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Zwei Versuche zu Helmut Lachenmann
Claus-Steffen Mahnkopf

»... Helmut ... inciampa ...« (Nono)

Vorbemerkung: Uber Lachenmann, aus Griinden, die dieser Text erlautern wird, kann ich
nicht einsinnig schreiben. Ich verfasse daher zwei Texte. Einen persénlichen, der gewisse
Verhaltensweisen von Lachenmann aufgreift, um angemessen erzihlen und antworten zu
kénnen. Und einen sachhaltigen, in dem es um seine Musik, sein Denken, seine Wirkung
geht. Beide Texte sind vollig gleichwertig. Doch keine Darstellungsform, auch nicht die
zweispaltige oder auf links und rechts verteilende, kann die Hierarchie vermeiden. Ich
bitte daher den Leser, er mdge mit einem der beiden Texte beginnen und nach dem zwei-
ten seinen ersten nochmals lesen.

* ok

Es gibt Phasen in der Rezeptionsgeschichte von Kiinstlern, in denen es fast unmoglich
scheint, sich iiber sie sinnvoll zu dufern. Es ist der Moment der Breitenakzeptanz, der
Verselbstverstindlichung, der Verheiligung. Bis zu diesem Punkt mag einer der Fiirspra-
che, der leidenschaftlichen Aufwertung, ja der tibertriebenen Verehrung bediirfen (und
bei Lachenmann gibt es mehr als einen, der das in den 80er Jahren getan hat); ist die Phase
der Konsolidierung voriiber, sind Kritik, Attacke, Urteil wieder moglich. Nicht aber in
dem Zeitraum dazwischen. In diesem steckt Lachenmann heute. Daf er ein grofier Kom-
ponist ist, den man einfach gut finden muf, ohne sich gesellschaftlich zu kompromittie-
ren, hat sich iiberall herumgesprochen. Es finden sich kaum noch welche, die zuzugeben
bereit wiren, dal ihnen diese Musik nicht geféllt. Jeder kritische Blick, jedes kleinste Aber
gerit schon in den Verdacht, es seien Rancune, Neid, Borniertheit im Spiel. Weiter ins
Halleluja einzustimmen, dafl wir endlich einen Grofen und einen Avantgardisten haben,
verbietet sich indes dem, der Lachenmann ernst nimmt. Die Sachauseinandersetzung mit
ihm findet deswegen heute nicht im 6ffentlichen Raum statt, sondern in personlichen Ge-
sprichen, in den Diskussionen wihrend der Konzertpausen, in Seminaren, auf Meister-
kursen. Es ist auffillig, welch kritischer, mutiger, ja frecher Ton angestimmt wird — in
wohltuendem Gegensatz zum offiziellen Knicks.

Was soll auch — zur Stunde — fiir, gegen, iiber Lachenmann gesagt werden? Daf sein
Werk bedeutend sei? Daf er einen hohen Preis fiir seine »musique concréte instrumen-
tale« zahlen mufite? Das wire, wenn nicht falsch, so doch banal? Welchen Spielraum bietet
uns Lachenmann, der nun selber zum 4sthetischen Apparat wurde — im doppelten Sinne,
als neue Form desselben und als Teil des alten? Jener Lachenmann, der tendentiell seine
Gegner mit dem Verdikt des falschen Bewuftseins versehen mufite? Wo und wie ist er pro-
duktiv zu machen, um der musikalischen Zukunft willen? Das sind die Fragen, die in sei-
nem 70. Jahr zu stellen sind.

Es sei gestattet, auf seine Musik einzugehen. Das grofite Kompliment, das ich ihr ma-
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CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF

chen kann, ist, einzurdumen, daf sie zuweilen klingt, als ob alle Musik so klingen miisse.
Diese Erfahrung, die man an allen grofen Personalstilen machen kann, ist ein untriigli-
ches Zeichen fiir kiinstlerisches Niveau und Glaubwiirdigkeit, ja fiir geschichtliche Re-
levanz. Ich meine das ohne Einschrinkung: daf sie kldnge, als ob alle Musik so klingen
miisse, heifit nicht, sie sei propagandistisch oder ideologisch, sondern, daf} sie den Mog-
lichkeitsraum von Musik so weit ausmift, dafl man in ihr nichts zu vermissen meint (dafl
sie sehr wohl etwas vermissen 1ift, das von ihr Ausgesparte, eroffnet sich erst der zweiten
Reflexion). Insofern ist sie gelungen — als Ansatz wie als Werkfolge seit den 60er Jahren.

Gleichwohl gibt es Kritisierenswertes. Zunichst im Material. Lachenmann — ganz
typisch fiir den Ansatz seiner Generation, iberhaupt fiir die vor-postmoderne Situation -
konzentriert sich auf einen bestimmten Teilbereich des Materials — das Gerdusch, die
gerduschhaften, sozusagen konkreten Kldange — und vernachlissigt infolgedessen die tibri-
gen Bereiche. (Derlei Vereinseitigung gilt beispielsweise auch fiir den Spektralismus, der
iiber lauter Harmonik die Morphologie vernachléssigt.) Es ist bei Lachenmann nicht ein-
zusehen, wieso die Klangwelt insgesamt so ungemein ausdifferenziert ist, die Tonhdhen
sich aber brav und bieder im Zwdlftonraster bewegen (zumindest gilt das bis zum Mid-
chen, also fiir den Lachenmann, als welcher er sich einen Namen gemacht hat). Die tibliche
Entschuldigung, das geschehe in dialektischer Absicht, sei eine Auseinandersetzung mit
der Tradition, ist meines Erachtens eine ideologische Ausflucht, eine, am Rande gesagt,
reichlich dumme. Ich zumindest hore das nicht und glaube, dafd man das nur hort, wenn
man es glaubt, also ideologisch praformiert ist. Zumal diese zwolftongerasterten Tone
untereinander allermeist einen blof statistischen Zusammenhang eingehen. Sozusagen
zwangslaufig. Wo Tone sind, gibt es auch Verbindungen zwischen ihnen.

Ein anderes Ungeniigen ist die Konservativitit, ja Vormodernitét seiner Rhythmen. Es
liuft ein Raster von Vierteln des Grundschlags — also meist Sechzehntel — durch. Solange
es punktuell zerrissen ist, ist das Raster als Raster, als Restbestand des tonalen Akzent-
stufentakts, nicht zu vernehmen. Zumal viele der Klange und Klangaktionen rhythmische
Prizisheit gerade ausschlieRen. Wenn sich aber das Figurenwerk, sozusagen die Fallung
zwischen den Punkten, vermehrt, dann werden auch noch die Punkte als Synkopen im
gestuften Takt horbar. Dabei verhalt sich Lachenmann, als hitte die Notation niemals
x-tolen erfunden oder als hitte es niemals Polytempik gegeben. Vor allem in Mouvement —
aber auch schon in bestimmten Solopassagen von Harmonica — kommt es zu einem repe-
titiven rhythmischen FluB, der im Gegensatz zur Nicht-Identitit der Klangsprache steht
und nur dort glaubwiirdig wird, wo er ins Sarkastische oder Clowneske verzerrt wird;
streckenweise ist er aber einfach nur schmissig und diirfte durchaus den Gefallen von
Popfans finden. Solche durchgepeitschten Sechzehntel klingen nicht selten wie in Boulez’
Notations pour orchestre: altmodisch.

