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«LES SONS SONT QUOI L]

Das Prinzip der Entgrenzung in «Der Schall» von Mauricio Kagel

Adriaen Brouwer:
«Das Gehor»
(Alte Pinakothek,
Miinchen)

Unter den

als «grilletjes»
(Grotesken) bekannt
gewordenen
Gemdilden des
flamischen Malers
Adriaen Brouwer
(1605/6-1638) gibt es
eine Reihe von
Bildern, die den fiinf
Sinnen gewidmet
sind. Wie in «Der
Schall » bei Kagel
wird das Gehor in
einer dieser Serien
von fiinf Personen
dargestelllt, und auch
die Vermischung von
Musik und Medizin
ist bereits dort
satirisch vollzogen,
wird doch der
Umstand, ob der
Bauer ganz rechts
nun vor Vergniigen
oder zwecks
drztlicher Diagnose
seine Kehle anstrengt,
bewusst in der
Schwebe gehalten.




Erstmals horte und sah ich Der Schall 1968, als dessen Urauf-
fiihrungstournee auch im Amsterdamer Concertgebouw Halt
machte. Das Ereignis beeindruckte mich derart, dass sein
Einfluss auch auf mein eigenes Schaffen bis heute nicht
nachgelassen hat. Umso mehr versetzte mich die anderwei-
tige Wirkungsgeschichte in Erstaunen. Obwohl die Kompo-
sition relativ rasch auf Schallplatten allgemein zugénglich
wurde, ist mir in der nicht unbetrichtlichen Sekundir-
literatur zu Mauricio Kagel keine Arbeit bekannt, die

Der Schall gewidmet wire. Ein beruflich an sich dazu
Berufener wagte sogar (und notabene erst noch in einer
Kagel gewidmeten Festschrift) zu behaupten, es handle sich
hier bloss um «klingende Kuriositdten». Und auch bei Kagel
selber scheint der Befund nicht viel anders zu lauten. Keine
seiner Selbstexegesen nimmt sich dieses Meisterwerks an,
mehr noch, die einzige Ausnahme, eine karge Programm-
notiz, strotzt von Nebenséchlichkeiten und enthélt gar eine
falsche Aussage. So stimmt es nicht, dass in Der Schall,

wie der Komponist selber im Hiillentext zur Schallplatten-
aufnahme' behauptet, «mit 54 Instrumenten» musiziert wird,
sondern es sind nur deren 38, was zwar immer noch beacht-
lich ist fiir eine Besetzung von bloss fiinf Spielern, aber
nichtsdestotrotz: so grob verzihlt sich tiblicherweise keiner.
Wenn Der Schall zu Ende komponiert worden wiire, wire es
wohl zu der von Kagel angegebenen Zahl gekommen. Und
bedenkt man, dass deren Einsatzdauer recht sprunghaft
verlduft und daher, mit durchschnittlich zwei Minuten pro
Instrument, keineswegs ein Kontinuum bildet, ist folgende
Aussage kaum anders denn als belanglos zu taxieren: «[Dlie
Dauer der langsten Periode [sollte, als selbstgesetztes Kom-
positionsgesetz, FK] nicht mehr als ein Drittel der Gesamt-
dauer des Stiickes»? betragen. Ein Blick in die Partitur bringt
weitere Uberraschungen, und das nicht nur, weil Kagel, als es
mir nicht gelang, zunéchst iiber den Verlag ein Exemplar auf-
zutreiben, ausrichten liess, dass sie «verloren gegangen» seil®
Eine nachgerade groteske Finte, denn das Originalmanu-
skript befindet sich wohl behiitet in der Paul Sacher Stiftung;
Absender: Mauricio Kagel. Das dort einsehbare Manuskript
jedoch zeigt unmissversténdlich, dass das Werk unvollendet
blieb. Erstaunlicherweise sind die mitunter eingreifenden
Korrekturen, die bei der Ersteinstudierung unter Kagels Lei-
tung vorgenommen wurden, in der (immerhin kurz auch dem
Verleih zur Verfiigung stehenden) Partitur nicht beriicksich-
tigt. So wurden weder die Streichung der sechsten Stimme
(ein Tonband), noch der verlidngerte Einsatz der Sirene, noch
der tiberhaupt erst nach Abschluss der Partitur ausgearbei-

tete Schluss in diese eingefiigt. Eine Unterlassung, die gerade
bei diesem Komponisten erstaunt, denn gibe es das Wort
pingelig nicht, man miisste fiir dessen Arbeitshaltung den
Begriff «verkagelt» einfiihren. Auf einem mit «Instrumenta-
tionskombinationen» beschrifteten Skizzenblatt zeigt sich
zudem, dass nur etwa die Hilfte der vorgesehenen Komposi-
tionsarbeit geleistet war, als die Komposition vorzeitig abge-
brochen wurde. Ein Doppelstrich markiert dort die Stelle,
dazu das Wort «Briissel» (Ort der Urauffithrung) sowie ein
mehrdeutiges «senza tempo» — mehrdeutig deshalb, weil
diese Angabe sowohl einen Ausbruch aus den bis dahin in
Sekunden angegebenen Zeitrelationen anzeigt als zugleich
auch auf die am Ende wohl aus Termingriinden fehlende
Zeit hinweist, was eine konsequente Fertigstellung damals
verunmoglichte. Somit muss der kriminalistische Befund
eindeutig ausfallen: Dieser Tatort wurde iibereilt verlassen.
Nimmt man alle Indizien zusammen, suggerieren sie fast, als
hiatte Kagel angesichts des vielleicht besten Stiickes, das er je
komponiert hat, fiir immer die Flucht ergriffen.

QUELQUE CHOSE SUIT SON COURS.*

Wenn wir’s genau nehmen (und warum sollten wir’s fiir
einmal nicht?), war der Serialismus der S0er Jahre weniger
ein Neuanfang als vielmehr die konsequente Weiterfithrung
einer der Hauptlinien der westlichen Musik, erhielt diese
doch eine ihrer nachhaltigsten Prigungen in der konsequen-
ten Durchtemperierung aller Tonskalen. Der Versuch, da-
neben auch in der Dynamik oder der Besetzung ein dhnlich
«chromatisch» manipulierbares Kontinuum zu entwerfen, ist
somit fest verwurzelt in einer Jahrhunderte langen Tradition,
die sich als durchgreifende Homogenisierung eines anfang-
lich noch vollkommen uneinheitlichen musikalischen Mate-
rials beschreiben ldsst. Zumal der Instrumentenbau hat
wesentlich dazu beigetragen, dass im Lauf der Zeit ein klin-
gendes Kontinuum entstehen konnte, indem er die Klang-
farben auch iiber die einzelnen Instrumentengruppen hinweg
so weit wie nur moglich einander anglich. So gesehen ist aber
diese Entwicklung zugleich die Geschichte einer nicht enden
wollenden Verlustmeldung. Das wurde den Melomanen
meiner Generation schlagartig bewusst, als das sogenannte
Musizieren auf authentischen Instrumenten uns mit einem
weitgehend nicht vereinheitlichten Klangbild konfrontierte
und wir mit Erstaunen feststellen mussten, dass ein zwolf-
koptiges Barockensemble einen unvergleichlich viel reiche-
ren Klang zu produzieren in der Lage ist als ein mit fast hun-

1. Der Schall fur funf
Spieler, DGG (Reihe
avant garde) 2561 039.

2. Hullentext zur
Schallplattenaufnahme
(siehe Anm. 1).

3. Ich war derart
iberrascht von dieser
Nachricht, dass ich
deren telephonische
Ubermittlerin, Ursula
Burckhardt-Kagel, nur
bitten konnte, sie zu
wiederholen, was sie
dann ebenso bereit-
willig wie stoisch tat.

