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C/aus-—Steffeh Mahnkopf
Die Kontinuitat der Musik

Musikdsthetische Reflexionen am Ende einer Epoche

Fiir Taygun Nowbary

Im Ubergang zu einer Musik des 21. Jahrhunderts unterliegt die zeitgendssische
Kunstmusik, iberlange ,neue Musik‘ genannt, einem fundamentalen Paradigmen-
wechsel, der die Fragen an sie griindlich verschiebt. Die ,neue‘ Musik geht zu Ende,
ist am Ende — je nachdem. Daher ist der Augenblick einer griindlicheren ,Revision
des Projekts einer wirklich radikalen Neuen Musik vermittels ihrer Selbstkritik
gunstig. Ich mochte dies an dieser Stelle in vier Schritten und mehreren Unter-
schritten versuchen. In einem ersten Schritt geht es darum, mit Hegel, Luhmann,
Adorno und einem Blick auf die >Neue«-Musik-Szene die Situation zu beschreiben;
nach einer biographischen Zwischenbemerkung geht es im dritten Schritt darum,
diejenige kompositorische Richtung, die den Paradigmenwechsel auslost, zu erfas-
sen; im letzten Schritt schliefflich méchte ich die Konsequenzen fiir meine Arbeit,
nicht zuletzt angesichts des magischen Datums 2000, erlautern.

|. Der Ubergang zum 21. Jahrhundert

Kommentar . Hegels These vom Vergangenheitscharakter der Kunst vereint
Hegel einen systemlogisch-systematischen und einen historischen An-
teil. Der systematische Aspekt bezieht sich auf die Begrenztheit
des Geistes in der Abhingigkeit vom sinnlich-materialen Medium und die daraus
resultierende Notwendigkeit des Uberstiegs des absoluten Geistes auf héhere Stufen
seiner Entfaltung, namentlich die Philosophie; der historische darauf, dafl die
christlichen, die romantischen Kiinste an der Unangemessenheit des Materials
gegeniber dem Ausdrucksanspruch der Innerlichkeit, der das Primat zukommt,
leiden und keine Identitit von Geist und Erscheinung in der ,;schénen Indivi-
dualitit” mehr erlauben. |
Zum systemlogischen Aspekt sei gesagt, dafl die Moderne als krisenhafter
Ubergang zu einer azentrischen Gesellschaft zu begreifen ist, die weder in der
Religion noch in der Philosophie — die, nachhegelisch-marxisch, sich verwirklichen
miifite —, noch in der Wissenschaft einen totalititsverbiirgenden Einheitsfaktor
erblicken kann, den das Hegelsche System indes in Anspruch nimmt. Das Azen-
trischwerden der Gesellschaft setzt die Kunst in einen historisch neuartigen Auto-
nomiestatus, so dafl sich die Frage nach ihrer Funktion — jenseits des Hegelschen
Systemdenkens — erneut stellt. Nun lebt aber die Kunst wie kein zweites gesell-
chaftliches System von Leitdifferenzen anstelle von systemintegrativen Identitits-
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‘mustern. Zu nennen wiren vordringlich die Differenzen von Stoff und Sujet, von
Begriff und Nichtidentitit, von Geschmack und Individuation, von jetzthaftem
Kairos und Geschichte, von subjektiver Innerlichkeit und sozialer Kommuni-
kabilitit. Hinzu kommen Anschliisse an Wissenschaft, Kritik, den Marke, die Le-
benswelt, die Pidagogik, die Politik. Diese Anschliisse und jene Differenzen bele-
gen, wie sehr der Kunst immer schon und immer auch der Blick auf das Ganze zu
eigen ist. Dies in einer azentrischen, ins einzelne zerstreuten Gesellschaft leisten zu
koénnen — zumindest als Geltendmachen eines Anspruchs — ist meines Erachtens
Funktion und Vermégen der Kunst. Der Blick auf das Ganze ist aber nur moglich,
wenn man Kunst nicht mit dem Ganzen zusammenfallen l4fit, sie nicht — 2 la Cage
und Beuys — generalisiert, sondern in den diversen kulturellen disjecta membra zwi-
schen Autonomie und den Systemanschliissen differenziell belifit. In diesem Sinne
gab und gibt es keine Alternative zur Moderne.

Der historische Aspekt Hegels bezieht sich darauf, daff die unendliche Subjek-
tivitdt als innere, absolute, freie das sinnliche Medium iberfordert — eine Erfahrung,
die der Moderne nur zu vertraut ist, beherrscht doch die Reflexionstitigkeit die
kiinstlerische Produktivitit in hohem Mafle, sind doch in der modernen Musik
Komponisten, die nur komponieren, nicht aber ,denken‘, von vornherein dem
Vergessen anheimgestellt. Andererseits schreibt Hegel: ,Fassen wir ... (das)
Verhiltnis des Inhalts und der Form im Romantischen ... zu einem Worte zusam-
men, so kénnen wir sagen, der Grundton des Romantischen, weil eben die immer
vergroflerte Allgemeinheit und rastlos arbeitende Tiefe des Gemiits das Prinzip
ausmacht, sei musikalisch und, mit bestimmtem Inhalte der Vorstellung, lyrisch.“!

Jedoch: Zeigt nicht die Moderne, dafl das ,,Menschliche® — Freiheit — gerade nicht
in hoheren Systemsynthesen aufgehoben und verwirklicht, sondern umgekehrt
zugunsten von selbstregulierenden Systemen wie Technik und Macht, Politik und
Okonomie, Verwaltung und Recht unaufhaltsam marginalisiert wird? Ist nicht dem
Gemiit, der Innerlichkeit, dem ,Romantischen‘ in jedem Menschen ein eigener kul-
tureller Ort zuzuweisen, wenn Emotionalitit mehr sein soll als je privater Sexual-
vollzug? Miifite das Romantische nicht eigensinnig und eben nicht, wie Hegel es tut,
blof als ,Prinzip der Auflésung des klassischen Ideals*? gedacht werden? Und
miifite nicht hierbei die Musik — als Inbegriff jenes ,Musikalischen® — im besonderen
Paradigmenwechsel zum 21. Jahrhundert ankiindigt, beginnt allererst in Hegels Zeit,
beim Spitwerk Beethovens, wo die Kunst — modern und antimodern zugleich
gedacht — vergangen ist bzw. mit einem Funktionswechsel zugleich neu beginnt.
Zwar ist die Begrenztheit des Mafle zur Geltung kommen? Der Autonomisierungs-
prozefl der Musik, der nun einen kiinstlerischen Subjekts als kontingentes Genies
offenkundig — die Reihe Dante, Michelangelo, Shakespeare, Goethe und Joyce zeigt
die Tendenz zum ,Persénlichen’, das bald manieristische, bald formalistische Zige

! Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen wiber die Asthetik, Bd. 2, in: Werke, Bd. 14
(Suhrkamp-Ausgabe), Frankfurt a. M. 1970, S. 141.
2 A.a. 0, 8. 220.
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annehmen mag. Doch, daf§ dies so ist, ist die moderne condition humaine, die aus
konzeptuellen Griinden zu verleugnen tatsichlich alteuropiisch wire, um mit
Luhmann zu spétteln. Zwar hat Hegel zum Teil recht, wenn er beklagt: ,,Was so grof$
besungen, was so frei ausgesprochen ist, ist ausgesprochen; es sind dies Stoffe, Weisen,
sie anzuschauen und aufzufassen, die ausgesungen sind.“> Doch der je aktualisierende,
neuinterpretierende Kairos, der Durchbruch gegen das Immer-Gleiche, die historisch
emergenten Sujets, die dem Klassischen entgehen, bediirfen auch weiterhin der Kunst.
Im Falle der Musik kommt ohnehin ein — und offensichtlich ein nur ihr eigentiimliches
— Merkmal hinzu: dafd sie nimlich ihre Immanenz zunehmend ausbaut und sich somit
von semantisch definierten klassizistischen Anspriichen unabhingig macht.

Kommentar Il:  Kein Soziologe der Gegenwart zieht derart niichtern, und zu-
Luhmann gleich mit Totalitidtsanspriichen umfassend, die Konsequenzen

aus dem Azentrischwerden von Welt wie Luhmann. Einerseits
verabschiedet er sich vom ,alteuropiischen® Denken, das im absoluten Idealismus
Hegelscher Provenienz gipfelt, andererseits iibernimmt er gerade von diesem den
systematischen Anspruch einer universalistischen, selbstreferentiellen Theorie. Bei
den Illusionierungen und Irrationalismen, denen Kunstler und Kunstinteressierte
im Uberschwang von Produktion und Rezeption unterliegen, ist die beinahe inge-
nieurwissenschaftliche Kilte in der ,Kunst der Gesellschaft“4, einem seiner ,System*-
Werke, dufierst heilsam. Gerade Begriffe wie Autonomie, Selbstbeziiglichkeit und
Form helfen in Hinblick auf die Omnipotenzphantasien kinstlerischer Kon-
zeptionen und angesichts des geradezu religiés iibersteigerten Erwartungsdrucks,
der auf die Kunst nicht selten projiziert wird.