Das alles kommt daher, daf8 er den Gran Torso-Ansatz nicht fortgefithrt hat. In einem
Skizzenbuch aus dem Frithjahr 1984 steht riickblickend: »Gran Torso / [...] Struktur-ge-
danke zur Reinigung des Horens / Denkens / Erneuerung / Brechmittel / Bruch / Auf-
bruch.« Das Brechmittel 148t das, was iiberwunden werden soll, hinaus; es kommt zum
Bruch, zum Bruch der Erneuerung durch Reinigung; es findet ein Aufbruch statt. Kurz
gesagt bezeichnet das die Revolution der musikalischen Sprache, die sich bei Lachenmann
Mitte der 60er Jahre ankiindigte.

Gran Torso ist das Hauptwerk der Gegen-Musik. Es handelt von all dem, was bisher
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ausgeschlossen war — sozusagen von der Restmenge. Das Vorwort zahlt auf: »helles Knir-
schen«, »verschleierte, quasi entmaterialisierte, kaum wahrnehmbare Tonhdhe«, »trocke-
nes, moglichst scharf perforiertes Rattern«, »Art yWahwah-Effekt«, »das Klangresultat
soll an den Flatterzungen-Effekt einer geddmpften Posaune oder Trompete erinnernc,
»Art >Schnarchenc, »trockenes prasselndes Knirschen«, und im Notentext: » Pfiffec,
»Wische, »quasi »Sige«, »sphirisches Gerdusch«, »unhérbar weiter >schreiben««, »fast
tonlos«, »quasi erstickt«, »dicht sperforiert«, »knarrend«. Das Revolutionire und Geniale
nun ist nicht, daf} derlei eingesetzt wird — als Zusitze, Verfremdungen, als Provokationen
—, sondern daf} mit diesem Material ernst gemacht wird und aus ihm — und nur aus ihm —
die gesamte Form, Syntax, »Sprache« entwickelt werden, dafd daraus — und nur daraus —
die Musik besteht. Die Dialektik will es, daf dieser konsequente Negativismus keine
Negationsmusik ist; sie mufd nichts abwehren, nicht konterkarieren, nichts ironisieren, wie
etwa in der Tanzsuite und ihrer Dekonstruktion von Ténzen geschehen (was nicht pejora-
tiv gemeint ist: es entsteht dort ein diabolischer Tanz, eine sarkastische Karikatur, einer
Dante-Holle wiirdig). Sie ist noch frei vom Hedonistischen des groffen Orchesters, dem
Lachenmann spiter verfallen und worauf er mit schlechtem Gewissen produktiv reagieren
wird. Es ist, als ob Lachenmann im Laufe der 70er Jahre — als Nono ganz andere Schliisse
zog, aber dieser stand, wie wir heute wissen, am Beginn eines Alterswerks — glaubte, er
miisse gegen die Gesellschaft vorgehen, wo er doch schon langst weiter als diese war. Gran
Torso ist musikalischer Messianismus — sozusagen in objektivierter Gestalt —, auch wenn
Lachenmann, vielleicht in christlichem Selbsthaf, den Messias verteufelt.

Mit dieser radikal anderen, veritabel und emphatisch neuen Musik — einem wahren
Bild von Nicht-Identitit — gibt Lachenmann seine Antwort auf Nono, nicht zu sehr auf
dessen Musik, eher auf die Herausforderung, die dieses Uber-Ich darstellen sollte. Bei
Lachenmann wirkt ein Verbot produktiv, zwar kein jiidisches der Bilder, aber ein prote-
stantisches reiner Gesinnungsethik. Wenn Benjamin einmal meinte, daf} die Katastrophe
sei, daf? es so weitergehe, dann ist die Musik jener Jahre, die mehr ist, als der Name »musi-
que concrete instrumentale« zu fassen versucht, die addquate Reaktion darauf. Man sollte
nicht das Versagen der deutschen Linken vergessen, die 68 herumkreischten, aber sonst
wenig produzierten. Lachenmann, im Gegensatz zu Nono, erwihnt zwar Hitler, den
Faschismus, die Shoah nicht — sonderbar fiir einen Linken, der sich andauernd Miihe gibt,
der verlogenen biirgerlichen Welt die Fratze herunterzureiflen —, er arbeitet aber an dem
Entwurf einer erneuerten Musik, ganz Adornoisch in dem Sinne, dafl man die Gesellschaft
am besten erfasse, indem man sich in die Detailprobleme des eigenen Faches versenke und
verliere.! Das Thema dieser Zeit war die Reflexion des Horens auf sich selbst; damit wird

Es gehort zu den hervorstechendsten Eigenschaften der Person Lachenmann, daf} er derlei von sich wei-
sen wiirde. Br sagt es explizit: Fiir Nono war »das Komponieren eine Art messianisches Bediirfnis«, und
das ginge ihm, Lachenmann, véllig ab. (Helmut Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung, hg. v.
Josef Hiusler, Wiesbaden 1996, S. 223) Trotzdem kénnen wir sagen, daf seine Musik, wie auch die Klaus
Hubers, in einem messianischen Projekt steht. (Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, Uber das Messianische in
" der Musik, in: ders./Younghi Pagh-Paan, Ars (in)humana? Zur Position des Menschen in den Kiinsten
unserer Zeit [= einwurf 03. Dialoge zwischen Kunst und Musik an der Hochschule fiir Kiinste Bremen],
Bremen 2004, und ders., Der Ewige Friede und die ungeteilte Gerechtigkeit. Zum Messianischen in der
Musik, in: Vom hérbaren Frieden, hg. v. Hartmut Liick u. Dieter Senghaas, Frankfurt a. M. 2005) Der
Protestant Lachenmann vermochte das nur, indem er es zu seinem blinden Fleck machte. Psycho-
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seine Musik zum Teil eines messianischen Projekts, das, ganz anders als Nono, das Horen
reinigen, befreien mochte, um es vorzubereiten auf etwas, was qualitativ anders wire.

