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CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF

Musikalische Zukunft heute.
Oder: Was heifft musikalische Dekonstruktion?”

WAS ALs HEUTIGES GELTEN KONNE, IST KEINESFALLS
ausgemacht oder gar allgemein akzeptiert. Wenn es sogar et-
was sein soll, was weit in die Zukunft fiihrt, kann es sich gar nicht allgemeiner Kenntnis
oder gar allgemeiner Wertschitzung erfreuen. Es ist somit noch nicht einmal als Ge-
genstand legitimiert. Die Sache kann daher nur aus sich selbst heraus sprechen. Sie soll
die musikalische Dekonstruktion sein. Dekonstruktion ist nicht neu, diejenige auler-
halb der Musik, als die man sie kennt. Die musikalische ist der Sache nach auch nicht
absolut neu, wohl aber ihre Terminologie. Ihr Name fallt zwar in letzter Zeit ab und an
im Kontext der Neuen Musik, eine theoretische Klarheit oder gar Aufarbeitung ihrer
Sache ist damit aber nicht verbunden. Es geht um einen Anfang auch hier, auch in
meinen Ausfithrungen, die, méchten sie sich nicht in Andeutungen verlieren, mehr
Fragen aufwerfen, als sie beantworten konnen.

Ich méchte das Thema in fiinf Schritten abhandeln. Der erste ist eine philosophi-
sche Vorab-Klarung des Spannungsfeldes zwischen Dialektik und Dekonstruktion, aus-
gerichtet an den drei wichtigsten Denkern dieses Gebiets: Hegel, Adorno und Derrida.
In einem zweiten Schritt méchte ich Dekonstruktion in der musikalischen Moderne
diskutieren; im dritten wird es mir um Dekonstruktion als kompositorisches Verfahren
Ju tun sein. Der vierte Schritt veranschaulicht meine Fragestellung an einer eigenen
Komposition, meiner Zweiten Kammersymphonie von 1998/99. Abschliefiend geht es mir
um #sthetische Implikationen der musikalischen Dekonstruktion als eines Potentials
der Zukunft.

Eine personliche Bemerkung sei noch vorangestellt. Obwohl musikalische Dekon-
struktion eine charakteristische Evolutionskonstante der Moderne und somit auch und
verstirkt fiir das 20.Jahrhundert ist, gebe ich zu, dal’ mir personlich nicht alle Aspekte
des hier zu Verhandelnden véllig klar sind; hierzu fehlt einfach der Diskurs als ein
intersubjektiver Verstindnishorizont. Musikalische Dekonstruktion, wie ich sie verste-
he, ist ein Werdendes, aus der Ceschichte nun Heraustretendes und in Zukunft Héchst-
relevantes; und ich bin keineswegs der einzige Komponist, der an ihr arbeitet. Strengen
Sinnes bin ich, wenn nicht auf die Sache, so doch auf diese spezielle terminologische
Zuspitzung durch meinen franzosischen Kollegen und Freund Mark André gebracht
worden. Die Bemithung, nun zu einer theoretisch verbindlichen Fassung des Gedan-
kengangs zu gelangen, habe allerdings ich selber zu verantworten.!

*  Fiir Mark André.

1 Vgl Claug_—Steffen Mahnkopf, »Der Strukturbegriff der musikalischen Dekonstruktions, in:
Musik & Asthetik 21 (2002), S.49-68.
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I. Hegel, Adorno und Derrida —

Zum Verhdiltnis von Dialektik und Dekonstruktion

Ziel der Dialektik ist es, iiber den Widerspruch hinauszugelangen, nicht bei ihm zu
verweilen. Der Widerspruch, so Hegels Logik, ist vom bloBen Unterschied abgesetzt, in
dem zwei GréBen nicht die gleichen sind, ohne sich gleichweg in dieser Eigenschaft
aufeinander zu beziehen. Erst wenn der einfache Unterschied seine immanente Ver-
mitteltheit, das heifit diejenige zwischen den beiden unterschiedlichen GroBen, er--
kennt, kommt es zu einem Gegensatz, in dem sich nun die beiden Gegeniiberstehenden
in bestimmter Reflexion zueinander verhalten: Beide GréBen sind in sich identisch und
gegenseitig verschieden. Erkennen nun beide Seiten diesen Gegensatz als in sich und
im anderen, so liegt zwischen ihnen ein Widerspruch. ‘ '

Hegels Analyse der Identitdt beziehungsweise Nichtidentitit differenziert zwi-
schen Unterschied, Gegensatz, Verschiedenheit und Widerspruch, um ein dialektisches
Entwicklungsschema aufzurichten, dessen Dreischrittlogik nur zu bekannt ist. Ziel ist
es, den Widerspruch in einem Héheren aufzuheben, schlieBlich in die Gesamtarchitek-
tur des absoluten Geistes zu integrieren, der — durch alle Widerspriiche hindurch — mit
sich identisch ist.

So faszinierend Hegels Systematik auch ist: Einwénde und Gegenrede regten sich
rasch, und zwar aus logischen wie aus Griinden historischer Erfahrung. Vor allem im
20. Jahrhundert ist gegen diese Klimax an Identitétsphilosophie immanent — also nicht
einfach Nietzsches Nihilismusthese folgend — heftige Kritik geiibt worden. Heidegger,
der im §6 von Sein und Zeit unter dem Stichwort »Die Aufgabe einer Destruktion der
Geschichte der Ontologie« dekonstruktivistische Motive antizipiert,2 proklamiert pro-
grammatisch 1957: »Fiir Hegel ist die Sache des Denkens der Gedanke als der absolute
Begriff. Fiir uns ist die Sache des Denkens, vorldufig benannt, die Differenz als Diffe-
renz«, um daraufhin gleichweg die Differenz zwischen Sein und Seiendem gleichfalls
zu hypostasieren.3

Mit Adorno und spiter Derrida treten zwei Philosophen auf, die, anders als der
Hotzenwilder, zutiefst in der modernen Kultur, der dsthetischen Moderne und — das
ist nicht zu vergessen — in der Erfahrung der Shoah verwurzelt sind. Ihnen geht es nicht
mehr einfach um die Starkung der Differenz gegen voreiliges dialektisches Prozessieren,
sondern um deren Steigerung zum Aporetischen, Paradoxalen, zum Nicht-Identischen,
zur différance. Adorno entwickelt seine Hegel-Kritik aus der hegelianisierenden Traditi-
on linker Gesellschaftskritik heraus, Derrida im AnschluB} an Heideggers ontologischer
Differenz auf sprachphilosophischer und texttheoretischer Basis, also weniger metaphy-
siksolidarisch als sein deutscher Antipode.

Adorno erklart am Anfang seiner Negativen Dialektik: »Dialektik will bereits bei
Platon, dal} durchs Denkmittel der Negation ein Positives sich herstelle. [...] Das Buch

2 Martin Heidegger, Sein und Zeit, Tiibingen 151979, S. 191f.

3 Martin Heidegger, »Die onto-theo-logische Verfassung der Metaphysike, in: ders., Identitit
und Differenz, Stuttgart 111999, S.31-67, S.37.
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mochte Dialektik von derlei affirmativem Wesen befreien.«* Adorno ist bemiiht, Dia-
ektik zu retten, indem er zeigt, daf sie strengen Sinnes eine negative sei. Derrida
erabschiedet sich von vornherein von derlei terminologischer Spitzfindigkeit. Er reibt
ich nicht, wie Adorno, an Hegel, sondern an Heidegger, dessen ontologische Differenz
r zu klaren und zugleich weiterzuentwickeln sucht. Frith schon, im bahnbrechenden
Aufsatz Différance, ging es ihm darum, eine unaufhebbare Differenz zu denken, also
- Differenz in ihrem FEigenrecht, unabhéngig von Fremdbestimmung, als die ihm zufolge
- auch Dialektik anzusehen ist.> In Derridas Werk, das fortschreitend auf eine (gleichwohl
- in theoretischen und quasiliterarischen Texten stattfindende) Praxis eines emphatisch
anderen Diskurses gerichtet ist, vollzieht sich eine fundamentale Offnung zu einer
nachmetaphysischen Welt, die sich gleichwohl nicht erzwingen lafit, sondern im Gang
der Geistesgeschichte selber erproben mub.

