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its history (or, indeed, its histories) is precisely its encounters with the strange, the foreign
and the new. In other words, the >continuity< of a practice (the history of its transforma-
tions) is provided by the negating power of the new and not by the repetition of the old.
Thus, the differential of the new is the proper location of productivity? for it is the new
which prompts a practice to realise the latent possibilities within itself.

Dérte Schmidt (Stuttgart)

Mnemosyne. Funktionen der Erinnerung
in der Musik nach 1950

Bemerkungen zu Henri Pousseur, Helmut Lachenmann und Hans Zender

Die Brisanz der Debatte iiber >Erinnerungs, die die Geisteswissenschaften seit geraumer
Zeit beschiftigt, hingt eng zusammen mit der Frage, wie wir es in Zeiten der Kulturwissen-
schaften (denen wir die Debatte iiber kulturelle Identititen verdanken) mit der Geschichte
halten. Die Musikwissenschaft hat das Phinomen der >Erinnerungx allerdings noch kaum
thematisiert' — und das, obwohl die Komponisten schon linger dariiber nachdenken und
auch schreiben. Der Diskussion iiber »Tradition versus Geschichte«, die uns der Titel dieses
Roundtables als Aufgabe stellt, eine iiber die >Erinnerung< hinzuzufiigen und damit die
darin liegende Polarisierung in ein neues Licht zu riicken, ist das Anliegen der folgenden
Bemerkungen.

Beginnen mochte ich mit Bemerkungen Henri Pousseurs tiber sein Mnemosyne-Projekt,
nicht nur, weil er den Roundtable eréffnet hat und sich so zwanglos ein thematischer
Bogen schlagen lisst, sondern auch weil hier der Rahmen ausgeschritten wird, den ich
mir gesteckt habe:

Seit Beginn der sechziger Jahre (anders gesagt: seit dem Augenblick, wo ich mich in
den - in meinen Augen damals noch ziemlich riskanten — Versuch gestiirzt hatte, das
hinter mir zu lassen, was ich die »beschrinkte Serialitit« genannt habe, ohne jedoch
in eine rein retrospektive Haltung zu verfallen, in die Aufgabe oder gar den Verrat
dessen, was das Serielle — und vor allem Webern — uns an dufierst Wertvollem gege-
ben hat), hatte der Traum in meinem Geist Gestalt angenommen, eine grofi dimen-
sionierte Komposition zu entwerfen — moglicherweise eine Art von komplexer Kan-

22 Ibid., p. 405.
1 Als ersten grofieren Anstof§ zur Diskussion kann die im November 2001 in Paris veranstaltete Tagung
»Musique et mémoire« gelten [Kongressbericht: Musique et mémoire (= Collection Arts 8), Paris 2003].
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tate — ausgehend von den drei Versionen der Holderlinschen Mnemosyne (jenes
Dichters, dessen schroffe Visionen zu entdecken mir wihrend einer Reise durch das
zertriimmerte Deutschland gegeben ward, die ich wenige Jahre nach Kriegsende —
und zwar noch vor meinem ersten Besuch in Darmstadt 1954 — unternahm —, mir,
dessen kleine Grenzlandheimat und dessen frithe Jugend von der widersinnigen,
gleichermafien leidvollen, konflikthaften, zum Widerstand rufenden und dennoch
kulturell bereichernden Erfahrung der Annexion durch das Dritte Reich gekenn-
zeichnet war), und dieses Werk all meinen bekannten und unbekannten deutschen
Freunden zu widmen, will sagen: an sie zu richten.?

Mit dieser Bemerkung leitete Henri Pousseur 1989 einen Text mit dem vielsagenden Titel
»Ein hartnickig vorausschauendes Gedichtnis« ein. Die Spuren, die dieser Plan im Werk
Pousseurs von der Monodie Mnémosyne aus dem Jahr 1968 (deren expliziter Widmungs-
triger tibrigens Karlheinz Stockhausen ist) bis hin zu Mnémosyne (doublement) obstinée fir
Streichquartett und Mezzosopran ad libitum von 1988 hinterlassen hat,’ sind ihm Beleg
dafiir, »dafl die Ausschopfung der Zukunft eine viel grofiere Chance fruchtbarer Entwick-
lung hat, wenn sie den Wettbewerb mit der Erinnerung nicht von sich weist.«*

Die autobiographische Mitteilung ist zugleich >personliches< Programm, Standort-
bestimmung zur Frage nach der Erinnerung. Lesen wir sie als »archiologischen Bericht«
im Sinne Walter Benjamins, der von wirklicher Erinnerung fordert, sie miisse ebenso ein
Bild von dem Erinnernden wie vom Erinnerten liefern, nicht nur Fundstiick und Fundort
angeben, sondern auch alle die Schichten, »welche vorher zu durchstofien waren«.” Pous-
seur stellt die Verbindung her zwischen dem Erinnern als individueller Leistung und der
>Geschichtex, in der dieses Erinnern sich ansiedelt; er bestimmt gleichsam seine Hand-
lungsvoraussetzungen. Dies ist die Perspektive, in der die Erinnerung als zukunftswei-
sende Kraft verstanden werden kann. Wenn mit Hoélderlin Mnemosyne beschworen wird,
Mutter der Musen, dann wird die Erinnerung fiir Musik und Literatur wie fiir alle Kiinste
gleichsam von Geburt an fiir konstitutiv erklirt.

