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Mit zwei Beitragen von Julia Spinola
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Nowbary, 2000 .

Photographien von Renate Kérner.




Benjamin-Rezeption in den Kiinsten | Der Angelus-Novus-Zyklus

Das Opernproblem

Als Alban Berg die formale Struktur des Wozzeck offenlegte und zugleich den Wunsch bekundete,
kein Horer mége davon etwas bemerken, wenn er seine Musik hére, lag darin fir ihn keineswegs
ein Widerspruch.! Formale Strukturen sind, gemaf} seiner Asthetik, nicht nach auBen zu kehren, sie
dienen der musikimmanenten Bedeutung und Wirkung. Als ein Komponist, dem Berg vielleicht wie
kein anderer Komponist des 20. Jahrhunderts nahesteht, teile ich diese Auffassung. Bergs Offen-
legung der Formenwelt des Wozzeck hat aber meiner Meinung nach eine weitergehende Brisanz: Er
dachte bei der Konzeption des Wozzeck in autonomen Formen, als ob es sich, gleichsam heuristisch,
nicht um eine Oper handelte.

An dieses Vorgehen wurde ich immer dann erinnert, wenn ich in der Musik zeitgendssischer Opern,
{iber die handélsiibliche Illustration und Affekitverdoppelung hinaus, schlechthin keinen immanent
begriindeten musikalischen Sinn oder Formverlauf feststellen konnte. Solche Musik schien mir
immer wie eine gigantische Notlige: Man tritt zwar als Komponist auf, hatte aber vorab schon das,
was unsere eigentliche Stirke ist [ndmlich Musik zu komponieren, wie es im iibrigen alle grofien
Meister dieser Gattung, gleich ob Monteverdi, Mozart oder Wagner, taten), beim Abschluf} des
Kommissionskontrakts verabschiedet. Gerade weil uns die Formgarantien, die einst die Tonalitat
bereitstellte, abhanden gekommen sind, sind wir Komponisten mehr denn je dazu verpflichtet, die
Musik in sich zu validieren und gerade nicht darauf zu bauen, daf es die multimediale Verkniipfung
sein wird, die uns dann uber die Runden bringt. Der Musik zu einer formalen Verbindlichkeit zu

verhelfen, war somit eine der fundamentalen Problemstellungen fiir Angelus Novus.?

Die zweite Problemstellung war, das Verhiltnis von Bithne und Musik einer grundlegenden
Uberpriifung zu unterziehen. Ich sehe Angelus Novus in einer avantgardistischen Tradition von
Oper/Musiktheater, die von Berg kommend (iber Zimmermanns Soldaten bis zu Lachenmanns

Das Mddchen mit den Schwefelhdlzern reicht und in der sich das Verhaltnis von atonalitatsbedingtem
Verlust von musikalischer Sprachlichkeit [bzw. Erhdhung des Immanenzpotentials) und dem Realis-
mus der Biihne zu einem zunehmend aporetischen Problem steigerte. In dieser .negativen” Evolu-
tion entfernt sich die Musik (und zwar aufgrund ihrer Materialentwicklung) von einer Semantik, die
sich durch eine direkte Beziehung zur Welt (und im Falle der Oper: vor allem zur Psyche) auszeichnet.

Angelus Novus geht in dieser Hinsicht tiber Lachenmanns Oper insofern hinaus, als der letzte Rest
von Narration getilgt ist. Auch wird kein Text vertont [was angesichts des mir .heiligen” Benjamin-
textes fast ein Frevel wire); und erst recht gibt es keine kdmpfenden bzw. liebenden und sterbenden
‘Helden bzw. Antihelden. Angelus Novus geht von einer prinzipiell geanderten Funktion der Biihne
aus: Es wird nicht ein bereits Vorgegebenes inszeniert, sondern das Sichtbare selbst mufi noch

einmal, in eigener Autorenschaft, erfunden, wenn man will: komponiert werden. Nur dadurch ist

*
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Der Text ist die Gberarbeitete und
erweiterte Fassung des Aufsatzes
Angelus-Novus-Zyklus in: Claus-
Steffen Mahnkopf, Angelus Novus.
Musiktheater nach Walter Benjamin.
Programmbheft zur Urauffithrung bei der
7. Miinchener Biennale, 4. Mai 2000.
Miinchen 2000, S. 27-39. - Vgl. auch
Claus-Steffen Mahnkopf, Musik-
theater — oder: Die Unmdglichkeit
atonaler Oper. In: Otto Kolleritsch
[Hg.), Das Musiktheater — Exempel der
Kunst. Wien 2001 [Studien zur
Wertungsforschung 38), S. 192-213.

Alban Berg, Das ,Opernproblem”
[19281. In: Ders., Glaube, Hoffnung
und Liebe. Schriften zur Musik. Leipzig
1981, S. 256-259; ders., Die musikali-
schen Formen in meiner Oper ,Wozzeck"
[1923/24]. In: Ebd., S. 263-266 und
ders., [Wozzeck-Vortrag von 1929].
In: Ebd., S. 267-289.

Angelus Novus wurde als Auftrags-
werk der Minchener Biennale
zwischen 1997 und 2000 komponiert
und dort am 4. Mai 2000 vom
Ensemble SurPlus unter der Leitung
von James Avery mit den Solisten
Barbara Korber (Violoncello),

Carin Levine [Fléte),

Monika Meier-Schmid [Sopran],
Ernest Rombout [Piccolo-Oboe),

Olaf Tzschoppe (Schlagzeug) und
Sophie-Mayuko Vetter (Klavier]
uraufgefiihrt; Regie hatte Taygun
Nowbary. Das Werk ist verlegt bei
www.claussteffenmahnkopf.de.

