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Denkendes Horen

Zum Tod des Musiktheoretikers Heinz-Klaus Metzger

smag irgendwann in den 60er Jahren ge-

wesen sein, dass Heinz-Klaus Metzger
mir davon erzdhlte, er sei wieder mal so un-
vorsichtig gewesen, von der Griindung einer
Musikzeitschrift zu traumen. Ich betrachtete
das als Stofsseufzer eines Publizisten, der zur
Veroffentlichung seiner Beitrédge auf andere
Organe angewiesen war, auf die er nur wenig
Einfluss nehmen konnte. Dennoch 6ffnete sich
im Jahr 1977 ein Startfenster genau fiir dieses
Projekt, das allerdings weniger eine Musik-
zeitschrift im {iblichen Sinne, sondern eher
eine Schriftenreihe werden sollte. Metzger und
sein Freund und Lebenspartner Rainer Riehn
kamen danach von Venedig aus nach Miin-
chen, um das erste Heft der neuen Schriften-
reihe, die den Titel Musik-Konzepte. Die Reihe
iiber Komponisten erhielt, herauszubringen.
Doch trotz seiner Realisierung blieb es immer
auch ein aktuelles Projekt bis zu seinem vor-
laufig letzten Tag im Jahre 2003.

Metzger legte einigen Wert auf die Berufs-
bezeichnung »Musiktheoretiker«, aber er war
in der Tat ungeheuer viel mehr als »nur ein
Theoretiker«, vielmehr vor aller Theorie eines:
namlich ein leidenschaftlicher Horer. Wie stark
sein Bezug zur Praxis der klanglichen Realisie-
rung war, der unmittelbare Kontakt zum
Klang, geht schon aus der von ihm initiierten
Griindung des Ensembles Musica Negativa
und der dadurch erméglichten Konzerttatig-
keit hervor, die er jahrelang zusammen mit
Rainer Riehn betrieb. Ebenso war es fiir ihn
notwendig, Auffithrungen von fiir ihn wichti-
gen Werken beizuwohnen —davon zeugen sei-
ne in Berlin fast tdglichen Konzertbesuche,
was ihn dann auch dazu beféhigte, jederzeit
als Kritiker fungieren zu kénnen, was ihm
leider viel zu selten angeboten wurde. Freilich
wire ihm der Job eines Musikkritikers unter
den heute iiblichen Bedingungen auch nicht
zuzumuten gewesen. Denn dort hilt man sich
jaim Allgemeinen etwas darauf zugute, theo-
riefern, also im Grunde auch praxisfern zu
sein. Man erinnere sich, wie in den 50er Jahren
iiber das Phdnomen Cage geurteilt wurde,
nachdem man, dank der Ferienkurse in Darm-
stadt, immerhin den Komponisten Anton We-
bern kennengelernt hatte. Danach sah man je-
doch nicht den geringsten Anlass, Cage
32 wenigstens einen Bruchteil der Ernsthaftigkeit

oder ernsthafter Analyse widerfahren zu las-
sen.

Wie um die Darmstadter Leichtfertigkeit
zu korrigieren, wurde in der Maildnder Musik-
zeitschrift Incontri Musicali 1959 Heinz-Klaus
Metzgers Essay John Cage oder die freigelassene
Musik verdffentlicht. Noch heute kann man
nur staunen, wie es Metzger gelang, die Ohren
radikal vor dem small talk der géngigen Mu-
sikkritik zu verschlieffen und nur das zu ho-
ren, was musikalisch wirklich zu analysieren
ist. Selbst in Amerika ist zu diesem Zeitpunkt
—1959! - nichts Vergleichbares erschienen,
was man friither einen Geniestreich genannt
hitte. Jahrzehnte der allgemeinen Cage-Rezep-
tion waren einfach iibersprungen, weil ihr
Metzger so weit voraus war. Und dennoch
war es fiir ihn vermutlich nur die erste Etap-
pe. Damals jedoch war von den Werken von
Cage kaum etwas bekannt.

