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Benjamin Lang

Komponieren zeitgenossischer Kunstmusik
im Tonsatzunterricht

Kompositorische Denkweisen des spiten 20. sowie des 21. Jahrhun-
derts sollten gleichwertiger Bestandteil mit den historischen Komposi-
tionstechniken vergangener Epochen im Theorieunterricht an Musik-
hochschulen sein. Haufig beschrinkt sich die Thematik auf die refle-
xiv-analytische Herangehensweise oder auf das satztechnische Kopie-
ren von Individualstilen, gibt es doch bisher kaum methodische Ansit-
ze zu einem kompositionspraktischen Unterricht. Trotzdem erschlief3t
sich aus meiner bisherigen Erfahrung zeitgendssisches Musikschaffen
den Studierenden (aber auch Schiilern) auf kompositionspraktische
Weise leichter, da das Verstindnis fiir die zeitgenossische Kunstmusik
nicht auf eine spezielle Selektion einzelner Komponisten oder Stile
begrenzt bleibt und so ein grundsitzliches Verstiandnis fiir einen zeit-
genossischen Schaffensprozess erméoglicht wird. Uber solch einen
kompositionspidagogischen Ansatz kann der Studierende sinnlich-
kiinstlerische Erfahrungen sammeln, die ein Subjektivitits- und Ent-
scheidungsbewusstsein fiir seine dsthetische Haltung ausprigen. Seine
Aufgabe besteht zunichst einmal darin, von einer untiberschaubaren
Vielzahl an Individualstilen und divergierenden Kompositionsmetho-
den typische Verfahrensweisen unserer Zeit zu abstrahieren. Einerseits
miussen die Primissen des kompositorischen Handelns verdeutlicht
und andererseits Kategorien, die ein bewusstes Komponieren ermogli-
chen, formuliert werden. Der im Folgenden dargestellte methodisch-
didaktische Ansatz ist fiir Studierende der Instrumental-, Vokal- und
Dirigierausbildung im Pflichtfach Tonsatz/Musiktheorie konzipiert.’

Dieser Ansatz beinhaltet neben einer horenden Anniherung an Stiick-
anfinge eine daraus resultierende erste Kategorisierung von Anfingen,
das Entwickeln von Voraussagen und das Ausbilden eines generellen
Bewusstseins fiir kompositorische Prozesse. Daran anschlieffend fin-
den sich weitere, vertiefende Ubungen zu einer allgemeinen Einord-

1 Um den Umfang dieses Beitrags nicht unangemessen auszudehnen, konnen
hier nur ausgewihlte Aspekte der Methodik exemplarisch dargestellt sein.
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nung von Rhythmen und zum Entdecken eines kreativen Umgangs
mit Tonhohenkontexten.

Da ich die horende Anniherung an Stiickanfinge bereits sehr de-
tailliert in einem anderen Aufsatz dargelegt habe,” sei hier nur eine
kurze Zusammenfassung der wichtigsten Aspekte gegeben. Zunichst
einmal beginnen die meisten Rezipienten und Interpreten sich iber das
Horen einem Stiick zu nahern. So bildet der Anfang einer Kompositi-
on die wesentliche Grundlage, um in Stimmung zu versetzen, den
Charakter des Stiickes zu erahnen und das klangliche Material zu ver-
innerlichen. Der Anfang eines Werkes holt den Rezipienten also quasi
in die Komposition hinein. Daher gilt es, sich im Gruppenunterricht
der Thematik » Anfang« hérend zu nihern.

Um Anfinge diverser Kompositionen in ihrer jeweils spezifischen
Art beschreiben zu konnen, unterscheide ich die drei Kategorien Ef-
fekt-Typologien, Informationsgehalt und Charakter/Stimmung.

Kategorie 1: Effekt-Typologien
Horbeispiel: Gérard Grisey, Vortex Temporum, 1. Satz, Takte 1-4

Vortex Temporum von Gérard Grisey beginnt mit einem deutlichen,
lauten Signal. Diesen Effekt bezeichne ich als Prasenzeffekt.

Horbeispiel: Claude Debussy, »Gigues« aus Images, ca. 20 des Anfanges

Der erste Satz aus Claude Debussys Images beginnt leise und fordert
dadurch den Horer zum gezielten Zuhoren auf. Ich bezeichne diesen
Effekt daher als Lauscheffeket.

