CLEMENS GADENSTATTER

struktur einer
kompositorischen utopie

versuch, sich analytisch selbst zu erfassen

Sich dem Kemponieren theoretisch zu nahern - vor
allem wenn es um das eigene Komponieren geht = isf
gine diffizile Angelegenheit: Die Ebenen 1. dessen,
was man will, und 2. dessen, was man wirklich 1ul,
bedingen und durchdringen einander. Und oft zieht
diese Durchdringung Sachverhalte nach sich, die
usprunglich weder gewollt noch innerhalb einer Reali-
sierungsmoglichkeit lagen. Die theorefische Reflexion ist
clso immer ein Spiegel der eigenen kinstlerischen
Utepie und der kinsllerischen Realitél, beide eingebun-
den in Tradition und Praxis. Noch komplexer (und rlick:
beziglicher) wird dieser Versuch dann, wenn ich aner-
kenne, daB diese  kinsllersche Realitdl” wiederum
durch mich — meine kinstlerische Utopie = rezipiert und
reflektiert wird

Genou diesen Zwiespolt méchte ich nun in meiner
komposilorischen Arbeil durch seine  Thematisierung
auflosen bzw. sein Konflikipotential zur Erarbeitung
meiner Kempositionen heranziehen:

Die Identitét von Kléngen - ihre tatsachlich beobacht
bare Morphologie und Physiologie (auch ihren immer
vorhandenen Zitatcharakler) - konfrontiere ich  mil
meiner [siukivrellen) KlangUtopie. Klénge zu einem
neven, d. h. individuell charakleristischen Klang zu
fassen und auf diesem Weg evenivell auch neve Klang:
maglichkeiten zu finden, ist wesentliches Ziel meines
Komponierens. Gleichzeifig der sich erinnemden
Wahrnehmung Zusammenhange zu eimoglichen, die
die Reminiszenzen auslaschen und dem Ohr verstellle
Realitélen erlebbar mochen.

Wie kann ich aus einer von mir gewdahlien musikali
schen Ausgangssiluation, aus einem bestehenden (im
weitesten Sinn ,zitierlen”) Klangereignis, seiner beobr
achibaren Morphalogie und Physiologie und der immer
prasenten milschwingenden Bedeuiung (um die Begrilfe
Ausdruck/Expressivitat noch bewult zu vermeiden)
Klang, Struktur und Ferm eines Werkes entwickeln, das
sich aus den Bestimmungen des Grundmaterials indivi
duiert?

Die Idee, die dieser Frage zugrunde lieg!, ist die von
der angesirebten Kongruenz (Identitét] von Klang, Stuk
iur und Form und, iiber diese gréBlenteils objeklivierbo
ren Phanomene hinousgehend, ouch die Kengruenz
dieser mil Phénomenen wie der  milschwingenden

Bedeulung”, der Geslik, der Exprassivitat, Dureh diess
Kengruenz, die auch ols Einheit der Mittel, dia einer
Kemposition ithre Geslall geben,” bezeichne! warden
kann, werden die Bestimmungen der KlangObijekte
strukiurell, funklionell und quelitctiv zum Thema meine:
Klang-Ulopie.

Zuerst ist die Frage noch dem  musikalischen Material”
zu klaren. lch gehe davon aus, dall es Material” zuerst
noch nicht gibt, Die musikalische Obijekr\Walt st
solange leblos und fol, bis sie in ihren Quelitaten vom
Komponisten ,wahrgenommen” wird. Material bildet
sich ous der Konfrontation der ObjektWelt mit der
spezifischen KlangUtopie des Komponisten der den
Objeklen gegeniber einen jeweils speziellen Siand-
punkl einnimmt. Erst innerhalb des Prozesses der Thema-
lisierung der Dbiekie unter diesem ganz besiimmien
Gesichispunkl beginne ich von  ,musikalischem Mate-
rial" zu sprechen. Der Betrachtungsstandpunkt” st
dann kensequenterweise ebentalls nur  Objekt”, das
sich durch seine standige Strapazierung im Herizent
der Materialthematisierung ebenlalls von einam solchen
zum Material fransformieren mub.  Material” ist fir mich
also eine dynamische Qualital, die durch Befragung
der spezifischen Qualitaten von wie auch immer gearte-
ten Obijekten erst entsteht. Noch vor dem eigentlichen
Kompositionsprozel erorsche und analysiere ich meine
ausgewdahlien Objekie unter einer gewissen  Beleuch

ung”. Die Beleuchung wird ebenso erforscht und
analysiert,

Am Baginn stehl also die Analyse der musikalischen
Ereignisse, die ich als Ausgangssituation gewahlt habe

