Uberfiille kippt ins Nichts

Beobachtungen zu Adriana Holszkys ,Message*

von Gordon Kampe

Der folgende Text ist ein Auszug aus der Arbeit ,Adriana
Holszkys Beitrag zum zeitgendssischen Musiktheater, die
von der Jury des Siebten Nachwuchsforums fiir Neue Musik
zur Verdffentlichung ausgewdhlt worden ist.

ODb im Solostiick oder in der Oper, immer wieder befafdt
sich Adriana Holszky mit den dsthetischen Phinomenen
der Verfremdung, der Geste, der Wanderung des Klangs
im Raum und den Méglichkeiten einer diskontinuierli-
chen Zeitgestaltung. Phinomene, die auch im 1990-
1993 entstandenen Werk ,Message“ fiir Mezzosopran,
Bariton, Sprecher, diverse Klangrequisiten und Live-Elek-
tronik eine zentrale Rolle spielen und denen deshalb in
diesem Text nachgespuirt werden soll. Verfremdung, Ge-
ste, Zeitgestaltung und Raum sind Bausteine, mit denen
die Komponistin nach wie vor versucht, einer selbst ge-
stellten Aufgabe niher zukommen, die sie schon 1986
formuliert hat: ,Du mufdt ein gréferes Geheimnis ma-
chen, als das Geheimnis am Anfang ist, du muf3t das Ge-
heimnis bauen.“' Es kann hier keinesfalls um den Ver-
such gehen, Geheimnisse zu liiften — wie traurig, wenn
das moglich wiirde. ,Kunstwerke“ so Adorno, ,die der
Betrachtung und dem Gedanken ohne Rest aufgehen,
sind keine.* Dennoch wird hier der Versuch unternom-
men, einigen Bausteinen von Adriana Hélszkys Kompo-
nieren nachzugehen, deren Wechselwirkungen das Fun-
dament jenes Geheimnisses bilden.

Die Vorlage: Eugene Ionescos , Les chaises”

Ionescos 1952 uraufgefithrte tragische Farce handelt von
einem alten Ehepaar, das allein und ginzlich abgeschnit-
ten von der Restwelt in einem Haus, umgeben nur vom
Wasser, wohnt. Wenn er es nur gewollt hitte, hitte der
Alte — davon ist er iiberzeugt — etwas ,Hoheres“ werden
konnen: ,Chefmarschall“ oder sogar ,Chefkénig®. Seit
geraumer Zeit arbeitet der Alte an einer Botschaft (Mes-
sage) fiir die Menschheit, die den an jenem Abend gela-
denen Gisten und der ganzen Welt durch einen Redner
utbermittelt werden soll. Die Giste jedoch existieren nur
in der Vorstellung der beiden Alten — dennoch bekommt
jeder von ihnen einen Stuhl, bis die Bithne voller Stithle
ist. Endlich kommt, als reale Figur, der Redner, um die
Botschaft zu verkiinden. Der Lebensinhalt der beiden Al-
ten ist dadurch nun erfiillt und sie stiirzen sich aus dem
Fenster ins Wasser. Die beiden Alten kénnen Wirklich-
keit und Traum kaum mehr voneinander unterscheiden,
fiir sie gibt es nicht die objektive Wirklichkeit — sie setzen
ihre Wirklichkeit selbst. Die Bedingungen von Raum und
Zeit werden aufgehoben, die Vergangenheit wird zur Ge-
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genwart’ — die Grenzen einer linearen Zeitauffassung
zerflieRen. In der Absurditit des Stiicks — dessen Hohe-
punkt eine unverstindliche Botschaft darstellt — steckt, so
Tim Becker und Raphael Woebs, auch eine politische Di-
mension: ,... so offenbart sich auch hier die Intention des
Autors von der Absurditit einer politisch intendierten
Botschaft, sofern diese auf einer Weltanschauung beruht,
deren vereinheitlichendes Denken das vermeintliche
,Ubel der Welt“ gleichsam bis hin zu allen nur denkba-
ren Urspriingen zu beseitigen verspricht — und dies na-
turlich auch vor dem Hintergrund einer unter dem As-
pekt der Aufklirung geradezu katastrophalen Historie
des zwanzigsten Jahrhunderts ...*

Die Botschaft

Da die Botschaft des Redners unverstindlich bleibt, ist
auch der Freitod der beiden Alten — den diese als die Voll-
endung ihres Lebens betrachten — fiir den Zuschauer
vollkommen sinnlos. Es bleibt lediglich die Erinnerung
an eine Fiille von Stiihlen, die eigentlich besetzt sein soll-
ten, sowie die Erinnerung an das Leben der beiden Alten,
das auf das Ziel unendlicher Leere gerichtet war. Verstan-
den wird lediglich der ,rituelle Handlungsrahmen, des-
sen vermeintliche innere Logik ... durch die inhaltliche
Entleerung als bedeutungs- und wirkungsloser, rein for-
maler Zusammenhang entlarvt wird ...*> Elisabeth Eger-
ding bezeichnet die Perspektive des Zuschauers als eine
,Erfahrung mit dem Nichts“.® Thm wird kein Weg aus der
Vieldeutigkeit der Botschaft gezeigt, und er wird so in die
Pflicht genommen, den Inhalt der Botschaft selbst zu
finden.

