enn man gut durch gesffnete Tiiren
kommen will, muss man die Tatsache
achten, dass sie einen festen Rahmen haben.«!
Diese formalistische Haltung bezeichnet Ro-
bert Musil in seinem Mann ohne Eigenschaften
als Wirklichkeitssinn, dem er einen Moglichkeits-
sinn gegeniiberstellt und damit das literarische
Manifest fiir eine Vielzahl von philosophischen
und kiinstlerischen Ansatzen des 20. Jahr-
hunderts schafft, die noch bis heute andauern.
Zu einem der einflussreichsten Konzepte
des Moglichkeitssinns gehort dasjenige der
offenen Form in der Musik, das vor allem in
den 1960er Jahren mit John Cage, Earl Brown,
Morton Feldman, Pierre Boulez, Konrad Bo-
ehmer und anderen — theoretisch fundiert und
verbreitet durch Umberto Ecos Buch Opera
aperta (1962)* — seine aktivste und vielfdltigste
Ausprigung erfahren hat. Wenngleich seitdem
ein halbes Jahrhundert vergangen ist, lasst sich
dennoch sagen, dass die Theorie der offenen
Form mit ihren Konsequenzen fiir die Praxis
bis in das zeitgendssische Kompositionswesen
seine Relevanz kaum verloren hat. Werden
die Konzepte auch nicht einfach als Tradiertes
iibernommen, sondern — geméaf Theodor W.
Adornos Ansatz® - als »correspendence« vari-
iert fortgefiihrt, so finden sich doch oftmals die
wesentlichen Aspekte wieder: Die Forderung
nach einem prozessualen, rezeptionsésthe-
tischen, enthierarchisierten Verstandnis von
Musik als Ereignis, bei dem die Interpretation
und der nicht-reproduzierbare, auratische
Augenblick zentral sind. Im Mittelpunkt ste-
hen aufierdem die Betonung der sinnlichen,
aber zu einem Reflexionsprozess fithrenden
Wahrnehmung von Musik, das Verstandnis
von Form als subjektiver Konstruktion des
Rezipienten und dies verbunden in einem
widerstreitend-synthetisierenden reflexiven
Spiel von Unbestimmtem und Bestimmtem.
Einen spaten Impuls hat das Konzept der
offenen Form durch Christian Wolffs 1986
gehaltenen Vortrag Offen fiir wen und fiir was.
Zur Theorie der offenen Form in der neuen Musik
erhalten.? In diesem Beitrag erfihrt es ein er-
weitertes theoretisches Fundament, bei dem
immer starker auch politische, soziale und
auf Kompositionstraditionen rekurrierende
Tendenzen erkennbar werden.

Was meint »offen« musikalisch?

Doch zunéchst stellt sich angesichts der Hete-
rogenitdt der — dsthetischen, politischen, sozia-
len oder philosophischen — Bedeutungsebenen
des Begriffs »offen« die Frage, worin die spezi-
fisch musikalische Qualitat der offenen Form
besteht? Zur Anndherung hilft hier Umberto
Ecos Theorie des offenen Kunstwerks: Dieses
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Dominik Pensel

OpentoWhom and to What?

