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Rudolf Frisius
Stimmen der Medien

Vorbemerkungen
1.
Wer spricht? Was wird gesprochen? In welchen Zusammenhangen ist Sprache zu héren?

Diese und &hnliche Fragen verlangen neue Antworten, wenn nicht nur Live-Sprache, sondern
auch technisch vermittelte Sprache in Betracht gezogen wird. Die Méglichkeiten der
technischen Konservierung, der massenweisen und weltweiten Reproduktion von
Horereignissen haben auch dem Stimmklang und der stimmlich-sprachlichen AuRerung die
ExKlusivitat der situationsgebundenen Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit genommen.
(Allerdings ist der Entwicklungsvorsprung der Bild- und Klangkonservierung

in der Lebenserfahrung der meisten immer noch nicht eingeholt: Wie haufig kommt es vor,
dal? die Gesichter langst Verstorbener auf Fotos miihelos wiedererkannt werden - und wieviel
seltener gelingt Vergleichbares mit der Identifikation ihrer technisch konservierten Stimmen?)

Technisch reproduzierte Stimmen erscheinen in der Friihzeit der Klangaufzeichnung als
Klangbilder inszenierter, manchmal auch zufalliger Stimmé&uRerungen. Die
Akzentverlagerung vom Text auf die klingende Sprache wird schon in relativ friihen
Aufnahmen deutlich: in aufgenommenen Gedicht-Rezitationen bekannter Schauspieler oder
in Schallplattenaufnahmen beriihmter Lieder- und Opernsanger.

Die Fotografie hat, starker und genauer noch als gegenstandliche Malerei und Plastik, den
momentanen Gesichtsausdruck als Konserve fixiert und insofern scheinbar den Prozessen des
Alterns und Sterbens entzogen. Vergleichbare Mdglichkeiten der Tontréger und des Tonfilms
sind technisch junger und deswegen bis heute im allgemeinen Bewuf3tsein noch nicht tberall
so fest verankert wie technisch (re-)produzierte Bilder. Altern kann die technische Qualitét
der Aufnahme, aber nicht das Aufgenommene (das sein urspriingliches Alter behalt und
allenfalls im Urteil spéterer Rezeption nachtréglich und indirekt womdglich als veraltet
eingestuft wird). Technik kann das bisher Ephemere zum Dauerhaften umfunktionieren und -
in paradoxer Weise - gerade dadurch seine Historizitat um so deutlicher (weil exakt
wiederholbar und damit detailliert analysierbar) machen.

Das real Erklingende l&Rt sich auf diesem technischen Entwicklungsstand womdglich genauer
wahrnehmen und studieren als das in einer schriftlichen Vorlage klanglich (vermutlich oder
tatsachlich) Intendierte. Sowohl in der Sprache als auch in der Musik ist es mdglich
geworden, den Akzent von der intentionalen Textvorlage auf das real Erklingende zu
verlagern - und dies nicht nur in der Rezeption, sondern sogar auch in neuartigen Prozessen
der kiunstlerischen Produktion bzw. Realisation.

Diese Veranderungen im Bereich der technischen Reproduzierbarkeit des Klanges betreffen
alle Horereignisse in gleicher Weise - unabhangig davon, ob es sich um Aufnahmen von
Musik, Sprache oder Gerdusch handelt. Sie beziehen sich auf einen groReren Bereich, der die
drei vorgenannten Bereiche als Teilbereiche umfassen, méglicherweise auch koordiniert
aufeinander beziehen kann.

Die Herauslosung technisch konservierter und danach reproduzierter Horereignisse aus dem
Verbund einer komplexen, meist in mehreren Sinnesbereichen (nicht nur hérend) erfahrbaren
Situation der Klangproduktion hat nicht nur deren Rezeption, sondern in vielen Féllen auch
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ihre Produktion verandert - z. B. dann, wenn auf der Bilhne anders gesprochen (womadglich
sogar anders gesungen oder auf Instrumenten gespielt) wird als vor Mikrofonen im
Aufnahmestudio. Dennoch sind die Probleme medienspezifischer Horkunst in den Bereichen
Stimme/Sprache, Gerdausch und Musik ebenso wie in ihren musikibergreifenden (z. B.
audioivisuellen) Vernetzungen bis heute allenfalls erst ansatzweise gelost. Dies gilt um so
mehr deswegen, weil in verschiedenen Stadien der technischen Entwicklung die
Moglichkeiten der Loslosung von ,,natiirlichen™ (auch ohne Einbeziehung technischer Medien
realisierbaren) Horereignissen sich erheblich vermehrt haben. Durch technische Verfremdung
und synthetische Neukonstruktion haben sich auch die Mdglichkeiten einer ,,Musik mit
Stimmen* sowie einer Stimme/Sprache, Gerdusch und Musik (im traditionellen Sinne)
integrierenden Horkunst grundlegend verdndert. ,,Stimmen der Medien* prasentierten und
prasentieren sich in diesem Kontext als Gradmesser grundlegender Verédnderungen des
Haorens und der gesamten sinnlichen Erfahrung.

2.

Stimmen der Medien - Stimmen in den Medien - Stimmubertragung, Stimmkonservierung
und Stimmverarbeitung tber Medien - Medienstimmen: Diese und &hnliche Stichworte
kdnnen darauf hinweisen, wie schwierig es ist, ein Ausdrucks- und Kommunikationsmedium
wie die Stimme unter Aspekten anderer, insbesondere technische Medien zu beschreiben.

Als Ausdrucks- und Kommunikationsmedium, das sich an den Horsinn wendet, ist die
Stimme mit anderen Medien, die sich auch an andere Sinnesbereiche wenden, verbunden -
einerseits in schwer aufldsbaren polyésthetischen Konstellationen, andererseits in mehr oder
weniger unvermeidbaren Konkurrenz-Konstellationen. Dies kann sich konkretisieren sowohl
in der sprachlichen Information als auch in der nonverbalen Expression sowie in vielféaltigen
Madglichkeiten der Kombination beider Aspekte.

All dies ist im wesentlichen unabhéngig davon, ob technische Medien ins Spiel kommen oder
nicht;

in Verbindung mit diesen technischen Medien - oder sogar unter ihrem EinfluB -

konnen sich allerdings die Erscheinungsformen und sogar die Inhalte

stimmgebundener Expression, Information und Kommunikation wesentlich verandern.

Wenn Stimmen und Stimméaulerungen im Kontext technischer Medien erscheinen, kénnen
verschiedene Fragen sich neu stellen, deren Tragweite oft erst in spezifisch technischen
Konstellationen deutlich wird.

Besonders deutlich wird dies bereits unter dem Aspekt der Konservierbarkeit der Stimme:
Konservierte Stimmaulerungen verlieren den Charakter des Einmaligen, Unwiederholbaren,
des unaufléslich an ein Hier und Jetzt, an eine einmalige Sprechsituation Gebundenen. Wenn
sie konserviert und danach unter anderen zeitlichen und situativen Gegebenheit reproduziert
werden, bewahren sie ihre Identitat nur um den Preis einer Herauslosung aus dem
urspriinglichen Kontext: Die Stimme aus dem Lautsprecher definiert im einfachsten Falle eine
Horsituation, die sich vom urspriinglichen situativen Kontext der stimmlichen AuBerung, z.
B. von einer urspriinglichen Sprechsituation, griindlich unterscheiden kann.

Dies zeigt sich schon in StimmauBerungen, die AufschluR geben tber die Befindlichkeit
dessen, der sich stimmlich auert. Wer dies tut, gibt externen Beobachtern dadurch etwas
preis: Er verrét, wie es um ihn steht - zumindest dann, wenn er aufrichtig oder zu
hinreichender Verstellung unféhig ist. Wer sich stimmlich duert, wird sich der - womdglich
,verriterischen - Tragweite seiner AuBerungen oft nicht hinreichend bewuft,

da den Mdglichkeiten direkter Selbsbeobachtung enge Grenzen gesetzt sind - zumal im
Bereich der Horwahrnehmung, und hier besonders im Bereich eigener stimmlicher
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AuBerungen. Die Situation kann sich allerdings grundlegend dndern, wenn die
Stimméulerung konserviert und anschliel3end technisch reproduziert wird: Dann l6st sie sich
aus dem urspriinglichen - an ein einmaliges, unwiederholbares Ereignis gebundenen - Kontext
und wird objektivierter Beobachtung, auch Selbstbeobachtung zuganglich.

3.

Stimmen der Medien: Der Titel ist, besonders im Kontext auditiver und audiovisueller
Medien, doppeldeutig: Einerseits kann er sich - unter dem Aspekt Stimmen in den Medien auf
Stimmen beziehen, die in den Medien hdrbar werden, andererseits auf die hierdurch und
durch andere Horereignisse gepragte klangliche Phdnomenologie der Medien - unter dem
Aspekt Stimme(n) der Medien. Die Stimme(n) der Medien sind geprégt nicht zuletzt durch die
Stimmen, die in diesen Medien hdrbar werden. Dies gilt nicht nur fir die heutige Medienwelt,
sondern auch fiir die Entwicklungsgeschichte der Medien. Unter entwicklungsgeschichtlichen
Aspekten laRt sich am besten verstehen, warum bis heute Stimmen, ebenso wie Horereignisse
uberhaupt, eine besondere Rolle spielen, in der die Horwahrnehmung getrennt ist von der
Wahrnehmung anderer, in der Regel sichtbarer Ereignisse, die der Wahrnehmende als
ursachlich fiir das Gehdrte identifizieren kann. Die Entwicklungsgeschichte der Medien ist in
weiten Bereichen bestimmt von Aspekten der unsichtbaren Kléange (H6ren ohne Sehen) und
der stummen Bilder (Sehen ohne Horen).

Medial vermittelte Stimmen: Anféange

Die erste erhalten gebliebene Schallkonserve ist eine Stimmaufnahme: Thomas Alva Edison,
der Erfinder des Phonographen, hat 1877 seine eigene Stimme aufgenommen.

Schon beim Horen dieser ersten Aufnahme wird hinreichend deutlich, wie radikal sich ein
Tondokument z. B. von einem schriftlichen Dokument unterscheiden kann: Die technische
Qualitat ist noch durchaus begrenzt, so dal} kaum zu verstehen ist, was gesagt wird.

Wer schriftliche Informationen Uber die Geschichte dieser Erfindung kennt, kann versuchen
herauszuhoren,

ob der Liedertext zu erkennen ist, den Edison damals der Uberlieferung zufolge vorgetragen
hat und der uns auch aus spéaterer Zeit, sogar in eingedeutscher Fassung, als Tonkonserve
zuganglich ist:

,Mary had a little lamb* - zu deutsch: ,,Mary hat(t") ein kleines Lamm®:

Beispiel: Erste Phonographen-Aufnahme (Thomas Alva Edison 18. 7. 1877)
Quelle: Das Programm des Jahrhunderts. Polydor 2371 667

,Mary had a little lamb*: Hat Edison diesen Text - bzw. einen bestimmten Text-Ausschnitt
aus diesem Liede -

gesprochen, oder vielleicht sogar gesungen?

Die Aufnahme ist so undeutlich, daR weder eine vollkommen zweifelsfreie Identifizierung des
Textes

noch eine klare Unterscheidung zwischen Sprechen und Singen méglich zu sein scheint. Der
Informationswert dieser Aufnahme ist anderer Art: Mal3geblich ist nicht, was Edison mit
seiner Stimme mitgeteilt hat,

sondern wie er sich damals stimmlich artikulierte: nicht nur in Worten (seien sie gesprochen
oder gesungen), sondern auch nonverbal: im Lachen.

Schon diese Aufnahme IaR3t sich untersuchen unter Fragestellungen, die spater im
Zusammenhang klingender Stimmen und klingender Sprache bedeutsam geworden sind:
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- Wer spricht? (Thomas Edison)

(' Wir horen die Stimme des Erfinders, der seine trouvaille vorfiihrt; dal Edison hier spricht,
erfahren wir allerdings nicht aus der Aufnahme selbst, da der Sprecher sich hier nicht
vorstellt, sondern nur aus Informationen aus anderer Quelle, deren Informationswert sich der
Legende eines Photos vergleichen liel3e)

- Was wird gesprochen? (Teilweise unverstandlich: Mary had a little lamb... Lachen)

(Was Uber den Inhalt des Aufgenommenen berichtet wird, kann heute ein Horer der
Aufnahme allenfalls nur noch teilweise nachvollziehen, da die Aufnahmequalitét nur ein
relativ unprézises Horen und Identifizieren zulaft.)

- Wie wird gesprochen? (Recht gut gelaunt in der Freude Uber die gelungene Erfindung; laut
und deutlich, damit die Stimme im Beweisstuck der Aufnahme spéter gut zu erkennen ist.)
(Wenn berichtet wird, daR Edison einen Liedtext vortragt, dann konnte dies die Frage
aufwerfen, ob er hier gesprochen oder gesungen hat; in dieser Aufnahme - und tbrigens
gelegentlich auch in Aufnahmen aus spéaterer Zeit - 18t sich diese Frage nicht mit letzter
Sicherheit beantworten.)

- In welcher Situation, in welchem kommunikativem Kontext wird gesprochen? (Der Sprecher
spricht fiir sich und lacht anschlieBend; er will hier nicht jemandem etwas mitteilen, sondern
einen Beweis fir das Gelingen seiner Erfindung produzieren: Hier vernehmen wir
demonstratives, nicht kommunikatives Sprechen.)

(Auch die Frage nach der Bedeutung des abschlieRenden Lachens kénnte man unterschiedlich
beantworten:

Lachen als Freude (ber einen erfinderischen Erfolg - An- oder Auslachen eines kiinftigen
Horers, also ein erster Ansatz des Versuches virtueller Kommunikation...)

Wie immer man diese und &hnliche Fragen beantworten mag: Die Aufnahme gibt Aufschlul}
dariiber, wie die Stimme eines bestimmten Menschen geklungen hat. Man kann sie héren,
ohne zum Zeitpunkt der Aufnahme oder spater diese Stimme tatsachlich gehdrt zu haben, mit
diesem Menschen tatséchlich in Kontakt gewesen zu sein. Der bis dahin vergéngliche
Stimmlaut ist hier erstmals durch Konservierbarkeit und technische Reproduzierbarkeit
dauerhaft geworden: in einem Stimmportrat. Die Stimmaufnahme hat hier allerdings zunéchst
nur dokumentarischen, noch keinen im engeren Sinne asthetischen Wert; sie steht auf
ahnlicher Stufe wie ein friihes, &sthetisch noch nicht ambitioniertes Dokumentarphoto.
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Stimmaufnahme mit Thomas Alva Edison (1877):

Lautstarken-Notation (Wellenformdarstellung, oben) und Tonhéhen-Notation (Spektogramm,
unten)

Beide Notationen zeigen nicht nur unterschiedliche Aspekte, sondern auch unterschiedliche
Details:
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Beispielsweise tritt die Gliederung in Sprache (mit verschiedenen Satzen) und Lachen in der
Lautstarken-Notation deutlicher hervor, wéhrend die Tonh6hen-Notation z. B. die
Sprachglissandi und die verschiedenen Hohen der Lachimpulse erkennen laRt.
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Diese Aufnahme findet sich auf einer Schallplatte, die 100 Jahre nach der Erfindung des
Phonographen erschienen ist: Das Programm des Jahrhunderts. Ein Tongemaélde iber 100
Jahre. Das Comeback einer aufregenden Zeit (Polydor 2371 667, Stern Musik). Auf der
Schallplattenhtille findet sich folgender Kommentar:

Am 18. Juli 1977 erfand der Amerikaner Thomas Alva Edison den Phonographen. Zum
Geburtstag ,, 100 Jahre Schallaufzeichnung ** prdsentiert Polydor die grofie Langspielplatten-
Serie ,,Das Programm des Jahrhunderts. * Die beiliegende Langspielplatte erdffnet diese
Serie und enthalt eine akustische Montage aus insgesamt 96 Originaldokumenten:
Schlagerstars, Politiker, Kaiser und Kénige, Humoristen, Chansonetten, Sportler,
Nobelpreistrager, Primadonnen, Philharmoniker, Rockgruppen, Schauspieler und Poeten.
Moderation: Wolf Dieter Stubel.

