
Komponisten im Sog des Globalen 
Zu einigen Veranderungen in der zeitgenossischen Musik 

von Ulrich DibeUus 

Keine Angst, der Titel meint nichts, was mit der sattsam 
diskutierten Globalisierung zu tun hatte. Es geht nicht urn 
die weltweiten ManipuJationen des GroJSkapitals, auch 
nicht urn i.iberstaatliche politische Zusammenschliisse. 
vielmehr urn demgegeniiber fast verschwindend Gerin ­

ges: namlich urn Beobachtungen von ungewohnten Ein ­
flussen, Fremdelementen, seltsamen Infiltrationen in die 
musikalische Sprache von Werken aus jiingster Zeit. 
Man sto&t da quasi auflnseln eines anderen Dialekts. Aber 
die Globalisierung betrifft eben nicht mehr die Obernah­
me entlegener Folklore, wie das seit Debussys Begegnung 
mit der Gamelan-Musik a us Java gang und gabe geworden 
ist und der europaischen Musik mittlerweile weite und 
iiberaus verzweigte ethnische Horizonte erschlossen hat. 
Es geht ebensowenig urn neuerdings gerne vollzogene 
Einbiirgerungen von Pop-Elementen, urn die Verstandi­
gung erleichtern und die Verkauflichkeit fordern zu kon­
nen. Auch nicht um inszenatorisches Beiwerk, das diese 
Crossover-Tendenzen untersti.itzt, wie Lich tinstallationen. 
Raumklangkonzepte, Multimedia-Aufgebote, Video-Be­
gleitung oder Show-Zutaten, was alles nur von der eigent­
lichen Hauptsache, der Musik, ablenkt. 

Sie selbst ist freilich schon seit langerem in Schwierig­
keiten geraten, je mehr ihre angestammten Richtma&e 
wie Harmonie und Rhythmus, Takt und Form abgebaut 
wurden. Es entstehen so Klangfelder, deren Offenheit die 
Orientierung erschwert und Richtungssinn. gar Span­
nung kaum noch aufkommen lasst. Derart entwickelt 
sich etwa am Anfang eines eigenwillig besetzten Sti.icks 
fur Klarinette, Violoncello, Posaune und Klavier von Ro­
bin Hoffmann ein klangliches Geschehen, dessen Ziel 
oder Absicht nur schwer auszumachen ist. Auch im wei­
teren Verlauf begegnen immer wieder ahnliche Stellen 
einer nicht naher gefassten assoziativen Ungebunden­
heit. Der Komponist, 1970 in der Nahe von Bielefeld ge­
boren, von Claus Kiihnl und Nicolaus A. Huber ausgebil­
det, hatte freilich fur sein Quartett den Plan gefasst, darin 
tiber den Gegensatz von Avanciertheit und Nicht-Avan­
d ertheit nachzudenken. Und er war dabei auf Schon· 
bergs Frankfurter Radiovortrag von 1931 gestoJSen , aus 
dem er zwei Satze sogar von der Originalaufnahme zi­

tiert: ,.Neue Musik sei niemals von Anfang an sch6n" 
samt dem Hinweis auf die friihen WidersUi.nde gegen 
Mozart, Beethoven oder Wagner und die anfanglichen 
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,.Arnold S. ", vierter Satz. Copyright 1999 Robin Hoffmann, Dresden 
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Misserfolge von Rossinis , Barbier", Verdis ,Rigoletto", 
Bizets , Carmen" sowie Puccinis , Butterfly". Daraus leitet 
Robin Hoffmann nicht nur den Titel seines Quartetts 
,ArnoldS." ab, sondem findet in dessen viertem Satz mit 
dem Zitat auch ein probates Mittel von den scbwerer de­
finierbaren Klangstationen durch spUrbares Trittfassen 

ausgehaltene und alhnahlich verklingende Akkorde gibt 
oder auch ein in sich verschachteltes, eher richtungsloses 
Zusammenspiel der neun beteiligten Instrurnente, bis 
auf einmal die Unentschiedenheit des Fortgangs durch 
minimalistische Wiederholungen aufgefangen unddurch 
repetierte Kleinfiguren irn Klavier gebiindelt wird. 

zueindeutigeren Struk- ,;;··~· m~~~--~~.,~~~'"~' ~ij"~' ~i~-,~~~~~~~~~~~~~~- ~~..-~~~D~~ turen iiberzuleiten. II(• · · 
· ~ I' 'ff I 

