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«... dass man intellekt und emotion nicht voneinander trennt ...»
Wolf Loeckle im Gesprach mit Heinz Holliger

Dass die Podien der Munchener Biennale, der «musica viva» des BR oder der «MaerzMusik» in Berlin, die
Spielstatten in Donaueschingen oder Witten, die Angebote in Koln, Stuttgart, Dresden oder Hamburg gut bis
sehr gut besucht sind und die neue samt der neuesten Musik sich nicht mehr in vereinsamten und
publikumsfreien Territorien ereignet, ist nicht zuletzt auch solch aufgeklarten und véllig unpratentits
aufklarenden Personlichkeiten wie Heinz Holliger zu danken. Wahrend eines proben- und auffihrungsfreien
Zeitsegments in Rom machte er das erneut und im Gesprach 6ffentlich, in aller jung gebliebenen Frische der
Erfahrungstiefe seines reichen Lebens ebenso wie in seiner denkerischen und empfindenden Weite.

Als Oboist und Dirigent und Komponist, als Mensch, der eine Art «Musiktotal» reprasentiert, meint Holliger
im Blick auf das Zentrum einer als schwierig sich darstellenden weltpolitischen Lage: «Ich glaube, je
schwieriger die Zeiten sind, desto wichtiger ist es fiir mich, mein eigentliches Zentrum zu sehen, das
Musikmachen namlich. Das richtet sich scheinbar zunachst nach auen. Aber im Kern geht es darum, die
Menschen wachsam dafiir zu 6ffnen, dass sie ohne Vorurteil wieder ihre ganze Neugierde aktivieren kénnen
und bereit sind, neue Werke ebenso wie unbekannte alte als wirkliche Botschaft aufzunehmen. Ich glaube,
sobald man Musik macht, um eben diese Dinge wirklich an ein Publikum zu bringen, ist man fern von jeder
Egomanie oder Selbstbeweihraucherung. Dieser ganze Betrieb ist ja leider nicht ganz frei von alledem. Und
deshalb geht vieles am Wirklichen der Musik vorbei. Zentral ist, dass alle vollig offen sind beim Héren. Ein
Publikum, das nicht stadndig mit Nebens&chlichkeiten beschéftigt ist, 6ffnet sich vielleicht eher einer
wirklichen Botschaft. Doch oft sind Menschen in Mitteleuropa so gestresst von der Profitmaximierung und all
den anderen <netteny kapitalistischen Nebensachlichkeiten, dass wir gar nicht mehr zu uns selber kommen
kénnen. Und damit sind wir auch unfahig, Musik wirklich aufzunehmen.»

Vielleicht initiiert die sich einnistende globale Krise ein Umdenken da und ein Neu-Denken dort. Heinz
Holliger jedenfalls kommt herum auf dem Planeten, er kennt Lander und Leute, Musiker und Marketing-
Machos, er erlebt Befindlichkeiten und Begehrlichkeiten, Konstruktives und Dekonstruiertes, Anspruch und
Zerrbild von Wirklichkeit, nationale Eigenheiten und geografische Gegebenheiten, die solches eben
bewirken.

m /rgendwann einmal, in grauer Vorzeit, hatte sich das abendldndische Musiksystem rund um einen
«Kammerton a» zu gruppieren. Und den hatten dann die Oboisten bekanntlich allen Kollegen im Orchester
vorzugeben. Wie verhélt es sich damit? Oder anders: Welches Verhéltnis hat Heinz Holliger zu diesem
ominésen Ton?

Fast jede Stadt hat einen anderen Kammerton (lacht). Und Dirigenten korrigieren immer die tief spielenden
Instrumente. Somit schraubt sich das hinauf. Und man versucht das immer wieder herunterzubringen.
Offiziell stellt man sich in Deutschland auf 443 ein. Am Schluss des Konzerts ist man aber mindestens bei
445. Unter Karajan haben die Berliner Philharmoniker auf 447 gespielt. Was ist dann ein Kammerton? Ich
weill es immer noch nicht. Ohne Stimmgabel mdchte ich ihn aber nicht Gbermittelt bekommen.

m Bedeutende Kompositionslehrer von Heinz Holliger waren Sandor Veress und Pierre Boulez ...

Ich hatte das Gluck, schon in sehr friihen Jahren mit Sandor Veress in Beziehung zu kommen, und ich
verdanke ihm fast alles, was ich so in der Musik erfahren habe. Sehr wichtig war dann aber spater auch
mein Unterricht bei Pierre Boulez. Da ging es fast komplementér zu, alles war sehr viel mehr auf die
Vertikale konzentriert, auf genaues Harmoniehéren, auf Orchestrierung, auf Farben. Bei Veress dagegen
dominierte die sehr genau artikulierte polyphone Satztechnik. Aber auch die Periodik und der melodische
Aufbau einer Musik waren wichtig.

Da war ich schon privilegiert, zwei so gegensatzliche Lehrer gehabt haben zu kdnnen. Von beiden habe ich
aber auch gelernt, dass die beste Kompositionslehre das bildnerische Denken von Paul Klee ist. Da waren
sie sich einig. Von beiden habe ich aber zusatzlich noch gelernt, dass jede Note auf dem Papier fixierter Teil
der Musikgeschichte wird. Und dass man sehr genau iberlegen muss, was man auf das Papier schreibt,
dass man keine Note zu viel, keine zu wenig setzt. Dass man nicht in Vielschreiberei verfallt. Dass man das
Komponieren als etwas sehr Verletzliches nimmt, das sehr schnell missbraucht werden kann.

m Musik entfaltet ihre Wirkung aus konstruktiven Elementen, aus gewissermal3en architektonischen
Prinzipien, aus diskursiver Kraft, aus emotionalen Quellen. Wie verhélt sich der Komponist Holliger in dieser
Gemengelage, die ja auch Spannungsfeld genannt werden kénnte?



Das ist gar keine Spannung und auch kein Gegensatz. Fur mich funktioniert Kunst nur, wenn die Einheit
zwischen diesen beiden Welten hergestellt ist. Das ist das Schwierige, dass man die Denkarbeit vergessen
machen kann beim Komponieren. Nehmen Sie das Finale von Mozarts «Jupiter-Symphonie»: Da interessiert
es niemanden mehr, wie genau diese Engfiihrungen gemacht sind, sondern nur, dass es ein ganz perfektes
Stlck Musik ist, das einen direkt anspricht. Das Wichtigste beim Komponieren ist, dass man Intellekt und
Emotion nicht voneinander trennt. Es ist die Musikwissenschaft, die das trennt. Das gehért aber zusammen.
Jeder Komponist meint, er wirde alles kontrollieren, aber selbst der intellektuellste Komponist wird gespeist
von seinem Unterbewusstsein. Was allein in der Lulu von Alban Berg an Kombinatorik steckt, ist grandios.
Aber die Musik wirkt ganz direkt. Das ist eine Klangrede, die einen anfallt, anspricht.

