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Cristina Scuderi

Konzertsaal oder Museum? Uber das Héren und den performativen
Zusammenhang von Geste und Bild in der Musik Giuseppe Chiaris'

Spaziert man durch das New Yorker MoMA, st6f3t man auf ein Gemalde, auf dessen Oberfliche 21
Karten verteilt sind, anbei ein Umschlag mit der Aufschrift »[a strada by Giuseppe Chiati / 1964 / to
George Maciunas«. Auf den Karten befinden sich Beschreibungen von Handlungen oder Gerduschen
bzw. Klingen, die nacheinander in beliebiger Reihenfolge reproduziert werden sollen: »Melancholy
sound of an oboe«, »Writing. Noise of a pen flying on paper«, »Quick rotation of a strap and exhaust
the movement«. Eine dieser Karten informiert dartiber, dass sowohl alle Klidnge als auch nur einige
davon reproduziert werden kénnen. Einige dieser Handlungen kénnen auch nur angekiindigt und nicht

ausgefihrt werden, sodass sich die Zuhorer/innen das auditive Ereignis vorstellen mussen.

Dieses Bild, welches sich direkt auf eine Performance bezieht, sich jedoch auch selbst als zu betrachten-
des Werk den Betrachter/innen prisentiert, ist beispielhaft fir das Universum des Méglichen, der Quer-
verweise, der Gegensitzlichkeit zwischen Aktion und Kontemplation, welches das Schaffen Giuseppe
Chiaris bewegt.

Mit Giuseppe Chiati ist man nicht nur »wider den Fetisch der Partitur«,” sondern auch jenseits des Kon-
zeptes der musikalischen Performance. Dies fithrt uns zu einer Neubewertung der Hérbedingungen, bei
denen es sich nicht mehr um die traditionell vorausgesetzten handelt, und zu einer Reflexion iiber die

Bedeutung des »Horens« und des Wortes »Musik«.

Zuallererst: Ist Giuseppe Chiari ein Komponist? Wo positioniert er sich fur die Musikwissenschaftler/
innen, die sich heute fir seine Werke interessieren? In Wirklichkeit waren es bis jetzt stets cher die
Kunsthistoriker/innen als die Musikwissenschaftler/innen, die sich mit seinem Schaffen auseinander-
setzten, obgleich sich der Komponist viel eher als Musiker prisentiert. Es ist moglich, dass er ange-
sichts seiner kiinstlerischen und kompositorischen Fahigkeiten oft gefragt wurde, ob er sich selbst als
Komponist oder Kunstler sihe’ (heute wirde man dies als »interdisziplinir« bezeichnen, da sich in
seiner Arbeit nicht nur Musik und Malerei, sondern auch poetische Elemente vereinen). Wir haben
Grund zur Annahme, dass er diese Frage vielleicht als unntitz oder Gberfliissig ansah aufgrund seiner

Uberzeugung, dass die Zersplitterung der Kiinste widerspriichlich und unnatiirlich sei.

In Chiaris Fall ist die Frage missverstindlich gestellt, denn seine Figur ist stets jene eines Grenz-
gingers. Er bewegt sich parallel zu John Cage und den ersten Anfingen des Fluxus, und er experi-
mentierte in einigen Werken mit einer musikalischen Version der Body Art, wo der Kérper selbst zum

Instrument wird.*

! Ubersetzung aus dem Italienischen von Julia Mair.

2 Die Formulierung bezieht sich auf den Titel der Tagungssektion Wider den Fetisch der Partitur: Hirprobleme serieller und post-
serieller Musik im Rahmen des XVI. Internationalen Kongresses der Gesellschaft fir Musikforschung, Johannes Gutenberg-
Universitat Mainz, 14.-17.9.2016.

* Helena Kontova, »Giuseppe Chiari. Il mondo senza di me«, in: Flash Art Italia, 8485 (1978).

*»If you are naked and shut in a room and cannot talk you can make a piece with your body against the wall«, Giuseppe
Chiari, Teatrino, Brescia 1973, ohne Paginierung,



Sein musikalisches Schaffen umfasste eine ganzheitliche Integration, fernab von klassischen Melodie-,
Harmonie- und Kontrapunktkonzepten; jedoch auch fernab von der klassischen musikalischen Form

und Struktur. Die Musik ist nicht mehr »Tonkunst, da sich hier Klinge und Geriusche vermischen.

»Die Musik ist einfach«, besagt ein bekannter Aphorismus Chiaris sowie auch eines seiner Kunstwerke
(ein Teil der Statements): alle machen Musik, auch unbewusst, und alles ist Musik.” Daraus folgt, dass alles

angehort werden kann und »das Repertoire ein sehr weites Feld ist«.®

Wenn man Schliisselbegriffe zur Einordnung seiner musikalischen Erfahrung nennen miisste, kénnten
einige davon »Interdisziplinaritit« oder besser »Intermedialitite, Demokratie des Hérens« und »globales

Horen« lauten.

Analysiert man Chiaris Werke, bemerkt man, dass Objekte, die eigentlich keinerlei musikalische Funktion
haben, plétzlich eine bekommen und auch umgekehrt. Ein Stein kann ein Musikinstrument werden,

genauso wie Papier oder ein Stuhl.” Man kann das Wasser spielen.

