Harrison Birtwistles ‘Geheimes Theater’
auf dem Konzettpodium

von Michael Bolter
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Im 20. Jahrhundert wurde die Zusammenfihrung vonMusik und Szene
von einer Debatte begleitet, in deren Verlauf der Versuch daminierte, neu
entwickelte Asthetiken terminologisch zu fassn. Bei der grundegenden
Unterscheidung zwischen Oper, Literaturoper oder Musiktheaer blieben
jedoch die Kriterien, die au deser Differenzierung fuhrten, oft im Dunkeln
individueller Kritik und subjektiver Einsicht der Debattierenden verhaftet.
Bestarkt wurden jene Begriffserorterungen duch de Diskusson un die
Oper an sich, die man in den 195@r Jahren auf Seiten der musikali schen
Avantgarde éher geringschétzig und argwdhnsch betrachtete, da Opern-
héuser nurmehr als musikalische Dienstleistungsanstalten innerhalb eines
konventionellen Misikbetriebs galten.
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Erst in den 196@&r Jahren fanden thedralische Konzepte wieder stérkeren
Eingang in das musikalische Denken, welches nadh einer internationalen
Musiksprache und Kar definierten Strukturen strebte. Der temporére Bruch
mit dem Musiktheder, den dese Bestrebungen und de vorhergehende
kulturelle Nivellierung duch den Zweiten Weltkrieg mit sich gebradt
hatten, zdtigte @n pasitives Moment: dald sich de Komponisten mit der
Notwendigkeit eines Neuanfangs konfrontiert sahen. In der Auseinander-
setzung mit damals gegenwartigen Sprechthederpraktiken erschlossen sich
Komponisten verschiedene neue Wege, die éne Abkehr von der Asthetik
einer Zusammenfiuhrung vonMusik und Szene bedeuteten. Ein grundsétz-
liches Prinzip, das als Nenner der unterschiedlichen Tendenzen greifbar
blieb, war die Negation der stringenten Erzéhlung einer Geschichte mit
Hilfe von Dialog undHandlung Das Vermeiden von Naturalismus und
Narration, welches nicht zuletzt durch Bredit, Meyerhold, Jarry, Artaud
und Bedkett vorangetrieben worden war, gewann immer grof3ere Bedeu-
tung kel kompositorischen Auseinandersetzungen mit der Oper. Rickgriffe
auf Verfremdungseff ekte, Absurdes Theaer, alte Darstellungsformen wie
die ommedia dell’ arte, das Volksgick oder japanisches und lalinesisches
Theder hatten bereits vor dem Zweiten Weltkrieg in den Bereich des Mu-
siktheaers Einzug gehalten. Einen hervorstechenden und fir Harrison
Birtwistles Schaffen — von dem im folgenden de Rede sein wird — be-
deutenden Weg hatte vor allem Igor Strawinsky eingeschlagen, der in der



Abkehr von der Oper des 19. Jahrhunderts zur distanzierten und olpekti-
vierten Darstellung von Geschehniseen auf der Opernbihre fand. Die
Mittel, mit deren Hilfe & dies erreichte, waren urter anderem die andeuti-
ge Formalisierung des Theaers und de Stili sierung des dramatisch Darge-
stellten. Dies gelang ihm primér durch de Revitalisierung undNeudefini-
tion alter Theaerformen (beispielsweise des attischen Theaers in Oedipus
Rexoder der commedia dell’arte Rulcinellausw.).
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Diesen Tendenzen standen spéter in den 195@&r und 196@r Jahren expe-
rimentellere Innovationen gegentber, die aner festgefligten Bluhnenpra
sentation und @ Etablierung von Charakteren und Handlungsverlaufen
vOlli g widerstanden: zum einen de interdisziplindren Performances, wel-
che John Cage in Zusammenarbeit mit Malern undTéanzern wie Rauschen-
berg, Johrs und Cunningham in Amerika entwickelte, zum anderen Versu-
che der Ausbildungeines instrumentalen Theders, wie sie in Europa durch
Mauricio Kagel und — richtet man sein Augenmerk vor allem auf die
Aventures und Nouvdles Aventures — Gyorgy Ligeti unternommen wur-
den. Die szenischen Resultate, ob sie nun mittels eines pra-organisierten
Zufalls oder aus der Interpretation einer streng ndierten Partitur entstan-
den, wiesen meist deutliche Spuren des Absurden Theaers auf. Diese Be-
ziehung resultierte vor allem daraus, dal3 de vorgenannten Komponisten
al e thearalischen Elemente (Text, Bild, Szene, Mimik, Kostim und Akti-
on) musikalisierten, sie ds einander gleichwertige kompasitorische Mate-
rialien verarbeiteten, was wiederum zur Folge haben konrte, dal3 Sinn und
Unsinnin der Zusammenstellung (also Komposition im Wortsinne) dieser
Materialien nahe beieimder lagen.

*
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Harrison Birtwistle begann va dem Hintergrund deser verschiedenen
Entwicklungen erst gegen Ende der 195QCr Jahre, eigene Kompositionen
zu veroffentlichen. 1934in Accaington/ Lancashire geboren, stand fir ihn
zwar schonin frihen Jahren fest, dal3 er Komponist werden wollte, doch
erfillte sich deser Wunsch erst, nachdem er sich zunddhst auf musikali-
sche Interpretation korzentriert hatte. Als Klarinettist wurde & in de Roy-
a Manchester Schod of Music aufgenommen. Bald darauf trat er in de
Manchester New Music Group ein — ein Ensemble, das sch auf die Auf-
fihrung zatgendssscher Musik spezalisierte. In deser Gruppe wirkten
Musiker und Komponsten mit, die heute a1 den herausragenden Person-
lichkeiten des britischen Musiklebens zéhlen: die Komponisten Peter Ma-



xwell Davies und Alexander Goehr, der Pianist John Ogdon und dr
Trompeter und Dirigent Elgar Howarth. Gemeinsam sorgten sie fur zahl-
reiche englische Erstauff ihrungen von Werken der Moderne sowie zetge-
ndssscher Kompasitionen des europdischen Kontinents. Als erste Genera-
tion nach Benjamin Britten — dem in England Ulkermadtigen Kompon-
sten des 20. Jahrhuncderts — fanden sich nunjunge Musiker zusammen, die
von Arnold Schonkbergs Pierrot lunare wie von Strawinskys L' Histoire du
Sddat gleichermal®en inspiriert waren und stéarker am musikali schen Ge-
schehen auf dem Kontinent Anteil nahmen. Man kann sicherlich sagen,
dal3 Birtwistle ds Interpret zunddist verschiedene musikalische Stilrich-
tungen verinnerlichte, bevor er erstmals 1957 ein eigenes Werk — Re-
frains and Choruses fur Blaserquintett — verdffentlichte. Je intensiver er
sich mit Werken von Strawinsky, Varese, Messaen undBoulez aiseinan-
dersetzte — um hier die fir ihn bedeutendsten Komponisten aufzuzahlen
—, desto mehr zOgerte &, eigene Werke auffiihren zu lassen. Noch kurz
vor den Urauffihrungen verwarf er Stiicke, die seiner Meinung rach zu
sehr nach ‘Darmstadt’ klangen, als nach Birtwistle.
— 5
Mesdaens Turangdil a-Symphorne, Stockhausens Zeitmass oder BouleZ
Le Marteau sans Maitre fesslten ihn, aber die nétige Sicherheit, seine a-
gene musikali sche Sprache au entwickeln, gewann er erst, nachdem er sich
naher mit mittelalterlichen Organa und isorhythmischen Motetten des 14.
und 15. Jahrhunderts beschétftigt hatte.
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Eine solche Annédherung an sogenannte ‘Alte Musik’ war fir diese Kom-
poristengeneration in England symptomatisch, da die Fortsetzung einer
|Gickenlosen Musiktradition in Gro3kritannien kaum moglich schien. Der
fast 200 Jahre andauernde ‘Winterschlaf’, den das kompositorische Schaf-
fen auf der Insel in der Zeit zwischen dem Tod Henry Purcdls (1695 und
der Geburt Edward Elgars im Jahre 1857 schlief, gab keine musikhistori-
sche Rickendedkung fir die Fortentwicklung einer genuin englischen Mu-
sikspradhe. Daher verwundert es nicht, dal3 Birtwistle wie auch Maxwell
Davies und Goehr ihr Interesse auf die Musik vor 1700richteten, was sch
auf verschiedene Arten in ihren Werken niederschliug. Alexander Goehr
konstruierte beispielsweise aus Monteverdis Lamento d Arianng dem ein-
zig Uberlieferten Stlick der Oper Arianna ein komplettes Musiktheaer-
werk. Maxwell Davies arbeitete in einer Oper tber John Taverner Material
aus dessen Werken ein. Neben reinen Neuinstrumentationen von Stiicken
Blows, Gibbors' und Dowlands, die den musikalischen Text unberihrt
lief3en, erschienen auch zahlreiche Werke, die dem direkten Einfluf3 jener
Musik ausgesetzt waren. Selbst gregorianische Choréle finden sich in ei-



