Diesseits und jenseits des Gartens
Zum Musiktheater Ming Tsaos

CAMILLA BORK

27. November 2015: Der Heimathafen Neukolln ist ein Vergniigungslokal des
19.Jahrhunderts, das in den 1920er-Jahren voriibergehend als Ufa-Kino ge-
nutzt wurde. Stuckverzierte Logen, der obligate Kronleuchter und verschos-
sene Pliischsessel lassen eine lingst vergangene Epoche lebendig werden.
Auf der Leinwand: Der Film Schwarze Siinde (1988) von Jean-Marie Straub
und Daniéle Huillet, leicht verwackelt in der originalen 35-mm-Fassung. Mit
starkem franzosischem Akzent rezitiert Huillet Holderlins Fragment Neue
Welt, als plotzlich der Film reifdt. Anschlieflend erklingt in konzertanter
Version Ming Tsaos Musiktheater Mirandas Atemwende (2015) mit groflem
Orchester fur Sopran und zwei Schauspieler, das tiber weite Teile auf Schon-
bergs Erwartung und Ausschnitten aus Lachenmanns Mouvement — vor der
Erstarrung (1983/84) basiert. Komplex iiberlagern sich an dem Abend unter-
schiedliche historische und kulturelle Schichten: die Unterhaltungskultur
des 19.Jahrhunderts bzw. der 1920er-Jahre im Ambiente des Raumes mit
Schonbergs Verwendung eines tonhdhengebundenen Sprechens, das seiner-
seits wichtige Anregungen aus eben dieser Unterhaltungskultur empfing, die
musikalisierte, anti-pathetische Manier der Holderlin-Deklamation im Film
mit Mirandas »beschidigtem Gesang« in Tsaos Komposition und schliefilich
die wacklige Projektion, deren Filmriss die Materialitit des Filmstreifens jih
bewusst macht, mit der gerduschgesittigten Musik Tsaos, in der die dichte
kompositorische Faktur plétzlich aufbricht und die Materialitit der Klinge
hervortreten lisst. Teils ungeplant wird der Abend damit zu einem Gesamter-
lebnis, das ein zentrales Moment von Tsaos Asthetik, nimlich die komplexe
Schichtung und Konfrontation verschiedenster historischer Materialien und
der ihnen anhaftenden Expressivitit erfahrbar macht. Tsao orientiert sich da-
bei an der Filmisthetik der franzosischen Filmemacher Straub und Huillet,
die durch das Setzen rigoroser Regeln bemiiht waren, ihre eigene Autoren-
stimme zuriickzunehmen und die Vielschichtigkeit und Vielstimmigkeit ge-
filmter Orte oder Texte hervortreten zu lassen.

Tsao, der bei Chaya Czernowin und Brian Ferneyhough studierte und des-
sen Werke unter anderem in Witten, Donaueschingen, Darmstadt und an der
Staatsoper Stuttgart uraufgefithrt wurden, begreift Musiktheater im Dialog
mit der Tradition. Er teilt damit die im zeitgenossischen Musiktheater weit
verbreitete Praxis, auf kanonische Werke Bezug zu nehmen und historische
Positionen im eigenen Werk zu reflektieren. Man denke etwa an Salvatore
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Sciarrinos Lohengrin (1983), an Chaya Czernowins Zaide/Adama (2004/05)
nach Mozarts Bithnenfragment Zaide, an Lucia Ronchetti, die fiir ihre Lezioni
di tenebra (2010) aus Francesco Cavallis Giasone schépft, oder an Bernhard
Langs und Jonathan Meeses Neulektiire des Parsifal in ihrem ParZeFool/
Mondparsifal (2017). Dabei geht es in fast allen Werken im Sinne eines »vor-
wirtsgewandten Riickspiegelns«' darum, in der Auseinandersetzung mit his-
torischem Material die eigene Position zu reflektieren und zugleich das histo-
rische Material aus der Position der Gegenwart heraus neu zu denken — sei es
in der Konfrontation historischer Werkvorlagen mit zeitgendéssischem Idiom
im Falle von Czernowin oder sei es als Ubermalung historischer Vorbilder
wie etwa bei Ronchetti.

Auch fiir Tsao ist Komposition nicht notwendigerweise der Erfindung von
Neuem verpflichtet, sondern versteht sich als Neuanordnung von bereits Exis-
tentem durch Zitate, Transkription und Bearbeitung, eingeflochten in seine
eigene musikalische Sprache. Er kreiert so eine Vielfalt von Horkontexten,
die es erlauben, Beziehungen nachzuhoren, ohne eine dominante, konsis-
tente durch den Komponisten vorgegebene Richtung. Die Leistung des Kom-
ponisten liegt ihm zufolge vielmehr darin, priexistentes Material durch eine
neue Kontextualisierung so aufzusprengen, dass assoziationsreiche, instabile
Konfliktzonen entstehen mit einer Fiille moglicher, sich iiberlagernder Be-
deutungskontexte. Anders als einige der oben genannten Werke entwirft Tsao
in seinen Kompositionen ein Zeitpanorama, das weder Vergangenheit und
Gegenwart dichotomisch gegeniiberstellt noch sich mit der Spiegelung von
Gegenwirtigem im Vergangenen und umgekehrt begniigt. Es geht wie in der
eingangs geschilderten Szene im Heimathafen um die gleichzeitige Prasenz
unterschiedlicher zeitlicher Schichten, die sich im Sinne einer »Kugelgestalt
der Zeit« (B.A. Zimmermann) zusammenschlieRen. Tsao schreibt dichte
Partituren, reich an komplexen »Strukturklingen« (Lachenmann), und lotet
sorgsam genau jene Umschlagspunkte aus, in denen hochkomplexe Struk-
turen ins unkontrollierbar Zufillige, ins Chaotische umschlagen. »Comple-
xity almost naturally accompanies a substantial sense of indeterminacy in the
sense that organization to an extreme degree yields a tendency towards the
chaotic, and one must strive for that precarious mixture of what is constructed
and what is by chance«.> Zufall versteht er dabei nicht im Sinne Cages, son-
dern eher anschlieflend an Adornos Interpretation der Musik Anton Weberns
als Absenz des Komponisten als souverines Subjekt. »Der reine Laut, auf
den, als seinen Ausdruckstriger, das Subjekt intendiert, ist befreit von der

