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Kundgabe

Komplexismus und der Paradigmenwechsel in der Musik

von Claus-Steffen Mahnkopf

»Das Gegenteil von Kunst ist nicht Natur,
sondern das gut Gemeinte.” (G. Benn)
Die mit der Regression des als Musik Geltenden einherge-
hende Paralyse des @sthetisch-kompositionsstheoretischen
Diskurses zugunsten eines entintellektualisierten Aktivismus
nach MafBgabe pekunidr-machtpolitischer Kriifteverhiltnisse
ohne Korrektive 6ffentlicher Kunstkritik - unbeschadet der
subkutanen Kontinuierung der musikalischen Eigenlogik -
erschwert den Einstieg in die Sache, die meinen nachfolgen-
den Erorterungen zugrunde liegt. Denn der Eindruck herme-
tischer Endemie, der der Formulierung phéinomenologischer,
kompositionstechnischer, semantischer, historischer, dstheti-
scher wie musikphilosophischer Implikationen des musikali-
schen Komplexismus, um den es gehen wird, anzuhaften
droht, resultiert weniger der raison d’étre der Sache selbst als
dem fehlenden kulturell-argumentativen Ambiente, in dessen
Vitalitiit allein die Triftigkeit theoretischer Angebote zu beur-
teilen wire. Das Folgende stellt eine deutlich erweiterte, mit
neuen Motiven tropierte, aktualisierte Fassung meines klei-
nen Aufsatzes ,,Complexism as a New Step in Musical Evo-
lution* dar, den ich fiir das das Festival ,,Complexity?* (Rot-
terdam, Mérz 1990) begleitende Progammbuch ,,Complexity
in Music? An Inquiry into its Nature, Motivation and Perfor-
mability “ verfafite. Die theoretischen Hauptthesen sind aus-
fiihrlich dargelegt und argumentativ begriindet sowie die
(neologistische) Terminologie definitorisch eingefiihrt in
memem Aufsatz ,,Das Uberdauern der musikalischen Eigen-
loglk“ dessen Lektiire fiir das Nachfolgende ebenso hilf-
reich wie fiir die (polemische) Kritik des von mir Entwickel-
ten unerldBlich ist.

Phinomenologische implikationen

Der Begriff der Komplexitit ist in musikésthetischen Kon-
texten einer der unklarsten; dariiber hinaus einerseits beliebt,
nachdem sich herumgesprochen hat, da$ er ein positiv be-
setzbarer Wert und darum erwiinschbar ist, andererseits ver-
femt zugleich, da er in ideologische Kédmpfe zwischen sich
negierenden #sthetischen Positionen zu geraten im Begriffe
ist, nachdem er zum Schibboleth einer (innovativen) Rich-
tung stilisiert wurde. Neben dem bedeutungslosen All-Satz,
jede Musik (zumal die, die etwas tauge) sei komplex, und der
strikt sachbezogenen (musiktheoretischen) Analyse, die ih-
ren Begriff auf bestimmte Objekte appliziert, muB minde-
stens ein weiterer Modus aufgezeigt werden kénnen, der es
rechtfertigte, eine bestimmte Spielart gegenwirtigen Kom-
ponierens mit einer spezifizierten Kategorie von Komplexi-
tdt zu verbinden. Komplexitit, zundchst als informations-
theoretische Grofe eingefiihrt, hat - mindestens - drei Haupt-
eigenschaften:

1. Informationsmenge (quantitativ: als Masse realer ,,empiri-
scher* Klangereignisse mit hohen Graden von Geschwindig-
keit und Dichte; qualitativ: als Masse subkutaner Relationen
in verschiedenen semantischen Dimensionen);
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2. Polyvalenz der sinntragenden Schichten (die von Ambi-
guitit, Ambivalenz bzw. einer Art von ,,gemilderter Will-
kiirlichkeit sein konnen) mit allen intrakompositorischen, sti-

listischen und historischen Implikationen;

3. hohe ,»Bindungsenergien” zwischen den singularisierbaren
Ereignissen der Musik (die Stringenz, die Biindigkeit und
Authentizitit der Relationen, seien sie partikularisiert oder
superkontextualisierend).

Beim Begriff der Komplexitit im Bereich der Kunst als ei-
nem Materiellen mit einem dieses Ubersteigenden ist die Un-
terscheidung von materialem und semantischem Moment
fundamental, nicht nur um hiufigen Verwechslungen vorzu-
beugen, sondern auch um die zwei wesentlichen Aspekte die-
ses dialekfischen Verhiltnisses, das bei aller Musik Anwen-
dung finden kann, streng zu bestimmen. Weberns von der
Rezeption attestierte ,,musikalische Komplexitit“ etwa ver-
bindet eine Enthaltsamkeit im Materialen mit extrem hohen
Bindungsenergien zwischen den singularisiert plazierten Be-
deutungstriagern, die wir als Intensitit erfahren, der wir in
einem weiteren Schritt Bedeutungsvielfalt, weil kompatibel
einer Unzahl von Ich-/Welt-Aspekten, zuschreiben.

Unter den gegenwirtigen Asthetiken sind die fuhrenden die
mit materialer Komplexitit arbeiten,

1. die statistisch-stochastische ,,Schule‘ (Xenakis und Nach-
folger) mit intendierten Massenwirkungen;

2. der vor allem in Frankreich beheimatete Spektralismus
(Murail, Grisey, Saariaho etc.), der sich komplex strukturier-
ter Klangspektren bedient;

3. der Komplexismus mit einer radikal durchpolyphonisier-
ten musikalischen Diskursivitdt (Ferneyhough; inwieweit be-
stimmte seiner ,,Schiiler”, die englische ,,New Complexity*
etwa oder meine eigene Musik hinzuzurechnen sind, kénnte
nur unpolemische Rezeption klédren).

Im folgenden geht es ausschlieBlich um den Komplexismus,
den ich begrifflich als Grammatikalitit - im Gegensatz zum
blofen Stil - eingefiihrt habe, um die neue Stufe evolutioni-
rer Emergenz dessen zu bezeichnen, was Ferneyhoughs (hy-
per-)komplexe Musik spitestens seit ,,La Terre est un Hom-
me" pragt. (In Parenthese sei angefiihrt, dal der Komplexis-
mus nicht mit dem ,,Phé@nomen Xenakis“ zu verwechseln ist;
an dieser Stelle kann ich nur F. Nicolas’ wichtigen und bril-
lanten Aufsatz ,Le monde de I’art n’est pas le monde du
pardon®, in: Entretemps 6, fevrier 1988, empfehlen.)

Phénomenologisch betrachtet zeichnet sich der Komplexis-
mus aus durch:

1. Dichte und Rapiditét der Ereignisse;
2. Kompliziertheit der Rhythmik und der Tonhéhenstruktur;

3. Abundanz der Morphologie;
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4. (reale bzw. mikroparametrische) Polyphonie im.Sinne ei-

nes hoherstufigen Dissoziationsgrades der Diskursivitit;

5. Polyprozessualisierung formaler Direktionalititen;
6. apperzeptiven Surplus;

7. diagonalen Hortypus;

8. immanentistische Semantik;

9. expressivistischen Ausdruck;

10. Multiperspektivik und Multidimensionalitit der ,,Empiri-
zitit" des Kunstwerks.

Kompositionstechnische Implikationen

Die zentrale Frage, wie musikalisch Zusammenhang gestiftet
werden konne, ist nicht alleine deswegen obsolet, weil die
Abwesenheit oder die Negation von Zusammenhang sich hi-
herer Beliebtheit erfreut als dessen Verbindlichkeit. Sie be-
darf der Kldrung vor allem deshalb, weil sonst die komposi-
torische Genese der musikalischen Diskursivitdt im Dunkel
bliebe und somit nicht reflexiv manipulierbar wire. Ohne
Anspruch auf eine umfingliche Deskription sehe ich auf dem
Stand des heutigen kompositorischen Denkens vor allem drei
Modi zusammenhangstiftender Strategien, wobei Varianten-
und Kombinationsbildungen das Reservoir einsetzbarer Mit-
tel erweitern.

