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Rudolf Frisius

UNSICHTBARE MUSIK
Von der Live-Musik mit Stimmen und Instrumenten

zur Musik mit technisch produzierten Klängen

Für Michael Herrmann

Was ist Musik?

Ist sie etwas, das sich allgemeingültig und zeitunabhängig definieren ließe – 

oder eine Konkretion unaufhörlicher Entwicklungs- und Wandlungsprozesse,

in deren Verlauf die Fragen nach ihrem Wesen sich immer wieder neu stellen
und immer wieder zur Suche nach neuen Antworten anregen kann?

In der Musik – ebenso wie in anderen Künsten – können solche und ähnliche Fragen
sich nicht zuletzt dann als dringlich und aktuell erweisen,
wenn sie auf Musik des technischen Zeitalters zielen - 
auf Zusammenhänge zwischen musikalischen und technologischen
Bedingungen und Entwicklungen.

Vieles spricht für die Annahme, 

daß zahlreiche grundlegende Veränderungen der allgemeinen Lebensbedingungen
die Künste – und insbesondere die Musik – erst relativ spät erreicht haben,
sodaß relevante künstlerische Konsequenzen bis heute erst teilweise
(oder in manchen Fällen nur unzureichend oder noch gar nicht) gezogen wurden.
Nachdem Walter Benjamin in den späten 1930er Jahren
das Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
als zentrales Stichwort in die aktuelle ästhetische Diskussion eingeführt hat,
sind viele von ihm aufgeworfene Fragen auch in der Folgezeit
(bis in die Anfangsjahre des dritten Jahrtausends hinein) noch unbeantwortet geblieben - 
aber sie haben gerade dadurch die Notwendigkeit 
des Weiterdenkens und weiterführender Entwicklungen 
nur um so nachdrücklicher erwiesen.

Veränderungen der Möglichkeiten sinnlicher Erfahrung 
unter dem Aspekt moderner Techniken
der Speicherung, der Produktion und der massenhaften Verbreitung
lassen sich besonders deutlich in den Sinnesbereichen von Sehen und Hören beschreiben -
sowohl in sinnesübergreifenden Gemeinsamkeiten und Kombinationsmöglichkeiten
als auch in sinnesspezifischen Besonderheiten.
Veränderungen der Seh- und Hörerfahrung
unter dem Einfluß von Photographie und Film einerseits,
von Tonträger und Radio andererseits
lassen sich insofern vergleichen, als sie die Bindung sinnlicher Erfahrung
an die Einmaligkeit des Hier und Jetzt 
grundsätzlich in Frage zu stellen vermögen:
Was auf dem Bildschirm zu sehen oder über Lautsprecher zu hören ist,
ist konkret erfahrbar, hat sich aber oft von der Bindung an ein reales Ereignis gelöst:
Der Schauspieler, den ich auf einem Foto oder auf dem Bildschirm sehe
oder dessen Stimme ich über Lautsprecher höre,
der Sänger oder der Instrumentalist, den ich 
auf einem Tonträger oder in einem Tonfilm, im Radio oder Fernsehen
höre und eventuell auch sehe -
sie alle sind in der Regel nicht tatsächlich, sondern nur virtuell präsent.
Durch die visuellen, auditiven und audiovisuellen Medien
haben sich also neue Erfahrungssituationen und Erfahrungskontexte ergeben.
Bild- und Klangdokumente präsentieren sich 
einerseits als Dokumente aus der realen Erfahrungswelt
und andererseits als neuartige Erfahrungsinhalte
im Spannungsfeld von Simulation und Virtualität.
Schon in der Frühzeit der technisch produzierten Bilder und Klänge
hat dabei die Isolierung verschiedener Sinnesbereiche,

insbesondere die rigorose Trennung zwischen Hör- und Seherfahrung,
eine wichtige Rolle gespielt,

was vor allem in der frühen Entwicklungsgeschichte der bewegten Bilder,

in der Blütezeit des Stummfilms, von großer Bedeutung gewesen ist:

Die stummen bewegten Bilder, die häufig reale Ereignisse wiedergeben sollten
(z. B. eine Szene vor dem Fabriktor oder eine Zarenkrönung,
die Abfahrt eines Schiffes oder das Herankommen eines Eisenbahnzuges),
wirkten in ihrer „Tonlosigkeit“ unwirklich, manchmal sogar gespenstisch.
Was zu hören war – z. B. das Geräusch eines Projektors -
ergab sich oft nur als ungewolltes Nebenprodukt einer noch unvollkommenen Technologie.
Dies wurde vor allem dann problematisch, wenn -  
wie seit den Anfangsjahren des 20. Jahrhunderts in mehr und mehr zunehmendem Maße –

in der Filmproduktion sich das Interesse nach und nach
von kurzen Einzelszenen auf größere, oft populär aufgemachte narrative Zusammenhänge,

auf „Filmgeschichten“ verlagerte.

Für solche Filmgeschichten mit technisch produzierten Bildern,

die sich dann in zunehmendem Maße als (technisch modernere)

Konkurrenz zu konventionellen Theateraufführungen präsentierten,

empfahlen sich, zumal in den Anfangsjahren,

aufführungspraktische Kompromisse,

die auch ein an konventionelles Theater gewöhntes Publikum überzeugen konnten –

z. B. die Begleitung der bewegten Bilder durch illustrierende Musik.

