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Relationen ergidnzt werden konnen. Es handelt sich um eine erste ErschlieQung
potentieller Arbeitsridume, die dann fiir spezifische Studien individuell zu formulie-
ren wiren. Zu fragen ist also, ob und wie diese Modi bei einer Untersuchung des
Instrumententheaters handhabbar sind.

Modi des Kontext-Begriffs nach Danuser 2010, »Die Kunst der Kontextualisierungs, S. 43
1 »intratextueller Kontext« die Beziehung eines Textteils zu anderen Teilen desselben
Textes (Ko-Text)

2 »infratextueller Kontext« die Beziehung eines Textteils zum Ganzen desselben Textes
(hermeneutische Relation)

3 »intertextueller Kontext« die Beziehung eines Textes zu anderen Texten der gleichen
Textklasse (musikdsthetische Relation)

4 »intermedialer Kontext« die Beziehung einer Textschicht zu anderen medialen
Reprisentationen (medienisthetische Relation)

5 »extratextueller Kontext« die Beziehung eines Textes zu aul3erdsthetischen
Bezugssystemen (kulturelle Relation)

6 »produktionsisthetischer Kontext«  die Realisierung eines Textes aufgrund einer Autorintention
(poietologische Relation)

7  »rezeptionsisthetischer Kontext« die Realisierung des dsthetischen Ereignisses durch den
Rezipienten (pragmatische Relation)

Um die hier angemessenen Modi der Kontextualisierung sinnvoll herauszuarbeiten
und die Grenzen dieser in der Literaturwissenschaft verwurzelten Begriffe zu erken-
nen, ist zundchst zu rekapitulieren, was bei einer Musikpartitur tiblicherweise als
Kern- oder Ausgangstext zu betrachten ist. Im Zentrum steht bei einer konventionel-
len Partitur in der Regel der eigentliche Notentext, der die zu realisierende Musik
reprisentiert, zumeist als »Resultatschrift«, das heil3tals Reprdsentation dessen, was
klanglich erscheinen soll, zuweilen als »Aktionsschrift«, das heil3t in Form von An-
weisungen, wie das gewiinschte Klangergebnis zu erreichen ist.”” Im Zusammen-
hang meiner Uberlegungen kann auch jede Art von Mischform fiir diesen Notentext
im engeren Sinne einstehen, ohne dass dadurch das Prinzip ins Wanken geriete.
Wesentlich gemeint ist hier das iiblicherweise als Notentext Bezeichnete, wenn von
Partituren als musikalischem Text die Rede ist.78 Als Beispiel aus dem Instrumen-
tentheater kann die Partitur von Der Schall dienen, in der die Handhabung der verwen-

77 Zum Stand der Notationsproblematik in den 1960er Jahren vgl. Dahlhaus 1965, »Notenschrift
heute«, Karkoschka 1966, Das Schriftbild der Neuen Musik, sowie Kagels eigenen Diskussions-
beitrag Kagel 1965, »Komposition — Notation — Interpretation«; vgl. auch Gieseler 1975,
Komposition, insbesondere das Kapitel »Komposition und Notationg, S. 175-190. Zur Diskus-
sion des Textbegriffs vgl. die Nachweise in Anm. 77.

78 Vgl. Danuser 1998, »Der Text und die Texte, S. 40.
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ABBILDUNG 1 Schema der Textebenen
nach Gruhn 1998, »Textualitdt der Musiks, S.2

Auch in Gruhns Begrifflichkeit ist mit der Unterscheidung von »Primirtext« und
»Sekundirtext«, wie unbeabsichtigt auch immer, eine unterschwellige Hierarchisie-
rung angelegt, die dem Notentext des Komponisten gegeniiber der Interpretations-
leistung der Interpreten einen hoheren Stellenwert zuschreibt. Diese Lesart ist nur
schwer zu vermeiden, selbst wenn eine rein chronologische Abfolge gemeint ist. Im
Vergleich zum Primirtext eines Komponisten, der — wovon Gruhn ausgeht — »eine
ausgefiihrte Komposition im Notentext festhilt«,9° ist der Sekundirtext der Interpre-
ten stets schwerer greifbar und die Erdrterung drohtin Debatten um »erstschaffende«
und »nachschaffende« kiinstlerische Leistung zu miinden.9* Fiir die hier im Zentrum
stehenden Beispiele aus Kagels (Euvre istallerdings eine differenzierte Betrachtungs-
weise notwendig. Am klarsten verdeutlicht dies wiederum das Beispiel Zwei-Mann-
Orchester, bei dem der Primdrtext des Komponisten in Form der vertffentlichten
Konzeptpartitur von einer »ausgefiihrten Komposition« weit entfernt bleibt. In quan-
titativer Abstufung gilt dies grundsitzlich fiir alle Partituren mit offenen, von den
Interpreten auszugestaltenden Anteilen. In diesem Beispiel aber wird die Musik als
Klangereignis zur Gdnze erstauf der Ebene des Sekundirtextes generiert; der Primér-
text liefert allein das Konzept, das Grundgeriist oder den Rahmen. Es handelt sich

go Ebd.
91 Vgl. Danuser 2009b, »Exekution — Interpretation — Performances, S.112-117.
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Kontexte, Ausgangspunkte, Vorstufen

