Grenzgénger
Gedanken zum Komponieren von Karl-Wieland Kurz und Jakob Ulimann

"Es nitzt nichts, entgegengesetzte Vermutungen anzustellen, da die Dinge so sind, wie sie
sind: man &ndert nichts an der Wirklichkeit."*

.Das Pradikat ‘neu’ ist heute ein Waschmittelpradikat und steht fur die Lige von Innovation
und Creation, die in Wahrheit nur Modifikation der ewig gleichen Substanz ist."”” Die Krise
des heutigen Komponierens offenbart sich fir den Tonsetzer Franz Hummel im Tod der
Innovation. Neues im eigentlichen Sinn kann man nicht mehr schaffen, genausowenig mit
dem Begriff "neu" eine qualitative Diskussion Uber Musik zu bestreiten. Spatestens seit sich
das Wort "Postmoderne" ins asthetische Vokabular eingeschlichen hat, heil3t die Devise:
"anything goes". Jedes Material, jede Technik, jeder Stil ist beliebig verflgbar.

Was Innovation als Teleologie des Komponierens legitimierte, das Fortschrittsdenken als
emphatische Kategorie abendlandischer Musik, scheint endgultig gebrochen. Sein letztes
Aufflackern war wohl der Serialismus der frihen funfziger Jahre, zugleich vielleicht das
letzte, Objektivitat erheischende kompositorische System. Denn trotz aller Kritik am
Dogmatismus, mit dem die Vertreter des seriellen Komponierens dieses verfochten haben,
und trotz der nicht weniger gewichtigen parallelen Phanomene, etwa der
traditionsgebundenen Expressivitat bei Karl Amadeus Hartmann und Hans Werner Henze,
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Zeitabschnitte, wodurch die Auffihrungsdauer fix und unabhangig von allen anderen
kompositorischen Faktoren ist.



der Collagetechnik bei Bernd Alois Zimmermann oder des konzeptionellen Komponierens
bei John Cage: der Serialismus ist mehr als nur eine Gebrauchsanleitung zum Schreiben
komplizierter, modern klingender Partituren. "Serielle Musik ist schon nach Art der
technischen Voraussetzungen, die sie definieren, mehr oder etwas anderes als nur eine
Kompositionstechnik. Denn die Methode, alle musikalischen Bereiche durch Reihenanord-
nungen zu strukturieren und diese wiederum durch Verknupfungsgesetze in gegenseitige
Abhéngigkeit zu bringen, basiert ja auf dem Vertrauen, daf} sich durch solch totale
Organisation auch musikalischer Sinn einstellen misse. Musik als sinnlicher Reflex einer
gesetzmalligen Ordnung, die alle Dimensionen ihrer klanglichen Erscheinungen umgreift -
dies war die auslosende Idee."[

Dahinter steht ein historisch begrindetes Materialdenken, das im Serialismus durch das
Ineinssetzen von Konstruktion und Ausdruck, durch den Schritt vom akklamatorischen zum
formulierten Ausdruckl, vielleicht seinen HOhe- und Endpunkt fand. Abkehr von einem
solchen Materialdenken und trotzige Theoriemudigkeit bei vielen, vor allem jungeren
Komponisten waren die Reaktionen. "Es gibt meiner Ansicht nach keinen Grund und auch
ehrlicherweise momentan keine Mdoglichkeit, Gber jingste Tendenzen in der Musik, eine
schliussige, materialtechnische Theorie zu entwickeln, da man es Uberwiegend mit einer
vollig heterogenen, sich im FluR befindlichen, suchenden AuRerung zu tun hat. Jede
voreilige theoretische Festlegung wiirde meiner Ansicht nach nicht unbedingt weiterfiihren,
konnte sogar womoglich schaden. Was mir personlich viel wichtiger als ein
materialtechnisch-orientierter Ansatz erscheint, ist eine - womdoglich kulturpsychologisch
ausgerichtete - Betrachtung dieser generell zu beobachtenden Ph&nomene. Es ist wie ich
glaube - nicht von vordringlichem Interesse, die einzelnen Bausteine dieser Sprachversuche,
ihre Herkunft, ihre Geschichtlichkeit, ihre Heterogenitét zu untersuchen, sondern warum es
zu dieser tastenden, unsicheren Vielfalt kam, um damit vielleicht mitzuhelfen, neue Wege
aufzuzeigen."O

