D er Begriff des Widerstdndigen' beinhal-
tet Aspekte des Standhaltens und der
Negation von Bestehendem. Widerstandiges
Denken kann unbequem sein und in weite-
rem Sinne auch politisch, verneint es doch
die Notwendigkeit existierender Verhéltnisse
und Denkweisen oder stellt diese zumindest
infrage. Der Begriff des Widerstindigen mag
zudem eine geeignete Alternative zum Begriff
der politischen Musik darstellen. Und zwar
dann, wenn man sich begrifflich einer Musik
anndhern will, die sich einerseits direkter
inhaltlicher politischer Stellungnahmen, die
meist mit Text verbunden sind, verweigert,
die sich andererseits aber auch nicht auf den
exklusiven Standpunkt eines l'art-pour-1"art
zuriickzieht, sondern eine tiber sie hinaus-
weisende gesellschaftliche Verantwortung der
Musik ernst nimmt und diese einfordert.

Widerstandigkeit ist allerdings keine ab-
solute Eigenschaft, sondern beschreibt eine
Verhiltnisbestimmung, kann sie doch nicht
ohne ihren Widerpart, dasjenige, wogegen
Widerstand geleistet werden soll, gedacht
werden. Ob jedoch das als widerstandig Ge-
meinte als solches tiberhaupt erfahren wird,
héngt jedoch nicht nur von seiner eigenen
Verfasstheit, sondern gleichermafen auch von
der Rezeptionsperspektive ab. Rainer Nonnen-
mann hat diesen Sachverhalt am Begriff des
»kritischen Komponierens«?, welcher haufig
auch auf Mathias Spahlinger bezogen wurde,
problematisiert. Die unterschiedliche Wahr-
nehmung, die der neuen Musik von Protago-
nisten der Szene und von aufSerhalb zuteil wird
und die ein Resultat der relativen Abschottung
sein diirfte, der sich die Neue-Musik-Szene im
Vergleich etwa zur zeitgendssischen Bildenden
Kunst nach wie vor ausgesetzt sieht?, lasst es
daher plausibel erscheinen, zumindest die
beiden Rezeptionsperspektiven von innerhalb
und auflerhalb der Szene zu unterscheiden.
Dies auch dann, wenn eine solche dichotome
Spaltung nicht der komplexeren Realitdt ent-
spricht und somit nur eine vorldufige Hypo-
these sein kann.

Wiéhrend die konsequente Negation von
Tonalitdt oder die Verweigerung philhar-
monischen Schonklangs zugunsten einer
alternativen Klangerzeugung, wie sie unter
dem Begriff der musique concrete instrumentale
bekannt geworden ist, in Bezug auf ein biir-
gerliches, mit klassischer Musik sozialisiertes
Konzertpublikum ihr widerstandiges Poten-
zial seit einhundert beziehungsweise fiinfzig
Jahren nach wie vor weitestgehend bewahrt
haben diirfte, haben diese Faktoren innerhalb
der Szene der neuen Musik ihren Stachel,
ihr kritisches Potenzial deutlich eingebiifit.
Geréduschhafte Klange sind als »touristisch er-
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Tobias Eduard Schick

Widerstandigkeit und be-
stimmte Negation

Zur Musik von Mathias Spahlinger

schlossene« (Lachenmann) extended techniques
zum kulinarisch reizvollen Mainstream der
neuen Musik geworden, in dem »mit dem
pfeffer-und-salz-streuer ... die ungefahrlich
gewordenen spielarten {iber die partituren
gestreut [werden], um ihnen das aussehen der
radikalitdt von gestern zu verleihen«* und bei
denen nicht die blofe Tatsache ihrer Anwen-
dung, sondern nur noch deren Art und Weise
tiber ihr kritisches Potenzial zu entscheiden
vermag.

