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TransPass

Eine sub-ident-production <Classic/Club/Ambient> in drei Locations
fur Streichquartett und live-electronics

Muffathalle, Ampere und Studio
im Muffatwerk Minchen
4. und 5. Oktober 2022, 20.30 Uhr

EDVARD GRIEG
Streichquartett g-Moll op. 27 (1877)
1. Satz: Un poco andante - Allegro molto ed agitato
—>

BELA BARTOK
Streichquartett Nr. 2 op. 17 (1917)
2. Satz: Allegro molto capriccioso

—

CLAUDE DEBUSSY
Streichquartett g-Moll op. 10 (1893)
1. Satz: Animé et trés décidé
2. Satz: Assez vif et bien rythmé

>

3. Satz: Andantino, doucement expressif
4. Satz: Trés modéré - En animant peu a peu - Trés mouvementé et avec passion
—

GUNTER PRETZEL

For String Quartet and Recording*

* live-recording by
Gunter Pretzel - Viola
Michael Feller - live-electronics (2005)






GUNTER PRETZEL, Konzept, Idee und kunstlerische Leitung
Eine Produktion von Spielfeld Klassik

Mitwirkende

PHILHARMONISCHES STREICHQUARTETT MUNCHEN
BERNHARD METZ, Violine
CLEMENT COURTIN, Violine
KONSTANTIN SELLHEIM, Viola
MANUEL VON DER NAHMER, Violoncello

CHRISTIAN PROMMER und JOHANNES BRECHT, live electronics (Ampere)
GUNNAR GEISSE, live electronics und laptop guitar (Studio)

MAOTIK, Video (Ampere)
MARIE EISSING, Video (Halle)
THOMAS MAHNECKE, Video
MANUELA HARTEL, kunstlerische Leitung Video (Studio)

BORIS KLUSKA, Ton und Tontechnik, technische Gesamtleitung

MARIE EISSING, Videotechnik
MATTHIAS WANEK, Licht und Lichttechnik

125. Spielzeit seit der Grindung 1893

ZUBIN MEHTA, Ehrendirigent
PAUL MULLER, Intendant



























TransPass

DAS PROJEKT UND SEINE IDEE

Angeregt wurde das Projekt »TransPass«
durch den temporédren Umzug des Orches-
ters von seinem angestammten Saal, der
Philharmonie im Gasteig, in die neue Spiel-
statte, die Isarphilharmonie im HP8. Mich
inspirierte die Frage, welche Chancen der
Erneuerung, der spielerischen, weil tem-
poréren Erkundung neuen Terrains sich bie-
ten, was es jedoch gleichzeitig zu bewahren
gilt. Es ging also um die Frage der Identitéat:
Was und wie viel darfich &ndern, ohne mich
selbst preiszugeben, wo darf/mussich Neu-
es wagen, um nicht aus der Zeit zu fallen?

Von diesem Anlass hat sich das Projekt je-
doch emanzipiert, indem es die Frage nach
der Identitat als solche zu seinem Mittel-
punkt gemacht hat. Im zentralen Raum, der
»Halle«, spielt ein Streichquartett, es wird
aufgenommen und als Signal weitergeleitet
ins »Ampere« und ins »Studio«. Dort wird es
gewandelt, live und in Echtzeit. Und zwar in
Club-Musik und in Ambient, also zwei Stro-
mungen der elektronischen Musik. Was ent-
steht, was bleibt?

Die Wahl der Werke, die das Streichquartett
spielt, ist dabei alles andere als zuféllig.
Denninjedem der Werke spielt die Frage der
Identitat eine besondere und aufschlussrei-
che Rolle. Der Aufsatz von Georg-Albrecht
Eckle in diesem Heft fuhrt dies aus. Eben

diese Problematik der Identitat prégt auch
die elektronische Musik und ist gewollt.
Denn natdrlich ist das Signal dessen, was
das Streichquartett gerade spielt, ein au-
Berst ungewodhnliches Material fur die Musi-
ker im »Ampere« und im »Studio«. Sie sind
selbstversténdlich bemiht, ihre eigene Mu-
sik so unverfélscht wie moglich entstehen
zu lassen. Dennoch bleibt eine Differenz,
und diese ldsst umso aufmerksamer wahr-
nehmen, was musikalisch geschieht. Um
diesen Prozess der Wandlung noch besser
nachvollziehen zu kdnnen, kann das Publi-
kum sich auf beschallten und beleuchteten
Géngen zwischen den drei Rdumen frei be-
wegen, in einem beliebigen akustischen
Mischungsverhéltnis. Uberlegungen, die
diese Fragen nach Identitét erweitern, ver-
tiefen und nach unserer Gegenwart befra-
gen, finden sich in dem Essay der Philoso-
phin Undine Eberlein, der ebenfalls in die-
sem Heft zu finden ist.

Georg-Albrecht Eckle weist auch darauf hin,
dass die Werke, die das Streichquartett
spielt, in einer besonderen historischen Be-
ziehung zueinander stehen, denn in ihnen
ist der Wechsel von der Romantik in die Mo-
derne nachvollziehbar. Es erdffnet sich in
ihnen ein Zeithorizont, der fur uns nicht nur
von historischem Interesse ist. Denn sie
verweisen auf den Verlust einer sicher ge-



glaubten Welt und halten dagegen die Be-
nennung einer neuen Wirklichkeit. Auch die
beiden hier vertretenen Richtungen der
elektronischen Musik lassen sich auf diesen
Ursprung zuriickbeziehen.

