T4

Der Wert des Schopferischen

* He‘mut Lacheﬂmﬁﬂﬂ, Ubel' daS
Komponieren, in: Helmut Lachenmann,
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1. Semantical Investigations. Konzert
fir Violine und Orchester (2006/07),
geplante Urauffihrung: 2008

2. Ist dieser selbstreferenzielle Zirkel
noch der Asthetik von Clemens Gaden-
statters Lehrer Helmut Lachenmann ver-
pflichtet, so &ndert sich demgegentiber
bei Clemens Gadenststter die StoBrich-
tung seiner Arbeit radikal, indem sie sich
weit unmittelbarer auf eine vorgefundene
musikalische Sprachlichkeit bezieht.

»dal [...] RKomponieren nichts anderes
heillen kann, als das Vertraute, wie auch
immer, verfremden.“"

Clemens Gadenstitter

Kompositionsauftrag 2003
Comic Sense

Semantical Investigations ist nicht nur der Titel eines konkreten
kompositorischen Projektes von Clemens Gadenstitter’, sondern konnte
als programmatisches Generalmotto {iber seiner gesamten Arbeit ste-
hen: Untersuchungen iiber musikalische Bedeutungsgehalte, die Beob-
achtung von deren Verfestigungen und ihr Aufbrechen — so ldsst sich das
Feld abstecken, aus dem der Komponist sein Material schopft, entwickelt
und schlieBlich verwandelt zuriickldsst. Im Akt des Horens liegt dabei
gleichermallen Ausgangspunkt wie Ziel der kompositorischen Interak-
tion, wenn die Bedingungen, unter denen man zu horen gewohnt ist,
reflektiert und die Spuren, die dieses Horen in musikalischen oder akusti-
schen Gebilden hinterlassen hat, verfolgt werden sollen. Jeder komposi-
torische Eingrift’ bezieht sich gleichermafen auf kulturell Vorgebildetes
und dabei — durch welche Tradition auch immer — Verformtes, wie er auf
dessen Verdnderung abzielt, um durch die Wahrnehmung der Wahrneh-
mung zu einer neuen Qualitdt dieser Wahrnehmung zu gelangen.”

Seinen prinzipiellen Ansatz, den Clemens Gadenstitter als grund-
verschieden von der tiblichen kompositorischen Herangehensweise an
Musik ansieht, umreilt er so: ,Horen ist in meinen Arbeiten als kollek-
tive, erlernte Titigkeit definiert. Kunst sehe ich demgegentiber als Ta-
tigkeit, die sich die Freiheit herausnimmt, Unterscheidungen zu treffen.
Alles in meiner Musik ist aus Beobachtbarem abgeleitet, bezieht sich auf
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3. Clemens Gadenstatter im Gesprach
mit dem Autor, 25.5.2007.
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einen Status Quo und sucht die Moglichkeit zur Transformation.”® Ist
die genaue Beobachtung dessen, was man gemeinhin hort, also die Basis
im Betdtigungsfeld des Komponisten, so liegt seinem eigentlichen Be-
streben der Glaube an eine Moglichkeit zur Verdnderung dieser schein-
bar festgefahrenen Normalitdt zu Grunde. Sein Ziel ist es, durch die Be-
zugnahme auf bekannte Horsituationen etwas anderes durchscheinen zu
lassen, um , beim Horen zu beobachten, was man hort, damit man anders
hort™. Auf diese Weise soll man, wie bereits angedeutet, sozusagen zu
einer Wahrnehmung zweiten Grades zu gelangen und damit eine Trans-
formation der ,eigentlichen” Wahrnehmung erreichen.

Obwohl sich im Laufe seiner Arbeit die Horobjekte, auf die sich
Clemens Gadenstitter bezieht, gewandelt haben — wovon noch zu spre-
chen sein wird —, ist dieses grundsitzliche Anliegen doch konstant ge-
blieben. Dass seine aktuelleren Stiicke dabei vollig anders klingen als
Jene, an denen er das Verfahren zunichst erprobte, darf dariiber nicht
hinwegtiduschen.

