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Claus-Steffen Mahnkopf

Die Zweite Moderne als kompositorische Praxis.
Oder: Was mich mit Steven Kazuo Takasugi verbindet

Zweite Moderne meint — in aller Vorlaufigkeit — das, was auf die Postmoderne
folgt — »folgen« im Sinne von »zeitlich nachfolgen« und »in der Sache Konse-
quenzen ziehen«!. Die Rede von Zweiter Moderne impliziert, dass eine der
Hauptthesen der Postmoderne, die Geschichte sei zu Ende und damit die Post-
moderne die endgiiltige Uberwindung der Moderne, falsch ist. Fiir die Musik
bedeutet Zweite Moderne einen Ansatz, der mit wesentlichen asthetischen
Uberzeugungen der Postmoderne bricht. Diese sind vor allem die Uberzeu-
gung, dass ein modernes, neues, innovatives musikalisches Material nicht mehr
moglich sei und deswegen alle moglichen Materialien, gleich, welchen histori-
schen, stilistischen und funktionalen Kontextes, gleichberechtigt verwendbar
seien, und die Uberzeugung, dass deswegen ein in sich konsistenter Stil, der
sich aus der Gegenwart definiert, nicht moglich, ja nicht wiinschenswert sei.
Die Zweite Moderne lasst sich daran erkennen, dass sie diese beiden The-
sen nicht teilt. Thr geht es um in sich stimmige — d. h. in Technik, Material und
Semantik kohédrente — Stile mit modernem Material, mit demjenigen, welches
sich in der jiingeren Zeit herausgebildet hat. Die Zweite Moderne definiert sich
aber nicht nur negativ, als Absetzung von der Postmoderne, wie iiberhaupt an-
zumerken ist, dass eine solche Negation nicht erklartermafien und program-
matisch erfolgen muss, sie kann sich auch einfach nur einstellen, weil Jiingere
anders arbeiten. Die Zweite Moderne definiert sich auch positiv, indem sie sich
solidarisch erklart mit Uberzeugungen der klassischen Moderne und der
Avantgarde. Diese sind vor allem die Uberzeugung, dass experimentell und in-
novativ gearbeitet werden sollte, und die Uberzeugung, dass die Konstruktion,
d.h. die technische Validierung des musikalischen Diskurses, unverzichtbar sei.
Schliefllich und letztlich ist aber die Zweite Moderne nicht einfach nur die
negatorische Gegenbewegung zur Postmoderne und die solidarische Treue zur
Hochmoderne, sondern in dem Mafle, wie sie sich entwickelt, entstehen neue
asthetische Merkmale, denen, so ist zu hoffen, eine Zukunft gehort. Die Zwei-

te Moderne arbeitet am Projekt einer offenen und als sinnvoll anzuvisierenden
Zukunft.

Dieser Text steht im Zusammenhang mit theoretischen Texten, in denen verwandte Aspekte be-
handelt bzw. bestimmte Grundlagen, die an dieser Stelle nicht wiederholt werden kénnen, fun-
diert werden. Verwiesen sei auf Thesen zur Zweiten Moderne, in: Musik & Asthetik 36 (2005), und
auf die entsprechenden Kapitel meines Buches Kritische Theorie der Musik, Weilerswist 2006.
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Uberblickt man die Komponisten, die heute zwischen 35 und 50 Jahre alt
sind, so zeichnet sich darin ein plurales Panorama von zahlreichen und unter-
einander differenzierten profilierten Positionen ab, die der Zweiten Moderne
zuzurechnen sind. Einen Uberblick zu geben, wire nur einem moglich, der mit
Empathie und Akribie das Schaffen solcher Komponisten genau untersuchte.
Dabei wiire an jene Komponisten zu denken, die bereits der Zweiten Moderne
zugerechnet werden — etwa, in alphabetischer Reihenfolge, Richard Barrett,
Pierluigi Billone, Chaya Czernowin, Sebastian Claren, Frank Cox, Liza Lim,
Claus-Steffen Mahnkopf, Chris Mercer, Price Pauset, Enno Poppe, Wolfram
Schurig, Steven Kazuo Takasugi, Frank Yeznikian —, und solche, die es noch
verdienen, unter diesem Titel aufgefiihrt zu werden. Wer immer eine solche
Studie vornimmt - sie wiirde auf ein ganzes Buch hinauslaufen —, muss auf die
Individualitdt eines jeden Ansatzes Riicksicht nehmen, die eine einmalige Kon-
stellation aus Asthetik, Technik, Material und Semaptik ist.

Soweit ich die Situation iiberblicke, kann man sagen, dass jene Komponis-
ten, bei allen Unterschiedlichkeiten, durch ein Biindel von Charakteristika ver-
bunden sind, sozusagen durch einen gemeinsamen Wertekatalog.

1. Sie komponieren Werke, tun dies in Kombination mit einer kritischen Aus-
einandersetzung mit dem Werkbegriff. »Werk« soll heiflen: eine auskonstru-
ierte, durchkomponierte Entitit mit klaren Grenzen nach innen und auflen,
keine Versuchsanordnung mit offenem Ausgang. Die avantgardistische Er-
fahrung, dass das Werk auch problematisch sei, wandert nicht in die Form
ein, sondern in den widerstandigen, dissonanten Ausdruck der Musik.

