enn die Frage nach einem moglicher-
weise neuen Begriff von Expressivitat
aufgeworfen wird, dann sollte man sich zu-
erst einmal fragen, was denn der alte Expres-
sivitatsbegriff gewesen sei. »Expression« be-
zeichnet laut Metzler Musiklexikon' und
Brockhaus-Riemann Musiklexikon® ein »Re-
gister des Harmoniums«. Im MGG (Ausgabe
1986) wird »Expression« iiberhaupt nicht
(nicht einmal als Querverweis) behandelt. In-
teressant, dass diese Lexika (auch das MGG)
den vorgeblich alten Begriff von Expressivitat
tiberhaupt nicht kennen (iiber Expressionis-
mus als historisches Phanomen finden sich
langere Passagen von durchwachsener Qua-
litat). War fiir die Herausgeber dieser Lexika
»Expressivitdt« im Zusammenhang mit Mu-
sik etwas so Selbstverstandliches, dass sie
meinten, sie als Stichwort nicht aufnehmen
zumiissen? Langere Abhandlungen sind hin-
gegen dem Begriff Ausdruck gewidmet. So
verstand ihn zum Beispiel Hugo Riemann als
Ausdifferenzierung im Vortrag von musikali-
schen Werken, die durch die Notenschrift
nicht im Einzelnen determiniert werden
konnte. Diese Auffassung von Ausdruck hat
ganz sicher nichts mit unserer Frage nach der
Bedeutung von Expression und Expressivitat
im Zusammenhang mit Musik zu tun.
Ausdruck, als deutsche Entsprechung von
Expression, sollte im musikalischen Kontext
von Aussage unterschieden werden. Expres-
sivitdt ist auf jeden Fall von den Begriffsfel-
dern Aussage und Bedeutung abzugrenzen.
Die Frage: Was ist expressive/ausdrucksvol-
le Musik? zielt nicht vordergriindig auf Inhal-
te und Bedeutung von Musik, ist somit keine
Frage der Semantik. Ausdruck ist eher etwas
Unmittelbares, etwas, das sich ohne Codie-
rung vermittelt und verstanden wird. So
driickt zum Beispiel dieser Laut des Babys
Angst und jener Hunger aus. Ahnliches gilt
fiir das Heulen des Hundes und das Schnur-
ren der Katze. Trotz dieser sogenannten Un-
mittelbarkeit konnen wir aber nicht davon
ausgehen, dass beispielsweise ein Alien (hier
als Metapher fiir ein extra-kulturelles Lebe-
wesen), der eines Tages unsere Erde aufsu-
chen mag, die Unmittelbarkeit des kindlichen
Ausdrucks verstehen miisste. Ausdruck ist
also eine Angelegenheit sowohl des Kontex-
tes, als auch der Beziehung: Es bedarf des Et-
was-Ausdriickenden und desjenigen, den der
Ausdruck erreicht; es ist also eine wechselsei-
tige Angelegenheit, beziehungsvoll und auf
irgendeine Weise doch inhaltlich. Insofern
wird klar, dass kulturelle Konnotationen und
humane Konstituierung des Wahrgenomme-
nen Grundlagen fiir Expressivitdt sind und
dass Expressivitat doch etwas mit Meaning,
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mit Aussage zu tun haben muss. Der Unter-
schied ist wohl, dass es bei der Aussage um
etwas Sagbares geht, etwas das sprachlich
vermittelt und rational verstanden werden
kann, Ausdruck hingegen Emotionen, Affek-
te, Ahnungen, Gefiihltes beziehungsweise
Fiihlbares bezeichnet.

