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Wo das Schreckliche des Schonen Anfang ist:
Zum Zusammenhang von Gewalt, Schrecken, Macht
und Kreativitit im Werk von Violeta Dinescu!

Kadja Gronke

Zielsetzung

. Wer, wenn ich schriee, horte mich denn aus der Engel
Ordnungen? und gesetzt selbst, es nihme

einer mich plotzlich ans Herz: ich verginge von seinem
stdrkeren Dasein. Denn das Schone ist nichts

als des Schrecklichen Anfang, den wir noch grade ertragen,
und wir bewundern es so, weil es gelassen verschmdiht,

uns zu zerstoren.

In Rainer Maria Rilkes erster ,,Duineser Elegie* ist ,,das Schone des Schreckli-
chen Anfang, den wir noch gerade ertragen. Angesichts der Musik von Violeta
Dinescu mag hier nun Rilkes Gleichung umgekehrt werden zu der Frage, ob in
der Kunst das Schreckliche nicht vielmehr des Schonen Anfang sein kann — und
zwar insofern als Grausiges, Grausames, Schreckliches, das die ruminische
Komponistin in der Welt vorfindet, Ausgangpunkt fiir den Prozess seiner 4stheti-
schen Bewiltigung wird.

Ziel dieser Abhandlung ist freilich nicht, eine &sthetisch-philosophische Theorie
von Violeta Dinescus Musik zu fundieren, sondern nachzusuchen, in welcher
Form das Schreckliche in ihre Werke Eingang findet und in ein Asthetisches
transformiert wird, das von seiner kiinstlerischen Gestaltung her den Anspruch
stellt, als Asthetisches grundsitzlich zugleich ein Schénes zu sein.

Die Ausfithrungen beziehen sich auf drei Kompositionen aus unterschiedlichen,
fir das Oeuvre von Violeta Dinescu zentralen Gattungen, namlich Oper (1992),
Orchesterwerk (2000) und solistisch besetzte Ensemblemusik (2012), letztere am
Beispiel des in diesem Band auch komplett aufgenommenen Werks ,, Tauroma-
quia®.

' Fiir Elena Dinescu (1926-2008).
2 Rainer Maria Rilke: ,,Duineser Elegien®, Nr. 1 (1912), zitiert nach Rilke 1982: S. 441.




160 Kadja Grénke

»Eréndira“. Oper in sechs Szenen nach Gabriel Garcia Marquez (1992)

Das Grausame in einem ihrer Biihnenwerke nachzuvollziehen, erweist sich als
das Naheliegendste, vertont Violeta Dinescu doch in ihren zentralen Opern ,,Hun-
ger und Durst nach Eugéne Ionesco, ,.Schachnovelle** nach Stefan Zweig und
»Eréndira® nach Gabriel Garcia Marquez Sujets, denen allesamt existentiell
Schreckliches zugrunde liegt.

Insbesondere in ,,Eréndira® erleben wir die prismenartige Brechung eines iiber-
deutlich brutalen, inhumanen Handlungskerns und seine Aufficherung in mannig-
fache Facetten von Gewalt und Schrecklichkeiten.

Die Handlung folgt einer Erzahlung von Gabriel Garcia Marquez, jenem latein-
amerikanischen Autor, bei dem das Absurde und das Fantastische mit dem All-
téglichen Hand in Hand gehen. Die Oper erzihlt die Geschichte des jungen Mid-
chens Eréndira, das von einer namenlosen despotischen GroBmutter geknechtet.
ausgebeutet und fiir den Verlust ihres irdischen Besitzes verantwortlich gemacht
wird. Um den materiellen Schaden auszugleichen, wird Eréndira verkauft und
prostituiert. Am Ende befreit sich das Madchen auf eine héchst ambivalente Wei-
se, denn es ldsst die alte Frau téten, rafft deren Reichtum zusammen und kehrt in
die Wiiste zuriick, in der sein Schicksal seinen Ausgang genommen hatte — offen-
kundig um selbst eine Reinkarnation des Prinzips ,,GroBmutter* zu werden.’ Da-
mit erfolgt die Identifikation des Opfers mit jener gewalttitigen Macht, der es
zuvor unterworfen war. Die Werte oder vielmehr die Unwerte der ersten Téterin
werden tradiert und in {ibersteigerter Form — Mord statt Zwangsprostitution — von
der Opfer-Téterin fortgelebt.

In dieser Oper gibt es weder Identifikationsfiguren noch Hoffnung noch Perspek-
tiven. Das Biihnenspiel kommt aus dem Schrecken und kehrt in diesen zuriick.
wobei es nur Opfer hinterldsst — Opfer freilich, mit denen sich das Mitleid in
Grenzen hilt, da alle Gestalten zugleich Opfer und Titer sind.

Erst die Umwandlung der Erzihlung in ein Biihnenwerk mit Musik verleiht dem
Kunstwerk eine Form von #sthetischer Autonomie, aus der heraus der Schrecken

Kammeroper in drei Bildern nach dem gleichnamigen Roman (1964) von Eugéne Ionesco, Ur-
auffiihrung 1986 in Freiburg.

Oper in sieben Bildern nach der gleichnamigen Novelle (1941) von Stefan Zweig, Urauffiihrung
1994 in Schwetzingen.

