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D er Begriff des Experiments in der Musik
und in den Kiinsten ist in die Jahre ge-
kommen und schleppt einige Altlasten mit
sich. Carl Dahlhaus konstatierte bereits zu
Beginn der 80er Jahre des vergangenen Jahr-
hunderts eine »Krise des Experiments«in der
Musik - so lautet der Titel eines Vortrags,
den er 1982 am Institut fiir Neue Musik und
Musikerziehung Darmstadt gehalten hat.'
Dahlhaus fafite den Begriff des Experiments
allerdings sehr eng — fiir die gegenwartige Si-
tuation zu eng — denn er bezog ihn ausschliefs-
lich auf die »musique concréte« und die
»Aleatorik«. Dahlhaus glaubte, daf diese
beiden Musikformen, die in den 50er und
60er Jahren im Mittelpunkt des Interesses stan-
den, zu Beginn der 80er von einer neuen, sub-
jektiven Musiksprache — der sogenannten
»Neuen Einfachheit« — abgeldst wiirden.
Heute wissen wir, daff diese Prognose so
nicht eingetroffen ist. Die musikalischen Stil-
richtungen sind nicht aufeinander gefolgt —
gleichsam in einem Gansemarsch der Stile —,
vielmehr haben sie sich vervielfaltigt und fa-
cherartig ausgebreitet. Neben neuen Formen
ausdrucksorientierter, dem Werkbegriff ver-
pflichteter, komponierter Musik haben auch
experimentelle Musik- und Klangkunstfor-
men ihren festen Platz im zeitgendssischen
Musikleben.

Welchen Stellenwert hat das Experiment
also heute in der Musik und in den Kiinsten?
Die aktuelle Situation hat sich seit den An-
fangen im 20. Jahrhundert stark gewandelt.
Das Pathos und die Emphase, die mit der
ungeheuren Ausweitung des Begriffs des
Experiments besonders in der zweiten Jahr-
hunderthilfte einmal verbunden waren, sind
gegenwidrtig eher einem Ausloten und Wei-
terentwickeln, einem »Durcharbeiten«der
Moglichkeiten gewichen. Mit dieser »Normali-
sierung des Experiments«geht eine gewisse In-
stitutionalisierung einher. Sie 1a8t sich zum
Beispiel daran ablesen, dafs der Deutsche Mu-
sikrat kiinstlerische Projekte, die dem Experi-
ment verpflichtet sind, ausdriicklich fordert
und damit in der Auffiihrungskultur veran-
kert. Im Konzertlogo des Musikrats erscheinen
im Untertitel die Forderkriterien Qualitit — Ver-
mittlung — Experiment, ohne dafs diese Begriffe
allerdings genauer erldutert wiirden. Heute
stehen in der kiinstlerischen Arbeit besonders

2 neue Formen der Verquickung der Kiinste mit

den Naturwissenschaften im Mittelpunkt so-
wie die technischen Entwicklungen, die mit
dem Experiment einhergehen.

Seit einigen Jahren sind experimentelle Prak-
tiken zudem in den Mittelpunkt der Aufmerk-
samkeit der Kulturwissenschaften und der
Wissenschaftsforschung gertickt. Am Max-
Planck-Institut fiir Wissenschaftsgeschichte
Berlin widmet sich ein breit angelegtes, inter-
disziplindres Forschungsprojekt den Experi-
mentalkulturen der Gegenwart. Das Experiment
wird dabei als eine Kulturtechnik begriffen, an
der die Naturwissenschaften, die Kunst und
die Technik gleichermafien teilhaben.” Der Pro-
zef§ der »Experimentalisierung« der Kultur,
der seit der zweiten Hailfte des 19. Jahrhun-
derts eingesetzt hat, wird als eines der préa-
gendsten Charakteristika moderner Gesell-
schaften gesehen.

