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Die Vermessung des Raums

Oliver Kortes Copernicus

liver Kortes Oper Copernicus stellt die

bislang ausfiihrlichste Auseinandersetzung
des Komponisten mit Raum und Riumlichkeit
dar. Als Komponist ist er seit langem fasziniert
von Raum sowohl in physikalischer wie meta-
phorischer Hinsicht und von Riumlichkeit als
musikalischem Parameter. In vielen seiner Werke
lisst er sich hiervon kiinstlerisch inspirieren und
experimentiert mit seiner Ubertragung in musi-
kalische Strukturen. Diese Auseinandersetzung
kann dabei auf den unterschiedlichsten Ebenen
einer Komposition und in unterschiedlichem
Umfang geschehen, prigt aber Kortes musikalisch-
kompositorische Vorstellung auf grundsitzliche
Weise. In seinen AuBerungen zu rien nul, einer
fiir das Berliner modern art sextet geschriebe-
nen Komposition, die von einem Gedicht von
Samuel Beckett ausgeht, legt er mehrfach dar,
inwiefern er mit musikalischen Phinomenen
riumliche Vorstellungen verbindet: »Uberall
klafft der leere Raum: in den Pausen zwischen
zwei Tonen, in der Liicke zwischen einem hohen
und einem tiefen Ton und sogar im Inneren eines
Tones selbst, zum Beispiel in der Korperlosig-
keit eines hingehauchten Flageoletts.«' Hier steht
das fast selbstverstindlich gewordene Bild, Téne
seien »hoch« oder »tief«, neben der assoziativen
Verbindung von Klingen mit Kérpern und ihren
Volumina, gerade in rien nul spielt aber auch die
Vorstellung von Zeit als raumlichem Phinomen
in der Musik eine entscheidende Rolle: »Die
sicherlich wichtigste GrofSe, welche den inner-
musikalischen Raum definiert, ist die Zeit. Nicht
zufillig bezeichnen wir eine Zeitstrecke ganz
selbstverstindlich als »Zeitraume. Zeirt ist schwer
nur als zweidimensionaler Strahl vorstellbar; im

1 Oliver Korte: Leere Réume, in: Raum in den Kiinsten, hgg. von
Armen Avanessian und Franck Hofmann, Minchen 2010,
S. 167-174, hier S. 167.

Gegenteil kann sie sich in unserer Wahrnehmung
zu einem gigantischen Volumen auftiirmen.«*
Kortes Beschiftigung mit den Phinome-
nen Raum und Zeit ist dabei geprigt durch den
wiederholten Versuch, das Verhiltnis zwischen
menschlicher Erfahrung mit diesen physikalischen
Phinomenen einerseits und den physikalischen
Phinomenen als universellen Daten andererseits zu
bestimmen. Von diesem dialektischen Verhaltnis
ausgehend gelangt er auf ganz konsequente Weise
zu einem personlichen musikalischen System, in
dem Schichten, Pulsationen, Fillungen, Proportio-
nen, Texturen, Trennungen und Vermischungen die
zentralen Konstituenten sind, und das thematisch
immer wieder kulturelle Errungenschaften, wissen-
schaftliche Erkenntnisse und menschliche Erfah-
rungen in Beziehung zueinander setzt. In diesem
Sinn ist Kortes Musik nicht allein durch die physi-
kalischen Phinomene inspiriert, sondern versucht
mit allen zu Gebote stehenden Mitteln, die Phino-
mene innerhalb einer Komposition fir den Zuhorer
deutlich etfahrbar und bewusst zu machen.
Copernicus fuhrt die in friheren Werken indi-
viduell untersuchten musikalischen, komposito-
rischen und thematischen Ideen zusammen und
verdichtet sie gleichzeitig. Dabei entsteht ein enges
Netzwerk aus Bezligen zwischen musikalischen,
phinomenologischen und erkenntnistheoretischen
Betrachtungen, die einerseits unterschiedliche
strukturelle und semantische Ebenen der Oper
miteinander verkniipfen, andererseits ergeben sich
kategoriale Reibungen, die fir Korte immer wieder
als kreative Ausgangspunkte genutzt werden.
Beispielsweise hat jeder der funf Akte exakt
dieselbe Dauer, die Oper pulsiert also gleichmal3ig
auf ihrer groften zeitlichen Ebene. Diese Pulsation
steht in enger Verbindung zu der periodischen
Rotation von Pulsaren, einem stellaren Phianomen,

2 Ebd.,S. 168.
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Lautsprecherring
Blaserring”

Frei beweglich:

Sopran und Bariton solo
Sprecherin und 2 Sprecher
Madrigalquartett (SATB)

Abbildung 1

» Auf dem Biaserring befinden sich 24
Spieler (3-3-3-3 | 3-6-3-0) an 48 Pulten:
sie begeben sich im Verlaufe des Wer-
kes in immer neue Konstellationen.

