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Rainer Nonnenmann (Kéln)

Das Klingen des Stummen — Uberformungen von Sehen
und Héren am Beispiel auskomponierter Soli fiir Dirigenten

Man hat immer schon gern zugesehen, wie einer
Musik macht.
Dieter Schnebel!

Schligt ein Dirigent beim Taktieren mit seinem Take-
stock lirmend auf das Notenpult, oder tritt er mit
seinem FufSe den Takt, so muss man ihn riicksichtslos
tadeln.

Hector Berlioz?

Wahrnehmungspsychologische Untersuchungen ergaben, dass der Gesichtssinn etwa 70 %
der Aufmerksamkeit okkupiert. Gehors-, Geruchs-, Geschmacks- und Tastsinn teilen sich
dagegen die restlichen 30 % an kognitiver Informationsverarbeitung. Die bekannte Domi-
nanz des Auges iiber das Ohr ist wissenschaftlich belegt — und doch zu relativieren, da beide
Sinne jeweils andere Prigungen, Reichweiten und Wirkungsweisen haben. Wenn das Auge
das Organ von Licht, Ratio, Aufklirung und Information ist, dann ist das Ohr der archa-
ische, nichtliche Sinn und ,chestens Organ der Seele“3. Entwicklungsgeschichtlich hért
der Mensch bevor er sechen kann. Und die Ohren gehen einem auf, wenn man plotzlich im
Dunkeln oder mit einer Binde vor den Augen durch eine Wohnung, Stadt oder Landschaft
tastet! Auflerdem verschmilzt das menschliche Gehirn verschiedene Wahrnehmungsreize
zu einem einzigen Informationseindruck. Das gilt auch fiir die Wahrnehmung von Musik.
Konzerte sind ganzheitliche Ereignisse fiir mehrere Sinne. Neben Hérbarem spielt Sichtba-
res eine grofle Rolle. Die Bewegungen von Musikern und Dirigent erlauben Riickschliisse
auf das Horbare. Zudem fiihlt man die Bestuhlung, empfindet die Lufttemperatur des Saals,
riecht das Parfiim der Nachbarin und schmeckt vielleicht gerade ein belebendes Kriuter-
Bonbon. Nicht alle diese Sinneseindriicke sind gleichermaflen relevant, schlieflich will man
im Konzert vor allem héren. Dennoch kommt es zu einer Synthese der Reize. Daher kann
selbst in einem visuell dominierten Medium wie dem Film das nachgeordnete Horen die
Vorherrschaft des Sehens entscheidend ein- oder sogar komplett umfirben. Zuweilen be-
stimmct erst die Musik, ob eine bei mondheller Nacht spazierende Frau durch expressive

1 Dieter Schnebel, ,Kommentar zu ,visible musik I’ fiir 1 Dirigenten und 1 Instrumentalisten (1960—
62)%, in: Ders., Denkbare Musik: Schriften 1953—1972, hrsg. von Hans Rudolf Zeller, Koln 1972,
S. 269-272, hier S. 269.

2 Hector Berlioz, ,Der Dirigent: Zur Theorie seiner Kunst®, in: Ders., Groffe Instrumentationslehre,
Leipzig 1904, S. 269-307, hier S. 291.

3 Dieter Schnebel, ,Klang und Korper (1988)%, in: Ders., Anschlige — Ausschlige. Texte zur Neuen Musik,
Miinchen 1993, S. 37-49, hier S. 42f. Zur philosophischen Deutung von Auge und Ohr vgl. auch Asja
Jarzina, Gestische Musik und musikalische Gesten. Dieter Schnebels ,visible music (= Korper — Zeichen —
Kultur 14), Berlin 2005, S. 25ff.
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Violinen zur triumenden Verliebten oder durch dunkel raunende Bassklarinetten zum bal-
digen Mordopfer wird.

Mit den Augen hort man besser

Die Interdependenz der Sinne bis hin zur Synisthesie brachte der franzésische Komponist
und Regisseur Michel Chion in einem viel zitierten Satz auf den Punkt: ,Man sieht etwas
anderes, wenn man hort, und man hort etwas anderes, wenn man sieht.“4 Diese wechselsei-
tige Uberformung von Bild und Klang beriihrt einen kaum erschopfend zu behandelnden
Komplex intermedialer Kombinationsméglichkeiten: Oper, Theater, Happening, Perfor-
mance, Film, Video, Games und andere multisensorielle Spielarten, bei denen hér- und
sichtbare Ereignisse sich wechselseitig tiberformen, kommentieren, illustrieren, verstirken
oder konterkarieren. Bei bestimmten kiinstlerischen Arbeiten wird speziell das Horen durch
Sichtbares manipuliert bzw. tiberhaupt erst generiert und stimuliert, wie es der zweite As-
peke von Chions Feststellung benennt: ,,man hort etwas anderes, wenn man sicht.“ In sol-
chen Fillen ist Musik nicht blof§ angewandtes Mittel zum Zweck der Modulation sichtbarer
Ereignisse, sondern selbst Ziel und Thema verschiedener multi-, inter- und transmedialer
Erweiterungen.’ Im Folgenden geht es nicht um die weit verbreiteten Befrachtungen von
Musik mit visuellen Zutaten bei Mixed Media, Multimedia oder Interfaces, sondern um die
der Musik selbst inhirente Multimedialitit. Diesen seit den 1960er Jahren bis heute von
verschiedenen Komponisten entfalteten Bereich systematisierte Dieter Schnebel am Ende
seines Essays Sichtbare Musik (1966/68) mit der Auflistung folgender Aspekte: 1. Musik im
Raum, 2. Musiker in Bewegung, 3. Musik im pointiert gestischen Spiel, 4. Musikalisches
Theater mit all seinen Zwischenformen (also der Musik immanentes Theater, wie z.B. thea-
tralische Vokalmusik und Sprachkomposition), 5. musikalisch gestalteter Film als sichtbare
Musik, 6. Musik in ihrer graphisch symbolisierten Aufzeichnung, und 7. die Komposition
musikalischer Extras und Nebensichlichkeiten.®

Mit dem Wechsel von klangzentrierten Konzepten zu konkret kérperlichen sowie
theatralisch-szenischen Aktivititen bei der Hervorbringung von Klang — auch unter den
Begriffen ,Leiblichkeit“” und ,Embodiment® diskutiert® — reagierten in den 1960er Jah-
ren verschiedene Komponisten auf die serielle Musik, die den Interpreten kaum mehr als
mitschépferischen Musiker behandelte, sowie auf die elektronische Musik, die tiberhaupt
keinen Interpreten mehr benétigte. Die systematische Analyse und Ausgestaltung sichtbarer
Komponenten der Instrumental- und Vokalpraxis war zudem eine Antwort auf die grassie-

4 Michel Chion, Laudio-vision, Paris 1990, zit. nach Cornelis Schwehr, ,Neue Musik oder Neue
Filmmusik. Zum Verhiltnis von Film und Musik®, in: Wechselwirkungen, Neuwe Musik und Film, hrsg.
von Jorn Peter Hiekel, Hotheim 2012, S. 21-28, hier S. 24.

5 Vgl. Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt 2004; Dieter Mersch, Ereignis und Aura.
Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frankfurt 2002; Christa Briistle, Konzert-Szenen.
Bewegung, Performance, Medien. Musik zwischen performativer Expansion und medialer Integration
1950-2000 (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 73), Stuttgart 2013.

6 Dieter Schnebel, ,Sichtbare Musik®, in: Ders., Anschlige — Ausschliige. Texte zur Neuen Musik, Miinchen
1993, S. 262-300, hier S. 296f.

7 Vgl. Bernhard Waldenfels, Das leibliche Selbst: Vorlesungen zur Phinomenologie des Leibes, hrsg. von
Regula Giuliani, Frankfurt am Main 2000.

8 Vgl Jin Hyun Kim, Embodiment in interaktiven Musik- und Medienperformances unter besonderer
Beriicksichtigung medientheoretischer und kognitionswissenschaftlicher Perspektiven (= Osnabriicker
Beitriige zur systematischen Musikwissenschaft 21), Osnabriick 2012.
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rende Unsichtbarkeit von Musik im Zuge ihrer technischen Reproduktion tiber Lautspre-
cher und Kopfhorer.? Radio, Schallplatte, mp3-Player, iPhone und Internet erlauben per
Knopfdruck eben jenes ,reine Héren®, das man wihrend des 19. Jahrhunderts im Zuge
der romantischen Entkérperlichung und Vergeistigung von Musik mittels aufwendiger Ver-
deckungen von Orchestern kiinstlich herzustellen versuchte. Zugleich jedoch wurde Musik
in Fernsehen, Kino und Internet immer sichtbarer, so dass sich auch eine gegenliufige Ten-
denz abzeichnete. Immer mehr Menschen nehmen Musik mit Bildern wahr und neigen zu
bildhaftem Héren und zur Assoziation ganzer Filmszenen, statt die Klanglichkeiten, Struk-
tur- und Formverldufe von Musik zu erfassen. Die Symphonik von Bruckner, Mahler und
Richard Strauss — durch Hollywood-Komponisten wie John Williams, Howard Shore oder
Hans Zimmer lingst gepliindert — wird inzwischen selbst von Musikhochschiilern kommen-
dert mit: ,Klingt wie Filmmusik®.

Angesichts dieser Entwicklung riickte ausgerechnet derjenige Musiker ins Zentrum des
Interesses, der bei der Einstudierung und Auffithrung von Musik zwar eine zentrale Rolle
spielt, aber als einziger selber keinen Klang hervorbringt und dies auch tunlichst unter-
lassen sollte: der Dirigent. Er interpretiert Musik durch Leitung eines Ensembles und die
Maglichkeit, von seinen Gesten und Korperhaltungen auf Tempo, Dynamik, Charakter
und Ausdruck der Musik zuriickzuschlieSen. Der Dirigent ist eine Schliisselfigur der mu-
sikalischen Interdependenz von Héren und Sehen. Das erklirt, warum sein Aktionsradius
in verschiedenen Stiicken eigens auskomponiert wurde. Etliche Komponisten thematisieren
Aspekte und mediale Ausformungen von Sehen und Héren in speziellen Dirigenten-Kom-
positionen. Der Dirigent leitet hier seine Bewegungsabldufe nicht wie sonst implizit aus der
Partitur ab, sondern erhilt in solch genuiner ,,Dirigenten—Musik“lO eine explizit auskompo-
nierte eigene Stimme. Der Dirigent selbst ist Material und Medium des Stiicks.

