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Rudolf Frisius                                                                                             
Experimentell oder avantgardistisch? 
 
Tonal oder atonal? Diese polemische Frage, die Arnold Schönberg 1925 in der ersten seiner 
Chorsatiren op. 28 stellte, präsentiert Neue Musik als ihrer selbst gewisse avantgardistische 
Kunst, die traditionellen Klischees zu entgehen und neue Wege zu weisen weiß. Die 
avantgardistische Sicherheit des verbalen und kompositorischen Fragestellers kann allerdings 
nicht ohne Weiteres Unsicherheiten aus der Welt schaffen, daß Neue Musik nicht allein auf 
neue Gewißheiten setzen kann, sondern in wichtigen Bereichen oft viel stärker auf produktive 
Ungewißheit angewiesen ist. Dies kann zu einer anders gefaßten Frage führen: Experimentell 
oder avantgardistisch? Die beiden Alternativbegriffe dieser Frage müssen sich nicht 
unbedingt ausschließen (eben so wenig wie diejenigen der ersten Frage – wenn man an 
Schönbergs eigene, auch in den Zwölftonwerken häufig zwischen Tonalität und Atonalität 
schwankende Musik und, mehr noch, an die Musik etwa Alban Bergs denkt). Die zweite 
Frage kann aber deutlich machen, daß Neue Musik oft erst dadurch möglich wird, daß 
wichtige Fragen zunächst einmal gestellt und gründlich bearbeitet werden müssen, ehe nach 
definitiven Antworten gesucht werden kann – beispielsweise in Ansätzen experimenteller 
Musik, die in offenen Fragestellungen neue Suchprozesse in Gang zu bringen versuchen, z. 
B.: Wie läßt sich das Musikdenken in Tönen verändern? In welchen Zusammenhängen steht 
die musikalische Erfahrung mit der allgemeinen Erfahrung, insbesondere mit der Erfahrung 
der realen Hörwelt?  
 
Zu den wichtigsten Komponisten Neuer Musik, die das überlieferte Denken in Tönen und 
Tonbeziehungen mit vielfältigen Anregungen schon frühzeitig produktiv in Frage gestellt 
haben, gehört Charles Ives. Er kritisierte und revolutionierte traditionelle Tonleiter- und 
Akkordstrukturen, Satztechniken und Formprinzipien, sogar das gesamte traditionelle 
Tonsystem. Unter dem letzteren Aspekt, vor allem aber auch mit seinen hochdifferenzierten 
Montage- und Mischungstechniken weist er weit voraus auf spätere Innovationen der 
technisch produzierten Musik. Beispiele hierfür finden sich nicht nur in seinen 
Vierteltonkompositionen, sondern auch in Experimentalwerken, die die Grenzen des 
überlieferten zwölftönigen Systems noch respektieren: Schon der Achtzehnjährige 
experimentierte in seinem Orgelstück Variations on America mit polytonalen Schichtungen 
sowie mit simultanen Spreizungen und Stauchungen einer Melodie, die – mehr als 70 Jahre 
später – Karlheinz Stockhausen in seiner Tonbandmusik Hymnen dann in Mischungs- und 
Transpositionen des elektronischen Studios übersetzt hat (übrigens angewendet auf „God save 
the Queen“: auf dieselbe Melodie, die  - assoziiert mit einem patriotischen US-
amerikanischen Text - auch schon Ives verwendet hat).  
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Die hochkomplizierten Strukturen neuer Akkorde, Rhythmen und polyphoner Schichtungen, 
mit Ives z. B. in Kompositionen wie Central Park in the dark oder In re con moto et al 
experimentiert hat, weisen voraus auf komplexe Simultankompositionen der zweiten 
Jahrhunderthälfte, z. B. von John Cage und Pierre Henry.  
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Charles Ives: In Re Con Motto et all (Partiturseite 1) 
 

