Zeitschrift: Dissonanz
Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein

Band: - (2001)

Heft: 72

Artikel: Ausdruckskonzepte in der Musik des 20. Jahrhunderts
Autor: Sanio, Sabine

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-927968

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 24.01.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-927968
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

AUSDRUCKSKONZEPTE IN DER MUSIK
DES 20. JAHRHUNDERTS vosunesmo

Arnold Schonberg:
«Roter Blick
(Vision)».

Wassili Kandinsky:
Schonberg malt die
Bilder, «<um seine
Gemiitsbewegungen,
die keine
musikalische Form
finden, zum
Ausdruck zu
bringen».




Die Vorstellung, man konne Musik als Ausdruck beschreiben,
bildet neben der anderen, polar entgegengesetzten Vorstel-
lung, Musik sei eine Form von Mathematik und beruhe auf
Zahlen und Zahlenkombinationen, eines der grundlegenden
Konzepte, die im Laufe der Geschichte zur Charakterisicrung
der Musik entwickelt und immer wieder diskutiert wurden.
Mit Mathematik und Sprache soll das Besondere, das die
Musik darstellt, genauer gefasst werden. Doch jede Korre-
lation dieser Art ist von Anfang an doppelsinnig, zunéchst
werden die Ahnlichkeiten und Gemeinsamkeiten benannt,
dann die Unterschiede. So weist man der Musik im Unter-
schied zur Alltagssprache die Rolle einer Sprache des Gefiihls
zu und betont ihre Fahigkeit zum Ausdruck des Unsagbaren.
Die Vorstellung von der Musik als einer Sprache ist heute
eine Selbstverstindlichkeit. Doch im nachhinein ist kaum zu
kldren, ob die Sprachédhnlichkeit der Musik bereits bestan-
den hat, bevor sie ausdriicklich benannt und damit gewisser-
massen auch theoriefdahig wurde. Zum ersten Mal tauchte
die Idee der Sprachédhnlichkeit der Musik vor wenig mehr
als zweihundert Jahren auf. Der franzosische Philosoph Jean-
Jacques Rousseau beschrieb die Musik als Sprache des Ge-
fiihls und betonte ihre Féahigkeit, Gefiihle auszudriicken und
bei denen, die sie horen, hervorzurufen. Die Vorstellung von
der Musik als Sprache des Getfiihls beherrschte das gesamte
19. Jahrhundert. In der absoluten Musik — ein Begriff, der auf
Richard Wagner zuriickgeht — sah man dagegen eine prekére
musikalische Entwicklung. Wagner hatte den Begriff nur
entwickelt, um gegen ihn zu polemisieren. Formen, die die
Musik aus ihrer Verbindung mit Tanz und Gesang heraus-
16sten, verstand er als Zeichen fiir Niedergang und Verlust.

AUSDRUCK UND PROGRAMM

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts wird in der musikalischen
Asthetik eine Debatte iiber die Frage der Form und des Aus-
drucks gefiihrt, die die Uberlegungen zur Sprachéhnlichkeit
der Musik weiter vorangetrieben hat. Im Hinblick auf die
Instrumentalmusik teilten viele Komponisten des 19. Jahr-
hunderts Richard Wagners Einschétzung der Situation. Ab-
gesehen von wenigen Ausnahmen wie etwa Brahms neigten
die meisten dazu, in der Instrumentalmusik, die schon damals
als Verkorperung der Idee der absoluten Musik angesehen
wurde, die Ausdrucksdimension zu betonen, um auf diese
Weise das Fehlen von Gesang oder Tanz zu kompensieren. Die
Ausdrucksdimension bot eine interne Differenzierung, die
polar strukturierte Begriffspaare begiinstigte; der Begriff der
Form erwies sich als Komplement fiir den Ausdrucksgedanken.

Diese Fragen waren keineswegs ausschliesslich theoreti-
scher Natur, sie verwiesen unmittelbar auf kompositions-
technische Probleme. Die Souverénitit, mit der Komponisten
wie Beethoven oder Schubert in der Behandlung ihrer

Themen und Motive formale Fragen 16sten, denen sie beim
Komponieren gegentiberstanden, ging verloren, als diese
Strategien systematisiert und verallgemeinert wurden. Das
Formbewusstsein wuchs, doch schien zugleich die Kraft der
Form, Ausdruck zu binden, nachzulassen. Durch verfeinerte
Techniken in Instrumentierung, Motivvariation sowie in der
Verwendung des Leitmotivs wurden die expressiven, des-
kriptiven und assoziativen Potentiale der Musik gesteigert.
Damit wuchs auch das Formbewusstsein, doch die musika-
lischen Formen selbst wurden nicht unbedingt schliissiger.
Vielmehr profitierten von dieser Entwicklung Gattungen wie
Charakterstiick oder Symphonische Dichtung mit eher lite-
rarischem Charakter, aber auch die Idee der Programmusik.

