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Auf dem Kolloquium Kunst und Kiinstlichkeit - zum Verhéltnis von Technologie und kiinstlerischer
Kreativitat - wéhrend der 15. Dresdner Tage der zeitgendssischen Musik am 4. und 5. Oktober 2001,
habe ich einen Aufsalz tiber die Schwierigkeiten im Umgang mit Auffiihrungspraxis und Wahrnehmung
von Elektronischer Musik gehalten.

Der Musikwissenschaftler Frank Geildler und das Dresdner Zentrum fiir zeitgendssische Musik (DZzM)
haben alle VVortrdage und Diskussionsbeitrdge veroffentlicht. Das Buch ist im Pfau Verlag, Saarbriicken
erschienen. (ISBN 3-89727-249-0).

Teilnehmer des Kolloquiums waren aullerdem:

Prof. Dr. Rolf Frisius, Prof. Dr. Werner Jauk, Dr. Barbara Barthelmes, Johannes Goebel, Sabiene
Breitsameter, Christoph Lischka, Prof. Dr. Bernd Enders, Prof. Johannes Fritsch, Dr. Klaus Nicolai, Kurt
Hentschldger, Penelope Wehrli, Klarenz Barlow, Golo Foellmer

Als im Frilhjahr dieses Jahres ein Berliner Dirigent bei einem Gastspiel in Israel Musik von Wagner
prasentieren wollte, ging ein Aufschrei durch die internationale Presse. Das Thema Wagner in Israel
schien von Uberregionalem Interesse, und es gab Erstaunliches zu lesen. Der Dirigent selbst verbliiffte
mit Erklarungen wie Musik sei nicht politisch obwohl er wenig spater verstehen kénne, dal? die Musik von
Wagner bei vielen Menschen unangenehme Assoziationen ausldst. Sehr geheimnisvoll. Die ganze
Geschichte hat an Diskussionen erinnert wie: *-Was kann denn ,Die lustige Witwe™ dafir, daf} sie die
Lieblingsoperette von Hitler war"; und mir fallt dann gleich dazu ein, dald bei Musik von Luigi Nono
niemand auf die Idee kommt, zum Beispiel in Polen einzumarschieren.

Ob Musik politisch ist? Ein weites Feld - allein die Definition von Politik wiirde uns hier erheblich
aufhalten und in andere Regionen flihren, doch natirlich bedarf die Frage immer wieder einer
ausfihrlichen Betrachtung. Selbstverstandlich hat Musik eine enorme soziale Kraft. Sie wurde zwar
immer schon gern unterschéatzt oder ihr am liebsten von vornherein abgesprochen, doch ich bin
uiberzeugt, dal3 man mit und durch Musik, ohne sich dabei plumper Propaganda zu bedienen, sehr wohl
substantiell Stellung beziehen kann und muf3. Selbst wenn man die Musik auf ihren Unterhaltungs- und
Gebrauchswert hin reduziert haben und dadurch verstimmelt wahrnehmen méchte, so nimmt die
musikalische Energie und ihre Starke, die Dinge in gesellschatftlichen Proportionen wahrzunehmen, in
unseren Zeiten eher zu. Die Gelegenheit, sich mit und durch Musik politisch zu duf3ern, ist auf Grund
unseres gesellschaftlichen Zustands noch nie so giinstig gewesen. Allein der Anspruch, ein Werk zu
schaffen, welches durch seine kompositorische Anlage eine Atmosphére der kulturellen Erfahrung und
Selbstreflexion schafft, kann in diesen Tagen schon eine politische Aktion sein.

