PAGE  
1
C:\rudi\Elektroakustische Musik\Wien 09 Bearb Recycling b.doc
Erstellt: 13.06.2009 02:45

Gedruckt: 13.06.2009 07:05

Rudolf Frisius
AUF DER SUCHE NACH DER VERLORENEN AURA

Artifizielle Grenzverwischungen zwischen Original und Bearbeitung

im Zeitalter der technischen (Re-)Produzierbarkeit


Eröffnungsvortrag

Internationaler wissenschaftlich-künstlerischer Kongress

ZWISCHEN BEARBEITUNG UND RECYCLING

Ein interdisziplinäres Projekt zur Situation der neuen Musik,

im Kontext der postmodernen Diskussion über Kunst und Ästhetik

BEARBEITUNG UND RECYCLING – 

DIESSEITS UND JENSEITS DES KUNST – bzw. MUSIKWERKES
EARBEITUNG – RECYCLING

ORIGINAL – BEARBEITUNG

Verlust der Aura / Suche nach der verlorenen Aura – 

Kunst und Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit und Produzierbarkeit – 

Auf der Suche einerseits nach dem verlorenen Original,

andererseits nach zeitgemäßen Möglichkeiten der Bearbeitung und des Recycling:

Diese und ähnliche Stichworte können darauf verweisen,

daß Entstehung, Verbreitung und Rezeption von Kunst

auch heute noch immer wieder Fragen provozieren,

die selbst schon geschichtlich zu werden beginnen 

und sich dennoch immer wieder als Gegenwartsfragen neu stellen.

Schon 1931 hat Walter Benjamin deutlich gemacht,

daß im technischen Zeitalter bestimmte Fragen nach der aktuellen Situation

in einer bestimmten Kunst und in einem bestimmten Wahrnehmungsbereich

über einzelkne Künste und Wahrnhemungsbereiche hinausführen können – 

auch im Vergleich von Gegenwärtigem

mit Gegenbenheiten jenseits der aktuellen Tagessituation

oder auch mit Gegenheiten früherer Zeiten.

Benhamins Aufsatz Kleine Geschichte der Photographie

Beschreibt dies am Begriff der Aura.

Es heißt dort:

Was ist eigentlich Aura?

Ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit:

Einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag.

An einem Sommermittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen,

der seinen Schatten auf den Betrachter wirft,

bis der Augenblick oder die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat –

das heißt die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen.

Nun ist, die Dinge sich, vielmehr den Massen näherzubringen,

eine genau so leidenschaftliche Neigung der Heutigen

wie die Überwindung des Einmaligen in jeder Lage durch deren Reproduzierung.
 

Die Zertrümmerung der Aura, die Benjamin hier anspricht,

ist für ihn die Signatur einer Wahrnehmung,

die so auf alles Gleichartige konzentriert ist, daß sie es

mittels der Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt (a. a. O.).

Die damit aufgeworfenen Fragen

sind auch in einem neuen Jahrhundert und Jahrtausend weitgehend aktuell,

sie stellen sich allerdings in einigen Akzentuierungen anders:

Das Denken über einzelne Künste und Wahrnehmungsbereiche hinaus

und deren Einbettung in weitere Erfahrungszusammenhänge

erscheinen heute noch vordringlicher als zuvor – 

und andererseits hat sich die Fokussierung auf das Kunstwerk (z. B. auf das Musikwerk)

noch stärker relativiert in einem Zeitalter

nicht nur der technischen Re-Produzierbarkeit,

sondern auch der technischen Produzierbarkeit.

Dies zeigt sich deutlich im Bereich der technisch produzierten Musik –

auch in extrem unterschiedlichen Ansätzen,

wie wir sie bei zwei ihrer wichtigsten kompositorischen Pioniere finden:

Karlheinz Stockhausen und Pierre Henry.
BEARBEITUNG UND RECYCLING – 

DIESSEITS UND JENSEITS VON MODERNE UND POSTMODERNE
Zwei Stichworte:

ZWISCHEN BEARBEITUNG UND RECYCLING

und
DAS KUNSTWERK 
IM ZEITALTER SEINER TECHNISCHEN REPRODUZIERBARKEIT

Diese beiden Stichworte können darauf verweisen,

daß auch in den Anfangsjahren des 21. Jahrhunderts sich weiterhin Fragen stellen,

die als unanswered questions

schon für das (inzwischen zu Ende gegangene) 20. Jahrundert bedeutsam gewesen sind.

Der Versuch, in interdisziplinärer Perspektive

Die Situation der Neuen Musik zu beleuchtenund dabei auch 

den Kontext der postmodernen Diskussion über Kunst und Ästhetik zu berücksichtigen –

dieser Versuch kann schon in ersten definitorischen Ansätzen

auf schwer zu bewältigende Ambivalenzen führen:

Wie können wir Problemstellungen Neuer Musik im Kontext 

postmoderner Ansätze der Diskussion über Kunst und Ästhetik bewältigen?

Können wir Stichworte wie NEUE MUSIK und POSTMODERNE

als historisch und ästhetisch kompatibel ansehen –

oder müssen wir sie danach befragen, ob und inwieweit sie sich

gegenseitig in Frage stellen könnten?

BEARBEITUNG und RECYCLING:

Beide Begriffe verweisen auf spezifische Schwierigkeiten,

wenn sie auf Kunst und insbesondere auf Musik bezogen werden:

Sie beschreiben Kunst, z. B. Musik,

nicht als etwas Fertiges, der konkreten Wahrnehmung unmittelbar Zugängliches,

sondern vielmehr als Vorgang, als Prozeß der Herstellung.