In der Programmusik sollen Titel, Programme und Erlédu-
terungen dem Publikum den Zugang zur Musik erleichtern
und den inneren Zusammenhang der Komposition verstér-
ken. Indem die Programmusik musikalischen Ausdruck
sprachlich benennt, bestreitet sie jedoch letztlich dessen
spezifisch musikalischen Charakter. Selbst Mahler, lange
Zeit ein entschiedener Verfechter der Idee der Program-
musik, fand keine befriedigende Losung. Trotz intensiver
Bemiihung konnten seine Programme seinen eigenen
Anspriichen nicht geniigen. Das letzte von ihm entworfene
Programm, das der dritten Sinfonie, benennt keine musika-
lischen Themen mehr: Programm ist vielmehr «was mir die
Blumen auf der Wiese», «die Tiere im Walde», «der Mensch»,
«die Engel» und schliesslich «die Liebe erzihlt». Fast wirkt
es wie ein Bild fiir die Situation des Horers, es ist fast
genauso unbestimmt wie die Musik selbst.

Mabhlers Distanzierung von der Programmusik ldsst sich
als Restimee der gesamten Entwicklung verstehen. Die Idee
der Programmusik, musikalische Sujets zu sprachlich formu-
lierten Programmen zu verarbeiten, scheiterte daran, dass sich
Musik und Sprache keineswegs kohdrent zueinander ver-
halten. Zudem wirkt das Konzept heute so, als wollte man
der Musik, anders als Literatur und Malerei, den Status eines
integralen dsthetischen Ausdrucksmediums nicht zubilligen.
Die Auseinandersetzungen um die Programmusik haben
jedoch auch die Kompetenzen in formalen Fragen gesteigert.
Doch die Entwicklung in der Musik wie in den anderen
Kiinsten wies bald darauf in die genau entgegengesetzte
Richtung einer umfassenden Erforschung der dsthetischen
Materialien. Programme sind dabei nur hinderlich. Dennoch
ist die Bedeutung der sprachlichen Aneignung und Vermitt-
lung von édsthetischen Prozessen seitdem weiter gewachsen,
so sind etwa Kiinstler-Kommentare ldngst ein geradezu
konstitutives Element der Kiinste selbst.

Mabhlers Musik hilt die Beziehung von Ausdruck und Form
offen, seine Sinfonien sind eine freie Verbindung von musi-
kalischen wie literarischen Elementen, bestes Beispiel dafiir
sind die hédufigen Liedzitate. Doch fiir die Weiterentwicklung
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der musikalischen Form besass die Position von Eduard
Hanslick weitaus grossere Anziehungskraft. Gegen Wagners
Polemik hatte er die Idee der absoluten Musik und die Vor-
stellung eines Musikalisch-Schonen propagiert, das allein durch
sinnvolle Verbindung der Tone entsteht. Erst Schonberg
fiihrte diesen Gedanken radikal zu Ende, indem er das Kom-
ponieren als Darstellung von musikalischen Gedanken in
einem kohérenten musikalischen Raum interpretierte.

Schonbergs Konzept des musikalischen Gedankens ent-
zieht sich den bekannten Aporien von Form und Ausdruck
in der Musik. Der dargestellte Gedanke unterlduft als genuin
musikalischer die fiir Darstellungs- und Ausdruckskonzepte
typische Verweisungsstruktur. Die Darstellung eines musika-
lischen Gedankens beruht allein auf der Anordnung der vor-
handenen Materialien: «Der zwei- oder mehrdimensionale
Raum, in dem musikalische Gedanken dargestellt werden,
ist eine Einheit. Obwohl die Elemente dieser Gedanken dem
Auge und dem Ohr einzeln und unabhédngig voneinander
erscheinen, enthiillen sie ihre wahre Bedeutung nur durch
ihr Zusammenwirken, ebenso wie kein einzelnes Wort ohne
Beziehung zu anderen Wortern einen Gedanken ausdriicken
kann. Alles, was an irgendeinem Punkt dieses musikalischen
Raumes geschieht, hat mehr als 6rtliche Bedeutung.»' Auch
der Begriff des kohédrenten musikalischen Raums unterlauft
die in Darstellungs- und Ausdruckskonzepten artikulierte
Verweisungsstruktur. Form ist bei Schonberg die unmittel-
bare Verkorperung des musikalischen Gedankens, und
umgekehrt bezieht sich auch die Ausdrucksdimension der
Musik direkt auf die musikalische Form.