4. Samuel Beckett,
Fin de partie (1956).
Auch alle weiteren
Zwischentitel sind
diesem Werk entnom-
men.
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dert Personen bestiicktes Brucknerorchester. Zuriickgekehrt
waren unsere Ohren in eine Epoche, wo das Komponieren
noch, wie Georg Knepler es am Beispiel der Organa nach-
wies, ein Verklammern von Disparatem war.?

Mauricio Kagel, der von Anfang an in einem Spannungs-
verhiltnis zum Serialismus stand, hat bereits zu einem sehr
frithen Zeitpunkt diesen erneuten Einbruch des «Vorchro-
matischen» erahnt und fiir das Komponieren fruchtbar ge-
macht. Bereits Mitte der 60er Jahre, als die «Musikkenner»
—so sie denn tiberhaupt von der Musizierpraxis auf alten
Instrumenten Kenntnis nahmen — noch tiber die falsch klin-
genden Trompeten bei Harnoncourt schnédeten, kompo-
nierte er eine Musik fiir Renaissance-Instrumente, nachdem
ein Versuch, das traditionelle Sinfonieorchester zu einem
heterophonen Klingen zu zwingen, sich als unmoglich her-
ausgestellt hatte (Heterophonie, 1959/61). Mit Musik fiir
Renaissance-Instrumente (1965/66) fingt denn auch eine
kurze Phase in Kagels Komponieren an, die ich seine hero-
ische nennen mochte. Sie hatte — wenn man von Nach-
gereichtem wie Exotica (1972) und Zwei-Mann-Orchester
(1973) einmal absieht — bloss sechs Jahre gedauert, als sie
1971 mit Staatstheater einen fulminanten Abschluss erlebte,®
fand aber ihren Zenit in dem auch sonst an Ereignissen nicht
gerade armen Jahr 1968 mit dem Chorstiick Hallelujah und
Der Schall als «piece phare», jenem Kagelschen Morgenstern
auf der Himmelskarte der Neuen Musik. Und dennoch:
Warum heroisch? Ganz einfach: Weil die meisten Kagel-
Kompositionen dieser Zeit die Kldnge, die sie beniitzen,
nicht als gegebene, sondern — nicht unéhnlich der Arbeit
in einem elektronischen Studio — als erst zu erschaffende
ansehen. Uber Jahre wurde dieser Komponist zu einem
unermiidlichen Bastler, der den Bestand der zu bespielenden
Klangkorper erst mal experimentell erzeugte.” Wobei die
Heterogenitit des daraus resultierenden Instrumentenparks,
der vom ungewohnlichen Dampfer bis zum bricolierten Neu-
bau reicht, ein vom dauernd streunenden Blick auf mogliche
Schallquellen bedingtes Hauptcharakteristikum ist. Am Ende
dieser zeitaufwendigen Forschungs- und Konstruktionsarbeit
steht ein Konvolut an Spielkarten, ein Zettelkasten voller
Anweisungen zur unkonventionellsten Schallerzeugung.
Acustica (1970) ist nie iiber dieses Stadium hinausgekom-
men, und man geht wohl nicht fehl in der Annahme, dass die
vielen Einzelblitter dieses «Werks» zu einem nicht unwe-
sentlichen Teil der Restbestand des urspriinglichen Klang-
arsenals von Der Schall darstellen. Zum einen, weil es dhnliche
Blétter mit noch nicht eingefiigten Stimmen auch unter den
Schall-Skizzen im Sacher-Archiv gibt, vor allem aber, weil
auf jenem Skizzenblatt, auf dem Kagel den Dichteverlauf
der gesamten Komposition verzeichnete (eine Vorgabe, die
er, wie erwidhnt, nur bis gut zur Hilfte ausfiihrte), etwa auf
der Hohe des Abbruchs ein Pfeil und das Wort «Acustica»
auf das nachfolgende Werk hinweisen. Dass es zur Ausarbei-
tung dieses zweiten Teil dann nie kam, ist ohne Zweifel dem
mitunter verheerenden Einfluss John Cages auf die euro-
paische Musik zuzuschreiben. Liess dieser frohliche Musik-
ideologe doch nicht wenige seiner Kollegen Jahrzehnte lang
im Wahn, Kompositionsarbeit konne mit Vorteil nach dem
Prinzip Alles passt ja irgendwie zusammen die Hohe der Zeit
erklettern. So blieb Acustica leider ein (gewiss hochst beein-
druckender) Steinbruch, ein Sammelsurium ohne Sinn und
Gestalt. Vergleicht man die Typen der Klangerzeugung in
den beiden Werken miteinander, so zeigt sich ein klarer
Unterschied. Das fiir Acustica ausgewéhlte Material ist be-
deutend einheitlicher als jenes, das Der Schall zugewiesen
wurde, besteht ersteres doch ausschliesslich aus rein experi-
mentellen, will sagen neu gebauten oder doch zumindest
signifikant umgebauten Klangerzeugern. Dagegen umfasst

das Schall-Instrumentarium auch Konventionelles wie ein
Banjo und eine Posaune. Sie stehen neben historischen und
exotischen Klangkorpern wie Zink und Nafir. Mit anderen
Worten: Das Grundprinzip der Heterogenitét ist in Der Schall
auf die Spitze getrieben. Doch damit nicht genug. Jede expe-
rimentelle Klangerzeugung stellt im Wesentlichen eine ein-
malige instrumentale Priparation dar. Ob nun Stricknadeln
durch die Saiten einer Sitar zu flechten sind (ab 1°20)%, ein in
der Linge genau abgemessener Gartenschlauch zu bespielen
(ab 18°58) oder auf einem génzlich neu erfundenen Gummi-
phon der «Saitensprung» zu iiben ist (ab 29°50): immer ist die
Spielmoglichkeit eine klar eingeschrinkte. Das Musizieren
wird zu einem Abschreiten von verschiedenen Instrumental-
praparationen. Je nach Reichtum der Mdglichkeiten und In-
ventivitdt des Komponisten wird pro Instrument ein hochst
unterschiedliches Quantum an Spielstationen erdffnet. Das
heisst zundchst einmal, dass jedes Instrument in sich zu
einem Heterophon wird. Aber das bedeutet auch, dass zwi-
schen den Instrumenten sich eine heterogene Schriglage
entwickelt. So kennt etwa das Nebelhorn wihrend seinem
Erklingen in Der Schall bloss eine einzige Klangkonstellation,
wihrend die Bassbalalaika deren zwolf aufweist. Kagel wird
diesen Umstand kompositorisch noch dadurch verstirken,
dass er das, was mehr zu bieten hat, nicht unbedingt auch
langer klingen lasst. Denn zwar beansprucht die Bassbalalaika
mit fast 10’ den ldngsten Instrumentaleinsatz fiir sich, aber
das Mauritiushorn ist mit nicht mehr als zwei Konstellationen
unproportional lang am Geschehen beteiligt, ndmlich 3°39.
Wesentlich linger jedenfalls als das japanische Taishokoto,
das immerhin drei Konstellationen mehr aufweist und den-

5. Georg Knepler,
Geschichte als Weg
zum Musikversténdnis,
Leipzig 1977, S. 237f(

6. Auch die mit Ab-
stand besten seiner
Musikfilme entstehen
in dieser Zeit: Antithess
(1965), Match (1966)
und Solo (1967).

