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Aktuelle Positionen und Stromungen
in der Neuen Musik

Die Musiklandschaft im Bereich der zeitgendssischen ernsten Musik und in angrenzenden Bereichen zeichnet
sich mit ihren unterschiedlichen musikalischen Erscheinungen durch eine zuvor nicht gekannte Vielfalt aus.
Neben der fiir den Konzertsaal komponierten Instrumentalmusik und Vokalmusik findet man heute eine gan-
ze Reihe von musikalischen Phanomenen, die nicht oder zumindest nicht ohne weiteres auf der traditionellen
musikalischen Entwicklung, also auf der Auseinandersetzung mit den in den Werken der Musikgeschichte
aufgeworfenen Fragen beruhen.

Die auffalligsten Neuerungen in der Musik der jiingsten Vergangenheit sind auf technische Errungenschaften
zuriickzufiihren: Von Telefon, Radio und Tonband bis zu Synthesizer, Rhythmusmaschine und Sampling ver-
anderte die Audiotechnik nicht allein die Klanggenerierung, sondern letztlich alle Aspekte der musikalischen
Auffiihrungspraxis. Doch nicht allein Technik und Medien haben neue musikalische Phanomene hervorge-
bracht. Seit den Futuristen, Dadaisten und Surrealisten in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts haben die
Avantgardebewegungen, indem sie die Fragen nach dem Selbstverstandnis der Klinste und ihrer gesellschaft-
lichen Rolle zu einem zentralen Thema der Kiinste selbst machten, das Verhaltnis der Kunstsparten unter-
einander nachhaltig verandert. Urspriinglich wollte man vor allem die Isolierung der Kiinste in Museen und
Konzertsalen Uiberwinden und den direkten Kontakt zum alltaglichen Leben erneuern. Dies bewirkte eine
nachhaltige Annaherung der Kiinste untereinander, eine Entwicklung, die bis heute anhalt und der ausge-
pragten Ausdifferenzierungstendenz in den Kiinsten entgegenwirkt. Fiihrt die intensive Auseinandersetzung
mit dem musikalischen Material zu einer fortschreitenden Ausdifferenzierung der verschiedenen Kiinste und
Gattungen — bekanntestes Beispiel ist die alte Idee der ,reinen” Instrumentalmusik —, so sind fir die Avant-
garde-Konzepte, weil sie die dsthetische Erfahrung des einzelnen in den Blickpunkt stellen, eher Integrations-
tendenzen charakteristisch, schlieBlich umfasst die Wahrnehmung immer alle Sinne, insbesondere Horen und
Sehen sind unter diesen Bedingungen kaum voneinander zu trennen.

Stand nach dem ersten Weltkrieg die spektakulare Inszenierung von Veranstaltungen und die Provokation des
Publikums im Fokus, so gewinnen seit den 1960er Jahren Experimente mit elementaren Formen des Performa-
tiven, Dramatischen und Konzertanten an Bedeutung. John Cages Forderung, Musik immer als audiovisuelles
Geschehen zu begreifen, selbst wenn man einfach nur den Interpreten beim Musizieren zuschaut, fand grof3e
Resonanz in der Fluxus- und Happening-Bewegung sowie in der Performance-Kunst. Es waren Komponisten
wie Dieter Schnebel und Vinko Globokar, die die musikalischen Implikationen und Konsequenzen dieses Kon-
zepts frih herausgearbeitet und weiterverfolgt haben. Im Zuge dieser Entwicklung entstanden auch in der
Musik neue Aufflihrungskonzepte. Neben der Verbindung des Musikalischen mit dem Szenischen und dem
Visuellen gehort die Erkundung der Auffiihrungssituation als solcher zu ihren zentralen Themen.

Komponieren heute

Bis heute orientiert sich die Neue Musik in Deutschland vornehmlich an den beiden grundlegenden, seit
Jahrhunderten diskutierten Paradigmen, die die Musik entweder durch ihre Beziehung zur Sprache oder zur
Mathematik charakterisieren. Zur Idee der Sprachahnlichkeit der Musik gehdren ihre Expressivitat sowie
die Fahigkeit, das Unsagbare zu sagen. Neben Wolfgang Rihm, dessen Musik sich durch einen unbedingten
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subjektiven Ausdruckswillen auszeichnet, setzen auch jiingere Komponisten wie Jorg Widmann diese Tradition
fort.Im 20.Jahrhundert kann man zudem eine tiefgreifende Erweiterung des Ausdruckskonzepts beobachten:
Mit der Erforschung der Klangfarbe kommt es auch zur Entdeckung der expressiven Qualitaten des musika-
lischen Materials. Sieht man das entscheidende Charakteristikum der Musik hingegen in ihrer Beziehung zur
Mathematik, dann erscheint die Musik als Form rationaler Konstruktion. Diese Vorstellung ist nicht nur aus der
Zwolfton- und der seriellen Musik oder den Kompositionen der,,new complexity” der 198oer und 1990er Jahre
bekannt, man kann sie bis in die Antike und zur pythagoreischen Idee der Spharenklange zurlickverfolgen. Sie
liegt auch den aktuellen Auseinandersetzungen mit der Mikrotonalitat und unterschiedlichsten Stimmungs-
systemen zugrunde und ist in der elektronischen Musik besonders haufig anzutreffen.

