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»Das Geschriebene darf nicht ernst genommen
werden — das Geschriebene mulS todernst
genommen werdenc

Zur Notation und Interpretation musikalischer Gesten im Schaffen
Gyorgy Kurtags

Tobias Bleek

ABSTRACT: Zu den hervorstechenden Merkmalen der Musik von Gyérgy Kurtag gehort ihre gestische
Disposition und Intensitdt. Aber wie lassen sich musikalische Gesten, die sich aufgrund ihrer syn-
thetischen Natur erst im Akt der Auffiihrung konstituieren, in Notenschrift fassen? Und vor welchen
spezifischen Fragen und Herausforderungen stehen die Interpret*innen, wenn sie versuchen, das No-
tierte zu entschlisseln und musikalisch umzusetzen? Der vorliegende Text untersucht dieses fiir die
Kurtag-Analyse und -Interpretation bedeutsame Themenfeld anhand ausgewahlter Werke und Quel-
lenmaterialien. Im Zentrum steht die Entwicklung von Kurtdgs Notationspraxis von der traditionellen
Notation im Streichquartett op. 1 (1959) tiber die relative Dauernnotation in den Acht Duos fiir Vio-
line und Cimbalom op. 4 (1960/61) bis zur Ausweitung der Notationsformen in der Klaviersammlung
Jatékok (1973ff.). Eine Schliisselfrage, die dabei behandelt wird, betrifft den Grad an Kontrolle, die
durch den Komponisten in der Notation der musikalischen Gesten impliziert wird, und den Grad
an Freiheit, den Interpret*innen bendtigen, um diese Gesten lebendig werden zu lassen. Unter Be-
zugnahme auf Theodor W. Adornos unvollendete Theorie der musikalischen Reproduktion werden
auch grundsitzliche Fragen diskutiert, die fiir eine auf die Dimension des Performativen gerichtete
Musiktheorie und Musikwissenschaft von Bedeutung sind. Im Schlussteil wird Kurtdgs Interpretations-
asthetik und sein jahrzehntelanger Versuch, eine auktorial verbiirgte Auffiihrungspraxis zu etablieren,
schlaglichtartig in den Blick genommen.

Kurtag’s music is known for its gestural disposition and intensity. But how can musical gestures — syn-
thetic objects that come into existence only in performance — be grasped through notation? And what
specific questions and challenges do performers face when trying to decipher the notation and trans-
form it into music? The present essay examines this range of topics, which is crucial to analysis and per-
formance of Kurtag’s music, by way of selected works and source materials. The study focusses on the
development of Kurtdg's musical notation, from traditional notation in his String Quartet op. 1 (1959),
to an approximate durational notation in the Acht Duos for violin and cimbalom op. 4 (1960/61), up
to his expansion of notation in the piano cycle Jatékok (1973ff.). A central issue is the extent of control
implied by the composer’s notation of musical gestures and the degree of freedom that the performer
requires in order to bring them to life. Theodor W. Adorno’s unfinished theory of musical reproduction
serves as a background for a discussion of fundamental questions that are central to music-theoretical
and musicological studies of performativity. The final section discusses briefly Kurtag’s decade-long
efforts to establish an authorially sanctioned performance tradition for his music.
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»Die Notation reguliert, hemmt, unterdriickt immer zugleich,
was sie notiert und entwickelt — und daran laboriert alle
musikalische Reproduktion.«' (Theodor W. Adorno)

Wer Musik von Gyorgy Kurtag spielt oder hort, den Komponisten am Klavier erlebt oder
beim Unterrichten beobachtet, wird unmittelbar auf die Dimension des Gestischen ge-
stoBen. Vor diesem Hintergrund ist es nicht erstaunlich, dass der Begriff der Geste auch
in der Reflexion tber Kurtdgs Schaffen und Wirken eine prominente Rolle spielt. So
bemerkt Gyorgy Ligeti: »Kurtag hat in den 1960er Jahren eine phantastisch konzentrierte
Innigkeit ausgearbeitet. Was man doch alles mit kleinen Gesten machen kann.«> Und
Péter E6tvos erweitert den Blick von der Musik auf die dahinter stehende Musikerperson-
lichkeit, wenn er im Gesprach erklart:

Diese gestische Mitteilung, Gberhaupt der Mitteilungswille von ihm, das ist das starke
Charakteristikum. [...] So wie er Sachen erkldrt, oder wie er auch selbst Klavier spielt —
das ist ein Erlebnis. Alles wird durch Agogik, durch Artikulation durch Gestik zur Deu-
tung gebracht und in den Proben stellt sich heraus, daf fiir ihn, jetzt wieder nur in An-
fuhrungsstrichen gesagt, das, was klingt, weniger wichtig ist als wie es klingt.?

Doch in welchem Mal%e ldsst sich das, um was es Kurtag in seinem Komponieren, Mu-
sizieren und Unterrichten offensichtlich zu gehen scheint, in Notenschrift fassen? Oder
konkreter gefragt: (Wie) kann es dem Komponisten gelingen, musikalische Gesten, die
sich aufgrund ihrer synthetischen Natur erst im Akt der Auffiihrung konstituieren, im
Medium der Schrift zu fixieren? Vor welchen spezifischen Fragen und Herausforderun-
gen stehen die Interpret*innen, wenn sie versuchen, das Notierte zu entschlisseln und
musikalisch umzusetzen? Und wie lassen sich all jene Aspekte der Musik von Kurtag
tradieren, die in den Bereich des Nicht-Notierten bzw. Nicht-Notierbaren fallen und
dennoch essentiell zu sein scheinen?

Der vorliegende Text mochte dieses Problemfeld anhand ausgewahlter Werke und
Quellenmaterialien exemplarisch untersuchen. Zum einen, weil es sowohl firr die ana-
lytische Beschaftigung und das Verstandnis als auch fiir die Interpretation und Auffiih-
rungspraxis von Kurtags Musik relevant ist. Zum anderen, weil der Primat des Gestischen
und das damit unmittelbar zusammenhéngende Problem der Notenschrift grundsatzliche
Fragen aufwerfen, die fiir eine auf die Dimension des Performativen gerichtete Musikthe-
orie und Musikwissenschaft von Bedeutung sind. Nach einem Prolog zum Thema Geste
und Notation werden im Hauptteil des Texts zentrale Momente der Kurtag’schen Nota-
tionspraxis beleuchtet: die Verwendung des straditionellen« Zeichensystems im Streich-
quartett op. 1, die Hinwendung zu einer relativen Dauernnotation um 1960 und die
Erweiterung der Notation in der Klaviersammlung Jatékok ab den friihen 1970er Jahren.
Davon ausgehend nimmt ein Epilog Kurtags Interpretationsasthetik und seinen Versuch,
eine auktorial verbirgte Auffiihrungstradition zu etablieren, schlaglichtartig in den Blick.

1 Adorno 2001a, 72.
2 Zit. nach Kele 1996, 30:45-30:54.
3 E6tvos 1993, 1f.
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MUSIKALISCHE GESTEN UND MUSIKALISCHE NOTATION

Dass die Kategorie der Geste in einer Debatte, die unter Stichworten wie >music as
performance, >Prasenzc oder >Performativititc den Vollzugscharakter der Zeitkunst
Musik fokussiert, in letzter Zeit eine ungeahnte Konjunktur erlebt, ist nicht verwunder-
lich.* Denn zum einem richtet sie die Aufmerksamkeit auf die — in der wissenschaft-
lichen Diskussion lange Zeit vernachldssigte — klingende Realisierung von Musik und die
korperlichen Vorgange, die bei ihrer Produktion und Rezeption eine Rolle spielen.” Zum
anderen birgt sie das Versprechen, die performativen Aspekte der Musik nicht gegen
die strukturellen einseitig auszuspielen, sondern beides zusammenzudenken.® Wie weit
oder eng die Kategorie gefasst werden soll und in welchem Verhiltnis die verschiedenen
Aspekte stehen, die sie zusammenfiihrt, ist — wie kaum anders zu erwarten — strittig.
Zugleich liegt es auf der Hand, dass die Kategorie nur dann wirklich analytisch fruchtbar
gemacht werden kann, wenn man sie begrifflich differenziert. In Ankniipfung an be-
stehende Konzeptionen soll im Folgenden unter »Geste« ein geformtes musikalisches Er-
eignis verstanden werden, das eine spezifische Gestalt bzw. Bewegungsform, klangliche
Beschaffenheit und Energie aufweist und zudem eine bestimmte Ausdrucksqualitét
besitzt, die mit Bedeutung aufgeladen werden kann.” Auch wenn diese Bestimmung
nicht mehr zu sein beansprucht als eine fir Kurtags Musik entwickelte heuristische
Definition, die an konkreten Beispielen prdzisiert werden muss, scheinen einige Erldute-
rungen sinnvoll:

(1) Der gewdhlte Begriff des >Ereignisses« verweist darauf, dass Gesten keine stati-
schen Objekte sind, sondern sich in der Zeit konstituieren, d.h. der Auffiihrung beddirfen.
Zugleich besitzt er die notwendige Offenheit, denn zu einer musikalischen Geste kann
eine Folge von Ténen, Kldngen und Stille, ein einzelner Ton bzw. Klang oder auch — wie
spdter noch gezeigt wird — eine stumme Spielgeste werden.

