EINLEITUNG DES HERAUSGEBERS

Das Musikdenken von Hans Zender artikuliert sich nicht allein durch seine Kompositionen,
sondern daneben auch durch eine stattliche Reihe brillanter Texte. Dabei ist das Spektrum
der — mitunter miteinander verschriankten — Darstellungsformen iiberaus breit: Theoretische,
analytische und essayistische Arbeiten stehen neben Einfiihrungstexten zu eigenen oder frem-
den Werken sowie Reden, Rezensionen, Nachrufen, Glossen, locker hingeworfenen Gedan-
kenfragmenten und sogar einem Horspiel. Der vorliegende Band besitzt, in dem er fast alle
wichtigen Zenderschen Texte versammelt, nahezu den Charakter einer ,,Gesamtausgabe“. Er
versteht sich als umfassende Basis fiir eine intensive Auseinandersetzung mit dem facetten-
reichen kompositorischen Werk und der vielschichtigen Gedankenwelt Zenders.

Wenngleich die meisten Texte als Anlass gebundene ,,Auftragsarbeiten” entstanden, so
weisen sie doch in aller Regel iiber die spezifische Situation ihrer Entstehung weit hinaus
und fungieren auch keineswegs blof3 als Erklarungshilfen des eigenen Komponierens. Immer
wieder wenden sie sich ins Grundsitzliche oder befassen sich mit Aspekten, die primir dem
Schaffen anderer Komponisten zugeordnet sind. Letzteres steht fiir eine dienende Haltung,
die nur relativ wenige andere namhafte Komponisten der Gegenwart dhnlich intensiv wie
Hans Zender pflegen. Dies markiert einen der Aspekte seiner Schriften, an dem natiirlich
auch seine reichen Erfahrungen als Dirigent und als Kompositionslehrer eine Rolle spielen.
Uberdies driingt sich hier jener Topos der Kunstwissenschaft auf, dass ein Kiinstler, wenn er
Aussagen iiber andere macht, implizit fast immer iiber sich selbst spricht. Dennoch — oder
vielleicht gerade deswegen — zéhlen einige der Studien zum Werk anderer Autoren, wie etwa
die Beitridge zu John Cage, Olivier Messiaen oder Giacinto Scelsi, zum Wichtigsten, was iiber
sie in deutscher Sprache geschrieben wurde. Hinzu kommt, dass Zender sich — wie das Beispiel
Scelsi zeigt — oft bereits dann mit dem Schaffen verschiedener anderer Komponisten auseinan-
dersetzte, als diese von der Musikwelt noch kaum wahrgenommen wurden.

Das Kapitel, dem die Beitrige iiber namhafte Zeitgenossen sowie iiber verschiedene Kom-
ponisten fritherer Zeiten zugeteilt wurden, heifit in Umkehrung der géngigen Reihenfolge
,»Gegenwart und Tradition* (Kapitel II). Denn es wird darin an vielen Stellen beispielhaft
deutlich, wie die profunde Beschéftigung mit dem zeitgendssischen Komponieren den Blick
auch fiir dsthetische Perspektiven und Intensititen der dlteren Musik schirft. Selbst wenn da-
bei nicht in verkrampfter Einseitigkeit die Frage nach dem ,,Neuen im Alten fokussiert wird,
geht es in Zenders Betrachtungen doch zumindest indirekt durchweg auch um das Ausloten
von spezifischen dsthetischen Fragestellungen, welche die Aktualitéit der behandelten Gegen-
stdnde untermauern oder diese sogar von hartndckigen Rezeptionsklischees befreien. Im 1993
entstandenen Beitrag tliber die Oper Der Barbier von Bagdad von Peter Cornelius zum Beispiel
arbeitet Zender eine eigentiimliche Ornament-Gestaltung heraus, die von klassischer oder ba-
rocker Formgebung bewusst abweicht — und es sogar nahelegt, mit Blick auf die Chaostheorie
oder Verfahrensweise etwa der Minimal Music gedeutet zu werden.