1 Julia Cloot/Marion Saxer/Christian Thorau, Vorwdrtsgewandtes Riickspiegeln. Bearbeitung, Aneignung und
Geschichtsverstindnis im zeitgendssischen Komponieren, in: Riickspiegel. Zeitgendssisches Komponieren im
Dialog mit dlterer Musik, hg.v. Dens., Mainz et al. 2010, S. 7-25.

2 Ming Tsao, Resistance and Difficulty, in: Substance and Content in Music Today, hg.v. Claus-Steffen Mahn-
kopf et al., Hotheim/Taunus 2017, S. 173-194, hier S. 177 (= New Music and Aesthetics in the 21st Cen-

tury 9).
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Gewalt, die formende Subjektivitit sonst dem Material antut.«3 Materialitit
meint bei Tsao sowohl die historischen Bedeutungen von Klingen, die ihnen
noch als Aura anhaften, wie auch die Physikalitit der Klangproduktion, die
Widerstindigkeit der klingenden Materialien und Schallkérper sowie die Kor-
perlichkeit der Musiker, die verschiedenen Spannungszustinde im Moment
der Klanghervorbringung. Im Folgenden sollen mit Blick auf sein Musikthe-
aterprojekt Prosperos Garten, das Die Geisterinsel (2009/10) und als Folgewerk
Mirandas Atemwende (2015) umfasst, anhand ausgewihlter Beispiele einige
dieser vielschichtigen Konstellationen erhellt und untersucht werden, wie
Tsao in Rekurs auf historische Klangmaterialien das Verhiltnis Wildnis —
Garten jenseits dichotomischer Gegeniiberstellungen gestaltet.+

Prosperos Garten bezieht sich auf Shakespeares The Tempest und ist ein
Stiick uiber koloniale Machtverhiltnisse, wie sie durch Sprache und damit
verbunden durch Momente der Abstraktion erzeugt und verfestigt werden.
Es geht um Prosperos Transformation der Inselwildnis in einen Garten, seine
Unterwerfung Calibans durch das Machtinstrument Sprache und um die
Suche von Caliban und Prosperos Tochter Miranda nach einem neuen Spre-
chen und »Wirklichkeitsgefiihl« jenseits von Rationalitit und Abstraktion.
Der erste Teil, Die Geisterinsel, war ein Auftragswerk fur die Oper Stuttgart
und basiert auf Johann Rudolf Zumsteegs gleichnamigem, 1798 in Stuttgart
uraufgefiihrtem Singspiel nach einem Libretto von Friedrich Wilhelm Gotter,
das sich seinerseits auf Shakespeares The Tempest bezieht. Der zweite Teil
Mirandas Atemwende, der seinerseits aus Mirandas Atemwende und Calibans
Wundantwort besteht, ist hingegen mit Shakespeare nur noch lose durch die
beiden Figuren Miranda und Caliban verbunden. Er lisst sich eher als Reak-
tion und Fortschreibung der Geisterinsel unter veranderten Vorzeichen verste-
hen. In Die Geisterinsel entwirft Tsao seine sprachkritische Lesart vor allem
durch Shakespeares Sonett 94, das er dem britischen Lyriker und Literatur-
wissenschaftler Jeremy Halvard Prynne folgend als subtile Kritik an einem
potentiellen gewaltsamen Herrschaftsverhiltnis deutet. Uber Prynne spannt
sich in Mirandas Atemwende der Bogen zu Paul Celan, der nicht nur Shakes-
peares Sonette ins Deutsche iibertrug, sondern mit seiner Gedichtsammlung
Atemwende (1967) vor allem radikal einer Instrumentalisierung von Sprache
zu entkommen suchte. Wihrend Celans Dichtung in Tsaos Atemwende zur
Sprache Mirandas wird, rezitiert Caliban bei Tsao ausgewihlte Gedichte von
J.H. Prynne.

3 Theodor W. Adorno, Anton von Webern, in: Ders., Musikalische Schriften I-111 (Gesammelte Schriften 16),
Frankfurt a. M. 1978, S. 118.

4 Ming Tsao, Die Geisterinsel, Edition Peters 2011; Ders., Mirandas Atemwende, Edition Peters 2015. CD: Die
Geisterinsel, Orchester der Staatsoper Stuttgart, Dir. Stefan Schreiber, Kairos 2014; Mirandas Atemwende,
Kammerensemble Neue Musik Berlin, Dir. Stefan Schreiber, in: Plus Minus, Kairos 2017.
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Textnetze: Shakespeare — Gotter — Prynne — Celan

