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Statement

Fir mich ist das Komponieren Teil des Menschseins, eine Notwendigkeit!, die doch
etwas mehr als nur das Bediirfnis sich ausdriicken, etwas ,sagen“, kommunizieren oder
mittteilen zu wollen ist. Meiner Meinung nach ist Kunst im Allgemeinen ein
unverzichtbarer Teil unserer Uberlebensstrategie, weil wir durch das Erschaffen von
Kunstwerken, die Momentaufnahmen unseres herauskristallisierten Wissens, unserer
Intelligenz und Intuition darstellen, zu Erfahrungen gelangen kénnen, die auf anderem
Weg nicht erreicht werden kénnen.

Musik wird immer von Menschen fiir Menschen gemacht. Aber nicht nur um etwas
einander mitzuteilen, sondern um eine Erfahrung zu teilen, zum gemeinsamen Gut zu
erheben. Die Erfahrung wie es bspw. wire, keine Angst zu haben, den Blick auf das
Wesentliche, auf die Substanz einer Sache zu scharfen, das Wachsam-Sein und vor allem
das Frei-Sein zu liben. Solche Erfahrungen zu teilen ist der substanziellste kiinstlerische
und - meiner Meinung nach auch der einzig mogliche - politische Akt, wodurch die
Musik die Psyche, den Geist, die Intelligenz des Menschen anspricht und das Individuum
vielleicht auch  verdndern  vermag. Entkommen kann man  dieser
politischen/menschlichen Komponente der Kunst glaube ich nicht, man kann sie nur
verleugnen.

Personliche Asthetik

Das Betrachten der Musik als eine Sprache setzt im Allgemeinen eine verbindliche
Syntax voraus, die jedoch meist kulturell und historisch bedingt ist, was fiir mich eine
eingeschrankte Sichtweise darstellt. Ich gehe immer davon aus, dass Musik etwas
Universelleres, Allgemeingiiltiges zu sein vermag. Und nur so kann sie auch
grundlegendere menschliche Bediirfnisse erfiillen. Es gibt allerdings auch ,Sprachen®,
die zwar auch eine verbindliche Syntax besitzen, die jedoch kulturell und historisch
tiberhaupt nicht oder sehr gering bedingt sind. Solche ,Sprachen” kann man im Bereich
der Naturwissenschaften und besonders in der Mathematik finden.? Das wesentliche
Merkmal solcher ,Sprachen” scheint mir ihr hoher Abstraktionsgrad zu sein.

In diese Richtung habe ich versucht meine kompositorische Arbeit zu sehen und eine Art
Analogie zu solchen ,Sprachen” in der Musik zu finden. In dieser Hinsicht verstehe ich
auch den Begriff der ,absoluten Musik“. Eine Analogie zu solchen Sprachen zu finden,
bedeutet moglichst abstrakte Gestaltungsprinzipien anzuwenden, was aber nicht heifst
ausschliefdlich mit Hilfe der Mathematik komponieren zu miissen. Dieser Weg fiihrte

! Schonbergs Aussage ,,Die Kunst kommt nicht von kénnen sondern von miissen® kann man dennoch nur mit
einer, meiner Meinung nach, wichtigen Anmerkung stehen lassen: um dieses Miissen zu realisieren, ist das
handwerkliche Konnen eine unverzichtbare Voraussetzung.

2 Bspw. die formalen Sprachen in der Syntaxtheorie (s. Chomsky, Noam, 1957).



mich zunehmend in eine Richtung, die ich im Wesentlichen als Akt einer permanenten
Reduktion bezeichnen wiirde. Reduktion der Mittel, der Ausdrucksmdglichkeiten, des
Materials, der formalen Strukturen auf das, was mir als Wesentlicheres und
Substanzielleres erschien, moglichst frei von kulturellen wund historischen
,Epiphdnomenen” jeglicher Art, auf das, was Musik fiir mich ist: strukturierte Zeit -
keine Botschaften, keine Aussagen, auch nichts Spektakuldres oder Spannendes. Diese
Reduktion ist mir nicht immer gelungen und das wird es wahrscheinlich auch in der
Zukunft nicht, was fiir mich aber sicherlich kein Anzeichen fiir ein, wie auch immer
geartetes, Scheitern ist. Als Beispiel fiir so einen Versuch zeigt Abbildung 1 einen
Ausschnitt aus EpiTria, fiir Ensemble, 2003.