Schonbergs Asthetik realisiert die Idee der Autonomie-
asthetik insofern, als er die Musik auch in Verbindung mit
anderen Kiinsten, also etwa in der Liedvertonung, als auto-
nome begreift, indem er der Darstellung des musikalischen
Gedankens Vorrang gibt vor der Verdeutlichung der
Textgestalt des Gedichts. Schonberg hat dennoch an der
Ausdruckskategorie festgehalten, u.a. steht sie fiir seine
Uberzeugung, als Kiinstler miisse man sich in der Musik
unmittelbar ausdriicken. In einem Brief vom 24. 1. 1911 an
Kandinsky schreibt er: «Und die Kunst gehort aber dem
Unbewussten! Man soll sich ausdriicken! Sich unmittelbar
ausdriicken! Nicht aber seinen Geschmack, oder seine Erzie-
hung oder seinen Verstand, sein Wissen, sein Konnen. Nicht
alle diese nichtangeborenen Eigenschaften. Sondern die
angeborenen, die triebhaften. [...] Man muss kein Bahnbrecher
sein, wenn man so schaffen will, nur ein Mensch, der sich
ernst nimmt; und der damit ernst nimmt, was die wirkliche
Aufgabe der Menschen auf jedem geistigen und kiinstleri-
schen Gebiet ist: zu erkennen, und auszudriicken, was man
erkannt hat.» Diese zwischen Reflexion und Irrationalitét
widerstreitenden Ausserungen sind nur schwer aufeinander
zu beziehen. Gemeint ist aber offensichtlich, man solle
als Kiinstler die eigenen unbewussten Antriebe erkennen
und ausdriicken, weil der kiinstlerische Ausdruck einen
Prozess der Reflexion, des Erkennens und Bewusstwerdens
verlangt. Dies ist nicht mehr das romantische Genie, dessen
Leben und Getiihle sich in seinen Werken niederschlagen.
Auch bei Schonberg ist die fiir das 20. Jahrhundert charak-
teristische Erniichterung im kiinstlerischen Selbstverstidndnis
zu beobachten — statt seiner Gefiihle mochte er in seiner
Musik Einsichten und Erkenntnisse zum Ausdruck bringen.
Im Vordergrund steht die handwerkliche Dimension
der kiinstlerischen Arbeit, daneben geht es aber auch um
die tiefgreifende Erfahrung des gestorten Kontakts
zum Publikum und der Absonderung der kiinstlerischen
Existenz vom alltdglichen gesellschaftlichen Lebensprozess.
Diese verschwiegene, oft ritselhafte Existenz bringt Werke
hervor, die einem dunklen Orakel dhneln.?

Trotz der Bedeutung des Ausdrucksdenkens fiir Schonberg
assoziiert man mit diesem Komponisten heute selten die
Arbeit am Ausdruck. Schonberg gilt als Komponist mit sehr
rationalen und konstruktiven Kompositions- und Argumenta-
tionsstrategien, die eine wichtige Etappe in der Distanzierung
vom traditionellen musikalischen Ausdrucksdenken darstellen.
Die Konsequenzen dieser Entwicklung zeigten sich in der
frithen seriellen Musik von Boulez und Stockhausen und der

umfassenden Rationalisierung des Kompositionsprozesses.
ASTHETIK ALS SPRACHTHEORIE

Mit Schonberg kommt die Diskussion um den Ausdruck in
der Musik fiir lingere Zeit zu einem Abschluss. Die bis
dahin diskutierten Fragen werden abgelost von solchen
nach der musikalischen Form und Struktur. Das expressive,
assoziative, deskriptive Potential der Musik wurde nicht ge-
leugnet, aber es dominierte nicht linger die Debatte um die
musikalische Asthetik. Wihrend bei Mahler Fragen des
Sujets und des Ausdrucks immer Prioridt vor solchen der
Form behielten, bot Schonbergs neue Kompositionsmethode
gerade in Fragen der Form bis dahin unbekannte Moglich-
keiten. Ahnliches gilt im tibrigen fiir die von Strawinsky vor-
angetriebene Weiterentwicklung im Bereich des Rhythmus.
Anders verhiilt es sich in der Asthetik. Insbesondere in
den angelsdchsischen Landern, wo sich, anders als auf dem
europdischen Kontinent, die von Hegel propagierte und
vom Historismus realisierte Fundierung der Asthetik in
der Geschichte der Kiinste nicht durchgesetzt hat, sind
Ausdruckstheorien bis heute von erstaunlicher Aktualitét.
Statt einer Antwort auf die Frage nach den Kiinsten durch
die Untersuchung ihrer realen Entwicklung nidherzu-
kommen, herrschen sprachanalytisch verfahrende Ansétze
vor, die das, was Kunst sei, durch Reflexion auf den Sprach-
gebrauch und die Verwendung des Wortes und ihm nahe-
stehender Ausdriicke zu erfassen suchen. Diese Ansétze sind
Ergebnis der am Beginn des 20. Jahrhunderts einsetzenden
Reflexion der konstitutiven Rolle der Sprache fiir unser
Denken und Erkennen. Die Untersuchung des Sprach-
gebrauchs in den Kiinsten, wie sie spétestens seit Nelson
Goodmans Sprachen der Kunst® die angelsichsische Asthetik
prégt, zielen insofern nicht allein auf ein besseres Verstidnd-
nis der Kiinste, mindestens ebenso wichtig ist die Suche nach
einem besseren Verstdndnis der Sprache, ihren Funktionen
und ihren Moglichkeiten. Dabei spielt das besondere Ver-
hiltnis der Kiinste zur Realitét eine wichtige Rolle. Sprach-
analytisch verfahrende Theorien stellen den Versuch dar, die
Kiinste gewissermassen anthropologisch, also als Dimension
des menschlichen Daseins zu begreifen. Deshalb argumen-
tieren diese Ansitze, selbst wenn sie sich bisweilen auf
aktuelle Phinomene bezichen, meist vollig unhistorisch.”
An dieser Stelle soll, statt auf einzelne Positionen in der
weitverzweigten aktuellen Debatte einzugehen, an zwei
frithe, dusserst wichtige Theoretiker erinnert werden.
Der amerikanische Pragmatist John Dewey argumentiert in
Kunst als Erfahrung® vor allem produktionsésthetisch, er
bezieht die Kunst mit Hilfe des Begriffs der Erfahrung direkt
auf den Menschen, so dass sich die beiden Konzepte, die
vom Menschen und die von der Kunst, wechselseitig erhellen,
und Kunst als eine bestimmte Form intensivierter Erfahrung
erkennbar wird: «Kunst vereinigt in ihrer Form eben jene
Beziehung von aktivem Tun und passivem Erleben, von ab-
gegebener und aufgenommener Energie, die eine Erfahrung
zur Erfahrung macht [...] Das Tun oder Schaffen ist kiinst-
lerisch, wenn das wahrnehmbare Ereignis so geartet ist, dass
seine Eigenschaften, so wie sie wahrgenommen werden, das
Problem der Herstellung bestimmt haben.»® Diese Intensi-
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vierung durch bewusste Wahrnehmung lisst sich auch als
selbstreflexive Form des Wahrnehmungsprozesses begreifen.