Die Aufstellung des Ensembles in »copernicanischen Ringen« um das Publikum herum

das am Ende der Oper durch die Einspielung
radioastronomischer Aufnahmen Teil der Musik
selbst wird. Wihrend also regelmiBige Pulsatio-
nen konzeptioneller Teil der Oper sind und sogar
als Naturaufnahme erklingen, ist es aber Kortes
erklirtes Ziel, die empfundene Dauer der Akte fur
den Zuhorer durch die Art der Musik méglichst
unterschiedlich zu gestalten — eine Idee, die er in
dem wihrend der Arbeit an der Oper entstandenen
Copernicus-Material fiir grofes Orchester (2012) im klei-
neren Maf3stab untersuchte. In diesem Werk dauert
jeder Satz exakt 3 Minuten 50 Sekunden, durch die
musikalische Struktur der Sitze wird jedoch eine
unterschiedliche Zeitempfindung erzeugt, »erlebte
Zeit und Realzeit klaffen auseinander.«’ In Coperni-
cus wird diese Idee auf groBere ZeitmaBstibe proji-
ziert und um die erwihnten Beztige erginzt: Korte
findet in der einfachen Idee regelmiBiger Pulsatio-
nen schnell rotierender Himmelskorper nicht nur
die strukturelle Grundlage seiner Oper, sondern

3 Oliver Korte: Copernicus-Material fiir grofies Orchester, Vorwort
der Partitur, IHamburg 2012, S. T.
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auch die Gelegenheit fiir wahrnehmungspsycholo-
gische Experimente.

Kaum verwunderlich kommt allerdings aber
in Kortes »Opera spaziale« dem kompositorischen
Umgang mit realem Raum und realer Raumlich-
keit eine besondere Bedeutung zu. Eine in dieser
Hinsicht zentrale Higenheit der Oper besteht in der
Aufstellung des Orchesters in mehreren Kreisen
um das Publikum herum — nicht nur eine kompo-
sitorische Grundsatzentscheidung sondern auch
ein symbolischer Verweis auf die bahnbrechenden
astronomischen Theorien Nikolaus Kopernikus’
(vgl. Abbildung 1%): »Ganz auBlen befinden sich
acht im Rund aufgestellte Lautsprecher. Eine Posi-
tion weiter innen folgt ein Ring mit 48 Pulten, in
dem sich die 24 Bliser befinden. Sie begeben sich,
Wandelsternen vergleichbar, im Laufe des Werkes
in immer neue Konstellationen zueinander. Ganz
innen ist ein Ring der 48 Streicher, in dem hohe
und tiefe Instrumente alternieren. Die Streicher
verlassen ihren jeweiligen Ort nicht. Der innere

4 Abdruck aus der Partitur mit freundlicher Genehmigung.
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Ring soll gegentiber dem im Ring befindlichen
Publikum leicht, der duBlere stirker erhoht sein, so
dass die Blaser gut sichtbar sind. Die drei Schlag-
zeuger befinden sich auBlerhalb des aullersten Rings
in noch hoherer Position.«®

