Einleitung

Ausgehend von einem Forschungsprojekt zu den neueren Musik-Diskursen, wie sie im Schweizerischen
Tonkiinstlerverein gespiegelt wurden, setzt dieser Band die helvetischen Perspektiven mit verschiedenen
Fallbeispielen in einen internationalen Kontext. Der Fokus ist dabei ein dreifacher: auf dsthetische Dis-
kurse zwischen >Tradition« und >Avantgarde, ihre Reflexion in den audiovisuellen Medien sowie die
Freie Improvisation in ihrem Status zwischen zeitgendssischer Musik und eigener Disziplin ebenso wie
als Katalysator verschiedener Entwicklungen.

Introduction

Based on a research project on discourses since the 1970s as they were reflected in the Schweizer Ton-
kiinstlerverein (Swiss Musicians’ Association), this volume places the Swiss perspective in an interna-
tional context by means of various case studies. The focus is threefold: on aesthetic discourses negoti-
ating between ‘tradition’ and the ‘avant-garde’; on the dissemination of those discourses through
audiovisual media; and on free improvisation - as a practice situated in contemporary music, as a dis-
cipline of its own, and as a catalyst for assorted new developments.

Musik-Diskurse nach 1970

Seit den 1970er-Jahren erfolgte in vielen Landern ein Boom zeitgendssischer Musik; neue
Festivals entstanden, Ensembles wurden gegriindet, Konzertreihen lanciert. Neue Musik erschien
nun plotzlich im Massenmedium Fernsehen, improvisierte Musik machte der komponierten
zunehmend Konkurrenz und forderte sie heraus. Scheinbar unverriickbare Gewissheiten gerieten
ins Wanken, Hierarchien wurden aufgebrochen. Frauen wurden allméhlich auch in den
konservativen Kreisen von Komponistenverbanden nicht nur wahrgenommen, sondern auch
gefordert, und diese pragten dann weitere Entwicklungen und Diskurse mit. Was bedeutet dies
nun fiir eine Musikgeschichtsschreibung, die verschiedensten gleichzeitig stattfindenden
Phanomenen, Entwicklungen, Abhéngigkeiten und Beeinflussungen gerecht werden mochte?
Das an der Hochschule der Kiinste Bern (HKB) angesiedelte vierjahrige Nationalfonds-Projekt
»Im Brennpunkt der Entwicklungen. Der Schweizerische Tonkiinstlerverein 1975-2017« unter-
sucht diese Situation fiir die Schweiz, und zwar anhand der Aktivititen des Schweizerischen Ton-
kiinstlervereins (STV) und seiner Rolle fiir die jiingere und jiingste Geschichte zeitgendssischer
Musik in der Schweiz.! Dabei stehen vier Themenfelder im Fokus: sich konkurrierende dsthetische
Entwicklungen, die wachsende Bedeutung nicht-komponierter Musik und hier insbesondere
der Improvisation, kulturelle Umbriiche, Entwicklungsprozesse und gesellschaftspolitische Dis-
kussionen sowie schliefllich der mediale Wandel, insbesondere das Verhiltnis zwischen dem
Minderheitsphdnomen »zeitgendssische Musik« und dem Massenmedium Fernsehen.

1 Vgl. SNF 2021 bzw. Institut Interpretation 2021.
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Unter dem Titel »Musik-Diskurse nach 1970« erweiterte eine internationale Tagung zur
Projekthilfte den Fokus geografisch wie inhaltlich,? grift dabei aber auf die gleichen vier Themen-
felder zurtick. Der vorliegende Band stellt nun die wichtigsten Erkenntnisse daraus zur Dis-
kussion, ergidnzt um weitere Beitrage.

Ausgangspunkt Schweiz

Warum gehen wir hier vom Untersuchungsgegenstand Schweiz aus, genauer: vom Tonkiinstler-
verein und von der Periode 1970er-Jahre bis 20172 Es geht hier nicht um Nationalismus. Die
geografische Eingrenzung ebenso wie die Fokussierung auf den STV haben vielmehr pragmatische
wie inhaltliche Griinde: Die Schweiz eignet sich als Untersuchungsobjekt, weil sie wegen ihrer
Kleinheit recht tibersichtlich ist; gleichzeitig ist das Land aber auch vielfiltig, vor allem dank
einem regen Austausch am Schnittpunkt unterschiedlicher Kulturen. Der STV wiederum erweist
sich als eine der zentralen Institutionen, die das Schaffen, die Verbreitung und die Diskussion
zeitgenossischer Musik normativ und kommunikativ wesentlich mitgepréigt haben. Die Zugéng-
lichkeit eines umfassenden und in groflen Teilen erhaltenen Archivs ist dazu ein Gliicksfall.

