In der repetitiven Struktur verschliisselte Inhalte

Zu Helmut Lachenmanns Klavierstiick , Filter-Schaukel

von Tom Sora

Repetitive Strukturen sind kein Stilmerkmal, sondern
das Resultat einer spezifischen Konstruktionstechnik von
Musik: Sie entstehen aus der vielfachen Wiederholung
einer akustischen Einheit, eines Bausteins. Die Komposi-
tionen mit repetitiver Struktur weisen aber trotz ihrer ge-
meinsamen Konstruktionsweise eine sehr grofde stilisti-
sche und formale Bandbreite auf.

Diese Diversitit wird sichtbar, wenn wir Stiicke verglei-
chen, die lange vor 1950 entstanden sind, in denen diese
Strukturen entweder episodenhaft auftauchen (zum Bei-
spiel in der sechsten Sinfonie Beethovens oder in vielen
Werken Strawinskys), oder die gesamte Form einer Kom-
position komplett determinieren (wie im Fall von Wag-
ners ,Rheingold“-Vorspiel, Ravels ,Bolero“ oder Schon-
bergs Orchesterstiick ,Farben®). Ebenfalls sehr grof ist
die stilistische und formale Vielfalt innerhalb einer
scheinbar so einheitlichen Bewegung, wie es der musika-
lische Minimalismus von 1960 bis zirka 1990 war. Das-
selbe gilt fur die Popmusik seit den Achtzigerjahren, in
der dieser Strukturtypus massiv vertreten ist.

Das Ausmafs dieser stilistischen Diversitit erscheint
noch grofler, wenn wir die Tatsache in Betracht ziehen,
dass repetitive Strukturen nach 1960 keineswegs nur das
Markenzeichen der Minimal Music waren. Auch Kompo-
nisten, die mitnichten als Minimalisten zu bezeichnen
sind, haben Werke mit repetitiv-homogener Struktur hin-
terlassen. So zum Beispiel die Orchesterstiicke ,Rituel”
von Pierre Boulez und ,A Carlo Scarpa“ von Luigi Nono,
das gesamte Spitwerk von Morton Feldman sowie ver-
schiedene Kompositionen von John Cage, Gyorgy Ligeti,
Walter Zimmermann, Helmut Lachenmann oder Bern-
hard Lang. Auch wenn die Zeit, in der repetitive Musikab-
ldufe intensiv produziert wurden, sicherlich vergangen
ist —im Groflen und Ganzen war es die Periode zwischen
1960 und 1990 — lohnt es sich, einige musiktheoretische
Sachverhalte und sogar philosophische Fragen, die bei
der Betrachtung dieser Strukturen sichtbar werden, heute
zu reflektieren.

Fiir eine systematische Untersuchung dieser Struktu-
ren misste eine grofle Zahl von stilistisch und konstruk-
tionsmifig sehr diversen Kompositionen analysiert wer-
den. Will man sich jedoch, wie im vorliegenden Beitrag,
blof auf die wesentlichen Eigenheiten dieser Strukturen
konzentrieren, ist es ausreichend, sie an einer einzigen
reprisentativen Komposition darzustellen: Lachenmanns
Klavierstiick , Filter-Schaukel“' von 1980. Es zeichnet sich

1 Helmut Lachenmann, Ein Kinderspiel — Sieben kleine
Stiicke fuir Klavier, Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 1982.
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durch eine prononcierte formale Reduktion und Material-
sparsambkeit aus, was sich fiir meine Analyse, in der nur
bestimmte Aspekte im Fokus stehen, als forderlich er-
weist. Das darin fast ausschlieflich herrschende Kon-
struktionsprinzip ist die Wiederholung. Lachenmann —
der in seiner Kompositionspraxis die Technik der Wie-
derholung und der Ostinati’ mehrfach bemiihte - hat die
aus der Wiederholung resultierenden Strukturen auch
musiktheoretisch reflektiert. 1966 schlug er fiir den repe-
titiven Strukturtyp den Terminus ,Fluktuationsklang®
vor, den er als einen Klang mit ,starrem Spektrum®,
sprich Tonumfang, definierte, ,in dessen Innerem sich
ein, wenn nur kurzer Prozess mehr oder weniger perio-
disch wiederholt“.?

,Fluktuationsklang“ gehort derselben Begriffsfamilie
an, wie die in den Sechzigerjahren entstandenen Begriffe
,Klangkomposition“, ,Klangfliche“ oder ,erweiterte Klang-
farbe“.* Dabei ist das Wort ,Klang* der gemeinsame Fak-
tor all dieser Begriffe. Lachenmanns Begriff , Fluktuations-
klang“ impliziert die Vorstellung eines Klangkonglome-
rats oder einer blofs durch die Gleichzeitigkeit verschie-
dener akustischer Elemente sich formierenden Klang-
masse. Alle Begriffe, in denen der Bestandteil ,Klang* als
eine Summe verstanden wird, basieren auf der Idee eines
diffusen ,Gesamtklangs“ als spontanes Resultat der Fu-
sion gleichzeitiger akustischer Elemente. So postuliert
oder konstatiert auch der Begriff , Fluktuationsklang“ die
Klangmasse, ohne sie jedoch in ihrer Entstehung wirklich
zu erkliren. Lachenmanns Begriff umschreibt die Haupt-
charakteristik einer jeden repetitiven Struktur — ndmlich
die Wiederholung — zwar metaphorisch, nimmt sie aber
nicht wirklich analytisch auseinander, um ihre Bedeu-
tung zu erdrtern.

