LACHENMANN: ,,DAS MADCHEN MIT DEN SCHWEFELHOLZERN"
Eine Klang-Bild-Installation, Salzburger Festspiele (OF 30.8.)
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Bei der Beschreibung seiner Intentionen und der Aufgaben, denen er sich
als Komponist ausliefern mochte, greift Helmut Lachenmann mitunter zu in threr
Paradoxie treffenden Formulierungen. Eine vor kurzem von ihm gewihlte Meta-
phorik umreifit in nuce seinen fundamentalen kompositorischen Anpruch wie auch
dessen stets mitreflektierte Widerspriichlichkeit: Wenn man sich die gesamte Sozi-
etit als Elefanten vorstelle, dem gegentiber der Kiinstler sich wie ein Schmetterling
benehme, solle der Elefant dazu gebracht werden, in auflerhalb seiner Existenz
liegenden Begriffen zu denken.! Die Gesellschaft als ganzes, wie auch der Teil, mit
dem Komponisten zu tun haben — der Kulturbetrieb —, als behibiges, schwerfilliges
Wesen, kontinuierlich und verlisslich arbeitsam, dabei scheinbar harmlos, doch
moglicherweise von latenter Aggression: Diesem Riesen steht ein wendiges Tier
ohne Bodenhaftung gegeniiber, das zeigt, dass es auch anders geht — auch mit
einem spielerischen Aspekt, den Lachenmann entgegen mancher oberflichlicher
Einschitzung nie verloren hat und der den Reichtum seiner Werke erst ermoglicht.
Wie die Begegnung der beiden nun verlauft, ist offen: Wird sie als Provokation
empfunden und schnell beendet? Oder beginnt der Elefant seinen Standpunkt
zu hinterfragen und denkt vielleicht noch lange tiber das Erfahrene nach?

Doch verlassen wir die schiefe, aufschlussreiche Analogie: Konfrontationen mit
ungewissem Ausgang hat Helmut Lachenmann immer gesucht, waren ihm doch das
redundante ,, Wursteln“ in der Tradition und das unreflektierte Verwenden des vorge-
pragten Materials, das ,tautologische Benutzen bereits vorhandener Expressivitat*?,
in das sich auch die Mittel der Avantgarde regressiv einfligter?, stets ein Dorn im Auge.
Die Brechung der materialen ,,Geladenheit” fithrte Lachenmann zum Aufbrechen der
herkémmlichen Klinge selbst, zum Einbeziehen, ja Focussieren gerduschhafter Kom-
ponenten und zum Begriff des , Strukturklangs®, bei dem aus inneren Zeitverliufen,
der ,Klangstruktur, formale Prozesse hervorgehen* — erstmals vollgiiltig eingelost in
Consolation I und IT (1967 und 1968). Der normale Ton wurde in der ,musique concréte
instrumentale“ vollends zur Ausnahme, die ,,Klangrealistik“ sollte gerade die beim
»schonen Ton“ vermiedenen Prozesse beim Ein- und Ausschwingvorgang hor- und
auch sichtbar machen, galt Lachenmann doch die Aktion des Hervorbringens des Tons
als essenziell. In spateren Werken, etwa dem Klavierzyklus Ein Kinderspiel (1980) oder
der Tanzsuite mit Dentschlandlied (1979-80), projizierte er seine Errungenschaften auf
in erster Linie rhythmisch metrische Raster. Die Radikalitit, mit der dies alles geschah,
fuhrte unweigerlich zum Eindruck der Sperrigkeit, zumal fiir den ,,Normalhorer®, doch
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gerade mit diesem suchte Lachenmann die Auseinandersetzung, schrieb daher
(aufler einem einzigen Tonbandstick Scenario, 1965) stets fiir traditionelles Instru-
mentarium und in besonderem Ausmaf fiir grofles Orchester und drang nun direkt
ins Zentrum der Tradition, in die Institution Opernhaus, das als Paradebeispiel des
»asthetischen Apparats“ schon in den Strukturen seines Betriebs ,exemplarisch so-
ziale Abldufe durch[spielt].“> Wie stark Klang- und Formvorstellungen mit spieltech-
nischen Gewohnbheiten, solchen des Horens, der Organisation usw. verstrickt sind,
lisst schon der scheinbar banale Umstand, dass das fiir die Probenarbeit nahezu un-
umgangliche Hilfsmittel ,,Klavierauszug® von Lachenmanns Partitur einfach nicht
denkbar ist*, erahnen. Und auch bei der Stoffwahl wurde einiges gegen den Strich
gebiirstet, indem im Andersen-Mirchen, das den Geruch heimeliger Weihnachtsatmo-
sphire mit sich tragt, gesellschaftkritische und existenzielle Aspekte hervorgehoben
und der Radius mit zusitzlich einbezogenen Texten erweitert wurde, darunter ein
Brief der RAF-Terroristin Gudrun Ensslin, was die (deutsche) Offentlichkeit be-
reits vor der Urauffithrung erhitzte.* Freilich entzieht sich Lachenmanns Musik
eindeutiger politischer Zuordung ebenso wie sie selbst eindeutig Stellung bezieht,
dabei aber vor allem auf existenzielle Fragestellungen und Néte abzielt. Dies verdeut-
licht auch der zweite zusitzliche Text, ein im Codex Arundel tiberlieferter Bericht
eines Wanderers von Leonardo da Vinci, der vor den Eingang einer Hohle gelangt
und zwei Gefiihle verspiirt: ,,Furcht vor der drohenden Dunkelheit der Hohle, Ver-
langen aber, mit eigenen Augen zu sehen, was darin an Wunderbarem sein mochte.“

