ie eigentlichen Fragen sind: Warum sol-

len Menschen zeitgendssische Musik ho-
ren? Was hat sie ihnen zu bieten? Und wie
kann sie ihren Status des Zeitgendssischen
durch entsprechende Gestaltung legitimieren?
Wenn wir uns Gedanken dariiber machen, ob
und wie sich ein bestimmtes Menschenbild —
oder Facetten eines Menschenbildes —, im zeit-
genossischen Komponieren sedimentiert haben,
gentigt es nicht, Musik in ihrer Werkgestalt
fiir sich zu betrachten, sondern muss die Fra-
ge von Motivationen des Zuhdrens mitgedacht
werden, weniger hinsichtlich persénlicher Mo-
tivationen der Horer, sondern vor allem hin-
sichtlich dessen, was eine Komposition an
zeitgenossischem Ziindstoff den Ohren, Her-
zen und Hirnen »zu bieten« hat, damit sie
Menschen anspricht, interessiert, beriihrt. Was
vermittelt Musik — die erst durch Kommuni-
kation: komponieren — auffithren — zuhoren
zur Kunst wird — an Informationen, die unser
Menschsein heute betreffen, dass sie den Hor-
sinn zu fesseln vermag?

Die Geschichte der neuen Musik vor ein-
hundert Jahren begann damit, dass sie jenes
communicare mit dem Zuhorer bewusst zer-
brach, fortgeschrieben in der seriellen Phase
neuer Musik und aus anderen Griinden durch
die amerikanische Avantgarde in den 50er/
60er Jahren bis heute. Das hatte auch Griinde
des Schutzes von Musik vor menschlichem
Missbrauch: Negation eines Menschenbildes
zum Schutz einer menschenwiirdigen Musik?
Das reduzierte allerdings den musikalischen
Fortschritt auf die Materialfrage. Die sich viel-
fach verzweigende Entwicklung der musikali-
schen Moderne in der Folgezeit bis heute konn-
te auch so gelesen werden, sich dieses
verschenkte musikalische Potential als immer
wieder neu zu befragende Relation von Musik
— Leben — Menschsein zuriickzugewinnen,
ohne die Vorteile der Abstraktion, die eine be-
dingungslose, neue kiinstlerische Wahrhaftig-
keit ermoglicht, aufzugeben. Anstofle dazu
gab es vor allem von politischer Seite. Folgen-
reich fiir Musikentwicklung wurden etwa die
aus der 1968/69er Studentenbewegung her-
vorgegangenen Fragen nach dem Nutzen der
musikalischen Avantgarde fiir die Menschen
und die Gesellschaft, wodurch erstmals das
Problem der Vermittlung neuer Musik aufge-
worfen wurde." Eine zweite politisch initiali-
sierte Konstellation entstand in den 50er / 60er
Jahren durch die Konfrontation des material-
orientierten Fortschrittsbegriffs der westlichen
Avantgarde mit dem Gegenmodell eines Fort-
schrittsbegriffs in den sozialistischen Landern
Osteuropas, der die gesellschaftliche Niitz-
lichkeit von Musik und damit wieder den
Menschen ins Zentrum von Komponieren riick-
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te. Seitdem finden sich zahlreiche und stilis-
tisch sehr verschiedene Beispiele, die zeigen,
wie aus dem Zusammendenken von Material-
fortschritt und Menschlichkeit neuer Musik
wieder Facetten eines »Menschenbildes« einge-
pragt wurden, von Cornelius Cardew {iiber
Gerhard Stédbler bis zu Peter Készeghy, von
Hanns Eisler tiber Rolf Riehm bis zu Heiner
Goebbels, von Christian Wolff iiber Luigi
Nono und Klaus Huber bis zu Iris ter Schip-
horst.