In Copernicus zieht Korte gewissermallen ein
Fazit seiner bisherigen Experimente mit rdaum-
lichen Ensembleaufstellungen und geht gleich-
zeitig in jeder Hinsicht dartber hinaus. Wihrend
et in alles fort fur drei im Raum verteilte Chor-
gruppen (1998/99) die Aufstellung im Dreieck
und in Essay, Kantate fiir Sopran, Chor und Orchester
(2003-2005) die Verteilung von drei zum Haupt-
ensemble hinzutretenden »Concertini-Ensembles
im Viereck erprobt, findet sich ein Vorlaufer der
kreisformigen Aufstellung von Copernicus in seiner
letzten Orchesterkomposition vor dem Arbeitsbe-
ginn an den Copernicus-Werken. Der Sitzplan von
Epiphanie fiir kleines Orchester (2007) ist so entwor-
fen, dass die 24 Musiker ebenfalls im Kreis um das
Publikum herum sitzen. Jeder zweite Platz ist mit
einer Violine besetzt und auf den Plitzen dazwi-
schen wechseln sich nacheinander ein Blechblas-
instrument, ein tiefes Streichinstrument und ein
Holzblasinstrument miteinander ab. Durch diesen
alternierenden Sitzplan ergibt sich in jeder Horrich-
tung ein dhnlicher Klangeindruck, eine besondere
Eigenschaft solcher Aufstellungen, die in Copernzcis
noch dadurch weiter verstarkt wird, dass auf dem
entsprechenden Ring nicht nur mehr Spieler sitzen,
sondern dariiber hinaus ausschliefilich Streicher.
Gerade wegen der Richtungsinvarianz hinsicht-
lich der Klangfarbe muss sich der Komponist in
beiden Werken mit einem komplexen komposi-
torischen Problem auseinandersetzen: In einem
gleichmaBig und gleichférmig auf den Raum
verteilten Ensemble ist zu jeder instrumentatori-
schen Entscheidung zusitzlich eine Entscheidung
hinsichtlich des Tonerzeugungsorts zu treffen, es
ist also nicht nur zu bestimmen, dass beispiels-
weise eine Geige eine bestimmte Linie spielen
soll, sondern auch, welche. Auf diese Weise witd
den ublichen musikalischen Grundparametern

5 Oliver Korte: Copernicus. Opera spagiale fiir Sanger, Sprecher,
Orchester und Flekironik, Vorwort der Partitur, Hamburg
2015, S. 11

wie Tondauer, Tonhohe, Tonlinge usw. ein
weiterer hinzugefiigt, der erst durch die zielge-
richtete und bewusste Steuerung innerhalb eines
Werkes musikalisch bedeutsam wird. Die frithen
cori spezzati-Kompositionen Adrian Willaerts oder
der Gabrieli-Familie weisen diese Figenschaft nur
in begrenztem Mal3 auf und dienen in gewissem
Sinn trotz der offensichtlichen Notwendigkeit von
Raum weniger der Verriumlichung von Musik als
vielmehr der Differenzierung von Musik in unter-
schiedlichen, auch besetzungsmilBig voneinander
abweichenden Ensembles. Diese Entscheidung
wirkt sich auf die satztechnischen Strukturen
der Kompositionen aus, in denen hauptsichlich
Wiederholungen von Musikabschnitten an unter-
schiedlichen Orten und Echowirkungen eine grofie
Rolle spielen, sodass sich tendenziell bei solchen
Aufstellungen diskrete, sprunghafte und kontra-
stierende Bewegungen ergeben. Kreisférmige und
gleichférmige Aufstellungen erlauben hingegen
differenzierte Klangbewegungen, die — abhangig
von der GroBe des Ensembles — annéhernd konti-
nuierlich verlaufen kénnen und die eher durch
Umlaufbewegungen oder gezielte Wachstumsphi-
nomene charakterisiert sind.

In Copernicus finden sich beide Aufstellungen
gleichzeitig, die Streicher sitzen analog der Aufstel-
lung von Epiphanie, die Bliser hingegen schreiten
wihrend der Auffihrung auf ihrem eigenen Ring zu
immer neuen Positionen und bilden dabei stets neue
Ensembles, gewissermafBen Ad-hoc-Chére, die vom
Komponisten jederzeit umgestaltet werden kénnen.
So findet sich beispielsweise bei der Flote 1, die
von Pult 46 aus spielt, im »Primo Atto«, Takt 179
notiert: »Bis zum Trompetenakzent warten, dann
gegen den Uhrzeigersinn zu Pult 28« Korte schafft
sich so ein Ensemble, mit dem er eine umfassende
Kontrolle tber den Tonerzeugungsort hat, dessen
Topologie aber nicht beliebig ist, sondern mit den
konzentrischen Ringen um das Publikum herum
thematisch auf den Inhalt der Oper verweist.