7. Weil Kagel das
Prinzip der bricolage
wortwortlich nahm,
fuihrte er diese seine
fruchtbarste Periode
als Komponist zugleich
und ungewollt in die
Krise. Die sich in den
Arbeiten jener Jahre
offenbarende neue
Asthetik war namlich
nicht, wie er offenbar
selbst meinte, eine des
gewissermassen ver-
edelten Bastelns, son-
dern ihre Sprengkraft
ist bedeutend umfas-
sender: sie steckt in
einer Okonomie der
Verschwendung. In-
dem Kagel diese aber
verhangnisvoll mit dem
Erbasteln eines jewels
einmaligen Instrumen-
tariums gleichsetzte,
musste seine Arbeits-
kraft dartiber bereits
erschopfen, bevor dié
Méglichkeiten dieser
zukunftsweisenden
Asthetik mehr als erst
im Ansatz erkundet
waren.
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noch 75" weniger lang im Einsatz ist. Genau genommen er-
tont es lediglich drei Sekunden lidnger als ein ordinédrer Gar-
tenschlauch, der gerade mal mit einer einzigen Konstellation
aufwarten kann. Weit entfernt sind wir demnach von dem
abstrakten Egalitarismus des Seriellen, mehr noch: Nichts
liegt diesen Klidngen ferner als das Wohltemperierte. Wie
sollte es auch anders sein bei einem Klangbild, das sich des
ofteren jenseits jeglichen fixierbaren Tonhohenverlaufs bewegt
(siehe Notenbeispiel 1)°. Daraus wird kompositorisch eine
erste Konsequenz gezogen: Weit davon entfernt, diese «Ent-
temperierung» zu verschleiern, stellt Kagel sie frech heraus,
indem er das Melos ostentativ zu kurzen Skalenreihen
degradiert. Mal geht’s schrittweise rauf in dieser Musik, mal
schrittweise runter, und wie sich noch herausstellen wird,
6fters mal runter als rauf. Aber da wiren wir schon bei einem
ebenso lapidaren Beitrag zum Kapitel Sinngebung. Doch
vorldufig interessiert uns Grundsitzlicheres: Wie geht ein
Komponist mit all diesem per se Unausgeglichenen um, an-
ders gefragt: Wie komponiert der Mensch heterophon, wenn
das Ergebnis mehr hergeben soll als eine simple Montage
von «kuriosen Klangeffekten», oder wenn nicht bloss, wie in
Acustica, ein akustisches Arsenal bereit gestellt werden soll?

UN TRUC, TROUVE UN TRUC.
(AVEC COLERE :) UNE COMBINE !

Noch keine Losung, im Gegenteil geradezu eine Verschir-
fung der selbstgestellten Aufgabe bildet eine Grundsatz-
entscheidung Kagels, die die Einsatzstruktur all dieser
38 Instrumente betrifft. Sie lautet ebenso einfach wie

& »p)
/?Neg

radikal: Jedes Instrument erhélt wihrend der Dauer des
ganzen Stiickes nur einen einzigen Einsatz. Somit sind
Sinnstiftungen durch Wiederholung (zumindest auf dieser
Stufe) von vornherein ausgeschlossen. Schauen wir mit die-
sem Wissen im Hinterkopf noch einmal das Notenbeispiel 1
an und fragen wir dort nach den jeweiligen Klangkonstel-
lationen in den einzelnen Instrumenten, so ergibt sich fol-
gendes Bild: Sowohl der erste Spieler (Schlauch I) wie der
dritte Spieler (Stossellaute) sind, weil es der allererste Ein-
satz ihres jeweiligen Instruments ist, zwangsldufig mit einer
Anfangskonstellation beschéftigt, wihrend der zweite
Spieler (Schlauch IT) gerade in die fiinfte, der vierte (Bass-
balalaika) in die siebte und der fiinfte Spieler (Schildkréten)
in die vierte Konstellation seines Instrumentes hiniiber-
wechselt. So zufillig wie das aussieht, so wichtig ist die
Formentscheidung, die damit impliziert ist. Die gewéhlte
Form ist also eine Art Stationenweg, dessen einzelne Stadien
oder Phasen zwischen den Instrumenten unterschiedlich
synchronisiert werden. Denn auch die Synchronisation reiht
sich ein in das Grundkonzept und ist heterozyklisch behan-
delt. Was heisst das? Es bedeutet, dass gleichzeitige Einsétze
—und Der Schall wimmelt nur so davon — diese formalen
Einschnitte zugleich hervorheben wie verschleiern.
Hervorheben, indem sie die Abfolge von Konstellationen

in den einzelnen Instrumenten betont montageartig im
Zusammenklingen verschrianken; verschleiern, indem sie
jeden Neuansatz (in diesem Fall die Ersteinsitze des
Schlauches bei Spieler I und der Stossellaute bei Spieler I1T)
in einem dieser Vertikalschnitte buchstiblich verstecken.
Damit aber fallt dem visuellen Aspekt fiir die Formbildung

Unterlage Jegen‘_‘;_‘
Sch. der LH nehmen

8. Alle Zeitangaben
sind der Partitur von
Der Schall entnommen.

9. Die Notenbeispiele
wurden vom Autor
eigens flr diesen
Artikel nach dem
Autograph angefertigt.

06/07

56



T

Diese Kolonne
bezeichnet die Zahl der
effektiv erklingenden
Stimmen. Wenn in ein
Blasinstrument
gleichzeitig geblasen
und gesungen werden
soll, schlagt das hier mit
zwei Stimmen zu Buche.
Wo es wegen der
dichten, gerauschhaften
Klangproduktion missig
ist, von Stimmen-
anzahlen zu reden,
deutet ein * auf diese
Art von Erweiterung.