Interessant sind die erstaunlich vielfiltigen Berihrungspunkte zwischen Hegels
These und Luhmanns ,cooler Bestandsaufnahme.® Beide gehen von einem radikalen
Funktionswechsel aus. Kunst in der Moderne ist nicht mehr Statthalter des Ganzen,
so sehr sie dies auch immer wieder, in der Subversion ihrer Prinzipien genauso wie
in den Sujets vom Ganzen des Lebens, lauthals in Anspruch nimmt. Kunst bleibt
Kunst. Adorno etwa, der unter den linken Asthetikern die Autonomie am kon-
sequentesten verteidigt hatte, hatte die gréfite Mihe, tber dialektische (und nicht
selten aporetische) Konstruktionen der Kunst doch noch einen Universalitits-
anspruch zu reservieren. Fiir Luhmann ist derlei alteuropiische, unterkomplexe
Illusion. Er kniipft an Hegel an, und zwar so, dafl er genau dort beginnt, wo dieser
aufhort. Weil das Hegelsche System des Geistes — ein einheitszentriertes, hierarchi-
sches — nicht mehr der gesellschaftlichen Wirklichkeit entspricht — die radikale
Moderne ist azentrisch und kontextuell —, braucht Luhmann auch nicht die Kunst
in die Vergangenheit zu verorten, sondern kann sie, so wie nun einmal geworden,
als eigensinnig autonomes System neben anderen analysieren. Gerade weil sie von

A a. O, S. 238.
4 Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1995.
5 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Luhmanns Version vom Ende der Kunst, in: Sinn und Form

4 (1998). '
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“den Biirden des Ganzen entlastet ist, kann Kunst in die moderne Wirklichkeit einge-
ordnet, ihre Eigenlogik erkannt werden. Dies heifit aber — im Gegensatz zu Hegel
—, daf} erst in der Moderne die Kunst jene autonomen Kriterien entwickelt, mit de-
nen man {iberhaupt von Kunst im engeren Sinne sprechen kann. Luhmann ist soweit
radikal modern, daf} er die Konsequenz nicht scheut, erst retrospektiv an der Kunst
vergangener Zeiten erkennen zu kénnen, was an ihr mehr als nichtkiinstlerische
Fremdbestimmung ist. Das ist iibrigens schlagend evident: Wir héren die wiederent-
deckte Musik vor dem Hochbarock, also Renaissance und Mittelalter, dsthetisch,
innermusikalisch, aber nicht liturgisch oder als Form erotischer Werbung.

Je auf eigene Weise konnen Hegel und Luhmann die Pathologien der modernen
Kunst erfassen. Hegel macht Schluf§ mit dem Traum der Kunst, die Welt insgesamt,
Gesellschaft und Leben vereinheitlichend zu umfassen, und das hieff immer: zu
interpretieren, zu verbessern, zu verindern. Die Gesellschaft ist zu anderen Formen
der Selbstreflexion iibergegangen. Zugleich zeigt Hegel, dafl die moderne Subjekti-
vitit, gerade indem und weil sie in den romantischen Kiinsten ihre Ausdrucksfor-
men entdeckt hat, zugleich in thnen eingezwingt ist. Daher erkliren sich die nicht
enden wollenden Versuche des Ausbrechens, erklirt sich aber auch die Resignation.
Hegel sieht nicht, daf} es anderen Systemen nicht besser ergeht: Sie unterliegen
gleichfalls systemischer Ausdifferenzierung und kénnen zu keiner Privilegierung
gelangen. (Die permanente Rede vom Sinnverlust ist daftir nur ein schlechter Aus-
druck.) Hegel, der den Klassizismus priferiert, tibersieht die Chancen, die gerade
fiir die moderne Welt in dessen Gegenpositionen liegen — dem Romantizismus als
wie auch immer verzweifeltem Kampf ums Geltendmachen des Ichs, dem Manieris-
mus als besonderer Form der innerkiinstlerischen Selbstreferentialitdt und dem
Modernismus als radikaler Infragestellung aller Werte. So bleibt fiir den Philosophen
Hegel nur die Philosophie. Doch ist nicht deren universale Position inzwischen
zweifelhaft? |

Wihrend Hegel vor allem die Begrenzungen des Ausdrucksradius der Subjekti-
vitit und die Zuriickdringung der Kunst in eine unter- oder nebengeordnete gesell-
schaftliche Teilsphire zu beschreiben vermag, liegt Luhmanns Stirke in der Analyse
jener Pathologien, die sich aus der Autonomie, der Abkapselung in die eigene Zirku-
laritit, ergeben. Luhmanns Emphase fir das autonome, eigensinnig operierende
Kunstsystem lifit dessen Konsequenzen fir die Kunst deutlich zu Tage treten. Zum
einen fithrt die Begrenzung des in sich geschlossenen Kunstsystems zum Bediirfnis,
dessen Grenzen zu sprengen — alle Avantgardebewegungen hatten dies zum Ziel -,
zugleich zeigt sich, daff genau dies nicht méglich ist, dafl Kunst Kunst bleibt und
nicht Lebenswelt wird. Die Verinderung der Gesellschaft, gar deren Abschaffung,
findet nicht, nicht durch Kunst statt. Zum anderen beweisen aber diejenigen Kiinste,
die sich streng an ihre Grenzen halten, wie sehr sie von der Lebenswelt abgeschnit-
ten sind, was ihnen fehlt — radikale Kunst heute ist diejenige, fuir die sich kaum einer
interessiert (aufler jenes Expertenpublikum, das ein Teil des Systems ist — vielleicht
gerade deswegen). Daher erklirt sich die allgemeine Vorliebe fur Kunstformen der
Vergangenbheit, die stirker an die Lebenwelt angeschlossen waren. Luhmann kann
auch erkliren, warum die Begrenzung einer negativistischen Selbstzerstérung zu-
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mindest gefihrlich zusteuert. Denn — wenn sich Gesellschaft nicht verdndern, negie-
ren lif8t, dann mufl das negierende Verhalten an sich selber durchgefiihrt werden,
und dies heifit an den Werken von frither, der Tradition, ja an der Werkkonzeption
als solcher. Daher ist der avantgardistische Zug zur Traditionszerstérung so iber-
michtig. ‘

Die Bedeutung von Luhmanns methodischem Antihumanismus ja methodi-
schem Zynismus fiir die Musik liegt in der spezifischen Anwendung des Begriffs der
Autopoiesis, der Selbstreproduktionsfihigkeit und -nétigung, der jedes System
prinzipiell unterliegt. Die Musik zeigt als Kunst seit dem Mittelalter und bis in unser
Jahrhundert hinein eine erstaunliche Festigkeit hinsichtlich ihrer stilistischen
Kontinuitit, die in mehreren Schitben — Atonalitit, Serialismus, Nicht-Musik 2 la
Cage und zuletzt durch die postmoderne These der ,post-histoire” — in Frage ge-
stellt wurde. Trotz aller Revolte, trotz allen Tkonoklasmus’ wiirde aber kein Musi-
ker, kein Komponist ernsthaft behaupten, Musik — das, was er macht — sei kategorial
von der Vergangenheit, von deren Musikdefinition, abgeschnitten, etwas prinzipiell
anderes, Geschichtsfremdes. Jeder — wie avantgardistisch auch immer — unterstellt,
dafl Musik ,irgendwie® weitergeht. Ubertrigt man diese triviale, aber in der Diskus-
sion um Moderne und Postmoderne unterdriickte Uberlegung auf Material und
Technik, also die Grundgréfien jenseits von Semantik und Poetik, so ergibt sich, daf§
diese autopoietisch sich selber reproduzieren, eine Logik ihres zeitlichen Fort-
bestehens anbieten miissen.® Mit Luhmann, der in ,,Die Kunst der Gesellschaft* we- -
niger die Konsequenzen aus dem Autopoiesiskonzept auf dieser materialen Ebene
zieht, dafiir aber dem postmodernen Paradigma eines angeblich neuen Umgangs mit
Materialien itber Gebithr Aufmerksamkeit schenkt, kénnte man die Zentralfrage der
musikalischen Asthetik am Ende der Postmoderne stellen: Wie reproduziert sich die
Eigenlogik des Musikalischen autopoietisch? Es ist eine der wichtigsten Aufgaben
der Kompositionstheorie, den Fragen der Kontinuitit der musikalischen Eigenlogik
nachzugehen. | |

Kommentar lll:  Adornos Musikphilosophie anzusprechen” kann an dieser Stelle
Adorno nur bedeuten, sich thematisch extrem zu bescheiden. Der Her-

ausgeber hat in seiner Einleitung anhand einiger Adornoscher
Argumentationen spezielle Entwicklungsziige der musikalischen Moderne ausge-
fithrt, mit der Zuspitzung auf das selbstdestruktive Moment moderner Musik, auf
den ,Letalfaktor®. Dieser wire in der permanenten Uberbietungsdynamik eines
musikalischen Fortschritts und in der stets konsequenteren Negation von Tradition
zu erblicken. Beiden Aspekten ist ihr radikales Abgeschnittensein von Geschichte

6 Nichts anderes thematisierte Adorno mit seinem Materialbegriff, der vorschnell als wertend
(»Fortschritt®) anstatt evolutionir (Fortschreiten) aufgefafit wurde.

7 Vgl. Richard Klein/Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.), Mit den Ohren denken. Adornos Philo-
sophie der Musik, Frankfurt a. M. 1998, auch Claus-Steffen Mahnkopf, La filosofia musicale
di Adorno, in: Musica/Realta 53 (Luglio 1997), und ders., Asthetische Modernit4t und kom-
positorische Kritik. Adornos Musikphilosophie, in: Zeitschrift fiir kritische Theorie 8 (1999).
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~inhirent — einmal durch Material und Technik, das andere Mal 4sthetisch.® Traditi-
onsnegation fithrt, konsequent zu Ende vollzogen, zur Abschaffung der Musik
mitsamt allen sie tragenden Kategorien, vordringlich des Sinns und der Logik, des
Subjektanteils und des Werks. Daf} dies aber mit Cage und diversen Versuchen
performativer ,Klang‘-Kiinste lingst geschehen ist, heifit, daf} es bereits — zumindest
firr die Generation, der ich angehére — Geschichte und damit reflexiv integriert,
keinesfalls ein Zustand ,héherer Wahrheit‘ und daher kanonisch ist. Das gleiche gilt
fiirr den meist miflverstandenen ,Materialfortschritt® — sowohl bei Adorno (dessen
subtilen Argumentationen nicht gefolgt wird) als auch in der ,neuen Musik selber,
iber den man abwertend spricht, ohne ihn verstanden zu haben. Technische Evo-
lution, die Erweiterung des Verfigbarkeitshorizonts sowie der ,Fortschritt® des
Materials als der Ausweitung des musikalisch sinnvoll Einsetzbaren sind selbstver-
stindliche Gréflen — seit je und ohne ersichtlichen Abschluff in der Zukunft.
Adorno beschreibt zwar deren Krise um die Jahrhundertmitte, dies ist aber seiner-
seits Geschichte, wenngleich, wo er systematisch argumentiert, auch heute noch von
Gewicht. Denn Adorno hat im Gegenzug — vor allem im Bergbuch wie im grofien
Aufsatz ,Vers une musique informelle® — sehr wohl gezeigt, dafl man mit ,Fort-
schritt® auch anders als nur einsinnig, destruktiv umgehen kann, und damit antizi-
piert, was ohnehin von den nicht-konservativen Komponisten der Gegenwart langst
erkannt wurde, die zwar einerseits mit dem fortgeschrittenen Material arbeiten
(Komplexismus, Spektralismus, Negativismus etc.), jedoch am Werkbegriff insofern
festhalten, als dieser als Ausgangspunkt ,intelligenterer’ Formen der Subversion
fungiert (intelligenter als die blanke Negation des Werks). Und zur Tradition haben
diese Komponiereinstellungen insofern ein unverkrampftes Verhiltnis, als sie versu-
chen, Gattungsgeschichten fortzuschreiben, ohne auf Gegenwirtigkeit zu verzich-
ten.’ (Solche Komponisten werden ibrigens daher fast tiglich von den einen als zu
,progressiv, von anderen als nicht ,progressiv‘ genug gebrandmarkt.).

