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Susanne Kogler

Vom ordnenden Gehorsam und der Freisetzung destruktiver Energie —
Thesen zur Bedeutung des Horens heute

In der aktuellen Asthetik wird dem Héren und damit auch der Musik eine spezifische Bedeutung
zugesprochen, wobei man der visuell dominierten Kultur ein Korrektiv entgegensetzen mochte und
auf cine neue Unmittelbarkeit der Wahrnehmung abzielt. Zwischen ordnendem Gehorsam und der
Wahrnehmung destruktiver Energie bewegt sich das Spannungsfeld philosophischer Reflexion. Dabei
werden verschiedene Dimensionen der Musik angesprochen, die uns als Hérende in unterschiedlicher
Weise betreffen: spirituelle, analytische, ethische, aber auch kommunikationstheoretische, auffihrungs-
praktische, kritische und historische. Inwieweit und in welcher Weise diese in der Musikforschung heute
und in Zukunft ein Rolle spiclen kénnten und die mit dem Héren verbundenen Herausforderungen
angenommen werden sollten, méchte ich in Form von in das Thema des Workshops einfithrenden

Thesen zur Diskussion stellen.

I. Postmoderne Destruktivitit oder Gehorsam? Héren mit Jean-Frangois Lyotard

Zumeist lediglich mit dem Diktum vom Ende der groBlen Erzihlungen verbunden, hat Jean-Francois
Lyotards Philosophie bis heute im deutschsprachigen Raum keine addquate Rezeption erfahren. Fir die
Musikwissenschaft ist er unter anderem deshalb von Interesse, weil er dem Héren als rezeptive Haltung

grof3e Bedeutung beimal3. Mit Lyotard kénnen zwei Funktionen des Horens unterschieden werden:

a) In seinen frihen Schriften der 1970er Jahre ist mit dem Héren eine anarchische Haltung verbunden,
die auf Wahrnehmung all dessen abzielt, das in der Kultur kein Gehér finden soll: undomestizierte Laute,
Gerdusche des Korpers, unreglementierte Klinge, alles, was von Tonsystemen und Musikinstrumenten
nicht erfasst werden kann oder worden ist. Avantgardistische Kunst verhilft Lyotard zufolge solchen
Lauten zu Gehor und ist damit subversiv, untergribt die normative (musikalische) Tradition. Vor diesem
Hintergrund diskutiert Lyotard auch das Héren. Da seiner Ansicht nach mit dem Sinn generierenden
Hoérens eine Desensibilisierung verbunden ist, pladiert er fir eine extreme Sensibilisierung, die das Ende

des kulturellen »Filterdispositivs« zur Folge hitte.

»Nicht einmal die vom komponierenden Kérper abgewehrten Gerdusche werden gehort. Und wenn sie
doch gehort werden, dann als Dissonanzen, als Einbruch einer Klangftlle in ein Dispositiv, das nicht darauf
vorbereitet ist, sie aufzunehmen, sie in Musik zu verwandeln. Auf diese Weise ist der phinomenologische
Korper ein Filter und verlangt also die Entsensibilisierung ganzer Ton- und Klangbereiche. Umgekehrt
[wird] die Sensibilisierung gegeniiber dem Material extrem [sein], sie kommt dem Tode des Filterdispositivs
nahe (des Reizschutzes, wie Freud sagt), — sie [wird] Macht von Intensititen [sein], [starke] Macht, und sie
[wird] nicht auf die Einheit eines Musik-, Musiker-Korpers [verweisen], sondern auf Spannungsspriinge,
auf [starke| Singularititen. Im Prinzip gibt es kein Dispositiv, um diese Intensititen aufzunehmen: ihre
Singularitit besteht darin, daf3 sie nicht von einem Gedichtnis auf Referenzeinheiten (eine Tonleiter,
Harmoniegesetze, oder ihr im phinomenologischen Korper vermutetes Aquivalent) zuriickgefiihrt wert-
den, da es keinen [Bereich] gibt, um sie zu [messen].«!

! Jean-Francois Lyotard, »Mehrfache Stille/vielfiltiges Schweigenc, in: ders., Essays zu einer affirmativen Asthetik, aus dem Fran-
z6sischen tbersetzt von Eberhard Kienle und Jutta Kranz, Berlin 1982, S. 95-122: S. 98f. (Modifikationen S.K.).



Lyotard zufolge zielt solche »Sensibilisierung« nicht darauf ab, Werke zu rezipieren. Es vollziche sich
vielmehr eine Transformation der Energie, die sich in Gesten und Handlungen dullere. Das Horen

findet seine Fortsetzung in Aktionen, ist deren Impuls.

»HEs mul3 gesagt werden, daf3 keine Einheit, keine [grof3e] Einheit, keine Komposition mit jenem Laut dort,
diesem Ton hier, dieser einzigartigen Intensitit, sondern cher trotz ihrer entsteht. Dieses Ereignis héren
heilt, es verwandeln: in Trdnen, in Gesten, in Lachen, in T4nze, in Worte, in Tone, in Theoreme, in das
Streichen der Zimmerwinde, in den Umzug eines Freundes.«?