Schon ein Jahr nach Griindung der Musik-
Konzepte erschien der erste Sonderband tiber
John Cage (1978). Die Zusammenarbeit mit
Cage fand ihren Hohepunkt im Jahre 1988, als
Metzger und Riehn, mittlerweile zu Drama-
turgen der Frankfurter Oper geworden, die
beiden Europeras 1 & 2 von Cage zur Urauf-
fiihrung brachten. Aber die Musik-Konzepte
hatten ja noch anderes zu beriicksichtigen:
Das immens vielgestaltige Werk von Iannis
Xenakis etwa oder, wollte man historisch kor-
rekt sein, ebenso ein von den lieben Kollegen
konsequent verfemter Komponist (der auf die-
sen Titel nicht einmal gesteigerten Wert legte):
Giacinto Scelsi. Dieser widmete sich indes
hauptsachlich der Kunst der Improvisation
und setzte sich demnach wie kein anderer den
Wechselfillen des Zufalls aus, wie auch Franco
Evangelisti, der mit der Gruppe Nuova Con-
sonanza Improvisation mit Komposition
kombinierte. Im Falle von Evangelisti beharrte
Metzger auch gegeniiber dem Verlag text +
kritik auf einer authentischen Fassung von
Evangelistis Theorie, auch wenn sich dadurch
das Erscheinen des Evangelisti-Heftes um
Monate verzogerte. Wahrend Evangelistis elek-
tronische Musik trotz der Improvisationen mit
der Gruppe iiber jeden Zweifel an der Profes-
sionalitdt erhaben war, stieffen Scelsis impro-
visatorische Verfahrensweisen bei den Kolle-
gen auf Ablehnung, als hétte er sich gegen die
Standesehre vergangen. So kam es fiir die He-
rausgeber darauf an, nicht nur dem Improvi-
sator, sondern dem Komponisten Scelsi die
Treue zu halten. Auch insofern entsprachen
die Musik-Konzepte ihrer Devise, ein Kanon der
Urteilsbildung zu sein.
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Music Before Revolution

Die Involviertheit Metzgers in die Auffiih-
rungspraxis wichtiger Werke der experimentel-
len Musik begann jedoch schon frither mit
den Konzerten des Ensembles Musica Nega-
tiva. Das Bild des Theoretikers, der in den
50er Jahren in Darmstadt die konzessionslos
theoretischen Texte von Pierre Boulez sprach-
lich auf gleicher Hohe ins Deutsche iibertrug,
erhielt in den 60er Jahren eine neue Nuance,
als er in der zusammen mit Rainer Riehn reali-
sierten Schallplattenedition Music Before Revo-
lution erstmals einen Uberblick iiber die expe-
rimentelle Musik in Amerika vermittelte. Was
als Einfiihrung hétte fungieren sollen, schwoll
unter Metzgers Hand zu einem wahren Kom-
pendium aller experimentellen Techniken mit
allen erdenklichen Nachweisen an, sozusagen
ein musiktheoretisches Solo for voice oder viel-
mehr fiir Schrift. Obwohl Morton Feldman der
Meinung war, man kénne vor der Revolution
keine Revolution machen, war es doch eine
vom Ensemble Musica Negativa ausgeloste
und interpretierte Vorform der Revolution, an
der neben Cage und Feldman auch Christian
Wolff und Earle Brown teilnahmen. In Bonn
fand an den Tagen Neuer Musik im Juni 1979
eine Retrospektive mit neuen Werken von Cage
allein statt, und schon vorher hatte Cages gro-
Ber Medien-Inszenator Josef Anton Riedl,
ebenfalls in Bonn, dem mit allen seinen media-
len, visuellen und akustischen Zusatzen und
Auffiihrungssituationen riesenhaften Projekt
HPSCHD zur eindrucksvollen Auffiihrung
verholfen. Doch die eigentliche Sensation war,
dass in einem Theaterzelt eine der moglichen
Versionen von Cages Musicircus geboten wur-
de: »Es werden Leute eingeladen, die willens
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sind, alle zugleich am gleichen Ort zur glei-
chen Zeit zu spielen. — Sie werden nichts héren
—sie werden alles horen.« (1967)

Nur etwas mehr als zwei Jahre spater
wurde Metzger indes die Systemfrage ge-
stellt, dies anldsslich der Eroffnung der Veran-
staltungsreihe Musik der anderen Tradition, die
dem Phinomen nachspiiren wollte, dass die
neue Musik im 20. Jahrhundert eine Vielzahl
von Tonsystemen entwickelt hatte; dass neben
dem temperierten System ganze Gesamtwer-
ke etwa im Vierteltonsystem entstanden wa-
ren. Metzger zog daraus den so kurzen wie
biindigen Schluss, man stehe jedenfalls vor der
Evidenz, »dass es, sobald von Tonsystemen
im Plural auch nur die Rede sein kann, keiner-
lei verbindliches Tonsystem mehr gibt«.' Des-
halb brauche Musik keine Tonsysteme mehr.