Da im Zentrum meines Interesses der Entstehungs-
mechanismus der repetitiven Strukturen steht und weil
das Ziel meiner Recherche die Aufdeckung der — zum

2 Lachenmann hat in folgenden Werken Ostinati oder ostinato-
artige Abldufe eingefiigt: ,Schwankungen am Rand*, , Salut
fiir Caudwell”, ,temA*, ,Kontrakadenz“, , Gran Torso“, ,Klang-
schatten®, ,Fassade“. Siehe mehr dazu bei Rainer Nonnen-
mann, Angebot durch Verweigerung: Die Asthetik instrumen-
talkonkreten Klangkomponierens in Helmut Lachenmanns
Orchesterwerken, Mainz: Schott 2000, 217-218.

3 Helmut Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik”
(1966/1993), in: Musik als existentielle Erfahrung, heraus-
gegeben von Josef Hiusler, Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel,
1996, 10.

4 Siehe dazu Tom Sora, Untersuchung des Begriffs ,Klang-
fliche” dargestellt am Orchesterstiick , Atmospheres“ von
Gyorgy Ligeti, Hofheim: Wolke 2017, 9-10.
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Teil auflermusikalischen — Bedeutung dieses Struktur-
typus ist, werde ich diesen Begriff Lachenmanns nicht
verwenden. Ich werde stattdessen die sachliche Formu-
lierung ,repetitive Struktur oder Konstruktion“ vorzie-
hen, weil sie direkt auf das Architektonische und die Art
der Zusammenfligung des Ganzen verweist und weil der
Begriff ,repetitive Struktur® erklirt, wie es dazu kommt,
dass Masse entsteht.

1. Material und Form von , Filter-Schaukel“

Das musikalische Material, aus dem das gesamte Stiick
generiert ist, ist ein einziges, neunundachtzigmal wieder-
holtes, zusammengesetztes klangliches Element. Es be-
steht aus einem lauten chromatischen Cluster in mittlerer
Lage (des’ bis b'), dem stets ein nicht extra angeschlage-
ner, sondern aus dem Cluster sozusagen ,filtrierter, lei-
ser Nachklang folgt. Dieses zusam-
mengesetzte Element kann gra-

Cluster Nachklang

phisch so dargestellt werden: forte piano
Das ganze Stiick besteht ausschliefRlich aus diesem
Material und zeichnet sich durch eine rhythmisch vollig
gleichmiflige Repetition aus:
Cluster Nachklang Cluster

Nachklang Cluster Nachklang

etc.

forte piano forte piano forte piano

Der aus zehn Ténen bestehende Cluster wird im Verlauf
des ganzen Stiicks unverindert wiederholt. Der Nach-
klang hat dagegen bei jeder Wiederholung eine andere
harmonische Struktur, weswegen es passender ist, im
Plural iiber die Nachklinge zu sprechen.
,Filter-Schaukel“ besteht aus zwei Teilen: einem schnel-
len (Takt 1-17) und einem langsamen (Takt 18—56). Der
erste Teil ist aus einem Eréffnungsabschnitt A' (Takte
1-9) und einer Uberleitung zum zweiten Teil
(Takt 10-17) zusammengesetzt. Der zweite

Dagegen sind die Nachklinge im zweiten Teil ganz anders
erzeugt: Es sind Resonanztone, die in einer anderen Ok-
tavlage als die Cluster liegen. Diese Unterschiede sind im
folgenden Notenbeispiel zu sehen. Links ist ein zusam-
mengesetztes Element aus dem ersten Teil, rechts eines
aus dem zweiten Teil abgebildet.
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2. Die Harmonien der Nachklinge

Die Nachklinge bestehen aus drei bis sieben {iberlager-
ten Ténen und weisen in A' und A’ - die ja, wie gesagt,
beide blofl Varianten desselben Ablaufs sind — dieselben
Harmonien auf. In der Uberleitung (Takte 10-17) sind
die Nachklinge ausschlieflich kleine chromatische Clus-
ter aus drei, fiinf oder sieben Ténen. Im folgenden No-
tenbeispiel sind die Harmonien der Nachklinge in A'
und A? zu sehen. Lachenmann reiht all diese Dur-, Moll-,
verminderten, {ibermifligen und Dominantsept-Akkorde
oder Ganztonleiter-Cluster ohne jeden tonal-funktiona-
len Zusammenhang aneinander. Sie stehen und erklin-
gen somit — nach dem Kriterium der tonalen Kohirenz
betrachtet — zusammenhanglos nebeneinander oder hin-
tereinander, dhnlich wie Worter einer Sprache, die ohne
jede grammatische oder syntaktische Regel zufallsmiflig
aufeinander folgen wiirden.’ Trotzdem entsteht der Ein-
druck, dass so etwas wie ein tonales Zentrum zu héren
ist. Denn die regelmiflige und identische Wiederkehr
des normal angeschlagenen, lauten chromatischen Clus-
ters zwischen den , filtrierten“ Nachklingen wird als eine
Art Orgelpunkt wahrgenommen.

Teil (A% ist nur eine Variante oder variierte
Reprise des Eréffnungsabschnitts A'.

