dhrend der Arbeit habe ich an folgende
Moglichkeiten gedacht, dem Stiick ei-
nen Titel zu geben:
Vom Bleiben der Kldnge
Vom Bleiben in den Kldngen
Vom Bleiben im Klang
»Daran, rief ich, erkenn' ich sie, die Seele der
Natur, an diesem stillen Feuer, an diesem Z3-
gern in ihrer méachtigen Eile.« (Holderlin,
Hyperion, I1,1)
>[...] esist den Gliicklichen so lieb, dies Zogern
[...]« (Hyperion, IL1)(...)<'

Ob sie es wollen oder nicht: Komponisten
werden ins Wort gezwungen. Der Kulturbe-
trieb verlangt Stellungnahmen, »Ubersetzun-
gen« des Gemeinten ins Sagbare.” Vor und
nach der (Ur-) Auffiihrung einer Komposition
mochte der Horer {iberdies Leser sein und im
Programmbuch einen Kommentar vorfinden,
der auch nach dem Verklingen der Musik wie
ein Bodensatz derselben bestehen bleibt und
sich nach Hause tragen lafit — »weil das Be-
diirfnis, etwas festhalten und archivieren zu
wollen, unsterblich ist«, wie Hans-Peter Jahn
mit dem uniiberhérbaren Seufzer eines schrei-
benden Festivalleiters konstatiert.”

Doch der Wortzwang beginnt schon vor der
Rezeption eines Stiickes, namlich in dem Mo-
ment, in dem eine Komposition zum ersten
Mal »genannt« wird — sei es zur Kennzeich-
nung der Noten, im Gesprach mit einem Ver-
anstalter, im Werkverzeichnis ihres Autors.
Der Titel einer Komposition dient ihrer Identi-
fikation und sofortigen Wiedererkennbarkeit.
Spétestens mit der Auflésung traditioneller
Formen und Stereotypen (Symphonie Nr. 3, So-
nate in C zum Beispiel) steht damit auch vor
der Benennung einer Musik der Anspruch an
die Kreativitit, genauer: an die das
Unsprachliche einkleidende Wort-Gewandt-
heit ihres Komponisten. Der heutige Kompo-
nist ist, bevor {iberhaupt der erste seiner Tone
gespielt wird, auf einem Gebiet gefordert,
welches keineswegs sein eigentliches Betati-
gungsfeld bildet —im Grunde liegt es da nahe,
in der literarischen Nachbardisziplin zu wil-
dern und sich mit geliehenen Fragmenten ei-
nes Profischreibers aus der Affire zu ziehen.

So einfach ist es allerdings wieder nicht.
Denn die Affare mit der literarischen Phanta-
sie, die Turtelei mit dem Angedeuteten beginnt
nun gerade erst. Allzuleicht 143t sich der Titel
als Ariadnefaden im Labyrinth der Kldnge
verstehen, als direkter Draht zur sprachlichen
Vernunft, als Zusammenfassung der Musik,
als Anleitung zu ihrer Interpretation. Tatséach-
lich ist jedoch, betrachtet man verschiedene
Kompositionen und ihre zugehoérigen, der Li-
teratur entliehenen Titel, die Reichweite eines
Namens fiir die Musik ganz unterschiedlich —
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Lydia Jeschke

Ohne Holderlin nichts los?

Literarische Titel in der neuen Musik

er bewegt sich gleichsam zwischen den sprich-
wortlichen Polen: Bald wird er als »Schall«
hdorbar, bald macht er als »Rauch« die Situati-
on moglichst undurchsichtig und verweist nur
vage darauf, daf} irgendwo ein zugehoriges
Feuer lodert.