Wenn ich komponiere, bin ich schon sehr metierbewusst — nicht zuletzt als Schiiler von Veress und Boulez —
und nehme alles sehr genau. Aber ich glaube, dass das Denkerische nicht sehr viel mehr als zehn Prozent
ausmacht beim Komponieren. Das Unbewusste wirkt standig, treibt unentwegt das Kreative an. Fir mich ist
Musik nur gultig, wenn beide Seiten des Menschen immer prasent sind. Und: Es gibt einzig gute und
schlechte, nicht «alte» und «neue» Musik. Dabei ist dann jedes Stiick in jeder Sekunde immer wieder neu;
auch weil sich unser Bewusstsein standig verandert. Selbst eine Wiederholung im klassischen Sinn ist beim
zweiten Mal etwas ganz anderes; das ist keine Fotografie von der friiheren Exposition, die man sich schlicht
nur ansieht.

m Sie begreifen das Territorium des Musikalischen als ein ganzheitliches: Der Musiker ist der Musiker und
zwar als Komponist und als Interpret und als Dirigent und als Pddagoge, so wie friiher einmal, und nicht in
einzelne Scheiben zerlegt, von denen jede Einzelne dann den Interessen des Markts zu dienen hat, der
letztlich ja auch keine anonyme Instanz ist, sondern Marktinteressen Einzelner reprédsentier t...

Vor solchem Hintergrund gilt es Kinder mit finf, sechs Jahren zur Musik zu fihren, zu der Musik, die fir uns
so wichtig ist. Und da merken die Kinder dann, dass Musik etwas Korperliches ist, dass sie eine Sprache
reprasentiert, dass sie einen Anfang hat und ein Ende, dass sie gegliedert ist wie die menschliche Sprache
in Satze, in Halbsatze. Da haben sich in den letzten Jahren so viele tolle Entwicklungen ergeben. Das muss
unbedingt am Horizont nur irisieren. Kinder mussen Uber Kommunikation und Emotion <geholt> werden. Da
darf — Finanzkrise hin, Weltwirtschaftskrise her — Gberhaupt nichts weggestrichen werden. In Italien sollen
gerade die Theater um vierzig Prozent heruntergekirzt werden. Dagegen wird gestreikt im ganzen Land.
Und: Musik ist immer da, Tag und Nacht, Uberall. Daftir muss ein Bewusstsein stdndig am Funktionieren
gehalten werden: um ihrer Qualitat willen.

«lch kann mir ein Weiterleben, ein Weiterexistieren der Menschheit ohne Musik iiberhaupt nicht
vorstellen. (...] Wenn die Musik ausgeloscht ist oder nur noch ein Geténe bleibt, dann ist die
Menschheit nicht liberlebensfahig. Dafiir zu kimpfen sollte uns wichtig sein.«

m Dass das nicht durch einen Umschlag von Quantitét in vermeintliche Qualitét funktioniert, ist denen, die es
wissen, sehr wohl sehr klar. Den anderen muss es immer wieder neu und behutsam vermittelt werden. Denn
Masse repréasentiert keinesfalls automatisch Klasse. Das Wirken der musikalischen Persénlichkeit Heinz
Holliger zum Beispiel, seine vorbildgebende Funktion, markiert Hoffnung. Seine Affinitdt zum Lyrischen, zum
Poetischen fallt auf; Hélderlin, Walser, Beckett, Trakl, Nelly Sachs stellen sich im Kontext seiner Musik ganz
eigen dar ...

Ich méchte keine Gedichte Gberhdhen. Ich nehme Texte, die mich nicht nétig haben. Sie dienen mir als
Spiegel, als Gegenlber. Ich befrage sie und sie befragen mich beim Komponieren. Das ist eine Art
Gesprach zwischen dem Gedicht und mir wahrend des Kompositionsprozesses. Ich interessiere mich auch
fur — ich sage jetzt einmal — unbeschmutzte Quellen aus diversen Alpentalern der Schweiz oder auch aus
dem Aostatal. Da geht es mir wie Bartok und Janacek, die mit einem vollig unverbrauchten Material arbeiten
konnten. Und ein Komponist, der fir mich immer wichtiger wird, ist Bernd Alois Zimmermann. Der wurde ja
damals noch in Darmstadt als «Collagist» verspottet. Sein politisches Bewusstsein, seine Befahigung zur
Zusammenschau und zum Zusammenhdren hat Referenzcharakter.

m Welche Rolle spielt Musik fiir Heinz Holliger im Alltagsgeschéft des Konzertierens?

Konzertprogramme mussen strukturiert sein wie eine Komposition. Und: Musik ist immer da, auch wenn ich
etwas ganz anderes mache. Ich kann gar nicht ohne Musik sein. Mein Kopf funktioniert gar nicht ohne
Musik. Vieles transformiert sich sofort in Einklang, irgendein Eindruck von auRen. Ich kann mir Bewusstsein
ohne Klang gar nicht vorstellen.

m Die Liste der internationalen Auszeichnungen, die Sie erhielten, liest sich opulent: Ernst von Siemens
Musikpreis Miinchen 1991, Premio Abbiati der Biennale die Venezia 1995 fiir den Scardanelli-Zyklus, 7998
Ehrendoktorwiirde der Universitat Ziirich, 2002 ein Grammy, 2004 Preis der deutschen Schallplattenkritik,
2008 Rheingau Musikpreis — um nur einige zu nennen. Welche Rolle spielen internationale Preisungen?



Ich kann nicht sagen, ich hatte keine Freude, wenn ich einen Preis kriege. Ich nehme das gern zur Kenntnis,
dass man vielleicht auch meine Musik zur Kenntnis nimmt. Aber ich muss sagen, ich habe noch nie einen
einzigen Cent von einem Musikpreis behalten. Ich habe das immer weitergegeben an die Leute, die den
Preis dringend benétigen. Ublicherweise kriegt man Preise ja erst dann, wenn man sie (iberhaupt nicht mehr
nétig hat. Wenn ich jungen Leuten das weitergebe, kann ich einiges bewirken. Wenn ich zum Beispiel einem
Gymnasium etwas gebe, damit da ein Fliigel angeschafft werden kann oder wenn die Gesamtausgabe von
Stefan Wolpe oder eine Schallplatten-Edition mit Werken von Sandor Veress gestutzt werden, dann ist das
hilfreich. Ich habe auch junge Komponisten unterstiitzt. Das ist unsere Aufgabe, wenn wir solche Preise
bekommen.

m Was kénnen die Manager der aktuellen wirtschaftlichen Verwerfungen von der Musik, von den Musikern
lernen? Was kann, was muss die Menschheit insgesamt auf diesem fragilen Planeten in seiner durchaus
zerbrechlichen Gesamtkonstellation lernen?