2. Sie konstruieren ihr Material als ein autonomes. Der Unterschied diesbeziig-
lich zur Ersten Moderne ist, dass der Materialfortschritt, die Materialinno-
vation, die personalstildefinierende Fixierung — und auch Reduktion - auf
bestimmte Materialaspekte nicht mehr im Vordergrund stehen. Dass das
Material modern ist, wird vorausgesetzt. Es kann aber, je nach Werk - Harry
Lehmann? wiirde sagen: je nach dem Gehalt des Werkes — variieren. Die Ge-
lungenheit eines Werkes hangt nicht zuletzt davon ab, dass das gewahlte
Material (oder die gewihlten Materialien) mit der Konzeption des Werkes
zusammenstimmt, und es ist die Konzeption, welche die Konstruktion des
Materials steuert. Damit ist gewahrleistet, dass es nicht, wie in der Post-
moderne, zu einem beliebigen Umgang mit dem Material kommt.

3. Die Komponisten der Zweiten Moderne nehmen ein kritisches Verhaltnis
zur gegenwartigen Kultur ein, sind also nicht primér karrieristisch einge-
stellt. Sie sind an der Entwicklung ihres Personalstils, ihrer Poetik, ihres Le-
benswerks interessiert und nicht — zumindest nicht primar — an der Zuar-
beit fiir modische Bediirfnisse. Da die heutige Kultur weiterhin postmodern

2 Vgl. Anm. 7.
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ist und somit mit Vergniigen das Spiel der Ironie spielt und an Unterhaltung?

ausgerichtet ist, tritt die Kunst der Zweiten Moderne mit ihrer Ausrichtung

auf Ernsthaftigkeit und Kunstwahrheit zu dieser in Konflikt.

4. Die Komponisten der Zweiten Moderne denken ésthetisch aufgeklart und
arbeiten kompositionstechnisch bewusst. Das Erstere heifit, dass sie die un-
gelosten Aporien der Postmoderne (aber auch der Klassischen Moderne und
der Avantgarde) als Probleme bearbeiten, das Letztere, dass dies nicht nur
kiinstlerphilosophisch, gleichsam als Absichtserklarung erfolgt, sondern im
Durchgang durch die Rationalitdt des Komponierens.

An diesen vier Merkmalen ldsst sich unschwer erkennen, dass nicht alle jinge-

ren Komponisten — nicht einmal ein Grofiteil — automatisch der Zweiten Mo-

derne zuzurechnen sind. Zweite Moderne ist nicht einfach eine Epoche, ein

Zeitabschnitt, eine bestimmte Generation, sondern ein qualitativer Begriff — ab-

gesehen davon, dass es Komponisten gibt, die sich dezidiert von der Zweiten

Moderne oder zumindest von deren Diskussion absetzen?. Es sollte nicht ver-

gessen werden, dass postmoderne, avantgardistische, antimoderne, moderne

(im Sinne der Ersten Moderne) Einstellungen weiter bestehen werden, und

zwar unabhingig vom Alter derer, die sie einnehmen.

Es scheint mir unverzichtbar, darauf hinzuweisen, dass die Zweite Moder-
ne ebenso vielfiltig, binnendifferenziert — man konnte sagen: plural — ist, wie
es alle Kunst, wie alle Zeiten es waren. Die unterschiedlichen asthetischen Pri-
mirpositionierungen und die unterschiedlichen Charaktere, unterschiedliche
kulturelle Kontexte und Empfindungsweisen schlagen naturgemafs bei den ein-
zelnen Kiinstlern durch. So kann man positivistische und negativistische Ten-
denzen unterscheiden, sikulare oder religiose, optimistische oder resignative,
expressionistische oder impressionistische, klang- oder diskursorientierte, kon-
struktivistische und dekonstruktivistische, holistische und dislozierende, zen-
tristische und multiperspektivistische, formalistische und narrativistische. Of-
fenbar wiederholt sich das ganze Spektrum von Ausdruckstypen, die sich in
der gesamten Moderne ausgebildet haben, wieder. Und das ist verheiffungs-
voll.

Steven Kazuo Takasugi mochte ich einen Komponisten nennen, dem es unter
anderem um die Poetik der Despatialisierung geht. Er misstraut der Prasenz
des Raumes, genauer der raumlichen Lokalisierung der Klange. Dieses Miss-

3 Umberto Eco: Nachschrift zum »Namen der Rose«, Miinchen 92003, S. 79 u. 69
4 Vgl. Einer zweiten Moderne [...] fiihle ich mich nicht zugehorig. (Georg Friedrich Haas, in: Salzbur-
ger Festspiele 2005, Salzburg Passagen, Programmbuch Die zweite Moderrne, Salzburg 2005, S. 32)
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trauen geht weiter als beim spiten Nono, der die Klénge im Raum disloziert.
Takasugi stellt den Raum an sich in Frage. Folgerichtig komponiert er fiir Nicht-
Raume; seine Musik kann nur iiber Kopfhérer gehort werden. Sie findet somit
buchstablich im Kopf, und nur dort, statt. Die Klange, die er verwendet, miis-
sen ebenfalls folgerichtig extrem trockene, kurze und hall-, also raumfreie sein,
die zu Schwirmen zusammengestellt werden, die auf ritselhafte Weise ortlos
sind. Er entrdumlicht seine Musik und hat auf dieser Basis den einzigartigen
Vorteil, zuweilen Klange kiinstlich zu verrdumlichen, so dass kurzzeitig kiinst-
liche Raumgeometrien entstehen. Jeder kennt das Gerdusch einer Kugel, die
einem Mauseloch zutreibt. Was wire aber, wenn unsere Ohren, die das horen,
auf der Kugel selber sifien?

