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Regina coeli laetare a4
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Ave regina coelorum a7
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Quemadmodum desiderat cervus a 6
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ADRIAN WILLAERT
Ave Maria a 6
Salve sancta parens a 6

PIERRE DE LA RUE / ca. 1465—1518
Ave sanctissima a 6
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ZUM PROGRAMM

In Thomas Manns Roman »Doktor Faustus. Das Leben des deutschen
Tonsetzers Adrian Leverkihn, erzahlt von einem Freunde« (1943-47),
der den Werdegang eines Avantgarde-Komponisten des 20. Jahrhun-
derts aus kritischer Perspektive nachzeichnet, bildet das Singen drei-
stimmiger Kanons in der Kindheit unter Anleitung einer »Stallhanne«
genannten Magd die friheste Begegnung des in landlicher Umgebung
aufwachsenden Hauptprotagonisten mit artifizieller Musik. Offenkundig
war Mann, der wahrend der Vorarbeiten zu diesem Roman unter ande-
rem im Gedankenaustausch mit Theodor W. Adorno stand, die Affini-
tat der musikalischen Moderne zur »klassischen Vokalpolyphonie«
bewusst, ein Zusammenhang, den Anton Webern (in seinem Aufsatz
»Der Weg zur Komposition mit zwolf Tonen«) einmal so formulierte:
»Die kanonischen, die kontrapunktischen Formen, die thematische
Verarbeitung vermogen viele Beziehungen zwischen den Dingen herzu-
stellen, und dort ist zu suchen [...], was noch berdies in der Komposi-
tion mit zwolf Tonen steckt.«

Am heutigen Abend ist Webern (1883-1945) zwar mit keinem eigenen
Werk vertreten. Jedoch verdankt das Konzept eines Konzerts, bei dem
die Satztechnik des Kanons sowohl in komplexen Werken des 16. wie
zugleich in ihrer Nachwirkung im 20. Jahrhundert im Mittelpunkt steht,
seine Plausibilitat zumindest auch dem CEuvre Weberns und dessen
Ausstrahlung bis in die Gegenwart. Durch Ansatze zu einer Verallge-
meinerung des Reihendenkens, das Prinzip der konzentrierten Kirze,
die minutiose Bezeichnung von Dynamik und Artikulation und weitere
stilistische Eigenheiten war Webern ohnehin das grofie Vorbild fur die
Hauptver- treter des Serialismus der 1950er Jahre, zu denen u.a. Luigi
Nono zahlt. Mit Webern, der 1909 mit einer musikwissenschaftlichen
Arbeit Gber Heinrich Isaac (um 1450-1517) promovierte, verband Nono
aber auch die Expertise flur Renaissancemusik, und im Besonderen fur
Kanonklnste dieser Epoche.

So ist der Kopfsatz aus Weberns Sinfonie op. 21 als strukturelles Vor-
bild des vierstimmigen Doppelkanons in Nonos friihem Ensemblewerk
»Polifonia - Monodia - Ritmica« (1951) unverkennbar. Und dessen



Erstlingswerk flir Orchester, die Variazioni canoniche (1950), setzt die
intensive Beschaftigung mit Ratselkanons der alten Niederlander im
Unterricht bei Bruno Maderna voraus. Hier treten Kanontechniken in
derart komplizierter Verschliusselung auf, dass Nono in spateren Jah-
ren zugab, selbst Probleme mit deren Entratselung zu haben.
Mitnichten werden satztechnische Mittel vergangener Epochen bei
Nono und auch beim zweiten Gegenwartskomponisten des heutigen
Konzerts, Salvatore Sciarrino, in der Weise aktualisiert, dass ein Ein-
fluss mit Handen zu greifen, im Notentext unwiderleglich nachzuwei-
sen ware. Fur beide Komponisten aber bildet die polyphone Hochkunst
der Renaissance, zumal italienischer Provenienz, eine Voraussetzung
ihres eigenen Schaffens und wichtige Instanz ihres musikalischen und
asthetischen Denkens.

Die Kanontechnik ist, neben der cantus-firmus-Bearbeitung, eines der
zentralen Kompositionsverfahren in der Musik der Renaissance. Kanon
(und Imitation) stellen den motivischen Zusammenhang der Einzel-
stimmen eines polyphonen Satzes her und tragen damit zur Koharenz
einer ganzen Komposition bei. Die strenge Durchfihrung der Kanon-
technik — und dabei geht es bei den fur das vorliegende Programm
beispielhaft ausgewahlten Werken - bindet den Komponisten jedoch

in einer Weise, die das Erreichen anderer bzw. »modernerer« asthe-
tischer Parameter wie z. B. Wortausdeutung, Tonmalerei, Gliederung
auBBerordentlich erschwert. Daher trat im Laufe des 16. Jahrhunderts
die Kanontechnik zugunsten der freien Imitation mehr und mehr in den
Hintergrund.

In der knappen, fur das heutige Konzert vorgegebenen Zeit, auch nur
halbwegs allen Facetten der Kanonkunst in der Musik der Renaissance
einen Raum zu geben, ist nicht moglich. Wir beschranken uns daher
auf das franko-flamische und italienische Repertoire des 16. Jahrhun-
derts, lassen also Beispiele fruherer Mensuralmusik genauso unbe-
rucksichtigt wie die zahlreichen fur das Thema relevanten Werke engli-
scher (Tallis, Byrd) oder deutscher (Isaac, Senfl, Finck) Provenienz.