Ich kann mir ein Weiterleben, ein Weiterexistieren der Menschheit ohne Musik Gberhaupt nicht vorstellen. Ich
glaube, das Bewusstsein und das Gehirn des homo sapiens wurden durch Laute, durch Gerausche geformt.
Und daraus wurde die Sprache gebildet, und Uber die Sprache ist Musik entstanden. Wenn die Musik
ausgeldscht ist oder nur noch ein Geténe bleibt, dann ist die Menschheit nicht Gberlebensfahig. Dafir zu
kdmpfen sollte uns wichtig sein. Ich glaube, Hitler hat davon profitiert, dass alle angstvoll weggeschaut
haben und aul3er Karl Amadeus Hartmann (und vielleicht zwei, drei anderen, die «sauber» geblieben sind)
alle mitgemacht haben im Betrieb. Um ihre Existenz zu sichern, um ihr Ego zu befriedigen. Hitler hatte es
sicher schwerer gehabt, gerade am Anfang, wenn die Musiker das ausgesprochen hatten, was damals hatte
ausgesprochen werden mussen.

Angesichts der weltweiten Finanzprobleme darf es nicht passieren, dass die Kultur zuerst
zusammengestrichen wird. Da kdnnten wir ganz leicht zugrunde gehen. Kaputtmachen kann man immer in
Tagen; Aufbauen braucht Jahrzehnte. Das wiirde ich jedem Politiker hinters Ohr schreiben wollen. Und: Alle
Musiker sollten sich viel starker einmischen in die Politik!

m INFO

Heinz Holliger beim Lucerne Festival 2009

m Am 13. August interpretiert Heinz Holliger das ihm gewidmete neue Oboenkonzert von Jérg Widmann mit
dem Mahler Chamber Orchestra unter der Leitung von George Benjamin.

m Am 29. August 2009 gibt Heinz Holliger in einem Kinstlergesprach mit Andreas Muller-Crepon Einblick in
seine Werkstatt.

m Am 5. September wiederum fiihrt Jérg Widmann als Uraufflihrung das Klarinettensolostiick Rechant von
Heinz Holliger auf.

m Am 15. September wird Heinz Holliger als Oboist in zwei Urauffiihrungen von Harrison Birtwistle und
Rudolf Kelterborn zu hdren sein. Als Dirigent leitet er das SWR Vokalensemble mit eigenen Kompositionen:
Shir Shavur und Rosa Loui (Urauffihrung).

m Im Konzert mit dem Ensemble Recherche am 19. September erklingen seine Drei Skizzen fiir Violine und
Viola.

Infos unter www.lucernefestival.ch
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der widerhall des zweifelns
HEINZ HOLLIGERS KUNSTLER-REFLEXIONEN

VON JORN PETER HIEKEL

Klnstler in der Krise: Fast kdnnte man behaupten, damit sei eher ein Normal- als ein Ausnahmezustand
markiert. Unbestreitbar jedenfalls sind Krisen- und Konfliktsituationen einzelner Kiinstlerpersénlichkeiten ein
gelaufiger Gegenstand kunstlerischer Darstellungen, vor allem im Rahmen der Literatur. Auf dem Felde der
Musik, insbesondere jener der letzten Jahrzehnte, besitzt diese Blickrichtung am starksten im Musiktheater
Relevanz. Zu denken ist hier etwa an die einschlagigen Kinstleropern von Alfred Schnittke, Peter Ruzicka
oder Wolfgang Rihm, aber auch etwa an Adriana Hdélszkys Oper Giuseppe e Sylvia, deren Kern eine
imaginare Begegnung von Giuseppe Verdi und Plath bildet.

Bei allen diesen Werken liegt es nahe, nach besonderen Mdéglichkeiten und Formen der Identifikation zu
suchen. Freilich stoéf3t man bei Deutungen immer wieder auch an Grenzen — oder Uberschreitet sie sogar.
Dies gilt vor allem dann, wenn man das Bild von Kiinstlerschicksalen, das solche Werke zeichnet, allzu
buchstablich auf die Situation ihrer Urheber zu beziehen sucht. Dabei spricht manches dafir, dass
Kinstleropern zunachst vor allem deshalb entstehen, weil sie einen Stoff bieten, der nachdriicklich
Expressivitat verspricht. Eine wichtige Gemeinsamkeit der meisten Werke besteht indes darin, dass bei
Persodnlichkeiten in den Mittelpunkt geraten, deren Leben in exemplarischer Weise von besonderen
Konfliktsituationen oder gar von einem tiefen Leiden an der Welt gepragt war. Bei jedem Werk, das solchen
Pragungen nachhorcht, stellt sich die Frage, in welchem Mal3e es eine vielschichtige, Gber die konkrete
Situation der Klnstler hinausgreifende Konzeption zu entfalten sucht.

BEZUGE ZU DICHTERN

Im Schaffen von Heinz Holliger gibt es keine Kiinstleroper, wohl aber Musiktheaterwerke voller dister-
existenzieller Ténungen und eine Reihe von Werken, die konkrete Bezlige zu bestimmten
Kilnstlerpersonlichkeiten aufweisen. Erwahnt sei zunachst die 1998 uraufgeflihrte Marchenoper
Schneewittchen, die einen erheblichen Teil der Suggestivkraft aus der Verbindung von Holligers Musik mit
der hochst eigenwilligen Sprache Robert Walsers bezieht. Holliger stitzt sich auf Walsers Textversion, die
das Marchen zum beklemmenden Psychodrama umdeutet. Dies belegt die Affinitat des Komponisten
gegeniber einem Dichter, der am Rande der Gesellschaft stand. Und wenn es Holliger dabei um die
«Wundmale der Geschichte und der Wirklichkeit»' geht, so wohl durchweg mit dem Impuls, zugleich etwas
Uber die eigene, heutige Wirklichkeit aussagen zu kénnen, sich in ihr widerstandig zu artikulieren.