Die Fokussierung auf solche auskomponierte Kapellmeister-Rollen erlaubt eine klare
Auswahl aus der sonst inkompatiblen Uberfiille audiovisueller Arbeiten, die wihrend der
letzten sechzig Jahre zu véllig unterschiedlichen Wechselwirkungen von Héren und Sehen
fithrten und kaum mehr eine gemeinsame Vergleichsgrundlage erkennen lassen. Die teils
chronologische, teils systematische Zusammenschau dieser Dirigenten-Stiicke verdeutlicht
Differenzen und Kontinuititen zwischen den frithen Arbeiten und den um 2010 entstande-
nen Stiicken, die unter den neuen Vorzeichen ,,Extended Music“ (Simon Steen-Andersen),
»New Discipline® (Jenifer Walshe) oder ,,Social Composing® (Brigitta Muntendorf) andere
technologische Maoglichkeiten nutzen. Die Dirigenten-Stiicke von Dieter Schnebels ,sicht-
barer Musik®, Mauricio Kagels nstrumentalem Musiktheater und Manos Tsangaris” Szeni-
schen Miniaturen arbeiteten in den 1960er und 70er Jahren weitgehend ohne elektronische
Hilfsmittel. Dazu zdhlen auch Yiran Zhaos Dirigentenquartette von 2012 und das initiale
»S0lo-Shrug ,emotionale Reste™ in Nicolaus A. Hubers Split Brain fiir Kammerorchester
(2015). Schlagzeuger in der Doppelrolle als Dirigenten finden sich in Helmut Lachenmanns
Air (1968/69), Mauricio Kagels Match (1964) und Simon Steen-Andersens Black Box Music
(2012). Die jiingeren Dirigenten-Kompositionen von Brigitta Muntendorf, Michael Beil,
Xavier Le Roy und Alexander Schubert nutzen selbstverstindlich audiovisuelle Zuspielun-
gen und/oder Live-Elektronik.

9  Vgl. Michael Harenberg und Daniel Weissberg (Hrsg.), Klang (ohne) Kirper. Spuren und Potenziale des
Korpers in der elektronischen Musik, Bielefeld 2010.
10 Vgl. Stefan Fricke, ,Dirigenten-Musik®, in: NZfM 163.1 (2002), S. 24-27.



46 Rainer Nonnenmann: Das Klingen des Stummen

Dieter Schnebel: ,visible music”

Der Riickschluss vom gehorten Klang auf ein damit assoziiertes Bild ist ein durch Alltags-
erfahrung und Medien automatisierter Reflex. Dieter Schnebel (*1930) versuchte diesen
Mechanismus umzukehren, indem er durch sichtbar zur Schau gestellte Kérper und Gesten
imaginire Klinge horen lassen wollte. Wihrend ein von seiner Quelle abgetrennter Klang
— etwa ein im Radio gehorter Paukenwirbel — unwillkiirlich die Art seiner Hervorbringung
imaginieren lisst, suggeriert umgekehrt auch das blof3 sichtbare Wirbeln eines Paukisten den
damit tblicherweise verbundenen Klang. Die durch die alltiglich erfahrene Ursache-Wir-
kungs-Relation verinnerlichte Verkniipfungsleistung, die beim Horen auch sehen und beim
Sehen auch héren lisst, machte sich Schnebel zunutze. Stiitzen konnte er sich auflerdem auf
die im Konzert selbstverstindlich simultane Wahrnehmung visueller Aktionen mit auditiven
Resultaten. Die sichtbare Kraft, Schnelligkeit, Sanftheit oder Ruhe einer Spielweise ver-
stirkt den horbaren Charakter der Musik. Piano, Crescendo und Forte sind auch sichtbare
Ereignisse, die im Konzert die akustische Spannung potenzieren: Die Bégen der Streicher
zichen langsam und sacht iiber die Saiten, tremolieren schnell und intensiv oder wogen
chorisch auf und ab. Schnebel brachte die Verbindung von sicht- und hérbarer Klangerzeu-
gung folgendermaflen auf den Punkt: ,wer die Augen aufmacht, hat mehr vom Héren® 11
und ,, Die Geste ist so etwas wie ein optischer Ton“!2, In klassisch-romantischer Musik steht
die sichtbare Geste jedoch nie fiir sich, sondern immer im Dienst der Klangerzeugung. In
neuer Musik ldsst sich dagegen jedwede Aktion auch eigenstindig komponieren. Simtli-
che Dimensionen einer Geste — Kérper, Grofle, Ort, Dauer, Verlauf, Rhythmus, Tempo
— kénnen getrennt gestaltet und zu vollig neuer Motorik kombiniert werden: ,die Gesten
gewinnen dann selbst musikalisches Wesen, werden zu optischen Kl'aingen.“13 Latent ist dies
bereits auch bei tibersteigerten Virtuosengesten der Fall, die sich zu theatralischen Marotten
verselbstindigen kénnen. Und vollends gilt dies vom Aktionsradius des Dirigenten, der oh-
nehin nur stumme Gesten sehen lisst ohne direkt Klinge zu erzeugen. Fiir Schnebel lag es
daher Anfang der 1960er Jahre nahe, explizit Dirigentenbewegungen zu komponieren. Wie
wenig spiter Kagel im instrumentalen Musiktheater reflektierte schon Schnebel in seinem
Zyklus visible music I-II] das ,, Theater der Musik“ mit den angestammten Rollen von Musi-
kern als Dirigent, Instrumentalist und Pianist.

Schnebel erlebte damals durch einen Zufall, wie musikalisch kodifizierte Gebirden
zwangsldufig auch Klinge oder gar komplexe Musik imaginieren lassen: ,Wihrend einer
Konzertiibertragung im Fernsehen fiel der Ton aus, als die Kamera gerade eine Zeitlang den
Dirigenten im Visier hatte, und man konnte allein nach seinen Gesten die Musik weiterden-
ken, sogar sich welche machen. Sichtbares, das selbst Hypostase der Musik, vermochte nun
seinerseits musikalische Emanationen auszudiinsten.“14

Schnebels Partitur von visible music I fir 1 Dirigenten und 1 Instrumentalisten (1960—
62) besteht aus einem einzigen grofiformatigen ,Notenblatt®, das sich auf allen vier Seiten

11 Schnebel, , Sichtbare Musik®, S. 268.

12 Schnebel, ,Klang und Kérper, S. 47.

13 Ebd.

14 Schnebel, ,Sichtbare Musik®, S. 272 und Christian Kesten, ,,Erméglichtes Unmégliches. Oder: Der
Tod ist schon etwas Seltsames. Gesprich mit Dieter Schnebel®, in: Theda Weber-Lucks (Hrsg.), Dieter
Schnebel. Querdenker der musikalischen Avantgarde, Miinchen 2015, S. 34—48, hier S. 40f.
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aufstellen und folglich aus vier verschiedenen Perspektiven lesen Lisst.!> Vertikale Koordi-
naten sind dabei als Hshen umzusetzen, horizontale als Dauern und Einsatzabstinde, sowie
die Grofle der graphischen Elemente (Linien, Punkte, Reihen, Kurven, Scharen) als Inten-
sititen. Beide Musiker agieren in paradigmatischer Arbeitsteilung: Der Dirigent zeichnet
den mikro- und makrozeitlichen Verlauf und tibersetzt den fiir sich genommen bereits gesti-
schen ,Notentext” mit Hinden, Fingern, Armen und Oberkérper in entsprechende Signale
fiir den Instrumentalisten: ,Die gelesenen Impulse werden in gestische verwandelt.“1® Die
Hohe der Zeichen ist dabei — dhnlich einer Solmisation — durch Gesten zwischen Bauch-
und Kopfhohe umzusetzen, die Dauer der Ereignisse entweder durch Verharren oder Hin-
und Herbewegungen in der Horizontalen, und die Intensititswerte entweder durch rium-
liches Vor- und Zuriickweichen oder durch die Gréfle der verwendeten Organe, vom ein-
zelnen Finger tiber mehrere Finger bis zu Faust und Handfliche. Der Instrumentalist setzt
dann die sichtbaren Gesten des Dirigenten und/oder die von ihm selbst vom , Notenblatt®
gelesenen Zeichen — je nach Wahl des Instruments — in analoge gestische Spielweisen und
Klinge um. Die Uberlagerung beider Gestaltungsweisen bewirkt schlielich ein komplexes
audio-visuelles Gesamtresultat.

Hinzu kommen verschiedene Arten der Lekeiire und wechselnde Verhiltnisse zwischen
den Akteuren. Das Notenblatt kann wahlweise detailliert oder schnell und fliichtig gelesen
werden, was entweder eine genaue, nachlissige oder {iberhaupt frei fantasierte Zeichenfolge
des Dirigats bewirke bzw. ein entweder exake reaktives oder flexibles und subjektiv frei-
es Instrumentalspiel. Damit flukcuiert auch die Interaktion zwischen den Musikern. Der
Dirigent agiert gegen den Instrumentalisten entweder notengetreu, mithin objektiv, oder
subjektiv, gleichgiiltig, autoritir oder gar sadistisch, indem er den Spieler beispielsweise tiber
den Ambitus von dessen Instrument hinaustreibt, so dass dieser irgendwann nicht mehr
folgen kann, oder indem er Ereignisse so langsam gestaltet, dass einem Bliser der Atem
ausgeht. Ebenso verhile sich der Spieler gegeniiber dem Dirigenten entweder befolgend,
eigenstindig oder negierend, indem er von dessen Gestik und Zeitgestaltung abweicht, diese
variiert, ignoriert, dagegen opponiert, eigene Ideen integriert, und endlich selbst zu dirigie-
ren beginnt, um den anderen spielend und gestikulierend zu dominieren. Die beiderseitige
Interpretation der Graphiken wird so zu einem instrumentalen Musiktheater Giber die bei
dirigierter Ensemble- und Orchestermusik zwischen den Beteiligten herrschende Kommu-
nikation, Kooperation, Konkurrenz und Machtentfaltung.

Eine Entmachtung des Dirigenten hatte zuvor schon John Cage in seinem Concert for Pi-
ano and Orchestra (1957/58) gestaltet. Der Dirigent ldsst hier seine Arme lediglich wie Uhr-
zeiger im Kreis wandern, um allenfalls noch wie ein Chronometer das nackte Verstreichen
der Zeit anzuzeigen, statt wie ein barocker Zeremonienmeister oder romantischer Nach-
schopfer aktiv gestaltend und expressiv interpretierend auf das Geschehen einzuwirken.
Sonst als Feldherr Orchestermassen gebietend, erscheint der musikalische ,Doliceman“1”

15 Ausgiebig mit Schnebels nostalgie und anderen visuellen Kompositionen befasst sich Asja Jarzina, vgl.
Jarzina, Gestische Musik und musikalische Gesten und Florian Henri Besthorn, ,,visible music — Dirigent
und Publikum als vermeintlich scumme ,Klangspieler', in: DirigentenBilder. Musikalische Gesten —
verkirperte Musik (= Resonanzen 3), hrsg. von Arne Stollberg, Jana Weiflenfeld und Florian Henri
Besthorn, Basel 2015, S. 291-308.