Kagels Weg zum Instrumententheater
Mauricio Kagels grofRes Interesse an Instrumenten und Klangerzeugern im weitesten
Sinne steht kompositionsgeschichtlich in einem breiten Kontext. Spitestens seit der
Mitte des 20. Jahrhunderts stellen in der Kunstmusik verschirfte Anforderungen an
die Interpreten hinsichtlich des einzusetzenden Instrumentariums nichts vollig Un-
gewohnliches mehr dar. Sie sind Ergebnis eines anhaltenden Entwicklungs- und
Erweiterungsprozesses, der sich konstant aus der Suche nach neuen Ausdrucksfor-
men und Klangwelten speist und oftmals im Austausch zwischen Komponisten, In-
terpreten, zuweilen auch Tontechnikern und anderen Mitwirkenden voranschreitet.
Dieses weite Themenfeld umfasst ganz unterschiedliche Phinomene: die sukzessive
Erweiterung des Schlagwerks bis hin zu eigenstindigen Schlagzeugensembles; die
Erkundung neuartiger Spieltechniken auf etabliertem Instrumentarium; Entwick-
lung und Bau voéllig neuer, vornehmlich elektronischer Instrumente; der Einsatz
technischer Gerite zur Klangproduktion in elektronischen Studios; Modifikationen
konventioneller Instrumente durch Priparation oder Elektronik; der Einbezug exo-
tischer, altertiimlicher oder anderer unkonventioneller Klangerzeuger und einiges
mehr. Die Bandbreite dieser Entwicklung ist iiberaus grol3, so dass die vertieften
Instrumentenstudien Luciano Berios im Rahmen seiner vierzehn Sequenze, von der
Sequenza 1 fiir F16te (1958) bis zur Sequenza 14 fiir Violoncello (2002), die elektronischen
Klangerkundungen Karlheinz Stockhausens, von Gesang der Jiinglinge (1955/56) tiber
Oktophonie (1990/91) bis Cosmic Pulses (2007), sowie John Cages Klavierpriparationen
seit Bacchanale (1938), seine Water Music (1952) fiir einen Pianisten mit allerlei Zusatz-
utensilien oder die verschiedenen Variations (ab Nr. I, 1958) »for any sound-producing
means« nur stellvertretend fiir zahlreiche andere angefiihrt werden konnen.”
Einiges in Mauricio Kagels (Euvre kann als Teil dieser Tendenzen beschrieben
und dazu in Beziehung gesetzt werden. Schon der urspriingliche Anlass zur 1957
erfolgten Atlantikiiberquerung des Komponisten in Richtung Europa lisst sich auf
die Suche nicht nur nach Erweiterung der eigenen kompositorischen Moglichkeiten,

1 Alserste Ubersicht emfiehlt sich beispielsweise das Kapitel 1v: 1950-1970 bei Danuser 1984,
Musik des 20. Jahrhunderts, S. 284—415, sowie Gieseler, Lombardi und Weyer 1985, Instrumen-
tation, insbes. Kapitel 10, S.295-319. Zu Berio vgl. Halfyard Hg. 2007, Berio’s »Sequenzas«; zu
Stockhausen insbes. den ersten Band seiner Textausgabe (Stockhausen 1963a, Texte zur elek-
tronischen und instrumentalen Musik); zu Cage und weiteren nordamerikanischen Ansitzen vgl.
Nyman 1999, Experimental Music; wesentliche Aspekte der europdischen Entwicklungen zeigt
die mehrbindige Dokumentation von Borio und Danuser Hg. 1997, Im Zenit der Moderne.
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der Partitur mit handschriftlichen Eintragungen, Einschiibe C und D
(Sammlung Mauricio Kagel, pss)



ABBILDUNG 13 Tactil fiir drei (1970), provisorische Partitur,
Entwurf der Bithnenaufstellung und der Instrumentenliste
von Theodor Ross (Sammlung Mauricio Kagel, Pss)
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es in den Hinden der Spieler eine faszinierende, experimentelle Klangwelt er6ftnet.
Das zweite Standbein von Der Schall bleibt daher das Theater der Instrumente und
vermutlich ist es genau diese anhaltene Unentschiedenheit, die dem Stiick seine Qua-
litit verleiht.

