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Die Partitur von Pli selon pli liegt
aufgeschlagen auf dem Schreibtisch.
Gerade habe er wieder darin gelesen
und erkenne immer mehr, daBl dies
ein Meisterwerk Boulez’ sei: prd-
gnant, gestalthaft. Lose verstreut auf
dem Deckel seines Fliigels Schallplat-
ten, die er sich in letzter Zeit angehort
hat: Stockhausen, Zeitmaffe und
Kontakte (ein fiir meine Entwicklung
ausschlaggebendes Werk), Alban
Bergs Wozzeck, Bartoks Blaubart.
Vorne, noch ungeoffnet: Ravels
L’enfant et les sortiléges, daneben die
Taschenpartitur. Was er, der zur Zeit
wohl beste Instrumentationstechni-
ker unter den jiingeren deutschen
Komponisten, sich von Ravel er-
warte ? Er ist fiir mich nach wie vor der
grofle Klangingenieur des zwanzigsten
Jahrhunderts, Debussy der Klangche-
milker. Von beiden glaube ich fiir meine
Oper noch eine Menge lernen zu kon-
nen. Und Wagner? Natiirlich auch
Wagner! Er eilt ans Klavier, wo ein
Klavierauszug des Parsifal bereit-
liegt, und spielt daraus zwanzig, drei-
Big Takte. Spiter: Wagners kiihnste
Harmonien sind ja so oft das Ergebnis
eines von der Vokalitdt ausgehender
polyphonen Prozesses, nicht anders
als bei Bach und doch so verschieden
von Berlioz, wo Melodik und Harmo-
nik bei weitem nicht so zwingend zur
Deckung kommen. Uber Beethoven,

Webern, Messiaen, Nono, Bartok,

Strawinsky ~ und immer wieder
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Schlangenbeschwérung
und Pythagoras
verbindend ...
Der Komponist York Heller——— =

Stockhausen und Boulez — fiihrt das
Gespriach zu seinem Lehrer Bernd
Alois Zimmermann, dessen Dialoge
wir uns dann noch anhéren: ,,das"
Orchesterwerk der letzten beiden
Jahrzehnte — keine Note zuviel, jede
notwendig. Ich frage am néchsten Tag
nach seinen neuesten Arbeiten,
méchte auch etwas horen, da ich das
bisherige Schaffen bereits im wesent-
lichen kenne. Mit sichtlicher Freude
fiihrt er mir das Tonband zu seinem
im November in Metz zur Urauf-
fiihrung anstehenden Klanggedicht
T raumspzel (nach Strindberg) vor —
mit dem Uberraschungseffekt, daB
schondieser,,Ausschnitt” des Werkes
(losgelést von dem bei der Auffiih-
rung hinzukommenden Orchester
und Gesang) eine eigene Schonheit
ausstrahlt, jenem urtiimlichen Reiz
vergleichbar, der einem von Orche-
sterproben her bekannt ist, wenn, um
ein erlebtes Beispiel zu nennen, im
Sacre tiefe Streicher und Pauken den
SchluBteil allein ausfiihren.

Leiden am Klang

Mit dem Problem der dsthetischen
Tragfiahigkeit einer gesonderten Re-
gion der Partitur (hier des Tonband-
Teils) sind wir allerdings schon bald
am Kern seiner kompositorischen
Bemiihungen, ndmlich beim Pro-
blem der Synthese von instrumen-
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talem und elektronisch erzeugtem
Klang.

York Holler, Jahrgang 1944, fillt in
eine Komponistengeneration, die wie
keine zuvor, auch nicht die Genera-
tion um Stockhausen, in jungen Jah-
ren schon iiber ein solch entwickeltes
Klangpotential verfiigt, daB sich auf
elektronischem Wege buchstiblich
jeder Klang herstellen 148t. Was in
den friithen fiinfziger Jahren erheb-
liche Miihe und Zeitaufwand erfor-
derte, gelingt heute dank einer weit
fortgeschrittenen Technik mitunter
in wenigen Minuten. Wovon Edgard
Varese, der geistige Wegbereiter der
elektronischen Musik, den groBten
Teil seines Lebens nur trdumen
konnte (so daB er es erst im Alter
von 75 Jahren zu seiner ersten —
und einzigen — elektronischen Kom-
position brachte), gehort mittlerweile
— etwa im Pariser IRCAM, wo Hol-
ler seit Jahren arbeitet — zum alltig-
lichen Handwerk, zur selbstverstind-
lichen praktischen Ausstattung jedes
mit den Mitteln der Elektronik arbei-
tenden Komponisten. (Olivier Me:-
siaen, der selbst noch nicht auf dein
Sektor der elektronischen Musik t: -
lig gewesen ist, hélt sie heute fiir d:e
wichtigste Errungenschaft der Neuen
Musik iiberhaupt.)

