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Anna Schiirmer folgt in ihrer Publi-
kation einer ebenso zwingenden wie
verfiihrerischen These zur Musikge-
schichte des 20. Jahrhunderts: Die
Skandaltrichtigkeit der Neuen Mu-
sik, so die Autorin, resultiere aus der
Provokationslust und dem Innova-
tionsimperativ der Avantgarden, die
nicht nur auf musikisthetischer Ebene
«dissonante Reibungen» erzeugten,
sondern auch als «konfliktive Seis-
mographen» gesellschaftlicher Pro-
blemfelder wirkten, weshalb Musik-
skandale auf dem «symbolischen Feld
der Kunst» als «Bruchstellen weiter
greifender Strukturen» mit kulturdi-
agnostischem Potenzial verstanden
werden konnten. Unter musikwis-
senschaftlichen und medienkultur-
wissenschaftlichen Perspektiven un-
tersucht die Autorin entsprechende
Zusammenhinge, indem sie den per-
formativen und ereignishaften Cha-
rakter von Musik in den Mittelpunkt
riickt und, im Sinn einer «klingen-
den Historiographie», als zentrale
Quellen seine akustischen Artefakte
— unter Beriicksichtigung der jewei-
ligen Produktionsbedingungen — ein-
bezieht.

Anhand der inzwischen «klassisch»
gewordenen Skandale aus dem ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts — der
Ereignisse in Wien und Paris im
Schliisseljahr 1913, der Aktivititen
der Futuristen und der Inszenierun-
gen George Antheils in den 1920er
Jahren — erliutert Schiirmer zunichst
ihr Methodenrepertoire, um schlie3-
lich, nach einem gerade heute wieder
aktuellen Schlenker zur «Unmég-
lichkeit des Skandals in Zeiten der
Diktatur», mit der «Stunde Null»
ihren eigentlichen Ausgangspunkt zu

erreichen. Der fiir den weiteren Ver-
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lauf der Untersuchung ausgewihlte
Korpus von Ereignissen entstammt
tiberwiegend der bundesrepublika-
nischen Geschichte zwischen 1945
und 1970. Diese Fokussierung einer
nationalen Szenerie macht insofern
Sinn, als dadurch einerseits die BRD
als fiir die westliche Kunstmusik to-
pografisch wie diskursiv wichtiges
Zentrum in den Blick genommen
wird, andererseits aber auch die Mog-
lichkeit besteht, langfristige Entwick-
lungen und Verinderungen in einem
identischen geografisch-kulturellen
Raum herausarbeiten zu kénnen.
Dies bedeutet jedoch nicht, dass die
Autorin auf eine Diskussion zentra-
ler transatlantischer Einfliisse — etwa
die Auswirkung von Cages Auftritten
oder der Konflikt zwischen Stock-
hausen und der US-amerikanischen
Fluxusbewegung — und der damit
zusammenhingenden differenten kul-
turellen Diskurse verzichtet.

Dass Schiirmer dem Aufbau des
Buches die Anatomie einer klassischen
Sonatenhauptsatzform zugrunde legt,
um dadurch die dialektische Span-
nung der beiden dem tibergeordne-
ten Motiv «Klingende Eklats» zuge-
horigen Hauptstringe «Skandal» und
«Neue Musik» zu unterstreichen,
wirkt allerdings, obgleich von der
Autorin ausfiihrlich begriindet, we-
niger iiberzeugend und stellenweise
— etwa dort, wo sie die Zusammen-
fassung ihrer Erkenntnisse als «Re-
prise» bezeichnet — sogar vollig ver-
fehlt. In dieser Hinsicht erscheint
Schiirmers ansonsten (und sieht man
von einigen falschen Namensschreib-
weisen einmal ab) voller wertvoller
Erkenntnisse steckende Studie doch
etwas gekiinstelt.
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In Deutschland, aber auch weltweit,
schossen in den vergangenen Jahren
neue Konzerthiuser wie Pilze aus
dem Boden; nimmt man die geplan-
ten, aber nicht realisierten Vorhaben
hinzu, wichst die Zahl noch einmal
an. Vergessen wird bei all dem die
elektroakustische Musik, die man
frither gern auch elektronische oder
Tonbandmusik nannte. Da sie iiber
Lautsprecher wiedergegeben wird,
verdiente auch sie adiquate Auffiih-
rungsriume. Die miissten aber min-
destens eine umlaufende Anordnung
von Lautsprechern bieten — eine An-
forderung, der kaum ein konventio-
nelles Konzerthaus gentigt.