Ich mochte an dieser Stelle einer ausfithrlicheren Auseinandersetzung mit
Adorno ausweichen, da ich glaube, daf} es fiir den hier erérterten Zusammenhang
geniigt, meine Sicht der Dinge und meine Arbeit darzustellen — und zwar einfach
deswegen, weil ich mich — als Komponist — in Theorie und Praxis derart Adorno
verpflichtet fithle, daf} es mir gestattet sei, meine ,Gegenwirtigkeit® als mogliche
Antwort auf ihn selber anzubieten.

Situation — das Ende  Die ,neue‘ Musik leidet nicht primér am Alter ihres Na-
der ,neuen’ Musik mens (ziemlich genau identisch mit der Jahrhundertspan-

ne), auch nicht an der Tatsache, daf§ die ,Spitze’, die Zu-
spitzung des ,Fortschritts’, mit dem Serialismus erfolgte, der ein halbes Jahrhundert

8 Gleichwohl wire der Gerechtigkeit halber zu sagen, dafl damit ein legitimer Wunsch, der nach
radikaler Gegenwirtigkeit einer esgenen Musik, befriedigt werden sollte.

? Es oblige Musikphilosophen, zu kliren, wie radikale Gegenwirtigkeit, die zugleich geschicht-
lichen Wesens ist, zu denken wire.
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alt ist. Das Ende der ,neuen‘ Musik ' ist auch nicht einfach eine automatische Folge
von Alterung und Verschleif}, sondern Ausdruck eines Dilemmas: In dem Mafle, wie
,neue’ Musik seit den prosperierenden 1970er Jahren sich zumindest guanitativ
,durchzusetzen® begann — mit grofziigigem Festivalsystem, hervorragenden Spezial-
ensembles, einem dichteren Informationsnetz, iberhaupt mit unverkrampfteren,
souverdneren und effizienteren Kommunikationsformen —, verfielen jene isthe-
tischen Selbstverstindlichkeiten, die die radikale Moderne auszeichneten: Das
»Mitssen®, das Schonbergisch aller Kunst zugrunde liegt, scheint genauso ver-
schwunden wie das Ethos einer sintegren< Kompositionstechnik. Ja selbst ,Qualitit*
— wie immer derlei sich kundtun mag — ist mitunter ein Schimpfwort.

Die Krise der Moderne lifit sich an einigen der zentralen Pathologien aufzei-
gen: an der auffilligen Uberalterung der ,Namen®, die inzwischen einer Geronto-
kratie gleichkommt; dem ,Verrat® der einstigen Protagonisten!! an ihren modernisti-
schen Primissen; an dem Ubergang zu einer ,Postmoderne’, die die Vorherrschaft
konservativer Stromungen genauso meint wie die Neutralisierung aller Richtungen
in einen verlogenen, ,isthetisch korrekten® Pluralismus; an dem Karrierismus, der
die jiingere Generation verfithrt hat; an der Abschaffung einer Reflexions- und
Diskussionskultur nebst theoretischer Grundlagenarbeit; an dem Niedergang der
Musikkritik hinsichtlich zeitgendssischer Werke; an dem Versagen fithrender Insti-
tutionen (wie der zentralen ,Donaueschingen®); schlieflich an der Substitution der
(komponierten) Musik durch ,performative Kiinste* (Cage-Ideologie, Klanginstal-
lation, Klangkunst etc.). Das, was Luhmann treffend als System bezeichnet — die
,Neue'-Musik-Szene — ist lingst dysfunktional geworden — ein Machtdispositiv ohne
Auflenkontrolle und Innen-,Geist‘. Daraus resultiert zweierlei:

1. Neuheit, eigentlich das Sigel der ,neuen® Musik, ist systematisch abgewertet zu-
gunsten eines diffusen Irgendetwas. Damit entzieht sich das System der eigenen
emphatischen Legitimationsgrundlagen und lebt fortan als ,dekadenter* Subven-
tions-Selbstzweck ohne kulturellen Anschluf3. |

2. Zugleich werden diejenigen, die sich dem widersetzen, als ,avantgardistische
Dinosaurier® denunziert — dies geschieht etwa mit Helmut Lachenmann, dem in
Deutschland die Rolle des ,Avantgardisten‘ zukommt. Diejenigen, die ein kritisches,
modernes kompositorisches Problembewufitsein insistent kontinuieren (also die
Arbeit machen), werden bei den Insidern des Systems zu Outsidern; wobei die
Insider des Systems von aufien betrachtet natiirlich selber Outsider sind.

19 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Kritik der neuen Musik. Entwurf einer Musik des 21. Jahr-
hunderts, Kassel 1998.

! Dies mag melodramatisch klingen, bezeichnet aber sehr genau, worum es geht, wenn die
einstigen ,Avantgardisten® sich dort wiederfinden, wo sie frither die Bomben gelegt haben
wollen. Daf} dies jeweils mit unterschiedlichen Persénlichkeitsmustern geschah, aber doch
eine Generation als ganze betrifft, ist der Grund, warum an dieser Stelle auf ,Einzelschicksale*
nicht eingegangen werden kann (vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Boulez - ein Schicksal?, in:
Musik-Konzepte 89/90 [= Pierre Boulez], Miinchen 1995).
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In dieser ,ex-klusiven“Situation vermdgen jene ,zweiten’ Outsider durchaus in
Ruhe einen Paradigmenwechsel vorzubereiten, doch dessen Durchbruch wird zeit-
gleich konsequent behindert. Man bedenke: Die Jkomplexe‘ Musik, von der man
neuerdings ab und an hérr, ist seit den spiten 1960er Jahren in der Entwicklung
begriffen (mit dem frithen Ferneyhough, aber auch dem reifen Carter); 1988, also
verspitet, wurde der Begriff einer New Complexity gepragt; und jetzt, ein Jahrzehnt
spiter, ist diese Bewegung immer noch nur unter ,Insidern’ bekannt.”2 Tréstlich, dafl
man gerade von Adorno lernen kann, daf sich geschichtliche Tendenzen, sind sie
denn welche, hochstens verzégern lassen.

Il. Zwischenbetrachtung: Eine biographische Notiz

Meine Musikalitit und mein musikalisches Denken haben im wesentlichen zwei
Wurzeln: zum einen die mitteleuropiische Musik der Klassik und Romantik - etwa
von Mozart (spiter auch Bach) bis Mahler -, die mich in der Jugend fast tiglich
begleitete, zum anderen Adorno als Vertreter der Kritischen Theorie und als
Musikphilosophen — ein soziologisch-neomarxistisches Denken, dem ich in frither
Kindheit in meinem Elternhaus infolge der 68er-Bewegung ausgesetzt wurde und
das vermutlich mein Denken urspriinglicher — weil unbewuft — prigte als die aktive
und bewufte Beschiftigung mit Musik. Der radikale Marxsche Gedanke einer
kategorialen Uberwindung der ,Vor‘-Geschichte zugunsten eines erstmalig wirklich
befreiten Zustandes der Menschheit hat mich — als utopischer Voraus-Entwurf —
genauso tief geprigt, wie ich umgekehrt meine Welt als prinzipiell ,beschadigt”
(Adorno), entfremdend, feindselig und unsensibel erleben mufite. Das frithe Gefiihl
existentieller Einsamkeit stief mich somit fast zwangsliufig zu einer Musik, deren
schiere Gelungenheit — verbunden mit allen ,romantischen’ Eigenschaften wie Tiefe,
Emotionalitit, geistige Weite, der ersehnten Moglichkeit einer ,besseren’ Gegenwelt
— mich in ihren Bann schlagen muflte.

Diese beiden Quellen haben unmittelbar Konsequenzen. Trotz der zutiefst mo-
dernen Erfahrung der prinzipiellen Briichigkeit von Welt beharre ich auf dem aus
der tonalen Ara verbiirgten kompositorisch-musikisthetischen Prinzip der integra-
len Werkeinheit, gestiftet als Relation von Material und Form. Ich meine damit eine
Musik, die sich allein aus einem ihr zugrundeliegenden Material bis in alle Einzel-
heiten und als Grofiform konstituiert und in dieser Formkonstitution Bedeutung
gewinnt. Die Erfahrung, die uns die grofle tonale Musik bietet, halte ich fiir unauf-
hebbar.’* Nur innerhalb eines stilistisch, d.h. material, formal und temporal konsi-
stenten Werkes kann Briichiges (gleichsam spontan, zumindest als immanenter

12 T Deutschland etwa ist man gegenwirtig dabei, Lachenmann zu ,entdecken (was auch heifit:
durchzusetzen): Man beginnt eine kompositorische ,Realitdt’ zu akzeptieren, die 30 Jahre alt
ist. Ginge es nach der Reihenfolge, miifite der Komplexismus folgen.