In jedem Akt der Oper entwirft Korte eine
Vielzahl unterschiedlicher Prinzipien, um die
Klangbewegungen zu steuern, bestimmt aber
einzelne als die vorherrschenden Prinzipien eines
Satzes. Der erste Akt ist beispielsweise durch krei-
sende Klangbewegungen charakterisiert. Diese
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Grafik 1

kompositorischen Grundideen auf der obersten
hierarchischen Ebene der Oper kénnen auf unter-
schiedlichen Mikro- und Mesoebenen der Oper
durch andere Verfahren der Klangbewegung tber-
schrieben und modifiziert werden, haben aber
malgeblichen Einfluss auf die klanglichen und
satztechnischen Strukturen, die Korte unter diesen
Bedingungen in einem Akt komponieren kann.
Dadutrch ergeben sich hinsichtlich des komposito-
rischen Prozesses weitreichende Einschrankungen,
die der Komponist ganz bewusst sucht: »Mein
erster Schritt beim Komponieren besteht sehr oft
in der rigiden Vordisposition und Begrenzung des
Materials. Ich schrinke gezielt meine Handlungs-
moglichkeiten ein. An der Widerstindigkeit des
Materials entziindet sich meine Phantasie.«’

Solche Beschrinkungen und die sich daraus
ergebenden Strukturen erfillen innerhalb der
Oper nicht nur konzeptionelle und dramaturgische
Aufgaben, sondern stellen sich auf ganz prakti-
sche Weise als nitzlich dar. Zum einen dienen
sie dem Komponisten sowohl als Inventions-
hilfe wie auch als Kontrollinstrument, regen also
nicht nur die Entwicklung kompositorischer
Ideen an, sondern steuern auch deren inhirente
Entwicklungsméglichkeiten, zum anderen ermog-
lichen sie dem mit einer komplett verrdiumlichten

6 Gesprich mit dem Komponisten am 26. September 2016.
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Musik weitestgehend unerfahrenen Horer, die
unterschiedlichen Bewegungsarten und Raumkon-
zeptionen zu differenzieren und dadurch nachzu-
vollziehen. Gleichzeitig ist die von Korte gewihlte
Beschrinkung auf einzelne Gestaltungsprinzipien
als Kommentare zu dem Geschehen auf der Biithne
zu verstehen und bewusst auf die inhaltlichen
Themen der einzelnen Akte abgestimmit.

Der Grafiker Nicolai Gogoll, ein enger Freund
des Komponisten, hat die wichtigsten Raumkon-
zepte der cinzelnen Akte verbildlicht. Sie sind
nicht Teil der kompositorischen Ausarbeitung und
verweisen auch nicht auf ein konkretes Ereignis in
der Oper, sondern sind durch den in einem Akt
vorherrschenden Umgang mit Raumrichtungen
inspiriert und nach den Vorgaben des Komponi-
sten umgesetzt. Im Folgenden soll der Umgang mit
Riaumlichkeit, der den ecinzelnen Akten zugrunde
liegt, kurz umrissen werden.

