D as Ganze ist das Unwahre.«! Fragment,
Bruchsttick, Torso — die Begriffe des Un-
fertigen finden sich seit den siebziger Jahren
in zahlreichen Werktiteln: sie bilden selbst den
Namen einer Komposition, sind Bestandteil
einer titelstiftenden Wortkette oder erschei-
nen im Untertitel. Eine andere Titelpraxis des
bekundet Unvollendeten ist nicht minder be-
liebt: sie besteht aus der Positionierung drei-
er Auslassungspunkte vor und/oder nach
den Titelwortern. (Zuweilen werden beide
Moglichkeiten auch miteinander kombiniert.)
Torso-Asthetik spiegelt sich oft auch in der
Titelsetzung von Skizze, Materialien, Versuch.
Hingegen ist die semantische Umschreibung
des Fragmentgedankens wie etwa »aufgege-
benes Werk« (bei Peter Ruzicka) weitaus sel-
tener anzutreffen.

Anders als jene Fragmente, die Uberbleibsel
einer begonnenen, dann aber nicht mehr zu
vollendenden Arbeit sind —begriindet im Tod,
Desinteresse, Vergessen oder der kreativen
Stagnation des Urhebers —, préasentieren sich
die eigens geschaffenen Bruchstiicke aller-
dings als autorisierte Kunstwerke, deren
Form sich oft, weil nur Teile des gedachten
Ganzen vorgestellt werden, aus der Anein-
anderreihung von abschnitthaften Momenten
konstituiert.

Fragment-Kompositionen sind keine offenen
Werke im Sinne der »Vertauschbarkeit von
Formteilen, von Klangelementen oder von
Auffiihrungsanweisungen«’, der materiellen
Ungerichtetheit und der Preisgabe funktiona-
ler Beziige. Torso-Kompositionen lassen viel-
mehr das anvisierte Ganze nicht aus den Augen.
Sie bieten Anrisse und Materialdispositionen,
deren Vervollstindigung der Imagination des
Rezipienten obliegt. Zugleich greift bei ihnen
der traditionelle Werkbegriff einer konzeptio-
nellen Geschlossenheit.

v

Weder Luigi Nonos Streichquartett Fragmente
— Stille. An Diotima (1979/80), das — neben
den zahlreichen »Bruchstiick«-Partituren Pe-
ter Ruzickas — die langst nicht abgeschlossene
Diskussion um Méglichkeiten fragmentaren
Komponierens inauguriert hat, ist in seiner
Abfolge anders als in der vom Urheber vorge-
schriebenen zu interpretieren, noch gestattet
dies die Komposition (Bruch)Stiick(e) von Mi-
chael Reudenbach.
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Stefan Fricke

Stiicke zum Stuck

Einige Schnipsel zu Michael Reudenbachs

(Bruch)Stiick(e) (1999)

Vv

Die gut zehnminiitige Komposition (Bruch)-
Stiick(e) fiir sechs Instrumente (Fléte, Oboe,
Klarinette, Violine, Viola, Violoncello), 1999
im Auftrag des WDR Kéln entstanden, wurde
am 29. Januar 2000 in K6ln durch das Ensem-
ble Recherche uraufgefiihrt (das es am 20. Juli
wihrend der Darmstéddter Ferienkursen 2000
ein weiteres Mal gespielt hat).

VI
Der Werkkommentar: »— — — eine Folge musi-
kalischer Momente ———mich meiner Aufgabe

stellend, ein Stiick (?) / viele Bruchstiicke (?)
zu schreiben, dabei Bezug- und Zusammen-
hangstiftendes befragen — — — den Spalt zwi-
schen dem einen und dem anderen Moment
als gegeben hinnehmen (eben als eine zufalli-
ge Folge von Bruchstiicken) — — — einer Folge
von Momenten einen Zusammenhang zu ver-
leihen (ein Stiick!) hiee, den Spalt zwischen
dem einen oder anderen Moment mit Ahnun-
gen, Vermutungen und Erfindungen auszu-
fiillen —— - fixierte Momente, nachtraglich zu-
sammengefiigt = ein »Ganzes«? — — —
Zielgerichtetheit musikalischer Prozesse? ———
»Falls Umfang oder Ton des Werkes den Leser
zu der Annahme fiihren sollten, der Autor
habe eine Summe angestrebt: ihn schnellstens
darauf hinweisen, daf8 er vor dem umgekehr-
ten Versuch steht, namlich dem einer unerbitt-
lichen Substraktion.« (Julio Cortézar, Rayuela)

3
———«

VIl

(Bruch)Stiick(e) besteht aus insgesamt elf Ab-
schnitten, die meist attacca ineinander tiber-
gehen. Thre Bezifferung erlaubt Einblick in die
Werkstruktur: 1-2-1%-3-4-5-3%_¢ 2P
—4-7.Sieben autonome Momente sind erwei-
tert durch drei Varianten der Abschnitte 1, 2
und 3, die unterschiedliche Grade der »Bear-
beitung« aufweisen, und der wortwortlichen
Wiederholung von Abschnitt 4 (mit dem Ver-
merk »«nochmal...?» — »l««).

1 Theodor W. Adorno, Minima
moralia, Frankfurt am Main 1980
(= ders., Gesammelte Schriften, Bd.
4),S. 55.

2 Konrad Boehmer, Probleme
»offener< Formen in der neuen Musik
(1965), in: ders., Das bise Ohr. Texte
zur Musik 1961-1991, hrsg. von
Burkhardt Séll, Kéln 1993, S. 69.

