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Vorwort

Die vorliegende Untersuchung fiihrt auf einen von mir 2014 absolvierten
Hochschulwinterkurs als Stipendiat des Deutschen Akademischen Aus-
tauschdienst (DAAD) zurick. Der dort entstandene Kontakt mit dem deut-
schen universitaren Bibliothekssystem und seinen musikwissenschaftlichen
beziehungsweise kulturwissenschaftlichen Bestdnden machte einen grofRen
Eindruck auf mich. So begann ich bereits vor Ort mit einer Literaturrecher-
che, aus welcher nach mehreren Monaten eine zunéchst nicht ganzlich defi-
nierte Forschungsidee heranreifte. Ich sah vor, einen musikwissenschaftli-
chen Beitrag durch die Erforschung der elektroakustischen Musik aus Latein-
amerika zu leisten.

Diese ldee verwirklichte sich etwa sechs Jahre spéter in einem Pro-
motionsvorhaben, das am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitat
zu Koln angesiedelt war und ab dem Wintersemester 2016/2017 durch ein
DAAD-Forschungsstipendium gefordert wurde. Sein Zustandekommen im
Wintersemester 2019/2020 war moglich dank der Unterstiitzung durch Herrn
Prof. Dr. Christoph von Blumrdder, dem ich flr seine menschliche und wis-
senschaftliche Begleitung zu groRlem Dank verpflichtet bin. Rickblickend
muss ich nicht zuletzt das argentinische staatliche Bildungssystem erwéhnen,
dem ich meine schulische und universitare Ausbildung verdanke. Dort
machte ich meine ersten akademischen Schritte unter Begleitung durch Herrn
Prof. Edgardo Blumberg am Instituto Superior de Musica der Universidad del
Litoral. In dieser Institution gelang es mir, wéhrend und nach dem Studium
eine Arbeitsweise zu entwickeln, die von unterschiedlichen musikwissen-
schaftlichen und mehr noch humanwissenschaftlichen Traditionen gepragt
wurde. Deutschsprachige Forschungsstrange bereicherten diesen Prozess in
den letzten Jahren.

Im Mittelpunkt dieser Forschungsarbeit steht der Identitatsbegriff und
somit auch eine personliche Dimension. Sie betrifft nicht zuletzt die Men-
schen, die mir nahestehen. In Bezug auf meine Gegenwart liegt es mir am
Herzen, Frau Stephanie Yim zu danken, denn ich mafte mir an, bei der Ver-
fassung dieser Arbeit einen bedeutenden Anteil unserer Zeit einseitig in An-

spruch zu nehmen. Was meine Vergangenheit angeht muss ich in Anbetracht



der intellektuellen Herausforderung, die dieses Projekt an mich stellte, zwei
Menschen erwahnen, deren Erinnerung mir immer wieder jene Unermudlich-
keit vor Augen bringt, die Zeichen von Liebe ist. Allen Hindernissen wider-
stehend haben mein Vater und meine Mutter mir gezeigt, dass es nicht nur
maoglich, sondern eine Verpflichtung ist, auch bei Widrigkeiten den begon-
nenen Weg fortzusetzen. lhnen widme ich die folgenden Uberlegungen als

die bescheidenste Huldigung.

K&ln, im Fruhling 2020 Pablo J. Cuevas



Herrn Carlos Alberto Reyes Cuevas
Frau Ana Maria Blaser

gewidmet
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Einleitung

Die elektroakustische Musik aus Lateinamerika bildet einen Forschungsgegen-
stand, der bisher musikwissenschaftlich, das heifst mittels einer systematischen
Quellenforschung und methodisch konsistent gewonnener musikanalytischer Daten
kaum erforscht wurde.! Es ist bis zu einem gewissen Punkt tiberraschend, dass die
elektroakustische Musik, die die Gesamtheit der durch den Menschen akustisch be-
merkbarer Kldnge zum kompositorischen Ausgangsmaterial gemacht hat und in
Anbetracht der technologischen Entwicklungen im 20. Jahrhundert nicht weniger
als den Inbegriff einer zu seiner Entstehungszeit asthetisch verpflichteten kompo-
sitorischen Praxis verkorperte, nicht mehr als eine Randerscheinung in der spa-
nischsprachigen Musikgeschichtsschreibung ist. Und dies abgesehen davon, dass
sich zahlreiche Komponistinnen in und aus Lateinamerika dem elektroakustischen
Medium gewidmet haben und somit einen idealen Studienfall fir die heutzutage
akademisch weit verbreitete, historisch fundierte Mobilitats- beziehungsweise Kul-
turtransferforschung bieten konnen.?2 Von dieser Wissensliicke ausgehend kon-
zentriert sich die vorliegende Untersuchung auf die elektroakustische Musik latein-
amerikanischer Komponistinnen. Sie verlangt aufgrund ihrer Eigenheit die Ent-
wicklung eines Forschungsansatzes, der im Folgenden anhand der Definition des
zu behandelnden Gegenstands, der mit ihm einhergehenden Begrifflichkeit, der

Forschungsziele sowie der allgemeinen Methodik veranschaulicht werden soll.

! Einige Aufsatze des uruguayischen Komponisten CoriGin Aharonian und der argentinisch-
uruguayischen Komponistin Graciela Paraskevaidis sind mitsamt der bedeutenden Archivarbeit des
argentinischen Komponisten Ricardo Dal Farra die einzigen Versuche, die elektroakustische Musik
lateinamerikanischer Komponistinnen umfassend zu wiirdigen. Siehe AHARONIAN, 2014a;
PARASKEVAIDIS, 1992; DAL FARRA, 2006. Diese Beitrage und andere Ansétze, die je nach
Landern, Produktionsstéatten, Komponistinnen oder elektroakustischen Werken in den letzten drei
Jahrzehnten entstanden sind, werden in der vorliegenden Untersuchung ausfiihrlich diskutiert.
2 Abgesehen von isolierten musikwissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit einzelnen Kompo-
nistinnen und Werken blieb eine umfassende musikhistorische Betrachtung der elektroakustischen
Musik aus Lateinamerika nach dem aktuellen Wissensstand des Verfassers im deutschen, englischen
und franzdsischen Sprachraum bislang unerdrtert. Ein bemerkenswerter Versuch findet sich in
HOLMES, 2016: 135-147.
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Allgemeine Methodik und Forschungsziele

Die Medienbedingtheit der elektroakustischen Musik, welche vorlaufig als die mit
mikrophonisch aufgenommenen beziehungsweise elektrotechnisch generierten
Klangen realisierte, in einem Speichermedium fixierte und tber Lautsprecher wie-
dergegebene Kunstmusik definiert wird, bietet den Ausgangspunkt fur die vorlie-
gende Untersuchung. Im Kontext der heutigen massiv verbreiteten Technologien
ist die elektroakustische Musik imstande, medientheoretische Relevanz zu erlangen
und dadurch ein kulturwissenschaftliches Desiderat zu bilden,® dessen Betrachtung
aufschlussreiche Verbindungen zwischen Vergangenheit und Gegenwart skizzieren
lasst. Angesichts mancher aktuellen akustischen Phdnomene, die das Resultat einer
seit Jahrzehnten und weltweit zunehmend in das Alltagsleben der Menschen vor-
dringenden Digitalisierung sind, ist zunéchst anzumerken, dass diese Entwicklun-
gen herkdmmliche Formen musikalischer Vermittlung in Frage stellen. Als Bei-
spiele dafiir mGgen das internetbasierte Music-Streaming und das mittels Mobilge-
rate allgegenwartig gewordene Musikhdren als digital bedingte Praktiken aufge-
fasst werden, die sich auf den asthetischen Geschmack, die Gestaltung des Lebens-
stils, sowie die Gruppenzugehorigkeit auswirken. Nicht zuletzt erméglichen heu-
tige Audiotechnologien kreative Entwicklungen, die von der Verfligbarkeit hoch-
leistungsfahiger Computer und der Mdglichkeit einer oft unmittelbaren Verbreitung
kiinstlerischer Produkte mitgepragt sind.

Aus musikgeschichtlicher Perspektive lasst sich eine solch ausschlagge-
bende Rolle der elektronischen Technologie auch in der friihen Praxis der elektro-
akustischen Musik erkennen. Denn die erste auf Tonband komponierte elektroakus-
tische Musik in den 1950er Jahren anderte die bisherigen kompositorischen Pro-
zesse, welche aufgrund des Umgangs mit einem elektronischen Instrumentarium
zeitaufwendiger wurden und nicht zuletzt im elektroakustischen Studio in Zusam-
menarbeit mit Technikern und Toningenieuren stattfanden.* In diesem neuen Ent-
stehungsraum von Musik 6ffnete sich den Komponistinnen ein bisher unbekanntes

kreatives Feld, in welchem die Komposition zu einem technologisch bedingten Ex-

3 Im Sinne einer kulturwissenschaftlich ausgerichteten Musikwissenschaft, die — kurz gesagt — eine
Ausweitung des Forschungsgegenstandes und der entsprechenden Methodik voraussetzt. VVgl. UN-
SELD, 2019: 181f.

4 Siehe dazu eine musiksoziologische Perspektive in SMUDITS, 2007: 125f.
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periment wurde und deshalb einen kompositionsgeschichtlichen Durchbruch signa-
lisierte,> da die kulturerzeugende Kraft analoger Audiotechnologien in den Vorder-
grund kam.® Trotzdem bedeutete dies kein Kausalverhaltnis, welches zu einer tech-
nisch-&sthetischen Gleichsetzung kompositorischer Produkte hatte flihren mussen.
Die Spezifitat der individuellen Komposition bestimmte letztendlich das technisch-
asthetische Resultat in einem Spannungsfeld, welches sich zwischen technologi-
schen Mitteln und individuellem kinstlerischem Handeln herausbildete. Dabei bie-
tet sich eine methodische Ausrichtung im Blick auf die vorliegende Erdrterung der
elektroakustischen Musik aus Lateinamerika.

Unter Berlcksichtigung dieses Spannungsfelds geht die folgende Untersu-
chung von einer gemeinsamen technologischen Basis aus und entzieht sich der
Problematik, bei der Analyse und dem Vergleich elektroakustischer Kompositionen
zwischen digitalen, digital-analogen und analogen Produktionsmitteln unterschei-
den zu miissen.” In diesem Sinne beschrankt sich der Forschungsgegenstand auf die
elektroakustische Musik, die mit analoger Technologie und fir ein fixiertes Spei-
chermedium komponiert wurde. Aufgrund der besonders ginstigen Quellenlage,
die noch des Né&heren erklart werden wird, bilden die Anfange der analogen elekt-
roakustischen Komposition in Lateinamerika einen Schwerpunkt dieser Untersu-
chung. Dabei werden — abgesehen von wenigen Ausnahmen — keine digitalen, ana-
log-digitalen, instrumental-elektronischen oder rein instrumentalen Werke ausfihr-
lich diskutiert. Der vorliegende Ansatz lasst der Auffiihrungs- und teilweise der

Notationsdimensionen herkdmmlicher Kunstmusik keine weitere Beachtung zu-

5 Zur frithen experimentellen kompositorischen Praxis vgl. VON BLUMRODER, 2017: 35.

6 Weiterhin préagte sie die damit produzierte elektroakustische Musik auf verschiedenen Ebenen,
wofr die akustische Eigenart der friihen elektronischen Musik aus Koéln ein Paradebeispiel liefert.
Uber den Einfluss medialer Produktionskrafte auf das kiinstlerische Schaffen vgl. SMUDITS, 2002:
73-78.

7 Wie etwa im Konzept der Werkrealisierungsebene nach UNGEHEUER, 2002: 21 und 26f.
Hinsichtlich der Unterscheidung von analogen, hybriden und digitalen Technologien bietet der
Begriff der Mediamorphose ebenfalls einen wichtigen Anhaltpunkt, da dieser historische
medienbedingte Entwicklungsstufen umfasst, welche als die ,,umfassenden und unumkehrbaren
Verdnderungen des Kulturschaffens unter dem Einfluss jeweils historisch  neuer
Kommunikationstechnologien gedacht werden und es dadurch moglich machen, eine in der
vorliegenden Untersuchung erwiinschte musiksoziologische Perspektive in die Argumentation
miteinzubeziehen. (SMUDITS, 2002: 16). Es sei dazu ergénzt, dass mit dem Begriff der
Mediamorphose keine definitive Grenze gezogen wird, welche die tatséchliche historische
elektroakustische Praxis austrennen soll, sondern damit eine methodische Grundlage fiir einen
Vergleich zwischen Kompositionen festgestellt wird.
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kommen und konzentriert sich stattdessen auf die kompositorische, musikanalyti-
sche sowie interpretatorische Ebene der analogen elektroakustischen Musik.2 Au-
Rerdem sollen dsthetische Bewertungen der behandelten Kompositionen keine zent-
rale Rolle spielen, da die Anwendung traditioneller Kriterien wie die kompositori-
sche Originalitat, die zeitliche Prioritdt und die technische Qualitat im Vergleich zu
zeitgleichen US-amerikanischen oder mitteleuropéischen Kompositionen voraus-
sichtlich zu einer vorschnellen negativen Beurteilung der friihen elektroakustischen
Musik aus Lateinamerika fiihren wirde. (Die oben angefiihrte Forschungsebene
verlangt zudem weitere Differenzierungen, wenn man in Erwagung zieht, dass un-
terschiedliche digitale Apparaturen unterschiedliche Klangqualitaten erzeugen kon-
nen und somit eine auf der gemeinsamen technischen Basis beruhenden Beurteilung
digitaler elektroakustischer Kompositionen ebenfalls relativiert werden sollte.) Der
bisher noch fliichtig skizzierte Forschungsgegenstand bedarf nun weiterer Definiti-
onen, die sich aus der Zielsetzung der Untersuchung ergeben werden und deshalb
eine Fragestellung voraussetzen, fir welche im Folgenden von den aktuellen digi-
talen Technologien ausgegangen wird.

Das Verhaltnis zwischen technologischen Mitteln und individuellem Han-
deln konstituiert heutzutage ein breites Interaktionsfeld. Dieses lasst sich zum Bei-
spiel in den virtuellen R&umen zeigen, wo Menschen durch oft anonyme bezie-
hungsweise beliebig inszenierbare Repréasentationen ihres Selbst miteinander inter-
agieren.® Dieses medienhistorisch betrachtet keineswegs neue Phanomen wirft vie-
lerlei Fragen nach der Art und Weise auf, wie der Mensch seiner Individualitat di-
gitalen Ausdruck verleihen kann, wie internetbasierte Reprasentationen des Selbst
innerhalb der digitalen Vernetzung wahrgenommen und anerkannt werden, welche
Prozesse des Aus- und EinschlieBens virtuelle Gruppenzugehorigkeiten bestimmen,

welche Bedeutung herkdmmliche Begriffe wie Nation, Region oder Muttersprache

8 Der fir die vorliegende Untersuchung gultige Werkbegriff entsprich dem der symbolischen Form
nach NATTIEZ, 1975: 50ff. Diese umfasst drei Ebenen. Zum einen z&hlt die materielle Dimension
des Werkes als Klangresultat, welches als neutrale Ebene [niveau neutre] bezeichnet wird
(NATTIEZ, 1975: 54). Die Praxis und das &sthetische Denken der Komponistinnen geh6ren zum
anderen zu einer poietischen Ebene, die insgesamt den kreativen Prozess betrifft. Schlielich gehort
zum Werkbegriff die Dimension des Horens und der Analyse bzw. Interpretation als dsthesische
Ebene. Diese drei Perspektiven missen nicht unbedingt miteinander tbereinstimmen. Vgl. dazu
einen Unterschied zwischen neutraler und &sthesischer Ebene in ROY, 2003: 250.

° Eine Historisierung der durch elektrische, analoge und digitale Medien bedingten Kommunikation
sollte nicht ausgeschlossen werden. In diesem Sinne kann das intersubjektive Interaktionsfeld
heutiger internetbasierten Technologien als Resultat historischer Entwicklungen verstanden werden.
Vgl. DODGE; KITCHIN, 2003: 6ff.
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im Kontext medialisierter Kulturen noch haben, und welche Auswirkungen die di-
gitalen Spuren auf die subjektive Privatsphére auszutiben vermogen. Im Blick auf
die unterschiedlichen Fragestellungen, die sich aus diesen Merkmalen ableiten lie-
Ren, bietet der Begriff der Identitat einen aufschlussreichen Ausgangspunkt fur die
Untersuchung des individuellen Handelns mit technologischen Mitteln.1°

Der ldentitatsbegriff ermoglicht verschiedene zueinander komplementére,
voneinander unabhangige und sogar antagonistische theoretische Ansétze, mit de-
nen die aus dem oben erwahnten Interaktionsfeld stammende Fragestellung ange-
gangen werden kann. Zwei Modelle sind dafiir exemplarisch. Zum einen scheint
sich im Wechselspiel zwischen realen und virtuellen Rdumen das geisteswissen-
schaftliche Konzept des deszentrierten Subjekts zu verwirklichen,'! welches als
medial verzweigte, performative Identitédt innerhalb eines kommunikativen Netzes
verstanden werden kann.'2 Zum anderen ist die vorwiegend psychologische Auf-
fassung einer individuellen Identitat zu erwéhnen, die aus einer sich immer weiter-
entwickelnden Kontinuitat hervorgeht und eine grundlegende Kohérenz zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft aufzeigt.®* Demzufolge entspricht die in-
dividuelle Identitét einer sich nach Stabilitat sehnenden Einheit, welche auRerliche
Veranderungen in ihr Selbst integrieren kann.'* (In beiden Auffassungen ist zudem
die Gestaltung der individuellen Identitat stark mit dem Anspruch auf soziale An-

erkennung der eigenen Individualitit verbunden.)*® Von den gerade dargestellten

10 Die Soziologin Sherry Tuckle problematisierte bereits in den 1990er Jahren u. a. das menschliche
Handeln in internetbasierten Rollenspielen. In einer gewissermallen prophetischen Textpassage
scheinen die aktuellen Sozialmedien und ihre Dynamik vorhergesagt zu werden: “In my computer-
mediated worlds the self is multiple, fluid, and constituted in interaction with machine connections;
sexual congress is an exchange of signifiers; and understanding follows from navigation and
tinkering rather than analysis. And in the machine-generated world of MUDs [textbasierte
Rollenspiele], I meet characters who put me in a new relationship with my own identity.” (TURKLE,
1997: 14f.) Ein Uberblick iiber die englischsprachige Internetforschung zum Thema Identitat am
Ende der 1990er Jahre findet sich in MILLER, 2011: 164-168.

1 Eine Untersuchung des Subjektbegriffes in der sogenannten Postmoderne wiirde den Rahmen der
vorliegenden Untersuchung sprengen. Es sei das bedeutende Beispiel Michel Foucaults erwahnt,
welcher das Subjekt dem erkenntnistheoretischen Begriff des Diskurses unterzog. In seiner
Archéologie des Wissens (1969) liest man wiederholt von einem nicht-einheitlichen, nicht-
transzendentalen Subjekt, das als Teil des Diskurses verschiedene Positionen einnimmt. ,,Man wird
darauf verzichten, im Diskurs ein Phanomen des [individuellen] Ausdrucks zu sehen — die wortliche
Ubersetzung einer woanders vorgenommenen Synthese,* schrieb Foucault und fiigte hinzu, ,,man
wird darin eher ein Feld von RegelmiBigkeit fiir verschiedene Positionen der Subjektivitdt sehen.*
(FOUCAULT, 2018: 82). Uber den Begriff des Diskurses — als Feld des Denkbaren an einem
spezifischen historischen Moment verstanden — siehe JAGER; ZIMMERMAN, 2010: 20.

12vgl. HALL, 2004: 170f. Siehe auch eine Diskussion tber die fiir diese Problematik grundlegende
Theorie der Performativitat des Subjekts nach Judith Butler in HALL, 2004: 183ff.

13 vgl. ERIKSON, 1975: 29ff.

14 Siehe dazu STRAUB, 2011: 285.

5 vgl. TAYLOR, 1992: 30-33.



Modellen ausgehend bieten sich verschiedene Interpretationsmaoglichkeiten fir das
Spannungsfeld zwischen kreativem Handeln und technologischen Mitteln sowie fiir
die sich an zeitgendssischen Kommunikationsmitteln orientierten Fragen, die oben
vorgebracht wurden und teilweise an spéteren Stellen dieser Untersuchung wieder
aufgenommen werden.

Das Ziel der vorliegenden Arbeit besteht darin, den Begriff der Identitét als
Interpretationsinstrument fir das Verhaltnis zwischen Subjekt und Technologie in
der analogen elektroakustischen Musik aus Lateinamerika anzuwenden. Angesichts
dieser noch generellen Zielsetzung ist eine methodische Fokussierung notwendig,
damit die Operationalisierung der aus den aktuellen Technologien abgeleiteten Fra-
gestellung hinsichtlich des zu behandelnden Forschungsgegenstands sichergestellt
werden kann. Daher bezieht sich der Begriff der Identitat zunahst nicht auf die
elektroakustischen Kompositionen, sondern auf die Figur der Komponistinnen.
Denn in der Kunstmusik mitteleuropdischer Pragung nahmen Letztere als Folge des
modernen Individualisierungsprozesses eine zentrale Stelle ein und sind deshalb fir
das herkdmmliche Musikverstandnis konstitutiv. Ein mit den Komponistinnen ver-
bundener Identitatsbegriff 1&sst sich aus verschiedenen Elementen definieren, die in
ihrem Zusammenspiel die kreative Individualitdt bestimmen und von denen zu-
néchst einige diskursive Kontinuitaten hervorgehoben werden kénnen. Diese fih-
ren auf die fortschrittlich konzipierte Musikgeschichtsschreibung mitteleuropai-
scher Pragung zuriick und umfassen unter anderem die Biografie als chronologi-
schen Erzahlmodus, die stilistische Entwicklung des musikalischen Schaffens als
Ausdruck von Individualitdt und die musikstilistischen Einfliisse zwischen Kom-
ponistinnen.'® Hinsichtlich dieser auf die Komponistenfigur bezogenen Aspekte
orientiert sich die vorliegende Forschung zunachst auf die lateinamerikanische Her-
kunft der Komponistinnen, die als ein erstes Identitatskriterium flr die Definition
des Forschungsgegenstands angenommen wird. Dieses macht aber zwei Anmer-

kungen notig.

16 Als Reaktion gegen eine auf dem Subjekt basierende Kontinuitét schienen hauptséachlich im 20.
Jahrhundert verschiedene musikalische Tendenzen zu entstehen, die durch die Aufforderung, die
Komposition um die Beteiligung der Interpreten beziehungsweise des Publikums zu erweitern, eine
Relativierung der kompositorischen Zentralitat zu erreichen vermochten. Diese Infragestellung der
Komponistenfigur schloss zudem das Konzept des musikalischen Werkes als autonomes, von der
Gesellschaft unabhéngiges Konstrukt mit ein, denn bei manchen offenen musikalischen
Kompositionen bult der traditionelle, auf einem musiktechnisch kontrollierten klanglichen Substrat
beruhenden Werkbegriff an Stabilitat ein. Es sei dazu ergénzt, dass die frihe elektroakustische
Musik ausschlieBlich fir ein fixiertes Speichermedium komponiert wurde. Dies erlaubt, fur die
vorliegende Untersuchung einen modernen Werkbegriff im Sinne autonomer Asthetik anzunehmen.
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Das Kriterium der Herkunft setzt zundchst keine essentialistische Konzep-
tion voraus, die der individuellen Identitat einen konstitutiven Vergangenheitsbe-
zug aufgrund einer wie auch immer entscheidenden Nationalitat oder regionalen
Zugehorigkeit zuschreibt. Es handelt sich vielmehr um die geokulturelle Herkunft
als eine Arbeitskategorie, die innerhalb einer Konstellation identitatsbezogener ver-
gangener Ereignisse zur Orientierung, das heil3t zu einer vorlaufigen Definition des
Forschungsobjekts dienen soll. An zweiter Stelle verzichtet der Begriff Lateiname-
rika in der vorliegenden Untersuchung auf jeglichen Homogenitétsanspruch, wel-
cher die diversen Sprachraume und die regional stark differenzierten gesellschafts-
politischen Entwicklungen im lateinamerikanischen Raum einebnen konnte. Ein
derartiger Reduktionismus findet in diesen Uberlegungen keinen Platz.!” Die Ein-
grenzung des Forschungsgegenstands durch den Begriff der Identitat bezieht sich
folglich auf die kreativen Subjekte sowie auf deren biografische Herkunft und nicht
auf den kompositorischen Entstehungsort der elektroakustischen Musik, die mit-
hilfe analoger Realisationsmittel inner- oder auBerhalb des spanisch- und portugie-
sischsprachigen lateinamerikanischen Raums komponiert sein kann.

Im Hinblick auf den Zusammenhang zwischen den Komponistinnen und
dem Begriff der Identitét ist auRerdem vorauszuschicken, dass der weiter oben ge-
nannte Abgleich zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft die Berucksich-
tigung der kompositorischen Einflussproblematik notwendig macht, denn sie bildet
eine weitere identitdtsbezogene Kontinuitat und damit einen zentralen Faktor flr
das Studium der individuellen Identitatsgestaltung. Es gilt dabei zu unterstreichen,
dass der elektroakustische Einsatz von Audiotechnologien in den 1950er Jahren in
Lateinamerika auf die kreative Rezeption von elektroakustischer Musik aus Mittel-
europa zurlckfuhrt. Die daraus entstandene Einflussproblematik l&sst sich in erster
Linie vor dem allgemeinen musikhistorischen Kontext des 20. Jahrhunderts erkla-

ren, in dem die von lateinamerikanischen Komponistinnen unternommene Suche

17 Uber den Begriff Lateinamerika und seine kolonialbedingte Entstehungsbedingungen siehe
MIGNOLO, 2007: 81ff. Hierauf bezog sich der US-amerikanische Musikwissenschaftler Gilbert
Chase bereits 1947 in exemplarischer Weise: “El término Latino-América es una ilusién seméntica.
Es una de esas utilitarias definiciones que ni puede ser I6gicamente definida ni convenientemente
reemplazadas. A lo sumo, yo le concederia validez como concepto geografico, no para definir una
entidad cultural” (CHASE, 1947: 14). Fast siebzig Jahre spater schrieben die
Musikwissenschaftlerinnen Consuelo Carredano und Victoria Eli dazu: ,,Hay que admitirlo.
Latinoamérica no es en forma alguna un todo sociocultural continuo. Es un fragmento extenso y
disperso de tierra compartida en la cual se expresa su formidable diversidad.” CARREDANO; ELI,
2015: 27.
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nach kompositorischen Erneuerungen nicht nur dem Diktat des musikgeschichtli-
chen Neuen unterworfen war, sondern auch vom innovatorischen Potenzial der tra-
dierten Kunstmusik abhing.*® An dem Anspruch auf Anerkennung des komposito-
rischen Schaffens lasst sich eine diachronische Spannung erkennen, die — wie es
noch des Naheren zu zeigen gilt — eine Antriebskraft fir das individuelle kinstleri-
sche Handeln bei der elektroakustischen Komposition bildete!® und die friihe elekt-
roakustische Musik vornehmlich aus Paris, KoIn und Mailand zum kreativen Aus-
gangspunkt fir die lateinamerikanischen Komponistinnen machte. (Diese Musik
wird deshalb in die vorliegende Untersuchung insoweit mit aufgenommen, als die
Argumentation einen Vergleich mit im internationalen elektroakustischen Reper-
toire etablierten Werken verlangt.) Diese zundchst individuelle Rezeption erfolgte
nicht zuletzt in einem sozialhistorischen Kontext, der die oben erwéhnte Anerken-
nungs- und Anpassungsdynamik bedingte und deswegen eine weitere Lektlre er-
fordert. Daher sollen die Einflussproblematik und den Entstehungshorizont fiir die
elektroakustische Musik in Lateinamerika gleichermafRen beriicksichtigt werden,
sodass die interaktionistische Dimension der Identitatsgestaltung in die Argumen-
tation miteinbezogen wird.

Im Zusammenhang mit der Einflussproblematik gehort schliellich ange-
merkt, dass eine tiefergehende historische Analyse umso notwendiger wird, je wei-
ter man sich in die Vergangenheitsdimension des Identitatsbegriffs vertieft. Denn
die vorelektroakustische Kunstmusik in Lateinamerika entstand zu einem grofRRen
Teil aus der Interaktion zwischen tradierten mitteleuropéischen Vorbildern und lo-
kaler kompositorischer Praxis. Eine solche Dynamik bildete sich in der Tat aus dem
anfangs kolonial vermittelten, sich in der postkolonialen Zeit auf verschiedenen
Ebenen weiterentwickelten Kulturgut heraus, wobei die Komposition kirchlicher
Musik in den spanischen und portugiesischen Kolonien, die Biihnenmusik in den
jungen Staaten Lateinamerikas sowie die kompositorische Ausbildung in den von

den Nationalstaaten geforderten Konservatorien seit Ende des 19. Jahrhunderts

18 \v/gl. die Vergangenheitsbeziige ab dem Jahr 1950 in VON BLUMRODER, 1981: 132. Vgl. auch
die mit der angesprochenen Problematik bezogene Auslegung tber die Bergschen Mahler-Rezeption
in ZENCK, 1980: 275.

19 Der vorliegende rezeptionsasthetische Ansatz reduziert den von Hans Robert JauR gepragten
Erwartungshorizontbegriff auf die kreativen Empfanger (Vgl. MOOG-GRUNEWALD, 1981: 57).
Nichtsdestoweniger bleiben das rezeptionsgeschichtliche Vorverstandnis vorheriger kiinstlerischer
Gattungen und Formen, sowie die Notwendigkeit, synchronische Differenzierungen im
Rezeptionsprozess zu bericksichtigen, wichtige Elemente, welche im Laufe dieser Arbeit
wiederholt in Betracht gezogen werden. Dazu JAUR, 1970: 173f und 194.
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exemplarische Beispiele fir eine rezeptionsgeschichtlich relevante Aneignung mit-
teleuropéischer Modelle liefern. Dieser mit dem Identitatsbegriff zusammenhéan-
gende musikhistorische Hintergrund geht einem jeglichen Studium der elektroakus-
tischen Musik in Lateinamerika zeitlich voran und muss deshalb als Teil ihres Ent-
stehungshorizonts kritisch erértert werden.

Da die Operationalisierung des Identitatsbegriffs hinsichtlich der
Komponistinnen elektroakustischer Musik eine musikhistorische Interpretation
verlangt, wird zunéchst die Einflussproblematik im Kontext der vorelektroakusti-
schen Kunstmusik Lateinamerikas unter Beachtung kompositorischer Aneignungs-
prozesse und Differenzen zu mitteleuropédischen Modellen erforscht. Auf dieses
erste Forschungsziel richtet sich auch die Mitberticksichtigung weiterer, mit der
Komponistenfigur einhergehenden Identitatsdimensionen, zu denen die soziale An-
erkennung, die biografische, berufliche und musikstilistische Entwicklung, die au-
tobiografische Darstellung als Erzahlmodus sowie die Représentationen der Kom-
ponistinnen im Musikschrifttum zéhlen. In Bezug auf die gesellschaftliche Dimen-
sion des Identitatsbegriffs und die rezeptionsgeschichtliche Eigenart lateinamerika-
nischer Komponistinnen ist zusatzlich anzumerken, dass drei thematische Kom-
plexe, ndmlich die Kolonialmusik, die Nationalmusik und die Neue Musik ein vor-
elektroakustisches Desiderat bilden, dessen Studium als eine Vorstufe fur eine Aus-
einandersetzung mit dem Begriff der Identitat im Kontext elektroakustischer Musik
verstanden wird. Weiterhin wird der Entstehungszusammenhang der elektroakusti-
schen Musik in Lateinamerika aufgrund der gerade erwéhnten Perspektive zu einem
weiteren Forschungsobjekt, dessen Betrachtung Identitatsdimensionen gleicherma-
Ren umfasst, darunter die soziale und berufliche Anerkennung, die Anpassungsfa-
higkeit an das Umfeld sowie die damit verbundenen biografischen und musikstilis-
tischen Kontinuitdten und Briiche. Dementsprechend besteht das zweite For-
schungsziel darin, die Friihgeschichte analoger elektroakustischer Musik in Latein-
amerika zu rekonstruieren. Dabei werden die analog eingerichteten Kompositions-
statten, die dort agierenden Komponistinnen und deren elektroakustische Werke
analysiert, kommentiert und miteinander verglichen.

Aus der Untersuchung der vorelektrokaustischen Einflussproblematik und
des elektroakustischen Entstehungshorizonts ergibt sich ein zweistufiges Vorgehen,
dessen Erkenntnisgewinn sich additiv herausbildet. Dies wird verschiedene Dimen-

sionen des zuvor thematisierten Identitatsbegriffs widerspiegeln, welcher — es sei
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noch einmal betont — ein variables und kontextbedingtes Konstrukt ist. Seine Be-
deutung ist an dieser Stelle keineswegs einzuschrénken, sondern darf hdchstens
durch einen Definitionsversuch skizziert werden. In diesem Sinne wird der Begriff
der Identitat als das subjektive kompositorische Handeln anhand technologischer
Mittel und innerhalb einer bestimmten gesellschaftlichen Umgebung verstanden.
Die Tragweite des Begriffs wird im Laufe der vorliegenden Arbeit an verschiede-
nen Gegenstanden uberprift, wodurch der Weg zum letzten Forschungsziel vorbe-
reitet wird. Dieses sieht die Interpretation der analogen elektroakustischen Musik
lateinamerikanischer Komponistinnen mithilfe eines mehrdimensional konzipier-
ten Identitatsbegriffs, namlich in drei identittsbezogenen Lesarten vor, die sich aus
der Spezifitat der behandelten elektroakustischen Musik ergeben und das Potenzial

der oben genannten Begrifflichkeit entfalten sollen.

VVorbemerkungen zu den Inhalten

Im ersten Kapitel konzentriert sich die Untersuchung auf bestehende Fachliteratur.
Da diese bereits in Form nationaler, regionaler und sogar kontinentaler Musikge-
schichten vorliegt, welche durch zahlreiche musikalische Sammlungen, Biografien
und Monografien fiir jede Epoche und jeden Stil ergénzt werden,?° wird der Begriff
der Identitat weder durch eine neue musikhistorische Rekonstruktion noch durch
die Musikanalyse exemplarischer vorelektroakustischer Kompositionen erkundet.
Die Untersuchung richtet sich vielmehr auf die diskursiven Konstruktionen im spa-
nisch- und portugiesischsprachigen Musikschrifttum uber die Kolonialmusik, die
Nationalmusik und die Neue Musik Lateinamerikas. Beschrankt man sich aber auf
die Ebene des zu den fraglichen Themenkomplexen bereits Gesagten beziehungs-
weise Geschriebenen, wird man mit einigen methodischen Problemen konfrontiert,
von denen zun&chst die epistemische Dimension der fur den amerikanischen Kon-

tinent konstitutiven kolonialen VVergangenheit unausweichlich wird.

20 \on diesen Ansatzen zur Kunstmusik Lateinamerikas zeugt das frithe Nachschlagwerk A Guide
to Latin American Music (1945; 2. Auflage 1962) von Gilbert Chase. Indem die
musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Kunstmusik Lateinamerikas dort bereits zum
Objekt einer Historisierung wurde, wirde eine Wiedergabe exemplarischer Literatur keinen
weiteren Erkenntnisgewinn mit sich bringen. Fur eine Perspektive tiber die Musikwissenschaft in
und uber Lateinamerika im 20. Jahrhundert siche GONZALEZ, 2009; FUGELLIE; RICHTER-
IBANEZ, 2018.
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Die européische Entdeckung der sogenannten Neuen Welt im Jahr 1492 war
das Anfangsmoment verschiedener politischer und wirtschaftlicher Kolonisie-
rungsprozesse, die auf geistesgeschichtlicher Ebene ihren Widerhall fanden.?* So
darf zu Recht behauptet werden, dass der urspriingliche Gegensatz zwischen indi-
genen — spéter auch dazu versklavten afrikanischen — und kolonisatorischen Kultu-
ren ein zwar vereinfachtes, aber durchaus gultiges Spannungsfeld bildete, das weit
uber die Zeit der Unabhangigkeitserklarungen der Lander Lateinamerikas hinaus
als konstitutives Element unter der Oberfléche vieler Diskurse bestehen blieb.?? Die
Praxis und die Theorie der Kunstmusik in Lateinamerika waren Teil dieser diskur-
siven Konstellation.?® So sind Begriffspaare wie Eigen-Fremd, Zentrum-Peripherie,
National-Universal, Identitat-Alteritét, Selbst-Andere oder High-Art-Low-Art zwar
keine lateinamerikanische Besonderheit, da sie ebenfalls in anderen geokulturellen
Musikkreisen Anwendung finden,?* muss man aber einrdumen, dass sie im Diskurs
uber die Kunstmusik Lateinamerikas eingegangen sind und deshalb methodische
Beachtung finden sollen. (Es sei hierzu betont, dass in der vorliegenden Untersu-
chung Kulturen als gegenseitig wechselwirkende und sich stetig weiterbildende
Konstellationen verstanden werden, deren Produkte sich der Pauschalisierung
durch tbergreifende Doppelbegriffe entziehen.) Im lateinamerikanischen Musik-
schrifttum konstituieren Begriffspaare einen diskursiven Gemeinplatz und sollen
im Folgenden einer Relativierung unterzogen werden, welche durch eine Kontex-
tualisierung, eine entsprechende Auswertung sowie gegebenenfalls eine Dekon-
struktion erfolgt und sich vorrangig auf einen aus der ethnographischen Reflexion

21 Uber den Bezug zwischen Moderne und Kolonisierung siehe DUSSEL, 2003: 45-48.
22 Der Begriff der Kolonialitat fasst ein Merkmal dieser Diskurse zusammen. Es handelt sich — kurz
zusammengefasst — um ein in der Kolonialzeit Lateinamerikas entstandenes Machtverhéltnis,
welches in der postkolonialen Phase auf verschiedenen Ebenen weiter bestand. Siehe einen
Uberblick in GARBE, 2013: 37f. Eine aufschlussreiche Studie des kolumbianischen Philosophen
Santiago Castro-Gomez enthlllte diese moderne epistemische Doppelbegrifflichkeit in den
sogenannten ,,discursos de identidad* lateinamerikanischer Denker im 20. Jahrhundert. Siehe bspw.
CASTRO-GOMEZ, 2011: 80.
23 Musik war als kulturtibergreifendes Produkt menschlichen Handelns ein Teil der indigenen und
afro-amerikanischen Kulturen Amerikas. Diese im Prinzip funktionale Musik wird trotzdem im
vorliegenden Studium aufgrund des hier giltigen, autonomen Werkbegriffes nicht ausgelotet.
24 Siehe bspw. eine Diskussion Uber die mitteleuropaisch gepragte Kunstmusik in der Tirkei in
GERTICH; GREVE, 2000: 52-55. Auch dazu das musikalische Schaffen von Komponisten
fernostlicher Herkunft in UTZ, 2012: 629-632.
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stammenden Fund stutzt: Wissenschaftliche beziehungsweise musikhistorische Re-
prasentationen werden hier als kulturwissenschaftliche Texte betrachtet.?® Die VVor-
stellung von Geschichte als asthetisches Konstrukt, das heil3t als Produkt eines im
Diskurs handelnden Subjekts gilt im Folgenden als Leitprinzip fur das Studium des
vorelektroakustischen Musikschrifttums.?

Methodisch wird die Analyse der diskursiven Reprasentationen uber die
Kolonialmusik, die Nationalmusik und die Neue Musik aus einer mehrdimensiona-
len Perspektive erfolgen, in der die Uberlagerung und der Vergleich aus verschie-
denen Blickwinkeln, die sich in den musikgeschichtlichen Texten auf ein einzelnes
Objekt richteten, grundlegend sind.?” Das Studium des Identitéitsbegriffs im vor-
elektroakustischen Musikschrifttum erfolgt damit in einem vielstimmigen Raum, in
dem die Komponistinnen diskursiv konstruiert wurden.? Die Auslegung dieser
Konstruktionen liefert einen prozesshaften und kontextgebundenen Erkenntnisge-
winn, dessen Elemente miteinander in Wechselwirkung treten?® und nicht zuletzt
von der Definition der bisher flichtig skizzierten Forschungsgegenstande abhén-

gen.

% Uber die Notwendigkeit, begriffliche Gegensatzlichkeiten zu dekonstruieren, vgl. KRAMER,
1995: 3. Es wird in der vorliegenden Untersuchung davon ausgegangen, dass diese Begriffspaare
auf die moderne Gegenuberstellung Subjekt-Objekt zurlickzufuihren sind und dadurch relativiert
werden koénnen, dass die diskursiv gestalteten Gegenstande als kulturwissenschaftliche, vom
Subjekt konstruierte Reprasentationen aufgefasst werden. Vgl. dazu ACKERMANN, 2011: 144,

% Siehe KUSS, 2004: xvi—xvii. In dieser Linie auch ACKERMANN, 2011: 147; TADDAY, 2012:
424. Es sei dazu ergdnzt, dass der geisteswissenschaftliche Begriff des Diskurses voraussetzt, dass
Gegenstande durch diskursive Praktiken kreiert werden. Vgl. FOUCAULT, 2018: 74. Eine
Textpassage Edward Saids beziglich des westlich gepragten Begriffes des Orientalismus ist
exemplarisch flr die oben genannten diskursiven Reprasentationen, welche als Teil einer
Identititsgestaltung verstanden werden konnen: ,Yet what gave the Oriental’'s world its
intelligibility an identity was not the result of his own efforts but rather the whole complex series of
knowledgeable manipulations by which the Orient was identified by the West. [...] Knowledge of
the Orient, because generated out of strength, in a sense creates the Orient, the Oriental, and his
world” (SAID, 2003: 40). Zusatzlich wird im Folgenden das vorelektroakustische Musikschrifttum
als eine Diskursebene verstanden, die Teil eines netzartigen Diskurses ist. Siehe JAGER; JAGER,
2007: 28.

27 Uber die Konfiguration eines diskursiven Formationssystems und vor allem seine zeitliche Ver-
&nderlichkeit siethe FOUCAULT, 2018: 109f.

2 \gl. WERNER; ZIMMERMANN, 2002: 618.

2 Vgl. WERNER; ZIMMERMANN, 2002: 623. Der Verfasser gehort insofern in die Reflexion
miteinbezogen, als die Mdglichkeiten einer selbstreflexiven Autorschaft ein solches Vorhaben
ermdglichen konnen. (WERNER; ZIMMERMANN, 2006: 42). Es ist anzumerken, dass die Sprache
insofern zum Problem wird, als vielerlei Begriffskonstruktionen kultur- und sprachbezogen sind.
Dass die Quellen fur die kommenden Analysen aus dem spanischen, portugiesischen, englischen
und franz@sischen Sprachraum stammen — und noch mit weiteren Sprachen konfrontiert wurden,
bevor diese Arbeit in deutscher Sprache verfasst wurde —, ist keine Selbstverstandlichkeit
zeitgendssischen kulturwissenschaftlichen Schreibens, sondern eher ein Beispiel fiir die oben
erwéhnte interpretative Dynamik. Auch dazu WERNER; ZIMMERMANN, 2002: 619.

12



Mit der Kolonialmusik sind viele Komponisten verbunden, die in der Zeit-
spanne von etwa vierhundert Jahren bis zur Unabh&ngigkeit der Kolonien aktiv wa-
ren und daher im spanisch- und portugiesischssprachigen Musikschrifttum er-
wahnte werden. Fur die Zwecke dieser Arbeit wird der Begriff der Kolonialmusik
im ersten Kapitel auf die vokalinstrumentale Musik, die im Rahmen der katholi-
schen Kirche im heutigen Lateinamerika entstand, eingeschrankt.®® Dieser institu-
tionalisierte Strang der kolonialen Musikpraxis entwickelte sich im chronologi-
schen Sinne seit Anfang des 16. Jahrhunderts bis zur Zeit der Unabhangigkeitsbe-
wegungen im 19. Jahrhundert und war faktisch eine Art funktionale Musik, die auf-
grund ihrer starken Abhangigkeit von europdischen Vorbildern das Studium einer
frihen Einflussproblematik ermdglicht. Trotzdem entzieht sich diese funktionale
Musik einem Vergleich mit dsthetisch autonomer Kunstmusik und schlie3t deshalb
die Anwendung des Komponistenbegriffs aus, da der — ausschlieBlich mannliche —
koloniale Komponist zumeist ein Diener der Kirche, ndmlich ein zahlreiche insti-
tutionelle Aufgaben ausiibender Kapellmeister war.3! In diesem Kontext hatte die-
ser keine asthetisch autonomen musikalischen Werke intendieren oder produzieren
konnen. In einer Diskussion ber die Kolonialmusik ware deshalb der modernen
autonomen Dimension des Komponistenbegriffs entweder eine handwerkliche vor-
zuziehen, oder es musste auf den Begriff generell verzichtet werden. Ein Vergleich
mit anderen musikhistorischen Kontexten wie dem der elektroakustischen Musik
im 20. Jahrhundert — geschweige denn eine Analyse der identitdtsbezogenen Ein-
flussproblematik bei den kolonialen Komponisten — wére wegen der oben erwahn-

ten Funktionalitat erkenntnistheoretisch nicht realisierbar.3?

%0 Die Kolonialmusik in den Jesuitenreduktionen von 1609 bis 1767 spielte eine wichtige Rolle bei
der Evangelisierung indigener Volker und stellt seit Jahrzehnten ein Forschungsdesiderat dar,
welches wegen seines Kontextes, seiner Klangwelt und seiner Bedeutungsdimensionen mit der
kirchlichen Musik der Kolonialstadte prinzipiell nicht verglichen werden kann. Siehe WAISMAN,
2000: 24. Aus diesem Grund bleibt dieser Strang der Kolonialmusik von den vorliegenden
Uberlegungen ausgeschlossen.
31 Der GroRteil der tbrigen Kolonialmusik bekannter Autorschaft fiihrt vortiberwiegend auf die
Arbeit von stadtischen Kapellmeistern zuriick, deren vielfaltige Aufgaben keineswegs dem
modernen Profil eines Komponisten bzw. einer Komponistin entsprachen. Ahnlich wie im
européischen musikalischen Raum kamen auf die kolonialen Kapellmeister u. a. die Leitung und der
Erhalt der Musikkapelle, die musikalischen Proben und Auffiihrungen, die biirokratische Vertretung
der Musiker gegeniiber der kolonialen Stadtverwaltung sowie die Aufrechterhaltung der kollektiven
Ordnung innerhalb der Kapelle zu.
32 Der Musikwissenschaftler Leonardo Waisman wies darauf hin, dass die musikalischen Stile im
damaligen Amerika von den iberischen nicht zu unterscheiden waren. Auch dies schliee eine
Diskussion der Einflussproblematik aus. Vgl. dazu WAISMAN, 2004a: 121.
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Dennoch machten nicht wenige Musikforscherlinnen die Kolonialmusik
zum Objekt eines Zugehdrigkeitsdiskurses, welcher lokale musikalische und &sthe-
tische Besonderheiten hervorhob. Beispielsweise wurden die geographische Ver-
breitung und musikstilistische Qualitét der kirchlichen Kolonialmusik im Begriff
der ,,Musica barroca hispanoamericana“ (Hispanoamerikanische Barockmusik) ge-
fasst, dessen tbergreifender Charakter, auf den spater noch des Naheren eingegan-
gen wird, im Prinzip nicht von einem erkenntnistheoretischen Manko ausgeht. Er
entspricht vielmehr einem historischen Entstehungshorizont, der einerseits das in-
dividuelle Denken der Musikforscherinnen prégte und dem manche Fortschritte in
der amerikanischen Kolonialmusikforschung des 20. Jahrhunderts zu verdanken
sind. Andererseits weist der Begriff der hispanoamerikanischen Barockmusik einen
den amerikanischen Kontinent insgesamt betreffenden Giltigkeitsanspruch auf.
Dieser ist mit dem Hauptobjekt der vorliegenden Untersuchung durchaus vergleich-
bar, insofern als das Konzept einer elektroakustischen Musik aus Lateinamerika
ebenfalls einer grenziiberschreitenden Perspektive entspringt, die sich auf den Ver-
gleich unterschiedlicher Komponistinnen und musikalischer Werke stiitzt. Als Teil
des vorelektroakustischen Musikschrifttums in der Entstehungszeit der elektroa-
kustischen Musik in Lateinamerika wird exemplarische Fachliteratur zur Kolonial-
musik analysiert, welche bis ans Ende des 19. Jahrhunderts zurlickreicht und ange-
sichts der Einflussproblematik sowie deren Anerkennungs- und der Anpassungsdy-
namik auszuloten ist.

Die Untersuchung der Einflussproblematik bei der Nationalmusik bedarf
ahnlicher methodischer Definitionen. Zunéchst muss das zuvor erwahnte Begriffs-
paar National-Universal in seiner lateinamerikanischen Eigenheit kontextualisiert
werden. Denn die mitteleuropaische Idee der Nationalmusik ginge jeglichen, im 19.
und 20. Jahrhundert in Lateinamerika entstandenen ahnlichen Formulierungen zeit-
lich voraus. So war beispielsweise der einem musikhistorischen Oxymoron ahnli-
che Universalcharakter deutscher Kunstmusik nicht nur mitteleuropéischer Her-
kunft,3® sondern auch eine diskursive Konstruktion, die den nicht-deutschen Kom-

ponisten die Frage nach der nationalen Besonderheit ihres musikalischen Schaffens

33 Eine fur das deutschsprachige Musikschrifttum im 19. Jahrhundert geokulturelle Verortung der
Idee des Nationalen lasst sich beispielsweise in der Geschichte der Musik (1852) von Franz Brendel
erkennen. Dort schien Brendel auf eine Universalitat hinzuweisen, die er im Kontext historischer
Opernentwicklungen Mozart und Gluck zuschrieb und in einem deutschen Musikstil — als
,Behandlungsweise der Melodie* verstanden (BRENDEL, 1852: 418) — verkorpert zu sehen
glaubte. Am Anfang des 19. Jahrhunderts war es ,.die Aufgabe Deutschlands, auf dem Grunde seines
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aufzudrangen vermochte.3* Die Idee der Nationalmusik in Lateinamerika geht vor
allem von diesem musikhistorischen Hintergrund aus und verlangt deshalb eine ge-
naue Definition, um sie von ahnlichen, geokulturell jedoch entfernten Fallen zu dif-
ferenzieren, so beispielsweise vom russischen in Michail Glinkas Musik oder vom
tschechischen bei Antonin Dvorak. (Auf die methodische Durchfuhrbarkeit eines
solchen Vorhabens wird hier nicht eingegangen.)

Im Blick auf die politische Geschichte ist zunéchst anzumerken, dass der
die Kunstmusik betreffende Kulturbereich in Lateinamerika von den wirtschaftli-
chen und politischen Veranderungen durch die Unabh&ngigkeitserklarungen unbe-
rihrt blieb.®® Denn in diesem Kulturmilieu, das die weiRe kreolische Elite der jun-
gen Nationalstaaten pflegte, konnten koloniale Klangwelten weiterbestehen.® (Die
Entstehung der Nationalhymnen vieler lateinamerikanischer Lander bezeugt dies
exemplarisch, da der patriotische Inhalt sich oft auf den vertonten Text reduzieren
lasst, wahrend die Musik vorwiegend einen zeitgendssischen italienischen Musik-
stil aufweist.)®” Die Idee der Nationalmusik in Lateinamerika verfestigte sich all-

mahlich in kulturellen Diskursstrangen und zeigte eine gesellschaftliche Dimension

Wesens eine organische Einigung der wichtigsten ausserdeutschen Richtungen zu bewirken, und
erst aus dieser Universalitat eine Concentration auf einen nationalen Mittelpunct, eine Vertiefung in
sich selbst, eine vaterl&andische Kunst hervorgehen zu lassen.“ (BRENDEL, 1852: 434). Deutschland
habe also als eine Uber das Politische hinausragende Entitét eine Auswirkung auf die Vereinigung
der aulerdeutschen musikalischen Nationalstile gehabt und dadurch eine im Grunde genommen
deutsche Universalitdt erreicht. Ahnlich schien sich Johann Joachim Quantz ber den
Geschmacksbegriff etwa hundert Jahre zuvor — unter anderen Umstdnden aber mit derselben
umfassenden Sicht — zu duRern. So liest man am Ende seines Aufsatzes Versuch einer Anweisung
die Flote traversiere zu spielen (1752) von einem gemischten Geschmack, der ,,das Beste*
verschiedener Volker auszuwdhlen vermochte und zu Recht ,.deutscher Geschmack® genannt
werden durfte (QUANTZ, 1752: 332). In diesem Zusammenhang scheint die Stellungnahme
Brendels zu den Nationalstilen in der Oper ein intellektuelles Sediment von sich seit dem 18.
Jahrhundert entwickelnden ldeen zu sein, deren Erdrterung die Grenze der vorliegenden
Untersuchung sprengen wiirde.
3 Vgl. VON FISCHER, 1979: 12. Richard Taruskin fasste diesen Gegensatz gewiss zugespitzt in
Worte, als er schrieb: ,,[Q]Juestions like ‘How Russian?’ or ‘How Polish?” or ‘How Czech?’ or ‘How
Hungarian?’ — and the list goes on, into Spain and Scandinavia, England and the Americas — are
questions that not only arose later than ‘How German is it?” (and in response to it) but also questions
that were at least as likely to be asked by Germans [...]”. TARUSKIN, 2001.
% Es sei hier erganzt, dass die Unabhangigkeitserklarungen lateinamerikanischer Staaten
mehrheitlich in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts erfolgten und Auswirkungen auf der
Ebene des politischen Systems und der 6konomischen Strukturen hatten. Ausnahmen waren Kuba
und Puerto Rico, denen die Unabhéngigkeit von Spanien erst spater und unter andersartigen
historischen Umstanden gelang.
3 Ein markanter Unterschied zwischen den lateinamerikanischen und europaischen Nationalstaaten
im 19. Jahrhundert war die rassische Grundlage, welche die lateinamerikanischen Strukturen prégte
und internen Konflikten den Boden bereitete. Siehe dazu QUINTERO, 2013: 67f. Eine Einleitung
zum Musikleben in der kolonial-nationalen Ubergangsperiode findet man in CARREDANO; ELI,
2010: 25ff.
37 In diesem Zusammenhang bezog sich bspw. der uruguayische Musikwissenschaftler Lauro
Ayestaran in La musica en el Uruguay (1953) auf die merkwiirdige Entstehungsgeschichte der
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in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts mit der Problematisierung dessen, was
Nationalmusik war beziehungsweise sein sollte und wie sie als autonomer Kunst-
bereich ein kollektives Zugehdorigkeitsgefihl férdern konnte. Das Nationale in der
Musik war deshalb ein diskursives Konzept, das die herrschenden sozialen Schich-
ten formulierten und symbolisch die gesamte gesellschaftliche Struktur zu umfas-
sen bestrebt war. Pointiert formuliert bestand das Ziel solcher intellektuellen An-
strengungen darin, eine vermeintliche, in der Kunstmusik bestehende Nationales-
senz intellektuell aufzufassen und diese mit politischen Strukturen zu verkniipfen.®

Obwohl die oben dargestellte Ideen aus heutiger Sicht weder fur die Natio-
nalmusik in Lateinamerika allein gelten, noch eine methodisch unbestrittene
Grundlage fiir die vorliegende Untersuchung bilden kénnen,* sind sie als bedeu-
tende Elemente des vorelektroakustischen Musikschrifttums zu verstehen. Dieses
entspricht seinerseits einem mehrstimmigen und mehrsprachigen Netz, in welchem
die mit der Nationalmusik verbundenen Komponisten durch Aussagen konstruiert
werden und welches — wie im Fall der Kolonialmusik — auch einer objektiven Ein-
grenzung bedarf.*° Daher wird das Forschungsobjekt im ersten Kapitel auf die Na-
tionalmusik Brasiliens beschrénkt werden, da das mit ihr einhergehende Musik-
schrifttum eine flr den lateinamerikanischen Raum einmalige musikhistorische
Kontinuitat zwischen kolonialen und postkolonialen Komponisten aufweist. Die
Analyse richtet sich zunachst auf den Kapellmeister José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830), welcher — wie es noch ausfihrlich zu zeigen gilt — von einer haupt-
séchlich am Ende des 19. Jahrhunderts begonnenen musikhistorischen Rezeption

uruguayischen Hymne. Dabei problematisierte er nicht nur den Streit um deren Autorschaft, sondern
auch die melodische Ahnlichkeit zwischen der Vertonung des Satzes ,,Orientales, la Patria o la
tumba‘“ (in der uruguayischen Hymne aus dem Jahr 1848) und der des Satzes ,Jlo congiunto
d’oppreso consorte” (im Prolog von Donizettis Lucrezia Borgia aus dem Jahr 1833). Dadurch wird
die komplexe Rezeptionsgeschichte italienischer Musik im Kontext des lokalen kompositorischen
Schaffens in Lateinamerika exemplarisch dargestellt. Siehe AYESTARAN, 1953: 718 und 730-738.
Vgl. zusétzlich CARREDANO; ELI, 2010: 71ss. Die Tatsache, dass nicht wenige aul3ereuropéische
Hymnen ,,westeuropédische Musikstrukturen* Gbernahmen (GLANER, 1997: 20f), weist auf einen
Mangel an Eigenstandigkeit hin und fuhrt dazu, dass die Nationalhymnen Lateinamerikas vom
vorliegenden Forschungsobjekt ausgeschlossen bleiben werden.

38 Siehe den Begriff des Nationalismus als ein ,,politisches Prinzip*, namlich als eine Aquivalenz
zwischen ,,politischen und nationalen Einheiten* in GELLNER, 1991: 8.

% Die Relativierung essentialistischer Ansatze bildet einen Gemeinplatz des heutigen
kulturwissenschaftlichen Wissens, wobei kultur- und identitdtsbildende Phénomene wie die
Mobilitat oder der Kulturtransfer den erkenntnistheoretischen Vorrang zu haben scheinen. Hierauf
bezog sich Carl Dahlhaus bereits am Ende der 1970er Jahre treffend, als er betonte, dass die Idee
des Nationalen keineswegs im Sinne einer bestdndigen Substanz, sondern hinsichtlich ihrer immer
verdnderlichen ,,geschichtlichen Funktion®, in der ,,4sthetische und politische Momente ineinander
iibergehen®, betrachtet werden musse. DAHLHAUS, 1980: 32.

40 Zum Foucaultschen Begriff der Aussage siehe JAGER; ZIMMERMAN, 2010: 29ff.
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als Begruinder der nationalen Musikgeschichte dargestellt und mit anderen Kompo-
nisten des spaten 19. und frithen 20 Jahrhunderts in Verbindung gebracht wurde.*!
Als Teil dieses musikhistorischen Bogens werden zudem die mit der Nationalmusik
assoziierten Komponisten Carlos Gomes (1836-1896), Alberto Nepomuceno
(1864-1920) und vor allem Heitor Villa-Lobos (1887-1959) in dem hauptsachlich
portugiesisch- und englischsprachigen Musikschrifttum ausgelotet.*? Dieses er-
streckt sich zeitlich von der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts bis in die Gegen-
wart und bildet ein Desiderat im Vorfeld der Untersuchung elektroakustischer Mu-
sik.

Die letzte Station im ersten Kapitel umfasst die sudamerikanische Rezeption
der mitteleuropaischen Neuen Musik. Diese wird kompositionstechnisch als ato-
nale beziehungsweise zwolfténige Kunstmusik verstanden und im Gegensatz zu
den vorherigen Gegensténden, die hauptsachlich aus den Schriften von Musikfor-
scherlnnen stammen, anhand von Komponisten geschriebener Texte untersucht.*®
Die kompositionstechnische Pragung der Idee der Neuen Musik wird als Teilaspekt
eines vor allem ab 1945 mehrdimensionalen Begriffs verstanden** und anhand der
schriftlichen Produktion zweier Komponisten auszugsweise erkundet. An erster
Stelle dreht es sich um den in Freiburg im Breisgau geborenen Flétisten und Kom-
ponisten Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) und seine Aktivitaten in Brasilien
zwischen 1937 und 1951. Diese umfassten nicht nur die kompositorische und péa-

dagogische Tétigkeit, sondern auch eine gemeinsam mit brasilianischen

4 Als Ausgangspunkt dafir gelten aktuelle musikwissenschaftliche Beitrdge. Siehe u. a.
MAGALDI, 2004; MAGALDI, 2005.
4 In der Tat waren sie nicht die einzigen brasilianischen Komponisten, die mit der Idee der
Nationalmusik musikhistorisch verbunden wurden. Einen thematischen Uberblick und andere
historische Figuren findet man in BEHAGUE, 1979: 182ff. Fir aktuelle Beitrdge zu den o. e.
Komponisten siehe u. a. in VOLPE, 2001; MAGALDI, 2006; GUERIOS, 2003.
43 Beziiglich der erwahnten Einschrankung des Begriffs der Neuen Musik auf die atonale sowie
zwolfténige Komposition muss hier auf Theodor Adornos Lektire tiber Arnold Schénberg verwie-
sen werden. Siehe einen Uberblick in VON BLUMRODER, 1981b: 9ff. In diesem Zusammenhang
lieferte die chilenische Musikwissenschaftlerin Daniela Fugellie einen bemerkenswerten deutsch-
sprachigen Beitrag Uber die stidamerikanische Rezeption der sogenannten Wiener Schule. Siehe
FUGELLIE, 2018.
4 Diese Besonderheit des Begriffs der Neuen Musik fasste Christoph von Blumrdder exemplarisch
zusammen: ,,Der direkte Bezug auf einen speziellen musikalischen Sachverhalt, der beispielsweise
durch die Nennung des Begriffswortes ,Zwolftontechnik’ sofort evoziert wird, kann durch das Be-
griffswort ,neue Musik’ nicht hergestellt werden. Hierin liegt eine Problematik des Begriffes ,neue
Musik’, der von Anfang an in sich mehrdeutig und ambivalent gewesen ist und den Absichten der
Autoren, die ihn verwenden, starker unterworfen ist als andere musikalische Begriffe. Kompositi-
onstechnische Begriffsworte wie ,Zwolftontechnik’ sind musikalische Termini geworden — ein Sta-
tus, den man dem Begriffswort ,neue Musik’ nicht zumessen kann.“ VON BLUMRODER, 1981:
143.
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Musikerinnen geleistete Offentlichkeitsarbeit, welche einen bedeutenden AnstoR
fur die lokale Rezeption moderner musikalischer Tendenzen mitteleuropaischer
Pragung gaben. Nicht zuletzt bieten sie aufgrund ihrer grundlegen Opposition zu
den der Nationalmusik verpflichteten Komponisten und Institutionen in Brasilien
einen idealen Ausgangspunkt fur die Ergriindung der mit dem ldentitatsbegriff ver-
bundenen Dimensionen, ndmlich den Anerkennungsanspruch sowie die musikas-
thetischen Aneignungsprozesse. Dem Untersuchungsmodell fur die Kolonialmusik
und Nationalmusik folgend werden Koellreutters schriftliche Erzeugnisse in den
Vordergrund gestellt, da sie in ihrer Gesamtheit eine entscheidende Rolle flr die
Definition einer gegenwartsbezogenen Kunstmusik in Brasilien spielten.*® Sie kon-
nen in der Tat als eine musik&sthetische Vorstufe zu den ersten elektroakustischen
Experimenten im lateinamerikanischen Raum aufgefasst werden. (AuBerdem ist
vorauszuschicken, dass diese Annahme sich auf einen musikalischen Modernisie-
rungsprozess bezieht, der sich in Lateinamerika Uber verschiedene historische Mo-
mente hinweg entwickelte und deshalb nicht nur die atonale und die zwélftonige
Kunstmusik, sondern auch weitere Tendenzen hauptsachlich mitteleuropéischer
Pragung umfasste, wie noch gezeigt wird).

An zweiter Stelle wird der argentinische Komponist Juan Carlos Paz (1897—
1972) als Pionier in der Aneignung der mitteleuropéischen Neuen Musik erkundet.
Sein Schaffen wird als ein kompositionstechnisches Korrelat zu einer langjahrigen
Arbeit verstanden, welche — wie im Fall Koellreutters — sowohl private und 6ffent-
liche Dimensionen hatte und sich durch exemplarische Texte ergriinden lasst. So ist
die Rezeption der Neuen Musik als Teil eines vorelektroakustischen Musikschrift-
tums zu betrachten, dessen Studium sich hauptséachlich auf die Einflussproblematik
richtet und durch den Vergleich zwischen den drei bislang angesprochenen The-
menkomplexen im ersten Kapitel die Identifizierung von diskursiven Gemeinsam-
keiten und Differenzen anstrebt. Es wird davon ausgegangen, dass die verschiede-
nen Dimensionen des Identitatsbegriffs wéhrend und Uber die Entstehungszeit der

elektroakustischen Musik hinaus galten und somit eine bedeutende diskursive Rolle

4 In der vorliegenden Untersuchung werden unter diskursiven Praktiken jene verstanden, die das
von einem Subjekt auf der Grundlage von Wissen Gesagte, Geschriebene bzw. Gedachte umfassen.
Hingegen entsprechen nicht-diskursive Praktiken dem individuellen oder kollektiven Handeln auf
der Grundlage von Wissen. Beide Modalitaten unterliegen dem Begriff des Diskurses und heben
nicht zuletzt dessen immanente Machtdimension hervor. Vgl. dazu JAGER; ZIMMERMAN, 2010:
52f.

18



spielten. Deshalb werden nach der Erforschung der mit der Neuen Musik zusam-
menhangenden Texte partielle Schlussfolgerungen gezogen, wobei das studierte
Musikschrifttum in einen Dialog mit literaturwissenschaftlichen sowie kulturwis-
senschaftlichen Ansatzen treten wird. Dies hat zum Ziel, einen umfassenden Uber-
blick uber die Identitatskriterien zu geben, die den Entstehungshorizont fur die
elektroakustische Komposition in Lateinamerika bildeten. (So ist der Sorge, dass
dieses Vorgehen die Untersuchung in eine vorelektroakustische und eine elektroa-
kustische Sphére spaltet und dadurch fehlende textuelle Kohadrenz aufzeigt, als ob
der rote Faden im Hinblick auf den zentralen Forschungsgegenstand zeitweilig ver-
loren ginge, energisch entgegenzuhalten, dass diese Spaltung nicht nur explizit er-
wiinscht, sondern auch geradezu der Grund ist, weshalb die am Ende der Untersu-
chung entfaltete Interpretation ber die elektroakustische Musik aus Lateinamerika
durch Bezlige zu dem zuvor thematisierten Musikschrifttum an methodischer Rele-
vanz gewinnen soll.)

Das zweite Kapitel stellt eine musikgeschichtliche Rekonstruktion der ana-
logen elektroakustischen Praxis lateinamerikanischer Komponistinnen in Zusam-
menhang mit dem Begriff der Identitat dar. Zur Geschichte elektroakustischer Mu-
sik in Lateinamerika besteht bereits eine auf verschiedenen methodischen Perspek-
tiven beruhende Fachliteratur, in der iberwiegend die Entstehungsbedingungen flr
die elektroakustische Komposition in einzelnen Landern oder Stadten behandelt
und die dort jeweils realisierten elektroakustischen Kompositionen aufgezahlt wer-
den. Unter den AutorInnen befinden sich hauptséchlich Komponistinnen, deren Er-
kundungen vorwiegend ihrem kreativen Interesse an der elektroakustischen Musik
geschuldet sind.*® Zentral sind dabei die lokalen elektroakustischen Vorlauferin-
nen, deren mindlich oder schriftlich Uberlieferten Erfahrungen — angesichts des all-
gemeinen Mangels an sachgeméR verwahrten Dokumenten, themenbezogenen Pub-
likationen und verdffentlichten elektroakustischen Kompositionen — vorwiegend
als Hauptquelle fir musikhistorische Rekonstruktionen dienen.*’ Einen relativ um-

fassenden Uberblick (iber die elektroakustische Musik in Lateinamerika bieten die

4 Ahnliches gilt zumindest fir den englischsprachigen Raum, wie das von Simon Emmerson
angesprochene Konzept einer ,practitioner-led musicology* der elektroakustischen Musik es
darstellt. EMMERSON, 2019.
47 Zu dieser Arbeitsweise zahlen teilweise und unter anderen OROBIGT et al, 2003; MINSBURG,
2010; CICHELLI VELLOSO; BARROS; SCARPA NETO, 2016; CUELLAR CAMARGO, 2007;
ROSS GONZALEZ, 2004; WOLL, 1994; ALVAREZ, 1996; MALAN CABRERA, 2015;
SCHUMACHER, 2007; LINTZ-MAUES, 2002; ANTUNES, 2017; NEVES, 2008: 303-307; DEL
MONACO, 2014; KROPFL, 1997. Ein verhaltnismaRig kritischer Umgang mit Quellen, die nicht
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Untersuchungen von Komponistinnen wie Coriin Aharonian (1940-2017), Gra-
ciela Paraskevaidis (1940-2017) und Ricardo Dal Farra (geb. 1957), die den ge-
samten lateinamerikanischen Raum mit einzubeziehen anstrebten und damit eine
erste Orientierung fiir die im zweiten Kapitel vorgesehene Rekonstruktion bieten.*
Die Erorterung des Identitatsbegriffs als kompositorische Einflussproblematik, An-
erkennungs- und Anpassungsdynamik kann beziehungsweise wird teilweise auf der
Grundlage vorheriger musikhistorischer Ansétze erfolgen, macht aber in Anbe-
tracht des Umfangs der zu untersuchenden elektroakustischen Musik eine tbergrei-
fende Argumentation notig. Diese soll sowohl die individuellen Karrieren als auch
die aus diesen entstandenen elektroakustischen Produktionen methodisch vernet-
zen, woraus sich ein bisher noch nicht realisiertes Vorhaben in der Fachliteratur
uber die elektroakustische Musik in Lateinamerika ergeben wird.

Zugunsten einer erkenntnistheoretisch soliden Perspektive gilt es im Fol-
genden, sowohl unzusammenhangende Erwéahnungen biografischer Ereignisse als
auch blol3e, kaum kommentierte Auflistungen elektroakustischer Kompositionen zu
vermeiden, denn darin besteht ein methodisches Manko nicht weniger bisheriger
Studien.*® Die hier angestrebte Rekonstruktion basiert folglich auf einer Quellen-
forschung, die unter Beachtung der in der Fachliteratur thematisierten institutionel-
len Geschichte elektroakustischer Musik in Lateinamerika auf das Centro latino-
americano de altos estudios musicales (CLAEM) (Lateinamerikanisches Zentrum
fur hohe musikalische Studien) zuriickfiihrte. Diese Einrichtung bestand zwischen
1961 und 1971 in Buenos Aires und besal ein verhéltnismaliig modern ausgestat-
tetes elektroakustisches Studio, in dem — wie noch des Naheren gezeigt werden wird
—viele Komponistinnen aus Lateinamerika elektroakustische Musik studierten und
realisierten. Das dort entstandene Zusammentreffen lateinamerikanischer Kompo-

nistinnen bietet heute einen geradezu idealen Ausgangspunkt fiir einen Uberblick

nur die kompositorische bzw. auktoriale Perspektive, sondern auch institutionelle Archive umfassen,
findet sich in NOVOA, 2011; HERRERA, 2018a und 2018b; GARUTTI, 2016; LIUT, 2016.

8 Exemplarisch in AHARONIAN, 2014a; PARASKEVAIDIS, 1992 und 2014; DAL FARRA,
2006.

49 Als Ausnahme sind Ansétze zu erwahnen, bei denen ein Vergleich zwischen elektroakustischen
Kompositionen mit unterschiedlicher analytischer Schérfe unternommen wurde. So zum Beispiel in
GANDARIAS, 2008; LINTZ-MAUES, 1989; AHARONIAN, 2014; PARASKEVAIDIS, 1992. In
diesem Zusammenhang siehe auch einen englischsprachigen Beitrag in BONET, 2014. Es
tberwiegen verhéltnismaRig isolierte musikanalytische Ansétze zu einzelnen Komponistinnen oder
elektroakustischen Kompositionen wie zum Beispiel in MONJEAU, 1990; LEONARD, 1997;
PARASKEVAIDIS, 1992; FUGELLIE, 2016; HERRERA, 2005; SANTI; 2007.
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auf die elektroakustische Musik lateinamerikanischer Komponistinnen und zu-
gleich dafur, die gesellschaftliche Dimension des ldentitatsbegriffs zu erkunden.
Denn nicht wenige damalige Komponistinnen wiesen riickblickend auf die am
CLAEM entstandenen interpersonellen Kontakte hin, aus denen sie ein starkes Zu-
gehorigkeitsgefuhl entwickelten und die einen entscheidenden Impuls fur ihre je-
weilige kompositorische und biografische Laufbahn bildeten.>® Die in der vorlie-
genden Untersuchung vorgesehene Rekonstruktion beruht auf musikhistorischen
und musikalischen Quellen, die an der Universidad Torcuato Di Tella (Buenos
Aires, 2014), an der Universidad de Quilmes (Bernal, 2018), im Centro Cultural
Recoleta (Buenos Aires, 2014) und im Archivo Aharonian-Paraskevaidis (Monte-
video, 2015) vom Verfasser erschlossen wurden. Viele elektroakustische Kompo-
sitionen lateinamerikanischer Komponistinnen lassen sich zudem in der Latin Ame-
rican Electroacoustic Music Collection finden, einer online zugéanglichen Werk-
sammlung, die das Resultat der von Ricardo Dal Farra in den 1970er Jahren begon-
nenen dokumentarischen Arbeit ist und in der Fondation Daniel Langlois pour I’art,
la science et la technologie in Montreal verwahrt wird.* Da die friihe analoge Phase
in der elektroakustischen Musik lateinamerikanischer Komponistinnen sich nicht
im CLAEM erschopft, werden in der vorliegenden Untersuchung dartiber hinaus
sowohl die Anfange der analogen elektroakustischen Komposition in lateinameri-
kanischen Landern als auch die jeweilige Laufbahn der CLAEM-Komponistinnen
nach ihrer Stipendienzeit musikhistorisch skizziert. In diesem Zusammenhang sol-
len auch die von 1971 bis 1989 stattgefundenen Cursos latinoamericanos de musica
contemporanea (CLAMC) (Lateinamerikanische Kurse fir zeitgendssische Musik)
und das in den 1970er Jahren bestehende Centro de investigaciones en comunica-
cién masiva, arte y tecnologia (CICMAT) (Forschungszentrum fir Massenkommu-
nikation, Kunst und Technologie) ergriindet werden, da die Mehrheit der dort agie-
renden Komponistinnen einen direkten Bezug zum CLAEM hatten und sich dort
der elektroakustischen Komposition systematisch weiter widmeten. Dieser Teil der
Untersuchung wird sich aber im Gegensatz zur vertieften Auseinandersetzung mit

dem CLAEM und der im dortigen Studio produzierten Musik auf die wichtigsten

0Vgl. dazu die Eindriicke von Graciela Paraskevaidis, Rafael Aponte Ledée, Mesias Maiguashca,
César Bolafios, Eduardo Kusnir und Gabriel Brn¢i¢ in CASTINEIRA DE DIOS, 2011: 48—73.
51 Zur Entstehungsgeschichte dieser Werksammlung siehe DAL FARRA, 2004. Der Verfasser ist
Ricardo dal Farra zu groRem Dank verpflichtet, denn dieser gewéhrte ihm am 22.9.2014 den Zugang
zu einigen der oben erwdhnten Sammlung zugehérigen Kompositionen, die aus urheberrechtlichen
Grinden nicht direkt online aufgerufen werden konnten.
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Zuge beschranken. In diesem Sinne strebt die vorgesehene musikhistorische Re-
konstruktion schlieBlich danach, das Konzept einer elektroakustischen Musik aus
Lateinamerika auszugsweise und als Teil einer mehrdimensionalen musikhistori-
schen Vernetzung zu erforschen. Dies wird nicht zuletzt von einer musikanalyti-
schen Argumentationsebene unterstiitzt, welche im Blick auf eine erwlinschte me-
thodische Reproduzierbarkeit noch zu erlautern ist.>2

Da die Analyse elektroakustischer Musik fir ein fixiertes Speichermedium
keine etablierten Methoden kennt, missen im Folgenden die als Orientierung ange-
nommenen analytischen Aspekte erkléart werden. Diese bestimmten die Datenerhe-
bung im Rahmen der oben erwahnten musikanalytischen Argumentation und sind
deshalb fiir die musikhistorische Rekonstruktion sowie die spétere Interpretation
elektroakustischer Musik grundlegend. An erster Stelle ist anzumerken, dass der
generelle Mangel an kreativen Vorschriften, die mit der Partitur-Notation tradierter
Kunstmusik vergleichbar waren, im elektroakustischen Bereich gangig ist. (Die fru-
hen, von Karlheinz Stockhausen vertffentlichten Realisationspartituren scheinen
aus heutiger Sicht Ausnahmen in der elektroakustischen Kompositionspraxis zu
sein). So sind die Analytikerinnen elektroakustischer Musik oft auf visuelle Dar-
stellungen angewiesen, welche die Musikanalyse meistens in der Form komposito-
rischer Produktionsskizzen sowie schriftlicher beziehungsweise computerisierter
Transkriptionen unterstutzen. In diesem Zusammenhang erweist sich die Skizzen-
forschung hinsichtlich der friihen elektroakustischen Experimente als ein proble-
matisches VVorhaben, da diese als kreative Erprobungsphase zu zahlreichen kompo-
sitorischen Zwischenergebnissen fiihrten und deshalb den damit assoziierten Pro-
duktionsskizzen einen voriibergehenden Charakter verliehen. Zwischen elektroa-
kustischem Werk und niedergeschriebenen Aufzeichnungen sowie zwischen be-
nutzter Apparatur und endgultigem elektroakustischem Werk kann man oft wegen
eines mehrstufig erfolgten kompositorischen Prozesses keinen festen Sinnzusam-
menhang herstellen.®® Hinzu kommt die Ungewissheit, ob die gesamten
Produktionsskizzen der frihen elektroakustischen Musik lateinamerikanischer
Komponistinnen tiberhaupt archiviert worden sind. Falls diese fur die musikhisto-

rische Rekonstruktion notwendigen Dokumente tatsachlich vorhanden sein sollten,

%2 Vgl. dazu bspw. Jean-Jacques Nattiez’ treffende Einschitzung iiber die methodische
Reproduzierbarkeit und deren Relevanz bei Nicolas Ruwet in NATTIEZ, 1975: 254f.

%3 Vvgl. BRECH, 2002: 232.
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waéren sie sicher Uber den gesamten lateinamerikanischen Raum verstreut. (Die be-
suchten Archive in Buenos Aires enthalten beispielsweise wenige Produktionsskiz-
zen fur die am CLAEM produzierte elektroakustische Musik.)

Daher bleibt die Musikanalyse auf der Basis einer liickenlosen Verfugbar-
keit von Produktionsskizzen, die gegebenenfalls erst einmal auf einer den nahezu
gesamten Halbkontinent umfassenden Forschungsreise zusammengesammelt wer-
den missten, von der vorliegenden Untersuchung ausgeschlossen. In Anbetracht
dessen bieten Transkriptionen eine gebrauchliche und vor allem durchfiihrbare vi-
suelle Unterstitzung fur die Analyse elektroakustischer Musik, da dafir die einzige
Voraussetzung darin besteht, dass die elektroakustische Komposition gespeichert
verfugbar ist, um auf deren akustischer Grundlage eine handschriftliche oder com-
puterisierte Transkription durchzufiihren. So wurden von den in der Quellenfor-
schung gesammelten, entweder monophonen oder stereophonen elektroakustischen
Kompositionen sonagraphische Transkriptionen mit der Software Acousmographe
3.7.2. erstellt.>® Diese erste musikanalytische Phase stiitzte sich somit auf die
audiovisuelle Darstellung des spektralen und dynamischen Inhalts jeder elektroa-
kustischen Komposition im Kontext einer subjektiven Horanalyse, die ebenso spe-
zifische methodische Herausforderungen stellte. Die dazu verwendete VVorgehens-
weise kann als ein instrumentalisiertes Horen mithilfe audiovisueller Information
und unter einer von der analysierten Musik abhangigen Zielsetzung definiert wer-
den.> Weiterhin verlangte der im Zuge der Quellenforschung entstandene, umfang-
reiche Korpus elektroakustischer Kompositionen, die von verschiedenen Kompo-
nistinnen und mit unterschiedlicher analoger Apparatur realisiert wurden, grund-
séatzlich eine umfassende Perspektive. (Ein abstraktes, letztendlich eindimensiona-
les VVerfahren wie das von Pierre Schaeffer gepragte Ecoute réduite wére nicht an-

gebracht gewesen, denn der damit einhergehende Anspruch, den Klang von seinem

5 Zur Problematik sonagraphischer Transkriptionen sieche BRECH, 2002: 236. Es sei hierbei betont,
dass die Transkription keine Dimension eines elektroakustischen Werkes ersetzt. Eine treffende
semiologische Diskussion in diesem Sinne findet sich bei ROY, 2003: 29. Die Merkmale einer
gelungenen graphischen Darstellung, die der vorliegenden Untersuchung zugrunde liegen, findet
man in ERBE, 2009: 69. Die Software Acousmographe 3.7.2. (INA-GRM) war freizugénglich unter
http://www.inagrm.com/accueil/outils/acousmographe Stand: 25.8.2016. Uber die Acousmographe
siehe evtl. ERBE, 2009: 93-96.

55 Zur Idee einer ,,écoute légérement instrumentée® siche DELALANDE, 2011 : 22.
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physikalischen Ursprung zu abstrahieren und ihn als psychoakustisches Objet so-
nore aufzufassen,®® wiirde das hier angestrebte rezeptionsgeschichtliche Interakti-
onsfeld fir die elektroakustische Musik aus Lateinamerika von vornherein unmaog-
lich machen. Eine geeignete musikanalytische Methode konnte deshalb weder an
jene Theorie der Pariser Musique concrete noch an die auf sie zurlickfiihrenden
Kategorien ankniipfen.)®’

Auf der Suche nach einem Ansatz fur die Horanalyse verschiedener elekt-
roakustischer Kompositionen zeigte sich die formale Zergliederung als ein anfang-
liches Verfahren, welches der Schaefferschen Typomorphologie sowie anderen
spateren Ansatzen zu eigen war und somit im Hinblick auf die rein akustische Di-
mension elektroakustischer Musik fiir allgemeingiiltig gelten darf.%® Die erste mu-
sikanalytische Phase der vorliegenden Untersuchung begann folglich als eine For-
manalyse mithilfe sonagraphischer Transkriptionen und festgelegter Zergliede-
rungskriterien, die ihrerseits auf die akustische Interpretation der Gestaltgesetze
nach Martha Brech und Stéphane Roy zuriickgriffen, wie spater noch erlautert wer-
den wird.>® Die so vervollstindigte Formanalyse diente als Datenerhebung mit

Blick auf eine Argumentationsebene, welche die musikhistorische Rekonstruktion

% Vgl. SCHAEFFER, 1966 : 95.

57 In den 1980er Jahren enstand der spektromorphologische Ansatz Denis Smalleys mit dem Ziel,
die Schaefferschen Theorie durch die Beschreibung von Klangentwicklungen zu erganzen. Die
damit einhergehenden Kategorien, die dieser Komponist riickblickend als ,,a collection of tools for
describing™ beschrieb (SMALLEY, 2010: 95), sind prinzipiell nicht imstande, ,,anecdotal or
programmatic* elektroakustische Musik treffend zu umfassen. (SMALLEY, 1997: 110). Zwar
rdumte Smalley mit seiner Idee der ,,source bonding* die Relevanz des akustischen Realitétshezugs
in der elektroakustischen Musik ein, interpretierte aber solche ,,intrinsic—extrinsic threads* nicht
weiter (SMALLEY, 1997: 110f). Die Anwendung der spektromorphologischen Kategorien fur einen
Vergleich zwischen verschiedenen elektroakustischen Kompositionen lateinamerikanischer
Komponistinnen ware in diesem Zusammenhang analytisch eindimensional und wiirde
elektroakustische Werke, die durch sprachlichen Inhalt oder einmontierte Klangaufnahmen auf die
externe Realitat hinweisen, unzureichend aufgreifen oder direkt ausschlieRen. Es sei dazu erwéhnt,
dass die von Smalley bereits 1997 hingedeutete, 2007 geprigte ,,Space-form* teilweise als
Ergénzung fir die eben erwéhnten Einschrdnkungen formuliert wurde. Siehe SMALLEY, 2007: 40f.
%8 Es sei dazu erwihnt, dass Schaeffer iiber die ,,typologie, ou art de séparer des objets sonores, de
les identifier et si possible d’en effectuer un premier tri grossier schrieb (SCHAEFFER, 1966: 398).
Fur die mit der Schaefferschen Segmentierung verbundenen, nicht unbestrittenen Kriterien
Artikulation-Stiitze sieche CHION, 1983: 114ff und ROY, 2003: 60. Uber die allgemeine Relevanz
einer anfanglichen formalen Zergliederung vgl. RUSCHKOWSKY, 1997: 79ff.

% Siehe BRECH, 1994: 62-69; ROY, 2003: 202-210. Siehe auch dazu Anm. Nr. 302. Frangois
Delalande wies auBerdem auf die Relevanz der Gestaltgesetze flr die Trennung wahrgenommener
Einheiten in den Theorien Pierre Schaeffers hin. Siehe DELALANDE, 2011: 20. Die Anwendung
der Gestaltgesetze bevorzugt oft eine holistische Perzeption. Bspw. wies David Katz — auf dessen
Werk Stéphane Roy zuriickgriff — auf die Ubertragung primér optischer Wahrnehmungen auf das
akustische Gebiet hin. Siehe KATZ, 1969: 44ff. Auf eine — erneute — Diskussion der akustischen
Gultigkeit der Gestaltgesetze wird hier verzichtet.

% NATTIEZ, 1975: 254f.
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friher analoger elektroakustischer Musik aus Lateinamerika ebenso wie die An-
wendung des ldentitatsbegriffs als kompositorische Einflussproblematik, Anerken-
nungs- und Anpassungsdynamik unterstiitzte. Des Weiteren war die Musikanalyse
dem dritten Forschungsziel unterstellt, das heil3t der Entfaltung des Identitatsbe-
griffs in Form von drei Lesarten der elektroakustischen Musik und der sich aus die-
sen ergebenden Interpretation ausgewahlter Kompositionen.

Im dritten Kapitel sind die Lesarten der elektroakustischen Musik als inter-
pretatorische Perspektiven aufzufassen, die im Laufe der vorliegenden Untersu-
chung an unterschiedlichen Forschungsgegenstanden aufgezeigt werden und im
Ruckblick auf das anfangs erforschte Musikschrifttum sowie auf die Geschichte der
elektroakustischen Musik in Lateinamerika definitive Umrisse annehmen. Es wird
davon ausgegangen, dass im Horvorgang Bedeutungen evoziert werden, die zwar
von der elektroakustischen Klangwelt angedeutet werden, deren Vervollstandigung
aber nicht in der elektroakustischen Komposition, sondern in der Rezeption statt-
findet.%° Insofern wird eine Vernetzung zwischen verschiedenen Perspektiven vo-
rausgesetzt, welche weit tiber die Wiedergabe einer kompositorischen Absicht, die
Beschreibung eines kreativen Entstehungskontexts oder die Darstellung von mu-
sikanalytischen Belegen hinausgeht. Vielmehr zielt diese Vernetzung im dritten
Kapitel auf die Erschliefung der von der elektroakustischen Musik angedeuteten,
in ihr aber nicht verwirklichten Bedeutungen ab. Die Reichweite dieser Interpreta-
tion héngt aber letztendlich von der elektroakustischen Musik ab, das heif3t von ei-
nem Forschungsgegenstand, dessen Definition auf bereits bestehenden Ansétzen
zum ldentitatsbegriff basieren wird.

In diesem Sinne sind die Beitrage von Coritin Aharonian und Graciela Pa-

raskevaidis insofern relevant, als sie seit Ende der 1970er Jahre auf verschiedene

% In diesem Sinne ist die exemplarische Interpretation Wolfgang Isers iiber eine AuRerung von
Virginia Woolf zu erwéhnen. Im Kontext eines literarisch ausgelésten Kommunikationsprozesses
schrieb der Autor: ,,Das Verschwiegene in scheinbar trivialen Szenen und die Leerstellen in den
Gelenken des Dialogs stimulieren den Leser zu einer projektiven Besetzung des Ausgesparten. Sie
ziehen den Leser in das Geschehen hinein und veranlassen ihn, sich das Nicht-Gesagte als das
Gemeinte vorzustellen.” ISER, 1976: 265. Es sei dazu ergéanzt, dass der von Iser problematisierte
fiktionale Text nur unter besonderen Bedingungen mit der elektroakustischen Musik verglichen
werden konnte. Siehe bspw. die Verwicklung zwischen ,,Darstellungsperspektiven®, deren
Kohéarenz von den Leserlnnen sichergestellt werden miisse und insgesamt mit der Montage in
manchen elektroakustischen Kompositionen verglichen werden kann, in ISER, 1976: 286f. Die
Entwicklung eines Aquivalenzmodells fiir Literatur und Musik wird in der vorliegenden
Untersuchung nicht unternommen.
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Besonderheiten in der elektroakustischen Musik lateinamerikanischer Komponis-
tinnen hinwiesen und diese mit einem hauptséchlich kulturell konzipierten Begriff
der Identitat verkniipften.®* Dabei handelte es sich — zusammengefasst formuliert —
um die Beziehung zwischen einigen ausgewahlten Komponistinnen und ihrem so-
ziokulturellen Umfeld in den 1970er Jahren sowie um die Frage, wie die elektroa-
kustische Musik dem Verhéltnis zwischen Individuum und Gesellschaft musika-
lisch Ausdruck verliehen hatte.®? (Diese Ansatze sind als Teil der anfangs erwahn-
ten kinstlerischen Identitatsgestaltung im Kontext neuer Technologien prinzipiell
anzusehen.) In Bezug auf diese Interpretationen sind aus heutiger Sicht zwei An-
merkungen notwendig. Einerseits zeigte der von Aharonidn und Paraskevaidis an-
gesprochene ldentitatsbegriff oft einen normativen Charakter, welcher wenig Raum
fir alternative ldentitatsformulierungen einrdumte und somit der fur die vorlie-
gende Untersuchung grundlegenden mehrdimensionalen Interpretation prinzipiell
nicht entspricht.®® Zudem fiihrte ihre Hervorhebung bestimmter Komponistinnen
und elektroakustischer Kompositionen tendenziell zur Eindimensionalitat, da zahl-
reiche Komponistinnen, deren elektroakustische Musik andere Dimensionen des
Begriffs der Identitat ebenfalls hatte verkorpern kdnnen, auBBer Acht gelassen wur-
den. In diesem Zusammenhang wére beispielsweise Mauricio Kagels elektroakus-
tisches Werk Transicion | fir elektronische Klange (1960) zu erwéhnen, an wel-
chem Dieter Schnebel etwas Uneuropaisches im Kontext Kdlner elektronischer
Musik der 1950er Jahre zu erkennen glaubte.®* Fiir die Ziele der vorliegenden Un-
tersuchung wére deshalb relevant zu hinterfragen, ob diese musikalische Eigenart

eines 1957 nach Deutschland tbersiedelten Komponisten argentinischer Herkunft

61 Siehe AHARONIAN, 1977: 29; PARASKEVAIDIS, 1988: 380; AHARONIAN, 2014b: 68f, 72.
%2 Die dabei angesprochenen Komponistinnen elektroakustischer Musik waren u. a. Joaquin
Orellana (Guatemala), Eduardo Bértola (Argentinien), Oscar Bazan (Argentinien), Eduardo Kusnir
(Argentinien), Jacqueline Nova (Kolumbien) und Hilda Dianda (Argentinien). Siehe
AHARONIAN, 2014a: 117-121; PARASKEVAIDIS, 1992: 47.

83 Eine detaillierte Lektire der Aufsatze von Aharonian und Paraskevaidis bringt zum Vorschein,
dass sie ihre eigenen methodischen Annahmen im Laufe der Zeit in Frage gestellt beziehungsweise
verandert haben. Beispiele dieser Entwicklung findet man sowohl in Aharonians Diskussion tber
ein mogliches Selektionsverfahren zur Analyse lateinamerikanischer Kompositionen (Vgl.
AHARONIAN, 2000: 3), als auch in Paraskevaidis’ methodischer Relativierung ihrer eigenen
Werkauswahl (Vgl. PARASKEVAIDIS, 1992: 47). Im Unterschied dazu zeigten sie sich in anderen
— hauptséchlich friiheren — Aufsidtzen manchmal normativ. In diesem Sinne formulierte
Paraskevaidis beispielsweise 1988 sieben “Aufgaben, die der Komponist Lateinamerikas in seiner
historischen Verankerung erkennt und erfiillt“ (PARASKEVAIDIS, 1988: 380f), woraus die Frage
abzuleiten wére, wie ein Komponist bzw. eine Komponistin zu beurteilen ware, der bzw. die diesen
Aufgaben nicht erfiillte. Ahnliches gélte fiir einen ins Deutsche libersetzten Aufsatz Aharonians iiber
,formale Tendenzen® in der lateinamerikanischen Komposition. Siehe dazu AHARONIAN, 1982:
95f.

6 Nach VON BLUMRODER, 2017: 125.
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unter einem ldentitatsbegriff als Zeichen einer starken Individualitat innerhalb ei-
nes neuen kreativen Kontexts aufgefasst werden kénnte. Trotz seiner biografischen
Herkunft blieb Kagel von Aharonians und Paraskevaidis’ Erwagungen zur elektro-
akustischen Musik lateinamerikanischer Komponistinnen ausgeschlossen.%®
Andererseits scheint das Problem der oben genannten Ansétze nicht nur in
der methodischen Eingrenzung zu bestehen, sondern auch in der stdndigen Polari-
sierung, die durch die angedeutete Vorstellung erfolgt, ausgewéhlte, musikhisto-
risch legitimierte lateinamerikanische Komponistinnen sollen mitteleuropéische
Modelle problematisiert und denen gegenuber ihr eigenes Schaffen produziert ha-
ben.%® Diese Doppelbegrifflichkeit, die zum Teil eine ausgepragte rezeptionsge-
schichtliche Abhangigkeit zum Vorschein bringt und einen multiperspektivisch
konzipierten ldentitatsbegriff unmdglich macht, bietet keine Basis fur die vorlie-
gende Untersuchung. Ganz abgesehen von den gegensatzlichen Kategorien, die
Paraskevaidis den von ihr ausgewdhlten elektroakustischen Kompositionen zu-
schrieb, und ebenfalls davon, dass manche der von ihr vorgeschlagenen komposi-
torischen Besonderheiten nicht spezifisch firr die elektroakustische Musik sind,®’
kann man an ihrer damaligen Werkauswahl eine geokulturelle Zugehorigkeit er-
kennen, welche mit musikanalytisch belegbaren Merkmalen zusammenhéngt.®®
Diese grundlegende Eigenschaft wird im Folgenden als Lokalitat verstanden, nam-
lich als ein Ausgangspunkt fir die zweite Eingrenzung des Musikkorpus im dritten

Kapitel.%® Hervorzuheben ist dabei, dass diese Kategorie zum einen weit tiber das

8 Folgt man einem vom Musikwissenschaftler Eduardo Herrera wiedergegebenen E-Mail-
Austausch mit Aharonian, dann habe sich der uruguayische Komponist gelegentlich verachtlich Giber
Kagels Laufbahn ge&uRRert. Siehe HERRERA, 2013: 259. An diesem Punkt erklart es sich von selbst,
dass Kagel nicht der einzige aus Lateinamerika stammende Komponist war, dessen
elektroakustische Musik aufgrund einer lateinamerikanischen Herkunft in die vorliegende
Untersuchung miteinzubeziehen wére. Von internationalen Komponistinnen wie der argentinischen
Nelly Moretto (1925-1978) konnte ebenfalls die Rede sein.
6 vgl. AHARONIAN, 2014b: 23; PARASKEVAIDIS, 1992: 47.
87 Unter den von Paraskevaidis vorgeschlagenen ,,elementos referenciales®, die auch in zahlreicher
nicht elektroakustischer Musik in und auflerhalb Lateinamerikas zu finden waren, sind hier ,,lo vo-
luntariamente a-discursivo del transcurso®, ,,el humor manejado sorpresivamente”, ,,lo dramatico
sin retorica”, ,,el uso del silencio” sowie ,,un amplio espectro de los reiterativo” zu erwahnen. PA-
RASKEVAIDIS, 1992: 47. Auf diese Kategorien wird wiederum in der vorliegenden Untersuchung
eingegangen.
68 Vgl. PARASKEVAIDIS, 1992: 47. Die von ihr benutzten Kategorien werden am Ende des
zweiten Kapitels diskutiert.
8 Uber ,,Locality” schrieb Arjun Appadurai wie folgt: ,,I see it as a complex phenomenological
quality, constituted by a series of links between the sense of social immediacy, the technologies of
interactivity, and the relativity of contexts.” Die Lokalitat solle sich weiterhin in “Neighborhoods”
verwirklichen, das heif3it ,life-worlds constituted be relatively stable associations, by relatively
known and shared histories, and by collective traverse and legible spaces and places”
(APPADURALI, 1996: 178 und 191). Siehe auch den Begriff ,,Place” nach MASSEY, 1994: 154,
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fur die Idee der Nationalmusik konstitutive Begriffspaar National-Universal hin-
ausgeht, zum anderen sich in einem Wechselwirkungen unterworfenen, nicht-pola-
risierten, aus individuellen und kollektiven Elementen bestehenden sozialen Raum
verwirklicht. Dieser soll in einigen elektroakustischen Kompositionen erkannt wer-
den, sei es am Werktitel, den Ausgangsmaterialien, der literarischen oder poeti-
schen Grundlage, den musikalischen Zitaten, den Umgebungsaufnahmen und der
kompositorisch-asthetischen Konzeption. Der Begriff der Lokalitdt bestimmt
schlie3lich die Lesarten der elektroakustischen Musik, welche durch ihre Féhigkeit,
den aufgenommenen Klang vielfaltig zu artikulieren und durch Lokalitatsbeziige
einen sozialen Raum darzustellen, ein kreatives Interaktionsfeld fur die Entfaltung

individueller Identitaten zu schaffen vermochte.

sowie die auf diese Problematik bezogenen ,structures of reference, welche Edward Said in
Kunstwerken erkannte und als Ausgangspunkt fur seine kulturwissenschaftliche Analyse nutzte.
SAID, 1993: 52.
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I. Identitat im vorelektroakustischen Musikschrifttum

Gegenstand der folgenden Abschnitte ist der musikhistorische Diskurs im
Vorfeld der Entstehung der elektroakustischen Musik in Lateinamerika. Der
Begriff der Identitat, welcher hier die Einflussproblematik sowie die indivi-
duellen Aneignungs- und Anpassungsstrategien umfasst, wird an drei thema-
tischen Komplexen erkundet. Aufgrund der historischen Zusammenhénge
kann im Folgenden die mediale Spezifitat der elektroakustischen Komposi-
tion nicht bertcksichtigt werden, denn es geht um eine Untersuchung, die
sich an der diskursiven Dimension des Identitatsbegriffs orientiert. Zur elekt-
roakustischen Musik wird sich ein beachtlicher musikhistorischer Abstand
erkennen lassen, der sich Uber unterschiedliche Autoren bis in die zweite
Hélfte des 19. Jahrhunderts erstreckt und erst im letzten Absatz angesichts
des unmittelbaren Aufkommens der elektroakustischen Komposition in den
1950er Jahren durch eine Synthese verringert wird. Das vorliegende Kapitel
wirkt als methodische Grundlage im Hinblick auf die anschlieend behan-

delte elektroakustische Musik.

1. Kolonialmusik

In der zweiten Halfte der 1950er und hauptséachlich in den 1960er Jahren ent-
standen die ersten elektroakustischen Experimente und die damit verbunde-
nen Versuchsstétten, unter denen eine in Buenos Aires lokalisierte Einrich-
tung aufgrund ihrer lateinamerikanischen Reichweite den idealen Ausgangs-
punkt fur diese Untersuchung bietet. Das Centro latinoamericano de altos e-
studios musicales (CLAEM) zielte seit seiner Grindung Ende 1961 program-
matisch darauf ab,’® ,,die hoheren Studien und die kompositorische Fortbil-
dung in Lateinamerika auf Postgraduiertenniveau zu fordern®.”* Dafiir stand

die Komposition zeitgendssischer Musik im Mittelpunkt des dort zwischen

0 Ein genaues Griindungsdatum fiir das CLAEM kann der aktuellen Quellenlage nach nicht
festgestellt werden. Vgl. VAZQUEZ, 2009: 152.

"L [EI principal objetivo del CLAEM es promover el desarrollo de los estudios superiores y
el perfeccionamiento de la composicion musical en Latinoamérica en el nivel de post-grado].
Quelle: ,,Informe CLAEM* — Box 10 — Archivo Di Tella— UTDT.
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1963 und 1971 angebotenen, zweijahrigen Studienprogramms, an dem aus-
gewahlte lateinamerikanische Komponistinnen als Vollzeit-Stipendiatinnen
teilnehmen durften. Die musikalische Ausbildung bestand zum einen aus
festgelegten, von lokalen Lehrkréften betreuten Kursen, deren Inhalte die
Komposition, die Musikanalyse, die Orchestrierung und die Musikgeschichte
sowie ab 1967 die elektroakustische Komposition umfassten. Zum anderen
wurde das Studienprogramm durch aullerordentliche Kurse erganzt, die in-
ternationale Gastkomponisten — unter anderen Olivier Messiaen, Aaron Co-
pland, Bruno Maderna, Mario Davidovsky, lannis Xenakis, Luigi Nono, Vla-
dimir Ussachevsky und Luis de Pablo — im Laufe der Jahre hielten.”? Eine
solch internationale Ausbildung war davor nur durch die Gberwiegend einsei-
tige Mobilitat lateinamerikanischer Komponistinnen méglich gewesen, die
dazu meist nach Europa auswanderten und sich erst dort begegneten. In die-
sem Kontext war das CLAEM ein musikhistorisches Novum, denn es flhrte
zu einer Begegnung von Stipendiatinnen aus verschiedenen Landern Latein-
amerikas und ging dabei weit (ber die Knipfung personlicher Kontakte hin-

aus.

Kolonialmusik als Desiderat

Die Reichweite und padagogische Zielsetzung des CLAEM spiegelten sich
zudem in einer musikhistorischen Ausrichtung wider. So konzipierte der ar-
gentinische Komponist Alberto Ginastera (1916-1983) eine musikwissen-
schaftliche Abteilung fiir das von ihm geleitete CLAEM und strebte somit
eine Institutionalisierung der musikwissenschaftlichen Forschung nach aka-
demischen Modellen an, die er zwischen 1945 und 1947 wéhrend seines Gug-
genheim-Stipendiums in den Vereinigten Staaten von Amerika personlich
kennengelernt hatte.” Auf diesen Hintergrund ldsst sich die Bekanntschaft

Ginasteras mit dem US-amerikanischen Musikwissenschaftler Gilbert Chase

2 Eine Auflistung der CLAEM-Dozentlnnen und Gastkomponisten findet man in
VAZQUEZ, 2011: 79, 84f.

3 Es sei dazu erwahnt, dass die Musikwissenschaft 1959 von Ginastera im argentinischen
Hochschulwesen bzw. an der von ihm geleiteten Facultad de Artes y Ciencias Musicales der
Pontificia Universidad Catélica Argentina erstmals eingefiihrt wurde. GOYENA, 2016: 19.
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(1906-1992) zuriickfithren,’* der 1963 eingeladen wurde, eine Vortragsreihe
mit dem Titel ,,Hacia una estética americana“ (Auf dem Weg zu einer ameri-
kanischen Asthetik) am neu gegriindeten CLAEM zu halten. Beziiglich der
zu behandelnden Inhalte duBerte Ginastera in einem am 23. November 1963
datierten, an Chase gerichteten Brief den Wunsch, ,,dass die von den europa-
ischen Experimenten vielleicht iberméaRig beeinflusste Jugend Amerikas den
Sinn ihrer kontinentalen Verantwortung nicht verliert. Diese Idee versuche
ich in meinem Kompositionskurs am Leben zu erhalten“.” Ein entsprechen-
des padagogisches Ziel fligte Ginastera in einem Brief vom 16. Mérz 1964
hinzu, als er Chase auf die Notwendigkeit hinwies, dass ,,die Stipendiaten die
Madglichkeiten, die Amerika dem zeitgendssischen Kunstler bieten kann, ken-
nenlernen und studieren mogen.’® So zeigt Ginasteras Konzept einerseits ei-
nen Lokalitatsbezug, der als Differenzierung gegentber der damaligen mit-
teleuropdischen Nachkriegszeitmusik und zugleich als wesentlicher Faktor
fur ein padagogisch-kompositorisches Modell aufgefasst wurde, das dennoch
keine kreativen Richtlinien fiir die CLAEM-Stipendiatinnen mit einschloss.”’

Andererseits basierte dieser Lokalitatsbezug auf einer musikhistori-
schen Lektlre, welche die Relevanz der lokalen Vergangenheit fur das asthe-
tische Denken zeitgendssischer lateinamerikanischer Komponistinnen her-
vorhob und von vornherein im festgelegten CLAEM-Seminar ,,Historia y
estética de la musica americana* (Geschichte und Asthetik der amerikani-

schen Musik) mitbedacht worden war.”® Auf der Grundlage dieses Lokali-

" Im Jahr 1955 schrieb Ginastera tber seinen 1946 in New York aufgenommenen Kontakt
mit Chase und bezeichnete ihn als ,,music6logo, poeta y ensayista radicado actualmente en
Buenos Aires, y que ocupa el cargo de agregado cultural en la Embajada de los EE.UU.”
GINASTERA, 1955: 5.

5 [Al denominar el ciclo “Hacia una estética americana” me mueve el deseo de que los jo-
venes de América, tal vez demasiado influenciados por los experimentos europeos, pierdan
en sentido (sic) de su responsabilidad continental. En mi curso de composicién procuro man-
tener viva esa idea]. Quelle: Gilbert Chase — Box 11 — Archivo Di Tella— UTDT.

76 [Mi proposito de incorporar este curso y denominarlo “Hacia una estética americana” es
el de insistir ante los becarios acerca de la necesidad de conocer y estudiar las posibilidades
que América puede dar al artista contemporaneo]. GINASTERA, 2011: 158.

" Hierauf bezog sich der kolumbianische Komponist Blas Atehortia Amaya, CLAEM-Sti-
pendiat (1963-1964) und schrieb uber seine letzte, im November 1964 stattgefundene Un-
terrichtstunde mit Ginastera. Unter anderen Hinweisen habe der Argentinier seinen
Schilerlnnen Folgendes empfohlen: ,,No os contentéis con los caprichos de la moda sino
evolucionad de acuerdo con vuestra (!) necesidades estéticas.” ATEHORTUA, 1967: 18f.
8 Vgl. VAZQUEZ, 2011: 79.
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tatsbezugs wurden weitere Projekte konzipiert. Dazu schlug Ginastera in ei-
nem auf den 21. Januar 1964 datierten Brief an den uruguayischen Musik-
wissenschaftler Lauro Ayestaran (1913-1966) vor, dass die ,,Bestandsauf-
nahme der stidamerikanischen Barockmusik* das erste Projekt der geplanten
musikwissenschaftlichen CLAEM-Abteilung sein konnte.”® Im Rahmen die-
ses schlie3lich nie umgesetzten Projekts hielt Ayestaran am 30. Juli 1964 im
CLAEM einen Vortrag mit dem Titel ,,El hallazgo de un barroco musical
hispanoamericano* (Die Entdeckung einer hispanoamerikanischen Barock-
musik),%® dessen Aufzeichnung institutionell bewahrt wurde und auch heute
ein aufschlussreiches Klangdokument bildet: Dort sprach der Musikwissen-
schaftler den Forschungsstand zur Kolonialmusik in der Entstehungszeit der
am CLAEM produzierten elektroakustischen Musik direkt an. Die folgende
AuRerung mag als Ausgangspunkt fir die Untersuchung musikhistorischer

Narrative dienen.

Se han publicado obras de este ultimo Aus dieser letzten Periode zwischen 1750

periodo, entre 1750 y 1800, que no so-
portan una comparacién con lo que se
produce en Europa en esa época. Se ha
confundido documento histdrico con do-
cumento artistico. A la medida de un
Mozart, o un Haydn, o de un Beethoven
incipiente, los compositores indianos de
este Ultimo periodo hacian pobre musica
de sacristia. Pero he aqui que en los ulti-
mos cuatro o cinco afos la musicologia
americana ha perforado épocas anterio-
res, siglos dieciséis, diecisiete y primera
mitad del dieciocho, y de este primer ca-

teo ha vuelto con muestras de levantado

und 1800 wurden Werke verdffentlicht, die
keinem Vergleich mit dem standhalten was
in Europa in jener Epoche entstand. Histo-
rische Dokumente wurden mit kunstleri-
schen Dokumenten verwechselt. Im Ver-
gleich zu Mozart, Haydn und dem ersten
Beethoven haben die lokalen Komponisten
dieser letzten Periode eine arme Sakristei-
Musik gemacht. Trotzdem drang die ameri-
kanische Musikwissenschaft in den letzten
vier oder fiinf Jahren in friihere Epochen —
in das 16., 17. und die erste Halfte des 18.
Jahrhunderts — vor und kam von dieser ers-
ten Exkursion mit durchaus wertvollen

Stichproben zuriick, die groRe Hoffnungen

8 [Sigo muy entusiasmado con la idea de crear un Departamento de Musicologia en nuestro
Centro y el proyecto inicial seria el relevamiento del Barroco Sudamericano u otro titulo
similar. Yo quisiera que Ud. me preparara una pagina para encabezar el proyecto en el cual
tengo grandes esperanzas]. GINASTERA, 2011: 139.