Im Unterschied jedoch zu den Konkretisten, die bereits in den 1950er-Jahren unter anderem Natur-
gerdusche fir thre Kompositionen benutzten, herrscht hier kein Wille zur Elaboration der Klinge. Es
werden keine Rhythmen oder Uberlagerungen kreiert, dem Klang wird seine urspriingliche Natiirlich-
keit und Primitivitdt gelassen, er wird so gehért, wie er seiner Quelle entspringt, ohne jegliche Vermitt-

lung. Man stellt sich diesen Klingen in Demut und mit beinahe kindlicher Uberraschung.8

Es gibt ferner einen weiteren grundlegenden Unterschied, nimlich die Erzeugung der Klinge durch
Gestualitit. Chiari agierte auf Papier, auf Stein und auf Wasser, um Klinge und Geridusche zu produ-
zieren. Der Korper ist unentbehrlicher Motor im Aktivierungsprozess des klanglichen Ereignisses.

Wenn es stimmt, dass Chiari zu Beginn die traditionellen Formen verwendete,’ mit traditionellen Parti-
turen wie Intervalli fur Klavier (1950-56), wo wir herkommliche Akkorde und Pausen finden,'"” ist es auch
wahr, dass sich wihrend der 1950er-Jahre viele Kompositionen vom Notenliniensystem befreiten und
auf praktisch jedem Papier geschrieben wurden, oft auch mit geometrischen Ziigen, die Bewegungen
darstellen sollten.!” Das, was als »musikalische Partitur« wahrgenommen wird, entwickelt sich mit der
Zeit zu Malerei, die Noten und Darstellungen der Gesten werden zu visuellen Elementen, so wie auch

Fotos der Handlungen und der Performances zu Anschauungswerken wurden.

5 Wie fur John Cage konnte Musik auch fir Chiari aus jedem Objekt entstehen. Die beiden arbeiteten in den 1960er Jahren
parallel. Sowohl Cage als auch Chiari wollten, dass alles Musik sei, doch wie bereits von Tommaso Trini beobachtet, wiinschte
Chiari, dass alles fiir alle Musik sei. Vgl. Tommaso Trini, »Chiari, Musica e insegnamento«, in: Giuseppe Chiari. Musica et cetera,
hrsg. von Bruno Cora, Pistoia 2000, S. 1267.

¢ »Dieses Feld moge unklare Grenzen haben, schreibt Chiati in Dubbio sull' armonia, Florenz 1990, S. 7.

" »ich habe Stiicke fiir verschiedene Objekte geschrieben / ich habe ein Stiick fir einen Stuhl geschrieben, nur weil ich wuss-
te / welchen Ort ich auch aufsuchte/ einen Stuhl / konnte ich an jedem Ort in jeder Gesellschaft spiclen«. Giuseppe Chiati,
Musica senza contrappunto, Roma 1969.

8 Vgl. das, was auch der Interpret Giancarlo Cardini diesbeztiglich sagt: »Chiari behandelte die Objekte nicht wie Perkus-
sionsinstrumente, auf denen er Rhythmen realisierte, sondern wie Organismen, die sich in ihrer rohen, vor-dsthetischen
Materialitit ausdriickten. Die anderen Komponisten nutzten sie grof3tenteils, um prazise rhythmische Figuren zu erzeugen
und den Klang zu genieBen«. Enrico Pedrini, I 'arte ¢ facile, Exrginzungsband zu Segno 233 (2011), S. 3 (des Buches Giancarlo
Cardinis Compositori a Firenze. Esperienze e ricords, 1992). Wie Cage lie3 auch Chiari die Klinge, wie sie waren und respektierte
ihre urspriingliche Identitit.

? Man darf nicht vergessen, dass Chiari klassischen Instrumentalunterricht erhielt, er begann mit dem Klavierstudium und
erlernte die traditionellen Kompositionstechniken.

10 Bereits in den Intervalli warden die Pausen vom inneren Zeitgefihl des Musikers bestimmt, dem hier eine erste interpretato-
rische Freiheit gewidhrt wird. Girolamo De Simone, »Oltre, in: Giuseppe Chiari, Awtoritratto, Florenz 2008, S. 138.

" Andrea Alibrandi, »Da una conversazione con Giuseppe Chiari«, in: Giuseppe Chiari. Mi hanno cercato, Florenz 2006, S. 9.



Wie Gillo Dorfles klug bemerkte, gibt es jedoch einen Unterschied zwischen Chiaris »Partituren« und
denen seiner Zeitgenossen Earle Brown, Dieter Schnebel oder jenen raffinierten von Sylvano Bussotti,
da Chiari auf die Einfachheit der funktionale Zeichensetzung vertraut.'” Er sucht nicht eine dsthetische

Entscheidung, denn primir soll die bloBe Aktion kommuniziert werden.

