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«If something else
works — do itl»

Peter Maxwell Davies’ und Roy Harts Eight Songs for a Mad King

Anne-May Kriiger

@ Dieser Aufsatz entstand im Rahmen des SNF-Forschungsprojektes «Fokus Darmstadt. Fallbeispiele der Aufflihrungspraxis
der Neuen Musik 1946-1990» an der Hochschule fir Musik Basel, FSP I/B Aufflhrungspraxis der Neuen Musik

Abbildung 1: Roy Hart und Alfred Wolfsohn in einer Unterrichtssituation, spdte 1950er Jahre. @ Roy Hart Theatre Archive



Manch weqweisendes Werk ist nur dank engster Zusammenarbeit des Komponisten mit unverwechselbaren

Interpreten entstanden. Das Wissen um solche aussergewdohnlichen Kooperationen ist heute umfangreicher
denn je. Doch wie konnen Informationen zu historischen Vorbildern aktuellen Interpreten niitzen? Am

Beispiel der «Eight Songs» werden bisher unverdffentlichte Tondokumente des Urinterpreten Roy Hart

mit vorhandenen Schriftquellen in Beziehung gebracht, um die Interpretationspraxis neu zu beleben.

Peter Maxwell Davies (geboren 1934) und sein Librettist
Randolph Stow (1935-2010) schufen mit Eight Songs for

a Mad King (1969) ein halbstindiges Monodrama fur einen
Vokalisten und sechs Instrumentalisten, das sich mit dem als
«Mad King George» in die Geschichte eingegangenen englischen
Konig Georg Ill. und dessen Krankheit auseinandersetzt. Kreiert
wurde das Werk fir Roy Hart (1926-1975), einen Schauspieler
und Vokalkinstler mit derart extremen Fahigkeiten, dass die
Autoren wohl nie von einer Umsetzung durch andere Interpre-
ten ausgingen.! Dennoch gehdren die Eight Songs mittlerweile
zum Repertoire zahlreicher Vokalisten und Ensembles.

In jingster Zeit wurden Kooperationen von Komponisten mit
unverwechselbaren Instrumentalisten und Sangern in zahlrei-
chen Arbeiten erforscht.?2 Angesichts der (ibermachtigen histo-
rischen Vorbilder und ihrer zum Kanon gewaordenen Resultate
kann das Erarbeiten von neuen und eigenstandigen Ansatzen
fur heutige Interpreten eine besondere Herausforderung
bedeuten. Gerade das Beispiel von Peter Maxwell Davies’
Eight Songs ist in dieser Hinsicht besonders spannend, weil
der Komponist hier die spezifische Vokalphysiognomie von Ray
Hart einsetzt, der mit seiner Stimme Multiphonics realisieren
konnte und Uber eine Tessitur von ca. sechs Oktaven verfigte.
Im Folgenden soll an diesem aus Sicht der Auffihrungspraxis
durchaus problematischen Werk aufgezeigt werden,?® wie hilf-
reich beispielsweise historische Tondokumente fir neue Inter-
pretationen sein kénnen. Im Zentrum stehen dabei drei unver-
gffentlichte Mitschnitte* mit dem Interpreten der Urauffiihrung
Ray Hart sowie zwei im Vorfeld der Komposition entstandene
Arbeitshander.®

Erstaunlich ist, dass Davies trotz zahlreicher Neuinterpreta-
tionen den ausser von Hart selbst kaum zu bewaltigenden
Vokalpart der Eight Songs nie verandert oder mit Ossia-Varian-
ten versehen hat.

«l just left it. And they [andere Interpreten, Anm. d. Auto-
rin] can cope with it as best they can. And they do cope in

a way. [...]1 Of course, they can’t do his multiphonics. But
there are plenty of other things that you can do, as we
know.»®

Was diese «plenty of other things» sein kdnnen, wird im
Folgenden exemplarisch erértert und diskutiert. Tatsachlich
scheint die teilweise unausfthrbare Vokalnotation unter-
schiedlichste Interpretationen zu erlauben: Die Wahnsinns-
darstellung erhalt dabei als theatrales Element zentrale
Bedeutung - nicht selten mit der Gefahr, zum Vehikel willkarli-
chen und effektorientierten Spiels zu werden, wie auch der
langjahrige King George lll-Darsteller Kelvin Thomas bemerkt:

«l think a danger with a piece like this is that an artist will
look at it and they see the notes on the page. And they’ll
just superimpose the facts. And that, in my view, is not
how it should be. It’s about finding from within an emotio-
nal response to the text and to what the composer has
written. [...] It's about understanding what this man is
going through.»”

