Gedanken zu Pascal Dusapins Klavierkonzert A Quia (2002)

Gerade die Analyse neuer Musik wird oft von dem Wunsch geleitet, moglichst umfassend
das ihr zugrunde liegende System zu entschlisseln. Befriedigung splirt, wer auf den mut-
mallichen Plan einer Komposition gestoRen zu sein meint, durch den sich alle ihre Teile auf-
einander beziehen lassen. Doch ist immer auch Vorsicht geboten, will man einen solchen
Kompositionsplan mit dem Werk an sich gleichsetzen. Die Frage ist durchaus berechtigt, ob
das, was ein Werk wesentlich IST, sich allein damit ergriinden lasst, dass man offen legt, wie
es GEMACHT ist.

Auf der anderen Seite gibt es immer wieder Musik, die sich einer solchen Systematisierung
von vornherein verweigert, indem sie keinem Plan zu folgen scheint, die von einem wie un-
mittelbar improvisiert wirkenden Gestus gepragt ist. Musik, die eine groRe Freiheit der Set-
zung an den Tag legt. Von eben dieser Freiheit spricht Wolfgang Rihm, wenn er seine Musik
als ,,Das Andere” bezeichnet, das auf ihn zukommt, das er so wenig wie moglich durch das
Erfullen eines vorher aufgestellten Planes lenken will. Rihm trifft in jedem Moment spontane
Entscheidungen, welche der unendlich vielen Moglichkeiten er auswahlt, in welche Richtung
sich ein Stlick weiterentwickelt. Die Frage ist dann: Was braucht das Stick in diesem Mo-
ment? Und nicht: Was will ich als Komponist jetzt? Die Endglltigkeit seiner Entscheidungen
relativiert Rihm dann auch immer wieder durch seine Schaffensweise, die das mehrmalige
Palimpsest-artige Uberschreiben bereits entstandener Werke als Méglichkeit vorsieht, eine
einmal gestellte Weiche auch wieder umzustellen und so die einem Werk inne wohnenden
Entwicklungspotentiale bewusst zu machen, die in ganz unterschiedliche Richtungen tendie-
renden kénnen. Einen solchen freiheitlichen Kompositionsansatz kann man auch bei einer
Hand voll Komponisten der Vergangenheit ausmachen, etwa bei Jan Dismas Zelenka, Modest
Mussorgskij, Claude Debussy, Edgar Varese oder Jean Sibelius. Ein Komponist, der mich seit
langerem fasziniert und der meines Erachtens in dieses Umfeld gehort, ist der Franzose
Pascal Dusapin. Von den Einfliissen seines Lehrers lannis Xenakis, dessen einziger Schiiler er
war und den er als seinen musikalischen Vater bezeichnet, spirt man aber m. E. eher wenig.
Bezeichnender scheint mir, dass Dusapin gerade Edgar Varése als seinen musikalischen
GrofRvater ansieht. Und noch bezeichnender ist schlieflich die Tatsache, dass er auch in ver-
schiedenen Formen des Jazz und anderer freier Stilistiken mit Klavierimprovisationen auf-
tritt. Dies merkt man seinen Kompositionen fir Klavier unmittelbar an. Ich méchte an dieser

Stelle auf Untersuchungen eingehen, die ich an seinem Klavierkonzert A Quia aus dem Jahre



2002 anstellte. Diesem Konzert liegt wohl kein systematischer Kompositionsplan zugrunde,
zu eruptiv, intuitiv, ertastet entwickelt sich das Stlick vorwarts. Dieser Eindruck wird dadurch
noch bestarkt, dass Dusapin mit einigen Passagen des Werkes auf aktuelle Ereignisse wie
den 11. September 2001 reagiert hat. Wenn eine Idee die Komposition durchweg beeinflusst
hat, dann diejenige aulRermusikalische, dass in dem Konzert das Verhaltnis zwischen Klavier
und Orchester, also zwischen Individuum und Kollektiv, gepragt ist durch das Nachdenken
Uber die franzosische Redewendung réduire quelqu’un a quia, welche dem Konzert seinen
Titel gab. Diese besagt, dass jemand mundtot gemacht wird, ihm die Mdglichkeit genommen
wird, zu antworten. A Quia sein bedeutet, keine Worte zu finden, in Verwirrung zu sein. Dazu
nur kurz folgende Erklarung: In denjenigen Passagen, wo das Klavier alleine spielt, merkt
man, dass es vom Orchester als einem Resonator abhangig ist und so, auf sich gestellt, fast
zu verstummen droht, indem es untypisch lang gedehnte Notenwerte spielt und sich selbst
so bis zur ZerreiBprobe die Mdoglichkeit raubt, Zusammenhangendes zu sagen. In einer Pas-
sage des dritten Satzes kommt das Orchester dem Klaviermonolog wieder als Resonanzraum
scheinbar zur Hilfe, beginnt aber sogleich, das Klavier zu schlucken und Uberflissig zu ma-
chen.

