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Abstract (Rilm):

Investigates the central metaphor of Czernowin's
compositional thinking of the late 1980s to the early

1990s. The paradoxical prism is a “tool” that enables

to “look”, as regards music, into the individual sound

and, as regards persons, into the individual psyche.

In Czernowin’'s music, the paradoxical prism makes 3
visible the — often by no means complementing, but
contradictory — components of the sound and psyche

respectively.
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,Paradoxe Prismen*

Kompositionen Chaya Czernowins zwischen 1988 und 1996

von Beate Kutschke

Befragt nach den Merkmalen, die dic Zeit, in der wir le-
ben, kennzeichnen, antwortete dic israclische Komponi-
stin Chaya Czernowin in eincm Interview 1998 folgen-
dermaBen: Unsere Zeit ist sehr explosiv und extrem. Die
Welt wird immer kleiner — man kann schnell von einem
Ort zum anderen kommen; dadurch gerit aber die innere
Uhr, der innere Sinn fiir Tag und Nacht durcheinander;
das fithrt zu grofer Verwirrung. Alle Extreme leben zu-
sammen. Wir konnen das iiberall sehen, auch wenn wir
einen Fellini-Film sehen oder auch, wenn wir Kafka lesen ...
Diese Unschuld, die wir vielleicht in der Bach-Zeit hatten,
ist jetzt ganz verschwunden, und wir sind ganz ohne Gott,
ohne Vater, ohne Mutter, wir sind individuell ... Ich glau-
be, daf extreme Emotionen und Vermischungen von
Emotionen fiir Kunst in jedem Zeitalter wichtig sind. Es
ist aber auch wahr, daf3 die Vermischungen in dieser Zeit
viel stiirker sind und die Unsicherheit auch viel stirker ist.
Individuell sein ist sehr frei, kann aber auch sehr leer und
sehr einsam sein.!

Die Einsicht, die Czernowin hier duBert, stellt nicht
unbedingt eine gewichtige neue Erkcnntnis dar; sie ist
fir die Komponistin aber dennoch von grundlegender
Bedcutung, weil sie diese zur Grundlage ihres komposi-
torischen Programms gemacht hat. Ihrer Meinung nach
sollte niimlich dic genannte Konstitution unserer Zeit —
der Sachverhalt, da3 wir in einer Welt leben, in der das
Heterogenste auf engstem Raum zusammengedringt
sich begegnet, einer Welt, die daher duBerst wider-
spriichlich und in sich gebrochen ist, und in der wir sel-
ber einsam sind - Teil unsercs téiglichen Erfahrungshori-
zonts sein; threr Beobachtung nach kommt diese Konsti-
tution unter der betiubenden Wirkung des Alltiiglichen
und des Gewchnten aber meist gar nicht mehr zu Be-
wuBltsein. Czernowin hat sich daher, wie sie sagt, zum
Zicl gesetzt, die Erfahrungen des Hyperkomplexen, Wi-
derspriichlichen und Zerrisscnen in ihrer Musik dirckt
erlebbar zu machen. Als Mittel dazu hat sie komposito-
rischc Verfahren gewihlt, die sie metaphorisch als ,,para-
doxe Prismen* bezeichnet. Dieser Begriff wurde zwar le-
diglich spontan im Rahmen von Vortrigen bei den Fe-
rienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt 1998 cnt-
wickelt, er kann aber dennoch als eine Schliisselfigur fiir
ihr gegenwiirtiges kompositorisches Denken gelten.

Was meint die Denkfigur des paradoxen Prismas? Ein
Prisma ist, unsercr Verwendung im alltiglichen Sprach-
gebrauch gemiB, cin analytisches Instrument; es macht
Phiinomene sichtbar, die normalerweise in einer Ganz-
heit versteckt sind. Es zerlegt zum Beispiel ein Licht-
biindel, das heiBt, das Phinomen, das wir als weilles
Licht wahrnehmen, in scine Spektralfarben. Dic Tech-
nik des analytischen Zerlegens dient dabei neuen Er-
kenntnissen. Wie unter cinem Mikroskop wird nach der
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prismatischen Brechung sichtbar, daB das scheinbar
Ganzheitliche und Homogene — das weille Licht — aus
verschiedenen, einander fremdartigen und normalerwei-
sc nicht wahrnehmbaren Komponenten, das heifit, den
Spektralfarben, zusammengesetzt ist. Was Czernowin
nun unter einem ,paradoxen Prisma“ versteht, 148t sich
erst anhand ihrer Kompositionen — ,Dam Sheon Ha-
chol“, , Kreuzung* und ,,Afatsim*“ — erfassen. Soviel ist
jedoch offensichtlich: Ein paradoxes Prisma ist etwas ei-
gentlich Unmogliches, etwas, das sich selbst wider-
spricht. Paradox ist ein Prisma also dann, wenn es an-
ders oder sogar gegensitzlich zu sciner iiblichen Funk-
tionsweise arbeitet, wenn es zum Beispiel etwas sichtbar
macht, was so gar nicht existicrt, oder wenn es — statt
aufzuspalten — etwas bercits Zersplittertes zusammen-
fiigt.