Zugleich ist Takasugi ein Komponist, der stark mit der Frage der Dekon-
struktion in der Musik beschaftigt ist; das verbindet mich mit ihm?. »Dekon-
struktion«soll heifSen, dass die Konstruktion kritisch betrachtet wird. »Kritisch
wiederum heifit nicht, dass sie abgelehnt wiirde. Auch die Dekonstruktion
glaubt an die Notwendigkeit der Konstruktion. Sie hegt aber Zweifel daran, es
sel wiinschenswert, dass die Identititen, die die Konstruktion erzeugt, das letz-
te Wort haben. Dekonstruktion ist somit anti-positivistisch und daher vielmehr
dem Negativismus verwandt, dem sie aber insofern iiberlegen ist, als sie auf
die konzeptuell notwendigen Selbstverweigerungen verzichten kann und ihr
deswegen mehr morphologische Optionen offenstehen. Mit ihr ist beispiels-
weise eine nicht-positivistische Melodik méglich — eine Option, die der Nega-
tivismus noch nicht einmal denken kann.

Was Zweite Moderne konkret, d. h. musikalisch, kompositionstechnisch und
»semantisch« bedeuten kann, sei an einem eigenen Werk gezeigt, das sich in-
sofern anbietet, als es zwei Vertreter einer dekonstruktivistischen Zweiten Mo-
derne verbindet®. Als Auftrag des Flandern-Festivals komponierte ich 2005
meine Hommage a Steven Kazuo Takasugi.

Die Idee der Hommage beschiftigt mich seit den spaten 1990er Jahren - ein
erster Versuch war die Hommage a Glenn Gould, wie der Untertite] meines
1988/89 komponierten Klavierstiicks Rhizom heif}t. Seither komponierte ich
Hommagen an Gyérgy Kurtdg, Thomas Pynchon, Mark André, Daniel Libes-
kind, Theodor W. Adorno und eben jiingst Steven Kazuo Takasugi, geplant sind
Werke zu Zaha Hadid und Frank Cox. Mit meinen Hommagen verbinde ich
den Wunsch, dem Widmungstrager eine Freude zu machen und ihm meinen
Respekt auszudriicken, sodann eine kiinstlerische Antwort auf das zu formen,

> Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf: Der Strukturbegriff der musikalischen Dekonstruktion, in: Musik &
Asthetik 21 (2002).

Zur Musik Takasugis vgl. Ming Tsao: Zwischen den Zeilen von Steven Kazuo Takasugis Werk »Jar-
gon of Nothingness«, in: Musik & Asthetik 31 (2004).
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womit er uns herausfordert; schliefllich versuche ich in der musikalischen
Schreibweise, also in Stil, Material und Technik, mich auf den Widmungstra-
ger hinzubewegen, ihm gleichsam auf halbem Wege entgegenzukommen, mich
auf dessen »Personlichkeit« starker einzulassen, als es ohne eine Hommage
moglich ware. Auf diese Weise erweitere ich iibrigens meinen eigenen musika-
lischen Stil, ohne wirklich promiskuds zu werden.

Im Gegenteil kann ich damit die Optionen der Zweiten Moderne erweitern
und zugleich innerhalb meines Schaffens ausdifferenzieren. Mir geht es darum,
experimentell jene unterschiedlichen Extrempositionen, die die Erste Moderne
auspragte, um den Moglichkeitshorizont der Moderne auszudifferenzieren,
wiederaufzugreifen und aktualisierend zu erweitern, und zwar in unterschied-
lichen Werkzyklen. Das ist keine Polystilistik, mithin eine Musik, die bald die-
sem, bald jenem Stil verpflichtet ware. Vielmehr spreche ich von Multiperspek-
tivitat, deren Vorbild Beethovens konzeptuelle wie dsthetische Ausdrucksvielfalt
ist. Das Abarbeiten an ganz unterschiedlichen kompositorischen Strategien
wiederum geschieht nicht in systematischer Absicht, sondern folgt ktinstleri-
schen Intentionen, die sich aus meinem Schaffensgang ergeben. Insofern glaube
ich jener gehaltsisthetischen Wende zu folgen, von der Harry Lehmann spricht’.

Steven Kazuo Takasugi kenne ich seit 1996. Er war als Gatte Chaya Czerno-
wins Gast auf der Akademie Schloss Solitude, dort mein Nachbar, wo ich ihn
buchstiblich zuerst akustisch, namlich als wunderbaren Pianisten vor allem
von Mozart und Beethoven, kennenlernte. Die personliche Begegnung ver-
sprach Sympathie, groe Gemeinsamkeiten in philosophischen Grundfragen,
bald Freundschaft, die sich noch festigte, bevor Czernowin und Takasugi nach
Kalifornien zurtickkehrten, wo Letzterer tiber die Musik seiner Frau eine gro-
Rere Studie fiir unsere Zeitschrift Musik & Asthetik verfasste. So lernte ich Ta-
kasugi zuerst als Pianisten, als Menschen, als Autor und erst dann als Kompo-
nisten kennen. Das liegt daran, dass er als Komponist zuriickhaltend lebt, wenig
von der Teilhabe am Betrieb hilt, aber eben gerade kraft dieser Enthaltung eine
ganz besondere, einmalige, edle, duflerst geschmackvolle und doch in der as-
thetischen Gelungenheit geniale Musik erfindet. Welche Berithrungspunkte uns
verbinden, zeigt sich am Beispiel des Jiidischen Museums in Berlin von Daniel
Libeskind, das ich im Jahre 2000 besuchte, worauf ich sowohl mit einer
Hommage @ Daniel Libeskind wie mit der Raum-Klang-Komposition void — mal
d’archive mit konkreten Klangmaterialien aus eben diesem Gebdude komposi-
torisch reagierte. Takasugi besuchte spéter diese Architektur und realisierte
daraufhin 2003 seine Komposition Jargon of Nothingness (for samples of various
plucked, bowed, double reed, and makeshift acoustic instruments), die er tibrigens mir
widmete.