8 Nach AHARONIAN, 2012: 216. Fiir diese Gelegenheit griff Ayestaran zum Teil wort-
waértlich auf einen vorherigen Aufsatz zuriick. Siehe AYESTARAN, 1962: 94ff. Mit kleinen
Verénderungen wurde der Grof3teil des 1964 vorgetragenen Textes als Aufsatz publiziert.
Vgl. AYESTARAN, 1965.
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valor que tonifica las mas legitimas es-
peranzas. Y, lo que es mas importante,
debe saberse que el corpus documental
de esta musica manuscrita que yace en
las cantorias de las iglesias del area del
pacifico y se introduce hasta Bolivia, y
hace una pequefia puncién en la Cérdoba
argentina, alcanza a una cantidad tal que
tan solo el inventario y la transcripcion
del él daria ocupacion y justificaria a una
generacion de investigadores. (...) De
un solo compositor, Juan de Araujo,
1646-1714, en el Archivo Capitular

wecken. Als noch wichtiger gilt aber anzu-
merken, dass der dokumentarische Korpus
dieser handschriftlichen Musik, die sich in
den Kantoreien der am Pazifischen Ozean
gelegenen Kirchen findet und tber Bolivien
bis in das argentinische Cordoba reicht, so
groR ist, dass nur die Erstellung eines Inven-
tars und dessen Transkription eine ganze
Generation von Forschern rechtfertigen und
beschéftigen wiirden. Von einem einzigen
Komponisten, Juan de Araujo, 1646-1714,
werden im kirchlichen Kapitulararchiv von

Sucre, Bolivien, zweihundert Werke aufbe-

Eclesiastico de Sucre, Bolivia, se con- wahrt.“8!

servan doscientas obras.

Die oben erwahnte amerikanische Musikwissenschaft entsprach einer Kolo-
nialmusikforschung, die sich uber den ganzen Kontinent erstreckte und deren
Forschungsgegenstand Ayestaran technisch-asthetisch differenzierte.®? In
diesem Sinne beruhte sein musikhistorisches Werturteil auf dem Vergleich
zur mitteleuropéischen Musik, die zum Malstab gemacht wurde und in die-
sem Kontext zu einer negativen Bewertung der Kolonialmusik in der zweiten
Hélfte des 18. Jahrhunderts flhrte. Es ist jedoch an dieser Stelle anzumerken,
dass beide Konzepte gewiss nicht neu waren.

Der Musikwissenschaftler Francisco Curt Lange (1903-1997) hatte
bereits im Jahr 1934 den Begriff des Americanismo musical gepragt und mit

8 Tonquelle: DVD 8 — Spur 102 — CLAEM-KIlangarchiv — LIPM. Bei 7°49"" (Dauer: 1417).
Sei es dazu erwahnt, dass der Verfasser das Wort ,,indiano” als ,,lokal* tibersetzt, denn das
erste bedeutete auf Spanisch eine in Amerika lebende Person nicht-amerikanischer Herkunft.
Auf das von Ayestaran erwahnte Todesjahr von Araujo wird in dieser Arbeit noch néher
eingegangen.

82 Ayestaran bezieht sich in der Tonquelle bei 13°00"" (70"") direkt auf die Kolonialmusik-
forschung in Lateinamerika. Dabei listete er sich selbst als Teil der nach Forschungsort dar-
gestellten Forscher auf. Diese waren Jesus Bal y Gay in Mexiko-Stadt, Robert Stevenson in
Bogot4, Juan Bautista Plaza in Caracas, Miguel Bernal Jiménez in Morelia, Rubén Vargas
Ugarte und Andrés Sas in Lima, Alejo Carpentier in La Habana, Francisco Curt Lange in
Minas Gerais, Eugenio Pereira Salas in Santiago de Chile und schlieBlich Carlos Vega mit
seiner Untersuchung des Kodex Fray Gregorio de Zuolas aus Cuzco. Tonquelle: DVD 8 —
Spur 102 — CLAEM-Klangarchiv — LIPM. Mit kleinen Veranderungen in AYESTARAN,
1965: 57f.
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ihm fiir eine kontinentale Integration der Musikforschung pladiert.®® Im Hin-
blick auf Ayestarans Werturteil lieferte der in Deutschland geborene, 1930
nach Uruguay ausgewanderte Musikforscher im Jahr 1946 ein weiteres Bei-
spiel durch den Hinweis auf eine ,,seridse, durch den Kontakt mit tberseei-
schen Neuigkeiten ordentlich gebildete Professionalisierung®, die einen Teil
der von ihm entdeckten Kolonialmusik im brasilianischen Bundesstaat Minas
Gerais kennzeichnete und als Legitimation fur die fragliche Kolonialmusik
zu wirken schien.® Infolge der defizitaren Quellenlage in teilweise verlore-
nen, komplett zerstorten oder bestenfalls vernachléssigten Archiven behaup-
tete Lange,® dass ,,das, was heute durch geduldige und ununterbrochene Un-
tersuchungen rekonstruiert werden kdnnte, nur ein blasser Widerschein einer
glinzenden Epoche sein wird“.2® Diese verlorene Vergangenheit kann als der
Grund betrachtet werden, weshalb Ayestaran im oben zitierten Vortragsaus-
zug Hoffnung schopfte und kurz zuvor entdeckte koloniale Quellen mit dem
Fund wertvoller Mineralien im Bergbau metaphorisch gleichsetzte. In Zu-
sammenhang mit dem von Ginastera vorgesehenen musikwissenschaftlichen
Anfangsprojekt am CLAEM lasst sich weiterhin jene AuBerung Ayestarans
nachvollziehen, der zufolge die gefundenen Dokumente zunachst katalogi-

siert werden mussten, um erst in einem spateren Arbeitsschritt kinstlerisch

8 Lange wies beispielsweise auf die Notwendigkeit einer kontinentalen Kooperation
zwischen ForscherInnen hin und schrieb: ,,Si tenemos en cuenta una serie de factores rela-
cionados con la evolucién musical y cultural de Sudamérica, comprenderemos que ya es
tempo pensar en el establecimiento reciproco de relaciones que no sélo facilitarian el cono-
cimiento de lo que sucede mas alla de las fronteras en el terreno musical, sino que servirian
de estimulo a musicos creadores y ejecutantes, aficionados y autoridades, para intensificar la
cultura artistico-musical de las respectivas naciones hermanas.” LANGE, Francisco Curt
(1934). Americanismo Musical: la seccion de investigaciones musicales, su creacion, pro-
positos y finalidades. Montevideo: Instituto de Estudios Superiores, S. 9. Nach NUNES
MOYA, 2015: 24. Fir eine auf diese Thematik bezogene Annéherung siehe FUGELLIE,
2018: 98ff. Unbedingt gilt es hier zu erwédhnen, dass Lange den Americanismo musical 1935
in dem von ihm herausgegebenen Boletin latinoamericano de musica und 1938 in der Griin-
dung des Instituto Interamericano de Musicologia in Montevideo exemplarisch materiali-
sierte. Das gerade erwéhnte Musikblatt belief sich beispielsweise auf sechs zwischen 1935
und 1946 verdffentlichte Ausgaben, die in Montevideo, Lima, Bogota und Rio de Janeiro
verlegt wurden und mehrsprachige Beitrdge sowie ergdnzende Partituren enthielten.

84 [EI profesionalismo a que aludimos era serio y se ilustraba convenientemente, procurando
contacto con las novedades del ultramar]. LANGE, 1946: 413.

8 Vvgl. LANGE, 1949: 471 und 482ff. In &hnlicher Weise bezog sich der kubanische Schrift-
teller und Musikwissenschaftler Alejo Carpentier auf das Problem der Quellenforschung.
Siehe CARPENTIER, 1946: 12.

8 [Lo que podria ser reconstruido hoy, con investigaciones pacientes e interrumpidas, sélo
sera un palido reflejo de una gran época de esplendor]. LANGE, 1946: 487.
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relevante beziehungsweise publikationstaugliche musikalische Werke aus-
findig zu machen.®” Ein solches Vorhaben hatte mit der damals bekannten
Kolonialmusik nicht verwirklicht werden konnen, da sie um 1800 unféhig
gewesen sei, so Ayestaran, einem technisch-&sthetischen Vergleich mit dem
mitteleuropdischen Klassizismus standzuhalten. Dessen ungeachtet wies der
Musikforscher an einer spateren Stelle seines VVortrags auf zwei auRerordent-
liche Komponisten hin, die sich der angeblichen MittelmaRigkeit der Kolo-
nialmusik um die Jahrhundertwende entzogen hatten und musikhistorisch so
legitimiert zu sein schienen, dass das auf sie bezogene Werturteil nicht weiter
erklart wurde.®® Unter Beriicksichtigung der gerade erwihnten Pionierfor-
schung Langes liegt es an dieser Stelle nahe, dass die AuBerungen Ayestarans
durch das vorherige Musikschrifttum bedingt wurde, dessen Erorterung ei-
nige diskursive Konstruktionen hinsichtlich der Einflussproblematik und Le-
gitimationsstrategien in der damaligen Kolonialmusikforschung enthillen

soll.

Frihe Ansatze

Der koloniale Komponist José Angel Lamas (1775-1814) war die erste von
Ayestaran angesprochene Ausnahme in der Kolonialmusik der zweiten
Hélfte des 18. und der ersten des 19. Jahrhunderts. Diese Epoche war in den
1960er Jahren kein musikwissenschaftliches Neuland. Denn der venezolani-
sche Komponist und Musikforscher Juan Bautista Plaza (1898-1965) hatte
bereits im Jahr 1943 ein Archivo de musica colonial venezolana (Archiv ve-
nezolanischer Kolonialmusik) beziehungsweise eine Sammlung 1935 ent-

deckter Werke veroffentlicht und damit einen wichtigen musikwissenschaft-

8 In einem auf den 21.1.1964 datierten, an Ayestaran gerichteten Brief schlug Ginastera vor,
die Untersuchung der sogenannten siidamerikanischen Barockmusik in zwei Phasen bzw. in
eine Quellenforschung in verschiedenen L&ndern Lateinamerikas und darauffolgende Ver-
offentlichungen zu unterteilen. Siehe GINASTERA, 2011: 139.

8 In der Tonquelle bei 35°14"" (18°") kann Folgendes gehdrt werden: “De acuerdo con las
obras conocidas el dorado clasicismo europeo de la segunda mitad del siglo dieciocho no
repercute originariamente en América. La musica culta religiosa del sur del hemisferio se
hunde alrededor de 1800 en una decadencia que refleja los peores modelos franceses, italia-
nos y alemanes. Pueden si salvarse algunos nombres memorables, Angel Lamas en Vene-
zuela o José Mauricio Nunes Garcia en el Brasil, pero son la excepcion.” Tonquelle: DVD 8
— Spur 102 — CLAEM-Klangarchiv — LIPM. Auch in AYESTARAN, 1965: 87.
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lichen Beitrag zur performativen sowie musikkritischen Rezeption der Kolo-
nialmusik geleistet.?® Ayestarans zuvor erwahntem musikhistorischen Wert-
urteil Gber Lamas ging der genannte venezolanische Musikforscher gewisser-
mafen voraus, als er sich in einem 1957 gehaltenen Vortrag auf den ,,wich-
tigsten Musiker, den Venezuela in der Vergangenheit hervorgebracht hat“
bezog.?® Dabei fiigte Plaza hinzu, dass Lamas ,,ein genialer Musiker* gewe-
sen sei, denn ,,genauso wie fiir Mozart, mit dem er so viele Berlihrungspunkte
hatte, war die Musik fur ihn ein Lebensbedirfnis*.®* Ein solcher Vergleich
erschopfte sich dennoch in einer von beiden Komponisten geteilten, nicht
vollkommen definierten Genialitat, die kein musiktechnisches Korrelat zu
haben schien. In diesem Sinne erwidhnte der Musikforscher die ,,verhiltnis-
méaBig begrenzten® technischen Mittel Lamas’ und deutete damit einen Ein-
fluss an,®? der sich im Spannungsfeld von , stilistischer Ahnlichkeit* mit und
kreativer Originalitat gegeniiber mitteleuropéischer Musik entwickelte.®
Ohne eine musiktechnische Argumentation zu entfalten, schien Plaza die re-
zeptionsgeschichtliche Besonderheit der Kolonialmusik durch eine hohere
Entitat zu begriinden, die den kolonialen Komponisten, die sich Ende des 18.
Jahrhunderts um den Priester Pedro Palacios y Sojo (1739-1799) versammel-
ten, zeitlich vorangegangen war und ihr Daseinsrecht legitimierte.%* So fiihrte
der Musikforscher seinen Vortrag weiter: ,,In der Musik (...) unserer koloni-
alen Komponisten gibt es ausnahmslos etwas, das nicht nur keiner auslandi-

schen Quelle, sondern ihnen selbst nicht véllig gehort. Etwas, das wir als den

8 Die Sammlung wurde in Zusammenarbeit mit dem von Lange gegriindeten Instituto Inter-
americano de Musicologia verlegt. Vgl. LOPEZ CHIRICO, 1999: 737; ALGE, 2014: 14ff.
Uber die Entdeckungsgeschichte der fraglichen Kolonialmusik siehe PLAZA, 1943: 198f.
% [José Angel Lamas (1775-1814) es, sin lugar a dudas, el mésico mas importante que ha
producido Venezuela en los tiempos pasados. De él no podemos decir que fue simplemente
un artista de talento; hay que convenir que fue un masico genial. Para Lamas, lo mismo que
para Mozart, con quien tuvo tantos puntos de contacto, la musica fue siempre una necesidad
vital. No podia ser él sino musico]. PLAZA, 1958: 18. Dieser 1957 gehaltene Vortrag basiert
auf einem vorherigen Aufsatz. Vgl. PLAZA, 1943.

91 PLAZA, 1958: 18. Sieche Anm. Nr. 90.

92 [Es verdad que sus recursos técnicos son relativamente limitados, pero sabe usarlos admi-
rablemente]. PLAZA, 1958: 18.

% [Al hablar de similitud de estilos, no se trata pues, en el caso de Olivares ni en el de los
demas compositores coloniales, de lo que seria de esperar en un de esos tantos pseudo-artistas
carentes de personalidad: la servil imitacion del autor o los autores escogidos por modelo].
PLAZA, 1958: 13. Uber die Einfluss Mozarts, Haydn und Pergolesis auf die fragliche Kolo-
nialmusik siehe PLAZA, 1943: 206ff.

% Zu diesen Komponisten gehorten u. a. Lamas, Juan Manuel Olivares, Cayetano Carrefio
und Juan José Landaeta. Siehe dazu WAISMAN, 2019: 393.

36



intuitiven Ausdruck der venezolanischen musikalischen Seele definieren
konnten, oder zumindest den ihrer religidsen Seite. Etwas, was dem geistli-
chen, vom Mutterland vererbten Substrat unahnlich ist.<%

Der zitierte Auszug flhrt tber die vermeintliche Spezifit4t der Kolo-
nialmusik zu einer nationalen Lekttre der musikalischen Vergangenheit und
lasst damit einen Dualismus erkennen, der sich primér zwischen dem euro-
paischen kulturellen Erbe und der musikalischen Essenz Venezuelas heraus-
stellte. Dabei wiesen die lokalen Komponisten eine musikalische Eigenart
insofern auf, als sie den stilistischen, formalen und technischen Einfluss mit-
teleuropdischer Musik durch lokale Mittel auszudrticken schienen. So deutete
Plaza eine spezielle Performativitat an und schrieb weiter iber einen ,,anders-
artigen Inhalt und eine Realisierung, die den Mdoglichkeiten der Umgebung
folgend konzipiert und diesen angepasst wurde. An dieser Anpassungsfahig-
keit (...) liegt unserem Gefiihl nach das Uberragende Verdienst, das die Musik
Olivares’ und die jener, die dem von ihm gezeigten Weg folgten, auszeich-
net“.% Es wird an diesem Punkt ersichtlich, dass der Musikforscher eine Per-
formativitat thematisierte, welche zuvor bestehenden Entitaten untergeordnet
war, denn die kolonialen Komponisten sollen sowohl einer landesspezifi-
schen christlichen Essenz als auch einer mitteleuropdischen Musiktradition
einen an den lokal verfligbaren Mitteln angepassten musikalischen Ausdruck
verliehen haben.

Ein solch essentialistisches Konzept einer vom Heimatland bedingten
kreativen Individualitat Iasst sich zum Teil unter Beachtung der auktorialen
Biografie herauslesen. In dieser Hinsicht waren Plazas Studium an der dama-
ligen Hochschule fir Kirchenmusik in Rom, seine Berufung zum Domchor-

leiter in Caracas im Jahr 1923 sowie zahlreiche padagogische und amtliche

% [Hay algo en la musica de nuestro Olivares y en la de todos nuestros compositores colo-
niales, sin excepcion, que no solamente no deriva de fuentes extranjeras, sino que ni siquiera
les pertenece por entero a ellos. Es algo que podriamos definirlo como la expresion intuitiva
del alma musical venezolana, o por lo menos a la faz religiosa de ésta; algo muy diferente
ya del sustrato espiritual que nos legara la Madre Patria]. PLAZA, 1958: 14.

% [EI contenido es muy diferente, como lo es también su realizacién, concebida esta tltima
de acuerdo a las posibilidades del medio y perfectamente adaptada a esas posibilidades. En
esa virtud o capacidad de adaptacion y en la manera admirable como supieron aquellos ar-
tistas expresar los misticos anhelos del alma cristiana de su pueblo, radica en nuestro sentir
el principal mérito estético que ofrece la musica de Olivares y la de cuantos en su tiempo
siguieron el camino trazado por él]. PLAZA, 1958: 14.
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Aktivitaten zu erwahnen, von denen die Mitgrindung der Orquesta sinfénica
de Venezuela sowie des hauptsachlich der Kolonialmusik gewidmeten
Orfedn Lamas im Jahr 1930 von besonderem Belang waren. AuBerdem war
Plaza ein Komponist und setzte sich in seinen eigenen Kompositionen mit
lokalen Elementen auseinander, die er hauptséchlich als rhythmische Anleh-
nungen an die Populdrmusik Venezuelas konzipierte und kreativ verarbei-
tete.%” All dies kann als eine nicht-diskursive Praxis beziehungsweise als ein
pragmatisches Handeln auf der Grundlage von Wissen aufgefasst werden,
wobei in Plazas Fall die Kolonialmusik einen auf seine Biografie bezogenen
Vergangenheitsbezug darzustellen scheint. Hingegen gilt es anzumerken,
dass Plazas essentialistische Lektlre der musikalischen Vergangenheit kei-
nen Einzelfall darbietet, denn die wiederkehrende Présenz solcher Interpreta-
tionen kann im damaligen Musikschrifttum an weiteren Beispielen festge-
stellt werden.

Bereits im Jahr 1939 stellte der mexikanische Komponist und Musik-
forscher Miguel Bernal Jiménez (1910-1956) eine weitere national orien-
tierte Auslegung der kolonialen Vergangenheit dar, als er die Einflussproble-
matik anhand eines kolonialen Musikkorpus aus dem 18. Jahrhundert rheto-
risch fragend thematisierte: ,,Wer hatte je gedacht, dass wir Musiker wie An-
tonio Rodil und Antonio Sarrier hatten, deren Ouvertiiren der Unterschrift
von Mozart, Haydn oder Domenico Scarlatti wiirdig gewesen wéren?*%
Diese Vorstellung einer angeblichen Gleichwertigkeit zwischen kolonialen
und tradierten mitteleuropéischen Komponisten stellt sowohl einen Zusam-
menhang mit Plazas Rede als auch ein weiteres Korrelat zu einer diskursiven
Praxis her, die sich durch einen religiésen und national gepragten Charakter
auszeichnete. In diesem Sinne ist zu erwahnen, dass Bernal Jiménez auch ein
frommer Mensch war, der zwischen 1928 und 1933 am Papstlichen Institut
fur Kirchenmusik — vorherige Hochschule fiir Kirchenmusik — studiert hatte

9 Siehe LABONVILLE, 2001: 28-32,149f.

% [;Quién habia sospechado que poseiamos msicos de la talla de Antonio Rodil y de Anto-
nio Sarrier, cuyas Oberturas son dignas de la firma un Mozart, de una Haydn o de un Domé-
nico Scarlatti? ; Quién habria podido afirmar que nuestros musicos del setecientos trabajaban
ya con aplomo y galanura las formas sonata, suite o fuga? Nunca hubiéramos presentido
siquiera tan glorioso pretérito y es por esto que nos sentimos conmovidos al poder asegurar
a nuestra patria una gloria tan grande, al poder cefiir a nuestra ciudad natal, a Morelia, esta
nueva corona de laureles inmarcesibles]. BERNAL JIMENEZ 1939: 14.
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und einen Werkkatalog aufwies, der unter anderen religiose und auf indigene
Kulturen bezogene Kompositionen enthielt.®® So bieten die biografischen und
kompositorischen Ahnlichkeiten zwischen den zuletzt erwahnten Forschern
die Maglichkeit, unter Berlicksichtigung eines vergleichbaren Denkens die in
ihren AuBerungen auffallende Inbesitznahme zu kontextualisieren. Diese Au-
toren wiesen zudem auf eine Zukunftssicht hin, in der die kirchliche Koloni-
almusik einen Vergangenheitsbezug fur kinftige Komponistinnen und For-
scherinnen darstellen sollte. Auf diese bezog sich Plaza im Jahr 1957 und
betonte, dass ,,die Kenntnis des wunderbaren Oeuvre unserer kolonialen Mu-
siker von hdchster Bedeutung fir jeden venezolanischen Komponisten sein
wird, der ernsthaft fir eine nationale Kunst arbeiten mochte”,*®® wahrend
Bernal Jiménez im Jahr 1939 sich mit &hnlicher Absicht winschte, dass
,,diese Verehrung der Vergangenheit unsere wenigen Musikforscher moti-
viert, sich auf eine Suche zu machen, die sicherlich nichts weniger als wert-
volle Entdeckungen hervorbringen wird*,1%

Diese AuBerungen scheinen auf das anfangs von Ginastera geauRerte
Interesse an der kirchlichen Kolonialmusik als Teil der kompositorischen
Ausbildung am CLAEM hinzuweisen. Anhand dessen missen weitere bio-
grafische Aspekte betont werden, denn der argentinische Komponist war
auch ein praktizierender Katholik und hatte im Laufe der Jahre in seine Musik
verschiedene Lokalitatsbeziige nationalen, regionalen sowie kontinentalen

Charakters miteinbezogen.'%? Eine solche Kausalitat zwischen im Ubrigen

9 \/gl. DIAZ NUNEZ, 2003: 41ff. Manche gefiihlvollen Anmerkungen iiber die Stadt Mo-
relia findet man auch in BERNAL JIMENEZ 1939: 5f. Der dem kompositorischen Stil Ber-
nal Jiménez oft zugeschriebene konservative Charakter mag einerseits an einem Vergleich
mit den Werken Silvestre Revueltas oder Carlos Chéavez liegen. Siehe dazu BEHAGUE,
1999 und STEVENSON, 2001. Andererseits kénnte man auf die Monographie der Forsche-
rin Lorena Diaz NUfiez hinweisen, in der die Verbindung zwischen Bernal Jiménez und da-
maligen politischen bzw. kirchenbezogenen Strukturen, auf denen manche negativen Ein-
schatzungen iber seine Figur beruhen kénnte, erwédhnt wird. Siehe DIAZ NUNEZ, 2003: 15.
100 [Huelga decir que el conocimiento de la milagrosa obra de nuestros musicos coloniales
ha de ser de la mayor importancia para todo compositor venezolano que quiera trabajar se-
riamente en pro de un arte nacional]. PLAZA, 1958: 33.

101 [Ojala que esta glorificacién de nuestro pasado sirva de estimulo a nuestros pocos inves-
tigadores de asuntos musicales y los haga lanzarse a una bisqueda que estamos seguros no
podra menos de acarrear preciosas revelaciones]. BERNAL JIMENEZ, 1939: 16.

102 Mehrere Kompositionen Ginasteras sind exemplarisch fiir diese Lokalitatsbeziige. So
scheinen bspw. die friihen Impresiones de la Puna (1934) fir Streichquartett und Fléte eine
freie Allusion auf die Landschaft im Nordwesten Argentiniens innerhalb einer impressionis-
tischen Klangwelt zu evozieren. Dazu kommen Werke wie das auf einer Guarani-Legende
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nur flichtig skizzierten Biografien und diskursiven Praktiken verliert den-
noch an interpretatorischer Relevanz unter Beachtung des damaligen Musik-
schrifttums zur Kolonialmusik. Ein Untersuchung exemplarischer musikhis-
torischer Werturteile in der Kolonialmusikforschung der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts weist vielmehr darauf hin, dass sowohl die musikhistorischen
AuBerungen als auch die erkundete Autorschaft Teil eines Diskurses waren,
dessen Reichweite an noch alteren national gepréagten Interpretationen der
Kolonialmusik erkannt werden kann.

Im oben zitierten Vortrag bezog sich Ayestaran auf den kolonialen
Kapellmeister José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) und bezeichnete ihn
als eine weitere Ausnahme in der Kolonialmusik am Ende des 18. und An-

fang des 19. Jahrhunderts. Sicher stutzte sich der Musikforscher auf eine mu-

basierte Ballet Panambi (1937), das auf die Gaucho-Tradition zurlickgreifende Ballet Estan-
cia (1941), die auf prakolumbianischen Texten beruhende Cantata para América méagica
(1960) fur Sopran und Schlagzeuginstrumenten, sowie das unvollendete, sich auf das heilige
Maya Buch gestiitzte Popol Vuh (1975-1982) fur Orchester. Da eine vollstdndige Erdrterung
der Lokalitatsbeziige in Ginasteras musikalischem Schaffen sich den Forschungszielen die-
ses Kapitels entzége, wird man sich darauf einschranken zu erwahnen, dass die musikwis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit Ginasteras Werk in den 1950er Jahren anfing und
derzeit musikanalytische, stilistische, biografische, politikbezogene, postkoloniale Ansatze
u. a. in mehrsprachigen Publikationen umfasst. Siehe SCHWARTZ-KATES, 2010: 110ff.
103 Manche Ubereinstimmungen zwischen AuBerungen deuten einen tibergreifenden Diskurs
an, der die von Ayestaran in seinem Vortrag 1964 erwéhnten Musikforscher mit umfasste.
Ohne tief in die jeweiligen Argumentationen einzudringen und abgesehen von auktorialen,
d. h. biografischen Unterschieden kann man zum Beispiel die von Bernal Jiménez’ ange-
sprochene ,,glorioso pretérito” mit der von Lange erwéhnten ,,época de esplendor* verglei-
chen (BERNAL JIMENEZ 1939: 14; LANGE, 1946: 487) und dabei einen ahnlichen Ver-
gangenheitsbezug erkennen. In derselben Epoche kam der kubanische Schriftteller und Mu-
sikforscher Alejo Carpentier der von Plaza genutzten Legitimationsstrategie zuvor und be-
zeichnete 1946 den kolonialen Komponisten Esteban Salas (1725-1806) als ,.el clasico de la
mausica cubana. Clasico que no constituyd un fenémeno aislado, ya que establecié sélidos
contactos con la musica europea de su tiempo, (...) y trajo a la isla, por primera vez, carac-
teristicas de estilo que habrian de perdurar, pasando, incluso, a determinadas expresiones de
la musica popular.” (CARPENTIER, 1946: 70). In diesem Zusammenhang hatte der chileni-
sche Musikforscher Eugenio Pereira Salas die technischen Einschrénkungen, die Plaza in der
von ihm kommentierten Kolonialmusik und im Vergleich zu européischen Mal3staben the-
matisierte, auch erkannt. Dem Chilenen zufolge war der koloniale Kapellmeister José de
Campderrds zwar*“la figura mas interesante del arte pentagramico colonial, konnte aber kei-
nem musikalischen Vergleich mit den mitteleuropéischen Klassikern standhalten. Vgl. zu
PEREIRA SALAS, 1941: 38, 60. In diesem Sinne schrieb auch der in Frankreich geborene,
1930 in Peru angesiedelte Musikforscher Andrés Sas tiber den kolonialen Musiker José de
Orejon y Aparicio, den er als ,,el primer gran musico peruano® bezeichnete und zum Teil mit
George Bizet und Carlo Gesualdo verglich. Siehe SAS, 1962: 44f. Ein &hnliches Fazit hin-
sichtlich des Vergleichs anhand européischer Malstdbe und der hierbei thematisierten nati-
onalen Lektiren findet man in PEREZ GONZALEZ, 2004: 288ff. Siehe auch einen Uber-
blick Gber den von Ayestaran 1965 erwéhnten kolumbianischen Musikforscher José Ignacio
Perdomo Escobar und seine friihe national orientierte Interpretation der Kolonialmusik Ko-
lumbiens in OSPINA ROMERO, 2013: 314f; AYESTARAN, 1965: 57.

40



sikhistorische Rezeption, deren friilhe Phase mit den in der vorliegenden Ar-
beit bislang thematisierten Forschungsansatzen prinzipiell nicht vergleichbar
sein konnte. Dies ist daran zu erkennen, dass Ayestaran bei seiner Auflistung
von Kolonialmusikforschern keinen Bezug auf Alfredo d Escragnolle
Taunay (1843-1899) miteinschloss, namlich einen Militér, Schriftsteller und
Politiker, dessen Beitrage zur musikkritischen Rezeption der Kolonialmusik
in Brasilien wesentlich gewesen waren. Bereits in einer 1887 gehaltenen
Rede wies er auf den kolonialen Komponisten Nunes Garcia hin und forderte
dabei dessen nachtragliche Anerkennung durch den brasilianischen Kaiser-
reichssenat. So betonte der Autor in einem fur die hier untersuchte Einfluss-
problematik exemplarischen Auszug, dass ,,die Kompositionen vom José
Mauricio immer noch an Wert gewinnen, weil er ein wenngleich transozea-
nischer Sohn jener deutschen Trinitat ist, auf die die Menschheit stolz ist und
die Haydn, Mozart und Beethoven heif3t. Als Neukomm — Haydns Lieblings-
schiler — das Requiem vom Vater José Mauricio horte, sagte er tief berihrt:
,Es ist sublim, es kann nur vom Mozarts Requiem tibertroffen werden®, das
heiBt, vom hochsten Werk aller Musik.*'%* An dieser AuRerung zeigt sich die
Ahnlichkeit zu den zuvor erwéahnten Interpretationen tber die Kolonialmu-
sik, wobei die Einflussproblematik auf eine Verbindung beziehungsweise
eine Filiation zwischen tradierten mitteleuropdischen Komponisten und dem
kolonialen Kapellmeister reduziert wird. Des Weiteren ist anzumerken, dass
das von Taunay skizzierte rezeptionsgeschichtliche Bild eine musikhistori-
sche Besonderheit im Fall Nunes Garcia hervorzuheben vermag. Denn das
Musikleben der Stadt Rio de Janeiro hatte ab dem Jahr 1808 einen wichtigen
Impuls durch die Présenz des wegen der napoleonischen Invasion aus Portu-
gal geflohenen Kodnigshauses Braganca erlebt. Der bereits 1798 zum stadti-
schen Kapellmeister berufene Nunes Garcia wurde dabei als zustandig fiir die
von Konig Jodo VI (1767-1826) neu gegriindete Kapelle ernannt, wéhrend

104 IMarcos Portugal, entretanto, afundou-se em quase absoluto esquecimento, e hoje fora
impossivel dar-lhe vida nova, ao passo que as composicoes de José Mauricio ganham cada
vez mais valor, porque elle é filho, embora transoceanico, dessa grande trindade alema de
que se ufana la humanidade e que se chama Haydn, Mozart e Beethoven. Neukomm, o filho
predilecto de Haydn, ao ouvir o Requiem de José Mauricio, disse possuido de immensa
commocao: ,E” sublime, s6 pode vence-lo o Requiem de Mozart, isto ¢, a obra prima de
toda a musica]. TAUNAY, 1930: 24. Als direkter Einfluss fur Taunays Schilderungen gilt
der Text Apontamentos sobre a vida e obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia (1856)
von Manuel de Aradjo Porto-Alegre. Siehe auch dazu MAGALDI, 2005: 10f.
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mehrere europdische Musiker — wie der im obigen Zitat erwahnte Sigismund
Neukomm (1778-1858) — von der lebendigen brasilianischen Stadt zeitgleich
angezogen wurden.!® Unter Betrachtung dieses Kontextes scheint sich
Taunays Argumentation auf eine historische Vergangenheit zu beziehen, die
fiir den Vergleich zwischen mitteleuropéischen und kolonialen Komponisten
ein reales Szenarium schuf. Diese Zusammenhénge, welche mit denen der
zuvor erwahnten kolonialen Komponisten kaum vergleichbar sind, regten
weitere Interpretationen im brasilianischen Musikschrifttum an.

Auf bereits bestehender Fachliteratur basierend wies beispielsweise
der brasilianische Musikforscher Guilherme Pereira de Mello (1867-1932)
in A musica no Brasil (1908) auf den kolonialen Kapellmeister Nunes Garcia
hin und schilderte dabei die Herausforderung durch den 1811 aus Portugal
eingetroffenen Komponisten Marcos Portugal (1762-1830). Diese habe darin
bestanden, im Konigshof eine Sonate Haydns spontan vorzuspielen und
dadurch sein musikalisches Konnen zu beweisen. Den wiedergegebenen Be-
richten zufolge wurde Nunes Garcia wahrend der erfolgreichen Interpretation
»zum Herrn des Klaviers und des ausgewdhlten Publikums. Am Ende er-
weckte er eine groRe Begeisterung, wobei sogar sein Gegner aufstand und
ausrief: ‘“Wunderbar, wunderbar! Er ist mein Bruder in der Kunst und wird
sicherlich auch mein Freund sein.”*1% Diese Schilderung lasst zum einen die
bereits erkundete Legitimationsstrategie erkennen, die auf dem Vergleich
zwischen einem kolonialen Komponisten und europaischen Mafstaben be-
ruht und in der Nunes Garcia Haydns Musik, einem adeligen Publikum und
dem emigrierten europdischen Komponisten gegentber gestellt wird. Zum

anderen dient sie der auch in zuvor erdrterten Ansatzen erkannten, national

105 Den in Salzburg geborenen Komponisten beschrieb Taunay als “uma autoridade
incontextavel na arte, de um homen que convivera com as maiores summidades da
Allemanha e tivera a honra de merecer a amizade e o apreco do immortal Haydn, seu querido
e respeitado mestre.” TAUNAY, 1930: 9.

106 [Comecou a execucdo vacillante e timido, pouco a pouco animando-se tornou-se senhor
do piano e do escolhido auditorio. De tal modo terminou que despertou grande enthusiasmo,
até mesmo de seu proprio emulo que, levantando-se bradou: “bellisimo, bellisimo! Es meu
irmdo na arte com certeza seras ara mim um amigo.” D’esse modo correspondeu
brilhantemente o repto de seu adversario]. PEREIRA DE MELLO, 1908: 167. Manche Schil-
derungen in Pereira de Mellos Musikgeschichte basieren zum Teil auf vorherigen Autoren
wie Taunay und Porto-Alegre, auf die im Text explizit verwiesen wird. Vgl. PEREIRA DE
MELLO, 1908: 160, 169.
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orientierten Instrumentalisierung der musikalischen Vergangenheit. In die-
sem Zusammenhang bezeichnete Pereira de Mello den kolonialen Kapell-
meister Nunes Garcia als ,,den ersten Fiihrer der musikalischen Schule Bra-
siliens“!%” und schien ihn im Hinblick auf die Musikgeschichte Brasiliens in
,,eine ruhmreiche Vergangenheit™ einzuordnen, die erst durch die Aufrufung
der brasilianischen Republik 1889 zuriickgewonnen wurde.'%

Beziiglich dieser AuRerungen gilt es eine weitere sozialhistorische Ei-
genart zu unterstreichen: Nunes Garcias rassischer Hintergrund war fir das
fragliche Musikschrifttum grundlegend. Denn die Figur eines von den sozial
hoher gestellten Schichten anerkannten Mulatten entsprach in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts einem Kontext, in dem der Glaube an die Uber-
legenheit weiRh&utiger, von Européern abstammender Menschen und dessen
Bedeutung fir den Aufbau der brasilianischen Nation von Belang waren. Da-
bei ging es um eine rassische Mestizisierung, welche — kurz formuliert — die
kulturelle Besonderheit Brasiliens als eine durch die lokale Umgebung be-
dingte Verschmelzung verschiedener Rassenstrange aufzufassen vermochte.
Dabei kam dem weifen beziehungsweise européisch stammigen Bestandteil
der historische Vorrang zu.!® In diesem Sinne sollte man Taunays Darstel-
lung Uber einen ,,Brasilianer, der trotz der unterdriickenden Dunkelheit, in der
er geboren war und lebte, einen so groRen Ruhm erlangt hatte,“!1? verstehen
und sich von seiner aus heutiger Sicht affektierten Schreibweise nicht dazu

verleiten lassen, den ideologischen Hintergrund seiner AuBerungen zu igno-

107 [Comenca aqui a pase mais brilhante da vida do padre José Mauricio, 0 mais celebre
musicista dos nossos tempos coloniaes e o primeiro chefe da escola musical brasileira].
PEREIRA DE MELLO, 1908: 160.

108 [Com a proclamagcao da Republica a arte nacional reivindica todo o seu passado de gloria
e inicia um nova epoca que bem poderiamos denominar — Periodo de nativismo]. PEREIRA
DE MELLO, 1908: 297

109 Der einflussreiche Autor Silvio Romero gehort hierbei erwéahnt, da er einem europaischen
Gedankengut folgend u. a. Giber die Gestaltung der brasilianischen Literatur theorisierte und
damit ein Oeuvre schuf, dessen Erdrterung die Grenzen der vorliegenden Untersuchung
iiberschreiten wiirde. Einen Uberblick iiber Romeros Stellungnahmen zum Thema rassischen
,.branqueamento® findet man in VENTURA, 1991: 49f, 63ff. Fiir eine Anndherung an dieser
historiographischen Problematik im Oeuvre Pereira de Mellos’ und Renato Almeidas siehe
VOLPE, 2001: 16ff.

110 [Pois, senhores, um brasileiro que consegiou na opresora obscuridade em que havia
nascido e em que vivia, tamanho renombre, este brasilero tem de ficar sempre desprezado?]
TAUNAY, 1930: 24. Zuvor wurde Nunes Garcia direkt als ,,obscuro mulato fluminense”
bezeichnet. TAUNAY, 1930: 23.
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rieren. Rickblickend vermag die oben thematisierte Filiation zwischen Nu-
nes Garcia und den Wiener Klassikern teilweise auf ein nationales Projekt
hinzuweisen, dem ein rassisch basiertes Modell zugrunde lag und das in der
vorliegenden Arbeit noch des Nédheren berticksichtigt werden wird.

Die geschichtlichen, politischen und ideologischen Dimensionen um
die bislang erwahnten Komponisten blieben im erkundeten portugiesisch-
und spanischsprachigen Musikschrifttum eher verschwommen, da im Blick
auf die Legitimation und die Einflussproblematik keine Kriterien erkannt
wurden, die eine aus heutiger Sicht differenzierte Interpretation der unter-
schiedlichen Komponisten ermdglicht hatten. In diesem Zusammenhang ver-
festigt sich die zuvor erwéhnte These eines gemeinsamen erkenntnistheoreti-
schen Kontexts, der als Mdglichkeitsbedingung den oben erérterten AuRe-
rungen Uber die Kolonialmusik voranging. Es ist zu betonen, dass dem unter-
suchten Musikschrifttum kein dauernder Charakter zuzuschreiben ist, denn
neue diskursive Konfigurationen werden immer wieder neugestaltet und ma-
chen dadurch alternative AuRerungen sowie die Konstruktion neuer For-
schungsgegenstiande maoglich. In diesem Sinne wird im Folgenden ein musik-
historischer Forschungsstrang diskutiert, der sich zeitlich mit den oben er-
kundeten Ansétzen teilweise tberlagerte und hinsichtlich der Einflussproble-
matik und der Legitimationsstrategien ebenfalls wesentlich war.

Kriterien in den 1960er Jahren

Der anfangs zitierte Vortragsauszug Ayestarans aus dem Jahr 1964 unter-
schied sich von vorangegangenen Ansétzen. Diese schien der Musikforscher
durch den Bezug auf die Verwechslung zwischen historischen und kiinstleri-
schen Dokumenten zu kritisieren, wobei manche national orientierten Inter-
pretationen wie die oben erwahnten zweifelsohne miteingeschlossen wurden.
In diesem Kontext erwdhnte Ayestaran den US-amerikanischen Musikwis-
senschaftler Robert Stevenson (1916-2012) und seine Untersuchungen zu

hispanoamerikanischer Barockmusik des 17. und der ersten Hélfte des 18.
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Jahrhunderts, welche als grundlegende Beispiele zeitgendssischer Musikfor-
schung betrachtet wurden.*'! In Bezug auf die weiter oben thematisierte po-
litische Dimension des Musikschrifttums gilt es zu unterstreichen, dass die
Arbeit Stevensons einem in den 1930er Jahren entstandenen panamerikani-
schen Forschungsstrang zugeordnet werden kann, welcher konzeptuell Lan-
ges zeitgendssischem Americanismo musical glich und sich auBerdem als
Nebenprodukt US-amerikanischer AuRenpolitik verstehen lasst.1*2 (Dabei
handelte es sich zum einen um das Interesse der Vereinigten Staaten von
Amerika an der geopolitischen Integration des amerikanischen Kontinents im
Rahmen der neuen Machtverteilung in der Nachkriegszeit. Zum anderen hatte
die daraus entstandene geopolitische Dynamik Folgen in lateinamerikani-
schen Kulturkreisen, deren Akteurlnnen und Institutionen von finanzieller
Unterstitzung sowie von einem geférderten internationalen Austausch profi-
tieren konnten.*3 Dies konkretisierte sich exemplarisch in der Entstehung des
anfangs angefuhrten CLAEM mittels einer auf sechs Jahre begrenzten For-
derung der Rockefeller Foundation.)!'* In diesem Kontext erhielt die Idee ei-
ner amerikanischen kulturellen Integration einen neuen Auftrieb, was sich

nicht zuletzt in theoretischen beziehungsweise geisteswissenschaftlichen

11 In der Tonquelle bei 14°30°" (20°") hért man Folgendes: ,,Lo que hemos dado en llamar
el barroco americano fue revelado recién es estos ultimos afios y excitado por un investigador
viajero, Robert Stevenson, de la Universidad de California en Los Angeles, cuyos trabajos
han sido una suerte de materia intracelular entre los estudios locales”. Tonquelle: DVD 8 —
Spur 102 — CLAEM-Klangarchiv — LIPM. Mit Veranderungen in AYESTARAN, 1965: 58.
112 Der Begriff des Panamericanismo lasst sich trotzdem auf die erste Halfte des 19. Jahrhun-
derts datieren und erreicht einen Hohepunkt erst in den 1930er und -40er Jahren. In dieser
Zeit entsprach dieser Begriff der von den USA zwischen 1933 und 1945 angetriebenen,
nicht-interventionistischen ,,Politik der guten Nachbarschaft gegeniiber lateinamerikani-
schen Léandern. Die Idee des musikalischen Panamericanismo ist folglich mit den histori-
schen wechselnden Beziehungen zwischen den USA und Siidamerika verbunden. Siehe dazu
HESS, 2013: 15ff. Im Rahmen interamerikanischer Musikforschung ist die Griindung des
Inter-American Music Center der Pan American Union 1941 — ab 1948 Organization of
American States — unter Leitung des Musikwissenschaftlers Charles Seeger unbedingt zu
erwihnen, da diese Einrichtung als ,,clearing house for the interamerican music exchange*
viele belangvolle musikwissenschaftliche Publikationen verlegte (FERN, 1943: 14). An die-
ser Stelle sei es hinsichtlich Langes Konzepts erwéhnt, dass Gilbert Chase in der zweiten
Auflage des von der Pan American Union verdffetlichten A Guide to the Music of Latin
America (1962) darauf hinwies, dass Langes Idee des Americanismo musical ,,a great impe-
tus following the Conference on Inter-American Relations in the Field of Music* erhielt.
Diese Veranstaltung fand 1939 in Washington D. C. und unter der Schirmherrschaft des Au-
Renministeriums der Vereinigten Staaten von Amerika statt. CHASE, 1962: 33.

13vgl. GIUNTA, 2008: 27, 194ff.

114 Sjehe den Briefaustausch zwischen Ginastera und John P. Harrison, dem damals fiir die
humanistische Abteilung der Rockefeller Foundation Zustédndigen in GINASTERA, 2011:
29-41.
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Auseinandersetzungen widerspiegelte. In diesem Zusammenhang ist Ginas-
teras kreative Interesse am amerikanischen Kontinent zu verstehen, welches
ihn dazu brachte, musikwissenschaftliche Veranstaltungen wie die Vortrags-
reihe ,,Hacia una estética americana“ oder das im Juli 1966 von Stevenson
gehaltene ,,Seminario de musica barroca hispanoamericana“ (Seminar zur
hispanoamerikanischen Barockmusik) auszurichten.*®

Auf Stevensons fur die damalige Kolonialmusikforschung aul3eror-
dentliche Produktion muss hier kurz eingegangen werden. Seinem Schaffen
lag eine akribisch durchgefuhrte internationale Quellenforschung zugrunde,
die im Kontext der US-amerikanischen Musikwissenschaft der Nachkriegs-
zeit dem Aufbau eines kritischen, dokumentarisch und musikanalytisch be-
legten Narrativs diente.*'® In diesem Forschungsstrang verloren die national
orientierten Legitimationsstrategien, die essentialistischen Perspektiven so-
wie die aus heutiger Sicht pathetisch formulierten musikhistorischen Schil-
derungen ihre Relevanz gegeniuiber einem Ansatz, der sich mit der Kolonial-
musik aus dokumentarischer und musikkritischer Perspektive auseinander-
setzte. In diesem Sinne befasste sich Stevenson in The Music of Peru. Abori-
ginal and Viceroyal Epochs (1959) beispielsweise mit der Spezifitat der von
ihm untersuchten peruanischen Kolonialmusik, deren Simplizitat im Ver-
gleich zur européischen Kirchenmusik auf performative Einschrankungen
zuriickgefuhrt haben soll. (Auf der Grundlage anderer Kriterien waren diese
bereits von Plaza thematisiert worden.)!!” Jedoch bildete diese Besonderheit
der kolonialen Performativitat nun kein national orientiertes Legitimations-
argument fur eine peruanische Kirchenmusik, sondern nur eine von vielen

dokumentarisch belegten Aspekten, die durchaus auch Gemeinsamkeiten mit

115 Das genaue Datum dieses Seminars sowie dessen Inhalte sind dem aktuellen Wissenstand
des Verfassers nicht bekannt. In einem auf den 1.11.1965 datierten Brief informierte Steven-
son Ginastera darliber, dass er derzeit mit der Anfertigung seines Buches Music in Aztec and
Inca Territory (1968) beschéftigt sei, sowie Uber die Mdglichkeit, im Mai 1966 von Chile
nach Buenos Aires zu fliegen (GINASTERA, 2011: 219). In diesem Jahr hielt er sich in Chile
aufgrund eines Kooperationsabkommens zwischen der Universidad de Chile und der Uni-
versity of California auf. Vgl. SALAS VIU, 1966: 141.

116 Siehe Joseph Kermans exemplarische Auslegung tiber die US-amerikanische Musikwis-
senschaft in der Nachkriegszeit am Beispiel des Aufsatzes ,,American Musicology in Wes-
tern Music* (1963) von Claude V. Palisca in KERMAN, 1985: 41ff.

117 [Among the other differences separating Peruvian Church music from homeland we must
also take account of these: (...) not having a considerable body of professionals to perform
their music, and never the eunuchs that came into vogue in Spanish cathedrals during the
Farinelli epoch, colonial masters perforce wrote simpler music]. STEVENSON, 1959: 97.
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der zeitgendssischen spanischen Kirchenmusik aufwiesen.*® In diesem Zu-
sammenhang erkannte Stevenson die indianischen, mestizischen und schwar-
zen Zuge weltlicher Kolonialmusik als eine weitere Eigenart und deutete da-
bei einen fiir den amerikanischen Raum speziellen Prozess an,!° den er spater
in Music in Aztec & Inca Territory (1968) unter dem Begriff der Akkultura-
tion als ein von essentialistischen Ideen fernes interkulturelles Interaktions-
feld zwischen kolonisierten und kolonisatorischen Kulturen auffassen
wiirde.?® Dennoch bezog sich Stevensons mit seinem Akkulturationsbegriff
hauptséachlich auf die einseitige Einbeziehung indigener Elemente in die
kirchliche Kolonialmusik.'?! (Exemplarisch dafiir ist die Darstellung des
Komponisten Don Hernando Franco, den Stevenson als christianisierten in-

dianischen Schiler des spanischen Kapellmeisters Hernando Franco (1532—

118 \/gl. STEVENSON, 1959: 97f.

119 TAs a permanent heritage, the Peruvian masters bequeath to us a respectable body of art-
music. At times infused with indigenous, mestizo, and even Negro strains, the vernacular
pieces that they wrote await not only the kind of publication that brought the late colonial
composers of Venezuela into prominence to prove that the political importance enjoyed by
Peru before 1821 was matched by an artistic hegemony equally real, and no less demonstra-
ble]. STEVENSON, 1959: 99.

120 Hinsichtlich des Begriffs der Akkulturation muss unbedingt der US-amerikanische Mu-
sikwissenschaftler Charles Seeger erwéhnt werden. Bereits 1946 hatte Seeger auf die Not-
wendigkeit hingewiesen, die sogenannte auBereuropdische Musik und deren Geschichte zu
einem Schwerpunkt musikwissenschaftlicher Untersuchungen zu machen und dabei die
»procesos de inter-influencia cultural en la mdsica de todo el mundo, con atencidn a las tra-
diciones e idiomas, su morfologia y etnologia“ zu erforschen (SEEGER, 1946: 17), Traditi-
onen also, die im amerikanischen Raum amerindianische, afrikanische und europdische
Strange umfassten. VVgl. SEEGER, 1946: 10. Einen Definitionsversuch flr den Akkulturati-
onsbegriff skizzierte Seeger im Jahr 1953, als er schrieb: ,,I shall regard acculturation as
affecting any or all traditions that form a culture, including those of social organisation. |
shall regard it as operating not only in contacts between more or less distinct culture groups
but also between more or less distinct social strata within each culture groups, that is, not
only in social extent but in social depth as well and, of course, over considerable duration of
time.” (SEEGER, 1977a: 184). Die urspriingliche Definition, auf die sich Seeger berief, be-
findet sich bei RETFIELD; LINTON; HERSKOVITZ, 1936: 139f. Dazu sei es angemerkt,
dass Seeger 1961 fiir die Kolonialmusik den Begriff , transplantation® vorschlug, um damit
die Ubertragung europdischer Kirchenmusik in den amerikanischen Kontinent zu fassen, wo-
fiir die Ubersetzung liturgischer Texte in indianische Sprachen zu Evangelisierungszwecken
exemplarisch waren. Vgl. SEEGER, 1977b: 200.

121 Diese kulturelle Interaktion umfasste Stevenson auBerdem am Beispiel des mexikani-
schen Musikdrucks im 16. Jahrhundert sowie der mit ihm einhergehenden friilhen Anwen-
dung indianischer Sprachen zu Evangelisierungszweck. Siehe STEVENSON, 1968: 173. In
diesem Zusammenhang bezog er sich auf den Musikunterricht, bei dem indigene Kinder Ge-
sang und Komposition nach hauptsachlich européischen Modellen lernten. Siehe STEVEN-
SON, 1968: 171f. Diese Eindimensionalitat der fraglichen Akkulturationsdynamik deutete
Stevenson an, als er schrieb: ,,The training given the natives in music helped to wean them
for their former beliefs; music was the sweetening added to make their new instruction more
palpable.” STEVENSON, 1968: 157.
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1585) prasentierte und an dessen beiden auf das Jahr 1599 datierten, poly-
phonischen, nicht-liturgischen Kompositionen mit Texten in Nauhatl-Spra-
che die merkwirdige Gleichzeitigkeit von rhythmischer Faktur und kontra-
punktischer Ungeschicklichkeit festgestellt wurde.'?? In einem Interpretati-
onsversuch schlug der Musikforscher zunéchst vor, dass Don Hernando Fran-
cos harmonisches Defizit an einer flr die indianischen Kulturen typischen
Vorliebe fir das Rhythmische gelegen habe, welches das polyphonische Den-
ken beeintrachtigte.!?® Andererseits sah Stevenson in dem kolonialen Kna-
benstimmensystem fir den Zugang zur Domkapelle eine wahrscheinlichere
Erklarung fir die Harmonieprobleme des indianischen Komponisten, wel-
cher in seiner Kindheit zwar eine melodisch-rhythmische, aber keine kontra-
punktische Musikausbildung absolvieren haben misse.)!

Aus der thematisierten Kolonialmusik schien Stevenson eine doku-
mentarisch und anthropologisch belegte Besonderheit zu erschlieRen, die sich
auf den ersten Blick dem weiter oben erkundeten national orientierten Essen-
tialismus entzog. Dennoch wurden Stevensons quellenbasierte Studien von
einigen der in friheren Anséatzen bereits erkannten Merkmalen gepréagt, denn
er formulierte zum Beispiel verschiedene Interpretationen der oben genann-
ten Kompositionen und ordnete deren Autorschaft und Gattungen im Laufe
der Zeit mehrfach neu zu.'?® Daher ist anzunehmen, dass die Figur des oben
erwéhnten indianischen Komponisten teilweise eine Konstruktion war, deren
Interpretation — wie in vorherigen Studienféllen — die auktoriale Dimension
in den Vordergrund bringt. Ungeachtet der mit diesen besonderen Komposi-
tionen einhergehenden Problematik ist die weitgehende Resonanz des Ansat-
zes Stevensons hervorzuheben, zumal dessen Wirkung Uber die Musikwis-

senschaft hinausging. Rickblickend erscheint es relevant, dass Ayestarans

122 [But at the same moment that his notation was building fences that not all doctoral ca-
didates can today climb over, Don Hernando was showing a certain clumsiness in his part
writing that a harmony student can detect]. STEVENSON, 1968: 207.

123 [Perhaps the native tradition that idolized rhythmic instruments and made a fetish of beat
helps explain Don Hernando’s mastery in one area and his naiveté in another]. STEVEN-
SON, 1968: 207.

124 [The explanation of Don Hernando’s weakness probably lies in the system that gave In-
dian musicians sufficient rhythmic and melodic background to enter even the Cathedral
capilla but that forswore the counterpoint needed to make them highly sophisticated com-
posers of part music]. STEVENSON, 1968: 208.

125 Einen Uberblick tber diese zwischen 1952 und 1986 geschriebenen Texte befindet sich
bei CRUZ, 2001: 264-272.
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CLAEM-Vortrag im Jahr 1964 mit der Auffiihrung kolonialer Kompositio-
nen begleitet wurde, zu denen ein Werk des kolonialen Komponisten Juan de
Araujo (1949-1712) sowie Chore aus der von Stevenson in Lima entdeckten,
von dem in Spanien geborenen Tomas de Torrejon y Velasco (1644-1728)
komponierten Oper La plrpura de la rosa (1701) zahlten.'?® In diesem Zu-
sammenhang betonte Stevenson das Interesse, welches die erste auf dem
amerikanischen Kontinent entstandene und aufgefiihrte Oper bei Ginastera
weckte und welches womaoglich zu einer zeitgendssischen Rekonstruktion
hatte filhren kénnen.'?” Diesen Umstanden ist zu entnehmen, inwieweit der
anfangs thematisierte Lokalitatsbezug im Kontext des CLAEM von musik-
wissenschaftlichen Forschungen unterstitzt wurde, denn diese beflligelten
die kompositorische Praxis in einem expliziten Dialog zwischen Komposi-
tion und Musikwissenschaft. Nicht zuletzt transkribierte Ginastera im Jahr
1970 eine Orgel-Toccata des italienischen, zum jesuitischen Missionar ge-
wordenen Komponisten Domenico Zipoli (1688-1726), welcher sich 1717 in
Argentinien niedergelassen hatte und dessen interkontinentale Lebensbahn
Ayestaran im Jahr 1941 in einem Pionierbeitrag der Kolonialmusikforschung
enthiillt hatte.?

In Bezug auf das diskursive Netz der Kolonialmusikforschung soll an
letzter Stelle der anfangs erwéhnte CLAEM-Vortrag noch einmal diskutiert
werden. Auf den ersten Blick erkennt man dabei Ubereinstimmungen mit
Stevensons vorangegangenen Forschungen, auf welche die Hinweise auf die
zweihundert in Sucre aufbewahrten Werke des kolonialen Komponisten Juan
de Araujo (1649-1712) sowie die Datierung dessen Geburts- und Todesjah-
res auf 1646 und 1714 direkt zuriickzufiinren sind.1?® Dariiber hinaus schien
Ayestaran diesen kolonialen Musiker mit Stevensons Konzept der Akkultur-
ation in Zusammenhang zu bringen, indem er sich tiber den von Araujo kom-
ponierten polyphonischen Villancico Los negritos (ca. 1690) &ulerte und be-

tonte, 3 man kdénne darin ,,synkopierte Melodien* und die Verwendung von

126 GINASTERA, 2011: 121.

127 Siehe STEVENSON, 1985: 94f.

128 \/gl. AYESTARAN, 1962: 95ff.

129 Siehe STEVENSON, 1960: 81, 187, 189. Bezlglich Juan de Araujos Biografie stiitzt sich
der Verfasser auf WAISMAN, 2019: 231.

130 Ayestaran ging von der von Stevenson angefertigte Transkription des fraglichen Villan-
cicos aus. Vgl. AYESTARAN, 1965: 86; STEVENSON, 1960: 236—249.
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Bozal-Spanisch erkennen, was weiterhin Bezlige zur spateren Volksmusik
Perus und zu einer vermutlich von den afrikanischen Sklaven gesprochenen
kolonialen Sprachvarietit zu erschlieRen vermochte.'® Hinsichtlich dieser
Lokalitatsbezige in der Kolonialmusik dréngen sich nun zwei Anmerkungen
auf. Zum einen ist riickblickend zu betonen, dass diese auf musikalischen
Spezifitaten basierenden Interpretationen im Laufe der Zeit an musikwissen-
schaftlicher Relevanz verlieren wirden, da spétere Ansétze den vermeintlich
amerikanischen Charakter der Kolonialmusik — zum Beispiel unter Beach-
tung musikstilistischer und musikhistorischer Kriterien — historisch relati-
vierten und dadurch einen erneuten Bruch im diskursiven Netz der Kolonial-
musikforschung signalisierten.®> Zum anderen muss man einraumen, dass
die Briiche zwischen alten und neuen Perspektiven in der Kolonialmusikfor-
schung in der Tat flexibel waren und das Weiterbestehen alterer Legitimati-
onsstrategien in neuen erkenntnistheoretischen Kontexten nicht ausschlos-
sen. Diese diskursive Kontinuitét ist bereits in Ayestardns Argumentation zu
erkennen, als er im Jahr 1964 einige vorherige Ansatze zur Kolonialmusik
kritisierte und sich zugleich auf eine technisch-asthetische Legitimation der

Kolonialmusik gegeniiber européischen Mal3staben stutzte. So theorisierte er

131 In der Tonquelle hort man bei 30°15°" (73"") Folgendes: “Otro detalle interesante. Dentro
de este Barroco aparece como elemento melddico, de anécdota musical melddica, temas
americanos, desde melodias cuasi pentatonicas como el Hanac pachap kusikuynin, impreso
en Lima en 1632, es la primera mdsica polifénica impresa en el Nuevo Mundo, hasta el
villancico coral Los negritos escrito por Juan de Araujo en Lima, alrededor de 1690, que esta
escrito en el lenguaje bozal de los negros africanos y con melodias sincopadas que suponen
antiguas precursiones (1) a las formas que después afloraran en el folklore o habran reflejado
en el folklore en esa area que estamos mencionando.” Tonquelle: DVD 8 — Spur 102 —
CLAEM-KIangarchiv — LIPM. Dieser Auszug wurde zwar in einer veradnderten und verkiirz-
ten Fassung publiziert, behielt aber den oben erwahnten Lokalitatsbezug. Dort schrieb Ayes-
taran tiber “variantes locales muy curiosas como el empleo de temas folkloricos o popula-
rescos de nuestro hemisferio, tal como ocurre en el Villancico "Los Negritos" de Juan de
Araujo, transcrito por Stevenson.“ AYESTARAN, 1965: 86.

132 Dazu seien zwei Beitrage erwahnt. Im Jahr 1979 bezog sich der franzosisch-US-amerika-
nische Musikwissenschaftler Gerard Béhague auf ein stilistisches Kriterium und betonte,
dass die kirchliche Kolonialmusik keine ,,native stylistic orientation* zeigte, denn ,,European
[musikalische] idioms were considered the only models suitable for Christian worship. Even
forms such as villancicos, chanzonetas, xacaras, and juguetes, while often set to texts in
indigenous languages or local dialects, maintained in general the European musical idiom”
(BEHAGUE, 1979: 7). Unter den aktuellen Beitragen kann man beispielsweise Waismans
Lektlre tber die kolonialen Villancicos und ihre rhythmischen Bezlige zur gegenwartigen
Volksmusik Lateinamerikas erwéhnen. Dabei betonte der argentinische Musikforscher den
gemeinsamen, auf die iberischen Halbinseln zurtickzufiihrenden musikalischen Ursprung der
kolonialen Villancicos und mancher heutigen Folkloremusik in Lateinamerika, womit er bei
deren Betrachtung keine lateinamerikanische koloniale Spezifitat einzurdumen vermochte.
Siehe WAISMAN, 2012: 6.
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anhand Uberkommener Kriterien, welche sich aus dem Vergleich zwischen
lokalen und mitteleuropdischen Kulturprodukten herausbildeten und im bis-
lang erforschten Musikschrifttum epochentibergreifend zu sein schienen.
Auf dhnliche Weise kann zu einem spéteren Zeitpunkt eine weitere
diskursive Kontinuitét in der Kolonialmusikforschung darin erkannt werden,
dass manche musikhistorischen Interpretationen ab den 1970er Jahren weiter
auf vermeintlichen Lokalitatsbeziigen im Sinne einer amerikanischen Beson-
derheit beziehungsweise kulturellen Identitat beruhten.*® In diesem Zusam-
menhang waren einigen jlingeren Ansatzen, welche die amerikanische Eigen-
art musikalischer Performativitit hervorheben, entgegenzuhalten, dass ein
solches Konzept bereits in Plazas national fundierter Auslegung der Koloni-
almusik Venezuelas angesprochen worden war und somit heutzutage kein
neues musikwissenschaftliches Objekt darstellt.'** AbschlieRend gehort be-
tont, dass sich im Hinblick auf die Einflussproblematik in unterschiedlichen
Kontexten vielféaltige Legitimationsstrategien feststellen lassen, auch wenn
ein Ubergreifendes, von europaischen Vorbildern ausgehenden, musikhisto-
risches Wertkanon Uber lange Zeit weiter bestand. Im vorelektroakustischen
Musikschrifttum gab es in der Tat diskursive Kontinuitaten und Briiche, die

im Folgenden an einem weiteren Gegenstand erdrtert werden sollen.

133 Der chilenische Musikwissenschaftler Samuel Claro Valdés bezog sich in seiner Anto-
logia de la masica colonial en América del Sur (1974) indirekt auf das Akkulturationsprin-
zip. In Ubereinstimmung mit den AuBerungen Ayestarans schrieb er: ,,La musica, que servia
al culto a'y la propagacion de la fe cristiana, se transformo, porteriormente, en un medio de
recreacion. Dentro de sus caracteristicas europeas adopté practicas, giros melédicos y tal o
cual rasgo autoctono que le confiere cierta identidad propiamente americana” (CLARO
VALDES, 1974: xxii). In dieser Linie &uRerte sich auch der brasilianische Komponist und
Musikwissenschaftler José Maria Neves im Jahr 1977 zu der Kolonialmusik zwischen dem
16. und 18. Jahrhundert: ,,Era la musica europea colocada cara a cara con la misica nativa y
aquella traida por el africano, mezclandose en una ambiente nuevo, dentro de nueva forma
(1) de vida. Dada la mezcla, se puede hablar del surgimiento de una musica tipicamente lati-
noamericana.” (NEVES, 1977: 201). In Sinne einer interkulturellen Verschmelzung zwi-
schen indianischen und européischen Elementen in der Kolonialmusik vgl. auch ARETZ,
1980: 26; LEHNHOFF, 1986: 3, 82.

134 In diesem Sinne schrieb Waisman iiber die ,,aportes locales* bzw. eine lokale Differenz
in der performativen Praxis der Kolonialmusik wie folgt: ,,Las practicas de ejecucion espa-
fiolas de la época (...) son escasamente conocidas. Los aportes locales, ain menos. Sin em-
bargo, lo poco que sabemos apunta a sugerir que la misica que se ejecutaba era estilistica-
mente igual o muy similar a la europea, pero el modo en que se la tocaba era probablemente
diferente” (WAISMAN, 2004b: 50). Der argentinische Musikwissenschaftler Bernardo Illari
widmete sich seinerseits exemplarisch der amerikanischen Phase des italienischen Kompo-
nisten Domenico Zipolis und schrieb Uber eine Anpassung an das lokale Medium. ,,En Zipoli,
la adaptacion afecta un lenguaje italiano con vistas a la practica, consumo y transmisién por
parte de gentes de culturas variadas, distintas de la original; en general involucra limitaciones
de distinto tipo.© ILLARI, 2011: 502.
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2. Nationalmusik

Die Idee der Nationalmusik war keine &sthetische Grundlage fir die Entste-
hung der elektroakustischen Musik in Lateinamerika. Mitte des 20. Jahrhun-
derts resultierten die ersten elektroakustischen Experimente aus einem Mo-
dernisierungsprozess, der in der ersten Halfte der 1950er Jahre der Idee der
Nationalmusik, den mit ihr assoziierten Komponistinnen sowie Institutionen
prinzipiell gegeniiberstand. Sie orientierten sich bevorzugt an der Asthetik
zeitgendssischer mitteleuropdischer Nachkriegszeitmusik. Dariiber berich-
tete der deutsche Fl6tist und Komponist Hans-Joachim Koellreutter (1915-
2005) im exemplarischen Vortrag ,,Neue Musik in Siidamerika® am 30. Juni
1951 bei den 6. Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt. 1
Koellreutter zufolge sollten ,,dic Auseinandersetzungen zwischen folkloris-
tisch-nationalistischer und Neuer Musik auf einen Weg fiihren, welcher der
siidamerikanischen Musik neue Horizonte eroffnen wird.“'* Seinen AuRe-
rungen ist zu entnehmen, dass der genannte Gegensatz der Darstellung eines
musikhistorischen Entwicklungsprozesses diente, in dem die Nationalmusik
in Stidamerika eine friihe Phase war. Dieser Prozess schien mit dem argenti-
nischen Komponisten Juan Carlos Paz (1897-1972), ndmlich dem Pionier der
Zwolftonkomposition in Lateinamerika, einen musikhistorischen Hohepunkt
zu erreichen.3” Obwohl weder Paz noch Koellreutter sich der elektroakusti-
schen Komposition zuwandten, waren einige der zu diesen kompositorischen
Tendenzen zahlenden Komponistinnen unter den ersten, die sich fur die
neuen Horizonte der elektroakustischen Musik in den 1950er Jahren in Ar-
gentinien, Chile und Brasilien interessierten wie weiter unten noch des N&-

heren erlautert wird.38

135 Es war nicht der erste Darmstadter Beitrag Koellreutters. Bei den 4. Internationalen Feri-
enkursen am 28.6.1949 hatte Koellreutter einen Vortrag mit dem Titel ,,Zwolftonmusik in
Brasilien (mit Beispielen brasilianischer Zwdlftonmusik und aus eigenen Werken) gehalten.
Siehe MEYER, SCHLUTER, 1997: 537.

1% KOELLREUTTER, 1997: 177. Auch dazu MEYER; SCHLUTER, 1997: 547.

137 vgl. KOELLREUTTER, 1997: 175; CORRADO, 2012: 135.

138 Es sei hierzu erwahnt, dass Koellreutters spéteres Werk Sunyata (1968) fir Flote, Orches-
ter und Tonband von keiner systematischen Auseinandersetzung mit der elektroakustischen
Komposition zeugt. Hinsichtlich seiner brasilianischen Schilerinnen in den 1940er Jahren
muss man anmerken, dass Claudio Santoro sich erst ab 1968, d. h. in einer spateren Schaf-
fensperiode fir die elektroakustische Komposition interessierte. Vgl. NEVES, 2008: 306.
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In diesem Zusammenhang wére die Frage aufzuwerfen, inwiefern
eine Erkundung des musikhistorischen Diskurses ber die Nationalmusik
eine Interpretation der spéteren elektroakustischen Musik unterstiitzen kann.
Eine Antwort lasst sich im Hinblick auf die anfangs vorgebrachte Fragestel-
lung formulieren, welche die Erforschung der Einflussproblematik, der An-
eignungsprozesse sowie der Legitimationsstrategien durch einen in erster Li-
nie auf die Komponistinnen bezogenen ldentitatsbegriff im Musikschrifttum
vorsieht. Zwar besteht in diesem Kontext keine Kausalitat zwischen Natio-
nalmusik und elektroakustischer Musik, kann aber nicht geleugnet werden,
dass zwischen beiden eine diskursive Verbindung existierte. So erlauben die
zuvor belegten Kontinuitaten und Briiche im Musikschrifttum anzunehmen,
dass in der Entstehungszeit der elektroakustischen Musik herkdmmliche dis-
kursive Kriterien noch galten. Des Weiteren hat die vorherige Untersuchung
die Relevanz einer nationalen Interpretation flr die musikhistorische Legiti-
mation kolonialer Komponisten in den Vordergrund gerlickt und damit ge-
zeigt, dass der musikhistorische Diskurs im Prinzip die Kombination unter-
schiedlicher Perspektiven und die flexible Konstruktion der von ihm aufge-
griffenen Forschungsgegensténde ist. Obwohl die Beziehung zwischen Nati-
onalmusik und elektroakustischer Musik keinem Kausalverhaltnis entspricht,
ist sie dennoch Teil eines als Netz konzipierten musikhistorischen Diskurses,
welcher verschiedene Elemente umfasste und miteinander verband. Auf der
Grundlage des bisherigen Erkenntnisgewinns werden im Folgenden Dimen-
sionen des ldentitatsbegriffs hinsichtlich der Idee der Nationalmusik im bra-
silianischen Musikschrifttum erkundet. Sie sind als relevante Aspekte flr die
Interpretation identitatsbezogener Dynamiken in der spateren elektroakusti-

schen Musik aufzufassen.

Frihe Ansatze

Die frihe musikhistorische Rezeption des kolonialen Komponisten José
Mauricio Nunes Garcia beruhte auf einer Legitimierung gegentiber europai-
schen Malistdben. Dies nahm im Fall des brasilianischen Komponisten Car-
los Gomes (1836-1896) aufgrund seiner internationalen Mobilitat neue Di-

mensionen an, denn dieser in Campinas geborene Komponist begann seine
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Laufbahn in Rio de Janeiro und setzte sie ab dem Jahr 1863 mittels einer von
Kaiser Pedro 1l. (1825-1891) verliehenen Forderung in Mailand fort. Dort
absolvierte er zundchst Musikstudien und erlebte einen ersten kompositori-
schen Erfolg mit seiner am 19. Marz 1870 uraufgefiihrten Oper Il Guarany.
Unter diesen Umsténden Uberrascht nicht, dass die zeitgendssische musikkri-
tische Rezeption in Brasilien eine politische Dimension andeutete, die der mit
dem Komponisten befreundete Politiker und Schriftteller Alfredo d"Escrag-
nolle Taunay hinsichtlich der brasilianischen Erstauffihrung der Oper am 2.
Dezember 1870 in Rio de Janeiro zum Anlass des Geburtstags des Kaisers
exemplarisch ansprach. So schrieb er: ,,.Der Maestro wurde von den Anwe-
senden bejubelt, die aufgrund der Ehre, die er der Heimat verschaffen hatte,
und des Ruhms, den er fiir sie eroberte, dankbar waren.“**° Nun betraf die
weiter oben diskutierte, national orientierte Instrumentalisierung einen zeit-
gendssischen Komponisten und dessen Anerkennung seitens des européi-
schen Publikums und der hoheren Gesellschaftsschichten in Rio de Janeiro.
Zu dieser politischen Dimension der Oper Il Guarany gehorte nicht
zuletzt ihre auf dem Roman O Guarany (1857) des brasilianischen Schrift-
stellers José de Alencar (1829-1877) basierte Handlung, welche Konflikte
zwischen portugiesischen Kolonisatoren und indigenen Volkern themati-
sierte.! Das dramatische Geschehen konzentriert sich auf die Liebesbezie-
hung zwischen der Tochter eines in Brasilien angesiedelten Portugiesen
(Cecilia) und einem Guarani-Indianer (Pery) und kann deshalb der literatur-
historischen Epoche des Indianismo zugeordnet werden. Diese seit den
1830er Jahren an Bedeutung gewinnende literarische Tendenz hatte eine ro-
mantische Variante, bei der — kurz formuliert — die kulturellen und rassischen
Urspriinge der brasilianischen Nation in einem die Vergangenheit idealisie-

renden Verhaltnis zu den indianischen Kulturen portratiert wurden.*! Ein in-

139 [Festejado pelas senhoras presentes (...) foi 0 maestro brasileiro victoriado por todos os
presentes, gratos sobretudo ao presente por elle feito & patria e & gloria para ella conquistada].
TAUNAY, 1930: 108. Originére Schreibung.

140 Im Hinblick auf die Handlung und ihren Abstand zum Originaltext siehe bspw. VOLPE,
2002: 190.

141 vgl. MOREIRA LEITE, 1992: 171f. Eine mit dem Begriff des Indianismo einhergehende
Auseinandersetzung wirde den Rahmen dieses Abschnitts sprengen, da ein solches VVorha-
ben die Beschéftigung mit einem breiten Forschungsfeld voraussetzen wiirde. Allgemein an-
erkannt scheint jedoch der mitteleuropdische Ursprung des literarischen Indianismo zu sein,
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terpretatorischer Nachklang in der brasilianischen Musikgeschichtsschrei-
bung lieR nicht auf sich warten. So schrieb beispielsweise der bereits er-
wéhnte Musikforscher Guilherme Pereira de Mello im Jahr 1908 uber Il
Guarany und maR den Opernfiguren Merkmale bei, welche die Handlung mit
fiir die symbolische Gestaltung der brasilianischen Nation grundlegenden As-
pekten verband. Das Liebespaar schien die ,,unbeugsame Kraft unserer Ath-
leten” und die ,,Feinfiihligkeit der brasilianischen Frau®“ zu vereinigen und
dadurch eine Beziehung zu verwirklichen, die sich vor dem Hintergrund ,,der
GroBe und des Reiches unseres Dschungels* abspielte.X*? In einem entschei-
denden Moment der hier paraphrasierten Textpassage interpretierte Pereira
de Mello diese Charaktereigenschaften als die Ursache dafir, dass ,,der Gua-
rany immer jenes Geflihl der nationalen Liebe auf unsere Herzen schitten
wird. Dieses Gefiihl wird zwar gespurt und verstanden, wurde aber bis heute
nur vom genialen Maestro in einen groRen, farbigen, melodischen Stoff tiber-
setzt, dessen Orchestrierung spricht, hinausschreit, stohnt und heult, wahrend
aus ihr die sanften Gerliche unserer amerikanischen Waélder auszustromen
scheinen.*143

In den Vordergrund dieser Argumentation kommt die Suche nach
dem Ursprung der brasilianischen Nation, die der Musikforscher als eine vor
der Musik bestehende, mit der lokalen Natur verbundenen Entitat zu konzi-
pieren scheint. (Teilweise vermag dies den weiter oben angefiihrten national

orientierten Lektlren Uber die Kolonialmusik Lateinamerikas zu entspre-

worauf die puerto-ricanische Forscherin Concha Meléndez bereits 1934 durch den Bezug auf
den européischen Einfluss, den sie in der hispanoamerikanischen, dem Indianismo zugeord-
neten Literatur zwischen 1832 und 1889 erkannte, hinwies. Siehe MELENDEZ, 1970: 12,
39ff. Einen kurzen Uberblick tiber den Indianismo in der brasilianischen Literatur und bil-
denden Kunst findet sich bspw. bei VOLPE, 2011: 155-159. Es sei an dieser Stelle ange-
merkt, dass der Indianismo hochspezifische, regional und historisch differenzierten Varian-
ten in der Literatur und bildenden Kunst Lateinamerikas ausbildete und bis ins 20.
Jahrhundert relevant blieb.

142 TEn quanto a forca indomita de Pery traduzir a forca indomita dos nossos athletas, em
quanto a magestade altiva e soberba da Cacique, Rei das Aymorés, representar a grandeza e
0 imperio de nossas selvas, em quanto o amor e a dedicacdo da casta e meiga Cecy
symbolizar a delicadeza da mulher brasileira, o0 Guarany ha de sempre derramar em nossos
coracOes esse sentimento de amor nacional, que se sente, que se comprehende, porém, que
até hoje so foi traduzido pelo genial maestro no colorido d”esta grande téla melodica cuja
orchestracdo fala e brada, soluca e geme, e da qual parece até desprenderem-se 0s suaves
aromas de nossas florestas americanas, de uma orchestragdo que cheira até, nas phrases do
poeta]. PEREIRA DE MELLO, 1908: 363. Origindre Schreibung.

143 PEREIRA DE MELLO, 1908: 363. Siche Anm. Nr. 142.
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chen.) Daraus lasst sich eine diskursive Strategie ableiten, in der die behan-
delten Objekte im Vergleich zur nationalen Essenz zweitrangig sind, denn
letztere schien bereits vor dem kolonialen als auch vor dem in der zweiten
Hélfte des 19. Jahrhunderts, in Europa agierenden brasilianischen Komponis-
ten bestanden zu haben. Des Weiteren lasst sich auf kompositionstechnischer
Ebene in Il Guarany ein Lokalitatsbezug erkennen, welcher sich allerdings
auf die exotische Pragung einer in italienischer Sprache verfassten Handlung
reduziert: Diese entspricht sowohl der Figur des Bon sauvage als einem Pro-
dukt mitteleuropdischen Gedankenguts als auch dem d&sthetischen Ge-
schmack des dortigen Publikums.’** Dieser Rezeptionskontext bestimmte
letztendlich den Erfolg des Komponisten sowie die brasilianische musikkri-
tische Rezeption seiner Werke in einer Epoche, in der Gomes nie beabsichtigt
héatte, klangliche Lokalitatsbeziige auf brasilianische Kulturen systematisch
auszuarbeiten und ein musikstilistisches Merkmal daraus zu kreieren.

Im brasilianischen Musikschrifttum war Alberto Nepomuceno (1864—
1920) eine musikhistorisch wichtige Figur, die beispielsweise in Pereira de
Mellos Musikgeschichte eine neue Phase eingeldutet habe: Dem Autor zu-
folge ,.schloss er sich Carlos Gomes an und schwang eines tadellosen Nati-
vismus beméchtigt den Taktstock des nationalen Gesanges.“'*® Diese Ver-
bindung zwischen beiden Komponisten kann zunéchst auf einer vergleichba-
ren biografischen Dimension nachvollzogen werden. Denn Nepomucenos
Laufbahn wurde ebenfalls von einer internationalen Mobilitat gekennzeich-

net, die Musikstudien in Rom, Berlin, und Paris zwischen 1888 und 1895

144 Dies war den damaligen Autoren vollkommen bewusst. Beispielsweise schrieb Taunay
beziiglich der brasilianischen Erstauffiihrung des Il Guanrany iiber die ,,multiplos e difficeis
effeitos meyerbeerianos®, die am Anfang der Oper zu horen sind. TAUNAY, 1930: 104.
Hierauf bezog sich auch Pereira de Mello: ,,Podem os criticos censurarem esta opera e
acharem nella uma imitacdo da forma verdiana ou meyerbeeriana (...) critiquem a vontade,
censurem desapeidadamente, o Guarany a de ser sempre a opera predilecta dos brasileiros.”
PEREIRA DE MELLO, 1908: 362f. Originare Schreibung.

145 [Queira o distincto articulista do Commercio de Pernambuco, de Dezembro de 1895,
d’onde extrahi esses tracos biographicos, dar-me sociedade no seu modo de sentir e de
pensar, pois este ndo distoa um s somma na afina¢do dos meus sentimentos artisticos, muito
principalmente porque, associando-se a Carlos Gomes, Alberto empunhara, apoderado de
acrisolado nativismo, a batuta diretora do canto nacional]. PEREIRA DE MELLO, 1908:
323. Origindre Schreibung.
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umfasste und eine Legitimierung fur die auf ihn bezogene musikkritische Re-
zeption in Brasilien war.*® Ungeachtet biografischer Parallelen und daraus
abgeleiteten nationalen Auslegungen hob sich die kompositorische Praxis
Nepomucenos dadurch hervor, dass er im Vergleich zu vorangegangenen
Komponisten eine systematische Anwendung klanglicher Lokalitatsbeziige
aufwies und insgesamt ein neues kompositorisches Selbstverstandnis
zeigte.!¥” Betrachtet man Nepomucenos Aktivitaten am Beispiel der von ihm
1897 verfassten, auf Chor und Orgel reduzierten Fassung eines Requiem
(1816) von Nunes Garcia oder seiner institutionellen Téatigkeiten als Leiter
des Instituto Nacional de Musica (1902, 1906-1916), so ware es berechtigt,
diese als nicht-diskursive Praktiken, das heif3t als das Handeln auf der Basis
von Wissen aufzufassen und mit dem Schaffen spaterer Komponisten wie
Ginastera zu vergleichen. (Ein derartiger Vergleich wére trotzdem gewagt
und wiirde den methodischen Rahmen der vorliegenden Untersuchung spren-
gen.)

In der Tat standen Nepomucenos Aktivitaten in Zusammenhang mit
musikhistorischen AuRerungen, welche zum einen diskursive Kontinuitaten
zwischen den Komponisten andeuteten, zum anderen zeitbedingt beziehungs-
weise flexibel waren. Ein mit dieser Verénderlichkeit verbundener Studien-
fall ist die zweite Auflage der Historia da Musica Brasileira (1942) des Mu-
sikforschers und Folkloreexperten Renato Almeida (1895-1981), da in dieser
Musikgeschichte ein argumentativer Bruch hinsichtlich der oben erwéhnten

Komponisten im Vergleich zu Pereira de Mellos Lektiire bemerkbar ist.2*8 So

146 So schrieb Pereira de Mello iiber diese im Ausland legitimierte Karriere: ,,Devia orgulhar-
se pela posicdo que hoje occupa em sua patria, tendo sabido impor-se no estrangeiro. Porém
ndo; é e sera sempre um homen superior as vaidades mundanas.” PEREIRA DE MELLO,
1908: 323. Originare Schreibung.

17 vgl. BEHAGUE,1971: 28, 39. In dieser Hinsicht sind die Allusionen zur Popularmusik
in Nepumucenos Série brasileira (1892) fiir Orchester, sowie in den 4 pecas lyricas (1894)
fiir Klavier u. a. anzumerken. In diesem Zusammenhang gilt Beitrag der Musikwissenschaf-
terin Cristina Magaldi zu erwéhnen, der zufolge der Verarbeitung der Populdrmusik in der
Kunstmusik Brasiliens im 19. Jahrhundert die kreative Rezeption einer aus Europa impor-
tierten Musikpraxis zugrunde gelegen habe. Die Auftritte auslandischer Musiker wie Louis
Moreau Gottschalk gehen in der Tat dem Schaffen von Gomes und Nepomuceno voran und
sollen es teilweise bestimmt haben, da es bei einigen européischen Musikern Anfang des 19.
Jahrhunderts Usus war, bei ihren Gastspielen in Brasilien Melodien der lokalen Popul&drmu-
sik in ihre Improvisationen einflieen zu lassen. Obwohl die Idee einer Nationalmusik da-
mals nicht présent war, kénne man, so Magaldi, in solch einer Praxis eine historische Vo-
raussetzung fir die akustisch horbaren Lokalitatsbeziige in der Kunstmusik Brasiliens vor
allem seit den 1880er Jahren finden. Siehe MAGALDI, 2004: 147f.

148 Jber Almeidas grundlegendes Interesse an der Popularmusik siehe MARIZ, 1983b: 96.
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liest man beispielsweise iber Gomes, es handle sich bei ihm um den ,,ersten
Ausdruck einer brasilianischen Musik, die zwar die erwinschte Reichweite
nicht zu erlangen vermochte und tatsachlich nicht erreicht hat, da sie durch
auslandische [musikalische] Schulen entstellt und von Carlos Gomes selbst
nicht tief durchgedacht wurde. Als spontanen lyrischen Ausdruck finden wir
aber in Gomes” Werk viele bedeutungsvolle Beziige zu unserer Musik “!4°
Im bei dieser Musik uberwiegenden mitteleuropéischen Einfluss scheint Al-
meida ein Hindernis fur die Entstehung einer Nationalmusik, welche sich in
einer organischen Entwicklung befand, zu erkennen, denn Gomes’ melodi-
sche Spontaneitdt wurde weiterhin als ,,ein Licht mit Helligkeit aber ohne
Warme* bezeichnet, welches ,,nicht so fruchtbar wurde, wie man es sich ge-
wiinscht hatte.“**0 In hnlicher Weise schrieb der Musikforscher tiber die mu-
sikalischen Einflisse auf Nepomuceno und behauptete, dass dieser ,.die
Wirde eines Vorlaufers hat, dessen Musik eine der ersten, mit der Empfind-
samkeit unserer Menschen gestimmten Stimmen ist. Er war zwar von euro-
paischen Mustern gefangen, aber sind wir selbst heute von ihnen vollig
frei?*!®! Eine solche AuRerung bildete in der Musikgeschichte Almeidas be-
reits eine Aussage, welche zum einen in dem auf Nepomuceno bezogenen
musikhistorischen Diskurs der darauffolgenden Jahrzehnte weiterbestehen
wiirde.® Zum anderen fiihrte sie auf Debatten in den 1920er Jahren zuriick

149 [Além disso, o musico paulista seria a primeira manifestagdo de uma musica brasileira,
que, com éle pode ndo ter tido, como nao teve, a almejada amplitude, porque foi desvirtuada
pelas escolas estrangeiras e porque ndo chegou mesmo a ser meditada profundamente pelo
préprio Carlos Gomes. Mas, como expressdo lirica espontanea, encontramos na obra
gomesiana varios e significativos indices da nossa musica]. ALMEIDA, 1942: 371.
Originére Schreibung.

150 [Embora compondo dentro dos moldes italianos, surgem de quando em vez acentos
perfeitamente nacionais nas suas éperas, em que a inspiracdo nativa domina as diretivas de
escola. E” uma luz porém que tem brilho e ndo calor, de sorte que ndo poude fecundar como
teria sido para desejar]. ALMEIDA, 1942: 423. Originare Schreibung.

151 [Se Nepomuceno ndo criou uma forma adequada para exprimir a nossa mdsica, a sua
inspiracdo vinha esponténea do fundo lirico brasileiro, e sentiu plenamente todo o impeto
criador que nele se pode haurir. Por isso teve a grandeza de um precursor e a sua musica é
uma das primeiras vozes que se afinam com a sensibilidade da nossa gente. Estava préso aos
moldes europeus, mas hoje ja estaremos nos inteiramente libertos?]. ALMEIDA, 1942: 431.
Origindre Schreibung.

152 In diesem Sinne wurde Nepomuceno bspw. als ,,artista de transigao zwischen dem 19.
und 20. Jahrhundert bezeichnet (CORREA DE AZEVEDO, 1956: 174; ahnlich in BEHA-
GUE, 1971: 37) und ihm die Kategorie Nationalmusik nicht vollkommen zugeschrieben, da
kiinftige Autoren eher iiber eine ,,evocagao do quadro tipicamente brasileiro® bei der Série
brasileira (1892) oder iiber einen ,,brasilerismo (...) bastante timido* in der Liedkompositi-
onen schrieben (CORREA DE AZEVEDO, 1956: 167; MARIZ, 1983: 99). In diesem
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beziehungsweise war bereits in der ersten Auflage der Musikgeschichte Al-
meidas 1926 angedeutet worden.* In dieser Zeit kam es zu einem Bruch mit
den diskursiven Grundzigen, die der Idee der brasilianischen Nationalmusik
zugrunde lagen und Almeidas oben zitierte Frage im Hinblick auf die Ein-

flussproblematik direkt betrafen.

Modernistische Konzepte

Ein wesentliches Moment fiir die Idee der Nationalmusik markierte der
Schriftsteller, Musikforscher und Folkloreexperte Méario de Andrade (1893—
1945) durch den Bezug auf eine auf der Populdarmusik basierende brasiliani-
sche Musik.™* In seinem epochalen Ensaio sobre a musica brasileira (1928)
scheint die Populdrmusik hauptsachlich aus drei Quellen zu entstammen,
nédmlich aus portugiesischen, afrikanischen sowie amerindianischen Elemen-
ten, die jeweils unterschiedliche Anteile an der Gestaltung einer brasiliani-
schen Musik als ,,origineller und ethnischer Ausdruck® gehabt haben soll-
ten.’™ In diesem Zusammenhang erkennt man an Mario de Andrades Aufsatz
eine Kritik an vorherigen Konzepten der Nationalmusik, da die oben erwahn-
ten Einfllisse es beispielsweise undenkbar machten, die brasilianische Musik

auf eine ausschlieRlich indianische Thematik zu reduzieren, es sei denn man

Zusammenhang duBerte sich Béhague etwas vehementer: ,,Nepomuceno was not an excep-
tion among the romantic composers of the late nineteenth and early twentieth centuries in
Brazil. He did not escape the overwhelming domination of European music. He was not the
founder of anything, but he was attentive to his own environment, so that the popular influ-
ences in his nationalistic compositions constitute an integral part of their style.“ BEHAGUE,
1971: 41.

153 Es sei angemerkt, dass der Verfasser bevorzugt mit der zweiten Auflage der Historia da
musica brasileira (1942) arbeitete, da Almeida in dieser Schrift einen vollstandigen Uber-
blick uber die brasilianische Kunstmusik in den 1920er Jahren darstellen konnte. Dessen
ungeachtet enthalt die erste Auflage dhnliche AuBerungen iiber Gomes und Nepomuceno.
Vgl. die im Haupttext zitierten Ausziige mit den AuBerungen in ALMEIDA, 1926: 86f, 119.
154 [O critério historico actual da MUsica Brasileira é o da manifestagdo musical que sendo
feita por brasileiro ou individuo nacionalisado, reflete as caracteristicas musicais da raca.
Onde que estas estdo? Na musica popular]. DE ANDRADE, 1962: 20. Originére Schreibung.
155 [Cabe lembrar mais uma vez aqui do qué é feita a mUsica brasileira. Embora chegada no
povo a uma expressdo original e etnica, ela provém de fontes estranhas: a amerindia em
porcentagem pequena; a africana em porcentagem bem maior; a portuguesa em porcentagem
vasta. Alem disso a influencia espanhola, sobretudo a hispanoamericana do Atlantico (Cuba
e Montevideo, habanera e tango) foi muito importante]. DE ANDRADE, 1962: 25. Originére
Schreibung. An dieser Stelle stellt sich wiederum der Einfluss des zuvor erwéhnten Autors
Silvio Romero heraus, dessen Konzept einer fur Brasilien spezifischen rassischen Mestizi-
sierung, aus welcher die brasilianische Literatur entstanden sei, nun als theoretische Grund-
lage fiir eine Nationalmusik angenommen worden zu sein scheint. Vgl. VENTURA, 1991:
48.
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beabsichtigte eine exotische, européische Perspektive nachzuahmen.'® Diese
Stellungnahme zur vorangegangenen Kunstmusik ist weiterhin an einer
exemplarischen AuRerung zu erkennen, bei der Mario de Andrade den natio-
nalen Charakter der musikalischen Form wie folgt thematisierte: ,,\VVon der
Vergangenheit blieb eine abscheuliche Unsitte, ndmlich diejenige, ein Mu-
sikstiick nationalen Charakters als brasilianisch zu bezeichnen. Obwohl sol-
che Gewohnheit in der Zeit Nepomucenos und Levys erklarbar war, ergibt
sie heutzutage keinen Sinn mehr. Eine solche Bezeichnung weist darauf hin,
dass der Komponist ein Zugestandnis an das Exotische oder Auslandische
macht.“®" In seiner teilweise normativen Argumentation befasste sich Mario
de Andrade mit zeitgendssischen Komponisten, die sich mit der Popularmu-
sik auseinandersetzten, und raumte dabei dem Komponisten Heitor Villa-Lo-
bos (1887-1959) eine besondere Stelle ein, da sein Schaffen eine paradigma-
tische Verbindung zwischen brasilianischer Populdarmusik und moderner mit-
teleuropéischer Kunstmusik darstellte und somit dem Gedankengut des bra-
silianischen Modernismo, zu dem Méario de Andrade und Renato Almeida
angehorten, entsprach.®

Fur die modernistischen Konzepte der Populasrmusik war Villa-Lo-
bos’ Klaviersuite Dangas caracteristicas africanas (1915) (Afrikanische
Téanze) exemplarisch. Sie wurde am rezeptionsgeschichtlichen Hohepunkt

16 \/gl. DE ANDRADE, 1962: 15, 27ff.

157 [Alias nos ficou do passado um cacoete detestavel: o de chamar de brasileiro a peca de
caracter nacional. Si um costume désses era explicavel nos tempos de Nepomuceno e Levy,
agora ja ndo tem razédo der ser ndo. Nome assim avisa que o compositor faz uma concessao
a0 exotico ou pro estrangeiro]. DE ANDRADE: 1962: 61f. Originare Schreibung. Auf den
vierten Satz der zuvor erwahnten Série brasileira bezog sich Mario de Andrade und schrieb
liber eine ,,frase sem carater, possuindo a retorica nacional mas ndo possuindo nacionalidade.
Uma falsificaglo nacional.” Auch den ersten Satz kritisierte er aufgrund einer ,,harmonisa¢ao
lamentavel“. DE ANDRADE, 1962: 47, 52. Der andere, im oberen Zitat erwahnte Kompo-
nist war Alexandre Levy, dessen Kompositionen mit Lokalitatsbeziigen zur Populdrmusik
teilweise gepragt waren. Siehe in diesem Zusammenhang Anm. Nr. 147,

158 Abgesehen von der Behandlung der musikalischen Form beurteilte Mario de Andrade die
Musik Villa-Lobos’ meistens positiv. Vgl. DE ANDRADE, 1962: 34, 37, 47, 49, 52, 63f,
72. Eine solch positive Stellungnahme gegeniiber Villa-Lobos galt trotzdem fir die 1920er
Jahre, denn Mario de Andrade ging in den 1930er Jahren aus ideologischen Griinden auf
Abstand zum Komponisten. Vgl. TONI, 1987: 49f. Hinsichtlich Almeidas Lektire tber
Villa-Lobos soll seine Musikgeschichte aus dem Jahr 1926 erwahnt werden, in der man bei-
spielhaft die folgende Einschétzung findet: ,,A riqueza dos seus rythmos, as dissonancias, 0
colorido violento e caprichoso, a imagetica fecunda, a ironia amarga e sardonica, um accento
elegiaco que apparece sempre sob mil férmas, accentuam os caracteristicos da alma brasi-
leira, que freme nessa musica, de uma idéalidade inquieta.” ALMEIDA, 1926: 170. Origindre
Schreibung.
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des Modernismo, ndmlich in der Semana de arte moderna in S&o Paulo zwi-
schen dem 13. und 18. Februar 1922 in einer Oktett-Besetzung aufgefiinrt>®
und stellte dabei einen rhythmischen Lokalitatsbezug in einer gewissermafen
impressionistischen Klangwelt dar. Diese Kunstmusik wirkte als klangliche
Grundlage fur eine Musikgeschichtsschreibung, deren Reichweite beziglich
der Idee der Nationalmusik und der damit einhergehenden Einflussproblema-
tik beachtlich sein wirde. In diesem Zusammenhang formulierte der Schrift-
steller Oswald de Andrade (1890-1954) in zwei am 11. und 12. Februar 1922
veroffentlichten Aufsatzen einen exemplarischen Vergleich, ndmlich eine
Opposition zwischen einer universalen Klassik und einem imitativen Akade-
mismus. Dabei erkannte er Carlos Gomes weder Originalitit noch Imitations-
vermdgen an,° da der Opernkomponist ,,nicht einmal die groRen Meister der
Kunstmusik nachzuahmen wusste und sich stattdessen dafir entschied, sich
der italienischen melodischen Dekadenz in ihrer Abteilung heroisches Lied-
chen anzuschlieBen.“!®! Zu dieser Verschmahung fiigte Oswald de Andrade
hinzu, der von Gomes in Europa erzielte Erfolg habe ,,sein Land tief blamiert,
indem es durch einen Pery bekannt wurde, der einen Lendenschurz und einen
auffalligen Staubwedel auf dem Kopf trug und unbeugsame Krafte in furcht-
baren Szenarien anbriillte.“1%? Abgesehen vom avantgardistischen Charakter
des Texts kann ein teilweise nuchternes Fazit entnommen werden: Gomes
waére es unter den oben genannten Kriterien nie gelungen, jenen universellen
Charakter zu erreichen, den Oswald de Andrade Villa-Lobos nach einer per-

sonlichen Kontaktaufnahme wéhrend der Musikproben flr die Semana de

159 In der Tat wurde Villa-Lobos’ Musik bereits seit den 1910er Jahren in Rio de Janeiro
aufgefiihrt und setzte sich teilweise mit Lokalitatsbeztigen im Kontext romantisch-franzgsi-
scher sowie russischer musikalischer VVorbilder auseinander. Exemplarisch dafir waren seine
1917 komponierten Balletts Amazonas und Uirapuru, die er auf der Grundlage von mit der
Landschaft und Natur Brasiliens verbundenen Themen komponierte. Uber die Beginflussung
durch die russische und franzdsische Musik siehe PEPPERCORN, 1972: 33.

160 [E preciso porém que se concorde numa coisa: classico é o que atinge a perfeicio de um
momento humano e o universaliza (Fidias, o Dante, Nicolas Poussin, Machado de Assis).
Académico, ndo. E copia, é imitagdo, é falta de personalidade e de forca propria]. DE
ANDRADE, 2008: 69f.

161 [Carlos Gomes que nem imitar soube os grandes mestres sérios, preferindo filiar-se a
decadéncia melodicaitaliana, secdo cangoneta herdica]. DE ANDRADE, 2008: 70. Origindre
Schreibung.

162 [De éxito em éxito, o nosso homem conseguiu difamar profundamente o seu pafs,
fazendo-o conhecido através dos Peris de maid cor de cuia e vistoso espanador na cabega, a
berrar forgas inddmitas em cenérios terriveis]. DE ANDRADE, 2008b: 74. Originére
Schreibung.
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arte moderna zuzuschreiben schien. Er tat dies mit einem Pladoyer, dessen
Inhalt weit Uber die Oberflache literarisch inspirierter AuBerungen hinaus-
ging und sich vielmehr auf eine grundsétzliche Einflussproblematik bezog:
,»Villa-Lobos ist der erschutterte Nachwuchs seiner Zeit. Denn er ist Teil ei-
ner musikalischen Offensive der Erneuerungen wie Les Six aus Frankreich
[...], wie der Russe Stravinsky*.1%3 Demnach schien der brasilianische Kom-
ponist universell zu werden, indem er nicht nur mit damals in Europa agie-
renden Komponisten vergleichbar, sondern sich auf derselben zeitlichen und
asthetischen Hohe mit diesen begab. So entstand eine neue Dimension fir die
Einflussproblematik hinsichtlich der Nationalmusik, welche zwar wiederum
mit Blick auf européische Vorbilder konzipiert wurde, aber den &sthetischen
Bezug zu Europa musikhistorisch umdeutete.

In diesem Kontext ist der von Oswald de Andrade im Jahr 1928 fest-
gelegte Manifesto Antropofago ein Paradebeispiel, denn der asthetische Be-
zug zu européischen Vorbildern wurde dabei als eine Substanz angesehen,
die es in sich aufzunehmen galt, um sie in ein damals neues Konzept der na-
tionalen Kunst zu integrieren.'®* Es handelte sich primar um eine Neuinter-
pretation des in der vorliegenden Arbeit zuvor thematisierten indianischen
Bezugs, welcher als Grundlage fir die Musikgeschichtsschreibung funktio-
niert hatte, wie es beispielsweise in Il Guarany durch den zivilisierten, dem
Bon sauvage dhnlichen Indianer inszeniert worden war.*% An dieser Auffas-

sung kritisierte Oswald de Andrade weiterhin eine lokale Rickstandigkeit

163 [Felizmente ndés temos hoje a imprevista genialidade de Heitor Villa-Lobos. Vi-0
anteontem no Municipal, nos primeiros ensaios para a Semana de Arte Moderna. Os seus
olhos — oh! os olhos dos homens que compreendem e amam 0s homens — traziam-me de
novo a vizinhanga das tragédias supremas. (...) Villa-Lobos é o filho comovido de seu tempo.
Faz a ofensiva musical dos renovamentos como os Seis de Franca, que tém a direcédo jovial
e agressiva de Jean Cocteau, com o russo Stravinsky, com o grandes meninos da Italia —
Malipiero, Casella, Castelnuovo-Tedesco, Victor de Sabata]. DE ANDRADE, 2008b: 74f.
Originére Schreibung.

164 Dem fraglichen Manifest ging der Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924) voraus, welcher
den Weg zur A&sthetischen Anthropophagie gewissermalen bereitete. Siehe dazu
SCHWARTZ, 1991: 135f. Einige lokale und europdische Vorlaufer fir die Idee der Anthro-
pophagie listete der mit dem Modernismo verbundene Autor Raul Bopp auf. Vgl. BOPP,
1977: 45.

185 |m Manifesto antropéfago wird auf die Oper 1l Guarany durch den Bezug auf deren indi-
anische Hauptfigur hingedeutet. So liest man von einem Indianer ,,figurando nas operas de
Alencar cheio de bons sentimentos portuguezes” sowie dem “gerno de D. Antonio de Mariz.”
Dazu muss erklért werden, dass der fragliche Mariz eine historische, mit der Griindung der
Stadt Rio de Janeiro verbundene Figur war, die in Alencars Roman bzw. in der Handlung
des Il Guarany eine fiktive Tochter namens Cecilia hatte. DE ANDRADE, 1928: 3,7.
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hauptséachlich im Vergleich mit den Pariser avantgardistischen Kunstkreisen,
die er ab dem Jahr 1912 personlich auf mehreren Reisen kennengelernt hatte
und deren damaliges Interesse an der sogenannten primitiven Kunst ein di-
rektes Vorbild fir die Formulierung der &sthetischen Anthropophagie in Bra-
silien bot.*®® Dass die Musik Villa-Lobos’ von den Modernisten in Zusam-
menhang mit dem hundertjahrigen Jubildum der Unabhangigkeit Brasiliens
als Symbol einer neuen Nationalmusik gelobt und theorisiert wurde, bedeu-
tete flr den Komponisten vor allem die Mdéglichkeit, ein breites Publikum zu
erreichen und eine starke mediale Resonanz zu erlangen.'®” Wichtig ist zu
betonen, dass die gerade zitierten AuRerungen zur Gestaltung diskursiver
Aussagen beitrugen, die auf dem in der vorliegenden Arbeit bereits themati-
sierten Verhéltnis zwischen europdischen und lokalen musikalischen Ten-
denzen beruhten. Dies bildet aber eine von vielen Kontinuitaten im musik-

historischen Diskurs.

Biografie als narrative Struktur

Eine besondere Form diskursiver Kontinuitat ist durch einen Ruckblick tiber
die bislang thematisierte Musikgeschichtsschreibung festzustellen. Diese
geht weit Uber die Tatsache hinaus, dass eine jegliche Geschichte die Kon-
struktion einer Erzdhlung mittels kohdrenzgestaltender narrativer Strategien
voraussetzt. Vielmehr sind im Hinblick auf die Analyse diskursiver Kon-
struktionen diejenigen Strategien hervorzuheben, die in der untersuchten Mu-
sikgeschichtsschreibung einer expliziten sowie impliziten Verbindung zwi-
schen Komponisten dienten, woraus wichtige Schlusse hinsichtlich der Ein-
flussproblematik gezogen werden kodnnen. Diese diskursiven Kontinuitaten
kann man zum Beispiel in Almeidas Musikgeschichte erkennen, wo nicht nur
eine explizite Verbindung zwischen Nunes Garcia und Gomes,®® sondern

auch eine &hnliche narrative Struktur angedeutet wird. Diese l&sst sich auf die

166 BOPP, 1977: 25f. Uber den Bezug auf den Pariser Kubismus, den Surrealismus und den
Dadaismus siehe BOAVENTURA, 1985: 15, 17ff.

167 Dazu siehe bspw. die am 22.2.1922 in der Jornal do Commercio (S&o Paulo) verdffent-
lichte Kritik von Oscar Guanabarino (1851-1937) in GUANABARINO, 1922: 261f.

168 [Carlos Gomes € o grande acontecimento da nossa musica na segunda metade do século
passado. Depois da figura extraordinéria de José Mauricio, ndo surgira nenhum criador e
permaneciamos num esférco de imitacdo, no qual porfiaram artistas menores]. ALMEIDA,
1942: 371. Originare Schreibung.
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folgende Handlung reduzieren: Beide Komponisten seien musikalische Wun-
derkinder gewesen und in bescheidenen Verhéltnissen zur Welt gekom-
men.®® Dazu seien sie im Laufe ihrer Entwicklungen auf verschiedene Pro-
ben gestellt sowie mit dem Neid ihrer Mitmenschen konfrontiert worden.1’
Trotz Schwierigkeiten sollen diese Komponisten in einer weiteren Phase und
nach mihseliger kiinstlerischer Arbeit Erfolge errungen haben, die aber von
einer schwierigen Lebensperiode gefolgt wurden’ und schlieBlich eine spate
nationale Anerkennung rechtfertigten.’

Die gerade fliichtig beschriebenen Biografien basierten zunachst auf
vorheriger Fachliteratur, wobei eine erste diskursive Kontinuitét in der unter-
suchten Musikgeschichtsschreibung enthiillt wird.1”® Wirft man aber den
Blick tber die Grenzen des brasilianischen Musikschrifttum hinaus, so schei-
nen die oben erwahnten Lebensphasen Uberindividuelle Strukturen in einer
organischen Erzahlung zu sein, welche einen Ablauf von Aufstieg-Ruhm-
Verfall-Mythos durch eine zentrale heroische Figur darstellt. Wichtig ist den-
noch anzumerken, dass dieses Konzept unter Betrachtung einer internationa-
len Literaturgeschichte kein Spezifikum der brasilianischen Musikge-
schichtsschreibung ist. So kdnnte man beispielsweise auf die aristotelische
Handlungseinheit und deren Wiederaufnahme in der mitteleuropéischen
Dichtkunst ab dem 16. Jahrhundert hinweisen, auf welche spétere biografi-
sche Narrative wie die in der vorliegenden Arbeit diskutierten literaturhisto-
risch zurtickfiihren.t Weiterhin ldsst sich eine literaturgeschichtliche Ver-
bindung zwischen der biografischen Darstellung im brasilianischen Musik-
schrifttum und einigen Merkmalen des mitteleuropéischen Bildungsromans

erkennen. Denn die allgemeine Struktur des letzteren diente einer auf eine

169 vgl. ALMEIDA, 1942: 316, 318, 372.

10vgl. ALMEIDA, 1942: 324, 384.

1 vgl. ALMEIDA, 1942: 385, 325f.

172\/gl. ALMEIDA, 1942: 328, 388.

173 Beispielsweise verwies Almeida explizit auf die Autoren, die sich mit Nunes Garcia aus-
einandersetzten, in ALMEIDA, 1942: 317ff. Die oben genannten Handlungselemente galten
auch fiir andere Komponisten wie Nepomuceno. Siehe bspw. die frihen musikalischen Ga-
ben Nepomucenos in PEREIRA DE MELLO, 1908: 318f. Dort schienen auch Nepomuceno
und Nunes Garcia dadurch verbunden zu sein, dass sie in friihen Jahren ihre Véter verloren
hatten und deshalb Verantwortung fur ihre Familien Ubernehmen mussten. Vgl. PEREIRA
DE MELLO, 1908: 160f, 319. In Bezug auf die Fachliteratur siehe bspw. die Verweise auf
Porto-Alegre und Taunay in Nunes Garcia in CORREA DE AZEVEDO, 1956: 37.

