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SPRACHE, MUSIK

UND MEDIALE DIFFERENZ VON STEFAN DREES

Einige Uberlegungen zur Ableitung kompositorischer Strukturen aus Sprache .

Paroles et musique : deux langages différents
Quelques réflexions sur le développement de structures compositionnelles a partir du langage
Depuis quelques temps, la tendance en matiere de mise en musique de textes se traduit par une sorte de « traduction

simultanée » instrumentale de la déclamation. Une personne parle et peu apres, ou en méme temps, résonne une

transcription instrumentale de ses paroles. Le plus souvent, il ne s’agit bien stir pas du transfert le plus fidele possible

d’un médium dans un autre, bien au contraire : la situation donnée vit avant tout de la différence entre langage et

musique, fait jaillir des étincelles de I’asymétrie entre sémantique et son, et peut ainsi conduire jusqu’a I’extinction du
médium de départ — la parole. Stefan Drees propose trois exemples (Rolf Riehm, Stephan Winkler, Oliver Schneller)

dans lesquels se manifeste de facon différente une esthétique du frottement entre musique et langage.

1788 formulierte Johann Nikolaus Forkel im ersten Band
seiner Allgemeinen Geschichte der Musik eine bedeutsame
Vorstellung von Musik als sprachihnlicher Ausserungsform:
Indem er Musik analog zur Sprache als «Tonleidenschaftli-
che[n] Ausdruck eines Gefiihls» begriff und beiden kulturel-
len Ausserungsformen aufgrund dieser Gemeinsamkeit die
Fihigkeit zusprach, «auf dhnliche Weise zum Verstande und
zum Herzen [zu] reden»,! schuf er eine argumentative Basis
fiir die gedankliche Verkniipfung von sprachlicher und musi-
kalischer Bedeutung. Mit ihr war zugleich die Moglichkeit
gegeben, musikalische Bedeutung sowohl iiber strukturelle
Verwandtschaften zwischen Musik und Sprache — namlich
iber die Gesetzmaéssigkeiten von «musikalischer Gramma-
tik» und «musikalischer Rhetorik» — als auch iiber die Emp-
findungsfahigkeit des Menschen zu erschliessen. Mittlerweile
haben sich die Auffassungen von der Natur sprachlicher Ver-
mittlungsformen und der Funktionsweise verbaler Kommu-
nikation freilich grundlegend verdndert, so dass Forkels auf
Analogiebildungen basierendes musiktheoretisches Modell
ldngst obsolet geworden ist.> Trotz der Einsicht in die grund-
legende mediale Differenz von Musik und Sprache ist letz-
tere allerdings bis heute eine wichtige Inspirationsquelle
und ein zentraler Gegenstand dauerhafter musikalischer
Auseinandersetzung geblieben: Komponisten haben es in der
Vergangenheit immer wieder unternommen, musikalische
Strukturen wie Melodik und Rhythmik aus Diktion
und/oder Artikulation von Sprache abzuleiten und dadurch
eine Anbindung von Semantik an strukturelle Kennzeichen
der Musik zumindest nahe gelegt,’ und auch in jiingeren
Werken ldsst sich vielfach beobachten, dass Sprache im Hin-
blick auf das Komponieren als Katalysator fungiert. Vor die-
sem Hintergrund soll im Folgenden anhand dreier Beispiele
skizziert werden, was der Bezug auf Sprachstrukturen fiir die
Musik und ihre Wahrnehmung bedeuten kann.