»Acustica« (1968-1970)

Im Unterschied zu seinem Vorgéinger Der Schall hat sich das am 26. Februar 1970 in
Koln im Rahmen der Reihe Musik der Zeit des wDR uraufgefiihrte Acustica bis in die
jlingste Zeit auf den Konzertbtihnen gehalten. Zwar verlangt es einen vergleichbaren
Aufwand bei der Zusammenstellung der erforderlichen Klangerzeuger, doch bietet
die Partitur weit grof3ere Flexibilitit bei der Ausarbeitung einer Spielfassung und
erleichtert daher den praktischen Zugang erheblich. Erstens liegt das Stiick in meh-
reren Auffithrungsvarianten vor: Neben der kompletten Besetzung mit Spielern und
Tonband sind auch Auffiihrungen ohne Tonband oder Auffiihrungen des Tonbands
allein moglich. Kagel wiinschte sich dann einzig eine entsprechende Anpassung des
Untertitels »fiir experimentelle Klangerzeuger und Lautsprecher« zu »Musik fiir In-
strumentalisten« beziehungsweise »Musik fiir Lautsprecher«.4' Zweitens darf eine
BesetzungsgroRe zwischen 2 und 5 Mitwirkenden gewihlt werden; und drittens ist
nichtvorgesehen, dass alle ausgearbeiteten Spielaktionen durchgefiihrt werden, son-
dern jeder der Beteiligten soll eine Auswahl zum Gesamtablauf beisteuern, so dass
insgesamt eine Mindestdauer von 25 Minuten nicht unterschritten wird. Damit ist
Acustica bereits von seiner praktischen Grundanlage her viel einfacher zu handhaben
als sein vergleichsweise starrer Vorldufer. Fiir die Urauffiihrungsfassung hat Kagel
mit fiinf Spielern des Kélner Ensembles — namentlich denselben, die auch Der Schall
zur Urauffithrung brachten — die groRtmdgliche Variante in Maximalbesetzung mit
Tonband gewihlt. Die zeitnah von derselben Besetzung eingespielte Schallplatten-
aufnahme erreicht gar eine Linge von fast 70 Minuten und tibetrifft damit die Dauer
des Zuspielbands von gut 40 Minuten um einiges.** Dies liegt im Rahmen der Auf-
fithrungsvorgaben, da dem Klangregisseur eine entsprechende Flexibilitit bei der
Dauerngestaltung der Zuspielung eingerdumt wird.43 Daher ist nicht iiberraschend,
dass Acustica nach der Erstfassung, die vom Kolner Ensemble mit Kagel noch iiber
einige Jahre gespielt wurde, spiter auch in anderen Formaten erschien, unter ande-
rem in Kassel 1992 in einer Fassung fiir zwei Spieler, mit Theodor Ross und Wilhelm
Bruck, oder in einer mit flinf Spielern besetzten und erneut von Kagel als Klangregis-

41 Partitur Acustica, »Einfithrunge, S. vir (Quellen Acustica).
42 LP Acustica, DGG 1972 (Quellen Acustica).
43 Partitur Acustica, »Einfithrunge, S. 1 und vir (Quellen Acustica).
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sind die Klangergebnisse aufgrund der Beschaffenheit der Klangerzeuger im Ver-
gleich zu standardisierten Instrumenten oftmals schwer zu kalkulieren, doch setzt
Kagel mit seinen akribischen Vorgaben klare Grenzen fiir jede Aktion. Musikalische
Notation, Grafik und verbale Spielanweisungen sind in diesem Rahmen wie eine
konventionelle Partitur zu lesen und es verbleiben die tiblichen Interpretationsspiel-
rdume. Im Beispielblatt 40 zeigen sie sich in der symbolhaften Bilddarstellung und
in den verbalen Angaben. Die Mimik und die Haltung sind prototypisch neutral, und
die Anweisung, den Ballon »unterschiedlich lang, zart und heftig« zu reiben, um-
schreibt den Spielraum der Ausfiihrung angemessen. Selbst wenn expressive Anwei-
sungen erscheinen, wie zum Beispiel ein »enttiuscht« zu artikulierender »Oh«-Ausruf
(Blatt 58), weitere »mit manischer Genauigkeit« zu wiederholende Modelle (Blitter
72 und 73), eine »mit wachsender Aufregung« und schlieRlich »hysterisch« auszu-
fithrende Trompetenpassage (Blatt g1d) oder Bogenstriche, die »wie ein Schnarchen-
der« (Blatt 109) und »wie ein Hauch« (Blatt 111) zu fiithren sind, bleiben sie der musi-
kalischen Umsetzung geschuldet. Im Gegensatz zur Offenheit im Gesamtverlaufvon
Acustica findet sich daher auf der Ebene der Binnenverldufe groRe Strenge, das heil3t
in der Auffithrung soll mit den experimentellen Klangerzeugern nicht mehr expe-
rimentiert werden, sondern die Aktion ist moglichst darstellungskonform umzu-
setzen.

Thematische Konzeption/Rahmung Wie schon im Zusammenhang mit dem In-
strumentarium angesprochen, setzt Kagel das Stiick von Anfang an in einen mehr-
schichtigen Kontext: erstens die vielfiltigen, experimentell entwickelten Klanger-
zeuger; zweitens die Gegentberstellung von vorproduziertem Zuspielband und
Instrumentalspiel. Beides wird sowohl in der Partitureinleitung gegentiber den Spie-
lern als auch in der Werkeinfiihrung gegeniiber dem Publikum thematisiert. Die Aus-
sagen zum Instrumentarium wurden im vorangegangenen Abschnitt vorgestellt;
iber den zweiten thematischen Hintergrund werden die Spieler bei der Beschreibung
der als Ebene A vorgestellten Tonbandschicht zunichst eher grundsitzlich infor-
miert: »Ausgangspunkt dieser in sich geschlossenen Tonbandkomposition war die
moglichst homogene Verbindung von Instrumentalklang und elektronischer Klang-
erzeugung« (S.1).