Europeras 1 & 2

Nur eines ist sicher: Die neue Musik sucht
nach differenzierteren, feineren Unterteilungen,
als es das temperierte System vorsieht, das
Horen will tiefer in das vorgegebene Material
eindringen, also mehr und noch genauer héren
und Metzger unterstiitzte dies, wo er nur
konnte. Die Arbeit an der Inszenierung von
Cages Europeras 1 & 2 sah Metzger im Span-
nungsfeld verschiedener Optionen, zwischen
denen zu wihlen war: »So verzichtete Cage
auf die nunmehr seit Jahrzehnten von jedem
avancierten Komponisten erwartbare blof3 ab-
strakte Negation des Opernwesens vermoge
neuer, radikaler Formen des Musiktheaters.
Cage war der erste gewesen, bei dem sie sich
als Konsequenz des rein Musikalischen erge-
ben hatten: in seinem Music Walk von 1958 fiir

Heinz-Klaus Metzger und
Rainer Riehn wihrend der
Feier zur Verleihung des
Siemens Musikpreises
2007 an Brian Ferney-
hough in den Kammer-
spielen Miinchen (Foto:
ans-Joachim Zylla)

1 Heinz-Klaus Metzger, Mu-
sik der anderen Tradition, The-
sen, Diskussionen, in: Musik-
Konzepte, Sonderband Musik der
anderen Tradition, Miinchen:

edition text + kritik 2003, S. 28.
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2 Heinz-Klaus Metzger, Eu-
ropas Oper in: Musik-Konzepte
Sonderband John Cage II, Miin-
chen: edition text + kritik 1990,
S. 72-73.

dioapparaten, die von beliebig vielen Spielern
zur Klangproduktion verwendet werden, resul-
tiert aus deren zwischen den distant aufgestell-
ten Schallquellen erforderlichen Géngen eine
theatralische Dimension, die mich damals ver-
anlafite, den Begriff des >instrumentalen Thea-
ters< zu pragen, der dann — namentlich bei
Kagel - grofie Fortiine machen sollte. Totalisiert
hat Cage dieses Konzept, dessen spezifisches
Merkmal die vollige Abschaffung des kategori-
alen Unterschiedes zwischen Musik und Szene
—also auf die rdumliche Anlage eines Opern-
hauses iibertragen: zwischen Orchestergraben
und Biihne - ist, 1960 im Theatre Piece fiir 1 —
8 Auffiihrende mit moglichst verschiedener
Spezialisierung, die sich aus Instrumentalisten,
Tanzern, Sangern und anderen Berufen rekru-
tieren konnen. [...] Statt abstrakter Verneinung
des Opernhaften durch eine andere musikthea-
tralische Option, wihlte er vielmehr die >be-
stimmte Negation« der Oper im Hegelschen
Sinn: womit gemeint ist, daf das Negandum
unverkiirzt, in seiner ganzen Fiille in die Gestalt
der Negation eingeht, deren spezifischen Inhalt
ausmacht und in ihr konkret aufgehoben wird.
Dergleichen ist irreversibel, und man darf ge-
spannt sein, ob die blithenden Opernkompo-
nisten unserer Zeit sogleich begreifen werden,
was die Stunde geschlagen hat: dafs sie
nunmehr mit aufgehoben sind.« >

1990 fand in Erlangen ein einziges Mal das
von Metzger und Riehn organisierte Festival des
Horens statt, ein Fest auch fiir alle, die aus mu-
sikalischen Griinden Schadigungen des Gehor-
organs hinnehmen. Mit grofSer Begeisterung
wurde eine rein gedanklich auszufiithrende
Lautstarketibung aufgenommen, die in langsa-
men Steigerungen der Lautstdrke von Pianissi-
mo zu Fortissimo und zuriick bestand. Fiir ei-
nen Schwerhdrigen oder fast Tauben beginnt da
die Musik, nicht etwa mit der Tonhohe. Es wa-
ren also gerade die »stillen Stiicke« mit ge-
zeichneten Figuren, die ihnen die wunderbars-
ten Horeindriicke vermittelten.