Verlangsamung

Paradoxe Prismen sind ein Mittel, um eine Erfahrung zu
kommunizieren; sie kommunizieren nicht nur die Be-
schreibung von einer Erfahrung. Welche Erfahrungen
also sollen dic paradoxen Prismen in Czernowins Musik
kommunizicren? Inwiefern sind solche Erfahrungen

denjenigen einer heterogenen, komplexen Welt dquiva-
lent?
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Ubertrigt man die Denkfigur des Prismas von der Sin-
nescbene des Auges auf diejenige des Ohrs, dann meint
dic Denkfigur, dquivalent zum analytischen Verfahren
der Lichtbrechung, die Klangaufspaltung. Eine Kompo-
sition, welche die Leistung eincs akustischen Prismas
vorfiihrt, 1iBt dementsprechend Aspekte akustischer
Phinomene in den Vordergrund treten, die in der cu-
ropiischen Musiktradition in der Regel zugunsten iiber-
geordneter Fragestellungen kaum Beachtung fanden.
Wihrend die europiische Tradition ndmlich darauf sctz-
te, unterschiedliche Klinge innerhalb von Tonsystemen
sukzessiv und simultan miteinander zu kombinieren, fa-
vorisierten zeitgendssische Komponistinnen und Kom-
ponisten in der zweiten Halfte des zwanzigsten J ahrhun-
derts das Hineinhoren in den Klang sclber und das Ge-
wahrwerden seiner Struktur. Giacinto Scelsi zum Bei-
spiel hattc in scinem Dritten und vor allem in seinem
Vierten Streichquartett 1963 bezichungsweise 1964 die
interne Dynamik des Klangs, das hcif3t, das komplexe
Gewebe aus Sinusschwingungen, auskomponiert. An
dieses Programm kniipfte Czernowin mit ihrem Streich-
sextett ,,Dam Sheon Hachol“ an, in dem sie die Distink-
tion der Téne in glissandierende, sich gegeneinander
verschiebende Klangbinder aufhob, die dic cinzelnen
Komponenten eines komplexen Klangs versinnbildlichen.

Czernowins engere Inspirationsquelle hierzu war der
Butoh, das heiBit die Tanzformen, welche die Avant-
garde in Japan seit 1945 entwickelt hatte und die Czer-
nowin wihrend ihres einjdhrigen Tokio-Aufenthalts
1993/94 kennengelernt hatte. Kazuo Ono, neben Hijika-
ta Tatsumi der pragende Choreograph des Butoh, reali-

@ s Tasto)

sierte in den siebziger und achtziger Jahren einen Stil,
bei dem die ohnehin reduzierte und ruhige Bewcgung
einzelner Korperglicdmallen und -segmente kurzzeitig
angehalten wurde. In den betont langsamen Auffithrun-
gen niherte sich dadurch die optische Wirkung derjeni-
gen filmischer Zeitlupe an.

Parallel zu Kazuo Onos Technik mittels der zeitlupen-
haften Bewcgung den Verlauf der einzelnen Geste, der
jeweiligen Konstellation der GliedmaBlen zucinander
und letztlich der Anspannung der Muskeln beobachtbar
zu machcen, bietet sich der Schluf3 an, da Klang, wenn
er in seinen Komponenten erkennbar werden soll, wenn
er wie mittels cines Prismas zerlegt crscheinen soll,
enorm verlangsamt werden muf3. Czernowin wiihlte da-
her fiir ,,Dam Sheon Hachol“ ein duflerst reduziertes
Tempo.

