Gordon Kampe (Essen)
Zwischen Individuation und Integration:
Gedanken zu Sven-Ingo Kochs Rinde fiir Kontrabass und groes Ensemble

S o wenig sich Konstruktion und Ausdruck voneinander trennen lassen«, heiflt es in Hel-
mut Lachenmanns beriihmt gewordener Analyse des vierten Stiickes aus Anton Weberns
Fiinf Orchesterstiicken op. 10, »so wenig 148t sich beim Horen Intellekt und Intuition trennen:
Das eine befliigelt das andere.«' Lachenmann arbeitet die komplexen Verbindungen und Zu-
sammenhinge der einzelnen Elemente, insbesondere das »in eins fallen« von Melodie und
Begleitung, in Weberns kurzem Stiick heraus und fiihrt anhand der Analyse den Begriff des
Strukturklanges ein. Struktur bedeutet ihm dabei eine »Polyphonie von Anordnungen, die es
durch die Wahrnehmung abzutasten, und die es in einem solchen Abtastprozel3 zugleich als
Ausdruck und als strukturelle/klangliche Idee zu erfahren gilt«.?

Fiir einen Moment soll jener Begriff des Strukturklanges ausgeliehen und gewissermal3en als
Werkzeug zunéchst lediglich auf die letzten vier Takte des 2015 in KSln durch den Kontrabas-
sisten John Eckhardt und das Ensemble Musikfabrik uraufgefiihrte Werk Rinde (2013—14)
von Sven-Ingo Koch angewendet werden (vgl. Abbildung 1): Der erste Blick hilt vorerst nur
eine schlichte Idee einer aus vier Tonen bestehenden melodischen Geste des solistischen Kon-
trabasses fest (G — vierteltonig erhohtes G — D — Gis), die — nach kurzer Pause — in ein auf-
wirts gerichtetes Glissando im Rahmen eines Tritonusintervalls (gis—d) miindet. Diese letzte
Kontrabass-Melodie wird durch einen {iber mehrere Oktaven gespreizten fiinftonigen Klang’
eingefasst und begleitet. Betrachtet man diese winzige Schlusspassage etwas genauer, so fallt
auf, dass sich der offenbar lediglich begleitende Klang erst sukzessive etabliert, er also in sich
durch vier Anschldge (Viola/Violoncello — Violine 1/Piccolo — Violine 2 — Oboe/Akkordeon)
rhythmisiert wird. Insofern kann auch der begleitende Klang als rhythmisierte und jeweils un-
terschiedlich gefarbte Melodie gelesen werden. Die beiden Ebenen Kontrabass und Ensemble
— beiden sind jeweils vier Anschlidge gemeinsam — verhalten sich dadurch nicht mehr hierar-
chisch als Melodie und Begleitung zueinander, sondern vielmehr gleichberechtigt, da der Un-
terschied allein in den Dauern der Tone liegt: Koch arbeitet also nicht mit der Idee von Vor-
dergrund und Hintergrund, sondern mit synchronen und vor allem gleichberechtigten Schich-
ten, deren jeweilige Funktionen stets ausgetauscht werden kénnen.

Wihrend beide Schichten gewissermaBlen »ineinander« verklingen, wird im vorletzten Takt
fiir einen kurzen Moment der klangliche Fokus nochmals auf die hdufig als Duo gefiihrte Ins-
trumentenkombination aus Kontrabass und Schlagzeug gelegt, die bestimmend fiir das gesam-
te Stiick ist: Der Kontrabass spielt eine kurze Schlussgeste, wihrend zeitgleich das erste

1 Helmut Lachenmann, Horen ist wehrlos — ohne Horen, in: Ders., Musik als existentielle Erfahrung, hrsg.
von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 116—135, hier S. 123.

2 Ebd., S. 124.
3 Die Tone g—c—cis—f~g werden klanglich durch einen mikrotonalen Mehrklang in der Piccolofldte expressiv
»aufgeraut«.
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Abbildung 1: Sven-Ingo Koch, Rinde fir Kontrabass und Ensemble (2013—14), Schluss (T. 430-433).
© Sven-Ingo Koch