Von «erheblichem Nachholbedarf
spricht denn auch Christoph von
Blumrdder, Professor fiir Musik der
Gegenwart an der Universitit Koln,
am Schluss seines Buchs Die elektro-
akustische Musik. Eine kompositorische
Revolution und ihre Folgen. Er plidiert
dafiir, «spezielle Auditorien» zu bauen,
um «Oasen des freien Horens» anzu-
bieten.Vergleichbar den Museen fiir
Bildende Kunst und unter der «Ob-
hut relativ kleiner Gruppen kompe-
tenter Klangregisseure» konnten hier
sogar permanente Auffiihrungen ge-
wihrleistet werden. Blumroder spricht
von einer «historischen Verantwor-
tung, die elektroakustische Musik ei-
nem breiteren Publikum zuginglich
zu machen. Denn erst die habe «in
unserer Epoche wirklich eine neue
Dimension eroffnet», zitiert er Oli-
vier Messiaen.

Fiinf Kapitel zeichnen die Ent-
wicklung der elektroakustischen Mu-

sik nach. Das erste trigt die Uber-

schrift «Musikhistorische Anfinge»,
die der Autor in den drei Brennpunk-
ten Paris (Musique concrete), New
York (Tape music) und Kéln (Elek-
tronische Musik) in den ersten Jahren
nach dem Zweiten Weltkrieg veror-
tet. Blumroder widmet sich mit stu-
pender Detailkenntnis dem Schaffen
von Elektronikpionieren wie Schaef-
fer, Henry, Ussachevsky, Cage, Stock-
hausen oder Eimert. Im Kapitel «In-
ternationale Verbreitungy geht er der
weltweit betriebenen Erforschung
der neuen Klangwelten in Studios
etwa in Mailand, Stockholm oder
Tokio nach.

Francois Bayle, der die franzosische
«Groupe de Recherches Musicales»
von 1966 bis 1997 leitete, etablierte
den Begriff der «akusmatischen Mu-
sik» und fiillte ihn mit philosophi-
schem und spekulativem Gehalt. Im
dritten Kapitel, das den emphatischen
Titel «Triumph der Akusmatik» trigt,
geht Blumrdder ausfiihrlich auf diese
Uberlegungen und das Werk von
Bayle ein, daneben aber auch auf das
Schaffen von Bernard Parmegiani
oder Francis Dhomont. Uberhaupt ist
es ein Vorzug des Buches, auch we-
niger prominente, aber nicht minder
interessante Komponisten zu be-
leuchten.

Das vierte Kapitel verfolgt unter
dem Titel <KKompositorische Synthe-
sen» den stilistischen Pluralismus» ab
den 1970er Jahren, das fiinfte feiert das
«befreite Horen, das ein «schopferi-
sches Horen» ist, «realer als die Rea-
litit». Blumroder scheut sich nicht,
der elektroakustischen Musik «exis-
tenzielle Bedeutungy zu zuweisen,
von der auch das «allgemeine gesell-
schaftliche Handeln» profitiere. Ein
tiberaus anregendes Buch, dessen ein-
zige Schwiche die mitunter ausge-
sprochen langatmigen Satzkonstruk-
tionen sind.
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Sara Beimdiekes lesenswerte Disser-
tation widmet sich einer in der For-
schung bisher kaum beachteten, ge-
scheiterten Gattung: der Fernsehoper.
Das Buch ist der zweite Band der
neuen «Si! Kollektion Musikwissen-
schaft» der Universitit Siegen, heraus-
gegeben von Matthias Henke.