13 Meines Erachtens kreist das gesamte Adornosche Denken beim sogenannten Materialfortschritt
um die Denkbarkeit und das Erméglichen einer solchen in sich integral konstituierten Musik.
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Vollzug der Sache selber) iberhaupt entstehen. Dafl ich damit eines Tages in Wider-
spruch zur postmodernen Musikideologie geraten mufite, war unvermeidlich.

In der Phase der Orientierung hinsichtlich eines professionellen Komponierens
—also der Adoleszenz — machte sich die zweite, jiingere Quelle, Adorno, bemerkbar.
Ich entdeckte ihn — gleichsam anamnetisch — im Alter von 17 Jahren leidenschaftlich
und wollte Philosoph werden (eine Passion, die immerhin zu einem Doppelstudium
und schlieflich heutigentags zu dem Projekt Mustk & Asthetik fithrte). Wenigstens die
eine Erkenntnis hatte ich Anfang der 80er Jahre aus der Musikphilosophie Adornos
ziehen kénnen: daf§ es in der musikalischen Moderne irreversible Prozesse gibt, die ein
postmodernes Zuriick, wie damals lauthals propagiert, als eine unmégliche Lésung
notwendig ausschlieflen. Eine immanente Fortfithrung des Serialismus mufite moglich
sein, auch wenn in Deutschland niemand diese Rolle spielen mochte. So folgte ich —
fast ahnungslos — dem guten Ruf der Freiburger Musikhochschule und ihrem Institut
fir Neue Musik mit Klaus Huber und Brian Ferneyhough als Lehrern, lernte im
Sommer 1984 Ferneyhough kennen und wufite intuitiv, daf} er genau das verkorperte,
wonach ich gesucht hatte. Uber die begliickend intensive Zusammenarbeit, iberhaupt
die fiir einen jungen Menschen einmalige Erfahrung, einem der wenigen kompositori-
schen Jahrhundertbegabungen begegnet zu sein, vergaf} ich fast das Philosophische.
Ich lernte und komponierte. Das draufien ,,Erschépfung” Genannte war mir unver-
stindlich, muf3te wohl eine Projektion des allgemeinen Simulationsprozesses sein.

Nach drei Semestern, Anfang 1986, als Ferneyhough fiir eine Zeit in den USA
weilte, las ich den grofien Aufsatz ,Vers une musique informelle”, mit dem Adorno
Anfang der 60er Jahre auf den Serialismus reagierte, thn immanent kritisierend und
zugleich fiir den Anschluff an die Zukunft 6ffnend, dabei alle wesentlichen Problem-
punkte ansprechend. Ich traute kaum meinen Augen: Die Lektire glich einer Be-
schreibung des eigenen Kompositionsunterrichts, obwohl er keinesfalls methodisch
oder ,ideologisch® Adorno verpflichtet gewesen wire, der dort keine privilegierte Rolle
spielte. Nach den Ferien sprach ich meinen Lehrer auf die sonderbare Koinzidenz an.
Ferneyhough erklirte, er habe zwar diesen Aufsatz gelegentlich gelesen, der mit
seinem musikalischen Denken aber wenig zu tun habe, das sich im wesentlichen noch
wihrend seiner englischen Zeit ausgebildet hatte, also noch vor dem Erwerb der
sprachlichen und kulturellen Kompetenz zur Adorno-Lektiire.

Ohne voreilig den Weltgeist beschwoéren zu wollen — ich begriff, daf} es imma-
nente Problemzusammenhinge gibt, die iiber die Képfe, tiber Kulturkreise hinweg
sich geltend machen. Die kompositorische Kontinuitit eines mitteleuropdisch-inte-
gralen, d.h. expressiv-konstruktiven Denkens, das von Bach tiber die Wiener Klassik
und die Romantik bis zur Zweiten Wiener Schule und dem Serialismus fithrt, wird
fortgesetzt'* — das war meine Einsicht, und fast schlafwandlerisch war ich bei jenem

14 Dem Verhiltnis von Adorno und Ferneyhough bin ich in Aufsitzen immer wieder nachgegan-
gen, vgl.: Vers une musique figurelle?, in: Contrechamps, No. 8, Paris 1988; Adornos musika-
lische Utopie, in: Asthetik & Kommunikation, Heft 79 (Oktober 1992); Adornos Kritik der
Neueren Musik, in: Richard Klein/Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.), Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik, Frankfurt a. M. 1998.
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Komponisten gelandet, der diese Linie am profiliertesten — geschichtemachend —
fortfithre.'

IIl. Der Paradigmenwechsel durch den Komplexismus

Bestimmung  Komplexistische Musik ist ,komplex® — in einem ganz genau zu
fassenden Sinne: nicht einzig semantisch (das ist eine jede an-

spruchsvolle Musik), sondern auf der Ebene der materialen Erscheinung. Komplex-
istische Musik ist dicht, schnell, reichhaltig, mehrschichtig, polyphon, prozessual
polydirektional, arbeitet bewufit mit polyvalenten Ambiguititen, in der Expressivitit
dramatisch, unruhig, feingliedrig und nervés. Komplexistische Musik ist extrem
konstruktiv, kniipft an das parametrische Denken des Serialismus an, dessen
objektivistische Orthodoxien sie gleichweg tiberwindet. Thre Konstruktivitit steht
im Dienste der musikalischen Form und des Ausdrucks, der Bedeutung und der
Poetik. Sie sucht Anschluff an die grofle Tradition okzidentalen Komponierens, das
immer zugleich ein technisches und bedeutungsgeladenes war. Sie ist traditionsge-
bunden insofern, als sie morphologisch arbeitet, also mit gestalthaftem Material, mit
Gesten, Figuren, Melodisches und Motivisches keineswegs scheut, dieses aber durch
die Verschnellung und Verdichtung gleichsam verfliichtigt, zersetzt, jedenfalls in der
Prisenz unterminiert. War es die Eindeutigkeit des Morphologischen, die die mo-
dernistischen Destruktionswellen als Konservativitit angriffen, so wird das Mor-
phologische in komplexistischer Musik gerettet, indem es sich umgekehrt und kon-
sequent ins Vieldeutige erweitert. Dabei ist komplexistische Musik radikal modern,
bewegt sich auf dem fortgeschrittenen Stand des Materials und kompositorischer
Techniken. Sie ist ein intelligenter Umgang mit den Oppositionen von Tradition und
Gegenwart, von Ausdruck und Konstruktion, von Subjektivitit und Objektivitit.
Sie bekennt sich zur Autonomie der Kunst, die sie als musikalische Immanenz pflegt.
Komplexistische Musik macht Ernst mit dem Begriff der Differenz. Durch
Uberlagerung von verschiedentlich ausdifferenziertem Material und durch dessen
divergierende Prozessualisierungen in der Zeit — eine spite Folge polyphonen
Denkens — geht es um die Gleichzeitigkeit des Diskrepanten und Differenten, des
Andersartigen und Pluralen, und in der Gleichzeitigkeit um die Verschiebung der

15 Da die postmoderne Ideologie iibermichtig ist, entsteht mitunter der Eindruck, die Vertreter
der Moderne miifiten ,beweisen‘, wie und mit welchen Griinden sie diese immanent fort-
setzten — nicht etwa die ,Postmodernisten’, warum derlei nicht mehr méglich sei, man not-
wendigerweise in einen Zustand der post-histoire verfalle, der nur noch den wie immer
anderen Umgang mit dem Alten erlaube. Eine solche Rollenverteilung weise ich als Zumurung
zuriick. Daf} es geschichtliche Kontinuitdt gibt, ist derart selbstverstindlich, dafil die
Postmodernisten die Beweislast fiir ihre Argumente tragen miifiten. In der Musik ist mir
diesbeziiglich viel Gerede, aber kaum ein iiberzeugendes Argument begegnet. Ich bin Ferney-
hough Schiiler und getragen von den Intuitionen, die ich nicht zuletzt Adorno verdanke, so-
wie der musikalischen Erfahrung sinnvoller Musik (sinnvoll in der ganzen Tragweite der Dis-
kussion des Sinnverlusts in der modernen Welt).
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Prisenz jedes einzelnen, vereinzelten Ereignisses in verschiedene und graduell ab-
stufbare Richtungen innerhalb der Sinndimension. Es geht um die Erweiterung des
semantischen Horizontes durch Multivalenzen des morphologischen Geschehens
bei hochster Limitierung des Materials, weil erst dadurch jene »différance- moglich
wird. Solche Musik ist niemals ein-deutig im Sinne des Anspruchs auf den einen
Sinn, wie multipliziert er auf hermeneutischer Ebene des Verstehens auch immer
sein mag, sondern prinzipiell, weil bereits strukturell mehrdimensional. Was sich so
leicht in Begriffe fassen lafit, ist aber alles andere als selbstverstindlich: Zum einen
ist es von den wenigsten Komponisten gewollt — Musiker sind prisenzversessener,
als sie vermuten —, zum anderen ist solches Komponieren erst seit zwei oder drei
Jahrzehnten tiberhaupt méglich, was historische Vorliufer und Wahlverwandte
nicht ausschliefft. Komplexistische Musik ist die heutige Form dessen, was Adorno
als musique informelle einforderte: ganz miindig, technisch virtuos und souverin
im Umgang mit der eigenen Geschichte, der lebendigen Gegenwart und dem eige-
nen Ich. Sie ertrige ihre gesellschaftliche Funktion und ihren Ort, ihre Immanenz,
aus der sie, ohne alle Resignation oder Larmoyanz, die musikalischen Konsequenzen
zieht, diejenigen, die in die Zukunft fiihren.