Interessant an dieser Ausserung ist insbesondere, dass
Thomas den Zustand seiner Figur zu verstehen versucht, also
komplexe Sinnzusammenhange darstellen und nicht einfach
den Wahnsinn bebildern mdchte. Dieser Ansatz wird an spate-
rer Stelle mit Blick auf mdgliche Strategien zum Umgang mit
der Partitur unter Hinzuziehung der genannten Audioguellen
wieder aufgegriffen und diskutiert.

Die von Thomas angedeutete Problematik scheint wesent-
lich verstarkt durch die Tatsache, dass die Aufnahmen von
Harts Eight Songs-Interpretationen nur geringe Verbreitung
fanden. Nach einer Reihe von Aufflihrungen 1969/70 kam es
zum Streit zwischen Hart und Davies, so dass die kommerzielle
Einspielung des Werks durch Davies’ Gruppe The Fires of London
mit Julius Eastman (1940-1990) zustande kam. Dies machte
Eastmans Aufnahme - eine fraglos qualitativ hochwertige
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Einspielung - zur akustischen Referenz fir nachfolgende
Umsetzungen dieser problematischen Partie. Das Wissen um
die spezifischen Urspriinge und die hier besonders enge Ver-
knipfung des Werks mit seinem ersten Interpreten kénnen fir
interpretatorische Entscheidungen jedoch durchaus hilfreich
sein.

Ausgewertet wurden sowohl historische als auch selbst
generierte Quellen - beispielsweise Interviews mit Davies und
mit Weggefahrten von Hart. Losungsansatze fur spezifische
aufflhrungspraktische Probleme lassen sich so beispielsweise
aus dem Vergleich der Aufnahmen Harts mit der Partitur unter
Berlicksichtigung sowohl von Davies’ Aussagen zum Werk und
dessen Ausflihrung als auch der Rezeptionsgeschichte entwi-
ckeln. Die Arbeit mit den bereits genannten Audiodokumenten
ist auch deshalb von besonderem Interesse, da die Arbeits-
bander den Mitgliedern des Roy Hart Theatre (RHT) bis heute
als Beleg fur Harts Rolle als Co-Autor der Eight Songs gelten
- ein Streitpunkt, der zum Zerw(rfnis zwischen Hart und Davies
gefiihrt haben soll.? Die Realisierung der Eight Songs for a Mad
King als Zusammenarbeit der Forschungsabteilung mit dem
Studiengang Master of Arts in Specialized Performance Zeitge-
nossische Musik der Hochschule fir Musik Basel Anfang Marz
20147 erlaubte zudem eine Uberpriifung der bis dato gewonne-
nen Erkenntnisse in der Praxis und dokumentiert eine magliche
Umsetzung des problematischen Vokalparts. Ausgewahlte
Audiobeispiele sind unter www.dissonance.ch zuganglich.

«SINGING WITH THE <UNCHAINED VOICE>»

Werden aus musikalischer Sicht Harts vokale Fahigkeiten vor-
rangig als Klangphanomene wahrgenommen, so liegen deren
Urspringe und Motivationen doch in einer kamplexen Philoso-
phie begrindet, die weniger mit Kunstproduktion als vielmehr
mit einem ganzheitlichen Erziehungskonzept in Verbindung
steht, das Alfred Wolfsohn (1896-1962), jidischer Emigrant
aus Berlin, zunachst fur sich selbst und dann mit seinen Schu-
lern in London praktizierte.