Hoderlin — Vertonungen

Ob literarische Kompositionstitel eher zur
Schall- oder zur Rauchseite tendieren, ob sie
also auf die Musik verweisen oder aber diesel-
be mystifizieren sollen, ist nicht zuletzt be-
stimmten Moden und Ideologien unterworfen.
Am Beispiel der Titelanleihen bei Friedrich
Holderlin in neuerer und neuester Musik lafit
sich dies leicht nachvollziehen. Eine kiirzlich
erschienene, ebenso akribische wie wohl um-
fassende Auflistung aller(!) kompositorischen
Bezugnahmen auf Holderlin bis 1999, die das
Holderlin-Archiv der Wiirttembergischen
Landesbibliothek herausgegeben hat, liefert
gar den kompletten Uberblick, anhand dessen
sich die Beobachtungen priifen lassen. (Im
Zeitalter der Computer-Datenbanken wird es
solche Biicher vermutlich bald nicht mehr ge-
ben. Gleichwohl ist die Publikation auf sechs-
hundert Seiten ein umfassendes und gut hand-
habbares Nachschlagewerk, das beim Blittern
gelegentliche Uberraschungen bereithilt. Die
einzelnen Titel tauchen in mehrfacher Sortie-
rung auf: alphabetisch nach Komponisten,
chronologisch, alphabetisch nach Textzeilen.
Namens- und Sachregister sowie Kurzbio-
grafien der Komponisten komplettieren das
ehrgeizige Unterfangen.*)

Holderlins Texte haben zwar seine kompo-
nierenden Zeitgenossen offenbar wenig inter-
essiert — ein paar Kompositionsskizzen von
Bettina von Arnim zum Gedicht Hilfte des Le-
bens aus dem Jahr 1806 sind der einzige Fund
aus dieser Zeit —, das 20. Jahrhundert hat sich
aber umso begieriger seiner Dichtungen ange-
nommen; in der ersten Jahrhunderthilfte fast
ausschliefllich in Form von Liedkomposi-
tionen auf Holderlins Lyrik. Auch in den Jah-
ren nach dem Zweiten Weltkrieg dienten Hol-
derlins Verse vor allem als Textgrundlage fiir
Klavierlieder, aber auch zum gemeinsamen
Singen im Chor (Hugo Herrmann, Sonnenun-
tergang flir vierstimmigen Mannerchor, Ger-

1 Nicolaus A. Huber, Notiz zu
Don'’t fence me in, in: ders., Durch-
leuchtungen. Texte zur Musik,

Wiesbaden 2000, S. 378

2 Auf die Problematik der Ver-
wendung verbaler AuRerungen
zur Analyse und Interpretation
von Musik gibt es selten AuRe-
rungen. Eine Ausnahme sind
Hartmut Méllers Uberlegungen
am Beispiel der politischen Aufe-
rungen Luigi Nonos. Hartmut
Moller, Nonos La fabbrica
illuminata heute. Verinderte Hor-
winkel, in: Die Musik Luigi Nonos,
hrsg. von Otto Kolleritsch (Studi-
en zur Wertungsforschung, Bd.

24), S. 205-256, hier S. 217f.

3 Hans-Peter Jahn, Prolog, in:
Eclat 2001. Programmbuch, hrsg.
von Musik der Jahrhunderte,

Stuttgart 2001, S. 3.

4 Musikalien und Tontriger zu
Holderlin 1806-1999, hrsg. vom
Holderlin-Archiv, Stuttgart-Bad
Cannstadt 2000.
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5 Peter Weiss, Holderlin — Stiick
in 2 Akten, Frankfurt, 1971; Pierre
Berteaux, Holderlin und die fran-
zdsische Revolution, Frankfurt,
1969, ders. Friedrich Holderlin,
Frankfurt, 1978, Peter Hartling,
Hélderlin: ein Roman, Darmstadt

1976.

