Partituren zum Lesen und Schauen

Bildlichkeit als Merkmal graphischer Notation

Gesa Finke

Graphische Notation betont die Bildlichkeit der Notation, d. h. das Schauen zugunsten des Lesens.
Fir die Erforschung der bildlichen Dimension der Notation ist ein interdisziplindrer Dialog mit den
Bildwissenschaften erforderlich. Dazu werden mogliche Perspektiven aufgezeigt, vor allem aus
dem Bereich der Schriftbildlichkeit nach Sybille Krdmer. Sie beschreibt fiir die Schrift diagramma-
tische Regeln, die auch fir die standardisierte Fiinf-Linien-Notation benannt werden kdnnen. Die-
se Regeln werden in der graphischen Notation auBer Kraft gesetzt. Dies wird an den Aspekten der
raumlichen Organisation (Gerichtetheit) und des Graphismus (Zusammenspiel von Punkt, Linie,
Fldache) dargestellt. Der Komponist Anestis Logothetis befasste sich intensiv mit eben diesen Aspek-
ten der Notation und entwickelte eine eigene, systematisch angelegte graphische Notation. Am
Beispiel seiner Komposition Globus fiir Vermeulenflte (1978) wird das Verhéltnis von Linie zur
Flache untersucht. Der Briefwechsel zwischen Logothetis und der Interpretin Greta Vermeulen
zeigt auf, wie sich dieses bildliche Verhaltnis aus musikalischer Perspektive gestaltet.

Graphic notation stresses the visual qualities of musical notation, i.e. the image as an item to be
deciphered. Research on the visual aspects of notation demands a cross-disciplinary dialog with
concepts from art theory and visual studies (;Bildwissenschaften:). In particular, Sybille Kramer’s
theory of notational iconicity offers new perspectives on musical notation. She defines so-called
diagrammatic rules which can be applied to the standard notational system. These rules are de-
constructed within graphic notation. This essay gives examples of spatial orientation or adjustment
and graphism (i.e. the interplay of point, line, and space). The composer Anestis Logothetis ex-
plored these aspects of musical notation in detail and developed his own system of graphic nota-
tion. The example of his composition Globus fiir Vermeulenflote (1978) shows how he designs the
relationship between line and space. His letters to the performer Greta Vermeulen show the chal-
lenges of how the image is transferred into sound.

Schlagworte/Keywords: Anestis Logothetis; diagrammatic rules; Diagrammatik; graphic notation;
graphische Notation; Greta Vermeulen; notational iconicity; Schriftbildlichkeit

Graphische Notation wirft genuin die Frage nach der Funktion und Bedeutung von Bild-
lichkeit musikalischer Schriften auf, denn sie stellt die Spielregeln der standardisierten
Fiinf-Linien-Notation in Frage, indem sie den Modus des Schauens aktiviert und damit zu
einer dsthetischen Wahrnehmung animiert. Die Standardnotation' hingegen regt weniger
zum Schauen als zum Lesen im Sinne von Interpretieren an. Komponist*innen, die gra-
phische Notationen verwendet haben, befassten sich eingehend mit Fragen bildlichen
Gestaltung der musikalischen Schrift sowie mit dem Verhaltnis von Bildlichkeit zur Les-
barkeit.” Eine intensive Phase der Auseinandersetzung dartber fillt in die 1960er Jahre, in
denen die seit Ende des 18. Jahrhunderts giiltigen Vorstellungen von Autorschaft und

1 Der Begriff »Standardnotation« steht hier und im Folgenden fiir die Normierung der musikalischen Nota-
tion westeuropdischer Musik zwischen dem 17. und 20. Jahrhundert. Es ist der Autorin bewusst, dass es
sich damit um ein Konstrukt handelt, das die Historizitdt und graphische Spannbreite dieser Notation
ausblendet.

2 Die Autorin verfasst ihre Habilitation zu diesem Thema mit dem Titel »Bildlichkeit von graphischer
Notation am Beispiel von Roman Haubenstock-Ramati, Anestis Logothetis und Tona Scherchenc.
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Werk in eine Krise gerieten. Komponist*innen kritisierten vor allem das hierarchische
Verhdltnis zwischen Komponist*in und Interpret*in und forderten stattdessen ein erwei-
tertes Interpretationsverstandnis, das die Interpret*innen stirker in den Kompositionspro-
zess einbezog. Die Gestaltung von Partituren nach bildlichen Kriterien ermoglichte eine
Mehrdeutigkeit im Schriftbild, die diesem Wunsch nach einer grofSeren Flexibilitdt der
Interpret*innen entgegen kam. Das Verhdltnis von Bildlichkeit und Lesbarkeit in graphi-
schen Notationen steht daher mit Aspekten der Interpretation in einem konkreten Zu-
sammenhang.

Die Erforschung der Bildlichkeit von graphischer Notation befindet sich erst in den An-
fangen. Unabdingbar dafiir ist ein interdisziplindrer Dialog mit den bildwissenschaftli-
chen Disziplinen. Der vorliegende Aufsatz hat das Ziel, Forschungsperspektiven aufzu-
zeigen: Mit welchen Konzepten und Fragen kann man sich der graphischen Notation
nahern? Als konkretes Beispiel wird die Komposition Clobus fiir Vermeulenfléte (1978)
von Anestis Logothetis analysiert. Logothetis hat stets die Bedeutung der Linie fir seine
Notation hervorgehoben. Indem eine deutlich definierte serpentinenartige Linie im Zen-
trum der Komposition steht, bietet sie erstens einen guten Einstieg in die komplexe Nota-
tionsweise von Logothetis. Zweitens ldsst sich damit die Briicke zwischen dem theoreti-
schen Begriff des Graphismus aus der Schriftbildlichkeitsdebatte und einem konkreten
Beispiel gut herstellen. Sybille Kramer definiert das Zusammenspiel von Punkt, Linie und
Flache als Graphismus.? Es soll demnach anhand der Schriften Logothetis’ iber Notation
und an der konkreten Komposition nachvollzogen werden, wie Logothetis die Linie ge-
staltet und sie in Beziehung zur Flache setzt. Der Briefwechsel zwischen Anestis Logothe-
tis und der Interpretin Greta Vermeulen lber die Komposition gibt Einblicke, in welcher
Beziehung die bildliche und musikalische Gestaltung der Komposition stehen.*

DIALOGE MIT DER BILDWISSENSCHAFT: FORSCHUNGSPERSPEKTIVEN FUR EINE
DISKUSSION UBER GRAPHISCHE NOTATION

Die Bildlichkeit von Notation im Allgemeinen sowie von graphischer Notation im Beson-
deren ist eine von der Musikwissenschaft und -theorie bisher vernachldssigte Dimension.
In dieser Feststellung spiegelt sich eine Beobachtung aus dem Forschungsdiskurs der
Schriftbildlichkeit wider: Die Philosophin Sybille Krdmer unterscheidet dem Lesen und
Schauen entsprechend zwischen »Textualitdt«, die sich auf den Sinngehalt und die Inter-
pretierbarkeit von Schrift bezieht, und der »Textur« von Schrift, welche die »Gestalt des
Schriftbildes als flichige graphische Konstellation« beinhaltet.” Kramer betont, dass es
sich in der abendldndischen Tradition dabei um ein hierarchisches Verhdltnis zwischen
Textualitdt und Textur handelt: »Die sinnliche Prasenz und die handhabbare Materialitdt
der Schrift werden ihrem interpretatorischen Gehalt untergeordnet.«® Das ist auch fiir die
Musik festzustellen: Die Lesbarkeit der musikalischen Notation stand gegentber der bild-
lichen Gestaltung deutlich im Vordergrund. Das Fehlen eines theoretischen Rahmens zur
Bildlichkeit von Notation allgemein und von graphischer Notation im engeren Sinne hat

Vgl. Krdmer 2016, 68.