Die akzentuierte Me- , " 1-
trik, das imrner deut- ··U~· /:!r~~~..,ii~ ... ~- :_!§~~~-"'"~~~~~~~~~~gg~~~~~~~~~~~-~~-~~ 
lichere Taktzeit-Beto- " 1- ,.J~ ,~·.,._: - -+-10-c_.- --re-.r.:.- -+·e£ .. c----ln.l'"":· --,.,1'""':·--fi·: 

nen als weniger avan­
cierte Kompositions­
methode wird auf diese 
Weise in Robin Hoff-
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manns Klavierquartett 
,Arnold S." zum Auf­
fangnetz fur die vorher 

ortlosen Klange. Alter­
dings ist das Gleich­
mafS der skandierten 
Schrittfolge deutlich ein 
aufSengesteuerter Ein­
griff, der zum bisher ... 
gewahrten Typus der 
irregularen Klangerfin­
dung nicht ganz selbst­

.... --··-
' ' 
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, de stad", Copyright 2003 Oscar van Dillen, Rotterdam 

verstandlich passt. Es waren ja sicherlich auch kom­
plexere rhythmische Figurationen denkbar gewesen, die 
dieselbe Funktion hatten ubemehmen konnen. Also fragt 
sich, ob da jenseits der auslosenden Idee nicht eine be­
\vusste Gegensteuerung zu einer bestimmten Avantgarde­

haltung vorliegt, vielleicht als Impuls einer jiingeren Ge­
neration gegen jene absichtsvollen satztechnischen Irre­
gularitaten alterer Vorbilder. Und anschliefSend ware zu 
iiberlegen, ohne das Beispiel nun iiberbewerten zu wol­
len, ob die Art des Eingriffs nicht doch durch allerhand 
Muster aus der Minimal Music von Steve Reich bis zu 

Philip Glass oder gar aus der Rezeptur der englischen 
Publikumseinschmeichler Gavin Bryars und Michael 
Nyman angeregt worden sein konnte, urn die derzeit ver­
breitete Nonchalance im Umgang mit vertrauteren Mus­
tem auszudriicken. 

Gewiss sind die moglichen Einzugsbereiche in der 
heutigen zeitgenossischen E-Musik, die sich mit iiberaus 
variablen Konzepten und mancherlei stilistischen Vorga­
ben zwischen Wunsch und Wirklichkeit von elitarem An­

spruch sowie praktischen Erfolgsaussichten, sprich: Markt­
gesetzen, gestellt sieht, recht verschiedenartig und zahl­
reich. Und die Beriihrungspunkte fur Fremdanleihen 
konnen dementsprechend wechseln. Nur die Tendenz, 

a us der drohenden Selbstabschottung herauszukommen, 
bleibt gleich. So hat der Hollander Oscar van Dillen 2003 

ein Ensemblestiick ,de stad" komponiert - gemeint ist 
damit Rotterdam, wo er lebt - , in dem es des bfteren lang 
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Man kann sich bei diesem Rotterdam-Portrat van Dillens 
ganz gut StrafSenzuge, Gebaudekomplexe, Verkehrskno­
tenpunkte oder auch Wasser und Schiffe vorstellen. Die 
Musik hat etwas durchaus Anschauliches, und van Dillen 
verfiigt wie so mancher Niederlander tiber reiche Studien­

erfahrungen ebenso mit historischen Stilen aus Gotik 
und Renaissance wie mit nordindischer Musizierpraxis, 

aber neben der Klassik auch mit dem Jazz. Woher nun 
bei diesen breit gestreuten Erfahrungen die beobachtete 
Fokussierung des Ablaufs kommt, dieses seltsame Fest­
haken undAuf.der-Stelle-treten, mageinerlei sein. Jeden­
falls sind die Symptome sehr ahnlich wie bei dem er­

wahnten Klavierquartett von Robin Hoffmann. Und die 
angewandten Methoden stamrnen da wie dort doch am 
ehesten a us dem Bereich der popularen Musik. Es scbeint 
also das Abgleiten in andere, stilfremde Zonen seinen 

Ursprungsort gewechselt zu haben. 
Vordem galt die Aufladung mit romantischem Espres­

sivo bis in Kitsch-Nahe als entscheidende Gefahr fur eine 
wirklich neue, eigenverantwortliche Musik. Und genau 
ihretwegen hat Helmut Lachenmann gegen die geborgten 
falschen Affekte in den achtziger Jahren mit Elan und per­
sonlicher Engagiertheit gewettert, sogar derart prinzipiell 
im Verteidigen seines schiitzenswerten Gutes, dass sich 

seine Anklage fast in allem auch auf die ausgewechselte 
Bedrohungssituation heute iibertragen lasst: ,Das Ich, in 
Erkenntnis seiner Gebrochenheit, Sprachlosigkeit, in der 
Auseinandersetzung mit seinen bilrgerlichen Bindungen 
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die emotional sprechende Gebarde, sondern 