Mit den Begriffen des Ausdrucksakts und Ausdrucks-
objekts reflektiert Dewey die Doppeldeutigkeit des Aus-
drucksbegriffs, der eine Handlung wie ihr Ergebnis meinen
kann.” Kunstwerke entstehen aus einem Ausdrucksakt.
Dieser unterscheidet sich von gewohnlichen Handlungen
durch die Behandlung des Materials; im Ausdrucksakt ver-
dichtet sich das dsthetische Material zu einem spezifischen
Darstellungsmedium: «Zwischen Medium und Ausdrucksakt
besteht ein sehr enger Zusammenhang. Ein Ausdrucksakt
verwendet immer natiirliches Material [...]. Das Material
wird zum Medium, wenn es im Hinblick auf seinen Ort und
seine Rolle eingesetzt wird; seine Beziechungen bilden eine
umfassende Situation, so, wie aus Tonen Musik wird, wenn
man sie zu einer Melodie ordnet.»® In der édsthetischen
Rezeption dagegen stellen Kunstwerke Ausdrucksobjekte
dar, als solche offerieren sie Erfahrungen, die sonst nur das
dargestellte Sujet selbst bieten kann: «Das Gedicht oder das
Gemilde wirkt nicht in der Dimension der korrekten,
beschreibenden Aussage, sondern in derjenigen der Erfahrung
als solcher [...]. Die Logik der Poesie ist tiberpropositional,
auch wenn sie das verwendet, was im grammatischen Sinne
als Proposition bezeichnet wird. Letztere haben eine
Absicht; Kunst jedoch ist die unmittelbare Verwirklichung
einer Absicht.»’

Schon Dewey wollte mit der Unterscheidung von Aussage
und Ausdruck den besonderen Realitdtsstatus der Kiinste im
Kontrast zur Sprache und ihren Aussageformen erfassen.
Nelson Goodman orientiert sich noch stirker an der Inter-
pretation von Kunstwerken; dem dsthetischen Produktions-
prozess schenkt er kaum Beachtung. Sein Interesse gilt den
Sprachen der Kunst — so der Titel seines Buchs. Kiinste sind
fiir ihn «Symbolsysteme» wie die Alltagssprache, die Sprache
der Logik oder non-verbale Verstindigungsformen. Thre Be-
sonderheit liegt in dem exklusiven Status, den sie der exem-
plifikativen Symbolfunktion zubilligen.'’ Statt Eigenschaften
nur zu benennen, zeigen Kunstwerke die Eigenschaften, die
sie symbolisieren, selbst vor, etwa so wie ein griiner Gegen-
stand die Eigenschaft griin anschaulich machen, eben exem-
plifizieren kann. Neben der exemplifikativen Funktion der
Symbole gibt es bei Goodman auch eine Ausdrucksfunktion:
«Was zum Ausdruck gebracht wird, ist metaphorisch exem-
plifiziert. Was Traurigkeit ausdriickt, ist metaphorisch traurig
[...]. Die Eigenschaften, die ein Symbol ausdriickt, sind seine
eigene Eigenschaft. Aber sie sind erworbenes Eigentum. Sie
sind nicht jene vertrauten Ziige, durch die die als Symbole
dienenden Objekte oder Ereignisse buchstiblich klassifiziert
werden, sondern sie sind metaphorische Importe. Bilder
bringen eher Tone oder Gefiihle zum Ausdruck als Farben.»'!

Die Musik taucht bei Goodman fast ausschliesslich bei der
Untersuchung schriftlicher Symbolsysteme auf. Das Verhilt-
nis von schriftlich fixiertem Werk und dessen Realisierung in
einer Auffithrung interpretiert er als sprachliches, im Sinne
von Peirces Unterscheidung von «typ» und «token», dem
Zeichen und seinen unterschiedlichen Realisierungen.
Notationssysteme sind schriftliche Symbolsysteme, die wie
die Alltagssprache auf der Basis der denotativen Funktion
arbeiten: «Die von einem Notationssystem geforderten Eigen-
schaften sind Unzweideutigkeit, syntaktische und semantische
Disjunktivitdt und Differenzierung.»'? Es ist jedoch typisch
ftir Goodman, dass er, bevor er sich mit Notationssystemen
in den Kiinsten befasst, zunédchst Systeme aus anderen
Bereichen untersucht, namlich Uhren, Zéhler, Analog-
und Digitalsysteme oder Diagramme, Karten und Modelle.