1. Prozessualisierung (Linearisierung) von Transformation
(wobei beide ihrerseits polyphonisch dissoziiert sein kon-
nen).

2. Mehrdimensionale Verklammerung/Uberlappung von syn-
taktischen Einheiten (mit verschiedenen Graden hierarchi-
scher Abhingigkeit bzw. Selbstdndigkeit).

3. Zyklische Wiederholung von Material bzw. Gestaltungs-
mechanismen vor allem im mikroparametrischen Bereich
(nicht nur eine relative Kohirenz des stilistischen Vokabu-
lars, sondern auch eine variable Bandbreite von Ausdrucks-
kontrasten bietend).

Der zweite Punkt, der sich mit dem morphologischen Aspekt
komplexistischer Abundanz verbindet, stellt ein privilegier-
tes Mittel dar, einheitsstiftend die (singuldren) Elemente als
(organisch) zusammengehorig zu verkniipfen; zugleich sehe
ich darin ein Aquivalent zu den von der (einstmaligen) Tona-
litdt gebotenen Bindungsenergien zwischen bzw. den Suk-
zessionsspannungen von Vertikalitdten auf der Grundlage

der beiden fundamentalen Prinzipien der metrischen Gravita--

tion und der harmonischen Zentripetalitit. Die Morpheme
werden nun (im Sinne einer Mehrebenenkonstruktion) mehr-
fach verkniipft im Interaktionsbereich von Syntaxe, Parataxe
und Hypotaxe - sowohl real polyphon als auch in den (para-
metrisch differenzierbaren) Substrukturen.

Den (alles entscheidenden) Stand des Materials gibt es heute
nicht mehr, wenn es ihn je gab. (Gleichwohl konnten dem
Einsatz seines - wie immer kontingenten - Materials in con-
creto durch den Komponisten vorderhand Kriterien fiir die
allemal angestrebte Kritik abgewonnen werden: Darin zei-
gen konnte sich, wie (und wie intelligent) mit ihm umgegan-
gen wird, welche historische Beziige sich zeitigen und wie
die Topoi bzw. die morphologischen Archetypen individuiert
werden.) Das Material heute ist Resultante seines (nochmals)
kiinstlichen Erzeugtseins, welches das parametrische Den-
ken leistet. Dieses ist als Technik Vermogen und mentale
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Struktur in eins. Es setzt die (historische) Ausdifferenzierung
der Parameter selbst - nicht, wie im Serialismus, physikali-
stisch, sondern musikimmanent verstanden - voraus; diese
hat statt im Ubergang vom Serialismus zum Komplexismus.
Parametrisches Denken ist deshalb, hegelianisch formuliert,
eine immer schon (wenn auch nur latent) wirksam gewesene
mentale Struktur auf der (historischen) Hohe ihres Zusich-
selbstgekommenseins.

Parameter (hoherer Ordnung) konnen etwa im Bereich der
Tonhohen Intervallizitit, Akkordizitit, Harmonizitit, Verti-
kalitit, Horizontalitit, Diagonalitit, in dem des Morphologi-
schen Motivizitdt, Figuralitit, Thematizitdt oder Gestizitit
sein. Das BewuBtsein der Vielheit der objektiv dem Kompo-
nisten gegeniibertretenden Parameter verbunden mit dem
Ethos nicht-partikulédrer und stringenter Konstruktion dieser
fithrt zu Hyperkomplexitdten bzw. Paradoxien, deren Ver-
such der Komplexitiitsreduktion bzw. deren Losung oder zu-
mindest Ausgleich Freirdume fiirs (die subjektive Spontanei-
tdt ohne deren - geschichtsphilosophische - Falschheit resti-
tuierende) Auskomponieren der musikalischen Faktur gene-
rieren. In diesem knotenhaften Wirbel erblicke ich die (ret-
tende) Autopoiesis der musikalischen Eigenlogik.

Komplexistische Rhythmik ist das effizienteste Vehikel fiir
komplexistisches Komponieren. Sie erfiillt - grosso modo -
folgende Funktionen:

1. das Auskomponieren interpretatorischer Nuancen (zumal
im Bereich der Agogik) nach dem Wegfall allgemein voraus-
setzbarer Konventionen musikalischer Realisierung bzw. In-
terpretation;

2. die Polyphonisierung der musikalischen Diskursivitit - der
Rhythmik kommt hierbei, nachdem die Diasthematik weit-
gehend neutralisiert wurde, die entscheidende Rolle zu;

3. die Gestaltung eines bestimmten Gepriges von musikali-
scher Prosa - qualitativ gekennzeichnet durch die Vermei-
dung von Identitit, Regularitdt, Symmetrie und Repetition
zugunsten des Prinzips permanenter Variation, ,,informeller
Rhythmik und komplex strukturierter Gestizititen mit ,,inne-
ren”, subkutanen Prozessen;

4. die Steigerung des expressivistischen Potentials durch sehr
rasche und hiufige Wechsel der Gestalten und Impulsdich-
ten;

5. die Genese komplexistischer Diskursivitit durch die rezi-
proke Interaktion der tonsatzbedingten Bereiche der Synta-
xe, Hypotaxe und Parataxe;

6. Verweis die Synthesis morphologischer (teilweise aus der
Tradition bekannter) Prinzipien von Rhythmik iiberhaupt
(additive, proportional-mensurale und hierarchische Rhyth-
mik, qualitative Momente wie Akzentik, Metrik, Auf- und
Niedertaktigkeit etc.); mehrdimensionale Rhythmuskon-
struktion als Generalisierung von Prinzipien, die seit der ars
nova (Isorhythmie) existieren.

Ziel komplexistischer Kompositionstechnik auf der Ebene
der Organisation ist namentlich Polyphonie. Diese ist nichts
als die Dissoziation der musikalischen Diskursivitit. Darum
146t sich eine Hierarchie von verschiedenen Stufen der Dis-
soziation - abhéngig vom Dissoziierten - angeben, wobei die
Kombinationen - innerhalb der Stufen, aber auch untereinan-
der -, z. B. Polyphonie von Polyphonien (wofiir Thomas Tal-
lis’ vierzigstimmige Motette ,,spem in alium* ein sakrosank-
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tes Beispiel wire), ein reiches Spektrum fiir die Erzeugung
virtueller Dimensionen der Pridsenz des musikalischen Ob-
jekts erlauben. Polyphonie ist die Dissoziation der Linien,
Polymorphie die der Gestalten, Polyprozessualitit die der
formalen Verldufe in der Zeit; Polyvektorialitit nenne ich die
der (vor-)kompositorischen Generationstechniken selbst, Po-
lykonzeptualitiit die der integrierenden ,,Idee” (Idee im Sinne
Schonbergs bzw. in dem der ,,dsthetischen Idee* bei Kant);
»Poly-Werk* wire die des Opus selbst (im Sinne der ,,Opus-
musik* Zofia Lissas) - zu den letzteren Graden der Polypho-
nisierung werde ich zuriickkehren.

Semantische Implikationen

Uber musikalische Semantik, konkret bezogen auf einen in
Rede stehenden ,,Stil“, in abstracto zu sprechen, fillt schwer,
da gewihlte Werke mit angebbaren Sinnschichten, die auf
die Transformationsspur von Perzeption - Apperzeption -
mentale Semantisierung und auf die helfenden Instanzen von
Retention, Protention, Gedichtnis, Bildung, voriges Ver-
trautsein etc. bezogen werden, unabdingbar sind; des weite-
ren sind komplexistische Werke hierzulande viel zu wenig
bekannt, als dal man sich tiber sie frank und frei (verbal)
auslassen konnte. Ich mochte statt dessen auf zwei dafiir zen-
trale Kristallisationspunkte komplexistischer Semantik ein-
gehen: auf den apperzeptiven Surplus und das diagonale Ho-
ren.

