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Rudolf Frisius
Experimentell oder avantgardistisch?

Tonal oder atonal? Diese polemische Frage, die Arnold Schonberg 1925 in der ersten seiner
Chorsatiren op. 28 stellte, présentiert Neue Musik als ihrer selbst gewisse avantgardistische
Kunst, die traditionellen Klischees zu entgehen und neue Wege zu weisen weil3. Die
avantgardistische Sicherheit des verbalen und kompositorischen Fragestellers kann allerdings
nicht ohne Weiteres Unsicherheiten aus der Welt schaffen, da Neue Musik nicht allein auf
neue Gewillheiten setzen kann, sondern in wichtigen Bereichen oft viel starker auf produktive
Ungewil3heit angewiesen ist. Dies kann zu einer anders gefaldten Frage flihren: Experimentell
oder avantgardistisch? Die beiden Alternativbegriffe dieser Frage missen sich nicht
unbedingt ausschliel3en (eben so wenig wie diejenigen der ersten Frage — wenn man an
Schonbergs eigene, auch in den Zwdolftonwerken haufig zwischen Tonalitat und Atonalitat
schwankende Musik und, mehr noch, an die Musik etwa Alban Bergs denkt). Die zweite
Frage kann aber deutlich machen, dal? Neue Musik oft erst dadurch moglich wird, daf}
wichtige Fragen zunéchst einmal gestellt und griindlich bearbeitet werden missen, ehe nach
definitiven Antworten gesucht werden kann — beispielsweise in Ansédtzen experimenteller
Musik, die in offenen Fragestellungen neue Suchprozesse in Gang zu bringen versuchen, z.
B.: Wie laBt sich das Musikdenken in Ténen verdndern? In welchen Zusammenhangen steht
die musikalische Erfahrung mit der allgemeinen Erfahrung, insbesondere mit der Erfahrung
der realen Horwelt?

Zu den wichtigsten Komponisten Neuer Musik, die das Uberlieferte Denken in Ténen und
Tonbeziehungen mit vielfaltigen Anregungen schon friihzeitig produktiv in Frage gestellt
haben, gehort 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 spatere Innovationen der
technisch produzierten Musik. Beispiele hierfiir finden sich nicht nur in seinen
Vierteltonkompositionen, sondern auch in Experimentalwerken, die die Grenzen des
uberlieferten zwolftonigen Systems noch respektieren: Schon der Achtzehnjéhrige
experimentierte in seinem Orgelstlick Variations on America mit polytonalen Schichtungen
sowie mit simultanen Spreizungen und Stauchungen einer Melodie, die — mehr als 70 Jahre
spater — Karlheinz Stockhausen in seiner Tonbandmusik Hymnen dann in Mischungs- und
Transpositionen des elektronischen Studios lbersetzt hat (Ubrigens angewendet auf ,,God save
the Queen*: auf dieselbe Melodie, die - assoziiert mit einem patriotischen US-
amerikanischen Text - auch schon lves verwendet hat).
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Die hochkomplizierten Strukturen neuer Akkorde, Rhythmen und polyphoner Schichtungen,
mit lves 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
Jahrhunderthélfte, z. B. von John Cage und Pierre Henry.
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Charles Ives: In Re Con Motto et all (Partiturseite 1)

In Re Con Moto Et Al

CHARLES E. IVES

As fast as it may be played v (1913)
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*All notes are natural unless marked otherwise.

