
Komponieren nach der Moderne – Neubeginn oder Wiederkehr?
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Diskurs der Moderne
Ich werde Ihnen Komponisten vorstellen, die alle in dem Bewusstsein arbeiten, dass ihnen der Diskurs der modernen Avantgarde, der heute vom sogenannten Kulturbetrieb als alternativlos propagiert und auch institutionell in erheblichem Maße finanziell gefördert wird, nicht mehr ausreicht. Er bedeutet  für sie eine künstlerische Verengung, aus der sie auf unterschiedliche Weise ausbrechen wollen. Dazu gehören auch die Komponisten Stephen Beville und Irina Emeliantseva, die ich seit ca. 2009 im composers´program verlegerisch betreue. Daneben werde ich Ihnen heute Hörbeispiele von Komponisten präsentieren, auf die sich diese genannten Komponisten inhaltlich beziehen bzw. die von ihnen in verbalen und schriftlichen Äußerungen auch explizit genannt wurden, sei es in Interviews oder in eigenen Werkkommentaren.

Das gegenwärtige Dilemma des Diskurses 
Bezeichnung und Bezeichnetes, um es mit dem sprachwissenschaftlichen Modell von Piaget auf einen Punkt zu bringen, fallen immer weiter auseinander.  Dies äußert sich in den zunehmend ausuferenden Werkkommentaren der heutigen Komponisten, wenn sie z.B. in Donaueschingen, im Mekka des modernen Diskurses, aufgeführt werden. Mit immer mehr Worten wird Aussagefähigkeit ihrer Werke gegenüber dem Publikum formuliert. Dies 

gelingt nicht.
Das Symptom ist: Die Komponisten sind immer weniger bei sich. Dies drückt sich auch in der immer komplexeren Technik aus, die in den Stücken eingesetzt wird. Die Komponisten, die Schöpfer selber durchschauen nur bedingt,  weshalb sie sich dieser oder jener Technik bedienen, warum sie zu ihrer Musik z.B. eine Videoinstallation brauchen oder warum nicht. Das ist generell kein Einwand gegen den Einsatz neuester Technologien in der Musik. Nur muss ihre Verwendung von einem wahrhaftigen Aussagewillen, einer Ausdruckssuche, also einer – ich benutze dieses gefährliche Wort – inneren „Botschaft“ durchdrungen sein, um überhaupt Musik schreiben zu können, ja zu dürfen. Im Vordergrund steht das Ziel, während die Mittel nur Zweck sind, um dieses Ziel 
zu erreichen. Stattdessen werden die Mittel alleine – in der Sprache Adornos der Zauberbegriff „kompositorisches Material“ - schon als Ziel in sich verstanden und fälschlicherweise schon isoliert als der adornosche Fortschritt des kompositorischen Materials verstanden. Dies ist aber ein fundamentales Missverständnis, denn selbst der Musikphilosoph Th. W. Adorno, sicher unverdächtig, ein reaktionärer Geist zu sein, begreift den „Fortschritt des Materials“ als wahrhaft dialektische Wechselwirkung zwischen der innerlichen Geistigkeit einer neuen Komposition und dem in ihr de fakto verwendeten 

kompositorischen Material. Ein fundamentales Phänomen, das das Auseinandertreten von Erscheinung und Inhalt belegt, ist  das Partiturbild, das – schon bei Partituren aus den 50er- und 60er-Jahren, die der seriellen Musik zuzuordnen sind – sich in den 70er-Jahren bei Vertretern des sogenannten Komplexismus (englisch new complexity) verschärft. Das Partiturbild wird für den/die Ausführenden so komplex und vielschichtig, dass es nur annähernd adäquat und direkt in eine ausführende Aktion des Musikers umgesetzt werden kann. Der Musiker verliert – vergleichbar den Naturwissenschaften in der Heisenbergschen Unschärferelation und die gegenwärtig von Rawlings entwickelte Super-strings-Theorie gipfelnd – das unmittelbare körperliche Gefühl einer Eindeutigkeit, die zwischen dem Lesen der Partitur und ihrer körperlichen Umsetzung bis zu diesem Zeitpunkt noch bis zur Musik von Arnold Schönberg (also der ersten Moderne) bestanden hatte. Er verliert somit auch das Gefühl der Körperlichkeit selbst beim musikalischen Spiel als Resultat des Partiturstudiums. Der Musiker wird auf dieses Weise reduziert zu einem „Messtechniker“, der – die Partitur wie bei einem Werk des englischen Komponisten Brian Ferneyhough als Vater des Kompleximus beim Lesen aufgrund der Unmöglichkeit, sich auf sein ureigenes Körpergefühl verlassen zu können, mit einer Stoppuhr oder einem Chronometer abmessend, diese Daten beim Spielen wieder ausspuckt. Das Urvertrauen in seine eigenen vier Sinne ist quasi schachmatt gesetzt. 