Diese frühe Filmmusik konnte damals in den meisten Fällen, anders als die Filmbilder,

noch nicht technisch produziert werden,

sondern sie mußte in traditioneller Weise 

während der Filmvorführung live aufgeführt werden,

z. B. von einem Stummfilmpianisten.
Hier wirkte sich aus, daß zuvor im 19. Jahrhundert

die technisch produzierten Bilder der Photographie

einige Jahrzehnte früher auf den Markt gekommen waren

als die technisch produzierten Klänge des Phonographen und des Grammophons.

Noch stärker wirkte sich aus, daß in der Folgezeit

Techniken der Montage sowie der Verfremdung und Verarbeitung

sich bei technisch produzierten Bildern wesentlich eher durchgesetzt haben

als bei technisch produzierten Klängen.

So kam es dazu, daß moderne technisch produzierte Bilder

meistens von mehr oder weniger traditioneller Musik begleitet wurden,

die z. B. von einem Stummfilmpianisten improvisiert

oder (nach einer traditionell notierten Partitur) von einem Orchester gespielt wurde.

Experimentelle Bildmontagen und Trickfilme gibt es seit dem frühen 20. Jahrhundert;

experimentelle Klangmontagen und Klangstrukturen

von vergleichbarer technischer und ästhetischer Qualität

kennen wir in Einzelfällen seit 1930 (Walther Ruttmanns Hörstück Weekend);

endgültig durchgesetzt haben sie sich erst seit 1948,

als Pierre Schaeffer in einem Pariser Rundfunkstudio

erstmals technisch produzierte Musik realisierte, 

die nicht vorab in einer Partitur schriftlich fixiert worden war,

um danach notengetreu von Musikern aufgeführt werden zu können,

sondern deren Klangergebnis direkt im Studio entstanden ist.

Schon im Geburtsjahr der technisch produzierten Musik ist deutlich geworden,

daß diese neuartige Hörkunst sich gegenüber Photographie und Film

in einem technologisch-entwicklungsgeschichtlichen Rückstand

von mehreren Jahrzehnten, fast eines halben Jahrhunderts zu behaupten hatte.

Die Konsequenzen daraus blieben auch in der Folgezeit spürbar,

bis in die Anfangsjahre des folgenden Jahrhunderts und Jahrtausends hinein:

Während Film und Fernsehen sich längst gleichwertig

neben älteren kulturellen Vermittlungsforen (z. B. Theater)
und Massenmedien (z. B. Buch und Zeitung) etabliert haben,

ist das allgemeine Musikleben des 20. und frühen 21. Jahrhunderts

immer noch stark von traditionellen Institutionen und Vermittlungsformen geprägt,

vor allem im Bereich der so genannten „Ernsten Musik“:

Traditionelle Vokal- und Instrumentalmusik dominiert nach wie vor

in Konzerten, sogar auf dem Tonträgermarkt und in filmbegleitenden Kinomusiken.

Selbst im Bereich der musikalischen Avantgarde, in der „Neuen Musik“,

hat sich der Vorrang der Musik mit herkömmlichen Klangmitteln

selbst auf avancierten Spezialfestivals (z. B. auf den Donaueschinger Musiktagen)

bis heute weitgehend behauptet.

Versuche, diese Situation innovativ zu verändern, haben sich an der Frage zu orientieren,

ob und inwieweit neue Aspekte und Erfahrungen sich anbieten

in einzelnen Wahrnehmungsbereichen und in deren Zusammenwirken –

einerseits im Kontext der modernen Medienwelt,

andererseits im Kontext aktueller künstlerischer Entwicklungen.
Die Erfindung neuer tontechnischer Möglichkeiten

der Speicherung, Vervielfältigung und Verbreitung von Klängen und Musik

hat sich auf die Entwicklung der Musik zunächst nicht so nachhaltig ausgewirkt

wie die (teilweise schon einige Jahrzehnte früher einsetzenden)

Innovationen von Photographie und Film im Bereich der visuellen Künste – 

Innovationen, die vor allem die weitere Entwicklung der Malerei

wesentlich beeinflußt haben.

In der Musik hingegen setzten im späten 19. ebenso wie im 20. und frühen 21. Jahrhundert

viele Komponisten die Arbeit am Schreibtisch fort und komponierten Musik,

die sich erst bei einer Live-Aufführung durch Interpreten

vom abstrakten Notentext in ein konkretes Klangbild verwandeln konnte.

Die Begrenzungen des (der konventionellen Notenschrift entsprechenden)

traditionellen Ton- und Rhythmussystems

sowie der herkömmlichen Klangmittel (Singstimmen und Instrumente)

blieben so auch nach der Erfindung der telefonischen Musikübermittlung
sowie von Phonograph und Grammophon noch jahrzehntelang spürbar,

obwohl Feruccio Busoni dies schon 1906 beklagt

und im Gegenzug für neue Tonordnungen (mit Drittel- und Vierteltonintervallen)

sowie neue, von traditionellen Musikstrukturierungen und Hörkonventionen

unabhängige elektrische Musikinstrumente plädiert hatte.