Betrachtet man die Geschichte experimen-
teller Musikformen im 20. Jahrhundert aus der
Perspektive dieses kulturwissenschaftlichen
Ansatzes heraus, gewinnen musikalische ex-
perimentelle Techniken eine neue Relevanz.
Der interdisziplinare Blick 143t erkennen, dafs
die Entwicklung von Musik und Klangkunst
eingewoben ist in ein Netz vielfaltiger experi-
menteller Konstellationen, die tiber musika-
lisch immanente Zusammenhéange hinauswei-
sen. Das grofite Manko des musikalischen
Experimentbegriffs — seine Vagheit und se-
mantische Unschirfe’ — kann sich in diesem
Zusammenhang geradezu als Vorteil erwei-
sen: Gerade die Vielfalt der experimentellen
Strategien, die sich nicht leicht systematisieren
lassen, ergibt ein addquates Bild ihrer Verwo-
benheit. Doch dazu bedarf es eines differen-
zierteren Umgangs mit dem Begriff des Expe-
riments, als er bisher gangig war. Die Frage, ob
eine kiinstlerische Arbeit experimentell sei
oder nicht, erweist sich dabei allerdings als
wenig ergiebig. Eine klare Entweder-Oder-Ent-
scheidung ist in den meisten Féllen gar nicht
moglich. Lohnender scheint es zu diskutieren,
in welcher Weise eine kiinstlerische Arbeit expe-
rimentell ist. Dieser genaue Blick ermoglicht
es, die iiber den kunstinternen Zusammen-
hang hinausweisenden Aspekte offenzulegen.

Einige der unterschiedlichen Auspragungen
des Experimentbegriffs seien im folgenden er-
lautert. Vollstandigkeit wird dabei nicht ange-
strebt. Obgleich die Beispiele chronologisch
geordnet sind, 16sen die verschiedenen Bedeu-
tungen einander nicht ab, sondern stehen heu-
te nebeneinander.

Experimentbegriff als Metapher

In der Mitte des 19. Jahrhunderts, als die neu-
en empirisch-analytischen, experimentellen
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Verfahren der Naturwissenschaften im 6ffent-
lichen BewufStsein prasent wurden, begann der
Experimentbegriff in das Musikschrifttum ein-
zuwandern. Zunédchst wurde das Experiment
als Gegenbegriff zur Sphare der Kunst ver-
wendet. Eduard Hanslick zum Beispiel be-
miiht sich um eine Abgrenzung von Natur-
wissenschaften und Kiinsten wenn er bemerkt:
»Schopfungen der Phantasie sind keine Re-
chenexempel. [...] Was eine Musik zur Ton-
dichtung macht, und sie aus der Reihe physi-
kalischer Experimente hebt, ist ein Freies,
Geistiges, daher unberechenbar. &

Erst gegen Ende der 1870er Jahre finden
sich erste Formulierungen, die von einer positi-
ven Bedeutung des Experiments fiir die Kiin-
ste ausgehen.” Als eine emphatische Huldi-
gung neuer Kompositionstechniken blieb der
Experimentbegriff zunéchst jedoch rein meta-
phorisch. Paul Bekker etwa bezeichnet in seinen
Briefen an zeitgenossische Musiker das gesamte
kompositorische Schaffen Arnold Schénbergs
als Experiment. Die Auswirkungen dieser Be-
merkungen Bekkers auf das musikalische
Denken der Folgezeit sollten nicht unterschatzt
werden. Indem Bekker die Werke Schonbergs
als »Problemstellungen« beschreibt und die
Aufgabe des Komponisten in der »Uberprii-
fung der musikalischen Materie selbst«® be-
greift, tragt er Kriterien naturwissenschaftli-
chen Denkens an das kiinstlerische Handeln
heran. Diese Haltung fiihrt letztlich zu einer
musikésthetischen Neuorientierung, die tradi-
tionelle dsthetische Paradigmen wie die des
Ausdrucks oder des Schonen durch kiinstleri-
sche Grundhaltungen des Erkundens und Er-
forschens ablost.

