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Helmut Lachenmanns

Is Helmut Lachenmann 1992 erstmals

Kunst »als reflektierte, vom Geist be-
herrschte Magie« definierte, war noch nicht
abzusehen, dass der Begriff der »Magie« an-
derthalb Jahrzehnte spéter einmal zu einer
zentralen Kategorie seines Denkens {iber Mu-
sik und Komponieren werden wiirde. 2008, in
einem Text,' der auf einen Vortrag bei den
Darmstadter Ferienkursen fiir Neue Musik
zwei Jahre zuvor zuriickgeht, erscheinen die
magischen Wirkungen musikalischer Klange
als Widerpart jenes reflexiven, kritischen und
das heisst: rationalen Moments von Kunst,
das fiir ihn seit der Entstehung des modernen
(abendldndischen) Kunstbegriffs deren Inbe-
griff ausmacht: »Das >Magische««, heisst es in
dem genannten Text, »— gewiss ein proviso-
risch herangezogener Begriff, und ich bin
auflerstande, diesem Phianomen definitorisch
in jeder Hinsicht gerecht zu werden —wire in
solchen Zusammenhéngen [in jenen der
Kunst] das kollektiv uns Bannende und inso-
weit Verbindende, das unsere Individualitat
Aufhebende, auch das erkennende, gar das
kritische Denkvermogen aufler Kraft Setzen-
de, etwas polemischer ausgedrtickt: das kol-
lektiv Unwiderstehliche, gar Gleichschaltende

in Bezug auf eine Erfahrung, die wir als uns
beherrschende, quasi irrationale Macht iiber
uns registrieren, erleben. In allen Kulturen,
einschliefllich der unsrigen gegenwartigen, hat-
te und hat Musik solch magischen Aspekt,
urspriinglich im Zusammenhang mit der An-
betung, Huldigung, Beschwoérung von Got-
tern, Damonen, Naturgewalten. «* Damit jenes
kritische Moment von Kunst im vollen Ver-
stande des Begriffs nicht gefihrdet oder unter-
laufen wird, gilt es, diese »irrationale Macht,
die das Denkvermogen der Horer aufSer Kraft
setzt, mittels struktureller kompositorischer
Verfahren zu »brechen«, um damit eine neue
Unmittelbarkeit der Erfahrung zu ermogli-
chen.

Fiir einen dufSerst reflektierten Komponis-
ten wie Lachenmann mag die Attraktivitat
des Magie-Begriffs auf den ersten Blick
vielleicht erstaunlich scheinen. Fragt man aber
danach, was dieser fiir ihn zu leisten imstande
ist, so wird schnell klar, warum er an eine pro-
minente Stelle in seinem Denken riicken konn-
te. Der Begriff gestattet ndmlich nicht nur, ein
wahrnehmungspsychologisches Phanomen,
mit dem er sich als Komponist staindig und
unausweichlich konfrontiert sieht und ausein-
andersetzen muss, pragnant zu bezeichnen. Er
erlaubt ihm auch, seinen Kunstbegriff zu
schérfen und gegen Vereinnahmungen von an-
derer Seite zu verteidigen, indem er das eigene
Komponieren in eine gesellschaftskritische und
zugleich in eine kulturgeschichtliche und kul-
turgeographische Perspektive riickt, deren
Fluchtpunkt das menschliche Wahrnehmungs-
vermogen bildet.

Die frithesten Belegstellen des Begriffsge-
brauchs bei Lachenmann — etwa: man habe es
bei vorbarocker Musik mit dem »Ubergang
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Editorial

Keine andere Kunst scheint flir magische Wirkungen so pradestiniert zu sein wie die ungegen-
standliche, widerstandslos ins Innere des Menschen dringende Musik. Und obwohl der neuen Musik
nach wie vor der schlechte Ruf anhaftet, sie sei rational, unsinnlich und konstruiert, hat sich ge-
rade die Moderne jene magischen Wirkungen schon langst wieder zu nutze gemacht. Man denke
nur an lannis Xenakis Persephassa(1969) fur sechs das Publikum in ihre Mitte nehmende Schlag-
zeuger oder an La Monte Youngs Dream Housemit der Lichtinstallation von Marian Zazeela, das
er 1962 als Konzept formulierte. Beide Werke reiBen bereits den wesentlichen Widerspruch des
Magischen in der Moderne auf: Will es — kopflos — vereinnahmen oder kann es unsere Sinne fur
wache, neue Erfahrungen 6ffnen?