Der zeitliche Rahmen wiederum ergibt sich erstens, weil fiir die Zeit davor erste ausfiihr-
lichere Dokumentationen und kleinere Forschungsarbeiten bereits vorliegen,’ zweitens, weil
die Entwicklung einer einzelnen Generation innerhalb eines Projekts gerade noch iiberblick-
bar erscheint, drittens und vor allem aber, weil mit der Aufbruchstimmung nach der Studenten-
revolte 1968 verschiedene kulturelle und gesellschaftspolitische Umbriiche und Entwicklungs-
prozesse einsetzten, die sich in die Musikszene einschrieben und sich beim STV wie unter
einem Brennglas manifestierten. Wie erwihnt erfolgte ein Boom zeitgenossischer Musik, dazu
erhielt die nichtkomponierte Musik Auftrieb durch die Griindung einer Musikerkooperative,
von Festivals und Labels sowie durch den Einzug in die Musikhochschulen.* 1983 wurde sie
schliefllich im Urheberrecht komponierter Musik gleichgestellt und zu einem Faktor, mit dem
man sich auseinandersetzen musste. Weitere Folgen waren der mediale Wandel mit Tontrégern,
Radio und Fernsehen.

Der 1900 gegriindete Musikerberufsverband STV mit einem Schwergewicht auf
Komponist:innen war fiir die Entwicklung zeitgendssischer Musik in der Schweiz zentral. 2017
16ste sich der STV aus vielfiltigen Griinden auf und fusionierte mit anderen Musikverbidnden
zu einer neuen Dachorganisation, in der die zeitgenossischen Komponist:innen nur noch eine
Minderheitenposition hatten. Seine Tdtigkeit hat sich in einem umfangreichen Archiv nieder-
geschlagen, das gesichert, inventarisiert, teildigitalisiert und der Forschung zuganglich gemacht
wurde.®

Dieser Band setzt nun die schweizerischen Froschperspektiven in einen internationalen
Kontext, der die einzelnen Befunde relativieren, falsifizieren oder teilweise auch bestatigen
kann. Darunter sind auch einige Berichte von Zeitzeug:innen, wie man aus dem mitunter
polemischen Tonfall feststellen wird. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichen présentiert Philipp
Sarasin aus historischer Sicht in einem Querschnitt durch die 1970er-Jahre, die er als Schwellen-
jahrzehnt zwischen Aufbruchsoptimismus und Endzeitstimmung (»no future«) liest. Popmusik
versteht er als deren Seismograf und Soundtrack von scheinbar unabhéngigen oder gar wider-
spriichlichen Diskursen, die sich gegenseitig beleuchten: Bruch mit dem Fortschrittsdenken

Vgl. Institut Interpretation 2023a.

Vogler 1925; Ehinger et al. 1950; Favre et al. 1975; Mosch/Kassel 2000.
Vgl. vor allem Spoerri 2005.

Vgl. Institut Interpretation 2020.
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und technologischer Wandel, Individualisierung und Gegenkultur, 6kologisches Katastrophen-
bewusstsein und weltweite Vernetzung, reflexive Moderne und esoterisch-spirituelles New Age.

Asthetische Diskurse

Fiir den oft stark ideologisierten édsthetischen Diskurs dieser Zeit stellt sich vorab die Frage,
inwieweit der viel beschworene Dualismus von »Tradition< und »Avantgarde« noch aufrecht-
erhalten werden kann. Was verbirgt sich édsthetisch und kompositionstechnisch hinter diesen
Etiketten und inwieweit entsprechen sie unserer Definition von >neu« mit klein-n respektive
»>Neu« mit emphatischem Grof3-N? Welche gleichzeitigen inhaltlichen Varianten sind feststell-
bar, welche Verschiebungen in der Zeit? Miinden inhaltliche Variantenbildung und Ver-
schiebungen in eine Pluralisierung der Stile und dsthetischen Positionen oder gar in ein post-
modernes >Anything goes<? Bis zu welchem Punkt wird dabei der Dualismus Tradition/
Avantgarde aufgehoben? Oder inwieweit wird die Bildung von »Kapellen« weitergefiihrt, die
sich bewusst - teils auch polemisch - von Andersgldubigen abgrenzen?