Die Frage, was denn hier bearbeitet bzw. recycelt wird,

bleibt in dieser Bezeichnungsweise zunächst sekundär.

Gefragt wird primär danach,

wie die Bearbeitung oder das Recycling konkret vor sich geht oder vor sich gegangen ist.

Fragen nach der Problematik von Bearbeitung oder Recycling

Können uns nicht zuletzt auch deswegen interessieren,

weil wir, wenn wir ihnen nachgehen,

uns davon vielleicht auch weiter gehende Aufschlüsse erhoffen,

die z. B. die gegenwärtige SITUATION DER NEUEN MUSIK beleuchten.

Wenn wir von BEARBEITUNG im Zusammenhang der Musik sprechen,

dann verwenden wir diesen Begriff meistens 

in engerer Bedeutung als in anderen Zusammenhängen –
enger auch als in anderen Künsten:

Im Bereich der traditionellen Plastik beispielsweise könnten wir sagen,

daß der Künstler den Stein bearbeitet –

daß seine Bearbeitung also vom Rohmaterial ausgeht.

Im Bereich der Musik aber 

Hat das Stichwort BEARBEITUNG meistens einen anderen Stellenwert:

Eine musikalische Bearbeitung ist in der Regel die Bearbeitung

nicht von musikalischem Rohmaterial,

sondern von musikalisch Vorgeformtem, einer musikalischen VORLAGE.

Auf diesen engeren Wortsinn verweist ein Begriffspaar, das eine wichtige Rolle spielt

nicht nur generell im traditionellen Musikverständnis,

sondern auch dessen vielfältigen Spuren,

die wir allenthalben im konventionellen Musikleben finden,

sogar im konventionellen Musikunterricht.

Gedacht ist hier an das Begriffspaar: ORIGINAL UND BEARBEITUNG.

Wer von BEARBEITUNG spricht, denkt dabei oft implizit an ein ORIGINAL.

Er wird sich dabei vielleicht nicht immer die Frage stellen,

ob und inwieweit der hierbei mitgedachte engere Sinn des Wortes BEARBEITUNG

im jeweiligen Zusammenhang angemessen ist oder nicht.

Schwierig kann es beispielsweise dann werden,

wenn wir das Ausgangsmaterial einer bestimmten Musik nicht klar identifizieren können –

wenn wir insbesondere nicht wissen, ob diese Musik

aus klanglichem Rohmaterial

oder aus der Umgestaltung bereits vorgeformter Musik entstanden ist.

MUSIK ZWEITEN GRADES,

also Musik als Resultat musikalischer Verarbeitung (bzw. Weiter-Verarbeitung)

von bereits musikalisch vorgeformtem Klangmaterial,

ist nicht immer als solche erkennbar.

Wenn wir aber in solcher Musik die Spuren einer hier verarbeiteten

MUSIK ERSTEN GRADES finden,

dann kann sich die Frage stellen,

ob ORIGINAL UND BEARBEITUNG hier in vertrauten Konstellationen erscheinen –

oder in neuartigen Zusammenhängen,

die vielleicht auch bedeutsam sind für das Verständnis der aktuellen

SITUATION NEUER MUSIK.

Das Begriffspaar ORIGINAL UND BEARBEITUNG

beschreibt MUSIK ZWEITEN GRADES

im einfachen Sonderfall einer Eins-zu-Eins-Relation:

Eine Musik präsentiert sich als Bearbeitung einer anderen,

was sich in unterschiedlicher Weise konkretisieren kann:

- In vielen Fällen  gegenwärtiger wie vergangener Musik präsentiert sich eine Bearbeitung

als polyphone oder farbliche Anreicherung –

beispielsweise als mehrstimmige Aussetzung einer Melodie

oder als als Instrumentation einer klanglich unbestimmten 

oder als änderungsbedürftig erscheinenden Vorlage;

- seltener finden wir den Bearbeitungs-Aspekt einer 
(nicht nur notdürftigen, sondern substantiell notwendigen)  klanglichen Reduktion;
im Bereich Neuer Musik finden wir ihn vor allem sehr häufig bei Mauricio Kagel,

beispielsweise eine „ausdünnende“ Bearbeitung der Gewittermusik aus Beethovens Pastorale
in Kagels Musiktheaterstück Mare Nostrum;
auch bei Dieter Schnebel  finden wir den reduktiven Aspekt,
beispielsweise in der Bearbeitung von Musik Wagners). 

Die Eins-zu-Eins-Bearbeitung musikalischer Vorlagen hat jedoch,

trotz bemerkenswerter Ausnahmen,

im Bereich der Neuen Musik insgesamt an Bedeutung verloren – 

oder sie wurde hier in Bereiche hinein gesteigert,

die den vorgegebenen Rahmen zu sprengen drohten – 

beispielsweise dann, wenn Luciano Berio
einen Sinfoniesatz Gustav Mahlers musik-collagierend ergänzt 

oder wenn Mauricio Kagel die Händel-Variationen von Brahms
(die ihrerseits als Musik zweiten Grades analysiert werden könnten)

als Musik dritten Grades in radikaler Weise umdisponiert und umgestaltet.

Das Stichwort ZWISCHEN BEARBEITUNG UND RECYCLING

könnte darauf verweisen,

daß Aspekte einer vieldeutigen, nicht an einzelne Originale gebundenen 
MUSIK ÜBER MUSIK
(einer auf mehreren Quellen basierenden Musik zweiten oder höheren Grades,

zu der sich Beispiele auch in älterer Musik finden lassen, z. B. im Quodlibet) –
im Bereich der Neuen Musik erheblich an Bedeutung gewonnen haben – 

beginnend spätestens mit den hochkomplexen Musik-Collagen von Charles Ives
(später sich fortsetzend bei B. A. Zimmermann und anderen).