Friedrich Wilhelm Gotters Geisterinsel aktualisiert Shakespeares Komodie
ganz aus dem aufklirerischen Geist des spiten 18.Jahrhunderts heraus, in-
dem er Gut und Bose klar gegeneinander abgrenzt und die psychologisch
vielschichtigen Charaktere Shakespeares in deutlich erkennbare Typen
transformiert. Prospero als Vertreter der Vernunft kimpft, unterstiitzt von
dienstbaren, guten Geistern, gegen die Hexe Sycorax und deren Sohn Ca-
liban. Mit der fiir die Mirchenoper typischen Vorliebe fiir optische Attrak-
tionen und Spektakel kosten Gotter und Zumsteeg die Geisterszenen iippig
aus. Auch die anderen Figuren sind typische Vertreter der Zauberoper des
spiten 18.Jahrhunderts und lassen textlich wie musikalisch eine deutliche
Verwandtschaft zu Mozarts Zauberfléte erkennen, die Zumsteeg wenige Jahre
vor der Urauffithrung der Geisterinsel in der Stuttgarter Erstauffithrung her-
ausgebracht hatte. Aus Shakespeares hochst ambivalentem und vieldeutigem
Caliban wird ein papagenohafter Buffo, und Miranda und Fernando kimpfen
unter Anleitung von Prospero gegen die Verfithrungen der Hexe Sycorax. Die
Kulturtechnik des Zihlens (von Korallen) soll sie vor der Traumwelt Sycorax’
erretten. Wihrend in Shakespeares Komddie am Schluss alles offen bleibt,
schliefen Gotter und Zumsteeg mit einem lieto fine: Das Paar ist vereint,
und Prospero kehrt aus der Verbannung auf seinen urspriinglichen Thron
zuriick.s

Tsao lisst in seinem Libretto nun die zeitlichen und kulturellen Unter-
schiede zwischen Shakespeare und Gotter bzw. Zumsteeg aufeinander-
treffen: Wihrend Prospero, Miranda und Fernando als Figuren der Zum-
steegschen Geisterinsel entnommen sind, entstammt Caliban Shakespeares
The Tempest. Damit ergibt sich fiir Tsaos Komposition eine Struktur, die Sze-
nen aus Gotter bzw. Zumsteeg mit wenigen fragmentarischen Ausschnitten
aus Shakespeares Komédie in der Ubersetzung Christoph Martin Wielands
kontrastiert.®

Auch wenn Shakespeares originaler Text im Libretto nur in wenigen
Worten Calibans prisent ist, sind es doch die Klanglichkeit der Sprache
und die spezifische Rhythmik von The Tempest, welche Tsaos Komposition
strukturieren. Charakteristisch fiir The Tempest, in dem sich Shakespeares
Spitstil besonders deutlich ausprigt, ist, dass die Wortbetonungen inner-
halb der Blankverse oft den jambischen Pentametern zuwiderlaufen. Mal
sind die Blankverse extrem gedehnt, mal durch die Auslassung von syntak-

5  Friedrich Wilhelm Gotter, Die Geisterinsel, in: Ders., Literarischer Nachlass, hg.v. Friedrich Wilhelm von
Schlichtegroll, Gotha 1802, S. 420-526 (= Gedichte Bd. 3) und Johann Rudolf Zumsteeg, Die Geisterinsel,
Photorep. des Ms., hg.v. Thomas Bauman, New York 1986.

6 Tsao fokussiert das Geschehen ausschlielich auf Prospero, Miranda, Fernando, Caliban und den Geis-
terchor.
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tisch eigentlich notwendigen Wortern zusammengestaucht oder durch Ver-
zerrungen der Wortordnungen zerrissen. Die Konsonantenhdufungen und
Auslassungen lassen die Sprache oft hart und aggressiv klingen bei extre-
mer semantischer Verdichtung. Dabei bedrohen Pleonasmen und obsessive
Wiederholungen einzelner Klinge und Rhythmen bestindig die Integritit
der Blankverse und damit die Gerichtetheit des Textes: »Blank verse«, so
der Literaturwissenschaftler Russ McDonald, »is now aggressively irregu-
lar encompassing enjambements, light or weak endings, frequent stops or
shifts of direction«.” Diese plétzlichen Richtungswechsel und die Gerdusch-
haftigkeit der Sprache gefihrden immer wieder die Ubermittlung von Be-
deutung. Gerade dieses Kraftfeld zwischen semantischen Einheiten auf der
einen und dem Geriuschhaften und einer destabilisierten Metrik auf der
anderen Seite interessiert Tsao musikalisch. Dabei arbeitet er nicht nur mit
dhnlichen Momenten extremer Verdichtung oder obsessiver Wiederholung,
sondern nutzt die Shakespear’sche Sprache, um seinerseits oft wechselnde,
unregelmifige Taktmetren zu gewinnen.® Tsao beginnt den Kompositions-
prozess dhnlich wie Ferneyhough mit metrischen Skizzen. Durch diese von
Ferneyhough als »Gitter« (»grids«) bezeichneten Strukturen muss das musi-
kalische Material sein Ziel finden und wird durch sie zugleich energetisch
aufgeladen.’

Vermittelt durch Zumsteeg arbeitet Tsao in Die Geisterinsel noch stark
mit herkdmmlichen, linearen Verldufen wie Steigerung oder Entspannung.
Auch dramaturgisch ist Die Geisterinsel noch eher narrativ angelegt. Caliban,
Miranda und Prospero sind als in sich geschlossene Figuren konzipiert, die
zwar in eine vielfiltige musikalische Umgebung von Zitaten und Gerduschen
eingebunden sind, durch die Texte, die sie singen, fliistern oder sprechen,
aber klar als Charaktere erkennbar bleiben.” In Mirandas Atemwende hinge-
gen spitzt Tsao seine musiktheatrale Auffassung weiter zu, indem er Texte
hier eher als Material verwendet und weniger als Triger narrativer Bedeutun-
gen. Strukturiert ist der zweiteilige Akt (Mirandas Atemwende und Calibans
Wundantwort) in zwolf Tableaus, wobei drei rein instrumental realisiert
werden (I, IIT und IX). Neun Tableaus werden von Miranda gesungen bzw.
gesprochen (II [nur Silben], IV, V, VI, VII, VIII) und drei von Caliban (X, XI,
XII). Musikalisch basieren die ersten acht Tableaus auf einer vollstindigen
Transkription von Schonbergs Erwartung. Textlich handelt es sich um eine
Montage aus unterschiedlichen Quellen: aus Marie Pappenheims Libretto zu