Was ist denn das, was die Menschen bei solcher Musik an die furchtbare Zeit erinnert? Was ist denn
das dominante assoziative Moment in dieser Musik? Ich glaube, daf} die Wenigsten auf Grund von
historischen Verstrickungen der Werke oder der fragwiirdigen Persdnlichkeit des Komponisten auf
solche Konzerte verzichten méchten. Vielmehr geht es doch beim Auffiihren dieser Stiicke um das
musische Wahrnehmen dieser Kompositionen heute. Und das vermittelt sich weit ab von Herkunft und
Intention tliber Klang und Form. Sehr wohl kann man ein Stiick aus seinem historischen Kontext reil3en,
nicht aber aus seinem kompositorischen.

Das, was von vielen als bedrohlich, dister oder mysteriés empfunden wird, entsteht ja aus einem
kollektiven klanglichen Bewuf¥tsein heraus. Alle musikalischen Parameter stehen doch permanentin
direktem Zusammenhang zu Wahrnehmung und Empfindung. Musik wird nie frei von der erlebten
Mitwelt gehort und logischerweise war der soziale Effekt der musikalischen Mittel auch damals bekannt.
Vollig unabhéangig von einer eventuell abweichenden Intention des Komponisten ist das wirkende
Resultat allein durch Klang und Form absehbar gewesen. Die emotionale Wirkung dieser Art von
Tonerlebnis ist kalkulierbar und kann eben auch ein Klima der Abstumpfung und Gleichgiiltigkeit
begiinstigen. Dafiir bedarf es weder Text noch Handlung. Zudem, und das erscheint mir angesichts
unserer Betrachtung am wichtigsten, haben sich die klanglichen Mittel und ihre AuBerungen mit der
heutigen Zeit verselbstandigt. Sie erscheinen uns nicht mehr als Ergebnis urspriinglicher
Kompositionen, sondern sind nun eingetaucht in eine globale kulturelle Erfahrung. Sie sind
Allgemeingut geworden, das jeder jederzeit verwenden kann. lhre auf wenige Verweise reduzierte
musikalische und inhaltliche Essenz wird kalkuliert und ohne kompositorischen Kontext benutzt und im
kollektiven Empfinden als eine genormte Emotion verstanden. Dieses Einverleiben von musikalischen
Objekten, ja von Stilistiken ganzer Epochen, ist ein Phdnomen unserer Zeit. In den letzten 50 Jahren
hat sich der Umgang damit noch verscharft. Seit Beginn der Aufnahme- und
Vervielféltigungsmoglichkeiten von Musik Anfang letzten Jahrhunderts, also der zeitlich und 6rtlich



ungebundenen Présenz eines Werkes, hat sich das Verstandnis von musikalischem Schaffen und der
Umgang mit komponiertem Material grundlegend veréndert. Nahezu alles ist in die klebrigen Hénde der
Unterhaltungs- und Reklameindustrie gefallen, die die kulturelle Hinterlassenschaft als einen
kommerziellen Rohstoff verwaltet und in einem universellen Gedé&chtnis speichert. Form, Struktur, Klang
und Orchestrierung sind gekoppelt an klischeehafte Bilder, vorgefertigte Emotionen und Produkte.

Jedes Kind hat heute schon eine Balsklarinette gehort, und obgleich es nicht vermag, dieses Instrument
als ein solches zu identifizieren und zu benennen, so ist sehr wohl ein Bild und eine Atmosphé&re mit
diesem Klang tief abgespeichert. Und das sind keine differenzierten Hérerfahrungen, sondern
simplifizierte und allgemeingiiltige Kopplungen wie Bal3klarinette-tief, B6sewicht-dunkel.

