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Bernd Alois Zimmermann: DIE SOLDATEN

Reflektiert man den Medieneinsatz und den Aspekt des Multimedialen in der
Geschichte des neueren Musiktheaters, so markiert Bernd Alois Zimmermanns
Oper DIE SOLDATEN (1965) nach dem zweiten Weltkrieg eine initiale Position.
Diese Oper hat nicht nur die Tabuisierung des diskreditierten Genres durch die
Nachkriegsavantgarde und deren material- und fortschrittsorientierte, a-historische
Asthetik durchbrochen. Sie ist auch die musiktheatralische Ausformung einer von
Zimmermann selbst »pluralistisch« genannten Kompositions-Asthetik, die Ausdruck
eines an Husserl und Bergson anschlieBenden komplexen Bewusstseinsmodells der
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ist. Zimmermanns Modell einer »Kugel-
gestalt der Zeit« (1974a: 35) als Verraumlichung zeitlichen Bewusstseins, als Zeit-
Raum, der den transitorischen Charakter von Musik aufhebt, liegt seiner Technik
integralen Komponierens zugrunde: Er nutzte die einheitsstiftende Funktion der
Reihe bei einer gleichzeitigen Pluralisierung der musikalischen Zeitschichten und
des klanglichen Materials, unter anderem in der Verwendung musikalischer Zitate,
Collagen und Allusionen. Dieses Prinzip der Gleichzeitigkeit verschiedener histo-
rischer und kultureller Schichten in einer pluralistischen Gegenwart hat Zimmer-
mann in seiner zunichst als >unauffiihrbar< geltenden Oper auf die theatralen und
medialen Mittel im Sinne eines >totalen Theaters< ausgedehnt. Aus der Idee im
Raum koexistierender Zeitschichten resultiert sein Entwurf einer »Zukunft der
Oper« (so der gleichlautende Aufsatz), der sowohl architektonisch als auch in Be-
zug auf die intendierte Multimedialitit an die Ideen des >Totaltheaters< anschlief3t,
allerdings ohne dessen massenkulturellen politischen Impetus:

»Das neue Theater muf3 ein GroBraumgefiige, vielféltig moduliert, sein; [...] mit Film-,
Fernseh- und elektronischen Studios — das neue Theater wird notwendigerweise vor allem
ein technisches Theater sein: ein Theater, welches nicht schlechter ausgeriistet sein sollte
als ein Weltraumschiff, Weltraumschiff des Geistes; insgesamt eine Grofformation, die
einer ganzen Stadtlandschaft ihr Geprige zu verleihen vermag: als Dokumentation einer
geistigen, kulturellen Freiheit, die Theater als elementarsten Ort der Begegnung im
weitesten Umfang begreift« (Zimmermann 1974b: 44f, Hervorh. i.0.).

Mit den SOLDATEN evozierte Zimmermann Mitte der 60er Jahre vollig kontrér zur
>Nullpunkt«Asthetik von Karlheinz Stockhausen und Pierre Boulez sein Credo
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einer &sthetischen und geschichtlichen Simultanerfahrung, die sich musiktheatra-
lisch auch durch den Einsatz verschiedener audiovisueller elektronischer Medien
aktualisiert. Den im gleichnamigen Drama von Jakob Michael Reinhold Lenz sich
immer mehr verdichtenden atemlosen Szenenwechsel zwischen iiber zehn ver-
schiedenen Orten hat Zimmermann an zwei Stellen zu Simultanszenen zusammen-
gedringt und im vierten Akt die Heterogenitit des aktuellen Bithnengeschehens
durch die in der Partitur vorgeschriebene und zeitlich festgelegte Einspielung von
vorproduziertem Bild- und Klang-Material auch medial in andere Zeit- und
Bewusstseinsrdume hinein erweitert. Die Moglichkeit einer szenischen Histori-
sierung des Stiickes wird durch eine multimediale kompositorische Verschriankung
mit der jiingsten Vergangenheit des Zweiten Weltkriegs durchkreuzt. Sie ist jedoch
so angelegt, dass auch eine historisierende Festlegung auf diesen Krieg nicht
intendiert ist, vielmehr ist das Material der medialen Zuspiele so bestimmt, dass
man hinter diesen nicht zuriick kann. Gleichzeitig wird ein instabiles Verhiltnis
von Biihnen- und medialer Ebene angestrebt, wenn Zimmermann schreibt, dass die
Filmleinwénde »die Illusion nédhren [sollen], daB das Filmgeschehen sich in die
Szene hinein fortsetzt, resp. aus ihr hervorwichst« (0.J.: 427).

