Erweiterte Bezugnahmen

von Stefan Keller

,Beyoncé Knowles, Squarepusher, noise music, metal,
hard rock, avant-pop, Quentin Tarantino, Banksy, Gang-
nam Style, anonymous youtube-videos, et cetera“ — das
sind die Referenzpunkte der ,digital natives“, und nicht
mehr nur Beethoven, Stockhausen, Dante Alighieri oder
Kafka. Sagt Stefan Prins.' Mutig, méchte man meinen.
Hoért man sich aber seine Musik an, muss man feststel-
len, dass von diesen Referenzpunkten, mit Ausnahme
des Noise, nichts zu héren ist, dafiir aber brav die kli-
scheehaftesten Erwartungen an Neue Musik erfiillt wer-
den, wie Mathias Spahlinger sie auf den Punkt gebracht
hat: ,die neue musik aber fingt in allen ihren wesentli-
chen eigenschaften, negativ, mit a an: sie ist atonal, amet-
risch, athematisch, amotivisch, asynchron, usw.“* Diese
Diskrepanz ist symptomatisch: Bezugnahmen, die iiber
die Neue Musik hinausweisen, werden heute gerne be-
hauptet, aber selten findet das Wagnis einer wirklichen
Auseinandersetzung auf musikalischer Ebene statt. Wirk-
lich hiefle fiir mich, dass die Wirkungsweise der Musik,
auf die man referiert, in die eigene Musik eingeht, ohne
gleich gebrochen oder ironisiert zu werden. Das blofle
Aufgreifen von Technologien (und nur darum dreht sich
Prins’ Text) ist an sich natiirlich legitim — der Innovation
und Eigenstindigkeit der genannten Musikformen ni-
hert man sich dadurch nicht.

Spahlingers allumfassende Negation mag eine Zuspit-
zung sein, aber der Hang, historisch gewachsene Musik-
sprachlichkeit — urspriinglich der romantisch-tonalen
Tradition, heute jeglicher Abkunft — zu negieren statt zu
entwickeln, ist allgegenwirtig. Auch wo Neue Musik sich
durch Zitate oder in Gestalt eines eklektischen Stilplura-
lismus scheinbar 6ffnet, macht sie sich die Wirkmichtig-
keit der Musik, auf die sie referiert, nicht zu eigen, sondern
hilt, durch den Gestus des Zitierens selber, Distanz —
auch das eine Form der Negation. Ein Beispiel hierfiir
wire etwa Francesco Filideis ,Killing Bach“, das 2015 in
Donaueschingen uraufgefithrt wurde und einer musikali-
schen Auseinandersetzung mit dem ,Giganten“ durch
permanente Flucht in den Klamauk ausweicht. Oder ei-
nige der Werke von Matthew Shlomowitz, denen trotz
vielversprechender Titel wie ,Popular Contexts“, ,Logic
Rock“ oder ,Free Jazz Square“ eines abgeht: rhythmi-
scher Fluss, der einen Sog entwickeln kénnte, und der so
essentiell ist fiir die bei Shlomowitz zu bloflen Versatz-
stiicken degradierten Stile.

1 Stefan Prins, Composing today / Luft von diesem Planeten,
in: Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik, Band 22, Mainz:
Schott, 2014, 86.

2 http://www.swr.de/swr2/festivals/donaueschingen/program
me/2009/werke/spahlinger-mathias-doppelt-bejaht/
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Funktionen statt Zahlen

Dagegen mochte ich hier einen Ansatz vorstellen, der
versucht, die Funktionsweise einer Musik zu verstehen,
um Aspekte davon fiir die eigenen kompositorischen
Zwecke einsetzen zu kénnen. Wie ich das genau meine
wird am besten verstindlich im Vergleich mit einer Ver-
fahrensweise von Nicolaus A. Huber, die geradezu exem-
plarisch die Korperlichkeit einer Musiktradition be-
schwort und dennoch komplett ignoriert. Seinem Or-
chesterstiick ,Morgenlied“ liegt, so Huber, das von ihm
so genannte ,Rhythmusmodell der kubanischen Guara-
cha“ zugrunde:’
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gen Stelle des Stiicks, nach etwa sieben Minuten. An

Direkt horbar wird dieser

Rhythmus nur an einer einzi-

zwei weiteren Stellen erklingt eine um die beiden Sech-
zehntelpausen gekiirzte Variante. Ansonsten bildet er
blofs den Ausgangspunkt verschiedener Ableitungsver-
fahren. So zihlt Huber etwa die Anschlige (Onsets), was
11 ergibt, und unterteilt sie in Gruppen von 6 (3+3) und 5.
Aus den so gewonnen Zahlen werden dann beispielsweise
Taktlingen, die Gliederung der Formteile des Stiicks,
oder die Anzahl bestimmter Akkordwiederholungen ab-
geleitet. Den einzelnen Vierteln des Modells werden au-
Rerdem folgende Proportions-Zellen extrahiert: 1:1:2,
2:1,3:1und 1:1:1:1. Auch hier bleibt nicht viel von der
Charakteristik des Modells tibrig. Besonders auffillig:
Die Synkope im zweiten Viertel, die Huber gezwungen
hitte, mit qualitativen, metrischen Aspekten umzuge-
hen, statt das Modell als blofRes Zahlenreservoir zu be-
greifen, lisst er, zusammen mit der Sechzehntelpause
davor, einfach verschwinden.