174 Einen Uberblick findet man in ALTMAN, 2008: 3f.
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heroische Figur zentrierten Erzahlung und thematisierte prinzipiell eine im
Laufe der Zeit sich entwickelnde Bildungsgeschichte, welche mit der Be-
schreibung der Werdegéange zuvor dargestellter Komponisten vergleichbar
ist.1”™> Des Weiteren scheinen die von Almeida angefilhrten Schilderungen
uber Nunes Garcia und Gomes eine Resonanz jener mitteleuropaischen Mu-
sikgeschichtsschreibung zu sein, die hauptséchlich in der ersten Hélfte des
19. Jahrhunderts durch eine heroische Komponistenfigur gekennzeichnet
wurde.1’® Obwohl eine methodische Eingrenzung zugunsten Koharenz sich
an dieser Stelle aufdréngt, wobei die oben knapp skizzierten Tendenzen nicht
weiter verfolgt werden, muss deren narrative Struktur betont werden. Diese
war nicht nur in Almeidas Musikgeschichte, sondern vor allem auch in den
biografischen Darstellungen tber Villa-Lobos relevant.

In diesem Zusammenhang bietet die Musikgeschichte 150 anos de
musica no Brasil (1956) des Musikforschers und Folkloreexperten Luiz
Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) ein Paradebeispiel. Dabei sind die
Schilderungen Gber Villa-Lobos mit den von Almeida zuvor dargestellten bi-
ografischen Darstellungen prinzipiell vergleichbar und kénnen in der folgen-
den Struktur zusammengefasst werden: Ein verhaltnismaRig armer und dann
friih verstorbener Vater habe das musikalische Interesse des kleinen Villa-
Lobos erweckt und ihm den ersten Musikunterricht in Violoncello erteilt.’’
In einer weiteren Entwicklungsphase habe der jugendliche Villa-Lobos sich
dann der Populdrmusik zugewandt, als Gitarrenspieler den Choro-Ensembles
angeschlossen und sei zudem auf der Suche nach musikalischen Eindriicken
durch Brasilien gereist.1’® Dieser frilhe Kontakt mit der Populdrmusik sei die

15vgl. dazu SELBMANN, 1994: 31f.

176 Bereits im Jahr 1939 wies Warren D. Allen auf eine auf die Komponisten konzentrierte
Musikgeschichtsschreibung in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts hin. Er schrieb: ,,At any
rate. The history of music began to be written more and more in terms of great names, those
of the leaders in musical thought upon whom the gods or the muse had smiled at birth. |
short, the great-man theory was the guiding concept for the music histories of this period.
Just as it was the inspiration for other forms of art.” ALLEN, 1939: 87. In diesem Zusam-
menhang siehe eine umfassende Studie in UNSELD, 2014. Einen kurzen Uberblick tiber die
biografisch orientierte Musikgeschichtsschreibung in Lateinamerika findet man in PEREZ
GONZALEZ, 2010: 64f.

177 Siehe den Bezug auf einen “homen modesto e erudito” und “intelectual pobre” in AZE-
VEDO, 1956: 250.

178 [Mas era dificil contrariar o jovem Heitor, que aos quatorze anos ja se associava a certas
rodas em que a musica popular era cultivada, integrando, com tipos muito mais velhos que
éle, conjuntos instrumentais que a giria carioca chamava de “choros’. (...) Sua educacéao
musical se fazia em contacto com essa fecunda realidade da arte do povo, longe das escolas
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Grundlage seiner kunftigen Entwicklung hin zu einem revolutiondren, geni-
alen, jedoch von der damaligen Musikkritik vehement angegriffenen Kom-
ponisten gewesen,!’® welcher daraufhin in Europa Anerkennung erhalten
habe.'® Dabei habe er sich aber von den zeitgenossischen europaischen
Komponisten nicht beeinflussen lassen, denn seine individuelle kompositori-
sche Entwicklung sei der Debussys und Stravinskys musikhistorisch parallel
gewesen. 8! In einer letzten biografischen Phase sei Villa-Lobos in seine Hei-
mat zurlickgekehrt und bereits im Jahr 1946 ein national sowie international
anerkannter, mit der Idee der Nationalmusik verbundener Komponist gewe-
sen.182

An Corréa de Azevedos Darstellung tber Villa-Lobos sind zwar ei-
nige Ubereinstimmungen mit der heroischen Laufbahn der weiter oben kom-
mentierten Komponisten zu erkennen, dennoch lassen sich mehrere relevante
Abweichungen feststellen. Spezifisch fur Villa-Lobos scheint zum einen eine

modernistische Originalitat zu sein, die gegeniiber dem mitteleuropdischen

e dos pedantismos académicos. (...) Aos dezoito anos, tendo apurado algum dinheiro com a
venda da valiosa biblioteca paterna, inicia uma série de peregrinagdes, jornadas vagabundas
e estranhas pelas cidades e campos do Brasil, recolhendo impressGes musicais e compondo,
compondo sempre]. CORREA DE AZEVEDO, 1956: 251f. Origindre Schreibung. Es sei
dazu ergénzt, dass unter Choro im Rahmen der Populédrmusik ein instrumentales Ensemble
bezeichnet wird, in dem Musiker in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts Tanzmusik eu-
ropdischer Herkunft arrangierten und oft mit der Begleitung eines Sangers im lokalen bzw.
populéren Milieu auffihrten. Spatere Entwicklungen seit Anfang des 20. Jahrhunderts fiihr-
ten zu einer einzigartigen, fiir Rio de Janeiro bzw. fiir das sogenannte ,,carioca“-Milieu spe-
zifischen Musik.

179 [O menino tocador de violdo nos “choros” do come¢o do século surgia agora, na cidade
transformada pela visdo urbanistica do prefeito Passos, como um compositor revolucionario,
cujo desplante, a absoluta confianga em suas prdprias forcas, o animo combativo e,
naturalmente... 0 génio, iam conquista-la dentro de pouco tempo. (...) Em 1915 apresenta um
primeiro concerto de suas obras e desencadeia tremenda reacdo, por parte da critica
conservadora e de quase todo o publico. Mas a adversidade s6 o estimula] CORREA DE
AZEVEDO, 1956: 253f.

180 [Villa-Lobos convive com os principais compositores e intérpretes de todo o mundo:
Ravel, Strawinsky, Bella Bartok, Falla, Koussevitsky, a todos cativando com a forga de seu
génio e a simpatia que se irradia de sua desconcertante e impetuosa personalidade].
CORREA DE AZEVEDO, 1956: 262f.

181 [O impresionismo de Debussy, que éle s6 veio a conhecer tardiamente, nenhuma
influéncia exerceu sobre a sua musica (...) sbre o qual o versimo italiano, éste sim, chegara
a imprimir a sua marca o periodo em que Villa-Lobos ainda procurava encontrar o seus
proprios caminhos. Mas era subretudo do Strawinsky daquele tempo que au suas obras se
aproximavam inconscientemente, pela fatalidade de injungdes histéricas, quica raciais
(centras identidades de temperamento e sensibilidades entre rusos e brasileiros ja tém sido
muitas vezes constatadas), porque na realidade ambos marchavam paralelamente, e sé muito
mais tarde viriam a encontrar-se]. CORREA DE AZEVEDO, 1956: 254f. Originare
Schreibung.

182 Sjehe CORREA DE AZEVEDO, 1956: 250f, 268f.
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musikalischen Einfluss keinem Epigonentum entsprach, zum anderen auch
ein besonderer Werdegang, in welchem der Komponist durch den frihen
Kontakt mit der Populdrmusik einen einzigartigen Entdeckungsprozess
durchlaufen habe. An dieser Stelle offenbart sich Corréa de Azevedos Dar-
stellung Gber Villa-Lobos als eine musikhistorische Konstruktion, in welcher
sich zwischen der Bildungsgeschichte und einer modernistischen National-
musik ein Verhéltnis erkennen lasst, dessen Erkundung die Musikgeschichts-
schreibung uberschreitet und zum autobiografischen Selbstverstandnis hin-
fuhrt.

Selbstinszenierung

In Corréa de Azevedos Musikgeschichte trugen Villa-Lobos’ friihe Erfahrun-
gen zur Legitimation seiner spéteren, von den Modernisten gelobten Natio-
nalmusik bei. Eine solch biografische Beziehung zur stadtischen Popularmu-
sik in Rio de Janeiro hatte dennoch nicht ausgereicht, um eine wirklich nati-
onale Ebene zu erlangen. (Wie bereits gezeigt, setzte die Idee der brasiliani-
schen Musik nach Mario de Andrade eine grundlegende Wechselwirkung
zwischen drei unterschiedlichen Elementen voraus.) In diesem Zusammen-
hang erscheint es notwendig, die musikalischen Entdeckungsreisen aufzu-
greifen, die ein diskursiver Gemeinplatz im damaligen brasilianischen Mu-
sikschrifttum tber Villa-Lobos waren. Die damals allgemein akzeptierte Vor-
stellung eines reisenden, die populére Essenz Brasiliens entdeckenden jungen
Mannes fuhrte auf eine im Jahr 1949 veroffentlichte Monographie zuriick,
die der Diplomat und Musikforscher VVasco Mariz (1921-2017) zum Grofteil
auf der Grundlage seines direkten Kontakts mit Villa-Lobos geschrieben
hatte.*®® Dabei gab der junge Verfasser die auktoriale Stimme wieder und
gestaltete damit eine Lebensgeschichte, die fir die kiinftige Musikgeschichts-
schreibung hochst relevant sein wiirde und noch heute einen wertvollen Zu-

gang zum kompositorischen Selbstverstandnis des erwachsenen Villa-Lobos

183 In dem 1947 von Corréa de Azevedo verfassten Prolog ist zu lesen: ,,O seu livro é o
primeiro que se pulica no Brasil sébre o compositor dos “Choros” e das “Bachianas
Brasileiras” e é o primero estudo biogréafico e critico sdbre um musico brasileiro”. MARIZ,
1949: 8.
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ist.18 Dabei schickte der Musikforscher die &sthetischen Ideen Mario de
Andrades hinsichtlich der brasilianischen Musik voraus und fiihrte zwei Ent-
wicklungsstufen an, an denen sich wiederum die zuvor thematisierte, mit der
Gestaltung einer Nationalmusik zusammenhéngende, narrative Struktur er-
kennen lésst.*8 Mariz informierte zunachst tiber die Popularmusik und wie
sie den Komponisten noch vor den Erfahrungen mit stadtischen Chordes ge-
pragt haben sollte. So habe die Familie Villa-Lobos in den 1890er Jahren vo-
ribergehend Rio de Janeiro verlassen und im Bundesstaat Minas Gerais ver-
weilt, wo die lokale Populdrmusik bei Villa-Lobos erste musikalische Ein-
dricke hervorgerufen habe. Weiterhin habe die landliche Musik ,,unauslos-
lich sein Unbewusstsein® gepragt, so Mariz, indem er als Kind ,,ohne es zu
merken jene Folklore aufsaugte, die er spéter universell machen wiirde.*18
So wurden Ereignisse thematisiert, die zeitlich vor dem vaterlichen
Violoncello-Unterricht beziehungsweise vor der ersten Kontaktaufnahme mit
der Kunstmusik europdischer Prdgung gelegen haben missen. Diese Bil-
dungsphase erreichte in Mariz” Monographie einen narrativen Hohepunkt mit
den Entdeckungsreisen, die Villa-Lobos innerhalb Brasiliens unternommen
habe und fiir die Entwicklung seiner kompositorischen Identitat im Hinblick
auf eine kinftige Nationalmusik grundlegend sein sollten. In diesem Zusam-
menhang schilderte Mariz das Abenteuer eines achtzehnjahrigen Komponis-
ten, welcher im Jahr 1905 im Norden Brasiliens ,,auf der Suche nach sonder-
baren Aspekten der lokalen Kultur die skurrilsten Viertel der Stadte Salvador
und Recife betrat, in die Sertdos jener Bundeslander eindrang und Saisons in

Zuckerrohrpflanzungen sowie Landgiitern verbrachte®.!8” Wahrend dieser

184 |m Jahr 1989 schrieb Mariz riickblickend Uber die erste Auflage dieses mehrfach verlegten
Textes und bezeichnete sie als ,,uma obra bastante imatura, com adjetivag@o enfatica, se bem
que com documentagdo valiosa e entdo inédita.“ MARIZ, 1989: 7. Die 1949 verdffentlichte
Monographie basierte zum Teil auf einen autobiografischen Textes Villa-Lobos aus dem Jahr
1941, der dem Verfasser nicht zur Verfiigung steht. Vgl. PEPPERCORN, 1972: 26.

185 Siehe den Bezug zu Mario de Andrade in MARIZ, 1949: 15f.

186 [Datam dessa época as primeiras impressdes musicais de Villa Lobos: a musica rural,
sertaneja, encantou-o de tal modo que se lhe gravou indelévelmente no subconciente (...) 0
pequeno Tuhu deliciava-se com as modas caipiras, sofria as penas do tocador de pinho,
enfim, embebia-se, sem o saber, daquele folklore que universalizaria mais tarde]. MARIZ,
1949: 25. Origindre Schreibung.

187 [Meteu-se pelos bairros mais duvidosos da cidade do Salvador e do recife, em busca de
aspectos curiosos do populério local, embrenhou-se nos sertdes daqueles Estados, passou
largas temporadas em engenhos e fazendas do interior]. MARIZ, 1949: 34.
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Expeditionen habe Villa-Lobos die lokale Musik miterlebt und ,,Themen so-
wie populdre Lieder gesammelt beziehungsweise transkribiert.'® Als Teil
eines weiteren, im Stuiden Brasiliens verorteten Abenteuers schilderte Mariz
die Geschichte einer gescheiterten Liebesbeziehung, die der Komponist habe
beenden miissen, denn ,,Villa-Lobos splrte, er musste seine ewige Wallfahrt
fortsetzen und weiter fr eine mittels seiner eigenen Leistungen als talentier-
ter Kiinstler erreichte Anerkennung kimpfen“.'®® In der Erzdhlung kehrte
Villa-Lobos im Jahr 1907 nach Rio de Janeiro zuriick, wo er , mit einund-
zwanzig Jahren auch die kinstlerische Volljahrigkeit erreichte und sein erstes
typisches Werk schrieb, die Canticos Sertanejos flr Kleinorchester, wo er die
brasilianische musikalische Umgebung mit regionalen, musikalisch-techni-
schen Prozessen nachzuahmen versuchte“.®® Kurz danach habe er eine wei-
tere Entdeckungsreise in den Norden Brasiliens unternommen, in der ,.die
folkloristische Sammlung auch gut war* und sogar Kontakt mit indianischer
Musik aufgenommen worden sei.!®* Daraufhin sei der Komponist im Jahr
1912 nach Rio de Janeiro zurlickgekehrt und habe erst dann ,,die Partituren
der klassischen und romantischen Autoren® studiert.*®> An dieser Stelle be-
zog sich Mariz auf den musikalischen Einfluss durch Wagners Orchestrie-
rung und Harmonie, die Villa-Lobos nur voribergehend beeinflusst haben
sollten, ,,denn, wie der Maestro sagt, nachdem ich irgendwelchen Einfluss
spiire, schittle ich ihn ab und springe heraus*.**® Das Ende dieser Bildungs-

phase verortete der Verfasser bei den ersten kompositorischen Auftritten in

188 [Ja na primeira viagem ao Norte, Villa-Lobos, apesar de sua extrema mocidade e da
pequena experiéncia em assuntos folcléricos aproveitou-se de seu ouvido extraordinario para
recolher temas e cancGes populares]. MARIZ, 1949: 34.

189 [Embora fosse sedutora a oportunidade de entrar para uma familia respeitavel e adquiri
estabilidade financeira, Villa Lobos sentiu que devia prosseguir sua infindavel peregrinacéo,
continuar a luta por um lugar ao sol, obtido por seus méritos pessoais de artistas talentoso.]
MARIZ, 1949: 35.

190 [Em 1907 estava Villa Lobos de novo no Rio e, ao completar 21 anos, atingiu também a
maioridade artistica ao escrever sua primeira obra tipica, os Canticos Sertanejos, para
pequena orquesta, onde procurou reproduzir o ambiente musical brasileiro por meio dos
processos técnicos musicais regionais]. MARIZ, 1949: 36. Die Suite dos canticos sertanejos
datierte Mariz auf das Jahr 1910. MARIZ, 1949: 139.

191 [No alto Purus teve oportunidade de pagar boa cachaca a um grupo de indios bolivianos,
que le forneceram eprecidvel material folclérico]. MARIZ, 1949: 37.

192 [Data dessa época o etudo que Villa Lobos féz das partituras dos autores classicos e
romanticos]. MARIZ, 1949: 38. Origindre Schreibung.

193 [Destarte encontramos nas operas de Villa Lobos grande influéncia da orquestagdo e
harmonia wagnerianas, bem como resquicios da linha melddica pucciniana. Essa foi, todavia,
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Rio de Janeiro im Jahr 1915, da zu diesem Zeitpunkt ,,dic Personlichkeit
Villa-Lobos bereits gefestigt ist und der Kampf, den er durch seine Zielstre-
bigkeit und sein Talent gewinnen wiirde, begann*.1%

In der obigen Erzahlung knupft sich die Vorstellung einer abenteuer-
lichen Suche nach dem eigenen kreativen Selbst mit dem modernistischen
Prinzip einer auf der Populdrmusik Brasiliens basierten Nationalmusik an,
die von Villa-Lobos nicht nur musikalisch, sondern auch biografisch verkor-
pert zu sein schien. An dieser Stelle muss die narrative Rolle der Biografie
erneut zum Vorschein gebracht werden, denn die Entwicklungserzahlung
uber Villa-Lobos war zum einen Teil eines umfassenden Diskurses, der die
Musikgeschichtsschreibung bestimmte. Zum anderen gehort Villa-Lobos’
kompositorisches Selbstverstdndnis mitberlcksichtigt, da es heutzutage be-
wiesen ist, dass das von ihm Gesagte Uberwiegend einer asthetisierenden
Konstruktion entsprach. Die von Villa-Lobos geschilderten Entdeckungsrei-
sen waren zum Grof3teil ein Produkt seiner Vorstellungskraft in den 1920er
Jahren, als er sich insgesamt etwa flnf Jahre in Paris aufhielt und direkten
Kontakt mit dortigen Kulturkreisen aufnahm.'% Mit dem Ziel, als unbekann-
ter auslandischer Komponist die 6ffentliche Aufmerksamkeit auf sein Oeuvre
zu lenken, konzentrierte sich Villa-Lobos auf das exotische, auf aul3ereuro-
paische Kulturen gerichtete Interesse, welches ihm im Pariser Kontext von
Beginn an eine gewisse Attraktivitat verlieh. Diese machte er sich mittels ei-
ner autobiografischen Inszenierung zu nutzen.

Davon zeugt der am 19. Dezember 1927 publizierte, auf der Titelseite
der Zeitung L Intransigeant gedruckte Artikel Musique cannibale von Lucie
Delarue-Mardrus (1874-1945) in einer exemplarischen Art und Weise, denn
dieser als Musikkritik konzipierte Text ist eine friihe Darstellung Villa-Lo-

bos’ als Entdeckungsforscher der brasilianischen Folklore. In der Erzahlung

uma influéncia passageira, pois, no dizer do mestre, logo que sinto a influéncia de alguém,
me sacudo todo e pulo fora]. MARIZ, 1949: 39.

19 No capitulo que se segue, a personalidade de Villa Lobos ja esta formada: iniciara a luta
que venceria gragas a sua tenacidade e talento]. MARIZ, 1949: 39.

195 7ur Authentizitit dieser Reisen siehe PEPPERCORN, 1972: 25ff. Nach der ,,Semana de
arte moderna®, d. h. Mitte 1922 gelang es Villa-Lobos dank eines Teilstipendiums und der
finanziellen Hilfe von Bekannten nach Europa zu fahren. Dort hielt sich der Komponist bis
1924 und wiederum zwischen 1927 und 1930 vor allem in Paris auf.
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sei der Komponist auf einer musikalischen Forschungsreise von Anthropo-
phagen entflhrt, drei Tage an einem Pfosten festgehalten und dazu gezwun-
gen worden, eine ihm gewidmete indianische Tétungszeremonie zu beobach-
ten. Der Autorin zufolge habe ,,Villa-Lobos erz&hlt, er war wahrend dieser
drei Tage des Schreckens buchstablich des Denkens beraubt. Trotzdem zeich-
nete sein mit Musik gefiilltes Gehirn alles auf was es horte. Bevor die drei
Tage endeten, wurde er von den WeiRen befreit und kam aus diesem grausa-
men Abenteuer mit Rhythmen und Modulationen zurlick, mit denen er seine
Kompositionen versorgte“.!%® Die weiter oben thematisierte biografische Le-
gitimation fur die Nationalmusik betrat hierbei ein fantastisches Neuland. In
diesem Sinne fihlte sich Mariz noch im Jahr 1949 zu einer Erklarung ver-
pflichtet, als er in seiner Monographie darauf hinwies, Villa-Lobos habe zu-
néchst das von diesen Phantasien erweckte Interesse an seiner Musik ausge-
nutzt und erst danach die Wahrhaftigkeit dieser Erzahlung 6ffentlich bestrit-
ten.’®” Fir die Zwecke der vorliegenden Untersuchung ist es letztendlich
gleichgultig, ob die fragliche Schilderung auktorialen oder musikkritischen
Ursprungs war. Grundlegend ist einerseits, dass die genannte Erzahlung das
exotische Interesse im damaligen Pariser Kontext hervorhebt,%® auf welchen
der dem Komponisten zugeschriebene Spruch ,,Ich bin Folklore, die von mir
komponierten Melodien sind so folkloristisch wie die von mir gesammelten*
als ein Beweis fiir ein Verhéltnis zwischen Biografie und Popularmusik zu-
riickzufiihren scheint.!®® Betrachtet man andererseits die in der vorliegenden

Arbeit bereits erkundeten Studienfélle, so lasst sich weiterhin eine diskursive

19 TVilla-Lobos raconte qu’il fut, pendant ces trois jours d’horreur, littéralement privé de
pensée. Et cependant, son cerveau, pétri de musique, enregistrait a son insu tout ce qu’il
entendait. Délivré par les Blancs avant 1’expiration des trois jours, il revint de cette effroyable
aventure muni d"un bagage de rythmes et de modulations dont il a depuis nourri ses compo-
sitions]. DELARUE-MARDRUS, 1927: 1.

197 Siehe MARIZ, 1949: 58f. Dort wies Mariz zudem auf eine portugiesische Ubersetzung
der von Hans Staden verfassten Warhaftige Historia (1557) auf, die Delarue-Mardrus als
Inspiration fur ihre Schilderung genutzt haben sollte. In der von Staden erzéhlten Gefangen-
schaft kann man zwar inhaltliche Ahnlichkeiten mit Delarue-Mardrus® Artikel finden (Vgl.
STADEN, 1930: 61, 65, 71). Sie deuten aber insgesamt nicht darauf hin, dass die Autorin
eine portugiesische Ubersetzung, die in Besitz Villa-Lobos’ gewesen wire, als Inspiration
genutzt hatte, wie Mariz es schilderte. In diesem Sinne hétte Stadens Text gleichfalls die
Grundlage einer von Villa-Lobos selbst erzéhlten Schilderung sein kénnen.

198 Exemplarisch dazu FLECHET, 2004: 83.

19 [1f asked by reporters to identify the sources of the indigenous melodies, however, Villa-
Lobos would sometimes tell them: “I am folklore. The melodies I compose are as truly as
the ones I collect”]. APPLEBY, 2002: 25.
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Kontinuitat beobachten, wobei die Abenteuer Villa-Lobos’ als eine extreme
Version vorheriger musikhistorischer Narrative Uber kreative Bildungsge-
schichten betrachtet werden kann. Diese schien Villa-Lobos aufzunehmen
und an den Kontext, in dem jene biografisch gepragte Narrativitat literatur-
historisch entstanden war, anzupassen. Dieser Prozess hatte weiterhin bedeu-
tende Auswirkungen nicht nur auf der musikkritischen, sondern auch auf der
kompositorischen Ebene.

Es ist wichtig zu erwdhnen, dass Villa-Lobos’ Interesse an den india-
nischen Kulturen Brasiliens und der mit diesen befassten ethnographischen
Forschungen in den 1920er Jahren zu einer systematischen Auseinanderset-
zung mit Lokalit4tsheziigen wandelte.?® In diesem Zusammenhang entstan-
den die 1926 in Rio de Janeiro komponierten und in der Pariser Salle Gaveau
am 5. Dezember 1927 aufgefiihrten Trés poemas indigenas (Drei indianische
Gedichte) und das Chéros n°10, wobei die ersten fir Sopran und Orchester
realisierten Kompositionen zum Teil auf tatsachlichen indianischen Melo-
dien beruhten. Das fur gemischten Chor und Orchester komponierte Choros
n°10 enthalt hingegen nicht nur authentische und vom Komponisten erfun-
dene indianische Melodien,?°* sondern auch ein explizites Zitat aus der Po-
puldarmusik zusammen mit Melodien von VVogelgesdngen aus verschiedenen
Regionen Brasiliens mitsamt Andeutungen indianischer Lautmalereien.?%2

Mit diesen Elementen war sichergestellt, dass das Werk in Paris Aufsehen

200 Exemplarisch hierfiir sind vokalinstrumentale Werke wie das Choros n°3 (1925) oder das
in Paris uraufgefiihrte Noneto (Impresséo rapida de todo o Brasil) (1923) mit ihren jeweili-
gen indianischen und populdren musikalischen Elementen. Uber die indianischen Melodien
in Chéros n°3 und den Bezug zur Populédrmusik in Noneto siehe PEPPERCORN, 1972:
167ff.; BEHAGUE, 2001. Unbedingt zu erwédhnen sind die Pionierfeldforschungen von Ed-
gar Roquette-Pinto, der im Jahr 1912 eine finfmonatige Expedition im damaligen Mato
Grosso durchfiihrte und dabei Musik der Pareci- und Nambiquara-Indianer auf Phonogra-
phenzylinder aufzeichnete. Diese Musik wurde teilweise in Ronddnia (1917) transkribiert
und veroffentlicht. Villa-Lobos hatte in Rio de Janeiro Zugang zu diesen Materialien. Siehe
PEREIRA, PACHECO, 2008.

201 Beispielsweise nutzte Villa-Lobos zwei von Roquette-Pinto gesammelte Melodien der
Pareci-Indianer fiir das erste Stiick der Trés poemas indigenas und auch fiir das Chéros n°10.
Siehe bspw. BEHAGUE, 1994: 91. Siehe auch Anm. Nr. 200.

202 Sjehe BEHAGUE, 1994: 89ff. Das Choros n°10 tragt den Untertitel Rasga o corag&o und
weist dadurch auf die Eingliederung eines gleichnamigen, damals im Choro-Milieu typi-
schen Liedes — Modinha — hin, dessen Melodie Anacleto de Medeiros komponierte und 1907
verdffentlicht hatte. Zu dieser Melodie verdffentlichte Catulo da Paix&o Cearense im
Jahr1909 ein Gedicht namens Rasga o coracéo. Vgl. NEVES, 1977b: 64; NOBREGA, 1975:
101.
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erregen wiirde.?® So bezeichnete Delarue-Mardrus den zweiten Satz des
Chéros n°10 als ,,den merkwirdigsten, sensationellen Teil des Konzerts (...)
den der Uberlebende aus der musikalischen Erinnerung an die drei qualvollen
Tage seiner Agonie schuf*.2%* Weiterhin behauptete sie: ,,Ein neuer Saft flieRt
in der Komposition Villa-Lobos. Sein Umgang mit dem Chor; die Kraft, die
Jugend, die Ehrlichkeit seiner Entdeckungen; die unbekannten Instrumente,
die er ins Schlagzeug integriert, welches seinerseits eine wichtige Rolle in
seinem Orchester spielt, diese atemberaubende Musik l&sst das Wilde leben-
dig werden, zwingt zum Erstaunen und ebenso zur Bewunderung, obwohl die
modernen Zuhorer, nach Darius Milhaud, Poulenc und den anderen, bereits
an alles gewdhnt sind.*2%®

Die Rezension Delarue-Mardrus’ weist gemeinsame Aspekte mit den
zuvor erkundeten musikhistorischen Lekttiren auf. Dadurch, dass die Autorin
die Nationalitdt des Komponisten sowie seine Entdeckungsreisen mehrfach
betonte, schien sie ein durch die Herkunft und den Lebensweg bedingtes Ele-
ment zu betonen,?®® welches Almeida in der ersten Auflage seiner Historia
da musica brasileira (1926) bereits exemplarisch angesprochen hatte. Dort
schrieb der Musikforscher: ,,Villa-Lobos Musik enthiillt unseren ganzen
Geist mit seinen Andeutungen, seinem Rhythmus, seiner Umgebung (...).
Der nationale Charakter ist nicht nur in der thematischen Musik, sondern im
Geist, der sie inspiriert. Dies wirden wir zwar von jedem Land sagen, wird
aber deutlicher von denjenigen, deren Musik charakteristisch ist, durch un-

vergingliche Monumente gezeigt.“?%” Zu diesen diskursiven Verbindungen

203 \/gl GUERIOS, 2003: 144ff.

204 [Mais la partie la plus étrange, la plus sensationnelle du concert fut la derniére, chceur
mixte et orchestre maniés par le rescapé que s est souvenu des angoissants trois jours de son
agonie en musique]. DELARUE-MARDRUS, 1927: 1.

205 [Une séve toute neuve circule dans la composition de Villa-Lobos. L emploi qu’il fait des
cheeurs, la puissance, la jeunesse, la sincérité de ses trouvailles, les instruments inconnus
qu’il introduit parmi la batterie, laquelle joue un role considérable dans son orchestre, cette
musique hallucinante sent le sauvage a plein nez et force I"étonnement et méme |I"admiration,
alors que les auditoires modernes sont littéralement, depuis Darius Milhaud, Poulenc et les
autres, habitués a tout]. DELARUE-MARDRUS, 1927: 1.

206 Hierauf bezog sie sich zwar phantasievoll, aber explizit: “Du reste, Villa-Lobos est né
dans le Matto, partie forestiere du Brésil, et sa mére était Indienne. 1l faillit donc étre mangé
par les demi-siens.” DELARUE-MARDRUS, 1927: 1.

207 TA musica no Snr. Villa Lobos revela o nosso espirito em toda a sua suggestdo, no seu
rhythmo, no seu ambiente, mas isso sem deixar de ser profundamente humano, com as
preoccupacdes de seu agudo pensamento. N&o é sé na musica thematica que esta o caracter
nacional, mas no espirito que a inspira. 1sso alias diriamos de qualquer paiz e demonstram,
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gehort aulRerdem eine auf das Primitive ausgerichtete Originalitét, die Dela-
rue-Mardrus im Vergleich zu der damaligen Pariser Kunstmusik als positiv
ansah und somit den modernistischen Lektiiren am Beispiel Oswald de
Andrades ebenfalls zu entsprechen schien. Schlie3lich wird aus dieser Ge-
genuberstellung teilweise ersichtlich, inwieweit das bislang erkundete Mu-
sikschrifttum von einem Gedankengut bedingt war, welches mitteleuropéi-
sche Vorbilder und daraus abgeleitete &sthetische Kriterien pragten, was ins-
gesamt die zuvor zitierte Frage von Renato Almeida erneut in den Vorder-
grund stellen kann.?%® Die genannten Autoren unterlagen insgesamt einem
diskursiven Netz, das Villa-Lobos’ autobiografische Inszenierung und &sthe-
tische Entscheidungen ebenfalls umfasste und kurz danach neue materielle,
ebenfalls mit der Idee der Nationalmusik einhergehende Dimensionen auf-
zeigen wirde.

Die biografische Legitimierung fur die Nationalmusik verliel3 in den
1930er Jahren den Bereich der fantastischen Inszenierung und nahm mit der
bestehenden Realitat verbundene Ziige an. Villa-Lobos’ Riickkehr nach Bra-
silien im Jahr 1930 stimmte zeitlich mit dem Anfang einer durch einen Putsch
an die Macht gekommenen nationalistischen Regierung iberein, deren poli-
tische Malinahmen vor allem auf bisher benachteiligte soziale Schichten aus-
gerichtet waren. In Zusammenhang mit einer erneuten Unterstiitzung der
schulischen Erziehung gelang es dem Komponisten im Jahr 1932 zum Leiter
der Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica in Rio de Janeiro er-
nannt und dabei mit dem Entwurf und der Implementierung bundesweit ori-
entierter musikpadagogischer Pline betraut zu werden.?% Im selben Jahr ver-
offentlichte er beispielsweise den Guia pratico (Praktischer Fuhrer), eine
dem musikalischen Erbe Brasiliens gewidmete und flir Klavier arrangierte
Melodiensammlung, mit welcher Villa-Lobos nun eine bislang nie erreichte
Wirkung auf einer massiven, im strikten Sinne des Wortes nationalen Ebene
erlangen konnte. Auch widmete er sich systematisch dem Chorgesang und

organisierte bis in die 1940er Jahre mehrere Massenveranstaltungen, in denen

com maior evidencia ainda, aquelles cujas musicas sdo caracteristicas, através de
monumentos impereciveis]. ALMEIDA, 1926: 171f. Origindre Schreibung.

208 Siehe Anm. Nr. 151.

209 Das Amtseintrittsdatum nach MAGALDI, 2005b.
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die musikalische Evokation eines Nationalgefiihls angestrebt wurde und die
nicht zuletzt aufgrund der Mitwirkung von Kindern und Jugendlichen den
Interessen der damaligen Regierung entgegen kamen. Kurz gesagt wurde
Villa-Lobos in dieser Zeit zum offiziellen, staatlich geforderten Komponisten
der Nationalmusik.?'° Diese politisch bezogenen Aktivititen, fiir welche die
Grindung des Conservatdrio Nacional de Canto Orfednico (1942) und der
Academia Brasileira de Musica (1945) exemplarisch sind, erschopften sich
dennoch keineswegs in seinem brasilianischen Amt. Weiterhin muss Villa-
Lobos’ erste Reise in die Vereinigten Staaten von Amerika im Jahr 1944 be-
ziehungsweise auf dem Hohepunkt der zuvor erwahnten Forderung inter-
amerikanischer Beziehungen durch die US-amerikanische Auf3enpolitik be-
ricksichtigt werden, denn obwohl seine Musik seit Ende der 1920er Jahre
dort aufgefuhrt wurde, gelang es ihm erst in dieser Zeit, Konzertreihen mit
Uberwiegend positiver Rezeption zu dirigieren und dadurch seine Karriere
definitiv auf ein internationales Niveau zu katapultieren.?!! Ende der 1940er
Jahre erreichte Villa-Lobos einen Status, der — dank zahlreicher Auftrage und
Auftrittshonorare — das Ende der fiir seine frihe Laufbahn kennzeichnenden
finanziellen Einschrdnkungen bedeutete. (Dies beeinflusste wiederum seine
kompositorische Praxis: In seinem Schaffen, zu dem sogar ein auf Englisch
gesungenes Musical z&hlte, waren die brasilianischen Lokalitatsbeziige nicht
mehr vorrangig.)?'? GewissermaRen war Villa-Lobos in dieser Phase nicht
mehr dazu gezwungen, sein dsthetisches Daseinsrecht durch systematisch
einbezogene Lokalitatsbeziige auf das musikalische Kulturgut seines Heimat-
lands zu rechtfertigen. Er wandte sich stattdessen einer fur ihn neuen Inter-
nationalitat zu, die einen weiteren, zu jenem seiner frilhen Pariser Zeit ver-

gleichbaren Anpassungsprozess bedeutete.

210 Man muss dazu anmerken, dass es hierbei um eine zwischen dem Komponisten und der
damaligen Regierung entstandene Doppelwirkung ging, die beiden Seiten Vorteile brachte.
Vgl. CHERNAVSKY, 2003: 69. Da der sogenannte Estado Novo zwischen 1937 und 1945
autoritdre Merkmale aufzeigte, zu denen die Zensur der unabhéngigen Presse, antikommu-
nistische Malinahmen und ein allgemeiner Zentralismus z&hlten, muss diese machtbezogene
Dimension der zeitgendssischen, kompositorischen und institutionellen Tétigkeit Villa-Lo-
bos’ unbedingt beriicksichtigt werden. Eine erweiterte Untersuchung der Idee der National-
musik in dieser politischen Konstellation wiirde jedoch weit tiber die Grenzen der vorliegen-
den Arbeit hinausgehen.

211 vgl. APPLEBY, 2002: 146.

212 \/gl. GUERIOS, 2003: 199; APPLEBY, 2002: 156.
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Resonanzen in den 1950er Jahren

Eine organisch dargestellte Entwicklung der Nationalmusik musste sich im
Erreichen einer nationalen Essenz erschopfen. Hierauf weisen die weiter
oben erdrterten Lektiren hin, in denen eine von Villa-Lobos erlangte musik-
asthetische Vervollstandigung der Idee der Nationalmusik mehrfach ange-
deutet wurde. Diese ergab sich in den 1920er Jahren aus dem Ineinandergrei-
fen der fiur die Populdrmusik Brasiliens konstitutiven Elemente und schien
dadurch einem auf die nationale Kunst ausgerichteten, modernistischen Kon-
zept zu entsprechen. Diese Vorstellung wirde sich trotz neuer kompositori-
scher Entwicklungen in der Zeit fortsetzen.

Als Hans-Joachim Koellreutter im anfangs erwahnten Darmstédter
Vortrag auf die Nationalmusik sowie auf ihren grundlegenden Bezug zur
Volksmusik hinwies, stellte er das Beispiel der 1926 von Villa-Lobos kom-
ponierten, auf folkloristischen Melodien basierten Cirandas vor. Dem
deutschstimmigen Komponisten zufolge gehorten diese Stiicke ,,zu dem
Charakteristischen, was die lateinamerikanische Klaviermusik folkloristi-
schen Inhalts hervorgebracht hat“. Er fugte hinzu: ,,In dieser Musik stellen
sich dem Volkstum noch keinerlei Hemmungen entgegen. Es durchdringt
Melodik, Rhythmik und Klangbildung. Die Klange indianischer Panfloten,
wie sie schon zur Zeit der Entdeckung Amerikas erklungen sein mdgen, mo-
notone afrikanische Kirchengesange, orgiastische heidnische Opfergesange
oder die naiven volkstiimlichen Melodien europaischer Einwanderer — all das
schwingt in dieser Musik mit.“?'® So erkennt man an dieser einfallsreichen
evolutionistischen Interpretation einerseits diejenigen Elemente, die das Kon-
zept einer modernistischen brasilianischen Musik nach Mario de Andrade
vereint hatten und nun aus einer mitteleuropaischen, stereotypisierten, mit
Delarue-Madrus’ Phantastik zu Recht vergleichbaren Perspektive her erneut
prasentiert wurden. Dabei zeigt sich zudem eine nationale Essenz, welche
Villa-Lobos’ Musik noch Anfang der 1950er Jahre verkdrperte und die ihres

Wesens wegen keiner weiteren Entwicklung mehr fahig zu sein schien. Des-

213 KOELLREUTTER, 1997: 172.
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halb stellte Koellreutter der Nationalmusik Villa-Lobos’ die mitteleuropai-
sche Neue Musik gegeniber und signalisierte ein vermeintliches Problem la-
teinamerikanischer Komponisten mit der folgenden Frage: ,,[W]ird es und,
wenn ja, inwieweit wird es den Komponisten gelingen das aufgedeckte Ma-
terial der Volksmusik zu verwandeln, um es im schopferischen Sinne auszu-
werten??14

Das musikgeschichtliche Konzept, in dem die nationale Substanz als
Diskurselement bestand beziehungsweise als kompositorisches Problem zu
behandeln war, spielte in den 1950er Jahren noch eine wichtige Rolle. In ei-
nem &hnlichen Sinne wurde in den zuvor vorgestellten Studienféllen die Le-
gitimation hinsichtlich mitteleuropéischer musikasthetischer Mafstébe, die
politische Dimension kompositorischer Praktiken sowie eine biografische ba-
sierte Narrativitat erschlossen, welche insgesamt epochen- und stillibergrei-
fende Konstanten waren. Diese rechtfertigen die Annahme, dass die Idee der
Nationalmusik als eine eher netzartige diskursive Struktur zu betrachten ist.
Sie umfasste das Niveau der einzelnen Komponisten, wobei ihre Anpas-
sungsfahigkeit ein auBerst komplexes und veranderliches Bild aufzuzeigen
vermochte. So war das von Koellreutter oben angedeutete musikhistorisches
Konzept relevant fiir die Komposition zeitgendssischer Kunstmusik am An-
fang der 1950er Jahre und ging daher der Entstehung elektroakustischer Mu-
sik historisch unmittelbar voraus. So ein Konzept konnte aber die mit der
Nationalmusik einhergehende Bedeutungskonstellation erkenntnistheore-
tisch nicht vollkommen aufgreifen; es schien vielmehr auf deren diskursiven

Konstanten zu beruhen.

3. Neue Musik

Die Untersuchung des vorelektroakustischen Musikschrifttums brachte un-
terschiedliche Tendenzen ins Licht, die insgesamt das Bild eines flexiblen
narrativen Gerusts darstellen. Diese werden als methodische Grundlage fur
die nachfolgenden Erwégungen angenommen. Hinsichtlich der Anfange

elektroakustischer Komposition in Lateinamerika wird im Folgenden die Re-

214 KOELLREUTTER, 1997: 173.
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zeption der mitteleuropdischen Neuen Musik ergriindet, da sie sich musikhis-
torisch als ein Gegensatz zur Idee der Nationalmusik betrachten l&sst. Die
Neue Musik wird hier kompositionstechnisch als atonale und zwolftonige
Musik verstanden und an exemplarischen Studienfallen im Musikschrifttum
untersucht.?!®> Die Analyse richtet sich auf zwei Komponisten, welche die
stiidamerikanische Rezeption mitteleuropéischer atonaler sowie zwdlftoniger
Musik exemplarisch darstellen und zu einem musikhistorischen Gegenstand
gemacht werden, an den sich die bereits gewonnene Erkenntnis richtet. In
diesem Zusammenhang soll weiterhin der gesamte zuvor erkundete Diskurs
hinsichtlich des Identitatsbegriffs aufgegriffen werden. Dabei wird ein beson-
derer Wert auf diejenigen diskursiven Elemente gelegt, die (iber die Grenzen
der Musikgeschichtsschreibung hinausgehen und eine kulturwissenschaftli-
che Interpretation méglich machen. Die Aneignung mitteleuropdischer musi-
kalischer Tendenzen am Beispiel der Neuen Musik wird am Ende dieses Ab-
schnitts wiederum in den VVordergrund treten und dabei eine musikhistorische
Briicke zur Entstehung der elektroakustischen Komposition in Lateinamerika
bilden.

Neue Musik als Forderung

In einem am 8. April 1952 in der chilenischen Wochenzeitung Pro Arte ver-
offentlichten Aufsatz duRerte sich der in Freiburg geborene Flotist und Kom-
ponist Hans-Joachim Koellreutter (iber die zeitgendssische Musik in Brasi-
lien und formulierte dabei ein &sthetisches Prinzip, das inhaltlich mit dem
zuvor thematisierten Darmstédter Vortrag konzeptuell Gbereinstimmt. Nun
schrieb er: ,,Kreation bedeutet etwas zu erfinden, das es vorher nicht gab. Ein
Kunstwerk muss nicht nur wertvoll, sondern auch etwas Neues repréasentie-

ren, einen eigenen Charakter, einen Stil haben, welcher es von dem Schaffen

215 Es gilt jedoch vorauszuschicken, dass die modernistischen Konzepte der Nationalmusik
Brasiliens auch einer Form Neuer Musik entsprachen, sofern man die friihe deutschsprachige
Préagung des Begriffs am Anfang des 20. Jahrhunderts und dessen Ubergreifende Charakte-
ristika, darunter die ldee einer &sthetischen Zeitbezogenheit, die Opposition gegenuber einer
vergangenen Romantik sowie eine allgemeine neue musikésthetische Orientierung, in Be-
tracht zieht. Dies kann beispielsweise mit Oswald de Andrades musikasthetischer Kritik ver-
glichen werden, welche abgesehen von ihrem Entstehungskontext und spezifischen Merk-
malen mit der oben genannten mitteleuropaischen Begrifflichkeit tibereinzustimmen scheint,
Vgl. die unterschiedlichen Perspektiven des Begriffes der Neuen Musik um das Jahr 1919 in
VON BLUMRODER, 1981: 34ff., auch 131f.
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der vergangenen Welt unterscheidet. Die Kunst (...) entwickelt sich wie das
Sozialleben, sie erneuert sich standig und ist niemals riickwérts gerichtet.*?1
In seiner Argumentation bedauerte Koellreutter die Ruckstandigkeit mancher
brasilianischen Komponistinnen gegeniber den neuesten, auf das Schaffen
Anton Weberns zuriickfihrenden mitteleuropaischen musikalischen Ent-
wicklungen. Er begrindete seine Stellungnahme riickblickend mit dem Be-
zug auf Villa-Lobos, welcher, so Koellreutter, ,,der einzige Revolutiondr un-
ter den brasilianischen Komponisten war, der einzige, der an einer erneuern-
den Bewegung auf internationaler Ebene Anteil hatte. Die brasilianische Mu-
sik unserer Zeit erweist sich als ein erschreckendes Epigonentum.«?'” Aus
dieser kategorischen Einschétzung heraus lasst sich zum einen erschlie3en,
inwieweit die angedeutete Internationalisierung demselben Malistab folgte,
der in der vorliegenden Untersuchung hinsichtlich anderer Forschungsgegen-
stédnde bereits erkannt wurde und auf einer meist positiv bewerteten Gleich-
zeitigkeit zwischen lokalen und mitteleuropdischen Stilrichtungen beruhte.
Zum anderen muss das Werturteil Uber Villa-Lobos in seinem Kontext gese-
hen und somit als eine indirekte Kritik an denjenigen national orientierten
Komponistinnen aufgefasst werden, die in Brasilien Ende der 1940er Jahre
eine Polemik gegen die von Koellreutter eingefiihrte Zwdlftontechnik ange-
stiftet hatten. Die daraus entstandene Situation pragte die Rezeption der mit-
teleuropdischen Neuer Musik in Brasilien.

Koellreutters kompositorische sowie padagogische Auseinanderset-
zung mit der Zwolftontechnik hatte im Jahr 1940, das heif3t erst drei Jahre
nach seiner Ankunft in Rio de Janeiro begonnen. Diesem Prozess lag ein auf
musikalische Neuerungen orientiertes Interesse zugrunde, welches nicht in
Brasilien, sondern bereits 1935 in Berlin und 1936 in Genf durch Koellreut-

ters jeweilige Mitwirkung bei zwei Vereinen, ndmlich einem Arbeitskreis fir

216 [Creacion significa inventar algo que antes no existia. La obra de arte, ademas de ser
valiosa, debe representar algo nuevo, debe tener su sello propio, un estilo que la distinga de
las creaciones del mundo pasado. (...) El arte, querido amigo, asi como la vida social evolu-
ciona, se renueva constantemente y nunca vuelve hacia atras]. KOELLREUTTER, 1952: 2.
Den Verweis auf diesen Artikel fand der Verfasser urspringlich in FUGELLIE, 2018: 471.
217 [No comprendo el atraso de la mUsica brasilefia, el espiritu reaccionario y conservador de
sus musicos. Villa Lobos fue el Gnico revolucionario entre los compositores brasilefios; fue
el Unico que particip6 de un movimiento renovador en el plano internacional. La mdsica
brasilenia de nuestro tiempo es de un “epigonismo” que asusta]. KOELLREUTTER, 1952:
2.
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Neue Musik und einem Cercle de musique contemporaine, entstanden war.?'8

Dem Modell dieser kollektiven Erfahrungen folgend pflegte der emigrierte
Komponist von Beginn an enge Kontakte zu zahlreichen brasilianischen Mu-
sikerlnnen und Komponistinnen, mit denen er zwischen 1939 und 1951 ver-
schiedene Konzerte, Publikationen sowie Radiosendungen gestaltete. Diese
wurden mehrheitlich unter dem Namen Musica Viva bekannt und kon-
zentrierten sich hauptséchlich auf die zeitgendssische — nicht ausschliel3lich
atonale oder zwolftonige — Kunstmusik von brasilianischen beziehungsweise
lateinamerikanischen Komponistinnen. Die musikéasthetische Orientierung
der als Musica Viva bezeichneten Gruppe wurde durch den lokalen Kontext
bestimmt, welcher von der offiziell unterstltzten, national ausgerichteten
Kunstmusik wie der Villa-Lobos’ tieft gepragt war. Dabei wurden den neu-
esten musikalischen Tendenzen mitteleuropéischer Pragung nur geringe Ent-
faltungsmaglichkeiten eingerdumt. Gegen diese musikalische Umgebung
richtete sich Musica Viva.

Die Reaktion der Gruppe l&sst sich auf programmatischer Ebene an
dem am 1. Mai 1944 von Koellreutter und einigen mit ihm assoziierten Mu-
sikerlnnen signierten Manifest exemplarisch zeigen. Dort wurde die gesell-
schaftshistorische Bedeutung der zeitgendssischen Kunstmusik wie folgt an-
gesprochen: ,,Musica Viva wird durch die Verbreitung der modernen musi-
kalischen, insbesondere vom amerikanischen Kontinent stammenden Schop-
fung (...) zeigen, dass es in unserer Epoche auch Musik gibt, die Ausdruck
ihrer Zeit und eines neuen Denkens ist. Die geistige Revolution, die die Welt
heutzutage durchmacht, wird die zeitgendssische Produktion weiterhin be-
einflussen. Diese radikale Veranderung, die sich auch in den klanglichen Mit-
teln nachweisen lasst, ist der Grund fur das voriibergehende Unverstandnis

gegeniiber der neuen Musik.“?!® Dabei ist die Aneignung der mitteleuropéi-

218 Siehe KATER, 2001: 178.

219 [Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiagdes, conferéncias e edicdes a
criacdo musical hodierna de todas as tendéncias, em especial do continente americano,
pretende mostrar que em nossa época também existe musica como expressdo do tempo, de
um novo estado de inteligéncia. A revolucdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa,
ndo deixara de influenciar a produgdo contemporanea. Essa transformac&o radical que se faz
notar também nos meios sonoros, é a causa da incompreensdo momentanea frente & masica
nova]. Das Manifest wurde von Aldo Parisot, Claudio Santoro, César Guerra-Peixe, Egydio
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schen Neuen Musik als ein lokaler Ausdruck nicht nur kompositionstechni-
scher, sondern vor allem sozialhistorischer Entwicklungen zu begreifen, die
eine neue Klangwelt mit sich brachten. Sie standen der national orientierten,
seit den 1930er Jahren offiziellen Kunstmusik in Brasilien gegentiber.??° Dies
lasst sich weiterhin in einem zweiten, auf den 1. November 1946 datierten
Manifest zeigen, wobei Musica Viva definitiv mit dem umgebenden musika-
lischen Kontext zu brechen schien. Dort liest man: ,,MuUsica Viva erkennt zum
einen den substantiellen Nationalismus als einen Zustand in der kinstleri-
schen Entwicklung eines Volkes an, lehnt aber den falschen Nationalismus
in der Musik ab, das heif3t, denjenigen, der in seinem Wesen Geflhle natio-
nalistischer Uberlegenheit preist und egozentrische, individualistische Ten-
denzen anregt, die die Menschen voneinander trennen und zerstorende Krafte
hervorbringen.“??! Im Einklang mit Koellreutters weiter oben diskutiertem
Darmstadter Vortrag lasst sich am letzteren Zitat ein musikgeschichtliches
Konzept erkennen, in dem die Nationalmusik als &sthetisch gerechtfertigtes
Moment innerhalb einer Entwicklung zwar akzeptiert wird, aber im Hinblick
auf die zeitgendssische Welt kein Daseinsrecht mehr zu haben scheint. Dabei
ist zudem die Idee des Neuen und eine auf sie bezogene gesellschaftliche
Verankerung zu bemerken, welche die kinstlerischen Produktionsmittel im
Zusammenhang unaufhaltsamer gesellschaftspolitischer Veranderungen und
als Teil einer ausgepragten geschichtsphilosophisch materialistischen Lek-
tiire bedingte.??? In diesem Kontext duRerte sich Musica Viva im zweiten Ma-

nifest und in einer fur ihre Entstehungszeit kaum zu erwartenden Wendung

de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Hans-Joachim Koellreutter, Mirella Vita und Oriano de
Almeida unterzeichnet. Nach KATER, 2001: 54.

220 Auch dazu ARCANJO JUNIOR, 2016: 171ff.

221 *MUSICA VIVA", admitindo, por um lado, o nacionalismo substancial como estagio na
evolucdo artitico de um povo, combate, por outro lado, o falso nacionalismo em mdsica, isto
é: aquele que exalta sentimentos de superioridade nacionalista na sua esséncia e estimula as
tendéncias egocéntricas e individualistas que separam os homens, originando forcas
disruptivas]. Die hier kursiv wiedergegebenen Stellen sind in Carlos Katers Transkription in
unterstrichener Normalschrift verfasst. Das Manifest wurde von Heitor Alimonda, Egydio
de Castro e Silva, César Guerra Peixe, Eunice Katunda, Hans-Joachim Koellreutter, Geni
Marcondes, Santino Parpinelli, Claudio Santoro unterzeichnet. Nach KATER, 2001: 65f.
222 Dariiber hinaus liest man im erwihnten Manifest Folgendes: ,,Consciente da missdo da
arte contemporanea em face da sociedade humana, o grupo "MUSICA VIVA", acompanha
o0 presente no seu caminho de descoberta e de conquista, lutando pelas idéias novas de um
mundo novo, crendo na forga criadora do espirito humano e na arte do futuro.” Nach KA-
TER, 2001: 66. Uber die politisch gepragte, insgesamt linksorientierte Stellungnahme man-
cher Mitglieder von Mdsica Viva sieche KATER, 2001: 79ff, 91f.
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wie folgt: ,,MuUsica Viva schlagt vor, den auf dogmatischen asthetischen Vor-
urteilen basierten musiktheoretischen Unterricht durch einen auf Studien und
Erforschungen akustischer Gesetze gestiitzten wissenschaftlichen Unterricht
zu ersetzen. Dabei werden auch Initiativen unterstltzt, die die kunstlerische
Anwendung radio-elektrischer Instrumente fordern.«??* Aus kompositionsge-
schichtlicher Perspektive betrachtet erscheint es deutlich, dass es dabei kei-
neswegs um irgendeine Form elektroakustischer Komposition ging, sondern
um eine mit einer zunehmend technifizierten Welt einhergehende musikés-
thetische Reflexion, welche idealerweise der Klangwelt atonaler beziehungs-
weise zwolftonig organisierter Kunstmusik entsprach, die ihrerseits parallel
zu akustischen Erforschungen verstanden und dem als dogmatisch betrachte-
ten Charakter national orientierter Kunstmusik entgegengestellt wurde.

Der avantgardistische Charakter der auszugsweise zitierten Manifeste
kontrastiert mit dem gemaRigten padagogischen Vorgehen Koellreutters,
welcher seinen Schilerinnen die mit der Neuen Musik zusammenhé&ngenden
kompositorischen Techniken in einer nicht systematischen Weise und vor al-
lem ohne musiktechnische Verpflichtungen vermittelte.??* Dafiir ist der
Komponist César Guerra-Peixe (1914-1993) exemplarisch, da er sich tber
Koellreutter wéhrend der 1940er Jahre der Zwdlftonkomposition néherte, sie
aber als ein musiktechnisches Mittel fir die Klangorganisation betrachtete
und oft mit brasilianischen Lokalitatsbeziigen integrierte.??> Abgesehen von
seiner Beteiligung an Musica Viva und an den oben erwéhnten Manifesten
ging Guerra-Peixe gegen 1949 auf Abstand von der Zwdlftontechnik und
widmete sich mit erneuter Kraft der Komposition einer von lokalen Elemen-
ten gepragten Kunstmusik. Dabei soll kein Einzelfall erkannt werden, denn
auch andere Komponistinnen, die mit Koellreutter studiert und versucht hat-
ten, sich die mitteleuropdische Neue Musik anzueignen, wendeten sich in die-
ser Zeit von Musica Viva ab.??® Auf diese Umstande bezog sich Koellreutter

223 ["MUSICA VIVA", compreendendo que a técnica da misica e da construcio musical
depende da técnica da producdo material, propde a substitui¢do do ensino tedrico-musical
baseado em preconceitos estéticos tidos como dogmas, por um ensino cientifico baseado em
estudos e pesquisas das leis acusticas, e apoiara as iniciativas que favorecam a utilizagao
artistica dos instrumentos radio-eléctricos]. Nach KATER, 2001: 64.

224 \/gl. PARASKEVAIDIS, 1984.

225 Sjehe dazu einen Uberblick in FUGELLIE, 2018: 381-389.

226 Siehe dazu das darauf bezogene Spannungsfeld zwischen politischer Ideologie und kom-
positorischer Praxis in KATER, 2001: 89-100.
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im Jahr 1951 in seinem Darmstédter VVortrag und beztiglich einer Auffiihrung
von Guerra-Peixes Dez bagatelas (1946) fiir Klavier wie folgt: ,,Verdichtung
der Elemente in kleinstem Raume und aufRerste Konzentration charakterisie-
ren das Werk Guerra Peixes, dessen Melodik und Rhythmik bei allen erneu-
ernden Ziigen nationale Charakteristik aufweist.<?? In dieser sachlichen Be-
schreibung spielte der musikalische Hintergrund seines Schiilers eine wich-
tige Rolle, denn Koellreutter wies ausdriicklich auf Guerra-Peixes friihen
Kontakt mit der Volksmusik hin und deutete eine darauffolgende komposito-
rische Synthese zwischen atonaler beziehungsweise zwolftoniger Organisa-
tion und musikalischen Lokalitatsbeziigen an.??®

Zwar akzeptierte Koellreutter diese kompositorische Praxis, betrach-
tete sie aber kritisch und als Ausdruck eines generellen musikasthetischen
Problems, welches die kontinentale Rezeption mitteleuropéischer Neuer Mu-
sik pragte und teilweise zur ,,Abkehr einiger der begabtesten und produktivs-
ten jungen Komponisten Brasiliens von den von ihnen bisher vertretenen und
verteidigten kunstlerischen und dsthetischen Grundsatzen unter dem Druck
parteipolitischer Bestimmungen* gefiihrt habe.??° So deutete Koellreutter ein
Spannungsfeld an, zu dem der Komponist Camargo Guarnieri (1907-1993)
mit seinem am 7. November 1950 in S&o Paulo verdffentlichten Carta aberta
aos musicos e criticos do Brasil (Offener Brief an die Musiker und Kritiker
Brasiliens) mit einer vehementen Kritik an der Dodekaphonie sowie mit ei-
nem Pladoyer fir eine national orientierte Anwendung des folkloristischen
musikalischen Erbes Brasiliens grundlegend beigetragen hatte. Als Teil einer
zutiefst essentialistischen Argumentation schienen dabei die modernistischen
Konzepte Mario de Andrades nachzuhallen,?® jedoch nun in einem aggressi-
ven, ja teilweise verdchtlichen Ton, der im damaligen Kulturmilieu einen
wahren Skandal ausl6ste.?®* Im Hinblick auf die Auseinandersetzung zwi-

schen diesen aus heutiger Sicht vereinfacht konzipierten Kategorien der

22 KOELLREUTTER, 1997: 175.

228 \/gl. KOELLREUTTER, 1997: 175.

229 KOELLREUTTER, 1997: 175.

230 Guarnieri hatte bereits in den 1930er Jahren mit Mario de Andrade zusammengearbeitet.
Vgl. dazu BEHAGUE, 1979: 184.

231 In exemplarischer Weise bezog sich Guarnieri auf die Natur Brasiliens und ihre fir
musikalische Zwecke reichhaltige Kapazitdten methaphorisch wie folgt: “Como macacos,
como imitadores vulgares, como criaturas sem principios, preferem importar e copiar nocivas
novidades estrangeiras, simulando, assim, que sdo ‘originais’, ‘modernos’ e ‘avangados’, e
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Neuen Musik und der Nationalmusik stellte Koellreutter in seinem Darmstad-
ter Vortrag eine &sthetische Stellungnahme dar und bezog sich darin auf den
argentinischen Komponisten Juan Carlos Paz, den er als die ,,starkste Person-
lichkeit Neuer Musik [!] in Lateinamerika“ bezeichnete und somit als VVorbild
beziehungsweise Vorganger jener musikasthetischen Position anzunehmen
schien, die er in Brasilien und angesichts einer historisch zu ihrer Entste-
hungszeit verpflichteten Musik zu legitimieren versuchte.?®

Als Pionier im lateinamerikanischen Raum hatte sich Juan Carlos Paz
im Jahr 1934 der zwdlftonigen Komposition zugewandt. VVor dem Hinter-
grund einer neoklassizistischen Schaffensperiode, die zwischen 1928 und
1933 von der Suche nach neuen kompositorischen und organisatorischen
Maoglichkeiten geprégt war, lasst sich seine Ausrichtung auf die mitteleuro-
paische Neue Musik riickblickend einerseits als Reaktion gegen einen tber-
wiegend von der national orientierten Kunstmusik bestimmten Kontext in
Buenos Aires auffassen. Dies vermag indirekt darauf hinzuweisen, dass das
symbolische Gewicht national orientierter musikalischer Konzepte, die mu-
sikgeschichtlich vorwiegend in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts ent-
standen waren, nicht nur eine tberregionale Reichweite, sondern auch eine
merkbare Aktualitat hatten.?3® Andererseits schien Paz einen kompositions-

technischen Ausweg zu finden, an dem sich aus heutiger Sicht eine an ihre

esquecem, deliberada e criminosamente, que temos todo um Amazonas de musica foclérica
— expressdo viva do nosso carater nacional — a espera de que venham também estuda-lo e
divulga-lo para engrandecimento da cultura brasileira.” Nach SILVA, 2001: 144,

232 \/gl. KOELLREUTTER, 1997: 175.

233 Es lassen sich Ankniipfungspunkte zwischen der brasilianischen und der argentinischen
Idee der Nationalmusik feststellen. Unter den mit der Idee der Nationalmusik in Argentinien
einhergehenden Elementen in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts muss man beispiels-
weise den Bezug zur Gaucho-Kultur erwéhnen, die zur Formulierung einer von den herr-
schenden sozialen Schichten gepflegten Idee des Nationalen diente. Ahnlich zu der in der
vorliegenden Arbeit studierten brasilianischen Nationalmusik und deren Lokalitétsbeziigen
zeigt das Klavierstiick Rancho abandonado (1890) des argentinischen Komponisten Alberto
Williams eine musikstilistisch mitteleuropdische Klangwelt auf, in der die rhythmische An-
deutung eines folkloristischen Gitarrenanschlages hervorgehoben wird. So lasst sich eine In-
teraktion zwischen einem Lokalitatsbezug, das heil3t dem Gitarrenspiel der improvisierenden
Gauchos bzw. Payadores, und einem mitteleuropéischen Musikstil erkennen, welchen der
genannte Komponist zwischen 1882 und 1889 in Paris gelernt hatte. Wie im Fall Brasiliens
muss auch die Bedeutung dieses Lokalitatsbezuges musikhistorisch relativiert werden, denn
das Bild des Gaucho als ein nationaler identitatsstiftender Faktor wére beispielsweise Mitte
des 19. Jahrhunderts noch mehrheitlich undenkbar gewesen (Vgl. PLESCH, 2008: 66f). Da-
mit kommt ein veranderlicher Lokalitatshezug zum Vorschein, da das entwickelte Gaucho-
Bild sich im Laufe der Zeit weiterentwickelte und bei anderen Komponistinnen neue Ziige
annahm. Einen Uberblick dazu findet man in PLESCH, 1992.
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Extreme gebrachte musikalische Modernisierung sowie der Ausdruck einer
starken kreativen Individualitat zeigen lassen. Obwohl die kompositorische
Umsetzung der Zwolftontechnik, auf die der Komponist in Buenos Aires zu-
nachst uber fachmusikalische Publikationen stief3, anfangs von einer verhélt-
nismaBig konsistenten methodischen Rigorositit gekennzeichnet wurde,?3*
zeigte sich die daraus entstandene kompositorische Produktion eher als eine
flexible Aneignung mitteleuropaischer Modelle.?> Aus einer umfassenden
Perspektive betrachtet war Paz’ musikasthetische Entwicklung, welche ab
1950 in neue, darunter serielle kompositorische Kriterien mindete, ein Teil-
aspekt seiner Personlichkeit, da er sich — wie im Fall Koellreutters — ebenso
anderen Aktivitaten wie dem Privatunterricht flir Komposition sowie der Zu-
sammenarbeit mit Musikerinnen und Komponistinnen widmete, was in ihrer
Gesamtheit als nicht-diskursive Praktiken hinsichtlich der Neuen Musik ver-
standen werden kann.

So sind Initiativen wie der 1929 von Paz mitbegriindete Komponis-
tenverein Grupo Renovacion (Gruppe Neuerung) sowie die ab September
1937 begonnene Konzertreihe Conciertos de la Nueva Musica (Konzerte der
Neuen Musik) — ab 1944 Agrupacién Nueva Musica (Verein Neue Musik) —
wegen ihrer musikhistorischen Relevanz unbedingt anzufiihren.?® In den zu-
letzt erwahnten Veranstaltungen fanden bedeutende Auffiihrungen statt, die
nicht nur der atonalen und zwdlftonigen, sondern auch anderen modernen
Stilrichtungen mitteleuropaischer Pragung gewidmet wurden. Sie wurden in

den ersten Jahren mit den Bezeichnungen ,,Diversas tendencias del 900 (Un-

234 \/gl. CORRADO, 2012: 126. Uber die anfingliche Anwedung der Zwolftontechnik
schrieb der eben erwéhnte argentinische Musikwissenschaftler Folgendes: ,,Hacia fines de la
década de 1930y principios de la de 1940 podria hablarse en numerosas obras de Paz de una
mayor obediencia al método, lo cual endurece por momentos la escritura. Alli, la necesidad
de afirmacidn de este procedimiento como imperativo historico y como desafio y provoca-
cion ante las supervivencias impresionistas, neoclasicas o neotonales en la composicion con-
temporanea —sobre todo local- provocan un acantonamiento sobre las aristas mas dogmaticas
del método.” CORRADO, 2012: 314.

235 Zur Zwolftonperiode Paz’ siehe CORRADO, 2012: 137-194.

236 Sjehe SCARABINO, 2000: 68ff, 90.
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terschiedliche Tendenzen um 1900) sowie ,,Antologia de las tendencias actu-
ales* (Anthologie aktueller Tendenzen) betitelt.?®” Als Teil dieser offentli-
chen Arbeit ist nicht zuletzt eine musikkritische Ebene hervorzuheben, denn
parallel zur Aneignung der mitteleuropéischen Neuen Musik veroffentlichte
Paz zahlreiche Aufsétze, in welchen seine Positionierung gegeniiber den in-
stitutionell verankerten musikalischen Tendenzen und den damit verbunde-
nen Musikkritikern gerechtfertigt wurde.?*® Mit einem seiner Feder nicht
fremden provokativen Ton beschrieb er beispielsweise in dem am 2. Mai
1952 in der vierzehntagig erschienenen Zeitung Buenos Aires Musical verof-
fentlichten Artikel ,,Musica argentina — 1952 (Argentinische Musik 1952)
die musikésthetisch zum Teil auf das 19. Jahrhundert bezogene Komponis-
tenlandschaft in Argentinien. Er schrieb: ,,Die einen, die seit Ewigkeiten Uber
den Untergang des inkaischen Reiches weinen, schreiben im Jahrhundert der
Dodekaphonie fir Quena und mit pentatonischer Tonleiter, was entweder
eine Art mentale Retardierung oder einen Riickstand von fiinf Jahrhunderten
aufzeigt. Die anderen, etwas weniger zurtickgebliebenen, bringen ihre Inkas,
Chiriguanos und Mocovies dazu, den italienischen Opernstil zu studieren, be-
leben sie mit einer unvermeidlichen ,bunten® Orchestrierung (...) und stellen
sie auf die Opernbiihne.“?*° Des Schreibstils ungeachtet erkennt man in die-
sem Auszug zunachst ein Konzept, bei dem eine wortwortlich konzipierte
zeitgenodssische Musik zugunsten der dsthetischen Relevanz diejenigen Ver-

gangenheitsbeziige ausschlieBen sollte, welche die Region und insbesondere

237 Zur genannten Konzertreihe ab 1937 und den dort aufgefiihrten Werken siehe FUGEL-
LIE, 2018: ,Nueva Musica. Anhang 1“. URL: https://musikerunsererzeit.files.word-
press.com/2018/02/nueva-mc3basica-anhang-i.pdf Stand: 25.5.2019.

238 Eine ausfuhrliche Auflistung der fraglichen Publikationen findet man in CORRADO,
2012: 396-408.

239 [Unos, eternos llorones ante la desaparicion del imperio incaico, escriben, en el siglo del
dodecafonismo, para quena y en escala pentafona, cosa que denuncia una especie de retardo
mental o un atraso de cinco siglos; otros, un poco menos retardados, hacen estudiar estilo
operistico italiano, especialmente “verista”, a sus incas, chiriguanos, mocovies, etc., los gal-
vanizan con una inevitable orquestacion “colorista”, procedente de todas partes, y los sitian
en el escenario de la Opera; y otros mas, por tltimo, superando a los anteriores en técnica, en
conocimiento y en viveza criolla, arriban a un estilo antolégico donde todos los ilustres co-
nocidos se dan cita y concurren a ella]. PAZ, 1952: 7. Es sei an dieser Stelle erwéhnt, dass
Paz in diesem Auszug als eine letzte, im Haupttext nicht Uibersetzte Alternative einen eklek-
tischen Musikstil andeutete, den man teilweise mit dem damaligen kompositorischen Schaf-
fen Alberto Ginasteras assoziieren und somit als Teil einer &ffentlichen Polemik auffassen
kann, deren Erdrterung weit tber die Grenzen des vorliegende Abschnittes ginge. Siehe evtl.
dazu BUCH, 2007: 17-21.
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ihre indigenen Kulturen betreffen. So l&sst sich eine Parallele feststellen zwi-
schen dieser spottischen Beschreibung und dem 1922 veréffentlichten, in der
vorliegenden Arbeit zuvor diskutierten Aufsatz von Oswald de Andrades, da
beide Autoren dieselbe auf die regionale Vergangenheit orientierte Ausrich-
tung mit einem vergleichbaren avantgardistischen Schreibstil vehement kri-
tisierten.

Obwonhl sich die jeweiligen historischen Zusammenhénge sowie die
entsprechende Kunstmusik deutlich unterscheiden, ist aus den genannten
Auszigen ein Legitimationskriterium zu erschlieBen. Dieses bildete sich als
Gegenentwurf zu den zeitgendssischen mitteleuropdischen Vorbildern heraus
und schien von den jeweils thematisierten Gegenstanden unabhéngig zu sein.
In diesem Zusammenhang stellte Paz den als riickstandig betrachteten Ten-
denzen eine kompositorische Alternative gegeniiber und damit gelang es ihm
ein Dilemma zu skizzieren. Der folgende Auszug zeigt es exemplarisch: ,,Al-
les vorher Gewesene verbindet sich in einen schonen Straul’ aus gleicherma-
Ren ruckstandigen Tendenzen: Indigenismus, Verismus, Impressionismus.
Werden sich diese drei negativen Faktoren einig, dann fuhren sie uns in ein
glanzendes Chaos. Um dessen Kontinuitét zu verhindern, kann man als glor-
reiches Heilmittel die Berufung auf ,die Hochkultur’ vorschlagen, die uni-
versell und nicht lokal ist. Dazu muss man sich aber den striktesten Diszipli-
nen unterwerfen und die in der siidamerikanischen Mentalitat eingefleischte
Haltung des ,inspirierten Komponisten® aufgeben.*?4° Hierdurch deutete der
Komponist einen in der vorliegenden Arbeit mehrfach thematisierten Gegen-
satz an, der dem Begriffspaar National-Universal entspricht und nun psycho-
logische sowie kompositorische Nuancen anzunehmen schien. Dabei ist die
Hochschatzung einer disziplinierten Abstraktion zu erkennen, welche auch
die brasilianische Gruppe Musica Viva beispielsweise in ihrem 1946 verof-
fentlichten Manifest angesprochen hatte und in Paz’ Aufsatz der vermeintlich

240 [Todo lo que antecede se concreta en un hermoso ramillete de tendencias igualmente
retardatarias: indigenista, verista, impresionista. Cuando esos tres factores negativos se po-
nen de acuerdo, nos conducen a un brillante caos. Puede proponerse, para evitar la continui-
dad del mismo, el remedio heroico de apuntar hacia “la gran cultura” que es universal y no
localista: pero para lograrlo no queda otro recurso que un total sometimiento a las mas seve-
ras disciplinas, abandonando la inveterada actitud de “compositor inspirado”, tan cara a la
mentalidad sudamericana]. PAZ, 1952: 7.
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in Lateinamerika verwurzelten, romantischen Inspiration entgegengehalten
wird.

Aus dieser Gegeniiberstellung ist zudem eine deutlich an mitteleuro-
paischen Stilrichtungen orientierte musikhistorische Lekture zu erschlielen.
Diese war fiir Paz” musikalisches Denken konstitutiv, wie das in seinem 1958
veroffentlichten Buch Arnold Schonberg o el fin del era tonal es deutlich
zeigt. Dort liest man: ,,Das Ausmal} des enormen Beitrags der dodekaphoni-
schen Technik hat, wie so viele andere zum Geist unserer Zeit gehérenden
Erscheinungen, die eine eindeutige Definition und einen Schlussstrich beziig-
lich des Tradierten zu ziehen verlangen, die Komponisten vor ein tragisches
Dilemma gestellt. Angesichts der Musik, die ihre Verbindungen mit der to-
nalen Ara zu zerreiRRen angetrieben war, ist man entweder Teil von ihr oder
ist man gegen sie. Dazu gibt es keine Alternative, da die aktuelle Periode
berechtigterweise als Ende der tonalen Ara bezeichnet werden kann.<?%!
Durch diesen im Vergleich zum vorab zitierten Auszug gemaiigten Schreib-
stil schien Paz die Ziige einer Musikgeschichtsphilosophie zu umreif3en, die
sich auf die Gegenwart ausrichtete und damit eine musikésthetische Verbin-
dung zwischen ihm und Koellreutter festzustellen erlaubt. Diese Beziehung
ging in der Tat weit Gber die gegenseitige Hochachtung beziehungsweise den
zwischen Koellreutter und Paz gepflegten Kontakt hinaus.?*? Beide Kompo-
nisten sowie die aus deren Schriften abgeleiteten musikésthetischen Kon-
zepte unterliegen in der Tat einem umfassenden diskursiven Netz, welches
uber die argentinische oder brasilianische Rezeption der Neuen Musik hin-
ausreichte und aus heutiger Sicht andere, in der vorliegenden Arbeit zuvor
erorterte Autoren sowie Komponisten miteinschloss. In diesem Sinne bilde-
ten die auf europdische Vorbilder ausgerichteten Legitimationsstrategien so-

wie die erwiinschte Gleichzeitigkeit zwischen lokalen und auslandischen mu-

241 [Las dimensiones del tremendo aporte que significa la técnica dodecafénica, como tantas
otras manifestaciones del espiritu de nuestro tiempo que demanda una definicion total y una
vuelta de pagina respecto de lo consagrado, ha situado a los compositores frente a la musica
que se vio impelida a romper los lazos que la ligaban a la era tonal, en un plano de disyuntiva
tragica: se esta con ella a se esta contra ella; no cabe otra alternativa, pues no en balde puede
calificarse de fin de la era tonal el periodo que trascurre actualmente.] PAZ, 1958: 157f.

242 Siehe bspw. dazu die von Graciela Paraskevaidis transkribierten Briefe, die Paz in der
Zeitspanne 1940-1953 an Koellreutter schrieb, in https://www.latinoamerica-mu-
sica.net/compositores/a-de.html Stand: 26.5.2019.
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sikalischen Tendenzen eine diskursive Beziehung, die im untersuchten Mu-
sikschrifttum der 1950er Jahre, das heif3t in der Anfangszeit der elektroakus-
tischen Komposition in Lateinamerika, noch grundlegend war und als Aus-

gangspunkt fur eine Zusammenfassung dienen soll.

Strukturen im Musikschrifttum

Die oben genannte diskursive Beziehung war die Grundlage fr verschiedene
Legitimationsstrategien. Diese bildeten sich im Musikschrifttum aus dem
Kontrast zwischen als lokal beziehungsweise extern konzipierten Faktoren
heraus und waren zugleich fur den identitatsbezogenen Prozess des Ein- und
Ausschlielens hinsichtlich einzelner Komponisten entscheidend. Rickbli-
ckend l&sst sich eine grundlegende Einflussproblematik bemerken, welche in
der studierten Fachliteratur wiederholt thematisiert und umgedeutet wurde.
Dabei kann ein gemeinsamer Ausgangspunkt fir die verschiedensten Ein-
schatzungen der Kolonialmusik, der Nationalmusik sowie der Neuen Musik
erkannt werden.

Die Bestandteile dieser diskursiven Beziehung kénnen anhand unter-
schiedlicher Gegenstande erortert werden. Exemplarisch daftr bieten sich zu-
néachst der Musikforscher Pereira de Mello und dessen 1908 publizierte Mu-
sikgeschichte an, wo die von Carlos Gomes in Mailand erreichte Anerken-
nung mittels einer Anekdote hervorgehoben wurde: lhr zufolge soll Verdi
selbst seine Hochachtung vor dem brasilianischen Komponisten mit dem
Spruch ,,Dieser junge Mann fingt dort an, wo ich ende** ausgedriickt haben.?*
Eine &hnliche, in einem anderen musikhistorischen Kontext verortete Wert-
schatzung enthielt Oswald de Andrades Diktum (ber Villa-Lobos bezie-
hungsweise die Anmerkung, laut derer der Komponist der ,.erschiitterte

Nachwuchs seiner Zeit* gewesen sei und sich auf derselben musikalischen

243 [Conta-se que o grande autor da Aida quando ouviu pela primeira vez o Guarany,
reconheceu no 1.° e 2.° acto um filho seu, mas quando chegou ao 3.° acto reconheceu que
havia em Carlos gomes alguma cousa mais do que um expan¢do de musica verdiana, € a
magestosa: “Oh! Dio degli Aymoré” causou-lhe tal impressdo e assombro, que fel-o
exclamar, cheio de enthusiasmo: “Questo giovane commincia da dove finisco io”]. PEREIRA
DE MELLO, 1908: 362. Originare Syntax.
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Ebene der in Paris agierenden Komponisten entwickelt habe.?** Diese Ge-
dankenlinie lasst sich auch in die musikhistorische Bewertung der kirchlichen
Kolonialmusik aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts vertiefen, denn
dabei ist festzustellen, dass die Interpretation Ayestarans 1964 auf einem
Vergleich mit européischen Vorbildern basierte und dadurch ein Urteilskri-
terium andeutete, welches bereits 1887 in Taunays Schreiben tiber den kolo-
nialen Kapellmeister Nunes Garcia relevant gewesen war.?*> Ungeachtet kon-
textueller und vor allem musikalischer Differenzen ist angesichts der zuvor
skizzierten Rezeption der Neuen Musik weiterhin hervorzuheben, dass die
untersuchten stidamerikanischen Vertreter der Zwolftonmusik ab den 1930er
Jahren eine Kunstmusik komponierten und theorisierten, welche der Aus-
druck ihrer Zeit sein sollte und deren &sthetische Legitimation mit den mo-
dernsten kompositionstechnischen Entwicklungen aus Mitteleuropa zusam-
menhing. So wurde in den die Neue Musik umfassenden Texten insgesamt
die Erwartungen an eine Internationalisierung erkannt, welche es durch die
Neue Musik und vor allem im Kontrast zu einer national gepragten musika-
lischen Umgebung auszudriicken galt. Als partielle Schlussfolgerung lasst
sich an diesem Punkt behaupten, dass die gerade erwéhnte diskursive Bezie-
hung imstande war, zeitlich und rdumlich getrennte, teilweise entgegenge-
setzte und objektiv hochdifferenzierte Gegenstande zu umfassen.

Interne Elemente spielten ebenfalls eine wichtige Rolle, indem sie
prinzipiell den oben erwéhnten Perspektiven entgegengestellt wurden und so-
mit an der Gestaltung weiterer musikhistorischer Legitimationsstrategien
mitwirkten. In diesem Sinne kann das in der vorliegenden Arbeit mehrfach
angedeutete, essentialistische Konzept einer der Kunstmusik vorangegange-
nen Substanz hervorgehoben werden, welches im Musikschrifttum die Inter-
pretation aufRerst differenzierter kompositorischer Praktiken sowie die Suche
nach kompositorischen oder musikhistorischen Besonderheiten pragte. Die-
sem Konzept entsprach Pereira de Mellos Auslegung tber die Oper Il
Guarany, welche die kompositorische Umwandlung des vorher bestehenden

,,Gefiihls der nationalen Liebe* und auch der brasilianischen Naturumgebung

24 DE ANDRADE, 2008b: 74f. Siehe Anm. Nr. 163.
25 AYESTARAN, 1965: 55; TAUNAY, 1930: 24. Siehe Anm Nr. 104.
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darzustellen schien.?*® Ahnlich schien Corréa de Azevedo 1956 dem Kompo-
nisten Villa-Lobos die Entdeckung einer lokalen Entitat beizumessen, da mit
dem Aufkommen jener Musik, die ,,durch die Populdarmusik und selbst die
Natur Brasiliens (Vogelgesénge, Bergspitzen und deren detaillierte musika-
lische Reproduktion, Vertonung malerischer Eindriicke) angeregt wurde, in
eine neue Phase der brasilianischen Musikgeschichte eingeleitet wird«.24’
Zeitgleich und in einer vergleichbaren Gedankenlinie interpretierte Juan Bau-
tista Plaza die kolonialen Komponisten und deutete an, dass die betroffene
Kolonialmusik Venezuelas ein nationales, geistliches, den Komponisten &u-
Rerliches Substrat enthalten habe.?*® Aus diesen Lektiiren ist weiterhin zu er-
schlielen, dass das Konzept einer modernen subjektiven Einheit an Zentrali-
tat verliert und stattdessen eine diskontinuierliche Komponistenfigur in den
Vordergrund kommt, die von externen Entitdten entweder bekraftigt oder ge-
schwacht wird. Hierauf weist Almeidas Interpretation des &sthetischen Miss-
erfolgs Carlos Gomes’ hin, denn der Opernkomponist soll kulturell pradesti-
niert gewesen sein und brauchte deshalb ,,nicht anderswo das zu suchen, was
sein Land ihm geben konnte. Im brasilianischen Umfeld hatte er die Krafte
gefunden, die er fir seine Schdpfung unabhéngig von ausléandischen Vorbil-
dern bendétigte.“?*® Ein Teil dieser essentialistischen Perspektive war nicht
zuletzt der im Musikschrifttum mehrfach thematisierte Bezug auf indianische
Kulturen. Daflr war Pereira de Mellos Hinweis auf die ,,unbeugsame Kraft*
des indianischen Protagonisten in der Oper Il Guarany exemplarisch, da der
Musikforscher dadurch einen rassischen nationalen Ursprungsmythos sowie

einen legitimierten nationalen Charakter anzudeuten schien.

246 PEREIRA DE MELLO, 1908: 363. Siehe Anm. Nr. 143,

247 [Com o advento de sua obra, integralmente alentada pela sugestdo da musica popular ou,
mesmo, da propria natureza do Brasil (cantos de passaros, perfis de montanhas, segundo o
seu proceso de milimetragem musical, sonorizacdo de impressdes pictéricas), entramos em
uma nova fase da histéria musical brasileira; o que a caracteriza é a posse da legitima
expressdo nacional, ndo apenas em algumas obras, como haviam feito os velhos
compositores; ndo apenas disfarcadamente, apresentando o caboclinho enfarpelado em
roupas de Paris; mas em tddas as obras, cruamente, antropofagicamente]. CORREA DE
AZEVEDO, 1956: 249.

248 \/gl. PLAZA, 1958: 14. Siehe Anm. Nr. 95.

249 [Carlos Gomes estava talhado para ser o criador da musica brasileira, ndo no sentido de
uma arte regional, que é sempre menor, mas com a grandeza dos motivos nacionaes, sentidos
através da cultura, porque, no final, a arte é aquelle depoimento do coragdo humano, que
deve dominar o tempo e o espago, ser perpetuo e universal. (...) Nao precisava, pois, ir a
buscar alhures o que lhe poderia dar o paiz. No ambiente do Brasil, teria encontrado todas as
forcas para sua criacdo, independente dos modelos extrangieros]. ALMEIDA, 1926: 85f.
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Mit vergleichbaren narrativen Mitteln erfasste Corréa de Azevedo die
Musik Villa-Lobos’ und betonte das ,,Vorhandensein eines legitimen natio-
nalen Ausdrucks, nicht nur in einigen Werken wie bei den alten Komponis-
ten, nicht nur verkleidet durch die Darstellung eines im Pariser Stil gekleide-
ten Caboclinho, sondern in allen Werken, brutal, anthropophagisch*.?>° Ob-
wohl dieser Auszug auf Oswald de Andrades’ modernistische Ideen zuriick-
fihrt und deshalb vorherigen Interpretationen wie der Pereira de Mellos ent-
gegenzuhalten wiére, stimmen die oben genannten AuRerungen (iber die indi-
anischen Kulturen im Hinblick auf ein essentialistisches Konzept miteinan-
der Uberein. Zusammenfassend lassen sich an den zuletzt erwéahnten Studien-
fallen verschiedene musikhistorische Legitimationsstrategien erkennen, in
denen unterschiedliche Begriffe wie Nation, Natur, Rasse sowie Populdrmu-
sik als vorab bestehende Entitaten und dadurch als Legitimationskriterien flr
die jeweils theorisierte Musik instrumentalisiert wurden.?>* Dass man aus
heutiger Sicht markante musikstilistische und musikasthetische Unterschiede
zwischen den oben erwédhnten Komponisten und den ihnen zugeschriebenen
Begriffen feststellen wiirde, ist fur die Zwecke der vorliegenden Untersu-
chung von weniger Relevanz als die zuvor vorgebrachte Annahme, nach der
die dargestellten Legitimationsstrategien zu einer umfassenden diskursiven
Beziehung zwischen als lokal und extern konzipierten Faktoren gehorte.
Diese Erkenntnis soll im Folgenden als Ausgangspunkt fir die Erkundung
einer Dynamik dienen, die aufgrund ihrer Tragweite fur die lateinamerikani-
sche Gedankengeschichte des 20. Jahrhunderts grundlegend war. Sie bietet
zudem Zugénge zu einem auf die Komponistinnen bezogenen Identitatsbe-

griff.

%0 CORREA DE AZEVEDO, 1956: 249. Siehe Anm. Nr. 247.

21 1n Zusammenhang mit der vorherigen Musikschreibung bezog sich Warren D. Allen be-
reits 1939 exemplarisch und widmete dem musikgeschichtlichen Konzept einer ,,Quest for
origins® ein ganzes Kapitel, in welchem die nationalistischen Lektiiren und deren auf der
Volksmusik basierten Legitimationsstrategien hinsichtlich der oben genannten Diskussion
hervorgehoben werden sollen. Siehe ALLEN, 1939: 208.
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Transkulturation als Interpretationsmittel

Eine exemplarische Ausdeutung kultureller Wechselwirkungen zwischen in-
digenen und kolonisatorischen Kulturen wurde in der vorliegenden Untersu-
chung am Beispiel des Akkulturationsbegriffs dargestellt.® lhn pragte Ro-
bert Stevenson 1968 im Kontext seiner anthropologischen, dokumentarisch
belegten sowie notationsbasierten Erforschung der im Aztekengebiet lokali-
sierten Kolonialmusik. Obwohl die weit oben diskutierte Verwendung des
Akkulturationsprinzips durch Stevenson sich der Instrumentalisierung india-
nischer Vergangenheit beziehungsweise dem avantgardistischen Angriff auf
indianische Lokalitatsbezlige entzog und somit von den extrem divergieren-
den Perspektiven in Pereira de Mellos oder Paz’ Schriften fern zu bleiben
schien, lasst sich dabei eine Gemeinsamkeit erkennen: Diese Autoren zielten
auf die Interpretation einer wie auch immer ausgelegten interkulturellen Dy-
namik ab. Diese kénnte zwar mit der bereits thematisierten Legitimations-
strategie im Hinblick auf die mitteleuropdische Musiktradition assoziiert wer-
den, vermag aber unter Beachtung historischer sowie kultureller Dimensio-
nen ein breiteres Bedeutungspotenzial zu erlangen. In diesem Zusammen-
hang bietet die Kategorie der Unabhangigkeit, wie sie der uruguayische
Schriftsteller und Literaturwissenschaftler Angel Rama (1926-1983) formu-
lierte, ein aufschlussreiches Mittel fur eine Auslegung identitatsbezogener
Kriterien im vorelektroakustischen Musikschrifttum. Sie wurde angesichts
einer lokalen Literatur formuliert, die dem Autor zufolge nach der politischen
Unabhangigkeit lateinamerikanischer Staaten gezwungen gewesen sei, ihre
4sthetische Eigenstandigkeit zu etablieren.?®® An dieser Kategorie kann man
folglich dasselbe Verhdltnis erkennen, welches im untersuchten Musik-
schrifttum als Beziehung zwischen lokalen und externen Faktoren aufgefasst
wurde. Rama setzte dabei eine erkenntnistheoretische Grundlage fir die In-
terpretation der postkolonialen Literatur in Lateinamerika.

252 STEVENSON, 1968: 154-167. Siehe Anm. Nr. 120.

253 Der Autor schickte in Bezug auf die ,,letras latinoamericanas* Folgendes voraus: ,,Siem-
pre, mas aun que la legitima bdsqueda de enriquecimiento complementario, las movié el
deseo de independizarse de las fuentes primeras, al punto de poder decirse que, desde el
discurso critico de la segunda mitad del siglo XVII hasta nuestros dias, ésa fue la consigna
principal: independizarse.” RAMA, 1982: 11.
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Zur Kategorie der Unabhéngigkeit sollen zunéchst einige aus der mit-
teleuropaischen Romantik tbernommene, in der lateinamerikanischen Lite-
ratur epochentbergreifende Merkmale beigetragen haben. Dabei hob Rama
eine Originalitat hervor, welche die mit der kolonialen Vergangenheit ver-
bundenen Einflisse zugunsten der Definition einer lokalen Literatur zurtick-
gedrangt habe.?>* Voraussetzung dafiir schien eine Einzigartigkeit zu sein. So
schrieb der Autor: ,,Diese Originalitat konnte (...) nur durch die Reprisenta-
tivitat der Region, in der sie entstand, erreicht werden. Aufgrund des unter-
schiedlichen physischen Umfelds, der heterogenen ethnischen Zusammenset-
zung sowie des unterschiedlichen Entwicklungsgrads im Vergleich zum eu-
ropéischen — damals als einzig mogliches gesehenen — Fortschrittmodells
wurde die Region als offenkundig anders als die der europdischen Gesell-
schaften betrachtet.“?>® Diese sozialhistorisch bedingte Dynamik umfasste
Rama anhand des Begriffs der Transkulturation, welcher einen multidimen-
sionalen Prozess voraussetzte und somit weit (iber die Idee der Akkulturation
hinausgehen sollte, wenn man die letzte als die einseitige Beeinflussung ko-

lonisierender Kulturen auf andere, diesen unterworfenen versteht.2®

254 [Dado que esas literaturas correspondian a paises que habian roto con sus progenitoras,
rebeldndose contra el pasado colonial (donde quedaba testimoniadas las culpas), debian ser
forzosamente originales respecto a tales fuentes]. RAMA, 1982: 13

25 [Esa originalidad sélo podia alcanzarse, tal como lo postula Bello y lo ratifican los suce-
sores romanticos, mediante la representatividad de la regién en la cual surgia, pues ésta se
percibia como notoriamente distinta de las sociedades progenitoras, por diferencia de medio
fisico, por composicién étnica heterogénea, y también por diferente grado de desarrollo res-
pecto a lo que se visualizaba como Unico modelo de progreso, el europeo]. RAMA, 1982:
13.

26 Vgl. RAMA, 1982: 33. Hierbei erweiterte Rama den Begriff der ,, Transculturacion‘ nach
dem kubanischen Juristen und Anthropologen Fernando Ortiz, welcher in seinem Buch
Contrapunteo cubano del tabaco y el azdcar (1940) das US-amerikanisch geprégte Prinzip
der Akkulturation — kurz formuliert — als unzureichend ansah, um die historischen, in Kuba
stattgefundenen interkulturellen Wechselwirkungen zu erfassen. Diese schien Ortiz vielmehr
als eine den amerikanischen Kontinent betreffende Problematik zu betrachten, als er schrieb:
,.Estas cuestiones de nomenclatura socioldgica nos son baladies para la mejor inteligencia de
los fendmenos sociales, y menos en Cuba donde, como en pueblo alguno de América, su
historia es una intensisima, complejisima e incesante transculturacién de varias masas hu-
manas, todas ellas en pasos de transicion. EI concepto de la transculturacion es cardinal y
elementalmente indispensable para comprender la historia de cuba y, por andlogas razones,
la de toda América en general.” ORTIZ, 1987: 97. Es sei dazu angemerkt, dass der in der
vorliegenden Arbeit zuvor erwahnte Akkulturationsbegriff nach Charles Seeger eine inter-
kulturelle Dynamik anbelangte, welche Auswirkungen auf alle beteiligten Kulturen aufzei-
gen sollte. Die Auslegungen Stevensons hinsichtlich der Akkulturation deuten dagegen, wie
bereits gezeigt, einen eher einseitigen Prozess an. Siehe Anm. Nr. 121.
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Rama prégte weiterhin die untergeordneten, miteinander verbundenen
Kriterien Verlust, Auswahl, Wiederentdeckung und Einbindung als Instru-
mente fir eine transkulturelle Literaturanalyse,?®” welche auch bei dem zuvor
erkundeten Musikschrifttum prinzipiell angewandt werden kann. So ware
Pereira de Mellos Hinweis auf die ,,unbeugsame Kraft“ des Protagonisten in
Il Guarany als ein exemplarischer Ausdruck von Lokalitat durch die fir den
romantischen Indianismo charakteristische Wiederentdeckung indigener
Vergangenheit aufzufassen. Ahnliches gilte fir Corréa de Azevedos Ein-
schatzung der anthropophagischen Musik Villa-Lobos’, da der Musikfor-
scher in ihr sowohl die Wiederentdeckung lokaler Urkulturen als auch die
von den brasilianischen Modernisten durchgefiihrte Auswahl und Einbin-
dung mitteleuropdischer Kunsttendenzen der 1920er Jahre darzubieten ver-
mochte. Auch Stevensons Interpretation der Kolonialmusik des indianischen
Don Hernando Franco ware mit zu berticksichtigen, da der US-amerikanische
Musikforscher ein harmonisches Defizit als Beweis fur eine soziokulturelle
Bestimmung anzusehen schien, welche aus der Perspektive der mitteleuropa-
ischen tradierten Kunstmusik einen musikstilistischen Verlust in der poly-
phonischen Kolonialmusik implizieren konnte. Nicht zuletzt ist die rezepti-
onsgeschichtliche Einbindung der Zwolftontechnik anzumerken, die fir Paz
sowohl einen Kontrast zur national gepragten Kunstmusik als auch die Aus-
wahl einer hdéchst modernen mitteleuropéischen musikalischen Tendenz be-
deutete. Insofern erlauben die genannten transkulturellen Kategorien nicht
nur eine erweiterte Analyse auf der Grundlage zuvor behandelter Konzepte
wie Nation, Natur, Rasse und Populédrmusik, indem man sie als transkultu-
relle Konstrukte betrachtet, sondern auch den Ruckgriff auf andere &stheti-
sche Theorien, die ihrerseits die historische und kulturelle Spezifitat Latein-
amerikas erfassten und vor allem musikgeschichtliche Lektiren nicht aus-

schlossen.

27 [Habria pues pérdidas, selecciones, redescubrimientos e incorporaciones. Estas cuatro
operaciones son concomitantes y se resuelven todas dentro de una reestructuracion general
del sistema cultural, que es la funcion creadora més alta que se cumple en un proceso trans-
culturante]. RAMA, 1982: 39. Eine analytische Umsetzung dieser Kategorien auf drei lite-
raturbezogenen Ebenen findet man in RAMA, 1982: 40-56.
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In dieser Linie lieRe sich beispielsweise die oben thematisierte Bezie-
hung zwischen internen und externen Faktoren in der Figur des Caliban er-
kunden. Ihn formulierte der kubanische Dichter Roberto Fernandez Retamar
(1930-2019) nach dem gleichnamigen Charakter in Shakespeares The Tem-
pest heraus, wobei Caliban ein Anagramm des englischen Wortes Canibal
und folglich etymologisch auf das prakolumbische Urvolk der Karibe zurtick-
zufiihren sei.?® Dem kubanischen Autor zufolge bilde Caliban ein Symbol,
das fir ,,die Mestizen, die dieselben Inseln bewohnen, auf denen Caliban
lebte®, besonders eindeutig sei und einer lateinamerikanischen kulturellen Si-
tuation entspreche, die vom Widerstand gegen kolonisatorische, durch die
Shakespeare’schen Figur des Prospero symbolisch portrétierte Méchte ge-
pragt wurde.?®® Diese Gegeniiberstellung miindete in die These, laut derer
,die Anerkennung unseres Caliban-Zustands eine neue Konzeption unserer
Geschichte aus einer anderen Perspektive, aus der des anderen Protagonisten
mit sich bringt.“?*° Grundlegend war dabei die von Fernandez Retamar ange-
sprochene Mestizisierung, die sowohl eine im Rahmen der Kolonisierung
entstandene rassische Vermischung als auch ein geokulturell Gbergreifendes
Merkmal Lateinamerikas bedeutete.

Gewissermalien konnte das Prinzip der Transkulturation mit dem Pos-
tulat einer grundlegenden kulturellen Mestizisierung verglichen und es dann
anhand weiterer, im Laufe des 19. und 20. Jahrhunderts formulierter Ansétze,
die ebenfalls auf Doppelbegrifflichkeiten basieren und zudem diskursive Re-

sonanzen im Musikschrifttum hatten, erweitert werden. (Dies lieR sich durch

258 FERNANDEZ RETAMAR, 2005: 36f.

259 [Nuestro simbolo no es pues Ariel, como pensé Rodd, sino Caliban. Esto es algo que
vemos con particular nitidez los mestizos que habitamos estas mismas islas donde vivié Ca-
liban: Prospero invadid las islas, matd a nuestros ancestros, esclaviz6 a Caliban y le ensefid
su idioma para entenderse con él: ¢ Qué otra cosa puede hacer Caliban sino utilizar ese mismo
idioma para maldecir, para desear que caiga sobre él la “roja plaga™? No conozco otra meta-
fora mas acertada de nuestra situacion cultural, de nuestra realidad]. FERNANDEZ RETA-
MAR, 2005: 48f. Es sei dazu angemerkt, dass Fernandez Retamar von dem Aufsatz Ariel
(1901) des uruguayischen Schrifttellers und Politikers José Enrique Rod6 ausging. Dariiber
hinaus waren die &sthetischen Ideen Oswald de Andrades der Interpretation des Calibans
gewissermalien vorangegangen. VVgl. RETAMAR, 2005b: 164. Vgl. auch Bezug auf die
kiinstlerische Arbeit Villa-Lobos’ und die der brasilianischen Modernisten in FERNANDEZ
RETAMAR, 2005: 49.

260 TAsumir nuestra condicion de Caliban implica repensar nuestra historia desde el otro lado,
des el otro protagonista]. FERNANDEZ RETAMAR, 2005: 52.
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die zuvor erkundeten, rassisch gepragten Lekturen tiber den kolonialen Kom-
ponisten Nunes Garcia exemplarisch zeigen.)?®! Dessen ungeachtet gehdren
an dieser Stelle zwei Uberlegungen hinsichtlich des im vorliegenden Kapitel
thematisierten Gegenstands angemerkt. Einerseits ist zu bedenken, ob die
Ubernahme von Kriterien, die prinzipiell aus der literarischen Analyse stam-
men, flr die Interpretation des zuvor erorterten Musikschrifttums ohne wei-
teres moglich ist, denn dies wirde eine Gleichsetzung literarischer und mu-
sikalischer Forschungsgegenstdnde voraussetzen, die zwar nicht unbedingt
auszuschlieRen ware, aber zunéchst durch eine entsprechende Erweiterung
des methodischen Instrumentariums realisierbar gemacht werden sollte. An-
dererseits muss man einrdumen, dass Ramas’ Ausgangspunkt ebenso hinter-
fragt werden sollte, da die Kategorie der Unabhangigkeit die oben erwéhnte
Doppelbegrifflichkeit verfestigt und sie zu einer methodischen Grundlage
macht, die zu Recht als eindimensional betrachtet werden darf.?%? Trotz dieser
Erwégungen lasst sich dennoch ableiten, dass das hier untersuchte Musik-
schrifttum von einer Doppelbegrifflichkeit gepragt wurde, die in der vorlie-
genden Untersuchung bereits als diskursive Beziehung bezeichnet wurde und
unter Beriicksichtigung des Transkulturationsbegriffs weit tber die Grenzen
der Musikgeschichtsschreibung hinauszugehen scheint. Mit diesem erkennt-
nistheoretischen Horizont vor Augen wird nicht zuletzt ein Identitatsbegriff
ersichtlich, welcher von einer Spaltung durch oppositionelle Kategorien ge-

kennzeichnet wurde.

Identitatsgestaltung

Die Untersuchung des Musikschrifttums wies nicht nur auf musikhistoriogra-
phische Diskursstrange, sondern auch auf auktoriale Perspektiven hin. So

wurde gezeigt, dass Villa-Lobos’ autobiografische Selbstinszenierung zum

261 Sjehe einen Uberblick iiber den Begriff der Mestizisierung in SCHUMM, 1994: 60—66.
262 Einen kurzen Uberblick Gber die Kritik an den Transkulturationsbegriff findet man in
SOBREVILLA, 2001: 23f. Es sei in diesen Zusammenhang erwahnt, dass an dieser Stelle
die Analyse des erkenntnistheoretischen Kontexts in der Entstehungszeit elektroakustischer
Komposition in Lateinamerika im Mittelpunkt steht, wobei eine Vertiefung in spétere kul-
turwissenschaftliche Ansétze wie die der Hybriditat und Heterogenitat kein Desiderat kon-
stituiert. Siehe evtl. dazu CORNEJO POLAR , 1978: 13ff.; CANCLINI, 1990.
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Grol3teil auf einem musikhistorischen Narrativ basierte, in welchem ein ro-
mantischer Held im Mittelpunkt stand, wobei ahnliche Geschehnisse einer
sich wiederholten Handlung teilweise wichtiger als die handelnden Subjekte
zu sein schienen.?®® Da diese narrative Struktur Villa-Lobos zeitlich voran-
ging, kann die Selbstkonstruktion seiner Identitét als die Verinnerlichung ei-
nes bereits bestehenden Modells sowie als dessen an unterschiedliche Kon-
texte mehrfach angepasste Variation angesehen werden. Dabei l&sst sich zu-
dem eine besondere Anpassungsféhigkeit dadurch hervorheben, dass ein ers-
ter Hohepunkt dieser Selbstinszenierung auf Villa-Lobos’ Pariser Erfahrun-
gen in den 1920er Jahren zu datieren ist. Dies war jedoch weder der erste
noch der einzige Fall einer bedeutenden kreativen Interaktion mit européi-
schen Kulturkreisen.

Hierauf schien sich Pereira de Mello bereits im Jahr 1908 zu beziehen,
als er schrieb, dass Carlos Gomes in Mailand am Ende der 1860er Jahre den
indianischen Roman Alencars zufalligerweise gefunden und sich zum ersten
Mal fur ihn interessiert habe.?®* Ahnlich lasst sich der Pariser Einfluss auf
den brasilianischen Modernismo einschatzen, dessen Wiederentdeckung lo-
kaler Traditionen der vorangegangenen Uberseeischen Zuneigung zu als pri-
mitiv bezeichneten Urkulturen zum Grof3teil entsprach. Im Gegensatz dazu
nahm Juan Carlos Paz als Vertreter der Neuen Musik ab den 1930er Jahren
eine &sthetische Position gegen etwaige Lokalitatsbeziige und vor allem ge-
gen vergangene musikstilistische Tendenzen ein, pflegte aber zugleich akti-
ven Kontakt mit europdischen Kulturkreisen und schien in der zwo6lftonigen
Komposition ein Fortschrittsmodell zu erkennen, mittels dessen er seiner kre-

ativen Individualitat einen noch eigeneren Ausdruck verleihen konnte. Diese

263 |n diesem Sinne schrieb die Musikwissenschaftlerin Melanie Unseld hinsichtlich der Mo-
numentalbiografik im 19. Jahrhundert exemplarisch: ,,Fiir die ménnliche Subjektform kamen
dabei insbesondere der Entwicklungsroman als Vorbild in Frage (...), aber auch das Stufen-
prinzip einer erfolgreichen Karriere bzw. das durch Moraldispens gekennzeichnete, auf pos-
tumen Erfolg (bzw. historische Bedeutung) abzielende Modell des Genies. Die Passgenau-
igkeit des zu schreibenden Musikerlebens war dabei von geringer Bedeutung als die Inter-
pretation des Lebens auf eines der Modelle hin und eine kohdrente, geschlossene Darstel-
lung®. UNSELD, 2019b: 114.

264 [Uma noite, n"un café, ouviu um vendedor ambulante de livros e jornaes merear: o
Guarany! Romance brasileiro! Historia de selvagens! Quem quer comprar? Carlos Gomes,
como que impellido por uma mola, levanta-se de um salto, compra o eterno romance
brasileiro de José de Alencar, que ainda ndo havia lido. (...) E, longe da patria, deu & patria a
regia davida do Guarany]. PEREIRA DE MELLO, 1908: 357f. Zu den Lokalitatsbeziligen in
Gomes’ Musik am Ende der 1850er Jahre siehe MAGALDI, 2004: 157f.
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Einflusskonstellation sowie deren Auswirkungen auf die kiinstlerische bezie-
hungsweise kompositorische Identitat darf man jedoch nicht eindimensional
betrachten, als ob die ldentitatsgestaltung der oben genannten Komponisten
entweder auf eine blofRe Nachahmung oder eine konfrontative Originalitat
gegeniiber europdischen Vorbildern reduzierbar ware. Vielmehr sind sie in
ihrem jeweiligen Handeln auszulegen, welches zwar von mitteleuropdischen
Vorbildern beeinflusst war, sich aber in einem spezifischen Kontext und vor
allem im Hinblick auf die Konstruktion &sthetisch eigenstandiger Kunstmu-
sik entwickelte.?®®

Die Berticksichtigung politisch bezogener Kontexte hob eine lokale
Spezifitat hervor, die sich nicht nur an dem Mé&zenatentum fir Carlos Gomes,
an dem spateren Amt Villa-Lobos’ oder an den Angriffen gegen national ori-
entierte Institutionen seitens Musica viva, sondern auch —und fur die Zwecke
der vorliegenden Untersuchung am wichtigsten — auf der diskursiven Ebene
der Musikgeschichtsschreibung deutlich erkennen lie3. Gesellschaftshisto-
risch betrachtet ist zu betonen, dass die zuvor erkundeten Musikgeschichten
vorwiegend Kulturprodukte gebildeter Manner der héheren sozialen Schich-
ten waren, welche ihrerseits die Leserschaft flir die weiter oben analysierten
musikhistorischen Texte bildete.?®® So gesehen nahmen Autoren wie Taunay
oder Mariz, der erste Kaiserreichspolitiker, der zweite republikanische Dip-
lomat, an politischen Strukturen und deshalb an einer umfassenden Macht-
struktur teil, innerhalb derer sie dennoch eine individuelle symbolische
Macht durch ihr Schreiben austibten. In diesem Sinne spiegelten ihre AuRe-
rungen nicht nur bestehende Kunstmusik wider, sondern schufen Vorstellun-
gen moglicher musikalischer Realitaten. Dafir liefert Villa-Lobos® Chéros
n° 10 ein exemplarisches Beispiel, denn es scheint aus heutiger Sicht die pa-
thetische Interpretation Pereira de Mellos tber Il Guarany klanglich zu ver-
wirklichen.?®” Hinsichtlich der auktorialen beziehungsweise kompositori-
schen ldentitatsgestaltung ist schlief3lich anzumerken, dass die am Anfang

dieser Arbeit formulierte Gegenlberstellung zwischen kontinuierlichen und

265 Hierbei folgt der Verfasser Néstor Garcia Canclinis Definitionsversuch sowie dessen ent-
sprechenden Ansatz zur Einflussproblematik hinsichtlich des lateinamerikanischen Moder-
nismo. Siehe CANCLINI, 1990: 71, 79f.

