Ariane JeBulat

Spiel am Rand der Ereignisse
Analytische Skizzen zu kammermusikalischen Miniaturen Hartmut Fladts

Die in diesem Beitrag untersuchten Kompositionen und Ausschnitte aus Kompositionen haben, abgesehen
von ihrer Miniaturhaftigkeit, zunachst nur sehr wenig gemeinsam. Nicht nur liegt ihre Entstehungszeit um
30 Jahre auseinander, auch entstammen sie drei vollkommen verschiedenen Genres: Der sogenannten
»absoluten Instrumentalmusiks, falls dieser Ausdruck um 1967 noch angebracht ist, der vokalen Kammer-
musik und dem Ballett als Spezialfall des Musiktheaters.

Zusammengestellt sind sie hier einzig aus dem Grunde, dass in ihnen eine strukturelle Gemeinsamkeit er-
kennbar ist, und zwar weniger in der klingenden Struktur des Kunstwerks als in der inventio, die wie eine
Art »Versuchsaufstellung« Form und Gestik der drei Kompositionen bestimmt.

Obschon es nicht falsch ist, hier von Werken zu sprechen, muss dieser Begriff doch unter anderen Voraus-
setzungen verstanden werden, als sie der Werkbegriff im herkémmlichen Sinne suggeriert: Geht der im
frithen 20. Jahrhundert gepragte Werkbegriff mit der Vorstellung eines schépfenden Subjekts’ einher, des-
sen subjektive Kraft Risse oder Briiche im Material durch den Prozess der kiinstlerischen Aneignung in den
Bannkreis einer asthetischen Verklarung durch konnotativen Uberschuss® zwingt, so mag der Rahmen fir
eine solche asthetische Verklarung in Fladts Kunst durchaus noch gegeben sein, aber die Prioritaten haben
sich in einer Asthetik, die deutlich die einer »Musik nach 1945« ist, verschoben: Die Risse sind da, durchaus,
aber moglicherweise sind sie viel zu selbstverstandlich und viel zu sehr selbst die Substanz asthetischer
Wabhrheit, als dass man sie in ihrer schon 1967 l(iberkommenen Dialektik zur natura naturans in den Vor-
dergrund der Wahrnehmung schieben miisste. Man kann eine solche Selbstverstandlichkeit von Briichen
unter dem Schlagwort >Postmoderne<® zusammenfassen, was — wie die folgenden Beobachtungen zeigen
werden — fur den analytischen Zugriff im Einzelfall jedoch keine Handhabe bietet.

Heterophonien | (1967)

Die drei Heterophonien fiir zwei Klarinetten sind 1967 komponiert. Auf den ersten Blick handelt es sich um
Instrumentalwerke, deren Strenge und Geschlossenheit in Form und motivischer Ausarbeitung und deren
lakonische Kiirze zunachst stilunabhangig an Studien erinnert, seien es Bachs zwei- und dreistimmige Inven-
tionen oder die Préludes Skrjabins oder Schostakowitschs. Auch der scheinbar auf die Struktur des Kompo-
nierten verweisende Titel Heterophonien weist in diese Richtung.

»Heterophonie¢, eine Form des zeitlich indifferenten Unisono, ein gemeinsames Kreisen um eine gemein-
same Kernmelodie, liegt in diesem ersten Duo als grobe Spielregel offenbar auch vor, denn die beiden Kla-
rinetten spielen in melodischen und zeitlichen Verschiebungen ahnliche bis sehr dhnliche Phrasen im Prim-
oder Oktavabstand, wobei sie sich am Ende der Phrasen in verschiedenen schlussbildenden wie kommuni-
zierenden Gesten treffen.

1 Schonberg 1976, S. 105.
2 Koppe 1983, S. 180.
3 Danuser 2011, S. 203.
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Notenbeispiel 1: Heterophonien |, T. 1-4

Diese Grundidee findet sich — wenn auch immer anders hervorgebracht — durchaus oft in improvisierter wie
notierter Musik des 20. Jahrhunderts, scheint in Heterophonien | aber nicht das einzige Konstruktionsprin-
zip zu sein. Schon die erste Phrase enthalt kompositorische Entscheidungen, die der Idee eines Unisono

eigentlich zuwiderlaufen:

e Die Rahmentone h und f dominieren die Harmonik der Phrase mehr als das erwartete Verschmelzungs-

erlebnis eines Unisono erwarten lieRRe.

e Die Unisoni F, a, h und ¢ sind im Vergleich zu den dissonanten Zusammenklangen unverhaltnismaRig
kurz, so als handele es sich um Appogiaturen oder Vorschlage, bei denen das Verhaltnis von Konsonanz
und Dissonanz schlicht vertauscht ist. Eben diese Wirkung tritt auch ein: Die Unisoni klingen dissonant,

die raumgreifenden Septimen und kleinen Nonen klingen konsonant.

Warum funktioniert diese Manipulation der Wahrnehmung, in der die Gestik der Phrase die »physikalische

Realitat« Giberlagert?

a) »Ungenaues Unisono«*

Reinhold Brinkmann hat diese Bezeichnung fiir das Verhaltnis von Gesangsstimme und rechter Hand des
Klaviers in einigen berihmten Liedern von Robert Schumann, besonders in Zwielicht aus dem Liederkreis
op. 39, nachgewiesen und bezeichnet damit einen Grenzfall der Mehrstimmigkeit, dessen Wirkung daran
liegt, dass er eigentlich auf einem unkontrollierten Moment in der Kammermusik mit Klavier aufzubauen

scheint, dass er also eigentlich nicht machbar ist.
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Notenbeispiel 2: Robert Schumann, Zwielicht op. 39 Nr 10, T. 8—-10

4 Brinkmann 1997, S. 49-70.



Das Verhaltnis zwischen der solistischen Melodiestimme und der Oberstimme der rechten Hand im Klavier
ist, solange der Klaviersatz auf einen Continuosatz zurlickgeht, was auf die geistlichen Lieder und Arien aus
dem Schemellischen Gesangbuch Johann Sebastian Bachs ebenso zutrifft wie auf die pragenden Liedsatze
von Abraham Peter Schulz und Ludwig Berger, auf weite Strecken nicht kontrolliert. Oktav- und
Einklangsparallelen, frei eintretende Dissonanzen, metrische Inkommensurabilitaten, die im Instrumental-
satz allein, sowie zwischen Solo- und Bass-Stimme im Rahmen des Regelwerks peinlich vermieden werden,
sind hier die akzidentelle Wirklichkeit: bei jeder Verzierung des Sangers kommt es zu Situationen klangli-
cher Freiheit, die zum satztechnischen Regelwerk eine Parallelwelt bilden. Schumann hat mit dem >un-
scharfen Unisono« diese Parallelwelt in den Rahmen des Komponierten, altertiimlich gesagt, in den Rah-
men der res factae geholt — die danger music liegt aber weiterhin darin, dass dieses Unisono eigentlich
nicht sein darf, dass der Tonsatz »karios« ist.

b) »Verraumlichung«

In Schumanns Komponieren ist dieses bewusste Unterlaufen heterophoner Prinzipien sehr wesentlich, al-
lerdings gibt es ein dhnliches Phanomen auch in Beethovens Klaviersatz, hier meistens zwischen der Ober-
stimme des Alberti-Basses und der Melodiestimme der rechten Hand:
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Notenbeispiel 4: Ludwig van Beethoven, Sonate op. 813, 2. Satz, T. 1

Wenn auch hier in ganz anderer Funktion als bei Schumann, eher als eine hallige Offnung des Klangs zum
tieferen Register, unterlauft dieses Unisono die Rahmenbedingungen des vierstimmigen Satzes, indem eine
andere Organisationsform von Mehrstimmigkeit verwendet wird, um Ereignisse plastisch hervorzuheben.