Manchmal besteht die Partitur ausschlief3lich aus verbalen Instruktionen; einfache Sitze wechseln sich
ab, so wie etwa im Pezzo per foglio (1964), wo man prizise Anweisungen dazu findet, wie man mit dem
Papier verfahren soll, und auch schon eine erste Idee des akustischen Resultats erhilt, welches man am
Ende erreicht: »... Die geschlossene Faust auf das Papier legen. / Kontakt mit den Fingern, ohne ein
Geriusch zu machen. / Langsam die Faust 6ffnen und, wihrend sie sich 6ffnet, behutsam tber das
Papier fahren. / Kurz dariiberfahren mit dem Teil der Handfliche nahe des Handgelenks. / Ein kurzer
Schlag mit einem Finger. / Die Seite der Hand reibt, wihrend man sie tiber das Papier fithrt [...]«.

Diese verbalen Anweisungen verbinden sich manchmal graphisch auf dem Papier und bilden beinahe
cin Gedicht, und auch nur die reine Lektiire kénnte aus musikalischer Perspektive bereits Sinn ergeben,
und zwar noch vor der Ausfuhrung dessen, was die einzelnen Zeilen vorschreiben.” In diesem Fall
steht man vor einer doppelten Funktion des Textes, der ein Horen in mehreren Schichten verlangt. In
diesen Texten herrscht eine Ambiguitit, die sich zwischen musikalischer Partitur, Anweisungen fir eine

Performance, poetischem Text und vorgeschlagenen Handlungen bewegt.

So wie bei jeder Musik, die sich auf den Fluxus bezieht, steht die kontemplative Haltung gegeniiber den
taglichen Ereignissen im Zentrum der Diskussion.' Man kann tatsichlich das Gerdusch eines Blattes oder
jenes von Steinen horen, da diese selbst »spielbar« sind. Man kann »das Zimmer« anhoren (Suonare la stanza,
1969) oder »die Stadt« (Swonare la citta, 1965); die Stadt spiclen bedeutet, die Fassade cines Palastes durch das
Offnen und SchlieBen der Fenster, den Asphalt durch das Befahren mit dem Auto und ein Gitter zum Klin-
gen zu bringen. Oder man kann eine Miinze rollen héren, das Gerdusch eines Loffelchens im Glas oder
den Klang eines Flusses.”” Die intime formale und musikalische Qualitit der Objekte wird wiederentdeckt
und ihre gesamten morphologischen Besonderheiten werden ausgeschopft. Im Gegensatz dazu kénnen
die Instrumente, die traditionell mit der Erzeugung von Musik verbunden werden — wie beispielsweise das
Klavier —, nicht nur zum Musizieren verwendet werden, sondern als einfache Objekte, an denen verschie-
dene Handlungen realisiert werden. Im Mezodo per suonare'® werden viele dieser Aktionen, die unerwartete
und bisher ungehérte Klinge hervorbringen sollen, beschrieben. Musik fiir herkémmliche Instrumente
zu schreiben, ist Chiari zufolge nicht das Beste, was man aus jenen Instrumenten machen kann, sondern
es handelt sich dabei nur um eine von vielen Moglichkeiten. Die Gitarre kann mit Klebestreifen blockiert
werden, das Klavier kann bemalt und anschlieBend als Skulptur/Kunstwerk verkauft werden."”

2 Gillo Dotfles, I/ metodo per suonare di Ginseppe Chiari, Turin 1976, S. 130. Obwohl in ihren Kompositionen sehr verschieden,
organisierten Giuseppe Chiari und Sylvano Bussotti 1965 gemeinsam in Palermo Musica e segno, eine Ausstellung der zeitge-
néssischen musikalischen Graphik, wo ihre Partituren dem Publikum gezeigt wurden.

Y Vel. zum Beispiel Solo per pianoforte (1965): »Die gleiche Frequenz wiederholen/ Ein Schlag / ein weiterer / zogern / ein wei-
terer / weniger zogern / zwei schwache Schlige / Leere / cin kurzer Schlag / kiirzere Leere / ein harter, zorniger Schlag [...]«.
" Vgl. Thomas Kellein, »Noten im Kopf, Klinge im Orkus: der Mythos um die Fluxus-Musike, in: Newe Zeitschrift fiir Musik 4
(2001), S. 11.

5 Giuseppe Chiari, »Fantamusicologiac, in: ders., Autotitratto (wic Anm. 10), S. 109, 121. Unter scinen Zeitgenossen inspi-
rierte das Rollen der Miinze auch Dieter Schnebel, der Zablen fiir (mit) Miinzen (1985) schreiben wird, ein Stiick, in dem die
Miinzen gerollt werden, geworfen, etc. »Die Aktionen selbst«, schreibt der Komponist, »sind entweder in den Einsitzen oder
im Tempo oder im Rhythmus zeitlich geregelt; vor allem aber ist die Anzahl der Miinzen, die sich jeweils im Spiel befinden,
kompositorisch festgelegt — daher der Titel des Werkes«, vgl. www.ensemble-zwischentoene.de, 22.8.2016.

' Gillo Dotfles, I/ metodo per suonare di Ginseppe Chiari, Totino 1976.

