Wolfram Schurig

Polyphonie und Gestalt
Anndherung an eine Konzeption komplexer Polyphonie

Der Begriff Polyphonie als Mehrstimmigkeit selbstdndiger Stimmen — obwohl damit einer der
Sachverhalte benannt wird, der den einzigartigen Stellenwert der abendldndischen Musik seit Perotin
begriindet - ist zu allgemein gefaB3t, um all jenen Tatbestinden gemeinsamen Erklingens gerecht zu
werden, die auf jeweils spezifische Weise verantwortlich sind fiir so unterschiedliche Konzeptionen
historischer polyphoner Musik wie der ars subtilior des ausgehenden Mittelalters oder Beethovens
Grofser Fuge. Dies gilt erst recht fiir weiterenwickelte Formen von Polyphonie in komplexer Musik
der Gegenwart. Ich will daher versuchen, jene musikalisch-technischen Bedingungen aufzuzeigen, die
konstitutiv sind fiir Polyphonie als genuin musikalischen Tatbestand im allgemeinen, inbesondere
jene, die maligeblich sind fiir die Konzeption von Polyphonie in meinen beiden Werken Hoguetus und
décalage’, die in unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft entstanden sind. Dabei geht es einerseits um
eine begriffliche Einkreisung®, andererseits um den analytischen Nachweis sowohl der
Gemeinsamkeiten in der Konzeption beider Werke als auch der Unterschiede in ihrer
kompositorischen Vermittlung anhand von Beispielen. Der Schwerpunkt der Analyse bezieht sich in
erster Linie auf horbare Aspekte von Polyphonie. Dies ist insofern angemessen, als der
Strukturbegriff in meinem primir morphologisch orientierten Komponieren seine >Vermitteltheit< im
Gestalterischen bereits im Ansatz mitberiicksichtigt. Struktur als rein gedankliche Abstraktion,
losgelost vom sinnlich Greifbaren, spielt hierbei bestenfalls eine untergeordnete Rolle. Der zuweilen
ausladend beschreibende Charakter der Analysen ist zum Teil eine Begleiterscheinung davon,
resultiert aber groftenteils aus der aufwendigen Aktionsnotation, die das Horbare zwar bestmdglich,
in Teilbereichen aber notgedrungen nur rudimentér wiedergibt.

Aller Polyphonie gemeinsam ist ihre mehrschichtig diskursive Anlage, bestehend aus dem
gemeinsamen Diskurs® aller Stimmen in der Totale ihres Zusammenklingens sowie den jeweils

' Hoquetus fiir Violine und Kammerorchester (1997-98) und décalage fiir Fldte, Oboe, Klarinette, Schlagzeug,
Klavier und Streichtrio (1998) sind im Ariadne Verlag Wien erschienen. Der Abdruck der Notenbeispiele erfolgt
mit freundlicher Genehmigung des Verlags.

2 Zur Vermeidung von Fehleinschitzungen der Ergebnisse der vorliegenden Arbeit scheint es mir angebracht,
darauf hinzuweisen, daf die Begriffsfindung in bezug auf die Problemstellungen in dieser Arbeit groBtenteils erst
durch diese zustande kam — nicht zuletzt dank der geleisteten Arbeiten anderer (insbesondere betrifft dies Teile
der Typologie von Claus-Steffen Mahnkopf, die in Komplexe Musik - Versuch einer Bestimmung in diesem Band
zusammengefalit ist). Die Konzeption von komplexer Polyphonie in den Werken, denen die hier erdrterten
Beispiele entnommen sind, ist also weniger die kompositorische Umsetzung ihrer vorab fixierten theoretischen
Definition als — zumindest aus meiner Perspektive zur Zeit ihrer Entstehung - das Ergebnis einer intuitiv
gespiirten GewiBheit fiir ihre musikalisch-dsthetische Notwendigeit.

% Unter musikalischem Diskurs verstehe ich die jeweils spezifische Individuation eines — zunéchst abstrakten —
Gedankens in seiner kompositorischen Darstellung, d.h. seine Kontextualisierung a) auf klanglich-
phénomenologischer Ebene als (punktell) wahrnehmbare Gestalt bzw. (linear) nachvollziehbares Gestalten; b)
auf semantischer Ebene als extrahierbare Bedeutung der Ereignisse im Verhiltnis zu ihrem Verlauf und zwar
sowohl innerhalb der einzelnen Diskursschichten als auch hinsichtlich ihrer Beziige untereinander; c¢) subkutan
als Struktur und Strukturverlauf mit all seinen konstruktiven Verflechtungen (wiederum sowohl intern als auch
schichtiibergreifend).



selbstindigen Diskursen der partizipierenden Stimmen im einzelnen®. Die diskursive Substanz ist
somit nicht nur im Werkverlauf insgesamt, sondern auch jeweils autonom nachweisbar.