Es wird klar: Ein gehérsmiflig nachvollziehbarer Zu-
sammenhang zwischen dem Rhythmusmodell und seiner
Verarbeitung bei Huber besteht nicht. Die Bezugnahme
auf kubanische Musik ist willkiirlich, da ein Ausschnitt
aus einer Fuge von Bach oder die Torstatistik eines (er-
folgreichen) Stiirmers zu keinem wesentlich anderen Re-
sultat gefithrt hitte. Die Rhythmik hat, wenig tberra-
schend, nicht das Geringste mit der lebhaften und kom-
plexen kubanischer Musik zu tun. Die Abwesenheit ge-
nuin musikalischer Kategorien in Hubers Denkweise,
wie sie in seinen Bemerkungen iiber ,Morgenlied“ zum
Ausdruck kommt, der Riickzug in eine aseptisch neutrale
Welt der Zahlen und Proportionen, fithrt zwangsliufig zu
einer eindimensionalen, tautologischen Form von Rhyth-
mus, bei der phinomenale Akzentformen weder unter-

3 Hierzu und weiter: Nicolaus A. Huber: Uber konzeptionelle
Rhythmuskomposition (1983), in: Durchleuchtungen, Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel, 2000, 214 und folgende Seiten.
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einander noch mit metrischen Akzenten in ein Wechsel-
spiel treten.*

Dabei hitte die Guaracha so viel mehr zu bieten! Es
handelt sich eigentlich um eine Liedform, und ein
,Rhythmusmodell der Guaracha“, wie Huber sich das
vorstellt, gibt es nicht. Wenn vom Rhythmus der Gua-
racha die Rede ist, so kann damit sinnvollerweise nur das
Zusammenwirken der verschiedenen Patterns gemeint
sein, die auf den beteiligten Instrumenten gespielt wer-
den und die, zumindest in der heutigen Praxis, hierar-
chisch auf die sogenannte Clave, das rhythmische Grund-
geriist, bezogen sind.’ Das Wesentliche eines solchen
Patterns beschrinkt sich nicht auf numerische Eigen-
schaften, sondern besteht in der musikalischen Funktion,
die es erfullt. Manche Patterns sind dariiber hinaus sogar
an eine ganz konkrete klangliche Realisierung durch be-
stimmte Spieltechniken auf einem bestimmten Instru-
ment gebunden, etwa auf den Bongos oder Congas. Wer
dies ernst nimmt und sich der Wirkungsweise dieser
Musik 6ffnet, ihren Nuancen und Differenzierungen
nachsptiirt, wird beim Komponieren frither oder spiter
an die Funktionsweise und die sinnliche Erscheinungs-
form ankniipfen wollen, statt sich in abstrakten Zahlen-
spielereien zu gefallen.

In meinem Stiick ,Hammer“ fiir Saxophon, Schlag-
zeug und Klavier habe ich dies versucht, und zwar unter
Bezugnahme auf den Martillo. Dieser ist das Basis-Pat-
tern fur die Bongos. Als ,Rhythmus®, wie die Neue Mu-
sik diesen Begriff gemeinhin versteht, das heifst, als Folge
von Dauernproportionen, gibt er nicht viel her, da es sich
um gleichmifige Achtel handelt. Erst wenn man die Ab-
folge der unterschiedlichen Klinge oder Klangenergien
betrachtet, erschliefit sich sein Sinn:

+ + Die Hinde wechseln einander ab:
]]:2:@1—%@ die rechte schligt auf den Fell-
rand, dreimal der kleinen, einmal

der groflen Trommel; die linke, jeweils auf das zweite
Achtel, abwechselnd mit Handballen und den flachen
Fingern in die Mitte des Fells. Die geschlossenen Schlige
der linken Hand werden alle auf der hoheren Trommel
ausgefithrt und klingen stumpf. Auflerdem werden jene
Schlige der rechten Hand, die auf das erste und dritte
Viertel fallen, durch den noch auf dem Fell liegenden
und Druck ausiibenden Handballen der linken Hand
modifiziert: Sie klingen weniger resonant, und, je nach
Starke des Drucks, hoher als die Schlige auf 2 und 4. Es
handelt sich beim Martillo also um ein komplexes Sys-
tem einander durchkreuzender Klangkontraste: Schlige

4 Phinomenale und metrische Akzente hier im Sinne von
Fred Lerdahl und Ray Jackendoff, A Generative Theory of
Tonal Music, Cambridge, Massachusetts: Cambridge
University Press, 1983.