Charles Ives: IN RE CON MOTO ET AL (1913), Partitur S. 1

- T. 1: Uberlagerung atonaler Tonfolgen in verschiedenen Geschwindigkeiten

VI 1: 16 x 1Achtel (+ (3+4) kiirzere Tone), V12:10x 2, V: 7x 3,Vc: 5x 4

- T. 2. Akkordfolge accelerando - ritardando: (Achtel: 11-7-5-3) — (Sechzehntel: 2-3-5-7-11)
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Wahrend 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 lves, als er das
Denken in Tonen generell in Frage stellte und statt dessen eine Kunst der Gerdusche mit
einem neuartigen Instrumentarium propagierte. Die in seinem Manifest Die Kunst der
Gerausche dargestellten Ansatze der Beschreibung neuer theoretischer Ansétze und
neuartiger Gerauschinstrumente, vor allem aber auch das (leider nur die Anfangstakte
enthaltende) Partiturbeispiel seiner Komposition Risveglio di una citta fr das von ihm
konzipierte Gerduschorchester (Intonarumori) dokumentieren einen radikalen Verzicht auf
alle Uberlieferten Klangmittel — eine Konsequenz, die selbst radikale Exponenten unter den
professionellen Komponisten seiner Zeit (vor allem der von Debussys und Schénbergs
Kompositionen sowie von Busonis Theorie inspirierte Edgard Vareése) nicht sogleich zu
Ubernehmen wagten: Varese realisierte in den 1920er und frihen 1930er Jahren seine
Geréauschstrukturen zunachst mit konventionellen Schlaginstrumenten. Auf der Suche nach
neuen, den Intonarumori Uberlegenen Moglichkeiten der elektroakustischen Klangproduktion
hatte er in der Folgezeit zunachst eben so wenig Erfolg wie John Cage, der seine
Rhythmusstrukturen zuné&chst mit mehr oder weniger unkonventionellen Besetzungen eines
Geréauschorchesters oder mit prapariertem Klavier, in einigen Stiicken auch unter
Einbeziehung technischer Medien realisierte. Erst 1975 entstand eine Komposition, die den
Ansatz des futuristischen Gerduschorchesters von Russolo ausdriicklich die
Produktionstechnischen des elektroakustischen Studios zu ibertragen versuchte: Futuristie
von Pierre Henry. Diese Komposition zieht eine erste umfassende Bilanz aus der Entwicklung
der 1948/49 von Pierre Schaeffer und Pierre Henry begriindeten musique concrete und gehort
seitdem zu den wichtigsten Produktionen einer die Grenzen der traditionellen Musik
erweiternden Akustischen Kunst (auch in spateren Umarbeitungen, z. B. 1988 im Auftrag des
Studios Akustische Kunst am Westdeutschen Rundfunk Kdéln, das zwischen 1982 und 2002
neun Produktionsauftrage an Henry vergeben und damit seine experimentelle
elektroakustische Musik maligeblich gefdrdert hat).
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8. Einsatz riillernder
Minnerstimme

Pierre Schaeffer und Pierre Henry: Sinfonie pour un homme seul, Anfang
1. System: 3 Abfolgen einer dreiteiligen Montagestruktur, sich verkirzende Schlagfolgen
12 +3 + Stimme / 8 +2 +Stimme/4  +1+Stimme
2. System: Wechselmontage
Fanfare - Prépariertes Klavier -Fanfare

2./ 3. System: Aneinanderreihung verschiedener Montagestiicke (Klangobjekte)
3. System: prépariertes Klavier ,,Marschthema“
4. System:  getréllerte Melodie (Mannerstimme)

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 Gerdusche seit den 1930er Jahren mit einer
Schritt fur Schritt sich verstarkenden Intensivierung von Aspekten der Unbestimmtheit in der
musikalischen Komposition — z. B. in Werken fiir unbestimmtes oder in bestimmten Grenzen
frei wéhlbares Instrumentarium (Quartet, Living room music), in Partituren mit klaren
Aktionsanweisungen mit im Detail unvorhersehbaren Klangergebnissen (die Radiostiicke
Imaginary landscape nr. 4 und Radio Music, die Schallplattencollage Imaginary landscape
nr. 5) oder in Notationen mit Spielraumen flr unterschiedliche Interpretationsmdglichkeiten
(Concerto for Piano). Seit 1958, dem ersten Entstehungsjahr des Zyklus der Variations hat
die indeterminierte Kompositionsweise haufig auch zu stark verknappten, den Ausfiihrenden
vielfaltige Freirdume belassenden Partituren gefiihrt (die sogar in Einzelféllen wie Rozart Mix
und Musicircus erst nachtraglichen oder gar nicht mehr detailliert schriftlich fixiert wurden).
Erst seit den den 1970er Jahren hat Cage experimentelle Ansétze dieser Art teilweise wieder
reduziert und hat in vielen Stuicken traditionell fixierenden Notationsweisen wieder stérkere
Bedeutung eingerdumt, ohne allerdings auf Unbestimmtheit und interpretative Variabilitét
ganzlich zu verzichten. (z. B. in Cheap Imitation, in den Quartets I-VIII und in den
Zahlenstuicken).
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John Cage: Williams Mix (1952) Montageschema der Tonbandmusik (Partitur S. 1)