Historisch gesehen ist der Begriff >Stimme< als individueller Diskurstriger, bezogen auf jeweils
einen Ausfithrenden, gleichzusetzten mit einem Notensystem in der Partitur. Er bedarf in Hinblick auf
fortgeschrittene polyphone Verfahren meist komplexer Musik der Gegenwart insofern der
Erweiterung, als in ihnen die einzelnen Diskursebenen 1.) nicht in der Umklammerung jeweils einer
Stimme gefangen bleiben miissen, sondern sukzessiv durch beliebig viele wandern konnen, d.h.
intrakontextuell das bestehende Stimmengefiige >diagonal< durchkreuzen; 2.) dissoziativ auf mehrere
Stimmen aufteilbar sind, d.h. suprakontextuell als diskursiver Strang gebiindelter Fdden verwoben
sein konnen. In beiden Fillen verhalten sich diskursive Schichten wie Stimmen unter der
Voraussetzung, dall sie — wie diese — sowohl >selbsterklarend< sind als auch schliissig in einer
Gesamtheit aufgehen, partizipierend sich ein- und nicht nur redundant hinzufiigen, also ausschliefSlich
innerhalb eines polyphonen Gesamtzusammenhanges®’. Die Einbeziehung von intra- und
suprakontextuellen polyphonen Schichten enthebt — fiir sich als eigenstdndigen Kontext betrachtet -
zwangsldufig die Stimme ihrer angestammten Bedeutung im polyphonen Sinn als Diskurstriger: Sie
wird zur Leerstelle, in die - je nach Erfordernis - Partikel einer diskursiven Schicht eingetragen
werden, die sich nur in Kenntnis aller jeweils anderen Stimmen zusammenfiigen lassen. Da jedoch
alle Typen polyphoner Schichten miteinander zu Mischformen kombinierbar sind, ist auch ein
Beibehalten der Diskursivitdt in den einzelnen Stimmen und gleichzeitig deren Partizipation an nicht-
stimmengebundenen Diskursebenen mdglich. Freilich setzt dies eine Konzeption von Material und
kompositiorischen =~ Gestaltungsmitteln voraus, die solche Kummulation bereits im Keim
mitberticksichtigt®. Dies sei an drei Beispielen verdeutlicht.

Bsp. 1: Hoquetus, T. 116-123

Die Takte 117-119 aus Hoquetus (Notenbeispiel 1) zeigen die Kombination aus einem >traditionell<
stimmgebundene Diskurs in der Solovioline und — von diesem ausgehend — einem intrakontextuellen
Diskurs in den {ibrigen Streicherstimmen, somit einen 2-stimmigen polyphonen Verlauf’. Die
zweifache Transformation einer 2-gliedrigen Ausgangsgestalt A kennzeichnet die Schicht der
Solovioline. Das erste Glied besteht aus einer gehaltenen, diminuierenden Tonhdhe bei sukzessiver
Verlagerung der Strichstelle zum Steg hin. Glied 2 ist eine Kombination aus einer Skalenbewegung
aufwirts mit gleichbleibenden Griffabstinden (erkennbar am jeweils in der Halsmitte notierten
Fingersatz) bei simultanem Glissando der gesamten Grifthand abwirts. Da dessen Zielton %-Tone
unterhalb des Ausgangstons liegt, resultiert ein im Ambitus geringes, klanglich jedoch stark

* Diese Grundkonstellation herkdmmlicher Polyphonie ist in weiterer Folge mit jenem Kontext gleichzusetzen,
auf den sich — im Verhéltnis zu und in Abweichung von ihm — die Begriffe intra- bzw. suprakontextuell
beziehen.

® Eine begleitete Hauptstimme, um ein anschauliches Beispiel zu nennen, die durch die Instrumente des
Orchesters weitergereicht wird, stellt einleuchtenderweise keinen intrakontextuell-polyphonen Sachverhalt dar
sondern einen der Instrumentierung.

% Derartige tektonische Schichtungen sind ein primires Kennzeichen der komplexen Polyphonie der Gegenwart,
treten aber auch — gewissermallen als Nebenerscheinung — in historischer Musik auf - am deutlichsten sicherlich
in den polyphonen Werken Bachs, wo sich hdufig selbstdndige Schichten in Form von durchgehenden Ketten
gleichbleibend schneller Notenwerte aus dem Verband der Stimmen, die ihrerseits rhythmisch vielgestaltig sind,
herauslosen. Diese Schichten sind zwar - rhythmisch-metrisch gesehen — entwicklungslos, sie sind aber dann
diskursiv in Teilbereichen ihrer Morphologie, wenn sie sich melodisch-intervallisch und hinsichtlich ihrer
harmonischen Progression entwickeln — obwohl letzteres nicht selbststindig, insofern sie diese >notgedrungen<
im tonalen Gesamtzusammenhang mitvollziehen.

7 2-stimmig in bezug auf die Anzahl der partizipierenden Schichten, nicht auf die partiellen
Stimmeniiberlagerungen.



