Giorgio Netti

Utopie und Realitat

Auch wenn bereits in der Antike auf Orte
mit idealen Bedingungen Bezug genom-
men wurde, entstand das Wort »Utopie« erst
relativ spat (Thomas Morus, 1516), das zuneh-
mend mit Unerreichbarkeit assoziiert wurde.
In seiner heutigen Bedeutung mochte ich zwei
meiner Ansicht nach besonders folgenreiche
Aspekte hervorheben:

— Die Unterscheidung zwischen Utopie und
Realitidt erscheint uns als selbstverstandlich,
wobei wir voraussetzen, dass die Realitit ob-
jektiv, unverdnderlich und universell giiltig ist.
— Mit Utopie assoziieren wir die Vorstellung
einer unerreichbaren Perfektion, die uns
als vollendet und abgeschlossen erscheint,
wihrend das Leben eine Abfolge von Unvor-
hergesehenem ist. Thomas Morus entwirft die
Utopie als Insel, die minutiés organisiert ist
und sich gegeniiber der gesamten Aufsenwelt
notwendigerweise argwo6hnisch zeigt.

Wenn wir Utopie und Realitat auf diese
Weise einander gegentiberstellen, schaffen wir
damit meiner Ansicht nach einen Konflikt zwi-
schen zwei illusorischen Fronten: Einerseits ist
die Realitét sicherlich komplexer als die fiinf
Sinne, die wir zu deren Ubersetzung verwen-
den, andererseits glaube ich, dass sich in der
Utopie, noch vor ihrer Konzeptualisierung als
unerreichbare Vollendung, ein Aspekt finden
lasst, der uns zu einer Lesart, einer Perspektive
und Dimension fiihrt, die deutlich breiter als
tiblich gefasst ist: eine tief verwurzelte Ten-
denz, die uns als Menschen auszeichnet. Bevor
ich mich mit der Musik beschiftige, mochte ich
diese beiden Annahmen kurz erldutern.

Zwei Annahmen

Die Wahrnehmung der Realitét wird, je nach
dem, wer sie wann und unter welchen Bedin-
gungen erlebt und angesichts der allgemeinen
Verfiigbarkeit von Informationen heute, von
Tag zu Tag relativer. Wenn wir die Realitat
nicht nur leben, sondern zudem als Kiinstler
interpretieren oder sogar als Wissenschaftler
kodifizieren, so vermehren sich die Variablen
in unverhéltnisméfiiger Weise.

Damit wiirde ich sagen, dass die so genann-
te Realitit, auf die wir uns oft berufen, einen
Mittelwert jener Besonderheiten darstellt, die
unser jeweiliges Lebensumfeld auszeichnet;
dieser Durchschnittswert ist von den sozialen
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historischer und kultureller Herkunft und
andert sich individuell je nach Zugehorig-
keit, Alter, Erfahrung. Die Realitit ist also ein
dynamisches Gleichgewicht in standiger Neu-
ordnung, deren Interpretation vor allem durch
unsere Fahigkeit bestimmt wird, die Unter-
schiede in einer Abstufung von Differenzen
inmitten der scheinbaren Unverschnlichkeit
der Gegensitze zu integrieren.

Erwin Schrédinger, der 1933 den Nobelpreis
ftir Physik erhielt, driickte es in seinem Werk
Was ist Leben? so aus: » Alle Gesetze der Physik
und Chemie sind statistische Gesetze.« Und
Richard Feynman, der Nobelpreistrager fiir
Physik des Jahres 1965, ergénzte in seinen Sechs
physikalischen Fingeriibungen: »Unser gesamtes
Wissen ist eine Art von Anndherung, denn
wir wissen, dass wir noch nicht alle Gesetze
kennen. Daher lernen wir nur, um wieder zu
verlernen oder noch wahrscheinlicher korri-
giert zu werden.«. Diese beiden unmittelbaren
Erkenntnisse sind fiir mich Ausdruck einer
aktuellen sprunghaften Entwicklung der
Wahrnehmung, die Kunst und Wissenschaft
von Anbeginn geleitet hat: Deren Geschichte
ist tatsdchlich durch eine standige Neudefini-
tion dessen bestimmt, was die Realitit fiir uns
Lebende bedeutet; entsprechend der immer
rascheren Verbreitung von Informationen
dariiber, was die Realitdt fiir die anderen ist
oder war, &ndern sich auch unsere Sichtweisen.