Naturwissenschaft und Kompo-
sitionstechnik

Dafs naturwissenschaftliche Experimente
kompositionstechnische Konsequenzen zeiti-
gen konnen, hat Helga de la Motte-Haber in
ihrer Studie iiber Edgard Varese’ belegt. Va-
rése, der die Schriften des Pioniers akustischer
Experimentalforschung, Hermann von Helm-
holtz, genau kannte, liefs sich in seiner Satz-
technik von Vorstellungen der von Helmholtz
entdeckten und erstmals beschriebenen Ober—
und Partialtongemische leiten. Hier liegt eine
echte »Ubersetzung« naturwissenschaftlichen
Denkens in kompositorische Arbeit und damit
eine vollig neue Verwendung des Experiment-
begriffs vor. Die Ebene des Metaphorischen
wird verlassen. Es ist jedoch keinesfalls aus-
zuschliefSen, daf} die metaphorische Wortver-
wendung die tatsdchliche Integration experi-
menteller naturwissenschaftlicher Verfahren in
die Komposition angeregt hat.
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Ebenso wie Varése haben die franzésischen
Komponisten der musique concréte — die Pierre
Schaeffer als musique expérimentale bezeichnete
—sowie die Pioniere der elektronischen Musik
eine Erforschung des Kompositionsmaterials
mit naturwissenschaftlichen Methoden gefor-
dert. Fiir die franzosische Spielart der experi-
mentellen Musik ist jedoch der Stand der
Technik mit der Entwicklung von neuen Spei-
cher- und Wiedergabemedien von groferer Be-
deutung als fiir Varese, der allerdings die elek-
tronische Musik bereits vor ihrer technischen
Realisierbarkeit als Vision formuliert hatte.

Auffihrung als Experiment

Die beiden vorangegangen Beispiele machen
deutlich, daf$ kiinstlerische Umsetzungen
des Experiments immer nur Teilaspekte des
naturwissenschaftlichen Experimentbegriffs
aufgreifen und in den dsthetischen Raum
iibertragen. Ein wesentliches Kriterium natur-
wissenschaftlicher Experimente — die Mef3-
barkeit und Mathematisierbarkeit ihrer Er-
gebnisse — wird in der Kunst nicht eingelost.
Bei aller Anndherung der Naturwissenschaf-
ten und Kiinste bleibt eine »asthetische Diffe-
renz« bestehen. Experimentelle musikalische
Verfahren haben — anders als naturwissen-
schaftliche Experimente — das Ziel, dstheti-
sche Erfahrungen hervorzurufen. Dies gilt
auch fiir die breite Entwicklung, die in der
Jahrhundertmitte einsetzte und mit dem Na-
men John Cage verkniipftist. Wahrend vorher
der Experimentbegriff als Metapher verwen-
det wurde oder naturwissenschaftliche Expe-
rimente im Vorfeld der Komposition eine Rolle
spielten, formuliert Cage nun mit seinen unbe-
stimmten Werken die Idee der Auffithrung als
Experiment. In dem Text History of Experimen-
tal Music in the United States aus dem Jahr
1958 notiert er seine wohl bekannteste Aussa-
ge zum Begriff des Experiments: »What is the
nature of an experimental action? It is simply
an action the outcome of which is not fore-
seen.«® Mit diesem Ansatz betont Cage die
prinzipielle Offenheit und Unvorhersehbarkeit
experimenteller Situationen und arbeitet diese
Aspekte des Experiments im kiinstlerischen
Medium gleichsam durch. Die Musik erhélt
dabei eine Sonderrolle unter den experimentel-
len Kiinsten, denn als Zeitkunst kann sie expe-
rimentelle Prozesse als zeitliche Ablaufe simu-
lieren und der Rezeption zuganglich machen.

Kontextabhangigkeit

Im Zusammenhang mit dem Cageschen Expe-
rimentbegriff weist der amerikanische Kompo-
nist Christian Wolff auf einen weiteren Aspekt
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experimenteller Musik hin: ihre prinzipielle
Kontextabhingigkeit. In seinem Text Was ist
unsere Arbeit? Uber experimentelle Musik heute
berichtet er: »1975 bat man mich, Musik fiir
ein >Event« der Merce-Cunningham-Truppe
zu liefern [...]. Wie tiblich hatte man mir aufSer
der Gesamtdauer des Ablaufs keine spezifi-
schen Bedingungen fiir die Musik vorgegeben.
Auch bekam ich keine Informationen tiber Art
und Charakter des Tanzes. Zweifellos ist
Merce Cunninghams Arbeit experimentell, und
zu ihrem experimentellen Charakter gehort,
daf3 sie die Musik, die den Tanz begleitet, selb-
standig sein lafit und nicht nur Begleitung.