Schlagzeug mit einer Biirste und das zweite Schlagzeug mit einer Eisenkette auf jeweils ei-
nem Tomtom spielen. Auch diese winzige Passage kann, ganz dhnlich das zuvor erorterte Bei-
spiel, verschieden gehdrt werden. Zum einen fasst der Kontrabass resiimierend die vorange-
gangene Linie wie in einer melodisch und zeitlich verkiirzten Spiegelung zusammen: Endete
die Linie mit einem gestrichenen und abwirts gerichteten Glissando (d—Gis), endet die
Schlussgeste der Kontrabasspartie, die durch ihre hervorgehobene Dynamik mezzoforte) zu-
dem auch den solistischen Charakter unterstreicht, mit einem aufwérts gerichteten und ge-
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zupften Glissando (Gis—d). Auf der horizontalen Ebene werden also sowohl der Intervallrah-
men und seine Richtung als auch die Spieltechnik gespiegelt. Die Klangfarbe, dies tritt bereits
in diesem unscheinbaren Beispiel deutlich zu Tage, liberschreitet den bloBen spieltechnischen
Effekt und wirkt dariiber hinaus auch formbildend.*

Und &hnlich wie im vorhergehenden Beispiel sind die begleitenden Kldnge, hier die Ge-
rdusche der beiden Schlagzeuger, mehr als nur klangliche Anreicherung. Denn synchron zum
aufwirts gespielten Glissando des Kontrabasses fallen die Eisenketten auf das Tomtom. Spie-
gelte der Kontrabass gewissermallen horizontal sich selbst, spiegelt nun der zweite Schlagzeu-
ger die Bewegungsrichtung des Kontrabasses vertikal. Auf die Spitze getrieben, konnte das
durch eine Biirste an einem Tomtom hervorgerufene Gerédusch als erneute Aufhebung bzw.
Spiegelung auf der horizontalen Ebene verstanden werden, da sich das Biirstengerdusch wih-
rend des vorgeschriebenen Decrescendos durch die sukzessive Anderung der Biirstenhaltung
stets verdndert. So wie in Weberns Orchesterstiick, folgt man jedenfalls Lachenmanns Analy-
se, Melodie und Begleitung aus einem gemeinsam Kern entspringen und die traditionelle
Hierarchie durch den strukturellen Zusammenhang somit aufgehoben wird, sind die unter-
schiedlichen Ebenen in Kochs Stiick als solche zwar wahrnehmbar, fluktuieren aber durch
feinste Zusammenhénge stets zwischen Vorder- und Hintergrund. Die solistische, individuelle
Geste bzw. Linie wird nicht nur begleitet, da aus ihrer Struktur selbst auch die Begleitung er-
wichst — und umgekehrt wird somit die Begleitung wiederum als Teil des Solos integriert.
Was Tomi Mikeld bereits in Bezug auf Linien- und Melodiebildung in der Ensemblemusik
der Moderne, etwa bei Arnold Schonberg, Paul Hindemith oder spiter auch bei Edgard Varése
ausmachte, namlich »dass die Dynamik von Individuation und Integration der einzelnen Stim-
me«’ entscheidend sei, kann in Sven-Ingo Kochs Rinde auf den Umgang mit den unterschied-
lichen Ebenen iibertragen werden: »Die Harmonie«, so beschrieb es schon Johann Mattheson,
»ist nichts anderes, oder sollte von Rechts wegen nichts anderes seyn, als eine Zusammentfii-
gung vieler Melodien.«® Dieses Denken ist Koch, erginzt man den Begriff der Melodie noch
um die Begrifflichkeiten Linie und Ebenen bzw. Schichten, keineswegs fremd:

»In den letzten zwei bis drei Jahren ist fiir mich dabei die melodische Linie sehr wichtig geworden; al-
lerdings nicht im Sinne einer Melodie, die begleitet wird. Eher steht sie in komplexen, teilweise wider-
spriichlichen Verhiltnissen mit anderen Melodien, die sich unabhéngig voneinander in eben dieser Tex-
tur multipler Ebenen entfalten.«’
Dass ein gegenwdrtiger mitteleuropdischer Komponist zeitgendssischer Musik gerade Melo-
die und Linie als wesentliche Parameter des eigenen kompositorischen Schaffens hervorhebt,
scheint keineswegs selbstverstdandlich, fiel doch, so Albrecht Riethmiiller, die Melodie einer-
seits »bei gestrengen Kunstrichtern [...] insgesamt unter Kitschverdacht«.® Andererseits kon-

4 Vgl. dazu auch Tomi Mékeld, Klang und Linie von »Pierrot lunaire« zu »lonisation«. Studien zur funktiona-
len Wechselwirkung von Spezialensemble, Formfindung und Klangfarbenpolyphonie, Frankfurt am Main
2004 (= Interdisziplindre Studien zur Musik 3), S. 17.

Ebd.,, S. 38.

Johann Mattheson, Kern der melodischen Wissenschaft, Hamburg 1737, Nachdruck Hildesheim 1976, S. 31.
Sven-Ingo Koch, Linien, Melodien, in: Positionen 84, August 2010, S. 11-12, hier S. 12.