Einzelne Beitrdge dieses historisch orientierten Kapitels, wie etwa die kurzen Studien zum
Thema ,,Alte Musik — Neue Musik* sowie zum ,,Manierismus® in der Musik, stellen auch
nach Zenders eigener Einschitzung eher skizzenhafte Momentaufnahmen dar, entraten also
dem Anspruch einer konsequenten systematischen Erorterung, deren solche Themenfelder ge-
wiss bediirften. Dennoch ist es unverkennbar, dass vor allem der letztgenannte Beitrag Anre-
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gungen zur Diskussion bestimmter elementarer Aspekte von Musik enthélt, die in der Musik-
wissenschaft bislang nur unzureichend Beachtung gefunden haben. Hinzu kommt gerade an
einem Punkt wie diesem die von Zender selbst nur vorsichtig angedeutete Verkniipfung mit
Eigenem: Den ,,Manierismus‘“-Begriff wendet er primér auf Strauss und Mahler an, punktuell
auch auf Strawinsky und Zimmermann. Dariiber hinaus jedoch scheint dieser Begriff fiir Teile
seines eigenen Schaffens angemessen.

Zenders Musikdenken zielt nicht auf ein einheitliches oder gar hermetisches musikphiloso-
phisches System, sondern zeichnet sich gerade dadurch aus, dass es Anregungen aus unter-
schiedlichsten Bereichen in sich vereint. Wie breit darin das Spektrum der geistigen Orientie-
rungen ist, bezeugt ein scheinbar randstindiger Beitrag des vorliegenden Bandes: der 1998
verfasste Text ,,Das Evangelium wie eine Partitur lesen — ein Versuch®“ , der den Untertitel
»lexte zur Musik® punktuell bewusst in Frage stellt. Er indiziert zunichst, dass Zender in
einem Malle wie wohl nur relativ wenige anderer Komponisten der Gegenwart zu interdiszi-
plindren Diskursen beizutragen vermag und auch in anderen Kontexten wahrgenommen wird
—was ja gewiss auch mit der groen Resonanz der beiden kleinen Schriftenbinde Happy New Ears
(1991) und Wir steigen niemals in denselben Fluss (1996) zu tun hat. Zugleich wird hier seine
besondere Vorliebe fiir elementare Positionsbestimmungen kenntlich, die den Horizont des im
engeren Sinne Musikalischen bewusst entgrenzen. Und schlielich steht der Beitrag auch bei-
spielhaft fiir Zenders hermeneutischen Ansatz.

Wenn Zender in einem Text wie diesem fiir die Notwendigkeit von Neuinterpretationen
pladiert, eroffnet dies in besonders evidenter Weise Beziige zur eigenen kompositorischen Ar-
beit, namentlich zur 1993 entstandenen ,.komponierten Interpretation* von Schuberts ,, Win-
terreise . Dieses Zendersche Erfolgsstiick, das mittlerweile von zahlreichen Ensembles fast
iiberall in der Welt aufgefiihrt wurde und als Bekréftigung eines perspektivenreichen modernen
Schubert-Bildes verstanden werden kann, bildet einen der Kristallisationspunkte verschiedener
Aufsitze zum Themenkomplex ,,Komposition und Interpretation” (Kapitel V). Darin, etwa
in dem von strukturalistischen Erwédgungen geprédgten Beitrag ,Interpretation — Schrift
— Komposition“ von 1993, geht es nicht zuletzt um Mdglichkeiten der Kreation und Aus-
formulierung einer neuen Wahrheit und um die Uberlegung, aus der Differenz verschiedener
Lesarten Erkenntnis zu ziehen.

Solcherart Akzente von Zenders Schriften rekurrieren in mancher Hinsicht auf die Gedan-
kenwelt des Philosophen Georg Picht. Damit ist jener Autor genannt, der fiir Zenders Denken
so wichtig ist wie kaum ein anderer und der in den Texten besonders oft zitiert wird. Pichts
mottohafter, in doppelter Richtung lesbarer Satz ,,Die Sinne denken® aus der bedeutenden
philosophischen Schrift Kunst und Mythos (1993) wird im Titel des vorliegenden Buches im
Sinne einer Hommage bewusst aufgenommen.