nem Werk wie Ave Maris Sella von Peter Maxwell Daviesin einem seriell
strukturierten Umfeld wieder, dessen grundegende Prinzipien aus den
Inervallverhéltnissen des Grlals generiert werden.
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In Harrison Birtwistles Werk fallt vor allem die Auseinandersetzung mit
Kompasitionen Guill aume de Madhauts ins Gewicht, die sich zuerst in rei-
nen Neuinstrumentationen wie dem Hoquetus David von 1969 mneder-
schlug und @nn zu Uberarbeitungen und Neukompositionen des vorge-
fundenen Materials fuhrte, wie in Machau a ma maniére von 1988 Zwei
Aspekte der Musik Madhauts snd als Formmodelle fir Birtwistles musi-
kali sches Denken von lesonderer Bedeutung Beide gehen von der Struk-
turbildung dr Kompasition duch de Wiederholungen einer einzigen
Melodie (einem gregorianischen Choral oder einer erfundenen Melodie ds
Tenor) aus; in der isorhythmischen Motette wird sie Color genannt. Jenes
grundegende melodische Modell wird in der Komposition auf zwei Arten
verhdllt: zum einen innerhalb der musikali schen Textur, in der es nur sel-
ten als Oberstimme engesetzt wird (geférdert wird diese Aufbrechungei-
nes melodischen Grundasters mittels der Hoquetus-Tedhnik, welche die
sukzesgven Noten einer Melodie auf verschiedene Stimmen verteilt), zum
anderen duch de Segmentierung deser Melodie in kleinere rhythmische
Einheiten, die sich stets wiederholen — in der isorhythmischen Motette
Talea genannt. Wenn nun de Anzahl der den Rhythmus bestimmenden
Noten nach mehreren Wiederholungen nicht in der Anzahl der die Uber-
greifende Melodie konstituierenden Noten aufgeht, unterliegen bel der fol-
genden Wiederholung cer Melodie die Tonhdren natiirlich anderen Werten
as zuvor. Dadurch erfahrt der Tenor, das melodische Element, welches der
Komposition zugrundeliegt, stets neue rhythmische Ausdeutungen.
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Beide Aspekte — die Verschleierung der Identitdt grundegender melodi-
scher Einheiten in der instrumentalen Textur durch de Verteillung auf ver-
schiedene Stimmen sowie der Einsatz repetitiver rhythmischer Modelle —
sind fur Birtwistles Kompornieren von grol¥er Bedeutung In Kombination
mit seriellen Techniken der 1950 Jahre formen sie auf der rein musikali-
schen Ebene seine Musiksprache.

*

—9—

Die Grof¥orm der Kompositionen Harrison Birtwistles in den 195@r und
1960 Jahren entstent durch de Rethung undVerschachtelung wieder-
halter, in sich geschlossener Abschnitte. Auffallend ist der starke Kontrast



zwischen dem musikalischen Material der blockartig gegentbergestellten
Sektionen. Fur die Gesamterscheinung aes Werkes bedeutet dies, dal3 esim
zdtli chen Verlauf keine Zielgerichtetheit aufweist. Es gibt keine entwik-
kelnde Progresson wie in der Symphorie des 19. Jahrhunderts. Die zykli-
sche Konstruktion vonin sich geschlossenen, statischen Abschnitten do-
miniert die Formbildung Dieser Aspekt war es auch, der Birtwistle an Oli-
vier Messaens Turangdila-Symphorie besonders beandruckte. Zudem
fand er in desem Stiick die Uberlagerung \erschiedener musikalischer
Schichten vor, die sich meist durch eigensténdige Rhythmen definieren.
Das datische Moment, welches die blockartigen Abschnitte in der Ge-
samtstruktur darstellen, wird also innerhalb deser Blocke wieder aufge-
|6st. Die ‘tonend bewegte Form’ findet also weitaus weniger zu einer suk-
zessven Vervollstandigung in der zdtlichen Fortschreitung Es handelt
sich vielmehr um eine ‘in sich bewegte Form'’, die aus der Simultaneitat
voneinander unabhéngiger Rhythmen entsteht, und jede ‘in sich bewegte
Form’ wird einer weiteren kortrastierend gegentbergestellt. Erst durch die
Wiederholung der einzdnen Abschnitte innerhalb des Werkes entsteht
Grof¥orm. Birtwistle selbst beschreibt die Wahrnehmung eines Stiickes,
das sch auf diese Art zyklischer Konstruktion erst wahrend des Horens
herstellt, folgendermalen:

"| was interested in the nation that you could have a pece of
music which only exsted in the abstract. It's like looking & an
objed: evay view is unique, but the objed exsts irrespedive of
the way it's viewed. Soit's the nation that this piece of music
exsts, just likean oed, andwhat you can dois perform certain
faces of it, examine it in dfferent ways. [...] There are things
that kee repeating, but if you listen to them or look at them clo-
sely, theyre not repeating. It's likethe leaves of a tree You know
what an o& leaf looks like, but if you take one, then look at the
next one, theyre all different. The total objed is neve sounced,
but throughtime you buld up amemory picture of what it is.
Consequently the order in which these things appear doesn't
actually matter, but theyre vey carefully compaosed. It's like
shells on ashore: | compose each shell, but theyre all slightly
different, and theyre thrown by drcumstance on the shore, by
what the sea does to them.*

Griffiths: ” But you dorit in fact all ow the bits to be put together
in different ways."



» NO, | dedde what the order is, throughmy ears, through my
intuition, through whatever composition i$.*

"lch war an der Vorstellung interessert, dal® man ein Mu-
sikstiick haben kdnrte, das nur in der Abstraktion exstiert. Es
ist, als wirde man ein Objek betrachten: Jeder Blickwinkd ist
einzigartig, doch das Objek exstiert ohne Ricksicht auf die Art
und Weise, auf die es betrachtet wird. Samit handelt es sch umn
die Vorstellung dalR deses Musikstiick exstiert — gerade wie
ein Objek — und das einzige, was man tun kann, ist, bestimnte
Faceten von ihm aufzufihren, es auf verschiedene Weisen zu
untersuchen. [..] Es gibt Dinge, die sich stdndg wiederhalen,
doch wenn man genauer hinhé&rt oder sie genauer betrachtet,
wiederholen sie sich eigentlich nicht. Dasist wie bei Blattern ei-
nes Baumes. Manweil3, wie an Eichenblatt ausgeht, doch nmnt
man eines und schau sich dann da néchste an, sind sie alle
verschieden. Es erklingt niemals das gesamte Objek, doch im
Laufe der Zeit bau sich ein Erinnerungsbild dessen au, was es
ist. Folglich tut die Reihenfolge, in der diese Dinge ascheinen,
eigentlich nichts ar Sache, auch wenn sie sorgféltig komponiert
ist. Esist wie bei Muscheln au einem Srand Ich komponere
jede Muschel, doch sie sind dle leicht unterschiedlich, und sie
werden den Umstanden entspredchend au den Srand geworfen,
auf die Art, wie die Seesie an Land spilt. [...] Allerdings erlaube
ich nicht, da3 de enzelnen Siicke auf eine andere Weise zu-
sammengesetzt werden. Ich entscheide Uber die Anordnung mit
Hilfe meiner Ohren, durch Intuition, mittels was immer Kompo-
sition sein mag.”
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An diesem Punkt st6f¥ man bereits auf eines der grofden Probleme, die
sich bel der Analyse aner Kompasition Harrison Birtwistles gellen. Die
Art und Weise der Zusammensetzung \erschiedener kontrastierender
Blocke bleibt in den meisten Werken des Komponisten verschlelert oder
wird in manchen Stiicken gar absichtsvoll verdedt, indem eine gerade
noch nadhvall ziehbare Struktur zerschlagen wird, um durch eine Neuzu-

sammensetzung jegliche Zielgerichtetheit zu liquidieren.

Birtwistle in conversation with Paul Griffiths, New Sound, New Persondliti es;
British Composers of the 198G, London 1985S. 191. (Die Ubersetzungen ins

Deutsche stammen vom Verfasser dieses Azdsa)
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Man kann duchaus sagen, dal3 eine derartige Kompaositionsweise, die
stringente Fortentwicklung meidet, auf musikalischer Ebene én Aquivar
lent zu den zu Beginn aufgezegten Bestrebungen der Musiktheaerkompo-
sition im 20. Jahrhuncert darstellt. Die Aufhebung einer stringenten Er-
zahlstruktur, die sich durch geradlinige Handlungsprogresson ausze chnet,
die wiederum von individuellen Charakteren getragen wird, welche ver-
schiedene Wandlungen innerhalb der fortlaufenden Erzénlung erfahren,
geht in der Musik mit der Verwerfung der symphorischen Struktur einher,
innerhalb der exponierte Motive diversen Verarbeitungen und larmoni-
schen Neubeleuchtungen unterworfemdea.
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Die zklische Konstruktion undVerschachtelung bdockartiger Abschnitte
kommt daher auch in Birtwistles Kompaositionen fir das Musiktheaer zur
Anwendung In alen sieben hisher uraufgeftihrten Bihnenwerken — zu-
letzt die an der Staasoper unter den Linden in Berlin aus der Taufe geho-
benen Dramatic Tableaux mit dem Titel The Last Supgr — finden sich
immer wieder rituell wiederkehrende Abschnitte, die zvar der Natur von
Musik und Szene geméal3 das zeitli che Fortschreiten des Stiickes bewirken,
aber musikalisch und szenisch denselben Moment beleuchten, der sich
wiederum jedesmal ein wenigrémdert prasentiert.
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Zur Verdeutlichungsel ein Schema gezegt, das aus der tragischen Komo-
die oder komischen Tragdde Punch andJudy abgeleitet ist (Abb. 1). Es
handelt sich hierbei um das erste Bihrnenwerk Birtwistles, das 1968in Al-
deburgh uaufgefiihrt wurde. Es basiert auf der traditionellen englischen
Puppeatheatergeschichte des Kaspers (wie der deutsche Name lautet).

