Uber Arvo Part und seine ,Variationen zur Gesundungvon Arinuschka

Dass einige Vertreter der kompositorischen Avamtgan Mitteleuropa uber die Musik des
estnischen Komponisten Arvo Part die Nase rimpfanden Stempel ,Postmoderne” und
damit das Verdikt ,rrelevant® aufdricken, leuchteiter Umstandeidann ein, wenn man
sich vor Augen halt, wie suspekt dieser Avantgand@er wieder Eigenschaften wie unmit-
telbare, sinnlich erfahrbare Verstandlichkeit ur@ptlaritat bei weiten Kreisen der Musik
liebenden Bevolkerung sind. Ein Komponist, der hiaf Avantgarde-Festivals sondern
beim ,einfachen Horer* Erfolg hat, erregt den Verlgia es darauf anzulegen, sich und die
eigene kunstlerische Integritdt einem zweifelhafiéassengeschmack anzubiedern und zu
Gunsten des einfachen Erfolges zu prostituierea.,@ahrhaftige” und einzig glaubwirdige
kiinstlerische Haltung setzt auf Komplexitat, alsohth unmittelbare Verstandlichkeit, als
Antwort auf die immer komplexer werdenden Weltzus@nhénge. Gemeinhin werden ja in
der Politik, mithin auch in der Kulturpolitik, dieinfachen Antworten auf schwierige Fragen
unserer Zeit als scheinheilig, falsch, irrefihrear@yesehen. Die Sehnsucht nach einfachen
Antworten wird — in der Politik sicher zu rechtls anangelnde Differenzierungsfahigkeit, als
Sozialkitsch mit dem Hang zu extremistischen Gssk#ftskonzepten interpretiert.

Nun ist die Musik Arvo Parts tatsachlich zunachetrmal auf den ersten Blick sehr einfach,
scheint sich dem Horer nicht zu verweigern. Zuderniédigt sie mit den vertrauten tonalen
Klangen ein Bedurfnis nach Harmonie, welches smltd nicht zuletzt in einer Vielzahl von
Angeboten fur neue Formen der Spiritualitat undigRagitat weiter Teile der Bevdlkerung
entladt. Part scheint gut zu einer wie auch imnedincerten ,New Age“ Mentalitat zu passen
und wurde bzw. wird von dieser sicher auch oft gathe vereinnahmt. Genulgt dies aber, um
Part zu verdammen? Genugt dies, um ihm Anbiedeamglen Massengeschmack durch
postmoderne Beliebigkeit (jenes gern zitierte ,Angg Goes") nachzusagen? Und muss man
von vornherein vom scheinbar Einfachen in der Kamstehmen, es sei tatsachlich so simpel
wie es wirkt? Kann Einfachheit nicht eventuell daslprodukt von tatsachlich sehr komple-
xen Uberlegungen und Vorgangen sein? In diesemwzalt die Einfachheit nicht etwas, das
bequeme Antworten vortauscht und somit Realitaiéstlig ,zukleistert, sondern kdonnte
fur sich durchaus Wahrhattigkeit und Glaubwuirdigk®anspruchen. Was ist wirklich ein-
fach? Ist es Arvo Parts Musik? Eines ist sie jedéshicht, namlich Anything Goes! Denn
Im Gegenteil geht in ihr nur sehr wenig und schanrgcht Beliebiges! Ihre augenscheinliche
Einfachheit ist zu allererst Resultat einer extrerSelbstbeschrankung (woftir es im Verlauf
dieses Textes Belege nachzuliefern gilt). Diesédbainbedingt zur Verteidigung Parts ins
Feld zu fahren, will man dem Vorwurf begegnen, Rditde den leichtesten Weg zum Publi-
kum und somit zum Erfolg gehen. Denn esiistder leichteste Weg flr einen Kinstler, sich
bis zur Selbstverleugnung zu beschranken. Dassnas RPéart nie um sich selbst geht, nicht
um ein Bespiegeln der eigenen Genialitat, um dasSebau Stellen eigener Gefluhligkeiten,
um das missionarische Verkiinden der Uberzeugurigates den Stein der Weisen gefunden,
dass er es nicht darauf anlegt, mit seiner Musikezhst einmal Erfolg zu haben (er wurde
selbst als erster von seinem Erfolg Uberrascht emdieht sich diesem einem Einsiedler
gleich immer noch so gut es geht), zu dieser Edkemnimuss man spatestens dann gelangen,
wenn man sich intensiver mit seiner Musik auseieesetzt und gerade die scheinbare Ein-
fachheit ernst nimmt und genauer untersucht. Zstibf3 Part durch die Besinnung auf seinen
Glauben; freilich ein Glaube, der wohl zeitweiselaein Ausdruck innerer Emigration eines
von sowjetischer Diktatur geknebelten Kinstlers,veadem ein Glaube, der, in der Ostkirche
verwurzelt, bestimmte Formen orthodoxer Spirit@alititurgie und Ritualitat aufgriff. Wel-
che Bedeutung ein auf diese Weise gewachsener &l@mkeinen Kinstler erlangen kann,
konnen wir aus sakularisierter westlicher Sichheicnie angemessen nachvollziehen und
wiurdigen, doch liegt in diesem Glauben bestimmt@&iand, die demditige, uneitle und nicht