NARRATIVE PRINZIPIEN: ROLF RIEHM

In Rolf Riehms (geb. 1937) Komposition aprikosenbiume
gibt es, aprikosenbdume gibt es (2006) fiir Kontrabassklari-
nette solo, Violine, Trompete, Violoncello, Posaune und elek-
tronische Zuspielungen* gibt der zugrunde liegende Text der

ddnischen Dichterin Inger Christensen aus dem Zyklus
alfabet eine deklamatorische Grundhaltung vor, die in die
Musik iibernommen wird. Die Charakteristik der poetischen
Sprache, ndmlich dass sie sich im Spannungsfeld zwischen
einer «dusserst formalistischen Aussenkontur und einer gera-
dezu chaotischen semantischen Bewegung, hervorgerufen
durch die alphabetisierte Zufélligkeit der Worter und der
von ihnen abhéngigen syntaktischen Gefiige», bewegt,’ dient
dem Komponisten als Ausgangspunkt fiir eine sprachnahe
Umsetzung, die sich als Fortsetzung des Wortgeflechts «in
einem anderen Genre» versteht und immer wieder an elek-
tronischen Einspielungen der von Christensen gelesenen
Originalteile gebrochen wird. Es gilt also das Prinzip instru-
mentaler Sprachnihe: Der gestisch konzipierte Kontrabass-
klarinettenpart fungiert als musikalisches Substitut fiir die
Stimme der Dichterin und die inhaltliche Ebene des Gedichts,
die Sprachbedeutung ist in ihm aufgehoben und wird iiber
seine Artikulationsarten simuliert, auch wenn es in seman-
tischer Hinsicht fiir den Horer keine Moglichkeit zur Ent-
schliisselung gibt und das sprachnahe Verhalten des Inter-
preten qua Notation und Vortragsanweisungen gesteuert
wird. Das Problem der Verschriftlichung solch instrumenta-
ler Deklamation 16st der Komponist, indem er dem Interpre-
ten gewisse Freiheiten einrdumt und eine «rubato»-Notation
benutzt, die «von der metrischen Empfindung her wie Vier-
tel, Achtel, Sechszehntel [sic!] usf.» gelesen werden soll, doch
entsprechend der jeweils benutzten Notenhalsldangen «mit
starkem individuellen rubato» auszufiihren ist (vgl. Abbil-
dung 1).

Fiir Riehm ist diese Losung ein Mittel, den Charakteristika
von Christensens Stimme gerecht zu werden und ihnen
musikalisch nachzuspiiren; die Klarinette setzt also folgerich-
tig das fort, was man in den elektronisch zugespielten Origi-
nalpassagen als individuellen Umgang mit Sprache ohnehin
schon wahrnimmt.® Doch obgleich sich Sprachfragmente und
Klarinettenpart im Hinblick auf syntaktische und klangliche
Organisation dhneln und sich zudem von ihren Anteilen her
in etwa die Waage halten, bleibt es nicht bei der Heraus-
arbeitung dieses Ahnlichkeitsverhiltnisses. An einer Stelle
zeitigt der deklamatorische Instrumentalpart Folgen, ndm-
lich dort, wo die formelhafte Rezitation bei den iibrigen

1. Johann Nikolaus
Forkel, Allgemeine
Geschichte der Musik,
hrsg. von Othmar
Wessely, Bd. 1, Leipzig
1788 (Reprint Akade-
mische Druck- und
Verlagsanstalt: Graz
1967),:§ 2,:S.2.

2. Vgl. dazu etwa
Fritz Reckow, «Musik
als Sprache». Uber die
erstaunliche Karriere
eines prekdren musik-
theoretischen Modells,
in: Musik als Text.
Bericht des Internatio-
nalen Kongresses der
Gesellschaft fiir Musik-
forschung, Freiburg im
Breisgau 1993, Bd. 2:
Freie Referate, hrsg.
von Hermann Danuser
und Tobias Plebuch,
Kassel: Barenreiter
1998, S. 28-33.