An- und Abwesenheit Was immer George Steiner, der Philosoph der ,,realen Ge-

genwart“!® davon halten mag, wir treten in das Zeitalter
der musikalischen Abwesenheit ein. Ich meine damit indessen eine sehr vermittelte,
also nicht jene unmittelbare, der man in ,neuer Musik allerorten begegnet: nicht der
Cage-Ideologie, die die Nicht-Musik als hohere Form von Musik verkaufen méchte;
nicht derjenigen Nonos mit grofiflichigen Inszenierungen der aussparenden Stille;
nicht der Feldmans mit dessen Ausdiinnung des Geschehens ins Uberlange; nicht
der der Neokonservativen, die des Gegenwirtigen, Jetzigen verlustig gehen; nicht
der der Minimalisten, die buchstiblich aus dem unendlichen Bereich des musikali-
schen Méglichen und Sinnvollen den denkbar kleinsten Ausschnitt auswahlen und
endlos repetieren; und nicht der der Negativisten, die die Abwesenheit des durchs
Gerédusch ersetzten Tons demonstrativ, in einer zugespitzt reduktionistischen Weise
zum Programm erheben. Solche Abwesenheit — Ausdruck der Verweigerung, der
Entsagung, des Unvermégens bzw. der schieren Beschrinktheit — ist es nicht, der
ich das Wort rede. Es ist eine Abwesenheit, die sich durch Anwesenheit realisiert.’”

'® George Steiner, Von realer Gegenwart. Hat unser Sprechen Inhalt?, Miinchen 1989.

"7 Der Herausgeber dieses Bands hat eigenstindig und, wie mir scheint, unabhingig von einer
genuinen Kenntnis der komplexistischen Musiksprache unter dem Titel einer destruktiv-
generativen Asthetik eine Position entwickelt, die er vielversprechend als Remedium den
diversen nachgesagten und tatsichlichen Erschopfungserscheinungen empfehlen méchte (vgl.
Gunter Seubold, Das Ende der Kunst und der Paradigmenwechsel in der Asthetik. Philoso-
phische Untersuchungen zu Adorno, Heidegger und Gehlen in systematischer Absicht,
Freiburg 1997). In vielen der Thesen, Philosophemen und Interpretamenten fithle ich mich
diesem Ansatz wahlverwandt, auch durch ihn bestitigt. Auf eine nihere Untersuchung von
Konkordanzen mufl an dieser Stelle allerdings verzichtet werden.
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Und diese ist die Anwesenheit einer nahezu unbeschrinkten Abundanz komplexisti-
scher Morphologie. Keine Musik der Gegenwart ist derartig phantasiereich und viel-
gestaltig wie die vielfiltigen personalstilistischen Individuationen der komplexisti-
schen ,Bewegung’, die zunehmend meine Generation weltweit erfafit hat.'® Will man
auf der Suche nach ,Vorliufern® sich auf das 20. Jahrhundert beschrinken, so muff
an erster Stelle Alban Berg genannt werden. Seiner Musik bereits ist die dekonstruk-
tive Brechung der Sinndimension immanent insofern, als die Kategorie der Anwe-
senheit selber zugunsten einer permanenten und funktional wandlungsfihigen Ver-
schiebbarkeit im Kontinuum von Anwesenheit und Abwesenheit in Frage gestellt
wird, und zwar nicht (nur, nicht erst) auf der gehaltlichen', sondern bereits auf der
strukturellen (der materialen) Ebene. Gestalthaftes — die musikalischen Objekte der
Sinnerzeugung auf seiten des Hérens — wird einem poetisch beglaubigten Entzugs-
und Wiedererscheinungsgeschehen unterworfen.

Dafl dies bereits Berg auszeichnet, ist insofern bemerkenswert, als die Wiener
Schule die Durchhérbarkeit, die Transparenz des Diskurses, die Okonomie (die
Sparsamkeit) der Mittel, also die prinzipiell umfassende Vergegenwirtigung zur
dsthetischen Maxime erhob (namentlich bei Schénberg, auf dessen Musik solche
Attribute auch zutreffen mégen; Adorno blieb dieser Haltung, trotz seiner Berg-
Schiilerschaft, bis fast an das Lebensende treu?). Die Musikentwicklung mindestens
seit der Mitte des Jahrhunderts aber zeichnet sich durch einen Ubergang zur Un-
Durchhérbarkeit, Nicht-ganz-Vergegenwirtigung, ja zur Un-Spielbarkeit aus. Darin
liegt nicht etwa eine Kultivierung des Sinnlosen, sondern ein fundamentaler
Paradigmenwechsel, der die Grundfragen des Hérens, Verstehens, Komponierens,
des Spielens und der dsthetischen Reflexion verschiebt. Daf} dieser Wechsel zur Un-
Durchhérbarkeit nicht nur die komplexistische Musik kennzeichnet, demonstriert
beispielsweise Feldman, dessen Musik — licht und langsam, wie sie ist — nur
kontextuell, aufgrund der temporalen Dehnung aber, der Uberforderung des
Gedichtnisses, nicht als Ganzes, die Zeitdauer insgesamt iiber-,blickend’, gehért
werden kann.

Als 1988 der englische Musikologe Richard Toop am Werk von Michael
Finnisy, Chris Dench, Richard Barrett und James Dillon die Marke ,New Com-
plexity“ prigte?!, hatte die ,Szene‘ endlich ein Etikett mehr, auch wenn Brian Fer-
neyhough bereits seit Ende der 1960er Jahre ,komplexistisch® komponierte (zu
erwihnen ist auch das an Komplexitit kaum zu tiberbietende ,Concerto for
Orchestra“ von Elliott Carter [1969]). Der Komplexismus seit den spiten 1960er

18 Weltweit heifit, daff die Vertreter in den USA genauso zu finden sind wie in Australien (und
sie nicht nur Englinder sind) - ja, selbst im deutschsprachigen Raum, der mit einer bezeich-
nenden Verspitung gegeniiber internationalen Entwicklungen immer noch mit der ,Selbst-
geiflel® des Sozialbezugs beschiftigt ist, finden begabte und offenere Komponisten Anschlufl.
1 Das ist die Antwort auf den hermeneutischen Generaleinwand, Sinn sei niemals objekti-
vistisch eindeutig, sondern kontextuell und unabschlieffbar.
20 Vgl. Seubold, Das Ende der Kunst und der Paradigmenwechsel in der Asthetik (Anm. 17).
21 Vgl. Richard Toop, Four Facets of the New Complexity, in: Contact 32 (Spring 1988).

88




Jahren — eine immanente Fortfithrung des Serialismus, gleichweg in einer ginzlich
unorthodoxen Weise — hitte als Materialfortschritt in einem sehr bestimmten Sinne
betrachtet werden miissen, geriet aber unter die bleiernen Rider des postmodernen
Geredes einer ,apodiktisch‘ behaupteten Materialerschépfung,

Die Frage nach An- und Abwesenheit, nach verschiedenen Graden von Pri-
senz, Sinnhaftigkeit und Sinnentzug, verschiedenen Modi der Semantisierung des
Klanglichen wie dessen Entsemantisierung in der musikalischen Diskursivitit war
explizite Fragestellung eines Streichquartetts, das 1980 komponiert wurde, eines
Werks der konzentriertesten und daher zu solch einer Grundfrage geradezu pri-
destinierten Gattung. ,Destruktiv-Generatives” (Seubold) vor bald zwanzig Jahren,
zeitversetzt gleichsam, am Ende der angeblich unproduktiven 1970er Jahre, in denen
nur die ,,Neue Einfachheit* aufgetaucht sein soll, und noch vor dem eigentlichen
Durchbruch der Postmoderne, jener Geschichtskehre, die Baudrillard auf Mitte der
1980er Jahre datiert.

Zu seinem ,,Second String Quartet® bemerkte Ferneyhough mit der fiir einen
Enginder typischen Selbstironie, das Stiick bewege sich auf einem konzeptuellen
Quadrat, dessen vier Ecken Punkte einer doppelten Opposition sind, zwischen
denen die Musik sich verschiebe. Die eine Opposition sei die von Funktion und
Nicht-Funktion, die andere von Material und Nicht-Material, eine konzeptuelle und
materiale. Konsequenterweise wurde beim Komponieren zwischen einem funktio-
nalen Material und einem nicht-funktionalen Material, einem funktionalen Nicht-
Material und einem nicht-funktionalen Nicht-Material unterschieden. Was Anwe-
senheit in einem solch dichten, komplex abundanten Werk bedeutet, ist unmittelbar
zu héren. Die Musik ist von grofiter, explosiver, ja berstender Gestalt-Phantasie,
gedringt auf zehn Minuten, die vier klassischen Sitze andeutungsvoll integrierend.
Die Abwesenheit zeigt sich unterdessen subtiler. Weniger reale Pausen oder dyna-
mische Zuriicknahmen sind auffillig — sie kommen als ,Sonderfille‘ vor —, vielmehr
Briiche, Einbriiche, Unterbrechungen der linearen Kontinuitit in der musikalischen
Diskursivitit. An- und Abwesendes sind nicht starre Entgegensetzungen, sondern
verschiedene Grade von Deutlichkeit, gegeneinander verschoben. So sind zwar
-reale’ Pausen, Nicht-Gestalthaftes (wie langgezogene Glissandi), das Untertauchen
von Instrumenten durch Riicknahme polyphoner Prignanz, deren Verschwinden
im Tutti-Satz (bzw., umgekehrt, das Auftauchen und Hervorkehren) zu finden.
Abwesenheit wird aber auch spiirbar im fliichtigen, rapid-prozessualen Vorbeieilen,
in der polyphonen Gleichzeitigkeit von Figur zu Figur, von Stimme zu Stimme,
wozwischen das Horen hin- und herjagt. Das Anwesende ist zugleich ,abwesend
insofern (bzw. in dem Mafle), als durch einen schnelle(re)n Prozefitypus das
Prisente ausschnittshaft, partialisiert wird — im Gegenzug zum ,klassischen‘ Ideal
der Durchhérbarkeit — durch verschiedene und sinnvolle Grade der Fragmen-
tierung?, deren Konkretion vom strukturellen Kontext (werkimmanente Seite) und
individuellen Hérer (Rezeptionsseite) abhingt. In solcher Musik ist alles Morpho-

22 Allerdings bei gleichzeitiger Prisenz der jeweiligen Entitit als ganzer.
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‘logische und Prozessuale materialiter prisent, aufgrund polyphoner Verdichtung
innerhalb von Mehrebenenkonstruktionen aber dsthetisch (poetisch) fragmentiert
(die Fragmentation setzt also paradoxerweise die materiale Integritit des ,Frag-
ments* voraus). In der ,traditionellen’ musikalischen Asthetik des Fragments hinge-
gen wire dieses auch materialiter fragmentiert, so daf} keine Verschiebung, keine
différance zwischen Struktur und Erscheinung, Gegebenem und Wahrgenom-
menem, zwischen Werk und Verstehen méglich wire. (Das — wie immer fragmen-
tiert — Anwesende ist dort anwesend und nicht abwesend!) Asthetische Fragmenta-
tion materialer Prisenz erlaubt indessen, Anwesenheit innerhalb seiner Abwesenheit
erfahrbar zu machen — als Verborgenheit, als Zugedecktsein, als Verhiillung - bzw.
Abwesenheit durch reale Anwesenheit hindurch zu konstituieren — als Entzug, als
,Zuriistung’, als Verstellung. Zwischen den beiden Polen findet Dekonstruktion
statt, und wer besonders ambitioniert ist, vermag die Dekonstruktion zugunsten ei-
ner ,zweiten’ Anwesenheit erneut zu dekonstruieren.?

