Die Paradoxien schopferischen Neulands
Anmerkungen zum kompositorischen Werk von Wolfram Schurig

Komponieren muB heiBen: (...) der eigenen Phantasie Uiber ihre Grenzen
hinweghelfen. Helmut Lachenmann

Die Grenzen des Vertrauten zu durchbrechen, eingespielte
Wahrnehmungsmuster in Frage zu stellen, ins Offene und
Unbestimmte schépferischen Neulands vorzudringen - diese
StoBrichtung bildet eine vielgestaltige Konstante, die die
Kompositionen Wolfram Schurigs von Beginn an auszeichnet. Als
duBeres Zeichen jenes Vorgangs einer Selbstliberschreitung der
Phantasie konnen die paradoxen Denkfiguren gelten, die viele seiner
Titel auf den Punkt bringen: per due - inferno heiB3t jenes Werk flr
einen (!) Gitarristen, das die offizielle Werkliste im Jahr 1986
eréffnet, hot powdery snow umschreibt die widerstreitenden
schopferischen Energien, die in ein Werk flr Streichquartett von
1994/95 eingeflossen sind.

Bereits an spannungsreichen Formulierungen wie in den erwahnten
Werktiteln zeigt sich, daB dieses (Euvre mehr sein méchte als ein
Kompendium artifizieller Gebilde auf héchstem Niveau. Vielmehr
rickt in den hier heraufbeschworenen enigmatischen Bildern ein
Anspruch auf gedankliches Durchdringen intuitiv erfaBter
Problemstellungen in den Blick - ein Anspruch, den die einzelnen
Werke je auf ihre Weise einzulésen suchen: als zutiefst dialektisches
Sich-Abarbeiten an jenen Widersprichen, die schroff wie
Naturgewalten ihre energetischen Ausgangspunkte bilden.

Hochste strukturelle Dichte auf der einen und leeres Verharren auf
der anderen Seite, pragnant geblindelte Akzente hier und
ausgepragte Linien dort - solcher Art sind die gestalterischen Pole,
die einander haufig zunachst scheinbar unvermittelt
gegenuberstehen. Doch schon mit ihrer Setzung hat - anfangs
unmerklich, dann unverkennbar - eine Auseinandersetzung mit
ihnen begonnen. Die starren Gegensatze geraten in Bewegung,
tauschen die Positionen, bis hin zur Klimax dialektischer
Durchdringung: dem Umschlagen eines Extrems ins andere.

Nicht daB die Widerspriuche damit aufgelést waren, doch etwas von
ihrer Problematik hat sich gelést. Vor allem aber wird in solchen
Momenten unerwarteter, ja zunachst gar nicht mdglich scheinender
Bewegung erahnbar, was wir von der Kunst lernen kénnten: einen
Umgang mit Konflikten, der nicht vom sturen Reflex bestimmt wird,
sondern von Phantasie - einer Phantasie, die nicht vor sich selbst
auferlegten oder von duBeren Umstanden vorgegebenen Grenzen
haltmacht.



DaB es im Grunde stets innermusikalische, das heif3t
kompositionstechnische und / oder wahrnehmungspsychologische
Problemstellungen sind, die im Zentrum der einzelnen Werke
Wolfram Schurigs stehen, sollte nicht den Blick daftr triben, daB
jene musikalischen Probleme unwillklrlich zu Chiffren far
existentielle Fragen werden. Doch eréffnen sie ungeachtet der
Komplexitat, die in den Partituren Gestalt annimmt, mdgliche
Zugange zu verschlungenen Oberflachenstrukturen, denen - gar
nicht so im Verborgenen - dennoch oft verbliffend klare
Konstellationen zugrunde liegen. Jenes Verhaltnis zwischen einer
transparenten Grundidee und ihrer oft intrikaten, doch immer
stringenten Durchflihrung wird von einem kompositorischen Denken
gewéhrleistet, das skrupulés noch den kleinsten Ubergang dem
Formplan des Ganzen eingliedert. Umgekehrt ist jede noch so
durchdachte konstruktive Kalkulation der Sinnlichkeit des Klanges
abgerungen.