Lyotard bt einerseits Kritik an jener Musik, die, im Bereich des Sekundirprozesses angesiedelt, die
unsynthetisierbaren Stréme des Begehrens (Freuds Primirenergien) zu kanalisieren versuche. Konse-
quenterweise interessiert er sich andererseits fur Sticke, die im vorsprachlichen Raum angesiedelt sind.
Ein Beispiel, das er anfiihrt, ist Luciano Berios Sequenza 111, die mit ihrer nonverbalen Lautsprache
dem Unterbewussten, der Primirenergie, um mit Freuds Terminologie zu sprechen, zum Ausdruck
verhilft. Andere Lautmusik, wie etwa Kompositionen Dieter Schnebels, der bei seiner Deutung von
Musik ebenfalls auf die Psychoanalyse zuruickgriff,” wiren hier zu nennen. Stimmen werden laut, die
von kulturellen Systemzwingen unterdriickt wurden. Hier hat die Kunst befreiende und heilende, eman-
zipatorische Funktion, die einschrinkende biirgerliche Erziehung soll riickgingig gemacht werden. Der
Stellenwert der Partitur ist der einer Aktionsschrift, die das Ereignis ermdglicht. Mit dieser Kritik an der
Theorie steht Lyotards Asthetik der Performativititsforschung nahe. Zu betonen ist allerdings, dass der
Werkgedanke damit nicht zwangsldufig abgeschafft ist, wenn auch die Vorrangstellung des Werkes als
zu dechiffrierender Text untergraben wird. Horen ist als antwortende, Energie transformierende Aktion

gedacht.

b) Der zweite Aspekt, der Lyotard am Héren beschiftigt, ist der des Angesprochen-Werdens durch eine

Stimme, der man sich nicht entzichen kann, da sie einen ethischen Apell enthilt. Dies ist die judische

Dimension von Lyotards Asthetik, die besonders seine spiteren Schriften seit den 1980er Jahren prigt.
»Die sjudische« Affizierung [...] liefert keinetlei Stoff fiir eine Revolution, [zuerst], weil sie wie der un-
bewulite Affekt weder einen Ort noch eine Zeit hat (sie ist auBerhalb der Raum-Zeit, sogar der »histo-
rischen«), vor allem aber, weil es keine gute Weise gibt, Geisel zu sein, und man doch nichts anderes als

Geisel sein kann. Man entgeht diesem Elend nicht. Alle Retter, auch die, die tot sind, betriigen. Man kann
nur warten und (im Hinblick worauf?) [langsam und endlos die] Tugend des Horens [vorantreiben].«*

Es ist hervorzuheben, dass auch hier eine sprachkritische Perspektive inkludiert ist. Denn die sich in
der Kunst manifestierende Ethik ist keine, die auf definierten Normen und Werten beruht, die sich in
Gesetzestafeln ausdriicken kénnten. Sie ist vielmehr eine, die auf einem Gefiihl basiert, das Lyotard
zuerst als Empfinglichkeit fir den Widerstreit festzumachen versucht hat, dann als das Unaussprech-
liche oder auch »die Sache«. Es ist ein existenzielles »gemischtes« Gefiihl, das mit Kants Erhabenem in
Verbindung steht, welches allerdings in der Postmoderne Lyotard zufolge tiefgreifende Verdnderungen
erfahren hat: Es ist nicht mehr laut und tberwiltigend, sondern vielmehr mit der Stille verbunden.
Die ethische Dimension des Horens ist ein Horen der Stille, die apellhaft Laut wird. Diese Stille ist,
fithrt Lyotard aus, jeder Musik eingeschrieben. Es ist das Schweigen innerhalb der Sprache, das die
KunstiduBerung umschreibt. Dass das Héren, das hier im Mittelpunkt steht, eine ethische Dimension
beinhaltet, zeigt sich auch daran, dass Lyotard es mit »Gehorsam« verbindet. Der Gehorsam, der fir

einen Moment in der Tonkunst aufleuchte, bedeutet fiir ihn nichts andetes, als dass wir erkennen — was

2 Ebd. (Modifikationen S. K.).

? Siche dazu u. a. Dieter Schnebel, »Psychoanalytische Musike, in: ders.: Anschlige — Ansschliige. Texcte zur Neuen Musik,
Minchen und Wien 1993, S. 306-309.

* Jean-Francgois Lyotard, Heidegger und »die Juden«, Wien 2005, S. 35 (Modifikationen S. K.).



und wer wir auch immer sind —, dass wir uns der Gabe des Ereignisses verdanken. Die wwahre Musik«
ist bei Lyotard unhérbare Klage, die an die Fragilitit des Menschen und damit auch an seine Grenzen
erinnert. Den Affekt, dessen man gewahr wird und der keine Gefiihl, sondern eine »Affektion« ist,
bezeichnet er auch als »Hauch«:
»Der Hauch ist atonal. Erst 6ffnet sich die Tonkunst fur irgendeine Klage, dann moduliert sie sie. Die Musik
kann den Hauch nicht vernehmbar machen, sie kann ihn nicht imitieren, da nichts Horbares ihm dhneln

kann, sie ist gezwungen, das Pathos zu phrasieren, zu nuancieren, es in Héhen, Dauern, Intensititen zu
zetlegen,«®

schreibt er in »Musique, mutique«. Zugleich ist die Musik aber auch Affirmation des Lebens.