«Wolfsohn saw that singing with the <unchained voice»
was far more than a technigue using the larynx and the
lungs. Instead, his new voice needed to address the
human condition and give it expression. <When | speak of
singing | do not see it as an artistic exercise,» he wrote in
Orpheus, <but as a possibility and a means of recognising
oneself, and of transforming this recognition into con-
scious lifes»°

Wolfsohn litt nach dem Ersten Weltkrieg an einem schweren
Kriegstrauma, ausgeldst durch seine Erlebnisse als Kranken-
trager auf dem Schlachtfeld. Die fur Hart so spezifischen Mul-
tiphonics oder «chorded sounds» sollen auf Schreie sterben-
der Soldaten zurlick zu fihren sein.'* Fir Wolfsohn hatte die
Arbeit mit der Stimme im Kontext von Psychotherapie und Psy-
choanalyse® in erster Linie Heilwirkung, zielte aber auch auf
die Entwicklung der Persdnlichkeit im Allgemeinen.

«As the basis of singing is the same as that of psychic
life, so their development proceeds accordingly in the
same direction; the difference being that the growth of
the voice is more distinctly perceptible than the growth of
the soul.»®

Wolfsohns Schiler waren meist Personen auf der Suche nach
vokalen Mitteln, die ihrer Persanlichkeit Ausdruck verleihen
konnten, und nur selten professionelle Sanger. BDie Arbeit mit
der «unchained voice» zielte dabei nicht auf die «schone
Stimme» des Belcanto, sondern vielmehr auf eine Befreiung
u.a. von asthetischen Normen und flhrte bei vielen seiner
Schiler zu einem extremen Stimmumfang. Dabei ist bemer-
kenswert, dass jene ausserordentliche Erweiterung des Stimm-
umfangs sowie die Produktion von Mehrklangen weder von
Wolfsohn noch van seinen Schilern je aus gesangstechnischer
Perspektive untersucht wurden.

«| wouldn't say it's a technical root. [...1 | think it was a
continuation to his belief that there was [...1 not just a
classified voice. That it was [...]1 <the human voice>, not
just the male or female but a mixture of the genders, a
mixture of many different nuances of feeling.»*

EIGHT SONGS: «THE REAL THING»

Ray Hart, der 1947 mit einem Stipendium der Royal Academy
of Dramatic Arts aus Stdafrika nach London kam, fihrte
nach Wolfsohns Tad 1962 die Arbeit mit der Stimme in eine
theatrale Richtung:

«As an actor it was inevitable that | would need to take
the work into the field of theatre. Slowly, very slowly, the
work grew, new students came into the work that were
more orientated towards theatre and we began to work
the extended range of the voice into more and more theat-
rical texts.»'®

1969 griindete Hart aus dieser ca. zwanzigkdpfigen Gruppe die
Roy Hart Speakers/Singers - spater Roy Hart Theatre (RHT) -,
die erstmals im Februar desselben Jahres im Welttheater-
Festival von Nancy éffentlich in Erscheinung traten. Die Pro-
ben- und Vokalarbeit, die sich aus Wolfsohns Ansatz entwi-
ckelt hatte, zog ab 1963 namhafte Besucher wie Peter Broaok,
Jerzy Grotowski sowie Aldous und Julian Huxley an. Zu den
Gasten im ABRAXAS Club in Hampstead (London) gehérte auch
Peter Maxwell Davies, der die Produktion The Bacchae nach
Euripides im Dezember 1968 miterlebt hatte:

«Dear Roy,

A Line of very sincere thanks for letting me come in on the
Bacchae last Sunday. This was a disturbing and beautiful
experience, that I'll never forget, and will always be grate-
ful for. | was very genuinely and completely involved, and
deeply moved. [...] | brought along, as you know, Randolph
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Abbildung 2: Peter Maxwell Davies, Skizze zu den «Eight Songs for a Mad King» (Februar 1969). ® Roy Hart Theatre Archive

Stow, who is doing the poems for George Ill. He was kno-
cked out too, and has done half of the poems. They are
superb | think - the real thing. I'll send them as soon as |
have the lot & we can meet to discuss how we tackle
them.»*