Helmut Lachenmann reflektiert in seinem Denken und Schaffen diesen Widerspruch als »Bre-
chung von Magie« und fuhrt damit einen zentralen Terminus ein, mit dessen Diskussion Ulrich
Mosch dieses Heft eroffnet. Ungeachtet des darin verankerten Antagonismus machen besonders die
Aufsatze von Sabine Sanio, Bjorn Gottstein, Gerhard Uebele und Claudia Tittel deutlich: Die Wie-
derentdeckung magischer Elemente in der musikalischen Moderne hat inzwischen vielerlei Facet-
ten und Motivationen. Es scheint, als ob Magie ein Mittel ist, um die mit der Avantgarde verloren
geglaubte Sinnlichkeit auf zeitgendssische Weise wieder in kraft zu setzen.

Der durch die Forderung der Siemens Musikstiftung nun leider zum letzten Mal magliche Fo-
toessay von Arne Reinhardt Kunstliche Zeitfuhrt in fotografische Welten magischen Gestaltens.
Zugleich schlagt er mit seinen Motiven aus den norwegischen Waldern eine Bricke zu den nor-
wegischen Komponisten Ole-Henrik Moe (Ute Schalz-Laurenze) und @yvind Torvund (Bjorn Gott-
stein). Auch diesmal wieder laden wir Sie dazu ein, Gber das Thema Magiein der zeitgendssischen

Musik in unserem Internet-Forum (http:/forum.positionen.net) zu diskutieren.

(Gisela Nauck)

von magischer zu vernunftdurchdrungener
Erfahrung«® zu tun — lassen noch den Zu-
sammenhang erkennen, aus dem der Begriff
entlehnt ist: Georg Lukécs’ Asthetik, die La-
chenmann, wie Bezugnahmen bis in jiingste
Zeit belegen, intensiv gelesen hat.* Lukacs zu-
folge differenziert sich, was im magischen
Zeitalter unauflosbar miteinander verquickt
war, in der kulturgeschichtlichen Moderne in
Kunst und Wissenschaft.” Aus Lachenmanns
Perspektive hat sich das Moment des Magi-
schen allerdings nie ganz verloren. Gerade im
kulturindustriellen Gebrauch von Musik und
Klang spielt es eine zentrale Rolle, weithin
aber auch im Komponieren unserer Zeit. Hier
diirfte das entscheidende Motiv der Ubernah-
me des Begriffs liegen: die Erkenntnis, dass
die Macht der Tone oder Klange vielfach bis
heute ungebrochen ist. Die friihere kulturhisto-
rische Stufe wire demnach nicht ganz iiber-
wunden, stindig droht die Gefahr eines Riick-
falls, der Regression.

Lachenmanns Definition von Kunst — ganz
gleich, ob als »iiber die Sinnesorgane, d.h. &s-
thetisch vermittelte, im Namen des sich erken-
nenden Geistes beschworene und zugleich
geistvoll gebrochene Magie«6 oder in bewuss-
ter Abbreviatur einfach als »gebrochene Ma-
gie<” — setzt notwendig, darauf hat er selbst
verschiedentlich hingewiesen, die Existenz von
Magie voraus.® Daher stellt sich zunéchst die
Frage, woher die »magischen Wirkungen« des
Klanges tiberhaupt rithren? Beruht die Klang-
Magie auf unveranderlichen Eigenschaften be-
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stimmter Klange oder auf bestimmten Formen
zeitlicher Artikulation, auf einem »nattirlichen
Fundament« also? Oder ist sie eher in sedi-
mentierten Erfahrungen aufgrund einer be-
stimmten Praxis des Gebrauchs von Klangen
fundiert, das heisst in einem sich kaum oder
allenfalls langsam wandelnden Erfahrungs-
raum, in einer bestimmten Lebenswelt, welche
die Wahrnehmung der Menschen préagt? Oder
spielen beide Momente in unterschiedlichem
Maf3e eine Rolle? Oder ist sie vielleicht ein
Stiick weit auch im Auffiihrungsakt der Inter-
preten, der »Klangmagier«, zu suchen? Ganz
gleich, ob man, was die Quellen von Magie
betrifft, eher der substantialistischen Position
(begriindet in unveranderlichen Eigenschaften
der Kldnge) oder der konventionalistischen
Position (begriindet in deren Gebrauch) zu-
neigt, fest steht: Die Klang-Magie mittels
kompositorischer Verfahren dauerhaft bre-
chen wollen kann nur, wer davon ausgeht, sie
beruhe auf einem stabilen oder wenigstens re-
lativ bestdandigen Fundament und sei nicht al-
lein wechselnd situativen und damit zufalli-
gen Ursprungs.