In Bezug auf den Aufbau einer Spannungswirkung sind diese bei-
den Effekte einander diametral entgegengesetzt; wihrend der Horer

2 Benjamin Lang, »Horanalyse zeitgenossischer Musik — Wege zum kreativen
Horen?<, in: Ganz Obr? Neue Musik in der Gehérbildung, hrsg. von Benjamin
Lang, Regensburg 2013, 91-155. Dieser Aufsatz zur Horanalyse behandelt im
Wesentlichen ihnliche Themengebiete, allerdings im gezielten Hinblick auf
den Gehorbildungsunterricht. So finden sich dort ausfihrliche Abschnitte zu
den Themen »Anfinge«, »Material« und »Potenzial«. Da ich es fiir zwingend
erforderlich halte, auch im Tonsatzunterricht vom Horen und den Horwir-
kungen Neuer Musik auszugehen, gibt es starke Kongruenzen mit meinem me-
thodisch-didaktischen Ansatz fiir die Vermittlung zeitgenossischen Kompo-
nierens.
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beim Prisenzeffekt einfach in den Beginn des Stiicks hineingestoflen
wird, ladt ihn der Lauscheffekt auf subtile Weise zu einer naheren Er-
kundung ein.

Horbeispiel: Beat Furrer, still, ca. 20 des Anfanges

Eine dritte Moglichkeit eines Stickanfangs ist der In-Medias-Res-
Effekt. Dem Horer wird das Gefiihl vermittelt, das Stiick sei schon
lingst im Gange, ohne einen deutlichen Anfang gehabt zu haben. Wih-
rend sich also der Prasenzeffekr und der Lauscheffekr auf jeweils un-
terschiedliche Weise bemiithen, den Rezipienten mit in das Stiick
hineinzunehmen, wird genau darauf beim In-Medias-Res-Effekt be-
wusst verzichtet. Nach meiner Erfahrung lassen sich alle Musikanfinge
mit ihren unterschiedlichen Wirkungsweisen mithilfe dieser drei Ty-
pologien klassifizieren.

Kategorie 2: Informationsgehalt

Einerseits erhalt der Horer durch den Stiickanfang musikalische In-
formationen, die neutral beschrieben werden konnen. Andererseits
lassen sich mehr oder weniger genaue Voraussagen tiber die Bedeutung
dieser Informationen fiir den weiteren Verlauf der Komposition tref-
fen. Dies ist abhingig davon, ob der Informationsgehalt eher hoch
oder niedrig ist.

Der Anfang des ersten Satzes aus Vortex Temporum von Grisey
eignet sich hervorragend als Beispiel, um die Zusammensetzung von
Klangbild und Bewegungsform genau zu beschreiben. Diese eingehen-
de Beschreibung kann wiederum den Ausgangspunkt dafiir bilden, mit
den Studierenden, die den weiteren Verlauf des Stiickes bisher nicht
kennen, tiber kompositorische Losungsmoglichkeiten zur Weiterent-
wicklung des Anfangs zu diskutieren. Diese Fragen konnen sich bezie-
hen auf mogliche Verinderungen der Wellenbewegung, der Dichte, des
Metrums oder der Klangregister. Sie konnen sich aber auch darauf
beziehen, welche Bedeutung bereits vorhandenen Elemente, wie dem
Decrescendo, der Repetition oder den Mikrotonen, im weiteren Ver-
lauf des Stiickes zukommen kann. Anhand der Erarbeitung dieser Fra-
gen konnen nun Prognosen tiber den weiteren Verlauf angestellt wer-
den. Es geht hierbei nicht darum, ob eine Prognose sich bewahrheitet
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oder als falsch herausstellt. Vielmehr soll eine Sensibilisierung fiir den
kompositorischen Umgang mit einem Anfang geschaffen werden.

Kategorie 3: Charakter/Stimmung

Das freie Assoziieren Uiber die Wirkung des Anfanges soll die Verbali-
sierungskompetenz in Bezug auf das Gehorte auspragen. Auch hierbei
kann es keine richtigen und falschen Antworten geben, es geht viel-
mehr um das »In-sich-Hineinhdren«. Ein Bewusstsein fiir subjektive
Empfindungen und Zuordnungen wird geschaffen, denn schliefflich ist
Komponieren eine schopferisch-individuelle und keine reproduktive
Leistung.