Gegen Ende des Jahres 1968 muss Hart die vollstandigen
Texte Stows erhalten haben, denn das vermutlich spatere von
zwei existierenden Arbeitsbandern, auf denen Hart mit den
Texten experimentiert, ist auf den 2. Januar 1969 datiert.
Anders als die Mitglieder des RHT schatzt Davies selbst den
Einfluss dieser Bander auf die eigene Kompasition als relativ
gering ein:

«| don’t think much. | just listened to them and he was
there and | could take down what he was doing on paper
and | remembered very well. And | had him, as he were, in
my ear, in my head all the time | was composing.»*’

Die genannten Tondokumente bieten hier die Mdglichkeit, den
Entstehungsprozess der Eight Songs deutlicher nachzuvollzie-
hen und sich damit strittigen Fragen der Autorschaft anzuna-
hern. Auch wenn eine ausflhrliche Analyse, Voraussetzung far

eine umfassende Beantwortung dieser Frage, an dieser Stelle
nicht maglich ist, zeitigt bereits eine exemplarische Untersu-
chung aufschlussreiche Ergebnisse, die sich auch auf interpre-
tationspraktische Fragen anwenden lassen.

Ein Vergleich der Arbeitsbander mit der Partitur bzw. mit den
Aufnahmen der Auffiihrungen ergibt in Bezug auf die vokale
Gestaltung deutliche Unterschiede zwischen den Konzeptionen
Harts und Davies’. Auffallig sind hier z.B. die stark divergieren-
den Zeitdauern, in denen Stows Text jeweils umgesetzt wird.
Die Passage «Good day to Your Honesty: God guard who guards
the gate/Here is the key of the Kingdom./You are a pretty fel-
low: next month | shall give you a cabbage./Undo the door!»
wird im Arbeitsband 1 (AB1) in ca. 23 Sekunden wiedergege-
ben. Die gleiche Textstelle dauert auf dem Arbeitsband 2 (AB2)
26 Sekunden, auf der BBC-Aufnahme 2:15 Minuten, auf den
beiden Aufnahmen des NDR entsprechend 2:05 bzw. 2:01 Minu-
ten. Diese deutlichen Unterschiede lassen sich u.a. mit aus
den jeweiligen Biographien Harts und Davies’ resultierenden
unterschiedlichen Arbeitsansatzen in Verbindung bringen:
Wahrend Hart als Schauspieler von einer deklamierenden
Sprechweise auszugehen scheint (AB1) und diese in Richtung
einer Musikalisierung weiter entwickelt (AB2), bettet Davies
die offensichtlich als musikalisches Element konzipierte
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33 Roy Hart
Arbeitsband 1, undatiert (vor dem 02.01.1969)
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Abbildung 3: Transkriptionen von Arbeitsband 1 (3a), Arbeitsband 2 (3b), Auffiihrungsmitschnitt NDR 1969 (3c), Auffiihrungsmitschnitt Basel 2014 (3d) sowie Partitur (3e),
(Ausziige). ©® Boosey & Hawkes




Stimme in einen grésseren kompositorischen Kontext ein - so
erfolgt der erste Einsatz des Vokalisten beispielsweise auch
erst ca. 2 Minuten nach Beginn des Stiicks. Dass dies zumin-
dest bereits in einem frihen Stadium der Komposition festge-
legt war, erschliesst sich aus einer auf Februar 1969 datierten
Skizze Davies’ (siehe Abb. 2). Hier lassen die genannten Doku-
mente folglich Schlisse auf die unterschiedlichen Arbeits-
weisen im Umgang mit Text zu, woraus sich im Weiteren
Anhaltspunkte nicht nur fir die Bewertung autorschaftlicher
Fragen, sondern auch fir die konkrete Umsetzung der «Rezita-
tion»*€ der Eight Songs ergeben kdnnen.

Der Einsatz von Kontrasten in der Komposition Davies’
macht zudem deutlich, dass der Komponist zwar spezifische
Klange Harts wie die Multiphonics verwendete. Die genaue
Platzierung der Klange innerhalb der Gesamtstruktur scheint
jedoch Davies’ Entscheidung gewesen zu sein; zumindest las-
sen die Bander keine Rickschlisse auf ihre Funktion als struk-
turelle Vorlage zu, was auch die bereits genannten Unter-
schiede in der Zeitgestaltung belegen. Vergleicht man nur die
erste Verszeile auf dem AB2 mit der Partitur, so fallt vor allem
die bei Davies deutlich starker ausgearbeitete Kontrastwirkung
auf (siehe Abb. 3b und 3el.