Es soll aber mit diesen weitreichenden Hin-
weisen niemandem die Lust genommen
werden, sich auf die vielen Kldnge des
Abends einzulassen, sie spielerisch zu er-
kunden. Improvisation fuhrt das Spiel der
Musiker im »Ampere«und im »Studio«: Mog-
lichkeiten, die entstehen, werden erkannt
oder nicht, werden ergriffen und ausgefihrt
oder fallen gelassen. Improvisation ist auch
dem Publikum offen in seiner freien Bewe-
gung durch »TransPass«. Und in Bewegung
und Improvisation verwirklicht sich die Idee
dieses Projekts als Vexierspiel von Bezu-
gen, Klangen, Ideen und Bedeutungen. Von
Identitat.

Gunter Pretzel

Das Projekt und seine Idee



Identitat
als Polyphonie,
Weg und Ort

MODERNE IDENTITAT ALS POLYPHONIE

Die eigene »einzigartige« Identitat zu (er-)
finden und zu wahren ist ein kulturelles Leit-
motiv der Moderne - und zugleich immer
schon Fiktion. Dies gilt nicht nur fur die in-
dividuelle, sondern auch fur kollektive Iden-
titat(en). Schon wahrend des Epochen-
wechsels zur Moderne schrieb Friedrich
Nietzsche Uber das »Zeitalter der Verglei-
chung« und das »Durcheinanderfiuten der
Menschen«in einer »Polyphonie der Bewe-
gungen.«' Wenig spéater untersuchte Georg
Simmel die Uberschneidung von unter-
schiedlichen, oft widersprichlichen sozia-
len Rollen und Zugehdrigkeiten und die da-
mit verbundene heterogene Pluralitét der
Identitét als Signum der Moderne.? In den
letzten Jahren dann hat Amartya Sen?® die
Behauptung von homogenen und monisti-
schen Konzepten von Identitét als ideologi-
sche und konflikttrdchtige Fiktion aufge-
zeigt. Geht man dagegen von einer prinzipi-
ell pluralen Identitét und von unterschiedli-
chen Strategien, Disparates und oft
Widerspruchliches stimmig zusammenzufu-

genaus, erscheint diese nicht als Besitz und
Tradition, sondern als stdndiger Wandlungs-
prozess in der Verschrédnkung von Eigenem
und Fremdem.

KONTINUITAT UND WANDEL

Alles unterliegt dem Gesetz des Entstehens
und Vergehens. Das gilt auch fur unsere
ldentitat, die noch vor jeder Reflexion und
Sprache als verkdrpert-leibliches Spuren
und in Resonanz mit der Welt verwoben be-
ginnt. Gerade die derzeitige Ausnahmezeit
zeigt unsere Angewiesenheit aufeinander
und das prinzipiell Prekdre von Leben und
Identitat. Sie ldsst deren existenzielle Di-
mension scharfer hervortreten und zeigt,
dass die Frage nach Identitét keineswegs
nur ein Luxusproblem ist. In den Passagen
der Transformation sind dabei Vergangenes
und Neues, Bekanntes und Beginnendes,
Eigenes und Fremdes zugleich in- und bei-
einander. Die Verdnderung beginnt meist
lange bevor wir und andere sie bemerken.

1 Friedrich Nietzsche: Menschliches. Allzumenschliches; Kritische Studienausgabe, Bd. 2, S. 44
2 Georg Simmel: Soziologie. Untersuchungen tber die Formen der Vergesellschaftung, GA Bd. 11, F/M: Suhrkamp
3 Amartya Sen: Die Identitatsfalle. Warum es keine Kriege der Kulturen gibt, Minchen 2020



Die Entstehung des Neuen geht dabei haufig
auf Verschréankungen und Wiederholungen
zurtick, denen immer schon auch eine Ver-
schiebung innewohnt, so dass aus Wieder-
holung Differenz hervorgeht.* So hat das
Neue immer etwas von Vergangenem an
sich, wie umgekehrt das Alte oft Elemente
des Zukunftigen in sich tragt. Dieser Pro-
zess der Verédnderung von ldentitat, in dem
aktive Gestaltung und passives Gesche-
hen-Lassen meist kaum unterscheidbar sind
und das eine oft unmerklich in das andere
Ubergeht, kann als eine Art Emergenz um-
schrieben werden: Im Wiederholungs- und
Verschiebungsgeschehen treffen Qualita-
ten in einer spezifischen Situation und Kon-
stellation aufeinander und lassen in dieser
Begegnung Anderes und Neues entstehen.
Dieses Neue tritt auf den Wegen, in den Rau-
men und Zwischenrdumen in einem Augen-
blick hervor und erschafft eine neue Realitat
und Identitat als (Im-)Provisorium.