2%

Die urspriinglich von
Kagel vorgesehenen
Besetzungsdichten sind
in Klammern gesetzt.
Anderungen sind hier
hauptsachlich durch den
Wegfall der 6.Stimme
(Tonband) bedingt.
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eine wichtige Rolle zu, sieht der Horer, sobald ein Spieler
sein oft recht auffilliges Instrumentarium wechselt, den
Ablauf der Stationen doch klarer, als dass er sie hort. (Auch
das wird sich noch als folgenreich erweisen.) Im Vorgang
steckt geradezu Dialektisches: Ausgerechnet mittels Ein-
schnitten wird ein erster Schritt in Richtung Kontinuitéts-
bildung getan. Mit anderen Worten: Die Montage hilft, sich
selbst zu tiberwinden. Nur drei Mal im ganzen Stiick kommt
es bei den blockartigen Einsédtzen in allen beteiligten Instru-
menten gleichzeitig zu Primérkonstellationen, ereignet sich
somit ausnahmsweise eine vollstindige Erneuerung der
Schallkorper. Wenig verwunderlich handelt es sich beim
ersten Mal um die Stunde Null, den Anfang des Stiickes
tiberhaupt. Der blockartige Synchronstart bewirkt, dass
Der Schall wie angeschaltet wirkt. Das zweite Mal ereignet
sich immer noch in der Anfangsphase des Stiickes, bei der
zweiten Minute namlich. Es deklariert das Vorangegangene
zu einer Art Vorspruch, was eine Detailanalyse bestétigt.
Das dritte und letzte Mal findet der gleiche Einschnitt etwa
in der Mitte des Werkes bei 14’20 statt (siehe das links abge-
bildete Formschema). Es ist, als bestehe die Komposition aus
zwei attacca verschweissten Teilen, und auch dies wird eine
genauere Analyse bestétigen.

Aber es gibt noch einen zweiten Ausnahmetypus zu
den sonst Neueinsitze verschleierenden Synchronblécken:
es ist dies der offene, isolierte Neueinsatz. Er tritt im Ganzen
sechs Mal auf, und zwar mit einer Ausnahme ausschliesslich
am Schluss des Stiickes; er hat demnach als Ausdruck des
Unkoordinierten eindeutig die Aufgabe, die Form zu zer-
setzen, oder vielmehr: schlussbildend zu wirken. Die er-
wihnte Ausnahme ist in jeder Hinsicht eine Ausnahme,
denn es wird dort kein Abschluss eingeleitet, sondern ein
Neuanfang angekiindigt. Es handelt sich hier um die Intro-
duktion der Panfléte, die, bei 312 einsetzend, tatséchlich
eine den ganzen ersten Teil bestimmende «Entwicklung»
einleitet (Notenbeispiel 2). Aber Kagel wire nicht Kagel,
wenn er sich nicht, dhnlich wie es bei jenen absichtlichen
Fehlern in arabischen Arabesken der Fall ist, mit sorgfiltig
plazierten Inkonsequenzen vor der Vollkommenheit verbeu-
gen wiirde. Und in Sachen Inkonsequenz haben wir es hier
mit einem wahren Virtuosen zu tun. Wie in Notenbeispiel 1

zu sehen, trigt dort der Abschnitt die Zahl 63. Sie bezieht
sich auf eine rein rechnerische Vorarbeit Kagels, wo er die
Gesamtzahl aller moglichen Instrumentkombinationen, die
mit fiinf (urspriinglich sechs) Spielern moglich sind, in einer
Liste auffiihrte. Es sind insgesamt deren 63, was zudem
bedeutet, dass die hier abgebildete Episode die dichteste
Besetzung tiberhaupt darstellt. Da aber, wie gesagt, Kagel
bei den Proben sich entschied, die sechste Stimme, ein Ton-
band, zu streichen, entstand hier erneut eine Schieflage.
Denn unversehens gibt es nun eine zweite Maximaldichte,
das Ensemble 57, es beginnt bei 9°47. Aber die «Ensembles»
(Kagel nennt sie so in den Skizzen) sagen mit ihren Zahlen
weder etwas iiber die effektive Stimmendichte des betref-
fenden Abschnitts aus noch stellen sie als solche immer
auch klare formale Gliederungen dar. Der urspriingliche
Bauplan wird demnach schwer aus den Angeln gehoben.
Was sich zundchst als nackter Widersinn anhoren mag,
produziert in Wirklichkeit zwei weitere Mittel der Konti-
nuitédtsbildung:

Zum ersten: Die einzelnen «Ensembles» der Besetzungs-
dichte bilden oft nur Zwischenstufen in grosseren, meist
klar erkennbaren Formkomplexen. Wenn wir nach Material-
und Strukturdhnlichkeit fragen, reiht sich Ensemble 63 mit
drei anderen zu einem iibergeordneten, in sich geschlosse-
nen Gebilde. Dieses verlduft iiber eine /ntrogruppe
(Ensemble 55, ab 18°58), eine Hauptgruppe (Episode 63, ab
20°27) zu einer entsprechenden Schlussgruppe (Ensemble 16,
ab 21°20), die via einen Uberleitungsteil (Ensemble 42,
ab 22’) bei 23’48 in einen neuen Formabschnitt miindet.
Das damit aufscheinende Formmodul — Introduktion /
Hauptteil / Schlussgruppe und Uberleitung — ist durchaus
eine Konstante im Verlauf der Gesamtkomposition. Die
insgesamt dreissig <Ensembles> genannten Episoden fiigen
sich dadurch zu zwolf Abschnitten zusammen. Sparsam, weil
nur vier Mal, treten gerade an den Kittstellen zwischen
diesen Abschnitten sogenannte Briickenklinge auf, die
diese miteinander verklammern. Im vorliegenden Fall ist
es ein liegenbleibender tiefer Ton in der Clarino des
ersten Spielers, der die Schlussgruppe des vorigen (nach
meiner Zahlung achten) Abschnitts mit dem neunten aufs
Einfachste verschrinkt, wihrend der Ubergang zum darauf-
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folgenden zehnten Abschnitt dhnlich lapidar mittels einer
kleinen Ostinatobriicke auf der Bassbalalaika des vierten
Spielers gebaut wird.

Zum zweiten: Durch die Hinzufiigung von vokalen Linien
und durch polyphone Instrumentbehandlung entsteht oft
eine Mehrstimmigkeit, die den urspriinglich berechneten
Dichteverlauf vollkommen unterlduft. Dies alles weist der
ganzen pseudo-seriellen Rechnerei fiir dieses Stiick den ge-
biihrenden Stellenwert zu: reine Schreibhilfe fiir den Kompo-
nisten, nichts mehr als eine Abhakliste. Vergleichen wir etwa
den berechneten Dichteverlauf mit dem effektiv komponier-
ten, dann sind die Abweichungen eklatant. Wenn wir, wie
in Kagels urspriinglichem Formschema, auschliesslich die
jeweils beteiligten Spieler berticksichtigen, ergibt sich fiir
den Anfang des Stiickes (bis 520) folgender Dichteverlauf:'
e RelrTamielEls |

Was aber die effektive Stimmendichte angeht, sieht und

hort sich die Sache ganz anders an:
oz i3 |2 R0 RSt
Dabei stossen wir aber vor in einen zentralen Bereich der

Kompositionsarbeit, die ich mit dem Begriff «Entgrenzung»
bezeichnen mochte und die zumindest ein eigenes Kapitel
verdient.

MAIS POUSSE PLUS LOIN, BON SANG,
POUSSE PLUS LOIN !

