Ohne John sahen wir alt aus ...
Zur Szene aktueller Musik heute — eine Skizze
von Gisela Nauck

Es gibt die Frage nach der Materie (,Woraus setzt sich Musik zusammen?*) und die Frage nach
der Form (,Wie macht sie das?‘) Die Materie der Musik ist das allgegenwartige Rauschen der
Welt, das heil3t: alles was klingt. IThre Form ist der jeweilige Ausschnitt, den sie aus dieser
unendlichen Mannigfaltigkeit herausschneidet. Kein Gesetz bestimmt, wie man bei diesem Schritt
vorzugehen hat. Kein Ausschnitt ist grundlegend oder urspriinglich. (Antoine Beuger,

K omponist)’

Treibende Kraft ist (in meinen Arbeiten) die Vision einer Kunst,
die nicht in die gangigen Gattungskategorien palt und fur die es
auch noch keine adaquate Bezeichnung gibt. MaRgeblich dabei ist
die Beobachtung von Alltagssituationen, die per se schon
polymedial zusammengesetzt sind und sich synthetisieren. [...]
Meine Kompositionen sind des Ofteren so etwas wie

Experimental filmszenen ohne Film, d.h. In den konkreten
physischen und performativen Raum gepflanzt. (Manos Tsangari s,
Konmponi st, Dichter, Schlagzeuger)'

Ein neues Zeitalter der musikalischen Moderne

Der kulturelle Raum Europas befindet sich gegenwaértig in einem revolutionaren Umbruch, von
dem die zeitgendssische Musik nicht ausgeschlossen ist. Haupttrager dieses Umbruchs sind jene
jungen Komponisten und Musiker, die in den 1970er/80er Jahren geboren wurden. Es wére
jedoch verkirzt, sich bei einer ersten summarischen Betrachtung dieser V eranderungsprozesse
auf jene Generation zu beschranken, beginnt er sich doch bereits im musikalischen Schaffen der
in den 50er/60er Jahren Geborenen abzuzeichnen. Deshalb soll an Stelle des Begriffs ,,junge
Musik“, der an eine Generation gebunden ist, der Begriff ,,aktuelle Musik” verwendet werden. Er
bezeichnet eine Musikkultur, in der sich die Grundlagen des Komponierens, Musizierens wie
auch des Horens so gravierend verandert haben, dal3 sich darin die Konturen eines neuen
Zeitalters der musikalischen Moderne abzeichnen.

Wesentlichstes Merkmal dieses Umbruchs sind gravierende Veranderungen der kulturellen
Bedingungen und des Kontextes von Musik. Ausgel0st wurden sie vor allem durch die
Entwicklung von Computer und Internet. Deren Auswirkungen sind in ihrer Revolutionierung der
gesamten L ebensbedingungen, von Wissenschaft und Forschung tiber Okonomie, Kultur bisin
den Alltag hinein vielleicht am ehesten mit jenen Umbriichen zu vergleichen, die seinerzeit mit
der Erfindung von Druckerpresse, Uhr, Kompal3 und Schief3pulver das Zeitalter der Renaissance
begriindeten. In der Musikkultur sind durch die Entwicklung des Computers Prozesse
beschleunigt worden, die a's eine weitere Enthierarchisierung und Dezentralisierung auf drei
Ebenen in Erscheinung treten: in der musikalischen Produktion, in der Auffihrungspraxis und
Verbreitung sowie in der Rezeption. Erstens veranderten sich durch Hard- und
Softwareentwicklungen die Bedingungen des Komponierens wie auch des Musizierens.
Synthesizer und Computer als nur zwei Resultate dieser Entwicklung stellten beispielsweise ein
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neues elektronisches und virtuelles,, Instrumentarium® bis hin zum virtuellen Studio zur
Verflgung, fur deren ,,Bespielen” keine Noten- und Tonsatzkenntnisse, sondern
Programmierkenntnisse erforderlich sind. Da die musikalische Ausbildung entfallt, verbreiterte
sich die Basis derer, die,,Klangarbeiter® werden kénnen, erheblich. Virtuelle Studios,
zusammengeschrumpft auf Laptopgrol3e, sorgten nicht nur fir eine neue Mobilitdt von
Musikproduktion und —auffihrung, sondern auch fir eine ungeheure Vervielfachung und
Dezentralisierung von Plattenfirmen mit eigenen Vertriebsstrukturen. Zweitens bildeten sich -
paralel zu den Konzertsdlen und Opernhdusern - in Clubs, Galerien oder auch Wohnzimmern -
neue Orte des Musikhorens heraus. Eine solche Dezentralisierung von Auffiihrungsstétten ist im
Zusammenhang mit der Auffihrungspraxis Neuer Improvisierter Musik"' und auch von
Klangkunst bereits seit den 70er Jahren zu beobachten. Durch das Hinzukommen solcher
Clubkulturformen, auch durch das Entstehen eigener Auffihrungsorte fir
Multimediaproduktionen, fir die Konzertséle in der Regel keine technischen Voraussetzungen
haben, und nicht zuletzt durch die Vermischung der Szenen verliert der Konzertsaal am Beginn
des 21. Jahrhunderts immer weiter an Bedeutung. Erst in jingster Zeit entwickelten sichim
Rahmen solch dezentraler Auffhrungspraxis so neue Veranstaltungstypen fur zeitgenéssische
Musik wie etwa das Projekt »House Musik« des Kammerensembles Neue Musik Berlin".
Drittens hat neue Musik durch solche Dezentralisierung der Orte des Horens wie auch durch
Rundfunk, CD-Player, Walk- und Diskman eine so bisher nicht dagewesene Mobilitét des Horens
erreicht - Enthierarchisierung und Dezentralisierung also auch auf dieser Ebene. Doch nicht nur
der Computer hat die Grundlagen zeitgendssischer Musik verandert. Nicht weniger einfluf3reich
fur deren Erscheinungsbild sind kulturelle Prozesse wie Globalisierung, Neue Medien,
Digitalisierung, multimediale Produktionsformen oder die Herausbildung von Subkulturszenen
mit fliefRend gewordenen Grenzen zwischen ,,U* und , E*.
Die sich auf Grund solcher Veradnderungen vollziehende Ausdifferenzierung der
kompositorischen Bedingungen ist so weitreichend, dal3 selbst Begriffe wie Komponist und
Interpret, die Verbindlichkeit der Partitur oder die |dee vom Musik“werk” fragwtirdig geworden
sind. Der rund vier Jahrhunderte lang guiltige Kompositionsbegriff, gebunden an einen Autoren
als Subjekt, der eine Partitur schreibt, die von Musikern aufgefthrt wird, verliert immer mehr an
Dominanz. Der amerikanische Komponist und Klangforscher Alvin Curran restimierte unléngst,
da3 angesichts der quantitativen und qualitativen Ausweitung von Improvisation und angesichts
von Migrationsbewegungen ,,die Vorherrschaft der akademischen Musik, mit ihrem
endoskopischen Studium von Fugen und Zwdl fton-Stammzel lenregenerationen, zu einem Ende
gekommenist: [...] Alsalein herrschendes, musikalisches Zukunftsmodell hat sie ausgespielt.
Die elitéare Konzertmusikkultur wird ihre Rolle als Lieferant antiker Pantheons, dorischer Saulen,
klassischer Schoénheit (schwul oder nicht) und heroischer Mythol ogie notgedrungen von Grund
auf Uberdenken oder zumindest ein paar der Graffitis und Schmal zspuren von ihren
monumentalen Tempeln entfernen missen.“’ Mit diesen umfassenden Veranderungen hat sich
mit der aktuellen Musik auch der ,,Ort* flr Innovationen immer deutlicher von der Ebene der
Klang- und Strukturerfindung, also von der Materialebene, auf die weitaus komplexere Ebene der
Musikproduktion verlagert (was dann wiederum entsprechende K onsequenzen auch fur die
klanglichen Erscheinungen der Musik hat).
Jene Umbriiche vollziehen sich weltweit und gleichzeitig. Westeuropaund die USA als
ehemalige Zentren der Avantgarde haben nicht nur fur die neue Musik ihren Zentrumscharakter
verloren. ,, Wir leben in einer Weltgesellschaft®, so der Miinchener Soziologe Ulrich Beck, ,,in
der die Vorstellung von geschlossenen Raumen fiktiv geworden ist. Kein Land der Welt kann
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sich vom Rest der Welt abschlief3en. Das hat zur Folge, dal? die Gegensétze der Kulturen
aufeinanderprallen und die Selbstverstandlichkeiten auch des westlichen Lebensmodells sich neu
rechtfertigen mussen. Die wirtschaftliche und die kulturelle Dominanz Europas (und Amerikas,
muRte man in unserem Zusammenhang hinzufiigen -G.N.) endet(n).“" Bei alen sozialen und
privaten Problemen, die diese Globalisierung mit sich bringt, erméglichen es Internet und e-mail
erstmals, dal3 Komponisten und Musiker Giber Kontinente hinweg und ohne gravierende
Zeitversetzungen miteinander kommunizieren, an gemeinsamen Projekten arbeiten. Kinstler
verschiedener Erdteile konnen sich aufgrund der verkehrstechnisch zunehmenden Mobilitét
unkompliziert fr einige Tage zum gemeinsamen Improvisieren, Experimentieren treffen. Und
beinahe selbstverstandlich ist es geworden, dal3 Komponisten kontinentelibergreifend fremde
Kulturen studieren: Afrikaner oder Asiaten in Europa, Européer in Asien oder Lateinamerika,
Australier und Asiaten in Amerika ... Diese Selbstverstandlichkeit und die damit verbundene
quantitative Zunahme der Auseinandersetzung mit dem Fremden qualifizieren dieses Phdnomen
in der aktuellen Musik ebenfalls as neues Merkmal von Musikkultur. Nicht zuféllig wurde das
europaweit bisjetzt einzigartige Projekt AsianCultureLink™ erst 1999, also am Ende des 20.
Jahrhunderts, in Wien gegriindet - von einem Osterre chischen Komponisten und einer

taiwanesi schen Musikwissenschaftlerin und Musikerin. Esist nur ein Beispiel daftr, dal3 und wie
Kunstler auf die kulturellen Verdnderungen infolge von Globalisierung reagieren. Kein Studium
des Fremden, um Teile daraus ins Eigene zu integrieren, sondern Austausch gleichberechtigter
kinstlerische Erfahrungen zwischen den Landern, Kontinenten und Kulturen.

Als Karl Amadeus Hartmann jung war

Un di e Tragweite und Radi kalitat der vollzogenen und sich weiter
rasant voll zi ehenden Ver &nderungen fur di e Entw ckl ung

zei tgentssi scher Musi k zu verdeutlichen, soll an jene Zeit
erinnert werden, in der die Misik von Karl Amadeus Hartmann
»jung® war und erstes Aufsehen erregte. Das ist noch keine
achtzig Jahre her, doch die ,alte* nusikalische Wlt war danal s
noch ,in Ordnung”: Das Konzert und entsprechende Festivals

fungi erten - abgesehen vom Partiturstudium- als einziger

of fentlicher Ort zur Vorfihrung und zum Horen neuer Misi k.
Konponi ert wurde fur daf ir vorgesehene Misi ki nstrunente. Rei sen
und damit ein international er |Informationsaustausch vollzog sich
i n ei senbahnkonfornmer sow e ei genfinanzierter Langsankeit und
Seltenheit. Die Partitur - mt Bleistift oder Fullfederhalter auf
Not enpapi er geschrieben - existierte noch als ununstrittene,

nmusi kver bi ndl i che Instanz. Ein Ton war noch ein Instrunental-
oder Vokal ton und ein Akkord ein Zusanmenkl ang von Tdnen.