Auch bei Holszky wird der Inhalt der Botschaft nicht
verraten — vielmehr ist die Botschaft — und das wird erst
beim Auftauchen des Redners am Schlufl des Stiicks
deutlich — die Unméglichkeit, eine Botschaft zu vermit-
teln. An verschiedenen Stellen in ,Message®, zumeist
wenn der Text sehr verstindlich wiedergegeben wird und
auflerdem eine ,wichtige“ Bedeutung vorgibt, zeichnet
Holszky, dhnlich einer Ausdrucksvorschrift, eine Trom-
pete in die Noten. Den beiden Stimmen sind dort fanfa-
renartige Rhythmen und Tonhoéhenverldufe vorgeschrie-
ben. Diese Fanfaren wirken wie eine Anspielung auf die
musikalische Vorbereitung etwa einer Rede. So geht der
ersten Fanfare (Takt 25) die unerhorte Erkenntnis der bei-
den Alten voraus: ,Weil sich die Erde dreht!*’ (siche No-
tenbeispiel) Bei einem nichsten Auftreten der Fanfare
(Takt 46) mufl die Hand jedoch vor den Mund gehalten
werden, so, als sei das zu Erwartende streng geheim.
Uberdeutlich wird dieses Verfahren in den Takten 160
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bis 168: Auf seinen Text: ,Um zu verhindern, dafl der
Mensch den Menschen ausnutzt ...“ folgt die Feststellung
,C’est ¢ca“ und eine langgestreckte Fanfare der Alten: ,Ta
tatata taha“ (Takt 161), die wiederum die absurde Wich-
tigkeit der Worte des Alten einzuleiten und zu unterstrei-
chen versucht: ,Um zu verhindern, dafl der Mensch den
Menschen ausnutzt, braucht man Geld, Geld, und noch-
mals Geld. Die reine Logik! Das gibt’s ja gar nicht. Es ist
alles nur Li, lon, 1a, la...“ Die Alte, offensichtlich aufgesta-
chelt durch ihre Fanfare und die Worte des Gatten, for-
dert nun endlich (Takt 164): ,I’humanité, mon chou, ton
message!“ Er steigert sich ebenso in die groteske Situati-
on hinein, was sich in der Partitur zunichst in der ling-
sten fanfarenartigen Geste zeigt (Takt 167), die schlief3-
lich in den Worten beider ,Niemals. Im groflen Niemals“
(Takt 168a und 169) miindet. Die Karikierung von Fanfa-
ren und die damit einhergehende Skepsis vor aufgeblih-
ten Botschaften und Inhalten offenbart Adriana Holszkys
Wunsch, dafd sie mit ,Message“ die Komposition eines

,anti-heroischen Stiicks“® intendierte.

Erster Baustein: Text

Ein wichtiger Aspekt im Bereich des Musiktheaters ist
fiir Adriana Holszky die Suche nach differenzierten Mog-
lichkeiten im Feld zwischen dem Sprechen eines Biih-
nenschauspielers und dem Gesang einer Opernstimme.
Damit sind unterschiedlichste Arten von Sprechen, Flii-
stern oder Sprechgesang mit der Angabe des Registerver-
laufs, der Intonationsspannung, der Dynamik oder der
Rhythmisierung gemeint. Tatsichlich zeigen viele Werke
der Komponistin Notationsformen, die den Text nur
durch den ungefihren Verlauf des Stimmregisters vor-
schreibt. Dadurch wird die Stimme einerseits, dem ,ge-
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wohnlichen“ Sprachduktus eines Schauspielers gegen-
iiber, verfremdet und gleichzeitig bis zu einem bestimm-
ten Grad ,musikalisiert“. Auf der anderen Seite stellt die-
se Technik die Verstindlichkeit des Texts sicher, wenn er
fiir den Transport eines Inhalts benétigt wird. Auch der
Ionesco-Text stellt fiir Holszky nur ein Medium von unter
anderen dar (Klang, Stimme, Vokaltechniken, Elektronik,
Glasinstrumente, Riumlichkeit, et cetera), die zusam-
mengenommen die Theatralitit entstehen lassen. Das
Resultat ist die Zusammensetzung verschiedenster Fak-
toren und Mittel. Fiir Holszky geht es nicht um die Verto-
nung eines Texts, sondern um das Spiel mit Texten und
Textfragmenten, um ein Spiel mit Assoziationen und
Deutungsmoglichkeiten.