Meine Musik fiir diesen Abend enthielt
auch ein neues Stiick, das Liedmaterial ver-
wendet —Material aus einem Volkslied namens
Redwing, [...] das von Woodie Guthrie zu ei-
nem politischen Lied mit dem Titel Union
Maid umgearbeitet wurde. [...] Union Maid [er-
klang] ziemlich rau intoniert, weil wir alle keine
ausgebildeten Sanger waren —bei der Auffiih-
rung an einer (vorher nicht absehbaren) Stelle,
als Merce Cunningham gerade eines seiner
herrlichen Soli tanzte, und es wirkte schockie-
rend. Ich erinnere mich, da8 das Publikum
horbar nach Luft rang. Ein gewdhnliches,
munteres Lied wirkte schockierend in einem
Zusammenhang, wo man gemeinhin Musik
wie die von John Cage, David Tudor, Pauline
Oliveros, Alvin Lucier oder auch meine eigene
zu horen gewohnt war. Meine Vorstellung von
einer experimentellen Musikauffiihrung hat
sich seitdem griindlich gewandelt.«’

Daf3 die Auffiihrung eines konventionell
komponierten Liedes in einem experimentellen
musikalischen Kontext selbst experimentellen
Charakter erhilt, 148t auch den Schluf$ zu,
daf3 der experimentelle Charakter komposito-
rischer Strategien dort abstumpft, wo er er-
wartet wird. Um jenen Charakter der prinzi-
piellen Unkontrollierbarkeit experimenteller
Verfahren zu bewahren, der musikalisch im-

Glosse — Voran Gehen

Kiirzlich besuchte ich ein Konzert experimen-
teller Musik bei dem ich einem Stiick wahr-
scheinlich bis zur Halfte beiwohnte, das mit
dem Riicken zum Publikum gespielt wurde.
Man begann eine Probensituation zu markie-
ren, indem die Musiker sich gegenseitig Takte
zuriefen, die sie wiinschten, nochmals zu
spielen. Die strenge Musiker-Publikum Bar-
riere war aufgehoben. Dies befliigelte mich
irgendwie zu gehen, ohne mich zu scheuen —
die Barrieren waren in mir als Zuhorer an-
scheinend ebenfalls gefallen —, vor die erste
Reihe zu gehen und mich von dem dort sit-

manent nicht mehr so leicht herzustellen war,
hat sich konsequenterweise im Verlauf der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts das Expe-
rimentelle zunehmend auf kiinstlerische Stra-
tegien der Kontextverschiebung verlagert.

Experimenteller Apparatetrans-
fer

Eine spezifische Form jener Strategie der Kon-
textverschiebung bezieht sich auf technische
Gerite, mit denen gewdhnlich naturwissen-
schaftliche Experimente durchgefiihrt werden
und deren Ubertragung in den dsthetischen
Raum. Am bekanntesten sind die Arbeiten
Alvin Luciers, in denen er neurologische Mef3-
gerite fiir seine Performances benutzt, wie
zum Beispiel in Solo for a Performer (1968), in
dem seine (Alpha-)Gehirnwellen ein Schlag-
zeuginstrumentarium in Gang setzen. Auch
Richard Teitelbaum hat bereits in den 60er Jah-
ren mit den Moglichkeiten neuartiger techni-
scher Instrumente und mit Biofeedback-Klan-
gen experimentiert. Er entwickelte Verfahren,
mit denen er Hirnstrome, Herzfrequenz, At-
mung, Muskelbewegungen und Signale des
Nervensystems horbar machen konnte. An-
ders als Lucier griff er jedoch in die so von ihm
erzeugten Abldufe improvisierend ein.