Komponist und Interpret

Natürlich ist die von mir soeben dargestellte Position extrem und nur theoretisch. Bei einer konkreten Aufführung können die Musiker gar nicht umhin, sich als mitdenkende und -fühlende Interpreten in die Komposition einzubringen. Aber der von mir dargestellte Paradigmenwechsel im Selbstverständnis des Musikers, wie ihn sich der moderne Komponist wünscht, deutet sich spätestens seit den 80-er Jahren an. Mit der zunehmenden Radikalisierung des modernen Diskurses scheint es für deren Komponistenvertreter uninteressanter zu werden, sich zu fragen, 1. wie gehe ich mit den Interpreten meiner Musik offensiv um und wie kommuniziere ich mit ihnen über die Frage des musikalischen Sinns und 2. was von meinen Bemühungen kommt letztlich beim Publikum an. Diese Selbstverständlichkeit, ist nicht bis ins letzte Detail messbar, geschweige denn kontrollierbar. Sie muss bis zu einem gewissen Grade offen bleiben, eben weil sie von außermusikalischen Faktoren abhängig ist. Welche gesellschaftliche Stimmung herrscht gerade, in welchem Rahmen findet die Aufführung statt, wie ist das mediale Umfeld einer konkreten Aufführung usw. 

Bei den ästhetischen Vertretern der allerletzten Moderne scheinen alle die Fragen, wie ich sie eben umrissen habe, völlig außer Kraft gesetzt zu sein. Sie sind aber keinesfalls in die totale Freiheit entlassen, sondern die

Zwänge, denen sie sich unterwerfen sind in andere Bereiche verlagert worden.

Da es einem unmittelbaren Feedback durch das Publikum ermangelt bzw. diese Kommunikation ja auch gar nicht gesucht und gewollt wird bzw. ganz entfallen soll, muss der Komponist sich als das ultraletzte Individuum ausgeben, das von niemand anderen transzendiert werden kann und den ultraletzten Materialstand repräsentiert, bzw. den ultraletzten Stand eines winzig kleinen Materialbereiches, dessen ganz spezifische Zusammenstellung die Subjektivität des Komponisten eindeutig verkörpern soll (nach dem Motto: Ich arbeite nur noch mit Kieselsteinsamples und mit Mikrofonen+ 4 Lautsprechern). In diesem Setting, kann der Interpret als Gegenüber bald ganz aus dem notwendigen Arsenal gestrichen werden.

Der zweite Pol, der in diesem sich immer weiter verengenden Zuschneidungs-prozess – ähnlich wie den nach oben hin immer dünner werdenden Hälsen bei menschlichen Statuen und Plastiken von Alberto Giacometti - wird zunehmend wichtiger. Es ist der von außen in die Musik hineinragende Status des Kritikers, Bewerters, Meinungsmacher und der Entscheider, in der Kunstbranche auch Kurator genannt. Der Kurator allein wird zum bestimmenden Faktor gegenüber einem möglichst unwissend und ahnungslos gehaltenen Publikum, was vorgeführt, gezeigt und gespielt werden darf und was nicht. Er allein, heftig umworben natürlich von den Meinungsmachern oder nicht selten Teil dieser Gruppe, bildet sozusagen die Drehachse zwischen den Komponisten, Interpreten, Verlagen und den Sponsoren bzw. der staatlich verankerten Kultursubvention, die natürlich auch ihre egoistisch motivierten Wünsche an ihn herantragen und seine Meinung zu beeinflussen suchen.

Der Faktor des Erfolgs misst sich also in diesem System nicht so sehr daran, wie sehr das Publikum die Musik dieses  oder jenen Komponisten liebt und schätzt, sondern inwieweit sich der Komponist erfolgreich in diesem System platziert bzw. wie erfolgreich er durch bestimmte Pressuregroups in diesem System vom Minuspol (stellvertretend für enfant terrible und Buhmann) zum Pluspol (das Pendant zu „als bedeutend geachtet“ und mit Lob, Geld und Auszeichnungen überschüttet) hin und her geschoben wird.

