Musik nach 45

Klangkomposition

Musik der 50er: doppelte Verdrängung: 

( historisch: Krieg

( musikalisch: alles davor: Hilflosigkeit gegenüber alten Modellen, 

statt Ernüchterung: Ziel: Offenlegen von kompositorischen Prozessen, Nachprüfbarkeit der Resultate

 Klang wurde bis jetzt der Tonhöhe, Intensität und Farbe untergeordnet, 

Klang wird jetzt als solches begriffen und beachtet

Nebeneffekt: neu eingeführter Parameter Raum (bietet Möglichkeit zum schärferen und eindringlicheren Beobachten und dient zum sinnlichen Erleben einer Musik, die sich antiphonisch ausbreitet, den Hörer umschließt)

Damit verknüpft: Verzicht auf konsequente Weiterarbeit an einstigen Problemen,

Es wird ein Element der Angleichung an herkömmliche Hörerwartungen, so als sollte die karge Unverbindlichkeit der Musik wettgemacht werden. 

Beispiele für Raumeinbeziehung: 

Maderna: Musica su due dimensioni

Stockhausen: Gesang der Jünglinge, Gruppen für drei Orchester, Carré

Berio: Allelujah II

Boulez: Poesie pour pouvoir

Zimmermann: Die Soldaten

Nono: Intolleranza

Ligeti: nahm die Tendenz der klanglichen Emanzipation in den Raum auf und radikalisierte sie in dem Orchesterstück Atmosphères:
· feinabgestimmte Modulation in Dichte, Zusammensetzung, Farbe, Ambitus oder Dynamik

· der alte (serialistische) Vorsatz zu detailgenauigkeit ohne die geringste aleatorische Freiheit für die Interpreten wirkt nach

· aktive Beteiligung von Musikern und den erlebbaren Aufführungsprozess im Konzert

· Rückkehr zum großen Orchester

· demonstrative Gegenbewegung zu den aufkommenden Solo/Kammermusikensembles: weg von der Experimentierfeld-Bescheidenheit

· Wiederspruch zu den traditionellen Ansätzen: totale Absenz von melodischen, thematischen, rhythmischen oder intervallischen Oberflächenmerkmalen

· ( der Klang an sich steht frei von Puls, Metrum, nur dauernd (Unterschied zum Zick-Zack der seriellen Musik)

Mittelstellung zwischen einer seriellen oder eher schon postseriellen Faktur

Großer Einfluß dieser Komposition, auch große Anhängerschaft, 

entscheidend vor allem wegen 3 Punkten (nicht direkte Folgeerscheinungen sondern das Werk war der Aussagekräftigste Indikator, auf der Höhe der Zeit):

(
Komposition nicht mehr von innen nach außen (von kleineren auf größeren Struktur), der Klang als Globalbegriff

( löst sich von der vorausdisponierten Abhängigkeit beruhend auf der Wahl des Instruments


neu Entdeckung des ganzen spezifischen Reichtums jedes individuellen Instruments

( Einschluß aller nur denkbaren Schallquellen, auch Vokal und Geräusch

Klang als neuer Oberbegriff in:

Stockhausen: Momente, Mixtur, Stimmung (Vokalstück)

Xenakis: Terretekterh, Polytope

Lutoslawsik: 2.Sinfonie, Livre pour orchestre

Berio: Sinfonia

Maderna: Quadrivium, Aura

Minimalisten: Terry Riley (in C), Steve Reich, Philip Glass

Stockhausen betont: Klangmaterialauswahl heute genauso wichtig wie damals Auswahl der Themen, Motive, Formschemata

Komposition der Klangfarben heute von Anfang an allen anderen Prozeduren gleichberechtigt

das Klangliche (wegen der spezifischen Auswahl und Zusammenstellung des Instrumentariums) muß unwiederholbar, unkopierbar sein

Erweiterung der Spielmöglichkeit auf den herkömmlichen Instrumenten, zum Teil unter Verwendung unkonventioneller Hilfs- und Zusatzmittel

Kagel: besonders einfallsreich in: 

Der Schall, Unter Strom, Acustica, Musik für Renaisance-Instrumente, Exotica für außereuropäische Instrumente

