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Il. Vorwort von Heinz Holliger

Es ist ein grofler Gewinn fiir die kurzlebige, amnesie-anfillige Musik-
welt, dass nun mit der Dissertation von Sabine Beck Vinko Globokar.
Komponist und Improvisator eine umfassende Arbeit vorliegt, die sich
ganz bewusst auf die vielen verschiedenen Aspekte dieses faszinie-
renden Musikers konzentriert und trotzdem den einzigartigen Men-
schen und dessen grofse personliche Ausstrahlungskraft als ein in sich
stimmiges, unendlich reiches Ganzes nie aus den Augen verliert. Die
Urauffithrung von Voie, anldsslich der Musicki Biennale Zagreb 1967,
hat auf mich einen unausldschlichen Eindruck gemacht. Die drama-
tische Kraft dieser so eigenstédndigen, ganz und gar undogmatischen
Musik hat mich sofort begeistert.

Seit 1967 sind Vinko Globokar und ich Freunde. Ich bin dankbar,
so viel von Vinko gelernt zu haben. Durch seine so klare kiinstleri-
sche Linie hat er mir Mut gegeben, neue Wege zu beschreiten. Wie
nahe unsere Wege verliefen, lasst sich aus meinen Werken der frithen
70er Jahre (z.B. Cardiophonie, Pneuma, Kreis) und aus seinen Werken
(Discours 111, Atemstudie) ersehen.

Unsere vielen gemeinsamen Konzerte, Improvisationen und Kur-
se waren fiir mich immer eine Quelle von Inspiration. Vorbildlich bis
heute ist, wie konsequent und von schnell wechselnden Tagesmoden
unberiihrt Vinko Globokar seinen alles andere als leichten Weg wei-
tergeht — einen Weg voller Uberraschungen und Entdeckungen fiir
ihn und fiirs Publikum.

Ich freue mich schon auf die Urauffithrung in Donaueschingen
2010 seines neuesten grofien Werkes Radiographe d'un Roman, das
mich bereits bei der ersten, fliichtigen Lektiire sehr beeindruckt hat.

Basel, im Juli 2010
Heinz Holliger






ll. Prolog

»C’est tellement drdle d’entendre dire que le vrai poete est celui
qui inspire [...]

pour bien de gredins, I'homme utile est celui qui transpire [...]
on aime prétendre que la bonne musique est celle qui respire [...]
afin qu'elle puisse chanter plus haut,

il lui offrit une bombe d’hélium et lui dit aspire.«!

»Es ist so seltsam, wenn man sagen hort, der wahre Dichter ist einer,
der inspiriert;

fiir Viele ist nur der Mensch niitzlich, der schwitzt.

Man gibt gerne vor, dass die gute Musik atmet.

Damit sie hoher singen kann,

bot er ihr eine Gasflasche mit Helium an und sagte: Atme ein!«?

Alle Komponenten der Musik Vinko Globokars finden sich in diesem
Zitat aus einem seiner Hauptwerke. Das Transpirieren verweist auf
den Korper, die Atmung auf die Stimme und der Einsatz von Helium
gleichermafien auf das Experiment und das kritische Hinterfragen
musikalischer Konventionen. Die Gegeniiberstellung von inspirie-
rendem Dichter und niitzlichem Mann steht fiir das soziale Engage-
ment und zeigt die Distanzierung vom Konzept des I'art pour I'art hin
zu einem Konzept des l'art pour I’homme. Es liest sich als Aufforde-
rung zur Reflexion.

' Aus der Partitur Dialog tiber Luft, Teil C, S. 4. Es ist auch Teil des groBen Biihnenwerks
Masse, Macht und Individuum (1995); vgl. das Werkverzeichnis.

> Im Folgenden werden die Zitate in der Originalsprache zitiert. Die Ubersetzungen fran-
zosischer Texte finden sich in den Fulsnoten. Soweit bekannt, sind die Ubersetzer ver-
merkt.






IV. Einleitung

Im Gegensatz zu dem Gros der akademisch ausgebildeten Kompo-
nisten der zeitgenossischen Kunstmusik, die sich ausgehend vom 19.
Jahrhundert zu Musikspezialisten entwickelt haben, ist Globokar ein
musikalischer Kosmopolit. Nicht nur, dass er in verschiedenen Lan-
dern und Musikgenres beheimatet ist, zu seiner Identitat als Musiker
gehort es wie selbstverstandlich, die divergierenden Musikpraktiken
unserer Zeit zu verbinden. Demnach erstreckt sich seine Tatigkeit auf
das Posaunenspiel, Komponieren, Improvisieren, Lehren und Diri-
gieren. Mit seiner Mehrfachqualifikation stellt Globokar im Bereich
der akademischen Musik eine Ausnahme dar, steht aber als Musi-
kertyp keinesfalls alleine. Betrachtet man die Tatigkeiten zeitgenos-
sischer Jazzmusiker, insbesondere in der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts, stellt man viele Parallelen fest. Den kosmopolitischen Mu-
sikertyp beschrieb Ekkehard Jost als einen Multi-Instrumentalisten,
der sich durch hohe Flexibilitdt und das Beherrschen verschiedener
Musikgenres ausweist (vgl. Jost 1984, S. 64). Die Vielseitigkeit seiner
Aktivitaten, oftmals verursacht durch die schwierige materielle Lage
fiir professionelle Freelance-Musiker!, bewirkt eine dem Spezialisten-
tum der Neuen Musik entgegenstehende Entwicklung zum Interpre-
ten, Improvisator, Komponisten, Arrangeur, Pddagogen, Techniker
und Theoretiker. Wie wirkt diese vielfaltige Arbeitssituation auf die
Musik von Globokar? Das ist die zentrale Frage der vorliegenden
Untersuchung, die sich auf die zwei Hauptfelder Improvisieren und
Komponieren konzentriert.

Im Laufe der vergangenen Forschungsjahre haben mir zahlreiche
Begegnungen mit Personen im Umbkreis von Globokar (Musiker, Wis-
senschaftler, Journalisten, Liebhaber und Freunde) gezeigt, dass ein
Charakteristikum den Individualstil von Globokar pragt und zutiefst
in seiner Musik zum Ausdruck kommt: die Menschlichkeit im sozial-
politischen Sinne. Weit entfernt von aufgesetztem Gutmenschentum

' Freelance-Musiker ist eine Bezeichnung fiir freischaffende Musiker, die nicht in festen
Besetzungen arbeiten (vgl. Jost 2003, S. 614).
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bezieht Globokar Stellung fiir eine humanistische Form von Musik,
die sowohl Musiker und Zuhorer wie auch Komponistenkollegen mit
einschlief3t.

IV.1 Gegenstand, Vorgehen und Aufbau der Arbeit

Gegenstand dieser Arbeit ist die Musik von Vinko Globokar. Die Ver-
bindung der vielen Tatigkeiten fiihrt haufig zu Fremdzuordnungen
seiner Person in ein jeweils anderes Arbeitsfeld. So dufiert Globokar
im Gesprach folgende Erfahrung:

»Si vous demandez — je plaisante, mais c’est vrai quand méme — si vous de-
mandez un compositeur qu'est-ce qu’il pense de moi, il vous dira: il joue bien
du trombone. Si vous demandez un tromboniste qu’est-ce qu’il pense de moi,
il vous dira: il compose pas mal. La difficulté commence toujours quand vous
ne pouvez pas cataloguer quelqu’un.«?

Mit der Begegnung des Fremden ist die Musikethnologie von Grund
auf konfrontiert und sie lehrt das Verstandnis einer Musik aus dem
Verstandnis der Kultur heraus®. John Blacking demonstrierte durch
seine Afrikaforschung mit iiberzeugender Genauigkeit, wie viel die
Erforschung des Fremden zum Verstdndnis der eigenen Kultur bei-
tragen kann®. In der Konsequenz iibertrugen Paul Berliner und, ihm
folgend, Ingrid Monson in ihren Arbeiten den musikethnologischen
Ansatz auf soziale Teilgruppen der eigenen Kultur (vgl. Berliner 1994
u. Monson 1996). Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist nun die
Musik einer Person und nicht die einer Gruppe, einer bestimmten
Epoche oder eines bestimmten Ortes. Einem grundlegend musikso-

2 Dt. = Ich scherze, aber im Grunde ist es wahr — wenn Sie einen Komponisten fragen,
was er von mir hdlt, wird er lhnen antworten: Er spielt gut Posaune. Wenn Sie einen
Posaunisten fragen, was er von mir halt, wird er lhnen antworten: Er komponiert nicht
schlecht. Die Schwierigkeiten beginnen stets, wenn sie jemanden nicht einordnen kon-
nen. (Globokar im Interview mit der Verf. vom 15.4.1999, Ubers. der Verf.)

3 Alan P Merriam forderte explizit »to study music in cultures; (1964, S. 6).

+ Vgl. das Werk How musical is man von Blacking (1973) sowie Le Cru et le Cuit von Clau-
de Lévi-Strauss (1964).
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ziologisch bestimmten Ansatz folgend, ist es durchaus berechtigt, den
musikethnologischen Ansatz auf die personliche Kultur einer einzel-
nen Person zu iibertragen, wenn man seine kiinstlerischen Produkte
und Handlungen im Spannungsfeld der ihn umgebenden Personen
einbezieht. Gemeint sind die sozialen, kulturellen und individuel-
len Bedingungen, unter denen Globokars Musik entstand und die
schliefslich in seinen musikalischen Stil miindeten®.

Die folgende Untersuchung widmet ein ausfiihrliches Kapitel Glo-
bokars musikalischem Werdegang unter Hinzuziehung der Aspekte
Geschichte und Herkunft, reeller und ideeller Personenumkreis sowie
musikalischer Bezugspunkte zu Zeitgenossen. Im Anschluss werden
die einzelnen Arbeitsfelder getrennt nach Improvisation und Kom-
position behandelt, um diese, nach einem kurzen Sonderkapitel zu
einer hybriden Ausnahmeform, im Schlussteil gegeniiberzustellen®.

Untersucht man Improvisationen und Kompositionen bei Globo-
kar, gilt es zundchst, diese beiden Formen der Musikpraxis deutlich
zu trennen. Fiir die Improvisation nimmt die kontinuierliche Arbeit
mit der Gruppe New Phonic Art die grofste Bedeutung ein. Diese Im-
provisationsgruppe wird zundchst kurz vorgestellt, um anschlieffend
die historische und stilistische Entwicklung ihrer Arbeit in drei Pha-
sen mit Analysebeispielen nachzuzeichnen’. Fiir das kompositorische
Werk wurde bewusst eine andere Vorgehensweise gewahlt. Sechs
verschiedene, simultane Dimensionen, die keine chronologische Ent-
wicklung wiedergeben, bestimmen die Analyse. Diese inhaltlichen

5 Vgl. hierzu das Zitat von Umberto Eco im Kap. IV.3. Dieses Vorgehen ist der Sozialge-
schichte als Teildisziplin der historischen Musikwissenschaft vergleichbar. Es fehlt ihr al-
lein der systemische Blick von aulien sowie sie historisch bedingt die Musikgenres auler-
halb des akademischen Kanons westeuropdischer Kunstmusik ausgrenzt; wie z. B. Jazz
oder Improvisationsmusik.

¢ Interpretationen wurden nur einbezogen, insofern sie die eigenen Werke betrafen. Es
handelt sich vorwiegend um das Konzertprogramm Mein Korper ist eine Posaune gewor-
den, das von Globokar selbst aufgefiihrt wird; vgl. Kap. VII.3.1. Interpretationen anderer
Komponisten finden im Kapitel V Erwdhnung und werden nicht eingehender analysiert.

7 Vgl. Kap. VI. Improvisationen mit anderen Besetzungen werden im Kap. V.4 ange-
sprochen.
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Dimensionen, die Globokar auch parallele Kompositionswege nennt,
hat er selbst mehrfach in dahnlicher Form zur Beschreibung seiner Mu-
sik verwendet®. Sie zeichnen sich durch jeweils typische Kompositi-
onsstrategien aus und fiigen sich wie Facetten zu einem komplemen-
taren Gesamtbild, das {iber die Jahre hinweg konsistent bleibt. Eine
chronologische Entwicklung der Dimensionen wird nicht negiert,
steht jedoch nicht im Mittelpunkt des Forschungsinteresses.