In den im ersten Konzertblock zusammengefassten Werken wandern
wir durch die Kanonintervalle, ausgehend von der einfachsten Form,
dem Einklangs- bzw. Oktavkanon, uber die aus tonartlichen Grinden
naheliegend sehr zahlreich anzutreffenden Quart- und Quintkanons bis
hin zu ausgekligelten Konstruktionen von der Sekunde bis zur Sep-
time. Der zweite Teil ist speziellen Formen, dem Doppel-, Tripel- oder
Quadrupel-, ferner dem Umkehrungs- und Strettokanon gewidmet.
Hierbei legt der Komponist sich nochmals schwierigere Hirden auf
und trachtet mit deren Bewaltigung und dem Erreichen eines satztech-
nisch einwandfreien und zugleich klanglich befriedigenden Resultates
seine Kunst unter Beweis zu stellen.

Mit Adrian Willaert steht derjenige Komponist am Anfang des Pro-
gramms, der — neben Josquin Desprez — die Kanontechnik wohl am
extensivsten genutzt hat. Willaerts vierstimmiges Regina coeli (Musica
IV vocum, Venedig 1545) verwendet die bekannte Marianische Antiphon
Im tempus perfectum als Oktavkanon in Diskant und Tenor. Die Choral-
melodie ist dabei, aus satztechnischen Grinden, gelegentlich variiert
oder modifiziert, jedoch jederzeit klar erkennbar. Mit der Versetzung
des Kanons in andere Intervalle geht immer die Frage einher, inwie-
weit der Kanon intervallisch, also auch in der Abfolge von Ganz- und
Halbtonen exakt umgesetzt wird (bei dem Musiktheoretiker G. Zarlino
»fuga«], oder das Tonmaterial der proposta (1. Kanonstimme) auch fiir
die risposta (nachfolgende Stimme) nutzt, wobei es dann zu Verschie-
bungen in der Diatonik kommen kann (Zarlino: »imitatio«].

Josquins funfstimmiges De profundis enthalt sowohl einen Kanon in
der Unteroktave wie in der Unterquarte. Durch konsequente Vermei-
dung der Tonstufe h in der proposta (wiirde zu f# in der risposta) ist die
diatonisch korrekte Beantwortung moglich. Die Uberschrift »Les trois
estas sont assembles pour le soulas des trespasses« (sinngemaf: drei
Staaten sind vereint um das Ableben zu betrauern] weist zwar auf die
symbolische Bedeutung der drei Kanonstimmen, doch sie findet sich
lediglich in einem auf 1563 datierten Chorbuch aus dem Vatikan. Somit
bleibt letztlich unklar, auf wessen Tod das Werk komponiert wurde und
welche drei »Staaten« bei der Trauerfeier zugegen waren.



Dass es sich um eine Komposition zum Totenoffizium handelt, ist durch
den Textverlauf (Requiem, Kyrie ...) belegt und findet seine Entspre-
chung im ins Phrygische ausweichenden Ende eines ansonsten eindeu-
tig im 1. Modus angelegten Werkes.

Willaerts Schuler Cyprian de Rore geht noch einen Schritt weiter. In
seinem Werk Ave regina caelorum erklingt der cantus firmus - in
Versatzsticken und durch zahlreiche Pausen unterbrochen - in allen
drei Hexachorden (naturale auf ¢, durum auf g, molle auf f) zugleich,
also in der Oberquarte und der Oberquinte. Die Komposition ist in dem
beriihmten Prachtchorbuch fir den Minchner Hof Albrecht V. (fertig-
gestellt 1559] tberliefert.

Die Miniaturen des Malers Hans Mielich mit den zahlreich eingestreu-
ten Attributen zu Ehren der Gottesmutter (pulchra ut luna, stella maris,
hortus conclusus etc.) unterstreichen den Symbolwert des Werkes (vgl.
Abbildung), das bereits in der Stimmenzahl sieben (3 Kanonstimmen =
gottliche Ordnung: Trinitat, 4 freie Stimmen = irdische Ordung/Vielfalt:
Jahreszeiten, Himmelsrichtungen etc.) die einschlagige Symbolik auf-
weist. Da, unter Beibehaltung der Intervallabstande, die zeitliche Dis-
position der cantus-firmus-Segmente bestimmten Anpassungszwan-
gen unterliegt, mussten hier alle sieben Stimmen ausnotiert werden,
was ja bei exakten Kanons nicht erforderlich ist und normalerweise
auch unterbleibt. Die immer wieder auftauchende Frage nach dem
Kompositionsprozess polyphoner Werke (synchron oder sukzessiv/
additiv) l&sst sich hier - wie bei fast allen Kanonkompositionen eindeu-
tig beantworten: Basis und »Gerust« bilden die den Kanon fihrenden
Stimmen, welche dann durch die frei imitierenden erganzt werden.
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So wird es auch bei Palestrinas funfstimmiger Messe Repleatur os
meum laude (3% libro delle Messe, Rom 1570) gewesen sein. Palest-
rina, in dessen Oeuvre kanonisch organisierte Werke eher selten anzu-
treffen sind, parodiert die gleichnamige Motette des Jachet de Mantova
(1538), die durchgehend einen Kanon in der Unterquint (Diskant und
Alt) beinhaltet, auf besondere Weise: Er belasst Motivik, Stimmenzahl
und Modalitat, bringt aber einen Parforceritt durch die Intervalle und
Einsatzabstande:

Kyrie: Kanon n der Oktave nach 8 Semibreves

Christe: Kanon in der Septime nach 7 Semibreves

Kyrie: Kanon in der Sexte nach 6 Semibreves.

