ie Klangideale von Arvo Pért und La

Monte Young — wie auch ihre Vorstel-
lungen vom musikalisch Schénen — scheinen
aus der Abwesenheit von Klang erwachsen
zu sein: der Stille. Auffallend lange Pausen
sind charakteristisch fiir die Kompositionen
des in Berlin lebenden Esten Part und des
Amerikaners Young. Pionier hinsichtlich eines
neuen Umgangs mit Pausen war in der neuen
Musik Anton Webern. Deren besondere Aus-
strahlung liegt bei Webern darin, daf sie
»nicht mehr blofie Zdsuren« sind, sondern »ge-
wissermafen zu klingen beginnen«." Auch
Arvo Part und La Monte Young haben nach
eigenen Angaben Webern studiert. Anders als
jener komponieren sie aber nahezu ungebro-
chen harmonische Musik. Sie vermeiden ab-
rupte Tempowechsel, arbeiten mit lang ausge-
haltenen Bordunkldngen und erzeugen so eine
musikalische Atmosphére, die auch die Rezi-
pierenden still werden 143t. Bei Part wird diese
Ruhe zum Beispiel bei der Vertonung von
kirchlichen Bufitexten gelegentlich durch uner-
wartet laute Passagen unterbrochen — wie in
Miserere oder Litany. Trotz der konventionell
anmutenden Mittel wirken Parts und Youngs
Werke jedoch ebenfalls irritierend auf Ohren,
die zeitgendssische Musik sonst nicht zu héren
bekommen: Hierzu mogen einerseits die unge-
wohnlichen Langen der Stiicke im Verhiltnis
zu einer sehr begrenzten Auswahl an Ténen,
Intervallen und harmonischen Wechseln, ande-
rerseits besagte Pausen beitragen.

Stille

In Arvo Parts erster Tintinnabuli-Komposition
Sarah Was Ninety Years Old fiir drei Solo-Stim-
men, Orgel und Schlagzeug von 1976 sind Stil-
le und Klang nahezu gleichwertige Bestandtei-
le des Werks. In den Schlagwerkteilen folgt
jeweils auf die in Rhythmus und Dynamik al-
gorithmisch festgelegte Phrase von drei Tom-
Tom-Schldgen und einem Tamburin-Schlag
eine Pause in gleicher Lange. Radikaler als
Pért aber komponiert Young mit der Stille:
Auf der von Gramavision verdffentlichten
CD-Aufnahme von Four Dreams of China
(1962) sind die Pausen tiber zwanzig (!) Se-
kunden lang. Und in Composition No. 5, dem
so genannten Butterfly-Piece, verzichtet Young
sogar ganz auf Klang. Die Komposition be-
steht darin, dafs Schmetterlinge in einem
Raum frei gelassen werden und das Stiick erst
dann endet, wenn alle Schmetterlinge durch
ein offenes Fenster nach draufien geflogen
sind.

Wieso so viel Stille? Um zu irritieren? Als
Gegenmodell zur Reiziiberflutung der moder-
nen Mediengesellschaft? »Weil die Stille im-
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Constantin Grohn

Dreiklange und Dream-

chords

Klangideale von Arvo Part und La Monte Young

mer vollkommener ist als die Musik«, ant-
wortet Part”. Diese Aussage konnte dem
Duktus des mittelalterlichen Theologen Hugo
von St. Viktor folgen, der lehrt, dafd »die sicht-
bare Schonheit Abbild der unsichtbaren Schén-
heit ist«.> Wenn Stille wirklich vollkommen ist,
kann oder muf sie jedenfalls auch schén sein.
Aber wie liefle sich diese Schonheit dann in
Musik iiberfithren? Part 16st fiir sich diese
Frage, indem er versucht, der Stille Klange
»abzulauschen«. Ein Aphorismus lautet von
ihm: »Wie kann man die folgende Stille (das
Schweigen) mit Tonen fiillen, die des vorange-
gangenen Schweigens (der Stille) wiirdig wa-
ren?«* Dieser Weg zu einer Musik, die der Stil-
le wiirdig ist, fiihrt fiir Part tiber die
Reduktion der musikalischen Moglichkeiten.
Er partizipiert in der Hochschitzung der Stille
und Reduktion an der von den frithen christli-
chen Eremiten tiberlieferten Tradition, die in
der orthodoxen Kirche einen zentralen Stellen-
wert besitzt: » Anfang der Ruhe ist die Entfer-
nung allen Gerduschs, das gleichsam den
Grund der Seele aufriihrt«, schreibt der Kir-
chenvater Johannes Klimakus.® La Monte
Youngs Bezug zur Stille beruht dagegen unter
anderem auf seinem Kontakt zur hinduisti-
schen Religion, in der Stille und Minimalismus
als meditatives Moment eine herausragende
Rolle spielen. Zusatzlich dazu, dafs ihre
Klangideale von Stille und beschranktem mu-
sikalischem Material von — wenn auch unter-
schiedlichen —religiosen Traditionen und Prak-
tiken beeinflufst sind, ist beiden gemeinsam,
dafs sie sich mit diesen Leitbildern von den
komplexen Strukturen der seriellen Musik ab-
grenzen, in deren Stil auch sie anfangs kompo-
nierten.