Thematisch werden die sechs Dimensionen zu drei Hauptfeldern
zusammengefasst. In den Kapiteln zu den einzelnen Dimensionen
werden zunéachst allgemein die typischen Kompositionsstrategien be-
handelt und anschlieffend konkrete Analysebeispiele der Werke vor-
gestellt. Je ein Hauptwerk wird, stellvertretend fiir die drei Hauptfel-
der, eingehender untersucht’:

Musiker als Entdecker und Erfinder
* spieltechnische Experimente genannt Werkstattstiicke
* Unbestimmtheit der Auffithrung durch den kreativen Inter-

preten
Werkbeispiel: LABORATORIUM

Musik und Sprache

*  Musik in Analogie zum Sprechen

¢ Sprachsemantik und Musik in den Textbearbeitungen
Werkbeispiel: DISCOURS

Musik und Handlung

* szenische Musik in Performances und grofs angelegten Kon-
zertformen

* engagierte und selbstkritische Formen der Musique engagée
Werkbeispiel: MASSE, MACHT UND INDIVIDUUM

8 Vgl Interview mit Ivanka Stoianova von 1990, in: Globokar (1998, S. 432) und Dar-
stellung in der Dissertation von Erik Lund; (Lund 1988, S. 26-35). Globokar gibt jeweils
einige Werke als Beispiele an.

% Vgl. hierzu die ndheren Ausfiihrungen zum Dimensionen-Diagramm im Kap. VII.
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IV.2 Auswahl und Analysemethode

Die Kompositionen und Improvisationen konnten nicht umfassend
untersucht werden. Die Analysen beschréanken sich auf jeweils einzel-
ne, besonders aussagekraftige Werke beziehungsweise Aufnahmen,
die fiir die Stilgeschichte New Phonic Arts oder die Dimensionen der
Komposition stehen. Die Auswahl wurde aufgrund einer ersten ein-
gehenden Rezeption aller Werke und Aufnahmen getroffen.

Zehn Improvisationen von New Phonic Art wurden zur eingehen-
den Analyse bestimmt, als Hilfsmittel stehen hier nur Aufnahmen zur
Verfiigung'’. Diese sind im diskographischen Verzeichnis nachgewie-
sen'!. Weitere Improvisationen Globokars sind in der Diskographie
dokumentiert, ein vollstandiges Verzeichnis aller Improvisationen
ist nicht erstellbar. Das musikethnologische Vorgehen von Berliner,
der mit seiner umfassenden Untersuchung der New Yorker Jazzszene
als teilnehmender Beobachter auf ein Verstdndnis fiir Improvisation
aus der Sicht von innen abzielte (vgl. Berliner 1994, S. 3-12, insb. S. 5
u. 9), liefs sich in der vorliegenden Untersuchung nur im Nachhinein
iiber Interviews und Konzertberichte rekonstruieren, da die Gruppe
zum Zeitpunkt der Recherche nicht mehr aktiv tatig war. Die Autorin
konnte lediglich im Mai 2004 einem Improvisationskonzert mit drei
der vier festen Mitglieder beiwohnen und einige hypothetische Par-
allelen ziehen.

Die Aufnahmen der Improvisationen wurden zur groben Orien-
tierung tiber den Ablauf als Verlaufsdiagramme transkribiert'?, be-

10 Uber das grundlegende Problem der Analyse von Improvisationen anhand von Aufnah-
men ist mehrfach geschrieben worden. Ich verweise lediglich auf Jost (2002, S. 18-23,
insb. 20) sowie auf die Ausfiihrungen zur ersten Platteneinspielung von New Phonic Art
im Kap. VI1.2.1.

" Vgl. Tontragerverzeichnis. In der Diskographie auf der Begleit-CD finden sich ebenfalls
Angaben zu Interpretationen Clobokars anderer Komponisten. Die verwendeten Abkdir-
zungen, insb. fir Instrumente, sind der neuen Ausgabe des MGG entnommen und folgen
aus Grinden der Einheitlichkeit nicht den sonst tiblichen anglo-amerikanischen Abkiir-
zungen. Nicht vorhandene Abkiirzungen wurden von der Verfasserin ergénzt.

2 Die chronometrische Zeit diente als Transkriptionsbasis, da Metren sich, wenn (iber-
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sondere Ausschnitte wurden aus Griinden der schnelleren Lesbarkeit
im traditionellen System notiert und durch graphische sowie Textzei-
chen ergénzt (z. B. fiir Cluster oder Flexaton), obwohl die genauen
Tonhohen nicht unbedingt mit dem temperierten System {iberein-
stimmen. Die Transkriptionen wurden anhand des horbaren Klangre-
sultats erstellt und geben demnach keine generelle Auskunft {iber die
Klangerzeugung. Die zunehmende Horerfahrung liefs dennoch auf
gewisse Spieler beziehungsweise Spielweisen schliefen, die im Ein-
zelnen vermerkt wurden. Gerade in der dritten Phase der Improvisa-
tionsgruppe New Phonic Art ist die Fiille an Aktionen und die Schnel-
ligkeit der Anspielungen nur sehr schwer schriftlich oder graphisch
wiederzugeben. Es empfiehlt sich daher dringend, bei der Lektiire
der Analysen die Musik zu horen.

Bei den Kompositionen wurden zunachst alle Werke den sechs Di-
mensionen zugeordnet. Als Kriterium fiir die Auswahl wurden zum
einen Werke gewahlt, die die jeweilige Dimension besonders exemp-
lifizieren, zum anderen Werke, bei denen sie mit anderen Komposi-
tionsstrategien zusammentfliefSen. Im Rahmen der vorliegenden Ar-
beit konnte dabei nur ein Ausschnitt der erstellten Analysen Eingang
finden, erganzt durch Verweise zu dhnlich strukturierten Werken. 18
Werke und Werkreihen sowie zwei Sonderformen der Komposition
(La Ronde, INDIVIDUUM«COLLECTIVUM) wurden zur detaillier-
ten Analyse ausgewadhlt, im Anhang aufgelistet und im Zusammen-
hang mit den jeweiligen musikalischen Dimensionen dargestellt'®. Sie
werden in den Kapiteln zu den Dimensionen jeweils einzeln und in
chronologischer Folge abgehandelt. Eine vollstandige Auflistung der
Kompositionen Globokars findet man im Werkverzeichnis.

Die Kompositionsanalysen kombinieren herkémmliche Partitur-
analyse mit Horanalysen, wie es in der Musikwissenschaft fiir oral

haupt, nur voriibergehend etablieren Die Anfangszeit einer Improvisation ist von Tontré-
gern hdufig nicht eindeutig auszumachen, demnach wurde immer der erste Klang einer
Aufnahme als Ausgangspunkt der Zeitleiste gewdhlt, selbst wenn die Improvisation de
facto pantomimisch bereits begonnen hatte. Vgl. hierzu die Ausfihrungen zu den flie-
enden, offenen Anfiangen von New Phonic Art.

3 Vgl. die Dimensionenzuordnung analysierter Kompositionen auf der Begleit-CD.
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tradierte Musik {iblich ist. Gerade Globokars Kompositionen erfor-
dern diese kombinierte Analysemethode, die im giinstigsten Fall
durch mehrfache Auffithrungsprotokolle der Verfasserin ergéanzt
werden. Schon die nicht-lineare Notationsweise mancher Werke er-
fordert mindestens soviel Horanalyse wie Partituranalyse. Von Drama
konnte aufserdem eine audiovisuelle Analyse durchgefiihrt werden'.

Notenbeispiele iibernehmen direkt Ausschnitte aus den Partitu-
ren, die zumeist kopierte Handschriften des Komponisten sind. Um
das Auffinden der angesprochenen Partiturstellen zu erleichtern,
wurden die Einteilungsbezeichnungen des Komponisten tibernom-
men (meist Buchstaben in alphabetischer Reihenfolge). Selbst in nicht
traditionell notierten Werken lassen sich meist Notensysteme erken-
nen, die im Folgenden mit der entsprechenden Bezeichnung 1. bezie-
hungsweise 2. System etc. angegeben sind®. Fiir die Modellsamm-
lung INDIVIDUUM«COLLECTIVUM gibt es eine gesonderte Glie-
derungsbezeichnung'®.

Als Zusatzinformationen dienten der Verfasserin Interviews und
Briefwechsel mit Globokar'” sowie die Einsicht in seinen Vorlass, den
seit 2001 die Paul-Sacher-Stiftung verwaltet.

IV.3 Stand der Forschung

Die Forschung betrifft einerseits Texte zu Globokars Musik und ande-
rerseits Texte zum Thema Improvisation und Komposition aus nahe-
zu allen Teildisziplinen der Musikwissenschaft.

Zunéchst sind zwei nahezu erschdpfende Sammelbande zu nen-
nen, die die vereinzelt erschienenen Artikel von Vinko Globokar in
deutscher Ubersetzung zusammenstellen: 1. Einatmen < Ausatmen,

™ Vgl. Film von Franz Schnyder (Videogenossenschaft Basel 1988).

s Entweder durch eine dicke durchgezogenen Linie (wie in Drama) oder einem schragen
Doppelstrich am Zeilenanfang (wie in Dialog (iber Feuer).

16 Vgl. die Ausfiihrungen im Kap. V.

7 Das Material ist im Quellenverzeichnis auf der Begleit-CD aufgefthrt. Es handelt sich vor
allem um zwei langere Interviews von 1999 und 2003; im Folgenden zit. als Interview
vom 15.4.1999 und Interview vom 24.6.2003.
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herausgegeben von Ekkehard Jost und Werner Kliippelholz, 2. LA-
BORATORIUM, herausgegeben von Sigrid Konrad (vgl. Globokar
1994b u. 1998)'8. Die meisten Primaértexte liegen auch in der Original-
fassung vor”. Beide Sammelbande enthalten zusétzlich ausfiihrliche
Interviews mit dem Komponisten, wobei Konrad lediglich bereits ge-
fithrte Gesprache wieder verdffentlicht.

Im Bereich der Sekundarliteratur gibt es einige wenige Monogra-
phien und Dissertationen, die als Ausgangspunkt fiir die vorliegen-
de Untersuchung dienen konnten. Die bisherigen Dissertationen von
John-Joseph Bingham (1984) und Erik Lund (1988) liegen weit zuriick
und konzentrieren sich aufierdem auf einen Ausschnitt der Musik
Globokars. Die erste Arbeit von Wolfgang Konig von 1977 befasst sich
mit den unmittelbar vorausgehenden Jahren 1965-75%. Alle drei Au-
toren standen in einem engen, zum Teil freundschaftlichen Verhaltnis
zum Komponisten. Kénig studierte bei ihm an der Musikhochschule
Kéln, die beiden anderen lernten ihn in Urbana-Champaign kennen,
als er an der Universitat von Illinois ein Jahr als composer in residence
arbeitete. Sie sammelten Erfahrungen als Interpreten seiner Werke
(alle drei sind Posaunisten) und fiihrten Interviews mit Globokar?.
Die Vorteile der Nahe zum Untersuchungsgegenstand beziehungs-

% Der Band Einatmen <> Ausatmen erschien zundchst 1987 in slowenischer Sprache (Vdih
> izdih), LABORATORIUM ist 2002 unter gleichnamigem Titel in Slowenisch erschienen.
Bei Aufsitzen, die haufig zunachst in Slowenisch publiziert und dann erst ins Franzosi-
sche oder Deutsche tibersetzt wurden, bezieht sich die Autorin auf die erste publizierte
Ubersetzung. Sind beide aus demselben Jahr, wird aus der deutschen Ubersetzung zi-
tiert.

9 Die entsprechenden Literaturangaben sind in der Bibliographie im Quellenverzeichnis
vollstindig aufgefiihrt, vereinzelt werden Texte zitiert, die erst nachtraglich im Sammel-
band erschienen sind, dann verweist die Jahreszahl in Klammern auf das Originaljahr der
Abfassung.

20 Neben den genannten gibt es die Monographie von Eva-Maria Houben (1996). Diese
behandelt neben Clobokar noch die Komponisten Adriana Holszky und Hans-Joachim
Hespos.

21 Bingham im Februar 1984 in Urbana und Lund im Januar 1987 in Paris. Konig spezifiziert
seine »zahlreichen Gesprache und Diskussionen« nicht weiter (vgl. Vorwort von Konig
1977, S. 3). Sie waren alle drei bei Auffiihrungen von Discours Il beteiligt.
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weise zum Urheber der untersuchten Musik werden zum Teil von
der methodischen Einseitigkeit iiberlagert, Aussagen eines Kompo-
nisten iiber seine eigene Musik als alleingiiltig zu betrachten. Diese
Primérquellen sind bedeutsame Informationstréager fiir eine umfas-
sende musikalische Analyse, aber keineswegs die besten oder gar
einzig legitimen Auskunftsgeber. Diese Haltung der Rechtfertigung
wissenschaftlicher Aussagen durch den Komponisten ist am starks-
ten bei Bingham ausgepragt. Er nimmt Globokars Urteile iiber sei-
ne Analysen als Bestatigung ihrer Giiltigkeit. Und auch Koénig spfirt
einer »authentischen Deutung« hinterher, die nichts Anderes meint,
als die grofitmogliche Néhe zur Ansicht des Komponisten. Nur Lund
bezieht eine differenziertere Position. In seiner Untersuchung zum
kompositorischen Denken Globokars bleibt die Trennung zwischen
seiner Person als Forscher und dem Urheber des Untersuchungsge-
genstandes, der Musik von Globokar, immer prasent.