Wenn die Bearbeitung oder Verarbeitung in einer Musik höheren Grades

sich nicht auf eine einzige Original-Vorlage konzentriert,

sondern unterschiedliche Klänge, Klangstrukturen und Musiken zusammenführt,

dann können sich neue Fragen stellen –

Fragen nicht nur nach Auswahl und Zusammenstellung vorgefundener Klangmaterialien,

sondern auch nach Perspektiven ihrer kompositorischen Umgestaltung
(in der Verbindung der Klangmaterialien untereinander
sowie eventuelle auch mit anderen, neuartigen Klangmaterialien).

Bearbeitungs- und Verarbeitungstechniken

wie Schnitt, Montage, Überlagerung und klangliche Umformung

finden sich ansatzweise auch schon in älterer Musik

(z. B.in modernisierenden Harmonisierungen etwa bei  Bach oder 

in musikszenisch motivierten polyrhthmischen Schichtungen etwa bei Mozart).

In experimentellen Ansätzen Neuer Musik,

wie sie sich seit Ende des 19. Jahrhunderts und im 20. Jahrhundert entwickelt haben,

kann sich der Stellenwert solcher Verfahren änern – 

nicht zuletzt auch im Vergleich mit neuen Möglichkeiten künstlerischer Gestaltung 

in anderen Sinnesbereichen:

Schnitte und Montagen, Überlagerungen und Verfremdungen

haben sich im 19. und 20. Jahrhundert zunächst als visuelle Techniken durchgesetzt;

vergleichbare Techniken der Klangbearbeitung entwickelten sich erst später,
oft mit Zeitverschiebungen um mehrere Jahrzehnte.

Dementsprechend länger hat es auch gedauert,

bis sich künstlerisch differenzierte Techniken der Klangverarbeitung entwickeln konnten –

einschließlich solcher, die auch als Verfahren des RECYCLING

oder als Zwischenformen ZWISCHEN BEARBEITUNG UND RECYCLING

beschrieben werden können.

Man kann versuchen, Aktualisierungen und Diversifizierungen 

von bereits aus der Tradition bekannten Möglichkeiten der BEARBEITUNG

dadurch zu konkretisieren,

daß man Übergangsphänomene ZWISCHEN BEARBEITUNG UND RECYCLING

in die Betrachtung einbezieht.

Der neuere Aspekt des RECYCLING würde so ins Spiel gebracht,

ohne den älteren, vielleicht umfassenderen Begriff der BEARBEITUNG

vollständig abzulösen.

Dies trüge dem Umstand Rechnung,

daß auch in neuere Zeit wichtige Bearbeitungen einzelner Werke entstanden sind

(z. B. Bach/Schnebel, Händel/Brahms/Kagel, Schubert/Zender).

Dennoch dürfte es nicht überflüssig sein,

zuncähst einige Klärungen zu versuchen,

die nicht nur BEARBEITUNG, sondern vor allem auch RECYCLING

zunächst in übergreifenden Bedeutungszusammenhängen ansprechen.

In einem Artikel des Brockhaus-Lexikons

(dtv-Taschenbuchausgabe Bd. 15, S. 84; Wiesbaden/München 1982)

wird der Begriff RECYCLING 

in verschiedenen (natürlich musikübergreifenden) Zusammenhängen angesprochen,

die sich auf ihre Affinität zur Aspekten musikalischer BEARBEITUNG
befragen lassen.

Es geht um folgende Aspekte bzw. Kontexte:

1. industrieller Kontext

2. architektonischer Kontext

3. ökonomischer Kontext

Zum ersten Aspekt (industrieller Kontext) heißt es:

RECYCLING:
kontinuierliche Rückgewinnung und Wiedereinführung

der bei der Fabrikation nicht verbrauchten Ausgangsstoffe

in den Produktionskreislauf

sowie die vollständige Aufarbeitung anfallender Fabrikationsrückstände,

die einen noch verwertbaren Anteil 

an Roh- oder eingesetzten Hilfsstoffen (Wertstoffen) enthalten.

Beispiele: Abwässerreinigung, Müllaufbereitung, Schrottverwertung.

Musik als Reste-Verwertung:

Dieser Aspekt klingt interessant,

aber diese ökologisch-musikalische Metapher

bedarf der genaueren Konkretisierung:

Welches wären die musikalischen Rohmaterialien,

die in einem musikalischen Produktionsprozeß

abfallen und weiter verwertet werden könnten?

Sind es – in notierter Musik – Reste von Geschriebenem,

z. B. nicht verwendete oder durch spätere Ausarbeitung überholte Notationen?

Oder sind es – aufgenommener Musik – konservierte Klangfragmente,

z. B. im Falle einer Tonbandmusik nicht verwertete Tonbandschnipsel?

Man könnte in diesem Zusammenhang 

an das1968 im Kölner Studio für Elektronische Musik komponierte
Tonbandstück TeleFun von David C. Johnson denken –

ein Werk, das auf den Darmstädter Ferienkursen präsentiert wurde,

wobei die Zuhörer auch Gelegenheit zum Erwerb

von kleinen Spulentonbändern mit Kurzausschnitten bekamen.

Musik als Reste-Verwertung ist ein Phänomen,

dessen neuartige Aspekte sich deutlicher in aufgenommener Musik zeigen

als in notierter Musik
(wo sie allerdings im Umgang mit Skizzen und ausgeformten Varianten

und in der Umfunktionierung und Umgestaltung von bereits Komponiertem

auch in neuerer Zeit noch eine wichtige Rolle spielen können,

z. B. in musiktheatralischen Werken von Luigi Nono
oder in verschiedenen Werken und Werkreihen von Wolfgang Rihm).
In aufgenommener Musik können Aspekte der Reste-Verwertung

eine wichtigere Rolle spielen.