Das Prinzip des diatonisch exakten Kanons wird in der Septime und
der Sexte aus nachvollziehbaren Grinden aufgegeben. Die textrei-
chen Messteile Gloria (Kanon in der Quinte nach 5 Semibreves) und
Credo (Kanon in der Quarte nach 4 Semibreves) gelangen wegen deren
Lange hier nicht zur Auffiihrung. Nach dem Sanctus (Kanon in der
Terz nach 3 Semibreves) und dem Osanna (Kanon in der Sekunde nach
2 Semibreves) wird das Benedictus in freier Imitation gestaltet, um
durch die im Ablauf notwendige Wiederholung des Osanna die zykli-
sche Gestalt des Gesamtwerkes nicht zu gefahrden. Im Agnus Dei (I)
ist schlief3lich der Kanon im Einklang nach 1 Semibrevis erreicht. Hier
wendet Palestrina ein weiteres, in seiner Zeit langst »antiquiertes«
Verfahren an: den Proportionskanon. Die risposta ist im tempus imper-
fectum non diminutum notiert, folgt der proposta demzufolge in ver-
doppelten Notenwerten.

Fir Orlandus Lassus - Zeitgenosse Palestrinas und von der Nachwelt
vielfach als Vollender der prima prattica angesehen - scheinen die
Kanonkinste der Lehrergeneration ebenfalls nicht mehr besonders
attraktiv. Dennoch liefert auch seine Motette Quemadmodum deside-
rat cervus (veroffentlicht 1569) einen beeindruckenden Beleg dafir,
dass er mit dieser Kompositionstechnik souveran umzugehen wusste,
ja, er ging noch einen Schritt weiter als Palestrina: Sein Kanon in der
Oberseptime ist intervallisch konsequent durchgefuhrt, was eine Reihe
modusfremder Wendungen und Kadenzen nach sich zieht. Die schein-
bar planlose Suche des Hirschen nach der Wasserquelle bzw. - um in
der Metaphorik des Psalms zu bleiben - der irrenden Seele nach Gott
findet schlieBlich ihr letztes Ziel im letzten (dem 8.) Modus.



Roberto Fabbriciani, dem Floten-Solisten des heutigen Abends, ist
Salvatore Sciarrinos Hermes gewidmet. In einem poetischen Geleitwort
fuhrt der Komponist aus, dass der Werktitel auf die Bedeutung des
griechischen Gottes in seiner Funktion als Psychopompos verweise,
als eines Begleiters verstorbener Seelen ins Jenseits. Mit diesem auf
das Zwischenreich zwischen Leben und Tod, Traum und Wirklichkeit
abhebenden programmatischen Vorwurf korrespondiert eine grenzgan-
gerische Erkundung klanglicher Potentiale des Instruments. Das keine
eigentlichen Pausen oder Ruhepunkte zulassende Stuck erfordert im
Idealfall die nur von wenigen Flotisten beherrschte kontinuierliche
Zirkularatmung. Spieltechnische Besonderheiten sind ein heftiges
Gleiten [»violento glissato«) bei mit den Lippen umschlossenem Mund-
stlck sowie der als »tongueram« bezeichnete Zungenstof3: Effekte,
mit denen sich im Bereich des tiefen Registers noch tiefere, eine grofie
Septime unterhalb der notierten Tonhohe gelegene Tone generieren
lassen.

Bestehen hier aber Verbindungen zum Thema »Kanon«? Zu denken
waére an unbestimmte Echos (»echi sospesi«], auf die der Komponist
im Geleittext verweist und an die das beharrliche Insistieren auf teils
fragmentierten Wiederholungen der Ausgangsphrase erinnert: einer
einfachen, natursymbolisch anmutenden Brechung von Obertonen des
tiefsten Tons dieses Instruments c'.

Auf die Intensivierung solcher echoahnlichen Elemente zielt die Anwei-
sung, das Stuck in Raumen mit viel Nachhall aufzufihren. Grundle-
gender fir die Asthetik des Stiicks ist der Verweis des Komponisten
auf eine »illusorische Polyphonie«, die aus dem Kontrast zweier klang-
licher Grundelemente hervorgehen soll: des erwahnten Naturklangs
und der Fortissimo-Mehrkléange (Multiphonics), die zunehmend haufig
den Naturklang eruptiv unterbrechen. Diese beiden klar differenzier-
ten klanglichen Ebenen werden in eine sich dynamisch entwickelnde
Relation gestellt, welche mit Metaphern wie Verdichtung, Konflikt oder
eben Polyphonie umschrieben werden kann. Der Spannungsaufbau
folgt insgesamt dem traditionellen Formprinzip »Ruhe - Bewegung -
Ruhe«.