Pousseurs Unternehmen ist kein Einzel- oder gar Sonderfall. Sein Mnemosyne-Projekt
steht nicht allein: 1986 schreibt Brian Ferneyhough ein Stiick fiir Bassflote und Zuspielband

2 Henri Pousseur, »Ein hartnickig vorausschauendes Gedichtnis«, in: Henri Pousseur, hrsg. von Heinz-
Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Musik-Konzepte 69), Miinchen 1990, S. 15-31, hier: S. 15.

3 1968 Mnémosyne, monodia per una voce sola o coro all’unisono o uno strumento
1969 Mnémosyne I, sistema di improvvisazione per uni o pit esecutori
1972 Mnémosyne disparue (= Etude parabolique VII), elektronische Komposition
1984 Les Noces d’lcare et de Mnémosyne
1988 Mnémosyne (doublement) obstinée fiir Streichquartett und Mezzosopran ad lib.

spite 1980er Jahre ~ Mnémosyne retrouvée, Version des Klarinettisten Jean-Pierre Peuvion nach dem Mo-
dell der Paraboles-Mix aus Mnemosyne I und II und einigen der Etudes paraboliques.
4 Pousseur, »Ein hartnickig vorausschauendes Gedichtnis, S. 20.
5 Walter Benjamin, »Erinnern und Ausgraben« (1932), zitiert nach Die Aktualitit des Archiologischen in
Wissenschaft, Medien und Kiinsten, hrsg. von Knut Ebeling und Stefan Altekamp (= Fischer 16177), Frank-
furt a. M. 2004, S. 44.
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mit dem gleichen Titel (ohne explizite Textgrundlage);® 1979 beginnt Hans Zender seine
Werkreihe Holderlin lesen, deren viertes Stiick fiir Frauenstimme und Streichquartett aus
dem Jahr 2000 ebenfalls die holderlinsche Ode zugrundelegt.” Alle diese Kompositionen
sind Zeugnisse einer allgemeinen Problemlage, mit der die Generation jener Kiinstler, die
mit den Idealen der westeuropiischen Nachkriegsavantgarde angetreten waren, sich bis
heute auseinandersetzt und die ich nun in vier Schritten skizzieren méchte.

I. Erinnerungslosigkeit als Freiheit oder Amnesie?

Pousseur beginnt seine Erzihlung mit dem Zeitpunkt, zu dem er das >Erinnern< erinnert:
am Beginn der 1960er Jahre in Reaktion auf jene »beschrinkte Serialitit«, die den »Wett-
bewerb mit der Erinnerung« so dezidiert von sich wies. Pierre Boulez hat die Utopie der
Voraussetzungslosigkeit, die die Komponisten in den frithen 1950er Jahren so faszinierte,
1958 riickblickend zugespitzt: »Meinem Plan lag folgende Idee zugrunde: Ich wollte aus
meinem Vokabular absolut jede Spur des Uberkommenen tilgen.«<® Diese Haltung be-
schrinkte sich keineswegs auf das serielle Denken, sondern gehorte — wie man etwa auch
dem Briefwechsel zwischen Boulez und John Cage entnehmen kann — zu den Grundiiber-
zeugungen der Avantgarde der frithen 1950er Jahre, die sich nach dem Zweiten Weltkrieg
nicht bruchlos in eine historische Kontinuitit stellen wollte. Cage und Boulez waren sich in
dieser Frage bemerkenswert nah: Noch in dem 1959 entstandenen Vortrag »Experimental
Music« formuliert Cage ausdriicklich als sein Ziel »to provide a music free from one’s [d. h.
des Komponisten] memory and imagination«.’

Um 1960 geriet diese Utopie in die Krise, und nicht von ungefihr formulierte Theodor
W. Adorno in seiner programmatischen Darmstidter Rede »vers une musique informelle«
1961 die Hoffnung: »Musique informelle wire eine, in der das Ohr dem Material lebendig
anhort, was daraus geworden ist.«!° Eben jene horbare >Lebendigkeit< widersetzte sich allen
Neutralisations- bzw. Abstraktionsversuchen und wurde nach und nach von den Serialis-
ten selbst thematisiert: In Pousseurs Ende der 1960er Jahre erschienener Apotheose Rameaus
werden eben jene »lebendigen Eigenschaften des Materials« — die Formulierung gemahnt

6 Erstdruck in: MusikTexte 18 (1987), S. 27-31.

7 Vgl. hierzu den Einfithrungstext in: Hans Zender, Die Sinne denken. Texte zur Musik 1975—2003, hrsg.
von Jorn Peter Hiekel, Wiesbaden 2004, S. 339f. Auch die durch den Webern-Schiiler Philip Herschko-
witz mit der Tradition der Zweiten Wiener Schule vertraute russische Komponistin Elena Firsova (*1950)
hat ihr 1996 entstandenes Chamber Concerto No. 6 (fir Klavier und Kammerorchester, UA London 1997)
mit dem Untertitel »The Temple of Mnemosyne« versehen.

8 Pierre Boulez, »Uber meine Structures pour deux pianos« [1958], in: Beiheft zu Pierre Boulez. Struc-
tures pour deux pianos, WER 6011-2, S. 1-12, hier: S. 2.

9 John Cage, »Experimental Music« (1959), in: Beiheft zu The 25-Year Retrospective Concert of the Music
of Jobn Cage, WER 6247-2 (1994), S. 6-12, hier: S. 9 (eine etwas verinderte Version des Textes findet
sich in: John Cage, Silence. Lectures and Writings, Middletown, CN 1961, S. 7-12; die Verinderungen
betreffen nicht die hier zitierte Passage).