Konnte man nun sagen, daf} die Dialektik bewuBtseinsgeschichtlich von der De-
konstruktion abgelost wird? Lange Zeit liebdugelte ich mit einer solchen Sicht. Sie
implizierte aber eine lineare Entwicklungslogik, wire also ihrerseits ein Dialektisches:
Die Dekonstruktion hébe die Dialektik in sich auf, iibernihme das positive Moment der
Differenzorientierung und eliminierte den Synthesiszwang, wére somit selber ein Ho-
heres, malizids gesagt: als bessere Diskurspraxis. Vielleicht l48t sich das neue Paradigma
besser so bestimmen: Dialektik, die jahrzehntelang die Logik der européischen Intellek-
tuellen war, wird nicht ginzlich verlassen, aufgegeben oder aufgehoben, sondern »nur«
threrseits dekonstruiert, will sagen: vom Leistungsvermégen des Dekonstruktivismus in
ihre Schranken gewiesen. Sie lebt somit und mit gutem Grund fort, ohne weiterhin mit
einem Universalititsbrief ausgestattet zu sein; sie mag wirken, wo sie triftig ist, das heifit
in Teildifferenzbildungen, die lokal starken dialektischen Charakter tragen, nicht aber
als Moment eines Systemganzen. Man méchte eine Arbeitsteilung vorschlagen, die
iibrigens auch den Vorteil hitte, die Mode abzuwehren, heutzutage in bestimmten
intellektuellen Regionen ausschlieBlich von Dekonstruktion zu sprechen, wenn doch
die Intentionen denen der einstigen Dialektik verbliiffend dhneln. Einem Etiketten-
schwindel (oder weniger scharf: einem Etikettenwechsel) ist das Wort zu verweigern.
Dialektik ist fiirderhin dann sinnvoll, wenn es um die vermittelten und vermittelbaren
Widerspruchsmomente von Oppositionspaaren zu tun ist. Wie sie miteinander kom-
munizieren und inwieweit daraus Synthesen zu ziehen sind, das mag die Dialektik,
soweit das legitim geschieht, weiterhin fiir sich reklamieren. Nur der konkrete Fall kann
dariiber Auskunft geben.

Dekonstruktion weiB allerdings, daB Differenz mehr ist als conditio sine qua
non der bevorstehenden Aufhebung. Das bedeutet zweierlei. Erstens ein kognitives
Moment: die Frkenntnis der Differenz als eines Eigenstindigen, jeweils unauthebbar
Verschiedenen; und zweitens das prozessuale, temporalisierende Moment, mit dieser

4  Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, Frankfurt a. M. 31982, S.9.

5 Vgl Jacques Derrida, »Différancec, in: ders., Marges de la philosophie, Paris 1972, S.1-29,
S.3ff.
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Differenz produktiv zu arbeiten. Dieser zweite Aspekt, so scheint es mir, ist in Wahrhei
dasjenige, worin die eigentliche Sprengkraft der Dekonstruktion liegt: ihr aufklére
sches, auch subversives Wesen, das — neben der Gesellschaftsanalyse und dann au
~kritik — vor allem fiir die Kunst von unersetzbarem Wert ist.

Ich méchte an dieser Stelle eine Kritik Derridas umgehen, die sich vor allem
seiner Text- und Schriftimmanenz entziinden miilte, an seinem performativen Selb
widerspruch zwischen Wahrheitsverleugnung und Wahrheitsinanspruchnahme so
an der mangelnden Gesellschaftskritik und an der Gefahr des Eskapismus — vor all
bei den Epigonen. Ich werde auch nicht auf konkurrierende dekonstruktivistische A
sitze — etwa bei Deleuze — eingehen, auch nicht auf die Attraktivitit des »franzésisch
Projekts fiir die deutsche Intellektuellenszene angesichts der »Habermasschen Kons
lation, das heiBt des Fehlens einer subversiven Modernetheorie seit dem Tod Adorn
Ich mochte statt dessen zur Musik kommen. ' |

II. Musikalische Dekonstruktion in der Moderne
Musikalische Dekonstruktion unterscheidet sich grundsitzlich von nicht-musik
scher, weil Musik einen kategorial anderen Textstatus besitzt. Es ist kein Zufall, daf}
dekonstruktivistischen Fragen sich ausnahmslos an Texten entziinden. Dekonstrukt
dort ist Kritik an der Identitit des Begriffs; das ist aber nur méglich, weil an
Wortern, trotz aller Dekonstruktion, durch alle Iterabilitit ein Identisches bleibt:
semantische Substanz, auf die ihr Weltbezug griindet. Ohne deren »Sicherheit« ko
auch ein Derrida nicht arbeiten. Allein, Musik besitzt solche Identitdtskerne nich
ist, so verstanden, auch keine Sprache; zumindest gilt dies fiir das posttraditio
Komponieren, und auf das kommt es hier und heute an. Musik kennt auch k
direkten Weltbezug — ihr Material, ihre Syntax ist immanentistisch.
Diese beiden Dimensionen — die Identitit und der Weltbezug — fehlen der Mu
nicht génzlich, sie zeigen sich allerdings radikal verschieden im Vergleich zu den ande
Kiinsten, was in tiefe musikphilosophische Abgriinde fiihrt. Identitat in der |
konstituiert sich nur in der Struktur: der syntaktisch-tektonischen Konstellatio
musikalischen Materials. Nur dort entsteht Sinn, der zunéchst (aber das heifit
musikalischer Sinn ist. Erst wenn solcher Sinn situiert ist, kénnen die Fragen
Identitit beziehungsweise nach deren Problematischsein und nach Differenz(e
stellt werden. Daher ist das Dekonstruieren in der Struktur lokalisiert. Musikal
Dekonstruktion setzt einen anderen, einen neuen, einen prinzipiell nicht mehr ei
nigen Strukturbegriff voraus. Die Evolution eines mehr-dimensionalen Strukturb
ist die Aufgabe der musikalischen Dekonstruktion.
Musikalische Struktur wiederum kann autonomistisch oder heteronomistisch
Sie wird in dem MaRe autonomistisch, wie die musikalische Struktur in den imm
tisierenden Schiiben der musikalischen Modernisierung, also im 20. Jahrhunder
traditionellen Sprachresten, letztlich von tonalen Mustern (im weitesten Sinn
riickt. Heteronomistisch hingegen ist in diesem Zusammenhang keine pejorative
gorie, sondern indiziert lediglich, daB iiber fixierte Verwendungspraktiken, sedime
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te Ausdrucksschichten und vokabelhafte Sprachéhnlichkeitsmuster Musikalisches zu
etwas gerinnt, was iiber das je einzelne Werk verweist und in einem »sprachlich« geteil-
ten Horizont situiert ist. Bis zu den Revolten der Neuen Musik am Anfang des 20. Jahr-
hunderts war Musik in diesem Sinne stets heteronomistisch; daher gab es Dekonstru-
ieren nur in nuce und nur bei wenigen sehr konstruktiv denkenden Komponisten auf
Jer sFortschrittslinie«. Autonomistische Struktur ist hingegen etwas, was sich erst lang-
sam, vor allem via Etappe des Serialismus, herausbilden mufte. Das erklart auch,
warum musikalische Dekonstruktion sich zunichst, heteronomistisch, an bereits vor-
handenen Strukturmodellen zeigte. Strawinsky ist hier in erster Linie zu nennen. Die
Chorile in der Histoire du soldat sind in Faktur wie barocke, aber mit »falschen« Ténen,
als seien diese versetzt, ausgetauscht, als kiimen sie zu spit oder zu friith. Das Genre
Choral ist so genau bekannt, daf es auch in der Verfremdung erkennbar bleibt, so daf}
Strawinsky auf der Ebene eines einzelnen Parameters — diesmal nicht des Rhythmus —
die musikalische Struktur einer Destruktion aussetzen kann, die gleichweg das Original
nicht zur Ginze zerstort. Der Weltbezug, das Semantische, das auf diese Weise ironisiert
wird, stellt sich durch den historischen Bezug auf frithere Musik ein, fungiert wie einer
der oben angesprochenen Identititskerne und kann different gemacht werden. Die
Differenz zwischen Original und der strukturverschiebenden Neufassung ist der Effekt
von Strawinskys musikalischer Dekonstruktion.