Nachdem der Anfang mithilfe der drei genannten Kategorien in
seinen Bestandteilen beschrieben ist, lassen sich Voraussagen dartiber
machen, was mit den gehorten oder gelesenen musikalischen Elemen-
ten geschehen konnte. Ist der Informationsgehalt sehr hoch, so kann es
schwierig sein, eine Selektion der vorhandenen Informationen vorzu-
nehmen; ist dagegen der Informationsgehalt sehr niedrig, so fehlen
Bausteine des musikalischen Materials, um sinnvolle Prognosen treffen
zu konnen. Bestimmen wir also, was musikalisches Material ist und
welches Potenzial es in sich bergen kann.’

Material und Potenziale lassen sich mithilfe des Anfanges von
Vortex Temporum anhand folgender musikalischer Aspekte bzw.
kompositorischer Mittel besonders gut aufzeigen:

a) Kontraste: Die schnelle Sechzehntelbewegung des Anfanges konnte
mit einem stehenden Ton kontrastiert werden oder das Decrescen-
do mit kontinuierlichem Crescendo.

b) Wiederholung: Die Repetition der gehorten wellenartigen Linie
konnte zu einem Wiederholungsmechanismus fiihren.

3 »Musikalisches Material« definiere ich als »die einzelnen wahrnehmbaren
musikalischen Bestandteile eines musikalischen Ausgangspunktes bzw. eines
musikalischen Momentes oder eines kurzen Stiickausschnittes.« »Potenzial«
definiere ich als »eine im musikalischen Material immanente Struktur, die sich
kompositionstechnisch alleinstehend ausarbeiten lisst. Da das musikalische
Material aus mehreren Bestandteilen bestehen kann, birgt das Potenzial des
Materials mehrere Komponenten, die kompositorisch mithilfe eigenstindiger
Techniken ausgearbeitet werden konnen.« Ebd.
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c¢) Transparametrisches Denken: Das kontinuierliche Decrescendo der
ersten vier Takte kann abstrahiert werden zum kompositorischen
Aspekt »Abnahme«. Die kiinstlerische Idee »Abnahme« konnte
kompositionstechnisch fiir prozessuale Transformationen auf allen
parametrischen Ebenen dienen. Eine andere Moglichkeit wire die
»melodische« Wellenbewegung (wie sie in Vortex Temporum er-
klingt) als Wellenidee auf andere Parameter wie Form, Artikulati-
on, Dynamik etc. zu tibertragen.

Kompositorisch lassen sich nun zwei mégliche Reaktionen herausstel-
len:

1. Die kiinstlerische Idee wird aus dem Potenzial des Materials abge-
leitet, ist damit quasi eine materialimmanente Reaktion oder besser:
ein kompositorisch internes Erfordernis. Oder:

2. Eine neue kiinstlerische Idee bzw. ein bisher nicht im Material oder
Potenzial befindlicher Bestandteil wird als gleichsam materialexter-
ne Reaktion kompositorisch eingearbeitet. Somit handelt es sich um
ein kompositorisch externes Evfordernis.

Der Umgang mit internen und externen Erfordernissen fihrt also nun
zur kiinstlerisch-kompositorischen Gestaltung der Zeit (oder auch der
Form). Deshalb erscheint noch eine Betrachtung dieser Zeitgestaltung
nach dem Anfang als Ideensammlung fiir die Studierenden sinnvoll.
Beim weiteren Hineinhoren in Griseys Komposition wird deutlich,
dass Grisey in den ersten drei Minuten weitestgehend das Potenzial
des Anfangs nutzt und kompositorisch offenbar interne Erfordernisse
sieht; ein Transformationsprozess lisst sich deutlich wahrnehmen.
Prozesse und Uberginge sind in der zeitgendssischen Musik von zent-
raler Bedeutung. Nach den vorhergehenden reflektierenden Hortibun-
gen mag es nun stirker um Schreibiibungen gehen, damit jetzt der
tonsetzerische Umgang mit dem »zeitgendssischen Komponieren«
trainiert wird.

Zum Bewusstmachen parametrischer Kontexte eignet sich eine Vor-
tibung, bei der die notwendigen kompositionsmethodischen Schritte
fir eine Transformation von einem Klang in einen anderen reflektiert

4 Vgl ebd.
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werden.” Die Aufgabenstellung konnte lauten: Was muss ich tun, um
folgenden Ausgangsklang in kleinen, fiir den Horer nachvollziehbaren
Schritten in folgenden Zielklang zu transformieren?

