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Vorwort und Danksagung

Die Auseinandersetzung mit dem Gesamtwerk Adriana Holszkys — einer der ori-
ginellsten Persénlichkeiten im Bereich der Neuen Musik — ist eine reizvolle, wenn
auch keine leichte Aufgabe: Die hochgradige Komplexitit der inneren Musikstruk-
turen ihrer Werke lisst sich zwar verbal beschreiben; das Wesen ihrer Musik ist
damit aber noch lange nicht erfasst. Ausgangs- und Brennpunkt des Buches ist die
besondere Klangexpressivitit der Musik Adriana Holszkys, die hier als Spiegelung
von Naturprozessen interpretiert wird. Die Transformationen der urspriinglichen
Klangsubstanz und die damit entstehenden Turbulenzen, Explosionen und neue
Formung, weisen auf die gleichzeitige Anwesenheit von strukturierenden und cha-
otischen Prozessen in den musikalischen Strukturen.

»>Metamorphose und Eruption: Anndherung an die Klangwelten Adriana
Holszkys® besteht aus sieben Kapiteln, die von fiinf Intermezzi unterbrochen wer-
den. Die Kapitel folgen nicht nur der Chronologie des Schaffens, sondern sind viel-
mehr auf die Grundproblematik von Holszkys Kompositionsverfahren fokussiert.
In den Intermezzi werden dagegen einzelne, zu dieser Problematik passende Werke
analysiert. Dazu sind fiinf von vielen mit der Komponistin gefiihrten Gesprichen
ausgewihlt und zum ersten Mal veréffentlicht, in denen sie sehr prizise und de-
tailliert ihre Schreibweise und ihre einzelnen Werke beschreibt. Die Fiille des hier
ausgebreiteten Noten- und Bildmaterials zielt auf eine maximale Erlduterung ihres
neuartigen Stils, der Phinomenologie ihrer Musik, vor allem aber ihrer kiinstle-
rischen Personlichkeit.

Uber das vielfiltige Schaffen Adriana Holszkys ist sowohl in der Fachliteratur
als auch in den Medien viel geschrieben worden — in Form verschiedenartiger Bei-
trige, Beobachtungen oder Besprechungen einzelner Werke. Zwei Sammelbdnde
und eine Monographie' sind ihr gewidmet. Wertvolle Informationen liefern die
eigenen Werkkommentare der Komponistin, wie auch die zahlreichen Gespriche,
die im Laufe von mehr als 30 Jahren mit ihr in verschiedenen Medien gefiihrt
worden sind. Ein umfassendes Buch, das die Spezifik ihres musikalischen Stils, ih-
rer Kompositionsmethode und ihre Weltanschauung unter Lupe nimmt, existierte
bisher nicht. Ein solches Buch zu verfassen, habe ich mir schon seit mehr als zehn
Jahren vorgenommen.

Dass dieses Buch entstehen konnte, verdanke ich an erster Stelle Adriana Holszky
selbst, mit der ich seit lingerer Zeit in Kontake bin. So hat sich in all diesen Jahren
aus unserer Bekanntschaft eine seelische Freundschaft entwickelt, die von einem

1 Vgl Literaturverzeichnis, S. 247.
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ungezwungenen, aber intensiven geistigen Austausch tiber Musik, Kunst, Gesell-
schafft und Politik lebt. Die Gespriche, die wir bei mir in Essen geftihrt haben, in
ihrer Wohnung in Stuttgart sowie in Schwetzingen, Miinchen und anderen Or-
ten, an denen ihre Premieren stattfanden, waren von grundlegender Bedeutung
fir meine Ausfithrungen. Dazu kamen auch die inhaltsreichen Telefongespriche,
die wir miteinander gefiihrt haben. Die Komponistin hat nicht nur die Arbeit an
diesem Buch verfolgt, sondern es mit wesentlichen Impulsen bereichert. Besonders
wichtig fiir mich waren die von ihr zur Verfiigung gestellten Manuskripte, Bilder
und Skizzen, die hier zum ersten Mal publiziert werden.