Zur Aktualitdt von Christian Wolffs Theorie

der offenen Form

gebe keine »angeblich objektive Struktur der
Werke wieder, sondern die Struktur einer
Rezeptionsbeziehung«’. Die Offenheit oder
Geschlossenheit von Musik liegt also nicht
im Werk selbst, sondern sie liegt in unserer
subjektiven Rezeptionsbeziehung. Wenn nun
Form als nicht-methodische Form definiert
wird, also als »Biihnenereignis von bestimm-
ter Lange, die ihrerseits unvorhersehbar sein
mag«® oder als »dynamischer Prozess«’, dann
wird Musik nicht als »Werk«, sondern als »Er-
eignis« oder »Erlebnis« verstanden.® Folglich
kann die Offenheit der Form nicht (nur) in
ihrer Notation bestehen, sondern erst durch
uns, in einer nicht-linearen, kommunikativen
Rezeption, entstehen, wodurch schliefilich
auch die Frage nach der auditiven Wahrneh-
mung dieser offenen Form obsolet wird.? Eine
Erlauterung der offenen Form wird somit auch
keinen »Katalog von Eigenschaften« auflisten
(181), sondern versuchen, die Rezeption, die
ein offenes Werk ausmacht, also »Geftihle« und
nicht abstrakt Allgemeines, zu beschreiben.
Darin besteht nattirlich auch die Problematik
der offenen Form: Dass sie nicht logisch, objek-
tiv verifizierbar ist. Wenn sich der Charakter
dieses Konzepts aber auf die Rezeption und
auf einen Musikbegriff bezieht, der Musik als
Ereignis versteht, dann muss sich Musikwis-
senschaft notwendigerweise ebenfalls vom
rein analytischen Werk-Begriff 16sen und sich
anderer Denkmodelle wie das der Disposi-
tive'® oder anderer Methoden etwa aus dem
kulturwissenschaftlichen Bereich bedienen.
Diese Rezeptionserfahrung musikalischer
Offenheit zeigt sich in dem fiir experimentelle
Musik typischen »Gefiihl sich erneuernder
Spontaneitit«, »Geradheit und Direktheit«, der
»Empfindung, unmittelbar und unwiederhol-
bar zu sein« sowie in »Uberraschungen« und
»Unterbrechungen« (181): Es handelt sich also
um Aspekte der Spontaneitit, Diskontinuitat
sowie der Unmittelbarkeit, die einen plan-
baren, kontinuierlichen Verlauf von Zeit und
eine objektive, homogene, in sich konsistente
Gestalt eines musikalischen Werks verhindern
und so Freiheit in der Musik durch die Auf-
hebung der temporal-sukzessiven Determi-
nation erst ermoglichen. Dabei wird hier der
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Kunstwerks betont, der Adornos Asthetischer
Theorie (1970) zufolge das dsthetische Mehr
eines Kunstwerks ausmacht, seine » Transzen-
denz«. In dieser Betonung des tiberraschenden
—einem Benjaminischen Chock éhnlichen — Er-
eignischarakters, der »Unvorhersehbarkeit«!!
und der — wirkungsésthetischen — Phano-
menalitdt eines Kunstwerks sowie dessen
Sinnlichkeit und Unmittelbarkeit in seinem
prasentischen Erscheinen geht Wolffs Vorstel-
lung von »Offenheit« einher mit dem Konzept
der Plotzlichkeit Karl Heinz Bohrers'? sowie mit
einer Asthetik der »Présenz« oder »Evidenz«
wie sie unter anderen Hans Ulrich Gumbrecht
entwickelt hat.!® Diese Aspekte der Plotzlich-
keit wiederum werden durch einen bestimm-
ten »Hintergrund«, einen (Kommunikations)
Zusammenhang beziehungsweise einen be-
stimmten Kontext, ermoglicht.'* Dieser Hin-
tergrund ist, nach Wolff, unsere personliche
»Geschichte«, die — erneut im Benjaminischen
Sinne — nicht als historistisch Bestehendes,
sondern als Jetztzeit verstanden wird, in der die
individuelle wie kollektive Geschichte kom-
primiert fortdauert und der ein messianischer
Aspekt —bei Wolff die demokratische Freiheit
und das »utopische Moment« des Friedens'®
— immanent ist.!® Er ist ein solcher durch uns,
durch das subjektive Ver- und Bearbeiten
unserer personlichen Geschichte sowie das
»Zusammenwirken all dieser Komponenten in
bestimmten Momenten (im Horen, Auffiihren,
Komponieren, wobei jede von ihnen bereits an
unterschiedlichen Zeitpunkten und Orten zum
Tragen kommt)« (181).