Die Grinde fir die Auswahl sowohl der Objekie als
auch des Analysestandpunkies (der Analysetechnik)
sind dabel auch ol fir mich nicht leicht einzusehen

Wenn es nicht das [spr_\kuhl‘iwi Interesse an musikali

schen Grundsituationen (sowohl technischen” als auch
,_rnagischen") isl, sind diese Giinde zumeist dort 2y
suchen, wo man sich selbst kaum mehi Rechenschali
iiber seine i.nl:ﬂ..‘hwdungvn ubgulk‘rl\ kann: im subiek-
liven Eileben, im Biogiafischen Die gefroffene
Auswahl stiuklurient die Objekle durch das Selektions:
verlahien; Schon die erslen Entscheidungen zielen aut
die oben erwahnie Kongruenz der Mittel,

Aus dem konkieten Blickwinkel der Analyse beabachie
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ich die verschiedenen Ebenen, aul denen die Ereig
nisse  sich manitestieren,  Die l_,“‘lh".'lS.lIl;'hllT\E]S(T‘l)ﬂH(‘"‘
haben natiilich den Anspruch, so weit wie méglich voll
standig zu sein, wobei mir aber Klar ist, daB es die
leerstellen”, eben jene Differenz zwischen meinem
Wollen und dem tatsachlichen Eigebmnis meines Tuns,
immer geben wird. Deren Beobachiung greilt aut ande
ter Ebene in die kompaositorischen Enlscheidungen ein;
Qualitaten des inzwischen Material Gewordenen, die
sich der rafienalen Handhabe (scheinbar] eniziehen,
konnen autgedeckt und jetzi der kompositorischen Bear
beilung Zugeﬂ]lm werden

Die Untersuchungsebenen:

1. Die Wahmehmungsebene: Die Unlersuchung der
Klénge auf ihre akustische Realital hin. Also: Was
nehme ich wie wahi

2. Die physiologischen Be.sﬁmmungen eines Ereignis-
ses: Instrumentale Bestimmungen (die Bauweise
@ines Instrumentariums) und kérperliche
Akiionen/Bewegungsabléule (die Spielweisen der
Instrumente] werden hier unlersucht, Was mache ich
wie?

3. Die innere Bauweise eines komplexen Ereignisses:
Die einzelnen Kompenenlen eines I{fungereignisses
werden voneinonder isoliert und so der kompositori-
sche Zugriff zu ihnen erméglicht. (Beinahe alle Ereig:
nisse sind kemplex”, da ihr Erscheinen allein schon
durch eine Interterenz vieler verschiedener Qualité:
ten bedingt ist. |

4. Die sich manifestierende abstrakte Ebene: Unfersu-
chung der formalisierbaren Groflen  (Relationen,
Propariionen usw.). Zum Thema der kompasilor-
schen Arbeil gemachi, wird diese Ebene der Ereig:
nisse ebenso konkret und erebbar wie die anderen
hier angefihrten Manilesialionsebenen.

5. Die Ebene der ,Bedeutungen”: der Konnolation, der
historischen Implikationen. Die Ebene also, auf der
die Ereignisse ihren Zilaicharakler offenlegen und
zeichenhalt sind,

&, Die Ebene des Ausdrucks, der Expressivilal: Eng
zusammenhangend mil der zuletzt erwéhnlen, do
Ausdruck bzw. Expressivital dort nur im licht der
Reminiszenz erscheinen kénnen, Die Erinnerung an
einen Ausdruck, der abwesend ist, lebt nur als Reliki
in der kulturellen Erinnerung weiter.

An die Unlersuchung der beiden lelzigenannien Ebenen

gehe ich mit allergrébier Vorsicht heran: Die Getahr,

ihrer  Suggestionskiali, bei zu wenig reflekiiertem

Umgang, preisgegeben zu werden, isl evident genug.