Oper in sechs Szenen, Libretto von Monika Rothmaier nach der Erzihlung ..La incréible y tristz
historia de la candida Eréndira y de su abuela desalmada‘ (,,Die unglaubliche und traurige Ge-
schichte von der einfiltigen Eréndira und ihrer herzlosen Grofmutter; 1968) von Gabriel Garciz
Marquez, Urauffiihrung 1992 in Stuttgart.

Die Komponistin selbst betont die Offenheit des Schlusses fiir unterschiedliche Deutungen; siche
auch: Gronke 2006: S. 63, Anm. 29.
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seine Unmittelbarkeit verliert. Das ist freilich nur in Grenzen mdoglich, denn das
asthetische Kunstwerk hat in diesem Fall nicht zugleich auch eine ethische Kom-
ponente.

Ein entsprechender Ausschnitt, der auch bei wiederholtem Erleben seinen Schre-
cken nicht verliert, stammt aus der Szene, in der die GroBmutter ihre Enkelin
erstmals zur Prostitution zwingt. Das Angebot des Krémers, fiir den Kérper des
Kindes hundert Pesos zu zahlen, lehnt sie ab mit den Worten: ,.Hundert Pesos fiir
ein vollkommen neues Geschépf? [...] Nein Mann, das hieBe die Tugend miBach-
ten. Gehen Sie wenigstens bis dreihundert.*’

Die gesamte Szene ist so komponiert, dass das teils gesungene, teils gesprochene
Feilschen um den materiellen Gegenwert von Jungfriulichkeit klarst verstindlich
bleibt. Gleichzeitig ist die Orchesterbegleitung® farbenreich schillernd, fast ver-
fiihrerisch schon.

Damit ist das, was auf der Biihne an Handlung geschieht, schrecklich, und die
Szenerie bietet sich dazu an, in vollem Realismus inszeniert und rezipiert zu wer-
den. Dennoch (und das ist opernbedingt) schafft die Tatsache, dass das Lebens-
nahe trotz allem gesungen, mit Klingen und Klangschénheit verbunden und da-
mit verfremdet wird, jenen Hiatus, der es dem Zuhérer ermoglicht, sich von dem
Verhalten der Personen zu distanzieren und es zu reflektieren. Ethik findet also
nicht auf der Biihne statt, sondern liegt in der Aufforderung an das Publikum, mit
Hilfe der immanenten Asthetik der Musik zu einer eigenen Ethik zu gelangen.

» 1 abar“. Konzert fiir vier Schlagzeuger und Orchester (2000)

Wiahrend die explizite Darstellung von Gewalt und Schrecken zu den Maoglichkei-
ten szenischer Gattungen gehort, gibt es bei rein instrumentaler Musik wohl nur
zwei wirklich eindeutige Wege, Schreckliches in eine Komposition zu transfor-
mieren: entweder durch Aufdeckung des Kompositionsauslésers in Form von
verbalen Beigaben (also Titel oder Programm) oder durch klingende Abbildung,
Imitation und Tonmalerei.

Ein dritter, ungleich differenzierterer, aber auch schwerer zu dechiffrierender
Weg der Transformation des Schrecklichen in Asthetik ist der, den Violeta Dines-
cu — und iibrigens auch andere groBe Komponisten wie Dmitri Schostakowitsch,
Alfred Schnittke oder Myriam Marbe — finden, namlich das mehr oder weniger

Partitur S. 123, 2. Szene, Takt 90.
Das Orchester nutzt hier die volle Streicherbesetzung, farbenreiches Schlagwerk, Cembalo und
einzelne Holzbliser.

8




162 Kadja Gronke

abstrakte musikalische Nachdenken, zum Beispiel durch Findung von Analogien
oder assoziationsfihigem Material.

Ein Beispiel bietet das im Jahre 2000 in Mannheim uraufgefiihrte Konzert fiir vier
Schlagzeuger und Orchester mit dem Titel ,,Tabar®. Der Titel bezeichnet eine
orientalische Streitaxt, also eine martialische Waffe, gefertigt zum Téten, und
zwar zu einem To6ten mit vehementem Kraftaufwand, geringer Zielgenauigkeit
und grofen, dulerst blutigen Wunden.

Der Kompositionsanlass ist — fiir Violeta Dinescu bezeichnend — ein personliches
Erlebnis. In einer Kunstausstellung orientalischer Juwelen und Kostbarkeiten
fithlte die Kiinstlerin sich magisch angezogen von einer grof3en Vitrine mit einem
Exponat, dessen Natur sich ihr nicht auf den ersten Blick erschloss. Das Funkeln
von Edelsteinen, die reichen Ziergravuren iiberdeckten den Zweck dieses Objekts
und lieBen als Schmuckgegenstand erscheinen, was doch in erster Linie als Waffe
gefertigt war. Trotz ihrer offenkundig représentativen Funktion war diese juwe-
lengeschmiickte Streitaxt eines osmanischen Herrschers aus dem XV. Jahrhundert
offenbar auch fiir ihren blutigen Zweck genutzt und fiir Hinrichtungen eingesetzt
worden.

