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KOMPONIERENDE BASTLER,
BASTE LN D E KOM PON ISTE N VON DANIEL WEISSBERG

Warum Kagel beides nicht ist

Bricoleur — compositeur. Pourquoi Kagel n’est aucun des deux
Dans quelle mesure une focalisation sur les instruments expérimentaux permet-elle d’éclairer I'ceuvre de Mauricio

Kagel ? Risque-t-elle de déformer I"appréciation que I'on a d’une attitude compositionnelle, dont les produits prennent

des formes tres différentes ? Cette problématique est abordée au travers d’une comparaison de la relation entre

instrumentation traditionnelle et production de sons expérimentaux dans I’ccuvre du compositeur. L’analyse s’appuie
sur Acustica (1968/70) et le I11. Streichquartett in vier Siitzen (1986/87).

Mauricio Kagels I11. Streichquartett in vier Sitzen (1986/87)
machte auf mich schon beim ersten Horen einen besonderen
Eindruck. Was diese Besonderheit ausmacht, hat sich mir,
trotz der Einfachheit, alleine durch das Horen nicht erschlos-
sen. Eine volkstiimliche Melodie, welche in einem harmo-
nisch, rhythmisch und klangfarblich verfremdeten Umfeld
erklingt. Soweit eine mogliche horanalytische Beschreibung
des Anfangs des ersten Satzes (siche Abbildung 1).

Wir konnten nun genauer auf den Melodieverlauf oder
denjenigen der Harmonik und Rhythmik eingehen, allenfalls
dariiber spekulieren, welcher Art die Verfremdung ist, die
hier Volkstiimlichkeit evoziert ohne wirklich volkstiimlich zu
sein. Wir hdtten damit vieles benannt, das die Wirkung des
Beispiels ausmacht. Das, was es besonders macht, wére damit
allerdings nicht erfasst. Und so bleibt die Frage der Beson-
derheit vorldufig offen, ebenso die Frage, was dieses Beispiel
im Kontext experimenteller Klangerzeuger zu suchen hat.!
Wir werden darauf zuriick kommen.

Zunichst ein weiteres Beispiel. Es ist eine Szene aus
Acustica (1968/70), das 1970 uraufgefiihrt wurde: Ein Inter-
pret bemichtigt sich einer Gabel und entlockt damit einer
Vinyl-Schallplatte Kldnge (sieche Abbildung 2). Kagel hat
in dem Kontext vom Umweg zu «hoherer Subfidelitdt»
gesprochen und damit auf das Schlagwort der High Fidelity
der Schallplatten- und Geridteindustrie jener Zeit angespielt.

KLANGMEDIUM ALS OPFER

Eine Analyse dieses Vorgangs kommt nicht umhin nach
anderen als nur den klanglichen Aspekten der Aktion zu
fragen. Hier wird ein Medium, das der Schallplatte, in Szene
gesetzt. Die Zinken der Gabel sind der Nadel, mit der
Schallplatten tiblicherweise abgespielt werden, zwar dhnlich.
Um der Schallplatte die ihr eingravierten Kldnge zu ent-
locken, eignen sie sich allerdings weniger. Es ist eher zu
befiirchten, dass die Schallplatte die Aktion nicht unbescha-
det iiberstehen wird. Die Gabel wird zur Waffe, die Schall-
platte zum Opfer. Die Schallplatte mag als Metapher fiir
eine biirgerliche Kultur des Konservierens und Bewahrens
von Bestehendem gelesen werden. Eine Deutung, die
unter Beriicksichtigung der Entstehungszeit von Acustica,
zwischen 1968 und 1970, plausibel scheint, war doch die
Schallplatte der Tontrédger jener Zeit. Die Gabel hat in
ihrer Funktion als Essbesteck ihre Herkunft in der euro-
péischen Zivilisation. Sie steht fiir eine kultivierte Form

der Nahrungsaufnahme. Die Besonderheit der européischen
Esskultur ist, dass sie, wie die chinesische, die Nahrung
moglichst ohne direkte Berithrung zum Mund fiihrt, dies
aber im Unterschied zur chinesischen mit Werkzeugen tut,
welche den Charakter von Waffen haben, jenen dhnlich, mit
denen das Tier, das so kultiviert zerlegt und zum Mund
gefiihrt wird, getotet wurde. Man mag die Beschreibung
der Gabel als Waffe fiir eine Uberinterpretation halten; in
diesem Kontext aber wird sie, zumal fiir die Schallplatte,
gefdhrlich.