(2) Die Geste wird als »geformtes< musikalisches Ereignis wahrgenommen, das — ana-
log zur Kdrpergebdrde — gestalthafte Qualitaten besitzt. Ihre einzelnen Aspekte (Bewe-
gungsrichtung, Bewegungsenergie, spezifische akustische Eigenschaften sowie Ausdruck
und damit assoziierte Bedeutungen) lassen sich allerdings nur in der Analyse trennen.
Denn im spielenden und hérenden Vollzug tritt die Geste nicht als ein aus diskreten Pa-
rametern zusammengesetztes Objekt, sondern als synthetisches Phdanomen in Erschei-
nung.

(3) Qua ihrer performativen Natur stehen musikalische Gesten grundsétzlich in enger
Verbindung zum Prozess ihrer physischen Realisierung. Welchen dsthetischen Stellen-
wert dieser Prozess bei der Erfindung, Auffiihrung und Rezeption musikalischer Gesten

4 Eine der umfang- und aufschlussreichsten Diskussionen des Konzepts der Geste findet sich in Griiny
2014, insbesondere 146-185. Beispiele fiir laufende Forschungsprojekte sind Hérbare Gebarden
— Der Kérper in der Musik an der Humboldt-Universitit zu Berlin sowie GEMME — Geste musical:
modeles et expériences am IRCAM, Paris.

5 Vgl. hierzu beispielhaft Stollberg 2016.
Vgl. hierzu Griiny 2014, 161.

Robert Hatten bestimmt in seiner grundlegenden Studie Interpreting Musical Cestures die Geste
(»aural gesture«) als »significant energetic shaping of sound through time« (2004, 95).

ZGMTH 14/1 (2017) | 69



TOBIAS BLEEK

einnimmt, kann jedoch nur fallspezifisch und nicht allgemein gesagt werden. Eine wich-
tige Rolle spielt dabei die mediale Erscheinungsweise der Musik. So haben die unter-
schiedlichen Produktions- und Wahrnehmungsbedingungen eines Konzerts, einer Ton-
aufnahme oder eines Videomitschnitts natiirlich auch Auswirkungen auf die Darstellung
und das Erlebnis der musikalischen Gestik.

Zu den Autoren, die tber das Verhiltnis des Gestischen zur Notenschrift intensiv
nachgedacht haben, zihlt bekanntlich Theodor W. Adorno. In seinen posthum verof-
fentlichten Aufzeichnungen zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, die fiir die
gegenwadrtige Diskussion gerade aufgrund ihres »Fragment-Status« in vielerlei Hinsicht
aufschlussreich sind, unterscheidet er drei verschiedene Elemente, die bei der Interpre-
tation komponierter Musik eine zentrale Rolle spielen:® Das »mensurale Element« wird
durch den Notentext als solchen reprasentiert. Adorno bestimmt es naher als »Inbegriff
alles durch Zeichen eindeutig Gegebenen«” und betont zugleich seine grundsatzliche
Insuffizienz und Angewiesenheit auf Interpretation. »Nun wiirde ich sagen, dal} alle mu-
sikalische Notation bis zu einem gewissen Grad ungenau ist«, schreibt er 1949 an Ingolf
Dabhl,

d.h. dal® jede Musik, wenn man in einem allerstrengsten Sinn nur das spielt, was da
steht, sinnlos wird. Das Lesen von Musik hat zwei Dimensionen. Die eine bezieht sich
auf die Notation, die andere auf etwas, was ich das tonsprachliche Element nennen
mochte, also die Kenntnis und Erfahrung von dem strukturierten Material, das jegli-
chem Kompositionsstil zugrundeliegt.”

In seinen Notizen und Entwiirfen verwendet Adorno fiir dieses zweite Element den Be-
griff des »ldiomatischen«. Ins Spiel gebracht wird dabei zum einen der »musiksprachli-
che« Kontext, in dem ein Werk steht, »der Inbegriff aller Konventionen, innerhalb derer
ein Text erscheint«", zum anderen der Erfahrungshorizont und die Subjektivitit des In-
terpreten, der sich den Notentext auf der Basis seiner musikalischen Erfahrungen und sei-
ner Kenntnisse des spezifischen Idiolekts eines Komponisten erschliefSt, ohne die eigene
Stimme zu verleugnen. Das dritte Element schliefSlich ist das Gestische, fiir das Adorno
in seinen Aufzeichnungen den Begriff des »Neumischen« einfiihrt. Als »eigentliches Ele-
ment der Unmittelbarkeit« richtet es den Blick auf die klingende Gegenwart der Musik
im Moment ihrer Auffiihrung: »Der immanente Gestus der Musik ist immer Gegenwart,
gerade nicht ewig, d.h. auch die alten Zeichen der Musik gelten dem Jetzt, das damit in
sie hereinfallt.«?

In seinen Aufzeichnungen unternimmt Adorno zahlreiche Anldufe, um diese Grund-
elemente aus unterschiedlichen Perspektiven naher zu bestimmen und ihr dialektisches
Verhdltnis in den Blick zu nehmen. Dass die vorherige Zusammenfassung der Komple-
xitdt seines Denkens nicht gerecht wird, ist selbstverstandlich. Dennoch scheint dieses

8 Adorno 2001a. Vgl. zur Bedeutung des »Fragment-Status« des Projekts Danuser 2014, 514-517.
9 Adorno 2001a, 88.

10 Ebd., 346.

11 Ebd., 88.

12 Ebd., 85.

70 | ZGMTH 14/1 (2017)



ZUR NOTATION UND INTERPRETATION MUSIKALISCHER GESTEN IM SCHAFFEN GYORGY KURTAGS

Vorgehen legitim, denn die holzschnitthaft dargestellten Uberlegungen Adornos bil-
den nicht den theoretischen Rahmen des Folgenden, sondern sind eher Ausgangs- und
Fluchtpunkte, die in bestimmten Momenten aufgerufen werden. Zwei (Hypo-)Thesen
sind dabei von besonderem Interesse: Zum einen das Postulat einer grundsatzlichen
»Differenz von Notation und Sinn, die fiir die Notationspraxis unmittelbar von Bedeu-
tung ist: »Die musikalische Schrift [...] tragt nicht das Ganze, ist unvergleichlich viel
zu undifferenziert, und dies ist ein Grundsétzliches, das auch bleibt, womaéglich sich
verstarkt, je feiner man notieren lernt (Beispiel der spate Webern!).«"* Zweitens die in
der heutigen Diskussion unpopuldre Vorstellung, dass eine im rechten Sinn verstandene
Analyse bei der Rekonstruktion des Neumischen aus dem Notentext eine wichtige Rolle
spielen kann — Adorno wiirde sogar sagen, muss:

Der Begriff der Rekonstruktion des Neumischen aus dem Mensuralen, die eigentliche
Interpretation qua Dechiffrierung, hat als wichtigste Vermittlungskategorie die der Ana-
lyse als einer notwendigen Bedingung der Interpretation. Aber ihr Begriff ist vor dem
rationalistischen Milverstandnis zu schiitzen. Zunachst heilst Analyse beinahe — nicht
ganz — das Gegenteil dessen was gemeinhin darunter verstanden wird. Also nicht die
Reduktion auf die traditionellen Formteile sondern auf die spezifischen, dem je ein-
zelnen Werk eigenen Elemente, Triebkréfte, und vor allem ihren Zusammenhang zum
Ganzen: wobei freilich die Dialektik dieser Elemente und der »offiziellen< der Form ei-
nen wesentlichen Gegenstand ausmacht [...]."

Auch wenn man Adornos These, dass die Analyse eine »notwendige Bedingung der In-
terpretation« sei, nicht teilt, wire es ein lohnenswertes Unterfangen, den Analysebegriff,
den er in seinen Notizen zur Reproduktionstheorie sowie im spéten Vortrag »Zum Prob-
lem der musikalischen Analyse«'® und anderen Schriften entfaltet, ndher zu untersuchen.
Denn Adorno scheint es gerade darum zu gehen, die strukturellen und performativen
Aspekte der Musik zusammenzudenken.