Diese Sorte musikalischer Dekonstruktion méchte ich dupere Dekonstruktion nen-
nen, weil sie zwar die Struktur dekonstruiert, aber eine Struktur sich vornimmt, die
bereits vorgegeben ist und nicht selber im Akt des Dekonstruierens generiert wird. Eine
musikalische Dekonstruktion, die eine autonomistische Struktur zugleich erzeugt wie
im Erzeugen dekonstruiert, sei immanente Dekonstruktion genannt; und nur um diese
ist es im folgenden zu tun.

Weil also in posttraditioneller, zunehmend autonomistischer Musik die Struk-
tur immanent sich auspragt (im doppelten Sinne: in der Immanenz und als immanen-
te), ist eine nicht (mehr) heteronomistische Dekonstruktion, die mit ihrem Finwirken
auf die Struktur zugleich diese soweit verindernd mitgestaltet, daf} man sagen mul,
daB sie sie auch zugleich generiert (im Ideal- oder zumindest Endfall kongruieren
Dekonstruktion qua »Eingriff« und qua Generierung), nicht nur méglich, sondern
auch ein sich immer weiter offnendes Feld musikalischen Experimentierens. (Wie-
weit das am epochalen Ubergang von Tonalitt zu Atonalitit liegt, wieweit Atonali-
tit nicht nur Dekonstruktion begiinstigt, sondern geradezu herausfordert, ob sogar
daraus Normatives folgte, sei zunéichst ausgeklammert — ich werde mich dazu spiter
duBern.) Tief in der musikalischen Moderne verwurzelt, liegt mit der musikalischen
Dekonstruktion nun ein neues Paradigma vor, das einer maglichst weitrdumigen Explo-
ration harrt.

Fine musikalische Dekonstruktion, die an der Struktur, das heiBt am individuellen
Werk und nicht an Vorgegebenem, also an »Musik iiber Musik« interessiert ist, geht sehr
wohl vom Text aus (und beriihrt sich dabei mit der Texttheorie), nimmt sich aber einen
musikalischen Text vor: eine musikalische Konstruktion, an die Hand angelegt wird.

Deren Begriff ist doppeldeutig: Ergebnis (das vorliegende Werk) und Gemachtwerden.
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Dekonstruktives Komponieren im autonomistischen Sinne ist an diesem letzteren
interessiert (und das heteronomistische eher am ersteren), weil nur dort der Vereinheit-
lichungssog des Komponierens subversiv aufgebrochen werden kann. Das impliziert
konstitutiv eine konstruktivistische Arbeitseinstellung zwischen Technik und Ich-
Aspekten (Volition, Geschmack etc.). Musikalische Dekonstruktion ist notwendiger-
weise an Prakomposition gebunden. Damit liegt sie oppositionell zum giéingigen neo-
konservatistischen Geist der sogenannten Neuen Musik.

II1. Dekonstruktion als kompositorisches Verfahren

Die grundlegende Idee der musikalischen Strukturbildung besteht darin, dal mit mehr
als einer Struktur gearbeitet wird. Das ist keinesfalls trivial. In allem bisherigen musi-
kalischen Denken wird die musikalische Struktur von Werken einsinnig gedacht. Mag
sie noch so sehr in sich differenziert und mehrschichtig sein, stets dienen alle internen
Unterscheidungen einer gemeinsamen-Struktur, von der aus allein sich die zentralen
Grofen Sinn, Werkidentitit und klangliche Realisierung bestimmen. Ein Werk, aber
auch schon ein Ausschnitt (ein »Stiick« Musik) ist mit sich identisch und soll als das,
was es ist, gespielt werden. Die hermeneutischen Differenzen bei unterschiedlichen
Interpretationen des gleichen Stiicks richten sich am Ideal eines Sinnzentrums aus, und
auch die klangliche Realisierung ist auf Transparenz, FaBlichkeit, auf Okonomie bezie-
hungsweise auf Werktreue hin orientiert. Dall nun diese mit sich selbst identische
musikalische Struktur — wie auch immer — aufgebrochen wird (iibrigens eine schon lang
gehegte Sehnsucht), wird in der musikalischen Dekonstruktion nicht einfach zum
Thema, sondern zur Aufforderung.

Zuzugeben ist, daf} die dulere musikalische Dekonstruktion bereits mit einem
solchen einsinnigen Strukturbegriff gebrochen hat. Strawinskys Choral besitzt eine
Struktur wie jeder andere auch, aber man spiirt, daf} sie mit einer solchen, »normalen,
nicht identisch ist. Gegenkrifte, und seien sie blof} destruktive, haben an ihr genagt und
jene falschen Noten erzeugt, von denen diese Musik lebt. Ein anderes Beispiel von
Strawinsky wére seine Klaviersonate, in der ein musikalisches Thema einem Beethoven-
schen entnommen ist: Gebrochene Sexten werden in laufenden Sechzehnteln stufen-
weise sequenziert, das Beethovensche Thema (also klassische, integer tonale) wird um
eine Sechzehntel verschoben, so daf} sich die Unterscheidung von toten und melodi-
schen Intervallen umkehrt; man hért nun sequenzierte Quinten, die, wie die beriich-
tigten Quintparallelen, falsch klingen. Der Verfremdungseffekt ist gelungen. Die Struk-
tur wird im Prinzip beibehalten, aber konterkariert. Dieses heteronomistische Verfahren
bleibt an der Oberfliche. Das ist nicht wertend gemeint, sondern macht darauf auf-
merksam, dal} die musikalische Dekonstruktion in diesem Fall nur darin besteht, die
Strukturidentitit Choral aufzufalten, in sie einen Keil zu treiben, sie partiell zu destru-
ieren. Dekonstruktion muf} aber letztlich mehr sein: ein permanentes Geschehen von
Destruktion und Konstruktion, von Genese und Dekomposition, von Aufbau und Abbau.
»Permanent« soll heillen, daf} ein solch changierendes Geschehen durch die musikali-
sche Zeit hindurch verlauft, nicht ab und zu, daf} es die musikalische Zeit und ihre
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Konstitution selber tangiert. (Fiir die duberst komplizierten musikzeit-philosophischen
Fragen sei auf die Forschung verwiesen.)

Beim heteronomistischen Dekonstruieren ist entscheidend, daf keine zweite (oder
dritte etc.) Struktur vonndten ist, sondern daf die eine, um die es geht, partiell destru-
iert wird. Dies hat zur Folge, daB ein Stil, aus rezeptions’cisthetischen Griinden als
bekannt vorausgesetzt, in sich ironisiert wird. Diese dufiere Dekonstruktion funktioniert
daher nur bei Bekanntem; daher die Vorliebe fiir Zitatkunst, Bearbeitung, Neoklassi-
sismus etc. Dieses Bekannte ist das Analogon zu jenen Identititen und Weltbeziigen,
an denen sich die Debatten der nicht-musikalischen Dekonstruktion immer entziindet
haben.