Strategien von Widerstandigkeit

Aus dieser Tatsache hat Spahlinger in farben
der friihe fiir sieben Klaviere (1997-2005) die
Konsequenz gezogen, auf samtliche erwei-
terten Spieltechniken zu verzichten. Es wird
ausschliefilich auf den Tasten gespielt. Farben
der frithe verweigert ganz bewusst die schil-
lernde Farbigkeit der Innenraumklange und
folgt stattdessen dem Bediirfnis, »in bezug
auf eine der zentralen eigenschaften der neuen
musik, die farbe, sozusagen die reset-taste zu
driicken, einmal nur die dezentere buntheit der
schwarz/weif3/ grau-tonungen zuzulassen, die
aus tonhohen-, lautstarken- und dichteverhalt-
nissen als abhéngige variable hervorgehen,
nicht selbst eigenstindige charaktere sind«°.
Analog zu Adornos Negativer Dialektik®
bedeutet diese Negation der Negation jedoch
keine Riickkehr zum positiven Ausgangszu-
stand. Farben der friihe ist weder eine Riickkehr
zu einer traditionellen Musiksprache noch zur
musique pure der frithen seriellen Nachkriegs-
avantgarde. Stattdessen »zielt Spahlinger auf
eine doppelte Verneinung sowohl der tonalen
Tradition als auch des hybriden Reinheitsideals
des Serialismus«’. Diese kommt jedoch keiner
blofien Destruktion oder Verweigerung gleich,
sondern erweist sich als bestimmte Negation,
in der die negierten erweiterten Spieltechniken
in anderer Form aufgehoben sind, was sich
nicht zuletzt im herausstechenden dritten Satz
deutlich zeigt, in dem fast neun Minuten aus-
schliefSlich der Ton Des in der grofien Oktave
gespielt wird. Diese Tonrepetitionen lassen
faszinierende spektralharmonische Farbungen
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Schriften Bd. 6), Frankfurt am
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7 Rainer Nonnenmann,
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Beginn des IV. Satzes von
Mathias Spahlingers farben
der friihe. Reduktion auf die
harmonische Basisstruktur
durch Aussparung von
Tonverdopplungen.

8 Vgl. die Partitur, S. 66.

Organisation weit hinausgehen und die ohne
die Erfahrungen des Klangstrukturdenkens
Helmut Lachenmanns oder der Spektralisten
kaum denkbar waren.

Doch der Aspekt des Widerstiandigen
beschrankt sich in farben der friihe nicht nur
auf die generelle Verweigerung eines mittler-
weile etablierten Klangvokabulars, auch der
Formverlauf des Stiickes erweist sich in spe-
zifischer Weise als widerstandig. Eines seiner
zentralen Charakteristika ist der Aufbau von
zielgerichteten dramaturgischen Verldufen, die
absichtsvoll unterbrochen werden. Der vierte
Satz des Stiickes ist von diatonisch absteigen-
den, pulsierenden Tonleitern gepragt, einem
klaren und gut hérend nachvollziehbaren
Kompositionsprinzip. Nicht nur Spahlingers
Abwandlung des Grundprinzips bis hin zu
dessen volliger Auflosung, sondern insbe-
sondere auch das Verfahren, die auf vorher-
sehbare Weise absteigenden Tonleitern durch
willkiirliche Schnitte zu unterbrechen und an
anderer Stelle (meist sofort und ohne Pause)
neu zu beginnen, fiihrt zu einer absichtsvollen
Zersetzung der im Grundprinzip angelegten,
logischen Fortschreitung. Die dramaturgische
Strategie, die Spahlinger anwendet, entspricht
weder dem klassischen Prinzip einer zielge-
richteten Entwicklung, wie es sich vielleicht
am deutlichsten bei Beethoven auspragt,
noch deren konsequenter Vermeidung, wie
sie etwa Zeichen der Musik Morton Feldmans
ist. Vielmehr ldsst sich Spahlingers Strategie
als »bestimmte Negation« einer traditionellen
Dramaturgie beschreiben, da er ganz bewusst
zielgerichtete Entwicklungen gleichermafSen
anstofit wie auf moglichst unvorhersehbare
Weise unterminiert. Diese kompositorische
Strategie fordert jedoch eine besondere Re-
zeptionshaltung heraus. Die Konstruktion
zielgerichteter Entwicklungen verhindert eine
absichtslos kontemplative Hérhaltung genau-
so, wie die Stérungen ein hérendes Mitkom-
ponieren unmoglich machen. Das Schwanken
zwischen unterschiedlichen Verstandlichkeits-
graden und Horhaltungen verunsichertjedoch
die Rezipienten. Im Idealfall vermag eine sol-
che Verunsicherung einen Prozess der Selbst-
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zumindest aber wird die Aufmerksamkeit des
Horers gefordert — die Dialektik zwischen Mit-
verfolgen und Zurtickgestoflenwerden erweist
sich gegeniiber einem Rezeptionsmodus, der
auf Selbstbestdtigung der Wahrnehmung oder
blofes Entertainment zielt, als widerstdandig.