In der Vergewaltigungsszene — der zweiten groflen Simultanszene — zu Beginn
des vierten Aktes werden die Medien zum ersten Mal kumuliert. In der Partitur
heiBt es:

»Diese Szene hat den Charakter eines Traumes: das Geschehen mehrerer Szenen spielt
sich, losgelost von deren Raum und Zeit, der Handlung vorgreifend, auf sie zuriickgrei-
fend, gleichzeitig auf der Biihne, in drei Filmen, und in den Lautsprechern ab. [...] Diese
Szene spielt — wie die gesamte Oper: heute, ebenso wie gestern und morgen« (Zimmer-
mann o.J.: 427).

Abbildung 1: Bernd Alois Zimmermann, DIE SOLDATEN, Partitur, S. 428.
© Mit Genehmigung der Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz.
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Abbildung 2: Bernd Alois Zimmermann, DIE SOLDATEN, Partitur, S.466.
© Mit Genehmigung der Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz.

Die Szene, die auch eine Szene klanglicher und medialer Uberwiltigung ist, for-
ciert die selektive Wahrnehmung und weist die medialen Mittel gleichzeitig als
intermediales kompositorisches Element aus, das die Grenze von Stiick und Insze-
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nierung instabil werden ldsst. Ein verzichtender Eingriff wire nicht nur eine Insze-
nierungsfrage, sondern zugleich ein Eingriff in den musikalischen Text. Das glei-
che gilt fiir die Schlussszene, in der diese Simultaneitit im Bild einer geschichtli-
chen Apokalypse kulminiert, in der musique concrete und Filme in Form von
Militargerduschen und Kriegsszenen sich mit elementaren Lebensdu3erungen von
Liebe, Geburt, Tod und Glauben iiberlagern, bis die individuelle Katastrophe Ma-
ries mit der modglichen universalen Katastrophe atomarer Vernichtung zusammen-
fallt.!

Der Einsatz audiovisueller Medien ist hier integraler kompositorischer und
nicht nur inszenatorischer Bestandteil, der die Trennung zwischen Text, Inszenie-
rung und Auffithrung destabilisiert. Wihrend die Komposition iiber die visuellen
Medien in die Inszenierung hineinreicht, ragen die Einspielbdnder als quasi »>gefro-
rene< Zeit auch in die aktuelle Auffithrungszeit hinein. Somit wird Simultaneitit
nicht nur auf der inhaltlichen Ebene als &dsthetische Erfahrung pluralistischer Wirk-
lichkeit inszeniert, sondern sie bedeutet auch produktionsisthetisch einen Vorgang
des Ineinanderschiebens von kompositorischer, inszenatorischer und Auffithrungs-
Ebene.