durchs suchende Handeln: Komponisten mei- p ~--~~~~E~~~~~~;,~,·~-· ~-:-·~~~!b~--:-~- ~-~~~~-~: ~-..t~.i1~~.:t~ . .:~-~::~~~~""~- ~~~ 
ner Generation haben ihre Situation so ver- 7 ::=-~- -n - , ~-= '7- J --' 

standen und als Herausforderung akzeptiert. 
Was sie indessen schopferisch reizte, empfin­
den Komponisten neuerdings als unwiirdige 
Lahm ung und Unterdruckung ihres Aus­
drucksbedtirfnisses. Eine jii.ngere Generation, 
aufgewachsen in einer Gesellschaft, welcher 
die Verdrangung des eigenen Widerspruchs 

zur Natur geworden ist und in welcher sich 
das punktuelle Glucksmoment emotionaler 
Dbertragung auf vielen Medienebenen tagtag­
lich billig reproduziert, erfahrt jene Asthetik 

des Widerstands als bloJSe Frustration. Unter 
dem Druck dieses Dberdrusses bricht sie den 
Bann. Dieser Ausbruch des geknebelten Sub­
jekts in eine neue affektive Unm ittelbarkeit 
enthielt als Rebellion gegen empfundene 
Zwange ein groJSes Moment von Wahrheit, 
wird aber unwahr und degeneriert zum Selbst­
betrug dort, wo der Komponist wieder fett und 
behaglich sich in der alten Rumpelkammer 
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rr der verftigbaren Affekte hauslich einrichtet 

Die Versuchung dazu scheint groJS, und viele 
sind ihr bereits erlegen. Und der Eindruck 

, Knabentraume", Ende erster Satz. Copyright r995 Enno Poppe, Berlin 

lasst sich nicht von der Hand weisen, dass jener neue 
tiberquellende Reichtum an affektgewaltiger Musik sich 
der Fruchtbarkeit einer Faulnis verdankt, bei denen sich 
die Maden im Speck des tonal en Kctdavers tummeln." 

Gut, mag sich heute eher der Vergleich mit einem 
Holzvrorrn anbieten, der ohne Unterlass und mit repete­
tiver Ausdauer immer wieder im selben Loch bohrt. Ei-
gentlich spielen sich die neueren Anleihegeschafte aber 
eher in der Sphare des Schnittigen, Gestylten, Geschwind­
gangigen , elegant Herausgeputzten ab. Man gibt sich 
sportiv im Umgang mit dem blinkenden Spielgeld einer 
massenwirksamen Wahrung. Und es kann dann schon 
vorkommen, dass in der Besprechung einer Opernauf­
fi.ihrung an einem ersten Haus mit intemationaler Star­
besetzung plotzlich steht: , Die Auffuhrung bestatigt das, 

was man vielfach beobachtet: Pop_ularisierung der Klas­
sik, Kapitulation der klassischen Musikkultur vor dem 
Pop, verdeckt oder ganz offen mit ihm im Schulter­
schluss. Denn Pop bedeutet Glamour, Sex, Geschaft, 
Werbung. Pop ist fundamental fur die Medien und fur 
die Einschaltquote. Nicht unbedingt auch fur die Kunst." 

Urn derart drastische Faile soll es hier ja gar nicht ge­
hen. Dennoch lassen sich auch milde Vorstufen nicht 
ganz vom allgemeinen Umfeld losen, in dessen Nahe sie 
sich entwickeln und dem sie durch Begiinstigung, jedoch 
zugleich Missverstandnis ausgeliefert sind. Mit sechsund­
zwanzig J ahren hat Enno Poppe, noch zur Zeit seines 
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Kompositionsstudiums und seiner parallelen Beschafti· 
gung mit Klangsynthese u nd Algorithmik, ein Ensemble­
stUck fu r zehn Spieler geschrieben mit dem Titel , Kna­
bentraume". Situationsgerecht sind darin auch Kinder­
instrumen te wie Plastiktuten, Rasseln, Mundharmonika 
und quietschende Puppen vorgesehen. Doch signiftkan­
ter ist wohl, dass sich im ersten von drei kurzen Satzen 
nach einer Strecke harmonischer Unubersichtlichkeit 
und Verschrankung allmahlich eine ansteigende Linie 
von Spitzentonen aufbaut, die schlieJSlich konsequent in 
einem C-Dur-Klang mtindet. Ungekiinstelter Charme und 
Missdeutu.ng liegen hier eng beieinander. 