Beim ersteren setze ich voraus, daf§ die (komplexistischen)
Werke handwerklich einwandfrei instrumentiert-orchestriert
bzw. informatorisch ausbalanciert sind, so daB keine ,,Ver-
deckungseffekte entstehen; die Perzeption - die reine sinnli-
che Aufnahme des Klingenden - ist somit ungeschmélert.
Rezeptionsphidnomenologisch betrachtet schwindet bei zu-
nehmendem (polyphonischem) Dissoziationsgrad der klang-
lichen tessitura die Perspektive, das Horen konne ,.alles*
(d.h. dem spontanen Ohr als Gehortwerdenwollendes und als

fiir die nachgeschaltete Semantisierung Signikatives und dar-.

um als Nichtvernachldssigbares Erscheinende) gleicherma-
Ben aktiv, bewul3t, wach, kurz: prisentisch erfassen. Statt
dessen nimmt der informatorische UberschuB (Surplus) fiir
die Apperzeption zu. Diskriminativ ist hierbei, daf das Horen
funktional (im Gegensatz zu statistisch) bleibt; nur dann ent-
steht eine Dialektik von Nicht-alles-Erfassen-Koénnen und
Strengen-Sinnes-alles-Erfassen-Miissen. Auf der Ebene die-
ses Dilemmas, so meine frithere These, sei das apperzipieren-
de Ich auf seine eigene Uberforderung gleichsam zuriickge-
worfen, damit reagierend, da} quasi in einer intensio obliqua
eine (neue) Matrix von Sinnkonstitution (im Ich selbst) ge-
bildet wiirde, auf der, transphdnomenal, linguistische Mittel,
die bewufit vom Komponisten iiber mehrere Umwege ,,an-
steuerbar wiiren, emergente Semantizititen erlaubten. Diese
(trotz des spekulativen Charakters nicht automatisch unplau-
sible) Hypothese gilt es zu relativieren. Ich bin zwar fest
davon iiberzeugt, daB in der Tat im Ich durch seine ,,produk-
tive Uberforderung” Sinndimensionen entstehen, die nicht
als intrapsychische Selbstbeobachtung, sondern als musik-
immanente Bedeutungshaftigkeit zu interpretieren sind.
Gleichwohl bleibt das (historisch friithere) Moment unmittel-
bar phinomenbezogener Semantizitdt (d.i. Denotativitét der
-Musikalisierung* des ansonsten nur konnotativen Materi-
als) gleichermafien ,,aufgehoben” (im Hegelschen Sinne).

Eingewandt werden konnte, da$} eine partikularisierende Ap-
perzeption als Reaktion auf einen (nicht instantan) verarbeit-
baren informatorischen Surplus nichts bedeutend Neues sei
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und im strengen Sinne auf alle polyphone Musik, ja gar auf
alle Musik schlechthin, da sie nie restlos erfalbar sei, zutréfe.
Dieser Gedanke bleibt von meiner Argumentation unberiihrt,
die er vielmehr zu unterstiitzen scheint. Denn es ist ein Un-
terschied-ums-Ganze, wenn dieses beschriebene Phinomen
zur Ausgangsgrundlage fiir ein eine Grammatikalitéit konsti-
tuierendes dsthetisches Prinzip gemacht wird, das fiirderhin
linguistische Mittel fiir die musikalische Semantisierung in
Aussicht stellt. Eben diese Axiomatisierung definiert den
Komplexismus; er ist daher in der historischen Konsequenz
das zum Hegelschen Selbstbewuftsein gelangte Wissen dar-
um, daf} alle Musik letztlich iiberkomplex ist. Ein Wechsel
der Paradigmata (Th. Kuhn) von Musik tiberhaupt ist die
unausweichliche Folge.

In der komplexistischen Diskursivitit, geprdagt von (realer
bzw. mikroparametrisierbarer) Polyphonie, Dichte und Rapi-
ditit der abundanten Morphologie, eine apperzeptive Uber-
forderung mit informatorischen Surplus zeitigend, sind vor-
rangig drei Aspekte zu unterscheiden:

1. den synchronen: das Erfassen der (wie immer abgrenzba-
ren) in sich hochst differenzierten und vielgestaltigen, deno-
tativ relativ uniformen, konnotativ polyvalenteren Objekte;

2. den diachronen: primér das Erfassen der Schichtung der
Polyphonie als eines Feldes interdependenter Stimmen, se-
kundir das der Verzeitlichung bzw. Verzeitlichtheit der (syn-
chronen) Objekte und deren Zuordnung zur Schichtung;

3. den formalen: jeder musikalische ,,Augenblick® der Dis-
kursivitit ist ein mehrfacher, multidirektionaler Kreuzungs-
punkt formaler Strategien und Konsequenzen. '

Das diagonale Horen resultiert diesem surplustréchtigen De-
sign aus synchroner Differenziertheit, diachroner Multilinea-
ritidt und formaler Polyvalidierung. Weder geht es im Hori-
zontalen, das alle Stimmen simultan und independent ,,mit-
singt“, noch im Vertikalen, das sich der Progression der
.Harmonik“ iiberldBt, auf, noch ist es eine blofe Mischform
aus beiden. Es ist ein qualitativ anderes; keinesfalls be-
schriankt aufs Horen komplexistischer Musik allein, sondern
eignet der Apperzeption aller (pointiert und akzentuiert inter-
pretierter) Polyphonie. Nach verschiedenen Graden morpho-
logisch profilierter Wichtigkeit ,,schweift” das konzentrierte,
aktive, intentional aufs Objekt sich ebenso richtende wie
spontan von diesem affizierte Ohr zwischen den (polypho-
nisch dissoziierten) Linien, wobei es das Ubrige entweder
peripher - als ,,benachbarte* Erscheinung -, subkutan - weil
das Horen nach tonsatzbedingten Primérparametern unter-
gliedert vielschichtig arbeiten kann - bzw. extrapolierend -
das scheinbar ,,Ubergangene* nachtriiglich und indirekt er-
rechnend - vernimmt. Die Diagonalisierung des Horens im
allgemeinen impliziert die Vergrofierung des (immanenten)
semantischen Potentials einer musikalischen Diskursivitit.
Gleichzeitig werden die unzéhlbaren Flugbahnen des diago-
nalen Gehortwerdens selbst bewuBt als Groe der Ansteuer-
barkeit durchs komplexistische Komponieren verfiigbar. Der
Komplexismus bildet im diagonalen Horen - als dialektisch
weiterentwickelte Emergenz des polyphonen Horens - einen
neuen Hortypus aus. Auch darin liegt ein Paradigmenwech-
sel.

Im Grunde entsprechen die direkt aufs diagonale Horen kom-
ponierten Konstruktionen denen, die Glenn Gould als (kri-
tisch-aktualisierender) Interpret nicht-komplexistischer Mu-
sik durch Unterstreichung des Dissoziierten der Polyphonie
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bzw. durch Repolyphonisierung eines nicht oder nicht hinrei-
chend Polyphonen birgt. Daher ist Gould fiir mich ein kom-
plexistischer Musiker par excellence; seine Transkription
von Wagners Meistersingervorspiel ist Komplexismus pur.

