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was ein ereignis zeitigt
ZU ISABEL MUNDRYS «SANDSCHLEIFEN»

VON HARRY LEHMANN

eine Kunst unter den Kiinsten ist

so ephemer wie die neue Musik. Sie

bezeichnet nichts mit Worten wie
die Literatur, sie erinnert kaum an lebens-
weltliche Wahrnehmungen wie die bildende
Kunst. Nur als Grenzfall versuchen die
anderen Kiinste die Musik zu imitieren, et-
wa als pure Farbfeldmalerei oder als reiner
Sprachklang in der hermetischen Poesie.
So ist es nicht verwunderlich, dass die neue
Musik immer wieder versucht, diesen ba-
salen Mangel an Weltbezug durch eine An-
lehnung an andere Kiinste zu kompensie-
ren. Auch die Komponistin Isabel Mundry
bezieht sich gern auf Sujets aus der bilden-
den Kunst, der Architektur oder der Litera-
tur. Exemplarisch zeigt sich diese Arbeits-
weise in dem Stick Sandschleifen fir
Streichtrio, Schlagzeug und Klavier, in dem
sich Mundry einerseits auf ein Landschafts-
bild — mit Biumen, Haus und einem Teich —
und andererseits auf eine mehrfache Bild-
interpretation dieses Bildmotivs bezieht.
Die Vertonung der Bild- und Textvorlage
ist allerdings nicht illustrativ, so dass sich die
Frage stellt, ob solche Beziige fiir das Ver-
standnis dieses Kammermusikwerks letzt-
endlich relevant sind. Sie sind es nicht, lau-
tet die Ausgangsthese, vielmehr handelt es
sich bei dieser Bildvorlage und ihren Be-
schreibungen um eine Kompositionsleiter,
die zuriickgestoflen wird, noch wihrend das
Stiick entsteht.

Was hort man also, wenn man diese Kom-
positionsleiter zurticklasst? Sandschleifen ist
ein siebensitziges Kammermusikwerk, das
durch vier Generalpausen unterteilt wird.
Die Uberginge vom vierten zum fiinften
und vom sechsten zum siebenten Satz sind
flielend und lassen sich nur in der Partitur
erkennen. Die Einspielung des Ensemble
Recherche von 2006 dauert annihernd eine
Viertelstunde. Das Stlick setzt mit einem
Schlag ein, der von allen Instrumenten
gleichzeitig ausgefihrt wird und aus dem
sofort ein vibrierender Streicherklang her-

vorgeht — so als ob ein Stein ins Wasser ge-
worfen wurde, von dem sich nun kreisfor-
mig nach allen Seiten hin kleine Wellen
ausbreiten. Diese musikalische Metapher
von Ursache und Wirkung wiederholt sich
in den folgenden Sekunden noch mehrmals
in verschiedenen Variationen, bis sie vom
Klavier aufgegriffen und zu einer Folge
von fiinf abfallenden Akkorden zusammen-
gebunden wird. Nach weniger als einer
Minute erreicht die Akkordfolge einen Tief-
punkt, es entsteht ein kurzes Innehalten,
aus dem ein statischer Streicherklang her-
vorgeht. Was sich in der nichsten Minute
entwickelt, ist eine Art Spiegelbild des bis-
her gehorten musikalischen Verlaufs, in dem
die Klavierakkorde aus groflerer Entfernung
noch einmal im Klangteppich auftauchen.
Letztendlich zerfasern sie aber; immer weni-
ger Tone dringen sich zum Akkord zusam-
men, bis sich hieraus einzelne melodische
Linien entwickeln.