" »Vollenden / mit den Handen / cine sehr heftige Geste / und cine beingstigende / auf dem holzernen Teil / des Klaviers«,
Giuseppe Chiari, Teatrino, Brescia 1973, ohne Paginierung,



Die Gesti sul piano aus dem Jahr 1962, mit denen Chiari an der ersten Ausgabe der Fluxus internationale
Festspiele nener Musik in Wiesbaden teilnimmt'®, stellen gut den Unterschied zwischen »Klavier spielen«
und »dem Klavier als Klangquelle« dar."” Die Geste ist nicht meht nur auf ein musikalisches Resultat
ausgerichtet, sondern zeigt spezielle Klinge innerhalb eines breiten Feldes an Artikulationsméglich-
keiten, Kombinationen und Figuren. Der Kérper interagiert nicht mehr nur mit der Tastatur, sondern
mit dem gesamten »Klavier als Objekt«. Die Klaviatur ist nur ein Teil des »Objektes Klavier«, und sie ist

nicht bedeutsamer als andere Teile.

Das Ergebnis der Arbeit wird immer unbestimmt sein (jedoch keineswegs aleatorisch), da es der
Gefiihlsbetontheit und Strategie des/der Ausfithrenden tberlassen ist und dem Tempo, das der/die
Interpret/in jeder einzelnen Handlung widmet. Das klangliche Resultat ist unvorhersehbar. Das Hoéren
profitiert vom Uberraschungselement, welches bei jeder Wiederholung des Werks stattfindet.

Mit Gesti sul piano wurde die Figur Chiaris schon groBtenteils im kiinstlerischen, nicht ausschlieB3lich im
musikalischen Bereich angesiedelt. Das zeigt auch das Beispiel, dass der Komponist das Werk in einem
Londoner Theater auffiihren konnte, welches sowohl dem Royal College of Music zur Verfiigung stand
als auch dem Royal College of Arts; eingeladen hatte ihn das Royal College of Arts.® Auch Swonare la
stanza (1969) gehort offiziell in den Bereich der Kunst und nicht in jenen der Musik.?!

Es gibt cine tiefgreifende Enttduschung iiber die Méglichkeit, dass diese Praktiken in das musikalische
Schaffen Eingang fanden und nicht auf den kiinstlerischen Bereich beschrinkt blieben. Das, was sich
der Komponist erhoffte, nimlich, dass seine Musik eher in Konzerten als in kiinstlerischen Perfor-
mances gehdrt werden wiirde, geschah selten. Wenn es dennoch passierte, dann nur, weil er seine Musik
selbst auffihrte. Chiari begriff seine Konzerte und seine Performances auch als aktive Beteiligung des
Publikums und tberlief die Realisierung seiner Werke nicht einer einzigen Person. Was ist ein Happe-
ning, so fragt sich Chiari? »Eine Handlung, die sich im tiglichen Leben abspielt, gewShnlich nur halb

wahrgenommen, beinahe unmerklich, als bedeutsamen Akt wahrnehmen.«*

Folglich wird das Héren des klanglichen Produktes, das aus den dargestellten alltiglichen Gesten
und Handlungen entsteht, zu einem bedeutsamen Héren. Das Héren, welches im tiglichen Leben
ein zerstreutes Horen ist, erhilt hier einen speziellen Raum und nimmt dieselbe aufmerksame Wiir-
digung cin wie das Héren von als traditionell wahrgenommener Musik in einem formalisierten
Kontext. Das Héren ist nicht an institutionalisierte Orte, die zur kiinstlerischen Darstellung gedacht
sind, gebunden und muss auch nicht an ein Konzertereignis gebunden sein. Es realisiert sich nicht
nur in Theatern und Museen, sondern auch auBlerhalb dieser Gebiude im Sinne einer Demokratie
von Orten der Musik und des Kunstschaffens.” Das Horen kann im alltiglichen hiduslichen Bereich
praktiziert werden und kann sich auf Ereignisse des tdglichen Lebens bezichen (»Es gibt jene, die
den Nabueco im Theater horen / Es gibt jene, die das Licht im Raum abschalten und dem Regen

'8 Uber das Schaffen Chiaris vgl. Alexandra Andresen, Voce »Ginseppe Chiaric, (Enciclopedia Italiana), Rom 2000.

¥ Michael Nyman, Experimental music: Cage and beyond, Cambridge 1999, S. 20. Die »Partitur« besteht aus fiinfzehn Doppel-
blittern, wo sowohl schriftlich als auch graphisch alle Gesten und Bewegungen der Arme, der Hinde und des Kérpers des
Interpreten festgehalten sind.

2 Ho suonato cingne o sei sassi, Gesprich zwischen Giuseppe Chiati und Girolamo de Simone (http://www.giuseppechiati.cu/
fileadmin/user_upload/Ho_suonato_cinque_o_sei_sassi_ultima_intervista.pdf, 1.8.2016).

' »Wir haben die Musik bereits als Spiel Gbersetzt«, erzihlt Chiari in einem Interview mit Girolamo De Simone, »das gut
unter der Bezeichnung »Kunst« funktionierte und nicht mehr nur unter »Musike.

% Antwort Chiaris auf cine Frage in Identités, 13/14 (1966), vgl. Tommaso Trini, »Chiari, Musica e insegnamento, in: Gauseppe
Chiari. Musica et cetera, (wie Anm. 5), S. 126.