hard Scholz, Hymne an die Muse fiir Manner-
chor mit Klavier und Orgel ad lib. (beide 1950
entstanden) und dhnliche mehr oder im Ka-
non, gesetzt von engagierten Musikpadago-
gen: Hans Kulla, Der gute Glaube, Kanon in der
Unterquint fiir gleiche oder gemischte Stim-
men, Hans Lang, O heilig Herz der Vilker,
Kanon zu vier Stimmen, Kurt Miiller, Uns ist
gegeben..., zu drei Stimmen im Sekundeinsatz
mit freier Madnnerstimme (alle 1951). Alle die-
se Werke haben allerdings mit den komposito-
rischen Entwicklungen der Avantgarde jener
Jahre nichts zu tun, ebensowenig diirften sie
iiberregionale Aufmerksambkeit erlangt haben.
Auch ist bei jenen Holderlin-Vertonungen der
Kompositionstitel nach erfolgter Wahl der
Textgrundlage klar: Er entspricht dem Titel
oder dem Anfang des Gedichts. Der Titel ist
hier kaum mehr als ein klarer Verweis auf den
verwandten Text — er fordert fiir sich genom-
men keine weiteren Uberlegungen zur Kom-
position heraus. Kompositorisch Neuartigem
verpflichtete Stiicke derselben Zeit tragen —im
Zuge des allgemeines Bemiihens um Sachlich-
keit und Materialndhe nach dem Zweiten
Weltkrieg — dagegen meist schlichte Titel, ver-
meiden poetische Konnotationen und
Gewichtigkeiten, verweisen eher auf musika-
lisch-kompositionstechnische denn auf litera-
risch-philosophische Ideen (Structures, Kreuz-
spiel, Polifonica-Monodia-Ritmica ... um nur
einige prominente Beispiele herauszugreifen).

Holderlin — ein Projekt

Bis heute reiffen die Liedvertonungen nach
Holderlin (mit den Texten entsprechenden
Kompositionstiteln) nicht ab. Dariiber hinaus
aber etablierte sich in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts mehr und mehr eine andere
Art des kompositorischen Verweises auf den
Dichter: Der verbale Hinweis auf Holderlin,
der ausschliefilich oder fast ausschliefSlich im
Titel auftaucht. Ein frithes und konzeptionell
in vieler Hinsicht neuartiges Beispiel dafiir
sind verschiedene Teile aus Bruno Madernas
Hyperion-Projekt (1960-69), einer in Zahl und
Ablauf variablen Sammlung von teils text-
gebundenen, teils textlosen Kompositionen
um Holderlins Briefroman. Zu diesem Projekt
gehort die Orchesterkomposition Stele per
Diotima: per orchestra von 1966 — eine instru-
mentale Klage tiber den Tod Diotimas, der
weiblichen Hauptfigur des Hyperion. Von Ge-
neralpausen durchsetzte Klangsdulen und in
sich kreisende Bewegungen weichen darin
zeitweise einzelnen Instrumentalstimmen mit
melodidsen Fragmenten; man konnte gleicher-
maflen Wut und sehnstichtige Trauer assoziie-

24 ren. Die orchestralen Klangfarben und die

Gestik des Hervorbrechens oder Kreisens der
Instrumentalkldnge verweisen aber innerhalb
des Kompositionskomplexes Hyperion auf den
zentralen, textgebundenen Abschnitt Aria fiir
Sopran und Orchester (»Wie eine lange ent-
setzliche Wiiste lag die Vergangenheit da vor
mir, und mit hollischem Grimme vertilgt’ich
jeden Rest von dem, was einst mein Herz ge-
labt hatte und erhoben [...]«). Der spezifische,
kreisend-klingelnde Einsatz des Schlagzeugs
148t sich tiberdies in der ersten Strophe von
Madernas Vertonung des Schicksalsliedes fiir
Chor und Orchester aus demselben Komplex
wiederfinden, und zwar dort, wo das ewig-
jenseitige Gliick beschrieben wird (»Glanzen-
de Gotterliifte / Rithren euch leicht[...]«). Im
Rahmen des gesamten Projektes wird damit
auch der Bezug der textlosen Stele per Diotima
zur literarischen Vorlage hauptsachlich durch
den Zusammenhang mit anderen Kompositio-
nen des Hyperion-Projekts versteh- und
entschliisselbar, und diesen Zusammenhang
vor allem zeigt der Titel an.

