Heinz-Klaus Metzger (1)

Zum Begriff des Experi-
mentellen in der Musik

(Teil 2)

Mit der Zweitverdffentlichung dieses Textes —als
Vortrag gehalten im Rahmen der 1. Miinchener
Sommerwerkstatt fiir experimentelle Musik
und einmalig erschienen in der von Stephan
Wunderlich im Typoskriptsatz herausgegebenen,
die Werkstatt dokumentierenden Zeitschrift fiir
experimentelle Musik, Heft 2, Miinchen, Mirz
1985, machen wir einen der mafgeblichsten
Texte des Musikdenkers Heinz-Klaus Metzger
wieder zuganglich. Die Veroffentlichung in zwei
Teilen folgt redaktionellen Zwingen. Der 1. Teil
erschien in Positionen Nr. 82/2010; die
originale alte Rechtschreibung wurde beibehalten.
— Wir danken Rainer Riehn fiir den Tip zu dieser
Veriffentlichung und Stephan Wunderlich, der
uns den Text auf unkomplizierte Weise zur
Verfiigung gestellt hat.

Der erste Teil endete mit Darlegungen iiber
den Sinn der Abschaffung der Partitur anhand
von John Cages Klavierkonzert 1957-1958.

(Die Redaktion)

U nd eine dieser 84 Notationen im Klavier-

part des Klavierkonzerts, dessen sozia-
len Sinn als kollektives Modell von Individual-
anarchie ich hoffentlich deutlich genug durch-
scheinen liefs, ist von Cage kurz danach, im
Jahre 1958, zu einem selbstiandigen Werk
emanzipiert worden, den Variations I. Ich
mochte jetzt fragen, ist die Notation der Vari-
ations I bekannt — dann kann ich dariiber hin-
weggehen —, oder ist es besser, ich erklére sie?
(Stimme aus dem Publikum: Bitte erklaren!)
Dann geh ich mal zur Tafel.

Die Notation des Stiicks besteht aus ei-
nem weiflen Quadrat, auf das unregelmaflig
eine Anzahl von Punkten verteilt ist. Ich ver-
einfache das jetzt, indem ich einstweilen so
tue, als hiatten die Punkte alle dieselbe Grofse.
Sie haben in Wirklichkeit vier verschiedene
Groflen. Was es damit auf sich hat, werde ich
noch am Schlufs sagen. Also: auf dem Qua-
drat sind unregelméaflig Punkte verteilt. Dazu
liefert Cage eine Anzahl von transparenten
Quadraten im selben Format, die man kon-
gruent dariiberlegen kann. Diese Transparent-
quadrate werden vollstindig von einem Ende
zum anderen durch fiinf gerade Linien durch-