Dies alles bezeichnet einen Horizont, der fir einen bemerkenswert gro3en Teilbereich des Schaffens von
Heinz Holliger von besonderer Bedeutung ist: Gerade er, der als gefeierte Musikerpersonlichkeit seit
Jahrzehnten international Respekt genief3t und aus einem von Wohlstand und vielleicht auch
Selbstzufriedenheit gepragten Land stammt, wendet sich mit groRer Beharrlichkeit dem psychisch
Konflikthaften, Krisenhaften, Exzentrischen zu. Und dies geschieht auf dem Wege von Anspielungen auf
Kinstlerpersonlichkeiten der Vergangenheit, mit denen er sich offenkundig identifiziert. Die fir sein Schaffen
relevantesten der seelenverwandten Gestalten, auf die er sich bezieht, sind wohl Friedrich Holderlin und
Robert Schumann, kaum minder wichtig sind aber auch Paul Celan, Georg Trakl, Samuel Beckett und eben
Robert Walser. Einige dieser Gestalten tauchen bei Holliger in textgebundenen wie auch in textlosen
Werken auf. Anspielungen auf sie verdichten jeweils die Atmosphare, grundieren bestimmte existenziell
distere Momente, pointieren Aussagen, die hellsichtig und verratselt zugleich sein kdnnen und fast stets zur
Deutung aufrufen.

Holliger selbst hat zur Deutung seiner auf bestimmte Kinstlerpersonlichkeiten bezogenen Werke mit
Kommentaren beigetragen. Wie, so liefl3e sich fragen, wirde man diese Werke wohl héren, hatte er dies
nicht getan? Um dies angemessen zu beurteilen, ist zu unterscheiden zwischen eher undeutlichen
Anspielungen, die solcher Kommentare vielleicht sogar bedirfen, und jenen Werkkonzeptionen, die sich der
Reflexion bestimmter kinstlerischer Positionen ganz umfassend und mit einem hochkomplexen Netz von
Aussagemomenten verschreiben.

! Philippe Albéra: «... unter die Katakomben der Zeit ...>. Einfiihrung in das Werk von Heinz Holliger, in:
Annette Landau (Hg.): Heinz Holliger. Komponist — Oboist — Dirigent, Zirich 1996. S. 9-17, hier S. 13.
Diese Bemerkung Albéras ist nicht explizit auf Schneewittchen gemunzt, aber wohl auf dieses Werk
Ubertragbar.



Beispielhaft seien hierflr einerseits sein 2007 uraufgefihrtes 2. Streichquartett genannt, das seine Bezlige
zu Holderlin und Celan nur jenen preisgibt, die einen Blick in die Partitur werden, und andererseits die im
Wesentlichen bereits drei Jahrzehnte zuvor entstandenen Werke Die Jahreszeiten (1975-79) sowie
Scardanelli-Zyklus (1975-1991) — beide lassen einige der unter dem Namen «Scardanelli» signierten
Gedichte Holderlins direkt erklingen und beide kénnen gerade in ihrer Komplexitat als ebenso verstérende
wie faszinierende Hauptwerke der musikalischen Hdélderlin-Rezeption im 20. Jahrhundert gelten.

« «Singbarer Rest> (P. Celan) (bewegungslos starr)» ist der Schlussteil von Holligers 2. Streichquartett
Uberschrieben, anspielend auf eines jener beriihmten Gedichte Celans, die das Singen als solches
problematisieren und in Frage stellen. Dieser Text hat vielerlei Deutungsversuche hervorgerufen, Jacques
Derrida etwa kreist in seiner Schrift Schibboleth mit Blick auf dieses Gedicht um die Thematik des
Verléschens. Es wirde Paul Celans Poetik krass widersprechen, wollte man die im Titel des Gedichts
anklingenden, auf das Unhdrbare zielenden Skrupel leichthandig beiseite schieben und hier unbekimmert
eine gewodhnliche Textvertonung favorisieren. Im deutlichen Widerspruch hierzu, und damit auf den Spuren
Celans, weist Holliger an dieser Stelle das Singen als etwas miuhsam Errungenes und gewissermafen
Randstandiges aus: Es reduziert sich auf einige geheimnisvolle, seltsam diffuse Téne, die die vier Musiker
selbst, ergdnzend zu ihren «molto agiato» vorzutragenden Klankkaskaden, artikulieren (Notenbeispiel 1).
Von dieser musikalischen Situation aus lasst sich unschwer ein Bezug zu den gleich einem Nachwort unter
das Werk gesetzten, freilich stumm bleibenden Hoélderlin-Worten «... wie Wolken um die Zeiten legt ...»
herstellen. Doch ebenso wichtig erscheint der Hinweis darauf, dass die Namen Celan und Hélderlin in
diesem Quartett nicht nur auf dessen gesamte Poetik verweisen, sondern eben auch als geistige Ahnherren
figurieren, die ein Komponist wie Holliger in einem wichtigen Werk wie diesem aufruft.

Md&chte man die Spuren von Dichtern wie Holderlin, Celan, Walser, Trakl oder Beckett im Schaffen von
Heinz Holliger nachvollziehen, st63t man an vielen Punkten auf Konvergenzen mit Konzeptionen anderer
Komponisten — gerade die beide zuerst Genannten sind im Kontext der neuen Musik ja zu besonders
wichtigen Bezugspunkten avanciert. Dabei lasst sich immer wieder beobachten, dass die kreative
Auseinandersetzung von Komponisten mit Persénlichkeiten wie diesen, dann, wenn sie deren eigene
kinstlerische Physiognomie betrifft, sich durchaus mit dem beriihrt, was in geisteswissenschaftlichen
Kontexten herausgefunden und erértert wurde. Zumindest teilweise aber werden in solchen komponierten
Reflexionen mit stark identifikatorischem Potenzial bewusst andere, starker pointierte Wege beschritten.
Diese Wege sind gepragt durch freiere, spekulativere, subjektivere, aber wohl trotzdem substanzielle
Ansatze.

SCHUMANN-BEZUGE

Annliches gilt fir die kompositorische Auseinandersetzung mit dem Schaffen Robert Schumanns. Erinnert
sei in diesem Zusammenhang an die in den letzten Jahrzehnten zumindest in Fachkreisen bemerkbaren
Veranderungen der Beurteilung Schumanns. Gerade hinsichtlich des deutlich gewachsenen Interesses an
Schumanns ratselhafter letzter Schaffensphase, die gezeichnet war von gravierenden psychischen
Problemen, konvergieren musikwissenschaftliche und kompositorische Schumann-Rezeption in
bemerkenswerter Weise. Dabei ist manche kompositorische Auseinandersetzung mit dem spaten Schumann
von einer deutlich apologetischen und entdeckerischen Tendenz befligelt. Eine deutliche Parallele zur
kompositorischen Hoélderlin-Rezeption sei in diesem Zusammenhang erwahnt: Im Kontext von Holderlins
Dichtungen wurde neben dem «Jakobinischeny, also von der Franzdsischen Revolution Beeinflussten, in
jungerer Zeit nicht selten gerade das Verschlisselte, Ratselhafte der spaten Werke als etwas bis in die
Gegenwart Weisendes gedeutet. Ahnliches findet sich zuweilen auch in der Schumann-Rezeption, vor allem
aber eine vergleichbare Betonung des Leidens dieses Kiinstlers an der Welt, seines — scheinbaren oder
tatsachlichen — Irrewerdens oder Scheiterns an ihr. Explizit kommt dies etwa in Wilhelm Killmayers
Komposition Schumann in Endenich zum Ausdruck.