Wie verhalten sich diese einzelnen Positionen — oder >Richtungen, wie sie oft genannt
werden — zueinander? Wird der um 1970 festgestellte »Streitgeist«® weitergetithrt, werden
kontroverse Positionen nicht nur friedlich nebeneinander ausgehalten, sondern auch als Konflikte
ausgetragen, wird um Deutungshoheit tiber das Zeitgenossische gestritten? 1982 beispielsweise
wandte sich Klaus Huber in der Schweiz gegen mangelnde Offnung und Erstarrung des STV,
ortete einen »Schiitzengrabeninstinkt« und warnte vor einer »Sezession«:’ eine als Angriff
gemeinte Selbstkritik, die prompt zu negativen Reaktionen fiithrte® - wobei diese Angst vor
einer Sezession einer Gruppierung auch vorher schon und spater immer wieder angesprochen
worden war, meist von der traditionelleren Gegenseite. Doch wie wurden anderswo dsthetische
Kontroversen in Berufs- und Interessensverbanden Musikschaffender ausgefochten? Und mit
welchem Ergebnis und welchen Folgen? Welchen Einfluss hatten dabei einzelne Personlich-
keiten, Veranstalter, Verbande und weitere Institutionen?

Jorn Peter Hiekel korrigiert in seinem Beitrag vereinfachende Narrative wie das giangige
Bild eines ausschliefllich teleologisch fortschrittsorientierten Musikdenkens, das sich dem
hegelianischen Denken Theodor W. Adornos verdanke. Vielmehr versucht er anhand der engen
Beziehung von Adorno und Gyoérgy Ligeti deren zentrale Rolle fiir die emphatisch mit Grof3-
N geschriebene Neue Musik als wichtige Impulsgeber im Katalysator Darmstadt zwar zu
rehabilitieren, diese aber zu differenzieren: Adornos Bedeutung fiir das Komponieren der Nach-
kriegsmoderne und insbesondere fiir Ligeti ergibt sich bei einer genauen Re-Lektiire der
wichtigsten Positionspapiere gerade nicht aus einer einseitigen Fixierung auf gesellschaftliche
Fragen und Fortschrittsorientierung. Auch wenn Ligeti — nicht zuletzt aus seiner Isolierung im
damaligen >Ostblock< heraus - Adornos Philosophie der neuen Musik (noch mit klein-n
geschrieben) als Parteischrift bezeichnet, finden sich die beiden in gegenseitiger Wertschétzung
Verbundenen in vielen Punkten, sei es in der Notwendigkeit einer individuellen musikalischen
Sprache, in der kritischen Distanz gegentiber einer zu dogmatischen Verwendung serieller
Musik, in der Abgrenzung von jeglichem Lagerdenken, aber auch gegeniiber einer Erweiterung
des Musikbegriffs oder in der Ablehnung von politischer Musik und Parteidenken.

Demgegeniiber skizziert Joachim Lucchesi einige zentrale Stationen der Musikgeschichte
in der DDR, wo solch ideologische Fixierung problematisiert wurde. So deckt er Kontinuititen

6 STV-Jb 1969, S. 5; vgl. auch Favre et al. 1975, S. 146.
7 STV-Jb 1982, S.14 und 16.
8 So Hedy Salquin, ebd., S. 16.
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zum NS-Staat auf, umreifit das Hoffnungsmodell, das auch Riickkehrer anzog, und schildert
die wechselnden Konflikte und musikpraktischen Konsequenzen der unterschiedlichen >ton-
angebenden« Komponisten und Institutionen, insbesondere zwischen der in der Akademie ver-
korperten »>Insel der Kultur< und einem normativen Sozialistischen Realismus, wie er im
Komponistenverband gelebt wurde. In diesen kulturpolitischen Kémpfen beleuchtet er ins-
besondere die Diskurse, die von den aufmiipfigen Komponisten Paul Dessau und Hanns Eisler
mit ihren skandalisierten Opern ausgeldst worden sind.

Pascal Decroupet fokussiert den Parameter Klangfarbe als eine zentrale Kategorie, die nicht
nur formbildend wirkte, sondern auch institutionelle Grabenkdmpfe und die damit verbundenen
asthetischen Konflikte in Frankreich widerspiegelte. Diese Konflikte wiederum wurden nicht
nur durch fithrende Personlichkeiten wie Pierre Schaeffer, Pierre Boulez oder Iannis Xenakis
stark gepragt, sondern genauso von der technologischen Entwicklung von Klanganalyse und
Klangsynthese, die ihrerseits durch ihre Kontrollierbarkeit zu einem neuen Machtfaktor wurden.
Musikésthetische Verwandtschaften und Abgrenzungen lassen sich so als eine Geschichte des
Klangs und des Klangdenkens lesen.

Doris Lanz untersucht, wie einzelne Schweizer Institutionen (STV, Neue Horizonte Bern)
und Personlichkeiten wie Klaus Huber und Julien-Fran¢ois Zbinden anhand der Begrifte
»traditionsverbunden« und »avantgardistisch« um die Diskurshoheit stritten und um die
offentliche Wahrnehmung und die Prasenz an den Musikfesten buhlten. Gleichzeitig galt es
auch, befiirchtete Abspaltungen im STV zu vermeiden und gegenléufige kiinstlerische Positionen
zu integrieren.