Dass diese gleichermaflen als Schmuck wie als Mordinstrument hergestellte Ta-
bar Violeta Dinescu zu einem Konzert ausgerechnet fiir vier Schlagzeuger inspi-
rierte, ldsst fast annehmen, dass die Aktion des Schlagens, des Kopf-Abschlagens,
assoziativ in die Musik Eingang findet. Tatsdchlich aber benutzt Violeta Dinescu
keineswegs nur klangméchtige, massiv drohnende Schlaginstrumente, sondern
iberwiegend die vielfdltigen Metallklinger sowie Holz und Glocken — und damit
eine reich ausdifferenzierte Klangpalette der unterschiedlichsten groflen und klei-
nen Perkussionsinstrumente. Der wuchtige Paukendonner markiert lediglich die
Kulmination des Werks in Form einer grolangelegten Kadenz. Diese wird zwar
vorbereitet, ist also integrativer Bestandteil der Werkkonzeption, doch in ihrer
Verbindung mit dem sowohl klanglich wie auch rhythmisch hochst differenzier-
ten Werkumfeld prégt das, was als gewaltsam empfunden werden kann, nur einen
Teil und nicht das gesamte Werk.

Wer beim ersten Horen von ,,Tabar* vorab die Bedeutung des Titels und die Am-
bivalenz der titelgebenden Schmuckaxt kennt, mag in der Komposition unwill-
kiirlich nach Parallelen, Analogien, Abbildungen der Waffe und dessen, was mit
der Waffe getan wird, suchen und nach einem Zusammenhang zwischen der
Komposition und dem Kontext von Gewalt und Schrecken forschen. Angesichts
einer Musik, die solche malerische Eindeutigkeit eher vermeidet, stellt sich je-
doch die Frage, ob ohne Aufdeckung des Kompositionsauslosers die Musik nicht
eher als reine Freude am Rhythmus und als Lust am differenzierten Klang der
zahllosen Perkussionsinstrumente, als eine mal tdnzerische, mal obstinate, aber
stets virtuose und facettenreiche Etiide tiber die Moglichkeiten des Schlagwerks
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gehort werden konnte. Indem Violeta Dinescu durch die Titelgebung diese Mog-
lichkeit explizit verneint, verweist sie nachdriicklich auf den Asthetisierungspro-
zess, dem sie das Schreckliche hier unterwirft. Zugleich macht sie es unméglich,
das #sthetische Resultat als ein rein Schénes unhinterfragt zu genieBen: Der Reiz
der Musik wird durch den Titel gebrochen und problematisiert, so wie die Asso-
ziationskraft des Titels durch die reizvolle Musik in F rage gestellt wird. Der Kon-
trast fordert zur Deutung auf,

» Tauromaquia®, Musikalischer Diskurs fiir Blockflote(n), Flote(n), Fagott,
zwei Gitarren, Cello und Akkordeon, mit Schlagwerk ad libitum (2012)

Wihrend Violeta Dinescu in ihrer Oper ,.Eréndira® die Gewalttitigkeit eines
grausamen Sujets durch die Vertonung bewusst sowohl verstirkt als auch ver-
fremdet, steht die potentielle Gewalttitigkeit des titelgebenden Objekts ,,Tabar*
mit der Musik in einer ambivalenten und streckenweise geradezu kontradiktori-
schen Beziehung. Deutlich wird, dass Violeta Dinescu weniger das Schreckliche
als solches zum &sthetischen Objekt erhebt, als vielmehr das Nachdenken, Reflek-
tieren hiertiber in ihr Werk integriert.’

Diese Notwendigkeit zur Reflexion von Asthetisierungsprozessen wichst noch-
mals in der Komposition ,,Tauromaquia“."” Der Titel beruft sich auf eine rituell
zelebrierte Handlung: den Stierkampf. In ihm _,verdichten sich uralte Symbole der
Aussichtslosigkeit des Kampfes, der Gleichzeitigkeit widerspriichlicher Emotio-
nen von Angst und Lust, von Trieb und Geist, von Gliick und Scheitern, von Tat-
kraft und Angst, von Opfer und Erlosung*'!, so Hermes Andreas Kick in seiner
Einladung zur Urauffiihrung.

Dinescu geht in ihrem Werk aber iiber die reale Kampfsituation von Torero und
Stier weit hinaus. Das aus dem Griechischen kommende spanische Wort ,, Tauro-
maquia® bedeutet zwar ,,Stierkampf* und ist zugleich der Titel einer 1796 er-
schienenen Schrift von José Delgado, in der erstmals die noch heute giiltigen
Regeln des spanischen Stierkampfs niedergelegt werden. Der Begriff assoziiert in
seinem ersten Wortbestandteil aber sowohl den Stier (Altgriechisch ,,tauros*) als
ménnliches Rind, als Sternbild und als geologische Formation'? als auch den Mi-
notauros, ein menschenfressendes Ungeheuer mit dem Korper eines Menschen

Noch weniger als in der Oper ist es in der Komposition ,, Tabar* moglich, dass das Publikum sich
mit dem Aggressor identifiziert und Macht imaginiert. Aber auch die Opferrolle entfillt. Viel-
mehr werden die meisten Hérer in Kenntnis der Bedeutung des Titels wohl nach Beziigen zur
Musik suchen, diese aber nur ansatzweise finden und so — hoffentlich — liber die Transformation
des Schrecklichen in ein Schénes nachdenken.

