Stationssprecher:

Sehr geehrte Damen und Herren,

Sie horen in der nun folgenden Stunde einen Radioessay von Uli
Aumuller Gber das Bedeutende der Nicht-Musik. Eine schwer zu
formulierende Frage eines wesentlichen Unterschieds.

Es spricht der Autor, Aufnahmenleitung hatte Clarisse Cossais.

Der Autor:
Warum hat Nichts eine so groRe Bedeutung, jedenfalls zur Zeit?

Der Bildhauer Hans Steinbrenner wird in der Bremer Galerie Katrin
Rabus gebeten, sich tber die von ihm ausgestellten Werke zu duf3ern.
Natdrlich sind solcher Art Aufforderungen unter Kinstlern nicht sehr
beliebt. Sagen sie uns bitte, was will ihre Kunst uns sagen. Ja, wenn ich
dies sagen konnte, hatte ich mir die Kunst sparen konnen. Oder anders
herum gesagt, eine Kunst, von der sich sagen laflt, was sie uns sagt, ist
keine Kunst, was nicht heil3en soll, da Kunst kompliziert sein muB, es
also einfach kompliziert sein muR, auszudriicken, was sie uns zu sagen
hat, sondern was Kunst uns sagen kann, das kann durchaus einfach sein,
das kann komisch sein, oder erotisch oder beklemmend - es kann sehr
einfach sein, was Kunst uns zu sagen hat, wenn sie tiberhaupt etwas
sagen will, das ist noch eine andere Frage, aber es kann einfach sein,
und ungeheuer schwer zu formulieren mit Worten zu beschreiben, was
Kunst ohne Worte viel einfacher ausdriickt, sagt oder ausdrtickt oder ich
will damit nicht sagen, dal? Kunst etwas ausdriicken muf} oder sagen,
denn es gibt auch nichtssagende oder besser gesagt nicht sagende Kunst,
die etwas ausdrlckt, was sich nicht so leicht beschreiben I&aft.

Hat was, steht dann der Kunstkenner vor dem Bild und reibt sich an der
Nase, hat was, sagt er noch einmal und wird es vielleicht noch ein drittes
Mal sagen, dieses ,,hat was*, nicht etwa, weil ihm sonst und dartber
hinaus nichts einfiele, was es denn hat, sondern weil es ihm im Vorlauf,
seinen Wortfindungsschwachen vorauseilend einféllt, wie unendlich
banal und letztendlich peinlich es ware zu begriinden, warum es etwas
hat, dal’ da nur so ein paar grob behauene Holzblocke stehen, schwarz
bemalt Ubereinander gestapelt und jetzt sag mal, wenn die was haben,
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warum die was haben.

Besagter Kinstler jener grob behauenen Holzbl6cke schwarz bemalt
ubereinander gestapelt von dem FuRboden etwa bis zur Augenhothe
wurde gebeten, etwas zu sagen Uber sein Kunstwerk und er tut es
widerwillig - vielleicht nicht - so doch z6gerlich, skeptisch.

Er lenkt das Augenmerk nicht auf das, was man sieht, die Skulptur also,
die dort steht mit ihren grob behauenen Holzbldcken, sondern, wie er
sich ausdriickt, auf die Spane, Meister Eckhart habe das einmal gesagt,
er meint damit die Leere, die diese Spéne, da sie ja nun nicht mehr da
sind, hinterlassen, er meint also, habe ich mir gedacht, nur den leeren
Raum, wo vorher Holz war, das dann zu Spanen wurde und wo jetzt
Luft ist, nichts als Luft, und wir sollten uns jetzt die Luft betrachten, und
zwar nicht so, wie man einen Apfel nimmt, und in ihn hineinbeift - und
da fehlt nun ein Stiick und das fehlende Stiick kann ich betrachten als
ein Loch in einem Apfel, als ein fehlendes Teil von einem Ganzen, das
jetzt in meinem Bauch ist, nein, der Kinstler, dieser Bildhauer meinte
die Leere, das unbeschriebene Nichts, von dem diese Spane, die man
nicht mehr sieht, Zeugnis ablegen.

Damit man Stille hort, bedarf es Tone. Damit ich die Leere sehe,
vielleicht denn doch vor meinem inneren Auge, oder als den Ort meines
inneren sehenden Auges, bedarf es dieser sie gestaltenden Skulptur,
deren Spéne - denn man sieht, daf es bei ihrer Herstellung Spéne
gegeben haben muf? - deren Spane die Zeugen dieser Leere sind.

Die Hinterlassenschaft der Spéne ist die Leere.

Warum aber der ganze Aufwand, habe ich mich gefragt, und nicht den
Kunstler, denn irgendwann wurde mir das alles zuviel, denn in besagter
Galerie waren auch eine Reihe Komponisten anwesend und Musiker,
mit denen ich Uber eine Reihe von Projekten verbunden bin, mit denen
ich meinen Lebensunterhalt verdiene und da hatte es schon eine ganze
Reihe Gespréche gegeben und Termine und Anregungen und
Animositaten und kleine und grofie Eitelkeiten, in etwa in der Weise,

Seite 2 von 2 inpetto filmproduktion 1999



wenn der das bekommt, will ich aber auch zumindest dasselbe haben,
d.h. Kinstler sind auch Menschen, aber ich, habe ich mir dann gedacht,
bin auch nur ein Mensch und warum in aller Welt habe ich mir diesen
Job ans Bein gebunden, freiwillig einen Sack Flohe zu hiten, aus freien
Stlicken, niemand hat mich dazu gezwungen, aber es mul} doch leichtere
Wege geben, sein Geld zu verdienen, trotzdem gibt es keinen Grund
mich zu beklagen, denn, schiefl3t mir durch den Kopf, um wie viel Geld
auf dieser Welt wiirde ich mich denn davon abbringen lassen, das nicht
mehr zu tun, was ich mache, und fuir was wirde ich das Geld ausgeben,
wenn ich denn mit einer anderen Arbeit genug Geld verdient hétte, dann
doch wohl fir genau das gleiche, was ich jetzt auch schon tue, was mir
offensichtlich Spall macht, obwohl Spal3 vielleicht nicht das richtige
Wort ist, denn Spal3 ist was diese reichen Leute, die da um den Kinstler
mit seiner Skulptur herumstehen, die seine Kunden sind, SpaR ist, was
sie sich mit ihrem Geld vielleicht gerade noch kaufen konnen. Spal ist
kéauflich, aber mehr auch nicht, denn Geld hat eine glitzernde
Vorderseite und auf der Riickseite gahnt eine grolie Langeweile, es tut
sich eine grolie 6de Leere auf, auf der Riickseite des Geldes. Geld an
sich ist sinnlos und was Geld ist, weil3 nur der, der es nicht hat, der sich
nichts kaufen kann, weil er keines hat, fiir den macht es Sinn, nach Geld
zu streben und malt sich ein schones Leben aus, wenn ich nur Geld
héatte, aber wenn er das Geld dann hat, wenn, wenn das Geld da ist und
das schone Leben, dann stellt sich heraus, dal} Geld allein eben keinen
Sinn macht, daR es nur Spal ist, den ich damit kaufen kann, daR dieser
SpaR genauso wie das Geld auf seiner Rickseite 6de und leer ist, und
ich glaube nicht, daB es diese Leere, dieses 6de Nichts ist, wovon der
Kunstler redet vor seiner Skulptur, die eigentich unwichtig ist im
Verhaltnis zu einem Raum, der leer und offen ist, ein heller, lichter
Raum, ein von Nichts angeftllter Raum, oder der Raum ist das erfillte
Nichts, genau, das ist es, er ist unbedingt gefillt oder erfillt, aber von
Nichts, es ist auch Raum gemeint, ein offener freier Raum, ich glaube,
dal ich langsam verstehe, was er meint, wovon er spricht, was eben
heilt, auch heilt, daR es viele verschiedene Qualitédten von Nichts gibt,
unverbunden miteinander, aber wie kann Nichts verschiedene Qualitaten
haben?
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Es kann.