32 schnitten, die sich in verschiedenen Winkeln

schneiden. Wenn Sie sich dieses ganze Material
bei Peters bestellen, also diese paar Quadrate,
zahlen Sie dafiir einen horrenden Preis. Es ist
aber auch gestattet, sich das Material selbst
zu schaffen. Das meine ich natiirlich nicht im
rechtlichen Sinne —juristisch ist es ein Delikt —,
sondern rein von der Komposition her. Und
auf die Anzahl der Punkte und auf deren Po-
sition kommt es nicht an, und wie sich die Li-
nien schneiden oder auch nicht schneiden, weil
sie vielleicht parallel laufen, darauf kommt es
ebenfalls nicht an. Sie kénnen sich das alles
also auch selbst herstellen. Und nun sagt
Cage: jeder dieser Punkte ist ein Ton, ein
»Schallereignis«, — denn es kann auch ein Ge-
rdusch sein. Ich tue jetzt halt immer noch so,
als wiren die Punkte gleich grof, und das,
was ich jetzt sage, gilt in Wirklichkeit fiir die
kleinsten dieser Punkte. Ein solcher Punkt ist
also ein Schallereignis. Und wenn man eines
dieser Transparentquadrate mit den geraden
Linien tiber das Quadrat mit den Punkten legt
—sie brauchen nicht kongruent {ibereinander
liegen —, dann kann man von jedem Punkt
aus das Lot auf jede der fiinf Linien fdllen.
Man bekommt also jeweils fiinf Distanzen.
Und diese fiinf Distanzen bedeuten die fiinf
Parameter des jeweiligen Schallereignisses:
Hohe, Dauer, Intensitit, Klangfarbe und Se-
quenz. Der vierte dieser Parameter, die Klang-
farbe, ist nun freilich nicht eindimensional,
sondern auflerordentlich komplex, also in
Wirklichkeit nicht auf der Mef3skala einer gera-
den Linie ablesbar. Hier hilft sich Cage, indem
er nur diese eine Eigenschaft der Klangfarbe,
eben ihre Komplexitit, durch den Auffithrenden
messen lassen will, wodurch dieser Parameter
»skalierbar« wird. Die anzunehmende Klang-
farbenskala reicht dann vom Sinuston bis
zum weillen Rauschen. Und der fiinfte Para-
meter — das ist die besondere Pointe bei die-
sem Stiick — ist die von Cage sogenannte Se-
quenz. Das ist die Reihenfolge der Ereignisse,
die in diesem Fall als Parameter des einzelnen
Ereignisses definiert wird. Sie konnen sich das
so vorstellen: so wie als Ergebnis dieser Mes-
sungen einer der Tone der hochste sein wird,
einer der lauteste, einer der langste und einer
der spektral komplexeste — zum Beispiel wei-
f8es Rauschen oder Radio —, so ist natiirlich
auch einer der erste, ein anderer der zweite und
zwangsldufig einer der letzte. Welche Linien
man fiir welche Parameter wihlt, ist frei. Die-
se Distanzen definieren also dann das Schall-
ereignis, aber die Sache mit der Sequenz ist
besonders interessant. Da geht es ndmlich um
nichts Geringeres, als um die — aus anarchisti-
scher Gesinnung unternommene — Aufhebung
der zeitlichen Prioritdten. Denn bis dahin war
ja alle Musik —jedenfalls alle Musik in kon-
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ventionellen europédischen Formen, wie wir sie
aus der sogenannten Formenlehre kennen — nie
etwas anderes gewesen als die Abhandlung
von Prioritdtsverhaltnissen in der Zeit. Erstes
Thema, zweites Thema, das Recht des Friithe-
ren. Es gibt in den Minima moralia von Adorno
diese erstaunliche Abhandlung tiber Moral
und Zeitordnung. Er zeigt dort, wie die Eigen-
tumsordnung selber abgeleitet ist von den
zeitlichen Prioritdten. Dasselbe hat sich not-
wendigerweise in der gesamten traditionellen
Musik immer gespiegelt. Sie hat Eigentum
und Macht reflektiert, auch wo sie dagegen
aufbegehrte. Die Auflerkraftsetzung des Prio-
ritdtsfaktors in der Zeit geschieht hier durch
den Trick, dafs rein denkerisch der Zeitpunkt,
zu dem ein Ereignis eintritt, definiert ist als
Parameter des Einzelereignisses: so wie die Ton-
hoéhe und alle seine anderen Eigenschaften.
Jetzt miissen Sie sich vorstellen: man darf
nach jeder einzelnen MefSoperation die Maf3sta-
be, die man ohnehin frei gewahlt hat, &ndern.
Man darf ferner die Lage der Quadrate dn-
dern, die aufSerdem sowieso nicht kongruent
zu liegen brauchen. Man braucht keineswegs
jeden Punkt zu messen, man darf ihn aber
auch beliebig oft messen, wenn man will. Und
mit den vier Groflen hat es die Bewandtnis,
daf3 nur die kleinsten Punkte Einzelereignisse
sind, die nachstgrofleren jedoch Intervalle, die
dadurch entstehen, daf8 der Punkt zweimal
gemessen wird, die noch grofieren dann, »Ag-
gregate«, wie Cage es nennt, also Komplexe
von mehr als zwei Tonen, und die ganz grofien
schliefSlich »Konstellationen«, von denen jede
einzelne, da auch die Zeitpunkte und Dauern
ihrer Komponenten verschieden sein konnen,
sich sogar iiber das ganze Stiick ausdehnen
kann. Hier ist die totale Indetermination er-
reicht, und dies noch mit dem besonderen As-
pekt, daff das alles umkehrbar ist. Zwar:
wenn Sie, ohne zu mogeln, nach der Notation
von Cage verfahren, das heifit wenn Sie nach
den Regeln, die er dafiir gibt, sich eine Version
ftir Klavier oder fiir eine Holzkiste oder fiir
ein elektronisches Equipment zu machen ver-
suchen — das alles ist ja frei, die Anzahl der
Ausfithrenden ist ebenso frei wie die Wahl der
Instrumente —, dann bekommen Sie zwar mit
sehr grofler Wahrscheinlichkeit eine bis dahin
unbekannte Musik, die es nie zuvor gegeben
hat. Aber man kann es umkehren, das heifst,
man kann sich die Partitur von Beethovens
Fiinfter Symphonie hernehmen und sich dann
die Cageschen Quadrate iibereinander legen
und die Mafistidbe so wahlen, daff man dieses
»g« bekommt. Und dann 1t man es so lie-
gen und bekommt es noch einmal, und dann
bekommt man es noch ein drittes Mal, und
dann dndert man entweder die Maf3stibe oder
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die Position der Papiere und bekommt das
»es«, dann hat man schon mal das:

@Zﬁéﬁ
Q) 1’4

Die Lautstiarken miissen auch stimmen und
alles, dazu dienen die anderen vier Linien. So
kann man nach und nach die ganze Beethoven-
Partitur durchgehen und zeigen, daf} die Fiinf-
te Symphonie von Beethoven eine der unend-
lich vielen moglichen Versionen der Variations I
von Cage ist. Das ist also beweisbar.

Und dieser Sachverhalt hat nun eine gewis-
se Tragweite. Denn keine Musik, die jemals
komponiert worden ist oder nicht komponiert
worden ist, aber auch keine Musik, die jemals
komponiert werden wird oder nicht kompo-
niert werden wird, kann nach dieser Logik
tiberhaupt etwas anderes sein als eine der
unendlich vielen méglichen Versionen der Va-
riations I von Cage. Es ist ndmlich gar nicht
moglich, etwas anderes als Versionen dieses
Stiickes zu komponieren. Ich habe das ei-
gentlich nur deshalb erwéhnt, weil ich meine,
daf durch dieses Ereignis des Jahres 1958
das ganze Komponieren in eine fatale Lage
gekommen ist. Natiirlich ist von den meisten
Komponisten gar nicht zur Kenntnis genom-
men worden, dafd man nichts anderes mehr
als Versionen dieses Stiickes komponieren
kann und sie komponieren weiter wie zuvor,
ohne zu wissen, daf8 sie blof$ Versionen einer
Cageschen Komposition komponieren. Aber
das besagt ja nichts, das ist unmafigeblich.
Ignoranz setzt keinen Mafstab. Die Situation,
in der sich die Musik befindet, hat sich irrever-
sibel durch dieses Stiick gedndert. (Frage von
Klarenz Barlow: Was ist mit Akkorden in Vari-
ations I?) Akkorde ergeben sich entweder zu-
fallig, indem dieselbe Zeitstelle von zwei oder
mehr Schallereignissen okkupiert wird, die
also gleichzeitig erklingen, wobei im einzelnen
die Definition von Stockhausen weitergilt.
Wenn sich also Einsatzabstand und effektive
Dauer von zwei Tonen so verhalten, daf$ die
Einsatzabstinde geringer als die effektiven
Dauern sind, dann ergeben sich harmonische
Bildungen. Wenn jedoch Einsatzabstand und
Dauer gleich grofs sind, ergibt sich eine Melo-
die. Ist der Einsatzabstand hingegen grofier
als die effektive Dauer, so ergeben sich Pausen
zwischen den Tonen, was bei diesem Stiick
erfahrungsgemafs besonders haufig der Fall
ist. Aufierdem kénnen noch Zusammenklange
entstehen durch die Mehrfachmessungen bei
den grofieren, mittelgrofien und ganz grofsen
Punkten, also den Intervallen, Aggregationen
und Konstellationen, wie Cage sie nennt, wo
die Simultaneitét fast definiert ist. Aber wenn
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ren Stellenwert in der Sequenz mifst, dann sind
die Komponenten solcher Konstellationen na-
tiirlich auch nicht zusammen, sondern vertei-
len sich tiber die gesamte Auffiihrungsdauer
einer solchen Konstellation. Durch Zufall wird
es allerdings wohl fast immer Zusammen-
klange geben. Ich habe das Stiick mehrmals
gespielt. Ich habe mir jeweils Versionen ge-
macht, bei denen ich nicht mogelte, und fest-
gestellt, dafl man da sehr leicht ins Unspielba-
re hineinkommt. Denn plétzlich hat man dann
auf dem Klavier —ich hab” immer Klavierver-
sionen gemacht —acht Tone gleichzeitig in ver-
schiedenen, manchmal weit auseinanderlie-
genden Oktaven und kann das nicht greifen.
Dafiir hat man an einer anderen Stelle eine
lange Pause und irgendwoanders einen einzel-
nen Ton, der kein Problem ist. Und man darf
ja nicht mogeln. Wenn man plétzlich so einen
unspielbaren Akkord hat, der sich {iber die
ganze Klaviatur verteilt, dann darf man nicht
sagen, ach nein, den mag ich nicht. Sondern
den mufd man akzeptieren und hat dann die
verteufelte Aufgabe, das Problem zu 16sen,
wobei Arpeggio ja keine sehr schéne Losung
ist. Wenn ich genug Zeit hatte und einen Fliigel
mit drei Pedalen, dann hab’ ich, bevor der
Akkord kam, die Tone, die ich nicht spielen
konnte, ins dritte Pedal genommen — in der
Hoffnung, dafi die dann beim Anschlag der
Tone, die ich spielte, resonierten. Das ist die
beste Losung. Sie setzt aber voraus, daff man
Zeit hat, um das zu machen. Wenn’s sehr
schnell gehen muf3 —notfalls spielt man es halt
defektiv.