Urauffiihrung am 6. Oktober 2012, Mannheim.

Kick, Hermes Andreas: Einladungstext zum 12. Mannheimer Ethiksymposium.

Taurische Halbinsel, Taurisches Gebirge.
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164 Kadja Gronke

und dem Kopf eines Stiers aus der griechischen Mythologie. Damit ist zugleich
der Komplex des Labyrinthischen, des Menschenopfers und des Ariadne-Fadens
mit angedeutet und eine Verbindung des Rituals mit dem Mythos gelegt.

In seinem zweiten Wortbestandteil klingen in ,,Tauromaquia“ die deutschen W or-
ter ,,Macht* und ,,machen* an, aber auch das italienische ,,macchia‘ fiir ,,Fleck*
oder ,,Makel* und der Renaissance-Autor Niccolo Macchiavelli mit seinem brei-
ten Assoziationspotential fiir machtphilosophische und ethische Fragestellungen;
dartiber hinaus gibt es den botanischen Begriff der ,,Macchie* (eine dornenbe-
wehrte und fiir den Menschen fast undurchdringliche Hartlaubvegetation), die als
Zufluchtsort fiir Gesetzlose gilt und sowohl einer franzosischen" als auch einer
spanischen'’ Partisanengruppe den Namen ,,Maquis“ gab.

Aus diesen mannigfachen Ankniipfungspunkten an die Themenfelder Ritual und
Mythos, Mensch und Tier, Macht und Gesetzlosigkeit, Kampf und Riickzug er-
gibt sich ein weites Feld fiir kiinstlerische Assoziationen. Diese werden von Vio-
leta Dinescu einem Konzept untergeordnet, das sie erstmals 2008 im Rahmen des
achten Mannheimer Ethiksymposiums erprobt hat."” Damals wurden einzelne,
kurze Klangstiicke so in eine Reihenfolge von wissenschaftlichen Wortbeitrdgen
eingeflochten, dass Musik und Referate in eine zwar zufillige, aber durchaus
assoziationsfihige Verbindung traten. Das Eindringen der Musik in das Span-
nungsfeld der eigentlich wortgepragten wissenschaftlichen Reprasentationsform
,»,Symposium notigte den Zuhorer, seine Horhaltung zu reflektieren, und verdeut-
lichte den kreativen Aspekt, der sowohl dem rational geprigten wissenschaftli-
chen Wort als auch der emotionsstarken Klangkunst eigen sein kann.

Die Deutungsvielfalt, die ein solcher Auffiihrungsrahmen der Musik von vorn-
herein beimisst, wird in ,,Tauromaquia“ von der Komponistin weitergedacht im
Sinne einer Offnung — aber auch als ein Appell an miindige Horer und Interpreten.

Das durch den Titel des Werks angedeutete Assoziationspotential kristallisiert
sich zu sechs musikalischen Aktionen, die entweder einzeln zwischen den Vor-
tragen oder als Gesamtwerk durchgehend gespielt werden konnen. Damit treten
die sechs Aktionen ebenso in Verbindung mit einander wie mit den mehr oder
weniger zufilligen, der Komponistin vorab nicht bekannten Wortbeitrdgen, so
dass sich aus dem Kontext neue Assoziationen und neue Bedeutungsfelder erge-

" Widerstandskampfer im II. Weltkrieg.

" Aufstindische gegen das Franco-Regime.

1 um leben zu kénnen...“. Musikalischer Diskurs zu Texten von Karl Jaspers flir Sprech- und
Singstimme mit Schlagwerk, Blockfléte(n) und Fléte(n). Analoge Werkkonzepte entstehen 2009
(,»Aulos und Kithara®. Antinomien mit Texten von Karl Jaspers fiir Blockflote[n], Flte[n] und
zwei Gitarren mit Schlagwerk) und 2010 (,,Maladies salutaires*. Musikalischer Diskurs fiir F16-
te[n], Fagott, Cello, Gitarre/Kontrabass und Akkordeon mit Sprechstimmen und Schlagwerk), al-
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ben. Daraus folgt, dass der Sinn der titelgebenden ,, Tauromaquia nicht allein in
der Partitur niedergelegt ist, sondern sich zusitzlich in der Auffiihrungssituation
konstituiert und damit im Bewusstsein der Interpreten und Zuhérer erst hergestellt
werden muss.

Dass der Prozess der Asthetisierung von Aufermusikalischem sich in der Deu-
tung und Sinngebung durch den Rezipienten fortsetzt, mag grundsitzlich nichts
Neues sein, sondern fiir alle anspruchsvolle abendldndische Kunstmusik gelten.
Aber die Art, in der Violeta Dinescu diese Notwendigkeit in der Struktur ihrer
Komposition kiinstlerisch verankert, ist originir.