7 Vgl. Harry Lehmann: Avantgarde heute. Ein Theoriemodell der dsthetischen Moderne, in: Musik &

Asthetik 38 (2006).
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Seine Musik ist meistens eine, welche man am besten mit Kopfhérern hort.
Eine Musik, die nur auf Tontragern existiert, weil ihr Ausgangspunkt es ist,
dass kein musikalischer Raum existiert. Weder der, in dem musiziert wird, noch
der, in dem man hort. Es wird erfolgreich simuliert, dass die Musik mit ihren
extrem trockenen und kurzen Klangereignissen in unserem Kopf stattfindet,
und nur dort. Das aber ist wiederum kein Selbstzweck oder die kiinstlerische
Primérabsicht. Diese besteht vielmehr darin, ab und an virtuelle, kiinstliche,
konstruktive Pseudo-Réume zu konstruieren, mithin den Raum als unabding-
baren Bestandteil allen Hérens tiberhaupt komponierbar zu machen. Man mag
zwar einwenden, dass dies von Gabrieli bis Nono immer wieder die Kompo-
nisten bewegte; doch was immer diese taten, sie taten es in einem Raum, des-
sen Akustik und Geometrie gegeben sind und in dem dem Hérer eine fixierte
Position innerhalb dieser Geometrie zugewiesen ist. Genau das zu flexibilisie-
ren, ist die Leistung Takasugis, nur dank modernster Computertechnologie
moglich und vorerst an den Kopfhorer gebunden.

Welches sind nun die Ausgangsbedingungen fiir eine Hommage, die dieser
Musik antwortet? Kurzzeitig dachte ich an ein Orchesterstiick, dessen Musiker
massenhaft kiirzeste, impulsartige Tone und Gerausche artikulieren, wie Piz-
zicato, Staccati, so von Kurzklingern unter den Schlaginstrumenten wie Wood-
blocks. Vielleicht schreibe ich in der Zukunft in der Tat ein solches Stiick. Dann
entschied ich mich aber fiir Kammermusik und dabei fiir Instrumente, die einen
grofien Reichtum an Klangen bieten, die denen dhneln, die Takasugi einsetzt.
Die Hommage a Steven Kazuo Takasugi ist fiir ein Klavierquartett komponiert. Das
Klavier ist weitgehend prapariert, und zwar auf ganz einfache Weise: Alle Sai-
ten sind so zu dampfen, dass die Tonhéhe verschwindet und nur noch dump-
fe Klange unterschiedlicher Dunkelheit oder Helligkeit iibrigbleiben. Das
Streichtrio spielt weitgehend Gerdusche, setzt das Holz ein, pflegt das Ge-
déampfte und bemiiht sich um verschiedene Pizzicato-Arten. Das Klavier ist wie
folgt prapariert:

he
prépariert =
— I ' ] ﬁ 5 =
SR T .
N Doppeloktav-
Flageolette | I | — I
dpari ! - 1 nicht prapariert Prapariert
préipariert h . h -
— =
ks ¥ - 1 r
- qd g 1t i
=
Bsp. 1
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Freilich bedarf ich als ein dialektisch denkender Komponist eines Gegenmate-
rials. Fast immer in meiner Musik gibt es die Ausnahme. So ist in der mittleren
Lage des Klaviers eine gute Oktave freigehalten mit »normalen« Ténen, mithin
solchen ohne Praparation®. In dieser Lage spielt der Pianist genau dreimal, und
zwar im strengen Zusammen mit den Streichern, von denen er ansonsten kon-
sequent unabhingig agiert. Damit ist das vielleicht hervorstechendste Merk-
mal dieses Stiicks benannt: Klavier und Streichtrio sind getrennt.

Eine der ersten Fragen neben der Instrumentation war die nach dem struk-
turellen Ausgangspunkt. Normalerweise gehe ich bei einer Hommage von
einem konkreten Material seitens des Widmungstragers aus, so im Falle von
Thomas Pynchon von einem Romantext oder in dem von Gyorgy Kurtag von
einem bestimmten Werk aus seiner Feder. Bei Takasugi war dies schwierig in-
sofern, als es keine Partituren gibt, auf die ich hatte zurlickgreifen konnen. Ich
entschied mich dafiir, aus der Not eine Tugend zu machen. Ich sollte ohne vor-
ausgesetztes Material komponieren. Ich akzeptierte fiir jedes Instrument eine
Folge von Zufallszahlen, deren Willkiirlichkeit und somit auch Bedeutungslo-
sigkeit ich dadurch kompensierte, dass sie mathematischen Prozeduren ausge-
setzt wurden, die konsequent vom Beginn des Werks bis zu seinem Ende durch-
gehalten werden, damit auf diese Weise diesem an sich nichtigen Material Sinn,
Bedeutung und eine Richtungslogik in der Zeit zukdmen. Folge sollte eine in
sich geschlossene, selbstbeziigliche Poetik sein, die nur aus sich selbst heraus
lebt. Und das sollte die Analogie zur extrem individuellen musikalischen Spra-
che Takasugis sein. Der Zufallsgenerator ermittelte mir folgende Zahlen:

Klavier: 8,1,13,17,11, 15, 14, 16,9, 6,2,8,15,5, 10,5, 1 (17 Zahlen;n =1 ... 17)
Violine: 1, 15,12, 9, 5,9, 15,15, 10,7, 15,7, 8,2, 13 (15 Zahlen;n =1 ... 15)
Viola: 5,4,5,13,1,9,8,4,1,12,8,5,1 (13 Zahlen;n=1 ... 13)

Violoncello: 11, 5, 6, 2, 6, 10,9,11,1,7,9 (11 Zahlen; n=1 ... 11)

Diese Zahlen definieren verschiedene musikalische Dimensionen, so Dauern-
oder Dichtewerte, Tonhéhen, Tempostufen, das Taktschema, Proportionen in
der Syntax, morphologische Eigenschaften. hre Sequenz kann bestimmten ma-
thematischen Prozessen unterworfen werden (Addition, Subtraktion, Selektion
etc.), um entweder Varietas innerhalb einer Bandbreite zu erzeugen oder eine
erkennbare Entwicklung auszukomponieren. Die charakteristischste ist die des
Klaviers, das zu Beginn den gesamten Ambitus ausfiillt, gegen Ende aber in
der Tiefe gleichsam verendet und dabei immer langsamer und diinner wird.