Ich bedanke mich herzlich beim Verlag Breitkopf & Hirtel und dort ganz beson-
ders bei Dr. Frank Reinisch, der mir mit Partituren, CD-Aufnahmen, Programm-
heften und andere Materialien die ganze Zeit iiber zur Seite stand. Vor allem sei
ihm aber fiir die freundliche Genehmigung des Verlags zum Abdruck der Noten-
beispiele von Adriana Hélszkys Werken gedankt. Ebenfalls Dank sagen méchte
ich Monika Holszky-Wiedemann, die fiir die Buchumschlagseite ein eigenes Bild
malte.

Die Abschlussphase meiner Arbeit wurde dankenswerter Weise von der Ernst
von Siemens Musikstiftung geférdert. Auch Adriana Holszky selbst hat finanziell
Anteil genommen, wofiir ich ihr sehr dankbar bin. Ein ganz herzlicher Dank geht
an den Verleger des Wolke Verlages, Peter Mischung. Seit langem hegte ich den
Wunsch, mein Buch in seinem Verlag veroffentlichen zu kénnen. Dass er nun in
Erfullung gegangen ist, macht mich sehr gliicklich.

Schliefllich mochte ich noch einen speziellen Dank duflern: Er geht an den
Musikjournalisten Markus Bruderreck. Er hat nicht nur das Manuskript und die
Korrekturen griindlich gelesen, kritisch korrigiert und stilistisch verbessert, son-
dern auch als ,ahnungsloser Leser viele Fragen gestellt. Seine Anregungen und
Vorschlige haben mir besonders in den letzten Phasen der Arbeit an diesem Buch

sehr geholfen.
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Einleitung:

Das Anders-Werden

Ich gehe ins Wasser und habe kein Prinzip, wie ich darin
schwimmen werde, und weif$ auch nicht, auf welche Steine
ich dort stoflen werde.

Adriana Holszky!

Betrachtet man die musikalische Landschaft an der Schwelle zum 21. Jahrhundert,
zeichnet sich ein Labyrinth widerspriichlicher Erscheinungen und Stilrichtungen
ab. Es scheint, als ob die fortdauernde Musikgeschichte lingst von der Vergan-
genheit verschlungen und jede Spur von Tradition verwischt wire. Die gravieren-
de Wirkung der Kommunikationsmedien und das Entstehen immer neuerer und
vollkommenerer Technologien in unserem global vernetzten Dorf haben die ge-
genwirtige Musik in eine Situation versetzt, in der das historische Gedéchenis im-
mer weniger gefragt ist. Sogar die herkdmmliche Notengraphik wird nicht selten
infrage gestellt, weil die Gestaltung der komplexen Klangereignisse in vielen Fillen
dem klassischen Notenbild nicht mehr entspricht. Umso mehr erscheint es heute
brennend aktuell, Pfade zu beschreiten, die aus diesem Labyrinth herausfithren.?
Denn im Zusammengehorigen ist oft das Innovativ-Kiinstlerische verborgen.

In ihrem 1996 entstandenen Aufsatz ,,Asthetische Voraussetzungen heutigen
Komponierens® behauptet die deutsch-ruminische Komponistin Adriana Holsz-
ky, dass die gesamte musikhistorische Praxis Basis und Orientierung in unserer
Zeit der extremen Stilvielfalt ist: ,In der heutigen Situation des Nebeneinanders
vieler dsthetischer Orientierungen scheint es lebensnotwendig zu sein, sich auf den
Zusammenhang von geschichtlichem Bewusstsein und den kompositorischen und
musiktheoretischen Fragen zu besinnen.*

Zu diesem Gedanken der Komponistin kommt noch ein anderer, in dem
eine substanzielle Eigenschaft schopferischen Verfahrens artikuliert wird: Niche
die Chronologie und die Linearitit im Schaffen, sondern der individuelle schép-
ferische Weg bestimmt die Evolution eines Kiinstlers. ,Wichtig ist die Spannung
zwischen Innen und Auflen. Man nimmt immer von Auflen und verarbeitet im
Inneren, aber mafigebend ist diese Spannung und nicht die Information, die von