Der Fernsehoper war keine lange
Dauer beschieden: Thren Anfang
nahm sie in den 1950er Jahren, ihren
Hohepunkt erreichte sie in den 60er
und 70er Jahren. Beimdieke schligt
vor, von «massenmedial vermitteltem
Musiktheater» zu sprechen. So bedeu-
tende Komponisten wie Benjamin
Britten, Hans Werner Henze, Bo-
huslav Martinti oder Igor Strawinsky
widmeten sich ihr. Insgesamt ent-
standen mehr als 140 Fernsehopern,
von denen einzig Gian Carlo Me-
nottis Weihnachts-Fernsehoper Amahl
and the Night Visitors (1951) als ein
wirklicher Erfolg zu bezeichnen ist.
Mit mehr als 49 Sendungen — eine
einzige Ausstrahlung an Heiligabend
erreichte zum Teil tiber 20 Millionen
Zuschauer — kann man sie als «die am
meisten rezipierte Oper des 20. Jahr-
hunderts» bezeichnen.

Laut der hiufig zitierten Helga
Bertz-Dostal wurden 95 Prozent aller
Fernsehopern jedoch nur ein einziges
Mal ausgestrahlt. Fast alle Fernseh-
opern sind heute also nahezu verges-
sen, auch wenn es gelegentlich ein-
mal Neuinszenierungen auf Opern-
bithnen gibt. Zu diesen nahezu ver-
gessenen Werken gehort auch Ernst
Kreneks 1960 bis 1962 fiir den ORF
entstandene Oper Ausgerechnet und

verspielt, die im Zentrum von Beim-

diekes Untersuchung steht. Die Au-
torin verschafft dem Leser zunichst
einen Uberblick iiber Entstehung
und Theoriebildung der Gattung
und betont dabei die wichtige Rolle
des Salzburger Fernsehopernpreises
(1959-89), in dessen Rahmen auch
Kreneks Werk entstand. Krenek hat
sich, wie Beimdieke zeigt, zeitlebens
wie kaum ein anderer Komponist
auch theoretisch mit den medialen
Phinomenen des 20. Jahrhunderts
beschiftigt.

In Ausgerechnet und verspielt erzihlt
Krenek die Geschichte des Mathe-
matikers Fernando, der von der Vor-
stellung besessen ist, den Lauf einer
Roulettekugel vorauszuberechnen
und so den Zufall zu entritseln. Der
Komponist verarbeitet in dieser tiber-
wiegend seriell gearbeiteten Oper
auf durchaus humorvolle Weise sei-
nen ambivalenten Umgang mit dem
Serialismus: «Diese eigentiimliche Ver-
kniipfung von totaler Vorausbestim-
mung und scheinbar totalem Zufall
ist ein flir das Wesen des Serialismus
charakteristisches Paradoxon», meint
Krenek.

Zu loben sind die ansprechende
Aufmachung der neuen Schriften-
reihe und ihr erstaunlich giinstiger
Preis. Im ausflihrlichen Anhang fas-
ziniert vor allem Kreneks 1950 in der
Neuen Ziircher Zeitung erschienener
Aufsatz iiber die Fernsehoper. Darin
schreibt er prophetisch: «Genau wie
seinerzeit das Radio, wird heute der
Fernsehapparat von jedem halbwegs
anspruchsvollen Menschen als eine
Plage empfunden, [...] weil die meis-
ten Darbietungen armselig und
stumpfsinnig sind.» Wahre Worte aus
dem Jahre 1950 ...