Es bedeuten:

A Stadtklange

B Landklange

C elektronische Klange

D manuell produzierte Kl&nge, einschlieRlich solcher der Musikliteratur
E mit Atem erzeugte Klange, einschlieBlich Stimmlaute

F leise Kl&nge (sie werden im Stiick elektronisch verstérkt)

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 Ansatzen nicht auf die Instrumentalmusik (einschlieBlich ihrer live-
elektronischen Erweiterungen), sondern auf die im Studio produzierte elektroakustische
Musik. Beide folgten damit Spuren medienspezifischer Kunst, die zuvor — aus technischen
Grinden — im visuellen Bereich viel friiher gelegt worden waren als im Bereich der Horkunst:
In den Bereichen von Fotografie und (Stumm-)Film lie3en sich kinstlerisch ergiebige
Kombinationen von Aufnahme-, Montage- und Verarbeitungstechnik schon viel friher
realisieren als im auditiven Bereich. So 148t sich erklaren, daR wichtige Exponenten
experimenteller Musik der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts sich bei bestimmten Verfahren der
Studiokomposition eher von Techniken wichtiger Stummfilme inspirieren lieBen als von
alteren avantgardistischen Komponisten. So haben beispielsweise Schaeffer und Henry in
ihren friihen Produktionen konkreter Musik sich hdufig an Montage- und
Sequenzierungsmustern der Stummfilmzeit orientiert, und beide haben ihre neuen
Studiotechniken auch in Filmmusiken erprobt.
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wEtude aux chemins de fer* (Lautstarkeverlauf) Teil 1

20 10000 120 140 1600 180 2000 2200 240 260 280 300 320 340 36.0 380 400 420 440 460 480 5000 hmis

S1
abec
Pfiffe
1
1-9 S S K S K S 1...1.
Anfahren Waggonrhythmen
(auBen) Wechselmontagen
Fahit Schlaggeriusche
(innen) 12345