Abb. 1:Punch and Judy— Formale Anlage

Prologue
Melodrama |
Passion Chorale |
Quest |
Melodrama Il
Passion Chorale |
Quest Il
Melodrama Il
Nightmare
Quest Il

Passion Chorale I
Melodrama IV
Punch Tritmphans

Epilogue
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Anhand deses Schemas erkennt man de grof¥aumige Auftellung s ge-
samten Einakters: Eingefaldt von einem Prolog undeinem Epilog sowie
dem dem Epilog vaangehenden Triumph des Kaspers tiber den Tod, sind
vier Melodramen undjewell s drei Passonschorde und Quests (die Suchen
nadh Pretty Polly) ineinander verschadhtelt angeordnet. Wahrend de Me-
lodramen unddie Quests sch scheinbar nur abwedseln, wird duch de
drel Passonschordle die agentliche Struktur des Werkes erst deutlich.
Denn nach den ersten beiden Abldufen des Schemas (Melodram — Pass-
onschoral — Quest) und rach dem dritten Melodram und dem scheinbaren
Wendepunkt, den der Albtraum ausl6st, findet die Tragikomédie rickl&au-
fig zu ihrem Ende. Liel3e man de Melodramen 2 und 3sowie die dazwi-
schenliegenden Abschnitte aus, wére ane reine Symmetrie gegeben, doch
durch das Aufbrechen des garren Schemas hélt sich Birtwistle die Ttren
fUr verschiedene Irritationen, die das Schema durchziehen, offen. Dies ist
sehr deutlich in den kleinen Veranderungen innerhalb der gréferen Form-
blécke a1 erkennen. Als Beispiel sind her die drei Quests for Pretty Polly
angefuhrt (Die Swchen nach Pretty Polly, Abb. 2), die ainddst nach dem-
selben rituellen Schema alaufen und rmach dem Wendepunk nicht nur in
veranderter Abfolge escheinen, sondern ein Element aufnehmen, das zu-
vor fester Bestandteil der Melodramen war: die Toccaa. Andererseits wur-
de im vorhergehenden Melodram Il bereits auf den Wetterbericht und de
Reisemusik vorgegriffen, die aunachst den Quests for Pretty Polly ange-
horten.

Abb. 2:Die Suchen nach Pretty Polly

Suche | Suche Il Suche llI
Travel Music | Travel Music Il Weather Report IV
Weather Report | Weather Report Il Travel Music IV
Prayer | Prayer Il Punch’s Serenade Il
Punch’s Serenade | Punch’s Serenade Il Moral I
Pretty Polly’s Rhapsody | Pretty Polly’'s Rhapsody Il Toccata llla
Moral | Moral 1l
Sinfonia A little canonic prelude to disaster
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Wahrend dbs rituell e Schema dso nach und radch zafdllt, wird de formale
Gestalt der Tragikomodie immer komplexer, da nicht nur verschiedene
Abschnitte ineinander verschadhtelt sind, sondern sich die Untersektionen,
aus denen dese Abschnitte bestehen, zudem an fremdem Ort verkeil en.



Die scheinbar symmetrischen Anordnungen dienen daher nur as Grundge-
rast fur eine komplexe Gestaltung, die aus der Zusammensetzung wieder-
holter Partikel hervorgeht, die jedoch nie dieselben sind — wie die Mu-
scheln animem Strand oder verschiedene Eichenblatter.

*
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Da in Punch andJudy jede Figur und jedes sch wiederhdlende Ereignis
seinen angestammten Platz auf der Buhne annimmt, besitzt die Auffih-
rung deses Einakters gets den Charakter eines grausamen Rituals mit dem
mordenden Punch als Zentrum.

Abb. 3:Punch and Judy— Biihnenaufbau

— 17 —
Die Morde geschehen immer am selben Platz, die Reisen Punchs haben
paradoxerweise ihren festen Ort auf der Blihne, Polly und Choregos snd
meist auf ihrem Podest respektive in seiner Koje a1 sehen, und alle au-
sammen finden sich von Zeit zu Zeit bel den Galgen ein, um als Chor zu
fungeren. Sogar eine kleine Kapelle bekommt ihren Platz gut sichtbar fur
das Publikum im Musikpavill on auf der Buhre. Die Nahe a1 zahlreichen
Buhrenwerken Strawinskys wird hier offensichtlich, denn auch in der Hi-
stoire du Sddat beispielsweise, der Punch andJudy in vielerlei Hinsicht
sehr nahe steht, sind de Musiker absichtsvoll auf der Buhre postiert. Ob-
jektivitét und Distanz zum Dargestellten wird gewahrt, erst recht durch de
stili sierte Auffihrung und de Tatsade, dal? de Darsteller Masken tragen.
Psychoogische Identifikation des Zuschauers mit den Figuren wird nicht
angestrebt. Alles bleibt klar und ceutlich Theaer. Der Klinstler versucht
nicht, die Reproduktion einer Wirkli chkeit, die Illusion wahren Lebens auf

2 Diagramm 1 aus den " Anweisungen zur Produltion” in: Harrison Birtwistle / Ste-

phen Pruslin, Punch und Judy, Klavierauszug in deutscher Spradche, Universa
Edition (Lordon), London 1984.



der Buhnre heraufzubeschworen. Der Musik- und Thederwissenschaftler
Jirgen Schléder beschreibt dies in Bezaug auf Strawinskys Buhrenwerke
folgendermalien: ” Nicht die Psychdogie der Figuren, nicht ihr Charakter
und ihre Emotionen bestimnen den Handungsverlauf, sondern de Vor-
fubrung von Kunstmitteln, die @ne Reihe won isolierten Stuationen ill u-
strieren.”®
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Diese Aussage kann ohre weiteres fir Birtwistles Bluhrenasthetik ber-
nommen werden. Ubertragt man de Formulierung ” eine Reihe von iso-
lierten Stuationen” auf das Gebiet der Musik, so ist die Parallele au den
zuvor beschriebenen musikalischen Formen, die sich aus der Rethungin
sich geschlossener Abschnitte ausammensetzen, erkennbar. Zudem ist zu
sehen, wie nah szenischer und musikalischer Aufbau beieinander liegen.

*
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Man stelle sich nun va, in dem gezegten Bluhnenbild vonPunch andJudy
wurden sich die Sanger ohrne a1 singen zu der dann nu noch instrumenta-
len Musik gemal3 der eigentlichen Inszenierung kewegen. Jeder wiirde den
ihm zugewiesenen Platz @nnehmen, ihn von Zeit zu Zeit wedhseln, um
sich mit den anderen ab undzu an dem fir den Chor vorgesehenen Ort zu
treffen, so wie @ esin der Inszenierung mit Gesang auch getan hétte. Es
wiurde sich zweifell os ebenso eine Aufftihrung ergeben, deren Belange d-
lerdings um einiges abstrakter waren, da nuneinmal ein Text weitaus Ein-
deutigeres transportieren kann, as es Musik und Bewegung ‘ermogen.
Man hétte éher den Eindruck eines geheimen Rituals, das sch auf der
BlUhre vollzieht, da das Rollenspiel der Darsteller nichts Narratives mehr
hétte. Man konrte ekennen, dal? eine der Figuren (eigentlich Punch) sehr
viel haufiger ihren Platz wedhselt undan mehr Orten auf der Bihre au fin-
den ist as die anderen, die jewells nur eine Buhrenstédtte aigewiesen be-
kommen, wenn sie dleine escheinen, und de sich as Kollektiv an einer
weiteren Stétte ausammenfinden. Aus diesem Koll ektiv bricht jener Ein-
zdne dso haufiger aus und geht eigene Wege. Die Parallele aim griedi-
schen Theaer, zur attischen Tragode, in der sich Chor und Individuum
gegenuberstehen, ist nun kaum mehr zu tbersehen.

3 Jiirgen Schlader, Gegen Wagrer, in: Oper im 20. Jahrhundert, hrsg. v. Udo Berm-

bach, Stuttgart-Weimar 2000, S. 54.
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Uberhaupt ist Harrison Birtwistle sehr an der Art des Diskurses in der grie-
chischen Tragdde interessert, da dieser stets innerhalb einer sehr strengen
Form angelegt ist. Man kann so weit gehen zu sagen, dal3 de Form bereits
den g6den Tell des Diskurses ausmadit. Denn, wie Aristoteles in seiner
Poetikschreibt, ist

" der wichtigste Teill [der Tragode] die Zusammenfigung
Geschehniss. Denn de Tragode ist nicht die Nachahmung von
Menschen, sondern von Handung]...]. Auch Glick und Unglick
beruhen aud Handung und da Lebenszedl ist eine Art Hand-
lung keine bestimnte Beschaffenheit. Die Menschen halen we-
gen ihres Charakters eine bestimnte Beschaffenheit, undinfolge
ihrer Handungen sind sie gltickich oder nicht. Folglich handin
die Personen nicht, um die Charaktere nachzuahmen, sondern
um der Handung Willen beziehen sie Charaktere an. Daher
sind de Geschehnisse [..] das Ziel der Tragode; [..] Ferner
konrnte ohre Handung keine Tragdde zustande kommen, wohl
aber ohne Charaktere:”

— 21 —

Die Art und Weise des Erzéanlens, die Ordnung @& Geschehnisse ist von
Bedeutung— das heil3t die rituelle Formalit&t, wie man ihr beispielsweise
auch in Punch andJudy gewahr wird. Das Drama versucht nicht, naturali-
stisch zu sein, es gibt nicht vor, eine Geschichte ai erzéhlen, die sich in der
Gegenwart entfaltet. Seine formale Struktur, seine Gliederung sind fur je-
den klar zu erkennen. Daher ist Birtwistle auich an Oper und Oratorium in-
teressert — nicht wegen ihrer narrativen Qualitéen, sondern aufgrundih-
rer Form: ,T here are cetain things you dorit have to justify in an opra,
and ore of these is its formality ... > / ” Es gibt bestimmte Dinge, die man
in der Oper nicht rechtfertigen muf3, eins davon ist Formalitat.”