Im Unterschied zu anderen Vokalwerken ist in ,Mes-
sage“ der Text als solcher an vielen Stellen sehr viel deut-
licher zu verstehen. Sind Textfetzen in ihren Chorwerken
(»--- getrdumt” von 1989/9o0; ,Gemailde eines Erschlage-
nen“ von 1993; ,umsphinxt — ein Ritsel fiir Raubvogel”
von 2000/01) zumeist vollkommen pulverisiert und nur
noch vereinzelte Phoneme erkennbar, so sind in ,Mes-
sage“ weite Teile der Worte und sogar ganze Sitze ver-
stehbar. Allerdings ergeben die Worte in ihrer Reihenfol-
ge nur sehr selten iiberhaupt einen Sinn — vielmehr geht
es, wie Jorn-Peter Hiekel bemerkte, um eine ,Feier der
Auflésung von Sinn.“®

Holszky verzichtet zwar auf die bei Ionesco wesentli-
chen Stiithle ebenso wie auf nachvollziehbare Dialoge
und auf grofite Teile des Texts — dennoch hilt sie sich an
Ionescos Dramaturgie: Auf eine Beschreibung des Szena-
rios folgt die Vorstellung der Protagonisten und deren
Geschichte, die schliefflich im Hohepunkt miindet: der
Ankunft des taubstummen Redners und die Verkiindung
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der Botschaft. Auch bei Holszky versucht der Redner zu
kommunizieren. Holszky geht am Schluf sogar so weit,
die sehr prizisen Regieanweisungen lonescos wortlich
zu nehmen und zu ,vertonen“ — wihrend sie grofie Teile
des Texts, dem traditionellen Sinntriger, hingegen ver-
nachlissigt. Adriana Holszky vertont also nicht den vor-
liegenden Text — vielmehr kann von einer Theatralisie-
rung der Ionescoschen Dramaturgie gesprochen werden,
die im wesentlichen auf die Auflésung von Sinn und die
Problematisierung des Scheiterns von Kommunikation
hinausliuft.

Unabhingig von der Tatsache, daf} durch die Auswahl
der Textfragmente keine Handlung im tiblichen Sinne
vermittelt wird, werden auch grofite Teile des zumeist le-
diglich assoziativ behandelten Texts abermals verfremdet.
Wieder wird dem Zuhoérer der Anker des alltiglichen Ver-
stehens entrissen.

Die zahlreichen Verfremdungen lassen sich in insge-
samt finf Typen zusammenfassen:

1. Erweiterte Vokaltechniken. In der Zeichenerklirung
zu ,Message* finden sich insgesamt achtundvierzig Vokal-
aktionen, die sich auf den Text beziehen: Neben dem
Sprechen soll gleichzeitig geatmet, gehustet oder gehaucht
werden und Holszky schreibt verschiedenste Arten des
Sprechgesangs vor, der auf Grund des Verfremdungs-
grads nicht zur Textverstindlichkeit beitrigt. Neben die-
sen Vokalaktionen fordert sie in der Partitur nahezu je-
dem einzelnen Ereignis weitere Ausdrucksnuancen ab.
Ein extremes Beispiel daftir ist Takt 102, in dem die Mez-
zosopranistin wihrend der kurzen Dauer von nur sieben
Sekunden , hoch und heiser in accelerando ... und wie ein
Papagei“ sieben vollkommen verschiedene Vortragsbe-
zeichnungen zu bewiltigen hat: ,z6gernd; ekstatisch; ge-
spannt; gequilt; frech; bewundernd; schmerzlich.“

2. Der zweite Verfremdungs-Typus besteht im Einsatz
von zahlreichen elektronischen Effekten, die das ur-
spriingliche Signal bis zur Unkenntlichkeit verfremden.

3. Eine weitere Moglichkeit zur Textverfremdung be-
steht in einer live-elektronisch gesteuerten Raum-Klang-
Choreographie. Obwohl die Stimmen zuweilen kurze
Text-Impulse relativ verstindlich vorzutragen haben,
wird die Textverstindlichkeit durch die stindige Rotation
der Wortfetzen erschwert.

4. Verunsicherung stiftet die Komponistin auch durch
yzu viel“ Text auf sehr kleinem Raum, wodurch den Prota-
gonisten kaum Zeit zur verstindlichen Artikulation bleibt.