Albrecht Riethmiiller, yMelodie« bei Edgard Varese? Zwischen »Offrandes« und »Hyperprism«, in: Edgard

0 3 N D
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statierte Riethmiiller der Melodie im Verlauf der Geschichte auch eine gewisse Krisenfestig-
keit:
»Diejenigen, die es lieben, von Krisen zu reden, finden an der Kategorie »Melodie« bestimmt ihren Ge-
fallen, ob sie dabei nun im Hellenismus ansetzen mochten, im 19. Jahrhundert oder zu Beginn des 20.
Man konnte den Eindruck gewinnen, daf die >Melodie« sich in einer Dauerkrise befunden und sich
doch als Stehaufménnchen erwiesen hat.«’
Jenseits der Diskussion um wie auch immer geartete »Materialkrisen«, scheint fiir Kochs
Musik insgesamt das Denken in konstruktiven Parametern wertvoller als die Dekonstruktion
der Parameter:

»Seit einigen Jahren«, so Koch, »arbeite ich jedoch auBerdem auf eine zunehmend konsequente Re-
duktion des verwendeten Materials hin. Die Schaffung werkimmanenter, perzeptibler Wege und Felder
der Erinnerungen wird mir immer wichtiger. Je deutlicher ich diese »Erinnerungs-Pfade< — zum Bei-
spiel durch die Verwendung von Ostinati oder Keimzellen — gestalte, desto groBer sind die Moglich-
keiten der Transformation und des Umdeutens. Ich arbeite mich an einem Widerspruch ab: Gustav
Mabhlers bekannter Satz yKomponieren heif3t mir: [...] eine Welt aufbaueng, stellt ein dsthetischen Fun-
dament meiner Arbeit dar.«'’
Insbesondere unter dem Aspekt der Konstruktion »musikalischer Welten« mit zunéchst sehr
reduziertem Material, ist die Bevorzugung von Melodie und Linie, von der zahlreiche Partitu-
ren'! bereits durch einen Blick aus der Ferne Auskunft geben, iiberaus sinnféllig. Und so wiir-
de Koch womdéglich in vielen Punkten der bekannten Definition des Terminus »Melodie« zu-

stimmen, wie sie Ferruccio Busoni bereits 1922 niederschrieb:

»Versuch einer Definition der Melodie: eine Reihe von wiederholten, (1) steigenden und fallenden (2)
Intervallen, welche rhythmisch (3) gegliedert und bewegt, eine latente Harmonie (4) in sich enthélt und
eine Gemiitsstimmung (5) wiedergibt; die unabhingig von Textworten als Ausdruck (6) unabhingig
von Begleitstimmen als Form (7) bestehen kann und besteht; und bei deren Ausfithrung die Wahl der
Tonhéhe (8) und des Instruments (9) keine Verinderung auf ihr Werk ausiibt.«'?
Koch arbeitet, das wurde an einem paradigmatischen Beispiel auf kleinstem Raum bereits er-
ortert, mit unterschiedlichen Ebenen, die unabhéngig voneinander komponiert und daher auch
unabhingig und nicht-hierarchisch wahrgenommen werden kénnen. Um den strukturellen
Aufbau dieser Ebenen deutlicher voneinander unterscheiden zu konnen, scheint es sinnvoll,
die hiufig verwendeten Begriffe »Melodie« und »Linie« nicht synonym zu verwenden:" »Die
Melodiediskussion hat ihren ideengeschichtlichen Ursprung in der vokalen Monodie des mé-
los adein, die Linearititsdebatte dagegen in der instrumentalen Mehrstimmigkeit.«'*
Beide voneinander also unabhingig zu betrachtenden Elemente, Melodie und Linie, finden
sich bereits deutlich ausgeprigt zu Beginn des Werkes, dessen eréffnenden vier Takte im Fol-

Varese: Die Befreiung des Klangs, hrsg. von Helga de la Motte-Haber, Hotheim 1991, S. 6480, hier S. 71.
Ebd.,, S. 68.

10 Zitiert nach Sven-Ingo Koch, Von Widerspriichlichem und der Simultanitdt tiberlagerter Zeitebenen, im vor-
liegenden Heft abgedruckt S. 41-42, hier S. 41.

11 Vgl. dazu u. a. auch Stefan Drees, Vielfdltige Assoziationen. Sven-Ingo Kochs Ensemblekomposition »nobo-
dy knows«, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 174 (2013), H. 1, S. 54-56.