Sind wir daher auf ewig zu einer entmuti-
genden Unsicherheit verdammt oder ist diese
Instabilitédt nicht vielmehr der Ursprung des
Lebens, das sich standig erneuert? Ich denke,
es ist beides der Fall, fithrte doch diese »konti-
nuierliche Anndherung« die Wissenschaft zur
Entwicklung des Teleskops Hubble oder des
Large Hadron Collider, und auch im Bereich der
Kunst und Spiritualitit trug diese Bewegung
zahlreiche Friichte. Es gentigt ein Blick auf die
Verflechtung der Traditionen, die Raum und
Zeit der Menschheitsgeschichte durchziehen
und heute gleichzeitig zuganglich sind. Damit
verfiigen wir plotzlich iiber einen gewaltigen
Erfahrungsschatz: ein Privileg, das stets die
gleiche Verantwortlichkeit und niichterne Er-
kenntnis mit sich bringen sollte, dass wir ein
Teil des Ganzen und nicht dessen Zentrum
sind und uns dessen wieder und wieder be-
wusst werden.

Wenn wir die Realitédt daher als einen Pro-
zess betrachten, an dem wir mit all unseren
Handlungen, Emotionen und Gedanken be-
teiligt sind, &ndert sich auch die Funktion der
Utopie: sie wird, nicht langer mehr Gegensatz
zur Realitédt, wieder zu einer synergetischen
und schaffenden Kraft und findet damit zu
ihrer Tendenz zuriick, das Feld auszuweiten,
zu vertiefen und zu verbinden. Den Bewoh-
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nern einer weniger offensichtlichen Realitét
wiirde ich vorschlagen, die aktuelle Bedeutung
des Wortes Utopie aufzugeben und dessen ur-
spriinglichen Sinn wieder aufzunehmen: Mit
Bezug auf das Ideal verbindet sich die Utopie
etymologisch mit einem Ort, oder besser mit
einem Nicht-Ort, aus dem Griechischen ov
(nein) und témog (Ort), mit dem wertvollen
Zusatz der englischen Homophonie in eutopia,
e (gut) tomog (Ort), woraus sich die akusti-
sche Ubereinstimmung zwischen Nicht-Ort
und gutem Ort ergibt. Dies hat sicherlich dazu
beigetragen, dass Thomas Morus sich fiir die-
ses neue Wort entschieden hat. Wenn es sich bei
der Idee ausdriicklich um immaterielle Begriffe
handelt, so zeigt die Utopie etymologisch die
Existenz eines guten Ortes an, der tiber eine
andere Korperlichkeit verfiigt.

Differenzierung und Integration

Heute wiirde ich diese Differenz als fortschrei-
tende Konkretisierung einer Ausrichtung defi-
nieren, die tiber die Verbindung der einzelnen
Elemente mit einem komplexen Koordinaten-
system von Mal zu Mal einen neuen, unvorher-
gesehenen Sinn entdeckt. Weder innen noch
aufien, weder vorher noch nachher, ist dieser
gute Nicht-Ort bereits da und anwesend, er ist
weder fantastisch noch unerreichbar, sondern
lediglich etwas jenseits der tiblichen Konditio-
nierungen der Wahrnehmung.

Generationen von Erforschern der Realitit
haben diesen Ort von Beginn an erkundet: As-
keten, Kiinstler, Wissenschaftler, Philosophen,
Athleten und Reisende unterschiedlichster Zeit
und Herkunft, die uns auf ihre jeweils eigene
Art viel davon enthiillt haben. Dank ihnen wer-
den unsere Interpretations-Koordinaten immer
mehrdimensionaler. Dies stellt, wie gesagt, ein
Privileg und eine Verantwortung dar, die nicht
zu unterschitzen sind, denn wir sind hier an
einem Punkt oder besser an einem multi-zentri-
schen Ort angelangt, an dem samtliche automa-
tischen Beziehungen ins Stocken geraten und
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all das, was wir taglich fiir selbstverstandlich
ansehen, sich nicht mehr von selbst versteht.