Das alles nur zur Erlauterung dieser Cage-
schen Definition des Experimentellen, also ei-
ner Musik, deren Ergebnis nicht voraussehbar
ist. Der Mangel dieser Definition liegt natiir-
lich darin, dafl, wenn man sich dogmatisch an
sie halt, der ganze Experimentierbegriff ein-
fach mit der Indetermination zusammenfllt.
Das ist dann vielleicht letztlich doch Unsinn,
denn das wiirde bedeuten, dafd Kunstwerke,
deren Zustandsgrofsen exakt bestimmt sind,
grundsitzlich nicht experimentellen Wesens
sein konnten. Ich glaube, das ist denn doch
nicht wahr. Darum mochte ich jetzt als Kon-
trast zu der Cageschen Definition probeweise
die manifestar gehaltene Einladung zu dieser
Sommerwerkstatt fiir experimentelle Musik
kommentieren, denn sie enthilt eine Reihe er-
giebiger, mehr gesellschaftlicher Definitions-
merkmale des Experimentellen. Jedenfalls
stellt sie solche Merkmale zur Diskussion.

Ich mochte den ersten Absatz verlesen. Sie
haben ihn zwar alle vor sich, aber ich will ihn
ja kommentieren. Er besteht aus fiinf Sétzen,
und mit Ausnahme des ersten will ich diese
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»Die experimentelle Musik erlebt zur Zeit eine
neue Bliite.« Dieser Satz bedarf keines Kom-
mentars. Ich finde, er trifft zu, aber im {ibri-
gen konnte man hier allenfalls anderer Mei-
nung sein, und iiber Meinungen zu diskutieren
fithrtja zu nichts. Aber die folgenden vier Sit-
ze will ich kommentieren. Der zweite: »Es
zeigt sich, dafl der Ansatz, Musik grundsétz-
lich zu entwickeln, um sich greift.« Hier ist ein
wichtiges definitorisches Element eingefiihrt,
namlich Musik grundsitzlich zu entwickeln, von
Grund auf, das hei3t radikal, also Uberliefer-
tes, Abgesprochenes, Konventionelles nicht
hinzunehmen, sondern die Frage des Prinzips
von Musik neu zu stellen und gegebenenfalls
anders zu beantworten, als es in der herr-
schenden Kultur geschah und geschieht. Der
nichste Satz lautet: »Die vorgegebenen Bah-
nen, auch die der Neuen Musik, sind vielfach
erstarrt, zu oberflachlich oder zu sehr spezia-
lisiert.« Das ist nattirlich eine Schilderung des
herrschenden Musiklebens, und zwar selbst in
seinen aufgewecktesten und erfreulichsten
Nuancen, wie sie selten genug vorkommen.
Hier ist die Abweichung von der herrschenden
Kultur programmatisch formuliert als Wesens-
bestimmung des Experimentellen. Mir scheint,
damit kommt man schon weiter. Ich nehme
doch an, daf8 wir alle nur ausnahmsweise in
den Herkulessaal gehen, und zwar nur dann,
wenn da etwas Besonderes stattfindet: wenn
entweder ein bedeutendes Werk gespielt wird,
das man noch nicht kennt — das ist sehr, sehr
selten der Fall, denn das Repertoire ist ja ganz
festgefahren — oder wenn einer der sehr weni-
gen Interpreten, die tiberhaupt Partituren
ernst nehmen und also das, was zum Beispiel
Beethoven komponiert hat, tatsdchlich zu ver-
wirklichen versuchen, Miinchen besucht. Wenn
das Lasalle Quartett spielt geh” ich natiirlich
hin, weil man sonst Beethoven immer falsch
hort. Das sind Ausnahmesituationen, der Rest
ist einfach uninteressant, ja schadlich, sogar
dermafsen schadenstiftend, dafs er abgeschafft
werden sollte. Was hingegen hier —ich mufs sa-
gen: mit meiner Zustimmung —als Alternative
propagiert wird, experimentell zu nennen, ist
zumindest keine ungliickliche Wortwahl. Sie
impliziertimmerhin auch das damit verbunde-
ne Risiko. Der nachste Satz: »Musik erforschen,
erproben und entwickeln ist inzwischen ein
Feld geworden, das nicht nur fiir ausgebildete
Musiker interessant und wichtig ist.« Hier ist
entschieden der Ubergang zur Soziologie aus-
gesprochen: dafl Musik nicht unbedingt mit
dem Berufsbild des Musikers zu koinzidieren
braucht—und darauf werde ich gleich kommen
—, ist eine Feststellung iiber Sinn und Unsinn
der gesamten gesellschaftlichen Arbeitsteilung.
Aber ich will den ndchsten Satz, den letzten
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dieses ersten Absatzes, noch kommentierten,
der das weiter verdeutlicht, namlich: »Ent-
scheidende Impulse kommen auch von Au-
Benseitern, Autodidakten, Gruppen.« Und
hier ist nun, soziologisch gesehen, eine ent-
scheidende Dimension méglicher musikali-
scher Experimente exponiert. Es ist nimlich
schon seit den frithen 50er Jahren so, daf8 die
hochsten Spekulationen, deren der Kunstver-
stand fahig ist, zum Teil die revolutionére Ei-