Hier versuche ich bewusst auf detaillierte spieltechnische und dynamische Anweisungen
moglichst zu verzichten um einen ,Satztyp“ zu erschaffen, der nur die ,Struktur” - die
zeitlich organisierte Tonhohen - liefert. Die , Entschliisselung” der strukturellen Rolle
jedes einzelnen Tones bzw. Tongruppe soll aus der ,Zusammensetzung“ des
,Tonmaterials“, dem ,Satztyp“ hervorgehen und ist nach bestimmten Kriterien dem
Musiker Uberlassen.

Ich glaube nicht zu iibertreiben, wenn ich behaupten wiirde, dass die meisten Kollegen
dem Satz ,Komponieren bedeutet permanent Entscheidungen treffen” zustimmen
wirden. Das scheint mir aber zuerst nicht das Primare zu sein. Das wesentliche ist,
wodurch diese Entscheidungen geleitet werden und die damit verbundenen
Fragestellungen: was ist der dahintersteckende kompositorische Ansatz. Worauf zielen
diese Entscheidungen ab? Was soll als Resultat der kompositorischen Arbeit erreicht
werden?

Meine erste kompositorische Entscheidung, die am Anfang jedes Komponierens steht,
wirde ich als ,Gestaltung der Leere“ bezeichnen. Soweit es mir gelingt, versuche ich -
um eine Analogie zu bemiihen - von einer Null auszugehen. Komponieren bedeutet fiir
mich eine Moglichkeit den imagindren Raum der absoluten Freiheit zu betreten. Dieser
Raum ist jedoch kein willkiirlicher, da sich durch Willkiir die Freiheit nicht erfahren
lasst. Er entsteht und ,formt“ sich langsam durch die jeweiligen kompositorischen
Regeln, die - und das ist fiir mich sehr wichtig - nicht im wissenschaftlichen Sinne
verifizierbar sein miissen. Welche Regeln aufgestellt werden, halte ich aber nicht fiir
nebensachlich. Durch gezieltes Formulieren und Einsetzen von diesen kénnen sich auch
bisher nicht bekannte Rdume unserer Erfahrung erschlief3en.

Je abstrakter diese imagindren Welten, die in solchen Frei-Ridumen entstehen, sind,
desto unterschiedlicher konnen sie wahrgenommen werden. Das sehe ich aber nicht als
ein Problem, sondern als eine Bereicherung. Eine ,Erfahrung zu teilen“ bedeutet fir
mich ja nicht sie einfach mitzuteilen, sondern sie auf unterschiedlichen Arten erfahrbar
machen zu lassen.

Wenn ich meine dsthetischen Primissen zusammenfassend beschreiben miisste, dann
wiren folgende Aspekte fiir mich wichtig:

Okonomie der Mittel, die zu einer Komplexitdt bzw. ,Vielschichtigkeit” fiihren kann, die
ihrerseits wiederum mehrere Assoziations- und Interpretationsmoglichkeiten erlaubt.
Komplexitit also nicht als Selbstzweck, sondern als Diener der Betrachtungsfreiheit, die
durch diese ,Vielschichtigkeit” erméglicht und freigesetzt werden kann. Dabei betrachte
ich ,Monotonie“, die aus einer auf Okonomie der Mittel ausgerichtete Anwendung des



Materials entstehen kann, nicht als Gegenpol sondern als eine moégliche Gestalt von
Vielschichtigkeit.
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Abb. 1 EpiTria, fiir Ensemble, 2003 (T.1-8)

Die Trennung in aufder- und ,innen“-musikalischem Bereich verstehe ich nur als
Begriffe, die in einem Diskurs der Verstandigung dienen kénnen. Es gibt keinen Bereich
fir mich, der ,aufdermusikalisch“ ware. Aspekte der Mathematik, der Physik, der
bildenden Kiinste, konnen hier einflief3en, oder anders formuliert: alles kann Musik sein.