Es ware unmoglich, hier auf kurzem Raum einen Eindruck samtlicher Teile, Parameter und
Techniken des noch jungen Werkes zu vermitteln, deshalb folgt hier nur ein zudem raphsodi-
scher Blick auf einen einzigen Aspekt: Mich interessiert seit Kennenlernen die Frage nach der
Tonhohenorganisation, da sich mit dem ersten Horen das Geflihl eingestellt hatte, Dusapins
Musik sei in einer interessanten, sein Zeitgenossentum durchaus nicht leugnenden Weise
tonal.

Aus manchem Mund hort man immer wieder, es gabe Atonalitat gar nicht, zumindest sei der
Begriff irrefihrend. Ich glaube, zwischen den zwei Extrempunkten Tonalitat und Atonalitat
gibt es ein flieRendes Kontinuum von Moglichkeiten. Was also ist Tonalitat?

Am wichtigsten erscheint mir die Hierarchisierung von Einzelténen, Intervallen und Zusam-
menklangen. Ein Extrempunkt hierflr ist bekanntlich die Funktionalitdt von Dreiklangen in
Dur-moll-tonaler Musik. Aber auch nicht dreiklangsbezogene Musik kann eine solche Hierar-
chisierung aufweisen, indem sie ein horbares Beziehungsgeflecht von Ténen untereinander
aufbaut, bei dem die Tone statistisch ungleich verteilt sind, sich einige Téne hervortun und
andere zuriicktreten. Dies kann bis zum Etablieren eines oder mehrerer Zentralténe gehen,

auf den oder die sich die anderen Tone mit einer splirbaren Spannung beziehen.



Uberhaupt scheinen mir Spannung und Entspannung allein aus dem Spiel der Téne mitei-
nander, nicht durch andere Parameter wie Dynamik, Klangdichte etc. ausgedriickt, ein wich-
tiges Merkmal von Tonalitat zu sein. Es entstehen Adhdsions- und Kohdsionskrafte, welche
bewirken, dass die Tone nicht isoliert bleiben, sondern sich verbinden wollen, weshalb Tona-
litdat die Tendenz zur Bildung von Motiven und melodischen Zusammenhangen, wie auch
immer geartet, innewohnt. Zentralténe werden auf verschiedene Weise verstarkt, wie etwa
durch Oktavverdoppelung, Stabilisierung durch eine dariiber liegende Quinte oder gar ein
weiteres Spektrum von Oberténen, durch spannungsvoll auf sie bezogene Nebentdne bis hin
zur Leittonigkeit, welche bei der Differenzierung von groflen und kleinen Sekundschritten
entsteht und die bereits Funktionalitat assoziieren lasst.

Beim Horen des Konzerts ist immer wieder unterschwellig wahrzunehmen, dass diese Musik
einen Zentralton besitzt, der wie ein Gravitationszentrum wirkt. Ihr eignet ein mitunter de-
pressiv klagender Mollcharakter. Zum relativ klaren Grundton tritt oft die kleine Terz.
Manchmal scheint sich die Musik quasi lyrisch zu verinnerlichen, manchmal eher eruptiv und
verbohrt in einzelnen Ténen festzubeilRen. Die Intervallik, in der sich die Gesten entfalten,
wird dominiert von den engeren, quasi liedhaft singbaren Intervallen wie Sekunden und Ter-
zen, auch Quarten und Sexten. GrofSere Intervallspriinge wirken wie der Quantensprung zu
anderen Stimmen einer latenten Mehrstimmigkeit. Es lohnt sich ein Blick in die Noten des

Klaviers zu Beginn ab T. 5ff (NB 1):
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Das Notenbild drangt zunachst den Verdacht eines Zentraltones nicht so stark auf wie es das
Horgeflahl vermittelt. Der Ton, den man mal mehr, mal weniger deutlich als Zentralton
wahrnimmt, ist auf zwei Weisen notiert: As oder Gis. In benachbarten Oktavlagen wird der
Ton fast nie auf die gleiche Weise notiert, As und Gis stoRen oft aufeinander, als hatten sie
nichts miteinander zu tun. Oktavidentitat scheint so verschleiert. Im Takt 10 des ersten Sat-
zes spielen die Streicher einen relativ stabilen As-Moll-Akkord mit der verfremdet notierten
Terz h und den Zusatzténen d und g. Wendungen wie das haufig zu hérende Pendeln zwi-
schen Sekunde und Mollterz Giber dem Grundton werden nie in dieser tonal eindeutig auf ihn
bezogenen Weise notiert. Uber dem Ton As pendeln im Notenbild dann stets die Téne ais
und h statt b und ces. Die Notation eindeutiger Tonleitersegmente wird offensichtlich ver-
mieden. Es ware aber durchaus denkbar, den Abschnitt so umzuschreiben, dass alle Tone