»Die Musik ist eine Hymne an den Ruhm und die Zukunft dessen, was ist, in ihrer Unterscheidung von
Seiendem und der Gnade ihrer unendlichen Determinierbarkeit, wihrend sie in sich das Unvordenkliche,
das Echo einer Stupiditit bewahrt, die dem Hauch des Nicht-Seins ausgesetzt ist, das heiit dem Widerhall
des Seins.«

Hoéren bedeutet auch hier nicht vorrangig, ein Werk verstehen, sondern der eigenen Sterblichkeit
und des Wunders des Lebens gewahr zu werden. Lyotard hat in diesem Sinne Héren — als Paradigma
dsthetischer Erfahrung — als »Einschreibung« definiert, als Affizierung, als schockhafte Wahrnehmung
cines unbenennbaren Vorkommnisses, das den Hérenden unvorbereitet trifft, gleichsam »iiberfillt« und

existenziell trifft.

I1. Der Vorrang der Stimme und das Verblassen der Schrift oder
Das Paradigma der Performativitit

Lyotards Asthetik ist auf den »Hauch« konzentriert, der am Rande der genormten Sprache, in der
Stille oder im rohen Sprachlaut hérbar wird. Damit teilt sie das Interesse fiir Vokalitit, das vielfach
auch im Zentrum der Performativititsforschung steht. Individuelle Stimméuf3erungen und Klinge ma-
chen das aus, was das Ereignishafte einer Auffithrung, deren Unwiederholbarkeit und Wirkung bedingt.
Seltsamerweise lassen sich hieraus zwei sehr kontrire Schlisse zichen: Radikale Avantgardisten gehen
zu einer Verabschiedung des Werkes zugunsten einer die Grenzen zwischen Kunst und Leben auf-
16senden anisthetischen Ereignis-Asthetik iiber, wie sie beispielsweise auch Dieter Mersch ausgefiihrt
hat,” wihrend gemaBigtere Theater- und Kulturwissenschafter einer Wahrnehmungsisthetik das Wort
reden, die die Weiterfihrung traditioneller Auffithrungsformen begtlinstigt, welche nur anders wahr-
genommen zu werden brauchten. Clemens Risi hat in diese Richtung argumentiert,® und auch in der
Genderforschung finden sich dementsprechende Beitrige, vor allem auf dem Gebiet der Oper.” Was
den Stellenwert der Partitur betrifft, wird deutlich, dass dieser stark an die Werk-Auffassung gekoppelt

3 Jean-Francois Lyotard, »Musik, stummc, in: ders., Postmoderne Moralititen, Wien 1998, S. 187-200, S. 195. Vgl. auch Jean-
Francois Lyotard, »Musique, mutique, in: ders., Moralités postmodernes, Paris 1993, S. 193f.: »Le souffle est atonal. I’art du ton,
la Tonkunst, s’ouvre d’abord a la plainte quelconque, et la module ensuite. La musique ne peut pas faire entendre le souffle,
elle ne peut pas I'imiter, puisque rien d’audible ne peut lui ressembler, elle est contrainte de phraser le pathos, de le nuancer,
de le découper en hauteurs, durées, d’intensités.«

¢ Ebd., S. 196 bzw. S. 194: »L.a musique est un hymne 2 la gloire et a avenir de ce qui est, dans sa distinction d’étant et la
grace de sa déterminabilité infinie, cependant qu’elle garde en elle, inout, I’écho d’une stupidité soumise au vent du non-étre,
Cest-a-dire de I'étre.«

7 Siche dazu u. a. Dieter Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen 3u einer Asthetik. des Performativen, Frankfurt a. M. 2002,

8 Siche dazu Clemens Risi, »Die Stimme in der Oper zwischen Mittel des Ausdrucks und leiblicher Affizierung, in: Die
Znkunft der Oper. Zwischen Hermenentik und Performativitit, hrsg. von Barbara Beyer, Susanne Kogler und Roman Lemberg,
Berlin 2014, S. 267-275.