Ablehnung einer Theoretisierung des Komponierens, einer historischen Reflektion des
verwendeten Materials spricht aus diesen Uberlegungen, die Hans-Jirgen von Bose 1979
notierte, ein Dokument von Orientierungslosigkeit angesichts einer kompositorischen Szene,
die durch eine Unzahl verschiedener, widerspruchlicher, nebeneinander existierender
Phéanomene gepragt ist. Wolfgang Rihms erster Auftritt bei den Donaueschinger Musiktagen
19740 markiert den ungeféhren Zeitpunkt, an dem die Ruckbesinnung auf langst tberholt
geglaubte Traditionen mit Macht das Komponieren zu bestimmen begann, etikettiert durch
die an der Sache vorbei redenden Begriffe "neue Einfachheit" und "neue Tonalitat".lJ Diese
Riuckwende, zugleich eine Reaktion auf die sogenannte "Avantgarde" (Serialismus,
Aleatorik, Konzeptkunst, aber auch die Klangverweigerungs-Asthetik Helmut Lachenmanns),
markiert das Ende der Schulen, Richtungen und Dogmen, jedenfalls in einem Allge-
meingultigkeit beanspruchenden Sinn. Heute gilt jeder Stil, jeder Spleen, jedes noch so
individuelle esoterische System. Allenfalls mag man noch vage Tendenzen sondieren, etwa
"neue Komplexitat" um den Komponisten Brian Ferneyhough oder die neu erwachte Lust am
Komponieren traditioneller Literaturopern. Referenzsysteme des Komponierens aber
gehoren der Vergangenheit an. Neue Musik hat sogar ihr Idiom verloren, denn einer
veritablen zeitgendssischen Komposition mufd man ihr Zeitgendssisches nicht mehr, wie es
bis in die sechziger Jahre die Regel war, unmittelbar anhéren.

Welche Kriterien bestimmen in einer solchen Situation, in einer Zeit des Lamentos Uber den
unubersichtlichen Dschungel heterogener Phdnomen das Komponieren und geben Auskunft
Uber die Qualitat der Musik? Da Referenzsysteme und grof3e Richtungen fehlen und eine
exponentiell wachsende Differenzierung und Verastelung kompositorischer Konzepte und
Anséatze stattfindet, kdnnen solche Kriterien nicht mehr "von oben", aus Regeln gewonnen
werden. Sie mussen "von unten", das heil3st den Werken unmittelbar extrahiert werden,
Bilder oder Begriffe, die Katalysatoren heutigen Komponierens beschreiben und dessen
Sinnhaftigkeit benennen.
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Antipodisch in der klingenden Erscheinung wirken die Werke von Karl-Wieland Kurz[J und
Jakob Ullmannd. Der eine (Kurz) setzt hypertroph tberbordende, eruptiv sich entladende
Fortissimo-Komplexe auf's Papier. Der andere, (Ullmann) tastet sich mit extrem leisen
Pianissimo-Sticken am unteren Rand der Wahrnehmungsschwelle entlang. Beide
Komponisten aber, das ist ihnen gemeinsam, begeben sich auf eine Gratwanderung. Sie
beschreiten kompositorische Wege, die ganz unmittelbar das Potential menschlicher
Wahrnehmung thematisieren und deren Grenzbereiche im Lauten wie im Leisen ausloten.
Ihr Komponieren ist auf je verschiedene Weise ein Grenzgangertum an den Randern der
akustischen Wahrnehmungsmoglichkeiten.

