D ie Musik der 6sterreichischen Komponi

stin Olga Neuwirth zeichnet sich durch
eine verbliiffende Vielgestaltigkeit aus. Ihre
sanften, aber auch aggressiven Klange packen
den Zuhorer, lassen ihn nicht mehr los und
konnen aufgrund ihrer Beschaffenheit auch
eine stark verunsichernde Wirkung ausiiben.
Dies hangt zum einen mit den ausgekliigelten
Praparationen zusammen, deren sich Olga
Neuwirth immer wieder bedient, um den her-
kommlichen Instrumentalklang seiner quasi
akademischen und konventionellen Hiille zu
entkleiden; zum anderen ist es aber auch eine
Folge des spezifischen Umgangs mit bestimm-
ten Elementen der Harmonik, durch die eine
komplexe Uberlagerung von Klang- und
Geraduschwertigkeiten entsteht. Am Beispiel
der Komposition Hooloomooloo fiir Ensemble
und Zuspiel-CD (1996/97) sollen im Folgen-
den die kompositorischen Ursachen fiir die
Entstehung solcher Wirkungen, aber auch de-
ren dichte gegenseitige Vernetzung skizziert
werden.

Hooloomooloo, uraufgefiihrt 1997 bei der
Musik-Biennale Berlin durch das Ensemble
Modern unter Leitung von Jonathan Nott, ist
Signum fiir Olga Neuwirths waches Interesse
an den Entwicklungen in anderen kiinstleri-
schen Disziplinen — in diesem konkreten Fall
fiir ihre Auseinandersetzungen mit Wirkun-
gen der Bildenden Kunst. Benannt ist die Kom-
position nach einem Triptychon des Amerika-
ners Frank Stella, einem Werk aus der Serie
Imaginery Places, das aus drei ineinander iiber-
gehenden, reliefartigen Tafelbildern von dhn-
licher Gréfie und Farbgebung, aber mit leicht
unterschiedlich strukturierter Oberflache be-
steht. Es ist insbesondere Stellas ambivalentes
Spiel mit den Polaritdten Raumlichkeit-Flache
und Vordergrund-Hintergrund — ein Verfah-
ren, das zwar die Existenz eines Innenraums
andeutet, diesen aber nicht wirklich eroffnet
—, das sich in der Musik wiederfindet. Aller-
dings hat die Komponistin das Kunstobjekt
nicht einfach in Kldnge tibersetzt; sie hat sich
vielmehr von seiner Erscheinung zur raffinier-
ten Entfaltung einer Klangwelt inspirieren las-
sen, die mit ganz eigenen Gesetzmaéfiigkeiten
die illusionistischen Prinzipien von Stellas
Reliefbildern verarbeitet. Das Ensemblesttick
ist daher als duflerst differenzierte, komposito-
rische Reaktion zu werten, in deren Verlauf —
zwischen zart ausbalancierten Klangen und
vehementen Ausbriichen angesiedelt — die
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Perspektivenwechsel

Tonraum-Deformationen durch Instrumentalklang-

Verstimmungen bei Olga Neuwirth

Mehrdeutigkeiten von Stellas Triptychon in
einer Art musikalischer Mehrperspektivitat
thematisiert werden.

