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E
in Vorwurf, der jungen Komponisten oft
gemacht wird, ist die Grundhaltung einer

pragmatischen Gelassenheit, ein anderer kriti-
siert eine unreflektierte Einstellung. Pragmatik
mag zum einen als Schutz vor modernisti-
scher Kritik dienen. Andererseits fungiert sie
als Zugang zur Geschichte: sie bietet die Mög-
lichkeit, Tradition reinzuwaschen und dann
ohne Belastung arbeiten zu können. Genau
hier aber verwischt die Grenze zum Unreflek-
tierten, hier wird – wenn man so wollte – die
Lust der Unschuld, die Freude der »Jungen«
am Komponieren, zur Lust an der Unschuld,
zur Befreiung des Materials von seinen, wie
Adorno es nannte, »historischen Implikatio-
nen«. Der Begriff des musikalischen Materials
mit all seinen Implikationen oder vielmehr
das, was in Adorno hineingelesen und -inter-
pretiert wurde, macht es mitschuldig an der
totalen Rationalisierung des seriellen wie auch
an den pluralistischen Konzeptionen post-
seriellen Komponierens. Die
Geschichtslosigkeit des Serialismus und die
Wiederbelebung des Alten in der Postmoderne
sind beide in ihrer Art Perversionen der
Adornoschen Vorstellung von einer »Tendenz
des Materials«.

So ist in aller Kürze das Terrain abgesteckt,
in dem sich junge Komponisten bewegen. Die
Richtungen und Wege, die sie erkunden und
beschreiten, sind vielfältig, sie stecken voller
Überraschungen und sind manchmal auch
Sackgassen. Zwei Komponisten, die sich in
den letzten Jahren auf verschiedenen Festivals
und in vielen Konzerten der Öffentlichkeit
vorgestellt haben, vertreten bemerkenswerte
Ansätze und Konzeptionen, die trotz oder ge-
rade wegen individueller Prägung tragfähig
sind: Johannes Maria Staud und Enno Poppe.
Sie gehören altersmäßig der Generation der
um 1970 Geborenen an. Daß ihre recht unter-
schiedlichen Ansätze in einem Artikel behan-
delt werden, ist Absicht: zeigt sich doch auf
diese Weise einmal mehr die Vielfalt aktueller
Musik. Beide Ansätze repräsentieren auf ihre
Weise Auseinandersetzungen mit der Gegen-
wart, beide sind kompositorische Äußerun-
gen, gleichsam Reaktionen auf eigene Erfah-
rungen und beide vermitteln eigenständige
musikalische Vorstellungen.

Emotionalität als Basis

Johannes Maria Stauds Musik spricht eine
sehr direkte und emotionale Sprache. Sie ver-
steckt sich nicht hinter komplexen Wirrungen,
sie zielt aber auch nicht auf eine simple
sensomotorische Wirkung. Ein wesentliches
Merkmal ist die strukturelle Klarheit, in der
Anlage der Stücke wie auch in der Satz-

technik. Sicheres Gespür für Farben und
instrumentenspezifische Spielweisen und
Klänge evozieren eine zwingende formale
Konsistenz und einen komprimierten Aus-
druck. Nichts Überflüssiges steht dem Gang
der Musik entgegen, keine Abweichungen be-
hindern die konzentrierte Grundstimmung.
Emotionalität ist die Basis der Musik, nicht ihr
Ziel.

In diesem Sinn verstehen sich auch die
sechs Miniaturen Vielleicht zunächst wirklich nur
aus dem Jahr 1999.1 Die Textvorlage lieferten
die gleichnamigen Fragmente von Max Bense;
sie beruhen auf den traumatischen Erlebnissen
eines überlebenden jungen Mädchens, dessen
Familie vom Kapitän ihrer Charter-Yacht er-
mordet wurde. Johannes Maria Staud reagiert
auf die »sprachliche Reduktion« der Texte von
Bense mit einer Beschränkung der Form und
der Instrumentation. So spiegeln die einzel-
nen Miniaturen das Textverständnis des Kom-
ponisten und bedingen einen konzentrierten,
stark emotionalisierten Ausdruck.