PASSAGERE IDENTITAT

Aber auch eine so verstandene, aus Wand-
lungen und Begegnungen entstehende und
vergehende »passagere ldentitat«kann nicht
etwas Beliebiges, Formloses, konturlos In-
einanderflieBendes sein. Dies betrifft auch
und gerade die kunstlerische Dimension:
BloBe Willkur oder ein Aufgehen in die jewei-
ligen Bedingungen und Konstellationen sind
ebenso problematisch, wie die standig ge-
forderte Selbstbehauptung im Kampf um
Distinktion und Alleinstellungsmerkmale auf
dem Kulturmarkt. Die Frage nach kultureller
Relevanz endet leider oft allzu schnell im
Opportunismus der Marktkompatibilitat. Ge-
rade das aber verunméglicht, was doch die
Suchbewegung motiviert: Namlich auf We-

gen, in Zwischen-Rédumen, im Transit der
Begegnungen und in einer Polyphonie des
Multilogs die Transformation zu einer stim-
migen Identitat geschehen zu lassen und zu
gestalten. Aber woran ist die Stimmigkeit
und auch Glaubwdrdigkeit der so transpo-
nierten Identitat erkennbar? Muss es nicht
doch so etwas wie ein Gravitationszentrum
geben, das durch allen Wandel hindurch
wiedererkennbar bleibt? Einen Ort, nicht als
definierter Fixpunkt, sondern als eigene Ver-
ankerungim bewegten Geschehen aus Wie-
derholung, Differenz und Begegnung immer
wieder neu hervorgehend und erlebbar?

IDENTITAT ALS ORT

Rolf Elberfeld hat versucht, dies Motiv des
Ortes in einer philosophischen Reflexion
Uber Identitét fruchtbar zu machen, wobei
er es auch mit einer musikalischen Hoérerfah-
rung verbindet: Helmut Lachemanns Stuick
»Nun« (1997-99), in dem dieser einen Satz
des japanischen Philosophen Kitaro Nishida
musikalisch verarbeitet: »Das Ich ist kein
Ding, sondern ein Ort«.® Hier ist nicht der
Rahmen, ausfuhrlicher auf Nishidas Philoso-
phie einzugehen, die Elemente des
Zen-Buddhismus mit solchen der westli-
chen Philosophietradition(en) verbindet.
Entscheidend ist, dass Nishida (Ich-)ldenti-
tat in der Tradition der buddhistischen »an-
atman«-Lehre, die die Existenz eines sub-
stanziellen Selbst bestreitet, nicht als ein
sich identisch durchhaltendes Etwas, son-
dern als eine Art Bewusstseins-Feld auf-
fasst: Es ist laut Elberfeld »der »Ort¢, in dem
Verschiedenes immer wieder neu in Bezie-
hung treten kann, ohne dass das»lch«als Ort
selber ein >Etwasc in dieser Beziehung
ware«. Der Ort ist also das, »was die Bezie-

4 Vgl. Gilles Deleuze: Differenz und Wiederholung (Erstausgabe 1969), Minchen 2007
5 Nishida zit. nach Rolf Elberfeld in: Philosophieren in einer globalisierten Welt. Wege zu einer transformativen

Ph&nomenologie, Minchen 2017, S. 310

Moderne Identitat als Polyphonie



hung als Beziehung sein l&sst, selber aber
nicht objektivierbar ist. Dieser Ort »zeigt«
sich im Vollzug der Beziehung, ohne selbst
ein Etwas in dieser Beziehung zu sein.«® La-
chemann selber zitiert zur Erlduterung sei-
ner musikalischen Transponierung von Ni-
shida: »Gewdhnlich denken wir das Ich - so
wie auch das Ding - als eine subjektive Ein-
heit, die verschiedene Qualitdten besitzt.
Eigentlich ist aber das Ich keine subjektive
Einheit, sondern muB vielmehr eine pradika-
tive Einheit sein, es ist kein Punkt, sondern
ein Kreis, es ist kein Ding, sondern ein Ort.«’

ERFAHRUNGSRAUM
WIDERSPRUCHLICHER
KONSTELLATIONEN

Wahrend Nishida diesen Ort vor allem als
Bewusstseinsfeld deutet, ist er doch auch
der korperlich-leibliche Erfahrungsraum, in
dem sich unser unterschiedliches Spuren,
Wahrnehmen und Denken uberlagern kon-
nen. Dabei haben die Sinne zentrale Bedeu-
tung, wobei in der westlichen Philosophie-
tradition seit der Antike das Sehen als dis-
tanzierende und objektivierende Wahrneh-
mungsform privilegiert wird. Im Héren aber,
im »Erlauschen von Wirklichkeit¢, kann sich
Widerspruchliches und Dissonantes anei-
nander reiben und durchdringen. So wird ein
Ort von sich Uberlagernden Unterschiedli-
chem und von sich wandelnden Beziehun-
gen leiblich-resonant erfahrbar, der uns
Identitat »ausgehend vom Héren ... [als, UE]
ein Ort des Beziehens und der Zeitlichkeit«®
in Erinnerung ruft. So endet diese Reise mit
dem Hoéren musikalischer Cluster: »In der
Metapher des >Clusters« wird der zeitliche
Vollzug und das Ineinander und Uberlagern