Die Geschichte vom armen Madchen, das am Neujahrsabend die thm zum Verkauf
anvertrauten Streichholzer in einem Klima der Gleichgiiltigkeit und in auch sozialer
Kilte in seiner Verzweiflung entziindet, in deren Licht ertriumte Dinge halluziniert
und schlieflich, wihrend der Vision seiner Grofimutter — mit gliickseligem Licheln —
erfriert, wurde von Lachenmann unter dem Aspekt archetypischer Erfahrungen in
Situationen oder Stationen aufgelost, in denen das Geschehen seiner Zeitlichkeit ent-
hoben wie auch intensiviert wird. Die kompositorische Umsetzung zehrt von simt-
lichen bisherigen Erfahrungen, biindelt und erweitert sie: So bleibt der Text zum grofi-
ten Teil verborgen, wird in manchen Momenten teilweise entzifferbar oder mitunter
als akzentuiertes Motto verstindlich, z. B. bei einem phonetisch verzerrten ,,in dieser
Kilte“. Gewissermaflen ,komplementir‘ dazu erwichst aus unwillkiirlich hervorge-
brachten Lauten in der Frier-Arie musikalische Gestalt!, aus einer Vorform der Kundga-
be also, die Parallelen zur oben erwahnten instrumentalen , Klangrealistik aufweist.
Das Partiturbild zeigt den Beginn des zweiten Teils An der Hauswand: Von den
Streichern erzeugtes Rauschen — mit der Kilte verbundene Grundkategorie —, zu dem
das charakteristische tonlose Streichen mit grofler Ausdrucksintensitit tritt, beherrscht
die Szene; weifles Rauschen kommt auch von einem Zuspielband (iiber dem ober-
sten System), zwei weitere Binder mit Text bzw. Musik (Texte etwa aus Radio-

sendungen und verschiedene Unterhaltungsmusik) sind im obersten System notiert.






o —oOocCc - uv

Die Suggestivitit einer Anordnung wie dieser lisst sich im Atmospharischen
schwerlich beschreiben. Zudem kommt noch der Umstand, dass diese Musik Bilder
braucht, nur Teil eines als tibergeordnet konzipierten strukturellen Ganzen ist. Be-
reits der Untertitel der Urauffihrungspartitur ,Musik mit Bildern“ hatte ja auf die
Ebene des Visuellen verwiesen, was auf mehrfache Weise verstehbar ist: Musik als
HIllustration® mit einer schon ,,naturalistischen Klangwirkung“’ und onomatopoeti-
schen Klangen, doch auch abseits und neben der Darstellung, indem in ganz unkon-
kreter Weise ,,Bilder bzw. Assoziationen evoziert werden sollen. Fiir Hans-Peter
Jahn® ist das Midchen geradezu paradigmatisch fiir die aktuelle Problematik des
Musiktheaters: Dieses verlange (im Gegensatz zur Oper) ,.eine die musikalische, die
inhaltlich-dramatische, die szenisch-optische Dimension gemeinsam bestimmende
tibergeordnete Struktur, die nicht das eine dem anderen gegentiber vorrangig macht,
sondern aus einem diese drei Ebenen bestimmenden Denken geboren wird.“

Die Salzburger Koproduktion mit den Berliner Festwochen und der Alten Oper
Frankfurt verzichtet nun ganz auf die traditionellen Mittel der Bithne wie auf Schau-
spieler und arbeitet als ,,Klang-Bild-Installation® mit neuen Medien /Video (das
Miidchen wurde erstmals 1999 in Japan so gezeigt, die Salzburger Auffithrung wird
aber nochmals von Neuem erarbeitet), so dass sich die Frage nach der strukturellen

Arbeit ,,mit Anatomie und Bewegung, Licht und Klang“'! wieder stellen wird.
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