Ganz-Ton-Cluster (5 Tone)

chromatischer Dur- Sext-Akkord + Dur-Akkorde Moll-Akk. mit Moll-Quart-Sext
s Cluster (10 Téne) tibermiBger Akkord Grundstellung Sekund ajoutée Akkord
= H—g——§ g & HH H

Rein formal konnte man meinen, dass die
Folge A'-Uberleitung-A”> als eine simple
ABA’-Form zu betrachten ist. Trotzdem hat , Filter-Schau-
kel eine klare zweiteilige Form: einerseits A'+ Uberlei-
tung und andererseits A% Diese unsymmetrische Grup-
pierung ergibt sich daraus, dass der Eréffnungsabschnitt
A' und die Uberleitung eine durchgehend identische
Satzart aufweisen, was sie komplett zusammenschweifdt.
Der zweite, tempomiflig, pianistisch und rhythmisch an-
ders disponierte Rest des Stiicks (A?) setzt sich deutlich
vom ersten Teil (A'+ Uberleitung) ab.

Die genauen Unterschiede zwischen den Teilen sind
folgende: Der zweite Teil hat ein doppelt so langsames
Tempo wie der erste (das wiederholte Element Cluster-
plus-Nachklang dauert im ersten Teil jeweils zwei Viertel
und im zweiten Teil vier Viertel). Auflerdem sind die
Nachklinge im ersten Teil regelrecht aus den Clustern
Jiltriert“, deren Tone sind also nicht extra angeschlagen.
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3. Die repetitiv-homogene Struktur des Stiicks

Eine repetitive Struktur oder Konstruktion resultiert aus
der mehrfachen identischen oder leicht variierten Wie-
derholung eines Bausteins und ist folglich als Ganzes in
sich homogen. Wiederholung hat somit eine generative,
konstruktive, Ausdehnung/Dauer und Einheit schaffende
Funktion: Repetitiv strukturierte Musik entsteht regel-
recht durch die Wiederholung eines Bausteins.

In ,Filter-Schaukel“ gibt es zwei verschiedene, aber in
sich homogene Gruppen von Bausteinen, die den zwei Tei-
len A'+ Uberleitung (Takt 1-17) und A* (Takt 18—56) genau

5 Die Praxis Lachenmanns, tonale Elemente in seine
atonalen Kompositionen einzufiigen, habe ich in meinem
Text ,Das ideologische Fundament der Asthetik Helmut
Lachenmanns* ausfiihrlich diskutiert.
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entsprechen. Das Stiick besteht also aus zwei repetitiven
Konstruktionen. Die erste besteht aus fiinfzehn sukzessi-
ven Bausteinen. Davon neun in A': a', b, c', d', €', f', &/,
h', i' und sechs in der Uberleitung. Die zweite repetitive
Konstruktion (A% besteht nur aus neun Bausteinen: a’,
b’ & d? e? 2, g% b %

Jeder Baustein dauert in Teil A" auf dem Papier einen
ganzen Takt, aber de facto zwei, denn jeder Takt soll
zweimal hintereinander gespielt werden. Notiert wird
dies durch ein Wiederholungszeichen fiir jeden Takt. Im
zweiten Teil A” dauert ein Baustein vier Takte, wobei die
letzten zwei dieser vier Takte eine variierte Wiederholung
der ersten zwei sind. Trotz dieser Unterschiede haben alle
Bausteine in beiden Teilen dieselbe Grundstruktur: Sie
bestehen immer aus vier Clustern und deren entspre-
chenden vier Nachklingen. Deswegen werde ich zur Ver-
anschaulichung des Gesagten stellvertretend fiir alle Bau-
steine des Stiicks den Baustein b' (Takt 2) aus dem ersten
Teil und seine Variante b” (Takt 20-23) aus dem zweiten
Teil als Notenbeispiele anfithren.

Baustein b' im ersten Teil, Takt 2 (vier Cluster + vier

Nachklinge):
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Baustein b? im zweiten Teil, Takt 20-23 (vier Cluster +
vier Nachklinge):

o] == 4

Wir sehen jetzt bereits, dass die Bausteine nicht gleichzu-
setzen sind mit dem anfangs beschriebenen Grundmate-
rial (Cluster + Nachklang), denn sie sind bereits das Re-
sultat einer Konstruktion aus diesem priméren Material.

4. Einfache und zusammengesetzte Bausteine

Es ist an dieser Stelle notwendig, den Blick kurz von , Fil-
ter-Schaukel“ abzuwenden, um eine allgemeine Bemer-
kung tiber die Bausteine repetitiver Strukturen zu ma-
chen: Es gibt grundsitzlich zwei Kategorien von repetiti-
ven Strukturen: Solche, deren Bausteine, wie die von
Filter-Schaukel“, aus mehreren unterschiedlichen Kom-
ponenten (zum Beispiel Cluster plus Nachklang) zusam-
mengesetzt sind, und solche, die aus absolut einfachen,
unteilbaren Bausteinen bestehen. Das klassische Beispiel
fiir den zweiten Fall einer repetitiven Struktur mit véllig
simplen und unteilbaren Bausteinen ist das 1960 ent-
standene Stiick ,Arabic Numeral“ von La Monte Young.
In diesem Stiick wird ein einziger Klang in regelmifligen
Zeitabstinden von zirka zwei Sekunden ohne jegliche
Variation und theoretisch ohne zeitliche Begrenzung
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wiederholt. Dieses Stiick ist ein extremer Fall von diffe-
renzloser, maximaler Einheit der Form und Einheitlich-
keit des Materials als Folge der radikalen Reduktion des
letzteren. Dieser allereinfachste Typus von repetitiver
Konstruktion hat eine strikt einschichtige, tiefenlose
Struktur. Oder anders ausgedriickt: Dieser Typus hat gar
keine strukturelle Tiefe, denn das Resultat der Wiederho-
lung seiner unteilbaren Bausteine ist absolute akustische
Monokultur. Die graphische Darstellung einer solchen
vollig einheitlichen und differenzlosen, exklusiv repetiti-
ven Struktur kann das Fehlen einer zweiten, untergeord-
neten Strukturebene leicht sinnfillig machen. In folgen-
der Graphik reprisentiert das grofle Rechteck die gesamte
Konstruktion und die kleinen, abgerundeten Rechtecke
die Bausteine:

(OO0

Im Falle der zweiten Kategorie von repetitiven Struktu-

ren sind die Bausteine selber aus mehreren und unterein-
ander eindeutig anders gearteten Komponenten zusam-
mengesetzt. Diese Komponenten kénnen selber entwe-
der unteilbar sein (sie sind in folgender Graphik als um-
rahmte Buchstaben a und b markiert):

CLHEHDEHEHDEL)

Oder die Komponenten zusammengesetzter Bausteine
konnen selber aus noch kleineren Teilen bestehen — und

das ist bei weitem der hiufigste Fall. Die folgende Graphik
stellt einen einzigen Baustein einer fiktiven repetitiven
Struktur dar. Wir sehen innerhalb dieses Bausteins (der
als abgerundetes Rechteck dargestellt ist) verschiedene,
auf mehreren untergeordneten Niveaus ineinander ver-
schachtelte Komponenten (dargestellt als grofse und kleine
rechtwinklige Rechtecke und umrahmte Buchstaben):

| —

[EEEE]EEEE

Die ineinander verschachtelten Komponenten solcher
auf mehreren Niveaus angelegten Bausteine nenne ich,
entsprechend ihrer Stelle in der Hierarchie des Bau-
steins, Komponenten ersten, zweiten, dritten, et cetera
Grades, wobei die Zahl umso grofier ist, je kleiner die
Komponenten sind. Beispiele hochkomplexer repetitiver
Strukturen mit vielschichtig konstruierten Bausteinen
finden wir in , Rituel“ (1974) von Boulez.®

Im Gegensatz zu ,Rituel” ist der innere Aufbau der
Bausteine in , Filter-Schaukel“ relativ einfach: Diese Bau-
steine bestehen blof aus Komponenten ersten, zweiten
und dritten Grades. Die graphische Darstellung der Struk-
tur eines Bausteins aus , Filter-Schaukel” sieht so aus:

6 Vergleiche Tom Sora, Le constructivisme modulaire. Espaces
homogenes dans l'utopie et dans I'art répétitif, ANRT (Atelier
national de reproduction de Theses), 2008, 162-174.
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| | Clusterl | Na:hklang-Al | | | Clusterl | Nachklang-B |

| |Cluster| | Nachklang-A | | | | Cluster | | Nachklang-B |

J

Zu erkennen ist, dass die Komponenten zwiebelihnlich
auf drei Niveaus ineinander verschachtelt sind. Anbei die
genaue und zundichst trockene Beschreibung der Struk-
tur der drei ineinander geschachtelten Komponenten al-
ler Bausteine:

Die Komponenten ersten Grades: Jeder Baustein (in der letzten
Graphik als das groite abgerundete Rechteck dargestellt) be-
steht aus zwei Komponenten ersten Grades — in der Graphik
sind es die zwei grofiten Rechtecke. Jede dieser zwei Kompo-
nenten ist die Summe von zwei Clustern und den entsprechen-
den zwei Nachklingen.

Die Komponenten zweiten Grades: Jede der zwei Komponen-
ten ersten Grades besteht aus jeweils zwei Komponenten zweiten
Grades (in der Darstellung die mittelgroen Rechtecke). Jede
dieser Komponenten zweiten Grades besteht aus einem Cluster
und einem Nachklang. Diese sind im Fall der Bausteine b' und
b? die zwei Paare ,Cluster plus A-Dur-Akkord“ und , Cluster plus
ubermifiger Akkord“ (siehe das letzte Notenbeispiel). Die Kom-
ponenten unterscheiden sich also leicht voneinander.

Die Komponenten dritten Grades: Ganz unten in dieser
strukturellen Hierarchie des Bausteins befinden sich die hete-
rogenen Komponenten dritten Grades: Es sind einerseits der ein-
zelne Cluster und andererseits der einzelne Nachklang.

Cluster Nachklang
versus ANNN
ANNN
forte piano

Diese kleinsten Komponenten dritten Grades sind nicht
mebhr teilbar und bilden das bereits beschriebene Grund-
material, sozusagen die Atome der Bausteine und des
ganzen Stiicks. Ein Baustein (als Summe der Komponen-
ten ersten, zweiten und dritten Grades) ist also nicht mit
dem Grundmaterial (Cluster + Nachklang) des repetitiven
Ganzen zu verwechseln, denn er ist bereits ein Resultat
von Konstruktion und Wiederholung der zwei Material-
elemente.