Langsamkeit

Metzgers letzte Jahre waren von Problemen
iiberschattet, die, ausgehend von Cage, mit
dessen langster Komposition zusammenhin-
gen. 1985 hatte Cage ASLSP mit Hilfe eines
Zufallprogramms fiir Klavier komponiert.
ASLSP steht fiir As slow as possible, so lang-
sam wie moglich. 1987 folgte eine zweite Ver-
sion, die er dem Essener Organisten Gerd Za-
cher widmete: OrganZ/ASLSP. Gerd Zacher, ein
Wegbereiter zeitgenossischer Kompositionen,
fiihrte Organz/ASLSP im gleichen Jahr bei den
16iemes Rencontres Internationales de Musique

34 Contemporaine in Metz auf; in neunundzwan-

zig Minuten. Aber Organ2 fiir Orgel dauert in
Halberstadt nicht neunundzwanzig Minuten,
sondern, auf der fiir das Stiick erst zu bauen-
den Orgel gespielt, 639 Jahre. Heinz-Klaus
Metzger gehorte mit Rainer Riehn zu den Ini-
tiatoren dieses Projekts. Denn anders als das
Klavier, dessen Téne nach dem Anschlagen
sogleich verklingen, wirkt die Orgel wie eine
méchtige Barriere gegen das Verklingen. Orgel-
tone verklingen gar nicht, solange die Bélge
getreten werden. Die Spielanweisung »so lan-
ge wie moglich«bedeutet daher soviel wie die
Lebensdauer der Orgel oder solange wie das
Instrument hilt. Das kénnen hundert Jahre
oder auch Jahrhunderte sein. Die (langst zer-
storte) Domorgel von Halberstadt, die erste
grofe Blockwerksorgel mit zwolftoniger, also
moderner Tastatur, existierte seit 1361 — mi-
nus 2000 ergibt 639.

Jeder Teil der Komposition (mit Wiederho-
lung eines Teils) wird demnach einundsiebzig
Jahre dauern, der erste Teil also bis ins Jahr
2071. Am 5. September 2001, dem 89. Ge-
burtstag des Komponisten, begann die Auf-
fithrung — mit einer Pause. Wo einzelne Téne
oder auch Klidnge Jahre dauern, entsteht das
Problem der Zusammenschau der Teile in einer
Art gerafften Performance, die, im Gegensatz
zum John-Cage-Projekt Halberstadt, eine zu-
sammenhédngende Wahrnehmung von Cages
Komposition einerseits und andererseits von
»Langsamkeit« ermoglichen wiirde. Je nach
individueller Disposition und Fantasie kann
der Horer die kaum vorstellbare, kaum er-
fassbare zeitliche Disposition des John-Cage-
Projektes anhand der Aufnahme nur imagi-
nir biindeln. n

Weitere Texte von Heinz-Klaus Metzger zu

Fragen der experimentellen Musik (Auswahl):

—, Hommage d Edgar Varese in: Darmstidter
Beitriige zur Neuen Musik, Mainz: Schott
1959

—, Musik wozu, Literatur zu Noten, hrsg. von
Rainer Riehn, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp1980

—, Das Ende der Musikgeschichte in: Geist gegen
den Zeitgeist, Frankfurt/M.: Suhrkamp 1991

—, Zum Begriff des Experimentellen in der Musik
in: Zeitschrift fiir Experimentelle Musik, Heft
2, Miinchen, Marz 1985

—, Uber einige Facetten der Autonomiefeindschaft
in: Sinn und Form, 57. Jahr/2005, 6. Heft
November/Dezember

—, Uber die Ubiquitit der Beschallungsindustrie,
von einer CD abgespielter Vortrag (bei
Abwesenheit des Autors) wéahrend des
Festivals Experimentelle Musik am 10.
Dezember 2005 in der TU-Mensa Miin-
chen.
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