Zugleich tendiert eine solche selbstreflexive, gleichsam sich selber beobachtende
Musik zur Meta-Musik. Die Gran Torso-Werke der ersten produktiven Hochphase hore ich
nicht als Meta-Musik. Hier ist es der Versuch, Musik und nur Musik zu machen, aber auf
andere Weise. Und die Ideen, die Lachenmann damals hatte — man denke nur an Guero —,
sind bestechend plausibel, so iiberzeugend, dafl man aus der geschichtlichen Entfernung
die einstige Aufregung nicht mehr verstehen mochte. Und trotzdem wurde Lachenmanns
Musik, zunehmend als er ilter wurde, nach dem 45. Jahr, zu Meta-Musik, wobei ich aber
gar nicht an das Extremwerk Ein Kinderspiel denke.

Es stellt sich die Frage, ob der Gran Torso-Ansatz konsequent durchgehalten werden
konnte oder ob nicht Lachenmann vom »frither Ausgesparten« eingeholt wurde, nicht von
der » Versohnung« mit zeitweilig Obsoletem: mit melodischen, rhythmischen, auch har-
monisch bestimmten, gar konsonanten Elementen«? eines Tages verfiithrt wurde. In den
frithen 80ern ging der Negativismus auf das Negierte zu. Hier begann auch Lachenmanns
Erfolg einzusetzen. Es mag spekuliert werden, ob das am natiirlichen Alterungsprozefl
liegt, wonach Alteren, linger Duchhaltenden mehr Respekt gezollt wird, oder an einem
Stilwandel. Immerhin beruht der Erfolg nicht nur auf der wechselseitigen Freundschaft
zum Ensemble Modern, sondern auch auf den Stiicken, die in jener Zeit entstanden:
Harmonica prasentierte ein farbiges, »harmonisches« Orchester, Mouvement zeigt das
Rhythmische, das Musikantische in Lachenmann, Allegro sostenuto gab das nachspielbare
Kammermusikstiick ab. Die Hauptfrage ist, wie nach der »musique concréte instrumen-
tale« von 1970 die opulent deutsche Musik von 1985 kommen konnte. Es ist kein Zufall,
daB sich in den Skizzen zu Harmonica ein kleines »Figuren-Kabinett« findet, mit dem der
Komponist seinen neuen Personalstil iiberschaubar halten mochte.

Zum Sympathischsten bei Lachenmann gehért, dafl sein Schaffen auf einem Selbst-
mifverstindnis basiert. Und zwar auf einem grandiosen: Dafl er ein Strukturalist sei, habe
ich ihm nie abgenommen. Schaut man in ein Skizzenbuch von Mirz/April 1987, so erfahrt
man: mstrukturell Komponieren« heifit, durch schopferisches, innovatorisch gelenktes
Entwickeln, Nutzen, wahrnehmungstechnisch Aktivieren von gegebenen oder zu stiften-
den Wahrnehmungskategorien ein Beziehungsfeld schaffen, welches sich dem vorgege-
benen, vertrauten Beziehungsfeld der Mittel als Teilen des offentlich und innerlich uns
verwaltenden isthetischen Apparates, gleichsam gewaltlos widersetzt, und es (ihn) neu be-
Jeuchtet.« Diese Definition ist groffartig, aber sie ist keine Definition strukturellen Kom-
ponierens, sondern die eines kritischen Komponierens. Ein anderes Indiz: So bedeutend
und erhellend der Aufsatz zu den Klangtypen der neuen Musik auch ist, er endet in termi-
nologischer Konfusitdt. Denn wo es noch sinnvoll erscheint, Nominalvertauschungen vor-

analytiker sprechen von einer Verschiebung. Einerseits haf’t er den Messias, andererseits ist der Mes-
sianist Nono allgegenwirtig. (Wiirde einmal eine grofie Studie iiber Lehrer-Schiiler-Beziehungen bei
Komponisten geschrieben, die Beziehung Nono/Lachenmann wiirde ein substantielles Kapitel fiillen.)
Dabei heift es in einem Skizzenbuch — wohl aus der zweiten Hilfte der 80er Jahre — ausdriicklich: »ent-
scheidend sind nicht neue Klinge (in die das Ohr eintauchen kann) [,] sondern ist die Innovation des
Horers«. Wenn das kein messianisches Projekt ist...

2 Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung (Anm. 1), 2. Aufl. (2004), S. 228
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zunehmen (etwa Kadenzklang/Klangkadenz), wird derlei absurd bei Struktur und Klang,
zwei Kategorien, sie einander gegeniiberstehen und sich nicht einfach zusammenschmel-
zen lassen (auch wenn genau das Lachenmanns personliche Fixation sein mag). Er nennt
ein kurzes Orchesterstiick von Webern eine Einheit von Struktur und Klang, »einen Struk-
turklang«® — andere wiirde es ein komplettes Stiick Musik — Werk — nennen. Es ist nicht
sinnvoll, den Begriff der Struktur soweit iiberzustrapazieren, daf8 er tautologisch wird. Ein
weiteres Indiz verweist auf die Urspriinge von Lachenmanns Obsession: den Serialismus.
Lachenmanns Definition des Seriellen* ist dhnlich weit und deswegen unscharf wie sein
Gebrauch des Wortes »Struktur«. In einem Skizzenbuch, am 30. September 1978, notiert
er: »Ich habe nun nicht die Absicht, mich meinerseits an meiner strukturalistischen
Nostalgie zu weiden«. Also hat er diese Nostalgie. Lachenmann muf3 sich — bis heute —als
Strukturalist definieren, wie Nono immer glaubte, seinen punktualistischen Urspriingen
treu bleiben zu miissen. Aber wie dieser auch Musik jenseits der Punkte schreiben konnte,
hat sich bei Lachenmann, und zwar schon recht friih, eine Musik gebildet, die alles andere
als strukturalistisch ist. Und wir diirfen sagen: Gott sei dank. Lachenmann ist Klang-
Komponist in einer Tradition, die von der Struktur ausgeht, die bei ihm auf ein Minimum
reduziert wird — sowohl in der Konstruktion als auch im klingenden Ergebnis. Die Zeit-
netze mit ihren Zeitmarken sind ein wenig wie Namenskirtchen auf Familienfesten, die
natiirlich nicht das Geringste dariiber mitteilen, was da alles gesagt oder verschwiegen
wird.

