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Technik und moderne Musik

Fiir Joachim Haas

»Wertneutralitit« von Technik

Technik ist der Inbegriff des Vermdgens der Verwirklichung praktischer Zwecke.
Wann immer wir etwas tun oder erreichen wollen, nehmen wir Technik in Anspruch.
Wir sprechen von Kulturtechniken, wenn es sich um das Zubinden von Schuhen
handelt, vom Lesen und Schreiben, von der Korperpflege und Empfingnisverhiitung,
aber auch Elementareres wie die Art und Weise zu sprechen oder die Kérpersprache
kann als Technik betrachtet werden. In einem engeren Sinne ist Technik mit der
Poiesis verkniipft, mit der Herstellung von Materiellem, von Gegenstinden, nicht
nur von Zustinden oder Wirkungen. Das Kind, das eine Sandburg baut oder ein
Rinnsal staut, wendet Techniken an, um etwas herzustellen, was vorher nicht war;
Handwerksberufe, so Wagner und Kiirschner, sind davon professionelle Varianten.
Die Poiesis — seit es Menschen mit Werkzeugen gibt — wird in der Neuzeit mechani-
siert, zuletzt elektrifiziert. Was heute in der unreflektierten Umgangssprache Technik
genannt wird, ist die Welt der Apparate und Maschinen, und letztere immer mehr
vermittelt durch Vorginge der elektronischen Datenverarbeitung, der hochsten Stufe
der Technifizierung unserer Welt, die, so scheint es, nicht nur Materielles, sondern
auch Geistiges, nimlich in Form von Informationen, herzustellen in der Lage ist.
Die Maschinen und Apparate — das gilt fiir immer mehr Menschen auf dem sich
materiell globalisierenden Planeten — sind alltdglich, nicht nur allgegenwirtig, weil
es fast nichts mehr gibt, was nicht wenigstens einmal durch Apparate und Maschi-
nen hindurchgegangen ist, wie etwa frisch gepfliickte Blumen oder Friichte. Alltdg-
lich sind das Telephon, die Transportmittel, der Kithlschrank und nicht zuletzt die
Unterhaltungsmedien, die sich akustisch — von Musik ist meist schwer zu sprechen
— allerorten bemerkbar machen.

Technik als universale Instanz des Lebens ist wertneutral — das ist der Grund
fur ein Unbehagen an ihr. Sie kann Leben retten, heilen und Gebrechen mildern,
sie kann aber auch téten und ins Verderben fiihren. Technik ist ein Moment in der
Zweck-Mittel-Relation. Effizienz ist nicht-moralisch. Die Einfithrung von Gas in
Auschwitz war gewif$ effizient und technisch geschickt. Das spricht nicht gegen Tech-
nik per se, wohl aber gegen die Verdinglichung jener Relation. Technik ist immer
zu befragen nach ihrem Worumwillen. Die technische Potenz der US-Streitkrifte
in Kuwait und dann im Irak ist politisch zu bewerten, nicht ingenieurwissenschaft-
lich. Kiinstlerische Technik hinwiederum reicht nicht hin, um Werke mittleren und
oberen Rangs auch nur beschreiben zu kénnen, deren mimetischer Anteil mit dem
kompositionstechnischen Niveau steigt.
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Musikalisches Metier

Das musikalische Metier ist immer mehr als die t€) v, als Handwerkskunst ver-
standen, die, nach antiker Vorstellung, das Schéne mit dem Vollkommenen identifi-
ziert. Eine vollkommene Geige ist nicht nur eine wohlgeformte, makellose und mit
individueller Holzmaserung, sondern vor allem eine, welche, wie man sagt, klingt.
Die barocken Meistergeigen, die heute Spitzenpreise erzielen, sind gewif§ technisch
gesehen von wahren Virtuosen ihrer Handwerkskunst gemacht, aber das Wissen, das
zu ihrem Klang beitrigt, ist mehr als blofes Herstellungswissen. Es tritt etwas hinzu,
was offenbar nur wenigen und wenigen Schulen vergénnt war, ein privilegierter Zu-
gang zum Golt sozusagen. Dieses musikalisch-kiinstlerische Surplus ist es, das stets
in Fragen der Technik mitgedacht werden muf3.

Wer Musiker werden will, und nicht professioneller allein, muf$ sich einem lan-
gen und harten Uben iiberlassen konnen. Vergleichbar nur noch mit dem Tanz, ver-
langt die Beherrschung eines Instruments eine aulergewohnliche muskulire Kon-
trolle, und dies auf einem extrem virtuosen Niveau. All das, was der Klavierschiiler
lernt, von den Tonleitern und Dreiklingen bis zu Terzentrillern und Oktavglissan-
di, ist Technik, der Erwerb eines allgemeinen Standards, aber nicht nur. Denn die
Gleichmifligkeit der Impulsfolge bei einer Tonleiter oder die Ebenmifligkeit ihrer
Dynamik ist nur durch ein aktives Ohr zu erreichen, weswegen auch gesagt wird,
man iibe nicht mit den Fingern, sondern mit dem Ohr. Nicht nur das muskulire
Gedichtnis macht also das musikalische Metier aus, sondern auch ein gutes Gehér,
rthythmische Sicherheit, Tempogefiihl, Sinn fiir Klangfarben, fiir die Klangbalance
der Gesamtwirkung. Das musikalische Metier umfafit des weiteren auch die her-
meneutische Dimension insgesamt, die Fihigkeit, Musik — in ihrer zwar technisch
terminologischen, aber semantisch unbegrifflichen Eigenlogik — zu verstehen.

Obwohl kein Musiker dies zugibe oder wollte von sich sagen horen, verhilt sich
eine Vielzahl doch dezidiert antiintellektualistisch und reflexionsfeindlich. Gerecht-
fertigt wird dies, neben blankem Narzifimus, mit den angeblichen Vorziigen emotio-
naler oder intuitiver Unmittelbarkeit, die das Wesen der Musik ausmache. Diese
irrationalistische Sicht der Dinge scheint unausrottbar und entwirft einen Musiker,
der tiber den guten oder schlechten Geschmack eben jener Unmittelbarkeit nicht
nachzudenken habe. Freilich, das trefflichste Gegenbeispiel ist Glenn Gould, bei dem
Ekstase, die hochste Form musikalischer Unmittelbarkeit, und Intellektualitit einan-
der erginzen.