Zur Notation von Gesten im Kopfsatz des Streichquartetts op. 1

Das Streichquartett op. 1 (1959) bildet nicht nur den Grundstein des Kurtdg’schen
CEuvres, sondern ist zugleich das erste vollgiiltige Zeugnis fiir den Primat des Gestischen
in seiner Musik'. Programmatisch formuliert wird der gestische Duktus des Werks in der
vieldiskutierten Anfangspassage des Kopfsatzes, die der Komponist selbst als »Exposition

13 Ebd., 122.
14 Ebd., 125.
15 Adorno 2001b.

16 In seiner Studie zu den Attila Jo6szef-Fragmenten (JOszef Attila-Téredékek) schreibt Istvan Baldzs:
»Die Geste ist die Grundeinheit in Kurtags musikalischem Denken« (1986, 36). Kritisch hinterfragt
wird die Omniprasenz des Gesten-Begriffs in der Kurtag-Literatur und seine normative Aufladung
von Michael Kunkel (2016, 98f.).
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fir ein Lebenswerk«'” bezeichnet hat. Im engen Raum von nur sieben Takten notiert
Kurtag mit den Mitteln der Standardnotation eine Folge kontrastierender Gesten (Bsp. 1/
Audiobsp. 1). Die zentrale Rolle, die Dynamik, Klangfarbe und Artikulation bei der kom-
positorischen Formung dieser gestischen Komplexe spielen, wird bereits in den ersten
beiden Takten deutlich. So besteht die spannungsgeladene Er6ffnungsgeste aus zwei
Bausteinen, die eine gegensdtzliche Klangstruktur aufweisen (hoher Flageolett-Klang in
verhdltnismalig weiter Lage, der sich aus zwei grofsen Terzen im Abstand einer kleinen
None zusammensetzt vs. dichter chromatischer Cluster in engster Lage). Zusammen-
gefiigt werden diese beiden Elemente zu einem gestischen Komplex von ungeheurer
Intensitat. Ein fast substanzlos im pianissimo beginnender Klang steigert sich in einem so-
gartigen crescendo zu zwei gewalttdtigen Fortissimo-Schlagen. Beschrieben wird dabei
eine Entwicklung vom Ton zum Gerduschhaften (gehaltener, lichter Flageolett-Klang —
abgerissener Kleinsekunden-Cluster).

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/890/Bleek_Kurtag_AudioO1.mp3

Audiobeispiel 1: Gyorgy Kurtdg, Streichquartett op. 1, 1. Satz, T. 1-7,
Keller Quartett, ECM Records, ECM 1598 (aufgenommen 1995). Track 4 0:00-0:23

Ein zentraler musikalischer Bezugspunkt fiir Kurtdags Werk ist die Musik Anton Weberns. So
weist der Kopfsatz eine erstaunliche Nahe zum ersten der Fiinf Stiicke fiir Streichquartett
op. 5 (1909) auf — eine Komposition, die Kurtag bereits Mitte der 1950er Jahre durch
Ligeti kennengelernt hatte und von der er wahrend seines Studienaufenthalts in Paris
1957/58 eine Abschrift anfertigte. Ein besonderes Augenmerk Kurtags — und das unter-
scheidet seine Webern-Rezeption von der westeuropdischen Webern-Begeisterung der
1950er Jahre — lag dabei auf der Gestik der Webern’schen Musik.'®

Nicht nur die Anfangspassage des Kopfsatzes, sondern auch der Beginn des dritten
Abschnitts (T. 14f.) lasst an Webern denken (Bsp. 2/Audiobsp. 2). Kurtag schreibt hier —
dhnlich wie Webern am Ende der zweiten Phase des Er6ffnungssatzes von op. 5 (T. 4)
— einen dreitonigen Miniaturkanon, dessen fragmentierte Melodik (kleine None + grofie
oder kleine Terz bzw. grolle Sexte) an den mittleren bzw. spaten Webern erinnert. Ein
wesentliches Merkmal des vierstimmigen Kanons, das ihn zugleich von den kondensier-
ten kanonischen Passagen in Weberns op. 5 abgrenzt, ist seine kontrapunktische und
rhythmische Unschédrfe. Wahrend Bratsche und Violine 2 intervallisch einen exakten
Umkehrungskanon bilden, stehen Cello und Violine 1 in einem intervallisch nicht exak-
ten Umkehrungsverhdltnis. Zugleich variiert nicht nur der Einsatzabstand zwischen den
Stimmen (es kommt zu einer zunehmenden Verkiirzung), sondern auch ihre rhythmische
Gestalt. Zielpunkt dieser Uberfiihrung symmetrischer Dispositionen in asymmetrische
musikalische Verldufe ist die gestische Belebung des Tonsatzes. Die strenge kontrapunk-

17 Kurtdg 1993, 72 sowie Kurtdg/Spangemacher 1998, 49. Vgl. zur programmatischen Deutung der
Anfangspassage Hoffmann 1991 und Beckles Willson 2007, 106, fiir eine detaillierte Analyse der
Gestik und des Webern-Bezugs Bleek 2010, 100-115.

18 Die konstitutive Bedeutung der Gestik in der atonalen Musik der Wiener Schule hat Dieter Schnebel
in seinen Schonberg- und Webern-Texten herausgearbeitet. Vgl. insbesondere Schnebel 1955/71/72.
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tische Form wird von Kurtag partiell aufgelést, um auf diese Weise eine melodische
Individualisierung der verschiedenen Figuren zu erreichen. Die minutids ausnotierten
Abweichungen auf der Zeitebene verleihen ihnen ein individuelles rhythmisches Profil.
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1964 (Z. 40128)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/890/Bleek_Kurtag_Audio02.mp3

Audiobeispiel 2: Gyorgy Kurtag, Streichquartett op. 1, 1. Satz, T. 14-16,
Keller Quartett, ECM Records, ECM 1598 453258-2, 1996 (aufgenommen 1995), Track 4,
0:53-1:09

Individualisierung der Gestik und Notation in den Duos op. 4

Auch die zwischen Mai 1960 und Januar 1961 entstandenen Acht Duos fir Violine und
Cimbalom beeindrucken durch ihre gestische Pragnanz und Intensitat. Das siebte Stiick,
das den Zyklus urspriinglich beschlielen sollte', ist ein eindriickliches Beispiel fir Kur-
tags Komponieren mit >kleinen Gestenc (Bsp. 3/Audiobsp. 3). Ausgangspunkt der apho-
ristischen Komposition ist eine intervallisch weit gespannte, dreitdnige melodische Figur
in der Violine, die iiber einer aufstrebenden Quintolenfigur des Cimbaloms erklingt. In
den folgenden Takten wird diese Violinfigur Schritt fiir Schritt um je einen Ton erweitert
(d-e-f; d-e-f-h etc.). Zugleich unterwirft Kurtag die anwachsende Tonfolge von Auftritt

19 Dies geht aus den Skizzen und Entwiirfen zu op. 4 hervor, in denen das siebte Duo noch als Nr. 8
gefiihrt wird (vgl. Bsp. 4).
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Beispiel 3: Gyorgy Kurtag, Acht Duos op.4, Nr.7, © Universal Edition 1965 (UE 13999)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/890/Bleek_Kurtag_Audio03.mp3

Audiobeispiel 3: Gyorgy Kurtdg, Acht Duos op. 4, Nr.7,
Judit Hevesi (Violine), Jészef Szalay (Cimbalom), Hungaroton Classic, HCD 31290, 1995 (auf-
genommen 1968), Track 23

zu Auftritt einem Prozess gestischer Variation. Durch subtile Verdnderungen im Bereich
der Dynamik, der Rhythmik und der Phrasierung (auch die Festlegung des Strichs ist Be-
standteil der Komposition) schafft er eine Folge expressiver Gesten, die, obgleich sie in
einer eindeutigen Verwandtschaftsbeziehung stehen, jeweils eine ganz individuelle Phy-
siognomie aufweisen. Jede der komprimierten Melodien ist anders geformt, hat ihre eige-
ne Bewegungsrichtung und Bewegungsenergie und eine spezifische Ausdrucksqualitat.
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Mit welcher Akribie Kurtdg dabei vorgeht, zeigt der Blick auf den Beginn der verschiede-
nen Gesten. Wéhrend die Begleitfigur im Cimbalom stets zu Taktbeginn einsetzt, beginnt
die Violine ihre Gesten in den Takten 1, 2 und 3 jeweils nach einer kurzen Pause. Ahn-
lich wie im bereits diskutierten Miniaturkanon aus dem Streichquartett op. 1 variiert die
Lange der Pause allerdings von Einsatz zu Einsatz (Triolenachtel, Sechzehntel, Triolen-
achtel). Das Ziel dieser minimalen zeitlichen Verschiebungen ist erneut die Schaffung
einer Form kompositorisch kontrollierter Unschérfe, die zu einer Vitalisierung der musi-
kalischen Gestik fiihren soll.