Unt er hal t ungsnusi k und Ernste Musi k funktionierten in streng
getrennten Berei chen w e Uber haupt auch bil dnerische,
archi tekt oni sche, theatral e Kinste und Musik als Gattungen - -
ausgenomen Oper und Vokal nusi k - streng geschi eden war en.

Futuri smus und Dadai snus hatten den Stell enwert von parall el

exi sti erenden, komnetenhaften Querschl agern ins Reich der

zei t gentssi schen Misi k, ohne deren konzertantes Dasein in den
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zwanzi ger, dreiBiger Jahren zu ver&ndern. Ebenso wi e der Jazz
verursachten sie stilistisch manchmal schrille Farbungen, aber
eben nur Farbungen i m ansonst en kanmer nmusi kal i sch-or chestral en
Mai nst ream danal i ger zeitgendssi scher Musi k. Misi kal i sches
Experinent, etwa die Zwdl ftonnusi k, stellte - bei allen tonal-
radi kal en Auswei tungen - di e Konventionen von Misik als

i nstrunent al - vokal e Auf f Uhrungspraxi s noch nicht in Frage.
Experi nentel |l e Jugendwerke von Karl Amadeus Hartnmann erregten

durch ihre ,jazzigen“, ,dadaistischen und ,futuristischen”
El enente Aufsehen, zum ndest in den Kritiken |okaler Minchener
Zeitungen''''. Hartmann sel bst naR dem ibri gens kei ne andere

Bedeut ung bei, als dal3 er sich an ei nem ,Schemata neuer |deen”
bedi ent hatte, ,die blitzartig an den differenten Punkten der
Welt auftauchten“. Er beteiligte sich damt am ,Abent euer des

gei stigen Unrbruchs, vielleicht nicht ganz frei von dem

sel bstgefal | i gen Gef ihl, dabei gewesen zu sein.“' Etliche dieser
Werke vernichtete er spater w eder. Auch damals schon war

organi satori sche Eigeninitiative erforderlich, umden noch
unbekannt en Jungen und den nusi kal i schen Auf3enseitern ei nen Wg
ins offentliche Bewul3t sein zu bahnen - der dreiundzwanzi gj ahri ge
Hart mann etwa veranstaltete in Minchen ab 1928 i m Rahnmen der
Aktivitaten der Kinstlergruppe ,D e Juryfreien® (Minchen e.V.)

ent sprechende Konzerte.” Doch als Plattform fir den

i nternational en Durchbruch funktionierte zu Hartmanns Zeiten noch
das Musi kfest der IGNM gegrindet 1922 in Sal zburg als

i nternational es Netzwerkes zur Verbreitung und Forderung

zei t gentssi scher Musi k. Beim Musi kfest 1935 in Prag verhal f i hm
di e Urauffidhrung sei ner synphoni schen Di chtung Miserae -
wesentlich initiiert von Hartmanns w chtigstem Forderer, Herrnmann
Scherchen - denn auch zu ersteminternational en Ansehen.

Angesi chts der nassenhaften Urauffidhrungen bei den heutigen | GN\M
Musi kf est en haben sie i hre Funktion als international er Wgweiser
| &ngst verl oren.

Al's Karl Amadeus Hartmanns Konpositionen zur jungen Misik
zéhlten, steckte die Entw cklung der auditiven, visuellen und
audi o-vi suel | en Medi en noch in den Kinderschuhen, beeinfl ul3ten
weder die Produktion noch die Verbreitung und Rezeption neuer
Musi k. Die Geschichte des Rundfunks als Institution fur drahtl ose
Ubermittlung von Miusi k und Sprache hatte in Deutschland mit der
Er 6f f nung des , Deutschen Unterhal tungsrundfunks am 29. 10. 1923" i m
Berliner Vox-Haus gerade erst begonnen und war noch weit davon
entfernt, zu einem Massennedi um zu werden, das auch Ulber ein

ei nzigartiges Archiv an Produktionen neuer Misik verfigte.* Das
erste Magnettonband préasentierte die Firma AEG auf der Berliner
Funkausstel  ung 1935, wahrend Schel | ackpl atten fir das von Emle
Berliner 1887 entw ckelte G ammophon i merhin schon seit 1898
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exi stierten. Doch Mtte der zwanziger Jahre war nicht einmal zu
ahnen, daR ei ne Uberproduktion an Tontragern sel bst mit

zei t gendssi scher Musi k, ob auf LP, CD, SACD, Kassette, DAT-
Kassette, M nidisk, Audio-DVD oder Datenfile auch zeitgendssi sche
Musi k allgemein verfigbar machen sollte. Das ganze Kapitel

el ekt roakusti scher und el ektroni scher Kl angproduktion lag in
ebenso weiter Ferne wi e Kino, Fernsehen und Video.

Sel bstverstandl i ch waren i m Hart mannschen Elternhaus dagegen
Theat er auf f Ghrungen und Hausnusik imfam i &ren Kreis.

,.Ich betrachte meine Musik immer als Zustand, als Flache oder als Korper. Horen ist das
Durchmessen eines an und fir sich statischen Zustandes in der Zeit. Meine Musik versteht sich
als Betrachten des Gegebenen, also der Tone (meistens des Tones g#) mit ganzzahligen Spektren
und des Rauschens. [...] ,.Der Schliissel zur Musik ist begriffslose Konzentration.* (Klaus Lang,
Komponist, Organist)*"

Ich will, dalR das Material und die ldee mich beim Komponieren
selbst auch schon uUberraschen! Keine Wirkungsjagerei und
Effekthaschereil -das ist einfach zu primitiv und berechenbar.
Energie! Kraft! Schreie! Und nicht zuletzt Bewegen, Springen,
Reintreten, Schleudern und Wirbeln, Gewohntes und gut
Funktionierendes ausrotten. Dies alles mu3 getan werden, um etwas
Neues und GrenziUberschreitendes zu schaffen. Bequemlichkeit
totet. In diesem Sinne keine ,Musik® mehr komponieren. Davon gibt
es ja genugend. Horereignisse mussen her, die dazu geboren
werden, die Seele und den Geist des Zuhorers zu bewegen. Das
Schaffen eines Erlebnisses soll daher In jedem Punkt als Ziel
gesetzt werden, Klange ,in die Kopfe gehauen® werden, die
wochenlang noch dort herumschwimmen, um Reaktionen auszultsen.
(Pet er Koszeghy, Konponist, Flotist)*'"!

Vorgefundene Basis

Vorbereitet wurde das neue Zeitater der musikalischen Moderne durch zwei
Materialrevolutionen, deren Resultate zur Ausgangsbasis der gegenwartigen aktuellen Musik
wurden: In den 1920er Jahren hob die Erfindung der Zwolftontechnik die Hierarchie der Téne
zugunsten einer Gleichberechtigung aller Tone auf, was das Ende der funktionsharmonischen
Tonalitét bedeutete. Die zweite und radikalere Materialrevolution vollzog sich in den 1950er/60er
Jahren durch die westeuropai sche und amerikanische Avantgarde. Deren Resultate wurden zur
Ausgangsbasis der gegenwartig aktuellen Musik. Bereits hier ist eswichtig, drei Ebenen von
Innovation zu unterscheiden.

Auf der Materialebene sind das:

- Gleichberechtigung alles Klingenden, worin auch die Gleichstellung der Musik verschiedenster
Kulturen angelegtist;

- ,Reinigung der Tone**", also Eliminierung des subjektiven Ausdrucks und einer historisch
verankerten Semantik;



- Erweiterung und Umnutzung konventioneller Instrumente und Entdeckung eines
unkonventionellen Instrumentariums aus den Materialien und Abfélen des Lebens;

- Freisetzen des den Dingen inh&renten, klanglichen Potentials;

- Erforschung der gerauschhaften Rénder von Tonen und Klangen;

- Durchlassigwerden der Grenzen zwischen den Kiinsten (Theater, Bildende Kunst, Dichtung und
Musik);

- Erfahrungen mit el ektroakustischer, elektronischer Klangerzeugung und mit radiophonen
Materialien, die Apparate, Maschinen beginnen Kompositionsprozessen ihre eigenen
Gesetzmal3igkeiten aufzupragen;

- Entdeckung von Natur und Soundscapes a's musikalisches Material und als Auffhrungsraum
sowie das mikrophone , Sammeln® akustischer Fundstiicke.

Auf der Ebene des kompositorischen Handwerks sind das:

- Negation einer subjektiv gepréagten EinfluZnahme auf den zeitlich strukturbildenden Ablauf von
Musik, statt dessen Entwicklung von Verfahren, von ,,Versuchsanordnungen, damit sich
Material relativ frei im Ablauf entfalten kann oder Entwicklung von Verfahren, um auf
vorgefundene oder inszenierte klangliche Ereignisse zu reagieren: zum Beispiel ,, Change
Operations’, variable Konzepte, Prinzipien des ,, Geschehenlassens®.

- Aufhebung des strukturell organisierten, kompositorischen Zusammenhangs,

- In-kraft-Setzen eines nichtteleologischen, quas statischen Zeitbegriffs, der den Raum auf neue
Weise komponier- und wahrnehmbar werden |&3;

- Parallel dazu: Wiederentdeckung des architektonischen Raumes als musikalisch
gestaltbildender Parameter;

- Auflosung des Werkcharakters: Musik wird nicht, sondern ist;

- Aufhebung des Herrschaftsgedankens Uber das musikalische Material;

- Componere entfernt sich von einem Zusammensetzen der Tone bis hin zu einem musikalischen
Handeln ohne ,, vorgefaliite Vorstellung von dem, was ich zu tun hatte*™. Fiir Komponisten
Offnete sich ein ,, Freiraum®, ohne vorweggenommene Festlegungen beziiglich Form und
Struktur, Fragen an das auch nur vorgefundene Materia zu stellen oder auch auf Fragen ganz zu
verzichten. (Di e titel gebende Benerkung des jungen El ektroni kers
Boris D. Hegenbart ,Chne John sdhen wir alt aus ..."“ bezieht sich
auch auf die sich damt auftuenden Freiraune fir

ver ant wort ungsvol | es Konponi eren und Muisi zi eren, Disziplin und
kunst | eri scher Ei gensinn vorausgeset zt.

- Entwicklung grafischer Notationsformen, der musikalischen Grafik.

- Stille emanzipiert sich zu eéinem neuen ,, Parameter”;

- Das Gewahrwerden einer , Eigenzeit” der Kléange hatte die kompositorische Gestaltung der

» Wahrnehmung des Horers**"' interessant werden lassen;

- Neue kompositorische Strategien durch Erfahrungen von Reduktion und Minimalismus;

- Entstehung neuer Gattungen aus der Synthese von auditiver und visueller kinstlerischer
Gestaltung.

Auf der Ebene der Auffihrungspraxis sind das:
- Kunstlerisches und musikalisches Handeln kénnen zum Event einer Auffihrungssituation
verschmelzen - PerformanceArt;



- Neue Musik besetzte immer entschiedener auf3erhalb des Konzertsaals liegende urbane und
Landschaftsréaumen, setzt Alternativen zum Ort Konzertsaal;

- Das kreative Potential besonders kollektiver Improvisation war fir neue Musik entdeckt
worden,

- Auffuhrung kann musikbildende, performative Aktion statt I nterpretation sein;

- Als Alternative zum Komponieren hatte sich das Installieren von Kléangen in auch
Uberregionalen Raumen etabliert.