Gewiss lieJSe sich sagen, dass der geklarte C-Dur­
Schlussklang im ersten von Enno Poppes dreisatziger 
Komposition , Knabentraume" vollig ins piano zuriickge­

nommen ist und dadurch etwas Irreales, eben Traum­
haftes, erhalten hat und somit dem Titel entspricht. Es 
bleibt aber dennoch nach der virulenten Munterkeit und 
dem abwechslungsreichen Umgang mit Spielgestik zu­
vor ein Zug zur abschlie:fSenden Raffung des Exponierten 
und zum begutigenden Ausklang spurbar, der etwas un­

vorbereitet wirkt und wie die Zuriicknahme ins Vertraute 
erscheint, fast wie ein verschamt leises Eingestandnis. 

Genau umgekehrt verfahrt iibrigens der Italiener Pier­
luigi Billone in seiner Komposition von 2 003 , I + I = I" 

fur zwei Bassldarinetten. Er, der allerdings auch bei dem 
Pianissimo-Exzentriker Salvatore Sciarrino und spater 
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,r+ I ~ I", Abschnitt 5- Copyright 2 006 Pierluigi Billone, Stuttgart 

hei Lachenmann studiert hat, beginnt im L~isen, halt sich 
in anderen Abschnitten auch besonders gem e Ianger dar­
in auf, urn den schonen Farben der Instrumente nachzu­
lauschen. In einem mittleren Ahschnitt seines Duos al­
lerdings entwickelt er auf einmal in relativ raschem An­
stieg a us distanzierten Einzeltonen eine Steigerung, nicht 

allein im Dynamischen, sondern die heiden Bassklarinet­
tisten arheiten sich wie Freejazz-Musiker nach unci nach 
immer starker in das klangliche Material h inein, entfal­
ten vorantreibende Energetik, die dann gegen Ende des 
Abschnitts erwartungsgema!S wieder abfallt Denn iiher­
blickt man das Ganze, das immerhin siebzig Minuten 

dauert, sind die zuriickgenommenen Lautstarken und 
Aktivitatsgrade deutlich in der Oberzahl. Die angefUhrte 
Stelle ist demnach eine Ausnahrne, scheint sich auch 
eher an erborgten Vorbildern zu orientieren und wider­
spricht zum Teil sogar dem Titel, der mit I + I = I die Duo­
Situation der beiden Bassklarinettisten zur Einheit fassen 

will, wie eben ein plus ein zweiter Wassertropfen in ei­
nen einzigen gro!Seren verschmelzen konnen. 

Die klangform ende Behutsamkeit, mit der Pierluigi 
Bi~one im Allgemeinen vorgeht, wird in diesem Einzel­
fall wie mit einem fremden Pinselstrich iibermalt und das 
Ergebnis erinnert sogar ein wenig an Lachenmanns verab­
scheute Affekte. Doch urn diese tatsachlich heraufzube­
schworen, miisste man angesichts der tiber einstiindigen 
Dauer wohl zu drastischeren Mitteln greifen. Billone 
wollte ja eigentlich, wie er sagt, nur die heiden individu­
ellen Spielpraktiken und Spielerfahrungen aussch6pfen: 

Seite 8 

.1:58601 

•t: . -6- ·: ~ 
0 e 010 • 0 etc, _ ~ ~ 

:l i • 'Ab 

~ t:\ - ~" I~ .. ~_,.. w 
""'" ·--- ~-·-.,~ --

r df-l~ . v J'~[JU-~ 

~--'---~ 

~ !--=.~ ---. --~~-------

, Schon lange neige ich in meiner Arheit dazu, auf die Be­
sonderheiten und Unterschiede zu h6ren, ich suche nach 
moglichen BerUhrungspunkten und Verhindungen ZvVi­
schen verschiedenen Dimensionen , die gleichwohl ihre 
Autonomie behalten so lien. Bei (Konzertauffiihrungen von] 
,I+ I = I'' befinden sich die heiden lnstrumente im gro!Stmog­

lichen Ahstand von funfzehn Metern, der noch eine wech­
selseitige akustische Einflussnahme erlauht. So kann ich 
einerseits jede Quelle akustisch und raumlich vollkom­
men isoliert behandeln, andererseits kann ich den Raum 
als Ganzes wie das Innere eines grol5en Instrumenten­
korpus auffassen." Dies ist einleuchtend ausgedacht, nur 
bleibt fur siebzig Minuten das Repertoire an unterschied­
lichen Spielarten auf der Bassklarinette einfach zu klein 
und erschopft sich in sich selbst. (Es sei denn , man hesal5e 
Morton Feldmans Fahigkeit zur Zeitaufhebung durch mi­
nimalvariative Gegenwartsfortdauer). 

