Chronos (radial)
Zeichenerklarung und Angaben zur Interpretation

1. ALLGEMEINES
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1b Vorzeichen, Tonhéhen und Glissandi

Alteration ~ Alteration ungefdhre unbestimmte  glissando mit glissando mit glissando ohneungefahre Hohekeine Angabe des  glissando iiber tremolo schnell
ca. 1/8 Ton ca. 1/4 Ton Tonhohe  Tonhéhe artikuliertem betontem betonten des Endtons  Endtons, glissando eine Taktgrenze und langsam
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¢ Akzente und Orientierungsstimmen

In der Partitur stehen viele Akzente. In den Stimmen sind zusétzlich "Orientierungsstimmen" zu finden. Sie sind in allen Stimmen vollstandig notiert, so dass jede
Stimme erkennen kann, ob sie gerade Orientierungsstimme ist.

Die Akzente dienen nicht in einem musikalischen Sinn als Artikulationszeichen, sondern helfen, den gemeinsamen Puls in einem Stiick zu halten, das ohne Dirigent

und oft ohne Sichtkontakt gespielt wird. Wie stark die Akzente formuliert werden, ist auch abhéngig davon, wie gut die Interpreten das Stiick kennen. Die Orientierungs-
stimmen spielen etwas lauter (ohne dass sie in einem musikalischen Sinn Hauptstimmen sind), so dass die anderen Instrumente sie horen (oder die anderen Instrumente

12 spielen etwas leiser). Wie stark die dynamische Anpassung ist, wird in der Probe festgelegt und ist von Raum zu Raum unterschiedlich.
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2. SOPRANE
Konsonanten und Vokale wie im gesprochenen Férbung von Konsonanten und Vokalen ohne stark gerolltes r mit Vokalmutation
Wort farben. Wenn (stimmlose) Konsonanten/ Wortzusammenhang durch Tonh6hen angedeutet musikalischer Bedeutung hervorheben
Vokale als eigene Note angegeben sind, diese rhyth-

13 misch exakt, fast leicht akzentuiert singen/fliistern
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3. ANGABEN ZUR INTREPRETATION

In einem rdumlich geprégten Werk, in welchen das "Sehen" zwar durchaus ein Rolle spielt, aber nur aus der Perspektive der Besucher, und in welchem zwischen

den Interpreten meist kein Sichtkontakt besteht, in welchem das Sich-nicht-Sehen der Musiker Teil des kompositorischen Gedankens ist, ist es fiir die Musiker

eine Herausforderung, einen gemeinsamen Puls zu halten.

Zu Beginn des Stiicks soll sich das Ensemble als klingende Skulptur verstehen - das Publikum umkreist diese, wie ein Museumsbetrachter um ein Kunstwerk

lauft, um es von allen Seiten her zu betrachten. Dass es in dieser Skulptur stark gerichtete (z.B. Zischlaute aus Posaune) aber umgekehr auch ungerichtete Klange
(z.B. E-Bows) gibt, wird durch die Interpreten hervorgehobe: Das akustische Bild des Ensembles wire keineswegs ebenso rund wie die Anordnung auf dem nicht
mitdrehenden Mittelteil der Drehbiihne. Hier ist die rhythmische Prizision noch nicht so wichtig.

Von Takt 22-130, 160 - 224 und 244 - ca 314 hingegen bestimmt das erwéhnte "Pulshalten" auch die musikalische Interpretation: Wie Rédchen in einem Urwerk
messen die Interpreten der rhythmischen Prézision hochste Prioritéit zu und passen den musikalischen Ausdruck dieser Prézision an.

Wenn ab Takt 224 Schritte horbar sind (die Horbarkeit der Schritte genau auswiéhlen (Schuhe): kein Stampfen, ebenso kein Schleichen, Horbarkeit, so dass Schritte
dem gemeinsamen Halten des Pulses dienen) konnen diese ein starkes Fundament bilden, welches zulésst, dass dem Halten des Pulses sonst weniger Beachtung zuge-
messen werden muss, so dass die Motive eventuell nicht mehr rigide rhyhtmisch ausgefiihrt werden miissen, also eventuell sogar etwas freier gestaltet werden konnen.
Ab Takt 278 ist nur noch das Streichtrio fiir das Halten des Pulses verantwortlich, sonst mit gewissen rhythmischen Freiheiten.

Im letzten Teil M ab Takt 343 wird die individuelle Interpretation einem gemeinsamen Puls iibergeordnet.