Ichhafter Ausdruck

Sicherlich hat sich das Verstandnis von musi-
kalischer Expressivitit in den letzten vierhun-
dert Jahren stark verandert. Musik des 17.
Jahrhunderts war expressiv, indem sie einen
Affekt pro musikalischen Abschnitt in allge-
mein-giiltiger Form und in verhéltnismafiig
homogener Weise darstellte. Im Verlauf des
18. Jahrhunderts etablierte sich die Neuerung,
kontrastierende Affekte in immer schroffer
werdender Weise gegeneinander zu setzen
und diese sich entwickeln zu lassen — fiir bei-
de Erscheinungen gilt, dass die »lautgemal-
ten« Affekte keineswegs als Auerungen eines
Individuums, sondern eher iibersubjektiv-pro-
totypisch verstanden werden miissen.

Erst im spéten 18. Jahrhundert erscheint
das uns heute so selbstverstandlich anmuten-
de, sein »Ich« ausdriickende Kiinstlersubjekt
postrevolutionérer, biirgerlicher Pragung.
Das grofibiirgerliche Subjekt gelangte im 19.
Jahrhundert durch Revolutionen und Indu-
strialisierung zu Bedeutung und Bliite und
suchte sich als neu gefundenes »Ich-bin-wich-
tig dadurch, dass ich im Fiihlen bin« zu arti-
kulieren. » Ausdrucksmusik ist Musik, die be-
wusster- und betontermafien >die Sprache der
Seele, des Gefiihls oder der Innerlichkeit sein
will, ichhaft, subjektbetont, weil stimmungs-
voll oder gar leidenschaftlich« findet sich im
MGG geschrieben. Dieses subjektive Sich-
Selbst-Ausdriicken (»seine Ichheit in der
Musik heraustreiben [Schubart]; Empfindun-
gen aus dem Innersten seiner Brust stofien
[Herder]«®) war in gewisser Weise gesell-
schaftsblind und in seiner Tendenz solipsi-
stisch. Es diente der Ablenkung (Unterhal-
tung) und war in seiner nach innen gerichteten
Gefiihligkeit betiubend. Wenn man Musik als
kulturellen Bestandteil eines gesellschaftlichen
Zusammenhanges sehen will, liefe sich bosar-
tig formulieren: Das Kiinstlergenie diente als
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tief empfindende Ich-Institution den Kunst
fordernden Industriebaronen und Bankiers
mit emotionalem Ausgleich fiir deren zuneh-
mende Gefiihlsarmut gegeniiber den sozialen
und humanitdren Problemen der fortschrei-
tenden Industrialisierung.

Dieses Klima romantisch-verklarten Ich-
Ausdruckswillens, das zur Zeit meines Stu-
diums an den Musikhochschulen immer noch
herrschte (und vielleicht heute immer noch
herrscht) verlangte vom Genie-Kiinstler har-
te Arbeit und vollige Hingabe an seine Mis-
sion. Gleichzeitig hatte er am Leiden der Welt
zu erkranken — der Kiinstler war in der Ge-
sellschaft irgendwo zwischen akrobatischer
Menschmaschine und Psychiatriebewohner
angesiedelt.

Expressionismus

Der sich an tief-verborgene aber uniiberpriif-
bare Wahrheiten heranahnende Ausdrucks-
wille der Romantik erlebte im Expressionis-
mus einerseits seine (Uber-)Steigerung,
andererseits auch eine Umwertung durch
Hinzugewinnung eines gesellschaftlich-uto-
pistischen Aspekts. »Kunst ist der Notschrei
jener, die an sich das Schicksal der Mensch-
heit erleben« schrieb Arnold Schénberg im
Jahre 1910. Aus der tief-empfundenen Not-
wendigkeit, sich den Schrecken der Zivilisa-
tion im Geiste von Verdnderung zu stellen
und einer Utopie zu dienen, versuchte man,
aufriittelnde Werke von unausweichlicher
Intensitat zu schaffen. Ausdruck wurde in
den Dienst des Fortschritts und des Fortkom-
mens der Menschheit gestellt, man wollte die
Gemeinschaft der Menschen erschiittern und
in Bewegung bringen. In der Einleitung zur
Menschheitsdimmerung, einer expressionisti-
schen Gedichtsammlung von 1920, schrieb
der Herausgeber Kurt Pinthus, die Gemein-
samkeit der versammelten Gedichte sei »die
Intensitat und der Radikalismus des Gefiihls,
der Gesinnung, des Ausdrucks, der Form;
und diese Intensitit, diese Radikalitdt zwingt
die Dichter wiederum zum Kampf gegen die
Menschheit der zu Ende gehenden Epoche
und zur sehnsiichtigen Vorbereitung und For-
derung einer neuen, besseren Menschheit«*