Gefahr und Wunder zugleich — kehren wir
zum beriihmten Holderlinschen Vers »Wo
aber Gefahr ist, wichst / das Rettende auch«
zuriick: Mit Bezug auf die noch beriihmtere
Interpretation Heideggers wiirde ich diese
poetische Intuition auf eine offensichtliche
Scharfung der Wahrnehmung zuriickfiihren,
oder besser auf die Fahigkeit des Bewusstseins,
samtliche Parameter der Wahrnehmung in ein
Crescendo der psycho-physischen und den je-
weils aktuellen Anforderungen entsprechenden
Lésungen zu integrieren. Dies nannten wir eine
fortschreitende Anndherung, die, auch wenn
sie nur eine lokale Wirksamkeit entwickelt,
weit tiber die einzelnen Losungen, Leben und
Zusammenhinge hinausgeht; ein Teilen und
eine Kontinuitét der Erfahrungen, die sehr stark
demjenigen dhnelt, was uns die Neurowissen-
schaften als jene Tatigkeit prasentieren, die das
Bewusstsein jedes Gehirns auch noch gegen-
tiber der komplexesten Maschine auszeichnet:
ein Gleichgewicht zwischen Differenzierung
und Integration entsprechend der jeweiligen
Anforderungen.

Damit fallt auch die {ibliche Unterschei-
dung zwischen Tradition und Avantgarde. In
diesem guten Nicht-Ort ist die Tradition kein
nachahmenswertes Modell, sondern eine zu
nutzende Energie. Sie verfiigt tiber eine un-
erschopfliche Reserve an partiellen Antworten
aus besonderen Zeiten und Orten, die hier
jedoch alle miteinander kommunizieren: Es
liegt an uns, sie wieder und wieder zu inter-
pretieren, um unsere Zeit und unseren Ort
besser zu verstehen. In diesem Sinn bietet uns
die Tradition ein Netz, um damit zu fischen,
doch ist es der Fischfang und nicht das Netz,
mit dem wir uns ndhren. Was ist der Fischfang?
Die Ausnahme, welche die Regel nicht besta-
tigt, das Unvorhergesehene, Unerhorte ..., all
das, was die vorhergehende Ordnung aus den
Angeln hebt, so dass sich eine neue, uns mehr
entsprechende Ordnung abzeichnet.
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Die Bildkomposition
Tiepolo von Gordon Matta
Clark steht in enger Kor-
respondenz zu Giorgio
Nettis Ciclo del ritorno, »the
materialisation of a con-
tinuum between inner and
outer, the acoustic space
and the instrument, the life
and the individual«. (Foto:
Archiv G. Netti)



Hoéren ... Komponieren

Im besonderen Bereich der Kunst hat diese
Neudefinition des Verhéltnisses zwischen Uto-
pie und Realitdt also einen ganz praktischen
Ursprung. Insbesondere jene Werke haben
mich am meisten beeinflusst, die mir neue
Wahrnehmungsdifferenzen eréffneten und
zugleich an frithere Horerlebnisse anschlossen.
Es gibt viele dieser Werke, manche sind all-
gemein akzeptiert und andere Vorlieben sind
eher personlicher Natur, doch alle verfiigen
tiber die Eigenschaft, neue Potenziale auch in
anderen Werken und vor allem im alltiglichen
Leben freizusetzen.

Ich schreibe lieber Musik, als sie zu horen,
denn das Horen erweckte in mir stets eine
ungewdhnliche Intensitdt der Anwesenheit:
einen Zustand auflergewohnlicher Verbunden-
heit, mit deren Hilfe ich gleichzeitig das hore,
was da ist und das, was da war und das, was
fehlt, was mir fehlt. Wenn mich diese invasive
Multi-Dimensionalitdt aus interpretatorischer
Sicht daran hindert, ein Stiick von Anfang
bis Ende korrekt zu spielen, so wurde sie mir
als Komponist im Laufe der Jahre zu einem
wertvollen Instrument zur Erforschung der
musikalischen Realitét.