3. Vgl. dazu etwa das
Beispiel von Franz
Liszt, der das Haupt-
thema seiner Dante-
Sinfonie aus der
Deklamation eines
Dante-Verses ableitet,
und den Versuch Paul
Hindemiths, in seinem
Ballett Hérodiade
(1944) den Inhalt der
gleichnamigen Dich-
tung von Stéphane
Mallarmé durch Ver-
senkung der Sprache
in den Orchestersatz
zu vermitteln. Zu bei-
den Beispielen siehe
Stefan Drees, Vom
Sprechen der Instru-
mente. Zur Geschichte
des instrumentalen
Rezitativs, Frankfurt
am Main u.a.: Lang
2007, S. 334-335 und
337-338.

4. Partitur Ricordi Sy.
3603/01, Miinchen
2006, CD-Einspielung
auf CYBELE SACD
860.701. Die Komposi-
tion wurde am 6. Mai
2006 anlasslich der
Wittener Tage flir neué



- o,
Abbildung 1I: Bae L2\ T 7 g
Rolf Riehm, A i b o — e = —
kosenbi =23 ! { S P = 2 =
«aprikosenbdume S = = = S l — =
gibt es, _*.IJ :}#—)97 Pr _Q & ‘% {1 17? L\T
aprikosenbdume d[f F de?">/mf m’f:>7>773 K e P>—7’7’P
gibt es»,
Kontrabass- o =
. 16 2 /’x
klarinette, S. 3, : ’;? E t’E) = & & %-Y; i?f:ﬁ‘ 5 \ &
Takt 15-18. = 74 12 I i e s Nt \ = t
DHS X S et 1 1 L% 1 :
© 2006 by J I %:: 14 = = %_—:_ vV = IE i e
Ricordi & Co ‘ﬁ }_t = J§¢> e : WJC A %7,”)
Miinchen li Ry —— /V"f PP 4‘#_> " r H
""____-~~¢.__~‘ s, 51
1% 7~
0 ) £ 0/—% 30 Aﬁ% /‘ :%\
A B | BT 1P ) 3T | S 1 M@ | A 8
- e e —+ e i, e e
1 B 4 éll'ir 1 ; 1 =Nz 1 : 1’4 )t ) W 1 3 ¥
bE 13

r L_‘_l_l___[
der fdalbfﬂ— WOU/\-” Sehluf alle mbnjzm Noten sind swrrotmelings,
Tom " Append ices, Vor-Rausperm etc.
= . A 476-30
18 N
s (ke
& £ SE T 5 T *{r%
1 —= ‘ﬂ"P?E‘__ L—_' Z ; PRSI Il —— L — \
b i S e b ¥

Instrumenten, die bis dahin nur gelegentlich einen harmoni-
schen Hintergrund zur Klarinette geliefert haben, eine neue
Ereignisschicht auslost. Hier (Takt 30-68) fithrt Riehm eine
zweite narrative Ebene in die Musik ein, einen «neue[n],
fremde[n] und von dem, was in der Dichtung verhandelt
wird, vollig unabhéngige[n] Strom», der seine Anregung dem
Gemailde Dans mes réves, je t’adore (2002) von Bernhard
Martin verdankt und dieses in mehreren Schritten assoziativ
auf imaginire Gehalte hin abtastet.” Damit konfrontiert der
Komponist zwei unterschiedliche narrative Konzepte: das
der Nachahmung von Sprache und das der sprachunabhéngi-
gen assoziativen Aufladung mit Bedeutung. Beide konnen
aufgrund ihrer divergenten kompositorischen Beschaffenheit
zwar nicht miteinander in Beziehung treten, bestimmen aber
gleichwohl ganz wesentlich den Spannungsverlauf der Musik,
indem sie unterschiedliche Horperspektiven erdffnen.