Die Langweile auf der anderen Seite des Geldes, das Spal3-Nichts und
die Leere, der leere Raum, den diese Holzspane da bezeugen, die gar
nicht zu sehen sind, deren Spuren zu sehen sind, genauso wie sie
wiederum Spuren sind des leeren Raums, den sie hinterlassen, das sind
zwei verschiedene Qualitaten des Nichts, die unterschiedlicher gar nicht
sein kdnnen. Sie lassen sich vermutlich gar nicht vergleichen.

Jedenfalls ist es schwierig, etwas tber den Unterschied ihrer Qualitaten
zu sagen, ohne in das Moralisieren eines Griesgrams abzugleiten, der da
den schnéden Mammon verachtet und vor den Gefahren der Spal3kultur
warnt, als hétte er die Moral fir sich gepachtet, wahrend er auf der
anderen Seite die Vergnigung, die heitere Erfullung in Anbetracht eines
stillen Nichts in Aussicht stellt. Das ware mehr als komisch.

Es kommt mir aber zunéchst ein anderer Gedanke in den Sinn, der auf
erste Sicht mit dem bisherigen Thema nur wenig zu tun hat, zu haben
scheint, und das betrifft die Sendung, die sie jetzt gerade im Radio
horen, die als ein Musikfeature angektindigt wurde, jedenfalls als eine
Sendung, die im weitesten Sinn sich mit Musik beschaftigt. Eine
Musiksendung ohne Musik aber ist keine Musiksendung. Oder sie ist
eine Nicht-Musiksendung, denn es liegt auf der Hand, dal es einen
Unterschied macht, ob man aul3erhalb einer Musiksendung keine Musik
hort oder innerhalb einer Musiksendung keine Musik hort. Eine
Musiksendung ohne Musik ist ein seltsames Ding, und hat sich vielleicht
im Sendeplatz vertan, aber woanders findet sie erst recht nicht ihren Ort,
da eine Musiksendung ohne Musik ein dem duBeren Anschein nach so
extremes Thema behandelt, ein extremes Thema der Musik, dal nur die
Spezialecke der Musiksendung fur ihre Plazierung in Frage kommt. Es
ist auch kein Vortrag Uber ein bestimmtes Thema innerhalb einer
bestimmten oder im allgemeinen der Musik, mit dem sich der Autor so
auszubreiten glaubte, glaubte ausbreiten zu mussen, das soll ja
vorkommen, so daB fir die Musik, um die es geht, plotzlich kein Platz
mehr da war. Ehe ich meinen Aufsatz kiirze, nach diesem Motto, kiirze
ich doch lieber diesen Beethoven. Das kann im Extremfall so weit
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fuhren, wie bei Adornos Radiovortrag tber die schonsten, die
wichtigsten Stellen, die entscheidenden Stellen in der Musikgeschichte
des Abendlandes, dal immer nur zwei Sekunden Musikbeispiele in die
Ausfihrungen Uber die Musik eingestreut waren. Fir so klug méchte ich
mich allerdings nicht halten, und ich denke auch, dies ist ein spezifisch
deutsches Phdnomen. Also dies macht Deutschland so liebenswert. Eine
andere Variante ware es, den Vortrag selbst flir Musik zu erkléren, ihn
nach musikalischen Kriterien aufzubauen, wie der beriihmte Vortrag von
John Cage, tber Nichts, lecture on nothing, der nach einem bestimmten
zeitlichen Plan aufgebaut ist, nach Sekunden geht es da, dann sagt er
wieder was, dann sagt er wieder nichts, und dann sagt er wieder was und
dann wieder nichts und so weiter ... und er hatte dartiber hinaus diese
wunderbare irische Melodie, irisch-amerikanische Melodie in seiner
Stimme, also die Stimme hatte diese Melodie, und in welchem Vortrag
er trotz dieser Ordnung, dieser zeitlichen Ordnung, die vielleicht
ausgewdrfelt war, aber trotzdem eine ziemlich dominierende pragnante
Ordnung, die den Hintergrund des Vortrages strukturierte und
durchfuihrte, wovon auch die Rede war und in welchem eben Cage sagte,
wenn er Beethoven hdre, hore er keine Musik, sondern Zusammenhénge
- da habe ich mir immer gedacht, entweder ich habe da etwas total
miRverstanden, oder es stimmt da etwas nicht, also von Losigkeit war da
die Rede, vom befreitem Horen der Klange erst einmal, nicht der Musik,
Klange als Klénge zu horen, und nicht als Funktion des Zusammenhangs
in dem sie stehen.

Seitdem haben wir viele viele Klange gehort, die aber, und das eben
verstehe ich nicht, genau im Zusammenhang der Cage”schen
Zufallsoperationen stehen, man hort den Cage sofort heraus, das kann
nur Cage komponiert haben, oder gewurfelt haben, das war genau sein
eigenwilliger Versuch, den Intentionen des Ichs eins auszuwischen, und
auch der, wie soll ich sagen, EinfluRnahme des Gesellschaftlichen ins
musikalische Material. Derweil hat er nur gewiirfelt, weil er (hoch lebe
die Senkung der Lohnsttickkosten) auf diese Weise mehr komponieren
konnte, mehr Auftrage annehmen, mehr Urauffiihrungen produzieren.
Natdrlich streiten sich die Geister, ob dabei Musik herausgekommen ist,
oder eben nur die Idee, die Ahnung einer ldee des befreiten Horens.
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Klar, fragt man sich, wenn das, was dabei herausgekommen ist, keine
Musik ist, was ist es denn dann?