10 Theodor W. Adorno, »Vers une musique infomelle« (1962), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16,
hrsg. von Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz,
Frankfurt a. M. 2003, S. 493-540, hier: S. 538.
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an Adorno — auch theoretisch zur festen Grofie, mit der der Komponist rechnet," und Hel-
mut Lachenmann stellt in »Luigi Nono oder Riickblick auf die serielle Musik« 1969 fest:

Die [...] typische Nono’sche »Pathetik« riihrt davon her, daf§ mit der punktuellen
Isolation des seriell verfiigbaren Tones jenes aus der tonalen Praxis stammende
Moment des Gestischen nicht ganz zerbrochen, sondern lediglich reduziert wor-
den ist. Der einzelne Ton, scheinbar integriert in ein serielles Gefiige, ist zugleich
in eigentiimlicher Weise expressiv geworden. Klangfarbe und Lautstirke, die an ge-
ldufige instrumentale und vokale Mittel gebunden blieben, erhalten dabei durchweg
Erfahrungskategorien alter, tonaler Machart lebendig und wirksam. Die sinnvolle
Integration solcher nicht weiter auflosbarer Reste in neue Konzeptionen ist ein
Problem, dem auch heute noch die Komponisten hilflos gegeniiberstehen.!?

Aus dieser Beobachtung entwickelt Lachenmann sein Konzept der »Aura, das er in der
Nachschrift zu seinem Darmstidter Kompositionsseminar iiber die »Bedingungen des
Materials« 1978 erstmals theoretisch festschreibt:

Der Strukturbegriff [...] setzt scheinbar eine von allen {ibrigen Bestimmungen und
Einflisssen unserer Wirklichkeit abgeschirmte kommunikative Beziehung zwischen
»reiner« (klingender) Materie und »reinem« (rezipierenden) Geist voraus. Diese
Illusion mancher Seriellen hat sich zerschlagen. Geist und Materie, Bewufitsein und
Ausdrucksmittel sind durch allgemeine und individuelle Vorwegbestimmungen
mannigfach geprigt (die Tonalitdt ist nur eine von ihnen). Jedes Mittel bringt ge-
wissermafien seine Aura mit."

Schon diese wenigen Belege sprechen dafiir, dass — zumindest innerhalb der Avantgarde —
weniger das Fortschrittsdenken der Moderne in die Krise geriet als vielmehr die Utopie der
Voraussetzungslosigkeit bzw. die Annahme, dass zu diesem historischen Zeitpunkt nur ein
Lossagen von den historischen Voraussetzungen Fortschritt ermogliche. Die sogenannte
»Abkehr vom Materialdenken« der Avantgarde der 1950er Jahre, die Carl Dahlhaus in den
1980er Jahren im Blick auf die Darmstidter Debatten zur Diskussion stellte,'* beginnt bei
niherem Hinsehen weniger als Kritik an der Kategorie der Neuheit, sondern vielmehr als
Wiederentdeckung der von Adorno vertretenen »historischen Tendenz des Materials«", der
Eigenschaft von Kliangen, historische und gesellschaftliche Sinnschichten unmittelbar hor-

11 Henri Pousseur, Die Apotheose Rameaus. Versuch zum Problem der Harmonik (1968), ibers. aus dem
Franzosischen, mit Anmerkungen und einem Nachwort von Klaus Stichweh (= Texte zur Forschung 52),
Darmstadt 1987, S. 73.

12 In: Luigi Nono, Texte, Studien zu seiner Musik, hrsg. von Jirg Stenzl, Ziirich 1975, S. 313—324, hier: S. 316£.
13 Helmut Lachenmann, »Bedingungen des Materials. Stichworte zur Praxis der Theoriebildung«
(1978), in: ders., Musik als existentielle Erfabrung. Schriften 1966—1995, hrsg. von Josef Hiusler, Wiesbaden
1996, S. 35-47, hier: S. 46.

14 Carl Dahlhaus, »Abkehr von Materialdenken?«, in: Algorithmus, Klang, Natur: Abkebr vom Material-
denken? Die 31. Internationalen Ferienkurse fiir Newe Musik in Darmstadt. Chronik, Bilddokumente, [hrsg.
von Friedrich Hommel] (= Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik 19), Mainz 1984, S. 45-55.

15 Diese Denkfigur gehort zu den Kernstiicken der Philosophie der neuen Musik, findet sich aber auch in
anderen Schriften Adornos. Siehe Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 12: Philosophie der neuen
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bar mit sich zu tragen, auch wenn sie in einem strukturellen Kontext erscheinen, der sie
absichtsvoll ausblendet — nicht umsonst greift Helmut Lachenmann den Materialbegriff so
dezidiert wieder auf. Die >Arbeit< am seriellen Verfahren, die Konfrontation der darin auf-
gehobenen Hoffnung auf Voraussetzungslosigkeit mit den »lebendigen Eigenschaften des
Materials« gerit fiir viele Komponisten zur Wiederentdeckung sinnstiftender Dimensio-
nen. Dies geht einher mit einer Art >phinomenologischer Wende<. Die primire Frage ist
nicht mehr: Wie sind die Klinge strukturiert? Sondern: Wie hoéren sich die Klinge an?
Wenn Hans Zender immer wieder mit Georg Picht darauf dringt, dass »die Sinne denken«!¢,
zielt er ebenso in diese Richtung wie Helmut Lachenmann, wenn er als Motivation seines
Komponierens formuliert, es gehe »um Musik, bei welcher unsere Wahrnehmung sensibel
und aufmerksam wird im Grunde auf sich selbst, auch die eigene Strukturhaftigkeit, und
die dariiber hinaus versucht, den wahrnehmenden Geist sensibel zu machen fiir jene Struk-
turen der Wirklichkeit, auf die ein solches Komponieren reagiert«."