Bei der Betrachtung der Notationssysteme in den Kiinsten
orientiert sich Goodman an der ihnen im dsthetischen

Kontext zugewiesenen Funktion. Er besitzt jedoch kein
Interesse fiir die mit dem Anfang des 20. Jahrhunderts
einsetzende Entwicklung, als man begann, auch Notations-
systeme in dsthetische Symbolsysteme zu verwandeln; die in
den 50er Jahren des letzten Jahrhunderts aufkommenden
Experimente mit der musikalischen Graphik, bei der exem-
plifikatorische und expressive Funktionen in die Notations-
systeme einwandern, betrachtete er als einen Riickschritt.'?

AUSDRUCK ALS DIMENSION
DES ASTHETISCHEN MATERIALS

Die Frage des Ausdrucks stellt sich im 20. Jahrhundert weni-
ger in Beziehung zur Form, sondern kann als Moment des
musikalischen Materials betrachtet werden. Sie hiangt zudem
eng mit der radikalen Erweiterung zusammen, die das
musikalische Material im 20. Jahrhundert erfahren hat. Die
Erweiterung des musikalischen Materials, die heute langst
selbstverstidndlich geworden ist, hat zu einer Lockerung des
Formzusammenhangs gefiihrt. Statt der dominierenden
Form, die sich die einzelnen Materialien gewissermassen
einverleibt, treten inzwischen die einzelnen Kliange starker
in den Vordergrund.'

Schon bei Schonberg zeichnete sich die Eigendynamik des
musikalischen Materials ab, sein expressives Potential stosst
in dieser Zeit bei vielen Komponisten auf grosses Interesse.
Schonberg selbst machte die Klangfarbe zu einem wichtigen
Thema des Komponierens; ungefihr zur gleichen Zeit inte-
grierte Edgard Varese die Gerdusche von Sirenen in seine
Orchesterkompositionen, und Henry Cowell brachte durch
einfaches Treten des Klavierpedals die Oberténe zu einzelnen
Tonen zum Mitklingen, wodurch bis dahin véllig unbekannte
Klangphdnomene entstanden. An dieser Stelle sei an einen
Aspekt in Schonbergs Asthetik erinnert, der fiir seinen
Materialbegriff entscheidend war. Schénbergs Vorstellung
eines in sich kohdrenten musikalischen Raums verlangte ein
ebenso kohidrentes musikalisches Material, um die addquate
Darstellung von musikalischen Gedanken zu ermoglichen.
Pierre Boulez hat diesen Gedanken nachdriicklich vertreten,
er war der eigentliche Grund fiir seine entschiedene Distan-
zierung von John Cages wie von Pierre Schaefers Asthetik,
die beide bei der auch von Boulez angestrebten Erweiterung
des musikalischen Materials dessen innerer Systematisierung
nicht den Vorrang einrdumte, den Boulez fiir notig hielt, um
auch bei dieser Entwicklung die Kohdrenz des musikalischen
Raums zu bewahren.

John Cage hatte in den dreissiger Jahren durch den
deutschstimmigen Experimentalfilmer Oskar Fischinger die
— urspriinglich wahrscheinlich anthroposophische — Idee
kennengelernt, der Klang sei die Seele eines Dings. Cage
verstand diese Idee als Aufforderung, Dinge und Klidnge zu
erkunden. Dieses fast mystische Bild vom Klang als Seele
eines Dings macht die zweite fiir das 20. Jahrhundert grund-
legende Ausdruckskonzeption anschaulich. Cage selbst hat
sie in einem Text aus seinem ersten Band Silence in geradezu
romantisch anmutender Weise formuliert: «<Hearing sounds
which are just sounds immediately sets the theorizing mind
to theorizing, and the emotions of human beings are conti-
nually aroused by encounters with nature. Does not a moun-
tain unintentionally evoke in us a sense of wonder? otters
along a stream a sense of mirth? night in the woods a sense
of fear? Do not rain falling and mists rising up suggest
the love binding heaven and earth? Is not decaying flesh
loathsome? Does not the death of someone we love bring
sorrow? And is there a greater hero than the least plant that
grows? What is more angry than the flash of lightning and
the sound of thunder? These responses to nature are mine
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and will not necessarily correspond with another’s. Emotion
takes place in the person who has it. And sounds when
allowed to be themselves, do not require that those who hear
them do so unfeelingly. The opposite is what is meant by
response ability.»'> Cage ist selten so emphatisch fiir die
dsthetische Erfahrung eingetreten, die sich die Erforschung
der expressiven Qualititen der Alltagsphidnomene zum
Thema macht. Doch auch dort, wo er viel niichterner argu-
mentiert, ist die Haltung die selbe, ndmlich die des Vertrauens
in die menschliche Neugier und Entdeckerlust. An der zitier-
ten Stelle plidiert er fiir eine dsthetische Erfahrung, die ihre
Gegenstiinde in der Natur und im Alltag findet. Wenn man
solche Klinge und Geriusche hort, 16sen sie «unintentionally»,
also unabsichtlich, Gefiihlsreaktionen aus. Wer auf diese
Reaktionen achtet, entdeckt das expressive Potential solcher
Phinomene. Jeder Klang hat seinen Verlauf, Charakter und
seine expressive Qualititen.