Parallelen dazu erdffnen sich in den von Roddy Hawkins prasentierten britischen Ent-
wicklungen, wo anfangs der Achtziger Jahre ebenfalls Abspaltungen einzelner Gruppen drohten:
mit der Institutionalisierung der Avantgarde in der Society for the Promotion of New Music
und den Aufspaltungen im Rahmen des Composers Weekend 1981. Den britischen Diskurs
deutet Hawkins aber weniger als Diskurs von Simplizitdt, Komplexitdt sowie einer allfilligen
Synthese in der Postmoderne, sondern in einer neuen Perspektive: Den neuen Internationalis-
mus zeitgenossischer Musik fithrt er auf die Expansion und Professionalisierung spezialisierter
Ensembles zuriick sowie auf die Versuche, Elektronik und Improvisation in die Komposition
zu integrieren, was er auf institutioneller Ebene ebenso aufzeigt wie in Einzelwerken.

Ruta Staneviciaté untersucht in ihrer Fallstudie die Rollen von Festivals und Agenturen bei
der Kanonbildung einer sowjetisch-litauischen Musik. Als wichtige Plattformen zeitgendssischer
Musik erméglichten sie mittels Programmierungen und Einladungen einen regen internationalen
Austausch inner- und auflerhalb des damaligen »Ostblocks¢, bei dem insbesondere Polen eine
wichtige Drehscheibenfunktion innehatte.

Am Beispiel der Oper Hlapec Jernej in njegova pravica, die auch fiir das Fernsehen produziert
wurde und grofle Beachtung erlangte, lotet Jelena Jankovi¢-Begus im ehemaligen Jugoslawien
Spannungsfelder zwischen Ost und West, Tradition und Avantgarde, Regionalismen und Inter-
nationalismus aus. So verortet sie den heute weitgehend vergessenen Komponisten Nikola
Hercigonja und sein anachronistisches Werk in einem moderaten Modernismus, der sich
asthetisch noch stark dem musikalischen Realismus eines Modest Mussorgsky verpflichtet fiihlt.
Sein Umgang mit dessen Sprechmelodik, mit folkloristischen Anklingen oder mit Alexander
Skrjabins Harmonik, aber auch die Verwendung préexistenter Musik lassen sich so zugleich
als sozialistischer Realismus oder Modernismus wie als frither postmoderner Beitrag verstehen.

Ivana Medi¢ zeigt, wie internationale und interdisziplindre Zusammenarbeit zu neuen
asthetischen Diskursen und zu einer Konvergenz von analoger und digitaler Klangerzeugung
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tithren konnen. Exemplifiziert wird dies am mehrteiligen europiischen Projekt »Quantum
Music« und der Erfindung und Weiterentwicklung eines hybriden Tasteninstruments.

Der Komponist Jessie Cox schliefllich beschiftigt sich aus personlicher Perspektive mit der
Frage, wie sich die Schweiz dem impliziten Vorwurf fehlender (oder zumindest verspéteter)
ethnischer Diversitits-Sensibilitit stellt. Dabei analysiert er insbesondere am Beispiel des
Lucerne Festival 2022 Presse, politische Reden und Veranstalter-Verlautbarungen im Umgang
mit Diversitit.

Neue Musik und die audio-visuellen Medien

Neue Musik und Fernsehen: Das erscheint zundchst einmal als Missverhaltnis zwischen kiinst-
lerischem Nischendasein und Massenmedium. Und auf den ersten Blick als eine Erzihlung
von Aufstieg und Niedergang, zuerst begiinstigt durch Neugier gegeniiber dem neuen Medium
und einer damit verbundenen gewissen Narrenfreiheit, dann geprigt von Quotenzwang und
biirokratischen Strukturen. Die Realitit prasentiert sich aber differenzierter. Wie wurde nun
die Musik dieser »Nisches, wie wurden die Komponist:innen einem breiten Publikum vermittelt?
Spielten die marginalen Beitrdge im TV iiberhaupt eine Rolle im Diskurs? Wie stark wurde das
Potenzial dieses neuen Mediums genutzt? Und inwieweit lassen sich am Boom und spiteren
Abflauen sowie an Verdnderungen in Auswahl, Inhalt und Form ein Verstdndnis neuer Musik
sowie ein gesellschaftlicher, kultureller und medialer Wandel ablesen?

Die Zahl der Fernsehproduktionen zur neuen Musik blieb tiberschaubar, wobei diese meistens
an einen nationalen Kulturauftrag gekniipft waren — aber eben auch an den Einschaltquoten
gemessen wurden. Dies iibertrug sich auf inhaltliche Entscheide, duflerte sich formal und im
Narrativen. Zudem nahmen TV-Produktionen zur neuen Musik - auch wegen medialer Ver-
anderungen - quantitativ bald ab und wurden vermehrt in unbeliebte Randzeiten verschoben.

