Antoine Beuger

Grundsatzliche
Entscheidungen

E s gibt die Frage nach der Materie (»Wo-
raus setzt sich Musik zusammen«?) und
die Frage nach der Form (»Wie macht sie
das?«). Die Materie der Musik ist das allgegen-
wartige Rauschen der Welt, das heif3t: alles
was klingt. Thre Form ist der jeweilige Aus-
schnitt, den sie aus dieser unendlichen Man-
nigfaltigkeit herausschneidet. Kein Gesetz be-
stimmt, wie sie bei diesem Schnitt vorzugehen
hat. Kein Ausschnitt ist grundlegend oder ur-
sprunglich. Musik kann unendlich viele For-
men annehmen, die weder aufeinander noch
auf eine ideale Grundform zurtickzufiihren
sind.

Es ist moglich, sich die Welt als ein unend-
liches monotones Rauschen vorzustellen: eine
Uberfiille von Differenzen, in der nichts gleich
ist, eine nie entwirrbare Komplexitéat, eine
Gleichzeitigkeit ohne Zeit, da alles immer da
ist und sich nichts veréndert.

Die Monotonie des Unendlichen.

Alle Musik, die es jemals gegeben hat oder
geben wird, istin diesem Rauschen enthalten.
So, wie der Stein jede Skulptur enthalt, die aus
ihr herausgearbeitet werden kann.

Musik wird aus der chaotischen, dennoch
irgendwie »stummen« Materie herausge-
schnitten, ihr gleichsam entzogen oder viel-
leicht entrissen. lhre jeweilige Eigenart wird
ganz durch diesen Schnitt bestimmt. Der
Schnitt kann ganz einfach sein oder Uberaus
diffizil. Meistens wird er sich aus vielen Teil-
schnitten zusammensetzen. Es kann sehr gro-
be Schnitte geben oder extrem feine, prazise.
Es kann weiche Schnitte geben oder harte,
dinne oder dicke. Manche sind leicht nachzu-
vollziehen, andere schwer. Die Schnitte haben
Namen: Barock, Klassik, Romantik; oder:
Josquin, Handel, Haydn, Debussy; oder: spa-
ter Beethoven, friher Boulez, spater Nono.

Ebensowenig wie sich das Kontinuum aus
Punkten zusammensetzt, kann man sagen.
dal sich das grofie Rauschen aus Beethoven,
Nono, Cage und so weiter zusammensetzt. Sie
sind lediglich enthalten. Und genauso, wie der
Schnitt in das Kontinuum den Punkt erst er-
zeugt, kommt das, was wir Beethoven, Cage
oder La Monte Young nennen, erst durch den
Schnitt zustande. Der Schnitt produziert et-
was, das zwar immer schon enthalten war, das
es aber so noch nicht gab.

Der Schnitt holt eine Musik aus der zeitlo-
sen Gleichzeitigkeit des Weltrauschens hervor
und bringt sie damit zur Existenz. Pl6tzlich ist
diese Musik da. Sie tritt aus der Anonymitéat
des Enthaltenseins heraus und ist auf einmal
selber etwas, steht fir sich, bildet eine eigene
Welt. Ihre »Geburt« in der Zeit ist genau zu
lokalisieren.

Oftmals kehrt sie auch wieder in das stum-
me Enthaltensein zurtick, geréat in Vergessen-
heit oder wird dem »Rauschen des Bekannten«
zugeflgt: Klassik-Radio, Hintergrundmusik,
musikgeschichtliches Lexikon, Allgemeinbil-
dung. Sie wird zum Element dessen, was es
gibt.

Das Rauschen des Bekannten: was es so
gibt, was man so weil3, worliber man sich un-
terhélt, wortiber man eine Meinung hat.

