Wie ich lernte, sorglos zu sein und auf Stil zu pfeifen
Dies ist ein Vortrag über die Notwendigkeit, keine Ahnung zu haben. Komponisten die eine Ahnung haben, die genau zu wissen vorgeben, was sie tun, sind mir zutiefst unheimlich.

Viele Komponisten verbringen so viel Zeit damit, gescheit zu wirken, dass sie vergessen haben, wie man komponiert. Keine Ahnung zu haben heißt, der eigenen Intuition mehr Macht zu geben. 
Wenn man sich heute als Komponist im Labyrinth der heutigen Vielzahl von Stilen, Richtungen, Schulen und Szenen und Subszenen und Subsubszenen verlaufen hat, muss man dem eigenen Ariadnefaden der Intuition vertrauen, sonst hilft gar nichts mehr. Und das ist absolut in Ordnung. Man braucht Intuition und das vage Verlangen danach, dass Neue Musik so viel mehr sein könnte als sie heute ist.
Doch zuerst zeige ich Euch ein wenig Musik aus meinem Fundus. 
Was ihr hört,  könnte bekannt klingen.

(legt CD ein)

Dies ist eine CD des Deutschen Musikrats. Diese CD war eine Art Experiment des Redakteurs Stefan Fricke, in dem er versucht hat, Material aus all den bis dahin erschienen Musikrat-CDs verschiedenster Komponisten zusammenzustellen. Daraus ist eine Art gigantisches Metastück entstanden, in dem die Grenzen zwischen den einzelnen Kompositionen verschwimmen, deswegen auch der Titel „CrossCut-Edition“. Man hört nicht mehr genau, wo der eine Komponist anfängt und wo die andere Komponistin weitermacht.

Als ich diese CD zum ersten Mal anhörte, war ich wie paralysiert. Es klang alles gleich! Zeitgenössisches Musikklischee nach zeitgenössischem Musikklischee macht die Klischees an sich überdeutlich – entfernt aus dem jeweiligen Kontext erzeugt das alles unglaubliche Langeweile. Und ich will jetzt auch nicht eitel behaupten, dass mein eigener Ausschnitt in dieser CD einen sofort anspringt und sagt „Das klingt aber anders!“, denn er tut es nicht, er reiht sich vollkommen nahtlos ein. 
Sicherlich könnte man in anderen Genres ähnlich öde Kompilationen zusammenstellen, aber man müsste dann in einem sehr kleinen Genre bleiben, nur Techno, oder nur Hip-Hop zum Beispiel. Wenn man aber die Popmusik als Ganzes nimmt, würden doch tatsächlich mehr Unterschiede auffallen als innerhalb der Neuen Musik.
Diese fürchterliche „CrossCut-Edition“ erinnert mich an etwas, von dem ich vollkommen sicher bin, nämlich dass JEDES Musikklischee besser ist als ein Neue Musik Klischee, denn das Neue Musik Klischee verweist nur auf sich selber und seine eigene kleine Welt aus Stücken, die mit der Umkreisung eines einzigen Tones beginnen, oder die diese seltsamen eckigen Neue Musik-Rhythmen haben, die niemals richtig grooven, oder diesen zwanghaften Drang, sich selber fürchterlich ernst zu nehmen, Stücke, denen jeglicher Humor, jegliche Lebendigkeit fehlt, die sich mit der Erzeugung „interessanter“ Klangflächen beschäftigen, anstatt einem wirklich etwas zu erzählen - wir kennen das alles.

Wie wäre es, wenn ein Hip-Hop-Sänger plötzlich ein Hip-Hop-Klischee vermeidet und tatsächlich etwas vollkommen Fremdes und Andersartiges aufgreift? Tatsächlich passiert das im Hip-Hop ziemlich oft, leider nicht auf dieser CD. Genug davon.

Wir alle denken sicher, dass wir das alles viel besser machen und nicht in diese Falle tappen, aber sehr oft passiert es uns allen, das wir ein Klischee vermeiden, und in ein anderes tappen. Wir geben uns plötzlich den langweiligen Patterns hin, denen es mittels Ideenmangel gelingt, das Publikum in den Schlaf zu wiegen. Oder wir produzieren neokonservative, postromantische Stücke, die sich einfach wieder auf die guten alten Kadenzen von anno dazumal beziehen und die letzten 100 Jahre Musikgeschichte zum Irrtum erklären. Oder wir begeben uns in die noch viel kleinere Welt der ultra-complexity oder der IRCAM-Musik, wo Granularsynthesen und die neuesten Gadgets einfach die alten seriellen Strickmustertechniken ersetzt haben, die schon uralt waren, als sie erfunden wurden. 
Nun haltet mich bitte nicht für einen langweilenden Grantler. Es ist tatsächlich heute fast zu einfach, sich über Neue Musik aufzuregen, die meisten von uns tun es dauernd, weil wir uns innerlich nach einer Zeit sehnen, in der es noch nicht mal diesen dämlichen Fachbegriff „Neue Musik“ mit großem N gab, wo gute Komponisten vielleicht nicht so weltberühmt waren, wie wir es uns heute vorstellen, aber immerhin ein paar dumme Grafen und Könige allein mittels ihrer Musik so begeistern konnten, dass sie ein Auskommen hatten.