Wie um diesen Anspruch zu bekriftigen, steht der Partitur ein Zitat aus dem Ro-
man ,Jardin des plantes” (1997) des franzdsischen Literaturnobelpreistrigers
Claude Simon voran: ,,Von hier an werden simultan mehrere Ereignisse eintreten,
die trotz oder vielleicht gerade wegen ihrer scheinbaren Zusammenhanglosigkeit
ein praktisch homogenes und zusammenhéngendes Ganzes bilden.“ Diese Worte
sind ein Zufallsfund Dinescus bei einer Zufallslektiire — und zugleich die vermut-
lich préziseste Beschreibung der kompositorischen und dsthetischen Intention von
,» Tauromaquia®. Trotzdem werden sie dem Publikum nicht laut vorgetragen, son-
dern wéhrend der Auffiihrung gewissermaBen in actu umgesetzt — genau wie
weitere, ausschlielich beim Lesen der Partitur erkennbare Texte. Diese Ebene
des nur zu Lesenden ergibt eine dritte bedeutungsgebende Nuancen, die gleichbe-
rechtigt neben das Spiel der Instrumente und neben den von den Instrumentalisten
laut vorgetragenen und musikalisierten Text tritt. In dieser Dreiheit 6ffnet sich das
Bedeutungskonglomerat des Werks schlieflich fiir die vierte, im Urauffiihrungs-
kontext eines Symposiums begriindete Sinnschicht.

Eine besondere Funktion fiir die Komposition besitzt das Gedicht ,,Freiheit* von
Gtinter Dietz. Zwar bleibt sein Titel ungenannt, aber in der abschlieBenden, sechs-
ten Nummer von ,,Tauromaquia“ wird das Gedichtkorpus einmal komplett laut
verlesen: ,,Wirf die Last ab / den obersten / Zweifel / die scheinbarste / Bitterkeit /
bevor wir / die Schranke / durchschreiten / ein wenig / heller / wie korperlos / auf
der Spur / des Vergessens / zu lieben / was uns / verwundete®.'

Ausziige aus diesem Gedicht fungieren als stumme Satziiberschriften. Das erste
Stiick der ,,Tauromaquia“ ist iiberschrieben mit der verstimmelten (und dadurch
assoziativ weiterzudenkenden) ersten Gedichtzeile: ,,Wirf die Last ...*; das Wort
,»ab® fehlt. Laut dagegen wird von allen Interpreten auer dem Cellisten das Wort
»Tauromaquia“ musikalisch artikuliert, bevor sich ausgedehnte Klangflichen
anschliefien, die durch eingesprengte instrumentale Kurzereignisse aufgebrochen
werden. Die ideelle Komponente des poetischen Textes von Dietz und das facet-

'® Dietz 2005.
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tenreiche Assoziationspotential des Kompositionstitels treten ebenso unvermittelt
nebeneinander wie die beiden widerstreitenden kompositorischen Elemente.

Der zweite Satz, iiberschrieben .,... Zweifel ..., ist ein Duo fiir F agott und Cello,
in dem der Cellist erstmals das Wort ergreift, und zwar mit der dringlichen Frage
,»Wo ist dein Bruder Abel? aus der Genesis (Gen. 4,9). Verschwiegen, aber asso-
ziierbar ist die Fortsetzung des biblischen Zitats, der Ausruf ,.Blut schreit nach
Blut!®, der eine Gedankenkette zuriick zum Stierkampf ausldsen kénnte.

Der dritte Satz iiberspringt einen Grofteil aus Dietz” Gedicht und ist mit den
Worten ,,... Wie korperlos ... tiberschrieben. Als Solo fiir Flote komponiert und
bei der Uraufflihrung als Solo fiir die chinesische Bambus- (oder Knochen-)fléte
Dizi besetzt, enthilt die Musik den gesprochenen Text ,,so bedeutet Macht eben-
soviel Méglichkeit zum Guten ... wie zum Bésen und Zerstorenden.” .. Zum Gu-
ten” ,,wie zum Bosen* wird wiederholt und kann damit sowohl als Postulat als
auch als Frage gedeutet werden. Die Musik legt sich nicht fest, ob es sich bei
dieser Phrase um eine Behauptung, einen Wunsch oder eine Utopie handelt.

Der vierte Satz, iiberschrieben mit dem Gedichtauszug ... auf der Spur des Ver-
gessens ...%, ist ein Duo flir Blockflote und Akkordeon. Als Text erklingt die
kryptische Aussage ..... ist die Absurditit erst einmal erkannt, dann wird sie zur
Leidenschaft”, die auf den Begriff ,,Matador de toros “ (,,Stiertéter™) prallt. Erst in
diesem vierten Werkabschnitt wird also der Bezug zum Stierkampf wieder expli-
zit ausgesprochen. Heftige Aktivititen der beiden Instrumente evozieren sowohl
die Gestik von Leidenschaftlichkeit als auch von Kampf — und 6ffnen dem Publi-
kum einen weiten Raum von Moglichkeiten, die Idee der Musik durch eigene
Assoziationen zu ergénzen.