Aus der Analyse meiner Ausgongsereignisse unler dem
bestimmien Blickwinkel der Analysemethode versuche
ich, ein Malerial durch Resynthese 2u erarbeilen, das
dann werk-bestimmend ist, Thematisien werden die
analysierten spezifischen Qualitdten des Ausgangs:
ereignisses. Die Bearbeilung erméglicht Rickspiegelun-
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gen auf diese selbst, aul den Blickwinkel der Beqrhe;
ung und auf das entstandene (und entstehanda) miysike
lische Umfeld. Die Analyse hat dos Ziel, Ereignisse ye,
Anfang an in einem spezifischen Raum und nicht in e
Allgemeinheit ihres Objekicharaklers zu betrachten. py
der Resynthese soll ein nochmals spezifizieter und in
dieser  Hinsicht —never” Erl‘?’b“iﬁ-ZUﬁUrnrn@nhm.g
geschallen werden

Die kompositionstechnischen Konsequenzen dieses
Ansatzes:

Der Kompositionsprozels laBt sich grundsétzlich als fort
laufende Spirale von Analyse und Resynthese von musi-
kalischen Ereignissen, Strukturen und Formen beschrei:
ben, wobei die Spirclférmigkeit ebensc Gegenstand
der Analyse wird. Komponieren bezieht sich immer
zurick auf die erkannien Qualitaten, iastet disse ab,
erobert sich neue Zusammenhénge, die neue Qualitg-
len hervorbringen usw. Dabei versuche ich die Rickbe
ziiglichkeit des Komponierens nicht auf sich selbst zu
beschranken: Der Ausgangspunkt, die Untersuchungs:
ebenen und die Analysetechnik (der Standpunki] sind
von Anfang an nicht im ,cleanen” und gefahrlosen
Raum der sich nur auf sich selbst beziehenden Subjekt
vitat angesiedel, sondem reflektieren, durch ihre
bestimmte Auswahl, Erlebnisméglichkeilen und -zusam-
menhdnge der Rezeption von Musik.

Als Beispiel méchte ich einige Stellen aus meiner
Komposition Versprachlichung = Musik fir acht Instru-
mente und Tonband (1992/94 - zweite Fassung] kurz
besprechen,

Der Analysestandpunkt war in diesem Stick der im Titel
an?espmchmne Prozelb von Versprachlichung”, die
Belragung und Strapazierung musikalischer Phanomene
in Hinsicht auf ihre mégliche Sprachwerdung auf
verschiedenen Ebenen:

I Sprache als menschliche Mitteilungstoim mii ihrer
Semantik, Ausdrucks: und Klangqualitét, die Sprech-
simme usw,

2. Sprache bzw. Sprachen als verschiedene Formen
von Kodierung musikalischer Elemente auf den Unterse:
chungsebenen, die ich zuvor angedeutet habe
Qualitélen werden isoliert, in ihrer Erscheinungstorm
und funktional fixiert (kadiert), um von diesem Punkt aus
andere Ereigniskategorien zu beleuehien und dann
schlieBlich den Uberganrdnelen Transto muliormpm.’nﬁ
auszulésen sowie zu stevern, Dieser verandert die
Ausgangssiluation in den beiden Sprachloimen:

Sieche nobenstahondes Mol mlmp:’,pnﬂ |
Die musikalische Ausgangssituation:
Der Anstrich der leeren g'Soite einer Geige wird in

ransformierenden Abstufungen aus dem Tonband in
den Ensemble-Raum projiziert:
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1. Die Geige: 198 Hz; sforzate (Amib] = diminvendo
(+ HL'\EI]HHQ]L‘ILﬁkiﬁf'|'1j = thklnng Stille. Noch im
Tonband wird das sforzato des Anreillens ranspo
niert und dureh den Krebsgang in crescendotarmen
verwandell.