In zeitgendssischer Musik sind heterophone Strukturen ein tiberwaltigend groRes Thema, sei es in Formen
von auseinandergelegter Einstimmigkeit, wie sie bereits bei Webern im Keim vorhanden ist, oder in der
Vervielfaltigung von Pattern, wie in der minimal music oder als Produkt von spektralen und
isorhythmischen Techniken wie in Enno Poppes Keilschrift.

c) »Willenlos reaktive Nachbildung des Gehorten«

Eine Ausfliihrungsvorschrift in Dieter Schnebels Maulwerken, die mit einer Variante des »Duo zugleich«
einen Spezialfall klanglicher Heterophonie aus psychologischer Perspektive beschreibt, verdeutlicht aller-
dings die Unterschiede zu dem bei Fladt Komponierten: »Der 1. A[usfiihrende] ist in sich verschlossen, der
2. Alusfuhrende] hort nur, ist »ganz Ohr¢; willenlos reaktive Nachbildung des Gehorten, quasi zuckendes
Ubernehmen des Solos (wie eine Versuchsperson).«’

5 Schnebel 1968-1974, Teil IV, Verhaltensmuster.



Handelt es sich im Falle des »Duo zugleich« sicherlich um ein Extrem, so wird doch deutlich, dass es eine
fiihrende Stimme gibt, oder in weniger auf die Duo-Situation bezogenen Besetzungen eine gemeinsame
flihrende Stimme flir mehrere. Genau das aber ist in Heterophonien | gerade nicht als Handlungsmuster der
motivischen Gestik der beiden Stimmen zu entnehmen.

d) »Dissonantes Unisono«

Das Stiick beginnt fast wie ein Lehrbicinium des 16. Jahrhunderts, in dem die Stimmen einer zumindest
ideellen Gegenbewegung verpflichtet sind, die Verwendung desselben Materials wirkt nicht heterophon,
sondern imitatorisch oder entgegensetzend. Das Unisono scheint vielmehr der zu verhindernde Unfall zu
sein. Ein wesentlich &lteres Beispiel verdeutlicht, dass diese prekdre Form des Unisono nicht nur
intervallisch bedingt ist:

Johann Sebastians Bachs Fuge in g-Moll aus dem zweiten Band des Wohltemperierten Klaviers zeigt aus der
Perspektive des Verhaltens der Stimmen zueinander die gréRten Ahnlichkeit zu der Zweistimmigkeit in
Heterophonien |. Obwohl es eine grundlegende Spielregel ist, dass der Kontrapunkt einer Fuge dem Thema
etwas Kontrastierendes entgegensetzt, muss dies satztechnisch nicht immer der Fall sein. Besonders in
sequenzierenden Fugenthemen wie in der g-Moll-Fuge ist die Moglichkeit dazu gar nicht gegeben. So ist
hier das Stimmfiihrungsgeriist zwischen Thema und Kontrapunkt 1 eine Parallelfiihrung in imperfekten
Konsonanzen, die wegen der Beschrankung der Geristintervalle durch zwei weitere Stimmen in parallelen
Terzen, Dezimen oder Sexten zur Vierstimmigkeit aufgefiillt werden kann — pessimistisch gesagt: ein Ge-
hduse ohne Kerne. Durch melodische Individualitaten in Thema und Kontrapunkt wird diese Parallelspur
sogar in leichter zeitlicher, und zunachst scheinbar nicht kontrollierter Verschiebung doppelt benutzt, also
auch hier eine Form von danger music:
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Notenbeispiel 5: Johann Sebastian Bach, Fuge g-Moll BWV 885, T. 5—7

Wie bei Fladt entsteht die Gefahr am System aus einer individuellen Geste heraus: Der in seiner Figuration
auf der Ebene der Diminution anzusetzende Kontrapunkt halt seinen jeweils mittleren Ton des dreitonigen
Sequenzgliedes um eine Achtel zu lang fest, so dass der dritte, mit dem Thema identische Ton nicht sicher
eine Viertel friiher erklingt, sondern fast mit diesem zusammenfallt.

Im Fortgang der Fuge wird klar, dass die Gefahr, Kontrapunkt und Thema kdnnten tatsachlich dasselbe spie-
len, oder anders formuliert, dass der Kontrapunkt das Thema tatsachlich einholt (obwohl es andersherum
ware) und damit die existenziellen Regeln der Fuge aufs Spiel setzt, tatsdchlich auch gemeint ist:
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Notenbeispiel 6: Johann Sebastian Bach, Fuge g-Moll BWV 885, T. 51-53

Das Kontrasubjekt und sein paralleler Schatten sind jetzt nur noch um eine Sechzehntel auseinander, was
sich auch physisch als »Gefahr« duert, wenn beides in schnellem Tempo in einer Hand gespielt werden
muss. In der rechten Hand ist die Gleichzeitigkeit bereits erreicht, die Unisono-Echos oder in Schulmeister-
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sprache die »verschobenen Oktavparallelen< sind in demselben Mal3e erweitert, eine tatsachliche Gleichzei-
tigkeit des Quintfalls in dem exponierten Motiv der linken Hand ware satztechnisch das »Ausc¢, da die Anlage
dieser Stimme dann die kategorielle Grenze zwischen Ornament und Fehler Gberschritten hatte:

Notenbeispiel 7: gleiche Passage, »leerlaufendes Gerlist« der Takte 51-53

So ist es ein Moment grolRer Erleichterung fiir den Horer, wenn in der nachsten Themendurchfiihrung der
Bereich des Unkontrollierten verlassen, und jetzt, zwar dissonant, aber durch die gemeinsame Gestik auch
dissonant gefullt¢, weil jetzt um Terzen nach oben und unten erweitert, eine Form des gestischen Unisono
erreicht wurde, die der dissonanten Gestik von Thema und Kontrapunkt auch angemessen ist. Die in ihrer
Energie irritierenden Achtel des Kontrasubjekts sind jetzt nicht leerlaufende Figuration, sondern Vorberei-
tung und Vorhalt.