Damit ist zumindest angedeutet, dass diese innerhalb der Tonaufnahme schon
angelegte Verbindung auch in der Konzertdarbietung wirksam bleiben sollte. The-
matisch wird dies in der Partitureinleitung nicht weiter ausgefiihrt, doch deuten die
Hinweise zum Zusammenspiel der Ebenen A und B in diese Richtung:

»Die Tonbandkomposition sollte zunidchst ohne Instrumentalspiel abgehort werden, damit die

Musiker wihrend der Proben und Auffithrung besser disponieren konnen. Diese Einspielung be-
wirkt Kontinuitit, so daf3 die Mitwirkenden sich nicht gezwungen fiihlen, stindig zu spielen.
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Von den drei Abteilungen der Konzeptpartitur zum Zwei-Mann-Orchester ist die dritte
sicher am ehesten verzichtbar. Die Zeichnungen sind ausgesprochen als Anhang zu
verstehen, erginzen die Erlduterungen im Einleitungstext zwar durch skizzenhaft
angedeutete Ideen zu Spielmechaniken, doch bergen sie auch die Gefahr der Nach-
ahmung. Einzig die unterschwellige Vermittlung eines visuellen Anspruchs ldsstsich
ihnen zugute halten. Die komplette Substanz des Konzeptes ist bereits in den beiden
Hauptabteilungen aus Text und musikalischen Modellen enthalten und diese bilden
eine Einheit: Wie die Modelle ohne die textlichen Vorgaben unverstindlich bleiben,
so kann auch der Einleitungstext allein weder den Anspruch einer Bauanleitung fiir
die Orchestermaschine noch den einer Kompositionsanleitung fiir die musikalische
Gesamtgestalt erfiillen. Erstin einer intensiven Auseinandersetzung mit beidem ent-
faltet sich das Konzept zu einer Anweisung, wie das Stiick zu realisieren ist. So ist das
Zwei-Mann-Orchester in dieser Form ein wahres Konzeptstiick.

Weitere Rahmenvorgaben
In der Werkeinfiihrung zur Donaueschinger Urauffithrung des Zwei-Mann-Orchesters
1973 hat Kagel einige der aus der Konzeptpartitur ersichtlichen thematischen Aspek-
te auch dem Publikum vorab bekannt gemacht, was sich zuweilen in inhaltlich dhn-
lichen Formulierungen niederschlug.164 Insbesondere die Konfrontation der Instru-
mentenmaschine mit dem konventionellen Sinfonieorchester riickte er in seinem
Einflihrungstext in den Vordergrund, da sie im Rahmen dieses wesentlich vom
Sinfonieorchester des damaligen Stidwestfunks geprigten Festivals besonders zur
Geltung kommen konnte. Das Publikum erfuhr, dass der bereits um 1970 ausgespro-
chene Kompositionsauftrag des damaligen Festivalleiters Otto Tomek im Zusam-
menhang mit der geplanten und 1971 durchgefiihrten Diskussion zum »Sinfonieor-
chester in verwandelter Welt« zu verstehen sei, zu der Kagel nun seinen verspiteten
Beitrag liefern wolle.’05 An diesem renommierten Ort war mit ausgesprochenem
Fachpublikum zu rechnen, das mit dieser Problematik vertraut war. Und so grift
Kagel, sich dessen wohl bewusst, einen bereits fiir die thematische Rahmung von
Acustica herangezogenen Topos auf:

»In meiner Vorstellung sollte die Krise des Orchesters heute sowohl kiinstlerische wie gesellschaft-

liche Losungen finden. Weil die von den lebenden Spielern anfangs gefiirchtete elektronische
Musik im Laufe der Jahre zunehmend freundlich und das Mi3trauen der instrumentalen Welt mit

164 Programm UA Donaueschingen, 20./21. Oktober 1973, S.11-13 (Quellen Zwei-Mann-Orches-
ter).

165 Ebd., S.11. Kagel verschweigt, dass die urspriinglich fiir 1972 vorgesehene Urauffiihrung des
Zwei-Mann-Orchesters um ein Jahr verschoben wurde; vgl. Otto Tomeks Riickblick auf das Pro-
jekt, Tomek 1991, »Ein Brief«, S.87—9o. Zur Diskussion des Sinfonieorchesters im Rahmen
des Donaueschinger Festivals vgl. Kéhler 2009, »Frischmilch oder H-Milch?«.