Aber wie ldsst sich dies in der praktischen
Umsetzung verstehen? Mehrmals betont
Wolff'7, dass die Unméglichkeit der identi-
schen, nicht-technischen Reproduktion und
der exakten Notation von Musik — was einer
impliziten Definition von Musik als Ereignis
beziehungsweise Prozess entspricht — fiir
ihn eine conditio sine qua non und somit eine
Kompositionsgrundlage darstelle: »Hinsicht-
lich des Komponierens ging es mir um die
Dialektik zwischen dem, was gewollt, was
geplant, was ausgearbeitet ist — einerseits —,
und dem —andererseits —, was spontan, intuitiv
und tiberraschend ist.«!® Auf der Basis dieser
»dialektischen Existenzform von Musik« (181)
steht — gemaf3 ihrer oxymoralen Begriffskom-
bination — die offene Form: Plotzlichkeit oder
Prasenz, das Unbestimmte, stehen — wie auch
Bohrer betont —der personlichen und allgemei-
nen Geschichte, dem Bestimmten, gegentiber.
Die Grundformel der offenen Form ist also
nicht grenzenlose Unbestimmtheit, sondern
genau die Grenze zwischen Unbestimmtheit
und Bestimmtheit, ihr Zusammenwirken und

40 Widerstreiten.

»Form legt die Frage nach dem
Inhalt nahe«

In diesem Sinne steht Christian Wolffs Konzept
in der Tradition der offenen Form der 1960er
Jahre, so dass Indetermination dem Interpreten
eine neue Rolle mit neuer Freiheit gewéhrt, in
der er demokratisch an der Musik beteiligt ist,
die aber — durch die Technik des cueing — trotz-
dem nicht zu bloSem Zufall wird.!” Obwohl
sich das Konzept der offenen Form von einem
Formalismus losen will, besteht der Fokus
in theoretischen Definitionen dennoch stets
auf dem Formbegriff, der dann irgendwie als
»offen« charakterisiert wird. Dabei wird aber
die grundlegende —bereits im antiken Begriffs-
paar Idee/Materie angelegte — Unterscheidung
von Inhalt und Form héufig tibergangen. Dies
andert sich bei Wolff, indem er in den 1970er
Jahren durch eine zunehmende Politisierung
zu der Auffassung gelangt, dass bisherige
klangfokussierte Kompositionen »zu esote-
risch und zudem zu introvertiert« wirkten und
eine zu grofle Distanz zum Rezipienten und
Interpreten hitten. Die Folge ist Wolffs Hin-
wendung zu dem, »was ein breiteres Publikum
als Musik gelten lassen wiirde«, indem er den
sozialen Aspekt der Musik betont sowie auf
politisches Material (wie Lieder) und vermehrt
auf eine traditionelle Art der »Kombination
von Klangen« (wie Kontrapunktik, Hoquetus,
Diatonik) zuriickgreift.?’