Was Busoni damals postulierte, wurde erst fast ein halbes Jahrhundert später

in den ersten Studios und Studioproduktionen elektronischer Musik klanglich realisiert

und später in synthetischen Klangproduktionen der Computermusik weitergeführt.

In diesen Ansätzen innovativer Komposition und Musikpraxis

erscheint die technisch produzierte Musik als logische Weiterentwicklung

avancierter Traditionen des Komponierens, 

die sich letztlich so weit radikalisieren lassen, daß der Komponist

auch die klangliche Realisation seiner Musik übernimmt

und somit selbst gleichzeitig auch zum avancierten Interpreten wird.

Schon wenige Jahre nach Busonis weit in die Zukunft weisendem Manifest

bildeten sich in ersten Ansätzen andere inovative Tendenzen aus, 

in denen die Musikerfindung

sich nicht in erster Linie – oder zumindest nicht ausschließlich –

an innermusikalischen Entwicklungstenzen orientierten sollte,

sondern an aktuellen Veränderungen konkreter Lebenssituationen.

Luigi Russolo, ein futuristisch orientierte Maler, Instrumentenerfinder und Musiker,

hat sich seit 1913 

in theoretischen Texten und in Konzerten mit neuartigen Geräuschinstrumenten

für eine moderne Kunst der Geräusche eingesetzt, 

die sich an der Lebenswirklichkeit des Industriezeitalters orientiert.

Auch seine Vorstellung einer Musik als Auseinandersetzung mit der realen Hörwelt

hat in der Folgezeit weitergewirkt –

auch über die technischen Begrenzungen 

der von Russolo erfundenen Geräuschorchester-Instrumente hinaus.

Russolos Konzept einer an der realen Hörwelt orientierten Musik

haben später, seit 1948/49, Pierre Schaeffer und Pierre Henry

mit technisch konservier- und manipulierbaren Klängen weitergeführt,

und ihre Kunst der kompositorischen Verarbeitung von Klängen der Hörwelt 

hat weitergewirkt bis zu neueren Entwicklungen der Computermusik,

in der Realklänge, technisch verfremdete und neu produzierte Klänge

in vielfältigen Kombinationen und Verarbeitungsstufen
sowie in vielen unterschiedlichen Konstellationen und Erkennbarkeitsgraden

vorkommen können.

Busoni und Russolo haben neue kompositorische Tendenzen

sowie neue Ansätze der Musikvermittlung und der Hörerfahrung angeregt,

die das Musikleben spätestens seit des 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts

grundlegend zu verändern begonnen haben.

Zunächst entwickelten sich ihre Einflüsse auf getrennten Bahnen:

Busonis Idee einer von (synthetischen) elektronischen Klängen ausgehenden Musik

wurde später zur Leitidee der Elektronischen Musik, die sich seit 1951

zunächst in Köln, in einem (1953 offiziell etablierten)

Elektronischen Studio des Nordwestdeutschen (später: Westdeutschen) Rundfunks

etabliert hat

und zu deren weiterer Verbreitung dann in den folgenden Jahren

auch die Gründung elektronischer Studios in anderen Städten und Ländern 

beigetragen hat

(z. B. in Mailand, Warschau und Tokio, später – für rund ein Jahrzehnt – auch in München).

Die Ansätze von Luigi Russolo, die auf eine integrativ-experimentelle Geräuschkunst zielten,

wurden später vor allem im Bereich der Konkreten Musik weiter verfolgt:

In einer ebenfalls exklusiv im Studio produzierten Hörkunst,

die allerdings nicht von synthetischen, 
im Studio neu produzierten elektronischen Klängen ausging
(wie die um einige Jahre jüngere Elektronische Musik),
sondern von Aufnahmen vorgefundener Klänge, 

die dann durch Schnitt, Montage und klangliche Verarbeitung

umgestaltet und in neuartige musikalische Zusammenhänge einbezogen wurden.

Die Unterschiede zwischen bekannten und unbekannten,

zwischen konkreten und elektronischen Klangmaterialien und Musiken

haben schon in den 1950er Jahren mehr und mehr an Bedeutung verloren,

da die Möglichkeiten der klanglichen Weiterverarbeitung sich hier wie dort so verfeinerten,

daß die Charakteristika der ursprünglichen Klänge

oft kaum noch (wieder)erkannt werden konnten.

So kam es schon in den ersten Entwicklungsjahren 

dieser neuartigen Musik aus technisch produzierten Klängen so weit, 

daß Konkrete Musik und Elektronische Musik
nicht mehr als getrennte Phänomene wahrgenommen werden mußten,

sondern als unterschiedliche Akzentuierungen einer weiter gefaßten

Konzeption technisch produzierter Klangkunst aufgefaßt werden konnten,

die sich als Elektroakustische Musik bezeichnen ließ.

Busonis Vision einer Musik aus neuartige strukturierten synthetischen Klängen

konnte jahrzehntelang utopisch erscheinen,

da es nicht gelang, die für ihre Realisierung notwendigen

elektronischen Musikinstrumente und Musikstudios zu etablieren.