5 ydie Musik/ auf der StraBle / ist viel schoner/ als / die Musik / im Theater«, Giuseppe Chiati, Musica madre, Prearo 2000, S. 82.



zuhoren«).?* Es kann ein inneres Horen sein® oder auch in Kontemplation enden (»Das Ohr an die
Sanduhr legen und der Zeit zuhdren«).”® Also kann es sich entweder tber die Sinne vollzichen oder
durch Imagination erfahren werden. Es handelt sich nicht um ein passives Hoéren, wie man etwa zu-
hause eine CD anhoren wiirde.”” Es handelt sich nicht um Unterhaltung, sondern um partizipierendes
Hoéren. Dieses partizipierende Horen kann sich sowohl auf intentionale als auch auf nicht intentionale
Klangereignisse beziehen. Man muss kein/e »Spezialist/in« sein oder lange Studienjahre im Konserva-
totium verbracht haben, um zu héren: auch Dilettant/innen, jene, die die musikalische Grammatik nicht
kennen oder keine Erzichung hinsichtlich Klang erhalten haben, kénnen sich dem Héren auf einer

personlichen, ebenso giiltigen Ebene annahern.

Bezogen auf die Musik Chiatis, ist das Horen beinahe immer an das visuelle Element gekoppelt,” es ist
aber nicht — wie man vermuten kénnte — absolut gesetzt, wie es im Falle der nur aus dem Magnetband
entstechenden elektronischen Musik ist, die keinen visuellen Halt zum akustischen Ereignis bietet. Die
hervorgerufene perzeptive Erfahrung ist, dank der immer schwicher werdenden Differenz zwischen
Komponist/in, Ausfihrendem/Ausfihrender und Horer/in, frei und undeterminiert. Die Bartieren des
Spezifischen, die jede dieser einzelnen Rollen charakterisieren, werden eingerissen. Das Ohr erlangt ein
neues und freieres Verhiltnis zur musikalischen Realitit. Wihrend jede Referenz zu Werken, Formen,
Genres und Stilen fehlt, bietet sich der Bereich der Musikproduktion dem Hérer in seiner ganzen Band-
breite an und zwingt dazu, eine andere Unterstitzung zur Orientierung zu suchen.” Der/die Interpret/
in nihert sich dem Hérer/der Horerin immer mehr an, auch physisch. Indem man aus dem Konzertsaal
heraustritt, hebt man die rituelle Distanz zwischen »Zelebrant/in« und Publikum auf.”’ Die Haltung des
Interpreten/der Interpretin bestimmt stark das Horen. Es sind in erster Linie die Ausfihrenden, die,
noch vor der Musik selbst, die Aufmerksamkeit auf sich lenken; es sind die Modalititen des Entstehens
von Musik, die die Aufmerksamkeit des Horers/der Horerin vom reinen Klangresultat hin zum Entste-

hungsprozess lenken.”

Es existieren verschiedene Arten von Aktionen: Handlungen eines/einer einzelnen Performers/
Performerin mit einem einzelnen Objekt oder Instrument oder gleichzeitig stattfindende Handlungen

mehterer Performer/innen mit verschiedenen Objekten oder Instrumenten. Es ist dies beispielsweise

#»Der Regen ist Gerdusch, aber auch Musik« ist ein weiteres seiner Statements. Giuseppe Chiari, »Fantamusicologiac, in:
ders., Autoritratto (wie Anm. 10), S. 92.

% Wie zum Beispiel in Studio sul Sogno d’amore di 1ist, 1967: »Der Pianist kindigt an. >Ich werde auf der Klaviatur kurz Sogno
d'amore von Liszt andeuten. Gleich darauf hort jeder von euch in sich das Stiick und lauscht seiner inneren Musik«. Dann
fithrt er es aus«.

% Giuseppe Chiati, Senza titolo, 1971, ohne Paginierung. Der Band besteht grofBteils aus »Vorschriften« oder »Statements,
die zu erfiillende Handlungen beschreiben (z.B. »Eine Uhr kaputtmachen / dann einen Zeiger mit Hand bewegen und / das
Geriusch anhoren, »Eine Note / spielen / auf dem Klavier / allein / nachdem man / einen Schluck Wasser / getrunken
hat«, »Die Violine in der Bahn spiclen«, »Einen Wasserhahn aufdrehen / das Wasser 20 Minuten flicBen lassen / wihrend
man daneben bleibt«).

% »Heute sind wir auf einem Friedhof, erklirte Chiati: »Unsere Griber sind Schallplatten«. Damit war gemeint, dass, wer
CDs horte, zu »singen« vetlernte oder ein aktives Verhiltnis zur Musik zu haben. Vgl. »Giuseppe Chiari: was ist Musik?«,
in: Seben um zu Horen, Stidtische Kunsthalle Disseldorf 1975, S. 26.

% Nimmt man Concerto al buio | Royal Concert 1974 aus, das vor allem cin Band, unterstiitzt von cinem Bildschirm ist, mit der
Abbildung des Titels und der Schrift »only sound, no video 30 min.« und die Audioaufnahme 1/ sifengio. Musica verita (1965),
besteht der GroBteil von Chiaris Schaffen aus Klang, der von sichtbaren Instrumenten/Objekten produziert wird.

# 1. Detbolav, Educazione ¢ musica, Brescia 1990, S. 64.

3% Uber die sozialen Implikationen dieser Distanz vgl. Enrico Fubini, »Implicazioni sociologiche nella creazione e fruizione
della musica d’avanguardiac, in: International review of the Aesthetics and Sociology of Music 5,1 (IMS Symposium Zagreb 1974:
Contributions to the Symposium [1974]), S. 169—-179.