Galt die Abstraktheit im 19. Jahrhundert als das zentrale Moment der ,reinen” Instrumentalmusik, so finden
sich heute Werke, die, ohne diesen Instrumentalcharakter aufzugeben, in der Musik Stellung zu gesellschaft-
lichen Fragen beziehen. Herausragende deutsche Komponisten wie Hans Werner Henze, Helmut Lachenmann
oder Wolfgang Rihm verfligen nicht allein Uber ein ausgepragtes Bewusstsein fiir die Problemstellungen der
musikalischen Tradition, auch die Beziehungen zu den anderen Kiinsten, insbesondere zur Literatur und zur
bildenden Kunst, ist fiir ihr Komponieren pragend. So hat Lachenmann mit dem Verzicht auf handelnde Ak-
teure in seiner Oper,.Das Madchen mit den Schwefelhdlzern“ ein konstitutives Moment im Verstandnis dieser
Gattung aufgegeben, um die aktuelle gesellschaftliche Situation anschaulich zu machen, die sich weitgehend
unabhingig von den Intentionen und Interventionen einzelner Individuen gestaltet. Ahnlich wie Lachenmann
hat auch Henze immer wieder die Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Fragen gesucht. Wie Rihm oder
Lachenmann gehort er zu den Komponisten, die gerade wegen der Souveranitat ihres eigenen komposito-
rischen Ansatzes zur eigenstandigen Fortsetzung der musikalischen Tradition beigetragen haben, ohne sich
dabei auf Fragen der musikalischen Form zu beschranken. Im Gegenteil: Werke und Themen der bildenden
Kunst, der Literatur, aber auch der Philosophie sind bei beiden wichtige Bezugspunkte und liefern immer
wieder AnstofRRe fur ihre eigene kiinstlerische Arbeit. Ist fur Rihm der Ausdruckswille charakteristisch, so ist
es fur Henze die Unbedingtheit, mit der er sich jeder musikalischen Schule verweigert. Geschult am Vorbild
Strawinskys verfugt er iber ein ausgepragtes musikgeschichtliches Bewusstsein. Im Stil an den Manierismus
der italienischen Renaissance oder Margrittes Surrealismus erinnernd entwickelt Henze besonders bei seinen
Werken fur das Musiktheater aus der collageartige Kombination unterschiedlichster Elemente ungewodhn-
liche Formen, die auch ein grof3es Publikum ansprechen.

Dagegen hat Karlheinz Stockhausen, der bedeutendste deutsche Vertreter der seriellen Musik, zusammen mit
Cottfried Michael Konig, der elektronischen Musik seit den 1950er und 1960er Jahren entscheidende, auch in
die Popmusik hinlberreichende Impulse vermittelt. Ihm, aber auch Dieter Schnebel und in den 1980oer Jahren
Walter Zimmermann, kommt zudem das Verdienst zu, dass sie die deutsche Musikszene mit Fragestellungen
der Avantgardebewegungen vertraut gemacht haben, wie sie in den 1950er und 1960er Jahren insbesondere
in New York diskutiert wurden. Stockhausen und Schnebel waren in Deutschland die ersten, die den Zufall in
unterschiedlichsten Formen in das Komponieren integriert haben,

Schnebel hat auBerdem eine weitere zentrale Idee von Cage, dass namlich schon der Auftritt der Musiker auf
der Blihne als szenische, oft sogar dramatische Aktion betrachtet werden konnen, in den Werken von Walter
Zimmermann hingegen findet man eine eigenstandige Fortsetzung der von der Minimal Music vollzogenen
Annaherung an lange Zeit tabuisierte musikalischen Wiederholungsstrukturen. Wahrend noch in den 1970er
Jahren viele amerikanische Positionen als unserids abgetan wurden, berufen sich inzwischen immer mehr
junge Komponisten auf diese Traditionen.

Technische Errungenschaften betreffen zunachst nur die Erscheinungsweise der Musik. Doch der entschei-
dende Effekt der technischen Entwicklung liegt heute darin, dass nicht mehr allein das musikalische Pha-
nomen selbst, also die erklingende Komposition in ihren verschiedenen Aspekten, sondern alles, was fur das
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Erklingen und das Horen der Musik relevant ist, insbesondere aber das gesamte ,Setting“ der Auffiihrungs-
situation, Gegenstand kompositorischer Reflexion werden kann. Damit wird eine Uber lange Zeit fraglos
gultige Unterscheidung hinfallig, derzufolge hauptsachlich immanent kompositionstechnische Fragen fiir die
musikgeschichtliche Entwicklung relevant waren, wahrend technische Fragen, etwa des Instrumentenbaus
und der Stimmungssysteme, trotz ihrer unbestrittenen Bedeutung fiir die Entwicklungen in der Musik ausge-
klammert blieben.