Ich sall mit Helmut Lachenmann in einem Berliner StralRenrestaurant,
drauBen im Freien, auf dem Trottoir. Ich hatte ihn vom Flughafen
abgeholt, fiir ein paar langere Dreharbeiten, die wir uns vorgenommen
hatten, deren VVorbereitung mich soviel Kraft und Nerven gekostet hatte
(wieder so ein Sack mit FIohen), dal? ich schon vor Beginn der
eigentlichen heilRen Phase vollig erschdpft und abgespannt war. Das ist
so ein Zustand, da kann dich nur noch wenig erschttern, du sitzt da, wie
ein ruhender Buddha und 1aRt die Dinge geschehen, ohne dich grofRartig
einzumischen. Zu planen, zu gestalten, hast du eh keine Kraft mehr, also
gehst du einfach nur deinen Weg und denkst dir traumwandlerisch, es
wird das schon alles richtig sein. Die Frage, wer bin ich, als welches Ich
will ich mich als Regisseur meinem Team verkaufen, wie mein Auftritte
gestalten, hat sich mangels Energiereserven einfach von allein erledigt -
und noch immer schwérmen die Kameraleute und Lichtleute und
Tonleute und so weiter von unserer gelungenen Zusammenarbeit, sie sel
zwar korperlich anstrengend, aber so locker und fréhlich, unverkrampft
und inspirierend gewesen. Wir hatten das dann den afrikanischen stil der
Menschenfiihrung genannt, denn in manchen afrikanischen Dorfern
reden die Menschen je hoher sie in der Hierarchie steigen desto weniger,
ganz im Gegensatz zu uns, der Chef, der Hauptling eines Dorfes sagt
uberhaupt nichts mehr und a8t einen Interpreten fiir sich reden, der
deutet und spricht aus, was der Chef zu dieser oder jener Frage wohl
sagen wirde. Also das Zentrum ist leer in gewissem Sinne, die zentralen
Gottheiten - dieses Prinzip setzt sich dann auf meheren Ebenen fort - die
zentralen Gottheiten haben keinen Namen, keine Qualitaten, der Platz in
der Mitte des Dorfes ist leer, damit man auf ihm tanzen kann, Platz ist
fir die Gemeinschaft, die die Leere diese Platzes braucht, um sich zu
entfalten und der zentrale Beat vieler afrikanischer polyrhythmischer
Musik wird eben gerade nicht geschlagen, er wird ausgelassen, ist nicht
horbar, aber fuhlbar, damit ihn die Tanzer mit ihrem Klatschen und
Flssestampfen ausfiillen kénnen. Die ausgelassene Mitte der Musik, die
Leere inmitten der Musik ladt die Tanzer zum Tanzen ein, zum
Mitmachen. Nicht so ein damliches Bass-drum Bumm-Bumm wie bei
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uns. Dall man nach diesen Prinzipien auch einen Film drehen kann,
Dreharbeiten anleiten, eben einen Sack FIohe hiten, war mir bis dahin
neu, aber es geht, und ich glaube, das Ergebnis kann sich sehen lassen.
Na ja, Filme kénnen sich immer sehen lassen, was sonst.

Wenn du auf den Gipfel des Berges mochtest, sagte man dort, in Ghana,
wo ich das erlebt habe, muft du um den Berg herumlaufen. Der Gipfel
des Berges, das ist eine Umschreibung dieser zentralen afrikanischen
Gottheit, die keinen Namen hat, keine Gestalt, keine Qualitat, weder
gutig noch strafend, wie unser christliche Gott, der aber eigentlich auch
keinen Namen hat und vielleicht haben beide namenlose Gotter den
gleichen Ursprung - wenn ich also zu dieser zentralen Gottheit will,
dann ist das nicht so, als wenn ich von A nach B gehen wirde. B hat in
diesem Fall eine ganz andere topographische Qualitét. Eine
transzendentale Qualitat, aber das sagt sich so leicht, transzendentale
Qualitat. Trotzdem wird vielleicht deutlich, warum man um den Berg
herumlaufen muR, um auf seinen Gipfel zu gelangen.

Ich saR also in diesem Restaurant auf dem Trottoir mit Helmut
Lachenmann, es war schones Wetter, warm und das Essen war entgegen
der sonstigen Gepflogenheiten Berliner Restaurants akzeptabel. Aus
besagten Grunden litt ich unter einer deutlich verminderten
Prozessorleistung meines Aufnahme- und Wahrnehmungsapparates. Die
Vogel zwitscherten, die Teller klapperten und da es in einer Seitenstra3e
war, war der Verkehrslarm nur aus der Ferne zu horen, mal naher mal
ferner, der ist halt einfach immer da dieser Verkehrslarm, aus den
Griinden, die bekannt sind. Aber sagte ich zu Helmut Lachenmann,
woran ich mich nicht gewohne oder mit welchem Gedanken ich mich
nicht anfreunden kann, ist, diesen Larm, dieses zufallige
Gerduschkonzert hier in diesem Restaurant auch noch fiir Musik zu
halten. Ich dachte da ziemlich konkret an ein Konzert, das John Cage
einmal veranstaltet hatte, bei welchem nur die Fenster des Konzertsaales
abwechselnd getffnet und wieder geschlossen wurden, und der L&rm
von drauf’en mal mehr und mal weniger deutlich in die Ohren der
Zuhorer einzog. Ich frage mich wirklich, ob das noch Musik ist. Es ist
keine Musik, es sind nur die Gerdusche, und Cage inszeniert bewul(3t nur
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die Wahrnehmung von einem Ausschnitt daraus, aber in dem
Augenblick, wo ich meine Wahrnehmung bewuft auf das Horen dieser
Gerausche fokussiere, wie zum Beispiel in so einem Konzertsaal, wo die
Leute hingehen, um Musik zu héren, oder wenn ich mit meiner
Mikrophonangel durch eine Fabrik laufe, um die Fabrikgerausche
aufzunehmen, dann verandert sich die Identitat dieser Gerdusche, je
nachdem aus welchem Blickwinkel ich sie hore. Der Arbeiter, der dort
an so einer Maschine steht, die einen Hollenlarm macht, der aber seinen
Ohrenschutz trotzdem nicht aufsetzt, weil er davon Kopfschmerzen
bekommt, oder Gleichgewichtsstorungen, der hort diesen Larm mit
Sicherheit ganz anders, gestorter, witender als ich, der ich von den
mehrfach tberlagerten Rhythmen und den changierenden Obertonreihen
und Klangfarben fasziniert bin, die sich nicht nur in sich bewegen, da es
zu Interferenzen und Ausléschungen kommt, sondern die sich in ihrer
Zusammensetzung nochmals vollkommen verwandeln, je nachdem, wie
ich die Stellung und Entfernung meines Mikrophons verdndere.

»Jedes Gerdusch, dem man lange genug zuhdrt“, schrieb Viktor Hugo in
»oatans Ende”, ,,jedes Gerdusch, dem man lange genug zuhort, wird zur
Stimme*. Geréausche, denen ich zuhore, fangen an, etwas zu erzéhlen,
Geschichten, Rdume und so weiter, das ist sozusagen die epische Ebene
von Gerduschen, Stimme haben, oder zu Stimme werden meint aber
vermutlich noch etwas anderes, ndmlich, dall Gerausche, denen ich
zuhOre, immer wieder zuhore, zu singen anfangen. Schwer zu
beschreiben, was genau ich damit meine, was das ist, dieser Gesang,
denn es ist nicht nur der klangliche Reichtum, den ich in einem
Gerdusch entdecken kann, und dabei kann ich mich als Entdeckenden
entdecken, weswegen der klangliche Reichtum, den ich entdecke, mich
bereichert, es ist nicht nur die Entdeckung einer differenzierten
Wahrnehmung, sondern - entschuldigen sie, wenn ich jetzt auf eine
mythologische Erzéhlebene ausweiche - es ist zugleich die Freude Uber
die Vielfalt, den Reichtum, die Wunder der Schépfung, Aber auch des
Beziehungsreichtums dieser Wunder der Schopfung, ihrer
Zusammenhénge - die ich da auf einmal entdecke, dal} so ein Ding wie
ein Gerausch tberhaupt existiert - und deswegen singt es von dem
Waunder seiner Existenz wie ein VVogel von einem Baumwipfel, aber
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diesen Gesang hore ich nicht bei jedem Geréusch, nicht jedes Gerdusch
singt, sondern es singen nur solche Geréausche, denen ich zuhore, was
auch besagt, dal’ es gar nicht gesagt ist, dal} es wirklich die Gerdusche
sind, die vom Wunder ihrer Existenz singen, dieser ,,Schon, dal du da
bist Effekt” - sondern daR nur ich als HOorender diesen Gesang hore,
womit ich nicht meine, dal’ ich als Horender etwas in das Gehorte
hineinhore, hineinphantasiere, was da gar nicht drin ist.