Die Hinwendung zu den Phianomenen selbst bedeutete
fir Cage eine Abwendung vom traditionellen Formkonzept.
Wie die geschlossene Form verlor auch das Bestreben, einen
in sich schliissigen, gewissermassen sprechenden Ausdruck
herzustellen, seine frithere Bedeutung. Das musikalische
Ausdruckspotential des Alltags sprengt das klassische
Konzept des musikalischen Werks. Die Form verliert damit
ihre gestaltende Funktion, ihr werden von Cage nur noch

16 Schliesslich ver-

negativ formulierte Ziele zugeschrieben.
zichtet er darauf, sie noch weiter als Parameter seiner Kom-
positionen zu behandeln, sie ist bei allen Alltagsphéinomenen
immer schon vorhanden.!” Wenn wir mit einem Berg ein
Getfiihl des Wunderbaren verbinden, kann man das auch als
eine Form der von Nelson Goodman als metaphorische
Exemplifikation beschriebenen Ausdrucksfunktion der
Symbole begreifen. Im Sinne Goodmans lésst sich dieses
Konzept daher auch als Versuch beschreiben, das metapho-
rische Potential der Alltagsphdnomene freizulegen. Dazu
muss man die Fihigkeit tiben und entwickeln, solche Uber-
tragungen vorzunehmen. Der fiir Cages Asthetik zentrale
Gedanke muss dagegen darin gesehen werden, dass er die
Kunst nicht mehr als etwas versteht, das aus dieser Fahigkeit
resultiert, sondern vielmehr sie als Aufforderung an die
Rezipienten begreift, sich selbst in dieser Féahigkeit zu tiben.
Um die Expressivitit des einzelnen Klangs oder Geréduschs
freizulegen, hat Cage phasenweise mit Hilfe von Zeitdauern-
strukturen eine kompositorische Form entwickelt, um unter-
schiedlichste Kldnge in ein Ganzes zu integrieren, das jedem
von ihnen genug Raum gibt, um seine Eigenart zu entfalten.
Pierre Boulez hat Cages Konzept erstaunlich friih, ndmlich
schon 1949, wihrend Cages Aufenthalt in Paris, an einem
Punkt kritisiert, der die entscheidende Differenz zu dem fiir
viele europidische Komponisten damals priagenden Aus-
drucksdenken in der Tradition Arnold Schonbergs markiert.
Es geht um die «remise en question qui consiste a donner,
au départ, une individualité a chaque son. Pour une ceuvre
de longue durée, cette individualité étant un invariant, on
aboutit, du fait des répétitions dans le temps, a une neutralité
globale et hiérarchique dans I’échelles des fréquences, c’est a
dire d’'un mode a sons multiples; et I’'on tombe peut-étre, par
exces, dans le piege que I'on avait voulu éviter a tout prix
—je ferai cependant remarquer que sur deux pianos préparés
differement, cette polarisation est déja plus riche, vu le
systeme d’interférences — en quelque sorte — que créent
les deux modes établis. Au contraire, si ’'on donne a priori
chaque son comme absolument neutre — chez Webern, par
exemple — le contexte fait surgir a chaque apparition d’un
méme son, une individualité différente de ce son.»'8 Boulez
kritisiert Cages Pladoyer fiir die Individualitit der einzelnen
Klédnge: Je linger ein Stiick, desto haufiger werden diese un-

verwechselbaren Klinge wiederholt und verlieren dadurch
schliesslich ihre Individualitéit. Boulez fithrt im Gegenzug
Weberns Kompositionsmethode an, bei der die aus dem
Kontext heraus entstehenden Funktionen den zunéchst
vollig abstrakten Einzelereignissen eine weit grossere Indivi-
dualitdt zuweisen. Boulez orientiert sich hier am Konzept
des in sich geschlossenen musikalischen Werks. Fiir Cage
liegt genau in dieser Geschlossenheit ein Hindernis fiir die
Erforschung von Klangphdnomenen. Bemerkenswert sind
auch die Unterschiede in den Individualitdtskonzepten:

Fiir Boulez entsteht das einzelne nur innerhalb des Ganzen,
dessen Teil es ist, wihrend es fiir Cage eine selbstindige
Entitdt darstellt, er sicht eher eine Gefahr durch den Kontext,
der nicht immer den notigen Raum ldsst. Tatséchlich hat sich
Cage spiter selbst von diesem Konzept sowie insgesamt von
dieser dusserst komplexen Kompositionstechnik distanziert.