In einem Programmbuchtext zu den Acht Duos berichtet Kurtdg, dass er das Werk
im Auftrag der »experimentierfreudigen« Geigerin Judit Hevesi geschrieben habe: »ich
schrieb in der Violinstimme quasi Ubungsstiicke fiir sie im Sinne unserer gemeinsamen-
Arbeit, also mit musikalisch-spieltechnischen Problemen, die sie weiterfiihren und ihre
Ausdrucksfahigkeit bereichern sollten.«*° Vor dem Hintergrund dieser Aussage ldsst sich
das siebte Duo als Studie tiber die vielféltigen gestischen Gestaltungsmdoglichkeiten einer
melodischen Figur interpretieren, die zugleich zentrale Punkte von Kurtags impliziter Po-
etik und Interpretationsasthetik thematisiert: Die Konzeption der eigenen Musik als gesti-
sches Phanomen und die Uberzeugung, dass sich eine gelungene Interpretation um eine
addquate Realisierung des gestischen Zusammenhangs bemiihen muss, also nicht nur
um die Téne, sondern auch um das, was sich zwischen ihnen ereignet. Das Bindeglied
zwischen der Ebene der Komposition und der Interpretation ist die simple aber entschei-
dende Frage, wie man auf iiberzeugende Weise von einem Ton zum ndchsten kommt.*'

Musikalische Gesten sind synthetische Phanomene, deren Umrisse zwar in der dis-
kreten Notenschrift indiziert werden konnen, die sich aber erst im Moment der Auffiih-
rung konstituieren. Der Eindruck gestischer Lebendigkeit beruht dabei in wesentlichem
MaBe auf (minimalen oder auch gréferen) Abweichungen und Varianten im Bereich
des zeitlichen Verlaufs, der Dynamik sowie der Phrasierung und Artikulation. In den
bisher diskutierten Beispielen waren diese Abweichungen und Varianten dhnlich wie bei
Webern das Produkt eines skrupulésen Kompositionsprozesses, in dem nicht nur der
Entwicklungsverlauf einer musikalischen Geste méglichst genau bestimmt wurde, son-
dern auch die rhythmische Unschirfe das Resultat praziser notationaler Festlegung war.

Doch wie angemessen und zweckdienlich ist diese Form der minutiésen Ausgestal-
tung jedes Details im Notentext fiir das, um was es Kurtdg eigentlich zu gehen scheint?
Oder, um an die eingangs zitierte Uberlegung Adornos anzukniipfen: Verstérkt das hohe
MaB an Festlegung im Bereich des >Mensuralen« nicht gerade die »Differenz von Notati-
on und Sinn«*?? Denn wie Adorno an anderer Stelle — zum Teil in Abgrenzung zu einem
»positivistischen Musizierideal«?* — formuliert: »Die Starrheit des Zeichens verfehlt den
Gestus der Musik« und birgt zugleich die Gefahr eines »Textfetischismus« und eine damit
einhergehende »Liquidation des Neumischen« in sich:**

20 Kurtdg 1993, 85.

21 Vgl. hierzu u.a. Szervanszky 2008.
22 Adorno 2001a, 122.

23 Ebd., 145.

24 Ebd., 84 und 124.
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Keine wie immer vollkommene Notation konnte die Zone der Unbestimmtheit tilgen,
und indem die Wiedergabe diese stehen liefe, anstatt an ihr die interpretative Arbeit
zu leisten, wiirde die paradoxe Sprache der Musik zu jenem Kauderwelsch, das von so
vielen treulos-treuen Auffiihrungen radikal moderner Werke her vertraut ist.?

Die Gefahr einer »Flucht ins Mensurale« bzw. einer Hinwendung zu einem scheinba-
ren »Objektivismus« sah Adorno in der Interpretationspraxis der >Darmstadter Schu-
le< gegeben.? So notiert er in Zusammenhang mit einer Auffiihrung der Klavierwerke
von Arnold Schonberg durch Eduard Steuermann bei den Darmstadter Ferienkursen
1954: »Die sogenannte Jugend protestiert gegen das »Uberspitzte espressivo« in Eduards
Schonbergdarstellung«.?” Interessant — auch im Hinblick auf Kurtdgs Notationspraxis —
sind die damit zusammenhingenden Uberlegungen Adornos zum »historischen Charak-
ter der Interpretation«:

Im Deutschland von Furtwdngler und dem Buschquartett haben wir ein im gewissen
Sinn spositivistischesc Musizierideal polemisch vertreten missen (freilich stets im &u-
Bersten Gegensatz zum >neusachlichenq); im Amerika Toscaninis ein sexpressivess; und
dies nicht nur theoretisch, sondern bis in die Nuancen der tatsdchlichen Wiedergabe
hinein. Daraus vielleicht: die wahre Interpretation ist stets polemisch (sehr deutlich bei
Wagner).?

Dass Kurtag sich mit dem von Adorno beschriebenen Problemfeld auseinandersetzte
und nach Wegen suchte, um seine Musik vor einer sobjektivistischen< Wiedergabe des
Notentexts zu bewahren, zeigt der Blick in die Quellen. In einem spater durchgestriche-
nen Entwurf hat er die beiden Anfangstakte des siebten Duos in einer relativen Dauern-
notation skizziert (Bsp. 4, Notenzeilen 1-2).

Im Falle des siebten Duos entschied sich Kurtag im Laufe des Kompositionsprozesses
fur die exakte notationale Festlegung der zeitlichen Verldufe. In den Duos 1 bis 5 hinge-
gen riickt er von der traditionellen Notenschrift mit ihrer »digitalen< Fixierung der Ton-
dauer ab.?” Den Ausgangspunkt dieser Entwicklung in Kurtdgs publiziertem CEuvre bildet
das Bldserquintett op. 2 (1959). Insbesondere im flinften und siebten Satz dieses Werkes
arbeitet der Komponist mit einer rhythmisch-freien Notenschrift, in der die unterschied-
lichen Langen der Tone und Pausen und ihr Verhdltnis zueinander keine »absoluten,
sondern relative Werte sind. Der Zeichenbestand dieser relativen Dauernnotation wird
im Anhang der Acht Klavierstiicke op. 3 (1960), in der sie ebenfalls zum Einsatz kommt,
naher erldutert.

Welche Implikationen sich aus dieser relativen Dauernnotation fiir die Realisierung
der musikalischen Gestik ergeben, ldsst sich am Beispiel des ersten der Acht Duos zeigen

25 Ebd., 240.
26 Ebd., 145.
27 Ebd.

28 Ebd., 54.

29 Vgl. zur Unterscheidung von analogen und digitalen Symbolsystemen Goodman 1997, 154-157
und 171-182.
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Beispiel 4: Gyorgy Kurtag, Entwurf zur Anfangspassage von op. 4, Nr. 7
(Sammlung Gyorgy Kurtag der Paul Sacher Stiftung Basel).
Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung der Paul Sacher Stiftung Basel

(Bsp. 5/Audiobsp. 4). Das aphoristische Stiick beginnt im Cimbalom mit dem Zweiklang
dis'-e?, in den die Violine nach einer kurzen Pause die fallende Zweitonmelodie g'-f' ein-
flgt. Abgerundet wird dieser erste konzentrierte Formabschnitt, dem ein geschlossenes
chromatisches Fiinftonfeld zugrunde liegt (es, e, f, fis, g), mit dem Ton fis im Cimbalom.
Durch den Phrasierungsbogen und das niedergedriickte Haltepedal wird er in eine di-
rekte Beziehung zum Nonenklang dis'-e? gesetzt. Zugleich ldsst er sich aber auch als
eine Reaktion auf die fallende grolse Sekunde in der Violine deuten. Wahrend die Ver-
dichtung der Form und des Ausdrucks sowie die fragmentierte Melodik an die expressio-
nistischen Miniaturen Weberns erinnern, ist die individuelle Gestalt des gestischen Kom-
plexes ein Resultat von Kurtdgs relativer Dauernnotation. Die Lange der einzelnen Tone
und Pausen und ihr Verhdltnis zueinander sind hier nicht mehr eindeutig festgelegt, son-
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dern in relativen Werten notiert (kurze Pause, relativ langerer Ton, relativ kiirzerer Ton,
vorschlagartiger Ton). D.h. nicht ein vom Komponisten vorab exakt definiertes Zeitger(st
bildet den verbindlichen Rahmen fiir die Konstitution der Geste, sondern der genaue
zeitliche Verlauf des gestischen Komplexes entsteht erst im Moment der klanglichen Re-
alisierung. Ein wichtiges Ziel der unbestimmten Notation ist es dabei, die Interpret*innen
auf den gestischen Duktus der Musik aufmerksam zu machen und ihnen zugleich die
notwendige Flexibilitat fiir die Ausformung der verschiedenen Gesten einzurdumen.
Wann genau der/die Geiger*in mit der fallenden Zweitonfigur einsetzt, wird davon ab-
hiangen, wie der/die Cimbalist*in den eréffnenden Nonenklang artikuliert, wobei die
Erlebniszeit der Interpret*innen letztendlich das entscheidende Kriterium ist.*°
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Beispiel 5: Gyorgy Kurtag, Acht Duos op. 4, Nr. 1, © Universal Edition 1965
(UE 13999)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/890/Bleek_Kurtag_Audio04.mp3