In einer autobiografischen Skizze schildert Mathias Knauer seinen Werdegang vom kabel-
tragenden Stagiaire in der Pionierzeit des Deutschschweizer Fernsehens bis zum Produzenten
eines eigenen, politisch engagierten Films. Dariiber hinaus spiirt er einer kritisch reflektierten
Nutzung des neuen Mediums nach, schildert aber auch die boulevardesken Aspekte einer
zwischen subversiver List und kommerzieller Anbiederung lavierenden Musikredaktion. In
der heutigen Ausgrenzung der Komponist:innen sieht er eine verpasste Chance fiir experimentelle
Musikfilme.

Thomas Meyer widmet sich ebendiesen Musikfilm-Experimenten und dabei insbesondere
dem kiinstlerischen Gestaltungsmittel der (A-)Synchronizitit zwischen Bild und Ton: Bei
Mauricio Kagels Instrumentalem Theater ist dies ein pragender Zug - ebenso wie bei seinen
Produktionen fiir das Deutschschweizer Fernsehen in der Aufbruchstimmung um 1980. Meyer
zeichnet nach, wie Kagel in einer visuell-akustischen Absurditit Sergej Eisensteins Postulat
eines orchestralen Kontrapunkts als Komposition mit Film verwirklicht und gleichzeitig die
Position des Musikvermittlers reflektiert, fiktionalisiert und ironisiert, was spater Adrian
Marthaler als Maskerade, Travestie und Selbstdekonstruktion wieder aufnimmt.

Gabrielle Weber vergleicht den Zugang des Schweizer Fernsehens zu neuer Musik anhand
zweier Portrat-Serien von Komponist:innen aus den 1970er- respektive den 2000er-Jahren.
Wihrend in der fritheren Epoche experimentelle Zugriffe und die Freude an der Vermittlung
im Zentrum standen, bestdtigen die bild- und assoziationsstarken Annéherungen der neueren
Musikfilme vor allem viele Klischees zum Komponieren beziehungsweise zur Improvisation.
Auflerdem wird hier der Wille zu einer ausgewogenen Reprasentation von musikalischen
Positionen, Geschlechtern und kultureller Herkunft deutlich. Kaum greifbar ist hingegen, ob
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der STV die einmalige Chance massenmedialer Prisenz auch fiir sich und seine Mitglieder zu
nutzen wusste.

Leo Dick stellt unterschiedlichste Lesarten von Jeremias Gotthelfs ikonischer Novelle Die
schwarze Spinne vor. Dabei legt er archetypische Grundmuster und dramaturgische Probleme
in musiktheatralischen Ausdeutungen frei. Insbesondere betrachtet er Armin Brunners Parallel-
Produktionen unterschiedlicher medialer Formate als Anpassung an den Zeitgeist der 1980er-
Jahre und konstatiert eine Vorwegnahme heutiger medialer Multimodalitit, die notwendige
formalésthetische Konsequenzen aus einer im Kollektiv kiinstlerisch umgesetzten Fabel zieht.
Demzufolge schldgt er ein kreatives Weiterdenken der Stoftgestaltung fiir aktuelle Musiktheater-
formen vor.

Stefan Sandmeier und Tatiana Eichenberger benennen aufgrund sechs unterschiedlicher
Beziehungsebenen Verflechtungen, Abhingigkeiten und Konflikte zwischen den Schweizer
Radiosendern und dem STV, zeigen auf, wie alt gewisse Bruchlinien zwischen diesen Akteuren
bereits waren und wie diese sich schliefSlich — auch unter dem Einfluss der sich wandelnden
gesellschaftlichen und medialen Kontexte - v6llig auseinanderlebten.

Michael Baumgartner stellt den amerikanischen Minimalismus als Alternative zum Serialismus
Europas vor, gleichzeitig aber auch als kulturkritischen Reflex auf Technologieglaubigkeit und
Dehumanisierung unter dem Einfluss der Maschine. So verortet er audiovisuelle Produktionen
von Steve Reich und Philip Glass zwar in der Tradition des mechanischen Balletts, liest sie aber
vor allem als Menetekel eines Posthumanismus.

Improvisation als Katalysator?

Jahrelang versperrte sich zeitgendssische Musik — zumal im STV und in der Schweiz, aber auch
anderswo - der improvisierten Musik. Im Diskurs neuer Musik (mit grofiem und kleinem N)
nahm Improvisation deshalb lange nur einen marginalen Platz ein. Erste Bestrebungen ihrer
Integration erwiesen sich beim STV dann als etwas unbeholfene Versuche, Grenzgebiete wie
nicht-kommerziellen Jazz einzuschliefSen und so aus dem wohl selbstgewéhlten oder zumindest
-verschuldeten »Ghetto« auszubrechen - dieser oft in wehleidigem Ton vorgebrachte Begriff
taucht tibrigens immer wieder auf.’