Dass ,technische” Fragen heute zum Kern vieler musikalischer Konzepte gehoren, ist Ausdruck der véllig neu-
en Qualitat, die der technische Fortschritt im 20. Jahrhundert annimmt und die den Status der Technik selbst
verandert: Mit der freien Verfiigung uber mehrere Alternativen verwandeln sich technische Moglichkeiten in
kompositorische Fragestellungen. Fiir die kompositorische Arbeit bedeutet dies eine erhebliche Erweiterung
ihres Gegenstandsbereichs. Ebenso wie musikalische Form und musikalischer Zusammenhang sind heute alle
Aspekte der musikalischen Aufflihrungssituation Bestandteil eines erweiterten Materialbegriffs. War frither
die Auffiihrung eine Form der Vergegenwartigung des Werks durch die Interpreten, so wird auch sie heute von
Komponisten gestaltet und verandert. Anders gesagt: Heute kann alles zum Thema einer Komposition wer-
den. Nicht nur sind alle Begrenzungen des musikalischen Materials im klassischen Sinn entfallen, das heute
alle akustischen Phanomene - Klange, Gerausche, Rauschen — umfasst, auch die Auffiihrung selbst kennt kei-
ne fixe Anordnung mehr, so dass Form und Verlauf der Auffiihrung und alle ihre Aspekte, angefangen mit der
raumlichen und zeitlichen Anordnung bis hin zum Verhalten der Musiker und der Horer, heute der Disposition
des Komponisten unterliegen. Ein drastisches Beispiel ist die Konzertversion von Alvin Luciers | am Sitting in
a Room*“: Der vom Interpreten gesprochene Text wird aufgenommen und direkt wieder abgespielt, und auch
dies wird aufgenommen und wieder abgespielt, solange, bis die Raumfrequenzen den Text unverstandlich
werden lassen und in eine abstrakte elektronische Musik verwandeln. Die Aufstellung der Mikrophone und
Lautsprecher, aber auch der akustische Charakter des Raums selbst bestimmen Dauer und Verlauf der Auf-
flhrung. Auf ganz andere Art und Weise thematisiert der in Berlin lebende Kanadier Robin Minard in seinen
elektronischen Kompositionen den Raum: Nicht nur der Hérer, auch die Klange bewegen sich im Raum und
zwischen den im Raum verteilten Lautsprechern— auch hier ist der Raum, die verschiedenen Moglichkeiten,
Kldnge im Raum zu verteilen und zu bewegen, Element eines erweiterten Materialbegriffs. Ahnliches l3sst
sich flir den Umgang mit Elektronik oder die Arbeit mit den Interpreten sagen.

Die aktuell diskutierten Kompositionsstrategien reagieren auch auf die Auswirkungen des technischen Fort-
schritts auf unser Leben sowie die Gestaltungs- und Handlungsmoglichkeiten des Einzelnen. Gute Beispiele
dafur sind die vieldiskutierten Konzepte des Zufalls und der Wiederholung. In den 1950er und 1960er Jahren
von amerikanischen Komponisten entwickelt und in Europa zunachst vehement kritisiert, formulieren sie auf
der Ebene der Kompositionstechnik zentrale gesellschaftliche Erfahrungen. Auch die kompositorische Hal-
tung hat sich dadurch verandert: Sie fragt nicht mehr allein nach Moglichkeiten, etwas Neues hervorzubrin-
gen, ein Werk zu schaffen, sondern reagiert ausdriicklich auch auf gesellschaftliche Entwicklungen. Begreift
man den Zufall als Ausloser fir die Art von Schock, die Walter Benjamin als charakteristische Erfahrung der
modernen Maschinenwelt beschrieben hat, dann kann man in Cages Zufallsentscheidungen ein Verfahren
sehen, um sich selbst als Komponist ebenso wie die Musiker und Horer der schockartigen Erfahrung des Un-
vorhersehbaren auszusetzen — ahnlich unvorhersehbar wie der moderne StraBenverkehr ist die Klangfolge in
den zufallsbasierten Kompositionen des Amerikaners, es gibt keine wiederkehrenden Motive oder Melodien,
jeder einzelne Klang kommt véllig Uiberraschend. Im Gegensatz dazu wirkt die Wiederholung wie eine posi-
tive Konstante, die fiir moderne Maschinen ebenso charakteristisch ist wie eigentlich fur jede Lebensform.
Kompositionsstrategien der Wiederholung verlangen eine andere Form der Rezeption als das traditionelle
Kompositionsideal der Moderne, das sich spatestens seit Schonberg der Idee des Neuen verschrieben hat; die
unaufhorliche Wiederkehr bestimmter musikalischer Elemente und Muster unterlduft die Idee des Horens
als konzentriertem Mitvollzug des musikalischen Geschehens. Musikalische Wiederholungstechniken — egal
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ob Patternstrukturen der Minimal Music oder Loop- und Sampling-Techniken heutiger elektronischer Musik —
ermoglichen statt dramatischer Entwicklung Erfahrungen von Dauer, Prasenz und Formen der Zustandlich-
keit, die bisweilen an meditative Trancezustande erinnern. Mit den Auffiihrungsbedingungen geraten auch
die Gestaltungsspielraume des Interpreten erneut in den Blick der Komponisten. In Deutschland haben Walter
Zimmermann und Erhard GroRkopf friih eigenstandige kompositorische Strategien entwickelt, um das musi-
kalische Potenzial der Wiederholung freizulegen.

Bis heute kommen nicht nur viele junge Menschen nach Deutschland, die hier Komposition oder Musik stu-
dieren, immer wieder entschlieen sich auch bereits anerkannte Musiker und Komponisten, die zundchst nur
besuchsweise hierherkommen, auf Dauer hier zu bleiben. So tragen besonders Komponistinnen und Kom-
ponisten wie Younghi Pagh-Paan, Arvo Part oder Adriana Holszky, die sich in ihren Kompositionen auf ihre
ursprungliche musikalische Tradition beziehen und die komplexe Beziehungsdynamik zwischen den Kulturen
musikalisch zur Entfaltung bringen, nachhaltig zur Vielfalt der deutschen Musikszene bei. Umgekehrt ist die
Globalisierung auch in der Musik prasent und zwar insofern, als sich das Musikleben in Deutschland heute im
standigen Austausch mit internationalen Positionen und Entwicklungen befindet und daraus entscheidende
Impulse empfangt, so dass viele musikalische Phanomene in Deutschland nur zu verstehen sind, wenn man
auch die internationale Entwicklung und die avancierten Positionen kennt.