16 Dieter Schnebel, Erliuterungen zur Partitur von visible music 1 fiir 1 Dirigenten und 1 Instrumentalisten
(1960-62), Mainz 1971, S. 6.

17 John Cage, ,History of Experimental Music in The United States, in: Ders., Silence, Middletown
31976, S. 67-75, hier S. 72.
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hier zum bloflen Uhrwerk oder Takeell verdinglicht bzw. tiberhaupt obsolet. Um die ein-
komponierte Motorik und Kérperlichkeit von Musikern in Projekten angemessen beschrei-
ben zu kdnnen, in denen sich wie bei Schnebels visible music Musik und Theater zu einer
gestischen Komposition verbinden, schligt Florian Henri Besthorn analog zum Schauspieler
den Begrift ,Klangspieler” vor.18 Der neue Terminus scheint jedoch unnétig, wenn man
unter Musiker nicht blof§ eindimensional einen Klangerzeuger versteht, sondern einen bei
Live-Auftritten selbstverstindlich auch leiblich und sichtbar gestikulierenden Akteur, dessen
Bewegungen sowohl der Hervorbringung von Klang dienen als auch sich gegeniiber diesem
monokausalen Zweck teilweise oder vollstindig zugunsten polyfunktionaler Performanzen
verselbstindigen konnen.

Schnebel: ,, nostalgie”

Schnebel arbeitete visible music I zu zwei theatralischen Solo-Stiicken aus, in denen er alle
Spiel- bzw. Dirigiergesten exakt fixierte. In espressivo. Musikdrama fiir einen Klavieristen
(1961-63) (visible music II) agiert der Pianist mit stark gestischem Spiel gleichzeitig selbst
als Dirigent. Und in der ,gestischen Partitur von nostalgie. Solo fiir einen Dirigenten (1962)
(visible music II) sollen stumme Dirigiergesten beim Publikum entsprechende Klang- und
Musikvorstellungen evozieren. Das setzt allerdings voraus, dass die Betrachter Erfahrungen
mit Konzertbesuchen haben, da sie die dargestellten Gesten und Posen sonst nicht kommu-
nikativ anschlieflen kénnen. An Requisiten vorgesehen sind Dirigentenstab, Podium mit
Pult und Stuhl sowie weitere im Raum verteilte Notenstinder mit aufliegenden Einzelblit-
tern der Partitur. Schnebels ,,topografische Partitur!? lokalisiert die Gesten zwischen dem
unteren und oberen Blattrand iiber vier horizontale Linien in Hohe von Knien, Hiifte, Kinn
und leger nach oben gestreckten Hinden. Als Kérperteile sind einzelne und mehrere Finger
bezeichnet, linke und rechte Hand, geschlossene und offene Hand sowie Faust von vorne
und von der Seite, stellenweise auch Oberkérper, Kopf, Beine und Fiifle. Die Abfolge der
Gesten erfolgt alphabetisch und numerisch. Ihre Geschwindigkeit indizieren verbale Tem-
poangaben, teils in Verbindung mit gestrichelten Linien, welche die Bewegungsrichtung in
Relation zur Mittelachse angeben. Unzureichend erfasst wird von dieser zweidimensionalen
Kartographie lediglich die Bewegungstiefe (,BT“) der Gesten, die entweder flichig auszu-
fiihren sind oder nach vorne und hinten in den Spielraum ausgreifen.

Insgesamt hat der Interpret sechs Dimensionen einzustudieren: 1. Ort der Realisation,
2. dazu passende Korperhaltung, 3. Gesten und deren Abfolge, 4. Tempo der Ausfiihrung,
5. Bewegungstiefe, 6. Charakter der Gesten nach italienischen Vortrags- und Ausdrucksbe-
zeichnungen.?® Zudem kategorisierte Schnebel fiinf verschiedene Gestentypen und dirigen-
tische Verhaltensweisen: 1. ,,das reine Zeichnen von Musik® im Sinne méglichst exakter An-
gabe von Tonhohen, Dauern, Tempi, Dynamik, Klidngen; 2. gestaltende Gesten wie Einsatz-
geben, Abwinken, Dimpfen, Herausholen, Halten; 3. ,,von Musik inspirierte Dirigierbewe-
gungen®, etwa das Sich-Wiegen bei einem Walzer oder ,,die Ruhe eines Adagios ausstrahlen®;

18 Florian Henri Besthorn, ,visible music — Dirigent und Publikum als vermeintlich stumme ,Klang-
spieler™.

19 Hierzu und im Folgenden Dieter Schnebel, Erliuterungen zur Partitur ,nostalgie” Solo fiir einen
Dirigenten, Mainz 1971, S. 4ff.

20 Ebd. und ,Im Gesprich: Dieter Schnebel mit Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (sowie Stefan
Fricke)“, in: Theda Weber-Lucks (Hrsg.), Dieter Schnebel. Querdenker der musikalischen Avantgarde,
Miinchen 2015, S. 49-65, insbes. S. 63.
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4. suggestive und autoritire Gesten wie das Fordern der Trompeten ganz hinten im Sym-
phonieorchester; sowie 5. ,Dirigieren als Selbstgenuss mit fantastischen Bewegungen und
geschlossenen Augen bei dazu passend vorgestellter Musik. Die Auffithrung selbst bleibt
stumm. Horbar werden allenfalls heftige Bewegungen und vorgeschriebene Lautiuferungen
(z.B. horbares Einatmen als wiirde der Dirigent den Blisern einen Einsatz gegeben). Doch
Schnebel sieht auch die Méglichkeit vor, an bestimmten Stellen kurze Aufnahmen tradi-
tioneller Musik zuzuspielen, um dem Publikum eine den italienischen Ausdrucksangaben
entsprechende Musik anzudeuten. Die Musikbeispiele sollen allerdings nicht zu bekannt
sein und auch nur fiir Sekunden mit schwankender Aussteuerung ,.kaum horbar, undeutlich
und wie aus der Ferne® zugespielt werden. Die anhand der Dirigiergesten imaginierte Musik
soll lediglich punktuelle Konkretionen erfahren, welche die individuelle Vorstellungskraft
des Horbetrachters mehr anregen als auf real erklingende Musik verengen. Bestenfalls ver-
mitteln allein die sichtbaren Gesten des Dirigenten jene klassisch-romantischen Affekte und
Ausdruckscharaktere, die der Titel nostalgie beschwort.

Mit Korper-Sprache fiir 3—-9 Ausfiihrende (1979/1980) und Poem fiir 7 Arme (1988) schuf
Schnebel spiter ebenfalls rein optische ,Musik fiir Gliedmaflen® ohne Einbeziehung der
Stimmorgane. Dagegen verband er Sicht- und Horbares in Laut — Gesten — Laute fur 1-4
Darsteller (1981-89) und Zeichen-Sprache. Musik fiir Gesten und Stimmen (4 bis 10 Ausfith-
rende; 1987-89), wo er systematisch fiir jedes Gliedmaf3 ein eigenes Stiick komponierte, um
dessen gestische Moglichkeiten genau analysieren und prisentieren zu kdnnen. Nach diesen
rein optisch-gestischen Stiicken schuf er mit MO — NO: Musik zum Lesen (1969) ein Lese-
und Bilderbuch fiir Hérer: ,,Die Lektiire des Buchs will im Kopf des Lesers Musik entstehen
lassen, so dass er im Lesen allein seiend — mono — zum Ausfithrenden von Musik wird, fiir
sich selbst Musik macht.“?! Die Buchseiten enthalten Worte und Texte, die sich auf Klange
bezichen, sowie Noten und Graphiken, deren gleichsam ,auskomponierte” Abwandlungen
von Seite zu Seite verschiedene Kliange und Klangfolgen imaginieren lassen.

Mauricio Kagel: Film und Theater

Schnebels nostalgie erlebte in den 1960er Jahren eine lebhafte Rezeption bei Publikum und
Vertretern der Fluxus-Bewegung. Eine der hiufigen Auffithrungen erfolgte beim ersten
Fluxus-Festival 1962 in Wiesbaden. AnschlieSend entstanden weitere Dirigenten-Stiicke,
etwa Solo fiir Dirigenten (1965) von George Maciunas und Zender Music for Solo Conductor
(1965) von Takehisa Kosugi. Beide Verbalpartituren verzeichnen bestimmte Handlungen
des alleinigen Dirigenten-Interpreten: Biihne betreten, Verbeugen, Schuhe binden, Socken
hochziehen, Schuhe putzen, Abtreten, beliebige Objekte umkippen, aufrichten, neigen.??
Eine filmische Adaption von nostalgie gestaltete Mauricio Kagel (*1931) zusammen mit
Alfred Feussner in der NDR-Fernsehproduktion Solo (1967).2% Schnebels Konzept erfuhr
so eine Erweiterung durch Szene, Licht, Requisiten, Kostiime, Masken, Periicken sowie ge-
nuin filmische Mittel: Kamerafithrung, Schnitte, Blenden, Manipulation von Laufrichtung
und Tempo. Ferner gibt es Zuspielungen von Orchesterklingen, Applaus, Kirchenglocken,
einem eiernden Tonband und prasselndem Feuer. In Kagels Regie iibernahm der Schauspie-

21 Dieter Schnebel, MO — NO. Musik zum Lesen, Koln 1969.

22 Vgl. Fricke, ,Dirigenten-Musik", S. 27.

23 Vgl. Dieter Schnebel / Mauricio Kagel, Musik Theater Film, Koln 1970, S. 205-214 und Mauricio
Kagel, Das filmische Werk I 1965—1985, hrsg. von Werner Kliippelholz und Lothar Prox, Kéln 1985.
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ler die Rollen verschiedener Dirigenten-Typen wie Gustav Mahler, Richard Strauss, Arturo
Toscanini, Wilhelm Furtwingler, Herbert von Karajan sowie — aus der Reihe fallend — des
Physikers Alfred Einstein mit wirrem Haar und dickem Schnauzbart.