John Cage macht dies mit Musicircus er-
fahrbar: so viele unterschiedliche Musiker und
Musikgruppen wie méglich spielen im glei-
chen Raum gleichzeitig ihre Musik. Oder in 33
1/3: auf so vielen Plattenspielern wie moglich
werden gleichzeitig so viel Schallplatten wie
maoglich aufgelegt. Oder Rozart Mix: minde-
stens achtundachtzig Bandschleifen werden
gleichzeitig abgespielt. Das Ergebnis ist ein
Rauschen, in dem die Musiken aufgehen, ein
reines Klang-Werden. Das heif3t Riickkehr in
die reine Mannigfaltigkeit der Klangdifferen-
zen.

Neue Schnitte ereignen sich immer in einer
bestimmten historischen Situation. Sie sind
Ereignisse dieser Situation. In einer anderen Si-
tuation waéren sie nicht méglich. Gleichzeitig
aber sind sie der Situation fremd. Sie sind nicht
in sie einzuordnen.

»Schdénberg« war ein Ereignis der spét-
romantischen Musik. Er war in ihr enthalten.
Gleichzeitig aber war er in ihrem Rahmen
nicht denkbar, eine solche Musik konnte nicht
sein. Das Ereignis schlégt ein Loch in die vor-
handene Ordnung und zieht eine grundsétzli-
che Umstrukturierung dieser Ordnung nach
sich. Wer von dem Ereignis ergriffen wurde,
wird sich fir diese Umstrukturierung im Sin-
ne des Ereignisses einsetzen. Schénberg ist
mittlerweile normalisiert. In der Situation, in
der wir uns befinden, gibt es ihn, man kann
sich tiber ihn unterhalten, eine Meinung tber
ihn haben: er gehort zur neuen Situation dazu.

Die Materie der Musik istimmer gleich: das
zeitlose Rauschen, das sich zusammensetzt
aus allem, was klingt. Die Vielfalt ihrer mogli-
chen Formen ist unendlich: sind alle Schnitte,
die das Rauschen enthalt. Immer aber, wenn
das Ereignis eines neuen Schnitts eintritt, gibt
es nur eine Moglichkeit: »so und nicht anders.
Der Schnitt in das Rauschen, der im Sinne der
Natur vollkommen arbitrar ist (jeder Schnitt
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ist gleichermaRen wahrscheinlich), erhebt als
geschichtliches Ereignis einen Wahrheitsan-
spruch (den Anspruch eine, nicht die Wahrheit
zu sein) und forciert ein neues Wahrnehmen,
ein neues Empfinden, ein neues Denken.

Nachdem Cage sein stilles Stiick 4’33"’
komponiert hatte, hat sich sein Leben — und
nicht nur sein Leben — geéndert. Es wurde ein
Leben im Sinne von 4’33"". Ein Leben um den
Wahrheitsanspruch zu erfullen, der sich seiner
durch das 4’33"’-Ereignis beméchtigt hatte.

Einem Ereignis treu sein heif3t: den neuen
Wahrnehmungen und Empfindungen, die
durch dieses Ereignis geschaffen wurden,
nachzugehen, sie zu fordern, sie weiterzuent-
wickeln: alles herauszufinden und herauszu-
bringen, was in ihnen enthalten ist. 4’33"" treu
zu sein heil3t: esimmer wieder zu hdren; wahr-
zunehmen, was beim Hoéren passiert: Ab-
sichtslosigkeit Giben; immer wieder Moglich-
keiten zu finden, wie sich Musik als reines
Erklingen ereignen kann.

Die reine Differentialitat dessen, was es
gibt. Man braucht sich um die Differenzen
nicht zu kimmern. Sie brauchen uns nicht,um
auf ihre Kosten zu kommen. Sie sind nicht
darauf angewiesen, von uns anerkannt zu
werden. Sie sind da. Sie sind das, was es gibt.
Jeder Klang ist anders. Es gibt keine Wiederho-
lung.