Russ McDonald, Shakespeare’s Late Style, Cambridge 2006, S. 33.
Indem beispielsweise die Anzahl der Silben pro Vers die Anzahl der Einheiten pro Takt bestimmt. Vgl.
hierzu Ming Tsao, Toward an informal music ..., in: Musical Material Today, hg.v. Claus-Steffen Mahnkopf
et al., Hofheim/Taunus 2012, S. 191-216, hier S. 214 (= New Music and Aesthetics in the 21st Century 8).
9 Vgl.a.a.0,S.205f.
10 In beiden Werke sind beispielsweise Mirandas melodische Linien zum Teil aus Schénbergs Buch der
héngenden Girten transkribiert.
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Erwartung, einem lingeren Zitat von Daniele Huillet aus einem Interview™
sowie Celans Ubersetzung von Shakespeares Sonett 105 und vor allem sieben
Gedichte aus seinem Band Atemwende.

Mit dem Riuickgriff auf Celan lisst Tsao Miranda hier einen Gebrauch
von Sprache aufrufen, der sich radikal von Prosperos Sprechen unterschei-
det. Prospero, bei Shakespeare als Herrscher der Biicher hochkultiviert und
im Besitz magischer Wissenskiinste, trennt durch Bezeichnung die Dinge
voneinander, indem er zihlt und klassifiziert. Er zihmt die Wildnis der
Insel, wohingegen mit Celans Lyrik Mirandas Erwartung sich bei Tsao auf
ein Sprechen richtet, das »keine Reprisentation mehr« ist. Thre Sprache
»wird Realitit. Poetische Realitit freilich, Text, der keiner Wirklichkeit mehr
folgt, sondern sich selbst als Realitit entwirft und begriindet.« Beispiel-
haft zeigt sich das in dem von Tsao in der Partitur zitierten Schlusscouplet
aus Celans Shakespeare-Ubersetzung: »Schon, gut und treu’ ... so oft ge-
trennt, geschieden in Einem will ich drei zusammenschmieden.« Indem in
der Paronomasie der Reimsilben »geschieden/zusammenschmieden« der
Bedeutungsunterschied von trennen, scheiden und zusammenschmieden
durch die minimale Abweichung des hinzukommenden bzw. fehlenden
m-Lauts im Reim horbar wird, wirkt Sprache hier wirklichkeitskonstituie-
rend.B Auch Miranda schmiedet durch Celans metaphernreiche Lyrik sonst
Getrenntes zusammen und zitiert ein poetisches Sprechen, das offen und
beweglich ist, eine Vielfalt von Deutungsméglichkeiten zulassend.™ Wihrend
Mirandas Sprache in den Anfangstableaus noch eher aus vereinzelten Wor-
ten und Gesten besteht, wird es im weiteren Verlauf immer konsonanten-
reicher, oft an der Grenze zum Verstummen. Dennoch hofft ihr Sprechen
stets auf ein Gegendiiber, es will »Gesprich« sein (Celan). Anders als Prospero
abstrahiert sie nicht von der Wirklichkeit, sondern schirft ihre Sinne »fiir das
Detail, fir Umrif3, fur Struktur, fiir Farbe, aber auch fiir >Zuckungen< und
die >Andeutungen«®. In dieser gesteigerten, aber zugleich interesselosen
Aufmerksamkeit fiir die Umwelt trifft sich Celans Asthetik mit derjenigen
Huillets. In dem von Tsao im Libretto zitierten Interviewschnipsel fordert
sie: »Listen, watch more often, more closely.«'® Mit Celan und Huillet besteht
fiir Miranda keine Notwendigkeit mehr, die Insel in einen Garten zu kul-

11 George Clark/Redmond Entwistle, »We do everything for this art, but this art isnw’t everything«: Notes on Dani-
¢le Huillet and Jean-Marie Straub, in: Vertigo Magazine 3 (2007), Nr. 6, S. 1 f.

12 Peter Szondi, Durch die Enge gefiihrt. Versuch iiber die Verstindlichkeit des modernen Gedichts, in: Ders.,
Schriften, Bd. 2, hg.v. Jean Bollack, Frankfurt a. M. 1978, S. 345-389, hier S. 348 f.

13 Vgl. Ute Harbusch, Gegeniibersetzungen. Paul Celans Ubertragungen franzésischer Symbolisten, Géttin-
gen 2005, S. 76.

14 Vgl. Jirgen Lehman, Die Bremer Rede, in: Celan Handbuch Leben — Werk — Wirkung, hg.v. Markus May,
Peter Goflens u. Jiirgen Lehmann, Stuttgart 20122, S. 163.

15 Paul Celan, Der Meridian. Rede anliflich der Verleihung des Georg-Biichner-Preises Darmstadt am 22. Oktober
1960, in: Ders., Gesammelte Werke, Bd. 3, hg.v. Beda Allemann u. Stefan Reichert, Frankfurt a. M. 1986,
S. 187-202, hier S. 198.