Daf Lachenmann ein Strukturalist sei, ist eine Verkennung, auf welche die Forschung
nicht weiter hereinfallen sollte. Lachenmann ist ein Genius der Klinge, ihrer Interaktion,
ihrer Veristelung, ihrer Binnendifferenzierung. Der Forschungsansatz, der dem anstiinde,
wire die Phinomenologie, die haarkleine Erkundung dessen, was in der Partitur steht,
und vor allem wie das konkret klingt. Partiturstudium und Gehérsanalyse. Ansdtze dazu
finden sich bei Christian Kemper und Rainer Nonnenmann.® Strukturalisten sind andere:
Jodo Rafael etwa oder Frank Cox — beide Beispiele dafiir, dafl dabei natiirlich Musik ent-
steht und diese ausgesprochen expressiv ist, also genau nicht das, was Lachenmann be-
fiirchtet. Freilich konnte Lachenmann nur der Komponist der Klinge werden, wenn er
sich als Strukturalist glaubte. Stiinde er nicht in jener Tradition, seine Stiicke dhnelten den
Produkten der Klangkiinstler, denen Ordnung und vor allem Syntax fehlen und die deswe-
gen nicht selten Unmusikalisches hinterlassen. Dabei will er natiirlich anders sein als die
anderen. In jenem 1987-Skizzenbuch steht: »Absage an den ornamentalen / technizisti-
schen / idyllischen / exotischen / surrealistischen / geschichtslosen / pseudomagischen /
antitheoretischen Strukturbegriff« — liest man »Musik« statt »Strukturbegriff«, dann wird
verstindlich, was gemeint ist.

Lachenmann ist Klangimprovisator. Man kann sich ihn leibhaft vorstellen, am
Schreibtisch, wo ihn die Lust, sich auszutoben, iiberkommt, und zu machen, was mit der

3 A.a0. (1. Aufl), S. 123, Hervorhebung im Original

¢ 7 Aa0,S. 207

Christian Kemper, »Reprisentation und Struktur in einer >Musik mit Bildern«. Uberlegungen zu
Helmut Lachenmanns Musiktheater, in: Musik ¢~ Asthetik 19 (2001); Rainer Nonnenmann. Angebot

durch Verweigerung. Die Asthetik instrumentalkonkreten Klangkomponierens in Helmut Lachenmanns
Orchesterwerken, Mainz 2000
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Struktur nun wirklich nichts mehr zu tun hat. In Takt 42 von Allegro sostenuto (und in
Takt 46 oder 177) finden sich im Cello mikrotonal verianderte Tone, die sich mit denen der
Kammermusikpartner reiben, wofiir es aber weder in den Skizzen Hinweise noch sonstwie
zu eruierende konstruktive Griinde gibt. Das klingt eben gut, so wie die Oktaven in Takt
216-218. Fiir die emphatische Fis-Oktave in Takt 361/362 gibt es keine Begriindung auf
der Konstruktionsebene. Ist einmal das Strukturnetz gegeben, wird frei komponiert. In
Takt 392 steht im Cello eine hohe Obertonmelodie in E-Dur/subdominantisch (a, h, cis,
dis, e). Das ist beim besten Willen kein dialektischer Strukturalismus.

Das technische Problem von Lachenmanns Klangkunst ist, daf die Kliange von sich
aus keine formalen Strategien anbieten. Das erklart, warum er immer von Struktur spricht
(denn sie ist das eminente Problem) und jiingst den raumlichen Zeitcharakter klar einbe-
kannt hat.¢ Die Klange sind individuelle, sind monadische, trotz Familienidhnlichkeiten,
sie sind nicht-identische. Sie sind schwerer formal verbindlich zu verbinden als die
Materialen der Konkurrenzstile: der Komplexismus mit seinen finalen Tendenzen, der
Spektralismus mit seinen {ibergeordneten harmonischen Plinen und das formalisierte
Komponieren mit seinen Algorithmen haben es diesbeziiglich leichter.

Lachenmann macht nun etwas, was eigentlich nicht geht: Er schafft Formen. Seine
Stiicke — auch die langen nicht — sind nicht zu lange. (Mit der Kiirzung von Zwei Gefiihle
fir die Stuttgarter Produktion hat er beispielsweise die Oper auf das perfekte Mafl ge-
bracht.) Warum ist dem so? Nun, Lachenmann weifd nicht nur exakt, wie die Klinge klin-
gen und funktionieren, wie sie sich verbinden lassen und was sie sozusagen sagen, sondern
er kennt deren Eigenzeit sowie die Eigenzeiten ihrer Kombinatorik. Vermutlich weif3 er das
intuitiv. Ob sich dieses Wissen objektivieren 148t ist mehr als fraglich. Das aber heifSt: Nur
Lachenmann kann so komponieren. Seine ausdifferenzierte Klangsprache, die mit dem
Muidchen auf den Punkt (und auf eine ganze Welt) gebracht wurde, ist nicht imitierbar.
Man muf extrem narzitisch mit diesen Klingen identifiziert sein (und sie tiber Jahr-
zehnte entwickelt haben), um deren Interaktion zu kennen. Lachenmann ist der Meister
seiner selbst. Das sollten die Epigonen, die glauben, nun miisse jeder wie er komponieren,
einmal bedenken. Die Klinge sind »nicht ein Nacheinander, sondern ein sich erginzendes
Zueinander«’, insofern eine Konstellation, insofern eine faktische Struktur, so wie jedes
Seiende eine Struktur besitzt. Die Struktur der Lachenmannschen Werke ist aber Ergebnis,
nicht jene klang- und phinomenfremde Schicht, gegen die die musikalische Konstruktion,
mitunter auch die musikalische Semantik sich behaupten muf8. Nur wenn Struktur als
Widerpart der mise-en-musique auftritt und als Opponent hérbar — oder doch zumindest
spiirbar — wird, kann sinnvollerweise von Strukturalismus gesprochen werden. Lachen-
manns Selbstverstindnis beruht auf einer kolossalen Verschiebung.

Meta-Musik ist jene Kategorie, zu der Lachenmanns Musik, zumal nach dem Ver-
lassen des Gran Torso-Ansatzes, immer wieder tendiert. Nicht primir, weil er nicht, wie
Nono, die Innerlichkeit, die zu verduBerlichende, anstrebt, sondern Sachlichkeit, die Ob-
jektivitit dessen, der etwas zeigt und nicht sagt, wie Lachenmann einmal mit Benjamin
bekundete. Eher, weil das Vokabular ein indirektes ist. Ein treffliches Beispiel fiir Meta-
Musik ist Ausklang, eine Studie der Reflexion tiber Tonalitit. Auch fragt es sich, ob das

6 Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung, 2. Aufl. (Anm. 2), S. 237
7 A.a.0. (2. Aufl.), S. 240
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Zitieren und Durch-den-Wolf-Drehen von deutschen Kinderliedern wie »Hanschen
klein« eine »sozialistische« Beschiftigung mit dem Volk oder leerlaufender Manierismus
ist. Wie dem auch sei, die Morpheme, die Lachenmann einsetzt, sind nicht wortlich ge-
meint, sie werden prisentiert, um sich zugleich von ihnen zu distanzieren, sie werden
kommentiert und kritisiert. Hier findet die eigentliche Auseinandersetzung statt. Wenn
{iberhaupt von Dialektik bei ihm gesprochen werden kann, dann miifite es »dialektische
Semantik« heiffen, aber nicht »dialektischer Strukturalismus«. Welches Sensorium La-
chenmann fiir die Semantik besitzt, zeigt er so plastisch an Weberns Orchesterstiick op. 10
Nr. 4.8 , :