Aber seitdem die Musil< auf Themenverarheitung im 
klassischen Sinn verzichtet, muss man sich ganz allge­
mein auf andere Moglichkeiten des Diskurses einlassen. 
Die letzten Jahrzehnte hahen ja durch Ausweitung der Dar­
stellungsmodalitaten von Klang unci Gerausch wie durch 
die Einbeziehung elektronischer Tonerzeugung und Ton­
verwandlung den Verlust traditioneller formbildender Ele­
mente und Praktiken auf anderen, neuen Gebieten mehr 

als ausgeglichen . , Form", meint hierzu der zum Wiener 
gewordene Schweizer Beat Furrer, sei fur ihn , nicht mehr 
das iihliche Sicherheitsnetz", sondern diene ihm ,vor 
allem als Mittel und Methode, wahrend des Arheitspro-
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zu erkunden." Und dann fah rt er fort: , Form ereignet 
sich als Dberlagerung von Prozessen, als Verwandlung 
und Dberschichtung von Gesten in einer virtuellen 

Durchdringung von ,flachigen', durch Wiederholun- '"' 
gen dominierten Strukturen und prozesshaften Folgen 

- ~- .-1 ' 1 

. - 1-) 
von Ereignissen." -

Ein solcher Wechsel zwischen Flachenstrukturen <...; 

mit sich wiederholenden Elementen und jenen dich- '"r 

teren Ereignisfolgen, die sich prozesshaft ent\.vickeln, IJM. 

bestimmt auch Furrers Komposition , Nuun" fi.ir zwei 
Klaviere und Ensemble, die sich in der Dauer (im Ge­

gensatz zu dem Bil!one-Duo) allerdings auf eine reich­
liche Viertelstunde beschrankt. Der Titel bezieht sich b.- r 
auf die bretonische Gottheit Nu, die wie der ,Nu' in der 
spatmittelalterlichen Mystik die Zeit in sich, durch sich 
aufzuheben vermag. Und dies wird in , Nuun" quasi 
gespiegelt. In diesem Sti.ick finden sich tatsachlich un­
gefasstere klangliche Auflosungsfelder, in deren aus­
gebreiteten Landschaftscharakter plotzlich i.iberra­
schende Expressiv-Stationen eingeschoben werden. 
Furrer hat den Vorgang sehr anschaulich mit einem ~"­

abstrakten, monochromen Bild verglichen, an das man 
naher herantritt und dabei auf einmal Strukturmo-
mente, Dichtigkeitsdifferenzen, Konzentrationspunkte 

vi. 
entdeckt. 

Kurz danach verflief?.en sie wieder im Ganzen , losen 
sich, als ob man zuri.icktrate, wieder auf Doch sind die -Vi 

auffalligen Unterschiede in Lautstarke und Ereignis­
dichte fi.ir den Harer selbstvefstandlich auch Un ter- ..,q 
schiede im Grad der herausgeforderten Aufmerksam­
keit. Man befindet sich zunachst in einer Art interes- ..1. 

sierter Wartehaltung und fuhlt dann auf einmal die 
Distanz zum Geschehen schwinden, sich in die dra­
matische Zuspitzung direkt einbezogen, bis die Musik 
ihre Konfliktaufladung wohl i.iberwunden hat und sich 
wieder geloster ihren Farbenspielen i.iberlasst. Nur die 
Frage nach dem Grund der Erregung bleibt offen und 
lasst sich auch bei meh rmaligem Horen lediglich ansatz­
weise beantworten. Sind das geheime Aufstauungen, die 
sich einen Ausbruch erkampfen? Oder Materialkonstella­
tionen mit internen Spann ungen, die abgebaut werden 
mi.issen? Ein Hinweis von Furrer selbst fi.ihrt vielleicht 

weiter: Er sprach von , durch Wiederholungen domi­
nierten" Flachen. Ist es also das Auf-der-Stelle-Rotieren 
und die sich umbildende Wiederkehr desselben, die das 
dynamische Potential zum sprechenderen Aufbruch trei­
ben? Die Fragen stellen sich, ohne class eine klare Ant­
wort aus der Musik selbst abzuleiten ware. 

Als einzige Auskunft ware bei Furrer die gewahrte 
Okonomie im Verfi.igen i.iber seine Mittel festzustellen . 
Repetitionen verlangen ja unbedingt nach Dosierung, sie 
mi.issen auf?.erst vorsichtig eingesetzt werden, sonst ver­
liert sich die Kraft eines dem Vorgang untergeschobenen 
Steigerungsprozesses und ihr noch vorhandener oder 
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,Nuun". Copyright 19 96 Universal Edition, Wien 

