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Das Unbestimmbare

notieren

Christoph Herndler und seine intermedialen

Partituren

C hristoph Herndler ist der Auffassung,

dafd die Partitur im Zeitalter der digita-
len Verfiigbarkeit davon entlastet sei, eine
moglichst genaue Fixierung von Klangvorstel-
lungen leisten zu miissen und mithin neu ge-
dacht und definiert werden kénne. Aufnahmen
speichern lediglich erreichte Klangméglichkei-
ten, dokumentieren eher deren Vergénglichkeit
statt das endgiiltige Resultat und erhalten da-
mit eine grundlegend andere Funktion. Die
Partitur aber soll einen Raum abstecken, in
dem vom Komponisten nicht Vorhersehbares
sich abspielen kann — und das nicht etwa mit-
tels aleatorischer Unbestimmtheitsstellen, son-
dern mit mathematischer Prazision. Herndlers
Partituren wirken auf den ersten Blick wie geo-
metrisch-abstrakte Kunst. Er erfindet aber kei-
ne neuen Zeichen, weil ihm die konventionelle
Notenschrift zu unprézise erscheint, weil er
neue Chiffren fiir das benétigen wiirde, was er
in seinen Partituren fixieren mochte. Er will mit
seinen Notationen Raum schaffen fiir Unbe-
stimmbares, mehr noch: Will die Vorausset-
zungen dafiir schaffen, daf} dieses noch nicht
Faf$bare sich ereignen mdge. Herndler erweitert
den individuellen Handlungsspielraum der
ausfithrenden Musiker enorm, versucht aber
auch mit seinen dialektisch zwischen Freiheit
und Determination agierenden Versuchsanord-
nungen, die prazise und offen zugleich sein
wollen, die Clichés zu umschiffen, die freies
Improvisieren scheinbar zwangsldufig erntet.

Weglassen

Festgelegt ist zundchst — nichts. Keine Beset-
zung. Nicht einmal ist zwingend, dafd auf der
Grundlage einer Herndlerschen Notation mu-
siziert wird. Seine intermedialen Partituren
konnten zum Beispiel auch filmisch umge-
setzt werden oder als Ausgangspunkt fiir eine
Choreographie dienen. Sobald der Interpret
aber nun Entscheidungen trifft, schrankt er
seine Freiheit auch wieder ein. Die Entschei-
dungen haben Folgen. Wenn er Herndlers ab-
strakte Zeichen mit Bedeutung belegt, dann
muf er im weiteren Verlauf seiner Umsetzung
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Die nédchste Auffiihrung kann allerdings
schon wieder ganz anders aussehen. Mit Belie-
bigkeit hat das wenig zu tun.

Christoph Herndler spricht gerne davon,
wie wichtig das Weglassen fiir ihn sei. Durch
radikale Reduktion und Abstraktion findet er
zur prazisen Einfachheit seiner graphischen
Notationen. Die Partituren des im oberdster-
reichischen Gaspoltshofen lebenden Komponi-
sten kommen meist mit einem einzigen Blatt
aus und sind so angelegt, daf8 sich durch
Drehen dieses Blattes vier verschiedene Lesar-
ten ergeben. So besteht vom Festen, das Weiche,
eine Partitur von 2006, beispielsweise aus fiinf
mal fiinf Quadraten, in der Mitte der Graphik
ist ein Quadrat ausgespart, also aus insge-
samt vierundzwanzig Zeichen. In den Qua-
draten sind Vierecke angeordnet, deren Ecken
sich auf den Seiten der Quadrate befinden.
»Die Graphik erfafit mit ihren vierundzwanzig
Zeichen und den dazugehorigen Drehungen
die Gesamtheit aller moglichen Varianten, ein
Viereck an den jeweils drei, beim Vierteln einer
Seite entstehenden Teilungspunkten, aufzu-
spannenc, schreibt Herndler im Begleittext zu
seiner Partitur. »Jede Ecke eines im Quadrat
liegenden Vierecks teilt somit eine Seite des
Quadrats in zwei gleiche oder zwei ungleiche
Teile.« Den unterschiedlichen Langen von Teil-
strecken an den Seiten der Quadrate ordnet
der Komponist nun die Dauern »lang«, »mit-
tel« und »kurz« zu — erster Schritt auf dem
Weg zu einer musikalischen Interpretation
dieser Graphik. In Begleittexten zu seinen Par-
tituren versucht Christoph Herndler den Inter-
preten Wege zu weisen, macht dann etwa Vor-
schlage, wie vom Festen, das Weiche fiir Streich-
oder fiir Tasteninstrumente gelesen werden
kann. Der Kompositionsprozef$ wird also in
die Realisation dieser Notationen verlagert.
Herndler macht dazu nur Vorschlédge. Er erar-
beitet mit Musikern Auffithrungen, haufig
mehrere seiner Partituren kombinierend, fithrt
dabei sozusagen Regie, wiinscht sich aber
auch, dafd mit seinen Partituren ohne sein Zu-
tun gearbeitet wird.