16 Clark/Entwistle, »We do everything for this art, but this art isw’t everything« (Anm. 11), S. I.
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tivieren, sie wendet sich mit all ihren Sinnen der Wildnis zu und lauscht ihr
ihre Stimme ab. Mirandas Stimme ist Teil der Klanglandschaft des Orches-
ters, in die sich ihr »beschidigtes Singen« {iber dem ein- und ausgehenden
Atem oft unmerklich einfiigt. Mit ihrem fragilen, allzeit gefihrdeten Gesang
kontrastiert die dokumentarische Kilte, die sich mit den Stimmen Calibans
verbindet. Dargestellt durch zwei Schauspieler, spricht sich in seiner zwei-
fachen Stimme seine Zerrissenheit aus, einerseits als Geschopf der Wildnis
und andererseits als von Prospero instruiertes, mit Sprache begabtes Wesen.

Calibans Text in Die Geisterinsel (Szene 5) ist eine Montage aus Shakes-
peares Sonett Nr. 94 »They that have power to hurt and will do none« und
Fragmenten aus Gotters Libretto. Diese Fragmente brechen immer mehr in
das Sonett ein und lassen die strenge Sonettform gewissermafien implodie-
ren. Prynne leuchtet in seiner Deutung des Sonetts die Konnotationen der
einzelnen Worte aus. Dabei hebt er vor allem auf die in dem Sonett inhi-
rente, verborgene potentielle Gewalt ab. Bereits das erste Wort, »they, reifle
eine unangenehme, uniiberbriickbare Distanz zwischen dem implizierten
Sprecher und den anderen, als »they« adressierten, auf. »They«, schreibt
er, »we do not know who they are. [...] it is only by the permission or ab-
stention of certain others that the implied speaker is spared such hurt«.”
Diese »Anderenc, die ihre Gewalt zwar regulieren, sie im Sinne einer potes-
tas aber immer verfiigbar halten, erweisen sich in Tsaos Geistersinsel als Mi-
randa und vor allem Prospero, dessen Erziehung durch Kulturtechniken des
Sprechens und Zihlens Caliban immer mehr von seinen Urspriingen ent-
fernt hatte. Mechanisch wiederholt Caliban in Szene 12 den Satz »Ich heifle
Caliban«, wohingegen seine zweite Stimme Fragmente aus Shakespeares
Tempest zitierend iiber die Grausamkeit dieser Unterwerfung reflektiert und
auf mogliche Rache sinnt. Verharrt Caliban in Die Geisterinsel noch in einer
Protesthaltung, reflektiert er in Mirandas Atemwende die experimentelle Dich-
tung Prynnes rezitierend sein Leiden und nihert sich schlieRlich wieder der
Wildnis an.™

Klangraum Insel

Die Insel als Klangraum wird bei Tsao weniger einer postkolonialen Kritik un-
terworfen, sie erscheint vielmehr als typischer Ort aus einem Film von Straub
und Huillet, in dem verschiedene Zeitschichten und Kulturzustinde einander
tiberlagernd gleichzeitig prasent sind. Spuren alter, verlorener Hochkulturen,
von Natur tiberwuchert, koexisitieren in ihren Filmorten mit den Zeichen

17 Jeremy Halvard Prynne, They That Haue Powre to Hurt: A Specimen of a Commentary on Shakespeares Son-
nets, 94, Cambridge 2001, S. 3.

18 Die beiden Stimmen Calibans rezitieren Gedichte aus den Sammlungen The White Stones (1969) und
Word Order.
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moderner Zivilisation und mutwilliger Zerstérung. Auch Tsaos Insel ist solch
ein vielschichtiger Ort. Die Materialitit der Insel wird vermittelt durch Wind,
Wellen, Steine und Sand. Unterschiedliche kulturelle Formungen treffen da-
bei aufeinander: der verschieden gestaltete Atem der Bliser und Singer auf
Zumsteegs onomatopoetisch-abbildende Wellenfigur chromatischer Liufe
oder die »wellenférmige« Streicherfigur aus Sibelius’ Schauspielmusik The
Tempest op. 109. Der Atem ist zugleich Mittel zur Reprisentation (Verweis auf
den Sturm bzw. die Insel) und Material der Tonhervorbringung, die konkre-
ten Bedingungen der Tonproduktion hérbar machend. Er ist beides zugleich:
Referenz und Kérper, Signal und Noise. Differenziert lotet Tsao den Grenz-
bereich zwischen Atem und Ton aus, wenn er von den Musikern eine reiche
Palette unterschiedlicher Verhiltnisse von Ton und Atem fordert, von den
Holzblisern etwa »halb Atem, halb Ton« iiber »meist Atem mit etwas Ton-
hohe« bis hin zu »nur Atem durch die angegebenen Fingersitze« oder von
den Singern gehauchte Tonhohe tiber reines Hauchen bis hin zum ein- und
ausgehenden Gesangatem.

Besonders deutlich werden im Eroffnungsstiick der Geisterinsel »Steine«
die unterschiedlichen Klangschichten der Insel horbar: Jedes Chormitglied
hilt zwei Steine, die es entweder in unterschiedlichen Dynamiken in kreis-
formiger Bewegung auf verschiedenen Resonanzkérpern (z.B. holzernen
Schreibtischen) aneinander reibt oder in unterschiedlichen dynamischen
Intensititen aneinander klopft und so komplexe Rhythmen produziert. An-
geregt ist die Komposition durch Christian Wolffs Klassiker der experimen-
tellen Musik, Stones (1960) aus seiner Prose Collection.” Wihrend Wolff die
Ohren fiir den Klang der Steine sensibilisieren méchte und das Naturma-
terial als Erzeuger verschiedenster Klangfarben fiir sich entdeckt, konfron-
tiert Tsao die Materialitit der Steine mit unterschiedlichen historisch-kultu-
rellen Schichten der Zivilisation: Aus dem Rauschen des Steinereibens tritt
das rhythmisch organisierte, distinkte Kommunikationssignal, reguliert
durch ein rhythmisches Motiv aus Zumsteegs Ouvertiire und zusammen-
gepresst in der unregelmifigen Metrik eines 3/16 oder 5/16-Taktes. Die
Korperlichkeit der Musiker wird dabei zu einer eigenen kompositorischen
Ebene, indem die Dynamik zwar die Intensitit des Reibens angibt, also die
Energie, die der Musiker aufwendet, sich aber nicht notwendigerweise im
klanglichen Resultat, das immer »so laut wie moglich sein soll«, nieder-
schlagen muss.