Oberflächlich gehört erscheint Vielleicht
zunächst wirklich nur konventionell: Die Stimme
rückt in den Mittelpunkt, ihr Gestus wird
vom Ensemble unterstützt, verstärkt oder
weitergetragen; aber das zentrale Moment ist
sie nicht. Vielmehr entsteht aus einer Symbiose
der vokalen und instrumentalen Ebene eine
Musik, die den Text nicht einfach wiedergibt
sondern transzendiert – Staud antwortet mit
den Mitteln des Komponisten auf die Äuße-
rungen des Dichters Bense: stark zurückge-
nommene Dynamik und sparsam gesetze Far-
ben entwerfen einfühlsam
bedrückend-intensive Bilder, kontrastiert von
bewegten Klecksen und improvisatorischen
Sprenkeln. Einige Bilder sind aufeinander bezo-
gen, fügen sich zu größeren Szenarien zusam-
men und bewahren dabei doch ihre Eigen-
ständigkeit.

Die motivische Arbeit geht direkt aus der
Sprachqualität der Texte hervor, Spannung ent-
steht – je nach Vorlage – aus der Einbindung des
Vokalen ins Instrumentale oder gerade aus der
Konstrastierung beider. Ihre Unmittelbarkeit
aber erreichen die Miniaturen in einer Intimität
des Klangs, getragen von einer unverholen indi-
viduellen Auslegung eines vieldeutigen Textes.

Kai Lothwesen

Struktur als Gefühl
Die Komponisten Johannes Maria Staud und
Enno Poppe
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Die Arbeit mit literarischen Vorlagen stellt
eine wichtige Größe in Stauds Komponieren
dar. Jedoch soll sie nicht zuvorderst – und
hierin zeigt sich die Unzulänglichkeit einer Ar-
gumentation, die auf dem Begriff der Fort-
schrittlichkeit oder steten Materialentwicklung
basiert – objektiven Maßstäben genügen, sie
ist vielmehr eine subjektive Äußerung. Nicht
mehr, aber auch nicht weniger. So beschreibt
Staud seine Arbeit im Werkkommentar zum
Chorwerk Der kleinste Abstand zwischen zwei
Gegenständen2: »Der wesentliche Unterschied
zur Vertonung eines ‘herkömmlichen Textes’
war nun vor allem der, daß ich auch persön-
lich gefordert war, in die Anordnung und Um-
setzung der visuellen Texte einzugreifen, sie
nach meinen kompositorischen Interessen zu
gruppieren und sie mit den Eigenbestrebungen
des musikalischen Materials in Einklang zu
bringen. Heinz Gappmayr selbst schreibt in
seiner theoretischen Schrift Zur Ästhetik der vi-
suellen Poesie  (1968): ›Die visuelle Poesie wird
charakterisiert durch ihre Einfachheit und
Transparenz bei der zugleich größten Diffe-
renziertheit der Beziehungen zwischen Zeichen
und Begriff.‹ Es wäre schön, wenn Ähnliches
mit Musik gelänge.«3

»Einfachheit« und »Transparenz« als
Ideale eines Komponierens, das nach einem
Einklang von Material und Idee (als musik-
bezogene Übersetzung von Gappmayrs Wor-
ten) strebt. Daran orientieren sich auch
Stauds Instrumentalwerke. Incipit4 für Solo-
Posaune und kleines Ensemble verklanglicht
eine, streng genommen unmögliche, Intenti-
on: die Vorstellung eines dauerhaften An-
fangs. Staud stellt hier die Kontinuität der
musikalischen Zeit in Frage und konkretisiert
damit ein kompositorisches Grundproblem:
wie kann die reine Offenheit des Anfangs im
Verlauf der Musik erhalten werden. Wie kann
im musikalischen Fortgang eine – im positi-
ven Sinne – ungewisse Entwicklung gewährt
werden? Auch diese Idee hat eine literarische
Wurzel. Staud bezieht sich hier auf Italo
Calvino, der in seinem Roman Wenn ein Rei-
sender in einer Winternacht das Problem einer
»gegenstandslosen Erwartung« aufgreift5.

Immer wieder werden in Incipit neue Charak-
tere eingeführt, die mit vorherigen oder noch klin-
genden verschmelzen oder sich reiben. Immer
wieder hebt die Posaune an, bestrebt, sich
durchzusetzen, einen Weg zu finden, der dann
aber konsequent abbricht. Und nie ist gewiß,
welcher Weg eingeschlagen wird. Zwar erschei-
nen manche bekannt, erinnern an zurückliegende
Pfade, doch führen sie immer durch eine neue,
andere Umgebung. Incipit ist eine Gratwande-
rung zwischen sicherer Gewohnheit und verunsi-
chernder Überforderung.

Stauds Kompositionen gewinnen ihre Form
aus den ihnen je eigenen Fragestellungen. Sei
es aus der Bezugnahme zu literarischen Vorla-
gen oder aus der ideellen Übernahme poeti-
scher Probleme. Die emotionale Aufladung
der Musik zeigt dabei aber nicht in eine be-
stimmte, als »richtig« intendierte Richtung:
subjektive Ansichten werden zur Diskussion
gestellt, nicht verabsolutiert.