Tabulaturen und Notenschriften

Nach Studien in den USA kehrte der Hauben-
stock-Ramati-Schiiler Herndler 1994 nach
Osterreich zuriick und begann Musiker um
sich zu scharen, die bereit waren, sich auf die-
ses Arbeiten einzulassen. Das Ensemble EIS,
das sich hauptséchlich aus Musikern der Wie-
ner Neue-Musik-Szene zusammensetzt, erar-
beitet in wechselnden Formationen mit dem
Komponisten Realisationen, Aufnahmen do-
kumentieren Zwischenresultate und tragen
dann Titel wie weimar, 03.02.06, die Situations-
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gebundenheit einer solchen Umsetzung beto-
nend. »Ich sage nicht, daf$ die Partitur davon
entlastet sei, prazise Handlungsanweisungen
fiir den Interpreten bereithalten zu miissen,
sondern daf$ sie davon entlastet wird, ein mehr
oder weniger préizises Abbild des klingenden
Resultats zu fixieren. Denn hierfiir gibt es ja
viel effizientere Werkzeuge (Aufnahmegerite
etc.), eben Werk-Zeugen. Meine Arbeit konzen-
triert sich auf die notationstechnischen Konse-
quenzen, die sich aus dem Bestreben ergeben,
nicht ein bestimmtes, sondern ein mogliches
Resultat notieren zu wollen. Beim Versuch,
klangliche Ereignisse zu notieren, stofst man im
Laufe der Musikgeschichte unter anderem
immer wieder auf zwei verschiedene Arten
dies zu tun: Zum einen sind da Griffschriften
oder Tabulaturen, zum anderen die Tonhohe
und Tondauer fixierenden Notenschriften. Der
wesentliche Unterschied dieser beiden Formen
liegt nun darin, daf sich die Griffschriften auf
die Klangerzeugung und die Notenschriften
auf den resultierenden Klang beziehen. Die
Tabulatur zeigt mir durch Zeichen, was zu
tun ist, damit etwas passiert. Und die Noten-
schrift zeigt mir durch Zeichen, was passieren
soll, damit ich es tun kann. Die Notenschrift
wird also dort an ihre Grenzen stofden, wo sich
das, was passiert, nicht mehr vorhersagen
oder vorstellen 1dfst. Die Tabulatur hingegen
birgt eine Moglichkeit, dieses Unbestimmte zu
notieren, da sie ja nicht beschreibt, was pas-
siert, sondern was zu tun ist, damit etwas
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passiert. Sobald also die Abbildung eines be-
stimmten, vorgestellten Resultats nicht mehr
von Bedeutung ist, sondern vielmehr die Ab-
straktion dessen, kann jene »Notenschrift«
oder Notation, die den (bestimmten) Klang
beschreibt, zum Hindernis werden.«

Dem versucht Christoph Herndler mit der
»anderen« Prazision seiner insofern Tabulatu-
ren vergleichbaren Notationen zu begegnen,
die in ihrer nicht festgelegten Zeichenhaftigkeit
Unbestimmbares visieren. Denn anders als
Tabulaturen liegt Herndlers Notationen kein
eindeutig dechiffrierbarer Code zugrunde. An
dieser Stelle will der Komponist sich zur{ick-
nehmen, will nur der Erméglicher dessen sein,
was die Partitur weder ausdriicken kann,
noch soll, und zielt auf eine Trennung von
Form und Material.