Sehen und Horen im Instrumententheater

Ist Kagels Instrumententheater nun als Fortsetzung des Instrumentalen Theaters mit
angehduften Mitteln zu verstehen oder haben wir es mit einer eigenstindigen Werk-
gruppe zu tun? Definiert man das Instrumentale Theater in einem engen Sinn, wo-
nach die kompositorische Kontrolle in den zugehdrigen Werken zwingend auch die
Biihnenprisenz der Spieler umfasst, fallen die Stiicke des Instrumententheaters nur
zum Teil darunter. Mimik und Gestik der ausfithrenden Musiker werden hier nur
in Einzelmomenten dramaturgisch ausgearbeitet und die Verselbstindigung dieser
Ebene zu einer eigenstindigen Schicht, in welcher das Musikmachen selbst als
»Showing showing doing««' zur Darstellung kommt, tritt nur sehr vereinzelt auf. Im
Gegenteil iiberwiegt die Neutralisierung der Spielerfiguren in Richtung des konven-
tionellen Ensemblespiels, ihr Modus ist das »Showing doing«, das hei3t das Auffiih-
ren von zuvor einstudierter Musik vor Publikum. Dies ist die Grundlage, auf der das
Instrumententheater erstellt wird. Manche der Stiicke sind zwar mit einer starken
Wurzel im Instrumentalen Theater verankert, beispielsweise das szenisch angerei-
cherte Unter Strom und insbesondere das aus assoziationsreichen Mikroszenen zu-
sammengefiigte Repertoire. Insgesamt aber iiberwiegt das dramaturgisch neutrale
Setting des konventionellen Konzertrahmens.

Szenische Einschliisse und andere theatralische Dimensionen werden im Instru-
mententheater weniger aus dem Habitus des Musizierens selbst begriindet als viel-
mehr von den jeweils herausgestellten Rahmenthemen bestimmt. Die Grenzlinien
dieser Bestimmung sind nicht immer klar auszumachen, denn einige der im Instru-
mentalen Theater angelegten Themenansitze werden im Instrumententheater auf-
gegriffen und in neue thematische Rahmen eingepasst, was ein Abgleich mit den
herausgearbeiteten Grundmotiven verdeutlicht:

1. Im Instrumentalen Theater wurden die Grundbedingungen des musikalischen
Zusammenspiels offen thematisiert, indem dessen bekannte Konventionen wie die
Sitzordnung oder Korperhaltungen und Spielregeln sowie einige nicht zur Auftiih-
rung gehorige Vorginge wie das Einsatzgeben und dhnliches in die Stiicke integriert
und gegen den Strich gestaltet wurden. Insbesondere bei Der Schall, Unter Strom und
Exotica wurde in dhnlicher Weise das musikalische Zusammenspiel als Kommunika-
tionsvorgang ersichtlich und beobachtbar, wihrend sich die modularen Stiicke in der
Nachfolge von Acustica davon bereits 16sten und direkt das unkonventionelle Instru-
mentalspiel in den Vordergrund riickten.

1 Vgl. den Abschnitt »Die Auffithrungsproblematik« in Kapitel 1.3.



4.2.

216

Stlick ganz bewusst wieder dem etablierten Instrumentarium zu. Auch hier wird die
thematische Spannung mit Hilfe einer polaren Rahmensetzung aufgebaut, doch sind
es nicht Klangerzeuger aus musikfremden oder historisch beziehungsweise geogra-
fisch entfernten Bereichen, die als Gegenpol zum Bekannten fungieren, sondern die
Brechung findet auf der Ebene des Instrumentalspiels selbst statt. Experimentelle
und exotische Instrumente sind explizit zu vermeiden. Das klassische Sinfonieor-
chester und das multiinstrumentale Ein-Mann-Orchester werden im Bild einer instru-
mentalen GroRmechanik zusammengeschoben, das eine humorvolle Orchesterkari-
katur und zugleich kritisch die ins Unermessliche gesteigerte Beanspruchung der
eingebundenen Instrumentalisten darstellt. Dieses Konzept fuldt ganz entscheidend
aufden ausfiihrenden Spielern und den Zufillen der Instrumentensuche, so dass eine
offene Definition der Klangerzeugersammlung unabdingbar ist. Sie wird jedoch
durch die thematische Verankerung im Orchester deutlich begrenzt und so steuert
auch das Klangbild in eine klar absehbare Richtung. Die aus dem musikakroba-
tischen Ein-Mann-Orchester abgeleitete komplexe Maschinerie hebt dieses Stiick
allerdings auf eine Ebene klanglicher und vor allem visueller Komplexitit, die in
keiner dervorangegangenen Kompositionen erreicht wurde. Was den Zeigeeftekt der
Instrumentensammlungen betrifft, bildet das Zwei-Mann-Orchester zweifellos einen
nicht mehr tiberbietbaren Hohepunkt, der sich nicht mehr nur zeitlich, sondern auch
rdumlich ausdehnt und der Orchestermaschine bereits im Stillstand skulpturale Qua-
lititen verleiht.*