Luigi Nono: PROMETEO

Mit der Entwicklung der Live-Elektronik, die auf das kompositorische Interesse
zuriickzufiihren ist, eine Verbindung zwischen den Errungenschaften der elektroni-
schen Musik und den performativen Qualitdten der Live-Auffithrung herzustellen,
bekommt der Aspekt der Simultaneitit eine weitere Dimension als Gleichzeitigkeit
von Live-Klang und seiner elektronischen Transformation. In Luigi Nonos PRO-
METEO von 1984/85 wird hierdurch ein Moment von Performativitit freigesetzt,
das bereits bei der Entwicklung des Klang-Materials eine grofe Rolle spielt. Da-
riiber hinaus war die Schaffung eines immateriellen elektronischen Klang-Raums
ein wesentliches Interesse Nonos bei der Arbeit an seiner >Tragodie des Horenss,
die so nachhaltig wie vielleicht kein anderes Werk des Musik-Theaters die Frage
nach den Grenzen des Genres und seinem traditionellen Gattungsmerkmal — der
Darstellung — aufgeworfen hat. Eine kritische Reflexion der Reprisentation fand
bei Nono vor allem iiber die Frage des Raumes statt. Zunichst ist das Stiick eine
inselhafte Anordnung von Klang-Gruppen und Zuschauern, die allein vom archi-
tektonischen Raum eine Alternative zur Monoperspektivitit und Zweiteilung her-
kommlicher Theaterrdaume erfordert. Fiir die Ur- und die Folgeauffithrung des
Stiickes in San Lorenzo in Venedig und im Maildnder Stabilimento Ansaldo hatte
der Architekt Renzo Piano in den Auffithrungsraum seine berithmt gewordene
>Arche< hineingebaut: einen materialen Resonanzraum, eine groBdimensionierte
Holzkonstruktion, die Nono »[I]nstrument, und nicht: Biihnenbild« (47) nannte.
Zusitzlich zu diesen beiden Rdumen — dem geschichtlich-architektonischen und
dem konstruierten dsthetischen Raum — kam ein durch die Live-Elektronik konsti-

1 Zimmermann hat mit Nachdruck notiert, dass am Schluss die Wolke des Atompilzes,
nicht aber dieser selbst sichtbar werden soll, was ich als Indiz dafiir ansehe, dass es
nicht allein um die mit diesen Bildern verbundenen konkreten historischen Atom-
bombenabwiirfe im Zweiten Weltkrieg geht, sondern um das unkontrollierbar in die
Zukunft reichende atomare Vernichtungspotential allgemein. Die Entstehung der
Wolke markiert zudem bei der Atomexplosion den Moment der unkontrollierten Aus-
breitung nach der Konzentration der Energie im sogenannten >Pilz<.
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tuierter immaterieller Klangraum. Das Hauptanliegen Nonos bestand darin, der
Statik materialer Rdume einen durch die Beweglichkeit des Klangs — den >suono
mobile« — erzeugten nicht-statischen und nicht-bildlichen Raum entgegenzusetzen,
was dazu fiihrte, dass er nach der zweiten Auffithrung auch auf die >Arche< ver-
zichtete. Die Nutzung der Live-Elektronik im PROMETEO und in Nonos Spitwerk
iiberhaupt hatte eine doppelte Funktion: zum einen die der Analyse des klanglichen
Materials im Hinblick auf seine akustisch nicht wahrnehmbaren, vor allem mikro-
tonalen Qualitdten. Zum anderen die aus dieser Analyse abgeleitete Erzeugung syn-
thetischer Kldnge durch elektronische Transformation der Live-Kldnge in Echt-Zeit
sowie die computerbasierte Steuerung von Synchronisations- und Raumvertei-
lungsprozessen. Nonos Anspruch an die Live-Elektronik ist Benjamins Utopiebil-
dung einer »gegenseitigen Durchdringung von Kunst und Wissenschaft« in seinem
Kunstwerk-Aufsatz vergleichbar, wenn dieser dort die Moglichkeiten des Films
darin beschreibt, das »Optisch-Unbewulite« wahrnehmbar zu machen und uns
»eines ungeheuren und ungeahnten Spielraums [...] zu versichern«.