Aufschlussreich ist das Vokabular, das die Komponisten verwenden, um die Lage in den
1950er Jahren resiimierend zu beschreiben: Wihrend Cage von Befreiung spricht, wihlt
Boulez mit »tilgen< eine Vokabel, die stirker die Gewaltsamkeit des Vorgangs betont. Lachen-
mann spricht im Zusammenhang mit Nono in den 1960er Jahren gar von einem »seriell ma-
nipulierten Abtétungsprozefi«!®. Pousseur bietet in einem Text aus dem Jahr 1987 zwei
Maglichkeiten, indem er einerseits durchaus nicht ohne Hintersinn >wohlwollend< von
Jungfriulichkeit spricht'” — der sakralisierten Metapher fiir die Voraussetzungslosigkeit des
»alles ist noch moglichs, die ohne Glauben nicht zu haben ist und die noch deutlich pejorativ
auch Helmut Lachenmann verwendet, wenn er der »Fiktion eines seriell beliebig manipu-
lierbaren »jungfriulichen< Tonmaterials« eine Absage erteilt.?’ Als >pathologischere< Alter-
native schligt Pousseur den Begriff der Amnesie vor, einen Begriff, den man ebenfalls bei
Iannis Xenakis?! und Ende der 1980er Jahre auch bei Boulez findet.?? Lachenmann formu-

Musik, Frankfurt a. M. 1975, S. 38-42, vgl. dazu auch Reinhard Kapp, »Noch einmal: Tendenz des Mate-
rials«, in: Notizbuch 5/6: Musik, hrsg. von Reinhard Kapp, Berlin und Wien 1982, S. 253-281.

16 Nicht von ungefihr liefert gerade dieses Zitat den Titel fiir die jiingst erschienene Schriftenausgabe:
Hans Zender, Die Sinne denken. Texte zur Musik 1975-2003, hrsg. von Jérn Peter Hiekel, Wiesbaden 2004.
17 Lachenmann, »Héren ist wehrlos — ohne Héren. Uber Moglichkeiten und Schwierigkeiten« (1985),
in: ders., Musik als existentielle Erfabrung, S. 116—135, hier: S. 135.

18 Lachenmann, »Luigi Nono oder Riickblick auf die Serielle Musik« (1969), in: ders., Musik als existen-
tielle Erfabrung, S. 247-257, hier: S. 250.

19 »Aprés une décennie entiérement consacrée a la (re-)construction d’un tissu musical a partir d’une
assez radicale table rase, et donc presque exclusivement préoccupée par ce qu’on pourrait appeler des
problémes de surface, de matiere et d’éléments, et de leur organisation en une poétique que 'on qualifera
parfois de virginale ou (plus pathologiquement?) d’amnesique, c’est bien a un retour en force de la séman-
tique des signes musicaux, d’un jeu avec les associations historiques ou géographiques, socio- ou idéolo-
giques, c’est-a-dire 2 proprement parler avec les identités culturelles qu’il s’agissait la.« Henri Pousseur,
»Composer (avec) des identités culturelles«, in: InHarmoniques 2, Paris 1987, S. 174191, hier: S. 191.
20 Helmut Lachenmann, »Komponieren im Schatten von Darmstadt« (1987), in: Musik als existentielle
Erfabrung, S. 342-350, hier: S. 350.

21 Der damit den Horer qualifiziert, an den er sich wendet. Iannis Xenakis, Musiques formelles (1963),
Paris 1981, S. 185.
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lierte jiingst gar, Komponieren stelle sich ihm »von jeher [...] als das versuchsweise Bewilti-
gen von Traumata dar«®. Begriffe wie Amnesie (als Verdringungseffekt) oder Trauma
sind — und das wissen auch die Komponisten, die sie verwenden — lingst politisch wie histo-
risch besetzt. Anders als die Freiheits- bzw. Nullpunkt-Vorstellungen im Anschluss an
Cage betont der Begriff der Amnesie nicht nur das Unfreiwillige des Vergessens, sondern
auch die traumatische Bindung an das Vergessene, weil sie einen Teil der Voraussetzungen
fiir die Bestimmung des eigenen Standpunktes unzuginglich macht, dabei aber diese Liicke
schmerzhaft prisent hilt.

Il. Erinnerung als Pravention, Alternative oder Konsequenz?

Auf die von Cages Befreiungs-Utopie ausgehende Faszination reagiert vor allem Luigi
Nono heftig und umgehend. Seinen — von Lachenmann ins Deutsche iibertragenen — pole-
mischen Vortrag tiber »Geschichte und Gegenwart in der Musik von heute« in Darmstadt
1959 erdffnet er mit der — heute wieder so aktuell erscheinenden — Diagnose, es gebe »viel-
fach die Tendenz, ein kiinstlerisch-kulturelles Phinomen nicht in seinen geschichtlichen
Zusammenhang einzufiigen«.?* Nono sieht in der Utopie, man kénne sich von der Vergan-
genheit lossagen, die Ablehnung der historischen und damit auch der politischen Verantwor-
tung der Kunst, d.h. eine grundsitzliche Absage an Geschichte tiberhaupt, gegen die es
aktiv Privention zu betreiben gelte.