Die Produktionsprozesse aufgenommener, technisch produzierter Musik

waren und sind industriellen Produktionsprozessen

zumindest in einigen Aspekten vergleichbar:

Komposition ist in diesem Bereich nicht

die schriftliche Fixierung vorgestellter Klänge
und/oder interpretatorischer Anweisungen,

sondern die Erzeugung und Verarbeitung von Klängen mit technischen Geräten des Studios

sowie deren Speicherung auf einem Tonträger.

In der Epoche der analogen Studios und der Tonbandmusik

entstanden bei solchen Produktionen,

wie in der gesamten radiophonen Produktionspraxis jener Zeit üblich,

reichlich Abfälle: Tonband-Salat.

Tonbänder mit nicht gelungenen Aufnahme-Versuchen wanderten in den Müll,
manchmal auch Tonbänder mit Zwischenresultaten der Produktion

oder mit einzelnen Klang- bzw. Produktionsschichten.

Aufbewahrt wurden in der Regel nur perfekte Produktionsresultate.

Dies galt für Produktionen von Tonbandmusik, auch von Hörspielen.

Es gibt aber auch ein wichtiges Ausnahmebeispiel, das Geschichte gemacht hat –

Allerdings nicht als BEARBEITUNG, sondern als RECYCLING eigener Art:

Mauricio Kagel hat in seiner ersten Hörspiel-Produktion,

die den Untertitel Ein Aufnahmezustand führt,

den gesamten Produktionsprozeß aufgenommen

und dann nicht ein Endprodukt aus perfekten takes zusammenmontiert,

sondern er hat genau das Gegenteil gemacht:

Sein Hörspiel ist zusammenmontiert nicht aus Aufnahmen perfekter Resultate,

sondern aus den Aufnahmen des Prozesses ihrer Erarbeitung.

Bei der Unterscheidung zwischen aufzubewahrenden und wegzuwerfenden Aufnahmen

ist der Hörspielmacher Kagel also ganz anders vorgegangen 

als ein konventionell geschulter Hörspielregisseur.

Sein erstes Hörspiel ist RECYCLING extremer Art:

Das, was eigentlich nach konventioneller Regiepraxis

allenfalls recycelt werden könnte, bleibt uninteressant oder sogar bloße Fiktion:

das perfekt vorbestimmte, inszenierte und fixierte Hörspiel. 

Kagels Verfahren läßt sich beschreiben als RECYCLING OHNE BEARBEITUNG,

da es RECYCLING OHNE ORIGINAL ist.

Dieses Original-Hörspiel dokumentiert die Auflösung des ORIGINALS

sowie die Auflösung der Differenzierung zwischen ORIGINAL UND BEARBEITUNG.
Schon die (auch im Alltagsleben weit verbreitete) Verwendung des Wortes RECYCLING

kann Zweifel daran wecken,

ob dieser Begrif, wenn er im Zusammenhang mit Musik verwendet wird, 

mit traditionellen Musikvorstellungen vereinbar ist,
die sich primär am KUNSTWERK bzw. MUSIKWERK orientieren.

Quasi-industrielles RECYCLING ist in der Musik vielleicht dann vorstellbar,

wenn verbrauchte und nicht verbrauchte Materialien, Fabrikate und Fabrikationsrückstände

(sowie Verwertbares und Unverwertbares im Bereich dieser Rückstände)

musikalisch identifizierbar und differenzierbar sind – 

wenn also ein MUSIKWERK (gleichsam als musikalisches Fabrikat)

klar von Fabrikationsresten unterscheidbarbleibt.

Ein solches MUSIKWERK könnte dann als ORIGINAL identifizierbar

und von einer oder mehreren BEARBEITUNG(EN)

mehr oder weniger deutlich unterschieden sein.

Diese Orientierung an der eindeutig fixierten Werkgestalt

Kann aber nicht einmal im Bereich traditionell notierter Musik

Unbeschränkte und unbestrittene Gültigkeit beanspruchen:

Auch ein traditionell notiertes Werk

Kann in unterschiedlichen Ausarbeitungen, Versionen und Varianten vorliegen,

für die der „Original-Komponist“ oder andere 

verantwortlich oder mitverantwortlich sein können.

Auch eine Partitur, die ein Komponist nach ihrer Vollendung als definitiv ansieht,

kann später vom Komponisten selbst oder von anderen

als revisionsbedürftig angesehen werden – 

aus Gründen, über deren Triftigkeit

sich möglicherweise kräftig streiten ließe – 

z. B. in Fällen wie Wagners nur partiell revidertem frühen Opern

Der fliegende Holländer und Tannhäuser

oder Bruckners Symphonie-Fassungen

(die in vielen Fällen, vor allem in der 3. und 8. Symphonie, 

auch im Vergleich miteinander, schwieriger zu bewerten sind

als die berüchtigten Instrumentations-Retuschen von fremder Hand).

Im Bereich der Neuen Musik finden sich noch krassere Beispiele

der Infragestellung einer einer einheitlich und eindeutig fixierten Werkgestalt –

sein bei Charles Ives, der seine Musik teilweise als work in progress ansah,

zu dem er zahlreiche Varianten, oft auch BEARBEITUNGEN,

in Einzelfällen auch vom Notierten abweichende Studio-Einspielungen

hinterlassen hat.
(Nicht weniger aufschlußreich, wenngleich wohl weniger extrem,

präsentiert sich die Situation in Fällen wie der 

Fantasia contrappuntistica von Feruccio Busoni –

einem Werk, das Busoni einerseits

als kompositorisch umgestaltende und erweiternde BEARBEITUNG 

in verschiedenen Versionen notiert hat

und das er andererseits selbst öffentlich gespielt hat;

in einer Druckausgabe der zweihändigen Version

sind längere Passagen in den Anhang verbannt mit der Begründung,

der Komponist habe sie bei Konzertaufführungen ausgelassen.)

