C hristian Wolff gibt dem Bratscher seines

Merce Cunningham) ein Rétsel auf. Er bittet den

Stiickes For six or seven players (Music for

Musiker innerhalb einer Viertelsekunde acht
Tone zu spielen, die aber ganz unterschiedliche
Spielarten voraussetzen, darunter ein Pizzica-
to und drei Flageoletts. Dem Interpreten ste-
hen mehrere Moglichkeiten frei: Er kann es
versuchen und scheitern. Er kann sich von
vornherein fiir einige, spielbare Tone entschei-
den und diese Tone korrekt auffithren. Oder er
kann die ganze Passage als »unspielbar«
brandmarken und sie iiberhaupt nicht spie-
len, was angesichts des verzerrten Sinnzusam-
menhangs der falsch oder nur teilweise ge-
spielten Passage nicht einmal eine schlechte
Losung ist.

Provokation

Dass das Geforderte physisch-motorisch nicht
zu bewiltigen ist, ist auch dem Komponisten
klar. Warum aber notiert Christian Wolff et-
was, das sich nicht spielen lasst und das den
Interpreten in erster Linie frustriert? Die Ant-
wort auf diese Frage ist auf mehreren Ebenen
zu suchen. Erstens ist unbedingt am Rétsel-
charakter der Passage festzuhalten. Das Para-
dox, dass der Komponist etwas wiinscht,
dass es nicht gibt, verweist auf etwas Hohe-
res, etwas Anderes, das Musik und dennoch
nicht in Ténen einzultsen ist. Zweitens schafft
Wolff eine Kluft zwischen ihm und seinem In-
terpreten. Es geht den Komponisten nichts an,
was der Interpret mit seinem Werk anstellt. Er
hat eine Partitur in die Welt gesetzt, {iber de-
ren weiteres Schicksal — auch wenn das No-
tierte natiirlich mit einem strengen Imperativ
einhergeht — er nicht mehr verfiigt. Es geht—in
den Werken der New York School zumal - in
diesen Jahren ein signifikanter Riss durch die
kommunikative Ubereinkunft, die der Noten-
schrift zugrunde liegt. »Composing’s one
thing, performing’s another, and listening’s a
third. What can they have to do with one ano-
ther«, heifit es bekanntlich bei John Cage.1 Bei
Wolff wird diese Beobachtung werkimmanent.
Der Interpret ist allein.

Drittens muss natiirlich auch Wolff davon
ausgehen, dass der Interpret sich fiir eine Ak-
tivitit entscheiden wird, um der Stelle im
Rahmen der oben genannten Optionen gerecht
zu werden, und dass diese Aktivitit deutlich
von dem in der Partitur vorgeschriebenen
Klangereignis abweichen wird. Christian Wolff
notigt den Interpreten also zu einem Fehler.
Qualitdt und Sinn dieses Augenblicks ist das
Erratum. Dies nebenbei: Mit Unbestimmtheit,
Improvisation oder Aleatorik hat das nichts
zu tun. Der Komponist hat notiert, was er zu
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zu horen wiinscht. Dass dem Interpreten dies
nicht gelingt, ist aus Sicht des Komponisten
zweitrangig.

Unspielbarkeit

Unspielbartkeit ist ein musikalischer Topos,
der seit den spaten Beethoven-Sonaten eine
Distanz zwischen dem Komponisten bzw. sei-
nem Werk und dem Interpreten schafft. Das
erst in Zukunft Spielbare stellt einerseits den
Genius seines Schopfers sicher, indem es
allerdings eine fehlerhafte Auffiihrung in Kauf
nimmt. Dabei ist es wichtig, verschiedene
Grade der Unspielbarkeit zu unterscheiden.
Wenn Hindemith bei einem Zeitmafl von MM
= 600-900 dem Interpreten versichert, dass
»Tonschonheit Nebensache« sei, ist der Makel,
mit dem der Bratscher das Klangbild versieht,
vorgesehen und akzeptabel.”

Hingegen entstand der beriihmte erste Takt
des Klavierstiicks I von Karlheinz Stockhausen,
dessen rhythmisch-metrischer Vertracktheit
sich der Interpret nur anndhern kann und den
Stockhausen deshalb spéter leicht modifizier-
te, infolge eines seriellen Kalkiils, sodass er ei-
ner der Auffithrbarkeit iibergeordneten In-
stanz geschuldet ist. Wenn der Komponist
sich fiir ein musikalischen Sinn stiftendes Sys-
tem entschieden hat, muss er, so lasst sich die
serielle Raison der Fiinfzigerjahre vielleicht
zusammenfassen, die Konsequenz der mogli-
chen Unspielbarkeit tragen. Ahnliches wider-
fuhr John Cage, als er seine Music of Changes
dem Zufall unterwarf, sein Orakel aber