Indem Czernowin das Prinzip der Verlangsamung
vom Butoh auf ihre Komposition iibertrug, tibergeht sie
allerdings einen prinzipiellen Unterschied zwischen visu-
eller und akustischer Perzeption. Denn die Schwingung
der Luft, die rhythmische Bewegung der Luftmolckiile,
wird erst ab sechzchn Hertz aufwiirts als statischer, kon-
tinuierlicher Ton wahrgenommen. Schwingt die Luft mit
weniger als sechzehn Hertz, erscheint sie als klangloscs
Pochen. (Scelsi hatte dementsprechend Mitte der fiinfzi-
ger Jahre dialektisch formuliert, da3 ,,der Klang die er-
ste Bewegung des Unbeweglichen sei.*) Insofern ist der
gewiihrtc Blick in das Innere des Klangs purc Illusion.
SchlieBlich zerfiele der Klang bei realer Verlangsamung
dem psychoakustischen Gesetz gemif in dumpfes Pul-
sieren.
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Indem Czernowin ein Mittel oder Werkzeug verwen-
det (ndmlich die drastische Verlangsamung von Bewe-
gung), das fiir das gewiinschte Ergebnis, die auditive
Einsicht in den Klang, eigentlich unangemessen ist, ins-
zeniert sie die Wirkung cines paradoxen Prismas, eines
Werkzeugs, das den akustischen Gesctzmifligkeiten ent-
gegen die Wirkungen erzielt, die dieses Werkzeug ledig-
lich in bezug auf optische Perzeption (wie im Butoh),
nicht aber in bezug auf auditive Perzeption hervorrufen
kann, nimlich das Erkennen des Details und der Kom-
ponenten. Manchmal hilt Czernowin den Klang daher
quasi an, 148t ihn sich nur im Zeitlupentempo bewegen —
einem Tempo also, das cs scheinbar erlaubt, jede Verin-
derung, wie unter der Lupe geschiirft, zu betrachten.

Czernowin ist sich der illusionistischen Qualitit ihrer
Komposition natiirlich bewuB3t. Daher 143t sie den Titel
auf die unmogliche paradox-prismatische Prozedur an-
spielen. ,,Dam Shcon Hachol“ bezeichnet im Hebrii-
schen zum einen das Verrinnen des Sands und der Zeit
in der Sandubhr, also den realen Zeitablauf der Komposi-
tion. Zum anderen meint cr aber auch den Stillstand von
Zeit und Sand, also den perzeptiven Stillstand der musi-
kalischen Zeit, den sie im Butoh beobachten konnte,
und den ,,Dam Sheon Hachol“ simuliert.

Die Vereinigung des Unvereinbaren

Dic Komposition ,,Kreuzung“ von 1995, in der es Czer-
nowin, wic sie meint, zum ersten Mal wirklich gelungen
ist, den Mcchanismus des Prismas in kompositorische Ver-
fahren zu transformieren, thematisiert gegeniiber ,,Dam
Sheon Hachol“ nicht die Dialektik zwischen akustischen
Sachverhalten und deren Wahrnchmung, sondern wen-
det dic Einsicht, daf3 in scheinbaren Ganzheiten hetero-
gene, sich gegenscitig widersprechende Komponenten
enthalten sein konnen, auf psychosoziale Fille an.
»Kreuzung“ wurde von der gleichnamigen Erziihlung
Franz Kafkas angeregt, die sich (wie die darauf aufbau-
ende Komposition) als Analogie zu paradox-prismati-
schen Vorgingen lesen li3t. Kafka beschreibt eine selt-
same Bestie: eine Kreuzung aus Lamm und Katze (die
Ganzheit), die als Resultat aus dem Krcuzungsprozef3
zwar eine eigene Gattung darstellt, die aber aufgrund ih-
rer sich gegenseitig abstoBenden Charakterziige (die
Komponenten der Ganzheit), nicht gliicklich werden

kann. Das Kreuzungsverfahren ist hier also ein umge-
kehrt prismatischer ProzeB, der zu einer Ganzheit zu-
sammensetzt, statt dic Ganzheit aufzuspalten.

Kafkas zusammengefiigter Mixtur aus Katze und

.Lamm entspricht die Kombination von Altsaxophon,

KontrabaB und der japanischen Mundorgel Shd, einem
Biindel von kleinen Zungenpfeifen, denen durch ein
zentrales Anblasloch durch den Mund Luft zugefiihrt
wird, und dic mittels Grifflschern stillgestellt werden
konnen. Die drei Instrumente mit ihren unterschiedli-
chen Klang- und Spielqualititen (die flexible Vielfalt
des Altsaxophons, dic Schwere des Basses und die #the-
rische Leichtigkeit der Sho) sowie ihrem spezifischen
musikalischen Anwendungsfeld - Jazz, europiische
Kunstmusik bezichungsweise japanische traditionelle
Musik - korrespondieren den divergierenden Charakter-
ziigen der unmoglichen Hybride aus Lamm und Katze.

Obwohl die drci Instrumente einander fremd sind,
werden sie, an dem Vorbild der Kreuzung als biologi-
schem Verfahren orienticrt, der traditionellen Idee des
homogenen Klangkorpers édhnlich kompositorisch als
Einheit behandelt, eine Einheit, die jedoch in sich ge-
brochen ist, weil Klangqualititen und Zeitstruktur mit-
einander in Konflikt stehen.