Die starkste Reduktion findet sich in
Youngs »Verbalpartituren«. Diese bestehen
aus moglichst konzentrierten, knappen An-
weisungen: beispielsweise Composition 1960
No. 7, in der lediglich eine Quinte mit der In-
terpretationsanweisung »to be held for a long
time« notiert ist. Arvo Part indessen mini-
mierte seit seiner musikalischen Wende in den
70er Jahren seine Werke auf die elementaren
musikalischen Bausteine Tonleiter und Drei-
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lafst sich diese Entscheidung hochstens be-
dingt erkldren. Denn seine Tintinnabuli-Stiicke
bestehen aus zwei jenseits funktionsharmoni-
scher Prinzipien miteinander verwobenen, po-
lyphonen Schichten:

1. aus einer linearen, hauptsachlich aus Se-
kundschritten bestehenden Melodielinie und
2. einer dagegengesetzten Stimme, der soge-
nannten Tintinnabuli-Stimme, die einen reinen
Dur- oder Moll-Dreiklang beschreitet und mit
der ersten Stimme, meist abwechselnd, in dis-
sonantem und konsonantem Verhiltnis steht.

Wohlklang

Was fiir Part der Dreiklang ist, sind fiir La
Monte Young die »Dream Chords«; so nennt
er seine bevorzugte intervallische Basis, die er
erstmals in Trio for Strings von 1958 verwen-
det. Der Komponist spart dabei Sexten und
Terzen durchgéngig aus und arbeitet aus-
schliefSlich mit reinen Quarten und Quinten,
grofsen und kleinen Sekunden, grofien und klei-
nen Septimen, kleinen Nonen und wenigen
iiberméafligen Undezimen, sowohl im harmo-
nischen Verlauf wie auch in der Notenfolge.
Young orientiert sich an Frequenzverhaltnissen
der natiirlichen Obertonreihe, beruhend auf
einer Theorie seines indischen Gurus, dem
Musiker Pandit Pran Nath, bei dem er Kunst-
gesang studierte. In einem Interview von 1973
geht er davon aus, dafs die von ihm benutzten
»rationalen« Frequenzstrukturen auf »univer-
sellen Prinzipien beruhen« und sich auf die
»Schwingungen des Universums«® beziehen.
Young greift damit zumindest ansatzweise
den alten pythagoreischen Gedanken der
Spharenmusik auf: Das Weltganze sei ein ge-
ordnetes, harmonisches Gebilde, das auf aku-
stischen Gesetzen beruhe — entsprechend den
einfachen ganzzahligen Intervallverhéltnissen.
Auflerdem ging Pythagoras davon aus, dafs,
wenn alles Bewegte einen Ton hervorbringe,
dieses auch fiir die Himmelskorper gelten
miisse. Diese Harmonie der Sphéaren und Ge-
stirne ergebe eine vollkommene und erfiillte
Musik, an der sich die irdische orientieren sol-
le.” Auch Pirt hat den Anspruch, sich auf ob-
jektive musikalische Gesetze zu stiitzen. In
einem Gesprach mit der Berliner Zeitung vom
Mairz 1997 antwortet er auf die Frage, was fiir
ihn Wohlklang und musikalische Schénheit
heif3e: »Ich weifs nicht, was Schonheit ist. Aber
um zu wissen, was ein Wohlklang ist, gentigt
es, einen Ton zu nehmen und seine Ober- und
Nebentone zu bestimmen. Musik besteht aus
objektiven akustischen Regeln. Dagegen anzu-
gehen ist wie ein Kampf gegen die Gravitati-
on. Der Dreiklang und seine Oberttne existie-

26 renunabhingig davon, in welcher politischen

Partei ich bin oder ob ich mich als Zwélfton-
techniker verstehe.” Indem Pirt den Dreiklang
aus den fiir die européaische Klassik charakte-
ristischen funktionsharmonischen Zusammen-
hangen 16st, mochte er einen »universalen«
Gebrauch des Dreiklangs erreichen.” Ob dies
angesichts der vielen, doch sehr unterschiedli-
chen musikalischen Gemeinschaften in dieser
Welt gelingen kann, bleibt jedoch fraglich. Ge-
geniiber La Monte Youngs und Parts musika-
lischen Praferenzen mdgen manche auch kri-
tisch anmerken, ob nicht gerade ungeordnete
und vielfaltige Strukturen die Phantasie von
Komponistinnen und Komponisten anregen?
Oder ob nicht ein zu starres neupythagorei-
sches Postulat »kosmischer Ordnungen« in
der Musik die Entfaltung kreativen Denkens
und Empfindens hemme?