Die innere Dekonstruktion, die sich nun geschichtlich auftut, ist, vor allem im
klingenden Ergebnis, grundverschieden. Hiibler nannte sein Drittes Streichquartett
Dialektische Phantasie; in Wahrheit handelt es sich um ein mehrfach-badiges Werk der
musikalischen Dekonstruktion. An vieles von Brian Ferneyhough wire zu denken, ge-
rade auch aus der frithen Zeit, wie etwa Time & Motion Study 1 fiir Violoncello und
live-electronics. Ich darf auch mein Oboenkonzert Medusa (Kassel 1994) erwihnen, das
erste Poly-Werk, in dem eigenstandige Werke als polyphone Tektonikbestandteile fun-
gieren. In solcher Musik, die anders klingt als geschichtskommentierende oder auch die
integralistische der seriellen Epoche, wird spiirbar, dah sich die Fragen nach Werk, nach
Identitit, nach Form und Struktur grundsitzlich verschoben haben. Wir horen diese
Musik prinzipiell anders, gerade weil sie in ihrem autonomistischen Ansatz nicht von
threr strukturbedingten »inneren« Handlung ablenkt.

Ich mochte nun — ohne systematischen Anspruch —einige kompositorische Verfah-
ren musikalischer Dekonstruktion hinsichtlich struktureller, aber auch semantischer
Aspekte erwéhnen. "

1. Das vielleicht wichtigste dekonstruktivistische Verfahren ist die Kreuzung diver-
gierender, ja konfligierender Strategien prikompositorischer Formplanung. Die Form
stellt sich daher insofern nicht nur als mehrschichtig, sondern als Kombination aus
mehreren eigensinnigen Formverliufen dar, als diese zunichst unabhéngig voneinander
entwickelt (als steuerten sie nur jeweils ein Werk) und erst in einem zweiten Schritt
aufeinander bezogen werden. Auf die dadurch entstehende, in sich widerspriichliche
Form hat in einem weiteren Schritt die kompositorische Phantasie zu reagieren. Das
Ergebnis ist von einer Art, die auch beim besten Willen nicht imaginiert werden kann;
das kompositorische Subjekt sieht sich daher einer, wenn man will: kiinstlichen experi-
mentellen Situation ausgesetzt, deren Eigenlogik unaufhorlich Sachzwinge objektiver
Natur ausiibt.® .

2. Das Ausreizen von Ungereimtheiten, die in solchen konfligierenden Formstruk-
turen emergieren, ist eines der privilegierten Mittel dekonstruktiven Denkens. In der
Wabhl, sie zu kaschieren oder aber zu pointieren, entscheidet sich, wieweit der Komponist

6  Es ist leicht zu erkennen, daf} an dieser Stelle das 20.-Jahrhundert-Zauberwort »Zufall«
eingewandert ist.
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es mit der dekonstruktiven Asthetik seines Werks ernst meint. Es geht, mit anderen
Worten, darum, die Schriinde der Diskurskontur gerade nicht zu glatten, sondern im
Gegenteil weiter aufzurauhen. ‘

3. Als parametrische Subversion kénnte man das Verfahren bezeichnen, mit dem
in die Morphologie dergestalt eingegriffen wird, daf} ein bestimmter Parameter, der fiir
deren Konstitution substantiell ist, durch einen »artfremdenc« ersetzt oder so gehand-
habt wird, als ob er sich auf eine andere Morphologie bezige. Ein Beispiel fiir das erstere
wire die Ersetzung der Spielweise »normal gestrichen« bei einer Violoncello-Kantilene
durch Fingerperkussion; fiir das letztere die Infiltration schnellerer rhythmischer Im-
pulse, die dem Gestaltcharakter einer solchen Kantilene widersprachen.

4. Verlocherung der musikalischen Diskursivitdt wire der »unmotivierte« (das heil3t
zwar strukturell bedingte, aber morphologisch »iiberraschende«) Entzug von Informa-
tion, der in keiner Weise bis zur volligen Abwesenheit — Pausen — fithren muf. Interes-
santer ist die Reduktion einiger Parameter (ergo: geringere Differenzierung) oder von
Bestandteilen der Morphologie selber (etwa die Reduktion auf Primértone einer Melo-
die, das heifit Eliminierung des »Besonderen« an einer solchen). Verlocherung hat, auf
diese Weise eher als ein subkutanes Mittel betrachtet, den Vorteil, in die musikalische
Diskursivitit hochst flexibel, in verschiedenen Graden und in immer neuen Parameter-
konstellationen eingreifen zu konnen.

5. Fin zentraler Komplex von Technik ist natiirlich die Polyphonie, schon allein
deswegen, weil sie die privilegierte Arbeit mit Differenz innerhalb der musikalischen
Diskursivitit — und zwar autonomistisch — darstellt.” Die unter Punkt 1 angesprochene
Kombinierung konfligierender Formstrategien wird sich, so oder so, auf morphologi-
scher Ebene polyphonisch ausprégen. Die Punkte erhdhter Ungereimtheit sind auch
diejenigen, die man als Kreuzungspunkte divergierender Direktionalitét fassen kann,
An solchen Punkten ist die hérende Aufmerksamkeit gezwungen, mehreren gleicher-
maBen signifikativen Sinnstrukturen zu folgen, was prinzipiell zu Uberforderung fiihrt
— einem Surplus, das in seiner Anwesenheit aber als Abwesenheit gehort wird. Der
musikalische Sinn der einen polyphonen Schicht wird von dem der zweiten gleichsam
iibertont — und umgekehrt. Gesteigerte Anwesenheit schligt um in partialisierende

Perzeption und erzeugt somit Abwesenheit zweiten Grades — vorausgesetzt, daf} die
musikalische Morphologie entsprechend scharf distinguiert ist.

6. Das letzt zu nennende Verfahren ist davon eine perverse, sozusagen polymorphe
Zuspitzung. Ich méchte sie »komplexistische Belagerung« nennen und dabei die belli- -
zistische Konnotation durchaus in Kauf nehmen. Belagerung heifit hier handgreiflich, -
daB eine musikalische Sinneinheit — die ja per definitionem dazu tendiert, sich zu einem
Identititskern zu verfestigen — in Abwehr einer solchen »Materialisierung« (und in dem
MaBe, in dem sie zu ihr gelangt) von Stérmaterial umstellt wird, so dal} es zu einer
Fixierung erst gar nicht kommen kann.8

7 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Kritik der neuen Musik. Entwuif einer Musik des 21. Jahrhun-
derts, Kassel 1998, S. 891f.
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Zwei konkrete Beispiele aus meinem (Euvre seien angefiihrt. Die Grundidee mei-
nes Bratschenstiicks memor sum (Kassel 1998) ist die Fithrung einer langgezogenen,
cantus-firmus-artigen, immer wieder im Kleinen verzierten Melodie, die virtuell per-
manent auf zwei Saiten gegriffen wird, so da mikrotonale Abweichungen leicht aus-
fithrbar sind. Ein drittes Notensystem regelt die Bogenfithrung auf den beiden Saiten,
<o daB eine mikrotonale Innen-Aufbrechung (einschlieBlich eines »rechteckigen« Vibra-
tos und kurzzeitiger Zwei-»stimmig«-keiten) entsteht, die anders nicht notierbar und
realisierbar wire. Der durchgehaltene melodische Duktus wird somit im Inneren ver-
setzt und verschoben, mithin »different« gemacht. Mein Violoncellostiick La vision
d’ange nouveau (1997/98; unter www.claussteffenmahnkopf.de) ist tendenziell auf drei
Systemen notiert — mit realen drei Stimmen oder mit rhythmisch unabhingig gefiihrten
Parametern. Das letztere ist von keinem hohen Grad an Dekonstruktivitit; eine Linie
wird sub-parametrisch (zum Beispiel Strichort) konterkariert. Interessanter ist der erste
Fall, bei dem zwei oder drei morphologisch stark divergierende Linien gleichzeitig rea-
lisiert werden miissen, was zumeist konkret heifl}t, daB der Spieler zwischen den Ténen
der verschiedenen Linien hin- und herspringen muB. Alle Linien sind auf diese Weise
prasent und zugleich auch wieder nicht. Das Endergebnis ist als einstimmige Linie
weder zu notieren noch vom Interpreten addquat zu denken; fiir den Hérer ein perma-
nentes Versetzen zwischen mehreren Sinnebenen ohne die eine Struktur, auf die er das
Gehorte riickbeziehen konnte.

