Conlon Nancarrow — Martin Schlumpf:
Die Kunst des Tempokanons

14 kanonische Studies for Player Piano von Conlon Nancarrow
in MIDI-Klangbearbeitungen von Martin Schlumpf

Conlon Nancarrow

Conlon Nancarrow wurde am 27. Oktober 1912 in Texarkana, Arkansas geboren. Nach
ersten Musikstudien in Cincinatti zog er 1932 nach Boston, wo er in den folgenden Jahren
privat bei Roger Sessions Kontrapunkt studierte und die Bekanntschaft von Walter Piston
und Nicolas Slonimsky machte. Er trat fur kurze Zeit der Kommunistischen Partei bei und
war Mitorganisator eines Gedenkkonzertes zu Lenins 10. Todestag in der Boston
Symphony Hall. 1936 reiste er als Trompeter einer Schiffskapelle zum ersten Mal fir einen
Monat nach Europa. Im folgenden Jahr schloss er sich als Freiwilliger der Abraham
Lincoln Brigade an und kampfte im Spanischen Biirgerkrieg gegen die faschistischen
Truppen General Francos. 1939 beim Zusammenbruch der Republik floh er Gber
Frankreich in die USA zuruck, wo er zum politisch Diskriminierten wurde: Er erhielt keinen
Pass mehr. Daraufhin emigrierte er nach Mexico, wo er sich in der funfziger Jahren
einburgern lieB und bis zu seinem Tod lebte.

In einem Vorort der Millionenstadt Mexico City entstanden in einem kleinen Haus mit
einem Studio Uber die nachsten Jahrzehnte hinweg praktisch véllig unbeachtet von der
Offentlichkeit seine Studies for Player Piano. Bis in die frihen achtziger Jahre war der
Name des Komponisten Nancarrow nur wenigen Insidern ein Begriff, und auch von denen
war ihm kaum jemand personlich begegnet. Dies anderte sich 1982 schlagartig: Zunachst
erhielt er — auf Empfehlung Gyoérgy Ligetis — den hochdotierten «Genius Award» der
MacArthur Fondation, danach wurde er am 20. Cabrillo Festival in Aptos, Kalifornien als
«featured guest composer» gefeiert, worauf er Ende Oktober nach langer Zeit wieder eine
Europareise antrat, auf der seine Musik unter anderem an einem Konzert des Kélnischen
Kunstvereins und im Centre Pompidou in Paris — notabene ab Tonband — gespielt wurde.
Damit begann er zu einer musikalischen Kultfigur der Neuen Musik zu werden. Einzelne
Konzerte in den USA und Europa machten ihn einem ausgewahlten Publikum bekannt.
1988 entstand eine Neuaufnahme samtlicher Studies for Player Piano fir Wergo. 1990
fanden endlich auch an der Universitat von Mexico City ein Seminar und Konzerte zu
Ehren Nancarrows statt. 1994 erlitt er auf seiner letzten Reise nach New York einen
leichten Schlaganfall. Im Frihjahr 1997 wurde der gesamte Nachlass des kranken
Nancarrow in die Paul Sacher Stiftung tberfihrt, am 10. August desselben Jahres starb er
in Mexico City.

Musik fur Player Piano

Auf die Frage, wie er dazu gekommen sei, fur das Player Piano zu komponieren,
antwortete Nancarrow, dass er schon immer an Tempofragen interessiert gewesen sei,
und dass er davon getraumt habe, die Interpreten loszuwerden. Diese letzte Aussage ist
sicherlich auf seine frustrierenden Erfahrungen mit Auffihrungen eigener Werke in den
dreiBiger und vierziger Jahren zurtckzufuhren. Vor allem die katastrophale Urauffiihrung
seines Septetts 1940 in New York, bei der die Musiker hoffnungslos auseinander fielen,
aber auch die Lektire von Henry Cowells Buch «New Musical Resources», in dem der
Autor das Walzenklavier zur Realisierung komplexer Rhythmen speziell propagierte,
scheint seinen Entschluss, ausschlieBlich fur das Player Piano zu komponieren, stark
beglnstigt zu haben.
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Auf seiner einzigen USA-Reise zwischen 1940 und 1981 besuchte er 1947 New York, um
dort sein erstes Walzenklavier sowie eine Stanzmaschine flr die Papierwalzen zu
erstehen. Spater kaufte er sich in Mexico ein zweites Instrument, dessen Hammer er mit
Leder und Metall bearbeitete, um einen perkussiveren Klang zu erhalten. Damit hatte er
sich sein unverwechselbares Instrumentarium geschaffen, fir das er die Reihe seiner
Studies for Player Piano (lange Zeit nannte er sie Rythm Studies) schrieb. Heute liegen
gut 50 vom Komponisten autorisierte Studien vor, deren Entstehungszeit von 1948 bis in
die frGhen neunziger Jahre hineinreicht.

Nancarrow erreicht darin an manchen Stellen eine Art Super-Virtuositat, in deren
Wahrnehmungsqualitat die Schwerkraft aufgehoben scheint. Das wahrhaft
AuBergewdhnliche dieser Studien aber liegt in ihrer absolut einmaligen Behandlung der
musikalisch gestalteten Zeit. Nancarrow nutzt die mechanische Préazision des
Selbstspielklaviers, um eine Musik zu erfinden, deren metrische Komplexitat und
polyphone Struktur in eine neue musikalische Dimension vorstoBen.

Grundsatzliches zur Bearbeitung

Hier nun setzt meine Arbeit mit der Frage an, inwieweit und mit welchen Mitteln sich
solche polymetrischen Phanomene mit zuséatzlichen klanglichen Moéglichkeiten
gehorsmaBig verdeutlichen lassen. Ich wollte der originalen Musik, die auf den
Klavierklang begrenzt blieb und mit vielen technischen Auffihrungsproblemen zu k&dmpfen
hatte, eine Bearbeitung gegenulberstellen, die generell das Potential moderner
Audiotechnik ausschépfen und im Speziellen mit dem Element der Klangfarbe eine
wesentliche akustische «Neueinsicht» vermitteln sollte. Dass dies nur mit Hilfe des
Computers moglich war, liegt an den erwahnten metrischen Grundbedingungen
Nancarrow’scher Musik: Verschiedene Stimmen laufen gleichzeitig in unterschiedlichen
Tempi ab.

Ich musste also zuerst das wesentliche Grundgerust der Musik — alle relevanten
rhythmischen und melodischen Daten — in den Computer Gbertragen. Dies geschah
aufgrund zweier unterschiedlicher Quellen: einerseits der Reinschriften, andererseits der
Stanzvorlagen (vgl. Exkurs 2).