»Die gleichnishafte Andeutung der Mög-
lichkeit außermusikalischer Assoziationen, die
sich beim Hören meines Stückes beim Zuhö-
rer/bei der Zuhörerin einstellen können (aber
nicht müssen), soll ebenso die rein metaphysi-
sche, die Realität nicht abbildende ‘Bedeu-
tung’ der Musik unterstreichen. Gleichzeitig
wäre es unehrlich, nicht zuzugeben, daß mich
natürlich auch selbst außermusikalische Er-
eignisse und Erlebnisse während dieser neun
Monate bewegten und so auch (wahrschein-
lich unbewußt) Einfluß auf meine Arbeit nah-
men – nicht zuletzt die Wut über das Zustan-
dekommen dieser neuen, völlig untragbaren
österreichischen Bundesregierung!«6

...gleichsam als ob... verwendet musik-
theoretische Begriffe und mathematische Mo-
delle als formale Regulatoren: der erste Satz
findet nach und nach zur Sprache, der zweite
setzt diese dann einer unablässigen Zerset-
zung aus; die großformale Anlage wie auch
kleine rhythmische Details sind aus der
Fibonacci-Reihe abgeleitet. »Außermusikali-
sche Assoziationen« eröffnen sich in dem
Durchbrechen von starren Figuren, dem insi-
stierenden Anrennen gegen offenkundig Über-
mächtiges, wie es deutlich gegen Ende des
Stückes hervortritt. Ein gewaltiges, konflikt-
rhythmisch repetiertes Tutti baut sich auf, das
die Streicher in einen Halteklang führt, über
dem die Bläser scharfe Akzente einwerfen.
Das Tutti zerfällt, aber nur, um sich nochmals
zu formieren. Und ein drittes Mal – aber nun
wird es abrupt abgerissen. Nach einem stillen
Nachhall von Klavier und Harfe sammeln sich
verschiedene Trommeln in Quintolen als Remi-
niszenz an das Tutti. Bis zum Ende tauchen
immer wieder in allen Stimmen die repetierten
rhythmischen Muster auf, aber nicht mehr im
geballten Tutti-Satz: Haltetönen gegenüber
gestellt und in der Dynamik reduziert, verliert
sich die Härte in weichen Farben und läßt das
Stück ausklingen. Ob nun in versöhnlicher,
hoffnungsvoller oder resignativer Stimmung
bleibt offen: Die Musik diktiert nicht, sie dis-
kutiert.

Negation und Ambivalenz

Enno Poppes Kompositionen leben von einer
drängenden Grundhaltung, einer vorwärts stre-
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benden Energie, die aus den Konflikten eines
linear entwickelnden und eines horizontal stati-
schen Denkens hervorgeht. Aus der Parallelität
eigenständiger melodischer Ereignisse ergibt
sich der Eindruck einer energetischen, mit In-
formationen aufgeladenen Musik, deren Dichte
durch komplexe metrisch-rhythmische Ver-
hältnisse noch gesteigert wird. Poppes Stücke
zeigen sich als starke, sperrige Charaktere,
deren innere Widersprüche das Hören heraus-
fordern. So sind Stücke wie Knabenträume aus
dem Jahr 1995, Knochen aus den Jahren 1999/
2000 und Scherben von 2000/2001 auch Versu-
che, Rezeptionsweisen zu hinterfragen.