Die aktuelle schier Uberwaltigende Vielfalt musikalischer Erscheinungen zeigt sich auch darin, dass sich ne-
ben der Instrumental- und der Vokalmusik neue musikalische Gattungen, kompositorische Strategien und
Auffiihrungspraktiken etabliert haben. Die ,neue Uniibersichtlichkeit” (Habermas) ist nicht allein Effekt einer
Beschleunigung in der technischen Entwicklung. Neben der traditionellen Instrumentalmusik sind Live-Elek-
tronik, Improvisation, musikalische Medienkiinste, neue Formen zwischen Oper und Performance sowie die
Klangkunst die wichtigsten Erscheinungen in diesem komplexen Geflecht unterschiedlichster Entwicklungs-
linien.

Instrumentalmusik und Vokalmusik

Angesichts der verbreiteten Tendenz, neue musikalische Stromungen an neuen, besonders attraktiven oder
ungewohnlichen Orten —sei es in Clubs oder Galerien, in Fabrikhallen, 6ffentlichen Gebauden, auf stadtischen
StraBen und Platzen oder in der freien Natur — zu prasentieren, stellt der Konzertsaal mit dem vertrauten
Klangkorper des Orchesters den gesellschaftlich anerkannten Ort dar, der sich ganz auf die Musik konzent-
riert, sich geradezu auf sie spezialisiert hat. Das akustische Instrumentarium liefert nicht nur herausragende
Bedingungen fur die Klangerzeugung, es ist in vielen Hinsichten der synthetischen Klanggenerierung noch
immer uberlegen, insbesondere im Blick auf den Klangcharakter mit seinem komplexen Obertonspektrum
der traditionellen Musikinstrumente. Zudem wird im Klang der Musikinstrumente, eines Klaviers oder einer
Ceige, die Musikgeschichte unmittelbar horbar. Mit neuen Instrumenten, Techniken und Medien lassen sich
schlieBlich auch aktuelle Entwicklungen einbeziehen. So ist die Instrumentalmusik auch heute die exponierte
Form zeitgendssischer Musik.

Bedeutenden Anteil an der aktuellen musikalischen Landschaft haben Instrumentalensembles, die sich fir
die Auffihrung neuer Musik und die Auseinandersetzung mit unbekannten, jungen Komponisten einsetzen
— ein umfassender Uberblick tiber die Ensembles fiir Zeitgendssische Musik in Deutschland findet sich auf
www.miz.org. Diese Ensembles sind Ergebnis einer bis in die 1980er Jahre zurlickreichenden Entwicklung, als
junge Musiker, statt sich um einen Platz in etablierten Ensembles und Orchestern zu bemuihen, eigene unab-
hangige Ensembles griindeten — zuerst 1980 das Ensemble Modern, 1985 das ensemble recherche, 1990 das
Kammerensemble Neue Musik Berlin. Im Bereich zwischen Improvisation und Neuer Musik sind heute aul3er-
dem zahlreiche Ensembles aktiv, von denen hier stellvertretend nur die beiden Berliner Ensembles Zeitkrat-
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zer und Zwischentone genannt seien. Alle diese Ensembles zeichnen selbst fiir die Gestaltung des Konzert-
programms verantwortlich und férdern mit Auffiihrungen oder Auftragskompositionen junge Komponisten
sowie ungewohnliche musikalische Positionen und provozieren Debatten tber aktuelle musikalische The-
men. Die Zusammenarbeit mit Komponisten und mit solistisch arbeitenden Musikern befordert die aktuellen
Entwicklungen im Bereich der musikalischen Materialerforschung und neuer Spieltechniken, der Integration
von Audiotechnik und neuen Medien. Dartiber hinaus stellen diese Ensembles eine wichtige Verbindung zu
Musikern der Improvisationsszene und zu so genannten Performer/Composern dar, die die Stiicke fur ihre
Auftritte selbst komponieren. Insgesamt sind die Ensembles fiir Neue Musik ein duBerst wichtiger Motor in
der aktuellen Musiklandschaft.

Die Erforschung der Mikrotonalitat, eine der wichtigsten Stromungen in der Instrumentalmusik des 20. Jahr-
hunderts, profitiert besonders von der modernen Audiotechnik. Einem anderen Thema bei der Erkundung des
musikalischen Materials begegnet man in Helmut Lachenmanns musique concrete instrumentale — er inte-
griert die Gerausche, die sich mit dem Korper eines Musikinstruments erzeugen lassen, in die Instrumental-
musik. Eine der wichtigsten Folgen der modernen Audiotechnik fiir die Musik ist die Relativierung der Zeit und
ihrer zentralen Rolle in der Musik. Im Gegenzug findet eine Entdeckung der musikalischen Implikationen des
Raums statt. Seit den Raumkompositionen von Boulez, Stockhausen und Cage in den 1950er Jahren machen
die Komponisten in der Instrumentalmusik unterschiedlichste Aspekte des Raums — Komposition eines mu-
sikalischen Klangraums, die Verteilung der Klangquellen, die Bewegung des Klangs oder der Horer im Raum —
zum Thema ihrer Kompositionen. Gerade diese Entwicklung hat in musikalischen Gattungen und Stromungen
ihren Niederschlag gefunden, in denen neue raumliche Moglichkeiten erprobt werden.

