Mit den beiden Portriits von Ernstalbrecht
Stiebler und Antoine Beuger mochten wir zwei
Kompositionsdsthetiken vorstellen, die beide von
einer nichtstrukturierten Zeitvorstellung
ausgehen, und sich doch wesentlich unterschei-
den — getrennt durch die Erfahrungen zweier
unterschiedlicher Generationen. (Die Red.)

Z um Beispiel Unisono diviso, das 1999 vom
Radio-Sinfonieorchester Frankfurt urauf-
gefiihrte Orchesterstiick, dessen Titel — wie
meist bei Ernstalbrecht Stiebler — die prazise
Beschreibung eines Konzepts in nuce darstellt:
Am Anfang steht ein Klang, und dieser Klang
ist quasi das Thema der Musik. Er wird
immer wieder aufs Neue angestimmt, immer
wieder neu beleuchtet, in neue instrumentale
Farben getaucht, mikrotonal umspielt. Sta-
tisch und dynamisch zugleich. Er gerét ins
Flirren. Er wandert durch das Orchester. Ein
Klang-Raum entsteht. Es ist dies eine dezi-
diert anti-dramaturgische, anti-narrative Mu-
sik, ohne duflerliche Spannungskurven und
Gegensitze, dynamische Zuspitzungen oder
kontrastreiche Tempi. Unisono diviso ist viel-
mehr ein auskomponiertes Hineinhoren in ei-
nen Klang — diesen einen Klang, den zu er-
forschen und erfahrbar zu machen er sich
vorgenommen hat. Ernstalbrecht Stiebler sagt:
»Ich halte reduktive Strategien fiir unumgang-
lich.« Wenn er einen bestimmten Klang kom-
poniere, dann sei es fiir ihn unvorstellbar, die-
sen Klang einfach zu verlassen, etwas anderes
zu machen und dann wieder zu ihm zuriick-
zukehren. »Meine Aufgabe als Komponist
empfinde ich darin, den Klang immer wieder
neu zu machen.« Der Klang wird immer
wieder neu présentiert, gleichsam neu aufge-
rollt, erscheint immer wieder in einem neuen
Licht, »weil man ja nicht in der Lage ist, einen
Klang, den man einfach festhilt, dauernd zu
horen. Das ist, wie wenn man eine Figur dau-
ernd spielen wiirde: Die Nerven geben das
nicht her. Es ist wahnsinnig schwierig, einen
Klang dauernd nur zu héren.« Die Erneuerung
des Klangs ereignet sich in vorsichtigen Ver-
schiebungen, oft kaum wahrnehmbaren Rii-
ckungen -Wiederholung als Veranderung.

Relevante reduktive Musik

Dabei sind die Kompositionen Ernstalbrecht
Stieblers moglichen Missverstandnissen aus-
gesetzt. Denn es handelt sich um keine Mini-
mal Music a la Philip Glass, die mit ihren
einférmigen Repetitionen eine gewisse Popu-
laritét erreicht hat. Zu Recht weist Heinz-
Klaus Metzger immer wieder darauf hin, dass
diese Terminologie eine irrefithrende Analogie
zur Minimal Art suggeriert und pladiert
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dafiir, dieser Kunst eine »wirkliche« Minimal
Music gegentiiberzustellen, zu der er neben Gi-
acinto Scelsi und Morton Feldman auch Ernst-
albrecht Stiebler zahlt. Und als Peter Niklas
Wilson 2003 eine Textsammlung iiber die
»Aktualitdt der musikalischen Strategie Re-
duktion« — so der von ihm vorgeschlagene
Sammelbegriff — herausgab, sah er sich geno-
tigt, vor einer »dal niente«- und »morendo«-
Mode, dem Pathos einer »Musik am Rande
des Verstummens« zu warnen, der er eine re-
levante reduktive Musik gegentiberstellte, fiir
die Stiebler einer seiner Gewahrsleute ist.