Damit schaffen Komponisten wie Wolff die
konzeptuelle Grundlage fiir eine Vielzahl von
Komponisten, die den experimentellen Musik-
begriff nach Cage nicht aufgeben wollen, fiir
die das selbstreferenzielle »taboobreaking«
(Marc Sabat), also eine elitdare, dekonstruktive
Haltung mittels »Polemik, Ideologie« und
»abgenutzter Modelle avantgardistischen Iko-
noklasmus«, keine zeitgeméafien Ansatzpunkte
mehr darstellen. Oder fiir die der Innovations-
zwang des »Kalten-Krieg-Kriteriums«, wie es
Peter Ablinger formulierte, das zu Ungunsten
qualitativer Kriterien das Primat einer angeb-
lichen Originalitét setze, nicht mehr zutreffe.
Einerseits konzipieren sie durchaus eigen-
tiimliche Set-ups, wie bei Wolfgang Mitterers
Vertical Silence (2000), Marc Sabats Wave Piano
Scenery Player (2007-2012) oder Peter Ablingers
intermedialen Projekten. Sie verfolgen zudem
einen dezidiert rezeptionsasthetischen und
prozessualen Ansatz, so dass Musik als »Zu-
stand des Horens« (Sabat) verstanden wird
oder »die Zuhéorer an der Entstehung dieser
musikalischen Prozesse teilnehmen kénnen«
(Burkhard Beins oder Andrea Neumann), und
sie betonen explizit Wahrnehmungsprojekte.
Andererseits aber integrieren sie bewusst
wieder traditionelle Kompositionstechniken,
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konzentrieren sich auf soziale oder didakti-
sche Aspekte — mittels gruppendynamischer
oder interkultureller Projekte oder durch die
Verbindung von Laien- und professionellen
Musikern in gemeinsamen Ensembles — und
streben politische Ziele an, wie bei Mathias
Spahlinger oder dem Album Fukushima!
(Presqu’‘ile Records) von 2012, an dem sich
fiinfzehn Musiker beteiligten. Darin findet
sich das Stiick Counter von Burkhard Beins, bei
dem Klénge verwendet werden, die an einen
Geiger-Zahler erinnern, das also neben einem
ideell-thematischen — durch Titel und Kontext
der Veroffentlichung —, auch einen materiell-
musikalischen politischen Inhalt hat.

In dieser Weise entwickelt auch Christian
Wolff eine zweiteilige — ideelle und materielle
- konstruktivistische Auffassung von »Inhalt«,
der — vergleichbar einer neuen Idee der Form
— Ergebnis einer Rezeptionsbeziehung ist, die
Musik vor allem als Ereignis begreift: »Inhalt
ist das, was wir durchdenken miissen, und
was Grundlage kritischer Reflexion sein kann
(parallel zu technischen Fragen)« (183). Inhalt
wecke also eine kritische, das heifst reflexive
Betrachtung, wodurch er sich rational an die
oberen Erkenntnisvermogen (ratio) richte, wo-
hingegen sich die Form —und auch das bekréf-
tigt ihren »dialektischen Charakter« — in ihrer
Plotzlichkeit und Prasenz emotiv primér an die
unteren Erkenntnisvermogen (emotio) wendet.
Klénge konnen demnach — entgegen medien-
theoretischen Vorstellungen und der verbrei-
teten Auffassung im 20. Jahrhundert — kein
»Eigenleben« haben, denn sie erhielten dieses
nur durch uns: Indem wir als freie Menschen
die Kldnge so denken, verleihen wir ihnen —als
Produkte unserer oberen Erkenntnisvermo-
gen — Autonomie, sie »bezeichnen ihre eigene
Autonomie«, werden mithin semantisiert und
konnen so »Grundlage kritischer Reflexiong,
also Inhalt, sein (181). Erst diese Bestimmtheit
des Inhalts garantiert die rezeptionsasthetische
Kontingenz, Pl6tzlichkeit und Prasenz der
Form und so die Méglichkeiten der »Uber-
raschung, Unterbrechung, Unmittelbarkeit«.?!

Um dies zu ermdglichen, bedarf es aber
einer zweiten Auffassung von Inhalt als »Mate-
rial« (181), die, einerseits, etwa in der Hinwen-
dung zu politisch-sozialem Liedmaterial und
zu musikgeschichtlichen Traditionen besteht
und andererseits darin, dass Klange im Sinne
von Charles S. Pierce ikonisch, sogar indexika-
lisch, auf etwas anderes verweisen — wie das
imitierte Gerdusch des Geigerzihlers auf die
verheerende Katastrophe einer radioaktiven
Kontamination — und dadurch Bedeutung er-
langen. Dementsprechend sind beispielsweise
auch —als Vorldufer der offenen Form - Sirenen
bei Edgar Vareses Ionisation (1929-1931) oder
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Klénge bei George Antheils Ballet mécanique
(1924 /1953) zu verstehen, oder heute ebenso
Sagen, Maschinen, Motoren etc. bei Wolfgang
Mitterer, Aspekte der Natur bei Peter Ablinger,
Stimmen-Fragmente bei Iris ter Schiphorst
oder Field-Recordings bei Annette Krebs.

