Musik an Bild und Text durchgefiihrt.

Also mich hat das Bild zuerst interessiert. Dann habe ich das versucht zu ana-
lysieren in allen Bereichen, Gestaltung, formal, Farbe ... und so weiter.

Das Bild ist vielschichtig. Das Dargestellte erscheint nur aufgrund der ma-
teriellen Machart von Farbe und Farbauftrag, Abgrenzungen und Uberlappun-
gen. Das Geheimnis des Bildes ist das Zusammenkommen des Verschiedenen
in der Einheit eines Werkes. Durch genau diese Machart des Kunstwerks Bild
ergibt sich fiir Gasser aber auch die Moglichkeit, nach einer Resonanz des
Bildes in der Musik zu suchen. Wie das geschieht? In einem Schaffensprozess
von verschiedenen Schritten. Den Anfang macht ein Angegangensein durch
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ein Bild — von welchem Aspekt auch immer: dem Dargestellten oder den Mit-
teln der Darstellung. Der zweite Schritt ist eine Suche nach resonanzférdern-
den Elementen und Strukturen, die eine musikalische Aufnahme und Gestal-
tung erlauben. Nicht zufillig ist es, dass Gassers Interesse sich u.a. durch die
Farbtheorie Johannes Ittens und deren Fortschreibung und Umsetzung durch
Harald Kiippers richtet. Denn hier treten Farbsegmente in miteinander korres-
pondierender Weise ins Bild, die einer Strukturanalyse forderlich sind.

Irgendwie muss ich ein Interesse daran gehabt haben, Strukturen, klangliche
Strukturen, zu bilden, zu entwickeln. Ich glaube, ich bin immer irgendwie von
... ja, Strukturen oder so ausgegangen, und habe versucht, die zu notieren.
Und ... ja, spdter ist es dann mir immer wichtiger geworden, auflermusikali-
sche Gedanken oder Dinge in musikalische Strukturen umzusetzen, also in der
ersten Phase habe ich eigentlich oft Bilder genommen von befreundeten Ma-
lern und habe versucht, das, was der Maler da kompositorisch geleistet hat,
eben musikalisch quasi nachzubilden. Also wie konnte man sowas musikalisch
umsetzen?

Dieselbe Aufgabe stellt sich Gasser bei Texten, insbesondere bei sprachli-
chen Kunstwerken.

Also im Grunde sind Texte fiir mich dann also etwas, was die Art der Behand-
lung und Komposition betrifft, genau gleich wie Bilder. Also ich gehe eigent-
lich davon aus: Was sagt der Text aus? Welche Form hat er? Die Struktur,
wie sieht das aus? Und dann versuche ich dafiir auf der musikalischen Ebene
eine Entsprechung zu finden.

Auch hier ist eine Analyse von bestimmenden Momenten der Anfang. Thm
folgt die Aufstellung von einzelnen Elementen, vielleicht durchaus fragmen-
tarischer Gestalt, in Form eines Exposés.

Es gibt ein Konzept, und erst dann fange ich an, Details zu komponieren. Also
zuerst mal die Grundsdtze festzulegen, die ich verwende, Tonmaterial und all
diese Dinge. Und dann versuche ich, Elemente zu komponieren. (...) Meistens
mache ich Elemente, arbeite sie aus und setze sie dann allmdhlich zusammen.
Und mache dann meistens einen Entwurf, frither immer vollstindig von Hand.
Jetzt ist es so eine Mischung zwischen Handschrift und Computer. Und dann
weite ich eine Partitur aus, die ich dann ausdrucke und dann kommt die ganze
Korrektur und Uberarbeitung, dann kann es sich nochmal ziemlich verdndern,
ja.

Zweifellos stellt sich die Aufgabe, Texte als Bezugspunkt musikalischen
Ausdrucks zu nehmen, als komplex dar. Denn der Sinngehalt des Textes lasst
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sich, anders als beim Bild, abermals in Worte fassen. Es entsteht so eine ge-
wisse Konkurrenz zwischen dem semantischen Gehalt des Textes und seiner
syntaktischen Machart. Gasser plddiert dafiir, sich nicht allein auf Sprache als
Textmelodie zu konzentrieren; er versteht unter einer musikalischen Refigu-
ration eines Textes etwas anderes als eine musikalische Begleitung eines Tex-
tes.

Ich gehe eigentlich grundsdtzlich vom Inhaltlichen aus, das ist das Erste. Also
der Inhalt, die Semantik, das ist fiir mich das Entscheidende. Aber dann muss
der Text natiirlich auch eben vom Rhythmischen her stimmen oder durchaus
vom Klanglichen im Kleinen. Aber es ist nicht so, dass ich Texte benutze zum
Vokalisen oder zu so etwas. Also diese Verfremdung in reines Lautmaterial,
das habe ich ganz, ganz wenig gemacht. (...) Ein Text ist fiir mich kein Laut-
material, sondern ein Text sagt etwas aus, ndamlich etwas, was ich mit Musik
grundsdtzlich NICHT machen kann und das interessiert mich.

Aber natiirlich sind auch Textvertonungen als Lieder moglich; dann muss
sich die Sprache in einen kommentierenden Dienst des Textes stellen.

... der Unterschied zu einer Liedvertonung ist natiirlich der, dass der Text
gegeben ist und in dem Sinn der Ausgangspunkt bleibt. Und die Spannung fiir
mich ist die — oder fiir den Horer ist die — zu sehen, was ist der Text, wie
verstehe ich als Horer den Text und was hat der mit der Musik zu dem Text
gemacht? Also das Spannungsverhdltnis zwischen Text und Musik ist das, was
mir wichtig ist. Und eben um das zu gestalten, gehe ich zum Teil davon aus,
was der Text will und sagt und macht und versuche da eine Entsprechung zu
finden, aber grundsdtzlich versuche ich, das immer als einen Gegenpol zu se-
hen, also als ein Spannungsverhdltnis.

Gassers musikalische Arbeit ziert sich nicht, im Schema von Thema und
Durchfithrung vorzugehen. Die Vorgabe eines Themas wird dabei freilich in
einer Vielfalt von Durchfithrungen variiert. Dafiir gibt Gasser selbst zwei an-
schauliche Beispiele. Das erste ist bezieht sich auf das Stiick Stukkatur, Stiick-
werk.

Stukkatur [ist ein Stiick] fiir zwei Klaviere, 14 Bldser und Schlagzeug, das jetzt
im Juni uraufgefiihrt wird in Rheinau. Es ist ein Stiick, das basiert auf Mate-
rial, das ich in den 70er und 80er Jahren komponiert habe, hauptsdchlich fiir
Klavier. Ich habe damals schon aus ganz viel solchem Material ein zweistiin-
diges Klavierstiick geschrieben, in dem dieses Material transformiert wird,
iiberlagert, kombiniert und so weiter. Alles, was man da nur so machen kann.
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Und dann habe ich das angeordnet in einem zyklischen Verlauf, sodass Mate-
rial immer wieder auftaucht, Neues kommt dazu, Altes verschwindet, und so
gibt es einen Verlauf von eben zwei Stunden Musik. Und DA passiert so etwas
mit der Zeit, ich weif} nicht, was. Dann habe ich 20 Jahre spditer all dieses
Material wiedergeholt und habe erstens mal einen Zyklus gemacht "Fries der
Lauschenden"”, mit Figuren von Ernst Barlach. Habe das neu kombiniert, fiir
zwei Klaviere zusammengearbeitet und eben daraus solche Figuren gemacht
und DANN habe ich von all diesem Material ausgehend das alles wieder zu-
sammengewiirfelt und eine Partie, eine Solo-Partie fiir zwei Klaviere gemacht.
Eine Stukkatur eben. Und habe das in einen quasi barocken Raum gesetzt mit
vier Wiinden und Fenstern und Tiiren dazu, ... und mit Ausblicken. [...] Und
das Ganze ist eigentlich ein Stiick, das eben nur aus Erinnerungen besteht, die
immer sich verwandeln und wieder bleiben und sich immer weiter fortsetzen
und eben quasi dann so Stukkatur, Stiickwerk sind ...Und DAS ist eigentlich
das: Ein Grundgedanke, der mich interessiert. Zeit so aufzuheben.

Gut erkennbar ist hier die Art und Weise, Zusammenhinge sich gestalten
zu lassen, die nicht einfach gemacht, gewollt und berechnete sind, sondern die
sich durch Abwechslungen und Verwandlungen auszeichnen. ,,Zeit autheben
durch Gestaltung von Zeit — das ist ein kiinstlerisches Credo von Ulrich Gas-
ser.

Das andere Beispiel bezieht sich auf ein, wie es scheint, explizit religidses
Thema: Ostern.

Auferstehung, wie soll man das komponieren? [...] Ich habe sdmtliche Texte,
die es in der Bibel im ganzen Bereich direkt bezogen auf Ostern gibt, heraus-
geholt. Ich habe alle Personen herausgeholt, wie sie zusammenhdngen, dann
die Geschichte und so weiter. Und will jetzt fiir JEDEN kleinen Bereich ein
separates kleines Stiick machen, was in sich stimmt, das zusammenbringt und
das heifit also, Begegnungen der Personen. ... Das gibt ein Sammelsurium
von iiber 100 Fragmenten. Und wenn ich diese Fragmente habe, dann will ich
die zusammenfiihren zu einem riesigen Teppich in einem ... sehr grofien Raum,
wo Instrumentalensemble, Chore und Solisten und so weiter verteilt sind, die
dann diese Dinge so spielen, dass es einen uniiberschaubaren, unendlich dich-
ten Raum gibt, in dem man absolut verloren ist und in dem man nur irgend-
welche Dinge wahrnehmen kann; aber all das Ganze, was da drin ist, ist in
dem ganzen Raum komprimiert, zusammengefasst. Das wire die Vision, die
ich im Moment habe. Das wiire Auferstehung in dem Sinn, dass ALLES da ist
und alles iiberbordet und letztlich nicht mehr durchschaubar, nicht mehr ver-
stdandlich ist, sondern einfach nur noch wahrnehmbar als etwas, das IST. Ich
weif3 nicht, ob das ein Weg ist, an die Thematik heranzukommen.
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Das Ganze, das sich unendlich verdichtet — und als solches erlebt werden
muss, freilich in Distanz zum alltdglich Gewohnten. Es soll und wird und muss
zusammenfinden, wenn es denn Auferstehung gibt. Aber dass es sie gibt, dass
sie sich ereignet, das bleibt dem offenen Zusammenspiel der Vielen iiberlas-
sen, die tatsichlich zusammenkommen. Das ist unerhort, das muss eine Uber-
raschung sein, die sich nur im Modus eines Bruchs mit der gewohnten Wirk-
lichkeit ereignen kann.

Ich wollte immer, dass eine Distanz zwischen dem Horer und mir, zwischen
der Musik und dem Horer da ist, ich wollte immer und habe immer Dinge
eingebaut, die eben eine Distanz herstellen und den Horer in einem kritischen
Horen belassen, das wollte ich eigentlich.

Das hdngt natiirlich zum Teil eben auch an der Komplexitdit der Musik oder
daran, dass ich ganz bewusst massive Briiche einfiihre, zum Beispiel im
Streitquartett Christusdornen. Da gibt es eine Stelle, da flippt das Cello plotz-
lich aus in einer vollig romantischen, kadenzartigen Floskel [...]JUnd zwei
oder drei Minuten spdter bricht die Musik plotzlich ab und ein Diisenflugzeug
rast durch den Saal und dann geht die Musik so weiter, wie wenn nichts ge-
schehen wdre. Also totaler Bruch. Wo man nachher konsterniert ganz anders
wieder hort.

Aber es stellt sich diese Einheit im Horen auch ein. Man kann es diesen
AuBerungen abspiiren: Sie vollzieht sich nur im je einmaligen Erleben. Die
verdichtete Zeit ist als solche nicht wiederholbar, sie ist stets und ausschlief3-
lich in der Individualitét des Erlebens pridsent. Diese systematisch-dsthetische
Figur entlédsst freilich erhebliche Konsequenzen aus sich. Zwei davon hebt
Gasser im Gesprich selbst hervor. Einmal geht es um das Verhiltnis zwischen
dem komponierenden Aufschreiben, das auf potentielle Wiederholbarkeit des
Komponierten angelegt ist, und dem ausgefiihrten Erklingen, das nach seiner
individuellen Zeit des Tonens auch wieder endet. Gasser iiberlegt:

WENN ich schon so viel Lebenszeit am Schreibtisch verbringe, ... dann muss
sich das auch lohnen. Also es soll nicht etwas sein, was man einmal schnell
konsumiert und dann ist es voriiber. Deswegen habe ich meine Musik auch
immer grundsdtzlich so komplex angelegt, dass es wohl kaum moglich ist, alle
Aspekte oder nur einen grofleren Teil der Aspekte dieses Stiicks beim ersten
Horen zu erfassen. Also all meine Stiicke sind angelegt auf mehrfaches Horen,
grundsdtzlich. Obwohl ich natiirlich gewusst habe und weifs, dass die meisten
Stiicke nur einmal gehort werden. ... grundsdtzlich ist in den Stiicken drin,
dass man sie mehrfach horen muss und dass sie eigentlich gedacht sind zum
Uberleben.
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Diesem Dilemma entkommen weder Komponist noch Horer. Es ist in der
durchgearbeiteten Partitur so viel mehr drin, als man auf einmal horen kann,
so viel Unerhortes also. Und doch merkt man, wenn man sich dem Unerhorten
aussetzt, dessen Prédsenz iiber das eigene Verstehen hinaus.

Das andere Moment der Individualitdt des Erlebens hidngt am Raum. Die
Differenz der Riume, in denen eine Komposition erklingt, macht einen we-
sentlichen Faktor der Einmaligkeit des Horens aus. Vom Raum gilt:

Man ist gezwungen, wirklich dort zu sein, also es hilft dann keine CD, nichts,
auch kein Radio, das sind einfach Dokumentationen, wo man vielleicht, wenn
man den Raum kennt, so ein bisschen was noch mitbekommt, aber grundsdtz-
lich muss man dort, in dem Raum, sein. Und dann hat der Raum eine Qualitdt
und jetzt ist die Frage, wie und ob ich mit dieser Raumqualitit musikalisch
noch umgehen kann, dass etwas noch dariiber hinaus entsteht. Also wenn man
davon ausgeht, dass diese Kirchenbauten ja eine spezielle Akustik haben, ein
spezielles Licht, eine spezielle Architekturform und so weiter, und jetzt kommt
noch eine ganz spezielle Musik dazu, ... jetzt spielt das alles zusammen und
jetzt ist die Frage, ob es gelingt, mit der Musik etwas zu machen, dass eben
dieses Erlebnis vielleicht passieren kann.

Die spezifische Raumzeitlichkeit des musikalischen Erlebens stellt einen
konstanten Faktor der kompositorischen Arbeit Gassers dar.

... es interessiert mich praktisch nicht mehr, irgendein Stiick zu schreiben fiir
den Konzertbetrieb, eben noch ein Streichquartett oder irgend so etwas. Das
interessiert mich UBERHAUPT nicht mehr. Aber es interessiert mich eben,
fiir eine spezielle Kirche oder auch einen anderen Raum [zu komponieren].
DA kann etwas passieren, was iiber das Normale hinausgeht.

Der je eigentiimliche Raum als Moment individuellen Erlebens von Musik,
die sich selbst in der Spannung von Wiederholbarkeit und Einmaligkeit befin-
det — dies zu reflektieren und zu gestalten, fiihrt auf das religiose Moment in
der kompositorischen Arbeit Ulrich Gassers.