8 Und auch hier gibt es die Ausnahme, der untere Teil (f! bis #') als Doppelflageolettone der ent-
sprechenden Saiten im Bassregister (vgl. Bsp. 1).
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Betrachten wir diese »angewandte Mathematik« etwas genauer am Klavier-
part. Dessen Reihe - 8, 1, 13,17, 11, 15, 14, 16, 9, 6, 2, 8, 15, 5, 10, 5, 1 - hat fol-
gende Verlaufskurve:

18 T
161
141
121

101

Bsp. 2

Es werden 17 Durchgédnge durch die Klavier-Reihe durch Addition bzw. Sub-
traktion errechnet (steigt der Zahlenwert tiber 17, beginnt die Reihe wieder bei
eins [17 + 1 = 1]; sinkt er unter Null, wird er ignoriert). Damit erhalt die Ge-
samtdisposition eine klare Richtung: am Ende sind die Werte klein.

Durch-

gang Addition
8 1131711151416 9 6 2 815 510 5 1 1.
9 214 11216151710 7 3 916 611 6 2 2. plus 1
1 416 314 117 212 9 511 1 813 8 4 3. plus 2
14 7 2 617 4 3 51512 814 4 11 16 11 7 4. plus 3
111 610 4 8 7 9 21612 1 815 31511 5. plus 4
616 11 15 9131214 7 417 613 3 8 316 6. plus 5
12 517 415 2 1 31310 612 2 914 9 5 7. plus 6
212 711 5 9 810 31713 2 916 4 16 12 8. plus 7
10 315 2131716 111 8 41017 712 7 3 9. plus 8
212 711 5 9 810 31713 2 916 4 16 12 10. plus 9
12 517 415 2 1 31310 612 2 914 9 5 11 plus 10
616 1115 9131214 7 417 613 3 8 316 12. plus 11
5151014 8121113 6 316 512 2 7 215 13. minus 1
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313 812 610 911 4 114 310 0 5 013 14. minus 2

010 59 37 6 8 1 01 07 0 2 010 15 minus 3 (0)
0 61 5032400703000 6 16 minus 4 (0)
01 000O0OO0OO0OO0OO0OZ2O0O0O0O0OO0OT1T 17 minus 5 (0)

Die Zahlen — so zu Beginn 8, 1, 13, 17, 11, 15, 14 - ergeben ein Dichtefeld: n Im-
pulse pro Schlag (bei naturgemaifs sehr langsamem Tempo):

1. Zyklus .h:‘%

G D)

Bsp. 3

Im zweiten Schritt werden jene Impulse ermittelt, an denen eine Gestalt be-
ginnt, und zwar durch eine retrograde Lektiire des Zahlenfelds (1,2,1,6,3,7
etc). Die Zahlen geben die Impulse an, nach denen eine bestimmte Gestalt ein-
setzt. Damit ist gewahrleistet, dass gentigend zeitlicher Abstand zwischen den
Gestalten ist:

e
Oy O N
Frdreer

Bsp. 4

Sodann werden den Zahlen bestimmte Gestalten (in Bsp. 4 die eckig eingerahm-
ten Zahlen) zugeordnet, und zwar nach folgendem Muster:

Scharfer Akkord, dann Pause
Doppel-Attacke

Triole

Quartole

Quintole

Sextole

Septole

Oktole

Novenole

10-14 Polyphonie

O 0NN Ul W
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15 Arpeggio nach oben
16 Arpeggio nach unten
17 Triller

Das ergibt folgendes Resultat:

Fragment 1 l

.- 5 13:10 — .hfl, y
1 E = ) e . -Lahey . v VE n L) 1 .
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Bsp. 5

Das erste Ereignis — eine Oktole — wurde weggelassen, da der erste Impuls im
Streichtrio liegt, worauf das Klavier einen nachschlagenden Akkord bringen
sollte. Das zweite (1 = scharfer Akkord) ist eben dieser; das dritte (13: Polypho-
nie; Figur 13:10) verbindet sich mit dem vierten (17: Triller; linke Hand); das
nachste ist eine Polyphonie (11), mit 15 (= Arpeggio nach oben) kombiniert.
Auch die »Tonh6hen« fiir das Klavier wurden auf diese automatische Weise er-
zeugt. Von Tonhéhen kann man ja nur eingeschrankt sprechen, da klare Inter-
valle nicht entstehen, das lineare Spektrum von dumpfen Klangen (mit den
tiefsten Saiten) bis hin zu den hellsten (auf den hochsten Seiten) kann daher
durch die einfache Zahlenkette von 1 bis 74 abgebildet werden:

Ich ermittelte eine weitere Zufallszahlenkette mit Werten zwischen 1 und 74:
38,70, 20, 63, 68, 28, 53, 31, 13, 36, 50, 60, 42, 4, 15, 67, 58. Sie wird mittels Mul-
tiplikation (und dhnlich wie oben mit einem rotierenden System, und stets mit
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Rundungen, um auf ganze Zahlen zu kommen) in weitere Reihen tiberfiihrt,
deren Obergrenzen aber systematisch nach unten wandern, so dass am Ende
die Kldnge in tiefer Lage zusammenschrumpfen. Die Zahlen der folgenden Ta-
belle geben die Referenzwerte fiir die Gestalten 1-17 an, dergestalt, dass jede
Gestalt mit jener »Tonhohe« im Klavier beginnt, die diesen Zahlen entspricht.