Idee, Zusammenstellung, Produktion: Walter Haas. Im Auftrag der Deutschen Grammohphon
Gesellschaft. Quellen: Deutsche Grammophon Gesellschaft (DG), Deutsches Rundfunk-
Archiv, Frankfurrt/Main (DRA) und diverse Privatarchive.

Zum Edison-Beispiel wird folgender Kommentar gegeben:

18. Juli 1877. 0°07. Thomas Alva Edison spricht ,,Mary Had A Little Lamb “ und lacht.

Die erste Tonaufzeichnung der Welt. Edison-Walze.

Dem Beispiel vorangestellt ist

eine Synthesizer-Intro (0°08) und ein deutsches Schlagerarrangement des von Edison zitierten
Liedes:

Mary hat ein kleines Lamm (Mary Had A Little Lamb) (0°38) (P. & L. McCartney / Miiller-
Schwanke),

gesungen von Daliah Lavi, aufgenommen Juni 1975 (DG).

Die Synthesizer-Intro und das Schlagerarrangement sollen den Horer im Jubildumsjahr 1977
und im Sound der 1970er Jahre auf das heftig rauschende erste Tondokument vorbereiten:

VERLAUFS-UBERSICHT:
(Schlager-Arrangement mit Mary Roos:)
Mary hatt” ein kleines Lamm, / das liebte sie so sehr.

- (Einschub Moderator Wolf Dieter Stubel:)

,,Mit diesem Lied begann’s.*

Wo sie auch war, wohin sie lief, / das Lamm lief hinterher.
Horst Du sie beide singen:

La-lala, La-lala, la-la-la-lala, la-la-la

- (Refrain-Wiederholung mit Uberblendung Moderator:)

18. Juli 1877. Erzvater Edison safs an seinem selbstgebastelten Phonographen, sprach ,, Mary
had a little lamb *“ und lachte. Dann kurbelte er die Walze zurick und horte dies:

(folgt Originalaufnahme Edison)

Von der gesungenen Melodie ist in Edisons Stimmaufnahme nichts zu erkennen. Auch die
Sprache ist kaum oder Uberhaupt nicht verstandlich. Nicht einmal der Liedtext &Rt sich in
allen Details zweifelsfrei identifizieren.

Deutlich ist allerdings der Unterschied zwischen Sprechen und Lachen zu erkennen.

Das urspriingliche Klangbild der Stimmauf3erungen Edisons (Sprechen - Lachen)
ist in der rauschenden und knackenden technischen Reproduktion kaum noch erkennbar.



14.06.2018  C:\Users\olive\OneDrive\01-Familien-Dokumente\07-Kinder, Schule,
Verwandtschaft\Rudi\Homepage Update 2018 06\archiv\Stimmen-der-Medien-ZKM-05.doc
10:27

Die Stimmaufnahme mit Thomas Alva Edison dokumentiert, wie seine Stimme klang und
welche StimmaulRerungen er am 18. 7. 1877 vor seinem Phonographen gemacht hat. Die
Aufnahme Gberliefert also nicht nur einen bestimmten stimmlich-sprachlichen Inhalt (der
sich, soweit es um Sprache geht, auch Gbersetzen liel3e), sondern konkrete stimmliche
AuBerungen, die zu einer bestimmten Zeit in einer bestimmten Sprechsituation gemacht
worden sind. Die technische Reproduktion schafft hier also andere Uberlieferungs-
Bedingungen als der schriftliche Text, der sich in der Regel auf das sprachlich Mitteilbare
beschrénken

und von der konkreten Sprechsituation sowie von den konkreten Sprechweisen abstrahieren
mui.

Unter diesen neuen Bedingungen hat sich seit der Erfindung der Schallaufzeichnung das
Horen nicht nur von StimméaulRerungen und Sprache, sondern auch von Musik wesentlich
veréndert. Im Frihstadium der technischen Entwicklung war dies womdglich deutlicher
wahrzunehmen als in spéteren Zeiten, die sich high-fidelity-Illusionen zu ndhern versuchten.

Exkurs: Frihe Sprech- und Musikaufnahmen

Besonders an alten, technisch noch unvollkommenen Aufnahmen laRt sich deutlich erkennen,
wie stark sich technisch reproduzierte Kl&nge von originalen Live-KIl&ngen unterscheiden
kdnnen. Vor allem an Stimmaufnahmen 1aRt sich dies genauestens heraushdren, da der
Vergleich mit originalen Stimmklangen dem Horer besonders leicht féllt, wenn er sie an
seiner Live-Erfahrung miit. Dies zeigt sich auch in einer alten Musikaufnahme, der eine
Ansage vorausgeht: Einer phonographischen Aufnahme aus dem Jahre 1889 von und mit
Johannes Brahms.

Beispiel: Historische Klavier-Aufnahme 1889

Johannes Brahms: Ansage - Klavierspiel (1. ungarischer Tanz g-moll)

Quelle: Landmarks Of Recorded Pianism. Volume 1: Acoustic Recordings (1889-1924)
Brahms, Debussy, Grieg, Saint Saens, Lhevinne, Hofmann, Godowsky, Graininger,
Eibenschiitz, de Pachmann, Paderewski

IPA 117, A-Seite, 1. take

Gregor Benko hat 1977 eine Schallplatten-Anthologie éltester Klaviermusik-Aufnahmen
produziert.

FUr die Ansage zur éltesten erhaltenen Aufnahme, in der Johannes Brahms nach einigen
Einleitungsworten seinen ersten ungarischen Tanz spielt, gibt er im Schallplattenkommentar
folgenden Text an:

Grisse an Herrn Doktor Edison. | am Doktor Brahms... Johannes Brahms.

Wer die Schallplattenaufnahme abhdrt, wird vielleicht den zweiten Satz verstehen, aber wohl
kaum den ersten.

Auch die folgende Musikaufnahme bereitet dem Hérer einige Mihe, da sie technisch sehr
unvollkommen und mit mannigfachen Storgerdauschen Gberliefert ist.
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Wie rasch sich die technische Qualitat von Musikaufnahmen verbesserte, zeigt ein Vergleich
dieser dltesten Musikaufnahme mit einer etwas neueren Aufnahme Brahmsscher
Klaviermusik, die knapp eineinhalb Jahrzehnte spéter entstanden ist:

Beispiel: Historische Klavier-Aufnahme 1903

Johannes Brahms: llona Eibenschiitz (1873-1967) spielt Johannes Brahms:
Walzer op. 39, Nr. 2 (E-Dur) und Nr. 15 (As-Dur)

Quelle: Wie voriges Beispiel, Takes A2 und A3

Schallkonserven als Klangbilder lassen sich auch als Spiegelbilder des technischen
Entwicklungsstandes horen,

der zur Zeit ihrer Entstehung erreicht war. Die Spuren der technischen Entwicklung kdnnen
sich allerdings auch

je nach dem Inhalt des Aufgenommenen unterschiedlich prasentieren -

beispielsweise abhangig davon, ob Geréusche, Musik oder Stimmen aufgenommen worden
sind.

Schallaufzeichnungen einzelner menschlicher Stimmen lassen sich in vielen Féllen
charakterisieren

als akustische Momentaufnahmen. Gelungene Aufnahmen kénnen wichtige Charakterziige
einer aufgenommenen Person einfangen: als Stimmportrats, als auditive Gegenstiicke zu
einen photographierten Gesicht oder zu einer gefilmten Portratszene. Die technische
Entwicklungsgeschichte erklart,

dal’ im einen wie im anderen Falle die technische Reproduzierbarkeit zunachst nur um den
Preis der Reduzierung auf einen einzelnen Sinnesbereich erreichbar gewesen ist:
Historische Photos und Filmszenen sind stumm, historische Schallaufzeichnungen sind
unsichtbar.

Stumme Bilder (auch stumme Bildfolgen, Stummfilme) und unsichtbare Klange
indizieren grundlegende Wandlungen sinnlicher Erfahrung im technischen Zeitalter.

Konservierte Horereignisse: Sprache - Gerdusche - Musik

Bemerkenswert ist, daR die Moglichkeiten der Konservierung und der technischen
Reproduktion von Horereignissen, sofern sie sich auf Stimmen bezogen, schon in relativ
frihen Stadien der technischen Entwicklung fir den Bereich der Musik besonders wichtig zu
werden begannen:.

Konservierte Singstimmen schienen besser verkauflich als konservierte Sprechstimmen (und
natlrlich auch besser verkauflich als konservierte Tierstimmen und Tiergerausche; daran
andern selbst kuriose Ausnahmefélle wie die historische Aufnahme eines Termitenschwarmes
nichts).

Diese Aufnahmen wurden flr die weitere Entwicklung bedeutsamer als solche, die eigentlich
héheren aufnahmetechnischen Anforderungen gerecht zu werden versuchten, indem sie
Sprache, Musik und Geréusche miteinander in Verbindung brachten -beispielsweise in quasi-
dokumentarischen Horszenen.

Beispiel: Das Aufziehen der Schlofdwache zu Berlin (ca. 1902) (Edison-Walze)
Quelle: Aus der Jugendzeit der Schallplatte. Raritaten, Kuriositaten, Kunst und Kitsch.
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61 Original-Aufnahmen zum 100. Geburtstag der Schallaufzeichnung. 1877-1977. (Album
mit Schallplatten)
Ariola 64 694, Platte 1, take Al
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Das Aufziehen der Schlosswache zu Berlin, Edison-Walze (ca. 1902)
(Lautstérke- und Tonhdhennotation, Marschbeginn in trad. Not.)

Die Aufnahme beginnt mit einer Stimmaufnahme in neuer, bei Edison noch nicht erkennbarer
dramaturgischer Funktion: Als Ansage - vergleichbar dem Vorspann eines Stummfilms. Der
Sprecher sagt etwas an; er dulert sich in einer bestimmten Sprechrolle, in der Rolle des
Ansagers. Damit stellt er sich auch dem Anspruch, dal} der Horer die Darstellung dieser Rolle
erkennen und akzeptieren mul} - daB er diesen Ansager also nach strengeren Kriterien
beurteilt als etwa den frohlich vor sich hin plaudernden Erfinder Edison, aber auch nach
anderen Kriterien als beispielsweise die Stimme einer Person, die ein Gedicht rezitiert (woftr
wir aus der Friihzeit der Aufnahmetechnik beriihmte Beispiele anfiihren kénnen, z. B. Die
drei Zigeuner von Lenau oder der Hamlet-Monolog) oder etwa eine handelnde/sprechende
Person akustisch darstellt. Dies wird im weiteren Verlauf der Aufnahme deutlich: Nach der
Ansage gibt ein Offizier Befehle (oder vielmehr: ein Sprecher, der die Sprechrolle eines
befehlenden Offiziers libernommen hat). Anschliefend wird die Sprechsituation dadurch
verdeutlicht, da Musik erklingt: Marschmusik; Musik zu der Parade, zu der der Offizier und
seine Soldaten (von denen nur wenig zu héren ist) befohlen worden sind.

Schon in relativ friihen Phasen der Entwicklungsgeschichte der Aufnahmetechnik ist deutlich
geworden, daB traditionelle Abgrenzungen fragwirdig zu werden begannen: Unter
aufnahmetechnischen Gesichtspunkten war es beispielsweise sekundar, ob Sprache oder
Musik aufgenommen wurden - oder vielleicht auch Gerdusche. Anfangs spielten Stimm- und
Sprechaufnahmen eine relativ wichtige Rolle bei der Popularisierung von Tonkonserven
(beispielsweise eine Sprechaufnahme mit Reichskanzler Bismarck, dessen Stimme damals,
als die Wiedergabegeschwindigkeit gelegentlich ungenau war, auch in unfreiwilligen mickey-
mouse-Effekten verfremdet erklingen konnte; ein spateres Beispiel fur die Entstehung
technischer Effekte aus anfanglichen Defekten ist ein Schallplatten-Loop, in das der
stotternde Kaiser Wilhelm I1. einmal in einer Aufnahme geraten ist: die geschlossene
Schallplattenrille fuhrt hier zur unbeabsichtigt enthiillenden Wahrheit; in ahnlicher Weise
analysieren kénnte man auch einige Knacke in akustischer Propaganda des 1. Weltkrieges, z.
B. in dem weiter unten beschriebenen Horbild Feldgottesdienst vor Maubeuge); auch
historische Gerauschaufnahmen hatten zumindest als Kuriositaten eine gewisse Bedeutung (z.
B. die Aufnahme eines Termitenschwarms); Musikaufnahmen gewannen nach der
Jahrhundertwende an Bedeutung, als man auf die Idee gekommen war, die Stimmen von
Musik-Stars par excellence tiber Tonkonserven massenhaft zu verbreiten, beispielsweise die
Stimmen der Sanger Caruso und Schaljapin. In der Berliner Horszene allerdings Gibernehmen
die Stimmen, auch und vor allem in der Konfrontation mit der anschlieRenden Musik, andere
dramaturgische Funktionen: Hier geht es nicht um die Konservierung der Stimmen einzelner
beriihmter Personen, sondern um anonyme Stimmen als Reprasentanten bestimmter
dramaturgischer Funktionen: Die Frage: Wer spricht? wird sekundér; die Frage: Wie wird
gesprochen? gewinnt andererseits erheblich an Bedeutung, da hier vom Horer die Sprechrolle
aus der Sprechweise_erschlossen werden soll (oder zumindest, wenn er sie aus dem Inhalt des

11
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Gesagten erschlieBen kann, als adaquat anerkannt werden sollte). Die Individualitat der
Stimmen erscheint weniger wichtig als ihr dramaturgischer und, vielleicht wichtiger noch, ihr
zeitgeschichtlicher Kontext. Wir kennen Beispiele aus spaterer Zeit, in denen dies noch
deutlicher hervortritt: in der Kombination der Stimme nicht nur mit Musik, sondern auch mit
dem Ger&usch.

Die Horszene aus dem Jahre 1902 ist ein typisches Zeitdokument aus der Vorzeit des ersten
Weltkrieges: Militaristische Propaganda, unterhaltsam aufgemacht. Stimmen und Musik
stehen im Dienste der angestrebten Unterhaltungs- und Propaganda-Funktionen. (Die hier
eingesetzte Musik hat Ubrigens in vergleichbarer dramaturgischer Funktion weiter gelebt bis
weit Uber das Ende des zweiten Weltkrieges hinaus: in der Bundesrepublik Deutschland war
und ist sie stets als Militarkapellen-Begleitung bei der BegriiRung auswaértiger Staatsgéste in
der Hauptstadt zu héren.) Was in dieser politisch funktionalisierten Horszene sich ankiindigt,
wird spater weitergefiihrt auch in Verbindung mit dramaturgisch sinnfélligen, die Situation
akustisch illustrierenden Gerduschen.