Auch in der Vokalmusik war das 20.Jahrhundert vor allem das einer radikalen Erweiterung des musikalischen
Materials — spatestens seit Gyorgy Ligetis Grand Macabre und Dieter Schnebels Glossolalie gehoren alle mog-
lichen AuRerungsformen der menschlichen Stimme dazu, vom Schluchzen, Récheln, Schreien bis zum Ge-
lachter oder zur nlichternen Rede. Alles, was die menschliche Stimme hervorbringen kann, kann auch Musik
werden, Ausschlusskriterien existieren nicht mehr. Inspiriert von der vollig abstrakten Lautpoesie, zuerst ver-
wirklicht in Gedichten von Christian Morgenstern und Hugo Ball und von den Dadaisten zu einer eigenstandi-
gen Gattung zwischen Literatur und Musik entwickelt, etabliert sich in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts
auch in der Vokalmusik der Klang als abstraktes, bedeutungsfreies Element, wie er aus der Instrumentalmusik
vertraut ist. Im Zuge dieser Entwicklung kommt es auch in der Vokalmusik zur Unterscheidung von Klang und
Ausdruck, die Stimme wird primar nicht mehr als Ausdrucksform, sondern als Materialrepertoire genutzt. Ein
Repertoire, das seit Lachenmanns wegweisendem ,temA”“ bis heute von Komponisten wie Carola Baukholt
oder Younghi Pagh-Paan weiter differenziert wird. Allerdings bleibt die Beziehung zum Ausdruck durchweg
sehr eng. Die Stimme als grundsatzlich jedem zugangliche Instrument der Klanggenerierung ist zudem das
zentrale wichtigste Kommunikations- und, neben der Mimik, Ausdrucksmedium des Menschen. Dies zeigt sich
auch darin, dass schon die Anstrengung, einen bestimmten Ton hervorzubringen, haufig dramatische Quali-
taten besitzt — diese Beziehungen zwischen dem Musikalischen und dem Visuellen wird von Komponisten
wie Dieter Schnebel oder Mauricio Kagel als Basis fuir neue dramatische Formen genutzt. Die vollstandige
Trennung von Ausdruck und Klang wird dagegen erst mit der modernen Audiotechnik, mit der technischen
Aufzeichnung, Bearbeitung und Verfremdung der Stimme méglich. Die erste Komposition dieser Art war Karl-
heinz Stockhausens Gesang der Jiinglinge. Als Vertonung eines Bibeltextes wird hier allerdings keineswegs
auf jeden Sinnbezug verzichtet. Dennoch wird schon hier deutlich, dass sobald man der Sangerin nicht mehr
beim Singen zusehen kann, nichts mehr die Transformation der Vokalmusik in ein abstraktes Klanggeschehen
behindert.
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Improvisation

Die Bedeutung der Improvisation, bis ins 19. Jahrhundert ein zentrales Element der Konzertmusik, und tber-
haupt die Gestaltungsspielraume der Interpreten hatten die Komponisten, weil sie die Gestalt ihrer Kompo-
sitionen ein fir alle Mal festlegen wollten, kontinuierlich reduziert. Die neuen Aufzeichnungsmaoglichkeiten
verandern diese Situation von Grund auf: Sie beenden zunachst einmal die Monopolstellung der Partitur wie
der Schrift, sie verandern aber auch den Charakter der Auffiihrung und ihr Verhaltnis zum Werk. Friher war
eine Auffiihrung zuallererst Gelegenheit, das Erklingen einer Komposition zu erleben. Deshalb stand die kor-
rekte Wiedergabe des Werks im Vordergrund. Heute, da Mitschnitte haufig leichter zugédnglich sind als die
Partituren eines Werks, beruht die Attraktivitat einer Auffiihrung vor allem auf Authentizitat, Unvorherseh-
barkeit und Unwiederholbarkeit, die sich aus der unmittelbaren Prasenz ergibt und die auch deutlich macht,
dass die technische Reproduktion vielleicht die Partitur ersetzen kann — die Musiker kann sie nicht Gberfliissig
machen.

Schon in den 1950er Jahren hat Cage mit seinen Zufallsverfahren diese Form der Prasenz gezielt hergestellt.
Damals entstanden einige Notationsformen, die diese Art Vieldeutigkeit produzieren, insbesondere Verbal-
notation und musikalische Grafik. In Deutschland hat Karlheinz Stockhausen mit seinem Konzept der intu-
itiven Musik (1968) deutlich gemacht, wieviel Aufmerksamkeit und Sensibilitdt von Seiten der Musiker fur
diese Form der Musik erforderlich ist. Musiker und Komponisten, die, wie Peter Michael Hamel, damals an
Stockhausens Projekt mitgewirkt haben, haben diese Impulse weiterentwickelt. ,Performer/Composer” wie
David Tudor, Franco Evangelisti oder heute Dror Feiler haben das Bewusstsein fur das Verhaltnis von Parti-
tur und Auffihrung nachhaltig gescharft. Die neuen Notationsformen erzeugen entweder von vornherein
Vieldeutigkeit in allen Parametern oder sie legen einige Aspekte verbindlich fest, wahrend alles andere in
der Auffihrung frei gestaltet werden kann. Daneben widmet sich die Improvisation auch, allerdings selten
in systematischer Form, der Erkundung des musikalischen Materials. Statt abstrakter Tonhohenbeziehungen
stehen in der Improvisation konkrete musikalische Prozesse und das Klangspektrum der einzelnen Instrumen-
te im Mittelpunkt.

