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Das Kunstlied und das Jetzt

Uberlegungen zu einer zeitgendssischen Beziehung zwischen Lyrik
und Musik

Einleitung

Die Musikgeschichte der letzten Jahrzehnte ist gepragt von stilistischer Pluralitat
und einem Perspektivreichtum, der Versuche ihrer systematischen Beschreibung
héufig vor Herausforderungen stellt (vgl. Hiekel und Utz 2016, IX-XVI). Auch die
zeitgendssische Liedkunst spiegelt diese Vielfalt wider: IThr Spektrum reicht von
Kompositionen, die durch prézise klangliche Gestaltung die rhythmisch-metrischen
Strukturen eines Gedichts nachvollziehen, bis hin zu Werken, in denen Sprache als
lautliches Material behandelt und ihre semantische Ebene gezielt dekonstruiert
wird. Dieser Aufsatz untersucht diese intermediale Verbindung anhand zweier
Werke: Sich einstellender Sinn (2011) von Eres Holz und Posthuman Songbook (seit
2018) von Luxa M. Schiittler. Beide Kompositionen reflektieren, so die These, auf
unterschiedliche Weise Aktualisierungs- beziehungsweise Transformationsmo-
mente der Liedtradition im digitalen Zeitalter. In diesem Zusammenhang stellt sich
insbesondere die Frage, inwiefern sich charakteristische Merkmale der klassischen
Kunstliedtradition in diesen Werken wiederfinden — und auf welche Weise sie auf-
gegriffen, modifiziert oder iiberschritten werden. Dabei riickt auch die Rolle digita-
ler Technologien in den Blick: Wie verdndern sie die Beziehung zwischen Text und
Musik, welche kompositorischen Verfahren lassen sich daraus ableiten und welche
neuen asthetischen Moglichkeiten ergeben sich daraus? Um diese Fragen zu klaren,
wird das Kunstlied in diesem Aufsatz zunéchst historisch kontextualisiert. Dabei
dient das neunzehnte Jahrhundert als Ausgangspunkt, da sich seine gattungsspezi-
fischen Eigenschaften in dieser Zeit besonders stark herausbildeten. Anschliefend
werden die beiden Beispiele analysiert und miteinander in Beziehung gesetzt.
Beide Kompositionen entstanden innerhalb der letzten 20 Jahre, lassen sich
jedoch trotz flieRender Genregrenzen der Neuen Musik zuordnen.' Sie weisen, so
eine weitere These, liedhafte Merkmale auf, die sie als Teil einer zeitgendssischen
Liedkunst erkennbar machen. Entscheidend dafiir ist die intermediale Verbin-
dung von Lyrik und Musik, die jeweils unterschiedlich gestaltet wird. Neben der
Auswahl des textlichen und musikalischen Materials spielt der technologische

1 Zum Diskurs um den Sammelbegriff Neue Musik sei an dieser Stelle weiterfiihrend verwiesen
auf: Hiekel und Utz 2016, 334-344 und Haffter 2023, 9-12.
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Einsatz fiir die folgenden Analysen eine zentrale Rolle, da beide Beispiele durch
den Einsatz technologischer Mittel in ihren kompositorischen Prozessen gepragt
sind. Wahrend Holz algorithmische Modelle und Live-Elektronik integriert, nutzt
Schiittler Kiinstliche Intelligenz (KI) und eine Stimmensoftware, um sowohl die
musikalische als auch die textliche Ebene zu generieren. Fiir die Analyse liegt der
Fokus primér auf zwei Aspekten: Erstens werden die Auswirkungen des Einsatzes
digitaler Tools auf den kompositorischen Prozess und die daraus resultierende
klangliche Realisierung untersucht. Zweitens wird die Rolle der Stimme analy-
siert — sei es durch ihre klangliche Transformation oder durch die vollstandige
Substitution des menschlichen Gesangs durch synthetische Stimmen. Die Frage
danach, welche Funktion die Stimme in diesem Kontext tibernimmt, ob sie, wie
fiir die Kunstliedtradition tiblich, Haupttragerin des poetischen Ausdrucks des zu-
grundeliegenden Textes bleibt oder ob sich diese Positionierung beispielsweise
durch elektronische Bearbeitung verdndert, ist dabei zentral.

In beiden Werken riicken die konkreten Formen des Zusammenspiels von Text
und Musik in den Fokus. In Sich einstellender Sinn nutzt Eres Holz ein einzelnes
Gedicht des deutschen Gegenwartslyrikers Asmus Trautsch als textliche Grundlage.
Es bildet den strukturellen Ausgangspunkt der musikalischen Gestaltung, wodurch
eine enge Wechselbeziehung zwischen musikalischer Dramaturgie und poetischer
Aussage entsteht. In den Kompositionen der Posthuman Songbook-Reihe hingegen
wurden die Liedtexte nicht von einem:r menschlichen Autor:in verfasst, sondern
durch ein Kl-gestiitztes Verfahren generiert, das neue poetische Strukturen aus be-
stehenden Textkorpora entwickelt. Diese Automatisierung des Textprozesses hat
signifikante Auswirkungen auf die Beziehung zwischen Musik und Lyrik, da sie das
traditionelle Konzept der kiinstlerischen Autor:innenschaft und die Interaktion
zwischen Text und Musik grundlegend verandert.

Zur Situation des Kunstliedes seit dem
neunzehnten Jahrhundert

Das Kunstlied im engeren Sinn (vgl. Jost 2015, o. S.; Hinrichsen 2017, 389) gilt als
paradigmatische musiko-poetische Form innerhalb der westlichen Kunst- bezie-
hungsweise Vokalmusik. Durch seine reduzierte Besetzung — Stimme und Beglei-
tung — wird es allgemein als die Vokalmusikgattung verstanden, in der eine be-
sonders enge Interaktion zwischen Text (vorrangig Lyrik) und Musik erreicht
werden kann (vgl. Hinrichsen 2017, 392). Wahrend sich im deutschen Sprachraum
bis zum achtzehnten Jahrhundert noch keine ,explizite Liedtheorie“ (Jost 2015,
0. S.) herausgebildet hatte, begannen im Zuge der Entwicklung des Klassizismus
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und einer zunehmenden Hinwendung zu kleineren, intimen musikalischen For-
men erste Versuche, eine allgemeingiiltige Kunstliedasthetik* zu entwerfen
(vgl. Diirr 1984, 7-16). Aufgrund der sich tber die Zeit hinweg verdndernden kom-
positorischen Konventionen und des damit verbundenen ,jeweils wechselnden
Verhéltnis[ses] der Musik zu sprachlichen Strukturen und poetischen Prozessen“
(Diirr 1984, 23) wandelte sich dieser Anspruch nach einer einheitlich geltenden
Norm der Liedasthetik jedoch zunehmend hin zu einer Pluralitdt nebeneinander
bestehender asthetischer Vorlieben (vgl. Diirr 1984, 20-24). Dies zeigt paradigma-
tisch, dass das Kunstlied nie einer starren Definition unterlag, sondern bis heute
stets flexibel auf musikalische, poetische und gesellschaftliche Veranderungen re-
agiert.

