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Mogliche Funktionen des Zitats im Zeitalter digitaler

1 Johann Mattheson, Der voll-
kommene Kapellmeister, Basel

1954, S. 131.

2 Elmar Budde, Zitat, Collage,
Montage, in: Die Musik der 60er
Jahre, hrsg. v. Rudolf Stephan,
Mainz 1972, S. 26.

3 Stefan Fricke, Art. Collage,

in: Musik in Geschichte und Ge-

genwart, Sachteil Bd. 2, hrsg.v. L.

Finscher, Kassel 21995, Sp. 938.

Verfiigbarkeit

E ntlehnen ist eine erlaubte Sache; man muf3

aber das Entlehnte mit Zinsen erstatten,
d.i. man mufl die Nachahmungen so einrich-
ten und ausarbeiten, dafS sie ein schoneres und
besseres Ansehen gewinnen.«'

Da die Ubernahme von anderer Hand
Komponiertem mindestens seit den Parodie-
verfahren des Barock zu einem festen Be-
standteil der Kompositionsgeschichte gewor-
den ist und auch die kunstwissenschaftliche
Reflexion tiber Zitat- oder Collagetechniken
nicht gerade vernachldssigt wurde, sieht man
sich bei einer nochmaligen Auseinanderset-
zung mit den Funktionen des Zitats dem Vor-
wurf einer blofi nostalgischen Wiederbelebung
eines altbekannten Phdnomens ausgesetzt.
Angesichts jedoch der Dominanz von zitierten
Geschichts- und Kulturversatzstiicken in un-
serer heutigen Lebenswelt — Globalisierungs-
erscheinungen, »Wiederherstellung« der Ge-
schichte in Form von Wiederaufbauten
historischer Gebdude, das private Surfen und
Zappen, schliefilich die »Gyros-Pizza« (die
augenscheinlich Heterogenes miteinander kon-
frontiert) mogen als Stichworte geniigen —
rechtfertigt sich eine neuerliche Abhandlung
iiber das Zitieren und dessen Bedeutung.

Einen Spiegel dieser kulturell und historisch
reichhaltigen Realitit bietet die jiingere und
heutige Musikproduktion. Durch die fort-
schreitende Anhdufung von Geschichte und
dem seit den sechziger Jahren von den Medien
vor Augen gefithrten Zusammenriicken der
Kulturen konnten sich die Kiinste nicht mehr
der von zeitlich wie 6rtlich Heterogenem be-
stimmten Alltagskultur verschlieffen. Wenn
Bernd Alois Zimmermann in seinem herausra-
genden Requiem fiir einen jungen Dichter (1967-
69) innerhalb einer Stunde die Musik der Beat-
les, von Wagner, Beethoven sowie die Texte
Ludwig Wittgensteins oder auch Wladimir
Majakowskijs —neben vielen anderen — mitein-
ander in Bezug bringt, so ist dies nur ein Bei-
spiel fiir die nicht zufallige Hochkonjunktur
der Collage um das Jahr 1970. Heute sehen
wir uns einer Zitatflut neuer Qualitit gegenii-
ber, deren Ursache primér in den digitalen

14 Technologien zu suchen ist. Riesige Datenban-

ken zum einen, die erleichterte 1:1 Transposi-
tion (bekannt durch einen Internet-Download,
sowie durch die Tastenkombinationen Steue-
rungstaste + C und V) von Text —, Klang oder
Notenausschnitten zum anderen, liefSen das
Musikschaffen nicht unbertihrt. Vielleicht ist
die Integration eines Pratextes mittlerweile der
kompositorische Normalfall.