Der französische Komponist Edgard Varèse (1885-1965),

der nach 1906 mit Busoni in Berlin Kontakt gehabt hatte

und einige Jahre später (1915) in die Vereinigten Staaten ausgewandert war,

hat dort einige extrem radikale Partituren atonaler Geräuschmusik komponiert.

Seine Versuche, später, in den 1930er Jahren, 

dort ein elektronisches Experimentalstudio zu gründen,

blieben allerdings erfolglos,

da anscheinend damals die Zeit hierfür noch nicht reif war.

Erst in den 1950er Jahren bekam er Gelegenheit, 

in einem elektroakustischen Studio zu arbeiten:

Pierre Schaeffer lud ihn ein in das 1948 von ihm begründete

Pariser Experimentalstudio für konkrete Musik.

Dort realisierte Varèse, sachkundig assistiert durch Pierre Henry,

drei kurze Tonbandmusiken, die er als Interpolationen

in sein neues Orchesterstück Déserts einfügen wollte.

Die Uraufführung dieses Stückes fand 1954 in Paris statt - 

in dem ersten stereophon ausgestrahlten Konzert des französischen Rundfunks,

das dem Publikum außer diesem neuen Stück

auch eine Symphonie von Tschaikowsky bot,

was sowohl die Freunde romantischer Konzertmusik

als auch die (weniger zahlreichen) Anhänger moderner Experimentalmusik

damals (natürlich aus unterschiedlichen Gründen) irritiert hat.

Vor allem die drei Tonband-Interpolationen zur Orchestermusik von Déserts

mit ihren wüsten Geräuschkaskaden (u. a. mit Maschinengeräuschen)

dürften dazu beigetragen haben, daß diese Uraufführung

zu einem spektakulären Skandal geworden ist

(von dessen Heftigkeit sich noch heute jeder Hörer überzeugen kann,

der Gelegenheit hat, den Mitschnitt dieser Uraufführung zu hören).

Dieser Skandal hat Spuren hinterlassen, die die Entwicklung technisch produzierter Musik

auch in den folgenden Jahren stark geprägt haben.

1954 hat junge griechische Komponist Iannis Xenakis

auf den Konzertbesuch der Uraufführung von Déserts verzichtet und blieb zu Hause,

um dort die Aufführung auf Tonband mitzuschneiden

(was damals, in der Frühzeit des Tonbandes, nur wenige Privatpersonen konnten).

Als er Varèse die Aufnahme des vielfältigen Uraufführungslärms

(mit Schlagzeug-, Tonband- und Publikumsgeräuschen) vorspielte,

erkannte dieser, daß er, auch nach jahrzehntelanger Abwesenheit,

in seinem eigenen Land als Rückkehrer immer noch nicht willkommen war.

Hermann Scherchen, der wagemutige Dirigent der Uraufführung,

wurde anschließend mehrere Jahre lang nicht mehr nach Frankreich eingeladen.

Selbst wohlwollende und sachkundige Hörer wie Olivier Messiaen,

damals der vielleicht einflußreichste Anreger neuester Musik,

reagierten entrüstet auf diese Komposition, die damals offensichtlich vielen Hörern

geradezu als Entweihung des Konzertsaales erschienen ist:

Technisch produzierte Musik schien hier alle Traditionen

der bisher üblichen Musikpraxis zu sprengen.

Für moderne Lautsprechermusik ist die konventionelle Konzertdarbietung durchaus problematisch – vielleich stärker noch

als die Aufführung eines modernen Films in einem traditionellen Theater.

Technisch produzierte Klänge und Musik(en),  

die im Konzertsaal über Lautsprecher wiedergegeben werden,

(wie in den Tonband-Interpolationen der Déserts von Edgard Varèse)

präsentieren sich als Kontrastmodelle zum konventionellen Konzerterlebnis:

als Musik, bei deren Aufführung man keine Musiker zu sehen bekommt;

als unsichtbare Klänge, als Unsichtbare Musik:

Es ist etwas zu hören, aber nichts zu sehen.

Wahrzunehmen ist ein Hörfilm als Blindfilm –

ein Erlebnis des „Hörens ohne Sehen“, gleichsam ein Gegenstück

zum Erlebnis des „Sehens ohne Hören“ im Stummfilm.
Diese Paradoxie, die früher, in der Blütezeit des Stummfilms,

meistens durch (mehr oder weniger konventionelle)

Stummfilmmusik kaschiert wurde,

zeigt sich beim Hören womöglich noch deutlicher als beim Sehen –

vor allem dann, wenn es mit traditionellen Hörsituationen kollidiert

wie z. B. im Konzert:

Der Besucher eines traditionellen Konzerts hat sich daran gewöhnt,

die Musik nicht nur mit den Ohren aufzunehmen, sondern auch mit den Augen.

Er hört nicht nur die Klänge, sondern er sieht auch, 

wie sie von Musikern hervorgebracht werden.

Wenn Klänge in einem Konzert über Lautsprecher wiedergegeben wird
und keine ausführenden Musiker zu sehen sind,

dann wird das traditionelle Konzertritual durchbrochen durch „Unsichtbare Musik“.

