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onden 60er Jahren des vergangenen Jahr-

hunderts an bis in die frithen 80er Jahre
héuften sich musikalische Konzeptionen ameri-
kanischer Komponisten, in denen Ideen der
zeitlichen Ausgedehntheit der Werke oder der
Unendlichkeit eine Rolle spielten. Sie sind
gleichsam die amerikanischen Varianten der
musikalischen Umsetzung der Idee des Erha-
benen, die als dsthetische Idee in der Romantik
ihren Ursprung hat'. Diese neuen musikali-
schen Formulierungen der Idee der Wiederho-
lung und der Zeitdehnung haben die Moglich-
keiten musikalischer Wahrnehmung nachhaltig
verdndert und wirken bis in die Gegenwart hin-
ein. Angesichts der Unendlichkeiten, die darin
anvisiert werden, erscheint der Abstand von
gerade einmal einem Viertel- oder halben Jahr-
hundert, aus dem diese Arbeiten heute be-
trachtet werden, nichtig. Dennoch lasst sich ein
Riickblick wagen. Er wird zeigen, wie sehr die-
se Konzepte letztlich ihrer eigenen Zeit verhaf-
tet sind.

La Monte Young: Globales Pho-
notop

Der Griindervater der Stiicke mit langen Dau-
ern und der Unendlichkeitskonzeptionen der
zweiten Jahrhunderthélfte ist der 1935 gebore-
ne La Monte Young. Bereits in seinen frithen
Werken experimentierte er mit extrem lange
dauernden Klangen; so beginnt etwa sein noch
zwolftonig auskomponiertes Trio for Strings
fur Violine, Viola und Violoncello aus dem
Jahr 1958 mit einem iiber vier Minuten lang
ausgehaltenen Bratschenton. Youngs Composi-
tion 1960 Nr. 7, deren »Partitur« lediglich aus
der im Violinschliissel notierten Quinte h-fis
besteht, die mit der Spielanweisung »To be
held for along time« versehen ist, in seiner Flu-
xus-Phase entstanden, gehort heute zu den
»Klassikern« des Jahrhunderts. Young selbst
hat seine Anweisung ernsthaft befolgt, er liefs
die Quinte in einer Auffithrung im Jahr 1963
fiinf Stunden lang aushalten.

Kleiner Schmetterlings-Exkurs: Die weniger
bekannte Composition 1960 Nr. 5 erscheint

28 heute aus ganz »unkiinstlerischen« Griinden

als historisch geworden. Die Anweisung lau-
tet:

»Turn a butterfly (or any number of butter-
flies) loose in the performance area. When the
composition is over, be shure to allow the
butterfly to fly away outside. The composi-
tion may be any length but if an unlimited of
time is available, the doors and windows may
be opened before the butterfly is turned loose
and the composition may be considered
finished when the butterfly flies away.«

Gegenwdrtig diirfte es in den Stddten au-
Berordentlich schwierig sein, einen Schmetter-
ling fiir ein Konzert aufzutreiben. Geldnge dies
wider Erwarten, erschiene sein Aussetzen im
Konzertraum als barbarischer Akt. Wiirde
das Tier bei der teilweise mangelnden Luft-
qualitdt der Rédume tiberhaupt bis zum Ende
des Konzerts durchhalten und einen Weg nach
draufien finden? Miisste das Publikum, bei
frithzeitigem Ableben des Schmetterlings, auf
immer im Konzertraum verharren?