Inwiefern sich dabei konkrete Ziige eines
Menschenbildes sedimentiert haben, soll am
Beispiel von zwei Komponisten gezeigt wer-
den: Dieter Schnebel, geboren 1930 in Lahr/
Baden-Wiirttemberg und Helmut Oehring, ge-
boren 1961 in Berlin/DDR. Der Vergleich gera-
de dieser beiden Komponisten ist naheliegend,
denn der Bezug auf den Menschen und das
menschliche Dasein ist bei aller unterschiedli-
chen Sozialisation in etlichen ihrer Werke evi-
dent, angefangen von Dieter Schnebels Fiir
Stimmen (... missa est) )(1956-59) und glossola-
lie (1959), tiber die Maulwerke (1968-74), die
Gehorginge (1972) und Korper-Sprache (1979)
bis zur gro8en Dahlemer Messe (1984) oder der
Sinfonie X (1987-92, 2004-05). Dasselbe gilt
fiir Helmut Oehring, angefangen von COMA I
fiir Orchester (1992) und Locked -in- (1992),
tiber Wrong (1993/95), die Dokumentaroper
(1994-95) den Zyklus kurz im Miill gestochert
(1996-97), Das d’Amato System (1996), Blau-
WaldDorf (2001) und Wozzeck kehrt zuriick
(2003-03) bis hin zum Goya-Zyklus Yo lo vi
(2006-08). Beide reagieren auf die sozialen
und politischen Bedingungen ihrer Zeit, doch
beide waren ungldubig tiberrascht, als sie hor-
ten, dass es hinter ihrer Musik so etwas wie
ein Menschenbild geben kénnte. Interessant ist
der Vergleich gerade dieser beiden Komponis-
ten vor allem deshalb, weil er eine bemerkens-
werte Tatsache erhellt, versteht man Musik als
Ausdruck ihrer Zeit: Im Abstand nur eines
guten Vierteljahrhunderts, was die Generatio-
nenzugehorigkeit betrifft, verwandelte sich ein
in humanistischem Sinne helles (positives) in
ein dunkles (negatives) Menschenbild.

»Das Problem ist viel-
mehr: Was Musik in der
Gesellschaft vermag und
wer ihr zuhort «
(Christian Wolff 1972)

1 Dieses Problem ist nach
vierzig Jahren keineswegs ge-
16st, aber gesellschaftlich so re-
levant geworden, dass ein Staat
elf Millionen Euro Steuergelder
in ein »Netzwerk Neue Musik«
investiert, um dieses Vermitt-
lungsproblem mit groBerer
Nachhaltigkeit als bisher zu 16-

sen.
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5 »Ich mdchte, dass sich meine
Musik auf die Haut legt, darunter
kriecht und dort bleibt «, Ge-
sprach mit Sascha Kriiger (24.
Mai 2009), in: GALORE, Volu-
men 49, 2009

2 Dieter Schnebel im Ge-
sprach mit der Autorin am 16.

April 2009.

6 Dieter Schnebel im Ge-

sprach mit der Autorin, a.a.O..

7 Helmut Oehring, »Ich méch-
te, dass sich meine Musik unter

die Haut legt ..., a.a.O.

3 in: Gisela Nauck, Verborgene
Geschichten. Zu den Grundlagen
der Musik von Helmut Oehring,