MUSIKALISIERTER DISPUT:
STEPHAN WINKLER

Ahnlich wie Riehm orientiert sich Stephan Winkler (geb. 1967)
in seinem Orchesterstiick Von der Natur des Menschen
(2005) an einem verbalen Vorbild,® das jedoch nicht im Sinne
eines instrumentalen «Als ob» imitiert und weitergedacht
wird. Dem zweiten Satz (Condition) der Komposition liegt
vielmehr die akribische Transkription einer Dialogsituation
zugrunde, nédmlich ein Ausschnitt aus einem Streitgespréich,
das Michel Foucault und Noam Chomsky 1971 in Eindhoven
fiihrten. Mit diesem Verfahren greift Winkler ein Prinzip auf,
das er ganz dhnlich bereits zuvor in seiner Komposition Vom
Durst nach Dasein. Sieben Sachen und eine Gegebenbheit fiir

Bratsche und noch sieben (2001) verwendet hat, wo eine
gelesene Passage aus Robert Musils Der Mann ohne Eigen-
schaften zur Grundlage des abschliessenden Bratschensolos
wird. Der Unterschied besteht jedoch darin, dass es sich bei
der neuen Transkriptionsvorlage um einen Dialog handelt,
der durch seine Mittelbarkeit auffllt, da Foucault und
Chomsky unterschiedliche Sprachen (Franzosisch und Eng-
lisch) sprechen. Wie im Falle von Riehms Substitution der
eingespielten Sprechstimme durch die Kontrabassklarinette
fiihrt die Ubertragung der dialogischen Sprachstrukturen in
musikalische Parameter zu einer Ausloschung des Inhalts.
An seine Stelle tritt die klangliche Wiedergabe zweier von-
einander abweichender Idiome, die im Gestus der Wechsel-
rede horbar wird. Hier kommen dem Komponisten die viel-
filtigen Mittel des grossen Orchesters entgegen, denn sie
ermoglichen ihm einen hohen Grad von Differenzierung bei
der Umsetzung der Transkription und eine subtile Annéhe-
rung an den individuellen Sprachtonfall jedes Disputanten.
Kompositorisch realisiert Winkler dies auf der Grundlage
einer symmetrischen, nicht-oktavierenden Skala, deren in
ihrer spektralen Charakteristik entfernteste Skalentranspo-
sitionen — ndmlich der ersten und zwolften von insgesamt
22 moglichen — er den Sprechern zuordnet und so die Dif-
ferenz zwischen den beiden Idiomen markiert. Durch Pro-
jektion der Dialogtranskription auf diese Transpositionen
erhilt jeder der Gesprichspartner eine eigene klanglich-
strukturelle Charakteristik, wobei jedoch die urspriingliche
Sprachmelodie gespreizt und demnach in gewissem Sinne
auch verfremdet wird. Um die Nihe zur prézisen phoneti-
schen Transkription dennoch zu wahren, versieht Winkler
sein Notat mit einer Fiille von irreguldren Taktwechseln,

Kammermusik von
Theo Nabicht (Kontra-
bassklarinette) und
dem Ensemble Ascolta
uraufgefihrt.

5. Rolf Riehm, Vor-
wort zur Partitur, o. S.,
alle folgenden Zitate
ebd.

6. Vgl. ebd.: «In der
<Rezitation> durch die
Kontrabassklarinette
verliert sich zwanglos
das Bedirfnis nach
Wortverstéandnis, weil
der Klanganteil von
Sprache, der in der
Art und Weise, wie
Christensen spricht,
ohnehin sehr hervor-
tritt, einfach noch
etwas stérker die
Szene beherrscht.»

7. Vgl. dazu die
detaillierten Ausfiih-
rungen ebd.

8. Die Komposition
wurde am 1. Septem-
ber 2005 vom Berliner
Sinfonie-Orchester
unter der Leitung von
Eliahu Inbal in Berlin
uraufgefiihrt. Ich danke
Stephan Winkler flir die
Bereitstellung der
unpublizierten Partitur
sowie flir den frucht-
baren Gedanken-
austausch zu diesem
Thema.
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Artikulations-, Dynamik- und Akzentuierungsangaben, zu
denen auch der genaue Text der Dialogpassagen unter den
entsprechenden Orchesterstimmen gehort (vgl. Abbildung
2). Dartiber hinaus weist er jeder Person eine charakteristi-
sche Besetzung zu, um sie klanglich zu charakterisieren und
teilt das Orchester hierzu in eine «Chomsky-Band»’ und ein
«Foucault-Ensemble».!® Ausserdem integriert er zusétzlich