Bevor er sich zum einen populdreren Idiomen und zum anderen
signalhaften Gestalten zuwandte, komponierte Clemens Gadenstidtter in
einer fritheren Phase seines Schaffens zunichst Werke, die sich zwar auch
absolut-musikalisch verstehen lassen und die in der Néhe der musika-
lischen Sprache der damaligen Avantgarde wurzeln. Doch bereits hier
ist der eingangs skizzierte Zugang spiirbar, wenn der Komponist das ge-
samte Material aus den Bedingungen der Instrumente, gefiltert durch
die Bedingungen des Horens, entwickelt, so dass die physische Realitit
des Klanges nicht nur mitgedacht, sondern explizit thematisiert wird.
Ausgangspunkt dieser Stiicke sind zumeist ganz konkrete, und, bevor sie
in weiteren Schritten analytisch zerlegt werden, tiberdeutlich présen-
tierte Klanggestalten:

So bildet in Versprachlichung. Musik fiir acht Instrumente und Ton-
band (1992-94) eine in Schwingung versetzte Violinsaite den initialen
Impuls fiir alles weitere Geschehen, dient in ballade I fiir Stimme und
Klavier (1997) die Figur des Trillers ebenso als Ausgangspunkt fiir viel-
faltige transformative Umdeutungen wie in auf" takt. Musik fiir grofles
Orchester (1997-99) die Geste eines Trommelwirbels, wobei diese Kom-

5, Clemens Gadenstétter zitiert nach
Christian Baier, Clemens Gadenstétter:

JAuf Takt”, OMZ 1999, 6, S. 34-36,

hier S. 36.

Clemens Gadenstiitter

position den ,Klirrfaktor der kleinen Trommel auf den Zusammen-
klang anderer Instrumente tibertragt.”” In dhnlicher Weise stellt auch
in schniTt fiir Ensemble (19938-95) ein gleichermallen alltdgliches mu-
sikalisches Element den Anstof3 fiir den Gesamtverlauf dar: Ausgangs-
punkt ist hier ein ausgedehntes Unisono, in sich differenziert und mit
Klangschatten versehen, von dem aus ein weites Spektrum aufgerissen
wird. Schnittartig werden Teile dieses Anfangklanges sozusagen unter
die Lupe genommen, wihrend anderes wegfillt, wird auf frequenzielle
Teilbereiche focussiert, wihrend die Klange von Osterratschen, Guiro,
Peitsche oder Papier ein vergrobertes Gerduschspektrum entfalten und
gleich wieder abreilende Gesten ausbrechen, so dass extreme Kontraste
zwischen Verdichtung und scheinbarem Stillstand entstehen — Kontras-
te, die ineinander tibergehen.

Ein Umschlagen von einem Extrem ins andere ldsst sich auch in
akkor(d/t)anz fiir Klavier (1999/2000) beobachten: Hier fiihrt die stindi-
ge Wiederholung von Akkordclustern in immer stirkerer Verdichtung
dazu, dass sowohl die Gestalt des Akkordes — der primire Ausgangs-
punkt dieser Komposition — als auch die Bewegungsform des Tanzes, auf
die der Titel (unter anderem) anspielt, transzendiert werden. Gleichfalls
auf den Ubergang zwischen verschiedenen Klangtypen zielt Versprach-
lichung, wenn nach dem anfinglichen In-Schwingung-versetzt-Werden
einer Saite einzelne Parameter aus diesem — vom Tonband erklingenden
— Ereignis isoliert und vom Ensemble iibernommen werden, sei es
das Anreifen der Saite, ihre Tonhohe und deren Klangfarben, der Ge-
rauschanteil am Klang, das Diminuendo oder der Nachhall. Wihrend
hier mikroskopische Klangereignisse klanglich ausgeweitet und zeitlich
ausgedehnt werden, findet auch auf einer anderen Ebene eine Interakti-
on zwischen den Ebenen der live spielenden Instrumente und des Ton-
bandes statt: Der gesprochenen Sprache einer Minnerstimme, die einen
Ausschnitt aus Platons Dialog Gorgzas rezitiert, steht der Part des Solo-
soprans, der in dieser Musik fiir acht Instrumente und Tonband ebenfalls
als Instrument gilt, gegentiber: Kurze Silben an der Grenze zur Sprach-
werdung, meist aber noch nicht bedeutungstragend, werden neben an-
deren, eng mit den Instrumenten verwobenen Klingen, gesungen, und
auch die wenigen Ausnahmen, etwa einzelne Worte wie ,also” ergeben,
fiir sich genommen, ebenfalls noch keinen Sinn. Dieser wird stattdessen
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ausschlieBlich musikalisch entwickelt, und das Stiick Versprachlichung wie
auch die darin zum Tragen kommende Entwicklung verstehen sich denn
auch eher als musikalischer Sinnentfaltungsprozess, der die Entstehung
von Zeichen — die ,,Codewerdung“® — nachvollzieht.