Medienstimmen als Politikum: Horszenen aus dem 1. Weltkrieg
Beispiel: Die Mobilmachung und die Erstiirmung von Littich
1. Glocken, Marschtritte, Trommelschlage
2. Kommandostimme (Uberblendet): Abteilung Halt!
Abrupter Stop der Gerdusche
3. Kommandostimme (eingeblendet): Gewehr ab! Rihrt euch!
4. Moderatorstimme (1977): 1914, in einem Berliner Plattenstudio
5. Mehrere Mannerstimmen (eingeblendet): Stimmengewirr
ubergehend in hervortretende Einzelstimme: Ich glaube, heute tut sich was
6. Kommandostimme: Jungs, jetzt gilt’s!
7. Der Feind will uns den Weg nicht freimachen.
8. Zustimmendes Gemurmel
9. Kommandostimme: Darum mussen wir ihn erkdmpfen.
Zustimmendes Gemurmel: Ja
10. Kommandostimme: Es geht auf Leben und Tod.
11. Mit Gott fur Kénig und Vaterland!
Zustimmendes Gemurmel
12. Abmarsch!
13. Mehrere Ménnerstimmen: Hurra!
Moderatorstimme (1977): Mobilmachung und ertrdumter Sieg. Der Krieg findet im Saale
statt.
Trompeten-Fanfare (liberblendet, bleibt nach Ausblendung der Hurra-Rufe)

12
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Quelle: Das Programm des Jahrhunderts, Polydor 2371 667 (s. 0.). Kommentartext auf dem
Schallplattencover:

1914. Die Mobilmachung und die Erstiirmung von Luttich.

,, Vaterldindisches Tongemdilde “,

aufgenommen im Berliner Schallplattenstudio der National Zonophone-Gesellschaft

zum Besten deutscher Krieger und deren Angehdriger (DG/DRA)

13
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Beispiel: Feldgottesdienst vor Maubeuge

1. Marschmusik

2. Kommando: Abteilung Halt! - 2 Trommelschldge, Stop

3. Kommandostimme: Im Kreise rechts und links weg marsch! - 5 Trommelschlage (Viertel)
4. Kommandostimme: Halt! (auf 6. Trommelschlag) - folgen zwei schnellere
Trommelschlage (Achtel)

5. Kommandostimme: Gewehr ab!

6. Ansprache (mit zahlreichen Knacken):

Kameraden! Zu dem glanzenden Sieg deutscher Waffen ist ein neuer getreten.

Maubeuge hat soeben kapituliert - mit 4 Generalen, 40 000 Mann und 400 Geschditzen.
Bald wird der Draht die frohe Kunde in die ferne Heimat senden und dort den Jubel von
Millionen auslésen.

Mancher treue Kampfgenosse ist auf dem Felde der Ehre geblieben - im Kampf flir Kaiser,
Vaterland und Heer.

Unser erster Blick richtet sich von dem blutigen Gefilde empor zu dem, der iber Welt und
Sternen thront,

in dessen Hand die Geschicke des einzelnen wie der Volker ruhn.

Sein Segen war mit uns. Er hat GroRes an uns getan. Gelobt sei sein Name fur und fir.

7. Aufforderung zum Choralgesang:

Was unsere Herzen bewegt, lalt es uns singen hier unter freiem Himmel als erstes
Dankgebet:

8. Vorsprechen des Choraltextes (erste vier Verse der ersten Strophe):

Nun danket alle Gott

mit Herzen, Mund und Hénden,

der grof3e Dinge tut

an uns und allen Enden.

9. Choralgesang (Nun danket alle Gott, 1. Strophe: Gesang mit Begleitung der Militarkapelle)

Quelle: Aus der Jugendzeit der Schallplatte, Ariola 64 694, Platte 1, take A 2

Aus der Zeit des 1. Weltkrieges kennen wir Propaganda nicht nur in gedruckter Form,
sondern auch in Form von Tonkonserven. Einige Horstiicke, die erhalten geblieben sind,
lassen sich beschreiben als akustische Korrelate zu Feldpostkarten - mit aufgenommen
Stimmen, Gerdauschen und Musik-Zuspielungen wird beispielsweise Die Erstiirmung von
Luttich oder ein Feldgottesdienst vor Maubeuge beschrieben: in akustischen Simulationen,
die in einem heimatlichen Aufnahmestudio hergestellt worden sind. Die beabsichtigte
propagandistische Wirkung wird nicht zuletzt durch inszenierte gute Laune erreicht, z. B. im
Horbild Die Erstiirmung von Littich: Der Offizier, der die Leute zur Schlacht ermuntern will,
erhalt beiféllige Zustimmung seiner Soldaten (so dall neben der Einzelstimme hier auch
Kollektivstimmen horbar werden - allerdings, schon aus aufnahmetechnischen Griinden, noch
relativ sparlich); 1977, in der Neuverdffentlichung zum 100. Geburtstag der Tonkonserve,
wird die muntere Stimmung durch das Geplauder eines modernen Moderators nochmals
verstarkt. Stimmen, Gerdausche und Musik wirken hier patriotisch-eintrachtig zusammen.
Ahnlich ist es im Horbild Feldgottesdiens vor Maubeuge, in dem die Soldaten zum Siege

15
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paradieren und religios eingestimmt werden: Der Feldprediger preist die Gnade Gottes, der
den Sieg geschenkt hat, er verheil3t den Jubel der Heimat und stimmt den Choral von Leuthen
an: Vorsichtshalber wird der Text zunéachst einmal vorgesprochen, da vielleicht weder die
virtuellen Soldaten noch die realen Horer der Aufnahme ihn présent haben; wenn er dann
anschlieRend mit Begleitung der Militarkapelle gesungen wird, bleibt die Stimme des
Feldpredigers noch verdéchtig stark im VVordergrund (was vielleicht aufnahmetechnische
Griinde hat, aber gleichwohl die Aufmerksamkeit darauf lenken kdnnte, daf? in einer spaten
Phase des politisch etablierten Christentums das Engagement der Glaubigen auch im
kollektiven Gemeindegesang gelegentlich zu wiinschen Gbrig 14R3t). Hier erklingt ein
unfreiwillig grausiges Gotteslob - vor allem, aufnahmetechnisch bedingt, durch den groben,
kratzenden Klang der historischen Militarkapellen-Aufnahme, aber auch durch das groteske
MiRverhaltnis zwischen groBem sprachlichem Pathos und kiimmerlicher aufnahmetechnischer
Quialitat.

In beiden Horbildern erscheint inszenierter Patriotismus als inszenierte Fiktion: mit Stimmen
von Schauspielern, die Soldaten spielen; mit Gerdusch-Effekten; nach Mdglichkeit auch mit
untermalender bzw. die Atmosphare akustisch ausmalender Musik. In akustisch illustrierter
deutscher Sprache werden deutsche Helden gefeiert; andere Menschen werden allenfalls als
zu bekdmpfende Feinde genannt, kommen aber nicht zu Wort.

In diesen Horbildern (die man auch als VVorformen des Horspiels, als Horspiele vor der
Erfindung des Horspiels bezeichnen kdnnte) wird deutlich, dafl? die Entwicklungsgeschichte
der Medien in enge Zusammenhange mit zeitgeschichtlichen Entwicklungen geraten kann.
Das erste Ereignis, das dabei eine international herausragende Rolle spielte, war der erste
Weltkrieg; er pragte nicht nur zeitgendssische Horbilder, sondern auch Horszenen und
Horspiele aus spéaterer Zeit - beispielsweise die letzten Jahre der ersten Blitezeit des
deutschen Horspiels, die kurz nach 1923, der Einfiihrung des Radios in Deutschland, einsetzte
und mit der ,,Machtergreifung* der Nationalsozialisten endete. Die Riickschau auf den ersten
Weltkrieg geriet in diesem zeitgeschichtlichen Kontext ambivalent - sei es als Kritik am
Kriege, sei es als revanchistische Propaganda. Die Mediengeschichte wird so zum Spiegel
zeitgeschichtlicher Konflikte. Politisch unterscheiden sie sich im Verhaltnis zum eigenen
Land und zur eigenen Sprache: Die Frage stellt sich, ob Krieg als Tragodie aller Opfer
gesehen wird oder als Heldensage der eigenen Seite - ob beispielsweise im Horbeispiel die
deutsche Sprache dominiert oder mehrere Sprachen gleichberechtigt zu héren sind.

16
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Medienstimmen als Umfunktionierungen von Vergangenheit und

Gegenwart
Beispiel: Bischoff/Engel: Menschheitsdammerung

1 2 3 4 5
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Ansage Musik +Text +Text-Fortsetzung Text (ohne Musik)

1. Ansager: Menschheitsdammerung. Eine Hoérfolge vom Weltkrieg von F. W. Fischer und
Franz Josef Engel.
Horen Sie daraus ein kurzes Bruchstick.

2. Musik
3. unterlegter Text:

Es geht eine Schlacht mit schwerem Gang
4. unterlegter Text Fortsetzung:

am WeichselfluB, am Baskenjoch.

Die Stille redet tagelang.

Wir wissen’s nicht, wir wissen’s doch.
5. Text (ohne Musik):

Es geht der Allerseelenwind.

Wir schreiten alle einen Schritt,

und, die wir fern vom Felde sind,

wir kAmpfen nicht (mit?), wir sterben nicht.

EF‘_ELM B :?nJé

Musik zu 2. und 3. (Takt 1-2) und zu 3. (Takt 3-4)

TN e

Bischoff/Engel: Menschheitsddmmerung, Ausschnitt (Anfang)

17
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Quelle: Rudolf Frisius, Gunter Klith und Klaus Maichel: Ton- und Textdokumente 1929-1945

Musik im Spannungsfeld deutscher Geschichte, Stuttgart 1998 (Raabe), CD-Beilage take 1-2

18
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1. 3 Schlége auf die grofie Trommel

2. Musikeinsatz: Chopin, Traumermarsch - anschliefend mit unterlegten Sprechtexten:
3. Frauenstimme: Auf dem Felde der Ehre gefallen:
4. Mannerstimme: Musketier Karl Sprint.
5. Frauenstimme: Wo?

6. Ménnerstimme: Marneschlacht

7 St. Quentin.

8. Musik allein - anschliefend mit unterlegten Sprechtexten:
9. Frauenstimme: Auf dem Felde der Ehre gefallen:

10. Mannerstimme: Jean Mauriac,

11. sous-lieutenant

12. Frauenstimme: Ou?

13. Mannerstimme: Namur.

14. Musik allein - anschlieend mit unterlegten Sprechtexten (14-21):
15. Mannerstimme: John Merrimer (?), Lancaster regiment

16. Frauenstimme: Wo?

17. Sprechchor: Wo?

18. Mannerstimme: Massengrab im flandrischen Wald.

19. Frauenstimme: Wer noch?
20. Sprechchor: Millionen!
21. Méannerstimme: Tod Uber der Welt!

Bischoff/Engel: Menschheitsddmmerung, Auschnitt (Fortsetzung)

Das Horspiel ,,Menschheitsddmmerung® von Bischoff und Engel ist ein frithes Beispiel
mehrsprachiger Horspieldramaturgie: Es wird nicht nur deutsch gesprochen, sondern auch die
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Sprache der Kriegsgegner an der Westfront, franzésisch und englisch. Dies hangt zusammen
mit der Intention dieses 1929 entstandenen Anti-Kriegs-Horspiels, das sich mit Remarques
Roman ,,IJm Westen nichts Neues® und seiner Verfilmung vergleichen lie3e.

Das Stiick entstand in einer Zeit, in der (etwa den Aulenministern Stresemann und Briand)
eine Vers6hnung der einstigen Kriegsgegner noch moglich erschien. Die Trauermusik, die
hier gespielt wird, war auch in patriotischen Kreisen als einschlagige offizielle Musik bei
politischen Trauer-Zeremoniellen anerkannt (zumindest im Arrangement fiir Militarkapelle);
immerhin stammte sie, was den Horspielautoren sicherlich bewul3t war, von einem polnischen
Komponisten. (Die Musik war in offizieller Funktion so bekannt, daf? sie in dieser sogar
parodiert wurde: Dem Des-Dur-Trio unterlegte der Volksmund als Gesangstext folgenden
Abgesang auf einen verstorbenen Offizier: ,Jetzt trinkt er keinen Rotspohn mehr...*).

Wichtig fiir die Dramaturgie dieses Beispiels ist einerseits die Differenzierung zwischen
sprechendem Rezitator_(musikbegleitete Gedicht-Rezitation zu Beginn des Ausschnittes) und
sprechenden agierenden Personen (Dialogstimmen im weiteren Verlauf) und andererseits
(bei den Dialogstimmen) die Differenzierung zwischen_Manner- und Frauenstimmen: Eine
Frauenstimme_(die sich auch als Stimme einer Uberlebenden, der Mutter eines Gefallenen
oder einer Kriegerwitwe deuten lie3e) sagt die Todesmeldung an; anschlieend nennt eine
Mannerstimme den Namen des Gefallenen. Wichtig ist, daf dieses virtuelle Totenritual fur
beide Seiten der Front inszeniert wird: Nicht nur fir einen deutschen Soldaten, sondern auch
fur einen franzdésischen und flr einen englischen Soldaten. Die Musik Gberbriickt den
Wechsel von einer Front zur anderen (vergleichbar einer Filmmusik, die verschiedene
Montagestiicke zusammenhalt; im Horbeispiel handelt es sich um einen Montage-Effekt im
dramaturgischen Sinne - noch nicht im technischen Sinne des Zerschneidens und Klebens; die
technische Klangmontage wurde im deutschen Horspiel erst etwas spéter eingefihrt, als
Montage eines Tonfilms ohne Bilder etwa im Horstiick Weekend von Walter Ruttmann). Am
Schlul® des Ausschnittes werden die zuvor gehérten Einzelstimmen von einem mit
Kollektivstimmen gesprochenen Wort abgelost: Benannt werden die Millionen, die auf
verschiedenen Seiten der Front zum Opfer des Krieges geworden sind.

Dieses pazifistische Horspiel entstand in einer zu Ende gehenden pazifistischen Ara. Schon

wenige Jahre spater entstand ein deutsches Horspiel, das Weltkriegs-Reminiszenzen in radikal
veranderter Perspektive bringt: Eine preuische Komddie von Hans Rehberg (1933).
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Beispiel: Hans Rehberg, Eine preuflische Komddie
1 2 3 4 5 6
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Trommelwirbel  Trp-
BIASIMUSIK. .....ecee e

DEULSCHIANAIIE. ... ettt et et e et e e e e e e e e e e e e e e e e e aaeeee e
Totenstimme Ruf

GEKNALTET ..o

1. Leise Trommelwirbel - dartiber (spater einsetzend) die Stimme des Gefallenen von
Langemarck:

Ich fiel bei Langemarck. Wir waren die ersten einer neuen Zeit.

Durch Langemarck lebt Preuf3en. PreuBen lebt, es ist nicht tot.

Ich sage euch: Preufen ist verandert, gewaltig...
2. ... ungeheuer. (Einsatz Trompeten-Fanfare, die spater Gibergehend in hochgeblendete
Militarkapelle)

Aber es ist nicht tot.

Und wer es wagt zu sagen: ,,Man weif3 es nicht*, hat Langemarck vergessen.