Nachdem ich von Schott Musik International Kopien der Reinschriften aller
nichtveréffentlichten Studien erhalten hatte, ergab sich, dass ein GrofBteil der Studien aus
diesem Material heraus in den Computer tGbertragbar war. Flr den Rest, der ohne
Taktangabe und rhythmische Fixierung geschrieben war, musste ich die sogenannten
Stanzvorlagen, die in der Paul Sacher Stiftung aufbewahrt werden, konsultieren. Mit Hilfe
dieses Materials war es mir dann mdglich, mit einem speziellen Sequenzer-Programm die
einzelnen Stimmen zeitunabhangig in den Computer einzuschreiben. Damit war der Weg
frei fir die eigentliche Bearbeitungsarbeit, das Zuteilen der MIDI-Klange. In meinem Studio
«Klangdeponie» standen mir dazu verschiedene Klangexpander sowie eine ausfihrliche
Sampling-Bibliothek zur Verfigung. Mein Ziel war es immer, das Besondere der Musik
einzelner Studien mit der Klangauswahl zu verstarken und damit einen neuen
gehdrsmaBigen Zugang zu diese Musik zu ermoglichen. AuBerdem hatte ich die Stimmen
im Stereo-Panorama zu platzieren und Artikulation, Tempo und Dynamik zu bearbeiten.
Die Frage der Wahl des Tempos verdient dabei besondere Beachtung. Einerseits fallt auf,
dass die Metronomangaben in den Reinschriften von den Tempi, wie sie auf der Wergo-
Gesamtaufnahme zu héren sind, zum Teil stark differieren. Andrerseits kann man — vor
allem bei langeren Studien — auf diesen Aufnahmen ein sich gegen das Ende hin
verstarkendes Accelerando feststellen. Dieser Beschleunigungsprozess ist durch die
Mechanik des Walzenklaviers gegeben: Gegen Ende des Stlcks, wenn die Notenrolle zu
einem guten Teil abgespielt ist, dreht sie sich zunehmend rascher, weil sie immer leichter
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wird. Dadurch entstehen bei langeren Studien relativ groBe Tempodifferenzen. In der
Frage der Wahl des Grundtempos hielt ich mich meistens an die Metronomangaben der
Reinschriften, in drei Fallen jedoch (Studien #34, #37 und #41B) wahlte ich langsamere
Tempi, die denjenigen der Gesamtaufnahme nahe kommen. Was die Accelerando-
Problematik angeht, so bilden meine Bearbeitungen eine Alternative zur
Gesamtaufnahme, indem hier das Tempo — wohl der Intention Nancarrows gemas — stabil
bleibt.

Was ist ein Tempokanon?

Ein Tempokanon liegt dann vor, wenn die kanonisch gefihrten Stimmen in
unterschiedlichen Tempi ablaufen. Mit Ausnahme der Studie #26 sind alle Kanons bei
Nancarrow zu dieser Kategorie zu zahlen.

Um die Charakterisierung der aktuellen Beispiele zu erleichtern, fihren wir hier einige
Grundbegriffe dieser Kanonart ein:

Stimmabstand: Wir bezeichnen die ersteintretende Stimme als |, die nachfolgende als |l
etc.

Registerabstand: Die tiefste Stimme wird mit A benannt, die nachsthéhere mit B etc.
Das aktuelle Tempoverhéltnis der verschiedenen Stimmen wird in Metronomzahlen
angegeben; als Temporelation (TR) wird das kleinste ganzzahlige Verhéaltnis dieser
Metronomzahlen bezeichnet.

Der Punkt, an dem zwei oder mehr Stimmen zeitlich und inhaltlich vollkommen
Ubereinstimmen, heiBt Koinzidenzpunkt (KP).

Unter Echoabstand versteht man die Zeitspanne, die sich zwischen inhaltlich identischen
Punkten zweier Stimmen ergibt.

Beschreibung der einzelnen Studien

* Die Studie #43, ID 1, zeigt einen gehdrsmaBig relativ einfach nachvollziehbaren
zweistimmigen Tempokanon mit der Temporelation 24:25. Auf IA mit Tempo 120 folgt
nach knapp 6 Sekunden [IB mit Tempo 125. Bei einem solchen relativ kurzen
Einsatzabstand lassen sich die Stimmen ziemlich gut verfolgen, vor allem deshalb, weil Il
als raschere Stimme sich immer né&her an | heranschleicht. Zur einfacheren Orientierung
habe ich in der Instrumentierung jeweils den Beginn neuer Motive, die klanglich
unterschiedlich behandelt sind, mit einem Schlagzeugklang herausgehoben. Kurz nach
2:30 erreichen die beiden Stimmen den ersten KP (Gongschlag). Nancarrow lasst Stimme
Il weiter im rascheren Tempo spielen, sodass sie der Stimme | nun zunehmend voraus ist.
Bei 3:07 (Beckenschlag nach Trommelwirbel) wechselt er dann die beiden Tempi aus,
sodass sich nun | wieder langsam an Il annéhert. Bei 3:42 (2. Gongschlag) ist der 2. KP
er-reicht: Eine Kaskade von rasend rasch absteigenden Arpeggien fuhrt den letzten Teil
ein, der um fast eine Minute verlangert als freie Umkehrung des ersten Abschnitts
komponiert ist.

« Mit der Studie #24, ID 2, taucht eine innerhalb des Nancarrowschen Oeuvres absolut
einmalige Variante des Tempokanons auf. Das ganze dreistimmige Stick besteht aus
insgesamt 12 Teilkanons, mit je der Temporelation 14:15:16. Dabei setzen in jedem
Teilkanon alle Stimmen gleichzeitig ein, was im Ublichen Kanon nie geschieht, im
Tempokanon jedoch als sinnvolle Variante moglich ist. Weiter sind das langsamste und
das rascheste Tempo immer den AuBBenstimmen A und C zugeordnet, und zwar so, dass
in der Mitte jedes Teilkanons die beiden Tempi zwischen diesen Stimmen ausgetauscht
werden. Mit einer tempofesten Mittelstimme hat das hat zur Folge, dass nach Beginn
jedes Teilkanons die Stimmen nach und nach voneinander Abstand gewinnen, bis sich
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von der Stelle des Tempotausches an der Echoabstand sukzessive wieder verringert, bis
der nachste KP folgt. Nancarrow varriiert dieses Schema leicht, indem er neben vier
synchronen Anfangen entweder kurze Pausen an den Beginn eines Teilkanons setzt oder
diesen aber kurz vor dem KP neu eintreten I&sst.

Eine andere Besonderheit dieser Studie besteht in der Verwendung zweier Tempoebenen
im Verhéaltnis 3:2. Neben dem hauptsachlich verwendeten rascheren Tempo bedienen
sich lediglich der 1. und 11. Teilkanon der langsameren Tempofassung, wodurch diese
einen Bezug erhalten, der auch inhaltlich als verkiirzte Reprise auskomponiert ist.
Vergleicht man die absoluten Dauern der einzelnen Teilkanons miteinander, so ergeben
sich folgende Verhaltnisse: 27-12-18-6-9-3-4-1-2-74-9-2 (wobei 1 ungefahr 1.26 Sekunden
entspricht). In dieser gehdrsmaBig recht gut nachvollziehbaren Zeitkonzeption ist auffallig,
wie nach einem langeren VerklUrzungsprozess unmittelbar der Iangste Teilkanon 10
eintritt, eine Art Durchfuhrung des Vorangegangenen, mit einer Passage genau in der
Mitte, wo fur kurze Zeit nicht nur alle drei Stimmen gemeinsam das Tempo der
Mittelstimme haben, sondern auch noch rhythmisch synchron spielen!