? Siche dazu . a. Siren Songs. Representations of Gender and Sexuality in Opera, hrsg. von Mary Ann Smart, Princeton 2000, oder
Women's voices across musical worlds, hrsg. von Jane A. Bernstein, Boston, MA 2004.



ist. Verliert das Werk mehr und mehr an Bedeutung, erscheint auch die Partitur als dessen Reprisen-
tation zunchmend obsolet, es gewinnen verbale und schriftliche Anweisungen und Dokumentationen
vergangener Auffihrungen an Relevanz. Damit sind nun einerseits avantgardistische Ereignisse als
unwiederholbare und nicht zu erforschende ausgegrenzt aus dem traditionellen Kulturbetrieb, in den
sich auch die Musikwissenschaft einreiht, oder — sofern man es positiv benennen will — ihm enthoben;
andererseits entzichen sich auch jene Phinomene, die nicht in der Partitur verankert sind bzw. ein
anderes Lesen oder Horen erfordern, der traditionellen Forschung und finden daher nicht Eingang in
die (Musik)Geschichte. Multimediale Dokumentationsformen kénnen in mehr oder weniger begrenzter
Weise Abhilfe leisten, was deren Aktualitit erkliren mag, die auch die Interpretationsforschung in der
Musikwissenschaft beférdert.

III. Die Vorgingigkeit der Schrift — Intervention zugunsten der Partitur mit Jacques Derrida

Bevor nun die Partitur vorschnell als »sekundir« verabschiedet wird, lohnt sich noch ein weiterer Blick
in die poststrukturalistische Philosophie, zu Jacques Derrida, der die Schrift als der Rede vorgingig
angeschen und damit im Vergleich zur Stimme aufgewertet hat. Sie konfrontiert in Derridas Verstindnis
mit einer paradoxen Prisenz: Immer bereits vorhanden, ist sie Zeugnis der Abwesenheit des Sprechen-
den und verweist damit zugleich in die Vergangenheit wie in die Zukunft."” Der Partitur kommt — so
meine These — in unserer abendlindischen Musikkultur ein dhnlicher Stellenwert zu, wobei es gerade
die ihr innewohnende performative Dimension ist, die diese doppelte Abwesenheit erst zu signalisieren
vermag: In der Ereignishaftigkeit der aktualisierten Schrift treten Gedidchtnisfunktion und utopische

Dimension im Sinne des Entwurfs einer kritischen Zukunftsperspektive zusammen.

IV. »Was ich in Rom sah und hérte« — die Vielschichtigkeit der Wirklichkeit

Wie wire nun unter Beriicksichtigung der vorangegangenen Uberlegungen die Partitur zu lesen? Um
der Gedichtnisfunktion der Schrift Rechnung zu tragen, ist die historische Dimension wichtig, auf die
bereits Ingeborg Bachmann in einem berithmten Essay hinwies. Dort heif3t es:
»In Rom habe ich in der Frith vom Protestanischen Friedhof zum Testaccio hiniibergesehen und meinen
Kummer dazugeworfen. Wer sich abmiht, die Erde aufzukratzen, findet den der andern darunter. Fur
den Friedhof, der an der Aurelianischen Mauer Schatten sucht, sind die Scherben auf dem Testaccio nicht
gezihlt, aber gering. Exr hilt sich eine grofie Wolke wie eine Muschel ans Ohr und hért nur mehr einen Ton.
In den sind eingegangen: ,One whose name was writ in water‘, und neben Keats Versen eine Handvoll
Verse von Shelley. Von Humboldts kleinem Sohn, der am Sumpffieber starb, kein Wort. Und von August
von Goethe auch kein Wort. Von den stummen Malern Karstens und Marées sind einige Linien geblieben,
ein Farbfleck, ein wissendes Blau. Von den anderen Stummen wul3te man nie etwas. [...] Ich horte, dal3 es
in der Welt mehr Zeit als Verstand gibt, aber daB3 uns die Augen zum Sehen gegeben sind.«'!

Wie Bachmann Sichtbares und Unsichtbares wahrzunchmen, erfordert einerseits, den Entstechungs-
und Uberlieferungskontext zu beriicksichtigen, andererseits jedoch auch, die Gegenwart als Bezugs-
punkt einzubringen. An Vergessenes erinnern und Unverwirklichtes erproben oder einmahnen: hierin
kénnten kritische kiinstlerische und wissenschaftliche Auseinandersetzungen mit Musik konvergieren.
Wird auch im musikalischen Bereich das Héren als Wahrnehmungsmodus in den Mittelpunkt gestellt,
darf dabei nicht auler Acht gelassen werden, dass multimediale Wahrnehmung und vielschichtige

10 Siche dazu u. a. Elisabeth Schifer, Die offene Seite der Schrift. |. D. und H. C. Céte a Céte, Wien 2008.
" Ingeborg Bachmann, »Was ich in Rom sah und horte, in: Ingeborg Bachmann. Werke, hrsg. von Christine Koschel und Inge
von Weidenbaum, Bd. 4, Munchen und Zirich 1978, S. 34.



Auseinandersetzung — im besten Sinne interdisziplindr — vonnéten sind, um adiquate, also komplexe
Rezeption zu erméglichen. Im Besonderen multimediale Werke leiden mitunter unter den normierten
und normierenden Bedingungen des Kunst- und Musikbetriebs, wie nicht zuletzt Olga Neuwirth mehr-
fach kritisierte: Keines ihrer multimedialen Werke sei bisher adiquat aufgefihrt worden.'?