Auch in der vorliegenden Arbeit werden Aussagen Globokars ein-
bezogen. Sie geben wertvollen Aufschluss tiber fehlende historische
Fakten und erlauben einen Zugang zum Entstehungsprozess und zur
Intention des Musikers. In Anlehnung an Umberto Eco folgt die Au-
torin jedoch der Ansicht, dass die Erklarungen der Kiinstler durch
eine eigene Analyse erganzt werden miissen. Das musikalische Re-
sultat muss nicht unbedingt mit dem kiinstlerischen Projekt {iberein-
stimmen®. Und auch Ecos Schlussfolgerung tiiber die Subjektivitat
der Analysierenden hat fiir die Autorin Giiltigkeit:

»Das Ergebnis ist keine Offenbarung iiber das Wesen der Dinge: es ist die
Aufhellung einer konkreten kulturellen Situation, in der (weiterer Untersu-
chung noch bediirftige) Zusammenhinge zwischen den verschiedenen Wis-
senszweigen und den verschiedenen menschlichen Tatigkeitsbereichen sich
abzeichnen.« (Eco 1996, S. 17)

2 Dieses Vorgehen hat Eco in seiner Schrift Das offene Kunstwerk am literarischen Werk
von James Joyce exemplifiziert, bezieht sich aber auf die Interpretation moderner Litera-
tur und Kunst im allgemeinen. Ausgangspunkt waren ihm postserielle Kompositionen von
Stockhausen, Pousseur und Berio (vgl. Eco 1996, S. 10-11 u. 27).
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Zurtick zu den bisherigen Untersuchungen der Musik Globokars. K&-
nigs Arbeit versteht sich als erster Baustein der musikwissenschaftli-
chen Forschung zu Globokar und verzichtet bewusst auf Vergleiche
zu anderen Komponisten. Der Autor betont die zeitliche Nahe, die
ihm eine historische Einordnung unmoglich macht. Nichtsdestotrotz
beschreibt er die Grundanlage der sechs Dimensionen in Globokars
Musik sowie die Improvisation, wobei er sich verstandlicherweise
auf die ersten zwei Dimensionen konzentriert, die in seinem For-
schungszeitraum hauptséchlich entwickelt wurden: Weiterentwick-
lung klangfarblicher Méglichkeiten im instrumentalen und stimmli-
chen Bereich und interpretatorisches Engagement®. Er versucht eine
Periodisierung des Werdegangs von Globokar in drei Abschnitte und
deutet einen weiteren ab 1973 an, mit dem gesellschaftskritische Kom-
positionen zum Schwerpunkt werden, fiihrt dieses jedoch zu Recht
mit dem Argument der mangelnden zeitlichen Distanz nicht weiter
aus. Auf der anderen Seite gereicht dieser Nachteil zum Vorteil, wenn
es um die Genese kompositorischer Haltungen geht, die sich primar
in jener Zeit entwickelten, insbesondere beziiglich der Konzeption
des kreativen Interpreten. Konigs Arbeit untersucht die Musik von
Globokar aus der Perspektive der Neuen Musik mit Partituranalyse
und behandelt die Improvisation nur oberflachlich. In den wenigen
Ausfiithrungen zur freien Improvisation von New Phonic Art wird nur
kursorisch auf die zwei veroffentlichten Schallplatten verwiesen (vgl.
Konig 1977, S. 168-172)*. Dafiir liefert Konig eine genaue Aufzih-
lung der spieltechnischen Weiterentwicklungen und der Formen in-
terpretatorischer Freirdume in katalogisierter Form, die der Autorin
fiir ihre Arbeit sehr niitzlich war®.

» Entspricht den Kap. VII.1.1 und 4.1.2 der vorliegenden Arbeit. Die anderen vier Dimen-
sionen wie Musik und Sprache oder szenische Musik finden innerhalb der drei Hauptka-
pitel Eingang (vgl. Konig 1977).

% Konig verweist lediglich auf den Seiten 170 u. 172 jeweils mit einer Fufinote auf die Auf-
nahmen.

2 Konigs vorangestelltes Kapitel zur Parameterbehandlung bei Globokar nach Hohen, Dau-
ern, Dynamik und Klangfarben scheint einer besonderen Auffassung von systematischer
Musikwissenschaft geschuldet, die die Akustik als eine Hauptdisziplin betreibt.
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Die Abhandlung von Bingham stellt vier Werke von Globokar —
Discours 11, Accord, Echanges, Res/As/Ex/Inspirer — unter auffithrungs-
praktischen und musikpadagogischen Gesichtspunkten dar®. Er klart
Notationsprobleme, insbesondere fiir die neuen Spieltechniken auf
der Posaune” und gibt Hinweise fiir die Auffithrungen. Es handelt
sich um detaillierte Spielanleitungen, die eine Mdglichkeit zur pada-
gogischen Einfithrung in die Neue Musik einschlieflen mdchte. Dies
ist auch erklartes Ziel der Arbeit®.

Lund liefert eine treffende Darstellung des kompositorischen Den-
kens von Globokar, exemplifiziert an der Werkreihe DISCOURS. Ihn
interessieren in seinen Analysen nicht nur die Machart, sondern auch
die Griinde fiir die Konzeption und Fertigstellung musikalischer
Werke®. Auch er greift auf eine inhaltliche Einteilung von Globokars
Werken in Kategorien zuriick, bei denen, wie er betont, die Werke
iiberlappen (vgl. Lund 1988, S. 26-27). Seine griindlichen Analysen
der ersten sechs DISCOURS-Kompositionen fanden hauptsachlich
Eingang im Kapitel zur Musik und Sprache.

Ein bemerkenswertes Buch ist die Schrift von Eva-Maria Houben,
in der sie Werke dreier Komponisten der Gegenwart, darunter auch
Globokar, vergleicht. Sie bezieht sich direkt auf Werke, in denen Offen-
heit beziehungsweise interpretatorische Freiheiten eine Rolle spielen
und untersucht somit einen Bereich, der auch fiir diese Arbeit zentral
ist. Thre Darstellungsweise ist musikphilosophisch orientiert und ihre
Werkbesprechungen dienen der Darstellung ihrer thematisch struk-

% Die Arbeit diente dem Erwerb eines Doctor of Education in Music Education.

¥ Wobei er diese irritierend als »non-idiomatic technique« oder »use« definiert und gegen

die >normales, idiomatische Spielweise beim Ausatmen abgrenzt (ohne akustische oder
mechanische Verfremdungen des Klanges); vgl. Bingham (1984, S. 7-8 sowie Kap. IV.4.2)
zur Doppelbedeutung des Begriffs.

% yThe study will provide performers and teachers with the information and analysis neces-
sary to perform the music more expressively and reach a better musical understanding of
the composer’s intention.« (Bingham 1984, S. 12)

2 Dies konnte mit seiner eigenen Kompositionstatigkeit zusammenhangen.
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turierten Gedankenstridnge, ohne detailliert zu analysieren®. Den-
noch konnten sie vereinzelt zum Ausgangspunkt der vorliegenden
Analysen verwendet werden. Grundlegend ist Houbens Beschrei-
bung von Indetermination und dem Verhaltnis von Komposition und
Improvisation, die fiir die Werke mit begrenzter Unbestimmtheit von
Globokar Giiltigkeit besitzt:

»Alle angesprochenen Werke von Vinko Globokar, Hans-Joachim Hespos
und Adriana Hélszky sind Kompositionen, keine Improvisationen. Gleich-
wohl sind sie existent nur in der Wirklichkeit des Schwingens >jetzt« und
>liveNOWX. [...] Die Kompositionen kennen keine Riicksicht gegentiber auf-
fithrungspraktischen Erwdgungen und gegeniiber Bedingungen der Aufnah-
metechnik. Einige Werke sind nicht notiert, einige sind nicht aufzunehmen
und auf Tontrdger zu bannen. Dennoch sind alle Werke Kompositionen, und
seien sie noch so fliichtig: als »Air, als Tanz, als Atmung.

Die Improvisation wird eine Bereicherung sein, wird weitere Wege 6ffnen,
neue und andere Wahrnehmungen und andere Formen der Kommunikation
finden. [...] Komposition wie Improvisation zeigen, welche Mdglichkeiten of-
fen sind, frei und selbstbestimmt zu leben und sich auszudriicken.« (Houben
1996, S. 11)

Das Gros der weiterhin rezipierten Sekundérliteratur besteht aus
Zeitschriftenartikel zu einzelnen Werken oder Aspekten im Wirken
Vinko Globokars®. Zu den veroffentlichten Quellen kommen Zei-
tungsrezensionen, Programmhefte und Verlagskataloge.

Was die allgemeine Literatur zum Themenbereich Improvisation
und Komposition angeht, ist seit den sechziger Jahren einiges aus sehr
verschiedenen Perspektiven geschrieben worden. Zuletzt widmete

% In drei groBen Kapiteln (Zugdnge, Stationen, Ausblicke) behandelt die Autorin jeweils
einzelne Aspekte der Komponisten wie in der Toposforschung nach bestimmten Topoi,
die »Wox Humanag, »Ziindungen«, »Gliickliche Hand« etc. genannt werden. Auch der
Titel »gelb« ist ein solcher Topoi, der mit Energie verbunden ist u. zudem Titel eines Kla-
rinettenstticks von Hespos (vgl. Houben 1996, insb. S. 7-11 u. S. 258).

3" Fur ausfiihrliche Literaturangaben verweise ich auf die Bibliographie zur Sekundarlitera-
tur.
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sich das 8. Darmstaddter Jazzforum im September 2003 dem Thema
improvisieren... (Knauer 2004). Es zeigte sich, dass stets entscheidend
ist, wer wie improvisiert und welches Verstandnis von Improvisati-
on zugrunde liegt. Auch die Dissertation von Sabine Feifst, die den
Begriff >Improvisation« fiir die Neue Musik® untersucht, spiegelt die
Pluralitdten an Bedeutung und Ausdeutungen der Begriffe Improvi-
sation und Komposition®.

Bevor nun im folgenden Abschnitt die hier verwendeten Begriff-
lichkeiten klargestellt werden, sollen einige wenige Autoren hervor-
gehoben werden, die im Wesentlichen zur Grundlage der folgenden
Uberlegungen und Untersuchungen am Fallbeispiel Globokar ge-
fiihrt haben. Diese sind die Schriften von Peter Niklas Wilson (1994a,
1998 u. 1999) und insbesondere die Ausfithrungen von Ekkehard Jost
(1984, 1999, 2002, 2004). Neuere, ertragreiche Ansatze finden sich bei
Berliner und darauf aufbauend bei Monson, die eine musikethnologi-
sche Methodik auf die Untersuchung von Jazzimprovisation tibertru-
gen (Berliner 1994, Monson 1996). Monson erweitert ihr musikethno-
logisches Theorienmodell, indem sie verschiedene Konzepte von So-
zialtheorien kombiniert: Michel Foucaults Diskursbegriff mit Antho-
ny Giddens Vorstellung des handelnden Menschen im Mittelpunkt,
sowie Pierre Bourdieus Theorie des kulturellen Kapitals und Habitus
mit Jean und John Comaroffs Form von Polylektik als erweiterte Form
von Dialektik, die fiir Monson in Analogie zu einem improvisieren-
den Ensemble steht (vgl. 2002, S. 204-211, insb. 211)*. Die genannten

2 Der Begriff -)Neue Musik« wird in der vorliegenden Arbeit in Anlehnung an Carl Dahlhaus
als Synonym fiir avancierte, riickhaltlose Musik bezeichnet, die mehr an eine Idee und
Institution gebunden ist, als an musikalisches Material oder eine Kompositionstechnik;
vgl. Vorwort zu Hans Heinz Stuckenschmidts gleichnamiger Schrift (1981, S. VIII). Er ist
somit nicht auf die erste Halfte des 20. Jahrhunderts begrenzt, bezeichnet aber dieselbe
»bewult antiromantische Haltung« (Dibelius 1998, S. 358).

