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Musik an ihre Gegenwart

Michael Rebhahn: Als eine Gemeinsamkeit
eurer Kompositionen ldsst sich die Arbeit mit
Umgebungs- oder Alltagsgerduschen aus-
machen. In der Beschreibung einer Musik,
die solches Material anwendet, ist nicht selten
der Begriff des »Hineinnehmens« anzutreffen,
womit ja letztlich die Definition eines geschlos-
senen Raums evoziert wird, in den »artfremde«
Dinge eindringen. Ist eine solche Distinktion
iiberhaupt noch zeitgemafs oder wird damit
nicht vielmehr einer véllig obsoleten Asthetik
das Wort geredet?

Maximilian Marcoll: Das Verhiltnis zwischen
dem, was zu einer bestimmten Zeit Kunst ist
und dem, was nicht Kunst ist, &ndert sich stan-
dig. Etwas, was nicht Kunst ist kann jederzeit
wieder zu Kunst werden, sobald jemand einen
entsprechenden Blick darauf einnimmt. Heute
in Bezug auf Alltagsklange zu denken, wir
hétten etwas Neues in den »Bereich der Musik«
hinein geholt, ist wahrscheinlich obsolet. Man
kann aber mit diesen Kldngen neue Bezugs-
ebenen und Verhiltnisse in die Musik bringen:
neue Relationen zwischen Klangen, zwischen
den Stiicken und der » Auflenwelt«, zwischen
Komponisten und Horern usw.

M.R.: Um es konkret zu machen: Kiirzlich
habe ich Hannes’ Stiick Zimmerrauschen erneut
gehort.! Da gibt es einerseits diesen sehr arti-
fiziellen Klang der Kontrabassklarinette und
andererseits die Gerdusche vorbeifahrender
Autos oder einer Waschmaschine. Existiert in
der Konzeption dieses Stiicks eine Distinktion
zwischen diesen unterschiedlichen Materialien
oder sind sie als gleichrangig gedacht?

Hannes Seidl: Nein, sie sind auf keinen Fall
gleichrangig. Ich denke schon, dass es Grenzen
gibt bei dem, was als Kunst wahrgenommen
wird und was nicht — und diese Grenzen sind
nicht frei verschiebbar. Also wenn ich auf der
einen Seite eine Kontrabassklarinette habe, die
jemand zwanzig Jahre getibt hat und ich den
Klang einer aufgenommenen Waschmaschine
dagegensetze, gibt es vor allem eine Hand-
werklichkeit, die hinter dem einen steht, hinter
dem anderen aber nicht. Bei der Waschmaschi-

2 neist der Klang ein Nebenprodukt; Klarinette

spielen ist dagegen eine bewusste Auseinan-
dersetzung mit dem Klang — eine Kultivierung.
Was nicht heif$t, das eine sei schoner, besser
oder sinnvoller als das andere. Gleichwohl ist
das Spielen eines Instruments eine bewusste
Hinwendung zu einem bestimmten klang-
asthetischen Ideal, wiahrend der Klang der
Waschmaschine etwas ist, was ich durch meine
Wahrnehmung zu einem &sthetischen Objekt
machen kann. Das sind zwei ganz unterschied-
liche Arten zu denken und zu entscheiden. Es
ist das Spiel mit diesen Grenzen, das Arbeiten
wie Zimmerrauschen moglich macht.

M.R.: Geht es aber nicht dennoch um die
Aufweichung oder Verwischung von solchen
Demarkationen? Beispielsweise in Martins
schoner leben 7, wo das Saxofon sich in seiner
Klanglichkeit an banalen, handwerklich un-
zuldnglichen Resultaten von Anfangern auf
diesem Instrument orientiert? Ist das nicht
eine bewusste Dekonstruktion des Ideals der
Kunstfertigkeit?

