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Dose

D er Baumarkt, die Spielzeug und Bastel-

abteilungen der Kaufhiduser werden als
Musikalienhandlung entdeckt, elektrische Ge-
rate und Haushaltswaren aller Art werden
umfunktioniert zu akustischen Objekten, ent-
weder als Anreger fiir die traditionellen In-
strumente oder selbst als Resonanzkorper. In
den vergangenen zwanzig bis dreiffig Jahren
scheint es verstarkt eine Hinwendung der Mu-
siker, Komponisten und vor allem Improvisa-
toren zur Alltagswelt zu geben. Es ging und
geht darum, den Materialbereich nochmals
prinzipiell zu erweitern. Legendar geworden
ist inzwischen zum Beispiel der kleine Hand-
ventilator aus dem 99-Cent-Geschift fiir die
Gitarristen, der auch sonst vielfach eingesetzt
wird, um Saiten und Resonanzkorper in
Schwingung zu versetzen.

Improvisation und Materialent-
wicklung

»Weil man von der Kunst Informationen tiber
die Gegenwart erwartet, zu Recht«!
Alltagsgegenstande halten Einzug in die
Produktion von Kldngen, gerade bei solchen
Musikern, die mit dem tradierten und bereits
als abgenutzt empfundenen Materialkanon
der neuen Musik unzufrieden waren und
sind. Interessant ist, dass das verstarkt bei
den Improvisatoren passiert, in der so ge-
nannten freien Impro-Szene, die sich vom
Freejazz 16ste und neue Wege suchte, ange-
regt auch durch die reduktiven Strategien und
deren Formlsungen in der neuen Musik (zum
Beispiel Nono, Feldman, Selsci, Lucier). Neue
und sehr individuelle Spieltechniken werden
dann natiirlich von Musikern entwickelt, die
den ganzen Tag mit ihrem Instrument experi-
mentieren, und eigentlich ist es kein Wunder,
dass die Alltagsgegenstinde dann in diesem
Experimentradius auftauchen. Mir scheint es
deshalb nicht verwunderlich, dass die Materi-
al-Innovation der vergangenen Jahre vor allem
in der freien Impro-Szene zu finden ist und im
Vergleich dazu nur vereinzelt in der kompo-
nierten Musik. Beispielhaft fiir Innovationen
waéren zu nennen:
Stimme: Phil Minton, Ute Wassermann, Ami
Yoshida

28 Trompete: Mazen Kerbaj, Axel Dérner, Nate

Wooley, Leonel Kaplan, Ruth Barberan, Birgit
Ulher

Saxophon: John Butcher, Heddy Boubaker
Tuba: Robin Hayward

Gitarre: Keith Rowe, Annette Krebs

Harfe: Rhodri Davies

Perkussion: Lé Quan Ninh, Olivier Toulemon-
de, Michael Vorfeld, Sven Ake Johansson
Klavier/Spinett: Andrea Neumann, Magda
Mayas, Christoph Schiller

Electronics: SachikoM

Es ist eine ernst zu nehmende musikgeschicht-
liche Leistung, die von den Impro-Musikern in
den vergangenen Jahrzehnten ausging und
weitergefiihrt wird, kaum registriert von den
meisten Komponisten (die jiingere Generation
scheint da viel offener zu sein), geschweige
denn von Musiktheorie und -geschichte der ak-
tuellen Musik. Trotzdem muss das Feld der
Materialentwicklung nicht nur den Improvisa-
toren {iberlassen werden und das der Form-
prozesse den Komponisten. Auch deren Auf-
gabe ist es, das Material weiterzuentwickeln,
neue Materialstrukturen zu entwickeln, die
dann ganz neue Materialdsthetiken und Form-
probleme nach sich ziehen. Ohnehin gibt es
eine neue Generation von Komponisten, die
sich auch als Improvisatoren verstehen.