Damit ist nicht etwa an eine Musik zu denken, die sich darum bemiiht, ver-
meintliche biblische Gehalte mit musikalischen Mitteln zu den Horern trans-
portieren zu wollen. Vielmehr geht es um offene Fragen, die sich im Leben
stellen und eine religiose Dimension erdffnen:
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... predigen, das konnte ich nicht, ich habe zu viele Fragezeichen. Aber es
fasziniert mich natiirlich ENORM, oder? Also weil ... die Fragen, die da ge-
stellt werden, existentielle Fragen sind, die wirklich ins Innerste gehen ... und
an die Substanz greifen. Und ich denke einfach, wenn ich mich kiinstlerisch
auseinandergesetzt habe, muss ich mich mit den relevanten Fragen auseinan-
dersetzen und nicht mit irgendwas, was da zum Vergniigen oder so ist. Und
dann landet man eben bei theologischen Fragen. Man KANN gar nicht anders.

Es sind fiir Gasser die existentiell relevanten Fragen: Was ist ein erfiilltes
Leben? Wie gehe ich iiberhaupt mit dem Leben um und zwar angesichts des
unausweichlichen Todes? Und wie gehe ich durch dieses Leben? Wie fasse
ich das auf?

Und er verschweigt einen starken individuell biographischen Anhalt nicht:

Es ist fiir mich sehr friih ... die Passion zentral geworden. Das hiingt sicher
zusammen mit dem frithen Selbstmord meines Bruders. Da war ich 22. Und
das hat mich sehr, sehr stark geprdigt. Von dem Moment an wollte ich immer
ein Requiem schreiben fiir ihn. Was ich dann, ein eigentliches Requiem zu
schreiben, doch nie gemacht habe.

Kein spezielles Requiem also, statt dessen:

Also das ganze Komponieren ist eigentlich ein Anschreiben gegen den Tod
oder ein Versuch, die Vergdnglichkeit in irgendeiner Form zu tiberlisten oder
zu umgehen oder wie auch immer, also das ist, glaube ich, schon grundsdtzlich
der Fall.

Das Unerhorte horbar machen — das heif3t also in einem ganz genauen Sinn:
Die Unverginglichkeit im vergédnglichsten Medium der Kunst, der erklingen-
den und verklingenden Musik, laut werden zu lassen. Das kompositorische
Verfahren Gassers entspricht dieser Uberzeugung.

Das gilt sowohl fiir seine Idee von der Korrespondenz und Kohédrenz der
Kunstgattungen, derzufolge keine einzelne Gattung das Ganze der Kunst aus-
fiillen kann und es gerade die Transponierung in unterschiedliche Medien ist,
in der die Einheit der Kunst zum Vorschein kommt. Das gilt ebenso und in
Anwendung auf das musikalische Verfahren selbst fiir Gassers Idee von der
Einheit der Musik im geformten Fragment und den Konsonanzen und Disso-
nanzen, in denen sie sich vollzieht.

Wie verhilt sich diese zutiefst religiose — und darin zuhdchst sachgerechte
— Auffassung des Verhiltnisses von Religion und Musik zur Kirche als der
Institution der Religion? Ambivalent, muss man sagen.
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Auf der einen Seite anerkennt Gasser die Funktion der Liturgie als einen
bewihrten Rahmen gleicher Ablidufe gottesdienstlicher Handlungen, an dem
nicht herumgeschraubt werden sollte. Vielmehr besteht die Stimmigkeit der
Liturgie in ihrer individuellen Ausfiillung auf der Basis personlicher Prisenz
der rituell agierenden Personen.

ich wiirde ... davon ausgehen, dass man in der jahrhundertelangen Aus-
einandersetzung mit der Liturgie ... eine Losung gefunden hat, die inhaltlich
und formal eben stimmt, also die man irgendwie zwar dndern kann, aber man
verliert dann irgend etwas. ... Ich halte es auch nicht fiir sinnvoll, an dieser
Grundform zu riitteln. Das ist das eine. Und das andere ist: Die Stimmigkeit,
ob etwas stimmig gemacht wird, also die [sich ausspricht] in der Haltung, in
der Ausfiihrung, in der Wortwahl etc. Die muss man einfach merken oder
spiiren.

Darum hat Gasser auch nicht gezdgert, fiir St. Martin in Kassel einen gan-
zen Gottesdienst zu komponieren: Es war

ein Auftrag von Klaus-Martin Ziegler an Sankt Martin in Kassel. Da sollte ich
mit dem damaligen Bischof Jung der Ev. Kirche von Kurhessen-Waldeck einen
ganzen Gottesdienst komponieren. Die haben mir einfach gesagt: So, kompo-
niere einen Gottesdienst vollkommen. Wir sind offen, wir machen das. Dann
habe ich da ein Konzept entwickelt zusammen mit dem Bischof und Klaus-
Martin Ziegler. Im Prinzip war es meine Idee und ich habe das alles gemacht
mit Einbezug der Gemeinde, mit dem Posaunenchor, den es dort gab, den Kir-
chenchor an Sankt Martin. Orgel und der Schlagzeuger aus Niirnberg. ... Und
es war eine Riesensache, experimentell von A bis Z und die Gemeinde hat
mitgemacht. Alle haben mitgemacht. Also heute staune ich, dass ICH damals
als junger Komponist, kaum 30, ein solches Ding in einer solchen Kirche ma-
chen konnte, das ist unglaublich. Ich weif} nicht, ob das heute noch moglich
wdre. Unglaublich. Und alle waren offen, haben das versucht und gemacht,
die Gemeinde hat mitgesungen.

Ob das heute noch moglich ist ... — da spricht sich die andere Seite der
Ambivalenz aus, ndmlich Gassers Enttduschung dariiber, dass die Kirche
heute sich eher dem ,,Sakropop* verschrieben hat, im Gleichklang iibrigens
mit der von ihm beklagten Moralisierung der Verkiindigung.

Ich meine, wenn die Kirche das einzige Ziel hat, einfach ein paar Leute mehr
in die Kirche zu bringen und das Inhaltliche sich reduziert auf einerseits ein
bisschen Sozialarbeit und andererseits auf ein bisschen Trost-Spenden in der
Predigt, dann ist klar, hat meine Musik in der Kirche nichts zu suchen und die
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haben kein Interesse und sie verlieren einfach die Auseinandersetzung auf ei-
nem doch, sagen wir mal, zeitgemdpflen, anspruchsvollen Niveau,[und verzich-
ten auf] musikalische Auseinandersetzung mit den Inhalten, wie das jahrhun-
dertelang der Fall war.

Die Kirche verliert damit den Kontakt zur gegenwirtigen Kunst:

. wie selten findet man wirklich eine wirklich zeitgendssische Kunst in der
Kirche, und was lost sie aus? Die Glas-Bilder von Richter? Es gibt ein Rie-
senhallo. Dabei wdre das das Selbstverstindlichste eigentlich von mir aus ge-
sehen. Und dann: Wie kann eine Kirche glaubwiirdig sein im Inhaltlichen,
wenn sie nicht in der Lage ist, die zeitgendossische Kunst, die in ihrem Bereich
arbeitet, ernsthaft wahrzunehmen? Wie kann das glaubwiirdig sein, wenn man
musikalisch dann zwar so tut, dass man jetzt lebt, aber musikalisch dann auf
die tiefste Sakropop-Ebene runtergeht? Wie kann das glaubwiirdig sein? Nein,
fiir mich geht das nicht auf.

Dabei geht es Gasser nicht allein nur um die Gestaltung der Kirche. Es geht
ihm auch und entscheidend um die gesellschaftliche Dimension der Religion.
Denn

die Auseinandersetzung mit Musik, mit anspruchsvoller Musik fiihrt einfach
zu einer Haltung, zu einer Geisteshaltung, zu einem emotionalen Reichtum,
weil man sich da auf Unbekanntes einlassen muss, auf Schwieriges einlassen
muss, weil man sich positionieren muss, emotional, intellektuell, alles zusam-
men, nicht wahr? Und wenn man sich noch, was meistens ja der Fall ist, mit
Musik wirklich auseinandersetzt, man macht auch selber ein bisschen, und
wenn man nur bisschen Klavier spielen kann oder irgendein Instrument. Alle
diese Dinge, die fiihren zu einem anderen Menschen.

Zu einem anderen Menschen fiihren: das ist der Sinn der Religion und der
Kunst — eine Verwandlung des Menschen durch das Unerhorte, dem er sich ho-
rend aussetzen kann. Das gelingt in Gassers Musik nur so, dass sich aus analy-
tisch verantworteten Fragmenten ein Ganzes aufbaut, das seine Pridsenz im in-
dividuellen Erleben gewinnt. Dieses Erleben ,,iiber das Normale hinaus* vermit-
telt sich auch in der Kirche, wenn sie sich fiir eine Musik offenhilt, die selbst
die Ziige eines Unabgeschlossenen, aber Vollkommenen an sich trigt; eines
Vollkommenen, das nur im erlebten Fragment, dort aber unwiderstehlich, wahr-
genommen wird.
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»S0 nebenbei, nah genug den Kreuzen«
Zu Ulrich Gassers Stabat Mater

Stefan Berg

Profilierte kreuzestheologische Aussagen werden in liberal-landeskirchlich ge-
sinnten Milieus des Protestantismus in der Regel irgendwo zwischen >sperrig«
und >problematisch« eingeordnet. Tatsichlich verstort etwa die Vorstellung ei-
nes stellvertretenden Sithnopfers Christi heute viele Menschen — wohl nicht zu-
letzt deshalb, weil dabei eine brutale Folter- und Hinrichtungspraxis der Antike
religios iiberhoht zu werden scheint. Was hat die historische Kreuzigung Jesu
bzw. das Kreuz als theologische Kategorie mit dem Leben spdtmoderner Men-
schen zu tun? Ist das nicht alles so fern, fremd und irritierend, dass es entweder
massiv interpretiert oder aber aufgegeben werden miisste?

In dieser Situation kann man entweder Zuflucht bei Paulus suchen und sich
vom Apostel daran erinnern lassen, dass das Kreuz schon immer skandalésen
Charakter hatte: dass es theologisch also gar nicht angemessen sein konnte,
jegliches Irritationspotential beseitigen zu wollen. Oder aber man wirft einen
Blick in die Sphire der Asthetik, wo groBere Spielriume fiir subjektive Aneig-
nungen bestehen und auch ausgreifende Aktualisierungs- und Transformations-
versuche Platz finden, also solche, die auf engen Kanzeln und Kathedern mehr
schlecht als recht gelingen.

Im vorliegenden Text mochte ich letzteres versuchen und ein musikalisches
Werk darauthin befragen, wie es sich das Kreuzesthema dsthetisch aneignet und
welche inhaltlichen Pointen es dabei setzt. Dazu wihle ich das Werk des
Schweizer Komponisten Ulrich Gasser (*1950): sein 2020 komponiertes Stabat
Mater fiir zwei Singstimmen (Alt und Tenor), Oboe und Orgel.

Hekosk

Zunichst ist auffillig, dass das Thema >Kreuz< nicht sozusagen frei angegangen
wird, sondern eine Bindung an einen prominenten Text der liturgischen Tradi-
tion erfolgt: das Stabat Mater.

Beim Stabat Mater handelt es sich um ein lateinisches Gedicht eines anony-
men Verfassers, mutmaflich aus dem 13. Jahrhundert. In zehn gereimten Stro-
phen wird das Kreuzesgeschehen dargestellt, wobei die Pointe darin besteht,
dass nicht der Gekreuzigte, sondern dessen Mutter im Fokus der Betrachtung
steht. Daraus ergibt sich im Gedicht eine radikale Spannung zwischen dem Lei-
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den der trauernden Mutter an der Hinrichtungsstitte ihres Sohnes und dem erlo-
senden Effekt des Ereignisses fiir das sprechende lyrisch-geistliche Ich. Schon
beim Stabat Mater handelt es sich demnach um eine subjektive Aneignung des
biblisch-theologischen Gegenstandes: eine solche, die eine dsthetisch-poetische
mit einer geistlich-spirituellen Seite verschrénkt.

Dies hat deshalb eine besondere Wirkung, weil mit der trauernden Maria un-
ter dem Kreuz eine iiberaus prignante Szene imaginiert und deren emotionales
Potenzial fiir den Adressaten konsequent gehoben wird: angefangen beim Mit-
leid fiir die trauernde Mutter, bei dem wohl jede und jeder unmittelbar mitgehen
kann, endend bei der staunenden Dankbarkeit des lyrischen Ichs iiber die Erlo-
sungstat Gottes in Jesus Christus, welche natiirlich letztlich auf den Rezipienten
des Gedichts zielt. Diese subjektive Aneignung des biblisch-theologischen Ge-
genstandes lduft demnach im Wesentlichen iiber eine Emotionalisierung, die auf
den Adressaten des Gedichts ausgerichtet ist.

Nun ist es so, dass Gasser nicht diesen lateinischen Text vertont, sondern zu
folgendem Gedicht von Klaus Rohring greift. Es trigt das Stabat Mater im Titel:

... und verliebt

und mitgekreuzigt.

Leib mit Leib verschmolzen.
stehen wir so nebenbei, Ich und Du vereinigt

nah genug dem Sterben, In der Leidenschaft von Lieb und
nah genug dem Tod, Tod:

nah genug den Kreuzen; O, mein Gott! O, mein Gott ...!
machtlos,

nur der Trinen michtig.
Schmerz Gebirende.

Stabat mater

Immer

Schreit mit uns
den siissen Schmerz der Liebe
in den Himmel,

Immer

bleibt uns nur das Klagen
und die Trauerschwirze
um das Haar.

Schenkt uns nicht

des Mitleids schmale Lippen

und die schnellen, fliichtigen
Worte

im Voriibergehen!

Bleibt ein wenig bei uns stehen,
juxta crucem, nur so nebenbei

und doch nah genug!

dass er sich mit Trénen fiille
und — ausregnend —
uns’re heissen Leiber kiihle.

Von den Wunden dieser Liebe
werden wir verwundet bleiben:
AVE EVA

Schmerz Gebirende.

Immer

Stehen wir so nebenbei.
Machtlos

Nur der Trinen méchtig.
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Dieses Gedicht gliedert sich in sechs Strophen, wobei ab der zweiten Strophe
mit jedem Schritt von einer Strophe zur nédchsten ein Wechsel der Perspektive
einhergeht. Dies ergibt eine symmetrische Struktur, die beim Wir beginnt und
endet, darin jeweils von der Ihr-Perspektive flankiert wird und die Ich-Du-Kon-
stellation in die Mitte nimmt.

; Wir
3. Thr
4. Ich — Du
5. Thr
6. Wir

Auf diese Weise werden verschiedene Dimensionen menschlicher Selbst-
und Fremdbeziiglichkeit aufgesucht, wobei die Ich-Du-Konstellation ins Zen-
trum gestellt ist, um das herum sich die anderen Dimensionen gruppieren.