in: Positionen 32/1997, S. 12

Leben - Tod - Kommunikation

Zwei dhnliche Themenkomplexe begegnen in
dieser so unterschiedlichen Musik immer
wieder, die in ihrer konkreten inhaltlichen wie
auch musikalischen Ausformung gegensatzli-
cher nicht sein konnten: Leben —-Tod - Liebe —
Utopie sowie Sprache — Kommunikation —
selbstbestimmte Individualitit. Die Musik
von Dieter Schnebel artikuliert eine Vorstel-
lung vom Menschen als miindiges, selbstbe-
stimmtes und selbstverantwortlich tatiges
Wesen (z. B. Das Urteil, Gehorginge, St. Jago)
Mensch-Sein und Sinnsuche erfiillt sich durch
Kommunikation, die zum Leben unverzicht-
bar dazugehort (z.B. glossolalie, Maulwerke).
Liebe ist Herausforderung und zugleich Uto-
pie (Sinfonie X). Und sie ist ein Scharnier zur
Religion. »Freundlichkeit und das Zugetans-
ein, offen sein gegeniiber anderen war mir per-
sonlich immer wichtig, als Theologe sowieso.
Als Theologe komme ich ganz von Johannes
her, dessen Grundsatz lautet: Gott ist Liebe.
Was ist Liebe? Liebe ist ein Geschehen. Und
Gottist das Geschehen der Liebe. Diese Theo-
logie des Johannes ist letztlich atheistisch:
Gott ist ein kommunikatives Geschehen. Das
war fiir mich immer wichtig. Und das ist
auch die Botschaft des letzten Teils der Sinfo-
nie‘«z

Die Musik von Helmut Oehring »doku-
mentiert« —auf diesen eigentiimlichen Begriff
ftir Komponieren wird noch zuriickzukom-
men sein — Stadien des Todes (Coma, Locked in,
...), von Menschen verantwortete Abldufe des
Totens (Leuchter, Ziindel, Dienel, Foxfire Eins),
auch durch Kriege (Goya), die Unmoglichkeit
von Liebe (BlauWaldDorf, Unsichtbar Land)
oder die Unméglichkeit von Kommunikation
(Wrong, Dokumentaroper, Das d’ Amato-System,).
Zu den Kernpunkten seines Komponierens ge-
hort die Uberzeugung: »Leben hiangt mit
Kommunikation zusammen, mit Sprechen,
Sehen, Wahrnehmen oder Geben. Wie diinn
und rissig ist aber der Boden der Sprache, der
Boden der Verstindigung, und wie scheu sind
Worter, die man sagt. Aber wie scharfkantig
kann Sprache auch sein, wie sehr kann sie ver-
letzen — all das sind fiir mich Dinge, die die
wesentlichste Rolle iiberhaupt spielen.«®

Wihrend Dieter Schnebels Musik im We-
sentlichen von den Starken des Menschseins in
einer demokratischen Gesellschaft gespeist
wird, verdichtet sich die Oehringsche Musik
zu Ausdrucksfeldern und emotionalen Zu-
standen, die im alltdglichen Leben derselben
Gesellschaft als Schwiche verdrangt werden,
weil sie nicht gesellschaftsfahig sind: Entfrem-
dung, Einsamkeit, Ausweglosigkeit, Ohn-

16 macht, Ausgeliefertsein, Angst ... Unabgelenkt

durch ein artifizielles, dsthetisches Kalkiil wer-
den solche menschlichen Zustinde in Klang-
strukturen gegossen. Die Riickverwandlung in
das reale Leben durch die Horer ist moglich
durch eine abstrakte Expressivitit der musi-
kalischen Texturen. Ein vor mehr als zehn
Jahren gedufBerter Satz hat nach wie vor Giil-
tigkeit: »Komponieren interessiert mich nicht
so sehr. Meine Musik das sind Tranen, Gewalt,
Hass, der Tod und die Liebe.«* Oehrings Mu-
sik artikuliert existentielle Zustiande, mit de-
nen sich viele heute identifizieren konnen.
»Seit ich meine allerersten Stiicke fiir ein gro-
feres Publikum komponiert habe, treffe ich
nach jeder Urauffithrung auf Menschen, die
unglaublich aufgeschlossen, wissbegierig und
neugierig sind. Und auch bedtirftig nach neu-
en Kldngen und einer Auseinandersetzung, die
auf Bach, Mozart und Beethoven folgt. Denn
diese Zuhorer erleben die Welt dhnlich wie Sie
und ich, ndmlich als eine komplexe Welt, voll
von Konflikten. [...] Ich spiire bei diesen Zu-
horern das unbedingte Bedtirfnis, dass sie sol-
chen Themen in einer abstrakten, dsthetisierten
Form auch in jhren Konzertabenden begegnen
wollen.«®