Basis fiir Adrian Willaerts sechsstimmiges Ave Maria (Motetta VI
vocum, Venedig 1542) bildet ein Kanon in der Gegenbewegung [in motu
contrario). Die Choralmelodie ist omniprasent und wird in beiden Stim-
men mal in originaler Form zitiert, mal gespiegelt wiedergegeben. Die
»Spiegelachse« der beiden Kanonstimmen liegt zwischen a und b, und
natirlich andert sich mit jedem Ton das Imitationsintervall, so dass
man hier am besten von einem Kanon ex secunda inferiore spricht:

—> fgabc def
debfgabc' d <—

Durch diesen Kunstgriff ergibt sich eine diatonisch korrekte Beantwor-
tung, also eine echte fuga inversaim Sinne Zarlinos.

In den Motetten aus Willaerts berihmter Sammlung Musica Nova
(Venedig 1559), deren Titel auch fir die heutige Veranstaltung Verwen-
dung fand, spielt die Kanontechnik eine besondere Rolle, ca. 50 % der
Werke sind »kanonbasiert«. In seiner Komposition Salve sancta parens
prasentiert der Meister einen Doppelkanon: Diskant und Alt werden in
zwei Stimmen jeweils eine Quinte tiefer »beantwortet«:

Diskant: c'c”’ (mit b-Vorzeichen) —> f-f" (mit bb-Vorzeichen)

Alt: a-a" (ohne Vorzeichen) —> d-d’ (mit b-Vorzeichen

Diese Konstellation fuhrt zu drei verschiedenen Vorzeichnungen inner-
halb einer einzigen Komposition. Die dadurch entstehenden »Quer-
stande« werden durch moderne Editionen haufig nivelliert, um eine
tonartliche Geschlossenheit zu erreichen, wodurch der Reiz der Kom-
position jedoch erheblich gemindert wird.

Pierre de la Rues sechsstimmiger Tripelkanon Ave sanctissima Maria
ist ein konsequent »bitonal« angelegtes Werk fur zwei dreistimmige
Chére, die sich jedoch nur an den Ubergangen und in den Schliissen
vereinen. Der Oberchor beantwortet die dreistimmige proposta in der
Oberquarte, wobei die Sanger, die ja nicht aus modernen Partituren
musiziert haben, sondern ihre Stimmen nach den jeweils vorgezeich-
neten Schlisseln lasen, offensichtlich einige Anpassungen vornehmen
mussten (siehe Kopie aus MS 228 der Bibl. Royale, Briissel).
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De la Rue hat diese Motette, die wohl der Erzherzogin Margarete von
Osterreich gewidmet war (um 1516), spater selbst in seiner Messe

Ave sanctissima Maria parodiert und dabei die Kanontechnik beibehal-
ten. In beiden Werken ignoriert die moderne Edition (selbst in der wis-
senschaftlichen CMM-Gesamtausgabe) das unterschiedliche Tonmate-
rial der beiden Chére und unterbreitet dem Ausfiihrenden (neben der
leider heute immer noch Ublichen Verkiirzung der Notenwerte) zahlrei-
che nivellierende Vorschlage zur Akzidentiensetzung.

Noch virtuoser ging Josquin Deprez (»der noten meister, die habens
machen mussen, wie er wolt«, Martin Luther) mit den Herausforderun-
gen der Kanontechnik um. Berihmt ist seine Kunst der »Engfuhrung«
(Stretto-Kanon), die z. B. in seinem vierstimmigen Instrumentalsatz
uber Hayne van Ghizeghems Rondeau »De tous bien playne« in man-
chen Quellen mit der schonen Bemerkung »Petrus et loannes currunt«
(...laufen hintereinander her] versehen ist.

Josquins Messe Malheur me bat basiert auf einer (anonymen?) drei-
stimmigen Chanson gleichen Titels, ist in zahlreichen Quellen Uberlie-
fert und diesem Komponisten eindeutig zuzuschreiben (was bei langst
nicht allen »Josquin-Messen« der Fall ist).

Das Agnus Dei | der Messe verwendet den der Chanson entlehnten
cantus firmus in langen Notenwerten im Tenor, hier begegnen noch
keine Kanontechniken, sondern Josquin fertigt quasi ein Lehrstiick an
Uber den Gebrauch des betonten Durchgangs (quasitransitus).

Das als Bicinium konzipierte Agnus Dei Il bringt einen Kanon in der
Obersekunde fir zwei Tenorstimmen, der sich zum Ende durch Einfiih-
rung der proportio triplains Virtuose steigert.

Im sechsstimmigen Agnus Dei lll schlief3lich kombiniert der Meister
zwei Stretto-Kanons (Alt | und Il sowie Bass | und I}, wahrend sich

die modal fihrenden Stimmen (Diskant und Tenor] erneut in ruhigen
Notenwerten dem cantus firmus zuwenden: eine grandiose Steigerung!