Das Gedicht gestaltet sich als ein freies lyrisches Gewebe, dessen einzelne
Féden sich durch bewusst eingesetzte dichterische Mittel wie Wortwiederholun-
gen, Reime und wiederkehrende Motive miteinander verbinden. Als Ausgangs-
punkt fungieren die ersten drei Zeilen des lateinischen Gedichts (>Stabat mater
dolorosa / Tuxta crucem lacrimosa, / Dum pendebat filius<). So kreist das Gedicht
inhaltlich um den Komplex von Tod, Trauer, Leid und Schmerz und spinnt auf
diese Weise bestimmte Aspekte des titelgebenden Stabat Mater assoziativ wei-
ter. Ich mochte zwei, die mir besonders wichtig erscheinen, voneinander abhe-
ben. Dies ist Menschlichkeit einerseits sowie Korperlichkeit und Weiblichkeit
andererseits. Weil sich meine Auseinandersetzung mit Gassers Komposition auf
diese beiden Aspekte konzentrieren wird, erscheint es mir sinnvoll, deren Profil
unten im Zuge der Werkanalyse zu skizzieren.

skkok

Ich wende mich also Gassers Komposition zu und entfalte meine Analyse
Schritt fiir Schritt.

(1.) Schon beim ersten Horen fillt das hohe Maf3 von klanglicher Homogeni-
tdt auf. Dies ist vor allem durch Wahl und Behandlung der Stimmen und Instru-
mente bedingt, denn der Klang von Alt, Tenor, Oboe und Orgel mischt sich
schon an und fiir sich ausgesprochen gut. Dies wird dadurch unterstiitzt, dass
alle Stimmen die meiste Zeit in mittleren Lagen gefiihrt, also klangliche Extreme
der Hohe und Tiefe gemieden bzw. nur punktuell und bewusst eingesetzt wer-
den. Gasser sucht diese Homogenitit offensichtlich gezielt, denn in den Erldu-
terungen wird den Singstimmen die Anweisung gegeben, dass sie »prinzipiell
nicht als duettierende Solisten zu verstehen [sind], sondern als eine einzige,
moglichst homogen verschmelzende Stimme (nach der Vorstellung einer spezi-
ellen Art von Heterophonie)«.
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Die klangliche Disposition wird durch die rhythmische Gestaltung unter-
stiitzt: Uber weite Strecken ist das Stiick im 6/8-Takt gesetzt, wobei ein durch-
laufender Achtelpuls durch diverse Punktierungen und Uberhalte sowie die
Phrasierung immer wieder verunklart und sozusagen weichgezeichnet wird.
Dieser Puls ist auf 56 Achtelschlige pro Minute eingestellt, wird aber in emo-
tional bewegten Passagen auf bis zu 92 Schlige gesteigert.

Das Stichwort >Heterophonie« in der zitierten Anweisung bringt das klangli-
che Konzept der Komposition demnach zusammenfassend auf den Punkt: ein
schwebendes Changieren zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit. Es geht also
darum, dass Dasselbe und Verschiedenes zugleich erklingt — bzw. genauer, dass
die Grenze zwischen Identitéit und Differenz stindig verschwimmt und immer
wieder Dasselbe im Verschiedenen und das Verschiedene im Selben aufscheint.

(2.) Betrachtet man weiter die Gesamtanlage des Werkes, so ist offensicht-
lich, dass sich Gasser eng an den vertonten Text hilt und sich von ihm die we-
sentlichen Strukturen vorgeben lésst. Das betrifft insbesondere die Metastruktur,
welche die Sechsteiligkeit des Gedichts abbildet und die entsprechenden Zisu-
ren durch Doppelstriche und rémische Ziffern in der Partitur markiert. Jeder die-
ser Teile ist — von Abweichungen an bestimmten Stellen abgesehen — im 6/8-
Takt gesetzt.

Bemerkenswert ist, dass Gasser Rohrings Uberschrift >Stabat Mater< mitver-
tont. Wihrend das >Stabat Mater< bei Rohring also als Paratext fungiert, der das
Verstehen sanft auf gewisse Kontexte verweist, ist es bei Gasser prignant in die
musikalische Situation hineingeholt und nahezu mit dieser verschmolzen — >na-
hezu« deshalb, weil der Text >Stabat Mater< in der Komposition wie eine klin-
gende Uberschrift gestaltet wird, die mit ihrem 4/8-Takt von den sechs Teilen
und deren Rhythmus abgesetzt ist. Die Situation des Stabat Mater, also die Mut-
ter, die unter dem Kreuz ihres Sohnes steht, wird auf diese Weise bei Gasser von
Anfang an prignanter herausgestellt, als es in Rohrings Gedicht der Fall ist.

Auffillig ist ferner, dass auch jeweils zwischen den sechs Teilen fiir wenige
Takte zuriick in den anfdnglichen 4/8-Takt gewechselt wird. Dies bedingt einer-
seits eine gewisse Zisurierung, verweist dabei zugleich aber auch zuriick auf die
klingende Uberschrift >Stabat Mater<, ohne dies explizit auszusprechen. Gasser
aktualisiert auf diese Weise mehrmals im Stiick die Referenz auf das >Stabat
Materc.

(3.) Um nun tiefer in das Werk einzusteigen, greife ich den ersten meiner
beiden Aspekte fiir die Analyse heraus, nimlich die Menschlichkeit. Das zusam-
menfassende Schlagwort ist mit Bedacht so allgemein gehalten, denn es geht in
diesem ersten Punkt um einen Aspekt theologischer Anthropologie, das heil3t
um etwas, das theologisch im Prinzip dafiir in Betracht kommt, allen Menschen
gemeinsam Zu sein.
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Zu diesem Aspekt gehort erstens ein Moment von Invarianz. Es geht um et-
was, das immer und fiir alle gegeben ist. In der Textvorlage ist dies im dreima-
ligen >immer< angelegt, das prominent am Beginn der ersten und zweiten Stro-
phe auftaucht und noch einmal am Ende in der viertletzten Zeile der letzten Stro-
phe aufgenommen wird. Auf diese Weise ergibt sich ein Rahmen, der benennt,
was fiir ein kollektives >Wir< vom Anfang bis zum Ende gegeben ist: etwas, an
dem sich nichts d@ndert und an dem sich auch nichts dndern l4sst. Gasser unter-
streicht dies, indem er Alt und Tenor das Wort >immer< an den entsprechenden
Stellen in I (Takt 7f) und VI (Takt 100f) wiederholen lésst.

Dieses Moment von Invarianz hingt im Werk nicht allein am >immer< der
Textvorlage, sondern ist auch in der vertonten Uberschrift prisent, genauer ge-
sagt im >Stabat«. Fiir alles Weitere ist die Gestaltung der ersten Takte entschei-
dend:

Ob

Abbildung 1: U. Gasser, Stabat Mater, Takte 1 bis 6.

Die hier zitierten Takte fithren das Material vor, aus dem sich die Komposi-
tion speist und das deren klangliche Atmosphire prigt. Es ist offensichtlich, dass
dabei das >Stabat« als Leitidee fungiert, ndmlich ganz wortlich genommen als
»sie steht<. Dieses Stehen bildet sich im statischen Liegenbleiben der Tone ab.
Alt und Tenor beginnen dabei unisono, riicken dann vom Ausgangston in Vier-
tel-, Halb- und Dreivierteltonabstinden aus- und aneinander, so dass sich im
Stehen das oben bereits benannte heterophone Changieren zwischen Ein- und
Mehrstimmigkeit einstellt. Dazu fiigt sich der Instrumentalklang der Oboe, die
das menschlich-individuelle Moment etwas relativiert und so den Eindruck ei-
nes unklar-schwebenden Changierens noch unterstiitzt.

Spricht das erste Moment davon, dass dem menschlichen Leben in gewisser
Hinsicht etwas Statisch-Unverinderliches eignet, so fiihrt das zweite Moment
aus, an welche Hinsicht dabei gedacht ist: Es geht um eine Lokalisierung des
Menschseins in Bezug auf noch zu bestimmende bleibende GroBen.

Auch dieses lokalisierende Moment ist in der Textgrundlage angelegt und
dort in gleich mehrfacher Gestalt anzutreffen: im >nebenbei< und >nah genug«
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(Strophen 1 und 6), im »Voriibergehen« sowie der Aufforderung >Bleibt ein we-
nig bei uns stehen, juxta crucem, nur so nebenbei und doch nah genug« (Strophe
3), schlieBlich in gewisser Weise auch im Ereignis groBter Nihe in Verschmel-
zung und Vereinigung (Strophen 4 und 5). So ergibt sich in Rohrings Dichtung
einerseits ein Ausloten von Nihe bzw. Distanz gegeniiber dem Kreuz, das zwi-
schen Beildufigkeit (>nebenbei<) und Hinreichen (>nah genug<) schwankt, ande-
rerseits eine Bewegung, die aus einer anfianglichen Beildufigkeit in die mittig
platzierte Verschmelzung zweier Liebender und von dort aus wieder zuriick in
die Beildufigkeit fiihrt. Weil das eine die Positionierung gegeniiber dem Kreuz
(>juxta crucemc), das andere aber die Positionierung der Liebenden zueinander
betrifft, wird hier zweierlei in eine lockere Analogie gesetzt, ndmlich das Kreuz
und die Liebe.

Obige Abbildung 1 zeigt, dass Gasser auch dieses Moment in seinem Werk
aufgenommen hat. Das heif3t, er iibernimmt die Idee, Nihe und Distanz gegen-
iiber einem Referenzpunkt auszuloten, und wendet dies in raffinierter Weise ins
Musikalische, indem er das Kreuz als Zeichen im Notentext wortlich nimmt.
Das Ausloten von Nihe und Distanz gegeniiber dem Kreuz im Leben wird tiber-
tragen auf das Ausloten von Nihe und Distanz gegeniiber der um einen halben
Ton erhohten Note im Notentext, was ein Oszillieren der Tonhthe im Viertel-
tonspektrum nach sich zieht. Der Tonhohenverlauf hilt sich auf diese Weise also
ebenfalls >so nebenbei« und irgendwie >nah genug< dem Kreuz, wodurch der
Klang genau das nachzeichnet, wovon der Text spricht — ganz dhnlich wie dies
Bach etwa in der Kreuzstabkantate tut.

Dazu fiigt sich ein drittes Moment, das die emotionale Qualitit benennt, die
mit der besagten Lokalisierung einhergeht. Rohrings Text verwendet dazu eine
ganze Reihe von Begriffen, die emotionale Zustinde der Trauer und des
Schmerzes betreffen. Diese Qualitit findet schon deshalb quasi von selbst Ein-
gang in Gassers Komposition, weil das Oszillieren der Tonhdhe im Viertelton-
spektrum lautmalerisch an menschliches Klagen und Wimmern erinnert und zu-
gleich ein Moment existentieller Instabilitdt evoziert. Dies ist dsthetisch auch
deshalb besonders plausibel, weil Gasser damit in gewisser Weise die barocke
Figurenlehre fortschreibt, die im Modus der Klage vorzugsweise mit Halbton-
verschiebungen operiert. Hinzu kommt, dass die musikalische Faktur dort, wo
der Text intensive emotionale Qualitdten beriihrt, aus dem statischen Stabat-
Charakter heraustritt und an Dynamik gewinnt, was im Ubrigen ebenfalls ba-
rocken Idealen entspricht. Dies ist zum Beispiel auf >Schmerz« in Takt 24 bis
26, dem emotional-korperlichen Auf und Ab in der Folge von >verliebt« in Teil
IV oder dem expressiven Schreien von Teil V der Fall.

Zum ersten Aspekt ldsst sich damit zusammenfassend festhalten, dass hier
das Menschsein in einer eigentiimlichen Spannung vorgestellt wird. Es zeichnet
sich zum einen durch eine Art anthropologischer Konstante aus. Diese besteht
in einer statischen, das heif3t bleibenden, Ndhe zu Leiden und Schmerz. Dies ist
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durch den unweigerlich kommenden Tod bedingt, hingt aber auch mit der
Liebe, also der tiefen emotionalen Bindung an andere, zusammen. Mithin wird
es als eine basale Disposition des Menschseins benannt, nicht nur im Prinzip
leidensfdhig zu sein, sondern im Leben dem Leiden auch faktisch stets mehr
oder weniger nah zu stehen, sich von ihm also niemals ganz fernhalten zu kon-
nen.

Dieses stindige >nebenbei< und >nah genug« ist die Bedingung der Moglich-
keit dafiir, dass nicht nur wir mit der trauernden Mutter unter dem Kreuz Mitleid
haben konnen, sondern ebenso unsere Mitmenschen mit uns, wie der Appell in
Teil III deutlich macht. Von hier aus diirfte sich auch erschlieen, welches das
Kriterium des >nah genug« sein konnte — nimlich ein Mitleid zeigen zu konnen,
das nicht nur schmallippig mit schnellen und fliichtigen Worten am Leiden der
Mitmenschen voriiberhuscht, sondern dazu bereit ist, einander so nahe zu kom-
men, dass wirkliche Begegnung und Mitmenschlichkeit moglich sind. Indem
sich Gassers Komposition musikalisch den klingenden Kreuzen stets >nebenbei<
und >nah genug< hilt, macht es diesen Zusammenhang mit musikalischen Mit-
teln wahrnehmbar.

(4.) Ich wende mich nun dem anderen Aspekt zu, ndmlich Korperlichkeit und
Weiblichkeit. Dass hier gleich zwei Begriffe angefiihrt werden, um einen As-
pekt zu benennen, hat damit zu tun, dass es ganz dezidiert um eine Verbindung
von beidem geht, also um Korperlichkeit und Weiblichkeit — oder schlicht ge-
sagt: um den weiblichen Korper. Ergibt sich der oben entfaltete Aspekt der
Menschlichkeit aus dem Wort »>Stabat<, so bildet >Mater< den Ausgangspunkt
dieses zweiten Assoziationsfeldes: Es ist eine Mutter, die hier steht. Sie hat mit
ihrem Leib unter Schmerzen geboren und steht jetzt unter dem Kreuz; an diesem
hingt der Schmerzensleib dessen, den sie geboren hat — was ihr nun, nach dem
korperlichen, auch noch emotionalen Schmerz bereitet.

Rohring verdichtet diesen Komplex in der Formulierung >Schmerz Gebi-
rende« (Strophe 1 und 6). Weiblichkeit im Sinn von Gender wird auf diese Weise
iiber die mit dem Ko6rper zusammenhéngende und mit Schmerz einhergehende
Rolle als Gebirerin konstruiert. Dass dabei ein méinnlicher Blick auf das Weib-
liche als einem geschlechtlichen Gegeniiber eingenommen wird, zeigt sich in
gewisser Weise daran, dass in den Strophen 4 und 5 die korperliche Rolle als
Gebdrerin mit der nicht minder korperlichen der Geliebten und Sexualpartnerin
verbunden wird. Das Verschmelzen der Leiber in der leidenschaftlichen Verei-
nigung von Ich und Du wird in diesem Zuge zudem als moglicher Ort einer
Gottesbegegnung angesprochen: Das doppelt gestohnte >O, mein Gott!< spielt
niamlich nicht nur mit dem Erloser am Kreuz auf Psalm 22, sondern auch auf
einen sexuellen Hohepunkt an — flankiert durch die robusten erotischen Konno-
tationen von Strophe 5. Dass die so geschilderte unio wohl nicht im Sinn der
Mystik geistlich sublimiert werden soll, sondern sich ganz handfest auf den kor-
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perlichen Vollzug des Liebesakts bezieht, wird daran deutlich, dass die Vereini-
gung in Strophe 5 zwar eine Verbindung zum Himmel herstellt, zugleich aber
die Distanz zu diesem aufrechterhilt. Gebiindelt wird dieser Komplex in der
letzten Strophe, wo sich der in Versalien gesetzte Gruf3 > AVE EV A« findet. Dies
spielt auf Gen 3,16 an, wo Gott gegeniiber Eva die fiir sie geltenden Konsequen-
zen des Siindenfalls formuliert: >Ich will dir viel Miihsal schaffen, wenn du
schwanger wirst; unter Miihen sollst du Kinder gebédren. Und dein Verlangen
soll nach deinem Mann sein, aber er soll dein Herr sein.< Diese Genesis-Anspie-
lung fiihrt die Faden noch einmal zusammen, indem weibliche Korperlichkeit
iiber Sexualitdt und Gebidren mit schmerzhafter Miihsal assoziiert wird. Eine
Anspielung auf das Thema Siinde findet sich allerdings nicht.