Material und Reproduzierbarkeit

»HIER WIRD DEMNACHST

EINE BACKEREI MIT CAFE EROFFNET«”
Allerdings gibt es einen prinzipiellen Unter-
schied bei Materialkonzeptionen in der Impro-
Szene und fiir Komposition. Wahrend die Im-
pro-Musiker sehr individuelle Spieltechniken
entwickeln konnen, kann der Komponist nur
die Materialien wihlen, die notierbar und von
anderen Spielern reproduzierbar sind.

Das schrankt natiirlich einerseits ein, aber
ftir die Materialforschung ist es ergiebig, eine
Klangtechnik von unterschiedlichen Personen
zu horen; oft werden mir im Vergleich der indi-
viduellen Umsetzungen zum Beispiel vom
Kreisen auf Glasuntergriinden (Untergrund 2)
oder auf Luftballons (shopping 4) die Moglich-
keiten und die entscheidenden, zu notierenden
Parameter deutlich. Eine weitere Schwierigkeit
taucht auf, wenn die verwendeten Materialien
stark mit der aktuellen Lebenswelt, das heif3t
der Warenwelt verbunden sind. Da ergeben
sich moglicherweise konservatorische Proble-
me. In meinen ZONEN-Kompositionen spielen
die Schlagzeuger auf Acrylglasplatten mit be-
stimmten Strukturen. Jetzt wurde gerade eine
der tonhShenintensivsten aus dem Produkt-
sortiment genommen, ihre Produktion einge-
stellt. Abgesehen von den unglaublichen Mog-
lichkeiten der musikalischen Klangproduktion
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wusste ich nie, wozu sie gebraucht werden:
Eigentlich fiir Duschkabinen, aber dafiir rela-
tiv spitz und eher verletzungsgefiahrdend.
Dann gibt es nur zwei Moglichkeiten: Entwe-
der kann das Stiick nicht mehr gespielt wer-
den, die Stiicke leben dann nur so lange, wie
die Waren produziert werden, die darin ver-
wendet werden, oder man muss versuchen,
das Stiick an die neuen Bedingungen anzu-
passen, also eine andere Acryl-Struktur fin-
den, die dhnlich ist oder auch ganz anders.
Dann aber verdndert sich die Klanglichkeit des
Stiicks entscheidend. Was ist aber, wenn
iiberhaupt kein Plastik mehr produziert wird?
Miissen dann antike Plastikscheiben gefunden
werden, damit man das Stiick noch spielen
kann, oder miissen die dann produzierten
Materialien integriert werden? Existiert das
Stiick dann nur noch als Partitur und als Ton-
aufnahme? Die Probleme der Identitdt wer-
den da noch mal auf neue Gebiete ausgewei-
tet.

Dagegen kann man natiirlich die Verlass-
lichkeit der tradierten musikalischen Materia-
lien schitzen, weil weniger Schwierigkeiten bei
der Besorgung auftauchen, man kann sicher
sein, dass diese weiterhin iiber lingere Zeit-
raume produziert werden, denn gerade in der
Musikwarenwelt (Instrumente, Resonanzkor-
per, Saiten, Anreger etc.) ist Stetigkeit ange-
sagt, tiber grofe Zeitraume verandert sich re-
lativ wenig, die Musikwarenwelt ist darin das
Gegenbild der Warenwelt.

Funktionsverschiebung von All-
tagsobjekten

»EINEN NEUEN DIESEL

IN DIE WELT ZU SETZEN KANN

ETWAS WUNDERBARES SEIN<«"