Spannungsverhältnisse zwischen BEARBEITUNG und RECYCLING

können sich dann ergeben,

wenn die Frage nach dem WERK-Charakter 
des Bearbeiteten oder Recycelten ungeklärt bleibt.
Dies kann sich – 

Deutlicher noch als im Bereich der skizzierten und (aus-)notierten Musik –

auch im Bereich der technisch produzierten Musik zeigen,

wobei die Aspekte von BEARBEITUNG und RECYCLING

in neue Kontexte geraten können.

Das wohl umfangreichste Repertoire an Beispielen aus diesen Bereichen

Findet sich im oeuvre des 1927 geborenen französischen Komponisten Pierre Henry – 

eines Komponisten, der 

seit 1949 bis weit in das erste Jahrzehnt  des dritten Jahrtausends hinein

die Entwicklung der technisch produzierten Musik maßgeblich geprägt hat:

zunächst einige Jahre lang zusammen mit Pierre Schaeffer, 

dem Begründer der musique concrète;

dann, länger als ein halbes Jahrhundert, in alleiniger kompositorischer Verantwortung.

Die Zusammenarbeit mit dem Radiopionier Pierre Schaeffer

hat Henry auf die Idee gebracht,

die traditionelle, von der Partitur ausgehende Kompositionsweise aufzugeben

und Musik direkt im Studio zu realisieren:

Als klingendes Dokument, 

als auf Tonträger (produziertes und) gespeichertes Hörereignis.

Komposition artikuliert sich hier

als BEARBEITUNG von Klangdokumenten aus der Wirklichkeit. 

Diese Klangdokumente

Können sich aus Aufnahmen alltäglicher Klang- bzw. Hörereignisse ergeben

(z. B. von Stimmlauten oder Schritten),

aber auch aus (alltäglichen oder un-alltäglichen) experimentellen Klangaktionen

(z. B. dem Spiel auf präparierten Instrumenten).

Bedeutsam ist, daß Henry schon frühzeitig damit begonnen hat,

Klänge nicht nur als Bestandteile einzelner Kompositionen zu archivieren,

sondern auch als eigenständige Gebilde,

die in unterschiedlichen Zusammenhängen vorkommen
und so auch in anderen Produktionen wiederkehren können.

Seit den frühen 1950er Jahren

hat sich nicht nur das Repertoire der Werke von Pierre Henry ständig erweitert,

sondern auch sein Klangarchiv.

Dieses Klangarchiv behandelt Henry als Arsenal von zahllosen Mini-Kompositionen,

die in unterschiedlichen Produktionen

in unterschiedliche musikalische Konstellationen geraten

und dabei zu Kompositionen höherer Ordnung werden können.

Diese Praxis der Komposition technisch produzierter Musik

Hat Henry nicht nur in autonomer Lautsprechermusik für den Konzertsaal verfolgt,

sondern auch in „angewandter Musik“

für Film oder Theater, Radio oder Fernsehen.

Auch darin – 

und nicht nur in seiner praxisorientierten, klangsinnlich direkten Kompositionsweise –
unterscheidet  Pierre Henry sich radikal von den Pionieren der elektronischen Musik,

die in den 1950er Jahren 

eine streng konstruktive Musik aus synthetisch erzeugten Klängen geschaffen haben,

die sich allen herkömmlichen Funktionszusammenhängen strikt verweigert.
Pierre Henry, der bereits in den 1950er Jahren 
das Spektrum nicht nur der konkreten, 

sondern auch der elektronischen und elektroakustischen Klänge und Klangverarbeitungen

zu erweitern begann,

hat in späteren Jahrzehnten das Reservoir 

seiner Klänge und Klangverarbeitungen nochmals erweitert –

und er ist schließlich so weit gegangen,

in seiner Musik nicht nur vorgefundene oder neu produzierte Einzelklänge zu verarbeiten,

sondern auch Aufnahmen vorgefundener Musik: 

nicht nur anderer Musik, sondern auch seiner eigenen.

1976 begann Henry damit,

alles bisher im Studio Produzierte thematisch zu strukturieren

und aus verschiedenen Themenkreisen einen monumentalen Werkzyklus zu bilden,

dem er den Titel PARCOURS – COSMOGONIE gab.

So artikulierte sich in einem ersten Ansatz sein Gesamtwerk

(das damals, ebenso wie auch noch mehr als drei Jahrzehnte später,

als vielfältig strukturiertes, aber unvollendetes Gesamtwerk erschien und erscheint) –

ein Gesamtwerk als vieldimensionale Metakomposition:

Ende 1976 gab Henry in einem Pariser Museum 

zwölf Konzerte mit unterschiedlichen Themen,

wobei jedes Themen-Konzert sein bisheriges Gesamtwerk

unter einem anderen Auswahl-Aspekt präsentierte, im Spektrum folgender Themen:

1.  LA VIE Das Leben

2.  LES ANIMAUX Die Tiere
3.  LE LANGAGE Die Sprache
4.  LA VILLE Die Stadt
5.  LA FOULE Die Masse 
6.  LA TERRE Die Erde
7.  LE TEMPS Die Zeit
8.  LA GUERRE Der Krieg
9.  LA DANSE Der Tanz
10.LES RITES Die Riten
11.L´HARMONIE Die Harmonie
12.LA MORT Der Tod

Diesem ersten, exzessiv-monumentalen Ansatz
einer Bilanzierung seiner gesamten kompositorischen Arbeit

ließ Pierre Henry später andere Ansätze folgen –

in anderen Konstelationen der Klangmaterialien, ihrer Konstellationen und Bedeutungen;

auch in anderen, zumeist kleineren Dimensionen.