Ebd. S. 311

Nishida zit. nach Elberfeld, 2017, S. 311
Elberfeld: 2017, S. 312

Ebd. S. 318

O Zitate ebd. S. 318

© o0o~NO»

der verschiedenen Momente hervorgeho-
ben, ohne dabei der in Europa entwickelten
Harmonielehre zu folgen.« Es bilden sich
Klangteppiche mit immer wieder wandeln-
den Konstellationen: »Sie kosten die Wider-
spriche und Spannungen, das glickliche
Zusammenfinden und die Steigerungen, das
Abbrechen und Durchbrechen bis in die
kleinste Differenzierung aus. Cluster, wie sie
in der Musik des 20. Jahrhunderts entwi-
ckelt worden sind, kénnen als Modell und
Metapher einer solchen Cluster-ldentitat
dienen.«®

CLUSTER-IDENTITAT

Identitat nicht als Behauptung und Besitz,
aber auch nicht als bloBer konturloser Op-
portunismus wére eine dazu passende Auf-
gabe: Sie steht immer wieder auf dem Spiel
und bedarf der Ubung. Sie bedeutet die
Aufgabe, die eigenen unterschiedlichen
Motive immer wieder im polyphonen Pro-
zess einzubringen und als Identitdt und Ver-
schiedenheit wach zu halten. Eine solche
Cluster-ldentitat wéare dann der »Ort, in dem
dieser Klang in all seiner Widersprichlich-
keit und Komplexitdt zum Austrag kommt,
und zwar als radikales zeitliches Gesche-
hen.« |dentitét wére so »immer ein konkreter
»Zeitort« polyphoner Erfahrungen«’® - von
sich selbst, den anderen und der Welt.

Undine Eberlein

Moderne Identitét als Polyphonie



Musikalische
Signale des Eigenen
und Fremden

STREICHQUARTETTE IM »TRANSPASS«

Es geht um Identitat. Wir ndhern uns also der
Musik mit einem Begriff. Das mag uns zu-
néchst befremden. Aber: Wir haben von Un-
dine Eberlein gelernt, dass uns dieser Be-
griff nicht verstdéren muss, wenn wir ihn als
»plurale Identitat« begreifen; denn dann
meint er den »sténdigen Wandlungsprozess
in der Verschrédnkung von Eigenem und
Fremdem.«' Das ist, modern umschrieben,
was Hegel uns gezeigt hat, wenn er sagt:
»nicht das eine oder das andere hat Wahr-
heit, sondern eben ihre Bewegung.«' Musik
ist dabeiim Vorteil; weil sie entsteht, indem
sie vergeht. Genau das will Gunter Pretzels
Motto »TransPass« 6ffnen: die Bewegung
der Musik erfahrbar zu machen in drei ver-
schiedenen musikalischen Kontexten, de-
ren Schopfer ihre Identitat, die »Sichselbst-
gleicheit« (Hegel), als Prozess erkennen und
komponieren.

EDVARD GRIEG:
STREICHQUARTETT
G-MOLL OP. 27

Das Phanomen Edvard Grieg nimmt sich
aus wie die Inkarnation eines prozessualen
Identitatsbegriffs, und sein Streichquartett
op. 27 erweist sich als vorbildliches Material.

1

Grieg ist geburtiger Norweger. Er wéchst in
Bergen durchaus musikalisch auf, aber po-
litisch wie kulturell ist er jedoch dénisch
orientiert und damit nicht im Bewusstsein
seines Ursprungs: dem heimatlichen Klang,
der in ihm schléft. Man schickt den Funf-
zehnjéhrigen seiner Begabung wegen nach
Leipzig in die Brutstétte deutscher Musik,
und das bekommt ihm nicht gut; denn dort
beginnt sich inihm, mit Hélderlin gesagt, der
»slsse Ton der Heimat«? zu regen. Er durch-
|auft in Leipzig die gangige Formenwelt,
seine Fahigkeit zur Anpassung bleibt aber
gering und dafur wird ihm schon rasch das

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke in 20 Banden. Frankfurt 1986, vol. 3 (Phaenomenologie des Geistes), S. 568
2 Friedrich Holderlin: im sogenannten >Bruchstlick« 61 gemé&B GroBer Stuttgarter Ausgabe 2,1; S. 334, Z. 3



Etikett des Folkloristen angeheftet. Es folgt
die dénische Phase in Kopenhagen: Grieg
versucht gewisse Anpassung ans groBe ro-
mantische Modell. Und wenn auch héchst
erfolgreiche und durchaus eigenartige Wer-
ke dabei entstehen, so ist sein Selbst noch
keineswegs sich selbst gleich. Das Wesent-
lichste aber ist: Er trifft im selben Jahr 1863
die junge norwegische Sangerin Nina Hage-
rup, die er 1867 heiratet und die lebenslang
durch alle Krisen und Eruptionen an seiner
Seite sein wird. In ihr erkennt er, dass seine
Wahrheit, die Urzelle seines musikalischen
Bewusstseins, im Lied wohnt - Lied und Le-
ben identifizieren sich nun fur ihn prozes-
sual.