1 Adriana Holszky, in: Marita Emigholz, Die Freiheit, mit Raum und Zeit zu spielen, in NZ 1989/9,
S.21.

2 Die Frage der geschichtlichen Kontinuitit im Bereich der Musik des 20. Jhs. ist Gegenstand der Be-
trachtung im Artikel Siegfried Mausers ,Klangspuren. Zur Kategorie geschichtlichen Zusammen-
hangs in der Musik des 20. Jahrhunderts: ,Nur das Versprengte, Disparate und Zusammenhanglose
entzieht sich der Historiographie.“ (Vgl. Die Befreiung der Musik. Eine Einfithrung in die Musik des
20. Jahrhunderts, Kéln 1992, S. 62).

3 A. Holszky, Asthetische Voraussetzungen heutigen Komponierens, Manuskript, 1996.
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EINLEITUNG

Auflen kommt.“ Das Wesen des Komponierens ist auf die existentielle und kiinst-
lerische Erfahrung jeder einzelnen Persénlichkeit bezogen. ,Nur durch die sou-
verdne Selbststandigkeit im Musikdenken, durch die Suche des transzendentalen
Moments, der Utopie, wird die Phantasie fruchtbar.

Die Beziehung von Spiritualitit und Kunst wird heute immer aktueller. Dies
ldsst sich vielleicht mit der Sehnsucht der heutigen ,,Computer-Menschen® nach
den ,Naturmenschen® der fritheren Epochen erkliren. Die Reflexion des Existen-
tiellen und Transzendentalen gehort auch grundsitzlich zur Haltung der Neuen
Musik. Die Bedeutung dieser Problematik ist anscheinend grof3, denn sie wird
immer wieder zum Gegenstand zahlreicher Forschungen und Diskussionen.®

Der immer mehr verbreiteten neuen Symbiose zwischen Musik, Medien und
Technik in den diversen Kompositionsmethoden steht eine gegensitzliche Ten-
denz gegeniiber: die Anniherung zwischen Geist und Natur, zwischen Innen- und
Auflenwelt. Die Kunst offenbart sich als eine Art organisches Ganzes, als ,eine
erweiterte Totalitdt", als ,.ein System, das je zerstiickelter, umso totaler wirkt“” Die
musikalische Formbildung — dhnlich der biologischen Vorginge — entpuppt sich
oft als Netz von ambivalenten Beziigen, in dem unendliches Variieren, Unwieder-
holbarkeit und Ungewissheit herrschen.

Solche der Welt zugrunde liegenden organischen Prozesse meint Georg Fried-
rich Hegel zu Anfang des 19. Jahrhunderts, wenn er das ,unendliche Leben [...]
als Vielheit, eine unendliche Vielheit von Organisationen, Individuen, als Einheit,
ein einziges organisiertes getrenntes und vereinigtes Geistes — die Natur*® definiert.
Die Natur erklirt er als ,,eine ununterbrechbare Kette von lauter wirkenden Ursa-
chen ohne Anfang und Ende.”

Ein solches ,biologisches* Weltbild zeigt sich auch in der Kunst am Anfang des
20. Jahrhunderts. Claude Debussy behauptet, dass die wahre Freiheit von der Na-
tur herrithre.® In der Natur findet der franzosische Komponist die Idee der Meta-
morphose, in der er den neuen Weg der Kunst und der Musik vermutet: ,,Kunst ist
wie Natur Verinderungen unterworfen, beschreibt gewagte Entwicklungskurven,
kehrt aber immer wieder zu ihrem Ausgangspunkt zuriick."!

A. Hélszky, Die Freiheit, mit Raum und Zeit zu spielen, a.2.0., S. 20.
A. Holszky, Asthetische Voraussetzungen, a.a.0., S. 2.