eindeutig Bestandteil einer melodischen As-Moll-Tonleiter waren (NB 2).
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Im NB 3 sehen wir, wie Dusapin die Haupt-Tone und Wendungen notiert, welche im gesam-
ten Konzert immer wieder in sich kreisend und insistierend wiederholt werden. Wenn man
so will, dann manifestieren sich in dieser Schreibweise Deformationen normaler Tonleitern,
wenn etwa lber dem Contra-Gis nach der kleinen Sexte E die verminderten Intervalle Septi-
me F, Oktave G und None As kommen oder iber dem As die doppelt GbermaRige Prim Ais,

die ibermaBige Sekunde h, die libermaRige Terz cis und die GibermaRige Quarte d. Selten
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einmal, dass man beispielsweise die grofle Sekunde iber dem Grundton tatsachlich als sol-

che notiert sieht, also etwa ein b lUber einem as, wie dies im ersten Satz im Takt 23 zu finden

ist.
(NB 3)
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Nachlassigkeit der Notation? Ich glaube nicht, dazu tauchen bestimmte Wendungen zu kon-
sequent in einer bestimmten enharmonischen Schreibweise auf. Ein Hinweis darauf, dass die
Musik eventuell gar nicht so tonal gemeint ist, wie sie klingt? Auch dies moéchte ich aus-
schliellen, da der Horeindruck erstens zu stark ist und zweitens ja keine allzu eindimensiona-
le Tonalitdt beabsichtigt sein muss. Die verunklarende Notation kann auf ein komplexeres
und mehrdeutigeres Verstandnis von Tonalitdt hinweisen, das verschiedene Stauchungen
oder Dehnungen herkémmlicher Tonleiterstufen vornimmt und damit etwa eine Beschadi-
gung traditionellen tonalen Denkens symbolisiert. SchlieRlich birgt die Enharmonik der Nota-
tion auch die Moglichkeit, gelegentlich Bezlige zu anderen Zentralténen herzustellen, etwa
zu h oder zu G. Tatsachlich erleben wir horend im Klaviersolopart ab Takt 74 des ersten Sat-
zes (NB 4), wie die As-Moll-Sphére fir kurze Zeit in eine hellere, wenn auch durch das weiter
vorhandene as verschmutzte G-Dur-Sphare abkippt. Hierfiir ist wesentlich der Ton d verant-
wortlich, der bis dahin eine groRRe Rolle als Tritonus lber dem Zentralton As gespielt hat,
dessen Stabilitdt er untergrabt. Er scheint die Sehnsucht nach der stabilisierenden Quinte es
Uber as zu wecken, die Leittonspannung zu dieser Quinte wenn zwar nicht zu befriedigen, so
doch zumindest zu implizieren. Dieses d wird nun fur kurze Zeit zur stabilen Quinte von g.
Das Faszinierende an diesen schillernden Maoglichkeiten der tonalen Umdeutungen durch die
uneindeutige Notation ist die unauffdllig gleitende Art, mit der an manchen Stellen dieser

Wechsel von Bezugstonen stattfindet. Diese G-Dur-Insel leuchtet nur flir wenige Takte auf,



das erneute ins Zentrum Riicken des Tones as lasst sich nur schwer lokalisieren. Allmahlich

schleicht sich der Grundton as wieder ins Bewusstsein.
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Andreas Bernnat unterscheidet in seinem Buch ,Grundlagen der Formbildung bei Claude
Debussy” Klangstrukturen, die i. d. R. den Klangraum eines Obertonfeldes durchschreiten,
ohne das Feld des harmonischen Grundtones zu verlassen, von Satzstrukturen, in denen es
zu funktionalen Akkordwechseln in Bezug auf einen tonikalen Grundton kommt. In Dusapins
Konzert héren wir durch das FestbeilRen auf den immer gleichen Ténen die Klangstruktur
zwar nicht eines Obertonfeldes, doch eines fast omniprdasenten As-Moll-Klangs mit Ver-
schmutzungen. Es lGberwiegt im gesamten Konzert das Gefiihl einer mal statisch ruhenden,
mal brodelnd aufgeladenen Flachigkeit. Doch kommt es im dritten Satz auch zur Andeutung
geradezu kadenzieller Funktionswechsel innerhalb einer Satzstruktur, wenn in schon fast
klassisch anmutender agens-patiens-Kontrapunktik der untere Ton der Terz h-dis im T. 28
(NB 5) ins cis fortschreitet und das dis zwingt, der Dissonanz ins e auszuweichen, wodurch in
der Terz cis-e kurz Cis-Moll als die Subdominante von Gis-Moll zu erklingen scheint. Kann
man daraufhin in der Ton-Konstellation der Takte 30 und 31 die Dominante Dis-Dur mit ei-