Eine andere hdufig angewandte Strategie
Spahlingers, welche ebenfalls darauf zielt, die
Selbstbestdtigung der Wahrnehmung zu ver-
hindern, besteht in der bewussten Wahl von
extremen und disproportionalen Verhiltnis-
sen, die deshalb unbequem sind und irritieren,
weil sie ungewohnte und alles andere als nahe-
liegende Losungen darstellen. So pendelt sich
das Schnittverfahren in farben der friihe nicht
etwa auf ein gleichformig wiederkehrendes
Mittelmaf3 ein, in dem Schnitte und Entwick-
lungsprinzip sich regelméfSiig — und dadurch
auf einer iibergeordneten Ebene wieder vor-
hersehbar —abwechseln. Wahrend im spéteren
Teil des IV. Satzes die Abstdnde der Schnitte
tendenziell grofier werden, erfolgen sie am
Anfang taktweise (wobei die Takte nie diesel-
be Lange aufweisen) und dadurch so schnell
aufeinander, dass man kaum eine Chance hat,
den Abstiegsprozess der Tonleitern mitzuver-
folgen, bevor der nachste Schnitt erfolgt.

In éphémere fiir Schlagzeug, veritable In-
strumente und Klavier (1977) wiederum treten
kurz nach der Hilfte des etwa fiinfundzwan-
zigminiitigen Stiickes nach einer langen und
relativ klar strukturierten Passage plotzlich
fluxusartige Aktionen auf. So werden etwa
mit einer Biirste Kleider abgebiirstet, das
Publikum mit Blitzlicht fotografiert oder mit
der Hand kréftig in eine Schiissel mit Wasser
geschlagen. Diese Aktionen werden immer
wieder von lauten und vereinzelten Schlage
auf den Rand der kleinen Trommel unterbro-
chen. Besaflen die Rim-Shots zunéchst die klar
erkennbare Funktion, die vorhergehenden Ak-
tionen gewaltsam zu storen, verlieren sie diese,
indem sie danach mindestens fiinfundsechzig
Mal wiederholt werden sollen® und sich somit
verselbststindigen. Der immer gleiche und
mit etwa zwei Sekunden recht grofie zeitliche
Abstand der Schldge und die gleichbleibende
Dynamik haben die Entstehung einer so simp-
len wie gleichférmigen musikalischen Struktur
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zur Folge, deren mit iiber fiinf Minuten unge-
wohnlich lange zeitliche Ausdehnung irritiert,
da sie keinen strukturellen Grund zu haben
und nach dramaturgischen Gesichtspunkten
viel zu lang zu sein scheint. Peter Niklas
Wilson hat diese Stelle als »grofStmogliche
Ordnung« charakterisiert, die sich deshalb
zwangslaufig selbst zerstore, da »die vor-
geschriebene Gleichmafigkeit nicht gelingen
kann. Ob der Spieler will oder nicht, wird doch
jeder Schlag feine Nuancen von Lautstéarke,
Klangfarbe, Nachhallzeit aufweisen, deren
Individualitdt schlieBSlich zum Thema eines
mikroskopisch sensibilisierten Hérens wird:
Das unkomponierbare Detail sprengt den
komponierten Ordnungs-Rahmen«’.

Auch Brian Cane betrachtet die Stelle unter
dem Aspekt der Konfiguration der Wahrneh-
mung durch die Rezipienten. Die absolute und
ungeformte Einfachheit der Gestalten und
das Fehlen jeglicher komplexer struktureller
Figurationen fiihrt, laut Cane, dazu, dass die
Wahrnehmung sich nicht mehr auf den Gegen-
stand der Wahrnehmung fokussiert, sondern
sich stattdessen selbst in den Blick nimmt. Die
iiberproportional grofse Dauer des Abschnitts,
kombiniert mit seiner Richtungslosigkeit
verunsichert das Verstiandnis des Gehorten
und provoziert ein Oszillieren zwischen der
Wahrnehmung der blofSen Materialitdt der
Rim-Shots und der Suche nach einer struk-
turellen oder dramaturgischen Funktion, die
diese einnehmen. Die Unsicherheit und das
Schwanken zwischen verschiedenen Rezep-
tionsmodi, denen sich die Wahrnehmung aus-
gesetzt sieht, konnen jedoch einen Prozess der
Selbstreflexion der Wahrnehmung auslosen, da
die Giiltigkeit der gewohnten Wahrnehmungs-
mechanismen briichig und somit als relativ
erfahrbar wird!C.