zwei Schlagzeuger mit wechselnder Gruppenzugehérigkeit,
deren Funktion die Darstellung des metrischen Riickgrats ist,
indem sie wechselseitig als Taktgeber («Pulsar») das metri-
sche Fundament formulieren oder als Betoner («Begleiter»)
die nicht auf betonten Taktzeiten liegenden betonten Silben
des Dialogs unterstreichen.

Obgleich die semantische Ebene des Disputs durch die

9. Besetzung: 2 Fl6-
ten, 2 Klarinetten,
Bassklarinette,

4 Hérner, Tuba, (erste)
Violinen, Violoncelli,
Kontrabasse.

10. Besetzung: 2
Oboen, Englischhorn,
2 Fagotte, 2 Trompeten,



Ubertragung der Sprache in Musik verloren geht, zeichnet
Winkler also die Wechselrede nach, indem er die Dialog-
passagen kompositorisch voneinander abhebt. Aus dem
Zwiegesprich wird, auch unterstiitzt durch die verfremdende
Spreizung der origindren Transkription, ein musikalisierter
Sprachdialog. Dessen zunichst recht einfache Instrumenta-
tion — Condition beginnt mit einer fithrenden Violoncello-
Deklamation mit Glissando-Begleitung — wird im Laufe des
Disputs immer farbiger und vielschichtiger. Die artikulato-
risch genaue Nachbildung der Sprache teilt sich dem Horer
— eine exakte Realisierung durch das Orchester vorausge-
setzt — unbedingt mit, wihrend der Inhalt jedoch verborgen
bleibt. Selbst die Idiomatik beider Sprecher ist aufgrund der
Instrumentationswechsel nachvollziehbar. Die reiche Farb-
palette des Orchesters ermdglicht dem Komponisten zudem
das Horbarmachen einer dramaturgischen Entwicklung
innerhalb des Gespréchs: Der Austausch von Argumenten
bleibt zundchst einfach; doch je komplexer die Diskussion
wird, desto vielschichtiger werden die von Winkler einge-
setzte Instrumentationstechniken und die parallel zu Dialog-
transkription ablaufenden Ereignisschichten. Damit teilt
sich zumindest ansatzweise etwas vom Inhalt des Disputs mit,
denn hier geht es — der Titel des Werkes deutet dies bereits
an — um die «Natur des Menschen» und deren genauere
Bestimmung durch soziale und gesellschaftliche Kontexte,
die sich im Laufe des Gespréchsausschnitts zunehmend als
unauflosbares Geflecht miteinander verschrankter Details
erweisen, wie auch die deklamatorischen Stimmen immer
stiarker in ein Netz aus Nebenstimmen eingebettet werden.
Dies fiihrt dazu, dass der Horer — analog zum Gesprichs-
inhalt — tiber die Struktur des Komponierten den Steige-
rungsverlauf des Disputs nachvollziehen kann.!!