2

Ahnlich schicksalhaft: Grieg lernt den nor-
wegischen Komponisten Rikard Nordraak
(1842-1866) kennen, der ihn in das heimat-
lich-norwegische Volksgut einbindet, in die
Mission, eine nationale norwegische Musik
zu schaffen aus Material und Geist der
Volksmusik. Grieg und seine Frau lassen sich
in der Heimat nieder und entfalten dort ein
national gepragtes Musikleben, wobei die
Werke Griegs immer klarer die Heimat in je-
der Form thematisieren. Wie sehr seine Mu-
sik im Lied ihre Wurzel hat, weiB jeder, dem
»Solveigs Lied« aus der grandiosen Bihnen-
musik zu Ibsens »Peer Gynt«, die um die Welt
ging, nicht mehr aus dem Sinn kommt. Im
Lied muss Grieg keine Formen erfullen, son-
dern die poetische Botschaft setzt ihre
Form nach dem Gehalt. Musikalisches Signal
seiner werdenden |dentitat wird fur ihn so-
mit das »Lyrische Stlcke«, das er fur sich
erfindet, ob mit Worten als Lied oder ohne
dieselben als »Klavierlied« oder programma-
tisches Klavierstuck.

3

Mit diesem Ansatz stllpt Grieg sogar die
Vorgabe des klassischen Streichquartetts
um, und zwar von innen. Wieder zu Ibsens
Versen beschwort er in den FUnf Liedern
op. 25, entstanden 1876 unmittelbar vor der
Arbeit am g-Moll-Quartett, die Ddmonen des
»Peer-Gynt«-Dichters, indem er im ersten
Lied »Der Spielmann« in die melancholische
Volksliedmelodie der Rahmenstrophen den
dédmonischen Wassergeist verpackt, der al-
les Gluck ebenso zerstort wie schafft - es
ist jener Spielmann, in dem Grieg sich selbst
erkennt. Und diese Spannung wird zur Wur-
zel des Quartetts; denn Grieg lasst das Ur-
motiv des Liedes den Streichquartett-Satz
radikal dominieren: als fatales Signal zu Be-
ginn in der scheinbar lapidaren Andante-In-
troduktion, dann dramatisch hoch gestei-
gert im Allegro agitato, das er gegen jeden
konventionellen Strich anagrammatisch
durchsetzt. Das bedeutet: Grieg vertauscht
gleichsam die Noten seines hochgespann-
ten Grundmotivs und navigiert diese so,
dass aus jeder Konstellation ein neuer Sinn
wéchst, eine »Stimmung« - und das durch
vier Satze: ob »Romanze«, scherzoartiges
»Intermezzo« oder furioses »Saltarello«-
Finale. Im Kopfsatz allerdings geschieht das
nicht durch thematische Verarbeitung aus
dem Geiste Beethovens, sondern, die So-
natenform Uberholend, durch kiihn paratak-
tisches Setzen der Stimmungen. Grieg
durchlebt diese Stimmungen in seinem
Quartett, das er als seine »Lebensgeschich-
te« bezeichnet, auf dem Weg zu einer nicht
mehr statischen, sondern prozessualen
Identitat - sein letztes Klavierwerk, ein Vier-
teljahrhundert spater, wird Grieg »Stimmun-
gen« (op. 73) benennen, gleichsam testa-
mentarisch ...

Streichquartette im »TransPass«



CLAUDE DEBUSSY:
STREICHQUARTETT
G-MOLL OP. 10

Wenn wir sein einziges Streichquartett im
»TransPass« gesamthaft hdren, mag offen-
bar werden, dass Debussy sich an die be-
sagten »Stimmungenc< in Griegs Quartett
sozusagen andockt, indem er sie in seiner
eigenen |dentitatskrise als »escape« ver-
steht.

1

Jedenfalls zieht Debussy ganz schlicht das
nordisch Fremde ebenso zur Bewéltigung
seiner Krise im Blick auf eine neue Identitat
an wie bekanntlich auch Russisches. Was
bei Grieg schon der Kopfsatzin nuce verrat,
lasst Debussy elegant in vier Satzen sich
entfalten: ein Kaleidoskop der unvermittel-
ten Stimmungen, die jedoch alle genau nach
dem Muster Griegs in einer musikalischen
Ideenzelle verknipft sind. Kenner wie Ge-
rald Abraham haben zwingend gezeigt, dass
Debussys Bezug zu Grieg bis ins Zitat geht:
»Not only are both quartets evolved almost
entirely from a motto theme: both motto the-
mes begin with the same four notes. Even
the semiquaver triplet in Debussy has its
parallel in the melody of Grieg’s second mo-
vement. After the enunciation of the motto
theme, both quartets break into quicker mo-
vement, pianissimo - and Grieg’s quaver fi-
gure is echoed in the trés mouvementé
section of Debussy’s finale. Both first mo-
vements end with rapid passages in which
the motto theme, broken into repeated qua-
vers, is played by all four instruments in oc-
taves.«®

10

2

Debussy hért und erkennt, dass Grieg die
Stimmungen parataktisch setzt statt Ent-
wicklungen zu bieten im Sinne der klassi-
schen musikalischen Tradition - und das
macht ihm Mut, aus seiner eigenen traditio-
nellen Formverhaftung mit diesem Streich-
quartett auszusteigen auf dem Weg zu einer
nicht mehr diskursiven, einer absoluten Mu-
sik der Klange. Debussy verdankt Grieg (ob-
wohl, gemaB Abraham, »there is no obvious
Griegishness in the Debussy Quartet«) die
Figuration des abgel6sten musikalischen
Bildes, was man spéter einmal >impressio-
nistisch«nennen wird; und das versteht sich
in Debussys Entwicklung bestens zu seiner
frihen Verhaftung im Vokalen, im franzdsi-
schen Lied, das er mit vielen durchaus noch
traditionellen Opera bediente und die er
Uberwiegend fur die von ihm mit jugend-
lichem Feuer geliebte Laiensangerin Mada-
me Vasnier schrieb.