Exkurs 1: Zum Verhiéltnis von Tempo und Grundraster

Wie lasst sich eigentlich die kirzeste Einheit bestimmen, aus der ein zeitlicher Grundraster gebildet werden
kann, der die Eigenschaft aufweist, dass sadmtliche rhythmischen Werte aller Stimmen eines Tempokanons
immer auf Rasterpunkte fallen?

Einmal muss beachtet werden, dass Tempoangaben in MM und Rastereinheiten als Langenmalf in
umgekehrt proportionalem Verhaltnis zueinander stehen. In Studie #24 ergibt sich aus der TR von 14:15:16
ein Rasterverhaltnis von 120:112:105. Weiter muss der kirzeste rhythmische Wert aller Stimmen bestimmt
werden, in unserem Fall ist es das Sechzehntel. Damit nun jedes Sechzehntel in jeder Stimme auf einen
Rasterpunkt zu liegen kommt, muss der Wert «1 durch 16» z.B. in der Mittelstimme nochmals durch 112
geteilt werden, dies ergibt einen Wert von «1 durch 1792». Das vorgeschriebene rascheste Tempo in der
Mittelstimme ist punktiertes Viertel = MM240. Die Dauer eines solchen punktierten Viertels ist «60 durch
240» gleich 0.25 Sekunden. Nun muss der Faktor x ermittelt werden, mit dem der Referenzwert punktiertes
Viertel multipliziert werden muss, damit man den Wert «1 durch 1792» erhalt. Ein punktiertes Viertel
entspricht «3 durch 8», der Faktor x ist demnach «8 mal 1 durch 3 mal 1792» oder gekurzt: «1 durch 672».
Die Dauer der Rastereinheit im rascheren Tempobereich betragt also «1 durch 672 mal 60 durch 240»
gleich «1 durch 2688» oder 0.000372 Sekunden. Diese Mikroeinheit einer 3.72 Zehntausendstelsekunde ist
fir unsere Sinne naturlich absolut unfassbar, und dies bei einer doch noch relativ einfachen TR. Dieser
Tatbestand provoziert weitere Fragen.

1) Wie weit ist das menschliche Gehdr Gberhaupt imstande, zu entscheiden, ob zwei musikalische
Ereignisse gleichzeitig oder gegeneinander verschoben eintreten? Fraglos sind wir alle weit Gberfordert,
minimale Rasterverschiebungen mit der oben gefundenen Einheit bestimmen zu kénnen. Das heif3t aber
nichts anderes, als dass die theoretische Unterscheidung von «zusammen oder verschoben» eine
praktische Unschéarfe bekommt, deren AusmaB individuell wieder von verschiedenen Faktoren abhangig ist.
2) Wie weit ist der Computer imstande, kleinste Rasterdifferenzierungen prézise darzustellen? Das von mir
fur diese Arbeit verwendete Sequenzer-Programm «Studio Vision Pro 4.5» unterteilt eine Viertelnote in 480
Ticks, was dem Wert «1 durch 1920» entspricht. Es ist in unserem Fall deshalb gerade noch imstande, die
Werte weitgehend prazise zu platzieren, in einigen Passagen aber muss es minimale Rundungen
vornehmen.

3) Wie aber in aller Welt war es fiir Nancarrow mdglich, solch komplexe Tempoprozesse zu Uiberschauen
und praktisch umzusetzen? Néheres dazu im Exkurs 2.

+ Mit den Studien #13, ID 3 und #19, ID 4 begeben wir uns kurz in die friiheste
Schaffensphase der hier vereinigten Kanons: Die Studien #13 bis #19 waren urspriinglich
unter dem Titel «Seven Canonic Studies» vereinigt und wurden von Nancarrow 1962 in
dem einzigen 6ffentlichen Konzert, das er in Mexico City gab, vorgefuhrt.

Die wichtigsten Gemeinsamkeiten der Studien #13 und #19 bestehen einerseits in der
gemeinsam verwendeten Temporelation 12:15:20 der drei Kanonstimmen und in einer
rhythmisch ostinaten Figur «<n-1/n/n+1/n», die in vier Varianten jeweils innerhalb jeder
Kanonstimme auftaucht:a) 3+4 +5+4,b)4+5+6+5,¢)5+6+7+6undd)6+7+8
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+ 7, wobei jede Zahl mit einem kurzen Staccato-Ton und einer nachfolgenden Pause
dargestellt ist. Unterschiedlich sind nun die Art und Weise des Beginnens, die aktuellen
Tempi und die melodische Gesataltung.

In Studie #13 treten in der Stimme IA (MM=96) nacheinander die Varianten c), a) und b)
auf, danach folgen die beiden andern Stimmen 11B (MM=120) und IlIC (MM=160) mit
demselben internen Aufbau. Darauf bringt Nancarrow die d)-Variante im Bassregister
wieder zuerst in |, dann in Il und zuletzt in 1ll, worauf ein etwas verkirzter Abbau in genau
umgekehrter Reihenfolge folgt. Im Gegensatz dazu setzen in Studie #19 die vier Varianten
einer Stimme jeweils gemeinsam ein. Die Stimmeinsatze, die in den Tempi MM=144, 180
und 240 laufen, sind hier so konzipiert, dass mit dem Erreichen des ersten KP das Ende
markiert ist.

In Nummer #13 stehen also mehr die 12 einzelnen «Faden» im Vordergrund, Nummer
#19 betont dagegen starker den dreistimmigen Tempokanon. Diesen Sachverhalt habe ich
mit meinen Bearbeitungen verstarkt: #13 zeigt sich als zwdlfstimmig polyphones Geflecht
von gleichwertigen Zupf- und Schlaginstrumenten, in #19 wird durch drei verschiedene
Klaviere, die vierstimmig gespielt werden, die globale Dreistimmigkeit hervorgehoben. Um
die Wahrnehmung des sukzessiven Verklrzens des Echoabstandes in #19 zu erleichtern,
habe ich zuséatzlich noch analoge kurze Motive in allen Stimmen durch
Holzblasinstrumente herausgehoben.

Angemerkt werden muss schlieBlich noch, dass Studie #13 eigentlich nur ein rhythmischer
Kanon ist, da die Melodiegestaltung lediglich imitatorisch, nicht aber streng durchgehend
komponiert ist.

+ Mit der Studie #41B, ID 5, begeben wir uns ins Reich des «Aggregats»-Kanons und ins
Reich der metrischen Irrationalitat.