Das AusmaR der Ubernahme bereits be-
stehender musikalischer Materialien verdnder-
te auch die dsthetische Bedeutung von Zitat-
1972,
»Voraussetzung fiir ein dsthetisch sinnvolles

formen. Eine Aussage von
Verstehen [sei] einerseits eine Vertrautheit mit
der Umgebung, in der das Zitat auftaucht,
andererseits eine genaue oder ungefihre
Kenntnis des Zitats und seiner Herkunft«2, ist
heute obsolet. Denn die Bedeutung tibernom-
mener Kldnge, die diese in ihrem urspriingli-
chen Kontext besaflen, tritt in dem Mafle zu-
riick, in dem heutige Kiinstler mit zitierten
Quellen immer unbekiimmerter umgehen.
Zudem ist bei kritischer Betrachtung tiber-
haupt fraglich, ob das Reden von einem Zitat,
laut Fricke durch »seine Pragnanz und sein
punktuelles Auftreten im neuen Kontext« ge-
kennzeichnet’, iiberhaupt noch Konturen-
scharfe besitzt, wenn auch der »neue Kon-
text« nur noch aus tibernommenen Klangen
oder Materialien besteht. Ist alles Zitat, ist es
nur nattirlich, dafs der Begriff verblafit.

Bei allen neuen Fragen ist nicht zu verges-
sen, dafs vor dem vielfaltigen Gebrauch des
»Copy and Paste« nicht resignativ das Haupt
gesenkt werden und somit einer beliebigen
Haltung Tiir und Tor gedffnet werden sollte.
Vielmehr ist nach Moglichkeiten der Kate-
gorisierung und Bewertung zu suchen. Dies
soll im folgenden geschehen, wobei hier nicht
mebhr als vertikale Fixpunkte im kaum {iber-
schaubaren Horizont unterschiedlicher Zitat-
verfahren geboten werden kénnen.

Mauricio Kagel

Mauricio Kagels Schallplatte Ludwig van —
Hommage von Beethoven, anldfslich Beethovens
200-jahrigem Geburtstag gemeinsam mit der
gleichnamigen Partitur und dem Film Ludwig
van im Jahr 1970 produziert, prasentiert ge-
maf des Subtitels ausschliefilich langere und
kiirzere Zitate, die allesamt dem Beethoven-
schen Kammermusikoeuvre entnommen sind.
Besondere Beachtung schenkte Kagel den we-
nig bekannten Liedern und dem Spatwerk,
hier vor allem den Streichquartetten und Kla-
viersonaten. Kagel, der das von den Interpre-
ten Carlos Feller, William Pearson (Gesang),
Bruno Canino, Frederic Rzewski (Klavier),
Saschko Gawriloff, Egbert Ojstersek (Violine),
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Gérard Ruymen (Viola) sowie Siegfried Palm
(Cello) bereitgestellte Material nicht zu sehr
beeinflussen wollte und daher nur selten
Klangmanipulationen vornahm, konfrontierte
auf einem Masterband die Zitate kontrapunk-
tisch-simultan. Durch diese Neukontextuali-
sierung, etwa durch die behutsam abge-
mischte, simultane Konfrontation des
Kopfthemas des ersten Satzes der Klaviersonate
Op.111 mit dem 4. Satz des Streichquartettes
Op. 132 (ab 18’30") wird der Horer mit an sich
bereits » Abgehaktem« zur neuerlichen Ausein-
andersetzung mit Beethoven aufgefordert.

Der Verzicht auf eine Aufnahme bekannte-
rer Werke, zu denken wére an Fragmente der
Symphonien, erklart sich auch primér aus der
Rezeptionsperspektive und erst sekundér aus
der kompositorischen Qualitédt der spaten
Beethovenschen Kammermusik. Im Vorwort
der Partitur Ludwig van, die aus einer Zusam-
menstellung von Photographien weniger Takte
oder Taktfragmente ebenfalls aus Beethovens
Kammermusik besteht (jedoch nicht als Parti-
tur der Schallplatte diente), dufiert Kagel,
dafs es mit Hilfe der Darlegung einer »Essenz
der Meister« gelingen kdnne, den »krankhaften
Anstrengungen, bekannte Werke der Vergan-
genheit noch bekannter zu machen« entgegen-
zuwirken.*