Vgl. Jorn Peter Hiekel, Sinnliche Erfahrung des Transzendenten. Spiritualitit in der Kunstmusik
heute, NZfM 2010/6, S. 19-25; Hans Zender, Spirituelle Musik — was ist das?, in: Jorn Peter Hiekel
(Hrsg.), Sinnbildungen. Spiritualitit in der Musik heute, Mainz 2008, S. 29.

Gilles Deleuse/Félix Guattari, Rhizom, Berlin 1977, S. 9.
Zit. nach Walter Jaeschke, Hegel Handbuch. Leben-Werk-Wirkung, Stuttgart 2005, S. 92.
Ebd., S. 332.

10 Vgl. Claude Debussy, Essay ,,Philippe Rameau”, in: Monsieur Croche. Simtliche Schriften und Inter-
views, Stuttgart 1974, S. 185.

11 C. Debussy, Essay ,Die Musik von heute und die Musik von morgen®, in: Monsieur Croche, a.a.O.,
S. 251.
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Die organische Gestaltung aus motivischen Keimzellen ist auch den Vertre-
tern der Neuen Wiener Schule nicht fremd, wie verschieden ihre kompositorischen
Methoden auch sind: Das Prinzip der musikalischen Metamorphose — das Heraus-
wachsen der Motivik aus einer kleinen Urzelle, die in permanenten Mutationen
existiert — ist fiir sie eine Grundregel. Das Kunstwerk behandelt Arnold Schén-
berg wie ein organisches Ganzes, das ,in jeder Kleinigkeit sein wahres, innerstes
Wesen enthiille.? Die stindige Transformation des Materials, der Verzicht auf
die Wiederholung, die Suche nach immer neuen Méglichkeiten prigt sowohl die
Musik Schénbergs, als auch die Kunsttheorie seines Freundes, des Malers Wassily
Kandinsky, in der er die synisthetische Bezichung zwischen Malerei und Musik
begriindet und ihren energetischen Zustand definiert. ,Die Welt klingt. Sie ist ein
Kosmos der geistig wirkenden Wesen.“?

Symptomatisch ist das in derselben Zeit entstandene Buch Henri Bergsons
»LEvolution créatrice“ (1907), das heute, mehr als hundert Jahre spiter im ,,biolo-
gischen Zeitalter, immer aktueller wird."* Mit seinem Begriff ,élan vital“ bezeich-
net der Philosoph den ,Aufschwung® als die gemeinsame Bewegung der leben-
digen Dinge (der Arten, Gattungen, Individuen), die sich mit einer zunehmenden
Explosivitit, energetischen Potentialitdt und Beweglichkeit entwickeln.

Die Darstellung des Lebens als ewige Bewegung, als endlose Prozesse von
Schépfung und Zerstérung, als unaufhérliches Werden und Vergehen prige die
gesamte Epoche der Moderne im 20. und 21. Jahrhundert. Der motivische Aufbau
und die fliichtige Dauer der Stiicke von solchen unterschiedlichen Komponisten
wie Claude Debussy und Anton Webern signalisieren die Suche nach dem Inne-
ren der Dinge, aber auch die Entstehung einer neuen Wahrnehmung der musi-
kalischen Zeit. Um sie zu erleben, ist grofite Aufmerksamkeit und Wachsambkeit
des Geistes vonndten. Nun findet auch Bergsons Idee iiber die fragmentierte und
dauernde Zeit ihre Bestitigung im musikalischen Verfahren: Im Gegensatz zu der
physikalischen ,fragmentierten® Zeit” bedeutet die Zeit ,,durée”als konkret gelebte
Zeit die unteilbare Bewegung selbst — das stindige, unvorhersehbare und irreversi-
ble Anders-Werden, oder, anders ausgedriicke: die ,Dauer.“!¢

12 Arnold Schénberg, ,Das Verhiltnis zum Text*, in: Ivan Vojtch (Hrsg.), Aufsitze zur Musik, Frank-
furt am Main 1976, S. 76.