So sind fiir mich ,aufdermusikalische®, auch aus den Naturwissenschaften stammende,
Inspirationsquellen eine Selbstverstandlichkeit. Die Schnittstelle zwischen Wissenschaft
und Kunst besteht fiir mich in der Verallgemeinerung durch Abstraktion.

Die satz- bzw. kompositionstechnischen Werkzeuge, die die Realisierung solcher
Klangvorstellungen erlauben, stammen aus den Bereichen Selbstidhnlichkeit,
Kombinatorik und aus dem Prinzip der Isorhythmie, das aber nicht nur auf Dauer und
Tonhohen angewendet wird.

Zusatzlich habe ich mich in der letzten Zeit mit den Méglichkeiten der Anwendung von
wahrscheinlichkeitsbasierten Abweichungen in Bezug unter anderem auch auf die
Gestaltungsmoglichkeiten variablen selbstdhnlichen Strukturen auseinandergesetzt. Es
ist mir ausgesprochen wichtig zu betonen, dass die Selbstdhnlichkeit hier nicht als eine
strikte Ubertragung von fraktalen Strukturen verstanden werden darf, sondern als ein
allgemeines musikalisches Gestaltungsprinzip, das sowohl auf der Mikro- als auch
Makroebene einer Komposition angewendet werden kann.

In weiterer Folge sehe ich Kombinatorik als ein geeignetes Werkzeug Strukturen zu
erzeugen, die zwar aus minimaler Anzahl von Elementen bestehen, in ihrer
kombinatorischen Moéglichkeiten aber Komplexitat bzw. ,Vielschichtigkeit” in Bezug auf
musikalisch fiir mich sehr relevante Begriffe wie Wiederholung, Verdnderung,
Anderung, Variation und Metamorphose erméglichen. So produziert bspw. die prizise
Wiederholung von eingeiibten, ,kontrollierten“ Bewegungen des Interpreten auch
Differenz, und dies ist das Entscheidende. Es ist wie mit unserer Vorstellung von
Kontrolle, unserer ,freien“ Entscheidungsmachtigkeit und den letztlich oft
unvorhersehbaren Ergebnissen unseres Tuns. Als Beispiel fiir solche variierte
Wiederholungen zeigt Abb. 2 einen Ausschnitt aus Fraktum 4/EpiEnteka, fiir Violoncello,
2006. In diesem Stiick war auch die Anwendung selbstihnlicher Prinzipien ein
wesentliches Gestaltungsprinzip.

Formalisierung und Intuition

Was die Entscheidungen wahrend des Kompositionsprozesses anbelangt, ist es fiir mich
wichtig diese in Bezug auf deren Ursprung, Motive usw. zu reflektieren und zu
hinterfragen. Oft kann die Antwort auf die Frage, ,warum" eine bestimmte Entscheidung
getroffen wurde, einfach, sogar trivial, oft aber auch schwieriger sein. Somit gibt es
einerseits Entscheidungen, die einfach zu begriinden sind, weil sie rational/logisch oder
aus einem pragmatisch-handwerklichen Hintergrund erklarbar sind und andererseits
Entscheidungen, die weniger einfach zu begriinden sind, weil sie uns ihre ,innere Logik“
nicht gleich offenbaren und eher dem Bereich der Intuition zugeordnet werden.

Intuition und Rationalitdt werden im Allgemeinen, wenn nicht als zwei Gegensatze, so
doch als zwei Begriffe, die zumindest einen gewissen Widerspruch zum Ausdruck
bringen, verstanden. Ich habe immer wieder die Erfahrung gemacht, dass
,Unvereinbarkeit“ ein weiterer Begriff ist, der im Bewusstsein vielen Menschen in
Verbindung mit Intuition und Rationalitat gebracht wird.

Im Bezug auf kiinstlerisches Schaffen wird Intuition meistens mit Begriffen wie
Inspiration, Gefiihl, kiinstlerischer Instinkt oder sogar Geschmack und auf jeden Fall als
etwas, das man nicht systematisch/rational - also mit dem Verstand - erfassen kann,
assoziiert. Man spricht von ,magischen Momenten“ oder von der ,Quintessenz” des



Kinstlerischen iiberhaupt. Ohne dieses notwendige , Etwas” lduft ein Kunstwerk Gefahr
als ,uninspiriert” degradiert zu werden.
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Abb. 2 Fraktum 4/EpiEnteka, fiir Violoncello, 2006.