vermuteter Spannungszustand schlagt urn ihn Lahmung 
und Langeweile. Dies muss wohl auch der b sterreicher 
Clemens Gadenstatter gespi.irt und bedacht haben bei 
seiner Musik fi.ir kleines Orchester , Polyskopie". Denn 
der Titel deutet ja auf Viel- oder Mehrfach-Ansicht. Und 
ein kritischer Punkt dabei ist sicher die Dauer des StU­
ekes von immerhin einer guten halben Stunde. Liefert 
also das benutzte Material wirklich ausreichend viele As­
pekte und Ansatzpunkte, ware zu Uberlegen, urn die aus­
gedehn te Zeitstrecke ohne Probleme zu filllen? Gaden­
statter, der seine , Polyskopie" als Vier11nddreif?.igjahriger 
in den Jahren 2ooo/2oo1 komponiert hat, gibt dazu im 
Programmbuch der Donaueschinger Musiktage, wo das 
Sti.ick uraufgefuhrt >vurde, einige recht sibyllinische Aus­
ki.infte: , Komponieren ist fur mich ein Umgang mit aku­

stischen Informationen i.iber das Spiel en in einem Experi­
mentierfeld bestimmter Konnexe. Urn die von mir wahr­
genommenen Konnexe zwischen akustischen Elementen 
der Bearbeitbarkeit durch das Komponieren ZU offnen , 
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ist es notwendig, diese aus der Von-selbst-Verstandlich­
keit ihrer Verbindung zu Konnexen herauszulosen und 
die ihnen durch Gewohnheit eingeschriebene Decodie­
rung zu hinterfragen.[ ... ] Es scheint mir notwendig, Kon­
textfelder zu schaffen, die Wahrnehmung ermoglichen 
anstelle vollautomatischer Decodierung. Diese Kontext­
felder sind aus meinen ,Kenntnissen' abgeleitet under­
hoffterweise doch potentiell fremd. Die Erstellung dieser 
Kontextfelder geschieht durch eine I solierung einiger we­
niger Wahrnehmungsweisen aus einer Wahrnehmungs­
tradition und deren extensive Anwendung auch auf Ele­
mente, fur die gewohnlich eine andere, ihnen selbstver­
standlich zugeordnete ,Brille' vorgesehen ist." 

,Polyskopie". Copyright 2001 Ariadne Verlag, Wien 
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Obersetzt heif~t dies wohl, Gadenstatter lasst Dinge hO­
ren, denen man aufmerksam nur zuhoren soll, ohne sie 
gleich entschlusseln zu mussen, und er benutzt dafur 
Treibgut aus seinem eigenen Erfahrungshorizont, das 
dennoch neu und nicht zitathaft wirken sollte. Beides 
enthalt einen nicht bescheidenen Anspruch. Und sicher 
zeigen sich auch gute Ansatze mit erkennbarer Konse­
quenz. Doch der asthetische Moloch der durchzuhalten­
den Halbstundenlange gewinnt dann bald die Oberhand 
und dekuvriert die wiederkehrende Gleichformigkeit in 
der formalen Zurustung der einzelnen musikalischen 
Zellen. Man sieht in das Geflecht der Konnexe und Kon­
textfelder und nimmt letztlich als Ergebnis eine Art Fle­

ckerlteP,pich wahr, hergestellt aus nett deko­
riertem Fleischwolfausstof?. von vielerlei gan­
gigen Zulieferprodukten. Und dieser Verschnitt 
wird dann auch noch auf Wiederholungsstre­
cken gehievt, urn die vorgesehene halbe Stunde 
zu fUllen. 