Aber lasst mich ein klein wenig weitergranteln um meinen Standpunkt darzustellen. Fürchtet euch nicht - dieser Vortrag heißt „Wie ich lernte, sorglos zu sein“, nicht „wie ich lernte, noch mehr Sorgen zu haben“.
Hier in Deutschland benutzen inzwischen viele jungen Komponisten den Begriff “Neue Musik” fast abschätzig. Man geht in ein Konzert, ein Kollege fragt, wie es war, und man sagt „ach, es war so typisch Neue-Musik-artig“, und die andere Person weiß EXAKT wie das Stück klang, ohne es jemals angehört zu haben. Das Paradox liegt in der Tatsache, dass wir zwar abschätzig „Neue-Musik-artig“ sagen, aber uns niemals als etwas anderes als „E-Komponisten“ oder „Neue Musik-Komponisten“ bezeichnen würden, wenn es darauf ankommt oder um Geld geht, zum Beispiel bei der GEMA.
Nun weiß ich nicht, ob meine Freunde aus der Bildenden Kunst aus einer Ausstellung  kämen und mir sagen würden „Ach, es war so typisch Moderne-Kunst-artig“ – sie würden da schon mehr differenzieren und einige Substile nennen, sei es „Junge Wilde“ oder „Konzeptkunst“. Unser eigener Minderwertigkeitskomplex unserer eigenen Kunst, der Musik gegenüber äußert sich aber in der Tatsache, dass „Neue-Musik-artig“ völlig ausreicht, und es gar nicht so wichtig ist, ob es sich jetzt um einen Ferneyhough-, Lachenmann- oder Huber-Schüler handelte, die – wenn man es mal ganz genau nimmt – auch nicht so wahnsinnig unterschiedlich klingen wie sie manchmal meinen, vor allem wenn man unter die klingende Oberfläche schaut: Da wirken die selben Komplexitäten aber auch Komplexe, und so auch bei ihren Schülern und so weiter. 

Das Wort „neu“ hat noch nie so uralt geklungen wie in dem Wort „Neue Musik“, finde ich. Man fühlt sich schon greisenhaft wenn man nur die Hand hebt, um eine Note zu schreiben, und die ganze Last der bösen modernen Welt auf einem ruht, von Auschwitz bis Adorno bis zu der Unmöglichkeit, überhaupt noch irgendetwas sagen zu dürfen, außer man fesselt sich beim Komponieren, schreibt die Partituren mit dem Mund und lässt sich währenddessen von einem einbeinigen und im dritten Reich verfolgten jüdischen Palästinenser auspeitschen, der einem gleichzeitig aus der Biographie von Ulrike Meinhof vorliest.
Ja, in Deutschland komponieren wir gerne “kritisch”, das heißt Komponieren in dem Bewusstsein, das absolut ALLES was wir tun, einen Atemzug zu tun, die Geliebte zu küssen etc. ungeheuer problembeladen ist. Der „kritische“ Komponist von heute weiß um die Problematik des Lebens an sich und versucht Kunst aus dieser Tatsache zu schaffen. Er zehrt aber aus der vagen Hoffnung, dass Musik vielleicht doch die Welt verändern kann, zumindest kann man davon ausgehen, dass Komponisten wie Luigi Nono oder Hans Werner Henze das glaubten bzw. glauben.  
Der „kritische“ Komponist von heute sagt „ist es nicht irgendwie kritisch ist es irgendwie nicht gut“. Gleichzeitig unterliegt aber dieses Kritischsein der entsetzlichen politischen Korrektheit, die unsere Epoche prägt. So muss man auf der einen Seite sich und oft auch die Hörer geißeln um vom Feuilleton wahrgenommen zu werden, auf der anderen muss man stets scheinbare Liberalität vorgeben und darf nicht mehr sagen, wie man die Musik der anderen wirklich findet, was zwar potentiell konflikterzeugend aber auch viel interessanter wäre.

Neulich war Helmut Lachenmann vollkommen außer sich, als ich ihn an einige böse Bemerkungen von ihm über Henze erinnerte, die in den 80er Jahren fielen – vielleicht erinneren sich manche an seinen offenen Brief an Henze, der mehrfach nachgedruckt wurde. Umgekehrt ließ Henze übrigens auch einiges auf Lachenmann los, aber das nur nebenbei. In der heutigen Ära der politischen Korrektheit und angesichts der Tatsache, dass es sich sowohl bei Lachenmann als auch bei Henze um gleichermaßen angesehene Kollegen handelt, schämt sich Lachenmann aber plötzlich und verbannt diese Episoden aus seinem Gedächtnis. Wahrscheinlich erinnert er sich in 10 Jahren vielleicht auch nicht mehr daran, wie er mich deswegen beschimpft hat?
Wie auch immer – anstatt sich leidenschatflich wegen der Kunst zu streiten, sich als Mensch aber gegenseitig wertzuschätzen, wie es eigentlich schön wäre, findet man sich heute lieber gegenseitig künstlerisch „interessant“ und verachtet den Anderen im Stillen. Das ist natürlich unglaublich verlogen.