Fast wie eine Bestitigung fiir Nonos Befiirchtungen muten Versuche an, den Rickgriff
auf Vergangenes als Alternative zur Erinnerungsverweigerung der Nachkriegsavantgarde
aufzubieten und ihm damit letztlich seine historische Dimension zu nehmen. Dafiir stehen
beispielsweise zunichst seriell arbeitende Komponisten wie die Amerikaner George Roch-
berg® oder David del Tredici.”® Beide vollzogen in den 1960er Jahren eine vollige Abkehr
von den frithen Idealen und gelten seitdem als fithrende Vertreter des amerikanischen
New Romanticism. Erinnern reflektiert fiir sie nicht kritisch die Voraussetzungen fiir die

22 »Ferai-je de nouveau éloge de "'amnésie? Il semble qu’au milieu d’un temps chargé de plus en plus de
mémoire, oublier devienne I'urgence absolue.« Pierre Boulez, Falons (pour un décienne), Paris 1989, S. 437.
23 »Klinge sind Naturereignisse<. Helmut Lachenmann im Gesprich mit Klaus Zehelein und Hans
Thomalla«, in: Helmut Lachenmann »Das Mddchen mit den Schwefelbolzern«, Programmheft Staatsoper
Stuttgart 2001, S. 2034, hier: S. 23.

24 »Es herrscht heute — auf dem Gebiet des Schopferischen wie auf dem des Kritisch-Analytischen —
vielfach die Tendenz, ein kiinstlerisch-kulturelles Phinomen nicht in seinen geschichtlichen Zusam-
menhang einzufiigen, also es nicht betrachten zu wollen in Beziehung zu seinen Urspriingen und zu den
Elementen, aus denen es sich gebildet hat, nicht in Beziehung zu seiner Zugehorigkeit und Wirksamkeit
im aktuellen Dasein, nicht in Beziehung zu seinen [ihm] innewohnenden Méglichkeiten, in die Zukunft
zu strahlen, sondern es betrachten zu wollen ausschliefilich um seiner selbst willen, in sich selbst und nur
in Beziehung zu jenem bestimmten Moment, in welchem es sich manifestiert. Man lehnt nicht nur jede
Einordnung in die Geschichte ab, sondern man lehnt unmittelbar die Geschichte selbst ab, mitsamt ihrem
evolutiven und konstruktiven Prozefi.« Luigi Nono, Texte, Studien zu seiner Musik, S. 3440, hier: S. 34.
25 Rochberg wurde durch Luigi Dallapiccola mit dem seriellen Denken vertraut gemacht.

26 Del Tredicis kompositorische Wurzeln liegen in Princeton, einem Zentrum des amerikanischen
Serialismus.
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Gegenwart, sondern schafft eine neoromantische Gegenwelt zu dieser, deren pathetische
Aufladung die erinnerten Vorbilder an Ausdrucksintensitit womdoglich noch tibertreffen
soll.?” Solche Musik begreift sich als Riickkehr zum essentiell Musikalischen (das oft mit
Naturmetaphern belegt wird) und verwandelt das Vergangene in ein letztlich geschichts-
loses Ausdrucksmittel — eine Haltung, die beispielsweise Hans Zender als Manierismus
beschreibt, als Gegenstromung zur Avantgarde, die riickwirts schaut »in vergangene Jahr-
hunderte, ja in auflereuropiische Kulturen — bis hin zu Schichten der Musik, welche als
mythisch, magisch-kollektiv oder archaisch bezeichnet werden konnten.«?® Retrospektion
als Gegenkonzept zur >Voraussetzungslosigkeit< des seriellen Komponierens fithrt am Ende
in jene Suspendierung von Geschichtlichkeit iiberhaupt, vor der Nono warnte.

Dagegen stellen sich solche Ansitze, die das Erinnern ausdriicklich als Konsequenz aus
der Absage an Uberkommenes begreifen, es an die Bedingung des Vergessens koppeln.
Zunichst liegt dies nahe bei jenen Komponisten, die mit Begriffen wie Amnesie, Trauma
oder Verdringung?’ argumentieren — letztlich auch Boulez, der damit Ende der 1980er Jahre
gegen die Renaissance einer Vorstellung von >Gedichtnis< antritt, in der die Geschichte als
kritische Instanz keine Rolle spielt. Urspriinglich stand Boulez mit der Uberzeugung, es
sei notwendig, »an die Grenzen des Fruchtlandes« zu gehen, Cages Vorstellungen niher,
die vor allem Hans Zender weiterdenkt, der sich ebenfalls fiir »die Grenzen der Musik«
interessiert und die dufierste Ausdrucksform des dort zu findenden »musikalischen Null-
punkts«* in den Folgerungen aus Weberns Umgang mit Stille sieht, die in Cage gipfeln und
»das Phinomen Musik tatsichlich in eine neue Dimension zu heben schein[en], unabhingig
von Stil, Geschichtsbezug und dsthetischer Zuordnung.<*" Solch ein in der Stillstellung
geschichtsfreier Raum ist fiir Zender allerdings nur als Durchgangsmoment denkbar und