Wie nicht anders als von dem unermiidli-
chen Ideenproduzenten Kagel zu erwarten,
war es kaum der Mangel eigener Inspiration,
der ihn auf die Beifiigung eigener Noten ver-
zichten liefs. Der Reiz von Ludwig van liegt ge-
rade darin begriindet, Beethoven nicht mit
fremden Materialien, sondern mit einer um
1970 aktuellen Kompositionstechnik zu unge-
wohntem Ausdruck zu verhelfen. Kagels ak-
tualisierende Interpretation eines Prétextes
strebt eine Revitalisierung Beethovens nicht
mit Hilfe des Versuches einer Restitution von
dessen Werken an, die bis heute von einer tiber-
zementierten Tradition gekennzeichnet sind.
Durch die konsequente Weiterfithrung der im
kammermusikalischen Spatwerk angelegten
Diskontinuitét erreicht Kagel in seiner »Zitat-
collage« (Stefan Fricke) mit antibiirgerlichem
Impetus und beildufiger Kritik an den Kom-
mentaren diverse »Musiken fiir gewisse Stun-
den«—Sendungen (»die Musik kennt kein Ver-
fallsdatum«) nicht nur ein Bewuf3tsein fiir eine
historische Distanz. Mithilfe seiner langeren
und kiirzeren Zitatsplitter gelingt es ihm
auch, neues Licht auf Beethoven zu werfen —
ein Licht, das dazu fiihren kénnte, dem »Klas-
siker« neu zu begegnen und so Schichten zu
entdecken, die ehedem verborgen geblieben
sind. (Am Rande sei vermerkt, dafl Kagel das
heute gepflegte, aus Eigenkompositionen neu
arrangierte, »Polywerk«’ - sei es aus astheti-
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schen oder institutionellen Griinden, etwa um
die gestiegene Nachfrage nach Urauffiihrun-
gen seitens der Konzertveranstalter zu bedie-
nen — prophetisch am Beispiel Beethovens
vorwegnahm.)

Heiner Goebbels

Wahrend Kagels Verfahren nicht auf einer Ver-
kopplung heterogener Materialien und einer
daraus resultierenden Assimilation oder Dis-
similation vorgefundener Elemente beruht, ist
ein Umgang mit Zitaten und Stilzitaten jegli-
cher Provenienz ein integraler Bestandteil des
(Euvres von Heiner Goebbels. In dem auf Ed-
gar Allen Poes Erzahlung Der Schatten basie-
renden Musiktheater Schwarz auf weiff aus
dem Jahr 1996 wird im wahrsten Sinne kom-
poniert. Sukzessiv zusammengesetzt werden
hier Ausschnitte aus Edgar Allen Poes, Mau-
rice Blanchots sowie Heiner Miillers Schriften
als auch zahlreiche Allusionen an die Jazz-
oder Rocksphire. Beginnt die grofsdimen-
sionierte, etwa einstiindige Collage mit der
fragenden Zeile »Qui parle? disait-elle Qui
parle donc?« (aus: Blanchot, L'attendre I"oubli)
so ist ein Kern des Werkes bereits angespro-
chen. Goebbels geht es um eine radikale Neu-
bewertung des Kunstschaffenden. Dieser zeigt
sich in Schwarz auf weiff nicht mehr als Autor
im klassischen Sinne (lat. auctor = Urheber,
Schopfer), sondern vielmehr als »kollektive
Stimme, als kollektives Ich.«®