% Bedauerlicherweise gibt FeiSt vor allem die vielen unterschiedlichen Ansichten der Kom-
ponisten wieder, ohne eigene Definitionen abzugrenzen: »Ob, wann und wie improvi-
siert werden soll, hangt vom Komponisten, dessen Vorgaben und spezifischer Vorstellung
von Improvisation ab.« (Feilst 1997, S. 70)

*  Foucaults Diskurstheorie hat Monson bereits 1996 als Analysegrundlage fiir musikali-
sche Interaktion und Improvisation verwendet, darauf verweist bereits der Titel Saying
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Arbeiten unterscheiden sich von den meisten Publikationen durch ihr
wissenschaftliches Vorgehen der ansonsten aus Sicht praktizierender
Musiker geschriebenen Texte (Bailey 1992, Prévost 1995, Dell 2002 so-
wie Globokar 1994b u. 1998), welche entsprechend interpretiert wer-
den miissen. Teilweise nehmen diese Musikerschriften die Form einer
Poetik im Sinne Ecos an (vgl. Eco 1996, S. 10)*. Was Feifst am Schluss
ihrer Dissertation feststellt, kann heute noch Geltung beanspruchen:
»Analysen und Interpretationen dieser musikalischen Phianomene
existieren bislang vereinzelt.« (Feist 1997, S. 228 £.). Die vorliegende
Arbeit stellt einen Beitrag dar, dieses Forschungsdesiderat zu fiillen.

IV.4 Begriffserorterung

Der folgende Abschnitt erdrtert die verwendeten Begriffe der vorlie-
genden Arbeit. Ausgehend von den umfassenden Begriffen »Impro-
visation« und »Komposition« werden speziellere Begriffe erlautert
und ein von Globokar entwickeltes Interaktionsmodell vorgestellt,
das sowohl fiir Improvisationen als auch fiir bestimmte Kompositi-
onsformen relevant ist.

Improvisation und Komposition unterscheiden sich durch einen
Zeit- und Handlungsfaktor. Wahrend man beim Improvisieren zeit-
gleich zur Musikausiibung iiber den musikalischen Fortgang ent-
scheidet, besteht das Komponieren aus einem kreativen Prozess, der
vor dem Erklingen entwickelt, durchdacht und abgeschlossen wird.
Die Interpretation schlieft sich als separate Handlung der Musikaus-
iibung an. Zum Zeit- und Handlungsfaktor berichtet Globokar aus
der Praxis:

something. Sie entwickelt ein Konzept der phdnomenologischen Diskursivitat von Musik,
die mit der Erzeugung von Gefiihlen zusammenhangt; vgl. Kap. VI »Ethnomusicology,
interaction and poststructuralism« (Monson 1996, S. 192-215, insb. 211).

5 Fur Eco ist eine Poetik ein Operativprogramm oder Plan der zu erzeugenden Musik, es
sind Erklarungen und Intentionen der Musiker oder Kiinstler. Beispiele hierftr sind die
Abhandlungen von Jérgensmann/Weyer (1991) und Rzewski (2000).
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»Dans l'improvisation, la premiére idée qui vous passe par la téte, est la
bonne. La deuxieme est trop tard, le train musical a déja pris une autre direc-
tion. Dans la composition en principe, la premiere idée n’est jamais la bonne.
11 vous vient une idée, vous essayez de creuser derriere. Comme un oignon
que vous épluchez. Et peut-étre a 'intérieur de l'oignon, il y a le diamant,
I'idée. Mais vous pouvez éplucher des kilos d’oignons et vous ne trouverez
pas d’idée.« (Globokar im Interview vom 24.6.2003)%*

Beide Musikformen lassen sich nach verschiedenen Unterkategorien
differenzieren, wenn man den Zeit- und Handlungsfaktor als grund-
legendes Kriterium mit dem Grad der Determination kombiniert. Es
ware eine Klassifizierung nach dem Klangresultat denkbar, die jedoch
den Grad der Determination aufier Acht liefSe wie die sechs Polarita-
ten von Wilson (1998, S. 384 £.). Fiir die vorliegende Arbeit ist aber
der musikalische Entstehungsprozess entscheidend sowie die Auf-
teilung der Handlungsprozesse zwischen Urhebern und Ausfiihren-
den. Die graduelle Differenzierung der Determination bei den drei
Untergruppen der folgenden Tabelle ist nicht quantitativ vergleich-
bar¥. Die Differenzierung der drei Kategorien ist relativ zur eigenen
Gruppe sehen.

% Dt. = In der Improvisation ist die erste Idee, die lhnen in den Kopf kommt, die Richti-
ge. Die Zweite ist schon zu spat, der musikalische Fluss hat schon eine andere Richtung
eingeschlagen. In der Komposition ist die erste Idee nie gut. Sie haben eine Idee und
versuchen weiterzugraben. Wie bei einer Zwiebel, die Sie schilen. Und vielleicht ist im
Innern der Zwiebel der Diamant, die Idee. Aber Sie konnen Tonnen Zwiebeln schilen
und keine Idee finden. (Ubers. der Verf.)

¥ Eine idiomatische Improvisation muf$ laut Definition unbestimmter sein als eine seriel-
le Komposition. Ware sie als »gefrorene Improvisation« ausnotiert, dann wiirde sie zur
ersten Kategorie der Komposition gehéren, da der Zeitfaktor der Entscheidung vor Aus-
tibung der Musik liegt und Urheber nicht mit dem Ausfihrenden tbereinstimmen; vgl.
Kap. 1V.4.2.
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Tab. 1:

Zeit-/
Handlungsfaktor

Komposition

Beschreibung

Grad der Determination: nahezu vollig determinierte

Entscheidung #
Ausfiihrung

Grad der Determination: Komposition mit unbestimm

Entscheidung #
Ausfiihrung

ein festgefiigtes System (Notation
oder Computerprogramm) legt
vorab die musikalische Klangge-
stalt fest

ein festgefiigtes System enthalt
unbestimmte Passagen, Schichten
oder Strukturebenen, die wéahrend
oder vor der Auffiihrung vom In-
terpreten festgelegt werden

Musikformen der Improvisation und Komposition

Beispiele

Komposition

elektronische Kompositio-
nen, serielle Kompositio-
nen

tem Anteil

freie Wahl der Reihenfolge
der Einzelteile einer Kom-
position, geometrische For-
men bestimmen die Para-
meter der Klanggestaltung,
Sprache bestimmt die Vor-
auswahl an Instrumenten

Grad der Determination: nahezu unbestimmte Komposition

Entscheidung #
Ausfiihrung

das vorbestimmte System wirkt
nur geringfiigig auf das Klangre-
sultat, die Form der Auslegung ist
nicht vom Komponisten vorbe-
stimmt, hoher Anteil an Unbe-
stimmtheit der Auffiihrung

Texte oder Craphiken as-
soziieren die Materialaus-
wabhl, Instrumentation oder
den Spielverlauf
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Improvisation

Zeit-/ Beschreibung Beispiele

Handlungsfaktor

Grad der Determination: idiomatische Improvisation

Entscheidung = Gestaltungsmittel eines Musikstils paraphrasierende Me-

Ausfiihrung wirken als stillschweigende, lodieimprovisation,
kulturell erlernte Vereinbarungen funktionsharmonische
fr die Improvisation innerhalb oder modale Improvi-
eines fest geftigten Systems sation

Grad der Determination: strukturierte Improvisation

Entscheidung = graphische, verbale oder gestische Kastchengitter be-

Ausfiihrung Vereinbarungen bestimmen den stimmt die Verteilung
Verlauf, das Zusammenspiel oder des Zusammenspiels,
die konkrete Klanggestalt Handzeichen die

Klanggestaltung, den
Rhythmus und die

Lautstarke
Grad der Determination: freie Improvisation
Entscheidung = bewusst voraussetzungslose Klangimprovisation,
Ausfiihrung Improvisation ohne vorherige polyidiomatisches
Absprachen oder Ubereinkiinfte Interaktionsspiel

IV.4.1.  Kompositionsformen

Eine Komposition ist ein in sich abgeschlossenes Werk eines oder
mehrerer Urheber und umfasst nach Carl Dahlhaus eine Gegenstand-
lichkeit, ein geschlossenes Ganzes und eine sinnvolle Gesamtform
(»Stimmigkeit«)®. In dem fest gefiigten System der Komposition wer-
den die Klangparameter als Eigenschaften der einzelnen Kldnge®,

®  Im bewussten Riickgriff auf die europdische Musikgeschichte des 18. u. 19. Jahrhunderts
spricht Dahlhaus vom autonomen musikalischen Kunstwerk (Dahlhaus 1969, S. 19 u. 21
sowie ders. 1978, S. 279 f.).

¥ Mit Klangparameter sind alle Eigenschaften gemeint, die die konkrete Klanggestalt eines
Klanges bestimmen. Sie lassen sich prinzipiell auf die vier Parameter Frequenz, Laut-
stirke, Klangdauer und Klangfarbe reduzieren, kdnnen aber erweitert als Melodie, Har-
monie oder Intervalle (Tonhohenverhéltnisse), als Dynamikschwankungen (crescendo,
decrescendo), als Rhythmen, Tempo (Klangdauer) oder als Artikulation, besondere Spiel-
techniken, raumlicher Resonanzbereich (Klangfarbe) bezeichnet werden. In Kombinati-



34 Einleitung

die Textur als Gesamtklangbild®, und die Aneinanderreihung der
konkreten Klanggestalten und Texturen weitestgehend vorbestimmt.
Dennoch ist Komposition nicht notwendig an eine schriftliche Fixie-
rung gebunden®'. Kompositionen kénnen verschiedene Grade an De-
termination aufweisen. Wenn in elektronischen Kompositionen eine
vom Komponisten gesteuerte Apparatur den Interpreten als Musiker
ersetzt, ist die klangliche Realisierung einer vollig festgelegten Abfol-
ge und Auspragung der Klange am Genauesten, ganz gleich welche
Kompositionsmethode angewandt wurde*.

Manche Kompositionen enthalten Teile, die nicht vollig determi-
niert sind, sondern in der musikalischen Ausiibung erst vom Inter-
preten bestimmt werden. Diese Unbestimmtheit der Auffithrung hat
John Cage »Indetermancy« genannt und gegen Zufallsoperationen

on der Merkmale Frequenz und Klangfarbe verwendet Globokar die Begriffe Tonmaterial
und Gerdusche als Klangparameter. Walter Gieseler (1975, S. 33 f.) weist zu Recht darauf
hin, dass es sich bei den Parametern um eine Abstraktion handelt, da sie nur in Kom-
bination erklingen. Aulerdem sind sie in der westeuropdischen Musikgeschichte einer
Hierarchie von primdren (Tonhohe u. -dauer) und sekundéren (Klangfarbe, Lautstarke
usw.) Parametern unterworfen.

% Martin Pfleiderer beschreibt Textur als Gesamtklangbild, das als ganzheitlicher Zusam-
menklang aller Klangschichten und Stimmen wahrgenommen wird. Es ist charakterisiert
durch »Klangintensitdt und -dichte im zeitlichen Verlauf, durch die Dichte und Intensitt
der Energieverteilung und die raumliche Verteilung der Klange.« (Pfleiderer 2003, S. 20 f.)
Thorsten Wagner verwendet diesen Begriff fiir seine Analysen der Improvisationsgruppe
Nuova Consonanza; vgl. insb. die »Worbemerkungen zur Analyse (frei) improvisierter Mu-
sik« (Wagner 2004, S. 186-190).

# Diese eurozentrische Vorstellung hat die Musikethnologie mit ihrer rund hundertjdhrigen
Forschung widerlegt. Artur Simon (1984, S. 37) belegt, wie die Xylophonmusik vom Hof
Buganda als eine musikalische Komposition ohne Partitur in einer oral tradierten Kultur
existieren konnte und erst durch den Afrikaforscher Gerhard Kubik aufnotiert wurde. Vgl.
hierzu auch Fei3t (1997, S. 24).