Wie steht es da um die Rolle des Mannes? Ist es nicht vor allem er, der hier
»so nebenbeic« steht, also in der Rolle des unbeteiligten Beobachters, der von den
Geburtsschmerzen der Frau zwar bewegt, aber nicht selbst betroffen ist? Ist er
blof iiber den Liebesschmerz in diesen Zusammenhang verstrickt? — etwas, das
die Formulierung »... und verliebt / und mitgekreuzigt< von Strophe 4 nahelegen
wiirde.

Wechselt man vor dem Hintergrund der skizzierten Uberlegungen nun zu
Gassers Komposition, so fillt grundsitzlich auf, dass der Aspekt von Korper-
lichkeit und Weiblichkeit das Stiick in einem deutlich geringeren Maf} prégt.
Das heif3t: Driickt der Aspekt der Menschlichkeit dem Stiick einen prégnanten
klanglichen Charakter auf, wird der von Korperlichkeit und Weiblichkeit eher
in den bereits gesetzten klanglichen Rahmen eingefiigt. Gegeniiber der Textvor-
lage, die diesen Aspekt markant herausstreicht, ist er bei Gasser spiirbar zuriick-
genommen.

Gleichwohl ist er natiirlich im Werk gegenwirtig. So zeigen die einschligi-
gen Passagen in IV und V ein deutlich erhthtes Mall an musikalischer Dynamik,
was ein gesteigertes Mal} an emotionaler Intensitét erfahrbar macht. Ist die an-
thropologische Verfasstheit, wie sie der erste Aspekt benennt, durch eine sozu-
sagen kiithle Emotionalitit gekennzeichnet, die das Leben dauerhaft begleitet, so
erhitzt sich diese anlésslich konkret durchlebter amour6s-schmerzhafter Ver-
wicklungen. In der musikalischen Faktur ist dies vor allem am Tonhdhenverlauf
der beiden Singstimmen sowie der Oboe abzulesen. Der bespielte Tonraum wird
erweitert und vermisst nun immer hdufiger — weiterhin durchsetzt von Kreuzen
— den Raum einer Oktave. Dies ist dasjenige Intervall, das immer wieder sym-
bolisch zum Verweis auf ein umfassendes Ganzes und damit auf Gott genutzt
wird. Kommt man Gott also je niher, je intensiver sich die eigene Emotionalitét
gestaltet?

Ein anderes Beispiel fiir die Nachweisbarkeit dieses zweiten Aspekts findet
sich in den Takten 59 bis 62:
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Abbildung 2: U. Gasser, Stabat Mater, Takte 59 bis 62.

Gassers Losung, die Vereinigung von Ich und Du zu komponieren, ist bemer-
kenswert: Wiahrend der Alt in Takt 60f >Ich und Du« in ihrem Nebeneinander
besingt, findet sich deren Verschmelzung im >Vereinigt<, das der Tenor zeit-
gleich zu Gehor bringt. In Takt 61f wechseln wiederum die Rollen, das heif3t,
der Alt iibernimmt das >vereinigt<, wihrend der Tenor nun >Du und ichs, also
die Spiegelung von >Ich und du¢, danebenstellt. Auf diese Weise wird eine wirk-
liche Verschmelzung zweier Partner auf Augenhohe musikalisch subtil darge-
stellt.

Bemerkenswert ist auch die folgende Passage, die >Lieb und Tod< in den
Blick nimmt:
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Abbildung 3: U. Gasser, Stabat Mater, Takte 63 bis 66.

Hier bricht der Tod im Gefolge der Liebe als ein auBerordentliches Ereignis
in die Sphire menschlicher Ordnungen ein. Dies zeigt sich vor allem daran, dass
der zuvor stabil laufende 6/8-Takt nun aus dem Tritt gerédt und in Gestalt eines
3/8- sowie eines 5/8-Taktes strauchelt und zu Fall kommt. Dieses Ereignis er-
zeugt allerdings keinen traumatischen Zusammenbruch des Klanges, sondern
miindet in einem strahlenden D-Dur-Klang, unterstiitzt durch den expressiven
forte-Triller der Oboe. >Lieb und Tod< haben hier demnach etwas Freundliches
und Versohnendes.
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Dem schlieBt sich in den Takten 67 bis 69 die Vertonung von >O, mein Gott!<
an. Diese zeigt strukturell Parallelen zu den Takten 63 bis 66 und bietet auf
>Gott« eine ebenfalls strahlende Qualitit: ins fortissimo gesteigert und zugleich
harmonisch mit erheblichen Triibungen versehen:

) =84 rit. al
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Abbildung 4: U. Gasser, Stabat Mater, Takte 67 bis 69.

So ergibt sich in Abschnitt IV ein spannungsvoller, das heift in sich nicht
ginzlich harmonischer, Verweiszusammenhang zwischen Liebe, Tod und Gott,
begliickender Lust und peinigendem Schmerz. Doch wie bereits angedeutet,
wird dies eher in die Entfaltung des oben entfalteten anthropologischen Aspekts
eingetragen als mit einer profilierten Thematisierung des weiblichen Korpers
verbunden zu werden.

Entsprechend ist die Einschidtzung berechtigt, dass Gasser diese Seite der
Textvorlage zuriickgenommen und sich ganz auf den erstgenannten Aspekt kon-
zentriert hat. In meiner Wahrnehmung ist dies kein Nachteil, weil es der Kom-
position ein hohes Mal} an klanglicher Geschlossenheit und konzeptioneller
Konsequenz verleiht. Gleichwohl ist der von Rohring lancierte zweite Aspekt ja
im Werk prisent, nur eben vor allem im vertonten Text und der Detailgestaltung
und weniger auf einer grundsitzlichen konzeptionellen Ebene.

skeksk

Ich komme zum Schluss und ziehe ein Fazit. Eingangs hatte ich die Frage
aufgeworfen, welches Potenzial die &dsthetische Aneignung kreuzestheologi-
scher Gehalte besitzt. Welche Aspekte treten also bei Gasser im Medium der
Klangkunst hervor und welche eher in den Hintergrund?

Als erstes ldsst sich festhalten, dass die Aneignung des kreuzestheologischen
Gehalts bei Gasser nicht ginzlich freischwebend, sondern vermittelt iiber eine
bereits geformte Tradition erfolgt. Gasser bedient sich der Dichtung Rohrings,
dieser bezieht sich auf das mittelalterliche Stabat Mater, und das Stabat Mater
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ist wiederum selbst eine Fortschreibung der biblischen Uberlieferung. Wir ha-
ben es folglich mit einer ganzen Folge von Aneignungen zu tun, so dass sich
Gasser nicht einfach den kreuzestheologischen Gehalt als solchen zu eigen
macht, sondern eine Linie von dessen Traditions- und Fortschreibungsge-
schichte weiterverfolgt. Dies macht bewusst, dass uns theologische Gehalte,
gleich welchen Inhalts, grundsétzlich nie als solche zugénglich sind, sondern
stets die Vermittlung iiber kulturell geformte Traditions- und Fortschreibungs-
linien in Anspruch nehmen. Oder anders gesagt: Einen theologischen Gehalt
kann es niemals in reiner Form geben, sondern immer nur gebrochen in und
geformt durch menschlich-kulturelle Aneignungen.

Betrachtet man weiter die Dynamik dieser Aneignung, so ldsst sich die Ten-
denz erkennen, dass das menschliche Subjekt in seiner Emotionalitit immer
stirker in den Fokus riickt. Bahnt das mittelalterliche Stabat Mater bereits einen
Zugang zum Kreuzesgeschehen iiber die emotionale Identifikation mit der lei-
denden Mutter, so 16st Rohring das Geschehen von der Extremsituation einer
Hinrichtung und eines stellvertretenden Siihnetodes und verlagert es in die zwar
noch immer extreme, aber doch deutlich alltéiglichere Erfahrung von menschli-
chem Tod und zwischenmenschlicher Liebe. Diese Linie setzt Gasser fort, in-
dem er das »Stabat< unterstreicht und so das Statisch-Bleibende ins Zentrum der
Aufmerksamkeit riickt. [hm geht es weniger um die einzelne Extremsituation
als vielmehr um den Dauerzustand, dem Leiden immer und iiberall in irgendei-
ner Weise nahe zu sein.

Auf diese Weise wird die Distanz zum Kreuz und damit dessen Irritationspo-
tential natiirlich erheblich abgebaut. Allerdings stellt sich auch unweigerlich die
Frage, wie unter diesen Umstdnden das spezifisch religiose Profil des Kreuzes-
geschehens bewahrt werden kann. Worin liegt noch die Differenz zwischen dem
kleinen Tod des sexuellen Hohepunkts, dem grof3en Tod am Ende der irdischen
Existenz und dem universal bedeutsamen Tod des Erlosers am Kreuz? Ist das
etwa alles dasselbe?

So ist am Ende zu vermerken, dass die dsthetische Auseinandersetzung mit
dem kreuzestheologischen Gegenstand zwar dazu geeignet ist, Prozesse subjek-
tiver Aneignung zu beférdern, dass bei alldem aber zugleich etwas erhalten blei-
ben sollte, das die spezifisch religiose Qualitdt des Gegenstands, also dessen
Differenz zu anderem, markiert. Unterbleibt dies, so 6ffnen sich nicht noch mehr
Spielrdume, sondern es besteht vielmehr sie Gefahr, den Prozess der Aneignung
zum Erliegen zu bringen — und zwar deshalb, weil es eine Spannung wegnimmt,
die es braucht, um zu immer neuen Runden der Aneignung zu motivieren. Fiir
den hier besprochenen Fall gesagt: Die eigene Beschiftigung mit den erlebten
kleinen und dem kommenden grofen Tod ist nicht als solche religids bedeutsam,
sondern wird es erst, wenn sich durch eine zusitzliche Bezugnahme auf den Tod
auf Golgatha ein Horizont 6ffnet, in dem dies alles in einem anderen, nimlich
befreiten und befreienden, Licht erscheint.
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Daniel Glaus

Mystische Koinzidenzen, kritische Interventionen

Dietrich Korsch

1. Die Schliisselerfahrung: Kunst als Koinzidenz von Natur und Kultur

Das biographisch orientierte Interview vom 10. April 2019, gefiihrt von Ste-
fan Berg mit Daniel Glaus, bringt gleich zu Anfang den Anfang zur Sprache.
Auf die Frage Wie ist es gekommen, dass du Komponist geworden bist? antwor-
tet Glaus mit der Erinnerung an eine Faszination:

so war ich sehr fasziniert vom Klang, von Klidngen, von Gerduschen und so
weiter und dann auch vom Notieren, dass man Tone schreiben kann mit Noten
wie Buchstaben.

Beeindruckend war, so muss man das interpretieren, nicht nur das Vorhan-
densein von Klingen, iiberraschender noch die Erfahrung, diesen Widerfahrnis-
sen nicht einfach ausgeliefert zu sein, sondern sie in einem Symbolsystem, der
Notation, so festhalten zu kdnnen, dass sie wiederholbar werden. Auf eigentiim-
liche Weise durchdringen sich das, was auf ihn als Hérenden zukommt, und das,
was er als Schreibender tun kann: beides zielt auf dasselbe, ohne dass es ein
Hervorbringendes und ein Hervorgebrachtes geben kann. Es handelt sich um
eine Koinzidenz des Verschiedenen, das in der und als Kunst erscheint. Die
symbolisch-kulturelle Dimension und das akustisch-natiirliche Phinomen stim-
men zusammen und ergreifen in dieser Einheit den Geist des beteiligten Men-
schen, der sich daraufhin erfreut wundert,

dass man das dann lesen kann und spielen kann, dass da eine Interaktion statt-
finden kann.

Diese Struktur ist es, die erinnerten Erfahrungen aus der Jugendzeit einge-

schrieben ist, auch wenn sie erst spiter so formuliert werden kann. Sie haben
mit expliziten Naturlauten im Wald zu tun, die gedeutet werden:
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es gibt schon so Erlebnisse, da war ich dann bereits ein bisschen dlter, viel-
leicht neun oder zehn, wo ich im Wald lag unter den Bdumen und ihren Ge-
rduschen, dem Wind zuhorte und dachte, das sei eine Sinfonie, eine Wind-
Sinfonie.

Die Erfahrungen kommen zwar von sich aus, die auslosenden Ereignisse frei-
lich kdnnen aus eigenem Impuls gesucht werden:

ich war immer sehr friih unterwegs, also ich habe mir gewissermafien die Frei-
heit genommen, um drei oder vier aufzustehen und dann in den Wald zu gehen

Dabei stehen die Deutungskategorien bereit, sind also schon als kulturell ver-
fiigbar bewusst geworden:

dann habe ich Situationen, Landschaftssituationen, sozusagen wie eine Arena
gefunden, wo ich mir vorgestellt habe, da sei ein Orchester.

Situationen, in denen er sich vorstellt,

wie das klingt, wenn ich hier jetzt mit einem Orchester spiele. Also quasi auch
als Dirigent: ich dirigierte das imagindre Orchester in der Landschaft und
habe gehort, wie das klingt.

Das Klangerlebnis der Natur wird gewissermallen aufgestuft: eine Sinfonie
ist zu horen, ein Orchester bringt sie zum Klingen, der Ort ist eine Arena, in der
man Publikum vermuten darf, und der, der diese Erfahrung macht, wird selbst
mit hervorbringend aktiv als Dirigent. Das schafft ihm Freiheit, Freiheit der Pro-
duktion, aber bindet ihn im selben Moment in das Geschehen des Ganzen ein,
das er ja nicht hervorgebracht hat. Die Entsprechung war da, sie konnte nur be-
merkt werden. Sie entzieht sich auch wieder in die Stille — und gerade diese
Entgegensetzung und dieser Wechsel machen die musikalische Erfahrung in der
Natur aus.

Auf die Frage, ob Naturklinge quasi so auch der Impuls fiir ihn sind, lautet
die Antwort:

Ja. Das war ein Impuls. Dort fand ich dann meine Vorstellungen, meine mu-
sikalischen Entsprechungen. Und dann auch ganz wichtig, wenn wir jetzt iiber
die Natur sprechen, waren Erlebnisse mit Stille in den Bergen, zum Beispiel,
als wir auf einer Tour um eine Felsnase herumgekommen waren in ein Hoch-
tal. Und plotzlich war es einfach still. Es erfasste uns eine fast korperhafte,
spiirbare Stille.
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Zugleich dehnt sich die kulturelle Manifestation des Klangs vollig sachge-
maB in die soziale Dimension aus; im Orchester braucht es die Interaktion der
Musiker, der Dirigent leitet die Auffithrung, mit Zuhorern ist zu rechnen. Die
kulturelle Verdichtung von Klang zu Musik und der Umgang mit dieser Erfah-
rung sind, unbeschadet des individuellen Charakters derselben, von vornherein
sozial konnotiert.