Muhen einer Kuh > Polizeiauto
Wiehern eines Pferdes > Geigenton
Platzen eines Autoreifens > Klang einer Kirchenglocke

Diese Beispiele lassen sich problemlos erweitern oder durch andere
Ideen austauschen. Nach der Sensibilisierung fir parametrische Kon-
texte wiirde sich eine Ubung zum Bewusstmachen gestalteter Prozesse
anbieten. Matthias Hermann bietet hierzu im Kapitel »Gestalt und
Transformation« seines Arbeitsheftes Zeirgendssische Satztechnik ge-
zielte Tonsatziibungen an.” Er lisst Verwandlungsprozesse iiben, in-
dem Uberginge zwischen Gestalten, wie z. B. einer rhythmisch »stot-
ternden« Figur und einem Akkord, komponiert werden sollen. Von
grofler Bedeutung ist der darauf folgende methodische Schritt, kom-
plexere Prozesse kompositorisch zu gestalten. Ich greife zur Verdeutli-
chung aus meinen Unterrichtsmaterialien eine Ubung heraus (vgl.

Abb. 1 und 2):

Aufgabe: Sie sehen zwei Notenbeispiele.” Definieren Sie Unterschiede und
Gemeinsamkeiten der beiden Beispiele. Versuchen Sie einen horend nachvoll-
ziehbaren Prozess zu komponieren, bei dem der Horer schrittweise durch die
Transformation »gefiihrt« wird. Die Instrumentation kann frei gewihlt wer-

den.

s Ich habe diese Ubung bei dem Komponisten Carsten Hennig kennen gelernt,
als er diese bei der 2. Werkstatt Junger Komponisten am 8. September 2008 in
Hannover in der Arbeit mit Jugendlichen zur Anwendung brachte.

6 Vgl. Matthias Hermann, Zeitgendssische Satztechnik, Stuttgart 2001 (Materia-
lien zur Musiktheorie 3), off.

7 Die Notenbeispiele sind Abschriften des Autors aus: Gérard Grisey, Vortex
Temporum I, 11, I11 fur Klavier und finf Instrumente, © 1995 BMG Ricordi
Music Publishing, Mailand (139444); Olivier Messiaen, Mode de valeurs et
d’intensités fiir Klavier, © 1950 Durand & C, Paris (13.494).
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Diese anspruchsvolle Aufgabe beinhaltet zwei Lerneffekte gleicherma-
en: Einerseits dient sie der Entwicklung eines Gefiihls fiir Zeitgestal-
tung und Zeitwahrnehmung, andererseits wird eine tiefgehende Sensi-
bilisierung fiir den gestalterischen Umgang mit den musikalischen
Parametern geschaffen. Anschlieflend an die bisherigen Fragestellun-
gen der Zeitgestaltung bietet sich die Reflexion tber Rhythmus (als
Zeitgestaltung im Kleinen) als Themengebiet an. Anhand diverser, in
puncto Rhythmik kontrastierender Horbeispiele sollen die Studieren-
den die Eigenschaften verschiedener Rhythmen definieren. Es hat sich
im Laufe der Jahre bewihrt aus diesen Beschreibungen der Eigenschaf-
ten im Gruppenunterricht das folgende rhythmische Dreieck zu ent-
wickeln:
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Kein Metrum spiirbar
Sehr hohe Dichte
,CHAOS"

Metrum spiirbar
Mittlere Dichte
~GROOVE"

Kein Metrum spiirbar
Sehr niedrige Dichte
LEWIGKEIT"

Abbildung 3: »Rhythmisches Dreiecks«.

Anhand weiterer Horbeispiele sollen die Studierenden tiben, wahrge-
nommene Rhythmen in dieses Dreieck einzuordnen. Erginzt wird
diese Ubung durch die Aufgabe, alle Rhythmen in ihrem jeweiligen
Charakter und ihrer Stimmung assoziativ-individuell zu beschreiben.
Auf diesem Wege soll eine emotionale Katalogisierung fir rhythmi-
sche Strukturen geschaffen werden. Auch anhand des Lesens von Par-
tituren sollen anschliefend Zuordnungen im rhythmischen Dreieck
vorgenommen und Vermutungen tiber die Wirkung beim Héren ange-
stellt werden." Nun folgt die zentrale tonsetzerische Ubung:

Komponieren Sie drei divergente Rhythmen, die sich in ithrer Wirkung, ihrem
emotionalen Gehalt und ihrem Zweck deutlich voneinander unterscheiden.
Denken Sie dabei auch an die kompositorischen Moglichkeiten in Bezug auf
das rhythmische Dreieck.