*

4 Aristoteles, Poetik, Ubersetzt und hrsg. v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1994, S.
21.

> Birtwistle zu The Mask of Orpheus in einem Gesprad mit den Friends of English
National Opera an der Roya Academy of Music, London, 21 April 1986 zitiert
in: Jonathan Cross Harrison Birtwistle — Man, Mind, Music, London 2000S.
69.
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— 22 —
Diese Formalitét, die Etablierung vonRitualen duch eine Abfolge von
Geschehnissen, greift auf das gesamte Schaffen Harrison Birtwistles tber.
Denn auch wenn viele Komponisten fir ein Buhrenwerk andere kompasi-
torische Prozesse anstreben als fur den Rest ihrer Werke, kann man von
Birtwistle behaupten, dal3 alle seine Stiicke jeglicher Form thearalisch
sind. Birtwistles musikalischem Denken ist immer ein dramatisches Mo-
ment inhérent. Der Sinn flr das Theaer durchwirkt ale seine Partituren,
denn dbs nicht-narrative Rollenspiel, das nicht von ausgeformten Charak-
teren abhangig ist, sondern ein kdlektives Ritual durchfhrt, kann ebenso
auf instumentale Kompositionen tbertragen werden.
— 23—

In England verwendete der Birtwistle-Biograph Michad Hall erstmals den
inzwischen etablierten Begriff ‘Instrumentales Theaer’ in Beaug auf des-
sen Werke, die nicht mit Sangern, Schauspielern oder Pantomimen besetzt
sind. Jonathan Cross der ein Buch sowie anige Aufsétze tber Birtwistles
Werk verfaldte, sah de Vorganger und Parallelen hierfir in Stiicken von
Luciano Berio (in den Sequenze, 1958 hs heute) und Pierre Boulez (in
dessen Domaines von 1968, obwohl jene Werke in etwa zeatgleich oder
nur etwas friher als Birtwistles erste Stlicke jener Art erschienen waren.
Erheblicheren Einflul3 auf dieses Genre, wenn man es Uberhaupt als l-
ches bezachnen kann, hatte dlerdings zunddist der Komponst Mauricio
Kagel. Wenn auch Birtwistle Kagels Schriften undWerke wahrscheinlich
nicht gekannt hat, sollte man dennach in der musikhistorischen Riickschau
durchaus einen Blick auf dessen AuRerungen werfen, da & bis heute die
wohl grof¥e Produltivitét im Bereich des Instrumentalen Theders vorwei-
sen kann. Aus diesem Grund seien einige Bemerkungen Kagels zitiert, die
dieser 1960 schtifch festhielt:

"Z ur Asthetik des entstehenden I nstrumentalen Theaters gehoren
folgende Elemente und Formerscheinungen: 1. Das Podium, auf
dem der Instrumentalist spielt, unterscheidet sich theoretisch
nicht von dem eines Theaters. [..] Es gibt kene festgelegten
schauspielerischen Mittel. Das Genre besitzt weder Blhrentra-
dition nah Repertoirewerke, [..]. Die neue Auffihrungspraxis
beabsichtigt, das Spel der Instrumente mit einer schauspieleri-
schen Darstellung aud der Buhne ens werden zu lassen. Hierfur
bendtigt man kene Buhrenbilder, besondere tedhnische Vor-
richtungen, Mo6belstlicke oder sonstiges Zubehér. Die nackie
Blhne bietet fur sich gentigend Agung:|...]

12



2. Kinesis ist das grundegende Element des Instrumentalen
Theaters undwird entsprechend der musikali schen Kompasition
bertcksichtigt. Die Bewegung au der Biihre wird wesentliches
Merkmal der Unterscheildung vom statischen Charakter einer
normalen musikalischen Auffihrurig.]

3. Die Bewegungen werden haupsachlich vom Musiker ausge-
fuhrt. Er ist nicht das ideale, aber wohl das idedle Instrument
dafur. [..] Er verkorpert kein besonderes Fach, sondern nu die
Rolle enes gielenden Interpreten. Seine Aufmerksamket bleibt
der Musik gewidmet. Scheinbar herrscht so derselbe Zustand
wie wahrend der Auffiibrung gewdhnicher Instrumentalmusik.
[...] Es handHt sich haupsachlich um eine Musikalisierung von
interpretativen Erscheinungsformen und d@r Beziehung dbr
Speler zueinancer. Hier wird nicht vorgetauscht, nicht be-
schrieben und kaum erzaHlt.]”®

— 24 —
Wenn man auch umfassende Abhandlungen dartiber schreiben konrte, daf3
sich Kagels Instrumentales Theaer von jenem Birtwistles grundegend
unterscheidet, so ist doch in desen Ausfiihrungen zu erkennen, dal3 sich zu
Beginn der 196Cer Jahre @ne neue Form der Auffihrung vonMusik ab-
zeichnete, die den Konzertsad auch as Raum nutzte und dis gangige
Konzertieren mit szenischen Elementen durchsetzte.

— 25 —
Was man in Birtwistles Kompositionen nicht erwarten darf, ist, dal3 de
Instrumentalisten — mit hervorragenden schauspielerischen Fahigkeiten
ausgestattet — eine temperamentvoll e Performance enlegen. Sie bleiben
schli chtweg Instrumentali sten, die von Zeit zu Zeit ihre Positionen auf dem
Podium wedseln. Die Bewegungen auf der Bihre missen dabel in der
musi kali schen Struktur begriindet sein. Dal3 der Komponist in einem seiner
ersten Werke, das den Buhrenraum fir die Auff ilhrung seiner Musik nutzt,
auf die formellen Gegebenheiten des altgriechischen Theaers zurtickgriff,
ist nach den vorangeggenen Erlauterungen beinahe selbstverstandlich.

— 26 —
Der Titel des Stiickes, das 1969 kanponiert wurde, lautet Verses for En-
sembles. Esist ein drektes Nadhfolgewerk von Punch andJudy sowie a-
nes Stlickes, das Birtwistle 1965 \erfaldte und das bezechnenderweise den

Mauricio Kagel, Uber instrumentales Theater, abgedruckt in: Almanach Ill, Pro-
grammbheft der musik-theater-werkstatt, Wiesbaden, 30. April 1987.
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Titel Tragoedia tragt. Birtwistles Absicht in letztgenannter Kompasition
bestand nach seinen Worten darin,

" to bridge the gap ketween 'absolute music' andtheatre music. It
contains a spedfic drama, but this drama is purely musical. The
title does not imply 'tragic' in the nineteenth-century sense. 'Tra-
goedia’ literally means 'goa-dance, and the work is concerned
with the ritual andformal aspeds of Greektragedy rather than
with the content of any specific play.

"die Kluft zwischen ‘absoluter Musik' und Theatermusik zu
Uberbricken. Das Stlick beinhdtet ein bestimntes Drama, aber
dieses Drama ist rein musikalisch. Der Titel bezieht sich nicht
auf das Tragische, wie man es im 19. Jahrhundert verstand
Wortwortlich bedeutet Tragoedia soviel wie Bockstanz, und da
Werk befald sich awch eher mit den rituellen und formalen
Aspelten der griedchischen Tragtde als mit einem bestimnten
Schauspiel.”

— 27 —
Die formale Anlage bedient sich des Prototyps einer attischen Tragodie:

Abb. 4:Tragoedia— Formale Anlage

Prologue
Parados

Episodion: Strophe
Antistrophe |
Stasimon
Episodion: Strophe |l
Antistrophe ||

Exodos

— 28 —
Dem Prolog, der Vorrede des Dramas, folgt das Parados, d. h. das Ein-
zugslied des Chorus', der sich in de Orchestra — seinem angestammten
Platz in der attischen Tragode — begibt. Er bestreitet auch das Standlied
(= Stasimon), das sch zwischen zwei Episodia angliedert, in denen sich
die Individuen vom Chor abheben und ds eigentliche Schauspiel voran-
treiben. Mit dem Exodas beschliefdt wiederum der Chorus das Stuick. Wie

/ Harrison Birtwistle, zitiert in: Michad Hall, Harrison Birtwistle, London 1984S.
173f.
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auf der folgenden Darstellung urschwer zu erkennen ist (Abb. 5), sind sich
die Strukturen von Tragoedia, Punch andJudy und Verses for Ensembles
sehr ahnlich, undtatsddlich ist Tragoedia ein Werk latenten Theders, das
seine offene Redi sation in Punch andJudy erfuhr. Es <heint, als habe der
Komponst eine Tragode mit Handlung, aber ohne Charaktere geschaffen.
Auf der Buhre sitzt auf einer Seite das Streichquartett, das Blaserquintett
auf der anderen undin der Mitte die Harfe. Beide Gruppen haben ihre a-
gene Musik, die aich niemals von ihrem Material abrtickt. Die Harfe spielt
die Vamittlerin und interpunktiert das musikalische Geschehen.