* k k k%

Die Zeit, in der Musik erklinge, sei so kostbar, dal} es Momente der Ruhe dabei nicht
bedurfe. Im Gegenteil, die Musik misse moglichst geballt kommen, sagt Karl-Wieland
Kurz[d, dessen Komponieren dieser Intention gehorcht. "E pur si vario un solo sono" heif3t
ein 1993 entstandenes Orgelstuck, in dem es tatséchlich "geballt" kommt. Schon rein
aulerlich Uberschreitet der Komponist die gewohnten Dimensionen der Gattung. Zwei
Organisten werden gebraucht, und Sopranstimme, Violine sowie Fligel erweitern das
Klangpotential der Orgel. Darlber hinaus bekommt der Hoérer ein Kompendium mit
Textschnipseln an die Hand, das wahrend (!) der Auffihrung zu lesen ist: literarisch
assoziative Ergusse, Gedichte, tagebuchéhnliche Framgente und Passagen in
pseudowissenschaftlichem Jargon. Die musikalische Faktur des Werks spiegelt dieses
massive Aufgebot mit einer dichten und hochkomplexen Gestalt. Kurz setzt die Musik aus
unzahligen kleinen Abschnitten zusammen. Quasi hakenschlagend springt er zwischen
diesen Abschnitten, wechselt von einem raffiniert registrierten Klang zum anderen, als sei
das Ganze ein rasantes "channel hopping" zwischen surreal wirkenden Horschnipseln. Der
Kitt einer kihnen Collagetechnik verbindet diese Schnipsel zu einem geradezu beéngstigend
vielschichtigen Komplex. Das Ergebnis dieses Komponierens ist Hypertrophie.

Sie pragt als ein Stilmerkmal fast alle Werke von Karl-Wieland Kurz. Nach den Worten des
Komponisten enthalt beispielsweise das etwa zwanzigminitige Orchesterstiick "Pangaa”
(1984) "Material fur zwei Stunden schwerster Symphonik”. Die Konglomerierung von
musikalischen Material zu Werken mit hoher Ereignisdichte wirkt in friihen Arbeiten von Kurz
quasi von aufRen aufgestilpt, ganz unmittelbar komponiert durch den Einsatz massiver
Mittel, also dichter lauter und radikaler Ereignisse. Einige Merkmale dieser plakativ
konstruierten Hypertrophie haften auch dem Orgelstiick "E pur si vario un solo sono" an.
Daruber hinaus aber tragt es, wie viele Werke von Karl-Wieland Kurz aus jungerer Zeit, den
Prozel3 der Konglomerierung, der massiven Ballung musikalischer Ereignisse mehr nach
innen. Die Hypertrophie der Musik scheint direkt in den Materialfragmenten zu wurzeln,
quasi vegetativ wuchernd aus ihnen hervorzuquellen, ein Prozel3 der sich im mikroskopisch
kleinen Detail abspielen kann. Fast jede Linie, fast jeder Klangpunkt dréangt von seinem
urspringlichen Wesen weg, scheint durch Verschnérkelung, Verzierung, auch Verunstaltung
unkontrolliert wuchernd zu mutieren.