5 Zur kubanischen Musik vergleiche Peter Manuel, Caribbean
Currents. Caribbean Music from Rumba to Reggae,
Philadelphia: Temple University Press, 1995.
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auf den Rand kontrastieren mit solchen auf die Mitte des
Fells, offene Randschlige mit geschlossenen, hohere mit
tieferen, und Schldge auf die kleine mit Schligen auf die
grofe Trommel. Die verschiedenen Klangqualititen sind
fur dieses Pattern das, was die Qualititen der Tonleiter-
stufen oder der harmonischen Funktionen fiir ein melo-
disches beziehungsweise ein harmonisches Modell sind.
Man kann also sagen, dass der Martillo in einer musikali-
schen Dimension Differenzen schafft, die in kubanischer
Musik der melodischen und harmonischen mindestens
ebenbiirtig ist — und die die europiische Tradition nicht
kennt.

Als Basismodell kann der Martillo variiert und erwei-
tert werden: durch Ersetzen und Weglassen von Schli-
gen, durch Abspalten und Wiederholen einzelner Ab-
schnitte, durch Aufbrechen der strengen Rollenvertei-
lung der Hinde, durch Einfiigen schnellerer Notenwerte,
und so weiter. Hier wird nun deutlich, weshalb ,Ham-
mer*“ nichts mit Zitat oder Stilkopie zu tun hat, denn die
Kriterien, nach denen der Martillo in kubanischer Musik
variiert wird, sind durch den dortigen Kontext bestimmt,
also durch das oben erwihnte Zusammenwirken be-
stimmter Patterns, und diesen Kontext gibt es in ,Ham-
mer* nicht. Was ich tibernommen habe, ist nur die Funk-
tionsweise des Martillo, klang-rhythmische Gestalten zu
schaffen, die eine kérperlich-sinnliche Wirkung entfalten
und gleichzeitig einprigsam sind, somit variiert und zu
Trigern eines musikalischen Prozesses werden konnen.
In ,Hammer“ kommen die Bongos nur im Mittelteil
zum Einsatz, der von hiufigen Taktwechseln geprigt ist,
im Unterschied zum 4/4-Metrum, das den Rest des
Stiicks beherrscht. Den Ausgangspunkt bildet ein zu-
nichst sich wiederholendes Muster von vier Takten:

10/32, 8/32, 6/32, und 8/32.

=72

Im ersten Takt erscheint der Martillo vollstindig, phasen-
verschoben vom siebten Schlag des Originals an, also
dem auffilligen, einzelnen Schlag auf die tiefere Trom-
mel. Dieser erste Schlag sowie der jetzt genau in die Mitte
des Patterns fallende offene Schlag auf die héhere Trom-
mel, also sein klang-energetischer Gegenpart auf einer
der Kontrastachsen, werden auf ein Sechzehntel gedehnt,
so dass sich ein Feeling von 3 2 3 2 ergibt. Auch in den
anderen drei Takten fillt der tiefe, offene Schlag auf die
Eins und wird durch seinen Gegenpart in der Taktmitte
oder gegen Ende des Takts ausbalanciert. Die Bindeglie-
der dazwischen sowie weitere Nebenakzente sind direkt
dem Martillo entlehnt. Dessen wesentliche Eigenschaften
werden also gezielt eingesetzt, um die Takte als plasti-
sche Gebilde, als kleine Zyklen hor- und kérperlich spiir-
bar zu machen. Sie werden in dem so kreierten Rhyth-
musgefiige bewahrt, obwohl dieses ganz eigenstindigen
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Gesetzmifigkeiten folgt und schon im Hinblick auf eher
europdisch motivierte Variations- und Formprozesse ent-
worfen wurde. Denn ,Hammer“ versucht in keinem Mo-
ment, kubanische Musik zu sein, auch wenn der Autor
von Bewunderung dieser Tradition gegentiber erfiillt ist
und weif3, was er ihr schuldet — daher die Hommage im
Titel.

Musiksprachen

L Hammer“ nimmt aber nicht nur auf den Martillo Be-
zug. Vielmehr hat jedes meiner Stiicke zahlreiche Bezugs-
punkte, manche verborgener, manche vordergriindiger.
So spielt etwa die indische Tabla, die ich seit vielen Jah-
ren selber erlerne, eine besondere Rolle fiir mein Interesse
an Rhythmus und an Trommeln: die indischen Techni-
ken der klangbasierten, extrem virtuosen Kontrast- und
Variationsbildung habe ich in ,Prélude“ fiir Tabla und
Live-Elektronik verarbeitet und durch ein Scorefollower-
System mit der harten Kontrastierung von Klangenergien
verkniipft, wie sie die elektronische Musik, im Sinne von
Electronica, auf die Spitze getrieben hat.® In anderen Stii-
cken reichen die Bezugspunkte etwa von einem Metal-
Riff (,driven” fiir Ensemble) iiber indische Gesangstech-
niken wie Gamak und Andolan (,Dunkel ist das WAR“
fur funf Stimmen) und einem Lamb-Remix von Autechre
(»Fugung* fiir Orchester) bis hin zu Rudimental Drum-
ming und Drum’n’Bass (,Soma oder Die Lust am Fallen-
lassen” fiir Ensemble) oder einer mikrotonalen, spektral-
harmonischen Interpretation von Wagners Chromatik
und Enharmonik (,Kraft in Erscheinung* fiir Ensemble).
Die Auffilligkeit von Rhythmus und Schlagzeug in mei-
ner Musik hat weniger damit zu tun, dass sie stindig um
solche Phinomene kreisen wiirde, als damit, dass diese
Aspekte in der europiischen Tradition (Schlagzeug) und
in der Neuen Musik (Rhythmus) stark unterbelichtet
sind. Hinter all dem steht keine Ideologie, kein gezielter
Plan moglichst interkulturell oder genretibergreifend zu
komponieren, es ist einfach die logische Konsequenz
meiner Neugier, meiner musikalischen Prigungen und
Interessen.