Widerspriiche

Part und Youngs Wege zu einer Musik der
Stille fiihren zu den dsthetischen Idealen von
Reduktion, aber auch von Reinheit in der Mu-
sik. Bestimmte Tonintervalle und Gerdusche
werden aus ihrer Musik ausgegrenzt. Zu ganz
anderen Schlufifolgerungen aus seiner Arbeit
mit der Stille kam John Cage. Seine Beschifti-
gung mit der Stille fiihrte ihn zu einer neuen
Wahrnehmung und letztlich zur Integration
der vielfaltigen Gerdusche und Kldnge des Le-
bens, exemplarisch komponiert in dem legen-
déren Stiick 4'33: Die in einem Konzert anson-
sten eher stérenden Nebengerdusche wie
Hiisteln, Schnauben und Fliistern erhalten
wihrend dieser vier Minuten und 33 Sekun-
den langen Pause den Status von Musik.
Gerade bei Befiirwortern von gerauschhaf-
ter Musik eckt Pérts und Youngs Asthetik der
Reinheit des Klanges an: »Es gibt hienieden
keine reinen T6éne, weder physikalisch noch
moralisch« schreibt der Philosoph Christoph
Tiircke und bezeichnet den reinen Ton gar als
reine Liige.'” Inm erscheint die Asthetik des
reinen Tons wenig wahrhaftig: »Kein Ton, der
nicht mit Gerdusch versetzt wire, anderes
mitklingen lieSe, als sich selbst, kein noch so
glockenhelles Stimmchen, indem sich nicht
auch Verlangen, Begehren, Trieb ausdriickte.«
Ttiircke stort der »larmfreie« Tonraum, der in
Westeuropa vor allem durch den Gregoriani-
schen Gesang eroffnet wurde. Er mochte statt-
dessen die dltesten musikalischen Impulse
wieder belebt wissen, und gerade der Uber-
gang von Gerdusch zu Musik erscheint ihm
hierbei wichtig. In seiner Vorstellung hatte
Musik urspriinglich die Funktion, rituelle Op-
ferungen zu begleiten und zu tiberténen. Phy-
sische Gewalt in Klanggewalt zu {iberfiihren,
sei ihr erstes Ziel gewesen. Aus der Brutalitat
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dieses Anfangs sei dann aber auch deren Ge-
genteil aufgestiegen: Anmut, Harmonie,
Wohlklang. Wie Musik das Gerdusch iiber-
winden miisse, um Musik zu werden, so miis-
se sie auch das Schreckgestammel bewiltigen;
sie miisse dessen Schauer binden und ihn zu
Klage, Sehnsucht, Freude sublimieren, um sich
so allmahlich das ganze Register ihrer Aus-
drucksmoglichkeiten zu erschliefen. Alles,
was sie iiberwinde, lagere sich in ihr aber auch
ab. Es werde gleichsam zum Resonanzboden
ihres aktuellen Klangs. Aus dieser Behaup-
tung wird bei Tiircke letztlich auch eine Forde-
rung: Im schénen Klang sollen auch die hafli-
chen Téne mitschwingen. Wo dies nicht
geschehe, wiirden die Schrecken und Angste
der Vergangenheit und Gegenwart verdrangt.