Notenbeispiel 8: Johann Sebastian Bach, Fuge g-Moll, BWV 885, T. 59-61

Ebenso ist in Heterophonien | der Tritonus, der auch in den folgenden Phrasen das harmonische Rahmenin-
tervall ist, das stabilisierende Element, die Unisoni ahneln eher dem Versuch, zwei Magnete an den gleich-
geladenen, aber sich abstoBenden Polen zusammenzufiihren.

Kénnte man aus einer gewissen Distanz heraus sagen, dass der Kontrapunkt von Heterophonien | seine
Energien aus einem mit sich selbst Gberworfenen Kraftezentrum gewinnt, das zwei grundsatzlich verschie-
denen Vorstellungen von Mehrstimmigkeit verpflichtet ist, und dass die Virtuositat der Komposition darin
liegt, dieses Problem mit duBerster Konzentration und im Sinne der alten varietas ohne einen Utberfllssigen
Ton zu verfolgen, so entfaltet sich im Gegensatz zu dieser Anspannung auf der Ebene der motivischen De-
tails daraus eine ziemlich entspannte, allerdings miniaturhafte Sonatenform mit einem Durchflihrungsteil
ab T. 13 und einer stark verkiirzten, resultierenden Reprise ab T. 28. Es gibt sogar so etwas wie den Ansatz
zu einem harmonischen >Eréffnungschiasmus< von der I. zur V. Stufe im Hauptgedanken, wenn der Rollen-
tausch zwischen erster und zweiter Klarinette in der zweiten Phrase ausgerechnet in der Unterquarte, also
mit dem Halteton c statt f stattfindet. Allerdings ist dieses Formprinzip hier nicht das einzige und zudem
ibertrieben angewandt, wenn man es buchstablicher als eine >Asthetik der Umrisse« versteht. Formal auf-
fallig ist eine Proportionierung der Phrasen und Formteile, die sich mehr dem Lesenden, als dem Hoérenden
erschlief$t: alle relevanten Momente der Form liegen auf Takten, die der Fibonacci-Reihe entnommen sind.

Takt 1 Start im Unisono

Takt 2 Erstes Zusammentreffen im Unisono

Takt 3 Gegenphrasenbeginn

Takt 5 Nachsatzbeginn

Takt 8 Ende der Periode (mit nachschlagender Schlussfloskel in T. 9)
Takt 13 Durchflihrungsbeginn

Takt 21 Durchflihrungskern mit Sequenzbeginn

Takt 34 Ende mit nachschlagender Schlussfloskel in T. 35




Die Uberhdangenden Enden in T. 8-9 und T. 34-35 scheinen als Gedanke wiederum beabsichtigt zu sein,
denn der Reprisenbeginn in T. 28, der in die zu groR werdenden Liicken der Fibonacci-Reihe hineingesetzt
wird, korrespondiert viel mehr mit einem Schluss in Takt 35. Die Proportion des Goldenen Schnittes (iberla-
gert hier — wie oft gerade bei Bach — eine arithmetische Teilung, im Falle von Heterophonien | eine Propor-
tion von 4 : 5 flir den Repriseneinsatz.

Es gibt in Heterophonien | auf der Ebene der Einzelténe eine ganze Reihe von Verdachtsmomenten auf die
Anwesenheit hermetischer Bedeutungstrager: seien es die scheinbaren anagrammatischen Anspielungen
auf H und F, seien es die wiederkehrenden Permutationen von B-A-C-H ab T. 19 bis hin zu der paranoiden
Feststellung, dass das widmungstragende Monogramm »E. G.« aus dem flinften und siebenten Buchstaben
des Alphabets zusammengesetzt ist. Wahrend all diese Beobachtungen fiir sich genommen Unsinn sind, ist
es doch bemerkenswert, dass bei einer so vollstandigen Determination der Ereignisse durch einander tGber-
lagernde Systeme und sinntragende Koordinaten die Vorstellung oder auch sinnliche Wahrnehmung unver-
bundener Details kaum noch moglich ist. Das scheint mir auch der dsthetische Impuls zu sein, der nicht nur
in Heterophonien |, sondern auch in spateren Kompositionen Fladts bestimmend ist: Die scheinbar natiirli-
che Schonheit einer klaren musikalischen Entwicklung, das zwar energievolle, aber durchaus nicht briichige
Dialogisieren des Duos entspannt sich in einem Netz kategorialer Zwange, die in Heterophonien I allerdings
als Moment der Konzentration, nicht als Hemmung wahrzunehmen sind.

Gesange der Kaiserin (1989)

Die Gesdnge der Kaiserin entstammen der 1989 komponierten, abendfiillenden Ballettmusik MARIE. Die
Figur der Kaiserin nimmt deutlich Bezug auf ihr historisches Vorbild Maria Theresia von Osterreich, denn sie
singt ausschlieBlich ins Deutsche (ibertragene und teilweise kollagierte Textpassagen aus den seit 1865
einer breiten Offentlichkeit zuganglichen Briefen, die Maria Theresia in den letzten 10 Jahren ihres Lebens,
von 1770 bis 1780 an ihre Tochter Marie Antoinette Uiber einen privaten Boten an den franzdsischen Hof
geschickt hat.

Geht man davon aus, dass eine Textvorlage auch in ihren intertextuellen Beziligen verbindlich fir ihre musi-
kalische Uberformung ist, so ist der Strudel an Informationen und Informationsverschiebungen, der aus
diesen Briefen hervorgeht, tatsachlich schwindelerregend:

Die Rezeptionsgeschichte der politischen und dsthetischen Figur Marie Antoinettes am Hof von Versailles
arbeitete sich schon im 19. Jahrhundert an der Faszination daran ab, dass ein ganz und gar unpolitisches
hofisches Paralleluniversum schlagartig von den politischen Realitdten eingeholt und von einer immensen
Fallhdhe aus roh bestraft wurde.® Der Briefwechsel zwischen Maria Theresia und Marie Antoinette zeigt
unter anderem, dass das Paralleluniversum bzw. der grundsatzlich sekundare Charakter von Informationen
und sprachlichen AuBerungen keine Fiktion aus der Riickschau ist, sondern zum Phinomen »Marie Antoi-
nette« gehort, wenn nicht sogar in Teilen dafiir verantwortlich ist. Maria Theresia hat Marie Antoinette in
den 10 Jahren des Briefwechsels nicht mehr getroffen. Sie erfahrt das, was ihr ein Anliegen ist, zu erfahren,
namlich Details Gber den Lebenswandel und die innere Erziehung ihrer zum Zeitpunkt der Verheiratung erst
14-jahrigen Tochter, nur in der Streuung durch das gesellschaftliche Umfeld, namlich als »on dit< aus den
Zeitungen oder anderen indirekten Zutragern, was sie dann — immer mit Varianten derselben Formel einge-
leitet — als gesellschaftliches Spiegelbild in den Briefen an Marie Antoinette zuriicksendet, um ihr essentiel-
le Informationen (ber ihre bildstiftende Identitat zu geben — eine andere hat sie, besonders als kinderlose
Frau, nicht.”