In der Vielschichtigkeit der Bedeutungsebenen dieses
Beispiels sind Aspekte wie die der Freude am Basteln und
Erfinden von neuen Klangerzeugern eher nebenséchlich.
Zweifellos gab es bei Kagel eine kreative Neugierde und
ein spielerisches Experimentieren mit selbst erfundenen
Klangerzeugern. Im Resultat stand aber deren Ausdrucks-
potenzial und die musikalische Aussage im Vordergrund.
Das Experimentieren und Basteln war eine Voraussetzung
dafiir, das Resultat war aber nie Ausdruck davon.

Das Beispiel aus Acustica zeigt exemplarisch, was Avant-
garde bedeutet. Kagel wendet die Schallplatte zum Musik-
instrument in einer Zeit, in der kaum jemand sonst auf die
Idee gekommen wire, diese als Medium zu thematisieren.
Wenn man sich in jener Zeit mit der Schallplatte als Medium
befasste, dann hochstens in Zusammenhang mit der Frage,
wie man sie staubfrei hilt und Kratzer vermeidet. Abgesehen
davon beschiftigte man sich mit den Inhalten, die sie trans-
portierte. Marshall McLuhans These scheint sich hier zu
bestétigen, wonach es den Kiinstlern vorbehalten ist, das
Wesen des Mediums selbst und nicht nur die Inhalte, welche
dieses transportiert, zum Thema zu machen.

Es brauchte die Verdrangung der Schallplatte durch die
CD, um einen breiteren Kreis von Musikern, die DJs, auf
jene Idee zu bringen, die Kagel hier vorweg genommen hat.
Nicht dass er hier zum ersten Scratcher der Musikgeschichte
stilisiert werden soll, aber gescratcht wird in diesem Beispiel,
und es tut auch noch richtig weh. Scratchen als etabliertes
Stilmittel, wie wir es heute kennen, wird zum charakteristi-
schen Sound, der die urspriingliche aggressive Komponente
allenfalls von ferne zitiert, dhnlich wie der Klang der ver-
zerrten Gitarre, deren Verzerrung langst nicht mehr von der
Uberforderung eines Verstirkers herriihrt, sondern aus
einem handlichen Effektgerdt stammt.

Bei Kagel ist das Scratchen kein Stilmittel, sondern eine
musikalische Aussage.
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Abbildung 1
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Stellen wir diesem Beispiel nun dasjenige des Streich-
quartetts gegeniiber. Vordergriindig betrachtet, muss es da
im Schaffen von Kagel einen Bruch gegeben haben, denn
sowohl Acustica als auch das I11. Streichquartett sind in ihrer
Zeit durchaus typisch fiir sein Schaffen. Was ist in der Zwi-
schenzeit geschehen? Wo ist der Kagel der experimentellen
Klangerzeuger und des Instrumentalen Theaters geblieben?
Wie kommt er ausgerechnet zu einer so vergangenheits-
beladenen Gattung wie dem Streichquartett?

EINFACHHEIT ALS THEMA

Dazu miissen wir uns den Anfang des /1. Streichquartetts
noch einmal etwas genauer ansehen (Abbildung 1). Ganz so
einfach, wie es beim ersten Hinhoren scheint, ist das, was
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man zu héren bekommt, nicht. Was neben der vordergriindi-
gen Einfachheit auffillt, ist die dusserst differenzierte Nota-
tion der unterschiedlichen Stricharten, die unterschiedlichen
Saiten, auf denen die gleichen Tone gespielt werden, die
Unterscheidung verschiedener Arten von Pizzicato. Es ist
eine sehr differenzierte Instrumentation, die hier wirksam
wird. Der Begriff mag befremdlich sein, spielen doch immer
dieselben Instrumente, dennoch scheint er mir die Sache am
ehesten zu treffen. Die instabile Rhythmik erweist sich als
Resultat prizise komponierter Verschiebungen. Hier wird
Einfachheit evoziert, zum Thema gemacht. Fiir die Inter-
preten ist das alles andere als einfach.