Die verschiedenen Temperamente, Tempi und Ausdruckscharaktere demonstrierte
Feussner mit entsprechenden Posen, die auch in einer Fotoserie festgehalten wurden. Im
Film wandeln die Maestri zwischen Podesten, Stithlen und Instrumenten umher, vor sich
hin dirigierend, summend, knurrend, seufzend, atmend, lachend, singend. Immer wieder
ins Bild kommen dabei grofle Wandspiegel, die mit Jugendstil-Ranken und barbusigen
Figurinen verziert sind, als seien es Sinnbilder der Ornamentik, Eitelkeit und erotischen
Anziehungskraft der Pultddwen. Deren Auftritte werden von weiteren Aktionen und Bil-
dern tberlagert, bis die Szenerie gegen Ende in Flammen aufgeht. Doch inmitten des Un-
tergangsszenarios wird unbeirrt weiter dirigiert, wie einst Wilhelm Furtwingler 1943 bei
den auf Anordnung Hitlers als Kraft durch Freude-Veranstaltung durchgefithrten Bayreuther
Kriegsfestspielen. Die Idee von Schnebels nostalgie, Musik durch Sehen imaginativ héren zu
lassen, geht unter diesem Zuviel an Inszenierung, Requisiten, Bildern und Klingen freilich
weitgehend verloren. 24

Abbildung 2: Mauricio Kagel / Alfred Feussner, Solo fiir einen Dirigenten (1967), Fotomon-
tage anstelle einer Vorstellung, Palermo Dezember 1968, vgl. Dieter Schnebel, Mauricio
Kagel: Musik Theater Film, Koln 1970, S. 10£.

24 Dagegen lisst Gerd Zacher in der Dieter Schnebel gewidmeten letzten Variation No(-)Music seines
Orgel-Zyklus Die Kunst einer Fuge (1968/69) den Organisten den Contrapunctus I aus Bachs Kunst
der Fuge stumm dirigieren (das ,No* des Titels meint sowohl ,,ohne Musik®, als auch das traditionelle
japanische No-Theater), so dass das Publikum die vorher bereits in neun Variationen gehérte Musik
nun anhand der Dirigiergesten erinnern kann.
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In March fiir drei Spieler (1964) tibertrug Kagel stellenweise dem Schlagzeuger die Rolle des
Dirigenten. Der Perkussionist agiert als Schiedsrichter im Wettkampf der sich wechselsei-
tig die ,Bélle” in Gestalt von Pizzikati und anderen Spielweisen zuwerfenden zwei Cellis-
ten. Er gibt Einsitze, winkt die Kontrahenten ab und markiert das Tempo. Seine Rolle als
Schlagzeuger-Dirigent verselbstindigt sich auch gegeniiber der praktischen Koordination
des Trios. Die Cellisten scheren sich oft tiberhaupt nicht um seine Anweisungen, die ihre
Selbstverstindlichkeit verlieren und zu dysfunktionalen Verweigerungen und Storungen der
Kommunikation fiihren. Die in dirigierter Ensemble- und Orchestermusik herrschende Au-
toritdt, Hierarchie und Lenkungsstrukeur 18st sich auf. In Kagels Finale fir Kammerensem-
ble (1980/81) sinkt der Dirigent am Ende wie von einem Herzanfall getroffen zu Boden,
wo er so lange liegen bleiben soll, bis das Publikum den Saal verlassen hat.?> Im Gegensatz
zu diesem theatralischen Exitus letalis ist die Selbstaufgabe des Dirigenten in Bernd Alois
Zimmermanns Ich wandte mich und sah an alles Unrecht, das geschah unter der Sonne, Ek-
klesiastische Aktion fiir zwei Sprecher, Bass-Solo und Orchester (1970) eine zeichenhafte
Konsequenz des auskomponierten Zerfalls der Musik und Biihnenaktionen. Gegen Ende
setzt sich der Dirigent im Schneidersitz auf den Boden und hile sich die Hinde schiitzend
vor das Gesicht, wie um zu demonstrieren, dass jeder nur noch fiir sich alleine agiert und das
Geschehen mit seinem inneren Zusammenhalt auch die direkte Ansprache des Publikums
verloren hat.

Ahnliches ereignet sich in Klaus Hubers Orchesterwerk Zirnus (1973/74), wo die Or-
chestermusiker nicht mehr auf den Schlag des Dirigenten reagieren und sogar sichtbar gegen
dessen Autoritit rebellieren, indem sie ihre Plitze verlassen und nach vorne treten, wih-
rend der Dirigent selbst seine Arme wie zum Zeichen seiner Entmachtung langsam sinken
lasst. Auch in Heinz Holligers Atembogen fiir Orchester (1974/75) stimmt der Schlag des
Dirigenten nicht mehr mit den gespielten Partien tiberein, bis er am Ende schliefllich so
langsam wird, dass man ihn gar nicht mehr wahrnimmt. Stellenweise autonom und also
ynutzlos® agiert der Kapellmeister ferner in ballati fiir singstimme, accompagnierensemble und
in szene gestellten dirigenten (2000) von Hans-Joachim Hespos, wo er gleich zu Beginn ein
eigenes Dirigiersolo erhilt und auch sonst seine Hinde in keinem erkennbaren Zusam-
menhang mehr mit den Aktionen der Singer und Instrumentalisten bewegt.26 Jenseits der
tiblichen Hierarchie und Aufgabenstellung gestaltete Hespos auch in ANJOL fiir Dirigent
und improvisierendes Baritonsaxophon (2000) ,eine durchgingig autonome dirigierpartie
von konzentriert innerer verklirtheit®, indem er den Dirigenten neben dem Saxophonis-
ten als gleichberechtigten Mitmusiker behandelt, dessen Aktionen zwar ebenso integraler
Bestandteil der Auffithrung sind, zugleich aber in keinem kausalen Zusammenhang mehr
mit denen des Instrumentalisten stehen.?” In Hespos’ Orchesterwerk void (2005) tritt der
Dirigent schliellich erst am Ende des Werks auf, nachdem die Musiker ihr Zusammenspiel
bereits die ganze Zeit tiber selbstverantwortlich organisiert haben und so die Entbehrlichkeit
einer leitenden Autoritit eindriicklich unter Beweis gestellt haben.?8 Mit Auftritt des Diri-

25 Vgl. Wieland Reich, ,Figuren — Spiel — Ende — Gedanken — Stille. Versuch tiber Kagels Art schliefSlich
zu enden®, in: Mauricio Kagel (= Musik-Konzepte 124), hrsg. von Ulrich Tadday, Miinchen 2004,
S. 97-106, inbes. S. 97f.

26 Vgl. Fricke, ,Dirigenten-Musik®, S. 24-27.

27 Stefan Drees, ,,,eindrucksvoll sich ausweitende ganzkorperfigurationen’: Gedanken zur Theatralisierung
des Dirigentenparts in Werken von Hans-Joachim Hespos®, in: Die Tonkunst 11 (2017) S. 508-513,
hier S. 512f.

28 Ebd., S. 509.
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genten gehen die Musiker dann nach und nach von der Biithne ab, indem sie den unsinnig
gewordenen Maestro mit herumtrépfelnden Tischtennisbillen allein auf seinem Podium im
»Regen® stehen lassen.

Manos Tsangaris: , Lichtspiel

Eine Fortsetzung von Schnebels noszalgie ist auch Molto Molto fir Dirigenten und Licht
(1980) von Manos Tsangaris (*1956). Die ,,szenische Miniatur® entstand noch wihrend des
Studiums bei Kagel an der Kélner Musikhochschule. Der Dirigent kommt auf die Biihne,
verbeugt sich und breitet im Hochkommen die Arme aus, als wiirde er ,mit aller Kraft*
einen Fortissimo-Akkord halten (vgl. Abb. 3). Mit seinem Abwinken verlischt das Saallicht.
AnschliefSend dirigiert er — ohne horbaren Klang — sechs mit S1 bis S6 durchnummerierte
verschiedenfarbige Scheinwerfer, die wie Solisten auf kleinen Podesten tiber die ansonsten
leere Bithne verteilt sind. S1, S2 und S4 richten sich auf verschiedene Korperteile des Diri-
genten. S3 beleuchtet einen neben dem Dirigentenpodest halb aufgerichteten Wandspiegel,
so dass das davon reflektierte Licht den Dirigenten trifft. Der im hinteren Bithnenteil plat-
zierte S5 wirft seinen Spot auf den Riicken des Dirigenten.

Wihrend des lediglich zwei bis drei Minuten dauernden Stiicks gibt der Dirigent den
Scheinwerfern Einsitze, wann und wie stark sie zu leuchten haben. Er gestaltet ihre ,,dyna-
mischen Intensititskurven, hilt sie und winke sie ab. Analog zu Le son de lumiére aus Jean-
Luc Godards Histoire(s) du cinéma (1988—1998) entstehen so unterschiedlich ,,orchestrierte®
Lichtakkorde oder polyphone Wechsel mehrerer Scheinwerfer. Zuweilen begleitet der Diri-
gent seine Gesten mit hérbarem Atmen, unterdriicktem Achzen, Einsaugen von Luft und
»Mitpfeifen“. Hinzu kommen Alltagsgesten, nervoses Wegzupfen vermeintlicher Fusseln
vom Frack und Posieren vor dem Spiegel. Gegen Ende legt sich der Dirigent reglos hinter
den Spiegel, wihrend S6 aus dem Biithnenhintergrund ein lang gestrecktes ,Crescendo®
vollfithrt. Mit einer hinter dem Spiegel hervorkommenden Hand winkt der Dirigent diesen
Scheinwerfer schliefllich ab und gibt damit zugleich dem Saallicht wieder den Einsatz. Der
Dirigent steht auf, verbeugt sich, tritt ab und kommt sogleich wieder herein, um mit ausge-
breiteten Armen nochmals alle sechs Scheinwerfer im Tutti zu prisentieren, als fordere er sie
auf; sich fiir den Applaus zu erheben.

Molto, Molto schwankt zwischen Konzert und Theater sowie gestisch-expressiver Em-
phase und ironischer Dekonstruktion. Tsangaris ldsst den Dirigenten mit bekannten Gesten
eine Magie beschworen, die der Zuschauer parallel zu den auf- und abgeblendeten Schein-
werfern — dhnlich Schnebels nostalgie — mit imagindren Klingen verbindet. Zugleich verselb-
stindigt Tsangaris die visuellen Ereignisse (Gesten und Licht) zum eigentlichen Material der
Komposition. Die Dirigiergesten dienen nicht der Gestaltung opulenter Orchesterklinge,
sondern der Koordination einer rein optischen Kammermusik von sechs Scheinwerfern, de-
ren Intensititen, An und Aus hinter dem Publikum ein zweiter Spieler am Mischpult regelt.
Dass Tsangaris damit auch den Kult um beriihmte Pultstars ironisiert, deutet der Stiicktitel
an. Im Gegensatz zu iiblichen Ausdrucksanweisungen wie molto vibrato, molto espressivo oder
molto rubato, die die Intensivierung einer bestimmten Spiel- oder Gestaltungsweise fordern,
benennt das ,Sehr Sehr von Tsangaris’ Titel blof eine verabsolutierte Steigerung ohne In-
halt: Leere Emphase in Reinform.
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Abbildung 3: Manos Tsangaris, Molto, Molto fiir Dirigent und Licht (1980), Frankfurt u.a.
1980: C. E Peters, S. 1

Yiran Zhao: Dirigentenquartett

Die in China geborene und unter anderem von Caspar Johannes Walter in Basel ausge-
bildete Yiran Zhao (*1988) lasst in Verwickelte Syndsthesie I (2012) vier Dirigenten ohne
Chefdirigent als Gleiche unter Gleichen agieren. Die Musiker miissen keine ausgebildeten
Dirigenten sein, wie einige bisherige Auffithrungen durch Schlagzeuger zeigen, doch sollen
sie wie Dirigenten bestimmte Tempi, Metren, Rhythmen und Intensititen schlagen und
sich gegenseitig Einsitze geben. Die Partitur verzeichnet vier Aktionsebenen der Partien: 1.
eine zentrale Zeitleiste mit Angaben zu Dauern in Sekunden sowie Einsitzen und Gesten,
die sich an Kollegen richten; 2. Taktarten, Schlagfiguren und Tempi der rechten “R” und
linken “L” Hand; 3. Ein- und Ausschalten einer Taschenlampe sowie Figuren und Intensi-
titsgrade von deren Bewegungen; 4. ebenfalls auf der zentralen Zeitleiste Einsdtze von ein
oder zwei elektronischen Metronomen, von denen eines auch lange Liegetdne und beim
Tastendriicken Pieptone erzeugen soll.