Manchmal werden die Komponisten aber auch so selbstkritisch, das selbst eine einzige Note zu schreiben für sie schon zuviel ist. Es gibt einen gewissen Schick des Schweigens, man ziert sich, etwas von sich preiszugeben, denn das könnte ja wieder Anlass zu Kritik sein, stattdessen schweigt man lieber. Einerseits ist das auch eine Form von Eitelkeit, andererseits wünschte man sich manchmal – natürlich hinter vorgehaltener Hand - dass noch mehr schweigen würden.

Einmal hörte ich einem von mir durchaus verehrten Komponisten 30 Minuten dabei zu, wie er – unglaublich verantwortungsvoll, sorgfältig und besorgt um seinen „guten Ruf“ als Tonalitätsverweigerer – die Frechheit begründete, mit der er sich in seinem Klavierkonzert einen ungefähr eine halbe Sekunde hörbaren reinen harmonischen Klang „geleistet“ habe. Die Begründung dazu war ungefähr 1000 mal so lang wie das klangliche Ereignis selber, das ohnehin für den Laien kaum wahrnehmbar war, denn gleichzeitig pupste und furzte es natürlich anderorten gar mannigfaltig im Orchester.
Sind wir so weit gekommen, dass wir inzwischen jede Geste, jede spontane Idee begründen müssen, und nicht mehr als Äußerung eines rein kreativen, ja vielleicht manchmal auch absolut legitimen zufälligen Impuls stehen lassen können? Hätte Mozart jeden Alberti-Bass hinterfragen müssen, passte sein Gesamtwerk auf eine halbe CD anstatt auf über 100. Mir ist letzteres aber lieber, ganz ehrlich. 
Ich erinnere mich an eine studentische Unterrichtsstunde bei Nikolaus A. Huber, bei der er mich zornig mit der Frage anfuhr, warum ich in meinem Klaviertrio im ersten Takt ein Tremolo verwendete. Ich wurde blass und stotterte, denn ich konnte die Frage nicht logisch (die Logik, die aus überdeutlicher Absicht entsteht) beantworten, wie es Huber wahrscheinlich erwartete, sondern nur mit dem Herzen, oder vielmehr dem eigenen Gefühl für das, was richtig oder falsch ist, und was sich dadurch stets angreifbar macht und machen muss, denn sonst ist es nichts.

Das sind aber nur die Einen – die anderen, nicht so kritischen Komponisten von heute machen mir ganz genau so viel Sorgen. Es gibt auch die ALLZU sorglosen, die einfach sagen „Ist mir wurscht, ich kann alles machen“.

Diese Art von Komponisten kann man – mit aller Vorsicht, denn über diesen Begriff kann man diskutieren – postmoderne Komponisten nennen. Diese Komponisten haben die Moderne gesehen, halte sie für beendet und geben vor, mit den übrig gebliebenen Splittern der Vergangenheit zu spielen, zu ihrer eigenen Freude. Oft ist aber dann deren Behauptung „ich kann alles machen“ eine Übertreibung, denn genau dies tun sie dann leider auch nicht, sondern behaupten sich allein auf schon gesichertem Terrain, nicht auf dem Unsicheren, von dem man nicht weiß, wo es hinführt, dort, wo es spannend sein könnte.
Denn es ist nichts grundsätzlich verwerflich, dem eigenen freiheitssuchenden Impuls zu folgen. Um eine Analogie mit einem Genre, das ich liebe, Brettspiele, herzustellen: Bei Brettspielen, muss man den Regeln folgen, um zu gewinnen. In der Kunst aber muss man die Regeln BRECHEN, um zu gewinnen. So ist also die Haltung des Komponisten als selbstsicherer Schlagmann im Baseball, der zur Platte tritt und sagt „Ich kann ALLES machen was ich will“ nicht die schlechteste, um ein Stück Musik zu beginnen. Aber der Schlagmann kann nur auf die ihm zugeworfenen Bälle reagieren, er wirft keine eigenen Bälle. Der Werfer zu sein ist also interessanter, nicht nur im Baseball.

Beim Komponieren muss ich mich oft daran erinnern, dass ich nicht meinem kleinen eigenen Regelsystem folgen muss, sondern ALLES machen kann, jederzeit. Ich muss mich nicht zwingen, stets logisch zu sein, ich muss diese Note nicht schreiben, weil mir mein System es sagt, denn oft ist man so in seinen eigenen Regeln, Parametern und Konzepten gefangen, dass man vergisst, dass auch ein potentieller Hörer sich vielleicht freuen würde, wenn Du einfach mal loslässt und etwas vollkommen Unvorhergesehenes tust. Wie ein abgefälschter Ball im Fußball.

Beethoven ist ein Meister der abgefälschten Bälle, und deswegen ist er so gut. Man braucht nur eine beliebige Sonate anzuhören – jedes Mal wenn man denkt, es könnte jetzt alles gesagt und getan sein, wirft er etwas Neues in den Ring, wie ein Zauberer, der immer noch eine Karte versteckt hat. Ich finde das großartig.
Aber was ist Postmoderne? Ist sie böse? Ist sie gut? Verstehen wir wirklich, was dieser Begriff einmal bedeuten könnte? Mein vages Gefühl ist, dass mehr oder weniger ALLES was wir heute tun irgendwann einmal „Postmoderne“ heißen wird, nur dass die Postmoderne in der Zukunft eine ganz andere Postmoderne sein wird, als die, die wir uns heute vorstellen. 
Auch der Film „Moderne Zeiten“ von Chaplin führt „modern“ im Titel, und dennoch ist das noch eine ganz andere Vorstellung von Moderne als die, die wir heute, quasi rückblickend davon haben. Ich denke man kann davon ausgehen, dass genau dies mit dem Begriff „Postmoderne“ geschehen wird. Und wenn wir heute einen Film mit dem Titel „Postmoderne Zeiten“ drehen würden, käme er uns schnell nostalgisch vor.