266 \/gl. dazu CANCLINI, 1990: 66.

267 Siehe Anm. Nr. 142.
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diskontinuierlichen Identitatskonzepten sich aufzulésen scheint, sofern man
die Anpassungsfahigkeit betrachtet, welche die représentierten und selbstre-
prasentierten Komponisten im Musikschrifttum aufwiesen. Verbunden mit
dieser Dimension des Identititsbegriffs ist die synchronische Uberlagerung
von Kontinuitaten und Brichen im Musikschrifttum, was bereits durch die
Untersuchung zur Kolonialmusikforschung in den 1950er Jahren erschlossen
wurde und sich auf andere zeitgendssische musikstilistische Ausrichtungen

ibertragen lasst.258

Kontext in den 1950er Jahren

Im anfangs angefiihrten Aufsatz zur Neuen Musik deutete Koellreutter eine
Internationalisierung in Zusammenhang mit einem musikstilistischen Fort-
schrittsmodell an. Dieses kam im Aufsatztitel Concreta sera la masica del
futuro (Konkret wird die Musik der Zukunft sein) exemplarisch zum Aus-
druck. Durch dieses 1952 formulierte Diktum thematisierte Koellreutter die
konkrete Musik als eine technologisch basierte Zukunftsvision, welche zwei-
felsohne auf die 6. Internationalen Ferienkurse fur Neue Musik in Darmstadt
1951 zurlckzufuhren war, wo er zum einen seinen Vortrag zur Neuen Musik
in Stidamerika hielt, zum anderen die ,,Arbeitstagung Musik und Technik -
Die Klangwelt der elektronischen Musik* miterleben durfte.?*® Gewisserma-
Ren hatte Werner Meyer-Epplers Beitrag ,,Moglichkeiten der elektronischen
Klangerzeugung (mit Demonstrationen)* eine Auswirkung auf Koellreutter,
denn er besuchte darauffolgend das Institut fir Phonetik und Kommunikati-
onsforschung der Universitdt Bonn und berichtete ein Jahr spater tber diese
Erfahrung. Er schrieb: ,,Ich werde nie den Tag vergessen, an dem ich das
Labor des jungen deutschen Wissenschaftlers Dr. Meyer Eppler betrat, (...)
um die Erfahrungen mit synthetischer Musik zu beobachten, jener Musik,

welche die notwendigen Voraussetzungen fir die Entwicklung der konkreten

268 Auf die Unmaglichkeit, synchronische Grenze in der Entwicklung musikhistorischer Dis-
kurse festzulegen, bezog sich der Musikwissenschaftler Julio Mendivil in seiner exemplari-
schen Untersuchung Uber die Konstruktion der inkaischen Musik als Forschungsgegenstand.
Siehe MENDIVIL, 2018: 274f.

269 Sjehe dazu UNGEHEUER, 1992: 112-117; MEYER; SCHLUTER, 1997: 550f.
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Musik schaffen wird.“?® Abgesehen davon, dass Koellreutter den experi-
mentellen Charakter der ersten Versuche mit elektronischer Klangerzeugung
in den Vordergrund ruckte und sie als Vorstufe zu der damals verhaltnisma-
Rig entwickelten Musique concréte konzipierte, von der er ebenfalls 1951 in
Darmstadt durch einen Vortrag Pierre Schaeffers personlich erfuhr,?’* ist die
Verknipfung zwischen einer prototypisch skizzierten elektroakustischen
Musik und der Suche nach dem musikalischen Neuen zentral. Denn Koell-
reutters Ideen hinsichtlich elektronischer musikalischer Neuerungen wurden
im brasilianischen beziehungsweise lateinamerikanischen Raum formuliert.
In diesem Zusammenhang sollen nun drei Besonderheiten ergriindet werden,
die sich aus Koellreutters Bericht ableiten lassen und unmittelbar die Voraus-
setzungen fir das Erscheinen elektroakustischer Komposition in Lateiname-
rika schufen.

Im Blick auf die technologische Dimension elektroakustischer Kom-
position behauptete Koellreutter, er habe ,,den Eindruck, dass in jener kleinen
Stadt Westdeutschlands, der Stadt Beethovens, die Bedingungen fur die
wichtigste Veranderung vorbereitet wird, welche die Musik dank der wun-
derbaren Entwicklung der Wissenschaft jemals erleben wird*.2’? Hinsichtlich
der aufkommenden elektroakustischen Experimente in Stidamerika war es
von groRer Bedeutung, dass die vorher bestehende Kluft zwischen kinstleri-
schem Modernismus und soziobkonomischer Modernisierung ab den 1950er
Jahren durch unterschiedliche Faktoren, darunter ein industrielles Wirt-
schaftswachstum und die zunehmend massive Verbreitung neuer Technolo-

gien, verringert wurde.?”® Demnach erscheint es méglich, Koellreutters elekt-

270 INo olvidaré el dia en que entré al laboratorio del joven hombre de ciencias aleméan Dr.
Meyer Eppler, catedratico del Instituto Fonético de la Universidad de Bonn, para presenciar
las experiencias de masica sintética, de aquella mdsica que creara las condiciones necesarias
para el desarrollo de la musica concreta]. KOELLREUTTER, 1952: 2. Das genaue Besuchs-
datum ist dem aktuellen Wissensstand des Verfassers nach nicht bekannt. Obwohl Koellreut-
ter 1949 bei den Darmstadter Ferienkursen Uber brasilianische Zwolftonmusik referierte,
kann man mit Gewissheit behaupten, dass er die Arbeit Meyer-Epplers erst im Jahr 1951
personlich beobachten konnte, zumal in diesem Jahr die ersten Vorfiihrungen der Bonner
Experimente in Darmstadt stattfanden. Vgl. VON BLUMRODER, 2017: 82.

271 Siehe SCHAEFFER, 1997.

272 [Tuve la impresion de que en esa pequefia ciudad de la Alemania occidental, la ciudad de
Beethoven, se preparan las condiciones para la mayor transformacion que jamas sufriera la
musica, gracias al maravilloso desarrollo de la ciencia]. KOELLREUTTER, 1952: 2.

273 \/gl. CANCLINI, 1990: 81f.
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roakustische Zukunftsvision mit einer faktischen Modernisierung zu verbin-
den, die sich in den damaligen Gesellschaften zu materialisieren begann und
bald darauf mit der elektroakustischen Musik kompositionsgeschichtlich
bahnbrechende Folgen haben wirde. (Nicht zuletzt schien dieser industrielle
Fortschritt ebenfalls von der weiter oben erorterten diskursiven Beziehung
erfasst worden zu sein, denn die wirtschaftliche Situation in Nordamerika und
Europa diente als externer MaRstab fur die lokalen 6konomischen Entwick-
lungen.) Auf einer strikt rezeptionsgeschichtlichen Ebene ist es jedoch nicht
ratsam, die von Koellreutter beschriebene musikasthetische Situation hin-
sichtlich der Neuen Musik am Anfang der 1950er Jahre fur den ganzen ame-
rikanischen Kontinent zu verallgemeinern.?’* Dies war keineswegs der Fall.
In Wirklichkeit war die lateinamerikanische Rezeption der modernen mittel-
europaischen Kunstmusik in den verschiedenen Landern und historischen
Momenten héchst unterschiedlich gewesen.

Im 20. Jahrhundert bildete sich eine sehr heterogene rezeptionsge-
schichtliche Landschaft heraus, die anhand des 2. Festival Latinoamericano
de Musica (Lateinamerikanisches Musikfestival) exemplarisch erlautert wer-
den kann. Diese 1957 in Caracas stattgefundene Veranstaltung war nicht nur
ein kultureller Ausdruck des bereits angesprochenen, im Kontext des Kalten
Kriegs von den Vereinigten Staaten von Amerika intensivierten panamerika-
nischen Denkens, sondern auch ein Auffuhrungsort fir das musikalische
Schaffen der sehr diversen Komponistinnen Lateinamerikas. Die Organisa-
torlnnen zielten auf eine kontinentale Integration ab, wie es der venezolani-
sche Kulturférderer Inocente Palacios (1908-1996) am 17. Méarz 1957 in sei-
ner Eroffnungsrede mit den folgenden GruBworten verbalisierte: ,,.Unsere
Lander kommen hierher mit ihrer eigenen Stimme, mit ihrem unverwechsel-
baren Akzent, bereits frei von dorflicher Engstirnigkeit, aber nicht in der Ab-
sicht, eine geschlossene Kultur hinter dem Ricken oder gegen die universelle

Kunstschopfung zu schaffen.«?> Diese auf amerikanischer und sogar uiber-

274 \/gl. KOELLREUTTER, 1997: 175.

275 [Nuestros paises vienen aqui con su voz propia, con su acento inconfundible, libre ya de
estrecheces parroquiales, mas no con la intencién de crear una cultura cerrada, a espaldas o
adversa a la creacidn artistica universal. Todo lo contrario. Los hombres de América afirman
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seeischer Ebene angestrebte Integration entsprach dennoch keinem homoge-
nen kompositionstechnischen Niveau, denn die Kritik hob die mangelhafte
Qualitat mancher vorgefihrter Kompositionen hervor und betonte dadurch
die aufféalligen Unterschiede zwischen den mitbeteiligten Komponistinnen
und deren Herkunftslandern.2’® Unter diesen Umstianden muss Koellreutters
Pladoyer fur musikalische Neuerungen in den 1950er Jahren relativiert und
fiir diesen Zeitpunkt auf das stdliche Stidamerika, ndmlich auf Argentinien,
Brasilien und Chile beschréankt werden. Denn es scheint kein Zufall zu sein,
dass in diesen drei Landern die ersten elektroakustischen Experimente statt-
fanden.

Abschliellend ist die bereits mehrfach angedeutete Interaktion zwi-
schen musikasthetischer Modernisierung, kontinentaler Integration und kul-
turpolitisch glnstigem Kontext als ausschlaggebende Faktoren flr die Grin-
dung des anfangs thematisierten CLAEM anzumerken. Die Entstehung dieser
fur die Geschichte der elektroakustischen Musik grundlegenden Einrichtung
im Jahr 1961 l&sst sich zun&chst auf den lokalen kulturpolitischen Kontext
zuriickflhren. Eine wichtige Rolle spielten dabei hauptsachlich ab dem Jahr
1958 die wirtschaftspolitischen MalRnahmen der postperonistischen Regie-
rung, die auf die Forderung der lokalen Industrialisierung bei gleichzeitiger
Vertiefung der Integration Argentiniens in die internationalen Wertschop-
fungsketten abzielten. Diese hatten bedeutende Auswirkungen auf das Kul-
turmilieu,?’” denn das CLAEM entstand beispielsweise als Musikzentrum des
1958 gegriindeten Instituto Torcuato Di Tella und wurde zum Teil von dem
Industrieunternehmen Siam Di Tella finanziell erméglicht. Auf kontinentaler

su voz recia y poderosa, madura con estudio y conciencia, para reclamar el puesto que ya
nadie puede discutirles en el concierto de la cultura universal]. PALACIOS, 1957: 16.

276 |n diesem Sinne hob der argentinische Kritiker Enzo Valenti Ferro beispielsweise hervor,
dass bei dem kiinftigen Festival die musikalische Qualitat wichtiger als die Anzahl der re-
prasentierten Lander sein sollte. Das Festival ,,debe agrupar obras y no paises, puesto que es
evidente que hay entre éstos muchos que en el campo de la musica se hallan todavia en etapa
de los primeros balbuceos.” VALENTI FERRO, 1957b: 3. Die bei den Konzerten 1957
auffallig gewordenen musikalischen Unterschiede wurden auch vom US-amerikanischen
Kritiker Howard Taubman betont, welcher tber die mitwirkenden Komponistinnen schrieb:
,»Some are working in countries where musical culture is still in an elementary stage and
must therefore be their own critical consciences in addition to being leaders in teaching and
performance. Others belong to well-established musical worlds which give them the kind of
support an encouragement a creative artist needs. The pace of development in Latin America
is uneven.” TAUBMAN, 1957. Fir weitere, damit verbundenen Stellungnahmen in der spa-
nischsprachigen Kritik siehe ASTOR, 2008: 170ff.

217 Dazu GIUNTA, 2008: 26f.
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Ebene spielte auch der Triumph der Kubanischen Revolution im Jahr 1959
eine entscheidende Rolle, denn sie markierte einen Wendepunkt im Bereich
der internationalen Beziehungen im amerikanischen Raum. Darauffolgend
wurden Gegenreaktionen der Vereinigten Staaten von Amerika auf verschie-
denen Ebenen spirbar, darunter auch im Kulturbereich, wobei eine Intensi-
vierung der US-amerikanischen, auf Lateinamerika ausgerichteten aul3enpo-
litischen MalRnahmen — wie bereits erwédhnt — durch finanzielle Férderung
kultureller Initiativen bezeichnend war.

Unter diesen sozialpolitischen Umstédnden kann man die anfangs im
Rahmen des CLAEM thematisierte Modernisierung, die damit einhergehende
internationale Mobilitat sowie die kulturpolitischen Dimensionen in einen
Dialog setzen und demnach die Entstehung der am CLAEM praktizierten
elektroakustischen Musik als musikhistorische Folge der genannten Interak-
tion aufgreifen. Hinsichtlich der musikalischen Modernisierung sowie der in-
teramerikanischen Mobilitat soll schlieflich angemerkt werden, dass diese
den Aufsatz Koellreutters zur elektroakustischen Musik aus dem Jahr 1952
ebenfalls pragten und somit auf jene im vorliegenden Kapitel mehrfach the-
matisierte diskursive Beziehung hinzuweisen vermdgen. Sie wirde auch fiir

die erste elektroakustische Musik aus Lateinamerika charakteristisch sein.
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I1. Geschichte der elektroakustischen Musik

Dieses Kapitel thematisiert die Anfange der elektroakustischen Musik in Latein-
amerika bis in die 1960er Jahre und damit auch Komponistinnen, die teilweise
in der bereits bestehenden Fachliteratur behandelt wurden. Sie werden nun an-
hand von Quellen und musikanalytischer Belege individuell studiert bezie-
hungsweise miteinander verglichen. Angestrebt wird weder eine ausfihrliche
musikanalytische Auseinandersetzung mit jeder einzelnen Komposition noch
die Darstellung der gesamten elektroakustischen Produktion, die jeder Kompo-
nist beziehungsweise jede Komponistin in dieser Zeitspanne realisierte. So be-
steht das Ziel des ersten Abschnitts vielmehr darin, einen Uberblick tber die fiir
jedes Land wichtigsten Ereignisse zu geben und dadurch den Vergleich zwi-
schen unterschiedlichen Studienféllen zu ermdglichen. Im Unterschied dazu er-
folgt im zweiten Abschnitt eine Rekonstruktion der elektroakustischen Praxis
im Centro latinoamericano de altos estudios musicales (CLAEM) in Buenos
Aires mit besonderem Schwerpunkt auf den dort realisierten Kompositionen. Sie
werden nicht nur individuell, sondern auch vergleichend analysiert. Der letzte
Teil des Kapitels richtet sich schlieBlich auf die Komponistinnen, die mit dem
CLAEM verbunden waren und deren Laufbahnen seit den 1970er Jahren unter-
schiedliche Richtungen einschlugen. Zwei Projekte, die trotz der internationalen
Dispersion der studierten Komponistinnen integrative Versuche waren, sollen
dabei hervorgehoben werden. In den folgenden Abschnitten spielen die Ein-
flussproblematik, die biografischen und musik&sthetischen Anpassungs- und
Aneignungsprozesse sowie die damit verbundene soziale Interaktion eine zent-
rale Rolle, um einen Dialog mit dem vorherigen Erkenntnisgewinn des letzten

Kapitels zu schaffen.

1. Anfange

Die ersten elektroakustischen Experimente in Lateinamerika sind auf die 1950er
Jahre zuriickzuftihren und lassen sich als kreative Rezeption der damals zeitge-
nossischen mitteleuropdischen Kunstmusik auffassen. Dem Einfluss durch die
elektroakustische Musik aus Paris und Koln lag eine Tendenz zur musikalischen

Modernisierung beziehungsweise zur Aneignung Uberseeischer Stilrichtungen
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zugrunde, was sich im lateinamerikanischen Musikleben bereits seit den 1920er
Jahren in unterschiedlicher Intensitét entwickelt hatte. Aus dieser Ausgangslage
heraus lasst sich ein erster Grund fir die zeitlich differenzierte Entstehung elekt-
roakustischer Komposition in den verschiedenen L&ndern Lateinamerikas ablei-
ten. Argentinien, Chile und Brasilien bieten somit die ersten Kontexte fur elekt-
roakustische Erfahrungen, die mit der gerade erwahnten Modernisierung tief
verbunden waren. Bei dieser spielte aber die hauptséchlich fir die deutsche
Nachkriegszeitmusik charakteristische Stunde-Null keine Rolle, denn in Latein-
amerika ging es prinzipiell um eine strikt musikstilistische Rezeption, die sich
der Mdglichkeiten elektronischer Klangmanipulation in vielféltiger Weise an-
eignete. Mdgen im Folgenden die in Buenos Aires verorteten Pioniererfahrun-
gen als Ausgangspunkt fiir einen musikhistorischen Uberblick wirken.

Argentinien, Chile und Brasilien

Der Agrupacion Nueva Musica (Verein Neue Musik) in Buenos Aires war
exemplarisch fir eine international ausgerichtete musikalische Modernisierung.
In diesem von Juan Carlos Paz in September 1937 als Konzertreihe gegriindeten,
ab 1944 etablierten und sich bei seiner Benennung prinzipiell der zeitgendssi-
schen Kunstmusik zugewandten Verein wirkte Mauricio Kagel als junger Inter-
pretin einer fur ihn —auch indirekt fiir die lokale Entwicklung elektroakustischer
Komposition — grundlegenden Phase.?’® Riickblickend behauptete Kagel in ei-
nem in Kéln gefiihrten und am 16. Mai 1965 in der vierzehntégig erscheinenden
Zeitung Buenos Aires Musical publizierten Gesprach, der Agrupacion Nueva
Mdsica sei fur ihn ,,der ideale Meister” gewesen. Weiter fugte er hinzu: ,,Die
Existenz dieser Gemeinschaft war die Bestatigung eines Anspruchs auf Protest,
auf das musikalisch Unkonventionelle. Stellen Sie sich den tiefen Eindruck vor,
den es auf mich machte, an einer Institution, deren Nonkonformismus allgemein
bekannt war, mitwirken zu durfen, als ich noch griin hinter den Ohren war. (...)
Nueva Musica war das perfekte Modell fur das, was meine anarchische Natur
brauchte: Nein zu sagen zum Konservatoriumsgeist und zur Musik, welche Aus-

zeichnungen erheischte, nein zum Bartokartigen Charango und zur Postkarten-

278 (Jber die Agrupacion Nueva Musica siehe CORRADO, 2012: 128-131. Hinsichtlich der Mit-
wirkung Kagels bei dem Agrupacion Nueva Musica siche FUGELLIE, 2018: ,,Nueva Musica.
Anhang 1°.
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Musikographie, nein zum vorgefertigten Sentimentalismus und zum ,gehobe-
nen’ Nationalen in all seinen Schattierungen.*?’® Dabei zeigt sich Kagels Posi-
tion angesichts der Klangwelt einer national geprégten und institutionell veran-
kerten Kunstmusik, deren Modernisierung bis dahin auf die Aneignung einer
neoklassizistischen Stilrichtung begrenzt gewesen zu sein scheint.?®® Dieses
durch die Zusammenarbeit mit &hnlich gesinnten MusikerIlnnen belebte astheti-
sche Denken brachte bedeutende kreative Folgen mit sich.

Ende 1953 komponierte Kagel Musica para una torre (Musik fir einen
Turm) als Beschallung fir ein aus Metall gestaltetes Kunstwerk namens Torre
de América, das von Januar bis April 1954 als zentrale Attraktion der ,,Feria de
América® (Amerikanische Messe), einer in der argentinischen Stadt Mendoza
stattgefundenen industriellen Messe, ausgestellt wurde.?8t Als eine auf der Idee
vom technologischen Fortschritt basierte Konzeption kann der vierte verschol-
lene Satz der Musica para una torre aufgefasst werden, der durch die Bezeich-
nung ,,Musica concreta® die elektroakustische Praxis aus Paris evoziert und Ka-
gel zufolge in einem Privatstudio in Buenos Aires auf Schallplatte geritzt wor-
den sei.?®? Leider muss sich eine mit diesem elektroakustischen Satz einherge-
hende Rekonstruktion darin erschopfen, denn obwohl seit Jahrzehnten Einver-

nehmen dariber besteht, dass bei dieser Komposition Klénge elektronischer und

219 [La Agrupacion Nueva Msica fue para mi el maestro ideal. En primer lugar, porque la exis-
tencia de esa sociedad era la afirmacion de un derecho a la protesta, al no-oficialismo musical.
Imaginese usted la profunda impresion que hiciera en mi el poder colaborar (casi de pantalones
cortos al comienzo...) en una institucion cuyo disconformismo era proverbial, cuya oposicion a
la musica ligeramente seria o telirgicamente enraizante era notoria, cuyo heroismo —si bien un
poco literario— consistia en querer hacer oir lo que la inmensa mayoria de los profesionales de
la masica y meldmanos adyacentes no tenian interés en conocer. (...) Nueva Misica fue el mo-
delo perfecto para lo que mi anarquica naturaleza necesitaba: decir no al espiritu de conservato-
rio y a la musica para premio, no el (!) charango bartokianesco y a la musicografia de tarjeta
postal, no al sentimentalismo prefabricado y a lo nacional “culto” en todas sus especies y sub-
especies]. ROMANO, 1965: 3.

280 Diesen Zustand sprach Koellreutter in dem vorher thematisierten Darmstadter Beitrag 1951
ebenfalls an. Vgl. KOELLREUTTER, 1997: 172. Eine auf Argentinien beschrénkte Diskussion
Uber den musikstilistischen Neoklassizismus und dessen kreative Rezeption seitens argentini-
scher Komponisten in den 1930er Jahren findet man in CORRADO, 2010: 175-183.

281 (Jher Kagels Komposition siehe RICHTER- IBANEZ, 2014: 252-260. Fotos und Skizzen
des vom Architekten César Janello entworfenen Turms findet man in QUIROGA, 2012: 112—
121.

282 RICHTER-IBANEZ, 2014: 260, 310. Folgt man den Angaben von Hugh Davies und den
Aussagen Franscico Kropfls, hiel3 das von Kagel benutzte Studio ,,JON, registros sonoros*. DA-
VIES, 1968: 2. Es sei hierzu angemerkt, dass der Verfasser Kropfl am 13.11.2014 in Buenos
Aires interviewte. Die textuelle Wiedergabe der aus dem Interview gewonnenen Einsichten
konnte mit dem Komponisten nicht vereinbart werden. Deshalb werden sie im Folgenden in den
Paratexten mit dem Verweis auf das Jahr 2014 paraphrasiert.
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instrumentaler Herkunft sowie Maschinengerausche einmontiert wurden,??

bleibt deren tatsachlicher Klanginhalt bis heute ungeklart. Auch Kagels Kom-
positionsprozess im analogen Studio kann nur vermutet werden, denn weder die
Frage nach den fiir die Klangmanipulation verwendeten technischen Mitteln,?*
noch die nach der méglichen Mitarbeit von Assistentinnen bei der wahrschein-
lich zeitaufwéndigen Montage mit Schallplattenabspielgerdten konnten bisher
beantwortet werden. AulRerdem wiirde die Tatsache, dass die damit erfolgte Be-
schallung des Kunstwerkes Torre de América mit einem auch von Kagel skiz-
zierten und gesteuerten Beleuchtungssystem koordiniert war, den autonomen
Kunstcharakter dieses elektroakustischen Versuchs in Frage stellen. Dem aktu-
ellen Forschungstand entsprechend gilt Musica para una torre dennoch als die
erste elektroakustische Komposition in Lateinamerika,?® da sie aller Wahr-
scheinlichkeit nach, musikalisch intendierte Klange nicht-traditioneller Her-
kunft enthielt und deshalb eine direkte Rezeption der friilhen Pariser Musique
concrete andeutet. Diese kompositorischen Innovationen wurden in Buenos
Aires anfangs der 1950er Jahre nicht nur durch Rundfunkibertragungen und
Fachliteratur wie Schaeffers Abhandlung A la recherche d"une musique con-
créte (1952) rezipiert,?®® sondern auch infolge der internationalen Mobilitat,
welche im vorherigen Kapitel bereits in Zusammenhang mit Koellreutters
Darmstadter beziehungsweise Bonner elektroakustischen Erfahrungen themati-
siert wurde und sich weiterhin in den Gastspielen internationaler, mit der mittel-
europaischen zeitgendssischen Kunstmusik verbundenen Figuren exemplarisch

widerspiegelten.8’

283 Siehe bspw. SCHNEBEL, 1970: 9.

284 Dem aktuellen Wissensstand des Verfassers nach wurde in der Fachliteratur nie erwahnt bzw.
diskutiert, dass Kagel fiir den vierten Satz der Mdsica para una torre Klangaufnahmen selbst
gemacht hatte.

285 Folgt man dem Katalog von Hugh Davies, dann hat Kagel zwischen 1950 und 1953 acht
elektroakustische Estudios in Buenos Aires komponiert. Die Existenz dieser Werke kann nach
dem aktuellen Forschungsstand nicht bestatigt werden. Siehe DAVIES, 1968: 2.

286 Francisco Kropfl erinnerte sich 2014 daran, am Anfang der 1950er Jahre zusammen mit Mau-
ricio Kagel Musique concrete in franzdsischen Rundfunksendungen des argentinischen Radio
Nacional gehort zu haben. Beide junge Komponisten hatten sich, so Krépfl, um 1953 Schaeffers
Abhandlung A la recherche d'une musique concréte (1952) von Juan Carlos Paz ausgeliehen,
deren Lektlire vor allem bei Kagel einen starken Eindruck hervorgerufen habe. Es sei dazu er-
wéhnt, dass Paz noch im Jahr 1954 darauf hinwies, man habe die konkrete Musik in Buenos
Aires nur durch Schallplatten gekannt. VVgl. PAZ, 1954: 5.

287 Es handelte sich jedoch um keine musikhistorische Besonderheit der 1950er Jahre. Siehe
bspw. die &dsthetischen Auswirkungen des Besuchs Igor Stravinskys 1936 in Argentinien in
CORRADO, 2010: 292f, 295.
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Der Werdegang Kagels nahm im Jahr 1957 mit seiner Auswanderung
nach Deutschland als DAAD-Stipendiat und der dortigen Fortsetzung seiner
Karriere eine Wende. Diese Mobilitat war teilweise auf Pierre Boulez zuriick-
zufuhren, der Buenos Aires im Jahr 1950 und 1954 als musikalischer Leiter der
Theatercompagnie Renaud-Barrault besuchte und dabei Kontakte mit der loka-
len Musikszene aufnahm: Dem jungen Kagel empfahl Boulez wéhrend seines
zweiten Besuchs, zum Studienzweck nach Europa umzusiedeln. Somit (bte er
einen Einfluss aus, dessen Bedeutung unermesslich war, zumal dadurch sowohl
die kreative Laufbahn Kagels als auch die Entwicklung der elektroakustischen
Musik in Argentinien in neue Bahnen gelenkt wurden.?® Die &sthetischen Ideen
Boulez’ kdnnen beispielsweise anhand eines am 15. Juli 1954 auf dem Titelblatt
der Buenos Aires Musical verdffentlichten Interviews rekonstruiert werden, wo
er gegen die von ihm selbst zuvor praktizierte Musique concréte und vor allem
gegen Pierre Schaeffer Stellung nahm. Seinem Gespréchspartner erzéhlte
Boulez: ,,Ich habe danach andere Wege gesucht, als ich merkte, dass Schaeffer
nur L&rm macht. Er ist tatsdchlich nur ein Ingenieur, dem jegliche musikalische
Kultur fehlt. Obwohl er gern dsthetische Ideen haben mdchte, geht er nicht ber
das Experimentelle hinaus und bleibt in der dadaistischen Epoche der Musik. 28
Demgegenuber hob Boulez die dsthetische Relevanz der elektronischen Musik
hervor und verwies auf Karlheinz Stockhausen als ,,den ersten, der sich ernsthaft
dieser Aufgabe annahm und an die konkreten musikalischen Mdglichkeiten

dachte, 20

288 Hinsichtlich des Kontaktes zwischen Boulez und Kagel siehe HEILE, 2006: 14f.; RICHTER-
IBANEZ, 2014: 150f.

289 [En un momento dado trabajé con Schaeffer y su grupo de miisicos “concretos”. Pero luego
busqué otros caminos al comprobar que Schaeffer no hace méas que ruido. En realidad, él es un
ingeniero que carece en absoluto de cultura musical. Aunque desearia tener ideas estéticas no va
mas alla de lo experimental, vale decir que se queda en la época “Dadd” de la musica. A nosotros
las experiencias realizadas por los “concretos” nos sirvieron eficazmente para la musica electro-
nica. Sus principios técnicos no varian; lo que varia es su aplicacion]. ANONYM, 1954: 1. Im
Text wird darauf hingewiesen, dass der Gespréachspartner Boulez’ der “secretario de redaccion”
der fraglichen Zeitung war, dessen Name mit dem Buchstaben “P” signalisiert wurde und der
dem aktuellen Wissensstand des Verfassers nach bis Datum anonym geblieben ist.

29 [En Alemania, Herbert Eimert quien ademas requirio la colaboracion de técnicos y hombres
de ciencia de primer orden. Pero en realidad, el primero que se tomd este trabajo seriamente y
penso en sus posibilidades concretas como musica, fue Karl Heinz Stockhausen, (!) cuyas expe-
riencias de composicion son las méas adelantadas. Dos Estudios de su creacion van a ser grabados
préximamente en Alemania y puestos a la venta como discos comerciales]. ANONYM, 1954:
1.
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Zweifelsohne ibten diese AuBerungen tiber die in Argentinien bis dahin
noch nicht praktizierte elektronische Musik nicht nur auf Kagel einen tiefen Ein-
druck aus, sondern auch auf den mit ihm bekannten Komponisten Francisco
Kropfl (geb. 1931), dessen Interesse an tberseeischen kompositorischen Neuig-
keiten gleichfalls auf den Agrupacion Nueva Musica beziehungsweise auf die
Lehre von Juan Carlos Paz zuriickfiihrten.?* Kropfl interessierte sich bereits fir
einen kompositorisch kontrollierten musikalischen Verlauf, den er dennoch
durch die auf die externe Realitat verweisenden Klangmaterialien der Musique
concréete entweder bedroht oder auf die Anwendung einfacher periodischer
Strukturen reduziert sah.?? Eine solch gegeniiber der Musique concréte ableh-
nende Uberzeugung war gewissermaRen der Grund, weshalb Kropfl in dieser
Zeit keine elektroakustischen Experimente mit aufgenommenen Kléngen unter-
nahm. Weiterhin wurde seine Stellung durch die Kontaktaufnahme mit Boulez
im Jahr 1954 in entscheidender Weise bekraftigt.

Dass Boulez dem jungen argentinischen Komponisten das Sonderheft
uber elektronische Musik (1954) des Westdeutschen Rundfunks schenkte und
damit den Anfang der elektroakustischen Karriere Kropfls signalisierte, ist un-

terschiedlichen Quellen zu entnehmen.?®® So begann Krépfl im Jahr 1955 im

21 Vgl. FUGELLIE, 2018: ,,Nueva Musica. Anhang 1. Siehe auch den Bezug auf Paz’ Lehre
in KROPFL, 1997: 26. Der erste Kontakt zwischen Paz und Kropfl soll zwischen 1945 und 1946
stattgefunden haben. CORRADO, 2012: 316.

292 Dazu sei es erwahnt, dass Kropfls friihe Variaciones (1953) fiir Klavier bereits eine Anwen-
dung der Zwdlftontechnik zeigen und somit den musikésthetischen Horizont mitgestalten, vor
dem seine kiinftige elektroakustische Praxis entstand. Riickblickend bezog sich Kropfl auf seine
frihe Experimente und die mit den aufgenommenen Klangen zusammenhangenden Probleme
wie folgt: ,,Esas evocaciones al provocar un deslizamiento metonimico afectaria la atencion for-
mal del oyente a pesar de mis intentos de homogeneidad y continuidad discursiva. Esta es la
razén principal que me alejo inicialmente de la experimentacion con materiales concretos.”
KROPFL, 1992: 34. Jahre spiter fiigte der Komponist hinzu: “Estaba convencido (...) de que el
problema era que el sonido referencial se imponia tanto que contradecia cualquier estructura que
no fuera totalmente simple y periodica.” Nach ANONYM, 1998. In dieser letzten AuBerung
scheint Kropfl sich auf die in Schaeffers A la recherche d”une musique concréte skizzierte Prob-
lemstellung zu beziehen, in der es um die Differenzierung zwischen sogenannten dramatischen
bzw. musikalischen Elementen ging. Dabei konnte — kurz formuliert — die Kategorie Musik den
auf die bestehende Realitét verweisenden Elementen nicht zugeschrieben werden. Schaeffer
schrieb : ,,Mais, comment est-il possible d”oublier la signification, d"isoler I"en-soi du phéno-
mene sonore? Deus démarches sont préalables : Distinguer un élément (I"entendre en soi, pour
sa texture, sa matiere, sa couleur). Le répéter. Répétez deux fois le méme fragment sonore : il
n'y aplus événement, il y a musique” (SCHAEFFER, 1952 : 21). Daraus lasst sich ableiten, dass
Kropfl die zweite von Schaeffer vorgeschlagene Lésung eher als einen musikalischen Makel
betrachtete.

293 [Al partir me obsequid un ejemplar de la publicacion del Estudio y también una hoja de la
partitura del Estudio N°1 de Stockhausen]. KROPFL, 2008. [A short time before, he had been
at the Studio for Electronic Music of the West German Radio in Cologne, and he now had in his
possession valuable documentation—a recent technical publication of the Cologne studio that
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Kleinen Privatstudio des mit ihm befreundeten Elektrotechnikers Fausto Mara-
nca (1937-2015) mit elektronischen Oszillatoren und Tonbandschnitt zu expe-
rimentieren, dennoch ohne kompositorische Ambitionen zu hegen.?* (In diesem
Kontext bedeutete die oben erwahnte Publikation ein wichtiger Impuls fir
Kropfl, der deutsche Sprachkenntnisse hatte und in dem dort publizierten Nota-
tionsauszug des von Stockhausen realisierten, nachtraglich genannten Studie |
ein kompositorisches Vorbild fand.)?*> Aus Mangel an geeigneter Apparatur und
in einem politisch instabilen Kontext kam Krépfl nur langsam voran und machte
sich erst 1957 wahrend der zuvor angesprochenen postperonistischen Regierung
auf die Suche nach institutioneller Unterstiitzung fir die Grindung eines elekt-
roakustischen Studios.?®® Durch die zufallige Entdeckung ungenutzter, fir sein
Vorhaben durchaus geeigneter Apparatur in der Universidad de Buenos Aires
und dank der freundlichen Unterstiitzung der damaligen Universitatsverwaltung
sowie der technischen Assistenz Marancas gelang es Kropfl im Oktober 1958,
ein Estudio de Fonologia Musical (1958-1973; von hier an EFM) (Studio fur
musikalische Phonologie) in der Fakultat fir Architektur der Universitat zu
grinden. Diese Einrichtung war die erste ihrer Art in Lateinamerika und wurde
nach dem 1955 gegriindeten Studio di fonologia musicale des Radiotelevisione
Italiana in Mailand zu Ehren benannt.?®” Kropfl hatte davor einen aktiven Brief-
wechsel mit Bruno Maderna gepflegt und dadurch technische Informationen

contained articles by the equipment designers (Werner Meyer-Eppler among them) and provided
theoretical background. Pierre Boulez gave me this publication together with a photocopy of the
first page of Karlheinz Stockhausen’s Study 1]. KROPFL, 1997: 26. Das Sonderheft iiber elekt-
ronische Musik des WDR Kadln (Jahrgang 6, Nr. 1/2) aus dem Jahr 1954 enthielt u. a. Artikel
von Eimert, Meyer-Eppler, Fritz Enkel, Heinz Schiitz und Stockhausen, der dort einen Text mit
dem Titel ,,Komposition 1953 Nr. 2 sowie ein damit eihergehendes Notationsbeispiel verdf-
fentlichte. Rezeptionsgeschichtlich bedeutend war diese Publikation auch fur den Aufbau des
Electronic Music Studio im Nippon H6so Kyodkai im Jahr 1955 in Tokio. Siehe LOUBET;
ROADS; ROBINDORE, 1997: 11.

2% TEn 1955 comencé a experimentar privadamente con osciladores electronicos, con los que
contaba un joven técnico de electrénica, Fausto Maranca. Se trataba de pruebas elementales que
grababa en un grabador de cinta que este técnico habia construido]. KROPFL, 2008.

295 Zur im Sonderheft publizierten elektronischen Komposition 1953 Nr. 2 sieche STOCKHAU-
SEN, 1954: 51; VON BLUMRODER, 2017: 92.

2% Kropfl behauptete wiederholt, die politische Situation in Argentinien wahrend des Postpero-
nismus sei fur neue Initiativen im Kulturbereich gunstig gewesen. Siehe bspw. KING, 2007:
402. Die anféngliche Aufregung fiir die Suche nach Apparatur bekam er von dem mit ihm be-
freundeten Dichter Rodolfo Alonso, der damals fiir das Departamento de Actividades Culturales
der Universidad de Buenos Aires zustindig war. KROPFL, 2008. Alonsos biografische Angaben
unter URL: https://www.fundacionkonex.org/b2587-rodolfo-alonso Stand: 15.2.2018.

297 Die Namensgebung sei eine Hommage [un homenaje] an die italienische Einrichtung gewe-
sen, so Kropfl. Dazu muss erwéhnt werden, dass die Arbeit im EFM nicht ausschlieSlich musi-
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Uber das italienische Studio und die dort komponierte elektroakustische Musik
erhalten. (Dieser Austausch, der mit Koellreutters Besuch bei Meyer-Eppler
1951 sowie Madernas und Stockhausens friihen elektroakustischen Erfahrungen
in Bonn beziehungsweise Paris 1952 verglichen werden darf,?® zeugt von der
Internationalisierung, die die wortwértlich globale Entstehung elektroakusti-
scher Produktionsstatten pragte.)?®®

Die internationale Verbreitung elektroakustischer Musik spiegelte sich
zudem auf kompositorischer Ebene. Exemplarisch fiir eine musikanalytisch be-
legbare Rezeption sind die ersten, von Krépfl im EFM komponierten, stereo-
phonen elektroakustischen Werke Ejercicio con impulsos (1959, 2°05™") (Im-
pulstibung) und Ejercicio de texturas (1959, 2°41"") (Texturiibung), deren Titel
den experimentellen Charakter akzentuieren, der auch die ersten elektroakusti-
schen Produktionen in Paris und Koln gekennzeichnet hatte.>® Der Vergleich
zwischen den mit elektronischen Klangen produzierten Impuls- und Textu-
ribungen enthillt eine Gegenuberstellung zwischen kontinuierlichen, spektral
variablen Klangschichten und impulsiven Kl&ngen, wie sie auch in Madernas
elektroakustischem Werk Continuo (1958, 8°11°"), vor allem am Ende dessen
erster Formeinheit gegen 522", offensichtlich ist.3°! Diese auffillige spektrale
Ahnlichkeit kénnte unter Beriicksichtigung des zuvor genannten Briefwechsels
einen direkten Einfluss von Madernas VVorgehensweise auf Kropfls friilhe Expe-
rimente vermuten lassen, obwohl eine solche Rezeption nicht eindimensional
gedacht beziehungsweise vereinfacht werden darf. Im besten Fall lasst sich an
dieser Stelle ein unparteiisches, flexibles kompositorisches VVorgehen feststel-
len, welches den in Mailand und Buenos Aires realisierten Kompositionen zu
eigen war und fur die friihe kreative Rezeption elektroakustischer Musik in La-

teinamerika charakteristisch werden wiirde.3%

kalische Zwecke verfolgte, sondern als Teil der universitéren Struktur verschiedene Dienste leis-
tete, darunter akustische Messungen industrieller Materialien fir die Fakultat fur Architektur,
sowie Untersuchungen fiir die Medizinische Fakultat und die Abteilung fiir Linguistik der Phi-
losophischen Fakultit. KROPFL, 2008.

2% \/gl. VON BLUMRODER, 2017: 44, 83.

2% Siehe bspw. den polnischen Fall 1957 in ZWYRZYKOWSKI, 2017.

300 Der Verfasser bedankt sich bei dem argentinischen Komponisten Ratl Minsburg fiir die Zu-
sendung digitalisierter Kopien der bis Datum nicht veréffentlichten Ejercicios am 18.11.2013.
301 Nach CD-Edition in Musica Elettronica. Electronic Music. Stradivarius, STR 33349.

302 Uber die Vorgehensweise im Mailander Studio siehe SCALDAFERRI, 2002: 66. An dieser
Stelle muss die fur die vorliegende Untersuchung giiltige Methodik fiir die Formalanalyse, auf
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Dem langjéhrigen Bestehen des EFM und seinen padagogischen Aktivi-
taten, welche jungen Komponistinnen oft erstmals den Zugang zur elektroakus-
tischen Musik erméglichten,®® gingen nicht nur Kagels friihes Experiment, son-
dern auch chilenische und brasilianische Erfahrungen zeitlich voraus.** Der in-
ternationale Austausch war wie in vorherigen Studienfallen grundlegend. So gab
der zwischen 1947 und 1957 in Chile lebende Komponist Fré Focke (1910-
1989), ein ehemaliger Schiler von Anton Webern, einen wichtigen AnstoR fir
die lokale Rezeption der mitteleuropdischen Neuen Musik, die er padagogisch

vermittelte und durch die Mitbegriindung der Konzertreihe ,,Tonus* im Jahr

die in Madernas und Kropfls Fall bereits eingegangen ist, zugunsten methodischer Reproduzier-
barkeit ausfuhrlich erklart werden. Dabei geht es um durchaus flexible, miteinander in Wech-
selwirkung tretende Kriterien, die sich jeglicher Normativitat entziehen und wie folgt aufgelistet
werden koénnen: (1) Zeitlich sowie spektral nahe liegende Klénge sollen als verbunden wahrge-
nommen werden und deshalb zur selben Formeinheit gehéren. (2) Stille als schalleere Zeit-
spanne wird der unmittelbar vorherigen Formeinheit zugeordnet. (3) Eine individuelle Klang-
schicht innerhalb mehrschichtiger Klangstrukturen kann hinsichtlich eines Klangkontinuums in-
tegriert oder nicht integriert wirken. Dies wird vom Vergleich zwischen den jeweiligen spektra-
len Inhalten, spektralen Positionen und Lautstarken abhdngen. (4) Klange, die ahnliche spekt-
rale, raumliche oder dynamische Entwicklungen aufzeigen, sollen als verbunden wahrgenom-
men werden, hingegen sind unterschiedliche Klange primér getrennt aufzufassen. In diesem
Sinne ist die Erkennung von Wiederholungen und Variationsprozessen fur die Definition einer
musikalischen Form grundlegend. (5) Tiefe spektrale Regionen und niedrige Lautstarke sollen
oft zur Geschlossenheit bzw. zur Wahrnehmung von Abschlussprozessen im Laufe einer Klan-
gentwicklung beitragen. (6) Jede als geschlossene wahrgenommene Formeinheit ist einem hie-
rarchischen Formniveau zuzuordnen. Zeitlich kiirzere Formeinheiten, die aus der Trennung gro-
Rerer Einheiten entstehen, gehdren einem niedrigen Formniveau an. (7) Die individuelle Erfah-
rung des Analytikers bzw. der Analytikerin kann Auswirkungen auf die akustische Wahrneh-
mung und damit auf die Formbestimmung haben. Falls beispielsweise zwei oder mehr Gestalt-
prinzipien sich widersprechen, muss eine Entscheidung getroffen und einem Kriterium Vorrang
gewéhrt werden. Dies sollte —wenn méglich — zugunsten der methodischen Reflexivitat bei der
Darstellung analytischer Ergebnisse erwéhnt werden. Hinsichtlich der oben aufgelisteten Krite-
rien siehe BRECH, 1994: 62-69; ROY, 2003: 202-210.

303 Das EFM beuchten u. a. die argentinischen Komponisten Dante Grela, Eduardo Bértola, Jorge
Molina, Jorge Rotter sowie die kolumbianische Komponistin Jacqueline Nova. Nach KROPFL,
2008.

304 Die institutionell unterstiitze Kontinuitat des EFM soll nicht dazu verleiten, Buenos Aires als
das einzige elektroakustische Zentrum in Argentinien zu betrachten. Es soll in dieser Hinsicht
erwahnt werden, dass der Komponist César Franchisena bereits im Jahr 1960 elektroakustische
Experimente im Rundfunk der Universidad Nacional de Cdrdoba in der gleichnamigen argenti-
nischen Stadt durchfiihrte, wo er spater in Zusammenarbeit mit Horacio VVaggione, Oscar Bazan
und Graciela Castillo u. a. ein Centro de musica experimental (1965-1971) griindete. In diesem
Kontext bildeten die von der Industrie geférderten 1. Jornadas Americanas de MUsica Experi-
mental im Jahr 1966 in Cordoba ein musikhistorisches Ereignis, bei dem elektroakustische Mu-
sik von José Vicente Asuar, Gordon Mumma, Ernst Krenek, u. a. aufgefiihrt wurde. Dessen
Erdrterung wiirde jedoch die Rahmen dieser Arbeit sprengen. Siehe dazu MONJEAU, 1990:
50f.; DAL FARRA, 2006: 132; RESTIFFO; KITROSER, 2009.
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1953 zu verbreiten mithalf.2® Auf diese Zeit fiihrt nicht zuletzt die frithe chile-
nische Rezeption der Pariser und Kdlner elektroakustischen Musik zurtick, wel-
cher ebenfalls ein internationaler Austausch zugrunde lag, wie es sich im bereits
diskutierten Artikel Koellreutters aus dem Jahr 1952 exemplarisch zeigen
lieR.%% Zu dieser Einflusskonstellation zahlte auch Pierre Boulez’ Besuch im
Jahr 1954 und der mit ihm einhergehende Impuls fur junge Komponistinnen, bei
denen der franzosische Komponist und Dirigent als Vermittler tiberseeischer,
vor allem elektroakustischer Neuerungen wirkte.” In diesem Zusammenhang
ist der chilenische Komponist Leon Schidlowsky (geb. 1931) einzuordnen, der
zwischen 1952 und 1954 einen Studienaufenthalt an der Nordwestdeutschen
Musikakademie Detmold absolvierte und nach seiner Riickkehr bei der oben er-
wéhnten Konzertreihe ,,Tonus“ eine beachtliche Rolle spielte. Motiviert vom
Interesse an Uberseeischen musikalischen Entwicklungen komponierte Schid-
lowsky im Jahr 1956 das monophone elektroakustische Werk Nacimiento
(2°13") (Geburt) als Begleitmusik fur ein gleichnamiges Pantomimenstiick.
Wie sein Titel nahelegt, wurde dieses in Santiago de Chile aufgetragene und
komponierte Stiick als eine aus musikalisch unkonventionellen Klangen gestal-
tete akustische Darstellung konzipiert. Dabei sollte ein Geburtsprozess program-
matisch portratiert werden, fiir den der Komponist Stimmen und von ihm ge-

schlagene Kichenutensilien mithilfe dreier Tonbandgerate aufnahm und

305 Diese Konzertreihe kreierte Focke zusammen mit dem ebenfalls aus Europa zugewanderten
Flotisten und Komponisten Esteban Eitler sowie mit dem chilenischen dodekaphonischen Kom-
positionspionier Eduardo Maturana. Zu den um Focke versammelten Komponistinnen zéhlten
wichtige AkteurInnen der frihen Rezeption elektroakustischer Musik in Chile, darunter Leon
Schidlowsky, Juan Mesquida, Leni Alexander, Fernando Garcia, José Vicente Asuar und Juan
Amendbar. Sie waren entweder Schillerinnen von Focke oder nahmen als Instrumentistinnen
oder Komponistlnnen an den Konzerten von ,,Tonus® teil. Vgl. FUGELLIE: 2018: 403, 405f
und ,,Tonus. Anhang 2.

306 In diesem Zusammenhang soll auch die chilenische Komponistin Leni Alexander erwahnt
werden, da sie ab 1955 nach einem Studienaufenthalt die von ihr im Pariser Club d"Essai miter-
lebte Musique concréte in der Offentlichkeit verbreitete. SCHUMACHER, 2007: 66f.; Vgl. CO-
MITE EDITORIAL der RMC 1955: 53. Ahnliches gilt fiir den chilenischen Komponisten Gus-
tavo Becerra, dessen Pionieraufsatz ,,Qué es la musica electronica® im Dezember 1957 in Chile
verdffentlicht wurde und die Kontaktaufnahme mit der elektronischen Musik in KdIn wéhrend
seines Europaaufenthalts von 1954 bis 1956 widerspiegelte. Siehe bspw. den dortigen Bezug auf
Stockhausens Studie Il in BECERRA, 1957: 37. Becerra widmete sich seit den 1960er Jahren
hauptséachlich der Komposition instrumental-elektroakustischer Musik, woraufhin er 1971 nach
Deutschland auswanderte und seine Karriere an der Universitit Oldenburg fortsetzte.

307 vgl. SCHUMACHER, 2005.

114



mischte.3® Zwar war Nacimiento ein isolierter, dsthetisch nicht-autonomer

elektroakustischer Versuch im kompositorischen Schaffen Schidlowskys,>%°

gilt
sie aber als die erste ihrer Art in Chile und zeugt dadurch von der lokalen Re-
zeption der frithen elektroakustischen Musik aus Paris.3!

Zu dieser Einflussdynamik zahlte auch das auf mitteleuropéischen Vor-
bildern griindende Konzept des elektroakustischen Studios als ein dem Musik-
schaffen gewidmeter Raum, welchen die chilenischen Komponisten Juan
Amenébar (1922-1999) und José Vicente Asuar (1933-2017) zeitgleich zu
Schidlowskys individuellen Erfahrungen zu erkundigen beschliel3en. Ende 1956
unternahmen beide Komponisten elektroakustische Experimente mit Rundfunk-
apparatur und griindeten im Mai 1957 eine Versuchsstatte mit dem Namen
Taller experimental del sonido (Experimentelles Klangatelier) an der Univer-
sidad Catolica de Chile. Die dortigen Aktivitaten, welche ohne elektronische
Klangerzeuger und in keinem eigenen Arbeitsraum durchgefiihrt wurden, be-
schrankten sich auf das Jahr 1957 und vollbrachten nur zwei Kompositionen.3!
An erster Stelle ist Amenéabars monophones Werk Los peces (3°06"") (Die Fi-
sche) zu erwéhnen, das als elektroakustische Begleitmusik zu einem gleichna-

migen, im September 1957 uraufgefiihrten Theaterstiick konzipiert wurde.®2 An

308 Der Komponist sprach von einer dreiteiligen Form, bei der eine rhythmische, einem Herz-
schlag dhnliche Struktur stetig zu hdren ist und als Basis fiir andere, Uberlagerte Klangaufnah-
men wirkt. Der Komponist erzéhlte dazu, er habe mit drei Tonbanggeréten im Auftrag des Re-
gisseurs Enrique Noisvander gearbeitet: ,,La musica relata el proceso de un nacimiento. Noisva-
nder tenia la idea de presentar este transcurso, donde la mujer estuviera en un trapecio, acostada
en una especie de cuna. Para esto él necesitaba una ilustracion musical nueva, distinta de lo
usual, entregandome amplia libertad.” Nach SCHUMACHER, 2006: 4. Das Werk wurde im
Elternhaus des Komponisten Fernando Garcia angefertigt. Vgl. GARCIA, 2016: 74f. Die hierzu
kommentierte, im Jahr 2006 publizierte CD-Edition des fraglichen Werkes findet man in 50 afios
de musica electroacustica en Chile 1956-2006. 3xCD. Pueblo Nuevo, PNCD-001. Es sei dazu
angemerkt, dass die von Noisvander geleitete Theatertruppe seit 1953 aktiv war und 1957 ihren
ersten nationalen Erfolg mit dem Stiick Recuerdo de mi nifiez erlebte. Ein Theaterstiick namens
Nacimiento zahlt zu den von der Gruppe aufgefilhrte Werken. Spezifische Angaben tiber dieses
dramatische Werk entziehen sich dem aktuellen Wissensstand des Verfassers. Siehe
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-96402.html Stand: 23.11.2018.

309 Das Werk soll im Juli 1957 uraufgefithrt worden sein. Nach SCHIDLOWSKY, 2015: 42, 47.
310 Eine veroffentlichte Version findet sich in 50 afios de musica electroactstica en Chile 1956-
2006. Pueblo Nuevo, PNCD-001.

311 \/gl. COMITE EDITORIAL der RMC, 1958: 152; ASUAR, 1959: 26; CLARO VALDES,
1963: 113. Fur den Hinweis auf andere frihe Mitwirkenden in dieser Versuchsstétte siehe
SCHUMACHER, 2007: 67.

312 SCHUMACHER, 2005. Die im Jahr 2006 publizierte CD-Edition dieses Werkes findet man
in 50 afios de musica electroacustica en Chile 1956-2006. Pueblo Nuevo, PNCD-001. Es sei
dazu erwéhnt, dass der Komponist behauptete, bereits im Jahr 1953 an Los peces gearbeitet zu
haben (Vgl. FUMAROLA, 1999: 45), obwohl die heute bekannte, von einer graphischen Nota-
tion begleitete Version auf August 1957 datiert ist. Solche AuBerungen und daraus abgeleitete
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einer zugrunde liegenden Realisationspartitur sind fiinf aufgenommenen Ak-
korde beziehungsweise Ausgangsmaterialien zu erkennen,*'® deren Anfang und
Ende Amenébar wegschnitt, sodass nur der kontinuierliche Anhang jeder Hull-
kurve gehort werden konnte.3* (Um diese Klangaufnahmen zu strukturieren,
skizzierte der Komponist gemald der Fibonacci-Folge drei Zahlenreihen, in de-
nen der Quotient zwei aufeinanderfolgender Zahlen dem Goldenen Schnitt ent-
spricht. Aus den daraus gewonnenen Werten wurde die Dauer der verschiedenen
einmontierten Tonbandschnitte abgeleitet und dadurch eine musikalische Form
gestaltet,3® deren Notation rezeptionsgeschichtlich auf die frihen Vorbilder
elektronischer Musik zuriickfiihrt.) Beim kompositorischen Prozess spielte
Amenabars ingenieurwissenschaftliches Studium offensichtlich eine wichtige
Rolle. In diesem Zusammenhang soll weiterhin das wissenschaftliche Profil des
mit ihm befreundeten Komponisten Asuar erwahnt werden, denn er betrachtete
seinen im Jahr 1957 im Taller experimental del sonido anhand aufgenommener
Klange komponierten und heute verschollenen ersten elektroakustischen Ver-
such rickblickend als irrelevant. Diese &sthetische Stellungnahme fiihrt aber auf
Asuars friihes Interesse an der elektronischen Klangerzeugung zuriick, ! wovon
seine 1959 abgegebene ingenicurwissenschaftliche Abschlussarbeit ,,Genera-
cién mecanica y electrénica del sonido musical“ (Mechanische und elektroni-
sche Erzeugung des musikalischen Klangs) exemplarisch zeugt. Diese Orientie-
rung ergab sich infolge eines internationalen Austauschs, denn der deutsche
Wissenschaftler Werner Meyer-Eppler (1913-1960) hatte im August 1958 San-
tiago de Chile besucht und an der dortigen Universidad de Chile die Vorlesungs-
reihe ,Instrumentos de musica electronicos y eléctricos™ (Elektronische und

elektrische Musikinstrumente) sowie den Vortrag ,,Principios de la musica

Streitigkeiten, die einer im elektroakustischen Musikschrifttum typischen Prioritétslust chauvi-
nistischen Charakters einzuordnen sind, sollen in der vorliegenden Untersuchung unberticksich-
tigt bleiben.

313 Die von Amenabar als ,,elementos sonoros* bezeichneten Akkorde bestehen aus reinen Quar-
ten, Quinten und kleinen Septimen, die der Komponist wie folgt uiberlagerte und graphisch pré-
sentierte: gis-h-cis™-e’-fis"; G-dis-f-a-cis” ; f'-g"-ais’-¢c”"-d"”" ; ¢’"-d""-g""-a""; h-fis"-gis"-dis" -
dis”"-f""-ais”". Nach dem Manuskript vom Estudio monddico “Los peces” in der Mediathek des
LIPM. Zugang am 18.10.2014.

314 Gewissermafen im Einklang mit Schaeffers Schilderung in A la recherche d"une musique
concréte. Vgl. SCHAEFFER, 1952: 15.

315 Die Lautstarken sind nicht vorgeschrieben und diirften ad libitum realisiert werden. Zur
Quelle siehe Anm. Nr. 313.

316 ASUAR, 1959: 26.
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electronica‘“ (Prinzipien der elektronischen Musik) gehalten. Diese machten ei-
nen tiefen Eindruck auf Asuar und brachten ihn dazu,3’ die Universitatsverwal-
tung um institutionelle Unterstiitzung fiir die Griindung eines elektroakustischen
Studios zu ersuchen. Obwohl die Antwort negativ war, widmete sich Asuar wei-
terhin der Erforschung mit elektronischen Klangerzeugern.38

Im Februar 1959 komponierte Asuar das monophone Werk Variaciones
espectrales (12°55") (Spektrale Variationen) mit Apparatur der Universidad
Catolica de Chile und des Instituto de Extension Musical der Universidad de
Chile sowie von ihm selbst gebauten elektronischen Geraten zur Signalverarbei-
tung.®!® Diese auf synthetischen Klangen griindende Komposition, welche die
erste ihrer Art in Chile und aller Wahrscheinlichkeit nach in Lateinamerika
war,32% weist vier Formabschnitte auf, die verschiedene Klangkonfigurationen
darstellen. Insgesamt gestalten sie einen musikalischen Verlauf, der als freie
kompositorische Erkundung elektronisch generierter Klange bezeichnet werden

darf.32! Abgesehen von der dritten Variation ab etwa 502" (Dauer: 2237)

817 Siehe ASUAR, 1959: 27; UNGEHEUER, 1992: 233. Dem letzten Beitrag Asuars ging in
derselben Ausgabe der Revista musical chilena Meyer-Epplers Aufsatz ,,Principios de la muisica
electronica® voraus, der auf den oben erwihnten Vortrag zuriickzufiihren ist. Siche MEYER-
EPPLER, 1959. Dazu muss man erganzen, dass Asuars ingenieurwissenschaftliche Abschluss-
arbeit aus dem Jahr 1959 unzweifelhaft mit Meyer-Epplers Publikation Elektrische Klangerzeu-
gung. Elektronische Musik und synthetische Sprache (1949) in Zusammenhang stand, welche
fur die Entwicklung der Kdlner elektronischen Musik grundlegend gewesen war. Leider ist dem
Verfasser der Zugang zu diesem Text Asuars bis jetzt noch nicht gelungen. Uber den Besuch
Meyer-Epplers siehe auch COMITE EDITORIAL der RMC, 1958: 148.

318 Erst im Jahr 1972 und dank der unabléssigen Bemiihungen Asuars wurde ein elektroakusti-
sches Studio an der Univeridad de Chile gegriindet. Diese Einrichtung léste sich im Jahr 1982
auf. SCHUMACHER, 2007: 69.

319 Es handelte sich dabei um einen Transient-Modulator, einen Tief- und Hochpass, sowie ver-
schiedene Schaltungen zur Signalmischung. Siehe ASUAR, 1959: 29f. Es muss an dieser Stelle
erwahnt werden, dass das frilhe monophone Estudio Nr. 1 (1960, 3"38"", Santiago de Chile) von
Samuel Claro Valdés, das zweite in Chile geschaffene rein elektronische Werk ebenfalls mit
Apparatur der Universidad Catélica de Chile und mithilfe der eben erwéhnten Erfindungen Asu-
ars realisiert wurde. Vgl. COMITE EDITORIAL der RMC, 1955: 101f.

320 Asuars Variaciones espectrales sind im Vergleich mit Kropfl Ejercicios langer und musik-
technisch anspruchsvoller. Zudem ist die Datierung der Ejercicios nicht unbestritten, insofern
als verschiedene Studien und Quellen teilweise die Zeitspanne 1959-1960, andere 1960-1961
nennen (SCHWARTZ-KATES, 2003; SALGADO, 2001; DAVIES, 1968: 1; Quelle: ,,Curricu-
lum Vitae de profesores — Box 9 — Archivo Di Tella— UTDT). Krépfl empfahl dem Verfasser
im Jahr 2014, sich nach dem von der argentinischen Musikwissenschaftlerin Laura Novoa an-
gefertigten, unverdffentlichten Katalog zu richten, in welchem die zwei Ejercicios auf das Jahr
1959 datiert sind. Da das EFM im Oktober 1958 gegruindet wurde, ist in Anbetracht der kompo-
sitorischen Vorgehensweise Kropfls unwahrscheinlich, dass die zwei Ejercicios vor Februar
1959 hétten entstehen kénnen. Damit soll sich die Frage nach der zeitlichen Prioritat beantwor-
ten lassen.

321 Nach einer CD-Edition in José vicente Asuar. Obra electroacustica. 3xCD, Pueblo Nuevo,
PNCDO08, 2011.
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scheint der Komponist eine Aquivalenz von elektroakustischer und tradierter
Musik dargestellt zu haben, wobei ein musikasthetischer Makel insofern festge-
stellt werden kann, als das Werk mit seinen vier unabhangigen Formeinheiten
musikalisch unzusammenhangend wirkt.3?? Beziiglich des Kompositionsprozes-
ses betonte Asuar jedoch seinen experimentellen Charakter und deutete dabei
einen Individualisierungsversuch an. Er schrieb: ,,Ich zog vor, die Unabhangig-
keit im Ausdruck und in der Realisierung zu suchen, die dieser ersten chileni-
schen Erfahrung einen personlichen Stempel aufdriicken konnte. Ich war der
Meinung, dass die neuen Medien nicht nur den Anhangern von Anton Weberns
punktueller Musik vorbehalten sein, sondern auch den verschiedensten musika-
lischen Ausdrucksformen dienen konnten.“32® Obgleich diese AuRerung und die
Klangwelt der Variaciones espectrales zum Beispiel dem auf die deutsche
Nachkriegszeitmusik ausgerichteten musikalischen Denken Koellreutters kont-
rar gegenliberzustehen scheinen, sollten sie vielmehr als ein Anerkennungsan-
spruch fur die eigene kreative Individualitat begriffen werden. Asuar orientierte
sich auf die Komposition mit synthetischen Kl&ngen, das heil3t auf die elektro-
nische Musik in ihrer damaligen Pragung, und entzog sich der Musique concréte
wegen eines vorkompositorischen Zeitaufwands. Dieser habe zum einen darin
bestanden, dass der auf die externe Realitdt verweisende Charakter aufgenom-
mener Klange zu entfernen galt, zum anderen sei die beliebige elektrotechnische
Verarbeitung der internen Klangkomponente von Klangaufhahmen beschréankt
gewesen. 324

Im Sinne dieser dem innerlichen Klanginhalt zugewandten Musik kom-

ponierte Asuar 1961 wahrend eines Studienaufenthalts als DAAD-Stipendiat in

322 \/gl. dazu ASUAR, 1959: 28.

323 [Preferi buscar una independencia de expresion y de realizacion que imprimiese un sello
personal a esta primera experiencia chilena. Consideré que los nuevos medios no estaban reser-
vados exclusivamente a los continuadores de la estética puntillista preconizada por Anton Wer-
bern, sino que podian ser elementos capaces de servir a los mas variados lenguajes]. ASUAR,
1959: 27. Asuar kommentierte technische Aspekte der Variaciones im selben Aussatz. Siehe
ASUAR, 1959: 28.

324 IDebo reconocer que la mUsica concreta me entusiasmo sélo por poco tiempo. Evidentemente
un compositor con talento y dotado de recursos podra hacer buena misica no importa cuéles
sean los medios que utilice, pero creo que la musica que se realiza a partir de objetos sonoros
captados por micréfono, tiene algunos inconvenientes como, por ejemplo, la necesidad de una
etapa previa de tratamiento del material para quitarle su caracter descriptivo, y la falta de flexi-
bilidad en la composicion y descomposicidn interna de las sonoridades. En otras palabras, para
lograr un tratamiento de gran versatilidad, competitivo con el que proporcionan los medios elec-
trénicos, se requiere mucho mas trabajo y no siempre existira la certeza de conseguir lo que se
desea]. ASUAR, 1975: 9
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einem von ihm aufgebauten elektroakustischen Studio an der Technischen
Hochschule in Karlsruhe das monophone elektroakustische Preludio la noche
(3"16"") (Praludium die Nacht).®?® Im Unterschied zu den vorherigen Variatio-
nen lasst sich dabei ein kompakteres Werk erkennen, in dem die Gegeniiberstel-
lung zwischen kontinuierlichen und diskontinuierlichen Klangschichten inner-
halb einer innerlich verbundenen dreiteiligen Form grundlegend ist.3?® Hinsicht-
lich des kreativen Konzepts schien der Komponist eine Medienbedingtheit in
den Vordergrund zu stellen. Er schrieb: ,,Neue Mittel ermdglichen neue Formen
und unter den vielen Mdéglichkeiten, die die elektronische Musik bietet und mit
denen man sich erst seit kurzem auseinanderzusetzten begonnen hat, muss die
Auswahl des Klangmaterials mit der Form und dem musikalischen Denken
ubereinstimmen. Kurzum: Materie und Form als ein einziges auf verschiedene
Ebenen der musikalischen Zeit projiziertes Phinomen.“3?” Diese abstrakte Kon-
zeption l6st sich von der in den Variaciones espectrales angestrebten Parallele
zu tradierter Musik und erlaubt VVerbindungen zwischen Asuar und ahnlich ge-
sinnten Komponistinnen zu skizzieren. In diesem Sinne kénnen Kropfls und
Asuars biografischen und kompositorischen Ansatze verglichen werden, da
beide Komponisten seit 1960 eine Bekanntschaft pflegten und eine unermdidli-
che pédagogische Arbeit durchfiihrten. Auf musikanalytischer Ebene kann man
zwischen Kropfls 1965 im EFM komponiertem stereophonem Werk Dialogos
I1 (6°17"") (Dialogen Il) sowie Asuars Preludio la noche eine dhnliche Gegen-
uberstellung von klanglicher Kontinuitat und Diskontinuitat bemerken, die be-
reits in Kropfls Ejecicios angemerkt wurde und sich nun in Dialogos Il als die
Uberlagerung kontinuierlicher und diskontinuierlicher Klangschichten zeigt.®?

3% Sijehe ASUAR, 1975: 11.

326 Die zweite Formeinheit ab 58" (24"") stellt dies exemplarisch dar. Nach CD-Edition in José
Vicente Asuar. Obra electroacustica. 3xCD, Pueblo Nuevo, PNCDO08, 2011.

327 [Pero al mismo tiempo, nuevos medios facilitan nuevas formas, y dentro de las enormes po-
sibilidades que ofrece la musica electrénica y que recién estdn empezando a ser exploradas, la
eleccion del material sonoro debera concordar con la formay el pensamiento musical. En suma,
materia y forma como un mismo fendmeno proyectado en los diversos niveles del tiempo musi-
cal] ASUAR, 1963: 17.

328 Nach einer digitalisierten Version der Dialogos Il in der Mediathek des LIPM (Buenos Aires).
Eine weitere digitalisierte Version des Werkes ist aufrufbar beim LAEMC unter URL:
http://www.fondation-langlois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Nu-
mero=i00029321&MotsCles=Francisco+Kr%C3%B6pfl Stand: 4.7.2019 . Dieses Werk be-
schrieb Kropfl als seine ,,primera obra interesante®, welches er im Jahr 1964 in einer sechsmo-
natigen Arbeitsphase komponierte (ANONYM, 1998) und konzeptionell die kompositorischen
Ideen in Dialogos | (1964, 7°53"", EFM) vertiefte. Uber die Interaktion zwischen kontinuierli-
chen und impulsiven Materialien duRerte sich der Komponist in einem Rundfunkinterview am
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Dieses im Werktitel mithilfe einer Kommunikationsmetapher verbalisierte Prin-
zip verwirklicht sich als formgestaltender Gegensatz in Asuars Preludio la no-
che, wo schlagartige beziehungsweise nachhallende Klange als formale Tren-
nungselemente gegeniiber den kontinuierlichen, teilweise aus der Uberlagerung
spektral differenzierter Klangschichten hervorgebrachten Strukturen agieren.
Ahnliches gilt fiir die genannten Werktitel und deren wissenschaftliche, gewiss
auf die elektronische Musik Kdlner Provenienz zurlickfihrende Implikationen.
Kropfl fasste sie als die abstrakte Wechselwirkung gegensatzlicher Klangele-
mente auf, wobei Asuar durch den nachtraglich hinzugeflgten Titelzusatz ,,die
Nacht“ eine auf kosmologischen Theorien basierte Konnotation formulierte.?°

Nichtsdestoweniger sind hier Unterschiede auf drei Ebenen anzufiihren.
Erstens ist akustisch wahrnehmbar, dass die impulsiven Klange im Preludio la
noche und die auf ihnen basierende Form sich deutlich von der relativ ungebro-
chenen Kontinuitét in Dialogos Il abheben und dadurch zwischen beiden Wer-
ken eine Differenz entsteht, welche die Stereophonie in Kropfls Werk im Ver-
gleich zur monophonen Klangwelt des urspringlich mehrkanalig konzipierten
Preludio la noche weiter betont.>3® Zweitens vermdgen die mit beiden Werken
einhergehenden dasthetischen Anspriiche keine Sozialdimension aufzuzeigen,
die jener der friihen elektronischen Musik aus Koln und der mit ihr oft assozi-
ierten kompositorischen Abstraktion entsprochen héatte. (Diese kann vielmehr
im Kontext der Nachkriegszeitkultur als eine &sthetische Reaktion auf eine bar-
barische Vergangenheit eingeschétzt werden, die fur Kropfl und Asuar keine

rezeptionsgeschichtliche Rolle hat spielen kdnnen.) Drittens kann in der Gegen-

10.10.1967 wie folgt: ,,Mi obra Dialogos se llama asi porque uso dos materiales que entran en
dialéctica, un material de tipo continuo, con sonidos muy largos, que en algunos momentos pue-
den recordar la cualidad vocal (aclaro que son de origen electronico), en otro momento pueden
Ilegar a recordar algun otro tipo de sonoridad instrumental, pero se caracterizan fundamental-
mente por su continuidad, y otro grupo de sonidos de tipo impulsivo, cortos, que se comportan
a distintas velocidades y son a veces agudos, a veces en registros medios, a veces en registro
grave, y se superponen a este continuo que esta siempre presente y que actda a veces como un
fondo a estas apariciones esporadicas de los sonidos cortos, y a veces incluso llega a pasar a un
primer plano, e incluso lo pequefios sonidos puntuales son tragados por este sonido continuo.”
Quelle: DVD 30 — Spur 1180 — CLAEM-KIlangarchiv — LIPM. Im Jahr 2014 teilte der Kompo-
nist dem Verfasser mit, dass die kontinuierlichen Klange in Dialogos ein Nachhall der zuerst
komponierten impulsiven Kl&nge gewesen seien. Die oben erwahnte Gegenuberstellung sei ein
Ubergreifendes kompositorisches Prinzip in seinem Schaffen gewesen. Siehe auch dazu
KROPFL, 1997b: 323.

329 Siehe ASUAR, 1963: 17.

330 vgl. ASUAR, 1963: 17.
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uberstellung zwischen klanglicher Kontinuitat und Diskontinuitét ein allgemei-
nes, technologisch bedingtes Merkmal friiher analoger elektroakustischer Kom-
position erkannt werden, auf welches Werke wie Xenakis’ Diamorphoses (1958,
6°53"", GRM) und Kagels Transicion | fur elektronische Klange (1960, 13°13"",
WDR) sich in unterschiedlicher Weise zu beziehen schienen.33* Obwohl nicht
wenige elektroakustische Werke lateinamerikanischer Komponistinnen durch
einen solchen Vergleich an musikasthetische Einzigartigkeit verlieren konnen,
sind an diesem Punkt keine voreiligen Schlisse zu ziehen. Weitere Studienfélle
gehdren beriicksichtigt, um einen umfassenderen Uberblick Giber musikastheti-
sche und -technische Kriterien zu gewinnen.

Zeitgleich zu den Pioniererfahrungen in Chile und teilweise unter ahnli-
chen Rezeptionsbedingungen erfolgten die ersten elektroakustischen Experi-
mente in Brasilien. In Rio de Janeiro realisierte der brasilianische Komponist
Reginaldo Carvalho (1932-2013) in seinem privaten Estadio de experiéncias
musicais (Studio fur musikalische Experimente) das kurze monophone Werk
Sibemol (1956, 1°377").3% Als kreative Aneignung der Pariser elektroakusti-
schen Musik war diese mit Klavieraufnahmen sowie unterschiedlichen Objekten
produzierte Komposition dem aktuellen Wissensstand nach die erste ihrer Art in
Brasilien. Sie weist weiterhin denselben improvisatorischen Charakter auf, den
man Schidlowskys elektroakustischem Werk Nacimiento zuschreiben kann, mit
dem auch der Einsatz des Klaviers als bevorzugter Klangerzeuger zu verglei-
chen ware.®* Nichtsdestoweniger stoRt ein derartiger Vergleich bald auf Gren-
zen, sofern man kontextuelle und kreative Unterschiede je nach Komponisten
berticksichtigt. Im Unterschied zu den angeflihrten argentinischen und chileni-

schen Studienfallen war Carvalho dem Einflussspektrum der Neuen Musik

331vgl. dazu PALAND, 2009: 12; UNGEHEUER, 2002: 27f.

32 SILVA, 2015: 34. Digitalisierte Version zugéanglich beim LAEMC unter URL:
http://www.fondation-langlois.org/html/e/ico.php?NumEnreglco=i00029463 Stand: 22.4.2019.
333 Das Klavier war in fritheren, von unterschiedlichen kreativen Konzepten ausgehenden elekt-
roakustischen Pionierkompositionen, darunter Schaeffers Etude violette und Etude noire aus den
Etudes de bruits (1948), Ussachevskys Sonic contours (1952) und Stockhausens Pariser Etude
(1952), ausgelotet worden. In diesem Zusammenhang wéren auch Carvalhos monophones, 1957
komponiertes Estudo de martelo com piano destemperado (2°00") (Hammerstudie mit ver-
stimmtem Klavier) und dessen rhythmische Struktur zu den herzschlagartigen Klangen in Sch-
idlowskys Nacimiento &quivalent, obwohl Carvalhos Experiment weder den von Schidlowsky
versuchten Klangfarbevariationen noch dessen programmatischem Charakter zu entsprechen
vermochte. Nach einer im Jahr 2009 verdffentlichten CD-Edition des Werkes in Coletanea de
Musica Eletroacustica Brasileira. Sociedade Brasileira de Musica Eletroactstica. SBMEQO4.
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Darmstadter Pragung nicht ausgesetzt, denn er war weder Schiiler von Koell-
reutter, noch interessierte er sich fur die Moglichkeiten der Zwdélftonkomposi-
tion.33

Carvalhos friihen Experimente entstanden in der zweiten Halfte der
1950er Jahre infolge seiner internationalen Mobilitat, auf welche sein erster
Kontakt mit der Musique concréte wéhrend eines Studienaufenthalts in Paris im
Jahr 1952 zuruckfuhrt. (Dadurch ist eine Differenzierung im Vergleich zu den
Biografien der bisher thematisierten Komponisten aus Chile und Argentinien
festzustellen.) Carvalho zufolge habe ihn Villa-Lobos angewiesen, zu einer ,,0f-
fentlichen Auffihrung von experimenteller Musik zu gehen, die Pierre Schaeffer
und seine Gruppe ,konkrete Musik® nannten. Das machte ich und kam fasziniert
zuriick.”®® So fiel Carvalhos Begegnung mit der elektroakustischen Musik 1952
mit anderen belangvollen Ereignissen zusammen, wie zum Beispiel Berios Kon-
taktaufnahme mit der Tape Music in New York oder Toshiro Mayuzumis erste
Eindriicke tber die Musique concréte in Paris,®*® woran weiterhin die internati-
onale Mobilitat als Méglichkeitsbedingung fur die Verbreitung der elektroakus-
tischen Praxis in Lateinamerika erkannt werden kann.¥ Nicht zuletzt ist hierzu
der Besuch Meyer-Epplers zwischen Juli und August 1958 in Brasilien zu er-
wahnen, denn der deutsche Wissenschaftler nahm an zwei von Koellreutter 1952
beziehungsweise 1954 mitbegriindeten Initiativen teil, namlich an der Escola
Livre de Musica (Freie Musikschule) in Sdo Paulo und den Seminarios Interna-

cionais de Musica (Internationale Musikseminare) in Salvador, und hielt dort

334 vgl. SILVA, 2015: 41.

3% [Certa feita, Villa-Lobos me chamou e me mandou ir a uma apresentacdo publica de Pierre
Schaeffer e sua equipe de uma tal de musica experimental, que estavam chamando de
“musica concreta.” Fui. Voltei fascinado]. SILVA, 2015: 43.

3% Sjehe VON BLUMRODER, 2017: 133.

337 In diesem Zusammenhang gélte auch die Arbeit der brasilianischen Pianistin und Komponis-
tin Jocy de Oliveira hier erwahnt als ein in der Fachliteratur kaum erforschtes Beispiel interna-
tionaler Mobilitat. Sie wohnte in Paris in den 1950er Jahren und kniipfte Bekanntschaft mit Lu-
ciano Berio, welcher die originale elektronische Musik fiir ihr Bihnenwerk Apague meu spot
light (1961, S&o Paulo und Rio de Janeiro) komponierte. Siehe dazu CICHELLI VELLOSO;
BARROS, SCARPA NETO, 2016: 97. Eine Rekonstruktion eines Auszuges dieses Werk ist
aufrufbar unter URL: https://www.youtube.com/watch?v=g eUSV2z0Bg Stand: 26.11.2018.
Beziiglich der Internationalisierung musste man auch auf die brasilianischen, als Teil der dama-
ligen Grupo Musica Nova (Gruppe Neue Musik) bekannten Komponisten Willy Corréa de Oli-
veira und Gilberto Mendes hinweisen, deren europdische Studienaufenthalte am Anfang der
1960er Jahre fur die Entwicklung der zeitgendssischen Kunstmusik in Brasilien wesentlich wa-
ren. Vgl. MENEZES, 2007: 59f. Beide Komponisten sollen gem&R Davies’ Katalog ab 1959
kurze elektroakustische Kompositionen in Rundfunkstudios in der Stadt S&o Paulo realisiert ha-
ben. Siehe DAVIES, 1968: 16.
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Vortrage, welche auf die in der vorliegenden Arbeit bereits thematisierte
Darmstadter Kontaktaufnahme mit Koellreutter im Jahr 1951 zurlckgefuhrt
werden kénnen. 3%

Diese internationalen Netzwerke um die elektroakustische Musik entwi-
ckelten sich dennoch parallel zu lokalen Rezeptionen, denn andere Komponis-
tinnen, die keine Kontakte oder Erfahrungen im Ausland hatten, wandten sich
in dieser Zeit der elektroakustischen Musik zu. So habe der brasilianische Kom-
ponist Jorge Antunes (geb. 1942) elektroakustische Musik zum ersten Mal in
einem am 24. September 1961 stattgefundenen Konzert in Rio de Janeiro gehort,
wo Werke wie Pousseurs Scambi (1957), Koenigs Essay (1958) sowie Stock-
hausens Kontakte fur elektronische Klénge, Klavier und Schlagzeug (1960) un-
ter der Mitwirkung David Tudors aufgefiinrt wurden.®*° Diese Umstande weisen
darauf hin, dass die elektroakustischen Versuche Carvalhos eine experimentelle,
gewissermalien isolierte Rezeption der elektroakustischen Musik Pariser Her-
kunft darstellen.34° Dazu auRerte sich Antunes riickblickend: ,,Ich war Autodi-
dakt und habe elektronische Musik intuitiv mit Amateurrekordern, einem selbst
gebauten Theremin und einem S&gezahn-Generator gemacht. Ich hatte keine
Kontakte im Ausland. (...) Ich war noch nie dort gewesen.“**! In diesem Kon-
text komponierte Antunes zwischen Oktober und November 1961 in Rio de
Janeiro das kurze monophone Stiick Pequena peca para Mi bequadro e
harménicos (3°49"") (Kleines Stiick fur e-Note und Oberténe) mit aufgenomme-
nen Klaviernoten und elektronischen Pulsen seines Ségezahn-Generators.®*? Da-

bei erkundete Antunes das physikalische Aquivalenzprinzip zwischen Frequenz

3% Siehe UNGEHEUER, 1992: 233; KATER, 2001: 194f.

339 Nach LINTZ-MAUES, 2002: 63. Dazu sollen Sylvano Bussottis Five Piano Pieces for David
Tudor (1959), sowie Earle Browns Folio (1953) aufgefiihrt worden sein. URL:
http://sbkw.net/gesang/?g=node/529 Stand: 16.5.2019. Angaben Uber die Mitwirkung einer
Schlagzeugspielerin bzw. eines Schlagzeugspielers sind dem aktuellen Wissensstands des Ver-
fassers nicht Uberliefert. Es wird vermutet, dass Tudor allein auftrat und somit bei der Auffiih-
rung der Kontakte den Schlagzeugteil auslie. Siehe MENEZES, 2007: 58.

340 Es ist zu erwdhnen, dass Carvalhos ab 1960 in Brasilia aktiv war und dementsprechend keine
kontinuierlichen Aktivitaten in Rio de Janeiro durchfiihrte. VVgl. DAVIES 1968: 15.

341 [Eu, autodidata, fazendo musica eletronica de orelhada, usando gravadores de rolo amadores,
e um theremin e um gerador de ondas dente de serra pormim construido, era totalmente
alheio aos contatos com o exterior. Meu mundo era o bairro proletario de Santo Cristo, e as
imediacOes da FNFi (Nationale Philosophische Fakultét) da Escola de Mdsica: nunca viajara ao
exterior.] ANTUNES, 2017: 61. Siehe auch dazu LINTZ-MAUES, 1989.

342 Es sei dazu erganzt, dass diese Komposition laut einem im CLAEM-Archiv aufbewahrten
Dokument im Jahr 1964 realisiert wurde. Diese Quelle enthélt eine Biografie und einen Werk-
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und Rhythmus und schien sich nicht zuletzt auf die b-Note im Titel der Pionier-
komposition Carvalhos zu beziehen.®*® Das kompositorische Konzept der Pe-
quena peca wird zu Beginn bei 7" (62"") durch vier sich in ihrer Geschwindig-
keit verdoppelnde elektronische Pulse dargestellt, die mit impulsiven Klavier-
noten begleitet werden und bei 51°" in eine hohe stabile Frequenz, namlich in
eine e-Note minden. In diesem elektroakustischen Experiment verstand der
junge Komponist Oktaven als Schwingungen, die im Frequenzverhéltnis zwei
zu eins stehen und dementsprechend im tieferen Frequenzbereich als Rhythmen
gehort werden sollen.®** Daraus lassen sich die im Pequena peca spiirbaren
Pulse innerhalb eines Klangkontinuums erschlieRen.

Klangliche Kontinuitat pragt zudem das darauffolgende stereophone
Stiick Valsa sideral (1962, 3"08"") (Weltraumwalzer), welches nach dem aktu-
ellen Wissensstand die erste mit synthetischen Kléangen realisierte Komposition
in Brasilien war. Dabei bezog sich Antunes auf die mitteleuropéische Musiktra-
dition, die im Werktitel angesprochen und klanglich mittels eines rhythmisch
verfremdeten dreiteiligen Takts evoziert wird.3*® Dieser ist in einer Klangschicht
zu horen, welche eine aus einer oktavierten kleinen Terz bestehende, mithilfe
einer Tonbandschleife repetitiv gestaltete Struktur darstellt und als Hintergrund
fiir eine chromatische, glissando-artige, hoch nachhallende Melodie wirkt.34®
Aus dem improvisatorischen sowie teilweise tberkommenen Charakter dieses
elektroakustischen Experiments lasst sich eine kreative Haltung erkennen, die
sich der mitteleuropdischen Kunstmusik gegentiber gewissermalien flexibler

zeigte, wenn sie zu den Ansétzen in Amendabars Los Peces oder Kropfls Diélo-

katalog, der 1967 verfasst wurde und den der Komponist mdglicherweise seiner CLAEM-Sti-
pendienbewerbung beifiigte. Antunes’ Aufenthalt in Argentinien Ende der 1960er Jahre wird in
dieser Arbeit noch diskutiert werden. Quelle: “Antunes” — Box 3 — Archivo Di Tella— UTDT.
343 Vgl. MENEZES, 2002: 95. Die in dieser Arbeit thematisierten, von Antunes komponierten
Werke sind auch zugéanglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/page.php?NumPage=1595 Stand: 22.4.2019.

344 Obwohl kein direkter Einfluss festgestellt werden kann, ist es hier anzumerken, dass Stock-
hausen 1961 eine dhnliche, jedoch komplexere Aquivalenz formulierte. Vgl. STOCKHAUSEN,
1963: 215f.

345 Nach einer Edition in Jorge Antunes. Musica eletrénica. LP. Mental Experience. MENTO007
[Orig. 1975]. Auch aufrufbar beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/page.php?NumPage=1654 Stand: 5.7.2019.

346 Antunes nutzte eigenen Angaben nach bei der Komposition drei Tonbandrekorder und einen
Sagezahnschwingung-Erzeuger. AuBerdem habe er einen artifiziellen Nachhall mit den Tonkép-
fen erzeugt und zum ersten Mal die Technik des Tonbandschnitts genutzt. Siehe LINTZ-
MAUES, 2002: 63f
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gos Il verglichen wird. Hingegen waére Valsa sideral im Hinblick auf die Werks-
bezeichnung mit Madernas Werk Notturno (1956, 3"25"") zu vergleichen, des-
sen Werktitel auch einen mit der tradierten Musik verknupften Begriff (ber-
nimmt, ohne jedoch strikte Beziige auf die westliche Kunstmusik sowie auf mit
ihr einhergehende formgestaltende Prinzipien anzudeuten. Der horbare akusti-
sche Unterschied zwischen beiden Werken wiirde einen Grund liefern, um we-
gen konventioneller, einer begleiteten Melodie &hnlicher Klangkonfigurationen
ein musikasthetisches Defizit in Antunes Werk Valsa sideral anzumerken. Die-
sem wire jedoch Antunes AuRerung beziiglich seiner frilhen elektroakustischen
Werke entgegenzuhalten. Er schrieb ,,Ich betrachtete die Arbeit mit elektroni-
schen Klangen als ein bloRes Experiment. Deswegen sind Einflisse der traditi-
onellen Morphologie auch in meiner elektronischen Musik prasent. Dreiteilige
Formen und rhythmische Ideen sind in meinen elektroakustischen Stlicken tiber-
wiegend.“34" Nichtsdestoweniger naherte sich Antunes den Ansatz einiger zuvor
thematisierten Komponisten, denn seine Zuneigung zu wissenschaftlichen Kon-
zepten zeigt sich nicht nur auf der Ebene des elektrotechnischen Wissens und
der theoretischen Spekulation eines ausgebildeten Radiotechnikers und Geigen-
spielers,3*® sondern auch als textuelle Anspielung, denn der angedeutete aufer-
irdische Raum im Werk Valsa sideral scheint prinzipiell mit dem von Asuars
Preludio la noche tbereinzustimmen.

Im Gegensatz zu dem chilenischen Pionierkomponisten gelang es Antu-
nes, institutionelle Unterstlitzung fir seine elektroakustischen Experimente zu
erlangen und im Jahr 1967 ins neu gegrundete, von Carvalho geleitete Instituto
Villa-Lobos — davor Conservatério Nacional de Canto Orfednico — in Rio de
Janeiro umzuziehen. In diesem nun als Estadio de Pesquisas Cromo-Musicais
(Studio fur farbmusikalische Forschungen) bezeichneten Raum komponierte
Antunes in der Freizeit, die ihm seine Tatigkeit als neu eingestellte Lehrkraft fr
elektroakustische Musik erlaubte, das kurze stereophone Werk Canto do

347 [Considerava o trabalho com sons electrdnicos como sendo uma simples experimentagéo.
Influéncias da morfologia tradicional estdo, assim, presentes tambén na minha mdsica
electronica. Formas ternarias e idéias ritmicas predominam nas minhas pecas eletroacusticas].
Nach LINTZ-MAUES, 2002: 64.

348 |In diesem Zusammenhang soll man anmerken, dass Antunes sich bereits 1962 fir eine theo-
retische Verknupfung zwischen Klang und Farbe interessierte. Im Jahr 1966 komponierte er die
elektroakustischen Trés estudos cromofénicos, mit denen er seine Theorie praktisch umzusetzen
versuchte. Siehe dazu ANTUNES, 2017: 65; LINTZ-MAUES, 2002: 69ff.

125



pedreiro (1968, 4°10") (Gesang des Maurers). Dieses wurde mit synthetischen
Kléngen sowie vom Komponisten selbst angefertigten Stimmaufnahmen reali-
siert und blieb insgesamt in der improvisatorischen Linie seiner vorherigen
Werke. (So lasst sich die klangliche Kontinuitét in einer dreiteiligen achsensym-
metrischen Form interpretieren, in der ahnliche nachhallende elektronische
Klénge die ersten und letzten Formeinheiten mit einer Dauer von jeweils 34"
pragen.)3*® Dabei ging es um eine in Auftrag gegebene Sprachkomposition, bei
der Antunes sich auf ein von ihm selbst geschriebenes, vorgetragenes und dabei
aufgenommenes Gedicht stutzte, dessen elektroakustische Dekonstruktion in
hoch nachhallenden Silben und teilweise unverstandlichen Wértern mit synthe-
tischen Klangen seines selbstgebauten Theremins kombiniert wurde. Dabei sind
nicht zuletzt die politischen Konnotationen des Gedichts am Beispiel der Text-
passage ,,filho - fome / fome - filho / pedreiro que vive / espera ser livre (Sohn
— Hunger / Hunger — Sohn / Maurer, der lebt, / wartet darauf, frei zu sein) her-
vorzuheben,*° betrachtet man das politische Engagement Antunes’ und dessen
Lebensbedingungen, die sich vor dem Hintergrund der in Brasilien 1964 an die
Macht gekommenen Militardiktatur rasant verschlechterten.®! Obwonhl er im
Jahr 1968 vom Instituto Villa-Lobos entlassen wurde, gelang es ihm zum Teil
dank seiner friihen elektroakustischen Erfahrungen, ein Stipendium fur einen
Studienaufenthalt in Buenos Aires ab dem Jahr 1969 zu erlangen: Dies signali-
sierte zwar einen Wendepunkt in Antunes’ Werdegang, bedeutete aber auch ei-
nen politisch begriindeten Bruch in der institutionellen Vermittlung elektroakus-

tischer Musik, welcher in Lateinamerika kein Einzelfall bleiben wiirde.

349 Es sei an dieser Stelle erganzt, dass in der vorliegenden Untersuchung der Begriff der Sym-
metrie hauptséchlich in Bezug auf die musikalische Form angewandt wird. Es geht dabei um
Beziehungen und Korrespondenzen, die unterschiedliche Formeinheiten betreffen und auf eine
&hnliche bzw. gleiche Dauer, spektrale oder rhythmische Qualitat u. a. hinweisen. Im Allgemei-
nen werden symmetrische Ziige im Folgenden als Zeichen einer kompositorischen Steuerung
bzw. als der Versuch verstanden, durch eine durchdachte Form im Laufe der Komposition Ko-
harenz zu erreichen.

30 Nach LINTZ-MAUES, 2002: 69ff. Die politischen Implikationen des Gedichtes sowie des
fraglichen Werkes bestatigte der Komponist in einem personlichen Austausch mit dem Verfasser
Uber E-Mail am 5.5.2017.

%1 vgl. ANTUNES, 2017: 72.
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Kuba, Mexiko, Venezuela und Uruguay

Die fruhe Entwicklung der elektroakustischen Musik in anderen L&ndern La-
teinamerikas zeigt die Kombination von Grindungen staatlicher Einrichtungen
und isolierter Arbeit von Komponistinnen. Vor diesem Hintergrund bietet der
kubanische Komponist Juan Blanco (1919-2008), und insbesondere seine Kar-
riere in der elektroakustischen Komposition, ein Paradebeispiel fir die Anpas-
sungsfahigkeit an politische Bedingungen. Wahrend Blanco sich in der vorrevo-
lutiondren Zeit der Komposition instrumentaler, teilweise national orientierter
Musik parallel zu seiner Erwerbstitigkeit als Anwalt widmete,>? bescherte ihm
der Ausbruch der Kubanischen Revolution im Jahr 1959 ein ganzlich neues Um-
feld. Zu diesem Punkt wurde er nicht nur als Komponist anerkannt, sondern auch
mit einem Amt im Kulturbereich der revolutiondren Regierung gefordert. Diese
Umstdnde stimmten zeitlich mit der durch den Schriftsteller und Musikwissen-
schaftler Alejo Carpentier (1904-1908) ermdglichten Rezeption der mitteleuro-
paischen elektroakustischen Musik tiberein, mit der Blanco sein langjahriges In-
teresse fir die Elektronik anzukniipfen wusste.®? So komponierte Blanco im
Jahr 1961 in einem Rundfunkstudio in La Habana das monophone Tonbandwerk
Musica para danza (5°30"") (Tanzmusik) mithilfe eines elektronischen Oszilla-
tors, %4 wobei im Vergleich zu den vorher erwahnten, auf aufgenommenen Klan-
gen basierenden Pionierkompositionen in Chile und Brasilien ein spezieller Stu-
dienfall dargestellt wird.

Blancos Musica para danza zeigt eine vierteilige achsensymmetrische
Form mit jahen formalen Ubergéngen auf, die den technischen beziehungsweise

experimentellen Charakter eines ersten Versuchs akustisch verraten.®® Die 4u-

32 _LEONARD, 1997: 11.

38 Es sei dazu ergénzt, dass Blanco im Jahr 1942 einen Prototyp fiir ein Tasteninstrument na-
mens ,,Multiorgano® registrierte. Dieses mittels einer Oktave-Tastatur aktivierte System bestand
aus Stahldrahten, die aufgezeichneten Noten enthalten mussten. Konzeptionell kénnte es mit
dem &hnlichen, zwanzig Jahre spéater auf den Markt kommenden Mellotron verglichen werden.
Vgl. RODRIGUEZ ALPIZAR, 2015: 45f. Wie in Kagels und Kropfls Fall hatte auch der junge
kubanische Komponist einen fiir ihn wichtigen Zugriff auf Schaeffers Abhandlung A la recher-
che d’une musique concréte gehabt. Vgl. LEONARD, 1997 12f.; ROSS GONZALEZ, 2004:
421. Auch hinsichtlich einer damit eihergehenden Einflussproblematik siehe ERER, 2004: 427.
34 Aus verschiedenen Sekundarquellen lsst sich ableiten, dass Blanco in einem Rundfunkstudio
arbeitete, dessen exakte Verortung aber dem aktuellen Wissensstand des Verfassers bisher nicht
bekannt ist. Vgl. GUECHE, 1995: 151f.

3% Nach der CD-Edition in Juan Blanco. Nuestro tiempo. Our Time. Innova, 248, 2013.

127



Rersten Formeinheiten bis 1°18"" und ab 3"20"" bestehen aus einer flinfschichti-
gen, polyrhythmischen Textur, die Blanco durch die Verédnderung der Wieder-
gabegeschwindigkeit einer einzigen Tonbandschleife erzeugte®® und den tiefen
Sinustdnen bei 1719 (56°") gegenuberstellte, deren klangliche Kontinuitat
durch drei kurze Ausziige aus der anfanglichen Polyrhythmik unterbrochen
wird. Auf kompositorischer Ebene deutet diese VVorgehensweise eine Gegen-
uberstellung von klanglicher Kontinuitat und Diskontinuitat an, die zuvor bei
Kropfl und Asuar erwahnt wurde und in Blancos Fall einen direkten Zusammen-
hang mit dem verwendeten elektrischen Klangerzeugern, das heilst mit deren
Kapazitat, kontinuierliche oder pulsartige Klange zu erzeugen, festzustellen er-
laubt. Diesen Gegensatz variierte Blanco weiterhin in seiner monophonen elekt-
roakustischen Komposition Interludio con maquinas (1963, 6°52"") (Interlu-
dium mit Maschinen), in welcher sich eine Uberlagerung von synthetischen kon-
tinuierlichen Klangen und Klangaufnahmen von Industriemaschinen bei 2°39”"
(517") als Teil einer vierteiligen Form mit repetitiven, jah von Stille unterbro-
chenen, zum Teil leicht variierten Klangblicken erkennen lasst.>” Technische
Mittel und kompositorische Realisation konvergieren in diesen Werken, deren
Merkmale insofern relevant sind, als sie mit kiinftigen, zeitlich und rdumlich
getrennten elektroakustischen Kompositionen vergleichbar sind, wie noch néher
gezeigt werden wird.

Anstatt musikstilistische Definitionen Uber Blancos elektroakustische
Musik vorauszuschicken, gehort an dieser Stelle vielmehr betont, dass Blanco
zahlreiche gemischte Werke, Theater- und Filmmusik, sowie Klanginstallatio-
nen fir Offentliche Spektakel als Teil seiner staatlich unterstiitzten Aktivitaten

hervorbrachte.®*® (Exemplarisch dafir ist die im Jahr 1970 in La Habana zum

356 Folgt man der Interpretation von Neil Leonard, dann sei Blancos elektronische Polyrhythmik
einem Mambo von Beny Moré, d. h. einem Tanzmusikstiick populdrer Herkunft ahnlich. Vgl.
LEONARD, 1997: 13. Dem aktuellen Wissensstand des Verfasser nach kann dies nicht belegt
werden. Jedoch ist es nicht zu leugnen, dass Blanco manche Elemente der kubanischen Popu-
larmusik mit elektroakustischen Mitteln umsetzte — exemplarisch in seinem Circus Toccata
(1983) fiir kubanische Schlagzeuger und Tonband —, was durchaus zu Leonards Hypothese uiber
Musica para danza gefiihrt haben mag. Siehe LEONARD, 1997: 13, 17ff.

%7 Digitalisierte Kopie zugéanglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/page.php?NumPage=1656 Stand: 22.4.2018.

38 \/gl. dazu RODRIGUEZ ALPIZAR, 2015: 48ff.; CARREDANO-ELI, 2015: 480
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100. Jubildum Lenins ausgestrahlte, mit dessen Stimme komponierte Klang-
montage>*® sowie die elektroakustische Beschallung fiir das kubanische Pavillon
in der Weltausstellung in Osaka, bei der Stockhausen zeitgleich sein Auffiih-
rungsideal einer Raum-Musik in dem von der Bundesrepublik Deutschland ge-
bauten Kugelauditorium verwirklichte.)**° Obwohl die Entwicklung einer mu-
sikstilistischen Systematik fir Blancos elektroakustisches Schaffen die Grenzen
des vorliegenden Abschnitts sprengen wirde, soll hier die Annahme gewagt
werden, dass sich die fruhe elektroakustische Musik in Kuba zunédchst ohne eine
feste institutionelle Einrichtung entfaltete, die mit den Rundfunkstatten in Paris,
Koln und Mailand oder sogar mit dem universitaren Kontext des argentinischen
EFM haétte verglichen werden kdnnen. Dementsprechend sollte man in der 1979
verwirklichten Grindung des institutionell unterstitzten Estudio electroacustico
(Elektroakustisches Studio) in La Habana — spater zum Laboratorio nacional de
musica electroacustica (Nationales Labor fur elektroakustische Musik) umbe-
nannt — keine Mdglichkeitsbedingung fur die ersten Entwicklungen der elektro-
akustischen Musik, sondern eher die Folge langjahriger, zum Grofteil individu-
eller Bemiihungen sehen.®!

Das im Jahr 1970 als Teil des Conservatorio Nacional de México ge-
griindete Laboratorio de masica electronica (Labor fiir elektronische Musik) ge-
hort in diesem Zusammenhang insofern erwahnt, als dessen Grindung das mo-
nophone elektroakustische Werk El paraiso de los ahogados (1960, 16°40°",
Villahermosa) (Das Paradies der Ertrunkenen) des mexikanischen Komponisten

Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994) vorausging.®®? Diese erste in Mexiko

359 Zur politischen Dimension dieses Werkes duBerte sich Blanco riickblickend: ,,So habe ich
von einer Schallplatte mit einer Ansprache Lenins an die Rote Armee einen Ausschnitt aufge-
nommen, von Stdrgeréuschen gereinigt und seine Stimme neu arrangiert, und zwar in Form eines
russisch-orthodoxen Chores. Einige Mitglieder der kommunistischen Partei wurden sehr wi-
tend, weil sie mir vorwarfen, Lenin wie einen Sopran singen zu lassen, denn manchmal erhéhte
ich die Geschwindigkeit der Aufnahme. Spéter machte ich aus dieser Klangkollage eine Stiick
(1) mit dem Namen ,Desde su voz armada‘. Dann sagten sie, ich sei ein vorbildlicher Leninist.
Ich habe Lenin bewundert, aber nur bis zu dem Zeitpunkt von Glasnost. Da fiel mir dann auf,
dass ich eine Hommage an einen Mdrder geschrieben hatte, der die Konzentrationslager erfun-
den hatte. Ich bearbeitete das Stiick erneut und nannte es ,Estudio sobre una voz‘“ Nach ERER,
2004: 430f.

30 RODRIGUEZ ALPIZAR, 2015: 55. Uber die fir die elektroakustische Musik rezeptionsge-
schichtlich belangvolle Rolle der Weltausstellungen siehe VON BLUMRODER, 2017: 146ff.
361 Zeitliche Angaben nach GUECHE, 1995: 152

%2 Da die elektroakustische Produktion Mabaraks sich auf einen kurzen Zeitraum am Anfang
der 1960er Jahre beschrénkte, ist zu bezweifeln, dass der Komponist ein Privatstudio zum Zweck
der elektroakustischen Komposition besal3. Siehe dazu WOLL, 1994: 109; HOLMES, 2016:
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komponierte elektroakustische Komposition entstand infolge biografischer Er-
fahrungen, die mit Antunes’ und Carvalhos Werdegang durchaus vergleichbar
sind. (Im Jahr 1936 schloss Mabarak eine Ausbildung als Radiotechniker in
Brissel ab, bekam dort einen ersten systematischen Kompositionsunterricht und
verkorperte somit eine internationale Mobilitat, zu der ein Studienaufenthalt
1956 in Paris und die Kontaktaufnahme mit der dort praktizierten elektroakusti-
schen Musik dazukamen.)®®® Das als Begleitmusik fiir eine gleichnamige Cho-
reographie konzipierte Werk bezog sich auf das Paradies, welches in den indi-
genen Nahua-Kulturen Tlalocan genannt und unter anderem von ertrunkenen
Menschen bewohnt wird. Dieses mythologische Bild repréasentierte der Kompo-
nist anhand vielfaltiger Klangaufnahmen, die Musikinstrumente, Stimmen,
elektronisch erzeugte Klange sowie Gerdusche enthielten und in einer musikali-
schen Form arrangiert wurden, in welcher die wichtigsten Klangmaterialien in
der ersten Formeinheit bis 523" und am Ende des Werkes ab etwa 15°41"" wie-
derholt werden.®®* Exemplarisch dafiir ist der Mannergesang, der bei 32°" (627)
vor einem aus Wassergerduschen bestehenden, zu dem Werktitel mimetisch ver-
bundenen Hintergrund auftaucht und eine Melodie vorstellt, die aufgrund ihres
wiederholenden Charakters ein Ritual zu evozieren scheint. Diese wird im Laufe
des Werkes samt weiteren verarbeiteten Aufnahmen akustischer Instrumente
und Stimmen elektronisch modifiziert.

Die im Kompositionsprozess mitbeteiligte Tanzerin Guillermina Bravo
(1920-2013) entsann sich an das Werk und dessen indianische Melodie, die aus
dem Cora-Volk gestammt habe und dadurch die Mitwirkung des Ethnomusiko-
logen Joseph Raoul Hellmer (1913-1971) zu enthiillen scheint.®%® An die Kom-

position erinnerte sich auch der Komponist wie folgt: ,,Wir hatten weder Gerite

145. Gemal dem Katalog Hugh Davies’ ist der Ursprungsort des Werkes Paraiso de los ahoga-
dos die Stadt Villahermosa. DAVIES, 1968: 118. Dazu sollte zum einen erwéhnt werden, dass
Mabarak sowohl in Mexiko-Stadt als auch in Villahermosa beruflich tatig war. Zum anderen hat
sich darliber die Ténzerin Guillermina Bravo geduRert und darauf hingewiesen, dass die fragli-
che elektroakustische Komposition in Zusammenarbeit mit dem Ethnomusikologen Joseph Ra-
oul Hellmer entstanden sei. Siehe DELGADO MARTINEZ, 1994: 90. Insofern als dieser in
Mexiko-Stadt tatig war, ist anzunehmen, dass das fragliche Werk zum Grof3teil dort entstand.
Da nach dem aktuellen Wissensstand des Verfassers zurzeit keine detaillierten Untersuchungen
zum Thema vorliegen, wird im Haupttext auf Davies’ Angaben verwiesen.

33 TIBOL, 1982: 48; WOLL, 1994: 108.

364 Nach einer digitalisierten Kopie zuganglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-
langlois.org/html/e/ico.php?NumEnreglco=i00035348 Stand: 22.4.2018.

365 Die T#nzerin duBerte sich wie folgt: ,,De la musica estamos muy orgullosos Jiménez Mabarak
y Y0, porque la hicimos con [Joseph R.] Hellmer. Fue una mezcla de artista-artesano que es tan
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noch Laborausstattung, um Tape music zu komponieren. Hellmer hatte vier Re-
korder, mit denen wir gearbeitet haben. Ich fing mit einer traditionellen Partitur
an, bevor ich das Tonband auf der Basis von Veranderungen, Bandschnitten,
Uberlagerungen, Mischungen, Riickwartswiedergabe, etc. organisierte. (...) Es
gibt nichts, was in diesem Werk nach europdischer Musik klingt. Deswegen
waére es wichtig gewesen, dass es in Europa bekannt geworden waére. Leider hatte
ich weder die Mittel, um das Werk zu vervielféltigen, noch die Zeit, um Wer-
bung bei potenziellen Geldgebern dafiir zu machen.«*®® In diesem negativen
Umfeld und vor allem aufgrund eines voruibergehenden Interesses an der elekt-
roakustischen Musik seitens Mabarak l&sst es sich zum Teil erklaren, weshalb
diese Pionierarbeit trotz seiner frithen Datierung und seiner lokalen Thematik
keine entscheidende Rolle fur die ersten Entwicklungen der elektroakustischen
Musik in Mexiko spielte.®®” Die systematische Auseinandersetzung mit elektro-
akustischen Mitteln fuhrt in der Tat auf eine Gruppe von Komponistinnen zu-
riick, die sich um Carlos Chavez’ Taller de composicion (Kompositionsatelier)
scharten und von denen Héctor Quintanar (1936-2013) und Mario Lavista (geb.
1943) herausragende Figuren werden wirden. Die in diesem Kontext bedeu-
tende Préasenz internationaler Géste wie Karlheinz Stockhausen und Jean-Eti-
enne Marie im Jahr 1968 ging schlielich der Einrichtung des zuvor erwahnten
Laboratorio de Mdsica Electronica als Zeichen einer zunehmenden Internatio-

nalisierung voraus, welche die lokale Musikszene und zumal deren mehrheitlich

importante en el arte contemporaneo. Jiménez Mabarak y yo nos fuimos a los fosos de Hellmer
y alcanzamos eso que el compositor denominé musica magnetofonica, mucho antes de que sur-
gieran los laboratorios de musica electronica y los sintetizadores. Hicimos la tormenta con un
popote y un vaso de agua, ruidos, un micréfono; utilizamos un canto cora, bellisimo, distorsio-
nandolo. Hellmer participé muy directamente”. Nach DELGADO MARTINEZ, 1994: 90.

366 [No teniamos aparatos ni recursos de laboratorio para tape music. Hellmer contaba con cuatro
grabadoras y con ellas trabajamos. Comencé haciendo una partitura tradicional antes de organi-
zar la masica magnetofonica a base de transformaciones, montajes, superposiciones, mezclas,
cintas al revés, etcétera. El tiempo del estreno se avecinaba y decidi hacer el montaje sonoro en
papel cuadriculado. La estructuracion de cada danza se hizo con mucho cuidado. Nada en esta
obra suena a musica europea y por lo mismo hubiera sido importante que se conociera en Europa;
pero no tuve presupuesto para regrabar varias cintas ni tiempo para hacer antesalas donde debe-
rian tener este tipo de iniciativas. No hemos correspondido a las atenciones de los franceses,
como si México no pudiera pagar una cinta magnética. En Europa la querian inmediatamente y
yo ganaba entonces sdlo mil doscientos pesos A Revueltas le pasaron cosas semejantes; no tenia
dinero para mandar copiar sus partituras]. Nach TIBOL, 1982: 50.