Jede Musik referiert auf Horerfahrungen, die aufler-
halb ihrer selbst liegen. Dazu gehdren nicht nur gewach-
sene Musiksprachen, sondern auch Klinge des Alltags,
der Natur, von Maschinen, und so weiter. Verschiedene
Klangerfahrungen sind mit verschiedenen Arten des Ho-
rens verkniipft, und es stellt sich die Frage, welches kiinst-
lerische Medium welchem Horen angemessen ist. Wih-
rend die Klangkunst lingst tiberzeugende Antworten dar-
auf gibt, besteht in der Neuen Musik oft ein Missverhilt-
nis zwischen dem Medium des Konzerts und Stiicken, die
diesem kaum gerecht werden, weil sie in der Zeitgestal-
tung eher an die Statik einer Klanginstallation erinnern,
bewusst auf stringente Verkntipfung der Klangereignisse

6 https://www.youtube.com/watch?v=_A2i_kGW3TM
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verzichten, oder die Musikerinnen und Musiker zu per-
formativer Prisenz weder anregen noch ihnen diese ab-
verlangen. Dadurch geht verloren, was eine musikalische
Auffuhrung, im weitesten Sinne, als soziales Ereignis
ausmacht: Spektakel, Ritual, eine Form intensiver Kom-
munikation, die alle Sinne umfasst, die die kérperliche
Involviertheit auch der Hoérenden einschlief3t, die somit
nicht einseitig von der Biithne herab geschieht und die,
ohne dass im engeren Sinne improvisiert zu werden
braucht, offen ist in ihrem Verlauf und an das Hier und
Jetzt gebunden. Dass das Konzertritual, wie es sich in der
sogenannt ,klassischen“ Musik verfestigt hat und wie es
auch in der Neuen Musik weitgehend die Norm darstellt
(Unterdriickung aller korperlichen Regungen des blof
rezipierenden Publikums, puristische Fokussierung auf
den auditiven Aspekt et cetera), nicht unbedingt zum Er-
reichen dieser Intensitit beitrdgt, wird heute oft erkannt.
Es geniigt aber nicht, Konzerte durch Inszenierung 4u-
Rerlich aufzupeppen, es braucht vielmehr zuallererst eine
entsprechende Musik, die einen Sog zu entwickeln ver-
mag, die geladen ist mit kommunikativer Erfahrung.

Dazu ist kreativer Umgang mit musiksprachlichem
Reichtum erforderlich. Das sprachlich Uberindividuelle
und die eigenen Ideen und Konzepte miissen einander
durchdringen, nicht in getrennten Sphiren bleiben, wie
beim Hantieren mit Versatzstiicken von oben herab. Ein
prizises Ankniipfen an Funktionsweisen, das auch hand-
werklichen Anspriichen gentigt, vermag die kommunika-
tive Intensitit herzustellen, die eine Auffithrung zum
Spektakel macht. Dabei ist die Wahl der Bezugspunkte
keineswegs gleichgiiltig, wenn auch eine sehr individuelle
Angelegenheit. Sie reichen heute tatsichlich mehr denn
je iber den Kanon der notierten europiischen Musik hin-
aus. Mit , digital natives“, wie Prins schreibt, hat das zwar
wenig zu tun, aber durchaus mit verinderter Lebensreali-
tit. So war etwa flir meinen ersten Tablalehrer Gert-Mat-
thias Wegner das Erlernen indischer Musik noch ein
sehr viel abenteuerlicheres und aufwendigeres Unterfan-
gen als fiir mich, der damit in Berlin anfangen konnte
und spiter in Indien auf eine Generation von Musikern
traf, die schon Erfahrungen mit ,westlichen“ Musikern
hatte. Musik ist heute in einer Vielfalt zugdnglich und er-
lernbar wie nie zuvor — auch, aber zum Gliick nicht nur
durch das Internet.