Dies also eine kurze Bestandsaufnahme über Grundlagen des modernen ästhetischen Diskurses in der Neuen Musik und ihrer Kompositionen.

Komposition als Installation?

Woran setzten also Komponisten an, die in diesem von mir soeben beschriebenen Koordinatensystem sich entweder a) nicht mehr wiederfinden bzw. b) nicht mehr wiederfinden wollen oder c) sich darin bewegt haben bzw. immer noch sogar recht erfolgreich bewegt haben, aber dessen Sinn nicht mehr erkennen bzw. überhaupt anzweifeln, dass dieses jemals einen Sinn gehabt hat.

1.) Eine nicht zu unterschätzende Tendenz ist die zur Ironisierung und damit zur komischen Auflösung der von mir freigelegten Zwänge des modernen Kulturbetriebs. Als ich im Jahre 2000 die Darmstädter Ferienkurse als Gast besucht habe, schien mir der erfrischendste musikalische Beitrag auf der Bühne der städtischen Orangerie der eines DJs aus Marseille zu sein, der alte Schallplatten des Labels deutsche Grammophon mit Werken der alten  

seriellen Darmstädter Meister (Stockhausen, Boulez, Berio) durch Loops und

sich selber aus dem Takt bringende Überlappungen so zusammenmixte, das das zum Teil hochspezialisierte und hochgradig über zeitgenössische Musik informierte Publikum aus dem Bauch heraus und spontan nicht umhin konnte, zu lachen und an manchen Stellen auch verbale Kommentare auf die Bühne zu rufen. Eine gewisse erfrischende Tendenz zum Humor und zur Ironie ist auch in manchen seiner besseren Instrumentalwerke des 1952 in Mülheim geborenen, lange in Berlin wirkenden und heute an der Musikhochschule Dresden lehrenden Komponisten Franz Martin Olbrisch erkennbar. Leider hat er inzwischen das Komponieren von Instrumentalwerken völlig gelassen und sich nur noch auf das Basteln an Lautsprecher – und Radioinstallationen spezialisiert, was bedauerlich ist, denn er hat sich so eines widerständigen Elements in seiner Ästhetik beraubt, nämlich der Spannung und den vielfältigen theatralischen Darstellungsmöglichkeiten zwischen einer Aufführung und seinem tatsächlichen Gehalt. Daher nimmt es nicht Wunder, dass er heute nur noch mit seinen Installationen in modernen Musiktempeln wie Donaueschingen als auch bei den Darmstädter Ferienkursen erfolgreich ist, mit Arbeiten also, die sich ohne ein Gramm Widerspruch in die moderne Musikästhetik einbauen lassen und auch von ihren Meinungsmachern entsprechend gelobt und gewürdigt werden.

Ein weiterer Versuch, in dieser Richtung zu arbeiten, ist u.a. meine Komposition Sonett II für präparierten Flügel und im weiteren Sinne die ganzen Sonette, indem ich typische klischierte gestische Figuren der Moderne mit einem klanglichen Material konfrontiere, dass diesen Figuren fremd ist, Dieses Stück könnte am 6.Dezember in einem Konzert der Unerhörten Musik im BKA-Theater am Mehringdamm in Kreuzberg gehört werden.