Partituranlage und Biithnenpréasenz

Die Fiille der in den Kompositionen des Instrumententheaters versammelten Klang-
erzeuger trigt die Tendenz zur aufgesplitterten Prisentation in zahlreichen Ein-
zelmomenten in sich, da keine hierarchischen Gruppierungen angelegt wurden,
sondern gerade das gleichberechtigte Nebeneinander der verschiedenen Objekte im
Zentrum steht. So lassen sich die verschiedenen Losungen, die Kagel fiir die Ver-
schriftlichung der Werke ausgearbeitet hat, als Varianten zur Bindigung dieser ex-
pansiven Materialtendenz verstehen. In allen Partituren — ob durchgehend notiert
oder in verschiedenen Modi der Separierung dargestellt — wird erkennbar, dass dem
Komponisten sowohl an einer Wiirdigung der einzelnen Instrumente als auch an
einem tragfihigen und stimmigen Gesamtverlauf gelegen war. Transparenz in der
Auffiihrung mit ausreichendem Freiraum fiir die individuelle Prisentation galt es mit
musikalisch-szenisch iiberzeugenden Spannungsbdgen zu vereinbaren. Bei Der Schall
und Unter Strom behielt Kagel beides unter Kontrolle, indem er die Einzelauftritte der

2 Vgl. dazu Boehm 2017, »Visuell-akustische Arbeit«.



Anhang

Analytische Details zum »Zwei-Mann-Orchester«

Die folgenden Abschnitte erginzen die Beschreibung des Zwei-Mann-Orchesters in Kapitel 3.4.1. um einige

analytische Details, die aus dem Vergleich der Partitur mit den erhaltenen Skizzen gewonnen wurden.
Seitenangaben in Klammern verweisen auf die entsprechenden Seiten in der Druckausgabe der

Konzeptpartitur Zwei-Mann-Orchester (Quellen Zwei-Mann-Orchester). Genauere Angaben zu den Skizzen

finden sich im Quellenverzeichnis (Quellen Zwei-Mann-Orchester).

Die musikalischen Modelle

»I Melodik« (S. 1-15)

Modellaufbau: Als Basis dienen 2-tonige bis 6-tonige Modelle, gruppiert als M2 bis M6. Jede Gruppe
enthilt, dajeder Ton der chromatischen Reihe genau einmal als Anfangston dient, 12 durchnummerierte
Grundmodelle in freier Abfolge. Die Grundmodelle werden erginzt durch unterschiedliche Mengen
transponierter Modelle derselben Grundform.

Die Beispielseite der Modelle M2/1-M2/4 (Abbildung 25, Kapitel 3.4.1., S. 186) zeigt die 2-tdnigen
Modelle mit den Anfangstonen ¢’ as’, ' und es'. Aus der Verwendung je eines anderen Intervalls (hier
2-, 2+, 3+ und 5°) ergeben sich vier unterschiedliche Folgen: ¢’~h’, as'—b’, f~des’ und es'~b'. Die Anzahl
der Transpositionen ist unsystematisch verteilt:

Ma2/1 erhilt 7 Schritte aufwirts bis g""—fis"” und 2 abwirts bis b'-a’;
M2
M2
M2/4 erhilt 6 aufwiirts bis a’—e” und 4 abwirts bis h—fis'.

l
|2 erhilt 1 aufwirts bis a’~h’ und 10 abwirts bis b—c';

/3 erhilt 10 aufwirts bis dis"’—h’ und 1 abwirts bis e'—';

l

Diese unregelmilRige Verteilung setzt sich auch bei den folgenden Modellen M2/5-M2/12 fort und
scheint keiner strengen oder gar seriellen Organisation zu folgen: Die Zihlung der aufsteigenden Trans-
positionen ergibt gereiht die Werte 7, 1, 10, 6, 3, 2, 3, 4, 4, 7, 4, 5; bei den absteigenden Transpositionen
ergibtsich 2, 10,1, 4, 2, 6, 4, 7, 6, 2, 6, 2, das heil3t einmal 8, einmal 6 verschiedene Werte. Daraus ldsst
sich keine Systematik ablesen. Diese Unsystematik setzt sich bei den mehrtonigen melodischen Model-
len fort, so dass sich beispielsweise bei den letzten vier, den 6-tonigen Modellen M6/g (des”—f"'—e''—d""—
as""—es""), M6/10 (dis'—fis'—g'—cis''—gis"'—ais""), M6/11 (f"'~des''—g'—gis'—a'—d’) und M6/12 (a''—es"'—as'—""—f"—g’')
Transpositionsfolgen von g, 2, 5 und 1 aufwirts sowie 2, 3, 6 und 7 abwirts ergeben (S. 15).