Hinzu kommt, dass auflerhalb der Neuen Musik und
der europiischen Tradition nicht nur fundamental andere
Traditionslinien existieren, sondern auch wirklich neue
Entwicklungen stattgefunden haben, insbesondere durch
Elektronik und Computer, die einfach immer weniger ig-
noriert werden konnen. Dass Referenzpunkte selbst dort
behauptet werden, wo man sie dsthetisch gar nicht ernst
nimmt, zeigt nur, wie dringend das Bediirfnis nach Erwei-
terung des Bezugsrahmens offenbar ist. Und natiirlich
kommt es oft genug vor, dass eine konsequente Bezug-
nahme auch tatsichlich stattfindet — je nach Komponist
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auf ganz unterschiedliche Weise. Ein paar Beispiele aus
jungerer Zeit: in Genoél von Liliensterns ,Couture” fir
Orchester und Achtzigerjahre-Synthesizer spielt die kul-
turelle Aura der Pop-Musik jener Zeit eine wichtige Rol-
le. Dabei nimmt er deren Klanglichkeit in ihrem utopi-
schen Gehalt ernst und verrit sie nicht an billige Pointen.
Fur Alexander Schubert wiederum sind ohnehin Impro-
visation und Electronica die musikalische Heimat und
der selbstverstindliche musikalische Bezugspunkt fiir
Werke wie ,Sensate Focus®, in dem die Verkniipfung vi-
sueller und auditiver Wahrnehmungen im Zentrum
steht. Martin Griitter schliefllich kniipft in ,Messer Engel
Atem Kling“ an die unkonventionelle Virtuositit des

Turtle Island String Quartet an, selber schon eine Anver-
wandlung der Spielkultur von Jazz und Bluesrock, deren
rhythmische Floskeln er aufbricht und frei rekombiniert.

Mein Anliegen war es, zu zeigen, worin sich die von
mir beschriebene Art der Bezugnahme von einigen ande-
ren unterscheidet, die heute und in der jiingeren Vergan-
genheit anzutreffen sind. Ich halte sie an sich nicht fiir
etwas Besonderes, sondern glaube vielmehr, dass neue
Musik sowohl vor als auch auflerhalb der Neuen Musik
sehr oft auf diese Weise entstanden ist und entsteht. Und
ich bin fest davon tiberzeugt, dass es auch der Neuen Mu-
sik gut tite, sich noch entschiedener in diese Richtung zu
6ffnen.

Das Spieflerproblem in der Neuen Musik

von Martin Griitter

Beim Abschlusskonzert der Donaueschinger Musiktage
2012 safy vor mir ein glatzképfiger, etwa fiinfzigjihriger
Herr. Ich nahm ihn zunichst nicht weiter wahr, bis mir
auffiel, dass er wihrend des fulminanten Finalstiicks
,1tself“ von Franck Bedrossian alle dreiflig Sekunden fas-
sungslos mit dem Kopf schiittelte. Die Musik war kaum
verklungen, da sprang er auf, schnaubte und briillte mit
hochrotem Kopf seinem Nebenmann ins Ohr: ,HA!! Ich
sag dir, wer den Orchesterpreis gewinnen wird: Dieses
Stiick!!!“ — er fuchtelte emport zirka sieben Mal Richtung
Biihne: ,DITIESES STUCK!!!! DAS gefillt denen.“ — Zor-
nig und tief in seiner Ehre gekrinkt verlief} er mit schnel-
len Schritten den Saal.

Er sollte recht behalten. Bedrossian bekam den Preis.
Zu Recht: Dieser packende, energiegeladene, trashige
und dennoch hochbrillante fiinfundzwanzigminiitige
Parforceritt iiber die Saiten und Klaviaturen war zweifel-
los das beste Stiick des Konzerts — wenn nicht gar des
Festivals. Doch fiir den rotgesichtigen Herrn hatten die
Musiktage damit offenbar ihre Seele an Dieter Bohlen
oder Andrew Lloyd Webber verkauft. Der kritischen
Kunst ziemt solcher Bithnenzauber nicht.

Zwei Jahre vorher, gleicher Ort, gleiche Zeit. Bedros-
sian heift diesmal Georg Friedrich Haas, ,Itself* wird zu
,limited approximations®, und der glatzkopfige Herr hat
sich, o magnum mysterium, in eine junge Frau verwan-
delt. Ich sah sie nach dem Konzert auf dem Parkplatz vor
den Donauhallen. Offenkundig in akutem Schockzustand
rief sie keuchend: ,Es ... ist ... FASCHISTISCH!!!“ — dabei
changierte sie bizarr zwischen ehrlicher Betroffenheit und
virtuoser Eigenperformance, in jedem Fall aber verdamm-
te sie das gerade gehorte Stiick in Grund und Boden.

Nun gut: Ich fand ,limited approximations“ in forma-
ler und struktureller Hinsicht auch nur mifig interes-
sant. Doch dass Georg Friedrich Haas mit seinen sechs
Fliigeln eine Sogwirkung entfesselt, deren instrumenta-
torische Raffinesse ihresgleichen sucht — das konnte ich
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neidlos zugestehen. Ich gestattete mir, einfach beein-
druckt zuzuhoren. Ich analysierte, historisierte und poli-
tisierte nicht, sondern setzte mich der Musik aus und
lief} mich iberraschen, was sie mit mir tat. Und ich
merkte, wie sie Dinge mit mir anstellte, die ich nicht er-
wartet hatte — ja, die ich vielleicht nicht einmal fiir mog-
lich gehalten hitte.