Dieser Umschlag aus der vertikalen in
die horizontale Tonorganisation bildet nach
einer Pause das «Leitmotiv» fiir den zwei-
ten Satz. Es erklingt mehrmals derselbe
einzelne Ton (ein d) auf dem Klavier: zu-
nichst so leise, dass die Saite scheinbar nicht
angeschlagen, sondern nur bertihrt wird,
dann laut und klar, schlieflich laut und ge-
dimpft, dann zusammen mit einem Gong.
Aus diesen Anschligen heraus entwickelt
sich dann eine Melodielinie auf dem Kla-
vier, so dass das Stiick zwischendurch im
Zusammenspiel mit den Streichern den
Charakter eines kleinen Klavierkonzerts an-
nimmt. Wieder hat man es, von seiner um-
fassenderen Gestalt her, mit einem musika-
lischen Prozess zu tun, der das «Anfangs-
motiv»> des ins Wasser geworfenen Steins
aufnimmt, wobei man es jetzt eher mit
kleinen Steinchen zu tun hat, die vom Kla-
vier zuerst mit angeschlagener, dann mit
angerissener Saite in die von den Strei-
chern aufgespannte akustische Landschaft
geworfen werden. Bei mehrmaligem Horen
kann man auch eine dreiteilige Gliederung
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dieses zweiten Satzes bemerken: Nach einer
knappen Minute markiert ein einzelnes
vom Klavier angeschlagenes d den Beginn
einer neuen Entwicklung, nach einer eben-
so langen Passage beschliefit eine ganze
Gruppe von solchen hingeworfenen Ténen,
aus denen sich die Musik entspinnt, diesen
zweiten Satz.

Der dritte Satz beginnt mit hohen Fla-
geolettonen der Streicher und mit Becken-
klangen, die sich ein abfallendes Melodie-
bruchstiick zusammensuchen. Es ldsst sich
eine aus funf bis acht T6nen bestehende
Gestalt wiedererkennen, welche im Ver-
lauf des dritten Satzes immer wieder ein-
mal auftaucht und zunehmend den engen
Ambitus des Anfangs sprengt. Nach weni-
ger als einer Minute tritt auch das Klavier
zusammen mit einem Glockenspiel hinzu,
wobei die tibernommenen Melodielinien
zunehmend ornamental wirken. Sie blei-
ben zuletzt eine Verzierung zu dem, was
die Violine, die Bratsche und das Cello
spielen. Man konnte sagen, dass im Unter-
schied zum vorangegangenen zweiten Satz
das Streichtrio jetzt das Klavier als hervor-
tretendes Soloinstrument ablost. In der
Schlussphase hort man drei, vier Mal eine
dhnliche Klavierlinie heraus, so als ob das
von den Streichern gesuchte Melodie-
bruchstiick jetzt eine klare Form gefunden
hitte. Danach klingt der Satz auf reinen
Beckenklangen aus.

Sobald man es einmal unternimmt, eine
derart komplexe Komposition wie Sand-
schleifen zu beschreiben, wird offensicht-
lich, wie stark selektiv eine solche Wieder-
beschreibung ist. Das Problem tritt letzt-
endlich bei jeder Kunstgattung zutage; in
der Musik und speziell in der neuen Musik
scheint die Schwierigkeit aber von einer
ganz besonderen Qualitit zu sein. Es ist un-
moglich bzw. wiirde vollkommen absurd
werden, wenn man jedem Ton in einer sol-
chen Komposition «Gerechtigkeit wieder-
fahren» lassen wollte. Schnell verwandelt
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Sandschleifen

Isabel Mundry, 2003
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sich ein Takt Musik in eine Seite beschrie-
benes Papier. Letztendlich ist es wohl auch
nicht richtig, die einzelnen Téne als die ele-
mentaren Einheiten von Musik anzusehen,
sondern es sind immer Relationen zwischen
den Tonen, die eine bestimmte Rhythmik,
Melodik, Harmonik und Klangfarbe auf-
weisen und die den Charakter von Musik
oder besser gesagt von klassischer Musik
bestimmen. Die neue Musik aber konstitu-
iert sich geradezu tiber eine Negation sol-
cher Kategorien. Im Vergleich zur Klassik
konnte man zugespitzt sagen: Kein Rhyth-
mus taktet Mundrys Sandschleifen, keine
Harmonik organisiert ihren musikalischen
Verlauf; wo Geriusche in die Klinge hi-
neinkomponiert werden, beginnt die Kate-
gorie des Klangs zu verblassen, und selbst
dort, wo man melodische Linien heraus-
horen kann, entwickeln diese nicht jene
Suggestionskraft, mit der ein Ton einen
anderen im tonalen System nach sich zie-
hen kann. In der neuen Musik werden die
klassischen musikalischen Parameter der-
art entgrenzt oder gar negiert, so dass sie
ihr altes Beschreibungsvermogen verlieren.