Uber einen Mitschnitt verfiigt der
Bayerische Rundfunk; Ausschnitte
{.Strophe” 3-5 aus Angela Noval

sind auf CD erschienen (in: Musik in
Deutschland 1950-2000. Musiktheater.
Miinchener Biennale, BMG Ariola
Classics, 74321 73630 2).
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im giinstigen Fall gewahrleistet, dal das Sichtbare einen gleichen Grad an kiinstlerischer Komple-
xitdt und vor allem an Kunsthaftigkeit wie die Musik aufweist. Gema# jener historischen Entwick-
lung ist Angelus Novus keine Oper {und auch keine der unendlichen Negationsversuche wie
Anti-Oper oder Nicht-Oper), es ist Musiktheater mit besonderem Schwerpunkt auf der Musik. Als
Gattungsbezeichnung méchte ich, typographisch, Musiktheater vorschlagen (und dies in Absetzung
zu Theatermusik, die zeitgendssische Oper allermeist ist).

Das Inszenierungsproblem

Das Inszenierungsproblem beim traditionellen Musiktheater stellt sich doppelt — einmal prinzipiell:
als Diskrepanz zwischen der kiinstlerischen Komplexitdt der Musik einerseits und andererseits der
(leider] geringeren Komplexitat (und Kunsthaftigkeit) des Biihnengeschehens und seiner von Insze-
nierung zu Inszenierung unterschiedlichen Aktualisierung; es stellt sich aber auch historisch im
Zug der fortschreitenden Abstraktheit der neuen Musik und der Sujets im modernen Musiktheater.
Das erstere Problem &6t sich zumindest - d.h. bei guten Inszenierungen - (wie immer] (6sen, weil
Musik und Biihne konvergieren und die Handlung tber ihre Narrativitat genligend . Welthaftigkeit”
bietet, die iberzeugend die Aufmerksamkeit der Zuschauer bindet und die Kreativitét der Akteure
und der Sdnger bzw. der Regie anstachelt.

Beim modernen Musiktheater gerdt das Inszenierungsproblem aber nicht nur bei Urauffiihrungen
(bei denen der Regisseur per se die Musik fatalerweise nicht kennen kann!] in eine ernste Krise,
sondern generell: Durch das Schwinden der Narration (die wiederum bedingt ist durch die
.Immanentisierung” der Musik und damit deren Unvereinbarkeit mit [auBermusikalischer]
Narration] ist die Inszenierung, um kiinstlerisch befriedigen zu kénnen, mehr denn je angehalten,
einen der Komposition vergleichbaren Komplexitatsgrad zu erlangen, obwohl das bereits unter den
Bedingungen eines traditionellen Musiktheaters einem duflerst schwierigen Unterfangen gleich-

kommt.




Benjamin-Rezeption in den Kiinsten | Der Angelus-Novus-Zyklus

Angelus Novus bemiiht sich deswegen - in experimenteller Absicht - um einen Neuansatz. Die
inzwischen iibliche Ersatzformulierung Musik mit Bildern” anstelle von Oper gilt auch insofern fiir
unsere Unternehmung, als ..Bild" ein sehr vager Begriff ist und eben Musik mit etwas Sichtbarem
kombiniert wird. Der Unterschied zu normalen Inszenierungen liegt aber darin, daf Komponist und
Urauffiihrungsregisseur von vornherein an der Konzeption (dem Substitut fir den einstigen Libret-
tisten] zusammengearhbeitet haben. Bei Angelus Novus muf} man genau unterscheiden zwischen
der Urauffiihrungsinszenierung und der prinzipiellen Offenheit fiir nachfolgende {mdglichst von

ihr abweichende) Modelle der Inszenierung. Bei kiinftigen Inszenierungen wird man - unabhéngig
von den Mdglichkeiten der Miinchener Muffathalle, auf die die Urauffiihrung abgestimmt war - vor
allern unterschiedliche Szenarien erproben konnen, die auf spezifischen Medien (Film, Video, Bild-
projektion, Pantomime, Schauspiel, Textzitat, Licht, Naturinstallation, vielleicht Happening, Raum)
beruhen und eben aufgrund dieser Flexibilitat den Begriff dessen, was Theater im Zusammenhang
von Angelus Novus heifit, deutlich erweitern.

Walter Benjamin und die Asthetik der Montage

Das Sujet von Angelus Novus ist nicht allein Benjamins neunte Geschichtsthese, sondern der Gesamt-
korpus der Benjaminschen Philosophie, fiir die paradigmatisch jener beriihmte kurze Text steht.

In diesem Geiste ist die Musik komponiert und das Musiktheater konzeptuell aufgebaut.