Notation von Méglichkeiten

»Kldnge zu notieren, die sich nicht in der Vor-
stellung (des Komponisten), sondern erst im
Spiel bestimmen, verlangt nach anderen Me-
thoden als jenen, die uns die Notenschrift im
weitesten Sinne bietet. Dabei entscheidend fiir
mich ist aber vor allem die Prizision, mit der
sich diese Unbestimmtheit formulieren und
notieren lafst. So entsteht in vielen meiner Par-
tituren durch die Trennung von Form und
Material eine Notation der Moglichkeiten. Im
Gegensatz dazu sind in der Notenschrift Ma-
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nur analysieren. Doch ist es gerade die Form(el),
die nicht das Konkrete, sondern die Moglichkeit
fixiert. Deswegen die Trennung: Der Musiker
kommt bei meinen Partituren nur zu einem
Resultat, indem er musizierend die Form
sieht.« Bei Herndler hat jeder Musiker die ge-
samte Partitur-Graphik auf einem Blatt und
einen Blick vor sich — und damit die Form. Es
gibt keine Stimmen, die man herausschreiben
konnte, die ordnende Hand eines Dirigenten
entfallt, selbst bei Auffiihrungen, die Herndler
mit grofleren Ensembles wie den Budapester
Streichersolisten erarbeitet. Diese Abschaffung
der Partitur hat wie bei Cage eine Eliminierung
der eingespielten Hierarchien zur Folge und
fiihrt zu einem anderen Arbeiten, das die Star-
ken des freien Improvisierens fiir dieses Musi-
zieren retten will, ohne seine Schwiachen und
Begrenzungen in Kauf nehmen zu miissen. Den
symbol-politischen Implikationen dieser Her-
angehensweise ist Herndler sich bewuf3t, ohne
sie sonderlich zu betonen.

»Musikalische Erscheinungsformen eignen
sich nattirlich immer sehr gut, um mit ihnen
politische Vergleiche anzustellen: die Polypho-
nie einer Bachschen Fuge, das hierarchische
System eines klassischen Orchesters, die
Gleichberechtigung des musikalischen Materi-
als in der Zwolftonmusik, die Gleichstellung
von Partitur und Stimme oder tiberhaupt de-
ren Abschaffung etc. Tauche ich in die Mikro-
struktur der Musik, so wirken auch auf dieser
Ebene die Formen in dhnlich symbolischer Wei-
se: Wenn ich immer wieder hore, wie Trommel
und Trompete gleichzeitig wegstarten oder das
gesamte Geschehen auf einen Schlag stoppt, so
spricht daraus nicht zuletzt der ihr tibergeord-
nete Wille — eine Macht, die synchronisiert. Wenn
ich aber aufgrund der Notation nur mogliche
Resultate erwarten kann, ist die Macht auf ei-
nen Schlag dahin — zumindest hat sie sich ver-
lagert. Was bedeutet es nun aber, ein mogliches
Resultat zu notieren? Verteile ich auf einem
weifien Papier Punkte und Striche, so kann
man diese in kurze und mehr oder weniger
lange Tone tibersetzen. Wenn sich nun die Ton-
dauern aus den relativen Léngen und Abstén-
den der einzelnen Zeichen ergeben und kein ab-
solutes Maf3 eingefordert wird, werde ich beim
mehrmaligen Spiel immer wieder andere Ton-
folgen erhalten. Ich kénnte also sagen: Hier
werden verschiedene Moglichkeiten festgehal-
ten. Doch meines Erachtens entstehen hier nicht
unterschiedliche, mégliche Resultate, weil
Moglichkeiten notiert sind, sondern weil das zur
Verfiigung stehende Instrumentarium zu grob
und unsere Fahigkeit, visuelle Langen in zeitliche
Dauern zu iibersetzen, nicht genau genug ist.

Die Notationsformen, an denen ich nun ar-

24 Deite, versuchen am Papier das festzuhalten,

was mittels Computer am Bildschirm mittler-
weile zu einer Alltaglichkeit geworden ist. Um
beim Beispiel der Punkte und Striche zu blei-
ben: Es wire sehr einfach, ein Programm zu
schreiben, das die Punkte und Striche am Bild-
schirm jedes Mal neu verteilt — also immer
wieder andere Moglichkeiten fixiert. Die ei-
gentliche Partitur (Notation) wére aber hier
nicht etwa der Ausdruck dieser verschiedenen
Bildschirmdarstellungen, sondern das zu-
grundeliegende Programm, welches die Vari-
anten generiert. Dieses Programm ist eine sehr
prézise Darstellung verschiedener Moglichkei-
ten —anders wiirde es ndmlich gar nicht funk-
tionieren. Und so sind viele meiner Notationen
eher mit einem solchen Programm zu verglei-
chen, dessen Betriebssystem allerdings nicht
der Computer, sondern der Mensch ist. An-
ders gesagt: Ein schwarzer Fleck am Papier
mag zwar zu verschiedenen musikalischen
Ereignissen anregen, er bleibt aber immer noch
ein ganz konkreter Fleck.«