Man kann sich natiirlich fragen, ob
Musik tiberhaupt beschrieben werden muss.
Aber hier verhilt es sich so wie in der bil-
denden Kunst, von der Arnold Gehlen
sagte, dass sie «kommentarbediirftig» ge-
worden ist. Der Kommentar und die Inter-
pretation verandern in der asthetischen
Moderne ihre Funktion; sie dienen dazu,
die neue Musik Uberhaupt erst als Musik
im sozialen Raum horbar zu machen.
Wenn das tonale System als intersubjektive
Grammatik der Musik wegfillt, dann muss
sich das musikalische Kunstwerk selbst or-
ganisieren, was heift, dass es seine musika-
lischen Einheiten und damit auch die hor-
baren Phinomene, auf die es hin kompo-
niert wurde, an sich selbst definiert. Neue
Musik ist in einer Weise offen, dass sich ei-
ne Vielzahl von verschieden, hochgradig
subjektiven Musiksprachen herausbilden
konnen, die im Vergleich zur modalen
oder tonalen Musik um ein Vielfaches
kontingenter, unverbindlicher und privater
sind. Deshalb das gingige Vorurteil kon-
ventioneller Musikhorer, neue Musik sei
tberhaupt keine Musik. Der Komponist
kann diese Kontingenz durch spezifische
Hintergrundannahmen tber die Genese
und den Begriff seiner Musik zu einem
Spielraum fir sich einschrinken. Er und
ein kleiner Kreis dhnlich ausgebildeter und
sozialisierter Komponisten, Interpreten,
Musikmanager und Liebhaber verfiigen
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tber ein entsprechendes Vorverstindnis,
um diese Musik zu horen, was noch nicht
heifit, sie zu verstehen — jeder andere Rezi-
pient muss sich das Alphabet solcher Mu-
sik aneignen. Die Konzepte der Kompo-
nisten konnen, sie miissen hierfir aber
nicht reproduziert werden, sowenig wie
man sich beim Horen von Sandschleifen
tatsachlich auf die Bildvorlage mit Pappel,
Haus und See beziehen muss. Moglicher-
weise verfehlt eine solche komponistenna-
he Rezeption sogar das, was der Kompo-
nist in seinem Werk eigentlich intendiert.

Doch, wie schon bemerkt, bleibt auch
die bisherige Beschreibung der ersten drei
Sitze extrem selektiv und offen; man hitte
sicherlich auch andere Akzente setzen und
andere musikalischen Phinomene hervor-
heben konnen, zumal dies auch von der
musikalischen Auffithrung abhingt. Wie
also geht man mit dieser Kontingenz um?
Zumindest kann man davon ausgehen,
dass Isabel Mundry sich in die Tradition
der komponierten Musik stellt und ent-
sprechend den Werkcharakter ihrer Musik
betont. Letztendlich heiflt Komponieren
immer, musikalische Sinnzusammenhinge
schaffen, in denen sich dann auch Risse,
Briiche und Verwerfungen wahrnehmen
lassen. Es gibt in der neuen Musik aber
durchaus Entwicklungen, die den Begriff
des Komponierens selbst preisgeben
mochten. In den Sandschleifen zumindest
ist man nicht mit diesem Problem kon-
frontiert; hier kann man davon ausgehen,
dass sich die komponierten sieben Sitze
wechselseitig interpretieren und dass sich
das, was man in den ersten drei Sitzen zu
horen bekommt, in irgendeiner Weise auf
die noch ausstehenden vier Sitze beziehen
wird. Das heifit auch, dass man die For-
men, die man bislang erkannt hat, als
Beobachtungsformen fiir die folgenden
Sitze verwenden kann.

Was bislang in den Sandschleifen horbar
wurde, waren Fragen wie: Was ist ein Er-
eignis, das als polyphoner Schlag oder ein-
zelner Ton plotzlich aufscheinen kann?
Welche Entwicklungen entfalten sich aus
dieser temporalen Zasur? Es gibt das schone
Wort «zeitigen», das soviel bedeutet wie
«etwas in der Zeit hervorbringen». Genau-
so zeitigen die musikalischen Ereignisse et-
was in den Sandschleifen. Was zeitigt ein
Ereignis? — dies scheint das Thema der
Sandschleifen in ihren ersten zwei Sitzen
zu sein. Man konnte meinen, hier verge-
wissere sich die Komponistin noch einmal
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der Musik als einer Zeitkunst. Bereits im
dritten Satz geht es aber weniger um sol-
che Ereignisspuren, also um die musikali-
sche Gestalt in Form jener herabfallenden
melodischen Linien. Folgen sie dem Ereig-
nis, gehen sie aus ihm hervor? Wenn sich
diese Fragen tiberhaupt stellen, dann fin-
den sie ithre Antwort in dem, was musika-
lisch folgt.

