D afl der Begriff Crossover, bezogen auf
Kompositionsstile, einen etwas anti-
quierten Beigeschmack fiir mich hat, konnte
an der (immer noch weit verbreiteten und
selbst gewdhlten) Beschrankung der Arbeitsbe-
reiche des Komponisten liegen. Dabei kommt
man um dessen Verankerung in der Realitét
nicht herum: Realitdt ganz im naiven Sinne —
der uns im Alltag umgebenden Dinge, Bezie-
hungen, Strukturen, Verhéltnisse, die auch mit-
ten durch uns durchlaufen kénnen: das Design
einer Kaffee-Packung, das Layout einer Illu-
strierten, die Stile der gerade aktuellen Jeans-
Mode, die politischen und 6kologischen Proble-
me, die akustische Beschallung, der
Freundlichkeitsterror der Radiostimmen, der
stadtische oder landliche Schall .... Es wire
mal wieder an der Zeit, an die Erweiterung des
Aufgabenbereichs des Komponisten zu erin-
nern. Das breiteste Arbeitsbild eines Komponi-
sten, seine Zustdndigkeitsbereiche, seine Ver-
antwortungen, seine Wirkungsmaglichkeiten
beziehungsweise Wirkungslosigkeiten sind im-
mer auch Gegenstand der Selbstbestimmungen
eines Komponisten. So, wie der »bildende
Kiinstler« fiir die visuellen Ubersetzungen von
Realitdtserfahrung zustdndig ist, so ist der
Komponist zustindig fiir deren Ubersetzun-
gen ins Akustische sowie der dazu gehorigen
Erarbeitung der entsprechenden Formprozesse.
Da spielt es keine Rolle, ob das Material aus
dem von den Meisterkomponisten {iberlieferten
Materialkanon stammt, ob er sich mit der Pop-
Musik, der urbanen Klangwelt, einer Baustelle,
einem Schlagbohrer, den Gerduschen eines
Konzertpublikums vor Konzertbeginn ausein-
andersetzt, sich elektronischer Klangmoglich-
keiten bedient, die akustischen Qualititen von
Alltags-Objekten abtastet, die Moglichkeiten
der traditionellen Instrumente weitertreibt, die
Toilettenspiilung im ICE akustisch analysiert,
die Strukturen und materialen Qualitaten der
elektronischen Warnsignale, die komplexen
Tonhohenbiindel und -bewegungen beim
Quietschen eines aufgehdngten Pontons, das
komplexe rhythmische Klangfeld einer ra-
schelnden Plastiktiite untersucht oder das
akustische Ablauf-Protokoll eines anspringen-
den Kiihlschranks erstellt. Es gibt unendlich
viele (natiirlich auch nicht-akustische) Ansatz-
punkte fiir die Ubersetzung von Realitdtserfah-
rungen ins Akustische. Wann daraus Musik
wird und wann sound design oder Klangfolklo-
re, ist eine andere Frage (analog zur bildenden
Kunst und dem Unterschied von Kunst und
Kunstgewerbe).

Die Verankerung des Komponisten in der
Realitdt hat Folgen fiir die Materialkonzeptio-
nen. Grundsatzlich bin ich der Auffassung, dafl
bei sténdig sich verandernder Realitat auch die
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Materialerforschung und -sondierung, sogar
Materialerfindung und die Initiierungen der
dazu gehorigen Formprozesse, prinzipiell nie
abgeschlossen sein wird. Es wire armselig fiir
die Konzeption einer experimentellen Musik,
wenn man in den 60er und 70er Jahren den
Abschluf$ der Materialerforschung diagnosti-
zieren miifite und es jetzt nur noch um die
Konstellierungen eines vorhandenen Material-
kanons in neuen Wahrnehmungssituationen
ginge. In meinem téglichen Umgang mit den
Instrumenten und Objekten tiberrascht mich
immer wieder die Unendlichkeit der Moglich-
keiten, die sich auftun. Aber auch grundsatz-
lich mochte ich die Objektwelt, hier Objekte mit
akustischen Eigenschaften, als unabschliefibar
denken, und das zu tun ist doch eigentlich das
Privileg der Kunst.