»Kreuzung® beschiiftigt sich mit einer zerschnittenen,
zerrissenen Zeitstruktur. Und die Rhythmen und die zer-
rissene Zeitstruktur stehen eigentlich in einer Resistenz
zur Farbe, die das neue Instrument produziert — eine Far-
be, die eigentlich sehr pastoral ist und sehr viel Zeit
braucht, um sich zu emwickeln. Die Einheit des Klang-
korpers kommt aufgrund der kurzsegmentierten rhyth-
mischen Struktur, die den ruhigen Ein- und Aus-
schwingvorgang des Instruments unterbindet, nic recht
zu ihrer Vollendung. Dariiber hinaus wird dic Einheits-
bildung verhindert, indem die Instrumente zwar (mit
eingefiigten Umspielungen) tiberwiegend unisono und
in Oktaven parallel gefithrt werden, in rhythmischer
Hinsicht aber immer ein wenig divergieren (vergleiche
Takt 2 und 5 im Notenbeispiel). Czernowin beschreibt
die daraus resultierende Ensembledynamik sehr pla-
stisch: Manchmal versuchen alle Instrumente einen Beat
zu erzeugen, schaffen es aber nicht. Es ist fast ein Beat,
aber es ist kein Beat. Es ist ein biichen makaber. Sie ver-
suchen etwas so Einfaches, aber schaffen es nicht.
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Czernowin bildet Kafkas Vision, daB sich Unvercinbares
in einer durch Kreuzung entstandenen Ganzheit gegen-
seitig behindere, dabei nicht nur duflerlich, mittels der
Instrumentierung ab, sondern sie hat die Idee der hete-
rogenen, in sich widerspriichlichen Einheit, dic aus der
Kreuzung beziehungsweisc der paradox-prismatischen
Zusammenfligung hervorgeht, auch in dic konstruktive
Dimension der Komposition cingeschrieben. Im ersten
Satz spielen die drei Instrumente zum GroBteil in Okta-
ven parallel gefilhrtc Tonrepetitionen. Musikalische Ge-
stalt und Form entsteht erst dadurch, daB3 die Tonrepeti-
tionen innerhalb dieses engen Rahmens mit unendlicher
Sorgfalt und Liebc fiirs Detail spieltechnisch ausdiffe-
renziert werden. Czernowin schniirt kleine Tonbiindel
von einem halben bis zu zwei, drei Takten Liinge. Jedes
Biindel hat eine charakteristische Gestalt; es reprisen-
tiert einen Biindeltypus: mikrointervallische Umspielun-
gen des Tons, Triller oder Flatterzunge, ein einzelner
akzentuicrter Ton, oktavierte Tonrepetitionen ... Indem
nun die Biindel unterschiedlichen Typus’ — dhnlich und
doch anders — konfrontativ, wie in einem Patchwork, an-
einander gefiigt werden, artikuliert sich formal einc
heterogene Ganzheit.

Im zweitcn Satz monticrt Czernowin sukzessiv drei ge-
stische Typen; sie nennt sic: Etiide, Lied und Traum.
Die Montage der einander fremdartigen Fragmente er-
zeugt Beziehungen, indem zum Beispicl die Etiide-Pas-
sagen Sequenzen des Lieds respektiv und prospektiv
aufgreifen und ,iiben“; dennoch entsteht aber keine
Ganzheit, weil die Kanten der Bruchstellen deutlich hér-
bar bleiben.

Als dritte Transformationsdimension der Kreuzungs-
metapher geht, unterstiitzt durch die fragmentarische
Motivik, aus der geziclten Zerhackung der fiir dic Instru-
mente typischen langsamen Klangentwicklung ein skur-
riler, grotesker Ausdrucksgestus hervor. Die Artikula-
tionsanweisungen in der Partitur — unregelméBige Tril-

Song (no. 2)

ler, Glissandi, Cluster, Klappengerdusche, Luftstd8e, fla-
geolettartige Pfeiftone und hoher Bogendruck - lassen
den akustischen Bastard jaulen, knarren, kliffen, tréten,
fiepen und gackern.