Pierre Schaeffer: Etude aux chemins de fer (1948), Anfang

Besonders in der Arbeit Henrys l&it sich die Orientierung an wichtigen Pionieren der
experimentellen Stummfilm-Ara deutlich verfolgen: Sie dokumentiert sich nicht nur in einer
grol angelegten Musik zu dem Film Der Mann mit der Kamera von Dziga Vertov, sondern
auch in Musik zu Ehren eines deutschen Stummfilm-Pioniers, der tiberdies selbst schon
frihzeitig seine Montagetechnik von Bildern auf Kl&ange Ubertragen hat: Walter Ruttmann.
Die Bildmontagen seines 1927 entstandenen Films Berlin. Die Sinfonie der GroRstadt haben
spater Pierre Henry angeregt zu den Klangmontagen seines Horstiickes La Ville. Die
Gerduschwelt des Industriezeitalters, an denen sich schon das futuristische Gerausch-Manifest
von Russolo orientiert hatte, zeigt in moderner Montagesprache ihr eigenes Bild. Was
Ruttmann selbst nicht nur in den Bildmontagen eines grof3stadtischen Tageslaufes (im Berlin-
Film), sondern auch Klangsequenzen eines grof3stadtischen Wochenendes (im 1930
entstandenen Horspiel Weekend) experimentell erkundet und dokumentiert hat, verwandelt
Henry spater in variable und austauschbare Sequenzen eines Horstiickes, das seine Affinitaten
zur modernen Gerdusch- und Medienwelt in unterschiedlichen Erscheinungsformen
dokumentiert: in unterschiedlichen Versionen einerseits als Radiostlick, andererseits als CD-
Produktion und Uberdies sogar in der Umarbeitung zum Soundtrack von Ruttmanns Berlin-
Film, mit dessen Ablauf Henrys Horstiick urspriinglich eigentlich gar nichts zu tun hatte.
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Schlull des Arbeitstages 1
Gerausche (und Musik)
Nr
1 GONG 2x oo
2 GONG 2x 004"
3 GONGwirbel 008"
4 Trommelwirbel 0'11*
5 014"
6§ Hammem o1
7 Sagen 021"
Hammem 0'23"
9 Glocken o025
10 _Trommelrhythmen ozr
11 Maschinentuckem o3
12 Maschinenakzent o35
13 Maschinentuckem 0'35,5"
14  Hammem 036.5"
15 Maschinentuckem o3
16 Sagen 375"

17_Masch.tuckem schnel 0'3s"
18 Trommelrhyth. (Marsch) 0'43*

19 _Marschkolonne Stop 045"
20 Tuckem Auto 0'48"

21 Geigenliben (Tonleiter) 049"

22 Klavieruben (Dreiklang) 0'50"

Schiul des Arbeitstages 2
Sprache (und Gerausche)

Nr Anfs
23 Mann1: Hallo Fraulein 051"
24 Kassenki 0'51,5"
25 M1BitteDdnhoff4240 0'52,5%
26 Kassenkiingein 0'54,5%
27 Kind: Ertkanig 0'56.5"
28 Vorbeifahrendes Auto osr
29 Trilerpfeife 100"
20 _ Kassenkiingeln 101"
31 Gemurmel! 102"
32 M2 Ich verbitte mirdas  1'05"
33 M1: Bitte! 107"
34 K Wer reitet so spat 1'08,5"
35 Kassenkfingein "
36 K Es ist der 114*
37 Sagen,’. 115"
38 Schreibmaschine 116"
39 Hammem . 1"
40 M1: Fraulein: Sie ha'm... 1'18"
41 Trilerpfeife 1205
42 M1: Bitte Ddnhoff 42 1215"
43 K vier mal vier ist 124"
44 M3: vierter Stock... 126"
45  Kassenkiingein 129"
46 Fahrzi 1°30"
47 F. Bitle, erlauben Sie... 134
48 M4: und erfauben wir... 136°
49 Schreibmaschine 138"
50 MS: Erauben Sie mall 139"
£1 M4: Sie ebenso dring. ...  1'40"
52 M1: Hallo, Froliein! 142"
53 K: Mein Sohn 144"
54 Schreibmaschine 145"
55 Sagen’.”’” 148"
56 Einsingen: Kavier, Frau  1'48"
57 M1: Aber Fraulein! 156"
58 K Mein Sohn 158"

59 Schreibm. Wagenricidauf 200"
60 K Esist 201"

£1_M1: zum Rasendwerden 202
62 2 Schige 203"
63 ME: Kollege komml gleich 2'04"

64 3 Schiage 2045
65 M1: Na Goltseidank! 205"
66 Kasse aufziehen 208"
67 2 Trommelschitge 2075
68 2 Sagegerausche 209"
69 2 Trommelgerausche 210"
70 M1: Halio! 211"
71 MT: (Ach)tung 2115
72 2 Trommelschidge Fare
73 K Mein Vater 213"
T4 MT. Achlung 214"
75 Trommeln (Schi., Wirb.) 215"
76 M1: Hallo! 27
77 Trommein 2175°
78 K Vater 218"
79 Trommein 219"
B0 MT: Achlung! oy
&1 Trommein 221.8"
82 schnedes Tuckem 2255"
83 Schnarren dazu 231.5"
84 Tuckem langsamer 2325