Die Grundlagen dieser mehrperspek-
tivischen Anlage sind eine raumliche Aulftei-
lung des Ensembles sowie die Deformation
eines zentralen Tonvorrats durch gezielt vor-
geschriebene Verstimmungen und Praparatio-
nen. Olga Neuwirth teilt die Instrumentalisten
in drei unterschiedlich besetzte Gruppen
(Gruppe I: Violine 1, Violoncello 1, Flote,
Bassethorn, Trompete, Horn, Schlagwerk 1;
Gruppe II: Viola, Kontrabaf, Klavier mit CD-
Player; Gruppe III: Violine 2, Violoncello 2,
Klarinette, Bafklarinette, Posaune, Schlag-
werk 2), die deutlich getrennt voneinander
aufgestellt werden sollen. Die Trennung kann
sowohl durch das Einhalten deutlicher Ab-
sténde auf der Bithne als auch mittels einer im
Auffithrungsraum verteilten Positionierung
erfolgen (wobei Gruppe II auf jeden Fall auf
der Biihne verbleibt); sie ist wesentlich fiir die
Verflechtung der musikalischen Prozesse, die
dann als rdumliche wahrgenommen werden.
Wiéhrend sich diese Anweisungen auf die
Verraumlichung der Musik auswirken, greift
die Deformation bestimmter Tonraum-Regio-
nen, die in jeder Gruppe auf andere Weise
stattfindet, unmittelbar in das harmonische
System der Komposition ein. Zunéachst fordert
Olga Neuwirth in den Streichern eine die Tone
d’ und d betreffende, mikrotonale Verande-
rung der Saitenstimmung: Violine und Violon-
cello aus Gruppe I stimmen die entsprechen-
den Saiten um ca. 60 Cent (also ein wenig
mehr als einen Viertelton), herunter, Violine
und Violoncello aus Gruppe III dagegen um
den selben Wert hinauf. Die Viola aus Gruppe
II spannt neben ihrer normalen eine zweite D-
Saite an Stelle der A-Saite auf, die ebenfalls um
60 Cent nach unten gestimmt wird. Unschér-
fen sind hier vorprogrammiert, fordert die
Komponistin doch eindeutig, dafi diese Saite
wiéhrend des Spielens nicht nachgestimmt
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Ich bendtige eine
Oberflache, von derich
den Eindruck habe, daBB
es sich lohnt, sie zu
bemalen, darum muB
ich sie selbst herstellen.
(Frank Stella)
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werden soll. Daneben wird die G-Saite der
Viola durch eine zweite C-Saite ersetzt und auf
cis gestimmt. Diese Skordaturen (siehe Noten-
beispiel 1, S. 31) stellen einen Eingriff in die na-
tiirlichen Obertonverhiltnisse der beteiligten
Streichinstrumente dar.

Wahrend die leeren Saiten der Streicher in
den Gruppen [ und III einen Tonraum abstek-
ken, der vom C bis zum e” reicht, beschrankt
sich die Viola darauf, die ungeféhre Mitte des-
selben zu markieren. Dennoch erweitert Olga
Neuwirth auch in Gruppe II den gesamten
kiinstlich verdnderten Tonraum bis an seine
dufleren Grenzen C und e”, indem sie fiir das
Klavier exakte Praparationen vorschreibt. Die-
se beziehen sich einerseits auf das Heraus-
filtern einzelner Teiltone aus dem Oberton-
spektrum bestimmter Klaviersaiten, das durch
den Einsatz von Silikonballchen erreicht wird;
andererseits werden bestimmte Tonhchen un-
ter Zuhilfenahme von Schaumgummi gezielt
prapariert und damit durch Gerauschspektren
erweitert:

iel 2: Klavier-Priparati (Gruppe Il)

Hervorhebung von Oberténen durch Silikonbélichen

Satztypen sowie deren variable Strukturierung
durch Gerduschspektren verwendet.
Ausgangspunkt von Hooloomooloo ist ein
gedehnter Sinuston, der durch Einwirkung ei-
nes e-bow auf die Klavierseite d” entsteht. Von
ihm aus wird eine tonrdumliche Zelle er-
schlossen, welche die benachbarten Tonstufen
bzw. deren mikrotonale Derivate umfafit. Zu-
nédchst vermischt sich die artifizielle Ton-
qualitdt des d” mit dem ebenfalls obertonlosen,
erniedrigten es” eines Ondes Martenot, das
von der Zuspiel-CD erklingt. Die gesamte Ein-
spielung enthélt ausschliefilich diese Tonhdhe,
die tiber die Dauer der Komposition hinweg
allméhlich ihre Klangfarbe verdndert und die
verschiedenen Register des Klangraums
durchschreitet, um am Ende wieder zum
obertonlosen es’ zuriickzukehren; sie dient so
als kompositorischer Bezugspunkt oder —im
Zusammenklang mit dem d’ — als Grundfla-
che, auf der, analog zum Verfahren Stellas, die
eigentlichen Elemente der Gestaltung plaziert
werden. Zu diesem Intervall tritt — kurzzeitig
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So ist also bereits in der Anordnung des
Materials eine Deformation des Tonraumes
vorgesehen, bei der einzelne Téne durch
mikrointervallische Abweichungen, Gerdusch-
komponenten oder Oberttne ersetzt werden; in
allen drei Ensemblegruppen bezieht sie sich
auf den durch die leeren Streichersaiten be-
grenzten Tonraum, ist aber im einzelnen auf
jeweils andere Elemente desselben gerichtet,
so daf$ sich hier eine dreifache Ausleuchtung
dieses Materialreservoires ergibt.