Im Schnebelschen Menschenbild artikuliert
sich musikalisch noch die Hoffung von Utopie
—durch Liebe, etwa in Ekstasis oder in der Sin-
fonie X. Einer Liebe, die im Tatigsein ebenso
errungen werden muss wie alles andere Le-
benswerte durch Kommunikation. »Liebe ist
eine unendliche Arbeit, wo man nie an ein
Ende kommt und das ist, wenns gliickt, die
eigentliche Utopie. Liebe enthélt auch das
Scheitern, ist, ganz banal: zusammen -
auseinander, und zwischen dem zusammen
und dem auseinander auch das Alltagliche,
Uninteressante — und das Unterwegssein.«®
Das Oehringsche Menschbild bietet durch je-
nen schonungslosen musikalischen Realismus
keinen Platz mehr fiir Hoffnung und Utopie,
es sei denn als Reaktion und Resultat des »ak-
tiven Prozesses« des Zuhorens. »Ich mdchte
beriihren, anriihren, dass sich meine Musik
auf die Haut legt, darunter kriecht und dort
bleibt. Dass die Menschen nach Hause gehen
und etwas von sich selbst erfahren haben und
von der Welt, die sie umgibt.«” Jenes Schnebel-
sche Unterwegssein aber ist vielleicht ein Bin-
deglied zwischen beiden: »Unterwegs sein ist
jaimmer auch ein Zwischenzustand. Ich reise
gern. Und dieser Zustand der Reise ist so ein
Dazwischen. Da bin ich nicht mehr da und bin
noch nicht da. Ich glaube, dass so etwas auch
mit Utopie zu tun hat, mit der Sehnsucht,
nach etwas Fernem, was es noch nicht gibt.
Der Begriff Utopie ist ja merkwiirdig, er heifst
ja Nichtort. Und vielleicht gehort zur Utopie
tiberhaupt, dass, wenn man angekommen ist,
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schon wieder weiter will.«® Der Untertitel,
quasi Gattungsbezeichnung von Oehrings
BlauWaldDorflautet eine musiktheatralische Ort-
suche, eine andere Arbeit tragt den Untertitel
Sehnsucht nach Zukuntft.