Trennung von Material und Form

Form und Material zu trennen, das bedeutet
ftir Herndler, daf er sich als Komponist aus
dem heraushilt, was er Geschmacksentschei-
dungen nennt — das konkrete Fiillen seiner ab-
strakten Formen mit Klangen. Zwar kommen
seine personlichen Geschmacksentscheidungen
wieder ins Spiel, wenn er selbst an Realisatio-
nen seiner Partituren arbeitet, aber die Parti-
turen selbst wahren eine maximale Offenheit
und treffen keinerlei Vorentscheidung fiir ein
bestimmtes klangliches Material. »Wo und wie
nun diese Materialwahl oder Klangfindung
stattfindet, ob wéhrend des Komponierens
oder bei den Probenphasen, ist grundsétzlich
egal. Entscheidend ist, daf} sie bei mir von der
Form getrennt ist, das heifit austauschbar,
nicht fixiert, variabel. Denn Material bedeutet
schon Interpretation, und Interpretation be-
deutet: Es konnte auch anders sein. Daraus
ergibt sich fiir mich die Suche nach Formen,
die sich mehr oder weniger zwingend so erge-
ben, dafd sie eben nicht anders sein konnen. In-
dem ich das Subjektive vom Objektiven tren-
ne, schaffe ich fiir mich und andere eine
Zugangsmoglichkeit zur Musik jenseits des
Asthetischen und Stilistischen.«

Herndler mochte in der Arbeit, die seine
Partituren ermdglichen, nicht nur symbolpoli-
tisch das konventionalisierte hierarchische Re-
produktionssystem durchbrechen, sondern zu
einem anderen Musizieren mit groleren Frei-
heitsgraden vorstofSen, in dem der »Interpret«
eine andere, grofsere Rolle mit mehr Verantwor-
tung spielen kann. Ohnehin verschwimmen die
Grenzen zwischen Komponist und Interpret.
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»Den Raum fiir Interpreten zu vergrofiern,
heifit, den Raum fiir Interpretation zu 6ffnen —
und damit ist eben nicht die tausendste Ein-
spielung einer Beethoven Sonate stellvertretend
fiir den Interpretationswahn unserer Gesell-
schaft gemeint. Um den Raum fiir Interpreta-
tion zu 6ffnen, muf ich ihn kennen und abstek-
ken, und das geschieht, wie oben schon
erwihnt, in der Trennung von Material und
Form. Das bedeutet auch, offen zu zeigen, wo
der Komponist zum Interpreten wird. Durch
dieses Sichtbarmachen der Form zeige ich nicht
nur die Relativitdt meines Handelns und rdu-
me somit dem Anderen eine andere (eigene)
Ansicht ein, sondern stelle die Sache aufderhalb
meiner personlichen Interessen. Der Interpret ist
nicht mehr verldangerter Arm des Komponisten,
denn der Interpret sieht den Komponisten selbst
als Interpreten. Die den Komponisten vom In-
terpreten unterscheidenden Fahigkeiten bleiben
sonicht in ihrem hierarchischen Machtverhilt-
nis verankert — denn alle haben Einblick —, son-
dern sie werden zu zwei Ankerpunkten, um die
sich die Sache dreht — eine modellhafte politi-
sche Konsequenz, die letzten Endes aus Trans-
parenz entsteht.«

Herndlers befreiter, gleichsam komponieren-
der Interpret, benotigt, davon ist er {iberzeugt,
als Widerpart und Reibungsflache moglichst
Kklare, sozusagen objektive Formen. Seine Parti-
turgraphiken sind deshalb meist so angelegt,
daf3 sich die geometrisch-abstrakten Formen
nach einem einmal aufgestellten Kalkiil mehr
oder weniger selbst generieren. »Wenn die Mu-
sik dann klingt, sptirt man ohnehin, wie sich
das Subjektive tiberall, wo es nur kann, breit
macht, auch wenn die »Komposition« noch so
sehr von objektiven Kriterien geleitet worden ist.
Musik muf sich auch jenseits subjektiver Ent-
scheidungen und Eingriffe bewegen kénnen.
Man mus sie flieflen lassen — und nicht nur als
Interpret, sondern vor allem als Komponist. Ich
will bei einer Komposition nicht den Komponi-
sten sehen, sondern die Musik horen.«