Herr, ich fiel bei Langemarck.
3. Soldatenstimme (schreiend): Kameraden! Kameraden!... (Einsatz Deutschlandlied:
Gesang, Militarkapelle)
4. ... zusammen ans Werk! (Einsatz Maschinengewehr-Geknatter)

(Fortsetzung Deutschlandlied)
5. Refrain Deutschlandlied: Deutschland, Deutschland Uber alles, Gber alles in der Welt!
6. Refrainwiederholung: "

(abschlieende Kadenz der Militarkapelle, ohne Maschinengewehr-Geknatter)
H. Rehberg: Preullische Komddie, Ausschnitt
Quelle: Ton- und Textdokumente 1929-1945 (s. 0.), CD-Beilage take 17

In einer Szene dieses Horspiels wird an die Schlacht von Langemarck (1914) erinnert: an die
Schlacht an der Westfront, von der deutsche Zeitungen berichteten, daR hier junge deutsche
Kriegsfreiwillige mit dem Deutschlandlied auf den Lippen vorgestirmt und gefallen seien.
Die Szene beschwort die Fiktion eines sprechenden Kriegsgefallenen, der die
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Wiederauferstehung nicht seiner selbst, sondern PreuRens - und damit indirekt auch die
konservative Hoffnung auf ein ,,Drittes Reich* beschwort, dessen Protagonisten sich des
Weltkriegs-Totenkults bedienten, um einem Revanche-Krieg den Weg zu bereiten.

Musik, Sprache und Gerdusch sind in dieser Horspielszene eng aufeinander bezogen und
verstarken sich gegenseitig in der beabsichtigten propagandistischen Wirkung: Die Sprache
des bei Langemarck gefallenen Soldaten evoziert nicht nur die Musik des Deutschlandliedes,
sondern auch die dramaturgisch (und zeitgeschichtlich) dazu passenden Gerdausche
knatternder Maschinengewehre. Sprache, Musik und Gerédusch wirken zusammen, um die
Illusion einer heroischen Kampf- und Todesszene wachzurufen: Es geht um die
Verherrlichung des angeblich ehrenvollen Schicksals, in jungen Jahren im Kugelhagel zu
sterben.

DieToten des ersten Weltkrieges werden in Rehbergs Horspiel propagandistisch in &hnlicher
Weise ausgebeutet wie die am 9. November 1923 zu Tode gekommenen
nationalsozialistischen Putschisten. Die deutschnationale Beschwérung Preuf3ens steht im
Kontext einer vereinigten Rechten, die sich 1933 offiziell in Potsdam mit dem Handedruck
zwischen Hindenburg und Hitler formiert hat. - Die Musik, in die Rehbergs Horszene miindet,
kront die Fiktion des die Wiederauferstehung Preul3ens ankiindigenden Totenkults und
erinnert gleichzeitig an das Todesritual des Gesanges von Langemarck, mit dem sich damals
weitgehend ahnungslose Jugendliche selbst in den Tod getrieben haben - und tberdies auch
an den realen, grohlenden Massengesang des Deutschlandliedes am Abend des 30. Januar
1933, als von Goebbels aufgebotene Nationalsozialisten vor der Berliner Reichskanzlei
singend Hitlers Ernennung zum Reichskanzler feierten. (Dies ist ein akustisch besonders
sinnfélliges Dokument der ,,Machtergreifung®; seine politische Bedeutung hat der damals
amtierende Rundfunkintendant sogleich erfa3t und am folgenden Tag seinen Rucktritt
eingereicht.)

Beispiel: Radio-Reportage 30. 1. 1933
1 2 3

RadIiOSPreCher........cccovvveveeiie e Deutschlandlied...........ccccocovieiiiiiiiiiiiiiie (fade
-out)
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Radiosprecher:

1. Wir sind nun hertibergegangen in das Zimmer, in dem sich der neue Reichskanzler Adolf
Hitler befindet.

2. Wir lassen nun noch einen Augenblick die Musik von draufRen ins Fenster hereinschallen.
3. Deutschlandlied (Gegrohle, Militarkapelle mit lauten Trommelschléagen)

Radioreportage 30. 1. 1933
Quelle: Ton- und Textdokumente 1929-1945 (s. 0.), CD-Beilage take 16

Rehbergs Horspielszene und die Live-Radioreportage vom 30. Januar 1933 schlie3en beide
mit dem Deutschlandlied. Es erscheint in beiden Fallen als dramaturgischer Hohepunkt,
gleichsam als vulgares Gegenstlick zum SchluBchoral einer Bach-Kantate; in ahnlicher
Funktion wurde es 1933 auch in nationalsozialistischen Wochenschauen eingesetzt. Die
Musik dient hier zur Inszenierung der Liige, zur propagandistischen Verzerrung der Realitat.

Medienstimmen als Versuch der Virtualisierung der Gegenwart

Die Berliner Radioreportage vom 30. Januar 1933 war der manipulativ eingefarbte Bericht
uber ein Ereignis, das tatséchlich stattgefunden hatte, namlich die Ernennung Adolf Hitlers
zum Reichskanzler und die daraufhin vor der Reichskanzlei arrangierten Jubel-
Kundgebungen. 5 Jahre spater wurde in einem anderen Lande ein anderes live-Radioereignis
inszeniert, das nicht tatsachlich stattfand, sondern reine Fiktion war: Die Invasion von Mars-
Bewohnern in dem von Orson Welles inszenierten Horspiel ,,The war of the worlds*.

Beispiel: Orson Welles, The War of the Worlds

Auch in diesem Stiick wirken Sprache, Gerdausche und Musik zusammen, um die gewinschte
Beeinflussung des Horers zu erreichen, um ihm etwas Fiktives als etwas tatséchlich
Stattfindendes darzustellen. Der Erfolg der Tauschung liel} sich daran ablesen, dal} eine
Massenpanik ausbrach und der Regisseur - anders als ein nationalsozialistsicher Propaganda-
Regisseur - sich verpflichtet fuhlte, die Horer, Uber die Fiktionalitat des Gesendeten
aufzuklaren und das Horspiel schlieBlich mit einer ordnungsgemélen Absage zu beschlieRen.
Das Horspiel selbst allerdings war so gestaltet, dal3 viele Horer es mit der Darstellung realer
Ereignisse verwechselten und in grofRen Schrecken gerieten. Die dramaturgische Absicht war
seinerzeit also offensichtlich gelungen: Eine Tauschung, die so stark war, dal das Dargestellte
fur real gehalten wurde. Auch hier spielt zum Zweck der Tauschung die Musik eine wichtige
Rolle, z. B. - nach einem ratselhaften Schrei, der zum Abbruch der Reportage flhrt -als
(scheinbar beruhigende, in Wirklichkeit die spannungsvolle Erwartung steigernde)
Zwischenmusik, die die Reportage(n) unterbricht.

Medienereignisse und insbesondere Medienstimmen beeinflussen die Einstellung von
Rezipienten nicht nur in ihrem Verhaltnis zur Zeit (zur Vergangenheit, zur Gegenwart und
womdglich auch zur Zukunft), sondern auch in ihrem Verhaltnis zu den Ereignissen, die sich
innerhalb der Zeit abspielen - insbesondere zu deren Realitatsgehalt: Realitdt kann sich zur
Virtualitat verwandeln, wenn sie von Medien trligerisch simuliert wird.
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Unter-
brech-
ung
Heulton, Hupsignale
Reporterstimme: ruhig - schnelle Ansager:
Unterbrechungsmeldung........... MusiK........cceueee.
+Schreie An-
Klavierstiick
sage
Orson Welles, The War of the Worlds (CBS, 1938): Abbruch einer Reportage (1°16™")
(Lautstarke-Notation / Wellenform-Darstellung)
Hz
FES00
F &S00
FS000
F 500

Heulton, HUPSIGNAIE..........ccooii e
+Schreie....coc

Orson Welles, The War of the Worlds: Abbruch einer Reportage, Anfang (0'26™"):
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(Tonhdhen-Notation / Spektrogramm)

1. Reporterstimme: Wait a minute. Something is happening (...)

4- Ansager: Unterbrechungsmeldung

Ladies and Gentlemen:

Due to circumstances beyond our control we are unable to continie the broadcast from
Grover’s Mill.

Evidently there is some difficulty with our field transmission.

However, we will return to that point of (at?) the earliest opportunity.

In the meantime we have a late bulletin from San Diego, California

Professor Indlekoffer speaking at the dinner of the Califonia Astronomical Society
expressed the opinion that the explosions on Mars

are undoubtedly nothing more than severe vulcanic disturbances on the surface of the planet.
5. (Ansager:) Musikansage

We continue now the piano interlude.

6. Klaviermusik

Orson Welles, The War of the Worlds (CBS 1938)
Quelle: Orson Welles, La guerre des mondes, phonurgia nova PN 1061/6

Das dramaturgisch Wichtigste in dieser Szene ist die inszenierte Pause. Sie ist in einer Radio-
Ubertragung eine sensationelle Ausnahmesituation: Wenn tatsachlich im Radio einmal Ruhe
einkehrt, ist zu befiirchten, dal} der Sender ausgefallen ist. Hier unterbricht eine abrupte Pause
eine Realszene, den Schrei einer (re-)agierenden Person. Deswegen muf3, damit die Horer am
Apparat bleiben, bald darauf eine Stérungsmeldung kommen: Die Stimme des Ansagers l6st
die Stimmen (re-)agierender Personen ab. Die neue Situation wird mit einer beruhigenden
Erklarung garniert, die ein Professor (als beruhigende Autoritét) auf einem Dinner (also auf
einer furchtmindernden gesellschaftlichen Veranstaltung) abgegeben haben soll. Da es sonst
nichts genauer Erklarendes zu sagen gibt, wird zur weiteren Beruhigung eine Klaviermusik
mit ruhig perlenden Arpeggien eingespielt. - Wichtig fur die Stimmregie ist tberdies, wie sich
die Funktion der Stimmen im Kontext der radiophonen Ubermittlung beschreiben laRt:
Stimmen, die handelnde Personen darstellen sollen, missen anders klingen als Stimmen in
offizieller radiophoner Funktion (etwa als Ansager); selbst die handelnden Personen miissen
uberdies, wie schon friihzeitig in der Radiotheorie festgestellt wurde (beispielsweise von
Pierre Schaeffer), vor dem Mikrophon anders sprechen als auf der Buihne.

Waéhrend Gerausche und Musik, Klang und Stille sich hier mit wechselnden Stimmen

verbinden, reduziert sich der Katastrophen-Schluf des Horspiels auf den Wechsel zwischen
Solitarstimme und Stille.
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hms 2.0 4.0 G0

Welles Schluf

Heulton, Hupsignale 2X2L calling ..... isn’t there
2X2L

anybody (on the air)? ...

Orson Welles, The War of the Worlds, Schluf}
Medien Uber Medien: Komponierte Medienereignisse als zeitgeschichtliche

Reflexion
Beispiel: Georg Katzer, Aide-mémoire
1 9 18

030 040 050 100 1:10 1:20 1:30 1:40 1:60 b ]

Kriegshetze.........coccvevieveiiecce e, Kriegswende...........cccoeevrennee. Totaler

Georg Katzer: Kriegshetze - Kriegswende - Totaler Krieg (Aus Aide-mémoire, 1983)
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Quelle: Ton- und Textdokumente 1929-1945 (s. 0.), CD-Beilage take 38-45; ferner BMG
54321 73 521-2

KRIEGSHETZE

1.

Gerdusch: Splitterndes Glas

2. Soldatenlied:
Volk ans Gewehr,

Volk ans Gewehr!
3. Adolf Hitler:
Seit 5 Uhr 45 wird jetzt zurtickgeschossen.
4. Geschrei (Volksmasse)
5. Marschmusik
6. Adolf Hitler (tberlagert):
Die deutsche Friedensliebe hat sich zur Tatsache erhartet.
7. Adolf Hitler (mit sich selbst Gberlagert):
Es ist die letzte territoriale Forderung,
die ich in Europa zu stellen habe, Die deutsche Friedensliebe...
aber es ist die Forderung, Die deutsche Friedensliebe...
von der ich nicht abgehe.
8. Geschrei (Volksmasse)

9. Soldatenlied:
Nach Ostland

geht unser Ritt...
10. Adolf Hitler: Die deutsche Friedensliebe...
11. Es ist die letzte territoriale Forderung,
12. die ich in Europa zu stellen habe. Soldatenlied
(Frankreichlied):

... hach
Frankreich hinein.
13. Es ist die letzte territoriale Forderung... Soldatenlied
(Englandlied):

... wir fahren
gegen Engelland.
14. Die deutsche Friedensliebe... (+ Kriegsgerausche)
15. Soldatenlied
(RuBlandlied):

... Ins russische
Land hinein.
16. Die deutsche Friedensliebe...
17. Es ist die letzte territoriale Forderung... (+ Kriegsgerdusche)
Sondermeldungs-Signal:

Liszt, Les
Préludes

KRIEGSWENDE
27
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18. Signale:Leiser Heulton, leise Schl&ge auf grofie Trommel
19. (Uberlagert) Joseph Goebbels:

Heute noch befinden sich 5, 6 Millionen...

Wir halten sie zuriick. Das durfen wir nicht...

Sie sollen Soldat werden, und sie mussen Soldat werden...
20. Mannerstimme (verzerrt):

Wir erobern damit die Welt

und den Mond und alle Planeten dazu.
21, Sondermeldungs-
Signal (verzerrt)

Liszt, Les Préludes:

22. Gerdausch (leise, rauh)

TOTALER KRIEG
23.
Gerdusch: Splitterndes Glas
24. Joseph Goebbels (mit sich selbst iberlagert):
Es ist also jetzt die Stunde gekommen,  Es ist also jetzt die Stunde gekommen...
die Glacéhandschuhe auszuziehen. Es ist also jetzt die Stunde gekommen...
25. Geschrei
(Volksmasse)
26. Joseph Goebbels (stark verzerrt):
Ich frage euch:
Wollt ihr...
27.
Geschrei (Volksmasse)
28. Wollt ihr den totalen Krieg?
29.
Geschrei (Volksmasse)
30. Wollt ihr ihn, wenn nétig,totaler und radikaler,
als wir ihn uns heute tberhaupt erst vorstellen kbnnen?

31. Getose
32. Sondermeldungs-
Signal + Gerdusche

33.

Gerausch: Splitterndes Glas

Georg Katzer: Kriegshetze - Kriegswende - Totaler Krieg (Aus Aide-mémoire, 1983)
Quelle: Ton- und Textdokumente 1929-1945 (s. 0.), CD-Beilage take 38-45; ferner BMG
54321 73 521-2

Wenn Radiostimmen Uber Lautsprecher erklingen, kann die Frage bedeutsam werden, in
welchem radiophonen Kontext sie sprechen. Dies kann dazu fiihren, da (wie bei Orson
Welles) eine Differenzierung zwischen Stimmen (real oder angeblich) handelnder Personen
(deren Stimme im Radio tbertragen wird, wobei die Sprechsituation nicht radiophon
inszeniert sein muB - z. B. verschiedene Sprechrollen im Horspiel) und spezifisch
radiophonen Stimmen (deren Sprechsituation ausdriicklich an den Kontext radiophoner
Ubertragung gebunden ist, z. B. Radio-Ansager) vorgenommen wird. In Georg Katzers
Horstlick Aide-mémoire wird diese Differenzierung auf htherer Ebene weitergefiihrt: Es gibt
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auch Stimmauferungen, in denen die Einzelstimme als Bestandteil komplexer radiophoner
Ereignisse préasentiert wird, in denen z. B. konservierte Ausschnitte aus Rundfunk- oder
Wochenschau-Berichten zum Material von Montagestrukturen werden kdnnen. Katzer
versucht dies in seinem Horstiick, das zum 50. Gedenktag des 30. Januar 1933 entstanden ist.
Das wichtigste Klangmaterial in diesem Stuick sind Ausschnitte von Politikerreden
(Einzelstimmen), Gerédusche (z. B. Publikums-Gerausche: Kollektivstimmen oder
Kriegsgeréusche) und Musik (z. B. Kriegslieder). Sprache, Geréusche und Musik sind so
montiert, dal} Vorgeschichte und Geschichte des zweiten Weltkrieges in einer konzentrierten
Montagestruktur dargestellt werden kdnnen. Hier werden, anders als im Propaganda-Horspiel,
Lugen nicht radiophon inszeniert (unter ma3geblicher Beteilung affirmativer Musik), sondern
in kontrastierenden Montagen dekouvriert (wobei auch Musik und Gerdusche hdufig nicht
untermalend, sondern in bestimmter Negation kontrastierend eingesetzt sind; die affirmativ
verfalschende Funktion der Musik, z. B. in der von Goebbels detailliert vorgeschriebenen
Angriffsmusik fur den RuBland-Feldzug, wird hier nicht dupliziert, sondern in
kontrastierender Montagetechnik kritisch reflektiert).