Dies lasst sich zum Einen am Ambitus ausmachen: Hart
beginnt die Phrase mit einem Oktavsprung h-h! (AB2), wah-
rend Davies an gleicher Stelle einen als Multiphonic beginnen-
den Klang setzt, den er vom F zum 2 fiihrt. Zum Anderen
manifestiert sich dies in der grosseren klangfarblichen und
dynamischen Vielfalt der Partitur: Hart changiert innerhalb des
Tonraums von einer Oktave in einer syllabischen und der kon-
ventionellen Betonung der Worte entsprechenden Rhythmisie-
rung zwischen Sprechgesang (z.T. mit erkennbaren Tonhthen)
und Gesungenem, wobei Tonrepetitionen Uberwiegen und keine
Melodiebildung erfolgt. Davies dagegen verwendet fur dieselbe
Textpassage innerhalb eines Umfangs van Gber vier Oktaven
(F bis ¢ Ordinario-Gesang im Brustregister und auch im Fal-
sett (z.T. mit Tremolo oder Ubermassigem Vibrato), Mehrklange
mit und ohne spezifische Tonhéhen bzw. mit Luftgerdusch
sowie Sprechgesang (z.T. mit Angabe der Richtung, in welche
der Ton verlassen werden soll). Die Dynamik reicht von pp bis
Sff. Im Vergleich dazu bewegt sich das Arbeitsband etwa
zwischen mp und f.f. Zudem sind in Davies’ Komposition
schnelle Wechsel zwischen p und f - oft in Verbindung mit
einem Crescendo oder Decrescendo - auffallig und verstarken
die Kontrastwirkung.

Eine Beteiligung Harts am Entstehen des Werks im Sinne
einer kompositorischen Co-Autorschaft dirfte daher zumin-
dest fUr die genannte Passage fraglich sein, allerdings musste
einer abschliessenden Beurteilung, wie oben angedeutet, eine
detaillierte Uberpriifung des gesamten Werks voran gestellt
werden. Anhand der exemplarischen Untersuchung von Zeit-
dauer und Kontrastwirkung lassen sich jedoch bereits Hin-
weise auf den Entstehungsprozess der Eight Songs ableiten,
die nicht nur den Themenkomplex «Autorschaft» berihren,
sondern auch - im Sinne eines maglichst umfassenden Wis-
sens um Arbeitsprozesse zwischen Interpret und Komponist -
interpretationspraktische Relevanz besitzen. Fir spezifische

aufflhrungspraktische Fragen werden im Folgenden unter
besonderer Einbeziehung der Auffiihrungsmitschnitte Arbeits-
strategien skizziert, die Losungen fur problematische - weil
nicht umsetzbare - Elemente der Vokalpartie aufzeigen kén-
nen.

ZWISCHEN NOTATION UND AUFFUHRUNGEN

Inshesondere mit Blick auf die Auswertung der genannten
Audioquellen ist an dieser Stelle Davies’ personliche Haltung
zum Verhaltnis von Auffihrungen (Aufnahmen) und Partitur
seiner Werke aufschlussreich.

«I'm sure that in some of the recordings you might come
across of Miss Donnithorne or of Eight Songs and other
works | will change things. And so, it would be not the
same every time. And I've always liked to do that. [...]

| think that the reference point is the score. But if
something else works - da it. The score for me was not
written in stone.»*’

Essentiell ist hier Davies’ «if something else works». Denn wie
bestimmt der Interpret, was «funktioniert» und welchem Zweck
das «Funktionieren» dienen soll? Hans-Joachim Hinrichsen
unterscheidet den Begriff der Interpretation von jenem des
reinen Vortrags durch deren Zielen auf die «geistige Erfassung
und Darstellung eines Ganzen, eines Sinnes».?® Hier geht es
also - wie eingangs durch die Aussage Kelvin Thomas’ veran-
schaulicht - um ein Verstandnis des Werks durch den Interpre-
ten, das diesem ermaglicht, eben im Sinne dieses Werks zu
handeln. Was dieses Ganze sei, gehort somit zu den ersten
Entscheidungen, die aus interpretatorischer Sicht zu treffen
waren.