In Takrt 26 gibt beispielsweise Dirigent II dem Kollegen I (,—I“) an, wie er seine Kreis-
bewegungen mit der Taschenlampe dynamisch an- und abschwellen lassen soll. Den Uber-
gang zu schnellem Hin- und Herfuchteln von Dirigent I mit Taschenlampe (quasi Tremolo
der rechten Hand) markiert in Take 27 dagegen Dirigent III durch Auf- und Volltaktbewe-
gung in Richtung ,—I;“. Dariiber hinaus haben Dirigent I und III ihre Haltegesten mit
der linken bzw. rechten Hand zu synchronisieren. Das gleiche gilt fiir eine anschlieffende
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Fermatenpause und Haltegeste von drei Sekunden. Schliefllich werden Dirigent I und III
von Dirigent IV abgewunken, der zugleich fiir Dirigent II ,,—>HR“ zu Takt 28 den Einsatz
zu weit ausholenden Kreisbewegungen der Taschenlampe in der rechten Hand gibt und
dieses fiinf Sekunden dauernde ,Solo® mit entsprechender Geste prisentiert. Abgewunken
wird die Aktion dann mittels Auf- und Volltakeschlag von Dirigent III zu Takt 29, womit
dieser zugleich den Beginn des Diminuendo der Taschenlampenbewegungen von Dirigent I
markiert, dessen Verlauf al niente wiederum Dirigent II gestisch mitgestaltet. Im nachfol-
genden Abschnitt tiberlagern sich dann Schlagfolgen Achtel = 100 MM mit den horbaren
Pulsationen der Metronome.
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Abbildung 4: Yiran Zhao, Verwickelte Syndsthesie I fiir Dirigentenquartett (2012), S. 5, Tak-
te 25-31

Die sichtbaren Schlag-, Kreis- und Tremolobewegungen, Intensititskurven, Einsitze und
Abwinkgesten werden durch die Taschenlampen stellenweise optisch sowie durch die Knack-
und Pieptone der Metronome auch hérbar akzentuiert bzw. kontrapunktiert. Das Publikum
erlebt so eine auch horbare Polyphonie sich iiberlagernder Schlige und Impulse. Ublicher-
weise das Zusammenspiel von Musikern gestaltend, wirkt das davon losgeldste Dirigieren
in Zhaos Verwickelte Syniisthesie I wie absurdes Theater: Die Dirigenten bleiben unter sich,
um mit Gesten lediglich auf Gesten zu weisen: Zeichen zeigen auf Zeichen. Der sichtba-
re Nachvollzug dieses artifiziellen semiotischen Verweisungszusammenhangs aus visuellen
Rhythmen, Intensititen und Polyphonien lisst den Hérer zuweilen auch Klinge und Musik
imaginieren. Wie in Schnebels nostalgie ereignet sich dabei eben diejenige Verbindung von
Sicht- und Hérbarem, die dem Stiick den Titel gab: Verwickelte Syndsthesie.

Weniger pur sind Zhaos Folgestiicke Verwickelte Syndisthesie II und 111, wo die sichtbaren
Gesten der vier Dirigenten nicht nur ein eigengesetzliches temporales Zeichensystem bilden,
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sondern auch Klinge hervorrufen. Der Aktionsradius dhnelt daher dem von Schlagzeugern.
In Teil I trigt jeder Mitwirkende einen kleinen Schellenkranz am Zeigefinger der rechten
oder linken Hand, so dass deren Bewegungen jedes Mal ein Klirren héren lassen. Zudem
schlagen und schnipsen die Akteure in ein halb geftilltes durchsichtiges Wasserbecken. Kom-
plett unter Wasser bleiben diese Aktionen zwar sicht-, aber unhérbar, wihrend sie auf der
Wasseroberfliche zu Plitschern fithren. In Teil III nutzen die vier Akteure ohne weitere
Zusatzinstrumente ausschliefSlich ihre Hinde zum Klatschen und Fingerschnippen, so dass
Schlige, Pulsationen, Rhythmen und polyrhythmische Uberlagerungen auch hérbar wer-
den. Ein Vorbild hat Zhaos Kammermusik fiir Dirigenten in der reinen Dirigentenprobe,
die Pierre Boulez, Bruno Maderna und Karlheinz Stockhausen im Vorfeld der Urauftithrung
von Stockhausens Gruppen fiir drei Orchester (1955-57) im Rheinsaal der Kélner Messe ab-
hielten, um die unterschiedlichen Metren und Tempi ihrer Partien einzustudieren. Obzwar
lediglich als Probe gedacht, lie8 sich dieses rein gestische Zusammenwirken von drei Diri-
genten schon damals als musikalisches Theater bzw. als reine ,,Dirigenten-Musik® erleben.

Nicolaus A. Huber: Emotionale Reste

Zu Beginn von Nicolaus A. Hubers Split Brain fiir Kammerorchester (2015) dreht sich
der Dirigent zum Publikum. In einem vorausgehenden ,Solo-Shrug (,emotionale Reste?)“2?
vollfiihrt er verschiedene sprechende Gesten und Zeichen, die er — in der Partitur durch
verbale Angaben spezifiziert — mit natiirlicher Mimik, Korperhaltung und situativer Aus-
druckskraft verbinden soll. Als erstes hebt der Dirigent seine Unterarme nach vorne in die
Waagerechte, um mit beiden gestreckten Zeigefingern und ,einvernehmlicher Siegerfreu-
de“ lichelnd ins Publikum zu weisen, und zwar ausdriicklich wie Fufballstar Sebastian
Schweinsteiger, der bei einer Meisterschaftsfeier des FC Bayern Miinchen auf diese Weise
vom Miinchner Rathausbalkon ins Publikum auf dem Marienplatz wies. Ab Takt 3 folgen
energische Siegergesten, geballte Faust wie zur ,Selbstversicherung bei einem entscheiden-
den Punktgewinn® von Tennisspieler Andy Murray, sowie eine hochgereckte Faust, die sich
plotzlich zum sozialistischen Revolutionsgruff verindert. Die raumgreifenden Hand- und
Armstellungen verindern sich ab Takt 5 zu kleinen, nicht minder aussagekriftigen Finger-
zeigen: Daumen hoch ,dafiir, Daumen runter ,,dagegen®, wie beim Telephonieren mit ge-
strecktem Daumen am Ohr und gestrecktem kleinen Finger vor dem Mund. Huber notiert
die Aktionen der Finger exakt durchnummeriert vom Daumen (1) zum kleinen Finger (5).
In Taket 7¢ bilden Finger 2 und 5 ausgestreckt mit Handriicken zum Publikum die in Itali-
en tbliche ,mano cornuta®, die gehérnte Hand, eine vulgire Geste, die in der Metal- und
Rock-Szene mit gezeigter Handinnenseite auch als Satansgrufd verbreitet ist. Ferner bilden 2
und 3 das ,,Victory“-Zeichen, 3 den ,Stinkefinger®, und kritmmen sich 1 und 2 zum Kreis.

Das rein pantomimische Fingertheater weicht ab Takt 9 wieder grofleren Gesten: Arme
hochreiffen und ,politisches Einverstindnis spielen; mit grofferem Armwinkel und Hand-
fliche ,freundliche Geste zum Publikum; mit gesenkten Armen und Handflichen nach
oben ,pipstliche Geste“ mit ,empfangenden Armen® und ,wiegender Giite“; Arme nach
unten halten und bewegen ,wie zur Beruhigung, dimpfend*; in Hohe des Nabels das Hin-
dedreieck der ,Merkel-Geste“ bilden; Hinde wie zum Gebet falten; mit aneinander gehal-
tenen ,Dalai-Lama-Hinden® in Brusthdhe ,nickend, lichelnd, verbeugend das Panorama

29 Dieses Zitat und die nachfolgenden stammen aus der Partitur von Nicolaus A. Huber, Split Brain fiir
Kammerorchester (2015), Wiesbaden 2017, S. 1-3.
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Abbildung 5: Nicolaus A. Huber, Split Brain mit vorausgehendem Solo-Shrug (,emotionale
Reste®) fiir Kammerorchester (2015), Wiesbaden 2017, Takte 5-7

des Publikums in Segmenten ,abgriiflend“. Die politisch oder religios aufgeladenen Gesten
durchkreuzt plotzlich in Takt 16 das Bloken einer Mih-Box, worauthin der Dirigent sofort
beide Arme sinken ldsst und ausschiittelt, als wolle er sich lockern oder alle bisherige Sym-
bolik und Pathetik abschiitteln. Dann dreht er sich ziigig zum Orchester, geht ,pointiert in
Auftaktbereitschaft und gibt endlich den Auftakt ,zum nichsten Stiick“. Das Publikum ist
dann aufgefordert, die hérbaren Klanggesten und sichtbaren Instrumentalaktionen der Mu-
sik auf die zuvor vom Dirigenten gegebenen Fingerzeige zu bezichen. Huber schreibt dazu
im Werkkommentar: ,Der Dirigent beginnt mit einem Solo bekannter Fingerzeige, dreht
sich zum Orchester und zeigt dann mit den dirigierenden Hinden, was da alles wirklich so
drinnen steckt an Ausdruck und Struktur — und erst bei den spielenden Musikern!!“30