Bestimmte Montagestiicke kehren mehrfach wieder, werden dabei aber mit stets wechselnden
Montagestiicken kombiniert und so inhaltlich in Frage gestellt: Anfanglich die Zusicherung
Hitlers, das Sudetenland sei die letzte territoriale Forderung, die er in Europa zu stellen habe -
konfrontiert mit Liedern, die die dann folgenden Angriffskriege begleiteten; spater das zur
Angriffsmusik umfunktionierte Hauptthema aus Les Préludes von Franz Liszt, das dann mit
Meldungen uber die sich Schritt flr Schritt verschlechternde Kriegslage konfrontiert wird.
Die kritisch aufbrechende Montage-Asthetik artikuliert sich hier als Kontrastmodell zur
faschistischen Uberwiltigungs-Asthetik.
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Zeitgeschichtliche Aspekte - Neue Ansatze medialer Produktion: Nach 1945
Beispiel: Pierre Schaeffer / Pierre Henry: Sinfonie pour un homme seul
1 4 7 10 25

Klopfen/Rufen......... Signale/Klangmuster...Klavier/Schritte
ISTIMIME. ...

1 Pochen
2 Schlage
3 Stimme
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Pierre Schaeffer (/ Pierre Henry): Sinfonie pour un homme seul, Anfang groRerer
Zusammenhang (0~ - 1'52"")

0" 46~

Pochen...Schlége..Ruf/P. S. R.../P. S. R./Sirene Sir.
12x -3X 8x -2X 4x -1x prap.

Klav. St. St.
St.

a -a -at 3Schleifen
3Schleifen
L e 2 ettt
L1 120, 1.3 2.1 i 2.2

Pierre Schaeffer, Pierre Henry: Symphonie pour un homme seul (1949-50) - Prosopopeée 1,
Anfang (0" - 0°46™")
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46 - 119"

Einleitung
Klavier: Marsch
Melodie Melodie
gesummt gepfiffen
Akzentklange
Pierre Schaeffer, Pierre Henry: Symphonie pour un homme seul - Prosopopée 1, 1.
Fortsetzung (046" - 1'197)

1197- 154"

(prép.) Klavier.......... S I (heftiger, Iéuter) ...........
+ Summen + Melodie gesummit......... Melodie..........cccovennenne.
Ruf
Pierre Schaeffer, Pierre Henry: Symphonie pour un homme seul - Prosopopée 1, 2.
Fortsetzung (119 - 1'54"")
Quelle: Pierre Schaeffer, I"'oeuvre musicale, INA C 1007, volume 2

Die konventionelle Horspielregie von Stimmen, Gerauschen und Musik-Zuspielungen hat
sich seit den 1920er Jahren entwickelt und ist im folgenden Jahrzehnt, vor allem in
Deutschland, relativ reibungslos in der Regie von Propaganda-Hdorspielen ideologisch
umfunktioniert worden. In den 1940er Jahren entwickelten sich dem widerstreitende Ansétze,
die in ihrer politisch oppositionellen Ausrichtung vielleicht mit dem Dadaismus der letzten
Jahre des 1. Weltkrieges verglichen werden kénnten: Die ersten Ansétze einer neuartigen
experimentellen Radiokunst, die Pierre Schaeffer in den friilhen 1940er Jahren im
franzdsischen Rundfunk entwickelt hat, artikulierten sich als Kunst der Resistance. Dies hat
auch die Entwicklung spéaterer Jahre gepragt bis in die Anfange der von Pierre Schaeffer
erfundenen musique concreéte hinein: Das erste grofie Werk dieser neuen medienspezifischen
Gattung, die Sinfonie pour un homme seul von Pierre Schaeffer und Pierre Henry, beginnt mit
dumpfen Schldgen und ratselhaften Stimmlauten, deren ambivalente Deutbarkeit nicht nur an
Eréffnungssignale einer Theater-Vorstellung erinnern kann, sondern auch an traumatische
Erfahrungen aus der Okkupations-Zeit: Das néchtliche Pochen der Gestapo. Verschiedene
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Klopf-Gerdusche werden konfrontiert mit ratselhaften Stimmlauten (die in so winzige
Montagestiicke aufgesplittert sind, dal? keine sprachlichen Bedeutungen mehr erkennbar
sind). Spater kommen instrumentale und vokale Klange, Klange des préaparierten Klaviers und
der Stimme hinzu - auch sie aufgesplittert in Montagestrukturen: Musik der ratselhaften
Geréusche und Instrumentalkléange, der wortlosen Stimmen.

Im letzten Satz dieser Komposition, der den Titel Stretta flhrt, folgt dem bunten Kaleidoskop
verschiedener Einzelstimmen, das in den vorausgegangenen Sétzen zu héren war, die
Konfrontation von Solitarstimme und Kollektivstimme(n), von Klagelaut und Schrei: Die
massenpsychologische Suggestivitat faschistischer Propaganda wird aufgebrochen in
kontrastiven Montagestrukturen.
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0 -1'15"

prap. Klavier prapariertes Klavier
Geréusche
Tuckern
Volk  Volk
»Klage*
Pierre Schaeffer, Pierre Henry: Symphonie pour un homme seul - Strette, Anfang

115 - 2'53”

kreischende Melodie tber kreisenden Klangmustern ' Akzente
kreischende Melodie...
Pierre Schaeffer, Pierre Henry: Symphonie pour un homme seul - Strette, Fortsetzung

In dieser Musik hat Gestalt gefunden, was zuvor, in den Anfangsjahren wahrend der
deutschen Okkupation, sich erst ansatzweise im Verborgenen hatte entwickeln kénnen: Musik
des Widerstandes, die auch dem Radio und den Stimmen des Radio vollig neue Funktionen
zuweist. Sie lassen sich vergleichen mit Klangdokumenten friiherer und spéterer politischer
Umbriiche: Zuriickweisend in Aufnahmen aus der Okkupationszeit und der Zeit der Befreiung
von Paris - vorausweisend auf einen spateren Umbruchsversuch in Paris, die Mairevolution
1969. In solchen Vergleichen kann deutlich werden, dal? Realereignisse sich unter &hnlichen
Ereignissen akustisch analysieren lassen wie fiktive Ereignisse oder fiktionalisierende
technische Verarbeitungen realer Ereignisse.
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Neuere zeitgeschichtliche Ereignisse im Spiegel von Medien-
Kompositionen: 1968 und 1989

Beispiel: Francois Bayle, Solitioude

Gerauschfetzen -

Geréuschatmosphare
Akzent Akzent
Verlauf: vorbeifahrd. Polizeiauto Verlauf:
Musik-
fetzen
Akkord Akkord+Atem

Francois Bayle: Solitioude (1969), Anfang
Quelle: Magison, Edition Bayle volumes 5-6, Musidisc 245042, disque 1, take 14-15

Francois Bayle, der franzdsische Tonbandkomponist und Nachfolger von Pierre Schaeffer als
Leiter der musikalischen Forschungsgruppe am Pariser Rundfunk, hat 1968 wahrend der
Pariser Mairevolution Aufnahmen auf den Stra3en von Paris gemacht. Spater, bei der
Verarbeitung im Studio, hat er diese Aufhahmen von Massenstimmen konfrontiert mit
anderen Massengerduschen und mit dem individuellen, geméchlichen Solospiel eines
Gitarristen. So wird deutlich, dal3 die Situation auf den Pariser Straflen sich wesentlich
unterscheidet von der Situation eines Tonbandkomponisten, der Fragmente aufgenommener
Demonstrationsgerausche spéter allein im Studio verarbeitet und dabei mit durchaus
heterogenen Klangmaterialien zusammenbringen kann: Der Titel von Bayles
Tonbandkomposition, Solitioude, ist das englische Wort ,,solitude* in franzdsischer
Umschrift: Die Einsamkeit des Komponisten erscheint hier als Indiz seiner schwierigen Rolle
in einer aufregenden zeitgeschichtlichen Entwicklung, vielleicht auch als Zeichen der Skepsis,
ob in den spektakularen Kollektivgerauschen sich tatsachlich spektakuldre politische
Veranderungen ankindigen konnten. Stimme, Gerdusche und Musik prasentieren sich also
auch hier - wie in alterer technisch produzierter Musik - in vielfaltigen Montagen und
Mischungen, die sich blinder Affirmation verweigern und die Aura des Authentischen immer
wieder in Frage stellen: Hier prasentiert sich Horkunst als entlarvte Fiktionalitat.
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Gitarre Volk  Sirene Elektron. Klang + leise Gerdusche
Francois Bayle: Solitioude (1969), 1. Fortsetzung

Gitarre Elektronik, leise Gerdusche | Gitarrenmusik -
Vog.pfeifen
Francois Bayle: Solitioude (1969), 2. Fortsetzung

GItArreNakzZente.........coviviiie e leise SchluRgerausche...........
Akz. Akz. Akz.
Francois Bayle: Solitioude (1969), 3. Fortsetzung

Musik aus Medien-Dokumenten gibt es auch aus einem spateren Jahr zeitgeschichtlichen
Umbruchs: 1989. In seiner Komposition Mein 1989 hat Georg Katzer zeitgeschichtliche
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Dokumente der Wendezeit in ahnlicher Weise kritisch montiert wie 6 Jahre zuvor, in Aide-
mémoire, Tondokumente aus der Zeit des Nationalsozialismus und des zweiten Weltkrieges.
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Beispiel: Georg Katzer, Mein 1989

P00 B0 100 1200 140 160 18.0 2000 220 2400 60 F30 300 320 340 360 330 4000 420 440 460 43.0 S00 §2.0 hms

1 2 3 4 5 6 7 8

Georg Katzer: Mein 1989 (1990): Mauerfall

1 Pochen (Schldge an die Mauer)

2 Honecker: Die Mauer...

3 Volk, Pochen (Das Volk an der Berliner Mauer)

4 Honecker. So viel sei aber jetzt schon gesagt:

5 Blubbernde elektronische Geréusche

6 Honecker (viele kleine Samples, wie gestottert): Die Mauer

7 Honecker: Sie wird in 50 und auch in 100 Jahren nocht bestehen bleiben (Echos: bleiben,
bleiben...), wenn...

8 Vogelkrachzen

9 4 Schlage (an die Mauer)

Georg Katzer: Mein 1989 (1990): Mauerfall (Quelle: Georg Katzer sowie Archiv IMEB
Bourges)

In einer Szene, die den Fall der Berliner Mauer thematisiert, wird die technisch manipulierte
Stimme eines Politikers zur unfreiwilligen Hauptfigur: Die gesampelte Stimme Honeckers,
die den Fortbestand der Berliner Mauer verheif3t, wird konfrontiert mit Gerduschen des
Massen-Protestes und mit den Klopfgerduschen der ,,Mauerspechte®. Als Indiz politischer
Kritik artikuliert sich auch die technische Manipulation der Stimmaufnahme: Der gesampelte
Honecker gerét ins virtuelle Stottern. So wird die HOrszene zur Darstellung der Destruktion
politischer Herrschaft - mit ahnlichen Klangstrukturen, wie sie Katzer in einem Tonbandstiick
schon vor dem Fall der Mauer verwendet hatte: In der Komposition Mein 1789, die ein
Geschichtsdatum akustisch-kritisch analysiert, das spater zur VVorbereitung einer noch weiter
gehenden Revolution im Jahre 1917 uminterpretiert worden ist - als (biirgerliche)
Vorbereitung einer (sozialistischen) Epoche also, die 1989 zu Ende zu gehen schien. Aide-
mémoire, Mein 1789 und Mein 1989 prasentieren sich in diesem Kontext als Darstellung
geschichtlicher Prozesse des Entstehens und Vergehens, wie sie insbesondere zu Beginn des

38



14.06.2018  C:\Users\olive\OneDrive\01-Familien-Dokumente\07-Kinder, Schule,
Verwandtschaft\Rudi\Homepage Update 2018 06\archiv\Stimmen-der-Medien-ZKM-05.doc
10:27

zweiten und dritten Stlickes ausdriicklich angesprochen werden in einem Zitat des
vorsokratischen Philosophen Anaximander:

Zeitgeschichte - (Zeit-)geschichtliche Prozesse des Werdens und Vergehens

friher und heute

Beispiel: Georg Katzer, Mein 1989 (Ausschnitt, auch in Mein 1789)

Woher (Echo: Woher, woher, woher...)

Woher die Dinge ihre Entstehung haben (woher die Dinge ihre Entstehung haben),
dahin (dahin)

missen sie auch zu Grunde gehen (missen sie auch zu Grunde gehen)

nach der Notwendigkeit (nach der Notwendigkeit);

denn sie mussen BufRe zahlen (denn sie miissen Buf3e zahlen)

und flr ihre Ungerechtigkeit gerichtet werden (und fiir ihre Ungerechtigkeit gerichtet
werden)

gemal der Ordnung der Zeit (gemaR der Ordnung der Zeit).