Meine urspriingliche Idee eines _Gesamtkunstwerks”, in dem alle beteiligten Medien in einer
integralistischen Manier sueinander finden (und das heifit vor allem: strukturell aufeinander
abgestimmt sind), wie ich es inden Wagner-Inszenierungen Robert Wilsons verkdrpert sehe, wider-
sprach nicht nur den Prinzipien der Benjaminschen Asthetik, sondern war dem Opern- wie [nsze-
nierungsproblem véllig unangemessen. Ich lieB also von diesem Gedanken ab. Die musikalische
Formstruktur ist - via Partitur bzw. deren Nachwort - in ihrer Ausdifferenziertheit bekannt. Und

es steht jedem Regisseur frei, die Grade von integralistischer Konsistenz der Medien untereinander
bzw. der konfliktdren Differenzialitat gegeneinander festzulegen. Der Reiz der Inszenierungen von
Angelus Novus liegt also in dreierlei: welche Handlung, Geschichte wird sich der Regisseur ausden-
ken, bzw. welchen der Aspekte, die das Benjaminsche Denken offeriert, wird er betonen; mit welchen
Medien (Pantomime, Theater, Film, Bilder, Licht, Natur, Raum etc.) wird er das realisieren; und
schlieflich: welchen Kongruenzgrad lin der Zeitstruktur wie im Ausdruck] wird er wahlen.

Aus der Geschichte des Regietheaters wissen wir, dafl ein Urheber mit allen Uberraschungen

rechnen-muf. Im Falle von Angelus Novus konnte lediglich - im Nachwort der Partitur detailliert -
der Rahmen fiir szenische Umsetzungen festgelegt werden, in der Hoffnung, daB man sich an ihn
halten wird. Dieser Rahmen wird von Benjamins Gesamtwerk, dem Angelus-Novus-Text sowie von
Zitaten, die fiir die Konzeption zusammengestellt wurden, definiert. Dabei geht es der Sache nach
vor allem um: 1. die Aktualisierung von Geschichte fiir Gegenwart; 2. das Montageprinzip als 5

Modus, Biihne und Musik aufeinander zu beziehen; 3. die Thematisierung der Fortschrittsproble-
matik in all ihren Ambivalenzen und Aporien;? 4. den Blick in die Vergangenheit (Paradiesentwiirfe)
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Vgl. meinen im Programmheft
{Anm. *) abgedruckten Aufsatz
Angelus Novus. Benjamin und die
Dialektik der Aufkldrung, S. 11-27.
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Benjamin-Rezeption in den Kiinsten | Der Angelus-Novus-Zyklus

genauso wie den Blick auf die Zukunft (wie immer diese projiziert werden mag); 5. die Darstellung
der Katastrophe auf der Biihne. Zu diesen Rahmenbedingungen durch die Konzeption treten
musikalische Bedingungen hinzu: So sind die sichtbaren Solisten stets weibliche, die fiir die
Komposition konstitutive Zahl 3 sollte auch in der Inszenierung eine wesentliche Rolle spielen;

zuletzt gilt der Grundsatz vom Primat der Musik (..prima la musica, poi la scena”).

Das Sujet wird gleichzeitig, aber unabhangig in der Musik und in der Szene thematisiert. GemaB
dem von Benjamin selber favorisierten Montageprinzip stehen diese beiden Medien nicht in einem
synasthetischen Verhiltnis, sondern in einem konfliktaren, diskrepanten, differenzbetonenden.

Es geht um so etwas wie das Aufeinanderprallen zweier Autonomiebereiche, die fir sich gleicher-
mafen komplex und ausdifferenziert komponiert sind und iiber das gleiche Sujet sowie eine Reihe
von Strukturanalogien (nebst dem gemeinsamen Formablauf] vermittelt werden. Es geht also auch
darum, dafl Musik und Szene sich gerade nicht zusammenschliefien lassen (im Sinne einer organi-
zistischen Asthetik], sondern in ihrer Unversshnlichkeit einander gegeniiberstehen. Es geht also
um eine Dialektik, die gefriert, um Differenz, die bleibt, um Fremdheit, deren Aura erlebt wird.

Eine einfache Regel definierte die Aufgabenverteilung zwischen dem Komponisten und dem
Regisseur der Urauffiihrung bei der gemeinsamen Konzeption: Der Komponist ist fir alles Horbare,
der Regisseur fiir alles Sichtbare zustindig - jeweils mit einer Ausnahme, die eine Uberkreuzung
ermdoglicht. Dem Sichtbaren ist eine Gerduschebene zugeordnet [mittels eines nicht-sichtbaren
Schlagzeugers), die vom Komponisten eingerichtet wird - und zwar unabhangig vom musikalischen
Geschehen, das somit gestdrt werden kann; der Komponist bestimmt, daf nur die vier Solistinnen
auf der Biihne agieren. Folgeinszenierungen mogen diese Arbeitsteilung tibernehmen.

Das Sujet des Benjaminschen Textes wird in doppelter Hinsicht bearbeitet: 1. anthropologisch im
Sinne der Frage nach dem Zustand des Menschen heute (im Seelischen, Emotionalen, Affekthaften
genauso wie im Leiblichen und Existentiellen}; 2. gesellschaftlich im Sinne einer (kritischen) Phéno-
menologie der Zivilisation (was die realhistorische und politische Dimension einbegreift). Die drei
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Solostiicken stellen - gemaB ihren Titeln - drei innere Teilbereiche des Engels dar. Angela Nova gilt
dem gesamten Bereich des Menschlichen und wendet sich in ihren fiinf Strophen fiint existentiellen
Grundbefindlichkeiten (Angst, Freude, Hoffnung, Trauer/Schmerz, Verzweiflung) zu. Die Zweite
Kammersymphonie gilt der musikalischen Poly-Morphie (und somit in expliziter Weise der Multi-
perspektivitét) und gerat somit zum Analogon zur Zivilisationsphanomenologie {sprich zum Nicht-
Menschlichen bzw. zum dem Menschen Gegenuberstehenden] auf seiten der Biihne; Solitude-
Sérénade-gilt der messianischen Dimension von Hoffnung, Zuversicht und Zeit-Vergessenheit.
Diesen Themen entsprechend kann {muB aber nicht) die Inszenierung reagieren. Wie immer dabei
die Semantik ausfallen wird - entscheidend ist, daB ein striktés negatives Prinzip waltet: Es wird
kein einziges Wort zu hdren sein. Bedeutung stellt sich andersartig dar (oder wird, wenn schon
gewdhlt, dem geschriebenen Wort {iberantwortet).