Unter den wenigen Uberlieferten Quadrupel-Kanons (u.a. Gombert,
Festa, Verdelot] ist Jean Moutons achtstimmiges Werk Nesciens mater
virgo virum sicher das anspruchsvollste Beispiel. Die friiheste Uber-
lieferung entstammt dem berihmten Medici Codex von 1318 (siehe
Abbildungen] und zeigt eindrucksvoll, wie zwei Sanger aus einer Stimme
lesen konnen (der zweite beginnt, wenn der erste beim »signum«
angekommen ist, und schlief3t ebenfalls beim »signum« kurz vor dem
Erreichen des Schlusstons), und sich aus einem notiert vierstimmigen
Satz eine achtstimmiges Meisterwerk entwickelt. Freilich ist in der
Handschrift das Transpositionsintervall (die Oberquinte) nicht angege-
ben, das sich jedoch relativ einfach ermitteln lasst.

Alternative Deutung: das Stuck konnte so bekannt gewesen sein,

dass sich weitere Angaben erubrigt haben. An den in den Einzelstim-
men zahlreich anzutreffenden Pausen erkennt man leicht, welches
»Rezept« der Komponist anwenden musste, um eine »Kompatibilitat«
der beiden vierstimmigen Satze zu erreichen: jeweils an den Phrase-
nenden musste der Satz auf wenige Tone »ausgedunnt« werden. Dass
es dem Komponisten zugleich gelingt, zusatzlich den cantus firmus der
gleichnamigen Antiphon zu zitieren, zeugt von seiner hohen Meister-
schaft.
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Die Widmung an Pierre Boulez anlasslich seines 60. Geburtstags am
26. Marz 1985 bestimmt auch den Titel von Luigi Nonos exakt 60 Takte
umfassender Komposition A Pierre. Dell’azurro silenzio, inquietum
(An Pierre. Uber die azurblaue Stille, unruhig).

Am 31. Marz fand in Baden-Baden die Urauffihrung mit Roberto
Fabbriciani (Kontrabassflote], Ciro Scarponi (Kontrabassklarinette) und
Hans Peter Haller (Live-Elektronik) im Beisein von Nono und Boulez
statt. Die drei erwahnten Musiker gehorten zu jenem Team, mit dem
gemeinsam Nono in seinem letzten Lebensjahrzehnt intensive Stu-
dien zur Generierung neuartiger Klange betrieb und das mithin am
Entstehungsprozess seiner Kompositionen mit Elektronik unmittelbar
beteiligt war. Dabei ging der kreative Prozess oft Gber den Zeitpunkt
der letzten schriftlichen Fixierung und auch der Urauffuhrung hinaus:
Nono distanzierte sich zunehmend vom Konzept des geschlossenen
Werks im Sinne eines opus perfectum et finitum.

Wenige Monate vor der Entstehung von A Pierre wurde am 15. Septem-
ber 1984 das Musiktheaterprojekt »Prometeo. Tragedia dell’ascolto«
in Venedig, dem Heimat- und Wohnort des Komponisten, uraufgefuhrt.
Wahrend der Proben zu diesem Hauptwerk aullerte Fabbriciani gegen-
uber Nono, das Potential der Elektronik werde im Prometeo - hier
bereits kommt das Duo Fabbriciani/Scarponi an zahlreichen Stellen
zum Einsatz - noch nicht vollstandig genutzt und schlug die Neukom-
position eines auf bestimmten Sektionen des Musiktheaterstiicks
basierenden Werkes vor. Fur dessen Genese entscheidend aber war
ein im Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des Stdwest-
funks in Freiburg Anfang Februar 1985 angesetztes Treffen von Fabbri-
ciani, Scarponi, Haller und Nono, bei dem der Komponist verspatet
eintraf und zunachst unbemerkt den Versuchen des Studioleiters und
der beiden Musiker zuhorte. Haller zeichnete Audiosignale der Kontra-
bassflote und -klarinette auf und gab sie zeitverzogert wieder. Er ver-
suchte, die zeitliche Grenze zu ermitteln, bis zu der eine wahrgenom-
mene Ausgangsgestalt nicht mehr genau erinnerbar ist.

Bei 24 Sekunden war diese Grenze im Falle unveranderter Wiederho-
lung erreicht, dagegen bereits bei 12 Sekunden, wenn der aufgezeich-
nete Klang variiert, selektiert wiedergegeben wurde. Die klanglichen
Resultate inspirierten Nono unmittelbar und flihrten zur Disposition
der Live-Elektronik in »A Pierre« (siehe Schaltschema).
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Hier bewirken zwei Delays, dass der Originalklang zeitverzogert — um
12 sowie um 24 Sekunden - wiedergegeben wird. Bei der Wiedergabe
nach 12 Sekunden sorgt ein Bandbassfilter fur eine erhebliche Ver-
fremdung des Klangs. Strukturell bewirkt die Elektronik also eine
sechsstimmige Anlage, bei der eine Schicht aus zwei originalen Instru-
mentalstimmen zweimal verfremdet »imitiert« wird, erinnernd an das
Prinzip eines Doppelkanons. Auf eine solche Transformation hin ist der
Notentext zwar konzipiert. Doch weder wird in ihm selbst der Kanon
sichtbar, noch lasst das klangliche Resultat die Struktur der Kompo-
sition erkennen. Die Anweisung, wonach die Musiker auch bei Pausen
innerhalb ihrer Parts in der Spielposition verbleiben sollen, unterstitzt
die Asthetik eines Kontinuums von Klangereignissen, bei dem weder
akustisch noch visuell der originale vom elektronisch generierten
Klang unterscheidbar sein soll.