Tonhohenkontexte und Harmonik bilden nun den nichsten wichtigen
tonsetzerischen Aspekt, auf den eingegangen werden muss. Harmoni-

8 Natiirlich werden die Musikbeispiele danach auch gehért, damit die Leseerfah-
rung mit der Horerfahrung verglichen werden kann. Aufgrund dieser Erfah-
rungen sollte es moglich sein, nach und nach eine Klangvorstellung beim Lesen
komplexer Rhythmen zu entwickeln.
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sche Zusammenhangswirkungen leite ich aus den intervallischen Ak-
kordstrukturen mithilfe eines »Logik-Experimentes« ab: Mit einem
Dominantseptakkord spiele ich, indem ich ihn eher willkiirlich ver-
schiebe, etwas beinahe Melodisches. Dieser Akkord kann also keine
tonale Richtung durch Auflosung entfalten. Trotz aufgehobener tona-
ler Funktionalitit empfinden die meisten Studierenden eine Progressi-
onslogik. Nach ausgiebiger Diskussion lisst sich entdecken, dass mog-
licherweise die Klangstruktur, also der nur aus groffen und kleinen
Terzen bestehende Akkordaufbau dafiir verantwortlich sein muss. Um
den Zusammenhang zu verdeutlichen, spiele ich mehrere Akkordrei-
hen zunichst in einem mittleren Register, einerseits bestehend aus
gleichen bzw. dhnlichen Intervallstrukturen und andererseits mit stin-
dig wechselndem Intervallaufbau. Hierbei wird den Studierenden
schnell klar, dass tiber Akkordstrukturen Unterschiede und Ahnlich-
keiten musikalisch herausgestellt werden konnen. Hierauf folgt sinn-
vollerweise eine Kompositionstibung, bei der die Studierenden »expe-
rimentell« Akkordreihen erstellen sollen, d. h. sie wihlen bestimmte
Intervalle, die zur Strukturierung eines Akkordes bzw. gleichermaflen
zusammengehoriger Akkordreihen dienen sollen.” Um wiederum eine
subjektiv-emotionale Riickkopplung zu erhalten, damit die Erfahrun-
gen individuell »abgespeichert« werden koénnen, sollen die Studieren-
den die einerseits in ihrer Intervallstruktur divergierenden Akkordrei-
hen und andererseits die Unterschiede innerhalb einer Akkordreihe
mit subjektiven, emotionalen Beschreibungen einordnen. Folgende
Fragestellungen werden daran angekniipft: Wie verdndert sich die
Klangwirkung bei Anderung der Register? Welche Unterschiede und
Wirkungen werden durch Oktavversetzungen erzielt? Wie lasst sich
eine Melodie aus den Akkorden/Akkordreihen ableiten?

Die noch fehlenden Aspekte »Formgestaltung«, »Schlusskatego-
rien«, »Gesten, »Farben«, »Textvertonung« und »musikalische Text-
bearbeitung« wiirden weitere Vertiefung benotigen.” Mithilfe dieser
und der diskutierten Aspekte lisst sich ein kiinstlerisch kreatives Se-

9 Vgl. Hermann, Zeitgendssische Satztechnik, 15ff.
10 Weiterfithrende Ansitze auch hierzu sind in meinem Aufsatz »Horanalyse
zeitgendssischer Musik« in Lang 2013 zu finden.
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mester im Fach Tonsatz zum Thema »Komposition Neuer Musik«
gestalten.”

Die beschriebene personalstilistisch abstrahierende Methodik
schafft Kompetenzen fir eigenstindige Interpretationsansitze, ohne
jeden einzelnen Komponisten speziell besprechen zu miissen. Ohne
asthetische Einengung konnen Zuginge zum aktuellen kiinstlerischen
Schaffen erschlossen werden. Zusitzlich konnen historische Denkwei-
sen dadurch neu beleuchtet und lebendig werden, dass sie mit kiinstle-
risch-systematischen Betrachtungsweisen konfrontiert werden, die aus
dem kiinstlerischen Umgang mit Musik des 20./21. Jahrhunderts resul-
tieren.

11 Hierbei lassen sich Synergien zwischen dem Unterricht in Tonsatz und Ge-

hoérbildung schaffen.
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