Formale Aufsplitterung

»Afatsim* von 1996 stellt einen der Hohepunkte in der
Seric der mit.paradoxen Prismen arbcitenden Komposi-
tionen dar. Czernowin hat vier instrumentalen Gruppen —
BaBfléte und Viola, Oboe und Violine, BaBklarinette
und Violoncello sowie Klavier, Schlagzeug und Kontra-
baB ~ motivische Zellen zugewiesen, aus denen an-
schlieend die Komposition konstruktiv zusammenmon-
tiert wurde. Die vier Instrumentalgruppen funktionieren
wie schon in ,,Kreuzung® als vier sich gegenseitig wider-
sprechende und behindernde Komponenten einer Ganz-
heit, das heiBt dem Klangkorper, der aus dem Zusam-
menspiel resultiert. '
Der Titel spielt, wie in ,,Dam Sheon Hachol“ und in
»Kreuzung®, auf Charakterziige der Komposition an.
Der hebriische Begriff Afatsim heiBt ins Deutsche iiber-
setzt Gallen und bezeichnet die knollartigen Auswiichse
an Biumen, dic durch Parasiten und Krankheiten her-
vorgerufen werden und dic Chaya Czernowin immer
wieder fasziniert bcobachtet hat. Vergleichbar dem
Baum, der durch seine Gallenniisse hindurch von innen
heraus birst, hat Czernowin einen Formverlauf gewihlt,
der sich verfasert, indem — dhnlich der klassischen Ron-
doform -, von zwei Sequenzen ausgehend, im Verlauf
des Stiicks kontinuierlich neuartige Formtcile zwischen
die bereits vorhandenen Sequenzen cingefiigt werden.?
DaB die Montagc der verschicdenen Motive und die da-
mit errichtete diskontinuierliche, nicht-lineare Form ci-
nen zerfaserten Eindruck vermittelt, verdankt sich dabei
vor allem der Strategie der Komponistin, musikalische
Sequenzen und Motive prikomponiertem Material so zu
entnehmen, daB sie cinen Splittercharakter haben. Das

Etude (no. 3)

Iz 3 8 3
,L.p'“_‘.. == 355?; e 2 T 21z s
s = A g =
“mp“/u“;:vi't*“‘i;— pp“f_'.‘_ A Wkt eaw bpp =T
v aironly. i front of the molkgece ) oot iy
3 3. PNl o )
™ z:—:r—zl 23,32 3> > |aa B 1
= : i?u——x.—.i PE 3 = ; AR AN e Ea ] =
- = e ey S
P DPP Q “ppp s F‘? _'mf - mp SP mp f S PEp 5
A —sord - —— L% ¢ arco ordl,
fa =21 T b ol 4 - A ~3- & # |) od st -
Al Y Sl p— M LN )
9% bd = j’ﬁ"“’ e o ESree s e e TR “H”‘_"ﬁ_,_'q =
mp —— L= R S R vl Sl o S 1 R
. PP — - rep ~ > 1
Ppp—===T mp P pep

Dream (no. 2)

5 - al-
e e e B e

pS—=2 ;:; ;V;V—"’_' iy
T M= mp e pp
242k 2> 2z 2> > . R g
Cikih (== E=am e === = = =
PoP -—\3721 -\mppp}ﬂ mf. < ,>P
ﬁJZk?UL—-\% ,12 22 > .t > HE pirz 5 il 2hagu 5é ario o Ggé'p(pu e
e p—tdp—ptolodo lp Ho U = FITF] P T4 Pz o
i .ﬂzc—f'-*—L =i ',;“‘_;__,'-,'3 = SEE Ea ¥ :-”—” -
1f nj_c—d L_@ —= 5 =Pt
W if P;yb\}>PP nf ﬁ T
> PPaj
Seite 10

MusikTexte 90




heiBt: Sie besitzen keine konventionellen Anfangs- und
SchluBgesten und bleiben auch, nachdem sie ohne ver-
mittelnde Uberginge in neuer Reihenfolge zusammen-
gefiigt worden sind, als Splitter und Bruchstiicke er-
kennbar. Sie widerstehen der Integration.

Das karzinose Gewebe, das aus der wuchernden Zell-
teilung und Zellvervielfiltigung entsteht, crinnert dabei
hinsichtlich seiner Komplexitit nicht zuféllig an Kompo-
sitionen von Brian Ferneyhough, dem Czernowin auch
ihre Komposition ,,Kreuzung® gewidmet hat. In der Tat
teilen beide, Czernowin und Ferneyhough, die Asthetik
des Hyperkomplexen, Sich-Uberstiirzenden und Uner-
faBbaren, die aus der mikrorhythmischen Organisation
hervorgeht. Der hohe Grad an Komplexitit ist letztlich
jedoch nur eine duBerliche Ahnlichkeit. Die eigentliche
Verbindung zwischen Ferneyhough und Czernowin ist
nicht die Komplexitit, sondern die Tatsache, dafl Fer-
neyhough, bei dem Czcrnowin in ihrer Anfangsphase an
der University of California in San Diego ab 1987 stu-
diert hat, mittelbar die Entwicklung von Czernowins
Konzept der paradoxen Prismen, also der gegenseitigen
Konfrontation heterogener Ziige als Komponenten ei-
ner Ganzheit, mit auf den Weg brachte.