In meinem Klaviertrio SUGAR 1 wird der Flii-
gel vor allem mit zwei genau ausgesuchten
Tupper-Dosen bespielt, die bestimmte Ob-
jekteigenschaften besitzen miissen: Eine muss
quadratisch, zumindest rechteckig sein, damit
man mehrere Saiten gleichzeitig anreiben
kann, einen speziell geformten Randwulst (ei-
gentlich zum Befestigen des Deckels) besit-
zen, damit homogene Bewegungen moglich
sind und der Rand nicht in der Saitenumspan-
nung steckenbleibt. Das Plastik muss eine be-
stimmte Qualitdt haben, weil die Massivitat
der Klange nur dadurch zustande kommt,
dass die Tupper-Dose selbst ein Resonanz-
raum ist, der »riickkoppelnd« durch die Rei-
bung auf den Saiten in Schwingung versetzt
wird. Nattirlich sind die Produktpaletten der
Firma Tupperware viel kurzlebiger, als man
mochte, und dann findet man diese Dosen
nur noch auf dem Flohmarkt (wo es vor allem
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um die Hinwendung zu ausrangierten All-
tagsobjekten geht). So geht es natiirlich mit
vielen anderen Alltagsgegenstanden, die, aus
ihrem Funktionsrahmen genommen, im neuen
Kontext als sehr individuelle, nahezu einmali-
ge musikalische Instrumente wieder auftau-
chen und dann so viel spezieller als ein Stein-
way D sind.

Trotzdem ist es schwer, sie im Konzertsaal
mit der gleichen selbstverstandlichen Wiirde
wie einen Fliigel oder einen Schlagzeugauf-
bau zu positionieren. Der Konzertsaal als Dis-
positiv generiert bestimmte Voreinstellungen:
Erist ein gereinigter Ort, vor allem von Alltdg-
lichem gereinigt, letztlich wird die Bithne im
klassischen Konzertsaal doch mehr als Altar-
raum inszeniert. Wenn dann die beiden Tup-
per-Dosen auf dem schwarz polierten Fliigel
stehen oder an Verldngerungssaiten die iiblich
bunten Schwammtiicher der Drogeriemarkt-
kette Rossmann hdngen oder auf den teuren

Streichinstrumenten holzerne Wascheklam-
mern aufgesteckt werden, ist das schon ein
ziemlich starker Einbruch des Alltdglichen,

der fiir viele vielleicht wenig ernsthaft wirkt,
den ich aber sehr schitze. Auch, weil dadurch
das Dispositiv Konzertsaal in bestimmten Fa-
cetten offengelegt wird. Die Wahl der Gegen-
stinde war zwar ganz an ihre musikalische
oder zumindest technische Funktion bei der
Klangerzeugung gebunden, dass sie Fremd-
korper im Kammermusiksaal sind und diesen
auch optisch aufbrechen, war mir zunéachst
nicht klar. Thre Wiirde erhalten sie aber ein-
deutig durch ihren musikalischen Einsatz.
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Kunstler und Alltag

»2030 Das ist mir einfach
ein bifichen zu ViEL Realitét
fiir Samstag Abend«*

Hinter dem Erwachen des Interesses fiir
Alltagsgegenstidnde bei der Erzeugung von
Kléngen scheint auch ein anderes Verhéltnis
zur Realitdt zu stecken, des Verhéltnisses des
Kiinstlers zu seinem Alltag. Es gab einige Jah-
re friiher eine vergleichbare Tendenz in der vi-
suellen Kunst: »In der bildenden Kunst der
sechziger bis achtziger Jahre sind vor allem
Versuche von Kiinstlern zu beobachten, Motive
und Objekte der >realen< Alltagswelt, das
heifit Gegenstande aus der industriellen Pro-
duktion und der héuslichen Lebenswelt des
Menschen sowie den faktischen Umraum, das
Environment, in das Kunstwerk mit einzube-
ziehen<’

Rainald Goetz hat mit Abfall fiir Alle, ent-
standen aus seinem blog 1998, seinen (Ar-
beits-) Alltag dokumentiert, es ist dabei eines
der beeindruckendsten Biicher zum Thema
Asthetik des Alltags, literarisch und theoretisch,
entstanden. Und es ist ein Buch tiber die 4s-
thetische Praxis geworden (wobei auch die
dsthetische Theorie nicht fehlt), in dem er die
Bedingungen und Konflikte des kiinstlerischen
Arbeitens heute einkreist, in einer Weise, wie
es meines Wissens niemandem in jiingster Zeit
gelungen ist.