1964 spitzte La Monte Young seine Zeitideen
zu mit der Konzeption und Umsetzung des
Dream House als einem Ort, der sowohl als
Auffithrungs- wie auch als Lebensraum fun-
giert. Auditive, optische und olfaktorische
Elemente schliefSen sich im Dream House zu ei-
ner neuen, virtuell unendlichen Form des Ge-
samtkunstwerks zusammen, das Young als
»continuos environment in sound and light
with a singing from time to time« bezeichnet.
Musikalisch arbeitet Young hier zunehmend
mit elektronischen Klangerzeugern wie zum
Beispiel Schwingungsgeneratoren, mit denen
er Bordunkldnge erzeugt, deren Frequenzver-
héltnisse er mit der Absicht psychischer Sti-
mulierung festlegt. Besucher kénnen sich ein-
fach nur nach Belieben in diesem Raum
aufhalten oder sich an Auffithrungen beteili-
gen. Es geht Young um eine »Ineinssetzung
der menschlichen Existenz mit einem fort-
dauernden, tiber Tage, Wochen, ja endlos er-
klingenden Klangkontinuum«. Das Dream-
House schafft damit gleichsam ein klingendes
»Selbst-Tuning« der Gruppe, ein »Phonotop«,
wie es Peter Sloterdijk beschrieben hat, in
dem die Gruppenmitglieder sich moglichst
lange aufhalten sollen, um die Klangumwelt
als »abfarbende Eigenstimmung, wie ein sono-
res Unbewusstes, ins eigene Dasein aufzu-
nehmen.«” In letzter Konsequenz zielt dieses
Unendlichkeitskonzept auch auf die Auf-
sprengung der rdumlichen Begrenzungen des
Dream House. Es geht dabei letztlich um ein
weltumspannendes »akustisches Zeltdach«
ganz im Sinn Marshall Mc Luhans, dem gro-
f3en Pionier der Medientheorie, der in den 60er
Jahren die Wiedergeburt einer »globalen, para-
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dox retribalisierten, geschlossenen Gesell-
schaft« durchaus fiir moglich hielt und davon
ausging, dass sich diese als ein »Produkt von
Sprache, Trommeln und Technologien, die das
Ohr z;urlsprechen«3 konstituieren wiirde. Diese
Vorstellung hat sich bald als unhaltbar erwie-
sen. Die gegenwiértige Welt ist mit solchen Ein-
heitsvorstellungen nicht mehr zu erfassen.
Dies gilt auch fiir die musikalische Kultur.
Auch in der Musik lief die zunehmende Aus-
differenzierung der Darbietungsformen und
kompositorischen Ansitze eine unendliche,
globale Weltmusik als blole Chimaére erschei-
nen. Ist die multiperspektivische Ausfaltung
der musikalischen Kultur, wie wir sie heute
beobachten, mit ein Grund dafiir, dass sich
La Monte Young von der Offentlichkeit weit-
gehend zuriickgezogen hat? Das Dream House
existiert noch heute. Allerdings ist es abge-
koppelt von fast allen der heute moglichen
Verbreitungsformen.*

Alvin Lucier: Medienhistorie

Eine neue Fragestellung ergibt sich aus den
medienreflexiven Werken Alvin Luciers, die
mittlerweile ebenfalls den Rang von Schliissel-
werken der zweiten Jahrhunderthélfte haben.
Das kiinstlerische Konzept von Luciers be-
rithmter Arbeit I am sitting in a room fiir Stimme
und Tonband aus dem Jahr 1968 erzeugt auch
heute noch eine ungebrochene Faszination. Die
benétigte technische Ausriistung fiir das Stiick
besteht aus einem Mikrophon, zwei Tonband-
geraten, einem Verstarker und einem Lautspre-
cher. Ein Sprecher —in der Referenzaufnahme
ist es Lucier selbst —spricht den folgenden Text
auf ein Tonband, der zugleich das gesamte
Setting der Arbeit erldutert:

»I am sitting in a room different from the
one you are in now. I am recording the sound of
my speaking voice and I am going to play it
back into the room again and again until the
resonant frequencies of the room reinforce
themselves so that any semblance of my
speech, with perhaps the exception of rhythm is
destroyed. What you will hear, then, are the
natural resonant frequencies of the room arti-
culated by speech. I regard this activity not so
much as a demonstration of a physical fact,
but more as a way to smooth out any irregula-
rities my speech might have.«’

Luciers Absicht ist es, in dem langsam sich
vollziehenden, lange andauernden Prozess der
allméhlichen Verdnderung des Sprachklangs,
der sich durch das permanente Uberspielen er-
gibt, die Klangqualitdten des jeweiligen Auf-
fiihrungsraumes horbar zu machen. Tenden-
ziell kann auch diese Arbeit unendlich
fortgesetzt werden. Die Klangergebnisse unter-
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scheiden sich allerdings stark, je nachdem ob I
am sitting in a room in einem Raum mit Tep-
pichboden, Vorhdngen oder in einem Raum mit
zum Beispiel grofien Glasflachen ohne weitere
klangdampfende Stoffe aufgenommen wird.

Was bei dem Stiick zunachst unberticksich-
tigt blieb, ist der spezifische Eigenklang der be-
nutzten Gerite. Die mediale Seite von I am sit-
ting in a room blieb weitgehend unbewusst,
obwohl das Tonband selbst innerhalb des
Stiicks zum kiinstlerischen Material wird. Heu-
te, im Zeitalter der digitalen Medien hort man
dem Stiick einfach an, dass es mit Tonband
aufgenommen wurde. Es wird dadurch histo-
risch.