Holderlin — im Innersten

Ab Ende der siebziger Jahre mehren sich die
Titel-Allusionen an Holderlin in instrumenta-
len, textlosen Kompositionen explosionsartig.
Vorausgegangen war zum einen eine ideologi-
sche Rehabilitation des Dichters in der Litera-
tur durch Peter Weiss, Pierre Bertaux und an-
dere, die Holderlins Dichtung in andere als
versponnen-weltferne Kontexte riickten.’
Zum anderen aber schienen gerade die spaten
siebziger Jahre (als Zeit allgemein abnehmen-
den politischen Interesses in der Kunst und
mit musikalischen Stromungen, die von »neu-
er Subjektivitit« getragen wurden) jene poeti-
schen Verratselungen nahezulegen. Literari-
sche Kompositionstitel begannen nun, ein
anfangs noch provozierendes, spiter allge-
mein akzeptiertes Eigenleben zu fiihren.

Das Ungewohnt-Befremdliche, das den er-
sten dieser eigendynamischen Literaturtitel
anhaftete, rithrt vielleicht auch von der damit
verbundenen Riickkehr ins biirgerliche
Bildungsgut her. Nach einer Phase erkldrter
kultureller Offenheiten in den sechziger Jah-
ren apellierten die Titel nach Holderlin und
anderen Dichtern wieder an ein eher bildungs-
biirgerliches Wissen (und kiinden, was den
Komponisten betrifft, zugleich von selbigem)
— ansonsten blieben sie unverstandlich
(Raucheffekt). Kaum zuféllig finden sich die
ersten dieser Holderlin-Instrumentaltitel in
der traditionell (bildungs)biirgerlichen Gat-
tung schlechthin: dem Streichquartett. Wolf-
gang Rihm, Im Innersten (1976), Hans Zender,
Holderlin lesen (1979), Luigi Nono, Fragmente —
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Stille. An Diotima (1979/80) gehoren zu diesen
verbal verrétselten Quartetterl.6

Wie offen derartige literarische Titelbeziige
fiir Interpretationen verschiedenster Art sind,
zeigen bisweilen schon die unterschiedlichen
Erlduterungen des Komponisten selbst. Wolf-
gang Rihms Titel seines dritten Streichquar-
tetts war seinerzeit offenbar nicht zuletzt als
Provokation gedacht —und so funktionierte er
auch: »Dieser Titel - Im Innersten —ist viel mif3-
verstanden worden, und das ist gut so. Denn
ich wihlte ihn sicher nicht aus einer Sicherheit
heraus. Wohl aber aus dem Bewufitsein, daf3
nur ein Sich-Einlassen auf das Mifiverstandli-
che zu dieser Zeit — 1976 — Ehrlichkeit bedeu-
tet. So hat das alles auch etwas Kampferisches,
Aufgebrachtes, das mir heute lieb und ver-
standlich ist: denn daran ist eigentlich nichts
MiBverstédndliches. [...] Einen intimen Brief
auszusingen war damals sicher unbotmégig.«”
1985 schrieb Rihm riickblickend einen
Kompositionskommentar, aus dem auch die
zitierte Passage stammt und in dessen weite-
rem Verlauf er sich auf Bertolt Brecht beruft:
»Gern zitiere ich eine Notiz von Bertolt Brecht
tiber das Sichtbarmachen des Innersten der
Dinge. Bei der Erfindung einer Dramenfigur
empfiehlt Brecht: >Krieche in deinen Mann
hinein und mache dir’s bequem drinnen. Ver-
suche, ob du seine Haut spiiren kannst und
wie sie sich benimmt gegen die Unterschiede
der Luft. Probiere sein Darmsystem, und sieh
nach, was sein Herz aushilt. Auch muft du
ihn anstrengen und dann auf das Herz aufpas-
sen. Laf seine Stimme trompeten, und vergifs
nicht den Fliisterton.«® Tatsichlich sind es
zwei extreme Sprechweisen (Trompeten- und
Fliisterton oder, bei Rihm: »con moto« und
»adagio«), die die Komposition pragen. Die
bereits erwdhnte Musikalien- und Tontrager-
Sammlung zu Holderlin reklamiert diesen
Ausdruck des Extremen in der Komposition
Im Innersten offenbar aufgrund einer entspre-
chenden Bemerkung des Komponisten fiir Th-
ren Themenkreis: »Das Werk will die extremen
Gemiitszustdnde des kranken Dichters Fried-
rich Holderlin wiedergeben.«9