#  Die Unterkategorien der Tabelle nehmen idealtypische Extreme an, die zur Verdeut-
lichung der relativen Unterschiede dient. Es wurde bereits nachgewiesen, wie Unbe-
stimmtheit in die Determination serieller oder elektronischer Kompositionen einfliefSt
(vgl. Boehmer 1967 S. 58-67 u. 187-200). Andererseits entwickelt sich das Pendant der
freien Improvisation nie losgelost von den musikalischen Kenntnissen und Féhigkeiten
der Improvisatoren. Entscheidend fiir die Differenzierung in der Tabelle ist das Konzept
bei Entstehung und nicht das Klangresultat.
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beim Komponieren abgegrenzt®. Globokar konzipiert bewusst ex-
perimentelle Spielsituationen*, um die Unbestimmtheit der Auffiih-
rung einfliefSen zu lassen. Sie werden in der vorliegenden Arbeit als
>Werkstattstiicke« bezeichnet. Das Ausmaf$ der Unbestimmtheit kann
graduell differenziert werden und verschiedene Ebenen der Kom-
position betreffen. Ein Werk kann in verschiedene Abschnitte unter-
gliedert sein, deren Reihenfolge vom Interpreten zu bestimmen ist.
Der kontinuierliche Fortlauf ist durchbrochen, dennoch ist das Aus-
maf$ der Unbestimmtheit der konkreten Klanggestalt gering gehal-
ten. Einschrankungen konnen die Wahl der Reihenfolge begrenzen.
Diese erste Form der Unbestimmtheit der Auffithrung wird in der
vorliegenden Arbeit als nicht-lineare Kompositionsform bezeichnet.
Als Beispiel konnte man Karlheinz Stockhausens Klavierstiick XI an-
fiihren®.

# Genau genommen bezeichnet er sie als: »composition which is indeterminate with re-
spect to its performance« (Cage 1961, S. 35). Vgl. fir die Abgrenzung zur Unbestimmt-
heit der Komposition ebd., S. 36. Auch Konrad Boehmer unterscheidet zwischen der
Unbestimmtheit im Kompositionsprozess und der im »Realisierungs-(Interpretations-)
Prozess«. Die erste hat eine definitive und nur die zweite eine indeterminierte Form
(Boehmer 1967, S. 102).

# In diesem Zusammenhang bezieht er sich auf Experimente im Sinne von Versuchsanord-
nungen. Zur Definition von experimentell schreibt Cage 1955: »the word experimental
is apt, providing it is understood not as descriptive of an act to be later judged in terms
of success and failure, but simply as of an act the outcome of which is unknown.« (Cage
1961, S. 13) Cages Kompositionsasthetik beruht zwar auf véllig anderen Pramissen als
Globokars, der stets das kritisch agierende Individuum in den Mittelpunkt stellt (ob nun
Interpret, Improvisator oder Komponist) und die Aushebelung des kontrollierenden Sub-
jekts ablehnt, aber in der Definition von experimentell sind sie sich einig.

4 Rudolf Frisius (1996, Sp. 591) merkt an, dass die Interpreten beim Klavierstiick XI unter-
schiedlich verfahren: Bernhard Wambach und David Tudor entscheiden die Reihenfolge
der 19 Teile im Verlauf der Auffihrung, wahrend Aloys Kontarsky und Herbert Henck
im Einverstandnis mit dem Komponisten vorab eine Version festlegten. Bei Henck und
Kontarsky geht dadurch die Unbestimmtheit der Auffiihrung verloren. Boulez spricht
bei seinen Werken der nicht-linearen Komposition von »Fahrbahneng, die er dem In-
terpreten zur Wahl stellt oder von einem »mehrgleisigen« Ablauf (vgl. FeiSt 1997, S. 75
u. 76). Célestin Deliege (1971, S. 162) beschreibt diese Kompositionsform als Wahl des
»Parcours¢ oder der Strecke. Boehmer spricht von Mobilitdt der Strukturen (1967, S. 71).
Vergleichbare nicht-lineare Kompositionen sind die Dritte Klaviersonate von Boulez und
das Klavierwerk Mobile von Pousseur.
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Eine Sonderform der nicht-linearen Kompositionsform betrifft nur
einzelne Abschnitte oder Stimmen eines Werkes und wird im Folgen-
den als Mobile bezeichnet. Das Bild des Mobiles scheint die beste be-
griffliche Umsetzung der nicht fortlaufenden Form einer Partitur zu
sein, die in Teilstiicke zerlegt wird und wechselnd angeordnet wer-
den kann, deren Teilstrukturen dennoch komplett vorgepragt sind.
Dieser Begriff geht auf Earle Browns Kompositionstheorie zuriick,
die sich an den tatsdchlichen Mobiles des US-amerikanischen Bild-
hauers Alexander Calder orientierte. Brown unterschied hierbei zwei
verschiedene Ansétze: mobile score und mobile approach. Der erste be-
zeichnet eine nicht-lineare Kompositionsform, der zweite bezieht sich
auf die Vielfalt der Interpretationen von mehrdeutiger graphischer
Notation*.

»[...] a conceptually >mobile« approach to basically fixed graphic elements;
subject to an infinite number of performance realizations through the in-
volvement of the performer’s immediate responses to the intentionally ambigu-
ous graphic stimuli relative to the conditions of performance involvement.«
(Brown 1966, S. 60)*

Globokar, der ebenso das Engagement (»involvement«) der Inter-
preten sucht, weitet die Unbestimmtheit auf psychische, physische
und rationale Aufgaben aus. Es handelt sich um die zweite Form

% Haufig werden Begriffe wie >offene Form« sowie >Aleatorik« im Zusammenhang mit In-
determination verwendet. Brown (1966, S. 57-69, insb. 62) hat wie erwihnt die offene
Form vielmehr als mobile Form bezeichnet. Boehmer (1967, S. 69) unterscheidet eben-
falls zwischen Mobilitdt und Variabilitdt. >Offene Form« wird laut Christoph von Blumro-
der seit 1965 als pluralistischer Sammelbegriff fir »das gesamte Spektrum sowohl voll-
standig als auch teilweise indeterminierter Werke mit verdnderlicher Gestalt« verwendet
(vgl. Blumréder 1985, S. 6). Paul Griffiths beschreibt >Aleatorik< dhnlich umfassend ftir
alle Kompositionen »in which the composer makes a deliberate withdrawal of control«
(Griffiths 2001, S. 237). Um genau unterscheiden zu kdnnen, bezeichnet offene Form in
der vorliegenden Arbeit lediglich Werke mit unbestimmter, formaler Anordnung und ist
mit dem Begriff der nicht-linearen Kompositionsform gleichzusetzen. Bei Globokar trifft
die offene Form auf die Modellsammlung INDIVIDUUM«COLLECTIVUM und die grof3-
formale Anlage der Werkgruppe LABORATORIUM zu. Der Begriff Aleatorik wird nicht
verwendet, wohl aber von Zufallsoperationen als Kompositionsmethode gesprochen.

¥ Hervorhebung von der Verf..
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der Unbestimmtheit der Auffithrung. Je nach Aufgabe wird die Er-
findungsfahigkeit des Interpreten beansprucht (Stimulation und Re-
aktion) oder das Klangresultat bewusst der Kontrolle des Musikers
entzogen (iibersteigerte Virtuositit)*. Das graduelle AusmafS dieser
Form von Unbestimmtheit kann betrédchtlich sein, je nach Aufgabe
des Interpreten. Eine Komposition wie Browns December 1952 fiir ein
oder mehrere Instrumente oder Schallquellen aus Browns Reihe Fo-
lio (1952-53), die lediglich verschiedene Striche und Balken vorgibt,
die ohne Liniensystem auf einem Blatt verteilt sind, ist im hochsten
Mafle indeterminiert”. Ein weiteres Beispiel, in dem der Komponist
nur den Rahmen bestimmt, wahrend der Interpret die komposito-
rische Auslegung tibernimmt, ist die graphische Sammlung Treatise
(1963-67) von Cornelius Cardew. Globokars Kompositionen begren-
zen dagegen die Form der Unbestimmtheit innerhalb des von ihm
gesetzten Systems der Auslegung. Aus diesem Grund werden sie von
der Autorin als Kompositionen mit unbestimmtem Anteil bezeichnet.
Die Unbestimmtheit kann sowohl Passagen, einzelne Schichten, die
konkrete Klanggestalt oder die Struktur einer Komposition betreffen.
Der Werkcharakter solcher Kompositionen erfiillt nur eingeschrankt
die Definition von Dahlhaus, insbesondere die Kriterien der Identitat,
Autonomie und Gegenstandlichkeit, dennoch gelten sie als Kompo-
sitionen™.

Globokar entwickelt ein Interaktionsmodell, das sowohl die Kom-
positionen mit unbestimmtem Anteil als auch strukturierte Formen

# Vgl die Ausfiihrungen im Kap. VII.1.2.

“ In der Typologie der Unbestimmtheit von Hans-Christoph Miiller (1994, S. 220) wird
dieses Werk als umfassendste Unbestimmtheit der Auffiihrung klassifiziert. Er unterteilt in
Unbestimmtheit der Kompositionsmethode, Unbestimmtheit der Auffiihrung und Unbe-
stimmtheit der Rezeption. Der zweite Typ hat vier weitere Unterkategorien: a) entspricht
den nicht-linearen Kompositionsformen, b) und c) unterscheidet nach Unbestimmtheit
der peripheren und zentralen Parameter (Lautstarke, Tempo oder Instrumentation gegen-
tber Tonhohe und Dauernstruktur), d) stellt selbst den Interpreten vor unvorhersehbare
Klangereignisse (z. B. in Medienkompositionen mit Radio). In Globokars Werken mit
unbestimmtem Anteil entsprache diese letzte Unterkategorie dem Einsatz der Gberstei-
gerten Virtuositdt; vgl. Kap. VII.1.2.

%0 Vgl. das Zitat von Houben im Kap. IV.3, 5.23.
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der Improvisation bestimmen kann. Es leitet sich von seinen Erfah-
rungen mit der freien Improvisation ab. Die definitive Systematik der
fiinf Reaktionsformen wird in folgender Ubersicht dargestellt und ist
mehrfach von Globokar beschrieben worden®'.

Tab. 2:  Die fiinf Reaktionsformen?
Reaktionsform Ausfithrung
1 Imitation dasselbe spielen
2 Integration im selben Sinne spielen, folgen
3. Opposition das Gegenteil spielen
4 Differenz etwas Anderes spielen
5 Innovation etwas Neues spielen

Man wird sich fragen, worin der Unterschied von der vierten zur
fiinften Reaktionsart liegt. Differenz ist eine primar abgrenzende Re-
aktionsform, wahrend Innovation auf ein konstruktives Spielverhal-
ten abzielt. Der Unterschied scheint demzufolge primar die Spielhal-
tung zu beeinflussen. Das Reaktionsschema von Globokar wurde so-
wohl fiir die Beschreibung der Aufgaben der teilweise unbestimmten
Kompositionen als auch fiir die Beschreibung der Gruppenprozesse
bei Improvisationen verwendet®. In Kombination werden die Re-
aktionsarten zu Interdependenzen (interne Abhangigkeiten in einer
Gruppe), die durch Aufgaben vernetzt sind. Globokars Systematik
reicht in seiner Wirkung weit in die Felder der freien Improvisation
und zeitgendssischen Jazzmusik hertiber.

51 Vier Reaktionsarten in: Globokar (1969, S. 513); ders. 1988 zit. nach Globokar (1998,
S.435); ders.0.).zit. nach Globokar (1998, S. 194) sowie in INDIVIDUUM«—COLLECTIVUM,
H. 3, Modell 29c. Fiinf Reaktionsarten in: Globokar (1970, S. 71 f.); ders. (1972, S. 86);
ders. (1975, S. 54); ders. (1976, S. 107); ders. (1994b, S. 63-66); ders. Globokar o.). zit.
nach Globokar (1998, S. 50). Die historische Entwicklung dieser Systematik der Reakti-
onsarten ist im Kap. VII.1.2 ausgefiihrt.

2. Nach Globokar (1994b, S. 63-66).
3 Vgl. Kap. VI, Kap. VII.1.2 sowie Kap. VIII.
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IV4.2  Improvisationsformen

Improvisation ist Musik, deren Klangparameter, Textur und Anein-
anderreihung der konkreten Klanggestalten zeitgleich zum Verlauf
der musikalischen Ausiibung von einem oder mehreren Urhebern
festgelegt werden. Improvisationen konnen verschiedene Grade an
Determination aufweisen. Die idiomatische Improvisation wird von
kulturell etablierten Gestaltungsmitteln bestimmt, die eine stilistische
Zuweisung erlauben®. Strukturierte Improvisationen in der Neuen
Musik vermeiden dagegen eine eindeutige Identifizierung eines Stils
oder Genres, werden aber durch vielfdltige Vorlagen im Verlauf, Zu-
sammenspiel und in der konkreten Klanggestalt determiniert. Es gibt
kein bestehendes Repertoire an eingeschliffenen Riffs, Akkordfolgen
oder instrumentalen Rollenfunktionen, wohl aber Gestiken, geomet-
rische Muster oder verbale Vereinbarungen, die das Improvisieren ei-
nes Musikers oder einer Gruppe bestimmen. Dagegen geht die nahe-
zu vollig indeterminierte Improvisation von einem bewusst voraus-
setzungslosen Spiel ohne Absprachen oder Ubereinkiinfte aus und
betrifft somit die interne Organisation des Zusammenspiels. Sie wird
als »freie« Improvisation bezeichnet, was vielmehr frei von Vorlagen
und Absprachen bedeutet als die konkrete Klanggestalt bezeichnet™.