Abb. 5: Formale Anlade

Verses for Ensembles
Prologue

Parado$
Episodion: |
Stasimon
Episodion: |

Exodos

Tragoedia

Prologue
Parados

Episodion: Strophe
Antistrophe |

Episodion: Strophe |I

Exodos

Antistrophe ||

Stasimon

Punch and Judy

Prologue

Epilogue

Melodrama || Passion Cbrale |
Melodrama llf Passion Cbrale Il
Melodrama Il

Passion Cbrale |

Melodrama I\
Punch Tritmphansg

Quest |
Quest

Quest Il

Nightmare

8 Diese vergleichende Darstellung der Werkstrukturen von Verses for Ensembles,
Tragoedia und Punch andJudy wurde Gbernommen aus. Jonathan Cross Harri-
son Birtwistle — Man, Mind, Musit.ondon 2000, S. 74.
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— 29 —
Deutlicher als in Tragoedia wird das senische Element in Verses for En-
sembles, in dem die unterschwellig vorhandene Ebene des attischen Thea-
ters durch eine weitere dramatische Ebene eganzt wird, und zwar durch
jene aner tatsddhlichen ‘Auffihrung. Dem nur aus Blasern und Schlag-
zeugern zusammengesetzten Ensemble stehen wdahrend der Darbietung
funf verschiedene ‘levels' (Ebenen laund b 2, 3 und 4 sowie vier Solo-
pulte ar Verfligung Durch de Bewegungen der Musiker, die au be-
stimmten Momenten zwischen desen Ebenen wedseln, entsteht eine Art
Theder, das zwar keine ausdriickliche Handlung aufweist, in dem aber die
raumlichen Bezaehungen zwischen den Instrumentalisten steter Verénde-
rung urterliegen. Das wortlose, im Raum dargestellte Schauspiel préasen-
tiert dem Zuschauer und -horer einen Ritus, der sich im Verlauf der Kom-
paosition etabliert und kald erkennen &3, dal? de Bewegungen aus den
musikalischen Strukturveranderungen hervorgehen, die Musik also das
abstrakte Schauspiel motiviert. Tatsadlich ist die a1 Anfang etablierte
Anordnung @ Musiker sehr einfach zu durchschauen, da die verschiede-
nen Instrumentenfamili en ihre @genen Positionen zugewiesen bekommen:
Im vorderen Bereich der Blihne ist rechts undlinks jeweil s eine Sitzgruppe
fur die Holzbl&ser vorgesehen (Levels 1laund 1b, die, sobald sie in hoke-
ren Registern spielen, in der linken Sitzgruppe Platz nehmen, und sich
nad redhts bewegen, sobald ihre Stimme sie in tiefere Register fuhrt. So
missen de Musiker also, um das Instrument zu wedhseln (Piccolo / Alt-
flote, Oboe / Englischharn usw.), das Podium von links nadh redhts Uber-
gueren. Eine Veranderung d&r ‘Rolle’ wird somit musikalisch duch den
Register- und Timbrewedsel wie auch physisch durch den Positionswed-
sel innerhalb des Auffihrungsraums artikuli ert. Das Bledhbl&serquintett ist
auf Level 2 hinter den Holzbl&sern pasitioniert. Die beiden verbleibenden
Ebenen befinden sich im riickwartigen Bereich der Buhre, wo Level 3 dem
ungestimmten und Level 4 dem gestimmten Schlagwerk zugewiesen ist.
Beide Schlagwerkgruppen werden als gesonderte Ensembles behandelt
und nemals gleichzeatig eingesetzt. Die Perkussonisten miussen daher
beim Wedsel des Instrumentariums auch die Buhnenebenen wedseln.
Wie im Falle der Holzblaser wird somit die Veranderung der Klangeigen-
schaften gewissermalien visualisiert oder besser gesagt durch de Bewe-
gung innerhalb des Auffihrungsraums physisehifast.
— 30 —

Zuletzt sei noch auf die Blechbl&ser hingewiesen, die nur selten als ge-
schlossenes Ensemble auftreten. Wéahrend de Posaunen niemals eine Solo-
roll e tibernehmen und diher standig auf ihren Ensembl e-Positi onen verhar-
ren, haben die Trompeten die Tendenz, dem Instrumentalkoll ektiv zu ent-
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fliehen. In den zwei Episodia— den Abschnitten der griechischen Trag6-
die, in denen de Handlung duch aus dem Chor ausbrechende Individuen
vorangetrieben wird — begeben sie sich zu den zwei redits und links vor
der Buhre aufgestellten Soloputen. Ihre musikalische Eigenstandigkeit,
die aus der Unabhéngigkeit vom Metrum des restlichen Ensembles resul-
tiert, spiegelt sich somit in der raumlich dargestellten Sonderpasition wi-
der. Kehren sie spéter in das Ensemble airlick, schlief3en sie sich wieder
dem Haupttempo an. Weiterhin tbernehmen die Trompeten eine Funktion,
die aif die Stitzung der formalen Aspekte des Werkes abzielt. Sie be-
schlief3en den Prolog — das hell¥ sie e6ffnen deichermalien de Auffih-
rung — und markieren das Ende der gesamten Komposition. Zu diesem
Zwedk nehmen sie jewelil s ihre Solopasitionen ein. Schon der exponerte
Standat und de visuell wahrnehmbare Bewegung dathin verweisen auf
die strukturelle Bedeutung des zu desem Zeitpunkt erklingenden formalen
Abschnitts. Birtwistle generiert also sein instrumentales Theaer nicht aus
der Musikalisierung thedralischer Elemente, sondern nuzt, wie an dieser
kurzen Ausfiihrung zu erkennen ist, verschiedene musikali sche Aspekte —
Klangfarbe, Tempo, Form sowie die Unterscheidung zwischen solisti-
schem Musizieren undEnsemblespiel — als Motivation fir ein thearales
Geschehen.
— 31 —

Ein tatsAdnlicher, reder Handlungsbezug scheint bel diesem instrumenta-
len Theder kaum herstell bar, auch wenn Jonathan Crossin Bezug auf Ver-
ses for Ensemblespekuliert:

"It isa reminder, perhaps, of anaher kind o drama, one where
the stage beaomes a church. Here, the rows of players make up
the dhair, while ‘lesoons’ are read from lederns, and musicians
call to ore anaher from the galleries. This is a Holy Theatre
where ritual movement, repetition andstyli zed role-play become
the principal focus of attentior”

" Esist vielleicht die Erinnerung aneine andere Art von Drama,
in dem die BUhre zur Kirche wird. Hier bilden de Rethen der
Speler den Chor, wahrend de ‘Lehren’ von den Lesepulten aus
gesprochen werden undMusiker einancer von den Galerien zu-
rufen. Diesist ein Helli ges Theater, in demrituell e Bewegungen,
Wiederholung undstilisiertes Rollenspiel zum Hauptfokus der
Aufmerksamkeit werden.”

Cross ,Harrison Birtwistle S. 85.
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SECRET THEATRE

— 32 —

Wahrend in Tragoedia und Verses for Ensembles die Struktur der grieci-
schen Tragode die Satzabfolge bestimmte undjeden in sich geschlossenen
Abschnitt klar definierte, bleibt in einer Kompaosition aus dem Jahre 1984
Seaet Theatre, die strukturell e Aufgliederungweitaus unklarer. Die off en-
sichtliche Rethungisolierter musikali scher Einheiten wird zugursten eines
einsdtzigen Komplexes aufgegeben. Dal3 de Gestalt des Werkes sch nicht
mehr einer strengen formbil denden Vorlage bedient, mag ein Grund daftir
sein, warum der Komponst das Werk zuletzt Seaet Theatre, also
‘geheimes Theaer’ nannte. Es entstand im Auftrag der LondonSinfonietta
fur ein Konzet zu Birtwistles 50. Geburtstag und \ervollstandigt eine
Trilogie, die fur dieses Ensemble geschrieben wurde.

Den Titel seines Stlickes tibernahm der Komponst von einem Gedicht Ro-
bert Graves’, aus dem Ausztige der Partitur auch vorangestellt sind:

When from your sleepy mind the day’s burden

Falls like a bushel sack on a barn floor

Be prepared for music, for natural mirages

And for night's incomparable parade of colour.

[...]