Ich glaube nicht, dass die Post-Postmodernisten der Zukunft sich die Postmoderne als ein großes Sammelsurium vorstellen, wo man in den Supermarkt der Stile geht, und sich irgendwas herausholt und in seinen Einkaufswagen legt. Ich denke für die Post-Postmodernisten wird die Postmoderne einfach nur die Zeit nach der selbsterklärten Moderne sein, und die Moderne selber wird noch viel verstaubter wirken, als sie es jetzt schon tut. 

Oder es ist in Wirklichkeit so, dass wir ERST JETZT die wahre Moderne erreichen, 

und das ganze 20. Jahrhundert nichts weiter als ein ausgedehnter Seufzer der Spätromantik war, deren Traum von einer Musik der Zukunft immer ideologisierter, schaler und abgestandener wurde.

Was auch immer – wenn irgend jemand etwas über die Zukunft annimmt, dann liegt er mit 99,9% Wahrscheinlichkeit falsch, und daher können wir davon ausgehen, dass auch ungefähr 99,9% der Vorstellungen, die die Neue Musik heute von sich für die Zukunft hat, falsch sein werden. Alles, was uns als Komponisten heute beschäftigt, vielleicht die vage Hoffnung dass wir in den Himmel kommen wenn wir brav immer die richtigen Noten geschrieben haben, alle unsere Werte, all das, was heute im Feuilleton geschrieben wird, ist zu 99,9% falsch und sehr oft auch dumm, diese Dummheit wird aber immer erst rückwirkend ersichtlich. Das heißt übrigens nicht, dass es nicht auch spannend sein kann, an diesen Irrtürmern mitzuwirken, aber ich glaube, man sollte sich nie in einer selbstzufriedenen Sicherheit wagen. Daher werde ich immer sehr misstrauisch, wenn Komponisten mir ganz genau sagen können, was sie wollen.
Ich finde es manchmal sehr erfrischend, sich nicht nur die Musik, sondern auch die Motivation von Komponisten der Vergangenheit genauer anzuschauen, denn nur, wenn wir diese verstehen, haben wir vielleicht eine kleine Chance auf die 0.01 Prozent Wahrheit.
Es ist eine Tatsache, dass die Motivationen der Komponisten schönster und wunderbarster Musik  oft sehr fadenscheinig waren. Nicht immer wollten sie uns die Verruchtheit der Welt aufzeigen oder uns mit gewagten Konstruktionen überwältigen. Aber das macht überhaupt nichts, denn da ist immer noch diese wunderbare Musik. 

Und ich benutze ganz bewusst diesen gefährlichen Begriff „wunderbar“, weil es ein Begriff ist, den wir so selten für Neue Musik verwenden, dass wir sie wunderbar finden, oder dass sie unsere Herzen berührt hat, weil wir voller Angst sind, naiv zu wirken oder nicht in der Lage sind, Schönheit einfach zu empfinden anstatt sie uns intellektuell erst rechtfertigen zu müssen.

Das ist eine Form von Dekadenz, und in dieser Dekadenz vergessen wir, dass es in der gesamten Geschichte der Musik der Vergangenheit nie eine Epoche gab, in der nicht pure Freude an der Schönheit und an der Empfindung keine entscheidende Rolle in der Schöpfung und Wahrnehmung von Musik gespielt hat. Als die Polyphonie langsam ihren Siegeszug durch Europa antrat, reisten Menschen zu Fuß weite Strecken, um diese wundersame „neue“ Musik zu hören, und wenn sie die Klänge vernahmen, sanken sie auf die Knie und begannen zu weinen und gleichzeitig zu lachen vor Freude, diese tolle Musik zu hören.

Ich muss gestehen, dass ich so etwas noch nie bei einem Neue Musik-Konzert erlebt habe.

Lasst uns zurückkehren zum nichtkritischen Komponisten, der sich aus dem Supermarkt der Geschichte bedient. Was diese Komponisten oft tun, ist sich einer alten Methode zu bedienen und den Begriff „neu“ vorne dranzuklatschen. Daher haben wir Neue Sinnlichkeit, Neue Einfachheit, Neuen Minimalismus, aber auch neuen Post-Minimalismus. Wir haben auch immer noch postromantischen Maximalismus und NEUEN postromantischen Maximalismus. Wer haben New Complexity, aber auch postkomplexe Simplicity.
Ehrlich gesagt haben alle diese Begriffe für mich an Bedeutung verloren. 
Warum ist Stil nach wie vor wichtig? Warum ist es so wichtig, wo genau man sich einordnen kann?