Ahnlich wie Georg Picht geht Zender von der Grundiiberzeugung aus, dass Musik im viel-
faltigen, manchmal in Schieflagen geraten(d)en Spiel der kulturellen Kréfte heute mehr denn je
etwas Notwendiges ist. Dies steht im ausdriicklichen Bewusstsein des Beethoven zugeschrie-
benen Satzes, Musik sei ,,hohere Offenbarung als alle Weisheit und Philosophie®. In dem hier
anklingenden Ringen um Erkenntnis ist Zender — anders als die von ihm zitierten Philosophen
— zugleich ein Praktiker, der die ganz spezifischen Moglichkeiten der gegenwértigen Musik
auslotet.

Vergleichbare Akzentuierungen wie die eben erwihnten finden sich auch in den in Kapitel
IV zusammengefassten ,,Texten zu dsthetischen und musikphilosophischen Fragen®. Im 1988
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entstandenen Aufsatz ,,Was kann Musik heute sein?* beispielsweise ist die Rede von auto-
nomer, unabhingig von Bindungen an das Schone existierender Musik, die nur ,,als Wahrheit
der eigenen Zeit beschreibbar® sei. Grundlegend dafiir ist die Einsicht, dass im 20. Jahrhundert
— dessen kiinstlerischen Errungenschaften Zender geradezu emphatisch verpflichtet ist — alle
elementaren Dimensionen der Kunst und des Lebens einer Umwertung oder gar Neudefinition
ausgesetzt worden sind.

,Kunstwerke haben also keine stabile Identitét; sie sind wie Lebewesen den nicht vorhersehbaren
dynamischen Energien der Zeit unterworfen®, heiflt es in dem Aufsatz ,,Wegekarte zu Orpheus®,
mit dem der kurze, aber wichtige Block ,,Kompositorische Konzepte* (Kapitel I1I) eroffnet wird.
In diesem Text aus dem Jahre 1999 wird Zenders Neigung deutlich, fast jederart Auspragung von
Linearitét zu hi agen. Dies betrifft eindimensionale stilistischcjllomogenitit oder Systema-
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Damit ist Zenders wesentliches konzeptiolles Thema der letzten Jahre benannt. Beson-
deres Gewicht darf in diesem Zusammenhang der unmittelbar anschlieende, ausfiihrlichste
Text dieses Bandes, der den Titel ,,Gegcas mamblarmonik trigt, fiir sich beanspruchen.
Denn dahinter verbirgt sich der ury 3 g ncuen ,,Harmonielehre®, die aus
der gesamten Kompostionsgeschd der Angk ks in die Gegenwart bemerkens-
werte Konsequenzen zieht. Beg  dalgs bereits y ene Mitte der siebziger Jahre
entstandene Werke Zenders Auffacherung des Tonraums
operieren, so erscheint dies i isches Vorecho auf das, was
Zender spiter in seinen Ko ptischen Schrift zu groBerer
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Komponisten, die besonderen Wert auf alle dCnrbaren Wege der konstruktiven Auseinander-
setzung legen und das Unterrichten keineswegs als autoritdre Verkiindigung von Weisheiten
verstehe rade dies ist denn auch ein [peraus facettenreicher Text, der im Sinne eines
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Zender mochte sich mit seinem BMrmonik-Konzept bevillisst der ,.klassj Syntax* ent-
winden. Damit ist nun aber nicht allein jene der klassisch-romantischen Tradition (oder jene
der verschiedenen Spielarten des Neoklassizismus) gemeint, sondern auch — oder vielleicht
sogar vor allem — die ,,Syntax* der seriellen Musik der fiinfziger Jahre. Zenders Erweiterung
der Harmonik durch die Einbeziehung von mikrotonalen Elementen ist ndmlich, vom Potenzial
unverbrauchter Darstellungsmoglichkeiten einmal abgesehen, nicht zuletzt durch das Unbeha-
gen an der Harmonik-Nivellierung in der Nachfolge der seriellen Musik motiviert — und zu-
gleich natiirlich von der Uberzeugung, nicht einfach zur temperierten Harmonik zuriickkehren
zu kénnen.