Eigentlich vollzog sich das Erproben neuer Spielarten zuerst solistisch: Folge: Erweiterung des Wissens um die Spiel- und Klangmöglichkeiten einzelner Instrumente + Aktionsbreite der menschlichen Stimme vorangetrieben, oft in Kooperation mit den Solisten

Beispiele: 

Berio: Sequenza für Flöte, Harfe, Stimme, Klavier, Posaune,..............: Modellfunktion

Cage: Aria, Solos for Voice

Stockhausen: Zyklus für einen Schlagzeuger, Mikrophonie I für Tamtam, Solo für Melodieinstrument mit Rückkoppelung...

Ligeti: Volumina, Etüden für Orgel, Continuum für Cembalo

Streben nach Entgrenzung

3 klassische Parameter (Tonhöhe, Zeitorganisation, Lautstärkenverhältnisse) ergänzt durch vierten Faktor: Klangfarbe (nicht mehr nur Ergänzungsfunktion)

Ligeti zeigt in Lontano, dass die Raumwirkungen sogar ohne räumliche Verteilung der einzelnen Instrumentalgruppen nur durch klanglich-dynamische Fern-Nah-Illusionen im Orchester möglich sind und nicht mehr nur durch die topographische Verteilung (der klang als dominante musikalische Größe hat sich bestätigt!

György Ligeti

geb. 1923 In Siebenbürgen, kam 1956/57 aus Ungarn in den Westen

er besitzt Sensibilität für Nuancen und Zwischenwerte, Kombination von Ahnung, Bewußtsein und Kenntnis hat Ligeti in Seinen Kompositionen weitergetrieben

Fortgang von Werk zu Werk problemlos: aus der Extremsituation („Sackgasse?“) der Atmosphères (erregt gestikulierende Psychdramen) befreit er sich mit dem Requiem

Lontano (1967) bestätigt: das offenkundig Disparate ist aufeinander bezogen; eine Komposition aus kontinuierlichen Klangverläufen, die sich aus polyphonen Einzelstimmen summieren: verschwimmt undeutlich, wogt auf und ab, wie wenn es aus der Ferne kommen würde besteht aus horizontal verschobenen Harmonie- und Intervallkonstellationen. das Neue daran: eine kaschierte Restauration von Akkordfolgen

Er vermeidet Individualstil, indem er jedes Werk anders baut, Bsp: 2 Werke für Kammermusik, parallel bearbeitet: Intensität des musikalischen Gehalts

2.Streichquartett: sprunghaft fiebrig, überspannt, unheimliche Ruhe...

10 Stücke für Bläserquintett: bürgelich, gesellig, 

Ligetis Musik erfaßt genau die Individualität jedes Instrumentes
Begegnungen mit der speziellen Eigenart und dem Spieltypus eines Instruments

Beispiele:

Volumina für Orgel: Clusterfelder

Cellokonzert: geistvolle Virtuositätsumpolungen
Continuum für Cembalo: spinnenfingrig rasch
Orgelstücke: Harmonies, Coulée

Klavierstücke: Drei Stücke für Klavier; sechs Etüden für Klavier

Chor: Ideal eines Klanges mit schwebender Semantik


Lux aeterna für 16 Stimmen a cappella(Epilog zum Requiem)


Clocks and Clouds für 12st. Frauenchor und Orch.: Stimmen mit ihren vorsprachlichen Reihen wie Instrumente

Ligeti reaktiviert Zug um Zug Teile des alten musiksprachlichen Bestands, er setzt den restaurativen Ansatz von Lontano fort:

Ramifications für Str.orch oder 12 Solostr.:Hin und Her zwischen kompakten Bündelungen und Verästelungen durch den Nebeldunst der Vierteltönigkeit (1/2 der Instr. ¼ Ton höher)

Melodien für Orch.: Verschachtelung der Polyphonie

...

San Francisco Polyphony: (75) Einführung einer neuen Dimension: über die gegebene Unordnung und Heterogenität des Werks wölbt sich eine formale Linie/ein Bogen, der die disparaten Einzelheiten wieder zu einer Ordnung zusammenführt

Die Veränderung des Eindeutigen ins komplex Vieldeutige entspricht nicht mehr dem primären Ansatz der Klangkomposition, der reine Ausdruck von Farbe wird durch Zeichnung gestört.