5. Zwei Strukturschichten

Die repetitiven Konstruktionen mit heterogen zusam-
mengesetzten Bausteinen haben zusitzlich zu ihrer glo-
balen, homogenen, also differenzlosen Formbhiille — die
gleich ist mit der Summe der Bausteine — auch noch eine
zweite, untergeordnete Strukturschicht im Inneren der
Bausteine, die wegen des Vorkommens heterogener Bau-
steinkomponenten ein Ort der Material-Vielfalt und der
relativen Komplexitit ist. Also weisen diese Konstruktio-
nen zwei Strukturschichten oder Ebenen auf.

Die Erkenntnis der Existenz dieser zwei Strukturebe-
nen im Fall aller repetitiven Konstruktionen mit hetero-
gen zusammengesetzten Bausteinen ist die notwendige
Voraussetzung fiir den weiteren Fortgang dieser Unter-
suchung. Diese zwei Strukturschichten sind nicht blof
zwei passiv tibereinander gelagerte architektonische Be-
standteile der repetitiven Strukturen: Zwischen ihnen be-
steht eine komplexe dialektische Wechselwirkung.
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6. Das Verhiltnis von Einheit und Vielheit/Vielfalt

Keine musikalische Struktur ist einheitlicher als eine
repetitive, denn konsequente Wiederholung generiert
héchste Homogenitit. Die totale Uniformitit und Ein-
heitlichkeit, die aus der Homogenitit resultiert, existiert
aber nur auf der globalen Ebene der repetitiven Struktur,
sozusagen an ihrer Oberfliche. Aber in ihrer Tiefe, also
innerhalb der heterogen zusammengesetzten Bausteine,
herrscht eine mehr oder minder grof3e Diversitit. In dem
kleinen und einfachen Stiick ,Filter-Schaukel“ ist die
Vielheit auf die Dualitit von Schlag und Nachklang be-
schrankt und somit auf das absolute Minimum der Zahl
Zwei reduziert.

Zwischen der Homogenitit und Einheitlichkeit der glo-
balen Ebene der Struktur und der innerhalb der Bausteine
lokalisierten Vielfalt besteht ein recht komplexes dynami-
sches Verhiltnis. Denn die kleinsten heterogenen Mate-
rialelemente existieren nicht in sich ruhend und unabhin-
gig vom Ganzen, sondern sie befinden sich sozusagen im
Gravitationsfeld der Gesamtstruktur, in der sie sich, wie
wir sehen werden, in sukzessiven Etappen auch integrie-
ren und auflésen. Dieser Prozess der Verschmelzung der
Vielfalt zum einheitlich nivellierten Ganzen beginnt bei
den kleinsten heterogenen Bausteinkomponenten.

Der erste Schritt dieser Vereinheitlichung ist die Zu-
sammenfiigung der zwei unterschiedlichen und sogar
gegensitzlichen Komponenten dritten Grades — Cluster
(hart, laut) und Nachklang (weich, leise) — zu einer Kom-
ponente zweiten Grades:

Cluster Nachklang Cluster Nachklang
ANNNV —
ANNNY — N
forte piano forte piano

Es ist offensichtlich, dass es sich bei diesem ersten Schritt
nicht um eine echte Fusion antithetischer Elemente im
Sinn einer chemischen Reaktion handelt. Die zwei Kom-
ponenten verschmelzen nicht zu einem effektiv neuen
Stoff, wie es zum Beispiel der Fall ist, wenn aus Natrium
und Chlor Salz entsteht. Deswegen stellt sich die Frage,
wie es trotzdem dazu kommt, dass aus diesen klanglich
so unterschiedlichen Entititen eine einheitliche Kompo-
nente zweiten Grades resultiert?

Diese Einheit entsteht durch die mehrfache, sequenz-
artige Wiederholung der zwei als Paar zusammengefiigten
Elemente Cluster und Nachklang, die dem Hérer sugge-
riert, dass zwischen ihnen ein innerer, realer Zusam-
menhang existiere. Der Eindruck einer inhaltlichen Ver-
bundenheit wird desto stirker, je 6fter dieses zusammen-
gefiigte Paar wiederholt wird. Der Vorgang dhnelt der
Entstehung eines Gewohnheitsrechts, das sich durch
schlichte Wiederholung einer bestimmten Situation eta-
bliert und legitimiert. Der Cluster und der Nachklang
blieben ohne ihre vielfache gemeinsame Wiederholung
das, was sie urspriinglich sind: zwei einfach hintereinan-
der gestellte, unterschiedliche Klinge.’
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Nachklang Cluster

Der nichste Schritt im Prozess der Vereinheitlichung
ist die Entstehung einer Bausteinkomponente ersten
Grades durch die Verdoppelung der gerade besproche-
nen Komponente zweiten Grades. Zwischen diesen zwei
Komponenten gibt es allerdings einen wesentlichen Un-
terschied: Die Komponente ersten Grades ist nicht mehr,
wie die Komponenten zweiten Grades, ein antithetisches,
sondern ein homogenes Paar. Sie entsteht nimlich nicht
mehr durch die Zusammenfiigung von Differenz (laut
der Formel a+Db), sondern durch die Duplizierung eines
einzigen Teils (laut der Formel a+a):

~ + ~ = |

piano forte piano forte piano forte piano

Und jeder der Bausteine entsteht ebenfalls durch eine Ver-
dopplung und zwar der Komponente ersten Grades. Des-
wegen stellt auch er ein homogenes Paar dar. Er bezeich-
net den Ort, an dem das bereits vielfach multiplizierte
heterogene Basismaterial, Cluster und Nachklang, defini-
tiv zu einer einheitlich gleichgeschalteten Entitit zusam-
mengefiigt und aufgehoben wird. Dies ist deutlich in der
Graphik des Bausteins, im vierten Abschnitt, zu sehen.