Die Form des Zusammenspiels einer Gruppe kann entsprechend
dem Reaktionsschema von Globokar in verschiedene Stiltypen ein-

¢ ldiomatisch bedeutet, im Gestus eines Musikstils (Genre, Regional- oder Personalstil)
zu improvisieren; vgl. zu diesem und anderen Fachbegriffen den Glossar. Auflerdem
existieren viele Mischformen von zwei oder mehr Musikstilen, wie »Klezmer-Jazz« oder
Flamenco-Pop (»Flamenco Nuevoc); entscheidend fiir die idiomatische Improvisation ist
die Maglichkeit einer spezifischen Zuordnung.

5 Dass eine bewusst frei von Einflissen gehaltene Improvisationsmusik wiederum einen
erkennbaren Stil erzeugt, hat Jost bereits friih an der »non-idiomatischen« Improvisation
der britischen Gruppen um Derek Bailey angemerkt (vgl. Jost 1984, S. 67 sowie ders.
1987, S. 294). Bailey (1992, S. XIf.) grenzte die »non-idiomatische« Improvisation ge-
gentiber Flamenco, Jazz, Rock, indische Musik, Orgelmusik und Generalbassspiel ab.
»The characteristics of freely improvised music are established only by the sonic-musical
identity of the person or persons playing it. « (Bailey 1992, S. 83).
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geteilt werden: integrierendes®, opponierendes” oder differentes®®
Gruppenspiel, die selten in Reinform vorkommen.

Idiomatische Zitate oder stiltypische Floskeln kénnen voriiberge-
hend in strukturierten oder freien Improvisationsformen auftreten,
nehmen jedoch keine durchlaufende Grundstruktur an. Es konnen
sogar sehr viele verschiedene stilistische Einfliisse gemischt werden,
was zu einer polyidiomatischen (zitierenden) Improvisation fiihrt.
Demgegentiber steht die reine Klangimprovisation, die bewusst Be-
ziige zu erkennbaren Rhythmen, Melodien, Wendungen oder Stilen
meidet und das Spiel mit Kldngen beziehungsweise Klangfarben und
Gerduschen in den Vordergrund stellt. Die niederlandischen Musi-
ker Misha Mengelberg, Han Bennink und Willem Breuker versuchten
das Improvisieren als Tatigkeit aufzuwerten, indem sie den Begriff
Improvisation durch »Instant Composing« (Dt.= momentane Kom-
position) ersetzten (vgl. Jost 1987, S. 347 u. 2003, S. 630). Wilson da-
gegen gebraucht denselben Begriff fiir eine bestimmte Art der Impro-
visation, die sich an formalen Gestaltungsmitteln der europaischen
Kunstmusik orientiert: pragnante Motivik, entwickelnde Variation,
Kontrast- u. Reprisenbildung (vgl. Wilson 1994a u. 1998, S. 384)%.

Wenn in Kompositionen indeterminierte Passagen nicht vorab
vorbereitet werden, sondern vom Interpreten im Einverstandnis mit
dem Komponisten wihrend der Auffithrung selbstverantwortlich

56 Unterordnung in den Gesamtklang der Gruppe, texturorientiertes Spiel der Musiker; vgl.
Nuova Consonanza (DGG 643541) sowie New Phonic Art (WER 60060).

57 Durchbrechung gegenseitiger Erwartungen im Spielfluf wie bei der Gruppe Music Im-
provisation Company, das Hugh Davies als »mutual subversion« bezeichnet hat (Bailey
1992, S. 95).

56 Zum Beispiel Anthony Braxtons »practice room concept«: So wie man durch die Korrido-
re einer Musikhochschule geht und eine Mischung unkoordinierter Kldange aus den ver-
schiedenen Ubezellen hort, soll die Gruppenimprovisation als Klangraum eigenstandiger
Gestalten konzipiert werden (vgl. Wilson 1998, S. 384 f.).

9 Wilson leitet den Begriff von Jim Hall her, der ihn 1960 im Begleittext zu dem Album
Piece for Clarinet and String Orchestra von Jimmy Giuffre vermutlich zum ersten Mal ver-
wendete (vgl. Wilson 1999, S. 12 sowie Verve V6-8395). Als lebendes Beispiel nennt er
den franzosischen Musiker Louis Sclavis (ders. 1998, S. 387).
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erfunden werden, kann der unbestimmte Anteil zur Improvisati-
on eines Interpreten innerhalb einer Komposition werden. Das ent-
scheidende Kriterium ist das Mafs der kiinstlerischen Eigenverant-
wortlichkeit. Die potenzielle Offenheit und Polydimensionalitét der
Entscheidungsprozesse einer Gruppenimprovisation® sind jedoch
bei Kompositionen mit unbestimmtem Anteil per se ausgeschlossen,
auch wenn das konkrete Klangresultat bei Weitem nicht festgelegt ist.
Umgekehrt kann eine scheinbare Improvisation vollstandig determi-
niert sein, wenn es sich um simulierte oder »gefrorene« Improvisati-
on handelt®. Sie ist dann Komposition, die im Gestus einer Improvi-
sation komponiert wurde.

1IVi4.3  Engagierte Musik

Engagierte Musik bezeichnet Werke oder Improvisationen, die sich
von der Vorstellung autonomer Kunstwerke distanzieren und ein
wie auch immer geartetes gesellschaftskritisches Interesse verfolgen.
In der Typologie der engagierten Musik von Hans Heinz Stucken-
schmidt unterscheidet er zwischen der »neuen engagierten Musik«
(Stuckenschmidt 1979, S. 144) und zwei weiteren Typen (Hymnen
und vereinfachte Massen- bzw. Agitationsmusik). Diese erste Form

% Monson (2002, S. 211) schlagt den Begriff »Polylektik« fir die parallelen Interaktionspro-
zesse in Gruppenimprovisationen vor, der in Anlehnung an die Erweiterung der Dialektik
der Moderne die Vieldimensionalitit wiedergibt.

61 Als »gefrorene« Improvisation bezeichnet Jost (1983, S. 58) z. B. die »Bebop«-Themen
von Charlie Parker, die im »Geiste der Improvisation« geschrieben wurden oder vielmehr
aufgeschriebene Improvisationen sind. Auf André Hodeir geht der Begriff der »simulier-
ten« Improvisation zurtick, bei dem er als Komponist den Fahigkeiten eines bestimmten
Improvisators nachzusptren sucht: »[...] ich versetzte mich in seine Person [des frz. Jazz-
geigers Jean-Luc Ponty], ohne jedoch die strukturellen und dramatischen Erfordernisse
des Werkes aufSer acht zu lassen.« (Hodeir 1986, S. 112) Die Rede ist von der Kompo-
sition Anna Livia Plurabelle von 1966, die, wie Jost (1983, S. 58-60) erklart, nahezu aus-
notiert ist. Es gibt nur eine kurze Altsaxophon-Stelle, die improvisiert werden kann, alle
anderen Improvisationen sind komponiert. Hodeir wollte mit dieser Methode die Einheit
des Werkes gewdhrleisten und verfolgt somit eine traditionell west-europdisch gepragte
Kompositionsasthetik: »Die Erfahrung hat jedoch gezeigt, dass die Vorgangsweise, wenn
sie in den von mir aufgezeigten Grenzen ablduft, sehr wirkungsvoll ist und die Liicke, die
der Jazz aufgezeigt hat, schliefSt.« (Hodeir 1986, S. 113)
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schreibt sich in die italienische Tradition von Luigi Dallapiccola, Luigi
Nono und Luciano Berio ein®. Diese Komponisten integrieren ihr En-
gagement in die Struktur der Musik und operieren auf der Hohe der
Entwicklung der Neuen Musik. Sie sind ihrem kritischen Bewusstsein
verpflichtet, verbinden &sthetische Anforderungen mit ihrem Enga-
gement und wiirden keine Riickgriffe auf vergangene Musikidiome
akzeptieren, um ein Publikum zu erreichen. So dufierte Nono seiner-
zeit am Beispiel der UdSSR gegentiber Hansjorg Pauli seine Kritik an
engagierter Musik, die die Intention des Komponisten der Funktion
des Werkes unterwirft:

»Das ist sozialistischer Realismus im tiblen Sinn — alte Formen, die man mit
neuem Inhalt zu erfiillen versucht, falsch verstandene Volkstimlichkeit«®

Dahlhaus stellt in seinen Thesen zur engagierten Musik drei plausi-
ble Komponenten fest, die nicht unbedingt zusammenfallen miissen
und dennoch nicht ganz zu trennen sind: 1. die Intention des Kompo-
nisten, 2. der dsthetische Charakter des Werkes, 3. seine soziale Funk-
tion (vgl. Dahlhaus 1972, S. 8). Dahlhaus und viele andere Autoren
verweisen auf das grundlegende Problem einer engagierten Musik

2 Wie Dallapiccola (zit. nach Dibelius 1998, S. 55 f.) dufSert auch Globokar, dass sich sein
Protest gegentiber den gesellschaftlichen Missstanden tiber die Musik ausdriicken muss:
»Si j’était photographe ou bien film maker, peut-étre je pourrais m’attaquer a n'importe
quel sujet. Comme musicien, c'est tres difficile de le faire. C'est le coté utopique, de se
dire, c’est possible avec n'importe quoi. J'ai fait une piece, par exemple, sur la guerre en
Yougoslavie, Flégie Balkanique, et maintenant ca me préoccupe beaucoup de faire un
cycle sur tous ces dix années de drames dans le balkan. Est-ce que la musique est appro-
priée pour la guerre? Tout le monde, et moi-méme d’ailleurs, vous répondrait NON. Mais
ce nest pas une raison de ne pas le faire, justement.« (Interview vom 15.4.1999) Dt. =
Wenn ich Fotograf oder Filmemacher wire, konnte ich vielleicht jedes Thema angehen.
Da ich aber Musiker bin, ist das recht schwierig. Das ist die utopische Seite sich einzure-
den, dass es mit allem moglich ist. Ich habe z. B. ein Stiick tiber den Jugoslawienkrieg ge-
macht, Flégie Balkanique, und jetzt beschiftige ich mich sehr mit einem Zyklus tiber die
ganzen letzten zehn Jahre Drama auf dem Balkan. Ist Musik fir den Krieg angebracht?
Jeder wiirde lhnen mit NEIN antworten, ich selbst tibrigens auch. Aber das ist gerade kein
Grund es nicht zu tun. (Ubers. der Verf.)

% Nono zit. nach Pauli (1971, S. 116). Seine Ablehnung gilt Schostakowitsch und seinem
Kreis, ihm gegentiber nennt er Majakowski, Eisenstein u. a. Kiinstler als positive Beispiele
engagierter Kunst; (vgl. ebd. S. 116-117).
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durch die Austauschbarkeit von musikalischen Inhalten®. Wenn auch
der Begriff >engagierte Musik« weder von Dahlhaus noch von Stu-
ckenschmidt definiert wird, so trifft Stuckenschmidts Feststellung auf
Globokar eindeutig zu:

»Es gibt keine politische Musik, die nicht auf dem Parodiewege — also durch
das einfache Verfahren des Textaustausches — auch der feindlichen Partei
dienstbar gemacht werden kdnnte. Aber es gibt politisch engagierte Musiker.
Uber den Wert ihrer Arbeit entscheiden nicht politische Kriterien, sondern
asthetische.« (Stuckenschmidt 1979, S. 144)

Die Musik und der Werdegang von Globokar demonstrieren diese
These am lebenden Beispiel, und die vorliegende Arbeit folgt der
abschlieffenden Forderung an die Musikwissenschaft. In der Kon-
sequenz waren engagierte Musikwissenschaftler und Musikwissen-
schaftlerinnen notwendig.

¢ Dahlhaus spricht vom Phdnomen der Umfunktionierung von aullen; ders. (1972, S. 15).
Vgl. hierzu auch Stuckenschmidt (1979, S. 133) sowie Metzger (1980, S. 301 f.).






V. Musikalischer Werdegang

Der musikalische Werdegang von Globokar wird durch Pluralitat
bestimmt. Wie ein verbindendes Kennzeichen ziehen sich Pluralitit
der Orte, Kulturen und Aufgaben durch seine gesamte Biografie, die
nicht im Niemandsland, sondern vielmehr am Kreuzungspunkt die-
ser Bereiche und Einfliisse zu verorten ist'.