Die ersten Instrumentalaktionen sind ein Crescendo des Kontrabasses und ein hoher
Liegeton der Pikkoloflote, flankiert von einer kleinen Terz des Vibraphons und gefolgt von
klangvoll zuriickschnellendem Hihat, Schlag auf Rohrenglocke sowie Hin- und Herwiegen
eines Rainmakers desselben Schlagzeugers II, der zuvor mit ganz dhnlichem Umwenden der
Kipp- bzw. Mih-Box das Bloken erzeugt hatte. Wie diese ersten Aktionen und Klinge lasst
sich auch simtliches nachfolgende instrumentale Blasen, Streichen, Tremolieren, Zupfen,
Schlagen, Reiben, Gleiten, Halten, Dimpfen, Pausieren, Forcieren, Crescendieren, Dimi-
nuieren, Accelerieren, Repetieren etc. im Sinne der zuvor gezeigten ,emotionalen Reste®
begreifen, nimlich ebenso gestisch, ausdrucksvoll und bedeutungsgeladen. Allerdings ha-
ben die instrumentalen Gesten nicht dieselbe Zeichenhaftigkeit und Eindeutigkeit wie die
zuvor demonstrierten Kraft-, Sieger-, Glaubens- und Politikerposen, so dass sie auch ganz
anders erlebt und ,verstanden® werden konnen. Eben diese unterschiedliche Zugangs- und
Wirkungsweise benennt der Werktitel Split Brain. Ohne das verbindende Corpus Callosum
arbeiten die beiden Hilften des menschlichen Gehirns unabhingig oder sogar kontrir zuei-
nander, die linke eher sprachlich, rational, analytisch, die rechte mehr emotional, spontan,

30 Nicolaus A. Huber, Werkkommentar zu Split Brain mit vorausgehendem Solo-Shrug (,emotionale Reste®)
fiir Kammerorchester (2015), in: Ders., Split Brain mit vorausgehendem Solo-Shrug (,emotionale Reste®),
Wiesbaden 2017, Riickseite des Particurumschlags.
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impulsiv. Wie fiir Huber beim Komponieren entsteht so auch fiir den Hérer des doppel-
gesichtigen Stiicks ,ein Hin- und Hersausen von Informationen, Bildern und Wiinschen
zwischen beiden Gehirnhilften im Kopf*.3!

Dass der Horbetrachter bei seinen transmedialen Verkniipfungsversuchen keinen kla-
ren Parametern folgen kann, sondern spontan und assoziativ reagiert, lisst auch die von
ihm hergestellten Beziige letztlich irrational und ritselhaft bleiben. Hubers Bezeichnung des
vorausgehenden Dirigentensolos als Shrug deutet dies an. Er verwendete dieses Kunstwort
erstmals in Go abead. Musik fiir Orchester mit Shrugs (1988). Gemeint ist damit ,eine Art
Sinnschwanken® und ,,das achselzuckende Horen (nicht der achselzuckende Hérer)“.32 Hu-
ber geht es um dezentrierte, entsubjektivierte, unintentionale, nicht-analytische Arten des
Hbérens, die durch rezeptive Doppelbindung zwischen affektivem Mitgehen und reflektie-
rendem Beobachten letztlich auf eine Selbstwahrnehmung der Wahrnehmung zielen. Erlebt
der Horbetrachter die sicht- und hérbaren Aktionen emotional, wird er auch seiner eigenen
,Emotionalen Reste“ inne.

Helmut Lachenmann: Zeigen

In Helmut Lachenmanns (*1935) Air Musik fiir groffes Orchester mit Schlagzeug-Solo
(1968/69, Neufassung 1994) gibt der Schlagzeugsolist — wie in Kagels Mazch — anderen Mu-
sikern mit Spielgesten zugleich Einsitze. Im Abschnitt ,alla Marcia“ (Takte 1271F.) bespielen
vier Tutti-Schlagzeuger unterschiedliche Instrumente und der Solist teils vorgeschriebene,
teils unbestimmte Geritschaften wie Mobel, liegendes Becken, Metall oder Holz. Wie bei
einer Materialpriifung werden die konkret akustischen Eigenschaften der Objekte abgetas-
tet. Dabei erlebt das Publikum jeden Schlag als Einheit von sichtbarer Aktion und je nach
Intensitit, Position und Material spezifischem Klangresultat. Doch anschlieflend wird die
selbstverstindliche Kausaleinheit von Ursache und Wirkung systematisch unterlaufen.33

In Take 140 fithre der Solist einen ,stummen Schlag® aus, wihrend er gleichzeitig ver-
deckt mit dem Finger auf den Fellrand einer Pauke schnippt, so dass ein von der sichtbaren
Aktion abweichender Klang entsteht. In Takt 143 holt der Solist mit einem weichen Schla-
gel aus, wihrend er hinter dem Riicken fffauf den Metallreifen eines Tomtoms schligt. Die
Trennung von sichtbarer Handlung und hérbarem Ergebnis wird offensichtlich, wenn er
mit stummer Schlaggeste vor einem beliebigen Perkussionsinstrument in Wirklichkeit der
Harfe den Einsatz zu einem Flageolett gibt, das dann an ganz anderer Stelle im Orchester
erklingt. In Takt 145 gibt eine stumme Schlaggeste des Solisten den Einsatz zu einem Piz-
zikato sfffz secco des 4. Violoncellos. Und in Takt 147 gerit das Geschehen vollends zum
skurrilen Musiktheater. Wihrend der Solist mit der rechten Hand ausholt, fihrt er gleich-
zeitig im Verborgenen mit der linken tiber ein Guero, so dass der Eindruck entsteht, bei der
Ausholbewegung knarre sein sklerotisches Armgelenk. Statt eines Perkussionsinstruments
ertdnt dann ein ffFAnschlag des Klaviers, dessen diminuierenden Liegeton die simultan
pppp einsetzenden Horner langsam crescendierend umfirben. Hohe- und Schlusspunke der

31 Ebd.

32 Nicolaus A. Huber, Werkkommentar zu Go Ahead. Musik fiir Orchester mit Shrugs (1988), in: Ders.,
Durchleuchtungen. Texte zur Musik 1964—1999, hrsg. von Josef Hiusler, Wiesbaden 2000, S. 365f.

33 Vgl. das Kapitel ,Der haptische und visuelle Aspekt der Klangproduktion — Affinititen zum
instrumentalen Theater?, in: Rainer Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung. Die Asthetik des

instrumentalkonkreten Klangkomponierens in Helmut Lachenmanns Orchesterwerken (= Kolner Schriften
zur Neuen Musik 8), Mainz 2000, S. 67-73.
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Passage ist ein letztes stummes Ausholen des Solisten vor einem beliebigen Instrument, zu
dem parallel das mechanische Lautewerk einer ,alten Wanduhr moglichst gut horbar an-
lzuft, bis dann anstelle des sichtbar attackierten Instruments der Ein-Uhr-Glockenschlag
dieser Wanduhr ertént.

All diese Camouflagen haben vordergriindig nichts mit Lachenmanns ,, musique conc-
rete instrumentale® zu tun. Statt die Horer von den Klingen auf die spezifisch mechanisch-
energetischen Bedingungen von deren konkret instrumentaler Hervorbringung zuriick-
schlieffen zu lassen, schaffen sie Illusionseffekte. Doch obwohl die inszenierte Aufspaltung
von sichtbaren Aktionen und hérbaren Resultaten Lachenmanns instrumentalkonkretem
Klangkomponieren widerspricht, lenke gerade diese Trennung die Aufmerksamkeit in be-
sonderer Weise auf die Kausaleinheit von mechanischer Ursache und klanglicher Wirkung.
Denn die in Alltag und Instrumentalpraxis sich von selbst verstehende und daher zumeist
unbeachtet bleibende Einheit riickt gerade durch das demonstrative Aufspalten von Ursache
und Wirkung wieder ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Der stumm agierende Solist diri-
giert nicht bloff andere Musiker, sondern fokussiert vor allem die analytische Fahigkeit des
Publikums.

Brigitta Muntendorf: , Audiovisuelles Feedback“

Das von Brigitta Muntendorf und Rodrigo Lopez-Klingenfuss gegriindete Ensemble Garage
stellte 2009 bei seinem Debiitkonzert im Rahmen der Reihe ,,Schliisselwerke der neuen Mu-
sik“ des Netzwerks ,,ON — Neue Musik K6ln“ Alvin Luciers berithmtes Konzeptstiick 7 am
sitting in a room (1968) ins Zentrum. Der kanadische Performer und Komponist hatte darin
die Beschreibung des Aufbaus und Verlaufs seines Konzepts auf Tonband eingesprochen
und diese Aufnahme anschlieflend iiber Lautsprecher wiedergegeben, erneut aufgezeichnet,
abermals abgespielt und wiederum mitgeschnitten. Indem er diesen Vorgang mehrere Dut-
zend Mal wiederholte, schrieben sich die akustischen Eigenschaften des Auffithrungsraums
und der verwendeten Aufnahme- und Wiedergabegerite immer stirker in die Mitschnitte
ein, so dass sich verstindliche Sprache sukzessive zum reinen Klang der Eigenfrequenzen des
Saales transformierte. Denselben Prozess iibertrug Brigitta Muntendorf (*1982) in Uberball
fiir Ensemble, Video und Zuspiel (2009) auf eine zweiminiitige Passage fiir Ensemble, die
wihrend sechs Durchlidufen immer stirker abgewandelt und verhallt wird. Wie bei Lucier
werden so bestimmte Figuren geschlucke, Frequenzen gefiltert oder durch Resonanzeffekte
kiinstlich verstirkt. Der Instrumentalklang l6st sich immer weiter auf, bis am Ende aus
Lautsprechern nur noch dréhnende Klangwellen zu héren sind, wihrend die Musiker re-
gungslos im Dunkeln sitzen und dem eigenen medialen Echo lauschen.