Der letzte Schritt dieses Prozesses der totalen Integra-
tion der gegensitzlichen Materialien Cluster und Nach-
klang ist die vielfache Wiederholung des Bausteins,
durch die die Struktur als Ganzes entsteht. Das Aufbau-
prinzip ist somit diesmal nicht mehr eine einfache Dupli-
zierung, wie im Fall der Komponenten ersten Grades
und des Bausteins, sondern eine massenweise Multipli-
kation gemaf} der Formel a+a+a+a et cetera. Diese Mul-
tiplikation ladsst sich wie folgt graphisch darstellen: gro-
RBes Rechteck = Gesamtstruktur; abgerundete Rechtecke
= Bausteine; die Bausteinkomponenten sind hier verein-
facht dargestellt:

LENELDEDEL)

7 In dieser Analyse geht es um das reine Klangresultat, also
um das, was man real mit den Ohren hort. Der Entstehungs-
vorgang der verschiedenen Klinge und seine mogliche
Symbolik im Lachenmannschen Sinn — zum Beispiel der
Umstand, dass die Nachklinge aus dem Cluster , filtriert
werden und somit ein akustisches Uberbleibsel des Clusters
sind, und was uns diese spezifische Entstehung des Nach-
klangs suggerieren konnte — ist im Kontext dieser Unter-
suchung nicht relevant. Dies ist auch fur diejenigen Horer
der Fall, die iiberhaupt nicht oder nicht gut Klavier spielen
kénnen — also die meisten —, denn sie werden nicht ver-
stehen, auf welche Art und Weise der weiche Nachklang
entsteht, sondern nur das reine Klangresultat wahrnehmen.
Deswegen werden auch fiir sie die ,mechanisch-energeti-
schen Voraussetzungen“ des Nachklangs dsthetisch oder
intellektuell keine Rolle spielen. Deswegen behandle ich hier
die zwei klanglichen Elemente, Cluster und Nachklang, als
eigenstindige akustische Entititen, die unter allen Gesichts-
punkten — harmonisch, klanglich, dynamisch — gegensitz-
lich sind. (Zitat aus: Rainer Nonnenmann, ,Die Sackgasse
als Ausweg? — Kritisches Komponieren: ein historisches
Phinomen?“, in: Musik & Asthetik 36, Oktober 2005, 51).
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Nachklang Cluster Nachklang Cluster Nachklang

Zusammenfassend lassen sich die Etappen der Integra-
tion und Aufhebung der in der tiefen Strukturschicht an-
gesiedelten Vielfalt (Cluster und Nachklang) in die ho-
mogene und also per se differenzlose globale Ebene der
Struktur durch die Auflistung der angefiihrten Formeln
darstellen:

1) Bausteinkomponenten dritten Grades: a und (unabhingig) b
2) Bausteinkomponenten zweiten Grades: a+b

3) Bausteinkomponenten ersten Grades und Bausteine: a+a

4) Gesamtstruktur: a+a+a+a et cetera.

Spitestens jetzt wird ersichtlich, dass die an der Basis des
Bausteins eingeschlossene Vielfalt (Cluster und Nach-
klang) nicht unmittelbar — als echte Differenz — nach
»oben“ in die globale Ebene, wo Nivellierung und akusti-
sche Monochromie herrscht, dringt, sondern dass sie in
der Tiefe der Struktur, innerhalb des Bausteins, eingefan-
gen bleibt wie ein Insekt in einem Bernsteintropfen. Durch
die vielfache Multiplizierung des Bausteins wird die in
ihm eingefangene Differenz zur akustischen Monokultur
geziichtet und somit geziigelt oder sogar vernichtet. Denn
die echte Differenz an der Basis der Struktur wird durch
ihre progressive Multiplikation in ihr Gegenteil verwan-
delt, und zwar in pure Masse und Differenzlosigkeit.?

Diese Art quasi totaler Differenzreduktion innerhalb
repetitiver Strukturen ist das Resultat der ausschlieflichen
Herrschaft eines einzigen Konstruktionsprinzips. Wenn
im ,klassischen“ nicht-repetitiven Kunstwerk, das Peter
Biirger ,,organisch“9 nennt, die Teile, die Abschnitte und
die kleineren Einheiten (Themen, Uberleitungen, Motive,
et cetera) untereinander differierten und die Einheit des
Werks durch die dialektische Beziehung dieser unter-
schiedlichen Teile zueinander und zum Ganzen ent-
stand, so ist die Differenz im Kunstwerk mit repetitiver
Struktur ausschlieRlich im Bereich der kleinsten Einhei-
ten an der Basis angesiedelt und durch gestaffelte Wie-
derholungen tiber das Ganze gleichmifliig verteilt und
somit, wie gesagt, als Differenz ausgeloscht. Das klassi-
sche Werk reprisentiert also das Konzept der Vielheit in
der Einheit. Dagegen reprisentiert das Werk mit konse-
quent durchgehender repetitiver Struktur, also mit ei-
nem einzigen systematisch wiederholten Baustein, das
Konzept der einheitlich egalisierten Masse.'