Der Widerpart zur Technisierung und Verwissenschaftlichung des eigenen Kom-
ponierens — so bei den Unterschiedlichen Xenakis, Stockhausen und Ligeti — ist die
Technikfeindlichkeit, hiufig gepaart mit Genialismus, der dafiir herhalten muf, zu
erkldren, was nicht erklirt wird: die Logizitit der eigenen Arbeit. Solche Flucht vor
der Technik ist meist nicht mehr als eine Ausflucht vor der Reflexion auf das eigene
Tun und einer Reflexion, die wirklich in die Tiefe fithrt und sich nicht bei dem auf-
halt, was als Minimalkonsens unter den Kollegen ohnehin lauft. Erwidert wird nicht
selten, dafd Gemiitsmenschen auch ihr Recht hitten. Wer wollte das abstreiten — al-
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lein, Schumann, Mahler, Berg und Nono waren alles andere als kiihl-distanzierte In-
tellektuelle und doch nicht nur auf avanciertestem technologischem Stand, sondern
streckenweise dessen Pioniere. Daraus sind die Konsequenzen zu ziehen. Nicht nur
ist Technik nicht dem abtriglich, was in unterschiedlichen Jargons Bauch, Herz oder
Gefiihl genannt wird, sondern umgekehrt wire dariiber nachzudenken, ob nicht die
Konfrontation mit den Erméglichungsbedingungen subjektiver Intentionen — das
ist Technik zu einem grof$en Teil — exakt den dialektischen Widerpart, die Intuition,
stirke. Der moderne Komponist kann nur der technisch aufgeklirte sein.

Kompositorisches Handwerk

Kompositionstechnik ist der Inbegriff der Verfigung tiber diejenigen Mittel, welche
die Konstitution musikalischen Sinns gewéhrleisten. Kompositionstechnik war in der
vor-posttraditionellen Situation, sagen wir bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts, von ei-
nigen Auflenseitern wie Ives oder Querdenkern wie Varese abgesehen, selbstverstind-
lich, verfiigter Sinnhorizont, oder anders formuliert: Ein Unverfiigen war praktisch
unverftigbar; das Wissen existierte im kollektiven Gedichtnis der Komponisten und
konnte nur von dort aus absentiert werden, sofern das gewollt war. Heute ist es ge-
rade umgekehrt: Die fortschreitende Posttraditionalisierung zerstorte schneller jenes
Hintergrundwissen, als daf§ sie neues Wissen ausreichend sedimentieren konnte. Die
tiberwiegende Mehrzahl der heutigen Komponisten sind, gemessen an historischen
Standards, technische Dilletanten, die von der Hand in den Mund leben und, freilich
triigerisch, darauf hoffen, daf§ dies niemand bemerket.

Fast konnte man sagen, dafl die Hohe des Komponierens von der Hohe der
Technik abhingt. Josquin, Bach, Beethoven und Berg sind Beispiele dafiir, daf§ mu-
sikalischer Rang unmittelbar mit dem technischen Vermogen korreliert. Freilich gibt
es Ausnahmen; die prominenteste in der Nachkriegsmusik diirfte Nono sein, der
kompositorische Technik, an deren Systematisierung véllig desinteressiert, nur so-
weit anstrengte, wie es absolut notwendig war, und nicht selten noch nicht einmal
das. Er war kein Brahms, der unzihlige Varianten durchspielte und nur deren beste
der Nachwelt iiberlieferte. Er war so sehr mit den kiinstlerisch-weltanschaulichen
Aspekten seiner Arbeit beschiftigt, daf§ er die musikalische Technik gleichsam als
notwendiges Ubel ansehen mufite. Dieses Nonoische ist typisch fiir unsere Zeit: Zu
den interessantesten Komponisten zihlen solche, die technisch gerade nicht perfeke
oder virtuos sind — Scelsi wire ein weiteres Beispiel —, wihrend Naturbegabungen,
schnell lernenden Alleskénnern meist der Mut zum Betreten von Neuland fehlt und
sie deswegen langweilig oder konventionell sind.

Freilich ist Technik nicht die einzige Instanz, die den Komponisten macht, so
wie der zwar technisch brillante, aber gefiihllose und geistig bornierte Pianist niemals
das Zeug zum grofSen hat. Wir kennen von der Filmindustrie technisch grandio-
se Produktionen, die trotzdem ihre Existenz nicht zu rechtfertigen vermogen. Zum
Technischen in der Musik mufd ein Surplus hinzutreten, das Geistige, die dsthetische
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Konzeption, der Ausdruck, die Narration, das Bekenntnis, die Haltung, wie im-
mer man den Gehalt der Musik fassen mochte. Bleibt dies aufSen vor, so bleibt nur
die Technizitdt des Verfahrens, die nur ertriglich ist, wenn sie als solche Programm
wird. Wird sie aber zum Alibi fiir solche, die wiederum keinen Standpunkt beziehen,
weil ihnen das inopportun erscheint, dann wird Musik zu Design, zum Schein im
schlechten Sinne. Kompositorische Technik ist somit eine — allerdings héchst wich-
tige — Voraussetzung (eine, die selten wirklich gegeben ist), keineswegs die hinling-
liche Bedingung. Deswegen ist das Kompositionsstudium auch ein kiinstlerisches;
rein handwerklich betrachtet, fithrte es zur Gebrauchsmusik, der Wiederholung be-
kannter Muster.

Reflexivwerden von Technik in der Moderne

Reflexiv wird Technik in der Neuen Musik schlicht durch den Wegfall der Allgemein-
heit der grammatischen Grundlagen, sprich der Tonalitdt als eines Gesamtsystems.
Mit der Aufgabe der formbildenden Krifte der Harmonik und spiter all dessen, was
traditionell diinkte — eine Entwicklung, die bis zum absoluten Nichts bei Cage fiihr-
te —, bricht auch die Kompositionstechnik weg, die, als zu rettende, natiirlich durch
kompensatorische Maf$nahmen restituiert werden muf. Das, nichts anderes, zwingt
zur Reflexion, einem objektiven Vorgang, ob es den Komponisten pafit oder nicht.
Neue Musik, in ihren verschiedenen historischen Ausprigungen und ihren verschie-
denen Neuheitsgraden, kann geradezu durch die BewufStheit der technisch in An-
spruch genommenen Mittel definiert werden.

Allein, nicht jeder will diese Bewuf$theit auch in Erscheinung treten lassen. Nicht
jeder Komponist hat diesbeziiglich das gleiche Naturell. So seien ganz unterschied-
liche Tendenzen zur Verschleierung der technischen Dimension in der komposito-
rischen Arbeit angefithrt. Wagner — ganz anders als Beethoven, dessen Musik man
den Arbeitscharakter unzweifelhaft anhort, und ganz anders als Lachenmann, dessen
Musik den Prozefd der Erzeugung des Klangs selber zum Klang erhebt — zielt darauf
ab, die Produktion im Produzierten verschwinden zu lassen, sei es durch amalga-
mierende Orchestration, sei es durch die Illusion eines omniprisenten Leitmotiv-
und damit Sinnsystems, sei es durch die Unmittelbarkeit harmonischer Phinomene.
Brahms hinterlief keine Skizzen, weil er sie vernichtete. Fiir die Nachwelt, und wohl
auch fiir ihn, sollte nur das fertige, sozusagen perfektionierte Produke tiberleben, als
ob es keine Genese kennte. Rihm hinwiederum wird auch keine Skizzen hinterlassen,
weil er keine anfertigt. Was er schreibt, sind Manifestationen einer unmittelbaren
Erschaffung — natiirlich mit dem Schein, dafd dies tiberhaupt méglich sei.