Auch wenn sich Clemens Gadenstitter also in einem von Sprache
im engeren Sinn unabhingigen Bereich aufhiilt, spielt die Sprachlichkeit
von Musik fiir ihn stets eine herausragende Rolle. Ebenso bilden aller-
dings auch die Wortsprache an und fir sich sowie das Verhiltnis zwi-
schen Sprache und Musik einen immanenten Teil seiner Arbeit, wobei es
sich von selbst versteht, dass der Komponist auch hier nichts als gegeben
hinnimmt. Vertieft durch die anhaltende Zusammenarbeit mit der Dich-
terin Lisa Spalt — die sich in theoretischen Texten ebenso niederschlug
wie in einigen gemeinsamen Projekten —, versteht er ,Sprechen als se-
mantische und klangliche Mitteilung™, bedenkt also die Seite des Sinn-
gehaltes ebenso ein wie die akustische Realitit, nicht anders, wie er es bei
musikalischen Codes auch tut, und dringt auch hier auf die Verdnderung
von gewohnten Zusammenhingen, die er transparent zu machen trach-
tet: ,das Be-greifen ist der erste Schritt zur aktiven Verdnderung, zum
Nicht-hinnehmen eines Zustands, zum Verlassen der (scheinbaren) Si-
cherheit des Gewohnten. Der Prozell der bewuliten, also beobachtbaren
und nachvollziehbaren Verdnderung der eigenen Person wird dadurch
erleichtert.”

Wenn Clemens Gadenstitter in den neueren Madrigalen fiir sechs
Solostimmen (2006-), von denen bislang die Nummern 1 (Hey) und 2 (Oh
—Weh) tertiggestellt sind, den kompositorischen Ausgangspunkt bei voka-
len Gesten, also vorsprachlichen Formen, sucht, experimentiert er bereits
in der Ballade I tiir Stimme und Klavier (1997) mit dem Spannungsfeld
zwischen solchen Gesten und semantisch gebundenen Textstellen, die er
héufig auch scheinbar sinnbetont vertont, doch durch Ubertreibung und
einen unpassenden Kontext zugleich unterwandert (Notenbeispiel 1).

Schon die Besetzung eines traditionellen Klavierliedes ist in der
Ballade I als historische Anspielung zu verstehen, wird aber ebenso un-
terlaufen wie jene ,romantischen” Textstellen wie ,wie auch das Herz dir
brechen will, in Bezug auf die ,,emphatische” Klangaktionen Reaktionen

Notenbeispiel 1:
Clemens Gadenstiitter,
ballade I tiir Stimme und
Klavier (1997). Sprache
entsteht in der Stimme
allmihlich aus Kehlkopt-
trillern und Phonemen,
wihrend das Klavier seine
Begleitfiguren bis zum
Widersinn repetiert. ©
Ariadne Wien