»Unter der Grofaufnahme dehnt sich der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung. Und so
wenig es bei der VergroBerung sich um eine bloe Verdeutlichung dessen handelt, was
man >ohnehin< undeutlich sieht, sondern vielmehr vollig neue Strukturbildungen der Mate-
rie zum Vorschein kommen, so wenig bringt die Zeitlupe nur bekannte Bewegungsmotive
zum Vorschein, sondern sie entdeckt in diesen bekannten ganz unbekannte« (Benja-
min: 499f).

Nono iibertragt diesen technisch vermittelten Moglichkeitssinn auf die immateriel-
len Strukturbildungen des Klangs als

»zu horende Riume fiir neue Geddchtnisse, fiir unerhorte Augenblicke, fiir mehrdimensio-
nale und unzeitliche Zeiten. [...] Und andere Gedanken werden auch in der technologi-
schen Sprache entstehen, mit anderen Wahrnehmungsweisen und unerwarteten Horweisen:
das ist die Unruhe und die Angst vor dem Unbekannten« (Nono: 41, Hervorh. 1.0.).2

Fiir Nono war der Einsatz und die Erforschung neuester technischer Medien im
Sinne Wittgensteins auch eine Methode, durch das Wissen und das Wissbare hin-
durch (nicht an ihm vorbei und nicht in Opposition dazu) die Grenzen des Wissens
zu zeigen. Man konnte mit Erika Fischer-Lichte auch von seiner »Unverfiigbar-
keit« (37) sprechen. Uber diese Grenzen des Wissens ereignet sich bei Nono eine
performative Erweiterung des Notentextes durch die Live-Elektronik. Zum einen
generiert er sein kompositorisches Material in enger Zusammenarbeit mit den In-
terpreten im Studio und im Probenprozess. Zum anderen hat die gleichzeitige An-
wesenheit des Klangs und seiner elektronischen Transformation in Jetzt-Zeit den
Spielraum der Ausfiihrenden insofern modifiziert und erweitert, als sie zwar nicht
die programmierten Prozesse der Transformation, wohl aber die Nuancen der ein-
gehenden Signale und damit die entstehenden Klinge beeinflussen und in einem
stindigen dynamischen Prozess auf sich selbst und andere reagieren. Nono
schreibt: »Der Spieler hort sich selbst, ein verwandeltes, im Raum irrendes Selbst,
und greift immer wieder in sich selbst ein, in Realzeit (wie auch bei den anderen
Spielern), interpretiert, dem Raum nachfolgend, dessen Artikulation« (47). Die elek-

2 Benjamin hatte die technischen Moglichkeiten des Films mit denen der Psychoanalyse
verglichen, mit dem Wahrnehmbarwerden des »Triebhaft-UnbewufBten« (500).
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tronische Transformation des Klangs durch Filter, seine dynamische Steuerung durch
Gates, aber auch die raumzeitliche Manipulation durch Verzogerer oder die Bewe-
gung des Klangs im Raum durch das Halaphon, also die rdumliche und zeitliche Ent-
fernung eines Klangs vom Ort seines individuell-korperlichen Impulses bis hin zur
>Unortbarkeit<, haben eine bewusst gesetzte destabilisierende Funktion bei der Aus-
fithrung, durch die der Interpret im Zugriff auf seine instrumental- und vokaltechni-
schen Gewissheiten irritiert und in seiner aktiven Gestaltung des fragilen Hier und
Jetzt herausgefordert wird. Dieser Real-time-Prozess wird mafgeblich vom Klang-
regisseur mitgestaltet, der Spieler, Regisseur und Co-Komponist zugleich ist.