3

Impressionistisch ist fur ihnin der Arbeit am
Quartett nun nicht mehr nur das »Bild«< im
Sinne der franzésischen malerischen Epo-
che, sondern dasselbe wird als abgeldstes
Stimmungsmoment mehr und mehr zur mu-
sikalischen Denkfigur abstrahiert im Geiste
der freien Poesie Mallarmés: sodass der
Gedankenprozess musikalisch als Improvi-
sation erscheint und doch komponiert ist.
Mit diesem seinem Ideal nimmt Debussy
radikal Abschied von statischer Identitét, die
keine Vorgaben mehr erfillt, sondern die
Antinomien selbst thematisiert, um nur noch
Musik an sich zu sein.

3 Gerald Abraham: Preface to: Grieg. A Symposium, edited by Gerald Abraham, Lindsay Drummond, London 1945

Streichquartette im »TransPass«



BELA BARTOK:
STREICHQUARTETT NR. 2
OP.17

Der 2. Satz aus dem dreisétzigen zweiten
Quartett versucht, ein »Capriccio« zwischen
zwei schwergewichtigen Sétzen darzustel-
len, die das Weltkriegsgeschehen ahnen
lassen: grotesker Bocksprung in der Mi-
schung rabiater Rhythmen, ein wilder Wirbel
von Einflissen auf dem Weg zu einer Iden-
titat, die Bartok sich baut, indem er die Ex-
treme ausmisst.

1

Das ganze Quartett verrdt Abrechnung mit
den friheren magischen Einflussphasen:
erst Brahms, dann Strauss bis Debussy.
Nicht anders als Grieg und Debussy erkennt
Bartok nur im Fremden das Eigene: in der
origindren heimatlichen Volksmusik, um aus
ihr gemeinsam mit Kodaly eine moderne mu-
sikalische Weltsprache zu machen. Ent-
scheidend fur das Werden seiner prozes-
sualen Identitéat ist, dass er die klassische
Formtradition auBen kaum antastet. Er be-
halt diese Form nominell bei, fihrt sie durch
das Binnengeflige seiner Werke jedoch re-
gelrecht ad absurdum - gezeichnet vom
Urklang seiner heimatlichen Erde.

2

Der Capriccio-Satz hat geradezu konventi-
onelle Rondo-Gestalt. Das Groteske daran
jedoch ist das multilinguale Moment musi-
kalischer Signale aus verschiedenen natio-
nalen Bereichen, besonders orientalischen.
Denn der Hauptduktus ist arabisch, vor-
nehmlich erkennbar in der Geigenfiguration,
die wie manisch perkussiv unterlegt wird.
Vor diesem Hintergrund geben sich die Epi-
soden sodann fast absurd im Zitat von pen-

n

tatonischen Idiomen aus der heimatlichen
Volksmusik oder im Anklang an eine Wiener
Salonkapelle - wobei behauptet wird, dass
dieser Anklang eine ironische Anspielung
auf die Schonberg-Schule sei, mit deren
Prinzipien sich Bartok zu dieser Zeit befass-
te. Trotz fataler politischer Weltlage weitet
er die musikethnologischen Feldforschun-
gen aus und reist mit seiner blutjungen Frau
nach Afrika auf der rastlosen Suche nach
Stoff, aus welchem die Sprache der Musik
sich rundweg erneuern lieBe. Zu rasch wur-
de dieser Zugriff als expressionistisch qua-
lifiziert; er zeigt jedoch weit mehr die priva-
te Spannung an, in der Bartoks Geist exis-
tiert: die Identitat, die er sucht, lasst sich
nicht mehr lokalisieren, sondern wird unend-
lich, weil er prozessuale Identitat durch die
Extreme hindurch lernt - die Afrikareise mit
ihren Strapazen kostet ihn fast das Leben.

3

Und da ist in ihm noch eine andere groBe
Spannung: seine verschwiegene, unerfillte
Liebe zur Geigerin Stefi Geyer - »das Ideal«
nach seinen eigenen Worten. Trotz Bartoks
junger Ehe erlosch diese Liebe, die sich im
lang sekretierten ersten Violinkonzert offen-
bart, nie. Hier wirken seelische Gewalten,
die nur Musik noch auszusprechen féhig ist
- und nur dann, wenn sie tats&chlich alles
sprengt. Diese Offnungen sind von Grieg
wie Debussy durchaus vorgezeichnet,
Bartok allerdings radikalisiert sie. Die auf
Griegs Stimmungen zuriickgehende musika-
lische Parataxe Debussys lehrt Bartok die
Endlichkeit der européischen Tradition, die
Leere der Formen, die Notwendigkeit des
Ursprungs fur alle Kunst und den Ausgriff in
die entlegensten Zonen, um der Kunst Uber-
haupt wieder eine Uberlebenschance zu
geben, - nur das Fremdeste kann wieder
Eigenheit in prozessualer Identitat bringen.