Schonheit als verweigerte Gewohnheit — diese beriihmte Definition klingt gut, funk-
tioniert aber nur eingeschrinkt, wie iiberhaupt alle negativistischen Bestimmungen hin-
fillig werden, wenn das Negative zum Normalen wird. Was ist an einer »schonen«
Bachfuge, jetzt, nach Jahrhunderten, verweigert? Lachenmanns spit bekundeter Wunsch
nach Heiterkeit bestitigt, da er beim Negativen nicht stehenbleiben will und auch nicht
kann. Er ist eben ein freierer Geist als Spahlinger, der ihn dort beerben mdchte, wo er
Verrat und Regression wihnt. Die Verweigerungsasthetik bezahlt einen hohen Preis: sie
macht sich abhingig von dem, was verweigert werden soll. Von hier kommen die so scha-
len Intervalle und die durchlaufenden Sechzehntel, die im eklatanten Widerspruch zur
nicht-identischen Klangwelt stehen und im Alter gliicklicherweise wieder abnehmen. Der
Geschichtsbezug — sehr deutsch — ist ebenfalls ein Fluch. Man kommt dementsprechend
schwer voran, und Lachenmann braucht Jahrzehnte, um das Wiedergutmachungsprojekt
der Aufarbeitung der Vergangenheit zu einem Ende zu fithren. Dieser lastende Geschichts-
bezug zwang, langfristig gesehen, Lachenmann zu einer Flucht nach vorne: ins Inter-
kulturelle, ins Universelle, in die sachliche Niichternheit der Klinge, wie sie — bei ihm —
geworden sind. Dabei hat sich die Asthetik gewandelt. Die »Reinigung des Klangs«® moge
zur Natur, zu einer Musik jenseits der Gesellschaft fithren. Wahrend Puristen bereits ge-
fahrlichen Eskapismus fiirchten, gilt immer noch, daf8 seine Musik die Horer verstort. Die
sich breitmachende Einverleibung konnte aber der Vorbote dafiir sein, dafl seine Musik als
ein Esoterisches heimelig wird. Davor wire sie zu schiitzen.

Zu den besten Eigenschaften des Kunstlers Lachenmann gehort, dafl er zu Uberra-
schungen fihig ist und sich zu erneuern wei}, auch dann, wenn es, wie nach dem Mid-
chen, scheint, als sei bereits alles geségt. Man beachte, dafl ein Komponist, der zugleich
Pianist ist, das 60. Lebensjahr abwartet, um ein »richtiges« grofies Klavierstiick — eines vor-
nehmlich auf den Tasten gespielt — zu komponieren. Daf} Serynade so geschrieben ist, als
habe es niemals Guero gegeben, verbliifft ebenso wie die Tatsache, dafl er, gegen Ende, im
letzten Teil, mit den so wirkungsvoll inszenierten falschen oder tatsichlichen Spektral-
akkorden Neuland — zumindest fiir ihn — betrat.’® Generell ist festzustellen, dafl die Ton-

8 AaO.(1.Aufl.),S. 123
9 A.a.0,S.208

10 Die dortigen harmonischen Phianomene klingen derart beeindruckend, daf man dafiir entschadigt

wird, da man wieder einmal so lange warten mufte. Die Lingen, die fast jedes Lachenmann-Werk hat
und die unruhigere Geister am liebsten gestrafft sahen, mogen verschiedene Griinde haben und Wir-
kungen zeitigen. Sind sie der Schubertschen Zeitdehnung geschuldet, machen sie die Leere unseres Da-
seins ahnbar, sind sie Ausdruck eines Klangfetischismus, der die Form iberwolbt, oder sind sie nicht
immer wieder nétig, um ein Spéteres intensiver emergieren zu lassen?
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hohen als Triger harmonischer Informationen wiederentdeckt werden. Und daf} diese
auch mikrotonale, etwa Vierteltone, sind, wie im dritten Streichquartett, ist auffallig.
Lachenmann hatte langst sein Klangspektrum erschopfend erforscht. Materialfortschritt
war nur noch moglich, indem er auf dasjenige Material zuging, dessen sich andere
Hauptstromungen des Komponierens seit Jahrzehnten bedienen. So kommt es fast dazu,
daR die »musique concréte instrumentale« — und nicht mehr die abgestoflene Tradition —
in Anfithrungszeichen steht, als kommentiere Lachenmann, was er frither machte, als ein
historisches Erbe, das es zu reflektieren gilt. Das relativiert auch seine iiber Jahrzehnte
gepflegte Polemik gegen das Philharmonische. Denn genau das wollte er doch immer:
einen Orchesterklang. Der, welcher mit Gran Torso eine wirklich andere Musik anbot, lan-
dete in den 80er Jahren, beginnend mit der heute fast Rihmisch anmutenden Harmonica,
beim tippigen Orchesterfleil. Das Mddchen mit den Schwefelholzern ist eine gigantische
Orchester-Hausse. ’

Den spiten Lachenmann scheint das gleiche Schicksal wie die Frankfurter zu ereilen.
Man hielt ihnen vor, Horkheimer sei religios, Adorno metaphysisch, Habermas liberal
geworden. Nun, Lachenmann wird asiatisch. Vielleicht ist das ein legitimer Weg, in die
Weltgesellschaft Eingang zu finden. Denn Lachenmanns Utopie ist nicht eine andere Ge-
sellschaft, die anders horte und deswegen eine andere Musik liebte, sondern Natur, also
etwas von Gesellschaft Freies. Insofern ist er nur zum Teil ein gesellschaftskritischer Kom-
ponist zu nennen, der andere Teil ist sein Eskapismus. Aber vielleicht ist von einem deut-
schen Komponisten, von einem deutschen Komponisten seiner Generation, nicht mehr zu
verlangen. Immerhin kénnen wir uns in unserem Land die Kiinstler nicht aussuchen.

Im Skizzenbuch zu Reigen seliger Geister steht: »sehr bewuf8t »apolitisch«/ Musik als
,Zuflucht< in Zeiten der Gewalt / Die Utopie des [...] wachgewordenen Traumes«. Lachen-
manns Sehnsucht geht seit lingerem auf ein Nicht-Politisches, ein A-Politisches; daf es
nicht ein Anti-Politisches und der Zustand jenseits der Politik weiterhin einer in einer
Polis, im Gemeinsamen, sei, um mit Antonio Negri zu sprechen, — das horen wir aus seiner
Musik, gleich, ob sie in den 60er Jahren geschrieben wurde oder uns nun im neuen
Jahrhundert iiberraschen wird.