Thema der Expressivitit, des Expressionis-
mus war also weniger das Fiihlen der »Ichheit<,
sondern ein emotionales Stellvertretertum im
Sinne eines gesellschaftlichen Gewissens und
dem daraus gebildeten individuellen Aufschrei,
geboren aus kollektivem Schmerz. Vielleicht
konnte man diese Entwicklung die »Kollekti-
vierung des Subjektiven« nennen.

Unmittelbarkeit

Expressivitat als Wort der Kunst (Genetik und
Sprachtheorie verwenden den Begriff an-
ders), so konnte man definieren, beschreibt
eine Haltung, die darauf gerichtet ist, etwas
Unmittelbares auf unmittelbar verstiandliche
Weise »fiihlbar« zu machen. Damit wére
nicht nur jene Musik als expressiv zu bezeich-
nen, die vom Komponisten willentlich in ei-
ner Weise ausgelegt wurde, dass sie moglichst
heftige und tiefe Gefiihle hervorrufe und aus
diesem Grund kontrastreich und mit dem
Einsatz extremer musikalischer Mittel gestal-
tet wurde, um aufzuwiihlen. Musikalischer
Ausdruck miisste auch nicht in irgendeiner
Weise bestimmt, auf einen bestimmten Affekt
gerichtet sein. Expressiv konnte auf diese
Weise auch eine kiinstlerische Gestalt sein,
die vordergriindig nichts als homogenes aku-
stisches Material zeigt und in dem Sinne ab-
strakt ist, dass sie weder etwas erzihlen will,
noch dramaturgisch angelegt ist. Expressivi-
tat wiirde dann die Absicht bezeichnen,
»fithlbare« Musik an ein »fiihlfahiges« Ge-
geniiber zu richten.

Aber ist Fiihlbarkeit nicht ein Grundmerk-
mal von Musik und macht nicht gerade ihre
sprachlose Unmittelbarkeit die Musik dem
Menschen so unersetzbar? Insofern stellt sich
die Frage, ob es nicht-expressive Musik tiber-
haupt gibt, denn Musik ist laut unserer Defi-
nition immer dann expressiv, wenn jemand
beim Horen von Musik etwas empfindet, et-
was mit der Musik Zusammenhdngendes
fithlt. Damit ist nicht die sentimentale Konno-
tation mit Erinnerungen auflermusikalischer
Art gemeint. Ob dieses Gefiihl stark oder ob
es auch schwach sei, ist fiir die Definition
nicht relevant. Und wann irgendjemand ir-
gendetwas fiihlt, ldsst sich weder vorherbe-
stimmen, noch lasst es sich gleichschalten.