Es wird immer die Frage gestellt, wie denn solche — nicht (mehr) ein-sinnige —
Musik zu héren sei, wobei auch immer wieder eine Reihe altbekannter MiBverstindnisse
sum Vorschein kommen. Diese miinden nicht selten in die irrige Annahme, man solle
solche Musik héren wie eine kristallklar dargebotene Mozart-Sonate, als ob nicht das
20.Jahrhundert in Tausenden von Vorschlégen vorexerziert hat, dal Musik mehr ist als
eine in sich transparente, in sich geschlossene Sinnstruktur. Die Differenz, die sich im
Werk buchstiblich auftut, wiederholt sich zwischen dem Werk und dem je einzelnen
Hérer. Etwas von diesem kommt hinzu, und umgekehrt fehlt ihm etwas vom Werkgan-
zen, das zwar vorhanden, ihm aber als solches nicht verfiigbar ist. Mit dieser Situation
ist der milverstehende Horer iiberfordert, wenn auch durchaus von ihr angezogen.
(Viele Attraktivitit neuer Musik erwichst durchaus dem schieren Unversténdnis.) Der
Hérer dekonstruktiver Musik muf} lernen, daB ... = nein: muf abstreifen, was er von
dem lassischen Erbe projizierend mitschleppt. Er muf} beginnen, mit den Freirdumen,
den Vakuolen, den Falten und Rissen, den Lochern und Ungereimtheiten, aber auch

8  Ubrigens zeigen diese Aspekte, dafl musikalische Komplexitit (im Sinne des Komplexismus)
einerseits ein Effekt von musikalischer Dekonstruktion ist, andererseits, betrachtet man
dessen eigentlichen Zweck als die Manifestation musikalischen Dekonstruierens (also jen-
seits der affektiven Oberflichenwirkung), in Musik mit geringerem komplexistischen Design
durchaus dhnlicher musikalischer Sinn entstehen kann — vorausgesetzt, daf} der Grad der
sArbeit« an der Struktur auf einer sehr tiefen Ebene dhnlich ist. Ich muB aber gestehen, daf}
mir dieser Gedanke selber noch dunkel ist. So weit ich sehe, ist dekonstruktive Musik immer
»irgendwie« komplexistisch — entweder dezidiert oder unterdriickt, das heifit in Form von
pragmatisch sentschirften« Partituren.
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mit den Uberfrachtungen, mit dem »Zuparkenc, den péranoischen Um- und Nachstel-

lungen zu leben. Im tiglichen Leben tut er dies ohnehin, und mit Erfolg. Also, warum
nicht auch in der Musik? |

IV. Analytische Hinweise auf meine »Zweite Kammersymphonie«:

Die Zweite Kammersymphonie von 1998/1999 (unter www.claussteffenmahnkopf.de) ist
die erste Komposition, in der ich bewuBt eine dekonstruktivistische Fragestellung zur
Konzeption eines Werkes machte, was nicht heift, daB dies nicht auch zuvor un- oder
halbbewuf3t geschah. Um dem Mifverstindnis aus dem Weg zu gehen, ich sei als
Komponist Erprobungsanwender meiner Theorien, sei angefiigt, daf} die mit diesem
spezifischen Stiick verbundenen ésthetischen Problemstellungen nur einige mogliche
Aspekte musikalischer Dekonstruktion abdecken. Auch in meiner kompositorischen
Arbeit ist musikalische Dekonstruktion ein Werdendes innerhalb eines Personalstils.

Die Einbettung meiner Zweiten Kammersymphonie in einen dekonstruktivistischen
Kontext zeigt der Werkzusammenhang, in dem sie sich befindet. Komponiert fiir ein
Kammerorchester aus 15 Solisten und von etwa 22 Minuten Lénge, ist sie ein Teil -
meines Musiktheaters nach Walter Benjamins Angelus Novus, das, als Poly-Werk, aus
6 eigenstidndigen Stiicken besteht, die intern auf ganz unterschiedliche Weisen in Be-
ziehung stehen und durch verschiedene Verschachtelungsstrategien miteinander ver-
woben sind. Zentrale Achse von Angelus Novus sind die fiinf Strophen von Angela Nova
fiir Sopran und Ensemble, in die hinein die tibrigen Werke interpoliert sind, auf deren
Gesamtablauf ein Flotenstiick, in seine 131 Taktfragmente zerstiickelt, verteilt wird.
Dazu tritt noch eine Art von Nicht-Musik in Form einer gewissen akustischen Ver-
schmutzung durch ein Schlagzeug. Die Zweite Kammersymphonie, die als eigenstandiges
Stiick natiirlich integral erklingt, wird in zwei Teile zerschnitten; in diesen Schnitt fillt
die mittlere der finf Strophen von Angela Nova.

Diese sowohl formale, also diachrone, wie auch synchrone Zersetzung der Werk-
Identitit ist freilich noch kein dekonstruktiver Aspekt im zweiten oben genannten, also
autonomistischen Sinne. Die Differenzen — die formalen, zwischen den beiden Kam-
mersymphonieteilen und Angela Nova, wie die vertikalen, zwischen dem Ensemble und
der Flote beziehungsweise dem Schlagzeug — werden als solche belassen, ohne Ver-
mittlung, ohne Verschnungsabsicht. (In Parenthese sei angemerkt, daf sich die Diffe-
renzialitdt nochmals zwischen Musik und Biithne wiederholt; ich méchte mich aber
im weiteren einer medientheoretischen Diskussion von Musiktheater — friiher Oper
genannt — enthalten und auf die musikalischen Aspekte beschrinken.%)

Dekonstruktion in zweiten obigen Sinne — als Arbeit an einer autonomistischen
Differenz, als Dekonstruieren — habe ich im wesentlichen durch zwei konzeptuelle
Aufgabenstellungen vorab festgelegt. Die Zweite Kammersymphonie sollte, so war der

9 Vgl Claus- Steffen Mahnkopf, »Angelus-Novus-Zyklus«, in: Programmheft der Miinchener
Biennale 2000.
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Plan, das Verhaltnis von An- und Abwesenheit thematisieren und eine strukturelle
Kreuzung mehrerer Formpline darstellen.

Ich entschied, daB dieses Werk intern — und nicht duBerlich wie in ikonoklastischer,
parodierender, zitativer etc. Musik — drei andere Werke in sich aufnehmen sollte. Diese
drei Werke sind so gewihlt, daB sich historische Aspekte und solche meiner kiinstleri-
schen Biographie ergénzen: Schonbergs Erste Kammersymphonie, ein Schliisselerlebnis
wihrend der Studienzeit, Gegenstand meiner Dissertation, Objekt meiner expressioni-
stischen Sehnsucht; Ferneyhoughs Carceri d'Invenzione I, die erste Kammersymphonie
meines Lehrers, der Schonberg beerbte und in dessen Erbschaft ich mich selbst verstehe;
und schlieBlich meine eigene (Erste) Kammersymphonie, die ich schon deswegen inte-
grieren wollte, weil sie bislang nicht gespielt wurde und ich auf indirekte Weise die
Aufmerksamkeit auf sie lenken wollte. In gewissem Malle vermochte ich auf diese Weise
— zeitgleich — drei fir mich héchst wichtige Werke nachzukomponieren und mich in
drei Komponisten einzufiihlen (meine eigene Vergangenheit eingeschlossen).