Was bringt diese Musik in Gang? Einen Antrieb haben wir
bereits erwéhnt: die blockartigen Einsitze, die wie mecha-
nische, demnach fremdbestimmte Einschaltvorgidnge wirken.
Man findet sie nicht selten in der Musik jener Jahre, leit-
motivisch fast in Stockhausens Telemusik (1966). Aber gegen
diesen dusseren Antrieb steht ein innerer. Bereits der Ein-
gangsklang fiihrt ihn programmatisch ein. Zu liegenden
Bldserklangen gesellt sich, als wire es die Anima des Erklin-
gens, das Ostinato einer tiefen Maultrommel. In der wunder-
baren, vom Komponisten verantworteten Klangregie der
Schallplattenaufzeichnung erklingt er dank etwas hinzuge-

gleiche Tonreihenfolge wie vorher, jedoch oktaviert

fiigtem Hall ganz aus dem Intérieur des Akkordes heraus.
Dieses Verfahren wird dann beim bereits erwédhnten Einsatz
der Panfléte als Strategie erfahrbar. Der einzige solistische
Neueinsatz vor dem Abschluss des Werkes sieht auf dem
Papier (Notenbeispiel 2) aus, als wire die Panflote inmitten
von liegenden, quasi begleitenden Klangen berufen, eine
Melodiestimme abzugeben. Das klingende Resultat aber
zeigt, dass auch hier viel eher eine innere Klangbewegung
notiert wurde. Thre Melismen bilden gewissermassen die
Darmflora des zunéchst mit Schlauch und Sitar, dann mit
gestrichenem Glockenbrett aufgespannten Klangfeldes.

Es sind zwei auf den Kopf gestellte Triosonaten, die da auf
ihre innere Stimme horen (eine Haltung, die gegen Fremd-
bestimmung ja bekanntlich durchaus empfehlenswert ist).
Die zweite setzt mit Ensemble 27 bei 520 ein und radikali-
siert, was in der ersten Triosonate angefangen wurde: Aus
dem Intérieur bricht ein Banjoeinsatz aus, der allein schon
in seiner Tonhohenstruktur die sonst herrschende skalen-
artige Gelassenheit weit hinter sich ldsst. Der anschliessende
Wechsel zum Taishokoto (bei 6’56) wirkt davon angesteckt
wie ein Echo, bis dann mit Ensemble 49 (bei 7°30) die erste,
im Grunde bereits von der Maultrommel des Anfangs an-
gekiindigte Entgrenzung sich ereignet: ein dichtes Saltato
von auf und an den Saiten wie Selbstklinger hiipfenden
Triangelstdben und klirrenden Klammern. Versténdlich,
dass dies den Zink entziickt und ab 826 dankbar Kiisschen
hiniiberwerfen lisst.'! Uberhaupt ist dieser erste Teil der
gliicklichste im Leben des Stiickes. Alle anschliessenden
Ausbriiche gehen gnadenlos in die Hosen. Entgrenzungen
sind es nichtsdestotrotz. Nach der lingsten Klangbriicke
des ganzen Stiickes, dem nahezu eine Minute dauernden
Ostinato auf der Oktavgitarre, greift bei 9’47 eine Sirene
verwegen nach den Sternen. Doch ihr Geheul gerit zum
Heulen. Bei den anfinglich noch emphatisch unterstiitzen-
den Kollegen macht sich, wihrend die Sirene erschopft aus-
rattert, Resignation breit, wenn auch ein Signalhorn erneut
mit Kiisschen Trost spendet. Noch zwei Mal wird mit horbar
abnehmender Zuversicht eine Entgrenzung in Angriff

10. Die einzelnen
Kastchen bezeichnen
jeweils eine Episode,
wobei in Klammern die
Dichte vor der Elimi-
nierung des Tonbands
angegeben ist. Die mit
einem Sternchen mar-
kierte Episode enthalt
eine so dichte Klang-
produktion, dass diese
eh aus einem be-
rechenbaren Dichte-
verlauf herausfallen
muss.

11. Einem Hinweis
Heinz-Klaus Metzgers
im Programmheft der
Brisseler Urauffiih-
rung zufolge sollen
diese Kisschen auf
das Mundsttick nach
Kagels eigener Aus-
sage tatsachlich als
Liebesbeweis gegen-
Uber der Musik gelten
(siehe die entspre-
chende Mappe mit
Programmnotizen zu
Der Schall in der Paul
Sacher Stiftung, deren
Mitarbeitern an dieser
Stelle fuir ihre grosse
Hilfsbereitschaft
herzlich gedankt sei).



genommen, zuerst von einer in der Tonhohe verstellbaren
Kuckuckspumpe (bei 16”), dann (bei 24’48) mit Hilfe einer
Nasenflote. Letzteres ergibt wenig mehr als ein von vorn-
herein aussichtsloses Hyperventilieren. Aber genau dann,
wenn keinen mehr die Hoffnung plagt, geschieht das Wunder:
Uber den Kopfen des Quintetts kreist entgrenzt der Klang in
Gestalt eines Trichters an einem langen, vom ersten Spieler
zugleich geblasenen wie geschwungenen Gartenschlauch
und umzingelt so das ganze Ensemble wie einst die Trom-
peten Jericho. Kurz: So etwas kann nicht gut gehen. Und so
miindet das Spiel (bei 26’40) in seine tiefste Verzweiflung.
Ein Nachspiel fiir Bldser setzt ein, das genauer betrachtet
eine durchfiihrungsartige Reprise des Anfangs ist. Die
Klinge wussten, wie immer, mehr als das Ohr: Mit Incipit
lamentatio konnte somit bereits das klingende Eingangs-
portal dieses Stiickes tiberschrieben werden (Notenbeispiel 3;
der «Choral» wird bei 1’04 eingefiihrt). Aber wie es so ist im
Leben, nie kommt man mit seiner Verzweiflung zur Ruhe,
immer macht einem die Hoffnung einen Strich durch den
mit Klagen wohlverdienten Feierabend. So auch hier. Eine
weitere Entgrenzung meldet sich: Auf der Konzertbiihne
klingelt das Telephon... Jetzt aber geht alles im Eiltempo,

bis eine letzte Schwelle iiberschritten wird und das Werk

mit schweren Glockenschldgen wie zur Totenfeier ausklingt.
Aber damit sind wir schon ldngst aus dem Himmel der
Formprobleme in die Hélle der Sinnstiftungen gestiirzt.

CE N’EST PAS IHEURE
DE MON CALMANT ?