Expressivitat experimenteller
Musik

Vielleicht ldsst sich nun herleiten und verste-
hen, welcher Art ein neuer Begriff von Ex-
pressivitit sein konnte. Das biirgerliche Sub-
jekt der Romantik fand seine Bestimmung in
der personalen Wichtigkeit und speiste diese
Wichtigkeit aus der Verbindung des Subjekts
mit dem Hoheren. Im Expressionismus gab es
bereits Zweifel an dieser Wichtigkeit — sie liefs
sich nur als Stellvertreter und den Zwecken
der Gemeinschaft der Menschen verpflichtet
denken. Entfallt nun die Rechtfertigung der
subjektiven Wichtigkeit, weil sich die perso-
nale Verbindung zu héheren Michten als
nicht existent herausstellt, dann ist die Rolle
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des Subjekts neu zu denken. Im heute gelten-
den wissenschaftlichen Paradigmensystem,
das die Erde in unvorstellbar grofse Zeitlaufe
und Rdume zwischen einer unglaublichen
Anzahl von Galaxien — vielleicht sogar Mul-
tiversen — einreiht, ist wenig Platz fiir einen
Ich-verliebten Einzelorganismus. Das experi-
mentelle Subjekt hat vielleicht eher die Auf-
gabe, mit seiner relativen Unwichtigkeit und
seiner »Ich-bin-nur-ein- kleines-Teil-Rolle«
fertig zu werden. Und es konnte die Leistung
experimenteller Musik nach Cage sein, dass
sie dieses veranderte Verhéltnis zur Welt aus-
driickt und fiihlbar werden ldsst.

Dass sich die Komponisten dieser Musik um
Entsubjektivierung bemiihen, heifit aber
nicht, dass grundsitzlich auf die Expressivi-
tat von Musik verzichtet wiirde. Wie bereits
oben dargestellt findet sich in den Musiken
der vorsubjektiven Zeitalter ebenfalls ein
grundsétzlich anderer Zusammenhang von
Expressivitdt und Subjekt als in der biirgerli-
chen Konzertmusik des 19. Jahrhunderts. Al-
lerdings ist die experimentelle Musik von
Cage, Lucier, Tenney und anderen im Gegen-
satz zur fritheren abendlandischen Musik
zusidtzlich zur Entsubjektivierung radikal
entsprachlicht und abstrahiert. Insofern fehlt
ihr weitgehend das gestische und auch das
dramaturgische Moment und somit etwas,
das uns diese dltere Musik als expressiv er-
scheinen lasst.

Die Expressivitat der experimentellen Mu-
sik, also der Musik, die durch ihre Offenheit
zur Welt hin und durch ihre Teildeterminiert-
heit experimentell bleibt, weil selbst der
Komponist sich nicht endgiiltig festlegt, ist
mithin eine Expressivitit des Materials bezie-
hungsweise von » Atmosphéren, die mit Hil-
fe des Materials konzipiert werden. Das heif3t,
das akustische Material selbst besitzt bereits
potentielle Ausdrucksqualitdten. So antwor-
tete Alvin Lucier auf die Frage, ob Expressivi-
tdt im Zusammenhang mit seiner Musik ein
relevanter Begriff sei, ohne zu zogern damit,
dass die Schwebungen (beatings) in seiner
Musik expressiv seien’.

Seine Glissandountersuchungen gewin-
nen durch Ausfithrung mit Hilfe traditionel-
ler Instrumente und die menschliche Unzu-
langlichkeit der Interpreten lyrische Qualitat
und hohe Komplexitit: Die Beatings »bewe-
gen« —wenn da jemand ist, der sich bewegen
lasst, Lucier schlief3t daraus, dass Schwebun-
gen emotionale Bewegung bei ihm selbst er-
zeugen, dass es auch andere geben wird, de-
nen es ebenso geht. Ob seine Vorliebe aber
intersubjektive Allgemeingiiltigkeit besitzt,
ist zu bezweifeln — das d@ndert jedoch nichts
an der Wahrheit seiner Aussage. Die minima-
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listische Komponistin Eva-Maria Houben
driickt es folgendermafien aus: »Es ist wich-
tig, das Material zu respektieren, also zu kom-
ponieren, ohne zu komponieren, womit ich
meine, dass das kompositorische Handeln
das Material nicht zerstoren darf. Aktive Dif-
ferenzierung macht die wirklichen Differen-
zen unklar und unpréizise und ebnet ein. Ich
bin gegen das Wollen, gegen con espressione
—und fiir dolce, fiir Zartheit und Liebe. Ich
wiirde keine Musik komponieren, wenn ich
nicht jemand beriihren wollte. Aber dieser je-
mand soll frei sein in der Art, wie er beriihrt
wird. Ich strebe eine Machtlosigkeit der Mu-
sik an, die den Horer nicht in den Griff neh-
men will, die nicht ideologisch ist. Ich finde
mich als Komponistin und Subjekt nicht
wichtig. Der Komponist tritt zurtick hinter
das Stiick, gefeiert und beklatscht wird nicht
mehr der Komponist, sondern das Erlebnis
des Stiicks.«®