genschaft haben, die Barriére des gesellschaft-
lichen Bildungsprivilegs zu durchbrechen. Und
um das zu erkldaren, muf$ ich wieder auf ein
Beispiel zu sprechen kommen. Ich wéhle die
Intersections von Morton Feldman aus den frii-
hen 50er Jahren. Das ist ein Zyklus von Stii-
cken fiir beliebige Instrumente. Von diesen In-
tersections kenne ich besonders gut das dritte
Stiick, weil Gerd Zacher es unvergleichlich auf
der Orgel spielt. Notiert sind diese Stiicke alle
auf kariertes Papier, auf »Kastchenpapier,
wie die Kinder es fiir ihre Rechenaufgaben ver-
wenden. (An der Tafel) Ich mache jetzt hier
einmal drei solcher Kistchenzeilen, weil in den
Intersections III genau drei solcher Zeilen sind.
In anderen Intersection-Stiicken sind es auch
andere Zahlen. Feldman schreibt in jedes Qua-
drat eine Zahl oder auch keine. Das kann also
zum Beispiel so aussehen (schreibt Zahlen in
die Ké&stchen): die oberste Kastchenzeile ist
das obere Drittel des Umfangs des gewahlten
Instruments, die mittlere Zeile das mittlere
Drittel, die untere Zeile das untere Drittel.
Horizontal wird jedes Késtchen als frei zu
wihlende Zeiteinheit gelesen. Man kann hier
eine Sekunde oder eine Minute nehmen, was
auch immer. Allerdings ist das dann durch-
zuhalten. Hier gibt es kein variables oder auch
nur fluktuierendes Tempo, sondern ein gleich-
méfiges. Die Zahlen geben an, wieviele Schall-
ereignisse innerhalb des gegebenen Zeitinter-
valls in dem gegebenen Umfangsbereich des
Instruments stattfinden sollen. Das ist alles.
Als diese Stiicke neu waren und Cage sie
dem Publikum irgendwo in Amerika ungefahr
so erklart hat, wie ich das jetzt getan habe, ist
er von einem Zuhorer unterbrochen worden,
der dazu bemerkte: »If it is so easy to compo-
se music, I could do it.« Und Cage antworte-
te: »Of course you could, but you don’t.«
Und das ist eben der springende Punkt. Diese
Musik sprengt die Barriere des gesellschaftli-
chen Bildungsprivilegs und setzt damit ein
gesellschaftliches Unrecht aufler Kraft. Der-
gleichen kann in der Tat jeder komponieren,
ausfiihren, spielen, denn diese Musik ist nicht
auf die Voraussetzungen der einst sogenann-
ten gebildeten Stande innerhalb einer gegebe-
nen Musikkultur angewiesen, und zwar we-
der der abendldndischen noch irgendeiner
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anderen auf der Welt, sei es eine afrikanische
oder asiatische oder indianische. Man braucht
die Notenschrift nicht zu kennen und keinen
Musik-Unterricht genossen oder erlitten zu
haben. Diese Musik ist auch nicht auf ein be-
sonderes Instrument angewiesen, das fiir eine
bestimmte Musikkultur charakteristisch wére,
weil es von ihr hervorgebracht — oder tibernom-
men — wurde. Nattirlich kann man ein derar-
tiges Stiick auf der Orgel spielen, wie Zacher.
Man kann es aber genauso gut auf den diato-
nischen Marimbaphonen der mittelamerikani-
schen Indianer spielen, die als Resonanzkorper
Kiirbisse unter den Platten haben. Man kann
es auf afrikanischen Trommeln spielen, die ja
zum Teil eine sehr grofle Tonhohendifferenzie-
rung ermoglichen. Und man kann es auf dem
Kiichenzubehor oder auf dem Abtrittbalken
spielen. Auch einen Computer kann man da-
mit fiittern, und falls man zu mehreren ist,
kann man es jederzeit singen. Es gibt keine
Gesellschaft auf der Welt und wire es die
schlimmste, die am meisten durch Herrschaft
bedriickte, die Gesellschaft, in der das Bil-
dungsprivileg am grausamsten ist — ich weif3
nicht, welche das zur Zeit wére —, es gibt keine
Gesellschaft auf der Welt, in der nicht prinzi-
piell jeder Mensch diese Musik ausfiihren
konnte. Darin liegt doch eine grofie kiinstleri-
sche und gesellschaftliche Utopie, die in diesen
Kompositionen sich manifestiert. Nur: die
Leute tun’s halt nicht, wie Cage sagt, sie kdnn-
ten es blofS — aber ist das nicht schon viel?
Feldman hat dann diese Kompositionsweise
wieder aufgegeben. Er hat inzwischen viele
Werke komponiert, die sich wieder im wesent-
lichen der herkémmlichen Notenschrift bedie-
nen und eine auSerordentlich weitgetriebene
Beherrschung des — abendléandischen — musi-
kalischen Kénnens erfordern. Ich habe gerade
vorvorige Woche in Darmstadt sein neues
Quartett gehort, das tiber vier Stunden dau-
ert: in einem Satz, langsam, leise. Nun, man
sollte keinem Komponisten vorwerfen, wenn
sein Lebenswerk sich durch Vielfalt auszeich-
net.