Es ist nicht in mir drin, es ist nicht in dem Gerausch drin, es ist wie der
Gipfel des Berges, um den ich herumgehen muf, man kann auch nicht
sagen, dal} das die Transzendenz ist, die da singt, oder von der es singt,
und dieser Gesang ist sicher Nicht-Ich, und ist Nicht-das-Gerausch, es
ist auch keine Sache, die herbeigerufen oder herbeigezwungen werden
kann, entweder sie kommt, oder nicht, man kann nur die Tlren und
Fenster weit aufmachen, von dem Zimmer, in dem ich wohne, von dem
Zimmer, das ich bin, das ich als ich mit mir herumtrage. Was ist das
Wesentliche an einem Zimmer, hatte der Bildhauer mit seiner schwarzen
Skulptur aus grob behauenen Holzkl6tzen vorhin gefragt, das
Wesentliche an einem Zimmer ist, dal} es Fenster und Turen hat und ich
hinausschauen kann - und hinaushdren, mdchte ich noch ergénzen, als es
geht Uberhaupt nicht um die Sinne meiner Wahrnehmung, sondern um
Wahrnehmung, das ist klar, nicht um den Unterschied zwischen Augen
und Ohrensinn, zum Beispiel. Das Auge sieht Objekte als etwas uns
gegeniber Stehendes, es mi3t Distanzen, Entfernungen: Da ist das eine
und hier bin ich. Subjekt und Objekt werden der Tendenz nach getrennt.
Beim Ohr verschwimmt diese Grenze etwas. Ich weil} also zum Beispiel
gar nicht, ob ich Musik als etwas &uf3eres Objektives hore, was da von
einem Konzertpodium kommt oder noch schwieriger, aus den
simulierten Raumlichkeiten eines Lautsprechersystems, oder ob ich das
im Innern hore, also nicht als etwas mir Gegentiberstehendes, sondern
gewissen Mafen als ein Teil von mir, ein Teil von mir, der Nicht-Ich ist,
oder nicht ich bin, denn es ist ja trotzdem die Musik, der ich zuhore, die
ich nicht bin. Jedenfalls an dieser Grenze spielt sich das ab, zwischen
Ich und Nicht-Ich, zwischen Innen und AulRen und so weiter.

Trotzdem fallt es mir schwer, jedes Gerausch zu jeder Stunde und
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Uberall als Musik zu horen, selbst wenn ich hinhore, hore ich Gerdausche
und keine Musik. Und habe ich Helmut Lachenmann gesagt, mit dem
ich in diesem Strallenrestaurant sal? in Berlin, wo die Teller klapperten
und die Vogel zwitscherten und die Autos in der Ferne brummten und
ich habe Helmut Lachenmann gesagt, daf ich jetzt in diesem
Augenblick nur Gerdusche und eben keine Musik hdore, liegt vermutlich
daran, daR ich beim Musikhdren bewuf3t oder unbewuft nach einer
Ordnung suche, eine Form von Ordnung, welche diese Gerdusche oder
Klange auf irgendeine Weise zueinander in Beziehung setzt, also dal} die
Gerdausche nicht nur sie selbst sind, sondern gleichzeitig, was ja nicht
zwingend bedeuten muB, daR sie dadurch in ihrem Selbstsein
eingeschrankt sind, aber gleichzeitig suche ich hérend nach jener
sozusagen referentiellen Ordnung, die mir - wie soll ich sagen -
gewissermalden garantiert, wo ich ein Vertrauen darauf haben kann, daf3
diese je einzelnen Kl&dnge vom Geist dieser sie ordnenden Prinzipien
durchdrungen sind. Dieser Geist kann die Intelligenz oder Musikalitat
des Komponisten sein, der die Musik geschrieben hat, oder auch die
Prazision, die Leuchtkraft und der Beziehungsreichtum, die der Musiker
herstelit.

Natdrlich ist Ordnung nicht alles, im Gegenteil, meistens ist sogar die
Musik ziemlich langweilig, von der ich weil3, wie sie gemacht - wie sie
geordnet ist. Eine spannende Art von Ordnung (kann sein, muB nicht) ist
eine Ordnung mit der Mdéglichkeit ihres Gegenteils, dem Chaos, und
wenn das Chaos ausbricht, bestétigt das die Ordnung, oder es ist ein
Spiel immer an der Kante zwischen den beiden, so wie Irvine Arditti,
der Geigenvirtuose immer an der Ecke, dem Abgrund seiner Stuhlkante
sitzt, wenn er spielt, und man immer Angst hat, dal3 er umfallt oder
abrutscht - oder dal er gleich in das Publikum springt, wenn er spielt,
und das ist dann unter Umstanden genauso spannend, dem zuzuschauen,
wie das, was er auf seiner Geige zum Besten gibt.

Es ist also diese Art von Ordnung langweilig oder uninteressant, die sich
also solche zu sehr zu erkennen gibt und in den VVordergrund drangt, und
sich selbst zu wichtig nimmt, wie Uberhaupt alles uninteressant ist, was

sich selbst zu wichtig nimmt, aber trotzdem mdchte ich horen, dal} diese
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Klange in einer Ordnung aufgehoben sind, genauso wie die Ordnung
sich selbst aufhebt, in den Hintergrund tritt und hinterfragt wird
vielleicht, jedenfalls sich selbst nicht zu wichtig nimmt, in ihr Gegenteil
umschlagt, damit wir eben nicht nur Klange und Geréausche horen, die
irgendwie geordnet sind oder auch nicht geordnet sind, sondern wir
Musik hdren, und diese Musik zu singen anféngt, im besten Falle
moglicher Weise.

Dies habe ich Helmut Lachenmann gesagt, allerdings langst nicht so
ausfihrlich und ausschweifend, ich wollte mich nicht so wichtig
nehmen, in den VVordergrund drangen, deshalb habe ich es ihm viel
knapper erzahlt, nur irgendso etwas Dahingeworfenes, Ungeordnetes,
ich weil3 gar nicht mehr, was genau ich ihm gesagt habe oder hatte, es ist
ja auch schon eine ganze Weile her, weil dazu war ich viel zu miide und
mein Hirn zu ausgenudelt, leergebrannt. Ich habe deswegen, zur
Rekonstruktion dieses Gespraches ein paar andere Quellen
herangezogen, andere Gespréche, Briefe, Biicher, um damit nicht zu
sagen, so ist es gewesen, sondern so konnte es gewesen sein.

Ich, sagte Helmut Lachenmann, und er mége mir jetzt keinen bosen
Brief schreiben, wenn ich ihn falsch zitiere, weswegen ich lieber sage,
dal® unsere Begegnung so mit Sicherheit nicht stattgefunden hat und die
Figur Helmut Lachenmann, die ich hier etwas sagen lasse, besitzt nur
entfernte Ahnlichkeiten mit dem tatsachlich lebenden Komponisten, die
Ereignisse, die ich schildere, sind also Nachdichtungen von
Begebenheiten, die sich so oder so ahnlich einmal irgendwo so
zugetragen haben, aber zugleich sind sie vollkommen fiktiv und
Verwechslungen zwischen Phantasie und Wirklichkeit deswegen jeder
Zeit moglich.