13 Wassily Kandinsky, Uber die Formfrage, in: Wassily Kandinsky und Franz Marc (Hrsg.), Der Blaue
Reiter, Miinchen 1965, S. 88.

14 Auf der Philosophie von Henri-Louis Bergson (1859-1941) hat Gilles Deleuze seine ,Philosophie der
Differenz’ und die Idee des ,neuen Vitalismus' begriindet.

15  Bergsons Idee der ,fragmentierten und ,dauernden® Zeit wird von Carl Dahlhaus weiter entwickelt,
indem er ,flieffende” und ,stockende” Handlung in der Oper definiert. Vgl. Zeitstrukturen in der
Oper, in: Carl Dahlhaus, Vom Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen 1989, S. 29.

16 Nach Bergson ist der Raum eine homogene Summe von Punkten, wihrend die Zeit auf die Bewegung
im Raum hinweist, d.h. auf die Verinderungen der riumlichen Lage der Objekte: die ,,fragmentierte”
Zeit. Die Zeit aller Lebenden ist die unteilbare Bewegung selbst. Die Entwicklung, die sich nicht in
einzelne Abschnitte teilen lisst, stellt das ununterbrochene Entstehen von Neuem dar.
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EINLEITUNG

Das Anders-Werden heifft auch Eindringen in den Bereich des Tiefenpsycholo-
gischen, in die Welt des (Alp-)Traums. Dieses weit verbreitete Phinomen ergibt ein
modernes Weltbild, das auf dem ,,Produzieren” des Unbewussten (d. h. korperlich
greifbarer seelischer Strémungen und Gedankenformen) und der damit verbun-
denen Relation Chaos-Ordnung? beruht. Die Uberginge oder die Gleichzeitigkeit
von Unbewusstem und Bewusstem, von Chaos und Ordnung bilden nicht nur
die Substanz der klingenden Materie, sondern bestimmen auch die musikalische
Formung insgesamt.

DiE ANARCHISCHE LusT AM EXTREMEN

Nur Narr! Nur Dichter! Nur Buntes redend,
aus Narrenlarven bunt herausredend, herumsteigernd
auf liignerischen Wortbriicken,
auf Liigen-Regenbogen
zwischen falschen Himmeln
herumschweifend, herumschleichend —
nur Narr! nur Dichter!...
Friedrich Nietzsche'®

Das Schriftbild verrit uns wohl die Musik, aber nicht, was
die Musik uns sagt.
Ingeborg Bachmann®

Adriana Holszky wird 1953 in Bukarest in einer Familie von Naturwissenschaft-
lern mit ausgesprochenem Interesse fiir Kunst und Musik geboren. Sie wichst im
osteuropiischen Raum auf, der sie kulturell prigt. Ihre musikalische Ausbildung,
die sie gemeinsam mit ihrer Zwillingsschwester Monika Holszky erhile (Klavier-
unterricht bei ihrer Tante), beginnt mit fiinf Jahren. Ein Jahr spiter besucht sie
bereits das Musiklyceum Bukarest. Mit sechs Jahren fingt sie auch an, zu improvi-
sieren. Bald — und noch bevor sie ihre ersten Partituren notieren kann, sie ist gerade
acht — entdeckt Adriana Holszky, dass sie im Leben vor allem eines will: Kompo-
nieren. Wihrend ihres Studiums der Ficher Komposition (Stefan Niculescu) und
Klavier als Schwerpunkt (Olga Berdan) an der Musikhochschule Bukarest wird
sie sich jedoch allmihlich tiber die politische Situation in Ruminien im Klaren:
Es gibt Kiinstler, die mit dem Regime kollaborieren und andere, die in Isolation
bleiben: Avantgardistisch orientierte Komponisten wie Stefan Niculescu, Miriam
Marbe und Anatol Vieru werden vom System selbst ausgegrenzt.