Rationalitit dagegen wird meistens als etwas verstanden, dass in einem Kunstwerk
wenig verloren hat oder auf jeden Fall eine untergeordnete Rolle spielt. Sie wird mit
Konstruktion, Strukturierung und ,trockener Logik assoziiert, die zwar in einem
wissenschaftlichen Zusammenhang eine Notwendigkeit darstellt, im kiinstlerischen
Bereich aber hochstens auf dem Gebiet des handwerklichen Kénnens eine Relevanz hat.

So ist die allgemeine Vorstellung, wie ein Kunstwerk erschaffen wird, von einem
,romantischen“ Bild gepragt, dass der Kiinstler in entscheidenden Momenten des
Schaffensprozesses eine Art Eingebung braucht. Und diese Eingebung kann und darf
nicht auf rationalen Uberlegungen basieren, sondern soll eine geniale Manifestation
dessen sein, was man im Allgemeinen ,Begabung” nennt.

Flr mich besteht zwischen den Begriffen Intuition und Rationalitat keine Diskrepanz.
Ich konnte aus meiner Erfahrung keine eindeutige Grenze zwischen diesen beiden Arten
eines geistigen Aktes ziehen. Aber abgesehen davon, ist es denn iiberhaupt moglich oder
vielmehr notwendig so eine Grenze zu ziehen?

Die durch die Bezeichnung ,zwei Arten des geistigen Aktes“ hergestellte
,Gemeinsamkeit“ zwischen Intuition und Rationalitit konnte naturlich eine
Spitzfindigkeit verbergen: Erdol und Wasser sind Fliissigkeiten. Die Frage ist, was kann
ich mit dieser Gemeinsamkeit anfangen?

Angeblich hat Einstein zum ersten Mal das Grundprinzip seiner Relativititstheorie
erfasst, in dem er sich einen Menschen, der von einem Dach fallt oder sich in einem
fallenden Fahrstuhl befindet, vorstellte: die Flugbahn eines Photon (Lichtimpulses), das
einen fallenden Aufzug durchquert, wiirde dem Insassen des Aufzugs gerade, einem
Beobachter aufierhalb des Fahrstuhls dagegen, gekriimmt erscheinen3. War das
Inspiration oder das Ergebnis eines logischen, rationalen Denkens iber ein
wissenschaftliches, physikalisches Problem? Ist der Gedanke einer 12-Tonreihe das
Produkt einer Intuition bzw. Inspiration oder logische Konsequenz des Willens eines
endgiiltigen Bruchs mit der Tonalitdt und eines Befreiungsaktes aus ihren ,Fesseln“?

Ein Kiinstler fallt ja nicht aus dem Himmel auf die Erde. Er weifd etwas und dieses Vor-
Wissen ist nicht nur erworbenes sondern auch ein erfahrenes. Und es ist nicht nur ein
handwerkliches, ,trockenes“ Wissen. So ist die Intuition fiir mich vielleicht nichts
anderes als ein Denkprozess, der auf all dieses Vor-Wissen zuriickgreift und dessen wir
uns einfach nicht bewusst sind, somit ist fiir mich ,Intuition“ auch durchaus rational
begriindet und begriindbar. Der Mensch kann sowohl intuitiv als auch rational ,,denken”
und deswegen will ich auf keiner der Méglichkeiten verzichten, da ich so meiner Natur
gerecht werden kann. Fiir mich sind Intuition und Rationalitédt einfach zwei Seiten der
gleichen Medaille, und zwar der vielleicht wichtigsten menschlichen Eigenschaft und
Fahigkeit, der geistigen Tatigkeit, des Denkens. Ich spreche also von intuitivem und
rationalem Denken. Sich nur auf intuitives oder nur rationales Denken zu beschranken
kdmme einer geistigen Amputation gleich. Dies gilt fiir mich vor allem beim Erschaffen
von Kunstwerken, weil ich mich im anderen Fall meiner eigenen Freiheit berauben
wiirde.