Streichquartette im »TransPass«
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Man kann diese Hochspannung nicht besser
definieren als mit Hélderlins Wort: »Kolonie
liebt, und tapfer Vergessen der Geist.«*

Georg-Albrecht Eckle

4 Holderlin, Elegie »Brod und Wein«, spéte Variante. GroBe Stuttgarter Ausgabe 2,2; S. 608, Z. 7
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Mitwirkende

Das PHILHARMONISCHE STREICHQUAR-
TETT MUNCHEN zeichnet sich schon seit
seiner Grindung im Jahr 2007 durch unge-
wohnliche Konzertprogramme in unter-
schiedlichen Formationen aus. In zahlrei-
chen internationalen Auftritten konzertierte
das Ensemble mit Kinstlern wie Gautier
Capugon, Michael Schade, Igor Levit und
Giora Feidman. Die vier Musiker studierten
bei Rainer Kussmaul, Igor Oistrach, Harmut
Rohde und Wolfgang Boettcher und sind alle
Preistrdger renommierter Wettbewerbe. Ihre
langjéhrige Zugehdrigkeit zu den Minchner
Philharmonikern hat ihre musikalischen und
klanglichen Vorstellungen gepréagt.

CHRISTIAN PROMMER ist ein amerikani-
scher Musik-Produzent, DJ, Schlagzeuger
und Musiker aus Berlin, der seit drei Jahr-
zehnten Genre prédgende und preisgekrénte
elektronische Tanzmusik produziert und
komponiert. Er ist Grindungsmitglied von
Fauna Flash, Truby Trio und VoomVoom, so-
wie Produzent und Co-Writer etwa fur Kru-
derund Dorfmeister, DJ Hell (ihr Album »Teu-
felswerk« wurde fr den »ECHO« nominiert),
Kim Sanders (die gemeinsame Produktion
gewann den »Preis der Deutschen Schall-
plattenkritik«), The Dining Rooms, Incognito.
Mit seinen eigenen Projekten »Prommer &
Barck« und vor allem »Christian Prommer's
Drumlesson« reist er nonstop zwischen den
Welten der Jazz- und Techno-Festivals bis
hin zu den dunkelsten After-Hour-Clubs um-
her, als Live-Band, als Soloshow oder als DJ.
Zusammen mit Johannes Brecht macht er

seit 2015 Clubmusik. Die beiden komponier-
ten Streichquartette, aus denen dann im
Remix neue Versionen entstanden, die DJs
dann im Club aufiegen.

JOHANNES BRECHT ist Bassist, Live-Mu-
siker und Musikproduzent aus Stuttgart. Er
hat lange als Jazz- und Klassikmusiker ge-
arbeitet und macht sich seit 2013 als Produ-
zent elektronischer Musik international ei-
nen Namen. Seine musikalischen Projekte
bewegen sich zwischen experimentellem
Free Jazz mit Christian Lillinger und Festival
Techno mit seiner eigenen Sololiveshow als
Johannes Brecht. Seine Version des Brecht/
Prommer Stlickes »Voix Grave« war mehrere
Wochen auf Platz 1 der Clubcharts. Johan-
nes Brecht ist fester Bestandteil der Label-
familie Diynamic, das Label des Techno DJ
Superstars Solomun aus Hamburg. Die bei-
den Brecht/Prommer Veroffentlichungen
sind ebenfalls auf dem Label Diynamic er-
schienen. Brecht und Prommer arbeiten
derzeit an neuem Material zwischen Kam-
mer- und Clubmusik.

Bei »TransPass« werden die beiden Musiker
die vom Streichquartett der Minchner Phil-
harmoniker gespielten Stucke in Echtzeit
remixen und live mit elektronischen Sound-
generatoren und Klangerzeugungsgeraten
zu neuen Versionen verarbeiten. Dabei wer-
den sowohl die originale Performance als
auch neu gespielte Elemente miteinander
verwoben.



GUNNAR GEISSE wurde 1962 in GieBen
geboren und absolvierte eine Ausbildung
zum E-Gitarristen. Er ist Musiker, Improvisa-
tor, Komponist und Interpret und bewegt
sich im Spannungsfeld zwischen experi-
menteller, improvisierter und Neuer Musik.
Dafur entwickelte er ein komplexes Instru-
mentarium aus elektrischer Gitarre und elek-
tronischer Klangverarbeitung, das er laptop
guitar nennt. Seine Arbeit als Compo-
ser-Performer ist auf ca. 40 CDs und in 30
Horspielen dokumentiert. Er lebt in MUn-
chen und Berlin.

MANUELA HARTEL studierte Medienkunst
an der Akademie der Bildenden Kiinste Min-
chen, Gesang und Performance am Ameri-
can Institute Wien und am Centro Professi-
one Musica in Mailand. Ihre Arbeiten waren
u.a. bei der Jamart Mallorca, im MoCA
Shanghai, auf der Venedig Biennale, beim
MUTEK Festival Montreal, der Libanon Bien-
nale sowie im Haus der Kunst Minchen zu
sehen. Die vielseitig digital arbeitende
Kunstlerin realisiert Videoinstallationen fur
Theater und Opernblhnen wie die Bayeri-
sche Staatsoper, die Staatsoper Stuttgart,
das ETA Hoffmann Theater Bamberg und in
Zusammenarbeit mit einer internationalen,
zeitgendssischen Tanz- und Theaterszene.