Poppe sucht und initiiert autogenerative
Prozesse, die mit ihrer Inkraftsetzung zum
Scheitern verurteilt sind: musikalische Verläu-
fe entfalten sich, stürzen aber in sich zusam-
men, sobald sie auf sich selbst bezogen wer-
den. Diese Suche beginnt stets von Neuem und
materialisiert sich in immer neuen Formen. In-
teressant ist für Poppe dabei ihre Anfälligkeit
für Störungen und die systemimmanenten
Fehler. Der Motor von Knochen7 basiert auf
dem »ständige[n] Bilden von Analogien«, ein
Prinzip, das der Schönbergschen »entwickeln-
den Variation« gleicht: aus wenigen Grundge-
danken ein komplexes Gebilde zu schaffen.
»Es geht um Verknüpfungen, offene und ver-
steckte Bezüge, um für den Verlauf des Stük-
kes Relevantes«, beschreibt Poppe sein asso-
ziatives Verfahren.8 Die Freiheit im Kleinen,
die variierende Analogie wird zum formalen
Prinzip: das Ganze gibt sich wie eine unabläs-
sige Ausdehnung, ein beständiges Wachsen:
lange Linien entfalten sich, verweben sich zu
dichten Netzen, in diese treten zuweilen ande-
re Elemente hinein, versuchen den Verlauf zu
beeinflussen. Form ensteht hier nicht nur aus
der Multiplikation des Inhalts. Das
dreisätzige Knochen ist, gemessen am Inhalt,
streng genommen vierteilig. So befaßt sich der
erste Satz mit der Integration des Destrukti-
ven, der von außen in den Ensembleklang ein-
brechenden Gewalt eines psycho-akustischen
Phänomens: Die Klarinetten provozieren mit
hochlagigen Dreiklängen in extremer Laut-
stärke Differenztöne im Ohr des Hörers. De-
ren Kraft wird nach und nach vom Ensemble
absorbiert, die Gewalt subtiler aber nicht un-
bedingt gemindert. Der zunächst polyphone
Charakter des zweiten Satzes zieht sich zu ei-
ner dezenten Homophonie zusammen, der
perkussive Anfang wird von der fließenden
Wärme zweistimmiger Geigenlinien und soli-
stisch agierender Donnerbleche abgelöst. Das
Klangbild ändert sich radikal aber unmerk-
lich, die scheinbaren Gegensätze gehen ausein-
ander hervor. Der dritte Satz ist zweigeteilt:
Zunächst speist sich ein evolutionärer Prozeß

aus dem »Bilden von Analogien«, bevor das
Material der einzelnen Sätze reflektiert wird;
der Fülle neuer Gedanken folgt die Besinnung
auf die alten.

Zwischen den einzelnen Sätzen und forma-
len Abschnitten vermitteln immer wieder Vor-
wegnahmen und Nachbetrachtungen, was die
Informationsdichte von »Knochen« enorm er-
höht: je mehr geschieht, desto mehr wird verar-
beitet. Der kritische Rückblick am Ende des
Stückes ist nur konsequent. Aber hier wird
nicht, wie in klassischen Reprisen, eine trium-
phale Bestätigung vollzogen, hier wird ebenso
ungerührt wie beklemmend Stillstand formu-
liert und das Vorhergehende in Frage gestellt:
Nicht die Bewegtheit des Anfangs, die Energie
der Differenztöne, die polyphone Dichte und
auch nicht die ungehemmte Gewalt der Tutti-
Akkorde wird bejaht, sondern in einer unerwar-
teten Intimität findet alles sein Gegenstück.
Hier wird deutlich, daß der langgestreckte Pro-
zeß des Aufbauens, gespickt mit Querverwei-
sen, im Inneren eigentlich hohl ist: Er stürzt in
sich zusammen. Die einzelnen Sätze haben in
ihren Verläufen den eingestreuten Hindernis-
sen (rhythmisch-melodische Konflikte, resul-
tierend aus parallel laufenden Gedanken) noch
ausweichen und die Spur halten können. Im
Schluß-Satz aber wird der Prozeß in seinem
Vorwärtsdrang in die Knie gezwungen, hier
sind die Basismaterialien der einzelnen Sätze
extrahiert, in einen völlig andersartigen Kon-
text gesetzt, hier verlieren sie ihre Autonomie.
Sie müssen sich gegeneinander und vor sich
selbst behaupten – und das können sie nicht.
Die finale Auto-Negation der Materialien ist
deren retrospektive Legitimation.

Scherben9 schlägt einen anderen Weg ein.
Enno Poppe nennt es sein »formal […] bislang
rigidestes Stück«.10 Scherben basiert auf einem
»starren Formplan, der bis zum Schluß streng
befolgt wird. Insgesamt 121 Formteile bei ei-
ner durchschnittlichen Länge von fünfeinhalb
Sekunden folgen ohne Unterbrechung aufein-
ander…«.11 Angeordnet sind diese in einer
Matrix, die auch Verwandtschaftsgrade zwi-
schen einzelnen Teilen aufzeigt, anhand von
Permutationen der Ordnungszahlen (zum Bei-
spiel ist 1.2 verwandt mit 2.1). Die Strenge
des formalen Schemas impliziert eine
kleinteilige Anlage. Tatsächlich aber bilden sich
größere Abschnitte, in sich konsistent durch
eigene, jeweils neu eingeführte, untereinander
verwandt durch ähnliche Strukturen und Ge-
danken. Eine breit angelegte Pauken-Stelle
setzt ungefähr in der Mitte des Stücks eine
markante Zäsur. Die Ähnlichkeitsbeziehungen
einzelner kurzer »Formteile« garantieren eine
stringente musikalische Entwicklung, die
zwar ursprüngliche Ideen aufgreift, diese aber
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unablässig weitertreibt. So endet das Stück
nicht dort, wo es begann, sondern anderswo –
auf einer anderen Ebene.