Dieses Sich-der-Musik-Aussetzen hat es in der Neuen
Musik traditionell schwer. Hat sich die zeitgendssische
Musik doch seit ihren Anfingen als skeptische, kritische
Kunst begriffen, die sich mannhaft gegen spitromanti-
sche Klangexzesse (zunichst), politisch-propagandisti-
sche Vereinnahmung (sodann) und popindustriellen
Kommerz (zuletzt) zur Wehr setzte. Keinesfalls durfte
man sich eine Horhaltung genehmigen, die man fiir un-
reif, konsumistisch und kulinarisch hielt.

Und gewiss: Der Anspruch der Neuen Musik, iiber
Musik, ihre Geschichte, ihre Produktions- und Rezep-
tionsbedingungen in isthetischer, sozialer und politi-
scher Hinsicht zu reflektieren, ist berechtigt. Wenn die
Neue Musik neben den kommerzielleren und unkom-
merzielleren Spielarten der Popkultur eine eigenstindige
Existenz beanspruchen will, muss sie zweifellos eine sol-
che kiinstlerische Reflexion leisten.

Wenn aber die reflexive Haltung zum Feigenblatt wird,
um sich nicht auf die Elementaritit des Bithnengesche-
hens einlassen zu miissen — und das passiert lingst nicht
nur dem rotgesichtigen Herrn! — dann wird die Kritik als
etwas entlarvt, in das sie leider nur allzuleicht umschligt:
Spielertum.

Wenn Herr Meier in die Oper geht, will er nicht ver-
wandelt werden. Er will nicht seine Emotionen und Denk-
weisen durcheinanderriitteln lassen und als anderer
Mensch wieder herauskommen. Er mochte einfach scho-
ne Arien horen. Er méchte sich bestitigt finden, so wie er
ist — er mochte sein eigenes, vielleicht etwas langweiliges
Selbst veredelt wissen.
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Wenn der Neue-Musik-Spiefler nach Donaueschingen
fihrt, dann weil er ebenfalls bereits, was Sache ist. Er
weif3, dass tiberbordende Klangkaskaden, wie sie Bedros-
sian auffihrt, keinesfalls ,mehr gehen“. Er weifd im Ge-
genzug, dass jenes andere Stiick, das sich im Programm-
heft in Wortern wie ,zerbrochen®, ,offen“ oder ,ungesi-
chert“ ergeht, die kiinstlerische Zukunft bedeutet — dazu
muss er es sich gar nicht mehr anhéren.

Ebensowenig wie der Opernspiefier aus eigener Exper-
tise beurteilen kann, ob Cecilia Bartoli wirklich so gran-
dios singt, wie die Zeitung schreibt, kann der Neue-Mu-
sik-Spiefler beurteilen, ob ein Stiick formal funktioniert
oder die Harmonik gelungen ist. Dazu misste er sich ja
auf das Stiick einlassen — genauso wie der Opernfreund
sich auf die Bartoli einlassen miisste, um zu spiiren, ob
ihr Gesang etwas mit ihm anstellt. Da beides nicht ge-
schieht, beschrinkt sich der Spiefler darauf, Philologie
zu treiben — Zeitungsartikel zu referieren oder Programm-
hefttexte zu paraphrasieren. Und darum hort man regel-
miRig viel mehr iiber das, was der Komponist iiber sein
Werk erzihlt hat, als tiber das, was er tatsichlich kompo-
niert hat.

Der Donaueschingen-Jahrgang 2014 — um ein letztes
Mal auf die beliebte Jahreshauptversammlung zu spre-
chen zu kommen — war in dieser Hinsicht bemerkens-
wert. Es gab wihrend des Festivals einen einzigen Au-
genblick, wo man das Gefiihl hatte, dass das Publikum
von dem, was auf der Bithne geschah, bewegt wurde. Es
handelte sich um einen Satz, gesprochen vom Dirigenten
Francois-Xavier Roth zu Beginn des Abschlusskonzerts:
,Es ist noch nicht zu spit, dieses Orchester zu retten.*

Der Saal tobte, jubelte, stampfte. Die im Festivalverlauf
zu Gehor gebrachten Kompositionen (mit der bemerkens-
werten Ausnahme von Simon Steen-Andersens Klavier-
konzert) wurden dagegen bestenfalls mit héflichem Bei-
fall quittiert. Wenn aber der einzige Moment, der die
Neue-Musik-Szene wahrhaft beriihrt, derjenige ist, in
dem ihre eigene Existenz in Frage gestellt wird, dann darf
man sich nicht wundern, wenn unbefangene Auflenste-
hende genau dies tun.

Um eine Relevanz jenseits der ewig gleichen Selbstbe-
spiegelung zuriickzuerobern, muss die Neue Musik auf
ihre spieflbiirgerlichen Sicherheiten verzichten — in insti-
tutioneller wie in mentaler Hinsicht. Die Komponisten
miissen darauf verzichten, stindig der nichsten Deadline
hinterherzuhecheln und andauernd dieselben Klischees
zu reproduzieren, weil man ja fur dreitausend Euro kein
halbes Jahr in die Erkundung von Neuland investieren
kann. Die Interpreten miissen darauf verzichten, einen
groflen Bogen um unangenehme Partituren zu machen
und lieber Stiicken den Vorzug zu geben, die aufier etwas
Gebastel an ihren Instrumenten keine weiteren Heraus-
forderungen stellen. Die Zuhorer miissen darauf verzich-
ten, Kompositionen nach der Frage ,Bei wem hat der stu-
diert?“ und ,Was sagen denn die anderen dartiber?“ zu
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beurteilen. Und die Veranstalter miissen darauf verzich-
ten, jedes Projekt in ein Zwei-Proben-plus-GP-Korsett zu
stecken, das echte Experimente schon im Kern abwiirgt —
und sie miissen darauf verzichten, permanent auf Urauf-
fithrungen zu schielen, was die Neue Musik zu einem
bizarren Wegwerfbetrieb gemacht hat.