Tonhohe, Tonstdrke, Tondauer und Klang-
farbe sind niitzliche, wenn auch nicht aus-
reichende Kategorien; als Komponist hore
ich heute jede Musik als eine Strategie von
Beziehungen unterschiedlicher Qualitdten
von Vibration und Artikulation. Noch vor der
musikalischen Gattung fasziniert mich die
Neubheit der Strategie, um nicht den problema-
tischeren Ausdruck der Form zu verwenden,
welche die Andersartigkeit integriert und
damit rund um den »guten Ort« organisiert,
um verstanden zu werden. Dies ist der Grund
daftir, dass ich eine Art Obsession des Horens
habe und am liebsten alle Musik der Welt
horen wiirde, was gliicklicherweise von einer
parallelen Obsession geziigelt wird, namlich
jener, jedes Horerlebnis zusammenzufassen
und zu integrieren.

Analog dazu sucht das kompositorische
Verfahren in meiner Musik, ein wenig wie in
diesem Text, jedes Mal genauer jene akustische
Besonderheit, Intuition und Anziehungskraft
zu bestimmen, die aufgrund ihres Nicht-Ho-
rens (oder inneren Horens) in mir stets das
neue Stiick in Gang gebracht hat. Die Erfah-
rung lehrt mich, dass alles Notige bereits da ist,
in jenem anfanglichen Samenkorn, und dass
mein Komponieren vor allem darin besteht,
sich um dessen Wachstum zu kiimmern, indem
dafiir die optimalen Bedingungen geschaffen
werden. Damit alterniert mein Komponieren
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deren Integration in einem Verfahren, das sich
von der ersten Intuition leiten ldsst.

Es fallt mir jetzt auf, dass sich die Titel vieler
meiner Werke auf Orte unterschiedlicher Kor-
perlichkeit beziehen: I"arcipelago (Archipel), in
un luogo superfluo (an einem iiberfliissigen Ort),
necessita d'interrogare il cielo (Die Notwendigkeit
zur Befragung des Himmels), avvicinamento (An-
niherung), due lune piit in la (zwei Monde weiter), il
ciclo dell’assedio (Der Zyklus der Belagerung), darin
enthalten place (Ort), qui (hier), il ciclo del ritorno
(Der Zyklus der Riickkehr) mit lassit (dort oben).

Alle diese Werke verfiigen {iber eine ex-
perimentelle Poetik und benétigten oft Jahre
bis zu ihrem Abschluss. Vor allem in den
solistischen Stiicken féllt diese Erfahrung mit
der Besonderheit des Instruments und der
kompositorischen Strategie zusammen, was
mich meist zu einem radikalen Uberdenken
der instrumentalen Tradition gebracht hat.
Ein Uberdenken, keine Tilgung der Tradition.
Nach der Definition des Kontexts des neuen
Stiicks war ich nie daran interessiert, dessen
Ort zu beschreiben, um einen mehr oder we-
niger intelligenten Katalog der festgestellten
»Dinge« zu erstellen; was mich jedoch jedes
Mal fasziniert, sind die Beziehungen, die das
neue Stiick zu unserer iiblichen Wahrnehmung
herstellt.

Ein Beispiel

Als Beispiel soll mein letztes Werk, il ciclo del
ritorno dienen, das die schweizer Bratschistin
Anna Spina kommenden November erstmals
komplett und auf Einladung der projektgruppe
neue musik aus Bremen zur Auffiihrung bringen
wird. Es setzt sich aus drei Teilen zusammen:
lassu fiir praparierte und verstéarkte Bratsche
solo (ca. 40")

un nastro fiir verzerrten und verbreiteten Ap-
plaus (320”)

e poi fiir Bratsche solo (ca. 21")

An der Bratsche fasziniert mich, wie sie zwi-
schen Geige und Cello verborgen ist, um die
Extreme ohne Fithrungsanspruch zusammen-
zufiihren; dieses scheinbar korperlose Mitldu-
fertum empfinde ich als alte Kraft, die sich nur
selten zeigt, die jedoch stets vorhanden ist, um
den Sinn des Zusammen-Seins zu verkorpern.
Als ein edler Vorfahre der Saiteninstrumente
zeigt sie sich fiir mich mit ihrer »erzahlenden
Stimme«.