Man mag Angelus Novus ein .Musiktheater der Zumutung” nennen. Zumutung ist hier in allen ihrer
drei Bedeutungen verstanden: als etwas Anstrengendes, als Unterstellung, daB das Publikum einer
solchen Anstrengung gewachsen ist (ja sie vielleicht sogar wiinscht], und als Provokation. Kunst-
musik heute (und erst recht eine Musiktheaterproduktion) ist angesichts ihrer totalen Unvertréag-
lichkeit mit den kammerziellen Prinzipien, die samtliche Bereiche unseres Lebens inzwischen

kolonialisiert haben, derart aufwendig, daf nur radikale L6sungen einen Sinn haben.

Die Musik

Das Musiktheater Angelus Novus geht von einem Primat der immanenten Ausdrucksmaglichkeiten
der Musik aus. Die Konzeption tragt dem Rechnung: Die Biihne tritt als Eigenstandiges hinzu, chne
allerdings die Aufmerksamkeit allzusehr van der Musik abzulenken bzw. sie in Unmittelbarkeit
gleichsam aufzuldsen (hierin konnte eine Differenz zu Wagner gesehen werden). Ja, zuweilen wird
das Musizieren (Flote, Klavier- und Violoncetlostiick, die Umsetzung des Sopranparts) selber zu
einemn Biihnengeschehen. Daf der Komponist nun erst einmal an sein Geschaft denkt, ist bei

Aus: Solitude-Sérénade.
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Zum Poly-Werk vgl. Wieland Hoban,
On the Methodology and Aesthetics of
Form-Polyphony. In: Claus-Steffen
Mahnkopf (Hg.}, The Foundations of
Contemporary Composition/Composing.
Hofheim 2004 INew Music and
Aesthetics in the 21st Century 3,
S.85-117.

Zum Komplexismus vgl. Claus-
Steffen Mahnkopf, Complex Music:
Attempt at a Definition. In: Ders. u.a.
[Hg.), Polyphony & Complexity.
Hotheim 2002 [New Music and
Aesthetics in the 21st Century 1),

S. 54-64.

Zur Solitude-Sérénade vgl. Claus-
Steffen Mahnkopf, Vermag Musik die
Zeit vergessen zu machen? Uberlegungen
zur Kiinstlichkeit musikalischer Zeit.
In: Saskia Reither/Nikolaus Miiller-
Schéll (Hg.), Zeiterfahrung und dsthe-
tische Wahrnehmung. Interdisziplindre
Beitrdge des Graduiertenkollegs.
Schliengen 2004 (im Druck].
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Angelus Novus kein Allgemeinplatz. Die musikalische Struktur funktioniert auch ohne Biihne
(Konservative mégen darin ein Indiz sehen, daf Angelus Novus keine Biihnenmusik sei und hier
eine Verwechslung zwischen Oper und Instrumentalmusik vorlage; wir dagegen sehen darin eine

Konsequenz aus dem Opern- und Inszenierungsproblem und aus Benjamirischen Imperativen).

Angelus Novus ist - nach Medusa, dem Medeia-Zyklus und dem Kammerzyklus - mein viertes Poly-
Werk,4 also eine polyphone Verbindung mehrerer Werke, die auch selbsténdig, d.h. auBerhalb des
Musiktheaters, eine Existenz besitzen {und somit eigenstindig aufgefiihrt werden kénnen) und

fir das libergeordnete Werk Angelus Novus eine individuelle Konstellation eingehen. In unterschei-
dender Absetzung vom Baukastenprinzip der Stockhausschen Heptalogie ist meine Musik der grofien
polyphonen Tradition verpflichtet: Die Einzelwerke sind nicht nur durch gemeinsames Material
vermittelt (vor allem durch die Harmonik, die vom Schluﬁstﬂck abgeleitet nach vorne projiziert ist,
sondern derart formal durchgestaltet, daf3 sie sowohl fiir sich stehen kénnen als auch (in einer
nicht-tachistischen Weise] ein neues Ganzes bilden.

Die Kontrastwirkung unter diesen sechs Werken - drei solistischen und dreien fir Ensemble -
verdankt sich dem Prinzip der musikimmanenten Multiperspektivitat, d.h. der mdglichst vielfaltigen
Auslotung der der Musik innewohnenden Ausdrucks- und Semantisierungsmaoglichkeiten. Das heifl3t
aber in Angelus Novus, daf} etwa (surplus-unterstitzter] Komplexismus-5 nur einen Fall von Perspek-
tivitat darstellt; er ist sicherlich das hervorstechende Merkmal der Zweiten Kammersymphonie, fehlt
aber véllig in der Solitude-Sérénade. Die multiperspektivistische Anlage des Poly-Werks ist auch eine
Antwort auf das Sujet von Angelus Novus, die .Welt von heute” in ihren [divergierenden] Facetten zu
thematisieren.

