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Vorwort

.Ich strebe den Grenzbereich an zwischen rhythmischer Komplexitat und
Tran?parenz bei gleichzeitiger Wahrung eines organischen Entwicklungsflus-
ses.”

Dieses Beispiel einer Formulierung in Werkbeschreibungen zu aktuellen Komposi-
tionen mit elektronischen Medien ist willkirlich aus einer Vielzahl &hnlicher he-
rausgegriffen. In Begleitheften zu CDs oder in Programmheften bei Konzerten au-
Rert sich in ihnen das Bedurfnis von Komponisten oder Konzertveranstaltern, die
zu horenden Werke zu erlautern. Solche Erklarungen scheinen ihnen notwendig
zu sein, damit das Publikum die Musik versteht, aber Uber die Art und Weise, wie
Komponisten heute ihre Werke kreieren, ist in Werkbeschreibungen — ob von ih-
nen selbst verfasst oder von anderen — oft auf den ersten Blick wenig zu erfahren.
Die zeitgenossische Musik hat offenbar ein Vermittlungsproblem.

Die Weiterentwicklung der Kompositionstechnik vor allem seit den funfziger Jah-
ren des letzten Jahrhunderts ist einem breiten Publikum fremd, vermutlich weil der
Horeindruck dieser neuen Werke im Konzert sich nicht vereinbaren lasst mit der
Asthetik des klassisch-romantischen Zeitalters, durch die sich die musikalischen
Praferenzen der Mehrheit des Publikums auszeichnen. Beim ohnehin schwinden-
den Konzertpublikum stéf3t die Ankindigung eines Konzertes mit Computermusik
oder elektronischen Kompositionen nicht auf Begeisterung, und die Konzertsale
bleiben leer.

Diese Probleme beklagen Musikwissenschaftler, Musiktheoretiker und Musiksozio-
logen, und der Komponist Hans Zender bringt das Dilemma besonders deutlich

auf den Punkt:

.Nicht nur blockieren ererbte kulturelle Formen [...] das Bewusstsein gerade
fur die Mdglichkeit, Ungewohntes, Unerhértes vorurteilsfrei aufzunehmen. Das
Kunstwerk selber pflegt dem Horer meist mit einer Flut von Kommentaren,
Vorinterpretationen und Einflihrungen vermittelt zu werden, in denen die gera-
de herrschenden ldeologien sich so zwischen das Kunstwerk und seinen
Empfanger schieben kénnen, dal® eine direkte Begegnung fast verhindert
wird.“ (Zender 1991, S. 47f.)

' Gerber, Karl Friedrich, Werkbeschreibung zur Komposition Stream, in: Begleitheft zur CD konti-
nuum ... bruchlos, DEGEM CD 7, Cybele 2003, Nr. 6.



Wahrend also der Mehrheit des Publikums durch das asthetische Erbe der Klassik
und Romantik der Zugang zu Neuer Musik schwer fallt, befinden sich die Kompo-
nisten in einer anderen ideologischen Umgebung. Sie agieren vor dem Hinter-
grund einer Asthetik der neuen Technologien, die mit Begriffen aus Medientheo-

rien beschrieben werden konnen, die es aber letztendlich noch zu klaren gilt.

Anlass fur das Bedurfnis, diese Phanomene zu untersuchen, war fur mich der
Umgang mit Musikern und Kunstlern, die mit neuen Technologien arbeiteten, am
ZKM Zentrum fir Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe Ende der 1990er Jah-
re. In Gesprachen mit Komponisten und bei der Begleitung von Kompositionspro-
zessen wurden verschiedene Aspekte des Komponierens mit Technologien offen-
bar, die einer breiten Offentlichkeit unbekannt sind und die zu vermitteln unum-
ganglich ist, wenn die Weiterentwicklung der Musik in unserer Gesellschaft in Zu-
kunft Gberhaupt toleriert, unterstitzt und gewollt sein soll. Da einer Vermittlung
zunachst der Schritt des Verstehens vorangehen muss, soll eine wissenschaftliche

Untersuchung in dieser Arbeit unternommen werden.

Hinweise zu Schreibweisen und zur Technik der Quellenangaben:

Um den Gedankenfluss innerhalb der Abhandlung nicht UbermaRig lang zu unter-
brechen, werden in der Regel die Belege im laufenden Text mitgeteilt, indem Au-
tor, Erscheinungsjahr der Publikation und die Seite, auf der das Zitat oder der
Verweis (vgl.) zu finden ist, angegeben werden. Bei einigen Publikationen, die in
einer spateren Auflage vorliegen, wird im Beleg im laufenden Text das Jahr der
Ersterscheinung genannt, um die historische Einordnung des Textes zu ermogli-
chen. Soweit es sinnvoll erscheint, ist die vollstandige Quellenangabe auch im
laufenden Text oder in einer FulRnote beschrieben, in jedem Fall ist sie jedoch im
Quellenverzeichnis im Anhang der Arbeit zu finden. Dort erscheinen Artikel aus
Sammelbanden unter den jeweiligen Namen der Autoren, und zusatzlich ist der
Sammelband selbst unter dem Titel der Publikation alphabetisch eingeordnet oder
unter dem Namen des Herausgebers, falls diese Angabe sinnvoller erscheint. Da
die Thematik dieser Arbeit das Hinzuziehen von Quellen erfordert, die nur im In-
ternet veroffentlicht sind, sei darauf hingewiesen, dass die Adresse im WorldWi-
deWeb zum Zeitpunkt der Publikation dieser Arbeit gepruft wurde und der Fortbe-

stand dieser Adresse fur die Zukunft nicht garantiert werden kann.
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Einleitung 1

1. Einleitung

Ausgangspunkt der geplanten Arbeit sind zwei Beobachtungen:

1. Im Bereich der so genannten Ernsten Musik arbeiten Komponisten in der heuti-
gen Zeit zunehmend mit neuen Medien wie Elektronik und Computerprogrammen,
und diese Technologien stellen zum Teil einen genuinen Bestandteil im musikali-
schen und kunstlerischen Schaffensprozess dar.

2. Obwohl die Neuen Medien und die damit verbundenen Technologien in der Of-
fentlichkeit haufig als Mittel der Kommunikation verstanden werden und obwohl
auch Komponisten bei der musikalischen Anwendung dieser Technologien den
Aspekt der Kommunikation und Interaktion betonen, scheint diese Musik sich dem
Publikum schwer zu vermitteln und zum Teil auf Unverstandnis zu stolden. In of-
fentlichen Institutionen entstehen musikalische Werke vor dem Hintergrund ver-
schiedener aktueller Kunstauffassungen und Medientheorien und werden mit ei-
nem aulRermusikalischen Uberbau einem Publikum dargeboten, das sich langst
den populareren musikalischen Anwendungen von neuen Technologien zuge-

wandt hat.

1.1. Ziel

In dieser Arbeit soll untersucht werden, auf welche Art und in welchen Bereichen
Komponisten heute in ihrem musikalisch-klinstlerischen Schaffensprozess neue
Technologien verwenden, wie Kompositionen im Umfeld der Neuen Medien ent-
stehen und was die Technik im Hinblick auf Musik und Kunst erméglicht. Gleich-
zeitig soll herausgefunden werden, in welcher Weise und aus welcher Motivation
heraus sich Komponisten Uber ihre Werke und Uber Musik mit neuen Technolo-
gien allgemein aufiern, welche Probleme oder Themen sie behandeln und in wel-
chem Verhaltnis die Verwendung von Elektronik und Computertechnologie zur
Kunstauffassung und zur Asthetik einer Musik steht, die in dieser Zeit komponiert
wird. Ziel ist ein klareres Bild von der Musik mit neuen Technologien, das sich z.B.
darin manifestieren kann, dass Merkmale zur Klassifizierung von Musik mit neuen
Technologien gefunden werden. Solche Resultate kdnnen eine Voraussetzung fur
die Vermittlung an ein Publikum schaffen, weil sie das Verstandnis fordern und die

Rezeption erleichtern.
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1.2. Gegenstand und Methodik

Betrachtet werden sollen die Werke von drei Komponisten, die in ihren musikali-
schen Arbeiten verschiedene Aspekte des Umgangs mit neuen Technologien ab-
decken und somit einen Grolteil der heute Ublichen Arbeitsweisen reprasentieren:
Wahrend Ludger Brummer neue Formen der elektronischen Klangsynthese sucht
und in seiner Arbeit die elektroakustische Musik als eigenstandige musikalische
Gattung und die Rolle des Komponisten als Kunstler im Umfeld der neuen Tech-
nologien zu setzen versucht, zeigen sich bei Paulo Ferreira Lopes‘ Arbeiten im
Bereich der Live-Elektronik die wechselseitigen Bedingungen von Forschung und
Kunst: Entwicklung neuer Technologien flir eine kinstlerische Vision auf der einen
Seite und kunstlerische Anwendung einer neu entwickelten Technologie auf der
anderen vor dem Hintergrund z.B. der Medientheorie von Marshall McLuhan. An
den Arbeiten von Kiyoshi Furukawa lasst sich zeigen, inwieweit die Anwendung
neuer Technologien eine musikalische Gattung wie das Musiktheater verandert
und in welcher Weise philosophische oder soziologische Modelle z.B. von Jean-
Frangois Lyotard oder Vilém Flusser in der heutigen Musik zum Ausdruck kommen
konnen. Diese unterschiedlichen aktuellen Theorien werden von den Komponisten
entweder explizit in Schriften oder Gesprachen als Bezugspunkte ihrer musikali-
schen Arbeiten genannt, oder sie klingen bei ihnen in der Darlegung ihrer Auffas-
sung von Kunst an. In beiden Fallen muss untersucht werden, aus welchen Grin-
den und in welchem Zusammenhang sie diese AuRerungen machen und in wel-
cher Beziehung die Beschreibungen zu ihren Kompositionen und den darin zu fin-
denden Produktionsweisen stehen.

Obwonhl bei allen drei Komponisten mehrere der oben beschriebenen Aspekte des
Umgangs mit neuen Technologien zu finden sind, sollen typische Aspekte der in
dieser Zeit entstehenden Musik im Umfeld neuer Technologien anhand einzelner
Projekte beleuchtet und die jeweiligen Ansatze und Kunstauffassungen herausge-
arbeitet werden. Vergleiche zwischen den Komponisten und ihrer Arbeitsweisen
werden nur gezogen, wenn die einzelnen Momente durch eine solche Abgrenzung
deutlicher werden.

Gemeinsam ist allen drei Komponisten, dass sie einen Grolteil ihrer Arbeiten am
ZKM Zentrum fur Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe entwickelt haben.

Ihre individuellen klnstlerischen Lésungen entstanden also unter ahnlichen tech-
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nischen Voraussetzungen in den Studios des ZKM'. Gleichzeitig setzten die drei
Komponisten ihren Schaffensprozess im ZKM bewusst in ein Umfeld, in dem in
vielen Sparten der Kunst mit neuen Technologien gearbeitet wird — in dem ge-
forscht und entwickelt genauso wie kunstlerisch produziert wird. So zeigen sich in
der Musik der drei Komponisten auch stets das Verhaltnis der Musik zur Kunst

allgemein und ihre Position darin.

Methodisch soll diese Arbeit von den AuRerungen der drei Komponisten ausge-
hen. lhre Schriften und Aussagen Uber ihre Musik, Uber ihre Kompositionstechnik
und allgemein Uber die Asthetik einer Musik mit neuen Technologien sollen vorge-
stellt und erlautert werden. Indem zusatzlich Schriften zeitgendssischer Komponis-
ten, Musikforscher, Medientheoretiker und Philosophen hinzugezogen werden,
konnen diese Reflexionen zum Teil klarer dargestellt und interpretiert werden.
Gleichzeitig lassen sich die drei Komponisten dadurch positionieren in der astheti-
schen und musikwissenschaftlichen Debatte um zeitgendssische Musik und im
Umfeld des gesamten Spektrums der Kunstanschauung.

Neben diesen verbalen Dokumenten werden einzelne Kompositionen der drei
Komponisten untersucht und vorgestellt, wobei diskutiert wird, auf welche Weise
sich ihre Ansichten in der Musik wieder finden oder wie sich Absicht und Eigenin-
terpretation zur Musik und deren Rezipierbarkeit verhalten. Bei allen Werkanaly-
sen handelt es sich um Fallstudien, anhand derer verschiedene Aspekte des mu-
sikalisch-klnstlerischen Umgangs mit neuen Technologien beispielhaft aufgezeigt
werden konnen und durch die keine umfassende Sammlung des gesamten Spekt-

rums der Moglichkeiten gegeben werden kann.

1.3. Quellenlage

Als primare Quellen dienen audiovisuelle Dokumente von Kompositionen, wie z.B.
Tonaufnahmen auf CD und DVD, Video-Mitschnitte und CD-ROMSs, die zum Teil
unveroffentlicht sind und von den Komponisten zur Verfligung gestellt wurden.

Ebenso ist ein Grolteil des Auffihrungsmaterials wie Partituren, Skizzen oder

' In einem Portrat von Nicole Dantrimont fiir Bayern2 Radio mit dem Titel Wie in einem Tauben-
schlag. Das Institut fiir Musik und Akustik am ZKM wahlte der Institutsleiter Johannes Goebel
ebenfalls diese drei Komponisten, um das kiinstlerische Feld der Institutsarbeit abzudecken (Bay-
ern2 Radio, Forum Musik, 17.6.2002, 22.05-23.00 Uhr).
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Konzepte zwar unveroéffentlicht, aber im Archiv des ZKM Institut fir Musik und
Akustik zuganglich bzw. wurde von den Komponisten zur Verfugung gestellt. Ne-
ben dem Material zu den Kompositionen dienen Aufsatze der Komponisten, die in
Programmheften, auf Internetseiten oder in selbststandigen Publikationen verof-
fentlicht wurden, als primare Quellen fir die Darstellung der jeweiligen Beschrei-
bungssysteme und der Kunstauffassung. Solche Dokumente sind aufgrund der
unterschiedlich starken Publikationsformen unterschiedlich gewichtig. Weitere In-
formationen stammen aus Interviews der Autorin mit den Komponisten. In den Fal-
len, in denen die Komponisten im Zusammenhang mit ihrer Kunstauffassung auf
philosophische und medientheoretische Schriften verweisen, werden diese im Ori-
ginaltext hinzugezogen, um den medientheoretischen Hintergrund zu verstehen,
vor dem die musikalischen Arbeiten entstanden sind.