In folgender Darstellung werden die verschiedenen Téatigkeits-
felder Improvisation, Komposition und Interpretation moglichst ge-
trennt behandelt, auch wenn sie in der Chronologie des Werdegangs
von Globokar nicht zu trennen sind und sich immer wieder Uber-
schneidungen ergeben. Gleichzeitig werden einzelne, ausgewahlte
Personen im Umkreis von Globokar eingehend besprochen und ver-
schiedenen Arbeitsfeldern zugeordnet, weil sie diese in ideeller oder
konkreter Form beeinflusst haben. Der zeitchronologische Ablauf sei-
ner Lebensstationen ist folgender Ubersicht zu entnehmen.

Tab.3:  Stationen des musikalischen Werdegangs

1934-47  Kindheit in Frankreich

1947-54  Musikausbildung an der Akademie Ljubljana

1954-59  Musikstudium in Paris am Conservatoire National Supérieur

1959-63  Studium bei René Leibowitz in Paris

1964/65  Stipendium in Berlin mit Luciano Berio

1965/66 Komponist u. Posaunist in residence im Centre for Creative
and Performing Art in Buffalo (USA)

1967-76  Posaunenprofessur an der Musikhochschule Kéln

1969-84  Improvisationsgruppe New Phonic Art

1973-79  Leitung der vokalen und instrumentalen
Forschungsabteilung des IRCAM in Paris

1982-99  Lehrer und Dirigent der zeitgendssischen Abteilung des italienischen
Landesjugendorchesters O.C.I. in Fiesole/Florenz

" Globokar selbst hdlt 1987 einen Vortrag in Bremen mit dem Titel Nirgendwo dazu geho-
ren. Randbemerkungen tiber den Nationalismus und den Kosmopolitismus in der Musik,
zuerst verdffentlicht in der Zeitschrift MusikTexte (Globokar 1987a) sowie den Text Tou-
jours chez moi et toujours étranger (Globokar 1978a).
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Ab 1967 verschrankten sich seine vielfaltigen Arbeitsfelder, und seit
1979 arbeitete Globokar grundsatzlich als freischaffender Musiker,
ohne vornehmlich an eine Institution angebunden zu sein. Einzig
seine monatliche Tatigkeit beim italienischen Jugendorchester stellte
hierzu eine Ausnahme dar.

1967-2006...
I —
1967
Posaunenprofessur an der
Musikhochschule Kéln
1976
1969
New Phonic Art
1984
1973 1979
IRCAM: Leitung Arbeit als Freelancer
vokale/instr. Forschung
1979 1982

Lehrer u. Dirigent des
O.G.l.Fiesole /Florenz
1999

Abb. 1:  Darstellung der vielseitigen Arbeitssituation

V.1 Musikalische Anfange und bikulturelle Herkunft

Geboren wurde Vinko Globokar am 7. Juli 1934 in Anderny (Loth-
ringen), wohin seine Eltern in den zwanziger Jahren aus Slowenien
eingewandert waren, um im Bergbau zu arbeiten. Emigration war
fir die Familie Globokars wie fiir viele Slowenen bereits Tradition?,
schon seine Grofieltern emigrierten in die USA, wo auch heute noch

2 Seit der Renaissance waren insb. Musiker gezwungen, ins Ausland abzuwandern, um
eine qualifizierte Ausbildung und Anstellung zu erhalten, obwohl Ljubljana im 16. Jahr-
hundert ein kulturelles Zentrum war. Die Ziellinder waren vor allem deutschsprachig
oder gehorten zur k.u.k. Monarchie (Ungarn, Tschechien). Im 19. Jahrhundert kam es zu
wechselseitigen Migrationsbewegungen: Tschechen und Osterreicher immigrierten nach
Slowenien (vgl. Klemenci¢/Kumer 1998, Sp. 1543—1545).
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viele Globokars leben. Um seine Eltern in der slowenischen Heimat
zu unterstiitzen, verlief$ Globokars Vater bereits im Alter von 21 Jah-
ren sein Land, um erst 19 Jahre spater zuriickzukehren. Die meisten
der Bergbauarbeiter in Lothringen stammten ebenfalls aus Slowenien
oder Polen. Sie bildeten mit ihrer ethnischen Gruppe jeweils eine iso-
lierte kulturelle Gemeinschaft innerhalb des Gastlandes. Die Pflege
der eigenen kulturellen Gebrauche und Freizeitaktivitdten diente vor
allem als Ausgleich zu den schweren Arbeitsbedingungen®. Die ers-
ten musikalischen Einfliisse auf Globokar stammen aus dieser Zeit.
Er lernte das Akkordeonspiel*, im Chor zu singen und Theater zu
spielen.

Slowenische Volkslieder, die in der Volksmusik wichtiger sind als
die Instrumentalmusik, gehorten damals wie heute noch in Slowenien
zu einer lebendigen Kneipen- und Familienkultur (vgl. Kumer 1986,
S. 79 £.). Globokar bezieht sich immer wieder auf eine slowenische
Redewendung: »Ein Slowene allein weint, zwei Slowenen zusammen
singen.« (Globokar 1994b, S. 169 )°. Zuhause war das Singen tégliche
Familienpraxis nach dem Essen. Sie kombinierten in einem dreistim-
migen Gesang mit »Tiroler Einschlag«, wie Globokar beschreibt, eine
Hauptstimme mit paralleler Oberterz und darunter ein Bassfunda-
ment fiir die Tonika und Dominante (vgl. Globokar 1994b, S. 169 f.)°.

3 Esgab z. B. keinerlei Absicherung fiir erkrankte Arbeiter; vgl. das Gesprach von Globokar
mit Ekkehard Jost und Werner Kltppelholz (Clobokar 1994b, S. 169-188, hier S. 169).

4 Akkordeon ist seit Ende des 19. Jahrhunderts das Hauptinstrument slowenischer Volks-
musik (vgl. Kumer 1986, S. 79 f. sowie Klemenci¢/Kumer 1998, Sp. 1553).

5 Vgl. hierzu ebenso das Programmheft Bielefeld (2002, S. 20). Auch Kumer betont in
ihren Ausfiihrungen zur slowenischen Volksmusik, dass es keinen Sologesang gibt
(Klemenci¢/Kumer 1998, Sp. 1548).

¢ Kumer beschreibt dasselbe Verfahren des vorwiegend dreistimmigen A-cappella-Gesangs
slowenischer Volksmusik als neueren Gesangsstil, wobei die Mittelstimme als die fiihren-
de empfunden wird. Andere, &ltere Gesangspraktiken sind der 4-6-stimmige Manner-
gesang mit einem Vorsinger (Klemenci¢/Kumer 1998, Sp. 1548). Auch grofle Ensem-
bles, bestehend aus Geige, Banjo, Gitarren u. a. Saiteninstrumente, waren Bestandteil
der eigenen Kultur (vgl. Foto in Globokar 1994b, S. 170 u. die Abbildungen sloweni-
scher Emigranten von 1914 in Frankreich in: Kumer 1986, S. 79). Als Besonderheit der
traditionellen Volksmusik Sloweniens bezeichnet Kumer die grole Windklapper, deren
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Nach dem Zweiten Weltkrieg kehrte Globokars Familie zuriick
nach Ljubljana, wo Globokar im Internat das Akkordeonspiel in einer
Schiilerband fortsetzte’. Um Trompete zu lernen, die sich fiir Tanz-
musik besser eignete, machte er mit fiinfzehn eine Aufnahmepriifung
an der Musikakademie. Er bestand, besaf jedoch kein eigenes Instru-
ment und bekam stattdessen eine Posaune in die Hand gedriickt, ein
Instrument, das er bis dato nur im Kino gesehen hatte. Trotzdem ent-
wickelte er sich bald zu einem guten Posaunisten und trat schon mit
siebzehn mit der Bigband von Radio Ljubljana auf, fiir die er autodi-
daktisch komponierte und arrangierte®. Dieses Engagement erlaubte
ihm finanzielle Unabhingigkeit und gegeniiber seinen Eltern einen
sozialen Aufstieg’.

Was es bedeutete, in den Fiinfzigern unter Tito in Ljubljana Jazz
zu spielen, kann ansatzweise ein Vorfall verdeutlichen, an den sich
Globokar erinnert:

»Eines Abends spielten wir mit der Studentenbigband Tanzmusik, vor Hun-
derten von Tanzern. Der Pianist hatte ein Arrangement von einem slowe-
nischen Volkslied, wo eine Kirche erwdhnt ist, gemacht. In der Mitte des
Stiickes kam der Veranstalter, brach das Ganze ab, die Tanzer gingen nach
Hause, und wir haben die Nacht auf der Polizeistation verbracht.« (Globokar
1994b, S. 172)

gerduschhaftes Klappern ausdriicklich als Musik empfunden wird, und die Vorliebe fiir
Glocken, die mit dem Verb »singen« gleichgesetzt werden (Klemenci¢/Kumer 1998, Sp.
1551).

7 Die Motivation mitzuspielen hing Globokar zufolge mit einem Privileg der Bandmitglie-
der zusammen. Sie hatten einen eigenen Schliissel und die Erlaubnis das Internat zu
verlassen. Sein Akkordeonspiel war nach eigenen Aussagen mafig (Globokar 1994b,
S.170).

®  Im Portraitfilm des Stidwestfunks von Axel Fuhrmann ist ein Stiick von 1951 zu héren
und Kliippelholz erwahnt eine Bigbandkomposition von 1959 fir Radio Ljubljana mit
dem Titel Musik fiir 21 Meter Rohr (vgl. Film von Fuhrmann 1995 und Radiosendung von
Kliippelholz 2002).

> Erverdiente mehr als sein Vater als LKW-Fahrer (vgl. Globokar 1994b, S. 171).
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Der Bigbandstil orientierte sich am >weiffen, sinfonischen >West
Coast Jazzs, der in Slowenien {iber eine mitterndchtliche Jazzsendung
des Propagandasenders The Voice of America zu horen war. Einer der
Bigbandmusiker konnte gut Noten und Akkorde heraushoren und
kopierte so diesen europaisch orientierten Bigbandjazz.

1955 starb Globokars tschechischer Posaunenlehrer'®. Um an der

Musikakademie in Ljubljana die vakante Stelle des Posaunenlehrers
zu libernehmen, sollte Globokar seine Ausbildung am Instrument ab-
schlieflen. Er ging nach Paris, wo er fiir vier Monate ein Stipendium
am Konservatorium erhielt, entschied sich jedoch gegen den in Aus-
sicht gestellten Posten und sein begonnenes Studium der Physik und
Elektrotechnik und kehrte nicht nach Slowenien zuriick.

Abb. 2: Posaunenklasse des CNSM, Paris 1958 (© Privatarchiv Globokar, 4. v. 1.)

In Paris traf er einen Landsmann, der ihn fiir amerikanische Militar-
clubs engagierte, weil Globokar improvisieren konnte und zudem
um die Halfte billiger war als seine franzdsischen Kollegen (vgl. Glo-

19 Jener Lehrer war ein alter Militarposaunist im Ruhestand, der schon all seine Zahne verlo-
ren hatte. Da er seinem Schiiler nichts vorspielen konnte, musste Globokar sich auf seine
eigene Vorstellungskraft verlassen. Dementsprechend, berichtet Globokar im Gespréch
mit Bingham, war sein eigenes Posaunenspiel malig, sein Stil roh und das obere Register
quasi nicht vorhanden (vgl. Bingham 1984, S. 18 f.).
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bokar 1994b, S. 172). Somit fand Globokar einen Weg, sein Studium
weiterzufinanzieren: Er studierte tagsiiber am Conservatoire National
Supérieur de Musique (CNSM), erfiillte abends seine Engagements in
Bigbands, Studios und Jazzclubs und iibte zwischendurch. Er spiel-
te live und in Studios und stilistisch alles von Jazz bis zur klassisch-
romantischen Musik. Nach eigenen Aussagen beeinflusste diese Vari-
abilitédt seinen eigenen Posaunenstil auf entscheidende Weise.

»Frage: Wie kann man sich die Zeit dieser Freelance-Arbeit vorstellen?