Henrys Monograph, 

der renommierte konkrete Komponist und Musikschriftsteller Michel Chion,
hat darauf hingewiesen,

daß in diesen METAKOMPOSITIONEN

geschlossene Werk-Zusammenhänge der verwendeten Musiken ersten Grades

kaum noch eine Rolle spielen.

Dies ergibt sich schon daraus, 

daß Henry keineswegs nur vollendete autonome Kompositionen einbezieht,

sondern auch „angewandte“ Musik aller Art,

sogar selbständig produzierte und archivierte Einzelklänge

oder Klangstrukturen aus unvollendeten Werken.

Die Geschlossenheit größerer werkzyklischer Zusammenhänge

erreicht Henry also gerade dadurch,

daß er einzelne Werkzusammenhänge zerstört.

Er behandelt vorgefundene Musiken so, 

wie er von Anfang an mit aufgenommenen Klängen verfahren ist:

Er schneidet Konserviertes auf,

er fragmentiert es und fügt die Fragmente,

erforderlichenfalls in klanglicher Umgestaltung,

zu neuen Zusammenhängen zusammen.

Neues klangliches Leben entsteht aus 

aus der Zerschneidung und anschließenden Revitalisierung des Alten -
gleichsam in einer organischen Variante oder Alternative

zum industriellen RECYCLING.

Unter den Werktiteln eigener Musik,

die in Henrys Arbeitsaufzeichnungen und in seinen Programmnotizen genannt werden,

findet sich auch der Titel einer Produktion,

deren integrale Uraufführung erst 1979 stattgefunden hat

(knapp drei Jahre nach den Uraufführungskonzerten von PARCOURS-COSMOGONIE).

Das entscheidende Stichwort lautet:

La Dixième Die Zehnte

oder auch:
LA DIXIÈME SYMPHONIE DE BEETHOVEN Die zehnte Symphonie von Beethoven

Dieser Titel, in dem Beethoven als Komponist genannt wird,

bezeichnet hier eine Komposition von Pierre Henry.

Sie hat nichts zu tun mit Beethovens Projekt einer zehnten Symphonie,

das unausgeführt geblieben ist.

Vielmehr handelt es sich bei um eine Collage,

die Henry aus Aufnahmen aller neun vollendeten Symphonien Beethovens 

zusammengestellt hat.

Dieses Projekt legt die Frage nahe, 

ob hier von RECYCLING in einem anderen Sinne gesprochen werden könnte –

im Kontext nicht der industriellen Produktion, sondern der Architektur.

In dem bereits zitierten Lexikon-Artikel

wird RECYCLING im Kontext moderner Architektur folgendermaßen beschrieben:

die Einführung und Belebung historischer Bausubstanz.

Diese Erklärung kann daran erinnern,

daß – übrigens nicht nur in moderner, sondern auch in älterer Architektur –

mit historisch geprägtem Material

oft viel rücksichtsloser umgegangen worden ist als in anderen Künsten – 

rücksichtslos vor allem dann, wenn originale historische Bausubstanz

zum Baumaterial neuerer Bauwerke umfunktioniert

und dadurch ihrer ursprünglichen architektonischen Funktion beraubt worden ist.

Das ist ein radikaleres Verfahren als etwa die Übermalung von Gemälden

(sei sie, wie gelegentlich in früheren Zeiten, unkünstlerisch motiviert,

etwa verordnet im Geiste klerikal inspirierter sexueller Prüderie;

sei sie künstlerisch motiviert wie heute etwa bei Arnulf Rainer,

dessen Übermalungen man als musikalische Korrelate

beispielsweise die Schubert-Phantasie von Dieter Schnebel 
oder verschiedene Produktionen von Pierre Henry zuordnen könnte).

In der Musik gibt es, anders als in Architektur und Malerei,

vielfältige Möglichkeiten einer Wiederbelebung historischer  Klangsubstanz,

die die originale Musik nicht gefährden.

Notierte Musik ist allenfalls dann gefährdet,

wenn der Notentext eines ungesicherten, noch unkopierten Partitur-Unikats

irreversibel verändert worden ist –

was sich heute, im Zeitalter modernster Kopiertechniken,

relativ leicht vermeiden läßt.

Aufgenommene Musik ist häufig weniger gut gesichert,

wenn sie nicht sorgfältig konserviert

und erforderlichenfalls rechtzeitig

von „gefährdeten“ auf besser haltbare Speichermedien umkopiert worden ist.

In vielen Fällen ist die Musik allerdings

durch hochwertige Kopien so gut gesichert,

daß das ursprüngliche Klangbild 

auch nach dem Verfall des Originals  weitgehend erhalten bleibt

(z. B. im Falle der 1954 im Elektronischen Studio Köln produzierten

Elektronischen Studie II von Karlheinz Stockhausen,

deren von zahllosen Klebebändern durchsetztes Originalband

unwiderruflich zerfallen ist;

hier ist, da gute Kopien vorhanden sind,

die Überlieferungssituation besser als bei den ursprünglich fünfkanaligen Raummusiken

GESANG DER JÜNGLINGE und TELEMUSIK,

die mangels geeigneter Abspielgeräte jetzt schon seit mehreren Jahrzehnten

nicht mehr adäqat aufgeführt werden konnten).