367 Uber die elektroakustische Musik duBerte sich der Komponist wie folgt: ,,Esas innovaciones
servirian para ampliar nuestro lenguaje y, una vez dominadas, decir con mayor claridad, para
expresarnos como mexicanos con mayor claridad. Bienvenidas si sirven para exaltar mas, para
ampliar; nunca para apartar o hacer competencia, unciéndose (!) artificiosamente al yugo de la
vanguardia.” Nach TIBOL, 1982: 49.
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jungen Komponistinnen pragte.®® Trotzdem zeugt die kurzzeitige institutionelle
Kontinuitat des mexikanischen Studios von einer instabilen staatlichen Unter-
stiitzung,®® die als ein charakteristisches Merkmal von manchen elektroakusti-
schen Einrichtungen in Lateinamerika angesehen werden darf.®’® Diesem insti-
tutionellen Bruch, der bislang am Beispiel der frihen Geschichte elektroakusti-
scher Musik in Mexiko und Chile dargestellt wurde, sollte man entgegenhalten,
dass die in Argentinien und Kuba realisierte elektroakustische Musik in den
1960er und teilweise in den 1970er Jahren sich mittels staatlicher Unterstiitzung
relativ ununterbrochen zu entwickeln vermochte. Diese Kontinuitét ist zudem in
der unermiidlichen Pionierarbeit isolierter Komponistinnen nachzuweisen.®"*
In diesem Sinne liefert José Vicente Asuar ein Paradebeispiel aufgrund
seiner biografischen Mobilitat, auf welche die ersten Entwicklungen der elekt-
roakustischen Musik sowohl in Chile als auch in Venezuela zuruckfihren. Im
Jahr 1965 und im Rahmen der Vorbereitungen fiir das 3. Festival de musica

latinoamericana de Caracas (Festival fur lateinamerikanische Musik in Caracas)

388 \/gl. ALVAREZ, 1996: 42f. Es sei dazu erwéhnt, dass Lavista von 1967 bis 1969 in Paris bei
Jean-Etienne Marie studierte und die Kélner Musikhochschule besuchte. Quintanar studierte
seinerseits in New York 1964 und in Paris 1967 und komponierte bereits 1968 sein erstes elekt-
roakustisches Werk Sideral 1 (1968, unbekannte Dauer, Privatstudio). Siehe WOLL, 1996: 113,
122f. Dazu sind auch die Kolner, Pariser und New Yorker Erfahrungen von mexikanischen
Komponistinnen wie Manuel Enriquez, Manuel de Elias und Alicia Urreta zu erwahnen (WOLL,
1996: 111, 119ff; CARREDANO-ELI, 2015: 487). Hinsichtlich des Besuchs Stockhausens in
Mexiko muss man hinzufiigen, dass dieser in einem auf den 7.7.1967 datierten Brief an Ginas-
tera duBerte, seine Téatigkeiten in der Mexiko-Stadt wiirden bis zum 3.2.1968 andauern (Quelle:
,,Karlheinz Stockhausen* — Box 15 — Archivo Di Tella — UTDT). Weitere Details Giber Stock-
hausens Aufenthalt in Mexiko sind dem aktuellen Wissensstandes der Verfasser nicht bekannt.
Einige der touristischen Eindriicke des Komponisten bei jenem Besuch findet man in COTT,
1974: 148.

369 Es sei erwdhnt, dass das mexikanische Laboratorio de Mdsica electronica im Jahr 1974 ver-
legt wurde und dadurch einen Bruch in den dort gefiihrten Aktivititen zeigte. Siehe dazu CAR-
REDANO-ELI, 2015: 488ff., ALVAREZ, 1996: 44ff.

370 Auch angedeutet in DAL FARRA, 2006: 131.

371 Ein weiteres Beispiel flr ein isoliertes elektroakustisches Experiment bietet der kolumbiani-
sche Komponist Fabio Gonzalez-Zuleta, dessen 1965 im Nationaler Rundfunk Kolumbiens, mit
elektronisch erzeugten Klangen realisiertes, stereophones Werk Ensayo electrdénico (14°23"")
zwar das erste seiner Art in Kolumbien war, aber als ein isolierter Versuch — &hnlich zu Schid-
lowskys Nacimiento, Mabaraks Paraiso de los ahogados — betrachtet werden soll, da dieser we-
der zum Aufbau einer padagogischen noch einer experimentellen elektroakustischen Praxis in
Kolumbien fiihren konnte. Das Werk Ensayo electronico ist zugéanglich beim LAEMC unter
URL: http://www.fondation-langlois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Nu-
mero=i00029525&MotsCles=Fabio+Gonz%C3%Allez+Zuleta Stand: 22.4.2019. Fir eine mit
dem im Ensayo electronico einhergehende Interpretation, die den Einfluss popularer kolumbia-
nischen Musikformen bzw. Rhythmen thematisiert, siethe CUELLAR CAMARGO, 2007: 7. Sol-
che kompositorische Absicht kann dem Wissensstand dieses Autors nach nicht belegt werden.
Siehe auch dazu ROMANO, 2002.
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wurde Asuar vom im ersten Kapitel erwéhnten Festivalveranstalter Inocente Pa-
lacios engagiert, am fraglichen Festival mitzuwirken und bei dieser Gelegenheit
ein elektroakustisches Studio in Caracas einzurichten. So koordinierte Asuar die
Anschaffung elektronischer Apparatur und die Einrichtung des Estudio de Fono-
logia (EF) (Studio flr Phonologie), welches vom staatlichen Instituto Nacional
de Cultura y Bellas Artes abhing und dessen VVorhandensein von 1966 bis 1968
das damalige sich sprunghaft entwickelnde, staatlich unterstitzte Kulturleben in
Venezuela widerspiegelte.3’> Obwohl Asuar im Oktober 1965 nach Caracas
umgezogen war und das oben genannte Festival im Mai 1966 stattfand, ver-
mochte er erst im Jahr 1967 nach mihseligem burokratischen Aufwand das EF
zweckgemal einzurichten und in einer kurzen Zeitspanne kreativer Freiheit sein
erstes in Caracas realisiertes stereophones Werk La noche Il (17°06"") (Die
Nacht 1) zu bewerkstelligen. Im Vergleich zum vorangegangenen Preludio la
noche schuf er nun ein langeres Werk mit elektronisch erzeugten Klangen, die
eine klangliche, formal aber nicht differenzierte Kontinuitat aufweisen und de-
ren Konzeption wiederum auf kosmologischen Theorien griindete.3”

Asuars Mitwirkung am venezolanischen Studio endete im Jahr 1968
nach dem multimedialen Spektakel Imagen de Caracas (Bild von Caracas), des-
sen klangliche Realisation ihm aufgetragen wurde. Infolge dieser mit der lokalen
Geschichte verbundenen interdisziplindren Arbeit, die zum Anlass des eigent-
lich 1967 stattgefundenen 400. Griindungsjubildaums der Stadt ausgestellt wurde,
komponierte Asuar das autonome stereophone elektroakustische Werk Guara-
ria repano (1968, 14°207"), fur welches er sich Kldnge mikrophonischer und
elektronischer Herkunft bediente. Den urspriinglichen Auftragscharakter dieser
Komposition, deren Titel sich auf den gréf3ten Hiigel des Nationalparks Waraira
Repano in Caracas bezieht, ist an der fur Asuars musikésthetisches Denken un-
typischen Miteinbeziehung aufgenommener indianischer Musik zu erkennen.
Dabei sind die Klangmaterialien bei 13" (14"") und 4°00"" (27°") am Anfang der
ersten und zweiten Formeinheit sowie deren Uberlagerung in der dritten ab
908" fiir eine musikalische Form kennzeichnend, die wiederum hoch differen-

ziert ist und in der ein Dialog zwischen elektronischen und aufgenommenen

372 \vgl. dazu ASTOR, 2008.
373 Sjehe dazu ASUAR, 1975: 16. Nach einer CD-Edition in José vicente Asuar. Obra electro-
acustica. 3xCD, Pueblo Nuevo, PNCDO08, 2011.
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Kléngen akustisch dargestellt wird. Dieses im Jahr 1975 beim Concours inter-
national de musique électroacoustique in Bourges ausgezeichnete Werk kann als
eine kompositorische und technische Errungenschaft betrachtet werden, die zum
einen keine qualitativ entsprechende institutionelle Unterstutzung genoss, zum
anderen auf eine Internationalisierung zurtickzufihren ist, fir welche sich in La-
teinamerika weitere Beispiele zédhlen lassen.™

So ist der internationale Werdegang des uruguayischen Komponisten
Conrado Silva (1940-2014) zu erwdahnen. Nach einem zwischen 1962 und 1964
als DAAD-Stipendiat in Deutschland absolvierten Musikstudium kehrte Silva
nach Uruguay zuriick und komponierte in Montevideo das stereophone elektro-
akustische Werk Vericuetos de Antigona (1965, 6°09") (Antigones Irrwege).3"
Wie in manchen vorher genannten Fallen wurde dieses Werk als elektroakusti-
sche Begleitmusik zur gleichnamigen, als Theaterstlick aufgefiihrten Tragddie
Sophokles’ konzipiert und mit elektronisch erzeugten Klangen sowie Stimmauf-
nahmen komponiert. Die letzten bearbeitete Silva in einem Rundfunkstudio mit-
tels verhadltnismaRig einfacher Prozesse und wandelte sie zu meist kontinuierli-
chen Formeinheiten um, die ihrerseits mit der aufgenommenen Rezitation eines
ins Spanische Ubersetzten Auszugs der genannten Tragddie kontrastiert wur-
den.3’® Die technische Einfachheit sowie der &sthetische nicht-autonome Cha-
rakter dieser Komposition sind der Arbeit zuvor thematisierter Komponistinnen
ahnlich, wobei nicht zuletzt eine gemeinsame 6ffentliche Dimension angemerkt
werden muss. Denn genauso wie in vorangegangenen Studienféllen, bei denen

durch Vortrage oder Konzerte die kompositorischen Neuerungen im Bereich der

874 Zum Werk Guararia repano siehe Anm. Nr. 373. Es sei erganzt, dass Asuars Auswanderung
nach Chile Ende 1968 fiir die friihe Geschichte elektroakustischer Musik in Venezuela eine
Pause signalisierte, die erst 1972 mit der Grlindung des Instituto de Fonologia tiberwunden
wurde. Diese Einrichtung wurde zunéchst vom venezolanischen Komponisten Antonio Estévez
zwischen 1972 und 1979 und danach vom argentinischen Komponisten Eduardo Kusnir ab 1981
geleitet. Diese Komponisten hatten Kontakt mit der elektroakustischen Musik jeweils in Paris
und in Argentinien aufgenommen. Vgl. bspw. CHAVEZ HERRERA, 2017.

375 Wihrend seines Aufenthaltes in Deutschland komponierte Silva die Mdsica para diez radios
portatiles (1964), der eine computergenerierte, am Leibniz-Rechenzentrum der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften hergestellte Notation zugrunde lag und dem Vorbild des Imagi-
nary Landscape No. 4 (1951) von John Cage zu folgen schien. Silva hatte den US-amerikani-
schen Komponisten 1963 bei der Zagreber Biennale kennengelernt. Nach PARASKEVAIDIS,
2014b: 78; AHARONIAN, 2014c. Es sei dazu angemerkt, dass gemaR Graciela Paraskevaidis
ein auf 1961 datiertes instrumental-elektroakustisches Projekt vom uruguayischen Komponisten
Luis Campodonico die erste in Uruguay realisierte elektroakustische Komposition war. Nach
MALAN CABRERA, 2015: 127.

376 Nach einer CD-Edition in Coletanea de Musica Eletroacustica Brasileira. Sociedade
Brasileira de Musica Eletroacustica. SBME001, 2009.
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Elektrotechnik einem breit gefacherten Publikum nahe gebracht wurden, enga-
gierte sich Silva in Zusammenarbeit mit anderen uruguayischen KomponistIn-
nen fur die Verbreitung zeitgendssischer Musik. So organisierte er beispiels-
weise am 24. August 1969 ein elektroakustisches, teilweise von ihm kommen-
tiertes Konzert, in dem die uruguayischen Erstauffihrungen von Werken wie
Stockhausens Gesang der Junglinge (1956), Asuars Estudio aleatorio (1962),
John Cages Fontana Mix (1958) und Juan Blancos Estructuras (1962) stattfan-
den.®”” Weiterhin zog Silva im Jahr 1969 nach Brasilien und setzte dort seine
padagogische, ingenieurwissenschaftliche und kompositorische Karriere fort,
was nicht zuletzt im Einklang mit der Biografie mancher weiter oben erwahnten
Komponistinnen steht.

Aus diesen Umstanden l&sst sich die Schlussfolgerung ziehen, dass in
den bislang dargestellten elektroakustischen Erfahrungen keine Kausalitét zwi-
schen institutioneller Kontinuitdt und kompositorischer Produktivitat festgestellt
werden kann: Unterschiedlichen Komponistinnen gelang es trotz verhaltnisma-
Rig unglnstiger, vor allem wechselnder Bedingungen, sich systematisch der
elektroakustischen Musik zu widmen und dabei internationale Karrieren aufzu-
bauen. Diese biografische Mobilitat und die damit verbundene Internationalisie-
rung prégten in der Tat die erste elektroakustische Musik in Lateinamerika.
Diese zeigt sich aus heutiger Sicht als eine freie Rezeption der mitteleuropai-
schen elektroakustischen Musik infolge eines rezeptionsgeschichtlich grundle-
genden Austauschs. In diesem Sinne soll im Folgenden ein weiteres Projekt dis-
kutiert werden, das sich teilweise zeitgleich zu den oben dargestellten Anfangen

entwickelte, deren Anspriiche aber exemplarisch zu verwirklichen schien.

2. Integration

Das bislang mehrfach thematisierte Centro latinoamericano de altos estudios
musicales (CLAEM) in Buenos Aires war zwischen 1963 und 1971 das Szena-
rium eines internationalen Austauschs, der die Komposition zeitgendssischer

Kunstmusik zum Gegenstand hatte. Diese Interaktion wurde von lateinamerika-

377 Quelle: “Conciertos” — Box 11 Archivo Di Tella— UTDT. Es sei erwahnt, dass Juan Blanco
falschlicherweise als ,,Luis Blanco* ins Konzertprogramm eingetragen wurde
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nischen Stipendiatinnen sowie mehrheitlich US-amerikanischen und européi-
schen Gastkomponisten mitgestaltet. So zielte diese Einrichtung darauf ab, ,,den
jungen Kunstlern des Kontinents das Studium und die Erforschung der Technik,
Geschichte und Asthetik zeitgendssischer Musik zu erméglichen; sie als Fach-
lehrkréfte zu qualifizieren und ihnen die Fortsetzung der bereits begonnenen
Schopfungs- und Forschungsarbeit zu ermdglichen*.3’® Die Parallelen zwischen
kompositorischer Praxis und wissenschaftlicher Forschung zeigten sich nicht
nur in der im ersten Kapitel erorterten musikwissenschaftlichen Abteilung und
deren geplanten Aktivitaten, sondern auch in einem auf den technologischen
Fortschritt ausgerichteten Denken. Dabei verbanden sich Technik und Asthetik
im Kontext einer wirtschaftlichen, industriell gepragten Modernisierung und be-
reiteten dadurch den Weg zur elektroakustischen Musik, das heil3t zur damals
modernsten kompositorischen Tendenz der mitteleuropdischen Kunstmusik.
Dass im Vordergrund wiederum US-amerikanische Modelle standen,
kann aus einem am 13. Februar 1964 datierten Brief erschlossen werden, in wel-
chem Ginastera als Leiter des genannten Ausbildungszentrums den argentini-
schen, in den Vereinigten Staaten von Amerika niedergelassenen Komponisten
Mario Davidovsky (1934-2019) um seine Mitwirkung bei der Einrichtung eines
elektroakustischen Studios bat. Angefragt wurde eine Liste mit unabdinglicher
und erganzender Apparatur, einem Kostenvoranschlag sowie US-amerikani-
schen Adressaten, bei denen die aufgelisteten Geréte bestellt werden konnten.37®
Dennoch war die geplante elektroakustische Einrichtung im Jahr 1964 ein sich

langsam entwickelndes Vorhaben, das von den groRen Distanzen der nur per

378 TEI principal objetivo del CLAEM es promover el desarrollo de los estudios superiores y el
perfeccionamiento de la composicion musical en Latinoamérica en el nivel de post-grado (!) con
el objeto de permitir a los jovenes creadores del continente la continuacion de sus estudios e
investigaciones en la técnica, la historia y la estética de la mdsica contemporanea; su capacita-
cién como profesores especializados en dichas disciplinas y la prosecucion de la ya iniciada
labor de creacion e investigacion]. Quelle: ,,Informe CLAEM” — Box 10 — Archivo Di Tella -
UTDT.

378 [Querido amigo: Tal como le habia dicho personalmente, me dirijo a Ud. solicitandole su
colaboracion para comenzar los trabajos de organizacion de nuestro laboratorio de musica elec-
trénica. He conversado con el ingeniero Oteiza, Director del Instituto y esta de acuerdo en que
sea Ud. quien no asesore en esta primera etapa o sea la de saber exactamente qué es lo que
debemos tener y dénde los podemos adquirir. A tal efecto quisiera que Ud. me remitiera un
presupuesto con indicacion de marcas y precios del instrumental, que Ud. lo podria dividir de la
siguiente manera: a) Instrumental basico b) Instrumental complementario]. In einem spéteren
Brief vom 2.4.1964 bot Ginastera Davidovsky, das zu grindende elektroakustische Studio in
Buenos Aires zu leiten, was Davidovsky in einem am 11.9.1964 geschriebenen, an Enrique
Oteiza bzw. den Leiter des ITDT gerichteten Brief absagte. Quellen: ,,Mario Davidovsky” — Box
11- Archivo Di Tella— UTDT.
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postalischem Weg in Verbindung stehenden Beteiligten bedingt war. Dies kann
man beispielsweise einem am 12. Juni 1964 verfassten Brief entnehmen, in dem
der flr das projizierte Studio zustandige Ingenieur Horacio Bozzarello dem chi-
lenischen Komponisten José Vicente Asuar Folgendes mitteilte: ,,Das elektroa-
kustische Labor verfugt zurzeit Gber fast keine Apparatur, da erst in diesen Ta-
gen eine Bestellung an Geschafte in den Vereinigten Staaten aufgegeben wird.
Die Planung begann erst vor zwei Monaten.”%® Ungeachtet dieser Umstinde
hielt Asuar als CLAEM-Gastkomponist zwischen Oktober und November 1964
den Kurs ,,Técnica de composicion de la musica electronica™ (Technik flr die
Komposition elektronischer Musik) und koordinierte ein Konzert fir den 17.
Oktober, in dem sein elektroakustisches Werk Preludio la noche zusammen mit
elektroakustischen Kompositionen von Henri Pousseur, Davidovsky und Luci-
ano Berio aufgefiihrt wurde.®! Zu den mit der Unterrichtung in elektroakusti-
scher Musik betrauten CLAEM-Gastkomponisten zahlten auch Bruno Maderna,
welcher im Jahr 1964 den Kurs ,,Fonologia experimental” (Experimentelle Pho-
nologie) und den Vortrag ,,Mi experiencia en la musica electronica” (Meine Er-
fahrung mit der elektronischen Musik) hielt, sowie Davidovsky, welcher mit
seinem 1965 gehaltenen Kurs ,,Técnica para la composicion de la musica
electronica” (Technik fir die Komposition elektronischer Musik) auf die zweite
Gruppe von CLAEM-Stipendiatinnen (1965-1966) abzielte.

In diesem Rahmen war es programmatisch vorgesehen, dass ein Kurs
uber Elektronik und Akustik, den Bozzarello als technische Grundlage fiir die
elektroakustische Komposition konzipiert hatte, die oben genannten, von Gast-
komponisten durchgefiihrten Aktivitaten erginzen sollte.®¥ Die von ihnen be-

handelten Inhalte weisen auRerdem darauf hin, dass in dieser ersten Periode des

380 [EI Laboratorio de Musica Electronica se encuentra actualmente casi sin equipos ya que re-
cién en estos dias se remite un pedido a los comercios de los Estados Unidos. Se empezé a
estudiar y planear la formacién del Laboratorio hace dos meses solamente]. Quelle: Box 2 —
Archivo Di Tella— UTDT. Angaben (ber Bozzarellos Laufbahn und Personalien sind dem ak-
tuellen Wissensstandes des Verfassers nach unbekannt

381 Aufgefiihrt wurden der zweite und dritte Teil von Trois visages de Liege (1961), das Electro-
nic Study No. 2 (1962) und Visage (1961). Das fragliche Konzert war nicht das erste seiner Art.
Bereits am 12. August 1962 und im Rahmen des mit dem CLAEM bezogenen 1. Festival de
Musica Contemporanea hatte ein der ,,Musica experimental*“ gewidmetes Konzert stattgefunden
mit Kompositionen von Schaeffer-Henry, Ferrari, Philippot, Xenakis, Davidovsky, Pousseur
und Varése. Siehe VAZQUEZ, 2011: 125, 128.

382 Der Kurs hieB “Introduccion a [la] electronica y acustica” und umfasste inhaltlich die grund-
legende Physik, Elektrizitat, Elektronik und Elektroakustik. Fiir das Lehrjahr 1964 hatte Bozza-
rello insgesamt 48 zweistiindigen Sitzungen in 14 Einheiten geplant, von denen nur die 12., 13.
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Laboratorio de masica electronica (LME) kein regelméRiger, von lokalen Lehr-
kraften gehaltener Kompositionsunterricht fur elektroakustische Musik statt-
fand. Des Weiteren bedeutete diese verhaltnismaliig unvorteilhafte Situation
keineswegs eine kreative Beschrankung fur manche CLAEM-Stipendiatinnen,
aus deren Neugier auf die neuen technischen Mittel die ersten elektroakustischen

Versuche entstanden.

Erste Erfahrungen am CLAEM

Der Komponist César Bolafios (1931-2012) zahlte zu den ersten CLAEM-Sti-
pendiaten (1963-1964). Er war seit dem Jahr 1952 kompositorisch aktiv und
gehodrte somit zu einer Generation peruanischer Komponistinnen, die in den
1950er Jahren eine Erneuerung in ihrem lokalen, zum Grof3teil national gepréag-
ten musikalischen Milieu anstrebten.® Zweifelsohne spielten die von Bolafios
wahrend seines Studienaufenthalts in New York erworbenen elektrotechnischen
Kenntnisse eine entscheidende Rolle bei seinem stereophonen Werk Intensidad
y altura (1964, 5°02"") (Lautstérke und Hoéhe), namlich der ersten im LME ver-
vollstandigten elektroakustischen Komposition.®* Sie wurde von Bolafios in
dem noch nicht vollstandig eingerichteten elektroakustischen Studio mit mikro-
phonisch aufgenommenen Stimmen und Objekten sowie mit elektronisch er-
zeugtem weillem Rauschen produziert. Der Komponist vertonte dabei das
gleichnamige, auf das Jahr 1937 datierte Gedicht des peruanischen Dichters

und 14. direkten Bezug zu Techniken der Klangaufnahme und -verarbeitung hatten. Quellen:
“Laboratorio de Musica Electronica” — Box 5 — Archivo Di Tella— UTDT; AFVR — Fondo FvR-
CLAEM-04 — UdQ. Es sei hierzu ergénzt, dass Ginastera dem Komponisten José Vicente Asuar
in einem auf den 22.5.1964 datierten Brief Folgendes mitteilte: ,,En este momento el Ingeniero
a cargo de la organizacion del Laboratorio de Musica Electronica, Ingeniero Horacio Rall Boz-
zarello, esté& dictando un curso para los becarios y algunos jovenes compositores sobre el tema
‘Introduccion a la Actstica y a la Electronica® que servira de preparacion al curso suyo que yo
he denominado “Técnica para la Composicion de la Misica Electronica“”. Daraus I&sst sich ab-
leiten, welche Rolle der von Bozzarello gehaltene Kurs spielte. Quelle: Box 11 — Archivo Di
Tella— UTDT.

383 vgl. ALVARADO, 2009: 21ff, 27.

384 Bolarios studierte an der Manhattan School of Music von 1958 bis 1963. Im New Yorker
RCA Intitute absolvierte er zudem einen Kurs zu ,,electronica y receptores de television.” Nach
ALVARADO, 2009: 28. Das Werk Intensidad y altura wurde am 21.11.1964 in dem audiovi-
suellen Saal des ITDT uraufgefuhrt. Am 20.11.1964 und als Teil derselben Veranstaltung war
das elektroakustische, monophonische Werk Ouroboros vom argentinischen CLAEM-Stipendi-
aten (1963-1964) Miguel Angel Rondano uraufgefiihrt worden. Diese im damaligen Konzert-
programm als ,,musica concreta“ bezeichnete Komposition wurde nicht im LME realisiert.
Quelle: ,,Seminario de composicion“ — Box 31 — Archivo Di Tella— UTDT. Die fragliche Kom-
position produzierte Rondano als sechsminitige Ballettmusik mit eigenen Tonbandgeréaten in
seiner Wohnung in Buenos Aires. Siehe DAVIES, 1968: 3; VAZQUEZ, 2015: 222.
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César Vallejo (1892-1938), dessen Titel Konnotationen zu musikalischen Para-
metern einzurdumen scheint. Die folgenden, in Kursivdruck unterstrichenen

Auszuge wurden mikrophonisch aufgenommen.

Quiero escribir, pero me sale espuma, Ich mdchte schreiben, doch mir kommt nur
quiero decir muchisimo y me atollo; Schaum, viel mdcht ich sagen, aber ich vereise;
no hay cifra hablada que no sea suma, gibts eine Spruchzahl, die nicht Summe? Kaum.
no hay piramide escrita, sin cogollo. Gibt es Pyramiden ohne ein Geh&duse?

Quiero escribir, pero me siento puma; Ich mdchte schreiben, doch der Puma achzt,
quiero laurearme, pero me encebollo. statt Lorbeerduft schenkt mir die Zwiebel Trug.

No hay toz hablada que no llegue a bruma, Kein Hustenspruch, der nicht im Nebel kréchzt,

no hay dios ni hijo de dios, sin desarrollo.  kein Gott noch Gottessohn ohne Héhenflug.

Vamonaos, pues, por eso, a comer yerba, Los, stillen wir unser Hunger jetzt mit Gras,

carne de llanto, fruta de gemido, lasst Wimmerfleisch uns essen, Seufzerfriichte,

nuestra alma melancolica en conserva. die Schwermutseele dich als Mut erlabe.

iVamonos! jVamonos! Estoy herido, Los! los! Ich bin verwundet ohne MalR3;

vamonos a beber lo ya bebido, geh hin und trinke deine Trinkersichte,

vamonos, cuervo, a fecundar tu cuerva. geschwind, und schwéngere deine Rabin,
Rabe.38®

Auf formanalytischer Ebene bilden die vorgetragenen und aufgenommenen
Textauszige die Grundlage fir eine zweiteilige Form, in der bis 239" in der
ersten Formeinheit eine im akustischen VVordergrund lokalisierte M&nnerstimme
den ersten VVers mit ungewohnlichen Wortbetonungen rezitiert. Diese lassen sich
dadurch erklaren, dass Bolafios angesichts des Mangels an komplexer Signal-
verarbeitungsapparatur mit den Mdglichkeiten der Tonbandwiedergabe experi-
mentierte. Hochstwahrscheinlich unter dem Einfluss von Madernas zeitglei-
chem elektroakustischem Kurs zeichnete der Komponist eine Rezitation der

385 Nach einer zweisprachigen Ausgabe in VALLEJO, 1998: 194f. Der Text wurde vom argen-
tinischen Schauspieler Roberto Villanueva bzw. dem damaligen Leiter des Centro de Experi-
mentacion Audiovisual (CEA) des ITDT rezitiert. Mit diesem audiovisuellen Zentrum haben die
Mitwirkender im LME oft zusammengearbeitet. Vgl. BOLANOS, 2011: 68.
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phonetischen Inversion des ersten Verses auf und machte danach diesen umge-
kehrt vorgetragenen Text durch eine Rickwartswiedergabe akustisch wieder
verstandlich, jedoch nun mit einer neuen Intonation.>®

Diese Aufnahmen kombinierte Bolafios mit weiteren Klangmaterialien,
von denen einige achsensymmetrisch dargestellt wurden.®®” Damit scheinen die
im Gedicht anwesenden Beziige auf Zahlen und Pyramiden in Zusammenhang
zu stehen, da der Dichter sie jeweils als arithmetische Operation — ,,Summe* —
und strukturelles Geflige —,,Gehduse* — darstellte. So wird eine minutids durch-
gefiihrte kompositorische Arbeit erkennbar, die aber gewisser Schwierigkeiten
nicht entbehrte. In diesem Sinne deuten die ersten Sétze des Gedichts eine Angst
an, die dem Dichter beziehungsweise dem Komponisten die kiinstlerische
Schopfung zu erschweren schien und dadurch auf eine Problematik hinweist,>®8
welche die ersten CLAEM-Stipendiatinnen tatsédchlich beschéftigte. Denn viele
hatten keine Vorerfahrung in der elektroakustischen Musik und mussten sich
mangels eines thematisch bezogenen, regelmaligen Kompositionsunterrichts
mit dem freien Experimentieren begnugen. Die Darstellung dieser kreativen
Angst ist zudem an den Textausziigen des zweiten, dritten und vierten Verses in
der zweiten Formeinheit der elektroakustischen Komposition bei 2°48™" (82"")
zu erkennen, wobei nicht zuletzt ein individueller Anerkennungsanspruch — be-
sonders durch die Worter ,,Lorbeerduft“ — zum Vorschein gebracht wird. Im
Vergleich zu zeitgendssischen CLAEM-Stipendiaten wie dem Ecuadorianer
Mesias Maiguashca (geb. 1938) oder dem Argentinier Oscar Bazan (1936—
2005) befand sich Bolafios jedoch in einer verhéltnismaRig vorteilhaften Lage,
die auf seinem vorab erworbenen elektrotechnischen Wissen sowie seinem fri-
hen Interesse an audiovisuellen Experimenten beruhte.3®° Zusammen boten sie

ideale Voraussetzungen flr seine kinstlerische Entwicklung und fuhrten unter

386 Der Komponist beschrieb den Prozess als ,,Retrogradacion de la lectura del texto Espejo per-
fecto Luego de grabado el texto, la cinta es invertida para su utilizacion como material”. Quelle:
,,César Bolanos“ — Box 5 — Archivo Di Tella— UTDT.

387 Exemplarisch dafiir sind die murmelnden Stimmen bei 17°" (54°") und 2°06"" (25°") in der
ersten Formeinheit sowie die aufgenommenen Holzblécke bei 04" (217") und 4°10"" (447").
Nach einer CD-Edition in César Bolafios. Peruvian electroacustic and experimental music
(1964-1970). Pogus - 21053-2, 2009. Auch zugénglich beim LAEMC unter URL:
http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001849 6.12.2018.

388 Eine ahnliche Interpretation findet man auch in CAMBIASSO, 2009: 108. Siehe dazu ein
Interview mit dem Komponisten in http://www.ceiarteuntref.edu.ar/entrevista08 Stand:
6.12.2018.

389 Siehe ALVARADO, 2009: 29, 35.
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anderem dazu, dass er zwischen 1965 und 1966 als padagogischer Assistent im
LME eingestellt wurde und sich dadurch systematisch mit dem elektroakusti-
schen Medium auseinandersetzte.3%

Andere Stipendiatinnen realisierten zu diesem Zeitpunkt entweder keine
elektroakustische Musik, oder betrachteten diese als eine klangliche Ergéanzung
in gemischten Werken, die tatsachlich der Mehrheit der im LME zwischen 1964
und 1966 realisierten Kompositionen entsprachen.3*! Nach Bolafios’ Pionier-
komposition entstanden erst im Jahr 1966 zwei rein elektroakustische Werke.
Zuerst ist das stereophone Werk Syrigma (1966, 4°35"") des kolumbianischen
Komponisten Blas Atehortla (1943-2020) zu nennen, dessen Studienaufenthalt
durch ein Stipendium der Organisation Amerikanischer Staaten (OAS) finan-
ziert wurde. Diese fur den damaligen CLAEM-Stipendiaten (1963-1964) erste
elektroakustische Komposition besteht aus verarbeiteten Klavieraufnahmen so-
wie elektronischen Klangen und weist ein Klangkontinuum auf, das durch die
Wiederholung eines von punktuellen Noten gekennzeichneten Abschnitts ab
417" (24") und 2°51"" (197") formal strukturiert wird. Dabei stellt Atehortta un-
terschiedliche Verfremdungen der originaren Klavieraufnahmen vor, wofr die
sich allméhlich entwickelnde Verarbeitung einer rhythmischen, auf dem Klavier
gespielten Struktur ab 2°06"" (45™") exemplarisch ist.>%2 Die zweite 1966 reali-
sierte Komposition gehort dem argentinischen Komponisten Ladislao Todoroff
(geb. 1942), welcher als CLAEM-Gasthdrer Studiozeit in Anspruch nahm und

3% Quelle: ,,Laboratorio de Misica electronica®“ — Box 5 — Archivo Di Tella — UTDT. Einer
Anfang 1967 verfassten Auflistung von LME-Produktionen entnimmt man auferdem, dass im
Jahr 1965 im LME nur drei, von Bolafios realisierte elektroakustische Produktionen fiir Theater,
Ballett und Film entstanden. 1966 komponierte er hingegen zwei nicht autonome elektroakusti-
sche Werke sowie Interpolaciones (9712""), eine autonome Komposition fiir E-Gitarre und Ton-
band, welche stereophonisch realisiert und vier-kanalig vorgefiihrt wurde. Quellen: Box 2 — Ar-
chivo Di Tella— UTDT; DVDs 20 und 32 — Spuren 1020 und 1207 — CLAEM-KIlangarchiv —
LIPM.

%1 In der zuvor erwahnten Auflistung von LME-Produktionen finden sich unter anderen
Simbiosis | (1964; E-Orgel, Schlagzeug und Tonband) des argentinischen Komponisten Oscar
Bazan, Presagio de pajaros muertos (1966; VVortragender und Tonband) des puerto-ricanischen
Komponisten Rafael Aponte-Ledée sowie Combinatoria Il (1966; Klavier, Posaune, Schlagzeug
und Tonband) der argentinischen Komponistin Graciela Paraskevaidis. Dazu sei erwahnt, dass
im Jahr 1963 die Stipendiaten Alcides Lanza und Armando Krieger ein Tonband anfertigten,
welches aus Klangaufnahmen eines Klaviers bestand und teilweise im noch nicht eingerichteten
LME realisiert wurde. Es handelte sich um den elektroakustischen Teil des Werkes Contrastes
(1963) fur zwei Klaviere und Tonband, das im selben Jahr im CLAEM uraufgefiihrt wurde.
Siehe NOVOA, 2011: 24.

392 Nach einer digitalisierten Kopie zuganglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-
langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001510 Stand: 6.12.2018.
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sein elektroakustisches Estudio 0 (3°46"") mit elektronisch erzeugten Klangen
realisierte. Es geht dabei um eine dreiteilige musikalische Form, die durch die
Gegenuberstellung von impulsiven und kontinuierlichen Klangmaterialien und
auch durch die schlagartigen, nachhallenden Klange bei 0" (11"") beziehungs-
weise 1"11°" (6”") konzeptionell auf die Hillkurven in Asuars Werk Preludio la
noche (1961) zuriickzufiihren scheint.3* Dass die letzten, dsthetisch autonomen
elektroakustischen Kompositionen etwa zwei Jahre nach der Inbetriebnahme des
LME entstanden, zu dem zwischen 1965 und 1966 vierzehn CLAEM-Stipendi-
atlnnen Zugang hatten, spricht von einer verhaltnisméfig eingeschréankten und
unsystematischen Produktivitat. Diese wurde im Grunde genommen erst ab dem
Jahr 1967 sowohl auf technischer als auch auf padagogischer Ebene gewéhrleis-
tet.

Technische und padagogische Bedingungen

Der argentinische Erfinder Fernando von Reichenbach (1931-2005) tritt im Jahr
1966 als neuer technischer Leiter des LME an. Dabei signalisierte er einen Wen-
depunkt hinsichtlich der Beziehung zwischen Technik und Komposition,*** was
er rlickblickend mit dem ihm eigenen Scharfsinn wie folgt zusammenfasste: ,,Ich
bin Erfinder. Ein Kunstler zu sein ist schwierig, zu hart, man riskiert vieles. Man
muss sich [als Erfinder] darauf einstellen, jemandem zu Diensten zu sein. Wenn
man das nicht will, dann muss man in die Industrie gehen. Der Techniker hilft
dem Kiinstler und der Kiinstler vollbringt sein Werk.“*® Dieser Einstellung fol-
gend bemihte sich von Reichenbach um eine praktische Anpassung der vorhan-
denen Audioapparatur an den Bedurfnissen der jungen, meist unerfahrenen
Komponistinnen. Auf sie zielte zum Beispiel die im Jahr 1967 durchgefiihrte
Optimierung der Raumaufteilung im LME zugunsten kompositorischer und péa-
dagogischer Zwecke ab, wobei die Gerate im Hinblick auf ihre Komplexitat so-

wie auf eine ergonomische, individuelle Bedienung, die nicht zuletzt von bis zu

393 Quelle: DVD 22 — Spur 1054 — CLAEM-KIlangarchiv — LIPM.

394 Vvgl. EDELSTEIN, 1992: 28. Den nachgeschlagenen Quellen konnte der Verfasser bislang
kein genaues Antrittsdatum entnehmen. Es sei erwahnt, dass die weit oben diskutierte elektroa-
kustische Arbeit von Blas Atehortla 1966 bereits unter von Reichenbachs Beaufsichtigung
durchgefiihrt wurde. Vgl. FRIEDMANN, 2014: 44f,

3% [Yo soy inventor. Ser artista es muy dificil, muy duro y se arriesga mucho. Hay que aceptar
que uno esté al servicio de, y, si no quiere hacer eso, se tiene que ir a la industria. Entonces el
técnico ayuda al artista y el artista hace su obra]. Nach OROBIGT et al, 2003: 118f.
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zehn Menschen gleichzeitig tiberschaubar war, umstrukturiert wurden.3% Auch
kam das Ziel, die technologisch bedingten Einschrankungen zu tberwinden, in
verschiedenen, von von Reichenbach entworfenen, in Zusammenarbeit mit neu
eingestellten Technikern getatigten Erfindungen zum Ausdruck.®*” Dazu ge-
horte zum Beispiel ein Steuerpult, genauer gesagt eine 75cm auf 25cm grolie,
mit Lichtern und ldeogrammen ausgeristete Schalttafel, welche eine zentrali-
sierte und einfache Zusammenschaltung der Apparatur und die aus komposito-
rischer Sicht wesentliche dynamisch-akustische Kontrolle jedes Arbeitsschritts
ermoglichte.3%

Zusétzlich zur Neuordnung und Reparatur der vorhandenen und gespen-
deten Geréte widmete sich von Reichenbach auch weiterhin der elektrotechni-
schen Erfindung. So entwarf er ein Gerét zur Kontrolle der Lautstérke in multi-

phonischen Lautsprechereinrichtungen®®

sowie einen analogen Wandler, der vi-
suelle Signale in Spannung zur Kontrolle elektronischer Klangerzeuger umwan-
delte. Die letzte Idee war zwar kein musikgeschichtliches Novum, denn nicht
wenige konzeptionell dhnliche, zeitlich vorangegangene sowie zeitgendssische

Entwirfe — wie zum Beispiel der im Jahr 1957 patentierte ANS Synthesizer des

3% Quelle: AFVR — Fondo FVYR-CLAEM-26 — UdQ.

397 Bereits im Jahr 1967 verfligte Reichenbach tiber die gelegentliche Assistenz von vier Tech-
nikern, die ihn zu Beginn seiner Arbeit im LME unterstiitzten. Zwischen 1968 und 1971 wurden
Walter Guth, Julio Manhart und Enrique Jorgensen als technische Aushilfen eingestellt. Interne
CLAEM-Memoranden zwischen dem 21.4.1967 und 25.10.1967 weisen auf eine intensive Ar-
beit hin, zu der die Adaptierung gespendeter, gebrauchter Apparatur, der Einkauf und Aufbau
neuer Gerate, sowie die akustische Optimierung der Raume gehérten. Quelle: ,,Laboratorio de
musica electronica® — Box 5 — Archivo Di Tella— UTDT. Ebenfalls dazu VAZQUEZ, 2011: 78.
3% Quelle: AFVR — Fondo FYR-CLAEM-26 — UdQ. Es sei erwahnt, dass zu dieser Zeit die Ap-
paratur im LME aus den folgenden Komponenten bestand: 2 monophonische Rekorder Ampex
351, 1 stereophonischer Rekorder Ampex 354; 7 Sinus- und Rechteckschwingung-Oszillatoren
(darunter 5 Heathkit Geréte); 1 Frequenzzéahler Hewlett Packard; 1 Schallpegelmesser Eico; 2
Studiolautsprecher Ampex; 2 Band-Pass Filter Krohn-Hite; 1 Terz- bzw. Oktavfilter Briel &
Kjeer; 2 Transient-Modulator (Hand- bzw. Klanggesteuert); 1 Dynamischer Modulator (Das Ge-
rat modulierte ein Signal durch die Hillkurve eines anderen); 1 Ringmodulator; 1 Weiles-Rau-
schen -Erzeuger; 1 Hallgerat Hammond; 1 Mischpult mit 2 Kanélen und 6 Eingaben; 1 Oszil-
loskop Eico. Quelle: “Laboratorio de Musica Electronica” — Box 5 — Archivo Di Tella— UTDT.
399 Es handelte sich um einen sogenannten Lautstarke-Foto-Programmierer, der die individuelle
Lautstérke von sechs im Raum verteilten Lautsprechern mittels eines auf Fotowiderstanden ba-
sierenden Systems steuern konnte. Siehe VON REICHENBACH, 1967: 35f. Mit diesem System
wurde Bolafios’ zuvor erwahntes, gemischtes Werk Interpolaciones am 16.9.1966 im audiovi-
suellen Saal des ITDT uraufgefiihrt. Abgesehen davon muss an dieser Stelle angemerkt werden,
dass am CLAEM die mehrkanalige elektroakustische Komposition nicht gepflegt wurde. Dem
Wissensstand des Verfassers nach wurden dort keine elektroakustischen Werke mit mehr als
zwei durchkomponierten Kandlen produziert.
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russischen Erfinders Evgeny Murzin (1914-1970) — kénnten in diesem Zusam-
menhang erwihnt werden.*® An dem im LME entworfenen ,,Convertidor
grafico Analdgico® (graphisch-analoger Wandler), welcher in einem von finan-
ziellen Einschréankungen gepragten Entstehungszusammenhang und in Tuftler-
arbeit hervorgebracht wurde, ist dennoch eine besondere Leistung anzuerken-
nen, wenn man ahnliche Experimente, die unter vorteilhafteren materiellen Be-
dingungen zeitnah durchgefihrt wurden, in Betracht zieht. Der im Jahr 1967
konzipierte Wandler, welcher erst infolge des technologischen Wandels hin zu
transistorisierten Komponenten verwirklicht wurde, bestand aus einer Kamera,
welche auf Papier — unter Umstanden auch handschriftlich — gezeichnete Linien
aufnahm und diese Uber eine Transistorschaltung in elektrische Spannung um-
wandelte.*?? Im Jahr 1970 konnten damit bis zu zwei Linien polyphonisch gele-
sen werden, wahrend die dabei entstehenden Spannungen Héhe, Lautstarke und
Spektrum der Klange uber subtraktive Synthese kontrollierten. (In der Praxis
habe sich das Gerét auf die Steuerung einiger geliehener Moog-Oszillatoren be-
schranken miissen, so von Reichenbach, denn Klangerzeuger mit spannungs-
kontrollierten Filtern zu erwerben sei im Jahr 1970 in Buenos Aires noch nicht
moglich gewesen.)*%?

Zusammenfassend kdnnen die oben kurz dargestellten Experimente als
eine Reaktion, ndmlich eine Antwort auf kompositorische Fragestellungen auf-
gefasst werden, die ihrerseits und aus heutiger Sicht auf den Komponisten Fran-
cisco Kropfl zuriickfiihren. Der Pionier der elektroakustischen Komposition in
Argentinien wurde Anfang 1967 als musikalischer Leiter des LME eingestellt
und fihrte seitdem mehrere auf die elektroakustische Musik ausgerichtete Akti-
vitaten durch.

So entwickelte Kropfl den zweijahrigen Kurs ,,Composicion con medios

electronicos® (Komposition mit elektronischen Mitteln).*%® Das padagogische

400 Sjehe SMIRNOV, 2013: 229ff.

401 \/gl. EDELSTEIN, 1992: 28. Die Vorstellung, Xenakis ware 1966 wahrend seines Besuchs
am CLAEM von Reichenbachs Idee beeinflusst worden und habe demnach das UPIC System in
den 1970er Jahren entwickelt, l&sst sich angesichts der hier diskutierten Quellen nicht belegen.
Vgl. dazu SCHUMACHER, 2007: 74.

402 [Entrega un voltaje sobre cada curva que ve en el papel. En este momento se leen dos simul-
taneas, y se va a llevar a cuatro (en marzo, posiblemente).] Nach AHARONIAN, 1971.

403 Es sei dazu erwahnt, dass von Reichenbachs Einstellung am CLAEM auf eine Empfehlung
von Kropfl zuriickzufiihren war. Nach OROBIGT et al, 2003: 87. Folgt man den Erinnerungen
Kropfls im Jahr 2014, so war seine Bekanntschaft mit von Reichenbach 1963 entstanden.
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Ziel bestand darin, ,,alle theoretischen und praktischen Probleme zu erfassen,
mit denen sich ein mit diesen Medien nicht vertrauter Komponist konfrontiert
sieht*.4%* Demnach umfasste das Curriculum fir das erste Jahr drei Theoriekom-
plexe, die als Grundlage fur die kompositorische Studioarbeit dienen sollten und
wie folgt aufgelistet wurden: ,,a) Wahrnehmungsprobleme der musikalischen
Produktion mit elektronischen Medien (Beziehung zwischen Psychoakustik und
Elektroakustik); b) Studium der Beziehungen zwischen den vom Komponisten
regelmaRig festgelegten Klangparametern, den Klangerzeugern und der zur Ver-
arbeitung und Montage benutzten Apparatur in einem elektroakustischen Labor;
c) allgemeine Methodologie fir die Komposition mit elektronischen Medien
(Beziehung zwischen Konzeption-Notation und Produktionsmitteln).«4% Der
von Kropfl vorgesehene theoretische Unterricht enthielt ebenfalls ,,die Horana-
lyse elektronischer Werke von verschiedenen Autoren und Tendenzen*.4%
Dadurch wird aus heutiger Sicht deutlich, dass der Kompositionslehrer seinen
Schilerlnnen ein breites musikasthetisches Spektrum anzubieten versuchte.
Dies zeigt sich auch ruickblickend in den elektroakustischen Konzerten im Rah-
men der am CLAEM organisierten Festivales de musica contemporanea (Festi-
vals flr zeitgendssische Musik), bei denen beispielsweise 1967 nicht nur mittel-
européische und US-amerikanische, sondern auch in Argentinien und Venezuela
realisierte elektroakustische Musik vorgefiihrt wurde.*%

Bereits im ersten Jahr wurde die Theorie durch Gruppenibungen er-

ganzt, die von Reichenbach und ein weiterer Assistent im zu diesem Zweck

404 [Este curso tiene como fin abarcar todos los problemas tedricos y practicos que un compositor
no familiarizado con estos medios debe enfrentar]. Quelle: ,,Laboratorio de musica electronica‘“
— Box 5 — Archivo Di Tella— UTDT

405 Ta) Problemas perceptivos que plantea la produccién musical con medios electronicos (rela-
cién entre psico-acustica y electroacustica); b) Estudio de las relaciones entre los atributos del
sonido que el compositor normalmente organiza y los tipos de fuentes sonoras y aparatos de
elaboracion y montaje que corresponden a esas necesidades en un laboratorio de musica electré-
nica; c) Metodologia general para la composicidn con medios electrénicos (relacion entre con-
cepcidn-redaccion y medios de produccion]. Quelle: ,,Laboratorio de misica electronica* — Box
5 — Archivo Di Tella— UTDT.

406 TEsta faz tedrica se complementa con el analisis auditivo de obras de musica electrdnica de
diferentes autores y tendencias]. Quelle: ,,Laboratorio de musica electrénica* — Box 5 — Archivo
Di Tella— UTDT.

407 Es ist exemplarisch zu erwahnen, dass zur am 4.- und 6.10.1967 aufgefiihrten elektroakus-
tischen Musik Werke von Pousseur, Stockhausen, Maderna, Lejaren Hiller, Parmegiani, Berio
und Eimert gehorten. Darunter wurde elektroakustische Musik von Asuar, Bolafios sowie der
argentinischen Komponistin Nelly Moretto vorgefiihrt. Siehe VAZQUEZ, 2011: 132f.
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umgebauten LME abhalten sollten.*® Im zweiten Jahr fand die individuelle, von
einem Techniker betreute praktische Studioarbeit statt, welche die theoretischen
Inhalte vervollstandigte und darauf abzielte, dass jede Stipendiatin beziehungs-
weise jeder Stipendiat ein eigenes elektroakustisches Werk hervorbrachte.%®
Trotzdem war die Unterrichtsplanung in der Praxis recht flexibel und wurde sel-
ten dem Lehrplan nach umgesetzt. Auf die Arbeitsweise im Jahr 1969 bezog
sich der uruguayische Komponist Ariel Martinez (1940-2019) rtickblickend und
betonte zum einen die vom erwahnten Lehrplan abweichenden Aspekte,*° zum
anderen den padagogischen Wert der ersten praktischen Ubung, die in Kropfls
Kurs nach einer ausfiihrlichen Einfuhrung stattfand. Diese bestand darin, ,,ein
Fragment von Stockhausens Studie | mittels der vom Autor erstellten ,Partiture
zu realisieren.“*!! So l4sst sich zunéchst und aus heutiger Sicht der fir die friihen
elektroakustischen Komponistinnen typische autodidaktische Charakter er-
schlieRen, da Kropfl auf seine eigenen Erfahrungen in der zweiten Halfte der
1950er Jahre zurtickgriff und sie als praktischen Ausgangspunkt flr seinen
Kompositionsunterricht im LME nutzte.**? Die so konzipierte pidagogische
Methodik sei erfolgreich gewesen, fuhrte Martinez weiter, da den von den Sti-
pendiatinnen erlangten Ergebnissen die Entscheidung zugrunde lag, ,,den Lehr-
prozess im Hinblick auf die elektroakustische Musik so zu gestalten, dass das
Ziel erreicht wurde, die operativen Féhigkeiten der Schiiler zu entwickeln, bis

408 Es war im Lehrplan vorgesehen, dass von Reichenbach einen ergéinzenden Kurs zur ,,Técnica
de los instrumentos electroacusticos* als Unterstitzung zu Kropfls Unterrichtsstunden anbieten
sollte. Quelle: ,,Laboratorio de musica electronica“ — Box 5 — Archivo Di Tella— UTDT.

409 Als Erganzung dazu dazu siehe z. B. die von Kropfl vorgesehene Strukturierung der Studio-
zeit fur das Jahr 1968 in GINASTERA, 2011: 314.

410 1m Jahr 1969 fanden, so Martinez, nur zwei Kursen statt: Das Seminar Krépfls und der vom
argentinischen Komponisten bzw. CLAEM-Dozenten Gerardo Gandini gehaltenen Musikana-
lyse-Kurs. AuBerdem habe von Reichenbach wenige Unterrichtsstunden als Teil von Krdpfls
Seminar gegeben. Auch fligte der uruguayische Komponist hinzu, dass 1969 weder Studienplane
noch Programme gab, nach denen die Stipendiatinnen sich hatten richten kénnen. Nach
VAZQUEZ, 2015: 187, 188. Es sei hierzu angemerkt, dass Gerado Gandini urspringlich als
Ginasteras Assistent im Seminar fir Komposition eingestellt wurde und oft zusténdig fiir den
Kompositionsunterricht war. Auf die Qualitét seiner paddagogischen Arbeit, die einen Gemein-
platz in den Erinnerungen damaliger Stipendiatinnen bildet, kann in der vorliegenden Untersu-
chung nicht weiter eingegangen werden. VVgl. dazu VAZQUEZ 2015: 36

411 [EI primer trabajo de produccién, explicado detalladamente por Kropfl y llevado a cabo bajo
la tutela de Brnéi¢ la realizacion de un fragmento del Estudio | de Stockhausen de acuerdo a la
“partitura” provista por el autor]. Nach VAZQUEZ, 2015: 189.

412 Auch belegt in VAZQUEZ, 2015: 89; OROBIGT et al, 2003: 101. Hinsichtlich des autodi-
daktischen Charakters frilher elektroakustischer Komposition siehe die Meinung Mesias Mai-
guashcas in VAZQUEZ, 2015: 168.
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sie selbststandig ein Werk realisieren konnten.“*** Dem ist schlieRlich abzulei-
ten, dass die Ausbildung unabhéngiger Komponistinnen in Zusammenhang mit
einem breiten Spektrum elektroakustischer Vorbilder in eine &sthetisch plurale
Produktion miinden musste. Ihre kompositorische sowie klangliche Besonder-
heit wird im Folgenden am Beispiel einiger, in der zweiten Phase des LME pro-

duzierten, elektroakustischen Werke erortert.

Resonanzen einer Lehre

Bei Kropfl studierten bis zur Auflésung des CLAEM im Jahr 1971 drei Gruppen
von Stipendiatinnen, die gemalR dem oben genannten zweijéhrigen Lehrplan im
Jahr 1968 und 1970 ausschlieflich fur Tonband realisierte elektroakustische
Werke hervorbringen mussten.*'* Uber Krépfls Umgang mit den ersten Stipen-
diatInnen berichtete eine damalige Verwaltungsmitarbeiterin in einem an Ginas-
tera gerichteten Brief vom 12. Mai 1967. Sie schrieb: ,,Nicht nur das Feingefuhl,
sondern auch die Ernsthaftigkeit, mit der Herr Kropfl sich seinem Unterricht
widmet, haben mich sehr beeindruckt. Er hat uns erzéhlt, dass das Niveau der
Schiler zwar unterschiedlich sei, aber gewissermaRen dadurch ausgeglichen
werde, dass einige eine groRere nattrliche Begabung, wahrend andere eine bes-
sere Vorbildung aufweisen. (...) Er hat eine sehr gute Meinung von Jacqueline
Nova und Joaquin Orellana, denn sie seien die zwei in der Gruppe, die am besten
vorbereitet sind.“**® Diese AuBerungen lassen sich zunachst mit der zuvor ange-

fuhrten Annahme Uber die im LME entstandene elektroakustische Musik und

413 [Una parte no menor de ese resultado exitoso provino de la decision de configurar el proceso
de ensefianza-aprendizaje de la musica electroacustica de manera que se cumpliera el objetivo
de desarrollar las habilidades operativas de los alumnos hasta asegurar su autonomia durante la
etapa de realizacion de la pieza]. VAZQUEZ, 2015: 192.

414 Dazu entfaltete sich die Komposition gemischter Werke weiter. So entstanden zum Beispiel
Atehortla Amayas Himno de tierra, amor y vida (1967, Sopran, zwei Klavier, Schlagzeug und
Tonband) sowie Bolafios’ multimediales Werk Alfa-Omega (1967), welches in der vorliegenden
Untersuchung noch diskutiert werden soll. Es sei erwéhnt, dass beide Komponisten im Jahr 1967
als OAS-Stipendiaten am CLAEM bzw. im LME tétig sein durften.

415 [Quedé muy impresionada no solamente por la discrecion del Sr. Kropfl sino también con la
seriedad con que toma sus clases. Asevera que el nivel de los alumnos es bastante variado, pero
que en cierta medida se compensa el hecho que unos tienen mas aptitud natural que otros mien-
tras que los otros tienen mas preparacién. Sugirié que méas adelante podria ser necesario dividir
la clase en dos grupos para poder dar mas atencion individual a aquellos que no adelantan debi-
damente con sus estudios. Tiene opinién muy favorable de Jacqueline Nova y de Joaquin Ore-
Ilana como las dos personas més preparadas del grupo]. Nach GINASTERA, 2011: 274,
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deren &sthetische Pluralitat verknlpfen, denn diese musste auch von der unter-
schiedlichen individuellen VVorbildungen der Stipendiatinnen abhangig gewesen
sein.

Kropfls Hochachtung vor der kolumbianischen Komponistin Jacqueline
Nova (1935-1975) war sicherlich durch ihr Musikstudium am Conservatorio
Nacional de Musica der Universidad Nacional de Bogota sowie durch ihr beim
zuvor erwahnten 3. Festival de Musica Latinoamericana de Caracas ausgezeich-
netes Werk Doce mdviles para conjunto de camara (1965) begriindet.*!® Novas
kompositorische Entwicklung als CLAEM-Stipendiatin (1967-1968) war von
ihrem Interesse an neuen Maoglichkeiten, darunter den elektrotechnischen, ge-
pragt, was sich bereits 1966 aus ihrem Aufsatz ,,El maravilloso mundo de las
maquinas® (Die wunderbare Welt der Maschinen) erschliel3en I&sst. Dort bezog
sie sich beispielsweise auf ,,die Abneigung der leblosen Welt gegen die Objekte
und die Maschinen, die uns umgeben* und definierte diese als ,.eine Fixierung
in der Vergangenheit, als Schutzmittel, [...] Angst vor der Gegenwart“.*!” Diese
Stellungnahme, die mit dem zwanzig Jahre zuvor verdffentlichten Manifest von
Musica Viva und dessen im ersten Kapitel bereits erwahnten Bezug auf die
Technologie durchaus vergleichbar ware, setzte Nova in ihrem ersten stereopho-
nem elektroakustischen Werk Oposicion-fusion (1968, 10°50"") (Gegenuberstel-
lung-Verschmelzung) um. Dabei bearbeitete sie aufgenommene sowie elektro-
nisch erzeugte Klange und konzipierte dem Werktitel folgend die akustische In-
tegration und Differenzierung unterschiedlicher Klangtypen mittels verschiede-
ner elektronischer Verarbeitungen.*!® Inre Vorgehensweise beschrieb die Kom-
ponistin wie folgt: ,,ES wurde versucht, diese Verhéltnisse der Materialien in der
musikalischen Form zu nutzen und in &hnlicher Weise von einer grof3en zu einer
niedrigen spektralen Komplexitat zu gehen, wobei die Gegenlberstellung zwi-

schen Kontinuitat und Diskontinuitat eine wichtige Rolle bei der Artikulierung

416 Es sei erwahnt, dass diese Komposition die Anwendung serieller Tonordnungen und Aleato-
rik aufweist. NOVA, 1967: 2.

417 [Esta repulsion del mundo inerte hacia los objetos y las maquinas que nos rodean, es una
fijacion sobre el pasado, como medio de proteccion; es miedo al presente]. NOVA, 2002: 8.

418 [Oposicién-Fusidn, dedicada al Maestro Francisco Kropfl, es la oposicion de materiales ba-
sicos puesto que son tomados de dos regiones: un grupo proviene de instrumentos de percusion
(parches + tamtam) tomados por micrdfono; el otro, de fuente electronica (osciladores sinusoi-
dales y de onda cuadrada)]. Quelle: ,,Seminario de composicion“ — Box 1 — Archivo Di Tella -
UTDT. Eine digitalisierte Kopie ist zugénglich beim LAEMC unter URL: http://www.fonda-
tion-langlois.org/html/e/ico.php?NumEnreglco=i00029527 Stand: 30.1.2017.
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dieser Erfahrung spielt.“*'® Nova schuf eine fiinfteilige Form, in der bei 3"15~
(155" ) und 527" (1517") jeweils kontinuierliche und diskontinuierliche Klang-
schichten zu héren sind. (Die zuletzt erwéhnten zeigen einen weiteren Gegensatz
zwischen Klang und Stille, das heif3t zwischen impulsiven Materialien und ei-
nem akustisch leeren Hintergrund auf.) Dies deutet eine kompositorische Kon-
trolle an, die sich am Beispiel der symmetrischen Ziige angesichts der Dauer bei
7°59” (172°") beziehungsweise 27" (168°") in der flinften und der zweiten
Formeinheit, sowie im Fall der oben erwéhnten dritten und vierten, exempla-
risch darstellen l&sst.

Novas Oposicidn-fusion scheint konzeptionell auf die klangliche Gegen-
uberstellung in Kropfls elektroakustischem Werk Diélogos Il (1965) zuriickzu-
fuhren und dies ungeachtet dessen, dass sie ihr erstes elektroakustisches Werk
ihrem Kompositionslehrer widmete und dadurch eine enge Bekanntschaft nach-
gewiesen werden kann, die im Laufe der Jahre weitere kreative Erzeugnisse ha-
ben wirde. Hinsichtlich der oben erwé&hnten kompositorischen Kontrolle sowie
des Rickgriffs auf eine konzeptuelle Opposition sind der guatemaltekische
Komponist Joaquin Orellana (geb. 1930) und seine stereophone elektroakusti-
sche Komposition Metéora (1968, 10°03"") zu erwéhnen. Diese asthetisch auto-
nome Tonbandkomposition war dennoch nicht Orellanas erste Erfahrung mit
elektronischen Mitteln. (Sein Werkkatalog enthielt die 1963 fur Orchester und
Tonband konzipierte Ballettkomposition Contrastes, die eine Montage aus fer-

tigen Klangeffekten und Stimmaufnahmen enthielt.)*?° Obwohl Orellana als

419 [Con diversos procedimientos de elaboracion electronica (filtrajes, mezclas, etc.), estas ma-
terias primas son acercadas entre si (fusion) mientras que en otros casos se acentta su diferen-
ciacion (oposicién). Formalmente se ha pretendido aprovechar estos dos tipos de relacion entre
material. Igualmente, a partir de una méxima a una minima complejidad espectral en donde la
oposicién, continuo-discontinuo (!) juega un papel importante en la articulacién de esta expe-
riencia]. Quelle: ,,Seminario de composicion“ — Box 1 — Archivo Di Tella— UTDT.

420 [En este sentido, por ejemplo, en la obra Contrastes ya mencionada, tenfa partes muy tonales,
incluso diatonicas, pero por otro lado tenia otras como en “alucinaciones”, donde un bailarin
representaba a un loco, imaginaba parejas de baile en cualquier punto a donde dirigiera la vista.
Esa situacion extramusical me obligdé a organizar sonidos e intervalos en la orquesta de otra
manera y, que, tendian a organizar el bloque —-muy timidamente- y a otro tipo de organizacion
intervalica. Por otro lado, el empleo de una cinta magnética hecha con sonidos de catalogo,
digamos. O sea, un catalogo sacado de un disco de efectos de sonido con los que hice un pequefio
collage agregando la voz humana. La cinta se empalmaba como una especie de artificio. Es
decir, no estaba considerada la cinta y la orquesta en funcién de una gran estructura, ni mucho
menos. Esto es lo que puedo considerar como un atisbo entre los antecedentes]. Nach
CABRERA, 1977: 135. Es sei dazu erwéhnt, dass das der Verfasser das oben angefiihrte Ge-
burtsjahr wahrend eines telefonischen Gespréchs mit dem Komponisten am 4.3.2017 bestétigte.
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CLAEM-Stipendiat (1967-1968) ein vollstdndig funktionelles elektroakusti-
sches Studio mitsamt elektronischer Klangerzeuger zur Verfugung hatte, kon-
zentrierte er sich hauptsachlich auf einige im Resonanzkorper eines Klaviers
aufgenommene Klange, die mit elektronisch erzeugten, verarbeiteten Sinusto-
nen und weilem Rauschen gemischt wurden. So entstand das Werk Metéora,
welches auf kompositorischer Ebene auch von einer Gegentiberstellung ausging,
die sich aber im Vergleich zu Novas Oposicidn-fusion nicht auf die Herkunft der
Klénge, sondern auf einen diesen zugeschriebenen Charakter stitzte. Ihn er-
klarte der Komponist wie folgt: ,,Dieses Werk wurde von der gleichnamigen
griechischen Stadt [!] inspiriert. Es gibt eine erste, auBermusikalische Idee, wel-
che auf die formale Konzeption projiziert wird. Beabsichtigt wird es, Gruppen
von Materialien unterschiedlichen Charakters gegeniberzustellen. Die einen
neigen zum Dramatischen und Transzendentalen, die anderen sind eher unper-
sonlich, ,nicht-menschlich’ und kénnten mit dem verbunden werden, was der
Mensch nicht ist und was sich jenseits seiner Zeitvorstellung befindet. 42!
Diese metamusikalische Werkbeschreibung materialisierte Orellana in
einer elektroakustischen Komposition, die symmetrische Formverhaltnisse auf-
zeigt und der die Variation als Konstruktionsprinzip zugrunde liegt. Metéora
zeigt eine musikalische Form, deren erste Einheit bei 2°04"" getrennt werden
kann, wodurch sich nachgeordnete Abschnitte mit einer Dauer von 123" bezie-
hungsweise 122" ergeben.*?? Solche symmetrischen Verhéltnisse werden zu-
dem mit Variationsprozessen unterstitzt, welche die Gegentberstellung von ei-
nem tiefen Klangkontinuum und schlagartigen nachhallenden Klangen darstel-
len, was sich zum Beispiel bei 2°33"" (92"") und 6°07"" (52") am Ende der ersten
und zweiten Formeinheit zeigen lasst. Trotz der Eigenstandigkeit des musikali-
schen Ablaufs wies Orellana auf eine zugrunde liegende menschliche Dimen-
sion hin, denn dieses Werk besitze ,,einen evozierenden Charakter aufgrund der

Realisation irrealer Stimmen*. Dies scheint einerseits einen Bezug auf die von

421 [Esta obra toma como “inspiracion” la ciudad griega del mismo nombre. Existe una primera
idea generadora, de caracter extra-musical y ésta se proyecta sobre la concepcion formal. Hay
una voluntad precisa de oponer grupos de materiales de caracter muy distinto. Uno tendiendo a
lo dramatico y trascendente y otro mas impersonal “no humano”, que podria asociarse a lo que
no es el hombre, a lo que imaginamos como més alla de su medida de tiempo]. Quelle: ,,Semi-
nario de composicion“ — Box 1 — Archivo Di Tella— UTDT.

422 Quelle: DVD 29 — Spur 1158 — CLAEM-Klangarchiv — LIPM.
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ihm 1963 hinzugefiigten menschlichen Stimmen in Contrastes zu nehmen, an-
dererseits zeugt es von seiner eigenen Vorstellungskraft.*?® Aus ihr stammte die
Idee eines aus Klodstern stromenden Monchsgesangs, der von den umgebenden
Felsen akustisch zuriickgeworfen und beispielsweise von der am Anfang des
Werkes bis etwa 1°42"" stimmartigen, kontinuierlichen Klangschicht portratiert
wird.*?* Zudem ist die Gegeniiberstellung von der zuletzt erwihnten Klang-
schicht und den bei 31" (43"") Uberlagerten, punktuellen, spektral hohen KI&n-
gen hervorzuheben, denn daraus entsteht eine zweischichtige Klangtextur, die
ebenfalls in Kropfls Dialogos Il bei 118" (947") grundlegend war und dadurch
einen weiteren padagogischen Einfluss im Rahmen des elektroakustischen
Kompositionsunterrichts am CLAEM zu enthiillen vermag.*?® Nicht zuletzt wa-
ren die 1968 von Nova und Orellana realisierten elektroakustischen Kompositi-
onen viel langer im Vergleich zu vorherigen, im LME entstandenen Werken und
liefern damit den Beweis flr eine systematisch erlernte elektroakustische Tech-
nik.

In diesem Zusammenhang sind andere Studienfélle zu erwéhnen. Bei-
spielsweise brachte die argentinische Komponistin Regina Benavente (geb.
1932) ihr stereophones elektroakustisches Werk Composicion electronica |
(1968, 9°52"") (Elektronische Komposition 1) aus ihrer fur Klarinette und Ton-
band realisierten Mdsica concertante hervor, welche sie 1968 als Gasthdrerin
am CLAEM komponiert hatte. Das nachtraglich als autonome Komposition vor-
geflihrte Tonband zeigt eine mit elektronischen Klangen konstruierte musikali-
sche Form, deren Bestandteile die Komponistin durch die Opposition zwischen
klanglicher Kontinuitat und Diskontinuitét strukturierte und deshalb im Zeichen
der oben erkundeten zeitgendssischen Werke stehen. Benavente schrieb Uber die
erste und zweite Formeinheit wie folgt: ,,Der erste Teil wird durch die Kombi-
nation zwischen kontinuierlichen frikativen Klangen und schlagartigen Rhyth-

men gekennzeichnet, wobei die letzten Gberwiegen. Im zweiten Teil wird ein

423 [Es de caracter evocativo, en cuanto a la realizacion de voces irreales]. Quelle: Box 1 — Ar-
chivo Di Tella— UTDT — Buenos Aires

424 Dazu erklirte der Komponist: ,,Yo nunca he estado en Grecia, pero habia visto en un folleto
unas ilustraciones de la ciudad griega de Meteora. Habia unos grandes precipicios cortados y, a
la izquierda, unos monasterios antiguos. Yo me imaginé que las voces de los cantos de esos
monjes se quedaron colgando y no se extinguieron nunca. Alli comenz6 toda la motivacién de
Meteora. Esta es parte de Humanofonias.“ Nach GAMAZO, 2016.

425 Uber Kropfls technischen und asthetischen Einfluss duBerte sich Orellana in VAZQUEZ,
2015: 204.
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auf mittleren und tiefen Klangen basiertes Kontinuum présentiert, fir welches
langsame Geschwindigkeitsverdnderungen und stereophone Bewegungen cha-
rakteristisch sind.“*?® Die beschriebenen Formteile sind bei 0" (80"") und 123"
(116"") zu horen und stellen eine Gegeniiberstellung dar, die zum einen flr den
letzten Formabschnitt bei 7725 (48"") mit der Uberlagerung kontinuierlicher
und diskontinuierlicher Klangschichten auch wesentlich ist, zum anderen mu-
sikstilistische Anknupfungspunkte an zuvor analysierten Werken zu ziehen er-
laubt.*?

In diesem Sinne ware der klangliche Bruch bei 3"11"" (35"") in Compo-
sicion electronica | durchaus mit der zuvor diskutierten vierten Formeinheit in
Oposicion-fusion bei 527" (151°") vergleichbar, in der schlagartig auftau-
chende Stille den Gegensatz zu impulsiven, dicht aneinander montierten Klan-
gen darzulegen scheint. (Hierzu ist auch Blancos Interludio con maquinas aus
dem Jahr 1963 als Vorreiter erwéhnenswert. Dort findet sich ebenfalls Stille, die
von abrupten einmontierten Kl&angen unterbrochen wird und somit ein vom Ton-
bandschnitt bedingtes musikalisches Merkmal mancher hier diskutierten Kom-
positionen zu sein scheint.) Weitere elektroakustische Werke wie das rein elekt-
ronische Espectros cromaticos (1968) (Chromatische Spektren) der brasiliani-
schen Komponistin Marlene Migliari Fernandes (geb. 1937) zeugen ebenfalls
von einer auf Gegensatzen basierenden Konzeption.*?® Hinsichtlich dieses Wer-
kes schrieb diese CLAEM-Stipendiatin (1967-1968) Uber ein flr die musikali-
sche Entwicklung grundlegendes Motiv, in welchem Klangmaterialien kontinu-
ierlichen und schlagartigen Charakters enthalten sind. Daraus entsteht eine drei-
teilige musikalische Form, unter deren Bestandteilen ,,ein texturaler und spekt-
raler Typ Uberwiegend ist, wobei die Verarbeitung schlagartiger Komplexe her-
vorgehoben wird.“*?° In diesem Zusammenhang soll schlieBlich auf den bolivi-

anischen Komponisten Florenzio Pozadas (1939-1968) und sein fiir Schlagzeug

426 [La primera aparte se caracteriza por la combinacion de sonidos continuantes de cualidad
fricativa y ritmos percusivos, predominando estos Ultimos. La segunda parte presenta un conti-
nuo a base de sonidos graves y de registro medio en donde las lentas variaciones de densidad y
de movimiento estereofénico son los rasgos sobresalientes]. Quelle: ,,Seminario de composi-
cion“ — Box 1 — Archivo Di Tella— UTDT.

427 Quelle: DVD 23 — Spur 1067 — CLAEM-KIlangarchiv — LIPM.

428 Dem Verfasser gelang es nicht, in den verschiedenen besuchten Archiven eine Kopie der
fraglichen Komposition ausfindig zu machen.

429 [Espectros cromaticos, para sonidos electronicos grabados, es una obra compuesta alrededor
de un motivo basico. Este es un crescendo de corta duracién que sintetiza el total de la obra en
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und Tonband realisiertes Serie C. M. Op. 1 (1968, 10°34"") hingewiesen werden,
welches mitsamt Orellanas Metéora und Benaventes Musica concertante am 27.
November 1968 im CLAEM uraufgefiihrt wurde. Dieses gemischte Werk ent-
hielt einen elektroakustischen Teil, in dem die hier mehrfach angesprochene Op-
position zwischen kontinuierlichen und diskontinuierlichen Kléngen bei 56"
(112") in der ersten Formeinheit anhand Uberlagerter, spektral differenzierter
elektronischer Klangschichten exemplarisch aufgezeigt wird.*® Trotz der mu-
siktechnischen Ubereinstimmungen zwischen Werken ist zu betonen, dass die
Besonderheit der im LME realisierten Kompositionen keineswegs auf die Dar-
stellung musikstilistischer Gemeinsamkeiten reduziert werden kann. Dazu mag
ein Gegenbeispiel zu den bislang prasentierten Werken angeftihrt werden.

Als Teil der oben genannten Konzertreine wurden am 26. November
1968 nicht nur Novas Oposicidon-fusion und Migliari Fernandes’ Espectros
cromaticos uraufgefiihrt, sondern auch die elektroakustische Komposition
Tenebrae factae sunt (9°26"") (Finsternis brach ein) des argentinischen Kompo-
nisten Luis Maria Serra (geb. 1942). Dieser folgte als CLAEM-Stipendiat
(1967-1968) anderen musikasthetischen Kriterien im Vergleich zu den zuvor
erwéhnten Komponistinnen. So erinnerte sich Serra an sein Musikstudium an
der Facultad de artes y ciencias musicales der Universidad Catolica Argentina
und seine darauffolgende Weiterbildung am CLAEM wie folgt: ,,Ich hatte vor
allem Ginastera als Dozenten. Dies unterschied mich von anderen Stipendiaten,
die Schiler von Paz waren. Die musikalischen Konzeptionen waren unterschied-
lich und dies konnte man bei den Schilern beobachten. Unsere Ausbildung war
humanistisch gepragt und tendierte nicht zu einem bestimmten Stil, den es zu
respektieren gegolten hatte wie zur Zeit des Dodekaphonismus und Serialismus
(...) Am Di Tella unterrichtete auch Kropfl, der Schiiller von Paz gewesen war

und uns andere Perspektiven aufzeigte, wie wir sie in der Fakultat entweder gar

una microforma. En este crescendo se retinen todos los materiales que seran desarrollados por
separado antes y después de él, destacandose principalmente tres de ellos. Los continuos de es-
pectro variable, los continuos (!) de espectro fijo y los percusivos. La mayoria de los tipos de
sonido provienen de elaboraciones a partir del ruido blanco. La forma estd compuesta en tres
secciones y en cada una de ellas predomina un tipo de textura y espectro, destacandose la elabo-
racion de los complejos de percusion]. Quelle: ,,Seminario de composicion® — Box 1 — Archivo
Di Tella— UTDT.

430 In der Schallquelle schlieBt sich bei 2"48™" (817") das vom Komponisten gespielte Schlagzeug
als eine dritte Schicht an. Nach einer digitalisierten Aufzeichnung der Urauffiihrung. Quelle:
DVD 9 — Spur 122 — CLAEM-KIangarchiv — LIPM.
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nicht gesehen hatten, oder zumindest nicht obligatorisch. Er hat elektronische
Musik gelehrt (...) Im Grunde genommen haben wir elektronische Musik ge-
macht und Stockhausen, dessen Werke wir analysiert, studiert, rekonstruiert ha-
ben, war unser grokter Einfluss.“**! Obwohl der musikasthetische Gegensatz
zwischen Paz und Ginastera Anfang der 1940er Jahre entstanden war und am
Ende der 1960er Jahre an Kraft verloren hatte,** ist aus den zitierten AuBerun-
gen der wichtige Schluss zu ziehen, dass die &sthetische Pluralitat in Kropfls
Unterricht zumindest nicht von allen Stipendiatinnen gleichermafen empfangen
wurde. Sonst hétte Serra die im LME durchgefiihrten Aktivitaten nicht eindi-
mensional beziehungsweise als elektronische Musik angesehen. (In diesem
Sinne deuten die musikalischen Konzepte von Nova, Orellana und Benavente
tatsachlich eine Abstraktion an, bei der die Komposition mit mikrophonischen
Kléngen zwar nicht ausgeschlossen war, aber aufgrund vorwiegender elektroni-
scher Verarbeitungen keinen Bezug zur externen Realitat aufzeigte.)

Ein Beispiel fir einen der Asthetik Kropfls entgegengesetzten komposi-
torischen Ansatz ist Serras elektroakustisches Tenebrae factae sunt, dessen
Werktitel auf ein zur Liturgie des Karfreitags gehdrende Responsorium hin-
weist. Der Komponist erklarte die Werkkonzeption wie folgt: ,,Es gibt immer
einen Augenblick, in dem das Gebet sich verformt und eine dramatische Angst
auftritt, die sich erst aufzuldsen beginnt, wenn es moglich wird, ,Mein Gott, wa-
rum hast du mich verlassen?® (...) auszusprechen. Dann werden die Worter
wirklich verstanden, wird die Frage zeitlos, als ob sie immer existiert hatte, da

sie uns allen gehort, indem jener nur ein Augenblick der Ewigkeit war.“*3* Mo-

431 Yo me recibo de Licenciado en la U.C.A. (la primera o segunda promocion). (...) Mi profe-
sor fundamental fue Ginastera y de alguna manera eso me separa mucho del comienzo de otras
postulaciones de la misica en general. que parten de los alumnos de Paz. Las concepciones
musicales eran otras y eso se veia en sus alumnos. Por un lado, nuestra formacién era mas hu-
manista y menos apegada a un estilo que habia que respetar como lo fue en su época el dodeca-
fonismo o el serialismo. (...) En el Di Tella también ensefiaba Francisco Krdopfl, que habia sido
alumno de Paz y a partir de él, veiamos otros puntos de vista que, 6 bien no los habiamos visto
en la facultad, 6 los habiamos visto de una manera no demasiado obligatoria. El ensefiaba mésica
electronica y ademas de él, estaban Fernando Von Reichenbach y Walter Guth como técnicos.
(...) Fundamentalmente haciamos musica electronica y nuestra mayor influencia era la de Sto-
ckhausen: analizabamos y estudiabamos sus obras, las reproduciamos, etc.] Nach OROBIGT,
2003: 96f. Bei der oberen Ubersetzung wurde die Lesbarkeit in deutscher Sprache bevorzugt.
Die AuRerungen wurden nicht wortwoértlich tiberetzt.

432 Sjehe dazu BUCH, 2007: 27f. sowie Anm. Nr. 239,

433 [Para realizar esta obra, tuvo como idea basica, tomar el texto latino del Evangelio que narra
el instante de la Crucifixion y sacarlo de su ubicacion temporal. Siempre hay un momento en
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tiviert von dieser religiosen Inspiration bediente sich Serra einer mikrophoni-
schen Choraufnahme sowie elektronisch erzeugter Klange und konstruierte eine
musikalische Form aus vielféltigen, nach der Erzahlung des biblischen Texts
strukturierten Klangmaterialien.*** Im Vergleich zu den vorher erwéhnten Wer-
ken zeigt sich Tenebrae factae sunt als die Aufeinanderfolge aneinander mon-
tierter Klangbldcke, die aufgrund ihrer Vielfalt formal unzusammenhéngend zu
wirken scheinen. Diese soll auf ein kompositorisches Prinzip zuruckfihren, das
der Komponist ruckblickend pragnant verbalisierte: ,,Meine Werke gehen im-
mer von einer Idee aus und sind keine Abstrakta, die aus einem Klang entste-
hen.<4% Zwar muss das gerade vorgebrachte Werturteil tiber Serras musikali-
sche Form in Anbetracht der kompositorischen Absicht relativiert werden, bietet
es aber noch einen Grund, die formale Koharenz beziehungsweise die Aspekte,
die den zuvor erkundeten elektroakustischen Werken gemeinsam sind, erneut in
den Vordergrund zu riicken. Aus deren Betrachtung lasst sich feststellen, dass
Kropfls padagogische Methode und von Reichenbachs technische Erneuerungen
ab dem Jahr 1967 einen gewissen kompositorischen und technischen Einfluss
auf die Stipendiatinnen austibten. Diese komponierten oft unter Beaufsichtigung
und mit derselben elektronischen Apparatur, genossen aber eine individuelle
kreative Freiheit, welche kiinftige elektroakustische Kompositionen ebenfalls

pragen wirde.

Politische Stellungnahmen

Die Kontrolle tber die musikalischen Parameter war nicht nur ein Leitprinzip in
Kropfls Kompositionsunterricht, sondern auch in der mitteleuropaischen Nach-
kriegszeitmusik, welche nicht zuletzt von einigen der CLAEM-Gastkomponis-

ten exemplarisch vertreten wurde. Im Hinblick auf die mit der elektroakusti-

que la oracidn se distorsiona y aparece esa dramatica angustia que solo comienza a disiparse
cuando se logra decir “Dios mio, por qué me has abandonado” (Eli, lamma Sabachtani) [!]. Alli
se comprenden verdaderamente las palabras, alli la pregunta se torna atemporal, como que existe
desde siempre, porque es de cada uno de nosotros, porque aquello fue solo un instante del infi-
nito]. Quelle: “Serra” — Box 3 — Archivo Di Tella— UTDT.

434 [Los encadenamientos y estructuracion general, responden a la narracion del texto latino,
tratando de lograr a la vez la variedad de planos sonoros y el equilibrio de la forma total]. Quelle:
“Serra” — Box 3 — Archivo Di Tella— UTDT.

435 [Mis obras siempre funcionan a partir de una idea, nos son abstractas que surgen a partir de
un sonido]. VAZQUEZ, 2015: 254.

155



schen Musik einhergehenden Kurse und Vortrdge waére dennoch nicht ange-
bracht, bei der am CLAEM stattgefundenen Rezeption der mitteleuropaischen
Kunstmusik eine Homogenitat vorauszusetzen, welche die elektroakustische
Kompositionspraxis der Stipendiatinnen hatte bestimmen kdnnen. Dass der zu-
fallige Besuch Pierre Schaeffers am CLAEM im Jahr 1971 beispielsweise weder
einen ausschlaggebenden Impuls noch eine asthetische Orientierung flr die dort
praktizierte Komposition mit sich brachte,*3® zeugt von einer Vorgehensweise,
welche bereits die 1964 von Gastkomponisten gehaltenen Kurse zur elektroa-
kustischen Musik und deren divergente Ansétze gezeigt hatten. Wahrend Asuar
in seinem Unterricht der mikrophonischen Arbeit die elektronische Klangerzeu-
gung voranstellte,**” verfolgte Maderna ein anderes padagogisches Konzept.
Hierauf bezog sich der argentinische Komponist Alcides Lanza (geb. 1929), da-
maliger CLAEM-Stipendiat (1963-1964), wie folgt: ,,Maderna hielt seinen Un-
terricht im Villa-Lobos Saal, weil das Studio fur elektroakustische Musik in sei-
ner anfanglichen Phase war, das heif3t, es war noch nicht fertig. So machte er
technische und kompositorische Analysen von Werken aus unterschiedlichen
europdischen Studios. (...) Er interessierte sich immer fir die den Werken inne-
wohnende ,Musik* und widmete dem technischen Teil sowie den fiir die unter-

schiedlichen Studios typischen Gadgets geringe Aufmerksamkeit.“**® Madernas

43 Obwohl das Vorhaben, Schaeffer als CLAEM-Gastkomponist einzuladen, seinen Ursprung
spatestens im Jahr 1968 hatte, fand sein Besuch erst 1971 statt, als Schaeffer beim 1. Congreso
Interamericano de Musicoterapia in Buenos Aires einen Vortrag zur Psychoakustik abhielt und
nebenbei die Gelegenheit nutzte, das CLAEM zu besuchen. Zwar konnte Schaeffer Kontakt mit
den letzten CLAEM-Stipendiaten aufnehmen und sogar die Erfindungen von Reichenbachs aus-
probieren, spielte er aber keine padagogische Rolle am CLAEM. Vgl. GINASTERA, 2011: 301;
Quelle: CLAEM-Klangarchiv — DVD Nr. 7 — Spur 117 — LIPM. Siehe auch dazu PARAISO,
1971: 2; EDELSTEIN, 1992: 29; VAZQUEZ, 2015: 191

437 [Der acuerdo a lo que Ud. me escribe, me da la impresion que es dificil que para el 15 de
Octubre esté el equipo técnico en Buenos Aires y en funcionamiento. (...) En caso de disponer
de un micréfono y del equipo de grabacién, podriamos, en todo caso, realizar algunas experien-
cias en la técnica de cinta magnética, lo cual, junto a los cursos tedricos, seria de provecho para
los becarios]. In einem auf den 1.8.1964 datierten, an den Ingenieur H. Bozzarello gerichteten
Brief. Quelle: ,,J. Vicente Ausar — Box 11- Archivo Di Tella— UTDT.

438 [Maderna dict6 sus clases en el “Salon Villa-Lobos” porque es estudio de musica electronica
estaba en sus etapas iniciales, o sea, no estaba listo. El hizo entonces analisis técnicos y compo-
sicionales sobre obras provenientes de diversos estudios europeos. Recuerdo muy bien sus co-
mentarios sobre su propia Musica su Due Dimenzioni. Siempre estaba interesado en la “musica”
que habia dentro de las obras, y prestaba menos atencion a la parte técnica y a los gadgets, tipicos
de los diferentes estudios. Parecia preocupado por el hecho de que, ya en esa época, nos decia,
“habia mas de 4000 composiciones de musica electronica”, de las cuales “s6lo unas pocas” eran
“realmente buenas y de importancia”]. LANZA, 2011: 56.
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unparteiische Haltung scheint aus heutiger Sicht eine Resonanz in der darauffol-
genden elektroakustischen Produktion gehabt zu haben. So lassen sich die zuvor
erkundeten elektroakustischen Kompositionen aus dem Jahr 1968 als individu-
elle Projekte betrachten, die abgesehen von vergleichbaren formgestaltenden
Prinzipien musikasthetisch schwer gleichzusetzen waren. Sie deuten vielmehr
eine Pluralitat an, die sich auf die unterschiedlichen Hintergrinde der CLAEM-
Stipendiatinnen stiitzte und noch spater weitere elektroakustische Kompositio-
nen pragen wirde.

Zur Erorterung der in der letzten Periode des LME produzierten elektro-
akustischen Musik bietet sich zunachst die Arbeit des brasilianischen Kompo-
nisten Jorge Antunes an. Er war der einzige Stipendienbewerber, welcher der
Auswahlkommission 1968 autonome elektroakustische Kompositionen vorlegte
und dem deshalb ein spezieller Zugang zum LME wahrend seines ersten Stipen-
dienjahrs gewdahrt wurde.**° In diesem Kontext realisierte dieser CLAEM-Sti-
pendiat (1969-1970) das stereophone Werk Cinta cita (1969, 4'52"") (Tonband-
Begegnung) mit elektronisch erzeugten Klangen. Dabei weist der Werktitel auf
den aufschlussreichen Kontakt mit dem damals vollig funktionell gewordenen
LME hin, dessen Apparatur den jungen Komponisten, der in Rio de Janeiro mit
selbstgebauten Geraten und nicht-professionellen Rekordern gearbeitet hatte,
zutiefst faszinierte.**° Aus den ersten im LME durchgefiihrten Experimenten
komponierte Antunes Cinta cita als flnfteilige musikalische Form, in der eine
seinen vorherigen Werken ahnliche klangliche Kontinuitat bemerkbar ist, die
aber nun durch additiv komponierte Klangbldcke eine musikanalytische formale
Differenzierung moglich macht.*** Dieser ersten Erkundung technologischer
Madglichkeiten folgte die stereophone Komposition Auto-retrato sobre paisaje
portefio (1970, 14°30"") (Selbstportrait auf der Stadtlandschaft von Buenos
Aires), die aufgrund einer langeren Dauer und einer durch Variationsprozesse

439 Seinem Bewerbungsformular fiir ein CLAEM-Stipendium (1969-1970) fligte Antunes ein
Tonband hinzu, das die Werke Fluxo Luminoso para Sons Brancos | (1964), Valsa Sideral
(1962), Canto Selvagem (1967), Movimento Browniano (1968) und Contrapunctus contra Con-
trapunctus (1965) enthielt. Quelle: Box 2 — Archivo Di Tella— UTDT.

440 vgl. ANTUNES, 2011: 62.

441 Uber die kompositorische Arbeit an Cinta cita siche ANTUNES, 2011: 62.
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unterstitzten formalen Kohédrenz ein musikstilistisches Novum in Antunes’
elektroakustischem Schaffen bedeutete.*#?

In Bezug auf Auto-retrato sobre paisaje portefio ist die Anwendung von
einer alten Schallplatte zu betonen, die, so Antunes, einen von Francisco Cana-
ros (1888-1964) Orchester interpretierten Tango enthalten habe.*® Ahnlich wie
Schaeffer bei seinen friinen Experimenten schilderte der Komponist,*** dass ein
Rillendefekt eine im Prinzip ungewiinschte Wiederholung erzeugte, die dann
aber als Ausgangspunkt fir elektroakustische Tonbandmanipulationen genutzt
wurde. Im Werk entsteht aus dem einmontierten Tango bei 1°43"" (83"") bezie-
hungsweise 810" (68"") ein mit elektronisch erzeugten Klangen realisierter Po-
lyrhythmus, der teilweise an das friihe elektroakustische Werk Valsa sideral
(1962) erinnert. Dieser wurde nun als Bezug zu einer brasilianischen Samba
konzipiert und der fur die Stadt Buenos Aires typischen Tangomusik gegenuber-
gestellt.**® Weiterhin gehoren diese in Auto-retrato sobre paisaje portefio wie-
derkehrenden Materialien zu einer funfteiligen musikalischen Form, die das fur
vorherige Werke Antunes’ typische Klangkontinuum nochmals aufzeigt, deren
Bestandteile jedoch klanglich durch einige vom Komponisten selbst angefertigte
Stimmaufnahmen verbunden sind. Dabei scheint die VVorgehensweise im Werk
Canto selvagem (1967) wiederholt zu werden, wobei nicht zuletzt der Hinweis
auf damalige politische Umstande bei 449" (133"") und 856" (2747)
anzumerken ist. So vermag man in Antunes’ elektroakustischem Selbstportrait
den Kontext der 1966 an die Macht gelangten Militardiktatur in Argentinien zu
erkennen, denn der Komponist versuchte durch eine semantisch unverstandliche
beziehungsweise teilweise stark bearbeitete Rezitation die Intonation eines po-
litischen Redners nachzuahmen. Absichtlich erzeugte er weiterhin bei 1128
(7”") mit den portugiesischen Wortern general und geral — ,,General“ bezie-

hungsweise ,,allgemein‘ auf Deutsch — ein Wortspiel, das im VVordergrund eines

442 Nach einer Edition in Jorge Antunes. MUsica eletronica. LP. Mental Experience. MENTO007
[Orig. 1975]. Das Werk sei zwischen 1969 und 1970 entstanden. Hierbei richtet sich der Ver-
fasser nach einem vom Komponisten tber E-Mail am 19.1.2015 zugesendeten Werkkatalog.
43 In einem Austausch mit dem Verfasser per E-Mail vom 26.10.2016 behauptete der Kompo-
nist, er kdnne sich nicht erinnern, um welchen Tango es sich genau handelte. Anhand der
Audiodatei gelang es dem Verfasser bisher nicht, den fraglichen Tango zu identifizieren.
444\/gl. den Einsatz einer alten Schallplatte bei der Komposition des Etude pathétique (1948) in
SCHAEFFER, 1952: 28.

45 \vgl. ANTUNES, 2011: 63.
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elektronisch modifizierten, dem Klang einer massiven Menschensammlung evo-
zierenden Geréuschbands einen direkten Bezug zu den damals in Lateinamerika
regierenden Generélen herstellte.4®

Dieses elektroakustische Werk l&sst zudem einen autobiografischen
Charakter dadurch erkennen, dass Antunes nicht nur aus politischen Griinden
aus Brasilien ausgewandert war, sondern sein Selbstportrait bei 14°28""durch die
stereophon Uberlagerten Worter yo und eu — ,,Ich* auf Spanisch und Portugie-
sisch — heimlich zu signieren schien. Dabei muss aber vorausgeschickt werden,
dass politische Konnotationen auch andere, im LME realisierte elektroakusti-
sche Werke pragten, die jedoch als duBerst differenzierte individuelle Realisati-
onen im Sinne einer modernen autonomen Asthetik zu betrachten sind. Viele
von denen weisen dennoch keinen konkreten beziehungsweise klanglichen ge-
sellschaftspolitischen Bezug auf. (Demgegeniber sind die einmontierten
Stimmaufnahmen in Auto-retrato sobre paisaje portefio zu bericksichtigen,
denn diese wurden absichtlich unverstandlich gemacht und teilweise elektro-
nisch verfremdet und dies als Teil eines Werkes, das dem Komponisten zufolge
aus dem CLAEM-Archiv aus unbekannten Griinden verschwunden sei.)**’ Das
Verhaltnis zwischen dem CLAEM, welches von privaten Geldgebern sowie an-
fangs von einer US-amerikanischen Institution unterstitzt wurde, und der indi-
viduellen Freiheit der Komponistinnen entfaltete am Beispiel weiterer im LME
realisierter elektroakustischer Werke neue Dimensionen.

Die Idee der autonomen Kunstmusik als ein sich in sich erschdpfendes
asthetisches Phdnomen préagte die kompositorische Praxis am CLAEM. Nur
dadurch l&sst sich erklédren, dass Luigi Nono die Offentliche Auffiihrung seines
pragnant politischen Werkes A floresta é jovem e cheja de vida (1966) am 9.
August 1967 im CLAEM dem argentinischen Revolutiondren Ernesto ,,Che*

Guevara widmete und ihn unter Ausiibung uneingeschrankter Meinungsfreiheit

448 [EI discurso termina con una improvisacion vocal, donde juego con las palabras “geral” y
“general”, en alusion a los duefios del poder en la época]. ANTUNES, 2011: 64.

47 Der Komponist schrieb dariiber spitz: ,,En 2009, de visita por Buenos Aires, tuve acceso al
archivo histdrico del Instituto Torcuato Di Tella y de la coleccion Mary de von Reichenbach.
Entonces verificamos que la obra desaparecio de la coleccion luego que, en 1972, se cerraron
los archivos del CLAEM. Mis otras obras realizadas en la época estaban archivadas. Pero el
polémico Autoretrato desaparecid.” ANTUNES, 2011: 64. Es sei dazu ergénzt, dass der Verfas-
ser nach einer ausfihrlichen Sondierung des CLAEM-KIlangarchivs diese Behauptung relativie-
ren muss, denn nicht nur Antunes’ Auto-retrato sobre paisaje portefio, sondern auch andere,
nicht politisch geprégte Kompositionen sind ebenfalls verschollen.

159



als einen ,.figlio di Argentina, la cui grande umanita ricorda Giuseppe Garibaldi”
(Sohn Argentiniens, dessen grofle Humanitat an Giuseppe Garibaldi erinnert)
bezeichnete.**® Der Vergleich mit dem italienischen Nationalhelden, der sich in
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts in Lateinamerika aufgehalten hatte, weist
auf die damalige Verbreitung linksorientierter politischer Ideen hin, welche
nicht nur akustische, sondern ebenso elektroakustische Kompositionen wie zum
Beispiel das von James Tenney (1934-2006) in den Vereinigten Staaten von
Amerika komponierte, nach der Ermordung Guevaras betitelte Werk Fabric for
Ché (1967) pragten.**® Trotzdem ist an dieser Stelle ein grundlegender, fiir das
CLAEM charakteristischer Unterschied zu anderen Zusammenhangen zu beto-
nen: Jedwede ideologische Stellungnahme der in Buenos Aires agierenden
Komponistinnen wéhrend der damaligen Militardiktatur brachte fur diese eine
existenzielle Bedrohung mit sich, deren Unvermitteltheit zu etwaigen zeitgends-
sischen, geographisch abgelegenen Solidaritatsbekundungen keineswegs ver-
gleichbar war. Der lokale Kontext muss daher als Mal3stab fiir die Einschatzung
musiké&sthetischer Positionen angenommen werden. In dieser Hinsicht ging es
im LME grundsétzlich um eine bereits angedeutete individuelle Rezeption der
mitteleuropaischen Kunstmusik, denn es ist ohne Weiteres festzustellen, dass
die zuvor kommentierten elektroakustischen Kompositionen aus dem Jahr 1968
keine politischen Nuancen aufzeigen, die auf den von Nono 1967 am CLAEM
gehaltenen Kurs ,,Musica y palabra” (Musik und Wort) oder auf seinen Vortrag
“Experiencias de composicion en un laboratorio de musica electronica” (Kom-
positorische Erfahrungen in einem Labor flr elektronische Musik) zurlckge-
fiihrt werden konnten.**® Umgekehrt soll dies aber nicht dazu fihren, anhand der
bislang erdrterten Kompositionen die Abwesenheit etwaiger politisch gepragter
Ansétze festzustellen, die man im elektroakustischen Bereich als direkten Ein-
fluss Nonos interpretieren konnte.

In diesem Zusammenhang liefert der uruguayische Komponist Coriun
Aharonian (1940-2017) ein Paradebeispiel, da seine zunachst im CLAEM statt-

448 Nach einer Aufzeichnung des fraglichen Vortrages gegen 21°397". Quelle: DVD 14 — Spur
0183 — CLAEM-KIlangarchiv — LIPM. Auch dazu Quelle: Box 30 — Archivo Di Tella— UTDT.
49 \/gl. dazu PARASKEVAIDIS, 2013.

450 Quelle: “Informe CLAEM” — Box 10 — Archivo Di Tella— UTDT.
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gefundene Kontaktaufnahme mit Nono grundlegend fur sein kiinftiges kompo-
sitorisches Schaffen sein wiirde.**! Anfangs der 1960er Jahre hatte Aharonian
zeitgleich zum bereits erwéhnten Komponisten Conrado Silva in Montevideo
erste Erfahrungen mit der elektroakustischen Komposition gemacht, infolgedes-
sen er als CLAEM-Stipendiat (1969-1970) bereits im ersten Studienjahr krea-
tive Studiozeit in Anspruch nehmen durfte. Im Jahr 1969 komponierte er sein
erstes autonomes zweispuriges Tonbandwerk Que (3°58") mit elektronisch er-
zeugten Klangen und Stimmaufnahmen, deren textueller Inhalt auf das Gedicht
Todos conspiramos (1965) (Wir alle konspirieren) des uruguayischen Dichters
und Schriftstellers Mario Benedetti (1920—2009) zuriickging.*? In deutlichem
Bezug auf das Werk A floresta é jovem e cheja de vida (1966) auRerte sich A-
haronian ruckblickend auf sein kompositorisches Konzept wie folgt: ,,Nonos
Unterricht fihrte immer wieder zu Diskussionen, die um einen schwerwiegen-
den, sehr wichtigen Text gingen, dessen Verstandlichkeit verschwamm. Mir war
es indes vollkommen klar, dass man bei Nono jede Silbe verstehen konnte, falls
er das wollte. Meine Option bestand denn darin, einen fur mich bedeutenden
Satz, der das bedeutete, was er eben bedeuten sollte, auszuwahlen, ihn gegebe-
nenfalls zu zerlegen, ohne ihm — wenn mdglich — seine vollstandige Verstand-
lichkeit zu nehmen. Und dann musste ich noch sehen, wie ich dieses Material
mit dem Rest der Struktur verbinden wiirde. 4%

Das Wechselspiel zwischen Stimmaufnahmen und elektronisch erzeug-

ten Klangen ist fur das Werk Que grundlegend und zeigt sich in einer musikali-

1 VAZQUEZ, 2015: 35.

42 Die folgenden Angabe nach der CD-Edition in Gran Tiempo — Composiciones Electroacus-
ticas. Montevideo, Tacuabé. T/E 25. Auch zugdnglich beim LAEMC unter URL:
http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001379 Stand:
15.8.2019. Es sei hier erganzt, dass Aharonian in einem friihen, im CLAEM-Archiv aufbewahr-
ten Werkkatalog drei Estudios ruidistas fiir Tonband (1962, 1964 und 1966) listete. Diese spater
vom Katalog entfernten Kompositionen gingen seiner fiir Schlagzeug und Tonband komponier-
ten Musica para aluminios (1967) voraus, die Aharonian in einem Rundfunkstudio des damali-
gen Servicio Oficial de Difusiéon Radio Eléctrica (SODRE) in Montevideo realisiert hatte und
mit der er sich fiir das CLAEM-Stipendium bewarb. Quelle: ,,Coriun Aharonian” — Box 4 —
Archivo Di Tella— UTDT.

453 [Por otra parte, estaba todo ese asunto de las discusiones que venian dandose desde las clases
de Nono, del texto muy pesado, muy importante, cuya comprensibilidad se diluia. Pero a mi me
constaba que cuando Nono queria que se entendiera, se entendia absolutamente cada silaba. Mi
opcidn en este caso era tratar de ir a una eleccion de alguna frase que fuera significativa para mi,
que significara aquello que queria significar, de eventualmente fragmentarla pero no restarle, en
lo posible, una comprensibilidad plena. Y ver qué hacia con ese material en su didlogo con el
resto de la estructura]. Nach VAZQUEZ, 2015: 37.
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schen Form, in der deutlich Uberschaubare sowie symmetrisch gesteuerte Vari-
ationsprozesse erkennbar sind. Auf musikanalytischer Ebene musste man aber
zunéchst eine Klangwelt erwadhnen, die aus wenigen, oft durch Stille getrennten
und stereophon verrdumlichten Klangmaterialien konstruiert wurde und sich
dadurch von anderen, in der vorliegenden Arbeit bereits studierten elektroakus-
tischen Kompositionen unterscheidet. In diesem Sinne lassen sich innere form-
gestaltende Verbindungen zwischen Klangmaterialien deutlich erkennen, so
zum Beispiel in der ersten Formeinheit, die sich bis 79" erstreckt und bei 33™
in zwei Abschnitte getrennt werden kann, von denen der zweite aufgrund ahnli-
cher Lautstarkeentwicklungen sowie symmetrisch auftauchenden Materialien
eine Variation des ersten darstellt. Ahnliches gilt bei 2°18"" (78"") fiir die dritte
Formeinheit, die ihrerseits wegen ihrer Dauer und Klangentwicklungen eine Va-
riation der ersten zu sein scheint und auBerdem Klénge der zweiten auftauchen
lasst. Dieser musikalische Ablauf verbindet die Formeinheiten und wird im Fol-
genden als additive Variation begriffen.

Die so gestaltete musikalische Form wird zudem von dem durch Ton-
bandschnitt getrennten, semantisch aber vollstdndig nachvollziehbaren Satz
,,qué bueno que respiras, que conspiras® (Es ist gut dass du atmest, dass du kon-
spirierst) in der zweiten und vierten Formeinheit bei 1'20”" (58°") und 3°36"™"
(237") definiert. Der Satz vermag sein Bedeutungspotenzial nur unter Beachtung
des urspringlichen Gedichts zu entfalten, welches Benedetti dem uruguayischen
Guerilla-Fihrer Raul Sendic (1925-1989) widmete und dessen erster Teil wie

folgt lautet.

Estaras como siempre en alguna frontera Du wirst immer an irgendeine Grenze stoRRen

jugéndote en tu suefio lindo y desvencijado  in deinem schdnen wackeligen Traum das Risiko ein-

gehen

recordando los charcos y el confort todo dich der Pfiitzen und Komfort erinnernd

junto alles

tan desconfiado pero nunca incrédulo so misstrauisch, aber nie unglaubig

nunca mas que inocente nunca menos nie mehr als unschuldig, nie weniger

esa estéril frontera con aduanas jene nutzlose Grenze mit Zollen

y pelmas y galones y también esta otra und Quélgeistern und Schulterklappen und auch dieje-
nige

que separa pretérito y futuro die Vergangenheit und Zukunft trennt

qué bueno que respires que conspires es ist gut, dass du atmest, dass du konspirierst
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dicen que madrugaste demasiado

que en plena siesta civica gritaste

pero tal vez nuestra verdad sea otra

por ejemplo que todos dormimos hasta tarde
hasta golpe hasta crisis hasta hambre
hasta mugre hasta sed hasta vergiienza
por ejemplo que estas solo o con pocos
que estas contigo mismo y es bastante
porque contigo estan los pocos muchos
que siempre fueron pueblo y no lo saben
qué bueno que respires que conspires
en esta noche de podrida calma

bajo esta luna de molicie y asco

quizé en el fondo todos conspiramos

sie sagen, dass du zu frih aufgestanden bist
wahrend der birgerlichen Siesta geschrien hast
vielleicht ist unsere Wahrheit eine andere

zum Beispiel, dass wir alle schlafen

bis zum Umsturz, bis zur Krise, bis zum Hunger
bis zum Dreck, bis zum Durst, bis zur Scham
zum Beispiel, dass du allein bist oder mit wenigen
dass du mit dir selbst bist und das ist schon viel
weil mit dir die wenigen vielen sind

die immer das VVolk waren und es nicht wissen
es ist gut, dass du atmest, dass du konspirierst
in dieser Nacht fauler Ruhe

unter diesem Mond des Behagens und des Ekels

vielleicht konspirieren wir im Grunde alle 45

Im oberen Auszug wandert der diskursive Fokus vom Einzelnen bis zum Kol-
lektiv und dabei scheint der einmal individuelle Widerstand féhig zu sein, eine
gesellschaftliche Reaktion hervorzurufen. Sowohl diese semantische Neuge-
wichtung als auch die sozialen Auswirkungen sollen nicht nur im Gedicht, son-
dern auch auf kompositorischer Ebene interpretiert werden. So zeigt sich das
elektroakustische Werk Que als eine absichtlich kurze, technisch verhéaltnisma-
Rig einfache Komposition, die urspriinglich aufgrund deren textueller Verstand-
lichkeit auf ein breiteres Publikum abzielte.**® Obwohl das Werk am 14. Oktober
1969 in Montevideo zusammen mit anderen Werken zeitgendssischer Kunstmu-
sik uraufgefiihrt wurde,*® beabsichtige Aharonian von Anfang an eine Rezep-
tion, wie sie ihm 1971 durch die Auffiihrung des elektroakustischen Werkes im
Spektakel Cantando a proposito 2 (Absichtliches Singen) gelang. Dabei ging es
um eine Veranstaltung, die einen politischen — kurz formuliert — linksorientier-
ten Charakter aufwies und in Montevideo mehrfach préasentiert wurde.**” (Hin-
sichtlich der damaligen gesellschaftspolitischen Umstande ist zu erwéhnen, dass

die bei der Veranstaltung mitwirkenden Kunstlerinnen ab 1973 von der an die

44 \om Verfasser ins Deutsche lbersetzt nach BENEDETTI, 1998: 34f. Originalfassung ohne
Kursivdruck. Es sei hierzu angemerkt, dass der Komponist eine frilhere Fassung des Gedichtes
vertonte. Bei dem oben zitierten Auszug wird der spanische Subjunktiv beim Satz ,,qué bueno
que respires, que conspires* angewandt.

45 Vvgl. VAZQUEZ, 2015: 265.

4% Beim Konzert ,,Musica Nueva. Concierto 11¢im Teatro Millington Drake. Die Veranstaltung
wurde vom Nucleo Musica Nueva und der Sociedad Uruguaya de MUsica Contemporanea orga-
nisiert. Quelle: ,,Conciertos* — Box 11 — Archivo Di Tella— UTDT.

47 Mitgestalter waren u. a. das Duett Los Olimarefios, die Schauspielerin und Sangerin Dahd
Sfeir sowie der Komponist und Sanger Daniel Viglietti. Vgl. GILBERT, 1971: 27.
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Macht gekommenen Militardiktatur in Uruguay verbannt, verfolgt und zum Exil
gezwungen wurden. Dass das elektroakustische Werk Que keine direkte Gefahr
fur Aharonian zu werden schien, mag an dessen oben angesprochenem autono-
men musikasthetischen Charakter und zumal an dem kurzen vertonten Gedicht-
auszug gelegen haben, denn dieser scheint keinen eindeutigen politischen Bezug
zu damaligen politischen Strukturen herzustellen. Dies war aber der Fall im
Oeuvre Benedettis, der ebenfalls aus politischen Griinden aus Uruguay auswan-
dern musste.)