Wilson und Cane versuchen beide auf
unterschiedliche Weise, die Subtilitit und den
Ausdifferenzierungsgrad, die die strukturelle
Konfiguration des Abschnitts krass verleugnet,
dadurch zu retten, dass sie diese auf die Ebe-
ne einer raffinierten Praparation des Horens
verlegen. Im Fall, dass sich die Horer jedoch
nicht auf diese Selbstbeobachtung ihres Horens
einlassen (konnen), scheint jedoch auch die
naheliegendste Deutung plausibel zu sein:
Die Interpretation der Rim-Shots als das an-
zunehmen, was sie im ersten Moment zu sein
scheinen - ein einférmiges, ungestalthaftes
und véllig disproportionales Moment, welches
sichjeglicher sinnvollen und gestaltenden Ein-
ordnung in einen {ibergeordneten komposito-
rischen Zusammenhang entzieht und dadurch
ein Affront gegen den subtilen Gehorsinn des
kunstverstandigen Neue-Musik-Horers bildet.
Somit wird dadurch vielleicht nicht zuletzt
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wieder schlagartig die Brutalitdt der realen
Welt bewusst gemacht, in der noch langst
nicht alles so ausdifferenziert, fein- und wohl-
geordnet ist, wie es die neue Musik manchmal
zu suggerieren scheint.

Kritik auffihrungspraktischer
Normen in doppelt bejaht (2009)

Spahlingers kritische Distanz gegentiber herr-
schenden Normen beschrankt sich jedoch nicht
nur auf immanent-strukturelle Merkmale der
Musik, sondern bezieht immer wieder auch die
Rahmenbedingungen der Musikproduktion
mit ein. Das Projekt doppelt bejaht, etiiden fiir
orchester ohne dirigent (2009), ist ein Orches-
terenvironment variabler Dauer, das bei der
Urauffithrung wahrend der Donaueschinger
Musiktage 2009 etwa vier Stunden wihrte!l.
Zentrales Merkmal dieses Stiickes, welches
keines ist, ist seine Offenheit sowohl im Grof3-
formalen wie im Detail. Es besteht aus vier-
undzwanzig einzelnen Nummern, in denen
Spahlinger paradigmatische Strukturen und
Problemstellungen der neuen Musik nur skiz-
ziert, jedoch nicht detailliert ausnotiert hat und
deren jede in drei andere Nummern iibergehen
kann. Sowohl die detaillierte Ausgestaltung
der einzelnen Klangsituationen als auch der
Verzweigungen der Nummern werden den
Orchestermusikern iiberlassen. Da es weder
einen fixierten Notentext noch einen Dirigen-
ten gibt, verfiigen die Musiker tiber mehr Frei-
heiten, aber auch iiber mehr Verantwortung als
in herkommlichen Orchesterwerken, werden
ihnen doch nicht nur Fragen der Interpretation,
sondern auch des strukturellen und formalen
Aufbaus der Musik iiberantwortet. Das Stiick
gerdt zu einer »einiibung in dsthetische ent-
scheidungs-kompetenz«'?, da die Musiker
sofort mit den klanglichen Folgen ihrer Ent-
scheidungen konfrontiert werden.

Diese besitzen jedoch auch eine soziale Di-
mension, erfordert doch die Ausgestaltung
der einzelnen Nummern die hérende und
sichtbare Kommunikation der Musiker unter-
einander. Die Entscheidungen fiir oder gegen
musikalische Entwicklungen und fiir die Art
ihres Verlaufs (etwa seine Geradlinigkeit oder
Schnelligkeit) hingen somit unmittelbar von
den gruppendynamischen Prozessen des
Orchesters ab. Durch die Alternative, die die
sich selbst steuernden Regelungsprozesse
des Orchesters gegentiber einer ausnotierten
Partitur als »summe der einzelentscheidun-
gen des komponisten«!® darstellen, wirft das
Orchesterenvironment, dessen Titel nicht von
ungefdhr auf eine Formulierung von Karl Marx
zuriickgeht'* jedoch nicht zuletzt auch die
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ge Prozess von Musikproduktion eine Form
»entfremdeter Arbeit« sein kann, und zwar
dadurch, »dass ein musiker richtig ausfiihren
kann, was er nicht verstanden hat, dass ein
komponist seine auffithrung loben kann als
die beste aller moglichen und keiner hat etwas
verstanden«!®.