Der Schnitt in das Rauschen definiert sich
in 4'33" als bloRe Zeitangabe. Als Dauer. Als
Schnitt. In diesem Stuick wird Musik zum er-
sten Mal in ihrer Beschaffenheit als Schnitt er-
fahrbar. Sie prasentiert sich direkt als Ausschnitt
aus dem unendlichen Rauschen, ndmlich als
der Ausschnitt, in dem wir uns wahrend der
Auffihrung des Stiickes gerade befinden.

Die Musik bekommt den Charakter einer
Prasentation, wird einer Versuchsanordnung
vergleichbar. Komponieren heif3t nicht mehr:
Differenzen und Differenzverkettungen zu
erfinden, sondern Ausschnitte zu schaffen.
Mdoglichst einfache, durchschaubare Rahmen-
bedingungen, unter denen sich die Musik, wie
von selbst, ereignen kann. Anders gesagt: un-
ter denen sich der Klang in seiner ganzen na-
turlichen Differenzialitat fur die Wahrneh-
mung entfaltet.

Das kann auch ein einzelner Klang sein.
Jeden Klang, den wir hdren, haben wir so noch
nie gehort und werden wir nie wieder so ho-
ren. DaR es keine Wiederholung gibt, zeigt ge-
rade die Wiederholung eines Klanges. In der
Wiederholung ist der Klang ein anderer.

In der Musik, die sich als Musik nach dem
Ereignis 433" versteht, ist nicht der Klang, son-
dern der Schnitt selbst der Gegenstand der
kompositorischen Tatigkeit. Komponiert wird
das Verfahren, mit welchem aus der unendli-
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chen Mannigfaltigkeit aller Kldnge ein neuer
Ausschnitt, eine neue Wahrnehmungsmog-
lichkeit gewonnen wird.

Komponieren ist das Entwerfen eines
Schnittverfahrens. Der Komponist entschei-
det, wie geschnitten wird, die Musik ergibt
sich aus diesem Verfahren.

Stellen wir uns ein Stuick fur Orgel vor. Der
Organist spielt anfanglich einen angehaltenen
Ton, beliebig welchen. Nach friihestens zehn
und spatestens vierzig Minuten beendet er den
Ton. Nach friihestens sechzig und spatestens
neunzig Minuten beendet er das Stlick. Aus
der Gesamttéatigkeit des Organisten wird in
dieser Komposition ein winziger Ausschnitt
entschieden: das Niederdricken und Loslas-
sen einer Taste. Diese Tatigkeit bringt einen
ebenso winzigen Ausschnitt aus allen Kléngen
hervor, die eine Orgel zu erzeugen vermag:
einen Ton. Wie der Ton anfangt, wie er klingt,
wann und wie der Ton aufhort, wie die Stille
nach dem Aufhdren klingt, wann und wie das
Stlick endet: dies alles ist konstitutiv fur das
Erlebnis des Stlickes. Trotzdem ist es kein Ge-
genstand der Komposition, sondern ereignet
sich erst in der Auffihrung. Die Komposition
besteht aus einigen grundsétzlichen Entschei-
dungen beztiglich des zu préasentierenden Aus-
schnitts.

Das, was nachher den Zuhdorer ergreift,
namlich die Begegnung mit dem, was sich in
der Auffihrung real ereignet, entzieht sich
dem kompositorischen Zugriff.

Ein solches Komponieren, das sich dem
Ereignis, das hei3t: der Begegnung mit dem
Realen, 6ffnet, ist ohne John Cage undenkbar.
Esistimmer der Versuch einer Antwort auf die
Frage: »Wie geht es nach 433" weiter?« oder
anders formuliert: »Was ist in 4’33" noch an
Unbekanntem enthalten?«. ]

(Der Text entstand 1997 als Vortrag flir das Sym-
posium Die Grundform der Musik, das am 26.
November 1997 im Rahmen der von Peter
Ablinger konzipierten INSELMUSIK Berlin zum
Thema Die Grundform der Musik: Abstraktion
seit Joseph Matthias Hauer stattfand.)