Ich, sagte Helmut Lachenmann, also nicht der wirkliche Helmut
Lachenmann, sondern derjenige, dessen Geschichte ich mir hier
versuche zusammenzureimen, so dal} ich mich einer gewissen
Ahnlichkeit annihere, ich denke, sagte er, daB diese Frage, ob das Musik
ist oder nicht, diese Gerausche, klappernde Teller, die Vogel, die Autos,
ob das nun Musik ist oder nicht, das mag jeder fur sich selbst
entscheiden und als solches ist es auch nur ein definitorisches Problem,
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der eine mag sagen, das ist Musik, der andere nicht. Das andert an den
Phadnomenen als solchen erst einmal tberhaupt nichts.

Und was soll das auch? Willst du dich als der grol3e Kritiker hinstellen,
und sagen, hier, das ist Musik, die guten ins Tépfchen, die schlechten

ins Krépfchen. Woher willst du das wissen oder fast noch wichtiger, was
hast du damit gewonnen? Selbst wenn das, was du da sagst,
unwiderlegbar richtig wére, was sich erst noch erweisen mifite.

Cage, im Gegensatz zu mir, sagt Helmut Lachenmann, wul3te genau,
was er tat: er erzwang das Trimmerfeld, machte es zum wenn auch oft
verachteten Paradies fir Glaubige und Ungldubige, die einen haben
ihren Spal’ dabei, die anderen spuren den Ernst. Auch ich zehre auf
meine Weise vom Cageschen Glick, aber mein kreative Neugier mdchte
dort nicht landen, sondern starten. Mir geht’s um die Erfahrung von
Klangtransformation, jenseits der Brechung. Fir mich lauft es immer
wieder auf das bewul3te und unbewulite Erlebnis der Brechung des
Vertrauten hinaus, das vielleicht erst in diesem Jahrhundert
unwiderruflich zu sich selbst gekommen ist, wo sich unere affektive
Beziehung zur Kunst hat aufreien und neu bestimmen lassen, die wir
nicht anders ,,genielen* konnen als dadurch, dal? wir endlich einmal
achtgeben darauf, was denn da in dieser Musik ganz real passiert: jetzt
muR sich die ,,Liebe zur Musik* bewahren.

Mit dieser Brechung meinte er wohl, habe ich mir gedacht, dal? die
meisten Konzertbesucher, vor allem die Abonnementkonzertbesucher,
eben immer noch lieber Beethoven horen wollen, weil sie meinen, dal
das Musik ist, und nicht Lachenmann oder Nono oder Cage, also ihre
Meinung von dem, was Musik ist, hindert sie am Horen, was ihrer
Meinung nach Musik nicht ist, hindert sie also am Horen im
Allgemeinen. Und diese Horverweigerung der Konzerthdérer gilt es zu
brechen. Eine Einladung zum Horen, gewisser Malen, die aber weithin
noch immer ausgeschlagen wird.

Die Musik ist tot, habe ich einmal gesagt, sagte Helmut Lachenmann,
und das habe ich gesagt in Anlehnung an diesen Nietzsche-Ausspruch,
dal® Gott tot sei, womit er die VVoraussetzungen schuf, diesen ganzen
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verkrusteten, gesellschaftlich sedimentierten Ballast tiber Bord zu
werfen, und endlich wieder zur Sache zu kommen.

Ich greife in vielen meiner Kompositionen unvermeidlicher Weise zu
besetztem Material, wei3 um seine Besetztheit, empfinde die
»Belastung* als negativen Reichtum, verstarke manchmal sogar diesen
vertrauten Aspekt, siehe Tanzsuite mit Deutschlandlied, Accanto,
Kinderspiel, Mouvement.

Ich versuche auf jeden Fall, durch welche Mandver auch immer, die
Wahrnehmung auf die Anatomie des klingenden Geschehens zu lenken.
Dabei ziele ich mit ganz pragmatischen Verfahren oft spielerisch auf
einzelne Wahrnehmungsaspekte. Ich benehme mich wie Loriot in der
bekannten Szene, in welcher ein Gast ein einzelnes schief hdangendes
Bild vorsichtig gerade riickt, wonach in einer Kettenreaktion schlie3lich
das ganze Mobiliar zusammenstirzt. Damit unterlaufe ich die alte
Musizieremphase und breche die vorweg ans Material gebundene,
kollektiv strahlende, falsche Magie. Der kompositionstechnische
Vorgang, dem sich solche vorlaufige und beildufige Negation verdankt,
konnte fast in Kategorien des klassischen thematischen
Durchflhrungsprinzip beschrieben werden, so wie ich umgekehrt
Beethovens Harfenquartett im ersten Satz oder das vierte Stiick aus
Weberns op. 10 als eindeutige Brechungs- oder
Transformationsvorgénge analytisch beleuchtet habe.

Musik:
Helmut Lachenmann - ein Kinderspiel
Filterschaukel

Der Autor:

Gedankenpause. Bindestrich. Doch Musik in dieser Musiksendung ohne
Musik. Ein Bruch also in der selbst gesetzten Ordnung? Nein, denn es
mufR sich erst noch heraustellen, ob dies, was wir da gerade eben horten,
mit den Begriffen von Musik als noch Musik beschrieben werden kann.
Aber jedenfalls war es nicht keine Musik, die wir gerade eben horten,
d.h. mit den Denkoperationen der Dialektik allein kommen wir nicht
weit.

Gedankenpause also. Einen Augenblick innehalten, so ungefahr am
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goldenen Schnitt dieser Sendung. Luft holen.

Fahren wir fort mit der vorhin begonnenen Geschichte im Berliner
StraRenrestaurant. Gerade wollte Helmut Lachenmann dazu ausholen,
dal’ er sich zur Zeit sehr intensiv mit japanischen Philosophen
beschaftigen wirde, die aus einer anderen Tradition kommend, nach der
japanischen Offnung zu Beginn unseres Jahrhunderts nach Europa
reisten und die Vorlesungen der Neukantianer und von Husserl, Jaspers
und Heidegger besuchten - und daR er sich in diesem Zusammenhang
erneut mit dem Begriff einer Nicht-Musik auseinandersetzen wirde und
den Fragen seiner asthetischen Einlosung, da stimmte gleich am
Nebentisch die Nachtigal von Ramersdorf ihren Gesang an, ein Gesang,
in Vergleich zu dem es sich bei dem gerade gehorten Klavierstiick
gleichen Namens von Helmut Lachenmann nur um ein Kinderspiel
handelt. Die Nachtigal von Ramersdorf, anzusiedeln irgendwo zwischen
den Geschlechtern, stammt wohl aus dem Miinchner Stadtteil
Ramersdorf, aber irgendwann hat es sie oder ihn aus welchen Griinden
auch immer nach Berlin verschlagen, sie ist oder vielmehr sie war, den
Geruchten zufolge soll sie kurz nach dem Auftritt, von dem ich jetzt
gerade erzahle, verstorben sein, sie war also so etwas wie die
Reinkarnation von Troubadix, in dieser Funktion also das, was man
gemeinhin ein Original zu nennen pflegt. Die Marktliicke, die sie
besetzte, deswegen geliebt irgendwie und akzeptiert, aber damit auch
abgetan, die Marktnische, die sie besetzte, die auch niemand nach ihr
wird je wieder besetzten kdnnen, war es, in einem Lokal, einem
Restaurant, einem Café zu singen und Geld daflir einzusammeln, daR sie
zu singen aufhorte. Ihr Gesang war die konsequente Verkehrung dessen,
was an Gesang schon sein kann, woran aber auch nicht eine einzige
Note eine Ausnahme bildete. Sie sang mit schwindelerregender
Genauigkeit immer falsch, und blieb sich darin treu, bis - wenn die
Geruchte stimmen, bis an ihr Lebensende. Ein Zerrbild der Perfektion in
der Musik, ein Zerrbild des Perfektionismus, die Perversion folglich von
dem, was wir fur Musik halten.