Martin Schuttler: Es ist eine Dekonstruktion
zweiter Ordnung. Weil mir bewusst ist, dass
hier eine Differenz besteht. Jenes YouTube-
Video, das ich als Grundlage benutzt habe,
zeigt tatsdchlich die Unfihigkeit, das Saxofon
zu spielen. Da versuchen sich Anfanger am
Instrument. Wenn ich dieses Material aber
transkribiere und einem Profi gebe, der tiber
zwanzig oder dreiflig Jahre das Saxofon ver-
innerlicht hat und ihm die Aufgabe gebe,
sich der Spielweise des Anfangers zu nihern,
dann entsteht da eine Kluft, ein Widerspruch.
Jemand, der tiber dieses Handwerk verfiigt,
kann es nicht mehr loswerden. Er kann die
Unfahigkeit lediglich simulieren. Und mich
hat interessiert, was beim Aufeinandertreffen
dieser unterschiedlichen Energien passiert.
Damit stellt sich letztlich auch die Frage: Was
ist eigentlich das Schéne am Beherrschen eines
Instruments? Was ist das Interessante daran?
Warum nennen wir oft nur dann etwas schon,
wenn es beherrscht ist, wenn es kontrolliert
ist? Welche Qualitit liegt darin, wenn etwas
ausfranst, wenn man die Sicherheit aufgibt?

M.R.: Kénnte man dann womdoglich als ge-
meinsames Moment oder Motiv eurer Arbeit
die Unterminierung dieser Rahmensetzung,
dieser vermeintlichen Ubereinkiinfte defi-
nieren?

M.S.: Unterminierung wiirde ich nicht unbe-
dingt sagen. Aber zumindest: deutlich machen,
offenlegen. Es geht darum, Rahmensetzungen
nicht einfach hinzunehmen, sondern sie sich
fiir jedes Stiick neu bewusst zu machen, um
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Editorial

Avancierte Kunst nach der Postmoderne? Sie haben es offenbar satt, die jungen Komponisten oder
zumindest ein Teil von lhnen, international: das »Orchideendasein« zeitgendssischer Musik heute,
immer noch. Sie sind deren klanglich selbstreferentielles Dasein leid, sind ungehalten, dass sie
weder in einen Kunstsparten tbergreifenden noch brisanten 6ffentlichen Diskurs der Nachrichten
und Feuilletons eingebunden ist. Kurz: Sie wollen es als verantwortungsbewusste Kinstler nicht
mehr hinnehmen, dass die zeitgendssische Musik in der Realitat, die uns alltaglich umgibt, keine
Rolle spielt. Diese kultur- und selbstkritische Reflexion — die das Gesprach Diskursgestért zwischen
Michael Rebhahn, Maximilian Marcoll, Martin Schittler und Hannes Seidl fokussiert —, ist der
Hintergrund fur die Pragung eines neuen asthetischen Begriffs: Diesseitigkeit. Er markiert das
urséchliche Andocken kompositorischen Denkens sowie musikalischen und auffiihrungspraktischen
Handelns an Alltagsrealitaten, die ursachlich Kunst bildend werden. Grundlage ist ein erweiterter
Realitatsbegriff, der die neue mediale Situation nicht nur auffihrungspraktisch bedenkt, sondern
sich die dadurch mogliche Verfugbarkeit aller moglichen Arten von Wirklichkeit zunutze macht.
Um die Brisanz dieser gegenwartigen kompositorischen Entwicklung und entsprechende
Neuorientierungen dsthetischen Denkens authentisch zu verdeutlichen, haben wir vor allem die
Komponisten selbst um Texte gebeten.

Es ist vielleicht nicht verfehlt, in diesem Zusammenhang von einem Innovationsschub
zeitgendssischer Musik zu sprechen — interessanterweise mit deutlichen Traditionslinien eines
sozialkritischen Komponierens von Eisler, Nono Uber Cardew und Nicolaus A. Huber bis zu Cage.
Ein Innovationsschub, der deutliche Parallelen im Sinne einer Neubewertung von Wirklichkeit in der
Bildenden Kunst hat, was der Aufsatz von Neele Hilcker und der von ihr zusammengestellte Foto-
Essay kenntlich machen. Vor vier Jahren hatten wir das Phdnomen Alltag (Nr. 76/2008) thematisiert,
wo Hannes Seidl Gbrigens erstmals den Diesseits-Begriff diskutierte. Diesseitigkeit ist der zweite Teil
dieser Thematik, der zeigt, in welche Richtung sich dieses Komponieren und Denken entwickelt
hat. Diskutieren Sie mit uns Uber Diesseitigkeit im Internet-Forum http://forum.positionen.net.