Elektronische Musik

Die Anfange der elektronischen Musik reichen an den Beginn des 20.Jahrhunderts zurlick. Damals integrierte
man neue elektronische Klangerzeuger, z. B. Trautonium, Theremin, Ondes Martenot oder Varéses Sirenen, wie
Musikinstrumente in die Instrumentalensembles. Mit der Entwicklung der Sinusgeneratoren und des Ma-
gnettonverfahrens separierte sich die elektronische Musik. Zugleich war nun das gesamte Klangspektrum frei
verfuigbar. Schon Karlheinz Stockhausen oder Gottfried Michael Kénig komponierten in gewisser Weise den
Klang selbst —statt mit dem Klang einen musikalischen Zeitverlauf zu gestalten. Die damalige Technik war sehr
aufwendig. Es gab grofRe elektronische Studios, die in Europa meist von Rundfunkanstalten unterhalten wur-
den. In den 1950er und 1960er Jahren wurden die in den Studios der Rundfunkanstalten produzierten Werke
meist zuerst im Radio Ubertragen. Erst spater experimentierte man mit neuen Konzertformen und sogar mit
eigenen Lautsprecherensembles. Heute kann man auf einem kleinen Laptop mehr Technik unterbringen, als
damals in einem Studio. Die meisten Studios sind derzeit an Kunst und Musikhochschulen angesiedelt. Neben
der Mdglichkeit, die neueste Kompositionssoftware kennenzulernen, stellen aufwendige Ubertragungstech-
nik und Lautsprechersysteme ihre entscheidenden Qualitaten dar.

Seit Ende der 1960er Jahre nutzt man auch den Computer zum Komponieren. Durchgesetzt haben sich vor
allem Verfahren zur Klang- und Partitursynthese: Der urspriinglich aus der Informationstechnik stammende
Begriff des Sampling bezeichnet in der elektronischen Musik die Digitalisierung, also die Wandlung analoger
in digitale Schallsignale. Dafur wird die Amplitude des Analogsignals mittels eines Analog-Digital-Wandlers in



Sabine Sanio
Aktuelle Positionen und Stromungen in der Neuen Musik

festgelegten Zeitabstanden ermittelt und gespeichert; aus dem kontinuierlichen wird so ein diskretes Signal.
Dieser Abtastvorgang produziert Muster oder Proben (englisch “sample). Bei der digitalen Klangsynthese
werden derart gesampelte Kldnge anschlieBend verlustfrei kopiert und im Computer als Digitalaufnahme mit
Hilfe von Filter, Mischpult u. 3. weiterverarbeitet. Hingegen wird bei der Partitursynthese die Komposition mit
Hilfe so genannter algorithmischer Verfahren errechnet. Algorithmische Verfahren beruhen auf der konse-
quenten und umfassenden Formulierung von Regelsystemen. Insofern stehen sie auch fir die Notwendigkeit,
beim Komponieren mit dem Computer die musikalische Form konsequent zur rationalisieren. Die Attraktivitat
der elektronischen Musik erhohte sich mit dem etwa von David Tudor entwickelten Konzept der Live-Elektro-
nik, die bei Auffihrungen wie ein Musikinstrument gespielt wird und dem Interpreten groRBe Gestaltungsfrei-
raume Uberlasst. Heute ist die elektronische Musik, egal ob Live-Elektronik, abgespeichertes Daten-File oderim
Netz zugangliche interaktive Echtzeitkomposition, Bestandteil des Repertoires aller gangigen musikalischen
Gattungen. Durch die Technik besteht zudem eine ausgesprochene Nahe zur Popmusik, in der man sich die
Elektronik mit grofRter Selbstverstandlichkeit zu eigen macht — wechselseitige Impulse und Bezugnahmen
finden sich hier weitaus haufiger als in der Instrumentalmusik.

Musikalische Medienkiinste

Die Zuordnung zu den unterschiedlichen Kunstgattungen, z. B. zur bildenden Kunst oder Musik, spielt in der
Medienkunst kaum eine Rolle. Meist sind Medien eher fir die Entstehungsgeschichte einer neuen musika-
lischen Gattung als fiir ihre charakteristischen Merkmale verantwortlich. Kaum eine der neuen musikalischen
Gattungen ist fest mit einem bestimmten Medium verbunden. Das Horspiel oder auch die elektronische Mu-
sik entstanden zwar im Radio, doch nur selten reflektieren sie dessen spezifische Qualitaten. Die Entwicklung
des Internet brachte einen weiteren Schub fiir neue Medienkunstkonzepte. Die Resonanz ist bisher allerdings
eher gedampft. Weder in der Musik noch in den Kiinsten insgesamt konnte sich bisher eine eigenstandige
Tradition der Auseinandersetzung mit einzelnen Medien ausbilden. Statt dessen werden Audiomedien eben-
so wie die Elektronik immer haufiger wie Musikinstrumente behandelt und mit anderen Instrumenten und
Klangerzeugern kombiniert.

Traditionen der Medienkunst lassen sich am ehesten an bestimmten Fragen festmachen, die bei jedem Medi-
um von neuem diskutiert werden. Dazu gehort insbesondere die Frage nach der Beteiligung der Rezipienten
—da neue Medien uberwiegend Massen- oder Kommunikationsmedien sind, geht es vor allem um Moglich-
keiten und Raume fiir Aktivitaten von Mediennutzern sowie deren Kontakt und Austausch untereinander. Bei
dieser Suche nach Moglichkeiten jenseits der rein funktionalen Nutzbarkeit eines Mediums kommt den Kiins-
ten als Spezialisten fur Zweckfreiheit, Autonomie und die Sensibilisierung der Wahrnehmung eine zentrale
Rolle zu. Die Auseinandersetzung mit den Medien erweist sich dabei als Statthalter fir die alte, vielleicht rein
utopische Idee der Integration aller Kiinste in eine lbergreifende, alle anderen Kunstgattungen umfassende
Kunst.