Georg Katzer: Mein 1989 (1990), Ausschnitt (auch in Mein 1789)

SchluBbemerkung

Stimmen der Medien - Stimmen der Zeitgeschichte - reale und virtuelle Stimmen - Stimmen
im Kontext mit Gerduschen und Musik: Diese und andere Stichworte konnen darauf
verweisen, wie stark sich in der mediengeschichtlichen Entwicklung des 20. Jahrhunderts
auch unter den Aspekten von Stimme und Sprache die Horerfahrung und die Horkunst
verandert haben. Das Interesse hat sich in vielen Fallen von der Sprache der Musik auf die
Musik der Sprache verwandelt, vom Denken in autonomen musikalischen Strukturen auf das
Denken in komplexen, auch Gerdusche und Stimmlaute gleichberechtigt einbeziehenden
Klangstrukturen. Das wachsende Interesse an der Stimme kdnnte symptomatisch sein am
wachsenden Interesse an einer radikalen funktionalen Neubestimmung der Musik sowie der
musikbezogenen und musikibergreifenden Erfahrung.
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Nachbemerkung zu den Hoérbeispielen:
Stimme - Musik und Akustische Kunst

Dieser Text beschreibt eine Beispielreihe zum Generalthema ,,Akustische Kunst / Horkunst
mit Stimmen* unter dem Teilaspekt ,,Stimmen eines Jahrhunderts - Stimmen und Akustische
Kunst im Wandel der Zeitgeschichte* unter Stichworten wie:

VVon Edisons Phonographen bis zur historischen Horszene

Propaganda mit Lautsprecherstimmen

Unbewéltigte VVergangenheit im Horbild

Stimmen sozialer Konflikte

Montierte Stimmen im Horfilm

Propagandastimmen Gber Lautsprecher

Nach den Weltkriegen: Freigesetzte Stimmen

Stimmen in Situationen des politischen Umbruches

Extra- und introvertierte Klange und Stimmen

Kommentar zu den Stichworten:

Akustische Kunst ist die Horkunst des technischen Zeitalters. Wie stark sie sich von
traditionellen Horkiinsten wie Text-Rezitation und Musik unterscheidet, wird vor allem dann
deutlich, wenn in ihr aufgenommene Stimmen zhu héren sind. Sie fixiert den Stimmklang
historischer Personlichkeiten (von Personen der politischen Zeitgeschichte, Schauspielern
oder Sangern) und dokumentiert Beispiele historischer Sprech- und Sing-, Regie- und
Auffihrungspraxis (Letzteres nicht nur in Rezitationen oder musikalischen Vertonungen,
sondern auch in medienspezifischen Verbindungen mit Gerduschen und Musik). Die
Beispiele der Friihgeschichte dieser Entwicklung finden sich einerseits in Horbeispielen und
Horfilmen, andererseits in experimenteller Lautdichtung (in Grenzuberschreitungen zunéchst
von Literaten wie Schwitters, spater auch - gleichsam in Gegenrichtung - von Musikern wie
Josef Anton Riedl).

In technischer Hinsicht lakt sich das Niemandsland zwischen Sprache und Musik am besten
dadurch erschlieRen, dalR aufgenommene Klange durch technische Verfremdungen gleichsam
musikalisiert werden, wodurch die Identifizierbarkeit der Stimme, die Verstandlichkeit der
gesprochenen bzw. gesungenen Sprache oder beides verloren gehen kdnnen.

Akustische Kunst als Horkunst mit Stimmen hat inzwischen eine rund hundertjahrige
technisch-musikalische Entwickluing durchlaufen: als Horkunst, die die KIange zum
Sprechen und andererseits Stimme und Sprache asthetisch differenziert zum Klingen bringt.

Akustische Kunst mit Stimmen erschliel3t neue, bisher noch kaum bekannte Aktivitaten in den
Bereichen von Musik und Sprache. Dies laRt sich zeigen an Produktionen unterschielicher
Epochden sowie unterschiedlicher zeitgeschichtlicher und asthetischer Positionierung im
Brennpunkt zwischen Stimme und Sprache, zwischen Klang und Bedeutung.

Im folgenden werden die im diesem Beitrag besprochenen zeitgeschichtlich orientierten
Beispiele, sowie als starker systematisch orientierte Erganzung hinzu, eine weitere, primar
phanomenologisch orientierte Beispielreihe mitgeteilt. Naheres Uber das SchluBbeispiel der
ersten, zeitgeschichtlichen Beispielreihe findet sich in diesem Tagungsband im Rahmen des
Beitrages von Alexander Schwan.
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1.Beispielreihe:

1877-2001: Stimmen der Zeitgeschichte

Medial vermittelte Stimmen: Anfange

- 1877: Konservierte Stimmaufnahme - Das erste Stimmportrat: Thomas Alva Edison
- 1889, 1903: Fruhe Sprach- und Musikaufnahmen (Johannes Brahms)

Konservierte Horereignisse: Sprache - Gerausche Musik
- 1905: Konservierte Horszene: Das Aufziehen der SchlofRwache in Berlin

Medienstimmen als Politikum: Horszenen aus dem 1. Weltkrieg
- 1914: Horszene als Kriegspropaganda: Die Erstlirmung von Luttich
- 1914: Krieg und Religion: Feldgottesdienst vor Maubeuge

Medienstimmen als Umfunktionierungen von Vergangenheit und Gegenwart
- 1914-1918 / 1929: Kriegs-Reminiszenzen - pazifistisch:
Horspielszene Menschheitsddmmerung (F. Bischoff / F. Engel)
- 1914-1918 / 1933: Kriegs-Reminiszenzen - revanchistisch:
Horspielausschnitt Eine preuBBische Komddie (F. Rehberg)
- 30. 1. 1933: Hor-Reportage als Politikum: ,,Machtergreifung*

Medienstimmen als Versuch der Virtualisierung der Gegenwart
- 1938: Virtuelle Kriegsreportage: Der Krieg der Welten (Orson Welles)

Medien Uber Medien: Komponierte Medienereignisse als zeitgeschichtliche Reflexion
- 1938/39 - 1945 (/ 1983): Realdokumente des Krieges - collagiert: Aide-mémoire (Georg
Katzer)
- 1940 - 1944 (/ 1949): Kriegs-Reminiszenzen: Terror / Resistance -

Symphonie fur einen einsamen Menschen (P. Schaeffer, P. Henry)
- 1943/44: Kriegs-Reminiszenzen: Bombenalarm - Horspielszene aus Die Planetenmuschel
(P. Schaeffer)
- 1944: Die Befreiung von Paris: Fanfare - Radio-Ansagen (Live-Mitschnitt)
- 1944: Die Befreiung von Paris: StraBenkampf - Telefonat im Rundfunk (P. Schaeffer, P.
Eluard)

Zeitgeschichtliche Aspekte - Neue Ansatze medialer Produktion: Nach 1945
- 1949 - 1950: Nach dem Krieg: Solitarstimme - Schrei der Masse:
Symphonie fur einen einsamen Menschen (Schaeffer/Henry)

Neuere zeitgeschichtliche Ereignisse im Spiegel von Medien-Kompositionen: 1968 und
1989

- 1968/69: Stimmen der Mai-Revolution - Kommentare im Studio: Solitioude (F. Bayle)

- 1989 (/1990): Stimmen zur Wendezeit: Der Fall der Mauer - Mein 1989 (G. Katzer)

Zeitgeschichte - (Zeit-)geschichtliche Prozesse des Werdens und Vergehens friher und
heute

- 1989/ 1990: Stimme - Wendezeit(en): Zeit im Wandel - Entstehen und Vergehen / Mein
1989 (G. Katzer)
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Stimmen der Popkulturen
- 1950 - 11. 9. 2001: Rufen, Schreien, Singen, Sprechen - Stohnen, Lachen, Flistern

2. Beispielreihe
Stimmen aus dem Lautsprecher: Solitarstimmen - Unsichtbare Klange

Die Stimme des Erfinders
- 1877: Thomas Alva Edison

Die Stimme der fiktiven Katastrophe
- 1938: ,,Der letzte Radiosprecher* - Der Krieg der Welten (Orson Welles)

Die isolierte Einzelstimme im Studio
- 1997: Allein vor dem Mikrophon: Die Stimme des Radiopioniers -
Pierre Schaeffer komponiert von Christian Zanesi

Unsichtbare Stimmen und Klange
- 1972: Der Gefangene des Klanges (Michel Chion)

Virtueller Gesang
- 1992: Chant d"ailleurs (Alejandro Vinao)

Lautmusik
- 1922 - 1932:
Lautmusik: Scherzo - Sonate in Urlauten (Kurt Schwitters)

Wortbrocken - vom Eise befreit
- 1952: Les paroles degélées (Rabelais / Pierre Schaeffer)

Montierte Sprachlaute
- 1952: , Prihysterisches® Sampling: Vocalises (Pierre Henry)

Lautliche Atomisierung von Sprache
- 1962: Sprachsplitter: Leonce und Lena (Georg Blchner / Josef Anton Riedl)

Im Grenzbereich zwischen Sprache und Gesang
- 1984: Stimmritual: Temple (aus La Ville: Pierre Henry)
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SchiuB des Arbeitstages 1

Gerausche (und Musik)

SchiuB des Arbeitstages 2

Sorache (und Gerausche)

Wochenende

Musik (und Gerausche, Sprache )

Neuer Arbeitstag

Gerausche, Sprache und Musik

Mr Klang Anfang Mr Klang Anfany Mr Klang Anfang MNr Klang Anfang
1/GONG 2 x ooo” 23 Mannl: Hallo Fréwiein osr 94 Pfeifen (Signal) 3365" 181 Schnarren von Uhr 111t
2/GONG 2 x 004" 24 Kasszenklingeln 0%1,5" 95 Rolladen 343" 182 Weckerklingeln 1013"
3 GONGwirbel 0os" 25 M1: Bitte Donkoff 42-4-0 052 5" 96 | Stimmengewirr 344 5" 183 Sirene 1016"
4 Trommelwirbel 011" 26 Kassenklingeln 0e4 5" 07 Mahlzalt 364 5" 184 Rolladenknarren, Knall 10°22"
5|S4gen 014" 27 Kind: Exilonig 056 5" 98 Mach schon 363 5" 185 Gahnen 1025"
5 Hammern oav7" 28 Yorbeifahrendes Auto os7 99 leiser Motor 64 5" 186 Kassenklingeln 1028.5"
7|Sdgen oz1" 29 Trillerpfeife 100" 100/ Jfa doch 387" 187 Gahnen 1oze”
8 Harmmemn 023" 30 Kassenklingeln 101" 101 Schritte 368" 188 Strassengerausch 1033
9 Glocken 025" 31 Gemurmel 1oz 102 Rolladen 411" 189 Motorengerdusch 1035"

10 Trommelrhythmen 0z7" 32 M2 lch verbitte miv das 105" 103 Tarenklappen 412" 190 anlaufende Maschine 1039"

11 Maschinentuckern 031" 33 M1 Bitel 107" 104 | Shimmengewiry 413" 191 Schreibmaschine 1041t

12 Maschinenakzent 035" 34 K Wer reitet so spat 108 5" 105 Schritte 420" 192 Frau seufzt: Akt 1093"

13 Maschinentuckern 035 5" 35 Kassenklingeln 12" 106 Metalltor auf 423" 193 anlaufende Maschine 1048"

14 Hammem 036 5" 36 K Esist der 114" 107 Metalltar zu 475" 194 brummende Maschine 10%0"

15 Maschinentuckern 037" 37 Sagen . 118" 108 | Metalltdr auf 429" 195 Akzent 100"

16| Sagen 37 5" 38 Schreibmaschine 116" 109 Metalltir zu 431" 196 Marschmusik 10%0.5"

17 Masch.tuckern schnell 035" 39 Hammem . 117" 110 Schritte 433" 197 W72 Achiung 10%1"

18 Trommelrhyth. (Marsch) 043" 40 M1 Fravlein: Sie ha'm.. 118" 111 Schritte langsamer, naher 440" 198 Marschmusik 101 58"

19 Marschkalonne Stop 045" A1 Trillerpfeife 1205" 112 Glockenlauten 4'43" 199 M1: Gut 1052

20 Tuckern Auto 04g" A2 M1: Dénhoff zwo-und- 121.5" 113 | Pfeifen (Siegfried) 456" 200 Marschmusik 1092,5"

21 Geigeniihen (Tonleiter) 049" 43 K vier mal vier st 124" 114 | Haiio 200" 201 M1: Jai 10%93"

22 Klavierithen (Dreiklang) 050" 44 W3: vierter Stock. .. 126" 115 Hupen 501" 202 M1 Mz also bitte 10%3.5"

45 Kassenklingeln 128" 16 Hubu 5015" 203 Marschmusik 105"
46 Fahrzeug 130" 117 [wersch. Hupen S0zt 204 Vorbeifahrendes Auto 106"
A7 F: Bitte, erlavben Sie.. 134" 118 Madchenlachen a06" 205 Lautes Schlagen 10%99"
48 M4: und erlavben wir... 136" 119 Pfeifen (Siegfried) s07" 206 Maschinengerausch 10%9.5"
49 Schreibmaschine 138" 120| Hubu 508" 207 Lautes Schlagen 11100
50 M5: Erauben Sie mall 139" 121 | Stirenengewiry 508 5" 208 Maschinengerausch 11005"
91 M4 Sie ebenso dring. 140" 122 | Huhu 510" 209 Maschinengerausch a1
52 M1: Hallo, Froilein! 142" 123 |Flugzeug 513" 210 Tuckern 1101.58"
53 K Mein Sohn 144" 124 Wanderlied {Kinder) 520" 211 Maschinenkreischen 1102"
54 Schreibmaschine 145" 126 Hahnkrahen 527" 212 M1: "zwo-und-wierzig” 104"
55 Sagen’,’”) 145" 126 Wanderlied (Fors.) 528" 213 Sirene 11105"
96 Einsingen: Klavier, Frau 148" 127 Huhnergackerm 042" 214 M1: "wier-und" o
a7 M1: Aber Fraulein! 196" 128 Enten 544" 215 GONG (Schluiisignal) 1108"
58 K Mein Sohn 158" 129 Klimpern Glaser 545" 216 Kassenklingeln 11109
59 Schreibm. Wagenricklauf 200" 130 Klimpern 545" 217 Schreibm. Zeilenende 110"
60 K: Es ist 201" 131 | Gackern 547" 218 M1 "nud (Schlufwort)  1111"
B1 M1: zum Rasendwerden 202" 132|Hupe, Motarenbrummen 549" [Ende) Tz
B2 2 Schlage 203" 133 | Stimmen 551"
B3 ME: Kollege kormmt 204" 134 GroRer Gott...{Kirche) 552"
B4 3 Schlage 204 5" 135 Hupe 558"
B5 M1: Na Gottseidank! 205" 136 Maotorengerausch dazu 600"
BB Kasse aufziehen 206" 137 | Groker Gott (Forts.) 601"
67 2 Trommelschlage 207 5" 138 Taubengurren 511"
B8 2 Sagegerdusche 209" 139 Wanderlied 513"
B3 2 Trommelgerausche 210" 140/ Hahnkrahen B'158"
70 M1 Hallol 211" 141 Kinderstimmen 620"
71 M7 (Achitung 211.5" 142 F: Apfel oder Bime? 522"
72 2 Trommelschlage 212" 143 Kind: Apfe! 523"
73 K Mein Vater 213" 144 | Taubengurren 524"
T4 M7 Achtung 214" 145 Hund bellt 625"
75 Trormmeln (Schl Wirk.) 215" 146 Wanderlied (Manner) B26.5"
78 M1: Hallo! 217" 147 |Kindergeschrei 526 5"
77 Trarnmeln 27 5" 148 Entengegacker E31"
78 K Vater 218" 143 Wanderlied (Kinder) 534"
79 Trormmeln 219" 150 Wanderlied (Kinder) b36"
80 M7 Achtung! 221 151 Wanderlied (Kinder) 635"
81 Trommeln 221.5" 152 Wanderlied {Manner) 539"
82 schnelles Tuckern 2255" 183 Kinderreim: Liegestuhl 541"
83 Schnarren dazu 231 5" 154 Wanderlied B50"
B4 Tuckern langsarmer 29245 155 Motorradknattern 693"
85 Wirhel 238" 186 Marsch (Kapelle) 655"
86 leises Geldzahlen (Frau) 2'425" 187 laise Stirmmen 15"
87 leise Glockenschlage 251" 158 |k Huhu 523"
88 weitere Glockenschlage 2995" 189 | Kinder: Alle hinterher! 524"
89 Glocken weiter 300t 160 Frau: Lauf, fauf 826 5"
90 Stubenuhr 304 5" 1681 0 Huhu 27"
91 Kuckucksuhr 306" 162 Stirmren: Na schén 28"
92 Sirene (Gliss. auffab) 3095" 163 leises Gackern 534"
93 Motorenglissando abwirts 311,5" 164 Liebesszene: Flistern a35"