Far Holliger sind Schumann und Hdlderlin seit sehr langer Zeit Fixpunkte seines eigenen
Selbstverstandnisses als Kinstler. Er selbst duRerte hierzu: «Das waren schon meine «dole», als ich noch
ein Teenager war. Das hat sich nicht gedndert und wird sich nicht mehr dndern. Vielleicht misste man von
psychischen Anlagen sprechen! Doch meine Faszination fur Persénlichkeiten wie Schumann und Hélderlin
ist auch ein Weg, um mich selber besser kennen zu lernen.»?

Die eben angedeuteten Konvergenzen in der Sicht auf zwei ungewoéhnliche Kiinstlerpersoénlichkeiten waren
fur Heinz Holliger der Anlass fir ein Werk, in dem das Schicksal von Schumann und Hélderlin gemeinsam
reflektiert wird: die 1987 entstandene Komposition Gesénge der Friihe fir Chor, Orchester und Tonband.
Zum Ausgangspunkt dieses Werks gehort die Auffassung, Schumann sei «gezeichnet mit dem Kainsmal der
Geisteskrankheit» und daher «mehr als alle anderen Komponisten Missverstandnissen ausgesetzt»3

2 vgl. Philippe Albéra: «Ein Gesprach mit Heinz Holliger», in: Heinz Holliger. Komponist — Oboist — Dirigent,
a.a.0., S. 42.
3 Zit. nach Holligers Kommentar, nach dem Booklet der CD Philips 9500 740.



gewesen. An dieser AulRerung wird exemplarisch deutlich, dass der Wille, gegen tradierte Missverstandnisse
anzugehen, ein wesentliches Motiv von Holligers hommageartig auf andere Kiinstler bezogenen Werken ist.
Zum Kernmaterial gehéren einerseits spate Gedichte Hoélderlins, die dieser mit dem Passus «Mit
Untertanigkeit. Scardanelli» unterschrieben hatte (was auf Holderlins Identitatsverlust deutet und eine
gewisse Parallele zur Verwendung von literarischen Masken im Schaffen Schumann darstellt), auRerdem
zahlreiche Elemente aus Schumanns eigener Musik. Hinzu kommen arztliche Berichte sowie
BriefaulRerungen der Schriftstellerin Bettina von Arnim Gber den Krankheitszustand beider Kunstler,
schliel8lich auch Tagebucheintragungen Schumanns. In einer dieser Eintragungen kommt zum Ausdruck,
dass Schumanns eigenes 1853 entstandenes Klavierwerk Gesédnge der Friihe, das Holliger auch
musikalisch zitiert, zeitweise «Diotima» genannt werden sollte. Mit Diotima ist natirlich die berGhmte
Adressatin und Widmungstragerin von Hélderlins Gedichten gemeint, die zur Symbolfigur seiner
eigenwilligen Poesie wurde.

Charakteristisch fur Holligers Werk (Notenbeispiel 2) ist der Wechsel zwischen einer collageartig entfalteten,
eindringlich komplexen Mehrdimensionalitat, einer entschiedenen Emphase bei den von den Sangern und
Instrumentalisten wiedergegebenen KunstauRerungen und einer besonders hervorstechenden anti-
romantischen Nuchternheit. Die Kernaussage des Werks wird bereits im Eingangsteil deutlich. Dort wird aus
einem Brief Bettina von Arnims zitiert, die ja Widmungstragerin von Schumanns eigenen Geséngen der
Friihe war und die den Aufenthalt des Komponisten in der Heilanstalt Endenich aufmerksam und kritisch
kommentierte. Hier bei Holliger bekommt sie die — historisch vermutlich zutreffende — Rolle der um
Schumanns Befindlichkeit wissenden Freundin zugewiesen. Folgende Worte werden zitiert: «Wahnsinn,
merke ich, nennt man das, was keinen Widerhall hat im Geist der anderen, aber in mir hat dies alles
Widerhall, und ich fiihle in noch tieferen Tiefen des Geistes Antwort darauf hallen als bloR im Begriff. Ist’'s
doch in meiner Seele wie im Donnergebirg, ein Widerhall weckt den andern, und so wird das Gesagte vom
Wahnsinnigen ewig mir in der Seele widerhallen ot Mit groRem Nachdruck pladieren insbesondere jene
Passagen des Werks, die von der diagnostischen Nuchternheit der Sprachpassagen wegfiihren, dafir, im
scheinbar Wahnsinnigen eine exemplarische Grundbedingung authentischer Kunst zu sehen. Dieser
Einsicht verweist auf die kontroversen Auseinandersetzungen der letzten Jahrzehnte — und in der
Kernaussage namentlich auf Michel Foucaults beriihmte Geschichte des Wahns im Zeitalter der Vernunft®
mit ihrer zugespitzten Kernbehauptung, gerade in der «Nacht des Wahnsinns» sei Licht mdglich.

Heinz Holliger hat nach eigenem Bekenntnis in diesem beklemmenden Stick «psychische Gefilde
freigelegt», die zu offenbaren ihm «niemals zuvor gelungen war».® Ein wichtiges Thema, das auch im Titel
mitschwingt, ist dabei die Frage des Sich-Aussingens. Dieser konzeptionelle Aspekt nimmt seinen Ausgang
bei den innig gesanglichen oder sogar choralartigen Momenten in Schumanns eigenem Klavierwerk. Und er
strebt in jene Sphare jenseits der Selbstverstandlichkeit des Gesangs, auf die auch Celan in seinem Gedicht
Singbarer Rest zielte. Holliger operiert zur Intensivierung dieser Sphare mit abrupten Abbriichen, mit
mikrotonalen Irritationen, aber auch mit den erwahnten niichtern-diagnostischen dokumentarischen
Passagen, die als denkbar groRer Kontrast zu jeder versonnenen Lyrik erscheinen. Die durch die
AuBerungen Bettina von Arnims unterstrichenen Zweifel an Schumanns tatséchlichem Zustand klingen in
Holligers Komposition deutlich an.