5. AuRerdem entzieht Holszky einigen Worten Laute
und sogar ganze Silben, so dafl abermals jede Verstind-
lichkeit vermieden wird - etwa: ,hei(l)i(g) pfli(cht)
bo(tsch)aft ki(mpfen) me(nsch) wa(r).

Zweiter Baustein: Gestische Grundtypen

Die groflformale Anlage ist relativ einfach gegliedert und
teilt sich in insgesamt zwei klar unterscheidbare Teile:
Der erste Teil (Takte 1 bis 209) beschreibt die beiden Al-
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ten, der zweite, wesentlich kiirzere Teil, (Takte 210 bis
242) ist dem Redner vorbehalten. Trotz seiner Kirze
mufl der zweite Teil als eigenstindiger Teil betrachtet
werden, da in ihm neues kompositorisches Material ex-
poniert wird und es sich insofern nicht nur um eine Coda
handelt. Der erste Teil 143t sich wiederum in zwolf grofie-
re und unterschiedlich lange Abschnitte teilen. Holszky
arbeitet — trotz der immensen Verschiedenheit der einzel-
nen Ereignisse — mit nur vier gestischen Grundtypen, die
jeweils einem der zwolf Abschnitte zugrunde liegen und
sich entweder abwechseln oder ineinander tibergehen.

1. Fliche: Darunter lassen sich Liegeténe und Melodie-
fragmente summieren. Durch die andauernden Verfrem-
dungen ist das Resultat zumeist eine in sich unruhig be-
wegte Fliche.

2. Wirbel: Damit wird das, hiufig durch die Live-Elek-
tronik verstirkte, grotesk-chaotische Hineinsteigern in
einen bestimmten Ausdruck definiert.

3. Rhythmisches: Kurze Sprachimpulse, Phoneme und
onomatopoetisches Klangmaterial wird rhythmisiert.

4. Text: Verstindlicher oder unverstindlicher Text und
Textfragmente werden gesprochen, geschrien, gefliistert,
rhythmisiert und verfremdet.

Den ersten Teil bilden folgende zwolf voneinander un-
terscheidbare Abschnitte, die jeweils von einem der gesti-
schen Grundtypen gefirbt werden:

1. (Fliche, Takte 1 bis 16) Vorstellung des Szenarios. Es
uberwiegen vorsichtigtastende Klinge der Glasinstrumen-
te, die auf die fragile Welt der beiden Alten hinweisen.

2. (Wirbel, Takte 17 bis 34) Die beiden Protagonisten
werden belebt und es wird ihre Situation vorgestellt. Sie
steigern sich chaotisch am Ende des Abschnitts in den
Text hinein.

3. (Rhythmisches/Text, Takte 35 bis 51) Karge Wortfet-
zen setzen nun als scharfer Kontrast zu dem ausladenden
Wirbel des vorangegangenen Abschnitts ein.

4. (Fliche, Takte 52 bis 72) Lingere dialogartige Frag-
mente stehen hier im Vordergrund. Durch die perma-
nente Transformation der Sprache (pitch-shifting), be-
kommt dieser Abschnitt einen eher flichenartigen Cha-
rakter.

5. (Rhythmisches, Takte 73 bis 80) Onomatopoetisches
Material wird exaltiert vorgestellt und ausgedehnt.

6. (Fliche, Takte 81 bis 88) In der Musik werden die
Text-Fragment durch Liegeklinge vorweggenommen und
dargestellt. (,Sphdre. Das ist die Sphire.)

7. (Text/Wirbel, Takte 89 bis 105) Dieser Abschnitt ist
analog zu jener Textstelle bei Ionesco, in der die beiden
Alten mutmaflen, wer zu Besuch kommen wird, um die
Verkiindung der Botschaft mitzuerleben. Holszky
schreibt hier die franzdsische Sprache vor und i3t die
Protagonisten einen nahezu rauschhaften Textwirbel dar-
stellen.

8. (Fliche, Takte 106 bis 113) Abermals als kontrastie-
rendes Moment zum vorausgegangenen Wirbel setzt
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Holszky hier einen kurzen Teil mit flichenhaftem Cha-
rakter.

9. (Rhythmisches/Wirbel, Takte 114 bis 159) Rhythmi-
sche Impulse (ohne Text, nur Plosivlaute) werden auf lan-
ger Strecke exponiert. Die Live-Ereignisse werden aufge-
nommen und zeitversetzt, als , Tonbandkanon“, wieder-
gegeben, so daf Live- und Tonband-Ereignisse nicht mehr
unterscheidbar werden und es zu zahlreichen Uberlage-
rungen kommt, die abermals in einem Wirbel enden.