Das Gefiihl, das sich beim Horen des
vierten Satzes unmittelbar einstellt, ist das
Gefiihl von Nervositit. Zwar nimmt auch
dieser Satz den Faden aus dem dritten Satz
wieder auf und setzt mit einem flichigen
Streicherklang ein, aber schon nach den ers-
ten Takten wird klar, dass hier die Zeit an-
ders verliuft. Distinkte Akkorde, die von
fast allen Instrumenten gleichzeitig gespielt
werden, markieren Taktanfinge, sprich, sie
setzten oft die Eins im Takt, obwohl die
Musik der Sandschleifen den Zeitfluss hin-
tergrindig nach ihrem eigenen inneren
Mafistab organisieren will. Zwei kontrire
Zeitordnungen iiberlagern sich, man spiirt,
wie das starre Zeitschema sich tiber das ex-
trem flexible und dehnbare Geflecht dieser
Komposition legt. Von der anderen Seite
her betrachtet verwischt die Musik selbst
die ihr zugefiigten Einschnitte und folgt
ithrem urspriinglichen, jeden Rhythmus auf-
sprengenden Impuls. Schlielich tiberkreu-
zen sich immer wieder aufsteigende und
abfallende Linien, was den Eindruck von
extremer Unruhe und von Gewalt gegen-
tiber dem musikalischen Material erzeugt.

In dem Moment, wo die Violine eine
kleine Pizzicato-Figur aus vier Tonen spielt,
setzt ohne Pause der flinfte Satz ein. An-
stelle des punktuellen Ereignisses treten jetzt
musikalische Zellen, also kleine gestalthafte
Einheiten aus einigen wenigen Tonen, her-
vor. Diese Einheiten stehen fiir sich, so
dass es bildlich gesprochen zu keiner Zell-
teilung kommyt, aus der sich dann groflere
Organismen entwickeln konnten. Wenn
man sich mit dieser Horerfahrung an die
ersten beiden Sitze erinnert und sich noch
einmal die dort aufgeworfene Frage («Was
zeitigt ein musikalisches Ereignis?») verge-
genwirtigt, dann macht man in diesem
fiinften Satz die Erfahrung: es zeitigt nichts.
Der Stein fillt ins aufgewiihlte Wasser, in
dem er keine Spuren mehr hinterldsst. Was
sich hier musikalisch ereignet, l1oscht sich
von selbst wieder aus und tiberschreibt fort-
wihrend das auditive Gedichtnis seiner
Horer. Fiir eine Minute regiert in den Sand-
schleifen die physikalische Zeit und bringt

die musikalische Zeit zum Verschwinden.
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Was diesen und den vorangegangenen Satz
eint und beide Sitze bruchlos ineinander
tibergehen ldsst, ist ihr negativer musikali-
scher Sinn. Sie entwickeln zwei unter-
schiedliche Prozesse, in denen das Zusam-
menklingen der akustischen Ereignisse das
eine Mal gestort und das andere Mal blo-
ckiert wird.

Der sechste und vorletzte Satz setzt
dhnlich wie der vierte mit einem vorsichti-
gen flichigen Streicherklang ein. Diesmal
aber nimmt die Musik eine vollkommen
andere Wendung, sie durchliuft nicht jene
Reihe rhythmischer Selbstblockierungen,
sondern setzt ithre Formen frei, so als ob
die Instrumente farbig schillernde Seifen-
blasen in den akustischen Raum aufsteigen
lielen — und ithnen nachhérten, bis sie zer-
platzten. Alle in den ersten drei Sitzen
gehorten musikalischen Figuren erklingen in
einer transparent gewordenen Gestalt wie-
der: der einzelne Klavierakkord, die herab-
fallende siebentonige Linie, die Klang-
flichen der Streicher, der einzelne Schlag
als gedimpfter Ton auf dem Klavier oder
erzeugt von dem herabfallend federnden
Bogen auf den Violinsaiten. Nun aber ent-
falten sie sich nach den Gesetzen ihrer
Eigenzeit.