Sinnsuche

Die zweite, noch wichtigere Tendenz, die Unausweichlichkeit des modernen Diskurses zu durchbrechen, ist die neu aufflammende Suche einiger Komponisten nach neuen menschlichen und ethischen Werten, kurzum nach Religion, die außerhalb der Musik liegen, die sich aber in den musikalischen Parametern bzw. im konkreten musikalischen Material direkt niederschlagen. Dieser Weg wird deshalb von einigen Komponisten beschritten, weil sie in dieser neuen, die Musik umfassenden, aber gleichzeitig über sie alleine auch hinausgehenden Sinnsuche etwas beabsichtigen, was in dem allerletzten musikalischen Diskurs der Moderne verloren gegangen ist: nämlich dem Versuch einer Aufnahme des Gesprächsfadens zum Publikum. Dies geschieht nicht in einer populistischen Art, indem leicht wieder erkennbare Reiz-Reaktions-Verhaltensmuster beim Musikgenuss des Publikums gleichsam restauriert werden. Diese finden sich in zahlreicher Form z.B. in vielen Kompositionen der in Deutschland geradezu gefeierten und allen Orten geschmeichelten Komponisten Wolfgang Rihm und Jörg Widmann, sondern auch in der Suche nach zeitlosen Materialbasen z.B. aus der alten europäischen oder – wie im Falle der Komponisten Arvo Pärt und Irina Emeliantseva -  russisch-orthodoxen Kirchenmusik, bei der die Komponisten   - nicht unbegründet -  die Hoffnung hegen, dass diese beim Hörer und beim breiten Publikum ohne den Verstand vorher bemühen zu müssen „verstanden“ werden. Verstanden werden heißt hier nicht rational verstanden, sondern bildlich seelisch verstanden als unmittelbare Ansprache eines im Verborgenen schlummernden mystischen Gemeinschafts- und Einverständnisgefühls, das durch den Akt des Hörens erst noch geweckt werden und in die Gewissheit und das tatsächliche Vorhandensein gerückt werden muss. Das Gelingen dieses Aktes ist bei jeder Aufführung natürlich immer ein Risiko. Dies ist wiederum stark vom Interpreten abhängig. Er muss die vom Komponisten gelegten Fährte und die von ihm eingeschriebenen Zeichen wahrnehmen und diese selbständig deuten.
Dieser Weg gegenüber der Moderne erscheint interessant. Der Komponist, will die positiven Errungenschaften und kreativen Möglichkeiten, die die musikalische Moderne mit ihrer Arbeitsteilung bzw. Spaltung zwischen dem Akt des Hervorbringens, der Deutung und dem tatsächlichen Hörresultat sowohl des Interpreten als auch des Rezipienten mit sich bringt, keinesfalls leugnen, sondern gleichsam auf ein anderes Ziel hin umbiegen. Dieses Ziel, das nicht nur die Gegenwart mit ihrem spezifischen Material bis zu einem äußersten Punkt vorantreibt, will gleichsam alle schon vorhandenen Musikepochen sowohl räumlich als auch zeitlich in Vergangenheit, Gegenwart und auf die Zukunft gerichtet wie in einem Brennglas zusammenschnüren und so den Akt der Überschreitung aller bisher dagewesenen Materialepochen und der Jetztzeit zu einer Vorwärtsbewegung antreiben. Diese von mir gerade beschriebene Transformationsfigur lässt alle möglichen Widersprüche in sich zusammenbrechen. Es ist keine zweideutige Bewegung. Die Musik erscheint in der von mir soeben beschriebenen Vektorhaftigkeit wie eine fast diktatorische Kraft, die den Zuhörer erst in die volle Freiheit entlässt, weil sie ihm nicht vorschreibt, Ausschnitte aus dem Ganzen wie bei einem Durchlaufen von Kaufhaus- oder Supermarktregalen bis zum Akt des Zugreifens bzw. Konsum herauszutrennen, wie es in der aktuellen Ultra-Moderne geschieht. Alle Details, die der Hörer wahrnimmt, ganz gleich wo er sich lokal und auf der Zeitachse befindet, werden dieser Einheitsbewegung zugeführt. Gleichzeitig wird er in seiner Einsamkeit und Einmaligkeit belassen, weil ihm in keiner Weise der Weg vorgeschrieben wird, der ihn auf diese auf das Ganze gerichtete Vektorbewegung mitnimmt.

Stephen Beville

Dies zur groben theoretischen Grundlage einer neuen Mystik, wie sie von mir postuliert und offensiv nach vorne gerichtet vorgetragen wird. Diese Darstellung kann naturgemäß zum jetzigen Zeitpunkt nur unvollständig sein. Ich will Ihnen nun einige Protagonisten dieses neuen Weges vorstellen. Ob ihre Produkte gelungen sind, wird dem Hörer überlassen. Ich maße mir nicht an, darüber Abschließendes zu sagen, denn diese Entwicklung erscheint mir noch zu früh und den meisten unbekannt, als dass ich sowohl in der theoretischen Reflexion darüber als auch in der neugierigen Suche nach weiteren Exponenten auf diesem Wege fertig bin.

