D ie Eindeutigkeit wird ja immer begleitet
von etwas, was weit mehr ist und was
sozusagen an den Randern ausfranst und
was an den Randern Tendenzen zu etwas an-
derem herstellt. Umso weiter ich mich von
diesem Kern, diesem gedachten Eindeutigen
entferne, umso interessanter wird es eigent-
lich. Weil diese Rander nattirlich im Abtasten
auch noch zu diesem Kern gehoren, aber
teilweise schon eine ganz andere Qualitét be-
sitzen. Und umso weiter ich mich entferne,
kippt das dann um und wird sozusagen dem
Eigentlichen fremd. Wo man nicht mehr unter-
scheiden kann: Gehort das nun zu dem, was
es mal war oder ist es schon etwas Eigenstan-
diges und wenn ja, was ist es denn Eigenstén-
diges.«'

Arbeit am Klang

Das Komponieren von Gerald Eckert kreist
auf verschiedensten Ebenen, ob man Struktur,
Form, Tone, Klangfarbe, Klangzustand oder
Rhythmus betrachtet, um Grenzzustinde des
Klanges. Ihn interessieren die Rander, Briichig-
keiten, Gefdhrdungen, auch Ausléschungen —
um zu Erweiterungen, zu neuen Qualititen
zu gelangen. Die Rénder instabil gewordener
Klangfelder werden abgetastet und zum Aus-
gangspunkt fiir Neues. Briichigkeit und Aus-
l6schung resultieren aus der Erstarrung oder
Uberlagerung von Strukturen. Stabilitét, ob
formal oder klanglich, erweist sich immer als
gefahrdet. Alles in allem wird das klanglich
Gestaltbare durch Ausdifferenzierung des ex-
trem Moglichen erweitert, was zu einer ge-
rauschbasierten Klanglichkeit von eigenwilli-
ger Poesie fiihrt — {iberwiegend auf der Basis
des traditionellen Instrumentariums.

Der 1960 geborene Gerald Eckert reiht sich
mit dieser »Kompositionsédsthetik einer kon-
struktiven Dekonstruktion«, wie ich sie nennen
mochte, in die Reihe jener Komponisten ein,
die nach wie vor und mit erstaunlichen Resul-
taten »am Klang arbeiten«. Selbst nachdem
Helmut Lachenmann mit seiner Kompositions-
methode einer »musique concréte instrumenta-
le« den Bereich des gerduschhaften Instrumen-
talklangs scheinbar systematisch ausgeschopft
hat, geht diese Arbeit weiter. Gerade bei jiinge-
ren Komponisten tauchen wieder neue inhaltli-
che und asthetische Gesichtspunkte auf, um
die instrumentale Klangerzeugung als Inno-
vationspotential zu begreifen, handelt es sich
nun um Beat Furrer, Klaus Lang, Mark And-
re, Rebecca Saunders, Peter Ablinger oder
Gerald Eckert.

Interessant wire es einmal zu vergleichen,
woher die Anregungen bei jedem einzelnen
kommen, was die Motivationen einer solchen
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Zur Klangéasthetik des Komponisten Gerald Eckert

»Arbeit am Klang« sind. Bei Eckert jedenfalls
haben sie ihre Wurzeln keineswegs im Bereich
der neuen Musik: »Es hat mich von Anfang
an wahnsinnig interessiert, Dinge auszupro-
bieren. Ich habe in den 70/80er Jahren ja mal
in so einer Jazz-Rock-Gruppe gespielt, die hat
gar keinen Namen gehabt. Und schon dort
haben wir nur so ein Frickelzeug gemacht, un-
glaublich am Klang herumgebaut: Wie kann
man, mit akustischen Instrumenten —ich habe
schon damals Cello gespielt —, was verdndern.
Das war zu einer Zeit, als ich noch gar nicht
an Komposition gedacht habe.« Als Eckert
Anfang der 90er Jahre zu komponieren be-
gann, gehorte jene Arbeit am Klang langst zu
seinem Repertoire des Musikmachens. Anre-
gungen dazu erhielt er zundchst durch den
Progressivrock der englischen Gruppe King
Crimson und des Avantgarde-Rock-Jazz-Mu-
sikers Fred Frith. Auf guten Boden fielen diese
Interessen durch erste Kompositionsstudien
bei Wilfried Jentzsch und spéter bei Walter
Zimmermann und Nicolaus A. Huber.