- Idee und Praxis eines ,, Offenen Kunstwerks* (Umberto Eco) und der musikalischen Grafik:
Interpreten werden zu kreativen Mitgestaltern der Komposition

Ende der 60er/Anfang der 70er Jahre war das Feld kompositorischer und interpretatorischer
Praxis scheinbar um- und umgepfltgt, die musikalische Erde in Brocken und Krumen zerlegt.
Alle Elemente schienen bisins kleinste Detail erforscht, weitere Innovation damit
ausgeschlossen. Das Pfltgen aber hatte auch neue experimentelle Ausgangspunkte blof3gel egt,
etwa die Stille oder jene den Autor als Subjekt negierenden Kompositionsverfahren. Als kreatives
Erbe wurden diese neuen Ansétze von den nachfolgenden Generationen aufgegriffen, jenen
Komponistinnen und Musikerinnen also, die in den 50er/60er sowie 70er/80er Jahren geborenen
worden waren und die Akteure aktueller Musik sind.

Zugleich aber hatte sich die Situation konzertanter zeitgendssischer Musik besondersin Europa
so weit konsolidiert, dal3 Konzerte, Festivals und Rundfunksendungen in grof3er Zahl
selbstverstandlich geworden waren. Gegentiber den Anféngen in den 50er Jahren gab es
zahlreiche Ensembles, Solisten und Orchester, die sich auf Musik des 20. Jahrhunderts
spezidisiert hatten. Auch die Zahl an lebenden Komponistinnen und Komponisten war in den
70er Jahren kaum noch Uberschaubar geworden, so dal3 die fir neue Musik zur Verfligung
stehende, kulturelle K apazitét an Konzersdlen zu Beginn der 80er Jahre geséttigt war.""' Mit
seiner Grundorientierung an traditioneller Musik und der notwendigen Reproduktion einer in den
musi kkulturellen Bedingungen des 18./19. Jahrhunderts verankerten Auffihrungspraxis hatte der
Konzertsaal sein Innovationspotential verloren. Ein Grund, weshalb man bereits seit den 70er
Jahren eine allmahliche, aber quantitativ anwachsende Flucht aus den Konzertsdlen beobachten
kann: in réumlich, akustisch und von der Wahrnehmung her flexibler zu nutzende Galerien,
Fabrik- und Kunsthallen, Stral3en, Parks oder Naturlandschaften. Jener materialimmanenten
Verrdumlichung von Musik seit Ende der 50er Jahre war die Teilung in Bihne und Auditorium
schon lange ein Hindernis. Unter den medialen Bedingungen des 21. Jahrhunderts wurde sie
endgultig zum Hemmschuh. Die Entwicklung innovativer zeitgendssischer Musik hatte in den
bisherigen Bahnen ein Endstadium erreicht, begann in sich zu kreisen, »postmodern« zu werden.
In dieser Situation der Séttigung und des medialen Aufbruchs begannen die heute jungen

K omponisten an die Offentlichkeit zu dréngen.

Das Internet mit seiner multimedialen, zeit- und raumibergreifenden Konzeption hat mich seit
Anfang der 90er Jahre fasziniert. [...] Vom Bewohner eines Elfenbeinturms bin ich peu a peu zum
Global Citizen geworden, dessen Tatigkeit sich nicht mehr allein im Verfertigen komplexer
Partituren erschopft. Durch den Kontakt mit Gleichgesinnten, der zundchst hauptsachlich iber
mailing-lists ausgetragen wurde, reiften in mir neue ldee, die den flir mich bislang gultigen
Werkcharakter von Musik immer fragwirdiger werden lieen. [...] Der nichthierarchische
Charakter des Internet mit seiner rhizomatischen Struktur zeigt vielfach Entsprechungen zu
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meiner personlichen Sichtweise, Musik als kommunikatives Netzwerk aufzufassen und dieses
auch sinnlich erfahrbar zu machen. (Karlheinz Essl, Komponist)*""

Ich glaube, dal? wir uns an musikalischen Prozessen abarbeiten und das Publikum daran
teilhaben lassen. Und das ist auch ein besonderer Reiz: daR Zuhorer an der Entstehung dieser
Prozesse teilnehmen kénnen. Aber was dann jeder hort, ist sehr individuell [...] Denn wichtig ist,
daB wir den Klangen ihr Potential nicht von vornherein beschneiden. Als Spieler hat man schon
genaue Klangvorstellungen, aber man 14t den Kldngen auch eine Offenheit, anders werden zu
kénnen und hort wahrend des Spielens in sie hinein, um zu erfahren, was da noch drinsteckt.
(Burkhard Beins, Schlagzeuger)*™

Musikkulturelle Szenen

Das allgemeinste Merkmal aktueller Musik ist - international und kontinenteliberschreitend - die
Ausdifferenzierung in musikkulturelle Szenen. Esist eine musikgeschichtlich neue Qualitét
gegeniber der ,,Véater- oder Grolvatergeneration” der 50er /60er Jahre, fir die noch die
gattungsbezogene Unterscheidung in Instrumental-/V okalmusik, Musiktheater und el ektronische
Musik mit Uberschneidungen in der Live-Elektronik sinnvoll war. SoundArt (der Begriff
verweist auf die amerikanischen Urspriinge), Improvised Music (englischen Ursprungs) und
radiophone Musik existierten damals eher rudimentar, das quantitative Merkmal einer kulturellen
Szene haben sie erst mit der heute jungen Generation erlangt. Diese Szenen definieren sich durch
jeweils gleiche musikalische ,, Produktions® bedingungen, durch gleiche

V erbreitungsmechani smen sowie Horerschaften und darin durch eine zunehmende
Institutionalisierung. Um eine solche Szene zu charakterisieren sind aso ebenso
Kompositionsverfahren und das verwendete I nstrumentarium/Klangmateria - von traditionellen
Musikinstrumenten bis zur Nutzung der Neuen Medien wie Computer und Internet — zu
beriicksichtigen wie Aufzeichnungsverfahren, Moglichkeiten der Reproduktion, die jeweilige
Auffuhrungspraxis einschliefdlich der kulturellen Orte sowie deren Publikum. Mechanismen der
Verbreitung konnen konzertant und medial sein, alternative Strukturen der Konzertorganisation
und des Plattenvertriebs umfassen oder sich auch der Méglichkeiten der Neuen Medien bedienen.
Mit Hilfe dieser Kriterien lassen sich in der aktuellen Musik folgende Szenen unterscheiden:
Komponierte (partiturfixierte) Musik. Materialgrundlage bilden die durch neue Spieltechniken
erweiterten Klange von Instrumenten, Stimmen und Materialien in entsprechenden Ensembles
von kleinen Besetzungen bis zum Orchester. Hinzukommen koénnen live-Elektronik,
Tonbandzuspiel. Genutzt werden die unkonventionellen Kompositionsverfahren der Avantgarde
der 1950er/60er Jahre. Partituren und Interpreten sind V oraussetzung zur Klangwerdung der
Kompositionen, was ihre Reproduzierbarkeit gewahrleistet. Der Konzertsaal gilt noch as
wichtigster Auffihrungsort, obwohl geschilderte Trends der Suche nach neuen Raumen als
kulturelles Phanomen immer signifikanter werden. Das Publikum aus allen Altersschichten sind
in der Regel Kenner neuer Musik, , Insider”. Neue Elektronische Musik. Ihr Instrumentarium
wird durch das Equipment von Computer/Laptop und die entsprechende Software, Mischpult,
Verstarker und Lautsprecher konfiguriert und ist raumlich entsprechend flexibel einsetzbar.
Musikalisches Material wird elektronisch generiert. Komponieren heif3t vor allem
Programmieren, an die Stelle von Partituren sind Software, Programme oder Konzepte getreten.
Die Trennung von Komponist und Musiker ist aufgehoben. Das Publikum setzt sich aus
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vorwiegend jungen Leuten der verschiedenen Clubszenen zusammen, die eher in verschiedensten
Szenen der Popmusik zu Hause sind as in den Konzertsélen zeitgendssischer Musik. Dadurch hat
Neue Elektronische Musik eine gewisse Popularitét erreicht, so dald vom ,, Insider*-Hérer hier
nicht mehr gesprochen werden kann. Neue Improvisation. Materialgrundlage bildet das
Klangreservoire von Instrumenten und Stimmen, das jedoch kaum noch in traditioneller
Klangerzeugung genutzt wird. Objektklange, neue Spieltechniken und Electronics erweitern
dieses Klangreservoire. Erfindung und musikalische Ausftihrung bilden — dhnlich wiein der
Neuen Elektronischen Musik - eine Einheit. Partituren sind Uberfllissig, Neue improvisierte
Musik ist nicht reproduzierbar. Ihre Akteure haben in Clubs, kleinen, urbanen Raumen, mit
Festivals oder in privaten Wohnungen eine zum Konzertsaal alternative Auffihrungsstruktur
entwickelt. Ihr ebenfalls nicht mehr mit dem Insiderstatus zu klassifizierendes Publikum setzt
sich aus den Jugendlichen der Clubs, Komponisten, Musikern und Interessierten der Szene
komponierter Musik zusammen. Klangkunst. Bildkiinstlerisches und akustisches Gestalten sind
zu einer neuen Kunstform verschmol zen. Hauptrichtungen sind Klanginstallationen und
Klangskulpturen. Zum Material gehdren vorgefundene R&ume und Landschaftsausschnitte, die
bei Installationen zum Prasentationsraum werden. Das Material umfaldt aulRerdem die darin
vorhandenen oder in diese implantierten Gegensténde, oftmals rekurriert aus Zivilisationsmiill
aler Art, vorgefundene visuelle Strukturen, Licht und Klang (el ektroakustische, elektronische
sowie natrliche Klange). Zur Klangerzeugung dienen oft erfundene, klangerzeigende Geréte
oder Maschinen, aber auch CD-Player, Induktionsschleifen, Verstérker, Lautsprecher usw.
Komponieren wurde zum Présentieren visuell-akustischer Strukturen auf der Grundlage von
bildkUnstlerischen Skizzen, die die Partitur ersetzen. Klanginstallationen sind nicht
reproduzierbar, sondern entstehen durch die Dialektik zwischen Installation und Ort immer
wieder neu. Ihr Publikum sind Interessierte aus Bildender Kunst, Musik, allgemein kiinstlerisch
Interessierte oder auch - bel Installationen in 6ffentlichen Stadt- oder Landschaftsraumen -
zufdllig Vorbeikommende. Musik wird zum akustischen Erlebnis innerhalb eines
, Gesamtszenarios aus Umgebung, Situation und korperlicher Aktion*”. Netzmusik umfafit alle
»Musikarten, die nachvollziehbar durch die Bedingungen des Netzes gepragt sind“**', meint dabei
aber nicht im Internet verfligbar Soundfiles, die lediglich heruntergeladen werden. Klangliches
Material kennt keinerlel Begrenzungen. Wenn Komposition die Fixierung auditiver Elemente auf
einer Zeitleiste ist, wird sieim Netz zu einem Feld frei beweglicher Elemente mit theoretisch
unendlich vielen Realisierungsmoglichkeiten. Komponieren firs Netz bedeutet, Instrumente zu
entwickeln. Der Computer wurde zur Schnittstelle eines weltweit reichenden, 6ffentlichen
kommunikativen Netzwerkes a's , mediale(s) Pendant zum 6ffentlichen Raum der Stadt, der
jedem zugangliche Marktplatz und der Gemeindesaal der computerisierten Gesellschaft ™",
(Einschrénkend muf3man hinzufligen, daf3 auf Grund von Armut, Diskriminierung, sozialem
Ausgegrenztsein 2/3 der Menschheit vom Zugang zu diesem Netz ausgeschlossen sind.) Eine
asthetisch ernst zu nehmende Netzmusik steckt noch in den Kinderschuhen. Radiophone Musik
oder Akustische Kunst ist eine Mischform aus Horspiel und Komposition, die mittels
Mikrophon, elektronischer Technik, radiophonen Kompositionsmethoden und Speichermedien
eine neue Form des Horstlicks entwickelt hat. Das Materialreservoire umfal’t alle akustischen
Klénge vom Instrumental- und Sprachklang, Uber kiinstliche und natiirliche Gerausche bis zu
elektronisch generierten Klangen. Esist damit grenzenlos. Ein charakteristisches
Gestaltungselemente ist der virtuelle Raum. Statt in Form von Partituren existiert Akustische
Kunst erst in analogen, dann in digitalen Aufzeichnungsformen und ist damit reproduzierbar. Sie
kann nur tber das Medium Radio - einem , allen zuganglichen Hor-Raum“*"" - rezipiert werden,
9