Aber dieses virtuell grenzenlose M-
terial hat noch seine Tiicken und is:,
da noch relativ jung und gleichsain
ohne ,,Geschichte*, in besonderemn




MaBe triige, ja sperrig. Der Computer
liefert von sich aus nichts. Man muf
" es ihm mithsam abringen. Was es fir
" Holler bedeutet, am Computer zu
 arbeiten, ihm das gewiinschte Ergeb-
nis abzuringen, erldutern Probleme,
die ihn schon vor mehr als zehn
Jahren bei der Herstellung eines fiir
seine elektronische Musik Horizont
benotigten Klanges beschiftigten:
Ich hérte in meinem inneren Ohr einen
runden, weichen, vibrierenden Klang,
der immer deutlicher eine violette
Farbe annahm. Mit dieser Vorstellung
also ging ich ins Studio, ohne aber die
leiseste Ahnung, wie ich sie verwirkli-
chen sollte. So versuchte ich mein Heil
zundchst einmal in den fiinf vorhande-
nen Sinusgeneraioren, wobei ich rein
nach Gehér immer neue Kombinatio-
nen zusammenstellte. Nach einigen
Stunden fand ich dann einen Klang,
der immerhin in die Richtung wies, die
ich suchte. Aber als ich die Gemische
dann am ndchsten Morgen wieder
horte, war ich maplos enttduscht, weil
mit sofort klar wurde, daf dies nicht
der violette Klang war, der sich uner-
bittlich in meiner Vorstellung eingeni-
stet hatte.
Rund, weich, vibrierend, violett, rein
nach Gehor: Holler hdlt an der
Klang-,Vorstellung™ als Kompositum
aus personlicher Fantasie und Erfah-
rung fest. Sie ist fiir ihn eine durchaus
reale, wenn auch keineswegs festleg-
bare GroBe beim Komponieren, wo-
mit nur folgerichtig ist, daB er Klin-
gen, die auf mathematisch-opera-
tionellem Wege, etwa nach den
Gesetzen von Wahrscheinlichkeits-
rechnung und Spieltheorie wie bei
Xenakis, zustandekommen, die
Kunsttauglichkeit abspricht. Er be-
ruft sich dabei bemerkenswerterweise
nicht auf die Unzuldnglichkeit derar-
tiger Klidnge als solcher — denn das
wilre tatsidchlich ein rutschiges Feld
mit verlockenden Fallen, etwa um
die Frage der ,,Natur* des Klanges.
Er setzt dagegen auBer auf die Elek-
tronik auf den Klangvorrat des her-
kommlichen Instrumentariums, ei-
nen Vorrat, der nach seiner Meinung
noch ldngst nicht ausgespielt hat. Der
Klang einer guten Geige stellt immer

noch — und gerade in meiner Ausein-
andersetzung mit Computerklangen
ist es mir klargeworden — ein Wunder
an Reichtum dar, an Differenziertheit
und Vielschichtigkeit. Ein solcher Gei-
genklang ist physikalisch betrachtet
unendlich kompliziert und auf elektro-
nischem Wege kaum realisierbar. Wa-
rum sollten wir auf diesen Reichtum,
der uns durch die herkommlichen In-
strumente gegeben ist, verzichten, nur
weil er vielleicht nicht in die mathema-
tische Rechnung paft ? Ich habe dar-
auf noch nie eine plausible Antwort
bekommen.