10. (Text, Takte 160 bis 177) Der Zeitpunkt der Bot-
schaftsverkiindung riickt niher und damit wird auch der
Text verstindlicher.

11. (Text/Wirbel, Takte 178 bis 181) In diesem Abschnitt
wird der groteske Hohepunkt von ,Message“ erreicht:
Beide steigern sich immens in die Erwartung des Red-
ners hinein: , Er kommt, er wird kommen, er ist es wirk-
lich!“ Holszky selbst spricht hier vom Hohepunkt des
Stiicks, der sofort danach in Leere und nicht in Erfullung
umkippt."

12. (Fliche, Takte 182 bis 209) Die beiden Alten stim-
men choralartig ihren Abgesang an und verschwinden
schliefRlich von der Bithne. Durch die elektronischen Ef-
fekte kommt es erneut zu einer flichenhaften Wirkung
in der nur vereinzelt Melodiebewegungen auszumachen
sind.

Im zweiten Teil des Stiicks verlagert sich nicht nur der
Fokus von den beiden Alten auf den Redner, sondern
auch das musikalische Material dndert sich vollkommen:
Die Elektronik setzt komplett aus und die Klangwelt
wirkt extrem karg, denn das einzige Material besteht aus
den kurzen und scheiternden Versuchen des Redners, ei-
nige Laute herauszubringen. Dariiber hinaus existieren
lediglich einige Kratzgeridusche, die durch das Wischen
der Fiile des Redners und durch das Schaben von Blu-
mentopfen und Blechdosen auf dem Boden entstehen.
Die ganze Aufmerksamkeit wird, durch das Aussetzen
der Elektronik, der Tone, des Rhythmus und des Texts,
auf die Rolle des Redners gerichtet, der jedoch keinerlei
Erwartungen erfilllt und zum Ende des Stiicks nur noch
yzeremonios“ mit den Fiilen scharrt (Takt 241).

Dritter Baustein: Zeitgestaltung — Dramaturgie

Adriana Holszkys kompositorische Zeitkonzeptionen
wurden mafdgeblich von Tendenzen der modernen Phy-
sik beeinfluflt. So fordert etwa der Physiker Wolfgang
Deppert, mit dem sie sich intensiv auseinandergesetzt
hat, ,die Alleinherrschaft der physikalischen [...] Zeit ab-
zuschaffen, um Freiraum fiir neue naturwissenschaftli-
che Forschungen zu gewinnen.“!'" Auch in Adriana
Holszkys Werken fiir das Musiktheater lassen sich ver-
schiedene Formen der Zeit- und Dramaturgie-Gestaltung
ausmachen, die sich aus dem jeweils behandelten Stoff
ergeben. In der ,Bremer Freiheit“ bringt die Protagoni-
stin Geesche Gottfried einen Menschen nach dem ande-
ren in immer kiirzer werdenden Zeitabstinden um —und
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Holszky treibt die lineare Zeitgestaltung durch enorme
und plétzliche Tempoumschwiinge auf die Spitze. In der
Oper ,Die Winde“ komponierte Holszky Simultan-Bilder
und verkniipft so verschiedene Handlungsstringe mitein-
ander zu gleichzeitigen Ereignissen. Die Bilder werden
dort durch kompositorisch divergierendes Material ausein-
andergehalten — und da es in der Oper ,Giuseppe e Sylvia“
um einen Filmdreh geht, iibertrigt Holszky folgerichtig
filmische Verfahren (wie Montage, Riickblende, et cetera)
aufihre Kompositionsweise. Exzessive Linearitit, Simulta-
neitit und harte Schnitte kommen jedoch nicht nur in
den erwihnten Opern vor, vielmehr gehoren diese M6g-
lichkeiten zum dramaturgischen Vokabular Hélszkys,
das sie auch an anderer Stelle nutzt — so auch in ,Mes-
sage“.

Trotz ihrer enormen Eingriffe in den Text hilt Holszky
an dem von lonesco entworfenen dramaturgischen
Grundgerist fest: Vorstellung der Protagonisten und ih-
rer Situation und die linear verlaufende Eskalation, die in
der Ankunft des Redners und im Freitod der beiden Al-
ten miindet — mit finalem ,Abgesang“ des Redners. Kurz
vor der Ankunft des Redners findet bei Ionesco und bei
Holszky eine derartige Steigerung statt, daf, in einem
uibertragenen Sinne, der lineare Verlauf bereits als ,expo-
nentiell“ zu bezeichnen wire.