Historische Implikationen

Komplexitit als struktureller Beziehungsreichtum und se-
mantische Multivalenz ist ein privilegiertes Attribut der gro-
Ben Meisterwerke der Tradition, worin Wagners ,,Ring ...,
trotz seiner Schwichen zumal im ,,Siegfried”, als das (quan-
titativ) komplexeste Werk der musikalischen Weltliteratur
anzusehen ist. Komplexistische Komplexitit findet sich in
der Geschichte hingegen versprengt, wiewohl der Komple-
xismus ein Produkt historischer Emergenz ist und seine (ihn
bedingende) genetische Wurzeln nicht um das Phénomen
Komplexitit primir fokussiert sind, so daB die geschichtli-
chen Exempel nicht als Vorlidufer eingestuft werden diirfen,
sondern als Wahlverwandte. Die wichtigsten seien angefiihrt:
die ars subtilior (Codex Chantilly, Handschrift Turino), Teile
der englischen Vokalpolyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts
(Eton Choir Book, die Biinde der Music of Scotland der mu-
sica britannica, die der Tudor Church Music), Gesualdo di
Venosa, Carl Philipp Emanuel Bach, die spéte Kontrapunktik
seines Vaters, Beethovens Grofle Fuge, manches von Wag-
ner, Max Regers durchchromatisierte Polyphonie, Charles
Ives’ 4. Sinfonie, vieles bei Alban Berg (so die Orchester-
stiicke), unter den bereits Geschichte oder Legende geworde-
nen Zeitgenossen: Conlon Nancarrow (wenn auch eher phi-
nomenologisch als musiksprachlich), die Hochphase der
»Serialisten (,,Gruppen*, ,,Polyphonie X*).

Der Komplexismus, treu den Grundsétzen integralen, struk-
turellen, polyphonen und immanentistischen Komponierens,
ist (notwendiges) Fortfithrungsphdnomen des Serialismus,
nicht indes dessen ,,Uberlebtheit”, sondern immanente Wei-
terentwicklung im Sinne des dialektischen Vorwirts- und
Hoherschreitens, soweit Dialektik, als Paradigma von Analy-
tik, heute (noch) hinreichend erkliren kann. Die zwei alles
entscheidenden (epochalen) Errungenschaften des Serialis-
mus, das parametrische Denken - als autonome, musikimma-
nente Reflexionskultur - und der Durchbruch des (autonomi-
sierten, des Heteronomen am Traditionalen befreiten) Imma-
nentismus - als vormaliges latentes ,,Ideal” - sind, nicht mehr,
wie einst, die naive Tragfliche substantieller Unmittelbar-
keit, sondern (selbst-)reflektierte Ausgangsbasis fiir kontrol-
lierte Applikation. Die von der Verallgemeinerung des Para-
metrischen induzierte Surplus-Komplexitit erlaubt, ja notigt
die Inklusion des poly- und multimorphen Ansatzes, der die
Musik der Wiener schule spitestens seit Schonbergs Erster
Kammersymphoni definierte, und der einerseits infolge der
spitadoleszenten Avantgardizitit der serialistischen Protago-
nisten und andererseits umwillen verlagerter Priamissen is-
thetischer Volition etwa in Richtung aufs Punktuelle vertagt
werden mufte und heute, im Komplexismus, der somit dem
nahekommt, was Adornos Utopie einer (befreiten, gleich-
wohl multidirektional sinntrichtigen) musique informelle
vorschwebte, restituiert wird. Damit ist das ,,Zeitalter der
thematisch-motivischen Prozesse* (K. Worner) nicht mit
dem Serialismus zu Ende, sondern iiberlebt, wenn auch mit
einer gewandelten Faktur und Funktion musikalischer Morp-
hologie. Multimorphie ist ein Moment dissoziierender Poly-
phonie und zugleich mitkonstitutiv fiir komplexistische
Komplexitit.
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Die ,,Grolen der stiirmisch vorwirtsjagenden Epoche nach
dem 2. Weltkrieg, allen voran Stockhausen und Boulez
(zweifelsfrei damals zwei geniale Komponisten), angetreten,
die Musik von Grund auf zu erneuern, ebbten ebenso schnell
ab wie sie emporschossen. Was iibrig blieb, kennen wir: die
verheerend frithe kiinstlerische Senilisierung einer ganzen
Generation steht im frappanten Widerspruch zur z#hlebigen
biologischen Frische ihrer physischen Existenz. Die (an einer
Hand abzidhlbaren) Ausnahmen #ndern nichts am erschiit-
terndsten Fall fiir den Niedergang derer zweier (zudem noch
so verheiBungsvollen) Dezennien. Deren Grundfehler diirfte
darin zu sehen sein, daf sie, begnadet von der Gunst des
Kairos, Triger von (irreversiblen) Innovationen zu werden,
dies nur im Status nichtbewuBten (Produktions-)Wissens, ih-
res instantanen Vollzugs ohne metareflektorisches Bewuft-
sein dessen, wohin das Gewonnene immanent gravitiert, ver-
mochten. Das ist der Grund, warum sie, nachdem sie ihre von
der Fiigung der Eigenlogik iiberantwortete Funktion erfiill-
ten, alle in die vielen Irgendwohin abtrifteten. Ils sont morts,
wenn ich einmal ein Geschichte gewordenes Bonmot para-
phrasieren darf.

Im heutigen Zeitalter, worin die Musik, zumal die, die unver-
indert Neue - als ob dieses Adjektiv nicht per se eine Entzeit-
lichung ausschlésse - heift, durch die Simulation ihrer selbst,
durch Hyperrealitidt (Baudrillard) ersetzt wird, geht es um
nichts anderes als um die Kontinuierung der musikalischen
Intelligenz tiberhaupt auf der Hohe ihrer Autonomie und Au-
topoiesis. Eben kraft der letzteren exiliert die Musik freiwil-
lig in die Nicht-Systemkompatibilitit, um dort, weil von der
Hilfe des kleines Kindes aus dem Mérchen von des Kaisers
neuen Kleidern abgeschnitten, anwaltslos mit sich auszuma-
chen, wobei die ubiquitire Geschéftigkeit um Karriere und
Macht, um Nepotismus und Sozialdarwinismus, nicht dien-
lich sein kann. Die Neue Musik ist tot, schon lange; wie
durch ein Versehen lebte ithr Name fort - um einen neuen, die
»dache” besser greifenden wird sich die Zukunft bemiihen
miissen. Im Komplexismus, der immanent der sich selbst
iiberdanernden Eigenlogik willfdhrt, sehe ich die aktuellste,
signifikanteste und elaborierteste Instanz fiir einen epochalen
Wandel, der sich, nach seinem Durchbruch (soweit Ge-
schichte nicht von musikexternen, etwa okologischen Di-
mensionen ausgesetzt wird), als Paradigmenwechsel darstel-
len wird. Von einer Revolution in der Musik kann indessen
nicht gesprochen werden, da das Deprivierte, das Obsolete
und nur noch sich kiinstlich Haltende fester sitzen denn je.

Asthetische Implikationen

Ich habe, um den fortgeschrittenen Stand der musikalischen
Intelligenz zu umreiBen, die Begriffstrias Komplexismus,
Immanentismus und Expressivismus eingefiihrt; die beiden
letzteren eher als salvatorisch denn als gleichstufig. Im Kom-
plexismus scheint das Moment der Uberstrukturierung im
Widerspruch, zumindest in Konkurrenz zum Okonomieprin-
zip einerseits, zum (klassizistischen) Ausgleichsprinzip an-
dererseits zu stehen; doch die beiden letzteren waren immer
schon in ihrem Monopolanspruch gefihrdet durch die manie-
ristische Selbstzweckvorstellung, das romantizistische Aus-
drucksideal, das modernistische Innovations- und Destruk-
tionspostulat und die postmodernistische Semantizititskon-
fusion. Zudem ist die Schwelle des (unnotigen) Zuviel ab-
hingig von dem konstitutiven Aktivierungspotential der
(sinnerzeugenden) Grammatikalitit. Als eben diese letztere
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ist der Komplexismus primér konzeptualisiert, um ein (inno-
vatives) Paradigma angeben zu konnen, wie Musik in dem
hier verhandelten Sinne sich kontinuiert.