Diese Klangartisten sind Audioautisten. Damit sie auf-
horen, muss man sie storen; auf die Biithne stiirmen, ihnen
zurufen oder besser noch — anrufen. Und schon klingelt
es beim Schlagzeuger. Dieser Witz macht zugleich einen
«Grundton> des Stiickes deutlich, gehort somit zu seinem
Klima. Das Aufraffen mag ein inneres Bediirfnis sein, das
Erhorchen, was da falsch lauft, kommt aber von draussen.
Es ist das Ohr des Arztes, das an diese Kldnge gelegt wird.
Der Schall ist wie mit Stethoskop komponiert. Was tont, ist
eine klingende Diagnose und bei fiinf Sonosolipsisten
der ungeschonte medizinische Befund. «Werke», schreibt
Kagel in einem bis jetzt unveroffentlichten Notat wihrend
der Komposition, «die unmittelbar <apres-une-lecture»
entstanden sind, komponierte ich u.a. unter dem Einfluss
von Texten iiber kombinatorische Phonetik, Physiologie,
Neurologie und Therapeutik der Stimme oder allgemeine
Akustik.»'? Und so héufen sich in der Partitur die An-
weisungen, die von den Spielern Krankhaftes verlangen
(notabene: verlangen, denn bekanntlich herrscht in der
Kunst unangefochten die Homodopathie). Da gilt es «mit
asthmatischen Atemziigen» oder «mit einer Art chronischem
Stottern» zu Werke zu gehen oder schlechthin «hechelnd».
Ein «ebenfalls <ungesunder> Kuckuckston» wird ebenso
gebieterisch verlangt wie das «Blasen bis zur Atem-
losigkeit». «Die Musik 6ffnet die Luftlocher des Korpers,
aus denen die bésen Geister auszichen kénnen»,'’ meinte
schon Athanasius Kirchner 1673 in einem Anflug von
klangtherapeutischer Hellsichtigkeit. Und so konnte die
Beschreibung der Klangproduktion in diesem Stiick sich
leicht ein Vokabular erschreiben, das von Rocheln und
Heiserkeit zu Ausschlag, Schorf und Eiter reicht; wo sich
Kldnge hiuten, aufgeraut, gereizt, gerdtet und kritzig
wirken, verhockt sind und verstopft. Jiddisch gesagt, diese
Musik krechtzt, ihre Schallwand errichtet eine Klagemauer,
an der die Lamentationes Mauriciae Prophetae ihr Reflekto-
rium finden.'* Zwolf Jahre spiter wird Kagel wortspielend
in den «K(l)ageliedern» des achten Bildes der «szenischen

Hlusion» Die Erschopfung der Welt (1980) einen direkten
Bezug seiner Musik zu den Lamentationen des Propheten
Jeremia legen. Aber bereits in Der Schall deutet nicht

nur das instrumentale Wehklagen auf das religiose Threni-
Modell. Auch die mehrmals, zumal an hervorgehobener
Stelle zu Anfang und Schluss der Komposition gesetzten
choralartigen Gebilde intensivieren das Jammern durch eine
Verdopplung mittels Stimme zu instrumental-vokalem
Mischklang. Und falls im Ende die Losung steckt, verkiinden
die Glockenschlige nichts Gutes. Thr Todesklang ist die erste

reine, ungetriibte Klangschwingung seit gut dreissig Minuten;

es ist, als ob sie singen wiirden «Jerusalem, convertere ad
doremifasol». Zumindest fiir das (Euvre Kagel hat sich
dieser (von mir hier natiirlich verballhornte) Propheten-
spruch bewahrheitet, ja, im Lichte der spéteren Entwicklung
dieses Komponisten in Richtung Neotonalitit ist gar zu
befiirchten, dass diese Musik nicht zuletzt als eine Klage
tiber das verlorene Paradies der alten Harmonik gedacht
ist. (Falls das stimmt, muss man von Gliick reden, dass die
Kldnge manchmal weiser sind als diejenigen, die sie ein-
weisen.)

Klangklinik und Klagemauer, diese Vermischung von
Diagnose und Exegese zu einer Art Dermatheologie ist
typisch fiir das Kagelsche Konzept einer «akustischen Theo-
logie». In den Archiv-Notizen findet sich dafiir ein weiteres
Indiz. Auf einem losen Zettel ist folgende Charakterisierung
notiert: «Der Schall: pantheistisches Instrumentariums».'3
Allerdings scheint mir diese Aussage revisionsbediirftig.

Sie diirfte, da sie auch erste Angaben zum Instrumentenbau
enthilt, geschrieben sein zu einer Zeit, wo das spéter in
Acustica eingegangene Material noch zum Bestand unseres
Stiickes gehorte. Die Bezeichnung «pantheistisch» passt als
Charakteristik denn auch viel eher zu den Fremdgeschopfen
des dort vorgefiihrten Instrumentariums, und man mag gern
dariiber spekulieren, ob die urspriingliche Konzeption gar
vorsah, das Wehklagen aus der anfanglichen nature morte et
mourante heraus in ein neu erklingendes Fruchtland zu
tiberfiihren. In diesem Fall wire uns mit Der Schall nur das
Endspiel des Anfangs geblieben.

RIEN N’EST PLUS DROLE
QUE LE MALHEUR.

Fiinf Erwachsenen zuzuhoren, wie sie in ihre Instrumente
hineinlamentieren, ist an und fiir sich bereits nicht ohne
Witz. Die Transzendenz in Form eines in der Luft geschwun-
genen Gartenschlauches vorgefiihrt zu bekommen, ldsst
ebenfalls die Mundwinkel zucken, und wenn der gleiche
Spieler anschliessend mit eben demselben Schlauch und

Trichter ein Weihrauchfass mimt und damit das Instrumenta-

rium segnet oder den Trichter wie ein iiberdimensioniertes
Stethoskop auf das eigene Knie legt, wird auch Sie, liebe
Leserschaft, die Ahnung beschleichen, dass der Schreiber
dieser Zeilen nicht so ganz falsch liegen kann, wenn er das
Stiick als eine Hals-Nasen-und-Ohren-Andacht deutet.
Nehmen wir beispielsweise das Deus-ex-machina des
Schlusses, den Telephonanruf. Bereits Offenbach wusste,
dass der Gott der Neuzeit ['opinion publique heisst. Und so
ist es denn auch ein Horer, der sich aus dem Jenseits der
Kliange zu Wort meldet. « Hallo? » ruft er mit forciert tiefer
Stimme, als mime er den Gottvater in einem Passionsspiel,
«Vous étes préts?» Sein Brusttongebrummel durchbricht
fiir kurze Zeit die Phalanx der Eigenbrotler auf der Biihne.
Doch auch der Anrufer selbst ergeht sich bald in Monologen
und schwadroniert instindig tiber die Kldnge. «Les sons,

ils sont plus profonds, plus sombres que d’habitude.»

Der Schlagzeuger, der den Anruf ahnungslos entgegen

12. Notat auf einem
Blatt, das von Kagel
selbst dem Skizzen-
konvolut von Der
Schall zugeordnet
wurde (Original in der
Paul Sacher Stiftung).

18. Zitiert nach Brock-
haus-Riemann, Musik-
lexikon in 2 Bd., Wies-
baden 1979, Bd. 2,

S. 189.

14. «[Wir missen]
durchaus erkennen,
dass wir alle kranke
Menschen und Teil
einer kranken
Gesellschaft sind»,
meinte Kagel noch vier
Jahre spéter (zitiert
nach: Martin Geck,
Musiktherapie als
Problem der Gesell-
schaft, Stuttgart 1973,
S. 43).

15. In der Mappe
«Bleistiftskizzen».
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nahm, mag aber nicht langer zuhoren, und so wird aus dem
Telephonierenden ein weiterer Rufer in der Wiiste. « Hallo?
Vous entendez?» — aber von woher mag er wohl anrufen?
Eine von weitem klingende Spieldose deutet vage auf eine
Adresse jenseits jenes Jammertals, in dem jetzt die Glosso-
lalie einer brabbelnden Verzweiflung ausbricht.