Der Komponist, den ich Ihnen jetzt vorstellen möchte, heißt Stephen Beville. Das Musikbeispiel bitte am Ende dieser Ausführungen.
Stephen Beville, geboren 1975, zieht seine Inspirationsquelle aus der europäischen post-klassischen Avantgardemusik der 60-er Jahre. Er studierte mit einem DAAD-Stipendium bei Wolfgang Rihm in Karlsruhe, wo er auch durch öffentliche Aufführungen erste Aufmerksamkeit erfuhr. Er ist ein hervorragender Konzertpianist und hat nicht selten seine eigenen Werke selber am Klavier aus der Taufe gehoben. 

Wenn man das Schlagwort Postavantgarde der 60er-Jahre hört, kann man sich erst mal recht wenig darunter vorstellen, so schwammig und vielschichtig ist  dieser Begriff. Ich werde daher an einigen Takten seines Streichquartetts darlegen, dass die Neue Musik der 60er-Jahre zwar einen idiomatischen Ausgangspunkt in seiner Musik darstellt, er jedoch - ob reflektiert oder noch unbewusst - dieses Idiom umgedeutet hat und sich in seiner Musik neue Freiheiten im Umgang mit dieser Sprache erarbeitet hat. Das Streichquartett beginnt mit einem 4-stimmigen chromatischen Clusterausschnitt in den hohen Lagen. Diese Technik der Ausschnittbildung aus einem Totalcluster, die übrigens auch von dem Komponisten Hans-Christian von Dadelsen, der am 4. Dezember um 18 Uhr im Puttensaal der Bibliothek am Luisenbad im Rahmen der Reihe Nachgefragt als Gesprächsgast vor Ort wird, schon in den frühen 70-er Jahren mit entdeckt wurde, führt dann unweigerlich dazu, dass oft Klangbildungen entstehen, die merkwürdig zwischen einem traditionellen Durmoll-Klang und einem scharf dissonanten chromatischen Klang changieren bzw. ein weicher Dur- oder Mollklang durch eine chromatische Fremdnote aufgerauht wird, aber als Gesamtklang in der Wahrnehmung erhalten bleibt. Im weiteren Verlauf des Stücks werden dann diese Clusterausschnitte, aus denen sich dann auch charakteristische Intervallfelder herausschälen, in den verschiedenen Lagen der Streichinstrumente durchvariiert. Entscheidend ist aber, dass bei diesen Variantenbildungen niemals serielle streng festgelegte Tonreihen angewandt werden, sondern diese Variationen behalten durchweg ihre farbliche und z.T. spontan texturale Eigenschaft.

Ein Komponist, der in seinem Werk mit als erster, obgleich in einem strengeren

Sinne als Stephen Beville operiert hat, ist Morton Feldman, der in den 60er- Jahren allmählich in der New Yorker Szene bekannter und aus dem langen Schatten von John Cage herauszutreten begann Die Titel seiner Werke sind oft sehr nüchtern-sachlich und verweisen ganz einfach auf das klangliche Material, mit denen sie umgehen. 

Man kann in seinem Stück „piano and ochestra“ schön hören, wie der Komponist auch mit einer gewissen Systematik den chromatischen Klangraum des Orchesters in Verbindung zum Soloklavier Schritt für Schritt erforscht. Dies hat beim Hörer eine gewisse hypnotische Wirkung, kann aber, nicht gut gespielt, zu einer öden Langeweile führen, da diese Verschiebungsprozesse bei Feldman oft zeitlich sehr großzügig angelegt sind. Feldman scheint sich vom starren Reihendgedanken in der Musik verabschiedet zu haben und den Blick auf erweiterte Klang- und Zeitprozesse gelegt zu haben.