Goebbels hat sich in seiner soziologischen
Diplomarbeit Zur Frage der Fortschrittlichkeit
musikalischen Materials. Uber den gesellschaftli-
chen Zusammenhang kompositorischer MafSnah-
men in der Vorklassik und bei Hanns Eisler
(1975) bereits frithzeitig mit musik-
asthetischen Fragen auseinandergesetzt. Hier-
durch fiir die Problematik des romantisch in-
spirierten Schopfermythos sensibilisiert (vgl.
hierzu auch Anm. 12), entschied er sich in
Schwarz auf weifs fiir ein Verfahren, das mit der
Intertextualitdtsdebatte in Zusammenhang
gebracht werden kann. Hier wird in Abwen-
dung der bis heute vor allem in der
Popularésthetik verfochtenen Genievor-
stellung und dessen Postulat einer creatio ex
nihilo ein Schaffensprozefs umschrieben, der
sich dazu bekennt, daf8 sich ein Werk immer
nur im Netz bereits existierender Pratexte
situieren kann. Wenngleich im Falle von
Schwarz auf weify die Auswahl der den Stil-
zitaten zugrunde liegenden Prétexten sehr
bewuft geschieht und somit von einer im fran-
zosischen Poststrukturalismus verkiindeten
»Verschwinden des Autors« (Roland Barthes)
nicht die Rede sein sollte, kann der von
Charles Grivel vorgeschlagene Begriff der
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»Bibliotheque générale«” ins Spiel gebracht
werden. Vor Ende der sechziger Jahre noch
undenkbar, bekennt sich Goebbels freimiitig in
Form einer intentionalen Intertextualitat dazu,
ohne Scheuklappen, »vom frischen Wind des
medialen Zeitalters« (Max Nyffeler) umweht,
aus dem riesigen Fundus verfiigbarer Klénge,
Bilder oder Texte zu schopfen.

Der Deutungsraum von Schwarz auf weifs
wird aufgrund der stilistisch, zeitlich und geo-
graphisch unterschiedlichsten Sphéren, aus
denen die zitierten Materialien stammen, be-
trachtlich erweitert. Neben dem latenten Ein-
bezug von Klangen aus der Rock- und Jazz-
szene und der Schaffung einer historischen
Ebene durch den Einbezug der Texte Edgar Al-
len Poes oder auch Heiner Miillers registriert
Goebbels durch die Aufnahme von Klangen
anderer (Musik-)Kulturen auch die Globa-
lisierungstendenzen heutiger Zeit. Die ausge-
sprochene Vitalitit kommt dabei nicht von un-
gefdhr. Aufgrund eigener Erfahrung mit der
Dynamik von Gruppenprozessen hat sich
Goebbels ganz bewuft fiir die kreative Integra-
tion der Musiker des Ensemble Modern in den
Schaffensprozef$ entschieden: »Das Stiick ist
die Summe eines wunderbaren Ensemb]es.
Alle bringen ihre Erfahrungen mit ein: ihre ver-
schiedenen Sprachen, ihre verschiedenen Kultu-
ren, verschiedene Musikformen, je nachdem,
woher der/die einzelne kommt, aus Amerika,
Australien, Frankreich oder Japan. Und jede/r
hat ihren/seinen Platz.«®

Heiner Goebbels unbefangene Art und Weise,
eine lebendige, von heterogenen Elementen be-
stimmte Realitit widerzuspiegeln, duflert sich
nicht nur auf der kompositorischen Ebene. Auch
die Auffiihrungssituation wird in eine ge-
wiinschte Wirklichkeitsnahe einbezogen. »Keine
illustrative »Dekoration<, sondern Realitat der
Materialien und Vorgénge«sind gewtinscht. Fer-
ner ist den Auffithrenden kein fester Platz zuge-
wiesen, zudem sollten sie moglichst
»unprétentios«, »untheatralisch« sich bewegen.
Zum einen wird durch die Bewegung auf der
Biihne die Rastlosigkeit unserer schnellebigen
Informationsgesellschaft markiert, zum anderen
unterstreicht Goebbels das vieldeutige Konzept
seines Musiktheaters. Vielleicht ist in den Bewe-
gungen der Musiker auch eine Nahe zum Horer
gegeben, dem ebenfalls »kein eindeutiger Platz
zugeordnet« ist? Gegen eine »subjektive Pers-
pektive des Komponierendenc, der der Horer
nachzugehen bestimmt ist, hat sich Goebbels
jedenfalls deutlich ausgesprochen.” Um diesem
autoritdren Mechanismus zu entgehen, schafft
Goebbels einen grofien, alles im Fluf lassenden
Deutungsraum, der dem Rezipienten ein Sinnan-
gebot préasentiert, aus dem je nach eigenen Be-

16 diirfnissen ausgewahlt werden kann.