Als sekundare Quellen dienen sonstige Beschreibungen in Programmheften oder
Begleitheften sowie Rezensionen von Publikationen und Auffihrungen. Es handelt
sich also bei der Sekundarliteratur Uber die Werke von Ludger Brimmer, Paulo
Ferreira Lopes und Kiyoshi Furukawa weniger um wissenschaftliche Untersu-
chungen, als vielmehr um Literatur aus dem Bereich Publizistik. Analytische Be-
trachtungen und Auswertungen der Kompositionen sind kaum zu finden. Stattdes-
sen bemuhen sich die Texte entweder um eine Vermittlung und Veranschauli-
chung der Kompositionen — z.B. schreibt Heike Staff im Begleitheft zu Furukawas
CD-ROM Small Fish weniger kritisch als vielmehr erlauternd (vgl. Staff 1999) —
oder die Kompositionen werden anhand der Rezeption einer einmaligen Auffih-
rung ohne genauere Untersuchung der Primarquellen besprochen — z.B. beurteilt
Hermann-Christoph Muller in dieser Weise Furukawas Multimedia-Oper Den un-
geborenen Géttern (vgl. Muller 1999).

Wenn in der wissenschaftlichen Literatur tber sonstige zeitgendssische Komposi-
tionen mit neuen Technologien geschrieben wird, handelt es sich zum einen um
Allgemeindarstellungen, z.B. Martin Suppers Uberblick Elektroakustische Musik
und Computermusik. Geschichte — Asthetik — Methoden — Systeme, in dem kaum
auf einzelne Kompositionen oder auf die Intentionen und Musikanschauungen der
Komponisten im Detail eingegangen wird (vgl. Supper 1997). Zum anderen exis-
tieren zwar sehr intensive Analysen von Kompositionen mit neuen Technologien —
z.B. in dem 1991 erschienenen Sammelband Analyse elektroakustischer Musik —

eine Herausforderung an die Musikwissenschaft? — allerdings steht in solchen Un-
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tersuchungen meist das methodische Problem der Analyse von Musik mit neuen
Technologien im Mittelpunkt, und es werden wenig Aussagen zur Asthetik der
Stucke und der dahinter stehenden Kunstauffassungen gemacht. Der derzeitige
Stand der Forschungen lasst eine genauere Betrachtung sowohl der komposi-
tionstechnischen als auch der asthetischen Aspekte von Musik mit neuen Techno-
logien vermissen. Zwar berucksichtigt z.B. Elena Ungeheuer in inrem Buch Elekt-
roakustische Musik auch asthetische Hintergrinde wie Aspekte der Postmoderne,
allerdings handelt es sich bei dieser Publikation um ein Handbuch, das einen
Uberblick Uber das weite Feld der elektroakustischen Musik bietet und selten kon-
kret Beziehungen zwischen Schriften und Kompositionen zeitgendssischer Kinst-
ler durchleuchtet (vgl. Ungeheuer 2002).

Die vorliegende Arbeit unternimmt eine solche direkte Untersuchung und muss
sich daher auf eine Auswahl von Beispielen beschranken, z.B. werden schwer-
punktmafRig Kompositionen und Werke aus den Jahren 1995 bis 2000 berlcksich-
tigt. Da die Forschungen hauptsachlich in den Jahren 2002 und 2003 stattfanden,
wurde vorwiegend Sekundarliteratur bis 2002 berucksichtigt und spatere Publika-
tionen nur vereinzelt. Die Arbeit bietet eine Momentaufnahme, die mit der Auswahl
von Kompositionen und Schriften einen bestimmten Stand in der Entwicklung der
Komponisten und im asthetischen Umfeld beleuchtet, um einen Beitrag zur Dis-
kussion uber den musikalisch-kunstlerischen Umgang mit neuen Technologien zu

leisten.

1.4. Prognose

Bei der Untersuchung der musikalisch-kunstlerischen Schaffensprozesse bei Lud-
ger Brummer, Paulo Ferreira Lopes und Kiyoshi Furukawa zeigt sich eine Vielfalt
an Formen im Umgang mit neuen Technologien, was vermuten lasst, dass Kunst-
ler sich nicht auf bestimmte Modelle, Techniken oder Genres festlegen wollen, die
eine einheitliche Musikasthetik beschreiben wirden. Andererseits deutet sich aber
auch an, dass die vorgestellten Komponisten ihre Arbeit in die Tradition der Kunst-
musik zu stellen versuchen und dass sie zum Teil dafur Anerkennung als Kunst-
werk einfordern. lhre Haltung bezlglich der Musik mit neuen Technologien ist ge-
pragt von unterschiedlichen Einflissen der asthetischen Debatten Gber Kunst und
Medien, was sich auch in ihren Beschreibungen und Reflexionen zeigt sowie in

den unterschiedlich starken Bedurfnissen, sich tGber Musik zu dufRern. Aus solchen
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Perspektiven lassen sich die Selbstauslegungen der Komponisten und ihre kinst-
lerischen Arbeiten sowie die Motivation fur beides besser verstehen.

Um Uber Musik mit neuen Technologien als Gegenstand der Kunst sprechen zu
kénnen und sie einem Publikum zu vermitteln, scheint eine mehr oder weniger
klare Benennung und Formulierung des Wesens dieser Musik notwendig. Der mu-
sikalisch-kunstlerische Umgang mit neuen Technologien bei Ludger Brummer,
Paulo Ferreira Lopes und Kiyoshi Furukawa offenbart Potenzial zu einer solchen
Charakterisierung von Musik, die elektronisch komponiert wurde. Daher ist eine
Diskussion Uber eine Asthetik des Genres ,elektronische Komposition®, die kom-

positionstechnische und asthetische Aspekte berucksichtigt, realisierbar.



Grundlagen 7

2. Grundlagen: Die Entwicklung neuer Technologien fiir die musikalischen

Anwendungen und ihre Asthetik

Bevor die Arbeitsweise von drei Komponisten, die mit elektronischen Medien ar-
beiten, untersucht werden kann, muss gezeigt werden, vor welchem musikge-
schichtlichen und asthetischen Hintergrund und in welchem technischen Umfeld
sie sich bewegen. Darstellungen der Entwicklung von neuen Technologien in der
Musik gibt es zahlreich, so dass an dieser Stelle keine ausfuhrliche Zusammen-
fassung notwendig ist®. Stattdessen soll versucht werden, diejenigen Aspekte von
technischen Entwicklungen und von asthetischen Positionen herauszuarbeiten
und deren Position in einem gesamtmusikalischen Umfeld darzustellen, die bei
Brimmer, Ferreira Lopes und Furukawa im Mittelpunkt stehen oder die eine Per-
spektive bieten, die zum Verstandnis ihrer Arbeiten beitragen kann. Gleichzeitig
soll bei den folgenden Beschreibungen der Fokus auf die Frage gerichtet sein,
welche Parameter der Musik durch den Einsatz neuer Technologien paradigma-
tisch werden, in welchem asthetischen Umfeld diese Entwicklungen geschehen

und was dies fur die Musikforschung und fur die Musikanschauung bedeutet.

2 Ein (bersichtlicher »Geschichtlicher Abrif3* ist zum Beispiel zu finden bei Martin Supper, Elektro-
akustische Musik und Computermusik. Geschichte — Asthetik — Methoden — Systeme, Darmstadt
1997. Elena Ungeheuer bezieht in ihrem Handbuch Elektroakustische Musik, Laaber 2002, starker
asthetische Betrachtungen mit ein sowie die Verwendung neuer Technologien in der Popularmusik.
Eine ,Horgeschichte” der elektroakustischen Musik, die Horbeispiele aus der Anfangszeit archi-
viert, stammt von den Eckpfeilern der Computermusik selbst: Max Mathews, Newman Guttman,
John Pierce und Jean-Claude Risset, veroffentlicht 1995 bei WERGO als The Historical CD of Digi-
tal Sound Synthesis mit Klangbeispielen und 260-seitigem Begleitheft in der Reihe Computer Mu-
sic Currents 13. Die sehr detaillierte und 1234 Seiten starke Einflihrung The Computer Music Tuto-
rial von Curtis Roads und John Strawn (5. Auflage, Cambridge 2000) dient bis heute als Lehrbuch
in der Komponistenausbildung und zeugt von einem Sendungsbewusstsein, das gleiche Standards
in der musikalischen Anwendung von neuen Technologien proklamiert.

Ausfihrlichere Einzeldarstellungen bietet die Reihe Vom Innen und Aul8en der Kldnge. Die Hérge-
schichte der Musik des 20. Jahrhunderts, die der Stidwestrundfunk SWR in den Jahren 1999 bis
2002 sendete. Zur Musik mit neuen Technologien und ihrer Geschichte auf3erten sich z.B. Armin
Kohler, Rudolf Frisius, Konrad Béhmer, Johannes Goebel, und die Manuskripte der Sendungen
wurden 2004 im Schott-Verlag als DVD und DVD-ROM veréffentlicht.
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2.1. Technische Entwicklungen

Aus den vielfaltigen Experimenten und Entwicklungen lassen sich folgende her-

vorheben, die typisch fur den heutigen musikalisch-kunstlerischen Umgang mit

neuen Technologien sind:

1.

Die erste Form von Datenltbermittlung mithilfe von elektrischer Energie —
namlich das Telefon — wurde bereits um 1900 auch klangkunstlerisch ge-
nutzt. Dieses Paradigma der Ubermittlung von Kldngen an einen Rezipien-
ten ist in vielen Formen von elektronischer Musik prasent, z.B. in Horspie-
len, in interaktiven Projekten mit Einbeziehung des Publikums oder bei Mu-
sik im Internet.

Zu den Moglichkeiten der radiophonen Erzeugung von Klangen trat diejeni-
ge der Fixierung von Klangen auf Tonband, so dass der Klang mittels
Bandmanipulation wie z.B. Filterung, Montage, Ubereinanderschichtung
etc. gestaltet werden konnte. Neben der Verfremdung natirlicher Klange
entstand eine ganzlich neue Klangwelt, indem elektronisch erzeugte Klange
manipuliert wurden.

Eine andere Technik zur Klanggestaltung mit Elektrizitat entfaltete sich seit
den 1920er Jahren aus Instrumenten wie z.B. dem ,Thereminvox®. Ein zwi-
schen zwei Antennen stehendes elektrisches Feld wird mit der Position der
Hande des Musikers manipuliert, und diese Veranderung bewirkt eine Mo-
difizierung von vorher definierten Parametern bei produzierten Klangen. Bis
heute sind diese zwei Pole der Musik mit elektronischen Medien auszuma-
chen, zwischen denen sich die Bandbreite der musikalischen Asthetik
spannt: die Produktion und Generierung von Klangen auf der einen Seite
(vgl. 2.) und die Kommunikation und Interaktion auf der anderen; Musik als
Materie, die der Mensch erschafft, und Musik als Reaktion auf den Men-
schen; Musik aus dem Nichts und Musik als Modifikation von etwas.
Bedeutsam fur die musikalische Erfahrungswelt ist au3erdem der techni-
sche Wandel von analogen zu digitalen Verfahren, der in die Komposition
Einzug hielt. Wahrend die analoge Fixierung von Klangen auf Tonband ein
lineares Abbild derselben darstellt, reprasentiert der Computer die Klangin-
formation durch Codierungen, durch die neue Bearbeitungs- und Kommuni-

kationsmodelle programmiert werden kdnnen.
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2.2. Musikasthetik: Parameter und Paradigmen der zeitgenossischen Musik

2.2.1. Klangfarbe und Klangsynthese

Die Klangfarbe eines Tones ist die sinnliche Erfahrung von gleichzeitig tUberlager-
ten Schallwellen unterschiedlicher Frequenzen. Ein Klang wird charakterisiert
durch Art und Anzahl dieser Teilfrequenzen, ihrer jeweiligen Amplitude und gege-
benenfalls durch Interferenzen, also Verstarkungen oder Ausldschungen unterein-
ander bei Phasenverschiebungen. Anders als bei einem Gerausch zeichnet sich
ein mehr oder weniger harmonischer Ton durch eine ihn bestimmende Grundfre-
quenz aus und ein mehr oder weniger proportionales Verhaltnis seiner Partialtone
zueinander. Die Mdoglichkeit, Klangfarben nicht nur durch Instrumentenbau und
Spieltechnik zu manipulieren, sondern Klange und Gerausche elektronisch zu ge-
nerieren, ruckte diesen Parameter spatestens ab den 1950er Jahren in den Mittel-
punkt der kompositorischen Entwicklungen. Martin Supper sieht darin einen ,Pa-
radigmenwechsel in der Geschichte des Komponierens®, der auch den Umgang
mit Instrumentalmusik verandert und auf die Gestaltung der Klangfarbe fokussiert
hat (vgl. Supper 1997, S. 28f.). Supper zitiert den Komponisten Pierre Boulez, der
in der Tatsache, dass der Komponist mit elektroakustischer Technologie den
Klang selbst erschaffen kann und muss, die radikalste Entwicklung in der Musik-
geschichte sieht. Aullerdem verweist er in diesem Zusammenhang auf die Entfal-
tung einer Komposition aus einem unendlich in sich differenzierten Klang bei Hel-
mut Lachenmann, betont aber nicht, dass durch die elektronische Gestaltung der
Klangfarbe auch deren Veranderung in der Zeit eine zunehmend grofere Rolle
spielte und dieses Gestaltungsmoment sich spater mithilfe der digitalen Klangsyn-
these am Computer bis zur Gestaltung des gesamten Werkes — also einer Parti-
tursynthese — erweiterte.

Insgesamt ist zu beobachten, dass sich Komponisten heute in der Anwendung von
neuen Technologien stets mit der Frage beschaftigen, wie Klangfarbe kinstlerisch

gestaltet und neue — ungehorte — Klange kreiert werden konnen.