Was mit «Aggregats»-Kanon gemeint ist, wird am einfachsten durch ein erstes
Hineinhdren klar: Offenbar zweistimmig prasentieren sich die beiden Kanonstimmen in
verwirrender Vielfalt von Klangen, statt hauptsachlich melodisch gepragten Kanonlinien
hért man hier rasende Arpeggien, Tonrepetitionen, dichte Akkordfolgen, hammernde
Mehrfachoktavmelodien etc., die das gesamte Register ausfullen.

Betrachtet man weiter die Angaben Nancarrows fur die Temporelation «1 durch dritte
Wourzel aus = zu dritte Wurzel aus 13 durch 16», so wird klar, dass es sich hier um
irrationale, d.h. nie abbrechende Zahlen handelt. Der Stimme IA ist «dritte Wurzel aus 13
durch 16» zugeordnet, was 0.933127... entspricht, der Stimme IIB ist «1 durch dritte
Wourzel aus n» zugeordnet, was 0.682784... entspricht. Die resultierende TR, das
Verhéltnis dieser beiden irrationalen Zahlen, entspricht angenahert dem ganzzahligen
Verhéltnis von 30:41. Die Tempodefinition geschieht in diesem Fall nicht wie tblich mit
Metronomangaben, sondern durch die Bestimmung der Gesamtdauer der langeren
Stimme IA mit 6:10. Meine Tempowabhl ist hier etwas langsamer, sie leitet sich aus der
Gesamtdauer der Wergo-Aufnahmen von 6:29 ab.

Die formale Anlage dieses Kanons ist sehr einfach: 1IB setzt nach 1:08 mit dem rascheren
Tempo eine groBe Dezime hoher ein und trifft sich mit IA nach einem groBen Glissando
nach oben und einer kurzen gemeinsamen Pause beim einzigen KP (4:16). Darauf folgt
ein um etwa die Halfte verkirzter Abbau mit z.T. gleichen Motiven, in dem die obere
raschere Stimme etwa 35” vor |A zu Ende kommt. Aufféllig sind noch die Tonrepetitionen
im Bass, die sich schichtmaBig in arithmetischer Folge beschleunigen, in der Mitte
verschwinden und in umgekehrter Reihenfolge den Abbau wieder pragen.
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Exkurs 2: Nancarrows Arbeitstechnik

Wie konnte Nancarrow solche irrationalen Temporelationen praktisch verwirklichen?

Mit dem Gesamtplan einer Komposition im Kopf machte er sich zuerst an die Ausarbeitung der
Tempoverhaltnisse auf einer leeren Notenrolle. Diese realisierte er mit so genannten RastermaBstaben,
etwa 4 mal 50 Zentimeter groBen Kartonstreifen, auf denen er sdmtliche Rasterungen, die den verwendeten
Tempi entsprachen, maBstabgetreu vorgezeichnet hatte.

Abb. 1 zeigt die beiden fir die Studie #41B verwendeten Streifen: oben fiir das raschere (Faktor 0.6828)
unten flr das langsamere Tempo (Faktor 0.9331). Nachdem er an einem speziell eingerichteten Arbeitstisch
alle Rasterungen auf der leeren Rolle genau vorgezeichnet hatte, Ubertrug er dieselben auch noch auf
gewdhnliches Notenpapier, auf dem er dann die gesamte Komposition skizzenméaBig ausarbeitete. Diese
Manuskripte bezeichnete er als «punching scores» (Stanzvorlagen).

Abb. 1: Fiir die Studie #41B verwendete Streifen
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Abb. 2 zeigt aus der Stanzvorlage firr die Studie #41B diejenige Seite, wo die Stimme IIB zu Beginn des
unteren Systems einsetzt: etwa bei Ziffer 4500 in der unteren Stimme; hier setzt die obere Stimme zwei
Striche vor der Marke 3890 mit dem laut gespielten charakteristischen Anfangs-Arpeggio ein, das bis genau
3900 dauert. Die zeitliche Platzierung samtlicher Figuren innerhalb einer Stimme I&sst sich also aus dieser
Vorlage genau ablesen, wahrenddem die Synchronisation zwischen den beiden Stimmen nach Augenmaf
geschatzt werden muss: Sie berechnet sich vom spéateren KP aus riickwarts. Mit der vollstadndigen
Stanzvorlage machte sich Nancarrow sodann an die aufwandige Arbeit des Stanzens der Notenrollen. Mit
einer speziellen Stanzmaschine konnte er Tonhéhe, Tonbeginn und Tondauer (durch eine Folge von
Stanzléchern) sehr genau einstellen.
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Abb. 2: Seite 12 der Stanzvorlage fiir die Studie #41B
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Abb. 3 zeigt die analoge Stelle von Abb. 2 auf der Notenrolle: Oben sind wieder die beiden Rasterreihen
erkennbar, mit den Marken 4500 und kurz davor 3890. Das Arpeggio des Beginns der zweiten Stimme ist
nun als kurz aufeinander folgende Linie von einzelnen Léchern zu erkennen (tiefe Téne befinden sich oben,
hohe unten), einzelne dieser Tdne werden, wie in der Stanzvorlage ersichtlich, als Akkord ausgehalten.
Zuoberst sieht man zudem die gleichmaBige Pulsation des Kontra-E von IA. Aufféllig ist nun insgesamt,
dass samtliche Eintradge gegeniiber der Stanzvorlage nach rechts verschoben sind. Dies ist auf eine
bestimmte mechanische Vorrichtung der Stanzmaschine zurlickzufiihren. Als letzter Schritt des
Arbeitsprozesses entstand (z.T. wesentlich spater) eine Reinschrift der gesamten Studie, wo im iblichen
Partiturbild das Ganze sorgféltig dargestellt wurde.
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Abb.3: Ausschnitt aus der gestanzten Papierrolle fiir die Studie #41B
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Abb. 4 zeigt schlieBlich nochmals dieselbe Stelle aus unserer Studie, jetzt aber in der Reinschrift in klarem

Partiturbild, jedoch ohne Takt-, Rhythmus- oder Rasterangaben.

Abb. 4: Seite 7 der Reinschrift fiir die Studie #41B
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+ Mit Studie #32, ID 6, begegnen wir zum ersten Mal einem vierstimmigen Kanon mit der
relativ einfachen Temporelation von 5:6:7:8 (und einer Rasterrelation von 168:140:
120:105). Die Stimmeinsatze erfolgen wie in Studie #19 von unten nach oben und zeitlich
S0 versetzt, dass sie alle zum einzigen gemeinsamen KP am Ende (der Moment, wo alle
gehaltenen Schlussnoten abbrechen) konvergieren. Im Gegensatz zu #41B sind hier alle
Stimmen einstimmig-melodisch komponiert und die Studie ist relativ kurz. Ein einfacher
Kanon also? Der Héreindruck bestatigt rasch, dass dem in keiner Weise so ist. Warum?
Neben der Vierstimmigkeit sind wohl vor allem zwei Faktoren daflir verantwortlich, dass in
dieser Studie ein komplex-verschlungenes Klangbild entsteht: erstens der Umstand, dass
innerhalb einer Stimme in relativ kurzen Abstanden im Register durch verschiedene Lagen
gesprungen wird, also nicht der Eindruck einer zusammenhangenden Linie entsteht (das
l&sst sich gut an der einstimmigen Eréffnung nachprifen), und zweitens durch meine
Instrumentierungstechnik: Ich habe allen charakteristischen Motiven (z.B. dem fallenden
Anfangsdreiklang, allen Halbtdénen, der haufig vorkommenden steigenden kleinen Terz
etc.) ein bestimmtes Instrument zugewiesen, sodass sich der eher heterogene Eindruck
innerhalb einer Stimme nochmals verstarkt. Man wird sich zeitweise wundern, dass man
es mit einem strengen Kanon zu tun hat, man verliert die <bersicht dartiber, welches Motiv
vorausgeht und welches nachfolgt ... Erst gegen Schluss, auf den KP zu wird die
Kanonstruktur immer klarer.