Oberboten wird Gadenstatter in der Repeti­
tionslust eigentlich nur noch von dem etwas al­
teren Mitosterreicher Bernhard L.ang, der sei­
nem Leierkastenprinzip obendrein noch eine 
philosophisch ausgeschmuckte Begriindung 
oder gar Rechtfertigung dazuliefert. Er beruft 
sich bei der Serie seiner StUcke mit dem gleich­
bleibenden 1'hel ,DifferenzfWiederholung", 
den er als haufig gebrauchte Marke auf ein 
knappes ,OW" mit Zahl reduziert, narnlich auf 
den franzosischen Philosophen Gilles Deleuze 
und dessen Werk , Difference et repetition". Ein 
Kernsatz von Deleuze verweist auf die inne­
wohnende Dialektik, die im Prinzip von freier 
Veranderung gegeni.iber dem Ruckgriff aufs 
ldentische liegt, wenn er die gewollte Differenz 
und das Wohlfuhlen im Verbleiben auf die da­
fur zustandigen menschlichen Organe verteilt 
und sagt: ,Der Kopf ist das Organ fur Wechsel, 
aber das Herz die Lebensquelle fur Repetition". 
Bernhard Lang hat daraus ein kompositorisches 
Programm entwickelt, das er so definiert: , Ziel 
ist eine Art phanomenologischer Erforschung 
der Wiederholung in der Vielfalt ihrer Differen­
zierungen. Die Wiederholung soli so uber die 
Dekonstruktion der wiederholten Inhalte zu 
einem neuen Wahmehmen derselben hinlei­
ten, vielleicht eine neue Lesart ermoglichen. 
Die Schleifefloop ist das grundlegende Struk­
turelement dieser Stiicke." Und mit solchen 
Loops a us voraufgenommenen Teilen, die dann 
bei der Konzertauffiihrung - wie dies bei ,DW 
8" vorgesehen ist- von Z\¥ei Turntablisten ,mit 
vorher definierter Einsatzstruktur, jedoch im­
provisatorisch", wie Lang formuliert, dem Or-
chesterpart zugemischt werden sollen. 
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Hier wird also ziemlich umstandslos eine DJ-Pra­
xis aus der Pop-Szene in den E-Musik-Bereich inte­
griert, ihm zudem ein anspruchsvolles philosophi­
sches Mantelchen verpasst. Und im Resultat kann es 
dann geschehen, dass eine wiederholte Klavi erfigur 
aus oktaviertem des-a achtunddreigigmal hinterein­
ander m it leicht veranderten Mischklangfolgen in pe­
netrierender Stetigkeit die Sache auf der Stelle treten 
lasst, urn so zu ,einem neuen Wahrnehmen der \vie­
derholten Inhalte hinzuleiten". Das Festhalten an 
den Klavierttinen ist jedoch ermtidend und stumpft 
ab, ohne dass die begrenzte Variationsbreite der or­
chestralen Antworten fur hinreichend gegensteu­
erndes Interesse sorgen wtirde. Dieses Prinzip der 
gestauten IdentWitsstrecken wird aber in schoner 
Gleichformigkeit auf eine knappe halbe Stunde ge­
dehnt. Immer wieder tauchen abschnittsweise zwar 

)~: · 

andere Standardformeln auf, entgehen aber nicht 
demselben Abarbeitungsschicksal. Es handelt sich 
eher urn ein Serienfabrikat als ein e inspirierte Erfin­
dung. Mogen die Zutaten auch mit einigem Geschick 
arrangiert sein, so werden sie doch in einen vorge­
fassten Plan eingebaut und dann sich selbst \vie 
einem computergesteuerten Zeitablauf tiberlassen. 

Immerhin hat Bernhard Langs anspruchsvoller in­
tellektueller Hintergrund bisher fur Auffiihrungser­
folge und Interesse gesorgt. Seine Grundthesen las­
sen sich ja auch nicht bestreiten, nur gelten sie in der 
Musik schon seit Jahrhunderten, haben den ganzen 
Formenbau mit seinen Entsprechungen, Gegensat­
zen, ParallelWiten und wiederaufgreifenden Reprisen 
hervorgebracht. Genau diese fundamentalen Prin­
zipien jetzt in erntichternder Kahlheit mit plakativem An­
spruch aufzugreifen und durchzuexerzieren, Hisst eigen t­
lich jeden sondierenden oder kritischen Bezug zu Preble­
men der Gegenwart in Gesellschaft, Politik, Wissenschaft 
oder Kunst vermis sen. 

Ein etwa gleichalter Komponist, ebenso mit praktischen 
Jazz-Erfahrungen, ebenso einer Syn tax mit Wiederholen 
und Variieren zugeneigt, allerdings aus dem hohen Nor­
den, aus Estland, Erkki-Sven Ttitir, 1959 geboren, erzielt 
freilich in seinem StUck fiir elektrische Gitarre und ver-
starktes Klavier , Architectonics V" ganz andere und ab­
weichende Eindriicke. Er verwandelt, stellt urn, berei­
chert, verdichtet und findet sogar zu einem abgeleitet 
verwandten Gegenbild, das quasi aus den exponierten 
Spannungen des KlavierjE-Gitarren-Duos zu einem Aus­
gleich der Temperaturen findet. Es bleibt auch hier er­
kennbar, dass der Komponist mit denselben Grundm us­
tern von Wiederholen und Variieren arbeitet wie Bern­
hard Lang. 

Jedoch ist seine Musik aussagefahiger, man kann ver­
folgen, wie Ttitir seine Objekte hin- und herwendet und 
wie sie sich von verschiedenen Perspektivpunkten aus 
ganz anders prasentieren, zum al in ihren ungewohn-
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, Architectonics V". Copyright r995 Fennica Gehrman, Helsinki 

lichen, attraktiven Farbwerten. Dies hat nicht nur mit 
dem Klopfen und Crescendieren durch das Schwellpedal 
der Gitarre zu tun oder die Klangveranderungen durch 
die Verstarkung des Klaviers, sondern auch mit dem Ge­
geneinander eines e-Moll-Glockenmotivs und seines 
zwolftonig atonalen Widerparts, so dass Bleibendes und 
Variatives in der Struktur selbst bereits angelegt sind. 