 
Charles Ives: IN RE CON MOTO ET AL (1913), Partitur S. 1 
- T. 1: Überlagerung atonaler Tonfolgen in verschiedenen Geschwindigkeiten 
Vl 1: 16 x U1UAchtel (+ (3+4) kürzere Töne), Vl 2: 10 x U2U, V: 7 x U3U, Vc: 5 x U4U  
- T. 2: Akkordfolge accelerando – ritardando: (Achtel: 11-7-5-3) – (Sechzehntel: 2-3-5-7-11) 
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Während Charles Ives vor allem die tradierten Ton- und Zeitordnungen experimentell in 
Frage stellte, konzentrierte der futuristische Maler und Musiker Luigi Russolo sich auf die 
Suche nach neuen Klangquellen. Dabei ging er insofern noch weiter als Ives, als er das 
Denken in Tönen generell in Frage stellte und statt dessen eine Kunst der Geräusche mit 
einem neuartigen Instrumentarium propagierte. Die in seinem Manifest Die Kunst der 
Geräusche dargestellten Ansätze der Beschreibung neuer theoretischer Ansätze und 
neuartiger Geräuschinstrumente, vor allem aber auch das (leider nur die Anfangstakte 
enthaltende) Partiturbeispiel seiner Komposition Risveglio di una citta für das von ihm 
konzipierte Geräuschorchester (Intonarumori) dokumentieren einen radikalen Verzicht auf 
alle überlieferten Klangmittel – eine Konsequenz, die selbst radikale Exponenten unter den 
professionellen Komponisten seiner Zeit (vor allem der von Debussys und Schönbergs 
Kompositionen sowie von Busonis Theorie inspirierte Edgard Varèse) nicht sogleich zu 
übernehmen wagten: Varèse realisierte in den 1920er und frühen 1930er Jahren seine 
Geräuschstrukturen zunächst mit konventionellen Schlaginstrumenten. Auf der Suche nach 
neuen, den Intonarumori überlegenen Möglichkeiten der elektroakustischen Klangproduktion 
hatte er in der Folgezeit zunächst eben so wenig Erfolg wie John Cage, der seine 
Rhythmusstrukturen zunächst mit mehr oder weniger unkonventionellen Besetzungen eines 
Geräuschorchesters oder mit präpariertem Klavier, in einigen Stücken auch unter 
Einbeziehung technischer Medien realisierte. Erst 1975 entstand eine Komposition, die den 
Ansatz des futuristischen Geräuschorchesters von Russolo ausdrücklich die 
Produktionstechnischen des elektroakustischen Studios zu übertragen versuchte: Futuristie 
von Pierre Henry. Diese Komposition zieht eine erste umfassende Bilanz aus der Entwicklung 
der 1948/49 von Pierre Schaeffer und Pierre Henry begründeten musique concrète und gehört 
seitdem zu den wichtigsten Produktionen einer die Grenzen der traditionellen Musik 
erweiternden Akustischen Kunst (auch in späteren Umarbeitungen, z. B. 1988 im Auftrag des 
Studios Akustische Kunst am Westdeutschen Rundfunk Köln, das zwischen 1982 und 2002 
neun Produktionsaufträge an Henry vergeben und damit seine experimentelle 
elektroakustische Musik maßgeblich gefördert hat). 
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Pierre Schaeffer und Pierre Henry: Sinfonie pour un homme seul, Anfang 
1. System:      3 Abfolgen einer dreiteiligen Montagestruktur, sich verkürzende Schlagfolgen 
                          12             + 3        + Stimme / 8            +2 +Stimme/4    +1+Stimme 
2. System: Wechselmontage 
                    Fanfare      - Präpariertes Klavier                           -Fanfare 
                                         a…….a……..a…….a+…………….. 
2. / 3. System: Aneinanderreihung verschiedener Montagestücke (Klangobjekte) 
3. System:                                                        präpariertes Klavier „Marschthema“ 
4. System:      geträllerte Melodie (Männerstimme) 
 