auf eigene Wirkung bedachte kinstlerische HaltuagsPals glaubwirdig zu erachten und
nicht anzuzweifeln. Uber seinen Glauben gelangte &ich zu einer geistlichen Musik, wel-
che ihm durch ihren objektivierten, wenig Individitéet kennenden, ja fast durch Anonymitat
gepragten Stil zum Vorbild wurde: In der Kirchenmkuger Gregorianik bis zur Renaissance
fand er jenes Ideal der Selbstbeschrankung, alsparsten noch Diener der Sache Gottes
waren, ohne die eigene Personlichkeit eitel in\derdergrund zu stellen. Nach einer anfang-
lichen avantgardistischen Kompositionsphase ging, Rageregt durch das Studium dieser
Musik, einen anderen Weg.

Diese Art von Religiositat verbindet einige Kompsien der ehemaligen Sowjetrepubliken,
und bei nicht wenigen ist ebenfalls die Beeinflugsdurch geistliche Musik der frihen Neu-
zeit zu erkennen (etwa bei der Tartarin Sofia Gdidaia, dem Polen Henryk Gorecki, dem
Armenier Tigran Mansurian). Aber niemandem von eliegelang es in &hnlicher Weise wie
Arvo Part, aus diesen Einflissen einen ganz eigkompositorischen Ansatz zu destillieren.
Ja mehr noch: Keiner wagte es, sich in seinen Miderartig zu beschneiden, wie Part dies
tat, und gerade daraus seinen ganzlich eigenergkdarentwickeln. Und in der Tat ist Parts
musikalische Sprache einzigartig, in jedem Stuak hian seine Handschrift, seinen Stil so-
fort heraus. Auch wenn er seine Technik aus derdi@tuder Zeit vom 12. bis 16. Jahrhun-
dert gewann, so klingt diese doch nicht so, alseabim die Musik dieser Zeit einfach idioma-
tisch nach. Parts Kompositionstechnik, der KlangeseMusik gehdren nur ihm allein, denn
er verfugt tber einen der individuellsten und aniste& wiedererkennbaren Kompositionssti-
le im zeitgenossischen Komponieren! Nur wenige Konmgien der letzten hundert Jahre
brachten eine ahnlich unverwechselbare Musik heftazu wirde ich Schostakowitsch, Li-
geti und Lachenmann zahlen). Demzufolge kann mare seechnik nicht anwenden, ohne
sich selbst sofort zum Stilkopisten zu degradietémd das Aberwitzige dabei ist: Obwohl
wir hier einen der ausgepragtesten Personalstitkegen haben, kommt dieser durch die
grotmogliche Selbstaufgabe des Komponisten zustawdrzelt in vollig objektivierten,
teilweise fast mechanischen Kompositionsvorgandpen,denen sich Part als aus eigenem
Gefihl heraus entscheidende Kinstlerpersonlictdeeiveit wie nur irgend moglich heraus-
halt. Zu keiner Sekunde seiner Musik drangt siah\Gedacht auf, eine Note, eine Wendung
stehe da lediglich aus dem Grund, das Schonheitsedep des Komponist zu befriedigen.