Darin sehe ich die Genialitdt der Ferneyhoughschen Musik und ihre historische
Bedeutung, Komplexistische, dekonstruktive Musik, die Prisenz und Schweigen auf
solche Art phantasiereich verbindet, ist somit, viel mehr als ,einseitige Musik, eine
angemessenere Antwort auf die evolvierende Pluralisierung der Gesellschaft, in der
jeder einzelne seine Prisenzen und ,lacunae‘ selber definiert (oder definiert be-
kommt). Sie wendet sich an jedermann, nicht allein an den Experten, den solche
Musik gleichwohl in besonderem Mafie befriedigen diirfte.?s

» Vgl. Steven Takasugi, Chaya Czernowins ,Afatsim“. Melodische Resynthetisierung und
Zeitentstellung, in: Musik & Asthetik 3 (1997).

24 Deren Recht als ,Sonderfille® soll in keiner Weise in Frage gestellt werden.

2> Man mag sich fragen, warum ein solches Meisterwerk der Quartettkunst nicht das Konzert-
leben, wenigstens die ,Neue‘-Musik- Szene zu erobern in der Lage ist ~ an der Spielbarkeit
diirfte es nicht liegen; es ist exklusiv fir das Arditti-Quartet geschrieben, das seit 15 Jahren
weltweit marktfithrend ist. Man fragt sich weiter, warum eine solche Musik, auf einsamer
Hohe wie wenige zeitgenéssische Musik, nicht wenigstens die Diskussion beherrscht, liegt
doch das Thema Prisenz versus Nicht-Prisenz, die Dekonstruktion der Anwesenheit in der
Luft. Als vor einigen Jahren auf einem Festival in Badenweiler das Arditti-Quartet in einem
grofl dimensionierten Zyklus einen Gesamtiiberblick iiber das 20. Jahrhundert bis zur unmit-
telbaren Gegenwart bot, wurde allerlei Mediokres, aber kein Ferneyhough, ein begnadeter
Quartettkomponist wie Schénberg oder Bartok, gespielt. Doch daf§ solche Musik zwischen
die Stithle des ,Neue‘-Musik-Diskurses fillt, liegt auf der Hand: dieses Streichquartett lafit
all das vermissen, was man mit den géngigen Schlagwértern belegen kénnte. Weder geht es
wie beim spiten Nono, dessen letzte Phase mit einem sehr berithmten Streichquartett (ein
Jahr zuvor geschrieben) anhebt, nur um Abwesenheit, die Stille allein noch, wie bei Cage, um
den Klang an solchen, noch, wie bei den deutschen Negativisten, um Verweigerung pur, noch,
wie bei den Emotionalisten, um bloflen Ausdruck. All diesen reduktionistischen Positionen
— wozu der iiberwiegende Teil der ,neuen‘ Musik zu rechnen ist — ist eine dekonstruktive
Musik voraus: Sie hat die starren Entgegensetzungen iiberwunden, weil sie sie im Werk selber
zum Thema macht. Ohne hierfiir die Hegelsche Dialektik bemiihen zu miissen — dekon-
struktive Musik solcher Art wird der Schliissel fir die kommende Musikentwicklung sein.
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Kammerzyklus  Eine meiner zentralen kompositorischen Konstanten ist Poly-

phonie — und hierin der Versuch, dieselbe in zunehmend ausge-
prigtere Extrembereiche zu fithren, zu einer Steigerung der Komplexitit, die im
Differenzierzungspotential der musikalischen Faktur liegt. Die Ausdifferenzierung
der bei Polyphonie beteiligten Stimmen fiithrt aber tendenziell zu deren zunehmen-
der Abtrennung bei gleichzeitig beibehaltener harmonischer Kontrolle des Gesamt-
geschehens. Das Verfahren des Auskomponierens dieser Stimmen kann daher von
einem bestimmten Grad polyphoner Zuspitzung an dazu fithren, daf§ die sehr genau
(und unabhingig vom iibrigen Geschehen) gezeichneten Stimmen ihrerseits auch
als Solostimmen, somit aufierhalb ihres urspriinglichen Bezugsrahmens, thres Kon-
texts, zu fungieren vermégen. Wird also, umgekehrt formuliert, ein Werk von vorn-
herein auf diese Weise polyphon konzipiert, dann ist es méglich, innerhalb dessen
weitere Werke, gleichsam Sub-Werke, zu integrieren. In diesem Falle kommt es zu
einem Werk, das aus mehreren Werken besteht, die gleichzeitig (als Polyphonie von
Stiicken) oder aber getrennt (als Einzelwerke) aufgefithrt werden kénnen. Fiir solch
eine Konzeption von Polyphonie habe ich den Begriff ,,Poly-Werk® geprigt, um den
hohen Grad polyphoner Komplexitit zu benennen, der solch einer Musik eigen ist.
Mein erstes Poly-Werk, Medusa fiir Oboe und Kammerorchester (1990-92), bein-
haltet vier weitere Werke (je eines fiir Oboe [Gorgoneion], Cembalo [Pegasos], Har-
fe [Stheno und Euryale] und Klarinetten [Die Schlangen der Medusa]). Das zweite
Polywerk, mein MEDEIA-Zyklus (1993-96, abendfiillend), umfaflt drei Stiicke, die
nahtlos hintereinander zu spielen sind: meine Kammersymphonie, das Zweite
Streichquartett und die Streicherserenade Meta Medeian.

Mein drittes Poly-Werk ist der Kammerzyklus, der aus fiinf Stiicken besteht,
die in folgender Weise miteinander zusammenhingen. Das Kammerkonzert ist ein
Werk fiir obligates Klavier und Kammerensemble mit drei Blisern und drei Streich-
ern, ein kammermusikalisches Klavierkonzert. Der Klavierpart enthilt eine einmini-
tige Solokadenz, die extern gespielt werden kann und dann Kammerminiatur heifit.
Auch der iibrige Klavierpart (die Kadenz tiberspringend) kann extern aufgefiihre
werden (mit zusitzlichen Angaben zur Agogik, also leicht bearbeitet): als Kammer-
stiick. Die beiden Ensemblehilften, die Bliser mit Alt- und Bafflote, Oboe d’amore
und Englischhorn sowie Bassetthorn und Bafiklarinette (demnach den tieferen Ver-
tretern ihrer Instrumentalfamilien) und die Streicher mit Viola, Violoncello und
Kontrabaf (ebenfalls den tieferen Instrumenten), wurden zu einem Bldsertrio und
einem Trio basso verarbeitet, dergestalt, daff das rhythmische und das Tonhohen-
material der Ensemblestimmen komplett (also ohne die Liicke der Solokadenz)
ibernommen, hingegen tibrige Parameter (vor allem Artikulation, Dynamik, Tempo
und Klangfarbe) verindert worden sind. Wihrend somit die beiden Klavier-
solostiicke — Kammerstiick und Kammerminiatur — fast unverindert innerhalb des
Kammerkonzerts (der Grofifassung) erklingen, bilden die beiden Trios hinreichend
verinderte Fassungen des Ensemblematerials. Das Poly-Werk realisiert sich als
Komplettfassung von (teils identischen, teils variierten) Einzelteilen, die als
gleichwertig (aus)komponierte Werke auftreten. Es geht um das komplexistische
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- Verhiltnis von Teil und Ganzem, von Einheit und Differenz, von Identitit und
Nicht-Identitit, von Entzug und Wieder-Erscheinung,

| Kammerminiatur}

o ' laus - Steffen Mahnkopf
presto possibile ’ )

Die Notenbeispiele verdeutlichen die Konstruktion dieses ,Poly-Werks. Das
erste zeigt die Kammerminiatur, die das Kernmaterial des gesamten Zyklus enthilt;

Abb1 Partiturbeispiel 1.
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das zweite Beispiel einen Ausschnitt aus dem Kammerkonzert, in dessen Klavierpart
Morpheme aus der Kammerminiatur fragmentiert wiederkehren; Beispiel 3 und 4

hingegen geben die entsprechenden Abschnitte aus dem Trio basso und dem Bliser-
trio wieder, die Rhythmik und Tonhohenstruktur vom Konzert iibernehmen, dabei
aber in den ,sekundiren‘ Parametern variieren. -

4

L b b

: — 44

Abb.2 Pariturbeispiel 2.
Abb.3 Partiturbeispiel 3.
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IV. Folgen fiir die eigene Arbeit

Immanenz Mein ,immanentistischer Ansatz, fiirs Komponieren sowohl wie die

Musikisthetik, dem Bedeutung und Expression eine immanente
Eigenschaft des musikalischen Geschehens, nicht eine ikonische Referenz an be-
stimmtes AufSeres sind, steht im Gegensatz zu zwei prominenten Richtungen zeit-
genossischer Musik: neben technokratisch operierenden Komponierhaltungen vor
allem zur frequenten Dichotomie von gesellschafts-,kritischen® und emotionalisti-
schen Ansitzen. Der viel Menschliches und viel Gefithl méglichst in Reinkultur
anstrebende Emotionalismus sei an dieser Stelle ausgeklammert. Der ,politische
Ansatz jedoch hat einige Bemerkungen verdient.