In der Polaritit von ,,nie dagewese-
nen*', synthetisch erzeugten Klangen
und dem historisch geprigten Reich-
tum herkommlicher Klinge sieht
Holler — mitsamt den dabei im Spiel
befindlichen Unwigbarkeiten — die
einzige Chance, den bestehenden
Klangbestand erfinderisch wirkungs-
voll zu erweitern. Denn: Die Span-
nung von Vorstellung und Unansehba-
rem ist selber ein Lebenselement der
neuen Musik. Aber eben ein Lebens-
element, keine Gleichung, die nach der
einen oder anderen Seite sich auflosen

liefle *).

Das Ringen
mit der Serialitit

DaBB Musik wieder einfach schon
sein will, impliziert, daB sie einmal
hidBlich gewesen sei. Dal Komponi-
stenkollegen die Errungenschaften
der Serialitiit (denn sie ist wohl ge-
meint, wenn man wieder zur schonen
Einfachheit zuriick will) abtun, ohne
zu bedenken, wieviel sie den Kunstge-
bilden der fiinfziger Jahre verdanken,
irritiert Holler sehr. Denn obwohl er
selbst schon in seiner Examensarbeit
von 1966 hochst angemessene Kritik
an bestimmten Teilmomenten der Se-
rialitdt geiibt hat, weill er doch um
ihre Friichte.

Mit der Serialitit ist ein neuer Haupt-
strom in das zeitgenossische Musik-
denken eingeflossen, der wie alle
wirklich neue Musik neue Ohren ver-
langt, keinesfalls aber den ,,neuen
Menschen®. Immer mehr nidmlich
stellt sich heraus, dall Werke jener

Zeit wie die Kontra-Punkte und Grup-
pen von Stockhausen oder Boulez’
Marteau sans maitre nicht allein ihrer
rechnerischen Stimmigkeit wegen am
Leben geblieben sind (ein Selbst-
zweck, um derentwegen vieles andere
inzwischen geriduschlos der dstheti-
schen Anonymitit anheimgefallen
ist), sondern weil in thnen, um eine
zentrale Forderung Eimerts abzu-
wandeln, die Musikrechnungen mit
dem historisch gepragten Grundstoff
der Musik in Ubereinstimmung ge-
bracht sind; listigerweise auch im
Stiick von Boulez, obwohl er in sei-
nen Kompositionen damals, wie er
spater selbst betonte, absolut jede
Spur des Uberkommenen tilgen
wollte.

In seiner Kritik am seriellen Denken
geht es Holler vorrangig um Fragen
dieser Diskrepanz zwischen seriellem
Anspruch und seiner Ausfiithrung;
zwischen der Idee der absoluten Ver-
fiigbarkeit iiber das Material und
thren realen Erscheinungsformen,
zwischen Freiheit und Festlegung,
und bei allem um die Frage der
Eigenverantwortlichkeit des Kompo-
nisten gegeniiber den von ihm ge-
wihlten und eingesetzten Materia-
lien. Den Einbriichen des Subjekts in
den EntscheidungsprozeB spiirt er
akribisch nach und stellt in einem
Befund iiber den Totalitdtsanspruch
des Serialismus fest: Aus dem Kom-
ponieren auf der Basis strenger Seria-
litdt wird ein Arbeiten mit der Zeit.
Die Zeit wird gewissermafien mit Ti-
nen ,ausgefiillt". Damit wird die
Komposition zu existenten Neutrum,
zum Gegenstand, der zwar da ist,
dessen man aber nicht bedarf...
Gdnzliche Determination schldagt in
unvorhersehbaren Zufall um... Mu-
sikhoren kann und darf nicht mit
wTonehoren' gleichgesetzt werden,
ausschlaggebend ist immer die ,,Se-
mantik"* der Tdne, ihre sich jeweils
aus dem Zusammenhang heraus er-
gebende ,,Bedeutung*. Dazu bediirfe
es notwendig einer Redundanz, eines
Informationsiiberschusses wie auch
einer (beispielsweise zentralton-)
hierarchischen Aufbereitung der ein-
zelnen Parameter, damit Musik auch
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wieder verstanden, informationsthe-
oretisch gesprochen: apperzipiert
werden konne. Es bediirfe, um die
Angst vor verbindlichen Zusammen-
hdngen, wie sie in der Aleatorik ihren
extremsten Ausdruck finde, zu tiber-
winden, einer neuen Syntax, als deren
wichtigste Elemente er nennt: die
wortliche und die dhnliche Wiederho-
lung (die im Extremfall bis an die
Grenze der Undhnlichkeit heranstofien
kann) sowie die dhnliche und die
kontrastierende Uberraschung (wenn
alles Uberraschung ist, gibt es keine
Uberraschung mehr).