Das zweite, was an der Einzigartigkeit Parts sdautgich ist, liegt in der absoluten Simpli-
zitat seines Materials begriindet, denn wer hatté eaweiterter Tonalitat der Spatromantik
und allen Entwicklungen, die sich ihr anschlossgedacht, dass es einem Komponisten
nochmal gelingen wirde, einen schlichten Dreiklagige Tonleiter auf derartige Weise neu
erlebbar zu machen, ihnen nicht nur neuen Sinntedizan, sondern eben auch einen eigenen
Stil? Und aus mehr besteht Parts Kompositionst&cuméachst einmal nicht! Dreiklange und
Tonleitern. Damit nicht genug: Meistens gilt fUediesamte Dauer eines einzelnen Werkes
tatsachlich ein einziger Akkord und seine dazugegedtonleiter. Wer hatte nach Stockhau-
sen tatsachlich gedacht, aus dieser dufRerstenidMisduktion sinnvolle Stiicke von teilweise
einer halben Stunde Dauer formen zu kdnnen (wispEsweise daStabat Mater fur drei
Séanger und drei Streicher)? Ich bin mir nicht siclod diesem Umstand tatséchlich hinrei-
chend Respekt gezollt wird, weswegen ich diesencuiechaus vehement einfordere!

Die Objektivitat der Vorgange, durch welche Parhsesticke generiert, und die Simplizitat
seiner Materialien bedingen sich gegenseitig: W&tamlich ist die Reduktion auf reine
Dreiklange und Skalen nur deshalb tUberhaupt magiiehl sie so objektiv, wie es irgend
geht, angewendet werden, frei von jeder persomgefarbten Bestimmtheit. Der Komponist
driickt den langst verbraucht gemeinten Materiatimit seine eigenen Gefuhle auf, er be-
dient sich auch nicht derjenigen Konnotationen,civelsie im Laufe ihrer Tradition aufgela-
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den haben, sondern er verwendet sie tatschliateialss Material, als klingende Physik. Als
Schwingungen, die mal Konsonanzen, mal Dissonaheevorbringen und aulRer sich selbst
und ihrer Objektivitat nichts transportieren sollémd dabei entsteht paradoxerweise eben
doch eine Musik, die in den Zuhdrern Emotionen @itsldie Gefuhle erzeugt, bei aller stren-
gen Kuhle auch Sinnlichkeit ausstrahlt. Doch dieschieht nicht, weil der Komponist die
Zuhorer in eine bestimmte Richtung zwingt. Sie veardom Komponisten nicht vergewaltigt,
indem sie dessen Emotionen ausgeliefert sind ussbedauf Gedeih und Verderb nachvollzie-
hen mussen.

Je mehr ich versuche, das Phanomen Part zu begrddsto mehr wachst mein Respekt vor
der Leistung, die dahinter steht. Aber ich denle, lceser dieser Zeilen wird langsam auch
Belege fir all dies einfordern, wird einen Blickf &onkrete Musik werfen wollen. Ich méch-
te dies anhand eines recht unschuldigen kleinemiéstiicks tun, der ,Variationen zur Ge-
sundung von Arinuschka“ aus dem Jahr 1977. Es liasidh hierbei zwar nicht um ein reli-
gibses Werk, wovon Parts Oeuvre reich ist, aberrei@e, ehrliche und unpratentiose Aus-
druck, mit dem sich Part Gott zuwendet, erweish siach in diesem Stiick als angebracht,
wenn es gilt, ein krankes Kind anzusprechen. Dagloz seien noch einige wenige kurze
musiktheoretische Erlauterungen zur KompositionstdcParts gestattet:

Sein Stil wird ,Tintinnabuli“- Stil genannt, was \@el wie ,,Glockchen® heildt. Dieser etwas

pittoreske Name resultiert aus dem speziellen Kisgiger Musik, in der die Téne oft so in-

einander flie3en, wie dies bei lange nachhaller@lecken oder bei Musik in grof3en Kirchen

der Fall ist. Es entstehen feine, sanfte diatoeidgtssonanzreibungen, die nicht herkdmmili-
chen Kontrapunktregeln entspringen oder gehorckendern einen eigenen klanglichen
Farbwert besitzen. Zustande kommen sie grob gekagh die Kombination von Stimmen,

die sich melodisch in einer Tonleiter (meist natinés Moll, aber auch gelegentlich Dur oder
kinstliche Skalen) bewegen und solcher, die daguTdne des zur Skala gehdrigen Drei-
klangs spielen (die so genannten Tintinnabuli-StenjnDabei kann die Tintinnabuli-Stimme

den einer Tonleiternote am nachsten darunter oaeibdr gelegenen Dreiklangston spielen
oder auch den tUbernachsten (Prinzip +/- 1 ode2 B 1.
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Auch kann die Tintinnabuli-Stimme im Zickzack abwselnd tUber und unter die Skalen-
Stimme springelB 2.
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Das ist — freilich etwas verklrzt — schon fast giemze Grundlage fur Parts Technik. Eine
weitere besteht darin, dass die sich in einer Skelsegende Melodie-Stimme meist nicht
einfach einem dem kompositorischen Geschmack gkleten Verlauf folgt, sondern oft



Produkt von sehr abstrakten Operationen ist (wi@eton einem Zentralton aus jeweils oben
und unten sukzessive einen Ton mehr hinzuzufiges).

(Schema der Melodiebildung des "Magnificat")
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Das mag ein Blick in unser Stiick verdeutlichen:

Zunachst gibt es nichts als eine nackte Melodie, il gleichméafigen Rhythmus pulsiert,
indem immer zwei Viertel Auftakt in eine Halbe Ndighren. Dies geschieht durchaus mit
einer gewissen Vielzahl von differenzierten Motiyvaber immer in den beiden Auftaktvier-
teln zunéchst fallend, dann wieder zu einem Torgetel, der zwischen den Auftaktnoten
liegt. Nach acht Takten dreht sich die Bewegunbsuing um, die Viertel steigen, um zur
halben Note dann zu fallen. Die Differenzierung Mexlodie in verschiedene Motive resul-
tiert aus einer simplen Grundkonzeption: Die Hatiien zu Beginn jedes Taktes bilden
nichts als eine vom a’ zum a” auf- und von doreder absteigende nattrliche a-Moll Tonlei-
ter. Die Viertel der Auftaktbewegung weisen ledigliTone des a-Moll-Dreiklanges auf, und
zwar immer einen tber und unter der jeweiligenrietNB 4.
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Offensichtlich verschrankt Part hier also die Skalend die Dreiklangsfunktion seiner Tin-
tinnabuli-Technik in der einen Funktion einer unledggten Melodielinie. Dadurch beraubt er
sich eigentlich zun&chst der Mdglichkeit von Dissoren, da diese ja praktisch nur sukzessi-
ve melodisch als Sekundschritte erscheinen, niaintlgan harmonisch im Note-gegen-Note-
Satz. Aber in der linken Hand liegt ein a-Moll Qisaxtakkord, der zu Beginn stumm nieder-
gedrickt wurde, um die Resonanz von mitschwingerieniersaiten freizugeben. So ist
also in der Resonanz der a-Moll-Dreiklang fortwadar&@armonisch prasent und fuhrt zu sen-
siblen Reibungen, wenn die halben Noten der Meladit Durchgangsnoten zum Stehen
kommen. Die Melodie, die also durch ein langsamapdisteigen und wieder Hinuntersin-
ken eine organische Ausgewogenheit, ein regelméalAgmen erzeugt (ebenfalls durch die
abwechselnde Enge und Weite der sich in zwei Mietiad einer Halbe duRernden Kleinmo-
tive), wird durch diesen Resonanzeffekt intern naakatzlich durch mal konsonante, mal
dissonante Zusammenklange strukturiert. Es istt merkehrt, sich fur diese feinen Differen-
zierungen sowohl des Klanges als auch der kompsiten Struktur zu sensibilisieren, denn
je weniger in einer Musik passiert (und hier passanachst wirklich wenig!), desto wichti-
ger ist, wahrzunehmemjas denn nun eigentlich passiert! Am bemerkenswertefstele ich
hier neben der Resonanzwirkung tatsachlich diedBestfalt der organischen Melodie und
die Tatsache, dass der kompositorische Vorgangheediese Melodie hervorbringt, aus der
konsequenten Durchflihrung einer abstrakten Tedbaskeht.