Asthetische Konzepte im Bereich der neuen Medien orientieren sich selten an den traditionellen &sthetischen
Fragestellungen, Materialien und Verfahren. Statt dessen erkunden sie die Moglichkeiten, die ein Medium von
sich aus anbietet. Entsprechende Konzepte entstehen meist, wenn sich ein neues Medium gerade erst etab-
liert. Exemplarisch dafir sind die programmatischen Entwirfe von Bertolt Brecht und Walter Benjamin fur
das Radio aus den 1920er Jahren. Weitere intensive Phasen der Auseinandersetzung mit Audiomedien waren
die 1960er und 1970er Jahre, als ein Bewusstsein fiir die zunehmende Prasenz unterschiedlichster Medien in
unserem Alltag entstand. Auch in der jingsten Zeit gibt es Ansatze, die, wie die Micro-Radio-Bewegung um
den Japaner Tetsuo Kogawa, das Radio als Medium reflektieren. Bei Arnold Dreyblatt zeigt sich die Eignung
musikalischer Verfahren, um einen Zugang zu unserer aktuellen Art des Mediengebrauchs zu entwickeln, der
uns auch flr unsere eigenen Verhaltensmuster sensibilisiert.
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Performance, Musiktheater

Im Bestreben, den gegenstandlichen Charakter des Tafelbilds zu tiberwinden — inspiriert nicht zuletzt durch
einen Film, der den Maler Jackson Pollock bei der Arbeit an einem seiner beriihmten Drippings zeigte —,
eroberten Fluxus, Happening und Performance seit den 1960er Jahren szenische Formen fiir die Bildende
Kunst. Weil sich alles, was man sehen und horen kann, in diesen Prozess integrieren |3sst, ergaben sich dar-
aus zwanglos neue, vielfaltige Verbindungen zur Musik, die haufig nahe an das Musiktheater heranreichen.
Wahrend die Literaturoper bis heute in ihrer radikalen Negation durch die Verweigerung von Handlung und
handelnden Figuren, wie etwa in Helmut Lachenmanns Madchen mit den Ziindhdlzern, das Musiktheater
pragt, rlickten die Performance-Kinstler andere Elemente der Aktion auf der Biihne in den Fokus. Musikalisch
begriinden Performance, Happening und Fluxus eine Tradition, die man vielleicht als ,Arte Povera“ der Mu-
sik bezeichnen konnte. Eins ihrer zentralen Themen ist der Korper. Die Formen, ihn zu erkunden, sind nahezu
unbegrenzt; dazu gehort auch seine Verwendung als Klangerzeuger — Komponisten wie Vinko Globokar und
Dieter Schnebel haben dieses Potenzial ausgiebig in ihre Arbeit einbezogen.

In der Performance werden Grundelemente, fundamentale Themen und Fragestellungen der verschiedenen
Kiinste ausgelotet. Raum und Zeit sind dabei gleichwertig und gewissermal3en gleichberechtigt. Grundsatz-
lich kann man alles, egal ob es sich um einen Musiker oder Akteur, um eine Aktion oder ein Objekt handelt, als
visuelle oder musikalische oder audiovisuelle Phanomene interpretieren. Im Gegensatz zum etablierten Mu-
siktheater, das sich meist an einer literarischen Vorlage und einer dramatischen Handlung orientiert und zu-
gleich von den Moglichkeiten, aber auch den Zwangen des Opernbetriebs gepragt wird, hat die Performance,
besonders in ihren Anfangen in den 1960er und 1970er Jahren einfache, elementar anmutende Formen, etwa
in den Beziehungen zwischen den Menschen, aber auch in dem, was in der Aufflihrungspraxis der Musik,
etwa in Auftritt, Zusammenspiel und Interaktion der Interpreten als sedimentierte Erfahrung vorhanden ist,
erkundet, wahrend die Unterscheidung zwischen Akteur und Musiker, zwischen Biithne und Parkett sekundar
erscheint. Im Mittelpunkt stehen einfache, aber fundamentale Formen der Zeitgestaltung, der Klangerzeu-
gung oder des Kontakts, der Interaktion der Akteure untereinander oder mit dem Publikum - oft genug ohne
Worte oder nur mit rudimentaren sprachlichen Mitteln. Statt dessen entstehen Bilder flir Beziehungsmuster
und Geflhlskonstellationen.

In Deutschland haben vor allem Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen und der junge Nam June Paik die mu-
sikalische Aktion und ihre szenischen und performativen Implikationen zur Entfaltung gebracht. Kagel, der
zu den Begruindern des instrumentalen Theaters gehort, komponiert in seinen Stiicken nicht allein die Tone,
die gespielt werden sollen, sondern auch die Bewegungen der Akteure oder die Verwendung ungewohnlicher
Klangerzeuger, wie das Aufblasen von Luftballons. Ahnlich wie Kagel komponierte auch Stockhausen in den
1960er und 1970er Jahren Musikperformances in einer Weise, die auch visuelle und szenische Vorgange ana-
log zur traditionellen Organisation des musikalischen Materials einbezogen.