Der Augenblick, da Klangfarbe über ein Grundprinzip aller Mehrstimmigkeit dominieren darf ist vorüber. 

Die Erlebnisqualität: was von Musik an Ausdrucksmöglichkeiten, dem Komponisten an Gestaltungsmöglichkeiten eigentlich übrigbleibt.

Ligeti zieht aus dem dechiffrierten Klang diese Konsequenz: er füllt sie wieder mit Figurationen, Satztechnik und allerhand Traditionssymbolen

Die verschiedenen Formen während der 60er Jahre hatte Neuorientierungen in den 70ern zur Folge: Abschied von der starren Prinzipientreue, weg von der Rationalität des Serialismus.

neues Gefühl von sinnlicher Attraktivität von Raum und Farbe, Spontaneität und Freizügigkeit der Verfahren

nicht nur eine Modeerscheinung, weil dieser Prozess langsam ging, zahlreiche zeitl. Überschneidungen, drittens steckt gerade in der Hinwendung zur Klangkomposition der Reflex einer alten Grunderfahrung: der Traum vom reinen, elementaren Kingen

Das neue Hörinteresse, eine zeittypische Neugier auf klingende Farbintensität im dreidimensionaler Raum basiert auf dem alten Sinnenphänomen.

Iannis Xenakis

Iannis Xenakis (geb.1922in Rumänien): ein zum Franzosen gewordener Grieche

Verbindung von: Bekenntnis zur Tradition und mathematisch-theoretische Grundlagen.

Das wissenschaftliche Denken: Instrument mit dem er seine nichtwissenschaftlichen Vorstellungen verwirklichen kann.

Vorstellungen: Intuition, Vision; Imagination von einem visuellen Gebilde.

Daraus leitet er Formeln und schlüssige Kombinationswege ab, seine „Anhaltspunkte“ (durch Rechenmaschinen, Geräte, Methoden)

Musik: Nicht mehr theoretisch, sondern: Einzeltöne oder plastisch geformte Klangmassen geraten in Bewegung...

Bezeichnung „stochastische Musik“ meint: zielgerichteter Umgang mit statistischen Mengen: Bezeichnung für den mathematisch-kompositorischen Produktionsprozeß

Er vergleicht formende und verformende Klangbilder mit Wolken oder Galaxien

Klang: Mixtur der Instrumental/Vokalfarben + kompakt verdichtete Glissando- Staccato- oder Pizzicato-Felder.

Orchesterstücke: Terretektorh (1965) und Nomos Gamma (1967): Musiker sitzen im Publikum verteilt in einem großen, runden Saal, mit dem Dirigenten in der Mitte. Sie erhalten noch Orffinstrumente und erzeugen Winde in diesem Sonotron (Bez. für den runden Klangraum in Analogie zu den Teilchenbeschleunigern)

Schlagzeugstück Persephassa (69): sechs Schlagzeuger rund ums Publikum plaziert

Klanginszenierungen verbunden mit Raumkonzepten und Lichtinstallationen: mehrdimensionale Gesamtkomposition

gleichzeitig: (ab Anfang der 70er) Konzentration auf kleinere Besetzungen, Solostücke für zb.: Klavier Orgel Cembalo, Schlagzeug, Kontrabaß, Cello

wie früh gleichzeitig: kämpferisches politisches Engagement und das Kalkül des ausgebildeten Ingenieurs überlagern sich

später: vitales, offenes Gegenwartsbewußtsein sucht nach philosophisch-existentiellen Verankerung in der Welt der griechischen Antike

Stille: 

Klang braucht, wenn er im Raum wandern, sich zu abstrakten Gestalten zusammenballen soll den Nicht. Klang als Projektions- und Kontrastfläche

Umkehrverfahren: aus einem breiten Cluster (äußerer Umriß läßt sich verformen und verändern) kann man eine „weiße“ Linie aus Nicht-Klang zeichnen vgl.: Bildhauer

Lösen von den alten additiven Prinzipien der Musiktheorie!

er kann den Klang graduell bestimmen, gleichzeitig muß die Qualität von Stille als ein akustischer Null-Zustand anerkannt werden

Stille: strengste Vermeidung jeder bewußten Lautäußerung

Gleichberechtigung: von kompositorischen Modellieren an plastischen Körperformen und negativen Aushöhlungen des Tonstoffes

Die Klangkomposition hat zu diesem Verständnis das auslösende Erkenntnis- und Erfahrungsmodell geliefert. 