2.2.2. Musikalisches Material und Formstruktur
Vor allem in der so genannten Koélner Schule um Karlheinz Stockhausen und Her-

bert Eimert in den 1950er Jahren stand die Komposition von elektronischer Musik
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unter dem Paradigma der seriellen Musik, deren konsequente Weiterentwicklung
mit neuen Technologien moglich erschien. Indem z.B. Eimert in Anton Weberns
reduziertem Tonsatz ein Hochstmald an Struktur erkannte und demzufolge in der
Idee der Struktur den kompositorischen Einfall identifizierte, war der Anstol3 gege-
ben flr ein Kompositionsideal, das in der Formstruktur die Ausflihrung der Materi-
alstruktur sieht, die es demnach zu gestalten gilt>. Mit dem Einsatz von neuen
Technologien konnte das Postulat, dass sich musikalisches Material innerhalb ei-
ner Komposition entfaltet, rechnerisch erfullt werden. Man spricht von einer Parti-
tursynthese z.B., wenn das musikalische Grundmaterial dergestalt synthetisch
generiert wurde, dass es sich in der Zeit entwickelt und somit ein ganzes Werk
entsteht. Ausgangspunkt fur eine Partitursynthese konnte z.B. ein Algorithmus
sein, also eine Rechenoperation fur eine Verhaltensweise der Klangerzeuger, die
sich nach einmaliger Initialisierung durch den Komponisten ohne dessen weitere
Einwirkung in der Zeit zu einem Musikstlick weiterspinnt. Die Maoglichkeiten der
Bewertung eines solchen Kompositionsvorgangs reichen von der Euphorie, end-
lich ein gesamtes Werk in einem Algorithmus quasi als Weltformel kulminieren zu
kénnen, bis hin zur Kritik an der Entmenschlichung des musikalischen Werkes
durch die selbststandige Ausfiuhrung des Computers. In der Praxis gibt es keinen
Komponisten, der die Ausgestaltung seiner kompositorischen Idee in der Zeit dem
Computer vollstandig uberlasst, sondern das Klangergebnis wird stets durch den
Hoéreindruck des Komponisten verifiziert und gegebenenfalls nach seinen Vorstel-
lungen korrigiert.

Eine weitere Perspektive, die fur die Betrachtung vor allem von Computermusik
hilfreich sein kann, stammt von Pierre Boulez, der in seinen Leitlinien zwischen
der musikalischen Sprache, dem Material und der Struktur unterscheidet (vgl.
Boulez 1989, S. 60ff.). Komponieren besteht fur ihn in der Dialektik zwischen Ord-
nung und Unordnung in Konzept und Material, in der zeitlichen Ausgestaltung ei-
ner Initialidee in einem ,Diagramm® und seiner Realisation mithilfe des musikali-

schen Materials. Das gewahlte Klangmaterial muss dabei relevant sein im Hinblick

® Diese Herleitungen fir die Behandlung von musikalischem Material und Formstruktur in der elekt-
ronischen Musik sind z.B. zu finden in der Debatte tUber Anton Webern bei den Internationalen
Ferienkursen fiir Neue Musik Darmstadt (vgl. Im Zenit der Moderne. Die Internationalen Ferienkur-
se fiir Neue Musik Darmstadt 1946-1966. Geschichte und Dokumentation in vier Bdnden, hrsg. von

Gianmario Borio und Hermann Danuser, Freiburg 1997, hier besonders Band 1, S. 213ff.)
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auf die Konzeption, und es kann und muss eigenes Potenzial haben, so dass es
im kompositorischen Prozess angepasst wird oder auch die ursprungliche konzep-
tionelle Erfindung modifiziert. Boulez sieht in der vorausgeplanten, vorprogram-
mierten Komposition, die nur noch ausgefuhrt werden braucht, eine Tautologie,
bei der ,das Objekt ausschliel3lich auf sich selbst verweist* (Boulez 1989, S. 72).
Von der musikalischen Wirklichkeit ist diese Art des Komponierens weit entfernt
und nur vertretbar, wenn die aktive Mitwirkung des Komponisten und seiner Ent-
scheidung aufgehoben werden soll. Boulez erwartet stattdessen bei einem erfolg-
reichen kompositorischen Vorgehen einen Instinkt, der zwischen Material und
Konzept vermittelt, der das chaotische Potenzial des Klangmaterials und das
durchorganisierte Diagramm auf irrationale weil instinktive Weise zusammenspie-
len Iasst*. Seine auf diesen Uberlegungen fuRende Definition von Material und
Struktur ist paradigmatisch fur deren Behandlung in der zeitgendssischen Musik,
besonders wenn mit neuen Technologien das Klangmaterial auch in seiner Bin-

nenstruktur synthetisch generiert und im Zeitablauf bearbeitet werden kann:

»Ich verstehe hier Material im Sinn von Kompositionsmaterial und meine nicht nur das
eigentliche Klangmaterial. Die Struktur muss ihrem Wesen nach fahig sein, ihre An-
ziehungskraft auf das Material zu behalten, selbst wenn sie Ausnahmefalle, Grenzfalle
zulasst, in denen das Material so stark ist, dass es zeitweilig die Struktur in Verges-
senheit bringt.

Es besteht also, in enger Wechselbeziehung mit der Hierarchie, ein Zusammen-
hangsproblem und ein Gleichgewichtsproblem der Gegebenheiten. Das Zusammen-
hangsproblem ist entscheidend; das Material verweist auf die Struktur, es wurde in
Abhéangigkeit von ihr ausgewahlt. Man kdnnte den Satz auch umkehren und sagen:
Die Struktur wahlt, um bestehen zu kénnen, ihr Material.“ (Boulez 1989, S. 79)

Dieses Verhaltnis zwischen musikalischem Material und musikalischer Form ge-
hort zu den charakteristischen Spannungsfeldern, flr die Komponisten besonders

in der Anwendung von neuen Technologien stets neue Lésungsansatze suchen.

2.2.3. Raumklang(bewegungen)
In ihrem Aufsatz Héren im Raum betonen Herbert Bruhn und Dieter Michel die
grole Bedeutung der Lokalisierung von Klangereignissen im Raum fur die — ur-

sprunglich lebensnotwendige — Orientierung des Menschen in seiner Umwelt. Das

* Diese Haltung taucht bei Boulez in dem Interviewband Wille und Zufall auf, in dem er von der
.dialektischen Haltung zwischen der Freiheit der Erfindung und der Notwendigkeit, diese Erfindung

einer Disziplin zu unterwerfen® spricht (Boulez 1977, S. 72).
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Richtungshoren ist ein psychoakustisches Phanomen und entsteht dadurch, dass
die Schallwellen, die von einer Schallquelle ausgehen, unsere beiden Ohren auf-
grund ihrer verschiedenen Lagen unterschiedlich laut erreichen und dass sich auf-
grund der verschiedenen Laufweiten Phasenverschiebungen ergeben. Entspre-
chend der ursprunglichen Lebensnotwendigkeit ist die Lokalisierung in der so ge-
nannten Medianebene (vorn — oben — hinten) ungenauer als die Lokalisation in der
Horizontalebene (rechts — links). Neben der Fahigkeit, einen Klang im Raum zu
lokalisieren, kann unser Gehor aulderdem die Charakteristik eines Raumes erken-
nen und zwar aufgrund der Nachhallzeit bei Reflexionen an den Wanden, was auf
die GrolRe des Raumes schlielden lasst, und aufgrund der Verstarkung und Ab-
schwachung verschiedener Frequenzanteile des Klanges, was durch Material und
Gestaltung der Wande bewirkt wird. Eine dritte und rein psychoakustische Fahig-
keit unseres Gehdrs besteht darin, dass es — ebenfalls urspriinglich aus lebens-
notwendigen Grinden — eine Auswahl von Schallereignissen treffen kann, die aus
bestimmten nicht physikalischen Grunden lauter wahrgenommen werden als an-
dere®.

Erst eine Klangerzeugung mit elektronischer und computergestutzter Technik
machte es mdglich, den Einfluss eines Raumes auf den Klang sowie die Bewe-
gung eines Klanges im Raum in ein kompositorisches Konzept aufzunehmen.
Zwar gab es in der Musikgeschichte immer wieder direkte und indirekte Einbezie-
hungen des Raumes in eine Komposition, allerdings beschrankten sich die Mog-
lichkeiten auf die Verteilung der Interpreten im Raum oder auf die metaphorische
Verwendung von Klangen zur Schaffung virtueller Raume®. Komponisten, die Mu-
sik elektronisch generierten, waren schlie8lich in der Lage, die physikalischen Ei-
genschaften eines Klanges in allen drei oben beschriebenen raumlichen Aspekten
nachzubilden und neu zu gestalten: die Lokalisierung und die Bewegung des
Klanges im Raum durch mehrkanalige Abspielung sowie den klanglichen Einfluss

der Beschaffenheit des Raumes durch die Gestaltung der Klangfarbe.

® Zum so genannten ,Party-Effekt“ vgl. Bruhn u.a. 1993, S. 650ff.

® Die Moglichkeiten zur metaphorischen Verwendung von Klangen zur Darstellung von Raumen
umriss z.B. Gerald Bennet in seinem Vortrag Raum in der Elektroakustischen Musik im Rahmen
der 54. Arbeitstagung des Instituts flir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 2000 (vgl. Ben-
net 2000, S. 8).
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Neben der physikalischen Raumklangbewegung sind aber mit der elektronischen
Gestaltung von Klangen auch die Mdglichkeiten der metaphorischen Verwendung
gestiegen, da z.B. durch assoziative Gerausche bestimmte Lokalitdten und Situa-
tionen suggeriert werden kdnnen.

Martin Supper unterscheidet drei verschiedene Arten der Behandlung des archi-
tektonischen Raumes im Umgang mit neuen Technologien in der Musik: Raum als
Instrument — als Beispiel dafur nennt er Alvin Luciers Produktion | Am Sitting in a
Room (1970), bei der ein gesprochener Text immer wieder in demselben Raum
abgespielt und das Abgespielte aufgenommen wird, sodass der Einfluss des
Raumes auf den Klang sich multipliziert. Als zweite Kategorie nennt er die Gestal-
tung von virtuellen und simulierten Raumen, indem die messbaren Veranderungen
im Spektrum eines Klanges durch den Einfluss des Raumes am Computer nach-
gestaltet, verandert oder neu gestaltet werden. Die dritte Kategorie betrifft die Be-
wegung des Klanges im Raum, die mithilfe von mehrkanaligen Abspielungen auf-
grund der oben beschriebenen psychoakustischen Prozesse suggeriert werden
kann (vgl. Supper 1997, S. 121-126). In der Einteilung von Supper ist der Aspekt
.,Raum als Instrument® Uberbewertet, weil es nur wenige Beispiele daflr gibt, und
der Aspekt der metaphorischen Behandlung der Beziehung von Klang und Raum
fehlt, obwonhl sie im Horeindruck zahlreicher elektronischer Kompositionen bedeut-
sam scheint.

Neben den technischen Moglichkeiten der Aufteilung des Klanges im Raum und
der Bewegung des Klanges im Raum und deren jeweilige kinstlerische Gestal-
tung ist das Verhaltnis zwischen visuell und auditiv wahrnehmbarem Raum ein
zusatzliches Feld, das von Komponisten im Umgang mit neuen Technologien er-

forscht wird.

2.2.4. Wahrnehmung

Mit der Fokussierung auf die musikalischen Parameter Klangfarbe und Raumklang
zeigt sich in der Musikasthetik des 20. Jahrhunderts und besonders im musikali-
schen Umgang mit neuen Technologien eine Hinwendung zum Aspekt der Wahr-
nehmung von Schallereignissen. Geradezu aufklarerisch fordern Komponisten die
Emanzipierung der Wahrnehmung von Konventionen und Traditionen, und man-
che Kompositionen lassen sich eher als angewandte Wahrnehmungspsychologie

denn als Kunstwerke charakterisieren. In Werkbeschreibungen und Schriften nen-
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nen Komponisten als Intention fur ihre Arbeiten, dass sie dem Horer seine eigene
Wahrnehmung bewusst machen wollen, und sehen darin eine revolutionare Leis-
tung der Kunst des 20. Jahrhunderts. Der Komponist und Dirigent Hans Zender
formuliert dieses Paradigma in seiner Schrift Happy New Ears als selbstreflektie-

rendes Moment der Kunst:

~Wahrnehmung von Kunst bezieht sich unmittelbar auf die Wahrnehmung als
solche und nicht auf ein wahrgenommenes Objekt. Das heil3t fir uns: im mu-
sikalischen Kunstwerk nimmt sich die Wahrnehmung selber wahr, und zwar
als Wahrnehmung von Zeit.“ (Zender 1991, S. 50)

In ihren Beitragen Das Ohr macht die Musik.... vom musikalischen Héren am 6.
und 13. Marz 2000 im Rahmen der SWR2-Sendereihe Vom Innen und Aul3en der
Klénge. Die Hbérgeschichte der Musik des 20. Jahrhunderts unterscheidet Elena
Ungeheuer drei Aspekte der Art und Weise der auditiven Wahrnehmung, die be-
sonders fur die Musik mit neuen Technologien interessant geworden sind (vgl.
Ungeheuer 2000):

1. Unter der Uberschrift ,H6ren heilt Kldnge zu gestalten® verweist sie auf die
in der Musikpsychologie erkannte Tatsache, dass Musikhoren eine innere
Handlung aus einem Komplex an Tatigkeiten des Horers ist. Aufgrund un-
serer kognitiven Fahigkeiten, kdnnen wir Schallereignisse mit bereits be-
kannten Strukturen vergleichen, Beziehungen zu friher Gehdértem herstel-
len und so dem neuen Schallereignis Bedeutung verleihen. Die Minimal
Music z.B. lenkt die Aufmerksamkeit auf gestaltpsychologische Phanomene
beim Horen, denn bei der zeitlichen Verschiebung von repetierenden
Klangmustern vollzieht der Horer aktiv nach einiger Zeit neue Zuordnungen
von melodischen oder rhythmischen Gestalten und erlebt dabei ein Moment
der Erkenntnis.