Im ersten Akt (vgl. Grafik 1) setzt Korte sowohl
die antiphonal-mehrchérige als auch die kontinu-
ietlich-kreisformige Art der Klangbewegung in
grofiter Deutlichkeit ein. Zu Beginn der Oper, einer
ausschlieflich mit Bldsern besetzten, sechschorigen
Toccata, stehen jeweils mit vier Spielern besetzte
Holz- bzw. Blechbliserensembles alternierend
nebeneinander. Musikalisch basiert die Toccata auf
zwel Elementen, einem schatf artikulierten Repeti-
tionsmotiv und eher flichigen, weniger texturierten
Abschnitten mit Liegetonen. In diesen sich phasen-
weise abwechselnden Motiven zeigt sich bereits,
wie eng musikalisches Material auf seine riumliche
Verwendung hin abgestimmt werden muss, denn
das akustisch gut lokalisierbare Repetitionsmotiv
wird im Sinne der cor7 spegzati von Ensemble zu
Ensemble weitergereicht, der Ursprung der im piano
erklingenden Liegetone wiederum lasst sich schwe-
rer lokalisieren und hiillt den Zuhorer gewisserma-
Ben von allen Seiten in Klang ein, so dass sich hier
cher Verschiebungen zwischen Klangquellen statt
Kontrastierungen héren lassen. Mit dem Ubergang
zu »Tesi«, der etsten Szene der Oper, wird ein radi-
kaler Wechsel im Klangbild vollzogen, denn statt
der Bliser spiclen nun die Streicher, und mit diesem
instrumentatorischen Klangwechsel geht auch ein
Wechsel hinsichtlich der rdumlichen Auflésung der
Tonetrzeugungsorte einher. Korte komponiert ab
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diesem Moment Klangfelder, die aus dichten Ketten
von crenlatio-Motiven bestehen. Indem er diese
Linien mit gewissen Ubetlagerungen von Instru-
ment zu Instrument weitergibt und immer nur eine
begrenzte Anzahl von Spielern an einem solchen
Feld beteiligt ist, entsteht ein lokalisierter yKlang-
klumpen, dessen Bewegung im Kreis akustisch gut
nachvollzogen werden kann. Korte benutzt wahrend
des Aktes zwei dieser »Klangklumpen, die sich in
gegenldufiger Richtung und variabler Geschwin-
digkeit um den Zuhé6rer herum bewegen, wihrend
Kopernikus die Schénheit des Alls besingt: »Quid
autem caelo pulcrius, nempe quod continet pulcra
omniar« Im Detail finden sich hochkomplexe Vatia-
tionen dieser Prinzipien innerhalb des Satzes, die
sich durch die spiter wieder hinzutretenden Bliser,
die Schlagzeuger und vor allem die Elcktronik erge-
ben. Uberlagert werden diese Klangbewegungen
noch zusitzlich dutch den graduellen Aufbau einer
vierchérigen Aufstellung im Bldserring, die erst
nach etwas mehr als der Hilfte des Aktes (T. 276)
endgtiltig erreicht wird und durch Verinderung des
Spiclortes der Bliser geschieht.

Im zweiten Akt (vgl. Grafik 2) wird das Prin-
zip der Rekonfiguration der Ad-hoc-Choére in einer
Komplexitit verwendet, die selbst innerhalb der
Oper nicht noch ein weiteres Mal etreicht wird.
Immer wieder werden neue Bliserensembles mit
jeweils eigenen Klangcharakteristiken gebildet,
Holzbliser und Blechbliser miteinander gruppiert
oder voneinander separiert, antiphonale Aufstel-
lungen erzeugt oder durch Rotation des ganzen
Ensembles auf dem Bliserring der Klang fir den
einzelnen Zuhorer komplett umgefirbt. Die zweite
Hilfte des Aktes ist hier durch einen kleingliedri-
gen Umbauprozess charakterisiert, der systematisch
die Aufstellung von einer Zweiteilung der Blaser in
Takt 261 hin zu einer erneut vierchorigen Aufstel-
lung ab Takt 611 steuert.

Im Streicherring wiederum finden sich erneut
die rbewegbaren Klangklumpens, statt schneller
Bewegungen komponiert Korte hier allerdings
langgezogene Klangflichen, deren Zentren sich
allmihlich weiterbewegen und die dabei durch die
Anzahl der beteiligten Instrumente im wortlichen
Sinne riumlich wachsen und wieder schrumpfen.
Diese Bewegungen sind durch bestimmte

Grafik 2

Ausbreitungseigenschaften inspiriert, die sich bei
Bakterienkolonien finden lassen, die hier aber passend
zu den historischen Aussagen zur Pest die epidemio-
logische Ausbreitung einer Krankheit verdeutlichen
sollen. Die einzelnen Stimmen der Streichinstru-
mente sind bei diesen Prozessen nicht rhythmisch
ausnotiert, sondern sehen eine bestimmte Anzahl
von Ténen pro Takt vor. Korte assoziiert mit dieser
Notationsweise, die sich etwa auch im Satz »Uran«
seines Konzerts fiir zwei Schlagzeuger und Orche-
ster Die Elemente (2006/07) finden lisst, statistische
Prozesse: »Der Einzelimpuls eines Instrumentes hat
keinen wohldefinierten Zeitpunkt mehr. Gesteu-
ert ist stattdessen die Impulsmenge innerhalb eines
bestimmten Zeitraums sowie die Schwankungen
dieser Menge im Verlaufe groBerer Strecken.«’ Zur
Steuerung der Bewegungen in diesem Akt verwendet
Korte analog zu den 176 symmetrischen Allintervall-
reihen, die der gesamten Oper strukturell zu Grunde
liegen, von ihm so bezeichnete »Raumrichtungsrei-
hen«. Die Elemente dieser Reihe sind dabei acht im
Kreis angeordnete Tonerzeugungsorte, die der okto-
phonen Aufstellung der Lautsprecher entsprechen
und wie bei Tonreihen gilt auch hier das Prinzip,
dass jeder der acht Punkte in der Reihe genau einmal
vorkommen soll. Eine zusitzliche Einschrankung
ergibt sich dadurch, dass in den Reihen jedes der