17 Vgl. Maria Kostakeva, Die imaginire Gattung. Uber das musiktheatralische Werk Gybdrgy Ligetis,
3. Kapitel ,Die musikalische Form als organische Struktur: Die Uberginge vom Chaos zur Ordnung
und das Verfahren der musikalischen Formbildung, Frankfurt 1996, S. 49-76.

18  Friedrich Nietzsche, Gedicht aus Dionysos-Dithyramben (1888), in: Gedichte, Stuttgart 1964, S. 79.
19 Ingeborg Bachmann, ,Die wunderliche Musik*, in: Gedichte, Erzihlungen, Miinchen 1964, S. 269.
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Die anarchische Lust am Extremen

Was fiir die junge Studentin in dieser Zeit besonders wichtig ist, sind die von
der Hochschule organisierten ethnomusikologischen Feldforschungen, die das
Interesse Holszkys fir die authentische Tradition wecken. Diese Erfahrung wird
auch spiter Spuren in ihrem Schaffen hinterlassen.

Die Komponistin ist gerade im dritten Jahr ihres Studiums, als sie sich exma-
trikulieren muss. Der Auswanderungsantrag bei den Behorden war gerade gestellt.
Im November 1976 verlisst die Familie Holszky Ruminien aufgrund der Deutsch-
stammigkeit der Mutter. Ein neues Zuhause findet sie in Stuttgart. Der Kultur-
schock ist aber gewaltig. ,,Es waren zwei sehr verschiedene Welten, die 1977 fiir
mich aufeinanderprallten. Die ganze soziale und kulturelle Organisation war fiir
mich total neu. Auch die musikalische Landschaft war ganz anders. Man musste
hier in Westen allein um sich kimpfen, das war gar nicht so einfach.“*’

Haélszky setzt ihr Studium an der Stuttgarter Hochschule fort, wo sie Kompo-
sition bei Milko Kelemen, Analyse bei Erhard Karkoschka und Kammermusik bei
Giinter Louegk studiert. Thre Schreibweise verdndert sich. Im Vergleich zu den in
Ruminien komponierten, meist von Messiaen beeinflussten, modalen Jugendwer-
ken haben sich ihre Mittel weitgehend verschirft. Ihre Denkweise wird profunder
und kritischer. Die Frage der Identitdt als ,,die eigene, individuelle und unverwech-
selbare Positionierung in den Strémungen der Zeit* beschiftigt Holszky stindig.
Die Identitidt ist fiir sie auch ,die eigene Antwort oder Fragestellung zur Welt und
zur Kunst. Alle Erlebnisse und Erinnerungen aus der frithesten Kindheit gehéren
dazu.*?

In ihrem bunten Familienstammbaum sind deutsche aus der Bukowina, slo-
wakische und ungarische Wurzeln dicht verflochten. Hat das beriihmt-beriichtigte
Land Transsylvanien, die uralte Folklore des Balkans oder die Liebe zur Natur
ihre unerschiitterliche schopferische Kraft zum Leben erweckt? Oder entsteht
ihre Schaffensfreude — wie bei einem Bildhauer — durch das stindige Spiel mit
der Klangmaterie? Eines weif8 die Komponistin definitiv: ,Wichtig ist der geistige
Weg, den man geht, wie man empfindet, denkt und fiihlt, wie man Realitit emp-
findet und mit ihr umgeht. [...] Das Gerede von der Stilrichtung ist Unsinn. Es
gibt kein Stil. Jedenfalls mache ich mir meinen Stil nicht bewusst.“**

Adriana Holszky besitzt aber ihren einmaligen Stil, der sich in jedem ein-
zelnen Stiick als ein klingendes Abenteuer entpuppt: Dariiber geben die iiberdi-
mensionalen Formate ihrer Partituren Auskunft, die iibervoll sind von einer un-
geheureren Dichte kompositorischer Ideen. Fiir sich genommen sind sie bereits
graphische Kunstwerke, dhnlich wie bei visueller Poesie. Die neuartige strukturelle
Komplexitit ergibt ein fulminantes Notenbild, in dem erweiterte Spieltechniken

20  Adriana Hélszky, Die Komponistin im Gesprich mit Maria Kostakeva. Gesprich 1, ,Die interessan-
testen Sachen passieren gerade dort, wo die Kulturen aufeinander prallen®, s. S. 210.