Der Immanentismus - der zu sich selbst gekommene musika-
lische Nominalismus - ist einerseits historische Errungen-
schaft - Resultante des Prozesses fortschreitender Autonomi-
sierung der Musik bis in ihre letzten Zellen hinein - anderer-
seits Ideal (im idealistischen Sinne) gleichermaBlen wie ein
Ethos (als Verpflichtung). Fiir die theoretische Erkldrung
kommt ihm eine Schliisselrolle zu: hinsichtlich einer ,,imma-
nentistischen Semantik* ebenso wie seines (weder negatori-
schen noch affirmativen, sondern symbiotischen) Verhéltnis-
ses zur Erbmasse der Tradition. Die immanentistische Se-
mantik ist nicht nur Signum fiir das, was der naive Sprachge-
brauch benennt, wenn er betont, da Bestimmtes nur von der
Musik ,,gesagt werden kénne - im Medium des Nichtbe-
grifflichen getreu Nietzsches Satz: ,,Ein Gliick, da die Mu-
sik nicht spricht. Sondern ihr Name bezeichnet primér ein
weitraumiges Feld von internen Ableuchtungsmandvern des-
sen, was die musikalische Diskursivitit in ihren (polyphon
dissoziierten) Prozessen von Materialtransformation, Poly-
valenzen der Steuerungsdirektionalitdten und Multimorphien
der ,,AuBenhaut“-Kerbungen von sich aus, gemil dem kon-
stituierenden Regel-Netzwerk, zeitigt. Des weiteren bietet
sie disiecta membra fiir die Rekonzeptualisierbarkeit des
Vergangenen in die (multidimensionalistische) Multiper-
spektivik von Komplexismen bei gleichzeitiger Verhinde-
rung der Ubernahme der (historisch kontingenten) stilisti-
schen Beschaffenheit und damit semantischen Beladenheit
des Einstigen; gerade die Eliminierung der letzteren beiden,
weil sie infolge ihrer zum Bildungswissen zuordenbaren Ein-
deutigkeit begrifflicher Natur sind, ist uneingeschrénkt not-
wendig.

Der Expressivismus (als metahistorische Generalisierung un-
ter anderem dessen, was als Expressionismus bekannt ist)
hilt die Treue dem, was in der Musik Ausdruck heifit, und
verbindet es mit dem (virtuell) allgemeinen (im Hegelschen
Sinne) Sosein des Ichs, das er als Partner der symbolisch
vermittelten Kommunikation sich wiinscht. Immanentismus
und Expressivismus sind keine sich ausschlieBenden, son-
dern komplementire Grofen, deren Verhilinis zueinander
nicht zu einem objektivistischen Mifiverstandnis fiihrt; viel-
mehr ist jedes Moment die Verwirklichungsbedingung des
anderen. Expressiver Ausdruck des Subjektiven qua (wie im-
mer fragmentierter) Einheit des Geistigen, Emotiven und So-
matischen (im Sinne epochal und personal individuierter Be-
findlichkeiten) ist, im Medium der Musik, nur durch die
Transformation ins Immanente moglich, und, vice versa,
Musik ist nur bedeutsam, wenn sie, nach auflen strahlend,
sich im Subjekt, dem sie entstammit, wiederfindet. Hinrei-
chend validierte Musik schldgt um in Ausdruck des Huma-
nen, innerlich beseelte in den des Expressiven.

Um mich zu wiederholen: Der Komplexismus, gepaart mit
Expressionismus und Immanentismus, ist Medium der Er-
kenntnis. Die komplexistische Abundanz spiegelt - ins Mu-
sikinterne transformiert - wider die kulturell-soziale Hyper-
komplexitit bzw. die Simultaneitit polymorpher Semanti-
ken, deren virtuelle Bedeutungslosigkeit infolge reziproker
Sinneutralisierung im Sinne einer Gegenwehr von der se-
mantischen Dimension des Komplexismus, den Polyvalen-
zen in den Zwischenrdumen des polyphon Dissoziierten, ent-
gegengetreten wird. Jedem der drei Momente der Trias ist ein
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(Selbst-)Konstitutionsmerkmal und ein Gegenstand internen
Reflektiertwerdens zugeordnet.

a) Der Komplexismus konstituiert die (musikalische) Tech-
nik bzw. Grammatik und bezieht sich auf Welt und deren
Struktur;

b) der Expressivismus prigt die (musikalische) Morphologie
aus und reagiert auf das Ich;

¢) der Immanentismus gewihrt die Tiefe des genuin Musika-
lischen und reflektiert seine Position in der Welt.

Die komplexistische Asthetik halt fest an einem ganzheitli-
chen (den Prinzipien der Originalitit, der Expressivitit, der
Symbolizitit und der Individualitit sich verpflichtenden)
Bild von dem, wie Musik sein miisse; damit steht sie in ge-
strenger Opposition mit der gegenwirtigen Ersetzung nicht
nur der Musik durch die Simulation ihrer selbst, sondern
auch ihrer Substrata durch Deprivationen. Das Horen ent-
funktionalisiert sich, die Pritention wird entgeistigt, der Ge-

-halt entsubjektiviert - die (wieder vorwitzigen) Subjektivi-

sten wissen nicht, was Subjektivitﬁt heute ist und wie es um
sie steht -, die Faktur enthistorisiert - im Sinne einer Ausmer-
zung der Spuren des eigenen Gewordenseins. Die Resultate
der ungezihlten partikularistischen Asthetiken - als gegen
das Prinzip der Multiperspektivitit gerichtet - sind Reduktio-
nismen aufs Phinomenologische: etwa die Tendenz zum He-
terophonischen (,,New Complexity*), die zur ,reinen Klang-
lichkeit* (Spektralismus), die zur ,reinen Zeitlichkeit* (Mi-
nimalismus). Der gegenwirtige (produktionshemmende und
kunstfeindliche) Betrieb verunmdglicht zudem Authentizitit.
Sowohl die Jungen als auch die Arrivierten befinden sich in
einer Paradoxie, die sie verschlingt. Die ersteren bediirfen,
um iiberhaupt wenigstens zur Kenntnis ihrer bloen Daseins
zu gelangen, eifrigen Selbstmanagements, das ihre einzige
Stirke, Sensibilitit, gnadenlos aushohlt; die (nicht zwangs-
weise ausgehohlt) letzteren sind arriviert nur nach Ubernah-
me gesellschaftlicher Rollen (im sogenannten Musikleben),
die, als Rollen, mit dem den Kiinstler konstituierenden Prin-
zip der Unabhingigkeit unvereinbar sind. Uniiberwindbar
scheint heute der Gegensatz zwischen der (virtuell) gecken-
haften Selbstanpreisung und der Einsamkeit des Produzie-
rens, der der absoluten Selbstmonadisierung, ohne welche
groBe Kunst nicht zu haben ist. Uniiberbietbar Integre wie
Kafka, Webern, Beckett oder Berg hitten heute nicht die
geringste Chance - das sagt alles.

Musikphilosdphische Implikationen

Der Spielraum einer immanentistischen Asthetik suggeriert
die (utopische) Vision einer musique pure, die ganz zu sich
gekommen, ganz sie selbst wiére, ohne jedwede Fremdbe-
stimmung oder Funktionszuweisung, ja, die selbst die Ab-
driicke des perennierenden Emanzipationsprozesses bis dort-
hin vergessen hitte. Einstweilen, auf der Ebene der sich ret-
ten wollenden Musik, sind Autonomie - kunstintern wie im
Verhiltnis zur Gesellschaft generell - und Autopoiesis - als
Reproduktionsmechanismus gleichermaBen wie immunisie-
rendes Abwehrsystem der Eigenlogik selbst - die fundamen-
talen Stiitzen, denen musikphilosophische Reflexion Rech-
nung tragen muf.