Ferneyhoughs, meines Lehrers, panische Angst, Lachenmann kdnne ihm, wenn es so weit
sei, »seine« Stelle in Freiburg wegnehmen, hatte sich nicht wirklich auf mich tibertragen.
So war meine erste Begegnung mit Lachenmann in Darmstadt 1986 unbelastet. Ich nutzte
dort die Gelegenheit, meine ersten Arbeiten wichtigen oder interessanten Komponisten
und Musikern zu zeigen. Ich saf§ auf einer Wiese und driickte Lachenmann, einem unge-
mein offenen, unkomplizierten, sympathischen, jugendlich unverklemmten Menschen,
meine Monade-Partitur in die Hand, mit der ich fiir die Oboe ein wenig das leisten wollte,
was mein Lehrer fir die Flote geleistet hatte, namlich das ultimative Stiick zu schreiben.
»Was soll ich denn sagen, wenn Sie schon so anfangen?« Vier Jahre spiter war er angriffslu-
stiger. Eingeladen an das Freiburger Institut, nachdem Klaus Huber emeritiert worden
war, meinte er zu einer fertigen Partitur eines Ensemblestiicks, daf§ das ja alles schon und
gut sei, ich es aber — endlich! — aufbrechen und das Ganze in Frage stellen misse. Drei
Jahre spiter sollte sein damaliger Schiiler Wolfram Schurig inmitten der Lachenmann-

20




Zwei Versuche

Klasse mich verteidigen mit dem Hinweis, daf8 diese Musik eben anders sei. Immerhin war
Lachenmann, als es darauf ankam, treu und solidarisch. Ich werde es niemals vergessen,
wie er 1990 in Amsterdam mithalf, mich zu retten, als Edgar Howarth mein ausgewahltes
Kammerorchesterwerk Interpénétration aufzufithren sich weigerte und mich so um den
Gaudeamus Prize zu bringen schien, den die Jury mir dann doch zusprechen sollte. Dabei
hatte Lachenmann mir kurz zuvor auf der Strafle, an meinen Aufsatz zum Komplexismus
als Paradigmenwechsel denkend, »privaten Faschismus« vorgehalten. Solche Attacken
nahm ich mir zu Herzen, sie briiskierten mich nicht. Ich spiirte, dafl Lachenmann auf glei-
cher Augenhohe mit mir zu sprechen sich bemiihte. Vollends unvergefSlich und nachhaltig
ist ein langer Brief, den er mir schrieb, nachdem ich in einem schwierigen Jahr zu sehr
jammerte. Dieser Brief gehort zum Offensten und Direktesten, was jemals ein Mensch, der
mich siezt, mir an den Kopf warf. Wobei Lachenmann keinesfalls sich hinter seiner er-
reichten Souverinitit versteckte, sondern unumwunden tiber seine dhnlich mifiliche Lage
in jungen Jahren sprach. Ich zeigte diesen Brief meiner dlteren Schwester, die, als Psy-
chologin, ohnehin das alles schon zu wissen glaubte und sich nun bestitigt fand. Sollte ich
Enkel haben, ihnen wiirde ich diesen Brief enthiillen, der mir so lange nachging und
immer wieder in Schliisselmomenten in den Sinn kam. So ist mir kein Komponist je so
nahe geriickt, sozusagen auf die Pelle, wie Lachenmann. Es ist interessant, dafll eben dieser
mir immer noch nicht das Du angeboten hat. Womit ich nichts gegen das anriithrend biir-
gerliche Schutzverhalten von »Herr L.« und »Herr M.« sagen mochte. Wir wahren die
Distanz. Warum auch nicht?

Jener Brief ist eine Einladung, offen und scheuklappenlos iiber ihn, den nun grofien
deutschen Komponisten, nachzudenken. Ich verstehe nicht, wie gerade unter Lachen-
mann-Anhingern das Objekt der Liebe derart versteinern konnte zu einem Messias, also
just zu einer Figur, die Lachenmann nicht nur stets ablehnte, sondern der er auch unent-
wegt entgegenarbeitete. Als ich ihn vor nicht langer Zeit scherzhaft fragte, wie es sich denn
nun als Mythos lebe, wies er derlei Pradikat sofort von sich, wohl wissend, dafd an meiner
Spitze doch etwas sei. Daf} er sich sommers verkriecht in die italienische Einsamkeit, wer
kann es ihm verdenken?

Dafl Lachenmann ein komplizierter Mensch ist, wissen wir. Gerne zeigt er uns die
Koketterie mit der eigenen Unsicherheit. Wer indes unsicher ist, kokettiert nicht, er ist
unsicher. Und seine Eigenverliebtheit wird dann problematisch, wenn in Kontrakadenz bei
Takt 187 vom Band zu horen ist »Kontrakadenz von Helmut Lachenmann, es spielt ...
Das miiflte nicht sein. Allein, Lachenmann ist nicht eitel, und genau das bezeichnet die
Grenze zu den Eitlen, die schon Epochale und Geniale sein miissen, dafl man sie ertragt.
Trotzdem: Er macht es sich zu einfach, wenn er erkldrt: »Ich bin Musiker und weif} nichts
von mir als Prophet«.!! Oder ist das ein weiteres Selbstmifverstindnis, das notig ist, damit
Lachenmann iiberhaupt arbeiten kann? Lachenmann hitte das intellektuelle und mensch-
liche Zeug, sich auf das Niveau moderner Selbstreflexion zu begeben, wozu gehérte, was in
Komponistenkreisen freilich untiblich ist: die Reflexion auf die eigene Psyche, den eigenen
biographischen Ort, die tatsidchlich gesellschaftliche und politische Stellung. Musiker kon-
nen sich hier etwas zu Nutze machen, was Schriftstellern verwehrt ist, deren Wort welthaf-
ter ist als die wortlose Musik: sie konnen sich hinter dem Klang, dem Musizieren, ja hinter

1 Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung (Anm. 1), S. 202
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der Musik verstecken. Nicht, dafl Lachenmann ein Verstecker wire. Aber gerade, dald er
von anderem Schlage ist als Nono, dem er bis heute nicht entrinnen kann, zeigt, welche
kreativen Rahmenbedingungen es waren, die Lachenmann das ermdglichten, was wir an
ihm lieben.