Ich erzähle euch eine kleine Geschichte. Vor kurzem rief mich ein befreundeter älterer Komponistenkollege an und fragte mich nach guten Münchener Kompositionslehrern für 2 seiner Studenten. Ich fragte ihn eine schlimme Frage, nämlich was für eine Musik diese beiden schrieben, und er antwortete sehr stolz „Oh, sie sind definitiv traditionell orientierte Avantgarde-Komponisten“. Und sofort verlor ich jegliches Interesse an diesen beiden Studenten. Weil ich plötzlich GENAU wusste, wie ihre Musik klang. Ich sah plötzlich alle ihre Partituren vor mir, mit all ihren kleinen sauberen Notationen, 5 gegen 7 und so weiter.

Es war nicht dieser beiden Studenten schuld, und ich war wahrscheinlich dumm, so eine Frage zu stellen, aber dennoch fand ich “sie sind traditionelle Avantgarde-Komponisten” eine unglaublich traurige Antwort, die die ganze Perversion unserer Begriffssysteme aufzeigt.

Ich weiß nicht – ich persönlich habe noch nie eine genaue Antwort auf die Frage, was für eine Art von Musik ich schreibe, gewusst. Die Leute die dies genau wissen machen mir, wie gesagt, sehr viel Angst. Wie beschreibe ich Bach? „Oh, er schrieb hauptsächlich im traditionellen Barockstil“. Wäre das genug? Hätte das überhaupt irgendeine Relevanz?

Wenn mir ein Komponist heute sagt, er sei ein Avantgardekomponist, so ist das für mich so limitierend wie ein zeitgenössischer Maler, der von sich behaupten würde “Ich male nur im niederländischen Stillebenstil zwischen 1750 und 1760, aber ausschliesslich rote, nicht grüne Äpfel”.  
Wenn also heute einer von sich behauptet, Avantgardekomponist zu sein, sagt er in Wirklichkeit „ich male nur rote Äpfel und interessiere mich für nichts anderes mehr“.
Aber es gibt einen Grund dafür, warum viele von uns froh sind, diese Frage beantworten zu können. Und dieser Grund ist, dass wir als Komponisten quasi eine Randzone der zeitgenössischen Kultur bewohnen, die unglaublich abhängig von Stipendien und Wettbewerben, Professuren und Lehraufträgen ist. Wir brauchen diese sprichwörtlich zum Überleben.
Jeder kennt den Zyklus: man bekommt Stipendien und Preise vor allem bis 40. Dann wird angenommen, dass jetzt ein Lehrauftrag oder besser noch eine Professur dran sei. Dann muss man irgendwie 20 Jahre durchhalten, bis man ab 60 sich alle 5 Jahre feiern lassen kann und damit wieder ein bisschen Geld verdienen kann, das einen dann die Pension aufbessert. Ich sage das mal bewusst so überspitzt, damit wir uns keinen falschen Illusionen hingeben.

Die klassische Musik kam quasi aus dem Mönchskloster und ist nun, nach hunderten von Jahren in denen sie fröhlich im Offenen herumtobte, von Millionen umarmt, Millionen umarmend, wieder ins Mönchskloster zurückkgekehrt, nur heißt dieses Kloster heute Universität oder Musikhochschule. 

Viele Komponisten sind sogar stolz auf diesen Zustand, sie verstehen sich als eine Art Notre-Dame-Elite, deren Wirken erst in hunderten von Jahren wirklich gewürdigt werden wird, als Fackelträger einer goldenen musikalischen Zukunft.
Ich denke, dass sie zu 99,9% damit Unrecht haben.

Denn die Notre Dame-Schule veranstalte täglich Konzerte für die Massen an Kirchgängern, Menschen, die weder lesen und schreiben konnten und die keine Ahnung von den neuen kontrapunktischen Techniken hatten und die dennoch von dieser Musik berührt und überwältigt werden konnten, die weinten und lachten, und die Kunde von dieser Musik durch die ganze Welt trugen und dies in gewisser Weise bis heute tun, wenn wir uns die Faszination des Restes der Welt mit den Errungenschaften europäischer Kunstmusik anschauen.

Ich sehe aber nicht mehr, dass dies hier noch geschieht, heute in unseren Musikhochschulen und Universitäten. Wo sind die begeisterten Wanderer, die das in die Welt tragen.
Wir bleiben unter uns, oder, wie es jemand anders sehr schön ausgedrückt hat, „wir berauschen uns auf Festivals an uns selbst“.

Aber zurück zu den Komponisten auf der Suche nach einer Identität. Irgendwann kommt für sie der Punkt, an dem sie sich für eine der herrschenden Gedankenschulen entscheiden müssen, wollen sie Erfolg haben. Jede dieser Schulen kreiert ihre eigene Subszene. Diese Subszenen können zwar jeweils durchaus Faszinierendes hervorbringen, aber sie sind auch ihre eigene Begrenzung.
Das IRCAM in Paris hat zum Beispiel einen bestimmten Komponierstil für die Verwendung von Live-Elektronik geprägt. Bald klangen alle Stücke gleich: Ein Flötist tritt auf, spuckt in seine Flöte, dann geht der Computer an, oder auch nicht, und aus diesem Spucken werden irgendwelche wurbelnden Klänge synthetisiert. Order ein Klarinettist tritt auf, saugt an seiner Klarinette, und aus diesem Saugen werden irgendwelche wurbelnden Klänge synthetisiert. Oder ein Orchester tritt auf, und alle Musiker saugen oder spucken oder schaben an ihren Instrumenten, und ein Computer….ich denke, ihr versteht mich.
Selbst Boulez selber kritisierte diese um ihre eigene Technologieverliebtheit kreisenden Stücke. 
Einmal besuchte ich die Musikhochschule in Lissabon und die Kompositionsstudenten dort hatten für uns ein spezielles Konzert vorbereitet, für das sie 9 Stücke für Soloklarinette geschrieben hatten. Absolut alle- und ich übertreibe nicht im Geringsten – Stücke begannen mit einer leisen Note, aus dem Nichts kommend, mit crescendo, die dann in einer figurativen, abgebrochenen Geste endete. Und wir wissen alle, dass es weltweit noch tausende mehr dieser Stücke gibt. Und ich bin hundertprozentig sicher, dass ihr ALLE euch in diesem Raum genau vorstellen könnt, wie diese Stücke klangen.

