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KONZERTE/WERKKOMMENTARE

ie erméglicht man eine Begegnung zwischen einem

Sinfonieorchester, das gewohnt ist, notierte Werke zu
interpretieren, und einem Musikertrio, das Musik aus der Im-
provisation heraus komponiert? Anders gesagt: Wie bringt
man in einer musikalischen Gegenwart Klangerfahrungen zu-
sammen, die auf so unterschiedlichen Zugangen basieren wie
der notierten Musik, der Unbestimmtheit und der Improvisati-
on? Diese Grundsatzfragen von No Alarming Interstice haben
mich veranlasst, mir einige Kommentare von Morton Feldman
tiber dessen kompositorische Arbeit mit graphischen Parti-
turen erneut vorzunehmen. Darin beschreibt er seine haupt-
sdchliche Enttduschung: Seine graphisch notierten Stiicke
haben den Makel, die Freiheit der Interpreten zu vergréssern,
wihrend er doch in erster Linie bestrebt war, den Klangen sel-
ber ihre Freiheit zu schenken. Das Ziel des amerikanischen
Komponisten hatte also darin bestanden, die Klédnge zu be-
freien, und sie nicht von Musikerinnen und Musikern durch
deren verfehlte Art von egozentrischem Ausdruckswillen
vernebeln zu lassen. Er erwdhnt in seinem Kommentar noch,
dass er die graphische Komposition nie als eine Improvisa-
tionskunst verstanden habe, sondern vielmehr als ein total
abstraktes Klangabenteuer.

Selbst wenn freilich Morton Feldman zu sagen scheint,
dass das Resultat einer schlechten Interpretation seiner gra-
phischen Partitur zu einer Improvisation fiihren kann — was
noch zu hinterfragen wéare —, geht es nicht um ein Problem der
Improvisation als solche, die ja eine eigene Praxis kennt und
kein Kollateraleffekt ist, sondern eher um eine Verwechslung,
die im Moment der Interpretation entsteht: die Verantwortung,
die eine unbestimmte Notation verlangt, wird vertauscht mit der
oft falsch verstandenen Freiheit, ganz nach eigenem Belieben
zu verfahren und den graphisch-musikalischen Text zu relati-
vieren. Man findet dieselbe Verwechslung tibrigens im Rahmen
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der experimentellen Improvisationspraxis, bei der die Rolle
des musikalischenTexts vom akustischen und klanglichen Kon-
text bestimmt wird. Insofern sehe ich die Unbestimmtheit und
die Improvisation eher als eigensténdige Positionen, als spezi-
fische Kategorien mit ihren eigenen graphisch-musikalischen
sowie klanglichen, text- und kontextuellen Strategien.

Die Sichtweise — oder die Horweise —, die in No Alarming
Interstice eingeflossen ist, ist jene, bei der die drei erwéhn-
ten Verfahren Unbestimmtheit, Improvisation und notierte
Komposition nicht-hierarchisch angegangen werden, wobei
alle drei von Moment zu Moment eine besondere Beziehung
zu einem eigenen Text unterhalten und entwickeln: musika-
lisch, graphisch, akustisch. Was fiir mich gleichzeitig extrem
interessant und inspirierend war, ist das Paradoxon zwischen
Feldmans Reflexion tiber das Scheitern einer graphisch-mu-
sikalischen Notation, die ihr Ziel verfehlte, weil sie eine ge-
wisse Form von improvisatorischer Freiheit zuliess, und der
Tatsache, dass Feldman zu jenen Komponisten gehort, auf die
sich die experimentelle Improvisationsszene heutzutage be-
sonders haufig beruft.

Es ist viel Zeit vergangen, und die Hérweisen haben sich
in den letzten sechzig Jahren verandert, und wenngleich Feld-
man die Improvisation meiner Meinung nach negativ bewer-
tet hat, haben sich die improvisierenden Musikerinnen und
Musiker die Feldmansche Horweise zu eigen gemacht. Die
Improvisationspraxis wurde indes weniger durch die Ironie
der Geschichte grundlegend verandert, als vielmehr durch
klangliche Erfahrungen und die Reflexionen tber den Klang-
raum und dessen Umfeld, in dem die Position des improvi-
sierenden Subjekts weniger egozentrisch ist als in der Zeit
des aufkommenden Freejazz'. Gleichzeitig naherte sich die
Improvisationspraxis damit der &sthetischen Position und
der kompositorischen Grundhaltung Feldmans. Es war die
zugleich instinktive wie extreme Beachtung, die dieser dem
Klang und den auf gehorten Klangmustern basierenden Ab-
folgen schenkte, die bei den improvisierenden Musikerinnen
und Musikern in deren dsthetischen und musikalischen Fra-
gestellungen auf Resonanz stiess.
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In gewisser Weise verfolgt die experimentelle Improvisation
mit den heutigen Mitteln und Ausdrucksméglichkeiten die
Tradition dessen, was Morton Feldman mittels seiner graphi-
schen und unbestimmten Notation anstrebte, um den Klan-
gen eine gewisse Freiheit zu schenken. Indem No Alarming
Interstice mit der improvisierten Musik verbunden ist, die Urs
Leimgruber, Jacques Demierre und Barre Phillips seit rund 15
dahren zusammen entwickeln, und auf Marginal Intersection,
einem Stlick, das Morton Feldman 1951 fiir grosses Orches-
ter geschrieben hat, basiert, ist es eine anagrammatische
Hommage an den amerikanischen Komponisten und vereinigt
Unbestimmtheit, notierte Komposition und Improvisation als
Klangerfahrung im Augenblick.