85 Wirbel 239"
86 leises dhlen (Frau) 2'42,5"

&7 leise Glockenschidge 51"
&8 weitere Glockenschiage  2'59,5"

89 Glocken weiter 300"
80 Stubenuhr 304,57
81 Kuckucksuhr 306"
92 Sirene (Gliss. auffab) 309.5°

Wochenende
Musik (und Gerausche, Sprache)

Neuer Arbeitstag
Gerausche, Sprache und Musik

23 Molorﬂmnda abwarts 3'11,5"

Walter Ruttmann: Weekend (1930), Montagestruktur

Mr Klang Anfang Nr Klang Anfang |
94 Pfeifen (Signal) 3365 181 Schnarren von Uhr 101"
95 Roladen 343" 182 WWeckeridingein 1013
96 Stimmengewir 3'44 5" 183 Sirene 101¢"
97 Mahilzeit 354 5° 1§4 Rolladenknarren, Knall 1922
98 Mach schon 3635 185 Géhnen 1028"
99 leiser Motor 364,5" 186 Kassenkiingeln 10285
100 Ja doch 367" 187  Géhnen 102"
101 Schritte 3's8" 188 Strassengerdusch 1033
102 Rolladen 411" 189 M rausch 10'35"
103 Ti en #12° 190 anlaufende Maschine 103"
104 Stimmengewirr 413 191 Schreibmaschine 1041
105 Schritte &20" 192 Frau seufzt Ah/ 1043
106 MetaktOr auf 423" 183 anlaufende Maschine 10:48"
107 Metalttar zu 425° 194 brummende Maschine 1050
108 Metaktar auf 4297 195 Akzent 10'50"
109 Metaltir zu 431° 196 Marschmusik 10'50,5"
110 Schritte 433 187 MT: Achtung 1051
111 Schritle langsamer, naher  4'40" 188 Marschmusik 1051,5°
112 Glockeniauten 4'43" 199 M1: Gut 1092
113 _Pfeifen (Siegfried) 456" 200 M. 1062,5"
114 Haillo 5'00" 201 M1: Ja/ 10°53*
115 Hupen 501" 202 M1: Na also bitte 10'53,5"
116 Huhu 5015 203 Marschmusik 10'58"
117 versch. Hupen 502 204 Vorbeifahrendes Auto 10'56"
118 _Madchenlachen 506" 205 Lautes ﬁagen 10'58"
118 Pfeifen (Siegfried) 507 206 Maschinengeréusch 10'58,5"
120 Huhu 508" 207 Lautes Schiagen 11'00"
121 Stimmengewirr 5'08,5" 208 Maschinengerausch 11'00.5"
122 Huhu 5107 209 Maschinengerausch 1101"
123 Flugzeug 513* 210 Tuckem 11'01,5"
124 Wanderlied (Kinder) 520" 211_Maschinenkreischen 1102"
125 Hahnkrahen 52 212 M1: "zwo-und-vierzig” 1104°
126 Wanderlied (Forts.) 528" 213 Sirene 1105
127  Hohnergackem 5'42¢ 214 M1 "vier-und” 1107
128 Enten 544" 215 GONG (Schiulsignal) 1108
129 Kimpem Giaser 545" 216 Kassenidingein 1109
130 Kimpem 546" 217 Schreibm. Zeilenende 1110
131 Gackem 547 218 Mli'nurimﬁwon: 11'11"
132 Hupe, Motorenbrummen 549" ( ] 11"12"
133 Stimmen 551
134 GroBer Gott...(Kirche) g5z
135 Hupe 5'58"
136 Motorengerausch dazu 600"
137 GroBer Gott (Forts.) 01"
138 Ta 611"
138 Wanderlied 613"
140 Hahnkréhen 5'18"
141 Kinderstimmen 620"
142 F: Apfel oder Bime? &2z
143 Kind: Apfe/ 623"
144 Taubengurren 24"
145 Hund belt 625"
146 Wanderlied (Manner) §26,5"
147 Kindergeschrei 628,5"
148 Entengegacker 631°
149 Wanderlied (Kinder) 634"
150 Wanderlied (Kinder) 636"
151 Wanderlied (Kinder) 638"
152 Wanderlied (Manner) 639
153 Kinderreim: Liegestuhl 641"
154 Wanderlied 6'50"
155 Motorradknatiem 653"
156 Marsch £'55"
157 leise Stimmen &15"
158 K Huhu e
158 Kinder; Alle hinterher! 824"
160 Fraw: Lauf, jaur 8'26,5"
161 K Huhy 827
162 Sbimmen: Na schon... 828"
163 leises Gackemn 834"
164 Liebesszene: Fidstem 835"
165 Zwei Kisse gap®
166 Miauen 543
168 Akkordeon, Gesang 8o
169 M8: Na! 00
170 M9: Ja 901"
171 Korkenziehen, Plop 203"
173 Geldchier in Gaststitte  9'06*
174 Gesana: Ein Prosit,... 908"
175 Lachen o4
176 Glaseridiren, Anstolien 916"
178 Glockeniduten 932"
179 Stundenschiagen 1001"