7 Ebd.
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Grafik 3

acht moglichen »Intervalle«, also die Anzahl der
im Kreis vorgeriickten Positionen, genau ecinmal
erscheinen soll. Unter diesen Bedingungen lassen
sich 24 unterschiedliche Reihen bilden, die als Para-
meterreihen unterschiedliche Eigenschaften der
Klangausbreitung und der Wanderung zwischen
Tonerzeugungsorten steuert.

Der dritte Akt (vgl. Grafik 3) hat als einzi-
ger der Oper cinen Untertitel. Korte nennt ihn
»Paesaggio Invernale«, also »Winterlandschaft,
und offnet der Oper damit eine weitere metapho-
rische Beziechungsebene. Die Auseinandersetzung
mit Kilte und Winter findet sich bereits in Kortes
friheren Werken wie den Wintergesiangen (1990),
zogern. ... schweigen (1995/96), Frost (2001) und in den
Sitzen »Schnee« und »Eis« der Komposition Eznige
Uberlegungen zur Natur des Wassers (2008). Ex verbin-
det damit einerseits eine gewisse Klanglichkeit und
einen musikalischen Gestus, aber vor allem auch
eine ganz besondere menschliche Erfahrung: »Hs
fasziniert mich, dass hier kristalline Klarheit und
Schonheit mit frostiger Unnahbarkeit, ja Lebens-
feindlichkeit in Eins fillt.«®

Besonders in der ersten Szene dieses Aktes,
»Predizione«, in welcher zwei Prophezeiun-
gen Nostradamus’ nacheinander erklingen und
anschliefend pointiert einigen Zeilen William

8 Ebd.
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Grafik 4

Shakespeares gegentibergestellt werden,” verfasst
Korte ecine duBerst zuriickgenommene Musik,
in der die beteiligten Musiker solistisch in immer
neuen Kombinationen zusammentreten. Den
grofien, fast schwarmartigen Prozessen der vother-
gehenden Akte wird hier eine kammermusikalische
Intimitit entgegengesetzt, durch die der Auffiih-
rungsraum weit und leer wirkt. Die Musik besteht
hier aus eher punktuellen Ereignissen, die nicht
nur musikalisch, sondern auch rdumlich gese-
hen voneinander getrennt erscheinen. Zusitzlich
werden erstmals drei Singer auf dem Bliserring
positioniert, die ithn in der ersten Halfte des Aktes
einmal prozessionsartig komplett durchschreiten.
Spiter nutzt Korte erstmals in seiner Oper die
Moéglichkeit, die Streichinstrumente chorisch zu
verwenden. Wihrend in beiden vorhergehenden
Akten alle Streichinstrumente im Rahmen der
Klangrotationen solistisch eingesetzt wurden, spielt
Korte in diesem Akt mit zarten, im unisono ausge-
flihrten Klangeffekten, die durch die kreisférmige
Aufstellung der Instrumente und den Eindruck,
aus jeder Richtung zu kommen, eine ganz neue
Klangqualitit erhalten.

Die »Raumrichtungsreihen«, die im zweiten Akt
der Oper zur Steuerung der Klangbewegungen

9 Vgl den Text Oliver Kortes zum Libretto im vorliegenden
Heft.
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Abbildung 2

Alle auf acht Punkeen bildbaren Pentagramme zur Steuerung der Klangbewegungen

genutzt werden, werden hier durch ein anderes
Prinzip ersetzt, das den thematischen Fokus des
Akts widerspiegelt. Inspiriert durch die doppelte
Bedeutung des Pentagramms sowohl in der alche-
mistischen wie auch der okkulten Literatur kata-
logisiert Korte alle Moglichkeiten, ein Fiinfeck
auf acht Punkten zu bilden (vgl. Abbildung 2)

und benutzt diese Aufstellungen als ein rdumliches
Grundvokabular.