AUFLOSUNG DER SPRACHE IN KLANG:
OLIVER SCHNELLER

Der Ansatz, den Oliver Schneller (geb. 1966) in den Joyce
Paraphrases fiir Streichquartett und Zuspielung (1996/97)
verfolgt,'” unterscheidet sich insofern von beiden bislang
skizzierten Konzeptionen, als nicht die Sprache in Verbin-
dung mit dem Sprechakt, sondern deren als spektrale Klang-
qualitdten erfahrbarer Klang den Ausgangspunkt der Musik
bildet. Zwar ist auch hier ein auf Analogien griindendes Ver-
fahren erkennbar, denn die Analyse unterschiedlicher Para-
meter der Stimmqualitdten werden in verschiedene Parame-
ter des Komponierens iibertragen und damit auf der untersten
Ebene, also dort, wo die Klidnge aus bestimmten organischen
und/oder mechanischen Produktionsweisen erzeugt werden,
simuliert. Zugleich findet dabei jedoch ein Medienwechsel
statt, der vom Korper als dem Triager und Erzeuger des
Stimmklangs zum Instrument fiihrt, also zu einem dem bio-
logischen Korper dusserlichen Klangerzeuger. Bedeutsam ist
die Art der Sprache, die Schneller hier zunéchst analytisch
abtastet und dann klanglich als Material fiir die Komposition
nutzt: Es handelt sich um das erste der so genannten «Donner-
worte» aus Finnegans Wake von James Joyce, eine onomato-
poetische Wortschopfung, in der das Wort «Donner» in ver-
schiedenen Sprachen aufbewahrt und klanglich verschachtelt
ist."* Diese Wahl entbindet den Komponisten schon vorab
davon, auf die Semantik eines Textes reagieren zu miissen,
denn stirker noch als die iibrigen polyglotten Sprachschdp-
fungen aus Finnegans Wake verkdrpern die Donnerworte

die musikalisch-klangliche Seite von Joyces Schopfung.
Schneller ist demnach in erster Linie am Sprachklang
interessiert — mehr noch: am Klang einer ganz bestimmten

menschlichen Stimme, die ja ihrerseits, in Abhédngigkeit von
der Nationalitédt des Sprechers und seiner Eigenart, die lite-
rarische Wortschopfung in gesprochene Sprache umzusetzen,
schon einen Akt der Interpretation am Joyceschen Text voll-
zieht.

Auf Grundlage einer Lesung des Donnerworts durch den
irischen Schriftsteller Patrick Healy, die in der ersten Ein-
spielung erklingt,'* entfalten sich die Joyce Paraphrases als
kompositorische Umschreibung von dessen Stimmcharakte-
ristik. Insgesamt fiinf Varianten, in denen die Lesung nach
verschiedenen Prinzipien elektronisch abgetastet wird, fol-
gen dieser Présentation und gliedern den formalen Ablauf
des Werkes. Ihre spektralen Komponenten werden auf das
Streichquartett tibertragen, wobei jeweils ein bestimmter
Aspekt der Klanganalyse im Mittelpunkt steht. Im Grunde
handelt es sich also um eine Art Variationsverfahren, bei
dem das Ensemble als Resonator fiir die in den Vordergrund
geriickten Qualitdten des Sprachklangs dient. Die originale
Joyce-Lesung (Takt 29) ist etwa harmonisch durch ein acht-
stimmiges Streichertremolo unterlegt, das Schneller aus der
Stimmharmonik Healys abgeleitet hat. Bei den nachfolgen-
den fiinf Einspielungen handelt es sich um elektronische
Transformationen, deren Kennzeichen via Spektralanalyse
auf unterschiedliche Weise die Struktur des Quartettsatzes
beeinflussen. So ist in der zweiten Einspielung (Takt 85-111)
das Donnerwort in einzelne phonetische Komponenten zer-
legt, deren spektrale Kennzeichen die akkordische Zusammen-
setzung der Passage bestimmt, wihrend die dritte Einspielung
(Takt 125-148) eine Art kontrapunktische Durchfiihrung
anregt. Die vierte Einspielung (Takt 163-216) ist fokussiert
auf eine Nachahmung primir klanglicher Aspekte von
Sprache, in deren Folge Schneller die zeitliche Dimension
des Tonsatzes durch Einfrieren der Kldnge betont und damit
auch den kompositorischen Mittelpunkt des Werkes mar-
kiert — also jenen Ort einer chiastischen Anordnung von
Sprache und Musik, an dem einerseits die zugespielte Spra-
che endgiiltig in Klang umschlégt, an dem andererseits aber
auch der Tonsatz mehr und mehr spektrale Kennzeichen von
Sprache annimmt (vgl. Abbildung 3). Wihrend sich ndmlich
in der fiinften (Takt 245-276) und sechsten Einspielung (Takt
292-395) und den jeweils folgenden Streicherpassagen der
Sprachbezug klanglich verselbststindigt hat, klingen gegen
Ende die phonetischen Komponenten des Donnerworts
noch einmal in einer rein instrumentalen Umsetzung an
(Takt 327-346).%