Dieser Briefwechsel ist bisher unveréffentlicht, er befindet sich im Nachlass Anestis Logothetis.
Kramer 2014, 355.

Ebd.
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dazu gefithrt, dass bisher nur wenig musikwissenschaftliche Forschung zu Kompo-
nist¥innen existiert, die graphisch notiert haben. An ihnen wird gleichzeitig ein Grund-
satzproblem graphischer Notation deutlich: Die Bildlichkeit bedeutet fast immer die
Uberschreitung einer Kompetenzgrenze, sowohl fiir Interpret*innen als auch fiir Musik-
wissenschaftler*innen. Flr Musiker*innen steht zundchst das Lesen von Partituren im
Vordergrund. In der musikalischen Praxis ist die Partitur ein Werkzeug: Ziel ist es, Notier-
tes zum Klingen zu bringen. Standardisierte Notationsformen garantieren einen hohen
Grad an Lesbarkeit. Sie bilden ein Wissen fiir die Musiker*innen, das weitgehend zuver-
|dssig abrufbar ist. Indem graphische Notation den Interpret*innen einen hohen kreativen
Eigenanteil abverlangt, stellt sie den Werkbegriff genuin in Frage und damit auch eine
grundsatzliche Funktion der musikalischen Schrift, ndmlich als universales und damit
tiber historische Phasen hinweg giiltiges Kommunikations- und Gedachtnismedium. Da-
mit dndert sich die Rolle der Komponierenden, die eine Vermittlerrolle ihrer eigenen No-
tation einnehmen. Gleichzeitig wachst die Bedeutung einzelner Interpret*innen fiir Kom-
positionen in graphischer Notation: Sie sind zumeist Expert*innen fiir die jeweilige Nota-
tion. Bei fast allen Kompositionen in graphischer Notation ist nach dem Tod des Kompo-
nierenden und/oder der Interpret¥innen ein intergenerationeller Bruch sichtbar: Sie ver-
schwinden aus den Konzertrdaumen und -programmen. Aufgrund des hohen Grads an
Individualisierung hat graphische Notation im Bereich der Auffiihrungspraxis ein Kanoni-
sierungsproblem.

Die Marginalisierung der graphischen Notation innerhalb der Musikkultur und
-wissenschaft steht in deutlicher Diskrepanz zur Aktualitit und einem unbefangenen Um-
gang mit dem Thema Notation in der bildenden Kunst und Medienkunst. So stand z. B.
die Ausstellung in der Documenta-Halle der Documenta 14 in Kassel unter dem Motto
»Score«.” Auch die Ausstellung Sound goes Image. Partituren zwischen Musik und Bil-
dender Kunst im Horst Janssen Museum Oldenburg (Februar bis April 2017) mit 16 Posi-
tionen aus Musik und Bildender Kunst, die sich mit der Frage von Notation befassen,
stieB auf groRe Resonanz.® Die Ausstellung Notation. Kalkil und Form in den Kiinsten in
der Akademie der Kiinste Berlin im Jahr 2008 brachte die Diskussion Uiber Notation als
verbindendes Element der Kiinste in Gang. Hubertus von Amelunxen zufolge sei der Be-
griff der Notation im 20. Jahrhundert fiir alle Kiinste zentral, denn er wurde »als eine
Form sowohl der Verzeitlichung wie auch der Prozessualisierung des malerischen wie
auch des musikalischen Werks [...] auf seine generelle und »intermediale« Bedeutung als
Schriftsystem in allen Formen der Kiinste untersucht.«? In den Essays des Katalogs wird
jedoch die Schwierigkeit offenkundig, den Begriff der Notation zwischen den Kiinsten auf
einen gemeinsamen Nenner zu bringen. Angela Lammert setzte die Definition fir die
Kunstwissenschaften fort, und zwar auf Basis der etymologischen Verwandtschaft zur
Notiz, d. h. dem Notieren im Sinne von Entwerfen, Planen, Gedanken strukturieren. Sie
versteht Notation als ein »formales Findungsverfahren«,'* in welchem die bildliche Ge-
staltung im Zentrum steht. Dem musikwissenschaftlichen Forschungsdefizit einer Theorie

7 Vgl http://www.documental4.de/de/venues/21711/documenta-halle (14.9.2017). Vgl. auch Folkerts
2017.

8  Horst Janssen Museum, Ausstellungsarchiv 2017. https://www.horst-janssen-museum.de/ausstellungen
/archiv/ (28.4.2019). Diese Ausstellung wurde von der Autorin gemeinsam mit Jutta Moster-Hoos kura-
tiert.

9 Amelunxen 2008, 19.
10 Lammert 2016, 7.
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der Notation begegnet aktuell das internationale Forschungsprojekt »Writing Music. Icon-
ic, performative, operative, and material aspects in musical notation(s)«."" Ziel dieses
Projekts ist eine Grundlagenforschung zur Notation in historischer Perspektive, die die
mehrfach betonte musikwissenschaftliche Forschungsliicke schlieft. Ausgangspunkt ist im
Sinne Krdmers, dass die Notation weniger in ihrer Kommunikationsfunktion, sondern
primdr als Wahrnehmungsmedium untersucht werden soll. Neben den Aspekten der Per-
formativitdt, Operativitdt und Materialitdt der Schrift ist die Ikonizitdt eine von vier zentra-
len Perspektiven. Matteo Nanni, der diesen Bereich der lkonizitit verantwortet, hat die
Bedeutung der bildwissenschaftlichen Diskurse und des Iconic Turns fir die Musikwis-
senschaft hervorgehoben.' Er bezieht sich dabei auf Gottfried Boehm und den For-
schungsbereich Eikones in Basel. Boehm pragte maligeblich den Begriff des Iconic Turn,
den er gleichermalien in Anlehnung an und Abgrenzung zum Linguistic Turn proklamier-
te."” Ziel Boehms war es, fur das Bild eine von der Sprache unabhingige Logik zu konsta-
tieren, welche er als »ikonische Differenz«'* bezeichnet. Daran ankniipfend stellt Nanni
in Bezug auf mittelalterliche Neumenschrift fest, dass musikalischer Notation eine »struk-
turierte visuelle Logik«" innewohnt. Am Beispiel des neumierten Chorals zeigt er, wie die
Kategorien oben und unten als »diagrammatische Koordinaten«,'® d. h. als rdumliche
Struktur in die Notation eingefiihrt werden, womit eine Korrespondenz zwischen Klangli-
chem und Visuellem hergestellt wird. Nanni identifiziert zwei historische Momente, in
welchen die Bildlichkeit von musikalischer Schrift besondere Relevanz hatte: Am Uber-
gang zur Schriftlichkeit im Mittelalter und im 20. Jahrhundert durch die graphische Nota-
tion. Diese beiden notationsgeschichtlichen »neuralgische[n] Epochenschwellen«'” eig-
neten sich ihm zufolge besonders fiir die Erforschung der Bildlichkeit von Notation.'® Die
Vielfalt der moglichen methodisch-theoretischen Ankniipfungspunkte aus den Bildwis-
senschaften herauszuarbeiten steht damit noch aus. Allgemein ldsst sich erkennen, dass
in den Bildwissenschaften diverse Konzepte vorliegen, welche eine Erweiterung des Bild-
Begriffs anstreben und sich somit fiir die bildliche Dimension von musikalischer Notation
offnen.