Gisela Nauck

sie dann in die Arbeit mit einzubeziehen. Das
konnte durchaus etwas sein, das uns verbindet.
Dass man nicht ein Stiick einfach schreibt,
weil es einen Auftrag gibt, eine bestimmte
Besetzung vorgegeben wird und ich dann
samtliche Umsténde stillschweigend akzep-
tiere. Stattdessen gilt es, sich fiir jedes Stiick zu
iiberlegen: Wie gehe ich mit den Bedingungen
von Musik um? Mit der Auffithrungssituation?
Mit den erlernten Fahigkeiten der Instrumen-
talisten? Mich interessiert etwa viel mehr die
konkrete Person, als das Instrument. Ich re-
duziere den Performer nicht auf einen Geiger
oder einen Klarinettisten. Nattirlich besitzt er
die Fahigkeit, ein Instrument besonders gut zu
spielen, aber er hat auch andere Eigenschaften.
Und wenn ich mitjemandem zusammenarbei-
te, dann kann ich das nicht ausblenden. Es ist
eben nicht primé&r im Rahmen von Notation ge-
dacht: Eine Zeile auf dem Papier, vor der dann
»Geige« steht. Mich interessiert: Was kann eine
Person auf der Biithne? Was kann sie nicht? —Ja,
das konnte eine Gemeinsamkeit sein: Rahmen-
setzungen nicht unbedingt zu unterminieren,
sie aber zumindest zu reflektieren, Briiche
herzustellen, die dufleren Bedingungen in die
Arbeit mit einzubeziehen.

M.M.: Ich denke auch, dass wir in jedem Stiick
den Rahmen auf die eine oder andere Weise
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neu thematisieren. Letztlich miissen Verhalt-
nisse zwischen Dingen immer neu gedacht
werden. Damit wird auch die Identitét der Ins-
trumente jedes Mal neu gesetzt. Es gibt nicht
»die Flote«, sondern die Flote im Verhiltnis zu
irgendetwas anderem. Und plétzlich gehoren
auch Fragen zur physikalischen Beschaffenheit
der Instrumente dazu: Was ist das eigentlich
fiir ein Ding? Was interessiert mich daran?
Und auf einmal ist die Fl6te nur noch ein Luft-
schlauch. (lacht)

H.S.: Letztlich sind diese Unterminierungen
bzw. das Aufzeigen oder Kritisieren einer
Situation samtlich Aspekte, die auf dasselbe
hindeuten: Was geschieht beim Komponieren
eigentlich noch, jenseits meines Egos, das ein
Stiick schreiben will? Und wie fliefSt das in das
Stiick ein?

M.R.: Mehr Subjektivitdt und weniger Ego?

M.S.: Ich mochte vor allem nicht von einer
»hoheren Warte« aus kommunizieren. Es geht
nicht darum, sich als Berufener zu fiihlen und
zu inszenieren. Nattirlich muss ich bedenken,
dass ich eine spezifische Ausbildung habe, eine
bestimmte Vita und eine bestimmte Tradition,
aus der ich komme. Das kann ich nicht leug-

nen. Aber ich denke, dass es etwas anderes ist, 3
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wenn man sich dieser Differenz bewusst ist
und aus dieser Bewusstheit heraus mit Subjek-
tivitait umgeht. Es ist zumindest etwas anderes,
als ein unreflektiertes » Ausdrucksbed{irfnis«
zur Selbstverstandlichkeit zu erheben.

M.M.: Vielleicht ist der Begriff der Wahrneh-
mung da ganz hilfreich. Ich beobachte, dass
es mir ebenso nicht darum geht, mich selbst
auszudriicken. Selbstausdruck ist ja, wenn
man so will, das Abseitige, die Scheuklappe,
das nach innen Gerichtete. Stattdessen mdochte
ich eine Wahrnehmung kommunizieren — eine
Wahrnehmung wahrnehmbar machen. Damit
betreibe ich absichtlich eine Verstarkung von
Subjektivitdt, aber vor der Folie intersubjekti-
ver Erfahrung. Es geht nicht um das Ego, das
sich ausdriickt, sondern um das Subjekt, das
wahrnimmt und reagiert.