6 Zweig 1932, S. 11: »Denn mit welcher Kunst, mit welcher Erfindungskraft an Episoden, in wie ungeheuren histori-
schen Spannungsdimensionen baut hier die Geschichte diesen mittleren Menschen in ihr Drama ein, wie wissend
kontrapunktiert sie die Grundsatze um diese urspriinglich wenig dramatische Hauptfigur! Mit diabolischer List ver-
wohnt sie erst diese Frau. [...] Jahrelang verwohnt sie, verzartelt sie dieses unbedachte Herz, bis ihm die Sinne
schwinden und es immer sorgloser wird. Aber so rasch und leicht das Schicksal diese Frau auf die hochsten Hohen
des Gliicks emporreiRt: umso raffiniert grausamer, um so langsamer la3t es sie dann fallen.«

7 Siehe die Analyse des »Prestigefetisch« bei Elias 1969, S. 146—149.



Obwohl der Briefwechsel privat ist, darf der Terminus »>privat< nicht an heutigen Mal3staben gemessen
werden. Die Grenze zeigt sich an der Vernichtung der meisten Originalhandschriften Marie Antoinettes
durch Maria Theresia, was aber weniger auf die Inhalte als auf die nun im engeren Sinne privaten Makel
der Briefe Marie Antoinettes zurtickzufiihren sein dirfte, namlich ihre schlechte Handschrift und ihre selbst
fur damalige Verhiltnisse verheerenden Fehler in der franzésischen Grammatik und Orthographie.? Die
Inhalte wurden in korrigierenden Abschriften zur Weitergabe aufbewahrt.

Eine nachste Schicht der redaktionellen Bearbeitung fand in der Ausgabe 1865 durch den 6sterreichischen
Historiker und Politiker Alfred Ritter von Arneth statt, der eine Auswahl traf und insbesondere Passagen
tilgte, die die Probleme beim Vollzug der Ehe Marie Antoinettes in zu anschaulicher Weise schilderten.

Ein weiterer, fiir die Formelhaftigkeit und die inneren Uberwerfungen der Sprachstruktur in dem Brief-
wechsel ursachlicher Umstand dirfte die franzosische Sprache sein, eine Fremdsprache, die Maria Theresia
gut und Marie Antoinette nur unzulanglich in Schriftform beherrschte.

Dieses nun folglich in jeder denkbaren Hinsicht indirekte und vermittelte, wie aber auch ganz sicher direkt
und unvermittelt gemeinte sprachliche Idiom ist in den Gesdngen der Kaiserin zwolftonig umgesetzt.
Zwolftonigkeit als Stilmetapher — erscheint sie schon instinktiv als »natiirlich« richtige Wahl — unterstreicht
hier mehr als nur die Formelhaftigkeit von Maria Theresias Ausdrucksweise: Es fallt auf, dass Schonbergs
verbale Darstellung der »Komposition mit 12 nur aufeinander bezogenen Ténen« immer auch oder vor
allem eine soziale ist.” Max Webers soziale Charakterisierung des Kontrapunkts als »Kunstregelbau« (1921)
und vor allem Adornos Darstellung der Zwolftontechnik in der Philosophie der Neuen Musik sind direkt mit
gesellschaftlichen Dynamiken riickgekoppelt, wobei Oswald Spenglers Untergang des Abendlands (1922) die
Ausstattung fir den im musikalischen Material sedimentierten gesellschaftlichen Paradigmenwechsel liefert:

In Spenglers Geschichtsphilosophie bricht am Ende der birgerlichen Epoche das Prinzip der nackten Herr-
schaft durch, das sie inaugurierte. Er hat ein wahlverwandtes Gefihl fiir das Gewalttdtige der Meisterschaft
und den Zusammenhang von dsthetischem und politischem Verfligungsrecht: »Die Mittel der Gegenwart sind
noch auf Jahre hinaus die parlamentarischen: Wahlen und Presse. Man kann Uber sie denken, wie man will,
sie verehren oder verachten, aber man muR sie beherrschen. Bach und Mozart beherrschten die musikali-
schen Mittel ihrer Zeit. Das ist das Kennzeichen jeder Art von Meisterschaft. Mit der Staatskunst steht es
nicht anders.« Wenn Spengler von der spaten abendlandischen Wissenschaft prognostiziert, sie werde salle
Zige der grofRen Kunst des Kontrapunkts tragen¢, und wenn er die »infinitesimale Musik des grenzenlosen
Weltraums« als >tiefe Sehnsucht«< der abendlandischen Kultur nennt, dann scheint die in sich riicklaufige
Zwolftontechnik, unendlich in ihrer geschichtslosen Statik, jenem Ideal naher, als jemals Spengler, aber auch
Schoénberg sich beikommen lieR.™

Norbert Elias hat vor allem an wiederkehrenden Handlungsstrukturen in Ritualen des ancien régime nach-
gewiesen, dass die Stabilitdt der monarchischen Macht weniger im personlichen Verfligungsrahmen des
Monarchen als im Spiel der Interdependenzen im Gehiuse der héfischen Gesellschaft begriindet ist.'! Die
Bedeutung dieser Strukturen, die er am Modell des franzésischen Hofs zur Zeit Ludwigs XIV. darstellt, und
deren starre Uberzeichnung er gerade im Machtvakuum der {iberndchsten Herrschergeneration zur Zeit
Marie Antoinettes in ihrem Streben nach Erhalt hofischer Privilegien verwirklicht sieht,*? hilt er weder in
den frihen 30er Jahren, zur Zeit der Abfassung der Schrift, noch 1969, zur Zeit ihrer Veroffentlichung, fur
gesellschaftlich irrelevant.”

8 Arneth 1865, S. IX.

9 »Auf diese Weise war die Tonalitat praktisch schon enttrohnt, wenn auch noch nicht theoretisch.« Schénberg
1976, S. 107.