John Oswald

Mit dem Aufsatz Plunderphonics, or Audio
Piracy as a Compositional Prerogative lautete
John Oswald im Jahr 1985 eine Debatte ein,
die tradierte Musikvorstellungen in ihren
Grundfesten hinterfragte. Basierend auf
Kompositionsprinzipien der Musique concreéte
und Collageformen der »Reproduktions-
kiinstler« der bildenden Kiinste Andy Warhol,
Roy Liechtenstein, setzt sich Plunderphonics
(von plunder = pliindern) fiir eine bedingungs-
lose Anerkennung von Sampletechniken ein.
Zu Recht fragt Oswald: »Can the sounding
materials that inspire composition sometimes
be considered compositions themselves? Is the
piano the musical creation of Bartolommeo
Christofori (1655-1731), or merely the vehicle
engineered by him for Ludwig Van and others
to maneuver through their musical territory?
Some memorable compositions were created
specifically for the digital recorder of that era,
the music box. Are the preset sounds in
today’s sequencers and synthesizers free
samples, or the musical property of the
manufacturer? Is a timbre any less definably
possessible than a melody?«'’

Hieran ankniipfend wére zu fragen, ob
nicht das Copyright eine lebendige Wirkungs-
geschichte verhindert. (Insofern, wie Peter
Szendy hellsichtig erkannte, »den unvollende-
ten Kreis des Werkes« juristisch friithzeitig
vollendend.) Zudem verweist Oswalds Zitat
auf die Fragwiirdigkeit der Basis des musika-
lischen Urheberrechts. Indem die »Melodie als
Indikator von Originalitat privilegiert wur-
de«“, ist eine problematische Musikwahr-
nehmung bestétigt, die »schone Stellen« als
das »Charakteristische«, das primére Merk-
mal eines betreffenden Komponisten, erach-
tet. Wie problematisch jedenfalls die Handha-
bung des Urheberrechts aussieht, zeigt die von
1989 veroffentlichte und gratis verteilte CD
Plunderphonics. Kurz nach dem Beginn der
Ausgabe folgte ein Prozefs, der Oswald nicht
nur die Weitergabe seines Materials verbietet,
er wird auch aufgefordert, simtliche in sei-
nem Besitz befindliche CD’s sowie das
Masterband umgehend zu vernichten. Ein be-
merkenswerter Vorgang, da etwa Michael
Jackson — den das Cover von Plunderphonics
mit seinem Lederblouson und einem nur spar-
lich bekleideten Frauenkorper zeigt — unge-
schorener davonkam, als er auf seinem
Dangerous-Album minutenlang ein Sample
der Neunten présentierte, ohne die Namen
Schiller und Beethoven zu erwédhnen.

Oswalds Pliinderungen auf Plunderphonics,
heute zum mp3-Download bereitstehend un-
ter www.plunderphonics.com (zweites »n«
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von Plunderphonics auf der Homepage an-
klicken), sind keine Grenzen gesetzt: Verzerrte
Gitarrenkldnge oder Schlagzeug-Beats der
Gruppe Metallica werden in dem eineinhalb-
mintitigen Nef aus ihren 4/4 Takten herausge-
16st und in jah abbrechender, diskontinuierli-
cher Rhythmik arrangiert. Schlieflich persifliert
eine Hochgeschwindigkeitscoda die »schneller,
hérter, lauter«-Bestrebungen so mancher
Schwermetall-Combo. Das besondere an Os-
walds Zitattechnik in Net ist der fehlende Be-
zug auf einzelne Stiicke Metallicas. Dem Ho-
rer wird kein Zitat geboten, das schnell in der
passenden Schublade verstaut werden konn-
te. Vielmehr gilt Oswalds Augenmerk mehr
den Sounds als Repréasentant eines Genres,
wodurch er den besonderen Charakteristika
der Pop- und Rocksphére Rechnung tragt.