seit Entwicklung von Kassettengeréten und CD-Player ist der Zugang zu akustischer Kunst
mobiler geworden. Lautpoesie steht in engem Zusammenhang zur modernen Lyrik und
verzichtet auf sprachlichen Sinn ganz oder zum Teil. Analog zur abstrakten Malerei wird Sprache
nicht in abbildender, beziehungsweise inhaltlich-bezeichnender Funktion eingesetzt, sondern als
Laut-, Klangmaterial. Die Grenzen zur Musik sind dadurch flief3end geworden. Analog zur
Partitur sind auch fir Lautpoesie Aufzeichnungen in Form von Buchstabenverbindungen und
einer Lautschrift Gblich, was sie den reproduzierbaren Kiinsten zugehorig macht. Dabel hat sie
ebenfalls eigene Veranstaltungs- und Festival strukturen ausgebildet mit der Besonderheit eines
zwar relativ kleinen, aber die Kunstgrenzen zwischen Literatur und Musik Uberschreitenden
Publikumskrei ses.

Die Herausbildung solch musikkultureller Szenen al's Merkmal aktueller Musik ist ein Zeichen
dafur, dal3 sich die Autonomie komponierter zeitgendssischer Musik al's eigenstandige Kunstform
immer mehr aufldst. An ihren Randern, offen gegeniiber anderen K linsten, entstanden

V erbindungen und neue Symbiosen: mit Elementen der Bildenden Kunst und Architektur, mit
Literatur, Poesie und medialen Kiinsten. Die Anféange mancher dieser Symbiosen reichenin die
20er Jahre, anderein die 50er und 60er Jahre des 20. Jahrhunderts zuriick. Wahrend auf der einen
Seite zu beobachten ist, dal3 sich innerhalb dieses Prozesses neue, komponierte Musik selbst
gegenuber anderen Kinsten 6ffnete, weil bisin die 60er Jahre hinein die Innovation des Materials
das Kriterium fr Fortschritt und Avantgarde war, ist beinahe parallel dazu ein umgekehrter
Prozef zu beobachten: Unabhangig von komponierter Musik - oder sogar unabhangig von Musik
Uberhaupt - haben sich autonome Produktionsformen entwickelt, die sich entweder des Materias
neuer Musik bedienen oder aufgrund ihrer neuen instrumentalen V oraussetzungen und
musikalischen Verfahren neues Material und neue Kompositionsverfahren generieren. Gekoppelt
ist dieser Prozeld wesentlich an die Entwicklung der elektroakustischen und el ektronischen
Medien sowie an den Computer. Aber auch unabhangig von diesen medialen Innovationen hatte
sich bereits Ende der 60er Jahre mit der Neuen improvisierten Musik gegeniber zeitgenossi scher
Komposition eine autonome musikalische Produktionsform mit eigenen Gesetzmal3igkeiten
etabliert. Mit der Entwicklung solch neuer Produktionsverfahren von Musik aber war auch das
historische Verméchtnis, die geschichtliche Verankerung von Musikproduktion weitestgehend
verlorengegangen, die zumindest die Kompositionsgeschichte des Abendlandes geprégt hat. Der
Vorwurf einer verantwortungsl osen Geschichtslosigkeit gegentiber Neuer Elektronischer Musik,
Neuer Improvisierter Musik oder auch gegentiber dem Schaffen von John Cage hat damit zu tun:
Die neuen Verfahren, ob medial, konzeptuell oder improvisiert, waren auf das geschichtliche
Wissen von Komposition nicht mehr angewiesen. Diese neue Situation aber wurde zu einer
entscheidenden V oraussetzung fur die Herausbildung jener musikkulturellen Szenen. Mit einer
Sanktionierung des Bereichs multimedialer Musikformen seit den 80er Jahren, mit der
zunehmenden Institutionalisierung von Neuer improvisierter Musik seit Mitte der 90er Jahre, mit
der Entstehung Neuer elektronischer Musik ebenfalls seit Mitte der 90er Jahre begannen sie das
Erscheinungshild der zeitgentssischen Musik nachhaltig zu pragen. Denn erst damit bildeten sich
gegentber komponierter Musik auch autonome Verbreitungs-, Rezeptionsformen und
Horerkreise heraus. Und erst damit wurde die Gliederung von zeitgendssischer Musik in Szenen
sinnvoll. Jene neuen, fir junge Musiker und Komponisten typischen Szenen sollen im folgenden
noch etwas genauer betrachtet werden. Ebenso der Bereich komponierter Musik, in dem sich
auch durch diese neuen Kontexte radikal e Veranderungen vollzogen haben.
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Oval process ist ein Dokument meiner Arbeit auf mehreren
Plattformen: Da gibt es eine Softwareschnittstelle, dann
Terminals im 0ffentlichen Raum, ein interaktives Klangobjekt und
Audio-CDs, die bei verschiedenen Labels erschienen sind. Das
zentrale Statement von Oval process ist, dalR elektronische Musik
unhintergehbar durch die verwendete Software gepragt und begrenzt
ist. Als Produzent von Oval process geht es fiur mich um eine
kritische Interventionsoption in der Simulation von Musik auf der
Ebene der Productivity Software. Das bedeutet zun&chst, dal3 ich
mich in Verhaltnissen einrichte, in denen Musik als Kategorie und
kultureller Container lediglich als ein Soundeffekt oder eine
besonders effektive Kompressionstechnologie vorkommt. Das erlebe
ich als eine kriterienfreie Sphare, denn das letzte verbliebene
Kriterium zur Definition von elektronischer Musik ist das
Fileformat: MP3s oder Audiodateien sind dadurch definiert, dal
sie keine Textdateien sind oder dal’ sie mit einer bestimmten
bitrate komprimiert sind und das war’s dann auch schon. [...] Die
Voruberlegungen fir Oval process als gekoppeltes Dokument zwischen
interaktiver Softwareumgebung und Soundinstallation im
offentlichen Raum sahen fur mich folgendermalBen aus: Erstens habe
ich kein kreatives Selbst angenommen, sondern wollte statt dessen
nur generative Verfahren vorschlagen. Das bedeutete, eigene
Standards und Schnittstellen zu generieren und zur Verfigung zu
stellen. AuBerdem wollte ich die Arbeit am Interface
thematisieren: nicht die Tricks ausagieren, sondern die
Bedingungen der Tricks benennen. Und, ganz wichtig, aber auch
trivial, ich habe keinen Konsumenten am anderen Ende eingeplant,
sondern einen aktiven User. [...] Und zum SchlufR: Ich mdéchte
keine am Produkt orientierte, sondern eine mehr prozessuale
Definition meiner eigenen Arbeit vornehmen; es geht mir nicht
darum, alles in irgendeiner Form verkauflich zu halten. (Markus
Popp, Conput ernusi ker, M tbegrunder der Mtte der 90er Jahre

ent st andenen Lapt op- Szene) ™"

Die MIDlfizierung interessiert mich eigentlich bis heute nicht. Es ging mir nur immer um die
Idee, Loops herzustellen. Einen wichtigen EinfluR aus der bildenden Kunst gibt es noch, ndmlich
Carlfriedrich Claus. Der hat sich viel mit Sprache beschaftigt, hat aber auch akustische
Experimente gemacht, und bei dem sah ich, um was es mir auch immer ging,
spartenubergreifend zu sein. [...] Ich habe bisher fast nur analog gearbeitet, aber ich bin nicht
der groRe Analog-Verfechter, die digitale Idee hat ihren eigenen Reiz, und man kann damit sehr
viel machen. Was mich aber mehr interessiert, ist, mit puren Sinusténen zu arbeiten, Effekte
interessieren mich zum Beispiel tberhaupt nicht. Ich will sozusagen im Kern vom Ton bleiben.*
(Carsten Nicolai, Bildender Kiinstler und Klangarbeiter)™"

Neue Elektronische Musik
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In den neunziger Jahren begannen sich junge Kuinstler und Nichtkinstler aller Couleur die
rasanten Entwicklungen analoger und digitaler Technologien zunutze zu machen, um -
unbeeinflufdt von akademischen Konventionen und Zwéangen - ihre eigene Musik zu entwickeln:
zu Hause im Wohnzimmer und in Clubs, verbreitet durch CDs und durchs Internet: Musiker,
Improvisatoren, Komponisten, DJs, Popmusiker, Bildende Kiinstler, Architekten, musikalisch
nicht ausgebildete Klangtuftler. Das neue Instrumentarium - Sampler, Synthesizer, analoges oder
digitales Mischpult, Plattenspieler, CD-und Minidisk-Player, Live-Radio, Aufnahmegeréte,
Oszillatoren, elektromechanische oder digitale Reproduktionsgeréte, Laptop und entsprechende
Software, Mikrophone, und Lautsprecher — machte, wie bereits erwahnt, Notations- und
Notenkenntnissen Uberfllssig. Sie wurden durch Technologie- und vor allem
Programmierkenntnisse als handwerkliche Basis ersetzt, gute Ohren und Klangempfinden
vorausgesetzt. Die Beherrschung des Computers und seiner Software wurden zur Voraussetzung,
um einen eigenen Stil zu kreieren. Ebenso wie Notenkenntnisse und die Beherrschung von oder
das Wissen um Instrumente war die Partitur Uberfllissig geworden. Téne und Klange missen
nicht mehr erfunden werden, sondern werden vorgefunden odr generiert. Dabeil sind die
Fundstticke, ob Pop-Sounds, Kompositionen von Mozart oder auch nur Stérgerausche, als
Material erst einmal gleichwertig. Digitale Verfahren zur Steuerung und Speicherung seit Ende
der 70er Jahre ermoglichten den Zugriff auf schier grenzenlose Archive mit Musik- und
Klangmaterial wie auch die Vernetzung unterschiedlicher Klangquellen. Die Kunst des
Komponierens besteht nun zum einen in einer originellen Neukontextualisierung, wodurch das
Vorgefundene neuen Sinn erhdlt. Zum anderen dienen Klangelemente - die Gerdusche oder auch
Storgerausche der ,,Maschinen® - als Basis, um musikalische Prozesse zu generieren. Drittens
aber kann der Computer auch dazu dienen, wie das Zitat von Markus Popp zeigt, lediglich die