Helmut Lachenmann 

(geb. 1935 in Stuttgart)

Auseinandersetzung mit den geltenden Normen und Begriffen des allgemeinen Musiklebens, dem „ästhetischen Apparat“. Konfrontation mit nahezu der Gesamtheit vorhandener musikalischer Einrichtungen und kursierenden Überzeugungen

Kunst, einst Medium der Erhellung, wird  im Zeitalter der Angst des Menschen vor seinem eigenen Fortschritt zum Medium der Verdrängung.

„Musikkultur ist der Walkman mit dem man hört und sich zugleich die Ohren zuhält“

im bewußten Konflikt kann sich der Prozeß künstlerischer Mitteilung und Selbsterkenntnis vollziehen

Verweigerung von blinden ästhetischen Gewohnheiten

auf dem Weg zu einer neuen Wahrnehmnungsqualität entwickelte Lachenmann einen neuen, ganz eigenartigen Klangrealismus

Entscheidend nicht mehr die herkömmlichen Parameter( Tonhöhe, Tondauer, Lautstärke und Farbe) sondern der Parameter INTENTION

das Ausdruckspotential läßt sich nicht notieren (Spannungen und Haltungen, sowie der zu überwindende Widerstand spielen eine Rolle)

Lachenmann gibt statt des gewünschten Resultats die auslösende Aktion an. Er provoziert Tätigkeiten, deren hörbares Ergebnis aus Klang und Geräusch den Grad der dafür aufgewandten Energie sowie die Emotionen erkennen läßt.

Musik wird dadurch akustisches Zeugnis von menschlichen Verhaltensweisen.

Dadurch wird die Hoffnung eingelöst, daß gesellschaftliche Arbeit, Grundbedingungen menschlicher Existenz zum Gegenstand der Kunst wird.

Lachenmann setzt unterhalb der Traditionsverfestigung an. 

Beschäftigung mit den Wechselbeziehungen zwischen der vom seriellen Denken inspirierten „Klangstruktur“ der 50er  und deren Umkehrung in den nun globaler empfundenen „Strukturklang“ der 60er.

sein persönlich leitmotivisches Consolation I für 12 Stimmen und 4 Schlagzeuger 1967/68 mit dem Text „Mensch, erkenne dich doch, das bist du“.
Lachenmann wandte sich konkreter Selbsterkenntnis zu; am konkreten Objekt des tönenden lautgebenden sprechenden nicht nur schön klingenden Materials

Werke: 

temA : (fl, Stimme, VCl): Klang als Nachricht seiner Entstehungsbedingungen, Auskunftsmedium über Atemprozesse

Air: gr. Orch. mit Schlagzeug Solo: 3fache Sinnverschiebung des Titels: Luft, Erscheinung, Liedweise; gegen übliche Hörerwartungen

Freisetzung eines Aktionsraumes für direkte, unverfälschte Klang- und Hörerfahrung: es treffen sich Impulsivität, Wachheit des Nachlauschens, politische Bewußtheit und spekulative Reflexion

weitere Beispiele: 

Accanto für 1 Klarinettisten mit Orch: Verhinderung auf Mozarts Klarinettenkonzert

Tanzsuite mit Deutschlandlied: gibt Haydn- Melodie ihre Unschuld zurück

Harmonica für Orchester mit Tuba–Solo: Volkstümlichkeit von Mundharmonika- und Ziehharmonika –Klängen wird bloßgestellt

Durch die auseinanderklaffende Gegensätzlichkeit in diesen 3 Konzertwerken erhält das Zitat „Mensch, erkenne Dich doch, das bist Du“ eine erschreckende Dimension des Doppelsinns.
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