Die Solostiicke sind: Die Ensemblestiicke sind:

1. Le réve d’ange nouveau fur Klavier salo, 1. Angela Nova fir Sopran und Ensemble
Dauer: 9 Minuten; (4 Violinen, Klavier, Harfe, Gitarre), Dauer:

25 Minuten, bestehend aus 5 Strophen zu

je ca. 5 Minuten;

3. La terreur d'ange nouveau fiir Fléte solo, 2. Zweite Kammersymphonie (Flote, Oboe,
Dauer: 11 Minuten (allerdings tiber

ca. 75 Minuten verteilt).

2. Lavision d'ange nouveau fur Violoncello
solo, Dauer: 14 Minuten;

Klarinette, Bafiklarinette, Fagott, Horn,
Trompete, Posaune, Tenorhorn, Klavier,
Schlagzeug, 2 Violinen, Viola, Violoncello

Die Solostiicke sind in sich hefmetisch und Kontrabaf],

strukturiert, iber gleiche Materialtypen
(deren drei, wobei jeweils einer in jedem
Stiick dominiert und die beiden anderen
nebengeordnet sind, so dafi jedes Stiick einen
dieser drei Ausdruckstypen .durchfiihrt”)
inter-kontextuell verbunden und verwenden

formal zyklisch-variative Materialschleifen.

Dauer: 21,5 Minuten;

3. Solitude-Sérénade fiir Piccolooboe und
Ensemble (Harfe, Gitarre, gestrichene
Metallophone [Crotales, Xylophon und
Glockenspiell, 2 Violen, Kontrabaf),

Dauer: 15 Minuten.6
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Die Ensemblestiicke verweisen anders als die Solostiicke auf Werke auBerhalb von ihnen: Solitude-
Sérénade ist die Ensemblefassung von Solitude-Nocturne fiir Piccolooboe (1992/93), verweist also

auf ein fritheres, eigenes Stiick; Angela Nova wird als Solo-Sopran-Version gleichwertig auffihrbar
sein (als Angela Nova 2, verweist also auf ein kommendes Stiick), die Zweite Kammersymphonie bildet
insofern so etwas wie .Musik iiber Musik”, als sie drei Werke, die in meiner musikalisch-komposi-
torischen Entwicklung zentral sind: drei Kammersymphonien gegeneinander dekonstruiert. Sie ist
- auf prakompositorischer Ebene (danach wurde sie als autonomes Stiick durchkomponiert) - eine
Uberlagerung der formalen Struktur dieser drei Werke: Die Morphologie folgt der Ersten Kammer-
symphonie von Arnold Schénberg (1904/07) (die fiir meine personalstilistische |dentitatsfindung von
zentraler Bedeutung war und der ich meine Dissertation widmete), die Instrumentation folgt Carceri
&'Invenzione I [1980) meines Lehrers Brian Ferneyhough, die Form (Satzabfolge, Tempo etc.] meiner
eigenen (ersten) Kammersymphonie von 1993/94.7 In den Ensemblestiicken geht es musikalisch um
folgende Art von Zeitbehandlung: bei Angela Nova um Linie versus Fragmentation; bei der Zweiten
Kammersymphonie um Présenz versus Nicht-Prisenz; bei der Solitude-Sérénade um Kontinuum.

Wichtig sind auch die drei Grade von Werk-Integritat im Sinne einer offenen bzw. geschlossenen
Form: 1. Geschlossen und solitar (d.h. nicht vom Flstenstiick .gestdrt”) ist die Solitude-Sérénade.

2. Das Cellostiick iiberlappt zu Beginn bzw. beim Ende das vorangegangene bzw. das einsetzende
Stiick, die Zweite Kammersymphonie ist von einer gréferen Interpolation unterbrochen. 3. Das
Flotenstiick ist zerstreut, in Fetzen gleichsam iiber den gesamten Abend verteilt, stets in das iibrige
Geschehen eingreifend; Angela Nova ist mit ihren 5 Strophen Gber den gesamten Abend verteilt.

Hinzu tritt noch eine Art von . Nicht-Musik” des hinter den Zuschauern zu postierenden Schlag-
zeugs, das auf improvisatorischer Grundlage wahrend des gesamten Abends (aber nur bis zum
Beginn der Solitude-Sérénade) folgende drei Funktionen zu erfillen hat: 1. Pausentiiberbriickung
zwischen den einzelnen Teilen {und somit auch die Gestaltung des .Eingangsbereichs”, bevor die
Musik anhebt); 2. Realisierung der akustischen Wiinsche der Regie in Zusammenarbeit mit dem
Regisseur (der Schlagzeugsolist setzt also mit musikalischen Klangkérpern nicht-musikalische
Geriusche - diejenigen, die sich auf der Bihne ergeben - um); 3. eine autonome, aber duflerst
gestaltarme Schicht von stérenden Klangereignissen, die irrequldr iiber den Abend verteilt wird.
Der Effekt hnelt einer Schallplatte, deren Wiedergabe durch kleinere Kratzer verschmutzt ist.