Ich gab ihr 5 Mark und sagte, weil es mir viel erschien, daR dies fur uns
beide sei, Helmut Lachenmann und mich, woraufhin sie, vollkommen
erbost, mich beschimpfte, wie anmafend sie es fande, daB ich ihre Kunst
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auf diese Weise herabwiirdigen wiirde, und dal} ich keineswegs das
Recht hatte, nur Kraft meines Geldes fur andere zu sprechen. Helmut
Lachenmann zog ebenfalls sein Portemonnaie und gab ihr ebenfalls ein
paar Miinzen, womit die Schuld in ihren Augen keineswegs beglichen
schien, aber trotzdem zog sie ihrer Wege.

Dies also war eine Begegnung mit dem, was Musik nicht ist, also keiner
Musik, dem Gegenteil davon.

Jedoch tber Nicht-Musik zu reden, sagte Helmut Lachenmann, das sei
wie beim Heiligen Augustinus. Wenn ich es nicht aussprechen muf,
dann weil} ichs, wenn ich es aussprechen muf3, weil3 ich garnichts.
Womit wir aber zumindest, habe ich mir gedacht, oder hatte ich mir
denken kdnnen, wenn dieses Gesprach diesen Verlauf genommen hétte,
wie ich ihn jetzt wie gesagt aus verschiedenen Bruchstiicken
zusammenfabuliere, womit wir aber zumindest die Zonen des
Bekenntnishaften bertihren, in vollkommener UngewiRheit, zu was wir
uns bekennen, aulRer einem allgemeinen Bekenntnis zur Humanitat und
ihrer moglichen.Durchsetzbarkeit.

Es ist da, es ist womdglich einfach (wenn ich es nicht aussprechen muR),
aber, es ist nahezu unmaoglich, es auszusprechen, oder ganz unmaglich.
Lal} es mich nach alldem nochmals anders sagen, sagte Helmut
Lachenmann, es ist ja eine Binsenweisheit, dal} es kein intaktes, in
GanseflRchen jungfrauliches Material gibt, alles ist schon beriihrt. Aber
auf dem Weg Uber diese Erkenntnis und tber die strukturelle Brechung
des alten Zusammenhangs mittels eines neu zu entdeckenden muf sich
das Paradoxe ereignen, dal’ solcher Zustand von Jungfraulichkeit erneut
hergestellt wird, dal am Ende im neuen Zusammenhang etwas
Unberihrtes, etwa Intaktes im doppelten Sinn herauskommt,
funktionierend im neuen Kontext, und unter diesem Aspekt zugleich
unberthrt, geheimnisvoll wegen seiner neuen Transparenz.

Das ist auch der Grund, wieso ich immer weniger Lust habe, zu
»exterritorialen* Klangmitteln zu greifen: sozusagen dorthin in
GansefliRchen auszuweichen (sofern ich diese nicht inzwischen in wie
auch immer standardisierter Form ins mir gelaufige
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Instrumentalrepertoire schon eingegliedert habe). Da es nicht um neue
Klange, sondern um ein neues Horen geht, muf? sich dieses auch am
»,Schonen Ton* einer Cello-Saite bewéahren. Ihm mdchte ich seine
Unberuhrtheit als Element in einer verwandelten Materiallandschaft
zurtickgeben. So weit Helmut Lachenmann.

So sollen wohl und wahrscheinlich machen sie”s auch, aber das ist eine
Frage der Horgewohnheiten, die kurzen harten hammerartigen
Stakkatoschlage bei dem Klavierstiick vorhin, diesem Kinderspiel, an
der Oberflache das zerstoren, oder besser gesagt aufbrechen, was fir
gewohnlich fur Klaviermusik gehalten wird. Da findet also in gewissem
Sinn das Gegenteil von Musik statt, also keine Musik, Antimusik. Aber
das fur sich genommen waére ja noch keine Kunst, sondern nur die
Provokation eines Kleinbirgerschrecks.

Was aber da aus dem Innern des Instruments an Resonanzen heraustont,
was fast so klingt, als kdme es von einer himmlischen Orgel aus dem
Jenseits hertiber, und noch zusétzlich durch die Betatigung
verschiedener Pedale in sich moduliert wird, und so daherkommt, als
waurde der Heilige Augustinus personlich auf der Empore sitzen, das ist
furwahr eine jungfrauliche, unbertihrte Musik, eine Musik, die aus dem
Gegensatzpaar Musik oder Keine-Musik glatt herausfallt, einfach nur als
ein nehmendes akustisches Phanomen Staunen macht, korperlich
physisch in einem Konzert nattrlich viel mehr, viel ergreifender als bei
einer Schallplattenreproduktion.

Unberihrt, jungfraulich auch deshalb, weil um diese Resonanzklange
dem Klavier zu entlocken diese selbst nicht beriihrt werden mussen, sie
werden nicht mit dem Anschlag der Tasten direkt erzeugt, sie entstehen
indirekt, sie entstehen aus der Eigenschwingung des Klaviers selbst
heraus und stehen fiir sich, sind also keineswegs ein von dem
Komponisten mit Geist oder Bedeutung aufgeladenes klangliches
Material und gerade diese Entladung von Bedeutung macht sie so
bedeutsam, um auf die Frage ganz am Anfang noch einmal
zurtickzukommen. Warum hat Nichts eine so groRe Bedeutung? Der
ganze Aufwand wird mithin nicht getrieben, damit der Komponist sich
selbst ausdriickt, seinen Geflihlen und Seelenvibrationen Gestalt und
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Stimme verleiht, sondern damit dieses unter der aufgebrochenen
Oberflache entdeckte klangliche Material von selbst zu leuchten beginnt,
sich selbst ausdriickt und von unseren aufgeweckten, wach gehaltenen
Sinnen als solche wahrgenommen werden kann. In diesem Sinne: Nicht-
Musik.

Es ist also das Nicht-Ich eines Komponisten, dieses Komponisten, der
hier eine Nicht-Musik geschrieben hat.