Der eingangs iiber die Einspielung gewahrte Bezug zur
Sprache wird also gegen Ende hin immer abstrakter, d. h.
Schneller reagiert auf die Musikalisierung, die der Joyceschen
Sprache inhérent ist und unterstiitzt dies durch zunehmende
Integration der elektronisch modifizierten Einspielungen in
das klangliche Gesamtergebnis. Dem entspricht die Anwei-
sung des Komponisten, durch elektronische Verstarkung des
Ensembles — und damit durch Verédnderung seines natiirlichen
Klanges — den Eindruck einer Verschmelzung von Stimme
und Ensemble zu erzeugen.'® Sprache dient hier also zwar
gleichfalls noch als Anregung, die sich auf bestimmte kom-
positorische Gestaltungsweisen auswirkt, doch unterscheidet
sich Schnellers Konzept von dem der beiden zuvor erlduter-
ten Kompositionen: Wéhrend diese sich am Verlauf einer
Sprachvorlage orientieren, benutzt Schneller die immer wie-
der unter neuen Gesichtspunkten analysierten Sprachkldnge
als organisatorisches Prinzip fiir die Verlaufsform der Musik.
Indem er die fragliche Passage wiederholt unter verschiede-
nen Aspekten einer Lektiire unterzieht und dabei jeweils
andere Aspekte ihres inhdrenten Klangs in den Vordergrund

3 Posaunen, Pauken,
(zweite) Violinen, Vio-
len.

11. Fir weitere Metho-
den der instrumentalen
«Simultaniibersetzung»
sprachlicher Deklama-
tion bestimmter Spre-
cherpersonlichkeiten
vgl. etwa Peter Ablinger,
Voices and Piano flir
Klavier und CD (seit
1998) und die Saul
Williams-Stiicke von
Thomas Kessler: ,said
the shotgun to the
shotgun to the head
fur Sprecher, Sprech-
chor und Orchester
(2008) und NGH WHT
fuir Sprecher und
Streichquartett
(2006/07).

12. Die Komposition
wurde am 16. Juli
1998 im Catherine
Cornell Theater auf der
Insel Martha’s Vineyard
(Massachusetts, USA)
vom Whitman String
Quartet uraufgefiihrt.
Auch Oliver Schneller
sei herzlich fir die
Bereitstellung der
unpublizierten Partitur
sowie fiir den frucht-
baren Gedanken-
austausch zu diesem
Thema gedankt.

13. «Bababadalgha
raghtakamminarronn
konnbronntonnerronn
tuonnthunntrovarrhou
nawnskawntoohoo
hoordenenthurnuk»,
vgl. James Joyce,
Finnegans Wake, Lon-
don: Penguin 1992,
S.3,2.15-17, als
Webversionen zugang-
lich in Finnegans Web
(http://www.trentu.ca/
faculty/jjoyce/fw.htm)
sowie in Finnegans
Web & Wiki (http://www.
finnegansweb.com/).

14. Die Aufnahme
stammt aus: James
Joyce's Finnegans
Wake: A Reading by
Patrick Healy, Dublin:
The Lilliput Press
1995.

15. Der Rhythmus
dieser «Spektral-
Sprachakkorde»
(Oliver Schneller) ist
zwar genau transkri-
biert, doch erscheinen
die Phoneme in einer
anderen Reihenfolge
als in Healys eingangs
eingespieltem Text-
vortrag.