Ein Beispiel dafiir ist das Konzept der Bildgebung Sigrid Weigels, welches sie im Rah-
men einer Grammatologie der Bilder entwirft."” Mit der Bildgebung »geht ein Wechsel
zwischen ganz und gar unterschiedlichen, ja heterogenen Spharen einher: vom Unsicht-

11 Das Forschungsprojekt wird als Kooperationsprojekt zwischen vier Standorten durchgefiihrt (Laufzeit
1.1.2018 = 31.12.2020): Federico Celestini (Universitit Innsbruck), Matteo Nanni (Universitit GielSen),
Simon Obert (Paul Sacher-Stiftung Basel), Nikolaus Urbanek (Universitdt fiir Musik und darstellende
Kunst Wien). https://www.writingmusic.net/ (20.4.2019) Mit diesem Projekt steht die Autorin in konti-
nuierlichem Austausch.

12 Vgl. Nanni 2015, 12f.
13 Vgl. Boehm 2001.

14  Ebd., 29.

15 Nanni 2015, 7.

16 Nanni 2013, 411.

17 Nanni 2015, 12.

18  Entsprechend bilden diese beiden historischen Phasen auch den Fokus der Teilprojekte C.1.: »Zur Logik
des Diagrammatischen — Semiotik des Visuellen in friihen Notationen« (Tobias Robert Klein) und C.2.:
»Diagrammatik, lkonizitdt und mediale Entgrenzungen in der graphischen Notation« (Julia Freund).
https://www.writingmusic.net/ikonizitt (28.4.2019)

19 Vgl. Weigel 2015.

24 | ZGMTH 16/1 (2019)


https://www.writingmusic.net/ikonizitt
https://www.writingmusic.net/

PARTITUREN ZUM LESEN UND SCHAUEN

baren oder Anikonischen zum Bild.«* Somit 16st Weigel 16st das Bild vom Sichtbaren. Thr
Ziel ist es, den Fokus vom Bild im Sinne eines Abbilds bzw. der Reprdsentation hin zu
den Prozessen zu wenden, die Bilder erst zu Bildern werden lassen. Dafur etabliert sie
nach Derrida den Begriff der Spur »als das Andere des Bildes«,?" welche dem Bild vor-
ausgeht. Auf diese Weise erdffnet sie die Moglichkeit, den Klang als Spur zu denken: In-
dem die Spur eine vor-bildliche Sphare darstellt, kann das Phdnomen der musikalischen
Schrift als ein Prozess der Bildgebung verstanden werden. Das bedeutet ferner, dass die
Partitur (besonders diese in graphischer Notation, da sie die Bildlichkeit besonders be-
tont) nur ein mediales Moment eines komplexen Bildgebungsprozesses darstellt. Der
Kompositionsvorgang in graphischer Notation, die Niederschrift und schlieflich die Inter-
pretation sowie Rezeptionsprozesse kdnnen in diesem Konzept ebenfalls mitgedacht werden.

AuBerst fruchtbar fiir die Diskussion {iber Notation und graphische Notation ist die
Theorie der Schriftbildlichkeit, wie sie Sybille Kramer entwickelt hat.** Einen ersten um-
fassenden Versuch, graphische Notation mit schriftbildlichen Fragen zu erforschen, stellt
die Dissertation Aurale Latenz. Wahrnehmung und Operativitit in der bildlichen Notati-
onsdsthetik von Earle Brown von David Magnus dar.”> Magnus etabliert darin den Begriff
der »auralen Latenz« fiir die Herausforderung der Notation an die Interpret*innen, die
Mehrdeutigkeit, die in der Bildlichkeit der Schrift angelegt ist, spontan in eine Klangvor-
stellung umzusetzen. Kramer hat im Rahmen ihres Konzepts der Schriftbildlichkeit den
Begriff der »operativen Bildlichkeit« fiir Schriften, Diagramme und Karten eingefiihrt.
Diese bilden Hybride zwischen Wort und Bild, d. h. »Mischverhdltnisse des Diskursiven
und lkonischen«.** 2016 hat sie den umfassenden Entwurf einer Diagrammatik vorgelegt,
welche sie folgendermalien definiert: Als »die operativen Visualisierungen, deren Medium
der Graphismus ist, welcher hervorgeht aus der Interaktion von Punkt, Linie und Fldche.
Zu dieser Gattung >operativer Bildlichkeit< rechnen wir — ungeachtet der Verschiedenheit
dieser Darstellungssysteme — Schriften, Notationen, Tabellen, Graphen, Diagramme und
Karten; wir wollen diese Klasse visueller Artefakte >/nskriptionen< bzw. das >Diagrammati-
sche« nennen.«*> Musikalische Notation ist demnach als eine Form operativer Bildlich-
keit, die sich nach diagrammatischen Regeln richtet, von Kramer mitgedacht, wird jedoch
von ihr nicht weiter mit Beispielen ausgefiihrt. Kramer arbeitet in der Diagrammatik ins-
gesamt zwolf Attribute heraus,* die alle in ihrer Spezifik auf die musikalische Notation
allgemein und auf graphische Notation im Besonderen noch zu erforschen sind. Hier
seien zwei Attribute exemplarisch herausgegriffen, die fiir die graphische Notation von
besonderer Relevanz sind: Die Raumlichkeit bzw. Gerichtetheit (1) und der Graphismus (2).

(1) Krdmer betont mehrfach die Bedeutung von Raumrelationen, die jeweils »epistemi-
sche Aufgaben tibernehmen konnen«,*” welche operative Bilder von Bildern der Kunst
unterscheiden. Entscheidend bei der Organisation des Schriftraumes ist die Gerichtet-

20  Ebd., 11.
21 Ebd., 30.

22 Matteo Nanni und Heidy Zimmermann haben das Potenzial bereits hervor gehoben, vgl. Nanni 2013,
407f., Zimmermann 2017.