Als eine ganz andere Form, neue expressive Qualitidten fiir
die Musik zu entdecken, sei an dieser Stelle wenigstens kurz
die von dem franzosischen Radiomacher und Komponisten
Pierre Schaeffer begriindete musique concrete erwihnt.
Schaeffers frithe Radiostiicke beruhen auf seiner Fihigkeit,
die «Gerdusche zum Sprechen zu bringen» und damit
zugleich die Zuhorer mit ihrer eigenen alltdglichen Wirklich-
keit zu konfrontieren, diese in einer neuen, unbekannten
Perspektive erlebbar zu machen. Es war dabei sicher kein
Zufall, dass eines der ersten Stiicke die Eisenbahn zum
Thema hatte, war doch die Eisenbahn im letzten Jahrhundert
in dhnlicher Weise ein Synonym fiir den technisch-industriel-
len Fortschritt wie in unserem die neuen Medien der Kom-
munikation, zu denen nicht zuletzt auch das Radio zu zihlen
ist. Diese Orientierung an der Herkunft, am Gehalt und an
der Expressivitit alltdglicher Klidnge und Gerdusche impli-
zierte eine Verlagerung der kompositorischen Fragestellung
gegeniiber der musikalischen Tradition, die Boulez 1958 in
einer schneidenden Kritik an der musique concrete und
ihrer fehlenden Systematik nachdriicklich herausstellte.
Boulez wandte sich nicht nur gegen die fehlende Systematik,
sondern auch gegen das surrealistische Moment im Musik-
verstdndnis der musique concrete. Er machte damit auf eine
Besonderheit aufmerksam, die zentrale Bedeutung fiir die
Sonderstellung der musique concréte in der Musik unseres
Jahrhunderts besitzt. Surrealistisch ist namlich nicht allein
die Montage disparater akustischer Phdnomene, sondern vor
allem die Riickbeziehung dieser Phdnomene auf den Men-
schen, die sie zum Ausgangspunkt einer Reflexion iiber des-
sen Selbstverstdndnis macht, wie sie etwa in der symphonie
pour un homme seul (1949) von Schaeffer und Henry, in
ihrer gemeinsamen Opéra concret Orphee 53 (1953) sowie
etwa in Henrys Variations pour une porte et un soupir (1963)
zum Ausdruck kommt. Grundlage fiir derartige Reflexionen
war die mit den neuen Wiedergabetechniken gegebenen
kompositorischen Moglichkeiten, zusammen mit den natiir-
lich vorgefundenen Geréduschen auch die uns vertraute Rea-
litdt als ganze abzubilden. Diese Besonderheit der musique
concrete, unmittelbar mit der inhaltlichen, abbildenden und
expressiven Dimension der Gerdusche unseres Alltags sowie
der empirischen Realitdt insgesamt zu arbeiten, macht die
neuen Reproduktions- und Speichermedien in einer Weise
produktiv, die sich quer stellt zu der in der reinen Instrumen-
talmusik verkorperten musikalischen Tradition.

Schaeffer verstand sich nicht als Komponist, er war ein
wissenschaftlich-theoretisch ebenso wie praktisch-kiinstlerisch
interessierter, ja, begeisterter Radiomacher, der sich eine
grosse Offenheit gegeniiber den akustischen Phidnomenen als
solchen bewahrte, fiir die er sich besonders in den ersten
Jahren vorbehaltlos begeisterte. Die musikalische Umsetzung
und die damit verbundenen Fragen der Systematisierung
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dieses neuen musikalischen Materials, um es in den musi-
kalisch-formalen Zusammenhang einer Komposition zu
integrieren, spielten fir ihn zundchst kaum eine Rolle."”

Wiihrend Schaeffer mit einem Konzept, das viele
Beriihrungspunkte mit Cages Denken aufwies, in Europa
lange Zeit auf grossen Widerstand stiess, war Cages Asthetik
in den USA in den 60er Jahren priagend fiir viele Kompo-
nisten der folgenden Generation. Ein gutes Beispiel ist Steve
Reich. Reich hat sich besonders im Hinblick auf seine frithen
Tonbandstiicke nicht zur Frage des Ausdrucks gedussert.
Doch wer sich mit dieser Frage befasst, erhilt schnell den
Eindruck, dass die Vorbehalte, die Reich in den 70er dazu
bewegten, nicht mehr elektronische oder Tonbandmusik zu
komponieren, sondern fiir Instrumentalensemble, auch den
Charakter der elektronischen Stiicke prigt.”’ Ganz in Cages
Sinn bildete ein Alltagsphdnomen — Temposchwankungen
von musikalischen Abspielgeriten — den Ausgangspunkt
dieser Kompositionen. In den frithen Tonbandstiicken
It’s Gonna Rain (1965) und Come Out (1966) verwandeln
sich Mitschnitte von Reden oder Predigten durch die Effekte
der Phasenverschiebung wie Uberlagerungen und Verschie-
bungen in ein unverstdndliches Gerduschband.

Wahrhaft aggressiv sind die grellen Feedbackgerdusche
seiner Pendelmusik (1968), bei der Mikrophone iiber den mit
ihnen verbundenen Lautsprechern pendeln. Die Aufnahmen
von Eisenbahnen in Different Trains beschworen neben der
schwierigen Kindheit eines zwischen zwei Stadten in den USA
pendelnden Scheidungswaisen auch die Erinnerung an die
endlosen Eisenbahnziige in die Vernichtungslager der Nazis.
Im Umgang mit Maschinen zeigt Reichs Musik eine Tendenz
zu Assoziationen der Gewalt, der Aggression und der
Destruktion, seine Technik der Phasenverschiebung wirkt
hier bedrohlich und destruktiv, wihrend dieselbe Phasen-
verschiebung in seinen Instrumentalkompositionen ganz
unbeschwerte und oft fast tranceartige Effekte provoziert.