Sich nicht in Sicherheit wiegen

Spahlingers Komponieren erweist sich in
verschiedener Weise widerstandig gegentiiber
herrschenden dsthetischen oder produktions-
technischen Normen. Seine Strategie, diese zu
kritisieren, besteht jedoch nicht in ihrer bloSen
Destruktion'®, sondern in ihrer »bestimmten
Negation«, die das Negierte in aufgehobener

Form mit sich fithrt!”

, wie dies auf paradigma-
tische Weise im Aufbau und der Zersetzung
einer traditionellen Dramaturgie in farben der
friihe geschieht. Dass Entwicklungslogik und
Dramaturgie wichtige Kategorien sind, wird
hier ebenso deutlich, wie dass diese nicht
scheinbar unbewusst, quasi als zweite Natur
ihre Wirkung entfalten, sondern in einem be-
wussten kompositorischen Akt gesetzt und im-
mer wieder ausgehebelt werden. So kritisiert
Spahlinger folgerichtig auch »dasjenige Fort-
schrittsdenken, das glaubt, die niederen oder
anderen Bewufltseinsstufen konnten nicht
nur {iberstiegen, sondern auch weggeworfen
werden, wihrend es darauf ankommt, ... das
obsolet und falsch gewordene ... dadurch zu
widerlegen, daf ich verstehe, unter welchen
Bedingungen das Falsche das Richtige ist.«'®
Auch in doppelt bejaht geht es Spahlinger
weniger um eine reale Befreiung der Orches-
termusiker von den Zwiéngen, die Komponist,
Dirigent und Produktionsbedingungen diesen
auferlegen (dies ware mehr Bestandteil einer
politischen denn einer dsthetischen Ausein-
andersetzung), sondern mehr um eine Offen-
legung der dsthetischen Implikationen der
Produktionsweise. Das Orchesterenvironment
unterscheidet sich insofern von der anarchi-
schen Freiheit etwa des Cagesschen Concerto
for Piano and Orchestra®®, als die Negation einer
festgelegten Struktur des Zusammenspielens,
deren Umsetzung vom Dirigenten {iberwacht
wird, nicht in die abstrakte Negation von Syn-
chronisation iiberhaupt iibergeht, sondern eine
spezifische Form von bestimmter Negation aus-
bildet: Die rigide Ordnungsstruktur des deter-
minierten Notentexts wird von einer freieren
Ordnungsstruktur ersetzt, die das Resultat des
Kommunikationsverhaltens der Musiker ist.
Die bestimmte Negation von traditionel-
len Normen erweist sich somit als zentrales
Prinzip, aus dem die Widerstandigkeit von

24 Spahlingers dsthetischem Ansatz resultiert.

Auch wenn manche seiner Auerungen bei
fliichtigem Lesen bisweilen etwas anderes er-
ahnen lassen konnten, will Spahlingers Musik
nicht verkiinden, wo es langgeht. Diese an
Adornos Bilderverbot erinnernde Vorsicht im
Ausmalen positiver Utopien kommt auf para-
digmatische Weise in einem von Spahlinger
haufig zitierten Satz des Philosophen Bruno
Liebrucks zum Ausdruck, der gewissermafien
als Motto seines Komponierens verstanden
werden kann: »Wahrheit erscheint nie als sie
selbst, sondern nur als bestimmte Negation
einer bestimmten Unwahrheit ihrer Zeit.«*
Die Scharfung der Wahrnehmung und des
kritischen und reflexiven Denkens, welches ein
zentrales Ziel von Spahlingers kiinstlerischem
Schaffen darstellt und das —so seine Hoffnung,
auch auf andere gesellschaftlichen Bereiche
tibertragen und dadurch politisch bedeutsam
werden kénnte?! - ist jedoch auch Mafistab
fiir sein eigenes Komponieren. Vielleicht ist
nicht zuletzt auch sein waches Gespiir fiir die
Dialektik des Widerstdndigen, fiir die Proble-
matik, dass der »kritische Gedanke von gestern
... heute bereits Ideologie sein«** kann und
seine Weigerung, sich in Sicherheit zu wiegen,
ein Grund dafiir, dass Spahlingers komposi-
torische Ansitze sich keinem kiinstlerischen
Mainstream unterwerfen. [ ]
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