Karl-Wieland Kurz begrindet diesen zentralen Aspekt seines Komponieren mit Beo-
bachtungen am Wahrnehmungsprozel3, sowohl im allgemeinen, wie auch im individuellen:
"Ich finde, daf® sich die Wahrnehmungsgeschwindigkeit und auch die Wahrneh-
mungsbereitschaft eines Menschen von heute gegeniiber eines Menschen von friher
geandert hat. Sehr wichtig ist die Vorstellung von Ungeduld oder von etwas fast
Tachistischem. Das ist etwas, was mich sehr stark beschéftigt, und sehr haufig, wenn ich
Musik hore, eigene, was selten vorkommt, davon nicht ausgenommen, werde ich ungeduldig
und denke: weiter, weiter, weiter. Fur mich ist es ganz wesentlich, daf} ein Zustand im
Tonenden mdglichst nie lange anhalt und mdglichst bald durch einen anders ténenden
abgeldst wird. Ich bin in mancherlei Hinsicht vielleicht ein sehr ungeduldiger Mensch und
habe eine innere Unruhe in mir, und da komme ich beim Komponieren nicht umhin, so etwas
wie das Gegenteil von Langsamkeit zu konstatieren. Fir mich ist das Schnelle, das Hastige
oder das Uberhastete immer wichtig gewesen." "Beschleunigte Zeit" nennt Brian
Ferneyhough ein solches Gefiihl von Hast und Unruhe. Die "beschleunigte Zeit", die eine



"erhohte Wahrnehmungsgeschwindigkeit" nach sich zieht, betrachtet er als eine "Grundlage
des zeitgendssischen kinstlerischen Ausdrucks: Geschwindigkeit bedingt die Situation nicht
nur an der Oberflache, sondern ist als Wurzel dessen zu betrachten, was wir heute unter
Ausdruck verstehen."' Da fuhrt der Weg auf philosophisches Terrain, denn die
Beschleunigung und die hohe Geschwindigkeit des heutigen Lebens betrifft nicht nur die
asthetische Wahrnehmung, sondern die Seinsbedingungen tberhaupt.U

Mit seinem Hang zur Geschwindigkeit, in bewuf3ter N&he zur medialen Bilder- und
Klangflutll, tastet sich Karl-Wieland Kurz an die Wahrnehmungsmoglichkeiten im
akustischen Bereich heran. Mit seiner Musik scheint er die Frage zu stellen: wieviel an
Klang, wieviel an Lautstarke und Kontrasten kann der Hérer verkraften, wieviel ist ihm - auch
durch Einbeziehung aufRermusikalischen Materials wie die Texte zum Orgelstick - an
Assoziationsvermogen zuzumuten, und was schlielich macht dieser Horer mit der
ungeheuren Informationsflut, mit der ihn der Komponist tberschittet? Dabei tberschreitet
Kurz die Kapazitdt des Horers ganz bewufdt, fuhrt ihn an die Grenze seines HOr- und
Assoziationsvermogens. An dieser Grenze "spielt" die Musik. Wer sich auf sie einlaf3t, hat
eine diffuse Ubergangszone betreten, hat sich auf ein Horen irgendwo zwischen Forderung
und Uberforderung eingelassen und auf die bestandige Gefahr, von der Hypertrophie des
Klingenden dberrannt zu werden. Dieses Horerlebnis hat Erkenntniswert, weil es als
asthetisches Produkt Wesens-Phanomene der AuRenwelt spiegelt.
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In der Partitur seines Sticks "Musik fur Orchester 2" entfernte der Komponist Jakob Ullmann
an den Stellen, an denen nichts erklingt, die Notenlinien. Das hatte urspriinglich
pragmatische Griinde, flihrte aber gleichzeitig zu einem Druckbild, das ein wesentliches
Charakteristikum der Musik graphisch vermittelt. Ullmann selbst bezeichnet sein Werk als
ein "Ding, aus dem immer mehr herrausradiert worden ist, bis dann nur noch ganz einzelne
Dinge Ubriggeblieben sind"0 - ein treffendes Bild fur den akustischen Eindruck, den "Musik
fur Orchester 2" hinterla3t. Das Werk dauert 42 Minuten und 41 SekundenO und verharrt
trotz dieser symphonischen Dimension und trotz seiner grof3en Besetzung im leisen Bereich,
schwankt zwischen Stille und einer Maximallautstarke, die bestenfalls ein Mezzopiano
erreicht.