Von auslindischen Kiinstlern ist immer wieder betont worden, daf§ die Frage
nach ,sozialer Relevanz der Kunst sowie deren Beantwortung durch ,gesellschafts-
kritische’ Funktionen sehr deutsch seien. Robert Wilson hat diese Beobachtung zum
griffigen Bonmot geformt, die Deutschen hitten Schwierigkeiten mit dem, was an
sich keine Bedeutung habe. Es ist auffillig, dafl Komponisten, unabhingig davon,
wie sie ,tatsichlich® denken und sich als Mitmensch bzw. Staatsbiirger ,politisch,
ethisch-moralisch und charakterlich verhalten, in der Gunst der 6ffentlichen Mei-
nung steigen, wenn sie auffillig betonen, daf§ das, was sie machten, ,gesellschafts-
kritisch® sei (unabhingig von hiufig ausbleibenden Erliuterungen). Solch sozialer
Bezug ist allermeist ,links® (was immer das heute heiffen mag) und wird selbst von
,Rechten’ goutiert. Neben dem nicht zu unterschitzenden Charakteristikum eines
 billigen Karrieretricks wire vor allem das Verhaltnis einer solch fragwiirdigen Atti-

Abb-4 Dartiturbeispiel 4.
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titlde zum tief sitzenden schlechten nationalen Gewissens zu bedenken, das in
Deutschland die Schuld den Juden gegeniiber erzeugt. Kunst reprisentiert gleichsam
die ,bessere* Seite der nationalen Kultur und tibernimmt die Funktion der Entlast-
ung von einer wirklichen Aufarbeitung der Vergangenheit.

Zu unterscheiden sind Komponisten, die sich innerbalb des autonomen Kunst-
systems ,politisch’ nennen, und solchen, die mit konkreten gesellschaftsverindern-
den Anspriichen auftreten. Was das beute hiefie, kdnnte der Vergleich zwischen dem
radikaldemokratischen Ansatz Wagners und dem totalitaristischen Stockhausens
zeigen. Doch gerade, weil ich der Frankfurter Schule entstamme, halte ich den ,poli-
tischen‘ Ansatz — gleich, ob in einer gefihrlichen oder jener ,ehrenwerteren’, gemafi-
igten, weil systemimmanent domestizierten Fassung — musikalisch fiir wenig sinn-
voll, und wahrscheinlich ist er gar nicht méglich. Denn zu viele Fragen bleiben
ungeklirt, vordringlich die, wie eine so ,esoterische, ,luxuriose’ und ,exklusive*
Sprache wie die der neuen Musik iiberhaupt einen gesellschaftlichen Bezug auf
semantischer Ebene, also jenseits blofler Verweigerungsattitiide, leisten kann; die
Frage auch, wie die Grenzen des autonomen Kunstsystems gehaltlich und wirkungs-
orientiert iibersprungen werden kénnen; die, wie der Allgemeinheitsanspruch ge-
genitber den Erfordernissen besonderer politischer Eingriffe behauptet werden
kann. Im wesentlichen sprechen fiir mich zwei Griinde gegen eine ,politische’
Option. Zum einen glaube ich nicht, daf} Kiinstler — und erst recht nicht heute — die
richtigen® Losungen und daher das Recht, sie den Rezipienten zu insinunieren,
besitzen — Kunst kann und mufl ihre aufklirerische Funktion sehr wohl wahr-
nehmen, aber iiber Darstellung und Ver-Setzung wie in der Dekonstruktion. Zum
anderen impliziert eine politische Option immer eine Anpassung an den Gegen-
stand, und d. h. heute an jene Undifferenziertheit, die Politik kennzeichnet. Doch
jedes Aufgeben des radikalen Anspruchs auf kinstlerische Hohe wire ein Frevel.
Ich bleibe — bescheiden — bei der ,klassischen Lésung: Grofie Kunst ist bereits ein
Politikum durch ihr Dasein und vor allem ihr Anderssein. Sie richtet sich an Indi-
viduen. Als Komponist glaube ich an eine solche ,poetische Gerechtigkeit",

Angelus Novus ~ ,Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heifit. Ein Engel

ist darauf dargestellt, der aussieht, als wire er im Begriff, sich
von etwas zu entfernen, worauf er starrt. Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund
steht offen und seine Fliigel sind ausgespannt. Der Engel der Geschichte muf§ so
aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit zugewendet. Wo eine Kette von
Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe, die unablissig
Trimmer auf Trimmer hiauft und sie thm vor die Fufle schleudert. Er méchte wohl
verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen. Aber ein Sturm
weht vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen hat und so stark ist,
daf der Engel sie nicht mehr schlieflen kann. Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam
in die Zukunft, der er den Riicken kehrt, wihrend der Triimmerhaufen vor ihm zum
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- Himmel wichst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ist dieser Sturm.“?¢ So schrieb
Walter Benjamin im Jahe 1940.

Man méchte sich vor diesem Text verneigen. Wann je hat ein Philosoph das
schiere Grauen im weltpolitischen und welthistorischen Ausmafl mit einer Leichtig-
keit der Sprache und einer Versdhnlichkeit im Perspektivischen so zu verbinden
gewufit? Es ist gleichsam ein Text von einem, der sich verabschiedet, aus dem Leben
zu scheiden im Begriffe ist, einem, der, weil ithn das Diesseitige nichts mehr angeht,
den anderen, den Hoffnungslosen, durch das Aussprechen der Wahrheit beizuste-
hen vermag. Sein Gedanke kénnte als historisch und veraltet abgetan werden. Doch
derlei wire Verdringung. Angelus Novus ist der Schiisseltext fiir das Jahr 2000. Er
benennt die Irreversibilitit des technischen Fortschritts als Katastrophe, die nur das
Dilemma zu erlauben scheint, entweder unbewufit mitzumachen oder, zwar Be-
wufitsein zu besitzen, aber dem Wind nicht wirklich wehren, ja nicht einmal ehren,
gedenken, innehalten und verweilen zu kénnen. Und doch ist der Text alles andere
als resignativ. Er ist klar und ,realistisch’, beschénigt nicht und macht daher gelassen
im Heideggerschen Sinne, macht freier als Pathos und Engagement.

Zunichst geht es darum, zu begreifen, worum es geht. Erkenntnis ist vorder-
stes Ziel. Dazu mufl man, gleich dem Engel, zurtickblicken — auf die grofie integre
Musik — und zugleich die blofle Kontemplation umgehen. Es geht aber nicht darum,
sich um 180 Grad zu drehen und sich dem blinden Lauf der Geschichte einzuglie-
dern. Es geht um eine permanente Ver-Drehung, um die Souverinitit, mit der man
die winzigen freien Risse in jenem Winkel nutzt. Dazu muff man hellhérig und sehr
wandlungsbereit sein, ja duflerst schnell. Man muf§ — darstellend, aufklarerisch — die
Dinge benennen, ohne ikinen zu sehr Prisenz zu verschaffen, in die bereits der Wille
zur Macht sich einnisten wiirde. Man muf} sich selber zu entziehen wissen, wenn es
Zeit ist, sich zu schiitzen, um andernorts wieder aufzutauchen. Es geht um ein Ge-
genbild, eine Gegenkraft. Dies ist die Musik, diejenige, die verséhnlich und
kriftespendend ist, Ganzheit und Fragmentation dekonstruktiv verbindet. Es geht
um Musik in ihrer Immanenz, aber auch um das ganz andere dieser Immanenz, um
Welt, um das 20. Jahrhundert, das Zeitalter der Katastrophen und Ursachen fiir die
Katastrophen der Zukunft.

Die Konzeption meines strikt non-narrativen Musiktheaters Angelus Novus —
komponiert fiir Mai 2000, die Miinchener Biennale — bezieht sich auf jene 9. Ge-
schichtsthese Walter Benjamins, die in genialer Weise die Forschrittsproblematik der
Menschheit in jenen kleinen, aber uniibertrefflich intensiven Aphorismus fafit, der
fiir das magische Datum der Jahrtausendwende wie geschaffen ist. Das Sujet wird
auf zwei Ebenen thematisiert:

1. anthropologisch im Sinne der Frage nach dem ,Zustand‘ des Menschen heute,
dabei die Dimensionen des Seelischen, Emotionalen, Affekthaften, Leiblichen,
Existentiellen einbegreifend;

26 Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte, in: Gesammelte Schriften, Bd. I. 2,
Frankfurt a. M. 1980, S. 697 {.
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2. philosophisch im Sinne einer Phinomenologie der Zivilisation im weitesten
Sinne der Bedeutung, d.h. nicht alleine soziologisch im ,klassischen® Sinne.

Beide Ebenen erscheinen musikalisch wie szenisch-bildlich. Gemiff dem von
Benjamin favorisierten Montageprinzip stehen die beiden Gréflen Musik und Szene
nicht in einem synisthetischen Verhiltnis, sondern einem konfliktiren, diskre-
panten, nicht-kongruenten, wenn auch aufeinander abgestimmten. Es geht um das
Aufeinanderprallen zweier Autonomiebereiche, die fiir sich gleichermafien komplex
und ausdifferenziert skomponiert« sind und iiber das gleiche Sujet sowie eine Reihe
von Strukturanalogien (vor allem den gemeinsamen Formablauf) vermittelt sind.
Gezeigt werden soll, dafl Musik und Szene sich gerade nicht zusammenschlieflen
lassen (im Sinne einer organizistischen Asthetik), sondern in ihrer Unversshnlich-
keit einander gegeniiberstehen. Somit teilt Angelus Novus nicht den Optimismus der
Fortsetzbarkeit der Operngeschichte. Zugleich erscheint die Musik als Instanz von
Versohnlichkeit, auch wenn sie sich dabei einer gewissen Hilflosigkeit nicht zu
entschlagen vermag, weil sie jene Unverséhnlichkeit selber nicht wird aufheben
kénnen. Es geht um eine Dialektik, die gefriert, um Differenz, die bleibt, um
Fremdheit, deren Aura erlebt wird.