Ich hitte mir von ihm, sozusagen dem Wortfithrer der deutschen Linken, mehr gesell-
schaftliches Engagement gewiinscht, wenigstens als Musiker, und zwar als es brenzlig
wurde, in den 90er Jahren, als die postmoderne Beliebigkeit in 6konomische Brutalitit
umschlug und wirklich kiinstlerisches Arbeiten immer schwieriger wurde. Erst neuerdings
— aber nun ist es zu spit — ergreift er das Wort, in der Stiddeutschen Zeitung etwa, wenn es
an die Substanz der mitteleuropdischen Musikinstitutionen geht. Die putschéhnlichen
Vorginge in der GEMA 2003, die doch in der Logik der Marktkapitalisierung liegen, trafen
ihn hart. Er ringt weiterhin mit seiner Rolle, die er spétestens mit dem Siemenspreis er-
hielt, mit der Rolle des Helden, des einsamen Rufers in der Wiiste, des letzten Dinosau-
riers, Rollen, die ihm andere zuweisen, wo er doch Mensch, Kiinstler und Musiker bleiben
mochte. ‘

Es gibt zwei Auferungen, die ich Lachenmann beim besten Willen nicht durchgehen
Jassen kann. Einmal die herrschaftliche, ja hohepriesterliche Geste, mit der er 1990 zumin-
dest fiir Deutschland ein fiir allemal die New Complexity als regressiven Manierismus
abzukanzeln versuchte — getan in der Funote seines Manierismus-Aufsatzes in den »Mu-
sikTexten« (in der Gesamtausgabe dann entfernt). Diese Fuffnote hatte es in sich: Hun-
derte von Deutschschreibenden sind ihr hiindisch gefolgt und haben damit die teutsche
Ideologie restituiert. In einem Skizzenbuch — wohl aus der zweiten Hilfte der 80er Jahre —
steht: »manieristischer Strukturbegriff, an dessen (widerstandsloser) Parameterbiirokratie
sich die Dummbheit der kiinstlerischen Zeitgenossen einigeln kann.« Typisch Lachen-
mannsch, typisch fiir seine worterfinderische Polemik. Aber wen meint er eigentlich?
Offenbar Dummképfe. Sind aber Dummképfe die Gewihrsleute von ésthetischen De-
batten? Hat er es nétig, sich mit Dummkopfen herumzuschlagen? Oder wurde ihm die
»komplexe Fraktion« im Darmstadt der 80er Jahre unkoscher, die doch immerhin Bega-
bungen wie Klaus K. Hiibler oder Richard Barrett hervorbrachte, an denen kein ernstzu-
nehmender Beobachter vorbeigehen konnte? Und in einem Skizzenbuch von 1982/33
spricht Lachenmann im Zusammenhang von Ferneyhough von »Strukturgestriipp«. Mag
es sein, daf er diese Musik nicht verstand, der er gleichwohl 1986 gesprachsweise grofite
Dialektik von Konstruktion und Ausdruck konzedierte? Ahnlich unbeholfen reagierte er
auf mein Quartett D’avance, dessen »Struktur« er als imposant bewunderte, um es im glei-
chen Atemzug als Manierismus abzuqualifizieren. Dabei wire doch der Begriff des Ma-
nierismus als einer zentralen Kategorie der Kunst und der Kunstgeschichtsschreibung auf
Lachenmanns eigenwillige und exzentrische Musik anzuwenden. Das gibe einmal eine
schone Diskussion, wenn der Mut gefunden wire, Pression oder Guero als manieristische
Kunst zu betrachten.

Die andere Formulierung ist der Satz »Ich sehe iiberhaupt keine Ansitze, die weiter
gegangen sind als das, was wir gemacht haben«'? — das ist Stockhausen, nur daf} dieser
nicht »wir« sagen wiirde. Ein solcher Satz, abgesehen davon, dafd er empirisch falsch ist, ist
autoritir, narziltisch, eurozentristisch und schlimmer noch: er zeigt den fehlenden Glau-

2 Aao,S.219
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ben an die Kreativitit der Menschheit. Kann jemand so denken, der als Lehrer mit die
Begabtesten anlockte und faszinierte? Ist nicht sein Schiiler Mark André — Strukturalist,
dabei strukturalistischer als Lachenmann, und Klangmagier — das beste Beispiel, daf sehr
wohl weiter gegangen wurde, und zwar nicht nur dort, wo stilistische Vergleiche schwerfal-
len?

Ein Weiteres, was mich verstort, ist etwas, was an einer Differenz zu Nono auszuma-
chen ist. Dieser stellte sich dem Faschismus und der Shoah. Dieser thematisierte Au-
schwitz. Nun ist von einem deutschen Komponisten seiner Generation das nicht zu erwar-
ten gewesen. Sie war zwar links, das aber sozusagen bundesrepublikanisch geglittet. Und
trotzdem: Lachenmann ist 1935 geboren und war zehn Jahre alt, als der Krieg endete. Er
sah die nationalsozialistischen Farben, er roch deren Asthetik und spiter den Krieg, er
horte die rauhen und unmenschlichen Stimmen. Thn trennen sechs Jahre von einem
Habermas, der zu Kriegsende im besten Alter fiir eine »reeducation« war und sich daraus
auch eine Lebensaufgabe erfand. Und Lachenmann? Die Begegnung mit Nono —und voll-
ends die beiden wohngemeinschaftsihnlichen Jahre auf Giudecca — miissen fiir ihn ein
schockhaftes Erweckungserlebnis gewesen sein. Denn da kommt alles zusammen, der kul-
turelle Uberflu Venedigs, die Leichtigkeit der Italianita, die Tradition der Resistenza,
Nonos Ethos, Politik und Adel, der Schénberg in dessen Frau, das sohnhafte Privileg des
Privatschiilers, das Licht und der Wind, das Meer und Laute der Lagune. Ein inspirieren-
derer und prigenderer Ort fiir einen jungen Kiinstler lift sich kaum vorstellen. Zumal
Nono die Wahrheit zur Stunde reprisentierte und frei war von den Siinden der deutschen
Viter und Miitter. Da ging es zur Sache. Bildungsgespriche a la Eckermann werden das
nicht gewesen sein. Nono bleibt bis heute Lachenmanns Bezugspunkt. Der tiefste und frei-
este Text aus seiner Feder ist jener grofie zu Nono aus dem Jahre 1991.

Als Lachenmann wieder ins deutsche Kernland zuriickkam, war er Exilant, Fremder
in der Heimat, der wufite, da8 es prinzipiell so wie gehabt nicht weitergehen konne, er
aber auch nicht einfach Nono imitieren konnte. In dieser Lage bildete sich seine Asthetik
aus — eine sonderbare Adaption eines Strukturbegriffs und vor allem die genuin erfinderi-
sche Konkretheit der Klangproduktion an Instrumenten (und nicht im Tonstudio, wie
vielleicht zu erwarten gewesen war). Dafd er fiir sein Patent einen Namen ersann — »mu-
sique concréte instrumentale« —, ist sein gutes Recht. Der schwibische Klangtiftler sollte
darauf achten, daf§ andere, Jiingere ihm das Seine nicht stibitzen. Lachenmann erfihrt den
Kulturbruch des 20. Jahrhunderts als den zwischen Siiddeutschland und dem Veneto. Seit
der Zeit, wenn auch unausgesprochen — und wer weif3: wie bewuft, wie reflektiert dort, wo
es keine Aufzeichnungen gibt —, also zumindest faktisch, wird das Projekt einer »Aufar-
beitung der Vergangenheit« zu einem Teil seiner selbst. Da Lachenmann nur tiber Umwege
weiterkommt und nur um die Ecke herum (also ins Unsichtbare hinein) denken kann,
wird der Kulturbruch nicht explizit gemacht, zeigt sich aber dennoch an bestimmten
Stellen: die Wahl des Opernsujets, von Andersens Mirchen, ist ein Geniestreich wie der
Bergs mit dem Wozzeck.