Bereits mit seinem Streichtrio Extension I
von 1963 schlug Ernstalbrecht Stiebler den
ganz eigenstandigen Weg einer radikalen Re-
duktion des Materials ein und setzte sich da-
mit zwischen alle Stiihle. »Nach traditioneller
Harmonie und Kontrapunkt, nach Schénbergs
und Weberns Reihentechnik und nach Stock-
hausens Serialitdt entstand Extension I als Ge-
genreaktion. Ich hatte damals das Gefiihl, in
unbegangenes Terrain zu kommenc, restimiert
Stiebler diesen Beginn heute und setzt seine
leisen, geduldig bei einem Klang verweilenden
Stiicke weiterhin der postmodernen Beliebig-
keit entgegen und mochte seine Art zu kompo-
nieren deshalb auch verstanden wissen als
»permanente Kompositionskritik«. Fiir den
langjahrigen Redakteur fiir Neue Musik und
Kammermusik beim Hessischen Rundfunk
war die Abgrenzung von dem, was er als den
Mainstream zeitgendssischen Komponierens
erlebte, ein wichtiger Impuls. Er spricht
davon, dass er »dauernd diese serielle Manu-
faktur, die da getrieben worden ist«, vor der
Nase gehabt und sich gesagt habe: »Ich muss
etwas ganz anderes machen. So geht das nicht
weiter.« Wenn er vom »Zwang zur Reduktion
des Materials« spricht, dann wendet Stiebler
sich damit gegen ein unreflektiertes Schopfen
aus dem Materialreservoir, das dem Kompo-
nisten heute scheinbar zur Verfiigung steht,
gegen die groflen Synthese-Versuche, auch ge-
gen die intermedjial fortgesetzten Traume vom
Gesamtkunstwerk und hilt seine Asthetik der
Bescheidenheit dagegen.

Wenn man die Gegenreaktion, die Extension

I darstellte, begreifen will, muss man sich vor 35



Augen halten, dass Stiebler 1958 zum ersten
Mal an den Internationalen Ferienkursen fiir
Neue Musik in Darmstadt teilgenommen hat-
te —just in dem Jahr, in dem John Cage dort
fiir nachhaltige Irritation sorgte, in dem Jahr
schliefslich, mit dem Carl Dahlhaus spéter das
»serialistische Jahrzehnt« zu Ende gehen liefs.
Mauricio Kagel schrieb damals vom Zusam-
menbruch der »seriellen Mythen«. Stiebler,
wenige entscheidende Jahre jiinger als die Pro-
tagonisten der Darmstéddter Schule und an ih-
rem Aufbruch nicht beteiligt, sah sich plotz-
lich inmitten einer » Auseinandersetzung
zwischen der westlichen europaischen Musik
und John Cage«. Riickblickend sagt Stiebler
heute: »Das Grundproblem war, dass durch
John Cage eine ganz neue Idee fiir mich in die
neue Musik gekommen war, von der ich auch
noch nicht recht wusste, wie ich die einbezie-
hen soll: den Zufall oder auch dieses ganz sta-
tische Musikdenken. Eine ganz andere Zeit-
empfindung war ja wichtig.«