Quellen von Klangmagie

Was die Quellen von Magie betrifft, lasst sich
aus Lachenmanns eigenen verstreuten Aufe-
rungen kein eindeutiges Bild gewinnen: Ver-
schiedene Beispiele, die er in diesem Zusam-
menhang anfiihrt, scheinen nahezulegen, dass

er zu einer substantialistischen Position neigt. 3

3 Helmut Lachenmann, »Ge-
danken zur Musik des Vorba-
rocke, in: ders., Musik als exis-
tentielle Erfahrung. Schriften
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Héusler, Wiesbaden: Breitkopf
& Hairtel 2004, S. 341.
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wied/Berlin: Luchterhand 1972,
insbesondere das Kapitel »Ma-
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versity Press 2004, S. 56.
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chenmann im Gesprach mit
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Foto-Essay: Kunstliche Zeit

Vor ihnen wird gebetet, manchmal ma-
chen sie verliebt und sind sogar heilsam.
Jeder Mensch hat seine eigenen Bilder, die
er pflegt oder die ihn plagen. Meist sollen
Bilder etwas bestimmtes darstellen, ei-
nem bestimmten Ziel dienen. Manchmal
jedoch scheint sich das Motiv auf dem
Bildmedium selbst neu zu erfinden. So
geschah es in diesem Foto-Essay. Mein
Vorhaben war es, die Natur abzubilden,
doch als ich auf meinem Display jene Be-
wegungen und Gesten der sonst fest ste-
henden Baume sah, war mir, als wollen
die Pflanzen zu mir sprechen. Warum sie
dazu meine Kamera benutzten, kann ich
nicht sagen. Aber sind Bilder nicht immer
die Mittler zwischen Materie und dem
Geistigen? Nur wenn es tatsachlich so ist,
wie ich empfand, wiirde es ja auch be-
deuten, dass den Pflanzen so etwas wie
Geistigkeit anhaften muss, sonst hatten
sie sich ja nicht meiner Kamera bedienen
konnen. Sollte dem so sein, ist es um so
erstaunlicher, da im allgemeinen ange-
nommen wird, die Baume wiirden im
Winter schlafen. Moglicherweise schlafen
sie ja auch aber ihre »Geister« eben nicht.
Die haben bis zum Friihling nichts rechtes
zu tun und vertreiben sich damit die Zeit,
auf Displays der Fotoapparate zu er-

scheinen. Arne Reinhardt

So stellte er einmal gespréchshalber fest: »Der
Ton vermittelt auch heute die alte magische
Erfahrung einer periodischen Schwingung, das
heisst einer kollektiv erfahrbaren Kraft«.” Und
an anderem Ort jiingst: »Was kompositorisch
geschieht, ist vor allem anderen das Spiel mit
einem magischen Medium, das uns allen
langst vertraut ist: mit dem Ton als konstanter
Schwingung.«'’ An nochmals anderer Stelle
sprach er, was den Zeitaspekt von Musik be-
trifft, von der »Repetition« — will heiflen, einer
auf einem regelméfiigen Puls basierenden
Rhythmik —als »dem elementarsten, billigsten
Phinomen des Magischen«."! Jedoch: Auch in
bezug auf eigene Musik und insbesondere auf
Werke der von ihm selbst so genannten Mu-
sique concrete instrumentale, deren klangliche
Beschaffenheit vollig anderer Art ist, spricht
Lachenmann gelegentlich von Magie. So sagte
er einmal {iber sein erstes, 1971/72 entstan-
dene Streichquartett Gran torso, es sei keine
Frage, dass bei der Auffiihrung »bei aller
empfundenen Rationalitdt doch wieder magi-
sche Prozesse mitwirken«.'> Magie kann dem-
nach nicht allein von periodischen Schwingun-