Erst bei einer spiteren, konsequenten Offnung wihrend der Prasidentschaft von Daniel
Fueter wurden in aktiver Akquise frither Abgewiesene eingeladen, nun mitzumachen. Der Ver-
band konnte so gleich 60 Neuaufnahmen verzeichnen. 1994 wurde erstmals ein Tonkiinstler-
fest ausschliefSlich mit improvisierter Musik durchgefiihrt. Hier ergab sich nun eine eigentiim-
liche Umkehrung der Verhéltnisse: Diesmal waren es die Komponisten, die sich ausgeschlossen
fihlten. Einer beklagte sich gar: »ich bin zum Fest gekommen, aber ich habe niemand getroffen,
den ich kannte.«® All dies lief parallel zur Nobilitierung durch Hochschulen und Feuilleton,
die sich etwa in der gleichen Zeit der Improvisation allmahlich ge6ffnet hatten. Doch wie haben
sich Neue Musik und Improvisation nun gegenseitig wahrgenommen, beeinflusst, befruchtet
und abgegrenzt? Oder anders gefragt: Welche Rolle und welchen Status hatte die improvisierte
Musik in der Entwicklung der Neuen Musik?

Auch aufgrund ihrer Fliichtigkeit hat Improvisation in der Musikgeschichtsschreibung bis-
lang eine eher marginale Betrachtung gefunden. In experimenteller Musik wie auch in einer
aktuellen Musikausbildung verbinden sich heute aber Komposition und Improvisation fast

9 So z.B. bei Rudolf Kelterborn in STV-Jb 1974, S. 23.
10 Frey 2021.
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zwangsldufig. Frithere Hierarchien zwischen Komponist:innen und ihren Interpret:innen haben
sich zunehmend aufgel6st, neue Technologien vereinfachen die Zusammenarbeit. Eine Trennung
von Komposition und Improvisation ist so in der Musikkritik (soweit eine solche noch existiert)
nicht mehr angebracht - und noch weniger in der Musikgeschichtsschreibung.

Inwieweit Freie Improvisation als diskursive Disziplin zu betrachten sei, untersucht Michael
Kunkel anhand ihrer Behandlung im STV-Vereinsorgan Dissonanz mithilfe eines Distanz
schaffenden ethnografischen Riickblicks aus einer fiktiven Zukunft. Improvisation wird in einer
semiotischen Lektiire von visuellen Selbstinszenierungen, Rezensionen und Selbstduflerungen
als kritischer Reflex gesellschaftlicher Verhdltnisse gelesen, die sie zu tiberwinden trachtete.
Unvermeidlich fiithrte die Rebellion zu Konflikten mit dem STV, die Reformkrifte zu kanalisieren
versuchten. Ein erster halbherziger Versuch einer Kooperation gegen das Schubladendenken
tithrte aber nicht zur erwiinschten Verschmelzung. Wie stark der Konflikt auch ideologisiert
war, zeigt die Analyse einer eskalierenden Debatte: Zu einer heftigen Kontroverse fiithrte 2010
ein Artikel »Zur Vergangenheit und Gegenwart einer fliichtigen Kunstform in der Schweiz,
dem die Redaktion den polemischen Titel »Ist die freie Improvisation am Ende?« hinzugefiigt
hatte." Gerade in der Reaktion mit tiber 30 Zuschriften von Betroffenen erwies diese Debatte
eine erstaunliche Lebendigkeit.” Hier wurden im Kern verschiedenste Themen angesprochen,
die fiir den Diskurs der Zeit pragend waren: Rollenkonflikte, Asthetik, Ideologie, Werte, Unter-
stlitzung, Marginalisierung, Kampf um die Diskurshoheit.

Raphaél Sudan spiirt der Bedeutung der Frauen bei der Entwicklung frei improvisierter
Musik in der Schweiz nach und beleuchtet dabei insbesondere deren institutionelle Beitrége,
die Herausforderungen bei der Integration in einen stark traditionell gepragten Komponisten-
und Musikverband wie auch die damit verbundenen Chancen, nicht zuletzt im Hinblick auf
eine breitere Diversitit. 1995 bildeten sich auf Anregung von Franziska Baumann innerhalb
des STV verschiedene Kollegia, um spezifische Interessen zu vertreten: Komposition, Inter-
pretation und eben Improvisation — wobei sich bei einem eigenen Wettbewerb zusitzlich Bruch-
linien zwischen Jazz und der Neuer Musik zugeneigten Freien Improvisation zeigten. Anstelle
einer Integration kam es trotz — oder vielmehr: wegen all dieser Mafinahmen - eher zu einer
weiteren Separierung. Immerhin traten nun auch Improvisatorinnen in den Vorstand ein - es
sind iiberwiegend Frauen - und wirkten als Katalysatorinnen fiir grof3ere Diversitat.