Ferneyhoughs inspirierende Wirkung geht dabei im
Grunde auf eine Fehlinterpretation durch die Komponi-
stin zuriick. Seine Komposition ,,Mnemosyne* von 1980
fiir BaBflote und Zuspielband, das Czernowin an der
University of California in San Diego kennenlernte, zielte
vor allem auf die Inszenierung einer taktilen, das heift
beinahe als konkret erfahrbaren Zeit ab, Czernowin da-
gegen rezipiertic seine Komposition als Resultat aus pris-
matischen Verfahren, SchlicBlich erklang iiber das Zu-
spiclband die BaBflote akustisch verdoppelt und konnte,
quasi schizophren, mit sich selber musizicren. Dic
BaBflote und das die BaBflote vervielfiltigende Zuspiel-
band erschienen ihr also als Komponenten einer fiktiven
Ganzheit und wirkten auf ihre Arbeit an ,,Jna“ von 1988
fiir eine BaBf{lste solo und sechs auf ein Zuspiclband
aufgenommenc Floten weiter. Zur Korperlichkeit der
Flotistin oder des Flotisten, die vor allem beim Live-
Vortrag zur Geltung kommt, kontrastieren die abstrak-
ten, lediglich akustisch prisenten Flotenstimmen vom
Zuspielband, als kdmen sie aus dem Off oder aus dem
Inneren.

Trotz Ferneyhoughs Einfluf auf Czernowins komposi-
torische Vorstellungen unterscheiden sich Czernowin
und Ferneyhough aber in gravierenden Punkten — und
hierin mag auch einer der Griinde dafiir liegen, dal3 1993
die Komponistin letztlich nicht bei Ferneyhough, son-
dern bei Roger Reynolds, Ferneyhoughs Kollege in San
Diego, der ebenfalls einen Kompositionsstil im Sinne ei-
ner New Complexity verfolgt, ihren ,,Doctor of Philoso-
phy* erwarb.

Die Komplexitiit in Ferneyhoughs Partituren und in
meinen ist verschieden. Bei Ferneyhough ist jede Schicht —
der Tonablauf, der Rhythmus — selbstindig. Ferneyhough
wrifft von Anfang an spezifische Entscheidungen fiir die
einzelnen Schichten und lift diese dann synchron ablau-
fen. In meinen Kompositionen gibt es keine selbstindi-
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gen, synchron ablaufenden Schichten, sondern die einzel-
nen Parameter des Klangs sind organisch miteinander
verwoben; das heifst Rhythmus und Tonhéhe bilden zu-
sammen eine Zelle ... Es kommt vor, daf3 ich eine Metho-
de oder irgendwelche mathematischen Verfahren benutze,
um die Linge einer Zelle zu bestimmen, es gibt aber im-
mer einen Zeitpunkt, ab dem die melodische Tonfarbe
und die zeitliche Entwicklung miteinander verkniipft wer-
den und die Art und Weise, wie das geschieht, ist intuitiy.

Ferneyhough denkt also konsequent strukturell, Czer-
nowin immer auch klangsinnlich — und verbindet dar-
iiberhinaus die abstrakten Strukturen mit lebensweltli-
cher Metaphorik. Denn die vorgestellten kompositori-
schen Verfahren auf der Grundlage der Denkfigur des
paradoxen Prismas, die oberflichlich gesehen wie bloBe
figurative und allegorische Spielereien erscheinen mo-
gen, rekurrieren auf essentielle Prinzipien von Welter-
fahrung und In-der-Welt-Sein, wie sie Czernowin im ein-
gangs Zitierten angesprochen hat.

Komponieren wider das Verbal-Unfafbare

Wir begreifen unsere Welt, indem wir sie ordnen und
formen. Wir setzen die von uns erfahrenen Phéinomene
in ein Verhiltnis zueinander und zeugen uns dadurch
unsere Welt. So in etwa hat es der US-amecrikanische
Philosoph Nelson Goodman 1978° formuliert. Neues
wird nach Goodmans Auffassung in die alte Ordnung
integriert, indem sic kurzerhand umgebaut wird. Denn -
das impliziert Goodmans Theorie — ,,Ordnung muf}
sein“. Die Moglichkeit, daB sich etwas nicht in das cige-
ne Weltkonzept integricren lasse, und daf die eigenen
Ordnungsmuster davon bedroht bleiben, die Moglich-
keit, daB wir Erfahrungen machen, durch die unsere
Ordnungsmechanismen giinzlich aufler Kraft gesctzt
werden und durch welche die Welt als paradox, verfrem-
det und monstrés erscheint, lag demgegeniiber offenbar
auBerhalb von Goodmans Erfahrungshorizont. — Chaya
Czernowin greift nun gerade die Erfahrung des Uninte-
grierbaren und Haltlosen, des In-sich-Zerfledderten und
Mit-sich-uncins-Seienden auf.