Pierre Schaeffer und sein Nachfolger Francois Bayle verwenden für solche Musik

die Bezeichnung Akusmatische Musik.

Mit diesem Begriff erinnern sie an Pythagoras,

der zu seinen Schülern hinter einem Vorhang, also unsichtbar gesprochen haben soll:

als Pionier einer Abtrennung des Gehörten vom Sichtbaren.

Die Isolierung von Hören und Sehen in technisch produzierter Kunst

hat die Hörerfahrung und das Musikhören wahrscheinlich noch radikaler verändert

als die Seherfahrung und den Umgang mit visueller Kunst,

weil technische Innovationen in beiden Sinnesbereichen asynchron erfolgt sind

und weil Hörerfahrungen in anderer Weise auf Sichtbares verweisen

als umgekehrt Seherfahrungen auf Hörbares.

Dies zeigt sich besonders deutlich in Kompositionen der abendländischen Musiktradition:

Maßgeblich für ihr Überleben war und ist primär nicht mündliche Überlieferung,

sondern deren Fixierung in einem sichtbaren Dokument: in einem Notentext.

Erst die Erfindung der Tonaufzeichnung hat es möglich gemacht,

Musik auch als hörbares Dokument zu erhalten – 

sogar solche Musik, die sich den bisher bekannten Möglichkeiten der schriftlichen Fixierung

teilweise oder vollständig entzieht

(z. B. außereuropäische Musik, weite Bereiche des Jazz

und/oder improvisierte Musik aus verschiedenen Kulturkreisen).

Technisch produzierte Musik profitiert von dieser historisch neuartigen Möglichkeit,

sie provoziert dabei aber auch Schwierigkeiten neuer Art auf verschiedenen Ebenen:

in einem Publikum, das keine Musiker mehr sieht, ebenso wie

bei geschulten Musikern, die gehörte und hörbar zu machende Musik

nicht mehr in einer für sie lesbaren Notation (mit)lesen, visuell (mit)verfolgen  können.

Dies war bedeutsam nicht nur für die ersten Jahrzehnte der Radio- und Tonträgerpraxis,

sondern später auch für die ersten Jahrzehnte 

der Studiopraxis technisch produzierter Musik:

Bei vielen wesentlichen Entscheidungen mußten sich Techniker und Musiker

allein auf ihr Ohr verlassen, auch ohne die visuelle Stütze einer nachlesbaren Partitur.

(Erst später,  im Zeitalter der Computertechnologie, hat sich diese Situation geändert,

weil Klänge und klangliche Details nicht nur mit den Ohren,

sondern auch in visueller Darstellung auf dem Bildschirm verfügbar geworden sind.
Die daraus sich ergebenden Möglichkeiten der Visualisierung von Klängen

sind aber von grundsätzlich anderer Art als die konventionelle Notation:

Sie gehen, anders als diese, nicht von zunächst abstrakten Klangbild aus,

sondern vom real Erklingenden – und die Möglichkeiten, dies zu visualisieren,

sind vielfältig und neuartig, keinesfalls den standardisierten und allgemein bekannten

Notationsmöglichkeiten vergleichbar.)

Edgard Varèse war der erste profilierte Komponist seiner Generation,

der die Schwierigkeiten der Aufführung von Lautsprechermusik im Konzertsaal

und in etablierten Institutionen nachdrücklich zu spüren bekommen hat.

Auch viele jüngere Komponisten hatten mit solchen Schwierigkeiten zu kämpfen:

John Cage (1912 – 1992), der in den späten 1930er Jahren damit begonnen hatte,

experimentelle Musik für konventionelle und unkonventionelle

(z. B. aus dem Alltagsleben herausgeholte und umfunktionierte) Schlaginstrumente

und für Schlagzeugorchester neuer Art zu komponieren,

scheiterte 1940 mit dem Versuch, 

im Radio eine Hörspielmusik mit aufgenommenen Geräuschen zu produzieren.

Pierre Schaeffer und Pierre Henry, die seit 1948/1949

ihre konkrete Musik in in vielen Radiosendungen 

und sogar auch in einigen Lautsprecherkonzerten erfolgreich verbreitet hatten,

stießen auf heftigste Ablehnung, als sie sich 1953

mit ihrer experimentellen Quasi-Oper Orphée
auf die Donaueschinger Musiktage wagten – 

ein vor allem auf live (ur)aufführbare Instrumentalmusik ausgerichtetes 

Spezialfestival Neuer Musik,

auf dem in den vorausgegangenen Jahren z. B. Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen

mit instrumentalen Uraufführungen Aufsehen errecht hatten.

Die Radikalität der konkreten Musik von Schaeffer und Henry

mit ihren neuartigen, nur über Lautsprecher hörbar zu machenden Klängen

wurde in Donaueschingen auch und gerade

in deren Kombinationen mit Gesang, Instrumentalspiel und Szene heftig abgelehnt –

so heftig, daß danach jahre- und jahrzehntelang

keine konkrete Musik mehr in Donaueschingen zu hören war

und sogar das skandalträchtige Werk selbst

nur in wenigen fragmentarischen Teilaufnahmen

und in späteren (teils unvollständigen, teils erheblich umgestalteten) Restaurations-Fassungen  

erhalten geblieben ist.
Nicht zuletzt am Beispiel dieses Werkes ist deutlich geworden,

daß solche Musik im Kontext der Strukturen des konventionellen Musiklebens –

auch in deren avantgardistischen Erweiterungen – 

in Situationen existentieller Bedrohung geraten kann,

daß sie auf andere Möglichkeiten der Produktion und Verbreitung,

insbesondere auch auf andere Institutionen angewiesen ist.