27 Uber In Memory of a Summer Day (fiir Sopran und Orchester; 1980) aus dem seit 1968 verfolgten Alice in
Wonderland-Projekt bemerkt er: »Der menschliche Mechanismus, der uns alle dazu bringt, uns vergange-
ner Freuden und Glickseeligkeiten mit einer besonderen idealisierten Wirme zu erinnern — man kénnte
es den nostalgischen Impuls nennen - ist etwas, was mit einer besonderen Kraft in der Psyche des zuriick-
gezogen lebenden Lewis Carroll gewirkt hat. Vielleicht waren fir ihn jene >gliicklichen Sommertage<
tatsichlich seine gliicklichste Zeit. Auf jeden Fall, als er Jahre spiter diese Einleitungsverse niederschrieb,
kamen ohne Zweifel die Gefiihle des Entziickens iiberschwemmend wieder — jetzt aber aufgeladen sowohl
durch die idealisierte Intensitit des Erinnerns als auch durch die sehr prisenten Gefiihle der Sehnsucht:
>Nach gliicklichen Sommertagen vergangen/ Und verschwundene sommerliche Pracht.<« Zit. nach: John
McGuire, »>All in the Golden Afternoon<. Zur Neuen Romantik David del Tredicis«, in: MusikTexte 18
(1987), S. 20-22, hier: S. 21f. (leicht korrigierte Ubersetzung).

28 Hans Zender, »Orientierung. Komponieren in der Situation der Postmoderne« (1989), in: ders., Die
Sinne denken, S. 157165, hier: S. 159.

29 Z.B. Hans Zender: »Der Manierismus scheint sich zur Avantgarde eher wie ein Psychiater zu verhal-
ten, welcher vergessene und verdringte bis hin zu archaisch-infantilen Erfahrungen ins Bewusstsein hebt,
um so den durch die Einseitigkeit der modernen Rationalitit geschidigten Patienten zu heilen; diese
Heilung funktioniert aber nur, wenn die erinnerten Inhalte neu bestimmt werden.« Ebd., S. 160.

30 »Der Durchgang durch einen musikalischen Nullpunkt, das >Anhalten der Welt< in der Introversion
der Présence ist sowohl Fluchtpunkt der revolutioniren Bewegung der Avantgarde als auch Ausgangs-
punkt dessen, was ich etwas vereinfacht manieristisches Denken nannte.« Ebd., S. 163.

31 Ebd, S. 161.
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offnet den Weg in eine neues, positiv besetztes Horen: »Immer kann der Musiker nicht im
Raum der Stille verweilen: die Musik wiirde sterben, statt sich zu erneuern.«*> Gemeinsam
ist dem Schritt durch den »Nullpunkt« der Musik wie der Idee der Amnesie, dass sie zu
einem Erinnern nach dem Vergessen fithren.* Solches Erinnern arbeitet nicht mehr
priventiv, wie es Nono noch 1959 gefordert hatte, sondern sammelt das, was nach dem
Vergessen iibrig ist, bilanziert die Leerstellen und sucht die verlorengegangene historische
Dimension wiederzugewinnen.

Eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir die kompositorische Einlosung dieses Pro
gramms war die Erkenntnis der Nichtidentitit von Strukturverfahren und Klangvorstel-
lung. Erst sie machte es moglich, dass nicht das strukturelle Denken selbst verworfen wer-
den musste, sondern man auf die — nun selbst historische — Erfahrung der 1950er Jahre
reagieren konnte. In diesem Sinne untersucht Pousseur bereits seit den 1960er Jahren sys-
tematisch die »dialektische Wechselwirkung zwischen kombinatorischen Verfahren, d.h.
einer >seriellen< Methode im weitesten Sinne, und der empirischen Kenntnis der lebendi-
gen Eigenschaften des Materials«**. Und auch Helmut Lachenmanns an Adorno ankniip-
fende Materialtheorie zielt auf einen »dialektischen Strukturalismus«.* Solches Kom-
ponieren unterwirft sich einer gedanklichen Disziplin, die es erlaubt — ganz in Benjami-
nischer Tradition —, mit Klingen archiologisch umzugehen. Wenn Hans Zender die
Bedeutung »neubestimmter struktureller Strategien« fiir das geschilderte Projekt betont,
zielt er genau hierauf.*®

lll. Individuell oder kollektiv?

Ganz gleich ob als Privention, Alternative oder Konsequenz — ganz offensichtlich wird
Erinnern von Komponisten als eine Moglichkeit verstanden, sich zu den Gegenstinden
der >Geschichte< ins Verhiltnis zu setzen. Nicht in jedem Fall allerdings ist dieses Verhilt-
nis ein im eigentlichen Sinne historisches. Erinnern bedeutet grundsitzlich die Vergegen-

32 Ebd,, S. 163.

33 Wie es Aleida Assmann auch fiir die Bildende Kunst und die Literatur herausgestellt hat. Vgl. Aleida
Assmann, Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gediichtnisses, Miinchen 1999, S. 359ff.
34 Pousseur, Apotheose Rameaus, S. 73.

35 Lachenmann, »Komponieren im Schatten von Darmstadt« (1987): »Jener — bewufit oder unbewufit
zu praktizierende — >dialektische Strukturalismus< grenzt sich natiirlich ab von jener Fiktion eines seriell
beliebig manipulierbaren >jungfriulichen< Tonmaterials (an welches die »alten Darmstidter< tatsichlich
eine zeitlang glaubten), als ob es irgendein Klangmaterial gibe, das seine Geschichtlichkeit vergessen
konnte [...].« In: ders., Musik als existentielle Erfabrung, S. 350.