2 Paul Hindemith Sonate fiir
Bratsche allein op. 25,1 (1922), 4.
Satz: ,Rasendes Zeitmafl. Wild.

Tonschonheit ist Nebensache

1 Zitiert nach Hugo Cole
Sounds and Signs. Aspects of
Musical Notation. London 1974,
S. 124.

Erster Takt aus Karlheinz-
Stockhausens Klavierstiick 1

- 5:4
r H.'IL'

hiig
* g

b
FEb

]

fr
_":_ﬁg.ﬁ’

i

1

i T i ¢
— ; bl : _
e i 3 By

[¥]
HI'HIJ



4 Siegfried Mauser, Tendenzen
nach 1945. In: Musikalische In-
terpretation. Hg. von Hermann
Danuser. Laaber 1992 [=Neues
Handbuch der Musikwissen-
schaft 11], S. 415-423, hier S.
422.

3 John Cage Music of Changes
(1951) fiir Klavier.

5 Zit. n. Karlheinz Stockhau-
sen, Musik und Graphik (1959).
In: Ders., Texte zur elektronischen
und instrumentalen Musik. Band
1: Aufsitze 1952-1962 zur Theo-
rie des Komponierens, hrsg. von
Dieter Schnebel, Kéln 1988, S.
178.
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bisweilen einander ausschlieSfende Anweisun-
gen gab, die Cage gehorsam in ihrer Wider-
spriichlichkeit notierte. Anders als Wolff aber,
der genau diesen Widerspruch suchte, ent-
schirft Cage die Situation fiir den Interpreten:
»It will be found in many places that the nota-
tion is irrational; in such instances the perfor-
mer is to employ his own discretion.«’

Fahrladssig werden Abweichungen vom
Notentext dort in Kauf genommen, wo neue
Notationsverfahren mogliche, dem musikali-
schen Zeichen eingeschriebene Abweichungen
preisgeben und eine das musikalische Ereignis
exakt abbildende Niederschrift suchen. Wer
zum Beispiel die Tonhohe als kontinuierliche
Linie notiert, anstatt die Tonhchen, wie tiblich,
in einem System zu rastern, unterstellt, dass
diese iiber die Maflen genaue Vorgabe auch
gespielt werden kann, was ein Irrtum ist, so-
fern die Linie, im Gegensatz zum Notenkopf,
keine geringe Abweichung vorsieht bzw. dul-
det. Ein Blick auf Friedrich Cerhas Mouvement
II von 1960 mag das veranschaulichen: Wer
ein wenig zu schnell oder langsam glissan-
diert und an Punkt x nicht genau Tonhohe y
erreicht, verletzt die kompositorische Intenti-
on. Cerha wiirde vielleicht widersprechen,
dass es ihm nicht um Punktgenauigkeit gegan-
gen sei, notiert aber hat er es mit geradezu
apodiktischer Prézision.

Und natiirlich ist da noch der besonders
tible Fall der mutwilligen Uberforderung des
Interpreten, wie man es zum Beispiel in Bo
Nilssons Klavierstiick Quantititen findet — der
jeder der fiinfundachtzig Tonh6hen ein eigenes
Tempo zuweist, was sich schlicht und ergrei-
fend nicht spielen ldsst und deshalb auch als
Ubergriff auf den Interpreten abgeurteilt wur-
de. »Mit Recht, fasste Siegfried Mauser den

Sachverhalt einmal zusammen, »rebelliert in
solchen Fillen das interpretatorische Bewufst-
sein, da sich Unfahigkeit oder Uneinsichtigkeit
in Notwendigkeiten der Ausfiithrung den fal-
schen Schein berechtigter Zukunftsmusik beile-
gen.«4 Bis heute hat sich das schwer zu Spielen-
de den Nimbus der besonderen asthetischen
Qualitat bewahrt, wohl weil eine gewisse tech-
nische Herausforderung des Musikers die Aus-
einandersetzung mit dem Werk scharft und
das Schwere daran eben das Nichtgeldufige ist,
das die neue Musik sucht.

In allen beschriebenen Féllen kommt es zu
Abweichungen vom Notentext bei der Inter-
pretation, die infolge zu hoher Anforderungen
an den Interpreten entstehen. Man muss
vielleicht hinzufiigen, dass das Interpretations-
verstindnis der fiinfziger Jahre, in denen die
meisten der genannten Werke entstanden sind,
auch angesichts der erst mittelmafsig ausgebil-
deten Spielkultur im Bereich der neuen Musik,
der Auffithrung einen untergeordneten Stel-
lenwert einrdumte, was sich treffend in Bruno
Madernas Bemerkung widerspiegelt, eine
schlechte Auffithrung kénne einem Werk, das
in Partiturform die Intentionen des Kompo-
nisten festhielte und dem Publikum in dieser
Form zugénglich ist, eigentlich nichts anha-
ben.’