Sind diese jungen Komponisten daran schuld? Nein, Schuld ist unsere kleine Szene, die sie…in Sicherheit wiegt, all die Kompositionsprofessoren, die genau diesen Stil fördern, weil er irgendwann mal ganz gut bei Wettbewerben ankam. Diese, nicht die Studenten, verdamme ich.
Wenn jemand in mein Zimmer kommen würde und mir einen Stapel Bücher auf den Schreibtisch legen und sagen würde: “Ok, alle diese Romane beginnen mit einer Person, die auf einem Bein in der Wüste balanciert und dabei über ihre unglückliche Kindheit in Sibirien nachdenkt” würde ich diese ganz bestimmt nicht lesen wollen, aber wir als Komponisten machen uns oft schuldig genau das musikalische Äquivalent immer und immer wieder in Konzerten veranzustalten und genau selber das Klischee zu erzeugen, das so viele Menschen von unseren Konzerten fernhält. 
Wenn ich einem Programmheft lese, das jemand bei Louis Andriessen studiert hat, ein Komponist, den ich übrigens sehr mag, dann weiß ich, das in dessen Stück ein paar schräge jazooide Akkorde in steifem, seriellen Rhythmus vorkommen werden, und dann wird es eine Hoketuspassage geben, in der beide Orchestergruppen immer nacheinander spielen.

Wenn ich in einem Programmheft lese, das jemand bei Brian Ferneyhough studiert hat, weiß ich, dass  es unter einer bestimmten Anzahl von Noten einfach nicht laufen wird, und dass die Spieler immer irgendwie überfordert sein werden.

Ferneyhough könnte uns alle großartig schocken, wenn er einmal, nur ein einziges Mal eine simple kleine Melodie schreiben würde, die man auf einem System notieren kann, aber irgendwie wissen wir alle, dass er das nie tun wird, denn er ist in gewisser Weise der Sklave seiner eigenen kleinen Nische, die er sich geschaffen hat. 
Strawinsky hat sich stets neu erfunden, und man konnte nie hundertprozentig vorhersagen, was er als nächstes tun würde, heute kündigen die Komponisten stets immer nur ihre eigene Wiederbestätigung an. Beethoven hörte niemals auf, die Menschen mit Bizarrerien und unerwarteten Wendungen zu verwirren, auch wenn man sein Gesamtwerk betrachtet, auf Volkstümliches folgt Subtiles, auf Marktschreierisches satirisch Zurückgenommenes. Und so unterschiedlich klingt das dann auch. Daher setze ich auch heute eher auf Komponisten, die sich ihrem eigenen Verständnis verweigern, genau diese werden die Spannenden sein, nicht die weithin Etablierten und Gelobten. Vielleicht finde ich deswegen auch Bernd Alois Zimmermann viel interessanter als Stockhausen.

Wir suchen uns, aus Zwängen heraus, eine kleine Stilgruppe in die wir gut passen und die uns unser Leben irgendwie absichert. Sehr oft suchen wir diese Gruppe nach dem momentanen Erfolg aus.
Frank Zappa hat sich in einer Rede vor dem Amerikanischen Komponistenverband einmal zu Recht darüber aufgeregt, das nach dem weltweiten Erfolg amerikanischer Minimal Music plötzlich lauter Minimal-Professoren auftauchten, die ihren Studenten allein Minimal Music beibrachten. Es ist ein altes Spiel, viele andere Beispiele mögen einem einfallen, zum Beispiel die endlosen Donatoni-Imitatoren, die in den 80er und 90er Jahren alle Wettbewerbe gewannen, mit schönen, ziselierten Partituren.
Ich denke, man muss sich nicht nur von diesem Denken befreien, man muss sich ihm komplett verweigern. Wir müssen mehr Mut haben, selbst wenn dieser Mut uns erst einmal noch einsamer macht.