Auch der Ubergang zum siebenten
Satz vollzieht sich bruchlos, wieder setzt
ein statischer Streicherklang ein, als ob der
Vorhang zum nichsten Akt hochgezogen
wiirde. Was in diesem Schlussteil erklingt,
ist vor allem eine Steigerung jener Atmos-
phire, die sich bereits eingestellt hat. Der
einzelne Klavierton durchbricht nicht mehr
die aufgebaute Klangfliche wie ein ins
Wasser geworfener Stein. Erst recht nicht
ist das Medium der Musik so aufgewiihl,
dass es jedes musikalische Ereignis sofort
wieder vertilgt. Jeder Klang und jedes Ge-
rdusch verbleiben jetzt mit grofler Prisenz
auf der Oberfliche. Eine einzelne Violin-
saite vibriert, als ob sich eine windstille
Wasserfliche kriuselte, die vom Metallbe-
sen auf dem Becken erzeugen Geriusche
huschen wie Wasserldufer iiber die Klang-
flichen, ein langgezogener Violoncelloton
schwimmt wie ein unbenetztes Blatt daher,
der auf dem Holz gestrichene Bogen lisst
einen Schwarm von Miicken tiberm Was-
ser tanzen. In welchen Bildern auch immer
man sich den Ausklang der Sandschleifen
vorstellt, auf jeden Fall scheinen die musi-
kalischen Ereignisse nicht mehr von auflen
in den Klangraum hineinzukommen, viel-
mehr bringt dieser seine Formen nun selbst

52 hervor. Was man hért, ist eine angespannte
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Stille, in der noch das kleinste Geriusch
bedeutsam wird. Beinahe mdchte man sagen:
Hier erklingt eine Metapher des Gliicks.

Aber ist dieses Horbild mehr als eine
subjektive Assoziation, wird sie von der
Komposition selbst evoziert? Eigentlich
bestehen die Sandschleifen nicht aus sieben
Sitzen, sondern aus drei groflen Teilen:
Den ersten Teil bilden die Sitze eins bis
drei, der Mittelteil besteht aus dem vierten
und fiinften Satz, der Schlussteil setzt sich
aus dem sechsten und siebenten Satz zu-
sammen.

Der erste Teil formuliert das Thema:
Was zeitigt das Ereignis in der Musik, oder
anders ausgedriickt, wie erzeugt sich tiber-
haupt musikalischer Sinn? Entscheidend
ist, dass ein horbarer Zusammenhang die
akustischen Ereignisse bindet, dass eine
gesetzte Differenz sich als musikalische
Einheit erfahren lisst. Hierfiir miissen sich
einerseits die Ereignisse als verschiedene
Einheiten identifizieren lassen, und ande-
rerseits sollten sie eine starke Bindung un-
tereinander eingehen konnen, sprich, es
missen rhythmische, harmonische, klang-
farbliche Ahnlichkeiten und Verwandt-
schaftsverhiltnisse jenseits des tonalen Sys-
tems erfahrbar sein. Der vierte und der
fiinfte Satz fithren vor, wie es sich anhort,
wenn genau diese Sinnbedingungen unter-
laufen werden. Konkret waren es die von
den Klangereignissen aufgebauten Erwar-
tungen, welche durch rhythmische Ver-
schiebungen und Verwerfungen enttiuscht
werden. Die beiden Schlusssitze sind voll-
kommen transparent und lassen sich bis
ins kleinste akustische Detail durchhoren.
Im Unterschied zum ersten Teil, wo die
musikalischen Ereignisse wie Setzungen
klingen, deren Folgen man nachhort, und
erst recht im Kontrast zum zweiten Teil,
wo die kompositorischen Vorgaben sich
gegen die Musik zu wenden scheinen, er-
klingt jetzt vor diesem Hintergrund eine
Musik ohne menschlichen Eingriff. Des-
halb auch die Assoziation von einem
Gliick, das man leicht iiberhort, wenn es
ohne diese Vorgeschichte erklingt.