Ankniipfungspunkte aktueller
Musik

»Inhalt negiert formale Neutralitat. Offen heif3t
nicht offen fiir jede (oder keine) Bedeutung von
Verwendung« (183): Wenn Form nicht dem In-
halt entspricht (Klange also kein »Eigenleben«
haben), sondern es immer einen bestimmten
Inhalt geben muss, der von der (offenen)
Form unterschieden wird, kann es keine be-
deutungslose Musik geben. So offen eine Form,
zum Beispiel mittels improvisatorischer Ele-
mente, wie bei Wolffs Prose Collection (1968-71),
auch gestaltet sein mag, so wird sie sich doch
nicht einer Semantisierung durch uns wider-
setzen konnen. Da der Inhalt - als Bestimmtes
— dann aber die Form - als Spiel zwischen
Bestimmtem und Unbestimmtem — generiert,
negiert beziehungsweise leugnet er »formale
Neutralitiat«, wodurch eben offen nicht als
»offen fiir jede (oder keine) Bedeutung« zu
verstehen ist, sondern als kritisch-reflexiver,
synthetisierender Widerstreit zwischen Be-
stimmtem und Unbestimmtem.

Die Ankniipfungspunkte an dieses Konzept
sind in der aktuellen Musik evident, obwohl
man dazu versuchen muss, die ephemere
Form mittels (subjektiver) Beispiele objektiv
zu fixieren. Marc Sabats Lying in the grass, river
and clouds (2012) beispielsweise verbindet eine
exakte, mikrotonale Tondifferenzen erfassende
Notation im Fiinf-Linien-System und tradi-
tionelle Kompositionstechniken mit einer — in
Dynamik, Rhythmus, Tempo und innerhalb
zwei-, drei- oder viertaktigen patterns — sehr
freien Ausfiihrung, die auf dem sozialen As-
pekt einer bewussten Wahrnehmung basiert.
Ebenso beinhalten Werke Wolfgang Mitterers,
die an Orten wie Steinbriichen oder Sagewer-
ken situiert und oftmals mit sozialen Projekten
verkniipft sind, einen grofSen Anteil an impro-
visatorischen Elementen. Dennoch integrieren
sie — zum Beispiel Little Smile (2011) — durch
neue Notationsformen oder ein konkretes
»Klangbild « mithilfe einer Horpartitur, an der
sich die Interpreten bei ihren Improvisationen
orientieren miissen, auch einen hohen Grad an
Bestimmtheit. Dabei ist auffillig, dass oftmals
das Widerspiel zwischen elektronischen und
akustischen Kldngen zentral wird und dass
sich offene Form auch mit neuen Medien
kombinieren lasst, wie bei Mitterers Internet
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zu Teil-Komponisten, Interpreten und Rezi-
pienten zugleich werden.

Mit seinem Konzept der offenen Form hat
Christian Wolff zum einen ein flexibles Modell
geschaffen, das verschiedenen aktuellen Mu-
sikszenen Moglichkeiten der Vermittlung ihrer
Musik, im Sinne einer Annéherung an das Pu-
blikum, bereitstellt. Andererseits und zugleich
ermdglicht es auf neue Weise die Befreiung von
einem Innovationszwang des Experimentellen
im Zuge einer Integration traditioneller Ele-
mente der Komposition und bildet letztlich
eine Briicke zu dem durch Indetermination
und Ereignishaftigkeit konstituierten Musik-
begriff John Cages. Erst dies er6ffnet zeitgends-
sischen jungen Komponisten die Moglichkeit,
mit dem Konzept der offenen Form an die
Tradition in »correspendence« anzukniipfen.
Genau diese produktiv-synthetische Qualitét
im mikro- wie im makrostrukturellen Bereich
zeichnet Christian Wolffs Theorie der offenen
Form aus. u

Positionen