V oraussetzungen zu installieren, welche durch ihr interaktives Potential kollektive musikalische
Prozesse ermdglichen. Analoge wie auch digitale Verfahren der Klangerzeugung und -
bearbeitung wie auch die neue Situation des Klangmateria's erforderten die Entwicklung eines
adaquaten kompositorischen Handwerkzeugs. Dabei war mit transportablen Sampling-Systemen,
die Mitte der 80er Jahre auf den Markt kamen, eine neue Instrumentengeneration entwickelt
worden, die quas fur jeden spielbar war. (Der erste volldigitale Synthesizer DX7 von Y amaha
kam 1983 auf den Markt.) Zusammen mit der Entwicklung grafischer Benutzeroberflachen
entwickelte sich der Computer in den 1990er Jahren zu einem leistungsfahigen,
multifunktionalen Instrument und zugleich zum virtuellen Studio. An Forschungsinstituten wie
dem IRCAM wurden hochprofessionelle, dabei alen zugangliche Programme wie MAX/M SP
(1986/89) entwickelt, die Komponisten wie Klangtiftlern gleichermal3en als Handwerkszeug
dienen. Solcherart Technologieentwicklung bildete die V oraussetzungen, dal3 ein neuer, mobiler
Typ des Musiker-K omponisten entstand, der an kein Studio mehr gebunden ist: der

» Elektroniker”, ,, Computer-Performer-Composer” (Elke Moltrecht) oder Software Musiker
(Friedrich Butzmann). ,, Ihre Chance ist die kompositionsgeschichtlich nicht vorbel astete
Auseinandersetzung mit den musikalischen Avantgarden — und strukturelle Neugier. [...]. Mit
diesen neuen, kreativen Akteuren der jungen elektronischen Musik ist zugleich eine neue
kulturelle Szene zeitgentssischer Musik entstanden, die sogenannte Club-Kultur, die zum
Sammel becken fir Musiker verschiedenster asthetischer, kiinstlerischer und sogar kultureller
Richtungen geworden ist: Technikfreaks sind unter ihnen ebenso zu finden wie Filmer, bildende
Kunstler, Autodidakten und Musiker, sie kommen aus der Popmusik, aus der
Improvisationsszene oder sind akademisch ausgebildete Interpreten und Komponisten. Die
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musikalischen Resultate dieses sozialen Konglomerats sorgen fur frischen Wind in der neuen
Musik.“ "
In diesen Clubs, angesiedelt in der Ende der 80er Jahre entstandenen Techno-Szene, spaltete sich
die Neue Elektronische Musik als ein musikalischer Sonderweg von Techno ab. Auf der
Grundlage des gleichen Instrumentariums - des Laptop - , anfanglich hnlicher
Kompositionsverfahren und desselben Publikums entstanden erstmals kulturelle Orte, fur die die
Trennung in ,,U“ und ,,E* nicht mehr relevant war. Vor allem der in den spéten 80er Jahren
entwickelte digitale Sampler verlagerte ,, Komponieren vom Schreiben auf Papier zur
skulpturalen Arbeit am Klang selbst*™""'. Das musikalische Handwerk dafiir bildete nicht das
schnelle Abrufen von Sounddateien, sondern deren Vernetzung und programmgesteuerte
Bearbeitung. Zudem eréffnet erst die digitale Codierung undVernetzung ,, den avancierten
Musikformen* ein neues Feld, ,, sich mit &sthetischen Pendants in den anderen Kunsten zu
verbinden®, was ,,eine M edienphase der gespaltenen Wahrnehmung (beendet)“**" Und:
Soundprogramme, Klangbearbeitung und -synthese wie auch die nun moégliche klangliche
Raumsteuerung veranderten die Asthetik und Wahrnehmung dieser Klange und Klangwelten. Ob
damit tatsachlich ein Trend musikalischer Erfindung zur klanglichen Oberflachlichkeit verbunden
ist, oder ob die Erforschung der Oberflachen nicht auch ein neues Potential in sich birgt, bleibt
abzuwarten. Schon Adorno kritisierte Ende der 50er Jahre an Stiicken von John Cage deren
Durftigkeit. ™
Jener frische Wind resultiert zum einen aus der unrespektable V ermischung des scheinbar
Unvereinbaren. Neue el ektronische Musik holt sich ihre Anregungen quer durch die kommerziell
unangepaldte Musikszene: bei Noise, Industrial und Techno, in den Chill-Out-Réumen der
Diskotheken, bei Karlheinz Stockausen, David Tudor, Gyorgy Ligeti oder lannis Xenakis, bei
Pierre Henry, Luc Ferrari oder Soundscape-Kompositionen. Kompositions-Techniken resultieren
aus den Moglichkeiten programmgesteuerter Bearbeitung, sind Remixing, Live-Sampling, Loops,
Schichtungen, Montagen. Zum anderen stellt die digitale Technik ein vollig unverbrauchtes
Material fur experimentelle Klangerkundungen zur Verfiigung: Gerausche, speziell
Storgerausche, das Versagen der Maschinen (das Kratzen eines kaputten Radios, das Feedback
eines Ubersteuerten Mikrophons) oder die Funktionsgerausche technischer Geréte (Kratzen,
Surren, Brummen, Schrillen) oder zufallige Programmfehler - der akustische Abfall der Geréte,
oder auch der altégliche Medienmill. Was das musikalische Materia betrifft, kann manin
diesem Falle von einer Tabula-rasa-Situation sprechen: ein geschichtsloser Neuanfang, noch
weitaus rigoroser als derjenige in den 1950er Jahren. Aus den unterschiedlichsten Anregungen
werden personaltypische Strategien entwickelt, entsteht bei den ernst zu nehmenden
Elektronikern eine eigenwillige musikalische Sprache, die auf ales, was konventionelles
Komponieren auszeichnet, verzichtet. Im Wechsel spiel zwischen der Eigenbewegung von
Klangen und Gerauschen, Stérungen, Systemfehlern und einer kontrollierten Offenheit entstehen
bizarre Gewebe, komplexe Texturen oder sich selbst konfigurierende Netze von Klangsynapsen.
, Die offenen Strukturen der Elektronik haben die Lust an der Uberschreitung offenbar
forciert*, stellte Roland Schony fest. Und einer der maf3geblichsten ungarischen DJs,
Radiomacher und Elektroniker, Tilos Radio, resiimierte zuspitzend: ,, Musik heute entspringt
nicht der Idee eines einzelnen, sondern kommt von Uberall her. In drei Minuten kann man die
gesamte Musikgeschichte horen. Friiher habeich - sagen wir eine halbe Stunde gebraucht, um
Punk, Jazz, Reggae, Afro Rock oder was immer vorzustellen. Heute kann man all diese
verschiedenen Stilrichtungen - Jazz und Dub und Techno und Trance und Jungle - in einer
einzigen Melodie finden, konzentriert auf drei Minuten.“**
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Bemerkenswert ist nicht zuletzt, dal3 jene neue Offenheit fir ,freie, elektronisch generierte
musikalische Strukturen®, entstanden ,,am Schnittpunkt vielfaltiger asthetischer
Entwicklungen“*", die Autorschaft des Subjekts und damit die personalstilistische Fokussierung
zum Telil in den Hintergrund gedréngt hat. Knstler zeichnen ihre musikalischen Arbeiten und
CDs durch Phantasienamen oder Buchstabenkiirzel: Main (aka Robert Hampson), Synthetisches
Mischgewebe (aka Guido Hubner), Schaller (aka Martin Brandimair), Brigade Mondaine (aka
Robert Meunier) oder Noto (aka Carsten Nicolai). Die Kreativitét der Maschine, der digitalen
Schaltkreise und Klanggeneratoren wird als gleichberechtigte Kreativitét anerkannt. So, wie die
Musiker mit den ,,Maschinen* als Instrumente spielen, lassen sie sich von diesen spielen, durch
automatisiertes Computer-Editing oder indem etwa zuféllig auftauchende Fehler in
Soundprogrammen, wie der Wiener Elektroniker Christian Fennesz erzahlte, zum Ausgangspunkt
fur Improvisationen werden konnen. ™" Sich dem Instrument Computer, seinen Klangen und
Storungen anvertrauend hat sich ein enthierarchisiertes, , herrschaftsfreies® Verhalten zum
musikalischen Material herausgebildet, vergleichbar dem ,, Geschehenlassen* der Kléngeim
Spatwerk Morton Feldmans oder dem absichtslosen Zusammenfiigen in der Musik John Cages.
Das musikalische Material »entscheidet« gewissermalen in beiden Féllen dartiber, was ausihm
wird. Die Vertreter dieser Szene kommen aus den USA und Grof3ritannien, aus Danemark,
Norwegen Deutschland Portugal, Schweden, den Niederlanden, Rufdand, Tschechien, Ungarn,
Polen, aus Japan, Frankreich, Korea oder Osterreich - die Bewegung ist weltumspannend.
Ensemble-Bildungen sind nicht nur einer internationalen Flexibilitdt von sich immer wieder neu
zusammensetzenden Performancegruppen gewichen, sondern hier findet auch -
generationenliberschreitend - ein reger Austausch zwischen neuer Instrumentalimprovisation,
Jazz, DJ Culture, dternativem Rock und in jingster Zeit auch experimenteller komponierter
Musik statt.

,,.Diese Art Musik zu machen, wie wir es tun, ist auch etwas sehr Sinnliches. Ich habe weniger ein
theoretisches Konzept, wenn ich mich vor mein Instrument stelle und anfange zu suchen, sondern
es geht sehr viel Gber die Ohren und was mir gefallt. Und was mir gefallt ist etwas, das abseits
vom mainstream steht. Damit hat man einige Probleme, aber damit wird es vielleicht auch
politisch oder besser: subversiv. Das ist aber nicht so gewahlt, weil es subversiv ist, sondern weil
mir das gefallt. Klanglich drickt meine Art, Musik zu machen vielleicht etwas Widerstandiges
aus, aber ich mache es nicht bewul3t, es passiert. Und damit steht man dann irgendwo. Und da
man dazu steht, daf man dort steht, ergibt sich diese subversive Position in der Gesellschaft. Es
passiert, weil es mein Ohrwunsch ist.“ (Andrea Neumann, Klavier, Innenklavier, Komposition,
Improvisation)™*

Eine verfehlte, schwache musik, ein abkippender ton, der rand,
faser, kein rhythmus, kein wille zur form, nur ein wiederholen
und scheitern, ein scheiternder ton, ganz nah, an irgend etwas
erinnernd, aber ich komme nicht drauf, la mir noch zeit, es
fallt mir noch ein, kleine verschiebung und schon vorbei, eine
welle von kleinen kaputten dingen angeschwemmt. (Marit Schl echte,
Kl avi er, Konposition, |nprovisation)