Ein solcher Zustand stellt natiirlich enorme Anforderungen an eine neue Musik. Angesichts eines so
immensen Musikgedéchtnisses bedarf es von Seiten der Komponisten und Interpreten eines hohen
Maldes an Verantwortung und Information. Ich treffe immer wieder Kollegen, die allen Ernstes meinen,
sie waren davon nicht betroffen. Ich bin erschrocken ob so viel Orientierungslosigkeit. Jeder ist
betroffen, und besonders wir Musikschaffenden. Es ist schon l&dngst nicht mehr so, dal? die Bereiche fir
Unterhaltungsmusik und Kunstmusik und deren unzéahlige Stilrichtungen nach kiinstlerischen und
asthetischen Kriterien getrennt sind. Weder formal noch klanglich. Mit anderen Worten: Hier geht es
nicht um modische Erscheinungen innerhalb einer zeitlich begrenzten Werbekampagne oder einer
zeitgeistigen Betriebsamkeit, sondern um eine dauerhafte Adaption der gesamten Musikkultur. Ein
einmal erfaldtes musikalisches Objekt kann sich nie wieder aus den Féangen der Unterhaltungs-Krake
I6sen.

Das wiederum birgt aber auch unglaubliche Chancen beim Erforschen und Kreieren von neuer Musik.
Jedoch ich vermisse den Willen und den Mut, sich mit der eigenen Mitwelt auch tiber die Musik hinaus
auseinanderzusetzen und die Moglichkeiten und Methoden zu nutzen, die nicht nur wesentlicher Teil
unseres Klang-Lebens geworden sind, sondern ein ungeheures Potential bieten, Musik in allen
Bereichen fortzufiihren und zu erweitern.

Ein Verharren in der symphonischen Tradition, deren klangliches Volumen und orchestrale Organisation
ja eher ganz profane Ursachen hat, verhindert die Entwicklung der Musik und tragt wenig zur kulturellen
Bewulftseinsbildung bei.Die Zeit, in der der Zauber Mozarts, der Reichtum Beethovens oder das
Revolutiondre bei Schénberg Aufbruch und Erkenntnis bedeuteten, sind vorbei. Wer heute noch an
denselben Prinzipien festzuhalten versucht und einem Klangideal vertraut, welches nicht nur
musikalisch ausgeschépft ist, kommt nicht nur einfach zu spét, sondern wird zwangslaufig an den
herrschenden Zustanden scheitern. Vorbei ist nicht nur die musikalische Gestalt, sondern auch deren
Wirkung. Selbst die Interpreten traditioneller Musik scheinen mit der Wahrnehmung und dem
Verstéandnis ihres Programms Schwierigkeiten zu haben: industriell gesteuerte Programmgestaltung,
kaum bis keine Probenzeit, wahllose und einzig marktorientierte Tontragerverdffentlichungen und ein
auf wenige Gassenhauer reduziertes Repertoire.

Es ist oft zu beobachten, dald es den meisten auch heute noch darum geht, sich tiber ein romantisch
verklartes Kinstlerbild des 19. Jahrhunderts zu definieren und die vermeintliche Anerkennung des zum
Ende des 20. Jahrhunderts ausgestorbenen Birgertums zu erhaschen. Mit einem solchen
Selbstverstandnis 1at sich aber heute nicht mehr musizieren. Es ist vielleicht nachvollziehbar, woher
solches Buhlen, letztlich um wirtschaftliche und soziale Sicherheit, riihrt, es ist aber umso absurder,
wenn man beobachtet, dal3 das Publikum selbst das Interesse an solchen Konzeptionen verliert.

Die musikalischen Verhaltnisse wandeln sich mit dem Verschwinden des konzertanten Birgertums. An
dessen Stelle tritt eine universale Masse, die klanglich mehr erlebt hat als alle Generationen vor ihr und
das Ganze in einer einzigen Musik zusammenfal3t - in Popmusik.