oszillierendes Glissando abwirts® mit hoher gestischer Wirkung zum Schluf hin durch a)
Beschleunigung der Skalenbewegung, b) leichtes aber abruptes Crescendo und c) plotzliche Erhéhung
der Strichgeschwindigkeit (Dynamik in Klammer). Einzig unverdndert bleibt die Strichstelle
(ponticello). In einer ersten Abwandlung Al tritt eine zweite, kiirzere, gehaltene Tonhohe hinzu, einen
Minimalausschnitt aus einer beschleunigten Skalenbewegung aufwirts bildend und — zusammen mit
der Beibehaltung der Strichstelle (ordinario) - auf Glied 2 der Ausgangsgestalt reagierend. Glied 2 der
1. Abwandlung hingegen verkiirzt die Skalenbewegung auf ebenfalls 2 Schritte und &ndert dessen
Bewegungsrichtung wie auch die des Glissando. Die Verkiirzung fiihrt zu einer deutlichen
Abschwichung der Gestik sowie der klanglichen Oszillation, unterstiitzt durch die gleichbleibende
Dynamik bei ebenfalls gleichbleibend méBiger Strichgeschwindigkeit und konstanter Strichstelle.
Unveréndert bleibt hingegen das Rahmenintervall der fallenden Quinte zwischen 1. und 2. Glied. Die
weiteren Umformungen in A2 miinden schlieBlich in einer neuen, eingliedrigen Gestalt B: Das
vormalige 1. Glied besteht weiterhin aus zwei gehaltenen Tonhdhen, allerdings mit
zwischengeschaltetem Saitenwechsel, der zuvor die Glieder getrennt hat. Zudem wird die
Griffbewegung auf eine zweimalige kleinere Verlagerung der Griffthand appliziert, das sowohl
Ambitus als auch Bewegungsrichtung aus den vorangegangen Gliedern 2 iibernimmt und die
bogenformige Struktur der neugewonnenen Gestalt verstirkt. Diese miindet, nunmehr auf der A-Saite,
in einen exponierten Einzelton, auf den Glied 2 durch weitere Verkiirzung der Skalen- und
Glissandobewegung geschrumpft ist. Die Einheitlichkeit von B wird unterstrichen durch die
gleichbleibende Strichstelle und den durchgehenden dynamischen Verlauf. Der Diskurs der obligaten
Violine 148t sich in Summe also als Transformationsprozefl3 der morphologischen Substanz von A
darstellen, durch 1.) sukzessiven Austausch von Klangeigenschaften zwischen den Gliedern
untereinander, 2.) Auflosung der jeweils individuellen Gestik der Glieder 1 und 2 in A zugunsten
einer iibergeordneten in B. Dieser Vereinheitlichungsprozess reagiert seinerseits auf die rapide
Beschleunigung durch die Verkiirzung der Gesamtdauer von A, Al und A2 (B). Beides, Verkiirzung
und Beschleunigung, ist der Grundgestalt inhdrent: durch das (gleichbleibende) Verhéltnis der Glieder
zueinander von 3:2 und die sowohl rhythmische (Skalenbewegung) wie dynamisch-klangliche
(Strichgeschwindigkeit) Beschleunigung in Glied 2.

Die zweite Diskursebene transformiert Glied 2 aus A: 1.) durch Umkehrung der Bewegungsrichtung
und graduelle Augmentation des Rahmenintervalls zum tiefen Register hin (b) und zuriick, 2.) durch
Intensivierung des Faktors Beschleunigung mittels Eliminierung, indem die Ausgangsdauern der
subkutanen Skalenbewegung verkiirzt werden (a) bis zur regelmifBig schnellen Figur von al. b und bl
iibernehmen die regelméBige Pulsation von al unter Beibehaltung der Verkiirzungstendenz, ersetzen
dafiir aber die Kombination aus Skalenbewegung und Glissando durch eine weitere Mallnahme
klanglicher Verfliissigung: die Abspaltung von Dynamik und Strichgeschwindigkeit bis zur
Gegenlaufigkeit, wenn auch auf niedrigerem dynamischem Niveau, in bl. bl ist im Verhiltnis zu b
wiederum beschleunigt und miindet somit schliissig in eine Variante von Glied 2 aus A in der
Solovioline (T. 120), woran sich der folgende Diskurs anschlieBt. AuBlerdem lassen sich zwei
Momente der Kohdrenz zwischen beiden Schichten benennen: 1.) zeichnet der Gesamtverlauf von a
nach bl das bogenférmige Profil von B und schafft dadurch eine Parallelitéit des Registerverlaufs der
gesamten zweiten Schicht und der Physiognomie von B als Zielpunkt der ersten; 2.) bilden a und al —
als Abspaltungen von Glied 2 aus A — sowie b und bl — als direkte Reaktion auf die Umformung von
Glied 1 in Al — zusammen mit der Schicht der Solovioline zwei Phasen suprakontextueller
Biindelung.

Bsp. 2: Hoquetus, T. 46-52

8 Dieser banal wirkende Sachverhalt bedarf insofern der Erwihnung, als bei der beschriebenen Spieltechnik die
Parallelitidt von Glissandobewegung und Bewegungsrichtung des resultierenden Klanges nicht selbstvertdndlich
ist. Aus der ersten der beiden kombinierten Gestalten aus einem Glissando abwirts der Griffthand und
entgegengesetzter Skalenbewegung in T. 122 der obligaten Violine (Notenbeispiel 1) resultiert beispielsweise
eine Aufwirtsbewegung, da der Ambitus des Glissando geringer ist als derjenige des Skalenausschnittes.
Gleichfalls ist auch der Eindruck der klanglichen Oszillation in diesem Beispiel weniger ausgeprégt als in T. 118
und weicht eher dem einer verwischten Tonleiter, da der Ambitus der einelnen Glissandi der Griffinger ebenfalls
geringer ist als die Abstdnde zwischen ihnen.