1645 Zwei Kisse 40"

166 Miauen 943"

167 Miauen, Kinderahnlich g45"

165 Akkordeon, Gesang g49"

169 M8: Aal 900"

170/ M9 Ja 901"

171 |Korkenziehen, Plop an3"

172 Hundebellen o0s”

173 Gelachter in Gaststatte 905"

174 Gesang: Ein Prosit, ... a0g"

175 Lachen 914"

176 Glaserkliren, Anstollen 916"

177 Glaserklingeni-musik) 921"

178 Glockenlauten 932"

179 Stundenschlagen 100"

180 Stundenschlagen 100"
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Analyse erfahrungsorientierter Musik

(Ruttmann, Weekend - mit einem aktuellen Ausblick auf Elio Martusciello)
Zunéchst kénnte man meinen, daR die Unterscheidung zwischen Bekanntem und Unbekanntem in
RUTTMANNS Stiick wesentlich leichter féllt als bei STOCKHAUSEN: Das Ausgangsmaterial besteht aus
Fragmenten aufgenommener Klénge, die aus dem Kontext der allgemeinen Horerfahrung bekannt
sind, die aber im Stlick durch Montage in neuartige Zusammenh&nge eingeschmolzen sind; im ersten
Teil des Stiickes zeigt sich dies schon friihzeitig: nach einigen einleitenden Gerduschen (s. u. Grafik
Take 1- 4 (Anfangssignale: Gongschlége, Gongwirbel und Trommelwirbel), in einer aus zwei

verschiedenen Arbeitsgerdauschen gebildeten Montagestruktur (Take 5 - 8, entspr. Beispiel 22):

Beispiel 22

Ruttmann Weekend (Ausschnitt aus 1. Teil: Gerdusche)

5 Sagen - 6 Hammern, 7 Sagen (kurzer) - 8 Hammern (kiirzer)
ab14” -ab177; ab21” -ab 237 (bis 257)
Take 1+2+3+4: Gongs, 2 Wirbel

00

[=
B T e

1
4512 "

-on 8238 1n.743
0 BA22 102454
Take 1 Take 2 Take 3 Take 4
2 Gongschlage 2 Gongschlage | Gong- Trommel-
wirbel wirbel
2,13« 2,16 2,05«  1,77¢ 3,28 2,36
4,29« 3,82¢ 3,28 2,36

Takes 5+6+7+8: Sdgen, Himmern, Sédgen, H&mmern

14.050

1772
£

20442

EE:ER | A
Take 5 Take 6 Take 7 Take 8
Ségen Hammern Ségen Hammern
0,35 0,66 0,51° 0,65 0,58 0,77 049 0,76 0,48“ 0,79 0,44“ 0,56 0,60“ 0,57 0,51 | 0,82* 0,50 0,86 0,45
035 1,17% [ 123 126 [ 124 [ 1,23 Li6* [ 1,08 1,32¢ 1,31¢
2,8 3,7 2,2¢ 2,6
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Take 1: Gongschlage

Take 2: Gongschlage

Take 3: Gongwirbel

Take 4: Trommelwirbel
und Schlag
1.742
[
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Take 5: S&gen

Take 6: Hammern

]
[

19442 ‘

Take 7: S&gen

Take 8: Hammern

22ER7

63 y |

Man hort zunéchst signalartige Eréffnungsgerdausche und danach zwei Arbeitsgerausche: im
zweimaligen Wechsel, in sich verkiirzenden Fragmenten. Beide Gerdusche sind aus der allgemeinen
Horerfahrung bekannt. Wer sie identifiziert, erkennt Gehortes als Verweis auf einen realen Vorgang -
und zwar ohne daB er diesen VVorgang auch noch mit anderen Sinnen erfassen, z. B. sehen miif3te.

Beide Arbeitsgerdusche sind in denkbar einfacher Weise durch Montage verkniipft: Als paarige
Wechselmontage mit sich verkirzenden Montagestiicken. Dadurch I6sen diese Gerdusche sich aus
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dem Kontext der primaren Horerfahrung und geraten in den Kontext einer Erfahrung zweiten Grades,
einer filmisch strukturierten Erfahrung: Aus der Direkterfahrung der Arbeitswelt kennen wir die
Arbeitsgerausche als Verweise auf reale VVorgénge; aus der Erfahrung im Umgang mit Filmen kennen
wir deren Verkniipfung in Wechselmontagen (wie sie in der Filmgeschichte zundchst im Stummfilm
entwickelt und dann einige Jahrzehnte spéter - beispielsweise von RUTTMANN, der zuvor selbst in den
1920er Jahren Wesentliches zur Entwicklung der Montagetechnik im Stummfilm beigetragen hatte -
von der Bildmontage auf die Klangmontage tbertragen worden sind).

Fast alle Klangfragmente, die RUTTMANN in ,,Weekend* zusammenmontiert hat, lassen sich ohne
groRere Schwierigkeiten identifizieren. Auch die zahlreichen Schnittstellen lassen ohne Schwierigkeit
heraushoren, so dal aus dieser Perspektive der Gesamtverlauf des Stiickes zunéchst als eine gewaltige
Anh&ufung winziger Einzel-Takes erscheinen konnte.

Weekend - Takes

0 200 400 600
Zeit in Sekunden

Die einzelnen Takes lassen sich wahrend des Horens schwerlich genau mitzahlen, aber gleichwohl
verfolgen: Es féllt beispielsweise nicht schwer, darauf zu achten, ob Gerdusche, Sprache oder Musik
zu héren sind. So kann sich eine nach inhaltlichen Kriterien hierarchisch strukturierte Gliederung des
Stilickes ergeben: Gerdusche, Sprache und Musik verdeutlichen in verschiedenen Konstellationen der
218 Montagestiicke unterschiedliche Stadien des ,,Weekend*.
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1 Gong 2 x; tief- hoch ooo” 4
2 Gong 2 x; tief - hoch o4 4
3 Gongwirbel tief oog" 3
4 Trommelwitbel hoch + Schlag 011" 3 !
548 Impulse: Sagen ') tief o14" 3
5 6 Impulse: Hammern hoch 017" 4 -
7 4 Impulse: Sagen ') tief 021" 2
g6 Impulse: Himmermn hoch 23t 2
S Glocken hoch 025" 2
10 Trommelrhythmen tief 027" 4 | |
11 Maschinentuckern 031" 4 -
12 | Maschinenakzent 0aa" 05
13 Maschinentuckern 0355" 1 -
14| Harmmern 0365" 05 ||
15 Maschinentuckern 37" o5 -
16/Sagen 037 5" | 05 ||
17 schnelles Tuckern 03g" 5 -
18 {Marschmusik) 043" 2 -
19 Marschkolonne Stop 045" 3
20 Impulskette: Tuckern Auto 048" 1 .
21 Impulskette: Geige (Tonleiter) 049" 1
22 Klavier: Dreiklang C oS0 1
23 Hallo Frawlein 051" 05
24 Kassenklingeln 051 A8 1 -
25 Bitte Donhoff 42-4-0 0%52.5" 2
26 Kassenklingeln 054 58" 2 -
27 Erlidnig 0s6,5" | 05
28 Yorbeifahrendes Auto a7 3
29 Trillerpfeife 100" 1
30 Kassenklingeln 101" 1
31| Gerurmne! 1oz 3
32 Ich verbitte mir das 105" 2
33 Bittel 107" 15
Wer reltet so spat durch
34 Macht und Wind 185" 35
35 Kassenklingeln 1"z" 2
36 | Es ist der 114" 1
37| Sagen [ 118" 1 ||
38 Schreibmaschine 11B" 1
39 Hammerm . 17" 1 ||
Frawlein: Sie ha'm mich ja
A0 falsch verbunden! 118" 258
A1 Trillerpfeife 1205" 1
A2 Dénhoff zwo-und-wierzig, wier.. [ 1215" 25
A3 wier mal wier ist (Kind) 124" 2
wierter Stock: Spishwaran,
Schuhwaraniadean,
44 | Lebensmittelabteliung 126" 3
45 Kassenklingeln 129" 1
46 “orbeifahrendes Fahrzeug 130" 4
A7 Bitte, erlaunben Sie mir doch 134" 2
A8 wnd erlauben wir uns 136" 2
49 Schreibmaschine 138" 1
S0 Erlauben Sie mall 139" 1
Sle ebenso dringend wie
51 hoflich 140" 2
52 Hallo, Frollein! 142" 2
53 | Mein Sohn 144" 1
54 | Echreibmaschine 145" 1
55 Sagen’,”,")” 146" 2 -
Klavier, Dreiklange C/Des mit
Einsingen Miolinstimme im
56 Hintergrund) 145" g
57 | Aber Frauleint 156" 2
58 Mein Sohn 158" 2
58 Schreibm. Wagenriacklauf 200t 1
B0 Es ist 201" 1
61| zum Rasendwerden 202" 1
B2 2 Schlige 203" 1
B3 Kollege kommt gleich 204" 05
B4 3 Schlage 2045" 05
B5 Mz Gottseldank! 2ns” 1
BE Kasse aufziehen 20" 15
B7 |2 Trammelschlage 2095" 15 -
B3 2 Sagegerdusche 209" 1 -
B2 2 Trommelgerausche 210" 1 -
70 Haliof 211" 0.5
71 (Ackitung 2115" 05 [ |
72 2 Trommelschlage 212" 1 -
T3 Mein Vater 213" 1
74 Achtung 214" 1
75 Trommeln (Schlage, Wirbel) 215" 2 -
7B Haliof 27 05
77 Trommeln 217 A" 05 -
78 Vater 218" 1
79 Trommeln 213" 2 | |
80 Achtung! 221" 0.5
81 Trommeln 2215”4 l
82 schnelles Tuckern Trommeln (225 5" 5] -
83 Schnarren dazu 231 5" 1
84 Tuckern langsarmer 2325 BS -
B5 Wirbel 239" 35 -
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vorherrschende Klangart | Nebenklinge | Schauplatz Takes Anfang  Dauer
Einleitung - Anfangssignale 1-4 RIS
GERAUSCH sk Fabr: Maschinen 519 om0
Musik Theretung I [EEH
Ende eines INNEN
Arbeitstages SPRACHE Gerisch Biro und Schule; Menschen 2366 Ri)
Innen / Aullen  Uberleitung: Strale/Wohnung 8793 281" 082
Gerausch Sprache
Weg nach Haus 94-111 M3 113
AUSSEN .
Ubereitung Stralle 12123 50" O
Natur 124133 B 0E
Innen Kirche 134137 S
Weekend __ Musik i Freien {38157 B 21
Gerdusch, Aullen
MUSIK
Sprache
Szenan im Fraien 158-167 823" 026
(Gaststitte 168-180 g49 12"
Innen
Wohnung 181187 om0
N Arbeitst Auien Strale 186-189 10033" 08"
euer Arbeitstag i Sorache sk
GERALISCH PR e |Fabi und B A 0w 0%
[5ehiuk SChURSInle IENIE] RS

Im ersten Teil des Stiickes sind vor allem aufgenommene Gerausche zu héren, d. h. klingende
Verweise auf reale Vorgange. Im zweiten Teil tritt eine andere Klangkategorie in den Vordergrund:
Hier dominiert aufgenommene Sprache: Man hért aufgenommene Stimmen mit (mehr oder weniger
deutlich verstandlichen) sprachlichen Mitteilungen; verstandlich sind sie zumindest flr einen Horer,
der der deutschen Sprache méchtig ist.
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Beispiel 23
RUTTMANN, Weekend: Anfang 2. Teil: Sprache (ab 0°'517"):

Anfang: 23 Hallo, Fraulein! SchluR: Aber Fraulein!

48|und erlauben 1'36" 2S
wir uns
49|Schreibmaschin |1'38" 1G
e
50 Erlauben Sie 1'39" 1S
mal!
51/Sie ebenso 1'40" 2S
dringend wie
hoflich
52|Hallo, Frollein! |1'42" 2|S
53|Mein Sohn 1'44" 1S
54/Schreibmaschin |1'45" 1G
e
55/Sagen’,’,,” 1'46" 2G
56|Klavier, 1'48" 8 G
Frauenstimme,
Violinstimme im
Hintergrund:
Einsingen C-
Des
57 Aber Fraulein! |1'56" 2S

23/Hallo Fraulein |0'51" |0,5/|S
24 Kassenklingeln 10'51,5" 1/G
25 Bitte Donhoff  |0'52,5"| 2|S
42-4-0
26 Kassenklingeln 10'54,5" 2/G
27 Erlkdnig 0'56,5"|0,5/S
28 Vorbeifahrende |0'57" 3G
s Auto
29 Trillerpfeife 1'00" 1G
30|Kassenklingeln |1'01" 1G
31 Gemurmel 1'02" 3/S
32/Ich verbitte mir |1'05" 2'S
das
33 Bitte! 1'07" |1,5S
34/Wer reitet so 1'08,5" | 3,5S
spat durch
Nacht und Wind
35/Kassenklingeln 1'12" 2G
36 Es ist der 1'14" 1S
37 Séagen ;. 1'15" 1G
38/Schreibmaschin |1'16" 1G
e
39/Hammern . 17 1G
40|Fraulein: Sie 1'18" |2,5S
ha’m mich ja
falsch
verbunden!
41 Trillerpfeife 1'20,5"| 1G
42/Do6nhoff zwo-  |1'21,5" 2,5/S
undvierzig,vier..
43|vier mal vier ist |1'24" 2/S
(Kind)
44|vierter Stock: 1'26" 3/S
Spielwaren,
Schuhwaren-
laden,
Lebensmittel-
abteilung
45 Kassenklingeln 1'29" 1G
46|Vorbeifahrende |1'30" 4G
s Fahrzeug
47 Bitte, erlauben |1'34" 2G
Sie mir doch
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Sprachlaute werden anders gehdrt als Gerdusche:
Wer ein Gerausch hort, fragt: Was geschieht?
Wer Sprache hort, fragt: Was bedeutet es?

Dieser Unterschied ist bedeutsam auch fur das Horen und Analysieren von RUTTMANNS Stick:

Im ersten Teil dieses Stiickes kann jeder Horer versuchen, die einzelnen Klangfragmente (es sind
vorwiegend Gerausche) hérend zu identifizieren.

Im zweiten Teil kommt eine andere Aufgabe hinzu: Es geht darum, in Fragmenten aufgenommener
Sprache zu verstehen, was gesagt wird und was dies zum Verstandnis der Situation beitrégt.

Im dritten Teil dominiert wiederum eine andere Dimension: die Musik.
Dabei stellt sich dem Horer wiederum eine andere Frage: Wie klingt es?