Die heterogene Vielfalt einer ,,immer kleiner werden-

~ den Welt, in der alle Extreme zusammenleben® — so hatte

Czernowin es im anfangs zitierten Auszug formuliert —~
ist ihr dabei sicherlich aus eigener Anschauung bestens
vertraut. Mein Lebensweg und meine Studien auf diesem
Lebensweg sind durch Gegensiitze geprigt. Es sind Ge-
gensiitze zwischen Suche und zielgerichtetem Vorgehen,
zwischen Freiheit und Ordnung. Mein erster Komposi-
tionslehrer in Tel Aviv, Abel Ehrlich, lief3 allen Schiilern
viel Freiheit, damit sie sich selber kennenlernen sollten.
Mein zweiter Lehrer, Izchak Sadai, lief3 demgegeniiber
frei gewiihlte Kompositionstechniken nur gelten, wenn sie
einer systematischen Priifung standhielten. Dieter Schne-
bel, bei dem ich nach meinem Bachelor of Arts mit einem
Stipendium des Deutschen Akademischen Austausch-
diensts von 1983 bis 1985 studierte, iiberlief} mich wieder
meinem eigenen Entdeckungstrieb. Im Graduate Pro-
gram am Bard College in New York State/USA habe ich
meine technischen Mittel und meine kompositorische
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Freiheit duflerst eingeschrinkt, indem ich versuchte, meine
kompositorische Arbeit auf die Parameter Tonhdéhe und
Rhythmus zu konzentrieren und auf die Gestaltung der
Artikulation, Dynamik und Klangfarbe zu verzichten. An
der University of California in San Diego erlebte ich
dann wieder eine grofie Befreiung: Zum einen lernte ich
die Musik und die Gedanken von Brian Ferneyhough
kennen; zum anderen beobachtete ich die Arbeit von Ki-
va; das ist eine Gruppe fiir freie Improvisation an der
Universitit in San Diego. — Wie mein Studium, so waren
auch die Orte, an denen ich studierte, sehr unterschied-
lich, insbesondere in Hinsicht auf ihre nationale Identitiit.
In Deutschland und in den USA ist nationale Identitiit ein
dauerhaft problematisches Thema; in Deutschland ist das
so wegen des Ilolocausts; in den USA, weil sie Einwande-
rungsland sind. Demgegeniiber wird in Israel und in Ja-
pan mit nationaler Identitit ganz unbefangen umgegan-
gen. — Ja, all diese gegensiitzlichen Erfahrungen spiegeln
sich natiirlich auch in den Musikstilen wider, die mich tief
beeinfluft haben: Webern und Debussy, der spiite
Beethoven, Scelsi, Feldman, Ferneyhough, Lachenmann,
freie Improvisation, Gagaku ...

In Anbetracht so unterschiedlicher Kulturen — derje-
nigen des nahen und des fernen Ostens, Europas und
Amerikas — und der Adaptionsleistung, dic diese Kultu-
ren erfordern, wenn man in ihnen iiber einen lingeren
Zeitraum lebt, erscheint es also keineswegs erstaunlich,
daBl die Komponistin ihre eigene Perspektive auf das
Heterogene und Widerspriichliche richtet.

Das eigentliche Schliisselmoment fiir die Haltung, an-
tinomische Pole und Paradoxien zu fokussieren, diirfte
jedoch der Holocaust gewesen scin, von dem Czernowin
indirekt betroffen ist. 1957 als Tochter ehemals polni-
scher Juden in Haifa in Israel geboren, wuchs sie zwar
selber in Wirme und Geborgenheit auf; prinzipiell arti-
kulierten sich aber auf allen Ebenen des soziokulturel-
len Lebens die traumatischen Erfahrungen des Holo-
causts, die viele Einwanderer nach Israel mitbrachten
und die sie weder verarbeiten noch verdringen konnten.
Ordnungsversuche, die nach Goodman fiir das Begrei-
fen der Welt unverzichtbar sind, miissen innerhalb eines
solchermaflen gestorten sozialen Umfelds scheitern. Ge-
nau diese Zusammenhinge beschreibt der Roman ,,See
under: Love“ von David Grossmann. Czernowin hat ihn
ihrer jiingsten Komposition ,,Pnima ... ins Innere“ zu-
grundegelegt, die 2000 bei der Miinchener Musikthea-
ter-Biennale uraufgefiihrt wurde.