Grenzzustande

Kompositorische Strategien der Dekonstruk-
tion sind jedoch keineswegs der Zweck von
Eckerts Musik. Er prédsentiert nicht die Reste,
das Briichige, die Gefdhrdungen, sondern die
musikalischen Qualititen der Uberreste wer-
den zum Ausgangsstoff und Baumaterial fiir
Neues. Ein Beispiel dafiir ist die 1998-99 ge-
schriebene Komposition Bruchstiicke ... erstarr-
tes Lot, zu der er in einer Werkeinfithrung
schrieb: »Die Komposition setzt sich zentral
mit dem formalen Aspekt der Briichigkeit
auseinander. Briichigkeit, resultierend aus der
>Erstarrung« der strukturellen Achsen, die —
gerade durch die Erstarrung anfillig — zer-
brechlich, instabil werden. Weiterhin kreist das
Stiick um Gedanken wie: Zentren ohne Fix-
punkt sind einer Auflosung unterworfen; ver-
zweigte Spuren befinden sich in vielfacher
Auflésung; Zusammenhinge bilden sich aus
verlorenen Faden, die erneut gefunden werden;
Zeiten haben unterschiedliche Perspektiven
....«* Thematisiert sind damit Instabilitaten,
die sich den klanglichen Ereignissen einge-
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Herkunft der Klange kaum noch erkennbar ist.
Diesen Instabilitdten korrespondiert ein
Kompositionsbegriff, der Musik als Konstella-
tion versteht, als Zusammentreffen von musi-
kalischen Ereignissen in Zeit und Raum. Kom-
position wird zu einem Relationsgeflecht, in
dem musikalische Ereignisse und Prozesse ein
besonderes energetisches Potential enthalten.
Dieses energetische Potential resultiert
nicht selten aus paradoxen Konstellationen.
Bei Eckert sind diese nicht zuféllig im Bereich
der Physik angesiedelt, hat er doch in Niirn-
berg zwei Semester Physik —und Mathematik
- studiert, ehe er sich 1989 dem Komposi-
tionsstudium zuwandte. Paradoxien wurden
zur wichtigen Inspirationsquelle fiir komposi-
torische Phantasie. Ein Beispiel daftir ist
Nachtbogen (2001) fiir Flote und Violoncello.
»Der astronomische Begriff des Nachtbogens
bezeichnet jenen unterhalb des Horizonts ver-
laufenden Teil der nur scheinbaren Bahn eines
Gestirns. Obwohl es sich selbst nicht bewegt,
verursacht die Rotation der Erdkugel den An-
schein von Bewegung. Wir alle erleben dieses
Phénomen als Tag- und Nachtbogen der Son-
ne, der die Dauer des Tages und der Nacht
ausmachtc, heifit es in einem naturwissen-
schaftlichen Lexikon. Eine nur scheinbare Be-
wegung wird als eine reale Bewegung wahrge-
nommen. In dieser physikalischen Tatsache
sah Eckert eine Analogie zur Materialentwick-
lung und zum musikalischen Sinn seiner
Komposition: »In Nachtbogen [...] werden
Klangzusténde erzeugt, deren Existenz bereits
im Augenblick des Entstehens — des >Hervor-
holens<aus dem nicht Sichtbaren — eine Ten-
denz des Verloschens aufweist bzw. Klangzu-
stinde werden in einen Moment des
Vergénglichen — des Verschwindens — tiber-
fiihrt. Die Aufmerksamkeit gilt dabei den Pro-
zessen — den Zwischenrdumen —, die im Ver-
lauf dieses jeweiligen Verldschens auftreten.«’
Dass jene Tendenz zum Verloschen
keineswegs etwas mit weltenfremdem Meditie-
ren zu tun hat, sondern — im Gegenteil — auf
einem sehr diesseitigen Problembewusstsein
basiert, wird noch deutlicher in dem drei Jahre
zuvor, 1997-98, komponierten Stiick Nacht-
schwebe fiir grofles Orchester. Es thematisiert
Zustdnde, die auftreten, so der Komponist,
wenn »eine Briichigkeit entsteht, so dass Musik
in einen Grenzzustand gerat. Und diese Grenz-
zustiande, diese Schwebe zu erhalten, das ist
einer der zentralen Aspekte dieses Stiicks.«