* Mit der Studie #22, ID 7, betreten wir nochmals Neuland: Jetzt geht es um das
sogenannte Timestretching. Das Titelblatt der Reinschrift des Kanons deutet es bereits an,
Nancarrow schreibt «Canon — 1% / 11/2% / 21/4%». Was aber haben Prozentzahlen mit
Musik zu tun?

Das Hineinhdren in die Studie gibt wiederum die Antwort: Die Beschleunigungsraten der
feinen Accelerando-Verlaufe des Anfangs stehen in Relation zu den angegebenen
Prozentzahlen. Ein 1%-Accelerando (womit IA beginnt) bedeutet, dass in einer Kette von
metrischen Einheiten das Tempo von einer zur nachstfolgenden Einheit jeweils im
Verhaltnis von 100% zu 101% zunimmt. Dies entspricht einem Beschleunigungskoeffizient
von 1.01. Jeder Tempowert wird mit diesem Faktor multipliziert und bestimmt so den
nachstfolgenden Tempowert. Eine solche treppenweise aufsteigende Folge von
Tempozahlen wird als geometrisches Accelerando bezeichnet.

Im ersten Teil von #22 spielt sich nun folgender Tempoprozess ab: Die Stimme IA setzt
mit einem ersten Ton im Tempo MM=45 ein und beschleunigt langsam mit 1%. Nach etwa
17” folgt 1IC (also die héchste Stimme) mit demselben Ausgangstempo wie Stimme |, in
dem Moment also langsamer als diese, und beschleunigt mit 1.5%. Nach relativ kurzer
Zeit sind diese beiden Stimmen etwa gleich rasch, zu diesem Zeitpunkt (kurz vor 33”) tritt
die dritte Stimme IIIB mit ebenfalls demselben Ausgangstempo von MM=45 ein, wiederum
die langsamste in diesem Moment. Da sie aber mit 2.25% am raschesten beschleunigt,
holt sie die beiden andern Stimmen relativ bald ein, Uberholt sie und ist beim
gemeinsamen KP nach 1:25 gut doppelt so rasch wie IIC und fast viermal so rasch wie IA.
Insgesamt eine Tempokonstellation dreier Stimmen also, die nicht einfach zu verfolgen ist,
weil man einerseits nie sicher ist, welches die rascheste, die mittlere und die langsamste
Stimme ist, und weil andrerseits ein geometrischer Prozess nicht linear verlauft, sondern
sich nach und nach immer mehr «aufschaukelt» (am besten ist das in Stimme 1lIB zu
verfolgen).

Im Mittelteil tauscht Nancarrow dann die Beschleunigungsraten zwischen der tiefen und
mittleren Stimme aus: Nun hat die tiefste Stimme das starkste Accelerandopotential, die
mittlere Stimme das kleinste. In mehr oder weniger solistisch vorgetragenen Tonfolgen,
die sich nur wenig Uberlappen, accelerieren die Stimmen zu einem Tempohdhepunkt bei
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2:06, von wo aus im Sinne einer Palindrom-Form der ganze bisherige Ablauf
krebssymmetrisch ricklaufig mit entsprechenden Ritardandoverlaufen wieder erscheint.
Der dritte Abschnitt beginnt demgemaB mit einem KP, von wo aus die Stimmen sich
langsam beruhigen und so auslaufen, wie sie begonnen haben. Ricklaufig sind aber nicht
nur die zeitlichen Prozesse, auch melodisch wird streng krebsférmig gearbeitet, das heil3t
unter anderem, dass alle Bewegungsrichtungen umgekehrt werden.

Die Instrumentierung im ersten und dritten Abschnitt ist wie in der vorhergehenden Studie
stark motivgebunden: Mit drei Klangfarbengruppen («Solo-Blech», «Solo-Holz» und
«Streicher-Tutti») werden in allen Stimmen kirzere Tonfolgen jeweils analog
herausgehoben, eine Technik, deren Vorbild die Instrumentierung Anton Weberns des 6-
stimmigen Ricercars aus dem Musikalischen Opfer von J.S.Bach ist.

+ Mit Studie #33, ID 8, treffen wir wieder auf eine irrationale Temporelation: «2 zu Wurzel
aus 2», was in ganzen Zahlen ungefahr 7:5 entspricht, diesmal formal aber mit finf ganz
unterschiedlichen Teilkanons.

Der 1., 8. und 5. folgt dabei dem Schema KP am Anfang und Ende plus Tempotausch in
der Mitte (analog zur Studie #24). In den Teilkanons 2 und 4 setzt jeweils die Stimme A
zuerst ein, B folgt spater. Nummer 2 hat den KP genau in der Mitte, Nummer 4 schlie3t mit
dem KP als Ende ab. Gemeinsam ist allen finf Teilkanons, dass die untere Stimme A
immer mit dem langsameren Tempo beginnt. Die Dauern aber sind sehr unterschiedlich.
In Sekunden gemessen ergibt sich der Reihe nach 46 / 37 / 64 / 23 / 205. Der letzte
Teilkanon ist also langer als alle andern zusammen.