Auch wenn sie aus unterschiedlichen Perspektiven betrachtet und unterschied-
lich gewichtet wird, spielt die Reflexion tiber das Verhdltnis der Stimme zu Text und
Begleitung in allen Diskursen zur Liedkunst und somit auch zum Kunstlied bis heute
eine zentrale Rolle. Die Stimme wird dabei in vielen Betrachtungen nicht nur als blo-
fes Medium zur Hérbarmachung des Textes verstanden, sondern tragt durch ihren
Einsatz - etwa in Bezug auf Phrasierung und Dynamik — wesentlich zur Vermittlung
der dem Text innewohnenden poetischen Bedeutung bei (vgl. Krones 2001, 11-21).
Neben dem Einsatz der Stimme spielt auch die Begleitung (im neunzehnten Jahrhun-
dert primér durch das Klavier besetzt) eine bedeutende Rolle.® Bereits ab der Friih-
romantik verliert die Klavierbegleitung schrittweise ihre rein unterstiitzende Funk-
tion und gewinnt zunehmend an Eigenstindigkeit. In diesem Prozess tritt das
Klavier verstédrkt in einen Dialog mit der Gesangslinie, indem es eigenstandiges mu-
sikalisches Material einbringt und den kompositorischen Verlauf aktiv mitgestaltet
(vgl. Brinkmann 2004, 60-62). Besonders in der zweiten Hélfte des neunzehnten
Jahrhunderts rtickte die differenzierte Abstimmung von Wort und Klang immer star-
ker in den Fokus. Wéhrend dieser Prozess bereits im frithen Kunstlied angelegt ge-
wesen ist, fithrte er in der musikalischen Hochromantik zu einer immer feineren
Durchdringung beider Ebenen (vgl. Brinkmann 2004, 25; Schmierer 2017, 121-125). Ja-
nina Klassen beschreibt dies mit Blick auf den Kompositionsprozess wie folgt:

Wer 1840 Kunstlieder schrieb, ging nicht naiv mit Text um. Man wufte wen und was man
las. Von Poesie erwartete man Emotion und Verzauberung, erhoffte und fand eine artifiziell
gestaltete, asthetisch geformte Sprache sowie ein untergriindig komponiertes Konzept. Man
kannte das oszillierende Spiel von Mehrdeutigkeiten, den beredten Umgang mit Nicht-
Gesagtem, den affektiven Einsatz von Schliisselreizen im Vokabular, von syntaktischen Raf-

2 Der Terminus Kunstlied ist in der musikésthetischen Diskussion erst seit den friihen 1840er
Jahren nachzuweisen (vgl. Hinrichsen 2017, 389).

3 Seit dem spéaten neunzehnten Jahrhundert erscheint das Kunstlied auch zunehmender in gro-
fier Orchesterbesetzung (vgl. Hinrichsen 2017, 390).
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finessen und semantisch Unvorhersehbarem, von einer durchgestalteten Metrik, lebendigen
Rhythmen, betérenden Farben oder verstérenden Klédngen. (Klassen 2011, 324)

Diese enge Verzahnung von textlicher und musikalischer Ebene zeigte sich auch
an einer wachsenden Préaferenz fiir die durchkomponierte Liedform, die eine fle-
xiblere musikalische Gestaltung des Textes ermdglichte (vgl. Debryn 1983, 253;
Diirr 1984, 106). Seit dem spaten neunzehnten Jahrhundert verlagerte sich das lie-
désthetische Ideal zunehmend auf die Vorstellung ,der Eigengesetzlichkeit der
musikalischen Faktur und de[m] Vorrang der Musik [...]“ (Schmierer 2017, 122):
Zwar blieb das Verhéltnis von Text und Musik in den Werken von Komponisten
wie Gustav Mahler, Hugo Wolf oder Richard Strauss zentral, doch gewannen
gleichzeitig Tendenzen an Bedeutung, die die musikalische Struktur starker ver-
selbstdndigten (vgl. Debryn 1983, 253).

Im zwanzigsten Jahrhundert setzte sich dieser Prozess fort: Einige Kompo-
nist:innen, wie Arnold Schonberg, Alban Berg, Benjamin Britten und spater Hans
Werner Henze, Luciano Berio, Ruth Zechlin oder Wolfgang Rihm arbeiteten wei-
terhin, wenn auch in ihren eigenen, erweiterten Klangsprachen entlang der tra-
dierten Form des Kunstlieds (vgl. Jost 2015, o. S.). Peter Jost beschreibt diese Phase
mit Blick auf die theoretische Auseinandersetzung mit der Gattung als einen
Ubergang von einer deskriptiven, normativen Produktionsisthetik hin zu einer
diskursiven Rezeptionsasthetik (vgl. Gruhn 2011, 362; Jost 2015, o. S.). Gleichwohl
diese Auseinandersetzung bestehen blieb, fiihrten die zunehmenden Auflésungs-
bestrebungen bestehender Gattungskonventionen im weiteren Verlauf des zwan-
zigsten Jahrhunderts dazu, dass die Frage nach einer ,Krise des Kunstliedes“ (Jost
2015, o. S.) immer lauter wurde (siehe auch Andraschke 2001, 341).

Das Kunstlied und das Jetzt?

Bereits in seinem 1928 veroffentlichten Aufsatz Situation des Liedes vertrat Theo-
dor W. Adorno die Auffassung, dass die in der Romantik so populdre Form des
Kunstliedes nicht tber die dsthetischen Mittel verflige, um den Anforderungen
der Moderne gerecht zu werden. Er stellte die drastische Prognose: ,Alle Wege
scheinen dem Lied gleich versperrt“ (Adorno 1984 [1928], 364). Seine Argumenta-
tion war jedoch keine grundsétzliche Ablehnung des Kunstliedes als verlorene
musikalische Form, sondern vielmehr ein Aufruf zu dessen notwendiger, zeitge-
méRer Neudefinition. Er erkannte einen grundlegenden Anderungsbedarf in der
Befreiung der tradierten Gattung von der iiberholten, sentimentalen Asthetik zu-
gunsten einer ,objektive[n] Kraft“ (Adorno 1984 [1928], 351), die lediglich durch
eine radikale Riickbindung an die Realitdten des modernen gesellschaftlichen Le-
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bens zu erreichen sei, womit er seine in der Asthetischen Theorie (1970) in grofie-
rer Allgemeinheit formulierten Thesen zum adadquaten Horen und Verstehen des
Kunstwerks bereits gewissermaflen vorwegnahm (vgl. Gruhn 2011, 362).

In den frithen 2000er Jahren lasst sich, wenn auch langsam, die Forderung
nach einer dsthetischen Wandlung in der Haltung gegeniiber dem Kunstlied fest-
stellen. Im Jahr 2012 diagnostizierte Verena Fischer-Zernin ihm beispielsweise
innerhalb des klassischen Konzertbetriebs ein Image-Problem: ,Heute jedoch
scheint die Konzertgattung, bei der auf der Biihne nichts weiter zu sehen ist als
ein Sénger, ein Pianist und vielleicht noch ein Blumengesteck, vom Aussterben
bedroht“ (Fischer-Zernin 2012, o. S.). Und auch noch einige Jahre spéter, 2019, beti-
telte der Regisseur und Journalist Michael Stallknecht in der NZZ das Lied als eine
sakut bedrohte Gattung“ und ,als die Form, die es unter den klassischen
Musikgattungen wahrscheinlich am schwersten hat“ (2019, o. S.). Wie Fischer-Zernin
erkannte auch Stallknecht vor allem die Prasentationsform als Kern des Pro-
blems: ,Vielleicht“, so schrieb er, ,ist also gar nicht so sehr der Liedgesang an
sich in der Krise, sondern nur die tradierte Form seiner Prasentation“ (2019, o. S.).
Beide Einschatzungen zeigen auf, dass die tradierte Form des klassischen Lieder-
abends den gegenwartigen &sthetischen und gesellschaftlichen Anspriichen vor
allem mit Blick auf ein jingeres Konzertpublikum scheinbar nicht mehr standhal-
ten konnen, ocbwohl ein allgemeines Interesse an der Liedform und ihrer interme-
dialen Anlage weiterhin vorhanden ist.