Musik — Realitat

In der so gegensitzlichen Zeichnung von Men-
schenbildern mit dhnlichen Fixpunkten spie-
gelt sich nicht nur die unterschiedliche Biogra-
fie und Sozialisation der beiden Komponisten.
Ebenso verdankt sie sich ganz unmittelbar
dem jeweils anderen musikhistorischen Topos
ihres kompositorischen Tétigseins. Die musi-
kalische Thematisierung von Kommunikation
als selbstbestimmtes, sinnvolles Handeln (z.B.
glossolalie, Das Urteil, Orchestra) bei Dieter
Schnebel ist letztlich ein Resultat von Uberle-
gungen, die ursichlichim Materialdenken und
dem damit verbundenen Fortschrittsbegriff
wurzeln. Ein spezielle Schnebelsche Pragung
erfuhren sie durch das Zusammenfallen sol-
cher avantgardistischen Ambitionen mit Theo-
logie und Psychoanalyse. Das Thema von glos-
solalie 1959 etwa, notiert auf dreifiig
Materialtafeln, die von Ausfiihrenden als
Sprach- und instrumentale Klangverldufe erst
zu erarbeiten sind und damit den selbstbe-
wusst tatigen Menschen voraussetzen, war
biblisches Zungenreden, das Schnebel bei der
konzeptuellen Notation in serieller Weise sys-
tematisierte. Damit die dafiir zusammen
kommenden Musiker — Ende der 50er Jahre
allesamt Solisten, Ensembles fiir neue Musik
gab es noch nicht — ein Klangkorper werden
konnten, mussten sie miteinander kommuni-
zieren, was in der Komposition verankert wur-
de. Die Maulwerke wiederum, die den Schritt
von einem artifiziellen zu einem menschlichen
musikalischen Material vollziehen, liegt die —
wie Schnebel heute meint utopische — Vorstel-
lung zugrunde, dass jeder, auch musikalische
Laien, mit den existentiellen Lauten des
»Maules« avantgardistische Musik machen
konne. »Bei der Erarbeitung der Maulwerke
bin ich aber noch auf etwas anderes gestofien:
Dass namlich in dieser Organtétigkeit auch die
Psyche eine Riesenrolle spielt, was ich dann
mit einbezogen habe. Und dann sind die
Maulwerke ja auch ein Lehrstiick in Kommu-
nikation, der kommunikative Aspekt war
enorm wichtig. Und das hat mich zu einem
neuen Verstandnis von Musik selbst gefiihrt:
Néamlich dass schon das Musikmachen Kom-
munikation ist.«’ In Kérper-Sprache wurden
diese Erkenntnisse auf gestisches, lautloses
Material {ibertragen. Auf dieser Materialebene
setzte Schnebel die Kunstwelt zur realen Welt
in unmittelbare Beziehung, was schon vor
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1968 auch die Einbeziehung alltdglicher
Klang-Materialien wie Holz, Steine, Wasser,
Tierstimmen usw. einschloss. Uber solche Ma-
terialerweiterungen erhielt die Schnebelsche
Musik im konkreten Kontext der einzelnen
Werke auch ethische Dimensionen. Realitét
verstand er dabei als Stérung von Kunst, als
Verschmutzung einer artifiziellen Reinheit,
weil: »Reinheit ist kein Ideal. Leben ist nicht
rein, es ist auch Schmutz und es gibt das eine
nicht ohne das andere.«’

Vielleicht konnte man sagen, dass der
»Schmutz, fiir Schnebel dsthetisches Mittel,
im Werk Helmut Oehrings als Thema und
Konsequenz konkreter sozialer Bedingungen
eine musikalisch-abstrakte Sprachform gefun-
den hat: die Angste, Verletzungen und Ver-
geblichkeiten, die Leere, Einsamkeit und
Fremdheit. Identifikationspunkte zwischen
Musik und Horern entstehen in seiner Musik
auf der Ebene des Menschseins in seinen Ge-
fahrdungszustanden. Mitteilungsfahig wer-
den sie durch jene besondere Oehringsche
Kompositionstechnik des Dokumentierens,
indem er fiir solcherart existentielle Seinszu-
stdnde wahrhaftige musikalische Texturen fin-
det, eingebunden in Geschichten, die aus der
Gebérdensprache, die seine Muttersprache ist,
in Klang iibersetzt werden. Geschichten, die
um das Phidnomen von Sprache kreisen und
um die Vergeblichkeit von Kommunikation
zwischen den Menschen. »Ich m&chte nicht
zeigen, dass Horende und Gehorlose zusam-
men gehoren und dass es geht, sondern ich
will schon zeigen, dass es nicht geht und dass
es weh tut und dass man das zu respektieren
hat und beachten muss.«'' Musiktheaterar-
beiten wie Wozzeck kehrt zuriick, BlauWaldDorf ,
Unsichtbar Land oder Die Porzellanlanze fithren
vor, dass Scheitern — und nicht Gewinnen -
auch lebenswert ist, weil Verletzungen einen
besonderen Lebensraum schaffen konnen:
Wirklichkeit als erlebtes Leben, gegossen in
Sprache als Klang. |

8 Dieter Schnebel im Ge-

sprach mit der Autorin, a.a.O.

10 Ebd.

11 Helmut Oehring im Einfiih-
rungsgesprach zur Urauffiih-
rung Das D’Amato System 1996
in Miinchen, zit. nach Gisela
Nauck, Gebirden und Bewegung
als Sprache im Raum. Zum Mu-
siktheater von Helmut Oehring,

in: Positionen 72/2007, S. 40.

9  Ebd.

17