Wirklichkeitssinn

Einem solchen Komponieren korrespondiert
ein Wirklichkeitssinn, der avancierte Musik
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Reflexion sozialer Realitét basiert. »Du treibst
musikalisch etwas an die Rander, wo die Er-
weiterung eine Qualitédt erhélt, dass sie sich
auflost. Wenn ich wollte, was ich nicht will,
konnte ich natiirlich auf alle moglichen gesell-
schaftlichen Zustande verweisen. Wir leben
alle in einer Schwebe: Erderwarmung, Klima,
Rohstoffe ... Das ist doch alles in einem
Schwebezustand, der derzeit aus den Fugen
gerit. Uber solche Aspekte sich Gedanken zu
machen, das steckt in dem Stiick natiirlich
drin.« Und nicht nur in diesem Sttick. Die zu-
nehmende Instabilitdt unserer Welt ist in
Eckerts Musik ein ebenso wichtiges Thema wie
die briichig gewordenen Werte menschlichen
Zusammenlebens, damit die Auflésung von
Stabilitdten oder die Existenz an den Randern
— musikalisch autonom verhandelt in den
Materialzustdnden seiner Musik.

Geschult und entwickelt hat Gerald Eckert
seinen Wirklichkeitssinn zunéchst, wie bereits
erwahnt, wahrend physikalischer und mathe-
matischer Studien in Niirnberg und an der
Universitdt Erlangen. Diese gingen seiner mu-
sikalischen Ausbildung zum Cellisten und
Komponisten — zundchst ebenfalls in Niirn-
berg, dann an der Folkwang Hochschule Essen
und an der Stanford University in den USA —
voraus und begleiteten sie in den ersten Mona-
ten. Asthetisch geschult hat er sie jedoch vor
allem bei seinem wichtigsten Kompositions-
lehrer, Nicolaus A. Huber. Bei Gerald Eckert
hat sich dieser wache und kritische Blick auf
Gegenwart seinem kompositorischen Hand-
werk eingelagert, seinen Verfahren, wie er am
Klang arbeitet und aufgrund welcher dstheti-
scher Fragestellungen. Daraus erwachsen die
Themen seiner Musik, ihre musikalischen In-
halte. Nur durch jene besondere Arbeit am
Klang erhalten sie ihre soziale Brisanz — und
auch eine besondere Poesie. Weitere Komposi-
tionen tragen Titel wie erinnerte Zeit, gebrochen;
gefaltetes Moment; des Nichts, verlorene Schatten;
Kriimmung des Augenblicks, pfadlos die Nacht
oder An den Rindern des MafSes.

Erweiterungen

War der gerduschhaft aufgeraute Instrumen-
talklang — musikgeschichtlich betrachtet —
jahrzehntelang per se Merkmal eines kritisch
hinterfragenden Widerstands gegen eine
scheinhafte, tonale Intaktheit, so ist er bei
Komponisten wie Gerald Eckert ldngst zum
selbstverstandlichen Ausgangspunkt von
Komposition geworden. Der einstige Gegen-
satz von Klang und Gerdusch, auch das Wi-
derstandige der Hervorbringung von Klang
wie bei Lachenmann ist fiir seine komposito-
rische Gestaltung unerheblich, hat sich zu ei-
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nem Arbeiten mit feinsten Abstufungen ent-
scharft.

Der musikalische Sinn solcher Ausdiffe-
renzierung ist die Erweiterung und Erneuerung
des bestehenden Vokabulars. »Diese Erweite-
rung findet in verschiedene Richtungen statt,
das ist fast schon vektoriell zu sehen, also
was das Spiel mit dem Bogen angeht und die
jeweiligen Veranderungen dazu, die alle kom-
poniert werden, beispielsweise fiir die linke
Hand Auflagedruck, was fiir eine Art von Fla-
geolett, Halbflageolett, Naturflageolett — das
ist alles auf dem Cello ausprobiert. Was pas-
siert zum Beispiel an einer merkwiirdigen Stel-
le, wenn ich dann in die grofSe Sekunde gehe
oder ein bisschen mehr als die grofle Sekunde
oder ein bisschen weniger als die grofie Sekun-
de. Es tritt immer wieder eine gewisse Anzahl
an Teiltonen auf, an Klangspektren, die chan-
gieren. Das kann man kompositorisch nutz-
bar machen und in dem MafSe finden Erweite-
rungen des Klangmaterials statt.«