Obwohl mir naheliegender Weise zum Thema Jungfraulichkeit nattrlich
jene Studentin in den Sinn kam, nennen wir sie, weil mir der Name in
unserem Zusammenhang besonders passend vorkommt, Celestine, die
mir am Abend zuvor bei einer Ausstellungser6ffnung begegnet war, die
ich notwendiger Weise in der Akademie besuchen mufite. Unter
anderem deswegen war ich ja auch so mude. lhre herzliche,
unvoreingenommene und offene Art hatte mich sofort fiir sie gewonnen,
eine vollkommen unschuldig und unwillkdrlich entfachte Leidenschaft,
die ich mir aber sofort wieder verbot, da der Altersunterschied so
bedeutend war, daR ich mir in gewisser Weise lacherlich vorkam.
Trotzdem wich sie mir (und ich ihr) den ganzen Abend nicht von der
Seite. Erzahlenswert in diesem Kontext ist, dal} sie mich schon mit der
ersten Sekunde unserer Begegnung an jenen Frauentypus erinnerte, den
Adalbert Stifter in seinen Erzahlungen beschreibt, Bergkristall oder den
zwei Schwestern, ein Umstand, der mich etwas irritierte, denn warum
Herr Gott nochmal muf ich, wenn ich ein junges Madchen kennenlerne,
statt mit ihr einfach einen schonen Abend zu verbringen, sofort an
Literatur denken. Und tats&chlich fiel sie zu meinem Erstaunen nicht um
ein Jota aus der ihr von Stifter zugedachten Rolle.

Stifter war, das wissen wir, als ein Kind zwischen den Zeiten, in der
Mitte des letzten, des 19. Jahrhunderts, zu tiefst beunruhigt von den
Nebenwirkungen der heraufziehenden Industrialisierung, des gefraldigen
Tieres des Individualismus, das sich langsam aber stetig daran machte,
all die alten gesellschaftlichen Institutionen zu unterwandern, die bis
dahin als sicher galten: Die Kirche, den Staat, die Familie. Er spiirte das
Erdbeben, welches die durchgreifende kapitalistische Umgestaltung fir
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die bislang bestehenden Solidargemeinschaften bedeuten wirde, und
entwarf, um dem etwas entgegenzusetzen eben diesen himmlischen,
engelhaften, natirlich unschuldigen, selbstlosen Jungfrauentypus, heiter,
bestandig, in sich ruhend, sorgféltig von all dem enthoben, was Stifter
soviel Unruhe verursachte.

Eine Frauenfigur, die aus ganzem und vollkommen reinen Herzen
hingebungsvoll zu lieben vermochte, und die bei allem Realismus und
Sinn fir das Naheliegende und Praktische unverbildet ihre Kraft aus
einer Sphére bezog, die mit Worten schwer zu fassen ist. Jedenfalls nicht
aus dieser Welt, aber dennoch wohltuend und mit ihrer ganzen
Schonheit aus dem Jenseits hierher hintberwirkend. Das war Stifters
deutlichster Protest gegen ein Zivilisation, die sich anschickte, im
Namen des Fortschritts die Natur zu zerstoren, im Namen der Wahrheit
zu ligen und im Namen des Friedens Kriege anzuzetteln.

Und nun stand, 150 Jahre spater in der Berliner Akademie genau so ein
himmlisches Mé&dchen mir gegentiber, und ich nutzte die Gelegenheit,
herauszufinden, was nun an dieser Geschichte Dichtung, und was
Wahrheit sei. Und natirlich stellte sich heraus, dal? sie, wie so viele
Menschen ihres Alters, Probleme mit ihrer Identitatsfindung hatte, ihr
eigenes Leben so wenig im Griff hat, wie sie sich ausdriickte, und es
nicht auf die Reihe kriegte, ihren eigenen Rhythmus in
Ubereinstimmung mit dem Rhyhtmus dieser Stadt, also Berlin zu
bringen. Vielleicht lag genau darin ihr Problem, denn eine Stadt wie
Berlin hat soviele eigene Rhythmen gleichzeitig, dal man sein Herz
zerreiRen muRte, um sich mit ihnen allen in Ubereinstimmung zu
bringen. Und tberhaupt, warum soll ich mich tiberhaupt mit den
Rhythmen des oder der anderen Berliner in Ubereinstimmung bringen.

Es ist eine seltsame Geschichte, wie wir in jungen Jahren, ich habe aus
diesem Grunde meine eigenen 20er in Gberhaupt keiner angenehmen
Erinnerung - wie wir in jungen Jahren der Chimare eines Ichs
nachlaufen und angestrengt es zu finden hoffen, wahrend die alteren
Semester, wie der Bildhauer der grob gearbeiteten Holzklotzskulptur
oder der Komponist Helmut Lachenmann keine Miihen und
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Gedankenaufwendungen scheuen, dieses Ich zumindest in dem, was von
ihrem Schaffen an die Offentlichkeit kommt, wieder herauszustreichen.
Und hier aus vielerlei Griinden nun gerade Nicht-Ich zu sagen.

Wahrnehmen, sagt Kitaro Nishida, also einer der japanischen
Philosophen, die am Anfang des 20. Jahrhunderts die europdaische
Philosophie studiert haben, Wahrnehmen ist die Bestimmung des Ortes
des Seins im Ort des Nichts. Solange wir uns im bestimmten Ort des
Seins bzw. im Bereich der Wahrnehmung aufhalten, ist die Welt der
Kréfte nicht sichtbar. Im Allgemeinbegriff der bereits bestimmten
Qualitat kann nur ein blol? Anderes bzw. ein Entgegengesetztes erkannt
werden. Um die Welt der Kraft zu erkennen, muR dieser bestimmte
Allgemeinbegriff zerstort werden, und man muf Gber ihn hinausgehen.
Dies bedeutet, von der Welt des Gegensatzes in die Welt des
Widerspruchs hinziberzugehen. Dieser Wendepunkt ist von
grundlegender Bedeutung.

Um den Gegenstandsbereich einer widerspriichlichen Einheit zu
verstehen, muf? in ihrem Grunde eine Anschauung vorliegen. Es wird
wohl jeder anerkennen, daR der mathematischen Wahrheit eine Art
Anschauung zugrunde liegt, wobei diese wohl nicht dieselbe ist wie die
sinnliche Anschauung bei Farben oder Tonen. Liegt aber am Grunde
aller Urteile ein Allgemeines, so basiert und entsteht auch das Urteil
uber Farben und Tone in der Anschauung eines Allgemeinen. Welchen
Unterschied gibt es zwischen dem Allgemeinen im Grunde der
Erkenntnis des Sinnlichen und dem im Grunde der transzendentalen
Wahrheit? Um die Wahrheit zu erkennen, die in einer widerspriichlichen
Beziehung besteht, miiRten wir aulRerhalb des Allgemeinbegriffs
gelangen und ihn von dort betrachten. Der Grund flr das Entstehen der
transzendentalen Erkenntnis liegt darin, dal3 das Allgemeine erkannt
werden kann.

Durch diese Tatsache kdnnen wir von der Struktur des Urteils wissen,
anderenfalls kdme keine Erkenntnis zustande. Wie ist es moglich,
gleichwohl wir bereits tber den Allgemeinbegriff hinausgehen, zugleich
das Allgemeine zu sehen, das dem Urteil zugrunde liegt? Sich auRerhalb
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des Allgemeinbegriffes zu begehen bedeutet nicht die Vernichtung des
Allgemeinbegriffs, vielmehr dringen wir so noch radikaler und tiefer in
seinen Grund ein. Wir gehen dabei Uber vom bestimmten Ort des Seins
zum Ort des wahren Nichts, der dessen Grund ist, und sehen den Ort des
Seins als solchen als Ort des Nichts, d.h. das Sein als solches
unmittelbar als Nichts zu sehen. So kdnnen wir in dem Ort, der bis jetzt
etwas Seiendes war, den Inhalt des Nichts bestehen sehen. In den
Dingen, die bis dahin in der Beziehung des gegenseitigen Unterschiedes
standen, kann jetzt eine Beziehung des Widerspruchs gesehen und im
Qualitativen etwas Wirkendes erkannt werden. Der
Wahrnehmungsraum, den wir sehen, ist nicht unmittelbar der
transzendentale Raum, der erstere befindet sich vielmehr im letzteren.
Dartber hinaus muB im Hintergrund des transzendentalen Raumes das
wahre Nichts liegen. Da das im Ort des Nichts Befindliche die
Bedeutung von Bewul3tsein besitzt, kann es sich im transzendentalen
BewuBtsein befinden. Aus diesem Grunde bedeutet, sich auBerhalb des
Allgemeinbegriffes zu begehen, eben hierdurch vermittelt das wahre
Allgemeine zu sehen. Der transzendentale Raum driickt ein Allgemeines
dieser Art aus.