Abbildungen 3 und 4: Skizzen des Klang-Regisseurs Hans-Peter Haller zur Klang-
steuerung im PROMETEO. Quelle: Nono 1987: 79f.
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In diesem gestaltenden Horen, in der Interaktion mit dem immateriellen elektroni-
schen Raum bei einem gleichzeitigen volligen Verzicht auf visuelle Narration und
Darstellung, in der Substitution eines sprachlich oder visuell vermittelten tragi-
schen Konflikts durch dieses konflikthafte und aktive Horen, das im iibrigen Aus-
fiihrende und Rezipienten gleichermaf3en betrifft, liegt bis heute die grofite theatra-
le Provokation des PROMETEO. Der durch den kompositorischen Rahmen begrenzte
Aspekt des Improvisatorischen beim spiten Nono ist durch Jiirg Stenzl auch mit
Hinweis auf die Notwendigkeit einer »oral history« (39) fiir die Auffiihrungspraxis
beleuchtet worden. Nonos Partituren geben meist ein unvollstindiges Bild des
Stiicks und markieren durch die Notation von Interpreten-Namen ihren perfor-
mativen Anteil. Martin Zenck hat diesen Aspekt einer performativen Partitur jiingst
fokussiert: Ihr sei zum einen ein »corporale[r] Subtext« (120) eingeschrieben (ne-
ben dem Korper des Komponisten auch die Korper der Musiker, mit denen die
Klénge entwickelt wurden), und zum anderen bringe sie durch ihre Fragmenta-
rizitidt in der schriftlichen Notation und die live-elektronischen Prozesse auch in der
jeweiligen Anpassung an den Auffithrungsraum als Auffithrung ein Ereignis her-
vor, das »etwas von der angedeuteten Intention zwar Ausgehendes, aber in seinem
Klangresultat und Klangereignis vollkommen Unabsehbares oder besser Unab-
horbares ist« (130).”

Jorg Mainka: VOYEUR

Die Live-Elektronik ist zusammen mit einem intermedial angelegten Kompositi-
onsbegriff auch bei jiingeren Komponisten besonders in ihrer Auseinandersetzung
mit dem Musiktheater von entscheidender Bedeutung, handelt es sich doch um
zwei Moglichkeiten, sowohl die Geschlossenheit des musikalischen Textes im Sin-
ne einer performativen Verrdumlichung, als auch die sequentielle Abfolge von
Komposition und Inszenierung aufzubrechen und stattdessen Text, Inszenierung
und Auffithrung ineinander zu schreiben.

Am Forum Neues Musiktheater der Staatsoper Stuttgart, das unter Klaus Zehe-
lein der Erforschung neuer Produktionsstrategien von Musiktheater unter besonde-
rer Beriicksichtigung des Einsatzes neuer Medien verpflichtet war, hat der Kompo-
nist Jorg Mainka 2004 seine erste Musiktheater-Arbeit realisiert. Ausgangspunkt
und Material waren Alain Robbe-Grillets Roman LE VOYEUR, der als eines der
Hauptwerke des »nouveau romanc« gilt, und Ludwig Wittgensteins Tractatus logico-
philosophicus. Zusammen mit einem Theaterteam (Regie: Hans-Werner Kroesin-
ger, Video und Raum: Philip BuBmann, Dramaturgie und Textfassung: Regine
Elzenheimer) entstand das Projekt VOYEUR, dessen Erzihlstrategie die mediale
Selbstreflexivitdt beider Texte aufgriff und von Anfang an intermedial angelegt
war. Es existierte keine durchgehende Partitur, vielmehr bestand der Arbeitsprozess
darin, auskomponierte und live-elektronisch generierte Teile mit Sprachteilen,
Video-Projektionen, live-elektronischer Transformation und korperlich-szenischem
Geschehen zu verzahnen, wobei der grofite Teil des Materials erst im Verlauf der