V. Pladoyer fiir die Partitur — als Fragment

Im Duden Fremdwirterbuch wird der Terminus »Partitur« wie folgt erklirt: »Ubersichtliche, Takt fiir Takt
in Notenschrift auf einzelnen Ubereinander liegenden Liniensystemen angeordnete Zusammenstellung
aller zu einer vielstimmigen Komposition gehérenden Stimmen«.”” Im Zuge einer vielschichtigen inter-
disziplindren Auseinandersetzung mit Musik spielt die Partitur allerdings weniger die Rolle eines umfas-
senden Verzeichnisses aller Stimmen, als das sie gemeinhin verstanden wird, wie das Zitat besagt, son-
dern vielmehr die Rolle eines Fragments, das Kernpunkte und Zentren méglicher Ereignisse bezeichnet
und daher, um adidquat verstanden zu werden, vielfacher kreativer Erginzung bedarf. Marc Jimenez, der
fiir eine den postmodernen Kunstbetrieb korrigierende kritische Asthetik eintrat, hat von der Oper als
Palimpsest gesprochen.
»Es gibt Pergamente, von denen man die erste Beschriftung entfernte, um darauf einen neuen Text zu
schreiben: Man nennt sie Palimpseste. Dennoch verdeckt diese neue Schrift nicht komplett die alte. Mit
ein wenig Aufmerksamkeit ist es moglich, die filigranen Spuren des alten Textes zu lesen. Ein Palimpsest
kann so zugleich alt und neu sein, archaisch und modern. Denkt man an die Avatare und die paradoxen
Metamorphosen von Kunst, so erweckt die Oper — immer unterschiedlich und immer gleich, Erbe der

Vergangenheit und doch auf die Zukunft gerichtet — manchmal filschlicher Weise den Eindruck, sie ginge
ruckwirts, wie ein Krebs, der Zukunft entgegen.«'*

Zuge cines Palimpsests trdgt auch die Partitur als Basis einer historisch generierten unabschlieSbaren
Mehrschichtigkeit, die jedoch keine Urform kennt, kein Original, das es zu rekonstruieren gelte, da ihr

der fragmentarische Charakter von Anfang an genuin eingeschrieben ist.

VI. Ethische und kritische Dimensionen in der Musik(wissenschaft)?

Die Auseinandersetzung mit dem Stellenwert der Partitur hinsichtlich der musikwissenschaftlichen
Methodik kann unterschiedlichen Motiven entspringen: Rein praktisch ist an Probleme mit oftmals
nicht vorhandenen oder unkonventionellen Partituren neuer Musik und den daraus resultierenden
Konsequenzen zu denken. Wie die bisherigen Uberlegungen gezeigt haben, ist jedoch der Frage nach
dem addquaten Stellenwert der Partitur bzw. der hérenden Wahrnehmung auch eine kritische ethische
Dimension eingeschrieben, die im Zuge der Auseinandersetzung mit dieser Fragestellung an die Musik-
wissenschaft herangetragen wird. Ethische Dimensionen sind allerdings auch in der neuen Musik (und
ihren Partituren) prasent, wobei die Insuffizienz der schriftlichen Fixierung und der wissenschaftlichen
Kommentierung hinsichtlich dieser Dimension im Laufe des 20. Jahrhunderts immer mehr hervorzu-
treten scheint. Das wird im Besonderen am Beispiel der Stimme und ihrer jeweiligen Behandlung und
Rezeption deutlich. Die Bedeutung der Stimme als unfassbare und fliichtige ist vielfach Thema, beson-
ders aber im Musiktheater. Bereits Arnold Schonberg hat in Ein Uberlebender aus Warschau (1947) das

Ereignis spontanen Singens als Moment letzten Widerstandes festgehalten. Seine berthmte, Fragment

2 Vgl. »Spiel mit Formen und Bedeutungsebenen. Olga Neuwirth im Gesprich mit Pia Janke, in: Olga Newmwirth. Zwischen den
Stithlen, hrsg. von Stefan Drees, Miinchen 2008, S. 329—338: S. 333.

5 Duden. Das Fremdwirterbuch, Bd. 5, hrsg. vom Wissenschaftlichen Rat der Dudentedaktion, Mannheim u.a. ©1997, S. 599.

" Vgl. Marc Jimenez, »Die Opet: eine unzeitgemilBe Kunstforme, in: Die Zukunft der Oper (wie Anm. 8), S. 316-321: S. 321.