Es ging mir aber, obwohl das Werk durch und durch ein komplexistisches ist, nicht
um Summierung oder Maximalisierung, sozusagen von Geschichte und der persénli-
chen Vermitteltheit. Der Plan, der umzusetzen war, wird verstandlich, wenn man streng
im Auge behilt, dall meine Musik, diese Zweite Kammersymphonie, zu keinem Zeitpunkt
wie Schénberg, Ferneyhough oder wie meine Erste Kammersymphonie klingen diirfe. Die
radikale Autonomiedsthetik erzwingt, dafl jedes Werk seine eigene Sprache spricht, also
morphologische Heteronomie strengstens verweigert wird.

Was tat ich nun? Ich entschied, daB die Instrumentation Ferneyhough, die Mor-
phologie Schonbergs, Satz- und Tempodisposition meiner eigenen Symphonie zu folgen
hitten — mit folgender Prazisierung. Ferneyhoughs Carceri d'Invenzione 1 verlduft in
stets sich verindernder Instrumentengruppierung. Diese iibernahm ich, allerdings
konsequent riickldufig, um eine plakative Riickbeziehung zu vermeiden. Was Schén-
berg betrifft, so iibersetzte ich die Charakteristiken, die Gestalteigenheiten der circa
20 morphologischen Materialien in abstraktere, wie »fanfarenhafte, »kleingliedrig—auf—
steigendg, »lamentohaft-absteigend«, »mit integriertem Ornament« etc., um sie auf
meine eigene musikalische Figurensprache tibertragen zu konnen. Der Formverlauf
— bis hin zur Syntax — in Instrumentation und Morphologie ist zwangsliufig nicht nur
nicht deckungsgleich, sondern widerspricht sich mitunter, ein bestimmter Ausdruck
lann somit mit den »falscheng, also ungeeigneten oder diesem Ausdruck entgegenste-
henden Instrumenten gesetzt sein, nicht zu vergessen, dal} die Instrumentengruppen
mitten in der Kontinuitét einer Morphologie wechseln konnen. Diese Widerspriiche
werden von der dritten Schicht, von Tempo, Satzanlage, Harmonik etc. iiberdies gestei-
gert. Prakompositorisch habe ich also ein mehrdimensionales Form/Syntax-Modell aus-
gearbeitet, das fiir den eigentlichen Kompositionsprozel} streng verbindlich war. Fiir
Briiche in der Vertikalen und Horizontalen sowie viele Ungereimtheiten an lokalen
Stellen war somit hinlinglich gesorgt. '

7ur zweiten dekonstruktivistischen Aufgabenstellung, zum Verhiltnis von Abwe-
senheit und Anwesenheit, das mitnichten nur in den verschiedenen Graden der Wir-
kungsintensitat der Formstruktur jener drei Bezugskammersymphonien thematisiert
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werden sollte. Anwesenheit wurde als die Faktur, wie sie ist, definiert. Davon abgesetzt
sollte Abwesenheit nicht etwa, wie in der althergebrachten Fragmentisthetik, Stille,
Schweigen, sondern graduelle Ausdiinnung, Reduktion, Verlécherung bedeuten. Ich
definierte drei Modi: a) subito vierfaches piano, b) Reduktion einer Instrumentengrup-
pe auf ein (priméres) Instrument, c) Stillhalten der Aktivitit in Form eines sich erge-
benden Akkords — und dies in allen oder einigen Gruppen, polyphon dissoziiert oder
auch nicht. Ausgelost werden diese Reduktionsmodi durch drei Triggerungsrhythmen,
die sich iiber das ganze Stiick erstrecken und immer leicht voneinander verschoben
verlaufen. Bis auf die beiden letzten GroBabschnitte erscheinen diese Rhythmen als
Triggerungsimpulse, als kurze scharfe Akkorde in jenen Instrumentalgruppen, die Fer-
neyhoughs Instrumentation in nicht-retrograder Abfolge bildet. |

Hierzu einige Erginzungen beziehungsweise Erfahrungen: Ein subito pppp kann
bedeuten, daB diese Schicht, bei zeitgleicher groer Aktivitit in den iibrigen Stimmen,
vollig perzeptiv verschwindet, wiewohl weiterhin de facto vorhanden. Die Reduktion
auf ein gleichsam solistisches Instrument macht dasselbe in hohen polyphonen Dichten
paradoxerweise anwesender, horbarer, trotz der Abwesenheit der iibrigen Gruppenpart-
ner. Das Einfrieren der Aktivitdt auf einen stehenden Akkord schlieBlich impliziert das
Neuauftreten einer ginzlich andersgearteten Dimension, namlich des Harmonischen
im Sinne der Prisenz von Akkorden, also einen Parameter-Umschlag. Man sieht, daf}
sich durchaus dialektische Effekte ergeben; sie fungieren aber als Umschlage innerhalb
von Oppositionsverhiltnissen beziehungsweise als Changieren zwischen verschiedenen
Graden dazwischen.

Ab- und Anwesenheit wird schlieflich noch durch eine dritte Technik thematisiert.
Die Musik ist so komponiert, als fliee sie in ihrem regelméfigen metrischen Verlauf -
der normale Schlag ist ein Achtel. Diese Achtel werden aber immer wieder durch léngere
Schldge (Viertel, Fiinftel, Sechstel) beziehungsweise durch kiirzere (Zehntel, Zwolftel,
Sechzehntel) ersetzt, ohne da die Komposition darauf Riicksicht nimmt. Die Musik
wird so — motivationslos — gedehnt oder gestaucht, verbreitert oder eingeschniirt. In
komplexer Musik — und um sie dreht es sich in einer ausgesprochenen Weise in der
Zweiten Kammersymphonie — dndert sich so das Verhaltnis von Anwesenheit und Abwe-
senheit sowohl in verschiedenen Graden und verschiedenen Auspragungsmodalititen
wie in nicht-systematisierbaren Umschlidgen, wenn man so will: Binnendialektiken.

Ein hochstbedeutsamer Nebeneffekt einer solchen (De)Konstruktion besteht dar-
in, dal sie unablissig nicht nur zu »heiklen Situationenc, zu Unstimmigkeiten fiihrt,
sondern schlicht zu Unlésbarem. Zwei Beispiele: Die Kreuzung der Instrumentations- -
abfolge in retrograder und gleichzeitig originaler Weise (fiir »meine« Instrumentation f
und fiir die Triggerungsakzente) fiihrt dazu, daf} zu Beginn (wie am Ende), obwohl nur
ein Spieler vorhanden, Alt- und normale Flote zugleich erklingen miifiten. Eine zweite
unlsbare Situation entstand durch reine Koinzidenz. In Schonbergs Erster Kammer-
symphonie findet sich ein thematisches Material, das nur einmal vorkommt, eine -
schwungvolle Klarinettenmelodie, die ich abstrakt als »ausdrucksvolle Melodie« iiber-
setzt habe (und auf die ich mich im iibrigen ausgesprochen freute). Die prakomposito
rische Formkombinierung wollte es aber, dal} die Instrumentation auf das Solo de
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Trommeln fallt. Wie aber eine ausdrucksvolle Melodie mit einem Set aus fiinf ton-
hohenunspezifischen Fellklingern formen? Ich gestehe, dal ich solche Herausforde-
rungen nicht nur liebe, sondern auferst produktiv finde: Die kompositorische Intelli-
genz ist gefordert, nicht nur nach einer unorthodoxen Losung zu suchen, sondern
solche »AuBerplanmiBigkeit« mit der Rationalitét der Vorgaben unter einen Hut zu
bringen. »Unter einen Hut« heift natiirlich im Endeffekt Integration, aber die von etwas
Nicht-Integrierbarem, bei der immer ein unlésbarer, nichtgeloster Rest bleibt. In sol-
chen, nicht nur lokalen, Problemherden tun sich Spalten auf — eine différance, wenn
man will.