Gespinst (1990)

Trotz und vor dem konstruktiven Kalkdl liegt der Ansatzpunkt von
Wolfram Schurigs Kompositionen urspringlich in der unmittelbaren
Kdrperlichkeit des Klangs. Wesentlich in die Reflexion einbezogen
werden die realen Entstehungsbedingungen von Klangen und
Gesten, und die Extrempunkte in den Partituren fragen stets nach
dem gerade noch Mdglichen: den Begrenzungen eines langen Atems
oder einer Figuration. Insbesondere ist dieses Ansetzen an der
klanglichen Sinnlichkeit in jenem Werk zu versptlren, das als erstes
Ensemblewerk Uberhaupt erst eine persdnliche Sprache entwickelt:
Gespinst flr sechs Instrumente mit BaBklarinette (1990). Schon die
Besetzungsangabe ist genauso ratselhaft wie bezeichnend: Das
Wort ,mit" (anstatt ,und™ oder den Zusatz ,solo") lenkt die
Aufmerksamkeit auf ein problematisch gewordenes Verhaltnis, jenes
zwischen Solisten und Ensemble, zwischen Individuum und
Kollektiv. Ob die BaBklarinette ein Soloinstrument ist oder nicht,
laBt auch das Werk selbst letztlich offen. Diese Frage bleibt jedoch
unverkennbar im Raum stehen, wenn die BaBklarinette zuweilen an
der knotenartigen Verdichtung der Gedanken teilnimmt, zuweilen
aber auch ihre Eigenstandigkeit behauptet. Diese Prozesse sind
unmittelbar verknlpft mit der Grundidee des Werkes: einem
Wechselspiel zwischen der Blindelung des Geschehens in
Brennpunkten und seiner Zerstreuung in weitgehend selbstandigen
Verlaufen.

Hoquetus (1997/98)
Wolfram Schurig war immer auch ein Grenzganger zwischen den
Stilepochen. Seine Erfahrungen als Blockflotist und Mitbegriinder



mehrerer Spezialensembles flir Alte Musik sind wiederholt in seine
kompositorischen Werke eingeflossen. Dies macht sich freilich nur
transformiert bemerkbar. Bezlige zu Alter Musik gerinnen zu
zeitgemaBen musikalischen Ideen, die die stilistische Einheitlichkeit
der Stlcke nie in Frage stellen, sondern eher noch starken. In
Hoquetus fir Violine und Kammerorchester (1997/98), jenem Werk,
das der Komponist als sein damaliges ,,Opus summum" bezeichnet,
in das er alles zu jener Zeit asthetisch, gedanklich und konstruktiv
Verfligbare zusammengefaBBt habe, nimmt er auf ein
Gestaltungsprinzip der Musik des spaten Mittelalters Bezug:
~Hoquetus" bezeichnete seit dem 13. Jahrhundert die Aufteilung
einer melodischen Linie auf zwei Stimmen, so daB der Eindruck des
Hin- und Herspringens der Gestalt zwischen den beiden Parts
entstand. In seiner Lesart dieses Phanomens steht fir Wolfram
Schurig dabei der raumliche Aspekt im Vordergrund, der -
unabhangig von der tatsachlichen Lokalisierung der Ausfliihrenden -
allein durch die Schreibweise gewahrleistet ist. In Hoquetus geht es
- in einer aktualisierenden Verfeinerung des historisch motivierten
Grundprinzips - zunachst um die Verteilung von Linien zwischen der
Solostimme und dem Ensemble, dann um deren Unterbrechen sowie
schlieBlich um das Aufbrechen und In-Frage-Stellen von Lineraritat
Uberhaupt, bis aus kontinuierlichen Verlaufen durch Brechung neue
Raume hervorgehen.