' Vel. Bruno Cora, »LLa musica del futuro e il teatro filosofico musicale (individuale), in: Chiari. Musica et cetera (wie Anm. 5),
S 11



der Fall in Teatrino (1963) fur Klavier und Objekte,” wobei es sich um einen emblematischen Fall von

Chiaris action music handelt.

Ein interessantes Beispiel von »implementierter« Ausfihrung dieses letzten Werks wurde in den letzten
Jahren vom italienischen Komponisten Riccardo Vaglini® vorgeschlagen, der nach der Grindung des
Collettivo Rituale Chiaris Interpret gewesen wat.” »Das, was in der Originalversion fir nur einen Akzeur
gedacht warg, erklirt Vaglini, »wurde in einer kollektiven und kollektivierten Form prasentiert, wo meh-
rere Aktenre von sich ans ein Theater auffithren, wo sich nichts iberlagert oder iberkreuzt. Kurz, eine Art
von simultaner Multiplikation. Und tatsichlich gibt es keine Verbindung zwischen den verschiedenen

Performern, jeder agiert nach einem eigenen, in sich streng geregelten Raster von Akten.«”

Teatrino erklang sowohl in einem konventionellen Raum, wie etwa in einem Konzertsaal (beispielsweise
dem Salon des Palazzo Pisani in Venedig im Rahmen der Musikbiennale), als auch in Galerien oder
Bibliotheken, wo das Publikum nahe am Performer/an der Performerin positioniert war und frei war,
sich zu bewegen und sich dem Performer/der Performerin weiter zu nihern. Derselbe/dieselbe Perfor-
mer/in konnte sich jedoch auch von sich aus zum Publikum hin bewegen. Im besagtem Fall, und be-
sonders bei der Auffithrung in Venedig, erzihlt Vaglini, wie einige im Werk befindliche Textstellen nicht
mittels Deklamation von der Bithne ausgefiihrt wurden, sondern indem man in den Saal herabkam und
sie direkt vor einer Person aus dem Publikum vorlas; der/die Performer/in niherte sich direkt dem/
der einzelnen Horer/in, bot so eine viel stirkere Einbeziehung und Erfahrung und lie3 eine Beziehung

zwischen Performer/in und Horer/in entstehen.

Dieselbe Situation fand bei So/o per megafono (1968) statt, das in den vergangenen Jahren von einem Teil
des Collettivo Rituale sogar inmitten eines Waldes aufgefihrt wurde, immer in Gegenwart von Publikum.
»Das Megaphon« fihrt Vaglini fort, »wurde am Leib einer Person befestigt — Angesicht zu Angesicht
mit dem Horer — und man nutzte es, indem man mit dem An/Aus-Knopf spielte oder Worter hinein-
sprach. Auf der einen Secite ist es ein Gebrauchsgegenstand, der in der kollektiven Vorstellungskraft
Protest symbolisieren kann, aber auf der anderen Seite ist es eine Metapher fiir die Musik selbst«. Die
Partitur dieses So/ lauft auf einen Satz hinaus: »Frei klingen«.® Das, was Vaglini als Oxymoron definiert,
der Akt des »Klingens« als Befehl und das Wort »frei, das das Gegenteil zu Zwang darstellt, stellt einen
der wenigen Fille von Aleatorik in Chiaris Musik dar. Dies zum Beispiel ist ein erster Unterschied zu

Cage: Chiaris Schaffen ist sehr viel weniger aleatorisch als Cages.

Entsprechend diesem Beispiel finden wir Werke wie Solo per clarinetto und Strimpellare. Suonate quel che
volete oder Fare qualcosa con il proprio corpo e il muro (1966), wo die Anweisungen bereits im Titel enthalten
sind. »Ich habe einer Auffihrung beigewohnt, wo der Performer mit einem Finger die Wand beriihrte
und lange so verharrte« sagt der Komponist erneut. »Was gibt es in diesem Falle anzuhéren? Nichts?
Da wiire ich nicht sicher. Man kann die Stille héren. Man verzichtet nur oberflichlich auf das auditive
Element, aber die Grenzen zwischen horen, ein Statement lesen und denken sind sehr flieBend«. Die
Passivitat des Horers/der Horerin, der/die von dem/der Ausfithrenden »etwas erhilts, wird in diesem
Fall zu einer Form von Aktivitit umgekehrt, die den Horer/die Horerin dazu bringt, den klanglichen
Faktor nicht nur mit den Ohren, sondern vor allem mit den Gedanken zu entdecken. Die unlimitierte
Wahrnehmung dieser Klangwelt ist einer der Grinde fiir den Reichtum des Schaffens Chiaris.

32 Giuseppe Chiati, Teatrino. Handlungsfolge fiir verschiedene Objekte und Klavier, 1963.

33 Riccardo Vaglini (Pisa, 1965), italienischer Performer und Komponist.

% Ttalienische Vereinigung zur Erforschung und Verbreitung des Fluxus-Repertoites, gegriindet 2009 vom Komponisten
Vaglini. Mit dem Collettivo Rituale fiihrte Vaglini das Werk in verschiedenen italienischen Stidten auf.