Die Takte 49-52 aus Hoquetus (Notenbeispiel 2) zeigen die Verselbstindigung und damit Etablierung
einer zweiten diskursiven Schicht (in VI, Va und Vc) durch Herausldsen aus der bestehenden
(zuniichst V1 solo, VI, Va und Vc, dann nur noch VI solo) also die Uberfilhrung einer nicht-
polyphonen Ausgangssituation in einen polyphonen Kontext. Moglich wird dies im vorliegenden Fall
1.) durch hohere Transformationsgeschwindigkeit im Part der Solovioline und —damit verbunden - 2.)
durch deren sukzessive Asynchronizitidt im Verhéltnis zu den {ibrigen Stimmen. Ausgehend von A am
Beginn von T. 49 sehen wir eine Abfolge suprakontextueller Biindelungen des jeweiligen
Diskursausschnittes der Solovioline (vorweggenommen bereits im vorangegangenen T.48 als
Heterophonie), die sich im Verlauf von T. 50 zusehends verselbstindigt’. Ein kurzer Beriihrungspunkt
ergibt sich noch am Beginn von T. 51. Die Schicht der iibrigen Instrumente besteht aus einer
Sequenzbildung unterschiedlicher suprakontextueller Biindelungen, zunidchst als Bestandteil des
Diskurses der Solovioline, dann selbstindig: blockhaft synchron in A, heterophon in B, quasi
imitatorisch in C1 (darin einen kurzen Ausschnitt interner Polyphonisierung ausbildend) sowie eine
Kombination aus heterophon und imitatorisch in C2, blockhaft beginnend und in einer Mischform aus
blockhaft und heterophon endend in D und schlieBlich wieder vollig synchron in E. Im Unterschied
zur Verfliissigung der Transformationsvorgénge in Notenbeispiel 1 sehen wir hier eine gestaffelte
Gestaltumwandlung von Block zu Block, die je nach Art und Ausmall der internen Verdnderung
unterschiedlich starke Bindeenergien im Verhéltnis der Blocke zueinander herausbildet.

Bsp. 3: décalage, T. 104-109

Das Ausgangsmaterial in Notenbeispiel 3 aus décalage' besitzt — durch Weglassung der Faktoren der
Klangerzeugung - weitestgehend motivischen Charakter. Diesem Umstand tragt auch die im
Verhiltnis zu den vorangegangenen Beispielen geéinderte Grammatik'' der gestalterischen Mittel
Rechnung. Thre Kohidrenz ergibt sich hier aus der hypotaktischen Einbindung divergenter
morphologischer Einzelbestandteile in eine libergeordnete Syntax. Am deutlichsten wird dies in der
Schicht der Bldser. Der isolierte Staccato-Akzent im Zentrum der Anfangsfigur bleibt im weiteren
Verlauf grofteils ans >Tutti< gebunden und bildet als gestisches Zentrum die hypotaktische Klammer
fiir die Varianten der an ihn angelagerten Legato-Elemente und der kompletten Gestalt in den
solistischen Abspaltungen: Die interne Polyphonisierung bleibt somit stets untergeordnet. Ganz
anders in der Schicht der Streicher: Sie zeigt eine sukzessive Akkumulation eigenstdndiger diskursiver
Schichten innerhalb eines iibergeordneten Diskurses. Eine homophone Ausgangssituation gerét
zunehmend in >Schriglage< und fiihrt schlieBlich zu einer wirklichen Selbsténdigkeit der einzelnen
Stimmen mit kanonartiger Schichtung. Dadurch ergibt sich eine {ibergeordnete hypotaktische Struktur
1.) fiir den gemeinsamen Diskurs der drei partizipierenden Stimmen durch die intrakontextuellen
Sequenzbildungen der morphologisch jeweils charakteristischen Einzelgestalten und 2.) fiir die
Stimmen jeweils individuell durch die abgewandelte Wiederholung isolierter Gestaltmerkmale aus
den Einzelgestalten."

Das Ergebnis der Analyse der Notenbeispiele 1-3 148t sich nun wie folgt zusammenfassen:

9 Auf eine ausfiihrliche Beschreibung der diskursspezifischen Merkmale und deren Umformung wird im
folgenden zugunsten einer inhaltlichen Straffung verzichtet. Zur Klarung des jeweiligen Sachverhaltes moge der
Leser analog zu Beispiel 1 verfahren.

1% Dargestellt sind die Takte 104-109 aus Abschnitt E.

" In Beispiel 1 als Verfliissigung der Syntax, in Beispiel 2 zusitzlich als parataktischer Satzbau bei gleichzeitig
unterschiedlichen Graden der Verfliissigung innerhalb der parataktischen Einheiten.

2 Das entwicklungslose In-Sich-Kreisen im Klavierpart zeigt die Endphase eines vorangegangenen
Amorphisierungsprozesses, ist also ein formaler Uberhang aus dem vorigen Abschnitt. Auf seine Bedeutung in
bezug auf den dargestellten Abschnitt in Notenbeispiel 3 werde ich im Rahmen der Klirung des
Funktionsbegriffes zuriickkommen.