Durch- Ober- Fak-

gang grenze tor
38 70 20 63 68 28 53 31 13 36 50 60 42 4 15 67 58 1 74
46 12 24 4 10 34 64 37 16 43 60 72 50 518 8 70 2 72 1,2
64 16 31 5 13 44 14 48 21 56 9 27 65 7 23 10 22 3 69 1,3
16 22 43 7 18 62 20 1 29 12 13 38 25 10 32 14 31 4 66 14
24 33 211 27 30 31 3 44 18 20 57 38 15 48 21 47 5 63 1,5
3853 318 43 4850 510293221 124173415 6 60 1,6
823 531162528 917 495436 24129 12 7 57 1,7
14 41 9 5294550 16 31 34 43 11 4 2052 247 8 54 1,8
27 27 17 10 4 35 44 30 8 14 31 21 93848 439 9 51 1,9
49 48 31 18 7 1430 514 25 83816 19 37 621 10 49 1,8
39 38 9311224 7 10 25 43 14 21 27 32 19 10 36 11 44 1,7
23 24 14 11 19 38 12 16 1 30 22 34 5 13 31 17 20 12 39 1,6
2 3211729241825 4123319 820 14 26 30 13 33 1,5
3 5 42016 82710 61822 112 221 1117 14 28 1,4
4 7 5 921101113 823 6 116 3 21422 15 25 1,3
5 8 61 512131610 9 7 119 4 21714 16 20 1,2

Fiir den »Tonhohen«-Verlauf innerhalb der Gestalten wurde diese Reihe — 38,
70, 20, 63, 68, 28, 53, 31, 13, 36, 50, 60, 42, 4, 15, 67, 58 — durch 4 geteilt (und da-
nach gerundet): 9, 17, 5, 15, 16, 7, 13, 8, 3, 10, 12, 14, 11, 1, 4, 6, 2, so dass der
kleinste Wert 1 ist (= tiefste Saite). Diese Reihe wird auf alle Stufen von 1 bis 74
projiziert (dergestalt, dass diese Zahlen mit 1, 2, 3 ... addiert werden [im ganz
tiefen und ganz oberen Register gibt es weitere »Rundungen«]), so dass eine
Matrix entsteht, die wie folgt ausgelesen wird (dabei werden die Morpheme
mit den Zahlen jener Reihe markiert, fiir die ersten drei sind das 38, 70 und 20).

Da der erste Akkord 5 Téne haben soll, werden die ersten 5 Zahlen der Spal-
te 38 ausgelesen: 38 (mithin immer mit dem Referenzwert beginnend) und dann
39, 47, 35 und 45 — das ergibt den in Bsp. 5 dargestellten Akkord. Dann geht
man zum nachsten Wert in der Zeile von 70 und liest dort weiter: zuerst 70 (der
Referenzwert) und dann die Matrizenwerte 73, 64, 70, 65, 60, 67, 69, 71, 68, 58,
61, 63 — das ergibt die in Bsp. 5 abgebildete 13:10-Figur. Schlieflich geht man
zur Reihe 20 und ergédnzt den Referenzwert 20 und den nachsten Matrizenwert
14 (20-14 = 6, was einem Tritonus entspricht [siehe Bsp. 5]). Diese Rechnerei
wird fiir alle Durchgange durchgefiihrt, bis samtliche »Tonhohen« ermittelt
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sind. Dieses Verfahren mag kompliziert wirken, ist aber im Grunde nichts an-
deres als das andauernde Durchgehen durch Reihen — analog zum traditionel-
len Reihenverfahren — mit Transpositionen immer dann, wenn eine neue Ge-
stalt einsetzt, die damit, was das Register angeht, von den umgebenden abge-
setzt ist.

Damit war der Klavierpart im Wesentlichen festgelegt. Er sollte klanglich
»kastriert« wirken, im Verhalten autistisch, da der Spieler permanent so tut, als
sei er ein Solist und vor allem ein Virtuose (und in der Tat ist der Klavierpart
virtuos), was aber konterkariert wird durch den Umstand, dass das Klavier sich
klanglich tiberhaupt nicht entfalten kann; es fehlt ihm jedwede Brillanz. Da die
Klange an Tonhohengestalten erinnern, diese aber wiederum exakt verfehlt
werden, ist die Wirkung grotesk. In einem letzten Schritt mussten Artikulation
und Dynamik festgelegt werden. Auf einer Seite gibt es eine neutrale Schicht
(indiziert mit Q), in einem neutralen Pianissimo-Ton gehalten, der sich nach der
Gesamtdynamik des Streichtrios richtet (er kann somit etwas lauter ausfallen,
wenn das Streichtrio dominiert, darf dasselbe aber niemals zudecken) und in
der Regel staccatissimo gespielt werden soll, um den trockenen, »kastrierten«
Charakter zu stiitzen. Ab und an werden aber bestimmte Gestalten bewusst
herausgehoben, lauter und artikuliert, als handelte es sich um »gehaltvolle«
Musik (vgl. die vierte Gestalt in Bsp. 5, die Kombination aus Arpeggio nach
oben mit sffz und die neutrale 11:9-Figur).