War es zu diesem Zeitpunkt nicht mehr
umstandslos moglich, sich einer »serialisti-
schen Bewegung« anzuschliefien, so wahrte er
bei aller Wertschatzung doch auch immer eine
gewisse Distanz zu den Konzepten der New
York School. Peter Niklas Wilson sprach von
einer » Versshnung des europdischen Struktur-
denkens mit der amerikanischen Offenheit fiir
den Moment, fiir das Jetzt«. Stiebler, dessen
Stiicke in einem durchaus traditionellen Sinne
durchkomponiert und durchartikuliert sind
und der auch keine aleatorischen Freirdume
gelten lie3, bezeichnet den Differenzpunkt so:
»Das Ego wird aufgegeben. Und wenn ich das
mache, dann kann ich zum Beispiel den Zufall
zu Hilfe nehmen und kann sagen: Die Ent-
scheidungen, die der Zufall in die Musik ein-
fiihrt, sind eigentlich besser als die, die ich als
Komponist individuell einfithre. Und das ist
ja das, was Cage im Wesentlichen gemacht
hat. Das ist aber im Grunde, wenn man es
heute aus der Distanz sieht, ein bisschen die
Tendenz zur Komponiermaschine. Man hat
den Zufallsgenerator, und der lduft dann.
Und wenn der gut geplant ist und gut gebaut
ist, dann kommen interessante Sachen raus.
Das ist ein Punkt, den ich nie fiir mich wirk-
lich habe vollziehen kénnen. Ich finde, man
muss vom Ego ausgehen.«

Dennoch nahm Ernstalbrecht Stiebler 1959
an Karlheinz Stockhausens Kurs bei den
Darmstadter Ferienkursen teil. Stockhausen,
so Stiebler, der keine guten Erinnerungen an
diese Darmstddter Begegnung hat, verlangte
von den Teilnehmern, ihre Arbeiten aus einer
Formel heraus zu entwickeln: »Jeder musste
sein Stiick irgendwie erkldren. Ich machte das
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Beginn und einem statischen Mittelteil, und
dann erklédrte Stockhausen: »Das machen Sie
am besten in C-Dur.« Das war irgendwie kein
grofier Erfolg.« Und als er spéter Stockhausen
das Streichtrio Extension I zeigte, mit dem
nach einigen die Erfahrung des Serialismus
reflektierenden Stiicken wie den Studien fiir
Klavier sein eigenstandiger Weg beginnt, konn-
te dieser damit nichts anfangen. Stiebler erin-
nert sich: »Stockhausen guckte das an und
sagte: >Das ist ja immer nur eins.< Und da
hatte er vollig recht. Dagegen stand das, was
meine personliche Welt war, dieses Verharren
auf einem Klang, sozusagen Nicht-Fortschrei-
ten, in den Klang Reingehen, nicht.«

Gesetz der Zeile

Ernstalbrecht Stieblers Musik ist gekennzeich-
net durch ein langsam tastendes Voranschrei-
ten. Jeder wohliiberlegte Schritt, jede Bewe-
gung hat ihre Riickversicherung in dem vorher
bereits Artikulierten, ist aus ihm heraus entwi-
ckelt. Stiebler spricht von »Stabilisierung des
Klangraums«. Die geméchliche, langsam glei-
tende Fortbewegung in den Kéhnen im Spree-
wald empfindet der Komponist nicht umsonst
als eine ihm sehr gemaéfle. Ein 1970 entstande-
nes Klavierstiick bereits tragt den Titel Zeilen,
1995 entsteht Zeile um Zeile fiir Bassflote solo,
und die Zeile ist denn auch so etwas wie die
Grundeinheit in Stieblers Musik — dem Inter-
preten wie dem Horer an die Hand gegeben,
der die Zeilen vergleichend, htrend nebenein-
anderlegen kann, wiahrend der Klang, von dem
Stiebler ausgeht, immer wieder neu entfaltet
wird. So sorgen diese Zeilen fiir einen klaren
Aufbau, fiir Ubersichtlichkeit und ein
menschliches Mafi. Sie ermdglichen ein
Vorwirtsschreiten, bei dem man nicht abhan-
gig ist von »dauernder emotionaler Steige-
rung«, wie Stiebler betont: »Beim neuen Lesen
kann es sein, dass dann auch ein neuer Ton
dazukommt, dass sozusagen eine Farbe hin-
zugefligt wird. Fiir mich ist es immer ein sehr
unangenehmer Gedanke gewesen, einfach so
ins Blaue zu komponieren, einfach immer so
weiterzumachen. Ich hab immer das Gefiihl
gehabt, ich muss das irgendwie absichern.
Man muss sich das so vorstellen, als ob die
Zeilen nicht untereinander, sondern so nach
hinten weggehen wiirden, also in die Raum-
tiefe, wie in die Erinnerung, dass der Klang
sich sozusagen addiert langsam, dass eine
Zeile tiber die andere, wieder tiber die andere,
wieder iiber die andere kommt. Es gibt haufig
Zeilen, die sich vergroflern, und darin steckt ja
auch das rdumliche Denken. Wir lesen die ja
auch unbewusst. Die Rdume, die wir erfassen,
lesen wir im Grunde, weil wir das anders gar
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nicht auffassen konnen. Ich glaube, dass das
die angemessene Form ist, einen musikalischen
Raum darzustellen, so schwierig das ist. Wenn
ich die Zeilen komponiere, ist das die Idee von
einem Klangraum mit einer Raumtiefe.«