Es ist inzwischen unmdglich, sich der Umarmung der Popmusik zu entziehen. Man miif3te jede Art von
Offentlichkeit meiden, um ihr nicht zu begegnen, um nicht von ihr erfaRt und beriihrt zu werden. In
jedem Getrank trépfelt ihre bescheidene Melodie, durch jeden Turnschuh trampelt ihr 6der Rhythmus
und es gibt wahrlich wenig Gegenden, in der die Popmusik nicht zu wirken vermag. Nun soll man nicht
meinen, die Popmusik ist ein simples Konstrukt, welches in immer gleichem Gewand daher kommt. Nein,
mit sicherem Gesplir fir zielgruppenorientierte Bedirfnislagen ertdnt sie sozial geschickt in vielfaltiger
Stilistik und infiziert sowohl Berliner Symphonieorchester und sibirische Obertonsénger als auch
Konzertbetrieb und Ausbildungsstétten. Doch ihr Wesen ist immer gleich: eilige Befriedigung
standardisierter Gefiihle, standige Verfugbarkeit und Oberflachenfixierung auf einer ausschliel3lich
kommerziellen, immer um Mehrfachauswertung bemiihten Folie. Die Essenz der Popmusik ist nicht mehr
die Musik, sondern ein Lebensgefiihl mit Hintergrundbeschallung. Dabei hat Popmusik langst ihren
historischen Wirkungskreis verlassen und ist im Stande, die Jahre zwischen Pubertat und Adoleszenz
fur alle auf ewig zu verlédngern.

Und mehr noch: Nahezu alle Musik kann heute zu Popmusik mutieren, wenn sie in einer Popumgebung



erklingt. Oktoberfestartige Freiluftverstaltungen bayerischer Opernhéauser oder obskure
Stadionereignisse mit italienischen Séngern sind da nur die Spitze des Eisbergs. Selbstverstandlich ist
es von entscheidener Bedeutung, ob man Musik zusammen mit Wurstchen konsumiert oder sich frei von
Zwangsimpulsen in ein Werk vertiefen kann, und ob das liberhaupt erwiinscht ist. Wesentlich ist nicht
nur, was wir héren, sondern auch wie und unter welchen Bedingungen. Und die Bedingungen haben
sich spirbar und horbar sowohl innerhalb des Musikbetriebs wie auBerhalb, sprich auf der Zuhdrerseite,
verschlechtert. Konzerte bleiben leer, Programme gleichen sich zunehmend und Interpretationen
verflachen, man rettet sich gemeinsam mit der Phonoindustrie von Abspielformat zu Abspielformat. Das
ist keine neue Erkenntnis, erhélt aber angesichts der modernen Zustande ein neues Gewicht. Man muf3
sich heute einmal die Flut von akustischen Impulsen vergegenwartigen, die ein gewdhnlicher Alltag so
mit sich bringt. Wie wird das verarbeitet? \Was fur Mutationen sind zu erwarten? Und welche
Auswirkungen hat das fiur die konzertante Musik?

An einem durchschnittlichen 16-Stunden-Tag lauft immer Musik. Einmal von der Art abgesehen, so kann
man mit Gewil3heit sagen, dal} aller Klang in mehr oder weniger zweifelhafter Qualitdt ans Ohr und ins
Bewuftsein dringt. Immer quasi monophon und oft komprimiert oder reduziert, auf jeden Fall in seiner
musikalischen Information vermindert auf Rhythmus und eventuell Melodie, aber dennoch immer
ausreichend fiir Standart-Bild und Norm-Atmosphéare, also obligatorischen Lebensgefiihl. Das alles
hinterladt natiirlich seine Spuren. Wir erleben eine Generation, vielleicht schon die zweite, die nicht nur
eine allgegenwaértige Musikbeschallung in ihren Alltag integriert hat, sondern mit einem total verédnderten
Klangbewul3tsein und unfahig, qualitative Entscheidungen zu treffen, den musischen Dingen begegnet.
Ein Sammelsurium von gesellschaftlichen Entwicklungen und modischen Erscheinungen laldt kaum mehr
differenziertes H6ren und Erleben von Musik zu.