12 Ferruccio Busoni, Von der Einheit der Musik, Berlin 1922, S. 287.

13 Vgl. dazu Mékela, Klang und Linie (wie Anm. 4), S. 49f.

14 Ebd, S. 49.
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Abbildung 2: Sven-Ingo Koch, Rinde fiir Kontrabass und Ensemble (2013—14), Beginn (T. 1-4).
© Sven-Ingo Koch

genden untersucht werden sollen (vgl. Abbildung 2): Auffillig ist dort zunachst das »Raunen«
tiefster und rhythmisch komplexer Lineaturen in der Kontrabassklarinette. Koch unterbricht
zwar immer wieder die Figurationen dieses Instruments mit kurzen Pausen, verliert allerdings
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nicht die Energie eines »Linienzuges« — um einen fiir diese Stelle sehr fruchtbaren Begriff aus
Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts zu entlehnen'® —, da die Pausen zum
einen von der Bassflote, einem Hoquetus zuweilen dhnlich, aufgefiillt werden. Die in den
Schlusstakten bereits erwadhnte, zwischen den instrumentalen Ebenen vermittelnde Funktion
des Schlagzeugs tritt auch zu Beginn deutlich hervor: Einerseits wird das Drumset insbeson-
dere innerhalb der Quintolen immer wieder unisono mit den Lineaturen der Kontrabassklari-
nette gefiihrt (etwa T. 1 auf drei, T. 2 auf vier und T. 4 auf zwei). Andererseits verhelfen rhyth-
mische Akzentuierungen im Drumset der rhythmischen Figur in der Kontrabassklarinette hau-
fig zu mehr Prignanz, wenn dort etwa l6tel-Triolen durch vereinzelte Achtelschlige im
Drumset gerahmt werden (etwa T. 1 auf vier und T. 3 auf eins) oder wenn, nun andersherum,
das Drumset in einer der kurzen Auslassungen der Kontrabassklarinette eine rhythmische
Geste in den »Linienzug« einfithren kann (etwa T. 1 auf eins, T. 2 auf drei und T. 4 auf eins).
Bezieht man nun die Kontrabasspartie mit ein, fillt die schon angedeutete Achsenstellung des
Drumsets auf. Denn genau dort, wo der Kontrabass wiederum, beispielsweise durch eine klare
Position im Metrum, Raum lésst, finden sich die Quintolen im Drumset (z. B. T. 1 auf drei).
Oder aber die metrisch ebenso klaren Achtel in Kontrabass und Drumset fallen zusammen und
fiihren so die Bewegung des Linienzuges unweigerlich weiter (z. B. T. 2 auf eins, T. 3 auf eins
und T. 4 auf eins). Wieder kann mit den Begriffen von Vorder- und Hintergrund gearbeitet
werden, da alle drei instrumentalen Ebenen (Kontrabassklarinette/Bassflote — Drumset —
Kontrabass) ineinander verschrankt sind, in ihrer Klanglichkeit dabei jedoch génzlich eigen-
standig bleiben. Vor diesem Horizont erscheint ein Statement Kochs, in dem das Verhiltnis
zwischen solistisch gefiihrten Instrumentalstimmen beschrieben wird und das daher beinahe
wie eine Gebrauchsanweisung fiir das wesentlich spéter entstandene Kontrabassstiick wirkt,
mittlerweile wie eine eingeldste Arbeitshypothese:

»Ein Duo oder Trio zum Beispiel ist fiir mich seitdem immer auch eine Kammermusik tiber die Inter-
aktion der beteiligten Spieler und das Verhiltnis der Instrumente zueinander, die sich vielleicht kaum
yberiihren« [...]. Oder die sich in einem formalen Prozess des Aufeinanderzu- und Voneinanderweg-
Agierens befinden und deren Linien sich »vektorenartig« [...] kreuzen zwischen den Polen des »Anein-
ander-Vorbei« — jeder im eigenen Tempo, mit eigenem Material — und der Verschmelzung zu einem
Meta-Instrument.«'°
Neben der beobachteten Struktur, in der abermals Individuelles in das polyphone Gefiige inte-
griert wird, ohne dabei jedoch die Individualitét zu verlieren, kommt nun — und das ist gerade
zu Beginn eines Werkes zweifellos eine entscheidende Setzung — auch ein ganz bestimmter
Ausdruck bzw. ein bestimmtes instrumentales und, wenn man es so nennen diirfte, »gesti-
sches« Kolorit hinzu, das sehr deutlich auf Jazz verweist, ohne das Genre dabei allerdings je-

mals eindeutig zu zitieren."

15 Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Bachs melodische Polyphonie, Nachdruck Bern °1956,
vgl. z. B. S. 9-12.