23 Magnus 2016.

24 Kramer 2009, 95.

25  Krdmer 2016, 16f. (Hervorhebungen original).

26 Vgl. Kramer 2016, Kapitel 3: »Eine »Grammatik< der Diagrammatik?«
27  Krdmer 2012, 82; vgl. auch Krdamer 2016, 18f.
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heit.”® Das bedeutet, dass die operativen Darstellungsriume wie die Schrift- bzw. Parti-
turseite speziell formatiert werden. Diese Gerichtetheit ist konventionalisiert: »Stets ist die
einer Konvention folgende Ausrichtung unabdingbar, damit eine beliebige Oberflache als
Medium der Inskription kulturell Giberhaupt erschlossen wird und in intersubjektive Prak-
tiken eingehen kann.«*

Dies leuchtet auch in Bezug auf die musikalische Notation ein, denn die standardisier-
te Flnf-Linien-Notation ist wie die Schrift nach dem Prinzip von links nach rechts, und
oben nach unten ausgerichtet. Damit ermoglicht die Fiinf-Linien-Notation unmittelbar
Orientierung fiir die Intepret*innen, oder wie oben genannt, Lesbarkeit. Kennzeichnend
fir die graphische Notation ist nun erstens ein Bruch mit den beiden diagrammatischen
Grundregeln der standardisierten Fiinf-Linien-Notation, welche die Gerichtetheit und den
Graphismus betreffen. Die Gerichtetheit bzw. radumliche Orientierung auf der Partiturseite
wird durch die Bildlichkeit bewusst durchkreuzt. Gleichzeitig wird der Graphismus des
standardisierten Funf-Linien-Systems als defizitar erkannt und aufgelost. Die Griinde dafiir
sind von Komponist zu Komponistin sehr unterschiedlich. Logothetis etwa kritisierte die
Gleishaftigkeit des Fiinf-Linien-Systems, d. h. seine Unbeweglichkeit, die er als starke
kompositorische Einschrankung empfand.*

Dartiber hinaus sind die Merkmale, die Kramer mit »Punkt, Linie und Flache« unter
Graphismus beschreibt, zentrale Eigenschaften der graphischen Notation. Nicht selten ist,
wie im Falle von Logothetis, eine starke theoretische Reflexion der Komponist*innen tiber
die diagrammatischen Voraussetzungen der Schrift und die Bedeutung des Graphismus
erkennbar.’!

(2) Graphismus bezeichnet nach Kramer eine »Praktik des Umgangs mit inskribierten
Flichen.«’* Die griechische Wurzel des Wortes, graphein, tragt die Bedeutung von
zeichnen, malen und schreiben.? Sie trifft damit den Kern des hybriden Charakters der
graphischen Notation zwischen Schrift und Bild. Im Graphismus beriihren sich kognitive
und dsthetische Eigenheiten der Schrift. Dies fiihrt Kramer in folgender Definition aus:
»Die menschliche Artikulationsform des Graphismus geht hervor aus der Interaktion von
Punkt, Linie und Fliche und bildet eine gemeinsame Wurzel der Zeichnung wie der
Schrift, folgenreich fiir kognitive wie fiir dsthetische Belange.«*

Sie fokussiert dabei im Speziellen die Linie, die ihr zufolge eine besondere Erkenntnis-
kraft besitzt.”> Die Linie kann gleichzeitig Spur und Entwurf sein, darin sieht Kramer ihr
sogenanntes transfiguratives Potenzial.>® Krdamer erortert im Rahmen der Diagrammatik
Eigenschaften der Linie, die dieses Potenzial verdeutlichen.’” Gleichzeitig betont sie, dass
die Linie immer im Zusammenhang mit der Fliche steht, der sie ihre Struktur verleiht.

28  Vgl. Kramer 2016, 71ff.
29 Ebd., 72.
30 Details dazu im ndchsten Abschnitt.

31 Diese ist einzubetten in den allgemeineren Diskurs tiber graphische Notation in den 1960er Jahren. Vgl.
vor allem die Beitrdge in Thomas 1965.

32 Kramer 2012, 82.

33 Vgl. ebd.

34  Kramer 2016, 68.

35 Vgl Krdmer 2012, 85 und Kramer 2016, 95.
36  Kramer 2012, 85.

37 Vgl. Kramer 2016, Kapitel 5, 95ff.
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Hier ist der Aspekt der Zeitlichkeit, der mit der Linie einhergeht, von besonderer Rele-
vanz: »Der Strich ist eine Handlung in der Zeit, die Flache wird von einem Ort zu einem
anderen dabei sukzessive durchquert. Die Linie dechiffriert sich als ein Ubertragungsma-
nual: Sie Ubertragt Bewegungen in Struktur, Zeit in Raum, Sukzessivitdt in Simultanei-
tdt.«*® Damit ist der Schritt zur Musik bzw. musikalischen Notation nicht weit: Musik gilt
per definitionem als Zeitkunst, und die Linie kann verstanden werden als eine melodische
Linie. Entsprechend ist der Begriff des Klangflusses bei Anestis Logothetis zentral. Im Fol-
genden soll sein Konzept der Linie vorgestellt werden.

PUNKT, LINIE UND FLACHE ALS KATEGORIEN DER GRAPHISCHEN NOTATION BEI
ANESTIS LOGOTHETIS

Anestis Logothetis (1921-1994) befasste sich Zeit seines Lebens mit Fragen der musikali-
schen Notation. In zahlreichen Schriften, verdffentlicht wie unveroffentlicht, argumentier-
te er fir grundlegende Neuerungen, da er die Standardnotation fiir defizitar hielt. Aus-
gangspunkt war seine Vorstellung eines Klangflusses, der seines Erachtens in der Notation
mit Notenkopfen nicht darstellbar sei. Die Standardnotation bezeichnete er als »punktuel-
le« Notationsweise.” Fiir die Darstellung eines Klangflusses sei hingegen die Integration
der Linie in die Notenschrift nétig. Damit sei »die Malerei der Musik Modell in der Be-
wegung ihrer Linien und Punkten [sic].«*" Logothetis setzte sich dazu mit den Elementen
der abstrakten Malerei von Kandinsky auseinander. Seine Ausfiihrungen kénnen dariiber
hinaus als Beitrag zu einem intermedialen Diskurs um die Linie verstanden werden, der
von Paul Klee tber Ernst Kurth bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts zuriickreicht.*'

Daraus leitet er zwei Konsequenzen ab: Erstens wird durch die Linie die konkrete
Tonhohe in der Notation aufgegeben und der Auswahl der Interpret*innen (berlassen.
Dies bezeichnete Logothetis als »Polymorphie«, also eine optische Gestaltung, die das
klangliche Resultat zu einem gewissen Grad offen ldsst. Zweitens stellte er die Linie in
Bezug zur raumlichen Struktur der Komposition: Durch die Gestaltung von Klang in Li-
nien wird die Leserichtung von links nach rechts aufgegeben und stattdessen sind alle
Leserichtungen moglich. Indem das Notenbild ein »Plan von Klangereignissen« darstellen
solle, gleiche es einem Plan in der Architektur:

Da aber Klang an eine Begrifflichkeit aus Worten nicht gebunden ist, wére ein Notenbild ebenso
als Plan von Klangereignissen denkbar; als Plan, wie ihn etwa die Architektur kennt. Denn musi-
kalische »Zeitc muf8 nicht von links nach rechts verlaufen; sie ist vielmehr der Bewegung verket-
tet und folgt daher der angegebenen Aktionsrichtung. Werden musikalische Ereignisse ohne Li-
niensystem in verschiedenen Leserichtungen dargestellt, so folgt auch das Messen ihrer Zeit die-
sen Richtungen, wodurch das aus der Gleishaftigkeit des Liniensystems iibertragene Vorwarts
und Rickwarts aufgehoben wird und alle Leserichtungen legitimiert erscheinen. Dadurch breitet
sich der aus ihnen resultierende klangliche FluR bei aller Konstanz der aus den Zeichen gelese-
nen Bewegungs- und Klangcharaktere immer wieder in neuen Varianten aus.*

38 Kramer 2012, 871.

39 Logothetis, »Zeichenc, in: Krones 1998, 38.

40  Ebd.

41 Vgl. Bonnefoit 2008, Mainberger/Ramharter 2017, bes. 402ff, und Krdamer 2016, 102ff.
42 Logothetis 1973, 5.
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Interessant ist, dass Logothetis von einer »Gleishaftigkeit« der Fiinf-Linien-Notation
spricht. Damit beschreibt er nicht nur die Leserichtung, sondern auch den graphischen
Charakter der Linien, die darin eingesetzt werden: Sie sind fixiert und unbeweglich. Die
Linie bei Logothetis ist hingegen frei gedacht, sie entspricht der »Bewegungslinie«, die
Sybille Kramer in Referenz auf eine Unterscheidung Paul Klees einfiihrt: lhr Merkmal ist
eine »ungebundene Beweglichkeit, die Autonomie in der Linienfihrung.«* lhr Gegenteil
besteht in der »Verbindungslinie«, welche zwei Punkte verbindet und nicht frei ist. David
Magnus hat die Linienfiihrung bei Logothetis bereits »als ein herausragendes Merkmal
seiner Notationsasthetik«** beschrieben. Er schildert auch, welche Korrespondenzen sich
zu Kandinskys Verstandnis von der Linie ergeben, wie dieser sie in dem theoretischen
Werk Punkt und Linie zur Fliche (1926) beschrieben hat.** Magnus fokussiert dabei den
Begriff des Signals, den Logothetis fiir seine Linien verwendet. Diese Signale seien als
bildlich artikulierte Gesten zu verstehen*® und sollen die Interpret*innen unmittelbar zu
einem performativen Vollzug anregen.”’

Wie oben beschrieben, fasst Krdmer unter dem Begriff des Graphismus das Verhaltnis
von Punkt, Linie und Flache zusammen. Logothetis machte sich besonders tiber das Zu-
sammenspiel von Linie und Flache Gedanken. Der in dem Zitat angesprochene Plan be-
schreibt die Gestaltungsmoglichkeiten der Fliche. Logothetis denkt diesen Plan allerdings
nicht statisch, sondern dieser besitzt wie die Linie einen hohen Grad an Beweglichkeit.
Das heifst die strukturelle Anlage einer Komposition steht fiir Logothetis in direkter Ver-
bindung zur Dynamik der Linie. Die Titel seiner Kompositionen driicken dieses dynami-
sche Doppelverstandnis von Linie und Flache aus und stellen somit eine Art metaphori-
schen Schliissel zu seiner Bildlichkeit dar. Einige Titel nehmen den Klangfluss wortlich,
indem sie der Sphdre des Wassers entnommen sind wie z. B. Musikfontdne (1972) oder
Wellen (1972). Vielfach entstammen die Begriffe auch der griechischen Mythologie, wie
bei Madandros (1963), benannt nach dem griechischen Flussgott, oder auch Styx (1968)
nach dem Fluss der Unterwelt. Logothetis verwendet aullerdem Begriffe und Elemente
aus der Physik, Mathematik, Astronomie, und Geographie, denen ein hoher Grad an Dy-
namik inne wohnt. In der Himmelsmechanik (1965) z. B. bezieht Logothetis Fachbegriffe
aus der Astronomie fiir die einzelnen Partiturbldtter. Eines tragt den Titel »Zentrifugal —
Zentripetal«, womit die Krafte beschrieben werden, die die Umlaufgeschwindigkeit von
Planeten bestimmen.*® Aber auch geometische Anordnungen und geschwungene Formen
(wie in der Doppelspirale 1985), Naturformationen (Klangfelder und Arabeske 1976) oder
StraRenkreuzungen (Optionen 1965/66) bieten Logothetis strukturelle Inspirationen.

Logothetis versuchte den Klangfluss durch die Integration der Linie in der Notation
addquat darzustellen und entwickelte dafiir ein eigenes Notationssystem, das fiir fast alle
seiner graphischen Kompositionen Giiltigkeit hat. Er setzte dieses erstmalig 1959 in der
Komposition Struktur — Textur — Spiegel — Spiel ein und erlduterte es anschliefend in Vor-
trdgen und Schriften, in der Tiefe vor allem in dem Aufsatz »Zeichen als Aggregatzustand

43 Kramer 2016, 103.

44 Magnus 2016, 49. Vgl. auch Magnus (2010); dieser Aufsatz stellt eine friihere Version des Kapitels tiber
Logothetis in der Dissertation dar (Magnus 2016, 37-55).

45  Vgl. Magnus 2016, 49ff.
46 Vgl. ebd., 51.

47 Vgl. ebd.

48 Vgl. Finke 2017, 104.
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der Musik« (1974).* Dieses System kann im Hinblick auf Kramers Aspekte des Graphis-
mus noch umfassend ausgewertet werden. Fiir die vorliegende Fragestellung ist es ausrei-
chend, die Unterscheidung Logothetis’ in drei Elemente zu verstehen:

1. Er entwickelte ein System von Tonhohensymbolen, womit die TonhShe exakt no-
tiert, aber in der Oktavlage frei wéhlbar blieb.

2. Ergdnzend setzte er Aktionssignale ein, die aus den graphischen Elementen Punkt
und Linie bestehen und direkt auf einen Resonanzkorper tbertragen werden sollen.

3. Das dritte Element bilden sogenannte Assoziations-Faktoren, welche Lautstarke,
Klangfarben und Toncharaktere anzeigen.™

Diese drei Elemente kénnen graphisch schlieflich miteinander kombiniert werden und
damit Linien bilden, die in ihrer klanglichen Umsetzung Logothetis’ Vorstellung von Po-
lymorphie entsprechen. Das Zusammenspiel der Elemente ist in den Kompositionen je-
weils unterschiedlich gestaltet und auch unterschiedlich komplex. Zentral ist dabei die
Frage der Integration der Tonhohensymbole. In einigen Kompositionen wie dem unten
beschriebenen Globus fiir Vermeulenflote (1978) oder auch der Himmelsmechanik (1960)
sind die Tonhdhen klar erkennbar. Andere Kompositionen, wie z. B. Labyrinthos (1967)
verzichten vollstindig auf Tonhohensymbole und haben daher einen héheren Abstrakti-
onsgrad.

i) :
\ mi

"\ es /

Abbildung 1

49  Logothetis 1974, vollstandig abgedruckt in Krones 1998, 32-75.
50 Vgl. Logothetis 1974 in Krones 1998, 42—-45. Eine hilfreiche Erlduterung bietet auch Magnus 2016, 43ff.
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Abbildung 2