Die Sonderrolle, die sich daraus fur den 5. Teilkanon ergibt, wird noch durch eine
rhythmische Beobachtung gestutzt. Betrachtet man die verwendeten rhythmischen Werte
in den ersten vier Teilkanons, so ergibt sich, dass im 1. Teilkanon ausschlieBlich Ganze
und seltener Halbe verwendet werden, im 2. Teilkanon sind es nur Halbe, der 3. bringt bis
zum Tempotausch Halbe und Viertel, vom Punkt des Tempotausches weg dann Viertel
und Achtel (der Tempotausch wird hérbar durch das Auftauchen von kurzen tiefen Noten),
im 4. Tempokanon kommen zum ersten Mal neben den Achteln auch noch Sechzehntel
dazu. Bis zu dieser Stelle gibt es also eine klare schrittweise Steigerung von langen zu
sehr kurzen Notenwerten. Im 5. Teilkanon dagegen tauchen alle bisher verwendeten
Werte in gemischter Weise auf. Hier wird in verschiedenen Episoden eine Art
Verarbeitung des friher Exponierten betrieben, wobei vor allem der Bezug zum 3.
Teilkanon besonders erwahnenswert ist. Der zweistimmige Teilkanon 3 erscheint in dieser
Durchfuihrung namlich in der Stimme B allein und wird spater durch die Stimme A zu
einem vierstimmigen Kanon (mit vier Tempi!) ausgebaut und variiert. Gegen Schluss der
Studie wird dann mit dem Wiederauftauchen des Materials aus dem Teilkanon 1 (den
vielstimmigen dissonanten Akkorden) der Bogen zum Anfang geschlagen. Diese Tendenz
der formalen Abrundung ist eine Vorliebe Nancarrows, die er in vielen Variationen immer
wieder bringt. Die Uberraschende kurze Reminiszenz an Teilkanon 3 (leise verstreute
Melodiefloskeln) erinnert dann vielleicht an &hnlich Gberraschende Schlisse bei lves —
dann jedoch bringt der zupackende Komponist Nancarrow das Stiick mit einer lauten
affirmativen Geste zum Ende im letzten KP.

« Ein weiteres Unikum in unserer Tempokanon-Geschichte stellt die Studie #34, ID 9, dar.
Nach einmaligem Durchhdren durfte klar sein, dass wir es hier formal mit einem
Kettenrondo zu tun haben. Einem Hauptthema (Refrain), das in immer rascheren
Tempovarianten erscheint und in meiner Instrumentation ausschlieBlich von Klavieren
gespielt wird, werden unterschiedliche Zwischenteile (Couplets) gegenibergestellt
(Harfen, Marimbas, pizz-Streicher), bis sich nach einem kurzen aber starken Schluss-
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Ritardando der einzige KP als Schlussakkord einstellt. Wie sind nun diese Accelerando-
und Ritardando-Prozesse gesteuert?

Abb. 5: Titelblatt der Reinschrift fiir die Studie #34
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Das Titelblatt der Reinschrift, Abb. 5, zeigt Briiche mit merkwirdigen Nennerketten. Die
Aufschlisselung dieser Zahlen bringt Folgendes zutage: 9:10:11 entspricht der
grundsatzlichen TR zwischen den drei Kanonstimmen von unten nach oben. Innerhalb
jeder dieser Stimmen gibt es dann aber je nochmals fiinf Tempostufen und ihre
Verdoppelung, wobei hier die Relation 4:5:6 mit den verwendeten Tempi des
Hauptthemas einhergeht. In jeder Stimme stehen theoretisch demnach zehn Tempostufen
zur Verfugung, ihre praktische Verwendung ist aber nur bei der 4:5:6-Relation streng auf
diese Stimme bezogen, bei den Couplets springt Nancarrow z.T. in Tempi aus anderen
Stimmen.

Der Tempofundus der Bassstimme z.B. enthalt folgene MM-Zahlen: 60 /72 /90 /96 / 108
und die Verdoppelungen davon. Dies entspricht einer Unter-TR von 10:12:15:16:18:(20),
die in jeder Stimme gleich ist und worin sich die Proportionen 2:3:4, 3:4:5 und eben auch
4:5:6 verstecken.
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Auf alle drei Stimmen erweitert ergeben sich so 30 Tempozahlen, wobei zwei davon
identisch sind. Da aber alle temporalen Verlaufe, die in sich streng geordnet sind, nach
dem Kanonprinzip zeitlich verzoégert ablaufen, sind immer wieder andere aktuelle
Temporelationen zwischen den Stimmen vorhanden (etwa beim Stimmeinsatz der 3.
Stimme das Tempoverhaltnis von A=90, B=80 und C=88, was einer TR von 40:44:45
entspricht), was zu einem auBerst komplexen metrischen Gesamtbild fihrt.

Nancarrow hat also hier den Accelerando- und Ritardando-Gedanken auf eine ganz
andere Weise realisiert, als in Studie #22. Die Verlaufe prasentieren sich denn auch hier
weniger «zielgerichtet»: Hie und da fallt eine Stimme im ersten Teil wieder in ein lang-
sameres Tempo zuriick, bevor sie wieder auf eine hdhere Stufe springt.

SchlieBlich bleibt noch zu bemerken, dass die in der Reinschrift verlangten Tempi von
denjenigen, die in der Gesamtaufnahme verwendet werden, stark differieren. In meiner
Bearbeitung habe ich ein Temponiveau gewahlt, das nahe bei demjenigen der
Gesamtaufnahme ist und zur Reinschrift im Verhaltnis 3:4 steht.

« Studie #36, ID 10, ist ein vierstimmiger Kanon mit einer Temporelation von 17:18:19:20,
was einer Rasterrelation von 3420:3230:3060:2907 entspricht!

Formal setzen alle Stimmen von unten nach oben nacheinander ein und zwar im Tonraum
je um eine Dezime hdher, wobei die vier Anfangsténe zusammen den Dur-groBen
Septakkord auf C bilden. Praktisch genau in der Mitte des Stiicks (bei 2:31) erscheint der
einzige KP, erkennbar nach einer kurzen Pause durch die gréte Bewegungsdichte (die
metrische Grundstruktur ist somit mit #41B identisch).

Kurz nach diesem KP hort man nach Staccato-Tonrepetitionen eine von oben nach unten
durchgehende rasende Figuration, die dadurch zustande kommt, dass Nancarrow eine
bestimmte Arpeggiofigur genau in den momentanen Echoabstand hinein komponiert hat,
sodass man mit der kanonischen Erganzung den Eindruck einer durchgehenden Stimme
erhalt, was bedeutet, dass die strenge Stimmigkeit, auf der das Kanonprinzip ja beruht,
vorUbergehend aufgeldst erscheint. Solche und ahnliche Beispiele einer sozusagen
«aufgelésten» Kanontechnik finden sich relativ oft bei Nancarrow.

Eine andere Eigenheit vieler Nancarrow Studien, das totale Ausnltzen des gesamten
(Klavier)-Tonraumes namlich, ist auch in diesem Kanon gut zu beobachten. Der Ambitus
der tiefsten Stimme reicht hier vom SubKontra-H bis zum kleinen B, derjenige der
héchsten Stimme vom eingestrichenen B bis zum viergestrichenen A (dazu kommt an
einer Stelle noch ein sehr rasches Arpeggio, das nochmals eine Oktave héher ansetzt).
Fur meine Klangbearbeitungen waren die Aussenstimmen deshalb oft problematisch:
AuBer klavieréhnlichen Instrumenten gibt es keine groBe Auswahl mehr fur Klange, die in
diesen Extremlagen noch einigermaBen verninftig klingen. Aus diesem Grund sind in
verschiedenen Studien fur die héchsten und tiefsten Téne wiederholt Piccolo und
Kontrafagott, resp Tuba eingesetzt worden.

+ Alle Besonderheiten der Studie #37, ID 11, der langsten von allen, kénnen hier in so
knappem Rahmen keinesfalls vollstandig aufgezahlt werden. Hier nur die wesentlichsten
Kenndaten.