Ein Blick in die jingsten Konzertprogramme der zeitgendssischen Musik- und
Literaturszene in Deutschland belegt das allméhlich wieder aufkeimende Inte-
resse an der Liedform. Am deutlichsten ist dies an der Vielzahl von eigens fiir
diese Kunstform konzipierten Projekten und Auffiihrungsformaten zu erkennen,
die seit der Jahrtausendwende sukzessive entstehen. In dieser Entwicklung glau-
ben Musikwissenschaftler:innen wie beispielsweise Elisabeth Schmierer sogar die
allgemeine Bestrebung einer ,Rehabilitierung des Liedes [...]“ (2007, 281) zu erken-
nen. Unterzieht man die den Projekten zugrundeliegenden Konzepte jedoch einer
genaueren Priifung, wird klar, dass dem gegenwaértigen Interesse an der Kombi-
nation von Lyrik und Musik beziehungsweise von Stimme und Instrument auch
wesentlich weitreichendere Beweggriinde als die blofse Wiedereingliederung der
tradierten Gattung in das zeitgendssische Konzertleben inhérent sind. Denn auf-
fallig ist, dass sich neben den von Schmierer gemeinten Projekten, wie etwa der
im Rahmen der EXPO 2000 entstandenen Veranstaltungsreihe Lied:strahl* beson-

4 Lied:strahl ist der Name fiir ein Musikprojekt im Rahmen der Expo 2000 in Hannover. Es ver-
folgte das interdisziplindre Vorhaben, Lyrik, Gesang und Neue Musik im zeitgendssischen Kon-
text kiinstlerisch zu erforschen. Fiir weitere Infos siehe: http://www.dp.exp02000.de/kuv/va00-01.
html.
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ders in den vergangenen finf Jahren auch Projekte entwickelt haben, deren kura-
torisches Anliegen nicht durch eine ,Auseinandersetzung mit einer Tradition [be-
stimmt ist], die in der zweiten Hélfte des achtzehnten und im neunzehnten Jahrhun-
dert gepragt wurde“ (Schmierer 2007, 281), sondern die vielmehr die Liedkunst an
sich in den Vordergrund stellen, die im Jetzt neu gedacht werden kann und muss.
In diesen Projekten wird die liedkompositorische Anlage, die sich wie bereits er-
wahnt inshesondere durch ihre enge intermediale Verbindung beider Kunstformen
auszeichnet, mehr und mehr als Méglichkeitspool erkannt, um zeitgendssische The-
matiken in verdichteter, ,intimer Weise in der Gegenwart zu verhandeln. Das Pro-
jektteam um Silke Gadng und Dr. Ludovic Allenspach des Festivals LIEDBasel legen
hierzu beispielsweise wie folgt fest:

LIEDBasel ist eine zeitgeméfe und interdisziplindre Auseinandersetzung mit der Kunstform
Lied. Dabei geht es nicht nur um die Intimitdt von Gesang und Klavier. Und nicht nur um
die Vergangenheit. Denn die Interpret*innen sind Menschen, die in der Gegenwart leben.
Das Lied handelt vom Leben in nuce. (LIEDBasel 2019, o. S.)

Die Liedform stellt, so wird aus diesem der Projektbeschreibung entnommenen
Abschnitt deutlich, eine produktive kompositionsstrukturelle Méglichkeit dar, um
gesellschaftsrelevante Themen in einer besonderen Direktheit kiinstlerisch aufzu-
bereiten. Im Fokus dieses Ansatzes steht demnach nicht nur der Wunsch nach
der blofSen Wiederherstellung der tradierten Liedform, sondern vielmehr ihre
zeitgendssische Transformation. Hier lohnt es, noch einmal zuriick zu Adorno zu
kommen, welcher in bereits erwahntem Essay einen dhnlichen Ansatz reflektiert:

Die gesellschaftliche Realitat bietet dem Lied keine sichere Aussicht — aber keiner anderen
Musik bietet sie groflere. Und manche von uns, die recht wohl wissen, was die Stunde ge-
schlagen hat, konnen sich das Liederschreiben nicht abgewthnen. So ungewif$ und voller
Hoffnung sind wir dabei wie nur einzelne es sein konnen in ihrer paradoxen Lage: die lie-
ber im Vertrauen auf eine kommende Gesellschaft das tun, was sie gerade wirklich vermo-
gen, als daf sie sich aufzugeben gedachten um der gegenwértigen Gesellschaft willen.
(Adorno 1984 [1928], 353)

Auch die Kurator:innen des vom Haus fiir Poesie im Jahr 2023 initiierten Projekts
Vocations. Reimagining the Lied evaluieren diese von Adorno formulierte para-
doxe Lage der Liedform. Sie stellen etwa Fragen danach, wie eine vor allem im
europdischen Kontext und in nicht unerheblicher Weise durch die deutsche Ro-
mantik gepragte Vokalmusikform wie die des Liedes in unserer globalisierten
Zeit, gedacht werden kann: ,Was kann ein Lied heute sein? Wie kann die europa-
isch geprégte Tradition des Kunstliedes neu imaginiert werden“ (Vocations 2023,
0. S.). Ahnliches wurde auch fiir das im Rahmen des Heidelberger Liederfriihlings
2022 entstandene Konzept des Projekts Lieder fiir das Jetzt thematisiert: ,Welche
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Gegenwart und welche Zukunft gibt es fiir die Liedlyrik und wie konnte sie ausse-
hen? [...] Vielleicht miissen wir anders sehen und horen lernen, um die Aktualitét
des Lieds auch in der Gegenwart wahrzunehmen* (Czollek und Gerzenberg 2022,
1). Die Lyriker Max Czollek und Daniel Gerzenberg, die Kuratoren dieses Projekts,
sprechen mit der in ihrem Vorwort formulierten Forderung ein Bediirfnis an,
welches von Adorno in seinem Essay ebenfalls zum Ausdruck gebracht wurde.
Auch er forderte eine Liedkunst, die nicht an bestehenden Konventionen festhalt
oder sich modischen Stromungen anpasst. Stattdessen betonte er die Relevanz
der Entstehung von Liedern, in welchen eine unvermittelte Ausdrucksweise ent-
faltet wird, und die eine in ihrer Zeit verwurzelte Wahrheit verkérpern, die da-
durch eine tiberdauernde Bestandigkeit erlangt:

Wer also ist es, von dem uns heute Lieder kommen? Gewif§ nicht die Stabilisierten; gewifs
nicht die Neusachlichen, deren Sache schlecht ist, gewifd aber auch nicht die, die sich weiter
ausdrucken oder nicht ausdriicken, als ware nichts geschehen [...] nicht historische Etappen
sind es, sondern unvermittelte Darstellungen von Wahrheit; wohl aus ihrer Zeit in aller Ak-
tualitét entsprungen, eben darin aber konkret genug, um zu dauern. (Adorno 1984 [1928], 351)

Die hier exemplarisch aufgezeigten Beispiele fiir eine zeitgendssische Auseinan-
dersetzung mit dem Kunstlied verdeutlichen einerseits das allgemein gegenwér-
tige Interesse innerhalb der westlichen Kulturszene an der Gattung und geben
andererseits konkrete Hinweise auf dessen Rezeption und die an sie gestellten
Anspriche im Jetzt. Sie vereint dabei die von Adorno bereits 1928 postulierte
These, das Lied als eine besonders aussichtsreiche Kunstform zur Verhandlung
gesellschaftlicher Themen begreifen zu wollen. Daraus ergeben sich unmittelbar
Fragen danach, ob und falls ja, wie diese Anspriiche an eine zeitgendssische Lied-
kunst konkret am Material nachvollzogen werden kénnen. Anhand der fiir diesen
Aufsatz ausgewdhlten Beispiele wird im folgenden Abschnitt diskutiert, wie sich
die Komponist:innen Eres Holz und Luxa M. Schiittler mit der Liedform auseinan-
dersetzen. Dabei wird die Frage nach einer dort zu findenden Neuverhandlung
tradierter gattungsspezifischer Kompositionsmerkmale eine ebenso grofie Rolle
spielen, wie die These, dass sich in jiingsten Liedkompositionen auf unterschiedli-
chen Ebenen Entwicklungen nachvollziehen lassen, welche die uns bekannte
Kunstliedform iiber verschiedene Aspekte ins Gegenwartige transformieren.