Unterschiedliche Differenzierungsprozes-
se, die an der Struktur des Ausgangsmaterials
ansetzen: dies ist die Strategie, die sich Olga
Neuwirths Komposition mit Frank Stellas Tri-
ptychon teilt. Den erlduterten Manipulationen
des Tonraumes steht in Hooloomooloo eine
mehrperspektivische kompositorische Be-
handlung desselben gegentiber, die mit der
formalen Entwicklung der Komposition ver-
schréankt ist. Die unterschiedlichen Abwei-
chungsgrade von den temperierten Tonhohen,
die sich auf Grund von Skordaturen und Prépa-
rationen, durch das Herausfiltern von Teiltonen
sowie mittels Deformierung der Oberton-
spektren auf Grund von Gerduschanteilen erge-
ben, spielen auch im Verlauf der Komposition
eine wesentliche Rolle. Wie ein roher Ton-
klumpen wird die Materialgrundlage perma-
nent klanglich bearbeitet, umgestaltet, veran-
dert und kompositorisch ausgeleuchtet, wozu
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und durch Gerduschklange anderer Instru-
mente wie Slaps und Schlaggerdusche verzerrt
—die Tonhohe cis (erstmals Violine III, Takt 6)
hinzu. Die Vervollstindigung dieser Zelle
wirkt als Ausléser fiir eine schlagartige Erwei-
terung des erschlossenen Tonraums auf meh-
rere Oktavlagen, wihrend der einzelne Regi-
ster mit lebhaften Figurationen ausgefiillt
werden, die jedoch rasch zum Stillstand kom-
men und wieder in der initialen Zelle cis-d-es
zusammenfallen (Takte 11/12).

Die hier beschriebene Passage mag als ein-
faches Modell fiir die von Olga Neuwirth rea-
lisierten musikalischen Vorgénge dienen: Zum
einen zeigt sie exemplarisch, auf welche Wei-
se der Tonraum zum Gegenstand komposito-
rischer Auseinandersetzung gemacht wird.
Zum anderen deutet sie aber auch auf die
narrativen Strukturen der Musik hin: Zwar
bewegen sich die auskomponierten Klang-
situationen in bestimmte Richtungen, da den
einzelnen musikalischen Partikeln ein be-
stimmter Rahmen zugewiesen wird, innerhalb
dessen sie sich frei entfalten konnen; weil diese
Entfaltungsprozesse jedoch von der Komponi-
stin als Resultat eines in Wellen auftretenden
Wucherns angelegt werden, das durch be-
stimmte Anfangsimpulse angeregt wird, bleibt
ihr Ziel letztlich unvorhersehbar. Sie kénnen
bis zur Erschopfung des Materials auslaufen
oder durch abrupte Schnitte im formalen Gefii-
ge der Partitur einfach beendet werden. Immer
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jedoch miinden sie dabei in einen der initialen
Zelle dhnlichen Tonkomplex.

Mit dieser formalen Strategie sind mehrere
Ablaufe verbunden, die sich in héchst unter-
schiedlicher Weise auf Harmonik und Klang-
gestalt der Komposition auswirken. Zunachst
ist zu beobachten, daf$ sich die drei Ensemble-
formationen allmahlich verselbststandigen
und dabei jeweils alternierend klanglich her-
vortreten. Alle Abbriiche und Einschnitte ins
formale Gefiige markieren hier perspektivi-
sche Verdanderungen, mit denen jeweils eine
andere Deformation des Tonraums mitsamt
ihrer spezifischen Obertonverhiltnisse in den
Vordergrund tritt. Solche staindigen Wechsel
der Perspektive, die sich in Form einer pulsie-
renden Bewegung sowohl rdumlich zwischen
den einzelnen Instrumentalgruppen als auch
kompositorisch zwischen dem klanglichen
Vordergrundgeschehen und dem stindig
prasenten Initialklang abspielen, verdndert
auf subtile Art die wahrnehmbaren Ober-
flichenstrukturen der Musik und setzt den
Horer einem gewissen »trompe d’oreille«-Ef-
fekt aus.