Im Sinne eines »Cross the border — close the
gap«'? macht Oswald die Trennung zwischen
E- und U nicht mit und hélt auch den freien
Umgang mit Klassikern der Musikgeschichte
fiir etwas selbstverstdandliches: Das Stra-
vinsky-Zitat in Spring, und 7th., ein »auf-
moblierter« (Oswald) Beethoven in Form eines
Kondensats des Prestos der Siebenten Sympho-
nie beriihren sich mit Kagels Aktualisierungs-
verfahren. Deren Essenz wird aus zahlreichen
Overdubs und Loops — minimalistische
Sampletechnik vielleicht als Ausdruck der in
sich kreisenden, erstarrten Beethoventradition
heutiger Tage —, bestehend aus dem wesentli-
chen thematischen Material des letzten Satzes
(Takte 1/2, 36 f. und Takt 140 f.), gewonnen.
Spring, eine beschleunigte Adaptation der be-
kannten unregelmafsigen Achtel Betonungen
aus Les Augures Printaniers-Danses des Adolos-
centes und Jeu du rapt des Sacre du Printemps
bezieht sich auf den Verlust der revolutiona-
ren Kraft der skandaltrachtigen Urauffiih-
rung. Oswalds digitale Beschleunigungen des
Sacre um einen Faktor vier stehen in diesem
Zusammenhang: »How would the ears of the
present hear the Rite with its 1913 intensity?
Life has quickened and so has the multiple
reproduction on this record.«"?
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Ausblick

Mit den hier beschriebenen Kompositionen
konnten drei Funktionen des Zitats umrissen
werden: In Kagels Ludwig van ein Verfahren, das
Vergangenes und Gegenwartiges flieSend
ineinander iibergehen 14£3t, in Goebbels Schwarz
auf weifl eine Zusammenfassung von stilistisch
Disparatem und schliefllich bei Oswald die
ebenso drastisch wie klug formulierte Frage
nach privatem Besitz und dessen Verwertbar-
keit in der Offentlichkeit. Fragt man nach Ge-
meinsamkeiten und somit auch nach Konse-
quenzen einer intensivierten Zitat-Praxis, so
konnte eine These lauten, daf8 sich nach zu-
meist unreflektierten Forderungen nach Origi-
nalitit' zunehmend eine Asthetik breit macht,
die dem Horer ein offeneres Sinnangebot offe-
riert, aus dem diese, ohne von eitlen, system-
gestiitzten Komponisteninszenierungen einge-
schiichtert zu sein, auswahlen konnen. Zudem
wurde in allen drei Kompositionen die Ndhe
von Kopier- und Zitatverfahren zu gesell-
schaftlichen Zustdnden offenkundig. Kagels
Ludwig van wére vermutlich ohne den
Konsumfetischismus und der dadurch be-
dingten Klassik-Vermarktung, die in den Fei-
ern zum 200-jdhrigen Geburtstag Beethovens
ihren vorlaufigen Hohepunkt erreichte, un-
denkbar. Goebbels realititsnahes Musiktheater
zieht die Konsequenzen aus der »Asthetik«
unserer heutigen Lebenskultur und macht so-
mit zugleich auf diese aufmerksam. Oswalds
unbefangene Pliinderungen antworten provo-
kant auf die seit langem insbesondere in der
Pop-Branche vorherrschende Eintonigkeit, die
durch die Ahnlichkeit der auf dem Markt be-
findlichen Produkte gekennzeichnet ist. Er be-
dient sich dabei — nur konsequent — der in der
bildenden Kunst seit langem {iblichen
Reproduktionstechniken. Warum dies in der
Musik zu den oben angefiihrten Repressalien
fiihrte, obwohl doch zweifelsohne — um mit
Mattheson zu sprechen — »die Zinsen zuriick-
erstattet wurden« mufl im Raum stehenblei-
ben. u

14 Bei genauerer Betrachtung
jedes »originalen« Werkes wird
man feststellen miissen, daf
zahlreiche Transformations-
prozesse oder Einfliisse schon
immer bedeutsam waren. Vgl.
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