Ich denke, dass Stil an sich eine Illusion ist. Stil ist gar nichts. Stil ist etwas, das Dir im Schlaf geschieht, ohne dass Du darüber nachdenkst. Stil passiert Dir, wenn Du geboren wirst und an Deiner Mutterbrust saugst. Es ist nicht etwas, das man bewusst kontemplieren sollte. Schumann wachte nicht auf und wusste, dass er ein romantischer Komponist war. Nach langem Kampf nahm die Zeit, in der er lebte, eine bestimmte Wendung, und heute nennen wir das Romantik. Und er war einfach….dabei….nicht mehr, nicht weniger.
Wenn wir uns die 60er Jahre des vergangenen Jahrhunderts anschauen, dann gab es Rockmusik, Avantgardemusik, Bebop, Free Jazz, Big Band Musik von James Last, Country Musik, Indische Musik, die vom Westen entdeckt wurde, und so weiter und so fort. Luciano Berio hätte sich als Avantgardekomponist bezeichnet und Jimi Hendrix hätte man vielleicht als Bluesrock-Gitarrist bezeichnet, aber wenn wir uns ein Solo von Hendrix anhören, und eine Passage aus einer Sequenza von Berio, dann wird uns eine übergeordnete, ÄHNLICHE Ästhetik anwehen. Beide Musiker sind absolute Kinder ihrer Zeit. Sie waren beide auf der selben Achterbahn, auf der Achterbahn der 60er, und heute sitzen wir hier, auf der Achterbahn der „Nuller“, und das ist ok. Wir sollten die Fahrt genießen, und sofort aufhören, darüber nachzudenken.

Wir sollten und aber nicht Avantgardekomponisten nennen, sondern es eher wie Hendrix machen, der sich wahrscheinlich einfach als Musiker bezeichnet hätte. Wir sollten die Gabe, die uns als Komponisten mittels der Notenschrift gegeben wurde, annehmen und uns keine Limits setzen. Wir sind, durch die wunderbare Erfindung der Notenschrift, an keinerlei Genre gebunden.

Der Countrymusiker wird ewig Countrymusiker sein, außer ein Stein fällt ihm auf den Kopf und er hat eine Vision. Der Popmusiker wird sich stets vor irgendeinem großen Plattenkonzern verbeugen müssen, und auch der Rockmusiker bleibt in seiner eigenen auch nicht allzu großen Welt. Von den Jazzern muss ich hier gar nicht erst anfangen.

Aber das ist etwas, das wir nicht tun müssen, als Komponisten. Wir können über jede Grenze gehen und überall hingehen. Alle Musik gehört uns, zumindest alles, was von der abendländischen Kunstmusik geprägt wurde, und das ist eine ganze Menge. Das ist es, was Gustav Mahler und Stravinsky, für mich 2 der ganz großen Komponisten des 20. Jahrhunderts, intuitiv sofort verstanden haben. Für sie gab es keine Grenzen. Bei ihnen erscheint das Sublime im Banalen, und das Banale im Sublimen. Sie halten unserer GESAMTEN musikalischen Welt einen Spiegel vor, nicht nur einem kleinen Ausschnitt davon. Sie versuchten, die Summe aller ihnen bekannten Musik zu sein. 

Ich hasse es immer, wenn Journalisten zu mir kommen, und bestimmte Musik als „grenzüberschreitend“ beschreiben. Und zwar nicht, weil ich keine „Grenzüberschreitungen“ mag, ganz im Gegenteil, sondern weil ich die pure Grundfertigkeit des Grenzüberschreitens als so essentiell dem Wesen eines Komponisten zugehörig empfinde, dass man es eigentlich gar nicht erwähnen muss. Es ist ein Muss. Wenn ich mich Komponist nenne, wenn ich das angeblich habe, was man dafür braucht, dann muss die grundsätzliche Fähigkeit des Grenzüberschreitenkönnens etwas absolut Angeborenes sein. Würde man über einen großen Geiger sagen „Also es ist toll, wie er seinen Aufstrich kann, ungeheuer aber, dass er auch….den Abstrich drauf hat!“ – es wäre lächerlich. So lächerlich finde ich es, wenn man einen Komponisten dafür lobt, grenzüberschreitend zu sein.
Was hätte Mozart auf die Frage geantwortet, in welchem Stil er komponiere? Ich weiß, es ist die älteste Frage der Welt, „was hätte Mozart getan“. Ich habe überhaupt keine Ahnung, was Mozart gesagt hätte. Aber eines weiß ich ganz sicher, er hätte es beschämend gefunden, darauf nur eine Antwort zu haben.
Ich denke er wäre stolz darauf gewesen zu sagen, auf seine eigene, bescheidene Art natürlich:  „Nun, ich kann in jedem den Menschen bekannten Stile komponieren, sei es im Deutschen, Französischen oder Italienischen. Ich kann alle Musik anverwandeln, die ich jemals gehört habe, auch die Volksmusik, die Musik von Straßenmusikanten, die Musik anderer, geringere Komponisten, und auch die Musik von ebenbürtigen Komponisten. All dies interessiert mich, all dies kann ich tun, und kann dennoch etwas typisch Mozartisches daraus machen“
Natürlich hätte Mozart nicht gewusst, wie man eine Pygmäenhymne schreibt oder Javanesische Gamelang-Musik. Er kannte auch keinen Techno oder Industrial, oder keine Ambientmusik. Aber hätte er diese Musik gekannt, dann wäre sie Teil seines Werks geworden, dessen bin ich absolut sicher. Für ihn wäre die Vorstellung als Musiker nicht möglichst viele verschiedene Sprachen sprechen zu können absolut entsetzlich gewesen. 
Ich glaube aber, dass er gar nicht über diese Fragen nachdachte. Und es sagt auch nichts über die grundsätzliche Qualität seiner Musik aus, dass er all dies konnte, er musste immer noch Mozart sein, um so gut sein zu können. Und selbst er war sich bewusst, dass man nie auslernt, deswegen studierte er kurz vor seinem Tod wie besessen Bachsche Kontrapunkttechniken, einfach weil er wusste, das er diesen Stil noch nicht gemeistert hatte.