Komponisten wie James Tenney und Alvin Lucier dagegen
haben im Umgang mit Alltagsphdnomenen Techniken
gefunden, um eine an die klassische Asthetik gemahnende
Verschmelzung von Form und Ausdruck zu erreichen.
Wiihrend Cage den Raum im Alltag erobert und alle kom-
positorischen und konzeptionellen Konsequenzen gezogen
hat, konnten die Komponisten der folgenden Generation die
neuen Freirdume bedenkenlos erkunden. Dies gilt fiir Reich
ebenso wie fiir James Tenney oder Alvin Lucier. Deshalb
iberrascht es nicht, dass Ausdruck hier fast durchweg mit
einem ganz ungewohnten Klangrepertoire arbeitet. Ausdruck
wird gerade am Ende des 20. Jahrhunderts tiberall entdeckt,
wo ihn niemand erwartet; manchmal haben solche An-
eignungsprozesse auch einen etwas seltsamen Beigeschmack
— es zeigt sich ndmlich, dass der Wunsch, aus der musealen
Situation der Galerie und des Konzertsaals ins «Leben»
hinauszugelangen zwar nicht fehlgeschlagen ist, aber dieses
«LLeben» hat dabei sein Gesicht schon verwandelt; selbst
wenn die Kunst an die merkwiirdigsten Orte wandert:
Geruch und Geschmack des Asthetischen sind sehr schnell
auch dort wahrzunehmen. Was die Kunst wirklich revolutio-
nieren kann, sind unsere Wahrnehmungsgewohntheiten.

Fiir Tenney sind unsere Wahrnehmungsgewohnheiten das
zentrale Thema seiner kompositorischen Arbeit®!. Ausgehend
von der Frage, wie wir Klange wahrnehmen, zielt seine
Musik auf eine Reflexion des Rezeptionsprozesses beim
Horen selbst. In den Swell-Pieces, die auf der Schwellform,
dem allméhlichen An- und wieder Abschwellen eines
Klanges beruhen, erfasst der Horer den Gesamtverlauf sehr
schnell und verlagert daraufhin seine Aufmerksamkeit auf
das Klanggeschehen selbst sowie eben auch auf den Rezep-
tionsprozess. Critical Band (1988) fiir variable Besetzung
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beruht dagegen auf einem Wahrnehmungsphdnomen im mi-
krotonalen Bereich: Die Instrumente durchlaufen ausgehend
vom Unisono ganz allmidhlich die kritische Bandbreite,
innerhalb derer wir die Tonh6he von Klidngen als identisch
wahrnehmen. Erst wenn die Tonhohen auseinandertreten,
16st sich beim Horer die untergriindige Irritation auf, die dem
physikalischen Phinomen ebenso wie der Form und Thema-
tik des Stiickes gilt. Tenney macht auf diese Weise noch ein-
mal in fast klassischer Manier die Selbstrefenzialitit des
Materials zur Basis eines musikalischen Ausdruckskonzepts.
In Luciers Tonbandkomposition / am Sitting in a Room
(1969) finden sich ganz dhnliche selbstreflexive Momente.
Die Komposition besteht aus einer Folge von Aufnahmen,
die alle im selben Raum produziert wurden. Zuerst wird ein
Text, der die Versuchsanordnung der Komposition genau
beschreibt, vorgetragen und aufgenommen; anschliessend
wird jede neu entstandene Aufnahme wieder abgespielt und
ebenfalls aufgenommen. Von Version zu Version wird der
Anteil der fiir den Raum charakteristischen Frequenzen
stirker, sie tiberlagern allméhlich den Text, der schliesslich
unverstandlich wird; so entsteht eine Musik, aus der dem
Horer schliesslich der Raum selbst mit seinen akustischen
Besonderheiten entgegenzutreten scheint, um direkt zu ihm
zu sprechen. Jeder der seine eigene Version von diesem Stiick
herstellt, also das Stiick nicht als Tonbandstiick, sondern als
Konzeptstiick begreift, wird in einen dusserst ungewohnten
Dialog mit dem Raum treten, in dem er sich gerade befindet.
Dabei kann er die expressiven Qualitdten dieses Raums er-
fahren. So wie in dieser Komposition begreift es Lucier als
Ziel seiner kompositorischen Arbeit insgesamt, bestimmte
Eigenschaften und Besonderheiten des Klangs als akusti-
schem Medium zum Sprechen zu bringen. Er steht damit in
einer Tradition, die im 20. Jahrhundert parallel zu der Ent-
wicklung immer weiter rationalisierter Kompositionsverfah-
ren, sich mit dem musikalischen Material als solchem befasst
hat. Gerade am Werk von Alvin Lucier, der die physikalischen
Eigenschaften der Klinge, die Moglichkeiten, sie zu visua-
lisieren, zu verrdumlichen 0.4.,%* zum Gegenstand seines
Komponierens gemacht hat, ldsst sich gut beobachten, dass
auch das Material mit seinem Ausdruckspotential von sich
aus eine Tendenz zur Form aufweist, die herauszuarbeiten
man dann als Aufgabe des Komponisten beschreiben konnte.
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