Freilich, die Erneuerung, die Verjiingung der Neuen Musik — und da blieb ein
Nono bis zum Tode jung — steht und fillt mit der Arbeit an der kompositorischen
Technik und nicht nur an den Werken selber. So ldf3t sich beispielsweise an den
Skizzen, die die Paul-Sacher-Stiftung versammelt, beobachten, daf§ Henze bis in die
1960er Jahre fleif$ig skizzierte, sich also wihrend des Komponierens seiner Technik
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versicherte, indem er sie reflexiv machte. Spiter, als er darauf verzichten zu konnen
glaubte, weil er jenen Reflexionsprozef§ verinnerlichte, schrieb er — wie nach ihm
Rihm von Anfang an — frei, direkt, ohne technologische Selbstbeobachtung. Das
bedeutet aber, dafl der einmal erreichte technische Stand nicht nur nicht erweitert
und aktualisiert wird, sondern sogar Gefahr lduft, unbeobachtet zu regredieren. Man
wird zum Reprodukteur seiner selbst, dhnlich wie der spite Richard Strauss, dessen
Oboenkonzert ein halbes Jahrhundert zu spit kam.

Auch wenn jedem Pionier der modernen Technik eine gewisse Gelassenheit in
spateren Jahren nicht verwehrt werden kann — ich denke hierbei an Brian Ferney-
hough —, so bleibt davon das systematische Argument unberiihrt, daf§ der Moderni-
sierungsprozefS, bereits kraft der schieren gesellschaftlichen Dynamik, das musika-
lische Material und die musikalischen Techniken nicht nur afhiziert, sondern beides
evolutionsartig vorantreibt. Klaus Huber etwa hat dies bis heute, bis zum 80. Jahr,
beherzigt und im Lebensabend eine neue harmonische Sprache entwickelt — offen-
bar als dringende Notwendigkeit angesichts der politischen und gesellschaftlichen
Entwicklung seit den 1980er Jahren. Wir wissen nicht, wie lange noch und wie weit
dieser moderne Reflexionsprozef§ durchgehalten werden kann. Doch einen Grund,
ihn zu sistieren, kann ich nicht erkennen; und alle Versuche, sich aus seiner Dynamik
zu stehlen, sind stets im Kitsch oder im Manierismus, mithin in nicht eben authen-
tischen Ausdrucksformen, geendet.

Das Reflexivwerden von Technik bedeutet auch, dafd heutzutage in einem gewis-
sen Sinne alle Komponisten technikbewuf3t sind; Tumbe sind sehr selten anzutreffen.
Informiertheit gehort zum guten Ton, zumindest unter den minnlichen Vertretern
der Zunft. Wenn mithin heute Komponisten iiber Technik sprechen, so sagt das
noch nichts tiber ihren tatsichlichen Reflexionsgrad. Das Gesagte kann auch das
Selbstverstindliche sein, das gleichwohl das Publikum blendet. Hiufig ist es kaum
mehr als Design, Pseudorationalitit, vermischt mit Asthetik-Geschwitz. Bei Stock-
hausen dient die technische Erklirung der Einschiichterung und will das >industriel-
lec Giitesiegel beweisen.

Allein, daf§ Technik reflexiv werde, besagt, daf$ sie problematisch ist. Somit wire
die eigene Verwendung von Technik als problematische darzustellen. Das aber wi-
derspriche Stockhausens Selbstaffirmation ebenso, wie es die Naiven iiberforderte.
Und doch fiihrt kein Weg daran vorbei. Weder gibt es die allgemein giiltigen und
allgemein wirksamen Techniken, noch sind diejenigen, die existieren, ohne Fehl und
Tadel. Es wire also addquater, wenn der Komponist seinen Arbeitsvorgang als Suche
nach Losungen fiir gegebene Problemstellungen rekonstruierte und, gemifd den ge-
machten Erfahrungen, tiber Vorziige und Nachteile seiner Methoden spriche.
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Fiir eine Demokratizitit der Mediengesellschaft

Dafd Technik das Signum der Neuzeit ist, war Heidegger nicht nur ein Befund, es
war ihm ein Dorn im Auge. Er sah das Sein durch sie, dhnlich wie durch die abend-
lindische Metaphysik, deren Spitze sie ist, ver-stellt. Die berechnende Herrschaft
des Menschen iiber das, was ihm nicht verfugbar ist — oder ihr Versuch —, verberge
das Sein, mache es vergessen, in dessen Horizont das Dasein immer schon verortet
ist und iiber das es sich nun erhebt. Technik ist somit nicht einfach Poiesis, sondern
ein Seinsgeschick, oder besser: ein Seins-Ungliick. Was Heidegger aber nicht erkann-
te und nicht erkennen wollte, ist die demokratische Dimension von Technik, daf3
namlich erst sie, wird sie wohl verstanden, Freiheit, Wohlergehen und Sicherheit
auch jenen Massen gewihrt, denen sich eine angemafite Geistesaristokratie {iberlegen
diinke, fur die Praxis weniger zdhlt als die Methexis an ewigen Wahrheiten und die es
sich leisten kann, andere fiir sich arbeiten zu lassen.

Allein, Technik, demokratisch verstanden, ist nicht nur der Inbegrift der Entla-
stung von korperlich mithevoller Arbeit, sondern auch der Garant von Freiziigigkeit,
Gesundheit und Partizipation am Weltwissen. Sofern Staat und Gesellschaft entspre-
chend strukturiert sind, wenn das Gesundheitssystem, nicht wie in Grof$britannien,
universal ist, wenn offentlich zugingliche Verkehrsmittel zu fairen Preisen angeboten
werden, wenn die Massenmedien permissiv und die Archive — Bibliotheken, Museen,
das Internet — frei sind. Das Fehlen oder mangelnde Grade solcher Demokratizi-
tit bilden auch die Kriterien zur Beurteilung des Sinns technischer Mittel. Ahnlich
der Wertneutralitit von Waften, die bald der Verteidigung, bald dem Angrift dienen,
sind auch die technischen Errungenschaften zunichst wertneutral und bediirfen ei-
ner Verortung in bezug auf gesellschaftliche Niitzlichkeit. Dann aber wird der Un-
terschied zwischen einem ARTE-Fernsehkanal, der frei distribuiert, was sonst nur
Kulturmetropolen vergénnt ist, und einem Berlusconi-Kanal deutlich, der herausge-
putzte Italienerinnen prisentiert, damit man vergif3t, dafl es Metropolen gibt. Solche
Unterschiede zu benennen, ist heute wichtiger als der antimoderne Affekt gegen die
Technifizierung der Lebenswelt.