Diese Andeutungen eines Werks mogen an dieser Stelle geniigen, um ein Beispiel
anzufithren, wie die musikalische Struktur durch prakompositorisch definierte und
vorstrukturierte Verfahren einem internen Dekonstruieren zugefithrt wird. Entschei-
dend ist, daB die Zersetzungssyntax eng beziehungsweise die Abfolge der dekonstru-
jerenden Eingriffe dicht genug ist, um zu gewihrleisten, daf sich die musikalische
Struktur nicht verfestigt und eben mit jener einen zusammenschieft, als die man sie
traditionell definierte.

L

V. Asthetische Implikationen
der musikalischen Dekonstruktion als Potential der Zukunft
Begreift man, vorldufig, musikalische Dekonstruktion als ein Geschehen, das gleich-
zeitig destruiert und konstruiert, dann zeigt sich, daf ihre Geschichte bis Beethoven
suriickreicht. Die Bewegung von Ab- und Aufbau findet bei ihm formal in der Durch-
fiihrung und prozessual in der motivisch-thematischen Arbeit statt. Wie weit das Spit-
werk spezifischere Dimensionen musikalischer Dekonstruktion auslotet, ist eine ebenso
spannende wie an dieser Stelle zu weit fithrende Frage. Als Intuition méchte ich nur
anfiigen, dall man vermutlich die Missa Solemnis, an der sich bekanntlich Adorno
abgearbeitet hat, unter dem Aspekt der Dekonstruktion verstehen sollte. Inwieweit auch
die formale Zerkliiftung bei Schumann einmal unter dem Aspekt der Dekonstruktion
o betrachten ist, scheint mir eine gleichfalls nicht unergiebige Fragestellung. Auch
Wagners Ring-Partitur ist nicht ohne dekonstruktive Momente.!0 (Mit diesen histori-
schen Bemerkungen sei keine Geschichtsphilosophie oder eine Teleologie beabsichtigt,
die zu meinen eigenen Intentionen fithrt, woh! aber, daf} sich riickwirkend, von den
Erfahrungen aus, die wir heute mit der musikalischen Dekonstruktion machen, auch
in der tonalen Musik — der des 19.Jahrhunderts — einiges in anderem Lichte betrachten
1aBt.) , _

Dekonstruktion wird — und zwar bifurkativ — im 20.Jahrhundert ein Thema. Was
sich bei Beethoven und Wagner in der Tonalitét — némlich in ihrer Dynamik beziehungs-

10 Vgl. die rudimentéren ﬂberlegungen in Claus-Steffen Mahnkopf, "Wagners Kompositions-
technike, in: Richard Wagner. Konstrukteur der Moderne, hg. von Claus-Steffen Mahnkopf,
Stuttgart 1999, S.159-182, S.181 .
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weise in ihrer Organizitit — ankiindigte, wird in der Nach-Tonalitdt zum Problem, zu
einem produktiven, wenn es gutging. Zwei Hauptlinien lassen sich unterscheiden.
Einmal die heteronomistische mit dem Paradebeispiel dessen, was Strawinsky para-
digmatisch versuchte: Musik iiber Musik, das de(kon)struierende Eingreifen in die
Struktur strukturell bereits vorgegebener Musik. Zum anderen die autonomistische, die
sich zunehmend im Prozef der Posttraditionalisierung des Komponierens abzeichnet
(das heiBt auf der »Fortschrittslinie«, die, wie immer verschlungen, sich kontinuiert).
Vor allem die Errungenschaft der Priakomposition, die mit Webern und spiter dem
Serialismus zum unveriuferlichen Bestand an Handwerk fiir die Komponisten wird,
erlaubt eine Vorab-Entscheidung fiir mehrsinnige Formkonstruktionen. Am Beginn des
21. Jahrhunderts, nach dem Durchgang durch alle Negationsversuche, zeichnet sich ein
Paradigma ab, das jenes Negieren in sein Inneres aufnimmt und damit zugleich annul-
liert: die musikalische Dekonstruktion. ' _

Ubrigens rang auch der spate Adorno um sie. Er visierte sie in einem spéten Vortrag
zur musikalischen Analyse an; und sieist im Berg-Buch sehr présent, auch wenn Adorno
sie so nicht genannt hatte.1! Ja, seinen fiir die neue Musik zentralen Aufsatz Vers une
musique informelle kann und sollte man als den Beginn der musikalischen Dekonstruk-
tion lesen. Adorno miissen angesichts der kognitiven Brennpunkte, die die Serialisten
bildeten, Zweifel an der Funktionstiichtigkeit musikalischer Dialektik gekommen sein.
Zumindest rang er um eine Neuformulierung, die vieles von dem, worum es heute geht,
antizipiert — wenn man jenen Text mit den wachen Augen der gegenwartigen Kompo-
niererfahrungen liest und Adorno nicht einfach Konservatismus vorwirft.12

Wieweit die musikalische Dekonstruktion sich dem epochalen Ubergang von To-
nalitdt zu Atonalitit verdankt, wieweit Atonalitit nicht nur Dekonstruktion begiinstigt,
sondern geradezu herausfordert, ob sogar daraus Normatives folge — diese Fragen habe
ich an anderer Stelle aufgeworfen.!3 Sie fithren sehr weit; ihre Beantwortung kénnte
sich als revolutionér entpuppen. Ich wage an dieser Stelle nur Andeutungen. Die Par-
allelen liegen auf der Hand: Derrida ist obsessiv auf Zentrumslosigkeit (»... en I'absence
de centre ou d’origine«!4) fixiert — der Atonalitit fehlt das Tonzentrum, von dem aus
alle Tonhohenbeziehungen geregelt werden. Die harmonische Dimension muB sich
allererst und je individuell bilden und steht prinzipiell stets in Gefahr, wieder zu zerfal-
len. Gestaltbildung ist somit in atonaler Musik (auch wenn Hilfssysteme wie die Dode-

11 Vgl. Giinter Seubold, Das Ende der Kunst und der Paradigmenwechsel in der Asthetik. Philoso-
phische Untersuchungen zu Adorno, Heidegger und Gehlen in systematischer Absicht, Freiburg
und Miinchen 1997.

12 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, »Adornos Kritik der Neueren Musik, in: Mit den Ohren
denken. Adornos Philosophie der Musik, hg. von Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf,
Frankfurt a. M. 1998, S.251-280.

13 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, »Der Zerfall der Zeit. Prolegomena zu einer Theorie der
Atonalitdte, in: Zeit in der Musik in der Zeit, hg. von Richard Klein, Eckehard Kiem und
Wolfram Ette, Weilerswist 2000, S.354-372.

14 Jacques Derrida, Lécriture et la différence, Paris 1967, S.411.
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kaphonie oder gar serielle Systematiken bemiiht werden) immer einem Auf- und Ab-
bauprozef unterworfen beziehungsweise notwendigerweise auf ihn angewiesen. Eine
dialektische Interpretation (Atonalitit als die »hthere« Stufe von Tonalitit »weil von
ihren konventionellen Fesseln befreit« oder aber deren Fragmentcharakter srettende,
indem komplizierte dialektische Gedankenfiguren angestrengt werden, die zeigen, daf}
die auseinanderstrebenden Dimensionen von Struktur, Klang, Sinn und Expression
konfluieren) hat sich als letztlich unplausibel herausgestellt (darin wire eine Kritik an
Adorno wirklich stichhaltig). Nach hundert Jahren Atonalitét, das heiBt nach hundert
Jahren des Durchgangs durch ihren Méglichkeitshorizont wie durch dessen Negationen,
schimmert die Ahnung auf, daf} Atonalitit ein neues nach-metaphysisches Paradigma
von Musik ist. Kunstmusik bekidme so ein neues Gesicht.