- @9 = leise-laut und kurz

= leise laut leise (Dauer nach optischem Ermessen)
= leise laut

leise und lang

laut und kurz

[=1it

= laut leise laut

® 0 = Klangfarbenwechsel

— (ohne Tonhéhe[n]bestimmung)
* = obertonreicher Ton

ANV = vibrato (leise werdend)

| ]

= tremolo, Flatterzunge
Abbildung 3

Abbildung 1-3: Notationselemente von Anestis Logothetis, dargestellt in seinem Aufsatz »Aggregatzu-
stand der Musik« (1974); (1) Tonhéhensymbole, (2) Aktionssignale, (3) Assoziations-Faktoren. Nach
Krones 1998, 40, 42 und 44.
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EINBLICK: DIE PARTITUR GLOBUS FUR VERMEULENFLOTE (1978)

Graphismus beschreibt laut Kramer die Interaktion von Punkt, Linie, Flache. Im Folgen-
den soll nun erldutert werden, wie diese drei Ebenen in einem Beispiel graphischer Nota-
tion miteinander in Verbindung stehen, und zwar anhand der Komposition Globus fiir
Vermeulenfléte von Anestis Logothetis. Die niederldndische Flétistin und Komponistin
Greta Vermeulen hatte diese Flote in den 1960er Jahren entwickelt. Diese Flote wird ver-
tikal gespielt. Als Besonderheit besitzt sie wie die Posaune einen Zug, der das Ineinan-
dergleiten von Ténen moglich macht. Diese spezielle Eigenschaft machte wahrscheinlich
das Instrument interessant, da es sich fiir die Umsetzung seiner Vorstellung eines Klang-
flusses besonders eignet. Logothetis widmete Greta Vermeulen die Komposition und
stand mit ihr Gber die Interpretationsmoglichkeiten im Anschluss in Kontakt. Die Urauf-
flhrung erfolgte 1978 in Amsterdam.

Die Komposition besteht aus zwei Bldttern (Abb. 5 und 6), die tbereinander gelegt
werden (wie in Abb. 4): Auf dem ersten ist ein Kreis zu sehen (vgl. Abb. 5). Seine Umran-
dung besteht allerdings nicht in einer geraden, sondern einer gezackten Linie, die an un-
regelmdlige Frequenzspektren erinnert. Die graphischen Attribute innerhalb des Kreises
sind wellenférmige Linien. Kreis und Linien heben die gewohnte Gerichtetheit des No-
tenblatts in links/rechts, oben/unten auf. Der Kreis steht in einer doppelten Funktion: Er
bildet einerseits eine Linie, gleichzeitig stellt er eine geschlossene runde Fliche her. An-
fang und Ende sind nicht auszumachen.

Durch den Titel wird die eigentliche Auslegung der Notation als Bild durch den Kom-
ponisten angestol’en. Der Betrachtende erkennt den Kreis als Umrandung eines Erdballs.
Auch die Linien und klecksartigen Gebilde rufen entsprechende bildliche Assoziationen
hervor, welche die Oberfliche eines Erdballs charakterisieren. Matthias Henke hat die
Linien als Markierungen im Geldnde und die Tintenkleckse als »explosive >Brandherde
[...]««>" beschrieben. Der Titel der Komposition leistet also, dass die Notation bildlich
aufgefasst wird, oder anders gesagt: Er generiert die Komponenten von Punkt, Linie und
Flache zu einem Bild.

Das zweite Blatt der Komposition stellt eine Linie dar. Von ihrem Ausgangspunkt zieht
sich diese Linie durchgdngig in Kurven Uber das gesamte Blatt. Sie hat einen offenen An-
fang: Dieser kann entweder rechts oben sein, oder links oben. Damit ist auch hier die
Gerichtetheit der Standardnotation aufgebrochen. Allerdings ist durch die Umbriiche der
Linie an den Seitenrandern der Zeilensprung der Notenzeile noch visuell prasent, auch
wenn die Zeile durch die kontinuierliche Linienfiihrung mal von rechts, mal von links zu
lesen ist.”?

51 Henke 2001, o.S.
52 Vgl. Krdmer 2016, 66.
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s i Ll
Z 9-172. 197

Abbildung 4-6: Anestis Logothetis, Globus fiir Vermeulenflote (1978), nach Logothetis 2017, 32-34

Vermeulen bat Logothetis um eine kurze Einfihrung in die Komposition, die sie fiir die
Auffiihrung verwenden konnte. Er beschrieb die Anlage der Komposition und der Linie
folgendermallen:

Globus ist entstanden im Auftrag von Greta Vermeulen fiir [die] von ihr entwickelte und nach ihr
genannte VERMEULEN FLOTE. Die Komposition besteht aus 2 Blittern, die auch mit andren In-
strumenten besetzt auch gleichzeitig gespielt werden kann. Das eine Blatt, in Form eines Kreises,
besteht aus Zeichen, die klangassoziativ gelesen vibrati, tremoli, glissandi und obertonreiche ex-
plosive Kldange ergeben, wahrend das zweite Blatt, mit von mir entwickelten Tonhéhensymbolen
[...], eine sich serpentinenartig bewegende Intervalllinie beinhaltet. Uberlappt man die beiden
Blatter, entsteht das Bild eines Globus umschlingt [sic] von Serpentinen.”

Eine Serpentine beschreibt einen kurvigen, schlangenlinienférmigen Weg. Logothetis
beschreibt diese Linie als »Serpentine« und stofit auch damit wie durch den »Globus«
eine spezifische bildliche Deutung an.

Diese bildliche Konstruktionsleistung durch das Wort »Globus« beinhaltet eine be-
merkenswerte Besonderheit: Der Erdball ist tatsdchlich eine Kugel, d. h. ein dreidimen-
sionaler Korper und keine Flache. Hier geschieht genau das, was Krdamer in der Dia-
grammatik unter dem Attribut Fldchlichkeit als »artifzielle Raumlichkeit« beschreibt:
»Bilder und Texte aller Art machen also aus einer Oberfliche mit Tiefe eine Oberfliche
ohne Tiefe. Es ist die Praxis der Inskription, die einen Korper in eine Fliche, genauer: in
eine hypothetische Fliche verwandelt.«>*

53  Anestis Logothetis an Greta Vermeulen, Wien, 25.2.1986. Nachlass Anestis Logothetis, Ordner »Kom-
mentare zu Kompositionen«.

54 Krdmer 2016, 66 (Hervorhebungen Original).
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Logothetis expliziert in dem oben genannten Zitat auch die Unterschiede in der musi-
kalischen Interpretation zwischen den zwei Blattern. Ein besonderes Charakteristikum der
serpentinenférmigen Linie sind die graphisch als Zeichen markierten Notenkdpfe, womit
Logothetis innerhalb seines Notationssystems die Tonhohen weitgehend exakt notiert (die
Oktave ist frei wahlbar). Es liegt in dieser Komposition tatsdchlich eine klare Trennung
der oben genannten Notationselemente vor: Wahrend der Globus graphisch aus den so-
genannten Aktionssignalen besteht, favorisiert die Serpentine eindeutig die Tonhéhen-
symbole. Es gibt eine Ausnahme im linken unteren Bildrand, wo die Tonh&henlinie aus-
gesetzt wird und in eine geschldngelte (rein graphische) Linie tibergeht.