2. Mit ,Horen heilt Veranderungen wahrzunehmen® betont Ungeheuer inner-
halb der gestaltenden Tatigkeit beim Horen die Fokussierung unseres Ge-
hors auf etwaige Veranderungen von Schallereignissen, die die elektro-
nisch generierte Musik zum Gegenstand ihres Interesses macht, indem sie
Klangmetamorphosen und psychoakustische Experimente in Musikwerke
einbaut.

3. Die Beobachtungen der kognitiven Psychologie, dass ,Hoéren heildt, verste-

hen zu wollen® und dass der Mensch dem Wahrgenommenen einen — z.B.
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narrativen oder kausalen — Sinn geben mochte, dass er dafiur sogar Unvoll-
standiges erganzen oder einzelne Sinneseindricke selektieren kann, er-
maglicht es der Kunst, auch mit Formmodellen und kulturhistorischen Kon-
texten zu spielen und z.B. durch Brechung von Konventionen diesen Wahr-
nehmungsaspekt herauszustellen.
Elena Ungeheuers Kriterium fur ,Neue Musik®, die erstmals eine wirklich ,autono-
me Musik® bedeutet, ist, dass der Mensch beim Horen von Neuer Musik aus den
Konventionen, die die musikalische Tradition gefestigt hatte, herausgerissen wird
und auf das Bewusstsein der eigenen Wahrnehmung zurlickgeworfen und da-
durch betroffen gemacht wird. Jede Gegenstandlichkeit oder jeder Verweis auf
gekannte Sicherheiten beim Horen streben die Komponisten der Neuen Musik
aufzulésen. Aufgrund der unendlichen Mdglichkeiten der Gestaltung mit elektroni-
schen und digitalen Technologien im Gegensatz zu traditioneller Instrumentalmu-
sik suchen Komponisten besonders auf diesem Terrain nach neuen Mdglichkeiten

fur eine solche Auflésung.

2.2.5. Interaktivitat und Live-Elektronik

Der Begriff Interaktivitat beschreibt in der Musik mit neuen Technologien den Aus-
tausch von Informationen und das Zusammenspiel zwischen einem menschlichen
Interpreten und Maschinen. Dieser Austausch existiert nicht erst, seit Musik mit
elektronischen Medien produziert wird, sondern die Interaktion zwischen Mensch
und Maschine ist so alt wie die Musik selbst, denn auch z.B. das Instrumentalspiel
ist nichts anderes als eine Interaktion zwischen Mensch und Instrument: Das In-
strument reagiert auf die Einwirkung des Interpreten, und der Interpret reagiert
wiederum auf das Klangergebnis, das sein Gerat mit seinem Input produziert hat.
Auch die Interpretation einer Komposition oder die Kommunikation zwischen Mu-
siker und Publikum sind Aspekte von musikalischer Interaktivitat, die nicht erst seit
der elektronisch generierten Musik bedeutsam sind.

Dass der Begriff Interaktivitat im Zusammenhang mit Musik mit elektronischen
Medien popular geworden ist und Paradigma vieler Kompositionsschulen, ist ein
Indiz daflr, dass Elektronik und Computer als Weiterentwicklung des traditionellen
Instrumentariums behandelt werden, mit denen der Komponist eine Kommunikati-
on in der Ausflhrung seines Werkes sucht. Gleichzeitig scheint flir die Komponis-

ten interessant zu sein, wie die vorher programmierten Verhaltensweisen von



Grundlagen 16

technischen Apparaten im Informationsaustausch reagieren. Neu ist also, dass
den elektronisch gestalteten Instrumenten quasi ein Eigenleben zugetraut wird
und dass sie als Partner behandelt werden, mit denen kommuniziert werden kann.
Aus der Perspektive der technischen Entwicklung ist neu, dass Maschinen nicht
nur eine vorgefertigte Operation durchflihren, sondern dabei verstarkt auf Einwir-
kungen reagieren konnen. Fur diese Form der Kommunikation und der Schnittstel-
len fur den Informationsaustausch suchen Kunstler in der Anwendung von neuen
Technologien nach Losungsmadglichkeiten.

Dass ein elektronisches System auf die Einwirkung eines Interpreten so unmittel-
bar reagiert wie ein physikalisches Instrument, ist erst moglich, seit die Rechen-
leistung der Computer entsprechend grol3 geworden ist. Ein aufgenommener
Klang kann inzwischen derartig schnell elektronisch bearbeitet und wieder ausge-
strahlt werden, dass das Ohr die beiden Vorgange als scheinbar gleichzeitig
wahrnimmt. Systeme, die Klange in ,Echtzeit* bearbeiten, tragen die Bezeichnung
Live-Elektronik. Durch Interfaces wie z.B. Mikrofone werden instrumentale Klange
oder Gesang in einen Computer eingespeist und konnen dort hinsichtlich ihrer Pa-
rameter Tonhdhe, Dauer, Lautstarke etc. analysiert werden. Der Komponist pro-
grammiert die Software so, dass bestimmte Werte dieser Parameter Rechenope-
rationen in Gang setzen, die wiederum neue Klange oder auch visuelle Computer-
Animationen generieren. Eine weitere Mdglichkeit besteht darin, dass Bewegun-
gen oder Gesten Uber Sensoren — z.B. Licht-Schranken — Computer-Operationen
in Gang setzen. Unterschieden wird bei dieser Live-Elektronik zwischen den zwei
Verfahrensweisen, fur die sich die englischen Begriffe , Trigger und ,,Control” etab-
liert haben. Es handelt sich dabei zum einen um das Verfahren, dass vorher defi-
nierte Klange, wenn sie erkannt worden sind, vorproduzierte Computerklange oder
Computeranimationen auslésen (,trigger) zum anderen um das Verfahren, dass
musikalische Bewegungen — z.B. Melodien oder Crescendi — Computerklange

oder Animationen steuern.

Der Euphorie bei Komponisten und Technikern, mit der Bearbeitung in Echtzeit
dem toten synthetischen Klang endlich Leben einhauchen zu kdnnen und eine
unmittelbare Kommunikation zwischen Mensch und Maschine zu ermoglichen,
folgten in den letzten Jahren kritische Betrachtungen Uber die Asthetik von live-

elektronischer Musik. Zwei von ihnen sollen im Folgenden kurz skizziert werden,
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weil sie die Gegenpole darstellen, zwischen denen der musikalische Umgang mit
neuen Technologien heute stattfindet.

In seinem Aufsatz The Aesthetics of Interactive Computer Music versucht Guy E.
Garnett eine Systematisierung von asthetischen Qualitaten bei interaktiver Musik
(vgl. Garnett 2001). Er unterscheidet zwischen dem Beitrag des Interpreten zur
computergenerierten Musik und dem Beitrag des Computers zur musikalischen
Darbietung eines Interpreten. Der menschliche Interpret bringt eine musikalische
Geste in Phrasierung, Artikulation oder Agogik in das System ein, die in ihrer
Komplexitat und Variabilitdt kaum synthetisch produzierbar ist, sowie seine kogni-
tiven Fahigkeiten, eine Vorstellung vom Gesamtwerk zu entwickeln und eine Inter-
pretation anzubieten, die von den Konventionen seiner Kultur und der Tiefe seiner
kognitiven Intelligenz bestimmt ist. Der Beitrag des Computers zur musikalischen
Darbietung besteht darin, dass die Fahigkeiten des Interpreten erweitert werden
(,extend®), dass neue Formen der klanglichen Verarbeitung von physikalischen
Gesten entwickelt werden und dass sogar vollstandig neue Instrumente entstehen.
Garnett vertritt die Meinung, dass reine Computermusik ohne menschlichen Ein-
fluss in der Live-Darbietung, vor allem wenn sie rein formalistisch aus Algorithmen
generiert wurde, keinen kinstlerischen Wert habe: ,Any formalism that can gene-
rate a piece without further human intervention is too simplistic a system to stand
alone as art* (Garnett 2001, S. 29). Seine Begrindung legt aber den Schwerpunkt
auf eine mangelnde Akzeptanz von Lautsprecherkonzerten beim Publikum, das im
Konzert mit Computern auf die Gemeinsamkeit eines kulturellen Hintergrunds mit
dem Interpreten verzichten muss. Er betrachtet dies als reine Konvention, die sich
andern konnte, und sieht den asthetischen Wert darin, dass mithilfe der neuen
Technologien weitere ,organische® Arten des Musizierens gefunden werden kon-

nen.

Der Komponist Marco Stroppa beschrieb 1999 in seinem Aufsatz Live Electronics
or ... Live Music? Towards a Critique of Interaction asthetische Aspekte von live-
elektronischer Musik und kritisiert die verbreitete Haltung, dass live-elektronische
Musik rein synthetischer Musik vorzuziehen ist. Stroppas Hauptkritikpunkt besteht
darin, dass in interaktiven Systemen vermeintlich die Moglichkeit gesehen wird,
elektronisch produzierten Werken Lebendigkeit und Klangkomplexitat zu verlei-

hen. Er unterscheidet drei Ebenen, auf denen live-elektronische Systeme vielmehr
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problematisch sind und eigene Zwange mit sich bringen: unmittelbare Reaktion
(Limmediate reaction”), Partiturfolge (,score following”) und Einhaltung der Ge-
schwindigkeit (,tempo tracking“). Er verweist aullerdem darauf, dass bislang kein
Modell existiert, das das Wesen von musikalischer Lebendigkeit ausreichend ver-
stehbar machen konnte, sondern dass das Verhaltnis zwischen Partitur und Tem-
poschwankungen beim Interpreten im Konzert extrem komplex ist, veranderlich
und ,multimedial®. Wenn mit live-elektronischen Besetzungen die Temposchwan-
kungen des Interpreten als Garant fur Musikalitat des Stickes genommen werden,
reduziert dies die weit grolleren Kompetenzen des Musikers auf einen einzigen
Aspekt der Interpretation. Stroppa fordert dagegen, dass bei live-elektronischen
Stucken und bei reiner Lautsprechermusik die Ausfuhrung des elektronischen
Parts im Konzert nicht statisch vorproduziert, sondern variierbar sein soll, um eine
musikalische Rolle spielen zu kénnen.

Ebenso kritisiert er die verbreitete Annahme, dass durch die Aufnahme und Bear-
beitung von live gespielten Instrumentalklangen oder Gesang so etwas wie die
Seele des Interpreten reprasentiert und damit der Ursprung von Musik gewahrleis-
tet ware, den eine Maschine niemals bieten kdnnte. Diese Art von technischer Be-
arbeitung bedeutet nicht automatisch musikalische Darbietung, sondern bereitet
eigene Probleme und Aspekte. Aus technischen Griunden sind die Algorithmen,
die zurzeit fur die Echtzeit-Bearbeitung zur Verfugung stehen, nicht sehr zahlreich,
sondern vorhersehbar und bieten stereotype Klange (,reverb or harmonized
sound®, vgl. Stroppa 1999, S. 48). Die Experimente sind immer noch technisch zu
problematisch, als dass sie als genuiner Bestandteil eines Kompositionsprozesses
gelten konnten. Interaktive Musik ist eng verbunden mit der Art der Kommunikati-
on, die durch das MIDI-Protokoll festgelegt ist. Dies bedeutet eine Einschrankung
und einen Anachronismus, weil hier am Konzept der ,Note“ festgehalten wird, das
die Musikgeschichte langst verlassen hat. Ebenso werden Probenzeiten fur das
Ensemble bestehend aus Instrumenten und Computertechnik bei Live-Elektronik
nicht eingeplant, so dass das Verhalten des Systems oft eine Atmosphare von
Dilettantismus verbreitet.

Da der Aspekt der Lebendigkeit — die visuelle Prasenz eines Interpreten und sei-
nes von der Gesellschaft akzeptierten Instrumentes — bislang in einem Konzert mit

reiner Lautsprechermusik nicht vermittelt wird und da auch dem Bedulrfnis des
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Publikums zu reagieren und interagieren nicht entsprochen wird’, fordert Stroppa,
dass das historische Modell des Konzertes als einzig ,wahre“ Rezeptionsform auf-
gelost wird und fertig produzierte Tontrager als kunstlerisch autonome Produkte
rezipiert werden (vgl. Stroppa 1999, S. 51).

Neben der allgemeinen Fragestellung, wie musikalische Interaktion mit neuen
Technologien technisch und kunstlerisch gestaltet werden kann, zeigen sich also
im Bereich der Live-Elektronik kontrare asthetische Reflexionen, die von Kompo-

nisten und Musikwissenschaftlern diskutiert werden.

2.2.6. Audiovisuelle Kunst und Multimedia
Ein weiteres Feld, das den musikalisch-kunstlerischen Umgang mit neuen Tech-
nologien beherrscht, ist die Verbindung von Klang und Bild in audiovisuellen Wer-
ken und in der Kombination von verschiedenen Medien. Hier lassen sich drei Be-
reiche unterscheiden:

1. Computermusik und Live-Elektronik im Theater, oft mit Filmen als Kulisse

2. Reproduzierbare Werke mit elektronischer Musik und Bildern auf CD-ROM

oder DVD

3. Konzepte von Ausstellungen: Klangkunst und Musik im Internet

Vor allem im kommerziellen Kinofilm werden Bild und Ton heute digital bearbeitet,
wobei in den meisten Fallen die Simulation der Realitat und deren Uberzeichnung
bezweckt wird — der Surround-Sound z.B. soll bewirken, dass sich der Zuschauer
raumlich im filmischen Geschehen fuhlt. Gleichzeitig sind elektronische Klangku-
lissen im Film derart konventionalisiert, dass der Zuschauer den Klangen das
Filmgenre oder eine emotionale Situation zuordnet, was wiederum Einfluss auf die
Rezeption von elektroakustischer Musik hat.