Fasslichkeit

Von den Komponisten der New York School
steht sicherlich Morton Feldman Stiebler am
nichsten. Feldman hat — nach aleatorischen
Experimenten in seiner Frithphase — dann
schliefSlich zu einem Komponieren im empha-
tischen Sinne gefunden. Und auch er arbeitete
in seiner Musik mit stark reduziertem Materi-
al, das immer wieder in Varianten wiederholt
und neu beleuchtet wird. Diese Musik der
Wiederholung als Verdnderung bewegt sich
nur duferst langsam voran und entwickelt
dabei eine ganz eigene Zeitlichkeit. » Verande-
rung als Wiederholung — Wiederholungen von
Verinderungen - Uberlagerungen von Veran-
derungen — Veranderungen von Verdnderun-
gen«: Stichworte, die Stiebler zu seiner Musik
notiert und die auch auf Feldman gemiinzt
sein konnten. Einen entscheidenden Unter-
schied sieht Stiebler darin, dass Feldman sich
gegen jede Idee einer Komposition gewendet
habe: »Er wollte in seinen Entscheidungen
sehr frei sein. In den Einzelstrukturen gibt es
natiirlich viele Wiederholungen. Im Ganzen
gesehen hat er aber ganz frei sich verhalten.
Aber er hat sich auch an das erinnert, was er
vorher gemacht hat, und so gibt es in den Stii-
cken doch formale Zusammenhéange, obwohl
er im Prinzip keine Formen bauen wollte.«
Auch wenn seine Stiicke ihre ganz eigene
Zeit artikulieren — »Mich interessieren nicht
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Stiicke, bei denen eine Stunde wie eine Viertel-
stunde klingt, sondern umgekehrt, eine Vier-
telstunde wie eine Stunde«, sagt Ernstalbrecht
Stiebler — die zeitliche Expansion von Morton
Feldmans Spatwerk erreichen sie nie. Es han-
delt sich vielmehr um »twenty minute pi-
eces«, wie Feldman die Produktion anderer
Komponisten etwas verdchtlich zu bezeichnen
pflegte. Auch hierin folgt Stiebler dem Prinzip
der Fasslichkeit: »Meine Musik ist immer im
Grunde als ein Zusammenhang gedacht. Und
es ist schwierig, so lange Stiicke als Zusam-
menhang zu sehen. In der klassischen Musik
sind die meisten Stticke vielleicht dreifig Mi-
nuten lang. Das sind Sdtze von zehn, zwolf
Minuten, langer sind die meistens nicht. Ich
habe immer gesagt: Man kann in einer halben
Stunde eine Musik machen, die unendlich zu
sein scheint. Das reicht mir in meiner Form, ich
brauch da nicht viele Stunden.« |
(Dem Text liegt ein Gesprich zugrunde, das der
Autor im August 2005 in Berlin mit Ernstalb-
recht Stiebler gefiihrt hat.)

37

Ernstalbrecht Stiebler
(Foto: Barbara Fahle).