Die Betrachtung der zwolf einzelnen Abschnitte hat er-
geben, dafl Holszky zumeist Wirbel und kaum faflbare
Elemente zur Irritation des Horers einsetzt. Insofern
wirkt sich der Verlauf des gesamten Stiicks, nimlich ste-
tige Entwicklung auf den Hoéhepunkt zu mit anschlie-
RBendem Abbruch und dem Umbkippen in Leere, auch auf
die Form der kleineren Einheiten aus: Das gilt fiir nahezu
jeden zweiten Abschnitt. (2, 3, 5,7, 9 und 11.) Zwar wird
an einer traditionell linearen Steigerungsform festgehal-
ten, doch nach dem Héhepunkt tritt an allen genannten
Stellen eine Leere ein — eine Uberfiille kippt ins Nichts.
Das gesamte Stiick ist unablissig in Bewegung und so
verschwimmen die Konturen der gesamten Partitur. Die
inhaltliche Unsicherheit iiber die Botschaft wirkt sich so
bis in die Gestaltung der kleinsten Bausteine des Stiicks
aus und das Schwanken der ,emotional auf unsicherem

“12 wird musikalisch ab-

Boden stehenden Protagonisten
gebildet.

Die Simultaneititen in ,Message“ beziehen sich nicht
auf verschiedene Handlungsstringe, die zu einem Simul-
tantableau zusammengefiigt werden, wie in ihrer Oper
»Die Winde“. Vielmehr kombiniert Holszky hier vergan-
genes, gegenwiartiges und zukiinftiges musikalisches
Material zu einer ,mehrdimensionalen Gegenweurt.“13
Das extremste Beispiel findet sich in den Takten 114 bis
149. Dort wird prizise angegeben, welche Takte der Live-
Ereignisse zunichst aufgenommen und dann, als Kanon,
wieder abgespielt werden. So koénnen sich bis zu sechs
verschiedene Schichten iiberlagern. Allerdings wird das

aufgenommene Material nicht ausschlieRlich so abge-
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spielt, wie es aufgenommen wurde: Einerseits wird es
mit immer neuem und anderem Material konfrontiert,
andererseits trifft es auch auf die jeweils aktuelle Live-
Elektronik. Das Vergangene wird also nicht als Vergange-
nes dargestellt, sondern vielmehr fiir eine andere Gegen-
wart zur Verfligung gestellt — wihrenddessen (durch eine
erneute Aufnahme) das ,Roh-Material“ fiir die Zukunft
bereits existiert. Kurz darauf (Takt 128) setzt auflerdem
noch das Delay einer Riickkopplung ein, was jede noch
wahrnehmbare Grenze zwischen vergangenem, gegen-
wirtigem und zukiinftigem Material endgiiltig zu jener
,mehrdimensionalen Gegenwart“ verwischt — denn der
Zuhorer vermag es kaum, die einzelnen Zeitschichten
auseinanderzuhalten und erlebt nur das Jetzt.

Neben einer exponentiellen Linearitit und dem Spiel
mit simultanen Zeitschichten findet sich, wie in ihrer
Oper ,Giuseppe e Sylvia“, auch die vom Film herkom-
mende Montage als dramaturgisches Mittel. In ,Mes-
sage“ sind zwei unterschiedliche Arten der Montage zu
beobachten: Zum einen werden verschiedenste Ausdriik-
ke ein und derselben Person in kiirzester Zeit hinterein-
ander montiert. Zwischen den geforderten Ausdriicken
gibt es keinerlei Vermittlung oder Entwicklung, sie wer-
den lediglich aneinander und ineinander montiert.
Holszky schreibt in den Takten 54 bis 57 des Mezzoso-
prans vor, daf} ihr ,irrealer Monolog schnelle Wechsel
der seelischen Verfassung aufweisen solle, jedes Ereignis
(an dieser Stelle kurze Wortfetzen, Plosivlaute und Atem-
gerdusche) ist ,mit einem anderen Charakter” vorzutra-
gen.

Priziser in der Formulierung der montierten Ausdriik-
ke wird Hoélszky zum anderen etwa hundert Takte spiter:
Die insgesamt zwanzig zum Teil sehr kurzen Einzelereig-
nisse der beiden Protagonisten (in den Takten 159 bis
163) verkniipft Holszky mit fiinfzehn verschiedenen Aus-
drucksvorschriften. Darunter Vorschriften eher techni-
scher Natur: ,so hoch und schnell wie mdéglich®, ,fast
schreien“ oder ,immer heiserer werdend“. Auflerdem
finden sich Vorschriften die zur Nachahmung von Be-
kanntem anregen: ,wie ein Flugzeugsturz“ sowie Anwei-
sungen, die auf den geforderten Gemdiitszustand der In-
terpreten verweisen sollen: ,scherzhaft®, ,entschlossen®,
et cetera.