21 Ebd.
22 A. Hélszky, Die Freiheit, mit Raum und Zeit zu spielen, a.a.0., S. 22.

17



EINLEITUNG

und Klangaktionen graphisch einbezogen sind. Kompositionsverfahren und No-
tation bilden eine vollkommene Einheit. Vieles ist genau notiert, bis zur kleinsten
Zelle — und ist doch in stindiger Bewegung und Verwandlung, wie ein Lebewesen,
wie die Natur selbst.

Freskenartige Monumentalitit und filigrane Arbeit am Detail, vor allem aber
die anarchische Lust am Extremen geben Adriana Holszkys Musik Gestalt. Den
allgemein verbreiteten Klischees einer ,weiblichen Musik® entspricht ihr Schaf-
fen kaum, und entzieht sich auch allen Bemithungen, es unter diese Problema-
tik thematisch einzuordnen. Dabei sind dennoch oft Aspekte zu entdecken, die
Frauenschicksale und innenwohnende Psychodramen deutlich artikulieren, wie
zum Beispiel in der Oper Bremer Freiheit (1988), in Stiicken wie Monolog (1987),
Floten des Lichts (1990) oder HYBRIS/Niobe (2008). Bemerkenswert ist, dass die
Komponistin — sowohl in ihren Solo- als auch in ihren Chorstiicken — sehr oft
Frauenstimmen bevorzugt, auch wenn diese nicht geschlechtsspezifisch®, sondern
rein kompositorisch verwendet werden, wegen deren Homogenitit und Brillanz im
hohen Frequenzbereich.

Auch die literarischen Inhalte — Themen, Stoffe, Sujets, die eventuell aus der
Perspektive der differenzierten Geschlechterforschung artikuliert werden kénnen
— sind fir die Komponistin nicht mehr als Anregungen der schopferischen Phan-
tasie. Was Holszky allein inspiriert, sind kompositorische Ideen, die sich in jedem
einzelnen Stiick anders manifestieren. Als Ausdruck des Konzepts spielt der Titel
eine enorm wichtige Rolle: Er soll ,,den Ursprung, den Blickwinkel und das We-
sentliche des Stiickes reflektieren.“*

Holszkys Musik ist der Wiener Schule sowie dem postseriellen Denken der
Avantgarde nach dem Zweiten Weltkrieg nah. Vom politischen Engagement die-
ser Richtung — als allgemeine Haltung linker Kunst um 1968 — ist sic aber weit
entfernt. Es ist gefihrlich, meint die Komponistin, die eigene Weltanschauung
plakativ im Schaffen zum Ausdruck zu bringen. ,Man muss hinter den Dingen
suchen.“” Das Mythologische und das Auflerzeitliche, das Metaphysische und das
Phinomenologische beschiftigen ihre Phantasie mehr als das kurzlebige, unbe-
standige Alltdgliche.

23 Zuihrem Stiick ,,... getriume“(1998) z.B. gibt die Komponistin folgende Hinweise: ,Das Werk kann
entweder von 36 Frauenstimmen oder von 36 Minnerstimmen aufgefithrt werden®. (Vgl. Anweisun-
gen zur Partitur ,,... getrdume”, Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden 1990). Auch in ihrem zehn Jahre spi-
ter geschriebenen Stiick Formicarium verwendet die Komponistin dieselbe Besetzung von 36 (diesmal
gemischten) Stimmen.