Der Kanon ist zwdlfstimmig, er verwendet zwolf Tempi: 150 / 16057 / 1683/4 / 180 / 187172 /
200 /210 /225 /240 /250 /26212 / 2811/4. Die Relationen zwischen den einzelnen Tempi
entsprechen dabei den (von Cowell) verwendeten ganzzahligen Proportionen der elf
moglichen Intervalle, gebildet aus den zwdlIf Ténen der chromatischen Oktave.
Beispielsweise entspricht das Tempoverhaltnis 150:200 der TR von 3:4, was einer Quarte
oder dem Abstand vom 1. zum 6. chromatischen Halbton entspricht etc.

Das ganze Stick besteht weiter aus zwdélf Teilkanons, die man nach ihrer Orientierung an

www.cdartist.de — © 2004 Schott Music & Media GmbH, Mainz, Germany



Conlon Nancarrow — Martin Schlumpf: Die Kunst des Tempokanons 14

Koinzidenzpunkten in drei Gruppen einteilen kann: Von einem KP am Anfang gehen die
Teilkanons 1, 2 und 7 aus, auf einen KP am Ende steuern die Teilkanons 3 und 12 zu,
wahrenddem in allen andern kein KP vorkommt.

Was das Tempo angeht, so erfolgen die Stimmeinsatze in den Teilkanons 1 bis 7
«chromatisch», d.h. der Reihe nach so wie die Tempi oben aufgezeichnet sind. Im 8. bis
10. Teilkanon dann orientieren sie sich am Modell des chromatisch verschobenen
verminderten Septakkordes (1., 4., 7., 10. Tempo etc.), im 11. Teilkanon am Modell des
chromatisch verschobenen Durdreiklangs (12., 9., 5. Tempo etc.), um schlieBlich im 12.
Teilkanon wieder zur «Chromatik» zurtickzukehren.

Die Registerabstande, also der Tonhéhenabstand zwischen den sich folgenden Stimmen,
ist &hnlich organisiert: Eine regelméaBige Folge (auf- oder abwarts) zeichnet die Teilkanons
1 bis 4 und 7 aus, véllig unregelmaBig, immer einer Zwoélftonreihe folgend sind die
Teilkanons 5, 8 und 10 strukturiert, die Teilkanons 6 und 9 bringen das Modell des um
Quarten verschobenen verminderten Septakkordes, der 11. Teilkanon das Modell eines
verschobenen Dreiklanges aus der Ganztonreihe, bis dann der 12. Teilkanon schlieBlich
dreimal nacheinander, immer eine Oktave hdher, den Dur-groBen Septakkord auf H als
eine Art Sekundardominante zum Schlussakkord, einem Dur-groBen Septakkord auf C,
bringt.

Die Langen der Teilkanons sind in dieser Studie nicht so extrem verschieden wie in
anderen. Die Dauern in Sekunden betragen 19/18 /18 /47 /73 /48 /47 /74/45/35/
37 / 147. Es gibt also auch hier Gruppen: die Nummern 1 bis 3 (um 18”), die Nummern 4,
6, 7 und 9 (um 47”), die genau symmetrisch um den wichtigen Einschnitt nach Teilkanon 6
(bei 3:43) gruppiert sind, was in gleicher Weise auch fur die Nummern 5 und 8 gilt (um
73”) und schlieBlich die Nummern 10 und 11 (um 36”). Aufféllig ist, dass in der
Zahlenreihe 18, 36, 73 und 147 (der Dauer des Teilkanons 12) immer die folgende Zahl
die Verdoppelung der vorangehenden ist.

Erwahnenswert ist sicher noch, dass es Nancarrow hier gelingt, einen zwdlfstimmigen
Kanon derart zu gestalten, dass neben lauten, blockartig-statischen Teilen und
Abschnitten mit komplexem Steigerungspotenzial auch leise, filigran-kammermusikalische
Passagen ihren Platz haben.

Zum Schluss auch hier noch ein Wort zur Wahl des Auffihrungstempos. Zwischen den in
der Partitur verlangten Tempi und denjenigen, die Nancarrow bei der Gesamtaufnahme
verwendet hat, stehen Welten: Die Gesamtaufnahme ist fast um das Doppelte langsamer,
als es die Partiturtempi vorschreiben. Ich habe mich auch hier weitgehend der Fassung
der Gesamtaufnahme angepasst (mein Tempo ist etwas rascher als diese), und das
langsamste Tempo von 150 auf 96 reduziert.

+ Mit Studie #40A, ID 12, treffen wir nochmals auf einen zweistimmigen «Aggregats»-
Kanon mit irrationaler TR, vergleichbar der Studie #41B.

Noch eine andere Gemeinsamkeit verbindet diese zwei Studien: beide sind in
verschiedenen Fassungen mdglich, als einzelne Kanons, wie ich sie hier prasentiere, oder
als Doppelkanon fir zwei Player Pianos. In der Studie #41C werden dabei zwei
verschiedene Kanons (#41A und #41B) gleichzeitig gespielt. Studie #40B jedoch entsteht
dadurch, dass der Kanon #40A in zwei leicht unterschiedlichen Tempi gleichzeitig so
gespielt wird, dass beide Fassungen auf einen abschlieBenden KP hinsteuern.

Die vorgeschriebene TR ist e:x (Nancarrow verwendet diese Schreibweise). Das heiBt in
Dezimalbriichen 2.71828... zu 3.14159..., was gerundet dem ganzzahligen Verhaltnis
13:15 nahe kommt. Der genaue Einsatzpunkt der zweiten Stimme ist auch hier vom
einzigen KP, der den Schluss bildet, aus zu bestimmen.
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Exkurs 3: Rundungsfragen bei irrationalen TR

Dabei sind aber zwei Vorgaben von Nancarrow nicht genau realisierbar, was darauf hinweist, dass durch
seine Arbeitstechnik (Berechnung, AugenmaB, Handarbeit mit MaBstében) kleine Abweichungen gegenliber
der Idealform des beabsichtigten Tempoverlaufs sich eingeschlichen haben, sozusagen «Fehler», die nun
korrigiert werden missen. Die beiden Vorgaben sind 1.) die gegebene TR und 2.) der in der Stanzvorlage
markierte Ort, wo die zweite Stimme einsetzt. Geht man zuerst von der TR aus, und lasst man den
Computer (der allerdings Tempoangaben nur bis auf zwei Kommastellen nach dem Punkt aufnehmen kann)
die zweite Stimme in dem berechneten Tempo spielen, so ist der Einsatzpunkt etwas verschoben. Dies hatte
aber zur Folge, dass die Musik sich entscheidend verandern wirde: Alles, was synchron geplant war, wirde
sich verschieben. Es versteht sich von selbst, dass diese Option nicht statthaft ist. Also habe ich das Tempo
der zweiten Stimme so lange empirisch verandert, bis der Anfang der Stimme méglichst genau dem
verlangten Einsatzort in der Partitur entspricht. Allerdings resultiert daraus natirlich eine kleine Modifikation

der TR. Statt e ist es nun «fast wie e:m», aber wer kann das schon Uberprifen!