Nachdem die Klanglichkeit und die Verfahrensweise im Groben festgelegt
worden waren, musste ich die musikalische Zeit — Ausdehnung und Form — be-
stimmen. Hier war ich einigermafSen frei und konnte meinem Formgefiihl fol-
gen. Die Gesamtlange sollte etwa 14 bis 15 Minuten betragen. An eine etwas
langere Einleitung sollte ein Entwicklungsteil nahtlos anschliefien. Das Klavier
spielt ununterbrochen, als ware es allein. Nur jeweils am Beginn der drei Ent-
wicklungen verbindet sich fiir je 30 Sekunden das Klavier, das jetzt nicht-pra-
parierte Tone in der mittleren Lage spielt, mit den Streichern zu einem veritab-
len Quartett, um aber dann um so konsequenter wieder zur eigenen autisti-
schen Spielweise zuriickzukehren. Die Form lasst sich wie in Bsp. 7 darstellen:

Fragmente 1-5 Entwicklungen 1-3
streichirio[ ] 111 M1 M ] 10 |
L L] L U

Klavier P I 11 |
Bsp. 7

Zu Beginn treffen kiirzer werdende Fragmente mit grofler werdenden Abstéan-
den im Streichtrio auf das Klavier. Dieses Trio lebt von der Gruppendynamik,
dem gemeinsamen Musizieren, es ist tektonisch und polyphon. Zwischen Kla-
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vier und Streichtrio herrscht, von jenen drei kurzen, je 30sekiindigen Stellen ab-
gesehen, Kommunikationslosigkeit. Beide Klangkdrper gehen aneinander vor-
bei. Entsprechend sind auch die Stimmen nicht in einer gemeinsamen Partitur
vereint.

Betrachten wir den Beginn der Streichtrios mit gedampften Bart6k-Pizzicati,
deren Tonlage graphisch angedeutet ist (>unten« bedeutet tiefer Klang und ist
mit der Zahl 1 versehen; »oben« bedeutet hoher Klang und entspricht der je-
weils hochsten Zahl). Die Applikation der Zahlenreihe ist leicht zu erkennen
(VL: 1; Vla: 5,4, 5; Vc: 11, 5, 6, 2):

Fragment 1
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Bsp. 8

Diese 5 Fragmente lassen sich wie folgt charakterisieren.

Nummer |Dauer |Pause biszum Klangtypus

nachsten Fragment
1 27" 15” Gedampfte Bartok-Pizzicati
2 24” 18” Gedampfte Pizzicati mit Plektrum
3 217 217 Gedampfte Pizzicati
4 18” 24" Gedampfte col legno battuti
5 15”7 27" Gedampfte »Tone,

mit der Spannschraube getupft

Wahrend die Fragmente, dem Einleitungsgedanken treu, verschiedene Klang-
typen (abnehmend présent) parataktisch aneinanderreihen, stellen die drei Ent-
wicklungen unterschiedliche »Klangreisen« dar, die mit einem Klavierquartett
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(Klavier syntaktisch integriert [vgl. Bsp. 9]) beginnen, verschiedene nicht-kon-
ventionelle Klangtypen durchlaufen und mit hohen Flageoletten (vgl. Bsp. 10)
enden.

Entwicklung 1
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Entwicklung 1 — ein auskomponiertes Accelerando mit der Dauer von ca. 3,2’
— lasst sich wie folgt gliedern:

Abschnitt | Takt Klangtypus Tempo
Streicher: Flautando estremo, mikrotonal ver-
schoben gegeniiber dem Klavier, cresc. molto; _

1 T24-28 Fingerdruck in Richtung Halbflageolett MM =44
Klavier: marcato, Repetitionen
Arco, hinter dem Steg, auf dem Saitenhalter, am

2 129-31 Steg seitlich, an der Zarge, auf dem Corpus Accelerando
Auf dem Corpus: Klopfen, Fingerperkussion, _

3 13239 1 ol legno tratto, col legno battuto MM =56

4 T 40-43 Col legno battutq, linke Hand von gedampft zu Accelerando
normalen »Tonhohen«
mit Spannschraube auf der Saite an der Griff-

5 T 44-50 | stelle der angegebenen Tonhohe getupft, ahnlich | MM =72
col legno battuto; Tonhchen gut erkennbar

6 T 51-57 | Ubergang zu: Accelerando

7 T 58-64 | Hohe Flageolette MM =96

Entwicklung 2 mit einem konstanten Tempo (MM = 56) und einer Dauer von
ca. 2,8 lasst sich wie folgt gliedern:

Abschnitt

Takt

Klangtypus

A

65-71

Klavier: Tritoni, portato-Repetitionen im Pedal

Streicher: flautando estremo, piano mit ff sub. gerduschhaft;
Ubergang zu Halbflageoletten und gedampften »Tonen«

B1

72-76

— gerduschhaft
— glissando
- balzato

B2

77-80

- balzato Richtung Steg
— balzato hinter dem Steg

— col legno battuto Einzelimpulse hinter dem Steg

- zweistimmig: Fingerperkussion mit col legno battuto hinter
dem Steg

— zweistimmig: gedampfte Fingerperkussion mit col legno
battuto hinter dem Steg

81-93

Fingernagel-Glissando

94-99

Hohe Flageolette
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Entwicklung 3 - ein langes Ritardando mit einem lingeren Appendix (Gesamt-
dauer ca. 4,5) — lasst sich wie folgt gliedern:

Abschnitt | Takt Klangtypus Tempo

Klavier: »zweistimmiger Satz«
A T 100-109 | Streicher: Pizzicato mit Plektrum, Repetitio- MM =72
nen, die ins Gedampfte fithren

Mit der Spannschraube die Saite quasi pizzica-
to anreifsen. Der Bogen wird leicht schrig
(60°-75° zum Griffbrett) aufgesetzt und
schlagt wahrend des Anreiflens der Saite hart
B T110-113 |auf das Griffbrettholz. Dabei schldgt die unte- | Ritardando
re Kante der Unterseite der Spannschraube
gleichzeitig auf das Griffbrett, wie deren obere
Kante die Saite reifst. Entstehen soll ein »dop-
pelter« Klang mit einer einzigen Attacke.