Zurtickblickend konnte man sagen, dass der
erste Teil den gesuchten Klang des Gliicks
in einer menschlich allzumenschlichen Weise
antizipiert — und dass er gerade deswegen
in dem folgenden Mittelteil wieder zerfillt.
Aber erst aus dieser schmerzhaften Zeiter-
fahrung heraus, wo der musikalische Zu-
sammenhang zwischen den akustischen Er-
eignissen «kiinstlich» zerrissen wird, kann

sich im dritten Teil so etwas wie die Genese
der gliicklichen aus der ungliicklichen Zeit
vollziehen.

Wenn sich eine Schlussfolgerung aus
den grofien Vereinseitigungen innerhalb der
Geschichte der asthetischen Moderne zichen
lisst — die vom Asthetizismus bis zur Ent-
grenzung der Kunst ins Leben reichen -,
dann vielleicht die, dass avancierte Kunst
immer dann gelingt, wenn sie sowohl ei-
nen interessanten Innen- als auch einen re-
levanten Auffenbezug herstellen kann, wenn
sie es vermag, sowohl den Kunstbegriff zu
reflektieren als auch eine spezifische Erfah-
rung der Welt zu erschliefen. In der Frage
nach dem, was ein Ereignis zeitigt, kommen
in den Sandschleifen beide Aspekte zusam-
men.

Im Vergleich zu allen anderen Kiinsten
ist es in der Musik am schwierigsten, auf
einen dsthetischen Gehalt zu stoflen. Es ist
sicherlich ein Kriterium fiir den Rang einer
Komposition, ob es ihr tatsichlich gelingt,
ein basales Erfahrungsmuster zu artikulie-
ren, das in der Lebenswelt eingegraben ist.
Weshalb man anders als in der bildenden
Kunst oder in der Literatur viel eher vor
solchen Interpretationen zuriickschreckt,
ist die starke Abstraktion, die damit ein-
hergeht. Allzu leicht entsteht der Ein-
druck, dass man das musikalische Kunst-
werk auf irgendeine Aussage reduziert.
Aber auch dies ist ein theoriegeleitetes
Vorurteil. Ich denke, dass sich hinter dieser
Angst vor der «verdinglichenden Interpre-
tation» letztendlich ein klassisch-romanti-
scher Kunstbegriff verbirgt. Nur wo jedes
Detail pauschal wie in der klassischen Musik
seinen Sinn und seine Bedeutung in der Ge-
samtkomposition durch ein tonales System
zugewiesen bekommt, tendiert jede sprach-
liche Auslegung zu einer hypostasierenden
Abstraktion vom singuliren Phinomen. In
der neuen Musik aber ist dieses Verhiltnis
nicht a priori reguliert, sondern muss im
Akt des Horens erst hergestellt werden.
Hoéren in der neuen Musik heifit: akustische
Komplexitit sinnhaft reduzieren. Hierbei
hilft kein vorgegebenes Horschema, das
die Phinomene individuiert, sondern die
Unterscheidung zwischen Allgemeinem und
Besonderen muss im Werk selbst getroffen
werden. Auch in den Sandschleifen ist vorab
nicht klar, welche die horbaren Phinomene
sind, die miteinander «musizieren». Neue
Musik ist zunichst einmal ein weifl rau-
schender akustischer Korper, der vom
Komponisten, Interpreten und Horer glei-
chermaflen angeschnitten werden muss,
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damit er erklingt. Erst wo dieser dreifache
tomografische Schnitt gelingt, entsteht das
neue musikalische Werk.

Die vorliegende Betrachtung versteht
sich als eine Horanalyse und wird von der
Uberzeugung getragen, dass dem Horein-
druck und seinen Verweisungen auf aufler-
musikalische Gehalte in der neuen Musik
zu wenig Bedeutung beigemessen wird.
Fir die alte Musik konnte sich ein allge-
meines Analysevokabular ausbilden, weil
die Komposition selbst von einem allge-
meinen Regelwerk getragen wurde, das im
tonalen System verankert war. Die Werke
der neuen Musik schreiben sich im Ideal-
fall ihr Regelwerk selbst, nach dem sie ihre
musikalischen Einheiten und Beziige defi-
nieren. Entsprechend stellt sich in jedem
einzelnen dieser Werke von Neuem die
Frage, was an ihnen die musikalischen Ein-
heiten und Relationen sind, die es zu be-
obachten gilt. Letztendlich ist es nicht das
neue Material, sondern es sind diese selbst-
programmierten musikalischen Sinneinhei-
ten, welche die Neuheit der neuen Musik
ausmachen und sowohl nach innen auf die
Musik als auch nach auflen auf ihre lebens-
weltlichen Erfahrungsgehalte verweisen.
Dieser unerhorte musikalische Sinn aber
bleibt in den Analysen zur neuen Musik
allzu oft un-erhort. |