Audiobeispiel 4: Gyorgy Kurtag, Acht Duos op. 4, Nr. 1, Judit Hevesi (Violine), J6szef Szalay
(Cimbalom), Hungaroton Classic, HCD 31290, 1995 (aufgenommen 1968), Track 17

Die relative Dauernnotation ldsst sich also als Versuch verstehen, der performativen Natur
der musikalischen Geste Rechnung zu tragen, deren konkrete Ausgestaltung interpreten-
und auffiihrungsabhdngig ist. Die unscharfe rhythmische Notation schafft auf der Ebene
der zeitlichen Gestaltung eine Zone des Unbestimmten, die den Interpret*innen den not-
wendigen Freiraum erdffnet, sie zugleich aber auch in die Verantwortung nimmt. Umge-
kehrt bedeutet dieser Schritt fiir den Komponisten einen Verzicht auf Differenzierung im

30 Auf die Bedeutung der Erlebniszeit der Interpret*innen hat Kurtag selbst immer wieder verwiesen,
u.a. in einem Gesprach im Haus Ungarn 1991 (Kurtdg 1991, 5). Eine eindrucksvolle Demonstration
ist das »Klatsch-Spiel«, welches das Ehepaar Kurtag gerne vorfiihrte (vgl. dazu Kurtag 2010, 53 sowie
65f.).
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Bereich des Zeitgeschehens: Die fiir eine vitale Gestik notwendige Unscharfe wird der
kompositorischen Kontrolle entzogen. Von nicht zu unterschétzender Bedeutung ist in
diesem Zusammenhang allerdings die Tatsache, dass Kurtag die Hinwendung zur relati-
ven Dauernnotation in einem auktorial geschiitzten Raum vollzog. Denn die Duos op. 4
sind — wie bereits zitiert — fiir eine spezifische Interpretin geschrieben worden, die den
Notentext gemeinsam mit dem Komponisten erarbeitete. Die Konsequenzen, die sich
aus dieser Verlagerung schopferischer Entscheidungen und auktorialer Kontrolle in den
Bereich der Interpretation ergeben, werden im Folgenden genauer beleuchtet.

Exkurs: Kurtdgs Notationspraxis im Kontext

Um Kurtags Umgang mit der Notenschrift in den Werken der friihen 1960er Jahre besser
einordnen zu konnen, lohnt es sich, den Blick fiir einen Moment auf die Notationsdiskus-
sion der (west-)europdischen Avantgarde zu weiten. So bilanziert Karlheinz Stockhausen
in seinem 1960 in den Darmstadter Beitragen zur Neuen Musik erstverdffentlichten Essay
»Musik und Graphik«: »Vor 9 Jahren etwa begann eine ungeahnte Differenzierung der
Schriftzeichen, und jeder Komponist weils heute, dafl die kompositorische Arbeit zum
grollen Teil vom gewdhlten graphischen System bestimmt wird.«*' Diese Pluralisierung
der Notationssysteme und die damit einhergehenden Debatten konnte Kurtag in Ungarn
aufgrund der kulturpolitischen Restriktionen des kommunistischen Systems nur partiell
verfolgen. Die wichtigste Vermittlungsinstanz war dabei sein Freund und Mentor Ligeti,
der ihn nach der Ubersiedlung in den Westen regelmiBig mit Partituren, Texten und
Aufnahmen versorgte.” In welcher Form und Intensitdt Kurtag sich mit diesem Material
auseinandersetzte und welchen Einfluss es auf seine eigene Notationspraxis hatte, ldsst
sich aufgrund der diinnen Quellenlage nicht mit Sicherheit sagen. Ins Auge springen je-
doch drei Aspekte bzw. Entwicklungen, die Kurtag besonders interessiert haben diirften:

(1) Die Problematisierung einer kompositorischen Praxis, die nach groftmoglicher
notationaler Fixierung strebt. So konstatiert Ligeti in seinen Ausfiihrungen zu Boulez’
Dritter Klaviersonate (1955-57), die Kurtdg mit grollem Interesse studierte:** »Die Pra-
zision der Ausfiihrung schlug an dem Punkt, wo die Vorschriften so ins UbermiRige
wuchsen, dal$ sie nicht mehr eingehalten werden konnten, ins Vage um.«*

(2) Das Ungenligen an einer »determinierten Ingenieurschrift« und der Versuch, die
Interpret*innen »aus dem strengen Raster einer metrischen Zeitordnung«®> zu befreien.
Zu den frithsten Beispielen zdhlen Stockhausens Mitte der 1950er Jahre entstandenen

31 Stockhausen 1960/63, 178.
32 Vgl. zur Rolle Ligetis als Impulsgeber und zentraler Vermittlungsinstanz Bleek 2010, 67-76.

33 So schreibt Kurtag in einem Brief, der wahrend der Komposition des Streichquartetts op. 1 entstand,
an Ligeti: »I know how busy you are, but if you had time occasionally to write about what you're
composing, in the way you described your compositions in Paris, that would be a great help. And if
there are any drafts of your lectures (even the hundred-minute radio introductions would be helpful,
like the one for Boulez’s Third Sonata) those would be useful, please send them too« (zit. nach
Beckles Willson 2007, 86f.).

34 Ligeti 1959/2007, 448.
35 Karkoschka 1966, 3.
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Klavierstiicke, von denen Kurtag einige wahrend seines Pariser Studienjahrs kennenlern-
te.3® Uber sein Bestreben, diesen »Phidnomenen, die sich dem Messen entziehen«, Raum
zu geben, schreibt Stockhausen: »Vor allem geht es mir dabei um die Vermittlung eines
neuen Zeitgeflhls in der Musik, wobei die unendlich feinen »irrationalen< Nuancierun-
gen und Bewegungen und Verschiebungen eines guten Interpreten manchmal eher zum
Ziele verhelfen als ein ZentimetermalS.«*”

(3) Die VergroBerung des Entscheidungsspielraums fiir die Interpret*innen, die mit-
unter in eine >mitschopferische Tétigkeitc miindet und insofern auch den Werkbegriff
verdndert. Im selben Band der Darmstadter Beitrdge, in dem auch Stockhausens Essay
»Musik und Graphik« erschien, erkldrte Boulez dazu allgemein:

Wenn wir nunmehr Werke komponieren, deren Bestimmung es ist, sich bei jeder Auf-
flihrung zu erneuern, so deshalb, weil uns endgiiltig festgelegte Werke nicht mehr recht
dem gegenwartigen Stand des musikalischen Denkens und der Entwicklung selbst, wel-
che die musikalische Technik genommen hat, zu entsprechen scheinen.?

Eine Komposition, die als direkter Beitrag zu dieser Diskussion verstanden werden kann,
ist der fiinfte Satz des im Sommer 1959 vollendeten Blaserquintetts op. 2. In Ankniipfung
an aleatorische Verfahren hat Kurtdg den Interpret*innen hier neben der Festlegung der
exakten Tondauer, des Tempos und der Dynamik auch die Ausarbeitung der endgtilti-
gen Form anheimgestellt. Ziel dieser Verlagerung kompositorischer Entscheidungen ist
es, dass sich das Stiick — wie von Boulez gefordert — von Auffiihrung zu Auffiihrung
erneuert: »Es besteht nicht aus einer abgeschlossenen und definitiven Botschaft, einer
eindeutig organisierten Form, sondern biete[t] die Moglichkeit fir mehrere, der Initiative
des Interpreten anvertraute Organisationsformen« und fallt somit in den Bereich jener
Kompositionen, die Umberto Eco als »offene Kunstwerke«** beschrieben hat.

In der Dekade nach dem entscheidenden Westaufenthalt blieb der fiinfte Satz des
Blaserquintetts Kurtags radikalster Versuch, das Verhiltnis »von streng Komponiertem,
also schriftlich genau Fixiertem, und frei Interpretierbarenc, das Ligeti in seiner Bespre-
chung der Dritten Klaviersonate von Boulez als eines »der aktuellsten Probleme des
musikalischen Schaffens«*® bezeichnet hatte, neu zu bestimmen. Doch in den friithen
1970er Jahren begann er mit einem Projekt, das diese Problematik unter verdnderten
Vorzeichen erneut ins Zentrum der kompositorischen Aufmerksamkeit riickte.