Technologie und Kommerzialisierung

Technologie ist aber nicht nur ein Segen. Von dem unsiglichen Destruktionspoten-
tial abgesehen — man kann zum Mars fliegen, aber auch den Planeten mit einem
atomaren Fallout abtoten —, sehe ich vor allem zwei Gefahren.

Die erste ist die totale Kommerzialisierung der Kultur, die ohne technischen
Fortschritt nicht moglich wire. Seit einiger Zeit und bis heute ungebremst wirke die
Monetarisierung von Unterhaltung, Bildung, ja auch von schierer Information — und
das macht selbst vor den sogenannten freien Kiinsten nicht halt — wie eine zweite
Natur: Schicksal. Ob die Technifizierung an sich zur Kommerzialisierung fiihre, ist
eine strittige These, die ich an dieser Stelle nicht kldren kann. Ich tendiere aber dazu,
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daf! die technischen Mittel — eben in ihrer Wertneutralitit — nicht automatisch zu
einer Art Auto-Prisenz-Spirale dringen, sondern daf§ es die 6konomischen Mecha-
nismen eines global entfesselten und deregulierten Kapitalismus sind, die die Kultur,
den Inbegriff des Nicht-Kommerzes, zur Ware machen. Sollte sich die Menschbheit,
nach miihevollen Reifungsprozessen, des Kapitalismus entledigt haben, diirften auch
die verstellenden und manipulativen Effekte der Technik, wie wir sie heute kennen,
verschwinden. Die Monche im Katharinenkloster auf dem Sinai sind, nicht nur um
der Konservierung der alten Biicher willen, alles andere als technologische Wiiste,
ohne dafl ihr geistorientierter Lebensstil darunter litte. Mit dieser Sicht der Dinge
verbinde ich die Hoffnung, daf eines Tages der akustische Miill, der den gesamten
Planeten tiberzieht, sich verfliichtigt. Es wire peinlich genug, wenn Intelligenzen im
Weltraum, sollten sie unsere Radioprogramme eines Tages empfangen, einen schiefen
Eindruck vom menschlichen Musikgeschmack erhielten.

Die zweite Gefahr ist schwieriger einzuschitzen: das Herautkommen kiinstlicher
Intelligenz, sofern sie intelligent ist. Daf$ nicht mehr gesichert ist, daf§ Menschen ge-
gen Schachcomputer gewinnen, zeigt den Horizont dieser Frage an (und ist meinem
Komponistenfreund Mark André ein ganzes Musiktheater wert). Auch wenn erst am
Ende des 21. Jahrhunderts, Gottlob nach meinem Tode, die Frage nach der Berech-
tigung von kindlichen Wunschphantasien wie der von Ray Kurzweil' ernsthaft zu
stellen sein wird, wonach die kiinstliche Intelligenz eine nichst hohere Emergenz-
stufe der kosmologischen Evolution darstellen werde — verwandt mit den spitpuber-
tiren Rachephantasien von Autoren wie Michel Houellebecq, der in seinem Roman
Elementarteilchen® auf eine asexuelle Menschheit hofft, die ihre Fortpflanzung der
Genetik tiberlassen wird —, so produziert jetzt schon die elektronische Informations-
verarbeitung eine Steigerung der Gesellschaftskomplexitit, die negative Effekte
— fraktale Wirkungen, stochastische Anomalien, chaotische Einbriiche — stirker ver-
mehrt als den prognostizierten Nutzen. Auf eben diese Komplexititssteigerung — in
den Parametern Masse, Diversitit und Geschwindigkeit — hat sich das Komponieren,
und das heifSt: technisch, einzustellen, nicht diese zu flichen.

Live-Elektronik — fiir eine in-humane Asthetik

Nachdem das Unmenschliche eine der Grunderfahrungen des 20. Jahrhunderts wur-
de — nimlich, daf§ das Bose in der Gestalt einer technisch perfektionierten Maschine-
rie auftritt —, stellt sich die Frage, wie es musikalisch ausgedriickt werden kénne. Die
beiden primiren Klangkdrper der Musik — Gesang, die menschliche Stimme, und die
Instrumente — sind jedoch per se shumanistisch¢, auch wo sie sich um die Darstellung
des dem Menschen Feindlichen bemiihen. Das Unmenschliche, das In-Humane, be-
darf freilich eines anderen Klangmaterials, eines, das die Fremdheit, die von aufen

1 Ray Kurzweil, Homo S@piens. Leben im 21. Jahrhundert — Was bleibt vom Menschen?, K6ln: Kiepenheu-
er & Witsch 1999 (Orig. The Age of Spiritual Machines).
2 Michel Houellebecq, Elementarteilchen, Koln: Dumont 1999 (Orig. Les particules élémentaires).



68

kommende Feindseligkeit, die Bedrohlichkeit seitens einer unbekannten Macht, aus-
zudriicken vermochte. Eine Moglichkeit sehe ich in Gerduschen, und zwar in harten
und schmerzhaften, und darin, sie mit den Mitteln der fortgeschrittenen Musikelek-
tronik zu entstellen.

Ich bin mir bewuflt, daff ich damit gegen Nono, meinen wahlverwandten Kolle-
gen, stehe. Nono, einer der Pioniere der Live-Elektronik, war an der technischen Di-
mension der Technik nicht interessiert, sondern an ihrem Potential zur Erweiterung
der poetischen Moglichkeiten einer Ausdruckssprache, die das Horen der Menschen

— in all ihren méglichen und utopisch-unmdéglichen Dimensionen — erweitern: 6ff-
nen und bereichern mége. Auch wenn er selbstbewuf3t und gegen Technikfetischisten
wie Stockhausen gerichtet davon sprach, daf§ er sich der modernsten Mittel bediene
— freilich in kritischer Absicht, gegen deren System gerichtet —, so war ihm an einer
Auseinandersetzung mit Technik selber nicht gelegen. Darin bleibt er ein Romantiker.
Die Live-Elektronik im Spitwerk wirk, tritt aber selber nicht in Erscheinung. Viel-
leicht befiirchtete er eine Nihe zu jenem amerikanischen High-Tech, welchen er, wie
sein Landsmann Pasolini, zutiefst verachtete.

Freilich, ich gehore einer Generation an, die nicht nur mit den grof8artigen Lei-
stungen der Technik grof§ wurde — die Mondlandung war eines meiner nachhaltigen
Kindheitserlebnisse —, sondern ebenso von ihrem Teuflischen geprigt wurde — ich
denke an die nukleare Schaukelbewegung zwischen den Supermichten, die in der
Diskussion um den NATO-Doppelbeschluff Anfang der 1980er Jahre ihren 6ffent-
lichen Ausdruck fand. Spitestens mit der totalitiren Herrschaft einer Medien-Kul-
tur¢, die anspruchsvolle Musik und intelligente Schriftstellerei zum Subventionsfall
verdammt, sofern sie nicht Events sind (was aber fast einer contradictio in adjecto
gleichkommt), kann der wachsame Kiinstler nicht umhin, Technik a/s Technik zu
thematisieren. Das Projekt lautet also: mit der Gesamtheit der modernsten tech-
nischen Mittel, der computerunterstiitzten und musikelektronischen, eben diesen
Apparat enttarnen und ihn seines un-menschlichen Potentials tiberfithren, indem
dieses kiinstlerisch dargestellt wird. Genau das ist der Gegenstand meines Pynchon-

Zyklus.