Bezeichnend fur das Ganze ist der Beginn des Werks. Die Partitur schreibt den Bratschen
und Violinen vor, ganz leise auf dem Saitenhalter und dem Instrumentenkorpus zu streichen
und ganz behutsam zu crescendieren. Dieses Streichen ist zwar bei einer Auffiihrung
sichtbar, aber nicht unbedingt zugleich auch horbar. Es dauert eine Weile, bis der Klang das
Ohr errreicht, und auch dann bleibt ein Moment von Unbestimmtheit bestehen. Das
Komponierte sondert sich nur allméhlich vom Umweltgerausch, bis der Lautstarkepegel die
unteren Regionen des deutlich Wahrnehmbaren erreicht hat. Dieser Moment ist (bei
geschlossenen Augen) fur jeden Horer ein anderer, abhangig von seinem Platz im
Zuschauerraum, von seiner individuellen Horfahigkeit und von der Ausrichtung seiner
Konzentration. Der Beginn des Stlicks kann somit nicht eindeutig gehért werden. So geht es
weiter. Der HOrer wird mit so extrem leisen Ereignissen konfrontiert, dald er sie nach unten
hin nicht klar gen Null begrenzen kann. Es entsteht ein Unscharfefeld zur Stille hin. Der
Klang versickert gewissermafien in einem diffusen Wahrnehmungsfeld.

Nach und nach gewd6hnt sich der Horer an die geringe Lautstarke der Musik und vermag
mehr und mehr zu differenzieren. Jakob Ullmann ist das wohlbewu(3t: "Im Konzertsaal ergibt
sich ein Effekt, als komme man in einen stark abgedunkelten Raum. Da sieht man erst mal
gar nicht viel. Dann mit der Zeit gewbhnt man sich an das reduzierte Licht und nimmt nach
und nach immer mehr wahr. So etwas ahnliches findet auch beim Héren meiner Musik statt.
Am Schluf3 hért man Sachen, die man am Beginn ganz gewil3 nicht wahrgenommen hatte,
weil man nach einiger Zeit gewissermaflien ein Mikroskop am Ohr hat." Dieser
Differenzierungsprozel3 verdeutlicht das Hor-Unscharfefeld, in das der Komponist den Horer
stofdt, verandert allerdings die Wahrnehmung nicht prinzipiell. Grundsatzlich bleibt die
Abgrenzung zwischen Musik und Stille diffus; die Musik entgleitet immer wieder dem Zugriff
der Wahrnehmung. Es entsteht eine musikalische Faktur, die faserig und briichig erscheint,



die nebelhaft und verschwommen wirkt und deren formale Gestalt nicht festgefiigt ist,
sondern einem Konstrukt mit vielen elastischen Elementen, mit Dehnungsfugen und
Vibrationsflachen gleicht.

"Musik fur Orchester 2" ist ein Gang an die Grenze der Wahrnehmungschwelle. Hier geht es
nicht mehr um Melodien, Harmonien oder Rhythmen, nicht mehr um musikalische
Strukturen, die vermittelt werden sollen, sondern um das Horen an sich. Ullmanns Musik
fuhrt das Horen an die untere Grenze akustischer Wahrnehmung und bietet dieses Gebiet
als Erfahrungsraum an. Dabei bezieht er sich - wie Karl-Wieland Kurz mit seiner medial
beeinflul3ten, hypertrophen Musik - auf Gegebenheiten der AuRenwelt, auf den Larmpegel
unserer Umwelt. "Da gehe ich auf die Stra3e und habe einen unglaublichen Larm um mich
herum, und ich stelle einfach an mir fest, und das ist sozusagen der personliche Punkt, daf’
der L&rm mich nicht nur korperlich belastigt, sondern dal3 es auch ganz schwierig ist, diesem
Larm wirklich zuzuhdéren. Wenn das akustische Signal eine gewisse Lautstéarke
Uberschreitet, dann ist es so stark, da® es mich daran hindert, zuzuhdren. Beim Leisen
hingegen entstehen Bedingungen - und das gilt genauso fur das Langsame - bei denen mir
ein differenziertes Zuhoren viel leicher moglich erscheint.”