Vielerlei Anspielungen hierauf enthalt auch ein weiteres auf Schumann bezogenes Stlck, die 2003
entstandene Komposition Romancendres fur Violoncello und Klavier. Dieses Werk ist wiederum typisch fur
den Anspielungsreichtum mancher der textlosen Werke Holligers. Es ist ein Versuch, jene Problemlage
kinstlerisch zu verdichten, die mit einer wohl in Endenich komponierten, als verschollen geltenden Romanze
Schumanns fir die gleiche Besetzung zusammenhangt. Und dabei scheint gerade diese Problemlage auf
eine missliche Behandlung Schumanns durch seine Zeitgenossen zu deuten.’

Bezeichnend flir Holligers Auseinandersetzung mit Schumann ist insgesamt etwas, das auch fir seine
Auseinandersetzung mit den genannten Dichtern und dabei insbesondere fir jene mit Holderlin gilt — und
Uberdies wohl auch fiur Holligers Einsatz fur einen Komponisten wie Bernd Alois Zimmermann: Sie alle
werden von Holliger als Gestalten reflektiert, die sich einer Stilisierung zu unproblematischen Heroen
besonders weit entziehen. |hr Schaffen eignet sich als Ausgangs- und Fluchtpunkt einer von disteren
Erfahrungen gepragten Wirklichkeitsreflexion.

# zit. nach Holligers Partitur, Mainz: Edition Schott 1988.

® vgl. etwa Michel Foucault: Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der
Vernunft, Frankfurt am Main 1969 (frz. Ausgabe Histoire de la folie a I'age classique — Folie et déraison,
1961).

® Philippe Albéra: «Ein Gesprach mit Heinz Holliger», a.a.0., S. 18-58, hier S. 43. Zu diesem Stiick
insgesamt vgl. Kristina Ericson: Spurensuche eines Grenzgéngers, Bern 2004, S. 504-510.

4 vgl. hierzu Roman Brotbeck: «Aschenmusik. Heinz Holligers Re-Dekonstruktion von Robert Schumanns
Romanzen flr Violoncello und Klavier», in: Dissonanz, Heft 103 (September 2008), S. 4-15.
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scardanelli und andere
HEINZ HOLLIGER KOMPONIERT DIE KRISE DER KUNST

VON ANDREAS KRAUSE

Eine Szene instrumentalen Theaters: Fir den ausgedehnten Epilog seines Violinkonzerts Iasst Holliger den
Geiger alle Saiten seines Instruments nach unten skordieren, die A-Saite einen Halbton, die E-Saite einen
Ganzton, die G-Saite eine grof3e Terz, die D-Saite eine Quarte; kurz vor Schluss des Epilogs wird die G-
Saite dann gar hérend bis auf die groRe Sexte B, die D-Saite auf die kleine Septime e hinabgezogen. Man
fuhlt sich erinnert an Thomas Bernhard, der seinen «Untergeher» Wertheimer, den fiktiven ehemaligen
Mitstudenten Glenn Goulds, in den Tagen vor seinem Selbstmord — kurz nach dem (berraschenden
Schlaganfalltod des in seinem «Klavierradikalismus» zur Kunstmaschine degenerierten Pianisten, «der
beste des Jahrhunderts» - sich absichtsvoll «ein véllig wertloses Instrument, ein entsetzlich verstimmtes
Instrument» aus dem Mozarteum Salzburg, dem Ort der gemeinsamen Studien, in seine Waldhitte kommen
l&sst, um darauf spielend gleichzeitig nochmals Goulds Goldberg-Variationen, der Ursache seines wie des
Erzahlers Studienabbruch, zu lauschen.’

Im Sinn hatte Holliger jedoch Louis Soutter, den Schweizer Maler und Orchestergeiger, und dessen Lehrer-
Uberschatten Ysaye: «In einem Traum habe ich Ysaye wieder gesehen. Oh, was fiir eine Lektion er mir
erteilte. Ich kénnte die Noten aufschreiben, die er mir angab. Ich spielte wie ein Stallknecht und er wie ein
Gott. Das ganze Gebaude meiner Studien ist zusammengestirzt beim Héren seines genialen Spiels. Meine
Tdéne waren hart, unsicher, anmaf3end, die seinen ausgeglichen, rein, sicher. Ich hére ihn, ich hére ihn. Die
langen Reihen Noten, die ich als vermeintlicher Virtuose herunterkratze, er lie® sie vibrieren, flielten, so
gerundet, so sicher, wie es nur sein ungeheures Studium vollbringen konnte. Er hatte einen gewaltigen
schwarzen Haarschopf, groRRartig, und wahrend wir einer Komddie von Schauspielerinnen zusahen, wir
sallen vorn, war er sich, immer zu SpafRlen aufgelegt, vor der ersten Schauspielerin nieder, bedeckte mit
seinen aufgeldsten Haaren die Biihne, und ich daneben wagte kaum dasselbe zu tun, denn mein Scheitel
war kahl. Er war in Begleitung eines Conférenciers mit blendenden Zahnen, die lang waren wie weil3e
Mandeln, und einem gekrauselten Bart; danach ging er hinaus, und da ihm das Meer vertraut war, blieb er
am Ufer des Sees stehen, wo er mit seinen Téchtern sein Boot angebunden hatte. — In demselben Traum
habe ich meinen Vater in einem Garten mit wunderschénen Blumen gesehen, ein Tisch war gedeckt, voll
besetzt mit Gasten. [...].»>

Doch geht es hier nicht allein um Versagensangste von Musikern und Kinstlern allgemein, vor dem
Publikum und vor Kollegen in Tat und Geist. Auch solcherlei hat Holliger durchaus thematisiert, hat in
Cardiophonie etwa die sportiv-korperliche Grenze instrumentalen Tuns bis hin zur obsessiven
Selbstzerstérung klinisch ausgetestet. In die Skordierungssequenz am Schluss des Violinkonzerts blitzt
dagegen kurz der Leere-Saiten-Klang aus Alban Bergs Violinkonzert herein (durch die Skordierung
Ubertragen auf eine der Intervallspreizungen, denen das 3-Quintenmotiv bei Berg unablassig unterworfen ist,
das grofe B ist der erste Ton bei Berg ...). Und im versiegenden Geraune erahnt man die entscheidende
Bach-Berg-Chiffre: «Es ist genug.» Im Vorwort schreibt Holliger dazu: «Fir ein Violinkonzert ist das natirlich
ein Anti-Schluss par excellence», ein Satz, der nebenbei ebenso auf den zitierten Alban Berg wie auf
Robert Schumanns Violinko9nzert zutrifft, zusammen betrachtet Werke, die nicht auf stupende und durchaus
auch intellektuelle «Weltverblijffung»3 a la Gould und Ysaye zielen, sondern deren «Welthaltigkeit» dichotom
die «Weltfremdheit» ihrer (geheimen oder offengelegten) Protagonisten beschreibt.’