Das musikalische RECYCLING älterer,

technisch-klanglich gefärdeter aufgenommener Musik stellt vor Probleme,

die die Komponisten allein ohne Hilfe technischer Experten

nicht immer bewältigen können.

Vorallem dann, wenn die Komponisten selbst sich nur wenig oder gar nicht

um das RECYCLING eigener Aukfnahmen kümmern,

können sich Schwierigkeiten 

für Überlieferung und Aufführungspraxis bestimmter Werke ergeben
(z. B. bei einigen Werken von Luigi Nono oder Iannis Xenakis,

in denen Instrumentalmusik und Tonbandwiedergabe gekoppelt sind).

Eine andere Situation kann sich allerdings dann ergeben,

wenn Aufnahmen notierter Musik verarbeitet werden – 

z. B. in der Dixième Symphonie von Beethoven/Henry:

Hier wird nicht die Musik selbst, der originale Notentext

Zerschnitten, montiert und verfremdet

(auch nicht kopierte Beethoven-Notentexte

wie in Ludwig van von Mauricio Kagel),

sondern nur die Kopie einer Gesamtaufnahme aller Symphonien Beethovens,

die Pierre Henry von seiner Plattenfirma  (Philips) zur Verfügung gestellt worden ist.

Das Ausgangsmaterial von Henrys Symphonien-Collage

ist also nicht einmalig, sondern in massenweiser Reproduktion zugänglich.

Insofern kann man sagen, daß es zu dieser Komposition – 

unabhängig davon ob  eine Originalaufnahme als Unikat (noch) existiert –

kein einmalig-originales Klangmaterial gibt. 
Henry geht nicht direkt vom Werk und dessen Notentext aus,

sondern von einer bestimmten Aufnahme mit bestimmten Interpreten

(der Dresdener Staatskapelle unter der Leitung des Dirigenten Konwitschny).

Seine Musik existiert unabhängig davon, 

ob ein „Urband“ erhalten ist oder bleibt.

Diese Musik orientiert sich weder an einem schriftlich 

noch an einem klanglich fixierten „Original“ – 

insoweit könnte sie dazu inspirieren,

sich hier auf die SUCHE NACH DEM VERLORENEN ORIGINAL zu begeben.

AUF DER SUCHE NACH DEM VERLORENEN ORIGINAL:

Dieses Stichwort bietet sich an,

wenn man zu beschreiben versucht,

wie sich das Erscheinungsbild der Musik

im Zeitalter der technischen (Re-)Produzierbarkeit verändert hat.

Klänge, Klangstrukturen und klingende Musik

sind heute allgemein zugänglich geworden in einem Ausmaße,

das in früheren Epochen undenkbar gewesen wäre.

Moderne Techniken der klanglichen Reproduktion und Produktion

haben potentiell jeden Klang als musikalisches Material verfügbar gemacht –

nicht nur einzelne, isolierte Klänge,

sondern auch komplexere Klangkonstellationen
bis hin zu mehr oder weniger groß dimensionierten

klanglichen Zusammenhängen vorgefundener Musik.

Hieraus ergibt sich insbesondere,

daß jedes als Aufnahme zugängliche Musikwerk

nicht nur als ORIGINAL in Betracht kommen kann,

sondern auch als potentielles Objekt der BEARBEITUNG.

Die Bearbeitung unterscheidet sich hierbei weitgehend

von Bearbeitungsvorgängen  
in traditioneller, notationsgebundener Kunstmusik: 

Es geht hier primär nicht mehr darum,
daß ältere Musik, als bereits vorhandene schriftliche Vorlage,

durch Umschrift zu verwandeln wäre

in eine neuere Vorlage, die zum Substrat neuerer Musik würde.

Die Umnotierung einer Musik, die als Notation bereits vorgegeben ist,

unterscheidet sich weitgehend von der klanglichen Verwandlung

von etwas bereits im realen Klangbild Vorhandenem. 

In Zusammenhängen komponierter Musik –

und ganz besonders in Zusammenhängen

der Komposition technisch produzierter Musik – 

geht es auch nicht um die klangliche Verwandlung allein

(wie sie auch in einer musikalisch und/oder technisch verfremdeten,

mehr oder weniger adäquaten Aufführung oder Aufnahme erscheinen könnte).

Interessantere Fragestellungen ergeben sich in vielen Fällen erst dann,

wenn die kompositorische Umgestaltung des Klangbildes

Werkcharakter gewinnt –

einen Werkcharakter der BEARBEITUNG,

der womöglich mit dem Werkcharakter des ORIGINALs konkurriert

(z. B. in Bilder einer Ausstellung von Moussorgsky oder Ravel)
oder diesen vielleicht sogar mehr oder weniger radikal in Frage stellt.

Nachdem in neuerer Zeit – 

spätestens in der Musikentwicklung des 20. Jahrhunderts – 

die musikalische Aussagekräftigkeit fixierter Notentexte 

Vvelfach in Zweifel geraten ist,

kann sich die Frage nicht nur nach ORIGINAL UND BEARBEITUNG,

sondern auch nach dem Stellenwert einer klanglichen REALISATION neu stellen –

ebenso wie die Frage nach dem Stellenwert eines MUSIKWERKES,

das auch heute noch dem idealistischen Werkkonzept

eines intentionalen Gegenstandes verpflichtet bleibt.