Wenn ich einen langen Stock auf meinem Finger ausbalancieren will, kann ich mich, um
das Gleichgewichtspunkt zu finden, sowohl auf mein Gefiihl verlassen als auch den Stock
abmessen und die Mitte markieren, wobei es mir bewusst sein muss, dass ich in beiden

3 Paul Davies & John Gribbin, Auf dem Weg zur Weltformel, dtv Verlag, Miinchen 1997, S. 80-81.



Fallen scheitern oder erfolgreich sein konnte - wesentlich ist, den optimalen Zugang zu
finden.

Der Projektansatz

In den letzten Jahren hat mich zunehmend die allgemeine Fragestellung nach den
moglichen Beziehungen zwischen Tonmaterial-Struktur und formale Struktur
beschaftigt. Ein wichtiger Aspekt, der sich aus der Fragestellung ergibt, ist auch die Art
der Korrespondenz zwischen Harmonik und formaler Gliederung. Auf der Mikroebene
manifestiert sich bei mir dieser Aspekt der Harmonik iiberwiegend in meist
homophonen Akkordfolgen, die zwar durch relativ einfach beschreibbare
,2Stimmfiihrungsregeln“ entstehen, fiir mich aber gleichzeitig eine ,Zielgerichtigkeit,
eine Art ,harmonische Tendenz“ aufweisen - eine Tendenz, die ich mit dem Begriff
,Metamorphose“ assoziieren wiirde. Die Steuerung dieser Metamorphose passiert aber
eher auf einer ,intuitiven” Ebene, flir die kein vorgefasstes Regelwerk zur Anwendung
kommt.



Reflexion/ Evaluierung der eigenen Arbeit

Reflexion der eigenen Arbeit heifdt fiir mich in erste Linie die Motive der
kompositorischen Entscheidungen zu hinterfragen, mir tiber den Mechanismus des
Entstehungs- und Entscheidungsprozesses klarer zu werden. Dafiir brauche ich
meistens einen bestimmten zeitlichen Abstand. Es heif3st aber auch praktische
handwerkliche Schliisse zu ziehen, , ob bspw. eine kompositorische Strategie
,2aufgegangen” ist, ob eine Satztechnik so ,funktioniert” hat, wie ich es mir vorgestellt
habe, welche Satztechniken zur Generierung einer bestimmten musikalischen Struktur
besser geeignet sind usw. Wichtig dabei ist vor allem, welche konkrete neue
Erkenntnisse und Erfahrungen ich fiirs Weitere ,,mitnehmen* kann.

Uber die handwerkliche, praktische Ebene sind diese Erkenntnisse fiir mich allerdings
nicht leicht festzumachen. In erste Linie geht es mir hier nicht um die konkrete Gestalt
einer Struktur, bzw. das Endergebnis in der Partitur, sondern um den Weg, wie sie
Zustande kommt, um den strukturellen Aspekt der Umsetzung. Wenn das strukturelle
Prinzip und die Umsetzung ,stimmt“, dann stimmt das Ergebnis auch.

Fir die ,Stimmigkeit eines strukturellen Prinzips ist es jedenfalls wichtig, dass dieses
meine Klangvorstellung in der Weise ,reizt“, dass unerwartete, auch nicht intendierte
Klangstrukturen ermdglicht werden, die aber trotzdem eine sinnstiftende musikalische
Perspektive ermoglichen.

Projekterwartung

Der hier verfolgte Projektansatz beriihrt fiir mich eine der Kernfragen des
kompositorischen Schaffens, namlich die Reflexion der intuitiven, aber auch rationalen,
Entscheidungsprozesse an sich. Ich finde die Fragen beziiglich dieser
Entscheidungsmechanismen im Schaffensprozess, die Frage nach deren Funktion und
wie diese liberhaupt zu Stande kommen, nicht nur spannend sondern auch enorm
wichtig.

So gesehen sind meine Erwartungen einerseits sehr hoch - andererseits kénnen diese
gar nicht enttduscht werden, da eine - auch die kleinste - Erkenntnis dariiber, ob und
wie, flir mich nicht ganz rational erfassbare Entscheidungsmechanismen einer
Formalisierung unterzogen werden koénnen, nur ein Gewinn sein kann. Wenn ich
dadurch dem Verstdndnis ndher komme, wie meine Intuition im Kompositionsprozess
Jfunktioniert, ist das fur mich schon ein wesentlicher Schritt.