Lediglich in jenen Passagen, die einen eindeutig line-
aren und zielgerichteten Verlauf in sich tragen, wird mu-
sikalisches Material im traditionellen Sinne entwickelt, in
dem es sich beschleunigt, verlangsamt oder sich iiber-
schligt. Zumeist entwickelt Holszky ihre kurzen Material-
fragmente nicht, sondern stellt sie formlich ,entwick-
lungslos“ in die Partitur. Nicht Entwicklung, sondern
Konfrontation einzelner Materialfragmente ist hier das
vorherrschende Kompositionsprinzip.

Vierter Baustein: Raum

In den bewegten Klangriumen Adriana Holszkys wird
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der Zuhorer mit sich stindig indernden Klangfiguren
konfrontiert, die durch ihre enorme Plastizitit wihrend
des Horens beinahe Greifreflexe auslésen. Doch jeder
Versuch, den Klang zu greifen, ihn auch nur zu orten, ist
durch seine pausenlose Bewegung zum Scheitern verur-
teilt — stationire Klangriume finden sich duferst selten.
In den allermeisten Werken Holszkys spielt jene stindige
Bewegung im Raum eine grofle Rolle. Sie versucht, dem
Publikum das Gefiihl zu geben, ,wie ein Fisch, der mal
oben schwimmt, mal mittendrin, mal unten“'* zu sein.
Schon einige Werktitel verweisen auf Aspekte des Raums
und der Bewegung. Am deutlichsten wird dies im Schlag-
zeugstiick ,Karawane — Reflektionen iiber den Wander-
klang“, bei dem zwolf Schlagzeuger das Publikum regel-
recht umzingeln und der Klang nie zum Stillstand
kommt, da er immer wieder mit einem neuerlichen Be-
wegungsimpuls versehen wird. Holszky behandelt den
Klang im Raum nicht als eine abstrakte Schwingung,
sondern eher wie eine Materie, die sich erst durch deren
Bewegung im Raum formt. Klangimpulse wandern dabei
unhaltbar im Raum ,,... wie ein Strom, dessen Geschwin-
digkeit auskomponiert ist. Die in Bahnen kreisenden Si-
gnale erfahren ihre Farbverinderungen als Temperatur-
verinderungen oder als Verbrennungsprozesse.“' Klang-
riume konnen sich dabei veristeln, rotieren oder sich
iiberlagern. So gibt es zum Beispiel in ihrem Musikthea-
ter ,Die Winde“ funf verschiedene rdumliche Ebenen,
die zueinander in Balance gebracht werden sollen: Sin-
ger, Chore, Instrumentalisten, acht im Raum verteilte
Schlagzeuger sowie ein Achtspurtonband. Fiir Holszky
bietet das Verfahren der Raumkomposition die Moglich-
keit, jenes ,Fehlen eines absoluten Raums und einer ab-

“16 sowie eine ,maximale Mobilitit der

soluten Zeit ...
Klangwanderungen und der Gruppierungen im Klangap-
parat“!’
Klingen in Holszkys Musiktheaterwerken, ist ein Hin-

weis auf ihre Skepsis gegeniiber der herkommlichen

zu gewihrleisten. Der Einsatz von rotierenden

»Guckkastensituation“ der Opernbiihne — die Bithne wird
virtuell in und um den Zuschauerraum verlagert, wo-
durch ein grofses Potential des Irritierenden geschaffen
wird.

»Message“ hat zwar eine optische, aber keine akusti-
sche Fixierung. Lediglich im Teil des Redners kommt der
Klang auch aus der Richtung der agierenden Person. Bis
zum Einsatz des Redners ist der Klang ununterbrochen
in Bewegung und ist so nicht zu fassen.

Holszky schreibt prizise vor, in Art einer Raumklang-
Choreographie, wie sich die Klinge im Raum zu bewe-
gen haben. Schon in der Zeichenerklirung der Partitur
fillt auf, daf} sie zwanzig Grundbewegungen und -posi-
tionen des Klangs angibt, die jeweils miteinander kombi-
niert werden konnen. Zwei ausgewihlte Beispiele sollen
die Art der Choreographien verdeutlichen: In den Takten
17 bis 22 kommt es zu einer riumlichen Zweistimmig-
keit. Wihrend die Klinge des Mezzosoprans in akzelerie-
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render Geschwindigkeit dem Uhrzeigersinn nach durch
den Raum rotieren, bewegen sich die Klinge des Baritons
in dhnlicher Geschwindigkeit gegen den Uhrzeigersinn.
In den beiden folgenden Takten tauschen sich die jeweili-
gen Positionen der Stimmen gemif der folgenden Grafik

spiegelbildlich aus:
1 2
3 4

Positionen der Lautsprecher im Raum:

Positionen in den Takten 18 bis 20:

Sie: 1-4-3-2

Er: 3-2-1-4

Im folgenden Takt 21 wird in der Stimme des Mezzoso-
prans dem siebenmal wiederholten Wort ,ganz* jeweils
eine unterschiedliche Lautsprecherposition zugeordnet:
2-4-1-3-2-4-1. Gleichzeitig rotieren die Klinge des Bari-
tons zunichst im und danach gegen den Uhrzeigersinn,
bevor sich beide Stimmen in Takt 22 zu einem zirka
sechzehn Sekunden dauernden stationiren Klang verei-
nigen.