Wie lassen sich nun diese Ansatze fur eine Interpretation
der Eight Songs fruchtbar machen? In Bezug auf die extremen
Vokaltechniken kénnte dies bedeuten, gerade jene Passagen
zu untersuchen, deren Effekt bzw. dramaturgische Funktion
innerhalb des Stickkontexts durch die Notation nur unzurei-
chend wiedergegeben werden kann (z. B. unterschiedliche
Formen von Multiphonics). Hier kénnte es um eine qualitative
Bewertung gehen, die nicht allein auf der Basis von Parame-
tern wie Tonhdhen oder Tondauern durchfihrbar ist, sich aber
durch eine maglichst umfassende Einbeziehung der existieren-
den Quellen (Aufnahmen, Partitur, Rezensionen, Oral History,
etc.) realisieren liesse. Dabei ist zu berlicksichtigen, dass eine
qualitative Evaluation immer subjektiv gepragt ist und keine
absoluten Massstabe setzen kann.

Geht man zurlck zu Hinrichsens Interpretationsbegriff, ware
der Sinnzusammenhang, wie er sich aus der Untersuchung des
Verhaltnisses von Schriftquelle und Interpretation darstellt,
zur Basis fUr eine eigene Interpretation zu machen. Was, nach
Davies, anstelle der nicht realisierbaren Effekte «funktioniert»,
ware also immer wieder unter diesem Aspekt zu hinterfragen.
Am Beispiel der bereits verwendeten Passage - «Good day
to Your Honesty: God guard who guards the gate» - wird im
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Folgenden die oben skizzierte Arbeitsstrategie verdeutlicht,
die, auf das gesamte Stiick angewendet, vielversprechende
Ansatze bieten kann.

Davies steckt hier gleich zu Beginn des Stlcks die Extreme
der Vokalbehandlung ab. Der Tonumfang bewegt sich zwischen
F und c®, wobei tiefster und hchster Ton («guard» und «guards»)
nahe beieinander liegen. In Harts Aufnahmen ist zu héren,
dass, vermutlich durch die schnelle Folge von Multiphonics und
extrem tiefen und hohen Ténen, einige Téne mitunter instabil,
wie flatternd, klingen. So droht beispielsweise das c® immer
wieder abzubrechen oder zu verrutschen. Entsprechend konn-
ten Interpreten nach «Gefahrenzonen» in der eigenen Tessitur
suchen, beispielsweise nach instabilen Tonhéhen oder Klang-
farben. Diese individuellen Grenzbereiche werden im gesamten
Feld der Auffihrungen besonders stark divergieren, weil die
Rolle des King George nicht nur van klassisch ausgebildeten
Sangern, sondern auch von Kinstlern unterschiedlichster
vokaler Herkunft interpretiert wird. Trotzdem dirften diese
dusserst personlichen und womadglich vom Notentext punktuell
stark abweichenden Lésungen in Davies’ bzw. Hinrichsens
Sinne «funktionieren» und auch unter dem Gesichtspunkt der
Authentizitat valabel sein.