Das zeigt sich auch in der Erinnerung an das Umfeld, in dem diese Erfahrun-
gen ihre Aussagekraft gewannen. Einerseits ist die individuelle Grundlage un-
verzichtbar:

Ich war schon sehr friih auch ein auditiver Mensch.
Andererseits

ist noch die Tatsache interessant, dass mein Grofivater Hauskonzerte durch-
fiihrte und einen Freundeskreis pflegte mit Komponisten, Musikern, Schrift-
stellern und anderen bildenden Kiinstlern,

und dazu zéhlten unter anderen die bekannten Schweizer Komponisten Willy
Burkhard, Albert Moeschinger und Hans Studer, so dass Glaus sagen kann:

Irgendwie war das Netz vorhanden, im Weiteren auch mit befreundeten Diri-
genten, mit Choren und so weiter.

Individualitit, die sich im kulturellen Netz entfaltet: das ist die Bildungs-
voraussetzung fiir den jungen Daniel Glaus. In diesem Zusammenhang finden
die auditiven Erfahrungen der Natur zu ihrer musikalischen Deutung.

Dabei steht seine musikalische Begabung im Kontext anderer kiinstlerischer
Ausrichtungen in der Familie:

Mein Vater war Fotograf und Schriftsteller, aber auch Galerist, mein Grof3-
vater war Kunstmaler.

Darum musste sich die Konzentration auf die Musik erst einmal Bahn bre-
chen.

Ich hatte den iiblichen Blockflotenunterricht in der Schule und habe die Block-
flote noch an der Musikschule weitergefiihrt, weil es bei uns finanziell nicht
machbar war, grofe Musikinstrumente zu kaufen, also das Klavier war quasi
ein Tabu. Und erst, als ich mir dann selber ein imagindres ,,Spinett* baute,
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bei einer Kommode eine Karton-Klaviatur bastelte, diese einschob in eine
Schubladenspalte und dort zu ,, spielen” begann, merkten meine Eltern, dass
ein Tasteninstrument fiir mich doch wahrscheinlich wichtig wdre, und schlief3-
lich schenkte uns eine befreundete Pianistin ein Klavier.

Das Spielen eines Instruments, scheinbar ein traditionelles Moment biirgerli-
cher Bildung, gerit hier zum Impuls, aktiv nach einem Klavier zu streben, wel-
ches Mehrstimmigkeit und Klangvielfalt ermoglicht. Das schlichte homophone
Blasinstrument Blockflote, atemgesteuert, wird durch das polyphone Tastenin-
strument Klavier abgelost. Die Orgel wird spiter beides, Klangerzeugung durch
den Luftstrom und Tastensteuerung, vereinen.

Innerhalb einer auch sonst vorkommenden musikalischen Bildungsge-
schichte finden sich so markante Akzente ausgeprigt: der individuelle auditive
Charakter, das sozial-kulturelle Deutungsnetz und die Erfahrung der Koinzidenz
von Klang als gestalteter und auffithrbarer Musik. Das Gewahren dieser Einheit
bildet, nach dem Gehalt des Interviews, den sachlichen Kern fiir die Arbeit des
Komponisten Daniel Glaus. Die Formulierung dieser Einheit setzt sprachliche
und gedankliche Fihigkeiten der Deutung voraus, ihr Eintreten vollzieht sich
aber frither und vorreflexiv. Thre aktive Gestaltung ist die Komposition.

2. ,,Mystik* als Modell zur Erorterung der Koinzidenz

Musik als unverfiigbare Koinzidenz von Klang und Form in der Erfahrung:
Daniel Glaus bietet selbst eine Interpretationsmatrix fiir dieses Phidnomen an,
wenn er — zuriickhaltend zuerst, dann deutlicher — den Begriff der Mystik ins
Spiel bringt.

Auf die Frage nach der Analogie von Landschaft und Kirche als Rdumen, in
denen Klang entsteht und vergeht, kommt dieses Wort auf:

es hat etwas Mystisches.

Sein Gehalt wird spéter iiber eine Erinnerung an Meister Eckhart konkreti-
siert, und darum darf man den Begriff als Leitfaden zur Deutung des Verhilt-
nisses von Klang und Komposition verwenden. Oftmals wird als ,,mystisch*
dasjenige charakterisiert, was sich allem Begreifen entzieht oder entziehen soll.
So verhilt es sich hier nicht. Das zeigt sich deutlich, wenn man die Erérterung
des Begriffs im Interview aufteilt in die Besprechung grundsitzlicher Strukturen
und deren Vorkommen in dsthetischen Phdnomenen.
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2.1 Der Grundsatz ergibt sich aus einem Zitat von Meister Eckhart:

Ich bin eigentlich immer am Komponieren, sei dies bei meinen konkreten kom-
positorischen Ubungen oder aber auch nur gedanklich nebenher bei anderen
Tdtigkeiten. Wihrend der Arbeit an der «Komposition zu Meister Eckhart»
stach mich seine Aussage in die Augen, die mich gleichsam aus den Socken
haute: "Gott ist ein Nicht-Gott", ohne Form und ohne Raum und ohne Zeit.
Wenn ich ihn also ,,vertonen“ wollte, dann musste ich dies tun ohne Form,
ohne Raum und ohne Zeit, also ohne die eigentlichen Parameter der Musik.

Die Schilderung ist sprechend. Der Komponist ist im Arbeitsprozess begrif-
fen, da kommt ihm ein Wort iiber den Weg, das auf einmal zusammenfasst, was
er bereits tut. ,,Gott ist ein Nicht-Gott*“, darin verdichtet sich das Zitat, das aus-
fiihrlicher so heif3t:

,.Du sollst Gott lieben, wie er ist, ein Nicht-Gott, ein Nicht-Geist, eine Nicht-
Person, ein Nicht-Bild, mehr noch: wie er ein lauteres, reines, klares Eines ist,
abgesondert von aller Zweiheit. Und in diesem Einen sollen wir ewig versinken
vom Etwas zum Nichts.* (Meister Eckhart. Predigten und Traktate, hg. von Jo-
sef Quint, Miinchen 71995, S. 355)

Der Sachgehalt ist klar, und die Verknappung in der Erinnerung ist zutref-
fend. Bei Gott geht es um das Ganze, Eine. Das kann aber nicht wie ein Endli-
ches gestaltet und gemacht, dariiber kann nicht verfiigt werden. Es gilt vielmehr,
darin zu leben: ohne Form, die ausschliet, ohne Raum, der von etwas erfiillt
wird, ohne Zeit, in der eines vom anderen iiberholt wird. Gemeint ist das, was
wir zuvor als Koinzidenz beschrieben haben, nun im umfassenden Sinn verstan-
den. Alles, was wir tun, bewegt sich aber innerhalb von Form, Raum und Zeit.
Es kommt darauf an, widerspriichlich genug, dies so zu tun, dass der Ort, an dem
wir es tun, mit prisent wird, das Eine, in dem wir versinken, ganz ohne uns sind
und ganz bei uns und bei Gott zugleich. Kunst, Musik sind, in diesem Sinne, in
Gott.

Das spiegelt sich in der Titigkeit des Komponisten Daniel Glaus:

Ich habe ja dauernd Klang im Kopf. Aber dieser Klang ist nicht geformt in
dem Sinn, wie wir es von der Musik gewohnt sind, eher wie in einem Strom, in
dem wir uns befinden. Alles ist immer fliefiend, lost sich unabldssig auf und
bildet sich wieder neu. Man kann es nicht fassen, weil es sich einem immer
wieder entzieht. Als Komponist von geschriebener Musik muss ich es jedoch
fassen, packen und in eine Form, in die Zeit und in den Raum bringen. Dieser
Akt hat etwas beinahe Brutales: ich breche ein Fragment aus der Ewigkeit.
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Wie sich diese Titigkeit dann ihrerseits zu dem Ort ihrer Pridsenz verhiilt,
lasst sich nicht vollends rational ermessen. Bilder und Andeutungen miissen rei-
chen, und die Sprache ist erkennbar tastend und suchend:

[dann] habe ich das Gefiihl, das ist nicht einfach eine —/ dass es irgendetwas
ist, vielleicht eine Kraft oder, nein, nicht ein Wesen, das glaube ich eher nicht,
ich stelle mir nicht eine Person vor, keine gottliche Person. Aber ich stelle mir
etwas vor, was — / Plan ist auch falsch — / ich habe eine Art Gewissheit, dass
wir eingebettet sind, eventuell in eine Ordnung — ...

Auf die Frage des Interviewers Und wie verhdlt sich deine Musik und dein
Komponieren zu dieser Ordnung, zu diesem Plan?

lautet die Antwort:

Das sind dann gewissermaflen Versuche, etwas davon zu nehmen, abzubilden
oder zu kristallisieren.

Mit der Naturerfahrung ist das dadurch verbunden, dass es auch hier, bei die-
ser mystisch genannten Prdsenz, um den Rhythmus von Hervortreten und Ver-
schwinden geht, der als solcher das Leben des Absoluten anzeigt. Dazu stimmt
auch die Erinnerung an das Berner Miinster, den Ort, an dem Daniel Glaus der-
zeit tétig ist. Das groBe Stein-Kunstwerk, der umbaute Raum als Abbild des ge-
fiigten Natur-Raums, ist selbst der Erosion, dem Verschwinden unterworfen —
und es sind die tidtigen Menschen, die Kiinstler und Handwerker, die sich, durch
ihre Interventionen, dem Verfall entgegensetzen, ihm Gestaltungen abgewin-
nen, die ihn verzogern — und gerade darin darauf verweisen, dass es Werden und
Vergehen nur in der Art solcher Gestaltungen gibt. Darum sind sie Zeichen des
Absoluten, Gott in der Gestalt von Nicht-Gott — nicht festgelegt, aber auch nicht
konturlos.

2.2 Von dieser bewegten Grundstruktur her werden unterschiedliche Phéino-
mene gut verstindlich. Zuerst die Orgel als das bevorzugte Instrument des Mu-
sikers und Komponisten Daniel Glaus.

Irgendwann kam ich zur Orgel und fand, das ist das Instrument, das zu mir
passt, ich kann da allein sehr viel realisieren; und dann habe ich Rdume, Re-
sonanzrdume, ich habe ein Instrument in einem Raum.

Ein Instrument in einem Raum, seinem Raum: Wenn es gut gemacht ist, dann

stimmen Instrument und Raum zusammen, die Klinge der Orgel erfiillen ihren
Raum, und er ist wie ein Stiick Natur, grofl und alles umschlieBend, selbst eine
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symbolische Ordnung des Ganzen im Ganzen. Die Orgel in der Kirche: eine
Analogie zum Wind in der Natur, wenn man bereits den musikalisch auffasst.
Darum kann Glaus auch sagen:

insofern ist meine Musik immer auch eine Raummusik.

Raum und Klang, das ist der erste Aspekt. Zeit und Klang, das ist der zweite.
Nirgends wird das besser spiirbar als in den Mitteilungen, die Glaus zum Projekt
eines Requiems!? fiir einen Freund macht. Da ist ein Unbekannter, der Kiinstler
Egbert Moehsnang'!, auf ihn zugekommen, der ihn um die Komposition eines
Requiems fiir seinen Tod gebeten hat. Die Anfrage hat den Komponisten beein-
druckt, und nach einigen Gespréchen, in denen sich eine Freundschaft entwik-
kelte, hat er sich an die Arbeit gemacht. Dieses personliche Requiem wird nach
dem Tod des Auftraggebers aufgefiihrt. Es setzt insofern das Vergehen eines
Menschenlebens voraus. Es erklingt dann (auftragsgemif}) einmal und méglich-
erweise nie wieder. Als Kunstwerk freilich versieht es das Endliche mit dem
Schein des Unvergiinglichen — und zwar gerade im Gewand der eigenen zeitli-
chen Verginglichkeit, des Erklingens und Verklingens. Das ist paradigmatisch
fiir den modernen Komponisten und seine Werke, es hort sich traurig an und ist
doch ein Zeichen unverginglicher Wiirde:

In der Regel schreiben wir Stiicke, die einmal aufgefiihrt werden, vielleicht
zweimal.

Nach Raum und Zeit geht es um die Form. Sie ist ja gerade nicht beliebig,
auch wenn das anders scheinen mag. Nicht um Freude oder Nicht-Freude geht
es im Werk, also um die Erzeugung eines inneren Gleich- oder Mitklangs, son-
dern um eine Pointierung, die die Akzentuierung des Besonderen im Allgemei-
nen so vornimmt, dass es Anstof3 erregt — und insofern iiber seine eigene Ein-
zelheit hinausgeht:

Ich will etwas ganz auf den Punkt bringen, eine Radikalitdt.

Die wurzelhafte, zugleich aber auch ins Extreme tendierende Radikalitit ist
die Entsprechung zur Unerfiilltheit des Einzelnen im Ganzen, der Notwendig-
keit seines Auftretens und Untergehens und Bleibens im Absoluten.

Dabei ist es jedoch unvermeidlich, auch im Gestus des Radikalen den Zu-
sammenhang des Ganzen nicht verlassen zu konnen. Die reine Provokation, das

10 «In hora mortis» Neun Versuche iiber die gregorianische Missa pro Defunctis fiir
Klaviertrio.

11 Egbert Moehsnang, 1927 — 2017, Schweizer Maler, Kupferstecher, Glaskiinstler und
Skulpteur. «In hora mortis» wurde an seiner Gedenkfeier aufgefiihrt.
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gesuchte Besondere kann es also auch nicht sein, das als Schliissel zum Ganzen
auftritt. Daher stammt die Unausweichlichkeit des Kompromisses. Der findet
sich auf musikalischem Gebiet ebenso wie in den sozialen Umstinden von Auf-
trag, Komposition und Auffithrung:

Das ist jetzt eine Art Kompromiss. Es gibt die anderen Kompromisse, wo man
fiir Laien-Ensembles schreibt, fiir Ausfiihrende also, die sozusagen ,,behiitet
iiber ihre Grenzen hinausgefiihrt werden wollen. Jedoch auch in der Zusam-
menarbeit mit professionellen Musikern, ja iiberhaupt mit Menschen habe ich
kompromissbereit zu sein. Jeder Mensch hat seine Stirken und seine schwi-
cheren Seiten. Jedes Instrument hat Einschrinkungen, mit denen es umzuge-
hen gilt. Und das ist dann wieder etwas, das mich herausfordert, ein Wider-
stand, an dem ich meine Kreativitdt reiben und erhitzen kann.

Gerade eine Raum-Zeit-Form-Musik kann sich nicht nur in luftleeren Gefil-
den bewegen, sie ist auf Erdung angewiesen, auf die Nachbarschaften im Abso-
luten, die man sich nicht aussuchen kann, auf die man sich trotzdem beziehen
muss:

Einmal durfte ich fiir eine kulturelle Rahmenveranstaltung eines internationa-
len Kongresses fiir Okonomiegeschichte ein Stiick > schreiben. Inhaltlich habe
ich Texte gefunden, die sich mit der Ausbeutung der Erde durch Geldgier aus-
einandersetzen. Wihrend der Auffiihrung verlief3 ein Teil des Publikums Tiiren
knallend den Konzertsaal.

Der Kompromiss ist der Ort der Provokation, des Radikalen — das ist und das
bleibt natiirlich missverstiandlich, aber unter diesem Preis ist das Innovative, die
eigene Spur des Klangs im Absoluten, nicht zu finden.

Zur Form rechnen dann auch die Interaktionen mit anderen Kunstgattungen,
auf die Glaus sich einlisst, auf

Zwischenformen mit Kunst und Tanz und Musik und Text.