Die Verbindung zwischen dem elektroakustischen Werk Que und dessen
Erscheinungshorizont deutet eine geokulturelle Verankerung an und weist somit
auf andere Kompositionen hin. Beziiglich politischer Stellungnahmen ist der
chilenische Komponist Gabriel Brn¢i¢ (geb. 1942) zu erwdhnen, der als
CLAEM-Stipendiat (1965-1966) sowie OAS-Stipendiat (1967-1968) Erfahrun-
gen sammelte,**® die ihm zwischen 1969 und 1971 eine Einstellung als padago-
gischer Assistent im LME ermdglichten. Dabei nutzte Brn¢i¢ freie Studiozeit fiir
die Komposition des elektroakustischen Werkes jVolveremos a las montafias!
(1968, 12°20°") (Lasst uns in die Berge zuriickkehren!) mit elektronischen, ad-
ditiv erzeugten Klangen. Akustisch gekennzeichnet wird diese Komposition
durch eine durchgehende Kontinuitét, die sich aus zwei Klangkomplexen, nam-
lich aus langsamen, links verraumlichten Glissandi sowie rechts lokalisierten, in
ihrer Tonhohe stabilen Klangen ergibt.®® Auf interpretatorischer Ebene miissen
diese Klangstrukturen jedoch durch eine asthetische Dimension erganzt werden,
denn die externe Realitat wird in dieser elektroakustischen Komposition — auch

wie in den oben erwahnten Werken von Antunes und Aharonian —widerspiegelt.

458 Daraus entstanden gemischte Kompositionen wie Dialexis (1966) fir Schlagzeug und Ton-
band und Memento, mortus est! (1967) fur in Echtzeit elektronisch verarbeitete Geige, B-Klari-
nette und Tonband. Es sei erwéhnt, dass Brn¢i¢ seinem Bewerbungsformular fiir das CLAEM-
Stipendium (1965-1966) u. a. die als Balletmusik konzipierte Tonbandkomposition Maquinas
hinzugeflgt hatte, welche er in Santiago de Chile 1964 komponiert hatte. Quelle: Box 11 Quelle:
,,Gabriel Brncic” — Box 11 — Archivo Di Tella— UTDT.

459 Daflir sind die Ausziige bei 45 (57°") beziehungsweise 540" (53"") exemplarisch. Nach
einer digitalisierten Version. Quelle: DVD8 — Spur 105 — CLAEM-KIlangarchiv — LIPM. Der
Komponist schrieb dazu 1970 Folgendes: ,,Lo formal, sin embargo, emana casualmente del desa-
rrollo y relacion de los dos complejos de sonidos electronicos con que se realiza la estructura;
los dos sonidos se transforman continuamente segln sus posibilidades propias. Ambos consti-
tuidos tan solo por ondas sinusoidales y cuadrados son contrastantes: un glissando (de pendiente
variable) y sonido tenido (de pendiente nula)” Quelle: “Seminario de composiciéon” — Box 2 —
Archivo Di Tella— UTDT.
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So weist der Werktitel auf den bolivianischen Guerrilla-Fithrer Guido ,,Inti”
Peredo (1937-1969) und auf dessen gleichnamiges, im Juli 1968 6ffentlich ge-
wordenes Kommuniqué hin, in der die bolivianische Ejército de Liberacion Na-
cional (Nationale Befreiungsarmee) ankiindigte, trotz der Ermordung Guevaras
den bewaffneten Kampf weiterzufiihren. Hierauf bezog sich Brn¢i¢ rickbli-
ckend wie folgt: ,,Was mich an dem Mord beeindruckte war die Gefiihlskélte,
mit der die Politiker und die Regierungen ihn umbrachten, seine Hand zerschnit-
ten, ihn irgendwo verscharrten — und er war dann verschwunden. All das war
ekelhaft und hat das Leben verandert. Ich habe jVolveremos a las montafias! als
Beispiel fir das genommen, was sich nicht unterdriicken lasst, und nicht fir eine
Zustimmung oder Ablehnung des Aufrufs.«46°

Die politische Dimension erschopft sich im Werktitel und dessen Bezug
auf Guevaras Tod, den Brn¢i¢ sowie andere CLAEM-Komponistinnen wie Bo-
lafios thematisierten.*5! Die Werkbezeichnung war auch fiir Jorge Antunes und
dessen stereophones Werk Historia de un pueblo por nacer (1970, 16°30"") (Ge-
schichte eines kommenden Volks) gleichermalien relevant. Diese Komposition
realisierte der brasilianische Stipendiat mit elektronisch erzeugten Klangen, die
er als drei sich langsam, in ihrer Lautstarke und spektralen Komplexitat entwi-
ckelnde Klangkomplexe darstellte, welche bei 524" (24"") sowie 10°42"" (16™")
durch Stille getrennt werden. Ein solcher, fir Antunes’ elektroakustische Musik
erstmaliger Ubergangsprozess in der musikalischen Form muss man mit dem
alternativen Werktitel Carta abierta a Vassili Vassilikos y a todos los pesimistas
(Offener Brief an Vasilis Vasilikos und alle Pessimisten) verbinden, der durch
den Bezug auf Vasilis Vasilikos (geb. 1934) beziehungsweise den Autor des

460 [Lo que mas me llamd la atencion fue el asesinato del Che, la frialdad con que los politicos y
los gobiernos lo liquidaron, después le cortaron la mano, lo enterraron por ahi, y desaparecio.
Todo eso fue vomitivo en ese tiempo y alter6 la vida. Tomé ese nombre, jVolveremos a las
montafias!, como ejemplo de lo irreductible y no de mi acuerdo o desacuerdo con lo que plan-
teaba]. Nach VAZQUEZ, 2015: 91. Es sei dazu erwéhnt, dass Brn¢i¢ auch eine orchestrale Kom-
position mit diesem revolutiondren Spruch bezeichnete. Ihre am 22.9.1969 programmierten Ur-
auffiihrung im Teatro Colon (Buenos Aires) musste wegen einer politisch motivierten Bomben-
drohung abgesagt werden. Aufgrund einer geringen 6ffentlichen Resonanz konnte der Kompo-
nist am 23.9.1969 die elektroakustische jVolveremos a las montafias! als Teil des am CLAEM
organisierten 8. Festival de Musica Contemporanea reibungslos urauffiihren.

61 Sej es beispielsweise erwahnt, dass Bolafios multimediales Werk 1-10-AIFG/Rbt1 (1968) in
seinem Titel den Todestag Guevaras bzw. das Datum 10.10.1967 verschliisselt, wobei die Zah-
len zur Stelle der Buchstaben im Alphabet dquivalent sind. Auch bezog sich Bolafios auf Gue-
varas Diario de campafa in seinem fiir drei Kammerensembles geschriebenen, vom Radio Bre-
men fir das Festival Pro Musica Nova aufgetragenen Werk Nacahuasu (1970). Nach einem
Interview unter URL: http://www.ceiarteuntref.edu.ar/entrevista08 Stand: 11.5.018

165


http://www.ceiarteuntref.edu.ar/entrevista08

Romans Z (1966), auf den gleichnamigen Film von Regisseur Constantin Costa-
Gavras verweist. Damit nahm Antunes Stellung angesichts eines Pessimismus,
den er im Jahr 1969 erschienenen Film zu erkennen glaubte. Diesem gegentber
kann die elektroakustische Komposition als ein hoffnungsvoller Aufruf verstan-
den werden, indem die oben erwéhnten, unterbrochenen Klangentwicklungen
am Ende des Werkes bei 15°13"" (23"") von der ersten Quarte der Internationale
gefolgt werden, welche kurz danach elektronisch modifiziert wird.*%? (Hervor-
zuheben waére dabei nicht nur der symbolische Bezug auf das mit der Arbeiter-
bewegung verbundene Kampflied, welches in sehr unterschiedlichen Komposi-
tionen wie Nonos Ein Gespenst geht um in der Welt (1971) oder Stockhausens
elektroakustischen Hymnen (1967) ebenfalls eingesetzt wurde, sondern auch die
geokulturelle Besonderheit des Entstehungskontexts am CLAEM, zumal dessen
asthetische Pluralitét bereits genannt wurde.) Es ist schlieBlich zu betonen, dass
die zuvor erkundeten Werke von Antunes, Aharonian und Brn¢i¢ zeitgleich zu
anderen kompositorischen Ansétzen entstanden, die anhand derselben elektroa-
kustischen Apparatur und unter vergleichbarer paddagogischer Beaufsichtigung

unterschiedlichen musikasthetischen Kriterien nachgingen.

Technologie als Ausgangspunkt

Als ein Pendant zu den politisch gepragten Kompositionen werden nun einige
verhéltnismalig abstrakte kreative Konzepte erdrtert. Auf &sthetischer Ebene
waren sie direkte Folge der technischen Moglichkeiten im LME und entzogen
sich deshalb der sozialen Realitét, die sie umgab. (Nicht zuletzt zeugen sie wie-
derum von der autonomen Asthetik, die dem ganzen bislang erkundeten Musik-
korpus zu eigen war.) Mit Blick auf die eingesetzte Technologie ist zunéchst das
stereophone Werk EIl gloton de Pepperland (1970, 9°17°") (Der VielfraR aus
Pepperland) des zuvor erwahnten Komponisten beziehungsweise CLAEM-Sti-
pendiaten (1969-1970) Ariel Martinez zu erwédhnen. Im Rahmen der im
CLAEM stattgefundenen Urauffihrung am 9. Dezember 1970 beschrieb der
Komponist das Werk wie folgt: ,,Der Werktitel bezieht sich auf das monstrose

Saugartefakt, das in Yellow submarine sich selbst fral3 wie die Filter im Labor,

462 Nach einer Edition in Jorge Antunes. Musica eletronica. LP. Mental Experience. MENT007
[Orig. 1975]. Auch zugénglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001262 Stand: 5.7.2019.
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welche das in diesem Werk genutzte Material mittels einer Rickkopplung er-
zeugten.“*®® Die auf die benutzte Apparatur bezogene Metapher im Werktitel
materialisierte sich in einer aus elektronisch erzeugten Kléangen konstruierten,
vierteiligen musikalischen Form, die bis 6°05"" die mit zweckentfremdeten Ge-
raten hergestellten Klangmaterialien darstellt. Dadurch wird auch formale Ko-
harenz angedeutet, denn &hnliche Klangentwicklungen prégen unter anderem
die zweite und dritte Formeinheit bei 1°40"" (171"") beziehungsweise 432"
(937), wo kurze, durch Stille getrennte Klangschichten ab 2°24" und 4°43"" all-
mahlich an Intensitat und spektraler Dichte gewinnen.*®* Dabei ist aber der
Klangfarbenunterschied zu den mehrschichtig tberlagerten, sich chromatisch
entwickelnden Melodien ab 610" hervorzuheben, die aufgrund ihrer spektralen
Eigenschaften aus von Reichenbachs graphisch-analogem Wandler zu stammen
scheinen, obwohl sich Martinez dem aktuellen Wissensstand des Verfassers
nach nie dementsprechend auRerte. Im LME ware eine solche Anwendung ver-
fligbarer Technologie nicht tberraschend gewesen, da diese Apparatur zu die-
sem Zeitpunkt vollig funktionsfahig war und von mehreren zeitgendssischen
CLAEM-Stipendiaten genutzt wurde.*6°

In diesem Zusammenhang ist auch das elektroakustische Werk Ana-
logias paraboloides (1970, 10°38"") (Paraboloidische Analogien) des argentini-
schen Komponisten Pedro Caryevschi (geb. 1942) zu betrachten. Mit dem oben
genannten Gerat wandelte dieser CLAEM-Stipendiat (1969-1970) von ihm ge-
zeichnete Linien um und verraumlichte die so produzierten Klange in der ersten
Formeinheit bis 37214 In Bezug auf diesen Prozess deutet der Werktitel eine
Analogie an, die auf eine auf Papier entworfene, mit Linien skizzierte dreidi-
mensionale Oberflache zurickfihrt und im Werk bei 2°42"" (39”") durch das

einem massiven polyphonischen Glissando dhnliche Klangmaterial deutlich zu

463 [EI titulo alude al monstruoso artefacto aspirador que, en “El Submarino amarillo” se auto-
devoraba, a semejanza de los filtros electrénicos del Laboratorio que, realimentados, actuaron
como generadores de todo el material usado en esta obra. Las caracteristicas infleciones (!) del
material asi obtenido, sirven como factores de unificacion a las cuatro secciones de tratamiento
diferenciado, en que se presenta la organizacion formal]. Quelle: ,,Seminario de Composicion”
— Box 2 — Archivo Di Tella— UTDT.

44 Nach einer digitalisierten Version beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lan-
glois.org/html/e/page.php?NumPage=1668 Stand: 12.5.2019

465 Von Reichenbach sprach 1992 iiber den Wandler und behauptete: ,,[...] hay unas cinco a seis
obras que salieron de esta maquina“ Nach EDELSTEIN, 1992: 29.

466 Nach einer digitalisierten Version beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/page.php?NumPage=1658 Stand: 12.5.2019
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horen ist. Daran entsann sich von Reichenbach wie folgt: ,,In Analogias para-
boloides wurde etwas gemacht, das heutzutage mit einem Computer sehr einfach
waére. Es waren aufsteigende und fallende Glissandi, die aus einem Punkt anfin-
gen, eine hohe Komplexitét erreichten und danach zu demselben Punkt zurtick-
kehrten. Man konnte sagen: Es war eine Dreieckschwingung mit unterschiedli-
chen Steigungen und ergab insgesamt sechsunddreiig Stimmen, die ziemlich
schwierig zu mischen waren, weil dies mit zweispurigen Rekordern gemacht
wurde und die Bander immer wieder kopiert werden mussten. 467

Die so konstruierten Klange wurden im Werk elektronisch verarbeitet
und teilweise ab 5°07"" einem formgestaltenden Prinzip folgend einmontiert,
welches auch andere Klangmaterialien umfasst, so zum Beispiel ab 3'22"" die
Klangschicht aus Klangaufnahmen eines Kinderklaviers, die in der letzten
Formeinheit ab etwa 9°36"" auszugsweise wieder auftaucht. Dadurch wird eine
Achsensymmetrie bemerkbar, welche sich durch eine sonagraphische Tran-
skription auch in der allgemeinen Hillkurve bei 322" (3597") in der zweiten
Formeinheit deutlich zeigt. Beziiglich einer solchen klangorientierten Arbeit
missen auch der argentinische Komponist José Maranzano (geb. 1940) und sein
stereophones Werk Mnemon (1970, 15°27°") erwahnt werden. Denn es ging da-
bei um die Gegenlberstellung von drei differenzierten, elektronisch erzeugten
Ausgangsmaterialien, die eine deutlich strukturierte Form mit raffinierten spekt-
ralen Entwicklungen gestalten. Exemplarisch daftr sind am Anfang des Werkes
die dicht aufeinander liegenden, statischen Frequenzen, die anhand einer sona-
graphischen Transkription mit dem oben erwéhnten Wandler erzeugt worden zu
sein scheinen.*%® Das variierte Wiederauftauchen dieser Klangmaterialien in der

dritten Formeinheit tragt zur formalen Kohérenz bei und wird ab 9°41""mit einer

467 [En Analogias paraboloides se hizo algo que hoy, con una computadora, seria facilisimo.
Eran glissandos ascendentes y descendentes, a partir de un punto hasta lograr la maxima com-
plejidad para luego volver al mismo punto; podriamos decir que era una onda triangular de dis-
tintas pendientes pero eso daba un total de 36 voces con bastante dificultad para la mezcla, sobre
todo si pensamos que ésta se hacia con grabadoras de dos pistas y la cantidad de recopia era
monstruosa]. Nach EDELSTEIN, 1992: 29.

468 Bemerkenswert sind auch die ab 3""13"" wahrnehmbaren akustischen Schwebungen. Nach
einer digitalisierten Version beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001218 Stand: 5.7.2019.
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neuen, tiefen Klangschicht kombiniert, die das Werk ab etwa 14°32"" mit einer
markanten klanglichen Kontinuitét abschliet.46°

An den zuletzt thematisierten Kompositionen ist eine formale Logik zu
erkennen, die sich auf den musikalischen, meistens elektronisch erzeugten Ab-
lauf konzentriert und auf den zuvor erwéhnten padagogischen Richtlinien im
LME zu beruhen scheint.*® Abgesehen davon gehdren an dieser Stelle wiede-
rum musikstilistische Abweichungen erwahnt, die sich der bis hier dargestellten
Vorgehensweise zum Teil entzogen. Es geht nun um technologisch inspirierte,
aber letztendlich hoch individualisierte Konzeptionen.

In diesem Sinne realisierte der argentinische Komponist Eduardo Kusnir
(geb. 1939) als CLAEM-Stipendiat (1969-1970) das stereophone Werk La pa-
naderia (1970, 8'51"") (Die Bé&ckerei) mit elektronisch erzeugten Kléngen,
Stimmaufnahmen sowie popularer Musik und basierte dabei auf einer bereits
bestehenden graphischen Partitur. Das vorherige Werk enthielt den Bezug auf
eine imaginare Béckerei, die von verschiedenen, akustisch portratierten Figuren
betreten wurde und ein Szenarium fir Unterhaltungen sowie humoristische Si-
tuationen bilden sollte.*”* Riickblickend schilderte Kusnir den kompositorischen
Prozess mithilfe des oben angefuhrten graphisch-analogen Wandlers wie folgt:
,Das Werk als Struktur war schon entworfen. Meine Aufgabe sollte ,nur’ darin
bestehen, die Klange elektronisch zu kreieren. Trotzdem war die Herausforde-
rung groB, da die Verwirklichung den zugleich spielerischen sowie expressiven

Geist des Originals beibehalten sollte. In jener Zeit — und vielleicht aufgrund der

49 Es sei dazu angemerkt, dass Maranzano ein Werk namens Mnemon Il (1975) fiir Orchester
und Tonband komponierte, das auch unter dem Namen Memento verdffentlicht wurde. Dem
aktuellen Wissensstand des Verfassers nach bestehen keine gesicherten Angaben zum Titel des
elektroakustischen Werkes Mnemén (1970).

470 Dazu muss hinzugefigt werden, dass Kropfl im Jahr 1970 sein stereophones elektroakusti-
sches Werk Musica para sintetizador (11°45", EFM) (Synthesizer Musik) komponierte, wel-
ches fir die in der vorliegenden Untersuchung mehrfach thematisierte kompositorische Kon-
trolle exemplarisch ist, denn spektral differenzierte, elektronisch erzeugte Klédnge kennzeichnen
jede Formeinheit eindeutig und betonen aufgrund ihrer Wiederholung die innere Logik des
klanglichen Ablaufs. Nach einer digitalisierten Kopie beim LAEMC unter URL:
http://www.fondation-langlois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Nu-
mero=i00029321& MotsCles=Francisco+Kr%C3%B6pfl Stand: 12.5.2019

471 Nach einer Werkbeschreibung unter URL.: http://eduardokusnir.com.ar/la-gran-panaderia/
Stand: 3.11.2017
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noch begrenzten technischen Entwicklung — Giberwog in der elektronischen Mu-
sik eine Trockenheit, die ich vermeiden wollte.“*’? Dieses vorkompositorische
Konzept mag die Prasenz vielfaltiger elektronischer Klangmaterialien erklaren,
die das ganze Werk pragen und eine relativ unzusammenhangende musikalische
Form zu gestalten scheinen. (So lassen sich nur wenige formgestaltende Mate-
rialien erkennen, unter denen die rhythmischen Strukturen bei 0" (45™") und
805" (73") sowie die isolierten Klange bei 46" (68" ") beziehungsweise 525"
(34”") anzumerken sind.)*”® Jedoch muss ein auf die musikalische Form ausge-
richtetes asthetisches Urteil zuriickgestellt und die Komposition in erster Linie
als Ausdruck musikasthetischer Individualitat aufgefasst werden. Beispielhaft
kann dies anhand eines akustischen Vergleichs zwischen La panaderia bei
224" (1807") und der ersten Minute in Ligetis Artikulation (1958) gezeigt wer-
den, da beide Ansatze — abgesehen von ihren jeweiligen kompositorischen und
vor allem raumlichen Eigenschaften — sich von der Rigorositat der ihnen voraus-
gegangenen elektronischen Musik zu distanzieren scheinen. So gesehen schien
Kusnir dem autonomen Charakter mitteleuropaischer Kunstmusik Humor sowie
die Miteinbeziehung vorher bestehender populérer Musik vorzuziehen. Dies zei-
gen zum Beispiel die Bandoneonaufnahmen beziehungsweise jene der Tango-
musik grundlegende Klangfarbe, welche in der zweiten Formeinheit durch ein-
montierte zweisekilindige Auszlige bei 4°27°", 455" und 522" einen akusti-
schen Gegensatz zu den elektronisch erzeugten Klangen bilden. (Nicht zuletzt
deuten die skalaren Bewegungen der elektronischen, mit dem Wandler erzeug-
ten Klange bei 3'27"" (8"") eine Tangomelodie an, die spater ab 4°27"" mit den
Bandoneonaufnahmen eine Entsprechung erhélt.) Der mit dem Bandoneon ver-
bundene Lokalitatsbezug erganzt einen musikalischen Ablauf, in dem die mit
dem Wandler erzeugten Klange imaginédre Figuren andeuten sollen. In dieser
Hinsicht unterscheidet sich ein solcher Einsatz der im LME verfligbaren Appa-

ratur nicht nur von den zuvor erkundeten, politisch gepragten Ansétzen, sondern

472 [La obra como estructura ya estaba disefiada y mi tarea iba a consistir “apenas” en el trabajo
de crearle electronicamente los sonidos. Sin embargo, el desafio era grande, ya que su realiza-
cién debia mantener el espiritu jocoso y a la vez expresivo del original. Para ese entonces —tal
vez por el poco desarrollo de la tecnologia— en la musica electronica propiamente dicha predo-
minaba cierta aridez que yo queria evitar]. KUSNIR, 2011: 71.

473 Nach einer digitalisierten Kopie unter URL: https://soundcloud.com/eduardo-kusnir-1/
Stand: 21.7.2015. Auch zugénglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001817 Stand: 5.7.2019.
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auch von rein elektronischen Werken, welche die Technologie zusammen mit
abstrakten, klangorientierten Konzepten in den VVordergrund stellten.

Zu dieser kompositorischen Linie gehort schlieBlich der peruanische
Komponist Alejandro Nufiez Allauca (geb. 1943) und sein monophones Werk
Gravitacion humana (1970, 13°45"") (Menschliche Anziehungskraft) angefuhrt.
In dieser Komposition arbeitete der CLAEM-Stipendiat (1969-1970) aus-
schlie3lich mit elektronisch verarbeiteten Stimmaufnahmen, die entsprechend
ihres Verfremdungsgrads in Klange vokalen beziehungsweise elektronischen
Charakters eingeordnet wurden.*”* Uber seine asthetische Absicht duBerte sich
der Komponist im Rahmen der Urauffuhrung am 9. Dezember 1970 im
CLAEM. Er schrieb: ,,Aufgrund seiner Suche nach Neuem und seines Eifers
danach, sich selbst zu tbertreffen, hat der Mensch zu allen Zeiten versucht, sich
von seiner Realitdt zu distanzieren. Viele haben es bis zu einem gewissen Punkt
geschafft und vielfaltige Befriedigungen gefunden, niemand jedoch, soweit er
auch damit gegangen ist, konnte aber jene groRe Gravitationskraft Giberwinden,
die uns alle auf denselben Punkt hintreibt, auf die Ebene des Schmerzes, der
Spannungen, des Leidens und anderer mit dieser Natur verbundenen Faktoren,
die unseren menschlichen Zustand bestimmen. 4"

Das Menschliche kennzeichnet dabei nicht nur die kompositorische In-
spiration, die hier an Orellanas Metéora erinnern mag, sondern auch die Kon-
struktion der musikalischen Form. Exemplarisch daflr erscheint die zweite
Formeinheit bei 2°58"" (87"") mit ihren durch Stille getrennten Impulsen, die der
vom Komponisten angesprochenen Verfremdung der Stimme entsprdchen und

zudem riickblickend auf jene klanglich diskontinuierliche Formeinheiten in den

474 [La clasificacion general fue la siguiente: 1) Sonidos con cualidad electrénica 2) Sonidos con
cualidad ambigua (entre electronico y vocal) 3) sonicos con cualidad vocal. Esta “escala” que
va desde un alto grado de abstraccion del material hasta un grado reconocible de la voz, me
sugiri6 la forma de la composicion que materializé en diversas secciones (...)]. Quelle: ,,Semi-
nario de composicion* — Box 2 — Archivo Di Tella— UTDT

475 [El ser humano a través de los tiempos y por su afan constante de blsqueda y superacion ha
tratado de evadirse, de alejarse de su realidad. Muchos lo han logrado en una u otra medida
encontrando satisfacciones multiples, pero por mas lejos que se haya ido, nadie pudo liberarse
de esa gran fuerza gravitatoria que nos sitlia a todos en un punto coman, en el plano del dolor,
las tensiones, los sufrimientos y demas factores de esta naturaleza que configuran nuestra con-
dicion humana]. Quelle: ,,Seminario de composicion“ — Box 2 — Archivo Di Tella— UTDT.
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elektroakustischen Kompositionen Novas oder Benaventes hinweisen kon-
nen.*’® Hingegen &hnelt der Klanginhalt der letzten Formeinheit bei 659"
(407°") menschlichen Stimmen am deutlichsten und scheint dem erwahnten
Konzept, laut welcher der Mensch der Gravitationskraft seiner eigenen Natur
nicht entkommen kdnne, zu entsprechen. Seiner kompositorischen Eigenart un-
geachtet wurde das Werk Gravitacion humana mit derselben Apparatur der oben
diskutierten Werke realisiert, was sich durch klangliche Parallelen feststellen
lasst: Die akustische Ahnlichkeit zwischen den elektronisch erzeugten Klangen
in Aharonians Que bei 1"20"" (58™") und in Gravitacion humana bei 123
(94°") sind dafiir exemplarisch.*”’

Auf diese gemeinsame technische Ebene lasst sich aber die Interpretation
der gerade erwédhnten kompositorischen Ansatze im LME keineswegs reduzie-
ren, denn sie sind vielmehr als individuelle kreative Aneignungen elektrotech-
nischer Mittel zu betrachten. In diesem Sinne bietet es sich nun an, ein Fazit zu
skizzieren, in dem einige kompositorische beziehungsweise &sthetische Dimen-
sionen mit dem am Anfang der vorliegenden Untersuchung vorausgeschickten

Identitatsbegriff verknulpft werden.

Identitatsgestaltung

Die bis hier studierte elektroakustische Musik folgte insgesamt einer padagogi-
schen Zielsetzung, die mit der Konzeption des CLAEM tief verbunden war.
Trotz der sich im LME zwischen 1964 und 1971 vollziehenden Veranderungen
blieb die dort gepflegte elektroakustische Komposition vor allem als Ausdruck
musikalischer Modernisierung, der sich im Grunde genommen nach den jeweils
letzten Tendenzen der mitteleuropéischen und US-amerikanischen Kunstmusik

richtete: Daran lasst sich eine grundlegende Einflussdynamik erkennen. Daher

476 Nach der digitalisierten Version. Quelle: DVD 8 — Spur 114 — CLAEM-Klangarchiv — LIPM.
Auch zugénglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lan-
glois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001583 Stand: 5.7.2019.

477 Es sei dazu erwahnt, dass ein weiterer Vergleich die Miteinbeziehung einiger im Jahr 1970
realisierten Tonbandkompositionen verlangen wiirde, die der Verfasser in den erforschten Ar-
chiven nicht ausfindig machen konnte. Es handelt sich um Ledn Biriottis En las moradas de la
muerte (1970), Beatriz Lockhardt Ejercicio 1 (1970) sowie Antonio Mastragiovannis Secuencial
I1 (1970). Die fraglichen Werke wurden am 10. und 11. Dezember 1970 im CLAEM uraufge-
fiihrt. Quelle: ,,Seminario de composicion“ — Box 2 — Archivo Di Tella— UTDT.
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sollen die CLAEM-Stipendiatinnen und ihre elektroakustische Musik im Mit-
telpunkt einer Analyse stehen, die sie mit dem anfangs problematisierten Begriff
der Identitét in Verbindung bringt.

Die Meinung Kropfls hinsichtlich der auslandischen CLAEM-Stipendi-
atinnen wéhrend der zweiten Periode des LME bietet sich als Ausgangspunkt
an. Er schilderte: ,,Das Instituto Di Tella und die Stadt Buenos Aires machten
einen grof3en Eindruck auf sie. (...) Es war wie ein Schock, als diejenigen, die
hierherkamen, einen kulturell starken Block vorfanden und meinten, das wére
das einzig Wahre. (...) Viele von denen flihlten nachher den pl6tzlichen Zwang,
eine radikale Veranderung vorzunehmen und eine atonale Melodie zu schreiben,
sie fUhlten es als eine kulturelle Verpflichtung. Ich denke, am Anfang war das
fir manche von ihnen ein Nachteil. Einige waren stark und haben es geschafft,
diesen Moment zu Uberwinden und letztendlich die Musik zu komponieren, die
sie auch sonst gemacht hatten. Andere, die eine gewisse Ausbildung hatten,
passten sich schnell an diese kulturelle VVerédnderung an, welche die zeitgendssi-
sche Musik bedeutete*.*’® An dieser AuBerung lasst sich die Relevanz einer
nicht nur musikalischen, sondern auch kulturell geprégten Einflussproblematik
erkennen. Diese wirkte sich auf die auslandischen CLAEM-Stipendiatinnen aus
und war ein ausschlaggebendes Kriterium fur deren kompositorische Entwick-
lung.

In diesem Zusammenhang ist César Bolafios zu erwahnen, denn sein fri-
hes Werk Intensidad y altura (1964) thematisiert manche kreativen Schwierig-

keiten, die mit dem oben zitierten Schock zu vergleichen wéren. Hervorzuheben

478 [Claro, el Instituto Di Tella y la ciudad de Buenos Aires fueron para ellos un impacto muy
fuerte. A veces demasiado fuerte diria yo, porque venian, de pronto qué sé yo... me acuerdo de
una en particular que era, los padres eran pastores protestantes en el Per( y él tocaba el acordeon,
vea que instrumento, no? Y de pronto se le produjo un shock de lo que evidentemente... a todo
el que venia se encontraba con un bloque cultural potente, consideraba que era la verdad... es
decir, no tenian la capacidad de discriminacion que uno mismo respecto al grado de relativismo
de todos los fendmenos... entonces de pronto muchos de ellos se sintieron en la obligacion de
producir un cambio muy fundamental de escribir una melodia atonal, de pronto se veian ante la
obligacién cultural de hacer otra cosa distinta. Eso creo que a algunos de ellos en cierta medida
los perjudic6 al principio. Incluso algunos mas fuertes lograron superar eso y terminar haciendo
la musica que ellos hubieron hecho. Otros con cierta formacion ya se asimilaron muy rapida-
mente a este cambio cultural, de la misica contemporanea y en ese sentido tuvieron la posibili-
dad de contactar gente importante de Europa, porque venia Xenakis, Bruno Maderna, Messiaen,
Dellapicolla, en fin. (1)]. Nach KING, 2007: 404f. Es sei hierzu angemerkt, dass Krépfl im Jahr
2014 wahrend eines personlichen Gesprachs mit dem Verfasser andeutete, er sei mit der von
King angefertigten und verdffentlichten Transkription nicht zufrieden gewesen.
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ist trotzdem, dass Bolafios in den elektronischen Medien tatsachlich neue Mog-
lichkeiten fand, welchen er sich voller Eifer und in einem exemplarischen Fall
kreativer Aneignung widmete. So antwortete Bolafios auf die Frage, ob am
CLAEM eine musikstilistische Veranderung stattgefunden habe, wie folgt: ,,Auf
jeden Fall. (...) Ich konnte einfach schreiben und wusste vorab, dass die Musiker
das dann auch spielen konnten. Das war in Lima nicht so — mit der Ausnahme
der européaischen Musiker. Fir mich war es auch neu, dass ich Ingenieure und
mein elektrotechnisches Wissen zur Verfugung hatte, woraufhin ein Ideenaus-
tausch entstand. Ich konnte auch im Theater Scheinwerfer und Bilder einsetzen
und das Labor nutzen. Meine Vorstellungskraft blieb hinter den enormen Mdg-
lichkeiten zuriick, die mir geboten wurden.“*”® Vor diesem Hintergrund l4sst
sich beispielsweise das in seiner Besetzung tippige Werk Alfa-Omega (1967) fir
elektronische Klange, projizierte Diapositive, Lichter, Redner, Chor, E-Gitarre,
Kontrabass, Schlagzeuger und Tanzer einordnen, ebenso wie die Komposition
ESEPCO-II (1970) fir mikrophonisch verstarktes Klavier plus Tonband, deren
Konzeption nicht zuletzt auf computergenerierter Information basierte.*8
Bolafios war dennoch ein unabhéngiger Komponist im LME, der sich
aufgrund seiner internationalen Ausbildung von anderen Stipendiatinnen unter-
schied. Daher muss man im Fall Joaquin Orellanas einer anderen interpretatori-

schen Perspektive nachgehen. Obwohl dieser CLAEM-Stipendiat aus Guate-

479 [Circomper: Hubo un cambio de estilo en sus composiciones cuando usted inicia sus estudios
en el Instituto Di Tella? Bolafios: Si, indudablemente. No solamente porque queria cambiar, yo
contaba con sonidos, con muy buenos instrumentistas. Yo podia escribir y sabia que los musicos
podian tocarlo, cosa que no ocurria entonces en Lima, salvo con los misicos europeos. Y lo otro
novedoso era que yo contaba con ingenieros y mi conocimiento de electrénica y podia intercam-
biar ideas con ellos y podia en el teatro poner luces, poner imagenes, utilizar el laboratorio, mi
imaginacion se quedaba chica ante esa posibilidad enorme que habia. Varias obras las hice pen-
sando en eso (...)]. Origindre Syntax. Interview aus dem Jahr 2009 unter URL: http://circom-
per.blogspot.com/2009/04/entrevista-cesar-bolanos.html Stand: 14.5.2018

480 Das Werk entstand teilweise aus nummerischer Information, die in Zusammenarbeit mit dem
argentinischen Mathematiker Mauricio Milchberg und mit einem Computer der Firma Bull her-
gestellt wurde. Siehe BEHAGUE, 1998, 348; CUENTAS, 2009: 171ff. Beziiglich des Einflusses
neuer Technologien sollte nicht zuletzt Jorge Antunes erwéhnt werden. Ein von den technologi-
schen Mdoglichkeiten bedingtes Aufbliihen kompositorischer Kreativitit zeichnete auch sein
elektroakustisches Werk Cinta cita (1969) auf. Dieses fuhrt auf die Erfahrungen zurtick, die der
Komponist vorher in seinem kleinen, teilweise selbstgebauten Studio in Rio de Janeiro gemacht
hatte und ihm einen schnellen Zugang zu der im LME verfuigbaren Apparatur verschafften. Da-
raus ergab sich eine kompositorische Entwicklung, die das Werk Auto-retrato sobre paisaje
portefio (1970) auf klanglicher Ebene und nicht zuletzt als eine akustische Selbstdarstellung
exemplarisch abbildet.
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mala kein mit dem oben erwéhnten Komponisten vergleichbares elektrotechni-
sches Wissen aufzeigen konnte, bewies er wahrend der Komposition seines
elektroakustischen Werkes Metéora (1968) eine Uiberragende Aneignungskapa-
zitat. Dieser lagen zum Teil eine vorausgegangene Stipendienabsage und der
innige Wunsch nach einer kreativen Entwicklung zugrunde. Dies lasst sich aus
einem an Ginastera gerichteten Anschreiben vom 9. August 1966 ableiten, wo
der Komponist schrieb: ,,Ich hoffe instdndig, als Stipendiat des bertihmten
Centro de Altos Estudios ausgewahlt zu werden, da mir dieses Glick vor zwei
Jahren nicht zuteilwurde. Maestro, lassen Sie mich erkléaren, dass mein Alter
zwar heute die in den VVoraussetzungen angegebene Grenze um zwei Jahre tber-
steigt. (...) Maestro, ich wére lhnen flr ewig dankbar, wenn Sie hinsichtlich
meines Falls etwas tun kdnnten, denn ich bin sehr motiviert, in der Kunst der
Komposition Gber mich hinaus zu wachsen, und hatte mangels eines guten Um-
felds in meinem Heimatland nicht die Méglichkeit, im Ausland zu studieren. 48!
Aus heutiger Sicht ist relevant anzumerken, dass bei seiner Ankunft in Buenos
Aires Orellana alter als sein Kompositionslehrer flr elektroakustische Musik
war, dessen padagogischer Einfluss im Werk Metéora zwar splrbar ist, aber eher
im Kontext einer gegenseitigen Hochschatzung interpretiert werden sollte. Von
einem nicht einseitigen Einfluss zeugt dennoch die musikanalytisch belegte Tat-
sache, dass das menschliche Moment in Orellanas elektroakustischem Werk Me-
téora einen musikésthetischen Unterschied zur klangorientierten, auf rein syn-
thetischen Klangen basierten kompositorischen Abstraktion darstellt, wie sie der
damaligen elektroakustischen Musik Kropfls zu eigen war und einen beachtli-
chen Anteil seiner padagogischen Ausrichtung bildete.

Dartiiber hinaus spielten in Bezug auf die Lehre im LME nicht nur Kropfl,

sondern auch die internationalen Gastkomponisten eine entscheidende Rolle bei

481 [Tengo grandes esperanzas de ser nominado esta vez como bequista de ese prestigiado Centro
de Altos Estudios Musicales, ya que hace dos afios no tuve suerte de quedar entre los nominados.
Quiero aclararle Maestro, que actualmente yo me paso dos afios, de la edad que se exige en las
bases, pues naci en 1930, el 5 de Noviembre, pero aln asi tengo esperanzas de ser tomado en
cuenta, ya que hace dos afios hice una solicitud a ese mismo centro. Yo le quedaria eternamente
agradecido Maestro, por cuanto pudiera hacer por mi caso, pues tengo gran entusiasmo por su-
perarme en el arte de la composicidn, y debido a la falta de buen ambiente en mi Pais, nunca he
tenido la oportunidad de estudiar en el extranjero]. Quelle: “Joaquin Orellana” — Box 4 — Archivo
Di Tella — UTDT. Das Anschreiben fugte Orellana seinem Bewerbungsformular fir ein
CLAEM-Stipendium (1967-1968) bei.

175



der Vermittlung musikasthetischer ldeen und deren Umsetzung seitens der Sti-
pendiatinnen. Hiertiber informierte der Komponist Luis Maria Serra, als er sich
an seine kompositorische Entwicklung wie folgt erinnerte: ,,Als Vladimir
Ussachevsky zum CLAEM kam, zeigte er uns, wie er in den Vereinigten Staaten
manchmal mit aufgenommenen Klangen — zeitweise aus akustischen Instrumen-
ten — und manchmal mit elektronischen Klangen komponierte. Er sprach von
,elektroakustischer Musik’ die auf elektronischen und akustischen Mitteln ba-
sierte. Dies geschah in den Vereinigten Staaten und er zeigte uns das am ,Di
Tella’. Pierre Schaeffer strebte nach einer konkreten Musik und die anderen
nach einer elektronischen. Francisco Kropfl, ein groRartiger Lehrer, unterrich-
tete zwar elektronische Musik am CLAEM, erlaubte aber andere Sachen mitein-
zubeziehen; man durfte aufgenommenes Material nutzen.“*%? So werden der am
CLAEM programmatisch angestrebte internationale Austausch und dessen kre-
ative Resonanzen deutlich, vor allem in Anbetracht der zuvor diskutierten, mit
Choraufnahmen realisierten Komposition Tenebrae factae sunt (1968) und ihrer
musikalischen Form, die sich von anderen elektroakustischen Werken zeitge-
nossischer CLAEM-Stipendiatinnen abkoppelte. Dies weist auBerdem auf die
individuelle kompositorische Persdnlichkeit Serras hin, welcher im LME die
von Kropfl geforderte kreative Freiheit genoss und nicht zuletzt dem im Juni
1968 stattgefundenen, von Ussachevsky gehaltenen Seminar ,,Mis experiencias
en los estudios de musica electronica® (Meine Erfahrungen in den Studios fur
elektronische Musik) kompositorische Inspiration abzugewinnen wusste.*

Im Sinne einer eigenstandigen kompositorischen Suche sollen schliel3-
lich Komponistinnen in den Vordergrund gestellt werden, die eher einem hochst
individuellen Weg nachgingen. Ein Paradebeispiel dafur lieferte Aharonian mit

seiner Stellungnahme gegen die auf Stockhausens Realisationspartituren basie-

482 [Cuando Vladimir Ussachevsky vino al CLAEM, él nos mostré que en Estados Unidos él
componia con sonidos grabados —a veces de instrumentos acusticos—y, otras veces, con sonidos
electronicos. Nos hablaba de “musica electroacustica”, basada en medios electronicos y acUsti-
cos. Eso sucedia en Estados Unidos y nos lo ensefié y demostro en “el Di Tella”. Pierre Schaeffer
queria que la musica sea concreta y los otros que la musica sea electrénica. Francisco Kropfl, un
gran maestro, estaba en el CLAEM y ensefiaba la musica electronica, pero permitia poner algu-
nas otras cosas. Se podia usar material grabado, pero era fundamentalmente electrénico]. Nach
VAZQUEZ, 2015: 248.

483 Quelle: ,,Vladimir Ussachevsky” — Box 15 — Archivo Di Tella— UTDT.
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renden Ubungen im LME sowie mit seinem sich mithilfe einer Sondergenehmi-
gung besorgten Zugang zum Studio wahrend des ersten Stipendienjahres.*3* Da-
raus lasst sich der entsprechend hochst individuelle Charakter des Werkes Que
(1969) erschlieRen, dessen einmalige Einfachheit der Arbeit seiner technolo-
gisch begeisterten Mitstipendiatinnen diametral gegeniuiberstand. Die in diesem
Werk zu erkennende sozialpolitische Auspréagung entsprach weiterhin einem
Werdegang, der sich damals international ausrichtete, sofern man betrachtet,
dass Aharonian sein CLAEM-Stipendium im Oktober 1969 unterbrach und dank
einer Forderung der franzdsischen Regierung seine kompositorische Ausbildung
zeitweise in Europa fortsetzte. Dies war eine fur seine restliche Karriere grund-
legende Entscheidung, aus der sich zudem die Anziehungskraft herauslesen
lasst, welche europdische Kulturzentren damals ausiibten. Diese im ersten Ka-
pitel bereits erforschte Tendenz hatte in den 1970er Jahren angesichts des indi-
viduellen Anspruchs auf professionelle Anerkennung seitens lateinamerikani-
scher Komponistinnen keineswegs an Bedeutung verloren. Aharonian ist nicht
zuletzt ein klares Beispiel fur die vom CLAEM programmatisch unterstitzte in-
ternationale Mobilitat, welche die Laufbahnen der Stipendiatinnen bereits ge-

kennzeichnet hatte und noch weitere Resonanzen mit sich bringen wirde.

3. Dispersion

Die Anfange der elektroakustischen Musik in Lateinamerika zeigen ein nicht
kausales Verhéltnis zwischen institutioneller Férderung und individueller kom-
positorischer Produktivitat. Obwohl die behandelten Komponistinnen oft von
staatlichen oder privaten finanziellen Mitteln profitierten, die ihnen das Ab-
schlielen von Arbeitsvertragen sowie den Erwerb elektronischer Apparatur er-
mdglichten, waren diese keine Voraussetzung fiir die ersten elektroakustischen
Versuche. Diese Schlussfolgerung soll im Folgenden zum Ausgangspunkt fur
die Erkundung jener Begebenheiten werden, die sich nach der Auflésung des
CLAEM ergaben und erhebliche Konsequenzen fir die analoge elektroakusti-

sche Praxis in und aus Lateinamerika hatten.

484 personliches Gesprach mit dem Verfasser in Montevideo am 6.2.2014. Auf diese nicht ein-
malige Situation im LME wies auch Brn¢i¢ hin. Siehe VAZQUEZ, 2011: 89.
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CICMAT

Das Ende des CLAEM soll als ein Prozess betrachtet werden, der auf das Jahr
1967 beziehungsweise auf die Einstellung der befristeten US-amerikanischen
Forderung, die das Zentrum ins Leben gerufen hatte, zurtickfuhrt. Das CLAEM
wurde dadurch von privaten Fordergeldern vollkommen abhéngig und dies zu
einem Zeitpunkt, an dem die argentinische Firma Siam Di Tella auch in finan-
zielle Schwierigkeiten geriet. Diese Situation fuhrte dazu, dass das fur das ITDT
grundlegende Mézenatentum an Umfang einbif3te und die Finanzierung der Sti-
pendienbetrage bereits im Jahr 1969 nicht mehr gewdhrleistet war.*®® Im Jahr
1971 wurde das CLAEM faktisch aufgeldst und die wenigen dort noch stattfin-
denden Aktivitaten beschrankten sich auf das LME, wo eine kleine Gruppe ehe-
maliger Stipendiaten unsystematisch und ohne bedeutende kreative Resultate bis
Ende des Jahres komponieren durften.

Den damaligen Beteiligten im LME gelang es, dem Studio eine neue or-
ganisatorische Verwaltungsstruktur zu geben und dadurch das Weiterbestehen
der dort initiierten elektroakustischen Praxis zu bewerkstelligen. So entstand das
Centro de investigaciones en comunicacion masiva, arte y tecnologia (CIC-
MAT) (Forschungszentrum fir Massenkommunikation, Kunst und Technolo-
gie) im Centro Cultural General San Martin in Buenos Aires. Das CICMAT
wurde im November 1972 vollstandig eingerichtet und in finf Bereiche organi-
siert, welche die Kunstmusik, audiovisuelle Projekte sowie damit einhergehende
Technologie umfassten und in denen vorwiegend ehemals im ITDT aktives Per-
sonal eingestellt wurde. Die mit der Kunstmusik assoziierten Mitarbeiter und die
noch vollig funktionelle elektroakustische Apparatur des LME wurden in die
CICMAT-Abteilungen ,,Area de investigacion en tecnologia“ (Forschungsbe-
reich fiir Technologie) und ,,Area de estudios superiores e investigacion en
musica contemporanea“ (Bereich flr hohere Studien und Forschung in zeitge-
nossischer Musik) verteilt. Den zuletzt erwéhnten Lehr- und Forschungsbereich
betreuten die Komponisten Francisco Kropfl, Gabriel Brn¢i¢, Gerardo Gandini
(1936-2013) und José Maranzano mit einer Zielsetzung, die teilweise der fir

485 Sjehe dazu ANTUNES, 2011: 62.
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das CLAEM grundlegenden Verbindung von Wissenschaft, Technik und Kunst-
musik entsprach.“® Obwohl die musikalische Ausbildung sowie die Mitwirkung
von Stipendiatinnen ab dem Jahr 1973 programmatisch vorgesehen waren und
dadurch einen weiteren Vergleichsaspekt mit dem CLAEM bieten, gab es er-
hebliche Unterschiede zwischen dem vorangegangenen Ausbildungszentrum
und den am CICMAT stattfindenden Aktivitaten. Zu betonen ist zum einen eine
Umgebung, die sich in den Tatsachen auf die Stadt Buenos Aires beschrankte,
zum anderen auch ein staatlicher Charakter, der eine wichtige soziale Dimension
aufzeigte. (Diese wurde beispielsweise in einem am 24. November 1972 ge-
schriebenen Bericht Uber die Einrichtung des CICMAT als ,,.Durchfiihrung von
auf soziale Ziele ausgerichteten Forschungen in verschiedenen Bereichen® er-
wahnt.)*” Im Gegensatz zum CLAEM befand sich im CICMAT ein elektroa-
kustisches Studio, das nicht nur musikalischen, sondern auch externen Zwecken
diente, was teilweise der Arbeitsweise des von Kropfl gegriindeten EFM in der
Universidad Buenos Aires entsprach.*%® AuRerdem durfte das elektroakustische
Studio am CICMAT von bereits ausgebildeten Komponistinnen beziehungs-
weise Stipendiatinnen genutzt werden, die aufgrund eines im Vergleich zum
CLAEM niedrigeren Budgets nicht nur wenige, sondern vor allem tiberwiegend
Komponistinnen argentinischer Herkunft waren. Unter denen zum Beispiel
Eduardo Kusnir, Oscar Bazan, Eduardo Bértola (1939-1966), Jorge Rapp

486 [Esta area se propone no solo a la investigacion musical de alto nivel y a la formacion de
compositores joévenes, poniendo a su alcance las concepciones estéticas y las técnicas y medios
actuales de creacion y produccion —entre los que se encuentran el laboratorio de musica electr6-
nica— sino ademas promover la ampliacion de actividades del compositor mediante una capaci-
tacién especial, ajustada a las multiples aplicaciones de la musica y el sonido en la actualidad].
Quelle: AFVR — Fondo FVR-CICMAT-10 — UdQ. Es sei erwahnt, dass in der CICMAT-Abtei-
lung ,,Area de investigacion en tecnologia“ die damaligen CLAEM-Techniker Fernando von
Reichenbach, Walter Guth, Julio Manhart eingestellt wurden. Quelle: AFVR — Fondo FVR-CIC-
MAT-30 — UdQ.

487 [Desarrollar investigaciones en las distintas areas de actividad, orientadas hacia fines de ser-
vicio social]. Quelle: AFVR — Fondo FVR-CICMAT-10 — UdQ.

488 Die Aktivitat im elektroakustischen Studio am CICMAT wies einen offentlichen Charakter
auf, der durch verschiedene Eintrdge im damaligen Studio-Kontrollheft dokumentarisch belegt
werden kénnen. Darunter zdhlen beispielsweise der Besuch von Schiilerlnnen des Conservatorio
Nacional Lépez Buchardo am 4.10.1973, die Produktion von Klangeffekten fur das Theaterstiick
,»Hotel de los ilusos* (Arturo Berenguer) zwischen den 15.-18.3.1974, als auch einige im Studio
angefertigte Auftrage fur das Instituto Nacional de Musicologia ab Juni 1976 u. v. a. m. Quelle:
AFVR — Fondo FVR-CICMAT-37 — UdQ.
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(1946-2010), Cesar Franchisena (1923-1992) und Hilda Dianda (geb. 1925) zu
nennen sind.*&°

Ganz im Sinne mancher zuvor erkundeten elektroakustischen Einrich-
tungen in Lateinamerika war die Arbeit am CICMAT insgesamt einer staatli-
chen Infrastruktur unterworfen, welche die damals zunehmende politische In-
stabilitat in Argentinien zu widerspiegeln begann. Dies brachte zweierlei Kon-
sequenzen mit sich. Einerseits waren die Komponistinnen einer intensiven
staatlichen Uberwachung ausgesetzt, die im Kontext politisch motivierter
Gewalt manchmal Konsequenzen hatte. Exemplarisch hierfir sei Gabriel Brn¢i¢
zu erwahnen, welcher Ende 1974 durch den Uberfall eines paramilitarischen
Kommandos, das in seine Wohnung in Buenos Aires stiirmte und ihn, seine Frau
und Téchter mit dem Tod bedrohte, zur Auswanderung gezwungen wurde.**
Da es Brn¢i¢ nicht méglich war, angesichts der von Augusto Pinochet gefiihrten
Militardiktatur in sein Heimatland Chile zurtickzukehren, emigrierte er nach
Spanien und setzte dort ab 1975 im Laboratorio de Mdsica Electroacustica Pho-
nos (Phonos Labor fiir elektroakustische Musik) in Barcelona seine komposito-
rische und padagogische Arbeit erfolgreich fort.** Diese dramatischen Um-
stdnde unterstiitzen die bereits vorgebrachte Annahme, dass die politisch ge-
pragte Komposition am CLAEM beziehungsweise am CICMAT erhebliche Fol-
gen nach sich ziehen konnte und somit eine lokale Besonderheit darstellt, die im
Vergleich zu zeitgendssischen US-amerikanischen oder européischen Kompo-
nistinnen, deren politisch engagierte Kunstmusik in einem Umfeld realer Mei-
nungsfreiheit entstand, an musikhistorischer Relevanz gewinnen kann.

Andererseits fiihrte die politische Instabilitdt zu einer institutionellen
Entwicklung, die bereits andere lateinamerikanische Studios erlebt hatten. Daftr
liefert die Entlassung Kropfls durch die Facultad de Arquitectura der Univer-

sidad de Buenos Aires 1973 und die darauffolgende Einstellung der Aktivitaten

489 Im oben erwahnten Bericht tiber die Einrichtung des CICMAT war Folgendes vorgesehen:
“Los compositores formados tendran acceso al laboratorio de musica electronica para realizar
su labor creativa.” Quelle: AFVR — Fondo FYR-CICMAT-10 — UdQ.

490 Sjehe die Erzahlung tber den Angriff bei 36°40”" in jVolveremos a las montafas! 55 Min.,
URL: https://vimeo.com/77628284 Stand: 20.12.2018. Der Komponist identifizierte die Gruppe
als Teil der sogenannten Alianza Anticomunista Argentina. Siehe VAZQUEZ, 2015: 90. Es sei
dazu erwahnt, dass dieser, im rechtsorientierten Peronismus entstandenen Gruppierung zahlrei-
che Bedrohungen, Anschldge und Morde an linksorientierten Kinstlerinnen, PolitikerInnen, Ge-
werkschaftsfiihrerinnen u. a. angelastet wurden.

491 \gl. SUPPER, 2004: 178ff.
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im EFM ein weiteres bedauerliches Beispiel. Im Riickblick auf diese Situation
vermutete der Komponist, dass in Zusammenhang mit der Riickkehr des Pero-
nismus Interessen bestanden, Arbeitsstellen an der Universitét zu streichen, um
neue mit Personen aus dem politischen Umfeld der Regierung Héctor Camporas
(1909-1980) zu besetzen.**? Das staatlich geforderte CICMAT blieb ebensowe-
nig verschont. Zwar wurde die Kontinuitat der Arbeitsvertrdge von Beginn an in
Frage gestellt, wodurch eine der Entwicklung der Institution abtragliche Situa-
tion entstand,*®® verschlechterte sich diese jedoch um 1975 noch weiter und en-
dete wenig spater mit der Einstellung der Stipendienvergabe und der padagogi-
schen Aktivitaten in Bereich der elektroakustischen Musik.*%* Kropfl berichtete
dazu: ,,Es ist seltsam, denn fiir den linksorientierten Peronismus war ich ein Teil
der Elite, und fur den rechtsorientierten ein Marxist: Das war der Grund, den sie
vorbrachten, um 1976 das CICMAT zu schlieBen.“4®® Trotz dieser negativen
Entwicklung konnte das CICMAT als Teil der Stadtverwaltung und unter Lei-
tung von José Maranzano bis 1980 weiterbestehen, allerdings ohne seine ur-
spriinglichen, kreativen und padagogischen Ziele zu erfiillen.%®
Bemerkenswerterweise noch unter dem Militarregime &nderte sich die
Situation mit der Grindung des ebenfalls zwischen 1980 und 1983 von
Maranzano geleiteten Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires (Kulturzentrum
Stadt Buenos Aires), in welches das ehemalige, nun mit neuer digitaler Appara-
tur ausgestattete CICMAT-Studio eingegliedert wurde.*®” Daraus entstand im
Jahr 1982 das Laboratorio de Investigacion y Produccion Musical (LIPM) (La-
bor fur musikalische Forschung und Produktion) unter der Leitung von Ariel
Martinez und als Teil einer audiovisuellen Abteilung, die Kropfl fihrte und zum

in heutiger Zeit noch bestehenden Centro Cultural Recoleta (Kulturzentrum

492 TEn el "73, a mi me rescinden el puesto en la Facultad de Arquitectura, porque estaban bus-
cando puestos y para ellos yo era un elitista]. Nach OROBIGT et al, 2003: 92.

49 Ein anonymer Eintrag vom 30.8.1973 im Kontrollheft des CICMAT-Studios lautet: ,,Hoy se
anuncid extraoficialmente la rescisién de los contratos de los profesores investigadores del cen-
tro”. Dies vermag darauf hinzuweisen, dass bereits in dieser Zeit die Kontinuitat der Arbeitsver-
trdge am CICMAT bedroht war. Quelle: AFVR — Fondo FYR-CICMAT-37 — UdQ.

494 vgl. dazu GARUTTI, 2016.

4% [Es curioso, porque para el peronismo de izquierda uno era un elitista, y para el peronismo
de derecha yo era un marxista, y ese fue el argumento que utilizaron para cerrar el C.I.C.M.A.T.
en el afio 1976]. Nach OROBIGT et al, 2003: 92.

4% \/gl. LIUT, 2016.

497 Dazu zéhlte Kropfl digitale Apparatur wie einen PDP11 Computer und die damit verbunde-
nen Synthesizer DMX1000, ein Synclavier Il, sowie neue Ampex-Rekorder. Sieche OROBIGT
et al, 2003: 100.
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Recoleta) in Buenos Aires gehdrte. Anhand dieser sprunghaften institutionellen
Entwicklung lasst sich eine Tendenz erkennen, die andere lateinamerikanische
Studios ebenfalls geprégt hatte und dennoch in der Stadt Buenos Aires eine ge-
wisse Kontinuitat zu erlangen vermochte. In dieser Stadt konnte die staatlich
unterstiitzte elektroakustische Praxis bis heute ununterbrochen weiterbestehen.
Trotzdem ist diese Institutionalisierung eher als eine Randerscheinung zu be-
trachten, wenn man sie mit der Mobilitat individueller Komponistinnen ver-
gleicht, was bereits zu einem entscheidenden Merkmal der elektroakustischen
Musik in Lateinamerika beziehungsweise der damaligen CLAEM-Stipendiatin-

nen geworden war.

Internationale Mobilitat

Die fiir das CLAEM grundlegende Internationalisierung wurde von den dort ta-
tigen Komponistlnnen vor und nach ihrer Stipendienzeit verkdrpert. Dieser hier
in Analogie zum physikalischen Phanomen der Dispersion konzipierten Mobi-
litat lagen nicht nur politische Umsténde zugrunde wie bei Antunes oder Brn¢ié,
sondern auch das individuelle Streben nach professioneller Entwicklung. Diese
richtete sich prinzipiell auf die musikalische Aktualisierung und wurde je nach
gewahltem — oder mdglichem — Aufenthaltsziel anders gepragt. Beispielsweise
brachte der ecuadorianische Komponist Mesias Maiguashca als CLAEM-Sti-
pendiat (1963-1964) zwar keine elektroakustische Musik hervor, da das dama-
lige LME noch nicht eingerichtet war, widmete sich aber spéater in Deutschland
der elektroakustischen Komposition. Dies machte er zuerst im Kolner Studio fur
elektronische Musik, wohin er mithilfe eines DAAD-Stipendiums gelangte und
zwischen 1966 und 1973 als Mitarbeiter angestellt war.*®® Seine Entscheidung,
sich in Deutschland niederzulassen, wie Kagel es etwa neun Jahre zuvor getan
hatte, kann auch mit der Laufbahn des argentinischen Komponisten Alcides
Lanza verglichen werden. Dieser studierte nach seiner Auswanderung im Jahr
1965 mittels eines Guggenheim-Stipendiums zun&chst am Columbia-Princeton
Electronic Music Center (CPEMC) in New York und setzte danach 1971 seine
zum Teil der elektroakustischen Komposition gewidmete Karriere an der

MgGill University in Montreal fort.

4% Vvgl. VAZQUEZ, 2015: 166f.
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Des Weiteren hatte Lanza als CLAEM-Stipendiat (1963-1964) die Be-
kanntschaft des peruanischen Komponisten Edgar Valcarcel (1932-2010) ge-
macht, welcher in ahnlicher Weise mithilfe zweier Guggenheim-Stipendien zwi-
schen 1966 und 1969 einen Studienaufenthalt am CPEMC in New York absol-
vierte und Kontakte pflegte, die ihm 1976 eine weitere, mit der Komposition
elektroakustischer Musik verbundene Reise nach Montreal ermdglichten.*®® Im
Gegensatz zu anderen, sich definitiv im Ausland ansiedelnden Komponistinnen
aus Lateinamerika kehrte Valcarcel in sein Herkunftsland zurlick und versuchte
bereits Ende der 1960er Jahre vergebens, institutionelle Unterstiitzung fir die
Grindung eines elektroakustischen Studios an der Universidad Nacional de
Ingenieria in Lima zu erhalten.>® (Wie bereits gezeigt, war dieser der elektroa-
kustischen Praxis gegentiber gleichgultig eingestellte kulturpolitische Kontext
kein Einzelfall.) Unter dhnlichen Umstéanden litt auch César Bolafios, welcher
im Jahr 1965 nach seinem CLAEM-Stipendium (1963-1964) zunéachst in Bue-
nos Aires blieb und im Rahmen des ITDT seine kompositorische Karriere ent-
wickelte, welche aber durch die Auflésung des CLAEM unterbrochen wurde
und ihn 1973 zur Rickkehr nach Peru zwang. Dort gelang es ihm, am Oficina
de musica y danza (Buro fir Musik und Tanz) des Instituto Nacional de Cultura
eingestellt zu werden, woraufhin seine bemerkenswerte ethno- und arch&ologi-
sche Musikforschung anfing. Dass er die musikalische Komposition nunmehr
bei Seite lieR,%°! ist aus heutiger Sicht durch seine vorherige Tatigkeit in einem
etablierten elektroakustischen Studio sowie durch die darauffolgende berufliche
Enttduschung nachzuvollziehen.

Diese Umstande konnten im Blick auf die Karrieren mancher in Europa
oder Nordamerika angesiedelten lateinamerikanischen Komponistinnen zu dem
Schluss verleiten, dass die Praxis der elektroakustischen Komposition sich un-
bedingt als ein Produkt von Uberflussgesellschaften aufgreifen lasse, das sich in
einem weniger vorteilhaften Kontext nicht entwickeln konnte. Ungeachtet des-
sen muss die Gultigkeit einer solchen Annahme durch ein friihes Gegenbeispiel
eingeschrankt werden. Dazu soll Joaquin Orellana erwéhnt werden, der sich

nach seiner Ruckkehr nach Guatemala 1968 mit &ulerst prekéren technischen

499 \/gl. GLUCK, 2008.
500 ALVVARADO, 2012.
501 \/gl. ALVARADO, 2009: 55.
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Mitteln der elektroakustischen Komposition widmete. Dabei wirkten seine als
CLAEM-Stipendiat (1967-1968) erworbenen Kenntnisse eher als Motivation,
in Ermangelung eines elektroakustischen Studios beziehungsweise in originar
fir die Aufnahme kommerzieller Musik ausgestatteten Einrichtungen elektroa-
kustische Musik zu komponieren.®®? Orellanas kompositorische Pionierarbeit in
Guatemala-Stadt am Anfang der 1970er Jahre kann dennoch als eine Ausnahme
betrachtet werden, die sich zeitlich mit den vorwiegend européischen und US-
amerikanischen Studienaufenthalten vieler damaliger CLAEM-Stipendiatinnen
Uberlagerte. (Diese waren — wie bereits gezeigt — fur den Beginn der elektroa-
kustischen Komposition in Lateinamerika rezeptionsgeschichtlich grundlegend
gewesen.)

Hierzu ist auch der venezolanische Komponist Alfredo del Mdnaco
(1938-2015) zu nennen, welcher im Estudio de Fonologia in Zusammenarbeit
mit José Vicente Asuar kompositorisch aktiv gewesen war. Im Jahr 1968 wurde
ihm ein CLAEM-Stipendium zugesagt, das sich aufgrund der zuvor angespro-
chenen finanziellen Probleme nicht konkretisierte und teilweise dazu fuhrte,
dass er 1969 nach New York — zunéchst um am CPEMC zu studieren — umsie-
delte und dort bis 1975 blieb.>* In dhnlicher Weise setzte Jorge Antunes seine
elektroakustische Arbeit in Europa fort, wo er zwischen 1970 und 1971 am Insti-
tut voor Sonologie in Utrecht und anschlielend bis 1973 bei der Groupe de Re-
cherches Musicales (GRM) in Paris kompositorisch aktiv war. Dazu kam eine
im Jahr 1977 abgeschlossene Promotion an der Université Paris V111,54 obwohl
Antunes bereits im Jahr 1973 nach Brasilien zuriickgezogen war, um eine
Lehrtatigkeit an der Universidade de Brasilia zu ibernehmen und das dortige
von Carvalho um 1960 gegriindete elektroakustische Studio neu einzurichten.5%

Ebenfalls international gepragt war die Laufbahn des argentinischen
Komponisten Eduardo Kusnir. Er studierte zwischen 1956 und 1961 in Bulga-
rien und war danach von 1962 bis 1965 als Leiter des Ballet Nacional in Kuba
tatig. Nach seinem CLAEM-Stipendium (1969-1970) wanderte Kusnir nach

Europa aus, wo er am Institute for Psychoacoustics and Electronic Music

%02 vgl. dazu GANDARIAS, 2008.

503 Sjehe DEL MONACO, 2014.

504 Dje Dissertation hieR Son Nouveau, Nouvelle Notation und wurde von Daniel Charles betreut.
URL: http://jorgeantunes.com.br/pt/biografia/compositor/ Stand: 15.12.2018.

505 Vgl. DAVIES, 1968: 15.
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(IPEM) in Gent kompositorisch aktiv war und zuséatzlich 1974 an der Université
Paris V111 promovierte.>*® Nach seiner Riickkehr nach Buenos Aires war Kusnir
zundchst am zuvor erwdhnten CICMAT beteiligt, musste aber nach dem Mili-
tarputsch 1976 erneut emigrieren. Er liel sich zuerst in Puerto Rico und an-

507 wo er 1981 am Conser-

schlieBend, ab dem Jahr 1978, in Venezuela nieder,
vatorio Nacional in Caracas einen Lehrstuhl fir elektroakustische Musik be-
griindete und die Leitung des zuvor erwéhnten Instituto de Fonologia tbernahm.
Zeitgleich zu den zuletzt erwahnten Komponisten absolvierte auch der Argenti-
nier Luis Maria Serra nach seinem CLAEM-Stipendium (1967-1968) zwischen
1969 und 1970 mittels eines Stipendiums der franzdsischen Regierung einen
Studienaufenthalt bei der GRM in Paris und griindete nach seiner Riickkehr das
elektroakustische Studio A.R.T.E. 11 in Buenos Aires mit.°® Dabei pflegte er
einen aktiven Kontakt mit in Paris kennengelernten Komponistinnen wie
Francoise Barriére und Christian Clozier, die ihrerseits im Jahr 1975 das gerade
erwahnte Studio besuchten.®® In diesem Zusammenhang ist nicht zuletzt Coriln
Aharonian zu erwéhnen, der ebenfalls ab dem Jahr 1969 mittels eines Stipendi-
ums der franzdsischen Regierung einen zweijahrigen Studienaufenthalt bei der
GRM absolvierte, was fur seine musikésthetische Entwicklung im Zuge seiner
Rickkehr nach Montevideo ausschlaggebend sein wiirde.

Zwischen den Biografien der beiden zuletzt erwéhnten Komponisten be-
ziehungsweise CLAEM-Stipendiaten lassen sich schlieBlich bemerkenswerte
Parallelen und Unterschiede erkennen. Dabei geht es nicht direkt um ihre inter-
nationale Mobilitat, sondern um individuelle Stellungnahmen, die in Anbetracht
des von Nono 1967 am CLAEM gehaltenen Seminars ,,Musica y palabra” (Mu-
sik und Wort) exemplarisch dargestellt werden kénnen. Denn dieses schien ei-
nerseits einen tiefen Eindruck bei Serra zu hinterlassen, indem er sich als be-

geisterter Chorsanger fiir die musikhistorischen Aspekte, welche Nono anhand

506 Kusnir promovierte auch bei Daniel Charles und mit der Arbeit Brindis. La musique, estelle
un langage universel? betreute. URL : http://www.sicht.ucv.ve:8080/cediam/kusnir.htm Stand:
15.12.2018. Siehe Anm. Nr. 504.

507 Eigenen Angaben nach wurde Kusnir vom Konservatorium der Stadt Buenos Aires im Zu-
sammenhang mit der Machtlibernahme der Militardiktatur im Marz 1976 entlassen. URL.:
http://wwwe.sicht.ucv.ve:8080/cediam/kusnir.htm Stand: 15.12.2018

508 Siehe VAZQUEZ, 2015: 246f.

599 Nach OROBIGT et al, 2003: 98f.
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von Chormusik der Renaissance thematisierte, zutiefst interessiert habe.*° Hin-
gegen hob Aharonian aus den behandelten Inhalten das Problem der textuellen
Verstandlichkeit hervor, die ihm zufolge nach jenem Seminar fiir viele Stipen-
diatInnen an &sthetischer Relevanz gewonnen hatte und bei seinem elektroakus-
tischen Werk Que eine zentrale Bedeutung haben sollte.>'! Auch wurde die Ar-
beit bei der GRM von beiden Komponisten unterschiedlich eingeschatzt. Wah-
rend Serra die Pariser Herangehensweise positiv beurteilte und Schaeffers solide
Methodik hervorhob,>!? &uRerte sich Aharonian mehrfach kritisch gegeniiber
Schaeffer sowie dessen Arbeitsweise im GRM.>® An dieser Stelle ist Aharo-
nians kritische Einstellung bedeutend, da sie sowohl eine individuelle als auch
kollektive Relevanz zu erlangen vermochte. So gehort im Folgenden ein von
ihm konzipiertes Projekt berticksichtigt, welches ein Gegengewicht zu der ge-
rade thematisierten internationalen Mobilitat darstellte und kontinentale Reich-

weite infolge des aufgeldsten CLAEM anstrebte.

CLAMC

Die Kontinuitét der elektroakustischen Komposition in Buenos Aires war kei-
neswegs das einzige Gegenbeispiel zur internationalen Mobilitat der CLAEM-
Stipendiatinnen. In diesem Kontext wurden die Cursos latinoamericanos de
musica contemporanea (CLAMC) (Lateinamerikanische Kurse fiir zeitgendssi-
sche Musik) als ein Integrationsversuch ins Leben gerufen, welcher primar ei-
nem auf das CLAEM zurtickzufiihrenden padagogischen Modell folgte. Dabei
handelte es sich um funfzehn zweiwdchige zwischen 1971 und 1989 in verschie-
denen Stadten Lateinamerikas durchgefiihrte Kurse, in deren Mittelpunkt die
zeitgendssische Kunstmusik stand und die konzeptionell weit (ber die blofe
Mitteilung musikalischen Wissens hinausgingen.®'* Das Ziel bestand vielmehr

darin, einen in Lateinamerika verorteten Treffpunkt zu schaffen, an dem sich

10vgl. VAZQUEZ, 2015: 250.

S vgl. VAZQUEZ, 2015: 37.

12 Vvgl. VAZQUEZ, 2015: 247.

513 Im Jahr 1992 schrieb Aharonian bspw. Folgendes: ,,El ingeniero y musica aficionado Pierre
Schaeffer (Nancy, Francia, 1910) liderara un grupo de técnicos y compositores en Paris, preo-
cupandose excesivamente por la publicitacion de su nombre y el juego de poder.” AHARO-
NIAN, 1992: 53. Es sei dazu erwédhnt, dass Aharonian in der letzten Fassung dieses Aufsatzes
auf den letzten Satz verzichtete. Siehe AHARONIAN, 2014a: 108.

514 Eine Zusammenfassung der Kurse sowie entsprechender Mitwirkender findet man in AHA-
RONIAN, 2007.
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Musikerlnnen und Komponistinnen zusammenschlieBen. Weiterhin sollten
diese Veranstaltungen keine institutionelle Verankerung haben und dies als Teil
einer ideologischen Stellungnahme, welche die Organisatorinnen aus heutiger
Sicht im Kontext der damaligen kulturpolitischen Lage in Lateinamerika konzi-
pierten.

So beschrieb die argentinisch-uruguayische Komponistin Graciela Pa-
raskevaidis (1940-2017) die Zielsetzung der CLAMC wie folgt: ,,Die Kurse
wirken als kunstlerische Anregung, historische Herausforderung und konzeptu-
elle Sprengkraft fiir die jungen Lateinamerikaner, die sich mit dem breiten
Spektrum der eigenen Problematik befassen und auseinandersetzen wollen. Sie
bieten jahrlich nicht nur Ausbildungs- und Diskussionsmdglichkeiten an, son-
dern bedeuten auch eine entscheidende Antriebskraft und eine unleugbare Op-
tion, deren Vervielféltigungseffekt dazu beitragt, das lateinamerikanische Be-
wultsein zu erreichen und zu verstarken, damit der Prozess, der zur endgultigen
Uberwindung der Kolonialsituation fiihrt, auch kulturell zustandekommt.*>°
Damit schien die damalige CLAEM-Stipendiatin (1965-1966) die Kurse als ein
kulturelles Handeln aufzufassen, das auf eine mit der Region verbundene Essenz
ausgerichtet war und aufgrund der 6konomischen Machtasymmetrien, die La-
teinamerika im internationalen Vergleich benachteiligten, gesellschaftspoliti-
sche Nuancen aufzeigte. Kurz formuliert wurden die CLAMC als ein Ausdruck
kulturellen Widerstands gedacht.

In diesem Sinne lasst sich dem zitierten Auszug weiterhin entnehmen,
dass das ,,lateinamerikanische BewuBtsein® sowie das ,,Spektrum der eigenen
Problematik* die Definition jener Elemente verlangten, die fiir die CLAMC ent-
weder konstitutiv waren oder ausgeschlossen beziehungsweise als Gegenmodell
angenommen werden mussten. Daher hatten die Kurse im Vergleich zum privat
geforderten CLAEM zwar keinen institutionalisierten Charakter, zeigten aber
eine duBerst vielfaltige Lehrkraft auf, die mit der musikésthetischen Offenheit
der vorangegangenen argentinischen Einrichtung assoziiert werden kann. In
ahnlicher Weise stand das Konzept der CLAMC, bei denen eine hierarchielose

Interaktionsdynamik zwischen Studierenden und Lehrkréften wesentlich war,>®

515 PARASKEVAIDIS, 1982: 99.
516 Hinsichtlich der eingeladenen Lehrkraft fiigte Paraskevaidis hinzu: ,,Sie werden auch aufge-
fordert, sich in die Studentengruppe zu integrieren: diese besteht aus Komponisten, Interpreten,
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den Darmstadter Ferienkursen fir Neue Musik kritisch gegenuiber. Sie wurden
zugleich als Vorbild und Gegenbild fiir die CLAMC konzipiert.5*’
Dementsprechend lehnten die uruguayischen Komponisten Conrado
Silva und Corian Aharoniédn als Mitgrunder der CLAMC eine von ihnen in
Darmstadt erlebte Arbeitsweise ab, die sie als ausschliefend betrachteten.>®
Diese Stellungnahme wurde exemplarisch durch die Rezension dargestellt, die
Luigi Nono in Ruckblick auf seine Teilnahme am Seminar ,,Musica y sociedad*
(Musik und Gesellschaft) bei den ersten 1971 in Uruguay stattgefundenen
CLAMC verfasste und wie folgt lautete: ,,Der Kurs wurde von einem warmen
und menschlichen Charakter, einer direkten Kommunikation und einem regen,
dort entstandenen Interesse belebt, mit langen und kontinuierlichen, anti-akade-
mischen und anti-autoritdren Diskussionen. Ganz im Gegenteil zu den européi-
schen Musikkursen, die einen akademischen, autoritdren Charakter haben und
auf der individuellen, einseitigen ,Personlichkeit* von Musikern beruhen, wovon
das schlechteste Beispiel der Darmstadter Sommerkurs in der Bundesrepublik
Deutschland ist. Ein Kurs, der sich darauf beschrénkt, seine eigene technisch-
dsthetische Vision gemiB des ,Mythos der Technifizierung als Fortschritt
durchzusetzen, der der Position der staatlichen, européischen und nordamerika-
nischen Musik entspricht — ein wahrhaft kulturelles Instrument also, das die ge-
genwartige kapitalistische und imperialistische Herrschaft unterstiitzt.«>°

Musikwissenschaftlern, Musiklehrern, Studenten verschiedener musikalischer Facher und auch
aus Personen anderer Disziplinen, die sich flr die aktuellen kreativen musikalischen Ereignisse
interessieren. Auf diese Art wird es mdglich, ein Maximum an fruchtbaren Kontakten zu errei-
chen, innerhalb eines Rahmens, der nicht hierarchisch-akademisch ist.“ PARASVEKAIDIS,
1982: 99f.

517 \/gl. PARASKEVAIDIS, 2013b: 57.

518 Es sei dazu erwahnt, dass Silva die Darmstadter Ferienkurse im Jahr 1963 und 1964 besucht
hatte, Aharonian dagegen 1970 und 1974. Mit Blick auf die Auschlieungsproblematik bei den
Darmstadter Kursen schrieb Hermann Danuser iiber ,,Strategien der Kompensation®, welche
man im Kontext der vorliegenden Untersuchung dem Entstehungskonzept der CLAMC beimes-
sen durfte. Siehe DANUSER, 1997: 372. Zum Gruppenselbstverstdndnis siehe auch DA-
NUSER, 1997: 364f.

519 [Le cours fut animé d"un caractére chaleureux et humain, une communication directe et d"un
vif intérét s"y produisit, avec de larges et continuelles discussions antiacadémique et antiautori-
taires (tout le contraire de cours de musique européens, qui ont un caractére académiques et
autoritaire, sont basés sur la «personnalité» individuelle et unilatérale de musiciens, et dont le
pire exemple est le cour d"été de Darmstadt en République Fédérale d”Allemagne, cours qui se
limitent & imposer leur propre vision esthético-technique, selon le «mythe de la technification
comme progres», correspondant & la position de la musique officielle et gouvernementale, euro-
péenne et nord-américaine, véritable instrument culturel que soutient la domination capitaliste
et impérialiste actuelle)]. NONO, 1993 : 406.
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An dieser Stellungnahme l&asst sich zum einen Nonos fruchtbarer Ein-
fluss erkennen, denn die Kontaktaufnahme zwischen ihm, Aharonian und Silva
im Jahr 1967 in Buenos Aires schien nun in der Zielsetzung der CLAMC aufzu-
blihen und nicht zuletzt eine Legitimierung fir die CLAMC-Mitwirkenden zu
bieten.>?° Es ware jedoch nicht geeignet, aus dem zitierten Auszug einen Gegen-
satz zwischen den CLAMC und den Darmstadter Kursen abzuleiten, denn beide
Veranstaltungen teilten gemeinsame Aspekte, darunter eine durchaus vergleich-
bare, internationale sowie identitatsstiftende Vernetzung.>?* Sofern die Einzig-
artigkeit einer kompositionsgeschichtlichen Stunde-Null in der deutschen Nach-
kriegszeitmusik und deren Reflexion in den friilhen Darmstadter Kursen weder
heruntergespielt noch mit anderen Projekten gleichgesetzt wird, 1&sst sich hinter
dem zu Recht international gewordenen Diktat des kompositorischen Neuen
eine Zukunftsvision erkennen, die auch der CLAMC zugrunde lag und auch mit
den friihen Darmstédter Kursen assoziiert werden kann.

Die Zukunftsvision der CLAMC fasste Paraskevaidis wie folgt zusam-
men: ,,Die Suche nach der eigenen Identitat und Ausdrucksform wird angestrebt,
ausgehend von einer wirklich neuen Basis und fir eine wirklich neue Zukunft,
in der Lateinamerika auch eine relevante Rolle innerhalb der Dritten Welt spie-
len wird.*%?2 GewissermalRen als kompositorisches Korrelat zu dieser tief in ih-
rer Entstehungszeit verwurzelten Vision, legten die Organisatorinnen der
CLAMC grolRen Wert auf die elektroakustische Musik, welche unter den behan-
delten Themen eine starke Prasenz sowohl auf kompositorischer als auch auf
padagogischer Ebene zeigte.>?® Bereits 1971 hielt Silva bei den ersten CLAMC
den Vortrag ,,Musica y computacion® (Musik und Informatik), dessen Inhalt
zweifelsohne auf seine Teilnahme an den 18. Internationalen Ferienkursen fur
Neue Musik in Darmstadt im Jahr 1963 und die dortige Mitwirkung von Lejaren
Hiller zuriickzufiihren war.>?* In diesem Zusammenhang muss aber auf einen

grundlegenden Unterschied hingewiesen werden: Die elektroakustischen Akti-

520 (Jper die Kontaktaufnahme zwischen Nono, Aharonian und Silva siehe VAZQUEZ, 2015:
34.

2L vgl. KOVACS, 1997: 62f., 66.

52 PARASVEKAIDIS, 1982: 99.

523 Vollstandige Information tber die elektroakustische Musik bei den CLAMC findet man in
PARASKEVAIDIS, 2013.

524 vl PARASKEVAIDIS, 2014b. Auch dazu DECROUPET, 1997: 118.
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vitaten bei den CLAMC befassten sich nicht nur mit kompositorischen Neue-
rungen, fur welche die technologischen VVoraussetzungen in Lateinamerika noch
nicht tberall so weitreichend gegeben waren, sondern vor allem und von Anfang
an mit der kreativen Aneignung verfugbarer Technologien vor Ort. Damit trat
eine Problematik in den Vordergrund, die in der vorliegenden Untersuchung
durch die Laufbahnen von César Bolafios und Joaquin Orellana nach ihren je-
weiligen CLAEM-Aufenthalten vertreten ist und bei den Diskussionen uber die
elektroakustische Musik wahrend der ersten CLAMC auch sehr wichtig war.>?

In diesem Kontext hielt Orellana bei den 4. CLAMC im Jahr 1975 das
Seminar “Problemas de la creacion musical en Latinoamérica” (Probleme der
musikalischen Kreation in Lateinamerika) und fuhrte einige seiner in Guate-
mala-Stadt realisierten elektroakustischen Werke in einem Konzert vor, welches
bedeutende rezeptionsgeschichtliche Folgen haben wirde. Der dort anwesende
US-amerikanische Komponist Gordon Mumma (geb. 1935) rezensierte hierzu:
,Joaquin is a mystery and so is his music, with its uncanny sense of how to mix
and cross-fade sounds. He often works with real sounds, not in a concrete fash-
ion but in a hyper-evocative cinematic montage that flows forcefully. When he
uses an obvious technique, such as a fractional speed change or a simple sound
reversal, the continuity and context are so skilled, that I am not distracted by the
technique.”®?® Diese Eindriicke zeugen von einem kompositorischen Problem,
das die Anpassungsfahigkeit an d&rmlich ausgestatteten Studios herausforderte,
sowie von einem thematischen Schwerpunkt bei den ersten CLAMC. Im Ein-
klang dazu hielten die argentinischen Komponisten Oscar Baz&n und Eduardo
Bértola bei den 5. CLAMC im Jahr 1976 jeweilige Seminare zur ,,Musica aus-
tera® (Karge Musik) sowie ,,Musica electroacustica pobre* (Arme elektroakus-

tische Musik), in denen sie die Komposition elektroakustischer Musik anhand

525 Hierauf bezog sich bspw. der brasilianische Komponist und Musikwissenschaftler José Maria
Neves, welcher ab 1978 aktiv bei den CLAMC mitwirken wiirde, in einem 1975 gehaltenen
Vortrag wie folgt: ,,La formation de compositeurs est peu conforme a la réalité: aprés un appren-
tissage plus ou moins long d'utilisation d'un studio-type, les compositeurs ne peuvent plus re-
trouver ces conditions de travail; et ils ne savent pas se restreindre a des conditions plus mo-
destes. L'imagination et la technique apprise ne se marient pas facilement. Et il y a la formidable
confusion entre la quantité et la qualité des moyens disponibles et le résultat final du travail.
Seule I'oeuvre compte, il faut le dire, et non les conditions de sa réalisation. NEVES, 1978.

526 MUMMA, 2015: 225f. Uber das fragliche Konzert siehe auch PARASKEVAIDIS, 2014,
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verhaltnismaRig prekarer technischer Mittel thematisierten.®?’ Zusammenge-
fasst formuliert ging es dabei um das &sthetische Urteil tber eine regional ge-
pragte elektroakustische Musik, welche anhand neuer Malistdbe eingeschatzt
werden musste.

Von diesem Austausch zwischen Komponistinnen ausgehend theori-
sierte Paraskevaidis Uber Gemeinsamkeiten zwischen analogen elektroakusti-
schen Werken lateinamerikanischer Komponistinnen der 1970er Jahre und skiz-
zierte ruckblickend ein musiktheoretisches Konzept, welches sich nicht nur auf
damalige Begegnungen, sondern auch auf einige in der elektroakustischen Mu-
sik musiktechnisch belegbaren Aspekte zu stiitzen schien. So ist in einem 1992
verOffentlichten Aufsatz (ber die Bedeutung der elektroakustischen Musik la-
teinamerikanischer Komponistinnen Folgendes zu lesen: ,,Nattrlich wird die Si-
tuation ,importiert ebenso wie es bei der Aneignung des Dodekaphonismus
Ende der 1930er und Anfang der 1940er Jahre gewesen war. Jedoch sollte das
gleiche, das bei einigen jener Félle damals geschah, auch mit einigen elektroa-
kustischen Vorschlagen der 1970er Jahre geschehen. N&mlich, dass sie dazu
dienten, das Vorbild und dessen Vorschlage dialektisch umzugestalten und sie
—viel tiefgreifender als jene des Dodekaphonismus — in eine Option zu integrie-
ren, die in die Technik, die Asthetik, den Inhalt und den Ausdruck eingriff, und
eine wahrhaftige und tiberraschende, kreative Alternative anbietet. %8

In ihrer Interpretation lasst sich zum einen eine Legitimationsstrategie
erkennen, durch welche die in der vorliegenden Untersuchung bereits themati-
sierte kompositorische Rezeption der mitteleuropéischen Neuen Musik als ein
Prozess musikalischer Aktualisierung aufgefasst wird, welche spéter ein musik-
historisches Korrelat in der elektroakustischen Musik zu haben scheint. Zum an-
deren wird eine Integration zwischen elektroakustischen Kompositionen ange-
deutet, die klangliche Parallelen aufzeigen. Die Komponistin wies an einer wei-

teren Stelle ihres Aufsatzes auf gemeinsame Elemente hin, welche fur einige

527 \/gl. dazu PARASKEVAIDIS, 2014.

528 [Naturalmente que —una vez mas, y tal como habia sucedido a fines de la década de 1930 y
comienzos de la de 1940 con la adopcion del dodecafonismo- la situacion es “importada”. Pero,
como sucedi6 en algunos casos con este Gltimo en ese momento historico, sucedera también en
el caso de algunas de las propuestas electroacusticas de 1970: es decir servirdn, para dialectizar
el modelo original y sus propuestas, e integrarlas —mucho més ain que las del dodecafonismo—
a una opcion que afecta a la técnica y la estética, el contenido y la expresién del mismo, y ofre-
cerlo como verdadera y sorprendente alternativa de creacion.]. PARASKEVAIDIS, 1992: 47.
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elektroakustische Kompositionen ,,unverwechselbar sowie kennzeichnend
seien. Sie listete diese auf: ,,[D]er gewollt nicht diskursive Ablauf; die Vorliebe
fiir mikrophonisches Material (aus dem Rundfunk oder der Umgebung), welches
zum Teil oder komplett als Klangquelle genutzt wird; der harte Schnitt bei der
Montage; ein Uberraschend eingesetzter Humor; das Dramatische ohne Rheto-
rik; der Einsatz der Stimme, sei es als (gesprochenes, rezitiertes, vervielfachtes,
verzerrtes, montiertes, kaschiertes) Wort, sei es als ,,Gesangs“-Varianten (ge-
wiss nicht der européischer Intonation gemaR); der Einsatz von Stille; ein brei-
teres Spektrum des sich Wiederholenden.“®?® Angesichts dieser musiktechni-
schen beziehungsweise dsthetischen Merkmale ist schliefflich zu betonen, dass
diese Auflistung auf keine Besonderheit hinzuweisen vermag, da die Eigenart
der elektroakustischen Musik lateinamerikanischer Komponistinnen sich in Ge-
genuberstellung zu als importiert bezeichneten Vorbildern herauszustellen
scheint. Die letzten werden aber in der Argumentation weder erwéhnt noch be-
schrieben. Andererseits stellen einige der genannten Merkmale keine musiksti-
listische Eigenart der elektroakustischen Komposition dar, so zum Beispiel
Stille, Humor sowie der sogenannte nicht diskursive musikalische Ablauf.5%
Der angestellte Vergleich zwischen elektroakustischen Kompositionen
war durch die analoge Technik in der Zeit der CLAMC bedingt. Diese Techno-
logie entsprach dennoch Anfang der 1990er Jahre aufgrund des Einsatzes per-
sonlicher Computer und der zunehmenden Individualisierung der kompositori-
schen Praxis nicht mehr dem allgemeinen musiktechnischen Usus. Auch hatte
damals die musiké&sthetische Integration im Sinne einer lateinamerikanischen
Essenz ihre origindren Zuge eingebuflt, da der geopolitische Kontext der

CLAMC sich unter anderem durch die allmahliche Riickkehr der Demokratie

529 [De entre los evidentes elementos referenciales que juegan de eventual com(n denominador
para una posible aproximacion a ellas, resultan inconfundibles y distintivos: a) lo voluntaria-
mente a-discursivo del transcurso, b) la preferencia por el material microfénico (radial o am-
biental) parcial o totalmente utilizado como fuente bésica, el montaje de corte duro, ¢) el humor
manejado sorpresivamente, ch) lo dramatico sin retorica, d) la utilizacion de la voz, sea en pala-
bra (hablada, recitada, multiplicada, distorsionada, montada, camuflada), sea en variedades de
“canto” (de emision no europea, por cierto), e) el uso del silencio, f) un amplio espectro de lo
reiterativo]. PARASKEVAIDIS, 1992: 47.

530 Erganzend sei erwahnt, dass die Komponistin die Unmdglichkeit einer umfassenden Anna-
herung zugab und diese in ihre Argumentation miteinschloss. Dazu schrieb sie: ,,Habra que con-
venir en las extremos y mdltiples diferenciaciones que impiden en este espacio un estudio com-
parativo de los puntos de partida que podrian tener en comun estas obras y las divergencias con
las que podriamos relacionarlas, que las alejan de cualquier aproximacién simplificadora”.
PARASKEVAIDIS, 1992: 47.
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nach Lateinamerika und die weltgeschichtlichen Ereignisse um das Jahr 1989
verdandert hatte. SchlieRlich muss aber betont werden, dass manche der von Pa-
raskevaidis diskutierten elektroakustischen Kompositionen aufgrund ihrer Ei-
genheit sowie des mit ihnen einhergehenden Identitatsbegriffs Ausgangpunkte
fir Erkundungen anbieten kénnen. Denen sind die folgenden Abschnitte gewid-

met.
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III. Lesarten der elektroakustischen Musik

Die elektroakustische Musik lateinamerikanischer KomponistInnen entstand im Span-
nungsfeld zwischen neuen technologischen Mitteln und individueller Kreativitit. Sie
war von einer Medienbedingtheit gekennzeichnet, welche die Verwirklichung der im
vorangegangenen Kapitel erorterten, kompositorischen Ansédtze bestimmte. In diesen
wurden experimentelle, verhidltnismiBig systematische sowie pddagogisch durch-
strukturierte Auseinandersetzungen erkannt, denen allesamt die Suche nach komposi-
torischen Neuerungen zu eigen war. Von den musikhistorischen Anfiangen bis Ende
der 1960er Jahre bildete die elektroakustische Musik die modernste kompositorische
Tendenz, der ein Komponist beziehungsweise eine Komponistin im Kontext regiona-
ler industrieller Modernisierungen und vor allem im Hinblick auf die zeitgendssische
Kunstmusik mitteleuropdischer Pragung nachgehen konnte. Dieser Bezug zu Europa
préasentierte sich jedoch als ein vielfach ausgelegtes Legitimationskriterium, das — wie
bereits gezeigt — nicht nur die elektroakustische Musik, sondern auch die vorelektroa-
kustische Aneignung der mitteleuropéischen Neuen Musik sowie die Musikhistorio-
graphie iiber die Kolonial- und Nationalmusik exemplarisch geprigt hatte. In diesem
Sinne lieBen sich im ersten Kapitel vielfdltige Umdeutungen einer diskursiven Bezie-
hung zwischen als lokal und fremd konzipierten Elementen bemerken, welche zur dis-
kursiven Gestaltung der erkundeten Gegenstinde beitrugen und deren Reichweite weit
iiber einzelne Sprachrdume oder musikstilistische Ausrichtungen hinausging.

In der untersuchten Fachliteratur wurden mehrere Komponistenfiguren ergriin-
det, deren jeweilige Individualitit sich diskursiv in einem erkenntnistheoretischen
Kontext herausbildete und nicht zuletzt Verbindungen zwischen auf den ersten Blick
gegensitzlichen Tendenzen herzustellen ermoglichte. So wurde nahegelegt, dass die
im ersten Kapitel untersuchte Identitdtsgestaltung einem Diskurs unterlag, dessen
Charakteristika bis in die Entstehungszeit der elektroakustischen Komposition giiltig
blieben. Er bestimmte sogar die kreative Auseinandersetzung mit dem elektroakusti-
schen Medium. Diese Annahme basierte dennoch auf Kontinuitdten und Briichen, die
im Hinblick auf biografische, berufliche sowie kompositorische Entwicklungen zu Be-
ginn der vorliegenden Untersuchung vorausgeschickt worden waren. Diese entspra-
chen zudem einem mehrdimensionalen Identitdtsbegriff, welcher dazu beitrug, im er-
orterten Musikschrifttum fiir jeden Komponisten beziehungsweise jede Komponistin

bedeutungsvolle Unterschiede und Parallelen festzustellen.
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Weiterhin ging die oft thematisierte Diskontinuitét staatlich geforderter elekt-
roakustischer Musik auf eine in der Region hédufige politische Instabilitdt zuriick, wel-
che die Entwicklung elektroakustischer Praxis in einzelnen Stidten oder Landern be-
eintrichtigte, aber dennoch die unermiidliche, oft internationale Arbeit mehrerer elekt-
roakustischen Komponistlnnen nicht gidnzlich unterbrach. Bei diesen fiel aulerdem
eine Mobilitét auf, die Studienaufenthalte in Europa oder Nordamerika mit einschloss
und ein Modell fiir das mehrfach diskutierte Centro latinoamericano de altos estudios
musicales (CLAEM) in Buenos Aires zu bilden schien, wo ein aus heutiger Sicht ein-
maliger internationaler Austausch zwischen lateinamerikanischen und hauptséchlich
mitteleuropédischen sowie US-amerikanischen Komponistinnen stattfand. Dariiber
hinaus bot das Studium der von 1964 bis 1970 am CLAEM realisierten elektroakusti-
schen Musik im zweiten Kapitel einerseits musikanalytische Beweise fiir individuelle
Auseinandersetzungen mit dem elektroakustischen Medium. Denn manche Kompo-
nistlnnen gingen von thematisch und musiktechnisch einzigartigen Kriterien aus, die
mit ihren biografischen Hintergriinden zusammenhingen und sich deshalb in verhélt-
nismifBig hochdifferenzierten elektroakustischen Kompositionen widerspiegelten. So
wurden elektroakustische Werke erkundet, deren musiktechnische sowie dsthetische
Dimensionen die Verinnerlichung der am CLAEM vermittelten pddagogischen Richt-
linien und dadurch vergleichbare — teilweise dhnliche — Klangwelten aufzeigten. Im
Vergleich dazu kamen andere Kompositionen zum Vorschein, die allgemein betrach-
tet nicht so sehr die kompositorische Lehre am CLAEM, sondern eine Lokalitét be-
tonten, die zu Beginn der vorliegenden Untersuchung als ein mehrdimensionales
Interaktionsfeld fiir individuelle Identititen — mit Resonanzen auf kompositorischer
Ebene — aufgefasst wurde. Hierzu ist aber nicht zuletzt zu betonen, dass diese Lokalitét
auf einem in erster Linie gesellschaftlich konzipierten Identitdtsbegriff beruhte und
somit nicht nur in der untersuchten elektroakustischen Musik, sondern auch im vor-
elektroakustischen Musikschrifttum erkannt werden konnte.

Mehrfach auftauchende Lokalititsbeziige wurden im ersten Kapitel aus spezi-
ellen Gegenstdnden und musikhistorischen Kontexten erschlossen. Dabei war eine ge-
sellschaftliche Dimension bedeutend, welche die diskursive Konstruktion der Kom-
ponistenfiguren pragte und in Anbetracht des zweiten Kapitels liber die musikéstheti-
schen Grenzen einzelner elektroakustischer Kompositionen hinausging. Auf der
Grundlage dieses Erkenntnisgewinns und unter Beriicksichtigung der Medienbedingt-

heit analoger elektroakustischer Musik wird im Folgenden ein interpretatorischer Weg
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beschritten, auf dem die kompositorischen Besonderheiten einzelner Werke aus der
Perspektive unterschiedlicher Lesarten ausgelotet werden. Sie lassen sich sowohl aus
dem zuvor erdrterten vorelektroakustischen Musikschrifttum als auch aus der Eigenart

bereits analysierter elektroakustischer Kompositionen ableiten.

1. Gedichtnis

Die diskursive Gestaltung der Komponistenfigur zeigte je nach untersuchtem Gedan-
kenstrang differenzierte Ziige auf, die dennoch die Feststellung gemeinsamer Ele-
mente nicht ausschlossen. So wurden im untersuchten Musikschrifttum unterschiedli-
che Vergangenheitsbeziige erkannt, die nun als symbolische Konstruktionen in einer
konnektiven Struktur verstanden werden. Diese bindet menschliche Gemeinschaften
zusammen und umfasst dabei die Gestaltung individueller sowie kollektiver Identiti-
ten.>*! In diesem Kontext werden Vergangenheitsbeziige als die zeitliche Dimension
von Kultur begriffen, wo sich Identitéten durch die Aktualisierung einer gemeinsamen
Vergangenheit herausbilden und entwickeln.

Im ersten Kapitel war dies an der musikwissenschaftlichen CLAEM-Abteilung
zu erkennen, denn diese deutete eine musikhistorische Sichtweise an, in der die Kolo-
nialmusik als ein den Kontinent umfassendes Desiderat konzipiert wurde. Dass die
Kolonialmusik ein Forschungsschwerpunkt in einer Einrichtung sein konnte, die pro-
grammatisch auf die Ausbildung lateinamerikanischer Komponistlnnen abzielte,
zeugt weiterhin von einem Dialog zwischen Komposition und Musikwissenschaft.
(Exemplarisch dafiir war das zuvor erwéhnte Interesse Ginasteras fiir die erste auf dem

amerikanischen Kontinent entstandene und aufgefiihrte Oper.)’*

Dieser Vergangen-
heitsbezug zeigte sich zudem grundlegend fiir die national orientierten Lektiiren, die
mittels einer essentialistischen Konzeption die Kolonial- und die Nationalmusik als
Symbol vergangener Errungenschaften auffassten. Dabei wurde zum einen eine dis-
kursive Gleichsetzung erkannt, da die dargestellte Individualitdt der kolonialen Kom-
ponisten einem iibergreifenden Konstrukt zu unterliegen schien und deshalb — aus heu-
tiger Sicht — zum Grofteil undifferenziert interpretiert wurde. Zum anderen lielen sich

in diesem mit der Idee der Nationalmusik einhergehenden diskursiven Netz unter-

331 Vgl. dazu ASSMANN, 2000: 16f.
332 Siehe dazu Anm. Nr. 127.
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schiedliche Interpretationen erkennen, welche als Reaktualisierungen einer auf meh-
reren Ebenen gemeinsamen Vergangenheit aufgefasst wurden. So ist der Vergangen-
heitsbezug am Beispiel der Oper I/ Guarany (1870) zu erwéhnen, deren indianische
Thematik einem Strang des literarischen Indianismo entsprach und deshalb an der
symbolischen Konstruktion der brasilianischen Nation mitzuwirken vermochte. Ent-
gegen diesem romantischen Vergangenheitsbezug stellte das fiir den brasilianischen
Modernismo charakteristische Konzept der Anthropophagie eine Reaktion dar, die —
kurz formuliert — die Gestaltung einer lokal geprigten modernen Kunst als die Aneig-
nung vergangener Modelle sah. (So deutete die Anthropophagie die kulturelle india-
nische Vergangenheit um und sollte somit fiir spatere Auseinandersetzungen mit der
Besonderheit kiinstlerischer Produktion in Lateinamerika wichtig sein.)

In Zusammenhang mit dem modernistischen Blick auf die Vergangenheit muss
auf Villa-Lobos’ exemplarische Verwendung einer authentisch indianischen Melodie
in seinem Choros n°10 (1926) hingewiesen werden, da der Komponist darin einen
Lokalitdtsbezug vornahm, welcher ungeachtet musikhistorischer Besonderheiten mit
anderen Versuchen, die Zeitdimension einer lokalen Kultur durch die Reaktualisie-
rung indianischer Elemente zu portritieren, verglichen werden darf.>** Es muss indes
hervorgehoben werden, dass die fiir die Vertreter der Neuen Musik in den 1940er Jah-
ren typische Ablehnung musikalischer Lokalitdtsbezilige wie der gerade erwihnten ein
Anzeichen dafiir war, dass in jener Zeit die Anwendung solcher Klangindexe noch
eine symbolische Relevanz besal3, das heiit im Gegensatz zur Neuen Musik nichts
von ihrer Kraft einzubiilen schien. Vor diesem erkenntnistheoretischen Horizont ent-
stand die im zweiten Kapitel untersuchte elektroakustische Musik als Ausdruck einer
kompositorischen Modernisierung, die sich zunéchst der Darstellung von kultureller
Lokalitét entzog und zugleich eine vorwiegend experimentelle Herangehensweise an-
deutete. Dieser Prozess spiegelte die Rezeption der Pariser, Kolner sowie Maildnder
elektroakustischen Musik wider und schien insgesamt die Idee einer zeitgendssischen
Kunstmusik im wortlichen Sinne zu verkorpern.

Fiir die Zwecke des vorliegenden Kapitels ist wichtig anzumerken, dass unter
den zuvor erorterten Werken zwei Ansitze thematisiert wurden, die einen zu den oben

erwahnten Konzepten dhnlichen Vergangenheitsbezug erkennen lassen. So war die

533 Dass die indianischen Beziige bei Villa-Lobos keine Besonderheit seines Schaffens waren, steht auf
musikhistorischer Ebene nicht zur Debatte. Siehe bspw. einen Uberblick iiber Carlos Chavez’ Sinfonia
india (1936) in STEVENSON, 1968: 145-150.

197



Idee, die prikolumbische Vergangenheit im Kontext einer multimedialen kiinstleri-
schen Produktion klanglich darzustellen, grundlegend fiir die monophone elektroakus-
tische Ballettmusik El paraiso de los ahogados (1960, 16°40"") des mexikanischen
Komponisten Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994) sowie fiir das autonome stereo-
phone Werk Guararia repano (1968, 14°20°") des chilenischen Komponisten José
Vicente Asuar (1933-2017).5** Mit dieser Zielsetzung bedienten sie sich bestehender
Klangaufnahmen indianischer Musik und integrierten dadurch klangliche Vergangen-
heitsbeziige in ihre elektroakustischen Kompositionen, welche zwar im Riickblick auf
die Anwendung indianischer Elemente in der Kunstmusik Lateinamerikas kein kon-
zeptuelles Novum waren, aber in Anbetracht der medialen Spezifitdt elektroakusti-
scher Musik eine durchaus neue Dimension aufzeigten. Diese Klangaufnahmen stell-
ten rituelle Handlungen indianischer Kulturen mit einer einzigartigen akustischen Un-
vermittelbarkeit dar und diirfen damit als eine elektroakustische Reaktualisierung der
kulturellen Vergangenheit verstanden werden, deren klangliche Spuren vorab in einem
Medium gespeichert und durch die kompositorische Aufarbeitung umgedeutet wur-
den. Fiir die Interpretation einer solchen Dynamik bietet der Begriff des medialen Ge-
déchtnisses ein theoretisches Konstrukt, das die kompositorische Funktionalisierung
bestehender Klangaufnahmen aufzugreifen erlaubt.>** Dieser Begriff lisst sich sowohl
in einer individuellen, physiologischen Dimension auffassen, die mit dem emotionell
gepragten Erinnerungsvermdgen des Menschen einhergeht, als auch auf einer kol-
lektiven Ebene, in der die selektive Reaktualisierung einer gemeinsamen Vergangen-
heit als konstitutiv fiir die Gestaltung einer Gemeinschaft verstanden werden kann.
Bei den oben genannten elektroakustischen Kompositionen handelte es sich
dennoch um eine Funktionalisierung zweiter Ordnung. Denn die Komponisten nutzten
Klangaufnahmen von indianischen Musikinstrumenten und Geséngen, die eine spezi-
fische, miindlich iiberlieferte Symbolik beziiglich der individuellen sowie kollektiven
Identititsgestaltung in ihren jeweiligen Kulturen hatten. Zwar entging den fraglichen
Komponisten elektroakustischer Musik diese kulturelle Dimension, da nach dem ak-

tuellen Wissensstand keine Belege dafiir vorliegen, dass sie aufgenommene indiani-

534 Uber den Entstehungsort des elektroakustischen Werkes Mabaraks sieche Anm. Nr. 362.

535 Dabei geht der Verfasser den Kategorien Funktions- und Speichergedichtnis als zwei Modi der Er-
innerung nach. Siche ASSMANN, 2010: 134, 136. Fiir ein auf dem aufgenommenen Klang basiertes
Studium von Gedédchtnisdimensionen und dessen Moglichkeiten sieche BIISTERVELD, VAN DIJCK,
2009: 14ff.
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sche Musik ihrem indigenen symbolischen Wert folgend kompositorisch verwende-
ten, muss aber betont werden, dass die Einbeziehung dieser Klangaufnahmen tatsidch-
lich nur darauf abzielte, einen Vergangenheitsbezug zu den gegenwirtigen lokalen
Kulturen im Rahmen kompositorischer Auftrage herzustellen. (Auf konzeptueller
Ebene ist auBerdem zu erwéhnen, dass die Idee eines gespeicherten Gedédchtnisses sich
nicht nur im aufgenommenen Klang, wie in diesen Beispielen, sondern auch in ande-
ren Dimensionen eines elektroakustischen Werkes materialisieren kann. So kénnen
Vergangenheitsbeziige den Werktitel, die kompositorische Absicht sowie den Rezep-
tionsprozess gleichermallen umfassen und bediirfen dadurch einer entsprechenden In-
terpretation.)

Unter Beachtung der medialen Besonderheit elektroakustischer Musik werden
im Folgenden Werke analysiert, die Klangaufnahmen im Sinne individueller und kol-
lektiver Vergangenheitsbeziige aufweisen. Obwohl weder Jiménez Mabarak noch
Asuar der elektroakustischen Komposition mit Klangaufnahmen weiter nachgegangen
sind, lassen sich in ihrer Pionierarbeit die ersten Anzeichen fiir eine spezielle elektro-
akustische Praxis erkennen. Dieser gaben sich auch andere KomponistInnen aus La-

teinamerika in den 1970er Jahren hin.