Betrachten wir hier einmal etwas genauer das musikalische Material, das Nancarrow in
den Kanonstimmen verwendet, so ergibt sich in etwa folgende Liste: chromatische
Glissandi in maximalem Tempo / verschiedenartige Trillerfiguren, neben den tblichen
Sekundtrillern auch solche in gréBeren Intervallen (bis zur Oktave) / Doppeltriller in
Terzen, Sexten und anderen Intervallen / Ton- und vor allem Oktavrepetitionen, meist in
motivischer Form (gut hérbar kurz nach Beginn) / ausgehaltene Einzelnoten oder
Durdreiklange / kleine sehr rasche Vorschlagsfiguren. In diesem Katalog zeigt sich
deutlich die Vorliebe Nancarrows flr bewegte, zum Teil sehr virtuose Spielformen, die er
dann auch in immer wieder neuen Kombinationen und Dichtegraden aufeinandertreffen
l&sst. Eine Kompositionstechnik, die nicht so sehr von engen inhaltlichen Bezlgen, als
vielmehr von einer unbandigen Lust am reinen Spiel lebt: Nancarrow der Jazzer,
Nancarrow der unb&andige Pionier...

+ Um vor dem groBen Schlussfinale noch einmal Atem schoépfen zu kénnen, ist hier noch
die kurze Studie #31, ID 13, eingefigt.

Nochmals ein sehr klarer dreistimmiger Kanon mit einer TR von 21:24:25 (und einer
Rasterrelation von 200:175:168). Das Neue ist hier, dass diese Relation zum ersten Mal
nicht «ausgewogen» ist: Der zweite Stimmeinsatz folgt nach etwa 12”, der dritte dann
schon etwa 4” spater. Die beiden Stimmen [IB und IIIC bilden also ein relativ eng
«verschlungenes» Paar, IA geht mit gebihrendem Abstand voraus. Da auch dieser Kanon
zu einem Schluss-KP hin konvergiert, ist dieses Verhaltnis in immer kirzeren Abstanden
zu horen. <berraschend ist dann aber der Schluss: kurz bevor der angezielte KP auch
wirklich eintritt, brechen die Stimmen ab!

Sehr deutlich sind drei Teile des Kanons voneinander unterscheidbar: Im ersten Teil wird
ein Hauptton in verschiedenen Kombinationen von Legato- und Staccato-Elementen forte,
in Achtelbewegung umspielt, die drei Stimmen sind in relativ hoher Lage je eine Quinte
voneinander entfernt. Im zweiten Teil, der Uberlappend eintritt (quasi als Resultat der
«unausgewogenen» TR), ist der Registerabstand je um eine Oktave auf eine Duodezime
ausgeweitet, es wird nun piano und in doppelt so langsamem Tempo gespielt, aber
zumindest im Kopfmotiv ist eine Verwandtschaft zur Melodiegestaltung des ersten Teils
spurbar. Im dritten Teil dann, wo die Melodien in Oktavverdoppelungen erscheinen, wird
man zuerst deutlich den Reprisencharakter wahrnehmen: eine sehr ahnliche
Umspielungstechnik eines Haupttones, wieder forte in Achtelbewegung gespielt, jedoch
jetzt mit sehr sprunghaft abgesetzten Nebenténen und — als feiner kompositorischer
Nuance — einem Registerabstand, der nun auch «unausgewogen» ist: von | zu Il eine
Duodezime, von Il zu lll eine Quinte!
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* Mit der Studie #48C, ID 14, kommen wir zum groBen Finale.
Mit dieser Studie ist ein Doppelkanon realisiert, der aus den beiden eigenstandigen
Kanons #48A und #48B gebildet wird. Beide dieser Kanons bauen auf der Temporelation
60:61 auf. Damit sind wir an dem Grenzpunkt innerhalb des Kanonuniversums von
Nancarrow angelangt, wo die kleinste Tempodifferenz zwischen zwei Stimmen erreicht ist.
Oder anders ausgedruckt: Es wird bei einem solchen Kanon nicht einfach sein, Gberhaupt
mit Sicherheit wahrzunehmen, dass man es mit einem Tempokanon zu tun hat. Ganz
abgesehen davon, dass es in dem hier ausgebreiteten dichten Geflecht von Figuren oft
nicht einfach ist, einzelne Stimmen Gberhaupt zu identifizieren.
Wie mussen nun die Tempi der vier Stimmen des Doppelkanons gewahlt werden? Aus der
Stanzvorlage wird ersichtlich, dass beide Kanons #48A und #48B genau dieselbe Anzahl
metrischer Einheiten haben! Sie sind also gleich lang. Da der Kanon #48B aber spater
beginnt, wird klar, dass er ein rascheres Grundtempo haben muss als #48A. Aufgrund der
Synchronisationsangaben in der Stanzvorlage, kann dieses Verhaltnis berechnet werden.
Zur Bestimmung des Grundtempos des gesamten Doppelkanons zeichnet Nancarrow in
der Reinschrift eine bestimmte Strecke (2.95 cm), der er das Tempo 120 zuordnet. Zudem
steht natirlich auch die Gesamtlange von #48C in der Gesamtaufnahme als Vergleich zur
Verfligung. Meine Tempowabhl hat nun eine Gesamtlange zur Folge, die mit derjenigen der
Gesamtausgabe vollkommen identisch und etwas langsamer ist, als in der Reinschrift
mafBstabmaBig vorgezeichnet.
Zwei Elemente, ein musiksprachliches und ein kompositionstechnisches, denen wir in
unserer Tempokanongeschichte bisher noch nicht begegnet sind, zeichnen die Studie
#48C noch besonders aus.
Das eine ist das Spanische Kolorit, eine haufige Verwendung der phrygischen und der
Flamenco-Tonleiter, das in den verschiedensten Variationen im ganzen Stlick immer
wieder auftaucht und ihm das Geprage gibt. Inwiefern hier die Erfahrungen aus dem
Spanischen Burgerkrieg Nachwirkungen hinterlassen haben, kann ich nicht beurteilen.
Das zweite Element, das Nancarrow hier zu voller Meisterschaft entwickelt hat, ist
die Technik, mit vielfaltig wechselnden Dynamikstufen, Registerverteilungen und
Dichtegraden der Bewegungsformen eine standig wechselnde Raumtiefe zu erzielen, die
faszinierend ist. Nicht nur mit den klaren Echoeffekten speziell gegen den Schluss zu,
sondern vor allem auch durch das vielschichtige Durchdringen verschiedener
Préasenzstufen (das nicht zuletzt durch den Einsatz zweier Klaviere ermdglicht wird) erhélt
die Musik hier eine Leuchtkraft, die in friheren Studien nicht in derselben Weise zu
erfahren ist.
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