Maria Sappho widmet sich anhand eines Konzerts des Global Improvising Orchestra den
Zwischenbereichen von Virtuellem und Korperlichem, die sie als transhumane kiinstlerische
Zusammenarbeit zwischen Mensch und kiinstlicher Intelligenz (KI) bezeichnet. Besonders
interessieren dabei experimentelle Improvisationen, die auch Hybride einbeziehen, seien dies
nun Cyborgs, telematische Orchester oder transhumane Kunstproduktionen durch KI, die
bestehende Diskurse und Kanons in Frage stellen.

Nina Polaschegg zeigt auf, wie sich Komposition und Improvisation in Osterreich nach 1970
weniger als zwei Gegenpole von Fixiertem und Freiem, von Vorhersehbarem und Unvorher-
sehbarem gegeniiberstanden, sondern wie sie sich gegenseitig befruchteten und flieBende Uber-
ginge zeitigten. So liefen sich zahlreiche Komponierende von Asthetiken, Gestaltungsformen
und Prozessen der Improvisation inspirieren und umgekehrt holten sich Improvisierende formal,
klanglich und strukturell Anregungen bei notierten Werken. Diese neue Durchléssigkeit ver-
dankte sich einem Netzwerk von Festivals, Galerien und Medien wie auch der Musiker:innen
selbst.

11 Meyer 2010.
12 Dissonance 2010, vgl. auch Sudan 2025.
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Wie Anna Dalos ausfiihrt, hatte Improvisation in Ungarn seit den 1970er-Jahren eine ebenso
bedeutende wie vielfiltige Rolle: Sie erschien im Titel zahlreicher Kompositionen, wobei sich
diese auf Bartok wie auf Boulez beziehen konnten. Eine zentrale Rolle erhielt dabei das Buda-
pester Studio fiir Neue Musik, wo berithmte Komponisten und Interpreten wie Zoltan Jeney,
Péter E6tvos oder Zoltan Kocsis miteinander frei improvisierten. Akustische Ergebnisse dieser
Workshops konnten dann als Rohmaterial fiir ihre Kompositionen dienen. Aus der Rezeption
Cages entstand eine kontrollierte Aleatorik. Dies wie auch die Tatsache, dass Interpret:innen
wihrend der Auffithrung eigene Entscheidungen treffen durften, ist aber auch als subtile
politische Botschaft in Janos Kddars Kommunismus zu verstehen und hat padagogische Zwecke.

Doris Lanz untersucht, wie der STV in einem gut gemeinten Experiment mit einem Festival
und Begleitsymposium die »zeitgendssische Musik aus ihrem Ghetto zu l6sen« und sie »in ein
lebendiges Musikleben zu integrieren« versuchte.” Erstmals wurden an diesem Tonkiinstler-
fest in Zofingen 1982 Beitrige aus Jazz, Improvisation und Rock juriert und aufgefiihrt. Da aber
mehr das Nebeneinander als die Schnittstellen ausgelotet wurden, fiel das Experiment bei den
Beteiligten wie beim Publikum durch. Ein echtes Gesprich iiber den Graben war offensicht-
lich nur in ganz wenigen Fillen zustande gekommen. Fiir einen Paradigmenwechsel und eine
Offnung war es 1982 offensichtlich noch zu friih.

Aus der Perspektive eines langjiahrigen Konzertveranstalters prasentiert Peter Kraut Absichten,
Programme und visuelle Auftritte zweier Konzertreihen abseits des akademischen Diskurses,
wobei in ihrem dialektischen Denken durchaus Platz fiir verschiedenste Positionen zwischen
komponierter und improvisierter Musik blieb. Von den Medien breit unterstiitzt, pragten die
Kuratoren dabei insbesondere die Gegen-Diskurse, bis der urspriingliche Underground sich
manchmal zum Mainstream wandelte und sich damit nicht nur die Spartengrenzen auflosten,
sondern auch die Veranstalterkollektive.