10 Adorno 1949, S. 66.

11 Elias 1969.

12 Ebd., 1969, S. 147f.

13 Ebd., S. 20.



Wenn Maria Theresia immer wieder die personlichen Verfehlungen Marie Antoinettes vor dem Hinter-
grund einer Weltbiihne, angesichts der >I'idée grande« maRregelt, dann scheint sie diese konzentrisch um
die Machtposition angeordneten, aber nur untereinander bezogenen Interdependenzen in direkter Uber-
tragung abzubilden:

A votre age on passait bien de légéeretés et puérilités;14 mais a la longue cela ennuyera tout le monde et vous
méme; vous vous en trouverez trés mal; a votre place il faut des lectures, méme des occupations qui puissent
vous étre utiles, vous attirer I’estime et considération, surtout a un pays, ou on est si bien instruit et ne passe
rien aux autres, quelque grands qu’il fussent. Je ne peux vous cacher qu’on commence déja a en parler, et
vous perdrez par la I'idée grande, qu’on s’est formée de vous: point essentiel pour nous qui sommes sur le
théatre du grand monde.”

In demselben Male, in dem Fladt die Zwolftontechnik hier in iberzeichneter Form als Stilmetapher ver-
wendet, arbeitet er auch aus Maria Theresias Textvorlagen, die im Original zwischen Passagen, die aus ei-
ner politischen Rede stammen kénnen, solchen, die man sich beim Lesen unwillkiirlich in keifendem Tonfall
vorstellt und einem vorherrschenden verniinftigen Pragmatismus wechseln, eine kollagierte Klimax heraus,
die in drei Gesangen vom hochtrabend-allgemeinen Aufklarungsduktus liber speziellere Anweisungen zur
Rolle der Ehefrau immer personlicher wird und schlieBlich in einer hochindividuellen Schimpftirade endet.’®
Nichts davon ist Maria Theresia in den Mund gelegt, sogar die in der Literatur zu Maria Theresia beriihmte,
an Friedrich Hebbel erinnernde Eréffnungsphrase ist keine Interpolation:

Nous sommes dans ce monde pour faire du bien aux autres; votre tache est une des plus essentielles; nous

ne sommes pas pour nous-mémes et pour nous amuser, mais pour acquérir le ciel, ou tout tend, et qui ne se
.. o 18

donne pas gratis; il faut le mériter.

Wahrend die Passage im Original in eine Strafpredigt auf Grund der offenbar Gberhaupt nicht befolgten
ehelichen Pflichten eingebunden ist, hat Fladt alles, was sich nicht in den Tonfall erbaulicher Aufklarungsli-
teratur einfligt, entfernt und wie eine Exposition des Charakters der Kaiserin vertont. Obwohl eher fiir
dramatischen Sopran als fiir hohen Sopran geschrieben, hat die kiinstliche Kaiserin sehr viele Zlige eines
mutterlichen, barocken Operncharakters, und es zeigt sich auch hier wie in Heterophonien I, was die prazise
und vollstéandig determinierte Aufbereitung des Materials und der Ausgangssituation fir die Komposition
leistet: die Freiheit, musiksprachliche Elemente scheinbar natiirlich und spontan miteinander ins Spiel zu
bringen. Eine in diesem Zusammenhang irritierende Gestalt ist zunachst der Violinist, der sich nach der
Regieanweisung »wie ein Zigeunerprimas aufdringlich zur Kaiserin verhalt«.

14 Es geht wie auch in den folgenden Briefen immer wieder darum, dass Marie Antoinette nicht zur Jagd ausreiten soll.

15 Arneth 1865, S. 31.

16 Eine solche Klimax ist im Corpus der Briefe zwar tatsachlich angelegt, auch ungefahr in chronologischer Abfolge,
allerdings nicht in dieser Logik, da gerade die Ankiindigung von Marie Antoinettes Schwangerschaft diese so auf
»Augenhdhe« zu heben scheint, dass in Folge deutlich mehr politische Themen angesprochen werden.

17 »Es ist moglich, dall der Deutsche doch einmal von der Weltbiihne verschwindet, denn er hat alle Eigenschaften,
sich den Himmel zu erwerben, aber keine einzige, sich auf Erden zu behaupten und alle Nationen hassen ihn, wie
die Bosen den Guten.« Hebbel 1860, S. 158.

18 Arneth 1865, S. 136. Ubersetzung bei Fladt: »Wir sind auf der Welt, um anderen Gutes zu tun. Wir sind nicht fiir
uns selbst da, um uns zu amusieren, sondern um den Himmel zu erwerben, worauf alles abzielt; Und er fallt einem
nicht umsonst zu, es heillt ihn sich zu verdienen.«
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Notenbeispiel 9: Hartmut Fladt, Erster Gesang der Kaiserin, T. 1-12

So klar die Funktion der Violinstimme musikalisch ist, so mehrdeutig ist sie hier in der Rolle, da der Violinist
einerseits als »Tanzmeister« flir den reibungslosen und formal korrekten musikalischen Ablauf zu sorgen
hat, andererseits aber ausgerechnet als Zigeunerprimas an Briichigkeiten der historischen Figur Maria The-
resias erinnert, die in diesem Briefwechsel zwar das Bild der guten (Staats)mutter selbstverstandlich be-
dient, im selben Zeitraum aber in ihren drei Erlassen zur Gsterreichischen »Zigeunerpolitik« familienpoli-
tisch ausgesprochen brutal vorging. Beide Figuren verhalten sich rollengemal: Der Violinist spielt klangvolle
Liegetone, die von Pizzicato-Schlagen durchbrochen sind, sowie virtuose Aufgdnge, die >pseudo-
bohmische« Sentimentalitat stilisieren. Die Kaiserin singt eindeutig einen liberscharf konturierten Rezitativ-
Stil, der ebenso iberkommene wie direkte Wortausdeutungen besonders bei Schliisselworten zulasst wie z.
B. die ausladende Fioritur bei »amisieren« oder die anabasis bei »den Himmel zu erwerben«. Die den
Gesang eroffnende Frageformel deutet allerdings auf einen abstrakteren Sprachgebrauch hin, da sie — ob-
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wohl vom melodischen und gestischen Verlauf her eindeutig eine interrogatio — nicht fragt, sondern viel-
mehr wie bei Sostakovi¢® ein Stilzitat ist, das dhnlich wie die stilisierten Aufgange der Violinstimme einen
bestimmten rezitativischen Tonfall in einer einzigen Formel zusammenzieht und im selben Moment kon-
zentriert wie entfremdet und der Individualitat des Ausdrucks, die diese Formel urspriinglich hatte, objekti-
vierend gegenliberstellt.