gen oder einer auf einem regelméfiigen Puls
beruhenden Rhythmik ausgehen, wobei hier
einmal dahingestellt bleibe, ob sie tatsdchlich
auf natiirlicher Basis beruht oder auf etwas,
was uns durch Gebrauch seit urdenklichen
Zeiten als zweite Natur erscheint. Sie kann
anscheinend auch von aperiodischen Schwin-
gungen ausgehen, wie sie stark gerduschhalti-
ge Kldange oder Gerédusche auszeichnen, oder
von einer aperiodischen Rhythmik, etwa auf
additiver Basis.

Will man Lachenmann nicht gegen sich
selbst ausspielen oder einen eigentlichen Ge-
brauch des Begriffs von einem uneigentlichen
abheben, so muss man annehmen, dass es
verschiedene Quellen von Magie gibt. Gerade
angesichts der Wirkung von Stiicken wie Gran
torso oder Dal niente fiir einen Solo-Klarinettis-
ten (1970) wére daher zu fragen: Gibt es Klan-
ge oder Musik beziehungsweise Klangkunst,
die gegen magischen Gebrauch gefeit sind?
Kann es so etwas {iberhaupt geben? Zeigen
sich nicht auch bei solchen Werken Facetten
von Magie, wenn auch andere? Hat nicht auch
in Pression fiir einen Cellisten (1969) der lange,
mindestens sechzig Sekunden dauernde Press-
klang — das Gegenstiick zum spéter im Stiick
erscheinenden, langen »philharmonischen« des
—mit seiner dichten, changierenden Klangtex-
tur seine ganz eigene Magie? Und gerit nicht
auch diese Musik, wenn sie im Konzert aufge-
fiihrt wird, unweigerlich in den Sog des Auf-
fithrungsrituals mit seinen magischen Mo-
menten? Wenn dem so wire, dann wére die
Frage nach den Quellen allein mit einem Ver-
weis auf jenes »natiirliche Fundament«, von
dem oben die Rede war, nicht oder jedenfalls
nicht zureichend beantwortet. Sie stellte sich
vielmehr neu. Neben der Klangbeschaffenheit
miisste man auch die Klangerfahrungen der
Horer und die sozial vermittelte, ritualisierte
Form der Konzertdarbietung als Quellen an-
nehmen, aus denen sich magische Wirkungen
speisen.

Wahrnehmung als erfahrungsab-
hangiges Vermogen

Lachenmann zufolge geht es, was sein Schaf-
fen seit der Musique concrete instrumentale
betrifft, bei der kompositorischen Arbeit nicht
primédr um neue Kldnge, sondern um ein
neues Horen.'” Wie seine Bemerkung, das
musikalische Material sei in den Ohren der
Horer verankert in Form sedimentierter Erfah-
rung, erkennen ldsst, geht er dabei aus von ei-
ner Vorstellung von Wahrnehmung nicht als
einem Apparat mit fixen Eigenschaften, son-
dern als einem dynamischen Vermégen, das
sich mit jeder Erfahrung wandelt und damit
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grundsatzlich auch verdnderbar ist. Kehrseite
der Verdanderbarkeit der Wahrnehmung ist
allerdings dessen Beharrungsvermogen auf-
grund kumulierter Sedimente fritherer Erfah-
rungen. Die Absicht, die in der Veranderbarkeit
liegenden, emanzipatorischen Potentiale
fruchtbar machen zu wollen, sieht sich daher
immer mit dem Tragheitsmoment des bereits
Sedimentierten konfrontiert. Und das ist in un-
serer klang- und musikiiberschwemmten Zeit
eher im Wachsen als im Schwinden begriffen.