3 Hierzu ist allerdings anzumerken, dass der Ricordi-Verlag in Kooperation mit einem
herausgeberischen Komitee und mit den Interpreten, die personlich mit Nono gearbei-
tet haben, an einer >Stabilisierung« des fragmentarischen Notenmaterials in Form von
kommentierten >kritischen< Partituren arbeitet, um auch die kiinftige Auffiihrbarkeit
der Kompositionen zu gewihrleisten.
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Auseinandersetzung entstand.” Jeder Teil war nicht in einer konkreten Referenz auf
andere Teile — also beispielsweise die Inszenierung auf die Musik oder das Video
auf die Inszenierung — bezogen, sondern jede Ebene bildete eine eigene — auch
personal eigene — Lektiire des Ausgangsmaterials: Wittgensteins Erkundungen des
Verhiltnisses von Sprache, Denken und Welt, die mit den Mitteln der formalen
Logik die Grenzen der Sprache und ihrer Reprisentationsfiahigkeit abschreiten, und
Robbe-Grillets Kriminalroman um die Reise eines pathologisch gezeichneten
Uhrenverkéufers auf eine Insel und dessen mutmafllichen Mord an einem jungen
Maidchen dort, der in der Sprache eine verschachtelte Montage verschiedener Wirk-
lichkeits- und Wahrnehmungsebenen mit filmischen Mitteln betreibt. In der Frage
nach der medialen Spezifik der verschiedenen »Anniherungsweisen an die Welt«
(Hans-Werner Kroesinger in: Mainka: 14), die auch eine Frage danach ist, inwie-
weit Wirklichkeit durch die verschiedenen Medien iiberhaupt erst konstituiert wird,
wurde die technisch-mediale Ebene visuell und akustisch gerade im Kontrast mit
korperlich-szenischer Prisenz und Live-Klang und an deren Ubergiingen konsti-
tutiv. Als stets medial vermittelte erzeugten sich klangliche, bildliche und sprach-
liche Wirklichkeiten, die stellenweise auch dem Zugriff des Komponisten, des Re-
gisseurs und der Ausfiihrenden entzogen waren: als live-elektronische Transforma-
tion der gesprochenen Sprache, die durch bestimmte Konsonantenfilterung eine
zweite Gerduschebene erzeugt, die die Schauspieler — dhnlich wie die Musiker bei
Nono — in ihrem Sprechen verunsichert; als Computergeneration eines musikali-
schen Teils, indem das Programm in unvorhersehbarer Folge auf gesampeltes Ma-
terial aus der vorigen Komposition zugriff und diese willkiirlich fortzeugte; oder
als Solo eines Midi-Klaviers, in dem sich in einer Szene das zuvor gespielte musi-
kalische Material iiber eine irrsinnige Temposteigerung verselbstindigt. Der Raum
war als immaterieller Projektionsraum gestaltet, in dem sich die verschiedenen vi-
suellen Darstellungs-Ebenen {iiberlagerten. Das Publikum sa3 an den Léngsseiten
des Raums auf zwei gegeniiberliegenden Tribiinen, in der Mitte eine schmale,
lange Spielfliche mit einem Tisch und zwei Stiihlen, die auf allen Seiten durch eine
semipermeable Gaze begrenzt war, die als Projektionsfliche diente und je nach
Beleuchtung transparent oder blickdicht werden konnte. Man hatte also nirgends
einen direkten Blick auf die Szene, vielmehr sah man die Darsteller immer durch
die Gaze, manchmal durch die darauf projizierten Bilder und manchmal auch in
Uberlagerung mit den auf der anderen Seite projizierten Bildern und dem dahinter
sitzenden Publikum. Das Video vermittelte verschiedene Ebenen der Uberblendung
von Projektion und korperlicher Bithnenwirklichkeit. Auf der Biihne gab es eine
fiir den Zuschauer zunichst nicht erkennbare winzige Live-Kamera, die in Form
einer Biirolampe auf einem Tisch installiert war und das Gesicht der dort sitzenden
Darstellerin iiberlebensgrol auf die seitliche Gaze projizierte, hinter der das
Orchester saf}. In einem separaten, nicht einsehbaren Raum auf der gegeniiberlie-
genden Seite der Biihne produzierte eine groBe, programmierbare Live-Kamera
wihrend der Auffithrung Bilder einer dort aufgebauten Miniaturszenerie (rdumli-
che Innenansichten der realen und imaginierten Schauplitze des Romans). Die
maschinellen Bewegungen dieser Kamera-Apparatur wurden an zwei Stellen des
Stiicks als Riickprojektion ihres Schattens auf der den Raum abtrennenden Projek-
tionsflidche sichtbar. Die in diesem Raum produzierten Bilder wurden dann in
einem Live-Schnitt zusammen mit vorproduziertem Videomaterial (unruhige und
unscharfe Aufenaufnahmen der bretonischen Ile d’Ouessant, deren Topographie