Dies hat sich auch in späteren Jahren und Jahrzehnten bestätigt:

Die spektaktuläre Roboter- und Lautsprecheroper Kyldex,

die Pierre Henry 1973 im Hamburger Opernhaus realisiert hat,
ist nach ihrer sensationellen Uraufführung bald in Vergessenheit geraten.

Später allerdings hat Pierre Henry solidere Verbreitungs- und Überlebensmöglichkeiten

für seine experimentelle Musik gefunden - 
wie übrigens, fast gleichzeitig, auch John Cage:

Klaus Schöning, der Leiter des Hörspielstudios im Westdeutschen Rundfunk,

hat seit den späten 1960er Jahren als führender Produzent des Neuen Hörspiels

nicht nur viele experimentelle Literaten, sondern auch viele experimentelle Komponisten

zu Produktionen eingeladen –

beispielsweise Mauricio Kagel, später auch John Cage und Pierre Henry.

Diese und andere avancierte Komponisten fanden seit dieser Zeit

im Westdeutschen Rundfunk und in Hörspielstudios

einiger anderer westdeutscher Rundfunkanstalten

(z. B. des Westdeutschen Rundfunks, des Hessischen und Bayrischen Rundfunks)

Produktionsmöglichkeiten jenseits moderner Instrumentalmusik:

im experimentellen Hörspiel, das vor allem Klaus Schöning in wichtigen Bereichen

unter dem Stichwort „Komponisten als Hörspielmacher“ gefördert hat.

Diese Innovationen haben die tradierten Abgrenzungen zwischen Musik und Hörspiel

weitgehend in Frage gestellt und einer neuen, übergreifenden Hörkunst den Weg bereitet,

der Klaus Schöning den Namen Akustische Kunst gegeben hat.

Technisch produzierte Musik und Hörkunst ist Kunst für technische Medien.

Dennoch hat diese Medienkunst 

in etablierten Institutionen der auditiven und audiovisuellen (Massen-)Medien

nur teilweise ihre Heimstatt gefunden.

Auf diese Kunst spezialisierte Institutionen fanden und finden sich

seit der Mitte des 20. Jahrhunderts, z. B.:
- in Rundfunkstudios (Paris, Köln, Warschau, Tokio);
- in von Industriefirmen geförderten Produktionsstätten
(z. B. zeitweilig in den 1950er Jahren Philips/Eindhoven,
etwas später beginnend für etwa ein Jahrzehnt auch Siemens/München;

Philips hatte den Architekten Le Corbusier für ein audiovisuelles Projekt

zur Brüsseler Weltausstellung 1958 eingeladen,

und Varèse zog zwei wichtige Mitarbeiter heran:

Iannis Xenakis für die Architektur des Philips-Pavillons

und eine kurze Einleitungsmusik hierzu;

Edgard Varèse, seinen musikalischen Partner 

in dem multimedialen Gemeinschaftswerk Poème Électronique, 

hat Le Corbusier gegen heftige antimoderne Widerstände 
bei Philips durchsetzen müssen;
Siemens ist bei der Gründung eines elektroakustischen Studios

einer Empfehlung von Carl Orff gefolgt,

der überdies damals erfolgreich als führenden Komponisten

seinen wohl eigenwilligsten Schüler ins Spiel brachte: 

den experimentellen Komponisten Josef Anton Riedl,

der zuvor schon frühzeitig, von Pierre Schaeffer angeregt,

konkrete Tonbandmusik produziert hatte);

- mancherorts auch an technologisch spezialisierten Einrichtungen an Universitäten,
z. B. in Illinois/USA, der schon seit 1956 aktiven 
ersten profilierten Entwicklungsstätte für Computermusik,

wo beispielsweise Lejaren A. Hiller und Herbert Brün gearbeitet haben
(Hiller in späteren Jahren vorübergehend auch gemeinsam mit John Cage),

an der Technischen Universität Berlin

oder in Utrecht/Niederlande, wo – 
anknüpfend an vorausgegangene Aktivitäten der Firma Philips -
ein Studio entstand, das seit den 1960er Jahren von Gottfried Michael Koenig geleitet wurde,
der zuvor im Kölner Elektronischen Studio gearbeitet hatte und dann später
aus Anregungen der dort dominierenden seriellen Musik

neue Möglichkeiten struktureller Computermusik entwickelt hat).
Elektroakustische Experimentalstudios, die von größeren Institutionen abhängig waren,

blieben in vielen Fällen von äußeren Bedingungen abhängig,

teilweise sogar existentiell bedroht,

weswegen viele dieser Studios nur für begrenzte Zeit bestehen konnten.