In den Skizzen ldsst sich das von Kagel verwendete Auswahlverfahren nur ansatzweise nachvoll-
ziehen. So zeigt beispielsweise das erste Skizzenblatt zu den 2-tdnigen melodischen Modellen in der
Mitte gerahmt das »allgemeine Schema« sowie rechts davon eine absteigende 12-tonige Skala, nach der
die Anfangstone der Modelle abgetragen wurden (Abbildung 31 oben). Innerhalb des Rahmens finden
sich alle 12 verwendeten Grundmodelle, zunidchst noch aufsteigend geordnet nach dem jeweils gewihl-
ten Intervall. Die definitive Reihenfolge hat Kagel nachtriglich nach einem nicht feststellbaren Modus
definiert und mit eingekreisten Ziffern unterhalb angegeben. Mit der doppelten Kreuzreihe tiber der
rechts auf3erhalb des Rahmens notierten Skala wurde oftenbar die Verwendung aller 12 Tone als An-

1 Die Bezifferung der Intervalle folgt dem von Kagel in den Skizzen verwendeten Schema: 2-/2+ fiir kleine
und grolRe Sekunde, 3-/3+ fiir kleine und groRe Terz, 4/4+ fiir reine und iibermi3ige Quarte, 5 fiir reine
Quinte, 6-/6+ fiir kleine und groRRe Sexte, 7-/7+ fiir kleine und groRe Septime und 8 fiir reine Oktave.
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ABBILDUNG 31 Zwei-Mann-Orchester (1971-1973), Skizzen »Melodisches Material«;
oben: »zu 2 Téne[n]«, S.1; unten: »zu 3 Téne[n]«, S. 5 (Sammlung Mauricio Kagel, Pss)

Wie die Zdhlung der 2-tdnigen Modelle H2/1 bis H2/16 zeigt, kommt jedes der 16 Intervalle, in gemisch-
ter Abfolge, exakt ein einziges Mal vor (vgl. die beiden Tieftone der darauf aufgebauten Modelle H6 in
Abbildung 26, Kapitel 3.4.1., S.187). Die Fundamenttone der 16 Akkorde bilden jedoch keine vollstin-
dige 12er-Reihe mit 4 zu erwartenden Doppelungen, sondern es kommen bereits 7 Doppelungen vor (dis
beziehungsweise es in 1 und 16; des beziehungsweise cis in 2 und 12; ais in 3 und 13; hin 4 und 8; g in 6
und 11; ¢ in 7 und 14; fis in 9 und 15) und 3 Toéne fehlen ganz (d, gis/as, a).* Das chromatische Total ist
dennoch bereits in den ersten 6 Zweiklingen vollstindig vertreten, so dass davon auszugehen ist, dass

4 Der Basiston des findet sich in den Modellen H2/2 bis H4/2; erst fiir H5/2 und H6/2 notierte Kagel an dieser
Stelle den Ton d (Abbildung 26, Kapitel 3.4.1., S.187), was die Verdoppelung des/cis und den Tonausfall d

nachtriglich korrigiert.
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ABBILDUNG 34 Zwei-Mann-Orchester (1971-1973),
Skizze zu Dauernverhiltnissen, o.S.
(Sammlung Mauricio Kagel, pss)
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1. Zyklus: Spalten 1—7,

2. Zyklus: Spalten 8-16,
3. Zyklus: Spalten 1624,
4. Zyklus: Spalten 2431,
5. Zyklus: Spalten 32-39,
6. Zyklus: Spalten 39—47,
7. Zyklus: Spalten 47-54,
8. Zyklus: Spalten 55-61.

Sowohl die Uberlappungen, die eine Verbindung der 8 Zyklen zu je 19, das hei3t insgesamt 152 Elemen-
ten in einem auf 61 Spalten verteilten 10er-Raster (1+2+3+4) erst ermoglichen, als auch das Restelement
aus Zyklus 8 (Ellbogen links entfllt) zeigen Kagels pragmatischen Umgang mit der zugrundegelegten
Systematik. Um schlieRlich die Zahl von insgesamt 60 Koérpermodellen zu erreichen, verzichtete Kagel
auf die in Spalte 10 der Skizze erscheinende Kombination von linker Schulter mit linkem Bein.

Verzeichnis der Partituren und Quellen

Das Verzeichnis enthilt Angaben zu Interviews sowie zu den verwendeten Dokumenten, sortiert nach
Werktiteln. Zu jedem Werk wurden die wichtigsten Angaben zu Titel, Widmung und Urauffiihrung
zusammengestellt, gefolgt von der Auflistung der fiir die Ausarbeitung herangezogenen Materialien.
Wenn nicht anders angegeben, befinden sich die Dokumente in der Bibliothek und Phonothek bezie-
hungsweise in der Sammlung Mauricio Kagel der Paul Sacher Stiftung.

Interviews

Im Vorfeld zu dieser Studie wurden mehrere Gespriache mit Interpreten aus dem Kolner Ensemble fiir
Neue Musik gefiihrt. Die vier jeweils mehrstiindigen Mitschnitte der Gespriche liegen als Tondateien
im Besitz des Autors vor; sie wurden bisher nur teilweise transkribiert und sind nicht veroffentlicht.

Interview 1: Wilhelm Bruck, Christoph Caskel und Matthias Kassel; 28. Januar 2010, Kéln
Interview 2: Wilhelm Bruck, Theodor Ross und Matthias Kassel; 29. Januar 2010, Kdln
Interview 3: Wilhelm Bruck und Matthias Kassel; 18. September 2010, K6ln

Interview 4: Theodor Ross und Matthias Kassel; 18. September 2010, Bergheim Glessen

Quellen Acustica
Mauricio Kagel: Acustica fiir experimentelle Klangerzeuger und Lautsprecher (1968-1970)

Zwei bis fiinf Ausfithrende und Klangregisseur.