C T 114-123 | Pizzicato fluido (a la Lachenmann) MM =56

D T 124-128 | Ebenso Ritardando

E T 129-135 Col legno balzato; mit der Spannschraube auf MM = 44
der Saite getupft

F T 136-140 | Pizzicato tonlos; Fingerperkussion tonlos Ritardando

G T 141-145 | Tonlos: crini, col legno tratto, pizzicato MM = 35

H T 146-155 | Hohe Flageolette Accelerando

molto

»Cello-Solo« (vgl. Bsp. 11)

I T 156-187 | V1/Vla: gerduschhafte Klinge unterschied- MM =116

licher Typen

Das Klavier ist so entwickelt, dass am Ende seine Stimme immer diinner und
tiefer wird, sozusagen dort unten verschwindet und deswegen folgerichtig ein-
fach aufhdrt, so dass zum ersten Mal die Streicher sich emanzipieren, einen Ap-
pendix — eine etwas groteske Cello-Bartok-Pizzicato-Kadenz (Bsp. 11) — spielen
und scheinbar das Werk beschlieen. Eine rhetorische Pause hilt die Spannung,
auf die das Klavier in hochster und nun tiberraschenderweise entpraparierter
Weise eine kurze, heftige, grelle Figur (Bsp. 12) spielt, die ein bisschen etwas
von dem Spuk bis dahin zuriickzunehmen sich anschickt, was freilich bloRe
Absicht bleiben muss. Dieser Schluss ist wie die Ausnahme vom Ganzen, ein
ironisches Augenzwinkern, ein »Huch-was-war-das?«, das, wenn auch auf
ganze andere Weise, auch in meinem Klavierkonzert Prospero’s Epilogue zu fin-
den ist.
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Bsp. 12

Dass ich mit Zufallszahlen beginne, mithin mit Zahlen komponiere, kiindigte
sich in meiner Hommage @ Thomas Pynchon® an, die ich einige Monate vor der
Komposition der Hommage a Steven Kazuo Takasugi abschloss. Ich weise darauf
deswegen hin, weil ich zwar an unterschiedlichen Projekten gleichzeitig arbei-
te — so fiel die Arbeit an dem Prospero-Zyklus in die Phase des Pynchon-Zy-
klus —, bestimmte Werke oder Zyklen aber insofern grofsere Einheiten bilden,
als sie iiber spezifizierte technische Bedingungen miteinander verkntipft sind.
Die Arbeit mit Zahlen ist eine solche technische Vorbestimmung. Sie geht viel-
leicht auf meinen Kammerzyklus aus den Jahren 1995/96 zuriick!?, wurde dann
lange nicht verfolgt, musste aber wieder aufgegriffen werden genau in dem Au-
genblick, als ich im elektronischen Studio fiir elektronische oder live-elektroni-
sche Werke zu arbeiten begann, wo die Geréte und vor allem der Computer
kaum etwas anderes verstehen als eben Zahlen!'. Die Hommage a Thomas Pyn-
chon ist hierbei die ideale Fortfithrung gewesen. Arbeitete ich dort mit dem Ta-
schenrechner, sollte ich nun auch die Matrizenrechnung mit Hilfe des Tabellen-
kalkulationsprogramms Excel einsetzen. In Zukunft werden mathematische
Computerprogramme verstarkt eine Rolle spielen, aber nur dort, wo das mu-

Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf: Hommage & Thomas Pynchon, in: ders. et al. (Hrsg.), Electronics in
New Music (= New Music and Aesthetics in the 21st Century, vol. 4), Hofheim 2006.

10 ygl. Wieland Hoban: On the Methodology and Aesthetics of Form-Polyphony, in: Claus-Steffen
Mahnkopf (Hrsg.), The Foundations of Contemporary Composition/Composing (= New Music and
Aesthetics in the 21st Century, vol. 3), Hofheim 2004.

Und da der Pynchon-Zyklus auf Zahlen basiert, gilt das auch fiir die nicht-elektronischen Werke
— s0 The Tristero System und The Courier’s Tragedy (vgl. Claus-Steffen Mahnkopf: »The Couriet’s
Tragedy«. Strategies for a Deconstructive Morphology, in: ders. et al. [Hrsg.], Musical Morphology
[= New Music and Aesthetics in the 21st Century, vol. 2], Hofheim 2004).

1
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sikalisch zur Konzeption des Werks passt — so bei der Hommage a Frank Cox fiir
Klavier, Viertelton-Vibraphon und E-Gitarre (2006). Fiir die Hommage a Zaha
Hadid, ein groes Orchesterwerk, werden funktionale Analysis, Geometrie und
die Kombinationstheorie eine Rolle spielen!2.

Nach der Urauffiihrung kam der amerikanische Komponist Mark Apple-
baum auf mich zu und sagte, er hore Takasugi durch meine Musik hindurch,
und zugleich spiire er meine eigene nervése, febrile Expressivitit, die Takasu-
gi wiederum, einem ausgesprochen ruhigen Menschen, abgeht. Es hat mich ge-
freut, dass Applebaum die musikalische Verkniipfung zweier Personlichkeiten
so deutlich wahrgenommen hat. Auch andere, die sowohl Takasugi als auch
mich kennen, haben sich auf diese Weise gedufert!3,

12 Vgl. den Text »Arbeitsbericht 2006« in: Claus-Steffen Mahnkopf, Die Humanitiit der Musik. Es-
says aus dem neuen Jahrhundert (vorgesehen fiir 2007).

3 Vgl. den Text In Freundschaft: Mark André, Frank Cox, Wolfram Schurig und Steven Kazuo Tukasugi,
ebd.
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