Fasst man das Horen als ein dynamisches,
erfahrungsgesittigtes Vermdgen auf, dann voll-
zieht sich jedes Horen zwangslaufig vor einem
mehr oder weniger komplexen Erfahrungshin-
tergrund. Und dieser umfasst nicht nur musi-
kalische Erfahrungen, zu denen auch »magi-
sche« wie das Sich-Einschwingen auf einen
regelméfiigen Rhythmus oder auf einen be-
stimmten Klang gehoren. Er umfasst auch all-
gemein akustische, visuelle und haptische Er-
fahrungen aus der alltdglichen Lebenswelt, wie
sie sich —iibertragen in die musikalische Sphére
—in Metaphern der Klangbeschreibung wie
Rauheit oder Glétte, Dichte, Transparenz,
Schirfe oder Weichheit des Klangs spiegeln.
Dasselbe gilt fiir Strategien der Wahrnehmung,
was klangliche Zeitgegenstande angeht, etwa
komplexe, mehrschichtige oder von abrupten
Wechseln durchzogene Verlaufe oder diskonti-
nuierliche Prozesse. Die akustische Welt, in der
wir leben und uns alltiglich zurechtfinden
miissen, ist inzwischen dermaflen komplex ge-
worden, dass wir zwangslaufig Strategien zu
deren Bewdltigung entwickeln, um uns in ihr
nicht zu verlieren. Aus Erfahrung sind wir da-
mit bestens geriistet nicht nur fiir die Wahrneh-
mung von Musik als »realistischem Klangpro-
zess«'* oder auch des »Klangs als Nachricht
seiner Hervorbringung«, wie sie die Musique
concrete instrumentale Lachenmann zufolge
darstellt,"” sondern auch fiir jede andere kom-
plexe Musik.

Dass Wahrnehmung immer schon erfah-
rungsgesattigt ist, bedeutet zum einen: Dass
der Geist die Magie beherrsche oder breche,
kann nicht heifden, sie unterdriicken, abschaf-
fen'® oder gar ausléschen zu wollen. Da sie
im Menschen verankert ist, kann der Kompo-
nist genausowenig {iber sie verfiigen wie tiber
die den Kldngen aus vergangenem Gebrauch
anhaftenden Bedeutungen. Und es bedeutet
zum anderen: Jeder Klang, sei er auch bislang
von musikalischem Gebrauch unbertihrt, ge-
rat, sobald er musikalisch verwendet wird,
unweigerlich in ein Feld und damit in den
Bann von Assoziationen, die auch aus der
vorrangig von zahllosen technischen Geréu-
schen gepréagten Alltagswelt herriihren, also
nicht nur musikalischer Natur sind. Unbe-
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rithrt sind diese Klange nur in musikalischer
Hinsicht. Selbst wenn sie ganz neu und bisher
noch nie gehort sein sollten, rufen sie vielleicht
Erinnerungen an dhnliche Kldnge aus anderen,
nicht-musikalischen oder nicht-dsthetischen
Sphéren auf, und nicht selten sind dies nega-
tive Besetzungen.

Geht man davon aus, dass auch sedimen-
tierte Erfahrung Quelle magischer Wirkungen
sein kann und dass alle Klinge auf irgendeine
Weise mit Spuren der Erfahrung besetzt sind
oder daran erinnern, so ist letztlich kein Klang
und damit keine Klangkunst oder Musik vor
magischen Wirkungen gefeit. Das heisst: Die
durch den strukturellen Zugriff gebrochene
oder neutralisierte Magie wird lediglich durch
eine andere ersetzt. Oder anders ausgedriickt:
Wer die eine Form von Magie in Schach zu hal-
ten versucht, wird damit anderer Magie Raum
geben. Das schliesst nattirlich nicht aus, dass
es bestimmte Klangtypen oder rhythmische
und zeitliche Artikulationsformen gibt, die
eher magisch zu wirken vermdgen als andere
und bei den Hérern aufgrund von Erfahrun-
gen entsprechend »besetzt« sind, oder umge-
kehrt, dass es solche gibt, die weniger anfillig
sind fiir eine magische Aufladung als andere.