Die musikalische Eigenlogik, auf die der Komplexismus
horcht, ist, transzendentalistisch betrachtet, das, was die Mu-
sik zur Musik (im emphatischen Sinne) macht: die interne
Ontologizitit des Musikalischen; keine transtemporale (pla-
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tonische) Idee, sondern ein historisches Manifestiertsein; ein
(analytisch) Ineffables, wozu hingegen die Komponisten, die
tragen, direkten, zentrierten Zugang haben. Sie schenkt die
Musik als eine autarke, autopoietische, autoreferentielle
Sprachlichkeit sui generis mit immanenten Semantizititen,
die mit den iibrigen Sphiren des Geistes nur subkutan und
zudem #duBlerst opak kommuniziert. Das Allgemeine ihrer
Semantizitét ist das Nichtbegriffliche-Unségliche schlecht-
hin, dessen Affinitiit zum metaphysisch Absoluten offenkun-
digist (Schonberg: ,,Vielleicht sagt sie darum jedem mehr als
die anderen Kiinste); das Besondere bildet ein symbolisches
System eo ipso. Musik driickt primir Musikalisches aus, das
in keinem semiotisch eindeutigen referentiellen Verhiltnis
zur Welt steht. Sie selbst, nicht nur die Werke, ist eine Mona-
de.

Autonomie und Autopoiesis in ihrem aktuellen Geprige re-
sultierten dem langen (in den_letzten zwanzig Jahren sich
definitiv abschlieBenden) Prozef der Emanzipation von kul-
turellen und gesellschaftlichen Funktionszuweisungen; dies
impliziert die auch von gesellschaftskritischen, ikonoklasti-
schen, subversiven, ,,die Welt grundlegend verindernden*
Aufgaben: Die Musik vermag sie nicht, das zu Revolutionie-
rende 148t sie nicht zu. Diese Wendung provoziert eine Ant-
wort auf den Musikphilosophen der Moderne, Adorno. Des-
sen spite (nicht nur Musik-)Asthetik ist zutiefst aktiviert von
einer diagnostisch-geschichtstheoretischen Ambivalenz, die
die der Sitation der Kunst im ausgehenden Jahrtausend -
radikale Selbstautonomisierung entgegen den Belangen der
Lebenswelt und gleichzeitig deren notwendiges Angewie-
sensein auf die welt- und wahrheitserschlieBenden Potentiale
der Kunst - in ihrer (vorldufigen) Unlosbarkeit belassend be-
nennt.

Adornos Kriftefeld wird umspannt von den Polen der nega-
tivistischen Beckett-Exegese - Sinn und Subjekt sind zerfal-
len, der Kunst bleibt einzig das Verstummen - und der Utopie
einer musique informelle. Der bahnbrechend sein konnende
Aufsatz ,,Vers une musique informelle, bislang weder von
der Musikwissenschaft noch von den Aktiven auch nur an-
satzweise rezipiert, entwirft, inhaltlich parallel zur (Zukiinf-
tiges) antizipierenden Kritik an der Zwdlftontechnik in der
,»Philosophie der Neuen Musik®, die Perspektive einer dia-
lektischen Uberschreitung der serialistischen Aporien im
Sinne von deren konkreten Negation (im strikt terminologi-
schen hegelianischen Sinne) bei gleichzeitiger Inklusion des
historisch nur scheinbar obsoleten ,,thematisch-motivischen
Musizierens®, das das Werk als sich permanent prozeRhaft
Entwickelndes setzt, und Restitution der Spontaneitit -des
wachen Ohrs - jedoch als geschichtlich Fortentwickeltes, das
sein eigenes Gewordensein ebenso einbenennt wie der Ver-
lockung einer allusionistischen Huldigung an die michtige
Priisenz des Ichs in der Musik widersteht. Adomos Utopie, so
meine Interpretation, ist nicht nur vom Komplexismus auf
wundersame Weise unabhéngig von einer Adorno-Rezeption
- ndmlich einzig durch die Befolgung des von der Eigenlogik

. Nahegelegten - (partiell) eingelost worden; sondern primir

ist sie, als Utopie, nur denkbar, wenn man supponiert, dal
Adorno, entgegen seinem geschichtsphilosophischen Negati-
vismus allerorten, die Emanzipation der Musik zur Auskri-
stallisation der Eigenlogik als solcher und damit die von sol-
chen gesellschaftlichen Verstrickungen, die den Negativis-
mus plausibel machen, bereits anerkannt und zur Primisse
seiner Utopie erhoben hat.
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Adorno teilt mit anderen (jiidisch-)deutschsprachigen Den-

kemn, wie Marx und Freud, die (traurige) Eigentiimlichkeit,

daf} die Folgen der Rezeption im diametralen Gegensatz zu

den normativen Grundprimissen stehen - ein Beweis mehr,

daf} radikale gedankliche Durchdringung im Theoretischen

eine ungestiim vorwirtsstiirmende Umsetzung ins Praktische

strengen Sinnes nicht zuldBt. Das teutonische Paradigma von

Musikisthetik - Konzentration auf den Gesellschaftsbezug -

hat in ihm den Inaugurator, der gleichwohl die Partituren

Schoénbergs und Strawinskys 15 Jahre griindlich analysierte,

bis er seine (soziologische) Argumentation in der ,,Philoso-

phie der Neuen Musik* versffentlichte. Der Zerfall bzw. das

Verkommensein dieses Paradigmas zu einer bloBen Ideolo-

gie - ohne sachliche Legitimation durch die Analyse der Par-

tituren - nenne ich das teutonische Syndrom. Es geht (nach

wie vor) davon aus, daB auf die Musik - und damit auf die

Gesamtheit ihrer Kriterien - soziologische Reflexion nebst
deren Kriterien angewandt werden konne dergestalt, daB
Musik - als relativ Niederstufigeres - sich die Projektion von
systemfremden Priifsteinen gefallen lassen und bei negati-
vem Einspruch dem (zumeist willkiirlichen) Soziologischen
willfahren miisse. Es iibersieht dabei, daB Musik, obzwar,

wie alles Sinnhafte, ein Gesellschaftliches, getrennt ist von
anderen Subsystemen im gesamtgesellschaftlichen Raum
(wie etwa Politik, Erziechungssystem etc.), daB sie selbst, als
gesellschaftliches Subsystem, sich verselbstindigt hat - und
zwar in einem ProzeB, der seinerseits genuin gesellschaftlich
ist. Der dem teutonischen Syndrom zugrunde liegende Ge-
sellschaftsbegriff ist hoffnungslos unterentwickelt, zuriick-
geblieben gegeniiber den Theorieanstrengungen der Soziolo-
gie selbst, wobei nicht erst die Lektiire Luhmanns, sondern
bereits die (unideologische) Max Webers heilsam wiire.
Strikt soziologisch betrachtet ist (Neue) Musik heute ein
autarkes (mit personalen Rollen und finanziellen Ressourcen
ausgestattetes) Subsystem im Subsystem Kultur, das nach
eigenen Mustern der Rationalitit von auBen - etwa vom
Blick aufs Gesellschaftsganze - kommende Kriterien nur
dann ,,verarbeiten” kann, wenn sie in systeminterne transfor-
miert werden. Daraus nicht die Konsequenz zu ziehen, ist der
Grundfehler des teutonischen Syndroms.

Auf seiner anwendungsorientierten Seite ist etwa das uniiber-
bietbar peinliche Geschwitz vom alles richtenden Material-
stand (genauer: von dem im Zustande des Nichtmehrvorhan-
denseins von Material) oder vom so uniibertroffen in Aus-
druck gebannten reinen Nichts unertriglich und darum ein-
zustellen. Zu besinnen wire sich der Leistung von Marx’
ausfiihrlicher ,,Deutscher Ideologie, deren ,,Nebelbildungen
im Gehirn“, aktualisiert, nachzuspiiren wére. Adorno, der
viel Miflbrauchte und in seiner Ambivalenz grundlos Ver-
einseitigte, ist zu retten. Gleichwohl setzte dies eine Veriinde-
rung der Grundverfassung des als Musik Geltenden selbst
voraus, iiber die sich nichts ausmachen I:Bt.