Ullmann héalt dem "unglaublichen" Larmpegel unserer Umwelt seine ebenso "unglaublich"
leise Musik entgegen. Uber dieses reaktive Element hinaus erlaubt Ullmanns Musik die
horende Erforschung von Randbereichen, die von dem erheblichen Lautstarkepegel unserer
Umwelt in der Regel verdrangt werden. Der Komponist breitet ein akustisches Terrain aus,
das er selbst "offene Lanschaft der Klange" nennt. Dort fuhrt er den Horer zu Bereichen des
Klingenden, die normalerweise beim Komponieren (bewul3t oder unbewul3t) tiberdeckt und
ausgeklammert werden. Im extrem Leisen treten sie hervor - Gerauschanteile, Ein- und
Ausschwingvorgange, Klanganteile, die nur beim Verschwinden und Auftauchen eines
Tones aus der Stille wahrnehmbar sind - und erlauben Erkenntnisse Uber die akustische
Welt, die beim Komponieren bisher nicht bertcksichtigt wurden.

* k k k%

Karl-Wieland Kurz und Jakob Ullmann bertihren mit ihrer Musik Grenzen der akustischen
Wahrnehmung, loten diese Grenzbereiche mit je geeigneten kompositorischen Verfahren
aus und stol3en dabei auch uber die Grenzen hinaus. Beide Verfahren, so unterschiedlich. ja
gegensatzlich ihre klanglichen Konsequenzen und so verschieden ihre kompositorischen
Intentionen auch sein mogen, fuhren auf akustische Gebiete, die von Komponisten nur
selten betreten, ja meist bewul3t gemieden werden.

Das Begehen dieser speziellen Randbereiche ist ein Grenzgéngertum, das fur beide
Komponisten katalytische Funktion hat, Prozesse und akustische Phanomene provoziert, die
dann zu musikfahigem und gestaltbarem Material werden. Kurz und Ullmann thematisieren
mit ihren Arbeiten die Moglichkeiten der Wahrnehmung. Es gibt eine Reihe anderer
Komponisten, die auch mit Grenzph&nomenen arbeiten oder experimentieren und dabei
andere Ziele vor Augen haben. Um nur einige zu nennen: Volker Heyn flhrt
Musikinstrumente in hochste und tiefste Regionen und entlockt ihren Ténen mit diesem
Verfahren Ausfransungen, Verwerfungen und Unreinheiten; Steve Martland ladt
instrumentalen Sound durch elektronische Manipulation mit kreischenden Verzerrungen auf
und katapultiert seine Musik damit in ein Feld zwischen "E" und "U"; Dror Feiler sucht durch
martialischen  Minimalismus im Fortissimo traditionsbeladene Einbindungen von
musikalischem Material zu Gberwinden.

Alle diese Grenzganger, Kurz und Ullmann eingeschlossen, begeben sich auf unerforschtes
Terrain und gehen dort (strukturelle oder klangliche) Wagnisse ein, lassen, auch wenn es
schmerzt, das Extreme zu. Dort, im Extremen, hat avantgardistisches Denken trotz der
heute so modischen Rickwendung zu verbrauchten Traditionen Uberlebt. Extremes |af3t
sich, weil es seinem Wesen widerspricht, nicht durch Ausgewogenheit oder
Konservativismus korrumpieren. Es ist mit Risiko behaftet, das auf dem Grat zwischen
Scheitern und Gelingen Erkenntnisgewinn erméglicht. Grenzgéangertum in extreme Bereiche
definiert Horen nicht als geschmacklerischen Konsum, sondern als Erkenntnismittel, erweist
sich somit zeitgemaRes &sthetisches Kriterium.
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