3 Telefon-Interview der Verfasserin mit dem Komponisten, Bayreuth 26.7.2016.

% Diese »Partiturc ist kein selbstindiges Objekt, sondern Teil des Buches Musica madre, herausgegeben von Prearo im Jahr 1973.



Und hier haben wir nun auch die zzpasse im Fall Chiaris: Ist die Musik nur das, was wir mit unseren
Hoérorganen wahrnehmen? Wo befinden sich also die Grenzbereicher Die Kategorie des Musikalischen
ist fir Chiari dermallen breit gefichert, dass auch die Stille und die Intention hineinfallen. Das Ohr
empfingt jede Geste und jede Intention: Die Musik wird hier zum Behilter von bereits ausgedriickten

oder noch im Dunkeln liegenden Intentionen, die Musik ist »Mutter« einer jeden Intention.

Tatsdchlich ist Musica madre (1973) der Titel eines anderen Werks von Chiari. Auch hier haben wir keine
unabhingige Partitur vor uns, sondern es handelt sich um die Seiten eines Buches, die nach dem Alpha-
bet geordnete Wortpaare von Alliterationen zeigen, von denen jeweils eines der beiden Worter konstant
»Musik« ist. Folglich haben wir zum Beispiel »musica metallo«, »musica miracolo, »musica mosaico«

und so fort.

»Bereits bei der Lektiire dieser Liste entsteht die Idee von Musik in dem Sinne, dass es ein prizises
Spiel mit dem Klang ist« sagt Vaglini. »Noch mehr: es ist eine Aktion betreffend das Signifikat, nicht
nur den Signifikanten. Auch scheinbar unbedachte Details sind in Wahrheit sechr bedacht eingefiigt.
Chiari tberldsst hier nichts dem Zufall. Auch wenn es nur ganz wenig scheint, gibt es trotzdem viel
Ubetlegung dahinter. Ich finde, dass auch die Auslassungen bedeutsam und wertvoll sind, nicht nur die

Einbezichungen.«

Diese »Lektlre«ist in jeder Hinsicht ein Stiick, das eine bestimmte Dauer hat, natiitlich variabel. Auf der
Seite befinden sich tiblicherweise vier Wortpaare, der Rhythmus der Deklamation bleibt dem Performer/
der Performerin Giberlassen. »Auf einigen Seiten befinden sich nur drei Wortpaare anstatt vier, sagt
Vaglini, »und ich habe diese Absenzen so interpretiert, dass sie als Pause ein strukturelles Element bilden
und Platz lassen fiir ein anderes Wortpaar, das sich der Horer/die Horerin vielleicht nur vorgestellt hat.«
Man miisste es nicht in Erinnerung rufen, doch auch Muwsica madre ist in den verschiedensten Rahmen

auffithrbar: im traditionellen Konzert, als Happening, versetzt in auBerstidtische Orte etc.

Auch die Bedingungen des Hérens kénnen variieren, und das nicht wenig. Fir Chiari ist es der Platz
des Horens, quasi der »Behilter«, der in der heutigen Gesellschaft Sinn ergibt: Fithrt man ein Stiick in
ciner Kunstgalerie auf, wird das Event als Performance geschen, findet es in einem Theater statt, ist es
ein Improvisationskonzert und kann deshalb auch nicht oder weniger wertgeschitzt werden.” Der Ort
definiert das Wesen der aufgefithrten Werke und deshalb kann auch die Akzeptanz desselben Werks
vom Publikum an verschiedenen Orten variieren. Dasselbe Publikum hat an verschiedenen Orten un-

terschiedliche Erwartungen und steht den Werken anders gegeniiber, was das Héren anbelangt.

Es gibt dann eine Uberlegung, die Chiari auf allgemeiner Ebene hinsichtlich des Hérens trifft, die sich
nicht nur auf seine eigenen Werke bezicht. Das, was in den Theatern aufgefithrt wird, wird automatisch
als »hohe« und »wichtige« Musik aufgefasst. Das Theater ist Ort der offiziellen Kultur, wo die gro3en Fes-
tivals der klassischen Musik stattfinden. Die Personen, die jene Theater besuchen, kénnen au3erhalb von
diesen auch »andere« Musik héren im Vergleich zu der, die dort prisentiert wird (Popmusik, Filmmusik,

etc.), jedoch akzeptieren sie — aus Chiaris Sicht — ein gewisses Maf3 an »Selbstzensur« der offiziellen Kultur.

Dem Komponisten zufolge fehlt in der heutigen Gesellschaft der Mut, dem eigenen »aul3er-offiziellenc
Hoéren Wiirde zu verleihen, es fehlt das Bewusstsein, dass das cigene Héren genauso wichtig ist wie
jenes, welches von oben diktiert wird. Jene Personen, die passiv die offizielle Kultur akzeptieren, sechen
sich nicht in der Verantwortung, sondern lassen zu, dass eine andere Autoritit sich als solche prisentiert

und ihnen den eigenen Willen vorschreibt.”

37 Andrea Alibrandi, »Da una conversazione con Giuseppe Chiaric, in: Chiari. Mi hanno cercato, (wie Anm. 11), S. 12.
% Die Autoritat, auf die sich Chiari bezieht, ist dieselbe, die unablissig Subventionen vom Staat einfordert, um tiberleben zu konnen.