Empfanglichkeit

Auch ein Komponist sehr zarter und intimer
Musik, der sich seit mehr als fiinfzehn Jahren
kompositorisch mit der Nichtintentionalitat
der Stille in 4'33” von John Cage auseinander-
setzt, Antoine Beuger, duf8erte sich auf die
Frage, ob Expressivitit fiir sein kompositori-
sches Schaffen eine Rolle spiele: »Wenn ich
ein Stiick schreibe, dann mochte ich, dass es
mich und die Horer beriihrt, sie bewegt und

etwas in ihnen verdndert — sonst ist das Stiick
gescheitert.<’ Und John Cage hatte sich 1985
zum Thema Expressivitiit folgendermafien ge-
dufdert: »Es ist nicht so, dass ich vorhabe, et-
was Bestimmtes auszudriicken, sondern ich
will etwas machen, das von demjenigen be-
nutzt werden kann, der es ausdrucksvoll fin-
det. Aber dieser »Ausdruck« entsteht sozusa-
gen erst durch den Betrachter. (...) Die
Reaktion auf das Werk vollendet es erst.«®

Viele Werke experimenteller Musik er-
schlieflen sich nicht auf den ersten »Hor« als
expressiv, da sie eher statisch und homogen
konzipiert sind. Hier ist die Bereitschaft und
Beteiligung des Horers essentiell - Komponist,
Musiker und Horer lassen zusammen einen
Expressivitat konstituierenden Kontext entste-
hen. Es bedarf einer offenen Grundhaltung
konzentrierter Empfanglichkeit, um solcherart
abstrakter Musik Expressivitdt abzugewinnen,
die zweifellos in ihr steckt. Vielleicht besteht
das Neue an der Expressivitdt von experimen-
teller Musik darin, dass diese nicht auf eine
bestimmte Wirkung ausgerichtet ist, weil eine
experimentelle Haltung Unbestimmtheit, Of-
fenheit und die Empfénglichkeit fiir Uberra-
schungen erfordern. Und vielleicht ist es genau
diese Haltung, die unsere kleine Welt braucht,
um zu einer besseren zu werden. Womit wir
wieder beim Motiv der Menschheit und ihrer
Rettung und damit beim Expressionismus wa-
ren.

Neu ist alt und alt ist neu — wie immer. ll

Etwas Besonderes passieren lassen

Wenn wir in ein Konzert gehen, hoffen wir, daB3 sich etwas Besonderes ereignet, und
aus Grlinden, die nicht véllig klar sind, geschieht das manchmal auch. Ob, hangt
davon ab, was zwischen Musikern und dem Publikum passiert. Deshalb ist fir mich
die Beziehung zum einzelnen Hérer das, was wirklich zahlt, und obwohl ich niemals
absolute Sicherheit habe, daB ich ihn erreiche, kann ich den Grundstein fur einen
Erfolg legen. Ich vertraue meinem Geflihl fir das, was musikalisch wichtig ist, und
davon ausgehend schaffe ich eine Situation, von der ich erwarte, daB in ihr das Be-
sondere passieren kann. Ich gebe die Vorlage, der Interpret Gibernimmt. Der Zuhérer
tritt auf den Plan — Treffer oder daneben.

Michael Pisaro (1998)
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