Seine Kritik an der Serialitit, die
hier nur verkiirzt und vereinfacht
wiedergegeben werden konnte, fithrt
Héller streng sachbezogen. Asthe-
tisch habe sie sich — soweit dies nicht
auch ,,die Sache* ist — hinreichend
legitimiert. Unter den derzeit vorhan-
denen Bezugssystemen hilt er sie
nach wie vor fiir das differenzierteste
und zugleich ausbaufihigste. Wie er
iiberhaupt gern auch in Kategorien
der Arbeit denkt, des Herstellens,
Montierens, Zusammenschweilens.
Dem zwangsherrschaftlichen Den-
ken jedoch im Umgang mit den T6-
nen widersetzt er sich entschieden:
Ich lege das Materialrepertoire fest,
aber nicht das Stiick. In Einschrin-
kung seiner fritheren Ansicht, Seriali-
tat sei nur in der Arbeit am Detail
moglich, hdlt er sie heute mehr beziig-
lich der Gesamtstruktur einer Kom-
position fiir wesentlich, zumal die
serielle Theorie auf die Formproble-
matik nur sehr unzureichende Ant-
worten entwickelt habe,

Das Ziel:
Expressionslogik

Was hier an wesentlich Neuem hinzu-
gekommen ist, erliutern Komposi-
tionen aus der letzten Zeit, in denen
nicht nur das rein Kompositionstechni-
sche, der Materialaspekt leitend ist.
Immer mehr geht es Héller um eine
zusammenhdngende  Musiksprache,
deren einzelne Elemente logisch mit-
einander verkniipft sind und orga-
nisch auseinander hervorgehen —
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weshalb er gelegentlich von organi-
scher Gestaltkomposition spricht —
und in der zugleich auch ein Moment
des reihenmathematisch Uneinbe-
zichbaren gegeben ist. Expressions-
logik nennt es Holler. Im Zusammen-
hang mit Umbra ist von imagindren
Klanglandschaften mit ,,quasi” sur-
realen Dimensionen die Rede, Momen-

ten des Mythischen. Die Darstellung
des Schattenhaften, Dunkeln, Démo-
nischen in der Kunmst hat auf mich
seit frithester Jugend stets eine viel
stdarkere Anziehungskraft ausgeiibt als
die Darstellung des Hellen, Heiteren.
Erst relativ spit wurde mir anhand
von Nietzsches ,,Geburt der Tragadie
aus dem Geist der Musik" die natiir-

York Holler

Biographie

1944 in Leverkusen geboren. Vom zehnten Lebensjahr an Klavierunterricht, Unterwei-
sung in Harmonielehre, erste kompositorische Versuche. 1960 erster dfTentlicher Auftritt
als Pianist und Komponist. 1963 Abitur. 1963 Studium an der Staatlichen Musikhoch-
schule Rheinland in Koln bei Bernd Alois Zimmermann und Joachim Blume (Komposi-
tion), Herbert Eimert (clcktronische Komposition), Wolfgang von der Nahmer (Orche-
sterleitung). 1967 Staatsexamen Schulmusik. 1968 —69 Solorepetitor am Stadttheater
Bonn unter Hans Zender. 1976 Lehrauftrag an der Staatlichen Musikhochschule
Rheinland in Kéln., 1971 Zusammenarbeit mit Karlheinz Stockhausen im Elektronischen
Studio des WDR. 1974/75 Aufenthaltsstipendium fiir die Cité Internationale des Arts in
Paris. 1977 Kompositionsauftrag zur Erofinung des Centre Pompidou in Paris. 1978
Kompositionsauftrag fiir die Erofinung des von Pierre Boulez geleiteten Forschungs-
instituts IRCAM in Paris. 1979 Forderungsstipendium der Stadt Koln. 1980/81 aufl
personliche Einladung von Pierre Boulez Realisation eines neuen Projekts bei IRCAM
in Paris. 1984/85 Stipendiat ltr die Villa Massimo in Rom,