1997 allerdings entdeckt Rihm »auf der
Suche nach Bezug und Verweis durch die Bii-
cher [...] bldtternd ein Gedicht von Joseph von
Eichendorff, eines der sechs Sonette aus dem
Singerleben; darin las ich das Wort >im Inner-
sten< mitten in der zweiten Strophe, und je
weiter sich mir die Gestimmtheit vor, aus der
heraus mir vor {iber zwanzig Jahren Musik er-
findbar gewesen sein mochte: als hétte da ei-
ner das Vokabular vorausgepragt, womit sich
spater ein junger Musiker seine Poetik ertrdu-
men wollte. «'° Brecht — Holderlin — Eichen-
dorff: Die Verschiedenartigkeit der moglichen
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literarischen Beziige des Streichquartetttitels
spricht Bande, doch keineswegs gegen die
Titelwahl selbst. In aller Offenheit dokumen-
tiert Rihm die Suche des Komponisten nach
Parallelen zwischen seiner (bereits kompo-
nierten) Musik und dem (dichterischen) Wort.

Holderlin — komponierte Poesie

Mehr Anhaltspunkte zu einer bestimmten lite-
rarischen Vorlage fiir ihre Kompositionstitel
geben Zender und Nono in ihren fast zeit-
gleich entstandenen Streichquartetten. Ob-
gleich es sich bei den genannten Stiicken kei-
neswegs um »Vertonungen«im traditionellen
Sinne handelt, liefern die Komponisten doch
zu ihrer Musik den Text, auf den die Titel ver-
weisen, mit: Als Eintragungen in den Noten-
text oder —in Zenders Komposition —sogar als
»ad libitum« horbar rezitierte Passagen, die
den Stiicktitel Holderlin lesen dann zu einer
direkt im Konzert eingeldsten Vorgangs-
beschreibung werden lassen. Stéarker noch als
der alleinige Titelverweis auf Literatur ist die-
ses Durchsetzen der Noten mit Text-
fragmenten dazu angetan, die Interpretation
der Musik mehr oder minder direkt an den
Text zu binden. Insbesondere die Rezeption
der Nonoschen Fragmente — Stille. An Diotima
zeigt dies in zahllosen Besprechungen und
Analysen — bis hin zu Werner Lindens
kryptisch-selbstgefilliger Dissertation, die
auch die historischen Personen Holderlin und
Nono einander gegeniiberstellt und deren
Auferungen in fiktive Dialoge zusammen-
fiihrt."' Solche Engfithrungen von Musik und
Text oder gar von Autor und Komponist —und
die damit einhergehende Kanalisierung bezie-
Musik-
verstdndnisses — sind der eine mogliche

hungsweise Einengung des
Extremeffekt der literarischen Kompositions-
titel. Die nebulose Offnung ins Poetisch-Ver-
schwommene durch eine hilflos-beliebige An-
reicherung der Musik mit dem Dichterwort
der andere. Letztendlich gelingt die Verbin-
dung von Komposition und Titel in neuer
Musik dort, wo sich Parallelen zwischen den
literarischen und den musikalischen Intentio-
nen im Titel andeuten. Und dies nicht im Sin-
ne romantischer Programmusik, also weniger
im Erzdhlen von etwas, sondern vielmehr in
der Ubereinstimmung einer gestischen Hal-
tung, eines »Tons«. So 1af3t sich (um nur ein
Holderlin-Beispiel zu nennen) etwa das sich
aus leisen Liegetonen erhebende, von Pausen
durchsetzte heftige Spiel der Streicher im Mit-
telteil des 1983 /84 entstandenen Klarinetten-
quartetts von Wolfgang Motz als Aufbruch
ohne Zielvorgabe horen, beschrieben durch
den Titel Aufzubrechen... ins Offene... . Ahnlich