Komponist und Regisseur der Urauffithrung treffen sich in der gemeinsamen
Arbeit an einer Konzeption, die an die Stelle des traditionellen Librettos tritt. Im
Falle von Angelus Novus geht es bei der Arbeit beider um die Erstellung von thema-
tisch verwandten Benjaminzitaten, die als semantische Hintergrundfolie fungieren
und, in den zeitlichen Ablauf der Musik integriert, fiir den Komponisten wie fiir die
Regie (und somit fiir alle spiteren Inszenierungen) bindend sind. Eine einfache
Regel definiert dabei die Aufgabenverteilung bei der gemeinsamen ,Komposition®:
der Komponist ist fiir das Horbare, der Regisseur fir das Sichtbare zustindig -
jeweils mit einer Ausnahme, die eine Uberkreuzung erméglicht. Dem Sichtbaren ist
eine Geriuschebene zugeordnet (mittels eines nicht-sichtbaren Schlagzeugers), die
fir die Belange der Regie vom Komponisten komponiert wird — und zwar unab-
hingig vom musikalischen Geschehen, das somit gestért werden kann (Ausnahme
nur bei den beiden ,solitiren‘ Musikstiicken); der Komponist bestimmt die Sichtbar-
keit der Musiker, wobei nur vier Frauen (Sopran, Fléte, Klavier, Violoncello) musi-
zierenderweise auf- und abtreten; zusitzlich wird tiber eine Videoprojektion die
kalligraphierende Titigkeit des Komponisten in ,Realzeit’ sichtbar gemacht.

Angelus Novus ist ein Poly-Werk, das aus sechs Stiicken besteht, drei Solo- und
drei Ensemblestiicken, die vielfiltig interpretierend und materialiter verknipft, als
Gruppe kontrastierend, aber innerhalb strukturanalog koordiniert sind. Die Solo-
stiicke sind:

1. Le réve d’ange nouveau fir Klavier solo (etwa 8 Minuten);
2. Lavision d’ange nouveau fir Violoncello solo (etwa 14 Minuten);
3. Laterreur d’ange nouveau fiir Flote solo (etwa 12 Minuten).

Die Ensemblestiicke sind:
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1. Angela Nova fiir Sopran und Ensemble mit vier Violinen, Klavier, Harfe,
Gitarre (ca. 25 Minuten, bestehend aus fiinf Abschnitten mit je ca. 5 Minuten);

2. Zweite Kammersymphonie fiir Kammerorchester mit Fléte, Oboe, Klarinette,
BafSklarinette, Fagott, Horn, Trompete, Posaune, Tenorborn, Klavier, Schlagzeug,
zwei Violinen, Viola, Violoncello und KontrabafS (Dauer etwa 21 Minuten);

3. Solitude-Sérénade fiir Piccolooboe und Ensemble mit Harfe, Gitarre, gestrich-
enem Schlagzeug (Vibraphon, Glockenspiel, Crotales), zwei Violen, Kontrabafs
(Dauer ca. 15 Minuten).

Die Solostiicke sind hermetisch, tiber gleiches Material inter-kontextuell verbunden,
verwenden zyklisch-variative Materialschleifen; die Ensemblestiicke dagegen verwei-
sen auf Werke aufler sich: Solitude-Sérénade ist die Ensemblefassung von Solitude-
Nocturne (verweist auf ein fritheres, eigenes Stiick und erscheint am Ende des
Abends); Angela Nova wird auch als Solo-Sopran-Version auffithrbar sein (als
Angela Nova 2, verweist auf ein kommendes Stiick und erscheint am Anfang des
Abends); die Zweite Kammersymphonie bildet einen (formalen) ,Kommentar® meiner
Kammersymphonie (d. 1. der ersten); sie ist aber auch ,Musik iiber Musik® insofern,
als sie sich strikt an die Besetzung und die I/nstrumentationsabfolge der ,Kammer-
symphonie‘ Brian Ferneyhoughs (Carceri d’Invenzione I), also meines eigenen Leh-
rers und geschichtlichen Hintergrunds, hilt, wie sie auf der Ebene der Morphologie
der (ersten) Kammersymphonie Schénbergs folgt. In diesen Ensemblestiicken geht
es musikalisch um verschiedene Arten von Zeitbehandlung: in Angela Nova um
,Linie versus Fragmentation’, in der Zweiten Kammersymphonie um ,Prisenz versus
Nicht-Prisenz und in der Solitude-Sérénade um ,Kontinuum®.

Wichtig sind auch die drei Grade von Werk-Integritét im Sinne einer offenen
bzw. geschlossenen Form.

1. Geschlossen und solitir (d. h. weder vom Flétenstiick noch vom Schlagzeug-
part ,gestort) sind Solitude-Sérénade und das Klavierstiick;

2. das Cellostiick iiberlappt zu Beginn und beim Ende das vorangegangene und
das einsetzende Stiick, -die Zweite Kammersymphonie ist von einer grofieren Interpo-
lation unterbrochen;

3. das Flotenstiick ist zerstreut, in Fetzen tiber den gesamten Abend verteilt, stets
in das tibrige Geschehen (aufler die solitiren Stiicke) eingreifend (mit einer Band-
breite von Kongruenz bis Nicht-Kongruenz); Angela Nova ist mit ihren finf Ab-
schnitten iiber den gesamten Abend verteilt.

Im Ablauf (Dauer etwa 85 Minuten) sind drei Dauerebenen vorhanden: 1.
gleichbleibende Lingen von Angela Nova, 2. iibrige Stiicke linger werdend, 3. chao-
tische Schicht in Schlagzeug und Fléte. Die Flétistin irrt im Raum umbher; die
Sangerin ist durch Licht verschieden prisent gehalten; die Cellistin und die Pianistin
treten jeweils auf und ab.
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Formaler Ablauf:

Beginn: Dunkelheit, Stille, Anheben von Material,
d.h. Unschirfe des Beginns '
Schlagzeug Flstenstiick
Angela Nova (1. ,Strophe) , "
Klavier: Le réve d’ange nouvean
Angela Nova (2. ,Strophe)
Zweite Kammersymphonie (erster Teil) .
Angela Nova (3. ,Strophe°) ” ”
Zweite Kammersymphonie (zweiter Teil) .
Angela Nova (4. ,Strophe®)
Violoncello: La vision d’ange nouvean
Angela Nova (5. ,Strophe)
Solitude-Sérénade

Ende: Stille, Dunkelheit

Die drei Solostiicken stellen — gemifl ihren Titeln — drei ,innere® Teilbereiche des
,Engels dar; Angela Nova gilt dem gesamten Bereich des Menschlichen, darin finf
existentiellen Grundbefindlichkeiten (Angst, Hoffnung, Freude, Trauer, Verzweif-
lung), die Zweite Kammersymphonie der musikalischen Multiperspektivitit als Ana-
logon zur Zivilisationsphinomenologie (sprich dem Nicht-Menschlichen bzw. dem
Menschen Gegeniiberstehenden) auf seiten der Bithne, Solitude-Sérénade der Ein-
samkeit. Entscheidend ist, daf} nirgends ein Wort zu horen ist, der Gesangspart ist
strikt phonetisch. Dagegen werden einige der Zitate sichtbar: Sie sind Teil der De-
koration oder werden ein- und ausgeblendet.

Das Musiktheater — sich aus der Operngeschichte erhebend - hat die histori-
sche Bewegung zur musikalischen Immanenz nachzuvollziehen. Alles Illustrierende
— die primire Funktion der Oper von je — ist iberwunden, Handlung und Libretto
abgeschafft. Das Non-Narrative wirkt sich auf die Musik aus, die selber sprechen
darf, und die Bithne, die zeigen darf, was zu sehen ist: die Blicke aufs Paradies und
die verfehlten Utopien, das Starren auf eine Phinomenologie der Zivilisation des
20. Jahrhunderts. Zwischen Hérbarem und Sichtbarem herrscht strenge Differenz.
Vermittelt werden beide iiber Strukturanalogien und ein Zeitraster. Montage hilt
dem organizistischen Ideal die Treue. Musikalisch heifit dies die Ausarbeitung der
Polyphonie, die als einziges musikalisches Prinzip Differenz als solche zu kultivieren
gestattet. Die ,héchste® Stufe polyphoner Differenz ist aber das ,Poly-Werk, die
Simultaneitit verschiedener Werke mit einem iibergeordneten Werk nach einem
festen Plan der Plazierung. In Angelus Novus finden Dissoziation und Dislokation
innerhalb einer Formgeschlossenheit statt.

Mein erstes Poly-Werk, genau zehn Jahre vor der Premiere von Angelus Novus
begonnen, ist Medusa, das Oboenkonzert, das aus funf Stiicken besteht. Bereits
dieses Werk trigt den Titel ,,image dediée 2 la fin du millénaire®, macht das Datum
2000 zum Thema. ,Dargestellt wird die Unversdhnlichkeit, ja Unversshnbarkeit
von Sinnlichkeit und Gehalt, von Attraktion und Schénheit auf der einen, von
Destruktion und Vernichtung auf der anderen Seite. Medusa bietet keine Lésung,
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- macht deren Fehlen erlebbar, ist, im wohlverstandenen Sinne, Ausdrucksmusik, rein
musikalisch, ohne Darstellungsanteil, ist Prozef}. Angelus Novus ist gleichsam
phinomenologischer, und, weil von gréflerem Umfang, zum Umfassenden ermich-
tigt. Diese Musik ist aber trostlicher, dffnet sich jener Zeit, die anbricht, und macht
die Drehung des Engels geschmeidig.
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