Wie die Ordnungsversuche der Lebenswirklichkeit in
Israel, so scheitern auch die Ordnungsversuche, die
Czernowin innerhalb ihrer Musik austrigt. Letztlich sind
die Gallen in , Afatsim“ und ,,Kreuzung® und der Zeit-
stillstand in ,,Dam Sheon Hachol“, welche die Denkfigur
der paradoxen Prismen konkretisieren, so wie jede an-
dere Erfahrung alltiglicher Paradoxien fiir sie nur Alle-
gorien fiir die Basisantinomie des menschlichen Wesens:
Bestialitdt, wie sic sich im Holocaust manifestiert, auf
der einen und menschliche Harmonie und Liebe, wie sie
sich in zwischenmenschlichen Beziehungen verkorpern,
auf der anderen Scite.
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Bereits 1949 hatte Theodor W. Adorno in , Kulturkri-
tik und Gesellschaft® auf die Basisantinomie des Huma-
nums Bezug genommen, indem er postulierte, daB ,,nach
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, barbarisch” sei.
Der Philosoph leitete aus der historischen Tatsache des
Holocausts ab, daf nach ihm é&sthetische Werke, die un-
ter anderem als Inbegriff des Humanums anerkannt
sind, den Schrecknissen des Holocausts Hohn sprechen,
wenn sie eine traditionell-harmonisierende, autonom-
kontemplative, und eben damit auch passiv-selbstzufrie-
dene Haltung zum Ausdruck bringen. Adornos radikale
Forderung lautete damals, daf} es die Pflicht zeitgendssi-
scher Artefakte sei, in ihrer Gestalt kulturkritisch auf
die Disharmonie der Welt zu verweisen.

Anders als fiir Adorno, steht fiir Czernowin nicht fest,
wie Kunstwerke vor dem Hintergrund der Basisantino-
mie des Humanums auszusehen haben. Sie ist davon
tiberzeugt, daB die Antinomie kommuniziert werden
muB; und sie wei, daB sich das UnfaBbare, aber den-
noch faktisch in der Welt Seiende verbal nicht vermit-
teln 14Bt. Daher operiert sie mit anderen linguistisch-se-
miotischen Medien, mit deren Hilfe das Verbal-Unaus-
driickbare unmittelbar erfahrbar gemacht werden kann;
mit Musik und der Denkfigur der paradoxen Prismen.

Ich glaube, dafi Kommunikation normalerweise in
Form von Beschreibungen vonstatten geht. Darin besteht
die Funktion von Kommunikation; und ich begreife Mu-
sik als Kommunikation. Wenn wir kommunizieren, dann
wollen wir also etwas klarmachen und dafiir verwenden
wir Zeichen. Dabei verlieren wir jedoch die echte Erfah-
rung. Die paradoxen Prismen sind eines der moglichen
Mittel, die man benutzen kann, um die Erfahrung selber
zu kommunizieren.

Das Sich-den-Worten-Entziechende, das kognitiv Un-
faBBbare und Unvereinbare, das sie in der Antinomie Be-
stialitdt versus Humanitét vorfindet, dennoch erfahrbar
und darstellbar zu machen, daran arbeitet sich die Kom-
ponistin in ihren musikalischen Werken ab. Das Ergeb-
nis dieser Arbeit mag letztlich dem #sthetischen Kanon
Adornos entgegenkommen: Es sind zerbrochene, zerfa-
serte, dissoziierte Gebilde. Komponieren heif3t damit fiir
Czernowin die unabschlieBbare Auseinandersetzung mit
dem UnfaB3baren. Und weil kein kompositorischer Ver-
such die lebensweltlichen Paradoxien auflosen kann,
werden sie in jeder Komposition von neuem und unter
neuer Perspektive durchgearbeitet: im Streichquartett,
in ,Kreuzung®, in ,Ina“, in ,Dam Sheon Hachol“, in
LAfatsim®, in ,Shu Hai Mitamen Behatalat Kidon* und
in ,,Pnima. Ins Innere“ ...

1 Dieses und alle folgenden Zitate Czernowins stammen aus
einem Interview, daB die Autorin mit der Komponistin
1998 in Darmstadt in deutscher Sprache gefiihrt hat,

2 Vergleiche dazu die Analyse und das Formschema von
Czernowins Ehemann Steven Kazuo Takasugi (Steven Ka-
zuo Takasugi, Chaya Czernowins ,, Afatsim*, in: Musik und
Asthetik, Heft 3, Juli 1997, 66-81).

3 Nelson Goodman, Ways of Wordmaking, Indianapolis und
Cambridge, 1978.
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