Giacinto Scelsi 

Ein weiterer Komponist, der in den 50er- und 60er-Jahren im Vergleich zum Hauptstrom der Avantgarde ein krasser Außenseiter war, dessen Wirkung auf nachfolgende Komponistengenerationen, jedoch nicht zu unterschätzen ist, ist der Italiener Giacinto Scelsi (1905-1988). Er stammt einem alten italienischen Adelsgeschlecht und, da er begütert war, musste er sich nicht irgendwelchen Moden unterwerfen. In seiner Wirkungszeit galt er unter Kollegen oft als seltsamer Kauz, der seinen Landsitz selten bis gar nicht verlassen hat. Sein Verhalten zeigt gewisse Parallelen zu Schriftstellern wie Thomas Pynchon oder Bernhard B. Traven, die zeitlebens mit der Frage der Individualität gegenüber dem Kulturbetrieb gespielt haben. Sie entzogen sich durch Verweigerung von Interviews der Öffentlichkeit und zeigten eine gleichgültige Haltung dem Avantgardebetrieb gegenüber. Scelsis Musik ging sogar so weit, ihn als Autor der Werke anzuzweifeln, da er es oft beliebte, vor dem Komponieren am Klavier improvisierend eigene Tonbänder zu bespielen und diese dann als Transkriptionsmaterial in seine Werke einfließen zu lassen. Wenn man jedoch seine Werke hört, spürt man trotzdem eine durch und durch originelle Organisation des Tonmaterials und eben keine Beliebigkeit im formalen Ablauf geschweige denn den Anschein eines Plagiats. Im Gegensatz zu den klassischen seriellen Komponisten kreisen sein Werke um lange tonale Zentren, aber in einer völlig untraditionellen Weise. In diesen Kreisbewegungen sind oft nichtchromatische Mikrointervalle integriert. Scelsi war also auch in diesem Aspekt seiner Zeit weit voraus. Seine Stücke ist von der Stimmung her ein beschwörend-religiös-ritueller Charakter eigen, der durch oft eingebaute Wiederholung und Zwischenschaltungen kleiner, aber auch längerer Materialabschnitte erzeugt wird. Diesen Aspekt kann man z.T. auch bis in die Titel hinein verfolgen, die oft von buddhistischer und fernöstlicher Philosophie inspiriert sind, so auch im cinque Incantesimi für Klavier, 1953 komponiert. Es spielt wiederum der Pianist Markus Hinterhäuser.

Die vierte Dimension

In der Zukunft wird sicher noch von der Musik von Scelsi zu hören sein, zumal 
sie viele Fragen von der Moderne nicht betrachtete Fragen aufwirft. Solche  kompositorischen, geradezu unzeitgemäßen Außenseiter haben den musikalischen Diskurs hörbar entwickelt. Sie wirken damit für die nachfolgenden Generationen als Befreier.

Dabei bewegt die Frage nach der sogannenten „vierten Dimension“, also neben der Parameter Zeit, Raum und Dichte die Frage nach der Tiefe (im Französischen „profondeur“) bzw. nach der Fluchtperspektive. Um bei der bildlichen Perspektive zu bleiben, diese Dimension wurde in der Malerei erst von den Malern der italienischen Renaissance für sich entdeckt.
Daher ein Musikbeispiel aus eigener Feder, den Anfang meines im letzten Jahr geschriebenen Streichtrios „Fantasie-Variation“, hier gespielt vom Sonar-quartett bitte am Ende dieser Ausführung.
Mein Versuch war es, im ganzen Stück einen Prozess zu kreieren, der zunächst von einem undefinierten Geräuschklang ausgeht, sich über ähnliche , aber zeitlich zerklüftete Materialballungen (am Anfang vielstimmige Pizzicato-Kaskaden) allmählich zu irgendwie sichtbaren, zunächst nur verschlungen wahrnehmbaren melodischen Strukturen auswächst. Diese melodischen Strukturen stabilisieren sich dann zu immer zu weiter ausholenden Spannungsbögen. Die miteinander klanglich und zeitlich konkurrierenden Einzelschichten der drei Instrumente münden dann schlussendlich in eine einstimmige, laut vorgetragene Floskel kurz vor Abschluss des Stücks, das mit einer nackten marcato vorgetragenen 16tel-Kette beendet wird.

Sie sehen also, dass es für die heutige Generation von Komponisten zu einer Selbstverständlichkeit geworden ist, mit allen ihnen durch die Geschichte verfügbaren Materialien auf gleichberechtigter Ebene zu operieren und immer freier mit Materialwechseln und -brüchen umzugehen. Das bedeutet: Die Frage des Stiles und der musikalischen Sprache ist heute nicht mehr nur allein die Frage einer besonderen Materialauswahl, sondern auch die Möglichkeit einer organisierten Materialverwandlung. Diese bietet sich rein klanglich als auch zeitlich-historisch den Komponisten an, um eine Sprache zu entwickeln, die sich an den Erwartungen und den Bedürfnissen der Hörer reibt, sie nicht immer 1:1 bedient, aber mit dieser Ebene aktiv operiert und sie nicht von vornherein ausschließt.