Da solches gegeneinander Vergleichen ja ein subjek­
tives asthetisches Urteil enthalt, scheint es angebracht, 
den in solchen Fallen gerne und zu Recht herangezo­
genen Theodor W. Adorno zu zitieren, der in einem Vor­
trag bei den Darmstadter Kursen fiir Neue Musik gesagt 
hat: , Asthetische Objektivitat ist ein Prozess, und ih rer 
wird inne, wer das Werk als Kraftfeld begreift. Dazu be­
darf es nicht irgendwelcher dogmatischer Orientierungs­
punkte, sondern des Einsatzes jener subjektiven Erfah­
rung, deren Ausschaltl.mg durch generelle Normen die 
gangige Anschauung befiehlt. Gleichwohl lasst der 
Zwang in der Sache: warum also in einer Komposition 
etwas so ist und nicht anders sein kann, sich nachvollzie­
hen , ist n icht auf die individuelle Zufalligkeit beschrankt. 
Dber ihn lasst sich urteilen nach dem Modell eines Kom-
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ponisten, der, wofern er sinn­
voll und vernunftig verfahrt, 
prazis ubers Richtige ent-

rk)vlo 

scheidet. [ .. . ] Fur die neue oo sso 

Musik wird es zentral auf je- oboe 

nen Begriff von Richtigkeit ~:o 
ankommen; darauf, ihn nicht ;~;,,obb. 

mit irgendwelchen vorkiinst- conl<c log. 

lerischen, vorgeistigen Mate­
rialbestimmungen , mit abs­
trakten Ordnungen der Ton- eo•"¢ 

vorgange zu verwirren. In der hcmb• 

Tat herrscht Dberfluss an 
Kompositionen, die nach l1ombone 

dem MaJS handfest kontrol­
lierbarer Ordnungen richtig 
sind, kunstlerisch aber un - o•po 

richtig und unsinnig." 

Eben darum geht es: den 
Grad von Berechtigung und 
Sinn eines Verfahrens zu er-

pou; u;.s. 

vlon·,s 

viola 

'.'IOIO!lceiR 

eonlroto. 

~-

messen. Ein Konzept mag 
einleuchten und sich auf eine 

beweisbare theoretische Ab­
leitung sti.itzen, wenn die 
Umsetzung aber misslingt, 
die kompositorische Ausar­
beitung nicht die ni:itige 
Stichhaltigkeit und Dberzeu­
gungskraft zu erreichen weiJS, 
bleibt das Resultat fragwiir­
dig. Gelingen lasst sich nicht 
im Vorhinein prognostizie­
ren, auch das Hantieren mit 
Veranderung und Wieder­
kehr oder das Aufgreifen von 
Elementen aus dem reichen 
Globalangebot der heutigen 
weltweit verfugbaren Musik 
kann sich als Verfahrensweise 
einzig bestatigen am ki.instle­
risch erfiillten und versteh­
baren Moment im Zusam­
menhang der gesamten Kern­

position. Es kommt auf die 
,Choc (Monum ento IV)". Copyright 1997 Barenreiter , Kassel 

Adaquatheit von Einzelnem und Ganzen an. 
Zum Beispiel tauchen bei einem Sti.ick fur grolSes En­

semble von Matthias Pintscher, dessen Obertitel , Choc" 
sich von einem Rimbaud-Gedicht herleitet, anfangs kurze 
Zitatansatze auf, erst im Horn, dann in der Trompete, die 
sich relativ herki:imrnlich ausnehmen. Doch gemaJS der 
naheren Bezeichnung von ,Choc" als , Antiphonen" wer­
den sie schnell als Gegenbild eingestuft und zum Anlass 
einer Weiterentwicklung genommen, die sie uberstimmt. 
Pintscher, damals gerade funfundzwanzigjahrig, demon-
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striert, wie er thematische Bindungen abschuttelt, sich 
stattdessen autonom seine diversen eigenen Klang-Rau­
me baut, sie speziell ausstattet, bebilder t oder mi:ibliert, 
wie er Zeitlaufte forciert oder verzi:igert, ja sie absichtlich 
eindammt, auch Klange nach eigenem Ermessen aufHidt 
oder ausdunnt. Und aus Wechsel, Einschnitt U:nd Ruck­
erinnerung ergibt sich der Impuls und Antrieb zum 
selbst intendierten Fortgang, der ohne Leerlauf oder 
Dberdehnung eine in sich schlussige musikalische Ge­
schichte erzahlt. 
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