m Fokus meines Interesses als Komponist

steht immer die rein musikalisch- kompo-
sitorische Arbeit und das akustisch erklingen-
de Resultat. Das »performative « Element
war und ist fiir mich eigentlich immer nur se-
kundir. Wie aber kommt es dann, daf8 es in
vielen meiner Stiicke in durchaus auffalliger
Weise préasent ist? Ich wiirde den in der musi-
kalischen Terminologie ja noch recht jungen
Begriff »performativ « so definieren, daf§ er
die Prasenz von vordergriindig auflermusika-
lisch-aktionistischen Elementen bezeichnet,
die in ein Musikwerk szenisch-inszenatorische
Momente einbringen. Mein seit meiner Kind-
heit bestehende Hang zur Oper ist sicherlich
der Grund fiir eine starke Beschiftigung mit
dem Musiktheater. Aber wéhrend sich im Mu-
siktheater das Element des »Performativen «
von selbst versteht, ist auch in einigen meiner
Stiicke, die nicht vordergriindig dem Musik-
theater angehdren, die Tendenz zu musikalisch-
szenischen Mischformen vorhanden. Einige
Stiicke haben einen ausgesprochenen Perfor-
mance-Charakter, die meisten aber sind Kam-
mermusik mit gelegentlichen performativen
Irritationen, oder einer quasi-szenischen
Grundkonstellation.

Diejenigen Stiicke, die man am ehesten in
die Kategorie »Performance « einordnen
kann, schrieb ich in erster Linie dann, wenn ich
nach Auffithrungsmoglichkeiten fiir Tonband-
musik suchte. Sobald ein Horspiel (zum Bei-
spiel Der Schlaf WDR 1993 oder Das graue
Buch, Saarlandischer Rundfunk 1997) oder ein
Stiick musique concréte entstand, driangte sich
mir immer die Frage nach der Préasentations-
form in einer 6ffentlichen Auffithrung auf.
Jede Auffithrung von Musik, sofern sie von
Musikern auf der Biihne realisiert wird, hat
immer einen gewissen »performativen « Cha-
rakter, der fiir den Horer das unmittelbare Er-
lebnis der Musik durch die Empathie mit dem
spielenden Musiker verstarkt. Jeder Konzert-
besucher sucht sich einen Platz, von dem aus
er die Musiker auch sieht. Das Anstarren von
Lautsprechern in Auffithrungen von Ton-
bandmusik ist immer unbefriedigend. So ent-
stand mein Stiick Duo, in dem einer kleinen
musique-concrete- Studie eine kleine musika-
lische Szene fiir zwei Spieler auf der Biihne
als optischer Widerpart entgegengestellt wird.
Dabei dienen die eher marginalen akustischen
Aktionen dieser Spieler als Bindeglied zur ei-
gentlichen Komposition, welche aus den Laut-
sprechern von einer CD kommt. Wéahrend hier
der Komposition eine fast autonome Szene
beigesellt wird, habe ich in meiner 1. Studie
aus Das Konvolut, Vol. 2 die Katalysator-Funk-
tion, die das performative Element fiir das
Horen haben soll, explizit zum Thema des
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Stiickes gemacht. Auch diese 1. Studie war
zundchst eine schlichte musique-concrete-
Etiide mit einer durchaus beabsichtigten Néhe
zum Film-Soundtrack. Als performatives Ele-
ment steht der CD- Studie aber eine Gruppe
von fiinf Darstellern gegentiber, die vorder-
griindig nicht viel mehr tun als das Publi-
kum, ndmlich zuhoren. Ihre pure Prasenz auf
der Biithne macht sie freilich bereits zu Biih-
nenfiguren. Aufierdem werden durch eine vor-
gegebene Gruppenkonstellation auf der Bithne
und durch einige minimale Aktionen Bezie-
hungen und Spannungen zwischen diesen Fi-
guren evoziert. So befindet sich diese szeni-
sche Ebene in einem Schwebezustand
zwischen blofser Projektionsflache fiir den ho-
renden Zuschauer und der Keimzelle einer
moglichen theatralen Handlung.

Die Tonbandkomposition ist sicherlich per
se so weit vom Performativen entfernt wie kei-
ne andere Gattung. Doch glaube ich sagen zu
konnen, dafs selbst meinen Tonbandkomposi-
tionen, wie auch den meisten Zuspiel-CDs zu
diversen Stiicken, ebenfalls gewissermafien die
Aura des Performativen anhaftet. Das liegt
daran, daf3 sie fast ausschliefdlich mit einem
konkreten Gerduschmaterial arbeiten, das er-
kennbar ein Ergebnis von Aktion ist: Das sind
keine elektronisch generierten Klange und
meist auch keine statischen soundscapes, son-
dern vorwiegend Materialgerdusche, die Dinge
in Bewegung zeigen: Rollende Kugeln, fallen-
de Gegenstiande, wiihlende, schiittelnde und
kniillende Klangaktionen, die tatsdchlich hau-
fig in Form einer Art Studio-Performance auf-
genommen und hinterher nur so weit bearbei-
tet wurden, daf3 ihre aktionistische Herkunft
immer noch deutlich erkennbar bleibt.