Das geht inzwischen so weit, dal3 viele einen Sample als angenehmer, sprich echter empfinden als das
entsprechende Instrument. Ich denke, das hat weniger mit der vermeintlichen Perfektion solcher
Simulationen als mit ihrer reduzierten Information zu tun. Alles was liber den neuen Standard-Klang an
Information hinaus geht, kann ein so manipuliertes Ohr und instruierter Geist nicht mehr verarbeiten. Es
wirkt unangenehm. Es stért. Im Zuge der Einfihrung diverser Audioreduktionsverfahren hat uns ja die
Unterhaltungsindustrie dazu in vergangener Zeit mit allerlei dubiosen Erkldrungsmodellen behelligt, die
an Zynismus kaum zu iiberbieten sind.

Das alles erscheint einem zunédchst wenig ermutigend, ja eher deprimierend. Doch es gibt aus Sicht
eines Komponisten keinen Grund zum Jammern. Im Gegenteil: Da ist sehr wohl ausreichend Raum, von
der die Popwelt nichts wissen will und kann. Pop ist nicht an einem schépferischen Prozel} interessiert.
Pop hinterfragt keine kiinstlerischen Zusammenhé&nge. Pop kann nicht Musik sein, die aus ihrer
Konzeption heraus Intoleranz und Unfreiheit vorzubeugen vermag. Pop ist reaktionar. In Pop soll man
sich nicht musikalisch vertiefen, das dauert zu lang. Pop ist schnell und will viel verkaufen. Daraus ergibt
sich fur Komponisten und Interpreten mehr als nur eine asthetische Konsequenz: Man muld den
Zustand erkennen und sein musikalisches Schaffen jenseits dieser gewaltigen Reiziberflutung
positionieren. So mul? man sich vergegenwartigen: Was ist nicht schon assimiliert? Wie kann ich Geist
und Herz mit Musik bewegen, ohne mich des gefélligen und schlichten Popvokabulars zu bedienen,
zumal es bei langerer Betrachtung offenkundig ist, dal3 Pop nicht bewegt, sondern lediglich stimuliert.
Und ich mdchte es an dieser Stelle nocheinmal wiederholen, ich differenziere hier bewul3t nicht mehr
zwischen Popmusik und der sogenannten klassischen Musik. Alle Beobachtungen beziehen sich auf
die gesamte Musikwelt, wie wir sie heute erleben. Die Zeiten, in der das H8ren und Spielen von
europaischer Konzertmusik a priori einen anderen qualitativen Stellenwert hatte, sind voriiber.

Das Gestalten von Musik mittels elektronischer Klangerzeugung sowie der Einsatz von
elektroakustischer Auffuhrungspraxis ist pradestiniert fur einen neuen Weg weitab einer traditionellen
Konzertwelt. Gut, was heil3t neu? Seit nahezu 100 Jahren bestehen verschiedene Mdglichkeiten, Musik
auf elektronischem Wege zu formen und aufzufuihren. Und auch hier ist es die Unterhaltungsindustrie
gewesen, welche die ungeheuren Fortschritte in der elektronischen Musik vorangetrieben hat. Dennoch
haben sich in der Entwicklung gleich zu Beginn zwei verschiedene Absichten herauskristallisiert:
Wéhrend man auf der einen Seite die technologischen Errungenschaften hauptsachlich zur Imitation
von traditionellen Instrumenten einsetzte, und sich im weiteren Verlauf darum bemiihte, ganze
Instrumentengruppen durch elektronische Simulationen zu ersetzen, hat man sich in einer neuen
Konzertmusik viel mehr auf die Formung von neuen und unbekannten Kléngen konzentriert. Klénge,

die sich auf keine bekannte Tonquelle beziehen und aul3erhalb jeder traditionellen Horerfahrung liegen.
Mit der Zeit wurden Formen und Strukturen realisierbar, und es tat sich ein vollkommen neuer ténender
Kosmos auf. Elektronische Musik und ihre Kombination mit Instrument und Stimme birgt ein ungeheures
Potential, welches entdeckt werden will und muf3.