Konklusion

Der Komplexismus erhebt keinen Alleinheitsanspruch - das
wire schlicht faschistisch -, wohl aber einen Wahrheitsan-
spruch (historisch-genetisch, personal-wahrhaftig, epochal-
sozial-authentisch); darin bleibt er den Urantrieben der dsthe-
tischen Moderne treu. Er ist nicht ,,postmodern®, da Postmo-
demnitit keine Eigenschaft eines Stils bzw. einer Grammati-
kalitit ist, sondern ein gesellschaftlicher Zustand: der schein-
bar ubiquitiren Gleichwertigkeit bzw. Wertneutralitit des als
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relevant Behaupteten. In ihm die letzten Zuckungen eines
langst verbrauchten, weil ausgereizten, nun manieristisch
iibersteigerten Paradigmas zu sehen, ist eine der typischen
Konstanten unversténdiger Rezeption, ganz isomorph zu der
der hochexpressionistischen Phase um 1910, in der die letzte
Ex-/Implosion des Ichs im Augenblick seiner Erschopfung
gesehen wurde. Thn gar konservativ zu schelten, ist Ausdruck
mangelnder mentaler Arbeit oder Intelligenz. Der Komple-
xismus ist die radikalste, reflektierteste und differenzierteste
Auspragung zumindest einer der Haupttraditionen der okzi-
dentalen Musikentwicklung, der strukturell-polyphonen.
Wer diese Tradition affirmiert oder zum Ausgangspunkt iko-
noklastischer Negation nimmt, kommt um den Komplexis-
mus nicht herum; wer eher der klanglichen, nicht-diskursi-
ven, ,.empiristischen” Musikauffassung nachhéngt, hat es
leichter; schlieBlich hat er auch das Leichte bewul3t gewéhlt.

Es geht nicht um eine schiilerschaftbedingte Apologie Brian
Ferneyhoughs. ,,Wertschaffende* (Hermann Broch) oberhalb
eines bestimmten Niveaus bediirfen nicht direkt-pressiver
Patronage: Sie gehen ihren Weg ohnehin - soweit diirfte He-
gels List der Vernunft auch heute noch wirken. Nur die Ver-
unglimpfung verleugnet noch die iiberragende Stellung in-
nerhalb seiner Generation, worin er zweifelsfrei der bedeu-
tendste und intelligenteste ist. ,,Lemma-Icon-Epigram”, sein
Zweites Quartett, ,,Carceri d’Invenzione 1%, die ,Etudes
transcendantales* sind unumstrittene Meisterwerke von hi-
storischem Rang. Darin Konservativismus, mangelnde inter-
ne Gesellschaftlichkeit oder unreflektierten Materialumgang
zu reklamieren, ist - je nachdem - Ausdruck von Hilflosig-
keit, Uberforderun g, Inkompetenz oder Ignoranz, keinesfalls
eine Folge ernsthaft sachbezogener Priifung (zumal der Wer-
ke selbst). Daher enttduscht Roland Schmenners vorschnell
urteilende Rezension des Rotterdamer Komplexititsfestivals
(MusikTexte 33/34, S. 121). Neben sachlichen Fehlern - die
falsche Einstufung seiner ,,Schiiler zu gegebenen &stheti-
schen Stromungen, die mifiverstandene Beziehung zwischen
Ferneyhough und Richard Barrett, dessen Musiksprache Xe-
nakis und Finnissy abgelernt ist, die Fehldeutung von Lyo-
tards Pluralitdtsthese - reagierte sie typisch gemifl dem teuto-
nischen Syndrom: Wer die Musik nicht versteht, iibergeht
sie, indem er den (der Musik zunehmend #uBerlichen) Ge-
sellschaftsbezug herausstreicht, ohne allerdings diesen in den
Werken selbst konkret zu analysieren. Zuletzt Lachenmann
gegen Ferneyhough auszuspielen - niemand kdme auBerhalb
Deutschlands auf die Idee, diesen gegen jenen zu schiefen -,
als ob einer der beiden es notig hitte, auf Kosten des anderen
verteidigt zu werden, rundet das Bild inadéquater, weil ideo-
logisch anamorphotischer Rezeption ab.

Da meine eigene Theorieproduktion in weiten Teilen nur
meiner eigenen Musik eignen diirfte und ihre intendierte
Semantizitét im Strudel der Simultaneitét inkommensurabler
Sprachspiele (Lyotard) in hochstem Mafle gefdhrdet ist, er-
laube ich mir, meine weitgehend thetischen, weniger diskur-
siven Ausfiihrungen abzurunden, indem ich ihnen Exemplifi-
zierungen aus meiner kompositorischen Kreativitit anfiige.
Hinzu kommt, daf} die als komplex gehandelten Komponi-
sten, trotz ihres ,.komplexen Designs*, m. E. nicht komplexi-
stisch komponieren. Chris Dench scheint an Komplexitit
wenig interessiert; Michael Finnissy gebirdet sich als bruiti-
stischer Pianist; Richard Barrett offenbarte im Gespréch sein
Unverstiandnis dafiir, was ich Komplexismus nenne; Klaus
K. Hiibler hat sich zu einer Kombination von Absurdismus
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und Technizismus entwickelt; James Dillon, der einzig dem
(polyphonisch-multimorph definierten) Komplexismus na-
hekommt, bewegt sich in Richtung Spektralismus. Offenbar
ist, worum ich mich bemiihe, komplexistische Komplexitét,
ein genuin Eigenes (wenn auch in die Vergangenheit Vermit-
teltes), das, zur Abgrenzung (,,omnia determinatio est nega-
tio*), der Kundgabe bedarf.

Meine bisher dreizehn Werke - hinzu kommen acht in Arbeit
bzw. Projektierung befindliche, die jedoch wegen der bereits
vorliegenden Konzeptionen im folgenden beriicksichtigt
werden miissen - bilden ein als mehrmaschig interpretierba-
res System von geflechthafter Selbstkontextualisierung aus:
durch problembezogene oder materialabhéngige Verkniip-
fungsweisen, die die Werke in mehr oder weniger klar defi-
nierbare Zyklen einordnen lassen. Dabei ist zu beachten, dal

-diese Einordenbarkeit nicht einem selbstdiktatorischen Ord-

nungswahn, sondern der ,,.Bewegung der Sache selbst* er-
wichst. Neben dem zentralen Anliegen der Komplexitit, das
wie ein Ariadnefaden die Stiicke durchzieht, sind Zyklen von
anderem Geprage feststellbar. Einige meiner Kompositionen
(,,.coincidentia oppositorum®, ,,Paralipomenon®, ,,succolari-
ty®, ,,memor sum®, ,,Stheno und Euryale®, ,,mon coeur mis a
nu“) sind ausgesprochene ,,Charakterstiicke* (im Sinne von
Bergs Unterricht), die einen bestimmten Ausdruck unmittel-
bar zu bannen suchen; mit der Kleinform setze ich mich vor
allem in ,,Krebs-Zyklus®, ,,mon coeur mis a nu*, ,,Stheno und
Euryale®, ,Paralipomenon®, ,,Die Schlangen der Medusa“
und ,,Interpénétrations® auseinander. Und einige Werke ge-
horen zu einer Gruppe, die man meine ,,schizoide” nennen
konnte, weil entweder die Stiicke in mehreren (gleichberech-
tigten) Fassungen vorliegen (,différance’), dem gleichen
Material entstammen (,,Paralipomenon®, Erstes Streichquar-
tett, ,,memor sum"), ein ,,Geschwister*-Stiick kennen (,,Rhi-
zom“, ,,Rhizom/Myzel*) oder selbst aus weiteren Stiicken,
»Organellen” gleich, bestehen (MEDUSA-Zyklus). Bedeut-
samer ist die Folge der Stiicke, die sich dem Prinzip der
(immanentistischen) Multiperspektivitit - der Gesamtheit
der Perspektiven, von denen aus sich ein Eines zeigen kann -
in (hoffentlich) fortschreitenden Graden der Reife und Tiefe
verpflichten: ,,Chorismos*, das Erste Streichquartett, ,,il faut
continuer*, ,,Gorgoneion®, die Kammersymphonie und das
Orchesterstiick.