Mit derlei Verfahren kntpft Nono an seine frihere Vorliebe fur Ratsel-
kanons und zugleich an Grundprinzipien der Darmstadter Schule an:
Aus Sicht ihrer Vertreter ware ein Kanon im Sinne der akademischen
Kontrapunktlehre in einem zeitgenossischen Werk obsolet. Insofern
rekurrierte Nono auf einen gemeinsamen Ausgangspunkt mit Boulez,
indem er ihm - wie anekdotisch berichtet wird - ein Stuck zueignete,
bei dem der als kongeniale Musikhorer bekannte Freund nichts von
dem begreifen sollte (und musste), was strukturell vor sich ging.

Texte: Manfred Cordes, Florian Edler



VOKALTEXTE

Regina caeli, laetare,alleluia.
Quia quem meruisti portare,
alleluia,

Resurrexit, sicut dixit,
alleluia.

Ora pro nobis Deum, alleluia.

De profundis clamavi ad te,
Domine.

Domine, exaudi vocem meam.
Fiant aures tuae intendentes
In vocem deprecationis meae.
Siiniquitates observaveris,
Domine,

quis sustinebit?

Quia apud te propitiation est

et propter legem tuam sustinui
te, Domine.

Sustinuit anima mea in verbo
eius,

speravit anima mea in Domino.
A custodia matutina usque ad
noctem

speret Israel in Domino.

Quia apud te misericordia

et copiosa apud eum redemptio,
et ipse redimet Israel

ex omnibus iniquitatibus eius.
Requiem aeternam dona eis,
Domine,

et lux perpetua luceat eis.
Kyrie eleison, Christe eleison,
Kyrie eleison.

Pater noster.

Freu dich, du Hrmmelskonigin,
Halleluja.

Den du zu tragen wiirdig warst,
Halleluja, er ist auferstanden,
wie er gesagt, Halleluja.

Bitt Gott fir uns, Halleluja.

Aus der Tiefe rufe ich,

Herr, zu dir.

Herr, hore auf meine Stimme!
Lass deine Ohren merken

auf die Stimme meines Flehens.
So du willst, Herr, Stinden
zurechnen,

Herr, wer wird bestehen?

Denn bei dir ist die Vergebung,
dass man dich flirchte.

Ich harre des Herrn; meine Seele
harret,

und ich hoffe auf sein Wort.
Meine Seele wartet auf den Herrn
von einer Morgenwache bis zur
andern.

Israel, hoffe auf den Herrn.

Denn bei dem Herrn ist die Gnade
und viel Erlosung bei ihm.

Und er wird Israel erlosen

aus allen seinen Siinden.

Ewige Ruhe gib ihnen, Herr,

und das ewige Licht leuchte ihnen.

Herr erbarme dich, Christus
erbarme dich, Herr erbarme dich.
Vater unser.



Ave Regina coelorum
Mater Regis angelorum,

O Maria, flos virginum,
Velut rosa vel lilium,
Funde preces ad Dominum
Pro salute fidelium. Amen.

Kyrie eleison
Christe eleison
Kyrie eleison

Sanctus, sanctus, sanctus
Dominus Deus Sabaoth.

Pleni sunt coeli et terrae gloria
tua.

Osanna in excelsis.

Agnus Dei, qui tollis peccata
mundi,
miserere nobis.

Quemadmodum desiderat
cervus

ad fontes aquarum,

ita desiderat anima mea ad te,
Deus.

Sitivit anima mea ad Deum
fontem, vivum. Quando veniam,
et apparebo ante faciem Dei ?

Sei gegrifit, HHmmelskénigin,
Mutter des Herrschers iber die
Engel,

o Maria, Blume der Jungfrauen,
wie eine Rose oder Lilie,

sende aus deine Gebete zum Herrn
zum Wohle der Glaubigen. Amen.

Herr, erbarme dich.
Christe, erbarme dich.
Herr, erbarme dich.

Heilig, heilig, heilig

st Gott, der Herr Zebaoth.

Voll sind Himmel und Erde deines
Ruhmes.

Hosianna in der Hohe.

Lamm Gottes, der du tragst die
Siinde
der Welt: erbarme dich unser.

Wie der Hirsch nach frischem
Wasser verlangt,

so verlangt meine Seele nach dir,
Herr.

Meine Seele diirstet nach Gott, dem
lebendigem Quell.

Wann werde ich dahin kommen,
dass ich Gottes Angesicht schaue?



Ave Maria, gratia plena,
Dominus tecum:
benedicta tu in mulieribus,

et benedictus fructus ventris tui,

lesus.

Sancta Maria, regina coeli,
dulcis et pia.

O mater Dei, ora pro nobis
peccatoribus,

ut cum electis te videamus.
Amen.

Salve sancta parens,

enixa puerpera regem,

qui coelum terramque regit
per saecula semper.

Virgo Del genitrix,

quem totus non capit orbis,
in tua se clausit viscera,
factus homo.

Ave sanctissima Maria,
mater Del, regina caeli,
porta paradisi, domina mundi.

Tu es singularis virgo pura,

tu concepisti lesum de Spiritu
Sancto,

tu concepisti creatorem mundi,
In quo ego non dubito.