! vgl. Thomas Bernhard: Der Untergeher, Frankfurt am Main 1983. Die Zitate entstammen den Seiten 8, 10,
132, 242. Als Kontrast mag man tber Goulds Note nachlesen, das durch seine Perfektion verschlissene,
diese aber auch erst ermdglichende Instrument, seinen Steinway CCB 138, nicht mehr ersetzen zu kénnen:
Katie Hafner: Romanze mit einem Dreibeiner. Glenn Goulds obsessive Suche nach dem perfekten Klavier,
dt. von Matthias Miiller, Mainz 2009.

2 Louis Soultter, zit. nach dem Vorwort Holligers im Klavierauszug des Konzerts, Mainz 2009, dort auch das
franzosische Originalzitat.

® Bernhard: Der Untergeher, a.a.O., S. 83.

4 vgl. zur Begrifflichkeit Albrecht Wellmer: Versuch lber Musik und Sprache, Minchen 2009, insb. Kapital IV:
«Das musikalische Kunstwerk: Welthaltigkeit und Interpretation»; Peter Sloterdijk: Weltfremdheit, Frankfurt
am Main 1993, insb. Kapitel VII: «Wo sind wir, wenn wir Musik héren?».



So ist es selbstredend, dass auch der geigende Maler Soutter, der die letzten dreiBig Jahre seines Lebens,
von der Familie entmindigt, im Asylum seiner Kunst nachgeht, sich nahtlos in die von Holliger praferiert
beleuchteten «Beiseit»-Existenzen® einreiht: herausragend die Dichter Robert Walser und Friedrich Holderlin
(alias Scardanelli), unter den Komponisten immer wieder der spate Robert Schumann, zuletzt in
Romancendres, einem Epitaph fur die von Clara Schumann mit Billigung von Brahms verbrannten spaten
Romanzen. Doch gilt ein Gleiches auch fir Holligers Vertonungen von Trakl, Celan, Nelly Sachs und David
Rokeah, fur die Orchesterphrasen Uber spate Liszt- und das letzte Debussy-Klavierstick (und dessen Dank
im Ersten Weltkrieg an den Kohlenhandler: Les soirs illuminés par I'ardeur du charbon) und auch fur
Holligers Liederzyklen nach entlegenen Schweizer Tal-Dialekten wie Puneigé oder Induuchlen:
Dokumentiert wird jeweils ein Verstummen, ein Sprachverlust oder auch Sprachverzu:ht In einer Stilistik
<komponierter Rezeption> entsteht so Intertextualitat nicht allein als «Musik Uber Musik», ® sondern als Musik
mit gleichsam geschichtsphilosophischem Anspruch.

«In allem Sprachlichen, das sich auf Gott bezieht, sieht man Vokabular und Sprache in unstillbaren Streit»
sagt Martin Walser, und: «Sprache spricht Existierende an. Vokabular ist adressiert an Wissende.»’ Clytus
Gottwald leitet das Holliger-Kapitel seines immer wieder lesenswerten Bichleins Neue Musik als spekulative
Theologie mit weitschweifigen Uberlegungen zum Strukturalismus ein, der Musik nach der Saussure die
vernachlassige «klassische Form» (nicht die bevorzugte «phonetische») anempfehlend, nach der «nlcht die
Person es ist, die Sprache benutzt, sondern dass es die Sprache ist, welche die Person benutzt».® Das
Verstummen der Person (so auch der «Wahnsinn als Krise des Subjekts») ware dann das Verstummen der
Sprache selbst. Nimmt man Albrecht Wellmers neuen Versuch lber Musik und Sprache hinzu, der
abschlieend unter dem Begriff der Intermedialitat ausfiihrt, «dass jedes Verstandnis von Sprache
unzureichend ware, das neben der Wortsprache nicht auch die Wurzeln der musikalischen, bildnerischen
oder tanzerischen Ausdrucks- und Darstellungsformen in sich beschldsse»,® so ndhert man sich — obwohl
dies Wellmer, sich lieber auf Kant beziehend, vermeidet — Hegel und seiner in den Vorlesungen zur Asthetik
exemplifizierten (vielleicht auch simplifizierten) Systematik der Kinste, in der der Geist (moderner
ausgedruckt: die Struktur des Denkens) auf dem Wege zu sich selbst letztlich eine Sprachentwicklung
durchlauft, von der Religion Uber die Kiinste (als deren letzte die Musik) hin zur Philosophie. Entfernt man
aus Hegels Uberlegungen den teleologischen Fortschritts-Aspekt, gewinnt man ein gewisses Riistzeug, um
Uber Hegels Zeitgenossen und frihen Diskussionspartner Hélderlin (allerdings in dessen spatem literarisch-
philosophischen Rickzug als Scardanelli in das Naturschéne), Gber Holligers «skeptischen Atheismus»
nachzudenken, der aIIerdmgs nlcht allein — wieder nach Gottwald - «religi0s interpretierbare Texte in ihrer
Faktur musikalisch W|derlegt» sondern dies auch fur religios rezipierbare Musik, und damit ganz allgemein
fur die Funktion der Musik als (|m Ubergang zur Philosophie auch von Hegel legitimierter) Ersatzreligion des
19. und 20. Jahrhunderts gleich mit erledigt.

Das Hauptwerk dieser skeptizistischen Asthetik ist sicherlich der Scardane/ll-Zyk/us und in diesem implizit
enthalten ist zugleich eine theologische Negation Johann Sebastian Bachs."" Als Anti-Form (oder ist er eine
Passion?) generiert sich dieser Uber zweistiindige Zyklus aus inzwischen fast dreillig «Bruchstiicken» (so
auch einer der Satztitel) in frei wahlbarer Abfolge. Als klammernder <Unter-Zyklus» fungieren die
Vertonungen der Jahreszeiten-Gedichte Holderlin-Scardanellis, die sich in den als Ubungen zu Scardanelli
eingestreuten Instrumentalsticken spiegeln («Schaufelrad» etwa geht auf die Textzeile «das Schaufelrad
umschlagt» in «Der Herbst (II)» zurtick), Gleiches gilt fir die wie Solokadenzen ausgebreiteten Flotenstlicke

® Nochmals Holligers Vorwort entnommen, ist dies eine Anspielung auf seinen Zyklus Beiseit nach
Gedichten von Robert Walser.

6 vgl. Matthias Tischer: «Zitat - <Musik iber Musik> - Intertextualitdt: Wege zu Bachtin. Vers une musique
intégrale», in: Musik & Asthetik XIII, Heft 49 (Januar 2009), S. 55-71. Interessant ware die Zuordnung
kompositorischer Phanomene bei Holliger zu den a.a.O., S. 64 angegebenen «sechs Kriterien zur
qualitativen Beschreibung von Intertextualitat» nach Manfred Pfister: «Referentialitdt — Kommunikativitat —
AutoreerX|V|tat — Strukuralitat — Selektivitat - Dialogizitat».