Der Verlagerung des Interesses vom Aspekt ORIGINAL UND BEARBEITUNG

auf den Aspekt BEARBEITUNG UND RECYCLING 

kann sich verbinden mit erneuten Fragen nach dem 
STELLENWERT DES MUSIKWERKES

in der aktuellen Musikentwicklung – 

einer Musikentwicklung im Zeitalter der technischen (Re-)Produzierbarkeit,

dessen polar gegensätzliche Pionier Pierre Henry und Karlheinz Stockhausen,

jeder auf seine Weise, überkommene Werkbegriffe in Frage gestellt haben.

Pierre Henry hat viele METAKOMPOSITIONEN

als unterschiedliche Versuche der Strukturierung seines Gesamtwerkes realisiert;

in einfachen Sonderfällen können sich dabei auch Situationen ergeben,

wie wir sie in traditioneller Musik 

etwa unter dem Titel ORIGINAL UND BEARBEITUNG kennen.

Im Verhältnis zu traditionellen Vergleichsbeispielen

Ergeben sich aber auch weitehend neuartige Aspekte – 

z. B. der klanglichen Umgestaltung realer Kklangstrukturen

(nicht der Verwandlung alter Notationen in neue),

wobei auch nicht nur Montagestrukturen eine wesentliche Rolle spielen können,
sondern auch Vervielfältigungsstrukturen
(Überlagerungen vorgefundener Musik

nicht nur mit neu erfundener, 

sondern auch mit ähnlicher oder anderer vorgefundener Musik;

im Grenzfall auch Vervielfältigung von Klangstrukturen mit sich selbst,

gleichsam als Umfunktionierung der Boulezschen Akkord-Multiplikations-Technik

auf Klang-Multiplikationen im Studio).
Man könnte fragen:
Ist alle von Pierre Henry seit 1950 realisierte Musik
BEARBEITUNG des jeweiligen Bestandes seines Klangarchivs -
und inwieweit definiert sich seine Musik im Spannungsfeld
ZWISCHEN BEARBEITUNG UND RECYCLING? 

Karlheinz Stockhausen hat den Werkbegriff

auf verschiedene Weise  und bei verschiedenen Gelegenheiten in Frage gestellt - 
besonders nachhaltig in zwei (zeitlich ziemlich eng benachbarten)

Extremsituationen seiner kompositorischen Entwicklung:

- Einerseits in HYMNEN 

im Versuch der kompositorischen Integration 

einer Vielfalt vorgefundener Klangmaterialien und Musiken,

die gewissermaßen „die Welt“ klanglich repräsentieren sollen:

Musikalische Integration des ursprünglich Heterogenen;

- andererseits (beginnend mit den frühen seriellen Kompositionen,

später daran anknüpfend, wahrnehmungs- und bedeutungsorientiert weitergeführt
in Formelkompositionen mit mono- oder multiformaler Musik)
im kontrastierenden Versuch, Vielheit aus Einheit zu entwickeln:

ausgehend von Einheitlichem (einer Reihenkonstruktion),

teilweise sogar unter Einbeziehung vorgefundener

Klänge, Klangstrukturen und Musik 
(z. B. mehrfach in Tonbandzuspielungen zum Opernzyklus LICHT).
Man könnte bei der Analyse dieser Entwicklung

noch einen Schritt weiter gehen mit der Frage:

Ist alle zwischen 1977 und 2003/04 entstandene Musik Stockhausens

BEARBEITUNG einer einzelnen, auf einer einzigen großen Notenseite fixierbaren Vorlage,

der „Superformel“ – 

und sind insofern die zahllosen Arrangements und Bearbeitungen von LICHT-Segmenten

bereits Bearbeitungen zweiten Grades

(insofern vielleicht serielle Gegenstücke zu Musik zweiten oder xten Grades bei Henry)?

Wie verhält sich dieser Ansatz der BEARBEITUNG zu Aspekten des RECYCLING?
Stockhausen und Henry hatten und haben auf unterschiedliche Weisen
das Problem des Verlustes der Aura in technisch produzierter Musik zu lösen:

Beide sahen sich schon in ihrer Frühzeit, in den frühen 1950er Jahren,
dem Problem konfrontiert,

daß viele Hörer den Verlust der Aura von Live-Musik dann bemängelten,

wenn „unsichtbare“ Lautsprechermusik aufgeführt wurde.

Henry, Stockhausen und andere haben versucht,

dies durch Live-Qualitäten neuer Art zu kompensieren – 

beispielsweise durch hochwertige,

auch räumlich plastische und bewegliche Klangwiedergabe

sowie durch Versuche visueller Inszenierung der Lautsprecherwiedergabe.

In innermusikalischer Hinsicht

sind die Ansätze von Stockhausen und Henry extrem gegensätzlich:

- Stockhausens extreme, von einem radikal verabsolutierendem Einheitsdenken geprägte

Expansion des musikalischen Werkbegriffes

bis über die Grenzen dessen hinaus, was ein einzelner Komponist

in seiner begrenzten Lebenszeit bewältigen kann – 

bis potentiell zur Verwandlung eines Repertoires einzelner Werke
in den Super-(Werk-)Zyklus eines Lebenswerkes:

als integrative Abschaffung des Einzelwerkes

durch eine kompositorisch variable klangliche Universalität
eines systematisch konstruierten, aber mehrdeutig disponierbaren Klangarchivs.

Auf der Suche nach der verlorenen Aura

und nach der verlorenen Identität des Einzelwerkes

können (wie die Lebenswerke von Henry und Stockhausen belegen)

Wege in unterschiedlichen, ja gegensätzlichen Richtungen gesucht werden.

Die Frage danach, wie diese Richtungen zu beurteilen sind,

läßt unterschiedliche Antworten können auf weiter gehende Fragen führen – 
zum Beispiel auf Fragen nach dem aktuellen

Stellenwert des musikalischen Hörens und der musikalischen Kommunikation.
� Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie. 
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