It is hours past midnight now; a flute signals

Far off; we mount the stage as though at random,
Boldly ring down the curtain, then dance out our lovel*

— 34 —
Das Gedicht kann ncht als Programm fur die Komposition gelesen wer-
den. Es gibt alenfalls einen Hinweis auf die Dimension des Theaers, das
sich desmal nicht auf die zeemoniellen Rituale auf einer Offentlichen
Bihre bezeht, sondern de menschliche Liebe aif einer intimeren Ebene
feiert. In Bezaug auf das thedralische Element aulerte Birtwistle: ” Within
the piecethere is smething which you could call instrumental role play,
in that the instruments share a character and amusic in which theydo this
and a pacein which to doit in.“ ™/ ” Innerhalb des Stiickes gibt es etwas,

10

Robert GravesSecret Theatran: Collected Poems 1975, London 1975, S. 402.
11

Harrison Birtwistle, zitiert auf einer dem Komponisten gewidmeten Internetseite
der University of Southampton, 1997 mit einem exklusiv fir diese Seite gefuhrten
Interview, Adresse: http://www.soton.ac.uk/~modsem/ctcont~1.htm.
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das man instrumentales Rollenspiel nenne konrte; in dem Snne, dal3sich
die Instrumente e@nen Charakter teilen undeine Musik, innerhab der sie
dies tun sowie @nen Ort, an dem sie dies tun.” Die beiden ‘Charaktere’ in
Seaet Theatre sind sehr klar unterschieden. Es handelt sich tatsadilich um
zwei Arten vonMusik. Die Besetzung des Werkes besteht aus dem Kern-
ensemble der London Sinfonietta: Flote / Piccolo, Oboe, Klarinette in B,
Fagott / Kontrafagott, Trompete in C, Horn, Posaune, Schlagzeug, Klavier,
2 Violinen, Viola, Violoncdlo, Kontrabald. Bezaechnenderweise stellt der
Komponst die Instrumentalisten als dramatis personae vor. An welchem
Schauspiel sie teil nehmen, wird schon aus der Aufstellung des Ensembles
klar (Abb. 6).
Abb. 6:Secret Theatre— Sitzplart®

CANTUS
{standing)

CONTINUUM
{seated)

O

CONDUCTOR

— 35 —
Das Hauptensemble sitzt auf konventionelle Weise geschlosen var dem
Dirigenten. Ein weiterer musikali scher Ort befindet sich links dahinter. Die
dort auftretenden Musiker spielen stehend. Wie schon am Beispiel von
Verses for Ensembles erlautert wurde, verharren de meisten Instrumentali-
sten nicht an einer dieser Positionen. Im Verlaufe des Stlickes bewegen
sich bestimmte Spieler von dem hier so genannten Continuun zum Cantus,
um von Zeit zu Zeit auch wieder zurtickzukehren. Die Besetzungen der
beiden Gruppen ist dadurch schon in groben Ziigen vargegeben, da nur
tragbare Instrumente im Cantus zum Einsatz kommen kdnnen.

— 36 —
Die Musik, die sich, wie Birtwistle sagt, die Instrumentali sten an den bei-
den Positionen ‘teilen’, ist durch de Bezechnungen Cantus und Continu-
um ausgewiesen. Der Cantus artikuliert zunadist horizontal konzipiertes,
melodisches Material, das sch linea fortspinnt, wogegen sich das Corti-
nuum aus kurzen, zyklisch wiederholten Ostinati der einzd nen Instrumente
zusammensetzt. Anfangs laufen somit zwel separate musikali sche Artiku-
lationsformen simultan in der Zeit ab.

12 Universal Edition (London), London 1991
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— 37 —

Nattrlich evozieren dese Begriffe aich eine Unterscheidung dr Hierar-
chie im beiderseitigen Verhaltnis der musikalischen Elemente. Doch zum
einen war es gerade ni cht Birtwistles Intention, eine Abgrenzung zwi-
schen Melodie und Begleitung vazunehmen; zum anderen ergibt sich aus
dem Ringen um das Verhdtnis zwischen Cantus und Continuum das musi-
kali sche Drama. Um einen Einstieg zu finden, sei der Verlauf des Anfangs
grob skizziert. Das Stuck beginnt mit unterschiedlichen, ineinander ver-
keilten Ostinati der Streicher im Continuum. Nadh funf Takten setzt die
Flote, die sich zuvor in de Cantus-Position lbegeben hette, mit einer leb-
haften Melodie weit Uber den Streichern ein — ein Verhdltnis, das auf
materieller Ebene bis weit in de este Halfte des Stiickes bestehen beibt,
da beide Elemente musikalisch zunddst keine Gemeinsamkeiten aufwel-
sen. Wahrend de Komplexitét des Continuums nun duch de Telnahme
weiterer Instrumente aunimmt, gesellt sich zunadist die Oboe und kuz
darauf die Klarinette der Flote bei, die bald darauf in das Continuum zu-
rickkehrt, um zum Ende des ersten Abschnitts wiederzukommen. Es snd
auch diese drel Instrumente, die die Klanglichkeit des Cantus im gréften
Teil des Stiickes bestimmen. Weitere Instrumente, mit denen sie sich ihren
musikalischen Charakter teilen, sind im spéteren Verlauf Trompete, Horn
und de beiden Violinen. Zur Artikulation des Cantus durch mehrere In-
strumente ist es wichtig, Birtwistles Absicht zu erwdhnen, dai3, " if the
CANTUS is made or performed by more than ore instrument and must not
bein any way contrapurtal, then it will consist of several instruments Pe-
aking asa single wice (choral unison).” **/” Wenn der CANTUS von mehr
als einem Instrument gestellt oder ausgefihrt wird und ncht in irgendei-
ner Weise lontrapurktisch sein muf3 dannwird er aus verschiedenen In-
strumenten bestehen, die mit einer einziigen Simnme spredien (chorisches
Unisono).” Ausdiesem Grundwird der Cantus fast immer unisono ocr in
Oktavparallelen gefuhrt. Abweichungen davon aufern sich meist in einer
gegenseitigen heterophoren Umspielung der Stimmen, die an bestimmten
Stellen entweder durch einen identischen Rhythmus oder eine gleiche
Tonhoke auisammengehalten werden, oder durch hamorhythmische Dopp-
lung der Stimmen in anderen Intervallabstanden als der Oktave.

Bei der Betrachtung der Partitur féllt welterhin auf, dald3 richt immer aus-
schliefdich dem Cantus die melodische Dominanz zufdlt. Das erste Mal

13 Harrison Birtwistle, zitiert in: Michad Hall, Harrison Birtwistle in recent years,

London 1998, S. 27.
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findet ein gegenseitiges Erkennen der separaten Grupperungen statt, wenn
das Vibraphon gegen die ihm zugewiesene Rolle zau rebelli eren scheint,
indem es an der Melodie des Cantus tellnimmt und sie dopgelt (Ziffer 4).
An anderer Stell e nutzt das Fagott die Gunst der Stunde, da das Continuum
einen klaren Abschnittswedhsel markiert, der den immer komplexer ge-
wordenen Cantus auch abrupt zum Schweigen bringt. An desem Punkt
verlasen zudem Horn und Trompete die Cantus-Position, und das Tempo
wedselt. In deser allgemeinen Irritation stofd das Fagott unvermittelt mit
einer eigenen Kantilene aus dem Continuum heraus und kehélt tber 20
Takte hinweg de flhrende Rolle (ab Ziffer 23). Besagte Stelle ist auch in-
sofern ein bezechnender Moment, als die nur zgernd wieder einsetzenden
Cantus-Instrumente nicht unisono spielen. Sie sind fir eine Welle nicht
fahig, die ihnen durch ihre raumli che Position zugeordnete Roll e des Can-
tus perfekt darzustellen.

— 39 —
Einen dritten signifikanten Ausbruch aus dem Rollenspiel in der ersten
Hélfte des Stiickes wagt die Trompete, wahrend der Cantus bereits funf
Takte @nen langen, stehenden Akkord hélt. Sie scheint geradeau *Uber-
rascht’ von der Mdglichkeit, dieihr die Stagnation des Cantus bietet, wenn
man so hildlich sprechen mag, aber es handelt sich hier um das erste (und
fast einzige) Mal in der Partitur, dal3 sich ein Instrument unabhéngig vom
Dirigenten artikulieren darf. Die Trompete soll schneller spielen as im
vorgegebenen Tempo, was zunadst zu lauten, nervésen Tonrepetitionen
fuhrt (Ziffer 35).

— 40 —
Hiermit liegen drei Arten vor, auf die die Mitglieder der beiden Instru-
mentalgruppen gegen de ihnen auferlegten Rollen verstolen. Das Wedh-
selspiel nimmt im Laufe der Zeit zu, und man kann sagen, dal3 das Stlick
von der Bewegung zwischen den Stadien der klaren Gegenuberstellung
von Cantus und Continuum (Beginn undZiffer 38), der Umkehr dieser Be-
ziehung undMomenten der Zusammenkurft handelt. Das Continuum tritt
nicht nur in den Vordergrund, wenn eines siner Instrumente a@n Ostinato
zu einer lyrischeren Melodie ausformuliert oder der Cantus in Momenten
hoher rhythmischer Komplexitét in sich wiederholende Floskeln verfdlt;
auch reine Ostinati konren die Oberhand gewinnen, denn ihnen glt Birt-
wistles besonderesteresse:

"It's the idea o ostinato - also the fascination with something
that's smnday in music. Ostinatos are mecharnisms, but have
usually been used orly for accompanments. In Seaet Theatre,
andindedal in a geat many works before that, | brough them
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into the foreground I’ m interested in the idea of using cstinato
to make rhythmic pieces without any melodic contéht.”

" Esist die Ideedes Ostinatos — auch de Faszanation fur etwas,
das in der Musik zweitrangg ist. Ostinati und Mechansmen
wurden alber fir gewdhrlich nu in Begleitungen genutzt. In S
cret Theatre, und tatsachlich in einer Vielzahl von Werken da-
vor, brachte ich sie in den Vordergrund Mich interessert die
Idee das Ostinato zu benutzen, um rhythmische Stticke ohrne
jeglichen melodischen Inhalt zu erzeugen.”