Die Mehrzahl der Kunstgattungen und ihr Zusammenhang sind ihm aus der
eigenen Bildungsgeschichte vertraut, wie wir gesehen haben. Sachlich verbindet
sie, dass der Grundzug des ,Mystischen* — in der Auslegung, die wir, Glaus
folgend, vorgenommen haben — sie alle insgesamt durchzieht. Ja, mehr noch:
Gerade die Interaktion der Kunstformen bereichert die innere Vielfalt von Ge-

12 «Zieh’ einen Kreis aus Gedanken» nach Texten von Blue Cloud und Sitting Bull fiir
Bariton, Streicher und Tonband (1986).
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stalt und Gestaltverlust, die das Leben des Absoluten ausmacht. Indem sie ge-
meinsam entstehen, durchaus in verschiedener Formation und von unterschied-
lichen Subjekten artikuliert, dann auch gemeinsam, aber zeitversetzt, wieder
vergehen, fiillt sich die Leere des Absoluten, ohne dementiert zu werden. Das
lebendige Absolute bendtigt die innere Vielfalt, und der Komponist, der mit an-
deren Kiinsten und Kiinstlern zusammenwirkt, nimmt diese Verwobenheit wahr.

»Mystik* heilit der grundsitzliche Nenner, iiber dem sich verschiedene As-
pekte versammeln, die fiir die Koinzidenz von Natur und Kultur, von gegebe-
nem Dasein und gestaltetem Machen einstehen. Dieser Charakter prigt sich als-
dann auch im Prozess kompositorischen Schaffens aus.

3. Der Schaffensprozess im Medium mystischer Koinzidenz

Wir sprechen jetzt iiber den Schaffensprozess und unterscheiden auch hier all-
gemeine Grundmomente und spezifische Ausfithrungsformen. Es kann nicht
iiberraschen, dass wir auf dieselben Momente, nur im Zustand des Werdens und
Bearbeitens, sto3en, die wir gerade wahrgenommen haben.

3.1 Das entscheidende Spannungsverhiltnis, das den produktiven Prozess
durchzieht, ist das von Gegebensein und Machen. Dass der Klang da ist, als
Musik aufgefasst und erlebt wird, das ist der eine Pol der Spannung. Hinter das
Dasein des Klangs kommt man nicht zuriick. Aber dieses Dasein ist eben nicht
ohne eigenes Dabeisein. Und dieses Dabeisein besteht eben nicht nur im Horen,
also darin, in Schwingung und Bewegung versetzt zu werden. Es kann gar nicht
ausbleiben, dass die Resonanzen in den Horenden auch zum erneuten und ver-
dnderten Klingen gebracht werden. Als Junge, so erzihlt er, hat Daniel Glaus
ein Spinett gebaut — auf welchem handwerklichen Niveau auch immer: was zum
Klingen gebracht werden sollte, musste erzeugt werden, und genau das war ein
Schritt auf dem Weg in die eigene musikalische Welt.

Wie ich es mir vorstelle, das ist vielleicht sehr naiv, aber ich habe mich so
intensiv mit dem Ganzen befasst, dass / eben, da musste das kommen, dass das
gepasst hat, und das war dann, wie ich vorhin sagte, ein Zu-Fall oder eine
Intuition oder wie man es auch immer bezeichnen will, das ist dann wie hin-
zugekommen, geboren.

Sich im Medium der Kldnge zu bewegen, ist alles andere als trivial. Der An-
schein des Naiven rithrt daher, dass man eben aus der Macht des Begriffs und
durch eigene Anstrengung nichts hervorbringen kann, das sich in das Ganze so
fligt, wie es von einem Kunstwerk zu erwarten ist. Es muss selbst ,.,kommen*,
was da ausgedriickt werden soll. Unangemessen ist es, von bloBer Passivitit zu
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reden. Vielmehr gehen intensives Sich-Befassen und evidentes Sich-Einstellen
oder Passen zusammen, miissen ihrerseits eine bewegte Einheit bilden.

Es war wirklich die Freude am Klang —

das ist der Ausgangspunkt, das innere Ergriffenwerden vom AufBeren des
Klangs.

Das Bild vom Strom des Klangs, auf das wir vorhin schon aufmerksam wur-
den, soll hier noch einmal in den Worten von Daniel Glaus wiederholt werden:

Ich habe ja dauernd Klang im Kopf. Aber dieser Klang ist nicht geformt in
dem Sinn, wie wir es von der Musik gewohnt sind, eher wie in einem Strom, in
dem wir uns befinden. Alles ist immer fliefiend, lost sich unabldssig auf und
bildet sich wieder neu. Man kann es nicht fassen, weil es sich einem immer
wieder entzieht. Als Komponist von geschriebener Musik muss ich es jedoch
fassen, packen und in eine Form, in die Zeit und in den Raum bringen. Dieser
Akt hat etwas beinahe Brutales: ich breche ein Fragment aus der Ewigkeit.

Wie geschieht das, fragen wir nun genauer. Auch fiir den Komponisten gilt,
dass er sich mit seinem Leben und Schaffen im bewegten Ganzen befindet, in
dem er seine Tétigkeit unterbringen muss. Sie ldsst sich, wenn vom Finden die
Rede ist, kaum mechanisch vorstellen, eher ist sie als Intuition zu bezeichnen,
die sich nicht immer einstellt:

Ich arbeite an einem Stiick, einem grofien Stiick, und habe sozusagen keine
freien Momente, wo ich ldnger dran sein miisste. Das heifit, ich muss mir die
Zeiten ,,zusammenstehlen, wo ich arbeiten konnte. Und ich sage jetzt
"konnte", denn oft ist es dann so, dass ich so erschopft bin von all den anderen
Verpflichtungen und Tdtigkeiten, dass ich gar nicht erst anfangen kann, - dass
nichts passiert.

Wenn sich aber Eindriicke und Anhaltspunkte einstellen, wenn etwa Impro-
visation das Ausbilden von Form foérdert, dann ist damit zugleich die Forderung
nach weiterer Durcharbeitung gegeben. Es kann sein, dass ein

Thema zuerst improvisativ angegangen wird, und danach mache ich genau
das Gegenteil, indem ich sehr strukturell darangehe oder intellektuell, mir
also quasi Grenzen und Barrikaden in Form von ,,Spielregeln aufbaue, die
ich iiberwinden muss, um zu einem Ergebnis zu kommen.

Selbst-Hemmung als Weg zur Formbildung, konnte man sagen. Inneres Stok-
ken, um der Festigung der Form Zeit zu geben. Das Arbeiten mit Begrenzungen
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und deren Uberwindung. All das fiihrt zu Gestaltungen, die dann als ,,Stiick*
auftreten konnen. Das akzentuierte Eintreten, Hinhalten, Ausdriicken ist es, wo-
durch das musikalische Kunstwerk entsteht — und es bleibt doch im Strom des
Ganzen: Komposition ist

totale Improvisation, aber auch totale Regelhaftigkeit,
und das Resultat ist, dass
du da quasi mit deinen Sachen drum herum kreist.

Nun ist auch — und zumal — dieses Innehalten kein privater, subjektivistischer
Vorgang. Er bedient sich selbst schon gegebener Materialien und Strukturen.
Fiir Glaus sind es vor allem die Zahlen. Er beerbt damit eine pythagordische
Tradition in freier Abwandlung. Im

Prozess der Komposition habe ich natiirlich Hilfsmittel, mit denen ich arbeite,
das sind unter anderem Zahlen. Oft arbeite ich mit Zahlen oder mit Propor-
tionen und projiziere diese auf Rhythmen oder auf Harmonie-Strukturen.

Zahlen fixieren und verbinden. Sie sind selbst auf gewisse Weise gegeben
und weisen zugleich eine innere Struktur auf, sind ,,natiirlich* und ,,geistig* zu-
gleich. Sich ihnen anzunéhern, gar zu iiberlassen, ist dann selbst ein kreativer
Vorgang, der freilich seine private Individualitit abgestreift hat und sich in auch
anderweitig verfiigbare und verwendbare Strukturen einordnet. Daher gilt fiir
Glaus:

Zahlen, die haben dann auch eine mystische Seite oder eine Qualitdt oder die
Zahl hat eine Qualitdit ... eine Sechs zum Beispiel ist eine vollkommene Zahl.

Von diesem Sachverhalt hat Glaus Gebrauch gemacht und einen
Zyklus® begonnen, mit der Zahl sechs, weil ich ein Sextett schreiben musste.
Und dann habe ich die Zahl sechs als Ausgangspunkt genommen und mit der

Zahl sechs das ganze Ensemble gebildet.

Die ,,Zahlenmystik* kann man dann weiter differenzieren und deuten, bis hin
in die Besetzung eines Stiicks:

13 «Sephiroth-Symphonien» 1999 — 2004 — ...
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Ja, welche Instrumente und wie sind sie gruppiert? Bei diesem Sextett14 zum
Beispiel sind es drei Bldser, zwei Streicher und ein Akkordeon, also drei und
zwel und eins, was wiederum die Teiler der Zahl Sechs sind, die addiert oder
multipliziert genau diese Zahl ergeben.

Zuvor kann schon der kompositorische Gehalt des Stiicks von Zahlenstruk-
turen bestimmt sein: Es

ist mir beim spielerischen Skizzieren von sechsstimmigen Kldingen ein Struk-
turakkord ins Auge gesprungen, bei dem sich die Intervalle sukzessive immer
vergrofiern (kleine Terz, grofse Terz, Quart, Tritonus, Quinte und kleine Sexte)
und dessen Spiegelung im Tritonusabstand die andern 6 Tone des chromati-
schen Totals ergeben. Das war wie ein Zufall oder wie etwas, das mir zuge-
fallen war. Ich benutzte diesen Akkord sodann als ,,Modul®, das die ganze
Komposition” in ihrer Besetzung, aber auch rhythmisch und formal geprdigt
hat.

Doch diese Arbeit mit Zahlen macht das Komponieren nicht zum Automatis-
mus. Die Erfahrung des Umwegs oder Scheiterns ist nicht auszuschlieBen. Was
im Strom geformt und gebildet wird, muss seinen eigenen Wert haben. Glaus
berichtet von seiner Erfahrung,

[wo ich] zum Beispiel Zahlenreihen aufschreibe und dann daraus Tonreihen
und Akkorde ableite und irgendwann merke, dass alles ein Irrweg gewesen ist.

Nicht nur die Zahlen sind fiir ihn Hilfsmittel, die Stiicke zu formen; die an-
deren Kunstgattungen sind es, wie wir sahen, nicht minder. Denn sie alle zehren,
trotz unterschiedlichen ZeitmaBes, von demselben ,,mystischen* Mittelpunkt,
auf den hin sie streben.

Ich denke, es gibt in der Musik Ahnliches, oder wir haben dort ihnliche Situa-
tionen. Wir haben einen Ton, der entsteht und dann ist er weg. Die ganze Ver-
gdnglichkeit ist in der Musik halt viel mehr da als in einer Skulptur oder in
einem Bild oder in einem Text.

Zu den ,Kiinsten“ konnte man auch die ,,Kiinstler und ,,Lehrer rechnen,
von denen Glaus spricht:

14 «Tiphereth» Sextett 1999.
15 «Komposition zu Meister Eckhart».
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Ich habe mich in meinem Verlauf meiner Komposition mit Eckhart beschidiftigt,
hatte mich mit Swedenborg beschdiftigt, mit Heraklit, mit Platon, mit der Kab-
bala. Das waren alles Wegbegleiter eine Zeit lang. Ein Text von Rilke beschdif-
tigt mich seit den friihen Achtzigerjahren: die Duineser Elegien von Rilke.

Es gibt also fiir den gegenwértigen Komponisten so etwas wie eine Reihe der
Lehrer oder Vor-Bilder, deren Tradition er fortsetzt. Freilich eine Zeit lang. In-
sofern handelt es sich nicht um eine schulmifig-autoritative Fortschreibung ver-
gangener Ausdrucksbildungen, sondern um einen lernenden, freien Anschluss
an Motive von — man konnte sagen: — gebildeter Einheit oder eben ,,Mystik*.

Sich in diesem Ganzen zu sehen, verschafft freilich auch das tréstliche Be-
wusstsein, dass nichts verlorengeht.

Alle, die Musik geschrieben haben oder die kiinstlerisch sich betdtigt haben,
die bilden gleichsam den Humus, aus dem ab und zu ein epochales Kunstwerk
entstehen kann — wie fiir einen Baum, der die gesammelten Ndhrstoffe sammelt
und wdchst.

Darum konnen die Kiinste zusammenklingen, darum kann die Musik in ihren
klanglichen Gestaltungen das Absolute zum Klingen bringen.

3.2 Wie solche Werke aussehen, mit denen Glaus seine Anspriiche verfolgt,
soll an seinen Auskiinften liber zwei Stiicke niher erldutert werden.

Die Kantate Omnia tempus habent war eine Auftragskomposition der Evan-
gelischen Kirche von Kurhessen-Waldeck anlisslich der Landeskirchenmusik-
tage 1996 in Marburg. Der Gottesdienst, in dem die Komposition zur Urauffiih-
rung kam, fand am 23. Juni 1996 in der Lutherischen Pfarrkirche in Marburg
statt.

Das Thema war gegeben und hat mir gepasst (lacht).

Das kann man verstehen. ,,Alles hat seine Zeit* ist eine Aussage aus dem
Predigerbuch, die Werden, Dasein und Vergehen miteinander verbindet. Alles
lebt im Ganzen — das Ganze ist in einzelnen Phinomen prisent, und zwar gerade
in seiner Vergénglichkeit. Das passt in der Tat gut zur musikalischen Grundauf-
fassung von Daniel Glaus. Wenn es um ,,alles* geht, dann kann das Stiick sich
nicht darauf beschrinken, allein Tone und Klidnge zu prisentieren. Dann geho-
ren Worte hinzu, die darauf aufmerksam machen, worum es hier, in diesem
Stiick, geht — und damit auf den Sinn des Ganzen verweisen. Also ist —in dieser
Funktion und zeitlich ins Stiick aufgenommen, mithin auch von seinem Zeit-
rhythmus begrenzt — eine Predigt vonnéten. Die darf aber ihrerseits nicht einfach
,,von oben* oder ,,von vorn“ kommen — es sind ja alle beteiligt:
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Und dann habe ich mir iiberlegt, ob ich nicht einfach eine Predigt komponie-
ren konnte, wo alle predigen inklusive Publikum.

Der Prediger hat nur ganz wenig zu predigen, es sind knappe vier Minuten,
aber aufgeteilt in mehrere Blocke. ... Ich habe nur Strukturen gegeben, er [der
Prediger] musste da hinein die Predigt selber schreiben ... ,,Aber das sind ja
nur vier Minuten. Was sage ich in vier Minuten? “ (lacht) Ich habe ihm geant-
wortet: "Ja, die Kernsdtze."

Es gibt zwei grofie Generalpausen drin. — Eine Pause von knapp einer Minute,
wo nichts passiert, und dann gibt es noch eine zweite, etwas kiirzere. Aber
DORT ist dann plotzlich die Gemeinde gefordert. Was mache ich mit diesen
Pausen?

Die Antwort der Gemeinde kann man sich denken: eine gewisse Irritation
(die man in Marburg freilich von zeitgendssischer Musik gewohnt sein wird),
dann aber hoffentlich ein Verstindnis dafiir, dass auch das Horen und Schwei-
gen ein Teil des Ganzen ist, das da gerade vor den Augen und in den Ohren
entsteht. ,,Alles hat seine Zeit*: das ist Mahnung und Trostung zugleich.