Werkverzeichnis (Auswahl)

5 Stiicke fiir Klavier (1964) — UA 1964 Kéln

Diaphonie fiir 2 Klaviere (1965) — UA 1965 Berlin

3 Stiicke fur Streichquartett (1966) — UA 1966 Koln

Herr, es ist Zeit (nach Rilke) fiir Sopran, Flote, Harfe, Cembalo, Celesta und
Streichquartett (1966) — UA 1966 Kéln

Topic fir groBes Orchester (1967) — UA 1970 Darmstadt

Sonate informelle fuir Klavier (1968) — UA 1969 Leverkusen

Sonate fur Violoncello solo (1968/69) — UA 1969 Koln

Epitaph fiir Jan Palach fir Violine und Klavier (1969) — UA 1969 Kéln

Konzert fiir Klavier und Orchester (1970/83) — UA 1985 London

Horizont, elektronische Musik (1971/72) — UA 1972 Kaln

Chroma [iir groBes Orchester und Live-Elektronik (1972-—-74) — UA 1978 Berlin
Tangens fur Violoncello, elekirische Gitarre, Klavier, elcktrische Orgel und zwei
Synthesizer (1973) — UA Bonn 1974

Klanggitter fiir Violoncello, Klavier, Synthesizer und Tonband (1975/76) — UA 1977
Witten

Antiphon fiir Streichquartett und Tonband (1976/77) — UA 1977 Paris

Arcus fir fiinzehn Instrumente, Schlagzeug und Tonband (1978) — UA 1978 Paris
Mythes fir dreizehn Instrumente, Schlagzeug und elektronische Klinge (1979) — UA
1981 Koln

Moments musicaux fir Flote und Klavier (1979) — unaufgefiihrt

Umbra fiir groBes Orchester und Tonband (1979/80) — UA 1980 Saarbriicken
Résonance fiir Orchester und Computerklinge (Tonband) (1981) — UA 1982 Paris
Pas de trois fir Viola, Violoncello und KontrabaB (1982) — UA 1982 Witten
Schwarze Halbinseln fiir groBes Orchester, vokale und elektronische Klinge (1982) —
UA 1982 Kdln

Traumspiel (nach Strindberg) fiir Sopran, groBes Orchester und elektronische Klinge
(1983) — UA 1983 Metz

Der Meister und Margarita, Oper nach dem gleichnamigen Roman von Michail Bulgakow
(1983—...) — UA Hamburg, voraussichtlich 1987/88

Auf der ersten von IRCAM, Paris, herausgegebenen Schallplatte (IRCAM — un portrait)
ist Holler mit cinem Ausschnitt aus Résonance verireten. Die Schwarzen Halbinseln
erscheinen im kommenden Jahr im Rahmen der Dokumentation des Deutschen
Musikrates zur Zeitgendssischen Musik in der Bundesrepublik. 1984 kommt auBerdem
bei RCA-Eruto Héllers Komposition Arcus heraus.
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liche Affinitdit der Musik zur dunkel-
‘dionysischen Welt des Rausches
ebenso wie die urspriingliche Bezie-
. hung der bildenden Kiinste zur hell-
apollinischen Welt des Traumes be-
wupl.
Solche AuBerungen haben manches
MiBverstindnis ober seine Musik
hervorgerufen. Héller wurde unter
Ideologieverdacht gestellt, resiimierte
sein Verleger. Er wurde von seiner
unmittelbaren Umgebung mit mehr
oder weniger gezieltem MiBverstind-
nis bedacht und wehrte sich — wehr-
los, wie er seinem Naturell nach ist
— mit dem Austritt aus der KGNM,
der Kolner Gesellschaft fiir Neue
Musik. JIch wiinschte, ich war's,
schrieb mir York Holler als Anmer-
kung zu einer Kritik, die ihm unbe-
kiimmerte Selbstsicherheit beschei-
nigte.