Sind die dsthetischen Ideen, die hinter dieser
Konzeption stehen unabhéngig von der benutz-
ten Technik? Wohl kaum, sie loten ja gerade
die spezifischen klanglichen Moglichkeiten die-
ser Medien aus. In I am sitting in a room gehtes
um die Idee der unendlichen Variabilitdt des
Klanges durch medjiale Transformation. Sollen
also aktuelle Auffithrungen von I am sitting ina
room weiterhin die heute vollig veralteten Ton-
bandgerite benutzen? Eine Realisierung mit
aktualisierten technischen Geréten ist nicht vor-
stellbar, sie ergdbe ein anderes Stiick. Es zeich-
net sich demnach eine »zweite historische
Auffithrungspraxis« ab, die Geréte benutzt,
die nicht mehr dem medientechnischen Stand
der Zeit entsprechen. Luciers Klassiker gewinnt
gerade durch diese auffithrungspraktische Fra-
gestellung eine neue Aktualitét.

Morton Feldman: ... nicht enden
kénnen

Morton Feldmans »long duration pieces« die
er vom Ende der 70er Jahre an komponierte,
verwenden ausschlieflich traditionelle europa-
ische Instrumente. Die vier bis fiinf Stunden
dauernden Stiicke, die sich als permanente
Modifikation von Klangmustern beschreiben
lassen, sind auch von ihrer dsthetischen
Grundhaltung européisch orientiert, denn sie
sind einer existenziellen, europdischen Haltung
des Nicht-Enden-Konnens verbunden, wie sie
Samuel Beckett exemplarisch am Schluss sei-
nes Romans Der Namenlose formuliert hat. Der
Roman endet mit der folgenden Passage:

» [...] perhaps they have carried me to the
threshold of my story, before the door that
opens on my story, that would surprise, if it
opens, it will be I, it will be the silence, where I
am, I don’t know, I'll never know, in the silence
you don’t know, you must go on, I'll go on.«*

Wie Beckett artikuliert auch Feldman die
Idee von der Uneinholbarkeit des Selbst im
kiinstlerischen Medium. Wahrend Beckett dies
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che als tendenziell endlosen Prozess standiger
Entwicklung und Riickentwicklung bzw. Wi-
derlegung von Gedanken und Fragen reali-
siert, sind es bei Feldman die permanent sich
erneuernden Klangsituationen bzw. Klang-
muster, die die Uneinholbarkeit des Selbst als
Prozess vergegenwartigen.

In Feldmans Patternkompositionen kommt
nicht der gesetzten musikalischen Gestalt eine
substantielle Bedeutung innerhalb des Werkes
zu, sondern dem Akt des Wiederholens und
Verdnderns selbst. Wenn er angibt, dass »die
Konzentration wihrend des kompositorischen
Vorgangs ausschliefilich darauf gerichtet [ist],
welches Muster zu einem Zeitpunkt wie oft
wiederholt werden soll und darauf, in welcher
Weise seine zwangsldufige Umwandlung in et-
was anderes verlaufen soll«7, dann beschreibt
er ein Komponieren, in dem nicht das Setzen
einer Gestalt und deren Wiederholung oder
Verdnderung zentral ist, sondern der Akt des
Wiederholens und Verdnderns selbst. Dies ist
auch der Grund dafiir, dass Feldman es an der
Komposition mit »Pattern« besonders schitzt,
»dass hinsichtlich der Organisation keine Vor-
gehensweise mehr Vorteile bringt als eine ande-
re« und »dass kein einziges Muster jemals ei-
nen Vorrang gegeniiber einem anderen erhilt<’.
Weil die einzelnen Klangsituationen als gesetzte
niemals eine addquate Représentation des
Selbst zu leisten vermogen, ist das komposito-
rische Bewusstsein dazu gezwungen, sie be-
standig zu modifizieren. Nur indem der Kom-
ponist diesen Prozess des Modifizierens in der
Komposition selbst offen legt, vermag er etwas
von der eigenen Wahrheit zu vergegenwartigen.
Die fortwahrenden Veranderungen, denen er
seine Muster unterzieht, dokumentieren die
unablissigen Entwiirfe von Selbstvergegenwir-
tigungen, die jedoch niemals in eine endgiiltige
Formulierung miinden kénnen. Aus diesem
Grunde liegt auf Feldman — ebenso wie auf
Beckett — der »Fluch des Nicht-Enden-Koén-
nens«. Hieraus erklart sich die aufSerordentliche
Lange einiger seiner spateren Werke.