Sich einstellender Sinn (2011) - Eres Holz

Die 2011 entstandene Komposition Sich einstellender Sinn von Eres Holz ist als
raumbezogenes live-elektronisches Werk konzipiert. Obwohl sich in seiner Parti-
tur kein expliziter Hinweis auf die Zugehorigkeit zur Gattung Kunstlied findet,
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weist das Stiick dennoch liedhafte Qualititen auf. Es lassen sich gleich mehrere
Argumente dafiir anfithren, die am eindeutigsten auf der kompositionsstrukturel-
len Ebene gefunden werden konnen. Sie betreffen einerseits die fiir die Gattung
bereits erlduterte typische intermediale Anlage, also die Verbindung von Lyrik
und Musik, und andererseits die Auswahl der Besetzung: Singstimme (Mezzosop-
ran oder Kontratenor) und Klavier (Keyboard). Wahrend das erste Argument als
direkte Weiterfithrung der tradierten intermedialen Grundkonstitution der Gat-
tung erkennbar ist — die textliche Grundlage des Stiicks basiert auf dem gleichna-
migen Gedicht des Lyrikers und Komponisten Asmus Trautsch — kann das zweite
Argument vorerst als Erweiterung der Besetzungskonvention angesehen werden.
Durch die Hinzunahme von live-elektronischen Elementen kniipft Holz an die be-
reits erwdhnte Entwicklung seit der Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts an, in
welcher zunehmend elektronische Tools in den kompositorischen Prozess einge-
bunden werden (vgl. Andraschke 2001, 341). Im Fall von Sich einstellender Sinn
erfolgt dies in erster Linie durch den Einsatz der visuellen Programmiersoftware
(IDE) Max/MSP 5, mit welcher sowohl die Stimme als auch das Keyboard ange-
steuert und bearbeitet werden.

Die 115-taktige Komposition hat eine Dauer von ca. elf Minuten.® Die Partitur
umfasst sowohl die Notation der Sing- und Keyboardstimme als auch mehrere An-
weisungsebenen, die sich auf die Verwendung der Live-Elektronik beziehen. Holz,
der unter anderem bei Hanspeter Kyburz und Wolfgang Heiniger Computermusik
studierte, baut seine Kompositionen zu weiten Teilen auf algorithmischen Kompo-
sitionsmodellen auf. Wie er in einem Interview mit der Autorin dieses Beitrags be-
schrieb, resultiert diese Hinwendung einerseits aus einem generellen Interesse an
mathematisch beschreibbaren Prozessen von generierten elektroakustischen Klan-
gen (Klangsynthese) und andererseits aus einer allgemeinen Praferenz fiir die har-
monische, also vertikale Strukturierung von Musik (Holz 2024, o. S.). Auch fiir die
Erarbeitung von Sich einstellender Sinn nutzt Holz algorithmische Verfahren. Das
dieser Komposition zugrundeliegende Ton- und Klangmaterial wurde dazu tber
die Anwendung einer weiteren Software (OpenMusic oder Common Music)® nach
algorithmischen Prinzipien vorselektiert (Holz 2024, o. S.). Wahrend die algorithmi-
sche Organisation des musikalischen Materials in seinen weiteren Arbeiten eine
offen gestalterische Rolle einnimmt, ist ihr Einsatz in Sich einstellender Sinn als
technische Vorarbeit und somit eher verdeckt zu verstehen. Aus diesem Grund
bleibt die Anwendung der Software hier auf die Generierung von Listen mit ver-
schiedenen Akkordkombinationen beschrinkt, welche Holz im daran anschliefden-

5 Die Dauer kann je nach Interpretation der Live-Elektronik-Angaben variieren.
6 Der Komponist hat dazu keine genaueren Angaben gemacht.
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den kompositorischen Prozess als Mdglichkeitstabellen dienten, um die das Stiick
bestimmende harmonische Verlaufsform zu konzipieren.

Die klangliche Grundatmosphére dieser Komposition, so Holz selbst, ist von
den Sounds alter Atari-Heimcomputer inspiriert, die er als ,roh, unkultiviert, un-
entwickelt — etwas primitiv“ beschreibt (Holz 2024, o. S.). Diese Asthetik wird in
seinem Werk mit einem weiteren zentralen Element kombiniert: dem Orgelklang.
Die elektronische Verarbeitung beider Klangquellen préagt nicht nur die musikali-
sche Struktur, sondern auch die Text-Musik-Beziehung. Wéahrend die Atari-
Sounds eine digitale, artifizielle Qualitdt betonen, verweist die Orgel auf eine his-
torische Tradition. Durch ihre elektronische Modulation entsteht eine akustische
Umgebung, die die Wahrnehmung der Stimme und des Textes verandert. Die vo-
kale Linie wird nicht isoliert prasentiert, sondern in eine vielschichtige Klangtex-
tur eingebettet, die sich auf den Ausdruck und die Semantik des Textes auswirkt.

In der tradierten Kunstliedform wird diese narrative Dimension des Textes
ausschliefilich durch die analogen klanglichen Mittel von Stimme und Instrument
vermittelt. Die von Holz vorgenommene Einbindung elektronischer Klange erwei-
tert diese Struktur somit, indem sie zusatzliche klangliche und rdumliche Manipu-
lationen ermdglicht (vgl. Andraschke 2001, 341-357). Wie bereits aufgezeigt, ge-
schieht dies in Sich einstellender Sinn weniger durch eine direkte Bearbeitung der
Singstimme, sondern vielmehr durch die Erweiterung der Begleitung. Zwar verdn-
dern elektronische Modulationen die Klangfarbe der Stimme, und Effekte wie De-
lays und Reverbs beeinflussen die zeitliche Wahrnehmung und die rdumliche Plat-
zierung des Gesangs, doch die dramaturgische Struktur des Stiicks entfaltet sich
primér tber die klangliche Transformation der begleitenden instrumentalen
Schicht. Die tiber das Keyboard generierten elektronischen Klangschichtungen deu-
ten, so die These, einzelne semantische Aspekte des Textes musikalisch aus, wo-
durch sich in der Kombination mit der Singstimme eine vielschichtige Klangtextur
ergibt. Besonders eindrtcklich ist dabei die bereits erwdhnte Dominanz des verti-
kalen Klangeindrucks, der sich aus den algorithmisch generierten Schichtungen er-
gibt: Dichte, simultan erklingende Klangbldcke tiberlagern sich und formen eine
komplexe harmonische Struktur, die den Fluss und die Verstandlichkeit des gesun-
genen Textes sowohl kontrastieren als auch verstarken. Diese klangliche Emanzipa-
tion stellt die in der romantischen Liedtradition zentrale Rolle der Singstimme als
primére Trégerin der Textsemantik infrage und riickt stattdessen die Lautlichkeit
und klangliche Struktur von Sprache selbst ins Zentrum - ein Paradigmenwechsel,
den der Musikwissenschaftler Rainer Nonnenmann mit Blick auf das zwanzigste
Jahrhundert folgendermafien beschreibt:
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Erst die neuen Vokal- und Sprachkompositionen des 20. Jh.s begriffen Sprache nicht mehr pri-
madr als Trager von Gesang und Textinhalt, sondern machten die spezifische Lautlichkeit und
Struktur von Sprache selbst als Musik gestalt- und erlebbar. Dazu bedurfte es sowohl kompo-
sitorischer Strategien, die den selbstverstdndlichen Alltagsgebrauch von Sprache als Verstén-
digungsmedium durchkreuzen, als auch erweiterter Vokal- und Sprechpraktiken jenseits tra-
ditioneller Gesangsideale. (Nonnenmann 2016, 562)

Diese Strategien der klanglichen Durchkreuzung von Sprache fanden in der zwei-
ten Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts zunehmend Unterstiitzung durch elektro-
nische Hilfsmittel, die es erméglichten, Sprachmaterial klanglich zu dekonstruieren
und auf neue Weise in musikalische Prozesse einzubinden. Nonnenmann fasst
diese Entwicklung weiter zusammen: ,Fast alle Vertreter der Nachkriegsavant-
garde komponierten auf je individuelle Weise ,Sprache als Musik'. Etliche bedien-
ten sich dazu auch elektronischer Hilfsmittel“ (Nonnenmann 2016, 563).