Der fiinfte Satz, ,,... Bitterkeit ...* {iberschrieben, ist ein Duo fiir zwei Gitarren.
Der rezitierte Text lautet: ,,Diese entdeckende Begegnung ist begleitet von einer
enormen Angst.” Dabei riickt zundchst die ,,Angst* in den Vordergrund: Laut,
unbegleitet exklamiert, bewegt sich das Wort in einem Raum frei notierter, par-
tiell dem spontanen Wollen der Interpreten iiberlassener Klangereignisse, wie sie
in der Musik Violeta Dinescus regelmiBig vorkommen. Unmittelbar anschlieBend
folgt jedoch ein langer, komplett ausnotierter und rhythmisch dufBerst préziser
Teil, der in seiner Ausdehnung und Strenge im Schaffen Dinescus auffillig ist.
Am Ende 6ffnet sich das Stiick dann nochmals zu dem Halbsatz . Diese entde-
ckende Begegnung“. In Form einer ausgedehnten Generalpause schlief3t sich an
die Gedankenimpulse von Musik und Text ein ausreichender Leerraum von Stille
an, in dem das Gehérte nachklingen und weiterwirken kann.

Der sechste und letzte Satz, ein Tutti aller sieben Instrumentalisten, zitiert unter
der Uberschrift ,,... Verwundete ...* endlich den kompletten Gedichttext von Giin-
ter Dietz, von einem Interpreten ganz, von den iibrigen in unterschiedlich langen
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Ausziigen und in jeweils unterschiedlicher Struktur und Intensitit deklamiert.
Eine Generalpause und ein ,Einfrieren™ aller szenischen Aktionen (in dieser
Komposition immer wieder genutzt, um die Aufmerksambkeit fiir das gerade Ver-
klungene zu stirken) lassen den Worten Zeit, bei den Zuhorern erneut Gedanken
anzuregen und Assoziationen auszulosen. Ein langes, ausgedehntes Nachspiel,
bestehend aus Klangflichen und punktuellen Aktionen, bewirkt, dass die verbale
Aussage in Toénen nach-gedacht, weiter-gedacht, gespiegelt und befragt wird.
Zugleich handelt es sich um einen Riickgriff auf den ersten Satz von ,,Tauroma-
quia“, so dass sich die sechs Einzelstiicke nun zu einem groflen Ganzen runden.

Ob in sechs Einzelstiicken getrennt gespielt oder als sechssdtziges Ganzes zu-
sammenhingend vorgetragen (beide Alternativen sind von der Komponistin auto-
risiert): ,,Tauromaquia“ bleibt in seiner assoziationsférdernden Verbindung von
Wortern, Klidngen, halbszenischen Bewegungen der Interpreten, vor allem aber in
der einzigartigen Impulskraft von Pausen, semantischen Inseln, eingefrorenen
Bildern und der Verkntipfung mit der Représentationsform des Symposiums ein
einziger groler Appell an das Publikum, die diversen Fidden aufzugreifen und zu
einem eigenen, personlichen Ganzen zu vereinen. Ob das Publikum sich beim
Horen dem Gedicht von Giinter Dietz anvertraut, das sich am Ende als strukturel-
ler Leitfaden herausstellt, oder ob es die Idee des Stierkampfs mit der Frage nach
Blut und Rache verfolgt, ob mit dem Minotauros und der Geschichte von Kain
und Abel die Ebene des Mythologischen angedacht wird, ob auf einer Metaebene
reflektiert wird, die in der Opposition von Gut und Bése, Angst und Begegnung
ihre Begrifflichkeit findet, oder ob Beziige zu den Referaten des Symposiums
gesucht werden — in jedem Fall verlangt diese Komposition vom Rezipienten, das
Stiickwerk zu ergdnzen und flir sich selbst mit Sinn anzufiillen.

Die Frage bleibt, was ein derartig facettenreiches Kunstwerk mit dem Thema
,,Gewalt™ und ,,Macht* oder gar mit dem Konglomerat von ,,Gewalt, Schrecken,
Macht und Kreativitdt™ zu tun hat, dem die vorliegende Ausarbeitung gewidmet ist.

An dieser Stelle sollte mittlerweile deutlich sein, dass das Kunstwerk-Konzept
von Violeta Dinescu sich besonders sinnfillig erschlieit, wenn es aus einer sehr
abendldndischen, bildungsbiirgerlichen und rationalen Perspektive wahrgenom-
men wird, ndmlich aus der Notwendigkeit, sich ein Kunstwerk interpretierend
und verstehend anzueignen. Ob dies musizierend geschieht oder im Nachdenken
iiber Musik oder beim intuitiven Héren und Erleben, ist dabei nebenséchlich.

Fiir eine solche interpretierende Aneignung bieten sich, wie erldutert, unterschied-
liche sinngebende Ebenen an: die der nur gelesenen Sprache, die der verbal er-
klingenden Worter, die des instrumental Ténenden und die des Auffithrungskon-
texts.
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Auf der gelesenen, der rezitierten und der durch die Symposiumsbeitriige der
Urauffiihrung gegebenen Ebene der verbalen Sprache ist der Komplex der
»Macht" mannigfaltig angedeutet — von der Macht, die der Matador mit der rituel-
len T6tung iiber den Stier austibt, bis hin zu der Macht, die in der von Giinter
Dietz bedichteten , Freiheit liegt, ,,zu lieben was uns verwundete®. Die Macht,
die Blut flieBen lzsst, und die Macht des Ideellen (oder — um im Gedankenfeld der
Komponistin zu bleiben — des Mythischen) bilden Pole, zwischen denen das Be-
deutungsfeld der ,,Macht* auch in den Bereich der ,,Gewalt* oszilliert, die im

Rahmen der vorliegenden Ausfiihrungen unter dem Begriff des ,,Schrecklichen®
subsumiert werden.