Schreiben und Spielen

Die Frage bleibt: Was hat es mit dem Fehler
des Interpreten auf sich? Den Ontologen stellt
die Abweichung vom Notentext vor ein Di-
lemma. Es war Nelson Goodman, der 1969 in
seinem Buch Sprachen der Kunst behauptete,
dass jede Partitur eine bestimmte Erfiillungs-
Kklasse festlegt, eine Menge mdoglicher Auffiih-
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rungen. Nun fordert Goodman. dass alles,
was in der Partitur vorgesehenen ist, auch tat-
sdchlich gespielt wird, denn nur dann ist das
Werk auch tatsdchlich aufgefiihrt worden. Wo
aber ein falscher Ton erklingt, kommen Parti-
tur und Auffiihrung nicht zur Deckung, so-
dass das Werk, rein theoretisch gesehen, gar
nicht aufgefiihrt wurde: »Wenn wir die ge-
ringste Abweichung zulassen, ist jede Sicher-
heit der Werk- und Partiturbewahrung dahin;
denn durch eine Reihe von Eine-Note-Fehlern
der Auslassung, Hinzuftigung und Modifika-
tion gelangen wir schliefSlich von Beethovens
Fiinfter Symphonie zu Three Blind Mice.<° Ja,
wo kdmen wir denn da hin? Man muss tiber
die Haltlosigkeit dieser These nicht viele Worte
verlieren, sondern kann es vielleicht bei der
Feststellung belassen, dass der Fehler des In-
terpreten die Werkidentitat gefihrdet.
Goodmans Ausfiithrungen eréffnen aller-
dings eine Perspektive auf die Frage, wie sich
Partitur und Interpretation zueinander verhal-
ten und dass es noch nie um die vollstandige
und fehlerfreie Exekution eines Werkes gegan-
gen ist, sondern dass Notation ein briichiges
Kommunikationsmittel ist, das sich nur auf
der Basis eines komplexen Traditionsbestands
sinnvoll entschliisseln lasst und das auch As-
pekten wie zum Beispiel Agogik und —in frii-
heren Epochen — Verzierungen Rechnung zu
tragen hat. Auch Brian Ferneyhough wendet
ein, das Notation noch nie »einfach eine An-
weisung« gewesen sei, die der »exakten Re-
produktion« diene, sondern in erster Linie
»Zusammenhinge« liefere.” Die Interpretation
einer Beethoven-Sonate sei nicht dann sinnvoll,
wenn das, was auf dem Papier stehe, exakt
ausgefiihrt werde, sondern wenn sich der Inter-
pret in einem Dialog mit dem Werk befinde.
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Entgegen der »bloden Genauigkeit, die sich
als Interpretationsideal der neuen Musik
durchgesetzt habe, notiere er deshalb Dinge,
»die nicht genau zu spielen sind«, sondern die
es dem Interpreten gestatten, »sinnvolle Grade
der Abweichung« zuzulassen. Wenn er
ineinander vernistete Triolen notiere, erwarte er
nicht, dass ein Ton »0,976 Sekunden« dauere:
»Es geht mir darum, dass der Interpret auf
von ihm selbst bestimmte, sinnvoll erscheinen-
de Weise dieses Triolen-Triolen-Verhaltnis ver-
innerlicht und wiedergibt.«

Auch Ferneyhough fordert seinen Interpre-
ten heraus, indem er Situationen provoziert, in
denen das Notierte nicht punktgenau zu reali-
sieren ist, eine Abweichung deshalb unver-
meidlich wird, dieser Abweichung aber nicht
der Status eines Fehlers gebiihrt. Die Uberfor-
derung, mit der Wolff den Musiker konfron-
tiert, unterscheidet sich also von derjenigen
Ferneyhoughs nur dadurch, dass jener den In-
terpreten mit der Uberforderung allein lasst,
wihrend dieser das »echte oder virtuelle Ge-
sprach zwischen dem Komponisten und dem
Interpreten« sucht. Sie gleichen sich aber da-
rin, dass sie die Abweichung zulassen und

suchen.
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6 Nelson Goodman Sprachen
der Kunst. Entwurf einer Symbol-
theorie. (1968) Aus dem Engli-
schen von Bernd Philippi.
Frankfurt a. M. 1997, 177.

7 Hier und im Folgenden aus
einem Gesprich, das der Verfas-
ser mit dem Komponisten im
Juni 2004 an der Standford Uni-
versity gefiihrt hat.