Neue improvisierte Musik
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»1n den letzten Jahrzehnten haben wir das Aufkommen virtuoser Musik erlebt, deren Fertigkeiten
in hochgradig personlichen Vokabularen unorthodoxer Spielwei se gebiindelt sind, welche durch
ausgiebige Improvisationen entwickelt wurden. Der Komponist steht nun vor dem Rétsel, wie
man fir solche Spieler schreiben kann.“*' Und der englische Komponist, Musiker und
Sozialutopist Cornelius Cardew restimierte bereits 1970: ,,VVon einem bestimmten Gesichtspunkt
ausist Improvisation die hochste Art musikalischer Aktivitét, denn sie beruht auf dem
Akzeptieren jener todlichen Schwéche der Musik, jenem wesentlichen und schonsten ihrer
Merkmale: der Verganglichkeit.“*"" Zwei Standpunkte die eine Mitte der 1960er Jahre neu
entstandene Situation spotartig beleuchten: das Potential eines Musizierens, das nicht notierte
Kompositionen reproduziert, sondern Musik in Echtzeit erfindet. Improvisation wurde damit - auf
der Materialbasis zeitgentssischer E-Musik - zu einer neuen M oglichkeit von Entdeckung, die
Komposition verwehrt bleiben mul3. Denn Erfindung resultiert aus der Lebendigkeit spontaner
Ideen und Entscheidungen und vor allem aus einem reagierenden Musizieren: reagierend auf die
produzierten Klange selbst sowie auf digjenigen der Musizierpartner. Mit der dritten Generation
von Improvisationsmusikern hat diese Musizierpraxis heute qualitative und vor allem quantitative
Ausmal3e erreicht, die sie neben komponierter Musik, Multimedia und Klangkunst zu einer
weiteren mal3geblichen Szene aktueller Musik qualifiziert. Einer Szene, die sich nun in dieser
dritten Generation durch eine relevante Institutionalisierung in Form von Clubs und anderen
festen, konzertanten Treffpunkten auszeichnet, Festivals, kleinen Plattenlabels und in jingster
Zeit auch in Form von Vereinen als Interessenvertreter, organisiert von den Aktiven der Szene
selbst. ,[...] die Rituale des Konzertsaals werden ersetzt durch die Eigenregie, die Dynamik
kurzfristig angektndigter Ereignisse an entlegenen Plétzen, bekannt gemacht durch E-mail-
Verteller und Mund-zu-Mund-Propaganda: ein Underground, der in seinen Organisationsformen
auf frihere Formen nicht-kommerzieller Musik von Free Jazz bis Punk zurtickgeht und ein
Publikum anspricht, das tber die klassische Horerschaft Neuer Musik weit hinausreicht. "
Ausgehend von den Anfangen jener Neuen improvisierten Musik”™™ ab Mitte der 60er Jahre
kann man grob zwei Richtungen unterscheiden: Improvisation, die aus einer Fille
unterschiedlichster Materialien opulente Klanggebaude generiert und Improvisation, die durch
Reduktion des Materials neue Ausgangspunkte fiir Klangforschung erhat. Innovation - as
Entwicklung neuer Klangwelten, neuer musikalischer Gesten und Erfahrungsraume - kann
sowohl aus dem Zusammenprall des Divergierenden resultieren wie auch aus der Versenkung in
denMikrokosmos der Klange und Gerdusche. Voraussetzung ist in beiden Féllen eine Qualitét,
die Komposition versagt bleibt: musikalische Kommunikation, deren Grundlage menschliches
Verhalten ist. Nur durch die Achtung des Andersseins des Anderen kann Improvisation
musikalisch kreativ werden, durch ein Aufeinander-Horen und Aufeinander-Reagieren wird siein
kollektiver Gemeinsamkeit zur individuell verantworteten Klangforschung. An die , Resultate"
einer inzwischen vierzigjahrigen Improvisationspraxis — getragen von einem internationalen
Musizier- und Austauschprozeld — kniipfen die heute jungen Musiker-Komponisten an. Damit
auch an eine Auffassung von Improvisation, die das Versténdnis von dieser Musizierpraxis weiter
fokussiert hat, etwa wenn die Dresdner Improvisationsgruppe RUIN ihr 1991 in einer sachsischen
Tageszeitung veroffentlichtes Manifest titelte: Sinneschéarfung Leben gegen die zivile
Abstumpfung.”" Improvisatoren folgen bei dieser Herausbildung einer konzertanten Gegenkultur
letztlich der immerwahrenden Sehnsucht gerade von Kinstlern, die sich auch in anderen
Nischenkulturen artikuliert und die der Liedermacher Hans-Eckardt Wenzel treffend als Versuch
beschrieben hat, eine, wenn auch nur kleine ,, Gegengesellschaft” zu formieren, ,,in der es
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moglich ist, sinnvoll zu leben®, als Versuch, ,,emotionale R&ume zu schaffen, in denen man sich
dem BI6dsinn der Welt widersetzen kann“*".

Was mit ungewohnlichen Querverbindungen von ehemaligen Jazzmusikern begann, némlich zur
zeitgenossischen E-Musik im Umfeld und in der Nachfolge von Anton Webern und Arnold
Schonberg oder auch zu John Cage und Marcel Duchamp, hat sich bei den jungen
Improvisationsmusikern ausgeweitet. Zu den Referenzkomponisten der jungen Generation
gehoren inzwischen neben ihren ,, Improvisations*véatern“ Derek Bailey, Keith Row, Eddi Prévost
oder Paul Lovens maf3geblich auch Morton Feldman und Giacinto Scelsi, David Tudor und John
Cage, Karlheinz Stockhausen und Helmut Lachenmann.™ Allein darin zeigt sich auch ein
bemerkenswerter Perspektivenwechsel, der den musikalischen Sinn des Improvisierens bertihrt.
Dazu kommt, dal3 diese Musikform zu einem musikalischen Schmelztiegel von musikalischen
Erfahrungen sowohl aus den E- als auch U-Avantgarden geworden ist: mit ,, Allklangmusik®
(John Cage), Elektronik, Konzeptkunst, Selbstbauinstrumenten und Klangmaterialien, mit Free
Jazz, Techno, Industrial, House Music, Avantgarde-Rock und Noise.

Eines der mal3geblichen Ensemble junger Improvisationsmusik markierte jenen
Perspektivenwechsel mit seinem Namen: ,, Polwechsel”. Zu dem Mitte der neunziger Jahrein
Wien gegrindeten Ensemble gehtren Uli Fussenegger (Kontrabald), Werner Dafeldecker
(Posaune, Komponist) und Burkhard Stangl (Gitarrist, Komponist). Stilistisch folgen sie jener
schon von Keith Row apostrophierten Konzentration auf den Mikrokosmos der Klange. Aber
durch das konsequente Weiterverfolgung dieses Weges haben sie ,, eine Mal3stabsveranderung
herbei (ge)fuhrt“*"" was meint, das Bilden von Klangen nicht mehr durch die Lupe, sondern durch
das Mikroskop zu beobachten: Facetten des Saitenschnarrens einer Bal3saite, Zeitrdume, wie ein
Klang seine Spannung héalt, entstehende Spektren an Gerduschdifferenzen, die ein auf einer

Kl avi ersaite entlang bewegtes Pickup ausl 6st. Damt i st

» Pol wechsel “ bei weitem kein singul &res Bei spiel. Dem Abtasten
von Kl angr &ndern, Uberraschenden Aufrei Ben von Qoerfl a&chen oder
Set zungen des Unvertrauten begegnet man in den C ubs, Konzerten
oder auf entsprechenden CDs bei nahe auf Schritt und Tritt. Das
Werden von Musi k aus i hrem Kl angpotential heraus ist w chtiger
als fest unrissene ,Wrke* zu bauen, nusikalische Aufgaben zu
losen. ,Stiucke sind eher erfindungen, gestalten, dinge ... die
sich als sol che betrachten | assen® schrieb der Hanburger
Gtarrist Sascha Demand. ,Sie bleiben also gew ssernmal3en die

auf gabe und das ratsel.“*"V Und sein Musizierpartner, der

El ektroni ker Boris D. Hegenbart erganzte - unabhangi g davon -

hi nsichtlich der LP-Produktion 9KHZ Hegenbart/Demand: ,Es geht
letztlich um das Gewi nnen ei ner Bal ance zw schen Instrunent und
El ektroni k, zw schen mr und Sascha wi e auch letztlich zw schen
,Pop’ und , Ernster Musik’ “*'V'. Nichts Fertiges zementieren,
sondern Wege, Verfahren préasentieren und die Horer daran

tei | haben | assen. Neue Inprovisation hat damt eine i hrem Wsen
ent sprechende Form gefunden, in die sich ihr tenporares

fl Gchti ges Dasein eingeschrieben hat. Sol cherart Kl angforschung
scheint das eigentliche Potential Neuer inprovisierter Misik zu
sein. Nicht zuletzt auch deshalb, weil dadurch neuer Musik ein
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besonderer Gestus der Behutsankeit, des Beobachtens, Werden- und
Sei n- Lassens, erschl ossen worden i st.

Typisch fur diese Richtung ist auch das 2000 in Berlin gegriindete Ensemble Phosphor, eine
Formation von acht in Berlin lebenden Musikerinnen und Musikern italienischer, englischer und
deutscher Nationalitét, die Mitte der 90er Jahre begonnen haben, an einer ahnlichen
musikalischen Sprache zu arbeiten: Annette Krebs, Gitarre, Elektrogitarre; Andrea Neumann,
Insidepiano, Mischpult; Burkhard Beins, Schlagzeug; Alessandro Bosetti, Sopransaxophon; Axel
Dorner, Trompeten, Electronics, Robyn Hayward, Tuba; Michael Renkel, akustische Gitarre;
Ignaz Schick, Electronics. lhre Musik hat einen Zustand des kulinarisch nicht Abgeschliffenen,
Elementaren. Sie spielt mit der Sinnlichkeit des Materials, vermeidet aber jegliche emotionae
Aufgeladenheit und Dramatik. Hinterfragt werden Qualitdten und Zustande des Beginnens,
Dauerns und Endens eines Klangereignisses, Differenzierungen und Schattierungen von
Dynamik, Intensitéten und Energien. Ausgemerzt ist jegliche Erinnerung an Vertrautes. Dadurch
offnen sich Wege ins Unerhorte, das die Disproportionen und Disharmonien, die Ziellosigkeit,
Wagnisse und Unbehaustheiten unserer Zeit enthadt — ungeschminkt und wahrhaftig. Bei dieser
Befragung des eigenen Instruments und seines Klangpotentials wird ein jeweils eigenes

» Vokabular® des Umgangs mit Klangen entwickelt. Jede Musikerin und jeder Musiker von
Phosphor greift darauf zurtick, was kompositorische Antizipationen und Entscheidungen
ermdglicht. Improvisieren wird zur Echtzeitkomposition.

Das Com-ponere hat durch Improvisation eigene Strategien entwickelt. Melodik, Harmonik,
strukturelle oder rhythmische Zusammenhangsbildungen, wie sie aus komponierter Musik
bekannt sind, spielen in jenen klangforscherischen Formen kaum eine Rolle. Neue improvisierte
Musik grundet eher auf einem Musiktyp, den Martin Erdmann im Zusammenhang mit Werken
von John Cage und Morton Feldman - nach Samuel Beckett - mit dem Begriff , Losigkeit "
charakterisiert hat: Musik, fir deren Gestalt das Vorher und Nachher von Klangereignissen
aufgrund bestimmter kompositorischer Verfahren irrelevant gewordenist. Auch dar auf
trifft jene titel gebende Benerkung zu: ,Chne John sahen wir alt
aus ..."“. Zumimprovisierenden Handwerk gehdren dementsprechend Punktualismus,
abrupte Schnitte, Kontraste, Setzungen, Schichtungen, Entgegensetzungen. Es entstehen Felder,
Texturen, chaotische Strukturen. Es sind aber auch Merkmale von Prozessen typisch, etwa eines
mit den Ohren beobachteten Sich-Bildens, forschende Klangauslotungen, aus denen irregulére
Strukturen entstehen und Formen, denen das Anfangen und Aufhdren musikalisch eingeschrieben
ist. Bei beiden Arten des improvisierenden Zusammensetzens hat sich die firs Komponieren
typische, sinnbildende musikalische Durchdringung, aso asthetisch reflektierendes Verhalten,
von der Struktur auf die Ebene des Klangmaterials selbst verlagert.