Die Bedeutung des Tonbandes und des Lautsprechers wie tiberhaupt die gegenseitige
Abhingigkeit von kompositorischem Schaffen und technologischer Entwicklung im Paris der
1960er-Jahre stellt Alain Savouret vor, vorab anhand einer Auswahl seiner hier erstmals ver-
offentlichten marchenhaft-phantasievollen Vignetten (»Graphonages«), die in wenigen Strichen
musikhistorische Paradigmenwechsel auf den Punkt bringen: Die Revolution, die der Laut-
sprecher verursachte, fithrte zu einer neuen, zentralen Bedeutung des Horens, wobei Savouret
dem mikrophonischen Horen ein makrophonisches gegeniiberstellt und dazwischen ein meso-
phonisches einfiigt. In diesem Mapping verortet er auch die Improvisation: »Horen erzeugt Tun. «*

Aus praktischer wie theoretischer Sicht fithrt Roman Stolyar Schriften von Derek Bailey,
Karlheinz Stockhausen und Anthony Braxton zusammen und befragt in drei strukturellen
Zugriffen deren Differenzen und Gemeinsamkeiten in ihrem Potenzial fiir freie Improvisation.
Der Intuitiven Musik Stockhausens stellt er so die idiomatische freie Improvisation von Derek
Bailey gegeniiber, wihrend er in Braxtons stark strukturell gepréagter Sprachfunktion quasi eine
Synthese erkennt, die er transidiomatische Improvisation nennt.

Der Beitrag von Carl Bergstrom-Nielsen ist ein kiinstlerischer Versuch, wie man verbale
Konzept-Partituren von Karlheinz Stockhausen oder Max Eugen Keller aus der Perspektive der
Intuitiven Musik verstehen und umsetzen kann. Dabei diskutiert er »offene Komposition« als
Komposition respektive Auffithrung, die auf Partituren mit verbalen Instruktionen basiert. Ver-
standen wird sie als Briicke zwischen Komposition und Improvisation sowie als Spiegel neuer
sozialer Umgangsformen, bei der Interaktion zu einem pragenden Parameter wird.

13 STV-Jb 1974, S.22f.
14 »lentendre génére le faire«.
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Thomas Gartmann zeigt schlief}lich am Fallbeispiel des STV auf, wie komplex Aufstieg und
Fall der Neuen Musik sein konnen: Elitarer Diinkel fithrte genauso zum Ende des Verbands
wie die zunehmende inhaltliche Offnung, verbunden mit einer Konvergenz der Musizierformen,
insbesondere zwischen Komposition und Improvisation. Mit der Offnung war eine immer aus-
geprégtere Kultur der Zusammenarbeit mit unterschiedlichen Partnern und immer breiteren
Tragerschaften verbunden, die allmihlich zu einem Profilverlust fithren musste, insbesondere
wenn profilgebende Aktivitaten wie CD-Produktionen oder eigenstindige Musikfeste preis-
gegeben wurden. Dies galt umso mehr, da die sich veraindernden Kontexte zu wenig wahr-
genommen wurden.

Abschlielend diskutiert eine Runde aus je zwei Autor:innen und Herausgeber:innen Heraus-
forderungen der Musikgeschichtsschreibung. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ruft
nach einer neuen, kollektiven Musikgeschichtsschreibung, die multiperspektivisch arbeitet,
anstelle linearer Entwicklungen Geflechte und Parallelstromungen wahrnimmt, Vernetzungen
aufzeigt, Gemeinsambkeiten in unterschiedlichen Diskursen herausschilt und die Wichtigkeit
des Horens berticksichtigt.

Die HKB versucht als Schule, Lehre, Forschung und musikalische Praxis gemeinsam zu
denken. Erginzt werden die schriftlichen Beitrage deshalb durch drei Videos mit musikalischen
Live-Beitrdgen: Im Rahmen des Symposiums wurden Improvisationsdiskurse verschiedener
Autor:innen dieses Bandes und weiterer Kolleg:innen auf die Bithne gebracht,” zudem stellte
ein weiterer Konzertabend Werke von Schweizer Komponisten vor, die es einst nicht auf das
Podium geschaftt hatten, weil die Jurys sie aus dsthetischen, personalpolitischen oder teils auch
aus Praktikabilitatsgriinden nicht fiir die Programme nominiert hatten, und die nun erneut
auf dem Priifstand standen und illustrierten, wie sich Diskurse iiber die Jahre verinderten.'®

Dank

Dass dieser Band moglich wurde, verdankt sich den Autor:innen, die unermiidlich an ihren
Texten gefeilt haben, Cristina Urchueguia und zahlreichen weiteren kritischen Leser:innen, die
wichtige Anregungen und Riickmeldungen gegeben haben, dem unerbittlich genauen und ein-
fithlsamen Redaktor Daniel Allenbach, dem Verlag mit seiner ausgezeichneten und reibungs-
losen Zusammenarbeit sowie dem Schweizerischen Nationalfonds, der das zugrunde liegende
Forschungsprojekt ebenso wie diese Publikation vertrauensvoll unterstiitzt hat.

Thomas Gartmann, Doris Lanz, Raphaél Sudan und Gabrielle Weber
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