Allein, dekonstruktive Musik bricht mit Schénberg und schlieBt, wenn man so will,
an Berg an, indem dessen Ideal einer skonomischen, in sich transparenten, durchhor-
baren Musik aufgekiindigt wird, dessen Struktur mit ihrer Expression dialektisch zu-
sammenillt und fiir die die »eine« authentische Interpretation (man denke an Rudolf
Kolisch) méglich sein soll. Noch ein Michael Gielen denkt auf diese Weise; bereits
geringfiigig jiingere Interpreten wie Hans Zender sehen das anders; die Pioniere der
komplexen Musik schlieBlich wissen das Moment von Unspielbarkeit (ebenfalls eine
Dimension dekonstruktiver Musikpraxis) als Freiheitsbereicherung zu schitzen. De-
konstruktive Musik ist dabei das absolute Gegenteil dessen, was Stockhausens Inter-
pretationspraxis — in Wahrheit die sklavische Reduplikation einer Notationsessenz in
Form digitalisierbarer Tondokumente — intendiert.

Die scheinbaren Nachteile dekonstruktiven Komponierens liegen auf der Hand: die
unausweichliche Notwendigkeit, in jedem Werk Mehreres zu verwirklichen: mehrere
Konzepte, mehrere Strukturen, mehrere Werke etc. zu kombinieren. Der Arbeitsauf-
wand erhoht sich gewaltig; die eingesetzte kompositorische Intelligenz ist betrichtlich;
die Prakomposition wird unauflésbar tragender Bestandteil der kompositorischen Arbeit
und der kreativen Phantasie; technische Virtuositit ist genauso vonndten wie — a la
Hindemith — unbrauchbar; der Streit mit den Interpreten ist vorprogrammiert.

Doch ist es nicht so, daB die Werke musikalischer Dekonstruktion tiber das verfi-
gen, was der neue Musikdiskurs hundert Jahre lang immer herbeibeschwor? Sie sind
reflexiv (und zwar intern), nicht-konservatiy, anti-affirmatiy experimentell, differenz-
otientiert, subversiv und kritisch. Sie gewihren der Differenz in der Musik (immerhin
eine Option des Immanentismus) ihr Eigenrecht; ersffnen einen nicht-affirmativen
Strukturbegriff, um den das 20.Jahrhundert, sowohl als Moderne wie als Avantgarde
verstanden, so sehr rang, daB es fast daran zugrunde ging; sie erméglichen die theore-
tisch zeitgleiche Kritik der morphologischen Gegebenheiten im Diskurs (daher erklart

sich, zumindest aus der subjektiven Sicht der Rezipienten, die hohe Geschwindigkeit
dekonstruktiver Musik).

&,
9'0

Uber ein Jahr, nachdem ich mich in einem Beitrag zum Merkur-Sonderheft iiber Post-
moderne unter dem Stichwort »Zweite Moderne« in aller Vorlaufigkeit fiir die musika-
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lische Dekonstruktion aussprach,!> entdeckte ich in dem konzise verfaBten Buch von
Heinrich Klotz Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne — Postmoderne — Zweite Moderne, zur
letzteren zugehorig, die Architekturrichtung »Dekonstruktivismus«.!6 Die dort ab-
gebildeten Architekturentwiirfe erinnerten mich sehr an komplexistische Musik, an
ihre Partituren, an ihre Skizzen. Solche Bauten sehen so aus (und diirften ein Wohn-
gefiihl auslosen), wie komplexe Musik klingt (und auf welche »irre« Reise sie den
Horer schickt). Wie Klotz diesen Dekonstruktivismus in der Architektur beschreibt —
»Zerschlagung und Zersplitterung der geschlossenen Form, »trotz eines ahistorisch
selbstbegriindeten — modernen — Vokabulars aufgefiillt mit semantischen Verweisenc,
»Aufstand gegen glatte Perfektion und widerstandslose Stimmigkeit«, »ruppiges Auf-
einandertreffenc von unpassenden Teilen«, »Hinderlichkeiten und Briiche« —, trifft sich
fast deckungsgleich mit den Charakteristiken der musikalischen Dekonstruktion. Inter-
essant ist, dal} die Musik offenbar nicht den Ereignissen hinterherhinkt. Klotz datiert
den Beginn dieser Richtung in der Architektur auf 1978, einer Zeit, in der Brian
Ferneyhough, der erste und bislang elaborierteste musikalische Dekonstruktivist, mit
seinem Orchesterstiick La Terre est un Homme zu seiner musikalischen Sprache fand,
auf der er seither aufbaut. Sein 1980 — also ein Jahr nach Nonos Diotima-Quartett —
entstandenes Second String Quartet thematisiert, wie jenes, Abwesenheit und Anwesen-
heit, aber in dekonstruktiver Weise, als Auf- und Abbaugeschehen der musikalischen
Faktur,'7 wihrend Nono, noch ganz in der vergleichsweise alten Asthetik verhaftet, mit
buchstiblicher Stille, also fragmentisthetisch, arbeitet.

Musikalische Dekonstruktion, so wie hier dargelegt, hat unabstreitbar ein konser-
vatives Element, wenn man den Versuch einer immanenten Fortfithrung der Geschichte
unter avantgardistischen Pramissen, wie es Schénberg ja bereits unternahm, als konser-
vativ bezeichnen — denunzieren? — mochte. Es geht um die Kontinuitit von Kunst-
musik, es geht um die Kontinuitit der Méglichkeit eines komplexen kompositorischen
Ansatzes, der erlaubt, eine »Sprache« zu entwickeln, die nicht nur funktioniert — und
vergessen wir nicht, daf} in vieler neuer Musik das genau nicht geschieht —, sondern
tiberhaupt all das auf eine authentische Weise gestattet, was man einsthin als Ausdruck,
als Semantik, als Bedeutung, als Sinn — als Sprache eben — bezeichnete. In diesem Sinne
beerbt, durch die Kritik hindurch, das dekonstruktive Komponieren das Ideal des inte-
gralen Kunstwerks: es zielt auf ein Nichtzusammengestiickeltes, das sich aber allen
Ditferenzen vorbehaltlos hingibt. Jenen Nachteilen stehen die Vorziige eines paradig-
matisch Neuen gegeniiber. »Nun wihle!«!8

15 Claus-Steffen Mahnkopf, »Neue Musik am Beginn der Zweiten Moderne, in: Merkur
594/595 (1998), S.864-875.

16 Heinrich Klotz, Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne — Postmoderne — Zweite Moderne, Miin-
chen 1999, S. 165ff.

17 Vgl. Brian Ferneyhough, »Second String Quartet, in: ders., Collected Writings, hg. von
Richard Toop und James Boros, Amsterdam 1995, S. 117-130.

18  Friedrich Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches I1, hg. von Giorgio Colli und Mazzino
Montinari, Miinchen 1988, S.520.




	20090312154408357_0041
	20090312154408357_0042
	20090312154408357_0043
	20090312154408357_0044
	20090312154408357_0045
	20090312154408357_0046
	20090312154408357_0047
	20090312154408357_0048
	20090312154408357_0049
	20090312154408357_0050
	20090312154408357_0051
	20090312154408357_0052
	20090312154408357_0053
	20090312154408357_0054
	20090312154408357_0055
	20090312154408357_0056
	20090312154408357_0057
	20090312154408357_0058
	20090312154408357_0059
	20090312154408357_0060