Durch diese Trennung der Notationselemente wird der optische Eindruck der Schich-
tung von zwei unabhdngigen Spharen verstarkt. Hinzu kommt, dass man die Serpentine
durch das Ausgreifen lber den Rand des Globus hinaus als Vordergrund wahrnimmt. Es
liegt daher nahe, die Serpentine der FI6te zuzuordnen, das hat Vermeulen in ihren Inter-
pretationen auch so umgesetzt. Dies ist jedoch nicht zwingend. Es handelt sich nicht um
eine solistische Komposition, sondern vielfiltige Besetzungen sind moglich. Damit wer-
den allerdings Fragen des musikalischen Verlaufs aufgeworfen, die das Zusammenwirken
der rdumlichen Struktur und der Linie betreffen. Soll die Linie als ein klingendes Konti-
nuum den Vorzug haben, oder sind Abzweigungen auf den Rand oder in das Zentrum
des Globus moglich?

Logothetis versuchte dies ausfiihrlich im Briefwechsel mit Vermeulen zu kldren. Sie
wandte sich im Dezember 1979 an ihn, da sie eine weitere Auffiihrung des Stiickes mit
einem Posaunisten plante. Einerseits ging es in diesem Briefwechsel um die Umsetzung
der graphischen Gestaltung der Linie in Klang. Vermeulens erste Frage beriihrte die Inter-
pretation der Tonhohensymbole auf der Serpentinen-Linie, und zwar in Bezug auf die
Grole:

Die Noten sind alle gleich gross und gleichférmig. Dabei kann ich mir zwei Interpretationen
denken: entweder man spielt die Noten alle gleich laut und gleichklingend — oder man ist voll-
kommen frei in Lautstarke, Timbre, Artikulation usw. Ich habe mir liberlegt, dass, wenn man das
Letzte will, man tatsdchlich die Noten gleichférmig zeichnen muss. (eine Bemerkung in Klam-
mern: ich habe dassselbe gemacht in meinen »Automatergac, alle Buchstaben sind gleich gross
weil ich keine Hierarchie in Buchstaben oder Wortern wollte. Das ist auch eine Antwort auf
Deine Bemerkung, dass in meinen anderen Partituren die Aufzeichnung der Dynamik besser ge-
lungen sei — aber das ist keine Frage des Gelingens, sondern des Wollens).”

Automaterga ist eine 1972/73 entstandene Komposition fiir Tonband von Greta Vermeu-
len.”® Ihre Fragen an Logothetis iber Moglichkeiten der Interpretation waren also auch
geleitet von ihrer eigenen Reflexion tiber Notation aus Sicht einer Komponistin. Logothe-
tis stimmte ihr in beiden Interpretationsmoglichkeiten der Linie zu: Er hétte sie bewusst
gleichférmig geschrieben, um interpretatorische Varianten zu ermoglichen. Sonst »wiirde
ich die Noten viel deutlicher individualisieren.«*” Im Detail schrieb er ihr dazu:

55 Greta Vermeulen an Anestis Logothetis, Utrecht, 16.12.1979. Nachlass Anestis Logothetis, Ordner
»Kommentare zu Kompositionen«.

56  Zu diesem Zeitpunkt war sie bereits verheiratet, man findet die Komposition unter dem Namen Greta
Monach.

57 Anestis Logothetis an Greta Vermeulen, Wien, 21.12.1979. (Hervorhebung Original). Nachlass Anestis
Logothetis, Ordner »Kommentare zu Kompositionen«.
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Also es gibt — wie Du auch selber Dir gedacht hast — zwei Interpretationen: entweder man spielt
die Noten alle gleich laut und gleichklingend auch gleich lang bis auf die Linien, welche einzel-
ne Noten fortsetzen, sei es als langgezogener Ton oder als gleitender. Oder man ist vollkommen
frei in Lautstirke, Timbre, Artikulation usw. (auch in der zeitlichen Dimension); damit, glaube
ich, ist das Wort »variabel« in Bezug zur Notendauer geklart, was aber nicht ausschlief$t, daf8
man das Tempo wechseln kann, wo deutlich eine Frase [sic] beendet ist. (All dies sind Deine
Worte, die ... stimmen! Und ich gratuliere: Du liest schon ausgezeichnet die Vielgestaltigkeit
(Polymorphie) meiner Werke — in meinem Sinne). Ich freue mich schon jetzt auf die unendlichen
Varianten des Werkes, die ich im Laufe der Zeit von Dir bekommen werde und sie in meinen
Vortragen als exzellentes Beispiel fiir das, was ich unter Polymorphie verstehe, einbauen werde
koénnen.*®

Auferdem erkundigte Vermeulen sich nach der Kombination der beiden Partiturblatter:
Sie hdtte zweimal von Logothetis ein drittes Partiturblatt erhalten, wo beide Einzelblatter
iibereinander gelagert dargestellt waren; diese Uberlagerungen seien jedoch jeweils un-
terschiedlich gewesen. Sie fragte ihn, »ob Du das Zusammenkommen der zwei Blattern
betrachtest als etwas Fixes (in dem Fall wére nur eine der Partituren die Richtige), oder ob
Du diese Verschiebungen als ein Zufallselement siehst.«* Logothetis antwortete ihr, dass
die Kombination als »ein Zufallsprodukt, akustisch wie auch optisch«* gedacht sei. Da-
bei kdnnte ein Interpret je ein Blatt spielen, der Zeitrahmen sei gemeinsam abzusprechen.

Damit entstehen durch die musikalische Gestaltung mit Linie und Globus zwei ge-
trennte Flachen. Es scheint fast die Vorstellung von zwei separaten Stimmen noch wirk-
sam, die auch jeweils typischerweise aus ihrem eigenen Blatt spielen. Gleichzeitig favori-
sierte Vermeulen die kontinuierliche melodische Linie gegentiiber einer Partikularisierung.
Auch diese Moglichkeit zeigte Vermeulen Logothetis gegeniiber auf, dass ndmlich die
umliegenden, graphisch dem Globus zugeordneten Zeichen auch auf die Interpretation
der Linie anwendbar seien. Sie hatte das ausprobiert, war mit dem Ergebnis allerdings
nicht zufrieden, wie sie schrieb:

Schliesslich haben wir dauernd von dem Gesamtblatt gespielt und immer nur Ausschnitte aus
der Notenlinie hineingefiihrt. Wir waren nicht zufrieden, weil die auffallende Ununterbrochen-
heit der Notenlinie auf diese Weise nicht zum Ausdruck kommt. Zwar haben wir versucht, so
zwischen Noten und anderen Zeichen zu wechseln, dass moglichst immer jemand Noten spielte
— aber das gelingt natiirlich nie. [...]