Die strukturell hohere Ebene der eréffnenden Frageformel zeigt sich in Fladts hier sehr speziellem Umgang
mit der Reihentechnik:

f)
A 2 b } =
= b— _ _—
'
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
C B A H

Notenbeispiel 10: Den Gesdngen der Kaiserin zu Grunde liegende Zwélftonreihe

Nicht nur die Prasentation dieser Formel im ersten Satz der Kaiserin als umgebende Interpunktionszeichen,
sondern auch ihre Auswirkung auf die Reihenstruktur zeigt, dass Fladt die Reihe offenbar auch verwendet,
um die Floskel zu vervielfiltigen: Gerade die Diastematik der Téne 1-3 kehrt als Ahnlichkeitsabbildung, und
zwar in Form einer intervallischen Stauchung in den Reihenténen 5-6-7 und 10-11-12 wieder, was im Rede-
Duktus der Kaiserin eine der »entwickelnden Variation« dhnliche Kontinuitat zulasst. Das macht sich be-
sonders syntaktisch bemerkbar, wenn das Wort »sondern« mit den ersten drei Tonen der Umkehrung auf h
gestaltet wird, und somit die adversative Konjunktion unmittelbar umzusetzen scheint.?
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Notenbeispiel 11: Umkehrung der Reihe zum Nachsatzbeginn

Allerdings erfahren alle diese musiksprachlichen Strukturelemente desillusionierende Briiche im Sinne des
»Brechtschen Theaters«: Zum einen sind die Gesten an der Oberflache in ihre Elemente zerlegt, wie z. B.
die Artikulation des Wortes »Welt« einerseits gesangliche Manierismen zu karikieren scheint, andererseits
aber auch jede Natiirlichkeit im Ausklingen des Wortes verhindert und in eine Zwangshaltung einbindet.*
Wiederum auf strukturell hoherer Ebene zeigt sich das Klappern im System darin, dass die Reihenverlaufe
ganz und gar nicht kongruent mit dem Satzverlauf und der Phrasierung sind, teilweise geradezu unschon
verschoben. Dass dies sehr bewusst geschieht, zeigt sich daran, dass die Schliisselphrase »sondern um den
Himmel zu erwerben« und die Eréffnungsphrase durch ihre Erweiterung mit der wiederholten Frageformel
perfekt in den Reihenablauf eingepasst sind. Der auf der tiefsten Ebene der Tonh6henorganisation einge-
baute >Materialfehler« ist sicherlich der Umstand, dass die Reihenhélften einem jeweils anderen alternie-
rend-achtstufigen Tonvorrat entstammen, allerdings nicht kongruent auf die Reihenhalften verteilt, son-
dern um einen Ton verschoben, als hatte eigentlich Ton 12 der erste sein mussen.

19 Zum Beispiel in der 1. Symphonie, IV. Satz, Ziffer 21 und in der 15. Symphonie mit direktem Zitat des Beginns der
4. Szene des II. Aufzugs der Walkiire.
20 Vorbilder fur eine auf diese Art plakativ eingesetzte Umkehrung gibt es in Schonbergs Liedern op. 48, besonders in
Tot und Sommermiid.
21 Wie auch die Asthetik der Wiener Schule einer »natiirlichen Deklamation« in der Regel einigen Zwang antut.
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Auch im zweiten Gesang der Kaiserin dominiert eine Geste Reihen- sowie Sprachbehandlung fast wie ein
barocker »Zentralaffekt<, der mit einer bestimmten Figuration in Heinichens Worten den »locus topicus«
einer Affekt-Situation in der Arie einrahmt.” Die einem Vorschlag dhnelnde Figuration scheint reihentech-
nisch aus der Idee gewonnen zu sein, dass die Sopranistin die Zweistimmigkeit aus Liegeton und Pizzicato-
Attacke, die der Violinist im ersten Gesang vorgegeben hat, nun nachzuahmen versucht. Durch Beibehal-
tung dieses Prinzips ergibt sich eigentlich eine Orgelpunkt- oder Liegetonstruktur, die die sukzessive Melo-
dik bestimmt. Neben der Nachahmung barocker Figurationen ahmt diese sich selbst immer wieder zuriick-
nehmende und zwangslaufig stockende Melodiebildung sehr treffend die Redeweise Maria Theresias nach,
die zumindest fur heutige Ohren in standigem Riickzug auf Floskeln und Beiworter jah emotionale Ausbri-
che sowie zentrale, meistens in ein einziges Wort wie »mériter« gezwungene, Bedeutungstrager hervorzu-
stoBen scheint. Auffallig und dieser Liegetontechnik verwandt ist in den Originalbriefen auch die mehrfach
wiederkehrende und dunkle Aufforderung »c’est a vous a donner le tong, eine Aufforderung, deren Impuls
ihr selbst als Beherrscherin des gesellschaftlichen und politischen Machtgefliges an ihrem Wirkungsort si-
cherlich vollkommen klar ist, deren Umsetzung oder vielleicht sogar Verstandnis fiir Marie Antoinette in der
Fremde schwierig gewesen sein dirfte. Da es in dem von Fladt zusammengestellten Text gerade um das
Paradox zwischen der Machtigkeit der Stellung und der Ohnmacht und Obligatheit der Ausiibung dieser
Macht in der Rolle als Ehefrau geht, scheint ein Echo dieses gefesselten Tonangebens hier tatsachlich kom-
poniert zu sein. Gerade wenn man die Rolle des Violinisten hier mit seiner Rolle im ersten Gesang ver-
gleicht, dann ist das zwar lastige, aber doch hierarchisch untergeordnete Begleiten des Gesangs im ersten
hier einem agonalen Verhalten gewichen, das durch die dichteren Pedalténe mehr Macht auf die Gesangs-
stimme auslibt als umgekehrt.

Wieder bietet die Determination durch systematische und gestische Voreinstellungen die Gelegenheit fir
scheinbar zwanglose Miniaturbilder: Die Phrase »sieht man nur auf die Hohe und Machtigkeit Eurer kiinfti-
gen Stellung« ist als traditionelle Figur der Starke auch in der heroischen Tonart Es-Dur mit einem charakte-
ristischen »aristokratischen< Jagdmotiv (»kilinftigen«) vertont, da der Pedalton es von Violine und Sopran
gemeinsam die Phrase dominiert. Ebenso deutlich ist die anschlielende, vollkommen private Phrase »so
seid ihr die gliicklichste unter den Schwestern« davon durch Tritonus-Abstand des Pedaltons a abgesetzt.
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Notenbeispiel 12: Hartmut Fladt, Zweiter Gesang der Kaiserin, T. 13—-21

22 Heinichen 1728, S. 19-26.
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Wie im ersten Gesang findet auch hier eine Zerlegung und Radikalisierung der Gesten durch starke
Depravierungen des Violinklangs statt. In der gesprochenen Passage »Das einzige wahrhafte Gliick auf die-
ser Erde ist eine gllickliche Ehe, das sage ich Euch aus Erfahrung« lasst dieser gerduschhaft-gepresste Violin-
Kommentar vor allem Assoziationen an blockierte Erotik zu.