Fiir solcherart Erweiterungen nutzte Ge-
rald Eckert von Anfang an auch die Medien-
technik, ob in Form von Tonbandkompositio-
nen, Zuspielbdndern oder Live-Elektronik.
Etliche Kompositionstitel weisen bei diesen
mit Elektronik arbeitenden Stiicken auf die
dsthetische Absicht: ndmlich auch Zeit und
Raum noch differenziertere Konstellationen
abzuringen, als es mit reiner Instrumentalmu-
sik moglich ist: Raumbklinge — Klangbilder nennt
sich eine Arbeit fiir 4-Kanal-Tonband aus
dem Jahre 1994, Interferenzen heiflen zwei Stii-
cke aus jiingerer Zeit fiir Instrumente, e-chin,
Elektronik und Tonband und expressis verbis
als Klangriume sind drei Arbeiten fiir Tonband
und interaktive Lichtsteuerung bzw. Piccolo-
flote und Tonband bezeichnet.

Offen - fin des terres

Ein weiterer Aspekt jenes in Beziehung Tre-
tens zur Umwelt findet sich in der 2002 ge-
schriebenen Komposition fiir Ensemble und
Tonband offen - fin des terres. Auch hier geht es
um eine paradoxe Situation: Das Ende der
Welt ist kein Endpunkt, sondern vieldeutig,
eine offene Situation. Instrumentale und elek-
tronische Kldnge stehen sich hier als Chiffren
zweier fremder Klangwelten gegeniiber. Mit
dieser Konfrontation fiihrt die Musik ein dop-
peltes Scheitern vor Ohren: Es erweist sich
nicht nur als unmoglich, die Distanz zwischen
dem einander Fremden zu {iberwinden. Son-
dern durch deformierte Klangverldufe des
Tonbandmaterials und instrumentale Weitun-
gen in den Raum hinein passieren Annidherun-
gen, die eine eindeutige Verortung beider Seiten
verhindern. Der Riss aber geht in einer ohren-
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betdubenden sechs Minuten dauernden Ton-
bandpassage mitten hindurch, Ortlosigkeit
verhindert Identitdt. Angeregt wurde er zu
diesem Stiick durch einen Fernsehbeitrag tiber
die Hintergriinde und Entstehung von Paul
Virilios 1991 erschienenem Buch Bunker-Archi-
ologie. Angesichts des Einsatzes der Luftwaf-
fe und der damit verbundenen Auflsung der
Schlachtfelder stehen sie fiir den Philosophen
flir eines seiner philosophischen Hauptthe-
men: der nicht mehr existierenden Verortung
der Menschen in ihrer Welt. Das einer dieser
Bunkerruinen eingeschriebene Graffiti »fin des
terres« wurde fiir Gerald Eckert zur Metapher
fiir illusionslose Fremdheit, fiir Unbehaustheit
und immer gegenwartige Distanz.

Genau dieser Ideenraum interessierte den
Komponisten auch an der Poesie der deutsch-
judischen Dichterin Nelly Sachs. Studie iiber
Nelly Sachs nannte er die 2004 komponierte
und 2008 wesentlich {iberarbeitete Kompositi-
on, eine ganz spezielle, kiinstlerische Annéhe-
rung des Komponisten an das Leben und das
Werk der Dichterin. Eine Anndherung als mu-
sikalische Interpretation poetischer Sachver-
halte, die der Komponist vor allem in den spa-
ten Gedichten von Nelly Sachs vorgefundenen
hat —beispielsweise in halben Zeilen wie »Von
Nacht gesteinigt — an meiner Haut gezogen
einst« oder »Deine Angst ist ins Leuchten ge-
raten«. Stimmliches néhert sich hier im Klang
dem Instrumentalen an. Ausgehend von der
Idee der Sprache gestaltet Klang Situationen
und Gefahren des Sich-Verlierens, des Schei-
terns, aber auch der Hoffnung und der Be-
hauptung des Willens in scheinbar ausweglo-
sen, paradoxen Situationen. Beiden, der
Dichterin wie dem Komponisten, geht es
durch eine kiinstlerische Formung von Extre-
men um Identitat und Existenz, um Auflo-
sung und Transzendenz.

Der Komponist und Cel-
list Gerald Eckert, Sommer
2007 (© fognin)
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