Meine zugegebenermassen spekulative Behauptung ist,
dass der Reichtum an unterschiedlichen Streicher-Klang-
farben in diesem kurzen Ausschnitt nicht aus dem Bediirfnis
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heraus entsteht, hier ganz bestimmte Klangfarben zu kom-
ponieren. Eher sollen sie das Gespielte auf unterschiedliche
Weise darstellen, das Klangbild differenzieren; deswegen
mein Vorschlag, diesen Vorgang mit dem Begriff der Instru-
mentation zu bezeichnen. Die primédre kompositorische Ent-
scheidung war, die Einfachheit von Melodie und Begleitung
mit der grossten moglichen Komplexitit an Spielweisen zu
kontrastieren. Die Differenziertheit der Klangfarben ist eine
Folge dieser Entscheidung ebenso wie die Behandlung auf
rhythmischer Ebene. Man kann hier von kompositorischer
Dialektik sprechen. Da klingt etwas einfach ohne wirklich
einfach zu sein. Die Komplexitit der Spielweisen bleibt im
Hintergrund. Aber gerade dadurch kann die Einfachheit
zum Vordergrund, zum Thema werden. Zwischen Vorder-
grund und Hintergrund baut sich ein Spannungsfeld auf.
Wiirde die Einfachheit mit einfachen Mitteln ausgedriickt,
sie wiirde in der Wahrnehmung in den Hintergrund riicken.

In der Fiille von Bedeutungsebenen in diesem Beispiel
finden sich weitere dialektische Elemente: Kagels tonikalose
Tonalitét evoziert einen tonal-harmonischen Kontext, ohne
tonal-harmonisch zu sein. Wir haben es mit einer eigenen
musikalischen Sprache zu tun, die gleichzeitig auf musika-
lische Sprachen und Traditionen verweist, auf denen sie
basiert und die sie so thematisiert.

Auch die Anwendung serieller Verfahren, wenn man
diese denn so nennen will, ldsst sich letztlich nur in ihrem
dialektischen Verhiltnis zur tiberbordenden Phantasie und
zum Elinfallsreichtum Kagels verstehen. Mit dem, was sich
die Exponenten der seriellen Komposition urspriinglich
davon versprochen haben, hat Kagels Verwendung der
Verfahren jedenfalls kaum etwas zu tun.

Das Ausschopfen des spezifischen Potenzials der Instru-
mente ist auch eine Form, die Instrumente selbst zu themati-
sieren, und zwar tiber die Kldnge hinaus, welche mit ihnen
erzeugt werden. Garantiert es doch, dass etwas erklingt, das
so nur von diesen Instrumenten gespielt werden kann. Die
Streichinstrumente sind nicht austauschbar. Damit werden
sie zum Bestandteil der musikalischen Aussage. Nicht zuletzt
ist die Besetzung selbst, das Streichquartett, ein Zitat, wie
wohl auch die Spielanweisung «mit dusserster Empfindung»,
die ins 19. Jahrhundert verweist.

HOREN, WAS MAN NICHT HORT

Die Unterschiede zwischen den beiden Beispielen sind so
deutlich, dass sie kaum benannt werden miissen. Allerdings
sind auch einige Gemeinsamkeiten sichtbar geworden.
Beiden Beispielen kommt man analytisch kaum niher,
indem man nur nach der Organisation von Tonhohen und
-dauern fragt. In beiden Beispielen steht die Musik fiir mehr
als nur fiir sich selbst. Und bei der Frage, wofiir die Musik
denn sonst noch steht, wird es vielschichtig. Kagel hat Ausser-
musikalisches musikalisiert, etwa in den instrumentalen
Theaterstiicken. Aber genau dies tut er in den beiden Bei-
spielen nicht. Auch die Beschreibung als Musik iiber Musik
trifft den Kern der Sache nicht. Die Stiicke mit experimen-
tellen Klangerzeugern werden gern in die Néhe des Instru-
mentalen Theaters geriickt, dorthin gehoren sie aber nur
bedingt. Zwar wurde weder Schallplatte noch Gabel als
Musikinstrument erfunden. Aussermusikalische Elemente
sind sie deshalb aber nicht, oder nur bedingt. Auch Réhren-
knochen und Pfeilbogen, aus denen unsere Blas- und
Saiteninstrumente vermutlich hervorgegangen sind, waren
zunéchst keine musikalisch motivierten Erfindungen res-
pektive Schopfungen. Zwar hat Kagel die Gabel aus seiner