gebliebene Oper Moses und Aron (1923—1937) problematisiert die Stimme als abstraktes Wort wie auch
die Fetischierung sinnlichen Erlebens. Bei Luigi Nono wird der Stimme eine Gedéichtnisdimension ein-
geschrieben, auf die er selbst hinsichtlich seines fragmentarisch konzipierten Musiktheaters Prometeo —
Tragedia dell'ascolto (1984) hingewiesen hat. Musikalisierte Stille steht fiir ihn in Zusammenhang mit dem
auch bei Holderlin prisenten jiidischen Denken, das besagt, es fehle an Worten, die der Wirklichkeit
Ausdruck vetleihen kénnten. Musik zu schreiben, am Rande der Stille, bedeutete fur Nono daher auch,
»die Grenzen des Horbaren zu erweitern«.”” Die Klangriume, die sich eréffnen, fiihren seiner Auffas-
sung nach tber die reale Welt hinaus.
»Ich empfinde, dass der Tod vielleicht zwischen Rdumen und Zeiten segelt, die sich auf andere Weise

offnen; der Tod ist fir mich nicht etwas, was schlie3t, sondern etwas, was verwandelt. Eine geistige Kraft

verwandelt sich und wird zu etwas anderem, wandert in andere Riume mit anderen Gedachtnissen, nimmt

vorweg oder bringt neue Gefiihle mit sich.«'¢

Die Stimme, der Gesang steht auch bei Nono fiir Abwesenheit:

»In der unendlichen Mannigfaltigkeit des Tonfalls im Gesang koexistieren die verschiedenen Momente der
Klage, der Hoffnung, der Liebe, der Entmutigung, der Abwesenheit, des Vergessens, des Bediirfnisses und
der Erwartung. Sie erklingen gemeinsam und figen sich zusammen.«!’

In der Klage manifestiere sich die »Nicht-Abgrenzbarkeit von Leben und Tod«. Auch Nono betont,
dass die Musik wie die Kunst allgemein Ordnungsstrukturen in Frage stellt.' Sein Musiktheater sollte
bekanntlich eine Aufforderung zu héren sein, eine »Hoértragédie«. Wie in Schénbergs Moses und Aron —
aus dem Text wird am Ende des Prometeo zitiert — spielt auch bei Nono das Gesetz eine Rolle: Gesetze
zu stiften sei Auftrag des Kiinstlers. Das Unerreichbare, Fremde, das Andere, das in der Stimme Laut
wird, motiviert den kompositorischen Einsatz neuer Technologien. Im Prometeo soll Elektronik den
mythischen Raum erfahrbar machen, in den das Geschehen gestellt ist. Zu erinnern ist hier auch an
Stockhausens Gesang der Jiinglinge (1956), der durch die elektronische Bearbeitung die Aura iiberirdischen
Gesanges einfangen sollte. Beat Furrer hat fir sein »Hortheater« Fama (UA Donaueschingen 2005)
einen Horraum konstruiert, das Haus der Fama, in dem eine Vielzahl an Stimmen Laut wird, die im
Kontext des Furrer’schen Musiktheater-Kosmos auch mit der Unterwelt assoziiert werden konnen.'?
Auch hier steht die Stimme an der Schwelle zu einer anderen Welt, die Begegnung mit ihr ist als intensive
sensorische Grenzerfahrung gestaltet. Schlief3lich sei noch Pierre Boulez erwihnt, dessen Musik eben-
falls eine existenzielle Dimension, eine Gedichtnisfunktion inhirent ist. Als Beispiel kann u.a. Explosante
fixe (1991-93) angefithrt werden: Boulez selbst sah sein Schaffen zwischen den Polen von Ordnung
und Spontaneitit angesiedelt. Die Komposition Explosante fixe nahm ihren Ausgang in einer Auftrags-
komposition zum Gedenken an Igor Strawinsky 1972. Drei der urspringlich sieben Stiicke bilden eine
musikalische Stele, die Zentralténe formen das bedeutungsstark aufgeladene Intervall des Tritonus. Das
Stiick ist dem Andenken an den Flotisten Lawrence Beauregard gewidmet. Es ist als vielschichtiges
Echo konzipiert: Das aus 24 Musikern bestchende Ensemble verstirkt den Part der Solofléte, deren
Stimme zusitzlich von zwei weiteren Flten ausgeziert wird. Dazu tritt ein elektronischer Klang, der live
aus dem Solopart generiert und mit Hilfe von sechs Lautsprechern spatial verteilt wird. Durch die Elek-
tronik entsteht der Eindruck einer Prisenz, die jedoch unfassbar ist. Der Gestus des Werkes changiert

zwischen brillanter energiegeladener Virtuositit und lyrischem Ausdruck. Bemerkenswert ist, dass bei

5 Incontri: Luigi Nono im Gesprich mit Engo Restagno, hrsg. von Matteo Nanni und Rainer Schusch, Hofheim a. T. 2004, S. 108.
“Ebd., S. 84f.

""Ebd.,, S. 85.

¥ Vgl. ebd., S. 28 und S. 70.