Auffihrungsritual als Quelle

Neben der Klangbeschaffenheit und dem Ge-
brauch, der von Klangen gemacht wird und
den entsprechenden Erfahrungen auf Horer-
seite kann auch das Auffiihrungsritual im
Konzert Quelle von magischen Wirkungen
sein. Sie entfalten sich namlich auch dort, wo
der Klang nicht mehr eine Funktion hat in ei-
nem Ritual, das der Beschworung dient, son-
dern umgekehrt das Ritual, wie bei der Kon-
zertdarbietung von Musik, in den Dienst der
Prasentation von Klangen gestellt ist: vom Ort
mit der in der Regel hell erleuchteten Biihne
und dem abgedunkelten Saal bis hin zu den
Musikern und dem Publikum zugewiesenen
Rollen und deren entsprechendem, ritualisier-
tem Verhalten. Die ausfiihrenden Kiinstler,
jene, die dem Werk zum Klang verhelfen, wer-
den zu Magiern, die den Horer mit ihrem Tun
in den Bann schlagen. Wenn auch in deutlich
abgeschwéchter Form trifft damit auf das Ver-
haltnis Musiker /Horer eine allgemeine Definiti-
on von Magie zu, wie man sie in Konversati-
onslexika wie dem Brockhaus findet: Magie
wird dort definiert als »Sammel-Bezeichnung
fiir Praktiken (Handlungen, Worte, Umgang
mit bestimmten Dingen), durch die der
Mensch seinen eigenen Willen auf die Umwelt
tibertragen und das Tun, Wollen und Schicksal
anderer Menschen bestimmen will, wobei er

von der kausalen Verkniipfung zwischen 5

14 Helmut Lachenmann,
»Werkstatt-Gesprdach mit Ursu-
la Stiirzbecher« [1970], in: ders.,
Musik als existentielle Erfah-
rung (s. Anm. 3), S. 147.

15 Ders., »Drei Werke im Riick-
blick«, in: ders., Musik als exis-
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S. 403.

16 Ders., »Von verlorener Un-
schuld, in: ders., Musik als
existentielle Erfahrung (s. Anm.

3), S. 138.



17 Brockhaus Enzyklopidie,
21., vollig neu bearbeitete Auf-
lage, Bd. 17, Leipzig/Mann-
heim: Brockhaus 2006, S. 417.

18 Helmut Lachenmann, »East

meets West?« (s. Anm. 1), S. 96.

19 Ebd.

Handeln und gewiinschtem Erfolg ausgeht.
Dieses der Magie zugrunde liegende magische
Denken vertraut auf eine in den magischen
Handlungen, Worten und Dingen enthaltene
automatisch wirkende Kraft.«'” Instrumental-
spiel und Singen wéren so gesehen magische
Praktiken, denen eine auf die Horer unmittel-
bar wirkende Kraft innewohnt.

Magie und Brechung

In Helmut Lachenmanns Kunstbegriff, so, wie
er ihn in den vergangenen beiden Jahrzehnten
definitorisch gefasst hat, ist der strukturelle
Eingriff, mit dem Magie gebannt oder gebro-
chen werden soll, ganz ins Zentrum gertickt.
Brechung heisst in seinen Worten: »De-Kon-
struktion des Magischen durch quasi sezieren-
den Eingriff in dessen Selbstverstandlichkeit als
Vertrautes, insofern kollektiv Verbindendes,
aber auch Lihmendes. Brechung bedeutet Ein-
griff in seine standardisierten, expressive Ge-
borgenheit versprechenden und in diesem Sinne
abrufbaren Funktionen durch wie auch immer
rational abstufenden, das klingende in neues
Licht riickenden Zusammenhang, zielt auf
sinnlich vermittelte Bewusstmachung der
Strukturhaftigkeit des Gewohnten, Selbstver-
stdndlichen und erinnert, gemahnt so an das,
was wir als darin waltenden Willen spiiren und
>Geist<nennen. Solche Brechung bedeutet radi-
kalste, sich selbst erkennende Sensibilisierung
der Sinne und des wahrnehmenden Denkens
und Fiihlens.«"®