Y AVOIR MISERE PLUS... PLUS HAUTE
QUE LA MIENNE ?

«Es ertont die Stimme des Rufers: Das Ende alles Leben-
digen ist gekommen — das jiingste Gericht kiindigt sich an.
[...] Der «Grosse Appell> ertént.»'® Nein, diese Beschreibung
des Schlusses findet sich nicht unter den Papieren in der
Paul Sacher Stiftung, sie ist — wenn wir schon iiber Prophetie
reden — von Gustav Mahler, bezieht sich aber, wenn ich ganz
ehrlich bin, auch nicht richtig auf Der Schall, sondern auf
Mabhlers II. Sinfonie. Warum dann dieses Zitat? werden Sie
fragen. Und ich antworte: Warten Sie ab! Oder besser noch:
Gehen wir eine Wette ein! Wieviel Beziige bracht es, um eine
Ubereinstimmung giiltig behaupten zu konnen? Drei? Fiinf?
Vielleicht zehn? — Faites vos jeux, messieurs mesdames!

Als er den fiinften Satz seiner Auferstehungssinfonie
beendet hatte, wechselte der komponierende Theologe zum
Arzt und schrieb einem Freund, das Werk sei «gesund» zur
Welt gekommen.'” Fiir den Schluss der Komposition dachte
sich Mahler dann einen kleinen Theatercoup aus. «Nun soll
der mysteriose Klang der menschlichen Stimme (welche ppp
— wie aus weitester Ferne eintreten soll) itberraschend wir-
ken. — Ich rate, den Chor (der bis dahin wohl gesessen hat)
weiter sitzen bleiben zu lassen, und erst bei der Es-dur-Stelle:
<Mit Fliigeln, die ich mir errungen> (Bésse) aufstehen zu
lassen.»'® Kagel, so meine Behauptung, parodiert diese Stelle
in mehrfacher Hinsicht. Mahlers unverfrorener Coup besteht
darin, den Chor zur Auferstehung schlicht und ergreifend
aufstehen zu lassen. Da er damit einen Kagel-Gag avant la
lettre inszeniert, erscheint es nur logisch, dass Kagel selbst
als Hommage an das prophetisch vorweggenommene Zitat
beim Kollegen auch fiir die letzten Minuten von Der Schall

Mahler

Notenbeispiel 4 2. Symphonie, V, T.462
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die Instrumentalisten I und II (zwei Bliser) auf(er)stehen
lasst. Das religiose Lontano des Mahlerschen Kontextes per-
sifliert dabei eine Spieldose aus der Kulisse (auch Mahler
fordert fiir seinen Satz ein Fernorchester), und der Chortext
selber wird einfach dadurch aktualisiert, dass «Unsterblich
Leben wird der dich rief dir geben» heute zu einem «der
dich anrief» korrigiert werden kann. Auch die II. Sinfonie
klingt mit dem Grabesklang von Glockenschldgen aus.
«Stahlstdabe von tiefem unbestimmtem Klange» schreibt
Mabhler vor. Und da er seinen Pappenheimern nicht traute,
machte er sich fiir die Urauffithrung selbst auf die Suche.
«Ich dachte daher von vornherein an einen Glockengiesser,
dass der allein mir helfen konnte. Einen solchen fand ich nun
endlich. Um seine Werkstatt zu erreichen muss man pr. Bahn
ungefihr eine halbe Stunde weit fahren.»'” Nun vergleichen
Sie bitte damit Kagels loses Arbeitszettelchen, das er viel-
leicht nicht ganz ohne Absicht ins Archiv der Sacher-Stiftung
mit aufnehmen liess: «Ringgegliederter Schlauch (Installa-
tionsgeschift. Einfahrt nach hinten) Sterngasse (hinter der
Post)».

Ein Todesritual mit «Im Tempo des Scherzos» zu iiber-
schreiben, wie Mahler es tat, muss einem ebenfalls zur tragi-
schen Groteske neigenden Komponisten aus dem Herz ge-
sprochen sein. Auf jeden Fall bezeichnet die Tempovorschrift
die paradoxe Gefiihlswelt auch von Der Schall aufs genauste.
Und noch etwas in Mahlers II. weist auf die Kagelsche Kom-
position voraus: das Eindringen der Sprache in ein bis dahin
geschlossenes Klangsystem. «Wenn ich ein grosses musika-
lisches Gebilde konzipiere, so komme ich immer an den
Punkt», so Mahler, «wo ich mir das <Wort> als Trager meiner
musikalischen Idee heranziehen muss.»? Ein solches Driin-
gen ist in Der Schall mit grosster Kunstfertigkeit auskompo-
niert. Das Telephon ist nicht nur eines jener wenigen Instru-
mente, deren Eintritt unverschleiert stattfindet, es platzt
nachgerade herein. Dennoch wird diese Uberraschung eben-
so unmerklich wie sorgfiltig vorbereitet. Kurz vorher hat die
Mundharmonika dhnlich offen eingesetzt; dazu hat etwa zur
gleichen Zeit Spieler I mit seinen Aktionen (das Instrument
als Weihrauchfass und Stethoskop) das Blickfeld auf Ausser-

Atem langsam
ausflistern

16. Brief an Aima
(Mahler) vom 14. De-
zember 1901, zit. nach
Mathias Hansen (Hg),
Gustav Mahler. Briefe,
Leipzig 1981.

17. Brief an Friedrich
Lohr vom 29. Juni 189,
op. cit.

18. Brief an Julius
Buths vom 25. Marz
19083, op. cit.

19. Brief an Anna Bahr-
Mildenburg vom 8. De-
zember 1895, op. cit.

20. Brief an Arthur
Seidl vom 17. Februar
1897, op. cit.



musikalisches geoffnet, und in den Tonen der Musiker ins-
gesamt drangen immer stirker sprachidhnliche Laute hervor.
61'()556 Kiinstler zeichnen sich eben dadurch aus, dass sie
ihre verbliiffendsten Einfille am besten vorzubereiten
wissen, und das, ohne diesen dadurch im Geringsten etwas
von ihrem Uberraschungscharakter zu nehmen.

Sogar die Raummusik des Finalsatzes der I1. Sinfonie er-
fihrt eine witzige Hommage. Nach Mahler miissen die vier
Ferntrompeten «von entgegengesetzter Richtung erklingen».
Nun, Verehrtester, dem Wunsch kann, entsprechend
redimensioniert, auch in der Kammermusik entsprochen
werden. «Durch einen besonders langen Schlauch», schreibt
Kagel bei 29°36 dem ersten Spieler in die Noten, «mit einem
Trompetenmundstiick verbunden, befindet sich der 2. Trich-
ter beim fiinften Spieler.» Demnach erklingen Trichter 1 und
2, wihrend sie gleichzeitig von ein und demselben Trompeter
gespielt werden, wie bei Mahler aus «entgegengesetzter
Richtung», wie ein hochst originelles Fernorchester.