Die multimediale Arbeit biomorph des Ber-
liner Medienkiinstlers, Musikers und Kompo-
nisten zeitblom aus dem Jahr 2003 bezieht
Aktivitdten des Publikums mit ein. Die Herz-
schldge der Besucher dieser »Lounge-
Situation«werden mit Elektroden registriert
und sichtbar gemacht. Die Herzimpulse kon-
nen von den Besuchern an vier im Raum in-
stallierte, so genannte Empfangsstationen
weitergegeben werden. Mithilfe einer speziell
entwickelten Software werden diese individu-
ellen »Schwarmimpulse«in Steuerdaten umge-
wandelt, die schlief8lich verschiedene musika-
lische und optische Vorgange auslosen.

zenden Bekannten mit geddmpfter aber hor-
barer Stimme zu verabschieden. Wir tausch-
ten noch einige Worte aus —ich war zu dem
Zeitpunkt der Einzige der dem Publikum zu-
gewandt war — und ging. Einige Tage spater
kam mir zu Ohren, dass mein Gehen Unver-
standnis ja Emporung ausgelost hitte, einem
Professor, der mit gutem Beispiel vorangehen
sollte, diirfe das nicht passieren. Ich habe an-
scheinend durch die gespiegelte Aufhebung
der Barriere Musiker — Zuhorer Unmut er-
zeugt. Experimentelle Musik ja, experimentel-

le Reaktionen nein. Walter Zimmermann
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An der zunehmenden Komplexitét dieser
drei Arbeiten ldfst sich auch die Weiterentwick-
lung der Moglichkeiten der Computertechnik
ablesen. Gemeinsam ist ihnen, daf sie neuro-
physiologische Experimente in dsthetische Er-
fahrungen transformieren. Die hergebrachte
Aufgabe der technischen Geréte, einen objekti-
ven Beobachterstandpunkt einzunehmen, wird
damit untergraben. Die Apparate der Labors
werden umgedeutet in Klangerzeuger. Ihre
Funktion ist nun nicht mehr die korrekte Auf-
zeichnung und Abbildung organischer Vor-
gange, sondern die der Erschliefung komple-
xer Klangresultate. Das Verhiltnis dieser
Arbeiten zu den Naturwissenschaften ist am-
bivalent. Man fiihlt sich an eine Bemerkung
von Marcel Duchamp erinnert, der einmal ge-
sagthat, er wolle »die exakte und prézise Sei-
te der Wissenschaft [in seine Kunst] hinein-
bringen, um die Wissenschaft in Verruf zu
bringen, auf eine sanfte, leichte und unwichtige
Weise.«'?

Akteur Publikum

Die letztgenannte Arbeit biomorph von zeit-
blom mag als ein Beispiel einstehen fiir eine
weitere Ausweitung des Begriffs des Experi-
mentellen im 20. Jahrhundert, deren Ent-
wicklung heute noch nicht abzusehen ist.
Zahllose kiinstlerische Konzepte —insbeson-
dere der Klangkunst — versetzen die Besucher
in die Situation des aktiven Erforschens von
Wahrnehmungsangeboten und erwarten ex-
perimentelles Verhalten. Sie sind nur adédquat
erfahrbar, wenn sich die Besucher (der Begriff
des »Rezipienten«wird hier sinnlos) auf einen
Prozef3 des Experimentierens einlassen.

Mit der rezeptionsasthetischen Wende des
Experimentellen hat sich ein neues Feld der

Positionen

Moglichkeiten der Kunst eroffnet — »a totally
field of possibilities« — hat Cage einmal ge-
sagt. Die Auswirkungen dieser Entwicklung
im Feld der Kunst selbst sind weitreichend
und erstrecken sich bis in die aktuellen Veran-
derungen der Konzertkultur hinein. Kiinstleri-
sche Experimente wirken zudem weit iiber
den Bereich der Kunst hinaus. Sie leisten zum
Beispiel heute einen wichtigen Beitrag zur Wei-
terentwicklung der Technik — und zwar einer-
seits, was technische Innovationen betrifft,
dartiber hinaus jedoch auch im Hinblick auf
das Technikverstdandnis unserer Kultur. Der
experimentelle Beitrag der Kiinste — und ins-
besondere der zeitbasierten Kiinste wie der
Musik und Klangkunst — ist allerdings schon
allein deshalb von grofier Bedeutung, weil er
eine Ausweitung und Bereicherung der Ge-
samtperspektive erméglicht. u
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