Parallel zur akustischen Verhallung wird ein vor der Auffithrung aufgezeichnetes Video
manipuliert, das den Dirigenten Mariano Chiacchiarini zeigt, wie er die zweiminiitige En-
semblepassage dirigiert. Bei der Auffithrung spielt das Ensemble dann mit Blick auf die
Bithne nach diesem projizierten Dirigenten-Video. Analog zu Luciers Filterprozess wird
diese Videosequenz durch digitale Manipulation bei jeder Wiederholung unschirfer. Die
Bewegungen des Dirigenten verschwimmen zu schemenhaft tanzenden Farbflichen, bis die
Musiker den Taktschlag kaum mehr erkennen kénnen. Es kommt zur transmedialen Riick-
kopplung, bei der die optische Unschirfe die akustische potenziert. Die auskomponierten
Abweichungen und elektronischen Verhallungen werden durch das Fade-out des Dirigenten
und das daraus folgende ungenaue Zusammenspiel der Musiker zusitzlich verunklart. Die
Folge ist auch ein rezeptionsisthetisches Feedback: Der sichtbar unschirfer werdende Diri-
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Abbildung 6: Brigitta Muntendorf, Uberball fiir Ensemble, Video und Zuspiel (2009), En-
semble Garage unter Leitung von Mariano Chiacchiarini, Urauffithrung im Belgisches Haus
Koéln Juli 2009, Videostill bei 510"

gent und der zunehmend verschwimmende Ensembleklang verstirken und beleuchten sich
wechselseitig. Zudem werden die scheinbar neutralen Reproduktionstechnologien Mikro-
phon, Lautsprecher und Video als manipulative Produktionsmittel kenntlich. Wie einst Lu-
cier versinnbildlicht auch Muntendorf damit einen zentralen medienkritischen Aspekt des
amerikanischen Medientheoretikers Marshall McLuhan, den dieser bereits in den 1960er
Jahren auf die berithmte Formel gebracht hatte: , The medium is the message.“z’4

Michael Beil: Multiple Musiker

Michael Beil (*1963) arbeitet seit Doppel fiir zwei Klaviere, Live-Audio und Live-Video
(2009) mit Pure Data 0.43.4-extended und PDextended (DIVA) zur Wiedergabe, Manipu-
lation und Kombination von Audio- und Video-Signalen mit Live-Auftritten und vorgefer-
tigten Audio- und Video-Zuspielungen. Indem er die verschiedenen medialen Dimensionen
simultan, versetzt, kontrastierend, simulierend oder desillusionierend einsetzt, verbindet er
sichtbare Bewegungen und horbare Klinge zu polyphonen Komplexen aus live musiziertem
Original und technisch reproduzierter Kopie — ein verwirrendes ,,Simulakrum aus Realitit
und Medialitit“.35

In Blackjack fir Ensemble mit Live-Video und Zuspiel (2011) sind die Musiker links
und rechts am Bithnenrand platziert, um in der Mitte den Blick auf vier Sitze sowie eine
Videoleinwand im Hintergrund freizugeben. Einzeln, paar- oder gruppenweise betreten
die Instrumentalisten nach genau vorgeschriebenen Tempi, Richtungen und Gangarten die

34 Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man, New York 1964, S. 8.
35 Rainer Nonnenmann, ,Die Angst der Komponisten vor der Musik? Digitale Bild-Musik-Verbindungen
bei Jens Brand, Orm Finnendahl und Michael Beil®, in: MusikTexte 129 (2011), S. 19-29, hier S. 26.



Rainer Nonnenmann: Das Klingen des Stummen 61

Biithne, um diese zu tiberqueren, sich hinzustellen oder auf einem der Hocker Platz zu neh-
men. Dazu spielen sie entweder wirklich oder tun nur so als ob: einfache Akkorde, Schlige,
Gesten, Ostinati, Liufe. Mittels Videokamera werden sie dabei gefilmt, um die Bilder zeit-
versetzt mit teils verdnderter Laufgeschwindigkeit und Laufrichtung auf die Leinwand zu
projizieren und wahlweise mit passendem oder unpassendem Audio-Zuspiel zu kombinie-
ren. Da die Kamera auch Teile der Projektionsfliche erfasst, kommt es zu Video-Feedbacks.
Die erneut gefilmten Videos erscheinen so ein zweites, drittes oder gar viertes Mal als Bilder
im Bild. Bestimmte Ausschnitte der Auffithrung werden so in der Auffithrung selbst archi-
viert. Die verstrichene Zeit des Stiickverlaufs lagert sich wie Sediment in den Audio- und
Video-Verschachtelungen ab. Als Biihne und Video-Projektionen schliefSlich einmal voll-
kommen leer sind, tritt der Musiker auf, der bisher nur im Verborgenen das Geschehen
leitete: der Dirigent.

Abbildung 7: Michael Beil, Blackjack fiir Ensemble mit Live-Video und Zuspiel (2011), En-
semble Musikfabrik unter Leitung von Otto Tausk, Regie von Thierry Bruehl, Urauffithrung
im GrofSen Sendesaal des WDR-K&ln Februar 2012, Videostill bei 1509

Der Dirigent tritt aus dem Dunkel und nimmt auf der erhellten Bithne Platz (Takt 246, Mi-
nute 1120). Mit einer im Video-Zuspiel abgefeuerten Schreckschusspistole beginnt er sein
auswendig geschlagenes Solo (bis Takt 308). Zu seinen regelmifligen 6/4-Takten spielen die
Musiker repetierte Ostinato-Segmente, laufen paarweise sich kreuzend iiber die Bithne und
erscheinen dementsprechend auch in den Video-Projektionen. Ebenso wird der Dirigent in
den Videos verdoppelt, drei-, vier- und sogar fiinffach. Mit dem Wechsel zu langsamem 4/4-
Take treten Tubist, Kontrabassist und zwei Schlagzeuger mit Kleiner und Grofler Trommel
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wie bei einem zeremoniellen Trauermarsch auf. Sie schreiten gravititisch tiber die Biihne,
indem sie das Spiel ihrer Instrumente jedoch lediglich simulieren. Thre stummen Streich-,
Blas- und Schlaggesten werden erst spiter als Videoprojektion mit realen Klingen von En-
semble und Audio-Zuspiel exakt kombiniert. Auf Zihlzeit eins fillt ein Tutti-Akzent sowie
auf die Zihlzeiten drei und vier ein rasselnder Trommelwirbel. Die marschierende Minia-
turkapelle wird nach und nach zum Turti simtlicher in drei Videoreihen auf der Leinwand
erscheinenden Musiker erginzt. Wihrend der Dirigent schliefllich abgetreten ist, dirigieren
nur noch seine medialen Doppelginger im Video weiter, teils synchronisiert, teils versetzt
zu den hor- und sichtbaren Aktionen der Musiker. Den Schlusspunkt setzen vier Musiker,
die alle gleichzeitig zum knallenden Becken-Schlag ausholen, diesen aber nur vortiuschen,
wihrend real aus dem Ensemble blof§ eine zarte Zimbel ertont.

Xavier Le Roy: Rattle-Double

Der Choreograph und T4nzer Xavier Le Roy (*1963) beobachtete Simon Rattle dabei, wie
er 2003 mit den Berliner Philharmonikern Igor Strawinskys Le Sacre du printemps einstu-
dierte. Aufnahmen dieser Proben fanden Eingang in den Dokumentarfilm Rhythm is it
(2004) von Thomas Grube und Enrique Sdnchez Lansch. Le Roy studierte die Bewegungen
des Dirigenten, lernte sie auswendig und tibernahm sie in eine von ihm selbst aufgefiihrte
Choreographie. Wihrend Rattles Bewegungen der Auffithrung von Strawinskys Musik dien-
ten, fungieren sie in Le Roys Le Sacre du printemps (2007) als eigenstindige Choreographie,
die sich umgekehrt der Musik als Mittel zum Zweck eines ,getanzten® Dirigats bedient, das
nicht aktiv die Musik gestaltet, sondern im Verlauf der Performance immer deutlicher wie
ein Tanz auf diese reagiert. Das Resultat ist ein komplexer Verfremdungseffekt und wirft
laut Le Roy mehrere Fragen auf: ,When is one playing and when is one being played by this
highly motile music? What is the moment before and after the sound, the movement, the
intention to move, the motorics of the play? How much is our pleasure in listening to music
rise in live performance conducted by a desire for, and a trouble about, the synchronicity of
a well-functioning machine?*36

Das Verhiltnis von sichtbaren Dirigiergesten und horbarer Musik wird vertauscht. Die
Gesten sind nicht mehr musikalisch motiviert, sondern tinzerischer Selbstzweck. Erken-
nen ldsst sich die Verkehrung der tblichen Kausallogik an kleinen Ungleichzeitigkeiten,
Verzogerungen oder Ubereilungen. Wer Rattles impulsives und im Fall des ,,Sacre® beson-
ders theatralisches Dirigat kennt — das der Film Rhythm is it einer breiten Offentlichkeit
bekannt machte —, wird seine charakeeristische Gestik und Mimik auch in Le Roys Sacre
wiedererkennen, doch verfremdet in einem anderen Gesicht und Kérper mit Jeans und lang-
drmligem rotem T-Shirt anstelle des Fracks. Durch scheinbar blofSe Nachahmung entsteht
dennoch etwas Neues: einerseits eine ebenso kuriose wie unsinnige Rattle-Imitation, dhnlich
dem auf internationalen Wettbewerben zu grofiter Meisterschaft getriebenen , Luftgitarren®-
Spiel; andererseits handelt es sich bei aller Wiedererkennbarkeit des Stardirigenten um eine
eigenstindige Choreographie, die ihre Legitimation nicht zuletzt daraus zieht, dass Strawins-

36 Xavier Le Roy, www.xavierleroy.com/page.performances, abgerufen am 30. Mirz 2016. Vgl. auch
Mariama Diagne, ,Klang-Kérper dirigieren: Gesten der Vermittlung im zeitgendssischen Tanz bei
Xavier le Roy und Jonathan Burrows & Matteo Fargion®, in: DirigentenBilder. Musikalische Gesten —
verkirperte Musik (Resonanzen 3), hrsg. von Arne Stollberg, Jana Weiflenfeld, Florian Henri Besthorn,
Basel 2015, S. 435459, inbes. S. 441-452.
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ky seinen Sacre als Ballettmusik komponierte und es also nur folgerichtig ist, diese Musik
mit korperlichen Bewegungen zu kombinieren, auch wenn es sich bei diesen nicht mehr um
Tanz im engeren Sinne handelt, sondern um ,,Konzepttanz“.37 Allenfalls wird das tiblicher-
weise der Leitung eines Orchesters dienende Bewegungs- und Minenspiel eines bestimmten
Dirigenten als Tanz verselbstindigt.

Abbildung 8: Xavier Le Roy, Le Sacre du Printemps (2007)

Mit der funktionellen Umkehrung von sichtbarem Dirigat und horbarer Musik verkehrt Le
Roy auch die tibliche Rollenverteilung von Biihne und Auditorium. Der Akteur soll ohne
Bithne auf derselben Ebene des Publikums vor schwarzem Hintergrund auftreten und in
Richtung Publikum dirigieren, als wende er sich an ein Orchester. Das Publikum erlebt
die pantomimisch nachgestellten Gesten und Gesichtsausdriicke von Rattles Berliner Sacre-
Dirigat folglich in einer Weise, die das Konzert nicht bietet, weil dort der Dirigent dem Pub-
likum den Riicken zukehrt. Le Roys umgekehrtes Setting fithrt nun dazu, dass das Publikum
gleichsam als Orchester bzw. wie die Berliner Philharmoniker angesprochen wird. Gibt der
Tinzer den Posaunen hinten rechts im Orchester den Einsatz, so ergeht diese Aufforderung
tatsichlich an die entsprechende Sitzreihe rechts hinten im Publikum. Die Identifikation des
Publikums mit dem Orchester wird auch gestiitzt durch die Art der akustischen Wiedergabe
der Berliner Sacre-Einspielung iiber zwei Subwoofer und sechzig im Saal verteilte Lautspre-
cher. Lediglich zwei Lautsprecher befinden sich im Riicken des Akteurs, fiinfzig dagegen
unter den Sitzen des Auditoriums, das folglich mitten im Klang sitzt und sich vorkommen
muss, als sif$e es im Orchester oder sei selbst das Orchester. Die Besucher werden also gleich
doppelt animiert, durch den von Le Roy gedoubelten Simon Rattle und die vom Publikum
selbst gedoubelten Berliner Philharmoniker.