Der Anfang (das a') und der Schluss ab Takt 343 sind in gewisser Weise gegenteilig (zuerst alle auf einem Ton, dann alle in Extremhéhen und -tiefen), in gewisser
Weise aber auch dhnlich (kein Puls). Wahrend am Anfang idealerweise kein einzelnes Instrument ortbar sein sein sollte, ist am Schluss je nach Position nur noch
dieses oder jenes Instrument horbar. In der Interpretation wird die Ambivalenz dieser formalen Beziehung dargestellt, indem die Interpreten hier ganz besonders
"akustisch" denken, mit besonders offenen Ohren auf den Klang horen - anfangs, um das Ensemble-a' mitzugestalten, am Ende, um kleine "Momente" mit den
vorbeifahrenden Zuhorern zu erschaffen (Klarinette, Soprane, Violine und Viola).

Der Chronos-Raum darf nicht als "abstrakter Raum", sondern muss mehr als symbolischer respektive ein Raum mit Kréftefeldern betrachtet werden. Die Bewegun-

gen (in diesem Raum) sollen somit nie nur Fortbewegungen in einem (schwerpunkslosen) Koordinatensystem, sondern immer auch bedeutungsvoll - physikalisch
ausgedriickt wiirde dies heissen: "vektoriell" - gedacht sein als Bewegungen infolge von Anziehungen und Abstossungen in einem Kriftesystem.

Zu Beginn versuchen die beiden Sangerinnen, stimmlich zu verschmelzen. Wenn sie sich nach aussen drehen, gestalten sie die Stimmen individueller. Die Perkussion
ausserhalb der Drehbiihne war gewissermassen der Grund, weshalb die Singerinnen sich nach aussen wenden. Wenn die Soprane vom "inneren Kreis" - dem nicht-
drehenden Mittelteil auf die Drehbiihne treten, bedeutet das "Zusammenbleiben" nicht nur musikalisch, sondern auch raumlich eine gewisse Herausforderung, miissen
die Soprane nun doch darauf achten, sich stets gegeniiber zu bleiben, ihr Lauftempo also anzugleichen. (Dasselbe gilt spéter auch fiir die Instrumente.) Wenn die Posaune
und spéter auch die Blasinstrumente und die Perkussion um den Mittelteil tanzen, soll eine kathartische Wildheit dargestellt werden. Dies ist ein wichtiger Punkt fiir das
Verstdndnis von Chronos (radial): Zwar erfolgt der Zugang zum Werk wie iiblich iiber die Partitur und das Horen der Musik. Zusitzlich aber miissen auch die Raum-
situationen und Bewegungen mitgedacht werden. Der kathartische Tanz ist ein gutes Beispiel dafiir: Die Musik selbst ist nicht besonders wild. Sie ist bewusst so
gehalten, dass ein "Tanzen" dazu moglich bleibt. Beim Kompositionsprozess waren Musik und Raum/Bewegung (und der Text) eine Einheit.

Alle Aktionen im Raum sind zwar nicht in einer theatralischen oder tibertriebenen Art auszufiihren, sie miissen aber dennoch - ihrer "Bedeutung bewusst" - mit der
entsprechenden Haltung ausgefiihrt werden. Wenn die Interpreten zum Beispiel die Drehbiihne verlassen, sollen sie mit einer besonderen Spannung zeigen, was folgt:
Es ist unterdessen ziemlich dunkel geworden und der letzte Teil wird das raumakustische Hinhoren wieder in den Vordergrund stellen. Die Musiker verlassen "die Arena",
treten hinaus. Das Stiick ist aber noch nicht fertig, im Gegenteil - der Schluss ist eine Art Konklusion. Die Musiker konnen diesen letzten Teil durch die Art und Weise
vorbereiten, wie sie die Drehbiihne verlassen: indem sie die korperliche Spannung erhéhen statt sie zu senken.

Wenn sich Ensemble und Regie entscheiden, Chronos auch aussermusikalisch zu deuten, ob physikalisch (als System, das einmal aus der perfekten Ruhelage in der
Rotationsachse der Drehbiihne unweigerlich einer zunehmenden Zentrifugalkraft unterliegen muss) oder eher psychologisch (als Alterungs- oder Individuationsprozess)
kann der Gesamteindruck vielleicht an Kohérenz gewinnen. Dennoch ist das Stiick eindeutig musikalisch gedacht und der Umstand, dass aussermusikalische Interpre-
tationen tiberhaupt moglich, ja vielleicht sogar naheliegend sind, ist schliesslich nur eine Folge davon, dass der Raum - um noch einen physikalischen Begriff zu ver-
wenden - als Kriftefeld gedacht ist. Deshalb ist bei allen aussermusikalischen "Zusétzen" dusserste Zuriickhaltung geboten.