nem 8-7-Durchgang vom dis zum cis héren und sogar lesen, wenn man das g der linken Hand
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als fisis sieht? In Takt 37 stellt sich jedenfalls nach einer Prolongation dieser ,,Dominante” —
bewerkstelligt durch ein mehrfach wiederholtes d im Bass, welches — als cisis gelesen — die
Terz der Doppeldominante Ais-Dur impliziert und so den Dominant-Grundton und dessen
Erwartungshaltung in Richtung Tonika immer aufs Neue auffrischt — wieder ein tonikaler
Moll-Klang ein (nun nicht mehr als Gis-Moll notiert, sondern wieder als deformiertes As-Moll

wie im ersten Satz).

(NB 5)

111/T. 26 ff: Andeutung einer funktionalen Kadenz in Gis-Moll
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t [jetzt allerdings wie im |. Satz als
deformiertes As-Moll notiert]

Die Frage ist, wie man solche Phanomene bewertet oder auch als Interpret erlebt oder fiir
den Horer erlebbar macht: Als riickwartsgewandte, quasi nostalgische Schatten einer ver-
gangenen Schoénheit oder als Durchscheinen eines utopischen Moments? Uberhaupt fiihrt
mich das zur Frage, ob Tonalitdt in zeitgendssischer Musik immer nur als Andeutung traditi-

oneller Tonalitat, vielleicht auch als ihre negativistische Dekonstruktion denkbar ist, oder



nicht auch als das Erforschen neuer Wege oder Konzepte einer affirmativen Tonalitat, die
nicht nur das fragmentarische Relikt von etwas Vergangenem darstellt, sondern ganz positiv

die Konstruktion von etwas Neuem.

Im Falle Dusapins und seines Klavierkonzertes spielt der tonale Hintergrund sicher eine wich-
tige Rolle dabei, fir das intuitive Entwickeln der Musik ein klangliches Bindemittel zu bieten,
doch sollte man freilich neben dem Sensibilisieren fir solche Tonalitatserinnerungen nicht
unter den Tisch kehren, durch welche Mittel diese auch wiederum konterkariert werden.
Nimmt man beispielsweise die hier vorhandene Tendenz zu Motivik und Melodik als fur to-
nales Denken typische Kennzeichen, so muss man feststellen, dass Dusapin trotz des Ge-
fihls, man hoére immer wieder die gleichen Wendungen, kein einziges Mal wirklich zweimal
das Gleiche sagt. Die Scheinmotive, etwa das Pendeln zwischen Sekunde und Mollterz, er-
fahren jedes Mal ein rhythmisch anders geartetes insistierendes Abklopfen der beteiligten
Tone. Der improvisatorische Gestus frisst sich an einzelnen intervallischen Konstellationen
fest, ohne sie wirklich zu gestalteten Motiven zu verdichten. Ebenso sind Einfllisse aus der
Spieltechnik von Jazzpianisten zu erwahnen, die der Entwicklung einer klassischen pianisti-
schen Linearitat und somit auch einem Aufbau ungebrochener tonaler Zusammenhange ent-
gegen wirken: Plotzliche interruptive Akzente, die die Resonanz der langen Klavierténe her-
vorzulocken scheinen, sowie gleichsam zufallig gestreifte Ghost-Notes zerreifden die Linien.
An Phrasenenden isoliert Dusapin einzelne Tone scheinbar unmotiviert durch Betonung der
letzten Note.

Die Vielschichtigkeit und die Irritationen darin, wie Dusapin hier tonales Denken nutzt, ver-
hindern letztlich, dass sich ein beliebig anmutendes Horgefiihl einstellt. Zwar macht dieser
tonale Grundton der Musik dem Horer ein Angebot, durch den Anschein vertrauter Klange
einen unmittelbaren und sinnlichen Zugang zu Dusapins musikalischer Sprache zu finden,
doch fordern ihn auf der anderen Seite ihre radikale Depressivitat und das autistische Fest-
beiBen auf den immer gleichen Noten in einer spannenden Weise heraus. Kann man von

guter Musik mehr erwarten?

Franz Kaern, Oktober 2008