Dass es einst fiir ,Pierrot Lunaire* funfundzwanzig
und fuir , Tristan“ siebenundsiebzig Proben gab, klingt wie
ein Mythos aus grauer Vorzeit. Dass die Wiener Urauf-
fithrung des , Tristan“ nach all diesen Proben schlieflich
sogar abgesagt werden musste, erscheint wie eine kaum
mehr glaubhafte exotische Extravaganz. Ein solch glorio-
ses Scheitern hat es in der Neuen Musik seit Jahrzehnten
nicht gegeben. Wagner stellt uns alle in den Schatten.

Am 26. September 2012 habe ich en miniature erlebt,
was Scheitern a la , Tristan“ heiflen kann. Mein Gesichts-
ausdruck, als ich wutentbrannt, mit einem riesigen Gitar-
renverstirker auf dem Arm, in Richtung Detmolder Bahn-
hof rannte, um den letzten Zug nach Berlin zu erwischen,
diirfte demjenigen Wagners im April 1863 nach der Ab-
sage Wiens nicht unihnlich gewesen sein. Eine Stunde
zuvor hatten mir die Musiker verkiindet, was sie einst
auch zu Wagner gesagt hatten: Wir spielen das nicht. Wir
haben es satt. Das ist viel zu schwierig. Das ist viel zu an-
strengend. Das ist viel zu krass. DAS GEHT NICHT.

Es handelte es sich um meinen Duo-Shooter ,,Heroes of
Feedback, produziert mit der Internationalen Ensemble
Modern Akademie [IEMA] von Mai bis September 2012 —
ein musikalisches Killerspiel, in dem zwei Musiker ge-
gen anschwellendes Feedback kimpfen. Das Feedback
kam aus eben jenem Gitarrenverstirker, den ich abends
wiitend durch die Straen bugsierte. Ein Mikrophon
zeigt direkt auf den Verstirker — und wenn man nichts
unternimmt, dann pfeift es. Erst leise, dann immer lauter.
Immer lauter. Unertriglich laut.

Zum Gliick kann man aber etwas tun. Der Feedback-
kreis geht tiber einen Computer. Er kann gedffnet und
geschlossen, geregelt und gefiltert werden. Dazu gibt es
Regeln — Aufgaben, die die Musiker bewiltigen miissen,
damit das Feedback leiser wird oder ganz authort. Etwa:
Auf ein akustisches Signal hin innerhalb von tausend
Millisekunden mit der korrekten Tonfolge reagieren.
Oder: eine geheime Schlagkombination erraten. Oder:
ein moglichst energetisches Solo spielen. Der Computer
misst iber Kontaktmikros die Reaktion der Musiker und
bewertet sie. Bewiltigen sie ihre Aufgabe bravourds, hort
das Feedback auf, und es beginnt eine neue Aufgabe.
Scheitern sie, wird das Feedback lauter, und sie miissen
die Aufgabe wiederholen.

Das bedeutet grofden Stress fiir meine Musiker in Det-
mold. Niemand wusste, was im jeweils nichsten Augen-
blick geschehen wiirde. Ich wollte den Musikern die Si-
cherheit nehmen. Ich wollte, dass sie stindig auf der Stuhl-
kante sitzen und extrem konzentriert und gespannt Mu-
sik machen. Denn ebendies war das Ziel — aller Technik,
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allem Regelwerk zum Trotz: Musik zu machen. Ich hatte
daran gearbeitet, die Spielspannung so vollstindig wie
moglich in innermusikalische Spannung zu tiberfithren.
Das Publikum sollte allein durch die Dramaturgie von
Herausforderung, Scheitern und Erfolg einen aufregen-
den musikalischen Verlauf dargeboten bekommen.

Nattirlich ldsst sich so ein Konzept nicht in zwei Pro-
ben realisieren. Es lisst sich auch nicht in zehn Proben
realisieren — ungefihr so viele standen uns im Rahmen
des IEMA-Programms zur Verfiigung, was ja fiir Neue-
Musik-Verhiltnisse bereits ausgesprochen iippig ist. Das
Stiick war dennoch krass unterprobt. Die Musiker fiihl-
ten sich auf der Bithne nicht souverdn. Die Urauftithrung
glich tatsichlich einem Killerspiel — nur dass die Musiker
die Gejagten waren. Am Ende gewann das Feedback. Die
Heroes traten ab. Game over.