Fiir den Kontext meiner bisherigen Ausfithrungen sind die
Werke, die den Zyklus dessen bilden, was ich ,,Genesis von
Komplexismus“ nennen mochte, am interessantesten. Weit-
gehend analog der oben angegebenen Hierarchie von ver-
schiedenen Graden des (polyphonischen) Dissoziiertseins
der musikalischen Diskursivitidt entwickelten sich in den
letzten Jahren Werk-Konzepte mit fortschreitender ,,Hohe*
der Manifestation der komplexistischen Komplexitit.

a) In meinem Oboenstiick ,,Monade* fiihrte eine konsequen-
te Parametrisierung aller dem Instrument eigenen Spieltech-
niken zu einer Dissoziation der Klangerzeugung mit ,,mikro-
polyphonischer” Zersetzung der Linearitét, der, auf die
Formtotale projiziert, eine Multimorphie entspricht.

b) Meine beiden Kammerorchesterstiicke ,,Chorismos* und
LHinterpénétrations® arbeiten, neben der ,,schlichten* Poly-
phonie und der polymorphen Aufspaltung der Gesamttextu-
ren, mit verschieden zusammengestellten Polyphonien von
Polyphonien (im ersteren durch Ahnlichkeit bzw. Kontrast
der gewdhlten Texturen, im letzteren durch vorab kalkulierte
Bereiche instrumentatorischer Klanglichkeiten).
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¢) Mein Klavierstiick ,,Rhizom®, iibrigens eine Hommage a
Glenn Gould, besteht aus radikal voneinander geschiedenen
13 Aktivititsschichten (,, Vektoren* mit je eigenem Profil, Di-
rektionalitit und Tendentialitit), die jeweils durch andersge-
lagerte Kompositionstechniken - wenn auch diese etwa kom-
plementir aufeinander bezogen - mit eigenem Material und
Regeln der Materialapplikation erzeugt sind (,,Multivekto-
rialitdt™).

d) Meinem Ersten Streichquartett liegt das Konzept der Mul-
tikonzeptualitit zugrunde: mehrere Konzepte, die allesamt
befihigt wiren, ein eigenes Werk zu tragen, werden gleich-
zeitig, in einer Art von Semantizitéits-Polyphonie, vereinigt.
Das Stiick selbst ist Quartett und Streichtrio zugleich, auch
eine latente Bratschen-,,Sonate®, appliziert die Husserlsche
Zeitphilosophie mit ihren wichtigen Begriffen wie Retention,
Protention etc., ist die ,,Reflexion” eines anderen Stiicks
(,,Paralipomenon‘), vereinigt das Prinzip der Ein- und das
der Viersitzigkeit zur Formintegralen und wendet sich dem
Problem zeitlicher Liinge als solcher zu, wobei der Fundus
der Konzepte nicht als erschopft gelten darf.

e) Mein MEDUSA-Zyklus ist ein Konzert fiir Oboe und
Kammerorchester - in der Stimmung iibrigens ein ,.fin-de-
millinaire“-Stiick, #hnlich ,Interpénétrations®, wenn auch
gesteigert. Das Spezifische jedoch (,,Poly-Werk®) ist, daBl
sich innerhalb des (organizistisch konzipierten) Werks ande-
re (ebenfalls organizistische) Stiicke als exkorporierbare be-
finden, die fiir sich stehen konnen und eigenstiindig aufge-
fithrt werden sollen:

ab=60[110] con tanta intensita

1. ,,Gorgoneion* fiir Oboe solo (weitgehend der Solopart des
Konzerts),

2. ,,Pegasos” fiir Cembalo,

3. ,,Die Schlangen der Medusa“, 4 Miniaturen fiir Klarinetten
mit einem Spieler,

4., ,Stheno und Euryale” fiir Harfe,

wobei die letzteren beiden ihrerseits in verschiedenen Versio-
nen (Reihenfolge, Skordatur oder Nicht-Skordatur, verschie-
dene Klarinettentypen) vorliegen, so daB} der Dissoziierungs-
grad, gleichsam wie in einem dreidimensionalen Labyrinth,
sich auf anderen Ebenen fortsetzt.

f) In einem Stiick fiir groBes Orchester wird es (abschlie-
Bend) um die ,,radikale Temporalisation von Komplexitit®,
einer Art Synthesis von Komplexismus und Multiperspekti-
vitit, gehen.

Ich mochte meine Darlegung konkretisieren, indem ich
(kurz) auf mein Geigenstiick ,,différance eingehe, das ich
vom November 1987 bis Miérz 1988 komponierte und das
Irvine Arditti anlédflich der Darmstédter Ferienkurse 1988
urauffiihrte. Das Werk, das sich dem Derridaschen Differenz-
begriff verpflichtet, liegt in drei vollig selbstiindigen, restlos
auskomponierten Versionen vor, die unterschiedliche Aspek-
te der ,,gleichen Sache” verdeutlichen. Ausgangspunkt war
die (Differenz erzeugende) permanente Variation einer mor-
phologischen Gesamteinheit als eines Vorgegebenen. Daher
komponierte ich in ,,Chorismos“ schon eine hochvirtuose
Passage fiir die (solistische) erste Geige, die den Anfang je-
der der drei Versionen bildet.
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Deutlich erkennbar sind, neben einer enormen Diversifizie-
rung der Tempi, Rhythmen, Tonhohen, Klangfarben, Dyna-
mikverliufe etc., in den Takten eins bis fiinf 18 verschiedene
Submorpheme, die sich in verschiedene ,.Familien® mit iden-
tifizierbarer Charakteristik (figurativ, melodisch, klanglich,
gestisch, glissandohaft etc.) zusammenfassen lassen. Das
Flageolettglissando in Takt 6 bildet einen (formkonstituti-
ven) Kontrast: quasi als , Nicht-Gestalt*.

Der erste der drei Teile entwirft nun nichts anderes als eine
,komplexe“ Superposition von mehreren Prozessen der
,Durchfiihrung (d.h. der Gestalt- und Gestaltmerkmals-
transformation, vergleichbar dem, was einmal thematisch-
motivische Arbeit hief) jener Familien von Submorphemen
in verschiedenen ,,Richtungen* und ,,Ausinterpretierungen®.
Dem zweite Teil, als Kontrast, obliegt, neben der Idee eines

nicht-temperierten TonhShenmaterials (in jeder Version an-
ders notationell bewiltigt), die Prisentation von Nicht-Mor-
phologischem. Der ,,Weg* des dritten Teils weist in jeder
Version in deine andere Richtung: in der ersten in die ,.het-
zender Eruptivitit®, in der zweiten in die ,,vertraumter Kan-
tabilitit” (beide als bewuBte Entscheidungen fiir bestimmte -
partikulire - Ausschnitte des vorgegebenen Ausdruckspoten-
tials), in der dritten in die einer ,,strukturellen Versshnung®.
In der Tat dachte ich bei der letzten an eine Art von Synthesis
aller drei Versionen; dementsprechend schliefit sie wiederum
mit einer (nun alles von den Prozessen Gezeitigte virtuell
einbegreifenden) Gesamt-,,Geste®, in der die ., Verwitte-
rungsmale der Submorpheme bzw. deren ,Resistenzpoten-
zen* auf neuer Ebene ihren Niederschlag finden.

1in: W. Gruhn (Hrsg.), Das Projekt Moderne und die Postmoderne,
Regensburg 1989, S. 121 {f. )
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