Auch im Bereich von Schauspielmusik im Theater und als Weiterentwicklung der
Gattung Oper werden Elektronik und Computer heute fur Musik und Bild einge-
setzt. Wahrend in der Schauspielmusik vielfach vorproduzierte Zuspielbander zum
Einsatz kommen und Gerauschkulisse und Musik einander annahern koénnen,
werden im Neuen Musiktheater oder in so genannten Multimedia-Opern sowohl

synthetisch vorproduzierte und synthetisch bearbeitete Klange zugespielt als auch

" Das Mischpult ist bislang nicht als Instrument anerkannt, und das Publikum applaudiert nicht dem

Zuspielband!
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Live-Elektronik und Interaktivitdt zwischen Interpreten und Technologien bedient®.
Ferner ist es im Schauspiel wie im Musiktheater modern geworden, die Kulisse
mediengestitzt zu gestalten, z.B. durch Video-Projektionen oder Computergraphi-
ken, wobei jeweils ebenfalls mit den Figuren auf der Bihne in Echtzeit interagiert
werden kann®. Unabhangig vom Einsatz neuer Technologien sind Theater und
Oper heute Experimentierfelder, auf denen neue Formen der Narration und Insze-
nierung gesucht werden, die aber wiederum von den Moglichkeiten der Technik
beeinflusst sind — z.B. eine nichtlineare, sondern hybride Erzahlform'.

Die Argumentationen bei der Diskussion zur Live-Elektronik in der Musik gelten fur
deren Einsatz im Musiktheater in ahnlicher Weise und werden erweitert in der In-
teraktion mit elektronisch gesteuertem Bild und dessen Interaktion mit dem Inter-
preten. Die Grenzen zwischen Konzertsituation, Theater- oder Opernauffuhrung
sowie Filmvorfuhrung I6sen sich auf, wenn live-elektronische Konzerte mit einem
mehr oder weniger bewegten Buhnenbild versehen werden und das Agieren der
Interpreten auf der Buhne inszeniert und mit einer Dramaturgie oder einer Narrati-

on in Zusammenhang gebracht wird.

Haufig werden audiovisuelle Werke mit neuen Technologien reproduzierbar publi-
ziert auf Video oder DVD. Dabei handelt es sich nicht nur um Mitschnitte von Auf-
fuhrungen, sondern auch um Produktionen von Bild und Ton, die eigens fur ein
solches Produkt geschaffen wurden und die damit das im Tonstudio produzierte
Hordokument um die visuelle Seite erweitern. Bei Produktionen mit elektronischer
Musik und Bildern auf dem Medium CD-ROM bekommt der Rezipient die Mdglich-

® Institutionen, die die Produktion von zeitgendssischem Musiktheater besonders auch mit neuen
Technologien fordern, sind z.B. das Forum Neues Musiktheater der Stuttgarter Staatsoper oder
das Europaische Zentrum der Kiinste Hellerau sowie Festivals wie z.B. die Miinchener Biennale fir
neues Musiktheater.

° Reine Schauspiel-Produktionen mit live-elektronischen Systemen, die z.B. Computer-
Animationen oder Theatermusik steuern, sind bislang zu selten, als dass sie Gegenstand der
Kunstdiskussion waren. Allerdings kommen sie im modernen Tanztheater im Grenzbereich zum
Musiktheater zum Einsatz, z.B. bei der Produktion delusions am Forum Neues Musiktheater in
Stuttgart 2005.

% Zum Schauspiel vgl. Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt 1999. Zum
zeitgendssischen Musiktheater vgl. Musiktheater heute. Internationales Symposion der Paul Sa-

cher Stiftung Basel 2001, hrsg. von Hermann Danuser, Basel 2003.
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keit, das Werk in seiner jeweiligen Ausflihrung zu beeinflussen, also mit dem Werk
zu interagieren. Auch Computer-Software, die fur den kreativen Umgang mit Musik
und Bild programmiert wurde, lasst sich zu dieser Kategorie von multimedialen
und audiovisuellen Werken rechnen.

Dieser Bereich der Verbindung von Klang und Bild geht flieRend Gber zu Konzep-
ten, die aus der bildenden Kunst stammen und wie Ausstellungen funktionieren.
Auch bei musikalischen Werken, die — mit oder ohne neue Technologien — raum-
lich angeordnet sind, hat der Rezipient die Mdglichkeit, die Dramaturgie seiner
jeweiligen Kunsterfahrung zu bestimmen, indem er die zeitliche Abfolge der
Klangobjekte wahlt bzw. den Blickwinkel, die Intensitat und Art und Weise der In-
teraktion — je nachdem, was das Kunstwerk anbietet. Zu dieser Kategorie zahle
ich auch Musik, die im Internet prasentiert wird, weil der Nutzer dort ebenfalls qua-
si raumlich durch die Angebote navigiert und die Ausflihrung des Kunstwerkes in

dramaturgischer Hinsicht selbst bestimmt.

Die Beziehungen von Klang und Bild haben mit dem Einsatz von neuen Technolo-
gien weitere Facetten bekommen, mit denen Komponisten experimentieren und
fur die sie Konzepte suchen — hauptsachlich im Hinblick auf die neuen interaktiven
Moglichkeiten. Gleichzeitig vermischen sich traditionelle Genres wie z.B. Theater,
Oper und Film und die Konventionen, die diese Genres fur die Wahrnehmung mit
sich brachten, kdnnen sich gegenseitig beeinflussen. Komponisten und auch Insti-
tutionen suchen nach neuen Formen von Musiktheater, von multimedialen Aus-

stellungen oder Publikationen.

2.3. Das Problem der Analyse

Neben den oben beschriebenen Aspekten, die im musikalischen Umgang mit neu-
en Technologien relevant sind — Klangsynthese, Material und Struktur, Raum-
klang, Wahrnehmung, Live-Elektronik, Multimedia etc. — sind die Mdglichkeiten der
Beschreibung und Auswertung dieser Musik und ihrer Asthetik umstritten. Diese
Tatsache selbst ist ein weiteres charakteristisches Phanomen von Musik mit neu-
en Technologien und ein Problem, fur das Komponisten und Musikwissenschaftler
nach Losungen suchen. Begriffe und Methoden, diese Musik fassbar zu machen,

sind bislang zu wenig konkret, so dass ein ausreichendes Vokabular fir eine Dis-
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kussion Uber diese Kunstform fehlt. Im Folgenden sollen einige Aspekte von musi-
kalischer Analyse allgemein und im Bereich elektroakustischer Musik dargestellt
werden, 1. weil sie das Umfeld pragen, in dem die musikalisch-kinstlerische Be-
schaftigung mit neuen Technologien bei Ludger Brimmer, Paulo Ferreira Lopes
und Kiyoshi Furukawa stattfindet, und 2. weil bei der Untersuchung ihrer Komposi-
tionen in dieser Arbeit eine Herangehensweise gewahlt werden muss, die es zu-

nachst zu klaren gilt.

Ziel einer musikalischen Analyse ist das Verstehen einer Komposition, das vom
Werk selbst ausgeht. Dabei kann das musikalische Material in seine konstituie-
renden Elemente aufgelost, Form- und Strukturgebung interpretiert und Zusam-
menhange und Funktionen herausgearbeitet werden''. Die musikalische Analyse
sucht Verbindungen zwischen dem musikalischen Phanomen und Ubergeordneten
Reflexionsebenen wie Kompositionstechnik, Bedeutung, Asthetik u.a. sowie Be-
zuge zu grundsatzlichen Theorien, zu der Intention und musikalischen Idee des
Komponisten und zur Rezeption und Wirkung.

In seiner Abhandlung Analyse und Werturteil kritisiert Carl Dahlhaus den verbreite-
ten Ansatz, Analyse wolle eher beschreiben als bewerten, und sieht in der Beurtei-
lung einen genuinen Bestandteil der Analyse (vgl. Dahlhaus 1970, S. 7ff.). Er un-
terscheidet zwischen einem asthetischen Urteil, das ein Werk nach seiner Nahe
zu einer ldee des Schénen bewertet, einem funktionalen Urteil, das nach der Um-
setzung einer Vorgabe fragt — z.B. inwieweit das Werk einer musikalischen Gat-
tung oder einem kompositorischen Konzept entspricht — und einem historischen

Urteil, das eine Komposition im Abgleich mit dem jeweiligen Zeitgeist bewertet.

Die analytische Untersuchung von Kompositionen mit neuen Technologien stellt
die Musikwissenschaft vor spezielle Probleme und Herausforderungen, weil tradi-
tionelle Methoden der Analyse nicht anwendbar oder nicht ausreichend sind, um
die Sinn tragenden Zusammenhange innerhalb des Musikstlickes aufzudecken.

Hervorzuheben sind zwei Probleme:

" Zu diesen allgemeinen Darstellungen von musikalischer Analyse vgl. z.B. den Artikel Analysis,
in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 1, London
2001, S. 526-570.



Grundlagen 23

1. Form- und Strukturgebung des musikalischen Materials ist meist nicht
durch traditionelle Methoden erfassbar und auf klassische Systeme wie
Harmonielehre und Formenlehre beziehbar, weil die Formate der Doku-
mentationen nicht der traditionellen Partitur entsprechen. Ein Sonagramm
z.B. visualisiert zwar objektiv die Summe der klangphysikalischen Ereignis-
se, gibt aber ohne Vergleich mit einem Hoéreindruck wenig Aufschluss Uber
Form- und Strukturgestaltung. Reine Horanalysen dagegen spiegeln immer
die subjektive Interpretation eines Rezipienten, solange keine standardisier-
ten Symbole existieren. Das Problem, dass die Auswertung von Kompositi-
ons-Dokumenten stets Expertenwissen voraussetzt, gilt fur Musik mit neuen
Technologien starker als fur Musik frGherer Epochen, weil z.B. die Auswer-
tung von Computerprogrammen an die jeweilige technische Umgebung ge-
bunden ist. AuBerdem werden Parameter gestaltet, die die traditionelle Mu-
sikanalyse nicht kennt, z.B. Raumklangbewegung oder Klangfarbengestal-
tung.

2. Gleichzeitig sind die Beziehungen der Komposition zu einer Musiktheorie
und Musikasthetik schwer herzustellen, solange die spezifische Kunstauf-
fassung des Komponisten zunachst einmal herausgefunden werden muss.
Es besteht die Gefahr einer Tautologie, wenn eine Musikasthetik mithilfe
einer Analyse beschrieben wird, die auf dieser Asthetik beruhen soll (vgl.
Dahlhaus 1970, S. 15ff.). Dieses Problem erweist sich bei Kompositionen,
die heute im Umfeld der Neuen Medien entstehen, als besonders gravie-
rend, wenn die Kunstler sich der Setzung eines Kunstbegriffs entziehen.
Deshalb ist es wichtig, die Komposition in den Gesamtkontext einer Kunst-
auffassung und -philosophie zu stellen und deren Asthetik zu beriicksichti-

gen.

Dem ersten Problem kann begegnet werden, indem akustische Ereignisse gra-
phisch dargestellt und zur Unterstitzung des Héreindrucks herangezogen werden,
so dass Erkenntnisse Uber die Struktur des Werkes gewonnen werden kdnnen.
Martha Brech z.B. zeigt in ihrer Dissertation Analyse elektroakustischer Musik mit
Hilfe von Sonagrammen, dass eine solche Art von Darstellung einer sprachlichen
Interpretation und Erklarung bedarf und dann fir eine Interpretation nutzbar ge-
macht werden kann (vgl. Brech 1994, S. 91ff.).
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Auch fur eine objektivere Hoéranalyse existieren Modelle, die typische Klanggestal-
ten kategorisieren und ein hilfreiches Vokabular bieten:

Obwonhl fur die Horanalyse von zeitgendssischer Instrumentalmusik entworfen,
ermdglichen z.B. die Klangtypen der Neuen Musik von Helmut Lachenmann'?, das
Horerlebnis von Musik mit neuen Technologien zu veranschaulichen. ,Klang als
Zustand® und ,Klang als Prozel3* sind bei Lachenmann die grundlegenden Unter-
schiede, die in funf Typen auftreten: 1. ,Kadenzklang®/,Impulsklang® mit einem
charakteristischen ,Gefalle, 2. ,Farbklang” mit einem stationaren Zustand, 3.
.Fluktuationsklang®, der eine ,innere periodisch wiederholte Veranderung“ enthalt,
4. - Texturklang“ mit einer standigen aber beliebigen Veranderung und 5. ,Struktur-
klang“ mit einer determinierten prozesshaften Veranderung.

Speziell fur die Horanalyse von elektronischer Musik unterscheidet Rainer Wehin-
ger in seiner Horpartitur von Gyorgy Ligetis elektronischer Komposition Artikulation
zwischen den Phanomenen ,Sinustdne, Impulse und Rauschen®, wobei das Rau-
schen stationar ist, wahrend der Impuls wie ein Energiestol3 ist, der ein ,Reso-
nanzsystem® anregt, das speziell abklingen kann (vgl. Wehinger 1970, S. 9ff.).
Obwohl Wehinger die Klangtypen von Lachenmann in dem Zusammenhang nicht
erwahnt, lassen sich Anlehnungen an das Modell erkennen in der Unterscheidung
zwischen stationarem Rauschen (vgl. Farbklang) und prozesshaftem Impuls (vgl.
Kadenzklang). Wehingers Kategorie ,Sinustone“ scheint dagegen fur heutige
Werke elektronischer Musik nicht mehr relevant zu sein, sondern nur fur die Arbeit

mit den ersten Tongeneratoren der 1960er Jahre.

Um digitale und technische Dokumentationen wie Computerdateien fur die Analy-
se verwenden zu konnen, muss die Musikwissenschaft Expertenwissen voraus-
setzen, das aus einem sehr engen Fachbereich stammt — in der Regel sind es
Informatiker oder Komponisten, die selbst mit neuen Technologien arbeiten und
solche Computerdateien auswerten kdnnen. Analyse und Deutung sind damit in
starkerem Malde als sonst gepragt von diesem engen Expertenwissen, und fur
eine Diskussion selbst innerhalb der Musikwissenschaft ist ein zweiter Schritt der

Ubertragung auf traditionelle Beschreibungsmodelle notwendig.