Irina Emeliantseva

Unser nächstes Musikbeispiel, das Stück Fragmen für Violoncello, Schlagzeug und Klavier der Komponistin Irina Emeliantseva, 1973 in Brjansk (Westrussland) geboren können Sie ebenfalls am Schluss hören.
Die Komponistin liebt es, mit klanglichen Extremen kleinster Materialpartikel zu arbeiten. Diese Materialpartikel reichen von einem Einzelton, der querbeet durch die verschiedenen Lagen wandern kann, sie können aber auch aus einem bestimmten Rhythmus, einem bestimmten Klangfarbenwechsel oder einem charakteristischen Akkord des Klaviers bestehen. Im Gegensatz zum Stil des Komponisten Stephen Beville, für den die Totalität des Klangraumes eine Grundkonstante ist, die nur durch kompositorische Entscheidungen mal eingegrenzt, mal erweitert erscheint, versteht Irina Emeliantseva diesen Klangraum als etwas, der erst durch die Kombination kleinster Materialelemente herausgearbeitet werden muss. Dies erklärt, dass die kreierten Kontraste im Gegensatz zu Beville schroffer und auch abrupt-unvermittelter auftreten.

In einer früheren Arbeit, den 7 Klavierstücken, wandelt Emeliantseva auf den Spuren der Frühzeit der Moderne, die vor etwa 100 Jahren stattgefunden hat. Die kompositorische Technik in diesen Stücken ist z.T. deutlich von der Ästhetik Anton Weberns in seiner Phase der freien Atonalität beeinflusst, zumindest was die Intervallbehandlung betrifft. Das von ihr neu ins Spiel gebrachte Element ist eine z.T. deutlich erhöhte rhythmische Komplexität, und eine erhöhte Bereitschaft von rhythmischen Komplexitätshäufungen in der Vertikale, d.h. das gleichzeitige Kombinieren mehrerer voneinander relativ unabhängiger Schichten auf engstem Raum. Die Wirkung, die dadurch erzielt wird, ist die einer flächigen Intensitätssteigerung innerhalb eines klar durchhörbaren Intervallfeldes.

Nachdem die heutigen zeitgenössischen Komponisten den Versuch überboten haben, durch an die Spitze getriebene musikalisch Selbststilisierungen als unverwechselbare Individuen im schnelllebigen Musikgeschäft zu behaupten,  scheint es mittlerweile wieder so, dass die kleinen und kleinsten Musikformen  offenbar kurz vor einer Renaissance stehen. Denn in ihnen besteht die Möglichkeit, sich – anders als bei längeren ganz auf Entfaltung der persönlichen Sprache abgestellten Arbeiten – auf das Gegenüber, im Material selbst schlummernde expressive Moment zu fokussieren, das es gilt, herauszubringen. Dies geschieht ohne Umwege und ohne Beiwerk, und ganz ohne die Allüre des kompositorischen „ich will“, wie sie oft in größeren Werken zum Ausdruck kommt. Der Komponist lauscht hier nicht wie sonst üblich seinem eigenen aufgestellten Regelwerk, sondern lässt den Klang durch Reduktion und durch Weglassen aller Bestätigungen durch diskursive Regeln aus sich heraus entstehen und wieder vergehen. Es ist nicht ohne Ironie, dass es gerade die aphoristische kleine Musikform vor ca. 100 Jahren war, die bei den Komponisten der zweiten Wiener Schule die alte tonale Musikepoche zum Einsturz gebracht hat und die musikalische Moderne eingeläutet hat. So ist es denn auch kein Zufall, dass für den Musikphilosophen Theodor W. Adorno gerade diese relativ kurze Epoche der freien Atonalität entscheidend war, weil sie etwas auszeichnete, was scheinbar allen anderen Musikepochen zuvor und danach mißlang, nämlich die der Regellosigkeit und der Frische des Anfangs, selbst wenn dies auch nur scheinbar so war.

Die Musik wurde entnommen aus Art-Oliver Simon „Passagen – gestört“, Berlin 2011, ISBN 978-3-940862-30-3, ISMN 979-0-700302-01-6,

Stephen Beville „Purgatory Pieces”, Berlin 2012, ISBN 978-3-940862-31-0, ISMN 979-0-700302-04-7

und

Irina Emeliantseva, „Ausgewählte Werke“, erscheint Frühjahr 2012.
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