Sogar die beiden Minisignalrufe, die Anfang und Schluss
der ersten Entgrenzung mit dem schwingenden Garten-
schlauch markieren und in der Bassbalalaika (bei 25°56) bzw.
auf der Schlauchtrompete (bei 26°37) erklingen, parodieren
das als solches bereits verschlissene Signal zur Auferstehung
in der II. Sinfonie (Notenbeispiel 4). Etwas weiter hergeholt,
wenn auch als Parodie wohl am leichtesten zu erkennen, ist
der Einsatz des Kuckucks, eines jener naiven Naturklidnge
Mahlerscher Provenienz, wie sie etwa in dessen I. Sinfonie
anzutreffen sind. Bei Kagel gerit er erwartungsgeméss bos
aus dem Lot.

Damit wire die Wette wohl gewonnen. Dennoch bleibt die
bange Frage: Was soll’s? Sie zu beantworten, fithrt aber zum
Kern der ganzen Analyse.

Es ist die historische Leistung jenes Finalsatzes der II.,
den als Mittel der Theatermusik wohlbekannten Fernklang
in die Instrumentalmusik eingefiihrt zu haben. Es gab bei
Mahler dazu bereits einen ersten Anlauf in Das klagende
Lied (1880, rev.1898). Dort berichtet eine aus einem Men-
schenknochen geschnitzte Flote Unerfreuliches. Dazu
mischt sich, wie bei Kagel, Vokales zum Bléserklang. Es
verheisst schon dort nichts Gutes. «Das wird ein seltsam
Spielen sein! O Leide, weh! O Leide!» So gesehen ist Der
Schall ein Stiick weit auch Kagels Klagendes Lied: Die Inte-
gration eines Aussenklanges wird nicht nur mit Telephon
und Spieldose vollzogen, sondern nicht zuletzt auch durch
das formale Prinzip der Entgrenzungen in die Faktur des
Werkes integriert: Aus Instrumentalem dringt Stimmliches
hervor. Damit wird die Synthese von Instrumental- und
Vokalmusik, die Mahler in der Nachfolge Beethovens ein
zweites Mal vollzieht, bei Kagel auf originelle Weise neu
gedacht. Nachgerade eine Traditionslinie zeichnet sich ab.
Beethoven integriert Vokales in den Instrumentalsatz;
Mabhler integriert Vokales und Fern- (sprich: Opern-)klang
im Instrumentalsatz, und Kagel integriert Vokales, Fern-
klang und Szenisches im Instrumentalsatz. Aber letzterer
tut es — so ist der clin d’eil am Schluss seiner Komposition
wohl zu verstehen —, indem er eine bereits bei Mahler vor-
handene Tendenz zu logischer Konsequenz treibt: Zu einem
Aufstehen profaniert bei ihm die Auferstehung, wie de facto
bereits bei Mahler.

C’EST CE QUE NOUS APPELONS
GAGNER LA SORTIE.

Aber die eigentlich zukunftsweisende Innovation, die die
vorgegebenen Mahlerschen Referenzwerte auf geradezu
atemberaubende Weise umformuliert, betrifft eine ganz be-
sondere Art von Entgrenzung. Die Besetzungsgigantomanie,

die das Instrumentalwerk des Osterreichers beharrlich in
Richtung einer Sinfonie der Tausend trieb, erhilt beim
Argentinier ein ausgesprochen verinnerlichtes Echo, die das
alte dsthetische Gesetz der Mittelokonomie in ganz neu-
artiger Weise auf den Kopf stellt, schafft sie doch eine #hn-
lich riicksichtslose Expansion in blosser Quintettgrosse. Das
macht seine Komposition nicht gerade leichter auffiihrbar,
aber mit ihr wurde kurz vor Anbruch des Zeitalters der
digitalen Totalentgrenzung aller moglicher Gestaltmeta-
morphosen eine bis anhin ungekannte Qualitiit in Sachen
dsthetischer Weltbewiltigung erreicht. Mochte sich in der
Kunstgeschichte lange, lange Zeit vorziiglich in der Be-
schriinkung der Meister zeigen — seit Der Schall zeigt er sich
bevorzugt in der Okonomie der Verschwendung. Und dafiir
steht in dieser Komposition das Prinzip der Entgrenzung,
das sich nicht auf das Instrumentarium beschrinkt, sondern
die gesamte Faktur der Komposition bestimmt. Dafiir zum
Abschluss noch ein schlagendes Beispiel. Aufmerksamen
LeserInnen wird es vielleicht aufgefallen sein, dass sich in
meinen Ausfithrungen zur Formkonstruktion von Der Schall
heimlich ein Widerspruch eingeschlichen hat. Wies ich doch
an einer Stelle nach, dass das Stiick — mit der Zeitmarke
14°20 als Einschnitt — zweiteilig angelegt ist, wihrend die
dreiteilige Ausbruchsequenz, die von Sirene bis Nasenfléten
zum Hohepunkt 25’56 verlduft und deshalb zwangslaufig
dem zweiten Teil zugerechnet werden muss, deutlich friiher,
ndmlich bei 9’48, beginnt. Das Formschema (siehe S. 8)
zeigt am klarsten, was ich meine. Aber der Widerspruch ist
nur ein scheinbarer (sonst wire ich auch kaum so grossziigig,
darauf hinzuweisen). Den Einschnitt bei 14’20 entdeckten
wir, als wir einem der wichtigsten Verfahren der Entgrenzung,
denen Kagel sich in dieser Komposition bedient, auf die
Spur kamen, jenem der Regelverstosse. Besagter Einschnitt
entsteht ja nur als isolierte Abweichung vom Kontinuitét
schaffenden Grundprinzip der versteckten Einsitze. Faktisch
haben wir es also mit einer Uberlagerung der beiden Form-
teile zu tun. Dies wiederum stellt eine weitere Entgrenzung
dar, fingt der zweite Teil vor Ungeduld doch schon an, bevor
seine Zeit gekommen ist. Dass das mehr als ein sophistischer
Rank meinerseits ist, zeigt die innere Beschaffenheit jener
«zu friith» startenden Ausbruchsequenz: Sie verlduft namlich
in ihrer inneren Logik retrograd. Eine richtige Steigerungs-
sequenz miisste ja, wie wir bereits an Ort und Stelle feststell-
ten, genau umgekehrt verlaufen, bei der schwachen Nasen-
flote anfangen, mit der Kuckucksmechanik eine zweite Stufe
erreichen, bis sie dann im Sirenengeheul gentigend Kraft
ansammelt, um die Entgrenzung mit jenem bereits beschrie-
benen Raumwirbel des kreisenden Schlauchs schaffen zu
konnen. Der Vorgang ist nur als Paradox beschreibbar: Dank
einem wuchtigen Verstoss gegen die Gesetze der Kausalitét
dringt der zweite Teil riickwartsgewandt in den ersten vor!
Was lernen wir daraus? Nun vielleicht dies: Sollten Sie
in Zukunft mal wieder {iber die Zukunft der Kunst nach-
denken, so vergessen Sie bitte dabei nicht jenes Installations-
geschift; Einfahrt nach hinten. Sterngasse (hinter der Post).

Einer kurzen Freundschaft gewidmet
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