Beim Komponieren, wenn man das Erstel-
len seiner Graphiken so nennen mag, spielen
Klangvorstellungen keine Rolle. Sie treten —als
Fiillung der Form — erst spéter als eine Sache
des Interpreten hinzu. Herndler stellt sich so-
mit gegen eine ganze musikalische Tradition,
die sich an Klangvorstellungen entziindet und
diese moglichst genau zu notieren sucht. »Was
mich zu einer kompositorischen Idee fiihrt,
kann sehr unterschiedlich sein, oft sind es na-
tiirlich auch konkrete Klinge, die mir einfach
gefallen. Das Gefallen ist jedoch nur der Kata-
lysator, die Ztindung, um am Arbeiten zu blei-
ben, nie aber der Grund, etwas aufzuschreiben.
Erst am Weg dieses kompositorischen Prozes-
ses, der mich vom Konkreten zum Abstrakten
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fihrt, stellt sich heraus, ob die Idee etwas
taugt oder nicht. Das, was oft sogar mit einem
Klang beginnt, endet mit einer Graphik, die
nicht unbedingt wieder zu diesem konkreten
Klang fithren muf3, sondern vielleicht zu einem
Aspekt dieses Klanges, der sich nun in der In-
terpretation der Graphik auch genausogut als
bewegtes Bild oder Tanz zeigen kénnte. Der
Grad der Abstraktion kann demnach auch so
grof sein, dafl durch ihn das urspriingliche
Medium verlassen werden kann, dhnlich wie
in den digitalen Technologien.«

Bewahren durch Loslassen

Heifst das nun, dafl Aufnahmen bei Christoph
Herndler wichtiger sind als bei anderen Kom-
ponisten, weil sie nicht blofs eine mehr oder
weniger perfekte Umsetzung des Partiturtex-
tes (die man wieder und wieder neu versu-
chen kann) darstellen, sondern eben Nicht-Wie-
derholbares fixieren? Sind diese Aufnahmen
die eigentlichen Resultate seiner musikali-
schen Arbeit, weil erst in der Realisation der
Partituren Komponieren im herkémmlichen
Sinne stattfindet? Miifite eine Werkausgabe
folglich in einer CD-Edition bestehen? » Auf-
nahmen sind mir durchaus wichtig, da nur sie
auch etwas vom »Unwiederholbaren der Par-
tituren« einfangen kdnnen. Sie stellen demnach
auch die Resultate meiner Arbeit dar. Grund-
anliegen meiner Arbeit sind nun aber nicht
diese Ergebnisse, sondern mein Ziel ist es,
durch die Partituren selbst einen Beitrag zu
leisten, um das Wesen der Musik, namlich ihre
Verganglichkeit, lebendig zu halten. Das ist
ein Tribut an die Spontaneitit, ein Umgehen
mit dem Unvorhersehbaren, ein Bewahren
durch Loslassen und nicht durch museales
Archivieren. Von mir geleitete Interpretationen
in Form einer CD-Edition wiirden nur einen
Vorschlag vieler moglicher Varianten darstel-
len, denn mir geht es darum, an die Eigenver-
antwortung des Interpreten zu appellieren. Da
die verwendeten Materialien immer auch einer
Mode unterliegen, will ich nicht sie zum
Haupttrager meiner Ideen machen, denn je
schneller sich das Material verbraucht, umso
weniger Zeit bleibt dem Tiefgang. Eine Form
als etwas abstrakt und objektiv Verstandenes,
vermag es jedoch, Materialien aufzusaugen
und wieder abzugeben, ohne sich dabei selbst
abzunutzen. Meine Partituren bedienen sich
der Moden, aber sollen auch jenseits eines
Zeitgeschmacks oder unter anderen modi-
schen Voraussetzungen ihre Funktion beibe-
halten konnen. Und das kann, wenn {iiber-
haupt, nur an jener Grenze funktionieren, wo
Musik noch nicht Musik, Klang noch nicht un-
bedingt Klang ist.«
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