Natiirlich kann man feststellen, die Materi-
alexperimente sind von den Tonhéhen zuneh-
mend in den Bereich der so genannten Gerdu-
sche verlagert worden. Das heifit aber doch
nicht, dafs damit ein Ende der Entwicklung er-
reicht ist. Jetzt fingts doch erstmal richtig an,
die Moglichkeiten explodieren aufgrund des
Komplexitdtszuwachses. Die komplexen
Klangstrukturen (oft pejorativ Gerdusch ge-
nannt), nun zu differenzieren, in Teilbereichen
zu kontrollieren, interessante Konstellationen,
Binnenstrukturen zu isolieren, neu zusammen-
zusetzen und daraus unter ganz neuen Vor-
aussetzungen Musik zu erzeugen: ein riesiges
neues Feld, allein in dem, was sich da an Mate-
rialstrukturen auftut. Gerade in unserer urba-
nen akustischen Realitdt gibt es so viel an
komplexen Klangstrukturen: zum Beispiel von
Motoren/Maschinen/akustischen Multiplika-
tionen und komplexen Uberlagerungen und
damit viele Ansatzpunkte fiir akustische Kom-
mentare, kurzzeitige Umprogrammierungen
der akustischen Realitdt, Gegenentwiirfe usw.
... Die Herkunft des Materials aus der Realitit
bereitet einem so wahrnehmenden Musiker/
Komponisten bereits gleichzeitig die Ebene der
Kommunikation mit seinem Horer, beide teilen
im besten Falle den zeitgenossischen Alltag
und sind damit zumindest schon mal auf einer
grundsatzlich moglichen Wellenldnge. Vermitt-
lungsprobleme tauchen da erst spéter auf.

Daf3 die neue Musik so grofie Vermitt-

lungsprobleme hat und im Moment mehr die 15
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Vermittlung geférdert wird als die Produktion
von aktueller, neuer Musik, die von sich aus in
der Realitdt angekommen ist, ist eigentlich
das offene Eingestdndnis der Krise der neuen
Musik, offensichtlich sogar schon in der Ein-
schitzung der Politiker und Funktionire. Wo
bleibt da eigentlich die Diskussion unter den
Komponisten? Vielleicht wére auch fiir die
Musik eine »Asthetik des zeitgendssischen
Alltags« angebracht (wie bereits in der Litera-
tur und in der bildenden Kunst und Kunst-
theorie begonnen), jenes » Alltags«, der den Be-
zugsrahmen fiir die Produktion von aktueller
experimenteller Musik bildet und nicht nur die
tradierten Musiken und akademischen Denk-
raume mit ihren Eigengesetzlichkeiten, die
sich nach draufen in die Gesellschaft oft kaum
noch vermitteln lassen.

Mir geféllt die sehr einfache Definition von
Kunst wie sie der Kiinstler Gabriel Orozco ein-
mal geliefert hat: »Die Kunst regeneriert die
Wahrnehmung der Realitit«, es sei also Auf-
gabe der Kunst, an der Wirklichkeit ein kleines
bifichen zu drehen und sie dadurch wenigstens
fiir eine kurze Zeit anders wahrnehmbar zu
machen, etwa in den Schutzraumen der Muse-

en, der Konzerthallen oder in neu besetzten
Réumen, irgendwo im 6ffentlichen Raum, wo
dann zum Beispiel die Realititsiibersetzun-
gen, -verschiebungen, -drehungen in aller Fo-
kussierung und Konzentration wahrgenom-
men werden kénnen.