Indianische Vergangenheit

Hinsichtlich der Auseinandersetzung mit Vergangenheitsbeziligen bietet das stereo-
phone Werk Creacion de la tierra (1972, 18'19"") (Schopfung der Erde) der kolumbi-
anischen Komponistin Jacqueline Nova einen exemplarischen Ausgangspunkt. Nach-
dem sie von 1967 bis 1968 einen Studienaufenthalt als CLAEM-Stipendiatin absol-
vierte und ihre erste, im zweiten Kapitel diskutierte elektroakustische Komposition
Oposicion-fusion (1968) hervorbrachte, deren strikt kontrollierter musikalischer Ver-
lauf den pddagogischen Einfluss Francisco Kropfls aufzeigte, kehrte Nova mittels ei-
nes Guggenheim-Stipendiums nach Buenos Aires zuriick und widmete sich der elekt-
roakustischen Komposition im Estudio de Fonologia Musical (EFM) der Universidad
de Buenos Aires. Kurz bevor die dortigen Aktivitdten eingestellt wurden, verarbeitete
sie unter Kropfls Beaufsichtigung die bereits bestehende Klangaufnahme eines Ritu-
algesangs des in der kolumbianischen Provinz Boyaca lebenden Tunebo-Volks und
gestaltete damit eine elektroakustische Komposition, deren Titel sich auf einen in die-

ser indianischen Kultur miindlich tiberlieferten Vergangenheitsbezug beruft. In
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Creacion de la tierra besteht das einzige Ausgangsmaterial aus einer singenden Mén-
nerstimme, die am Ende des Werkes bei 16°35"" (Dauer: 95°") unverarbeitet zu héren
ist und eine Erzéhlung zu rezitieren scheint, deren repetitiver rhythmischer Charakter
die Rekonstruktion des kompositorischen Prozesses ermoglicht. >

Musikanalytisch ist zu belegen, dass die Komponistin einerseits Klangschich-
ten entwarf, in denen die origindren Worte und Phoneme dekonstruiert und zu einem
Klangkontinuum zusammengefiigt wurden, welches zum Beispiel in der ersten und
letzten Formeinheit ab 1"18"" und 14°46"" achsensymmetrisch dargestellt wird. Ande-
rerseits kreierte Nova aus der elektronisch verarbeiteten Klangaufnahme neue rhyth-
mische Klangschichten, unter denen die mehrschichtige Uberlagerung von Rhythmen
ab 10°50"" (255"") in der dritten Formeinheit exemplarisch ist. Dies ldsst weitere
Schliisse hinsichtlich ihrer kompositorischen Herangehensweise ziehen. So ist zum
Beispiel die mehrschichtige Textur bei 12°11"" (28"") in der dritten Formeinheit zu
erwihnen, in welcher die zu einer hohen Frequenz transponierte Ménnerstimme vor
einem dichten rhythmischen Hintergrund prisentiert wird, wodurch eine Variation der
klanglichen Opposition bei 2°16"" (27°") in der ersten Einheit dargeboten wird. In Be-
zug auf formgestaltende Prinzipien ist auch eine bemerkenswerte Ahnlichkeit zwi-
schen den spektral tiefen Klangkonfigurationen jeweils zu Beginn der ersten und drit-
ten Formeinheit in Creacion de la tierra und ihrem vorangegangenen Werk Oposi-
cion-fusion bei 27" (57"") zu erkennen, was die Annahme ermdglicht, dass beiden
elektroakustischen Kompositionen das Konzept einer Gegeniiberstellung zwischen
kontinuierlichen und diskontinuierlichen Kldngen zugrunde liegt. Daher scheint die
symbolische Dimension des indianischen Ausgangsmaterials bei der kompositori-
schen Konzeption zweitrangig gewesen zu sein. So betrachtet wire die Hauptbedeu-
tung, die dieser Klangaufnahme zukommt, nicht in ihrem kulturellen Gedéchtnisin-
halt, sondern in den kreativen Moglichkeiten zu suchen, welche sie akustisch anbietet.

Zwar deutet die verwendete Klangaufnahme einen Lokalititsbezug zur Her-
kunft der Komponistin an, so muss aber noch beachtet werden, dass Novas Interesse
an den regionalen indianischen Sprachen bereits in ihrem Werk Uerjayas. Invocacion
a los dioses (1967) (Uerjayas. Anrufung an die Gotter) fiir Sopranstimme, Médnnerchor

und Orchester gezeigt worden war. Auch dieser Werktitel hatte seinen Ursprung in der

336 Eine digitalisierte Kopie der Komposition ist zuginglich beim LAEMC unter URL: http://www.fon-
dation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001512 Stand: 30.5.2019. Zum Werktitel und
dessen Entwicklungen siche ROMANO, 2002b: 56.
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Tunebo-Sprache, ndmlich in den sogenannten ,,Cantos de los nacimientos* (Geburts-
gesdngen), welche die Komponistin auszugsweise und einer dem Expressionismus na-
hen Stilrichtung folgend vertonte. In diesem Sinne bildet Novas Interesse an den indi-
anischen Sprachen keine mit dem elektroakustischen Medium verbundene Besonder-
heit. Die Frage, inwieweit sie sich der elektroakustischen Arbeit mit aufgenommenen
indianischen Sprachen und deren symbolischer Dimension weiter gewidmet hétte,
kann aufgrund ihres friihen Todes im Jahr 1975 nicht beantwortet werden.>*” Jedoch
sind an dieser Stelle andere, unmittelbar aus elektroakustischen Experimenten resul-
tierende Erfahrungen zu erwihnen, die mit dem als Gedachtnistrager konzipierten
Klang in anderer Art und Weise umgingen.

Die Verarbeitung akustischer Vergangenheitsbeziige stellt auch Joaquin Orel-
lana durch seine elektroakustische Musik der 1970er Jahre exemplarisch dar. Wie
Nova hatte Orellana von 1967 bis 1968 am CLAEM studiert und dort sein elektroa-
kustisches Werk Metéora (1968) komponiert, welches im zweiten Kapitel mit Blick
auf sein liberwiegend symmetrisch formales Konstruktionsprinzip ergriindet wurde.
Seine Entstehungsgeschichte war weiterhin ausschlaggebend fiir Orellanas kiinftige
kompositorische Arbeit, denn die stimmendhnlichen aufgenommenen Klinge in
Metéora gingen den Experimenten voraus, die der Komponist ab dem Jahr 1968 nach
seiner Riickkehr in Guatemala mit mikrophonisch aufgenommenen Kldngen durch-
fiihrte. Dort fand Orellana einen Ausgangspunkt fiir seine ,,Musica ideoldgica* (Ideo-
logische Musik), welche von der akustischen Klangwelt der Alltagsrealitét in Guate-
mala-Stadt und daher von einer zutiefst in seiner Gegenwart verorteten dsthetischen
Sicht gekennzeichnet wurde. Konstitutiv dafiir war nicht zuletzt ein grundlegender
Vergangenheitsbezug, den Orellana riickblickend wie folgt beschrieb: ,,Die Verwen-
dung fragmentierter Phoneme aus indianischen Sprachen interessierte mich von An-
fang an; so habe ich die sanften, die ,weinerlichen® und die harten Phoneme voneinan-
der getrennt. Dadurch konnte ich den der indianischen Aussprache zugrundeliegenden
Gesang herausfinden. In diesem Gesang ist ein uraltes Leiden prisent, welches sich

seit der Zeit der Eroberung, als die Indianer aus Politik und Kultur verdridngt und dazu

337 Uber Novas unvollendete elektroakustische Projekte mit indianischen Sprachen informierte die ko-
lumbianische Komponistin und Musikforscherin Ana Maria Romano. Siehe ROMANO, 2012. Der Ver-
fasser bedankt sich bei Frau Romano fiir die Zusendung einer pdf-Kopie dieses Aufsatzes am
18.12.2014 per E-Mail.
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versklavt wurden, fortsetzt. (...) Diese Situation driicke ich in meiner Musik durch die
Verwendung von Phonemen indianischer Sprachen aus.“>3*

Die Entdeckung eines durch den Klang getragenen Vergangenheitsbezugs
stand in Zusammenhang mit dem lokalen Kontext, in welchem ein GrofBteil der Be-
volkerung entweder selbst indianischen Ethnien angehort oder indianische Vorfahren
hat: Daraus bildete sich eine akustische Landschaft mit einer Vielzahl unterschiedli-
cher gesprochener Sprachen und Dialekte heraus. Vor dieser Klangkulisse konzipierte
Orellana ein akustisches kulturelles Gedédchtnis der indianischen Sprachen und setzte
es in seinem monophonen elektroakustischen Werk Humanofonia (1971,11°13"") um.
Diese mit dem frei erfundenen Wortkompositum ,,Menschenphonie* betitelte Kom-
position, die Orellana in einem fiir die Aufnahme kommerzieller Populdrmusik ausge-
statteten Studio und unter Verwendung von auf den Stralen aufgenommenen Kléngen
komponierte, enthilt vielfaltige, vorwiegend als Klangblocke prasentierte Klangma-
terialien. Darunter ist eine Mannerstimme hervorzuheben, die achsensymmetrisch in
den ersten und dritten Formeinheiten ab 1°01"" (13"") beziehungsweise 10°14"" (58"")
eine indianische Sprache akustisch in den Vordergrund stellt.’*” Diese montierte Orel-
lana zum einen auf die Aufnahme einer Menschenmenge, zum anderen als Teil einer
mehrschichtigen Klangstruktur, welche verfremdete Stimmen enthélt und zunachst als
akustische Darstellung einer gemeinsam bewohnten Gegenwart intendiert wurde.>*

Abgesehen vom gesellschaftskritischen Charakter des Werkes und dessen kul-
turellen Vergangenheitsbezug soll hervorgehoben werden, dass die dreiteilige Form
in Humanofonia eine dullerst strikte formale Kontrolle aufweist, wobei die oben er-

wihnte Symmetrie auch sich wiederholende Kldnge in der ersten und dritten Formei-

nheit bei 0" (297") beziehungsweise 616" (298" ") umfasst und dadurch einen Bezug

338 [Por ejemplo, desde un principio me interesé utilizar los fonemas fragmentados de las lenguas
indigenas: separé los fonemas suaves, los fonemas “llorantes” y los fonemas duros. De esa manera,
distingui el canto subyacente en el acento del habla indigena. Ese canto esta presente como una especie
de sufrimiento ancestral, desde el tiempo de la conquista donde fueron orillados de la politica, de la
cultura, y fueron esclavizados. Entonces, como una manera muy personal de verlo, en el dejo y en el
acento de su habla hay un resabio de esa situacion social. Esa situacion la expreso en mi musica por
medio del uso de los fonemas de lenguas indigenas]. VAZQUEZ, 2015: 203.

539 Folgt man den Angaben von Coriun Aharonian und Igor de Gandarias, solle es sich um die Maya
Tzutuhil-Sprache handeln. GANDARIAS, 2008: 50; AHARONTIAN, 1992b: 20. Eine digitalisierte Ko-
pie des Werkes Humanofonia (1970) ist zugénglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-
langlois.org/html/e/page.php?NumPage=1670 Stand: 31.5.2019.

340 Auf diesen Gegesatz zwischen sogenannten ,,formas e imagenes* verwies der Komponist wie folgt:
,.Estas fuetes (!) sonoras conforman la obra musical a través de la cinta magnética. Por medio de ese
recurso técnico, dichos elementos se empalman, se funden o se oponen. Se agrupan y superponen en
densidades progresivas o si diluyen en quejas ‘ostinato’.” ORELLANA, 1977: 127.
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zum vorherigen Werk Metéora (1968) festzustellen erlaubt. (Obwohl Orellanas erste
elektroakustische Erfahrung in Buenos Aires der lokalen Verortung der darauffolgen-
den, in Guatemala realisierten elektroakustischen Produktionen entbehrt.) Weiterhin
realisierte Orellana Anfang der 1970er Jahre kurze elektroakustische Experimente, in
denen die akustischen Mdoglichkeiten indianischer Sprachen sowie die Klangwelt
selbstgebauter Musikinstrumente weiter erkundet wurden. Exemplarisch dafiir ist die
kurze Tonbandmontage Iterotzul (1973, 3'13""), in deren achsensymmetrische, drei-
teilige Form eine Deklamation in Maya-Sprache mit vom Komponisten geschlagenen
und aufgenommenen Objekten einmontiert wurde.>*' Diese Ideen vertiefte Orellana
mit seinem monophonen elektroakustischen Werk Rupestre en el futuro (1979, 22'
417) (Primitiver in der Zukunft), dessen Titel die technischen Einschrankungen seines
kompositorischen Kontexts durch das Bild eines Menschen der mit oder auf Steinen
Kunst schafft anspricht. In dieser zum Teil als ein ironisches Selbstportrait gedachten
Komposition bediente sich Orellana der aus dem elektroakustischen Experiment
Iterotzul stammenden Ménnerstimme und kombinierte sie synchronisch mit mehreren
Klangmaterialien, die dem oben thematisierten Gedachtnisinhalt indianischer Spra-
chen neue interpretatorische Dimensionen verleihen.

In Rupestre en el futuro ist zunichst bei 504" (5°") die Uberlagerung zwischen
indianischer Sprache und einigen dem Klangerzeugungsprinzip der Marimba folgend,
vom Komponisten selbst gebauten Musikinstrumenten zu héren.”*? Es handelt sich
dabei um die sogenannten ,,Utiles sonoros* (Klangwerkzeuge), die einen Bezug zur
guatemaltekischen Musikkultur hervorrufen sollen, insofern als Orellana die Marimba
als ein identititsbezogenes Element der lokalen Klanglandschaften begriff.>** Dariiber
hinaus wird die indianische Sprache mit unterschiedlichen verarbeiteten Klangaufnah-

men — beispielsweise den hochstwahrscheinlich in einer Kirche nachhallenden Stim-

341 Eine digitalisierte Kopie dieses elektroakustischen Experiments wurde dem Verfasser freundlicher-
weise vom guatemaltekischen Komponisten und Musikforscher Igor de Gandarias am 3.2.2015 {iber E-
Mail zur Verfiigung gestellt. Es sei dazu erwihnt, dass Orellana dem Verfasser wihrend eines telefoni-
schen Gesprachs am 4.3.2017 mitteilte, die kurzen monophonen Experimente aus dem Jahr 1973, zu
denen die elektroakustische Primitiva I (4' 43”) sowie Asediado asediante (3' 11”°) zdhlen, seien keines-
wegs als elektroakustische Werke zu betrachten.

542 Nach einer digitalisierten Kopie im persdnlichen Archiv von Igor de Gandarias. Siche Anm. Nr. 541.
343 [Durante el trabajo con las Humanofonias, tomé conciencia de que la marimba era una constante en
el paisaje sonoro urbano y, sobre todo, en los pueblos del interior. Por un lado, constaté que la marimba
era un factor alienante y, por otro, que era un objeto y un elemento de identidad]. VAZQUEZ, 2015:
203f.
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men bei 6°08"" (4""), dem weinerlichen Klagen bei 12°42"" (8"") sowie den Verkehrs-
gerduschen bei 22°017" (34"") — in einem Prozess kombiniert, in welchem die als Ge-
déchtnistrager konzipierte indianische Sprache an der Reprisentation kollektiver Iden-
titdten mitzuwirken schien. Im Grunde genommen ging Orellana dabei dem musikas-
thetischen Fund des elektroakustischen Werkes Humanofonia nach und driickte dabei
Aspekte des umgebenden sozialen Kontexts durch die genannten klanglichen Uberla-
gerungen aus. Diese kann jeweils als die Koexistenz zwischen indianischer Sprache
und identititsbezogenen Marimbas, als Kritik der die guatemaltekische indigene Be-
volkerung betreffende Diskriminierung und als Gegensatz zwischen indianischer Kul-
tur und verhdltnisméBig neuen Verkehrstechnologien erfasst werden. Die zuletzt er-
wihnte Gegeniiberstellung scheint weiterhin bedeutend zu sein, denn der imaginierte
kulturelle Geddchtnisinhalt der indianischen Sprache trat dabei in einen Dialog mit
dem symbolischen Wert des aufgenommenen Stralenverkehrs und deutete damit das
problematische Verhéltnis zwischen Technologie und lokalen Traditionen an, was
zeitgleich von anderen KomponistInnen in unterschiedlichen elektroakustischen Wer-
ken erfasst wurde.

Der Zusammenhang zwischen medialisiertem Gedéchtnis und elektroakusti-
scher Komposition prigte auch das stereophone Werk Homenaje a la flecha clavada
en el pecho de Don Juan Diaz de Solis (1974, 13°25"") des uruguayischen Komponis-
ten Coritin Aharonian. Zeitgleich zur kompositorischen Arbeit Orellanas, welcher sei-
nen experimentellen Auszug Asediado asediante (1973, 3" 11°") mit selbstgebauten,
aus Holz bestehenden Blasinstrumenten geschaffen hatte, kam Aharonian auf die Idee,
eine elektroakustische Komposition mit ausschlieBlich aus indianischen Floten stam-
menden Kléngen zu realisieren. Dartiber hinaus sollten diese das musikésthetische Pri-
mat iiber etwaige elektronische Verarbeitungsprozesse haben. Demnach widmete sich
Aharonian im Juni 1974 wihrend eines Aufenthalts bei der Groupe de Musique Ex-
périmentale de Bourges (GMEB) der Klangforschung mit indianischen und mestizi-
schen Floten, deren kompositorische Verarbeitung als musikéisthetisches Problem be-
trachtet wurde. Der Komponist schrieb: ,,Ich habe diese Kultur, welche, wenn auch als
Besiegte, an der Gestaltung unseres lateinamerikanischen Menschen beteiligt war, be-
obachtet und versucht, sie im Rahmen meiner Erkenntnismoglichkeiten immerzu zu
respektieren. Deswegen wurden die Floten der Altiplano-Tradition nicht verzerrt: Sie

behalten ihren ,natiirlichen’ Klang, ihren Lufthauch und ihren Schrei — alles, was fiir
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den Ausdruck so wichtig ist. Die Moglichkeiten des elektroakustischen Studios wer-
den so genutzt, dass die Anatas noch mehr nach Anatas klingen, das heifit, um das
Ausgangsmaterial zu bearbeiten, ohne es aber zu verfremden. >4

Aus der letzten Textpassage lésst sich zunichst die Relevanz einer kulturellen
Vergangenheit ableiten, die, so der Komponist, den Kldngen innewohnte und im Blick
auf die kompositorische Arbeit zu einer kreativen Herausforderung wurde. Sowohl die
unausgesprochene Ablehnung jedwedes Konzepts, bei dem musikalische Phinomene
fremder Kulturen ohne Riicksicht auf deren urspriingliche Symbolik elektroakustisch
manipuliert werden, als auch die Indifferenz gegeniiber der im GMEB befindlichen
elektronischen Apparatur und deren klanglichen Verfremdungsmoglichkeiten, kenn-
zeichnen Aharonians musikésthetische beziehungsweise gesellschaftskritische Sicht-
weise. Diese Gedankenlinie, welche im zweiten Kapitel am Beispiel des Werkes Que
(1969) angedeutet wurde, spiegelte sich zundchst im absichtlich langen und bildhaften
Werktitel ,,Hommage auf den in die Brust von Don Juan Diaz de Solis gerammten
Pfeil* und dessen Bezug auf den angeblichen indianischen Angriff wider, dem dieser
spanische Entdecker — aus der Perspektive der indigenen Urbevdlkerung: der europi-
ische Eroberer — im Jahr 1516 an der Kiiste des Rio de la Plata im heutigen Uruguay
zum Opfer fiel. (Dem Komponisten zufolge soll dies nicht programmatisch, sondern
als ein auf den Titel beschriankter Bezug im elektroakustischen Werk verstanden wer-
den.)** Weiterhin duBerte sich Aharonian hinsichtlich der Auseinandersetzungen mit
indianischen Elementen wie folgt: ,.Jene rhapsodische, naiv exotische Attitude, zu der
eine Transkription hitte fiihren konnen, lag mir selbstversténdlich fern. So gibt es im
Werk zwar indianische und mestizische Floten sowie auch Klangmodi, aber es gibt
weder mit Federn geschmiickte Indianerchen noch pseudo-traditionelle pentatonische,

mit elektronischen ,Blips’ begleitete melodische Fragmente.**34®

34 [Me he sentado frente a esa cultura otra que ha participado de todos modos, atn vencida, en la
formacion de nuestro hombre latinoamericano de hoy y he querido respetarla en todo momento, dentro
de los limites de mis posibilidades de conocimiento. Por eso las flautas de la tradicion altiplanica no
han sido distorsionadas: conservan su sonido “natural” y atin su soplido y su grito, tan importantes
desde el punto de vista expresivo. Las posibilidades del estudio electroacustico son usadas si para que
las anatas suenen mdas anatas. Es decir, para elaborar el material de partida, pero no para
desnaturalizarlo. He intentado basarme — hasta donde me lo permitiera mi nivel de informacién en aquel
entonces — en inflexiones y “gestos” sonoros propios de esas flautas en su contexto habitual].
AHARONIAN, 1995: 7.

543 Siehe AHARONIAN, 1995: 8.

346 [Me sentia obviamente a mucha distancia de la actitud rapsodista o ingenuamente exotista a que
podia llevar la transcripcion. Por eso, hay flautas indigenas y mestizas y hay modos de sonar, pero no
hay indiecitos con plumas ni fragmentos melodicos pentafonicos seudo-tradicionales acompafiados por
“blipes” electronicos]. AHARONIAN, 1995: 8.
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Aus dem letzten Auszug ldsst sich ein Zusammenhang mit der bereits erdrter-
ten Rezeption der Neuen Musik herstellen, zumal was die Abneigung gegen roman-
tisch idealisierte indianische Elemente betrifft. Diese Stellungnahme hat dartiber hin-
aus ein musiktechnisches Korrelat in Aharonidns elektroakustischem Werk. So kann
musikanalytisch eine liberwiegende Simplizitit belegt werden, die die Klangeigen-
schaften der genutzten Blasinstrumente tatsdchlich hervorhebt und auf der das kom-
positorische Grundprinzip des Werkes zu beruhen scheint. Dabei geht es um einen
Gegensatz zwischen impulsiven und nachhallenden Kléngen, welcher in der ersten
Formeinheit bis 48" priasentiert und an nachfolgenden Stellen weiter herausgearbeitet
wurde.>*” Exemplarisch dafiir ist der durch kurze Klinge gestaltete, teilweise rhyth-
misch versetzte Puls bei 537" (100°"), denn dieser geht den rhythmischen Klang-
schichten bei 7°17"" (369"") in der vierten Formeinheit und zumal deren sich wieder-
holender groBer Sekunde deutlich voraus. Diese klangliche Verbindung zwischen
Formeinheiten verweist zum Teil auf das bereits thematisierte elektroakustische Werk
Que (1969) zuriick, dessen weiter oben als additive Variation bezeichnete musikali-
sche Faktur symmetrische, zur formalen Kohérenz beitragende Ziige aufwies, welche
bei der hier diskutierten elektroakustischen Komposition ebenfalls eine formale Rolle
spielen. Daher ist zu betonen, dass der als kultureller Gedichtnistrager konzipierte
Klang zwar im Vordergrund der elektroakustischen Hommage steht, dessen dstheti-
sche Dimension sich aber auf ein formales Geriist stiitzt, in dem die oben angespro-
chene vierte Formeinheit bei 717" (357"), 7°52"" (146""), 10"18"" (149" ") und 12°47"’
(397), das heif’t, in ihrer jeweiligen Dauer vergleichbare, achsensymmetrisch lokali-
sierte Abschnitte aufgeteilt werden kann. Eine solche Formgestaltung, die einen mu-
sikanalytischen Beweis fiir in Aharonians Schaffen musikwissenschaftlich bislang
noch unergriindete stilistische Konstanten liefert, scheint dennoch keinen direkten Zu-
sammenhang mit dem musikésthetischen Konzept des Werkes aufzuzeigen. Dieses
beruhte auf technologisch bedingte Uberlegungen iiber das aufgenommene Ausgangs-
material und kann demnach mit der elektroakustischen Musik weiterer KomponistIn-

nen verglichen werden.

347 Nach einer CD-Edition in Gran Tiempo — Composiciones Electroacusticas. Montevideo, Tacuabé.
T/E 25, 1995. Auch zugénglich beim LAEMC unter URL: http:/www.fondation-lang-

lois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001373 Stand: 15.8.2019.

206


http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=o00001373
http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=o00001373

So war die elektroakustische Verarbeitung von kulturellen Vergangenheitsbe-
ziigen auch ein grundlegender Aspekt fiir den argentinischen Komponisten Oscar Ba-
zan (1936-2005). Seine erste Kontaktaufnahme mit dem elektroakustischen Medium
fand im noch nicht vollig eingerichteten Laboratorio de musica electronica (LME)
statt, wo er als CLAEM-Stipendiat (1963—-1964) das elektroakustische Tonband fiir
sein gemischtes Werk Simbiosis I (1964) komponierte. Dieser Erfahrung folgte eine
nicht kontinuierliche Auseinandersetzung mit der elektroakustischen Musik, welche
erst nach einer experimentellen Periode, in der er verschiedene kompositorische Al-
ternativen wie die serielle Musik, die Aleatorik sowie musikalisch-theatralische Kon-
zepte ausprobierte, relevante Ergebnisse erlangen sollte.>*® In Ubereinstimmung mit
den oben diskutierten kompositorischen Ansichten, die sich als Reaktion auf eine tech-
nologisch basierte musikalische Komplexitit auffassen lassen, widmete sich Bazéan ab
Mai 1973 wihrend eines Aufenthalts als Stipendiat im zuvor thematisierten Centro de
investigaciones en comunicaciéon masiva, arte y tecnologia (CICMAT) in Buenos
Aires der Untersuchung elektroakustischer Moglichkeiten.’* Dort experimentierte er
hauptsdchlich mit einem Synthesizer ARP 2600, den die argentinische UNESCO-
Kommission im Juni 1972 dem damals aufgeldsten CLAEM gespendet hatte,*® und
definierte dabei eine musikésthetische Ausrichtung, die von einer zwar auktorial nie
vollkommen erlduterten, aus sekunddren Quellen aber abzuleitenden Kontaktauf-
nahme mit indianischer Musik ausgegangen sein soll.>!

Trotz des Mangels an entsprechender Dokumentation kann nachgewiesen wer-
den, dass Bazans erste elektroakustische Erfahrungen am CICMAT der Anfang einer
musikésthetischen Entdeckung waren, die vor allem seine spétere Instrumentalmusik
pragen wiirde. Hierauf bezog sich der Komponist riickblickend: ,,Diese Harmonie-,

Akkord- und Gerduschsysteme, die so viele Elemente nutzten, waren an einen Punkt

548 Vgl. dazu BAZAN, 2011. Hinsichtlich der von Bazan in den 1960er Jahren realisierten Aktivititen
siche Anm. Nr. 304.

3% Der Komponist wurde ins CICMAT-Studio am 2.5.1973 eigefiihrt. Quelle: AFVR — Fondo FvR-
CICMAT-37 — UdQ.

330 Quelle: AFVR — Fondo FVR-CICMAT-05 — UdQ.

351 Einem vermutlich am 18.12.1996 stattgefundenen Interview, das Bazan der argentinischen Musik-
wissenschaftlerin Myriam Kitroser gewéhrte und dessen Wiedergabe dem Verfasser jedoch nicht ge-
stattet wurde, kann man entnehmen, dass der Komponist einen Teil seiner kreativen Inspiration in der
Musik der siidamerikanischen Selk'nam-Indianer gefunden habe. Gemall Graciela Paraskevaidis, mit
der der Komponist eine Bekanntschaft pflegte, habe sich Bazan iiber die fraglichen elektroakustischen
Kompositionen wie folgt geduBert: ,,Se trata, dice el compositor, de una serie de piezas aborigenistas,
que senti a partir de experiencias en musica pobre”. Siehe URL: www.gp-magma.net/pdf/txt_e/sitio-
Austeras.pdf Stand: 11.7.2014.
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gekommen, an dem es nicht mehr weiterging. Von daher wollte ich alles noch einmal
von vorne anfangen, und zwar mit einer Sduberung. Die Nicht-Skala, der Nicht-Rhyth-
mus, um dadurch den Puls neu zu entdecken, und danach den Rhythmus, den Klang
und danach das Intervall. Deswegen habe ich mich der Kargheit zugewandt, die eine
von den Dingen war, die mich am meisten begeisterten.“>>? Das in diesem Zitat ange-
deutete Konzept einer ,,Musica austera® (Karge Musik) verwirklichte sich zuallererst
in den am CICMAT realisierten, stereophonen Werken Episodios (1973, 4°47"") (Epi-
soden), Austera (1973, 12°28"") (Karg) und Parca (1974, 8'43"") (Spérlich). Sie wer-
den einerseits von sich wiederholenden, spektral verhéltnisméaBig einfachen, durch
Stille getrennten Klangmaterialien gekennzeichnet, womit ein musikalischer Beweis
fiir jene Inspiration geliefert wird, die der Komponist dem Kontakt mit indianischer
Musik abzugewinnen schien. Andererseits stehen sie im Gegensatz zu den bislang er-
kundeten Werken, denn Bazan komponierte am CICMAT ausschlieBlich mit dem
Synthesizer ARP 2600. Diese so erzeugten synthetischen Klénge verbinden seine
elektroakustischen Kompositionen und lassen ein kreatives Leitprinzip erkennen,
nédmlich die Gegeniiberstellung von klanglicher Kontinuitdt und Diskontinuitét.

Dass Bazans Werke zum Teil mit stereophon verrdumlichten Pulsen anfangen,
scheint aber nur die Oberfldche ihrer musikalischen Verbindung zu sein. Zu ihr trugen
auch weitere Gemeinsamkeiten bei, wie zum Beispiel die Prasenz von absichtlich ver-
stimmten groen Sekunden in Austera bei 2°01°" (146°") und in Parca bei 439"
(107").> Diese intervallische Einfachheit entspricht der oben erwihnten musikali-
schen Wiederentdeckung, fiir welche die sich wiederholende Oktave sowie die kleine
Terz in Austera bei 428" (110"") und die Ziige einer Moll-Skala bei 2"35"" (146"") in

Parca weitere Beispiele liefern.>>* Hinsichtlich des Rhythmus soll weiterhin erwihnt

332 [Pero los sistemas armonicos, acordicos y ruidistas que usaban muchas cosas, creo que habian
llegado a un cansancio, por eso queria empezar todo de nuevo, con una limpieza. La no escala, el no
ritmo, que se descubra de nuevo el pulso, y de alli después el ritmo, el sonido, y de alli después el
intervalo. Por eso me incliné hacia este hecho de lo austero, que fue una de las cosas que mas me
apasiono.]. Nach KOREMBLIT, 2017.

553 Die vorliegenden Kommentare basieren auf unterschiedlichen Schallquellen: Das Werk Episodios
wurde in der CD-Edition Panorama de la musica argentina 1935-1939. IRCO-311. 1995 verdftentlicht;
das Werk Parca ist dagegen beim LAEMC online zuginglich unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/page.php?NumPage=1655 Stand: 3.6.2019. Eine digitalisierte Kopie von Austera hat
der argentinische Komponist Hugo Druetta dem Verfasser freundlicherweise per E-Mail vom 22.1.2015
zur Verfiigung gestellt.

334 Es sei dazu ergiinzt, dass der Verfasser eine erweiterte Analyse der tatsidchlichen Tonhéhen auB3er
Acht lieB3. Dies lag daran, dass die verfiigbaren Audiodateien digitalisierte Versionen sind und deshalb
keine Sicherheit besteht, dass die in den Kopien erkennbaren Grundtdne — C- und Cis-Noten — denen
der originéren, auf Tonband gespeicherten Kompositionen entsprechen.
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werden, dass die anfanglichen Schlidge bei 0°" (307) in Episodios zwar eine kurze Re-
sonanz ausklingen lassen und somit die Klangfarbe einer Felltrommel nachzuahmen
scheinen, aber in Wirklichkeit einen in den hier betrachteten Kompositionen einmali-
gen mimetischen Bezug zur Klangwelt indianischer Schlagzeuginstrumente andeuten.
In der Tat bilden die fraglichen Schldge die Grundlage fiir einen Variationsprozess,
denn der ganze musikalische Verlauf in Episodios scheint aus einer Dekonstruktion
der ersten 30"" heraus zu entstehen, womit ein weiteres Beispiel fiir das im zweiten
Kapitel angefiihrten Prinzip einer additiven Variation geliefert wird. Vergleicht man
zudem die genannten Schldge mit den gehaltenen, isolierten Klédngen bei 317" (18""),
so erschlieft sich auBerdem die formgestaltende Relevanz der Stille. Diese wirkt tat-
sdchlich als ein Bruchelement, wobei der anfangs angedeuteten Kontinuitét zeitlich
getrennte Schlidge bei 1'117" (517") gegeniibergestellt werden. (Nicht zuletzt muss be-
tont werden, dass die Stille sich bis 2°02"" in den ersten drei Formeinheiten auf sechzig
Prozent der chronometrischen Dauer belduft.)

Uber diese auf minimale Klangentwicklungen reduzierte kompositorische
Vorgehensweise am CICMAT é&uBerte sich der Komponist Aharonian riickblickend
und fiir die Zwecke der vorliegenden Untersuchung exemplarisch. Er schrieb: ,,Das
grofle Studio klingt nicht mehr nach grofem Studio und die Werke, die Bazan dort
machte, geben nicht den Ton. Bazan gibt den Ton. Das Resultat ist eine ,,arme* elekt-
roakustische Musik, obwohl die dafiir angewandte Technologie kostbar ist. (...) Bazan
gelingt (...) eine bescheidene, aber stetig dynamische Vorfithrung von Texturblocken
mit viel Atmosphire, eine Reihenfolge kleiner Stiicke voller Zartlichkeit, Humor und
Dramatik, deren formaler Mut eine Herausforderung fiir die zeitgendssischen latein-
amerikanischen Komponisten darstellte.“>>> An dieser Textpassage ldsst sich der
Nachhall der zuvor erwédhnten Diskussionen bei den friihen Cursos latinoamericanos
de musica contemporanea (CLAMC) erkennen, denn Bazans Seminar zur Musica aus-
tera fand 1976 in Zusammenhang mit Bértolas Seminar zur Musica electroacustica

pobre statt. Bei dieser handelte es sich abermals um die édsthetische Reflexion iiber die

555 [EI gran estudio no suena ya a gran estudio y las obras de Bazan alli hechas ya no mandan si no (!)

que manda Bazan. Y el resultado es una musica electroactstica “pobre” aunque la tecnologia que ha
sido utilizada para producirla sea rica. Luego de un recorrido por las posible vias del teatro musical, a
través de las cuales el ludismo mistico de la decadencia metropolitana y su personal refinamiento
sensible le habian tendido varias trampas en los afios anteriores, Bazan obtiene con Episodios (1973),
en Austera (1973), en Parca (1974) y quizas en Los numeros (1974), (!) una despojada exposicion de
bloques climaticos de textura estable pero permanentemente dinamizada, una sucesion de breves piezas
plenas de ternura, de humor y de dramatismo, cuya valentia formal constituye un desafio para los
colegas compositores latinoamericanos]. AHARONIAN, 1992: 58.
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elektroakustische Praxis in verhdltnisméBig prekdr ausgestatteten Studios in Latein-
amerika und zugleich um eine damit einhergehende performative Besonderheit. Aus
ihr entstand eine ,,arme* elektroakustische Musik als Ausdruck gewollter Einfachheit.
(Diese Argumentation wurde ungeachtet dulerst entgegengesetzter Zusammenhénge
im ersten Kapitel thematisiert, als die Rede von der performativen Besonderheit be-
ziehungsweise den Einschrankungen der Kolonialmusik war. Aus diesem Blickwinkel
heraus kann die Idee der Musica electroacustica pobre kein musikhistorisch neues
Konzept bieten.)

Dass Bazans elektroakustisches Werk Episodios am 4. Januar 1974 bei den von
Aharonian mitorganisierten 3. CLAMC, das heif3t etwa vier Monate vor der Kompo-
sition des zuvor analysierten Werkes Homenaje a la flecha clavada en el pecho de
Don Juan Diaz de Solis (1974) uraufgefiihrt wurde, gewinnt an Bedeutung in Anbe-
tracht der Ankniipfungspunkte, die sich musikanalytisch zwischen Bazans und Aha-
ronians elektroakustischen Werken erkennen lassen.*>® Dabei geht es nicht nur um das
gemeinsame kompositorische Prinzip der additiven Variation, das auch fiir Aharo-
nians bereits am CLAEM realisiertes Werk Que (1969) gilt, sondern vor allem um den
teils rthythmisch versetzten, mit einer indianischen Flote erzeugten Puls bei 537"
(100"") in Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis und
dessen Bezug zur dritten Formeinheit bei 502" (108") in Bazans Parca. Dort ist bei
6'51"" (11277) in der vierten Formeinheit ein dichtes Gewebe sich wiederholender, aus
punktuellen Tonh6hen bestehenden Klangschichten zu horen, welche mit Fug und
Recht mit der vierten Formeinheit in Aharonidns Hommage bei 717" (369"") und
deren mehrschichtiger Uberlagerung von Flotenklingen verglichen werden darf. Zu
diesen Parallelen zéhlen auch dhnliche symmetrische Kriterien in der musikalischen
Form. So entspricht beispielsweise der zuletzt erwihnte Abschnitt in Aharonians
Werk zeitlich der Summe der zweiten und dritten Formeinheit — ab etwa 1°08"" (368"")
—, wihrend die letzten vier Formeinheiten in Bazans Austera bei 428" (11077), 619"’
(13277), 8732”7 (107"") und 10°20"" (130"") dhnliche Dauer aufweisen. Als Teil dieses
Vergleichs wire zudem auf die groe Sekunde hinzuweisen, die bereits in Bezug auf
Bazéans Austera und Parca erwdhnt wurde und die in der letzten Formeinheit von

Aharonidans Hommage ebenfalls eine pragnante Rolle spielt.

55 Die Konzertprogramme der 3. CLAMC finden sich in PARASKEVAIDIS, 2014b.
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Diese musikalischen Ahnlichkeiten zeugen insgesamt von einem Austausch,
den Bazan, Aharonian sowie eine grof3ere Gruppe von hauptsichlich bei den CLAMC
agierenden Komponistlnnen mitgestalteten, was an einer spéteren Stelle der vorlie-
genden Arbeit weiter erdrtert werden wird. Bei einer Analyse sind dennoch die kom-
positorische Individualitidt und deren kreative Freiheit immer noch hervorzuheben,
denn sie spiegelten sich im dsthetischen Ansatz sowie in der Auswahl der elektroakus-
tischen Grundmaterialien wider und stellten bei den bislang diskutierten Komponis-
tInnen unterschiedliche Auspriagungen eines kulturellen Vergangenheitsbezugs dar. In
Anbetracht der Tatsache, dass Bazans synthetische Klangwelt die Tragweite des me-
dial iibertragenen Gedéchtnisses in erheblicher Weise zu erweitern scheint, wird im
Folgenden auf elektroakustische Werke eingegangen, die ausschlieBlich einen Um-
gang mit dem aufgenommenen, als Gedichtnistrdger verstandenen Klang aufweisen.
Das Bedeutungspotenzial der anfangs erkldrten Begrifflichkeit wird dadurch weiter

erkundet.

Biografie

Der Begriff der Identitét wurde im ersten Kapitel anhand mehrerer Komponistenfigu-
ren und erkenntnistheoretischer Zusammenhénge ergriindet. Exemplarisch dafiir war
die detaillierte Auseinandersetzung mit der diskursiven Konstruktion der mit Villa-
Lobos einhergehenden Einflussproblematik, die sich in den Uberschneidungen zwi-
schen der modernistischen Kunstauffassung, der Selbstdarstellung Villa-Lobos’ und
dem damit verbundenen musikkritischen Nachklang exemplarisch zeigte. Daraus
wurde eine diskursive Beziehung zwischen als lokal und fremd konzipierten Faktoren
erschlossen, deren erkenntnistheoretischen Rahmen {iibergreifend war und zur Kon-
struktion mehrerer Komponistenfiguren beitrug. Unter Berticksichtigung dieser Merk-
male, die in der frithen analogen Zeit elektroakustischer Komposition noch Giiltigkeit
besallen, sind einige kompositorische Ansétze hervorzuheben, die aufgrund ihrer Ei-
genschaften oft allzu schnell mit urspriinglich nordamerikanischen oder mitteleuropa-
ischen musikalischen Tendenzen assoziiert werden konnen.

Die von Bazéan geprigte Musica austera ist in diesem Rahmen zu verstehen.
Denn sie konnte sonst aufgrund ihrer Klangwelt mit der frithen US-amerikanischen
Minimal Music verbunden werden, was jedoch die rezeptionsgeschichtliche Eigenart

des Ansatzes Bazans eindimensional auf einen externen Einfluss reduzieren wiirde,
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von welchem der Komponist sich in der Tat zu distanzieren versuchte.’®’ In diesem
Sinne behauptete er: ,,Ich nehme Abstand von dem, was man Minimalismus nennt,
weil es mir am Herzen liegt, dass das karge Werk, welches gerade aus dem Klang und
dem Rhythmus geboren ist, die Emotion, die Struktur behélt. Den Minimalismus be-
trachtete ich als emotionslos, automatisch und maschinenartig.*“>>® So wird ersichtlich,
dass die Individualitit eine beachtliche Rolle bei einem &sthetischen Urteil spielen
muss, ndmlich als Ergénzung zu einer musikanalytischen Argumentationsebene, in der
sich aber die Werkinterpretation nicht erschopfen kann. In diesem Sinne bildete sich
Bazans Selbstverstindnis in Zusammenhang mit den zuvor diskutierten technologi-
schen Umstidnden in Siidamerika heraus und brachte eine elektroakustische Musica
austera hervor, die sich am besten unter der oben erwéhnten diskursiven Beziehung
interpretieren ldsst. Dieser Annahme folgend sind andere elektroakustische Ansitze
zu untersuchen, welche sich ohne eine Betrachtung der jeweiligen Individualitdt dem
Vorwurf aussetzen konnten, blofe Nachahmungen von in der nordamerikanischen be-
ziehungsweise mitteleuropdischen Musikgeschichtsschreibung etablierten Kompositi-
onen zu sein.

In dieser Hinsicht lieferte der ecuadorianische Komponist Mesias Maiguashca
ein Paradebeispiel fiir die Wechselwirkung zwischen Einfluss und kompositorischer
Individualitit. Seine ersten elektroakustischen Erfahrungen machte er von 1966 bis
1973 als Assistent von Karlheinz Stockhausen im Kdélner Studio fiir elektronische Mu-
sik. Diese frithe Mitwirkung, von welcher Stockhausens elektroakustisches Werk
Hymnen. Elektronische und konkrete Musik (1967) in dessen erster Region bei 9'57"’
(106"") zeugt,>® kann auch auf kreativer Ebene ergriindet werden, sofern man Mai-
guashcas stereophones Werk Hor-zu, konkrete und elektronische Musik (1969,
2021, Studio fiir elektronische Musik) betrachtet. Dort sind zunichst einige Aspekte

357 Dass Bazén sich in den 1960er Jahren fiir das Oeuvre John Cages interessierte, deutet eine Ein-
flussdynamik an, die auch den sogenannten musikalischen Minimalismus US-amerikanischer Pragung
hat umfassen konnen. Hinsichtlich Cages Musik in den 1950er Jahren dul3erte sich Bazan riickblickend
wie folgt: ,,Nunca busqué ni una relacion, simplemente me ha interesa la posicion de John Cage abierta
en contra de ese intelectualismo serialista de la época en que Cage hacia otra cosa, década del cincuenta
y pico. Me interesé un poco de esa filosofia (!) de Cage cuando hablaba de Zen, lei un poco de Zen
también para comprender por que (!) lo hacia. Es una ténica mia tratar de no repetir, ni siquiera la
actitud si es posible.” Nach KOREMBLIT, 2017.

338 [Yo me separo de lo que se dice minimalismo porque quiero que la obra austera, la obra que recién
comienza a vivir nace en el sonido y en el pulso, no deja de tener emocion y estructura. Lo minimalista
lo veia sin emocion, automatico, maquinista, y yo no preferia ese maquinismo, yo preferia al musico
gozando del descubrimiento del sonido, el pulso y después el ritmo]. Nach KOREMBLIT, 2017.

5% Siehe das polyphonische Fragment in STOCKHAUSEN, 1968: 4.
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der elektroakustischen Hymnen zugegen. Denn Stockhausens Werk spiegelt sich nicht
nur in dem von Maiguashca gewihlten Untertitel wider, sondern auch in den synthe-
tischen und mikrophonisch aufgenommenen Klangmaterialien, die in Hér-zu den Ka-
tegorien menschliche, mechanische und konkrete Klinge zugeordnet werden.’®® Es
lasst sich zudem bei 548" (32"") und 9'42"" (20"") ein Bezug zu den Radioempfin-
gergerduschen in den Hymnen und in Stockhausens darauffolgender Komposition
Kurzwellen (1968) erkennen, obwohl Maiguashca an diesen Stellen auch Populdrmu-
sik lateinamerikanischer Herkunft und eine auf Spanisch sprechende Stimme einmon-
tierte. Des Weiteren deutet Maiguashca jene durch Radiosignale verbundenen Orte an,
die auch in Stockhausens Telemusik (1966) grundlegend waren, aber in Hor-zu einen
cher intimen Vergangenheitsbezug symbolisieren. ¢!

Durch die kompositorische Perspektive kann eine strikte Differenzierung zwi-
schen den genannten Werken festgestellt werden. So sind die Klidnge mikrophonischer
Herkunft in Hor-zu Teil einer hochst personlichen Poetik und konnen als subjektive
mediale Geddchtnistriger betrachtet werden. Sie bilden zum Grofteil einen biografi-
schen Riickblick, der mit Maiguashcas individuellem Selbstverstdndnis als emigrierter
Komponist verbunden ist. (Stockhausen gelingt es in den Hymmnen beispielsweise
durch Bezug auf die vergangene nationalsozialistische Barbarei ebenfalls eine autobi-
ografische Dimension miteinzubeziehen. Auf dsthetischer Ebene schien er jedoch eine
verhiltnismiBig umfangreichere kulturelle Dimension anzustreben).’®® In diesem
Sinne bietet Maiguashcas Meinung beziiglich seiner friihen Kdlner elektroakustischen
Erfahrungen einen Ausgangspunkt. Er erzdhlte: ,,Als ich in Europa ankam, widmete
ich mich vor allem der konkreten Musik, da sie mir eine Arbeitsweise ermoglichte,
die ich mit Musikinstrumenten nicht kannte. Ich konnte mit vitalen Kldngen wie mei-
ner Stimme oder meinem Herzschlag arbeiten. Eine Zeitlang machte ich etwas, das
ich autobiografische Musik nenne. In allen kiinstlerischen Gattungen existiert die au-

tobiografische Gattung. (...) Wie geht denn ein musikalisches Selbstportrait? Ich

360 Nach kompositorischer Information sowie einer digitalisierten Version des Werkes unter URL:
http://www.maiguashca.de/index.php/de/werke/2020-17/196-03-1969-hoer-zu-konkrete-und-elektro-
nische-musik-2 Stand: 4.6.2019.

361 Diese Ausziige von Populidrmusik habe Maiguashca eigenen Angaben nach in Deutschland aus einer
Rundfunksendung des Radio HCJB aufgenommen, dessen Sitz damals in Ecuador war. Aus einem E-
Mail-Austausch mit dem Komponisten am 24.5.2017.

562 Uber das einmontierte Fragment des Horst-Wessel-Lieds im ersten Zentrum der zweiten Region bei
etwa 13°43"" siche STOCKHAUSEN, 1968: 15; STOCKHAUSEN, 1971: 96; STOCKHAUSEN, 1998:
153.
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denke, die konkrete Musik hat die Moglichkeit dafiir geschaffen und deswegen habe
ich mich dieser Gattung lange Zeit gewidmet.*>¢*

An dieser AuBerung ist die in der vorliegenden Untersuchung mehrfach the-
matisierte musikésthetische Entdeckung zu erkennen, welche viele Komponistlnnen
durch die elektroakustische Praxis beziehungsweise durch den Umgang mit aufge-
nommenen Kldngen machten. Maiguashcas autobiografische Musik basierte somit auf
einer Spezifitit des elektroakustischen Mediums, auf das sich andere KomponistInnen
auf der Suche nach individuellen Ausdruckmdglichkeiten ebenfalls ausgerichtet ha-
ben.>** Nichtsdestoweniger ist Maiguashcas elektroakustischer Ansatz eher im Licht
seines individuellen Werdegangs zu interpretieren, welcher von einer internationalen
Mobilitit gepragt war und viele akustische Widerspiegelungen in seinem Werk Hér-
zu hatte. Denn der Komponist bezeichnete die auf die externe Realitit verweisenden
Klinge in Hér-zu als ,akustisches Tagebuch®.>> Dabei spielte die menschliche Di-
mension des aufgenommenen Klangs eine zentrale, fast narrative Rolle, welche nicht
nur der Herzschlag bei 10'40”" (157"), sondern vor allem die verschiedenen Stimmen
zu verkdrpern scheinen, die ihrerseits im Kontrast zu verhiltnismifBig abstrakten,
elektronisch erzeugten und verarbeiteten Klangmaterialien an symbolischer Bedeu-
tung gewinnen. Aus diesen Stimmen ldsst sich zudem eine markante Mehrsprachigkeit
erschlieBen, wobei Maiguashcas Hér-zu den Einsatz aufgenommener Sprachinhalte
bereits bei 52°° (10"") in Form einer Englisch sprechenden Kinderstimme aufweist,
deren Wiederauftauchen bei 6'22°°(197"), 10°36"" (74"") und 12°22"" (28"") sowohl zur
formalen Kohirenz als auch zur symbolischen Selbstdarstellung beitrdgt. Exempla-
risch zdhlen dazu die deutsche Sprache durch die Stimme des Studiomitarbeiters Wer-
ner Scholz bei 14'45"" (4"") beziehungsweise die spanische durch die zuvor erwéhnte

Radiosendung.’® (Dass die Mehrsprachigkeit seit Luciano Berios Thema (Omaggio a

363 [Cuando llegué a Europa me dediqué sobre todo a la musica concreta pues me permitia trabajar de

una manera que nunca lo habia hecho con instrumentos. Podia trabajar con elementos vitales, como mi
voz o el sonido de mi corazén. Por algun tiempo, hice lo que llamo musica autobiografica. En todos los
géneros artisticos existe el género autobiografico. El pintor puede hacer su autorretrato, también el
cineasta o el escritor. ;Como hace (!) un autorretrato musical? Para mi, la musica concreta cre6 la
posibilidad de hacerlo y por mucho tiempo me dediqué a ese género]. Nach VAZQUEZ, 2015: 169.
Ahnlich in MAIGUASHCA, 2015: 207.

64 Unter anderen ist der von Luc Ferrari geprigte Begriff der Anekdotischen Musik ab der zweiten
Hilfte der 1960er Jahre exemplarisch. Einen Uberblick dazu findet man in VON BLUMRODER, 2017:
157-161.

365 [Asi surgié Hor-zu que es un diario aclistico exactamente comparable al diario intimo, pues utiliza
grabaciones acusticas para documentar la vida diaria]. Nach ANONYM, 1987: 16.

3% Den Hinweis, dass es sich um Stimme von Scholz handelt, erhielt der Verfasser durch eine E-Mail
des Komponisten vom 24.5.2017. Die Stimme spricht in Hér-zu die stereophon verrdumlichten Worter

214



Joyce) (1958) gewiss zu einer durch die Montage ermdglichte Eigenart der elektroa-
kustischen Musik geworden war, wird durch das hier erorterte Werk nicht infrage ge-
stellt.)

In Hor-zu scheint Maiguashca durch die kreative Verarbeitung seiner biogra-
fischen Mobilitit einen autoreferentiellen Dialog vorgefiihrt zu haben. Dieser erreichte
mit seinem darauffolgenden stereophonen Werk Ayayayayay (1971, 16"17"", Studio
fiir elektronische Musik) einen musikésthetischen Hohepunkt. Denn diese Komposi-
tion besteht zum Grofteil aus Klédngen, die der Komponist im Jahr 1969 wihrend eines
Besuchs in Ecuador aufnahm und nicht zuletzt als emotionelle Gedédchtnistréger inter-
pretierte. So erlduterte Maiguashca den kompositorischen Prozess wie folgt: ,,Nach-
dem ich nach K&ln zuriickgekommen war, habe ich diese Klangaufnahmen gehort, die
etwa mehr als fiinf Stunden dauerten. Dann habe ich zwischen Himmel und Holle ge-
lebt, denn viele Bilder aus meinen ersten neunzehn Lebensjahren tauchten, von diesen
Aufnahmen beschworen, wieder vor mir auf. (...) AuBerlich entspricht diese Kompo-
sition einem ,illustrierten touristischen Ausflug’, in welchem Bilder mittels verschie-
dener Projektionsgerite neben- und iibereinander liegen. Innerlich aber ging ich wie
in den Voodoo-Zeremonien vor, habe Geister mit Stecknadeln getdtet. Die Achse der
Komposition ist das Lied E! forasterito, dessen Text ich in einem masochistischen Akt
mit dem Schreien eines Ferkels kurz vor der Schlachtung unterstrich. Bis heute kann
ich dieses Bild nicht von jenem eines armen Ecuadorianers trennen.*>®’

In diesem Zusammenhang deutet der einmontierte Auszug der ecuadoriani-
schen Hymne in Ayayayayay bei 17°" (23°") nicht nur einen Bezug zu Stockhausens
elektroakustischem Werk an, sondern auch den Ausgangspunkt einer akustischen

Reise, welche die biografische Vergangenheit des Komponisten aus der Perspektive

»Spur zwel, eins, Spur drei, Spur v...* aus und weist dadurch auf eine zumindest fiir die Kolner elekt-
roakustische Musik typische Praxis hin, in der jede Spur einer mehrkanaligen Komposition anfangs
eine akustische Marke hatte, welche die korrekte Kanalzuweisung angesichts der Auffiihrungen sichern
sollte.

567 [ A mi regreso a Colonia y después de alglin tiempo procedi a escuchar esas grabaciones que sumaban
algo mas de cinco horas. Vivi entre el cielo y el infierno pues, surgieron ante mi, conjuradas por esas
grabaciones, una multitud de imagenes de mis primeros 19 afios de vida. Me meti con venganza y
frenesi a hacer un montaje donde el célculo y la irracionalidad se daban la mano. Exteriormente, la
técnica de esta composicion es la de una “charla turistica ilustrada” en la que, con varios aparatos de
proyeccion, las imagenes se suceden y superponen. Interiormente procedi como en las ceremonias de
Vudu, a matar fantasmas pinchandolos con alfileres. El eje de la composicion estd constituido por la
cancion El forasterito. En acto masoquista subrayé ese texto con los alaridos de un chanchito en vias
de ser sacrificado. Hasta ahora no he podido separar esa imagen de la de ecuatoriano pobre]. Nach
ANONYM, 1987: 16f.
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seiner damals in Europa verorteten Gegenwart darbietet.’*® Im Zeitfenster bei 6°53"
(145°") erkennt man einerseits das oben erwéhnte, von einer Madnnerstimme gesun-
gene Lied,> in welchem bei 814" (6"") das Missgeschick eines Fremden, dem es
nicht moglich ist, eine Unterkunft zu finden, mit dem Satz ,,donde iré triste y soli[to]*
(Wo soll ich nur hin, so traurig und allein?) auszugsweise thematisiert wird.>’® Ande-
rerseits scheint der zeitgleich auftauchende, elektronisch verarbeitete Todesschrei ei-
nes Schweins einen Bezug zur sozialen Isolation und daraus entstehenden existentiel-
len Angst zu schaffen, welche ein Auswanderer in einem fremden Land verspiiren
mag. Dies stellte Maiguashca aber auch mit subtileren Elementen wie der fast voll-
kommen maskierten Stimme seines Vaters bei 11°08"" (27°"), die bei 11°34"" vor ei-
nem Hintergrund von Naturgerduschen den Satz ,,y ahora vamos por aqui* (Und jetzt
hier lang) ausspricht und dadurch einen emotionellen Hohepunkt fiir den jungen Kom-
ponisten, der sich in einer Phase interkultureller Mobilitdt befand, darzustellen
scheint.’’!

Des Weiteren ist in Ayayayayay aufgrund der zahlreichen Vergangenheitsbe-
zlige ein generell diskontinuierlicher Klangfluss zu bemerken, der aber im Vergleich
zum vorherigen Werk Hor-zu einen deutlich strukturierten Verlauf aufzeigt. Dadurch
lasst sich die formale Relevanz bestimmter Klangmaterialien erfassen, wie zum Bei-
spiel die Populdrmusik bei 319" (3"") beziehungsweise 421" (36""). Auf dhnlicher
Weise montierte Maiguashca verschiedene Ausziige einer politischen Rede ein, die
der damals fiinffache Président Jos¢ Maria Velasco Ibarra (1893—1979) gehalten hatte
und in Ayayayayay als verzerrter Kommentar zu anderen Klangmaterialien zu inter-
pretieren ist.>’? In diesem Sinne scheint die Stimme des Prisidenten den Marktverkiu-
fern, die bei 2'21"" (42"") Lebensmittel anbieten, den Spruch ,,que no sacamos nada
de beneficio* (dass wir gar keinen Profit erzielen) bei 2°40"" (3"") entgegenzuhalten
und dadurch einen Gegensatz zu bilden, der auch durch die Uberlagerung zwischen
der im Hintergrund stehenden politischen Rede und einer populdren Tanzmusik bei

4°21"" (8") in der zweiten Formeinheit, deren Textinhalt den Tod eines Eselchens

368 Nach einer online zuginglichen digitalisierten Kopie beim LAEMC unter URL: http://www.fonda-
tion-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001819 Stand: 5.6.2019.

3% Uber die Identitit des Singers sowie die Autorschaft dieses — wahrscheinlich anonymen — Lieds
vermochte der Verfasser bis heute keine Angaben zu finden.

370 Nach einer von Augusto Mosquera angefertigten, handschriftlichen Transkription in KUEVA, 2013:
28f.

371 Aus einem E-Mail-Austausch mit dem Komponisten am 24.5.2017.

372 Aus einem E-Mail-Austausch mit dem Komponisten am 24.5.2017. Das genaue Datum dieser Rede
ist dem aktuellen Wissensstand des Verfassers nach unbekannt.
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thematisiert, recht spottisch dargeboten wird. Diese Kontraste erreichen bei 15'19”
(43°") mit den vom Komponisten einmontierten Redeausziigen eine wichtige Stelle,
bei der der Président wiederholt die Worter ,,tiempo* (Zeit) und ,,dura“ (es dauert)
ausspricht, bevor das Werk bei 16°04"" (3"") mit der Klangaufnahme eines Kindes,
welches die Zeitungen ,,El Tiempo* (Die Zeit) und ,,Comercio* (Handel) auf den Stra-
Ben verkauft, zu Ende geht. Dadurch stellt Maiguashca eine sozialkritische Perspek-
tive, die nicht zuletzt mit der zuvor angesprochenen, mit dem Geschrei des sterbenden
Schweins assoziierten Armut zu verbinden ist.

Die als biografische Gedéchtnistriger konzipierten Klédnge enthiillen eine
kompositorische Individualitdt, die durch Vergangenheitsbeziige ausgedriickt wird
und zugleich verschiedene Aspekte des sozialen Lebens anspricht. Durch die bislang
erkundeten Klangerinnerungen wurde auch eine akustische Machtkritik ausgetibt, die
sich jedoch im Werk Ayayayayay oder in der politischen Lage in Ecuador nicht er-
schopft. Um sie zu erkunden miissen weitere elektroakustische Ansitze betrachtet
werden, die ebenfalls machtbezogene Stellungnahmen miteinschlossen, wofiir Aharo-
nians Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis (1974)
oder Orellanas Humanofonia (1971) bereits exemplarisch waren. Bei denen vermag
der Begriff des kulturellen Gedéchtnisses eine Machtdimension zu umfassen, deren

Erkundung eine weitere Lesart der elektroakustischen Musik bilden wird.

2. Macht

Die Untersuchung des vorelektroakustischen Musikschrifttums unter Berticksichti-
gung der Einflussproblematik und der diskursiven Konstruktion der Komponistenfi-
gur brachte mehrere Elemente zum Vorschein. Sie schienen von den Besonderheiten
unterschiedlicher Zeitrdume und Komponistlnnen unabhéngig zu sein. So waren die
zuletzt diskutierten Vergangenheitsbeziige ein wiederkehrendes Merkmal, das nicht
nur an der Legitimation der vorelektroakustischen Kunstmusik, sondern auch an der
Definition musikésthetischer Ansétze in der elektroakustischen Musik Anteil hatte.
Diese Fihigkeit mancher diskursiven Elemente, unterschiedliche historische Gegen-
stainde aufgreifen zu kdnnen, wird im Folgenden in Zusammenhang mit der sozialen
Dimension der Vergangenheitsbeziige weiter erkundet. Im Einklang mit dem Ansatz,

den aufgenommenen Klang als medial gespeichertes, kulturell bedingtes Gedéachtnis
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zu interpretieren, sollen nun die Machtverhéltnisse beleuchtet werden, die das Anwei-
sungs- und Fithrungsvermogen bestimmter sozialer AkteurInnen und Institutionen
einschlieBen. Einen Ausgangspunkt dazu bot bereits die gesellschaftskritische Repré-
sentation in Maiguashcas Werk Ayayayayay (1971), indem diese von einer Eigenart
der elektroakustischen Musik, das hei3t von der Verarbeitung aufgenommener Klénge
gepragt war. Dennoch ist vor der Untersuchung weiterer elektroakustischer Werke vo-
rauszuschicken, dass das Ineinandergreifen von politischer Macht und kompositori-
scher Praxis nicht nur auf unzihlige vor- und nichtelektroakustische Fallbeispiele,
sondern auch auf verschiedene musikhistorische, musikkritische und kompositorische
Ansitze zutrifft, welche in der vorliegenden Untersuchung bereits erdrtert wurden.
Demnach ldsst sich die im ersten Kapitel behandelte Musikgeschichtsschreibung als
Teil der kulturellen Dimension unterschiedlicher Machtstrukturen erfassen.>”

Dies gilt fiir den Kapellmeister José Mauricio Nunes Garcia, denn er genoss
einen besonderen sozialen Status in der kolonialen Gesellschaft vor und nach der An-
kunft des portugiesischen Konigshauses in Rio de Janeiro. Die diskursive Konstruk-
tion beziehungsweise die Instrumentalisierung dieses kolonialen Komponisten in der
mit thm zusammenhéngenden musikkritischen Rezeption gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts riickte im ersten Kapitel die rassisch konzipierte europdische Abstammung
der brasilianischen Kunstmusik in den Vordergrund. Damit wurde die kulturbedingte
Machtdimension des untersuchten Musikschrifttums im Rahmen national orientierten
Gedankenguts hervorgehoben. Zu dieser Konstellation zdhlten auch die auf die Nati-
onalmusik Heitor Villa-Lobos’ gerichteten Schriften, welche zweifelsohne von der
Rolle bedingt waren, die dieser Komponist ab den 1930er Jahren im Offentlichen,
staatlich unterstiitzten Leben spielte, und nicht zuletzt von der — vorwiegend ménnli-
chen — Autorenschaft, welche ihn diskursiv konstruierte und zugleich auf verschiede-

ner Weise in nationaler und internationaler Politik aktiv waren. Des Weiteren wurde

373 An dieser Stelle folg der Verfasser dem Konzept einer ,,ciudad letrada“ in der Definition des uru-
guayischen Schriftstellers und Literaturwissenschaftlers Angel Rama. Es geht dabei — kurz formuliert
—um eine Gedankenfigur, die sich auf eine des Schreibens méchtige Gesellschaftsschicht bezieht, wel-
che in der Kolonialzeit entstand und eine symbolische Macht in den postkolonialen Staaten austibte.
Diese Gesellschaftstruktur beschrieb Rama wie folgt: ,,En el centro de toda ciudad, segin diversos
grados que alcanzaban su plenitud en las capitales virreinales, hubo una ciudad letrada que componia
el anillo protector del poder y el ejecutor de sus 6rdenes. Una pléyade de religiosos, administradores,
educadores, profesionales, escritores y multiples servidores intelectuales, todos esos que manejaban la
pluma, estaban estrechamente asociados a las funciones del poder”. RAMA, 1984: 32. Uber diese
Machtstrukturen in der postkolonialen Zeit vgl. RAMA; 1984: 35.
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auch dem Einfluss der mit national orientierten Komponisten verbundenen Institutio-
nen die divergente Stellung entgegengehalten, die zum Beispiel der argentinische
Komponist Juan Carlos Paz als Vertreter der mitteleuropdischen Neuen Musik seit
Ende der 1930er Jahre exemplarisch darstellte. Der daraus entstandene Gegensatz liel3
sich dennoch nicht ohne Weiteres auf die institutionelle Ebene {ibertragen. Denn es
wurde weiter oben gezeigt, inwieweit die Institutionalisierung nicht unbedingt mit mu-
sikdsthetischer Riickstandigkeit gleichzusetzen war: Die Auswirkung des argentini-
schen Komponisten Alberto Ginastera auf die Entstehung des CLAEM mittels einer
von der US-amerikanischen Rockefeller Foundation vergebenen Forderung darf als
ein zutiefst institutionalisiertes Vorhaben betrachtet werden. (Aus dieser Perspektive
mag zunichst bemerkenswert erscheinen, dass zu den am CLAEM realisierten Wer-
ken einige kompositorischen Ansitze zéhlten, die politisch eindeutig Stellung gegen
diejenige Machtstrukturen bezogen, auf welche das Ausbildungszentrum und dessen
Stipendien zuriickfiihrten.) Zusammenfassend scheinen die studierten Gegenstdnde
sowie das mit ihnen einhergehende Schrifttum von unterschiedlichen Machtdimensi-
onen durchdrungen worden zu sein, welche aufgrund ihrer jeweiligen Eigenheit kei-
neswegs vereinheitlicht, geschweige denn in ein hierarchisches Modell integriert wer-
den konnen.

Gegeniiber der Vorstellung einer einseitigen Machtausiibung auf unterworfene
Strukturen bietet die Idee eines netzartigen Machtgefiiges eine Alternative, in welcher
verschiedene, miteinander verbundene Faktoren mehrdimensional beziehungsweise
gemeinsam wirken und einer Strategie folgend die Macht an bestimmten Stellen kon-
zentrieren. Von dieser Konstruktion ausgehend wird im Folgenden eine interpretato-
rische Anndherung an jene Machtverhéltnisse unternommen, welche als die Mdglich-
keit des Einwirkens iiber das Handeln anderer Menschen verstanden werden. Diese
betreffen nicht zuletzt die kompositorische Praxis ebenso wie die daraus entstandenen
elektroakustischen Werke.>’* In Hinblick auf die zu behandelnden KomponistInnen

muss wohl grundsitzlich von einem individuellen Handeln ausgegangen werden, wel-

574 Hinsichtlich des Machtverhiltnisbegriffs und der mit ihm einhergehenden Rolle eines frei agieren-
den Subjekts siehe einen Definitionsversuch in FOUCAULT, 1983: 220f. Uber die Handlungsfteiheit
von Subjekten innerhalb von Machtstrukturen vgl. das Gegenbeispiel des Gefiangnissystems in
FOUCAULT, 2017: 56. Zum Konzept einer netzartigen Machtstruktur siehe eine stichpunktartige Auf-
listung in FOUCAULT, 2006: 349f. Es sei hierbei betont, dass in der vorliegenden Untersuchung trotz
der letzten Verweise keine Machtanalyse betrieben wird, die sich ausschlielich an den Gedanken
Foucaults orientiert. Siche in dieser Hinsicht eine zutreffende Diskussion in HOLZER, 2014: 12—16.
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ches gerade wegen seiner Zugehdrigkeit zu einer netzartigen Machtstruktur des kiinst-
lerischen Ausdrucks michtig ist und dadurch einen symbolischen Widerstand in der
Form kompositorischer Realisationen leistet. In diesem Zusammenhang ist schlielich
zu erwidhnen, dass im vorliegenden Ansatz das Kriterium der sozialen beziehungs-
weise pragmatischen Auswirkung der machtbezogenen Kunstmusik irrelevant ist,
denn die Dynamik einer netzartigen Machtstruktur schliefft die Bedingung aus, eine
auf Machtstrukturen bezogene Komposition miisse eine einseitig ausgerichtete kon-
krete Auswirkung auf die sie umgebende Welt haben. Diese methodische Einschrén-
kung wird iiberdies dadurch begriindet, dass der fiir die vorliegende Arbeit giiltige
Werkbegriff eine Trennung zwischen dsthetischer Absicht und Rezeptionsbedingun-
gen vorsicht und deshalb eine Interpretation ermdglicht, die das dsthetische Denken
und die Musik unabhéngig von der Rezeption beziehungsweise der sozialen Wirkung
erfassen kann.”

Das Ziel dieses Abschnitts besteht darin, eine auf Machtverhéltnisse orientierte
Lesart der elektroakustischen Musik zu entwickeln, welche die Interpretation des in-
dividuellen kompositorischen Handelns im Umgang mit dem elektroakustischen Me-
dium und am Beispiel ausgewdhlter elektroakustischer Werke aufgreift. Unbedingt
muss vorausgeschickt werden, dass zahlreiche analoge elektroakustische Kompositi-
onen des mitteleuropdischen sowie nordamerikanischen Repertoires aus verschiede-
nen Perspektiven Machtdimensionen entweder thematisiert oder angedeutet haben.
Dafiir lieferten Pierre Schaeffer und Pierre Henry mit ihrem Werk Symphonie pour
une homme seul (1950) und dessen akustischen Reminiszenzen an die Kriegszeit ein
friihes Paradebeispiel.’’® Solche musikgeschichtlich etablierten elektroakustischen
Kompositionen zu ergriinden, welche sozial- und historisch bedingte Machtverhélt-
nisse darstellen, ginge nicht nur weit liber die Zielsetzung des vorliegenden Ab-
schnitts, sondern auch iiber das anfangs diskutierte Kriterium der Lokalitdt hinaus.
Unter Berticksichtigung dieser Eingrenzung werden nun exemplarische Werke latein-
amerikanischer Komponistlnnen eroértert, welche machtbezogene Lokalitdtsbeziige
kreativ verarbeitet haben, wie es etwa an den zuvor ergriindeten CLAEM-Kompositi-

onen von Coriun Aharonidn, Jorge Antunes und Gabriel Brn¢i¢ dargestellt wurde.

575 Siehe Anm. Nr. 8.
576 Vgl. dazu VON BLUMRODER, 2009: 204.
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Durch eine Erweiterung des Musikkorpus wird im Folgenden angestrebt, einen Bei-
trag zur musikwissenschaftlichen Kenntnis der elektroakustischen Musik lateinameri-
kanischer Komponistlnnen aus einer Perspektive zu leisten, die eine die rein klangli-

chen Strukturen liberschreitende Diskussion erdffnet.

Das Menschliche im Klang

Hinsichtlich politischer Machtstrukturen bietet das stereophone Werk Gran tiempo
(15724"") (GroBartige Zeit) des uruguayischen Komponisten Coriun Aharonian einen
exemplarischen Studienfall. Diese Komposition wurde im September 1974 bei der
Groupe de Musique Expérimentale de Bourges (GMEB), das heif3t kurz nach der An-
fertigung des zuvor diskutierten Werkes Homenaje a la flecha clavada en el pecho de
Don Juan Diaz de Solis hervorgebracht, wobei Aharonian wiederum mit aufgenom-
menen Kléngen arbeitete, die ihren Klangfarben nach in menschliche Stimmen auf der
einen Seite, und vom Komponisten selbst geschlagene und gekratzte Objekte auf der
anderen getrennt wurden.’’” Mit diesen Aufzeichnungen konstruierte Aharonidn eine
vierteilige Form, die mehrere Ankniipfungspunkte an eigene und fremde elektroakus-
tische Kompositionen aufweist.

So ist auf musikanalytischer Ebene zuallererst ein klanglicher Verlauf bemerk-
bar, der dem fiir Aharonidns elektroakustische Werke zuvor formulierten Prinzip der
additiven Variation entspricht. Die kurzen, von Stille getrennten Klangaufnahmen ge-
kratzter Objekte bei 0°" (62"") werden so variiert, dass sie bet 424" (38"") von einer
unterbrochenen Ménnerstimme teilweise nachgeahmt werden, die ihrerseits am An-
fang der dritten Formeinheit bei 7'43"" (86"") wieder auftaucht und nun gegeniiber
akustisch im Hintergrund verorteten Kinderstimmen eine weitere Variation gestal-
tet.”’® Die zunehmende Priisenz der menschlichen Stimme miindet in der vierten Form-
einheit bei 11°53"" (212"") in die letzte Variation der genannten Klangmaterialien, de-

nen andere Klangaufnahmen von akustisch aktivierten Objekten gegeniiber gestellt

577 Uber den Unterschied zwischen Klangtypen schrieb der Komponist: ,,Frente a las casi veinte tomas
de distintos tipos de voces humanas, de multiple contenido semidtico, hay un centenar de tomas de
materiales diferentes, de origenes muy diversos, que se agrupan por afinidad textural en ‘lo otro’”.
AHARONIAN, 1995: 11.

578 Nach CD-Edition in Gran Tiempo — Composiciones Electroaciisticas. Montevideo, Tacuabé. T/E

25, 1995. Auch online aufrufbar beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001374 Stand: 17.8.2019.
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werden, wobei die oben erwédhnte Opposition zwischen Klangtypen markant hervor-
gehoben wird.

Im Werk Gran tiempo sind Merkmale zu erkennen, die bereits in Aharonians
elektroakustischem Werk Que (1969) erkannt wurden, wo der politische Hintergrund
und die menschliche Stimme, welche im Kontrast zu synthetischen Kldangen an akus-
tischer Relevanz gewinnt, wichtige interpretatorische Rollen spielten. So wies
Aharonian nun auf eine Gedichtsammlung hin, die ein unter dem Pseudonym Alonso
Palma bekannter Dichter 1969 in Caracas veroffentlichte und deren Titel Gran tiempo
einen Teil der kompositorischen Absicht widerspiegeln sollte. Der Komponist schrieb:
,Diese Art und Weise des Sagens, um unser Moment in den 1970er Jahren zu definie-
ren, jenes schones und furchtbares Moment unseres Kontinents, auf dem Niveau des
Kleinen, in den kleinen Dingen, bei den gewdhnlichen Menschen, die ihr Leben schiit-
teln, wie Benedetti sagen wiirde, der Summe individueller Erfahrungen, die Stein fiir
Stein das kollektive Wir eines unvermeidlichen Morgens errichten, wie ich damals
schrieb. Diese Ebene des Kleinen setzt sich in Gran tiempo durch.“>” Demnach
scheint der Werktitel eine zum Teil ironische Formulierung angesichts der damaligen
politischen Situation in Lateinamerika zu sein und das individuelle Handeln einzelner
Menschen, deren gemeinsame Kraft eine neue Zukunft gestalten kann, zu unterstrei-
chen. Da diese utopische Zukunft auch im zuvor analysierten, mit dem Werk Que ver-
bundenen Gedicht Mario Benedettis thematisiert wurde, ist anzunehmen, dass ein
Uberblick iiber die genannte Gedichtsammlung weitere interpretatorische Zugénge zu
Aharonians elektroakustischem Gran tiempo ermdglichen kann. Dabei geht es um
einundsechzig politisch beziehungsweise revolutionér geprigte Texte, durch die sich
als roter Faden der wiederkehrende Bezug auf eine Revolution marxistischer Pragung
zieht, welche ihrerseits durch das allgemeine Misstrauen gegen herrschende Schichten

und staatliche Strukturen ausgeldst werden soll. Als Beispiel dafiir kann das folgende,

37 [Ese modo de decir para definir nuestro momento de la década del setenta, aquel momento hermoso
y terrible de nuestro continente, dado a nivel de lo chiquito, de aquellas pequefias cosas, de los alguienes
que agitan su vida — como podria decir Benedetti -, “de la suma de experiencias individuales” — escribia
yo entonces — “que van construyendo piedra por piedra el nosotros colectivo del mafiana inevitable”.
Ese nivel de lo chiquito es el que se instala en Gran tiempo. Quizas como el libro homoénimo de
antipoemas que encontré en 1970 en lo de Maspero en Paris, escrito por un tal Alonso Palma, un
venezolano revolucionario que se escudaba en ese pseudonimo para decir las lagrimas de sangre de su
pais]. AHARONIAN, 1995: 9. Der hier in Kursivdruck transkribierte Text steht im Original in Fett-
druck. In der Gedichtsammlung kann man aus dem vorletzten Text ableiten, dass der Autor bzw. die
Autorin ein Pseudonym nutzte. Dort liest man: ,,Yo no les puedo poner mi nombre a estos poemas, soy
un enlace clandestino entre la revolucion y la / poesia (...)” PALMA, 1969: 71.
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sich am Anfang und Ende der Gedichtsammlung wiederholende, titellose Gedicht an-

gefiihrt werden.

Hoy al pueblo le ponen un nuevo Presidente,

otra vez tiene el pueblo un nuevo presidente

La férmula democratica ha triunfado otra vez.

Los cafiones saludan al nuevo Presidente

Los aviones saludan al nuevo Presidente

Los periddicos saludan al nuevo Presidente

Fotografias en las paredes, fotografias en los
periddicos

del nuevo presidente.

Los banqueros abrazan al nuevo Presidente

Los militares rodean al nuevo Presidente

EN CADENA; LA RED NACIONAL DE RADIO Y

TELEVISION TRANSMITE LAS PALABRAS DEL
NUEVO PRESIDENTE

La constitucionalidad no ha perdido continuidad

Eso es todo

En la vieja oscuridad la vieja solucion

En la vieja oscuridad la vieja solucion

El Poder Ejecutivo el Poder Legislativo el Poder
Judicial

En la vieja oscuridad la vieja solucion

En la vieja oscuridad la vieja solucion

jPero para qué nuevo Presidente!

Las céarceles estan grandes como noches

El pueblo es vigilado desde los cuarteles y el dinero
La policia llega a tu casa y dice {Vamos!

y a lo mejor apareces muerto en las afueras.

El pais es un perro de un millon de quilémetros
cuadrados

una carcel de un millén de quilémetros cuadrados

una noche de un milléon de quilémetros cuadrados.

En el Palacio Nacional hay un nuevo Presidente,

para las carceles nacionales hay un nuevo Presidente.

Para ultimos asesinatos, Gltimo Presidente.

Heute wird dem Volk ein neuer Président aufgezwun-
gen,
schon wieder hat das Volk einen neuen Prisidenten
Die demokratische Formel hat wieder triumphiert.
Die Kanonen salutieren den neuen Présidenten
Die Flugzeuge salutieren den neuen Prisidenten
Die Zeitungen salutieren den neuen Prisidenten
Fotos an den Winden, Fotos in den
Zeitungen
des neuen Présidenten.
Die Bankiers umarmen den neuen Présidenten
Das Militdr umringt den neuen Prisidenten
IN LANDESWEITER SENDUNG UBERTRAGEN DAS NATIO-
NALE RUNDFUNK- UND FERNSEHNETZ DIE WORTE DES
NEUEN PRASIDENTEN.
Die VerfassungsmafBigkeit hat nicht an Kontinuitét
verloren
Das ist alles
In der alten Dunkelheit die alte Losung
In der alten Dunkelheit die alte Losung
Exekutive, Legislative
Judikative

In der alten Dunkelheit die alte Losung
In der alten Dunkelheit die alte Losung
Aber wofiir ein neuer Président!
Die Geféngnisse sind so grofl wie Néchte
Das Volk wird aus Kasernen und vom Geld {iiber-
wacht,
Die Polizei kommt zu deinem Haus und sagt: Kom-
men Sie mit!
und vielleicht tauchst du tot in einem Vorort auf.
Das Land ist ein Hund von einer Million

Quadratkilometern
ein Gefidngnis von einer Million Quadratkilometern

eine Nacht von einer Million Quadratkilometern.

Im Nationalpalast gibt es einen neuen Présidenten
fiir die Bundesgefangnisse gibt es einen neuen Prési-
denten

fiir letzte Morde, einen letzten Prasidenten.
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En todo el pais, toda la policia todavia. Nada ha

cambiado.

Dentro de cinco afios habrd mas muertos y habra
otro nuevo Presidente,
y fotos de los aviones volando sobre la tribuna
presidencial,

y un autografo del Presidente elogiando a la prensa.

Los banqueros acompafiaran, los cafiones gritaran,
los militares escoltaran
el Cardenal se adornara,
y habra mas soldados, mas ametralladoras, mas
miedo.

También, mas esperanza.

Im ganzen Land noch die ganze Polizei. Nichts hat
sich veréndert.
In fiinf Jahren wird es mehr Tote geben und
einen anderen, neuen Présidenten,
und Fotos von Flugzeugen, die iiber die
Présidententribiine fliegen,

und ein Autogramm des Pridsidenten mit Lob an die
Presse.
Die Bankiers werden begleiten, die Kanonen schreien,

das Militér eskortieren
der Kardinal sich schmiicken,
und mehr Soldaten wird es geben, mehr Maschinenge-
wehre, mehr Angst.

Und auch mehr Hoffnung.5%°

Ein Pladoyer fiir den revolutiondren Widerstand und fiir die Hoffnung macht sich im
Text bemerkbar, wobei — ungeachtet dessen poetischen Wertes — die Grundinstanzen
eines Staats, nadmlich die Presse, manche Wirtschaftsinteressen und die Katholische
Kirche eine gemeinsame Machtstrategie zu verfolgen scheinen, die zur sozialen Un-
terdriickung fiihrt. In bemerkenswerter Ubereinstimmung mit Maiguashcas elektroa-
kustischem Werk Ayayayayay (1971) scheint im zitierten Text der Prasidentenstimme
eine Massivitéit beigemessen zu werden, die der Dichter beziechungsweise die Dichte-
rin durch Grofbuchstaben hervorhebt, was das medial vermittelte Bild des kritisierten
Machtgefiiges reprisentieren mag.

Eine derartige Interpretation kollidiert aber mit der kompositorischen Absicht,
denn Aharonian beabsichtigte kein Korrelat zwischen der Gedichtsammlung und der
elektroakustischen Klangwelt in Gran tiempo. Das Verhiltnis zwischen Text und Mu-
sik scheint sich hingegen auf den Werktitel und dessen Bezug auf gesellschaftspoliti-
sche Umstiéinde der 1970er Jahre beschrinkt zu haben.’8! Uber die kompositorische
Perspektive hinaus ist dennoch hervorzuheben, dass Aharonian auf ein dhnliches kom-
positorisches Verfahren bei seinem Werk Que hinwies, fiir welches das Gedicht Be-
nedettis keine textuelle Grundlage, sondern eine parallele dsthetische Linie darstellt,

von der ein kreativer Abstand gehalten worden sei.’®> Wenn man dieses Konzept auf

380 Vom Verfasser ins Deutsche iibersetzt nach PALMA, 1969: 11f.

381 Siehe Anm. Nr. 579.

582 Uber die elektroakustische Komposition Que erzihlte Aharonién riickblickend: ,,Decidi usar un solo
verso que, casualmente, en el poema se repite, como una especie de Leitmotiv. Yo solo uso eso verso y
lo fragmento. Entonces, es una convergencia con lo que esta haciendo Benedetti y una utilizacion de
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das elektroakustische Werk Gran tiempo libertrdgt, lassen sich Verbindungen zwi-
schen Textpassagen in der Gedichtsammlung und den angewandten Stimmaufnahmen
erkennen. Exemplarisch dafiir sind die zuvor erwdhnten, aufgenommenen Kinderstim-
men, die bei 743" (57") von gekratzten Objekten jédh unterbrochen werden und in
einen Dialog mit den bei 17127 (25"") auftauchenden, kommandoédhnlichen Stimm-
aufnahmen gesetzt worden zu sein scheinen, wenn man das achtunddreifligste Gedicht
in Palmas Gran tiempo und dessen Bezug auf die von Kindern gehérten Kommandos
betrachtet.®* Da Aharonian sowohl den Befehlscharakter der aufgenommenen Min-
nerstimmen als auch die Stimmen von spielenden Kindern riickblickend als Basisma-
terial fiir die Klangmontage auflistete, sind zwischen Musik und Poesie weitere inter-
pretatorische Bezlige herzustellen.

So ist die vorher erwdhnte unterbrochene Méannerstimme hervorzuheben, wel-
che isolierte impulsive Silben ausspricht, ohne ein einziges Wort bilden zu kénnen,
und am Ende des Werkes bei 1425"" (597") in einer Polyphonie arrangiert wird. Dabei
wird unter Beriicksichtigung des poetischen Hintergrunds die Konnotation erweckt,
dass man einem des Sprechens beraubten Individuum zuhort, welches auch mit dem
zwolften und fiinfzehnten Gedicht in Alonso Palmas Sammlung und den dort thema-
tisierten, der Vernehmung und Folter ausgesetzten Menschen assoziiert werden
kann.’® Eine solche Auslegung l4sst sich zudem dadurch bekriftigen, dass Aharonidn
selbst zum einen eine ,,gewlirgte Kehle* als klangliches Basismaterial aufzéhlte, zum
anderen einen expressiven Hohepunkt am Ende der dritten Formeinheit auskompo-
nierte, wo ein abrupter Ubergang zwischen Aufnahmen von geriebenen Objekten und
Gerduschen menschlicher Artikulationsorgane stattfindet. Sie sind zwei Klangwelten,
die bei 10°41"" dhnliche spektrale Inhalte aufzeigen und so aneinander montiert wur-
den, dass sich die fiir das Werk Gran tiempo grundlegende spektrale Opposition zwi-
schen Stimmen und Objekten aufzuldsen scheint.

Aharonians Erorterung der akustischen Moglichkeiten menschlicher Stimmen
war einerseits in musikgeschichtlich etablierten elektroakustischen Werken vorange-

gangen, denn in Luciano Berios Visage (1961) sind beispielsweise bei 12” (45"") und

esa convergencia. La obra no parte del texto de Benedetti, sino que se encuentra con ¢l.” Nach
VAZQUEZ, 2015: 37.

83 Das kurze Gedicht lautet: ,Desde nifios oimos ordenes de mando / para alguien estamos
construyendo un paraiso / A nuestro alrededor hay una sombra, / s6lo distinguimos con claridad las
armas®. PALMA, 1969: 49.

384 Siehe PALMA, 1969: 23, 26.
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ab 7'33"" (25"") Intonationen zu horen, die mit den gerade erwdhnten, unterbrochenen
sowie wiirgenden Ménnerstimmen in Gran tiempo akustisch durchaus vergleichbar
sind.>®® In Anbetracht der #dsthetischen Eigenheit im Werk Gran tiempo gehort schlief3-
lich betont, dass Aharonians Konzept nicht nur hinsichtlich des poetischen Hinter-
grunds, sondern auch der Gegeniiberstellung von Klangfarben analysiert werden
muss. Dabei schien das menschliche Moment der Klangaufnahmen als Trager sozio-
kulturell verankerter Bedeutung den Vorrang zu haben, woraus sich weitere musik-
technische Parallelen zu anderen Komponistlnnen ziehen lassen.

Eine weitere Machtkritik iibte der argentinische Komponist Eduardo Kusnir
mit seinem stereophonen Werk Orquideas primaverales (1975, 8'33°") (Friih-
lingsorchideen), wo die Gegeniiberstellung von synthetischen Klédngen und zuvor auf-
genommener Populidrmusik letztere in den Vordergrund stellt.’®® Wiederum bietet sich
dabei eine iiber die rein akustische Werkstruktur hinausgehende Interpretation an. Am
CICMAT hatte sich Kusnir der experimentellen Arbeit mit dem Synthesizer ARP
2600 gewidmet und dabei die Klidnge entworfen, mit denen die Gegeniiberstellung,
welche in seinem Werk La panaderia (1970) zwischen elektronisch erzeugten Klin-
gen und Beziigen zur Tangomusik hergestellt worden war, neue Bedeutungen anneh-
men wiirde. So weist das Werk Orquideas primaverales eine gesellschaftliche Dimen-
sion auf, die im Gegensatz zu den als menschliche Stimmen zu erkennenden Aufnah-
men in Aharonians Werk Gran tiempo nur von einer mit der lokalen Kultur vertrauten
Zuhorerschaft entschliisselt werden kann. Denn Kusnir stellte den elektronisch erzeug-
ten Kldngen in Orquideas primaverales zwei Ausziige des Tangowalzers Rosas de
abril (Aprilrosen) gegeniiber,”®” in welchem die zumindest fiir damalige siidamerika-
nische ZuhorerInnen unverwechselbare Stimme von Carlos Gardel (1890-1935) er-
klang. Damit wird zunichst eine auf den Textinhalt beziehungsweise auf die Werktitel
orientierte Interpretation moglich gemacht.

Die rein elektronische Klangwelt des Werkes ,,Friihlingsorchideen* weist zwar
keine spektrale Ahnlichkeit mit der Populidrmusik ,,Aprilrosen® auf, scheint aber mit

ihr durch die Nennung der Blumennamen verbunden zu sein. Dazu sind die folgenden,

385 Nach CD-Edition in Luciano Berio. Passagio / Visage. Mailand: Ricordi, CRMCD 1017, 1991.

386 Nach einer digitalisierten Version des Werkes unter URL: https://soundcloud.com/eduardo-kusnir-
1 Stand: 27.2.2015.

387 Dieser Tango wurde von Rafael Rossi (1896—1982) komponiert. Es vertont einen Text von Eugenio
Cardenas (1891-1952). Die von Gardel gesungene, von Kusnir bearbeitete Version stammt aus dem
Jahr 1927. URL: http://www.todotango.com/musica/tema/453/Rosas-de-abril/ Stand: 11.6.2019.
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in Normaldruck transkribierten Textausziige zu erwdhnen, die in Orquideas primaver-

ales bei 5177 (23"") romantische Merkmale andeuten.

Tu vida encantadora amé Dein bezauberndes Leben habe ich geliebt
de cuando te acercaste a mi, Als du ndher zu mir kamst,

porque me parecia ver als ich glaubte

un cielo de ternura en ti. einen liebevollen Himmel in dir zu sehen.
Y de esa vez, mis ansias van Und seitdem sucht mein Sehnen

buscando tu pasion deine Liebe

porque ella aumenta mi viva emocion. da sie meine lebhafte Aufregung verstdrkt.
Tu sos, mi bien, Du bist mein Wohl,

vergel de amor, Garten der Liebe,

mujer por quien Frau, fiir die

mi ser vivid. mein Wesen lebte,

y si tu corazén me das wenn du mir dein Herz gibst

he de sentir werde ich fiihlen

la dulce paz den siiffen Frieden

de mi vivir. meines Lebens.>%

Diesem Textinhalt stellt der Komponist in einer gewiss unerwarteten Wendung bei
138" (10"") den Militdrmarsch Avenida de las camelias (Hauptstra3e der Kamelien)
gegeniiber und vermag durch den Bezug auf die externe Realitit einen Bruch zu schaf-
fen. Diesen beschrieb Kusnir riickblickend wie folgt: ,,Im Kontrast dazu klingt immer
wieder ein Militdrmarsch an und zwar der, der jedes Mal gespielt wurde, wenn in Ar-
gentinien ein Putsch stattfand. Im Morgengrauen eines Tages im Jahr 1976 horte ich
thn im Rundfunk und danach die Nachricht vom Antritt der neuen Militirregierung.
Und ich dachte, noch im Halbschlaf, sie spielen meine Orquideas primaverales.“>%

Dieser Hinweis auf politische Umsténde ldsst sich dadurch erkldren, dass die Kame-

lien im Titel des Militdirmarschs mit den Orchideen und Rosen ein unausgesprochenes

58 Vom Verfasser transkribiert und ins Deutsche tibersetzt. Siche Anm. Nr. 587.

389 [Es mi segunda pieza electroactistica compuesta en Buenos Aires (la primera es La panaderia). Data
de 1975, luego de mi estadia de tres afios en Bélgica y Francia. Estructuralmente es un “collage”, donde
se mezclan musicas y sonidos urbanos con sonidos sintetizados, generalmente de cardcter humoristico.
Contrastando con lo anterior, una marcha militar -la misma que sonaba en la Argentina cada vez que
habia un golpe de Estado- irrumpe cada tanto. En una madrugada de 1976 la escuché por radio
precediendo el anuncio del nuevo gobierno militar. Y entonces -estaba medio dormido- pensé: “estan
tocando mis Orquideas primaverales”]. URL: http://eduardokusnir.com.ar/orquideas-primaverales/
Stand: 3.2.2017

227


http://eduardokusnir.com.ar/orquideas-primaverales/

Verhiltnis herstellen, welches die Virilitdt des militdrischen Bezugs zu verspotten
scheint. Dies wird nicht zuletzt durch Kusnirs Andeutung verstarkt, die Militirdiktatur
habe sein elektroakustisches Werk fiir eine offizielle Mitteilung nutzen konnen.

Einen #hnlichen Bezug stellte der Komponist bei 1°45"" (19"") durch die Uber-
lagerung zwischen dem Militdrmarsch und einer Aufnahme zuvor bestehender Kla-
viermusik her, deren herkdmmlicher, kitschiger Charakter den elektronischen synthe-
tischen Klédngen und vor allem dem Militairmarsch kontrapunktisch gegeniibergestellt
wird. Dadurch brachte der Komponist ein gewiss humoristisches Moment hervor,>*°
welches durch die Wiederholung der bisher erwdhnten Klangmaterialen bei 243"
(217") am Ende der ersten Formeinheit noch einmal betont wird. In diesem Zusam-
menhang ldsst sich ab 4°47"" (23"") ein expressiver Hohepunkt erkennen, als der Mi-
litirmarsch bei 5°04"" (5”") durch die am Synthesizer gespielte Melodie des Geburts-
tagslieds Happy Birthday iiberlagert wird, was sich vollig von allem Militarischen ab-
hebt und weiterhin bei 5'20"" (73"") in einen neuen Dialog mit den zuvor prisentierten
Materialien gesetzt wird.’*! Dem Geburtstagslied kommt somit eine Kontrastfunktion
zu, welche zum einen im Gegensatz zur elektronisch erzeugten Klangwelt und zum
militdrischen Topos steht, zum anderen ein formgestaltendes Gewicht hat, denn eine
auf den Intervallen des Geburtstaglieds basierende Variation deutet bei 716" (78"")
—im Vergleich zu den vorherigen Abschnitten — melodische Stabilitdt und einen mu-
sikalischen Abschlussprozess an.

Kusnirs Werk Orquideas primaverales stellt eine einzigartige Machtkritik dar,
die die Fahigkeit zur Entschliisselung der symbolischen Bedeutungen einmontierter
Klangaufnahmen fordert. Die kompositorische Absicht kann weiterhin durch die Be-
riicksichtigung weiterer zeitgendssischer Kompositionen genauer definiert werden. So
wire zum Beispiel der argentinische Komponist Jorge Rapp (1946-2010) und sein
stereophones Werk Un tiempo un lugar... (1975, 12°46"") (Eine Zeit, ein Ort...) zu

erwihnen, welches teilweise am CICMAT mit synthetischen und aufgenommenen

30 Das Klavierstiick war der Vals triste Op. 9 Nr. 2 des italienischen Pianisten und Komponisten
Marcelo Boasso. Der Verfasser dankt dem Komponisten fiir diesen, per E-Mail vom 25.5.2017 mitge-
teilten Hinweis.

1 Es sei kurz erwihnt, dass das elektroakustische Werk Orquideas primaverales bei2’10"" (10"") einen
Auszug des Marcha de San Lorenzo (1901) enthilt. Das Bedeutungspotenzial dieses argentinischen
Militdrmarsches, der das Gefecht zwischen nationalen Unabhéngigkeitskdmpfern und kolonialen Trup-
pen in der Stadt San Lorenzo im Jahr 1813 huldigt und als ein musikalisches Element in der Konstruk-
tion der nationalen Zugehorigkeit betrachtet werden kann, zu ergriinden, wiirde den Rahmen dieses
Abschnittes sprengen.
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Kldngen komponiert wurde. Durch stimmenéhnliche Klangtexturen, denen verhéltnis-
malig abstrakte, mit dem Synthesizer ARP 2600 erzeugte Kldnge gegeniibergestellt
wurden, deutete der Komponist nicht nur einen ausgeprdgt menschlichen Klangcha-
rakter an, sondern auch eine machtbezogene Stellungnahme, denn das Werk solle die
politischen Umstiinde in Argentinien widerspiegelt haben.>*?> Vergleicht man Rapps
Werk mit Kusnirs Orquideas primaverales, so léasst sich jedoch ein markanter Unter-
schied feststellen, da Kusnirs humoristische, teilweise ironische Darstellung zeitge-
ndssischer Machtstrukturen eher mit der elektroakustischen Musik Oscar Bazans und
dessen oben diskutierter Aversion gegen als vorbildlich betrachtete Kunstmusik zu
vergleichen wére. Diese teils unterschiedlichen, teils verwandten Perspektiven sind
nicht zuletzt auf einen interpersonellen Austausch zuriickzufiihren, der am CICMAT
und vor allem auch wéhrend der zuvor diskutierten Cursos latinoamericanos de musica
contemporanea (CLAMC) stattfand, im Rahmen derer die erwidhnten Komponisten im
Jahr 1976 Seminare abhielten und sich — zumindest Bazan und Aharonian — musiks-
thetisch wechselseitig zu beeinflussen schienen. Obwohl das kreative Schaffen dieser
Komponisten sich keineswegs auf musikstilistische Ahnlichkeiten reduzieren lsst,
kann eingerdumt werden, dass die bislang studierte elektroakustische Musik die Ver-
arbeitung von Beziligen zum gesellschaftspolitischen Umfeld darstellt. Um diese wei-
ter zu interpretieren, werden im Folgenden biografische Aspekte als Korrelat zu mu-

sikdsthetischen Positionen mitberiicksichtigt.

Spuren der Realitit

Die Wechselwirkung zwischen elektroakustischer Musik und gesellschaftlichem Kon-
text theorisierte der argentinische Komponist Eduardo Bértola (1939-1996) im Jahr
1976 bei den 5. CLAMC anhand des Begriffs der Musica electroactstica pobre.*** In
thematischem Zusammenhang mit Bazans Konzept der Musica austera bezog sich

Bértolas ,,arme elektroakustische Musik* auf eine kompositorische Praxis, die sich

592 [Esta obra refleja los dramaticos momentos de la historia argentina de la década del 70. En el

momento de realizar esta pieza, la actitud de sorpresa y reaccion frente a los sonidos del entorno fue
estimulada por la caracteristica sonora de las manifestaciones de la realidad]. Nach AKOSCHKY, 2012:
499. Hinsichtlich dieses Machtbezugs soll ergéinzt werden, dass Rapps Werk mittels hoch kontinuierli-
cher Klangmaterialien bei 844" (236°") denjenigen menschlichen Charakter betont, welchen
Aharonian fiir die Darstellung eines Klangfarbengegensatzes und zumal einer machtkritischen Absicht
in Gran tiempo angewandt hatte. Die Angaben zum Werk Un tiempo un lugar... nach der CD-Edition
Jorge Rapp. Obras electroacusticas. Buenos Aires, Tarca, CD 702, 2011.

593 Siehe PARASKEVAIDIS, 2014b.
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trotz vorwiegend finanziell bedingter technologischer Einschrinkungen weiterentwi-
ckelte. Als Beispiel dafiir galten die elektroakustischen Experimente Joaquin Orella-
nas und dessen im zweiten Kapitel erwéhnte Mitwirkung bei den 4. CLAMC mit dem
Seminar ,,Problemas de la creacion musical en Latinoamérica®. So wurde der Mangel
an elektronischer Apparatur im Vergleich zu manchen zeitgendssischen europdischen
beziehungsweise nordamerikanischen elektroakustischen Studios als die Bedingung
fiir eine einzigartige elektroakustische Musik konzipiert. Eine solche Musik umfasste
aber nicht nur die Arbeit Orellanas, welche bereits erortert wurde und noch weiter
analysiert werden soll, sondern auch diejenige Bértolas, dessen elektroakustische Mu-
sik in den 1970er Jahren bedeutende Beziige zur politischen Geschichte Argentiniens
aufzeigt. Deren Betrachtung bietet zudem einen Ausgangspunkt fiir die Vertiefung des
anfangs vorgebrachten Identititsbegriffs auf der biografischen Ebene und in Zusam-
menhang mit der Analyse von Machtverhiltnissen.

Hinsichtlich des Begriffs der Musica electroacustica pobre ist zundchst Bérto-
las Kontakt mit der elektroakustischen Musik als Stipendiat bei der Groupe de recher-
ches musicales (GRM) von 1968 bis 1971 zu erwihnen. In dieser Zeit entstanden seine
ersten elektroakustischen Kompositionen, darunter das stereophone Werk
Penetraciones I (1971, 6°14"") (Durchdringungen), dessen Klangwelt mit Apparatur
des GRM elektronisch erzeugt und dann privat mittels zweier Tonrekorder einmontiert
wurde.>** In dieser Komposition sind die spektral stabilen Klangschichten bei 0"’
(126"") exemplarisch fiir einen musikalischen Ablauf, dem kontrollierte Dauerverhélt-
nisse zugrunde liegen: Die stereophon verteilten, jéh einmontierten Klangmaterialien
weisen beispielsweise eine dhnliche Dauer durch die etwa 44-sekiindigen Tonband-
schnitte bei 0”" (rechts), 255" (rechts), 327" (links) sowie 3°38"" (rechts) auf.’>> An
diesem kurzen Formabschnitt, der klanglich den Werktitel widerzuspiegeln scheint,

lasst sich eine musikstilistische Richtung erkennen, zu der weitere stereophone Werke

594 Bértolas Laufbahn nach MULLER, 1977: 11. Vgl. auch PARASKEVAIDIS, 2005. Eine digitali-
sierte Version des Werkes Penetraciones II ist online zuginglich beim LAEMC unter URL:
http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000002452 Stand:15.9.2018. Zu
diesem Werk siehe Angaben in FREIRE; RODRIGUES, 1999; PARASKEVAIDIS, 2000: 14. Es soll
an dieser Stelle angemerkt werden, dass der Verfasser mit einander gegeniibergestellten Sekundérquel-
len gearbeitet hat, da Bértola keine eigenen Publikationen hinterlief3.

395 Nach CD-Edition in Tramos. Tacuabé T/E 33, 2000.
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wie Penetraciones I (1970, 5°38"", liberarbeitet 1972, Paris-Buenos Aires) oder Dyna-
mus (1970, 5'32", Paris) zéhlen, und die prinzipiell von verhidltnismaBig einfachen,
elektronisch erzeugten Klingen gekennzeichnet wird.>%

Diese Vorgehensweise erstreckte sich im Zuge seiner Riickkehr nach Argenti-
nien im Jahr 1971, denn Bértolas Mitwirkung bei den 1. CLAMC im Seminar
»Acustica y técnicas electroacusticas® (Akustik und elektroakustische Techniken)
wies noch Spuren eines abstrakten, psychoakustisch orientierten Denkens auf.>’
Nichtsdestoweniger erwies sich der Ortwechsel als hochst relevant, da Bértola seine
kompositorischen beziehungsweise biografischen Erfahrungen in Paris mit der poli-
tisch gepragten Atmosphére bei den CLAMC konfrontierte und neue dsthetische Ideen
konzipierte. Inwieweit Bértolas kreatives Interesse sich der gesellschaftspolitischen
Realitit Lateinamerikas zuwandte, ist dem folgenden, 1972 veroffentlichten Interview
zu entnehmen. Der Komponist behauptete: ,,Ich wollte nicht europédisch werden — nach
drei Jahren der Abwesenheit wird diese Alternative dringlich — und entschied mich
deshalb, meine Karriere hier fortzusetzen — obwohl ich das Gefiihl hatte, es wiirde
schwierig werden —, und in volliger Identifizierung mit meinen lateinamerikanischen
Wurzeln von hier aus zu kimpfen.*>*® Diese Stellungnahme hatte zunéchst eine Reso-
nanz im monophonen elektroakustischen Werk E! diablo de San Agustin (1973,
1626"") (Der Teufel aus San Agustin), das Bértola zum Teil als Stipendiat am
CICMAT komponierte. Dabei gestaltete er anhand aufgenommener sowie elektro-
nisch erzeugter Kldnge ein Klangkontinuum, welches zum einen bei 4'40°" (418°") in

der zweiten Formeinheit von achsensymmetrisch platzierter Stille unterbrochen wird,

3% Die genannten Werke sind aufrufbar beim LAEMC unter URL: http:/www.fondation-lang-
lois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Numero=i0002933 1 &MotsCles=Edu-
ardo+B%C3%A0rtola Stand: 19.8.2019.

597 Luigi Nono rezensierte Bértolas Unterricht bei den 1. CLAMC wie folgt: ,,Le compositeur argentin
Eduardo Bertola (!) proposa des classes dune rare rigueur scientifique sur la musique électronique et
sur 1’acoustique musicale, en illustrant ses informations par 1’analyse comparée de diapositives de
spectres harmoniques de divers instruments musicaux, de la voix humaine et de matériau électronique.
Nach NONO, 1993: 408.

3% [Pudo quedarse en Paris (“...tenia un buen trabajo, y una ocasion mas directa de estar en contacto
con lo que musicalmente me interesa’) pero prefirid el retorno (‘... no queria europeizarme —al cumplir
tres afios de alejamiento, inequivocamente la opcion urge—, y decidi continuar mi carrera aqui —aunque
lo presintiera dificultoso—, y Iuchar desde aqui, plenamente identificado con mis raices
latinoamericanas™)]. Nach ANONYM, 1972: 16.

231


http://www.fondation-langlois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Numero=i00029331&MotsCles=Eduardo+B%C3%A9rtola
http://www.fondation-langlois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Numero=i00029331&MotsCles=Eduardo+B%C3%A9rtola
http://www.fondation-langlois.org/html/e/collection.php?zoom=6&Filtres=4&Numero=i00029331&MotsCles=Eduardo+B%C3%A9rtola

zum anderen einen spektralen Inhalt aufweist, der zwar mit seinen vorherigen elektro-
akustischen Werken vergleichbar ist, aber unter Beachtung der kompositorischen An-
gaben einen neuen Charakter annimmt.>’

Bértola zufolge weist der Werktitel E/ diablo de San Agustin auf eine Reflexion
iiber das Gute und das Bose hin, woran zunéchst ein Unterschied zu den akustisch
inspirierten Werktiteln vorheriger elektroakustischer Kompositionen zu erkennen
ist.°?% Dies kann weiterhin aus dem alternativen Werktitel Gomecito contra la Siemens
(Der kleine Gomez gegen Siemens) erschlossen werden, mit dem die elektroakusti-
sche Komposition am 14. Januar 1974 wihrend der 3. CLAMC uraufgefiihrt wurde.
Dabei geht es um eine dokumentarisch nicht belegte Geschichte,®°! laut derer ein Zei-
tungsverkdufer namens Gomez in der argentinischen Stadt Resistencia von einem Fir-
menwagen des Unternehmens Siemens angefahren worden sei und dadurch schwere,
zu einer Arbeitsunfihigkeit fiihrende Verletzungen erlitten habe. Die Gegeniiberstel-
lung im Werktitel soll sich in pessimistischem Ton auf die Ermittlungen und ein da-
rauffolgendes, angeblich korruptes Gerichtsverfahren beziehen, in dem das Machtge-
fille zwischen dem kleinen Mann und dem multinationalen, als Ausdruck einer ent-
personalisierten Macht dargestellten Unternehmen offensichtlich wird.5%?

Die obenstehende machtkritische Stellungnahme beschrinkt sich auf den
Werktitel. So war dies auch der Fall bei den bereits erorterten Werken ; Volveremos a
las montanas! (1968) von Gabriel BrnCi¢ und Historia de un pueblo por nacer ou
carta abierta a Vassili Vassilikos y a todos los pesimistas (1970) von Jorge Antunes,
deren Klangwelt ebenfalls kein mimetisches Verhiltnis zur den Werktiteln herstellen.
In diesem Zusammenhang verwirklichte Bértola einen musikstilistischen Bruch mit
seinem monophonen Werk Tramos (1975, 16°53"") (Abschnitte), welches im August
1975, das heifit wenige Monate vor den am 5. CLAMC gehaltenen Vortrigen zum
Begriff der Musica electroacustica pobre komponiert wurde. Dieses ausschlieBlich mit
Ausziigen von Rundfunksendungen sowie mikrophonischen Klangmaterialien reali-

sierte Werk ist einerseits auf eine biografische Gegebenheit zuriickzufiihren, denn Bé-

39 Nach CD-Edition des Werkes in Grandes Trépicos. 6 compositions 1971-1995. Tacuabé T/E 46,
2012.

600 T Al principio se escuché (todo a través de cintas grabadas) El diablo de San Agustin, de 1973, que
dura 17 minutos. Se trata de una reflexion mistica sobre el Bien y el Mal, inspirada en un libro de
Norbert Wiener, el creador de la cibernética.] Nach MULLER, 1977: 11.

601 Nach PARASKEVAIDIS, 2014.

602 Vgl. BEIMEL, 2012: 4.
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rtola wurde 1972 als technischer Mitarbeiter beim Stadtrundfunk in Buenos Aires ein-
gestellt und konnte ab diesem Zeitpunkt auf mehrere Klangarchive und Aufnahmeap-
paratur des Senders zugreifen. Andererseits ist Bértolas kompositorische Absicht hin-
sichtlich der im Werktitel angesprochenen Abschnitte anzumerken, die von deren ori-
gindren Kontexten abstrahiert und so aneinander montiert wurden, dass nur eine der
spanischen Sprache méchtige Zuhorerschaft aus der Montage semantische Bedeutun-
gen erschliefen kann. So sind beispielsweise zwischen den Ausziigen von Rundfunk-
sendungen bei 2°55"" (5"") und 326" (17"") Klangaufnahmen einer Stralendemonst-
ration zu horen, die die Radiotibertragung einer katholischen Messe bei 3°01°" (16”")

umrahmen.%

2°43""  ;Tiene usted una idea de como es la mujer Wissen Sie, wie die schwedische Frau ist?
sueca?

246" (...) entonces no se quiere nada. Lo que se  (...) dann will man nichts. Man will nur wei-
quiere es seguir andando. Esta es la gran termachen. Das ist die grofite politische Phi-
filosofia politica de esta... de estos paises.  losophie dieser Lander, weiterzumachen.
Seguir andando.

2°55" [Demonstration. Pfeifen, Trommel und Stim-

men]
iGréafico! Grafico!

3°01""  (...) que estos dias de recogimiento (...) als diese Tage... voller geistlicher An-
espiritual, de felicidad en el interior de dacht, voller Freude in unserem Innern...
nuestras consciencias, estos dias en que diese Tage, an denen wir in Andacht und
hemos participado con recogimiento y Stille teilgenommen haben.
silencio.