So sauer ich anschliefend im Zug auf die Situation, die
Leute, die Kommunikation und den (gerade in den End-
proben eklatanten) Zeitmangel war, so sehr konnte ich

Wohnzimmer-Plaudereien
Zur Geschichte der ,Radio Happenings*

von James Pritchett

The Happenings keep happening

Kiirzlich hat jemand auf Facebook einen Artikel mit dem
Titel: ,The wonders of the internet — listen to John Cage
and Morton Feldman in conversation“' aus der Online-
Ausgabe von The Guardian geteilt. Der Autor Tom Ser-
vice verweist auf ein YouTube-Video, das prisentiert, was
Service so beschreibt: ,,... zu den wirklich wunderbarsten
vier Stunden, dreizehn Minuten und achtundzwanzig Se-
kunden, die es auf der Welt gibt ... gehdren offenbar un-
bearbeitete Unterhaltungen zwischen John Cage und
Morton Feldman.“ Wie viele Leute, die diese Gespriche
gehort haben, findet Service sie hinreiflend, so als ob
man ,wertvolle Stunden in der unmittelbaren Gesell-
schaft von Leuten verbringt, die nun einmal zwei der kri-
tischsten Geister in der Musikgeschichte sind*.

Dies ist nicht das erste Mal, dass diese Vier-Stunden-
Gespriche ans Tageslicht kommen. Charles Amirkha-
nian und Other Minds haben sie vor ein paar Jahren auf
der RadiOM-Website versffentlicht, und von dort hat sie
das Internet Archive tibernommen. Die Transkription
dieser Gespriche wurde 1993 von MusikTexte veroffent-
licht. (Erst gerade habe ich erfahren, dass eine Neuauflage
zusammen mit den Originalaufnahmen geplant ist.?)

Die MusikTexte-Ausgabe bezeichnet die Gespriche als
,Radio Happenings I-V*“, gesendet 1966 und 1967 vom

1 http://www.theguardian.com/
2 Das Buch erscheint in einer revidierten und erginzten Aus-
gabe voraussichtlich im Mirz dieses Jahres.
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eigentlich doch zufrieden sein. Hey, ich hatte den Laden
an die Wand gefahren!! Wie oft passiert das schon? Es ist
doch tausendmal besser, als penibel den doppelten Sicher-
heitsabstand einzuhalten.

Wagnisse miissen nicht zwingend zum Totalcrash fiih-
ren. Sie konnen auch erfolgreich ausgehen — vorausge-
setzt, der Betrieb erlaubt es. Dazu misste er sich freilich
ein wenig bewegen. Er miisste erlauben, Sicherheiten
und Konventionen, die nicht weniger eingerostet sind,
nur weil ,Neue Musik* driibersteht, lustvoll zu zerschred-
dern. Er miisste erlauben, Vorurteile und ideologische
Klischees, die nicht weniger bieder sind, nur weil sie sich
Jkritisch“ und ,skeptisch“ nennen, mit radikaler Musik
hinwegzufegen. Selbstgefilligkeit und Gesinnungsdiin-
kel mogen in den Villenvierteln der weintrinkenden
KunstgeniefRer am Platz sein — in der Neuen Musik diir-
fen sie gerne den Weg alles Irdischen gehen.

Der Autor unterhilt den Blog www.mozartzuvielenoten.de

WBAI in New York City. RadiOM gibt Titel und Angaben
dazu korrekt wieder, aber wenn wir zu YouTube und The
Guardian gelangen, ist nichts davon mehr vorhanden.
Auch die Druckfassung sagt nichts dariiber, wie die Auf-
nahmen zustande kamen, wessen Idee sie waren, oder
wie es zu ihrer Wiederentdeckung und Transkription kam.

Und nicht nur die Geschichte ist hier unvollstindig
wiedergegeben, sondern auch die Aufnahme (wenn auch
nur gerinfiigig). Am Anfang des fiinften Happenings ist
eine Liicke in der Aufnahme verzeichnet.

JC: Immer, wenn ich diesen Gedanken anderen gegeniiber
erwihnt habe, waren sie beeindruckt, weil diese andere
Moglichkeit, Vareése zu erkliren ... [Band setzt flinfzehn Se-
kunden lang aus]. Glaubst du, er wusste nicht, was er machte,
oder wusste er, was er machte, und wollte es niemand ande-
ren wissen lassen?

Keine der beiden Sendungen auf RadiOM und YouTube
fullt diese Liicke. Beide beginnen das fiinfte Happening
nach der ,beschidigten” Stelle. Der Kontext, dass es da-
bei um Varese geht, fehlt (obwohl er spiter klar wird).
Aber dieses Band war niemals beschidigt. Ich habe
ebenfalls Kopien der Radio Happenings in meinem Mu-
sikarchiv, und meine Version des flinften Happenings
enthilt die fehlenden fiinfzehn Sekunden (plus ein paar
Sekunden am Anfang der Aufnahme, die erkennen las-
sen, dass die Aufnahme mitten im Satz gestartet wurde).
Wie ich in den Besitz dieser fiinfzehn verlorenen Hor-
Sekunden kam, ist ein weiterer Teil der abwesenden Ge-
schichte der Radio Happenings, eine Geschichte, die ich
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