Der dritte Gesang der Kaiserin ist, obwohl nur ein einziger Satz eingefiligt wurde, dennoch auf Textebene
am starksten >erdichtet<. Die zwei Originalpassagen lauten:

Toutes les nouvelles de Paris annoncent que vous avez fait un achat de bracelets de 250/m. livres, que pour
cet effet vous avez dérangé vos finances et chargé de dettes, et que vous avez pour y remédier donné de vos
diamantes a trés-bas prix, et qu’on suppose aprés que vous entrainez le roi a tant de profusions inutiles, qui
depuis quelque temps augmentent de nouveau et mettent I’état dans la détresse ou il se trouve. Je crois ces
articles exagérés, mais j'ai cru qu’il était nécessaire que vous soyez informée des bruits qui courent, vous
aimant si tendrement. Ces sortes d’anecdotes percent mon coeur, surtout pour 'avenir; [...].23

Und aus einem (iber ein Jahr dlteren Brief stammt die Passage:

De méme je ne peux m’empécher de vous toucher un point que bien des gazettes me répetent trop souvent:
c’est la parure dont vous vous servez;24 on la dit depuis la racine des cheveux 36 pouce de haut, et avec tant
de plumes et rubans qui relévent tout cela! Vous savez que j'etais toujours d’opinion de suivre les modes
modérément, mais de ne jamais les outrer.”

Synthetische Verdichtung bei Fladt:

Meine — meine liebe — liebe Tochter. Euer Kopfputz, meine Liebe! Man sagt, Eure Frisur — Frisur — Eure Frisur
— Frisur messe sechsunddeifRig Zoll — sechsunddreiflig Zoll, von den Haarwurzeln bis in die Hohe und sei mit
zahllosen Federn und Bandern geschmiickt! Meine liebe Tochter, alle Welt erzahlt sich — erzahlt sich aus Pa-
ris, dal’ Ihr fir zweihunderfiinfzigtausend Livres Armbander gekauft habt, dal Ihr — Ihr — [hr — — — diejenige
seid, die den Staat abermals in einen trostlosen Zustand treibt — trostlos. Meine — meine — liebe — liebe Toch-
ter, derartige Geschichten zerreillen mir das Herz und ich bange fur die Zukunft.

Auch im jlangeren Brief, in dem von den Kosten fiir die Armbander die Rede war, folgt wenig spater eine
Beschwerde liber die dekadente »parure«, allerdings sorgt das Einfligen der detaillierteren und vor allem
numerisch vermessenen Klage (iber den Kopfputz fir eine asthetische Verdichtung, die gerade in dem voll-
kommen sinnlosen und banalen Auszdhlen ihren Reiz hat. Des Weiteren fallt auf, dass das zuckende Orna-
ment aus dem zweiten Gesang beibehalten wurde, aber jetzt auch auf die Ebene der Worte selbst tberge-
griffen hat: Maria Theresia bleibt an einzelnen Worten hangen, was nicht nur ihren Schreibstil Gberzeich-
net, sondern — absurderweise prasentiert im Stil der opera seria — in eine sehr reale und un-erhabene Situ-
ation umschlagt, besonders wenn auch die Zwolftonreihe bei den Zahlenangaben immer bei demselben
hohen as hangenbleibt. Ein witziges Detail ist auch die immer gleichbleibende, verblimte Anrede »meine
liebe Tochter«, die Maria Theresia tatsachlich vor allem dann in den Briefen syntaktisch einsetzt, wenn es
etwas zu schimpfen gibt — alles in Allem: der dritte Gesang ist nach der strengen Vorbereitung durch die
ersten beiden ein einziger groRRer Spali.

23 Arneth 1865, S. 174.
24 Dieser Kopfputz war so sehr Stoff zum Klatschen, dass Geschichten in verschiedenen Varianten dariber existier-
ten, einschlieRlich derjenigen, dass Kutschen umkonstruiert werden mussten, um den Haarturm fassen zu kénnen.

25 Arneth 1865, S. 132.
12
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Notenbeispiel 13: Hartmut Fladt, Dritter Gesang der Kaiserin, T. 1-41

Im Vergleich zu ahnlichem Umgang mit Material des 18. Jahrhunderts wie beispielsweise in Mauricio Kagels
Mare Nostrum. Entdeckung, Befriedung und Konversion des Mittelmeerraums durch einen Stamm aus Ama-
zonien fallt allerdings die ausgesprochene Differenziertheit der Materialebenen auf, die gerade Figuren
gehemmter und gezwungener Sprache groRRe Starke verleiht. Der in Heterophonien | bereits angelegte
Bruch als Energiezentrum ist in den Gesdngen der Kaiserin auf die Szene getreten und bestimmt Thema wie
auch die im scheinbar >rein-musikalischen< Bereich intertextuelle Konstruktion.
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Ein Loch in der Zeit: Wiegenlied (1986 / 1987)

Handelte es sich bei Heterophonien | und den Gesdngen der Kaiserin um kommunikativ schwierige bis
aporetische Ausgangssituationen, aus denen die musikalische inventio herausgeschalt wurde, so bleibt
dieser Ansatz grundsatzlich auch da erhalten, wo Erzahlung, Vermittlung, Kommunikation und jede Art von
Umganglichkeit oder asthetischer Verklarung wegbrechen muss. Jedoch verschieben sich die Krafteverhalt-
nisse: Die Blockaden aus Zahlwerk und stilistischen wie historischen Sedimenten bilden jetzt einen Halt
oder den >Ereignishorizont< als Grenze, wo Zeit und Raum, wenn auch stark verzerrt, immerhin noch her-
kdmmlich messbar sind.

Die Nachtgesdnge nach Texten der Dichterin und bildenden Kiinstlerin Margarethe Sudrawitz-Wywiol sind
mit ihrer Besetzung flir Kammerensemble, wobei aus den traditionellen Instrumenten ausschliefllich die
tiefe Lage besetzt wurde (Klarinette, Bassklarinette, Schlagzeug, Bratsche, Violoncello), elektronisch ver-
starkte und verfremdete Frauenstimmen (Sopran und Sprecherin/Schauspielerin) sowie digitales und ana-
loges Keyboard eher Oratorium als Musiktheater. Die Gattungsgrenzen gehen allerdings intertextuell inei-
nander Gber, und durch die zusatzliche »Stimme« der ausnehmend fordernden und maéglicherweise tber-
fordernden Diaprojektionen wird ein syndsthetischer Raum besetzt, der offenbar auch innerhalb der groR-
zuigigen Kriterien fiir zeitgendssisches Musiktheater um 1985 schwer zu fassen ist.?

Das Wiegenlied kreist um die Vorstellung eines Kindertodesmarsches und zwar aus der Perspektive des in
der Nahe stehenden Beobachters. In der formalen Disposition der Nachtgesdnge ist das Stlick ein Moment
der Konzentration vor dem an der Oberflache extrovertierteren Folgestiick. Reminiszenzen und Einbriiche
der komplizierteren Realitit des Wiegenliedes sowie weitldufige Ubereinstimmungen in der Organisation
der Tonhohen bilden ein dichtes Legato zwischen den beiden Stlicken, so dass die einzige Legitimation, hier
den musikalischen und auch den audiovisuellen Kontext sowie die Gerduschebene der Synthesizer-Klange
auszublenden, darin liegt, dass die Schicht aus den Aktionen der Vokalistinnen und dem Klaviersatz zu-
sammen mit dem aufbereiteten Text ein in sich abgeschlossenes Element ist.