- H INFO
)

Zu Isabel Mundry siehe auch
den Bericht auf Seite 78 und
die Rezension der KAIROS-CD
auf Seite 88 dieser Ausgabe.

CD

M Isabel Mundry: Dufay-Bearbeitungen /
Traces des Moments / Sandschleifen.
ensemble recherche; Teodoro Anzellotti,
Akkordeon. Kairos 0012642KAl

Auffihrung

W Sandschleifen wird am 8. Juli 2008 vom
ensemble recherche bei den Internationalen
Ferienkursen fir Neue Musik in Darmstadt ge-
spielt.

ainz 2008.

WERGO

edition musica viva
forum der gegenwartsmusik

EDITION «MUSICA VIVA - FORUM DER GEGENWARTSMUSIK»
JE 24,95 EUR

DVD 1/05  DIETER SCHNEBEL - EKSTASIS (NZ 51)

DVD 2/05 JORG WIDMANN - EXPERIMENTELLE KAMMERMUSIK (NZ 52)

DVD 3/05  HELMUT LACHENMANN - FURCHT UND VERLANGEN (NZ 53)

DVD 4/05  KARL AMADEUS HARTMANN - 3 SYMPHONIEN (NZ 54)

DVD 1/06  HELMUT OEHRING - WEIT AUSEINANDER LIEGENDE TAGE (NZ 61)
DVD 2/06 HANS WERNER HENZE - <\WAS ICH SUCHE, IST WOHLKLANG» (NZ 62)
DVD 3/06 IANNIS XENAKIS - MYTHOS UND TECHNIK (NZ 63)

DVD 4/06  GIACINTO SCELSI / HANS ZENDER - KLANG UND SINN (NZ 64)

DVD 1/07 HEINER GOEBBELS - SCHWARZ AUF WEISS (NZ 71)

M Die Edition dokumentiert ausgehend von den Veranstaltungen der musica viva-Konzertreihe
des Bayerischen Rundfunks sowie der begleitenden TV-Sendereihe von BR-alpha die Konzerte
in freier Folge auf DVD.

M Interviews mit Komponisten, Dirigenten und Interpreten, die eigens fiir die DVD-Dokumentation
entstanden sind, lassen Werk und Auffiihrung in authentischen Stellungnahmen lebendig werden.

M Der Datenteil enthdlt Informationen zu musikalischen und technischen Fragestellungen sowie
zu Werk und Komponist.

«Was diese Reihe ... am standig wachsenden Markt der DVDs auszeichnet, ist die gelungene
Vermittlungsform, denn es handelt sich hierbei nicht um abgefilmte Konzertauffiihrungen in
mittelmaBiger Tonqualitat, sondern um iiberlegte Begegnungen mit Werkkomplexen neuer Musik
ohne intellektuelle Uberfrachtung und all das ohne komplizierte Navigationsmeniis.
Die optische Aufbereitung mit gezielten Kameraschwenks auf Instrumentalisten, Gesangssolisten
oder Dirigenten vermittelt einmal mehr Intensitat und Lebendigkeit, entkraftet mit Einblendungen
aus der Probenarbeit das oft unfasshare Moment zeitgendssischer Musik. In jedem Fall gelingt es
Peider Defilla, die oft ratselhaften Dimensionen neuer Musik sinnlich zu vermitteln.»
Deutschlandfunk, April 2007

«VOM INNEN UND AUSSEN DER KLANGE>.

DIE HORGESCHICHTE DER MUSIK

DES 20. JAHRHUNDERTS

2 DVDS - DIE SENDUNGEN 99,95 EUR / 89,95 EUR
BESTELLNUMMER: T 6655

1 CD-ROM - DIE TEXTE 19,95 EUR / 16,95 EUR
BESTELLNUMMER: NZ 5007
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