Anders, das ist das zweite Werk, das Glaus beispielhaft hervorhebt. Es han-
delt sich um

das Stiick, das ich jetzt im Moment gerade schreibe.'®

Mit dem Lyriker Raphael Urweider plane ich eine abendfiillende Komposition
zum Thema des ,,Andern*, der Ausgrenzung von Andersartigen, Farbigen,
Unangepassten, Fremden. Er hat mir Texte geschrieben, die wir noch iiber-
setzt haben, beziehungsweise iibersetzen lieffen in verschiedene Sprachen. Er
selber ist mit einer Afrikanerin verheiratet und erlebt dieses Thema tagtiglich.
- Die dafiir vorgesehene Singerin, Christina Daletska, eine in der Schweiz
lebende Ukrainerin, spricht sieben Sprachen. Alle Sprachen haben einen Ak-
zent, auch ihre Muttersprache hat bereits einen Akzent, weil sie sie nicht mehr
so oft spricht. Das ist auch das Thema. — die Instrumente des Ensembles sind
ganz heterogen, womit die Vielfalt ebenfalls abgebildet wird. Die werden im
Raum verteilt aufgestellt sein.

16 «Anders» ist bisher im Konzeptstadium geblieben. Ein Text von Raphael Urweider
«Gesang aus der Tiefe» ist verwendet in der Chorkomposition «Panta rhei» (2020).
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Vielfalt der Sprachen — Vielfalt der Klidnge, Worte sind wie Musik, sie um-
kreisen das Ganze in ihrer eigenen Dynamik. Worte kann man, muss man iiber-
setzen, sie werden ,,anders®, sind aber dasselbe. So ist ein jeder, Textautor,
Ubersetzer, Komponist, Sdngerin, Instrumentalisten, Horer, anders und doch er
oder sie selbst. ,,Anders‘ ist eben nicht ,,anders*, sondern dasselbe. Keine Kunst
kann diese Erfahrung besser zur Darstellung bringen als die Musik. Es ist die
mystische Idee von der Einheit alles Verschiedenen, die fiir Daniel Glaus leitend
ist — die ihm ,,passt®, und uns als Hérern hoffentlich auch. Das konnte die ,,Bot-
schaft sein, nach der im Interview gefragt wird.

Eine Botschaft? — Ich hoffe es, (lachend) ja. Also dass sie wenigstens dazu
fiihrt, dass man sich Gedanken macht oder angesprochen fiihlt vom Thema,
vom/ Was heifst jetzt anders? Wie bin ich anders oder wie reagiere ich auf
andere oder anderes?

Das hat der Komponist in Worten eher bescheiden ausgedriickt; aber sein
Medium ist ja nicht die moralisch erscheinende Mahnung, sondern die aku-
stisch-sinnliche Erfahrung. Diese dsthetische Praxis freilich ist alles andere als
wirkungslos. Sie versteht sich zu Recht — eben indem sie dsthetische Praxis
bleibt — als politisch.

4. Der gesellschaftliche Rahmen

Dass sich Komponieren im gesellschaftlichen Raum bewegt, wird daher konse-
quenterweise als ndchstes Thema aufgegriffen.

4.1 Asthetik und Okonomie.

So wenig sich urspriingliche Klangererlebnisse gesellschaftlich verrechnen las-
sen, so sehr ist der Raum des Schaffens von der Gesellschaft geprigt. Das er-
weist sich zuerst, ganz materiell gedacht, an der beruflichen Situation des Kom-
ponisten. Daniel Glaus war an der Stadtkirche Biel tétig und ist jetzt am Berner
Miinster festangestellt. Zudem unterrichtet er als Professor an der Ziircher Hoch-
schule der Kiinste Komposition und Instrumentation und an der Hochschule der
Kiinste Bern Orgel und Komposition. Diese verldssliche berufliche Situation er-
moglicht ihm ein freies Arbeiten:

Ich bin mir bewusst, dass ich als Musiker in einer privilegierten Situation bin

einerseits mit den Festanstellungen an den Kunsthochschulen Bern und Ziirich
und am Berner Miinster und andererseits dadurch, dass ich mich bisher nie
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aktiv um Auffiihrungen, Auftrige, Konzerte kiimmern musste. Erfolgreiche Ur-
auffiihrungen und Orgelrezitals fiihrten immer wieder zu neuen Anfragen. Das
bedeutet auch, dass die Veranstaltenden fiir das ganze Management, fiir die
Organisation und Finanzierung zustdndige waren.

Das ist nicht selbstverstindlich, denn anders als in populdren musikalischen
Szenen ist die Frage der Finanzierung fiir anspruchsvolle Gegenwartsmusik ele-
mentar. Das erzeugt eine eigentiimliche Dynamik, auch bei den Kiinstlern:

Ich bin Mitglied im Kuratorium des Musikfestivals Bern, das von Stadt und
Kanton Bern geschaffen wurde, um der freien Musikszene ein Podium zu bie-
ten. So erhalte ich Einblicke in die prekdre Situation meiner Kolleginnen und
Kollegen, die iiber kein festes Einkommen verfiigen und kdmpfen miissen um
Anerkennung, um Auffiihrungen, um Geld. Und da merke ich, wie es in der
freien Szene ablduft. Es ist ganz schwierig. Die Kiinstler sind einerseits ange-
wiesen auf Unterstiitzung, andererseits haben Gewisse eine fast schon arro-
gante Haltung. Sie meinen, sie MUSSTEN unterstiitzt werden. — Als Mitveran-
stalter des Festivals stehe ich auf der anderen Seite und kann oder ,,muss*“
das von den Behorden zur Verfiigung gestellte Geld moglichst , gerecht ver-
teilen“ — immer im Bewusstsein, dass das Gesamtprogramm eine hohe kiinst-
lerische Qualitdt aufweisen soll.

Die kontinuierliche Arbeit am Berner Miinster erlaubt es Glaus, sein schon
immer politisches Musikverstindnis an prominenter Stelle zu Gehor zu bringen:

die ganze Situation, was da abgeht in der Politik, Gesellschaft, Wirtschaft, im
verzweifelten Kampf um die Rettung des Klimas, um Gerechtigkeit und Frie-
den, und so weiter, ist fiir mich durchaus ein Ansporn zum Komponieren, bzw.
zum Stellungbeziehen mit musikalischen, kompositorischen Mitteln.

Wie gesagt, Kultur gibt’s nicht gratis. Sie ist angewiesen auf Finanzen. Auch
da gilt es, die Geldfliisse zu analysieren, transparent zu machen; denn da kann
es schwierig werden. Meines Erachtens ist es ganz schwierig. Darf ich als
engagierter Komponist zulassen, dass meine Werke gefordert werden (Auftrag
und Auffiihrung) mit Sponsoren aus der Wirtschaft, von denen bekannt ist,
dass sie beispielsweise die Menschenrechte missachten?

Die Fliisse des Geldes — so notwendig sie sind — sollen ja nicht die inhaltliche
Aussage und die Vielfalt des musikalischen Ausdrucks in eine ihnen geméife
Richtung lenken. Die Gefahr besteht aber, um der Finanzen willen unterkom-
plexe Kompositionen zu verfertigen und damit die innere, lebendige, wider-
spriichliche Einheit des Ganzen zu verraten.
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4.2 Asthetik und Kultur

Auch die Horerwartungen werden von gesellschaftlichen Vorgaben mitbe-
stimmt, wie sich an der Popularmusik zeigt, die mit extremen Simplifizierungen
arbeitet. Die Gefahr, sich darauf einzustellen, betrifft zumal die Kirche, die doch
auftragsgemif iiber das Eingiingige, angeblich Selbstverstidndliche hinauswei-
sen soll:

Popmusik im gottesdienstlichen Rahmen, das ist nichts Neues. In den Sechzi-
gerjahren des letzten Jahrhunderts war sie vielleicht noch etwas aktueller als
heute. Jetzt ist sie meist vollig verweichlicht oder verwdssert und vor allem
anbiedernd und unehrlich. Meist sind es nicht die Kirchenmusiker, die Popu-
larmusik wiinschen. Vielfach gehen die Bestrebungen von den Pfarrpersonen
und der Sozialdiakonie aus in der falschen Hoffnung, so mehr Menschen in
die Kirche zu bringen. Ich finde es tragisch. Und finde es auch einigermaflen
gefdhrlich, vor allem fiir die ganze Institution Kirche. Die Situation ist ver-
gleichbar mit populistischen Stromungen in der Gesellschaft und Politik. Die
Kirche braucht ein mutiges Profil.

Wenn es um die Darstellung des Profils gehen soll, zieht Glaus knapp und
klar die Konsequenz:

Das geht nicht mit einer Popularmusik. Es geht auch nicht mit populistischen
Predigten. Besinnen wir uns auf die eigentliche Grundlage, auf das Evange-
lium. Jesus war alles andere als ein Populist. Er war radikal, ja zuweilen an-
archistisch, wenn es um die engstirnige Auslegung der Gesetze handelte. Ver-
suchen wir, die gottesdienstlichen Feiern in enger Zusammenarbeit mit allen
Gestaltenden vorzubereiten. Nur als Gesamtkunstwerk kommt der Gottes-
dienst zu seiner vollen Wirkung. Dann wird unter Umstdinden die gewiinschte
musikalische Ausrichtung nebensdchlich.

Uberall da, wo sich das musikalische Schaffen Trends anschlieBt, wird die
Kraft der Musik unterbestimmt, nimlich die ,,mystische* Seite des Vielen im
Einen, die Einheit von Entstehen und Vergehen, das Anderssein als Ausdruck
desselben in einer sinnlichen Gestalt darzustellen. In diesem Sinne geht Glaus®
Suche auf gute, neue Musik:

Also ich glaube... jede Musik ... hat eine existenzielle Kraft in sich. Oder jede

GUTE Musik, so mochte ich es mal sagen. Jedes Werk ist irgendwo aus einem
existenziellen Bediirfnis herausgewachsen.

71



Das lisst sich von seinem Grundverstindnis der Musik her entziffern, ohne
es in einem konservativ-kulturkritischen Sinn falsch zu verstehen. Der Entste-
hungs- und Rezeptionsprozess sind immer mitgegeben, das Eine im Ganzen, um
noch einmal diese Formel zu gebrauchen. Aus dieser Perspektive kommt die
skeptische Frage:

Ja, was ist autonome Musik? Was ist absolute Musik?
Und die noch skeptischere Antwort:

Also ich glaube, es gibt gar keine autonome Musik.
Fast ein wenig resignativ klingt schlieBlich die Aussage:

Ich habe meinen Weg gemacht und habe auch einen Weg hinterlassen, aber es
wird immer schwieriger, den Weg zu finden.

Lost man diese Selbstdeutungen aus ihrem nur individuellen Kontext und
stellt man sie in einen groBeren Zusammenhang, dann kann man sagen, dass sich
die gesellschaftliche Lage der Musik erschwert hat, trotz oder gerade wegen der
Riesengeschifte, die — inzwischen nicht mehr die Musikindustrie, sondern — die
Internetkonzerne realisieren. Es ist auch diese okonomische Seite des Musik-
schaffens und Musikhorens, die der Musik in der Kirche einen neuen Stellen-
wert gibt.

5. Der religiose Rahmen

Weit davon entfernt, Religion als Einschrinkung dsthetischer Produktivitét
aufzufassen, gewinnt sie vielmehr in dieser Situation eine eigene &sthetische
Kraft.

5.1 Mystischer Hintergrund

Dafiir ist die ,,mystisch genannte Grundiiberzeugung von Glaus ein wertvoller
Hintergrund, die er so benannte:

[dann] habe ich das Gefiihl, das ist nicht einfach eine —/ dass es irgendetwas
ist, vielleicht eine Kraft oder, nein, nicht ein Wesen, das glaube ich eher nicht,
ich stelle mir nicht eine Person vor, keine gottliche Person. Aber ich stelle mir
etwas vor, was —/ Plan ist auch falsch — / ich habe eine Art Gewissheit, dass
wir eingebettet sind, eventuell in eine Ordnung — ...
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Wie bereits bemerkt, steht in dieser AuBerung das Suchen im Vordergrund;
es geht nicht um eine feste Weltanschauung, die irgendwie bebildert werden
soll. Vielmehr kommt es auf die Art und Weise an, wie der duflere Rahmen von
innen her gefiillt wird. Dafiir spielt die Orgel eine entscheidende Rolle:

Irgendwann kam ich zur Orgel und fand, das ist das Instrument, das mir ent-
spricht, ich kann da allein sehr viel realisieren und dann habe ich Rdume, ich
habe ein mehrschichtiges, vielseitiges Instrument im Raum. Das ist, was mir
gefdllt. Wenn ich etwas andere Orgeln kennenlerne, komme ich in andere
Rdaume. Denn ich habe nicht meine Geige, die ich immer hin- und hertragen
kann [...] sondern ich habe ein Instrument hier, ein anderes dort und ich gehe
von einem zum anderen ... Das Ganzheitliche am Instrument fasziniert mich.
Ich bin einerseits der Spieler, dann bin ich der Dirigent und gleichzeitig bin
ich auch der Zuhorer und ich kann mich sowohl melodisch wie harmonisch
ausdriicken.

Raum, Klang, Interpret, Dirigent, Zuhorer, Melodie, Harmonik: alle zusam-
men Signaturen der ,,Ganzheitlichkeit”, wie man die mystische Grundidee ver-
harmlosend nennt.

Die Orgel gibt Glaus die Moglichkeit, kurzfristig und ohne weitgespannte
Organisation Sachverhalte musikalisch auszudriicken und zu kommentieren.

5.2 Orgel und Kirchenraum

Die Bindung der Orgel an den Kirchenraum induziert weiterhin ein Verhélt-
nis von vorgegebener Struktur und freier Abwandlung bzw. Fortschreibung. Das
zeigt sich im Umgang mit der Liturgie, wie er im Interview angesprochen wird.
Der Normalfall der Gottesdienstbegleitung wird zum méglichen Experimentier-
feld fiir Neues; dabei kommt in diesem Falle die Freiheit (oder Ungebundenheit)
der reformierten Liturgie erleichternd hinzu.

Auf der einen Seite stehen die Anregungen durch die Texte im Gottesdienst;
die Mitarbeitenden bilden ein

Beziehungsnetz und da habe ich sehr gute Pfarrpersonen gehabt. ... Ich habe
zugehort und ... bin auch inspiriert worden zu Kompositionen. Ich habe mich

mit der spirituellen Seite von Texten auseinandergesetzt.

Zugleich entsteht dadurch die Herausforderung, die Liturgie als eine Art
Kunstwerk zu begreifen:
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Und ich finde, dass man mit Hilfe der Liturgie einen Bogen spannen kann ...
iiber eine Stunde oder eine halbe Stunde. Einerseits bietet die Liturgie mit ih-
rem Textkanon, der vom Kirchenjahr geprdgt ist, eine Art Gefdfs, wo man sich
heimisch fiihlen kann. Andererseits bieten die Texte auch brisante Inhalte, wo
man anecken kann, wo die gemiitliche Situation verlassen wird.

Das ist der Ort fiir

liturgische Experimente ... gerade in der Schweiz. [Man hat da] vieles aus-
probiert.