Dieser beim ersten Erleben der Komposition sicher primér aufgenommenen Sinn-
ebene tritt die Instrumentalmusik als das wortfrei Erklingende, aber den Worten
Beigeordnete gleichberechtigt zur Seite. Damit befindet sich der Horer gewisser-
maflen wie der mythologische Minotaurus im Innern eines Labyrinths aus Wor-
tern und Ténen, Bedeutungen und Assoziationen. Wie in der der Partitur vorange-
stellten Praambel von Claude Simon ergeben diese zunichst zusammenhanglos
erscheinenden Ereignisse in toto . ein praktisch homogenes und zusammenhn-
gendes Ganzes*, das sich freilich erst im Akt der Ausdeutung zu einem sinnhaltigen
Ganzen zusammenschlieBt. Aus der Schreckenskammer des Minotaurus — der aus
der erschreckenden Vielstimmigkeit des zur Deutung Herausfordernden — entsteht
ctwas, das im weitesten Sinne eine individuelle Wahrheit zu nennen wire: sei es

die Wahrheit des Kunstwerks oder die Wahrheit unserer Interpretation dieses
Kunstwerks.

Violeta Dinescu postuliert im Text zu » Tauromaquia“: ,,Wahrheit und Gewalt
schlieBen sich gegenseitig aus. Ein wahrer Mythos muss, gerade weil er wahr ist,
nicht mit Gewalt durchgesetzt werden.*!? Schopferische Macht bewirkt nicht
Abhéngigkeit, sondern Miindigwerden und Eigenstindigkeit. Sie nimmt zu, wenn
sie geteilt wird!“'® In diesem Sinne nimmt auch der miindige Rezipient an der
Schopfermacht teil.

Entsprechend geht die Komponistin davon aus, dass Menschen sich unweigerlich
und immerzu in Kontexten von Macht befinden; ein Leben auBerhalb von Macht
ist fiir sie undenkbar."” Auch Musik bewegt sich in einem Spannungsfeld von
Macht, und so spiegelt ihre Komposition dieses Thema in unterschiedlichen Fa-
cetten. In ,,Tauromaquia“ beispielsweise kristallisiert sich diese Macht und fiihrt
zu den unterschiedlichen Besetzungen von Solo, Duo oder Tutti.?’

= Hollenweger 1982: S. 215,
"% Kick, Hermes Andreas: Einladungstext zum 12. Mannheimer Ethiksymposium.
¥ Mingesedmd vespiabirtitidaer 'v eftasserin ant 3u7Septermber 2012 in Oldenburg.
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Weil Macht grundsitzlich auch Schépfermacht sein kann, wird sie von Dinescu
dem Bereich der Kreativitit und der Wahrheit zugeordnet. Gewalt, so ergibt sich
im Umkehrschluss, ist der Gegenpol dazu, also die Zerstérung von Kreativitt
und damit per se unwahr.

Ein ebenso offenes wie assoziationshaltiges Kunstwerk wie ,,Tauromaquia“ er-
méchtigt die Rezipienten durch die Besonderheit seiner kiinstlerischen und dsthe-
tischen Gestalt zur Mitwirkung. Die Deutungsvielfalt bzw. die Offnung des
Kunstwerks zu mannigfachen, alternativen Sinngebungen impliziert einen im-
mensen Akt von Freiheit — freilich einer Freiheit, die zugleich die Gefahr ihres
Misslingens in sich trégt.

Zugleich {ibt jeder Rezipient durch den Akt der aneignenden Deutung auch selbst
Macht tiber das Kunstwerk aus insofern, als er ihm entweder seine Sinngebung
auferlegt oder ihm Bedeutung verweigert.”"

Aus dieser Sicht heraus ist Violeta Dinescu zuzustimmen, dass ein Leben, ein
Denken, ein Kunst-Machen und Kunst-Erleben ohne Machtstrukturen nicht denk-
bar ist. So erkldrt sich auch die Phrase aus dem dritten Teil der ,,Tauromaquia“:
..Macht [bedeute] ebensoviel Moglichkeit zum Guten ... wie zum Bosen und
Zerstorenden.

Im Sinne der Komponistin bedeutet die Freiheit zur eigenaktiven Aneignung ei-
nes Kunstwerks folglich eine ,,Mdglichkeit zum Guten®, und die Asthetisierung
sogar von Gewaltbildern (in Fall von ,,Tauromaquia“ von Stierkampf, Bruder-
mord, Angst und Verwundung) gilt der Erzeugung von Wahrheit.