Letztgenannte Idee ist allerdings r8icret Theatrenvereinbar.

Wie sich in der vorangegangenen, kurzen Darstellung gezegt hat, handelt
es sch in desem Stick nicht mehr so sehr um die Reihung einander ge-
genibergestellter, kontrastierender musikalischer Blocke, die das Drama
konstituieren bzw. intensivieren und s ganze Stick tber auf ihrem Mate-
rial, ihrem Standpunk beharren. Vielmehr interagieren Cantus und Cortti-
nuum auf dramatischer Ebene: Das Material beginnt zu kommunizieren,
verandert sich dabei nicht gegenseitig, sondern in sich selbst und versucht,
dem zdtgleich ablaufenden Gegenpart den Rang streitig zu maden. Aus
diesem Grund setzt Birtwistle Cantus und Continuum auch nicht mit Me-
lodie und Begleitung deich. Die implizite Hierarchie dieser Begriffe trifft
nicht auf das Verhaltnis der beiden Parts zu.
— 42 —

In einigen wenigen Notizen, die der Komponst sich zu Seaet Theatre
madite — es snd de anzigen Notizen deser Art, die Birtwistle jemals
nach aullen dringen liefd — versucht er die Relationen zwischen Cantus
und Catinuum genauer zu erfassen:

" MELODY/ACCOMPANIMENT ... bad andogy, suggesting ore
more important than the other ... CANTUSCONTINUUM —
better way to think — a hbit academic maybe — important —
think, explore notion — FOREGROUND/BACKGROUND
(juxtaposition d oppasites agan). Foreground must not always
be assgned to CANTUS — question if there is a FORE
GROUND/BACKGROUND what would be the MIDDLE-
ROUND? [..] Individud single wices (single instruments) could

% Ebd., S. 149.
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Diesen Uberlegungen sei ein weiteres Zitat angefuigt, das auf die letztere

play in the CONTINUUM reducing the CANTUS from mnaybe,
FOREGROUND to MIDDLEGROUND —think abou this. [...] if
the instruments of the CANTUS ae going to change during the
couse of the piece and there are to be solos in the
CONTINUUM then some sort of instrumental role playingisim-
plied —this is interesting. The role playing could move on ato-
tally different plane to that of the ideas of FORE
ROUND/MIDDLEGROUND/BACKGROUND, a sort of inde-
pendent strata (this is more than just interesting).”

" Melodie/Begleitung ... schlechter Vergleich, suggeriert, dal3ei-
nes wichtiger ist als das andere ... Cantus/Continuum — bess-
rer Weg zu denken — ein hbi3chen akademisch vielleicht —
wichtig — denken, Begriffe eaforschen — Vorder-
grundHintergrund (wieder Gegenuberstellung von Gegensat-
zen). Vordergrundmuf ncht immer dem Cantus aigewiesen sein
— Frage wenn es einen VordergrundHintergrund gbt, was wa-
re der Mittelgrund?[...] Individuell e Einzelstimnen (einzelne In-
strumente) konnten im Continuum spielen, den Cantus daduch
vielleicht vom Vordergrund zum Mittelgrund machen — denke
dartiber nach. [..] Wenn de Instrumente des Cantus wahrend
des Verlaufs des Stiickes wedhseln werden undes Sdi im Conti-
nuum geben soll, dann bringt das irgendeine Art instrumentalen
Rollenspiels mit sich — das ist interessant. Das Rollenspiel
konrte sich au einer vollig anderen Ebene bewegen ds die Ide-
en von Vordergrund MittelgrundHintergrund, eine Art unab-
hangige Schicht (das ist mehr als nur interessant).”
— 43 —

Schicht des Rollenspiels hindeutet:

» I'minterested in in where people play. We know that in aviolin
concerto the violinist stands at the front and I'm rather intere-
sted in theidea of that central position keingin astate of flux, in
that it doesn't haveto be one player it can ke many players from
the orchestra. Theydornit simply come to the front and gay, they
come to the front in order to be soloist.

15
16

Ebd., S. 27.

Harrison Birtwistle, Internetseite der University of Southampton, 1997 Adres=:

http://www.soton.ac.uk/~modsem/ctcont~1.htm.
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"Ich bin daraninteressert, wo Musiker spielen. Wir wisen, dal3
ein Violinist in einem Violinkonzert vorne steht, und mich inter-
essert die ldee dald dese zentrale Position in einen fluktuieren-
den Zustand gerat, indem sie nicht nur von einem, ondern von
mehreren Spelern des Orchesters eingenomnen wird. Se kom-
men nicht einfach nach vorne undspielen, sie kommen nach vor-
ne, um Solist zu sein.”

— 44 —
Birtwistle scheint also auch das Prinzip des Konzertierens auf seine dra-
matischen Qualitéten hin zu Gberprifen. Der traditionellen Gegenuber-
stellung vonSolist und Orchester steht hier das Verhdtnis von Instrumen-
talindividuen und Ensemble entgegen, wobei die Solisten wedseln, was
zu einer Aufhebung as Protagonist/Ensemble-Verhadltnisses beitragt. Bei-
behalten wird de exponerte Position auf der Biihre. Die vermeintlich her-
vorgehobene Stellung der verschiedenen Solisten, die wahrend der Auff tih-
rung allein duch de rdumliche Trennungauf dem Podium visuell auszu-
maden ist, wird alerdings musikalisch stark gebrochen, um die Relation
zwischen Solist und Ensemble verschwimmen zu lassen. Zwar sind de
zwei auszufuhrenden Musiken der zwei Gruppen klar unterschieden, doch
tragt diese Unterscheidung auch deutlich dazu bel, das Verhdltnis zwi-
schen exponerter Solofunktion und ermeintlicher Begleitung zu verwi-
schen. Die Soli sten, die im gangigen Instrumentalkonzert meist den virtuo-
seren und kanplexeren musikali schen Part auszuftihren haben undsich im
Dialog mit dem Orchester as Individuum identifizieren, werden in Seaet
Theatre mehr oder weniger vereinheitli cht; das heild, da es sch ohrehin
um Melodieinstrumente handelt, wird ihre Qualitdt zwar zum einen ge-
nutzt, um eine scheinbar unendiche Melodie vorzutragen; zum anderen
wird aus dieser Qualitdt kein musikalischer Nutzen gezogen, wie man ihn
zum Beispiel durch de Verwebung deser Qualitéen in eitnem komplexen
Kontrapunkt erreichen konre. Im Gegenteil, die Instrumentalindividuen
werden in ihrer exponerten Stellung gewissrmalden ‘normiert’. Birtwistle
selbst sagt, sie sprechen mit einer ‘einzdnen Stimme’. Dies — auf das
griechische Theaer zurtickbezogen — madt das Individuum oder die In-
dividuen wiederum zum ‘Chor’, der dem in seiner rdumlichen Position auf
der Buhnre visuell vereinheitli chten Ensemble und dessen hachkomplizier-
tem Gewebe aus verschiedenen Ostinati igjdgersteht.
Ein weiterer musikalischer Aspekt tragt zu einem neuartigen Verhdtnis
zwischen Solist(en) und Orchester bei. Obwohl es nattrlich in vielen In-
strumentalkonzerten vorkommt, dal3 kestimmte Orchesterinstrumente klei-
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nere solistische Passagen Ulernehmen, wahrend der Solist entweder
schweigt oder begleitende Funktion einnimmt — vielleicht ist dies auch
eine Mittelgrund-Funktion —, ist es in Seaet Theatre besonders auffdlli g,
wenn ein Ensemble-Instrument sich eigenméaditig seiner ihm schon réum-
lich aufgeavungenen Rolle enthebt. Dies kommt, wie gezegt, an verschie-
denen Stellen des Stlickes vor, wird aber in der Fagott-Passage (Ziffer 23)
am deutlichsten. Es ist nicht aufRergewthnlich, dafd ausgerechnet das Fa-
gott — neben der Bratsche und der Posaune — al's eines der tragbaren In-
strumente, das nicht an exponerter Stelle auftreten darf, als Mitglied des
Ensembles ‘das Wort ergreift’. Es nutzt die Gunst des Moments (die Soli-
sten hatten sich in ihrer Melodie komplett verstrickt und muf¥en abbre-
chen) und fahrt eine Melodie aus, die in keiner Weise mehr als ausge-
dehntes Ostinato interpretiert werden kann. Mehrmals verliert das visuell
konstatierte Krafteverhéaltnis sein Gleichgewicht.
— 46 —