8 Das Gesagte gilt in dieser absoluten Form nur fiir repetitive
Strukturen in Reinform, also fiir Strukturen, die ausschliefR-
lich aus der leicht variierten Wiederholung eines einzigen
Bausteins resultieren. Die Giiltigkeit dieser Aussage relati-
viert sich natiirlich zunehmend, je mehr eine musikalische
repetitive Struktur mit anderen unterschiedlichen rhyth-
misch-motivischen Elementen vermischt und im tiblichen
Sinn ,durchkomponiert” ist.

9 Peter Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1974, 95, 98, 107-108, 120-122.

10 In dieser Analyse geht es nur um die Struktur an sich,
wie sie vom Komponisten entworfen und notiert wurde.
Ich beschiftige mich hier nicht mit den leichten Schwan-
kungen und Ungleichheiten, die in der Praxis immer bei
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7. Die Dialektik von Form und Material

Esist interessant, diesen Prozess der etappenweisen Inte-
gration des heterogenen Basismaterials in die gesamte
homogene Struktur auch aus der Perspektive der Wech-
selwirkung von Material und Form zu betrachten: Diese
sind immer aufeinander bezogen, so dass jedes Ding so-
wohl aus Material als auch aus Form besteht — eine Er-
kenntnis, die bereits Aristoteles'’ umfassend thematisiert
hat. Die Umwandlung der Form in Material und die an-
schliefende Verwandlung dieses Materials in eine um-
fassendere und komplexere Form beschreibt Rainer Non-
nenmann mit Beispielen aus dem traditionellen, tonal-
thematischen Tonsatz so: , Finzelne Tone erhalten durch
die ... Tonleiter und deren Intervalle eine Form, die dann
als Material zur Formung eines rhythmisch-melodischen
Motivs dient, das wiederum als thematisches Material
der Durcharbeitung eines Formteils oder des gesamten
Satzes dient.“'” Dieser Mechanismus funktioniert natiir-
lich auch im Fall repetitiver Strukturen. Dementsprechend
ist ein jedes der zwei Material-Elemente Cluster und Nach-
klang, aus dem ,Filter-Schaukel“ besteht, kein reines,
sondern ein jeweils spezifisch geformtes Material. Erst in
dem Moment, in dem diese zwei Elemente zu einem he-
terogenen Paar zusammengefiigt, gruppiert und dadurch
zu etwas Groflerem vereint werden, verwandeln sie sich
aus eigenstindigen Formen in das Material dieser neuge-
griindeten, iibergeordneten Einheit. Diese ist, wie auf
Seite 77 abgebildet, die Bausteinkomponente zweiten
Grades, die, sobald entstanden, wiederum als eine neue,
eigenstindige Form zu betrachten ist.

Diese Umfunktionierung der Form zum Material gré-
Rerer Formeinheiten hort selbstverstindlich nicht mit den
Bausteinkomponenten zweiten Grades auf. Auch diese
werden, genauso wie die kleinsten Bausteinkomponenten
dritten Grades, zum Material fiir noch grofere, iiberge-
ordnete Strukturbereiche, wo sie aufgehoben werden. Und
so geht es schrittweise weiter, tiber die Komponenten ers-
ten Grades und uber die Bausteine bis zur Bildung des
Ganzen der repetitiven Struktur. Am Ende dieses Form-
Material-Form-Umwandlungsprozesses bildet also die
Form der Bausteine das Material der gesamten repetiti-
ven Konstruktion. Auf diese Weise werden, in einem pro-
gressiven Vorgang, die kleinsten heterogenen Bestandtei-
le an der Basis der Struktur sowohl als Material als auch
als Form im homogenen Ganzen aufgehoben.

der Auffithrung einer repetitiven Struktur entstehen. Eben-
so wenig thematisiere ich die beim Anhéren einer repetitiven
Struktur auftretenden unterschiedlichen Wahrnehmungs-
varianten einer wiederholten akustischen Einheit.

11 Aristoteles, Metaphysik, Buch VII, Kapitel 7—11; Buch XI,
Kapitel 2; Buch XII, Kapitel 2—5; Buch XIII, Kapitel 8 (1084b).

12 Rainer Nonnenmann, ,,Form*, in: Lexikon Neue Musik,
herausgegeben von J6rn Peter Hiekel und Christian Utz,
Stuttgart: Metzler/Bdrenreiter 2016, 233.
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8. Statik und Nivellierung der Musik

Das einheitlich repetitive Ganze oder die globale Struktur-
ebene entstehen, wie gesagt, durch die systematische
Wiederholung der leicht variierten Bausteine, die selber
eine zur Einheit zusammengeschweifdte Vielheit sind.
Die repetitive Gesamtstruktur ist dementsprechend in ih-
rem Inneren heterogen und an ihrer Oberfliche homo-
gen. Fiir den Horer ergeben sich aus der globalen Homo-
genitit repetitiver Musik einerseits der Eindruck des Still-
stands und andererseits eine relative Orientierungslosig-
keit innerhalb der Gesamtstruktur.