In die Philosophie hat Séren Kirkegaard das
Motiv des »Nicht-Enden-Kénnens« bereits im
19. Jahrhundert eingebracht. In Die Krankheit
zum Tode — einem seiner Hauptwerke —konsta-
tiert Kierkegaard: »Das Selbst ist ein Verhaltnis,
das sich zu sich selbst verhilt und, indem es
sich zu sich selbst verhilt, zu einem Andern
sich verhilt.«’ Das Selbst des solcherart exis-
tentiell auf sich Reflektierenden kann niemals
durch sich selbst zu Gleichgewicht und Ruhe
gelangen. Dieser qualvolle Widerspruch, diese
Krankheit im Selbst ist die »Krankheit zum
Tode«, deren unertréagliche Eigenschaft gerade
das »Nicht-zu-Ende-kommen-Kénnen« ist

30 (»ewig zu sterben, zu sterben und doch nicht

zu sterben«w). Esist bekannt, dass Feldman in
den frithen 70er Jahren stets ein Exemplar von
Kierkegaards Die Krankheit zum Tode bei sich
tmg.11

Der Unterschied zu La Monte Youngs die
Zuhorer umspiilenden Klangphonotopen wird
deutlich. Feldmans »long duration pieces«
sind durchkomponiert und erfordern eine an-
dere Horhaltung als die explizit auf das Un-
bewusste abzielenden Bordunkldange Youngs.
Thre Brisanz haben sich die Feldmanschen
Werke nicht zuletzt wegen der Paradoxien, die
ihrer Auffithrung notwendig innewohnen, bis
heute erhalten. Einerseits wird eine Darbie-
tung im Sinn eines Environments, bei dem sich
die Horer frei im Raum bewegen und den
Raum zeitweilig verlassen konnen, der kompo-
sitorisch detailliert durchgearbeiteten Struktur
der Kompositionen nicht gerecht; ganz davon
abgesehen, dass sie unter Umstinden eine
Missachtung der iiber diesen langen Zeitraum
extrem beanspruchten Interpreten darstellt.
Eine am traditionellen kammermusikalischen
Horen orientierte Rezeption — etwa des 5 1%
stiindigen Zweiten Streichquartetts — muss
allerdings ebenfalls unweigerlich scheitern,
denn von den rein physischen Problemen abge-
sehen kann ein fokussierendes Horen nicht
iiber einen so langen Zeitraum aufrecht erhal-
ten werden. Zeiten des Abschweifens, der De-
konzentration sind unvermeidbar — und
durchaus auch vom Komponisten einkalku-
liert. Feldman, der Meister des »in der Schwe-
be lassens« erzielt mit seinen langen Stiicken
auch, was die Frage der Auffithrung und
Hoérhaltung betrifft, eine Unentschiedenheit,
ein »zwischen den Kategorien«. Gerade diese
unauflsbare Problematik macht die Auffiih-
rung dieser Werke auch heute zu einem unver-
gleichlichen Erlebnis.

Der Riickblick auf die Unendlichkeitskon-
zepte der jiingeren Vergangenheit miindet in
eine Paradoxie: Miissten musikalische Unend-
lichkeitsvorstellungen nicht der Verhaftung ei-
nes historisch beschreibbaren Zusammenhan-
ges entkommen? Das Gegenteil ist der Fall: Ob
es sich, wie bei La Monte Young, um ein Auf-
greifen medientheoretischer Utopien, oder wie
bei Lucier um die Abhédngigkeit vom Stand der
Technik oder um Feldmansche Analogien zu
typischen, gattungstibergreifenden existentia-
listischen Denkfiguren der zweiten Jahrhun-
derthélfte handelt—immer ist den »Unendlich-
keiten« das Signum der historischen Zeit, zu
der sie entstanden sind, in jeweils unterschied-
lichen Facetten eingeschrieben. Die Idee der
Unendlichkeit wird auch weiterhin Kiinstlerin-
nen und Kiinstler beschiftigen. Bleiben wir ge-

spannt auf zukiinftige Unendlichkeitskonzep-
te. |
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