Schlussiiberlegung

Die drei hier herangezogenen Werke zeigen drei unterschiedliche Umgehenswei-
sen mit den im Titel angefiihrten Optionen ,,Gewalt, Schrecken, Macht und Krea-
tivitdt™: In der Oper wird die schreckliche Macht der GroBmutter demonstriert,
die dazu fiihrt, dass Gewalt nichts anderes als Gewalt erzeugt. Das Schlagzeug-
konzert problematisiert den Kontrast zwischen der reinen Musik und der im Titel
vorgegebenen Reprisentation von Macht und Gewalt. Das von facettenreichen
Gewaltassoziationen ausgehende Ensemblestiick ,,Tauromaquia® fordert dazu
heraus, Schépfermacht auszuiiben und zur Sinngebung des Kunstwerks zu nut-
zen. Violeta Dinescu zeigt in diesen drei Kompositionen also einen differenzier-
ten Umgang mit dem Themenkomplex und variable dsthetische Bewiltigungs-
moglichkeiten.

*!" Die ethischen Implikationen einer solchen Wechselwirkung von Macht wiren noch zu reflektieren.
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Doch warum beschiftigt sich eine Musikerin iberhaupt mit diesen Themen? Ist
nicht das Medium des Klanges ein immer auch schénes Medium — nicht zuletzt
bei Violeta Dinescu, die ein sehr kluges, reiches Wissen um die Klang- und
Spielméglichkeiten der von ihr genutzten Instrumente hat und dieses stets zuguns-
ten von Klang- und Klangfarbdifferenzierung, statt im Sinne einer Asthetik des
Hasslichen einsetzt?

Diese Frage stellt sich umso nachdriicklicher, als die Musik in der sakralen wie
der bildungsbiirgerlichen Tradition wie keine andere Kunst das Ethos des Scho-
nen und Guten verkorpert. Eine Antwort auf diese Frage muss im Rahmen des
Spekulativen bleiben. Sicher ist, dass Violeta Dinescu durch ihre Herkunft aus
einem totalitdren Staat, durch ihre innere Verbundenheit mit einer Heimat, die sie
noch heute als eine politisch korrumpierte erleben muss, und durch ihre Familien-
geschichte nur zu gut weil3, was Menschen anderen Menschen antun kénnen und
wie lange und tief Wunden in Koérper und Seele nachwirken. So scheint es nahe-
liegend, dass die Verbindung von Macht, Gewalt und Kunst die Komponistin in
besonderem Malle betrifft und Dinescu in ihrem ureigenen Medium der Kunst
unterschiedliche Versuche anbietet, sich dem Problemfeld zu nidhern.

Die Beschéftigung mit den beiden so diametral entgegengesetzt scheinenden Po-
len des Schrecklichen und des Schénen miindet bei ihr in einen Prozess der As-
thetisierung, der einen Weg aufzeigt, wie mit dem auslésenden Schrecklichen
kreativ umgegangen werden kann — und hier heiflt es explizit ,,kann* und nicht
,-muss®, denn jede grofe Kunst zeigt Moglichkeiten auf und Perspektiven, respek-
tiert aber die Freiheit des Individuums zu eigener Entscheidung.

In jeder der drei hier behandelten Kompositionen demonstriert Violeta Dinescu,
dass es durchaus Moglichkeiten gibt, mit dem Schrecklichen umzugehen, es zu
bearbeiten — beispielsweise kiinstlerisch — und es damit in seiner Form, Bedeu-
tung und Grausamkeit zu verdndern. Aufgehoben werden kann es freilich nicht,
aber Kunst zeigt mogliche Arten der aneignenden Verinderung oder der verdn-
dernden Aneignung.

Damit bietet Kunst einen Weg an, der tibertragbar ist und jedem Horer, jeder Ho-
rerin je nach individueller Disposition Wege der Bewiltigung von Schrecklichem
anbietet. Als Bewdltigungshilfe wird Kunst somit zu einem kaum zu unterschiit-
zenden Faktor im Umgang mit Gewalt, Macht, Schrecken, Trauer, Leid und
Traumata.

Fiir das Schaffen von Violeta Dinescu scheint es psychologisch interessant, dass
dasjenige Werk, in dem die Kinstlerin das Schreckliche am eindeutigsten, am
abbildhaftesten in ihr Kunstwerk aufnimmt (die Oper), zugleich das friiheste die-
ser Reihe ist. Das auskomponierte Nachdenken iiber die Moglichkeiten und Fa-
cetten der Verbindung von Schénheit und Schrecken (das Schlagzeugkonzert)
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bildet dann ein naheliegendes Durchgangsstadium zu einer erneuten, andersarti-
gen Prisentation des Problemfeldes. In ,,Tauromaquia“ ist das Schreckliche
schlieBlich in stindigen und unterschiedlichen Assoziationen prisent, aber an eine
kiinstlerische Struktur gebunden, die dazu herausfordert, aktiv in den Prozess der
Asthetisierung einzusteigen. Ergebnis dieses Aneignungsvorgangs ist das Erleben
von Schopfermacht durch die Erzeugung von Sinn, von Wahrheit und damit im
abendldndisch-bildungsbiirgerlichen Denken auch von Schonheit.

Das fiihrt zu der literarischen Uberlegung des Beginns zuriick: Wihrend fiir den
Dichter Rainer Maria Rilke ,,das Schéne des Schrecklichen Anfang ist, den wir
gerade noch ertragen®, so ist fiir die Komponistin Violeta Dinescu das Schreckli-
che — zumindest in den hier besprochenen Werken — des Schonen Anfang, auf
dass das Schone helfen moge, dass wir das Schreckliche noch gerade ertragen.
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