Erst seit den 1970er Jahren ist es so weit gekommen,
daß neue Institutionen entstehen konnten, in denen 

die Koordination moderner Technologie und Kunst zum Hauptzweck geworden ist.

Das erste – 

und bis heute im nationalen und internationalen Musikleben sehr einflußreiche –

Institut dieser Art war das von Pierre Boulez 

am Pariser Centre Georges Pompidous gegründete Institut IRCAM.

Es war naheliegend, daß dieses Pariser Modell

wichtige Anregungen zur Gründung ähnlich orientierter Spezialstudios

auch in anderen Ländern geben konnte – z. B. in Deutschland, 

wo (anders als in von Pierre Schaeffer gegründeten 
Pariser Experimentalstudio für konkrete Musik)

das Kölner Studio für Elektronische Musik seine in den 1950er Jahren begründete Pionierrolle

in den folgenden Jahrzehnten längerfristig nicht behaupten konnte,

was letztlich in den 1990er Jahren bis zur Auflösung dieses Studios geführt hat.

Diese unglückliche Entwicklung hat nachträglich bestätigt,

was sich zuvor in den 1980er Jahren nur erahnen ließ:

Die Gründung einer deutschen Institution, die sich

auf den Bereich der technisch produzierten Kunst 
und insbesondere auch Musik konzentriert,
war eine wichtige Voraussetzung dafür, daß diese Kunst,

und insbesondere auch diese Musik, in Deutschland lebendig bleiben konnte.

Dies verweist auf die enorme Wichtigkeit der damals in Angriff genommenen

Gründung eines Zentrums für Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe,

das nicht zuletzt auch als Gegenstück zum Pariser IRCAM konzipiert wurde.

Dabei war zu berücksichtigen, daß das Pariser Institut
vor allem in seiner institutionellen Verankerung im kulturellen Leben

vorbildlich sein konnte,

während seine spezifische, stark von Pierre Boulez geprägte inhaltliche Orientierung

bei der Gründung einer anderen Institution in einem anderen Land

nicht unbedingt übernommen werden mußte.

Pierre Boulez, der Gründer und langjährige Leiter des Pariser IRCAM,

hat in seiner kompositorischen Karriere –

nachdem er zunächst in den frühen 1950er Jahren

in Schaeffers Experimentalstudio einige Tonbandmusiken produziert hatte –

seit den späteren 1950er Jahren

die Entwicklung der reinen Lautsprechermusik mit zunehmender Skepsis verfolgt,

weil sie sich in der herkömmlichen Konzertpraxis

als „unsichtbare“ (und überdies in der Regel auf Tonträger streng fixierte)

Musik dem Publikum nur schwer vermitteln ließ.

Deswegen suchte Boulez nach Möglichkeiten, die traditionelle, avantgardistisch erweiterte

Live-Praxis einer Musik mit Stimmen und Instrumenten 

gleichsam elektronisch zu erweitern:

Musik sollte nicht im Studio vorproduziert werden,

sondern an das Live-Erlebnis im Konzertsaal gebunden bleiben:  

- sei es als musique mixte (gemischte Musik) 

in der Kombination  der Live-Konzertdarbietung mit Tonbandwiedergabe(n),

(z. B. in Poésie pour pouvoir für Orchester und Elektronische Musik –

ein Werk, das Boulez 1958 in Donaueschingen zur Uraufführung gebracht hat,

mit dem er dann aber, in diesem vielleicht allzu frühzeitigen Synthese-Versuch,

letztlich doch nicht zufrieden war und die Musik deswegen später zurückzog);

- sei als als Live-Elektronik:

als elektronische Verfremdung live dargebotener Musik während der Aufführung

(als Hauptwerk von Pierre Boulez in diesem Bereich ist seine Komposition

Répons für Soli, Ensemble und computergesteuerte Live-Elektronik anzusehen).

Die für Pierre Boulez maßgebliche Konzentration auf die Live-Elektronik

hat auch die Aktivitäten seines Instituts IRCAM nachhaltig geprägt,

das seit 1975 im französischen und internationalen Musikleben

ähnliche Akzente gesetzt hat,

wie sie in Deutschland (dort in kleineren Dimensionen) schon zuvor (seit 1970)

für ein neues, vom Südwestfunk gestütztes 

neues Experimentalstudio in Freiburg maßgeblich geworden waren

(das in seinen ersten Produktionsjahren vor allem

mit live-elektronischen Werken von Karlheinz Stockhausen und Pierre Boulez,

später auch von Luigi Nono, bekannt geworden ist).

Die weitgehenden Eingrenzungen auf den Bereich der live-elektronischen Musik

z. B. in Freiburg und in Paris

sowie die nachlassende Produktions-Intensität und -Vielfalt
im Bereich der elektronischen Tonbandmusik, vor allem im Kölner Studio

(das sich seit den 1960er Jahren 

weitgehend auf Musik von Karlheinz Stockhausen konzentriert hat,

z. B. auf Produktion und Aufführungen nicht nur seiner älteren Werke,

sondern auch des 1977-1977 produzierten abendfüllenden

Werkes Sirius für Elektronische Musik und 4 Solisten

sowie seit den späten 1970er Jahren auf verschiedene Teilproduktionen

zu seinem 1977 begonnenen und 2003 vollendeten Opernzyklus LICHT)

haben seit den 1970er und 1980er Jahren die Notwendigkeit verstärkt,

in Deutschland ein an modernen technischen Möglichkeiten

(einschließlich neuester Computer-Technologie) orientiertes

Produktionsstudio und Musikinstitut zu gründen.