36 »Das Verarbeiten mehrerer stilistischer Komponenten in einem musikalischen Zusammenhang ver-
langt jedenfalls, wenn es nicht in einem unverbindlichen Potpourri enden soll, ein Mehr an komposito-
rischer Kontrolle und neue kompositorische Strategien. Solche Strategien kénnen nichts anderes sein
als neubestimmtes strukturelles Denken. Auf diese Disziplin kann und darf nicht verzichtet werden; sie
gehort nicht nur wesentlich zur Avantgarde und ist so die Briicke zur grofien europiischen Tradition,
sondern sie ist auch das einzige Mittel, zu verhindern, daf} aus der Vergangenheit herbeizitierte Gestalten
zum regressiven faulen Zauber werden.« Zender, »Orientierung«, S. 165.
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wirtigung von individuellen Erfahrungen und Erlebnissen®” und zielt nicht — wie Tradition,
Gedichtnis oder Geschichte in je verschiedener Weise — auf Totalitit oder Kontinuitit.
Erinnerung kann an unterschiedlichen Totalititen oder Kontinuititen partizipieren (am
subjektiven >Gedichtnis< ebenso wie am kollektiven, eigenen wie fremden Traditionen,
der personlichen >Geschichte< wie der politischen, gesellschaftlichen, kulturellen etc.) und
liefert allerhéchstens Bruchstiickhaftes, das jeweils als Fragment den Vorgang des Erinnerns
in sich trigt. Eben dies hebt Wolfgang Rihm nicht zufillig gerade an Nonos berithmtem
Quartett hervor: »als ich Luigi Nono [...] nach dem Streichquartett fragte, sprach er lange
und ausfiihrlich tiber einen vollig freien Entstehungsprozefi, das Improvisatorische der
Erfindung, die Erinnerungen (besonders an seine geliebten Lehrer Maderna und Scherchen)
und den eigentiimlichen Erregungszustand bei der Arbeit.«*® Fiir die Horer hat solches
Komponieren entscheidende Konsequenzen, die Rihm im Folgenden benennt:

Die Chiffrierung persénlichster Empfindungen und Erfahrungen geschieht in Frag-
mente — Stille, An Diotima nicht, damit diese von uns, den Horern und Musikfor-
schern dechiffriert werden kénnen, sonst wire das nur ein Akt von Diskretion, die
im Innersten exhibitionistisch ist. Nein, es ist der Erinnerungs- (also auch Empfin-
dungs-)Vorgang selbst, der horbar gemacht ist.*

>Sinn< wird also — das steht hinter der Absage an das >Dechiffrieren< — nicht mehr iiber
den Vorgang der Reprisentation transportiert, sondern durch einen eigenschépferischen
Vorgang im Horen jeweils neu erzeugt: Solche Musik wird — kurz gesagt — individuell, nicht
kollektiv verstanden. Die Bedingungen von Produktion und Rezeption eines solchen Werks
beriihren sich allein in der >Mechanik< des Erinnerungsvorgangs, ohne dass jedoch die Idee
der Sinnstiftung durch Kunst aufgegeben werden miisste. Die Betonung einer aktiven,
individuell schépferischen Rolle des Horens findet man in den Schriften vieler der hier be-
sprochenen Kiinstler,* die Sinnzuweisungs-Prozesse immer aus zwei Perspektiven disku-
tieren, der des Komponisten und der des Hoérers. Helmut Lachenmann hat beide Seiten des
Vorgangs seit Ende der 1970er Jahre wohl am ausfiithrlichsten auch theoretisch systemati-
siert und seiner Reflexion iiber die »Bedingungen des Materials« von 1978 unmittelbar im
Jahr darauf konsequenter Weise eine komplementir dazu angelegte Systematik der »Grund-
bestimmungen des Musikhorens« folgen lassen. Er hat die Frage der Wahrnehmung zum
Ausgangspunkt einer musikalischen Phinomenologie genommen, die dem Strukturdenken
dialektisch verbunden ist.

37 Ob sie iiberhaupt als >kollektive< vorgestellt werden kann, ist umstritten. Vgl. beispielsweise Jorn
Riisen, »Kann gestern besser werden?<, in: Der Blaue Reiter. Journal fiir Philosophie: Erinnerung 18/2 (2003),
S. 6-10, hier: S. 9f., sowie Reinhart Koselleck, »Gedichtnisstitten im Wandel, in: ebd., S. 58—62, hier:
S.58.

38 Wolfgang Rihm, »Con Luigi Nono I« (1984), in: Ausgesprochen. Schriften und Gespriiche, hrsg. von
Ulrich Mosch, Winterthur 1997, Bd. 1, S. 312-316, hier: S. 313f.