1 Siche dazu auch Susanne Kogler, »Klingender Mythos. Zur Antike-Rezeption in der Neuen Musike, in: Beas Furrer

(= Musik-Konzepte, 172/173), hrsg. von Ulrich Tadday, Minchen 2016, S. 58-75.



allen hier angefithrten Beispielen die sinnliche Wahrnehmung, das Héren, fiir das Erfassen des Gehalts
essentiell erscheint, wobei dessen Verwirklichung auch von der Haltung der Ausfithrenden und der
speziellen technischen Auffithrungssituation abhingt. In analytischen Beitrigen nimmt diese Dimen-
sion — wenn Uberhaupt vorhanden — zumeist nur wenig Raum ein.*” Auch im Werk von Olga Neuwirth
kommt dem jeweils individuellen Stimmklang besondere Bedeutung zu. In ihrem Stiick Los? Highway
(2003) nach David Lynch ist der performativ ins Werk gesetzte Vokalcharakter Angelpunkt der gesell-
schaftskritischen Sicht der Musiktheater-Version des Films: Die Stimme wird zum Machtinstrument,
vokale Virtuositit und Stimmgewalt lassen Machtstrukturen hervortreten. Der Einsatz elektronischer
Mittel befoérdert mittels Verfremdungseffekten die Wirkung, Im ersten Teil bleibt die Musik sehr im
Hintergrund und vermittelt eine Atmosphire bedrohlicher Stille: Im zweiten Teil entwickelt Neuwirth
cinen globalen Sound, der auf der rdumlichen Disposition des in vier Gruppen geteilten Ensembles und
der hinzutretenden Lautsprecher basiert. Der Klang erreicht die Zuhérenden von allen Seiten, ist quasi
dreidimensional konzipiert und inkludiert auch live Elektronik. Die Kraft der Musik kann nur erlebt,
nicht durch die Partitur dargestellt werden, zumal die zuvor generierten elektronischen Parts (Samples)
auch nicht notiert, sondern nur als solche in die Partitur eingetragen sind. Auch die Stimmbehandlung
ist in ihrer Wirkung nur auditiv zu erfassen, im Besonderen was den Unterschied zwischen »performa-
tiver« und »sprechender Stimme« betrifft. Hierbei ist auch die jeweilige singerische oder schauspiele-
rische Gestaltung essentiell. Dasselbe gilt fiir die elektronisch verfremdete Stimme des »Mystery Man«
und fir Renees Sprechgesang im ersten Teil, der an Schénbergs Pierrot ankniipft. Im zweiten Teil sin-
gen alle Protagonisten, was den irrealen Charakter der Handlung verdeutlicht. Die Virtuositit von Mr.
Eddys Stimme tiberwiltigt Pete, der angesichts von Eddys Sprachgewalt beinahe sprachlos wird und nur
mehr stammelt. Auch Alice tibt vokale Gewalt aus. Thre Kilte wird zudem durch elektronische Verfrem-
dung der Stimme signalisiert, die scharf mit Petes emotionaler, aber schwicherer, cher im klassischen
Ton gehaltener Partie kontrastiert. Neuwirth wendet dabei eine dhnliche Technik an wie in Bablamms
Fest (1996/1999), wo die Transformation des »Helden« in einen Wolf mit technischen Mitteln visuell
und akustisch dargestellt wurde. Die Partitur gibt nur Anhaltspunkte, der elektronische Part wie auch
multimediale Elemente sind Erweiterungen dieses fragmentarischen Kerns. Die Gesamtwirkung ist nur
im Zuge der Auffihrung zu erleben bzw. Berichten oder — spekulativ — den Intentionen der Komponis-
tin, Dichterin und Librettistin, jeweils der Quellenlage entsprechend, zu entnehmen. Wird die Partitur
zur Aktionsschrift wie bei Helmut Lachenmann oder zur Grundlage kollektiver Performances wie bei
Dieter Schnebel, ist die Unmdglichkeit einer Analyse allein auf Basis des Notentextes ginzlich augen-
fillig. Ton- und Videodokumente vergangener Auffithrungen machen die Wirkung zumindest teilweise
nachvollziehbar, ersetzen Live-Etlebnisse aber nicht. Die 6sterreichische Komponistin Pia Palme stellt
fir ihre Musiktheaterstiicke keine Gesamtpartitur mehr her. Die einzelnen Partien treten erst in der
Auffihrung zusammen, welche als kollektives kiinstlerisches Handeln konzipiert ist, wie beispielsweise
in Abstrial (2013), »a radical contemporary opera« der Komponistin zufolge. Die ethische Dimension
des Aufeinander-Hérens findet hier — wie auch bei vielen Werken von John Cage — schon in den krea-
tiven Prozess Eingang.” Erscheinen die stille Lektire und vorrangig kompositionstechnische Analy-
se der Partitur auch als Rezeptionsform zunechmend unmdglich, sind sie, und das ist nicht zuletzt zu
betonen, als eine Form der Anniherung an Musik dennoch unersetzlich. Allerdings gilt auch hier wie fiir
Ton- und Videodokumente das »Bilderverbot«: das Verbot der Petischierung einer Momentaufnahme

bzw. eines geronnenen Zustands von Musik.