6 Einem Titelreflex auf Nono
gleichen die Streichquartette
von Richard Diinser, Elegie. An
Diotima (1988) und Stefan
Heucke, ...das weifit du aber
nicht..., op. 6 (1983/84). Weitere
Holderlin-Quartette aus den
achtziger Jahren: Manfred
Trojahn, Fragmente fiir Antigone
(1988), Henri Pousseur,
Mnemosyne (doublement)
obstinee: deuxieme ode pour
quatuor a cordes avec mezzo-
soprano ad libitum (1988).
Pousseur spielt dabei mit der
moglichen Textgebunden- be-
ziehungsweise -ungebundenheit
der Komposition: Der Titel zeigt
an, ob es sich bei einer Auffiih-
rung oder Aufnahme um die
Version mit Sopran (Mnemosyne
doublement obstinée) oder um
diejenige nur fiir Streichquartett

(Mnemosyne obstinée) handelt.

7 Wolfgang Rihm, ausgespro-
chen. Schriften und Gespréche
Bd. 2, hrsg. von Ulrich Mosch,
Winterthur 1997, S. 304.

11 Werner Linden, Luigi Nonos
Weg zum Streichquartett. Verglei-
chende Analysen, Kassel 1989.

8 Ebd. Rihm bezieht sich auf
eine Passage aus Bertolt Brecht,
Schriften zum Theater I (Gesam-
melte Werke, Bd. 15), Frankfurt/
a.M. 1967, S. 52 f.

9 Musikalien und Tontriger zu

Héelderlin, a.a.O., S. 147

10 Wolfgang Rihm, ausgespro-
chen, Bd. 2, S. 305. Dort ist auch
das vollstindige Gedicht Ei-

chendorffs wiedergegeben.
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verhilt es sich mit dem Gestus des Fragmen-
tarischen der Musik, auf den auch der Titel
verweist (wie bei Nonos Streichquartett) oder
den Titelverweisen auf die Isolation und Gei-
steskrankheit des spaten Holderlin (unter an-
derem Heinz Holliger, Turm-Musik), der die
musikalische Gestik korrespondiert.

Die Komponisten neuer Musik haben da-
mit das Gewicht der beiden Kiinste (im Ver-
gleich zu fritheren literarischen Verweisen) zu
Gunsten der Musik verschoben. Die Sprache
erklart nicht mehr die Musik, sie taucht sie
andeutungsweise in eine poetische Farbe. Fiir
den Horer eroffnet sich im besten Fall ein eige-
ner, aus der Literatur entlehnter Assoziations-
raum, in dem die Musik erklingen und wo-
moglich interessante, zusétzliche Resonanzen
erzeugen kann. Anders als bei den traditionel-
len Vertonungen von Texten, bei denen die Li-
teratur am Beginn der Komposition steht, ge-
schieht die Wahl des literarischen Titels
frithestens wiahrend, zumeist aber nach der
Komposition der Musik. So wird in der Titel-
suche notwendig die Sprache an der Musik
gemessen, nicht umgekehrt.

Daf dies auch fiir die Rezeption und Inter-
pretation der Kompositionen gelte, wire zu
wiinschen. Und fraglos tut auch gelegentlich
eine Musik wohl, die selbstbewuf3t ohne das
Dichterwort auskommt. Nicolaus A. Huber sei
Dank. (Ohne Holderlin fiir Kontrabafl und Kla-
vier und mindestens zwei Tische, 1992) W
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