Carl Rosman, der das Werk 2014 in Basel aufgefiihrt hat,
scheint fir den Multiphonic-Effekt auf «guard» in der genann-
ten Weise verfahren zu sein: Er singt den unteren Ton des
natierten Mehrklangs im Vocal Fry, ersetzt dann aber die
Folgetdne durch einen gepressten Klang, der an Multiphonics
erinnert, und endet in einer fUr ihn extremen und sehr instabilen
Lage (ca. g%, vgl. auch Audiobeispiel auf www.dissonance.ch
sowie Abb. 3d). Rosmans Herangehensweise basiert auf einer
umfassenden Kenntnis des Stiicks. Den insbesondere im
Bereich der Neuen Musik renommierten Klarinettisten verbin-
det als Ensemblemusiker eine ca. 20-jahrige Auffiihrungsge-
schichte mit den Eight Songs. Seine interpretatorischen Ent-
scheidungen dirften somit einerseits stark von der besonders
genauen Kenntnis musikalischer Strukturen und Verlaufe,
andererseits von seiner vokalen Herkunft als nicht klassisch
ausgebildeter Sanger gepragt worden sein.? Seine Gestal-
tung dieser Passage scheint der «Darstellung eines Ganzen»
(Hinrichsen) verpflichtet und exemplifiziert, wie eine musikali-
sche Geste umgesetzt werden kann, ohne dass deren einzelne
Bestandteile exakt der Partitur entsprechen. Sie steht damit
flr eine individuelle Lésung innerhalb des spezifischen musika-
lischen und dramaturgischen Zusammenhangs dieses Werks.

In ahnlicher Weise verfahrt er auch fur den Multiphonic auf
«guards». Den notierten Aufbau des c-Moll-Akkards empfindet
er nach, indem er auf c beginnend van einem Klang im Vocal
Fry ein gepresstes Glissando his zum g? (in schriller, fast tril-
lernder Tongebung) vollzieht. Damit steckt er die Quinte des
Akkords ab und setzt in einer fur ihn deutlich extremen Lage
das dreifache Forte der Partitur auf dem c®um. Interessant
ist hier im Vergleich die Umsetzung Harts: Auch er baut den
Akkord nicht wie notiert auf, sondern geht erst auf dem es!
in einen Mehrklang® (wobei die genaue Tonhghe des zweiten
Klangs nicht klar erkennbar ist) und setzt anschliessend den
héchsten Ton des Aufgangs neu an (statt c® nahert sich der

Ton dabei, vermutlich aufgrund der in der extremen Lage
schwer zu kontrollierenden Tonhéhe, sogar cis?; vgl. auch Abb.
3c). Auch Hart hat somit in Annaherung an den Notentext
gearbeitet. Aus umgekehrter Sicht stellt die Partitur folglich
nicht eine Transkription einer Hart'schen Interpretation dar,
sondern ein auf Basis von dessen stimmlichen Maglichkeiten
konzipiertes Ideal.?®

Als weiteres Beispiel kénnen die letzten Multiphonics der
Passage («the gate») dienen. Rosman entscheidet sich fur
einen mit zu viel Luft erzeugten Klang in der genauen Tonlage
der oberen Téne des ersten Mehrklangs. Durch die Uberschis-
sige Luft erzeugt er eine Reibung, die den Gerauschanteil der
Multiphonics nachempfindet. Zudem gibt er den Sprechgesang-
Charakter mit nach oben zu verlassenden Tonhdhen exakt
wieder. Damit legt Rosman den Fokus offenbar auf tonale und
artikulatorische Genauigkeit und nahert seine Klangfarbe wei-
testgehend der der Multiphonics an. Im Gegensatz dazu sind
Harts Multiphonics - wenn auch nicht mit klaren Tonhdhen -
deutlich vernehmbar. Allerdings ist der Sprechgesang weniger
prasent.

Aus der Analyse der Tondokumente im Vergleich mit der Par-
titur lassen sich, wie anhand der kurzen Passage demonstriert,
wichtige Informationen und damit Arbeitsstrategien flr inter-
pretatorische Neurealisierungen von Gesten, die vom Text par-
tiell abweichen, ableiten. Die Erfahrungen aus der Basler Inter-
pretation machen dabei deutlich, dass Entscheidungsprozesse
zwischen vokalasthetisch-dramaturgischer und musikalisch-
struktureller Schwerpunktsetzung stattfinden kénnen. Wich-
tig durfte hierflr die Erkenntnis sein, dass bereits die erste
Interpretation durch Hart eine Annaherung an den Notentext
darstellte, nicht dessen absolute Umsetzung. Um dem aus
dieser Schlussfolgerung womaoglich erwachsenden Problem
der Beliebigkeit zu begegnen, kdnnte eine Aufgabe aktueller
Interpretation darin liegen, in Anlehnung an Wolfsohns und
Harts Methode mit bestimmten physischen und psychischen
Zustanden zu arbeiten, die zwar nicht mit Harts Interpreta-
tion identische, jedoch entsprechende Klange zur Folge
hatten. Dieser Ansatz wirde die Stimmkunst Harts als Aus-
gangspunkt nehmen und kénnte ein Experimentierfeld 6ffnen,
dessen Relevanz Uber das hier untersuchte Fallbeispiel hin-
aus reicht.