’ zit. nach Andreas Krause: « <Unvollendete> Traum-Vokabeln — Von Schubert und Mahler zu Reimann,
Widmann (und anderen)», in: Michael Kube / Walburga Litschauer / Gernot Gruber (Hg.): Schubert und die
Nachwelt. I. Internationale Arbeitstagung zur Schubert-Rezeption Wien 2003, KongreRbericht, Miinchen
2007, S. 171-185, hier S. 173.
8 Clytus Gottwald: Neue Musik als spekulative Theologie. Religion und Avantgarde im 20. Jahrhundert,
Stuttgart/Welmar 2003, S. 96 ff.

® Wellmer: Versuch iiber Musik und Sprache, a.a.0., S. 323.
10  Gottwald: Neue Musik ..., a.2.0., S. 103, Zitat leicht umgestellt.

ng ausfihrlich Andreas Krause «... und fliehet dem Bache zu ... Kompositorische Bach-Rezeption 1950-

2000», in: Johann Sebastian Bach und die Gegenwart. Beitrdge zur Bach-Rezeption 1945-2005, hg. von
Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen in Zusammenarbeit mit Andreas Krause, Kéln 2007, S.
307-403.



Glocken-Alphabet und (t)air(e), bekanntlich spielte Holderlin dieses Instrument. Texte und Themen werden
dekonstruiert, fragmentiert; den Zusammenhalt bildet allein eine «Klangsaule» (auch dies ein Satztitel,
diesmal eines der diversen nachkomponierten Anhange): stehende Dur-Akkorde, nur verhalten strahlend
oder nach Moll getriibt, zwischen Obertonreihen-Primitivitdt und Zarathustra-Raffinement changieren.

Wie in Prismen flackern vertraut scheinende Floskeln, Themenreste der Sprech-Sprache und der Musik-
Sprache, deren Zuordnung immer wieder das subjektive Erinnern fordert. Geistert etwa durch (t)air(e) eine
Schlusswendung aus der bekannten Sarabande der Partita fur Fléte solo von Bach, oder ist es ein Derivat
des Fugenthemas in cis-Moll aus dem Wohltemperierten Clavier |, das Holliger auch in Dunkle Spiegel
aufsucht? Erst bei jingeren Auffiihrungen hat Holliger durch Hinzunahme eines Kammerchors selbst das
Ratsel um die frostig-starren Eisblumen-Streicherflageolette des Scardanelli-Zyklus geliiftet: Das in der Kalte
vertraut Warmende ist das urspriinglich unhérbar unterlegte Gerlist des Chorals «Komm, o Tod, du Schlafes
Bruder» aus Bachs «Kreuzstab»-Kantate, aus dem sich auch der Tonvorrat von «Der Winter (1)» speist. In
diesen «(wieder)-weltlichen Kontrafakturen ist die theologische Heilsgewissheit des Bach-Chorals
offenkundig aufgehoben in einer undefinierbaren (<nicht-vokablen») Geistigkeit, die sich hinter der
«Ausdruckslosigkeit der Holderlin’schen Scardanelli-Lyrik» ' verbirgt: «Komm, o Tod, du Schlafes Bruder,
komm und fiihre mich nur fort; / |6se meines Schiffleins Ruder, bringe mich an sichern Port. / Es mag, wer da
will, dich scheuen, du kannst mich vielmehr erfreuen; / denn durch dich komm ich herein zu dem schonsten
Jesulein.» (Bach-Choral)

«Das Feld ist kahl, auf ferner Hohe glanzet / Der blaue Himmel nur und wie die Pfade gehen, / Erscheinet
die Natur als Einerlei, das Wehen / Ist frisch, und die Natur von Helle nur umkranzet. // Der Erde Stund ist
sichtbar von dem Himmel / Den ganzen Tag, in heller Nacht umgeben, / Wenn hoch erscheint von Sternen
das Gewimmel, / Und geistiger das weit gedehnte Leben.» (Scardanelli bei Holliger)

AbschlielRend ein Selbstversuch am Klavier, die «Fuga» aus Holligers Partita aufgeschlagen an ihrem
Mittelpunkt, wo sich durch Transposition leicht versteckt das BACH-Motiv in punktierten Achteln in der
Mittelstimme findet (fis-f-gis-g). Der gravitatische Themenkopf in der Oberstimme ein Derivat der «Aria» aus
der «Kreuzstab»-Kantate, transformiert Gber Liszts Nuages gris und Bergs Klaviersonate op. 1, die
Unterstimme in Viertel-Quintolen dagegengesetzt, ein Vorgeschmack auf die anschlieRenden Septolen-
Diffusion, wie vieles in dieser Fuge an Schumanns Pedalfligel-Fugen erinnernd. Auch hier ist ein in der
Fuge immer wieder spurbares Gerlst hinterblendet, vielleicht des «Schiffleins Ruder», wie im Bach-Choral
besungen, ermittelbar durch leichtes Verricken der Quintolen im Sinne eines negativen Rubato», sogar, wie
die ganze Fuge, als Voriibung fast notwendig zuchtvoll zunachst metronomisch zu trainieren: Achtel, 2
Sechzehntel / 4 Sechzehntel / 2 Sechzehntel, Achtel. Indem er diesen Riickhalt durch unregelmafige
Proportionen verschleiert, bindet Holliger nochmals — wie in Gesdnge der Friihe — Schumann an Hdlderlin,
angedeutet im der Mnemosyne Il entnommenen Motto der an die Fuge anschlieRenden Barcarole: «uns
wiegen lassen, wie / auf schwankem Kahne der See», oder, ausfihrlicher mit Hegel: «Der Mensch tut dies,
um als freies Subjekt auch der AuRenwelt ihre spréde Fremdheit zu nehmen und in der Gestalt der Dinge
nur eine dullere Realitat seiner selbst zu genielden. Schon der erste Trieb des Kindes tragt diese praktische
Veranderung der Aufendinge in sich; der Knabe wirft Steine in den Strom und bewundert nun die Kreise, die
im Wasser sich ziehen, als ein Werk, worin er die Anschauung des Seinigen gewinnt.»13 Doch ist dies mit
Holliger eben nicht der Ausgangs-, sondern der Endpunkt von Kunst.

' Gottwald: Neue Musik ..., a.a.0., S. 104. )
3 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke, Band 13: «Vorlesungen Uber die Asthetik I», Frankfurt am Main
1970, S. 51.