Wir haben auch noch gedacht, dass man die Spielweise der Noten abhédngig machen kann von
den Aktionszeichen in der Umgebung, aber dann wird alles so vieldeutig, dass wir etwas Chaoti-
sches herausbekamen.®'

Vermutlich gab Logothetis genau aus diesem Grund der Serpentine eine einheitliche gra-
phische Gestaltung und individualisierte die Noten nicht: So impliziert die Linie eine
graphische Geschlossenheit, die der ununterbrochenen melodischen Linie am besten
entspricht. Logothetis stimmte ihr zu, dass er ebenfalls diese durchgehende Linie bevor-
zugen wiirde, allerdings in einer Interpretation mit zwei Instrumenten:

58 Ebd.

59 Greta Vermeulen an Anestis Logothetis, Utrecht, 16.12.1979. Ebd.
60 Anestis Logothetis an Greta Vermeulen, Wien, 21.12.1979. Ebd.
61  Greta Vermeulen an Anestis Logothetis, Utrecht, 16.12.1979. Ebd.
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Am besten jedoch bei groferen Gruppen, da kann es sehr ausgibig [sic] werden. Aber diese Va-
riante sollte man erst versuchen, wenn man mehrere getrennte schon virtuos in den Griff [sic]
hat. Ich glaube auch, daf fiir zwei Instrumente das Kontinuum besser gelingt und freue mich rie-
sig aufs [Ton-]Band.

Die Spielweise der Noten von deren Aktionssignalen ihrer Umgebung abhingig zu machen, ist
eine am weitliegenste Moglichkeit, die — wie Du selbst feststellst — zu chaotischem Spiel fiihrt.
Aber an dieser Stelle Deines Briefes bringst Du mich auf die Idee, so eine Komposition zu ma-
chen, wo diese Abhingigkeit zur Struktur der Komposition wird. Das ist keine schlechte Idee.

Logothetis schloss also die Moglichkeit einer durchbrochenen Linie nicht grundsatzlich
aus, fand sie jedoch eher fiir eine Ausfiihrung durch mehrere Instrumente geeignet.

Leider ist von dieser geplanten Auffiihrung nach dem Briefwechsel keine Aufnahme
erhalten. Hingegen ist eine Version von Vermeulen aus dem Jahr 1987 verfiighar. Diese
hat jedoch die Besonderheit, dass sie mit drei Vermeulen-Fl6ten besetzt ist, wovon zwei
auf Tonband zugespielt werden. Tatsdchlich bringt dies das Problem fiir die Horer*innen
mit sich, zwischen Globus und Serpentine zu differenzieren, wenn die zweite FlGte ein-
setzt. Zumindest am Beginn kann man jedoch die kontinuierliche Melodik der Serpentine
gut nachvollziehen. Vermeulen wahlt ein sehr ruhiges, fast schreitendes Tempo. Auch fiir
einen Klangeindruck der Fl6te sei die Aufnahme empfohlen.®’

FAZIT UND AUSBLICK

Anliegen des Aufsatzes war es, Perspektiven aufzuzeigen, wie die Bildlichkeit von graphi-
scher Notation in Anknipfung an bildwissenschaftliche Theorien erforscht werden kann.
Aspekte der Schriftbildlichkeit standen dabei im Zentrum des Interesses. Die Begriffe der
Gerichtetheit sowie des Graphismus, den Sybille Kramer als Zusammenspiel von Punkt,
Linie und Flache definiert, eignen sich als zentrale Schliissel zur graphischen Notation.
Weitere Kategorien aus Kramers Diagrammtik wie z. B. die Flachigkeit, deren Bedeutung
hier nur angedeutet werden konnte, wdren dabei vertieft zu analysieren.

Die graphische Notation von Anestis Logothetis bildet fiir Kramers Aspekt des Gra-
phismus ein herausragendes Beispiel, vor allem, weil er umfassend zur Notation publi-
ziert hat und die Bedeutung der Linie reflektierte. Fiir ihn war die Linie Dreh- und Angel-
punkt einer graphischen Notation. Sie ist das tragende Bindeglied zwischen den Elemen-
ten seiner speziell entwickelten Notationsweise, d. h. den Tonhéhensymbolen, Aktions-
signalen und Assoziationsfaktoren. In Globus fiir Vermeulenfléte ist die Linie auf der Basis
von Tonhdhensymbolen gestaltet. Logothetis generiert dabei, so wurde es deutlich, die
bildliche Wirkung der Notation vor allem liber den Titel. Es kann nun in weiteren Kom-
positionen untersucht werden, wie Logothetis die Elemente seiner Notation zu Linien
zusammenfasst und in welcher Beziehung sie zur Fliache stehen. Andere Komponisten,
wie z. B. Roman Haubenstock-Ramati, haben ihre Reflexion liber Notation nicht schrift-

62  Anestis Logothetis an Greta Vermeulen, Wien, 21.12.1979. Ebd.

63 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=FOPAe1W_DIE (28.4.2019) Ganzlich anders ist eine 2001
entstandene Aufnahme des Globus mit dem Ensemble impulse unter der Leitung von Herwig Reiter.
Hier wird die Linie aufgespalten und unter mehreren Instrumenten aufgeteilt. Das Tempo ist im Gegen-
satz zu Vermeulen auferdem sehr schnell gewdhlt, sodass auch in dieser Aufnahme ein lesender Nach-
vollzug beim Horen schwierig ist. Vgl. Anestis Logothetis — Graphisch notierte Werke. CD-Booklet,
Anestis Logothetis — Volume 1, Ensemble Impulse, Ltg. Herwig Reiter, Extraplatte 2001. Track 3: Glo-
bus.
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lich festgehalten, sich dennoch in Kompositionen intensiv mit dem Verhdltnis zwischen
Punkt, Linie und Fldche auseinandergesetzt.®* Als weitere Komponisten, zu denen Unter-
suchungen angeschlossen werden kénnen, sind Sylvano Bussotti oder Mauricio Kagel zu
nennen.®

Der Austausch zwischen Anestis Logothetis und Greta Vermeulen tiber graphische No-
tation gibt Einblicke in das besondere Verhdltnis zwischen Komponist und Interpretin.
Der Komponist ist in der Rolle des Vermittlers seiner Notation iiber die Spezifika seiner
eigens entwickelten Bildlichkeit. Obwohl diese bei Logothetis einen hohen Grad an Sys-
tematisierung und Verbindlichkeit besitzt, bleiben Fragen offen, wie das Bild in Klang
umgesetzt werden kann. Dies betrifft bei dem Beispiel des Clobus das Zusammenwirken
von Linie und Flache. Vermeulen wiederum zeigt Perspektiven auf mit dem Vorschlag,
die Ebene des Globus und der Serpentine zu mischen, d. h. die Linie zu durchbrechen.
Damit stiel’ sie bei Logothetis weitere Kompositionsideen an. Komponist und Interpretin
begegnen sich hier auf Augenhohe. Es zeigt auBerdem, dass die Erforschung der Bildlich-
keit sich nicht auf das Blatt Papier der Partitur beschranken kann: Die Ebene der Interpre-
tation ist unverzichtbar, um sich der graphischen Notation in all ihren Facetten anzuna-
hern.

Quellen

Nachlass Anestis Logothetis: Im Besitz von Julia Logothetis, Wien. Mit herzlichem Dank
fir die Unterstitzung.
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