2. Das Klavier verwandalt den Anrild in einen Anschlag
einer Saile, ubermimmt die Frequenz (g) und baul,
mit Ubemahme cuch der beiden anderen im
Tonband erscheinenden Frequenzen plus deren
Ableitungen, einen harmenischen Roum aul. Die
Spielform des angeschlogenen Klavierakkords wird
im loufe des Stiickes einige Male der lranstormieren:
dc—'}n BEL'.II'L:!C\ILIITQ Ul'li{-.‘r;-f.{:lgcl‘ﬂ, Das g {Vgl‘ Gcigei
erschaint hier ebenso als diminuierender MNach-
klang, cllerdings in seiner instumentcharakleristi-
schen Verwandlung. = Das horbare Streichgerdusch
des Geigentons wird iberhah! durch eine gescharre
Klaviersaite, Dadurch soll der Anteil des Gerdusch-
hafien am Geigenton in der Versidrkung bewufit
erlebbar gemacht werden.

3 Der Bongoschlag ist die Reduktion des Klavierak
kerds auf seine Anschlagsqualilat, bringt aber auch
die Fellklinger ols neves Instrumentarium ins Spiel.
Die gewischten Bongoaklionen mit dem abschlie-
RFenden pi;:zicmD'EH‘Eki. der entsiehl, wenn das
Wischen Uber den Rand des Instruments hinausgeht,
dieses alse anreiBt’, vermittelt einerseits zwischen
der gezogenen Kloviersaite und der scharrenden
Tam-Tom-Aktion, andererseils verweisl sie aul die
crescendoElemente im Tonband, deren Ende sich
als Varianten dieses .,Anriﬂ‘pizzit:um:" darstelli.

Clemens Gadenskter

Die el naoch und noch aullrelenden Instrumenie

Kontabiisse, Posaunen und Singstimme (instrumental #;

Beginn; durch den Nersprachlichungsprozely’ arobert

sia sich erst im laule des Siicks das Phonetische. den

Gesang und das Worl) sind gedachte Transforme

tionen der Ausgangssiluation:

| . Die Kontabésse als Riesengeigen”;

2 Die Posounen - an die Kontrabdsse gﬁ:bunden ”
hilden das Scharnier zur

3. Singstimme, die im lefzlen Abschnitt des Stickes zur
Sprechslimme mutier!,

Der musikalische Raum, der durch diese Ausgangssilug:

iian eréffnet wird, hat nun die speziellen Qualitdien der

Gasamthell und auch die der einzelnen Transfarmati-

onsstufen als Staripunkle zur Materialbearbeilung zur

Verfiigung.

Vgl mit MNotenbeispiel 2, 5. 26/27

Die Klangform des Geigentons [sforzato = diminuendo
-~ Nachkhng = Stille), der in fransponierlar Geslalt zitiert
wird, in verschiedener Form durch das Ensemble ange-
deutet, vergréBert und verdnderi,

Vgl. mit Molenbaispiel 3, 5. 28/29

Das Sireichglatduach ha! sich, nach anderen Transtar-
moliq;nas.chrmen, in der Geslall der 1onlos geblmenen
Pasaunen iscliert (ein- und ausalmen), die Sehlagformen
sind hier minimiert auf die Tuplergesialt. Die Stimme s
die Verlangerung des Atems der Posaunen in den Ton"-

IMD-Bildarchiv, Foto Sas hex Auller
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pereich. Die Worler des Pianisten tansformieren das
von der Singstimme und den Posaunen bisher erarbei
e 1,;Iwcvl1t-?1i5‘~'|“3 Malerial in konkiete Weiter, deren
Abfolge auch schon mehr als nur die EFinzelbedautyn
gen arahnen &R,

vl mit Motenbeisplel 4, 5. 30/31

Die Sprache als  menschliche  Mineilungs  und
Ausdrucksform st in vier konkieten Situationen vorhan-
den [Flustern, einzelne gesprochene Waérer, zusam:
menhangender  Text, gesungenes  Wonl/stilisienter
schrei). Cleichzeitig ist die Kodietungstbene von
Sprache hier in ihrer evidentesten Form harbar Die
Ensembleklange werden (quasi 1:1] ins Tenband
kopiett. Tonband und Ensemble haben jelzt dasselbe
Klangmaterial zur Verfigung, mit dem nun zwei indivi-
duelle Wege der Bearbeilung gegangen werden (ein
instrumentaler” und ein ,elekironischer” Weg).