1.) Die Konzeption von Polyphonie in Hoquetus und décalage basiert auf einer Tektonik
unabhéngiger Schichten als Diskurstrdger, die nicht mit den partizipierenden Stimmen identisch sein
miissen, sehr wohl aber sein konnen. Diese Schichtpolyphonie inkludiert des weiteren alle nicht-
polyphonen Gestaltungsmerkmale — etwa Homophonie oder Heterophonie - entweder als
eigenstidndiger Schichtkomplex innerhalb der polyphonen Tektonik oder im Verlauf einzeln als
Ausganspunkt fiir weitere Polyphonisierung bzw. Zielpunkt vorangegangener De-Polyphonisierung.
2.) Eine allgemeine Typisierung der polyphonen Schichten ergibt sich aus ihrer Verortung innerhalb
des Stimmengefiiges als a) traditionell stimmgebunden, b) intrakontextuell dieses durchkreuzend und
c) als suprakontextuelle Biindelungen dissoziierter Schichtfragmente oder mehrerer Stimmen in ihrer
Gesamtheit".

3.) Jede Schicht ist gekennzeichnet durch ihren je eigenen Diskurstypus. Dieser ist auf
grammatikalischer Ebene bestimmbar als a) Verfliissigung der Syntax, b) parataktischer oder c)
hypotaktischer Satzbau.

4.) Seine Individuation auf phidnomenologischer Ebene erfihrt der jeweilige Diskurs durch die
morphologische Kohérenz des Ausgangsmaterials und seiner Funktionalisierung innerhalb der
diskursspezifischen Syntax.

Die sicherlich bedeutendste Rolle hinsichtlich der Wahrnehmbarkeit komplex-polyphoner Tektonik
kommt jener morphologischen Kohédrenz zu. Sie ist Voraussetzung dafiir, daB3 die Stringenz des
Diskurses - einzeln in den jeweiligen Schichten sowie in ihrer Totale iiber die Vermittlung von
Ahnlichkeit und Differenz - sich als erlebbare Schliissigkeit des musikalischen Verlaufes mitteilt'.
Ergéinzend zum bisher Gesagten muf3 hierbei festgehalten werden, dal gewisse Voraussetzungen im
Materialen fast automatisch einen bestimmten Diskurstypus erzwingen oder zumindest nahelegen. So
tendiert etwa die Einbindung spieltechnischer Parameter (wie wir sie in den ersten beiden Beispielen
gesehen haben) eindeutig zur Verfliissigung der Syntax. Da die Summe aller
Klangerzeugungsfaktoren in jeder moglichen Gestaltvariante enthalten ist und die jeweilige
Spezifizierung primér iiber die unterschiedliche Gewichtung einzelner spieltechnischer Parameter
erfolgt, ergibt sich Linearitit aus der Verlagerung jener Gewichtung als Ineinander von Gestaltetem
und dem Gestalten. Die Steuerung dieses Strudels permanenter Verwandlung auf der
morphologischen Ebene erfolgt daher iiber das regulative Einwirken auf der grammatikalischen: als
selektive Zuspitzung hin zur Prisenz ausgewéhlter morphologischer Spezifika innerhalb der
syntaktischen Verfliissigung einerseits, oder durch Anderung des Satzbaus andererseits'>. Der
Kompositionsvorgang selbst ist somit gleichermaflen steuernd wie reaktiv in bezug auf einmal
getroffene Entscheidungen. In anderen Worten: Das gestalterische Potential ist derart uniiberschaubar,
dal die Kontrolle seiner &sthetischen Wirksamkeit in Hinblick auf das Werkganze nicht allein
prakompositorisch geleistet werden kann, es sei denn, man riskierte einerseits vollige Beliebigkeit
(also die Trivialisierung eines urspriinglich komplexen Sachverhalts in seiner kompositorischen
Umsetzung unter dem Vorwand, es stiinde ohnehin jedes mit allem in Zusammenhang) oder
andererseits eine Verstimmelung der materialimmanenten Entwicklungsperspektiven durch
Schematisierung von Gestaltungsprinzipien (als Folge der Reduktion des Reservoirs an Mdglichkeiten
auf ein bequem kontrollierbares AusmaB).

Im Gegensatz dazu fordert der weitaus hdohere Grad an Abstraktion in den materialen
Voraussetzungen von décalage gerade ein hohes Ausmall an priakompositorischer Kontrolle, um

'3 In diesem Fall lassen sich unter bestimmten Voraussetzungen Typisierungen auch auf die internen Schichten
anwenden und zwar sowohl hinsichtlich ihrer Verortung als auch ihres Diskurstypus.

' Geht diese Schliissigkeit verloren oder wird sie gar nicht erst erreicht, kommt es zu einer Nivellierung der
Linearitdt selbst, da der Diskurs unter die phdnomenologische Ebene zuriickfdllt bzw. nicht aus ihr hervortritt,
weil die horbaren Gestalten nicht mit ihrer Gestaltung korrespondieren. Der polyphone Kontext zerfillt zu einer
reinen Agglomeration von Ereignissen.

1% Letzteres wirkt freilich in hohem MaB auf die Gestaltbildung zuriick. Die Straffung der Einzelgestalten durch
Einfithrung der parataktischen Gliederung in der zweiten Diskursebene von Notenbeispiel 2 zeigt dies deutlich.