16 Koch, Von Widerspriichlichem und der Simultanitdt iiberlagerter Zeitebenen (wie Anm. 10).

17 Laut eigener Aussage, wurde Koch formal durch einen Konzertmitschnitt vom Jazzfestival in Moers mit
dem Bassisten Robert Landfermann und dem Perkussionisten Jonas Burgwinkel inspiriert. Vgl. dazu: Mi-
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Die in den letzten vier Takten bereits beobachtete Strategie, dass der klangliche Hintergrund
stets zum Vordergrund werden kann, ist auch in den ersten vier Takten angelegt und offenbart
sich damit als strukturelle Konstante fiir das gesamte Werk: Posaune und E-Bass bilden mit
ithrer Linie tiefster Tonen auf den ersten Blick das Fundament der Takte 1 bis 3. Das Funda-
ment allerdings, es besteht horizontal gelesen aus den Ténen G—D-H—F und kann fast als
Septakkord, als ein Rest der Tradition gelesen werden, wird durch abwérts gerichtete Glissan-
di stets verunsichert. Dass sich E-Bass und Kontrabass nach dem horizontal aufgefacherten
»Septakkord« fiir kurze Zeit auf den Tonen C und Es treffen, wirkt aus der Ferne beinahe wie
eine Kadenz, die allerdings schneller voriiberweht, als das Gehor sich darauf einstellen kénn-
te. Dennoch ist die andauernde Doppelbodigkeit im Detail auch hier erkennbar: Wenn es in
der instrumentalen, horizontalen Linie um die Idee des »Fallens« geht, indem unterschiedlich
kurze Glissandi vorgeschrieben sind, dann fiihrt Koch diese Idee noch weiter aus und lésst fiir
den Bruchteil einer Sekunde auch das traditionell verstandene »Fallen« aufscheinen — in Ge-
stalt der Ahnung einer Kadenz. Wieder geschieht im vorgeblichen Hintergrund mehr, als dass
nur von Hintergrund gesprochen werden konnte, immerhin durchziehen solche kurzen, verun-
sichernden Glissandi das gesamte Werk. In Rinde scheinen die weniger offen zu Tage treten-
den Gestalten gleichsam die strukturellen Fdden zu ziehen. Jedes Detail — und daher wurden
hier auch lediglich die ersten und letzten vier Takte tiberhaupt analysiert — hat seine Entspre-
chung in einer groBeren, formbildenden Idee. So werden sich die Glissandi im Verlauf des
Stiickes immer weiter ausdehnen, aus den angeblichen Halte- und Stiitzakkorden der Streicher
werden sich Linien etablieren. Diese werden sukzessive ein deutlich spiirbares Metrum an-
nehmen und sich iiber das gesamte Ensemble ausdehnen, das sich selbst schlieBlich fiir kurze
Zeit in eine »groovende Bigband« zu verwandeln scheint. Gerade an solchen Stellen schlagen
auch die zuweilen nur schwer fasslichen Linien in pragnante Melodien um (z. B. in T. 43 und
insbesondere in der uniiberhorbaren »Bigband«-Stelle, T. 217ff., vgl. Abbildung 3), die, folgt
man der oben bereits erorterten Definition, in der Tat eher aus dem Bereich des Vokalen, als
aus dem Bereich des Instrumentalen stammen.

Der Titel Rinde erscheint nicht nur plastisch vor dem inneren Auge, wenn man die grof3en,
holzernen, fast struppigen Instrumente darauf bezieht, die insbesondere den Beginn des Wer-
kes priagen.' Gerade unter dem Blickwinkel der vielféltigen ineinander verwobenen Lineatu-
ren und Melodien des Werkes, sieht man formlich das Bild eins alten Baumes vor sich. Doch
Kochs Rinde ist mehr als ein fast nostalgisches Bild fiir Verwittertes. Die kurzen Betrachtun-
gen zu einigen wenigen Takten haben vielmehr offenbart, dass der Komponist die Rinde nicht
nur beschreibt und mit ihr umgeht, sondern sich aktiv, vielleicht sogar geheim, in sie einkerbt:
»lch schnitt es gern in alle Rinden ein ...«, heifit es daher auch nicht umsonst schon bei Wil-
helm Miiller.

chael Struck-Schloen, Im tonenden Unterholz, in: Programmheft Musikfabrik im WDR 2015 (Konzert 54),
Ko6ln 2015, S. 6-7, hier S. 6.
18 Vgl. dazu auch ebd., S. 6.
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Abbildung 3: Sven-Ingo Koch, Rinde fiir Kontrabass und Ensemble (2013—-14),

Beginn der »Bigband«-Stelle (T. 216-219). © Sven-Ingo Koch
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