Zentrale Ereignisse – oder in Poppes Wor-
ten »Formteile« – in Scherben sind neben dem
ausladenden Pauken-Teil jeweils unterschied-
liche Duo-Paarungen, deren Reiz in den Rei-
bungen oder auch Ergänzungen der eigen-
ständigen Stimmen liegt; homophone
Tutti-Sätze als Konzentration von Kraft aber
auch als flirrende mikrotonale Flächen; die so-
listische Hervorhebung einzelner Stimmen
hierin wie auch in polyphon organisierten Tei-
len; und generell der Aufbau und die Auflö-
sung von formalen und motivischen Struktu-
ren.

Das Denken in strengen, geordneten For-
men verbindet sich in Poppes Komponieren
mit einem freieren, entwickelnd melodischen
Verständnis: Dem geschlossenen Ganzen steht
scheinbar eine Offenheit im Kleinen gegenüber.
Scheinbar, denn die Art des Prozesses und die
Beschaffenheit des Materials bedingen sich
wechselseitig. Poppes Stücke setzen an der
ambivalenten Beziehung zwischen Form und
Inhalt an. Die hohe Informationsdichte seiner
Musik und die stellenweise enorme Komplexi-
tät, immer wieder gebrochen durch ruhigere
gleichsam konsolidierende Abschnitte, eröff-

nen generell unterschiedliche Interpretationen.
Mit Bezug auf Scherben schreibt Poppe: »Je
nach Blickwinkel zerfällt das Stück, oder hat
am Schluß seine höchste Konsistenz er-
reicht.«12 Negation und Ambivalenz in seiner
Musik ergeben sich aus dem jeweils zugrunde
liegenden System, die Dekonstruktion der
Gestaltungsmittel (in Knochen) und des Pro-
zesses (in Scherben) ist dem Prinzip immanent.

Die Musik von Enno Poppe wie auch die
von Johannes Maria Staud ist auf das zu be-
ziehen, was vor ihr geschah – sei es in der
kompositorischen Einstellung oder im klangli-
chen Ergebnis: Die Komponisten verstehen sich
in der Tradition europäischer Kunstmusik.
Rückt bei Enno Poppe eher der rational avant-
gardistische Gedanke in den Vordergrund, so
prägt eine subtile Emotionalität die Musik von
Johannes Maria Staud. Die Musik beider zeigt
keine pragmatisch geschichtslose oder gar
ahistorische Einstellung, vielmehr sucht sie
auf unterschiedliche Weise Bezug zur Traditi-
on, die sie in eigenem Verständnis aufnimmt
und weiterführt. Ideelle Rückgriffe und der
Umgang mit älterem Klangmaterial können
im Hören stellenweise durchscheinen, restau-
rativ sind sie deswegen nicht. Die starken Po-
sitionen von Staud und Poppe verweigern sich
dem. Die Bildung von Geschichte – die nicht
mehr unilinear zu entfalten sein kann – voll-
zieht sich hier ähnlich dem von Harold Bloom
beschriebenen »act of misreading«. Bloom
schließt dies an seine Theorie der »Einfluß-
angst« (engl. »theory of influence«) an: »Ein-
fluß, wie ich das Wort verstehe, bedeutet, daß
es keine Texte gibt, nur Beziehungen zwischen
Texten. Diese Beziehungen hängen von einem
Akt der Kritik ab, einem Fehllesen oder Miß-
verstehen (misprision), vollzogen von einem
Dichter an einem anderen […] Eine Einfluß-
Relation leitet somit das Lesen ebenso wie das
Schreiben, weshalb jede Lektüre zugleich ein
Fehlschreiben ist und alles Schreiben ein Fehl-
lesen. In dem Maße, wie die Schatten der Lite-
raturgeschichte wachsen, wird Dichtung un-
weigerlich zu Dichtungskritik und alle Kritik
zu Prosadichtung.«13 Eine Übertragung von
Blooms Modell auf den Bereich der Musik
stellt sich allerdings komplexer und schwieri-
ger dar, als es hier den Anschein erwecken
mag. Sie soll an dieser Stelle lediglich als Ge-
danke geäußert werden, der einen möglichen
Ansatz zur Interpretation und zum Verständ-
nis neuester Musikproduktionen bieten könn-
te: ein kritisch interpretatives Verfahren, das
auf die Bildung von Individualität zielt.
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