Ehe ich mich einfach am Stiick entlang hangelensgri zun&chst einmal ein Blick auf die
Gesamtform geworfen:

In sechs Abschnitte ist das Stiick unterteilt, jeleschnitt ist nummeriert, also von 1. bis 6.
Das lasst vermuten, dass alle Teile gleichwertig,ses lasst aber auch die Frage aufkommen
(da es sich ja um einen kleinen Variationszykluededt), was davon denn nun ,das The-
ma*“ ist, welches die Grundlage fir Variationen eildJedenfalls steht nicht als erstes ein mit
~Thema" Uberschriebener Abschnitt. Es lasst siamuten, dass das eigentliche Thema aus-
gespart ist und entweder in Gestalt der Melodieréleinten Hand als verbindendes Element in
jeder Variation enthalten ist (dann bestiinde dieia#ian des mit 1. Uberschriebenen Ab-
schnitts schon in der Resonanz der linken Hand;lveetlie ansonsten ganzlich nackte Melo-
die bereits charakteristisch einfarbt), oder atss éigentliche Thema ist die melodisch un-
spezifische a-Moll Tonleiter auf- und abwarts, dieder 1. Variation bereits durch die Auf-
takt-Viertel umspielt wird (daftir konnte sprecheass die reine Tonleiter als Fundament in
den Variationen 3 und 6 deutlich horbar wird). Ddgsse bloRe Tonleiter allerdings nicht
unbedingt isoliert den Variationen vorangestelltwveerden braucht, versteht sich, denke ich,

von selbst.

Auffallig ist, dass die sechs Abschnitte durch nee@rFaktoren in zweimal drei Teile geglie-

dert werden. Das auffalligste Merkmal hierfur isilich der Wechsel des Tongeschlechts ab
der 4. Variation. Also drei Variationen in a-Mallei in A-Dur. Das Ende der 3. und das En-
de des Stiickes als Ganzes weichen zuséatzlich vostréeagen Form der Melodie ab, indem

sie nach ihrem Durchlauf noch zusatzliche auskhdgeNoten hinzufiigen und so das Aus-
schwingen der beiden GroRRabschnitte marki&Brba/b.
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Daruber hinaus zeigt ein oberflachlicher Blick Gder Noten, dass die Variationen 1 und 4, 2
und 5 sowie 3 und 6 durch ahnliche VerfahrensweikerVariationstechnik miteinander kor-