Erfahrungen mit dem Experimentalstudio

Obwohl ich einer ausgesprochen technikfreundlichen, ja kompositionstechnisch der
Avantgarde zuzurechnenden Schule entstamme, habe ich mich der elektronischen
Musik lange verweigert. Aus zwei Griinden. Zum einen ahnte ich, daf§ es viel, sehr
viel, vielleicht zu viel zu lernen gibe, zum anderen war ich von den allermeisten Er-
gebnissen musikalisch nicht tiberzeugt. Dies meine ich nicht in dem Sinne, daff ich
mich, mangels eines eigenen personlichen Zugangs, mit ihnen nicht identifizieren
konnte, sondern vor allem in dem, daf§ sie klanglich klischeehaft, plakativ, pseudo-
kommerziell und billig effekthascherisch waren. Die Nihe zu Pop und Sound im
schlechten Sinne war zu grof3.



II. TECHNIK UND MODERNE MUSIK 69

Es bedurfte eines besonderen Projekts — des Zyklus zu dem amerikanischen
Schriftsteller Thomas Pynchon —, um einen Einstieg zu finden. Dieser Zyklus, den
ich genauer beschreiben werde, muf§ als geradezu groflenwahnsinnig betrachtet wer-
den, bedenkt man, daff ich bis dato auf diesem Gebiet nicht gearbeitet hatte. Aber
eben deswegen nahm ich mir Jahre fiir seine Verwirklichung vor und wollte mit
Ubungen beginnen. Ich habe das Gliick, in einer Stadt, ja in einer Strafle zu wohnen,
in der sich nicht nur eines der weltweit besten elektronischen Studios befindet — das
Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des SWR, das neben dem IRCAM
prominenteste und effektivste in Europa —, sondern eines, das auch durch und durch
kiinstlerisch und eben nicht technologisch ausgerichtet, eben deswegen aber tech-
nisch avanciert und, hinsichtlich der Live-Elektronik, fithrend ist. Der Leiter (bis
2005), dem diese Arbeitsatmosphire zu verdanken ist, André Richard, war einer der
vertrautesten Mitarbeiter Nonos, der eben in diesem Studio sein Spatwerk realisierte,
das bis heute dort nicht nur die Plakatierung der Winde bestimmt.

Man gewihrte mir dort Studiozeit ohne jeden konkreten Auftrag. So konnte ich

— in einem urspriinglichen Lernen — die verschiedenen Gerite und ihre klanglichen
Optionen erkunden, freilich ohne Assistenten, so daf§ ich gezwungen war, mir die
Techniken — und das geht bis in die Computerprogrammierung hinein — selber bei-
zubringen. Dies ist nur moglich, wenn man starke kiinstlerische Absichten und einen
gefestigten eigenen Stil besitzt; andernfalls verlére man sich in der Unendlichkeit der
Maoglichkeiten. So erwuchs, gleichsam in einer Koevolution, ein Stiick — WA.S. TE.
—, das Live-Elektronik mit der Priproduktion eines Zuspielbands verbinden sollte.

Die vielleicht tiberraschendste, ja verbliiffendste Erfahrung war die, daf$ bei der
Arbeit das Ohr, das heif$t die absolut subjektive Kontrolle durch mich personlich
am Mischpult, viel unmittelbarer vonnoten und beteiligt war als beim abstrakten
Vorgang des Notenschreibens. Hier herrscht offenbar eine Dialektik. Gerade weil,
zumindest theoretisch, die Gerite machen, was man ihnen befiehlt, ist es das Ohr
und nur das Ohr, das genaue Hinhéren und das personliche Entscheiden, das die
Feinjustierungen der Parameter — etwa die Grofle des Hallraums in Abhingigkeit
von der Nachklangzeit — bestimmt. Paradoxerweise fiihlte ich mich im Studio bei
der experimentierend erlernenden und erprobenden Arbeit an einem neuen Stiick
viel stirker als austibender Musiker, ja geradezu als Interpret, denn bei der Kompo-
sition am Schreibtisch, die dann an Interpreten delegiert werden wird. Auch wenn
sich, gerade mit der Routine und der vom Ehrgeiz angestachelten Erfahrung, gewisse
technische Prozesse automatisieren und systematisieren lassen, ist es immer das Ohr

— und das heifdt nicht zuletzt der eigene Geschmack (als guter Geschmack) —, das tiber
die Ergebnisse entscheidet.
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D.E.A.T H. — Beschreibung des Kompositionsprozesses

W/A.S.TE. ist ein Stick fiir Oboe und Live-Elektronik, das ich komponierte (be-
zichungsweise technisch einrichtete), um einen ersten Zugang zur Arbeit in einem
elektronischen Studio und zur Einbeziehung der Live-Elektronik zu finden, also
der Echtzeit-Klangbearbeitungen wihrend der Auffithrung (was ja qualitativ etwas
ganz anderes ist als Tonbandkompositionen, die, einmal fertiggestellt, unverinderbar
sind). WA.S. T'E. — das in zwei Fassungen vorliegt — wird innerhalb meiner Hommage
a Thomas Pynchon, welche die verschiedenen Werke des Pynchon-Zyklus verbindet,
gerade nicht aufgefiihrt. Ich bedurfte daher eines Extrakts, das ich aus WA.S. T'E. zie-
he und innerhalb der Hommage dann verwenden werde, so dafl WA.S. TE. immerhin
indirekt anwesend sein wiirde. Das sollte das Bandstiick D.E.A. T'H. sein.