5



morphologische Kohédrenz {iberhaupt erst zu ermdoglichen. Ausgehend von einer Sequenzbildung
elementarster Zahlenproportionen'® werden deren rein numerische Quantititen in wahrnehmbare
musikalische Qualititen iibertragen'” und zwar 1.) formal: als Dauer und Dauernverhiltnis der
einzelnen Abschnitte insgesamt und ihrer internen Gliederung; 2.) >instrumentatorisch<: durch
Zuordnung der Instrumente an Zeitstrecken innerhalb der proportional abgesteckten formalen
Gliederung und auf diese zuriickwirkend, da hierbei die Grenzen der GroBabschnitte ignoriert werden
(vgl. Bsp. 3, Klavierstimme); 3.) morphologisch: a) durch Ubertragung von Zahlenwerten in
Notenwerte, die in Summe eine wiederholte und jeweils verldngerte Sequenz ansteigender
Notenwerte ergibt, b) durch Ubertragung von Zahlenverhdltnissen in Diminutionsverhiltnisse (hierbei
wird bei jeder Wiederkehr desselben Notenwertes innerhalb der Sequenz dieser fortlaufend und bei
gleichbleibender Proportion diminuiert) und ¢) Ubertragung von numerischen Sequenzen in
Intervallfolgen bezogen jeweils auf unterschiedliche Ausgangstonhéhen und —intervalle (V4-, %4- und
1-Ton); schlieBlich 4.) harmonisch: als interne Intervallverhéltnisse der Zusammenkldnge'®.

Bsp. 4

Notenbeispiel 4 zeigt die Talea, also das rhythmische Grundmodell, fiir die X-Abschnitte (X.positio,
X E.cutio, X.clamatio) aus décalage. 1D ist die weitere Diminution , diesmal 3-zeitig, von 1. Die
Varianten 2 und 2D sowie 3 und 3D entstehen durch Verschiebung um je ein weiteres Glied innerhalb
der Sequenz. Da hiervon die proportionale Grundrasterung unangetastet bleibt, verschiebt sich die
Dimensionierung der Einzelgestalten erheblich, und somit steigert sich auch deren Variabilitit.

Die Hauptschwierigkeit komplex-polyphoner Tektonik liegt in ihrer Vielschichtigkeit selbst
begriindet und betrifft das Horbarbarmachen des Verhéltnises zwischen den einzelnen
Diskursschichten und dem Werkganzen, also deren gegenseitige Bedingtheit. Die entscheidende Frage
lautet: Wie muBl musikalische Form - als Voraussetzung fiir ihre eigene Gestaltbarkeit, ihren
Diskurscharakter - beschaffen sein, um durch (nicht: trotz) innerer Vielschichtigkeit hor- und erlebbar
zu sein? Zur Beantwortung stehen zwei Denkmodelle zur Verfiigung, die meines Erachtens einzeln
das Problem jeweils nur bis zu einem gewissen Grad, zusammen jedoch - unter bestimmten
Voraussetzungen - gdnzlich erfassen.

Die traditionelle Auffassung von Form regelt sowohl die duferen und inneren Abmessung eines
Werkes als auch die Art der Darstellung von Inhalt in den auf diese Weise abgegrenzten Abschnitten.
Damit kann die Diskurscharakteristik insgesamt entweder als bekannt vorausgesetzt werden (bei
historischer Musik bzw. Verwendung historischer Modelle), oder aber sie gibt sich im Werkverlauf
problemlos zu erkennen. Die kompositorische Eigenleistung besteht somit in der jeweils individuellen
Reaktion auf ein bestehendes Schema, das dabei freilich bis an die Grenzen seiner
Nachvollziehbarkeit gelangen mag, im Kern aber stets erkennbar bleibt und bleiben muB, soll nicht
der Werkcharakter insgesamt aufgeweicht werden oder gar verloren gehen. Dies wire insofern fatal,
als ohne Bezugspunkt im formal Ganzen die Einzeldiskurse zwar Beriithrungspunkte ausbilden mogen,
somit punktuell Stringenz vermitteln konnen, in der Summe jedoch ins Leere laufen. Einerseits
scheint gerade das im Fall von komplexen polyphonen Schichtungen unausweichlich, insbesondere
dann, wenn durch die innere Polyphonisierung von Form selbst die Formgrenzen partiell ignoriert
werden. Andererseits ist dieser dekonstruktivistische Ansatz in bezug auf die Gesamtgestaltung

18 3_stufig fiir die 3 Hauptabschnitte X positio, X.E.cutio und X.clamatio: 1, 1:2, 1:2:3; 4-stufig fiir die 4
CADENZA-Abschnitte: 1, 1:2, 1:2:3, 1:2:3:5.

7 In Umkehrung zur Atomisierung im Serialismus.

'8 Diese treten infolge der fast durchgehenden polyphon verschobenen Tektonik in décalage ihrerseits fast
ausschlieBlich in linearisierter Form auf. Die tatsdchlich hdrbare Harmonik resultiert also zugleich aus der
intervallischen Progression der morphologischen Gestaltung und der zeitlichen Verschiebung (>décalage<) der
zusammengehdrigen akkordischen Einzelbestandteile.



erwiinscht, da er die multiperspektivische Wahrnehmung von Form erst ermoglicht. Jener Balanceakt
ist also zu leisten, worin Dekonstruktion nicht rein destruktiv wirkt auf ein Bestehendes, sondern in
erster Linie konstruktiv in Hinblick auf ein Neues, Ungehortes, und damit dieses mit jenem in
Beziehung setzt.