Kunst als gebrochene, vom Geist beherrsch-
te Magie zu definieren heisst zwangslaufig:
Diese Kunst zehrt auch von ihrem Widerpart.
Lachenmann spielt damit, nutzt sie auf subver-
sive und produktive Weise, so dass sie als ein
wesentliches Moment seiner Kunst erscheint.
Seine Kunstdefinition akzentuiert, bewusst
verkiirzend, allein diesen Aspekt. Die Wirk-
samkeit des kiinstlerischen Verfahrens der Bre-
chung von Magie ist allerdings ebenso zwangs-
laufig gebunden an das, wovon sich diese
Kunst abstofien mochte: Haftete das magische
Moment dem Klang allein aufgrund seiner Be-
schaffenheit an, so gentigte es, um die Magie
erfolgreich in Schach halten zu kénnen, ma-
gisch wirksame von anderen, diesbeziiglich
nicht-wirksamen Klangen scheiden zu kénnen.
Geht man aber weiter und schreibt Magie we-
sentlich auch dem Gebrauch zu, der von den
Klangen gemacht wird, beziehungsweise auf
Horerseite entsprechenden Erfahrungen, so ist
diese unweigerlich zeitgebunden, da der Ge-
brauch wie auch die Erfahrungen der Horer in
einer dynamisch sich entwickelnden Gesell-
schaft wie der abendlandischen sich standig

6 wandeln. Das heisst auch: Das Verfahren der

Brechung der Magie bezieht sich immer auf
eine konkrete historische Situation. Aufgrund
der Historizitat dieser Magie ist ihre Brechung
daher ebenso zeitgebunden und nur zeitlich
begrenzt wirksam, immer in Gefahr, »stumpf«
zuwerden.

Es zeigt sich hier, dass eine solche, allein
gegenstandsbezogene Kunstdefinition nicht nur
(bewusst pointierend) stark verkiirzt, sondern
auch, da der Gebrauchsaspekt von Musik aus-
geblendet ist, zu statisch gedacht ist. Das Ver-
fahren der Brechung wird aber nicht nur durch
eine mogliche Schwachung der magischen
Kraft, sondern auch noch von einer zweiten Sei-
te her unterminiert: Die mittels der Verfahren
struktureller Brechung entstandene Musik
bleibt nicht unberiihrt davon, dass sie in den
Konzertbetrieb mit seinen Auffithrungsritualen
gerit, ein Betrieb, der sich aber der Verfligung
des Komponisten weitgehend entzieht. Auch
Lachenmanns Kunst ist vor Vereinnahmung
nicht prinzipiell gefeit. Und daran schliefit sich
die Frage an: Kénnten die ihr zuwachsenden
magischen Wirkungen einmal soweit tiberhand
nehmen, dass diese Musik oder ihre Klanglich-
keit erneut der Brechung bedtirfte? Dass sich
Lachenmann dieser Gefahr bewusst ist, zeigt
der Schluss des eingangs zitierten Darmstadter
Vortrags, wo er davon spricht, Kunstwerke
kénnten durch ihre sich durchsetzende Prasenz
im kulturellen Alltag »erneut Requisiten des
Magischen«werden."

Was aber passiert, wenn die Kraft des Wi-
derparts, der »Magie«, nachldsst oder ganz
schwindet, mit auf solcher Grundlage entstan-
denen Werken? Die Brechung wird sich als das
entpuppen, was sie zuallererst ist: ein poieti-
sches Verfahren. Wo die Magie ihre Kraft verlo-
ren hat, kann in der Riickschau dieser Aspekt
zwar durchaus historisch verstehend eingeholt
werden; die Brechung erscheint aber primar als
extrem produktives Verfahren, das von einer
bestimmten historischen Situation provoziert
wurde, auf die eine produktive kiinstlerische
Phantasie immer wieder neu antwortet. Das
asthetische Potential dieser Kunst liegt nicht in
erster Linie in der Brechung, wie es die Defini-
tion suggeriert, sondern in den Produkten der
freigesetzten schopferischen Krifte, nicht im
Verfahren, sondern in den daraus hervorgegan-
genen dsthetischen Qualitdten. Das Werk darf
nicht auf das Verfahren reduziert werden, die
Stiicke sind eben weit mehr als nur vom Geist
beherrschte Magie, und das sichert ihre (Uber-)
Lebensfahigkeit auch in einer sich wandelnden
Gesellschaft. Worin dieses Mehr besteht, wire
allerdings erst naher zu bestimmen. Die Frage
der Magie ist ein nur temporar und im Ab-
stand moglicherweise allein fiir die Werkgenese
bedeutungsvoller Aspekt. u

Positionen