respondieren, jeweils aber wieder durch Nuanceeéaatdgert. So sind die Variationen 1 und 4
auf die einstimmige Melodielinie ohne explizit gedies zusétzliches Tonmaterial beschrank.
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Die Variationen 2 und 5 kombinieren diese Melodig langen Zusatztonen (Uber deren
Struktur ich gleich noch Genaueres sagen werde)Mariationen 3 und 6 haben gemeinsam,
dass sie die Melodie mit sich selbst doppeln, mAtg dass — zeitversetzt zur rechten Hand —
die Unterstimme der linken Hand ebenfalls die kasttpl auf- und absteigende Tonleiter auf
A spielt. Ebenso wird in einer weiteren Schicht Aikordton-Struktur der Auftaktviertel aus
der rechten Hand wiederholt. Variation 6 steigéesed Komplexitat sogar noch, indem sie in
einer mittleren Schicht die Hauptmelodie im Oktawia wiederholt, wahrend die unterste
Stimme der linken Hand wieder die reine A-Dur TdelespieltNB 6.
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Dabei wendet Part eine strukturelle Idee an, diersucht man sie tatsachlich klanglich um-
zusetzen — das ansonsten so einfache Klavierstimghkagstechnisch sehr diffizil werden
lasst: Denn sobald die linke Hand sich zur Melat#e rechten mit eigenen Ténen dazugesellt,
sind beide Hande metrisch verschoben, werden \@darltakte miteinander kombiniert, die
nicht deckungsgleich sind (in der 6. Variation seglsogar drei verschieden gelagerte Vier-
vierteltakte!). Nimmt man dies ernst, versucht aldie interne Taktgewichtung jedes Vier-
vierteltaktes in jeder Stimme unabhéangig voneinazden Klingen zu bringen (also die zur
Eins hinzielenden Auftakte der Hauptmelodie, dia der Eins abschwingenden Synkopen in
der Variation 3 oder gar die um einen halben Taksetzten Betonungs-Verhaltnisse im Ka-
non der Variation 6), dann wird das Spiel vertraéld stellt sich die Frage, inwieweit solche
Komplikationen tatsachlich einer adaquaten piastbitn Umsetzung harren, oder inwiefern
es sich hierbei um ein rein optisches, sich denelLégsr Noten aufdrangendes Ph&nomen
handelt. So viel ist klar: Es steht in den Notemg @s schadet bestimmt den Klavierstudien
nicht im Geringsten, sich dieser Sensibilisierumy Anschlagskultur wenigstens versuchs-
weise auszusetzen!

Sehen wir uns die einzelnen Variationen noch genaute

Die Pfundsnoten in den Abschnitten 2 und 5 offeabanicht sofort ihre Herkunft, wenn man
sie schlicht simultan als Einzelnoten sieht, diehstur Hauptmelodie dazugesellen. Erst,
wenn man die linke Hand als eigenstandiges melbdssE&reignis auffasst, erkennt man, dass
sie ein paar der Dreiton-Motive der rechten Hangraift. Und zwar jedes funfte. Die rechte
Hand beginnt mit c’-e’-a’, die linke antwortet mE-E’-A’. Vier Takte spater héren wir
rechts a”-c”-e”, daraufhin links a’”’-c’-e” usw.NB 7.
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Warum spielt die linke Hand gerade diese Tonfolget? Ganz einfach! Sie weist im Ver-
haltnis zu den Tondauern der rechten Hand die aéed Proportion auf: Aus zwei Viertel
und einer Halbe werden zwei ganze und eine DoppeétgaDa ist eben nur Platz fir jede
funfte Figur der rechten Hand! Diesen ProportionskaKontrapunkt nun also zeitversetzt
komplementar auf die Zwei der rechten Hand begidassen (wo diese gerade keinen Impuls
spielt) — voila! Fertig ist das Variationsprinzigs kommt lediglich noch dazu, dass Part die
linke Hand abwechselnd unter und Uber der rechkatziert: 3 Oktaven tiefer, eine Oktave
hoher, zwei Oktaven tiefer, eine Oktave hoher (ina@achte die kleinen Abweichungen von
der Systematik!). In Variation 5 ist das Tonhohehédnis insofern ein wenig anders, als Part
die linke Hand zweimal hintereinander Gber und meiunter der rechten spielen lasst (+2
Oktaven, +1 Oktave, -1 Oktave, -1 Oktave). Abedbéevariationen haben — dramaturgisch
bedeutsam — gemeinsam, dass sie im Zusammenklahgr binde mit einer Dissonanz en-
den, die traditionell als Quartvorhalt gehort windd so Spannung weiter tragt, die sich aber
nicht im traditionellen Sinn auflost (wobei man sagkann, dass sich beim Ubergang von
Variation 5 zu 6 das d’ tatséachlich im folgendes cis’ geflihrt wirdNB 8).
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Im 3. Abschnitt beginnen beide Hande gleichzetidgrdings hat die rechte Hand zunachst
wie gehabt zwei Auftaktviertel, wohingegen die Bngleich volltaktig beginnt. Wahrend in
der Hauptmelodie die Tonleitertone zwischen diel®&eiAkkordtone des Auftakts gebettet
sind, reil3t die linke Hand diese Einheit auseinanDe Tonleiter fungiert als Basslinie, die
Akkordtone erscheinen eine Oktave nach oben vergatk stehen nunach den Tonleitero-
nen, zusatzlich durch die Synkopierung rhythmisadiileert NB 9.
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Dadurch entsteht bereits ein reizvoller komplem@nt®atz von Betonungshierarchien, der
sich in Variation 6 noch steigert (halbtaktig veérser Kanon zwischen oberem und mittlerem
System, isolierte Tonleiterlinie der linken Hang &lasslinie, diesmal um ein Viertel gegen-
Uber der Hauptmelodie versetzt).