5

Eine konzeptionelle Kernaussage Zenders in dem schon erwéhnten Beitrag ,,Was kann Musik
heute sein? “ liegt in der Forderung, dass Kunst elementare Erschiitterungen ausldse. Unter
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dem Aspekt des Nicht-Linearen (oder der ,,nicht-linearen Codes* wie es mit Roland Barthes
heift), kniipft Zender bei der Tendenz des Surrealismus an, mit unlogischen bzw. vor-logischen
Elementen zu operieren. Davon ausgehend betont er die Wichtigkeit einer Auseinandersetzung
mit bestimmten Auspriagungen der Kunst sowie des Bewusstseins, die fiir Kiinstler friiherer
Epochen noch auferhalb ihrer Reichweite lagen. Gerade aus Sichtweisen wie dieser spricht
die Emphase eines Kiinstlers der Gegenwart, der genau dariiber reflektiert, wie das eigene Tun
definiert ist und wo es eine zwingende Notwendigkeit ist, die Wege der Tradition zu verlassen.

Von besonderer Evidenz ist der von Verdnderungen des Lebensgefiihls geprigte Gegen-
wartsbezug angesichts verschiedener Auspragungen von stilistischer Heterogenitét. Diese sind
als bewusste Abweichung von Homogenitit und Linearitdt ihrerseits stark aussagerelevant —
wobei es Zender, wie es im schon zmerten Aufsatz ,,Wegekartgafiir Orpheus heifit, um die
i bewusst gesetz-
Auffassung fiir
niglder aller denkbaren
Musikformen ig wie ber Bernd Alois Zim-
mermann, von dessen oft als ,,pluralistisch ezelchnetem Denken Zender beeinflusst wurde,
sind paradoxe Konstellationen nicht dazu da, den Eindruck eines souverdn auftrumpfenden
kiinstlerischen Verfiigens hervorzurufgg heinen sie eine Bewusstseins-Situation
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ten stilistische]
jene Art kreati

Das Eintreten gerade fiir ve
schlossener Sprachen entfa
keit herauszubilden vermag]
In diesem Zusammenhang
Scelsi auch seine Betrachtur
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rdgen zu Cage, Messiaen und
p und Helmut Lachenmann zu
n Abwandlung eines Satzes von
Lachenmann im 1998 entstande \ ¥ Erinnerung®. In dem ebenfalls als
eigene Standortbestimmung formul™® B [ steigen niemals in denselben Fluss®
von 1995 liefert Zender dazu folgende aufschlussreiche Begriindung: ,,Das musikalische Be-
wusstsein steht heute unter dem Zwang, sich selbst radikal neu definieren zu miissen (...).

revolutionédre Avantgarde d unmehr abgelebten Jahrhunderts noch den festen

Bezu n vo as heu-
tige ab \e a . deutet,
dass ) ben fa Uber-
lieferung — nunmehr in sich selbst,fiezichungsweise in scifigm Werk vorna muss.* Zender

insistiert also darauf, dass die heutige Situation wirklich etwas Inkommensurables ist. Und
gerade dies ist eine der Maximen seiner produktiv ,,postmodernen‘ Haltung. Freilich liefert er,
sozusagen als unentbehrliche dialektische Gegenbewegung, mit der Idee der ,,gegenstrebigen
Harmonik* auch selber den umfassenden und nachdriicklichen eigenen Versuch einer ,,Spra-

(13

che*.

Zenders Musikbegriff schliet gerade in der Akzentuierung des Nicht-Linearen die Moglich-
keit ein, bewusst zu machen, was Kunst leisten kann. Das gilt insbesondere dann, wenn sie sich
selbst mit spezifischen ,,exterritorialen” Sichtweisen konfrontiert: dem bewusst ,,gebrochenen*
Blick auf die Historie, den Beziigen zu aulereuropdischen Perspektiven (dazu spiter) oder
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