39 Ebd., S.315f.

40 So etwa bei Zender, der die »schopferischen Anteile« des Horers wie des Interpreten betont, weil im
Kunstwerk keine festen Deutungsmoglichkeiten mehr vorgegeben wiirden: »es geht nicht mehr um Iden-
tifikation bzw. Verwerfung, sondern um die Teilnahme an Prozessen.« In: Zender, »Orientierung, S. 165.
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IV. Reservoir kultureller Identifikationsmodelle oder
kritische Instanz

Auffillig ist, dass das Erinnern (des Komponisten wie des Horers) meistens in einer Reihe
mit anderen Sinnzuweisungsmechanismen genannt wird, die durchaus nicht alle historische
Dimensionen aufweisen, sondern sich auch als Essentialismen prisentieren. Henri Pousseur
formuliert es 1987 in einem Text iiber »Komponieren mit/von kulturellen Identititen« als
Aufgabe, kompositorisch einen so offenen Raum zu entwerfen, dass darin alle Musiken der
gegenwirtigen Welt ebenso Platz finden wie die im kollektiven Bewusstsein gespeicher-
ten.” Und Helmut Lachenmann fasst bereits in seinen »Grundbestimmungen des Musik-
horens« von 1979 »Aura« als »Trigerin von vertrauten Erfahrungen aus der existentiellen
Wirklichkeit: des Alltags, der verschiedenen Gesellschaftsschichten, der religiosen Sphire,
der Kultur(en), der Technik, der Geschichte, der Landschaften, Klassen, vielleicht auch des
Unterbewufitseins aus archaischen Schichten unserer Psyche, der Traumwelt usw.«*

Das Verhiltnis dieser »Aura« zur strukturellen Arbeit versteht er allerdings anders als
Pousseur nicht letztlich inklusiv, sondern komplementir: als »das wichtigste Korrektiv zum
Autonomie-Anspruch des Strukturdenkens«®. Auch Zender formuliert in seiner Vorstel-
lung des Manieristischen ein solches Komplement zum avantgardistischen Strukturdenken
und bringt Begriffe wie Kompensation oder Heilung in die Debatte** — hier scheinen iiber
die Vorstellung kultureller Identititsstiftung am Ende essentielle Ganzheitsmythen gerade
auch bei jenen Komponisten durch, die sich doch so offensichtlich um die Geschichte als
kritische Instanz bemiihen. Dass sie diese historische Dimension festzuhalten suchen, zeigt
ihre auffillige Neigung zur Verkniipfung personlicher Erinnerungen mit einer wahrhaft
historischen Qualitit im dsthetischen wie durchaus auch im politischen Sinn: Pousseurs
eingangs zitierte Schilderung der unmittelbaren Nachkriegssituation als Fundort der
hélderlinschen Ode, sein Bericht iiber das Kennenlernen der schumannschen Dichterliebe
im Krieg durch einen deutschen Lehrer und die Zueignung an die »bekannten und unbe-
kannten deutschen Freunde« ebenso wie Lachenmanns Bemerkungen tiber die Wahl des
Briefes von Gudrun Ensslin fiir eine Episode seiner Oper Das Midchen mit den Schwefel-
bolzern.® Erinnern verschafft ihnen Zugang zu den Reservoirs (im letzten mythischer) kul-
tureller Identifikationssymbole, ist aber gleichzeitig auch Bedingung fiir Historizitit als
einer kritischen Instanz, die erst Kunst als Erkenntnisform begriinden kann. Im Erinnern
gerit die Faszination, die Essentialismen offensichtlich ausiiben, auf existentielle Weise
in Widerstreit mit der Notwendigkeit des historischen Bewusstseins — und gerade dieser
Widerstreit scheint mir eine produktive, kritische Qualitit zu entwickeln, die sich von der

41 »[...] ouvrir et articuler un espace suffisamment vaste pour que toutes les musiques présentes dans
le monde contemporain et a la conscience collective puissent y trouver place.« In: Pousseur, »Composer
(avec) identités culturelles«, S. 189.

42 Helmut Lachenmann, »Vier Grundbestimmungen des Musikhérens« (1979), in: ders., Musik als exis-
tentielle Erfabrung, S. 54-62, hier: S. 61.

43 Ebd.

44 Zender, »Orientierungs, S. 160.

45 Programmbheft Staatsoper Stuttgart, S. 21f.
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Entgegensetzung von Tradition und Geschichte unterscheidet: Befinden sich die hier dis-
kutierten Komponisten damit nicht in eben jenem Zwiespalt, den Adorno und Horkheimer
in der Dialektik der Aufklirung beschrieben haben? Und ist nicht dies auch der Zwiespalt,
der die Debatten dariiber prigt, wie wir es im Zeitalter der Kulturwissenschaften mit der
Geschichte halten? Spricht daraus nicht im Grunde eben jene Angst, die Adorno wihrend
der 1960er Jahre in seiner Asthetischen Theorie als notwendige Begleiterin aller Aufklirung
erkannte, die Angst, es konne »verschwinden, was sie in Bewegung gebracht hat und was
von ihr verschlungen zu werden droht, Wahrheit. Auf sich zuriickgeworfen, entfernt sie
sich von jenem truglos Objektiven, das sie erlangen méchte; daher bleibt ihr aus Notigung
ihrer eigenen Wahrheit der Drang gesellt, das im Namen der Wahrheit Verurteilte festzu-
halten. Kunst ist solche Mnemosyne.«*

Hans Zender jedenfalls scheint genau hier anzukniipfen, wenn er bemerkt: »Fortschritt
findet im Bewusstsein statt; wir konnen ihn nur retten, wenn wir die Erinnerung bewahren -
Mnemosyne ist ja die Mutter der Musen.«*

46 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, hrsg. von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann (= Suhrkamp-
Taschenbuch Wissenschaft 2), Frankfurt a. M. 1973, S. 124.
47 Zender, »Fortschritt und Erinnerung« (1998), in: Die Sinne denken, S. 190-194, hier: S. 193.