Die Variation 4, welche wieder den Satz auf dieséinmige Melodie reduziert und die Ver-
durung herbeiftihrt, ist insofern interessant, das$aktviertel und Halbenoten nun auf beide
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H&ande verteilt werden. Dadurch wird — zumindestieém Noten — sichtbar, dass die Melodie
eigentlich aus zwei verschiedenen Schichten zusamgesetzt ist, die sich nun bewusst tren-
nen. Es wére zu fragen, inwieweit der Pianist diBnnung hoérbar machen sollte. Aber in
jedem Fall wird diese Variation flr den Pianistetbst ein anderes Spielgefihl bereitstellen
NB 10.
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Eigentlich ist damit schon fast alles gesagt, vimslfe Analyse Relevanz besitzt. Doch ware
sie unvollstandig, wenn ich nicht nochmals auf ei@achverhalt einginge, den ich weiter
oben bereits erwahnte, ndmlich den der ResonaazschBeint mir neben der tonlich struktu-
rellen Ebene der Komposition von nicht geringer &édng fur die Aura dieses Stlckes zu
sein: Wie beschrieben, bezieht der 1. AbschnitieseReiz im wesentlichen aus den Reibun-
gen, die sich im Zusammenklang mit der Resonanzud@en stumm niedergedruckten Tas-
ten der linken Hand gehdrenden Saiten ergebenr dedesechs Satze weist nun einen ande-
ren Umgang mit dem Thema Resonanz auf:

Wahrend in Variation 1 das rechte Pedal ausdritklimm Gebrauch ausgeschlossen wurde,
nutzt Variation 2 dasselbe, und zwar jeweils welgnlidke Hand den Grundton A’ bzw. a als
tiefsten Ton des Satzes erreicht. Daraufhin schvemiaso alle gespielten Téne tUber dem
Grundton-Orgelpunkt zusammen, nicht nur die zumad-Mreiklang gehdrenden. Es wéachst
ein sanfter Cluster, der wieder entlassen wirdakbim der rechten Hand der Abstieg beginnt.
In der zweiten Halfte der Variation wiederholt sidleses Spiel, sodass das an sich (durch
Auf- und Abstieg zweigeteilte) Thema nochmals weter Vierteiligkeit gegliedert wird: 2
Takte ohne Resonanz, zwei Takte Resonanztotale, Takee ohne, zwei Takte mit.

Am Ende von Variation 2 wird das Pedal aufgeholas heifdt, Variation 3 soll bewusst zur
Ganze auf Resonanz verzichten. Offenbar soll dregtementére Linearitat im Zusammen-
spiel der beiden Hande nicht verwischt werden.

Variation 4 dagegen, die ja ihre groéf3te Wirkung éeisWendung nach Dur zieht, taucht den
Klang nun durch das durchgangig gedriickte Pedairia impressionistische, traumgleiche
Stimmung. Schlichtweg alle in dieser Variation gepn Téne verschwimmen zu einer ein-
zigen Klangflache, wodurch der Wechsel der Steklumgn denen Halbtondissonanzen statt-
finden, ins Bewusstsein ruckt (bei Moll zwischem deonleiterstufen 2 und 3, 5 und 6, bei
Dur zwischen 3 und 4 sowie 7 und 8).