Zum Schluff mochte ich eine heute verges-
sene Theorie der kiinstlerischen Produktion
exponieren, die aus einem zentralen Punkt zu
erkldren versuchte, wie originale Kunstwerke
tiberhaupt zustande kommen. Dies deshalb,
weil ich glaube, daf$ das, was der Autor die-
ser Theorie, der Maler Willi Baumeister, unter
originalen Kunstwerken verstand, ziemlich
verwandt ist, was wir unter dem Begriff expe-
rimentell fassen. Dargelegt ist diese Theorie in
seinem Buch Das Unbekannte in der Kunst, er-
schienen in Stuttgart 1947. Das war damals
ein grofies Ereignis fiir meine Generation. Es
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deshalb kurz die Entstehungsumstdnde des
Buches erwédhnen. Es ist in den letzten Jahren
des Zweiten Weltkrieges entstanden, als Bau-
meister von den Nazis Malverbot hatte und
die Gestapo bei ihm ein- und ausging, um zu
kontrollieren, ob der »entartete Kiinstler« wirk-
lich nicht malt. Das fiihrte zunéchst bei ihm
zu einer Verkleinerung der Formate, um seine
Sachen besser vor der Polizei verstecken zu
konnen. Schlief$lich, als das auch nicht mehr
ging, zum Schreiben. Am Schluff mufite er
dann aus Stuttgart fliehen und hat sich in ver-
schiedenen kleinen Orten, zuerst in der Alb,
dann am Bodensee verborgen gehalten. Das
Buch ist kurz vor Kriegsende dann fertig ge-
worden, 1947 erschienen. Das war auch der
Moment, wo ich es kennen lernte. Es hing
damals fiir alle, die es lasen, zusammen mit
dieser Befreiungssituation, nachdem der Na-
zismus endlich niedergeschlagen worden war.
Der 8. Mai ist seit je mein Feiertag. Der Kern
dieser Theorie ist der folgende. Wenn ein
Kiinstler ein Werk zu produzieren unter-
nimmt, muf er irgendeine Vorstellung davon
haben, was er will. Es schwebt ihm etwas vor.
Er hat ein Ziel. Das ist an einer Stelle des Bu-
ches sogar in einer Graphik dargestellt. (An der
Tafel) Der Kiinstler nimmt sich also ein Werk
vor, von dessen Beschaffenheit er gewisse Vor-
stellungen haben muf3, sonst konnte er nicht
arbeiten. Das gilt auch fiir die indeterminier-
ten Sachen von Cage, denen selbstverstandlich
Vorstellungen zugrunde liegen, zumindest eine
Orientierung. Das »Ziel«, das ein Kiinstler
sich vornimmt, kann bereits sehr bedeutsam
sein, so daf3 es fast schon die Qualifikation
des Originellen verdient. Es gibt kiinstlerische
Visionen, Plane, die bereits als solche im ho-
hen Mafse originell sind. Aber auch in diesem
Fall ist das angestrebte Ziel ja zumindest dem
Kiinstler selbst bekannt und féllt also unter
die Kategorie des Bekannten. Und Epigonen