19 »Make sounds with stones, draw sounds out of stones, using a number of sites and kinds (and colors); for
the most part discreetly sometimes in rapid sequences. For the most part striking stones with stones, but
also stones on other surfaces (inside the open head of drum, for instances) or other than struck (bowed,
for instance or amplified). Do not break anything.« (Christian Wolf, Prose Collection, zit. nach: Michael
Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond, Cambridge 1999, S. 114)
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Bsp. 2: Ming Tsao, Die Geisterinsel,
T 949-953 (Partiturausschnitt)

Bsp. 1: Ming Tsao, Die Geisterinsel,

T 1-6 (Partiturausschnitt)
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Dazu streichen die Schlagzeuger mit Bogen iiber dem Resonanzboden der
Trommel oder Pauke auf Kleiderbiigeln — einem fiktionalen »primitiven« In-
strument der Insel vor ihrer Kolonialisierung (Bsp. 1). Eingebunden ist dies
alles schliefllich in eine klare musikalische Dramaturgie, in drei sich stei-
gernde Abschnitte, die dem syntaktischen Modell von Zumsteegs Ouvertiire
folgen und sie als weitere Spur hier prisent werden lassen.

Ein dhnlich komplexer Strukturklang entsteht in der zwdlften Szene. Uber
dem Rattern des priparierten Vibraphons wiederholen Caliban 1 und 2 im-
mer wieder den Satz »Ich heifde Caliban«, der wie kein anderer fiir Calibans
Erlernen von Sprache und seine »Zihmung« steht. Indem Prospero ihm ei-
nen Namen gab, markiert er ihn als »Anderen« und kann iiber ihn verfii-
gen. Eingebunden ist dieser Satz in eine musikalische Textur, die insofern die
doppelte Stimme Calibans spiegelt, als dass hier Fragmente eines gelehrten
Stils auf gerduschgesittigte Schichten und nicht-temperierte Klinge treffen,
die sich eher dem Klangraum »Natur« zuordnen lassen. Beide Schichten
durchdringen einander immer stirker, und die Gerdusche entpuppen sich
zunehmend als Kehrseite des organisierten Klangs: Ab T 945 setzt in den
Violinen ein in viertaktigen Einheiten »klassisch« organisierter Kanon ein,
dessen Thema jedoch durch Glissandi immer mehr verwischt und durch die
Flageolettklinge und Vierteltone eher als » Schatten« wahrnehmbar wird. Die
parallel erklingenden Flageoletttriller in Violoncelli und Kontrabass verrau-
schen zusitzlich den ohnehin fragilen Violinklang. Hinzu tritt in den Holz-
blisern eine weitere polyrhythmisch organisierte Schicht aus verhauchten
Ostinatofiguren in Sechzehnteln, Quintolen und Triolen. Bei jedem Ton soll
das Klicken der Klappen horbar sein. Damit legt sich tiber die ohnehin schon
dichte Schichtung widerstrebender Rhythmen sowie temperierter und nicht-
temperierter Klinge bzw. Geriusche eine weitere aus Klappengerduschen.
Einerseits dringen Gerdusche damit zunehmend in den Kanon ein, ande-
rerseits wird die Gerduschschicht durch die genau vorgeschriebenen Rhyth-
men in regelmiflige Strukturen gedringt. Aller rhythmischen Organisation
der Stimmen zum Trotz klingt das Klappenklicken allerdings eher chaotisch
und zufillig. Auf diese Weise widersetzt sich die Gerduschschicht einer um-
fassenden logischen Strukturierung durch die Ordnungsprinzipien Kanon
bzw. Rhythmus. Das Beispiel zeigt, wie Tsao historische Materialien auf neue
Klangkontexte treffen lisst und hierdurch Beziige stiftet, aber auch proble-
matisiert und so das Spannungsfeld zwischen Wildnis und Garten hérbar
macht (Bsp. 2).

58

Musik & Asthetik 22 (86), 2018 - www.musikundaesthetik.de © Klett-Cotta Verlag, Rotebiihlstr. 77, 70178 Stuttgart



Diesseits und jenseits des Gartens - CAMILLA BORrk
Transkription

In Mirandas Atemwende ist die aus der Geisterinsel bekannte Koprisenz unter-
schiedlicher historischer und neuer Schichtungen in der Transkription von
Schénbergs Erwartung nochmals in eigener Weise verdichtet. Tsao spricht
mit Bezug auf die Mikrobiologie von »reverse transcription«, indem er das
Original durch vielfiltige Klangschichten und Gerdusche anreichert, es poly-
rhythmisch transformiert und damit zugleich seine urspriingliche Gerichtet-
heit aufsprengt.>° Zwar sind alle Tone des Schénbergschen Originals prisent,
die einzelnen Linien werden jedoch fragmentiert und auf verschiedene In-
strumente aufgesplittert. Hinzu kommt, dass einzelne Figuren zum chro-
matischen Total ausgefiillt oder distinkte Tonh6hen der Partitur Schénbergs
durch das Hinzufligen von Viertel- oder chromatischen Nebentoénen leicht
verwischt erscheinen. Vor allem wird das Original durch eine irreguldre Takt-
metrik von innen heraus destabilisiert, indem Tsao freie Takte in komplexer
Metrik einfithrt und die Schénbergschen Figuren so verindert, dass sie mal
zusammengestaucht, mal gedehnt, mal durch Auslassungen durchléchert er-
scheinen. Vertrautes scheint kurz auf, um gleich wieder in ungreifbare Ferne
zu riicken, ohne dass sich je die Figuren zu einer grofleren, zielgerichteten
Geste zusammenschlieflen (Bsp. 3 a und b).