Eres Holz kniipft in Sich einstellender Sinn an diese Entwicklungen an, geht je-
doch einen eigenen Weg, indem er Elemente der elektronischen Sprachkomposition
mit der Asthetik des traditionellen Kunstlieds verbindet. Wihrend Werke wie Karl-
heinz Stockhausens Gesang der Jiinglinge (1955-1956), Luciano Berios Visage (1961)
oder Jonathan Harveys Mortuos Plango, Vivos Voco (1980) durch radikale Bearbei-
tung und Fragmentierung der Stimme die semantische Ebene zugunsten einer rein
klanglichen Betrachtung auflgsen, bleibt in Holz’ Komposition die Gesangsstimme
strukturell klar definiert und in ihrer Textverstandlichkeit weitgehend erhalten. Den-
noch verdndert die elektroakustische Erweiterung der instrumentalen Begleitung die
Wahrnehmung des Gesangs und des poetischen Textes grundlegend. Die Verschmel-
zung dieser beiden Traditionen — der klassischen Liedkunst und der experimentellen
Sprachkomposition — fiihrt, so kénnte man es beschreiben, zu einer dsthetischen Hy-
bridform, die sowohl die klangliche Struktur der Sprache als auch ihre semantische
Dimension neu verhandelt. Wie sich diese Verbindung in der klanglichen Gestaltung
des Stticks konkret dufdert, wird die folgende Analyse zeigen.

Die textliche Grundlage des Stiicks bildet das Gedicht Sich einstellender Sinn,
das Asmus Trautsch in seinem Band Treibbojen (2010) veroffentlicht hat. Es besteht
aus drei Strophen, von denen jede fiinf reimlose Verse umfasst. Das Gedicht kann
als poetologisch bezeichnet werden, da es die Frage nach der Entstehung und Wir-
kung von Poesie thematisiert und die Sprachhandlung als solche reflektiert. Alle
drei Strophen lassen sich iiber einen dramaturgischen Aufbau miteinander verbin-
den. Wahrend die Grundstimmung der ersten Strophe bis zu der Anrufungs-Figur
des Ichs: ,Kommt Silben, kommt* (V. 5)° einem vornehmlich lethargischen, er-

7 An dieser Stelle und im weiteren Verlauf werden Textfragmente aus der Partitur von Sich erst-
ellender Sinn zitiert (vgl. Holz 2012, 5).
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schopften Gestus folgt, welcher semantisch zuvor durch Woérter wie ,miide” oder
yharrt” angezeigt ist, wird in der zweiten Strophe ein Stimmungswechsel vollzogen.
Das Ich wird hier in einem Zustand der eigenen Ratlosigkeit prasentiert, der durch
die Formulierung ,Ich weifs nicht” (V. 6) selbstreflexiv zum Ausdruck kommt. Diese
thematisierte Ungewissheit wird durch einen generellen Eindruck der Richtungslo-
sigkeit und den Aspekt des Chaotischen weiter ausgedeutet, was sich beispielsweise
in der Wortverbindung ,kreuz und quer” (V. 8) ausdriickt. Die an ein nicht ndher
definiertes Aufien gerichtete Ansprache des Ichs ,Miider Zuschauer, wart ab“ (V.
10) im letzten Vers der zweiten Strophe leitet einen erneuten Tonwechsel zur drit-
ten und letzten Strophe ein. Mit Vers 11 (Enjambement zu V. 12) vollzieht sich eine
Auflgsung und Entspannung, die durch die Erkenntnis des Ichs gekennzeichnet ist:
»Gliick, wenn schliefilich das Dickicht bricht und dich sagen lésst ich, ohne Miith
und Ziel“.

Holz greift fiir seine Komposition einzelne dieser poetischen Figuren auf,
indem er die oben beschriebene iibergreifende Dramaturgie iibernimmt und die
stropheninternen Stimmungswechsel in die musikalische Struktur integriert. Gleich
zu Beginn des Stiickes, welcher als ein instrumentaler Prolog interpretiert werden
kann, wird der lethargische Gestus der ersten Strophe musikalisch ausgedeutet.
Das an dieser Stelle elektronisch bearbeitete Klangmaterial setzt sich primér aus
Haltetdnen beziehungsweise -akkorden und arpeggierten, also sich auffichernden,
ldngenbildenden Tonrepetitionen mit gleichbleibendem Tonmaterial zusammen,
wodurch sich ein zwar dynamisch-mehrschichtiger aber dennoch tibergreifend
monoton, statischer Grundklang ergibt. Die bereits weiter oben angesprochene,
von Holz angestrebte Emanzipation des Klanglichen innerhalb seiner Kompositio-
nen wird somit gleich zu Beginn dieses Stuickes hervorgehoben, da diese 26 Takte
bereits das fiir das gesamte Stiick geltende Klangmaterial bereithalt. Holz entwirft
damit, so die These, bereits in diesem ersten instrumentalen Teil eine klangliche
Interpretation des lyrischen Tons, der das Gedicht pragt, noch bevor der erste Vers
in der Singstimme erklungen ist. In Takt 27 fiigt sich dann die Singstimme fast
schon unmerklich in diese dynamische, aber dennoch statische Klangéasthetik ein.
Wahrend der Text in der Singstimme durch eine eng gefiihrte, von Tonrepetitionen
gepragte Melodielinie erklingt, nimmt das Keyboard nun eine deutlichere Begleit-
rolle ein, wobei die zuvor erklungene Atmosphéare uber lange, und elektronisch
modulierte Akkorde beibehalten wird.

Nach einem viertaktigen instrumentalen Einschub beginnend in Takt 45,
markiert die in der Singstimme erklingende und bereits in der Textanalyse ange-
sprochene Anrufung ,Kommt Silben, kommt“ eine Verdnderung hinsichtlich der
von Holz vorgenommenen Textbehandlung. Denn der Text des ersten und zwei-
ten Verses der zweiten Strophe wurde von Holz fiir die Komposition iiber die Ver-
dopplungen von Textfragmenten erweitert. Diese werden innerhalb des Stiicks
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als Sprecheinschiibe in die Gesangspassagen eingebaut, sodass sie in Abschnitte
untergliedert, zweimal erklingen — einmal gesungen und einmal gesprochen.
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Abb. 1: T. 52-59, Holz, Sich einstellender Sinn, 2012, Partitur. © Eres Holz.

Diese Hinzunahme von weiterem Textmaterial hat zur Folge, dass sich der Ein-
druck einstellt, die in der zweiten Strophe des Gedichts von Trautsch stattfindende
reflexive Haltung des Ichs und die dort thematisierte generelle Ratlosigkeit wiirden
noch deutlicher markiert. Auch die Begleitung nimmt in der musikalischen Ausdeu-
tung dieser zweiten Strophe eine Schliisselposition ein, indem sie sukzessive inten-
siviert wird. In erster Linie wird dies durch eine Vielzahl von tiber grofie Tonum-
fange hinweglaufende Glissandi und eine dadurch suggerierte Beschleunigung des
Tempos erreicht (vgl. hierzu inshesondere T. 52-83).

Wie bereits im Ubergang von der ersten zur zweiten Strophe wird dem ersten
Texteinsatz der dritten Strophe ebenfalls ein instrumentaler live-elektronisch be-
arbeiteter Einschub vorangestellt (T. 88-98). Die bis zu diesem Zeitpunkt in der
Komposition vorherrschende vertikale Klangstruktur in der instrumentalen Be-
gleitung wird nun zugunsten einer horizontalen Linienbildungen zunehmend in
den Hintergrund gertickt, was sich im Wesentlichen aus dem weitestgehenden
Verzicht auf die zuvor erklungenen dichten Akkordkomplexe ergibt. Diese ten-
denzielle Verschiebung vom Harmonischen zum Melodischen wirkt sich auch auf
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den Horeindruck und die Rezeption des Textes aus, da sie die Moglichkeit eroff-
net, die einzelnen Melodielinien sowohl im Gesang als auch im Keyboard transpa-
renter zu machen, sodass sich die einzelnen melodischen Strange besser nach-
vollziehen lassen. Diese kompositionsstrukturelle Entscheidung fiir eine
Hinwendung zur horizontalen Struktur kann mit der semantischen Ebene der
dritten Strophe des Gedichts zusammengedacht werden. Wie bereits thematisiert,
ist diese von einer Atmosphdre der Erleichterung und Auflésung gepragt. Durch
die ,Verklarung‘ der musikalischen Strukturierung wird eben diese Atmosphére
kompositorisch aufgegriffen. In Kombination mit dem in diesem Teil eher spre-
chenden, aber dennoch kantilen Stil der Gesangsstimme wird dies noch deutli-
cher. Die Stimme entfaltet sich hier in einer zunehmend linearen Bewegung, was
deutlicher als in ihren Einsdtzen zuvor eine gestische Entwicklung suggeriert.
Verstarkt wird dies durch die in diesem letzten Teil der Komposition hohen An-
zahl von Toniibernahmen und ,Tontreffpunkten‘ zwischen Gesangsstimme und
Keyboard (vgl. T. 102, 112). Sie unterstreichen diesen Prozess der Auflosung wei-
ter, da Gesang und Begleitung hier Momente der Einheit bilden.