37 Ebd., S. 447.
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Simon Steen-Andersen: Conductor in the Box

Direkte Ansprache durch eine andere Art von Dirigent erfihrt das Publikum auch in Simon
Steen-Andersens (*1976) halbstiindiger Black Box Music for percussion solo, amplified box,
15 players and video (2012). Der Schlagzeugsolist steckt wihrend des gesamten Stiicks seine
Hinde in eine schwarze Kiste, in der alle seine Hand- und Fingerbewegungen von einer
Videokamera aufgezeichnet und fiir das Publikum gut sichtbar im Riicken des Perkussionis-
ten auf eine Leinwand projiziert werden, die idealerweise die gesamte Bithnenseite des Saals
ausfiillt. Indem der Solist immer wieder einen kleinen Vorhang vor der Kamera 6ffnet und
schlieflt, erscheint der Puppenkistenvorhang im Video vielfach vergréflert wie ein echter
Theatervorhang. Nach dem ersten Offnen gibt der Solist mit energisch gespreizten Hinden
dem drauflen im Saal an drei Seiten um das Publikum platzierten Ensemble den Einsatz zu
einem ouvertiirenhaften Tutti-Akkord. Auch im Folgenden spielt das Ensemble nach den
im Video erscheinenden Hand- und Dirigiergesten. Deren raumgreifende Projektion ver-
mittelt den Eindruck, als erstrecke sich die Miniaturbiithne im Inneren der ,,Black Box“ in
den Saal der Auffithrung, oder stecke umgekehrt der Saal samt Publikum im Kisteninneren.
Der Hérbetrachter bleibt dadurch nicht distanzierter Besucher des Konzerts bzw. grotesken
Puppen- und Handtheaters, sondern wird selber ein Teil dieser ,,Black Box Music“. Denn
wie das hinten, links und rechts um ihn verteilte Ensemble wird auch er von den tibergrof§
auf den gesamten Biithnenprospekt projizierten Gesten des Dirigenten-Solisten agitiert.

Abbildung 9: Simon Steen-Andersen, Black Box Music for percussion solo, amplified box,
15 players and video (2012), Auffiihrung in der Koncertkirken Kopenhagen, Wundergrund
Festival am 26. Oktober 2013

Im ersten Teil des dreiteiligen Stiicks entfaltet der Schlagzeuger-Dirigent eine virtuose Hin-
de-Choreographie. Mit kodifizierten Fingerstellungen und Gesten gibt er — dhnlich einer
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Solmisation — den Instrumentalisten den Einsatz zu bestimmten Spielweisen: Tremolieren
und Wirbeln, Glissandieren, Wawa-Dampfer, Liegetone. Die Gesten sind so sinnfillig, dass
auch das Publikum deren Zuordnung zu bestimmten Klingen nach wenigen Malen ver-
steht und die durch bestimmte Handzeichen verlangten Klinge antizipieren kann. Fiir die
Wawa-Effekte der Posaune spreizt der Solist seine Finger wie einen auf und zu schnatternden
Schnabel. Und mit dem zum Lauf eines Revolvers gestreckten Zeigefinger samt Daumen
als Schlagbolzen gibt er den Einsatz fiir Schreckschuss-Pistolenschiisse. Der zunichst linger
ausgesparte und dann plétzlich gezeigte Mittelfinger ruft schlieflich den im amerikanischen
Fernsehen verwendeten Zensurton hervor. Mit anderen Aktionen bringt der Schlagzeuger
selber Klinge hervor, etwa mit Schligen auf den mikrophonierten Kistenboden, die im
Ensemble mit dumpfen Trommelschligen korrespondieren. Die anfingliche definitorische
Zuordnung von gestischen Zeichen und horbaren Klingen bezeichnet Steen-Andersen in
seinem Werkkommentar mit dem Neologismus ,Disambiguation, der so viel wie ,,Verun-
zweideutigung® bedeutet.3® Durch strikt wiederholte Kombination bzw. Pawlow’sche Kon-
ditionierung verschmelzen die getrennten Bedeutungen von Zeichen und Klingen zu ein
und denselben Reizen.

Im zweiten Teil von Black Box Music pripariert der Schlagzeuger das Kisteninnere nach
und nach mit verschiedenen Utensilien, Luftballons, Handventilatoren, Plastikbechern und
aufgespannten Gummis, die gezupft und durch Lautsprecherverstirkung im Saal horbar
gemacht werden. Auch hier schafft Steen-Andersen sichtbare Verbindungen zwischen den
Ereignissen in der Kiste und den Instrumentalklingen des Ensembles. Mit Hinden gezupfte
oder durch rotierende Schniire an einem Motor traktierte Gummis, die in der Videoprojek-
tion als zwischen Saaldecke und Boden gespannte riesige Basssaiten erscheinen, entsprechen
knallende Barték-Pizzikati des Kontrabasses. Durch weitere Verkniipfungen durchdringen
sich Bild und Ton, Kiste und Saal, Grof§ und Klein, Mechanik und Musiker immer stirker.
Das Innenleben der Kiste wird mit immer mehr Geritschaften ausstaffiert und zunehmend
turbulenter bespielt, bis das tiberdrehte Geschehen endlich unter eingeblasenen Luftschlan-
gen kollabiert: an Over-Entertainment erstickt. Steen-Andersen selbst deutete sein Stiick
folgendermaflen: ,,,Black Box® Music could be said to be a deconstruction of conducting
and puppet theatre as well as an exploration and exploitation of the audio/visual relations
inherent in conducting and staging. The ,grand show* will be in three movements, starting
with ,Ouverture’ and ,Disambiguation® and then finishing off with a festive, pompous, self-
imploding ,Finale‘.“3

Alexander Schubert: Extended Conductor

Wihrend Steen-Andersens Black Box Music den Solisten auch als Dirigenten auftreten lisst,
macht Alexander Schubert (*1979) gerade umgekehrt den Dirigenten auch zum Solisten.
Der technisch versierte Komponist und studierte Informatiker nutzt — wie viele seiner Ge-
neration — selbstverstindlich MIDI-Anschliisse, Audio Signal Processing sowie Bewegungs-
erfassungs-Software wie ,Motion Capture® oder den 3-D-Sensor ,Kinect” der Microsoft-
Spielekonsole ,Xbox“. Live-Auftritte erweitert er damit zu interaktiven Performances und
intermedialen Gesamtereignissen, bei denen die Musiker tiber Kérperbewegungen und Ges-
ten auch Audio- und Videoprogramme steuern. In Point Ones fiir erweiterten Dirigenten,

38 http://www.edition-s.dk/media/black-box-music-excerpts, abgerufen am 20.04.2016.
39 Ebd.
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kleines Ensemble und Live-Elektronik (2012) verwendet Schubert den Dirigenten wie ge-
wohnlich als Leiter des Ensembles sowie passagenweise auch als einen selber Klang hervor-
bringenden Akteur. Der Dirigent ist mit Sensoren versehen, die seine Armbewegungen und
Korperhaltungen in elektronische Klinge verwandeln. Indem er den Takt schligt, Einsitze
gibt sowie neue Abschnitte bzw. Cues markiert, ruft er zugleich mit seinen Bewegungen — in
der Partitur auf zwei Systemen fiir linke und rechte Hand notiert — elektronische Sounds
ab.40 Der Hérbetrachter erlebt so eine elektroakustische Performance, bei der sich instru-
mentale und digitale Klangerzeugung bis zur Ununterscheidbarkeit durchdringen. 4!

Die Verkopplung von Bewegungen und Klingen erfolgt nach gewissen GesetzmifSigkei-
ten. Eine bestimmte Bewegung ruft folglich auch einen bestimmten Klang hervor. Je wilder
die Motorik des Dirigenten desto energetischer und kantiger die elektronischen Sounds.
Dennoch ist im Detail nicht vorhersehbar, welche Bewegung welches Resultat bewirke, so
dass vom Akteur auch individuelle Experimentierfreude und Improvisationslust gefordert
sind. Erstmalig in der Musikgeschichte erscheint der Dirigent nicht einfach nur stumm
gestikulierend, um die Klanggebung anderer Musiker zu formen, sondern seinerseits als
ein Klang hervorbringender Musiker bzw. als ein menschlich-elektronischer Hybrid. Der
Korper des Dirigenten wird leibhaftig zum Klangkorper einer Live-Performance, bei der
er seine angestammte Rolle als Leiter des Ensembles schliefSlich in einer eigenen Kadenz
vollends ablegt, um sein Gestikulieren zu theatralisch-choreographischen Improvisationen
zu verselbstindigen und damit zugleich die Wiedergabe vorgefertigter Samples sowie live-
elektronischer Verinderung des mikrophonierten Ensembleklangs zu steuern. Das exaltierte
Dirigieren tendiert zu Tanz, Theater und Schattenboxen, mithin zu einer von lautstark knis-
ternder Elektronik begleiteten Pantomime in der Art einer grotesken Dirigenten-Karikatur.
Da jedes Zucken unmittelbar mit Klang einhergeht, vermag sich die Kausalkette in der
Erfahrung des Horbetrachters auch umzukehren: Nicht der zappelnde Dirigent steuert die
Elektronik, sondern er selbst wirkt wie eine unter Hochspannung gesetzte Marionette. Der
musikalische Allesbestimmer als Getriebener — der Dirigent denkt, die Maschine lenke.

40 Vgl. Stefan Drees, ,,Gestische Momente und energetisches Potenzial — zur Musik Alexander Schuberts®,
in: NZfM 175, Heft 3 (2014), S. 48-51; Rainer Nonnenmann, ,Der Mensch denkt, die Maschine
lenkt: Ein Portrit des Komponisten Alexander Schubert®, in: MusikTexte 153 (Mai 2017), S. 33-42,
hier S. 36f.

41 Ahnlich den Komponisten, Performern und Interface-Designern Stelarc, Laetitia Sonami, Franziska
Baumann oder Suguro Goto arbeitet beispielsweise auch Chikashi Miyama bei interaktiven Multimedia-
Performances mit selbstgeschaffenen Interfaces (etwa dem Kontakt-Handschuh ,Qgo® oder dem
Sensorfeld ,Peacock”) stets in Personalunion als Dirigent, Tinzer, Klangkérper und Projektionsfliche.