318" Casos, cosas y curiosidades. Fille, Dinge und Merkwiirdigkeiten.

323" (...) equivocado ¢l también (...) auch er im Irrtum.

326" [Demonstration]
iVamos, azules! [...] Grafico [...] jsolta! Los geht es, ihr Blauen! [...] Grafico! [...]

Loslassen!

3’44"" (...) no hay ninglin motivo para hacer un (...) es gibt keinen Grund, ein Gemélde mit
cuadro de caballete. einer Staffelei zu malen.

351”7 (...) eh... la mujer sueca, bueno. (...) Ah... die schwedische Frau, also

355" [Husten]

603 Nach CD-Edition in Tramos. Tacuabé T/E 33, 2000. Auch online zugénglich beim LAEMC unter

URL:

http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000002453

18.6.2019.

Stand:

233


http://www.fondation-langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=o00002453

Im transkribiertem Abschnitt schaffen die aneinander montierten Tonbandschnitte un-
terschiedliche Bedeutungen je nach sprachlich-interpretativer Fahigkeit der Zuhore-
rInnen, welche Ausziige von Diskussionen iiber die angeblichen Eigenschaften der
schwedischen Frau sowie iiber eine Maltechnik im Kontrast zu einer StraBendemonst-
ration und der Rede eines Priesters wahrnehmen. Dazu kommt ein gewiss humoris-
tisch intendierter Bezug auf die friihe elektroakustische Musik Pariser Pragung, denn
das Husten bei 355" ist nicht nur formanalytisch betrachtet ein wiederkehrendes
Klangmaterial, und zwar jenes, mit dem das Werk Tramos beginnt, sondern scheint
auch eine unausgesprochene Verbindung mit Pierre Schaffers Etude pathétique (1948)
darzustellen.** Hinsichtlich Bértolas machtkritischer Stellung soll zudem die mehr-
fach geschnittene und einmontierte, zunehmend an Dauer und damit an akustischer
Priasenz gewinnende Aufnahme von der Demonstration betont werden, die bei 13°58""
(1957") das Ende des Werkes signalisiert und nicht zuletzt die damalige gesellschafts-
politische Situation in Argentinien, deren extreme Instabilitit im Mérz 1976 in eine
Machtiibernahme durch das Militir miindete, darzulegen scheint.®%

Abgesehen von seiner machtbezogenen Dimension weist das Werk Tramos auf
die Idee einer Musica electroacustica pobre hin, indem die Einfachheit der einmon-
tierten Klangmaterialien und das Fehlen von elektronischer Verarbeitung die mit rela-
tiv einfacher Apparatur durchgefiihrte Montagetechnik hervorhebt, die sich vorwie-
gend auf den textuellen Inhalt der Klangaufnahmen ausrichtet. So werden keine for-
malen Verhiltnisse erkannt, die mit Bértolas vorangegangenen elektroakustischen
Werken und deren symmetrischen Darstellungen beziehungsweise &hnlichen Ton-
bandschnittlingen vergleichbar wéren. Dieses neue kompositorische Prinzip vertiefte
Bértola im darauffolgenden, ebenfalls monophonen Werk Trovas, cronicas y epigra-
mas (1977, 19736"") (Gedichte, Chroniken, Epigramme), welches aus textuell durch-
aus verstindlichen, abgesehen vom dritten Stiick weder geschnittenen noch verarbei-
teten Ausziigen aus Fernseh- und Rundfunksendungen besteht.®’¢ Obwohl diese iso-

lierten Stiicke, welche als sieben unabhingige Zwischenspiele konzipiert wurden, den

604 Vgl. das Etude aux casseroles, dite « pathétique » bei 158" nach CD-Edition in Pierre Schaeffer.
L ouvre musicale. INA-GRM, G 6027, 2010.

605 Ein politisch orientierter Interpretationsversuch iiber das Werk Tramos sowie eine auf Skizzen ba-
sierte Transkription finden sich PARASKEVAIDIS, 1992: 48-51.

606 Nach digitalisierter unverdffentlichter Version des Werkes im Archiv Aharonian-Paraskevaidis. Per-
sonlicher Zugang des Verfassers am 6.2.2015.
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Eindruck erwecken kdnnten, es handle sich um eine Asthetisierung von medial ver-

mittelten, urspriinglich nicht dsthetisch konzipierten Klangmaterialien, ist im Laufe

des Werkes wiederum jene gesellschaftskritische, fiir Bértola grundlegend gewordene

Stellungnahme zu bemerken. Dafiir ist das im fiinften Stiick (255°") zu hérende, unten

transkribierte Interview mit dem argentinischen Schriftsteller Jorge Luis Borges

exemplarisch.

No sé hasta qué punto podemos hablar de
América Latina, yo creo que se trata de una
regiéon muy vasta, que tiene diferencias étnicas
muy grandes, y cuya historia no coincide, salvo
el caso del Uruguay y la Republica Argentina.
Sino que no sé hasta qué punto, fuera del
idioma existe una comunidad, una hermandad,
entre Meéxico, Colombia, la Reputblica
Argentina y, desde luego Brasil. Creo que la
palabra  América  Latina  corresponde
simplemente a una comodidad, corresponde a
la necesidad de simplificar las cosas, pero no sé
hasta donde corresponde a un sentimiento.
Porque yo creo que las patrias son ante todo
actos de fe. Por ejemplo, yo siento que soy
argentino, aunque no podria definir esa palabra.
Pero no sé hasta qué punto siento que soy
latinoamericano, Aunque, desde luego le debo
mucho al escritor mexicano Alfonso Reyes,
digamos. Ahora, en cuanto a esa cultura, y a
esas culturas, creo que si, que hemos estado
diferenciandonos de Espafia. Pero creo que lo
mas probable es que esas culturas de América
Latina — aceptamos esa convencion —, que
ejerzan un influjo sobre Espafia, y no lo
contrario. Y eso lo hemos visto ya en aquel gran
movimiento de renovacion de las letras iniciado
por Rubén Dario, Ricardo Jaimes Freyre,
Leopoldo Lugones, Amado Nervo y otros, que
empez6 de este lado del atlantico, y luego
influyo en Espaia, donde inspir6 a grandes

poetas y a grandes escritores.

Ich weil} nicht, bis zu welchem Punkt wir von La-
teinamerika sprechen kdnnen. Ich denke, dass es
sich um eine umfangreiche Region mit groflen eth-
nischen Unterschieden handelt, deren Geschichte,
mit der Ausnahme von Uruguay und Argentinien,
nicht Ubereinstimmt. Ich weill nicht, bis zu wel-
chem Punkt, von der Sprache abgesehen, eine Ge-
meinschaft, eine Bruderschaft zwischen Mexiko,
Kolumbien, Argentinien und natiirlich Brasilien
besteht. Ich denke, dass das Wort Lateinamerika
aus Bequemlichkeit entstanden ist, aus der Not-
wendigkeit, die Dinge zu vereinfachen, aber ich
weil} nicht, inwieweit es ein Gefiihl dahinter gibt.
Denn ich denke, dass die Heimatldnder vor allem
Glaubensbezeugungen sind. Ich zum Beispiel
fithle mich als Argentinier, obwohl ich dieses
Wort nicht definieren konnte. Aber ich weil} nicht,
bis zu welchem Punkt ich mich als Lateinamerika-
ner fiihle, obwohl ich dem grolen mexikanischen
Schriftsteller Alfonso Reyes zum Beispiel vieles
schuldig bin. In Bezug auf diese Kultur oder Kul-
turen, denke ich, wir haben uns doch von Spanien
entfernt, und es ist hochst wahrscheinlich, dass
diese Kulturen Lateinamerikas — wir nehmen die-
ses geldaufige Wort an — Einfluss auf Spanien aus-
iiben, und nicht umgekehrt. Dies haben wir schon
in jener groBen Literaturbewegung gesehen, die
unter anderen mit Rubén Dario, Ricardo Jaimes
Freyre, Leopoldo Lugones und Amado Nervo auf
dieser Seite des Atlantiks begann und danach Ein-
fluss auf Spanien nahm, wo es groe Dichter und

Schriftsteller inspirierte.
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Creo que, si ese hecho tiene que producirse, se
producird mas alla de nuestra voluntad. Un
fenémeno que ocurrira espontaneamente. Es la
unica manera de que sean las cosas. Y en cuanto
al hecho de que seamos europeos, europeos
trasplantados, europeos transformados, eso es
evidente. No sé lo que ocurre en otras partes de
América, pero aqui somos todos inmigrantes, o
hijos, nietos, tataranietos de inmigrantes. En
este pais, por ejemplo, seria ridiculo que
hablaramos de una cultura indigena, ya que los
indios pampas, los araucanos y los charrtias
fueron meros salvajes. Sé que muchos no
podian contar mas alla de cuatro, por ejemplo,
uno, dos tres, cuatro... muchos. De modo que
seria triste fundar una cultura sobre esos jinetes
que han desaparecido, que no han tenido otros

méritos que la equitacion y el coraje.

Ich denke, wenn das geschehen muss, wird es jen-
seits unseres Willens geschehen. Ein Phdanomen,
das sich spontan ergibt. Ich denke, dass das die
einzige Art und Weise ist, in der Dinge geschehen
konnen. Und was die Tatsache betrifft, dass wir
Européer sind, jedoch transplantierte, verdnderte
Européer: Das ist offensichtlich. Ich weil3 nicht,
was in anderen Teilen Lateinamerikas geschieht,
aber hier sind wir alle Immigranten, oder Kinder,
Enkel oder Ururenkel von Immigranten. In diesem
Land wire es zum Beispiel lacherlich, von einer
indianischen Kultur zu sprechen, da die Pampa-,
Araucanos- und Charrtas-Indianer nichts anderes
als Wilde waren. Ich weil3, dass viele von ihnen
nicht weiter als bis vier zdhlen konnten, sondern
ein, zwei, drei, vier... viele. So dass es traurig
wiare, auf diesen verschwundenen Reitern, die
keine anderen Verdienste auBler Reitkunst und
Mut aufweisen konnten, eine Kultur zu aufzu-

bauen.®’

Mithilfe dieser Passage gibt Bértola die Polemik iiber das kulturelle Erbe Lateiname-
rikas und zudem tiber die Frage nach einer gemeinsamen Orientierung fiir den Sub-
kontinent wieder. Die zitierte Argumentation scheint aus einer Denkweise zu erfolgen,
welche sich an der européischen Kultur als erwiinschtem Modell orientiert, wobei die
damit einhergehenden historischen, literarischen und nicht zuletzt rassentheoretischen
Grundlagen aus heutiger Sicht hinterfragt werden sollten. Musikhistorisch betrachtet
ist aber die im ersten Kapitel bereits thematisierte Polemik anzumerken, die Juan Car-
los Paz zwar mithilfe anderer Termini, aber aus der gleichen Perspektive und mit einer
vergleichbaren Vehemenz anstiftete, als er im Kontext national geprdgten musikali-
schen Denkens seine Aneignung der mitteleuropédischen Neuen Musik verteidigte. Un-
geachtet der uniiberwindbaren Unterschiede zwischen Paz und Borges wird an dieser
Stelle belegt, welche Relevanz die von ihnen verkorperte Position, bei der indigenen
Elementen ein dsthetisches Daseinsrecht abgesprochen wird, noch in den 1970er Jah-

ren hatte.

07 Vom Verfasser transkribiert und ins Deutsche iibersetzt. Zur Quelle siche Anm. Nr. 606. Weitere
Details iiber das Interview sind dem aktuellen Wissensstand des Verfassers nach unbekannt.
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Die oben zitierte AuBerung scheint weiterhin mit den pidagogischen und kre-
ativen Anspriichen der CLAMC zusammenzuhéingen, bei denen — wie bereits gezeigt
— die Frage nach den Moglichkeiten fiir die Gestaltung einer lateinamerikanischen
Identitdt grundlegend war. Die kompositorische Absicht Bértolas, der bei den
CLAMC mehrfach mitwirkte, erweist sich nun als provokativ in Anbetracht der Be-
deutungen, welche sich aus dem Kontrast zwischen dem oben transkribierten Stiick
und den iibrigen Stiicken in Trovas, cronicas y epigramas hervorheben. Als sechstes
Stiick (292°") prasentierte Bértola eine propagandistische, vom CICMAT ausge-
strahlte Radiosendung, die den Anti-Imperialismus im politischen Denken Juan Do-
mingo Peréns (1895-1974) wiedergibt und damit einen Gegensatz zum zweiten Stiick
(817") zu etablieren erlaubt, in dem eine Journalistin spiirbar fasziniert iiber den Sta-
pellauf neuer Schiffe der britischen Flotte — darunter eines Atom-U-Boots — infor-
miert.®” Das siebte Stiick (122"") besteht aus einer vom uruguayischen Radio Colonia
ausgestrahlten Nachrichtensendung, die sich vom nationalistischen Charakter der
oben erwidhnten CICMAT-Sendung abhebt und in der wiederholt angekiindigt wird,
dass Isabel Martinez (geb. 1931), das heif3it die dritte Ehefrau Perons geduBert habe,
thr Mann habe in der vorangegangenen Nacht ferngesehen und sei deshalb spét auf-
gestanden. Betrachtet man diese isolierten Abschnitte aus heutiger Sicht, so ldsst sich
ohne Weiteres behaupten, dass die Auffithrung des Werkes Trovas, cronicas y epigra-
mas einen starken Eindruck erwecken musste, insofern der Konzertsaal, als ein fiir die
tradierte Kunstmusik grundlegender Raum verstanden, von der externen Realitdt
durchdrungen wurde. (Und nicht zuletzt wegen der Banalitdt und Sinnlosigkeit man-
cher medial vermittelten Nachrichten im Kontext politischer Unterdriickung, was den
ZuhérerInnen gewiss bewusst gewesen sein musste. )%

Bértolas Begriff der Musica electroactstica pobre ldsst sich abschlieBend als
Teil eines musikstilistischen Entwicklungsbogens darstellen, welcher sich von einer

abstrakten, akustisch orientierten, in Paris entstandenen experimentellen Phase bis hin

698 In der propagandistischen Radiosendung werden Ausziige aus Perons Aufsatz La comunidad orga-
nizada (1949) diskutiert. Es ist dazu zu ergidnzen, dass die regierungskonforme Ausrichtung des
CICMAT nicht nur die im Werk Trovas, crénicas y epigramas akustisch erkennbaren AuBerungen,
sondern auch durch dokumentarische Quellen belegt wird. Dabei konnte man auf das wahrscheinlich
aus dem Jahr 1975 stammende Heft Cuadernos CICMAT 1. Por una radiodifusion al servicio del pueblo
verweisen, welches mit einem Zitat des oben genannten Aufsatzes beginnt. Quelle: AFvVR — Fondo FvR-
CICMAT-Ohne Katalognummer — UdQ.

69 Folgt man den Angaben von Graciela Paraskevaidis, so wurde das Werk Trovas, crénicas y epigra-
mas in zwei Konzerten uraufgefiihrt. Die drei ersten Teile in Sdo Jodo del-Rei (1978) und die letzten in
Montevideo (1979). PARASKEVAIDIS, 2005.
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zu einer in Argentinien erreichten Einfachheit spannte, die ihrerseits auf die elektro-
nische Verarbeitung mikrophonischer Klangmaterialien verzichtete und durch die ana-
loge Wiedergabe medial vermittelter Klangaufnahmen eine Machtkritik ausiibte. Her-
vorzuheben gilt zudem der Ursprung der Klangmaterialien, mit denen Bértola das
Werk Trovas, cronicas y epigramas komponierte, denn die zwei letzten Stiicke der
Reihe stammen aus Rundfunksendungen, die vor beziehungsweise nach dem Tod
Perons ausgestrahlt wurden. Damit wird eine Herangehensweise angedeutet, die im
vorliegenden Kapitel durch das Potenzial aufgenommener Klénge, als Gedichtnistra-
ger funktionalisiert zu werden, bereits theorisiert wurde.®'® Diese Verbindung zwi-
schen der gespeicherten akustischen Vergangenheit und machtbezogenen Dimensio-
nen bildet jedoch keinen Einzelfall, da die Medienbedingtheit elektroakustischer
Komposition dieses Bedeutungspotenzial mdglich macht und dadurch noch weitere

Fallbeispiele in die Analyse mit einzubeziehen erlaubt.

Junge politische Geschichte

Hinsichtlich des Verhéltnisses zwischen gespeicherter akustischer Vergangenheit und
gesellschaftlichen Machtstrukturen lieferte der uruguayische Komponist Coritn
Aharonian einen exemplarischen Studienfall mit seinem stereophonen Werk Apruebo
el sol (1984, 10°15"", Elektronmusikstudion, Stockholm). Dabei ist eine Verbindung
zu vorangegangenen Werken wie Gran tiempo (1974) und Que (1969) zu merken,
denn die in Schweden realisierte Komposition zeigt durch Stille getrennte Formein-
heiten, Klangaufnahmen von menschlichen Artikulationsorganen sowie die Gegen-
iiberstellung von computergenerierten Kldngen und Stimmaufnahmen auf. Vor allem
muss aber der auf den Werktitel ,,Ich stimme der Sonne zu* eingegrenzte poetische
Bezug hervorgehoben werden, welcher auf den argentinischen Schriftteller Juan Gel-
man (1930-2014) und dessen Gedicht homenajes (1973) (Huldigungen) zuriick-
geht.®!! So schien Aharonian wiederum eine machtkritische Stellung einzunehmen,
die sich zunichst aus Ubereinstimmungen zwischen Alonso Palmas Gedichtsamm-

lung Gran tiempo und dem unten transkribierten Text erschlieBen lésst.

610 Im sechsten Stiick bei 4’00°" (14°") hort man Folgendes: ,,El proximo lunes continuaremos con este
estudio y andlisis sobre el pensamiento filoséfico y doctrinario del Teniente General Perdn,
considerandolo como un valioso aporte a la consigna de unidad nacional, que nos legara el lider de los
argentinos.” Nach o. e. Schallquelle im Archiv Aharonian-Paraskevaidis.

61 AHARONIAN, 1995: 14.
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el pueblo aprueba la belleza aprueba el sol

del espectaculo del mundo aprueba el sol
aprueba el rio humano

en la pared de caras populares escribe “apruebo

el sol”

(no hay dolor o pena en el mundo?
Jhumillaciones no hay y fea pobreza?
(no cae la baba policial sobre la mesa de torturas?

(no pisa y pesa la bota del tirano?

hay dolor y pena en el mundo
humillaciones hay y fea pobreza
cae la baba policial sobre la mesa de torturas

pisa y pesa la bota del tirano pero

el pueblo aprueba la belleza
bajo la baba policial escribe
bajo la bota del tirano de turno
sobre la mesa de torturas

escribe “apruebo el sol”

das Volk stimmt der Schonheit, stimmt der Sonne zu
vom weltlichen Spektakel stimmt es der Sonne zu

es stimmt dem menschlichen Fluss zu

auf die Wand populédrer Gesichter schreibt es ,,ich

stimme der Sonne zu“

Gibt es keinen Schmerz und keine Trauer auf der Welt?
Erniedrigungen gibt es nicht, und héssliche Armut?
Fallt nicht der polizeiliche Speichel auf den Foltertisch?

Tritt und belastet nicht des Tyrannen Stiefel?

es gibt Schmerz und Trauer auf der Welt
Erniedrigungen gibt es, und héssliche Armut
der polizeiliche Speichel fillt auf den Foltertisch

es tritt und belastet des Tyrannen Stiefel, aber

das Volk stimmt der Schonheit zu

unter dem polizeilichen Speichel schreibt es
unter des amtierenden Tyrannen Stiefel

auf dem Foltertisch

schreibt es ,,ich stimme der Sonne zu* 9!2

Ungeachtet der dichterischen Qualitdt, deren Erkundung den Rahmen dieses Ab-
schnitts sprengen wiirde, ist dem oben zitierten Gedicht ein hoffnungsvoller, im Kon-
text staatlicher Unterdriickung geédufBlerter Aufruf zu entnehmen. Der symmetrisch
wiederholte Ausdruck ,,apruebo el sol* spielt dabei eine relevante Rolle als Astheti-
sierung des Lichts, namlich als Gegenpol zur Barbarei der Folter. Letztere scheint von
einem staatlichen Apparat mit sadistischer Lust durchgefiihrt zu werden, und trotzdem
nicht imstande zu sein, einen kinstlerischen Widerstand zu verhindern. Im Rahmen
dieser Interpretation kann nachvollzogen werden, weshalb Aharonian sich fiir die
elektroakustische Realisation mikrophonischer Klangaufnahmen von menschlichen
Stimmen bediente, welche unterbrochene, gewlirgte Laute hervorbringen und dadurch
indirekt auf das elektroakustische Werk Gran tiempo hinweisen.

Unter Anwendung weniger Klangmaterialien, die ein weiteres Beispiel fiir Bé-
rtolas Begriff der Musica electroacustica pobre zu bieten scheinen, stellt Aharonidn

die Stimmaufnahmen isoliert und im akustischen Vordergrund erstmals bei 2°14""

12 Vom Verfasser ins Deutsche iibersetzt nach GELMAN, 1973: 63.
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(158"") vor und bringt dabei einen Kontrast zu den synthetischen Kldngen hervor, wel-
che zu Beginn des Werkes bei 22" (100"") zu horen sind und aufgrund ihrer Klang-
farbe mit der Klangwelt vorheriger Kompositionen wie Que (1969) verglichen werden
konnen.®'* So konstruiert Aharonian im Werk Apruebo el sol einen spektralen Gegen-
satz zwischen menschlichen und synthetischen Klangmaterialien, die er sowohl iiber-
lagert als auch in achsensymmetrischer Reihe jeweils bei 315" (83"") und 4'52""
(207°") einmontierte. Dennoch gestalten sie im Vergleich zu seinen vorherigen Wer-
ken einen musikalischen Prozess, der nicht dem Konzept einer additiven, symmetrisch
strukturierten Variation entspricht. Vielmehr wirkt das Werk durch die Abfolge deut-
lich voneinander getrennter Klangblocke statisch.

Die oben erwédhnten Stimmlaute sollen dem Komponisten zufolge in keinem
direkten Zusammenhang mit dem Gedicht stehen beziehungsweise keine komposito-
risch vorgesehene mimetische Rolle spielen. In diesem Sinne duflerte sich Aharonian
rlickblickend nur iiber eine mit der Komposition einhergehende raumzeitliche Veror-
tung. Er schrieb: ,,Der Inhalt ist, einmal mehr, Konsequenz meines kollektiven ,Hier
und Jetzt’ im Jahr 1984. (...) In einer dritten Welt, einem Lateinamerika, einem Uru-
guay, welche sich seit der Moncada dazu weigern, die Hoffnung zu verlieren, und die,
noch mehr als vorher, aus tiefster Uberzeugung an den Menschen und an die Liebe
glauben. Und an das unvermeidliche Zeichen der Geschichte.” So lautete der fiir die
Urauffiihrung geschriebene Text, der zehn Jahre danach anders hétte aussehen konnen,
er hitte sich darauf beschrinken konnen, ,Es lebe die Utopie!” zu rufen.“®'* An dieser
Auffassung ist zum einen die Zuversicht zu erkennen,!® die in Gelmans Gedicht ein
vereinheitlichtes Volk durch den poetischen Satz ,,apruebo el sol verbalisiert. Zum
anderen evoziert diese Hoffnung das elektroakustische Werk Que, denn das diesem
zugrundeliegende Gedicht Todos conspiramos (1965) thematisierte eine anfangs indi-

viduell, aber zunehmend kollektiv werdende Verschwdrung, die ebenfalls mit dem in

613 Nach einer CD-Edition in Gran Tiempo — Composiciones Electroacusticas. Montevideo, Tacuabé.
T/E 25. Auch zuginglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-lang-
lois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001377 Stand: 15.8.2019.

614 [El contenido es consecuencia, una vez més, de mi “aqui y ahora” colectivo, en 1984, en el Tercer
Mundo, en Latinoamérica, en el Uruguay. “En un Tercer Mundo, en una Latinoamérica, en un Uruguay,
llenos de atrocidades que permiten que el Primer Mundo como bien y duerma bien y juegue a los
soldados. En un Tercer Mundo, en una Latinoamérica, en un Uruguay, que se niegan, desde el Moncada,
a perder la esperanza y que, mas aun, (!) creen fervorosamente en el hombre y en el amor. Y en el signo
ineludible de la historia.” Asi rezaba el texto escrito para su presentacion. Diez afios después pudo haber
sido distinto. Pudo haberse limitado a gritar “{Viva la utopia!”] AHARONIAN, 1995: 14f.

615 Aharonians politisch bezogene Stellungnahmen schienen im Laufe der Jahre moderater zu werden,
Siehe Anm. Nr. 63.
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Gelmans Gedicht angedeuteten Widerstand verkniipft werden kann. Hierauf schien
sich Aharonidn in der oben zitierten Erkldrung zu beziehen, als er ,,die Moncada“ er-
wihnte, das heiit den am 26. Juli 1953 geschehenen Versuch, die Moncada-Kaserne
in Santiago de Cuba zu stiirmen, was als Beginn der 1959 triumphierenden Kubani-
schen Revolution betrachtet wird. Diesem Bezug kommt im Werk Apruebo el sol ein
hohes symbolisches Gewicht zu.

Die zuvor erwihnte Gegentiberstellung zwischen Stimmgerduschen und com-
putergenerierten Klidngen vermag eine dritte Gruppe von Klangaufnahmen perzeptiv
hervorzuheben, welche verstindliche Worter enthalten und vor allem politische Figu-
ren auditiv erkennen lassen. Eigenen Angaben nach nutzte Aharonian kurze Redeaus-
zlige von Fidel Castro (1926-2016), Ernesto ,,Che* Guevara (1928—1967) und Salva-
dor Allende (1908—1973) und integrierte sie an formanalytisch relevanten Stellen, wo-
mit die Verwendung der Ménnerstimme im Werk Que und nicht zuletzt der Einfluss
Luigi Nonos am Beispiel seines Werkes Y entonces comprendio (1970) festgestellt
werden kann.®!¢ In Aharonians Apruebo el sol prigt bei 3'13"" (2°") der von Castro
artikulierte, mit der Kubanischen Revolution zusammenhéngende Spruch ,,patria o
muerte* (Vaterland oder Tod) die erste Formeinheit, in welcher Tonbandschnitte mit
den von Guevara und Castro ausgesprochenen Wortern ,,0 muerte® (oder Tod) sich
jeweils bei 07" (4"") sowie 5”7 (1377),2°02"" (2"") und 4'39"" (2"") wiederholen. Des
Weiteren montierte der Komponist in der zweiten Formeinheit be1 4'52"" (207"") zwei
Redeausziige von Guevara, die je nach sprachlicher Kompetenz der ZuhorerInnen an
Bedeutung gewinnen konnen: Die AuBerungen ,,un dia de derrota, uno de los tantos
(Ein Tag der Niederlage, einer von vielen) und ,,es que hay algunos momentos que
son cosas de locos* (Dass es Momente gibt, die wahnsinnig sind) tauchen bei 534"
(4"") beziehungsweise 5'55"" (5°") zwar isoliert auf, erlauben aber interpretatorische
Assoziationen zu Gelmans Gedicht sowie Aharonians Werkerklarung zu erwecken.

Unter Beachtung der bislang studierten elektroakustischen Kompositionen
konnen die von Aharonian einmontierten, zundchst gesellschaftspolitisch intendierten
Klangaufnahmen als ein medialisiertes akustisches Geddchtnis aufgefasst werden,
dessen Bedeutungspotenzial in der Kombination von kompositorischer Praxis und ge-
speichertem Klangdokument erortert werden kann. Dieses Vorhaben fiihrt zunédchst

zu einer Rede, die Guevara am 28. Oktober 1964 zu Ehren des Guerillafiihrers Camilo

616 Der Komponist listete die angewandten Redeausziige in AHARONIAN, 1995: 15.
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Cienfuegos (1931-1959) hielt und aus welcher Aharonian den unten in Kursivdruck

transkribierten Satz entnahm.

Yo, conoci a Osmany, a través de Camilo, un
dia de derrota, uno de los tantos dias de derrota
que tuvimos que afrontar. Nos habian
sorprendido. En la huida yo perdi mi mochila,
alcancé a salvar la frazada nada mas, y nos
reunimos un grupo disperso. Fidel habia salido
con otro grupo. Eramos unos diez o doce. Y
habia méas o menos una ley no escrita de la
guerrilla, que aquel que perdia sus bienes
personales, lo que todo guerrillero debia llevar
sobre sus hombros, pues debia arreglarselas.
Entre las cosas que habia perdido estaba algo
muy preciado para un guerrillero: las dos o tres
latas de conserva que cada uno tenia en ese
momento. Al llegar la noche, con toda
naturalidad cada uno se aprestaba a comer la
pequeiiisima racion que tenia, y Camilo, viendo
que yo no tenia nada que comer, ya que, la
frazada no era un buen alimento, compartid
conmigo la unica lata de leche que tenia; y desde
aquel momento yo creo que nacid o se

profundizé nuestra amistad (...)

Ich habe Osmany [Cienfuegos] durch Camilo
kennengelernt, an einem Tag der Niederlage, ei-
nem von vielen, denen wir uns gegeniiberstanden.
Wir wurden iiberrascht. Auf der Flucht verlor ich
meinen Rucksack und konnte nur die Decke ret-
ten. Wir trafen uns, eine zerstreute Gruppe. Fidel
war mit einer anderen Gruppe gegangen. Wir wa-
ren etwa zehn oder zwolf. In der Guerrilla gab es
so etwas wie ein unausgesprochenes Gesetz, dem
zufolge derjenige, der seine personlichen Dinge,
das, was jeder Guerrillero tragen musste, verlor,
selbst zurechtkommen musste. Unter den Sachen,
die ich verloren hatte, befand sich etwas fiir einen
Guerrillero sehr Wertvolles: die zwei oder drei
Konserven, die jeder in diesem Moment bei sich
hatte. Als der Abend kam, machte sich jeder da-
ran, seine sehr kleine Ration zu essen, und
Camilo, der sah, dass ich nichts zu essen hatte,
denn eine Decke war ja kein gutes Nahrungsmit-
tel, teilte mit mir die einzige Milchdose, die er
hatte. Seit jenem Moment war unsere Freund-

schaft geboren oder sie wurde tiefer (...)%"”

Aus der weiter oben zitierten Werkbeschreibung und dem bei 534" einmontierten
Satz ,,un dia de derrota, uno de los tantos* lassen sich nun neue Schliisse ziehen. Im
kompositorischen Prozess erscheint es zundchst von Belang, dass die von Guevara
geschilderte Anekdote in der elektroakustischen Komposition keine Rolle spielt, denn
Aharonian schnitt einen kleinen Auszug heraus und nahm ihm dadurch seinen origi-
ndren Sinnzusammenhang. (Ein Zuhorer beziehungsweise eine Zuhorerin konnte bes-
tenfalls nur einen allgemeinen Bezug zur Kubanischen Revolution herstellen.) Da
Aharonians oben zitierte AuBerung beziiglich des Glaubens an den Menschen ebenso

wie an die Liebe dem Werk Apruebo el sol zugrunde lag und deshalb mit Guevaras

17 Vom Verfasser ins Deutsche iibersetzt nach dem Originalton. Online aufrufbar bei 0"” (88") unter
URL: https://www.youtube.com/watch?v=k 1 FmBBJOfrM Stand: 20.6.2019.
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Erinnerungen an seine Verbundenheit mit dem vor ihm verstorbenen Guerillafiihrer
Cienfuegos verkniipft werden kann, ist dabei ein weiteres Beispiel fiir die komposito-
rische Funktionalisierung des als Gedachtnistriger konzipierten Klangs zu sehen. So
geht es um eine kreative Auseinandersetzung, die im vorliegenden Kapitel in Bezug
auf die aufgenommene indianische Musik sowie die autobiografisch intendierten
Klangmaterialien bereits aufgegriffen wurde. Dabei sind die technischen Merkmale
des Speichermediums, welches die oben zitierte Rede Guevaras enthielt und Aharo-
nian aller Wahrscheinlichkeit nach als Tonbandkopie nach Schweden mitfiihrte,
zweitrangig.5'8

Die Zusammenfiigung von medialisiertem Gedachtnis und machtkritischer &s-
thetischer Absicht scheint aufschlussreicher zu sein und lésst sich unter Berticksichti-
gung der zweiten, von Aharonian einmontierten Stimmaufnahme bei 5'55"" weiterhin
erkunden. In diesem Fall geht der unten in Kursivdruck transkribierte Satz ,,es que hay
algunos momentos que son cosas de locos* auf ein Interview mit Guevara am 16. De-

zember 1964 in New York zurtick.

En general lo que se puede decir es que hay
algunos momentos de nuestra revolucion que son
cosas de locos. El ataque a Moncada, la salida
del Granma, la continuacion de la lucha con el
grupo de hombres, la defensa contra la Gltima
embestida de la dictadura en la sierra, la invasion
de las villas, la toma de las principales ciudades,
cada una de esas cosas se analiza y se llega a la
conclusion de que habia locos de por medio. Y
como todas ellas concatenadas llevaron a la toma
del poder, también se podria llegar a la
conclusion de que para tomar el poder se necesita
ser un poco loco. O por lo menos no tener miedo
a lo que vaya a pasar, que es lo que nosotros no

tuvimos, sinceramente (...)

Man kann insgesamt sagen, dass es Momente un-
serer Revolution gibt, die wahnsinnig sind.
Denkt man an den Angriff auf Moncada, die
Fahrt der Granma, die Fortsetzung des Kampfes
mit der Gruppe, die Verteidigung gegen den letz-
ten Angriff der Diktatur im Gebirge sowie die Er-
oberung der wichtigsten Stiddte, so kommt man
zu dem Schluss, dass da Wahnsinnige mit dabei
waren. Und da die Verkettung aller dieser Ereig-
nisse zur Machtiibernahme fiihrte, kOnnte eben-
falls der Schluss gezogen werden, dass man ein
bisschen verriickt sein muss, um die Macht zu er-

obern, oder zumindest keine Angst vor dem zu

618 Es sei dazu erwihnt, dass zumindest im lateinamerikanischen Raum ab den 1960er Jahren mehrere
Schallplatten mit ausgewdhlten Reden von Guevara verdffentlicht wurden. Von daher kann man mit
Gewissheit annehmen, dass Aharonian einige von diesen Editionen besall und im Jahr 1984 komposi-
torisch nutzte. Unter den mdglichen Schallquellen kénnen ,,Habla el Che Guevara®“ (Uruguay,
Ediciones América Hoy, LOF001, 1970) und ,,Relato sobre Camilo Cienfuegos. 28 de octubre de 1964.
Discurso en la ONU. 11 de diciembre de 1964 (?, Producciones Dupuy, DP 7070, ?) erwahnt werden.
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haben, was geschehen wird. Das hatten wir ehr-

lich gesagt nicht (...)%"

Im Vergleich zum ersten Redeauszug zeigt sich nun eine andere kompositorische Vor-
gehensweise. Dabei verarbeitete Aharonian den von Guevara ausgesprochenen Satz
,»€s que hay algunos momentos de nuestra revolucién que son cosas de locos* durch
Montage und schnitt die Worter ,,de nuestra revolucion® vom Originalton weg. So
wird ein musikstilistisches Merkmal ersichtlich, das fiir Aharonians elektroakustische
Musik typisch ist: Weder sprachliche noch klanglich mimetische Elemente, die einen
direkten Bezug zu bestehenden Zusammenhédngen andeuten kdnnten, werden einge-
setzt.®?® Weiterhin wird im Werk Apruebo el sol der personliche Riickblick Aharo-
nians iiber die thematisierten Reden dargestellt, welche zur Zeit der Komposition be-
reits fast zwanzig Jahre alt waren und denen im Rahmen der Ver6ffentlichung als CD-
Edition — wie bereits zitiert — ein utopischer Charakter zugeschrieben wurde.

Dieses dialogische Verhiltnis zwischen Komponisten und Klangmaterial 1dsst
sich auch in der letzten Formeinheit anhand zweier Redeausziige erkennen, welche die
Sétze ,,;te das cuenta Fidel?* (Siehst du, Fidel) und ,,de manera que yo tengo la culpa,
(no?” (Also, ist das meine Schuld?) enthalten. Diese einmontierten Tonbandschnitte,
die bei 933" (17") beziehungsweise 10°06"" (3"") zu horen sind, stammen aus einem
Gesprich zwischen Salvador Allende und Fidel Castro, das im November 1971 in
Santiago de Chile mit der Moderation vom Journalisten Augusto Olivares (1930—

1973) stattfand. Dabei wurde der Besuch Castros wie folgt angesprochen:®?!

619 Vom Verfasser aus dem Originalton iibersetzt. Die Stimme des Dolmetschers wurde nicht transkri-
biert. Siehe ab 3"17"" (108"") unter URL: https://www.youtube.com/watch?v=qRuH _8W1bwY Stand:
19.6.2019.

620 In diesem Sinne wire zum Beispiel eine Verbindung zwischen der oben zitierten Schilderung Gue-
varas und Aharonians elektroakustischem Werk ;Salvad los nifios! (1976, 5°43"", 2-kan., ELAC, Mon-
tevideo) (Rettet die Kinder!) festzustellen, in welchem der Wahnsinn anhand aufgenommener Stimmen
sowie literarischer Beziige zu Lu Xuns Tagebuch eines Verriickten (1918) und Nikolai Gogols Auf-
zeichnungen eines Wahnsinnigen (1835) thematisiert wurde. Dazu siche AHARONIAN, 1995: 12. Es
sei hier ergénzt, dass ELAC fiir das kleine private elektroakustische Studio steht, das Aharonidn 1974
zundchst in Zusammenarbeit mit Graciela Paraskevaidis und Conrado Silva in Montevideo begriindete.
Dem aktuellen Wissensstand des Verfassers nach ist das Wort ELAC eine Abkiirzung fiir ,,electro-
actistica” (MALAN CABRERA, 2015: 131). Es steht deshalb in keinem semantischen Zusammenhang
zum 1958 von Henri Pousseur gegriindeten Studio de musique électronique Apelac.

62 Das Gesprich wurde vom chilenischen Regisseur Alvaro Covacevich aufgenommen und 1972 in
Paris als ,,Didlogo de América“ uraufgefiihrt. Siche dazu CASTRO, 2012. Der fragliche Film ist frei
zuginglich bspw. unter URL: https://vimeo.com/49604698 Stand: 20.6.2019.
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[Olivares] Coincidiendo, presidente, con la
visita del primer ministro Fidel Castro, se ha
producido un repunte de los sectores adversos a

su gobierno, que juicio...

[Castro] Mire manera tan fina de llamar sectores

adversos. ..

[Allende] ;Te das cuenta Fidel?

[Olivares] ... Creo que es objetivo por tengo

que hacer una pregunta. ..

[Castro] (Y acaso crees que es objetivo llamar

con tanta finura a la antitesis de este proceso?

[Olivares] Por eso, justamente eso es lo que
queria entrar en la pregunta. ;Qué piensa usted,
presidente, que se produciria en Chile si la

contrarrevolucion se alzara?

[Allende] En primer lugar creo que es 1til
destacar, como usted lo ha dicho, Augusto
Olivares, que se ha recrudecido el proceso con

la presencia de Fidel. Es logico.

[Castro] De manera que yo tengo la culpa?

[Allende] No, pero ellos saben lo que significa
la presencia de Cuba y la presencia de Fidel
Castro en Chile. Ellos tienen conciencia de que
es vitalizar el proceso revolucionario
latinoamericano. Ellos evidencian... Ellos
tienen la evidencia de que la unidad de nuestros
pueblos es un factor indiscutiblemente que
fortalece la voluntad y la decision de los

pueblos para romper la dependencia. Ademas,

[Olivares] Herr Prasident, mit dem Besuch des
Premierministers Fidel Castro haben die Gesell-
schaftsschichten, die Ihrer Regierung feindlich
gegeniiberstehen, neuen Auftrieb bekommen.

Was meinen...

[Castro] Was fiir eine feine Art von feindlichen

Gesellschaftsschichten zu sprechen...

[Allende] Siehst du, Fidel?

[Olivares] ... ich denke, es ist objektiv, ich

muss eine Frage stellen...

[Castro] Und denken Sie, dass es objektiv ist,
die Antithese dieses Prozesses mit solcher Fi-

nesse zu benennen?

[Olivares] Eben, das war es, was ich in die
Frage miteinbeziehen wollte. Was denken Sie,
Herr Président, was wiirde in Chile geschehen,

falls die Konterrevolution sich erheben wiirde?

[Allende] An erster Stelle denke ich, dass es an-
gemessen ist zu betonen, wie Sie, Augusto
Olivares, es getan haben, dass dieser Prozess in-
folge der Anwesenheit Fidels stiarker geworden

ist. Es ist logisch.

[Castro] Also, ist das meine Schuld?

[Allende] Nein, aber sie wissen, was die Pra-
senz Kubas und Fidel Castros in Chile bedeutet.
Thnen ist es bewusst, dass dadurch der latein-
amerikanische Prozess belebt wird. Sie machen
es notorisch... sie merken, dass die Einheit un-
serer Volker ein Faktor ist, der den Willen und
die Entscheidung, mit der Abhéngigkeit Schluss
zu machen, unbestreitbar verstirkt. Dariiber

hinaus ist es unabdingbar etwas zu tun, um die
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es indiscutiblemente contribuir a terminar con el  Isolation Kubas aufzuheben. Das hat alles wie-
aislamiento intencionado de Cuba. Por eso es der angefacht (...) %2

que ha recrudecido (...)

Nun weist die Analyse des kompositorischen Prozesses im Werk Apruebo el sol unter
Beachtung der zuletzt erwidhnten Klangmaterialien eine noch tiefergehende Dimen-
sion auf. In der obigen Transkription wird ersichtlich, dass die von Aharonian abge-
schnittenen und einmontierten Sitze einem Kontext entnommen wurden, in dem eine
Diskussion tiber die oppositionellen Bewegungen in Chile stattfand und die aus heu-
tiger Sicht grundlegende Frage nach der Moglichkeit einer Konterrevolution gestellt
wurde. Unter Beachtung des am 11. September 1973 stattgefundenen Putschs in Chile
lasst sich Aharonians kompositorische Entscheidung, weder die Frage des Journalisten
noch die Erlduterung des Prisidenten in die elektroakustische Komposition zu integ-
rieren, als respektvoller Abstand nachvollziechen, wenn man in Betracht zieht, dass
sowohl Olivares als auch Allende sich im Laufe des militirischen Angriffs auf den
chilenischen Prisidentenpalast das Leben nahmen. Die Erinnerung an diese grauen-
haften Geschehnisse in der damals jungen Geschichte Lateinamerikas miissen zwei-
felsohne zu einer emotionellen Belastung des Komponisten gefiihrt haben, da diese
Barbarei, die nicht zuletzt mit Gelmans Gedicht in Zusammenhang gebracht werden
darf, im Entstehungshorizont der elektroakustischen Komposition durch die gerade
erwihnte Klangaufnahme wieder belebt werden musste. Dartiber hinaus kann das Dik-
tum ,,Patria o muerte*, welches Castro und Guevara aussprachen und Aharonians in
Apruebo el sol einmontierte, eine Reaktion sowohl auf Allendes gezwungenen Suizid
als auch auf Guevaras Ermordung andeuten.

Da Aharonians kompositorische Auseinandersetzung mit solchen Assoziatio-
nen akribisch war, muss deren Interpretation im Bereich der Vermutung bleiben.
Trotzdem ldsst sich anhand der gerade angefiihrten Analyse erkldren, weshalb Aharo-
nian bei 819" (74"") die Klangaufnahme einer Stralendemonstration einmontierte,
welche in Montevideo am 25. Dezember 1983, das heif3t in der Endphase der uruguay-

ischen Militdrdiktatur, stattfand und der Komponist mit einem tragbaren Rekorder

02 Vom Verfasser ins Deutsche {ibersetzt. Originalton bei 32709 (88°") unter URL:
https://vimeo.com/49604698 Stand: 20.6.2019
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selbst aufnahm.%?* Von diesem persénlichen Erlebnis schien Aharonidn einen istheti-
schen Abstand zu nehmen, denn die von der Menschengruppe gesungene Parole

'66

»jLiberar, liberar a los presos por luchar!* (Freiheit fiir die wegen ihres Kampfs inhaf-
tierten Menschen!) wurde elektronisch verfremdet und in den musikalischen Verlauf
so integriert, dass Allendes darauffolgende Frage ,,;Te das cuenta Fidel?* bei 9°33""
den Eindruck erweckt, im Zusammenhang mit der spontan gegen die uruguayische
Militardiktatur aufgerufenen Demonstration zu stehen. So gesehen wére zu Recht an-
zunehmen, dass diese offene Frage an die Menschenmenge die Hoffhung verbalisiert,
dass eine vereinigte Gemeinschaft trotz der gesellschaftspolitischen Barbarei bezie-
hungsweise im Einklang mit Gelmans Gedicht einen aktiven Widerstand leisten kann.
SchlieBlich zeigt sich Aharonidans Herangehensweise mit der aufgenommenen De-
monstration insofern aufschlussreich, als sie die biografische Vergangenheit des Kom-
ponisten mit einer expliziten Machtkritik vereint und dadurch eine weitere Lesart der
elektroakustischen Musik zu entfalten erlaubt. Sie geht von der Annahme aus, dass die

aufgenommenen Kldnge mehrere Dimensionen des gesellschaftlichen Lebens in sich

tragen konnen.

3. Raum

Die elektroakustisch manipulierten Klangaufnahmen wurden bisher als Widerspiege-
lung der konnektiven Struktur einer Gesellschaft aufgefasst. Zum einen als kollektiver
sowie autobiografischer Gedédchtnistrager, zum anderen als Bezug zu politischen, au-
toritdren bis militdrisch-diktatorialen Kontexten, verlangten die studierten Kompositi-
onen eine mehrdimensionale Interpretation. Denn es kann mit Blick auf den bereits
gezogenen Erkenntnisgewinn festgestellt werden, dass die Mitberiicksichtigung meh-
rerer interpretatorischer Perspektiven notig war. Uberschneidungen waren dabei un-
vermeidlich: Die auf Gedachtnis und Macht orientierten Lesarten der elektroakusti-
schen Musik schienen in einem groBeren Gertist verortet zu sein.

Von diesem theoretischen Gebilde ausgehend wird nun das Bedeutungspoten-
zial der aufgenommenen Klénge in der elektroakustischen Musik als Folge der Inter-
aktion zwischen unterschiedlichen Kulturelementen verstanden. Fiir deren Interpreta-

tion bietet der Begriff des Sozialraums ein geeignetes Instrument, da dieser eine sym-

623 Nach AHARONIAN, 1995: 15.
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bolische beziehungsweise kulturbedingte Ebene voraussetzt, die sich auf die im phy-
sikalischen Raum verteilten Objekte stiitzt. Diese kulturelle Dimension des Raumes
hat auch einen vom individuellen sowie kollektiven Handeln gebildeten Charakter.52*
So ist der kulturanthropologisch konzipierte Sozialraum einerseits imstande, die mit
dem realen Raum einhergehenden Machtverhiltnisse sowie Geddchtnisdimensionen,
welche die zuvor entfalteten Lesarten der elektroakustischen Musik teilweise ergriin-
deten, in sich zu integrieren.’?> Andererseits kann dieser Begriff eine fiir die Zwecke
des vorliegenden Kapitels wichtige Verbindung zwischen aufgenommenem Klang —
als akustische Spur — und Entstehungskontext — als materielle Basis — etablieren und
somit viele elektroakustische Kompositionen umfassen, welche vor allem raumliche
Konnotationen bei den Zuhorerlnnen wecken. %2

Jedoch bildet die kompositorische Verarbeitung von aufgenommenen Kléngen
in Bezug auf den kulturbedingten Raum kein Novum in der elektroakustischen Musik.
Manche musikhistorisch tradierten Kompositionen wie das Stadtportrait Ritratto di
citta. Studio per una rappresentazione radiofonica (1954) von Luciano Berio und
Bruno Maderna sowie das dreiteilige Presque rien no. 1 (1970) von Luc Ferrari bieten
bereits exemplarische Ansédtze dar. Angesichts des elektroakustisch vermittelten
Raums ist weiterhin anzumerken, dass unter Beachtung der weiter oben angefiihrten
Medienbedingtheit elektroakustischer Musik der Sozialraum sich von jenen musikali-
schen Raumkonzepten distanziert, welche die tradierte vokalinstrumentale Kunstmu-
sik mitteleuropdischer Pragung kennzeichneten und unter denen der Einfluss architek-

tonischer Gestaltung auf die Komposition sowie die Auffiihrung mehrchériger Musik

24 In Bezug auf das Konzept des Sozialraumes soll der grundlegende Beitrag Henri Lefebvres erwiihnt
werden, welcher die symbolische, kulturabhéngige Dimension des Raumes wie folgt zu definieren ver-
suchte: ,,Die Reprdsentationsrdume, d. h. der gelebte Raum [espace vécu], vermittelt durch die Bilder
und Symbole, die ihn begleiten, als ein Raum der >Bewohner¢, der yBenutzer¢, aber auch bestimmter
Kiinstler, vielleicht am ehesten derjenigen, die beschreiben und nur zu beschreiben glauben: die Schrift-
steller und die Philosophen. Es ist der beherrschte, also erlittene Raum, den die Einbildungskraft zu
verandern und sich anzueignen sucht. Er legt sich tiber den physischen Raum und benutzt seine Objekte
symbolisch — in der Form, dass diese Reprédsentationsraume offensichtlich (mit den gleichen Einschrén-
kungen wie eben) zu mehr oder weniger kohédrenten nonverbalen Symbol— und Zeichensystemen ten-
dieren.“ LEFEBVRE, 2006: 336.

625 Zur Machtdimension angesichts architektonischer Riume siehe bspw. BOURDIEU, 1991: 27f. Dazu
vgl. auch die zutreffenden Bemerkungen in LIPPUNER; LOSSAU, 2004: 55f. In Hinsicht auf das Kon-
zept eines Gedéchtnisses der Orte siehe einen exemplarischen Bezug in ASSMANN, 2010: 299.

626 Es sei dazu erwihnt, dass Murray Schafer bereits 1977 auf die Verbindung zwischen Klang und
Kontext bzw. Gesellschaft hinwies und préigte dafiir den Begriff des ,,sound events®, welcher — kurz
formuliert — hinsichtlich der von ihm studierten Soundscapes die Fahigkeit aufzeigt, weit liber das mit
der Musique concrete in Zusammenhang stehende Objet sonore hinauszugehen und ihm gegeniiber eine
grundlegende kulturelle sowie raumliche Dimension miteinzuschlieBen. Vgl. SCHAFER, 1977: 131.
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ein frilhes Paradebeispiel darstellte.®?” Diese seit Mitte des 16. Jahrhunderts zuneh-
mend differenzierte musikalische Raumdimension miindete in einige fiir die elektroa-
kustische Musik charakteristischen Raumkonzepte, wofiir die frithe mehrkanalige
Komposition aus Koln, als kompositorische Gestaltung des Auffithrungsraums ver-
standen, exemplarisch war. (Eine solche Raumdimension muss im Folgenden auller
Acht gelassen werden, da die in der vorliegenden Untersuchung behandelte elektroa-
kustische Musik — wie bereits ausgefiihrt — sich auf eine monophone sowie stereo-
phone Klangdarstellung beschriinkte.) 68

Des Weiteren ist die Erkennung akustisch vermittelter Sozialrdume zum GroB3-
teil durch einen methodischen Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit bedingt. Denn
der Begriff der Identitdt entsprach von Beginn an einem mehrdimensionalen Konstrukt
und unterstrich dadurch das soziale Moment in der diskursiven Konstruktion der je-
weiligen Komponistenfiguren. So kann der Begriff des Sozialraums mit den im ersten
Kapitel behandelten Lektiiren iiber hochst unterschiedliche Komponisten wie Carlos
Gomes oder Heitor Villa-Lobos verbunden werden, da ihrer Musik ein aus heutiger
Sicht essentialistischer Bezug auf die Umgebung Brasiliens beigemessen wurde.®?’ Im
zweiten Kapitel wurde auch gezeigt, inwiefern die Rdumlichkeit des CLAEM als Aus-
bildungszentrum fiir lateinamerikanische Komponistlnnen sozial gepridgt war. Nicht
zuletzt waren der architektonisch — der Namensgebung nach auch symbolisch — wich-
tige Villa-Lobos-Saal sowie das elektroakustische Studio Szenarien eines Austauschs,
der im Kontext der lebhaften siidamerikanischen Metropole Buenos Aires fiir viele
Komponistlnnen zu einem biografischen Meilenstein wurde.

Von diesem Hintergrund ausgehend wird im Folgenden eine Interpretation
exemplarischer elektroakustischer Werke unternommen. In Zusammenhang mit dem
Identitatsbegriff wird der Sozialraum als Lesart der elektroakustischen Musik verstan-

den.

Das Soziale im Klang

627 Vgl. dazu HEUSINGER, 2007: 103ff.

628 Vgl. dazu VON BLUMRODER, 2017: 105. Eine kritische Lektiire auch in BORIO, 2005: 131. Zum
Raumaspekt in den im LME vollgebrachten Kompositionen sieche Anm. Nr. 399.

629 Vgl. dazu Anm. Nr. 142 und 247.
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Einen kulturgeprigten Raum portrétierte der guatemaltekische Komponist Joaquin
Orellana im zuvor erkundeten Werk Rupestre en el futuro (1979) mittels der Gegen-
iiberstellung zwischen als Gedéchtnistrager konzipierter indianischer Sprache und
Klangaufnahmen offentlicher Orte. Orellanas Auseinandersetzung mit dem aufge-
nommenen Klang begann 1968 nach seiner Riickkehr in Guatemala-Stadt, als er sich
auf der Suche nach dsthetischer Orientierung in einem Kontext wiederfand, in dem
keine Entfaltungsmdglichkeiten fiir die von ihm am CLAEM erlernte Musik bestan-
den.®*® Vor allem wegen des Mangels an elektronischer Apparatur war es nicht mog-
lich, elektroakustische Musik, die einem Vergleich mit seiner vorangegangenen Kom-
position Metéora (1968) hitte standhalten kdnnen, zu realisieren.

Riickblickend bezog sich Orellana im Jahr 1977 auf eine musikésthetische Ent-
deckung, die in seiner Heimatstadt und durch das elektroakustische Medium, ndmlich
durch die Arbeit mit mikrophonischen Aufnahmen erfolgte. Diese formulierte der
Komponist in einer in der dritten Person geschriebenen Textpassage: ,,Auf den Stralen
seines Dorfes herumstreifend bemerkt er die Stimmen indianischer Kinder, die nach
thren Miittern rufen; das lamentierende Weinen des betrunkenen Indianers, der sein
Schicksal beklagt; das Schreien eines hungrigen Neugeborenen, welches das entfernte
Weinen einer Marimba iiberlagert; die Klédnge eines kirchlichen Vorhofes voller Bett-
ler, die in verschiedenen Dialekten flehentlich um Almosen bitten, gemischt mit dem
gregorianischen Gesang, der aus der Kirche dringt und sich {iber die hartnédckigen,
gleichgiiltigen Litaneien legt; die Stimme des Wachpostens, der den Wachtmeister
geholt hat, der dann den Indianer mitnahm, und der Sohn des Indianers, der ,Taxitel,
taxitel’ fleht: Hier ist das Diktat, das er endlich horte. Er ,sieht’ es als Musik-Botschaft,
er rahmt die Kldnge auf dem Tonband ein, saugt Stiicke der ,Landschaft’ durch das
Mikrophon ein. Er rahmt die Klidnge wie in einem Gemélde ein. Er kommt mit dem
Tonbandgerét zuriick. Er wird sie aufnehmen und danach im Werk ins Leben ru-

fen. 63!

630 vgl. diese kompositorische Perspektive sowie den Bezug auf einen ,,camino hacia la identidad* in
ORELLANA, 1977: 126.

631 [Deambulando por las calles de su pueblo, escuchando las voces de los nifios indigenas llamando a
sus madres; el llanto quejumbroso del indio bolo (borracho) en escapes de resentimiento; el vagido de
un recién nacido hambriento superpuesto al llanto lejano de alguna marimba; los sonidos del atrio
cuajado de limosneros que imploran en dialecto, engarzados al canto gregoriano que sale de la iglesia
sobre obstinadas e indiferentes letanias; la voz del centinela que trajo al sargento y el sargento que se
llevé al indio, y el hijo del indio implorado “Taxitel, taxitel”: he ahi el dictado que por fin escucho. Lo
“ve” hecho musica-mensaje. Enmarca los sonidos en la cinta, aspira por su microfono trozos del
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Diese Beschreibung weist auf eine Klanglandschaft hin, in der der symbolische
Inhalt mehrerer Rédume durch ausschlieBlich von Menschenstimmen produzierte
Klédnge in den Vordergrund geriickt wird. Mit Blick auf die in diesem Kapitel voran-
gegangenen Interpretationen vermag Orellanas Schilderung zunichst eine aufschluss-
reiche Mehrdimensionalitit aufzuweisen. Denn die oben zitierten Kldnge stellen einen
akustischen Bezug zu den indianischen Kulturen, zu der auf sie gerichteten staatlichen
Gewalt und vor allem zu einem Szenarium her, welches der Vorhof einer Kirche zu
sein scheint. Dieser Raum nahm in Anbetracht der Stadtplanung urspriinglich koloni-
aler Stidte, wo ein von einer Kathedrale sowie einem Stadtverwaltungsgebaude um-
gegebener Hauptplatz als sozialer und kommerzieller Mittelpunkt grundlegend war,
immer noch eine bedeutende architektonische sowie machtpolitische Position ein.
Weiterhin ist aus der letztgenannten Klangkulisse ein Bezug zum monophonen elekt-
roakustischen Werk Humanofonia (1971) zu ziehen, welches in der vorliegenden Ar-
beit bereits diskutiert wurde und nun angesichts des Sozialraumbegriffs weitere Inter-
pretationen zulésst.

In Humanofonia kam nicht nur der menschliche Charakter der Stimmaufnah-
men durch das erfundene Wortkomposita ,,Menschenphonie* zum Ausdruck, sondern
auch die oben erwihnte Entdeckung einer Klanglandschaft und deren elektroakusti-
sche Verarbeitung. Als Teil der symmetrischen Struktur des Werkes lassen sich bei
1’1577 (18"") und 9°53"" (13"") aufgenommene Stimmen erkennen, welche vor und
nach einer indianischen Stimme auftauchen und von einem Marktplatz zu stammen
scheinen. Diesen gegeniiber konnotieren andere Stimmen den architektonischen Raum
einer Kirche bei 616" (84) durch die Andeutung eines religidsen Gesangs.®*? Zur
Symbolik der Rdume tragen auflerdem das Schreien eines Neugeborenen bei 1738
(17) sowie eine Kinderstimme bei 4°02"" (55°") beziehungsweise 7°41"" (60°") bei,
deren wiederholt einmontierter Bettelspruch ,,;Sefiora, no tiene un centavito para un
mi pan?“ (Gnadige Frau, haben Sie einen Pfennig fiir mein Brot?) klanglich die Armut
in Szene setzt und zweifelsohne in Verbindung zur bettelnden Frauenstimme bei
816" (4’") mit dem Satz ,,Que lo llene de bendiciones” (Gott segne Sie!) steht.5>?

Diese meistens als Klangblocke einmontierten Stimmaufnahmen, die mit einfachen,

“paisaje”. Enmarca los sonidos como en un cuadro. Vuelve con el magnetéfono. Va a registrarlos en la
cinta magnética y después a darles vida en la obra]. ORELLANA, 1977: 127.

632 Uber die hier diskutierte, digitalisierte Version des Werkes sieche Anm. Nr. 539.

633 Uber diese Kinderstimme siche BERGANZA, ORELLANA, 2006: 12.
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auf dem Tonbandwiedergabesystem basierenden Prozessen verarbeitet und iibereinan-
der gelagert wurden, deuten unterschiedliche Dimensionen eines akustischen Sozial-
raums an. Dieser zeigt einerseits wegen des Einsatzes hochst einfacher Aufzeich-
nungstechnologie einen einmaligen Charakter auf und wiirde — wie bereits belegt —
einen dsthetischen Einfluss auf andere Komponisten wie Eduardo Bértola oder Coriun
Aharonian ausiiben. Andererseits wird dieser akustische Sozialraum in der zweiten
Formeinheit bei 4'58"" (78"") direkt thematisiert, indem Orellana eine von ihm vorge-
tragene und aufgenommene Rezitation des Gedichts Mi predio iluminado (Mein be-

leuchtetes Stiick Erde) des guatemaltekischen Dichters Julio Fausto Aguilera (1928—

2018) einmontiert.5*

En mi predio, el mas mio,
llueve la luz a cantaros,
agua de sol, fecunda,
nutriendo germinales

que brotan de mi tierra,

la tierra de mi predio, por la luz fecundada.

No sé por qué la sombra
y su incursion violenta,
no sé por qué

sus momentos funestos
en que callan mis pajaros
y mueren mis crisalidas.

si en mi predio—, tan mio,

hay tanto amanecer, tanto rocio, aromas,
anuncios de esplendor, musicas, claridad,

intensa claridad...

Incursion de la sombra

In meinem Stiick Erde, dem ganz allein meinen,
regnet das Licht in Strdmen

Sonnenwasser, fruchtbar,

nihrt Keime,

die auf meinem Boden aufgehen,

dem Boden meines Stiickes Erde, vom Licht befruch-

tet.

Ich weil3 nicht, warum der Schatten

und dessen gewaltiges Eindringen

Ich weil3 nicht, warum

seine verheerenden Momente,

in denen meine Vogel schweigen

und meine Schmetterlingspuppen sterben,

wenn es in meinem Stiick Erde, dem ganz allein mei-

nen,
so viel Morgenddmmerung, so viel Tau, Diifte,
Ankiindigungen des Glanzes, Musik, Helligkeit gibt,

gleiBende Helligkeit. ..

Eindringen des Schattens,

634 Folgt man den Angaben von Coriun Aharonian und Igor de Gandarias, dann muss es sich um das
Gedicht Ala de tierra von Julio Fausto Aguilera gehandelt haben (GANDARIAS, 2008: AHARONIAN,
1992b: 20). Das im Haupttext dargestellte Gedicht stimmt mit Aguileras 1983 verlegtem Text Mi predio
iluminado iiberein, dessen urspriingliches Veroffentlichungsdatum dem Verfasser bislang noch unbe-
kannt ist. In dem von Orellana vorgetragenen und dem verlegten Text weichen zwei Stellen voneinan-
der ab. So wurden in der erwiahnten Gedichtsammlung ,,agua de sol“ als ,,agua de luz*, und ,,fecundada‘
als ,,fecunda“ verlegt. Vgl. dazu AGUILERA, 1983: 54f.
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creo soOlo eres ich denke, du bist nur
de la muerte una burla des Todes Spott,

impotente! machtlos!%3

Begleitet von aufgenommenen ,,Utiles sonoros®, das heiBt von den zuvor erwihnten,
vom Komponisten selbst gebauten, mit der Klanglandschaft Guatemalas verbundenen
Musikinstrumenten, und von einer murmelnden Stimme, die im Werk bereits bei
1'56"" (24"") aufgetaucht war und nun als Hintergrund der Gedichtrezitation in einer
verlangsamten Version einmontiert wurde, thematisiert Orellana den Gegensatz von
Licht und Schatten in einem von der Natur gepriagten, durch das Eindringen zerstore-
rischer Krifte bedrohten Raum. Obwohl der Komponist sich dabei dem Vorwurf aus-
gesetzt sehen konnte, die von ihm angesprochenen Metaphern seien poetische Ge-
meinplétze, muss hingegen eine besondere Absicht betont werden. Denn das rezitierte
Gedicht ist vielmehr in Bezug auf die tragischen Ereignisse des guatemaltekischen
Biirgerkriegs zu verstehen, dem hauptséchlich Angehorige indianischer Stimme in
Massen zum Opfer fielen. Die zeitlich nach der Entstehung des Gedichts angewandte
Taktik der verbrannten Erde und die damit verbundene Zerstorung von Natur und Le-
ben scheint hier mit dramatischer Intensitéit vorhergesagt zu werden.

Orellana setzte sich mit diesen gesellschaftspolitischen Umsténden in seinem
monophonischen elektroakustischen Werk Imposible a la X. Imdgenes de una historia
enredondo (1980, 17" 50"") (Unmoglich ins X. Bilder einer kreisformigen Geschichte)
noch expliziter auseinander. Diese Komposition, deren Titel sowohl die Klangmon-
tage von teilweise sich wiederholenden Klangblocken, als auch das Wiederkehren dra-
matischer Umsténde in der jungen Geschichte Guatemalas thematisiert, wurde auf der
Grundlage vielfiltiger Klangaufnahmen in einem sich der kommerziellen Musik wid-
menden Privatstudio in Guatemala-Stadt komponiert. Die Klangmaterialien, welche
vorwiegend menschliche Stimmen sind, bearbeitete Orellana mit technisch recht ein-
fachen Klangmanipulationen und fiigte sie in ein Klangkontinuum zusammen, das im
Gegensatz zu Humanofonia eine formalsymmetrisch nicht kontrollierte Form auf-
weist.%® In iiberwiegender Abwesenheit erkennbarer Redeausziige hat das Werk einen

verhéltnisméBig abstrakten Charakter. Dazu bildet die flehende Frauenstimme, welche

635 Vom Verfasser transkribiert und iibersetzt nach Audioquelle und AGUILERA, 1983: 54f. Siche
Anm. Nr. 539.
636 Eine digitalisierte Kopie ist online zuginglich beim LAEMC unter URL: http://www.fondation-

langlois.org/html/e/oeu.php?NumEnregOeu=000001839 Stand: 27.6.2019.
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die Sitze ,,Dios te salve Maria“ (Gott schiitze dich, Maria) und ,,Dios se lo pague*
(Gott vergelte es IThnen) zunédchst bei 317" (35"") ausspricht und danach variiert wie-
derauftaucht, eine Ausnahme. Weiterhin konnte man beméngeln, dass die bettelnde
Stimme und der bei 20°" (53"") durch den Chorgesang geschaffene rdumliche Bezug
auf die Katholische Kirche eindeutig auf die Darstellungen im vorherigen Werk
Humanofonia zuriickgreifen. Auf dhnlicher Weise vermag das mehrfach auftauchende
Explosionsgerdusch einen Kriegsbezug herzustellen, welcher bereits in fritheren elekt-
roakustischen Kompositionen wie dem letzten Satz von Pierre Henrys Musique sans
titre (1950) prigend war und dadurch keine musikstilistische Neuigkeit darstellt.5*
Nichtsdestoweniger besteht die kompositorische Leistung in Imposible a la X.
Imagenes de una historia en redondo vor allem in der kreativen Verarbeitung einer
klanglichen Realitdt, der das lokale Grauen des Biirgerkriegs innewohnte und die
Orellana zum Beispiel bei 229" (37"") mithilfe militirartiger sprachlicher Intonatio-
nen sowie einer wiirgenden Stimme weiter portritierte.%*® Die akustische Anspielung
auf einen gefolterten Menschen weist auBerdem eine bemerkenswerte Ahnlichkeit
zum bereits analysierten Werk Gran tiempo (1974) von Coriin Aharonian auf, mit
dem Orellana in den 1970er Jahren einen regen Kontakt pflegte. So scheint es kein
Zufall zu sein, dass Orellana sich tiber kulturbedingte akustische Rdume wie folgt du-
Berte: ,,Der lateinamerikanische Inhalt der Klange (...) kann nur in den Bedingungen
von Klang und sozialen Umsténden, in der eigenen Klangumgebung, im Klang und in
der psychischen Verfassung, sowie in den charakteristischen Klangfarben liegen. Im
Allgemeinen sind die von den Menschen produzierten Kldnge iiberall dhnlich, aber
die spezifischen Merkmale eines Ortes konnen einen speziellen Gehalt hervorbringen,
eine Aussage iiber den Charakter treffen, eine Botschaft liber die eigenen Werte ver-

mitteln, und sogar einen Stil entwickeln und eine Tendenz prigen.“®3’

37 Nach der CD-Edition in Pierre Henry 04.3. Les années cinquante. Philips 472204-2. 2002. Vgl. dazu
VON BLUMRODER, 2017: 38.

08 Uber dieses Werk #uBerte sich Orellana wie folgt: ,Para mi representa una reafirmacion y
profundizacion en mi postura estética. Es una obra en donde el mensaje es mas directo, descarnado y
despojado de todo esteticismo y refleja el clima que vivimos en América Latina. Ese era un tiempo de
mucha incertidumbre y poca democracia, por eso hay ahi voces militaroides. En Imposible a la X, las
voces de tortura y la explosion son un leit motiv [!], se repiten cada cierto tiempo. Son parte de funciones
reiterativas cuya finalidad es allanar el subconciente de quien la oye, para que la obra pueda penetrar
mas facilmente en su sensibilidad.” Nach BERGANZA, ORELLANA, 2006: 21.

639 A mi modo de ver, el contenido latinoamericano en los sonidos, como en cualquier otro ambiente,
solo puede estar en las condiciones sonido-situacion social, sonido ambiental propio, sonido-estado
psicologico y timbres caracteristicos. En general, los sonidos producidos por los seres humanos son los
mismos en todas las latitudes, pero las caracteristicas propias de cada lugar pueden conformar el
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Dem zitierten Textauszug ist ein essentialistisches Konzept zu entnehmen, in
welcher die soziokulturelle Realitit, die der Musik vorangeht, dem Klang eine latein-
amerikanische Substanz verleiht und zugleich die kompositorische Arbeit lenkt. Dies
weist nicht zuletzt auf die Auffassung Aharonians hin, welcher weiterhin den guate-
maltekischen Komponisten riickblickend als jemanden anerkannte, der die kulturelle
Herausforderung angenommen habe, ,,die fremden Vorbilder mit einheimischen Er-
zeugnissen — durch die Mestizo-Identitit, die in fiinf Jahrhunderten gewachsen ist (...)
— ins Gleichgewicht zu bringen.“%° In dieser vom Einfluss Luigi Nonos geprigten
AuBerung scheint Etwas zuvor Existierendes die kompositorische Ausrichtung Orel-
lanas zu legitimieren, indem dieser einem rassisch sowie kulturell konzipierten Begriff
der Mestizisierung musikésthetisch entsprochen habe. Dabei wird eine im ersten Ka-
pitel theorisierte Konstruktion, die eine grundlegende Rolle in der Gedankenge-
schichte Lateinamerikas spielte, beziechungsweise weit iiber die Grenzen kompositori-
scher Auffassungen hinausging, wiederum deutlich. Ungeachtet der oben angefiihrten
Einstellung ist hinsichtlich Orellanas elektroakustischer Musik und der von ihr her-
vorgerufenen Sozialrdume zu betonen, dass diese unter Miteinbeziehung weiterer Stu-
dienfille zum Teil an Spezifitét verlieren kann. Denn andere elektroakustische Werke,
die in geokulturell entfernten Orten und unter Anwendung anderer Technologien ge-
schaffen wurden, ermdglichten dhnliche Interpretationen.

So lassen sich auch akustische Sozialrdume in den ersten autonomen elektroa-
kustischen Werken des ecuadorianischen Komponisten Mesias Maiguashca erkennen.
Im Vergleich zu Orellana verfiigte Maiguashca {iber ein komplexeres elektrotechni-
sches Instrumentarium, dessen Kapazitét bereits im frithen stereophonen Werk Dort
wo wir leben (1967, 6°17"", Musikhochschule Ko6ln) bemerkbar ist. Dort tauchen bis
1'36"" elektronisch erzeugte Klidnge auf und zeichnen eine Entwicklung nach, in der
eine Gegeniiberstellung von kontinuierlichen und schnell pulsierenden Materialien
stattfindet, was weiterhin ein akustisches Modell fiir die mit aufgenommenen Musik-
instrumenten angefertigten Klangschichten bei 137" (169°") in der zweiten

Formeinheit bietet.**! Gegeniiber dieser kurzen dreiteiligen Form, in der kein mit dem

contenido especial, hacer un enunciado del caracter, pronunciar un mensaje de los valores propios en
incluso constituir un estilo o crear una tendencia]. ORELLANA, 1977: 129.

690 AHARONIAN, 1992: 19.

641 Manche kompositorischen Angaben sowie eine digitalisierte Kopie des Werkes sind frei zugénglich
unter URL: http://www.maiguashca.de/index.php/de/werke/2020-17/195-02-1967-dort-wo-wir-leben-
konkrete-und-elektronische-musik Stand: 29.6.2019.
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Werktitel zusammenhéngender akustischer Bezug auf einen Sozialraum zu erkennen
ist, zeigen die synthetischen Kldnge in Maiguashcas darauffolgendem Werk Hér-zu,
konkrete und elektronische Musik (1969) komplexere Strukturen. Diese wurden be-
reits in der ersten Formeinheit bis 3'22"" mit vielfdltig verarbeiteten Klangaufnahmen
von menschlichen Stimmen integriert und scheinen an entscheidenden Stellen zur
Formgestaltung beizutragen.®*? Den elektronisch erzeugten Klingen, die hinsichtlich
ihrer Klangfarbe und Entwicklungen verhdltnismafBig reichhaltig sind, stehen mehrere
Klangaufnahmen gegeniiber, die Maiguashca als Grundlage fiir die sogenannte auto-
biografische Musik konzipierte, was am Beispiel der im Werk dargestellten Mehrspra-
chigkeit sowie der formanalytisch relevanten Populdrmusik in diesem Kapitel bereits
thematisiert wurde.

In Bezug auf die oben analysierten akustischen Rdume ist nun auf Maiguashcas
AuBemng uber das akustisch vermittelte Bild des ,,armen Ecuadorianers® hinzuwei-
sen.**} Denn ein solches Konzept, in dem der Klang offenbar als sozialbezogener Ge-
déchtnistrager konzipiert wird, kann durch den Begriff des Sozialraums interpretiert
werden. Diesen stellen sowohl die zuvor aufgezihlten Stimmen und die spanischspra-
chige Populdarmusik, als auch die Beziige zu physischen Rdumen dar, fiir welche die
aufgenommenen Klinge in der Zeitspanne bei 8 14" (110"") exemplarisch sind: Ver-
kehrsgerdusche, deutschsprachige Ansagen und Gespriache auf einem Bahnhof sowie
einige Flugzeuggerdusche in zeitlicher Ndhe zu einer spanischsprachigen Stimme im
Hintergrund bei 9'42"" (43"") deuten insgesamt biografische Erfahrungen des Kompo-
nisten an. Nichtsdestoweniger bilden diese zuvor geschilderten Beziige zu modernen
Verkehrsmitteln ein spezifisches Merkmal in Maiguashcas Werk und unterschieden
sich daher von vorherigen akustischen Darstellungen der kommunikativen Infrastruk-
tur einer Stadt.®** Zudem ist hinsichtlich der Besonderheit in Maiguashcas Werk Hor-
zu die Klangaufnahme eines offenen Naturraums bei 20°03"" (16"") hervorzuheben,
welcher sich einerseits markant von den unvermittelt bevorstehenden, elektronisch er-
zeugten Klangen sowie verarbeiteten Stimmaufnahmen abhebt, und andererseits einen
Ubergang zur elektroakustischen Komposition Ayayayayay (1971) festzustellen er-
laubt.

642 Exemplarisch dafiir sind die Stellen bei 2°56"" (27""), 14'21"" (22"")und 18°56"" (39""). Hinsichtlich
der Audioquelle siche Anm. Nr. 560.

643 Sieche Anm. Nr. 567.

644 Exemplarisch dafiir wére die Schallmontage Weekend (1930) von Walter Ruttmann. Dazu VON
BLUMRODER, 2017: 14.
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In diesem mit in Ecuador aufgenommenen Klidngen realisierten Werk entfaltet
sich das symbolische Potenzial des naturbezogenen Raums mittels verschiedener,
durch Montage angefertigter Uberlagerungen. Dafiir ist die Klangkulisse bei 31"’
(577"), die von Insekten, Froschen und Vogeln sowie mehreren spanischsprachigen
Minnerstimmen ab 1712°" (16°") akustisch gepréigt wird, exemplarisch. Ebenfalls sind
die auf Naturgerdusche hinweisenden Klangaufnahmen zu erwihnen, die Maiguashca
zum einen der Stimme des damaligen Présidenten Ecuadors sowie der Populdrmusik
bei 32177 (99""), zum anderen der Stimme seines Vaters bei 10°35"" (60"") gegeniiber-
stellte. All dies scheint ein raumlich gepragtes akustisches Gedachtnis in den Vorder-
grund zu riicken. Daher ist weiterhin bemerkenswert, dass die zuletzt erwihnte Uber-
lagerung eine deutliche Parallele zum Werk Humanofonia (1971) von Joaquin Orel-
lana herstellt, dessen Idee, menschlich erzeugte Kldnge seien iiberall dhnlich und er-
langen durch die ,,spezifischen Merkmale eines Ortes* einen eigenen Charakter,%*
wiederum an Relevanz gewinnt. (Bemerkenswerterweise arrangierte Maiguashca die
von ihm in Ecuador aufgenommene Klanglandschaft zeitgleich zu Orellanas Arbeit.)

Abgesehen von der mit Orellanas Werk vergleichbaren Anwendung der Popu-
larmusik ist in Ayayayayay die religidse Dimension des Sozialraums vor allem im kol-
lektiven Gesang bei etwa 5°09"" (56"") hervorzuheben, wo Frauenstimmen den Text
,»de los pobres eres padre, todo lleno de bondad, yo soy pobre, soy tu hija, no me
niegues, por piedad* (Der Armen bist du Vater, voller Giite. Ich bin arm, deine Toch-
ter. Verleugne mich nicht, erbarme dich) intonieren. Dieser Gesang liberlagert die
Stimme des Priasidenten Ecuadors bei 514" (517"), dessen zum Grofteil unverstiand-
liche Rede im akustischen Hintergrund bleibt und durch den religiosen Text verspottet
zu werden scheint. Wie bereits gezeigt, wurde die Stimme des Prisidenten auch mit
auf einem Stralenmarkt aufgenommenen Klédngen kombiniert, und zwar an einer re-
levanten Stelle bei 1'33"" (etwa 1507"). Dies erlaubt eine weitere Parallele zu Orellanas
Darstellung in Humanofonia zu ziehen, obwohl die Marktverkdufer im Werk
Ayayayayay sich dadurch unterscheiden, dass ihre Botschaften verstindlich sind.®4¢
Abschliefend wire die zuvor erkundete Darstellung der politischen Macht in

Ecuador zu erwédhnen und damit ein weiterer Vergleich mit Orellanas machtkritischer

645 Sieche Anm. Nr. 639.

646 Unter anderem werden Mandarinen bei 1'54°" (2"") und die charakteristischen Gerichte Allullas bei
1513”7 (50°") erwéhnt. Nach einer von Augusto Mosquera angefertigten handschriftlichen Transkrip-
tion in KUEVA, 2013: 28f
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Klangwelt anzustellen, auch wenn die fraglichen Komponisten von unterschiedlichen
Kriterien ausgingen. So entziehen sich die einmontierten Stimmen im Werk Hér-zu
dem Ansatz Orellanas durch eine Mehrsprachigkeit, die nichts mit indianischen Ur-
kulturen zu tun hat und deren lockerer Charakter oft ein banales Klangbild erzeugt,
wie es beispielsweise die lachenden, aller Wahrscheinlichkeit nach wéahrend einer fest-
lichen Veranstaltung aufgenommenen Stimmen bei 16°55"" (22"") exemplarisch dar-
stellen. Maiguashcas elektroakustisches Schaffen entspringt dennoch einer eher sub-
jektiven Perspektive, die von einer auf New York, Buenos Aires und Kdln erstrecken-
den Mobilitit gekennzeichnet war. Sie war in der Tat der Ausgangspunkt einer krea-
tiven Suche, die der Komponist erst mit der Anfertigung seiner szenischen Kantate
Boletin y elegia de las mitas (2007) abzuschlieen schien. (Dabei geht es um ein Werk,
welches nach dem gleichnamigen Gedicht des ecuadorianischen Dichters und Schrift-
stellers César Davila Andrade (1918—1967) betitelt wurde und dessen Thematik nicht
zuletzt mit Maiguashcas eigener indianischer Herkunft verbunden werden darf.)®*” Im
Kontrast dazu war Orellanas zeitgleich realisiertes elektroakustisches Werk
Humanofonia (1971) von einer andersartigen Internationalitit geprigt, denn der Kom-
ponist hatte sich nach seiner in Buenos Aires gesammelten musikalischen Erfahrungen
einer Selbstentdeckung zugewandt, die zutiefst in seinem Herkunftsland verortet war
und teilweise durch elektroakustische Experimente verwirklicht wurde. In diesem
Sinne ist zwischen zwei sich stdndig entwickelnden kreativen Identititen zu unter-
scheiden, die Sozialrdume durch die elektroakustische Manipulation von aufgenom-
menen Klingen dsthetisierten. Damit wiesen diese Komponisten jedoch nur voriiber-
gehende, in Orellanas Fall nur auf analoge Realisationsmittel eingeschrinkte kompo-
sitorische Phasen auf. Im Gegensatz dazu wird im Folgenden auf einen elektroakusti-
schen Ansatz eingegangen, der sich erst nach dem Erscheinen digitaler Technologien
materialisierte und dennoch durch die Darstellung eines akustischen Sozialraums
manche Ankniipfungspunkte mit den gerade behandelten Kompositionen zu ziehen

erlaubt.

Stadtportrait als Biografie

Im Jahr 1962 entwarf der argentinische Komponist Francisco Kropfl ein elektroakus-

tisches Werk auf der Grundlage mikrophonisch aufgenommener Stimmen, von dem

%47 Vgl. MAIGUASHCA, 2015: 2071,
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er aber kurz danach wieder Abstand nahm. Dies lag aller Wahrscheinlichkeit nach zum
einen an seiner weiter oben dargestellten Ablehnung gegeniiber den auf die externe
Realitit verweisenden Klangaufnahmen,**® zum anderen muss auch darin eine tech-
nologiebezogene Entscheidung erkannt werden. Denn auf die Frage, was er aus der
damaligen Phase nicht wieder erleben wolle, antwortete Kropfl riickblickend wie
folgt: ,,Ich wiirde nicht gern noch einmal die Zeit wiederholen, die ich fiir die Vorbe-
reitungen aufgewandt habe. Ich habe viel daraus gelernt. Dennoch habe ich im Estudio
de Fonologia aufgrund der ganzen Zeit, die ich mit der Vorbereitung der Technologie
verloren habe — darunter auch beim Loten — wenig Musik gemacht. In dieser Hinsicht
habe ich keine besondere Berufung. Deshalb waren Computer fiir mich ein Segen.
Man muss zwar lernen, mit Programmen umzugehen, aber man ist Nutzer, kein Pro-
grammierer. ¢4’

Aus dieser Textpassage ldsst sich begriinden, weshalb Kropfl das oben er-
wihnte kompositorische Projekt erst im Jahr 1988 wiederaufnahm, als mithilfe digi-
taler Audiosamples eine verhéltnisméBig schnelle Verarbeitung von mikrophonisch
aufgenommenen Klédngen moglich war. So komponierte Kropfl im Auftrag des fran-
zdsischen GMEB das stereophone Werk Orillas (1988, 10714"", Bourges).5*° Dabei
verarbeitete er einige der im LIPM angefertigten Klangaufnahmen, bei denen Lucia
Maranca (1934-2017), die Schwester des im zweiten Kapitel bereits erwihnten Elekt-
rotechnikers Fausto Maranca, Ausziige aus dem unten transkribierten Gedicht Orillas

(1959) (Ufer) des argentinischen Dichters Rodolfo Alonso (geb. 1934) vortrug.5>!

Nace mucha bondad sobre estas aguas. Viel Giite wird auf diesem Gewésser geboren.

Ellas sostienen el primer silencio, el pecho Sie halten die erste Stille, die Brust

648 Siehe Ann. 292.

49 [- De esa época, ;,qué cosas no quisiera volver a pasar? — No quisiera repetir todo el tiempo que gasté
en preliminares. Aprendi mucho con eso, pero hice poca musica en el estudio de fonologia debido a
todo el tiempo que se perdia en la preparacion de la tecnologia, incluido el ocuparme de soldar. Yo no
tengo una excesiva vocacion por ese lado. Por eso, para mi las computadoras fueron una bendicion.
Hay que aprender a manejar programas, pero uno es un usuario, no un programador]. Nach ANONYM,
1998.

650 [Orillas (Riverbanks) was a project begun in 1962 and abandoned shortly after. Commissioned by
the GMEB to compose an electroacoustic piece, the author took it up again in 1988, considering the
advantages offered by samples in the processing and combining sounds of acoustic origin. The poem
by the argentine poet Rodolfo Alonso was recorded in studio by singer Lucia Maranca, processed by
Prophet 2002 sampler and structured with computer techniques. Final processing and editing was (!)
carried out at GMEB]. In Beiheft zur CD Cultures Electroniques 4. Harmonia Mundi France. Series
GMEB/Unesco/CIME, 4, Bourges 1989, 2-CD, S. o/A.

65 Einen Uberblick iiber Lucia Marancas Werdegang findet man in MONJEAU, 2017. Uber die Be-
kanntschaft zwischen Kropfl und Alonso und deren Bedeutung fiir die Anfange der elektroakustischen
Komposition in Argentinien siche Anm. Nr. 296.
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abierto al sol, la ruina de la angustia. der Sonne entbl6Bt, die Ruine der Angst.

En la sombra propicia crecen los acontecimientos Im geeigneten Schatten erwachsen die Ereignisse,

capaces de habitar su oscura imagen de la tierra. die ihr dunkles Bild der Erde zu bewohnen imstande sind.

Vamos a adelantar un pie sobre el absurdo. Wir werden einen Schritt auf das Absurde machen,

Vamos a conocerte: mundo incierto y animal, Wir werden dich kennenlernen: ungewisse und tierische
Welt,

agua madura reifes Wasser

Estos rios cavan la verdad silenciosa. Diese Fliisse furchen die stille Wahrheit.

Necesitamos su virtud, su falta de costumbre, Wir brauchen ihre Tugend, ihre Gewohnheitslosigkeit,

su vida de aventuras. ihr Leben voller Abenteuer.

No se les puede dar la espalda. TIhnen kann man den Riicken nicht zukehren.®>

Obwohl im Gedicht ein vom Wasser gepriagter Naturraum angedeutet wird, auf den
ein Beobachter beziehungsweise eine Beobachterin vom Ufer schaut und den zu be-
treten er oder sie in Erwdgung zieht, ist dennoch mit Blick auf die kompositorischen
Angaben zu betonen, dass Kropfl sich eher am akustischen Inhalt orientierte. Dieser
hat musikésthetisch betrachtet den Vorrang und wird durch eine Rezitation erst am
Ende der Komposition bei 9°18"" (38") akustisch vollkommen erkennbar.®>* Bei die-
sem Prozess, den das bereits erkundete Werk Creacion de la tierra (1972) von Kropfls
Schiilerin Jacqueline Nova exemplarisch darstellte, geht es dem Komponisten zufolge
um die Gestaltung eines klanglichen Flusses, der sich allméhlich aus den elektroakus-
tisch dekonstruierten Wortern, Silben und Phonemen herausbildet. So wird in der drit-
ten Formeinheit mithilfe elektronischer Prozesse bei 4°37"" (88"") zum ersten Mal eine
markante klangliche Kontinuitat aufgewiesen, die mit dem Werktitel beziehungsweise
den kompositorischen Angaben assoziiert werden kann.®>* Auf musikanalytischer
Ebene lasst sich indessen eine strikte Kontrolle des musikalischen Verlaufs bemerken,
welcher in der vierten Formeinheit bei 6°04"" (139"") durch exemplarische Beziige auf
zuvor dargestellte Klangmaterialien eine kohérente Formgestaltung andeutet und so-
mit ein fiir die im zweiten Kapitel erwédhnten Kompositionen Kropfls grundlegendes

Merkmal zum Vorschein bringt. Weiterhin stellt diese auf aufgenommenen Kldngen

652 Von Verfasser ins Deutsche tibersetzt nach ALONSO, 1980: 29f. Das Gedicht wurde urspriinglich
in der Gedichtsammlung E! jardin de aclimatacion (Buenos Aires, Boa, 1959) veroffentlicht.

653 Nach einer CD-Edition des Werkes Orillas in Cultures Electroniques 4. Harmonia Mundi France.
Series GMEB/Unesco/CIME, 4, Bourges 1989. Eine online zugéngliche Version findet man beim LA-
EMC unter URL: http://www.fondation-langlois.org/html/e/ico.php?NumEnreglco=i100029321 Stand:
30.6.2019.

634 [The piece attempts to convey the expressive force of voice all the way from the phonemes to the
whispered voice, which becomes eventually a “river” of sound]. Beiheft zur CD Cultures Electroniques
4. Harmonia Mundi France. Series GMEB/Unesco/CIME, 4, Bourges 1989, 2-CD, S. o/A.
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basierende Klangwelt, welche durch die Verfligbarkeit neuer technologischer Mittel
ermdglicht wurde, sowohl ein Novum in Kropfls elektroakustischem Schaffen als
auch den ersten Schritt zu einem weiteren, musikstilistisch auB3erordentlichen Projekt
dar.

Auf Grundlage von aufgenommenen Klangen und musikalischen Zitaten kom-
ponierte Kropfl im Jahr 1989 das stereophone Werk Metropolis Buenos Aires. Tema
v variaciones sobre una ciudad (34'43"") (Metropole Buenos Aires. Thema und
Variationen iiber eine Stadt). Dieses als elektroakustisches Stadtportrait konzipiertes
Werk fiihrt auf einen Auftrag fiir das von Klaus Schoning im Rahmen des Kd&lner
WDR3-Horspielstudios organisierte Festival Acustica International zuriick. Gewis-
sermaflen mit dem Blick auf die damit einhergehende Zuhdorerschaft beschrieb Kropfl
diese Komposition wie folgt: ,,Ich wollte die ,Musik’ entziffern, die in den vielfarbigen
Vokal- und Sprachformen dieser Millionenstadt existiert. Thre Spontaneitit und ihre
Anwendung im tédglichen Gebrauch, in der Kommunikation der Gruppen untereinan-
der, in der politischen Rede bis hin zu der Artikulation der Menschenmassen und den
Sprachen der Medien. Spuren kénnen auch in der populidren Musik entdeckt werden,
im Tango. All dies habe ich zusammen mit den Umweltgerduschen von Buenos Aires
kompositorisch integriert.“®>> Diese im Rahmen einer Edition auf Compactdisc verdf-
fentlichte Beschreibung, die in Zusammenhang mit der elektroakustischen Darstellung
von stadtischen Rdumen gewiss herkommlich wirken konnte, bietet dennoch einen
Ausgangspunkt fiir eine kritische Auseinandersetzung.

In Anbetracht seines bisherigen kompositorischen Werdegangs betrat Kropfl
mit dem Werk Metropolis Buenos Aires. Tema y variaciones sobre una ciudad musi-
kalisches Neuland. Dass die Arbeit mit aufgenommenen Klidngen, die auf die externe
Realitdt hinweisen, sich keineswegs einfach fiir einen Komponisten erwies, der sich
tiber Jahrzehnte der elektronischen Komposition des Klangs sowie dessen auf abs-
trakte Prinzipien ausgerichteter Verarbeitung gewidmet hatte, kann zunéchst an der
Bezeichnung ,,Montaje poético sonoro* (Klanglich-poetische Montage) erkannt wer-

den. Diese Kategorie, die Kropfl bei der argentinischen Erstauffiihrung des Werkes in

655 Das Zitat ist eine Ubersetzung von Klaus Schéning im Beiheft zur CD Riverrun: Voicing / Sound-
scapes. Mainz: Wergo, 2CD, WER 6307-2, 1999. Einen spanischsprachigen Beitrag zum Werk
Metropolis Buenos Aires mit einem Schwerpunkt auf dem kompositorischen Umgang mit Tango-Be-
ziigen findet man in NOVOA, 2012: 123ff., 127ff. Zu den von Schoning organisierten Veranstaltungen
siche URL: https://www.klaus-schoening.de/acint.html Stand: 30.6.2019.
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Bezug auf den musiktechnischen Prozess nutzte, gibt keine Hinweise auf eine dsthe-
tisch autonome elektroakustische Komposition.®>® Die kreative Herausforderung spie-
gelt sich auBerdem im Riickgriff auf ein tradiertes kompositorisches Prinzip wider.
Denn der Titelzusatz ,,Thema und Variationen tiber eine Stadt* bezieht sich auf einen
klanglichen Verlauf, in welchem eine grundlegende Formeinheit bis 7°44"" die Aus-
gangsmaterialien fiir die darauffolgenden Verarbeitungen prasentiert und sich dadurch
als exemplarisches Fallbeispiel anbietet, Kropfls elektroakustische Darstellung des
stidtischen Sozialraums zu ergriinden.®’

Im Thema mal Kropfl der menschlichen Stimme eine zentrale Stelle bei und
kombinierte sie mit zwei Klangtypen, ndmlich Gerduschen und Musik, aus deren
Wechselwirkung unterschiedliche Bedeutungen evoziert werden. Diese richten sich
zundchst auf das mitteleuropdische, mit dem Auftrag verbundene Publikum aus, fiir
welches die Tangobeziige als ein — gewiss stereotypisiertes — klangliches Element der
Stadt Buenos Aires konzipiert zu sein scheinen. Durch den wiederholten Riickgriff auf
sprachliche Inhalte wird dennoch eine des Spanischen michtige Zuhorerschaft ange-
sprochen, der sich die textuelle Ebene des Werkes vollkommen erschliefit. Des Wei-
teren ldsst sich im Hintergrund des akustisch portritierten Sozialraums eine autobio-
grafische Dimension erkennen, wobei die elektroakustische Klangwelt in Metrdpolis
Buenos Aires. Tema y variaciones sobre una ciudad eine raumlich konzipierte Selbst-
darstellung anzudeuten scheint.

So werden die ZuhorerInnen bereits am Anfang der Komposition bis 209"
mit einer aufgenommenen Mainnerstimme konfrontiert, deren Wiederholung bei
745" (96"") beziehungsweise 33°21"" (83"") zum einen zur formalen Kohirenz, zum
anderen aber auch die Konstruktion eines autobiografischen Selbstverstindnisses be-
tont. Denn es handelt sich dabei um die Stimme des argentinischen Bandoneon-Spie-
lers Leopoldo Federico (1927-2014) und die von ihm auf das Bandoneon gespielten,

von Kropfl aufgenommenen Tangomusik. (Diese typische Klangfarbe kann im Kon-

636 Sieche MONJEAU, 1990: 52. Auch dazu und anhand eines Interviews mit dem Komponisten in
NOVOA, 2012: 126.

657 Nach einer digitalisierten Kopie des Werkes in der Mediathek des LIPM. Dem aktuellen Wissens-
stand des Verfassers nach gibt es zwei Versionen dieses Werkes. Eine Mitlesepartitur der einstiindigen
Version findet man wiedergegeben in NOVOA, 2012: 138ff. Einen Klangauszug, der dem Ubergang
ab 6’017 (193"") zwischen den ersten und zweiten Formeinheiten in der halbstiindigen, in der vorlie-
genden Untersuchung analysierten Version entsprich, findet man in der o. e. CD-Edition. Siehe Anm.
Nr. 655.
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text der elektroakustischen Komposition ebenso als kultureller Gedédchtnistriger be-
griffen werden, wie etwa im Fall des zuvor studierten elektroakustischen Werkes La
panaderia (1970) von Eduardo Kusnir.) Die elektronisch leicht bearbeiteten Bando-
neon-Ausziige bilden nun den Hintergrund zur Stimme des Musikers, welcher sich bei

1’2177 (127") beziehungsweise 33°55"" (22"") wie folgt aullert:

Yo empecé a estudiar el instrumento alaedad Ich begann im Alter von zwdlf Jahren, das Instru-
de doce afios, haciendo del instrumento mi ment zu erlernen, und machte aus dem Instru-
vida, y mi medio de vida. A mi la vida en el ment mein Leben und meine Lebensgrundlage.
instrumento me lo dio todo. Mir hat das Leben durch das Instrument alles ge-

geben.

Entonces cuando uno tiene unos afios, tiene Und dann, wenn man einige Jahre hat, einige
unos afios sobre la espalda, cuando ya ha Jahre auf dem Buckel hat, wenn man schon ge-
sufrido, y ha amado, ha sufrido y ha amado, litten und geliebt, gelitten und geliebt hat, fangt
empieza a descubrir esas letras que lo pintan man an, diese Liedtexte zu entdecken, die einen

a uno, que lo pintan a uno. beschreiben, die einen beschreiben.

Abgesehen davon, dass Kropfl auch die origindre Stimmaufnahme durch Montage
modifizierte beziehungsweise einige Worter wiederholte und dadurch betonte, sind
die transkribierten AuBerungen akustisch vollkommen verstiindlich. Sie deuten einen
autobiografischen Riickblick an, da der interviewte, am Bandoneon improvisierende
Musiker sich am Ende der elektroakustischen Komposition auf Liedtexte bezieht, wel-
che seinem Werdegang Ausdruck geben sollen. Damit scheint zudem Kropfls Moti-
vation fiir die Einbeziehung mancher musikalischen Zitate erklart zu werden. Denn
ungeachtet des gewiss stereotypisierten Klangbilds, welches der auf das Bandoneon
gespielte Auszug des von Carlos Gardel komponierten Tango Mi Buenos Aires que-
rido (1934) (Mein geliebtes Buenos Aires) bei 1'32"" (34"") hervorrufen kann, ist bei
anderen Tango-Ausziigen eine eher introspektive Absicht bemerkbar. In diesem Sinne
lassen sich die von Julio Martel (1923-2009) beziehungsweise Rosita Quiroga (1896—
1984) interpretierten Lieder Parece un cuento (1944) (Es klingt wie ein Méarchen) und
Carro viejo (1927) (Alte Karre) akustisch erkennen. In der elektroakustischen Kom-
position sind bei 425" (9”") und 32°55"" (33"") die unten in Normaldruck transkri-

bierten Textfragmente horbar.
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Un dia llegaste a mi vida
trayendo la fe de un querer.
Me diste con ¢l la alegria

del suefio de toda mi vida.

Recuerdo de un cuento lejano

tus ojos de mar y tu sonrisa,

igual que el cuento aquel yo te perdi,

iba muriendo la ilusion que me forjé por ti.

jCarro viejo! Sos paquete
como hechura ‘e barrilete
va quedando tu armazon.
Escucha lo que te digo

vos sabés que soy tu amigo,
puedo darte mi opinion:
date vuelta, juna el mundo,
vos sabés que soy profundo
cuando me pongo a tallar.
No manyaste el escolazo,
se te fue la bronca al mazo

al ponerte a barajar.

Eines Tages kamst du in mein Leben,

und brachtest die Hoffnung einer Liebe,

Mit ihr hast du mir die Freude

vom Traum meines ganzen Lebens gegeben.
Erinnerung aus einem weit zuriickliegenden
Mirchen

deine Meeresaugen und dein Licheln,

wie jenes Mdrchen habe ich auch dich verloren,
langsam starb die Illusion, die ich mir von dir

machte.

Alte Karre, du bist verkommt,

wie der Schnitt eines Papierdrachens
bleibt dein Gertist.

Hor zu, was ich dir sage,

du weif}t, ich bin dein Freund,

ich kann dir meine Meinung geben.
Schau zuriick, sieht dir die genaue Welt an,
du weiBt, ich bin tiefgriindig,

falls ich mal zu sprechen beginne.
Du hast das Spiel nicht durchschaut,
deine Wut wurde ganz klein,

als du die Karten zu mischen begannst. 53

Indem der erste Liedauszug vom urspriinglichen Vers abgeschnitten wurde und der
zweite einen erheblichen Teil an Ausdriicken im traditionellen Halbweltjargon von
Buenos Aires enthélt, wird einer nur der spanischen Standardsprache méchtigen Zu-
horerschaft das Verstdndnis erheblich erschwert. Trotzdem ist aus der ersten Tran-
skription ein sehnsiichtiger Riickblick auf eine vergangene Beziehung zu erschlieBen,
wihrend die zweite einen pessimistischen Blick auf die Gegenwart eines Menschen,
der bessere Zeiten gesehen hat, deutlich darstellt. Diese den Texten entnommenen Be-
deutung wird durch die Einbeziehung von Stimmaufnahmen verstirkt, von denen in
der ersten Formeinheit bei 2°40"" (24"") die AuBerungen europiischer Migranten, die
sich auf die Kriegszeiten und auf ihre Auswanderung nach Siidamerika beziehen,

exemplarisch sind. Dabei ist nicht zuletzt die deutschsprachige Miannerstimme bei

%8 Vom Verfasser ins Spanische iibersetzt nach den Texten unter URL: http://www.todotango.com/
Stand: 1.7.2019.
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25'35"7 (55"") hervorzuheben, die den Satz ,,Mein Vater kam nach dem Ersten Welt-
krieg um 1920 nach Buenos Aires* ausspricht und als akustisches Zugestdndnis an das
mit dem kompositorischen Auftrag verbundene, deutschsprachige Publikum verstan-
den werden kann. Weiterhin ldsst sich in den oberen Klangmaterialien eine Wechsel-
wirkung zwischen individuellem Gedachtnis und rdumlicher Verortung erkennen und
damit ein fiir den zuvor eingefiihrten Begriff des Sozialraums grundlegendes Merk-
mal, welches Kropfl anhand weiterer, zueinander bezogener Klangaufnahmen dar-
stellte.

Die rdumlichen Beziige, die sich aus der als Compactdisc veréffentlichten Zeit-
spanne bei 6°01"" (193"") erschlieBen lassen,%” sind exemplarisch in Bezug auf den
Sozialraumbegriff. In diesem Auszug des Werkes ist ein Ubergang von der Klangauf-
nahme eines Orchesters zur Lautkulisse einer von der argentinischen Dachgewerk-
schaft angefiihrten Demonstration zu horen. So sind zwei sozial differenzierte Rdume
wahrnehmbar, die der Komponist zudem mit fiir jeweils spezifische soziale Schichten
eigenen sprachlichen Intonationen verband. In diesem Sinne sind zum Beispiel die
aneinander montierten Ausziige in der kompletten Version des Werkes bei 305"
(38" )und 343" (43"") zu erwdhnen, wo Menschen sich deutlich differenziert &ullern,
wobei die einen liber Kleidung und die Stimmkapazitit eines Séngers beziehungs-
weise einer Singerin sprechen, und die anderen Bettler und StraBenverkiufer sind.%®°
Obgleich in diesem Kapitel eine solche Gegeniiberstellung von schichtspezifisch ge-
priagten Raumen und sprachlichen Intonationen bereits am Beispiel von Maiguashcas
Ayayayayay (1971) und Bértolas Tramos (1975) dargestellt wurde, schien Kropfl dem
kompositorischen Auftrag folgend wohl ein breiteres akustisches Feld zu beabsichti-
gen. Dazu gehoren zum Beispiel die im elektroakustischen Thema einmontierten
Klangaufnahmen von Fuf3ballfans bei 2'10"" (20"") sowie von Jugendlichen bei 508"
(36""), welche nicht unbedingt eine sozialkritische Absicht seitens des Komponisten
andeuten. AuBBerdem muss hinsichtlich der Raumbeziige im verdffentlichten Auszug
von Metropolis Buenos Aires. Tema y variaciones sobre una ciudad auf ein akribisch
présentiertes Szenarium hingewiesen werden, welches nach dem ersten Erscheinen der

Stralendemonstration bei 7°14"" (47°") horbar ist und in welchem Kropfl ein spektral

65 In der zuvor erwéihnten CD-Edition. Sieche Anm. Nr. 655.
660 Diesen Gegensatz bezeichnete Kropfl in der zuvor erwihnten Mitlesepartitur als ,,High class Low
class®. Siche MONJEAU, 1990: 53.
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tiefes, auf Abstand aufgenommenes Flugzeuggerdusch zusammen mit spielenden Kin-
dern und einer laut sprechenden Kellnerin einmontierte. Die Zusammenfiigung von
diesen Klidngen legt nahe, dass sie an der Uferpromenade im nordlichen Teil der Stadt
Buenos Aires aufgenommen wurden, denn die — fiir den Verfasser unverwechselbare
— Stimme Krdpfls taucht im linken Kanal bei 7°54"" (2°") mit der Frage ,,;Sacaste
algo?*‘ (Hast du etwas rausgeholt?) auf und scheint dadurch einen Angler beziehungs-
weise eine Anglerin anonym anzusprechen.

Im Gegensatz zu dieser verhdltnisméBig versteckten Selbstdarstellung er6ffnen
sich in Kropfls elektroakustischem Stadtportrait weitere Sozialrdume, welche Verbin-
dungen zu zuvor thematisierten Kompositionen ermdglichen. So ist zum Beispiel die
Klangaufnahme einer in einer Kirche stattfindenden Hochzeit bei 1129 (67"") zu
erwihnen, die zwar keine sozialkritische Lektiire wie die in Orellanas Werk Humano-
fonia (1970) andeutet, aber trotzdem einen sozial bewohnten und deshalb politisch
gepragten Raum in den Vordergrund riickt. Dass die Machtdimension aufgenommener
Klange Kropfls keineswegs gleichgiiltig war, erkennt man an der Massenveranstaltung
und der Rede des damaligen argentinischen Présidenten Ratl Alfonsin (1927-2009)
bei 20°30"" (317"). Dies fand am Ostersonntag des Jahres 1987 in Zusammenhang mit
einem Militaraufstand statt, welcher aufgrund der noch frischen Erinnerung an die bis
1983 regierende Militérdiktatur eine massive Reaktion bei der Bevolkerung ausldste.
Vor einer sich spontan auf dem zentralen Plaza de Mayo in Buenos Aires versammel-
ten Menschenmenge sprach Alfonsin und berichtete iiber die von ihm verhandelte,
gewaltlose Kapitulation der Aufstindischen mit dem abschlieBenden Spruch ,,Y hoy
podemos todos dar gracias a Dios, la casa esta en orden* (Heute konnen wir alle Gott
danken, das Haus ist in Ordnung). Auf dieses politische Ereignis der jungen Ge-
schichte Argentiniens und vor allem auf dessen Resonanz in den Medien bezog sich
Kr6pfl in Metropolis Buenos Aires. Tema y variaciones sobre una ciudad bei 21°49""
(197") durch die Wiedergabe einiger medial {ibertragenen Interviews mit Demonstran-
ten beziehungsweise deren Danksagung an den Prisidenten. Beim oben zitierten
Spruch handelt es sich nicht zuletzt um ein medial gespeichertes akustisches Gedécht-
nis, welches zwar in Kropfls kompositorischem Entstehungshorizont bereits existierte,
sich aber erst im Laufe der Zeit vollkommen entwickelte und dadurch das hier disku-
tierte elektroakustische Stadtportrait zum Interaktionsfeld von Vergangenheitsbezug,

Machtdimension und Sozialraum macht.
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Da die Erkennung der letztgenannten gesellschaftspolitischen Dimensionen
keine besondere Erforschung erforderte, denn der Verfasser konnte die fraglichen Be-
zlige sofort identifizieren, obwohl er gerade zwei Jahre alt war, als diese sich ereigne-
ten, ldsst sich das Fazit ziehen, dass die in der vorliegenden Untersuchung behandelte
elektroakustische Musik gerade durch diese Fahigkeit, unerwartete rezeptive Dimen-
sionen zu eroffnen, sowohl ein Desiderat fiir eine interkulturell sensiblere Musikge-
schichtsschreibung als auch ein Vorbild fiir die Entfaltung kreativer Identitéten bilden

kann.
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Quellen und Abkiirzungen

Latin American Electroacoustic Music Collection

Abkiirzung: LAEMC

Fondation Daniel Langlois pour l'art, la science et la technologie
Online aufrufbar - URL : http://www.fondation-
langlois.org/html/e/page.php? NumPage=556

Archivo Di Tella Argentina
Abkiirzung: Archivo Di Tella— UTDT
CDs, Druckerzeugnisse, Manuskripte
Universidad Torcuato Di Tella
Buenos Aires — Argentina

Digitalisiertes Klangarchiv des Centro latinoamericano de altos estudios
musicales

Abkiirzung: CLAEM-Klangarchiv — LIPM

37 DVDs (1288 Audiospuren) aus dem Projekt ,,Recuperacion Archivos
Sonoros del ITDT*

Laboratorio de investigacién y produccion musical

Buenos Aires — Argentina

Mediathek des Laboratorio de investigacion y produccion musical
Abkiirzung: Mediathek des LIPM

CDs, DVDs und Druckerzeugnisse

Laboratorio de investigacién y produccion musical

Buenos Aires — Argentina

Archivo de musica y arte sonoro Fernando von Reichenbach
Abkiirzung: AFvR — Fondo FvR — UdQ

Druckerzeugnisse und Manuskripte

Universidad de Quilmes

Bernal — Argentinien

Archivo Aharonian-Paraskevaidis

CDs, Druckerzeugnisse und Manuskripte
Montevideo — Uruguay
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