Die Haltung eines GroBteils der Menschen ist jene, dieses Problem zu ignorieren. Aber Chiari ist iber-
zeugt, dass durch die immer stirker werdende Diffusion der Musik ein Umsturz der »Geographie der
Autorititg, wie et es nennt, erreicht werden kann.

Mit seinem Schaffen versucht Chiari, diese Autoritit, die viel Respekt fiir die eigenen selbstreferen-
ziellen Traditionen, welche sich in der westlichen und klassischen Kultur konzentrieren, die mit einem
Akt des tiefgreifenden Snobismus den ganzen Rest verachtet, zu zerstéren. Aber es ist eben dieser
»Restq, den die Menschen die meiste Zeit horen. Chiari fordert folglich eine Handlung von intellek-
tueller Ehrlichkeit, vor allem gegen sich selbst:

»Es geschieht oft, dass man nach einem langen und anstrengenden Tag nach Hause kommt und den Fern-
seher anstellt, nicht um einen Diskurs anzuhoren, ein Drama zu schauen, sondern einfach nur, weil es eine
bunte und klingende Schachtel ist [...]; im Moment, wo man das sucht, erfreut man sich eine Stunde lang
dieses Klanges, und man muss den Mut haben, sich zu bedanken und zu sagen »das ist der Klang meiner
Existenz, dieses Gerdusch ist ein Freund gewesen und man muss es deshalb wertschitzen.«”

Das, was Chiari als Awtoritit bezeichnet, tendiert dazu, den Wert der Erfahrung, der nicht »hoch« sei,
zu negieren, vor allem bezogen auf die klassische Musik, die in einem bekannten und gesellschaft-
lich akzeptierten Kontext gehort wird. Aber, so erinnert uns Chiari, man darf dies nicht dulden oder
verachten, sondern sollte sich viel mehr bedanken, dass man »das Gerdusch des Fernsehers offiziell
macht: was es auch ist, es ist Musik, weil es auch der Klang unseres Lebens ist«.” Aus dieser Perspektive
ist das Horen Teil des Lebens, tritt ein in die Existenz und legt sich nicht fest auf die Erfahrungen im
Konzertsaal oder von Performances in Museen. Das Horen dessen, was wir heute als Musik bezeichnen,
ist nur eine der méglichen Hoérweisen.
»Tausende Bewohner der Stadt sind aus dem Haus gegangen und haben sich ins Parkett oder in die Logen

der Theater gesetzt«, schreibt Chiari in Musica et cetera, »and haben Musik gehért in der Uberzeugung, dass
sie nur Musik horten, eine besondere Art der Musik, die wahre, die einzige. Sie haben dafiir bezahlt.«"!

Sein persoénlicher Kampf gegen das exklusive Héren der Musik an Orten, die mit »ernster« Musik
verbunden werden,” findet Raum im Musikmachen an alltiglichen Orten.

Sein Wille, den offiziellen Charakter, den Haydn, Mozart und Beethoven der Musik verlichen haben,
aus den Angeln zu heben und die Politik des »Repertoires« zu 16schen, wird in folgendem Statement
ausgedriickt: »Quit classical music.» Er bewegt sich parallel zu dem, was Cage zu machen versuchte,
und gesteht Cage eine groBere Kraft in der Verfolgung des Zwecks zu, jedoch ein weniger polemisches
Vorhaben.

Paradoxerweise jedoch lebt Chiaris Schaffen heute vor allem in jener Nische, in jener hohen Kultur,
die er selbst stets zu stigmatisieren versuchte. Das Publikum besteht grof3tenteils aus Kennern seiner
Werke. Damit fortzufahren, seine Werke in unterschiedlichen Kontexten aufzufihren — innerhalb und
auBerhalb des akademischen Kontexts —, ist deshalb einer der méglichen Wege, um den seinen Werken
innewohnenden Verweis auf Demokratie zu verbreiten.

¥ Vortrag von Giuseppe Chiari zum Projekt Arte, Media ¢ Comunicaziione, hrsg. von Tommaso Tozzi, in Zusammenarbeit mit
Francesco Galluzzi und Strano Network, 1997 (Audio- und Videomitschnitt des Vortrages wurden im Internet veréffentlicht:
http:/ /www.hackerart.org/media/amc/chiarig.htm, 22.8.2016)

Y Ebd.

* Giuseppe Chiati, Musica et cetera, Bologna 1994, S. 46.

* »Folglich ist die ernste Musik ein Ort. In erster Linie. Danach ist es eine dem Ort angepasste Musik.«, vgl. auch Giuseppe
Chiari, »Breve dissertazione sulla musica setia«, in: Giuseppe Chiari. Musica et cetera (wie Anm. 5), S. 120. »Ich habe ein Musik-
stiick geschrieben, das der Prifung der ernsten Musik standhalt. / Dann verwende ich es fiir eine Werbung. / Herabgesetzt.
/ Dann in einem Film. / Herabgesetzt. / Ich gebe es einem Studenten. / Herabgesetzt. / Ich muss einen Konzertsaal und
ein bestimmtes Publikum erwarten. / Das Stiick wird offiziell. Ernste Musik.«