Beim Gesamtablauf sind drei Dauerebenen vorhanden: 1. gleichbleibende Langen von Angela Nova;
2. ibrige Stiicke werden langer; 3. chaotische Schicht im Schlagzeug und im Flotenstiick.

7 Fiir kompositorische Details vgl.

Claus-Steffen Mahnkopf, Musikalische
Zukunft heute — oder: Was heiftt
musikalische Dekonstruktion? In:
Hermann Danuser/Herfried Miinkler
(Hg.), Zukunftsbilder. Richard Wagners
Revolution und ihre Folgen in Kunst und
Politik. Schliengen 2002, S. 250-253.
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Dieses Stiick Giberlappt die
Angela Nova-Strophen 4 und 5.
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Ubersicht des formalen Verlaufs:

Schlagzeug La terreur d'angé nouveau

Angela Nova (1. Strophe]) [Angst] e e

Le réve d’ange nouveau . .

5 Angela Nova (2. Strophe) [Freude] . o
9.5 Zweite Kammersymphonie (erster Teil) . .
5  Angela Nova (3. Strophe] [Hoffnung] . °
12 Zweite Kammersymphonie (zweiter Teil) ° .
5  Angela Nova (4. Strophe] [Trauer/Schmerz] ° .
14 La vision d’ange nouveau® ° e
5  Angela Nova (5. Strophe) [Verzweiflung] o .

15° Solitude-Sérénade

Die Zahl 3 ist konstitutiv fiir Angelus Novus. Einige Beispiele: Es gibt drei Solo- und drei Ensemble-
stiicke. Die Solostiicke arbeiten mit drei verschiedenen morphologischen Materialien; das Cello-
stiick ist auf bis zu drei Systemen notiert; beim Klavierstiick tritt die Pedalisierung als eigene
Schicht zu den beiden Handen hinzu. Die Zweite Kammersymphonie ist die Uberlagerung dreier
formaler Strategien. Angela Nova hat mit Gesang, Violinen und Kurzklingern (Klavier, Harfe, Gitarre)
wie das Ensemble der Solitude-Sérénade mit Streichern, Metallophonen und Zupfinstrumenten je drei
Klanggruppen. Auch Angelus Novus insgesamt besteht aus drei Klangschichten: der ablaufenden
Musik, den eingestreuten Flotenstiick-Fragmenten und der Stérschicht des Schlagzeugs. Letztere
hat drei Funktionen. Es gibt drei Dauerebenen und drei Grade von Werk-(Nicht-]identitat. Die Zahl 3
soll auch im Biihnengeschehen eine Rolle spielen.

Um auf Alban Berg zuriickzukommen: Wem all diese Details als der Sache der {doch so geheimnis-
vollen und daher rationale Erwégungen abstreifenden) Musik abtréglich vorkommen magen, sollte
bedenken, daf} all das, was ich hier in Angelus Novus, konzeptuell und spekulativ genauso wie in
Material und Klang, hineinkomponiert habe, Beziehungen sind, die fast schon - aber auch nur fast -
die Semantik von Musik ausmachen.

Nachwort 2004
Bald vier Jahre nach der Premiere von Angelus Novus am 4. Mai 2000 machte ich einige Uberlegun-

gen zu den Erfahrungen mit meinem Werk formulieren:

- Die hier beschriebene Losung fiir das Inszenierungsproblem ist bei der Urauffiithrung gescheitert;
allein deswegen wire eine Folgeinszenierung wiinschenswert, die speziell dieser Aufgabe nachgeht
(nachdem die musikalische Realisierung sich als unproblematisch erwies).

- Angelus Novus stellt einen Wendepunkt meiner kompositorischen Entwicklung dar. Das Werk kann
als Kulminationspunkt einer bestimmten personalstilistischen Entwicklung liber anderthalb

Jahrzehnte gelten. Nach der Fertigstellung geriet ich in eine Krise und legte eine Pause ein (in der




Benjamin-Rezeption in den Kiinsten | Der Angelus-Novus-Zyklus 242 | 243

ich ein neues Buch schrieb). So wie Angelus Novus der Versuch war, die unterschiedlichen Aspekte
meiner Musik in einem Werk zu vereinen, so lasse ich diese seither in ganz unterschiedlichen
Zyklen auseinandertreten, die Hommagen an bestimmte Kiinstler bilden: vor allem Gydrgy Kurtag,
Thomas Pynchon, Zaha Hadid und Daniel Libeskind.?

- Sop wie ich mir, bevor Peter Ruzicka mich 1995 um ein Musiktheater bat, nicht vorstellen konnte,
fiir dieses Genre zu schreiben, so bin ich nun davon iiberzeugt, mit Angelus Novus einen neuen und
fiir mich gangbaren Weg gefunden zu haben, demn Musiktheater eine veranderte und, wie ich hoffe,
zeitangemessenere kulturelle Funktion zuzuweisen.19 So arbeite ich an einem neuen Projekt
namens Void — Archdologie eines Verlustes, das den Kulturbruch des 20. Jahrhunderts - jetzt, in
Absetzung von Angelus Novus, narrativ, ohne Oper zu werden - thematisiert und dabei auf die diver-
gierenden Erfahrungen jener Zyklen zuriickgreifen kann.