Bsp. 3a: Arnold Schénberg, Erwartung, T 2 (Partiturausschnitt)
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Schonbergs hochexpressiver Tonsprache, den rasch auffahrenden Gesten,
den abrupten Tempo- und Dynamikwechseln und den zahlreichen Schwel-

20 Ming Tsao, What is Speculative Music Composition?, in: PARSE Journal Nr. 7, Speculation Issue 2017,
S. 45-62, hier S. 53.
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Bsp. 3b: Ming Tsao, Mirandas Atemwende, T 3 (Partiturausschnitt)>
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lern, Glissandi und Tremoli im Orchester bzw. der Stimme der Frau ist in
Erwartung eine klar psychologisierende Bedeutung eingeschrieben. Als »seis-
mographische Aufzeichnung traumatischer Schocks« deutete Adorno be-
kannterweise Schonbergs Einakter. Die Protagonistin projiziert im »Moment
der Hochspannung« ihre Angstzustinde auf die Natur, die nur in Abhin-
gigkeit von ihr, als Echoraum ihrer Gefiihle existiert. Thre hochdramatische
Stimme, die weit ausgreifende Tessitur, dominiert iiber weite Strecken das
Orchester, dessen musikalische Gesten die Motive der Frau weiter fortfithren.

Ganz anders nun in Tsaos Transkription: Eng ist Mirandas Stimme in das
Orchester eingewoben. Durch ihr in unterschiedlichen Piano-Schattierun-
gen verbleibendes, atemreiches Singen erscheint ihre Stimme hochst fragil
und nihert sich den gehauchten Instrumentalfiguren an. Schénbergs hoch-
expressive Schweller, chromatische Linien, Tremoli und Glissandi sind frei-
lich auch in Tsaos Partitur prisent, aber so dekontextualisiert und metrisch
verdndert, dass sie zwar als historisches, expressives Material erkennbar blei-
ben, ohne aber als Ausdruck eines sich aussingenden Subjekts aufgefasst zu
werden. Alle hochdramatischen Passagen der Frau werden aus dem Schon-
bergschen Original herausgeschnitten und entweder vollig ausgelassen oder
nach unten, in eine mittlere Lage transponiert. Dynamischen Héhepunkten
bei Schénberg nimmt Miranda die grofle, subjektiiberhchende Geste und
projiziert sie mit hérbarem Atem in einen Pianissimoraum. Wihrend sich Mi-
randas Atemwende in der Fragilisierung Schénbergs expressionistischer Sub-
jektivitit vollzieht, entfalten in dem zweiten Teil, Calibans Wundantwort, die

21 Wihrend in Schénbergs Erwartung der Triolenfigur trotz aller Uberbindungen im gesamten Takt noch
ein stabiler Puls eingeschrieben ist, konzentriert Tsao die rhythmische Energie auf das Taktende. Indem
er funf Einheiten an die Stelle von sechs setzt und die Figur in einen polyrhythmischen Gesamtklang
einbindet, entzieht er jeder metrischen Orientierung den Boden. Intensiviert wird die taktmetrische Des-
orientierung durch das Einfiigen von asymmetrischen Ostinatofiguren, die aus Gérard Griseys Vortex
temporum (1994-96) stammen.
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beiden Stimmen Calibans in der »Kiihle des dokumentarischen Sprechens«
die Sprengkraft der Lyrik Prynnes. In seinen sinndunklen Gedichten spinnt
Prynne die historische Tiefendimension von Sprache auslotend in ein un-
iiberschaubar dichtes Beziehungsgeflecht méglicher Bedeutungen. Indem er
Formulierungen aus einander ausschliefenden Diskursen, wie unter ande-
rem Sozialdarwinismus, Nazipropaganda und Notfallchirurgie zusammen-
schneidet, die allesamt der Lyrik denkbar fern stehen, wird seine Dichtung
zu einer »Echo-Kammer« der Diskurse (Roland Barthes). Umfassendere
Sinneinheiten und ein konsistentes Sprecher-Ich sind nicht mehr auszuma-
chen, stattdessen treffen in den einzelnen Wendungen, den Aufforderungen
und Statements unterschiedliche Subjekt-Perspektiven aufeinander, so dass
der Eindruck einer dezentrierten, polyphonen Subjektivitit entsteht. Auch
wenn keine einheitliche Stimme mehr zu vernehmen ist, sind seine Gedichte
gewissermafien Speicher eines subjektiven Sprechens, indem sie immer wie-
der Diskurse aufgreifen, in denen es um Techniken der Subjektivierung geht.