zeichnen sich dadurch aus, dafd sie das Ziel,
das sie sich vorgenommen haben, auch tadel-
los erreichen, sofern ihr technisches Konnen
dafiir ausreicht. Dann gelingt das Werk und
die Vorstellung des Kiinstlers ist damit reali-
siert. Bei den von Baumeister so genannten
originalen —nicht originellen, sondern origina-
len — Kiinstlern spielt sich hingegen etwas an-
deres ab: das Werk mifillingt. Wahrend des Ar-
beitsvorgangs entwickelt das Werk ndmlich
Eigenkréfte, die zu einer Abweichung, zu einer
Deviation von dem vorgenommenen Ziel fiih-
ren und sich so stark durchsetzen, dafs der
Kiinstler nicht jhrer Herr werden kann.

Er versucht vielleicht immer noch sein scho-
nes Konzept zu realisieren, aber das Werk
tendiert woanders hin und endet dann im Un-
bekannten. Und nur dadurch ist wirklicher Fort-
schritt moglich, sonst wiirde alles ewig im Be-
reich des Bekannten verbleiben: im Wissen
dessen, was man schon weif$. Und Baumeister
wendet das natiirlich nicht nur auf die Kunst
an. Es gilt ebenso fiir die Wissenschaft und
wohl fiir jede menschliche Tétigkeit. Die Sache
kann Eigenkrifte entwickeln, fiir die der
Kiinstler nichts kann, die nicht sein Verdienst
sind; und nur dadurch kommt Originalitét
zustande. Den Grad dieser Abweichung von
der urspriinglichen kiinstlerischen Intention,
als Winkel der Ablenkung von der Zielgeraden
dargestellt, hat Baumeister als den »schopfe-
rischen Winkel« bezeichnet.

Wenn wir annehmen, daf§ jedem Kunst-
werk, das etwas taugt, ein derartiger Vorgang
zugrunde liegt — im Sinne der Baumeister-
schen Theorie —, dann wiirde sich daraus die
definitorische Konsequenz ergeben, daf jedes
Kunstwerk, das stringent ist und etwas bedeu-
tet, experimentell wire seinem Wesen nach.
Dahin wollte ich eigentlich kommen. Ich dan-
ke fiir IThre Aufmerksamkeit. ]
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