Innerhalb dieses letzten Teils der Komposition fungiert die Live-Elektronik
als klangliche Erweiterung und strukturelles Element, das die horizontale Aus-
richtung dieses Abschnitts unterstiitzt. Durch spektrale Transformationen, Delays
und resonanzbasierte Filterung wird der Klangfluss auf allen Ebenen moduliert,
was den Horeindruck verstérkt, dass sich Stimme und Keyboard in einer gleiten-
den Textur immer wieder bertihren und partiell verweben. Im Gegensatz zu
fritheren, harmonisch und vertikal strukturierten Abschnitten tragt die Elektro-
nik hier demnach zur Aufl6sung fester Klangblocke bei, was die flieRende, pro-
zesshafte Gestaltung des Abschnitts tendenziell verstarkt.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Eres Holz in Sich einstel-
lender Sinn ein komplexes Zusammenspiel von Live-Elektronik, algorithmischer
Kompositionsweise und der intermedialen Beziehung zwischen Text und Musik
entwickelt. Die Hinzunahme elektronischer Tools dient dabei nicht nur als Mog-
lichkeit fiir klangliche Erweiterung, sondern pragt auch mafigeblich die struktu-
relle Organisation des Werks. Wahrend die algorithmisch generierte Harmonik
zundchst eine dichte, akkordische Klangstruktur pragt, die den musikalischen Ge-
samtklang bestimmt, verdndert sich dieses Verhaltnis im Verlauf der Komposi-
tion. Besonders in der letzten Strophe treten die Akkordkomplexe zurtick, wo-
durch die Textur durchldssiger wird, und eine starker melodische Gestaltung
hervortritt. Die Live-Elektronik unterstiitzt diesen Ubergang, indem sie durch
spektrale Modulationen, Filterungen und zeitliche Manipulationen die Wahrneh-
mung der Text-Musik-Beziehung subtil verédndert. Dadurch wird die Stimme nicht
mehr ausschlieSlich als Tragerin des Textes behandelt, sondern zunehmend als
klanglich flexible, elektronisch erweiterte Ebene in das instrumentale Geschehen
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integriert. Sie bewegt sich freier innerhalb der Klangstruktur und verbindet sich
mit der Begleitung zu einer dichten, aber durchldssigen Textur. Dies fihrt zu
einer Verschiebung des Verhdltnisses zwischen Text und Musik, in der sich beide
Elemente gegenseitig beeinflussen. Wahrend die starke Fokussierung auf verti-
kale Strukturen und schichtweise iiberlagerte Klangfelder auf Asthetiken der
Chormusik verweist, tragt die rdumliche Anordnung der Lautsprecher dazu bei,
das Klanggeschehen in eine immersive Horerfahrung zu tiberfithren.

Holz erweitert in seiner Komposition die Kunstliedtradition, indem er algo-
rithmisch generierte Harmonik, Live-Elektronik und digitale Klangverarbeitung
in die kompositorische Struktur integriert. Dabei bewahrt er zentrale Prinzipien
des Liedes — inshesondere die enge Verbindung von Text und Musik -, riickt je-
doch die klangliche Gestaltung starker in den Fokus. Dies fithrt zu einer Transfor-
mation der Liedtradition, die nicht nur technologische Erweiterungen einbezieht,
sondern auch etablierte Konzepte der Textvertonung und musikalischen Narra-
tion hinterfragt. Durch die Dezentrierung der Singstimme wird die traditionelle
Hierarchie zwischen Text und Musik aufgebrochen: Der gesungene Text ist nicht
mehr eindeutig iber der instrumentalen Begleitung angesiedelt, sondern wird
Teil einer vielschichtigen Klangtextur. Dies flihrt dazu, dass die semantische Vers-
tdndlichkeit des Textes je nach Abschnitt variabel bleibt — in dichter harmoni-
scher Uberlagerung kann der Text daher stellenweise in den Gesamtklang einge-
bettet oder von der elektronischen Bearbeitung verdndert werden.

Gleichzeitig entsteht eine neue Form der semantischen Klanggestaltung: Die
Live-Elektronik verstarkt bestimmte poetische Momente nicht durch eine direkte
Vertonung des Wortlauts, sondern durch klangliche Prozesse wie spektrale Modu-
lationen oder rdumliche Verfremdungen. Auf diese Weise wird der Text nicht nur
durch seine sprachliche Bedeutung, sondern auch durch die klangliche Verarbei-
tung vermittelt. Die Musik greift also nicht nur auf semantischer Ebene in den
Text ein, sondern erzeugt eine eigene klangliche Dramaturgie, die sich mit dem
Gedicht verschrénkt und es auf einer auditiven Ebene transformiert.

Posthuman Songbook (2018) - Luxa M. Schiittler

Luxa M. Schiittler ist Komponist:in und Performer:in, dessen:ren kiinstlerischer
Fokus - laut eigener Beschreibung — auf der Neudeutung sozialer, medialer, bio-
grafischer und korperlicher Bedingungen von Musik liegt. In Schiittlers Arbeiten
treffen heterogene Klangwelten aufeinander, die eine bewusst vielschichtige As-
thetik erzeugen und héufig popkulturelle Anspielungen integrieren (vgl. Schiittler
in Humboldt-Stiftung 2022, o. S.). Eben diese Offenheit fiir unterschiedliche klang-
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liche und mediale Ebenen pragt auch Posthuman Songbook, deren seit 2019 fort-
laufende Kompositionsreihe.® In dieser Arbeit werden von Schiittler Methoden
der Kiunstlichen Intelligenz (KI) genutzt, um musikalische Strukturen zu generie-
ren, die die zentralen Prinzipien des Kunstlieds hinterfragen und transformieren.
Wie bereits in der Analyse von Sich einstellender Sinn werden auch in der Be-
trachtung von Posthuman Songbook folgende Aspekte im Vordergrund stehen:
die Beziehung zwischen Text und Musik, der Einsatz von KI als kompositorisches
Werkzeug sowie die veranderte Rolle der Stimme in der musikalischen Produk-
tion. Schiittler gibt selbst folgende Hinweise zum Projekt:

Posthuman Songbook ist eine offene, potentiell unendliche Sammlung von Songs, an der ich
seit 2019 arbeite. Kompositorisches Konzept ist die Verwendung neuronaler Netzwerke, die
fortlaufend immer neue Songs generieren und sowohl Text als auch Melodie erzeugen. Die
heute uraufgefiihrten Songs entstammen der ersten Sub-Reihe #0, bei der ein neuronales
Netzwerk mit einer Sammlung von anglo-amerikanischen christlichen Choralen trainiert
wurde. Die Singstimme wurde mittels einer historischen Software zur Sprachsynthese pro-
duziert. Das Programm DECtalk ist vor allem als Stimme von Steven Hawking bekannt.
(Schiittler in Humboldt-Stiftung 2022, o. S.)