Kiiche und nicht aus einem Musikgeschéft besorgt. Wenn
damit Musik gemacht wird, ist sie dennoch primaér Teil eines
Musikinstruments, denn das Resultat ist Musik. Wenn eine
Geige als Fleischklopfer missbraucht wird, ist sie in diesem
Moment primér ein Kiichenutensil und kein Musikinstrument,
denn das Resultat ist ein flaches Schnitzel. In beiden Féllen
wird ein Kontext thematisiert, indem die Gegensténde in
einen fremden Kontext gestellt werden. Komponisten wissen,
dass eine Geige auch in einem musikalischen Kontext mehr
als nur die Tone liefert, die auf ihr gespielt werden. Sie trans-
portiert immer auch den Kontext, dem sie entstammt. Das
gilt fiir Gabel und Schallplatte genauso. Ob in Acustica oder
im [11. Streichquartett: fiir Kagel ist dieser Umstand nicht
etwas, das er billigend in Kauf nimmt, der kompositorische
Umgang damit gehort zum Wesen seines Schaffens. Im
Anfang des /1I. Streichquartetts haben wir nicht nur gehort,
was wir gehort haben, sondern auch das, was wir nicht
gehort, aber allenfalls zu horen erwartet oder zu dem, was
erklang, assoziiert haben. Auch in der Szene aus Acustica ist
das, was wir von Schallplatten zu horen gewohnt sind, Teil
des Werks, ohne dass es erklingt. Was Kagel im /1. Streich-
quartett nicht mehr braucht, sind die dusseren Anzeichen, die
in Acustica deutlich machen, dass hier tradierte Gewohn-
heiten aufgebrochen werden. Das hat aber nicht mit einem
Bruch zu tun. Etwas iiberspitzt konnte man behaupten, dass
Kagel im /II. Streichquartett die Friichte erntet, die er mit
den Werken fiir experimentelle Klangerzeuger gesit hat. Das
musikalische Denken, aus dem heraus die Stiicke entstanden
sind, ist im Kern das gleiche geblieben.

MUSIK-KRITIK

In seinem Instrumentalen Theater und nicht nur dort hat
Kagel aussermusikalische Elemente fiir die musikalische
Komposition verfiigbar gemacht. Etwas genauer betrachtet,
lassen sich bei Kagel mindestens drei Kategorien der Erwei-
terung musikalischen Materials unterscheiden. Nur zwei
davon beziehen sich auf den Einbezug von Aussermusika-
lischem. Zudem lassen sich die Kategorien nicht immer
eindeutig zuordnen:

L. Der Einbezug aussermusikalischer Elemente in die Musik.
Dazu gehoren gesprochene Texte, als Regieanweisung for-
mulierte szenische Elemente etc., wie das unter anderem in
der Oper seit langem existiert. Als Beispiel in Kagels Schaf-
fen sei hier eine Szene aus Repertoire benannt, in der eben-
falls eine Schallplatte mit einer Gabel traktiert wird. Die
Schallplatte wird hier vor das Gesicht des Akteurs gehalten.
Was hier angedeutet und der Deutung anheim gestellt wird,
ist ein Akt der Selbstverstiimmelung. Wenn jemand, sei es
auch nur metaphorisch, sein Gesicht zerkratzt, dann (und
erst dann) ist das eine szenische und nicht nur eine musika-
lische Angelegenheit.

2. Der musikalisch-kompositorische Umgang mit ausser-
musikalischem Material.
Dazu gehort die Komposition von Sprache, wie wir sie in
verschiedensten Werken wie Phonophonie (1963/64) oder
spiter in Die Erschopfung der Welt (1976/78) finden. Mit
Verfahren, wie sie sonst fiir die Organisation von klanglichen
Parametern angewendet werden, wird hier Sprache kompo-
niert, respektive dekomponiert. Frithere Beispiele fiir diese
Kategorie sind szenische Stiicke wie Sur scéne (1959/60).
Hier werden szenische Charaktere iiber die exakte Kompo-
sition von Schrittrhythmen evoziert.



Abbildung 2:

Umweg zu
«hoherer
Subfidelitiit»?
Aus: Mauricio
Kagel,
«Acustica»
(1968/70).