Aus dieser Situation gehen dsthetische Impulse hervor, die fiir eine Umwand-
lung und Fortschreibung musikalischer Avantgarde sorgen. Avantgarde ist ja
selbst ein historisches Phanomen geworden und bedarf geradezu einer Verwand-
lung, die die Aufbriiche des Neuen in die Gegenwart transponiert:

Neue Musik und Kirche, respektive Neue Musik in kirchlichen Auffiihrungssi-
tuationen, wo viele Laien mitmachen,

das ist etwas anderes, auf seine Weise besonders herausfordernd. Allerdings
auch anspruchsvoll, denn es ist zu fordern,

dass die Dirigenten mehr Mut haben sollten zu Neuem... vielerorts fehlt der
Mut.

Der scheint in Bern nicht zu fehlen, wenn man sich etwa das Programm des
dortigen Musikfestivals 2019 zum Thema ,,Rauschen* anschaut. Hier werden
bereits programmatisch technische Geridusche und natiirliche Klinge musika-
lisch aufgenommen und gestaltet. Am Programm allein freilich entscheidet es
sich nicht, ob Musik gelingt. Es fillt auch schwer, sich im Raum des Ungehor-
ten, ja Unerhorten, kategoriale Urteile zuzutrauen. Allerdings ist Glaus iiber-
zeugt, dass man gute Musik spiiren kann:

Die Mitwirkenden und die Zuhérenden merken dann plotzlich, dass da etwas
wirklich Gutes geschieht, sind stolz und tragen das Erlebte mit sich ein Leben
lang.

Auch diese Uberzeugung hat ihren Grund in der unterstellten Situation des
Lebens im Horizont von Klidngen, die aufgenommen und — aktiv oder passiv —
verarbeitet werden. Wer bewusst im Ganzen lebt, empfindet das Einzelne, ge-
rade in seiner Vereinzelung, seinem Werden und Vergehen, als Moment des

74



Ganzen, ja als dessen unendliche Fiille, an der teilzuhaben das Gliick der ver-
einzelt Lebenden ist.

An dieser Stelle wird die Trennung, die zwischen Kirche und Gemeinde ei-
nerseits und Welt und Kultur andererseits herrscht, durchbrochen. Von der
neuen Musik in der Kirche gilt nach Glaus:

Einerseits ist das ... Gemeindeaufbau, [aus] kirchlicher Sicht gesprochen. An-
dererseits ist es auch ein Multiplikator fiir die Kultur [...] dass man in ande-
rem Kontext mit Kunst in Beriihrung kommt damit.

Das geschieht, ohne dass man wissen muss, wie. Sogar der Kiinstler sieht sich
auBerstande, den Ort seines eigenen Schaffens — hier: auf der Grenze zwischen
Kirche und Offentlichkeit — kategorial anschlieBend zu bestimmen.

In einem ldngeren und bewegten Gesprichsgang des Interviews iiber die
Rolle des Musikers und Komponisten in der Kirche und im Rahmen der gottes-
dienstlichen Praxis, die sich den eigenen musikalischen Antrieben verdankt, der
zu keiner abschlielenden Aussage gerinnt, fragt der Interviewer:

Und was ist deine Antwort? Ich meine, du bist immer noch da.

Worauf der Gesprichspartner Daniel Glaus entgegnet:
Ich habe keine Antwort. (lacht) Deshalb bin ich noch da.

Einen besseren Schluss kann man sich kaum denken. Dasein, ohne Antwort
geben zu kdnnen; aktives Dasein und Gestalten, ohne die Dimensionen ausmes-
sen zu konnen, in denen man sich bewegt: das sieht aus wie ein Verzicht auf

Bestimmung des eigenen Daseins — und beruht doch genau auf der Wahrneh-
mung mystischer Koinzidenzen, die kritische Interventionen erlaubt.
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Omnia tempus habent.
Kantate fiir Frauenstimme, Oboe, Prediger, Tdnzer und
kleinen Chor

Klaus Rohring

Die Kantate war eine Auftragskomposition der Evangelischen Kirche von Kur-
hessen-Waldeck anlésslich der Landeskirchenmusiktage 1996 in Marburg. Der
Gottesdienst, in dem die Komposition zur Urauffithrung kam, fand am 23. Juni
1996 in der Lutherischen Pfarrkirche in Marburg statt.!’

Prediger 3 spricht von der Zeit als einer dem Menschen nicht zur Verfiigung
stehenden, sondern als einer ihm zukommenden, geschenkten Zeit. So hat, wie
der Komponist betont ,,jeder Mensch seine Zeit, und alle Biographien ergeben
zusammen die Weltgeschichte. Wir ziehen unseren Weg und hinterlassen ab und
zu Spuren®. Diese Spuren deutet der Komponist musikalisch-symbolisch durch
die fiir die Interpreten (Singstimme, Oboe, Prediger, Tédnzer, Chor) auskompo-
nierten ,,obligaten®, wechselweise in den Vordergrund tretenden Stimmen. Da-
mit wird die gesamte Komposition zu einer Predigt, bei der die verschiedenen
Stimmen und Personen auf ihre Weise das Omnia tempus habent, also die Viel-
filtigkeit und Gegensitzlichkeit der Zeiterfahrung zum Ausdruck bringen. So
entfaltet die Oboe von ihrem besten Ton, dem h, her alle ihre Tone in Korres-
pondenz mit der menschlichen Stimme, die fliistert, spricht und singt und den
lateinischen Text auf diese subtile Weise auslegt. Auch der Prediger hat ,,seine
Zeit* zu fragen, zu deuten und zum Nachdenken anzuregen. Vier Einsétze hat
er, genau in der Zeit vorgegeben, die ihm zur Verfiigung steht und iiber die er
nicht beliebig verfiigen kann. Der Chor, der ad hoc von den Besuchern der Lan-
deskirchenmusiktage zusammengestellt wurde, hat vierstimmige Einwiirfe zu
singen. Der Ténzer hat zwei Auftritte und seine eigene Zeit und seinen eigenen
Rhythmus. Synchronisiert werden diese verschiedenen Zeitabldufe der Mitwir-
kenden durch die Stoppuhr, durch die allen gleiche, verflieBende und mit Hilfe
dieses Uhreninstrumentes zu messende Zeit. Auch der Gemeinde, jedem einzel-
nen Gemeindeglied wird die je eigene Zeit gegeben. Denn, wenn die Stimmen
und Klinge der Komposition allzu dicht werden, hat jeder und jede sich zu ent-
scheiden, worauf er/sie sich konzentrieren will, wem er sein/ihr Ohr schenken

17 Die Besetzung: Mechthild Seitz, Stimme; Eveline Voumard, Oboe; Klaus Rohring,
Prediger; Christian Spuck, Tidnzer; Manfred Muche, Leitung; Ad hoc Chor mit Teil-
nehmer/innen des Landeskirchlichen Musiktage.
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mochte, welcher der iibereinander sich schichtenden Zeiten er seine/ihre Auf-
merksamkeit widmen, bei wem er/sie bleiben will oder ob er/sie zwischen die-
sen hin- und herwechseln will. Zudem gibt es drei Generalpausen von 5, 45 und
48 Sekunden, also stille, ,,stehende‘ Zeit, die nicht nur zum Husten oder Hiisteln
da ist, sondern die wie Haltepunkte, wie Stationen gemeint sind, als ein Innehal-
ten zum Nachdenken, ein Atemholen.

Der Ubersichtsplan des Komponisten zeigt im Raster des Zeitverlaufes der
Kantate den Einsatz und das Agieren der jeweils Beteiligten (von oben nach
unten): der Frauenstimme, des kleinen Chores, des Predigers, der Oboe und des
Tinzers. Diese Einsitze sind genau fixiert. Jeder Beteiligte hat eine ihm eigene
Stimme/ Partitur, die nur durch den Dirigenten zu einer Gesamtpartitur zusam-
mengedacht und zusammengebracht werden miissen, wenn er den Einsatz zum
Start der Stoppuhr gibt.
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Aus diesem Gesamtplan lassen sich nicht nur die Einsétze und die zeitlichen
Verldufe der einzelnen Beteiligten ersehen, sondern auch in der Gesamtschau
die jeweilige Dichte der Stimmen, sowie — bedeutend fiir diese Komposition —
die drei in ihrer Dauer sich streckenden Generalpausen von 3 = 45 - 48 Se-
kunden Linge.

Im Gottesdienst bei der Urauffithrung begann nach dem Credo-Lied (EG 183)
und dem Amen nach der 3. Strophe der zeitliche Verlauf der Komposition. D.h.
alle Beteiligten mussten auf ein Zeichen des Dirigenten hin ihre Stoppuhr star-
ten.

Zu den einzelnen Stimmen:
1. Oboe
Ihr sind VII Teile anvertraut. Im I. und II. Teil wird der ,,beste” Ton des Instru-
mentes ,,molto egale geblasen und ausgehalten, der auch bei der Singstimme

und im Chor immer wieder auftaucht. Dabei wechselt der Ausdruck zwischen
espressivo und fahl.

ITed ] Daciel {lo-.,
. Serza Yoo, e‘&Mq%»[Q O‘i%u
R s —
|2 —> = =
b p motio egate -
Tedt I
e — —
— e — Y ——
moll lecdo J"SA molto vibe.
it sew2d vibe o vibr. 3" 9 —— ny
e ——— s o 1= ——f— 25—
Vorie b il I Trear T e
o Vi e ) P ool A e

Im III. Teil wird es rhythmisch und dynamisch beinah hektisch. Auch hier
mit starkem Wechsel von forte und piano pianissimo.
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Im IV. Teil tritt wieder eine Beruhigung ein. Liegende Tone, gleichsam ,,bel
canto* gespielt, schweifen von tiefen Tonen zu hohen hin aus mit leicht rhyth-

misierten Zwischenrufen.
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Der V. Teil singt sich bewegt in der Hohe mit anschwellender und abschwel-
lender Dynamik aus, um dann im VI. Teil sich wieder bei liegenden T6nen
»quasis adagio* und ,,molto piano sempre zu beruhigen. Der VII. Teil ist dann
zugleich der Schluss der gesamtem Komposition, wie ein Nachhall des Ganzen,

ein Solo als ,.freies Spiel mit dem Oberton von h’’*.
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2. Frauenstimme
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Sie beginnt wie die Oboe mit deren ,,besten” Ton, dem h’, den sie eine Zeitlang
aushilt, um dann den lateinischen Text von Ecclesiastes 3 (Prediger 3) in 5 Ab-
schnitten zu fliistern:

lomnia tempus habent et suis spatiis transeunt universa sub caelo

2tempus nascendi et tempus moriendi tempus plantandi et tempus evellendi
quod plantatum est

3tempus occidendi et tempus sanandi tempus destruendi et tempus aedificandi
4tempus flendi et tempus ridendi tempus plangendi et tempus saltandi
Stempus spargendi lapides et tempus colligendi tempus amplexandi et tempus
longe fieri a conplexibus

6tempus adquirendi et tempus perdendi tempus custodiendi et tempus abiciendi
7tempus scindendi et tempus consuendi tempus tacendi et tempus loquendi
8tempus dilectionis et tempus odii tempus belli et tempus pacis

1Ein jegliches hat seine Zeit, und alles Vorhaben unter dem Himmel hat seine
Stunde:

2geboren werden hat seine Zeit, sterben hat seine Zeit; pflanzen hat seine Zeit,
ausreiflen, was gepflanzt ist, hat seine Zeit;

3toten hat seine Zeit, heilen hat seine Zeit; abbrechen hat seine Zeit, bauen hat
seine Zeit;

4weinen hat seine Zeit, lachen hat seine Zeit; klagen hat seine Zeit, tanzen hat
seine Zeit;

SSteine wegwerfen hat seine Zeit, Steine sammeln hat seine Zeit; herzen hat
seine Zeit, aufhoren zu herzen hat seine Zeit;

6suchen hat seine Zeit, verlieren hat seine Zeit; behalten hat seine Zeit, wegwer-
fen hat seine Zeit;

7zerreilen hat seine Zeit, zunihen hat seine Zeit; schweigen hat seine Zeit, reden
hat seine Zeit;

8lieben hat seine Zeit, hassen hat seine Zeit; Streit hat seine Zeit, Friede hat seine
Zeit.
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Im Teil IT werden Teile des Textes auf dem h’ rhythmisch artikuliert, wobei
die Stimme leichte Tonverschiebungen nach oben (c’’/des’’) vollzieht.
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Im III. Teil wird der lateinischen Text dhnlich fortgesetzt gesungen, wobei
die Stimme die Vorschlagsnoten immer sehr artikuliert, die Hauptnoten dagegen
,-subito piano* zu gestalten hat.

Der Teil IV ist ,,bel canto* zu singen. Dabei werden bestimmte Aussagen zum
jeweiligen ,,Tempus* fast tonmalerisch deutend ausgelegt, um zum Schluss die-
ses Teils mit expressiven Tonen in die Frage tiberzugehen: quid habet amplius
homo de labore suo?

Der V. Teil nimmt diese Frage ,,Quid?“ nochmals auf, um sie fiinfmal auf
dem ,,besten” Ton h’ ins Geschehen hineinzusingen. Sie bleibt als offene Frage
im Kirchenraum hingen.
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3. Prediger

Der Prediger hat, wie bereits vermerkt, als Vorgabe durch den Komponisten eine
eigene Zeitpartitur, in die er seine Predigt einzutragen und nach der er sie zeitlich
zu strukturieren hat. Sie besteht aus 4 Teilen, die jeweils aus 7 Abschnitten be-
stehen, die ihrerseits zwischen einem A- und B-Teil wechseln. Diese sollen sich
beziiglich der Sprechweise / Tempo / Tonhohe / Dynamik / Inhalt unterscheiden.
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4. Tanz

Er besteht aus zwei Teilen, wobei der erste extrovertiert, der zweite introvertiert
nach einem bestimmten Metrum zu gestalten ist. Der Ténzer hat unabhéngig
vom sonstigen Geschehen in seinem Zeitmaf} zu tanzen.
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5. Chor

Der Chor hat drei Teile zu singen:

Teil I: ,,omnia tempus habent et suis spatiis transeunt universa sub caelo
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Teil II wirft die Frage ,,quid habet amplius homo de labore suo?* in kanonar-

tigen Einsitzen wie einen Vorklang auf, die Frage, die spiter die Frauenstimme
im IV. und V. Teil deutlich artikulieren und ausgestalten wird.
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Im III. Teil singt der Chor wie eine Art Zusammenfassung und wie eine vor-
wegnehmende Antwort auf die Quid-Frage des Prediger-Textes den Vers 11b
,,ut non inveniat homo opus quod operatus est Deus ab initio usque ad finem*
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(nur dass der Mensch nicht ergriinden kann das Werk, das Gott tut, weder An-
fang noch Ende).
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Man kann diese Komposition einreihen in die Werke von Daniel Glaus, die
im Portrit als ,,Raum-Zeit-Form® beschrieben wurden. Manchmal hat er sie
auch nur ,,Kirchenraummusik® genannt, womit sogleich immer ein bestimmter
Ort, ndmlich der einer Kirche assoziiert wird. Man wird dieses Werk eigentlich
nur da richtig horen und erleben konnen, unabhingig um welche Kirche es sich
konkret handelt. Freilich wird dabei auch die jeweilige Auffithrung von diesem
konkreten Raum abhéngen und jeweils andere Raum-Klang-Akzente haben. Das
betrifft natiirlich dann auch den Prediger, der seine Predigt nach den Struktur-
Vorgaben des Komponisten jeweils individuell und auch auf den Raum und
seine Akustik abgestimmt zu formulieren und vorzutragen hat.
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