Christian Miinch-Cordellier
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Auf innovative und vielschichtige Art
stellt Jim Jarmusch — einer der be-
kanntesten Vertreter des US-ameri-
kanischen Independentfilms — den
Einsatz von Musik ins Zentrum der
erzihlerischen Struktur seiner Filme.
Musik dient dem Reegisseur nicht nur
als maBgebliches Mittel, um die fik-
tionale Reealitit der filmischen Welten
klanglich auszustatten, sondern er setzt
sie zusammen mit zahlreichen An-
spielungen zugleich als Bestandteil
eines umfassenden intertextuellen
Zitat- und Anspielungsgeflechts ein.
Benedikt Feiten untersucht in sei-
ner Studie die Voraussetzungen und
Konsequenzen dieses Verfahrens: Er
zeigt dabei, wie sich Jarmusch mu-
sikalische Konventionen des Main-
streamkinos (beispielsweise die Arbeit
mit Leitmotiven oder die Tendenz
zur Emotionalisierung von Filmbil-
dern) aneignet, um sie im Sinn einer
reflexiven Erzihlweise umzufunktio-
nalisieren und die Musik damit zu
einem gleichberechtigten Partner des
Bildes zu machen. Dadurch wertet
Jarmusch den Musikeinsatz auf und
stellt ihn in den Dienst zirkuldrer In-
szenierungen, die auf allen Ebenen
des Films greifen und gerade nicht
auf der Idee von Entwicklung, son-
dern — rhythmisierte musikalische,
visuelle und thematische Motive um-
fassend — auf den Prinzipien von Wie-
derholung und Variation aufbauen.
Gestiitzt auf grafische Ubersich-
ten legt Feiten dar, dass nicht nur
Kamerabewegungen, Bildausschnitte,
Dialoge und Handlungsteile diesem
Prinzip unterliegen, sondern auch die
Musik unter Beriicksichtigung ent-
sprechender Strategien eingesetzt wird

und daher eine strukturelle Funktion
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fiir das Filmganze gewinnt. Dabei ist
es gleichgiiltig, ob es sich um originale
Filmmusik wie jene von John Lurie
fiir Down by Law (1986) handelt oder
ob Jarmusch auf Klangmaterial von
unterschiedlicher kultureller Herkunft
— beispielsweise Gamelanmusik in
Permanent Vacation (1980) oder den
Jazz des dthiopischen Musikers Mu-
latu Astatqé in Broken Flowers (2005) —
zurtickgreift.

Dass Musik jedoch nicht als nur
zentraler Antrieb der «zirkuliren Nar-
rationen» (S. 38),sondern dartiber hi-
naus auch als sorgfiltig ausgearbeiteter
«ntertextueller Zitatenraum» (ebd.)
fungiert, zeigt Feiten bei seiner Ana-
lyse des Films Ghost Dog (1999): Hier
dient die Sampler-Asthetik des Hip-
Hop, manifest in den vom Protago-
nisten abgespielten Musiktiteln des
Rappers RZA, geradezu als Chiffre
fiir jenes «zirkuldre Verstindnis von
Kultur» (S. 160), das auf visueller und
narrativer Ebene den gesamten Film
durchdringt und bis in den Einsatz
literarischer Zitate und unterschied-
licher Sprachen reicht.

In ihrer Summe erweist sich Fei-
tens Untersuchung als groBe Berei-
cherung der bislang eher sparlichen
Literatur zur Musik in Jarmuschs Fil-
men. Ihre besondere Bedeutung liegt
darin, dass sie alternative Wege zu
einer ganzheitlichen, nicht nur auf
gangige filmmusikalische Funktionen
und Klassifizierungen zielende, son-
dern auch soziokulturelle Kontexte,
Genre-Beziige und kommunikative
Funktionen beriicksichtigende Be-
trachtung von Filmmusik aufzeigt.
Dies diirfte sich auch fiir das Schaffen
anderer Autorenfilmer fruchtbar ma-
chen lassen.

Stefan Drees
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