Durch gemeinsame Projekte von Improvisatoren und Elektronikern hat jene zunéachst vor allem
instrumental basierte Klangforschung in der heute jungen Generation eine neue Qualitét erhalten.
Auch dafur gibt es Vorlaufer in den beiden vorhergehenden Generationen von
Improvisationsmusikern. Wichtig wurde besonders der Umbau und die quasi € ektronische
Erweiterung von Instrumenten - legendér ist dafUr die table guitarre von Keith Row -, das Spielen
mit Objekten und die Erfindung neuer Spieltechniken. Denn jedem Musiker muf3 daran gelegen
sein, durch entsprechende Spieltechniken und Klangerzeugungsstrategien ein
personengebundenes Materia zu entwickeln, das seinen Improvisationen eine eigene Handschrift
verleiht. Die Zusammenarbeit von Musikern aus beiden Szenen erweiterte das Feld, solcherart
eigene Klangstrategien zu entwickeln. Wahrend sich Elektroniker der Instrumentalklénge
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bedienen, die allemal spannender sind als reduktiver Sinuston-Minimalismus, elektronische
Gerausche oder abrufbare Samples, erweiterten Improvisationsmusiker ihr Instrumentarium
durch sogenannte Electronics wie Mischpult, Verstarker, Tonabnehmer usw., um das
Ausdifferenzieren und Klangmodulieren weiterzutreiben, woraus sich wiederum neue

musi kalische Aufgabenstellungen ergeben.

Neue Produktionstrukturen

Zwischen den Szenen Neuer Elektronischer Musik und Improvisierter Musik gibt es
bemerkenswerte musikkulturelle Ahnlichkeiten. Zu beobachten sind nicht nur produktive
Uberschneidungen, Synthesen, Zusammenarbeit. Roland Schony spricht vom ,, Phanomen der
Offnung und Uberschneidung von Feldern**"!" was auch bisher nicht vorstellbare
Uberkreuzungen zwischen U-Musik (Jazz, Blues, Soul, Rock Avantgarderock) und E-Musik
meint. Ahnlichkeiten gibt es auch hinsichtlich der Herausbildung autonomer Netzwerke und
Strukturen kinstlerischen Schaffens. Auffallig ist deren soziaer, &sthetischer und politischer
Querstand zum durchkommerzialisierten birgerlichen Musikleben. Musiker, Komponisten,
Elektroniker, Improvisatoren und Performer arbeiten vielfach im No- oder Low-Budget-Bereich.
Es bildete sich seit Ende der 80er Jahre ein neuer Typ des Musikschaffenden heraus, der durch
»Diversifizierung der Arbeitsbereiche, durch Flexibilisierung also, eine gewisse 6konomische
Unabhangigkeit.” (Alfred Smudits) erlangte. Das heif3t, Musiker oder Komponisten sind zugleich
Labelbesitzer™ K onzertveranstalter, arbeiten fiir Werbung, Rundfunkstationen oder
Sounddesign. Die Orte und Ausmal3e ihres Tatigseins haben sich entsprechend der zunehmenden
Dezentralisierung verkleinert. Plattenléden sind in der Regel virtuell und oft nur Internet-
Adressen, die Stiickzahlen der hergestellten CDs umfassen wenige hundert Stiick und
Auftrittstraume befinden sich vielfach in privaten, mietfreien Bereichen, sind Clubs, Galerien,
kleine Kinos oder einfach Wohnzimmer. Reich kdnnen die Musiker dabei nicht werden, well
sowohl ihre Kunst selbst als auch die Strukturen ihrer Vermarktung Profitbildung nicht zulassen.
Indem die Akteure aber auf den Inhalten ihrer Musik beharren, kommerzielle Anpassung
ausgeschlossen wird, resultiert daraus subversives Verhalten, weil es quersteht zum politischen
Zeitgeist der Industrienationen. ,, Stay independent. That is most important in capitalism if you
want to tell the truth and FUCK them.*', antwortete der Hamburger Noisemusiker, Komponist
und Radiomacher Felix Kubin auf die Frage, was er bisher erreicht habe. Der Berliner Trompeter,
Elektroniker und Komponist Axel Dérner betonte die absichtsvolle Profitlosigkeit ihres
musikalischen Arbeitens, ,,weil zunehmend alles darauf hinsteuert, maximalen Profit zu
erzielen.* Und der Schlagzeuger Burkhard Beins versteht innerhalb der immer schriller, schneller
und Event-besessener werdenden Kultur die musikalisch praktizierte,, Verlangsamung*, ,, Stille",
,Pause*, , Konzentration“ und, , Klarheit*" als subversives Handeln. Improvisationsmusik und
Elektroniker sehen ihre Musik nicht in erster Linie als Verkaufsprodukt, sondern as
kinstlerisches Handeln, das es ohne das Beharren auf Gewinn sehr viel besser ermdglicht, in
internationalen Dimensionen Orte zu schaffen, an denen sich Leute treffen und durch Musik
kommunizieren kénnen. Sie sind weltweit unterwegs, um ,,eine bestimmte Form von
Kulturaustausch zu schaffen®, in den sie vermittelsihrer Musik, die ihnen eigene Ethik und
Weltanschauung al's Diskussionsbeitrag einbringen. Zugleich haben sie sich mit Clubs wie etwa
der KuLein Berlin/Mitte oder dem Ausland in Berlin/Prenzlauer Berg, gerade auf Grund des
nichtkommerziellen Ansatzes wieder kollektive L ebensformen geschaffen. Es sind fluktuierende
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Felder des geistigen, kiinstlerischen und privaten Erfahrungsaustausches Gleichgesinnter, in
denen Gemeinsamkeit als Alternative zu familidren Strukturen gelebt werden kann."" Obwohl die
Orte des Musikhdrens oftmals kleiner sind a's ein Konzertsaal, entstehen keine neuen
Elfenbeinttirme, sondern dockt diese Musik an den Kulturerfahrungen ihres in der Mehrzahl
jugendlichen Publikums an. Aber sie bedient nicht deren Horerfahrungen, sondern fordert sie
dazu auf, an einem Abenteuer des Horens teilzunehmen, dessen Wege unvertraut sind, auf dem es
keine Losungen, Antworten, kein gesichertes Terrain gibt. ,,Ich glaube, dal3 wir uns an
musikalischen Prozessen abarbeiten, an denen wir das Publikum teilhaben lassen.“"™ In beiden
Szenen sind auf soziologischer wie auch &sthetischer Ebene Barrieren gegen einen die Sinne
abstumpfenden Konsum errichtet worden. In diesem antikommerziellen, sozial- und
kulturkritischen Kiinstlerdasein greifen sie - bewuf3t oder unbewuf3t - Impulse der englischen
Gruppe AMM, der 1966 in Rom gegrindeten Muskervereinigung Music ElettronicaViva (MEV)
auf oder auch der 1978 in London gegriindeten, internationalen Kooperative linksorientierter
Rockgruppen “Rock-in-Opposition® (RIO).

Durch i1hr Spiel erzeugen die Musiker jeweils so etwas wie
schwebende Skulpturen, autonome Klangskulpturen, die den Raum
musikalisch strukturieren und zwischen denen das Publikum
herumlaufen kann. Es gibt funf autonome, kleine
Instrumentalensemble, meine Spieldosen und Plattenspieler, auf
denen in verschiedenen Sprachen gesprochen wird Wiederum abhangig
von der Architektur, in der Chroma aufgefihrt wird, entsteht eine
Collage mit verschiedenen Uberlagerungen. (Rebecca Saunders,
Korponi stin)'Y

Es handelt sich darum, das Ohr auf den Klangstaub zu richten, auf die Unmdglichkeit der Stille
des Ortes, der hier aufgenommen und der gehdrt wird, der hier hért und der gehdrt wird. An den
Nicht-Orten der zeitgendssischen Existenz scheint der Staub zu verschwinden: Das ist so, aber es
ist schwer festzustellen (nicht allein organischer Staub, sondern auch metallischer, radioaktive
Feinstaube sowie solche aus Verbrennung ...). Obwohl man sagt, dal? die Realitéat dieser Nicht-
Orte »virtuell« sei, werden auch diese auf jeden Fall konkret und affektiv gesehen von denen, die
sie bewohnen, fir die sie auch konkret an die Zeit und den umgebenden Raum gebunden sind.
Davon zeugt der Staub. [...] Ich mul3 [...] mich damit beschaftigen, wie
diese Klangstaube entstehen, wie sie in der Luft fliegen und Im
Ohr ankommen, wie sie abprallen und sich auf die Dinge legen. Und
mit den Dingen, auf die sie sich legen, und mit der Luft, in der
sie fliegen. (Agostino Di Scipio, Konponist)!'"

Komposition
Durch die immer deutlichere Auspragung verschiedener Szenen aktueller Musik ist auch die
komponierte Musik neu kontextualisiert worden. Zwar existieren Radio- und Klangkunst schon
seit den 70er/80er Jahren. Aber erst in den 90er Jahren ist dieser Ausdifferenzierungsprozef3in
Szenen durch die Neue Improvisierte Musik, die Neue Elektronische Musik und durch Netzmusik
musikkulturell signifikant geworden. Kreative Wechsel beziehungen der Szenen untereinander,
durchléssige Grenzen etwa zwischen Komposition und Klangkunst oder Komposition und Neue
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Improvisation haben den Autonomiestatus komponierter Musik erschittert. Sie ist nicht mehr der
alleinige Mal3stab dafiir, was neue Musik ist und zu leisten vermag. ,, Das vermeintliche

, Orchideenfach neue Musik kommt*“, so restimierte unlangst der Wiener Improvisationsmusiker
und Komponist Burkhard Stangl, ,,aus dem Spezialistengarten gezupft, zur zweiten Bllte: eine
erstaunliche Entwicklung, die der allseitigen Verankerung dieser Musik im kulturellen und
gesellschaftlichen Bewuftsein dienlich sein kénnte“™" Mit diesen neuen Kontexten hat sich auch
der Anspruch junger Komponisten an das, was Komponieren und dessen Ergebnis - Musik -
leisten kann und soll gravierend veréndert. Allein schon die wenigen, diesen Aufsatz
begleitenden Zitate sind daf ir aufschlul3reich. Diese Verdnderungen betreffen gleichermal3en
Material, Handwerk und Auffihrungspraxis. Ursachen dafur sind:

- Die Entwicklung der Neuen Medien mit entsprechenden Auswirkungen auch auf audio-visuelle
Technologien

- Die lebenswichtigen, musikalischen Erfahrungen dieser jungen Generation selbst, vor alem mit
Jazz, Rock, HipHop u.a..

- Jener Fonds an ,, Basis*wissen Uber Material und kompositorische Verfahren, den die
Avantgarden in den 50er/60er Jahren entwickelt haben. Damalige Innovationen werden
wiederum zum Ausgangspunkt fir junge Komponisten, um sie in unabsehbare Richtungen
weiterzutreiben, vielfach ermdglicht durch mediale Entwicklung. Beispiele sind Stille als
Ausgangspunkt fir Komposition, die unendliche Welt der Gerdusche, zu der nun die
Abfallgerdusche von Technik hinzukommen, Klanganalyse, die als Arbeiten mit Mikrosounds in
neue Bahnen gelenkt wurde oder jener zu Beginn bereits erwahnte Verzicht auf subjektive
Entscheidungen und damit auf Ausdruck.