Clemens Gadenstiitter

wens Gadenstitter
Lisa Spalt

Simme

Hlavier

oder Kommentare bilden: Durakkorde, Liufe, Repetitionen, opernhafter
Gesang wirken wie Zitate, aber zugleich wird doch klar, dass sie so nicht
stimmen konnen, da sie isoliert und in inkommensurabler Umgebung
auftauchen: Umgedeutet erscheint bereits der Grundgestus der Triller-
figur, wenn dieses traditionsbelastete Element von der Singstimme in
einen Kehlkopftriller transformiert wird, und eine Auflésung bekann-
ter Gesten findet auch statt, wenn das Stiick mit dem Nachhall oder der
‘Wiederholung spielt, wenn der Weg der Versprachlichung elementarer
Lautgebungen etwa von wilden Repetitionen des Klaviers auf halber
Strecke in Klang aufgelost wird.

Erreicht wird dabei eine neue Beleuchtung von Elementen mit
Wiedererkennungswert, wobei zugleich mit dem Wiedererkennen die
Erkenntnis einer Differenz zum Bekannten stattfinden kann. Im Ver-
gleich mit der Vorgehensweise von Helmut Lachenmann hat Heinz Rogl
dazu einmal festgehalten: ,Ist Lachenmanns Schattenwelt von Klidngen
eine Umdeutung, ein Negativ des sattsam Bekannten, so will Gadenstit-
ter das Neue, das ,Andere’, das Luigi Nono meint, nicht unbedingt neu
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1. ,Formen solcher u.a. schmahlich

als popular’ bezeichneten Musiken
haben mich gepragt, sie sind nicht nur
Jugendkultur geblieben, sondern haben
deutliche Spuren in meiner Art und
Weise zu héren hinterlassen.” Clemens
Gadenstatter, Songbook. Linear Notes
(unveroffentlicht)
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erfinden, sondern gerade auch im Alt-Bekannten suchen, das schon ,zu’
bekannt ist, als dal dessen inhdrente Qualitéten tiberhaupt noch wahrge-
nommen werden konnen.”

Woihrend Clemens Gadenstitter diesen Weg konsequent weiterge-
gangen ist, hat sich spitestens seit der Ballade I eine langsame Anderung
in seiner musikalischen Sprache ergeben, eine Anderung, die sich als Er-
weiterung versteht, zumal sie der Einbeziehung auch des Abgegriftenen
und Banalen gilt: ,Je ,wertloser’ ein Material ist, umso interessanter ist
es fiir mich, weil es vielfiltige Ausdrucksmoglichkeiten bietet. Ich sehe
Neue Musik nicht als Seitenzweig, der nichts mit dem Leben zu tun hat
und dessen Zeichen im luftleeren Raum existieren. Viele verhalten sich
so, als ob das so wire, aber das stimmt ja nicht. Musik ist kein Selbst-
zweck, und indem man neue Unterscheidungen definiert, kann man ihr
einen neuen Sinn geben. Kunst erlaubt uns, Méglichkeiten durchzuspie-
len, bevor sie existenziell werden.” *°

Wie kann nun aber die Gefahr, durch die Erweiterung des Materi-
als in Richtung des Trivialen und Flachen selbst abgegriffen und banal zu
wirken, in Schach gehalten werden? Das Songbook # 0-11. Trio fiir Sazxo-
phon, Schlagzeug, Klavier und variable elektronische Verstirkung gibt darauf
auf’ seine Weise eine Antwort: Ist der Ausgangspunkt, der im Umkreis
populdrer Musik liegt, auch durchaus ernst gemeint'’, bleibt die durch-
aus beabsichtigte Nihe zu Popsongs doch frei von jeglicher Norm oder
Normalitit: Wihrend melodischer Zusammenhang und Zusammenhalt
wiederum nur bruchstiickhaft existieren, plétzlich unterbrochene Lini-
en, dynamische Schwankungen oder gerduschhafte Einschiibe die me-
lodischen Linien unterbrechen, liegt die Kontinuitit in diesen Stiicken
einzig in der von ihnen freigesetzten korperlichen Energien, die freilich
durch fragmentierte Transformationsprozesse reflektiert sind.