Die Planungen für das Karlsruher Zentrum für Kunst und Medientechnologie,
die in den 1980er Jahren begannen,

kamen diesem Ziel nicht zuletzt deswegen entgegen, weil sie über die –

aus dem Zeitalter des Radios überkommene –

Isolierung des Hörens vom Sehen 

sowie der Musik von den visuellen Künsten hinausführen

und weil sie – im Zeitalter von Radio und Fernsehen – 

übergreifende Zusammenhänge zwischen Visuellem und Auditivem

einzubeziehen versuchten

(was damals wie später unter technologischen Aspekten nahelag,

aber in der künstlerischen und administrativen Praxis

einige Schwierigkeiten mit sich brachte und bringt – 

Schwierigkeiten, mit denen einige Jahrzehnte zuvor

auch schon Pierre Schaeffer hatte kämpfen müssen,

als er in den 1960er Jahren seine Forschungs- und Produktionsarbeit am Pariser Rundfunk

auch für den visuellen Bereich, für das Fernsehen,

zu öffnen versucht hatte).

Die Sonderstellung der technisch produzierten Musik

in wichtigen Bereichen des traditionsorientieren und modernen Musiklebens

(Letzteres weniger in der populären als vor allem 

in der so genannten „ernsten“ Neuen Musik, in der Avantgardemusik)

legt es nahe, für sie nach neuen, auch interdisziplinären 

Organisationsformen und Vernetzungen im kulturellen Leben zu suchen, insbesondere:

- einerseits in der Verbindung des Hörens mit anderen Sinnesbereichen,

- andererseits in der Koordination von künstlerischer und wissenschaftlicher

Forschung und Entwicklung.
In der Musikentwicklung des 20. Jahrhunderts

haben sich hierfür unterschiedliche Ansatzmöglichkeiten ergeben,

die auch über den Bereich der Musik hinaus als bedeutsam angesehen werden können

und die auch für die 
Funktionsbestimmungen, Organisationsformen und Arbeitsaufgaben

moderner Musikinstitute bedeutsam sind, beispielsweise:

- Erweiterung es Reservoirs verfügbarer Klänge 
(Materialerweiterung, Überwindung tradierter ästhetischer Abgrenzungen:
Von der Musik im engeren Sinne zur Akustischen Kunst);

- Neue Möglichkeiten der Auswahl und Speicherung,

der Kombination und Verarbeitung von Klängen
(von der partiturorientierten zur klangorientierten Praxis
der Produktion, Verbreitung und Rezeption);

- Neue Möglichkeiten der Verbindung von Ereignissen aus verschiedenen Sinnesbereichen
(insbesondere und hörbaren und sichtbaren Ereignissen,
mit avancierten Techniken in beiden Bereichen:
audiovisuelle Komposition, 
Gleichwertigkeit bildbegleitender Musik und klangbegleitender Bilder…);

- Neue Möglichkeiten der Klangwiedergabe
(auch mit modernen Techniken der Raumklangwiedergabe
und in vielfältigen audiovisuellen Vernetzungen).

Um diese und ähnliche Möglichkeiten im kulturellen Leben zur Geltung zu bringen,

bedarf es nicht nur eines Produktionsstudios,

sondern auch eines interdisziplinären Zentrums zur Förderung

neuer technischer, wissenschaftlicher und künstlerischer Entwicklungen
einschließlich ihrer Weitervermittlung

an Künstler, Wissenschaftler und Öffentlichkeit
(Jugendliche – Auszubildende – Erwachsene in unterschiedlichen Zielgruppen -
allgemeines Publikum …)

Die grundlegenden Veränderungen 

der Produktion, Verbreitung und Vermittlung von Kunst, insbesondere auch von Musik,

im Zeitalter der technischen (Re-)Produzierbarkeit

verweisen auf die Notwendigkeit der Entwicklung neuer Ansätze

der Anregung zum bewußten Wahrnehmen (insbesondere Hören)

und zum phantasievoll-produktiven Umgang mit sinnlich wahrnehmbaren Ereignissen

(insbesondere mit Klängen und Klangstrukturen,

auch im Kontext mit anderen Sinnes- und Erfahrungsbereichen).

Ein auf technisch produzierte Kunst ausgerichtetes Zentrum

hat sich deswegen nicht nur als Produktions- und Aufführungsstätte zu bewähren,

sondern auch als Animations- und Ausbildungsort

in der Vernetzung von künstlerischer Praxis

mit technologischer und wissenschaftlicher Entwicklungsarbeit.

Avancierte Kunst im technischen Zeitalter läßt sich interpretieren

als Anregung zur Erschließung neuer Zugangswege zum produktiven Umgang mit Kunst,

die sich den Anforderungen der modernen Mediengesellschaft stellt. 
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