3. Die Komposition und damit Konkretisierung abstrakter
Begrifflichkeiten.
Diese letzte Kategorie ist schwieriger fassbar als die ersten
beiden, welche sich an Ausserlichkeiten festmachen lassen
und deshalb lange Zeit als die bedeutendsten Leistungen
in Kagels Schaffen angesehen wurden. Gleichzeitig ist sie
insofern die bedeutendste, als sie diejenige Innovation des
Kagelschen Komponierens beschreibt, welche eine genuin
musikalische ist. Was Kagel im Beispiel aus Acustica kompo-
niert, ist unter anderem Kritik. Kritik ist weder musikalisch
noch aussermusikalisch, sondern ein abstrakter Begriff, der
konkretisiert werden muss, um kommunizierbar zu werden.
Diese Konkretisierung ist musikalisch genauso moglich wie
sprachlich oder bildlich. Kagel dussert Kritik nicht durch den
Einbezug von kritischen Texten in die Musik, wie es zu jener
Zeit unter sich kritisch gebardenden Komponisten durchaus
tiblich war. Er formuliert die Kritik musikalisch und das
macht sie letztlich wirksamer, denn kritische Texte wurden
vor allem von jenen zur Kenntnis genommen, die mit deren
Inhalt ohnedies einverstanden waren. Musikalisch formu-
lierte Kritik ist unmittelbar sinnlich erfahrbar. Gerade jene
Kritiker, die solche Werke zu jener Zeit vehement ablehnten,
zeigten in ihren gehéssigen Zeitungsartikeln, dass sie in
dieser Hinsicht die Werke sehr wohl verstanden hatten.
Wihrend sie bei anderen Komponisten die gesellschafts-
kritischen Texte vom Rest des Werks abtrennen und iiber
die Musik schreiben konnten, blieb ihnen diese Moglichkeit
bei Kagel verwehrt. Die Tatsache, dass das Kratzen mit einer
Gabel auf einer Schallplatte (vor allem wenn man es nur aus
der Partitur kennt) als szenischer Vorgang gelesen werden
kann, verstellt den Blick respektive das Ohr fiir die musika-
lische Qualitit der Aktion.

KONTINUITAT EINER ENTWICKLUNG

Diese dritte Kategorie ist den beiden hier behandelten Bei-
spielen gemeinsam, auch wenn es im Beispiel des /1. Streich-
quartetts schwieriger ist, das verbale Aquivalent fiir das zu
finden, was in der Musik konkretisiert wird. Die Einfachheit
mag damit zu tun haben. Dass eine prazisere Annéherung
schwierig ist, macht einen Teil der Qualitat dieser Musik aus.

Was sich zwischen Acustica und dem I11. Streichquartett
gedndert hat ist zweierlei. Hatte Kagel weiterhin Klang-
erzeuger fiir seine Stiicke entwickelt, wire er zum bastelnden
Komponisten geworden, zum Tiiftler auf der Suche nach
neuen Klidngen. Das hitte zwar zu interessanten Werken fiih-
ren konnen, mit Kagels Wesen hitte es allerdings wenig zu tun.

Im II1. Streichquartett zeigt sich, dass Kagel Mittel und
Wege der Konkretisierung abstrakter Begrifflichkeiten
gefunden hat, die sogar mit einer so traditionsbefrachteten
Besetzung wie dem Streichquartett zu realisieren sind, ohne
zum Beispiel die instrumentalen Erweiterungen als dussere
Zeichen nutzen zu miissen, wie sie sich noch in den ersten
beiden Streichquartetten finden.

Der dusserliche Bruch zwischen den Schaffensphasen der
beiden Werke zeigt sich letztlich als Kontinuitdt einer Ent-
wicklung. Fiir diese wurden die experimentellen Klangerzeu-
ger irgendwann obsolet.

Die Werke mit selbst erfundenen Klangerzeugern sind in
einem begrenzten Zeitraum entstanden. Kagel hat sich nie
fiir experimentelle Klangerzeuger als solche interessiert,
sondern fiir das, was er mit diesen und nur mit diesen zum
Ausdruck bringen konnte. Es finden sich deshalb in diesen
Werken wesentliche Aspekte eines musikalischen Denkens,

dem Kagel in seinem ganzen (Euvre treu geblieben ist. 12/13
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