GemifS den generellen Charakeeristika des Pynchon-Zyklus — Hif8lichkeit, das
Un-Menschliche, Paranoia, die Apokalyptik von Megametropolen — entschied ich
mich fir die ausschlieffliche Verwendung von Oboen-Mehrklingen (das hatte auch
pragmatische Griinde, die ich nicht niher ausfithren méchte). Diese Mehrklinge
haben den Vorzug, daf§ sie, zumal wenn die Attacke (die fir die Erkennung eines
Instrumentalklangs von grofler Wichtigkeit ist) abgeschnitten ist, sehr dhnlich wie
elektronisch erzeugte Klinge klingen, aber doch einen Rest von instrumentalem Ur-
sprung iibriglassen, so daf§ der Horer mit einer Kiinstlichkeit, sagen wir Elektronizitit,
konfrontiert ist, die aber auf wunderbare Weise so tiberzeugend klingt wie real, also
musizierenderweise erzeugte Klinge. Ich entschied mich fiir eine grofle Palette von
moglichst harten, dissonant hifflichen, eklig klingenden Mehrklidngen, tiber die ich
mittels Samples verfligte, um sie mit einem computergestiitzten Schneideprogramm
— »ProTools« — zusammenzusetzen, zu komponieren, und dabei alle Klangverarbei-
tungsmoglichkeiten des Experimentalstudios zu nutzen, vor allem Hall, Filterung,
Spatialisation und die diversen Optionen von MAX-MSP. Auch der Oboenpart von
WA.S. TE. besteht seinerseits — sicht man von einem Formabschnitt ab, der eine
Ausnahme bildet (in meiner Musik gibt es in der Regel immer mindestens an einer
Stelle eine Ausnahme) — nur aus Mehrklingen, nach bestimmten Klassen gegliedert,
so »normale, Doppelflageolette, Rolltone und die — besonders widerlichen — Zahn-
Mehrklinge. All das haben Peter Veale, fiir den das Werk geschrieben wurde, und ich
grundlegend erforscht und 1994 ein Buch dariiber verdffentlicht.?

W/A.S. T'E. besteht aus drei Schichten:
a) dem Part der Oboe, geschrieben als normale Partitur;
b) den realzeitlichen live-elektronischen Effekten, die rhythmisch mit diesem Part
verbunden sind, also von Oboe Gespieltes aufgreifen, weiterverarbeiten und rium-
lich auf die 9 Lautsprecher verteilen;
c) einem Zuspielband fir die Lautsprecher, einer Klangschicht, die permanent an-
wesend und dynamisch auf einem mittleren Niveau angesiedelt ist.

3 DPeter Veale/Claus-Steffen Mahnkopf, Die Spieltechnik der Oboe, The Techniques of Oboe Playing, La
technique du hautbois, Kassel: Birenreiter 2005°.
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Auf dieses Band sei niher eingegangen. Komponiert habe ich eine Art von Mehr-
klang-Symphonie, die aus folgenden Abschnitten besteht.

— Abschnitt 0: unvollstindige Vorwegnahme von Abschnitt 4;

— Abschnitt 1: scharfe Mehrklinge, stets deren drei einander tiberlappend, dabei
manuell balanciert und durch drei verschiedene MSP-Programme (comb-Filter,
Harmonizer und Ringmodulation) bearbeitet;

— Abschnitt 2: ebenfalls scharfe Mehrklinge, analog zu Abschnitt 1, aber mit zwei
unterschiedlichen Granulationen bereichert;

— Abschnitt 3: mittels des comb-Filters »verschmierte« Rolltone, die langgezogen ab-
wirts glissandiert werden (von 2 Oktaven hoher zu 6 Oktaven tiefer);

— Abschnitt 4: tiefes Rumpeln, erzeugt durch das gleiche Rolltonmaterial von Ab-
schnitt 3, das aber in ein siebenstimmiges Gebilde transponiert, dann um 6 Okta-
ven nach unten transponiert und dort von Frequenzmodulation und comb-Filter
gefestigt wird, bevor es in einem weiteren Schritt mit seiner um 100 Cent nach
oben transponierten und durch comb-Filter nochmals gefestigten Fassung verdop-
pelt wird.

Integriert — im Sinne von hinzugemischt — werden zwei Schichten:

a) in den Abschnitten 1-3 16 grofler (und am Ende mehrstimmig) werdende Glissan-
di, die, hinzugemischt, ausgeblendet werden;

b) in den Abschnitten 1 und 2 Aufnahmen von sehr weichen Schligen auf ein Tam-
Tam (grofer Schwammschligel) beziehungsweise mit einem Triangelstab, der nach
der Attacke an die vibrierende Oberfliche des Tam-Tam gehalten wird, so daf§ ein
klirrendes Siuseln entsteht; da diese Effekte decrescendieren, wurden sie invertiert,
also riickwirts laufengelassen, so daf§ ein unregelmifiiges Crescendo entsteht, das
in der urspriinglichen Attacke endet und dort abrupt abbricht; diese Klangverldufe,
geschickt ab- und untergemischt, erzeugen also eine gewisse unerklarbare Unruhe,
im ersten Abschnitt als ein Gesamtcrescendo, im zweiten als ein Glissando um
einen Tritonus nach oben gestaltet.

Dieses Zuspielband ist auf dem Computer gespeichert und wird wihrend der
Auftithrung von WA.S. T'E. eingespielt, und zwar mittels eines zweifachen Spatialisa-
tionsprogramms, das es auf die neun Lautsprecher verteilt. Das geschieht auf eine Art
und Weise, daf§ Klangfetzen entstehen, die zu laut sind, als daf$ man sie tiberh6ren
konnte, und aber doch zu leise, als daf§ die musikalische Aufmerksambkeit auf sie ge-
lenkt wiirde. Sie sind zu einem sekundiren Material verdammt, zu einem stérenden.
Es ist wie bei der Kuh auf der Wiese im Sommer, die nicht weif$, wie sie sich der
zahlreichen und von allen Seiten immer wieder anstiirmenden Miicken und Fliegen
erwehren soll. Genauso wird auch das Ohr permanent auf einem Schwellenwert ge-
nervt (und das zusitzlich zu der tibrigens alles andere als ruhigen Musik). Das Band
hile sich also in einer Balance aus An- und Abwesenheit. Und zwar doppelt. Die
Spatialisationsprogramme erzeugen eine statistische Streuung, die zuweilen fiir kurze
Augenblicke die Einblendung véllig sistiert oder aber umgekehrt auf vollen Pegel
bringt; zum anderen ist die Verteilung im Raum, also die Vorne-hinten- und die
Rechts-links-Dimension, letztlich chaotisch. Die Klinge kommen und gehen von al-
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len Seiten und mit unregelmifligen Rhythmen und Amplituden (deswegen sind auch
zwei einander tiberlagernde, nicht-kongruente Spatialisationsprogramme vonnéten).

Um dieses >Nerven« zu intensivieren, werden 24 sogenannte Einzelmehrklang-
Effekte in voller Lautstirke und auf alle Lautsprecher gleichmifig verteilt, gleichsam
solistisch, eingespielt. Ausgangspunkt ist der zentrale Mehrklang des Stiicks, Nr. 94
in der Zihlung des Buchs von Veale und mir, der peu a peu durch Transpositionen
dreistimmig gemacht wird; die oberste Stimme wéchst in schwachen Wellen um fast
2 Oktaven in die Hohe, die mittlere bewegt sich in sehr kleinen Schritten nach oben,
wihrend die unterste in einer grofleren Welle gut eine Oktave nach unten absinkt.
Beim letzten, dem 24. Auftreten bricht alles zusammen, und die drei Stimmen, heftig
granuliert, stiirzen in die Tiefe von 2 Oktaven unter dem Ausgangspunkt. (Bei sol-
chen Computer-Transpositionen ist immer zu beriicksichtigen, daf sich die klang-
liche Identitit eines Mehrklangs um so stirker verindert, je weiter er transponiert
wird; es handelt sich also keineswegs um die Verschiebung von Identititen wie bei in
anderen Tonarten begleiteten Klavierliedern.)