L180 Stundenschiagen _____10'09" |
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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 friihzeitig in
Gegenpositionen zu experimentellen Ansétzen begaben. Auf eine solche Position hat sich
beispielsweise Pierre Boulez schon in den friihen 1950er Jahren begeben, als sein seit 1949
zundchst sehr intensiver kompositionstechnischer Erfahrungsaustausch mit John Cage mit
einem Streit Uber die kompositionstechnische Relevanz des Zufalls ins Stocken kam und sich
in der Folgezeit mit zunehmender polemischer Schérfe von Cage’s Konzeption
experimenteller Musik distanzierte. Etwas spater hat auch der junge Stockhausen seine
Ansatze eines strikten seriellen Konstruktivismus zunéchst 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 begniigt, sondern seine
kompositorische Arbeit eng verknuipft mit der empirischen Uberpriifung ihrer Horresultate —
sei es in zahllosen Proben und Auffiihrungen von Live-Musik, sei es in zeitaufwendiger
Studioarbeit an seinen elektronischen Produktionen. Auch Stockhausen hat bei vielen
Gelegenheiten intensiv experimentiert. Allerdings 1t sich hier nicht in allen Fallen ohne
weiteres klar abgrenzen, ob und inwieweit er in bestimmten Fallen die Musik selbst
experimentell in Frage gestellt hat oder nur bestimmte Aspekte ihrer Auffiihrungs- 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 grofRer Werke und
Werkzyklen - orientiert, hat sich entwickelt als Verallgemeinerung einer Zwoglftontechnik, die
ihrerseits eine gewisse Distanz zu experimentellen Anséatzen erkennen l&Rt (als Versuch der
konstruktiven Einddmmung experimentell-atonaler Tendenzen). Die Frage, ob und inwieweit
diese Technik einer verallgemeinerten Tonkunst den tonhohenkritischen Ansatzen der
Geréduschkunst etwa eines Russolo, eines Varése, eines Cage oder eines Henry gerecht zu
werden vermag, lait sich nicht ohne Weiteres mit wenigen Worten beantworten. Vieles aber
spricht dafur, daR heute und auch in absehbarer Zukunft bei der Frage nach der kinftigen
Entwicklungsmdglichkeiten der Musik einfache Antworten auf einfache Alternativfragen
(Fortschritt - ja oder nein? Avantgardismus — ja oder nein ?) weniger wichtig sein kénnten als
die Bereitschaft zur experimentellen Offenheit gegeniiber einer nach wie vor tberreichen,
komplexen und rétselhaften Horwelt.