In unmittelbarer Fortsetzung dieses Vorgehens treibt Comic Sen-
se (2002/03) die Einbeziehung des Banalen vorerst auf die Spitze: Ganz
gewohnlich ist in diesem Konzert fiir Klavier- und Keyboard solo und
Ensemble ein GroBteil seines Ausgangsmaterials: Akkordfolgen, Ton-
leiterausschnitte, Terzginge, Repetitionen und figurative Floskeln bis
hin zu auf und ab rasenden Liufen nehmen das in diesen Ereignissen

12. Clemens Gadenstatter, Notiz zu
Comic Sense (unveroffentlicht)
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liegende potenziell Komische in den Blick, wenn sie als durchaus be-
kannte Muster andere Verlidufe als iiblich nehmen: ,Dass Komik auch
mit falscher Féihrtenlegung arbeitet, wird zu einem Hauptthema in die-
sem Stiick.“'? In drei ,Staffeln” unterteilt, bezieht sich Comic Sense auf
die traditionelle Formbezeichnung Scherzo mit Trio und nimmt dabei
auch dessen Wiederholungsstruktur aufs Korn, ebenso wie eine bewusst
vordergriindige bis oberfliachliche Gestik nach dem Muster des aus der
romantischen Tradition stammenden, effektbetonten Klavierkonzerts.
Wiihrend auf” dessen Dreisitzigkeit schnell — langsam — schnell mit der
Abfolge der ,Staffeln” duBerlich Bezug genommen wird, schimmert diese
zwar durch, wird aber durch die innere Dynamik der Tempoverldufe ge-
brochen: Schnelle Figurationen schlagen in Entwicklungslosigkeit um,
im Gegenzug werden Passagen mit langsamem &dulleren Tempo durch
hohe Ereignisdichte Mikroklang und Mikrobewegung belebt. Auch auf
die mit einem Konzert in Verbindung gebrachte Virtuositdt wird hin-
langlich Bezug genommen, doch auch dieses vollzieht sich vielfach ge-
brochen, etwa durch eine Vervielfachung des Solistischen: Neben dem
Klavier verfiigt der Solist durch das Keyboard iiber eine Vielzahl klang-
licher Erweiterungen; doch hiufig spielt er auch auf dem Synthesizer
ebenso ,Konzert-Fliigel” wie das weitere Keyboard im Ensemble. So
kommt ein verwirrendes Rollenspiel zustande, das die klangliche Kopp-
lung synthetischer Streichersounds oder Singstimmen an den Klang des
gesampelten Tasteninstrumentes noch fortsetzt.

Auch in der Energetik der Bewegungsverldufe vollzieht Comic
Sense eine Dekonstruktion des Konzertierenden: In der ersten ,Staffel”
mit dem Titel ,,Grand Scherzo Concertant” geschieht dies durch eine
dringende Grundhaltung, die allerdings in Stillstand miindet, wenn sich
die Liufe selbst ad absurdum fiihren, in aussichtslose Situationen ver-
rennen oder anderweitig ins Leere laufen. Auch in der zweiten Staffel
(,Entracte en miniature®), in der sich Cembalo- und E-Klavier-Kldange
mit dem realen Fliigel zu einer zéhfliissigen Groteske verbinden, sind
nirgends hin fithrende Wiederholungen dem Stillstand nahe, wihrend
eine klangliche Offnung stattfindet und schrille Umspielungsfiguren,
Triller, Pfiffe und signalartige Motiviragmente einen Sinn konstruieren
zu wollen scheinen. In allen drei ,Staffeln“ — deren dritte (,,Danse mimé-
tique”) die gegenseitige Nachahmung zwischen Solo und Tutti scheitern
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lisst — arbeitet Clemens Gadenstitter mit der Ubertreibung, so dass eine
parodistische Wirkung zu Stande kommt, aber zugleich auch die Distanz
zwischen Verfremdung und Verfremdeten, das Ausmal der Ubertreibung
und nicht nur die Mittel der Parodie, sondern auch die Beschaffenheit des
Parodierten in den Blick geraten.(NOTEN BEISPIEL) Ziel ist auch hier
eine ,Abweichung vom bekannten Bild [...7], genau an die Schwelle, an
der das Zeichen januskopfig wird.“*