Bereits aus dieser Beschreibung wird deutlich, dass in den einzelnen Songs von Post-
human Songbook nicht nur die musikalische Gestaltung durch KI transformiert wer-
den soll, sondern auch das Verhiltnis von Text und Musik neu verhandelt wird.
Wahrend wie bereits weiter oben thematisiert, in der tradierten Kunstliedform die
musikalische Gestaltung mafgeblich von der Semantik der Lyrik beeinflusst wird,
verandert Schiittlers Arbeit diesen Zusammenhang grundlegend. Die KI-generierten
Texte basieren nicht mehr auf einer bewussten Auswahl durch eine:n Komponist:in,
sondern entstehen durch ein algorithmisches Verfahren, wodurch sich eine neue
Qualitat der Wechselbeziehung zwischen Musik und Text ergibt. In den bereits ent-
standenen Songs der Subreihe #0 wird dies erreicht, indem ein neuronales Netzwerk
aus einem Katalog vorselektierter anglo-amerikanischer christlicher Chordle, die pri-
mar aus dem neunzehnten Jahrhundert stammen, phonetisch deformierte Sprach-
fragmente produziert. Diese lehnen sich klanglich zwar an ihre Vorlagen an, verlie-
ren jedoch ihre semantische Kohdrenz. Die daraus resultierenden Textfragmente,
wie die folgende Transkription zeigen soll, verdeutlichen diesen Prozess:

sahm breyk ahs wuhd nayn striyz aend prey ey dha suwn
biy kraestrr fehlow lahv ehvriy baht staym

sihn sey kihn a wehey

preyz ahv hihihz lahv [...] (Schiittler 2018)°

8 Aus dem Jahr 2018 stammt das Konzept. Der erste Song wurde von Schiittler 2019 fertiggestellt.
9 Ausschnitt — Texttranskription (T. 1-10) aus der Partitur zu #0.a.1.
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Die synthetischen Klangmuster scheinen Elemente der selektierten Chorale zu re-
flektieren, lassen sich jedoch nicht mehr als zusammenhéangende sprachliche Ein-
heiten erfassen. Es entsteht ein akustisches Echo der Vorlage, das zwischen Wie-
dererkennbarkeit und vélliger semantischer Auflésung oszilliert. Dies zeigt sich
exemplarisch in den generierten Textfragmenten, die phonetisch zwar noch an
ihre urspriinglichen Quellen erinnern, deren Bedeutung jedoch fragmentiert und
entstellt ist. So 1asst sich beispielsweise in Zeilen wie ,sahm breyk ahs wuhd nayn
striyz aend prey ey dha suwn“ mdglicherweise noch die Spur einer grammatika-
lisch deformierten Phrase wie ,Some break as wood, nine streets and pray in the
sun“ erkennen.'® Doch diese Rekonstruktionen bleiben spekulativ, da die syntheti-
sche Stimme nicht mehr einer stabilen lexikalischen Semantik folgt, sondern eine
neue Form sprachlicher Klanglichkeit erzeugt.

Waéhrend sich in der romantischen Liedtradition eine expressive Wechselwir-
kung zwischen Lyrik und Musik vollzieht, verlagert Schiittlers Ansatz wie es auch
Eres Holz in Sich einstellender Sinn tut, den Fokus starker auf die klangliche Qua-
litat der Stimme. Das KI-generierte Sprachmaterial bewegt sich dabei in einem
Spannungsfeld zwischen Sinnhaftigkeit und Lautlichkeit, wodurch ein verdnder-
tes Text-Klang-Kontinuum entsteht, in dem sich semantische Beziige lockern und
die Stimme stérker als formbares klangliches Objekt erfahrbar wird.

Eine der radikalsten Verdnderungen in Posthuman Songbook betrifft die Sing-
stimme. Wie bereits mehrfach aufgezeigt, fungierte diese insbesondere in der ro-
mantischen Kunstliedtradition oftmals als Ausdruckstragerin des lyrischen Sub-
jekts — eine Funktion, die im zwanzigsten Jahrhundert zunehmend hinterfragt
und aufgebrochen wurde. Schiittler radikalisiert diesen Wandel, indem er die
Stimme nicht nur transformiert oder verfremdet, sondern sie vollstandig durch
eine kiinstlich generierte, nicht-menschliche Klangquelle ersetzt. Mithilfe der
Sprachsynthese-Software DECtalk, die vor allem als digitale Stimme von Stephen
Hawking bekannt wurde, entzieht er der biologischen Stimme ihre verkorperte
Performativitdt und scheint sie ganzlich aus der Liedform zu tilgen.

Diese spezifische klangliche Qualitat unterscheidet sich fundamental von der
korperlichen Unmittelbarkeit des romantischen Kunstlieds, in dem der Gesang als
direktes Ausdrucksmedium fungiert und in der physischen Prasenz des Singenden
verankert ist. In Posthuman Songbook hingegen wird diese Kopplung aufgeldst, so-
dass sich die Performativitat der Stimme in einen neuen, technologisch vermittel-
ten Ausdrucksraum verlagert. Allerdings sollte dies nicht vorschnell als Akt der
,Entmenschlichung’ interpretiert werden. Vielmehr hinterfragt Schiittlers Komposi-
tion die konventionelle Vorstellung einer unmittelbaren Verbindung zwischen

10 Diese Riickiibersetzung wurde mithilfe von ChatGPT 40 angefertigt.
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Singstimme und Rezipient:in, indem sie die Stimme als eine von ihrer biologischen
Verankerung geloste, klanglich formbare Instanz konzipiert. In diesem Sinne kann
Posthuman Songbook als eine asthetische Reflexion tiber die sich verdndernden Be-
dingungen vokaler Expressivitat im digitalen Zeitalter verstanden werden.

Wie bereits in Sich einstellender Sinn erfahrt die instrumentale Begleitung
auch in Posthuman Songbook eine gesteigerte asthetische Eigenstdndigkeit — hier
jedoch nicht durch elektroakustische Erweiterung, sondern durch spontane, live
improvisierte Klavierbegleitung. Wéahrend die synthetische Singstimme algorith-
misch generiert wird, agiert die Pianistin als reaktive Instanz innerhalb der
Auffiihrungssituation. Thre Improvisation fungiert als flexibles, prozessuales Ele-
ment, das auf die klanglichen Gegebenheiten der synthetischen Stimme reagiert
und eine situative Klangrelation zwischen menschlicher und nicht-menschlicher
Instanz herstellt. Schiittler beschreibt diesen Prozess folgendermafien:

Wahrend Text, Melodie und Gesang vom Computer erzeugt wurden, ist die Klavierbeglei-
tung als konzeptuelle Improvisation entstanden. Das bedeutet: Zu jedem AI-Song habe ich
einmalig und ohne nachtrégliche Bearbeitung am Klavier improvisiert. Die in Notentext
ubertragene Improvisation wird schliefilich von der Pianistin als Begleitung des syntheti-
schen Gesangs live gespielt. Die AI-Songs treffen auf ein anderes neuronales Netzwerk, das
Unterbewusstsein des Komponisten-Gehirns. Die Grenzen sind flieflend, trainierte Maschi-
nen sind auch wir. (Schiittler in Humboldt-Stiftung 2022, o. S.)

Diese Gegeniiberstellung verweist auf eine grundlegende Neukonfiguration per-
formativer Rollen im Kontext KI-generierter Musik: Wahrend die Singstimme von
tradierten Vorstellungen vokaler Expressivitdt entkoppelt wird, bleibt die Klavier-
stimme als prozessuales, verkorpertes Element ein zentrales Moment der Auffith-
rung. Posthuman Songbook #0.a.1 ersetzt den menschlichen Faktor demnach
nicht vollstdndig, sondern reorganisiert das Verhéaltnis von Stimme und Beglei-
tung, indem es die Klavierimprovisation als interaktives, situatives Gegengewicht
zur synthetischen Stimme einsetzt. Die Auffithrungssituation wird dadurch offe-
ner und unvorhersehbarer, da sich maschinelle Determiniertheit und menschli-
che Spontaneitdt in einem Spannungsverhaltnis begegnen.

Diese hybride musikalische Struktur manifestiert sich auch auf notierter
Ebene in Posthuman Songbook #0.a.1 und zeigt, wie das Werk die Gegeniiberstel-
lung von algorithmischer Vorgabe und interpretativer Freiheit kompositorisch
verankert.