- SchlieBlich bin ich gewachsen in meinem Benjamin-Verstandnis. Vor allem das héchst komplexe
Ineinandergreifen von Vergangenheit als Ort der Stoffe, Gegenwart als radikaler Augenblickser-
fahrung und der messianischen Ausrichtung auf erfiillte Zukunft glaube ich, jetzt besser zu
verstehen.1! Erst eine vertiefte Beschiftigung mit dem jiidischen Denken erlaubte es mir, diese
Gedanken stirker zu durchdringen und damit auch fir meine kompositorische Arbeit fruchtbar

zu machen.

Julia Spinola: Komplexistische Engelsmusik - Claus-Steffen Mahnkopfs

~Angelus Novus" als Musiktheater der Zumutung

In gewissem Sinne ist Claus-Steffen Mahnkopf eine Ausnahmeerscheinung unter den Komponisten
seiner Generation. In seiner fundamentalen Ernsthaftigkeit, seinem emphatischen Verantwortungs-
bewuBtsein und seiner entschieden kritischen Distanz zur bunten Beliebigkeit eines postmodernen
Stilpluralismus steht Mahnkopf der Avantgarde seiner Lehrergeneration geistig vermutlich ndher
als der eigenen. Musikalisch freilich blickt er ganz unnostalgisch nach vorne, im festen Glauben an
den Materiatfortschritt. Als Schiiler von Brian Ferneyhough und Klaus Huber betrachtet er sich in
einer von der Wiener Schule iber den Serialismus hin zu einem neuen Komplexismus fiihrenden
Traditionslinie. Von Minimalismus, Aleatorik und allem, was sich unter der Formel ,.Neue Einfach-

heit” tummelt, distanziert er sich scharf und polemisch. Da Kunst fiir Mahnkopf ebenso mit Wahr-
9 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Vergan-

heit wie mit Kritik zusammenhangt, bildet die intellektuelle Auseinandersetzung einen unverzicht- genheit und Zukunft in der Musik. In:

. . . . . . A . . Programmbheft der Salzburger Festspiel
baren Bestandteil seines Kiinstlertums. Philosophie studierte er bei Jirgen Habermas, Soziologie lpag;;agen){om 27, ;ugf; ZO;;’_” ¢
bei Ludwig von Friedeburg. Sein geistiger Vater aber heifit Theodor W. Adorno, dessen Autonomie- 10 Vgl. das Kapitel .Das posttraditio-
nelle Musiktheater” aus meinem in
ssthetik er sich ebenso verpflichtet filhlt wie der gemeinsam mit Horkheimer formulierten Aufkl&- Vorbereitung befindlichen Buch

Kritische Theorie der Musik.

rungskritik. 11 ygl. Claus-Steffen Mahnkopf,
Uber das Messianische in der Musik.
In: Ders./Younghi Pagh-Paan, Ars
Beides hat in Mahnkopfs bislang einzigem Biithnenwerk seinen kiinstlerischen Ausdruck gefunden: (in)humana? Zur Position des Menschen
in den Kiinsten unserer Zeit. Bremen
Die Autonomieésthetik auf der Ebene der Form in der radikalen Verweigerung narrativer Gehalte, 2004 [einwurf 03. Dialoge zwischen

. .. ey e . . . Kunst und Musik an der Hochschule
die Aufklarungskritik im Thema des Angelus Novus, das sich auf Walter Benjamins neunte fiir Kiinste Bremenl, S. 49-70.
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Claus-Steffen Mahnkopf, Ein Musik-

theater der Zumutung. In: Programmin-

formation der 7. Miinchner Biennale,
Miinchen 2000.

Claus-Steffen Mahnkopf, konzeptio-
neller Anhang zur Partitur von
Angelus Novus.

www.claussteffenmahnkopf.de, 2000.
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geschichtsphilosophische These bezieht, in der die Dialektik des Fortschritts reflektiert wird. Der »
.Engel der Geschichte”, den Benjamin in Paul Klees Aquarell Angelus Novus vor Augen hatte, blickt
mit offenem Mund und starren Blicks in die Vergangenheit als ..einer einzigen Katastrophe”, ein
grofies Triimmerfeld der Geschichte. .. Aber ein Sturm weht vom Paradiese her”, schliefit Benjamins
Aphorismus, ..der sich in seinen Fliigeln verfangen hat und so stark ist, da3 der Engel sie nicht
mehr schlieBen kann. Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der er den Riicken
kehrt, wéhrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel wachst. Das, was wir den Fortschritt
nennen, ist dieser Sturm” (GS |, 697f.).

Da er alles, was er tut, von Grund auf reflektiert, hat sich Mahnkopf auch dem Problem, wie sich
heutzutage ein Bihnenwerk komponieren lasse, ohne der Idee seiner an Integralitdt und Werkim-
manenz orientierten musikalischen Sprache untreu zu werden, offensiv gestellt. .. Als mir Peter
Ruzicka 1995 vorschlug, ein Musiktheater fiir die Miinchner Biennale zu komponieren, war ich
gleichermaBen erfreut wie iiberfordert”, bekannte der Komponist. ..Ich glaubte nicht daran, daf ich
kreativ werden kdnnte angesichts des Opernproblems, dessen ich mir schon lange bewuf3t war."12
Um der Gefahr einer Affektverdopplung, die im Extrem auf die blofle musikalische Illustration einer
Biihnenhandlung hinauslaufen wiirde, sicher zu entgehen, entschlof} sich Mahnkopf dazu, musikali-
sches und Blihnengeschehen vollstandig unabhéngig voneinander zu konzipieren. Deshalb verzich-
tete er nicht nur auf eine Handlung, sondern auch auf jeglichen gesungenen oder gesprochenen
Text - kein Wort der Benjaminschen These wird hier vertont -, ja sogar auf einen dramatischen
Verlauf. Musik und Bithnengeschehen werden als véllig autonom zu gestaltende Ebenen aufgefafit,
deren Beziehung zueinander durch den gemeinsamen Bezug auf das weltumspannende Sujet
gewahrleistet ist. Idee solch konfliktbetonter Differenz zwischen den zwei Ausdrucksmedien des
.Musiktheaters der Zumutung” war es auch, ein Analogon zu Benjamins Montageprinzip zu bilden,
um die Thematik nicht nur inhaltlich, sondern auch formal zu verarbeiten.