MATHIEU LE SOURD, auch bekannt als
MAOTIK, ist ein franz&sischer Digitalkinst-
ler, der sich auf die Schaffung von immersi-
ven Umgebungen, interaktiven Installatio-
nen, digitalen architektonischen Skulpturen
und audiovisuellen Performances konzen-
triert, die an der Schnittstelle von Kunst,
Wissenschaft und Technologie spielen. Der
Kunstler arbeitet als Professor mit Schwer-
punkt auf interaktivem Design, generativem
Design, Augmented und Virtual Reality En-
vironments an der CODE Universitét in Ber-
lin. In den letzten Jahren wurden seine Ar-
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beiten weltweit auf internationalen Festivals
und in Institutionen wie Mutek, Sonar, Oi
Futuro in Rio, Art Basel, Frieze London, FIAC
Paris, Signal Festival in Prag, dem British
Film Institute in London, ARS Electronica in
Linz, Miraikan Science Museum in Tokio,
B39 in Seoul oder Funkhaus in Berlin présen-
tiert.

MARIE EISSING ist Videokunstlerin, -tech-
nikerin und Filmemacherin. Sie studierte
Medientechnik an der HAW Hamburg und
war anschlieBend einige Jahre am Resi-
denztheater in Minchen beschéftigt. Dort
realisierte sie als Videotechnikerin diverse
groBe Theaterproduktionen und kooperierte
kunstlerisch auch mit Regisseuren wie Frank
Castorf, Bernhard Mikeska und Robert Ger-
loff. Nach einem Dokumentarfilm-Master an
der University of Arts London grindete sie
2021 in Hamburg eine Videoproduktionsfir-
ma, mit der sie sich heute auf Wissen-
schaftskommunikation und Wissenstransfer
spezialisiert hat.

GUNTER PRETZEL war als Bratschist lang-
jahriges Mitglied der Minchner Philharmo-
niker, zuvor Solobratscher des Munchener
Kammerorchesters. Seine vielféltige Téatig-
keit als Kammermusiker (»Debussy-Trio
Munchen«) undin der freien und experimen-
tellen Musik (»Klaus-Treuheit-Trio«) ist auf
zahlreichen CDs dokumentiert. Er realisierte
Projekte auch fur sein Orchester (u. a. meh-
rere mehrtédgige Symposien, zuletzt ge-
meinsam mit Mathis Nitschke die Handy-App
»Die Planetenc), leitete mehrere Jahre ein
Festival fur Neue Musik (»Echolot Festival),
komponierte Filmmusik und das Repertoire
fur die Ensembles »braccl« und »tutti tota-
le«. Vortrédge und Seminare zum »Verstehen«
von Musik ergénzen diese Tatigkeiten.

Mitwirkende



BMW CLUBKONZERTE

Zwei Orchester, drei Clubs, keine Berlh-
rungséngste: Verschiedene Ensembles der
Munchner Philharmoniker und des Minche-
ner Kammerorchesters spielen >ihre« Musik
fernab der gewohnten Konzertséle - nam-
lich auf den dance floors der Munchner
Clubs. In entspannter und kommunikativer
Atmosphaére erreicht die Musik dort sowohl
Clubgéste, als auch etablierte Konzertbesu-
cher*innen. Eine ungewdéhnliche und will-
kommene Abwechslung vom gewdhnlichen
Arbeitsalltag — fir alle Beteiligten!

TERMINE

Freitag, 25.11.2022 - Harry Klein Club
Samstag, 18.02.2023 - Pacha
Samstag, 27.05.2023 - Rote Sonne

KARTEN

Einzelkarten sind zum Einheitspreis von 12 €
(zzgl. Gebuhr) im Vorverkauf erhaltlich. In-
formationen zu den Programmen sowie der
Link zum Ticketshop erscheinen ca. vier
Wochen vor dem jeweiligen Konzert auf
spielfeld-klassik.de. Restkarten sind auch
an der jeweiligen Abendkasse zu 15 € (er-
maBigt 12 €) erhéltlich.

Eine Kooperation von Minchener Kammer-
orchester, Munchner Philharmonikern, dem
Harry Klein, Pacha und Rote Sonne.

15

MPHIL TEA TIME

Die Musiker*innen der Minchner Philharmo-
niker laden zum Tee in den Hecksalon der
Alten Utting ein. In zwei kurzweiligen Kon-
zerten machen wir uns auf zu neuen Ufern
ganzin der Néhe unserer neuen Heimat, der
Isarphilharmonie.

TERMINE
Sonntag, 23.04.2023, 15 Uhr
Sonntag, 23.04.2023, 17 Uhr

ORT
Alte Utting, LagerhausstraBe 15,
81371 Minchen

KARTEN
Der Kartenvorverkauf startet am 10. Marz
2023. Tickets sind zu 11 € (ermaBigt) und
15 € im Vorverkauf erhaltlich (jeweils zzgl.
Gebuhr).

Ein Kooperationsprojekt mit der Alte Utting
GmbH.

Vorschau
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