2 Siche dazu z. B. aus der englischsprachigen Welt John Smalley, »Gesang der Junglinge, History and Analysis«, http://sites.
music.columbia.edu/masterpieces/notes/stockhausen/GesangHistoryand Analysis.pdf, 30. 08. 2016.
2 Siche zu Palmes Ocuvre auch die Homepage der Komponistin: http://piapalme.at/works/, 30. 08. 2016.
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VII. Auffithrungsanalysen: die subjektive Seite der objektiven Musikwissenschaft

Auf dem Weg zu einer vielschichtigen Auseinandersetzung stellt sich neben textbezogenen Zugingen
die Frage nach der methodischen Ausrichtung von Auffithrungsanalysen, die — so meine These — unter
Einbindung von Zeitzeugen einschlieBlich der Autoren, um der Vielstimmigkeit gerecht zu werden,
auch die Stimme und damit die subjektive Wahrnehmung des Wissenschaftlers als Rezipienten einschlie-
Ben sollte. Einerseits auf technische Hilfsmittel (Aufnahmen, Mitschnitte etc.) angewiesen und durch
aktuelle Entwicklungen im Archiv- und Bibliotheksbereich begtnstigt, schlie3t Auffithrungsanalyse vor
allem das cigene Erleben und die Fihigkeit zu dessen Thematisierung ein. Der Ausbau dieser Kompo-
nente, der trotz aller lingst bekannten Forderungen, mit den Ohren zu denken, erst zu leisten ist, birgt
die Chance und die Herausforderung, dass auch die Musikwissenschaft zu einer »responsiven« werden
kénnte, um die Formulierung von Bernhard Waldenfels aufzugreifen. Das meint, auch die Musikwissen-
schaft miisste sich dem Appell des zu erforschenden Ereignisses stellen, wie Waldenfels fur die Medizin
konstatierte:

»Wenn die responsive Therapie [...] einem ethischen Impuls folgt, so bedeutet dies nicht, daf3 sie sich als
angewandte Ethik den Normen einer Zusatzmoral unterwirft, es bedeutet vielmehr, daB3 sie in sich ein
Ethos verkorpert. Dieses Ethos [...] kénnen wir mit Emanuel Levinas als n#on-indjfférence, als Nicht-Gleich-
gtiltigkeit bezeichnen, nimlich als eine Unausweichlichkeit, die besagt, dal3 wir auf den fremden Anspruch,
sei es eine Bitte oder eine Frage, nicht nicht antworten kénnen |[...]. Das doppelte >Nicht« bezeichnet keine
doppelte Negation, sondern eine praktische Notwendigkeit, der wir im Angesicht des Anderen wohl oder
tbel ausgeliefert sind. Selbst das gleichgiiltige Achselzucken oder das Weghdren und Wegsehen wire eine
Antwort.«®

Mit Lyotard kann Schreiben tiber Musik als Antwort auf die vernommene Stimme verstanden und darin
cine Form von Kritik erblickt werden, in der kunstlerische und theoretisch reflektierende Weltzuginge
konvergieren.
»Als Joyce den Ulysses schrieb, wuliten die Kunstler und Schriftsteller, wenn auch auf sehr verschiedene
Weise, dal3 es beim Schreiben im weitesten Sinne — wie zweifellos schon immer, nun aber explizit — darum
geht, nicht etwas Schénes zu machen, sondern die [Empfinglichkeit] fiir etwas zu bezeugen — diese Stimme,

die im Menschen iiber den Menschen, die Natur und ihre klassische Ubereinstimmung hinausgeht. Die
Asthetik cines Baudelaire oder Flaubert [sind diesbeziiglich schon verbindlich].«*?

VIII. Musik(wissenschaft) und Politik: Rezeptions- und Produktionsfragen

Mit der Frage nach dem Stellenwert der Partitur stellt sich schlieSlich die Frage nach dem Stellenwert
von Kulturpolitik fiir die Musikwissenschaft. Nicht nur, welche Werke Gegenstand der Forschung sind,
gilt es, kritisch zu reflektieren, sondern auch, welche Fragen an sie gestellt werden. Ist es vor allem
zentral, wie sie gemacht sind, was lange im Fokus einer hauptsichlich von Komponisten ausgeformten
Musiktheorie stand? Oder ist es zentral, wie sie witken — was die kulturjournalistische und rezeptive
Perspektive hervortreten ldsst? Oder ist es wichtig, was sie thematisieren, wie und warum, was cine
gesellschaftspolitische Dimension einbringt? Rezeptions- und Produktionsforschung kénnen sich als
kritisches Korrektiv des Kulturbetriebes oder aber als rein historische oder empirische Forschungsfelder
verstehen. Dabei muss auch berticksichtigt werden, dass die Wissenschaft vielfach auch auf den Kultur-
betrieb angewiesen ist, bleibt doch ohne Auffithrung wiederum nur die Partitur als stummes fragmen-

tarisches Zeugnis eines — vielleicht — hérens- und sehenswerten Ereignisses.

% Vgl. den Vortrag vom 10. Juni 2016 in Freiburg i. Br. mit dem Titel »Horen auf die fremde Stimmec, der der Autorin im
Manuskript vorliegt.
# Jean Frangois Lyotard, »Rickkeht: Joyce, in: dets., Kindheitslektiiren, Wien 1995, S.13-43, S. 26 (Modifikation S. K.).