36 Vgl. Bleek 2010, 73 sowie Beckles Willson 2004, 33.

37 Stockhausen 1954/64, 43. Vgl. auch Stockhausens Aufsatz »...wie die Zeit vergeht...« (1956/57),
den Kurtag auf Empfehlung von Ligeti ebenfalls studierte, auch wenn er riickblickend erklarte, sich
»innerhalb von Sekunden« darin verloren gefiihlt zu haben (vgl. Kurtdg 2010, 85).

38 Boulez 1960, 27. Auf die Tatsache, dass der von Boulez proklamierte Erneuerungsprozess der Werke
bei einer Komposition wie der Dritten Klaviersonate innerhalb vorgegebener Bahnen verlduft und
die Entscheidungsspielrdume des Interpreten insofern begrenzt sind, hat bereits Ligeti hingewiesen:
»Die Komponisten sind schlau genug, den Interpreten blol eine Scheinfreiheit zu gewéhren, da
sie alle Maglichkeiten der Ausfiihrung in die Konzeption einbeziehen und ihr Werk nur einem
miitterlich tiberwachten Spiel tiberlassen« (Ligeti 1959/2007, 447).

39 Eco 1977, 28f.
40 Ligeti 1959/2007, 447.
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Erweiterung des gestischen Spielfelds und der Notationspraxis in den
Jatékok

In Kurtdgs Komponieren und seiner Notationspraxis markiert die Arbeit an der Klavier-
sammlung Jatékok (>Spiele«) eine neue Stufe. Das work in progress, das 1973 mit den El6-
Jatékok (-Vor-Spielenq) als padagogisches Projekt begann, war fiir den Komponisten ein
Akt der Befreiung, der mit einer radikalen Erweiterung des kompositorischen Spielfelds
einherging. Die Befreiungs- und Erweiterungsvorgdnge betreffen dabei unterschiedliche
Ebenen:

— das verwendete musikalische Material und die musikalische Sprache: Die offene Be-
zugnahme auf Musik der Vergangenheit und Gegenwart, der Rekurs auf traditionelle
Formen und tonale Wendungen etc. werden zu einem expliziten Bestandteil des
asthetischen Spiels;

— den Umgang mit dem Instrument und dem Kérper des Spielers;
— den Umgang mit der Notenschrift.

Einen wichtigen Nédhrboden fiir diese Entwicklung bildeten Erfahrungen mit Improvisati-
on und experimenteller Musik — insbesondere von John Cage und Christian Wolff sowie
von jiingeren ungarischen Kollegen —, die Kurtdg im Umfeld des Uj Zenei Stidic (:Studio
fir Neue Musikq) in Budapest sammelte, sowie die Beschdftigung mit Volksmusik und
dem Gregorianischen Choral.*' Der imagindre Zielpunkt der Jatékok scheint dabei eine
weitere Starkung des Gestischen in Kurtags Musik zu sein. So stellt die Klaviersammlung
die Geste nicht nur als geformte musikalische Gestalt, sondern auch als kérperlich-ex-
pressive Gebdrde der jeweiligen Spieler*innen und als kommunikativen Akt ins Zentrum
der Aufmerksamkeit von Komponist, Spieler*in und Hérer*in. Besonders deutlich in Er-
scheinung tritt diese Erweiterung des gestischen Kosmos im ersten Buch der Jtékok. Ein
Extrempunkt markiert das Stlick »Pantomime (Zanken 2)« (I, 19A).* Gegenstand der
Komposition ist eine Folge ausdrucksgeladener Spielgesten mit theatralischer Qualitat,
die Kurtdg mit Hilfe eines erweiterten Zeichenbestands notiert (Bsp. 6). Wie im Titel
bereits angedeutet, bleiben die Bewegungen am Instrument jedoch stumm, da der/die
Pianist*in die Tasten zwar leicht berihrt, aber nicht niederdriickt. Und trotzdem gibt es
Musik. Sie erklingt nur nicht im dufSeren Raum, sondern im inneren Ohr des Spielers/der
Spielerin und des/der zuschauenden Hoérers/Horerin, vermittelt durch den korperlichen
Vollzug bzw. die visuelle Wahrnehmung der dramatisch aufgeladenen Spielgesten. Das
ironische Stiick ist ein Witz und doch zugleich mehr — denn es zeigt, dass die inszenierte
Korpergebarde auch ohne Klang schon in der Lage ist, musikalische Gesten zu evozie-
ren. Bemerkenswert ist dabei die dulerst prazise Notation der einzelnen Spielgesten, die
den gestischen Verlauf bereits auf dem Papier sichtbar macht und den Spieler zu einer
gewissenhaften Umsetzung auffordert. Den Gegenpol hierzu bilden jene Stiicke Kurtags,

41 Vgl. u.a. Beckles Willson 2007, 131-139 sowie Williams 2005.

42 Hier und im Folgenden bezeichnet die rémische Ziffer den jeweiligen Band der Klaviersammlung,
die arabische die Seitenzahl. Die Notenausgabe wird im Literaturverzeichnis aufgefiihrt (Kurtag
1979ff.).
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in denen sich Ausdruck und Theatralitdt nicht in den Gebérden oder der Mimik des
Interpreten/der Interpretin, sondern lediglich als expressiv-dramatische Gesten im akusti-
schen Substrat zeigen sollen. So berichtet die ungarische Sopranistin Adrienne Csengery,
mit der der Komponist Gber Jahre eng zusammengearbeitet hat: »Auch die biihnenma-
Rige Geste mul’ in meiner Stimme horbar sein. Kurtag sagt immer zu mir [...]: Nicht du
sollst dich bewegen, deine Stimme soll sich bewegen. [...] Er will das Opernhafte nur
vermittels der Expressivitdt meiner Stimme haben.«*

Molto agitato
n ’ Y = : w""ﬁl ::LLL'%

f 1‘2’"’“ - 1
i M I _%; —
-

ray f A4 " LLLLLL""— . 141 .J‘-rr,\rrld Un:
= | == = =
O ~ ﬁ

':‘)‘ 6 =

o M pp m

*A billenty(ik feliletét éppen csak érintstik anélkdl, hogy egyikiik is megmozdulna.
*Man bertihre nur leicht die Tasten, ohne daB sie sich bewegen.
*Touch the surface of the keys very lightly, without moving any of them.

Beispiel 6: Gyorgy Kurtag, »Pantomime (Zanken 2)«, in: Jatékok I, © Editio Musica
Budapest 1979 (Z. 8377)

Die Welt, die Kurtags Jdtékok zwischen diesen beiden Polen gestischen Komponierens
entfaltet, ist reich an Farben und Zwischenttnen. Stiicke, in denen der kérperliche Voll-
zug der Geste offensichtlich wichtiger ist als das akustische Resultat (z. B. »Mit den Hand-
flaichen« bzw. »Danebenhauen ist erlaubtc, I, 2A-2B), stehen neben solchen, in denen
der Komponist die Spielbewegung so gestaltet, dass ein musikalischer Zusammenhang
mit dem Korper erfiihlt werden kann und muss (im Falle der dreihdndigen Version von
»Virdg az ember« aus Jatékok VIII sogar im Zusammenspiel zweier Korper*t). Es gibt
nicht nur stummes instrumentales Theater, sondern auch klingendes, zum Beispiel der
Streit um drei Tone und Tasten in der vierhdndigen Version von »Schldge — Zanken« (VIII,
10).* Und wahrend ein Stiick wie »Zwiegesprach« (ll, 33) die kommunikative Funktion
von Gesten ins Zentrum stellt, fokussiert »Trippelnd« oder »Torkelnd« (I, 6) ihre Bewe-
gungsform, »Spatzenlarm« (I, 18B) oder »Fast im Schlaf« (I, 17A) ihr assoziatives Potential
und »Klagegesang« ihre Ausdrucksqualitdt (Ill, 10). Die »Hommage a Tschaikowsky«

43 Csengery/Baldzs 1986, 59.
44 Vgl. hierzu Bleek 2011, 84-86.
45 Vgl. ebd., 93.
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(1, 21) schlieBlich ist ganz von der Spielbewegung her gedacht und illustriert zugleich das
intertextuelle Potential gestischen Komponierens.