 
Im Musikdenken und in der kompositorischen Praxis hat sich experimentelle Musik bei John 
Cage anders entwickelt als bei Pierre Schaeffer und Pierre Henry:  
- Cage verband die Hinwendung zur Welt der Geräusche seit den 1930er Jahren mit einer 
Schritt für Schritt sich verstärkenden Intensivierung von Aspekten der Unbestimmtheit in der 
musikalischen Komposition – z. B. in Werken für unbestimmtes oder in bestimmten Grenzen 
frei wählbares Instrumentarium (Quartet, Living room music), in Partituren mit klaren 
Aktionsanweisungen mit im Detail unvorhersehbaren Klangergebnissen (die Radiostücke 
Imaginary landscape nr. 4 und Radio Music, die Schallplattencollage Imaginary landscape 
nr. 5) oder in Notationen mit Spielräumen für unterschiedliche Interpretationsmöglichkeiten 
(Concerto for Piano). Seit 1958, dem ersten Entstehungsjahr des Zyklus der Variations hat 
die indeterminierte Kompositionsweise häufig auch zu stark verknappten, den Ausführenden 
vielfältige Freiräume belassenden Partituren geführt (die sogar in Einzelfällen wie Rozart Mix 
und Musicircus erst nachträglichen oder gar nicht  mehr detailliert schriftlich fixiert wurden). 
Erst seit den den 1970er Jahren hat Cage experimentelle Ansätze dieser Art teilweise wieder 
reduziert und hat in vielen Stücken traditionell fixierenden Notationsweisen wieder stärkere 
Bedeutung eingeräumt, ohne allerdings auf Unbestimmtheit und interpretative Variabilität 
gänzlich zu verzichten. (z. B. in Cheap Imitation, in den Quartets I-VIII und in den 
Zahlenstücken). 



C:\rudi\Elektroakustische Musik\ExpMusSchottDruckf07 EMail+Grafiken.doc 
Erstellt: 21.12.2007 14:45  Gedruckt: 07.01.2008 16:21 

 6

 

 
 

John Cage: Williams Mix (1952) Montageschema der Tonbandmusik (Partitur S. 1) 
 
Es bedeuten: 
A Stadtklänge 
B Landklänge 
C elektronische Klänge 
D manuell produzierte Klänge, einschließlich solcher der Musikliteratur 
E mit Atem erzeugte Klänge, einschließlich Stimmlaute 
F leise Klänge (sie werden im Stück elektronisch verstärkt) 
c ein Parameter ist genau festgelegt 
v ein Parameter ist nicht im voraus festgelegt 
 
- Schaeffer und Henry konzentrierten sich, anders als Cage, in ihren theoretischen und 
kompositionspraktischen Ansätzen nicht auf die Instrumentalmusik (einschließlich ihrer live-
elektronischen Erweiterungen), sondern auf die im Studio produzierte elektroakustische 
Musik. Beide folgten damit Spuren medienspezifischer Kunst, die zuvor – aus technischen 
Gründen – im visuellen Bereich viel früher gelegt worden waren als im Bereich der Hörkunst: 
In den Bereichen von Fotografie und (Stumm-)Film ließen sich künstlerisch ergiebige 
Kombinationen von Aufnahme-, Montage- und Verarbeitungstechnik schon viel früher 
realisieren als im auditiven Bereich. So läßt sich erklären, daß wichtige Exponenten 
experimenteller Musik der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts sich bei bestimmten Verfahren der 
Studiokomposition eher von Techniken wichtiger Stummfilme inspirieren ließen als von 
älteren avantgardistischen Komponisten. So haben beispielsweise Schaeffer und Henry in 
ihren frühen Produktionen konkreter Musik sich häufig an Montage- und 
Sequenzierungsmustern der Stummfilmzeit orientiert, und beide haben ihre neuen 
Studiotechniken auch in Filmmusiken erprobt.  
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Pierre Schaeffer: Etude aux chemins de fer (1948), Anfang 
 