Es gibt noch eine letzte Schicht, die sich auf die Ausnahme bezieht, von der be-
reits die Rede war. Eine 2 Y2-miniitige Nicht-Mehrklangs-Passage, eine melodische,
mufd natiirlich im Kontext einer solchen horrible-multiphonics-Musik nicht nur als
Kadenz analog zum Solokonzert, sondern vor allem als nostalgisch-romantische« Re-
miniszenz an die Fihigkeit des Subjekts zu singen wirken. Um diese Allusion zu un-
terstiitzen (und die Abwesenheit von Mehrklingen in der Oboe auszugleichen), wird
zusitzlich der sogenannte Tereza-Abschnitt eingespielt, der die technische Verfiigung
tiber das Material zur Spitze und damit zur Absurditit treibt. Die Abschnitte 1 bis 4
werden auf die Dauer dieses Abschnitts (2,725 Minuten) gestaucht; jeder Abschnitt
wird mit einer Stauchung der jeweils anderen Abschnitte auf 15 Sekunden einer Kon-
volution unterzogen, so daf$ pro Abschnitt drei Konvolutionen entstehen, die additiv
nach Gehér abgemischt werden; diese vier Abmischungen werden dann ebenfalls
additiv abgemischt. Der Tereza-Abschnitt stellt somit so etwas wie eine hybride, du-
Berst differenzeinebnende Summe des gesamten Zuspielbands dar. Alle seine Infor-
mationen sind zugleich vorhanden und doch unkenntlich gemacht, vergleichbar der
Produktion von Waurst mit edlen und sehr unterschiedlichen Fleischsorten. Diese
Tereza-Schicht wird schlieflich mit dem Computerprogramm »tereza« spatialisiert.

Das Zuspielband von W/A.S.TE. erscheint also weder komplett noch als eigen-
staindige Entitdt. Daher entschlof§ ich mich, aus dieser Not eine Tugend zu ma-
chen. Ich ging an ein eigenstindiges, achtspuriges Tonbandstiick — mit dem wie bei
W/A.S. T'E. verheifSungsvollen Titel D.E.A.T'H. —, in dem ich das nicht-spatialisierte
Zuspielband, verkiirzt um Abschnitt 0 und einen groflen Teil von Abschnitt 4, sowie
die Einzelmehrklinge (aber ohne den Tereza-Abschnitt) weiterverarbeitete. Die vier
verbliebenen Abschnitte wurden mit jenem obigen Tereza-Abschnitt — geschrumpft
auf 15 Sekunden — einer Konvolution unterzogen. Diese Konvolutionen wurden
dann mit dem Original vermischt, um dessen Spezifizititen wieder in den Vorder-
grund zu riicken. Dies ergibt ein Band, das dann mit seiner eignen Inversion kom-
biniert wird. Dem Stiick wird also seine riickwirtslaufende Fassung unterlegt, die
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zuweilen eingeblendet wird, so daf§ zu Beginn des Stiick dessen Ende antizipiert und
am Ende an den Anfang erinnert wird (eine relativ einfache Methode der formalen
Verklammerung).

Da die Spatialisationseffekte wie bei W.A.S. T'E. entfallen, mithin ein kohirentes,
cher rundes Stiick entstehen soll, bedurfte es fiir die Verrdumlichung eines besonde-
ren Tricks. Die Frage ist, wie man eine Spur verrdumlichen kann, ohne daf§ Bewe-
gungen entstehen. Strengen Sinnes ist eine Raumstatik nicht moglich. Allein, zum
Gliick gibt es auf dem Gebiet der Computermusik findige und kreative Kopfe, die
im Zuge der Ausweitung der Rechnerleistungen neuartige Programme entwickeln,
so Kent Clelland mit dem Programm »tereza« in den spaten 1990er Jahren. Das
Verfahren, eine stochastisch operierende Spektralanalyse mit nachgeschalteter Re-
disponierung, ist aufwendig. Die Musik wird in engen zeitlichen Fenstern auf tiber
500 Frequenzbinder aufgeteilt, die dann, nach einem bestimmten Algorithmus, auf
die entsprechende Anzahl von Spuren, also Lautsprechern, chaotisch redisponiert
werden. So kommt es, daf§ der Klang, den man hért, nicht aus einem bestimmten
Lautsprecher kommt, sondern aus allen, allerdings niemals komplett, da die Fre-
quenzbereiche riumlich verteilt werden, und dies in so schnellem Wechsel, daf$ sich
nicht eine Art von Raum-Harmonik einstellt. Der Klang — der jetzt etwas wabert
— ist komplett prisent, aber nicht mehr als von einer bestimmten Schallquelle, dem
Lautsprecher, kommend lokalisierbar. Genau das fordert den runden Eindruck dieses
Stiick wie den jenes Tereza-Abschnitts, den ich auf die nimliche Weise verrdumlichte,
um eine holistische Wirkung zu erzeugen.

Pynchon-Projekt

Thomas Pynchon ist nicht nur einer der bedeutendsten (amerikanischen) Schriftsteller
und ein Meister der »Paranoia«, sondern einer der fiir mich wichtigsten Autoren. In
seinen Biichern summieren sich die Authentizitit hinsichtlich der Beschreibung der
Gegenwart in den fortgeschrittenen Gesellschaften, der Witz eines enzyklopidisch
gebildeten Intellektuellen und die sprachlich-darstellerische Kraft eines Giganten zu
einer seltenen Grofle. Nicht zuletzt deswegen ist die Ausgangsbasis der tiberschaubar-
ste seiner Romane, 7he Crying of Lot 49. Der Zyklus umfaf3t folgende Werke:
— Hommage a Thomas Pynchon fir Ensemble, Solocello und Live-Elektronik, Dauer
unendlich;
— The Tristero System fiir Ensemble, Dauer 18 Minuten;
— The Couriers Tragedy fur Violoncello, Dauer 19 Minuten;
— W/A.S.TE. tir Oboe und Live-Elektronik, Dauer 18 Minuten;
— WA.S. T'E. 2 fur Oboe und Acht-Spur-Zuspielband, Dauer 18 Minuten;
— D.EA. T'H. fur Acht-Spur-Tonband, Dauer 12 Minuten.