EPILOG: «THE REVIEW»

Da vor allem der unkonventionelle Einsatz der Stimme in den
1960er Jahren noch betrachtliches Provokationspotential
barg, ist auch die Rezeptionsgeschichte der Eight Songs fur
die Auffihrungspraxis von Interesse. Laut Rainer Simon
beruht «die Asthetizitat eines Werks stets auf seiner Wir-
kung [...], die sich im Dialog zwischen Kunstobjekt und wahr-
nehmendem Subjekt entfaltelt].»* Diese hat sich zwangs-
laufig in den 45 Jahren der Auffihrungsgeschichte verandert.
Die zahlreichen Rezensionen der Urauffihrung vom 22. April
1969 in der Queen Elizabeth Hall in London, bei der es auch
zu Protesten kam?, sowie der weiteren Aufflihrungen mit Hart im
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selben Jahr machen deutlich, dass die Eight Songs durchaus
als Angriff auf vokale und performative Konventionen ver-
standen wurden. So wird wiederholt berichtet, der Eindruck
sei entstanden, Davies mache sich Uber den Wahnsinn
Georgs . lustig, wahrend das Publikum, Gber 30 Minuten in
eine vayeuristische Rolle gezwungen, zum Komplizen des
Komponisten werde.?® Dies wird fast immer mit dem extre-
men Einsatz der Stimme sowie mit Davies’ Parodien z.B. van
Werken Handels (die Georg lll. besonders schatzte) in Verbin-
dung gebracht. Steven Walsh spricht dem Werk aufgrund
seiner Wahnsinnsdarstellung sogar ab, dberhaupt Kunst zu
sein.?” Andere Rezensenten berichten begeistert von dem

starken Effekt, den das Stick insbesondere durch die Vokal-
behandlung auf sie gehabt habe:

«This is disturbing music, deliberately so [...]. Roy Hart
represents the king, using his, as yet, unigue vocalization
of two and three notes at a time, harmonics and every
imaginable squeak. [...]1 [11t makes an embarrassing expe-
rience, but only because of the intensity, the nearness of
the cliff-edge of absurdity.»®

Man kann davon ausgehen, dass Davies sich der Provaokation
bewusst war, die das Stick 1969 zumindest fir einen Teil des

29
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Publikums darstellen musste. Offensichtlich polarisierten die
Eight Songs zu ihrer Entstehungszeit. Doch lasst sich diese
Reibungsflache heute Uberhaupt wieder herstellen? Kann dies
der Anspruch einer aktuellen Interpretation sein?

Die Eight Songs sind heute ein anderes Werk, das neu verge-
genwartigt werden muss. In quellengestitzter Interpretation
- hier auch insbesondere unter Einbeziehung von Tondokumen-
ten - vollzieht sich die Auseinandersetzung mit den komplizier-
ten Fragen der Autorschaft und Identitat von Musik, der Werk-
ontologie in actu.?’ Dadurch eréffnen sich besonders far
auffUhrungspraktische Fragestellungen vielversprechende
Ansatze, die dazu beitragen, sowohl der mit der Auffihrungs-
geschichte der Eight Songs verbundenen Problematik der Belie-
bigkeit zu begegnen als auch der kreativen L&hmung durch
die neu ins Bewusstsein gerdckten Interpretationen Roy Harts.
Der kinstlerische Spielraum wird somit weder eingeengt noch
erweitert, sondern es wird einer kritisch-verantwortungsvollen
Herangehensweise ein kreatives Handlungsfeld geboten:

«Don't be afraid. If you're afraid - don't do it!»®

) www.dissonance.ch
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