Update der Instrumente

»Dass ein grofles Kunstwerk wirklich bei
Adam und Eva anfangt und alle Fragen von
A bis Z aufwirft, neu, fiir jetzt. Das erschiit-
ternde der Kunst, das Umwerfende. Dass ihr
Leben von diesem Atmen in der Gegenwart
abhingt, wie das eines menschlichen Korpers,
der auf das gegenwartige Neufunktionieren
JEDER grundlegenden Funktion immer neu
angewiesen ist, andernfalls sehr schnell ab-
stirbt.«®

Um die immer neuen akustischen Gegeben-
heiten zu transformieren, miissen die Kompo-
nisten und Improvisatoren die Instrumente
immer wieder neu erfinden, neu definieren
oder {iberhaupt neues Instrumentarium ent-
wickeln. Eine Geige muss von den Komponis-
ten (oder Improvisatoren) immer wieder neu
definiert werden, damit sie den Bed{irfnissen
heutiger Musiker /Komponisten gerecht und
nicht zum blofSen Museumsstiick degradiert
wird. In gewisser Weise ist der Komponist fiir
das Uberleben der Instrumente verantwort-
lich, wobei es durchaus sein kann, dass einige

30 Instrumente so altern, dass sie nur noch zum

musealen Musizieren verwendet werden, weil
sie den Klangvorstellungen der Komponisten
heute nicht mehr gerecht werden, bis dann ir-
gendwann ein Musiker kommt und durch
neue Spielweisen sie zu neuem Leben er-
weckt.

Musik und Sproédigkeit

»Kunst muss den umwegreicheren Weg zum
Verstandenwerden gehen, tiber die Absto-
ffung, die der Schreck auslost, den Kunst spei-
chert, in ihrer Weltsicht, ihrer Transformation
des Realen als Ganzen, mit allem Horror, in
etwas letztlich doch unweigerlich Schones.«”

Das von Goetz beschriebene » Atmen in der
Gegenwart« ist das, was uns mit einer kiinst-
lerischen Arbeit so direkt verbindet, an dieser
Stelle ist keine Theorie und auch keine Ver-
mittlung notig, um Faszination, eine Mi-
schung aus Anziehung und Abstoffung, aus-
zulosen.

Meiner Ansicht nach ist eine Erneuerung in
der neuen Musik heute nur durch Einspeisung
von Realitdt moglich, was auch den Abstand
zum Publikum verringern wiirde. Dies wére
die gegenteilige Konzeption einer Musik als
Fluchtpunkt, Fluchtmittel, in der bildenden
Kunst Kunsthandwerk genannt. In der Kunst
selbst werden Sperrigkeit, Sprodigkeit, An-
strengung bei der Rezeption nicht als Problem
empfunden, sondern sogar erwartet. Bei den
meisten Horern ist die Erwartung an Musik,
Flucht aus der Realitit zu bieten und Gegen-
welt-Bediirfnisse zu befriedigen. Fiir die meis-
ten soll Musik doch in diesem Sinne, und
nicht wie in dem Goetz-Zitat oben, schon sein.
Aber in der Kunst-Musik geht es auch um
Verfeinerungen des Horens, das Stellen ande-
rer Anforderungen an die Wahrnehmung, Tie-
fenhoren, Sprodigkeiten und Widerstandigkeit
sind Kategorien, reflektierte Wahl der Mittel
etc.

Aktuelle Kunst-Musik ist Musik mit expe-
rimentellem Anspruch. Ohne damit das Pu-
bertdre darin zu meinen, »die Rotzigkeit der
wilden Geste des experimentellen, alles wegfe-
genden Zugriffs«8. Jenseits davon verstehe ich
unter experimenteller Musik eine, die sich in
jedem ihrer Parameter immer wieder infrage
stellt, das heifit, alle ihre Dispositive nicht als
gegeben betrachtet: Inmer wieder fragt, was
ist Musik heute, wie kommt Musik zustande,
welches sind gerade die interessanten Baustel-
len. »Das Neue kann so alt sein, wie es will,
als Idee, es bleibt EINE zentrale Kategorie fiir
Qualitat.«’ |
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