Hierbei kann ein weiterer Denkansatz hilfreich sein: Er wurde von Helmut Lachenmann im Hinblick
auf seine eigenen dsthetischen Kategorien eingefiihrt und definiert — etwas verkiirzt dargestellt - Form
als Wahrnehmung der FEreignisse in der Zeit. Diese Konzeption delegiert die Kategorie Form
vollstindig an den Horer, deswegen aber nicht aus der kiinstlerischen Verantwortung des
Komponisten: Seine Aufgabe besteht darin, die Voraussetzungen dafiir zu schaffen, daBl die
Veranderung von Wahrnehmung - als Grundlage fiir dsthetische Erfahrung - durch Wahrnehmung von
Veranderung ermoglicht wird. Auch hier geht es darum, Bekanntes vermittelt durch kompositorisches
Gestalten mit Neuem in Beziehung zu setzen, wobei das >Neue< speziell in Lachenmanns Fall heif3t:
das >Neu-Erfahren< vom hinlénglich Bekannten, also seine Befreiung von d&sthetischer
Praokkupation. Im Unterschied zur >schematischen< Formkonzeption setzt Verdnderung hier rein im
Klanglich-Materialen an und bietet somit eine Moglichkeit formaler Gestaltung, die es gestattet, sehr
ausfiihrlich auf die morphologische Substanz und ihre kompositorische Entfaltung einzugehen, ohne
daB diese sich an irgendwelchen priadeterminierten Grenzziehungen aufreiben miifite und damit
ineffizient wére. Die Schwiche dieses Ansatzes liegt einerseits darin, da3 er die Prdokkupation von
Form selbst ignoriert und damit die Mdoglichkeit auBler acht 148t, daB die Verdnderung von
Wahrnehmung auch anhand des >Neu-Erfahrens< formaler Muster vollzogen werden kann';
anderererseits existiert in diesem Ansatz keine Handhabe, das Verhiltnis von Inhalt und seiner
Abmessung, von Substanz und ihrer Gewichtung in eine wie auch immer >sinnvolle< Entsprechung
zu bringen, es sei dann man bezieht den Aspekt Form als pridexistent mit ein und begreift die
Lachenmannsche Formel nicht als Formbegriff sondern als dsthetisches Ziel formaler Gestaltung.

Um die Kombination beider Ansdtze an einem Beispiel verdeutlichen zu kénnen, bedarf es zunéchst
der Kldrung des Begriffs musikalischer Funktion. Dieser driickt ein elementares Verhéltnis von
Stimmen bzw. Schichten zueinander aus. In homophoner Musik ist dieses Verhiltnis stets einseitig:
einem Tibergeordneten Diskurstriger (>Melodie<, Hauptstimme) sind weitere Schichten (als
>Begleitung<) untergeordnet. Funktion bedeutet in diesem Fall: nidhere Bestimmung des Diskurses
durch Prézisierung seiner charakteristischen Eigenschaften in den unterstiitzenden Stimmen bzw.
Schichten, die ohne Bezug zum Ubergeordneten aussagelos bleiben. Funktion in polyphoner Musik
hingegen ist infolge der Gleichzeitigkeit mehrerer Diskursebenen polyperspektivisch, d.h. driickt
sowohl das eigene Verhéltnis jeder Schicht zu den {ibrigen aus als auch deren Verhiltnis zum eigenen
Diskurs und zwar in doppelter Hinsicht: 1.) bezogen auf die jeweilige tektonische Charakteristik als
Vorder-, Mittel- und Hintergrund (hierbei ist es von grofiter Bedeutung, da3 eine solche Abstufung
keinerlei >Wertung< im hierarchischen Sinn impliziert: Hinter- und Mittelgrund sind nicht einem
Vordergrund untergeordnet, sondern - gleich diesem - Determinanten der polyphonen Perspektivik als
innermusikalischer ~ Verrdumlichung);  2.) auf  Diskursebene als  >Gestalt-<  und
>QGestaltungsverwandtschaften< und — damit verbunden - struktureller Bezug der Schichten
untereinander - also jene morphologische Kohirenz, von der schon ausfiihrlich die Rede war. Es liegt
auf der Hand, daB3 die horbare Verdnderung der innertektonischen Verhéltnisse als Transformation
von Funktion ebenso konstitutiv ist fiir die Wahrnehmung von Form bzw. Formverlauf wie die
Verianderungen auf klanglich-phdnomenologischer Ebene. Dies wiederum ist Voraussetzung dafiir,
daf} die Koexistenz von Grofiform und innerer Formpolyphonie sinnféllig wird und nicht in formaler
Indifferenz auseinanderbricht; auch dann nicht, wenn letztere die interne Konturierung der ersten
unterwandert. Horbar wird dies je nach Situation als spontanes Umschlagen oder graduelle
Verdnderung von Funktion bei gleichzeitiger Aufrechterhaltung des je eigenen Diskurses. Zur
Klarstellung sei dies an einem abschlieBenden Beispiel verdeutlicht:

Notenbeispiel 5

'® Meines Erachtens ist dies auch notwendig, damit ein musikalisches Kunstwerk nicht nur in Teilbereichen
gelingen kann.