12 Veroffentlicht wurde der Aufsatz im Sammelband Musik als existenzielle Erfahrung, Schriften
1966-1995, hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 1-20.
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Die Probleme der Analyse von Kompositionen mit neuen Technologien beschreibt
auch Jean-Claude Risset im Vorwort zum Sammelband Electroacoustic Music:
Analytical Perspectives und bezieht sich auf den Komponisten Marco Stroppa, der
Hoéranalysen aufgrund ihrer Grobheit ablehnt und Analysen von technischen Daten
bemangelt, weil sie zu ,entmutigend (,disheartening“) und zudem unverstandlich
fur Nichtspezialisten sind (vgl. Risset 2002, S. XV-XVI). Risset fordert einerseits,
dass Komponisten, die mit neuen Technologien arbeiten, ihre Arbeitsschritte stets
dokumentieren und zur Verfugung stellen, und andererseits, dass Analysen von
elektroakustischer Musik stets von Spezialisten auf dem jeweils technischen Ge-
biet unternommen werden. Er lobt die Analysen im Sammelband Electroacoustic
Music: Analytical Perspectives, weil sie einen jeweils dem Stlick angemessenen
analytischen Ansatz verfolgen und die technischen Prozesse erklaren. Tatsachlich
sind die dort verdffentlichten Analysen z.B. von Otto Laske, Agostino Di Scipio,
James Dashow, Kristian Twombly methodisch sehr unterschiedlich und stellen
den technischen Kompositionsprozess ausfuhrlich dar. Sie tragen aber fur Nicht-
spezialisten sogar aus dem Fach Musikwissenschaft nicht zum Verstandnis der
Stlcke bei und bieten an kaum einer Stelle einen Bezug zu theoretischen oder
asthetischen Konzepten an, in deren Umfeld die Komposition entstanden ist'®.

Bereits 1991 veranstaltete die Deutsche Sektion der Internationalen Gesellschaft
fur Elektroakustische Musik ein Kolloquium mit dem Titel Analyse elektroakusti-
scher Musik — eine Herausforderung an die Musikwissenschaft? und veroffentlich-
te neun Beitrage zum Problem der Analyse von Musik mit neuen Technologien in
einem gleichnamigen Sammelband (Berlin 1991). Auch hier wird das Dilemma
erkannt, dass eine textliche Dokumentation der Musik notwendig ist, um die Musik
erfassbar zu machen — quasi um ihr einen Namen zu geben — dass aber gleichzei-
tig weder Realisationspartituren, noch Horpartituren noch die Resynthese der
Computerprogramme geeignet sind, die Musik offen zu legen. Konrad Boehmer
stellt in seinem Aufsatz sogar die Fragen nach dem ,Un-Sinn“ der musikalischen
Analyse generell und spricht sich prinzipiell gegen eine Vereinnahmung der heuti-

gen Musik aus, weil die Analyse elektroakustischer Musik vor einer unlosbaren

3 Unergiebig ist diese 2002 entstandene Publikation fir die vorliegende Arbeit zudem deshalb,
weil in den meisten der Analysen musikalische Werke aus den 1960er und 1970er Jahren unter-
sucht werden, so dass lber den musikalischen Umgang mit neuen Technologien in der Gegenwart

wenig zu erfahren ist.
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Aufgabe steht (vgl. Bohmer 1991, S. 44). Er warnt davor, dass kompositorische
Prozeduren mit dem &asthetischen Resultat verwechselt werden, und sieht in den
Analysepraktiken, die sich in endlosen Zahlen- oder Noten-Tabellen erschopfen,

eine Sackgasse:

,An die Stelle einer hermeneutischen Erschliellung des Werks trat nun ein Ty-
pus von Analyse, der nicht viel anders ist als das ,reverse engineering“ von
Computer-Programmen; [...] Steriler geht es nicht. Es scheint, als ob mit dem
Verfall der Metaphysik in der postmodernen Ara der Siegeszug eines Typus
rein positivistischer Analyse sich abzeichne, der nur noch an der Machbarkeit
akustischer Artefakte interessiert ist.“ (Boehmer 1991, S. 39)

Neben der Frage nach dem asthetischen Umfeld, in dem eine Komposition ent-
steht, betont schliellich Elena Ungeheuer im selben Sammelband, dass auch die

sinnliche Erfahrung des Klangergebnisses zu bertcksichtigen ist:

,Die Aufschlisselung der Klangerzeugungsverfahren ware also unmittelbar zu
verknlpfen mit der Interpretation ihrer asthetischen, ihrer sinnlich wahrnehm-
baren Wirksamkeit. Entscheidend ist nun, da® dabei elektronische Kompositi-
onen nicht mehr als Resultate einer hermetisch gefiihrten Auseinanderset-
zung zwischen Komponist und Technik erscheinen, tragen sie doch in sich die
Intention zu einer Auseinandersetzung zwischen Hérer und Klanggeschehen.
Wie der Komponist selbst durch sein eigenes Horen etwas erfahren hat tiber
das Verhaltnis von klingendem Sein zu klingendem Werden, so soll der Horer
mit seinen subjektiven Horbedingungen etwas entsprechendes erleben.” (Un-
geheuer 1991, S. 35)

FUr eine musikalische Analyse und fir das Verstandnis einer Komposition allge-
mein halt Carl Dahlhaus den Horeindruck des Werkes nicht selbstredend fir be-
deutsam, weil es sich in diesem Kriterium eher um ein Postulat handelt, das in
bestimmten Situationen der Musikgeschichte formuliert wurde (vgl. Dahlhaus
1970, S. 62-65). Bei der Frage, wie Musik mit neuen Technologien verstanden
werden kann, ist aber dieses Postulat haufig anzutreffen. Eine Einschatzung von
Rudolf Stephan gibt weiteren Aufschluss uber die Bedeutung der Horbarkeit fur
die musikalische Analyse. Er beobachtet, dass beim Horeindruck in der seriellen
Musik und in der elektroakustischen Musik die sinnlichen Spharen des musikali-
schen Bewusstseins starker angesprochen werden als die kognitiven (vgl. Ste-
phan 1962, S. 30). Wenn also der Hoéreindruck fur die musikalische Analyse von
elektronischer Musik benutzt werden soll, missen die sinnlichen Eindricke wie

Klangfarbe, Klangdichte, energetische Zustande etc. in den Mittelpunkt rticken.
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Als weiteren Versuch einer systematischen Erfassung von Musik mit neuen Tech-
nologien unterscheidet Otto Laske in dem Sammelband Electroacoustic Music:
Analytical Perspectives vier Herangehensweisen fur die Analyse elektroakusti-
scher Musik: ,the (1) semiotic, (2) formal-language, (3) machine, (4) procedural
approach® (Laske 2002, S. 139). Die ersten drei Ansatze beruhen auf einer wie
auch immer gearteten Notation der Komposition, wahrend die dritte die Musik als
Ergebnis eines kompositorischen Prozesses und verfahrensorientiert (procedure)
versteht. Fur ihn ist diese Herangehensweise die angemessene fur die Analyse
elektroakustischer Musik, weil nur durch die Untersuchung des Entstehungspro-
zesses innerhalb eines Werkes Tendenzen der Entwicklung der heutigen Kompo-
sitionstechnik insgesamt entdeckt werden konnen: als Antizipation der Zukunft
statt des Blicks in die Vergangenheit. Hierin ist ein Wechsel in der Auffassung von
der Aufgabe der Analyse zu sehen, denn gemal den vorher beschriebenen Mei-
nungen gilt eine Analyse nur fir das historische Werk und ist in sich abgeschlos-

sen.

Die hier zusammengestellten Positionen im Diskurs zur Analyse von elektroakusti-
schen Kompositionen zeigen, dass unterschiedlichen Zwecken verschiedene me-
thodische Herangehensweisen adaquat sind. Nur ein Mittelweg zwischen der tech-
nischen Beschreibung und der Einordnung in eine Gesamtasthetik scheint ange-
messen zu sein im Hinblick auf ein umfassenderes Verstandnis, das funktionale
und historische Urteile erlaubt und das der Reflexion Uber elektroakustische Musik
vorausgehen muss. Insgesamt bietet Pierre Boulez' Verstandnis von musikali-
scher Analyse eine Sicht, die alle Moglichkeiten vereint. Fur ihn ist Analyse nicht
ein deduktives Verfahren, das alle Konsequenzen einer urspriinglichen themati-
schen Substanz im Werk methodisch herausfiltert, sondern Analyse ist fur ihn ge-
pragt von Intuitionen, die bestimmte Aspekte des Werkes exemplarisch betrachten
und in den Mittelpunkt stellen, die fur einen bestimmten Blickwinkel fruchtbar
scheinen (vgl. Boulez 2000, S. 192). Unter dieser Pramisse entstanden die Werk-
analysen in dieser Arbeit, und sie versuchen auf3erdem die Einordnung der Kom-

position in eine generelle Kunstanschauung des Komponisten.
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2.4. Postmoderne Asthetik und Medientheorie
Der Kunstbegriff ist seit den 1960er Jahren gepragt vom Paradigma des ,offenen
Kunstwerks® und des ,Kunstwerks in Bewegung“ nach Umberto Eco. Wahrend die
traditionelle abendlandische Asthetik eine personale Produktion fiir ein Kunstwerk
voraussetzt, die eine Aussage des Kunstlers enthalt und die unabhangig von der
Verschiedenheit der Auslegung ihre Physiognomie behalt, sind die Merkmale die-
ser neuartigen Kunstanschauung
- das Zusammenwirken von Kunstler und Rezipienten bei der Hervorbrin-
gung des Werkes,
- die Abgeschlossenheit des Kunstobjektes bei gleichzeitiger Offenheit fur
Neuinterpretation durch den Rezipienten,
- die Offenheit eines jeden — auch traditionellen Kunstwerks — flr unendliche
mdgliche Lesarten (vgl. Eco 1973, S. 57).
Eco betont dabei, dass ein Kunstwerk auch in diesem Sinne niemals beliebig und
zuféllig ist, sondern dass es eine Struktur oder Form' enthélt, die aber auch eine
Rezeptionsbeziehung beinhaltet, so dass ,... der Begriff nicht so sehr darauf ab-
zielt, wie die kunstlerischen Probleme ,geldst’, als wie sie ,gestellt’ werden® (Eco
1973, S. 12).
Teile von Ecos Konzept des offenen Kunstwerks Ubernimmt Gianmario Borio fur
die Musik in seinem Entwurf einer Theorie der informellen Musik (vgl. Borio 1993).
Dies zeigt, dass der Werkbegriff auch innerhalb der zeitgendssischen Musik in
Frage gestellt wird und dass dies auch flr den musikalischen Umgang mit neuen
Technologien aufschlussreich zu sein scheint, z.B. weil neue Produktionsformen

gesucht werden.

Rainer Leschke beschreibt in seiner Einflihrung in die Medientheorie die Kulturkri-
tik Umberto Ecos als eine von verschiedenen ,Generellen Medientheorien®, die die
Wahrnehmungs- und Ausdrucksformen der neuen Technologien und der audiovi-
suellen Medien als soziale und asthetische Phanomene begreifen und in ihre as-
thetische Theorie integrieren (vgl. Leschke 2003, S. 161ff.). Als weitere Theorien,
die den Hintergrund zum heutigen kunstlerischen Umgang mit neuen Technolo-

gien bilden, beschreibt er z.B. Walter Benjamins Beobachtungen vom Verlust des

4 Zumindest in der deutschen Ubersetzung finden die Begriffe Struktur und Form bei Eco synony-

me Verwendung.
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autonomen Kunstwerks und die eigene kunstlerische Verfahrensweise durch die
technische Reproduzierbarkeit und die damit verbundene Vereinigung von Kunst
und Wissenschaft; die neuen Mechanismen von Kunst und Kulturindustrie und
deren Manipulation des Massenpublikums durch Stilkonservierung bei Max Hork-
heimer und Theodor W. Adorno; die Systemtheorie in Bezug auf Massenmedien
bei Niklas Luhmann, der eine Interaktion zwischen Sendern und Empfangern beim
Einsatz von neuen Medien aufgrund der Zwischenschaltung von Technik aus-
schlief3t (vgl. Leschke 2003, S. 161-235).

FUr die Untersuchung des musikalischen Umgangs mit neuen Technologien und
des dahinter stehenden Kunstbegriffs bietet auch die Medientheorie von Friedrich
Kittler Ansatzpunkte. In seinem Aufsatz Fiktion und Simulation z.B. stellt er den
Kunstanspruch von technischen Medien in Frage, weil sie nur eine Abbildung der
Wirklichkeit bieten. Wahrend die traditionellen Kiinste schopferisch tatig sind und
Fiktion produzieren, die Symbole und Codes enthalten, sind die elektronischen
Medien in erster Linie in der Lage, Wirklichkeit zu simulieren (vgl. Kittler 1989).
Durch die Konservierung von Bildern und Klangen wurde es dariber hinaus mog-
lich, Wirklichkeit zu manipulieren, was durch den Schritt von den analogen zu den
digitalen Techniken noch verstarkt wurde in Richtung einer Synthetisierung der
Wirklichkeit. Dieser Ansatz kann erklaren, warum Musik mit neuen Technologien

oftmals ihren Kunstanspruch verteidigen zu missen scheint.

Einen paradigmatischen Wechsel und eine enge Verknupfung von Postmoderne
und Medientheorien sieht Rainer Leschke darin, dass die nachlassende Orientie-
rungskraft und Akzeptanz von universellen Theorien wie Systemtheorie und Kon-
struktivismus in der Postmoderne die Verselbststandigung der Medientheorien

quasi kompensatorisch begunstigt hat.

,Erst die postmodernen Irritationen schufen die Bedingungen, dass Medien-
theorien sich anschicken konnten nicht nur autonom das Mediensystem, son-
dern darUber hinaus auch noch langfristige sozio-historische und kulturelle
Prozesse aus einem Guss erklaren zu wollen.” (Leschke 2003, S. 240)

Das Modernisierungsprogramm als Ganzes wurde in Frage gestellt, d.h. Moderni-
sierung wurde reflexiv, und die Grundlagenkrise in den Naturwissenschaften wirk-

te sich auf das gesamte Weltbild und damit auch auf die Kunstauffassung aus.
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Jean-Francois Lyotard pragte 1979 dafir den Begriff Postmoderne in seiner Ab-
handlung La condition postmoderne (Deutscher Titel: Das postmoderne Wissen)15.
Unter diesem Begriff Postmoderne beschrieben in der Folge immer mehr Autoren
die Phanomene der Zeit, die Siegfried J. Schmidt in seinem Aufsatz Ko-Evolution

von Moderne und Medientechniken. Postmoderne zusammenfasst:

-~ als fortschreitende normative Desorientierung und als Traditionsverlust

- als Tendenz in Richtung auf mehr Selbstorganisation in allen Teilen der Ge-
sellschaft

- als definitiver Ubergang vom identitatstheoretischen zum differenztheoreti-
schen Denken

- als eine allgemeine Demaskierung aller universalen Anspriiche auf Wahrheit,
Legitimation, Normen, Ziele, Identitaten usw.