Globokar: Man wartet auf Telefonanrufe. Vormittags spielt man dann fiir eine
Aufnahme von Filmmusik, nachmittags begleitet man einen Song-Sénger fiir
eine Schallplattenaufnahme, abends gibt es vielleicht einen Platz in einer
Dixieland-Band oder einem Symphonieorchester. Chamaleonarbeit, bei der
man lernt, immer richtig auf den Fiilen zu landen. Das war das Positive der
Freelance-Arbeit.« (Globokar 1994b, S. 175)

Im Studium lernte Globokar Michel Portal und Jean-Pierre Drouet
kennen, die unter dhnlichen Bedingungen arbeiteten und lebten und
zu musikalischen Weggefahrten wurden. Alle drei finanzierten ihr
damals ausschliefslich kunstmusikorientiertes Studium'?> am Konser-
vatorium auf die gleiche Art.

»Drouet hatte ich auf dem Pariser Conservatoire kennen gelernt. Wir spielten
schon damals Jazz in Clubs von amerikanischen Soldaten, ein Jahr lang ha-
ben wir sogar Tino Rossi begleitet, den Operettensidnger. Mit Portal spielten
wir 1958 in Monte Carlo im Casino-Tanz-Orchester, dann bei Benny Bennet,
einem kubanischen Orchester.« (Globokar 1994b, S. 175)

"' Er spielte u. a. ein Jahr lang im Moulin Rouge (vgl. Globokar 1994b, S. 172).

2 Erst 1992 entsteht eine eigenstandige Jazzabteilung am Conservatoire National Supérieur
de Musique (Anquetil 1995, S. 31).
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V.2 René Leibowitz und die Entwicklung
zum Interpreten Neuer Musik

Nach vier Jahren schloss Globokar sein Studium mit einem ersten
Preis fiir Posaunen- und Kammermusikspiel ab und setzte seine Ar-
beit als Gastmusiker in den Pariser Orchestern fort". Um seine Arbeit
als Jazz-Arrangeur zu verbessern, geriet er durch ein Missverstand-
nis an René Leibowitz:

»Er [René Leibowitz] war ein dufSerst netter Mensch, ein strenger Denker mit
enormen Kenntnissen und ein guter, systematischer Padagoge.« (Globokar
1994b, S. 173)

Obwohl Globokar bei Leibowitz keinen Jazzunterricht erhielt, setzte
er sein privates Kompositionsstudium bei ihm vier Jahre lang fort.

»Ich war zufrieden damit, Jazz- und Music-Hall-Musiker zu sein, ich interes-
sierte mich fiir die modernen Richtungen dieser beiden Gattungen, jedenfalls
so lange, bis ich Leibowitz traf.

Frage: Der hat dich fiir diese Szene verdorben?

Globokar: Genau. Bis 1959 waren meine Ideale Stan Kenton und der Posau-
nist Frank Rossolino.« (Globokar 1994b, S. 175)™

Diego Masson hatte Globokar den Musikwissenschaftler, Lehrer, Di-
rigenten und Komponisten Leibowitz empfohlen, der fiir die Neue
Musik im Frankreich der Nachkriegszeit eine zentrale Rolle spielte.
Uber seinen Unterricht kam Globokar zur Neuen Musik, denn neben
den franzdsischen Komponisten waren ihm durch seine Zeit in Slo-
wenien nur die staatlich anerkannten russischen Zeitgenossen geldu-
figh.

™ Er konnte aufgrund seiner Nationalitat nicht fest angestellt werden; vgl. Interview mit
Liick (1971, S. 52).

1 Rossolino war ein italo-amerikanischer Posaunenvirtuose und Solist im Stan Kenton Or-
chester.

5 Genannt seien Schostakowitsch und Prokofjew. Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es in
Slowenien zu einem Bruch mit der Moderne und bis 1960 bestand auf Grund des ei-
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Leibowitz, der russischer Jude einer Migrantenfamilie aus der let-
tischen Gegend um Riga war und seit seiner Kindheit in verschie-
denen Metropolen Europas (Warschau, Berlin, Paris) lebte, blieb in
seiner Wahlheimat Paris als Musiker zeitlebens ein Auflenseiter. Wie
Globokar und seine Studienfreunde finanzierte er sich anfangs seinen
Lebensunterhalt {iber Clubengagements als Pianist und komponierte
in den dreifliger Jahren erste Zwolftonkompositionen nach autodi-
daktischem Studium der Partituren von Arnold Schénberg. Anschlie-
fend erhielt er Unterricht durch den Schénberg-Interpreten Erich Itor
Kahn, der als jlidischer Pianist im Pariser Durchgangsexil lebte'®. Im
Frankreich und Deutschland der Nachkriegszeit spielte Leibowitz fiir
die Neue Musik die Rolle eines Pioniers (vgl. Meine 2000, S. 13 u.
S.110). Er sorgte fiir die Verbreitung der Zwolftontechnik von Schon-
berg und dem Kompositionsstil der Zweiten Wiener Schule, der von
den offiziellen Lehrinstitutionen in Frankreich ignoriert wurde. Auf-
grund der besonderen Aufbruchstimmung fand er im Paris der Nach-
kriegszeit groflen Anklang, und zwar vorwiegend bei der jungen
Komponistengeneration, der bis dato die Schonbergschule unbekannt
war’. Leibowitz hatte in seinen Klausurjahren im siidfranzdsischen
Kriegsexil die Schrift Introduction a la musique de douze sons verfasst, die
Theodor W. Adorno als vorbildhaftes Lehrbuch bezeichnete. Sie ver-
mittelte eine genaue Analyse der Entwicklung der Reihentechnik und
ihrer ausgereiften Anwendung in Schonbergs Variationen fiir Orchester
Op. 31*%. Uberzeugt von der historischen Bedeutung von Schonbergs

sernen Vorhangs kein Kontakt zur westeuropdischen Avantgarde (vgl. Klemenci¢/Kumer
1998, Sp. 1547).

6 Erst nach dem Zweiten Weltkrieg traf Leibowitz Schénberg selbst in den USA, tiberwarf
sich jedoch bald mit ihm, weil er eigenmachtig Werke fiir Auffithrungen verdnderte (vgl.
Meine 2000, S. 40-45 u. S. 191-193).

7 Leibowitz fiillte ein Vakuum, das gegen die Aussparung der Zweiten Wiener Schule in
den franzosischen Konzertprogrammen und Lehrinstitutionen vorging. Eine genaue Dar-
stellung der besonderen Rezeptionsgeschichte von Leibowitz liefert Meine (2000, S. 79—
112 u. S. 221-230) in ihrer Dissertation.

8 Ausgangspunkt der Einfiihrung ist die »atonale« Phase als Vorbedingung der Reihentech-
nik, die Aufdeckung der Prinzipien vor 1922 in den Werken Op. 23 u. 24 von Schénberg
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Entwicklung, die nach seiner Ansicht die neue und einzig konsistente
Kompositionstheorie darstellte (vgl. Leibowitz 1997, S. 13), trat Lei-
bowitz auf allen Ebenen der Musikkultur fiir deren Vermittlung ein.
Er veroffentlichte nicht nur Biicher und Artikel, sondern komponierte
selbst dodekaphon, dirigierte Kammermusikensembles auf interna-
tionalen Konzerttourneen, initiierte ein internationales Festival fiir
Kammermusik, organisierte Hauskonzerte und betrieb ab 1944 eine
rege Tatigkeit als Privatlehrer”. In den Jahren 1948 und 1949 wirkte er
als Dozent bei den Darmstadter Ferienkursen fiir Neue Musik, geriet
jedoch bald in Konflikt mit der jungen Generation der Serialisten. Pi-
erre Boulez gehorte zu seinen ersten Schiilern in der Nachkriegszeit,
tiberwarf sich jedoch nach anfanglicher Begeisterung mit ihm (vgl.
Meine 2000, S. 211)%.

Leibowitz lehrte die Zwolftontechnik auf der Grundlage der Kom-
positionsgeschichte des deutschsprachigen Raums: Kontrapunktnach
Johann Joseph Fux und Johann Sebastian Bach, klassische Streichquar-
tette von Haydn und Beethoven bis hin zur dodekaphonen Komposi-
tionsweise der Zweiten Wiener Schule. Zum Kompositionsunterricht
kam Dirigieren, das ohne Orchester nur am Klavier, das heifit eher
formal als praktisch gelehrt wurde (vgl. Globokar 1994b, S. 173)*.

und vergleichbaren Werken Bergs und Weberns. Nach dem Hauptkapitel zur orchest-
ralen Anwendung bei Op. 31 folgen die Fortfiihrungen Schonbergs, Bergs und Weberns
sowie die Vorstellung serieller Werke von Zeitgenossen, die sich nach teils erbitterter
Gegnerschaft erst spéter der Zwolftontechnik zuwandten (darunter Paul Dessau und
Ernst Krenek; vgl. Leibowitz 1997). Das erwahnte Lob Adornos bezog sich lediglich auf
die Funktion als Lehrbuch, allgemein verurteilte er die Schrift als zu apologetisch und
kritisierte das Primat der Technik vor der kinstlerischen Qualitét; vgl. den Briefwechsel
von Adorno und Leibowitz (Meine 2000, S. 208).

19 Viele seiner Schiiler waren aus der Kompositionsklasse von Olivier Messiaen am Pariser
Konservatorium (Meine 2000, S. 111).

20 Reinhard Kapp (1996, S. 83) beschreibt die Darmstadter Aktivititen von Leibowitz als
allzu rasche Entwicklung vom einstigen Avantgardisten hin zum dogmatischen Verfechter
der traditionellen Reihentechnik.

2 In einer Rundfunksendung mit Leibowitz, Lévi-Strauss u. a. erklart Globokar, dass beim
Dirigieren Formfragen im Gegensatz zur Intonation oder Rhythmik Giberwogen (vgl. Mei-
ne 2000, S. 187, FuBnote 990).
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Zu seinen Schiilern der zweiten Generation zahlten neben Globokar
auch Jean-Pierre Drouet und Diego Masson (vgl. Meine 2000, S. 187
u. Globokar 1994b, S. 173)%.

Die Kompositionsschiiler von Leibowitz wirkten auch als Inter-
preten bei den regelméfliigen Hauskonzerten, deren Auffithrungen
man als intellektuellen Salon bezeichnen kdnnte: Im Publikum saflen
Kiinstler, Schriftsteller und Gelehrte (vgl. Globokar 1994b, S. 174 £.)%.
Schon in den dreifliger Jahren hatte Leibowitz Kontakt zum intellek-
tuellen Kreis des Surrealismus’ gehabt, der sich nach dem Zweiten
Weltkrieg in grofien Teilen personell mit den Philosophen, Literaten
und Kiinstlern des Existenzialismus’ um Jean-Paul Sartre tiberschnitt.
Zurzeit von Globokars Unterricht (1959-63) verkehrten der Schrift-
steller Michel Leiris, der Philosoph Maurice Merleau-Ponty, der An-
thropologe Claude Lévi-Strauss, der Maler André Masson und der
Psychoanalytiker Jacques Lacan bei Leibowitz*. Es herrschte ein re-
ger interdisziplindrer Austausch, in den sich Leibowitz mit seinem
Diskurs zur Musik einschrieb®. Das Selbstbild von Leibowitz eines
Musikers als »dilettante éclairé, als kundiger Dilettant, forderte das
Denken iiber und in Musik als Komponist, Theoretiker und Dirigent
mit umfassenden interdisziplindren Kenntnissen in den anderen
Kunstformen und Geisteswissenschaften. Vor allem die Literatur war

2 Masson beschreibt, dass die Wiener Moderne fiir die Schiiler des Pariser Konservatori-
ums neu war, die sonst nur tber traditionelle franzésische Komponisten arbeiteten (vgl.
Meine 2000, S. 187).

» Diese Form der intellektuellen Treffpunkte ist eine alte, urspriinglich adlige Tradition in
Frankreich, die bis ins 17. Jahrhundert zuriickreicht.

% André Masson war der Vater von Diego, der Globokar den Unterricht bei Leibowitz
empfohlen hatte. Er und Leiris gehorten in den zwanziger Jahren zusammen mit Georges
Bataille zum ehemaligen Kreis der Surrealisten um André Breton.

> Der Austausch ist beispielhaft an der Kooperation von Lévi-Strauss und Lacan abzulesen,
die beide fir ihre Disziplin den franzésischen Strukturalismus begriindeten. Leibowitz
schrieb fiir die Zeitschrift les temps modernes, die von Sartre u. Merleau-Ponty gegriindet
und zusammen mit Simone de Beauvoir herausgegeben wurde. Er fiel jedoch laut Meine
mit seinen Musikanalysen betréchtlich aus dem politisch-philosophischen Rahmen der
Zeitschrift, die sich das gesellschaftliche Engagement der linken Intellektuellen zur Aufga-
be gemacht hatte; vgl. Meine (2000, S. 55 u. 115).