Notenbeispiel 5 zeigt den ersten Tutti-Abschnittt (X positio) aus décalage, der auf den umfangreichen
solistischen Eroffnungsabschnitt (CADENZA I) des Klaviers mit sukzessiver Beteiligung zunéchst der
Oboe (ebenfalls solistisch), dann des Schlagzeuges (anfangs intervenierend, dann zunehmend
solistisch) folgt. Die innermusikalische Perspektivik ergibt sich in CADENZA I ausschlieBlich auf
morphologischer Ebene aus der Proportionalitit, d.h. der unterschiedlichen zeitlichen Ausdehnung
und damit verbunden graduellen Asynchronizitdt, verwandter Gestalten in den unterschiedlichen
Diskursen. Dariiberhinaus ist der Abschnitt tektonisch >flach<, ein diskursives Ineinander innerhalb
eines gesamthaft wahrnehmbaren Vordergrundes. Diese Ausgangssituation schligt in X.positio jah um
in ein komplexes Changieren von Vorder-, Mittel- und Hintergrund in der Gesamttektonik sowie
intern in den zwei Diskursbiindelungen. Die erste gruppiert sich um die Oboenstimme als Zentrum des
Blaserdiskurses. Er beginnt an dieser Stelle neu. Die Oboe, weiterhin solistisch trotz lagenbedingter
Verdeckungseffekte, fiihrt zusétzlich ihren Diskurs aus dem vorigen Abschnitt zu Ende und erhélt
damit eine Doppelfunktion 1.) hinsichtlich der internen Schichtung des Bléiserdiskurses als
Vordergrund, der 2.) graduell mit dem gemeinsamen Mittel-/Vordergrund in bezug auf die
Gesamttektonik changiert. Ahnliches gilt fiir den neu eingefiihrten zweischichtigen Klavierdiskurs.
Die Ebene der rechten Hand fiihrt die sprunghaft-gestische Charakteristik des vorangegangenen
Abschnittes weiter und bildet damit den domonierenden Vordergrund im neuen Abschnitt. Die Ebene
der linken Hand bildet als Hintergrund kontrapunktierend eine eigene morphologische Charakteristik
in sich kreisender Gestalten in extremer Registerlage und bei gleichbleibender Dynamik aus. Sie teilt
zudem die zeitliche Grobstruktur mit den Streichern und Schlagzeug, bildet also auf diskursiver Ebene
mit diesen zusammen eine Einheit, nicht aber in bezug auf ihre tektonische Funktion. Wéhrend die
Tam-Tam-Schlédge im Schlagzeug die Hintergrundwirkung der linken Hand noch steigern, indem sie
der >Tiefe< der Lage noch diejenige eines suggestiven Klangraumes hinzufiigen, relativiert die
Lagen-, Tonhohen und Lautstdrkencharakteristik der Streicher die perspektivische Funktion der
Schicht der rechten Hand durch Abstufung in Grade von Vordergriindigkeit.

Der Ubergang zum nachfolgenden Abschnitt CADENZA II (Notenbeispiel 3) ist weitaus flieBender,
deswegen aber keineswegs undeutlich. Die Ausgangssituation am Ende des X positio-Abschnitts 1403t
sich als ZerflieBen der Tiefenschichtung beschreiben, hauptsichlich hervorgrufen durch den weiter
oben bereits angesprochen Amorphisierungsprozel im Klavier (als >Nachgeben< der dynamischen
Diskurscharakteristik der rechten Hand hin zur entwicklungslos-zirkulierenden der linken). Der neu
einsetztende Diskurs der Bldser in Abschnitt E riickt diese perspektivische Indifferenz zurecht,
ndmlich — als neuer Vordergrund - alle iibrigen Schichten in den Hintergrund. Der Diskurs des
Klaviers verharrt dort, und seine formal iiberlappende FEigenstindigkeit wird dadurch deutlich.
Dagegen fiihrt die bereits beschriebene Verselbstindigung des Streicherdiskurses zu neuerlichen
Verdnderungen in der polyphonen Tektonik. Sein Neueintritt als selbstdndige Schicht und somit seine
Zugehdrigkeit zur iibergeordneten formalen Gliederung wird also retrospektiv deutlich, trotz starker
morphologischer Ubereinstimmungen seiner Anfangsgestalt mit der Streicherschicht des vorherigen
Abschnitts.

Form als funktional vermittelte Verschrankung sowohl der >Setzung< einer abschnitthaften
Gliederung mit ihrer intern wie gesamthaft geregelten Zuordnung von Inhalt und der Art seiner
Darstellung als auch des Lachenmannschen Modells, das Form als Wahrnehmung von Verdnderung
begreift, ist nicht etwa das Ziel meiner kiinstlerischen Bemiihungen, sondern die Konsequenz der
formal-tektonischen Verhiltnisse in komplexer Polyphonie selber. Daraus ergibt sich eine
wahrnehmungsorientierte kompositorische Aufgabestellung, die darauf abzielt, musikalische Funktion
durch ihre Transformation horbar zu machen. Oder anders gesagt: insoweit Funktion horbar ist, ist sie
auch gestaltbar und somit integraler Bestandteil der morphologischen Grundlagen komplex-
polyphonen Komponierens.



Example 1: Hoquetus, mm. 116-123
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Example 2: Hoquetus, mm. 46-52
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Exam

ple 3: décalage, mm. 104-109

$-90 CADENZA H (Intermezzo I)
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Example 4

X-Section TALEA(D) + Diminution
1 3 28
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