Ora pro me lesum dilectum
tuum

et libera me ab omnibus malis.

Gegrtiliet seist du, Maria,
Hochbegnadete, der Herr ist mit
dir, du gebenedeite unter den
Weibern, gebenedeit ist die Frucht
deines Leibes, Jesus.

Heilige Maria, Himmelskonigin,
lieblich und fromm.

O Mutter Gottes, bete flir uns
Sinder, damit

wir mit den Auserwahlten dich
sehen. Amen.

Sei gegrufit, heilige Mutter,

einen Knaben und Kénig hast du
geboren, der HHmmel und Erde
regiert in alle Ewigkeit.

Jungfrau, Gebdrerin Gottes,

den die ganze Welt nicht umfassen
kann, der war eingeschlossen in
deinem Schol3 und wurde Mensch.

Sei gegriifit, allerheiligste Maria,
Mutter Gottes, Hmmelskonigin,
Pforte zum Paradies, Herrin der
Welt.

Du bist die einzigartige, reine
Jungfrau, du empfingst Jesus vom
Heiligen Geist,

du empfingst den Schopfer der
Welt, daran zweilfele ich nicht.
Bete fir mich zu deinem geliebten
Jesus

und befreie mich von allen Sinden.



Agnus Dei, qui tollis peccata
mundi,

miserere nobis.

Agnus Del, qui tollis peccata
mundi,

miserere nobis.

Agnus Del, qui tollis peccata
mundi,

dona nobis pacem.

Nesciens mater virgo virum
peperit sine dolore
salvatorem saeculorum,
ipsum regem angelorum;
sola virgo lactabat

ubere de caelo pleno.

Lamm Gottes, der du tragst die
Sinde

der Welt: erbarme dich unser.
Lamm Gottes, der du tragst die
Sinde

der Welt: erbarme dich unser.
Lamm Gottes, der du tragst die
Sinde

Der Welt, gib uns deinen Frieden.

Eine Jungfrau wurde Mutter
ohne von einem Mann zu wissen,
und gebar ohne Schmerzen

den Heiland der Welt,

den Konig der Engel selbst.
Allein ndhrte sie thn als Jungfrau,
der Himmel hatte ihre Brust
gefillt.



AUSFUHRENDE

DAS ENSEMBLE WESER-RENAISSANCE BREMEN gehort zu den inter-
national renommierten Ensembles fur die Musik des 16. und 17. Jahr-
hunderts, im Mittelpunkt der Arbeit steht das Repertoire zwischen
Josquin Desprez und Dieterich Buxtehude. Mit immer wieder neuen
Entdeckungen musikalischer Schatze aus Renaissance und Fruhbarock
iIst das Ensemble gern gesehener Gast auf Festivals fur Alte Musik und
hat eine beeindruckende Anzahl von CD-Einspielungen vorgelegt, die
von der Fachwelt enthusiastisch aufgenomme wurden. Die Besetzung
des Ensembles ist sehr variabel und allein auf die optimale Darstellung
des jeweiligen Repertoires ausgerichtet. Neben international gefrag-
ten Gesangssolisten werden hochspezialisierte Instrumentalisten fur
die Originalinstrumente der jeweiligen Epoche verpflichtet. Im 25. Jahr
seines Bestehens blickt das Ensemble auf eine stolze Zahl ausgewahl-
ter Konzert- und CD-Programme, internationaler Einladungen und
prominenter Auftritte zuruck.

MANFRED CORDES, Spezialist fir die Musik des 16. und 17. Jahr-
hunderts, versteht sich als Mittler zwischen Musik-wissenschaft und
musikalischer Praxis. Er studierte zunachst Schul- und Kirchenmu-
sik in Hannover und Berlin, spater Klassische Philologie (Latein) und
Gesangspadagogik, es folgte eine Gastdozentur fur Musiktheorie in
Groningen (NL). Seit 1985 in Bremen, ibernahm Cordes das Vokalen-
semble des Forum Alte Musik und begann mit ihm eine umfangreiche
Konzerttatigkeit. Durch noch weitergehende Spezialisierung auf das
Repertoire des 16. und 17. Jahrhunderts sowie durch das Hinzuziehen
historischer Instrumente wurde 1993 das Ensemble Weser-Renais-
sance Bremen gegrindet. 1986 war Manfred Cordes an der Griindung
der Akademie fir Alte Musik Bremen beteiligt. Er wurde 1991 promo-
viert mit einer Arbeit iber den Zusammenhang von Tonart und Affekt in
der Musik der Renaissance und 1994 als Professor fir Musiktheorie an
die Hochschule fur Kinste Bremen berufen. Dort leitete er als Dekan
von 1996 bis 2005 den Fachbereich Musik, von 2007 bis 2012 war er
Rektor der Hochschule.