»in memoriam Alfred Feussner« (Verlagsausgabe, Blatt [1])

Kompositionsauftrag des Westdeutschen Rundfunks Kéln

UA 26. Februar 1970, Koln, wDR, Musik der Zeit

Kolner Ensemble fiir Neue Musik: Karlheinz Bottner, Wilhelm Bruck, Christoph Caskel, Vinko Globo-
kar und Edward H. Tarr, Klangregie: Mauricio Kagel

—  Verlagsausgabe: Partitur, London: Universal Edition 0. D. (© 1968; Ausgabe 1989 [laut Umschlag-
rlickseite]; UE 18429); mit »Einfithrung, S. 1—v11, darin Liste der Klangerzeuger, S. 11-V1, sowie
Fotos der Klangerzeuger, S. VITI-XII
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—  Ton: Lr Match/Musik fiir Renaissance-Instrumente, Mitwirkende: siehe ua, Hamburg: Deutsche Gram-
mophon Gesellschaft 0. D. [um 1968], Reihe Avantgarde (DGG 137 000)

—  Film: Tv-Film Match fiir drei Spieler (1966/67), Buch und Regie: Mauricio Kagel, Mitwirkende: siehe
UA; Produktion: wpR/Westdeutsches Fernsehen 1967, Erstsendung: 26. April 1967, WDR/WDF
Koln (vgl. Kagel 1985, Das filmische Werk, S. 25-34)

Quellen Morceau de concours
Mauricio Kagel: Morceau de concours, Urfassung fiir einen Trompeter und Zuspielband (1970-1972), revi-
dierte Fassung fiir einen oder zwei Trompeter (1992)

UA 27. Februar 1971, Turin, Incontri con la musica contemporanea (terza serie)
Trompeten: Edward Tarr

—  Verlagsausgabe: 2., iberarbeitete Fassung fiir einen oder zwei Trompeter, Partitur, Wien: Universal
Edition 0. D. (© 1990; Ausgabe 1992 [laut letzter Seite innen]; UE 19677), mit Vorwort ohne Titel,
0. S. [Titelseite verso]

—  Manuskript: 1. Fassung, Fotokopie mit handschriftlichen Eintragungen, 7 Seiten (Originalmanu-
skript vermutlich im Besitz von Edward Tarr)

—  Programm UA Turin, 27. Februar 1971, Incontri con la musica contemporanea (terza serie), mit
(italienischer) Werkeinfiihrung von Edward Tarr, o. S.

—  Programm Berlin, 15. Januar 1992, Ensemble Modern (Trompeten: William Forman und Michael
Gross), Kammermusiksaal der Philharmonie, 3. Abonnementskonzert, mit Werkeinfiihrung, o. S.
[S.4]

Quellen Musik fiir Renaissance-Instrumente
Mauricio Kagel: Musik fiir Renaissance-Instrumente (1965/66)

23 Spieler; als Kammermusik fiir Renaissance-Instrumente auffithrbar mit 2 bis 22 Spielern

»In memoriam Claudio Monteverdi« (Verlagsausgabe, S. [2])

Kompositionsauftrag des Westdeutschen Rundfunks Kéln

UA 26. April 1967, Koln, wDR, Musik der Zeit

Krummhorner (auch Blockfloten): Sebastian Kelber, Gerhard Braun, René Clemencic und Michael
Vetter; Pommern: Helmut Hucke, Alfred Sous, Heinrich G6ldner und Werner Mauruschat; Zink: Edward
H. Tarr; Renaissance-Posaunen: Helmut Schmitt, Wilhelm Wendlandt und Kurt Federowitz; Orgel-
positiv (auch Regal): Annemarie Bohne; Schlagzeug: Siegfried Rockstroh und Christoph Caskel; Alt-
Laute: Karlheinz Bottner; Bass-Laute (auch Theorbe): Wilhelm Bruck; Viola da braccio: Eduard Rab und
Spiros Rantos; Viola da gamba: Heiner Spicker, Hubert Koller und Gerald Sonneck; Violone: Heinz-
Georg Thor; Leitung: Mauricio Kagel

—  Verlagsausgabe: Partitur, Reproduktion der Reinschrift, London: Universal Edition 0. D. (® 1970;
Ausgabe 1971 [laut Umschlagriickseite]; UE 13555 Lw); mit »Zeichenerklirung« und »Besetzung,
o.S.

—  Programm ua Koln, 26. April 1967, wDR, Musik der Zeit 4, mit Werkeinfiihrung von Mauricio
Kagel, o.S.

—  Ton: Lp Match/Musik fiir Renaissance-Instrumente, Mitwirkende: siehe ua, Hamburg: Deutsche Gram-
mophon Gesellschaft 0. D. [um 1968], Reihe Avantgarde (DGG 137 006)
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