- als eine Erosion sozialer Schichtungen und Zunahme intersystemischer In-
teraktionen sozialer Systeme in funktional differenzierten Gesellschaften

- als Popularisierung, Entdifferenzierung und Hybridisierung von Kultur und
Kunst” (Schmidt 1998, in: Texte zur Medientheorie 2002, S. 323-324)

Als weitere Medienontologien, die unter den Bedingungen der Postmoderne ent-
standen sind, nennt Rainer Leschke diejenigen von Marshall McLuhan, von Vilém
Flusser, Jean Baudrillard, Paul Virilio und Friedrich Kittler.

An dieser Stelle nur im Uberblick angerissen, werden einzelne asthetische Positi-
onen, die den Hintergrund fur den musikalischen Umgang mit neuen Technologien
bilden, im Verlauf der Untersuchung im Zusammenhang mit der Kunstauffassung

der Komponisten vertieft.

Die in diesem Grundlagen-Kapitel vorgestellten Themenfelder, mit denen sich
Komponisten im Umgang mit neuen Technologien befassen, sowie die techni-
schen Entwicklungen und die asthetischen Hintergrinde, scheinen in unterschied-
licher Weise auch fir die Komponisten Ludger Brimmer, Paulo Ferreira Lopes
und Kiyoshi Furukawa interessant zu sein. Indem bei der Untersuchung ihrer Ar-
beiten Bezuge zu diesen Themen hergestellt werden, lassen sie sich innerhalb

dieser Felder positionieren, was wiederum zum Verstandnis beitragt.

'® La condition postmoderne erschien 1979 in der Pariser Edition de Minuit, die erste deutsche
Ubersetzung unter dem Titel Das postmoderne Wissen 1982 in der Zeitschrift Theatro Machina-
rum, Wien, danach in einer auch fir diese Arbeit zuganglichen Publikation in Graz/Wien 1986 (vgl.
Walter Reese-Schafer, Lyotard zur Einfiihrung, 3. Aufl., Hamburg 1998, S. 182).
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3. Schnittstelle zwischen Kunst und Technik: Das ZKM Zentrum fiir Kunst

und Medientechnologie in Karlsruhe und sein Institut fir Musik und Akustik

Die Entwicklung neuer Technologien fur die musikalisch-kiinstlerische Anwendung
in der Tradition der traditionellen Kunstmusik geschieht auch heute noch haupt-
sachlich innerhalb von Institutionen, weil die technische Ausstattung fur Forschung
und Anwendung bislang kaum fur den einzelnen Kunstler erschwinglich ist, son-
dern von Korperschaften fir mehrere Nutzer zur Verfugung gestellt wird. Gleich-
zeitig bieten Institutionen oft Umgebungen fur 6ffentliche Auffihrungen mit dieser
technischen Ausstattung. AuRerdem filhren Aspekte der Ausbildung und des Aus-
tauschs von Erfahrungen dazu, dass Kunstler in gemeinsamen Arbeitsumgebun-
gen aufeinander treffen, so dass vielleicht nicht von Schulen aber doch von ge-

meinsamen Arbeitsschwerpunkten gesprochen werden kann.

3.1. Arbeitsumgebungen fiir Musik mit neuen Technologien im Vergleich

In Deutschland entstand in den 1950er Jahren das erste Studio fur elektronische
Musik auf Betreiben des Nordwestdeutschen Rundfunks in KdIn. Untrennbar mit
den Namen Karlheinz Stockhausen und Herbert Eimert und deren kinstlerischen
Werken und technischen Visionen verbunden, wurden hier elektronische Gerate
fur Klangerzeuger und Klandgfilter, Modulationen, Raumklangbewegung, Montage
und Schnitt von Tonbandkompositionen etc. entwickelt. Zahlreiche Komponisten
der musikalischen Avantgarde wie Pierre Boulez, Henri Pousseur, Ernst Krenek,
Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel u.v.a. kamen hier mit den Madglichkeiten von elek-
tronischen Technologien fur die Musik in Beruhrung.

In der Folgezeit grindeten vor allem Rundfunkanstalten, Universitaten und Wirt-
schaftsunternehmen Institutionen, in denen elektronische Technologien entwickelt
wurden fur Komposition und Ausfuhrung von Musik. In Deutschland waren dies
z.B. das Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des SWF in Freiburg,
das Siemens-Studio fur elektronische Musik in Minchen oder das elektronische

Studio der Technischen Universitat in Berlin. Weltweit entstanden Studios und
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Forschungsumgebungen z.B. in Paris, Mailand, Toronto und in verschiedenen
Stadten der USA™.

In dieser Arbeit sollen Komponisten untersucht werden, deren Werke die ver-
schiedenen im Grundlagen-Kapitel vorgestellten Aspekte im musikalisch-
kunstlerischen Umgang mit neuen Technologien beispielhaft abdecken. Die fol-
gende Vorstellung von ausgewahlten Arbeitsumgebungen mit neuen Technolo-
gien, die jeweils schwerpunktmallig einen — meist rein musikalischen — Bereich
behandeln, zeigt, dass der vielseitige und gesamtklnstlerische Ansatz im ZKM
Zentrum fir Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe die Voraussetzungen bie-
tet fur die geplante umfassendere Untersuchung des musikalisch-kunstlerischen

Umgangs mit neuen Technologien.

Das Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique IRCAM in Paris ist
international bekannt und fuhrend auf dem Gebiet der Computermusik. Der fran-
zdsische Komponist Pierre Boulez grindete das Institut 1970 als musikalische
Forschungseinrichtung in Anlehnung an das geplante Nationale Zentrum fir Zeit-
genossische Kunst, dem heutigen Centre national d'art et de culture Georges
Pompidou. Das IRCAM ist zum einen Forschungs- und Produktionszentrum, das
Gastkomponisten eine technische Umgebung fur ihre Arbeit bietet, und zum ande-
ren eine Ausbildungsinstitution, in der junge Komponisten die modernen Techno-
logien flr musikalische Produktionen anzuwenden erlernen. In der Selbstdarstel-
lung nennt das IRCAM als wichtigstes Ziel die Erneuerung des musikalischen
Ausdrucks durch Wissenschaft und Technologie'’. Software-Umgebungen fiir die
computergestitzte Komposition, die im IRCAM entwickelt wurden, vertreibt das
Institut inzwischen weltweit und schafft damit Standards, obwohl es sich in der
Regel um sehr offene Systeme handelt, die der freien Kreativitat Raum lassen. Die
verschiedenen Abteilungen im IRCAM befassen sich mit der Erforschung und

elektronischen Nachbildung von traditionellen Instrumentenklangen, mit Raum-

'® Eine Ubersicht iiber die wichtigsten Studios fir elektronische Musik, ihre historische Entwicklung
und ihre Protagonisten bietet Elena Ungeheuer im Handbuch Elektroakustische Musik (vgl. Unge-
heuer 2002, S. 36ff.).

' Informationen zur geschichtlichen Entwicklung, zu den verschiedenen Departments, Produkten

und Ausbildungsangeboten sind z.B. im Internet zu finden unter www.ircam.fr.
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klangkompositionen, mit der Erforschung von musikalischer Wahrnehmung und
Kognition, mit der Analyse und Synthese von Klangen, mit Kompositionssoftware,
mit Echtzeit-Klangsynthese u.a. Jahrlich ladt das IRCAM 20-25 Komponisten ein
mit dem Auftrag, ein Werk mit neuen Technologien zu entwickeln. Die Arbeitsat-
mosphare zeichnet sich dadurch aus, dass jeder Komponist an seinem Computer
arbeitet, der Austausch mit anderen Komponisten und mit anderen Disziplinen des

Centre Pompidou ist marginal.

Das Studio fur elektro-instrumentale Musik STEIM in Amsterdam nennt sich selbst
das einzige unabhangige Live-Musik-Zentrum, das sich exklusiv den Darstellen-
den Kiinsten widmet'®. Seine Philosophie stellt den Kérper und die kdrperliche
Bewegung im Umgang mit neuen elektronischen Technologien in den Mittelpunkt,
anstatt den Computer fur strukturelle und formale Klanggestaltung als erweiterte
Intelligenz zu verstehen. Physikalische Interfaces und neue live-elektronische
Konzepte werden am STEIM entwickelt und in jedem Fall Musik, bei der ein le-
bendiger Ausfuhrender mit Elektronik und Computer interagiert. STEIM nennt die-
se Spezialisierung anthroposophisch eine ,menschliche Herangehensweise an die
Technologie®, und mit Projekten und Angeboten wie der Ausstellung steim Electro
Beep Club ermdglicht das Institut Kindern und Erwachsenen ein spielerisches He-
rangehen an moderne Medien in der Musik und in den visuellen Medien wie Video
(DJs und VJs), das bis an Spiel-Genres wie den Game-Boy grenzt. Im STEIM ar-
beiten Kinstler, die entweder ein eigenes elektronisches Instrument fir Mu-
sik/Klang oder Bild entwickeln bzw. modifizieren, oder Kunstler, die neue live-
elektronische Instrumente auf der Basis der im STEIM entwickelten Produkte kon-

struieren.

Das Center for Computer Research in Music and Acoustics CCRMA der Stanford
University nennt sich eine multi-disziplinare Fakultat, an der Komponisten und For-
scher zusammenarbeiten und dabei computergestutzte Technologien sowohl als
kiinstlerisches Medium als auch als Forschungsinstrument benutzen'. Dieses
bedeutendste Computermusik-Zentrum in den USA ist in erster Linie eine Ausbil-

dungseinrichtung und ebenso an eine Universitat gekoppelt wie die meisten ande-

18 www.steim.org.

19 cerma-www.stanford.edu.



ZKM Zentrum fir Kunst und Medientechnologie 34

ren vergleichbaren Zentren in den USA. Entsprechend betreffen die Inhalte und
Arbeitsbereiche hauptsachlich die Lehre in Seminaren, Workshops und Sommer-
kursen, wenngleich es stets auch Gastkomponisten, Forschungsassistenten sowie

Doktoranden in der Forschung gibt.

3.2. Zentrum fur Kunst und Medientechnologie (ZKM)

Starker als andere Institutionen fur Musik mit neuen Technologien befindet sich
das Institut fir Musik und Akustik im Karlsruher Zentrum fur Kunst und Medien-
technologie ZKM im Umfeld der anderen Kinste in Verbindung mit moderner
Technik®. Mit seinen Ausstellungsbereichen — Medienmuseum und Museum fiir
Neue Kunst — und seinen Forschungs- und Produktionsinstituten — Institut fur
Bildmedien und Institut fur Musik und Akustik — entwickelte es sich seit Mitte der
1980er Jahre als ,Forschungs- und Entwicklungszentrum an der Schnittstelle zwi-
schen Kunst und neuen Medien®, das herausfinden wollte, welche schdpferischen
Potenziale in den neuen Technologien liegen und wie sie sich auf die zeitgendssi-
sche Kunst auswirken und unser Leben beeinflussen (vgl. ZKM Museumsflhrer
1997, S. 8). Besonders die Wortwahl ,Schnittstelle” als Bezeichnung der Verbin-
dung zwischen Kunst und Medien steht paradigmatisch fur den von der Informati-

onstechnologie ausgehenden Ansatz.

Unter der Leitung des Medienkinstlers und Medientheoretikers Peter Weibel er-
hebt das ZKM seit 1999 den Anspruch, ,Produktion und Forschung, Ausstellung
und Veranstaltungen, Vermittlung und Dokumentation“ zu vereinen und dabei auf
,die schnelle Entwicklung der Informationstechnologien und den Wandel der so-
zialen Strukturen“ zu reagieren, wie der einleitende Satz der Selbstdarstellung im
Internet verkiindet. Es entstanden drei neue Abteilungen: Das Institut fir Grundla-
genforschung, das Institut fur Netzentwicklung und das Institut fur Medien und
Wirtschaft. Mit deren Arbeitsinhalten wird der Entwicklung der Informationstechno-
logie Rechnung getragen und der technische Fortschritt und seine Beziehung zur
Kunst fur das ZKM programmatisch — ,Das Museum der Zukunft ist zugleich
Ideenschmiede, Labor und Werkstatt” sagte Peter Weibel in einem Interview in
Das Parlament 9/99 (vgl. Weibel 1999, S. 4). Die Erforschung und Weiterentwick-

lung kognitiver Systeme, neuronaler Netzwerke, der Robotik etc. bedeuten eine
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neue, strukturell andere Denkweise, die sich auch auf die Kunst auswirkt und des-
halb im ZKM kunstlerisch erforscht wird.

Gleichzeitig ist durch die medientheoretische Ausrichtung von Peter Weibel und
auch durch die Nahe zur Hochschule fur Gestaltung und dem dort wirkenden Phi-
losophen Peter Sloterdijk die Anbindung und Einbindung der im ZKM erforschten
und entwickelten Gegenstéande in die internationale Debatte zur Asthetik der Me-
dien in Vortragsreihen, Publikationen etc. stets angestrebt und prasent. Beispiele
daftr sind die Ausstellung samt Veranstaltungsreihe net_condition/Netz_Bedin-
gung 1999/2000, bei der Internet-Projekte aus den Bereichen bildende Kunst, Me-
dienkunst oder Musik vorgestellt und reflektiert wurden, oder die Ausstellung Pho-
norama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium 2004 samt Konzerten und

Vortragen.