%*

Was Hollers Musik bedeutsam er-
scheinen 1406t ? Sie integriert wie keine
andere Musik, und als zutiefst Eige-
nes, elektronisch erzeugten Klang
mit herkommlich erzeugtem, ,,instru--
mentalem™ Klang, ohne einem har-
monistischen [deal zu huldigen, ohne
aber auch das Moment des gut Klin-
gens (eine Hauptforderung seines
Lehrers Zimmermann) zu vernach-

lissigen. Sie plagt sich wie keine
andere mit der seriellen Erblast, ohne
zu einem endgiiltigen, abschlieBen-
den Urteil kommen zu wollen. Sie ist
in dieser Offenheit Gestaltungsisthe-
lik im emphatischen Gegensatz zur
Gehorsamsisthetik der konsequent
angewandten Serialitdt. Und sie er-
scheint — gleichsam Schlangenbe-
schwérung, Orpheus, Moral und Py-
thagoras verbindend — als ein Grenz-
gebiet zwischen Licht und den dunklen
Erdkriften®). Wollte man an eine
zeitgenossische Musik die Forderung
stellen, daB sie sich der Fesseln ihrer
Bodenstandigkeit zu entledigen, sie
ihre materiellen Kriicken von sich
zu werfen und sie zu iberfliigeln
habe, daB in ihrer Form der Stoff
verbrause, so hitte Holler diese For-
derung, zumal in seinen letzten Kom-
positionen, kongenial erfiillt.

Als er aus seiner Position als Kompo-
sitionslehrer an der Musikhoch-
schule Rheinland in K6In ausschied,
empfahl ihn Karlheinz Stockhausen
mit den Worten : Er ist der begabteste
Komponist  seiner  Generation in
Deutschland. Und Pierre Boulez
duBerte: Ich sage nur, daf unter den
Partituren ... und den Komponisten,
die ich gesehen habe, Holler mir einer
von den besten scheint ... Ich meine,
er arbeitet... und hat eine Hart-

ndckigkeit in seinem Willen als Kom-
ponist ... Er ist gegenwdrtig einer
der wenigen Komponisten, die meine
hichste Wertschdtzung haben.
Griinde genug, um einen Jury-Text zu
zitieren, York Hollers Schaffen auch
in Zukunft mit , hartnéckigem* Inter-
esse zu beobachten.

Manfred Karallus

Anmerkungen

') Theodor W. Adorno: Vers une musigu:
informelle, in: Quasi una Fantasia. Musikali
sche Schriften IT, Frankfurt am Main, S. 41°
%) Ernst Bloch, Uber das mathematische un.
dialektische Wesen in der Musik, in: Zw
Philosophie der Musik (hrsg. von Karol:
Bloch), Frankfurt am Main 1974, S. 272

ANZEIGE

5 Generatoren:

VCO: spannungsgesteuerter Oszillator mit
Sinus, Sagezahn, Dreieck und Recht-
eck mit Pulsweiten-Modulation

VCF: spannungsgesteuertes Filter mit
Tief-, Band-, HochpaB- und Phaser-
Effekt, Sinusoszillator

LFO: Niederfrequenz-Oszillator mit Sinus
und Rechteck

SRG: Pulsgenerator

NG: Noisegenerator (Rauschgenerator)

4 Eingdnge fir Mikrofon und
Instrument mit einem

invelope Follower

usiitzlicher AnschluB fiir Sequencer
Melodienspeicher) und Sample and
lold (Zufallsgenerator)

Der neue Logik-Synthesizer mit
12 Modulen

Ob in der E-Musik, Jazz, Avantgarde, U-Musik, Pop-Musik, bei
Heneiaton oders Seiobih

REHBERG

Telofon 07152-53273

1 22 ~ ter LOGIK SYNTHESIZER ist i
Sie der richtige, frei proge ek Synth |

ADSR: Hilllkurvenformer mit
Trapezoid-Ausgang

Kontroll-Lautsprecher
Ringmodulator
Inverter

Portamento

Ausginge fiir Stereo, Mono und Oszil-
loscope mit Frequenzzihler

Veranderliche Intervallspreizung
Tastatur mit Drucktasten
Anwendungsbereich im Physik-,
Deutsch-~ und Musikunterricht.
Preisangabe + der ges MWSL

Logik-Synthesizer mit 12 Modulen und

Drucktastatur DM 2150, -

Mechaniktastatur DKL DM B30~
MNeL hiull dber Sicherhed DM 865.-
Metalistander DM 38,

Lehrbuch ,.Spiel den Logik™ DM B4,

2 Jahre deutsche Werksgarantie!