Im vierten Akt (vgl. Grafik 4 auf Seite 46)
geht Korte durch die Teilung des Instru-
mentalensembles in drei gleichbesetzte Chore
von zwei unterschiedlichen Klang-eindricken aus.
Einerseits komponiert er bei der Befragung Gior-

dano Brunos dutch den Inquisitor eine aus allen
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Grafik 5

Richtungen zugleich erklingende, unentrinnbare
Musik, andererseits werden bei Brunos Antwor-
ten einzelne musikalische Phrasen und Ideen im
oben skizzierten Sinne der Mehrchérigkeit weiter-
gegeben, wiederholt und transformiert. Gerade im
Rahmen des fiktiven Disputs zwischen Macchiavelli
und Montaigne tiber die Bestindigkeit bzw. Unbe-
stindigkeit des menschlichen Willens spielen drei
Ensembles gegeneinander; hier lotet Kotte tiefe
klangliche und texturale Kontraste aus und kompo-
niert cine Musik, die teilweise in fiinf voneinander
unabhingigen Schichten gleichzeitig verliuft. Der
Bezug zu dem Thema des Akts liegt auf der Hand:
Die widerspriichlichen Meinungen der Autoren
und die brutale Befragung und Verurteilung Giot-
dano Brunos werden hier im Concertato-Prinzip det
Musik widergespiegelt. Erst mit dem erschiittern-
den Augenzeugenbericht von Brunos Hinrichtung
gibt Korte dieses Prinzip auf und komponiert
im Zentrum des Auffilhrungsraums eine intime,
nur mit Laute und Harfe begleitete Musik fur das
Madrigalquartett, die in ruhigster Schénheit von
Brunos unmenschlichen Qualen berichtet.

Im letzten Akt (vgl. Grafik 5) greift Korte
hinsichtlich der Klangbewegungen auf die Prin-
zipien des ersten Akts zurtick und komponiert im
Streicherring enge Klangrotationen. Die Bliser
sind erneut in vier Chére aufgeteilt, die einerseits
den grobtexturierten Klangbindern der Streicher
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gedehnte Klangflichen entgegenstellen, anderer-
seits ab der Mitte des Akts in nicht nachlassender
Energie Kopernikus’ Lob der Sonne begleiten.

In diesem grof3angelegten Abschluss der Oper
kontrastiert Korte erneut unterschiedlichste Aussa-
gen miteinander, die Schonheit wissenschaftlicher
Erkenntnis mit der Hisslichkeit der menschlichen
Hybris, ein Dowland-Madrigal mit modernen
Klangrotationen, Sprech- und Singstimme mit
Aufnahme. Diese Widerspriichlichkeiten bilden
die Fluchtlinien, an denen entlang sich die gesamte
Oper entwickelt: Einerseits ist sie im hochsten
MaBe symmetrisch und dispositiv, andererseits
gerit sie durch die wiederholten musikalischen,
thematischen, emotionalen und erkenntnistheore-
tischen Konflikte permanent in Schieflage. Diese
Kontrastierungen, die Korte ohne Position zu
beziechen prisentiert, sind es letztendlich, die aus
dem Werk eine Oper iiber Menschen macht. Ohne
einen Protagonisten zu benétigen, zeigt sie univer-
selle Erfahrungen und schreitet alle diese Erfah-
rungen wie einen Prunkgarten der Menschlichkeit
ab: Wissenschaft und Aberglaube, Liebe und Tod,
Krankheit und Vers6hnung, Stolz, Grausamkeit,
Schénheit und der Wille zur Macht.

Wenn sich aber am Ende der Oper die virtu-
elle Kamera von der Erde und den menschlichen
Gewalttatigkeiten zuriickzicht und die regelmi-
Bigen Rhythmen von Pulsaren aus den Lautspre-
chern ténen, dann reillt der metaphorische Raum
erneut auf: Das tickende Planetarium von Kortes
Copernicus entpuppt sich als gefaltete, in ein Opern-
haus komprimierte Reprisentation des Kosmos,
der sowohl alles Menschliche enthilt als auch vom
Menschen ungestort ist. 44