Jacques Demierre acoam:::mn René Karlen)

at man im Nachlass von Gabriel Fauré ein unbekanntes

Werk entdeckt? Das wére eine nur zu verstédndliche, ers-
te Assoziation auf Rihms Trio Concerto. Die Schwierigkeit
der Besetzung liegt ja auf der Hand. Wenn man das Trio als
<ein» Soloinstrument begreift, unterlauft man gleichzeitig die
subtilen Klangmaglichkeiten, die der Besetzung innewohnen.
Nicht nur Beethoven hatte damit zu kimpfen. Doch anders als
dieser ldsst Rihm das Klaviertrio beginnen und mischt dann,
mit sich steigernder Intensitat, das Orchester in immer wie-
der neuen Klangschattierungen dazu.»

Den Vergleichen dieser Verlagsankiindigung der Uni-
versal-Edition hat Christian Wildhagen in seiner kundigen
Beschreibung der Kélner Urauffithrung in der FAZ vom 22.
September 2014 eine ganze Reihe weiterer Assoziationen hin-
zugefiigt. Auch er verweist zundchst darauf, dass man dieses
Werk nattrlich nicht rezipieren kénne, «ohne dabei den Vor-
laufer Beethoven im Ohr zu haben», wobei Rihm allerdings
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«ein vordergriindiges Vergleichshéren schon im Grundsatz»
durchkreuze: «Rihm durchdenkt das Modell «Tripelkonzert»
vielmehr von Grund auf neu. Dies zeigt sich schon &usserlich,
in der durchkomponierten einsétzigen Anlage, die das Trio
Concerto mit vielen fritheren Konzertwerken Rihms verbindet.
Es ist eine rhapsodische Ein-Satz-Form nach dem Vorbild Ro-
bert Schumanns, dabei aber durchaus dem Prinzip der ver-
steckten Mehrsatzigkeit wie in Liszts h-Moll-Sonate verhaf-
tet. Bei Rihm wird ein vielgestaltig mdandernder Formverlauf
horbar, worin ein ausgedehnter langsamer Einleitungsteil in
mehreren Anlaufen in einen dhnlich gewichtigen, bewegten
Hauptteil Gibergeht, der wiederum in eine knappe, virtuos ge-
steigerte Coda miindet. Diese dynamische Verlaufsform ist
geradezu ein Gegenentwurf zu den drei separaten, im Charak-
ter obendrein sehr unterschiedlichen Satzen bei Beethoven.

Rihm I6st auch das Problem der Rollenverteilung zwi-
schen dem Orchester und den drei Solisten grundsétzlich
anders als Beethoven. Er lasst sein Werk tatsédchlich kammer-
musikalisch mit dem Trio-Ensemble beginnen, das Orchester
schleicht sich erst allméahlich subtil ins Klanggeschehen. Das
erinnert von fern an Alban Bergs Violinkonzert, in dem die
Sologeige den anderen Instrumenten immer wieder auffor-
dernd vorangeht, ja, sie gleichsam an die Hand nimmt.

Spielerisch erkundet Rihm verschiedene Solo-Tutti-
Kombinationen, wobei dasTrio, wiederum anders als bei Beet-
hoven, nur selten konfrontativ gegen das Orchester gestellt
wird. Haufig entwickelt sich im dialogischen Zusammenspiel
ein expressiver Cantus der beiden Solostreicher, den das Kla-
vier mit Einwirfen oder Passagen im Oktavspaltklang kontra-
punktiert. Hierin wirkt offenkundig Rihms Auseinanderset-
zung mit Dmitri Schostakowitsch nach.

Wie immer bei ihm sind solche Anklange freilich reizvoll
tberformt, nie plattes Zitat. Das gilt erst recht fur die direk-
te Verneigung vor Beethoven, die Rihm in den schnellen Mit-
telteil eingebaut hat. Mit hart in den schillernden Orchester-
klang gesetzten Fortissimo-Akkorden beschwért das Klavier
den vollgriffigen Satz des flinften Klavierkonzerts herauf, und
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