 
Besonders in der Arbeit Henrys läßt sich die Orientierung an wichtigen Pionieren der 
experimentellen Stummfilm-Ära deutlich verfolgen: Sie dokumentiert sich nicht nur in einer 
groß angelegten Musik zu dem Film Der Mann mit der Kamera von Dziga Vertov, sondern 
auch in Musik zu Ehren eines deutschen Stummfilm-Pioniers, der überdies selbst schon 
frühzeitig seine Montagetechnik von Bildern auf Klänge übertragen hat: Walter Ruttmann. 
Die Bildmontagen seines 1927 entstandenen Films Berlin. Die Sinfonie der Großstadt haben 
später Pierre Henry angeregt zu den Klangmontagen seines Hörstückes La Ville. Die 
Geräuschwelt des Industriezeitalters, an denen sich schon das futuristische Geräusch-Manifest 
von Russolo orientiert hatte, zeigt in moderner Montagesprache ihr eigenes Bild. Was 
Ruttmann selbst nicht nur in den Bildmontagen eines großstädtischen Tageslaufes (im Berlin-
Film), sondern auch Klangsequenzen eines großstädtischen Wochenendes (im 1930 
entstandenen Hörspiel Weekend) experimentell erkundet und dokumentiert hat, verwandelt 
Henry später in variable und austauschbare Sequenzen eines Hörstückes, das seine Affinitäten 
zur modernen Geräusch- und Medienwelt in unterschiedlichen Erscheinungsformen 
dokumentiert: in unterschiedlichen Versionen einerseits als Radiostück, andererseits als CD-
Produktion und überdies sogar in der Umarbeitung zum Soundtrack von Ruttmanns Berlin-
Film, mit dessen Ablauf Henrys Hörstück ursprünglich eigentlich gar nichts zu tun hatte. 
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Walter Ruttmann: Weekend (1930), Montagestruktur 
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Die meisten Pioniere experimenteller Musik im 20. Jahrhundert hatten nichts dagegen, 
gleichzeitig auch als Avantgardisten zu gelten. Andererseits gab es unter den profilierten 
Komponisten dieser Zeit auch Avantgardisten, die sich mehr oder weniger frühzeitig in 
Gegenpositionen zu experimentellen Ansätzen begaben. Auf eine solche Position hat sich 
beispielsweise Pierre Boulez schon in den frühen 1950er Jahren begeben, als sein seit 1949 
zunächst sehr intensiver kompositionstechnischer Erfahrungsaustausch mit John Cage mit 
einem Streit über die kompositionstechnische Relevanz des Zufalls ins Stocken kam und sich 
in der Folgezeit mit zunehmender polemischer Schärfe von Cage´s Konzeption 
experimenteller Musik distanzierte. Etwas später hat auch der junge Stockhausen seine 
Ansätze eines strikten seriellen Konstruktivismus zunächst als exponiertes Kontrastmodell zu 
musikalischen Experimenten verstanden. Andererseits hat er, anders als sein damaliger 
Komponistenfreund Karel Goeyvaerts, sich seit dieser Zeit keineswegs mehr mit am 
Schreibtisch ausgedachten musikalischen Konstruktionen begnügt, sondern seine 
kompositorische Arbeit eng verknüpft mit der empirischen Überprüfung ihrer Hörresultate – 
sei es in zahllosen Proben und Aufführungen von Live-Musik, sei es in zeitaufwendiger 
Studioarbeit an seinen elektronischen Produktionen. Auch Stockhausen hat bei vielen 
Gelegenheiten intensiv experimentiert. Allerdings läßt sich hier nicht in allen Fällen ohne 
weiteres klar abgrenzen, ob und inwieweit er in bestimmten Fällen die Musik selbst 
experimentell in Frage gestellt hat oder nur bestimmte Aspekte ihrer Aufführungs- und 
Realisationspraxis im Rahmen einer vom Komponisten mehr oder weniger streng festgelegten 
Grundkonzeption. Die serielle Kompositionstechnik, an der sich seine Musik nach wie vor -  
von den kleinsten Details aufsteigend bis zu den Formkontexten großer Werke und 
Werkzyklen - orientiert, hat sich entwickelt als Verallgemeinerung einer Zwölftontechnik, die 
ihrerseits eine gewisse Distanz zu experimentellen Ansätzen erkennen läßt (als Versuch der 
konstruktiven Eindämmung experimentell-atonaler Tendenzen). Die Frage, ob und inwieweit 
diese Technik einer verallgemeinerten Tonkunst den tonhöhenkritischen Ansätzen der 
Geräuschkunst etwa eines Russolo, eines Varèse, eines Cage oder eines Henry gerecht zu 
werden vermag, läßt sich nicht ohne Weiteres mit wenigen Worten beantworten. Vieles aber 
spricht dafür, daß heute und auch in absehbarer Zukunft bei der Frage nach der künftigen 
Entwicklungsmöglichkeiten der Musik einfache Antworten auf einfache Alternativfragen 
(Fortschritt - ja oder nein? Avantgardismus – ja oder nein ?) weniger wichtig sein könnten als 
die Bereitschaft zur experimentellen Offenheit gegenüber einer nach wie vor überreichen, 
komplexen und rätselhaften Hörwelt. 
 