3.3. ZKM Institut fur Musik und Akustik

Das ZKM Institut fur Musik und Akustik ist weniger als die oben genannten Musik-
Institutionen fokussiert auf eine bestimmte Richtung des Umgangs mit elektroni-
schen Medien, sondern beschaftigt sich innerhalb des Gesamtkonzeptes des ZKM
mit den unterschiedlichsten Formen der musikalischen Produktion mit neuen
Technologien. Dabei verwirklicht es zahlreiche Projekte in Kooperation mit den
starker spezialisierten Institutionen einschlieBlich der traditionellen Tonstudio-
Produktion. Dadurch dass es aber gleichzeitig eingebunden ist in den Entwick-
lungsprozess anderer Kunstsparten mit neuen Technologien sowie deren theoreti-
sche und asthetische Reflexion, stellt es quasi einen Mikrokosmos der aktuellen
musikalischen Kunst und der Medientheorie in einer Institution dar. Die Erkennt-
nisse Uber die Musik der im Folgenden vorgestellten drei Komponisten lassen sich
vielleicht deshalb nicht generalisieren und auf die Musik mit neuen Technologien
an sich ubertragen, aber die Verschiedenheiten, die in einem solchen Mikrokos-
mos entstehen kdnnen, bieten mdglicherweise — besser als in den anderen ge-
nannten Zentren — neue Denkansatze und Einsichten zur Musik mit neuen Tech-
nologien allgemein. Wo anders als im ZKM kann zum Beispiel die Einschatzung
von Martin Supper Uberpriuft werden, dass das Endprodukt einer Komposition fur

Tonband Ausstellungscharakter besitzt, dass es ,bei jedem Museumsbesuch bzw.

2 \www.zkm.de.
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bei jedem Lautsprecherkonzert vom Besucher neu perzipiert* werden kann (Sup-
per und Ungeheuer 1995, Sp. 1750)7?

In den ersten 12 Jahren von 1990 bis 2002, in denen das ZKM Institut fir Musik
und Akustik vom Komponisten Johannes Goebel geleitet wurde, galt fir die Inhalte
und Methoden der Arbeit ein dualer Ansatz, der in anderen Arbeitsumgebungen
mit neuen Technologien selten so expliziert formuliert anzutreffen ist: 1. Kunstleri-
sche Visionen fuhren zu neuen technischen Entwicklungen oder 2. Neue techni-
sche Entwicklungen finden klnstlerische Anwendungen. Goebel formulierte diese
Leitsatze, die die kausalen Zusammenhange von Kunst und Technik umkehren,
z.B. 2002 im Rundfunk-Portrat Wie in einem Taubenschlag sowie in zahlreichen
Vortragen, Fihrungen und Gesprachen.

Gemal} diesen Leitsatzen umfassen die Arbeitsformen im ZKM Institut fur Musik
und Akustik die technische Forschung im Bereich Akustik, Elektroakustik, Klang-
synthese, Mensch-Maschine-Interfaces u.a. genauso wie die kunstlerische Pro-
duktion innerhalb eines Gastkunstlerprogramms. Ingenieure und Komponisten
arbeiten gemeinsam in den oben beschriebenen Ansatzen, und die Ergebnisse
werden in audiovisuellen Veranstaltungen, in Vortragen und Publikationen prasen-
tiert. Einige Beispiele sollen verdeutlichen, mit welchen konkreten Projekten das
Institut die im Grundlagen-Kapitel vorgestellten Parameter und Paradigmen der
zeitgenodssischen Musik mit neuen Technologien zu seinen Arbeitsinhalten
macht?":

Das Themengebiet Klangfarben und Klangsynthese wird am ZKM z.B. behandelt
im Rahmen der Teilnahme am Projekt Digital Audio Effects DAFX der Europai-
schen Union, bei dem der Entwicklungsingenieur Pierre Dutilleux gemeinsam mit
anderen europaischen Forschern die technischen Aspekte der Klangerzeugung
erarbeitet (vgl. ZKM Institut fur Musik und Akustik 1999). Ein Beispiel fur selbst-

! Informationen zu den Arbeitsbereichen und Projekten des ZKM Institut fur Musik und Akustik
sind u.a. zu finden im ZKM Museumsfihrer, in den Begleitheften zur CD-Reihe edition zkm von
WERGO, in der CD-ROM Streifténe, in der Broschire Gastkiinstler 1991-1995, in der jahrlichen
»Chronik der Aktivitaten®, die zwar unveréffentlicht aber im ZKM zuganglich ist, in den Veranstal-
tungsbroschiiren des ZKM Mediagramm und Programmheften zu einzelnen Konzerten sowie auf

den Internet-Seiten www.zkm.de.
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standige technische Forschungsprojekte, die durch kunstlerische Visionen initiiert
wurden, ist die elektronische Verstarkung von Differenztonen, die in dem Werk 55

Sounds for Cello von Michael Bach Bachtischa 1995 zum Einsatz kam.

Die physikalischen Eigenschaften von verschiedenen charakteristischen Raumen
wie Kirchen, Landschaften oder auch abstrakten geometrischen Raumen wie einer
Kugel wurden im ZKM Institut fir Musik und Akustik erforscht und digital nachge-
bildet im so genannten Architektur Musik Labor AML. Als interaktive Klanginstalla-
tion ist das Projekt zu erleben im Medienmuseum des ZKM und bietet z.B. die
Madglichkeit, Musikbeispiele oder den Klang der eigenen Stimme in verschiedenen
auch nicht real existierenden Ra&umen wahrzunehmen - eine technisch-
experimentelle Vorstufe zum kunstlerischen Einsatz von Raumklangcharakteristika
(vgl. Muller-Tomfelde 1999, S. 1-16).

Fir die Einbeziehung von Raumklangbewegung in den kompositorischen Prozess
bietet das digitale Tonstudio des ZKM ideale Rahmenbedingungen. Dort wurde
z.B. das achtkanalige elektroakustische Zuspielband der Schauspielmusik zu Time
for Tomorrow von Gerhard Stabler realisiert, indem die Raumklangbewegung von
Komponist und Tonmeister im Studio gestaltet wurde (UA 21. Januar 1999, Mar-

stall Mdnchen).

Die Entwicklung von neuen Instrumenten mit elektronischen und digitalen Mitteln
sowie die Interaktion zwischen Interpreten und synthetischen Klangen bilden seit
der Entstehung des Zentrums flr Kunst und Medientechnologie einen weiteren
Schwerpunkt des Instituts fir Musik und Akustik. So arbeitete Mesias Maiguashca
fur seinen Zyklus Reading Castarieda (edition zkm 3, WER 2053 2) mit Metall-
Objekten, traditionellen Instrumenten, Computer und mit dem ,Radio Baton®, ei-
nem live-elektronischen Interface, das von Max Mathews, der in den 1990er Jah-
ren dem Karlsruher ZKM viele Arbeitsbesuche abstattete, am Center for Computer
Research in Music and Acoustics der Stanford University (CCRMA) entwickelte.
Beim Radio Baton handelt es sich um eine Triggersteuerung fur MIDI-Daten Uber
zwei mit Sendern versehenen Schlagstdcken und einer mit zwei Empfangern aus-
gestatteten Schlagplatte. Im Gegensatz zum Thereminvox geht es dabei jedoch
nicht um die Tonerzeugung, sondern um den dynamischen Abruf der vorpro-

grammierten sequenziellen Tonsteuerdaten in Echtzeit.
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Das technische Know-how im Bereich interaktiver Schnittstellen und Live-
Elektronik nutzte auch der Komponist Sandeep Bhagwati, der fur seine Kompositi-
on Die Gesénge der Ghat Biwa fur Vokalensemble und Live-Elektronik 1999 die
technische Realisation seiner kunstlerischen Idee im ZKM Institut fir Musik und
Akustik mithilfe von Echtzeitsteuerung, Live-Synthese und Sechskanal-
Raumverteilung Uber die Software MAX-MSP ausarbeiten lie® (UA 6. Februar
1999, ZKM Karlsruhe).

Die Bereiche Musiktheater, Multimedia und Interdisziplinaritat zwischen akusti-
scher und visueller Kunst rickte das ZKM Institut fur Musik und Akustik in den Mit-
telpunkt seiner Arbeit, als es 1994 an drei Komponisten die Auftrage vergab, Mu-
siktheaterszenen mit elektronischen Medien und in Zusammenarbeit mit Kinstlern
anderer Sparten zu entwickeln. In den Produktionsinstituten fur Musik und fr
Bildmedien des ZKM begleiteten Programmierer und Ingenieure sowie der Regis-
seur Henry Akina die Gestaltung von elektronischer Musik, Computeranimationen
und interaktive Umgebungen fur das szenische Spiel auf der Buhne. Am 31. Okto-
ber 1997 kamen die Multimedia-Opern Den ungeborenen Géttern von Kiyoshi Fu-
rukawa, Die Feinde von Mesias Maiguashca und Rashomon von Alejandro Vifiao

zur Uraufflihrung.

In welchem Male die Entwicklung des Musiktheaters mit neuen Technologien so-
wie multimedialer Produktionen im ZKM Institut fur Musik und Akustik verfolgt und
thematisiert wird, zeigt sich in jingerer Zeit z.B. in Kooperation mit dem Stuttgarter
Forum Neues Musiktheater, fir dessen technische Realisationen die Karlsruher
Studios zur Verfugung stehen, und mit der Minchener Biennale fur Neues Musik-
theater, fur die von 1998 bis 2002 Gerhard Winklers interaktive Oper Heptameron
im ZKM produziert wurde (UA 4. Mai 2002, Munchen; weitere Auffihrungen am
11. und 12. Mai 2002 in Karlsruhe). Die Programmnotizen zu diesem Werk ver-
deutlichen, dass das ZKM nach der Einbindung von neuen Technologien in die

Asthetik einer Gattung wie der Oper strebt:

,Dazu nehmen Sensoren unterschiedlicher Sensibilitat, Reichweite und Funk-
tionsweise das szenische Tun und Treiben auf und geben entsprechende Sig-
nale an die Computer weiter, die dann Klang- und Bildereignisse steuern. Die
Sensoren reagieren auf Neigungen und Bewegungen von Handen und Armen,
auf Ortswechsel im Buhnenareal, auf Entfernung, Hohe und Tiefe, Geschwin-
digkeit und Druck von Bewegungen. So entsteht ein Spiel von Klangen und
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Tdénen, von Licht, Farbe, Bild, Form und Figur. Jede Auffiihrung dieses Ge-
samtkunstwerks auf der technischen Hohe unserer Zeit aber fallt anders aus,
und dennoch bleibt es in all den verschiedenen denkbaren Gestalten das glei-
che Werk, angeregt durch Literatur, die ganz und gar in die asthetische Ge-
stalt des multimedialen Biihnenstiicks aufgegangen ist.“?

Neben diesen Produktionen in der Tradition des Musiktheaters finden sich im Pro-
duktionsarchiv des ZKM Instituts fur Musik und Akustik auch Filme, in denen Mu-
sik und Bild in neuer Beziehung stehen (Elena Kats-Chernin/Kirsten Winter,
Clocks, 1993), oder neue Auffihrungsformen wie Peter Eo6tvos’ Der Blick, eine
Komposition mit Instrumentalklangen und Augenbildern flur Kopfhoérer, Lautspre-
cher und Video (UA 25. Oktober 1997, ZKM Karlsruhe).

Mit Klanginstallationen beschaftigt sich das Institut fir Musik und Akustik des ZKM
einerseits durch Exponate wie das Architektur Musik Labor AML, andererseits
aber auch in separaten Raumen, in denen Klanginstallationen gezeigt werden, die
ohne den Einsatz neuer Technologien nicht denkbar waren, z.B. Im Kreis der
Trommeln (Ulrich Eller 1999), Locus of Focus (Ron Kuivila 2000), BioAdapter
(fennesz, rantasa, zeitblom 2000).

Im Rahmen der Ausstellung net _condition. Netz_Bedingungen, die 1999-2000 im
ZKM das Bedingungsverhaltnis von Gesellschaft und Technik in sozialer, wirt-
schaftlicher und kulnstlerischer Hinsicht thematisierte, stellte der Musikwissen-
schaftler Golo Folimer fur das Institut fur Musik und Akustik Werke interaktiver

Netz-Kunst zusammen.

AuRBerdem widmet sich das ZKM Institut fur Musik und Akustik in seinem Veran-
staltungsprogramm mit geladenen Musikern den Grenzuberschreitungen von E-
und U-Musik und bietet als einziges Zentrum fur elektronische Musik flir seine Pro-
duktionen ein traditionelles, digital erweitertes Tonstudio. Beide Aspekte sind zwar
fur den hier zu untersuchenden Gegenstand nicht maldgeblich relevant, zeigen
aber der Vollstandigkeit halber das breite Feld des potenziellen musikalischen
Umgangs mit neuen Technologien, aus dem anhand der Komponisten Ludger

Brummer, Paulo Ferreira Lopes und Kiyoshi Furukawa diejenigen Aspekte naher

2 Dieses Zitat ist der Internet-Ankiindigung von Heptameron entnommen: http://on1.zkm.de/zkm/
stories/storyReader$2667. Weitere Informationen bietet das Programmheft zur 8. Miinchener Bien-
nale 2002.
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beleuchtet werden sollen, die fur das Verstandnis eines Musikbegriffs mit neuen
Medien obligat sind.

Dass der Anteil dieser drei Komponisten an der Gesamtarbeit des ZKM Instituts
fur Musik und Akustik sehr hoch ist, kann aufgrund der Quellenlage nur geschatzt
werden: Wahrend Kiyoshi Furukawa und Ludger Brimmer seit Anfang der 1990er
Jahre einen Groldteil der Aktivitaten des ZKM Instituts fur Musik und Akustik als
Gastkunstler pragten und mit ihren Werken in zahlreichen Veranstaltungen und
Publikationen prasent waren, kam Paulo Ferreira Lopes Ende der 1990er Jahre
nach Karlsruhe und leistete einen maligeblichen Beitrag zu den Forschungspro-
jekten, deren kinstlerische Anwendungen zur Auffihrung kamen. Dass auch der
damalige Institutsleiter Johannes Goebel diese drei Komponisten bevorzugt aus-
wahlte, wenn es um eine reprasentative Darstellung der Arbeitsfelder des ZKM

ging, unterstitzt diese Einschatzung.