Ein wichtiger dsthetischer Orientierungspunkt fiir die Art und Weise, wie
Caliban Prynnes Lyrik rezitiert, sind fiir Tsao die filmischen Arbeiten Straubs
und Huillets, insbesondere Schwarze Siinde nach der dritten Fassung des Trau-
erspiels Der Tod des Empedokles von Friedrich Holderlin. Die beiden Filmema-
cher arbeiteten mit ihren Schauspielern oft minutiése Sprechpartituren aus,
mit deren Hilfe sie, die Hebungen, Senkungen und Tempoveridnderungen im
Detail festlegend, oft tiber Zeilenumbriiche hinweg neue Einschnitte jenseits
konventioneller Sinneinheiten oder grammatikalischer und lyrischer Struk-
turen setzen. Indem sie so den Text von innen her aufsprengen, vermeiden
sie eingefahrene Verstindnisweisen und er6ffnen neue Bedeutungsschich-
ten. »Von da an«, so der Assistent der Filmproduktion, »tritt man unvermit-
telt aus der Enge der reflektierten Wahrnehmung in die grenzenlose Freie
einer anderen Art des Verstehens, haltlos, ohne die beruhigenden Grenzen
zwischen Zuschauer und Ereignis, zwischen Fiktion und Leben, zwischen
dem Ich und dem Anderen.«* Diese »andere Art des Verstehens« hallt in
Calibans Beschworung einer Utopie mythischer Einheit am Ende der Oper
wider: »I am born back there, the plaintive chanting under the Atlantic and
the unison of forms. It may all flow again if we suppress the breaks, as I
long to do [...]. If we dissolve the bars to it and let run the hopes, that pre-
serve the holy fruit on the tree.«* Gegen die Zivilisierung und Kultivierung

22 Stefan Schreiber, Mirandas Atemwende, Booklettext, in: Plus Minus (Anm. 4), S. 35-37, hier S. 36.

23 Vgl. Robert Rowland Smith, On Modern Poetry. From Theory to Total Criticism, London/New York 2012,
S. 159, sowie Eva Zettelman, Die Lyrik nach 1945, in: Englische Literaturgeschichte, hg.v. Hans Ulrich Seeber,
Stuttgart 2012, S. 412-421, hier S. 417 f.

24 Michael W. Esser, Das ist eben das Leben, das das Leben nicht ist. Uber die Dreharbeiten zu »Schwarze Siinde«,
in: filmwirts Nr. 12 (1988), S. 30-34, hier S. 30 f. Vgl. hierzu auch Stefan Schreiber, Mirandas Atemwende
(Anm. 22).

25 J.H. Prynne, The Wound Day and Night. Mirandas Atemwende. Libretto, in: Plus Minus (Anm. 4), S. 33.
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Prosperos setzt Caliban hier die Hoffnung auf eine Wiederentdeckung der
Wildnis, die die kiinstlich getrennten Formen wieder zusammenfiihrt und
die systematisierte Zeit zum Flieflen bringt. Tsao zitiert kurz vor Schluss aus
Beethovens op. 135 genau jene Phrase, die auch am Ende von Schwarze Siinde
zu Daniele Huillets Holderlin-Rezitation »Neue Welt ... Aber wo ist er? Dafd
er beschwore den lebendigen Geist« erklingt und schreibt damit den Bezug
zur »Neuen Welt« Holderlins und zum Film explizit in die Partitur ein. Musi-
kalisch ahnbar wird die abschlieRende Utopie in jenen Momenten, in denen
Tsaos Partitur aufzubrechen scheint und sich fiir kurze Zeit gegentiber dem
ungestalteten, »rohen« Klang der Gitarrenglissandi 6ffnet. Doch sind solche
Momente nur kurze Offnungen ins Exterritoriale, die sogleich wieder vom
vielschichtigen Klanggewebe eingefangen werden.

In diesem hochst dichten Gewebe, das sich im Klangraum Insel wie auch
in den reversen Transkriptionen priexistenten historischen Materials verfol-
gen lisst, werden, wie gezeigt, dissoziierte musikalische Fragmente und da-
mit auch Fragmente musikkultureller Wahrnehmungen in die Komposition
integriert und durch Schichten unterschiedlicher klanglicher Kontexte mit-
einander verzahnt und in Kontakt gebracht. Auf diese Weise realisiert Tsao
mit Prosperos Garten ein Musiktheater, das auf die sprachkritische Deutung
von The Tempest mit einer Asthetik reagiert, die durch eine komplexe Ar-
beit am musikalischen Material Méglichkeiten vielstimmiger musikalischer
Subjektivitit und Ausdruckshaftigkeit er6ffnet. Es entsteht eine Partitur, die
mit einem Horer rechnet, der bereit ist, der Polyphonie historischer Refe-
renzen und Kontexte sowie den sich daraus ergebenden moglichen seman-
tischen Aufladungen der Klinge nachzuhoéren und sich zugleich aber auch
der Physikalitit der Klinge, den Bedingungen ihrer Produktion und der in
ihnen horbar werdenden Koérperlichkeit der Musiker zuwendet. Anders ge-
sagt: einem Horer, der, ohne den Klang in dichotomische Reprisentationen
zu zwingen, jenseits von Garten und Wildnis zu lauschen vermag.

Abstract

This Side and the Other Side of the Garden: The Music Theatre of Ming Tsao — Ming Tsao’s
music theatre work Prosperos Garten is based on Shakespeare’s The Tempest and deals with
colonial power relations as created and consolidated through language, and through as-
sociated elements of abstraction. Tsao realizes this language-critical interpretation of The
Tempest with an aesthetic that, through reverse transcriptions of pre-existing historical ma-
terial and complex structural sounds, integrates dissociated musical fragments, and thus
also fragments of music-cultural perceptions, into the composition, interweaving them and
bringing them into contact through layers of different sonic contexts. In this manner, he
strives to open up possibilities for polyphonic musical subjectivity and expressivity beyond
dichotomous representations.
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