Etwas spdter werden in Takt 35 bis 38 sehr kurze Klang-
impulse (Wortfetzen, Phoneme und Gerdusche der Glas-
instrumente) durch den Raum bewegt, es kommt dabei
wieder (neben der klangfarblichen) zu einer raumlichen
Zweistimmigkeit:

Sie: 2-1-4-2-3-1-4-1-2-4-2-3-1-4-2-I

Er: 3-2-3-4-1-3-4-1-3

Insgesamt werden also auf die Dauer von achtzehn
Achteln fuinfundzwanzig Lautsprechereinsitze verteilt.
Die Positionen 3 und 4 werden gleichmifig oft vorge-
schrieben: jeweils mit zwei beziehunsweise vier (Sie) und
umgekehrt mit vier, beziehungsweise zwei Ereignissen
(Er) bedacht. Die tibrigen Ereignisse des Mezzosoprans
werden den Positionen 1 und 2 (jeweils fiinf) zugeordnet.
Gleiches geschieht mit den tibrigen Ereignissen des Bari-
tons: zwei Einsitze in der Position 1, einen Einsatz in der
Position 2. Die andauernde Rotation der Klangereignisse
im Raum wird — das zeigen exemplarisch die komponier-
ten Bewegungen im Raum — keinesfalls dem Zufall tiber-
lassen, denn bei einem analytischen Blick auf die Zahlen-
folgen fallen ,geheime“ Symmetriebildungen deutlich
ins Auge, die dem permanent irritierten Zuhorer hinge-
gen verborgen bleiben.

Holszky versucht, durch sehr genaue Kalkulation jede
Faflichkeit des Klangs zu vermeiden, um grofRtmdogliche
Irritation herzustellen. Das Komponieren einer riumli-
chen Irritation entspricht ja auch der grundsitzlichen dra-
matischen Situation der Ionesco-Vorlage, in der die bei-
den ganz vom Wasser umgebenen Alten ebenfalls — so
wie nun der Zuhérer von ,Message“ — auf unsicherem Bo-
den stehen. Durch die ,Nicht-Ortbarkeit des Geschehens*
l6sen sich die Ereignisse in der Unendlichkeit auf.'®
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,UnfaRlichkeit“

Bei einem Versuch, traditionelle Analysemethoden auf
die Parameter Tonhohen, Harmonik, Rhythmik, Dyna-
mik, Klangfarbe, oder Form in ,Message“ anzuwenden,
stieRe man sehr schnell und unweigerlich an Grenzen
des Moglichen. Zwar besteht auch ,Message“ aus jenen
Elementen, aus denen sich tiblicherweise eine Komposi-
tion zusammenfiigt, doch die Betrachtung einzelner Ele-
mente fiihrt durch die stindige Bewegung, Verfremdung
und Kombination mit anderen Parametern zu nichts. Die
traditionellen Parameter des Tonsatzes treten in ihrer
Hierarchie zuriick und bilden durch immer wieder ande-
re Kombinationen unterschiedlichste Texturen und Ge-
stalten, deren gegenseitiges Wirken Gegenstand einer
Analyse sein konnte. Das Verschwimmen der Parameter,
die ,Unfaflichkeit* der musikalischen Gestalten, bewirkt
beim Zuhorer, gerade in ,Message“, einen beinahe
rauschhaften Zustand — und dennoch ist diese Irritation
sehr bewufit und kithl kalkulierend komponiert. Ein
ymusikalischer Rausch®, so die Komponistin, ,ist nicht
gleichbedeutend mit einem kompositorischen Sich-Ge-
henlassen.“'® Das Geheimnis, das Adriana Hblszky in
»Message“ baut, liegt tief verborgen im Wechselspiel von
rational kompositorischer Gestaltung und irrational wir-
kendem musikalischen Ereignis. Das stete Hin- und Her-
pendeln zwischen den Extremen zieht einem den Boden
unter den Fiilen weg — doch erst dann, so Holszky, ,be-
ginnt man zu denken.“*
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