In der 5. Variation verzichtet Part wiederum ganfs&edal. Ist also in dieser Variation alles
wie in der 3.? Nicht ganz, denn es kommt die ElssreArtikulation dazu: Zum ersten Mal
werden die Auftaktviertel der rechen Hand stacgmspielt. Auch dies hat schlief3lich Aus-
wirkungen auf die Dichte des Klangs und somit aefResonanz!

Schlief3lich zeigt Variation einen Kompromiss zwisghotalem Zusammenklang wie in Va-
riation 4 und vereinzelten Unschéarfestellen wiedsi 2. Variation: Das linke Pedal wechselt
taktweise, und zwar mit den Einsen der Takte dessBade. Dadurch wird die metrische Ver-
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schiebung des unteren Systems im Vergleich zumeobem ein Viertel klanglich bewusst
gemacht.

Durch die Verdurung zur Halfte des Werkes, durch 8piel mit der Resonanz, aul3erdem
durch die wachsende metrische Lebendigkeit in dakivErschiebungen, schliel3lich durch
die feine Anhebung des Tempos ab der 4. Variatiemwinnt man den Eindruck, als wirde
das Stuck selbst — analog zur im Werktitel genanAténuschka — von Krankheit und Trau-
rigkeit geheilt. Das Stiick nimndie Entwicklung, die sein Adressat nehmen médge. Und
wahrscheinlich soll das Stiick seinen Teil dazurbgén, wobei ich mir vorstellen kann, dass
es diese Aufgabe tatsachlich zu erfillen vermagl imar nicht durch billiges Mitleid, son-
dern durch die Kraft unsentimentaler, reinigendéarkeit der kompositorischen Entschei-
dungen. Und die sind weil3 Gott nicht zu untersardtSo sehr sich Part auch einschrankt
und Ketten anlegt, so sehr er eigene Sentimertalita dem Kompositionsprozess heraus-
nimmt, so wenig ist er doch im Rahmen seiner sgiisseckten engen Grenzen der Verpflich-
tung entbunden, Entscheidungen zu treffen.

Wie wenig scheint moglich in dieser Kompositionstek! Und doch schafft Part es immer
wieder, hochsensibel die Weichen daflr zu stebearem Werk das eigene Gepréage zu geben.
Wenn man sich die grundlegenden kompositorischetteMdie sich Part zubilligt, besieht,
mdochte man meinen, man wurde selbst damit viellaicgi Stlicke zustande bringen, dann
hatte sich diese Technik erschopft. Part schaffiiegegen immer wieder, jedem Stiick eine
gewisse Individualitat zuwachsen zu lassen, fuegeeine neue Initialzindung, eine nur ihm
gehoérende Idee zu finden. Bei Licht besehen is digglaublich und eine grol3e kompositori-
sche Meisterleistung, die man anerkennen mussstsatbnn man stilistisch mit seiner Musik
nichts anzufangen weif3, oder wenn man — wie ichse#sst fir mich zugeben muss — beim
Horen einer CD mit Part-Musik spatestens beimehitbtiick eine gewisse Gleichformigkeit
zu beklagen beginnt. Aber wahrscheinlich ist séftusik daftir nicht gemacht. Da die Diffe-
renzierungen derartig fein sind, verlangen sieedianso feines Zuhdoren, ein ernst Nehmen
jedes winzigen Details der kompositorischen Entskthegen. Zur Wellness-
Dauerberieselung taugt diese Musik wahrscheinlichtn- auch wenn sie dazu sicher nicht
selten missbraucht wird! Aber immer, wenn ich mim einzelnes Stiick vornehme, wenn
wéhrend eines Konzertes ein Werk aus Parts FefldeauProgramm steht, dann ist mir klar,
welch starke Personlichkeit sich hier &ul3ert urfdiaaliche starke Weise sie dies tut — gerade
durch die gleichzeitig simple und komplexe Okongrdie unromantische Selbstlosigkeit, die
strukturell gebundene Sinnlichkeit dieser MusikttBausik wirde mir fehlen, gabe es sie
nicht!

Leipzig, 19.12.2007