Eine ganze Reihe von Kompositionsschilern Kagels wie etwa Carola Bauckholt, Maria de Alvear, Manos Tsanga-
ris, gehdren heute zu den Komponisten der jingeren Generation, die die Tradition der Musikperformance im
Grenzgebiet zwischen Konzert und Musiktheater fortsetzen und neue Formen zwischen zeitgendssischem
Musiktheater, das immer noch an dramatischer Handlung und Figuren festhalt, und den Themen und Mate-
rialien von Performance, Happening und Medienkiinsten erkunden. In geradezu klassisch anmutender Form
macht Manos Tsangaris in dem Stiick winzig. Theater fiir ein Haus grundlegende Aspekte in den Beziehungen
zwischen einem Akteur und einem Zuschauer oder in der raumlichen Anlage eines Stlicks zum Thema, in-
dem er die gewohnten GroRRenverhaltnisse umkehrt, die sichere Distanz des Zuschauers auflost, das Bih-
nengeschehen ins Uberdimensionale, in groRer Nahe oder ins Mikroskopische, unendliche Entfernte trans-
poniert. Dagegen lasst Maria de Alvear in ihren Kompositionen die rituellen Dimensionen der Konzertmusik
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wie des Musiktheaters aufscheinen. SchliefRlich werden in den Werken Georg Nussbaumers, die sowohl Ideen
von Richard Wagner wie der Fluxustradition aufgreifen, nicht allein die Musikinstrumente selbst zu Bildern,
Objekten, ja, Symbolen fiir sedimentierte, oft verdrangte und verleugnete Erfahrungen, von denen viele ge-
waltformig sind — Nussbaumer zeigt, dass sie bis in die Musik hineinragen und wie vertraut uns die zugeho-
rigen Rhythmen, Motive und Melodien sind.

Klangkunst

Das asthetische Konzept der Klangkunst entstand, als man in der Performance nach Wegen suchte, um dem
Rezipienten mehr Raum fiir Eigeninitiative zu geben und ihn aus der engen Bindung an den Performer und
seine Aktionen zu l6sen. Performer wie Terry Fox oder Christina Kubisch entwickelten in den 198oer Jahren mit
der damals verfugbaren Audiotechnik neue Moglichkeiten, wie sie die bis dahin fur Performances genutzten
Raume mit Klang, haufig kombiniert mit entsprechendem Licht, gestalten konnten. Egal ob der Raum allein
durch Klang geformt wird oder ob die Klangquelle als Skulptur dient, die Bedeutung der raumlichen Dimen-
sion fir die Klangkunst ist offensichtlich. Zugleich wird der Rezipient selbst Akteur auf einer imaginaren Biih-
ne. In vielen Klanginstallationen kommt es zu einer doppelten Bewegung im Raum: einmal der des Klangs
und zum anderen der des Rezipienten. Die synthetische Klanggenerierung verwandelt nicht allein die Auf-
flhrungssituation, sondern auch das asthetische Objekt selbst. Standen sich in der bisherigen musikalischen
Rezeptionsgeschichte Werk und Rezipient gewissermalien distanziert gegeniber, so finden wir uns nun in
Situationen wieder, die zum Eintauchen in Klangraume, zum Flanieren zwischen Klangobjekten oder zum Her-
umtappen und Pendeln zwischen verschiedenen akustischen Zonen einladen, wobei sich die unmittelbare
raumliche Ausbreitung des Klangs und der Rezeptionsprozess ineinander verschranken.

Ein zentrales Thema der Klangkunst ist die Erkundung von Orten und Praktiken musikalischer Auffiihrung
jenseits des Konzertsaals. Klangkiinstler wie Akio Suzuki, Max Neuhaus und Rolf Julius, die ihre Klange gerne
an abgelegenen Orten prasentieren, lenken das Horen und Sehen auf ganz alltdgliche Vorgange und Phano-
mene. Zudem werden die vertrauten Dimensionen der musikalischen Auffihrungspraxis wie raumliche und
zeitliche Ordnung, Auswahl, Generierung und Ordnung der Materialien oder Verhalten des Rezipienten zu frei
wahlbaren Variablen. Die duBeren, formalen Bedingungen der musikalischen Prasentation verwandeln sich
so in Momente des asthetischen Konzepts. Alvin Lucier oder Bernhard Leitner demonstrieren unterschied-
liche Aspekte des raumlichen Charakters akustischer Phanomene. Statt der verbreiteten technischen Medien
nutzen Klangkiinstler wie Andreas Oldorp elementare physikalische Phanomene zur Klanggenerierung, die
zugleich markante Orientierungspunkte im Raum bilden.

Resiimee

Fragt man nach charakteristischen Merkmalen der gegenwartigen Musik, dann ist die Vielfalt nicht allein in
der Musik selbst, sondern in den derzeit diskutierten musikalischen Konzepten zunachst vielleicht das Auffal-
ligste. Als Konsequenz des Ausdifferenzierungsprozesses,den man in allen Kiinsten beobachten kann, machen
Komponisten und Musiker eine Vielzahl von teils sehr ungewohnlichen, teils auch spektakularen, in jedem Fall
sehr spezifischen Aspekten des Musikalischen oder der Kombination des Musikalischen mit dem Visuellen und
Szenischen zum Thema ihrer Musik. In der Uberzeugung, dass die Musik gerade in der radikalen Konzentration
auf bestimmte Aspekte Moglichkeiten offeriert, mit der Wirklichkeit selbst in intensiveren Kontakt zu treten,
konzentrieren sie sich oft sogar ausschlielRlich auf einen dieser Aspekte. Die Wirklichkeit, so hat es den An-
schein, steht an erster Stelle. Die aktuellen musikalischen Stromungen liefern ganz unterschiedliche Zugange
zu den musikalischen und akustischen Dimensionen der Gegenwart. Im Bestreben, das Bewusstsein fir die
sinnliche Erscheinungsweise und die Vielfalt dieser Wirklichkeit zu scharfen, verlangen sie vom Horer und Re-
zipienten wie von den Musikern und Komponisten die uneingeschrankte Aufmerksamkeit fir die Wirklichkeit
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in ihrer musikalischen und akustischen Komplexitat. Der ausgepragte Wille zur vorbehaltlosen Entdeckung
einer Welt, die sich immer schneller zu verandern scheint, ist neben der Vielfalt musikalischer Erscheinungen
vielleicht das andere charakteristische Moment der gegenwartigen musikalischen Landschaft.
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