3 Programmheft Archipel - Mu-
sik der Zeit, WDR, 28.-30. Januar
2000, Redaktion: Erika Schaller,
Harry Vogt, S. 21 — Das Zitat aus
Cortézars Roman Rayuela (EA
1963, deutsch: EA 1981, hier zi-
tiert nach der Ausgabe Frankfurt
am Main 1987, S. 596) ist auch
der Partitur als Motto vorange-
stellt (Edition Modern — Tre Me-
dia Musikverlage, Karlsruhe

2000, TM 455 E)
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4 Michael Reudenbach, Lecture,
gehalten bei den Darmstadter Fe-

rienkursen 2000.
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Vil

In den Abschnitten thematisiert Reudenbach
verschiedene Moglichkeiten musikalischer
Fragmentierungen: Zitationstechniken (Fremd-
und Eigenzitat —aus seinem (Euvre wie aus Ab-
schnitten der (Bruch)Stiick(e) —, Paraphrase,
Allussion), Systembrechungen, Suggestionen
der Materialweiterentwicklung, Verweise auf
tradierte musikalische Reproduktions-
techniken.

IX

Zitattechniken bestimmen die Stiicke 4, 6 und
7. Dem zweimal exekutierten 4. Stiick liegt ein
Eigenzitat Reudenbachs zugrunde: Akkord-
material aus dem Ensemblewerk Zihlergesang
(1997) ist hier zu verhuschten Gesten umorga-
nisiert worden. Stiick 6 mit dem programma-
tischen Vermerk »risposta (... parla basso)«
zitiert einige Tone aus Franz Liszts 1838/39
entstandenen Klavierwerk Il Penseroso (Takt
37-41), der Nummer 2 von Deuxieme Année —
Italie des Zyklus Années de Pelerinage. Liszts
Original ist selbst schon eine Verweiskom-
position: sie reflektiert die lyrische Entgeg-
nung Michelangelos auf ein Gedicht von
Giovanni Strozzi, das dieser iiber dessen Sta-
tue Die Nacht verfait hat. In der Textur
Reudenbachs sind die Lisztschen Tone aller-
dings nicht horend als Zitat zu dechiffrieren.
Dafiir sind es viel zu wenige aus einer zudem
wenig markanten Passage. Auch sind sie auf
mehrere Instrumente mit kaschierenden
gerduschhaften Artikulationstechniken ver-
teilt, und ihre urspriingliche Reihenfolge ist
teilweise verandert worden. Obgleich derart
abstrahiert, dafl das ohnehin knappe Original
restlos ins Unkenntliche verkehrt und einer
neuen Textur anverwandelt ist, legt Reu-
denbach den Bezug zum hier Herbeigerufe-
nen frei, indem er in der Partitur den Zitat-
nachweis bringt. Auch in Stiick 7 (passacaglia)
ist dies der Fall. Die sieben Tone der Bratschen-
stimme des Streichtrios op. 20 von Anton We-
bern (Takte 4 bis 6) bilden das Ausgangsmate-
rial, das, nachdem es verschiedene Grade der
Abstaktion erfahren hat, sich nun neu und
wiederum unkenntlich materialisiert. Der
Sinn solcher Zitationen, auf die der Terminus
Zitat eigentlich nicht mehr anzuwenden ist,
weil Bezeichnetes wie Bezeichnendes ihre
Konturen verloren haben - zutreffende Begrif-
fe indes ihrer Konstituierung harren —, ist der
historische Kontext, zu dem sich der Urheber
freimiitig bekennt. Denn ohne dessen Kennt-
lichmachung bleiben die Quellen unerkannt,
unerhort ohnehin.

X

Die Stiicke 1, 2 und 3 konstituieren auf dich-
testem Raum radikale Systeme, die, sobald als
solche erfafit, abbrechen — Ausarbeitungen
finden nicht statt. Es folgt musikalisch Neues,
ein neuer Moment. Zudem dringt im 2. Stiick
einmalig ein normal gespielter Ton (as) ein,
eine Stérung der Textur — ein Partikel, der
allusiv fiir den »schonen« Klang vergangener
Zeiten oder fiir sich solcher Zustidnde bedie-
nender Musiken steht.

Xl

Stiick 5 suggeriert das Bild einer héngengeblie-
benen Nadel beim Abspielen einer LP, die
stets an dieselbe Stelle zuriickspringt. Erst
fiinfmal hintereinander, dann nach einem
siebensekundigen »Stopp« weitere dreimal,
ist eine tibersichtliche Struktur zu horen, be-
stehend aus einem kratzigen Einschwingvor-
gang und einem abreiflenden Ende, als ob das
Rillen-Fragment auf die ganze Scheibe ver-
wiese.

Xl

(Bruch)Stiick(e) ist — so Reudenbach — der Ver-
such, »eine Folge von musikalischen Momen-
ten zu komponieren, deren Ziel es war, ein
Erkennen an ein Ganzes zu ermtjglichen.«4
Ob es dazu ausreicht, kleinste Partikel mit je-
weils maximaler Bedeutung auszustatten, ist
allerdings recht fraglich. Ohne die Partitur-
lektiire jedenfalls mufs manches verborgen
bleiben. Das Horen allein 16st den selbst-
gestellten Anspruch nur teilweise ein. Aber das
ist wohl eben auch ein Bruchstiick, das aufs
|

Ganze verweist, ein Stiick vom Stiick.
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