Wahrend etwa der beschriebene Entfaltungs-
prozefd zu Beginn trotz gerduschhafter Ein-
farbungen auf weitgehend chromatischen Ton-
fortschreitungen beruht, basieren andere
Passagen auf einer Viertelton-Chromatik
(etwa Takt 115 ff.), auf reinen Glissando-Bewe-
gungen (Takt 58 ff.) oder gar auf der Uberlage-
rung von Geréduschaktionen und Glissandi
(Takt 131 ff.). Insbesondere beim Einsatz von
Gerduschen zeigt sich die Komponistin du-
Berst einfallsreich: Das Vorwort zur Partitur
gibt detailliert an, wie der Klang der Instru-
mente durch Anwendung spezifischer Spiel-
techniken verandert werden soll, und fiihrt zu
diesem Zweck etwa im Bereich der Holz- und
Blechbléser eine Fiille von Notations-Symbo-
len fiir Aktionen wie Slaps, Zahntone, Jet-
whistles, Klangfarbentriller und Oberton-
glissandi an. Die prazise Plazierung solcher
Angaben in der Partitur zeugt von der Gewis-
senhaftigkeit, mit der Olga Neuwirth diese
und andere Moglichkeiten der Klangerzeu-
gung einsetzt, um ganz bestimmte musikali-
sche Effekte zu erzielen und den herkémmli-
chen Instrumentalklang quasi von innen
heraus aufzubrechen.

Die einzelnen Elemente der genannten Stu-
fenfolge — von der chromatischen Tonhohe bis
hin zum tiberwiegenden Gerdusch reichend
und daher aufgrund ihrer Beschaffenheit mit
zunehmender Substitution der Oberton-
spektren durch Geréduschanteile verbunden —
kommen allerdings niemals vollstdndig iso-
liert vor, sondern werden immer auf unter-
schiedliche und hochst abwechslungsreiche
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Art miteinander vermischt. Dabei spielen die
Strukturen des musikalischen Satzes sowie die
Wechselverhiltnisse zwischen seinen einzel-
nen Bausteinen eine grofie Rolle. Durch sie
sorgt Olga Neuwirth fiir eine Feinmodel-
lierung der musikalischen Vorgange: Indem
sie ihre differenziert ausgearbeiteten Klang-
elaborate zwischen den Polen von kompakter
Verdichtung und lockerem, auseinander drif-
tendem Gefiige anordnet, hat sie ein weiteres
Mittel zur Hand, mit dem sie die wechselnden
Perspektiven von Hooloomooloo beeinflussen
kann. In einer der extremsten Passagen des
Stiickes stehen sich beide Klangsituationen
fast unversohnlich gegentiiber: In Takt 128 be-
ginnt ein aus mehreren Rhythmen zusammen-
gesetzter, unisonoartig wirkender Block im
Fortissimo, der den zentralen Klang cis-d-es in
aller Schirfe in den Raum stellt; nach mehrma-
liger decrescendierender Repetition macht er
jedoch einer Mischung aus gruppenweise al-
ternierenden Gerduschen und Glissandi in
dreifachem Piano Platz (Takt 131 ff.), in der die
harmonischen Bezugspunkte so gut wie auf-
gelost sind. Dieser Gegensatz zwischen un-
nachgiebiger Harte und flirrender Luftigkeit
wird ab Takt 143 nochmals aufgegriffen, wobei
sich die beiden Pole nun aber in permanenter
Gleichzeitigkeit gegenseitig mildernd durch-
dringen und schliefilich jene Auflésung des
musikalischen Satzes nach sich ziehen, die das
Stiick wieder in sein initiales Klangereignis d’
zurlickfiihrt.

Die hier in aller Kiirze beschriebenen Stra-
tegien sind —in jeweils unterschiedlicher Aus-
pragung — auch in Olga Neuwirths {ibrigen
Werken prasent und bilden eine grundlegende
Konstante ihres eigenwilligen Personalstils. So
hat sich die Komponistin etwa ein charakteri-
stisches Repertoire an Praparationen und Ver-
fremdungen des Instrumentalklangs erarbei-
tet, das sie systematisch zur Schaffung eines
prazisen Gerduschklang-Vokabulars einsetzt.
Daf3 dieses auch unabhingig von Tonraum-
Deformationen eingesetzt wird, belegen Stiik-
ke wie die beiden Streichquartette Akroated
Hadal (1995) und settori (1999), die durch einen
weitgehenden Verzicht auf Skordaturen ge-
kennzeichnet sind. Solchen Konzeptionen ste-
hen andere Werke wie Clinamen/Nodus fiir
Streichorchester, Schlagzeug und Celesta
(1999) gegentiber, in denen die komplexen
Stimmungen der Zithern eine deutliche Ton-
raumverdnderung signalisieren, wahrend die
vierteltonige Verstimmung der Violingruppen
untereinander eine Wechselwirkung unterschied-
licher Tonrdume in die Musik einfiihrt. u
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