M.S.: Mir ist es einfach nicht moglich, alles
auflerhalb einer musikalischen Eigenlogik
zu ignorieren, Rahmenbedingungen nur als
notwendiges Mittel zu sehen und sie auszu-
blenden. Es ist fiir mich unumganglich, alles
mitzudenken. Ich glaube nicht daran, dass es
innerhalb eines geschlossenen Systems namens
»Musik« etwas gibt, das alleine tragfahig ist,
dass Musik quasi autonom funktioniert. Sie
interagiert mit allem anderen. Ein Konzert
etwa ist eine artifizielle Situation und mit sol-
chen Situationen sind immer auch tradierte, an
uns herangetragene Bedingungen verbunden.
Die sind mit im Boot, so oder so. Und entweder
setze ich mich mit ihnen kritisch auseinander
oder sie entfalten die Wirkmacht, die sie histo-
risch mit sich bringen.

M.R.: Aber die Kritik richtet sich nicht in erster
Linie gegen diesen tradierten Apparat? Sonst
ginge es ja darum, ihn abzuschaffen.

H.S.: Der Apparat ist Teil des Konkreten. Wie
YouTube auch, beides ist etwas Fremdes,
an dem wir ja auch nicht mitgewirkt haben,
aber er ist da, ebenso wie der Rest der Welt.
Nattirlich entbehrt das Ritual des Konzerts
heutzutage nicht einer gewissen Komik: der
Applaus, das Verbeugen usw. Dennoch halte
ich es fiir einen relativ pubertdren Reflex, den
Apparat abschaffen zu wollen. Ihn dagegen
soweit umzukrempeln, bis er nicht mehr er-
kennbar ist: Gerne.

M.M.: Das ist vielleicht auch eine Antwort auf
das Missverstandnis, wir wiirden im Grunde
dasselbe machen wie in den 1960er Jahren:
Neue Konzertformen finden, anders mit dem
Interpreten umgehen etc. Aber es geht eben
nicht darum, eine oppositionelle Haltung
einzunehmen, sondern das alles mit zu the-
matisieren: Die Instrumente gehoren dazu,
die Interpreten, der Konzertsaal, YouTube, die
U-Bahn, meine Situation beim Arbeiten — alles
das ist musikalisches Material.

M.R.: Was ist mit Lachenmanns Begriff des
»dsthetischen Apparats«? Da sehe ich schon
deutliche Parallelen.

H.S.: Ich denke, dass bei Lachenmann ein sehr
viel klareres Dafiir und Dagegen existiert. Das
ist eine Haltung, die mir zwar nicht fremd
ist, die aber konkret in der jeweiligen Musik
ganz unterschiedlich beantwortet wird, zumal
Lachenmann ja ganz andere Auseinanderset-
zungen gefiihrt hat. Seine Musik ist inzwischen
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langst selbst Biirgertum geworden — sie ist
repertoirefahig und markiert damit wiederum
einen Standard, mit dem ich mich auseinander-
setzen muss ...

M.M.: ... und den wir als Material genauso
vorfinden wie Videos aus dem Internet, Club-
musik oder das Himmern der Nachbarn.

M.S.: Lachenmann meinte ja mit dem &stheti-
schen Apparat vor allem das Konzert oder die
Oper biirgerlicher Pragung, was vor dem Hin-
tergrund der Zeit vollkommen verstdndlich
ist. Heute haben wir es aber mit einem ganz
anderen &dsthetischen Apparat zu tun — etwa
die Medien: Rundfunk, Fernsehen, Internet ...

M.M.: ... oder das Neue Musik-Ensemble ...

M.S.: ... oder die Pop-Band oder was auch
immer. Ein wirkmaéchtiger, dsthetischer Ap-
parat istja noch vorhanden, wenn auch anders
ausgeformt. Und trotzdem ist das, was wir
machen, nicht »Lachenmann 2.0«. Es bedarf
anderer Strategien! Dennoch frage ich mich mit
Blick auf bestimmte Ideen der 1950er, 60er oder
70er Jahre: Wo ist das hin? Warum ist das wie-
der weg? Warum wird es nicht weiter gedacht?
Ich erlebe hiufig, dass ein Ankniipfen an wirk-
lich moderne Ansétze des 20. Jahrhunderts mit
dem Argument abgetan wird: »Das hat es so
dhnlich schon gegeben.« Wenn jemand aber ein
weiteres Streichquartett schreibt, wird so ein
Argument selten gebraucht. Da sagt niemand:
»Wir haben schon eine Unzahl an Streichquar-
tetten — jetzt ist auch mal gut.« Deshalb finde
ich es unerlasslich, kritische Ideen weiter zu
tragen, weiter zu denken und zu verteidigen.