“Seiner Generation war es selbstverstindlich, gegen jede amerikanische Aggression zu
wettern, nicht aber, sich zu der in Schiiben stirker werdenden Auseinandersetzung mit der
eigenen National-Geschichte zu duflern. Spétestens seit den 70er Jahren wire das aber
notig gewesen. Vollends bei Debatten iiber das, was geht und nicht, was gehen soll und
nicht, ob ein Film wie Schindlers Liste angemessen sei, ob ein Holocaust-Mahnmal in
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Berlin gebaut werden solle, wie wir mit Israel umgehen und so weiter und so weiter. In
Lachenmanns Schriften, schaut man in das Namenverzeichnis, taucht der Name Marx
wenigstens zweimal auf. Sonst fehlt aber die Geschichte. Der Autor kdmpft zwar uner-
miidlich gegen den #sthetischen Apparat und die erstarrten biirgerlichen Reaktions-
formen. Auf den Gedanken kommt er aber nicht, diese historisch konkret zu machen.
Dabei ist doch offensichtlich, da die Bliite der neuen Musik — zumal in Frankreich, Italien
und Deutschland — eine Antwort auf den Kulturbruch ist, darauf, daff auch das Horen,
auch die Musik selber anders werden miisse, wenn Demokratie, Frieden und Zivilge-
sellschaft, sprich: das européische Projekt, vorankommen sollen. Uber all das schweigt
Lachenmann systematisch. Erklart werden kann das nicht mit einem Hinweis auf Nono,
der sagte, er sei nur zufillig Musiker (und primir Kampfer gegens Antidemokratische),
wihrend Lachenmann nicht-zufillig Musiker ist. Sicher ist das sehr unterschiedliche
Musikersein der Schliissel fiir die Differenz zwischen beiden.'® Lachenmann ist der Mu-
sikant, der in Venedig erfihrt, daf das so nicht mehr geht, und wird lieber Magenge-
schwiire in Kauf nehmen, als ungebrochen seine Spiellust auszuleben. Die unzéhligen, teil-
weise zum Uberdrufl angehiuften Laufe, Tonleitern und Arpeggien in den Stiicken der
80er Jahre — Restbestinde des Klavieriibens — sind Wundmale jenes Traumas. In Venedig
verlor Lachenmann seine Unschuld, und zwar griindlich. Nach lingerer Inkubationszeit
bricht es in der zweiten Hilfte der 60er Jahre heraus. Das, wofiir Gran Torso steht, ist der
radikale Bruch mit jedweder Musik, die klingen und bewegen mochte. Sie ist konsequente
Desillusionierung. Vielleicht der schirfste Bruch seit der Emanzipation der Dissonanz.
Lachenmann wird ja auch danach so gehafit wie ehedem die Neutoner, so dafl Adornos
wunderbare Einsicht aus der Vorrede der Philosophie der neuen Musik paft, das Publikum
verstehe sehr wohl, da das, was es ablehnt, ihnen den Spiegel vorhilt. Lachenmanns frithe
Musik ist auch ein Gegenmodell zur heimeligen Wirtschaftswunderidylle in deutschen
Wohnzimmern, der Schlag gegen die Karajan-Politur.

DaR er diesen Ansatz nicht bis heute durchhielt und in den 80ern eine neue Red-
seligkeit entwickelte, ist eine andere Sache. Er, der Eigenwillige, manchmal Eigenbrot-
lerische, hat das Recht des Kiinstlers: seinen Weg zu gehen. Zumal es fraglich ist, ob
jemand ein Leben lang Vorhut der Garde sein kann. Allein, er bleib seinen musikalischen,
zumal instrumentaltechnischen Imperativen treu, ganz im Gegensatz zu manch anderem
seiner Generation, der, etwa was die Pragmatik des Orchesters anbelangt, Kompromisse
einging und sich dadurch kompromittierte. Lachenmann hat dem Orchester das Seine
aufgezwungen. Und es gelang ihm, dafl es es aufnimmt. Das Stuttgarter Opernorchester
spielt nun das Médchen so perfekt und so brillant wie viele Orchester andernorts Richard
Strauss: messerscharf und hochvirtuos — und hat Spafl dabei. Das ist der Beweis, dafl es
Fortschritt in der Musik gibt, sofern man ihn will.

Lachenmann ist Musiker. Studiert man die Skizzenbiicher, so scheinen die beiden am meisten vorkom-
menden Waérter »Struktur« — eine wahre Obsession — und »Nono« zu sein. Die Skizzenbiicher sprechen
stets von Musik, aber »Welt« kommt nicht eigentlich vor, keine Politik, kein Tagesgeschehen, keine
Literatur, keine Philosophie. »27. III 87 in Gigi[s] Wohnung« — so ist festgehalten — »Was ich holen muf
[:] Joyce Finnegans Wake, (Schelling), Heidegger Werke, Rosenzweig, Heiner Miiller.« Lachenmann
spricht im Gegensatz zu Klaus Huber nie vom Leben, vom Erleben, immer nur von Wahrnehmung (und
gelegentlich von Bewuftsein); daff ihm das zu wenig ist, beweist der Entschluf}, seine Gesammelte
Schriften unter den Titel existentieller Erfahrung zu stellen.
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Lachenmanns Musik ist nicht nur die iiberzeugendste Antwort — und vielleicht die
einzige seiner Generation — auf die deutsche Misere, sie gelangte auch zu einem interna-
tionalen Stil. Der humanistisch-aufklirerische Geist in ihr, ihr Universelles, ist stirker als
das Verbotsprinzip, das bei jeder Regung des Komponisten Einhalt gebietet. Die vielleicht
grofite Leistung Lachenmanns ist, dafl seine Musik, kategorial gesehen, Meta-Musik, zu
guter Letzt mehr als Meta-Musik wurde. Die konsequente, geradezu agoraphobische
Konstanz fithrte zu einem Personalstil, zu einem Lebenswerk, das den Zustand des »Meta«
tibersteigt, die Anfiihrungszeichenhaftigkeit seiner Musik hinter sich laf3t. Insofern hat
Lachenmann der deutschen, der europiischen, der Musik der Welt einen »turn« gegeben,
der unwiderruflich ist. Eine von Lohnarbeit befreite Menschheit, die zu horen versteht,
wird sie als einen Teil ihrer Tradition erkennen.
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