Hier bedeutet Sehen nicht einfach nur, von etwas Notiz zu nehmen,
vielmehr hat Sehen hier die Bedeutung von Konstituieren. Die wahre
Anschauung muB ein Sehen im Ort des Nichts sein. Gerade hier erreicht
die Anschauung die Grenze ihrer Erfillung und kann mit dem
Gegenstand eins werden.

Haben Sie das verstanden? Habe ich zu schnell gelesen? Soll ich es noch
einmal vorlesen? O.k.

Wahrnehmen ist die Bestimmung des Ortes des Seins im Ort des Nichts.
Solange wir uns im bestimmten Ort des Seins bzw. im Bereich der
Wahrnehmung aufhalten, ist die Welt der Krafte nicht sichtbar. Im
Allgemeinbegriff der bereits bestimmten Qualitat kann nur ein bloR
Anderes bzw. ein Entgegengesetztes erkannt werden. Um die Welt der
Kraft zu erkennen, mul3 dieser bestimmte Allgemeinbegriff zerstort
werden, und man muB Gber ihn hinausgehen. Dies bedeutet, von der
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Welt des Gegensatzes in die Welt des Widerspruchs hinziiberzugehen.
Dieser Wendepunkt ist von grundlegender Bedeutung.

Um den Gegenstandsbereich einer widerspriichlichen Einheit zu
verstehen, muf? in ihrem Grunde eine Anschauung vorliegen. Es wird
wohl jeder anerkennen, daR der mathematischen Wahrheit eine Art
Anschauung zugrunde liegt, wobei diese wohl nicht dieselbe ist wie die
sinnliche Anschauung bei Farben oder Tonen. Liegt aber am Grunde
aller Urteile ein Allgemeines, so basiert und entsteht auch das Urteil
uber Farben und Tone in der Anschauung eines Allgemeinen. Welchen
Unterschied gibt es zwischen dem Allgemeinen im Grunde der
Erkenntnis des Sinnlichen und dem im Grunde der transzendentalen
Wahrheit? Um die Wahrheit zu erkennen, die in einer widerspriichlichen
Beziehung besteht, miiRten wir aulRerhalb des Allgemeinbegriffs
gelangen und ihn von dort betrachten. Der Grund flr das Entstehen der
transzendentalen Erkenntnis liegt darin, dal3 das Allgemeine erkannt
werden kann.

Durch diese Tatsache konnen wir von der Struktur des Urteils wissen,
anderenfalls kdme keine Erkenntnis zustande. Wie ist es moglich,
gleichwohl wir bereits tber den Allgemeinbegriff hinausgehen, zugleich
das Allgemeine zu sehen, das dem Urteil zugrunde liegt? Sich auRerhalb
des Allgemeinbegriffes zu begehen bedeutet nicht die Vernichtung des
Allgemeinbegriffs, vielmehr dringen wir so noch radikaler und tiefer in
seinen Grund ein. Wir gehen dabei Uber vom bestimmten Ort des Seins
zum Ort des wahren Nichts, der dessen Grund ist, und sehen den Ort des
Seins als solchen als Ort des Nichts, d.h. das Sein als solches
unmittelbar als Nichts zu sehen. So kdnnen wir in dem Ort, der bis jetzt
etwas Seiendes war, den Inhalt des Nichts bestehen sehen. In den
Dingen, die bis dahin in der Beziehung des gegenseitigen Unterschiedes
standen, kann jetzt eine Beziehung des Widerspruchs gesehen und im
Qualitativen etwas Wirkendes erkannt werden. Der
Wahrnehmungsraum, den wir sehen, ist nicht unmittelbar der
transzendentale Raum, der erstere befindet sich vielmehr im letzteren.
Dartber hinaus muB im Hintergrund des transzendentalen Raumes das
wahre Nichts liegen. Da das im Ort des Nichts Befindliche die
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Bedeutung von Bewul3tsein besitzt, kann es sich im transzendentalen
Bewul3tsein befinden. Aus diesem Grunde bedeutet, sich auRerhalb des
Allgemeinbegriffes zu begehen, eben hierdurch vermittelt das wahre
Allgemeine zu sehen. Der transzendentale Raum driickt ein Allgemeines
dieser Art aus.

Hier bedeutet Sehen nicht einfach nur, von etwas Notiz zu nehmen,
vielmehr hat Sehen hier die Bedeutung von Konstituieren. Die wahre
Anschauung muB ein Sehen im Ort des Nichts sein. Gerade hier erreicht
die Anschauung die Grenze ihrer Erfillung und kann mit dem
Gegenstand eins werden.

Von etwas so wesentlich anderem hatte der Bildhauer Hans Steinbrenner
in der Galerie Rabus auch nicht gesprochen, als er da meinte, das
bedeutende seiner Skulptur, diese schwarzen Holzbldcke, das
bedeutende sei die Leere, die die Spéne, die man nicht sieht,
hinterlassen.

Stationssprecher:

Neben der Rekonstruktion einiger tatsachlichen Begebenheiten hat Uli
Aumdller in seinem Essay Uber das Bedeutende der Nicht-Musik aus
folgenden Quellen zitiert:

Kitaro Nishida, Logik des Ortes, Der Anfang der modernen Philosophie
in Japan, tbersetzt und herausgegeben von Rolf Elberfeld, erschienen in
der wissenschaftlichen Buchgesellschaft Darmstadt.

Helmut Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung, herausgegeben
von Josef Hausler, Breitkopf & Hértel-Verlag

und

Musik-Konzepte Band 61/62, Helmut Lachenmann, herausgegeben von
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, edition text und kritik.

Sprecher war der Autor, Aufnahmeleitung hatte Clarisse Cossais.
Eine inpetto-filmproduktion im Auftrag des Bayerischen Rundfunks.
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Bis zu den Nachrichten verbleibt noch etwas Zeit. Horen Sie von
Francis Dhomont ,,en cuerdas* - eine elektroakustische Komposition auf
der Grundlage von Gitarrenkldngen. Arturo Parra spielt die Gitarre, die
Komposition entstand 1998 im Studio Syter der Ina-GRM in Paris.

GEMA-Angaben:

Helmut Lachenmann

ein kinderspiel

Filterschaukel fir Klavier solo
Helmut Lachenmann, Klavier

3.38

Disques Montaigne / Auvidis

MO 782075

LC keine

Francis Dhomont

En cuerdas

Arturo Parra, Gitarre

Elektroakustische Komposition INA/GRM
4.49

Privataufnahme des Komponisten
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