Moglicherweise ist dies der letzte Rest von
Freiheit der Kunst, mit der in einer zweckratio-
nalen Welt die Notwendigkeit von Kunst zu
rechtfertigen ist — einmal abgesehen von den
utopischen Qualitdten, die Kunst immer ha-
ben muf. Aber vielleicht ist dies schon eine
utopische Qualitit: So zu tun, als konnte man
an der Realitit kurzzeitig »drehen«, weil eine
kiinstlerische Arbeit sie uns fiir einen Moment
anders wahrnehmen l4£t. In solch einem wei-
test moglichen Bild des Komponisten ver-
fliichtigt sich das Thema des »Crossover«
ganz von selbst. Aktuelle Musik auf dem
»Stand der Zeit« zu produzieren, ist langst
nicht mehr das Monopol der Komponisten als
derjenigen, die Musik notieren. Was die Mate-
rialerforschung und -erneuerung betrifft sind
da viele der Improvisatoren, der Elektroniker,
der Laptop-Musiker den meisten Komponi-

16 wie visueller Hinsicht hochst sinnlichen Kunstwerk.

sten bereits einige Schritte voraus. n

Cover Versions von Matthias Kaul und Wolfgang Kahle

Mit dem Titel Cover Version bezeichnet Percussionist und Komponist Matthias Kaul seine neue-
ste CD und bezieht sich damit explizit auf die gingige Praxis einer Neuinterpretation von
Songs aus der Rock- und Popmusik. Tatsdchlich sind es die Beziige zur entsprechenden Musik
der sechziger-, siebziger- und frithen achtziger Jahre, die sein Album durchziehen. Freilich auf
sehr ungewdohnliche Weise, denn die sieben Kompositionen haben mit der simplen Wiederver-
wertung originaler Songvorlagen nichts zu tun. Sie kniipfen vielmehr an jenen scheinbar mar-
ginalen Elementen wie Hall oder Nebengerduschen an, die jedoch ganz wesentlich zum spezi-
fischen Sound der Rock- und Popmusik beitragen. Diese greift Kaul auf, isoliert sie als
Klangidee von ihren urspriinglichen Kontexten und macht sie in einem Prozefs der Relektiire
zum Ausgangspunkt seiner eigenen Klangerkundungen, die er mithilfe eines umfangreichen
Arsenals an traditionellen Instrumenten, objets trouvés und elektronischen Zuspielungen rea-
lisiert. Hierdurch gewinnen die Soundelemente ein faszinierendes Eigenleben, werden zu Kri-
stallisationspunkten von Kauls gestalterischer Fantasie und lassen — freilich in stark gewandel-
ter Form — die Ara der Schallplatte unter gednderten Vorzeichen wieder aufleben.

Da klingt als roter Faden immer wieder das Knistern einer haufig gehorten Vinylplatte, Feed-
backs und Verzerrungen machen sich selbststandig, schaukeln sich zu Klangschichtungen auf,
tiberméfige Verhallungen gewinnen ein Eigenleben, werden zu metallischen Schwebungen, kaum
mehr identifizierbare Fetzen von Blues geistern durch die Klanggewebe. Jedes der sieben Stiicke
wird damit zu einer abwechslungsreichen Klangreise, deren vielfache Bezugspunkte —etwa die
Beatles, Donovan, David Bowie oder Jimi Hendrix — in Titeln wie America no Miracle oder Rigby,
Father Mackenzie, a Face in the Jar and some lonely People blitzartig auftauchen und zu musikalisch
ungemein spannenden Gebilden geformt werden, in denen die Soundésthetik der Rock- und
Popmusik gleichsam aufgehoben und auf eine neue Ebene tiberfiihrt worden ist.

Dieser Gedanke greift von der Musik selbst auch auf die Gestaltung der »Verpackung«
iiber, die von dem Kiinstler Wolfgang Kahle im Format einer Doppel-LP-Hiille gestaltet wur-
de, auf deren aufklappbarer Innenseite die CD steckt. So wie Kaul den Sound unter die Lupe
nimmt, spiegelt Kahles Design die Asthetik der Schallplattencovers mit all ihren produktiven
Einféllen und Geschmacklosigkeiten und schafft durch einzelne Worte Korrespondenzen zwi-
schen den auf der Innenseite plazierten Bildern und Kauls Titeln. Man mufl dem Label
Berslton zu einer auflergewohnlichen Veroffentlichung gratulieren, zu einem in musikalischer
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