M.R.: Also geht es um eine Form von Revita-
lisierung oder »Resozialisierung« von astheti-
scher Opposition?

H.S.: Damit neue Musik {iberhaupt eine in-
teressante Opposition sein konnte, miisste
sie erst einmal teilhaben an einem der Musik
tibergeordneten Diskurs. Die kulturellen Dis-
kurse finden aber ohne sie statt — wir befinden
uns damitim Abseits. Um teilhaben zu konnen,
miissten die mafigeblichen Akteure aber zu-
néchst einmal einen Begriff davon haben, was
in anderen Diskursen (in Kunst, Performance,
Tanz etc.) verhandelt wird. Da spielen Dinge
eine Rolle, die in der zeitgendssischen Musik-
szene, wie sie auf den internationalen Festivals
reprasentiert wird, kaum bis gar nicht auftau-
chen. Zudem findet keine Beriihrung zwischen
den Szenen statt — die Publika bleiben sich
vollig fremd, selbst wenn sie — wie etwa beim
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Steirischen Herbst — zur selben Zeit am selben
Ort sind.

M.R.: Was konnten die Griinde fiir diese Se-
gregation sein?

H.S.: Die Interessen, die dsthetischen Haltun-
gen und Diskursthemen sind vollkommen
unterschiedlich. Es wire eine wichtige Auf-
gabe, eine Sprache zu finden, die eine veritable
Kommunikation erméglicht. Dann erst konnte
man von Opposition, von Widerstand reden
und Teil eines kulturellen Sprachrohrs werden.

M.S.: Ich finde es an dieser Stelle wichtig, noch
einmal zu betonen, dass sich mein Widerstand
nicht vornehmlich gegen die Neue Musik-
Szene richtet. Das wire schlicht kleingeistig.
Die Neue Musik-Szene empfinde ich als einen
sehr engen, eigenlogischen und abgeschotteten
Raum. Nicht zuletzt deshalb spielt sie gesell-
schaftlich eine derart marginale Rolle: Weil sich
die verhandelten Themen in den letzten drei-
Big, vierzig Jahren immer stirker von relevan-
ten Themen, die in der Gesellschaft eine Rolle
spielen, abgekoppelt haben, wihrend sie in
anderen Kunstsparten sehr wohl thematisiert
worden sind. Die Neue Musik-Szene als Ziel
des Widerstands zu nehmen, wire demnach
viel zu kurz gegriffen. Ich glaube, es kann so
etwas wie musikalischen Widerstand geben,
der sich aber auf einen viel grofSeren Maf3-
stab beziehen muss und der nur dann einen
diskursiven Beitrag leisten kann, wenn er auf
andere Dinge abhebt als zum Beispiel auf die
Frage nach der Strukturpermutation innerhalb
eines mikrotonalen Spektralakkords, abgeleitet
von einem Klarinettenklang. Musik kann und
sollte einen weiter reichenderen diskursiven
Beitrag zur Gesellschaft leisten. Und vielleicht
sind wir uns da auch einig, dass jener Beitrag
insbesondere durch die Anbindung an die
Wirklichkeit, an de facto existierende Vorgange
in der Welt stattfinden kann.

M.M.: Da sind wir uns sicher einig: Wir wollen
Musik tiber die uns betreffende Gegenwart
machen. Alles andere ist keine Option mehr.
Dazu reicht es aber nicht, Dinge von auflen in
den geschiitzten Bereich der Musik »hineinzu-
holen«. Es geht um eine Offnung. Und wenn
sich die neue Musik fiir das AufSen 6ffnet, dann
offnet sich vielleicht auch das Aufien fiir die
neue Musik. ]