4 Hierbei ist allerdings zu bemerken, dass der musikalisch-kompositorische Anteil im
Verhiltnis einen langwierigeren Entstehungsprozess hat als die anderen Teile.



SIMULTANEITAT - IMMATERIALITAT - PERFORMATIVITAT | 345

den vermeintlich authentischen Ort des Geschehens abzubilden scheint), auf die
langsseitigen Gazen vor dem Publikum projiziert. Fiir das Publikum waren die vor-
produzierten und die aktuell entstehenden Bilder eigentlich nur in Bezug auf die
simultane korperliche Prisenz der projizierten Darstellerin zu unterscheiden.

Abbildung 5: Jorg Mainka, VOYEUR, UA, Forum Neues Musiktheater der Staats-
oper Stuttgart 2004. Foto: © Vettka Kirillova.

Die in beiden Texten exponierte Frage nach der medial pridisponierten Konstitu-
tion von Wirklichkeit prégte schlieBlich eine durch die verschiedenen Medien frag-
mentierte Auffithrung, deren Thema die fragile Grenze von Vorstellung, Wahrneh-
mung und Darstellung war. Die mediale Disposition dsthetischer Wirklichkeit wur-
de in der Arbeitsform zugleich zuriickprojiziert auf die Frage nach der (Un)Mog-
lichkeit einer kohdrenten Perspektive im Rahmen eines immer schon intermedialen
musiktheatralen Werks.

Realtime-Scores

Zuletzt soll hier noch ein kurzer Ausblick auf einen Extrempunkt der medialen und
intermedialen Hinterfragung der kompositorischen >Werk<-Gestalt (und im iibrigen
auch der Inszenierungspraxis) gegeben werden, den der Komponist Gerhard Wink-
ler mit seiner Konzeption der »Realtime-Scores« markiert hat, auf der basierend
auch sein 2002 im Rahmen der Miinchener Biennale uraufgefiihrtes Musiktheater
HEPTAMERON entstanden ist. Hier wird die Partitur unter Einbeziehung der Live-
Elektronik iiber mediale Interaktion der Musiker, aber auch tiber Bewegungssenso-
ren, die kinetische in akustische Signale transformieren, wihrend der Auffithrung
direkt auf einem Computerbildschirm erzeugt. Winkler suchte mit diesem Ver-
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fahren einen dritten Weg zwischen schriftlich fixierter Partitur (dem Werk) und der
Indeterminiertheit der Improvisation (dem Performativen) als Moglichkeit einer
nicht-linearen Kommunikation zwischen Mensch und Maschine. Die veridnderte
Rolle des Komponisten sieht er hier als »creator of a set of >potentialities<« (Wink-
ler: 5).

In dieser durch die elektronischen Medien er6ffneten Dimension des >Mogli-
chen< schiefien die dsthetischen Kategorien der Simultaneitit, der Immaterialitit
und des Performativen zusammen. Insbesondere die Dynamisierung des komposi-
torischen Textes durch live-elektronische und intermediale Verfahren bildet einen
Ansatzpunkt, die theatertheoretische Dichotomie von autonomem >Werk< und per-
formativem Présens in Bezug auf das Musiktheater zu relativieren. Dariiber hinaus
erfahrt das Leibliche durch die Simultaneitét von leiblichem und medial vermittel-
tem Korper und Klang eine Markierung, die es vor falsch verstandener >Authen-
tizitdt< bewahrt.
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