w

DaB in dieser kurzen Darstellung vieles nicht erwdhnt
werden konnie, ver allem Verfahrensweisen, die den
Umgang mit den kenkreten Klangen regeln und gestal-
fen, aber auch die im Stick thematisierten Reflexe auf
JSpielsituationen”, zum Beispiel instrumentale und gesti-
sche Schamata usw., versteht sich von selbst.
Die zum Teil hier beschriebenen Techniken scheinen mir
eine Mﬁghchkeii zu sein, meiner zu Beginn qngedeute—
len ldee (und Ulopie) ncher zu kommen: der Idee einer
Kongruenz oller werkbestimmenden Fakioren, das heilit
von meinen Wahrehmungsweisen bis zu den kulturel-
len Bestimmungen, die sich in européischer Musikproxis
und Europdischem Musikdenken manifestieren, (Die
fehlende Kenninis und vor allem die fehlende erlebte
Unmilelbarkeit lassen  mich, otz [oder gerade
wegen|] der Faszination, die diese Kulluren auf mich
ausiben, vor der Erweiterung dieser Idee auf auller
europdische Musikkulluren zuriickschrecken. )
Zwischen den Bestimmungen eines Phanomens und
meinen Wahrnehmungsweisen desselben besteht natur
licherweise Kongruenz. leh kann meine Gegenwart
ebensowenig van meiner Biographie und meinem kuliu-
tellen Hintergrund irennen wie einen Klang von seiner
Predukficnsweise, seinen  Parameterbestimmungen,
dem Raum, in dem er arklingt, van den hislorischkannor
lierten Assoziationen und Bedeutungen und der Wahr
n@thﬂg dureh die menschlicken Sinne.
In meiner Arbeit suche und erforsche ich die Maglich-
keil, diese Gegebenheit bewuPt zu bearbeilen. Die
Zuvor besprechenen Begriffe ,Analyse” und ,Resyn-
these” verschmelzen fir mich hier wieder. Es bleibi eine
Gligkeit, die versucht, ihr Polential einzig in einer krili-
schen Handhabung ihrer Bestimmungen und Miltel 2u
F.‘f|[‘|¥'lgen_
: __B dieser kompositorische Ansatz = frofz aller Rationa:
18t und versychter Objektivital = wesenilich subjektiv
slimmt isf, zeigt sich deutlich:

1. Im SHHI(IF,JUHHI von dem aus ich maing krecalive
Analyse entwickle. Obwohl ich diesen Standpunktin
der Komposition selbst immer als @in Mittel befrage,
blaibl er unweigerlich von mainer Sichtweise und
meinen M.",'nglli:,hlqr;ilnn bestimml

2. Duich die Reaklion auf das Frgebnis der Analyse,
die von malne Fitr:g;mphiﬂ, von meinam Instinkt,
meinen Vorlieban usw, bestimmt bleibt, weil sich alle
diase Fakloren immer in meinem Denk- und Hand-
lungsraum abspielen.

Mil  dem Abeilsvorgong  (Analyse/Resynthese/
Analyse) versuche ich, durch das Vertiefen in die Mate-
rie und das Malerial, kritische Distanz und dia Mt‘jghch-
keil zur Belragung von Voraussetzungen und Ergebnis
sen zu erangen. Ich hoffe, nicht nur die rationalisierbo:
ren Entscheidungen kiitisch befragen zu  kénnen,
sondern dadurch auch den vielen instinktiven Entschei-
dungen und meinem ,Geschmack” nicht unreflekiiert
preisgegeben zu sein, Ich méchie auch mich selbst
analylisch erfassen und im Arbeitsprozel durch Kritk
verandern kénnen,

Meine persénliche Utopie, in der ich mein Komponie-

ren sehe, ist es, mir die Méaglichkeit zu einer bewulren

Veranderung meiner selbst zu erarbeiten. lch méchte

die Skepsis?&jrdem, Voraussetzung fir ein unablassiges

Suchen und Forschen, die es mir vielleicht méglich

machl, meine und andere Trampelplade zu verlassen

und irgendwo einmal Semantik zu erreichen.

|Dieser Text sl die iberarbeilete Fassung des Vortages, den ich am
28, Juli 1994 bel den  Darmstadier Ferienkursen” gehalten habe |

— ) o ton-gemiseh
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