Natürlich ist dieses Beispiel ein bisschen unfair, denn natürlich sind wir nicht alle Mozarts. Aber wenn wir uns nur am Durchschnittlichen ein Vorbild nehmen, können wir nur durchschnittlich bleiben. 
Wir müssen versuchen mit unseren eigenen bescheidenen Mitteln die “Summe aller Musik” zu kreieren. Diese Summe kann nie komplett sein, denn solange wir leben, werden wir Dinge verpassen. Dinge werden verloren gehen, manchmal für immer, manchmal werden sie auch wiedergefunden oder neu erfunden. Das ist in Ordnung. Wir sollten uns auch über Wiederentdeckungen freuen, und nicht immer davon ausgehen, dass alle irreversibel ist. Und wir sollten uns immer für genau das interessieren, was als tot erklärt wird. Tonalität ist nicht tot, und Atonalität ist auch nicht tot. 
Als Bach seine Suiten für Solo-Cello schrieb, benutze er formalisierte Tanzrhythmen, die schon zu der Zeit, als er sie benutzte, nicht mehr “in” waren. Die Gavotte und das Menuett, sie waren schon zu Bachs Zeiten ein wenig museal. Aber niemand würde die Solosuiten heute banal nennen. Vielleicht fanden sie sogar einige banal zu dieser Zeit. Das Wunderbare ist, dass die Banalität flüchtig ist, sie wird später etwas anderes, eine Art „Gefühl der Zeit“. Wir sollten nicht so viel Angst vor Banalitäten haben, sondern vor der krampfhaften Vermeidung derselben. 

Stellen wir uns einen Komponisten vor, der heute ein Solo-Cellostück, oder vielleicht lieber ein Solo-E-Gitarrenstück schreibt, und die einzelnen Sätze dann „Der Techno“, oder „Der Punk“, oder „Der Hip-Hop“ nennt. Die meisten in unserer Szene fänden das unglaublich geschmäcklerisch und würden es zutiefst verdammen. Aber wenn dieser Komponist auch ein Bach ist, und uns darüber hinaus etwas zu sagen hat, dann ist es vollkommen unerheblich, ob diese Stücke „Hip Hop“ oder „Gavotte“ heißen. Man kann Konventionen setzen, und diese gleichzeitig überwinden, dies ist Bach sicher gelungen.

Dies ist Ravel gelungen, der die gesamte Essenz von Zigeunermusik, oder sagen wir heute lieber Sinti-und-Roma-Musik in einem einzigen 8-minütigen Stück bannte, nämlich „Tzigane“. Und dennoch handelt es sich hierbei nicht wirklich um Zigeunermusik. Dasselbe ist ihm, auf fast erschreckende Weise, mit dem Walzer gelungen, in „La Valse“. 

Komponisten sind oft wie dumme Kühe. Dumme Kühe grasen dort, wo andere dumme Kühe grasen, und weil alle anderen dummen Kühe dort grasen, ist das Gras schon abgefressen. 
Stellt euch die vielen Myriaden unterschiedliche Weisen vor, in denen Musik zu uns sprechen kann. Stellt euch vor, wie es wäre man nie die Neugier verliert. Wenn man das 20. Jahrhundert nicht allein als das Jahrhundert Schönbergs, der Wiener Schule und Adornos abspeichert, sondern es als wesentlich komplexeres, vielschichtigeres Phänomen begreift. 

Es ist klar dass mit der Vermehrung der Menschen sich auch die Arten von Musik vermehrt haben, und das es vielleicht für uns heute schwieriger geworden ist, nicht den Überblick zu verlieren. Aber wir leben auch ein klein wenig länger, und haben auch ein bisschen mehr Hilfe als die Alten. Wir sollten nicht verzweifeln, wir sollten unserer Intuition vertrauen und es einfach versuchen. 

Meine eigene Intuition, die natürlich auch zu 99,9% falsch sein könnte, sagt mir, dass wenn wir so weiter allein wie fette Eichhörnchen auf den winzigen Ästen herumturnen, die unsere Neue-Musik-Szene ausmachen, es gut sein kann, dass einer dieser Äste einmal abbricht, und der Baum ohne uns weiter nach oben wächst.

Dies ist warum ich mir wünsche, wir würden wieder nach den höheren, jüngeren Ästen streben, würden den Überblick über den ganzen Baum suchen, nicht immer die kleinen Nebenäste suchen, sondern auch das große Ganze. Und wenn wir ganz viel Glück haben, können wir vielleicht auch wieder ein ganz klein bisschen mitbestimmen, wohin dieser Baum wächst.
Dies geht nur, wenn wir aufhören, uns über Stil und Szene Gedanken zu machen, und wenn wir endlich wieder anfangen, wunderbare Musik zu schreiben.

Moritz Eggert, 25.2.2007, überabritet 24. März, 2007, übersetzt und erneut überarbeitet 22.März 2009
PAGE  
8