16. So heisst es im
Vorwort zur Partitur:
«To achieve a coherent
dynamic level the
quartet should be
lightly amplified even if
the tape is not playing
and brought up as the
tape gain increases.»
Hierflir schreibt
Schneller vier Konden-
satormikrofone vor
und schlagt zudem
vor, den abgenomme-
nen Klang — in Abh&n-
gigkeit vom Auffiih-
rungsraum — mit einem
leichten Nachhall von
1,5 bis 2,5 Sekunden
zu versehen.
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Abbildung 3: Oliver Schneller, «Joyce Paraphrases», S. 18, Takt 172-186. © 1998 by Oliver Schneller

riickt, findet er einen Zugang, der sich der polyglotten Sub-
stanz von Joyces Vorlage in ihrer Interpretation durch Healy
angemessen zeigt und sie zugleich zur Grundlage des Ton-
satzes werden lasst.

MEDIALE DIFFERENZ

Bei allen kompositiorischen und dsthetischen Unterschieden
ist den drei diskutierten Stiicken eines gemeinsam: Sie versu-
chen aus der medialen Differenz zwischen Musik und Sprache
Bedeutung zu gewinnen. Die Kombination beider Medien
erzeugt eine strukturelle Nahtstelle, an der verschiedene
Bedeutungstriiger oder die mit ihnen verkniipften Wahrneh-
mungs- bzw. Entschliisselungsarten aufeinander treffen und
in ihrer Begegnung eine neue Art von Bedeutungsraum frei-
geben, gewissermassen einen zwischen den Medien gelager-
ten, intermedialen Raum konstituieren. Dies ist zugleich der
eigentliche Assoziationsraum, in dem sich fiir den Zuhérer
das Erleben und Deuten der Kompositionen ereignet: Er
wird zwar durch die Strategien der jeweiligen Komponisten
assoziativ aufgeladen, kann letztlich aber nicht vollends in
seiner Bedeutung bestimmt werden. Die Kompositionen von
Riehm und Winkler leben gerade davon, dass Musik zur
Simulation von Sprache eingesetzt werden kann und daher
zumindest als analog strukturiertes Medium im Sinne einer
semiotischen Abbildung funktioniert, sind zugleich aber im
vollen Bewusstsein entstanden, dass sich die deklamatorischen
Strukturen einer semantischen Erschliessung verweigern,
Sprache und Musik also letzten Endes im Verhiltnis der
Differenz zueinander stehen. In beiden Fillen wird jedoch
auf unterschiedliche Weise diskursives Horen angeregt:
Indem Riehm die sprachnah deklamierende Bassklarinette
mit einer assoziativen Ereignisschicht zusammentreffen lisst,

erzeugt er ein stidndig verdndertes Spannungsverhiiltnis, an
dem sich die reale Sprache — die eingespielten Passagen mit
Christensens Stimme — bricht. Bei Winkler hingegen sind es
die idiomatisch durch die Instrumentation eingefirbten Dia-
logpassagen, die im Verlauf der Komposition in eine klang-
lich zunehmend komplexer werdende Hiillkurve aus orches-
tralen Klidngen eingebettet werden und die Anwesenheit
semantischer Beziige geradezu suggerieren. Einen ganz
anderen Weg schldgt hingegen Schneller ein: In seiner Kom-
position ist der Assoziationsraum so weit in die Strukturie-
rung des Tonsatzes verlagert, dass das Horen im Verlauf des
Werkes zunehmend vom Sprachklang abstrahiert, bis er in
der Musik aufgeht und — von jeglichen semantischen Resten
freigestellt — zur blossen Erinnerungsspur wird, in der nun
wiederum die Musik selbst strukturelle Sprachmerkmale im
Sinne spektraler Kennzeichen erlangt. Hier wird Musik und
Sprache in ein Verhiltnis gesetzt, das sich allein iiber den
Klang und nicht mehr iiber die Simulation von Bedeutung
definiert.
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