Deswegen bemerkt Nonnenmann im Zusammenhang
mit Lachenmanns bereits erwihnter Praxis des Ostinato,
dass die Homogenitit ,letztlich als statischer Zustand
wahrgenommen*" wird. Auch Lachenmann hat die Sta-
tik, die aus der Repetition resultiert, thematisiert und sie
mit dem Begriff der ,Situations-Fermate“ umschrieben.
Zu den ,Situations-Fermaten“ in seinen eigenen Werken
bemerkt er: ,Es gibt in meinen Stiicken oft Situationen,
wo alles stehen bleibt. [Es handelt sich um] ... mechanisch
abgetastete Zustinde eines ... Innehaltens auf einem mehr
oder weniger einfachen stereotypen Gestus.“'* Nonnen-
mann erklirt die Entstehung dieses Gefiihls des Stillstands
so: ,Weil jede Wiederholung tendenziell den Zeitfluss
aufhebt, hat das Ostinato, als eine extreme Form der Wie-
derholung, im besonderem Mafle die Kraft zur Suspen-
sion von Zeit. Indem jeder Anschlag immer wieder nur
sjetzt” sagt ... kommt der lineare Zeitverlauf zum Stehen.
[...] Statt der musikalischen Erfahrung von Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft handelt es sich um eine
»Musik des totalen Prisens (Claus Raab), die als unver-
dnderter Zustand tendenziell zeitlos erfahren wird.“"

Jeder der zwei Teile von , Filter-Schaukel“ kann als eine
,Situationsfermate“ betrachtet werden. Aber beim Anho-
ren repetitiver Musik resultiert, wie gesagt, nicht nur , Sta-
tik“ aus der globalen Homogenitit, sondern auch ein Ver-
lust oder wenigstens eine starke Minderung der zeitlich-
rdumlichen Orientierung innerhalb der Musik. Denn we-
gen der radikalen Vereinheitlichung aller Differenz in-
nerhalb der Gesamthiille einer repetitiven Konstruktion
entsteht eine Wahrnehmungssituation, in der man — wie
es Schonberg formulierte — , kein absolutes Unten, Rechts
oder Links, Vor- oder Riickwirts“'® mehr unterscheiden
kann. Dies ist die Folge davon, dass alle Punkte, oder bes-
ser gesagt alle Momente des homogenen Ganzen relativ
gleichwertig sind und deswegen als untereinander aus-
tauschbar empfunden werden.

13 Rainer Nonnenmann, siehe Fuinote 2, 41.
14 Helmut Lachenmann, ,Fragen — Antworten. Gesprich
mit Heinz-Klaus Metzger (1988), siehe Fufnote 3, 200-201.
15 Rainer Nonnenmann, siehe Funote 2, 217.
16 Arnold Schonberg, Stil und Gedanke: Komposition mit
zwolf Tonen, Frankfurt am Main: Fischer, 1992, 115.
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Diese aus der Abwesenheit hierarchischer Unterschiede
innerhalb der globalen Strukturschicht resultierende Ori-
entierungslosigkeit des Horers eréffnet ihm theoretisch
die Méglichkeit, innerhalb eines repetitiven Klangfelds be-
liebig hin und her zu springen. Auch Lachenmann hat
sich mit diesem Aspekt der ,rdiumlichen“ oder — adiqua-
ter ausgedriickt — chronologischen Austauschbarkeit der
Bestandteile einer homogen strukturierten Musik be-
schiftigt und bemerkt, dass ,die Ereignisse zwar sukzes-
siv auftauchen und als homogen beschaffene sich melo-
disch/rhythmisch zusammenschlieRen, aber letztlich
nicht ein Nacheinander, sondern ein sich erginzendes
Zueinander bilden: ein in verschiedenem Mafle ver-
zweigtes ,Arpeggio eines imaginiren Gesamt-Klangs/
Gesamt-Raums/Gesamt-Feldes.“'”

Ein solches sogenanntes , Arpeggio” kann in Gedanken
oder auch realiter am Klavier mit den Bausteinen von
L Filter-Schaukel“ ,gespielt“ werden, ohne dass das Stiick
dadurch wesentlich veridndert wird. Auch wenn man in-
nerhalb eines seiner zwei Teile die Reihenfolge der Bau-
steine verindert, wird es im Grof3en und Ganzen dasselbe
Stiick bleiben, denn in einem akustisch homogenen

17 Helmut Lachenmann, ,, Uber mein Zweites Streichquartett*,
(1994/1995), siehe FuRnote 3, 239.

,Raum* ist, wie wir gerade sahen, die Dimension Zeit
oder das VorwirtsflieRen grofdteils aufgehoben und da-
durch die Diskursivitit ausgeschaltet.'® Durch den gegen-
seitigen Tausch der Positionen der Bausteine entsteht
somit kein Kohirenzverlust. Eine repetitive Struktur dh-
nelt deswegen einer Menge Reiskorner, die immer die-
selbe Menge bleibt, auch wenn sie stindig umgeriihrt
wird und dadurch die einzelnen Kérner in immer andere
Positionen gebracht werden.

Unabhingig davon, was ein Kiinstler mit seinen repeti-
tiven Werken bewusst ausdriicken mochte, trigt dieser
Strukturtypus in seiner reinen Form, wie dies der Fall
von ,Filter-Schaukel“ ist, alle die in diesem Beitrag be-
schriebenen Aspekte und Situationen in sich. Diese in
der Struktur verschliisselten Inhalte sind die tiefe oder
implizite Botschaft, die jedes repetitive Werk transpor-
tiert, unabhingig von der explizit geduflerten Intention
seines Autors.

18 Dieser Zusammenhang zwischen der nivellierten, repetitiven
Gesamtstruktur und der ,raumlichen®, oder chronologischen
Austauschbarkeit der Bestandteile (Bausteine) war in der
Musiktheorie der Sechziger- und frithen Siebzigerjahre ein
ausfiihrlich besprochenes Thema. Vergleiche dazu meine
Untersuchung des Begriffs , Klangfliche“, siche Fuflnote 4,

13-15.