Als ich eines Morgens an den Zattere in
Venedig zuféllig und gleichsam korperlos
Zeuge einer unerhorten Polyphonie von Ténen
wurde, die ich erst nachtréglich auf das Plt-
schern des Wassers, die Schiffe, die Glocken
von fiunf Kirchen, die Stimmen, Schritte und
Mowen ... zurtickfiihrte, wurde mir bewusst,
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dass Horen so entsteht: noch vor den Namen
und Koérpern, an einem bestens vernetzten
Ort »unterschiedlicher Korperlichkeit«. Diese
Qualitdt des Horens entspricht einer raumlich
verbreiteten Anwesenheit im Sinne einer —nega-
tiv ausgedriickt — zeitweiligen Abwesenheit des
zuhorenden Subjekts als Individuum. Zwischen
dieser Anwesenheit und dem anderen besteht
stets eine Differenz der Wahrnehmung, die sich,
wie sich bereits gezeigt hat, als »Kontinuitat der
Unterschiede« manifestiert. Ist es moglich, sich
in dieser Kontinuitdt zu bewegen und die Grofle
des Sprungs zu reduzieren? Oder einen Weg
zu umreifien, der uns vom verbreiteten Klang
zur lokalen Komplexitét einer Bachschen Suite
unserer Zeit zurtickfiihrt? Dies ist das Samen-
korn, das ich anschlieflend kultiviert habe und
die Strategie der Beziehungen von Vibration
und Artikulation des ciclo del ritorno wurde zu
dessen Utopie und »gutem Nicht-Ort«.

Die Bratsche im Sinne eines Instrumenten-
korpers ist sowohl die erzdhlende Stimme,
als auch der Ort der Reise. Der erste Teil des
Zyklus drangt vom verbreiteten zum lokalen
Klang, der zweite Teil entspricht dem Sprung
der Wahrnehmung, der es dem dritten Teil
erlaubt, im Lokalen eine erneuerte Tradition
wiederzufinden. Fiir eine genauere Analyse
verweise ich auf meine Internetseite www.gi-
orgionetti.com, doch mochte ich abschliefSend
noch etwas beziiglich des Interpreten hinzu-
fiigen: Wenn der Komponist vielleicht den
Ort bestimmen, ein Raumschiff konstruieren
und die Wegstrecke abstecken kann, so ist es
nachfolgend der Interpret, der diese Erfahrung
fiir alle wahrnehmbar macht, indem er die
Mission konkret vollendet. Ein guter Inter-
pret tibernimmt, verdichtet und konkretisiert
die Komposition in Materie, indem er ihr
einen Korper und damit eine Individualitat
verleiht, die sie erst nicht hatte: Einen so sehr
unabhéngigen Korper, der damit fahig wird,
dem Komponisten selbst den Grund fiir seine
eigene Musik zu erkldren.

Am Ort dieser Kontinuitat der Hervorbrin-
gung findet sich das Anfangsthema erneut, je-
doch in einem anderen Kontext: Komponisten,
Interpreten, Zuhorer, die erste Intuition und
Miihsal der Konzertorganisation, Tradition
und Alltaglichkeit, Gattung und Individuum,
Utopie und Realitédt — all dies verbindet eine
Ubereinstimmung der Intentionen, die weit
tiber den scheinbaren Kontrast hinausgeht. Es
liegt an uns, diese weiter zu entwickeln. Damit
setze ich hier einen vorldufigen Punkt unter
die geschriebenen Worte, um zu den Tonen
zuriickzukehren.

(Ubersetzung aus dem Italienischen: Christian W
Breuer)
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