Die beschriebene Ausweitung des gestischen Kosmos schldgt sich im angereicher-
ten Schriftbild der Jatékok nieder. So hat Kurtag die relative Dauernnotation erweitert
und den Bestand der Notenzeichen um Elemente einer Aktionsschrift sowie graphische
Elemente ergdnzt. Auch hier ist das Ziel, die Dimension des Gestischen im Notenbild
moglichst deutlich aufscheinen zu lassen und dem Interpreten/der Interpretin zugleich
die notwendige Freiheit fiir eine angemessene Realisierung einzurdumen. Vor diesem
Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass sich auch auf der Ebene der Notation die
weitreichendsten Experimente im ersten Band der Klaviersammlung finden. Kurtag stellt
hier zwei verschiedene Formen schriftlicher Fixierung gegeneinander, die sich — wie es
zu Beginn des Bandes heifst — »gegenseitig ergdnzen«.* Auf den linken Seiten der Druck-
ausgabe (A) »ist das Klanggeschehen unbestimmter, freier in der Bewegung«, wahrend
auf den rechten Seiten (B) »alles genauer vorgeschrieben ist und strengeres Spiel verlangt
wird«.*” Ein besonders eindriickliches Beispiel fiir die Plastizitdt der Notation ist »Perpe-
tuum mobile (objet trouvé)« (Bsp. 7/Audiobsp. 5). Das Stiick lasst sich als Etiide tiber eine
elementare Spielgeste verstehen: das Glissando auf weillen und schwarzen Tasten. Auf
der Ebene der Notation wird dieser Primat des Gestischen pragnant veranschaulicht. So
zeigt das einfache Notenbild in gréBtmoglicher Anschaulichkeit sowohl die wellenférmi-
gen Hand- und Armbewegungen, die der/die Pianist*in auszufiihren hat, als auch den
dadurch erzeugten musikalischen Verlauf. Moglich ist dies, weil Aktion und Resultat in
diesem spezifischen Fall einander direkt entsprechen. Wie auch in anderen Stiicken der
Jatékok raumt der Komponist dem/der Spieler*in dabei eine mitschopferische Rolle ein.
Im Rahmen des von der Notation umrissenen Spielfelds ibernehmen die Spieler*innen
bestimmte Entscheidungen selbst: Im Falle der prdziser ausnotierten B-Fassung des
Stiicks (I, 25, Bsp. 7, mitte/rechts) betrifft dies insbesondere die Frage der Wiederholung
und ihrer dynamischen Gestaltung. Im Falle der offeneren A-Fassung (I, 1, Bsp. 7, oben;
Audiobsp. 5) entscheidet der/die Interpret*in zusdtzlich tiber die genaue Amplitude der
Glissando-Wellen, da hier eine Registertabelle fehlt, aus der die Spitzen- und Talwerte
der gezeichneten Wellenbewegung abgelesen werden konnten.

Kurtags in den Jatékok begonnene Praxis, manche Stiicke in zwei unterschiedlichen
Notationen zu prdsentieren, und sein Bestreben, dem/der Spieler*in »eine Méglichkeit
zum Experimentieren«* einzurdumen, wirken wie eine frithe kompositorische Reflexion
tiber zentrale Themen und Thesen der neueren Performance-Forschung. Denn zum ei-
nen machen die Jatékok deutlich, dass das >Werk« nicht auf seine schriftliche Fixierung
reduziert werden kann und darf.*> Zum anderen lenken sie den Blick auf den Akt der
Interpretation selbst und die sinnstiftende Rolle, welche die ausfiihrenden Musiker*innen
tibernehmen.

46 Kurtag 1979ff., Vorwort zu Jatékok, Beilage zu Bd. I, 5.
47 Kurtag 1979ff., Bd. I, [I].

48 Kurtag 1979ff., Vorwort zu Jatékok, Beilage zu Bd. I, 5.
49 Vgl. hierzu u.a. Cook 2013, 8-32.
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A
Orékmozgo *
(talalt targy)

Perpetuum mobile (objet trouvé)

Vivace, ma sempre tranguillo

O

Orokmozgo (talalt targy)

Perpetuum mabile (objet trouvé)

ce, ma sempre tranguillo b

Beispiel 7: Gyorgy Kurtag, »Perpetuum mobile (objet trouvé)«, in: Jatékok |,
© Editio Musica Budapest 1979 (Z. 8377)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/890/Bleek_Kurtag_Audio05.mp3

Audiobeispiel 5: Gyorgy Kurtag, »Perpetuum mobile (objet trouvé)«, Jatékok 1, Version A.
Gyorgy Kurtag, ECM Records, ECM 1619 453511-2, 1997 (aufgenommen Juli 1996), Track 9
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Beispiel 8: Gyorgy Kurtdg, Reinschrift zu »Hommage a Karskayac, Jdtékok V,
S. 2 (Sammlung Gyorgy Kurtag der Paul Sacher Stiftung Basel).

Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung der Paul Sacher Stiftung Basel
‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/890/Bleek_Kurtag_Audio06.mp3

Audiobeispiel 6: Gyorgy Kurtdg, »Hommage a Karskayac, Jatékok V, Gabor Csalog,
BMC Records, CD 123, 2006 (aufgenommen 2003-2005), Track 18
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»Hommage tardif a Karskayac

Im fiinften Band der Jatékok hat Kurtag unter dem Titel »Hommage tardif a Karskayac
eine Klavierbearbeitung des ersten Satzes seines Streichquartetts op. 1 publiziert (Bsp. 8/
Audiobsp. 6). Die im April 1990 angefertigte Transkription entstand als Reaktion auf
den Tod der franzosisch-russischen Malerin Ida Karskaya. Kurtdg hatte Karskaya 1957 in
Paris kennengelernt, war mit ihrem Sohn befreundet und verkehrte in ihrem Haus. Eine
Lithographie Karskayas mit dem Titel Espana hatte fir ihn offensichtlich besondere
Bedeutung. Wihrend der Komposition des Streichquartetts op. 1 und der folgen-
den Werke hing der Druck tiber seinem Budapester Arbeitsplatz und wurde auf seine
Veranlassung spéter auch auf dem Cover der Einspielung von Opus 1 durch das Ardit-
ti Quartet abgedruckt.”® Im Gesprach hat Kurtag die stark gestisch geprégte Lithogra-
phie mit der aufstrebenden Gestik des Er6ffnungssatzes des Quartetts in Verbindung
gebracht.”

»Hommage tardif a Karskaya« ist in unserem Zusammenhang von besonderem In-

teresse, da der Komponist den Streichquartettsatz nicht nur fiir ein anderes Klangme-
dium bearbeitet, sondern zugleich auch das Schriftbild transformiert. So tbertragt er
das rhythmisch bis ins kleinste Detail exakt festgelegte Original in die relative Dauern-
notation. Die Differenz zwischen beiden Notationsformen zeigt sich besonders deut-
lich in dem bereits besprochenen Miniaturkanon, der den dritten Formabschnitt des
Kopfsatzes erdffnet. In der Streichquartettfassung ist die rhythmische Unscharfe das
Resultat préaziser kompositorischer und notationaler Festlegung (vgl. Bsp.2, T. 14f.).
In der Klavierfassung hingegen wird die genaue zeitliche Ausgestaltung der vier Kanon-
stimmen dem/der Interpreten*in tberlassen (vgl. Bsp. 8, dritte Akkolade). Doch wie
bereits gezeigt wurde, ist diese Freiheit auf der Ebene der Zeitgestaltung nicht mit Belie-
bigkeit zu verwechseln. So heif3t es im vielzitierten Vorwort der Jdtékok — einer der we-
nigen veroffentlichten AuBerungen des Komponisten zum Status der Notation in seiner
Musik:

50
51

52

Spiel ist Spiel. Es verlangt viel Freiheit und Initiative vom Spieler. Das Geschriebene
darf nicht ernst genommen werden — das Geschriebene muf todernst genommen wer-
den: was den musikalischen Vorgang, die Qualitidt der Tongebung und der Stille an-
langt.

Wir sollten dem Notenbild glauben, es auf uns einwirken lassen. Das graphische Bild
kann tber die zeitliche Anordnung des noch so ungebundenen Stiickes Aufschlul® ge-
ben.>

Arditti Quartet 1991.

Gesprach mit dem Verfasser, 13.6.2006. Auf der Idee, ein Bild gleichsam als musikalische Graphik
zu lesen und die gezeichneten Gesten »in Tone zu fassenc, beruht nach Kurtdgs Auskunft auch das
siebte der Acht Klavierstiicke op. 3 (Kurtag 2010, 20).