Der Text bei Fladt lautet:

Viele kleine Fisse laufen endlos miide, endlos mide durch die Stadt
halten sich

mutterlos wie Tiere dicht gedrangt

Viele kleine Fusse laufen endlos miide durch die Stadt

Kein Blumenschein, kein Lied, kein Lacheln und kein Spiel

allein in der Welt

ein Loch in der Zeit

in groBen Augen stumm erstarrt,

das Herz in wilden Spriingen

dicht gedrédngt vor dem Ziel —

Irritierend bei Sudrawitz ist die Mischung aus scheinbar niichterner Beschreibung und verniedlichenden
»mitfihlenden< Floskeln, sowie der Gleichklang der er6ffnenden Worte mit dem bekannten und fir ein
bestimmtes Bild des guten Menschen stehenden Sprichwort-Typ »Viele kleine Leute an vielen kleinen Or-
ten, die viele kleine Schritte tun, konnen das Gesicht der Welt verdandern.« Scharfer noch ist die Nahe zur
zweiten Strophe von Bettina Wegners Lied Sind so kleine Hédnde. Damit wird allerdings nicht Wegners Lied
korrumpiert, sondern die bei Sudrawitz stattfindenden Unsaglichkeiten werden noch naher herangeholt,
durch die Inszenierung als Wiegenlied sogar bis unter die Bettdecke.

26 Siehe die Rezension von Hellmut Kotschenreuther im Tagesspiegel vom 7. 10. 1988: »Als das substantiell ergie-
bigste Werk erwiesen sich die >Nachtgesanges, eine Text-Bild-Musikcollage, in der Texte der russischen Lyrikerin
Margarethe Sudrawitz eine durchdachte, mit pragnanten Themen und Synthesizer-gezeugten Klangfarben und -
komplexen argumentierende Musik Hartmut Fladts und Gruppen einleuchtend ausgewahlter und sinnvoll geord-
neter Dokumentarfotos von marschierenden SS-Formationen und schuftenden KZ-Haftlingen, fihrerbegeisterten
BDM-Blondinen und geschundenen Getto-Opfern sich zu einer Art Gesamtkunstwerk von hohem politisch-
moralischen Anspruch fligen.«
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Fladt hat die Schichten der sprachlichen Befangenheit getrennt und auf zwei Ausfiihrende verteilt: auf eine
warme, mit starker Betonung von >u¢-Lauten in tiefer Lage dunkel und klarinettenhaft getonte Mezzo-
Sopranstimme und eine stark rhythmisierte, scharf flisternde Sprechstimme. In den einzigen unverblimten
Zeilen »allein in der Welt, ein Loch in der Zeit« sprechen beide unverzerrt im Unisono. Ahnlich diszipliniert
ist die Klavierstimme, die in der rechten Hand ein typisches ostinates Wiegenlied-Pattern, sei es nun Sum-
mertime oder Kind im Einschlummern, in >Weiler-Tasten-Diatonik¢ spielt, in der linken mit groRenteils der
Halbton-Ganzton Skala auf C entnommenen Verzierungen und Apoggiaturen >rufende« Akzente setzt. Inte-
ressant ist hier die Eroffnung des zweiten Abschnitts in der Klavierstimme durch die »dominantische< Un-
terquarttransposition desselben Materials in der linken Hand (T. 10f.) und der symmetrische Abschluss des
gesamten ersten Teils durch die Tonfolge es-des in der linken Hand, die das Eréffnungsmotiv des-es spiegelt.

Verbliffend ist, was tatsdchlich nach dem »Loch in der Zeit« passiert: Wie unl6sbar ist das Problem, gerade
Uber dieses Loch eine dreiteilige Liedform zu konstruieren, die traditionell mit einer riick- oder pointierter
noch: heimkehrenden Dynamik arbeitet? Das Wiegenlied kehrt tatsachlich in gewisser Weise heim, steigt
aber zugleich aus der Zeit aus: alles nach dem »Loch in der Zeit« verwendete Material ist alt, verwohnt,
benutzt und deutlich erinnert.

So ist der direkt folgende Ausbruch im Klavier zwolftonig und zwar eindeutig alt-zwolftonig, da die linke
Hand wie oft bei Schonberg mit den Ténen 7-12 die Umkehrung der Téne 1-6 in der Unterquinte spielt.”’
Der nach dem Ausbruch anschlieBende Akkord erinnert an den >Umbruch-Akkord¢« im Wozzeck® und in
seiner vollkommen symmetrischen Ausfaltung in der rechten Hand an »heimelige< Formen des Alpha-
Akkords® bei Bartok. Der konkreteste Erinnerungsreflex hat sich auf die Singstimme geschlagen, die zum
ersten Mal aus dem »cantus firmus< e-es-cis-c ausbricht und ihn auf eine metaphorische Subdominant-
Ebene versetzt, um fast Schumann zu zitieren.
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Notenbeispiel 14: Hartmut Fladt, Ein Loch in der Zeit, T. 30—48

27 Besonders ausgepragt ist dieses Verfahren z. B. in Schénbergs Phantasie fiir Violine op. 47. Erstmalig in Ansadtzen
erklart und auf tonale Reste zuriickgefiihrt ist es bei Rufer 1966, S. 95.
28 4. Szene T. 365-371, unmittelbar vor der letzten Szene, wenn der Kinderchor einsetzt, und auch hier ist der Ak-
kord ein »Gast aus alter Zeit«.
29 Lendvai 1995, S. 27.
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Notenbeispiel 15: Robert Schumann, Hér’ ich das Liedchen klingen op. 48 Nr. 10, T. 9—10
als »Spur« fiir »das Herz in wilden Spriingen«

Die hier herangezogenen Musikstlicke stellen eine sehr kleine Auswahl dar und sind allesamt Ausschnitte
aus groBeren Werk-Zusammenhangen. Auch der Versuch, an ihnen einen Klimax von Rissen in musikali-
schen wie kommunikativen Mechanismen zu entwickeln, ist tendenzi6s, da er, wenn Uberhaupt, nur in
dieser Aufstellung sinnvoll ist. Auffallig ist allerdings — und das lasst sich auch jetzt schon sagen — dass der
Raum zwischen den Dingen, seien es Regeln, Sprachzusammenhange, Stile oder Gesten als ein sehr freier
bespielt und sinnlich real wird. GroRe kompositorische Anstrengung liegt unsichtbar im Auffinden und De-
konstruieren der Ritzen, die die sprachlich strukturierte Gegenwart nicht kontrolliert.
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