Augenmaf (2000)

Die Reflexion Uber das Verhaltnis zwischen einer Skizze und dem
dazugehdrigen vollendeten Werk bei Tintoretto (Die Eroberung von
Konstantinopel durch die Venezianer) war es, die den
Ausgangspunkt fur AugenmaB fir Kammerorchester bildete. Wenn
Wolfram Schurig die auf einem Skizzenblatt nur angedeuteten
ersten Gedanken sowohl beim italienischen Meister des 16.
Jahrhunderts als auch bei eigenen Arbeiten oft vollkommener und
lebensvoller erscheinen als deren Ausfihrung im abgeschlossenen
Werk, so liegt in dieser Uberlegung wiederum der Impetus einer
Herausforderung der schopferischen Phantasie. Das Stick entstand,
im Gegensatz zu allen vorherigen Schurigs, ohne jede Praformation
des Materials vor dem eigentlichen KompositionsprozeB3, wurde also
weniger mit rationalem Kalkdl als mit ,AugenmaB" geschrieben, und
thematisiert sozusagen seine eigene Geschichte. Dabei entsteht der
Eindruck, verschiedene Stadien seiner Entwicklung mitverfolgen zu
kdnnen. Die Musik scheint immer wieder - wie an einer Art
Nullpunkt - von vorn zu beginnen und im weiteren Verlauf sich
selbst zu Uberschreiben. Wie beim Entstehungsprozel3 eines
gemalten Bildes werden im Verlauf der unterschiedlichen , Stadien"
von AugenmaB einmal manche Linien forciert und dann wieder



andere Konturen kaschiert. Dies fuhrt beim HOren zu einem
Wechselspiel von Erinnerung und Wahrnehmung, das das
ProzeBhafte des Werks unwillktrlich rekonstruiert.

Ultima Thule (2003/04)

Als Motto fur die gesamte Arbeit Wolfram Schurigs kénnte das
schon in der Besetzungsangabe grenzensprengende Werk Ultima
Thule fur funf Ensembles (2003/04) einstehen, welches jenen
utopischen Ort beschwort, auf den flir den Komponisten jede
authentische kunstlerische Tatigkeit ohnehin ausgerichtet sein
sollte. Thule war in der griechischen Antike eine Bezeichnung flr
den nordlichsten Teil der Welt, Uber dessen Erreichbarkeit oder
Existenz jedoch niemals Klarheit herzustellen war. Seit Vergil wurde
die Bezeichnung ,Ultima Thule™ zur Metapher flr das Ziel allen
menschlichen Strebens und besonders seit der Romantik speziell flr
die Visionen der Kunst angesprochen (und spater auch von
nationalsozialistischen Kreisen vereinnahmt). Wolfram Schurig geht
es in diesem Werk um die ,Paradoxie des klnstlerischen
Schaffensprozesses™, daB namlich die klinstlerische Phantasie
versuchen muB, etwas zu imaginieren, was ihr selbst noch
unbekannt ist. Erreicht wird dies durch die Provokation von
Extremsituationen fir die Wahrnehmung aufgrund einer Zuspitzung
der musikalischen Gestaltung in zwei Richtungen: ihre Auflésung in
einem Strudel Uberbordender Ereignisse und ihre Zersplitterung in
Einzelbestandteile.

Nicht nur in Ultima Thule, wo ein geographisch-metaphorisches Ziel
direkt angesprochen ist, sondern in Wolfram Schurigs ganzem
CEuvre ist der unverauBerliche Anspruch mitgedacht, als Komponist
Neuland zu betreten und stets zum Aufbruch zu neuen Ufern
gerustet zu sein. Wesentliches Ziel ist es zugleich, auch das Horen
in Bewegung zu bringen. Schurigs Musik verlangt somit eine von
Aufmerksamkeit gepragte Wahrnehmungshaltung, die dazu bereit
ist, ihr bei ihren Grenziberschreitungen zu folgen.

Daniel Ender