Doch droht ein solches Konzept in seinem
Allgemeingiiltigkeitsanspruch ebenso schnell
wie ein streng neupythagoreisches zu erstar-
ren: Mufs Musik tatsdchlich immer die ganze
Realitat mit ihren schénen und hafilichen Sei-
ten spiegeln? Und liefSe sich dieses tiberhaupt
bewerkstelligen? Gibt es nicht viele Welten
und Realitdten, und tut es nicht gerade gut,
seine eigene fiir eine Weile zu verlassen? In der
deutschen Neue-Musik-Szene ist der niichter-
ne Blick zu einer Art Dogma geworden. Das
hat seine geschichtlichen Griinde: Nach dem
zweiten Weltkrieg hatte in Deutschland mit
dem Serialismus ein radikaler Rationalisie-
rungsprozef3 eirlgesetzt.11 Man orientierte sich
zusehends an den Naturwissenschaften, was
die Verwendung technischer Begriffe, die elek-
tronische Klangforschung und die intensive
theoretische Reflexion {iber Musik deutlich
machen. Auch wenn die meisten Komponi-
stinnen und Komponisten nur wenige Jahre
radikal seriell und spéter freier komponierten,
blieb der »Wissenschaftsanspruch eines neuen,
um Klangforschung bemiihten Denkens« ele-
mentar,12 der mit der — durch die Nationalso-
zialisten korrumpierten — romantischen As-
thetik musikalischen Ausdrucks bewufst
brach. Aus heutiger Sicht wirkt der damalige
Umgang mit dem Alten verkrampft. Der 1956
geborene Komponist Manos Tsangaris bei-
spielsweise hélt wohl stellvertretend fiir die
meisten Komponisten seiner Generation Ador-
nos Auffassung vom Fortschritt in der neuen
Musik schlicht fiir > Humbug«: »Die Material-
forschung ist iiber Jahrzehnte derart radikal
betrieben worden, daf ich sie jetzt benutzen
oder geniefien will. Und das hangt dann schon
sehr eng mit der Daseinsfrage und mit der
Fahigkeit zusammen, die Quelle der Sehn-
sucht in sich freizuhalten.«'* Das Alte wurde
—wenn auch aus nachvollziehbaren Griinden
—so sehr abgelehnt, daf es, wie Part es einmal
formulierte'*, an Haf grenzen konnte. Mann
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wollte unbedingt anders sein als die Natio-
nalsozialisten. Das hatte auch Folgen auf die
moderne Definition von Schénheit: Schonheit
beschreibe nicht mehr die dsthetische Seite ei-
ner harmonischen Ordnung, sondern das, was
—der Erfahrung von Auschwitz entsprechend
— dem »Leid der Welt abgerungen, im Werk
zu einer neuen Form gefunden hat«, so der
evangelische Theologieprofessor Horst Schwe-
bel."”

Gegensatzliche Pole

Anstatt die eigenen dsthetischen Ideale gegen
die der anderen auszuspielen, wire es hilf-
reich, die in der neuen Musik heute gliickli-
cherweise sehr verschiedenen Ansétze als
zwei Seiten einer Medaille zu sehen. In einem
Interview vergleicht La Monte Young seine
Musik mit der von John Cage: »Nun, meine
Meinung ist, daf John Cage und ich wie zwei
gegensitzliche Pole sind, positiv und negativ,
und daf3 sein Ende des Pols mein Ende klarer
macht. Wir verwenden das eine, um das andere
zu definieren! Ich glaube, daf seine Methode
die des Zen ist, die besagt, Leben ist dies Le-
ben, Leben ist meine Musik. Wohingegen meine
Methode eher die des Jogis ist, die besagt:
Disziplin — ich werde versuchen, mein Leben
zu kontrollieren, ich werde versuchen, in eine
bestimmte Richtung zu gehen, ich werde ra-
tionale Frequenzverhaltnisse mit den Sinusto-
nen benutzen, und ich werde sie wochenlang
aushalten, und ich werde nichts tun als ihnen
zuhoren, und dann werde ich nur sie singen.
Cage hingegen baut seine Komposition aus
allen Arten von diversen Kldngen auf und
stellt sie auf sehr schopferische und einfallsrei-
che Weise zusammen. « Ist es nicht ebenso mit
der musikalischen Schonheit? Braucht nicht
auch hier das eine Extrem das Andere, um sei-
ne Wirkung entfalten zu kénnen? Ist Schones
ohne Hifliches denkbar? Wiirde nicht jedes
Schone ohne sein Gegentiber verblassen?

Wir brauchen Gegensétze in der Musik,
damit sie schon bleibt — gegensatzliche Pole,
zwei Seiten einer Miinze. Statt Konsonanz und
Dissonanz, Gerdusch und Ton, sind es in
Pérts und Youngs Stiicken vielleicht starker
Stille und Klang, die sich reiben. Doch 1d6t sich
die Gegensitzlichkeit des Schonen allgemein
nicht nur bei einzelnen Komponistinnen und
Komponisten, sondern auch im Hinblick auf
ihr Zusammenspiel untereinander finden:
Nichts ist langweiliger, als wenn auf Festivals
neuer Musik alle »Neutoner« gleich schon-
héaflich klingen, alle fiir alles stehen oder zu-
mindest fiir den »avantgardistischen« com-
mon sense. Kontrire Ansitze sind gefragt. l
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