ROBERTO FABBRICIANI wurde 1949 in Arezzo geboren. Er arbeitete
mit den bedeutendsten Komponisten des 20. Jahrhunderts zusam-
men, die ihm wichtige Werke widmeten unter anderem Berio, Boulez,
Bussotti, Cage, Carter, A. Clementi, Dallapiccola, De Pablo, Donatoni,
Ferneyhough, Huber, Krenek, Kurtag, Ligeti, Maderna, Morricone,
Nono, Petrassi, Pousseur, Rihm, Rota, Scelsi, Sciarrino, Stockhausen,
Takemitsu, Yun. Er war Gast auf Festivals wie der Biennale Venedig,
dem Maggio Musicale Fiorentino, in Ravenna, Spoleto, London, Edin-
burgh, Paris, Brussel, Granada, Luzern, Warschau, Salzburg, Wien,
Lockenhaus, Donaueschingen, Koln, Muinchen, Berlin, St. Petersburg,
Tokio, Cervantino. Er arbeitete mit Orchestern wie dem Orchestra della
Scala di Milano, dellAccademia S. Cecilia di Roma, le Orchestre della
Rai, LSO, mit der London Sinfonietta, RTL Luxembourg, BRTN Briussel,
Orchestre Symphonique de la Monnaie, WDR Koln, SWF Baden-Baden,
Deutsches Symphonie-Orchester Berlin, Bayerischer Rundfunks,
Minchener Philharmoniker und war Solist unter Dirigenten wie

C. Abbado, E. Bour, R. Chailly, P. Eotvos, M. Gielen, C. Halffter, B.
Maderna, R. Muti, G. Sinopoli, L. Zagrosek. Von Fabbriciani liegen
zahlreiche CD-Einspielungen vor.

JOACHIM STRIEPENS erwarb Abschlusse in kiinstlerischen und pada-
gogischen Hauptfachern und dem Studiengang Kammermusik an der
Folkwang Hochschule Essen. Stipendiat des DAAD. 1994 erster Preis
fur die beste Interpretation zeitgenossischer Musik beim Internationa-
len Duo Wettbewerb in Belgien. 1999 grindete Striepens mit Musikern
aus dem Raum Koln/Ruhrgebiet das E-MEX Ensemble mit zahlreichen
Konzerten auf Festivals und Tourneen u.a. in den USA, Japan, Sudko-
rea, Chile, Frankreich, Polen und China. Er spielt regelmaflig mit dem
Ensemble reflexionK und dem Ensemble TRA | TEMPI, als Gastmusiker
unter anderem mit der musikFabrik NRW, dem Ensemble Koln, dem
Thirmchen-Ensemble und dem oh-ton ensemble. Konzertmitschnitte
u.a. vom Danischen Rundfunk, Radio France, Radio Bremen, Deutsch-
landRadio Berlin, Deutschlandfunk, SWR, NDR, BR und WDR.



CD-Produktionen mit reflexionK, dem E-MEX Ensemble, der musikFa-
brik NRW, dem Ensemble TRA | TEMPI, dem Henze Kammerensemble
und dem Ensemble Horizonte. Als Dozent an der Folkwang Universitat
der Kinste und in Workshops an zahlreichen internationalen Musik-
hochschulen gibt Joachim Striepens sein umfangreiches Wissen und
Konnen an Studenten weiter.

EHSAN EBRAHIMI wurde 1980 in Maschhad (Iran) geboren. Er hat bei
Mohammad Haghgoo das Santurspiel erlernt. Es folgte eine Ausbil-
dung im Komponieren bei Prof. Shahin Farhat und Farhad Fakhredini.
Seit 2001 war er als Santurlehrer und Komponist tatig und hat bis 2012
u.a. Kurse und Musikforen an verschiedenen Musikschulen sowie der
international anerkannten Ferdowski-Universitat in Maschhad veran-
staltet. Im Jahre 2010 grindete er sein eigenes Ferdowski-Orchester,
das er bis zu seiner Ubersiedlung nach Deutschland als Dirigent und
Komponist geleitet hat. Im Mai 2017 erwarb er den Bachelor-Abschluf3
an der Hochschule fir Musik, Theater und Medien Hannover (HMTMH)
im Hauptfach Komposition. Er studierte bei Prof. Oliver Schneller,
Prof. José Maria Sanchez-Verdu, Gordon Williamson, Prof. Ming Tsao
und Joachim Heintz. Seit Okober 2017 setzt er seine Ausbildung mit
dem Masterstudium an der Hochschule fiir Kiinste Bremen (HfK) mit
dem Schwerpunkt Elektroakustische Komposition bei Prof. Kilian
Schwoon fort.

KILIAN SCHWOON wurde 1972 in Hannover geboren. Er studierte Kom-
position bei Nicolaus A. Huber und elektronische Komposition bei Dirk
Reith an der Folkwang Hochschule in Essen und setzte anschlief3end
seine Studien am Centro Tempo Reale in Florenz bei LucianoBerio fort.
Seit 2007 ist er als Professor fir elektroakustische Komposition an der
Hochschule fir Kiinste Bremen tatig. Sein Interesse an der Verbindung
vokaler, instrumentaler und elektronischer Mittel fuhrte ihn auch zu
einer intensiven Tatigkeit als Interpret und Forscher auf dem Gebiet
der Live-Elektronik, wobei Realisationen der Werke Berios einen
Schwerpunkt bildeten. AuBerdem entwickelt er Klanginstallationen
und war an zahlreichen audio-visuellen Projekten beteiligt, vor allem
iIn Zusammenarbeit mit der Choreographin und Regisseurin Claudia
Lichtblau.
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