Die formale Anlage des Stlickes basiert auf einer Eintellungin funf grofe-
re Abteilungen, von denen de letzten beiden weitaus umfangreicher sind
asdie asten drel. Diese Abtellungen sind wiederum in kleinere Sektionen
untergliedert. Grundsétzlich werden die Untersektionen wie auch die tber-
greifenden Abschnitte vom Continuum definiert. Als Markierung eines
neuen Abschnitts fungeren diverse musikalische Ereignisse. Primér wer-
den de Untersektionen duch deiche Tempi zu einem grofieren Kongo-
merat zusammengefaldt. Auffallende Tempowedsel deuten daher meist auf
den Beginn eines neuen Abschnitts hin. Diese Wedisel gehen meist mit
einer neuen rhythmischen Qualitét der Ostinati im Continuum einher. Des
weiteren nuzt Birtwistle zwei Mittel, die ds Ubergange awischen den
Sektionen dienen und @mit harte Briiche mildern, denn auch in Seaet
Theatre werden weiterhin voreinander unabhéngige Einheiten aneinander-
gereiht: Einerseits leiten lang ausgehaltene Tone im Cantus Uber diese
Briche hinweg; andererseits dienen rasch abfall ende Skalen als Ablenkung
vor dem Eintritt in eine neue Sektion. Eine solche Skala gewinnt vor alem
beim ersten Ubergang in einen vdlig neuen Abschnitt besondere Bedeu-
tung, da sich hier Cantus und Continuum erstmals zu einer gemeinsamen
musikali schen Aktion vereinigen (4 va Ziffer 23). Kurz danadh — alswé
re es durch dese aste Gemeinsamkeit angestiftet worden — hat auch das
Fagott seinen Soloauftritt. Der englische Musikwissenschaftler Robert
Adlington beschreibt die Funktion dieser Skalen folgendermalen:

" In Birtwistle’'s music it helps mitigate the abruptness of sedio-

nal contrast, disspating ongong material and poviding cover
for the introduction d something dfferent. This enharced conti-
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nuity does not bring with it any obligation to carry the impress-
on d the foregoing music throughinto the new, howeve. On the
contrary, Birtwistle's transitiond scales sem to wipe the
structural state dean, encouraging alimiting d formal aware-
ness to the process of the moment.”

"In Birtwistles Musik tragen sie dazu bel, die Abruptheit ab-
schnittsweiser Kontraste zu mildern, indem sie laufendes Mate-
rial zerstreuen und e Einfihrungvon etwas anderem Deckung
bieten. Diese gesteigerte Kontinuitat bringt trotzdem kenerlei
Verpflichtung mit sich, den Eindruck der vorangegangenen Mu-
sik in das Neue hinein duchzufihren. Im Gegenteill scheinen
Birtwistles Ubergangsskalen den Srukturplan sauberzuwischen,
eine Einschrankung des formalen Bewul3tseins zu fordern.”

Vor jedem neuen Abschnitt wird somit die Bahn fur etwas vollig Neues
freigemadit. Trotzdem ist der Eindruck des inneren Zusammenhalts der
Kompasition wesentlich starker alsin den frihen Werken Birtwistles. Dies
ist sicherlich in der Kontinuitdt des Cantus begriindet, auch wenn er von
Zeit zu Zeit seine Roll e vernachldssgen mufd undin den Mittel- bzw. Hin-
tergrund tritt. Aufgrund seiner Besetzung mit kleineren, d.h. tragbaren In-
strumenten ist der Cantus zum gréf@en Teil durch sein holes Register an
der Oberfladhe der instrumentalen Textur zu hdren. Seine &ustische Pr&
senz ist daher stets garantiert, solange e im Vordergrund der musikali-
schen Textur steht. Erstmals in einem Werk Birtwistles, desen Interesse
fir Madhauts Kompositionen mit einem zurtickgenommenen Tenor bereits
erwahnt wurde, kdnnte man den Cantusin desen Momenten tatsaclich als
Cantus principalis bezachnen. Da & in seiner Struktur aber nur selten
Wiederholungen aufweist — ihm ist auch ein grélerer Tonvarat gegeben
as den Continuum-Instrumenten, die nur mit einem limiti erten Tonvarrat
vorliebnehmen missen — ist er fur die Grof¥orm des Stiickes nicht struk-
turbildend. Er Uberdedt eher durch seine fortschreitende Kontinuitét die
aufeinanderfolgenden Kaplexe des Continuums.
— 48 —

Den eff ektivsten Einfluf3 auf den Zusammenhalt des Stlickes hat ein Motiv,
das unter anderem den Anfang und @s Ende der Kompasition kennzech-
net. Es handelt sich dabei um die aifsteigende kleine Terz D-F, die asym-
metrisch um das mittl ere E angeordnet ist. Dieses Motiv wird innerhalb des

17 Robert Adlington,The Music of Harrison BirtwistlecCambridge 2000, S. 151.

26



Stlickes nicht verarbeitet oder durchgeftihrt und et keinerlei thematische
Qualitaten. Eswird eher as Objekt im Sinne Strawinskys eingesetzt, der in
einem Interview mit Robert Craft erklarte: ” When | compaose an interval |
amaware of it asan objed.” *®/ "Wennich ein Intervall komporiere, ist es
mir als Objelk bewuld.” In seiner Musikalischen Poetik erldutert er dann:
" Was uns beschéftigt, ist also weniger die Tonditéat im strengen Snn des
Wortes als das, was man de Polaritéat des Tones, eines Intervalls oder
selbst eines Klangomplexes nennen konrte” * In Seaet Theatre inter-
punkiert dieses Objekt die flief3ende Linie des Cantus, innerhalb dessen es
das einzige Motiv darstellt, auf das rekurriert wird, wie auch das zyklisch
organisierte Continuum, in dem es wiederhalt in de Ostinati eingebuncen
wird. Seine Funktion ist die anes drukturellen Signals, was <lbstver-
standiich am Anfang undEnde der Komposition besonders fihlbar wird.
Zudem leitet es den sehr ruhigen Abschnitt im Zentrum des Stiickes ein
oder dient als, wie Strawinsky sagt, ” polares Intervall” , wenn de Harmo-
nik eines Abschnitts eine nicht mehr zu Uberbietende Komplexitat auf-
weist. Auch der Hohepunkt des Stiickes und de kurzzatige Vereinigung
der beiden Ensembles wird duch de Repetition deser kleinen Terz ange-
kindgt. Birtwistles Ziel scheint es zu sein, der Kompasition mit Hilfe die-
ses Motivs ein Netz von Asziationen Ubkerzustilpen, as Kompensation
des Mangels an irgerinem systematisch formalen Schema.
— 49 —

Fur das Rollenspiel in Seaet Theatre hat dieses D-F-Intervall am Ende
auch nach eine spezelle Bedeutung Da die Bratsche neben dem Fagott
und der Posaune, denen zumindest ein Solo innerhalb des Continuums zu-
gedadht wurde, nie aus der ihr zugewiesenen Rolle austreten dufte, bleibt
es ihr Uberlassen, das Stiick mit eben jenem Motiv ausklingen zu lassen,
wahrend sie es zu Beginn nach mit den beiden Violinen teilen muf¥e. Zehn
Takte vor Schlufd wird ihr ein eigenes Tempo zugewiesen, auf dessen
Grundage sie das Motiv zunachst siebenmal innerhalb des metrischen
Schemas wiederholt, um dann bel jeder folgenden Wiederholung eine
Achtelpause anzufiigen, bis das Violoncdlo ausklingt und sie nur noch
von einem tiefen C des Kontrabasses grundiert wird.

*

18 |gor Strawinsky und Robert Craft, Conversations with Igor Stravinsky, London

1959, S. 17.
Igor Strawinsky, Musikalische Poetik (aus dem Franzosischen Ubertragen von
Heinrich Strobel), Mainz 1983%. 196.
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— 50 —

Schien anfangs die Rollenverteilung in Seaet Theatre klar durch de
réumli chen Positionen von Cantus und Continuum unterschieden, so wer-
den im Verlauf des Stiickes die dadurch gesetzten Pramissen weitgehend
aufgebrochen und auf die im wahrsten Sinne des Wortes musikdramati-
schen Aspekte hin urtersucht und \eriiert. Man hat eine Musik tber Mu-
sik, die nur am Rande mit rezeptionsgeschichtlichen Aspekten spielt, deren
Hauptaugenmerk aber auf der Konfrontation von und & Kommunikation
zwischen musikimmanenten Eigenschaften liegt. Grundsétzliche musikali-
sche Elemente, die sich var allem in ihren zatli chen Erscheinungsformen
unterscheiden (Ostinati / Wiederhdungen und lineae Melodie / Fort-
schreitung), bilden somit den Ausgangspunkt fir die Auffibrung Darin
wird nicht so sehr ein dramatisches Buihnengeschehen mit Musik présen-
tiert, vielmehr verursadht die Musik das Geschehen, stellt selbst die
Handung dar, gibt den Impuls zur Bewegung und ent der Nutzung des
Raumes, der visuellen Akzentuierung des binnenmusikali schen Dramas. In
dieser Art instrumentalen Theaters fuhrt das Bgdnde zur Szene.

Es verwundert nicht, dal3 Harrison Birtwistle Seaet Theatre as eines si-
ner Schliselwerke ansieht. Er setzt es mit Verses for Ensembles gleich,
jenem Werk, das sinen frihen Stil der schroffen Gegenuberstellung van-
einander unabhangiger Abschnitte zur Kulmination kradhte. Wahrend aber
Verses for Ensembles am Ende ener kompositorischen Entwicklungslinie
steht, stellt sich mit Seaet Theatre die Er6ffnung einer Werkreihe an, in
der die Erforschung dr moglichen Bezehungen zwischen Cantus und
Continuum fortgesetzt wird. Als Beitrédge aur Auslotung einer erst in der
zweiten Haélfte des 20. Jahrhunderts aufgekommenen Form von Musikt-
heaer — dem Instrumentalen Theaer — sind beide Kompositionen unver-
zichtbar.
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