Wihrend sich an diesem grundsitzlichen Kalkiil auch in der wei-
teren Arbeit von Clemens Gadenstitter nichts dndert, wenn er etwa in
powered by emphasis. ballade 2, 3 & 4 fiir Stimme, Combo, Chore, Orchester
und Elektronik (2005) die Geprigtheit des modernen Menschen durch
die Umwelt mit akustischen Signalen untersucht, so scheint die Ten-
denz, die Einbeziehung des Banalen immer weiter voranzutreiben. Datlir
spricht auch die Tatsache, dass sich iiber sein gesamtes Schaffen Ele-
mente der nidchsten Schicht bereits ankiindigen, bevor sie explizit durch-
brechen: Tonale Elemente, die erst spiter zum eigentlichen Thema von
Kompositionen werden, werden schon ganz frith gestreift, auch Signale
leuchten bereits durch, bevor sich ihnen ganze Stiicke widmen. Auch
wenn durch das Eindringen des Alltdglichen in die Kunst — und zumal
in die Neue Musik — d@sthetisch durchaus ungewohnt sein mag, liegt fiir
Clemens Gadenstitter darin ein beabsichtigtes Resultat: ,musik, wie ich
sie mir vorstelle, versucht in jedem augenblick, die bedeutungshorizonte,
die sich mit den kldngen auftun, gleichzeitig bewusst zu machen und neu
zu bestimmen.”"*

Notenbeispiel 2:

Clemens Gadenstiitter,
Comic Sense (2002/03),
Staffel I (Grand Scherzo
Concertant), T. 518-523.
Die ironisierte Virtuositit
in Ter-, Sext-, Oktavgin-
gen und anderen Inter-
vallkonstallationen wird
durch Klangmischung und
Zielllosiglkeit ad absurdum
gefiihrt. © Ariadne Wien
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Werke (Auswahl):

Tri0 1990

Trio 90/91

Musik fur Solofléte 1991

Musik fir Soli und Ensemble 1991/1992

Duo fur Violine und Violoncello 1992 (Studie /)
fiir zwei Klaviere 1992 (Studie ), rev. 1993/94

Sextett 1993 fur Flote, Klarinette, Violine Violoncello, Klavier und
Schlagzeug

Musik fir Orchesterensembles 1990/1993-94

Versprachlichung. Musik fur acht Instrumente und Tonband 1992-
94, Rev. 1994

schniTt fiir Ensemble 1993-95
Streichtrio Il (friktion) fur Streichtrio 1995, Rev1997

variationen und alte themen. Quartett fir Posaune, Gitarre, Cello

und Kontrabass 1996

ballade I fur Stimme und Klavier 1997

schlagsaiten. kleine Studie fur zwei Gitarren (1997)

auf takt. Musik fur groBes Orchester (1997-99)
akkor(d/t)anz fur Klavier (1999/2000)

Polyskopie. Fur Solisten und kleines Orchester (2000/2001)

Wir miissen einzelne irgendwann bitten, alle jetzt aufzupassen.

Horstuick fir 36 raumverteilte Lautsprecher/ Version fur 8

Lautsprecher (2001)

Songbook # O - 1. Trio fr Saxophon, Schlagzeug und Klavier
(2001/2002)

comic sense. Konzert fur Klavier- und Keybordsolo und Ensemble
)

powered by emphasis. ballade 2, 3 & 4 fir Stimme, Combo,
Chore, Orchester und Elektronik (**)

4 Szenen nach Francisco de Goya fur Stimme und Gitarre in einer

Person (2004-06)

SEMANTICAL INVESTIGATIONS. Konzert fir Violine und
Ensemble (2007)

MADRIGALE fir 6 Solo-Stimmen (2007-)
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