Die Vokalpartie besteht aus phonetisch transformierten Sprachfragmenten,
die in einer synthetischen, nicht-menschlichen Stimme erklingen, wéahrend die
Klavierstimme als frei improvisierte Schicht fungiert. Die Verteilung der Tempi
und Metrik zeigt eine nicht-lineare musikalische Entwicklung, in der Beschleuni-
gungen (accel) und Verlangsamungen (rit.) als instabile Zeitstrukturen erschei-
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Abb. 2: T. 1-10, Schiittler, Posthuman Songbook #0.a.1, 2018, Partitur. © Luxa M. Schittler.

nen. Die Harmonik der Klavierbegleitung oszilliert zwischen klanglichen Verdich-
tungen und plétzlichen Offnungen, wodurch sich ein Spannungsverhltnis zwi-
schen algorithmischer Vorgabe und interpretativer Offenheit ergibt. Diese dstheti-
sche Spannung verweist auf ein tieferliegendes konzeptuelles Moment der
Komposition: das Spiel mit Wahrnehmung, Erwartung und Téauschung.

Ein produktiver theoretischer Zugang ergibt sich in diesem Zusammenhang
aus Jean Baudrillards Konzept des Simulakrums, das er in Simulacres et Simula-
tion (1981) erstmals formulierte. Baudrillard beschreibt Simulakren darin nicht
als blofse Kopien von Wirklichkeit, sondern als Zeichen, die ihre eigene, von Si-
mulation bestimmte Realitdt erzeugen und dadurch die Referenz auf ein ur-
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spriingliches Original auflésen. Im Kontext von Schiittlers Komposition bedeutet
dies, dass Posthuman Songbook zwar explizit auf die Form des Kunstliedes ver-
weist, sich jedoch im Kompositionsprozess maximal von dessen historischer Anlage
entfernt. Der Einsatz von KI zur Liedgenerierung fithrt nicht zu einer Fortschrei-
bung des Kunstliedes im tradierten Sinne, sondern zu einer algorithmischen Simu-
lation dieser Form. Wahrend Text und Melodie maschinell erzeugt werden, bleibt
die Klavierbegleitung als improvisatorisches Element an eine menschliche Interpre-
tationsinstanz gebunden. Dadurch entsteht ein Spannungsverhéltnis zwischen algo-
rithmischer Kontrolle und situativer musikalischer Gestaltung, das die tradierte
Einheit von Stimme und Begleitung im Kunstlied aufbricht. Der Bezug zur Liedform
bleibt als asthetisches Referenzsystem zwar erhalten, wird jedoch durch die tech-
nologischen Verfahren fundamental transformiert.

Diese Transformation zeigt sich besonders in der strukturellen Offenheit des
Werks: Da das neuronale Netzwerk fortlaufend neue Songs generieren kann, exis-
tiert keine festgelegte oder abgeschlossene Form mehr. Die Komposition ist poten-
ziell unendlich - ein weiterer Bruch mit der traditionellen Konzeption des Kunst-
liedes als zyklisch geschlossene Form. Dadurch vollzieht Posthuman Songbook
nicht nur eine radikale Auseinandersetzung mit der Transformation der Lied-
kunst im digitalen Zeitalter, sondern hinterfragt auch grundlegende asthetische
Konzepte wie Autor:innenschaft und musikalische Intimitat (vgl. Keylin 2025).
Durch die algorithmische Erzeugung von Musik, die Entfernung der biologischen
Singstimme und die improvisatorische Klavierbegleitung entsteht eine hybride
musikalische Struktur, die sich zwischen maschineller Kontrolle und menschli-
cher Unvorhersehbarkeit bewegt. Die Komposition zeigt damit, dass zeitgendssi-
sche Liedkunst nicht nur als Fortfithrung historischer Traditionen verstanden
werden kann, sondern auch als kritische Reflexion iiber die verdanderten Bedin-
gungen von Musikproduktion im digitalen Zeitalter fungiert. Die Dezentrierung
des menschlichen Akteurs, die algorithmische Kontrolle iiber Text und Melodie
sowie die Auflgsung der semantischen Kohdrenz des Liedtextes erdffnen neue
klangliche Perspektiven und werfen zugleich die Frage auf, was ein Lied in der
Gegenwart eigentlich noch ist — und ob es sich in einer technologisch gepréagten
Musikkultur weiterhin als eigenstandige Kunstform behaupten kann.

Zusammenfassung

Dieser Aufsatz hat untersucht, inwiefern die tradierte Form des europdischen
Kunstlieds im digitalen Zeitalter weiterbesteht und welche klanglichen, technolo-
gischen und intermedialen Perspektiven sich aus einer kiinstlerischen Auseinan-
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dersetzung mit ihm ergeben. Anhand der Werke Sich einstellender Sinn (2011) von
Eres Holz und Posthuman Songbook (seit 2018) von Luxa M. Schiittler wurde sicht-
bar, dass die Beziehung zwischen Text, Stimme und Musik durch digitale Technolo-
gien tiefgreifend transformiert wird. Beide Kompositionen greifen auf algorithmi-
sche Prozesse zurtick, um musikalische Strukturen zu generieren und verdndern
damit die traditionelle Wechselbeziehung von Lyrik und Musik. Ein zentrales Er-
gebnis dieser Analyse ist die Erkenntnis, dass das Kunstlied nicht nur durch sein
musikalisches und poetisches Material definiert wird, sondern vor allem durch
seine intermediale Struktur, die in beiden Werken auf unterschiedliche Weise wei-
terentwickelt wird. Wahrend Holz in Sich einstellender Sinn mit algorithmisch gene-
rierten harmonischen Strukturen arbeitet und die Stimme elektronisch erweitert,
ersetzt Schiittler in Posthuman Songbook die biologische Singstimme vollstdndig
durch eine synthetische Instanz, die durch neuronale Netzwerke generierte Texte
und Melodien hervorbringt. Diese Verschiebung vom menschlichen Ausdruck hin
zu einer posthumanen Klanglichkeit wirft grundlegende Fragen nach Autor:innen-
schaft, Performativitit und Intimitit im Liedkontext auf.

Ein weiterer zentraler Aspekt betrifft die Funktion der instrumentalen Beglei-
tung. Wéhrend sie in der Tradition des Kunstlieds tiber weite Strecken als dialogi-
scher Partner der Singstimme fungiert, erfahrt sie in den hier untersuchten Wer-
ken eine Neukonzeption: In Sich einstellender Sinn strukturiert die Elektronik den
kompositorischen Verlauf aktiv mit, wodurch die Beziehung zwischen Stimme
und Instrumentalpart eine prozessuale Dimension erhélt. In Posthuman Songbook
bleibt die Klavierbegleitung hingegen das einzige menschlich gespielte Element
und bhildet einen Kontrast zur synthetischen Stimme. Die Kombination aus algo-
rithmisch generierter Stimme und improvisierter Begleitung zeigt, dass sich nicht
nur die Rolle der Stimme, sondern auch das Verhaltnis zwischen Gesang und Be-
gleitung auf neue Weise entfaltet. Dadurch verlagert sich der Fokus von einer er-
weiterten Stimmbehandlung hin zu einer radikalen Dekonstruktion des vokalen
Ausdrucks, die nicht nur die traditionelle Liedasthetik, sondern auch das Verhalt-
nis von Autor:innenschaft und musikalischer Produktion hinterfragt.

Die Analyse hat verdeutlicht, dass sich die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit der Kunstliedtradition nicht allein auf die Wiederbelebung einer historischen
Gattung beschrankt, sondern auch neue kompositorische und mediale Kontexte
erschlieft. In diesem Spannungsfeld zwischen historischer Form und &sthetischer
Neuerung lésst sich ein Gedanke aufgreifen, den Adorno bereits in seiner musik-
dsthetischen Reflexion zum Kunstlied anlegt: die Frage nach seinem Fortbestehen
unter veranderten kulturellen und technologischen Bedingungen. Die hier unter-
suchten Werke zeigen, dass die Beziehung zwischen Stimme, Text und Ausdruck
nicht mehr als selbstverstandlich vorausgesetzt werden kann, sondern jeweils
neu bestimmt werden muss. In diesem Sinn lasst sich die zeitgendssische Lied-
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kunst nicht nur als Fortschreibung einer historischen Tradition begreifen, son-
dern auch als Feld experimenteller Auseinandersetzung mit neuen asthetischen
Bedingungen.
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