24 A. Holszky, Die Freiheit, mit Raum und Zeit zu spielen, a.a.O., S. 19.

25 Ebd., S. 20.
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Die anarchische Lust am Extremen

Gleichzeitig aber beriihrt Holszkys Musik, besonders in ihren jiingsten Wer-
ken — in der Oper Der gute Gott von Manhattan (2004), in Stiicken wie Lemuren
und Gespenster (2005), Dimonen (2006), Countdown (2008) und HYBRIS/Niobe
(2008) — brennend aktuelle, ja schmerzhafte Themen der Gegenwart. IThre Werke
transportieren nicht nur brizante politische Botschaften, sondern tragen auch zivi-
lisations- und gesellschaftskritische Ziige. Dies ldsst sich auch anhand ihren sehr
prizisen Beschreibungen musikalischer Ideen zu jedem einzelnen Werk nachvoll-
ziehen.

Holszkys exzessives Kompositionsverfahren zeigt sich in der Uberwindung des
ausgewihlten Materials, die in jedem einzelnen Augenblick stattfindet. In der Ver-
weigerung der bestehenden musikalischen Strukturen manifestiert sich ihre spezi-
fische ,Klangexpressivitit“: ,Die kompositorischen Anstrengungen, Energien im
Klang zu konkretisieren, bediirfen zugleich der Struktur und deren Negation, das
heiflt, auch gegen die Struktur arbeiten zu kénnen. Man schafft eine Klangwelt,
um sie danach in Frage zu stellen. Das Gefiige wird relativiert und neu interpre-
tiert, indem man es mit anderen Klangwirklichkeiten in Bezug bringt. Die daraus
erschaffene Komposition wird zu einer neuen Expressivitit gelangen, weil sie etwas
Individuelles und Spezifisches enthilt, das nicht im Material vorhanden war.“?

Diese Expressivitit versteht die Komponistin als die innere natiirliche Bewe-
gung von der Ausgangszelle zur organischen Wucherung der chaotischen Zustidnde
und zu ihrer Umgestaltung. Diese auf das Spezifische und Einmalige?” bezogene
»heue Expressivitdt® ist ein wegweisender Gedanke, der wie ein dsthetisches Ma-
nifest klingt. Denn die Klangexpressivitdt® in Adriana Hélszkys Musik, die sich
durch die Strukturierung der komplexen Prozesse in den wandelnden Kraftfeldern
offenbart, ist recht friih in ihrem Schaffen zu beobachten.

Die Klangexpressivitit Holszkys entsteht im Kontext der neuen Komplexi-
tit der Avantgarde am Ende der 1960er Jahre.”” Diese Komplexitit beruht auf
dem Material selbst, das mehrschichtig und mehrdimensional ist. Die Relation
Material — Expressivitit, die sich in einer ,dynamischen und prozesshaften Be-
zichung® befindet, ist immer subjektiv-individuell, weil diese nach Holszkys An-
sicht ,mit den uns umgebenden kulturellen und soziologischen Gegebenheiten
zusammenhingt.*

Der Wechsel von dynamisch-kontinuierlichen und statischen Bildungen, von
sich beschleunigenden und verlangsamenden Bewegungen, von Ladung und Ent-

26  A. Hélszky, Material und Expressivitit, Manuskript 1996.

27 Vgl. M. Kostakeva, Die imaginire Gattung. Uber das musiktheatralischen Schaffen Gyérgy Ligetis,
2. Kapitel ,Die Gattungsstrategie im XX. Jahrhundert*, S. 35-49.

28 Als eine analoge Erscheinung kénnte man die ,Hyperexpressivitit* im Schaffen von Brian Ferney-

hough bezeichnen.
29 Vgl Richard Toop, Uber Komplexitit in der neuen Musik, in: Musik/Texte 35, S. 6-12.
30 A. Holszky, Material und Expressivitit, a.a.O.
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ladung der Intensititen, von Erscheinen und Verschwinden, von Kontrast und
Wiederholung — all dies ist in Hélszkys Musik zu héren, die sich als kérperliches
und sinnliches Medium herausstellt: Eine Art Lava, die im musikalischen Raum
fliefft und immer neue akustische Gestaltungen annimmt.
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