Weniger eindeutig erklaren afst sich, warum
auch in vielen meiner Instrumentalstiicke im-
mer wieder theatrale und aktionistische Ele-
mente vorkommen. Es ist in der Tat so, daf3
diese Elemente in den meisten Fillen erst im
Laufe der Komposition dazukommen. Es
steckt also weder ein programmatisches Prin-
zip, noch eine bewufite »Masche « oder ab-
sichtlich gepflegtes Markenzeichen dahinter.
Meistens entsteht erst an einem Punkt der
schon fortgeschrittenen Instrumentalkomposi-
tion das Bediirfnis, diese oder jene szenische
Irritation hizuzufiigen.
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Es steht sicherlich aufSer Frage, dafs meine
Tendenz, der Musik immer wieder performati-
ve Elemente beizumischen mit meiner biogra-
phischen Situation zu tun hat, also daf} ich
neben meiner kompositorischen Arbeit immer
auch ein zweites Standbein im Theater oder
als Performer in verschiedenen Konstellationen
und Ensembles hatte. Vielleicht steht aber
auch tatsdchlich nur meine offensichtliche
Obsession fiir die Oper dahinter: Da man nun
mal leider nichtjeden Tag einen Opernauftrag
bekommt, bahnt sich der Hang zum Theatra-
len halt andere Wege.

Ich bilde mir ein, daf3 auch viele meiner
»absoluten « Instrumentalkompositionen —
auch solche, wo ich mich aktionistischer Zuta-
ten enthalten habe — mehr oder minder unbe-
wufst atmosphdarisch etwas von meinem Be-
zug zum Theater in sich bergen. Auch ohne
die geringste szenische Komponente haftet
der Musik hédufig ein Gestus an, der szenisch
gedacht erscheint. Das gilt sicherlich fiir meine
Klavierstticke Monolog fiir Klavier, Bastard und
Bastard 2, wie auch fiir Trio 2 und den Monolog
fuir Piccolo-Flote.

So ist mir der Begriff »Dramaturgie «
auch in meiner absoluten Instrumentalmusik
immer wichtig. Das Prinzip des »dramaturgi-
schen Komponierens« mag auch dazu gefiihrt
haben, daf diejenige traditionelle Gattung der
Musik, mit der ich mich (auSer mit der Oper)
am haufigsten komponierend auseinanderge-
setzt habe, das Instrumentalkonzert ist. Schon
spédtestens seit Mozart haftet dem Instrumen-
talkonzert eine Aura des Theatralen an. Das
héngt mit der Moglichkeit, ja Notwendigkeit
dialogischer Strukturen zusammen, die diese
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Gattung mit sich bringt. Explizite Beitrdge zu
dieser Gattung sind meine vier Kammerkon-
zerte Memoiren, 3. Buch (1986-92), Odradek
(1997), Chronik in Augenblicken (2001) und
Symposion (2005). Ersteres und letzteres
kommt ohne szenische Zutaten aus, Chronik in
Augenblicken enthélt ein paar performative Irri-
tationen, wihrend Odradek eine fast schon
theatrale Grundkonstellation etabliert. Alle
diese Kammerkonzerte leben aber von durch-
aus theatral gedachten Dialogstrukturen. In
allen diesen Féllen kommen auch Zuspielban-
der oder CDs, meistens mit oben beschriebe-
nen, quasi-aktionistischen Materialklangen
hinzu, die gewissermafien als konzertierende
Dialogpartner fiir das Instrumentalensemble
und die Solisten fungieren.

Eher die Ausnahme sind Instrumental-
Stiicke, in denen ich das szenisch- performati-
ve Moment von vorneherein konstituierend in
der Konzeption angelegt habe wie etwa in
Hirngespinste fiir zwei Spieler mit Akkordeon:
Es handelt sich dabei zwar um ein Stiick
Kammermusik, tendiert aber durch zwei
»performative « Mainahmen zum Szenischen:
Einerseits verlangt die Partitur ausdriicklich,
daf3 der eine der beiden Akkordeon-Parts von
einem Schauspieler tibernommen wird. Dieser
hat nur wenige Akkorde und kontinuierlich
atmende Blasebalggerdusche auf dem Akkor-
deon auszufiihren, ansonsten hat er vorwie-
gend Aufgaben als Sprecher. Zum anderen gibt
es die Anweisung, dafs die beiden Spieler im
Profil zum Publikum Riicken an Riicken sit-
zen. Durch diese, von einer traditionellen Kam-
mermusik-Aufstellung abweichende Konstel-
lation ergibt sich ohne weiteres Zutun der
Spieler ein szenisches Bild: Die beiden Akkor-
deonisten erscheinen wie eine einzige sich spie-
gelnde Figur, die eine Art aufgespaltenes
Selbstgesprach fiithrt. Noch verstarkt durch
Titel und Untertitel Hirngespinste. Eine nichtli-
che Szene wird eine quasi szenische Rezeption
evoziert, ohne daf die Spieler irgendeine vor-
dergriindig »schauspielernde « Aktion auszu-
fithren haben.

So fragwiirdig solche Selbstexegesen auch
sein mogen: Ich nehme an, dafs hinter solchen
inszenatorischen Mafinahmen das Bediirfnis
steht, das reine Horen — auf das es mir eigent-
lich ankommt — durch szenisch-optische Ele-
mente irgendwo zu verankern, es durch von
mir selbst bestimmte und gestaltete assoziati-
ve Elemente zu lenken, anstatt es den zufalli-
gen, aber unvermeidlichen performativen Ab-
lenkungen auszusetzen, die auch eine rein
konzertante Auffithrung unfreiwillig immer
zu bieten hat. So ist die performative Aktion
letztlich nur ein Hilfsmittel, ein Katalysator
fiirs Horen. n
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