Dieser Zyklus ist ein Poly-Werk und besteht aus folgender Idee: Das tibergeord-
nete Werk Hommage & Thomas Pynchon fir Ensemble, Solocello und Live-Elektronik
ist zugleich Ensemblemusik, musikalisches Theater und Musik-Installation. Der Ab-
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lauf der Hommage a Thomas Pynchon erklirt die konzeptuelle Idee. Zu Beginn wird
im eigentlichen Konzertbereich (dem »Konzertsaal) das Ensemblestiick 7he Tristero
System (je zwei Klaviere, Schlagzeuger, Baf3klarinetten, drei Posaunen und 4 Piccolos)
von 18 Minuten Linge gespielt. Wihrenddessen nimmt die Elektronik Material auf,
speichert es und entwickelt peu a peu ein Eigenleben, das ausreichend reichhaltig
ist, wenn das Ensemblestiick fertig ist. Das letztere hat somit kein eigentliches Ende;
Publikumsbeifall wird nicht moglich sein. Was folgt, ist das Eigenleben der Elektro-
nik, das hinreichend komplex pripariert ist, und zwar mit vorab aufgenommenen
Materialien des Ensembles, von Oboenmehrklingen und des Cellos sowie mit einer
Computerprogrammierung im Sinne einer »écriture automatique« (also eines nicht-
redundanten Weiterkomponierens), die die Klangverarbeitungsmechanismen in Re-
alzeit steuert. Nach einer Weile — die Spieler des Ensembles sind abgetreten — tritt der
Solocellist auf und versucht mit seinem Stiick 7he Couriers Tragedy gegen die Elek-
tronik zu arbeiten, sie zu konterkarieren, ja zu besiegen. Daran scheitert er; er vermag
zwar das Klanggeschehen zu manipulieren, wird aber von diesem letzten Endes »get6-
tet«. Erschopft tritt auch er ab. Inzwischen hat die elektronische Musik das Maximum
an prisentistischer Unertriglichkeit erreicht, und die Celloklidnge treten im weiteren
Verlauf immer weiter in den Hintergrund, bis sie ganz verschwunden sind.

Ab jetzt handelt es sich bei der Hommage & Thomas Pynchon, bislang eine Kon-
zertsituation mit Live-Elektronik, um eine (allerdings nicht eben environmentale)
Klang/Musik-Installation, die theoretisch kein Ende hat. Pragmatisch wird das Stiick
zu Ende sein, wenn der letzte Horer aus Erschépfung und Miidigkeit das Haus ver-
lassen hat. Der Horer wird nach einer gewissen Zeit den Konzertsaal, dessen Tiiren
geoffnet werden, verlassen, um nach Hause zu gehen. Im Foyer stellt er allerdings
fest, daf§ das gesamte Haus durch diese Musik-Installation beschallt wird, und zwar
tiberall anders. Er ist somit angehalten, nach eigenem Belieben das Haus und die
Musik in diesem zu erkunden oder den Ort zu verlassen. Dabei ist entscheidend, dafs
die Zuhorer den Hauptteil des Hauses nicht wieder betreten konnen. Damit wird
ein stindiges Kommen und Gehen verhindert. Betritt der Zuhorer/Zuschauer den
allerletzten Vorraum, so hort er die Tonbandkomposition D.E.A. T'H., die in Endlos-
schleife permanent erklingt, von der er aber zuvor nichts wissen konnte. Er wird nach
einer gewissen Zeit entscheiden, wie lange er auch dieser Musik zuh6ren mochte. Fiir
diejenigen, die spiter noch einmal kommen méchten, gibt es einen Hintereingang.
Der Parcours konnte wieder von vorne beginnen.*

Humanismus und Technik — Rettung des Menschen
Ich gestehe, daf$ ich nordamerikanischen Action-Filmen nicht abgeneigt bin. Aber

nicht primir um der technischen Effekte willen und auch nicht, weil es Geschichten
von mit tibermenschlichen Kriften ausgestatteten Helden sind. Sondern vor allem,

4 Die Urauffithrung in Berlin am 6. Mirz 2005 war geringfiigig anders disponiert.
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weil in dem technisch Uberdrehten, den grellen Inszenierungen von Feuer und Ver-
nichtung etwas von dem thematisiert wird, was der Technik, in ihren negativen As-
pekten, wesentlich anhaftet. Es ist kein Zufall, daf solche Filme aus den Vereinigten
Staaten kommen, einem Land, das Drohung und Bedrohung nicht zu differenzieren
versteht. Indessen, wie in den anderen Genres auch, iiberzeugen nur die allerkonse-
quentesten Produktionen. Dazu zihlen James Camerons Terminator-Filme, vor al-
lem Zerminator 11, eben weil iiberhaupt nicht der Versuch unternommen wird, dem
Roboter aus der Zukunft, der Killermaschine in Menschengestalt, ein menschliches
Antlitz zu verleihen, sondern weil umgekehrt sein Verhalten — vor allem an der Kor-
permotorik ablesbar — einzig und allein der Zweck-Mittel-Rationalitit gehorcht und
diese Bedrohung bis zum letzten Augenblick durchgehalten, ihr also jenes Happy-
End verweigert wird, das im iiblichen Hollywood-Optimismus a la /ndependence Day
zum Verkaufsprinzip gehort.

In solchen Filmen wird sichtbares Ereignis — und nicht nur imaginierbar wie in
den unzihlbaren Science-fiction-Romanen —, wie eine uns absolut fremd gegeniiber-
stehende Nicht-Menschlichkeit sein kénnte. Doch wie wire das musikalische Aqui-
valent dazu? Die Filmmusik zu Zerminator II, die diesbeziiglich ziemlich tiberzeu-
gend ist, hilft uns kaum weiter, weil sie ohne den Film, den sie kontrapunktiert, nicht
funktionierte. Mochte man ein Pendant erfinden, miif$te man sich auf die Autonomie
der Kunstmusik in ihrer progressivsten, und das heif$t auch: technisch progressivsten,
Fassung konsequent besinnen. Das bedeutet, bezogen auf den Pynchon-Zyklus, den
Einsatz der neuesten computergestiitzten Klangverarbeitungsprogramme, die soweit
beherrscht werden, daf$ ihre Schwachstellen an den Riandern ihrer Funktionstiichtig-
keit offenbar werden, gegen die dann zu arbeiten ist; die Subversion der Auffiihrungs-
situation zugunsten einer paranoischen Performance, die den Zuhérer gleichsam mit
Musik erschligt; eine Musiksprache, die den musikalischen Sinn, zuhauf angeboten,
einer radikalen Dekonstruktion unterwirft; schliefSlich eine Klanglichkeit, die den
modernen Grofstadtmenschen vom Typus New York, Hongkong oder Tokyo faszi-
niert, um ihm dann um so schlagkriftiger die Apokalyptik seiner Lebenssituation vor
die Sinne fithren zu konnen.

Um das zu vermogen, muf der Komponist Herr der Technik sein, und zwar bis
in jene ihrer Regionen hinein, an der sie zu versagen droht. Hier, an den Lochern der
Matrix, setzt die Kritik an der Technik an, um sie, bei aller konzeptuellen Asthetik
des In-Humanen, fiir eine Rettung des Menschen und des Menschlichen nutzbar
zu machen. Humanismus heute ist nur im Angesichte der absoluten Katastrophe

moglich.