Die wesentliche Neuerung, die die Musik durch die Elektronik erfahren hat, ist das kompositorische
Formen des Klangs. Die Klangbeschaffenheit ist zum gestaltbaren Parameter geworden und wird zu



einem Resultat eines kompositorischen Vorgangs. Man kann einen Ton unendlich modellieren, er ist
nicht durch ein Instrument und seine Spieltechnik beschrénkt und dem Komponisten stehen nun
unbegrenzte Méglichkeiten an Klangwachstum und zur Neustrukturierung seiner Musik zur Verfligung.
Insbesondere die Bereiche Zeit und Raum erfahren gerade einen ungeheuren Aufbruch. Extreme
Beschleunigung und Verlangsamung bis hin zu Stillstand stellen fiir moderne rechnergestiitzte Systeme
kein Hindernis mehr dar, und wir erreichen eine neue Stufe, in der die traditionellen Abgrenzungen
zwischen den einzelnen Parametern nicht mehr wirken, ja keine eindeutige Aussage mehr treffen
konnen, da ihre Ubergéange flieBend werden. Rhythmische Strukturen kénnen zu Klangfarben mutieren,
Klangfarbenverlaufe entwickeln sich hin zu melodischen Figuren, oder durch dynamische Bewegungen
entstehen harmonische Gliederungen. Anders als bisher, da man beliebig viele Formen mit ein und
demselben Material geschaffen hat, ist es nun méglich fir jedes Stiick ein neues Material zu formen.

Das Erstaunliche aber an der Elektronischen Musik ist, dal3 entgegen der Erfahrungen mit
zeitgenodssischen Werken im traditionellen Konzertmilieu die Resonanz beim Horer eine ganz enorme ist.
Ich konnte immer wieder bei Auffihrungen mit Elektronischer Musik feststellen, dal3 gerade der
unbekannte, nicht benennbare Klang fasziniert und auch beim ungetibten Horer den Weg fiir neue
Konstruktionen frei macht. Neugier ist geweckt, weil es offensichtlich anders ist. Bei elektroakustischen
Werken wird das unbekannte Neue nicht sofort abgelehnt, weil es in einer vertrauten Gegend erlebt
wird.

Und das Bekannte, welches einen an die Hand nimmt, erklingt in diesem Kontext schon bald darauf
auch wieder fremdartig, und ehe man sich versieht, ist man ohne Furcht in einer anderen Welt. So
6ffnet das Bekannte dem Unbekannten die Tir und koordiniert eine vielschichtige Wahrnehmung der
gesamten Werkstruktur.

Nein, die Schwierigkeiten liegen aber oft immer noch, oder um genauer zu sein, wieder mehr, auf
Interpretenseite. Es geht eine Angst von den Interpreten vor einer neuen Spiel- und Auffihrungspraxis
aus, die sich selbstversténdlich auf den Zuhdrer Gbertragt. Eine Unbeholfenheit und ein latentes
Unbehagen vermitteln eher ein Nebeneinander als ein Miteinander von Instrument, Stimme und
Elektronischer Musik. Traurig aber letztlich nicht Giberraschend ist, dal3 die junge Interpretengeneration
sich viel mehr einer anderen Spielpraxis und einem neuen Material verweigert als die altere, die viel
offener und auch erfahrener mit anderen Formen umzugehen weil3.

Nach wie vor ist die Auffassung weit verbreitet, dal} die Verantwortung fur das Klangergebnis allein dem
Komponisten, vielleicht seinem Assistenten oder Dramaturgen obliegt. Der elektronische Bereich ist
nicht der des Dirigenten oder Musikers, da kiimmert man sich nicht drum, das soll der machen, der sich
das ausgedacht hat. Man spielt, was notiert ist. Dabei ist es unerlaBlich fiir eine elektroakustische
Auffihrungspraxis, dafd alle Interpreten und der musikalische Leiter, falls er denn noch nétig ist, nicht
nur mit den technischen Vorgédngen vertraut sind - sie sind ja Substanz der Musik - sondern sich auch