Dem Regisseur wird abverlangt (und zugemutet], die Inszenierung .nach eigenlogischen,
autonomen Kriterien, moglichst eigen-kiinstlerisch zu gestalten. Alles Dekorative und lllustrative
ist zu vermeiden”.13 Vorausgesetzt wird also ein kongenialer Regisseur, der statt einer interpretato-
risch-nachschépfenden eine genuin schipferische Leistung zu vollbringen hat: eine anspruchsvolle
Vorstellung, die freilich nicht ganz unproblematisch ist. Zu fragen bleibt etwa, ob es Gberhaupt
mdglich ist, ohne Textbuch und Handlung mit den Mitteln der Biihne eine autonome kiinstlerische
Sprache zu generieren, die es mit der hochdifferenzierten, mathematisierten und {iberdetermi-
nierten Musik eines Mahnkopfs aufnehmen kann.

Gelingt dies nicht, wie im Falle der Miinchner Urauffiihrungsinszenierung von Taygun Nowbary
(2000), so ergibt sich eine Beziehungslosigkeit zwischen beiden Ebenen, die unweigerlich das
von Mahnkopf so gefiirchtete .Opernproblem” wieder auf den Plan ruft, wenn auch unter neuen
Vorzeichen: Die Szene illustriert dann das Erklingende. So wirkte das sparsame Geschehen auf
Nowbarys Buhnenschrage in der Miinchner Muffathalle viel zu allgemein, zu abstrakt und zu

parabelhaft, um eine eigene, gar lebendige Theaterrealitat schaffen zu kénnen. Und auch die iber
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Leinwinde flimmernden zivilisationskritischen Kunst- und Filmzitate - die sakrale Modenschau
aus Fellinis Roma, Verkehrswahnsinn aus Koyaanisquatsi, Kriegs- und Waffengreuel, Gemélde von
Bosch, Goya, Picasso und Breughel - riickten dem Thema nur assoziativ ndher.

Musikalisch gestaltet sich das Werk komplexer und expressiver. Wiederum dem Benjaminschen
Montageprinzip zollt Mahnkopfs Idee des Polywerks" Tribut: In sich autonome, abgeschlossene
Werke bilden durch ihre einzigartige Konstellation ein groferes Neues. So sind die sechs Teile des
Angelus Novus auch je separat auffiihrbar. Funf Gber den Abend verteilte Strophen eines Stiicks fiir

Sopran und Ensemble (Angela Nova) thematisieren emotionale Grundbefindlichkeiten des Menschen.

I Zentrum der iibergreifenden Formsymmetrie steht so eine leise wispernde, zart und zaghaft
vokalisierte .Hoffnung"; .Angst”, .Freude”, Trauer/Schmerz” und ,Verzweiflung” heiflen die
weiteren Gefiihlszustinde. lhren musikalischen Ausdruck in hyperexpressiven und hochvirtuosen
Vokaltechniken meisterte Monika Meier-Schmid bei der Urauffiihrung fulminant. Dieser ekstati-
schen Affekt-Ebene steht mit der Zweiten Kammersymphonie die vielschichtigere, multiperspekti-
vische Aufienwelt gegeniiber: , Komplexitit von Welt und Leben” nannte Mahnkopf das Sujet dieser
suBerst dicht gestalteten Musik. Ihr Ablauf wird fir den zarten Hoffnungsschimmer der dritten
Angela Nova-Strophe kurz unterbrochen. Zwei Solostiicke - Le réve d” ange nouveau fur Klavier und
La vision d’ange nouveau fiir Cello - stehen fiir .Vergangenheit” und .. Zukunft", wéhrend das dritte,
cin dissoziiertes Flotenstiick, dessen 131 Takte parallel zum Rest des Werks als Uiber den ganzen
Abend verteiltes Storpotential erklingen, die .Gegenwart” reprisentieren soll: Le terreur d’ange
nouveau. Ahnlich .verschmutzen” auch Schlagzeug-Improvisationen als . Nicht-Musik” das streng
Komponierte. Den messianischen Ausklang des Werks bildet die Solitude Sérénade fiir Piccolo-Oboe
und Ensemble: mit den unendlichen Kantilenen des hohen Soloinstruments und einem Ensem-
blesatz, dessen .dolce”-Sphéaren bisweilen liberraschend an Musik Olivier Messiaens erinnern, ist

dies vielleicht die eigentliche Engelsmusik des Angelus Novus. Sie scheint sich zu erheben iiber das
Kontinuum der zerrinnenden Zeit.
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Aus: Zweite Kammersymphonie.
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