Kurtdg 1979ff., Beilage zu Band I, 5.
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Und doch scheint der Komponist der Aussagekraft des Schriftbilds, die er mit diesen
paradoxen Formulierungen beschwort, nicht vollstindig zu trauen.*® So hat er in der
autographen Reinschrift der Karskaya-»Hommage« unter der Klavieriibertragung in re-
lativer Dauernnotation in einem zusdtzlichen Notensystem feinsduberlich die prazise
Dauer der einzelnen Werte der Originalfassung notiert (Bsp. 8/Audiobsp. 6). Im privaten
Gesprach bekannte Kurtag, dass sowohl die eine als auch die andere Notationsform
nicht in der Lage sei, das addquat auszudriicken, um was es ihm eigentlich gehe.** Das
ausdifferenzierte Schriftbild des Streichquartetts birgt die bereits erwdhnte Gefahr in
sich, dass die Interpret*innen sich starker auf die prazise Wiedergabe des Notentexts als
auf die Umsetzung der daraus zu interpolierenden Gesten kiimmern. Die relative Dau-
ernnotation der Klavierfassung hingegen verleitet den/die Spieler*in méglicherweise zu
einer rhythmisch zu undifferenzierten Umsetzung, die zu einem Verlust an gestischer Le-
bendigkeit und Pragnanz fiihren kann.>> Aufschlussreich ist jedoch der Vergleich beider
Fassungen. Und so 16st Kurtag in diesem konkreten Fall das Problem der »Insuffizienz
der Notenschrift«*® (Adorno) pragmatisch, indem er Streichquartetten, die an Opus 1 ar-
beiten, empfiehlt, die Klavierfassung zu konsultieren und Pianist*innen, die die Karskaya-
»Hommage« einstudieren, nahelegt, sich mit der Notation des Streichquartettsatzes zu
beschéftigen.*”

EPILOG

An der grundsitzlichen Schwierigkeit, die Dimension des Gestischen im Medium der
Notenschrift zu transportieren, hat sich Kurtdg nicht nur als Komponist abgearbeitet. Sie
bestimmte auch seine Lehrtdtigkeit und ist zugleich ein wichtiger, wenn nicht vielleicht
sogar der entscheidende Grund fir sein jahrzehntelanges Bestreben, eine auktorial ver-
biirgte und kontrollierte Auffiihrungstradition seiner Musik zu etablieren.*® Ausgangs-
punkt dieser Bemiihungen ist die Uberzeugung, dass der Notentext seiner Werke we-

53 Uber Kurtdgs Liebe zu »manchmal paradox anmutenden« Formulierungen und Spielanweisungen
bemerkt Péter E6tvos, sie seien »— wie ein Koan — auf Widerspriiche gebaut: sie verlangen von den
Interpreten, sich in die Komposition zu vertiefen und eigene Entscheidungen zu treffen« (EGtvos
1998, 70).

54 Gesprach mit dem Verfasser, 13.6.2006.

55 In seiner Diskussion ungefdhrer Zeitnotationen beschreibt Erhard Karkoschka diese Gefahr einer
Diskrepanz zwischen Intention und praktischer Umsetzung wie folgt: »Als Pousseur seine Dauern-
zeichen fiir unregelmdRBige oder schneller oder langsamer werdende Gruppen beim Notationskon-
grefs in Darmstadt 1964 erlduterte und die Rhythmen vorklatschte, ergab sich allerdings immer eine
klare, unseren alten Punktierungen entsprechende Quantelung anstatt unregelmaliger >qualitativer:
Zeiteinteilung. Die Gefahr, daf8 Interpreten auch bei Auffiihrungen so verfahren, ist zweifellos grofs
und eher durch prazise Notation zu bannen, wobei dem Spieler leicht genug Spielraum gelassen
werden kann, zeitliche Grundqualititen aus den eigenen Mdglichkeiten heraus aufzustellen.« (Kar-
koschka 1965, 3)

56 Adorno 2001a, 72.
57 Gesprach mit dem Verfasser, 13.6.2006.

58 Vgl. zur »auktorialen Auffiihrungstradition« allgemein Danuser 1992, 27-34, zu Kurtag u.a. Beckles-
Willson 2007, 127-162.
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niger Gber die >Essenzc seiner Musik und ihre Realisation verrit als beispielsweise eine
Partitur von Boulez oder Stockhausen. Anschaulich beschrieben wird diese Problematik
von Péter Edtvos, der im Oktober 1988 in Berlin die Urauffiihrung von ...quasi una fan-
tasia... op. 27/1 (1987/88) vorbereitete:

Kurtag took part in those rehearsals, and the excellent musicians of the Ensemble Mod-
ern, thoroughly experienced in every field of West European contemporary music, had
to face the realization that with Kurtag interpretation of the written notes and perform-
ing instructions doesn’t work in the customary way, and that in order to give an au-
thentic performance of his works it is necessary to be familiar with every gesture of his
music and also, to a certain degree, its cultural roots.*

Voraussetzung fiir die Dechiffrierung der Kurtag’'schen Partituren ist nach dieser Lesart
also die Vertrautheit mit der spezifischen Idiomatik seiner Musik. Denn das »ldomatische
Uberwiegt«, wie Adorno formulieren wiirde: »Wer nicht weifs, wie das musiziert wird,
kann es kaum aus den Noten entnehmen.«®
Was Kurtag selbst von seinen Interpret*innen erwartet, ldsst sich — basierend auf sei-
nen eigenen Aulerungen sowie Zeugnissen seines Umfelds — schlagwortartig wie folgt
zusammenfassen:
— Die Kenntnis der spezifischen »Morphologie und Syntax« sowie der »Notation« sei-
ner Musik.®'

— Ein Bewusstsein fiir den Primat des Gestischen und die damit einhergehende ver-an-
derte Hierarchie der Parameter, d.h. fiir die zentrale Rolle, die Dynamik, Artikulation,
Phrasierung, Agogik und unterschiedliche Energiezustande in seiner Musik spielen.®?

— Das Wissen um die Verwurzelung von Kurtags Sprache in der musikalischen Traditi-
on sowie der ungarischen Sprache und Kultur.*

Hinzu kommt eine spezifische Spiel- und Hérhaltung, die neben »Hingabe«® und der
Ausrichtung auf das gegenwartige Erleben eine Bereitschaft zur mikrologischen Arbeit
umfasst — eine »Versenkung ins Detail«®*, die jeden einzelnen Ton ernst nimmt und auch

59 Eo6tvos/Szitha 2012, 6.

60 Adorno 2001a, 96.

61 Diese Begriffe nennt Kurtag in einem Brief an Urs Fauchinger, in dem er erldutert, was es bedeutet,
»Kurtdgisch« zu sprechen (Brief vom 11.4.1994, Sammlung Gyorgy Kurtdg, Paul Sacher Stiftung
Basel).

62 In einem Brief, in dem es um die unterschiedlichen Qualititen verschiedener Singerinnen geht,
schreibt Kurtag hierzu: »Wissen Sie, die Tonhthe, sogar die dulerliche rhythmische Prézision ist
nicht alles [...].« (undatierter Briefentwurf, Sammlung Gyorgy Kurtdg, Paul Sacher Stiftung Basel)

63 Dazu erklart Péter E6tvos an anderer Stelle: »Die musikalische Sprache und Schreibweise von Gyorgy
Kurtdg ist so eigenstdndig, daf}, wer seine Werke zum Klingen bringen will, kurtagisch sprechen
konnen mull. Das bedeutet aber auch bartdkisch, albanbergisch, beethovensch...« (1998, 70).

64 »[...] die Musik aber bedarf lebendiger, heisser Liebe und Hingabe« (Brief von Gyorgy Kurtdg an
Kurt Widmer vom 23.2.1995, Sammlung Gyorgy Kurtdg, Paul Sacher Stiftung Basel).

65 Hier zeigt sich eine weitere Verbindung zu Anton Webern, tiber dessen Musizieren Adorno in seiner
»Lehrschrift zur musikalischen Praxis« Der getreue Korrepetitor berichtet: »Die auerordentliche,
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in der fragmentierten Geste ein bedeutungsvolles Ereignis erkennt. So schreibt Kurtag an
Mitglieder der Berliner Philharmoniker, die 1994 Crabstein fiir Stephan op. 15c (1978/79,
rev. 1989) unter der Leitung von Claudio Abbado zur Auffiihrung brachten:

Diese Komposition ist an der Grenze des Nichtgeschehens. [...] das Werk kann absolut
unbedeutend oder auch sehr erschiitternd sein. Erschiitternd kann es nur sein, wenn je-
der von lhnen daran glaubt und seinen scheinbar unbedeutenden Melodie-Floskeln das
Gewicht langer, grosser Melodien gibt [...].%

Dieser Brief ist nicht nur ein sprechendes Dokument fiir einen zentralen Aspekt von
Kurtags Interpretationsdsthetik, sondern bezeugt zugleich die tiefsitzende Angst, die
Musiker*innen konnten ohne Anleitung den Notentext missverstehen und nicht zum ei-
gentlich Gemeinten vordringen. Um dieser Gefahr zu begegnen, suchte Kurtag seit den
1960er Jahren die direkte Zusammenarbeit mit ausgewdhlten Interpret¥innen. Zugleich
bemiihte er sich, an der Vorbereitung von Auffithrungen und insbesondere Aufnahmen
seiner Musik soweit wie moglich beteiligt zu sein.®” Die Licht- und Schattenseiten dieser
auktorialen Interpretationstradition wissenschaftlich aufzuarbeiten und zu untersuchen,
wie sie mit dem beschriebenen Problem der »Insuffizienz« der Notenschrift genau zu-
sammenhangt, ware ein lohnenswertes Unterfangen.
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