Fur durchlassige Grenzen mit entsprechenden Einfliissen auf das ,, Orchideenfach” sorgten zum
einen Musiker/Komponisten, die sich durch die verschiedensten Musikszenen bewegen und
daraus ihren eigenen Stil kreierten, ununterscheidbar ob ,,U*, ,E* oder WorldMusic. Einige der
wichtigsten sind etwa der Amerikaner John Zorn (geb. 1953), der englische Gitarrist und
Komponist Fred Frith (geb. 1949), der nach Schweden emigrierte israelische Komponist und
Saxophonist Dror Feiler (geb. 1951) oder der dsterreichische Komponist und Keyboarder
Wolfgang Mitterer (geb. 1958). Zum anderen aber hat die Suche nach neuen musikalischen

| dentitéten, nach nicht entfremdeten, eigenen Klangwelten, letztlich nach einem neuen Gestus
und Sinn zeitgentssischer Musik auch das ,,konventionelle’ Komponieren verandert. Die mir
aufgrund meiner langjdhrigen ,, Horarbeit” mit neuer Musik al's besonders wichtig erscheinenden
Innovationen - eine zugegebenermal3en subjektive Sicht - selen hier stichwortartig angeftihrt. Als
Hauptrichtung kristallisiert sich darin eine Umorientierung von strukturell gebautem
Zusammenhang auf vielfaltig andere Kompositionsverfahren heraus bis hin zur Negation dieses
Zusammenhangs. Der nachfolgende ,,Katalog” kann nur eine Auswahl sein und erhebt keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit, die Zahlung entspricht keiner Wertigkeit.

1. Stille wird - und das erst in dieser Generation - zu eéinem in verschiedenste stilistische

Richtungen hin entwickelten Ausgangspunkt fir neue Kompositionskonzepte. Dazu gehdren

» Kompositionsprojekte®, in dem sich Interpretation auch zur stunden- oder tagelangen,

performativen Présentation aus Klang-, Sprach- und/oder Filmmaterialien dehnen kann. Der

Werkcharakter hat sich in diesem Falle aufgel 6, ist zum Prozeld geworden. (Anton Beuger,

Carlo Inderhees, Burkhard Schlothauer, Jakob Ullmann, Vadim Karassikov u.a. )

2. Das Akzeptieren von Stille als Materia fur Musik ist mit neuen Zeitkonzepten verbunden, die

von der Zeit des Klangs ausgehen, ,,dal3 jeder Klang seine eigene Zeit und seinen eilgenen Raum
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braucht“""". Das Erbe von Morton Feldman wird hier aufgegriffen. Musik verliert dadurch ihre
Semantik, Klang ist seine Erzeugung und sonst nichts, ein Ereignis, das die Stille unterbricht oder
gliedert (Klaus Lang, Radu Malfatti, Makiko Nishikaze, Jirg Frey u.a.)

3. Ebenfalls mit solchen Konzepten verbunden ist die Negation von Strukturierung und
Gestaltung zugunsten einer Vielheit von nicht vorcodierten Wahrnehmungs- und
Empfindungsmaoglichkeiten. , Die Dinge passieren irgendwann. Und wenn es besondere
Momente gibt, zum Beispiel wenn ein langeres Klingen pl6tzlich aufhért, dann nur, weil sie
innerhalb eines vollig gewohnlichen Ablaufs (, etwas fangt an und hort wieder auf*) der
Wahrnehmung al's bemerkenswert erscheinen, nicht weil sie eine auf3erhalb des Ablaufs liegende
Bedeutung verkorpern wiirden.“"™ Stille und Horen geraten in eine kongruente Beziehung (etwa
in Werken Michael Pisaros). Komponiert werden Situationen, die Wahrnehmung initiieren. Aber
auch in nicht so radikalen Kompositionsstilen sind Verfahren entwickelt worden, die

musi kalische Wahrnehmung musikalisch thematisieren (André Werner, Juliane Klein, Makiko
Nishikaze u.a.)

4. Techno, Noise oder Ambient stellen Kompositionstechniken wie Looping oder Remixing zur
Verfligung, aus denen neue Kompositionsstrategien abgeleitet wurden. Diese sind unmittel bar
mit der Entwicklung jenes neuen el ektronischen Instrumentariums wie Synthesizer und Sampler
verbunden. An die Stelle der strukturellen Gestaltung von Tonmaterial tritt das skulpturale
Arbeiten mit und am Klang. (Dror Feiler, Michael Beil, Bernhard Lang, Stefan Winkler, Orm
Finnendahl, Irister Schiphorst u.a).

5. Aus der Symbiose von Klanginstallation, instrumentaler Auffihrungspraxis und Elektronik ist
als neue Gattungen die Konzertinstallation entstanden (Peter Ablinger, Gerhard E. Winkler, Hope
Lee, Claus-Steffen Mahnkopf, Alberto Skunio, AnaMaria Rodriguez u.a.)

6. Dieflexible Verflgbarkeit von Electronics (auferhalb von Tonstudios) veranderte deutlich das
Klangbild komponierter Instrumentalmusik und kreierte eine neue, noch unbezei chnete Gattung,
dieihr kreatives Potential aus der Interaktivitat zwischen Mensch (Musiker) und Maschine
(Electronics) erhalt (Katharina Klement, Agostino di Scipio, Harald Minz, u.a.)

7. Aus der flexiblen Verfligbarkeit von computergesteuerten akustischen und visuellen
Materialen entstanden neue Gattungen wie die Performanceinstallation ( Roberto Paci Dalo,

| sabella Bordoni/Anres Bosshard, Ana Maria Rodriguez/Melita Dahl, Pascal Battus/Kamel Maad
u.a.) oder das Videokonzert. (Carola Baukholt, Michael Iber, Pierre Jodlowski u.a.) Aufgrund der
gleichen medialen Aufzeichnungsform als Datenfileist es zu einer moglichen Aufgabe
geworden, eine gemeinsame Sprache aus Bild und Klang zu entwickeln. Diese Kunstformen sind
- mit anderen Materialien - auch in der Szene von Neuer Elektronischer Musik und Clubkultur
verbreitet.

8. Durch die selbstverstandliche Inanspruchnahme des Cageschen Materia begriffs, die
angenommene Gleichberechtigung von Elementen des Theaters, der Literatur, von Performance,
Klang und Raum sind neue multikinstlerische Gattungen entstanden, die weder Oper noch
Musiktheater noch Instrumentales Theater sind. Oftmals setzen sie den gestaltbaren Raum an
urbanen und natiirlichen Orten - nicht mehr die Blihne - voraus und vertrauen den Klangen der
Objekte selbst: Musik-Theater-1nstallationen?, Inszenierte Klangsituationen? Komponierte
Sprach-Gerausch-Gesten? (Manos Tsangaris, Michael Hirsch, Danid Ott, Christian Kesten,
Matthias Rebstock, Carola Bauckholt, Georg Nuf3baumer u.a.)

9. Junge Musik hat sich eine unmittelbare, abstrakte Sinnlichkeit zurtickerobert, die haufig al's
,Klima* einer Musik bezeichnet wird. Esist dies ein Gestus von Ausdruck, dessen Potential dem

verwendeten Material selbst eingeschrieben ist. Anleihen dafir kénnen aus Rockmusik, Soul oder
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HipHop stammen (etwa bei Helmut Oehring, Irister Schiphorst, Heiner Goebbels). Uber das
Instrumentarium wie Synthesizer, Keyboard, E-Gitarre oder Sampler und durch charakteristische
Spielfiguren neuer Musik erhalten sie den Gestus rebellischer Wahrhaftigkeit und radikal er
Sinnlichkeit. Beispiele, die keinen Rockkontext, haben sind Arbeiten von Peter K 6szeghy oder
Wolfgang Heininger. Solch ein Klima - anstelle subjektiven Ausdrucks - ist ebenso fur
Komponisten typisch, die aus Sprache, Theater, Gerauschen, Objekt-, Instrumentalund

V okalklangen neue Syntheseformen entwickelt haben. (z. B. Michadl Hisch, Daniel Ott, Olga
Neuwirth u.a.)

10. Ahnlich wiein der Neuen improvisierten Musik haben auch Komponisten die Rander der
Klénge und Gerédusche weiter erforscht, ein zuvor unerhortes Klang-Gerausch-Material
freigelegt, das entweder - wie bei Jakob Ullmann - musikalisch nur bei geringen Lautstérken sein
Uberraschendes Potentia freisetzt oder bei der Interaktion zwischen Computer (Maschine) und
Instrumenten. An dieser Schnittstelle - jenseits von Live-Elektronik - kdnnen neue
Kompositionsraume entstehen, angefllt mit Klang- und Gerduschpartikeln, Abweichungen,
Anndherungen, Stor- und Feedbackgerauschen, ,,Klang-Staub® (Agostino Di Scipio). Aus
Reduktion und Mikrodifferenzierung entstand ein neues terraincognita, fir das die addguaten
handwerklichen Mittel immer wieder neu zu erarbeiten sind. ,, Komponieren* wandelt sich dabei
von einem I n-Besitz-Nehmenden Gestalten von Material zum reagierenden Im-Klang-Handeln,
verbunden mit Vorsichtigkeit, Abwarten, Geschehenlassen, Behutsamkeit. Als gestaltendes
Handeln war es bis vor kurzem eine Doméne von Klanginstallations-K Uinstler.

Zu diesen neu gewachsenen Kontexten aktueller Musik gehort schliefdlich auch eine sich
verdndernde Festivalszene, initiiert von den jungen Komponisten und Musikern selbst. Nach wie
vor - und trotz etlicher Repertoireerneuerungen in Opern- und Konzerthéusern - bilden Festivals
das auffuihrungspraktische Hauptfeld neuer komponierter Musik. Doch auch Festivals haben - in
Reaktion auf die Entwicklung junger Musik - ihren Charakter erneuert, haben vielfach den
Konzertsaal verlassen, Rezeptionsformen geschaffen, die das sinnliche Erlebnis neuer Musik ins
Zentrum stellen, eine Sinnlichkeit, die auf den Sinn der dargebotenen Musik aus ist, Nahe schafft
(im Gegensatz zum Event).

Ein im Essener Raum seit 2002 organisiertes Festivals bezeichnet diesen Wandel in seinem Titel:
,Open systems*. Der aus der Computertechnologie stammende Begriff verweist auf die Motive
solcher Verdnderungen: ,,sich mit einem neuen kiinstlerischen Selbstversténdnis und
Selbstbewul3tsein anderen Zirkeln und Zusammenhangen zu 6ffnen”, heif3t esim Vorwort des
Programmhefts von 2002, a's Plattform fir ,, Projekte der Avantgarde in ihren neuen Facetten...]
Statt der Kommerzialisierung von Kultur zu folgen, will open systems als Label fir Qualitat
operieren.” Dazu gehdren international nicht nur die Integration von Formen medientechnisch
basierter, improvisierter und multimedialer Kompositionen, sondern auch die Offnung gegentiber
Klanginstallationen, Musiktheater, interkulturellen Projekten oder experimenteller Musik aus den
Zwischenbereichen zwischen Bildender Kunst oder Literatur/Lautpoesie und Musik. In einer
Dialektik von Veranstaltungskultur und Komposition wirken solcherart open systems auf die
Kompositionen zuriick. Die wohl wichtigsten, dabei szenenlibergreifenden Innovationen in dem
sich weiter ausdifferenzierenden Feld aktueller Musik sind jene, die - wie immer - gegen den
Strom schwimmen: gegen Vermarktung, Gewinnerattitiide, Kommerzialisierung, Uniformierung,
Abstumpfung, Ausgrenzung, Herrschaftsgebaren ... fir Menschlichkeit, Nahe, Behutsamkeit,
Toleranz. Aber ihre Akteure haben sich - ebenfalls wie zu jeder Zeit - neue Materidien,

kompositorische Mittel, Wege gesucht.
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