Beispiel 24

RUTTMANN, Weekend: 3. Teil

155 Anfang Wanderlied 5°20 - 155 Motorradknattern (bis 6°55)
(AbschlulRgerausch vor Beginn des Marsches)

Montierte Musikfragmente kénnen anders gehért werden als montierte Fragmente von Stimm- bzw.
Sprachlauten oder Gerduschen. Dies gilt besonders dann, wenn der Horer ein Musikfragment als
Bestandteil eines ihm bereits bekannten Musikstlickes erkennen kann - z. B. in RUTTMANNS
,.Weekend* als Bestandteil eines bekannten Liedes. Im dritten Teil des Horstiickes, der das eigentliche
»Weekend*, das Leben in der Freizeit beschreibt, beginnt an zentraler Stelle der Kindergesang eines
bekannten deutschen Wanderliedes: ,,Das Wandern ist des Millers Lust.© In die Mitte der ersten
Gesangsstrophe hat RUTTMANN, genau an dem wichtigsten Zasurpunkt der Melodie, ein Gerdusch
eingeschnitten, das die Situation verdeutlichen soll: Ein Hahn kréht. Dieses eingefiigte Gerdusch soll
deutlich machen, dal"die Kindergruppe das Wanderlied tatsachlich am Wochenende im Freien singt
(nicht werktags in der Schule). - Nach dem Hahnkréahen setzt sich der Kindergesang fort, und nach
einiger Zeit werden wieder Tiergerdusche eingeschnitten, die an das vorige erinnern: Man hort
gackernde Huhner und Enten.

Die Gerdausche erfullen hier verschiedene Funktionen:

- semantisch verdeutlichen sie die Singsituation und den zu dieser passenden Inhalt des (gesungenen)
Textes;

- syntaktisch markieren sie die beiden wichtigsten Einschnitte der Melodie.

Dem Wanderlied mit Gerdusch-Einschiiben folgt eine Passage mit zusammenmontierten Gerduschen,
Tier- und Menschenstimmen: Akustische Verweise auf menschliche Geselligkeit mit klingenden
Glasern, auf landliche Idylle mit gackernden Hihnern, auf Verkehr und auf menschliches
Stimmengewirr. Danach ist wieder Gesang zu héren. Diesmal wird ein Choral mit Orgelbegleitung
gesungen: ,,GrolRer Gott, wir loben dich®. Dieses Lied verweist auf ein anderes Erfahrungsfeld des
,»Weekend*: Auf sonntdglichen Kirchengesang im Gottesdienst. Auch dieser Gesang wird zwei Mal
von eingeschnittenen Gerduschen unterbrochen: Beim ersten Mal sind dies ein Hupgerdusch und ein
hinzukommendes Motorengerdusch - akustische Hinweise auf den auch sonntags nicht ruhenden
Verkehr. Beim zweiten Mal ist es wieder ein Tierlaut: Taubengurren. Dieses Gerausch laBt sich
unterschiedlich deuten - sei es beispielsweise als Verweis auf die Kirche,aus der der Choralgesang zu
horen ist; sei es als Erinnerung an die Tierlaute, die zuvor als montierte Einsprengsel in das im Freien
gesungene Wanderlied zu horen waren. Hier wird besonders deutlich, daf auch die in den
Kirchengesang eingeschnittenen Gerausche nicht nur semantische, sondern auch syntaktische
Funktionen erfllen.

Nach dem Kirchengesang setzt wieder das Wanderlied ein. Auch diesmal wird der Gesang wieder
gestoppt durch ein einmontiertes Gerdusch: Erneut ist zu horen, dal’ ein Hahn kraht. - Auch diesem
akustisch kommentierten Wanderliedgesang folgt wiederum eine Passage mit zusammenmontierten
Klangfragmenten. Diesmal sind ausschlieBlich Stimmen zu héren: Menschenstimmen
(Kinderstimmen; ein kurzer Wortwechsel zwischen einer Frau und einem Kind) - anschlieBend eine
Tierstimme (wiederum Taubengurren). Danach erklingt nochmals das Wanderlied; unterbrochen wird
es ein erstes Mal durch Menschen- und Tierstimmen (Kindergeschrei, Entengegacker), ein zweites
Mal durch einen gesungenen Kinderreim; abschlieend ist Motorradknattern zu héren.
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Wichtig ist hier, daB in diesem letzten Durchgang des Wanderliedes die Musik des Gesanges

nicht nur durch Geréausche und Stimmlaute aufgebrochen wird, sondern durch Musik:
Zusammengeschnitten werden nicht nur Fragmente desselben Kindergesanges, sondern auch
Fragmente verschiedener Kindergesénge (das Wanderlied - ein gesungener Kinderreim) oder auch
Fragmente aus demselben Wanderlied, die von verschiedenen Séangern gesungen werden (in der Regel
ernsthaft: von Kindern, wahrscheinlich von Jungen; einmal jedoch parodistisch (ibertrieben: von
jungen Mannern).

Montierte Gerdusche - montierte Stimm- und Sprachlaute - montierte Musiken oder Musikausschnitte:
Je nach Beschaffenheit der Ausgangsmaterialien kdnnen sich unterschiedliche Montagestrukturen,
unterschiedliche Perspektiven und Differenzierungen des Horens und Analysierens ergeben. Dar(iber
hinaus kénnen sich weitere Fragestellungen dann ergeben, wenn in der Montage auch Fragmente aus
unterschiedlichen Erfahrungsbereichen miteinander verbunden werden, z. B. Gerdusche und
Stimmlaute.

Beispiel 25

RUTTMANN, Weekend: Inhaltsbezogene Kombinationen:
Werktagsatmosphére (Beginn des neuen Arbeitstages):

Ger&usche und Stimmlaute

Anfang 181 schnarrende Uhr - Schluf3 201 Mannerstimme: Na also, bitte.

Der vierte und letzte Teil von RUTTMANNS Horfilm beginnt mit zusammenmontierten Geréuschen und
Stimmlauten, in denen sich eine inhaltsbezogene Kombination von Klangfragmenten aus
verschiedenen Erfahrungsbereichen erkennen l&it: Die Montagestrukturen stellen den Beginn eines
neuen Arbeitstages dar - mit Bruchstlicken aus verschiedenen, z. T. ineinander geschnittenen
Erfahrungsbereichen, u. a.:

Weckerklingeln, Gahnen, Verkehrsgerdusche, Birogeréusche, Musik- und Sprachfetzen
vorbeiparadierender Soldaten und im Alltagsdialog.

Inhaltsbezogene Kombinationen kénnen sich auch in abstrakteren Konstellationen ergeben, z. B. in
aneinandermontierten Signalen aus der Freizeitwelt:

Beispiel 26
RUTTMANN, Weekend: Inhaltsbezogene/formal-funktionale Kombinationen:
Signale (3. Teil)

113 Pfeifen
114 Hallo
115 Hupen
115 Huhu
116 verschiedene Hupen
117 Madchenlachen
119 Pfeifen
120 Huhu
121 Stimmengewirr
122 Huhu

123 Flugzeug (SchluBgerausch)

Im dritten Teil des Horstlickes, dessen Montagestrukturen das Freizeitleben am Wochenende
beschreiben, spielen Pfeifsignale eine wichtige Rolle. An zentraler Stelle finden sich zwei
Montagestrukturen, in denen diese den Anfang bilden und dabei gleichzeitig als Gerauschsignal und
als Musikfragment fungieren: Gepfiffen wird ein Leitmotiv von WAGNER: Das Siegfried-Motiv.
Danach erklingen zundchst Ruf- und Hupsignale im Wechsel, und es folgen, vorlaufig abschlielend,
nonverbale Stimmlaute: Médchenlachen. - Eine dhnliche, aber kiirzere Montagestruktur beginnt
wiederum mit dem Pfeifsignal des Siegfried-Motivs. Es folgen wieder Rufsignale, unterbrochen durch
Stimmgewirr, und, als Abschluf3, das Motorengerausch eines Flugzeugs.
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In anderen Montagestrukturen finden sich auch Kombinationen, deren Zusammenhénge sich
weniger aus inhaltsbezogenen als aus formalen Aspekten ergeben. Ein charakteristisches Beispiel
hierfir finden sich schon zu Beginn des ersten Teils, in den ersten Klangen des Stiickes:

Beispiel 27

RUTTMANN, Weekend: Formale, klang- und klangtypenorientierte Kombinationen:
Anfang des 1. Teils

Zwei Gongschlage - zwei Gongschlage, Gongwirbel - Trommelwirbel

1 -2 3 -4

Zwei Gongschlage - zwei weitere Gongschlage: Man hort vier Klang-Impulse, gruppiert in zwei
Zweiergruppen. Danach folgen zwei Wirbel auf verschiedenen Schlaginstrumenten: zwei Klangketten.
Die erste Klangkette wird auf dem Gong gespielt, d. h. auf demselben Instrument wie zuvor (in der
Funktion der Verknupfung des ersten Paares von Montagestiicken mit dem zweiten: gleichbleibendes
Instrument, gleichbleibende Klangfarbe); die zweite Klangkette erklingt auf der Trommel.

Diese 4 Anfangssignale artikulieren den Wechsel zwischen Impulsen und Klangketten in teils gleich
bleibender, teils wechselnder Instrumentation. Sie eréffnen eine Kollektion von Montagestiicken, die
teilweise spater, in anderen Montagezusammenhéngen wiederkehren:

Hammern ‘ HININ LI
- Schlag
: Trommel
- E Gong hach - -
% § Sige hoch ....
'E'E Siige tief i H h
P8 oo [N N (S

Gongschlige | Gongschlige || Gongwirbel

wirbel

om
Klangtarbe } Trommel- - Figen Himmern Eigen Himmern
Klangart @
Frage 1 2 1 12/ 3 4 85 & 12 34
Gliederung
Antwort 1 2| 1 1 73 45 F 123 4
Yerlauf | Zeit oo 04" (Iyi%:y o1 017 oz ozat | Joes

Montagezusammenhdange kénnen sich auch in der Kombination der beiden vorgenannten
Mdglichkeiten ergeben, als zugleich formale und inhaltsbezogene Kombinationen, z. B. beim zugleich
morphologisch und semantisch strukturierten Ubergang von der Sprache zur Musik.

Beispiel 28
RUTTMANN, Weekend: Ubergang vom ersten zum zweiten Teil: GERAUSCH - Musik - SPRACHE
Tuckern (Automotor) - Geigeniiben (Durtonleiter) - Klavier(liben) (Durchdreiklang) - Hallo Fraulein!

20 21 22 23
48" 49~
Klangkette - Klangkette
Ger&usch
Musik - Musik
Sprache

Ein Automotor tuckert - auf der Violine wird eine aufsteigende Durtonleiter gespielt: Man hort
zunéchst ein Gerauschfragment als Klangkette, dann ein Musikfragment als Klangkette. Das erste und
das zweite Fragment sind formal miteinander verbunden: Morphologisch verwandet, als Klangketten.
Das zweite und das dritte Fragment sind inhaltlich dadurch verbunden, daf? beide dem
Erfahrungsbereich der Musik angehéren: Er erklingen die Durtonleiter und der Durdreiklang als
Grundklischees der tonalen Musik - und zugleich als musikalischer Ubungsstoff fiir das werktégliche
Musikzieren auf der Geige oder auf dem Klavier.

Anschlielend ist erstmals im Stiick ein Fragment aufgenommener Sprache zu héren: ,,Hallo, Fraulein®
- gesprochen von einer Mannerstimme. Die folgenden Montagestiicke erwecken den Eindruck, als
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werde hier ein Fraulein angesprochen, das in der Telefonvermittlung arbeitet. Erst spater wird
erkennbar, dal® auch eine andere Deutung moglich ist:

Dem Ubergang vom 1. zum 2. Teil, einem Ubergang vom Gerausch tber die Musik zur Sprache, folgt
spater eine Reminiszenz, die auf Musik und Sprache nochmals zurtickgreift: Man hort Durdreiklange
auf dem Klavier - diesmal nicht isoliert, sondern als Begleitung von Gesangstibungen. Im Hintergrund
ist Uberdies Geigenspiel zu héren. Wenn anschlieRend die schon vorher gehdrte Mannerstimme sich
wieder meldet, 18Rt sich das Fréulein anders identifizieren als zuvor: Es kdnnte die Frau gemeint sein,
die zuvor die Gesangsiibungen gemacht hat. - Wie auch immer: Das tibende Musizieren erscheint auch
hier wieder im engen Zusammenhang mit anderen Arbeitsgerduschen, also engstens integriert in die
Klangwelt eines Arbeitstages.

Verschiedene Perspektiven der Montageésthetik, wie sie sich in RUTTMANNS Stiick finden, kdnnen
sich einerseits aus dem inhaltlichen und formalen Vergleich Montagestiicke ergeben, andererseits aber
auch aus deren zeitlicher Positionierung innerhalb des gesamten Formverlaufes. Dies zeigt sich
besonders deutlich an Anfangs- und Schluf3bildungen, z. B. gleich an den ersten Klangen des Stuickes.

Beispiel 30
RUTTMANN, Weekend, Anfang: Anfangssignale - Arbeitsgerdusche. 0" - 31"
1 (2 Gonschlage) - 10 (Trommelrhythmus)

Die ersten Instrumentalsignale sind unmiverstandlich als Anfang auskomponiert: Gongschlage, wie
sie RUTTMANN hier verwendet, kannte man als Anfangssignale zur Entstehungszeit seines Horstlickes
auch aus anderen, weniger radikal-experimentellen Horspielen. - Erst im weiteren Verlauf von
RUTTMANNS Stiick wird erkennbar, worin der Unterschied zu konventionelleren Vergleichsbeispielen
besteht: RUTTMANNS Gongschlége kiindigen nicht eine konventionelle Ansage an, sondern eine
unkonventionelle Gerduschstruktur, und sie sind nicht musikalisch konventionell rhythmisiert, sondern
vollig frei.

Entsprechendes gilt fur die beiden fogenden Wirbel, den Gongwirbel und den Trommelwirbel.

Ein deutlich auskomponierter Anfang findet sich nicht nur zu Beginn des gesamten Stiickes, sondern
auch an Binnenzésuren - besonders sinnféllig zu Beginn des 2. Teiles:

Beispiel 31
RUTTMANN, Weekend, Anfang des 2. Teils (Ersteinsatz von Sprache)

Hier ist erstmals Sprache zu héren, und auch der Inhalt des Gesprochenen verweist auf die Situation
des Beginns: ,,Hallo, Fraulein!*

Ein Mann redet ein Fraulein an, anschlielend klingelt eine Kasse: Der Horer kdnnte vermuten, dal
hier ein Fraulein an der Ladenkasse angeredet wird. Das folgende Montagestiick aber belehrt den
Horer eines anderen: Der Mann, dessen Stimme hier zu horen ist, mochte mit einer bestimmten
Telefonnummer verbunden werden. Dies kdnnte den Horer dazu bringen, den situativen Kontext
rickwirkend umzudeuten: Die zuvor von demselben Manne Angesproche laRt sich jetzt (im
Erfahrungskontext von 1930, dem Entstehungsjahr von Weekend) identifizieren als Fréaulein von der
Telefonvermittlung. Ein Horer, der das Gehdrte in diesem Sinne nachtraglich umgedeutet hat, wird
allerdings gleich im folgenden Klang wieder verunsichert: Er hort erneut ein Kassenklingeln - jetzt
offensichtlich in verdnderter Funktion: Nicht semantisch verdeutlichend, sondern syntaktisch
gliedernd, einen Zwischenabschnitt abschlieBend. In dieser (gliedernden bzw. abschlieBenden)
Funktion kommt das Arbeitsgerausch des Kassenklingelns auch spéter wieder vor - librigens ohne hier
wie dort die semantische Funktion des Arbeitsgerdusches ganzlich einzubiien.

Im Gesamtzusammenhang zeigt sich noch deutlicher, daR auch der Beginn des 2. Teiles als Anfang
auskomponiert ist: Die Anrede als sprachliches Eroffnungssignal und die spateren AuBerungen
derselben Méannerstimme einerseits sowie das Gerausch des Kassenklingelns als charakteristisches
Signal der Geschaftswelt andererseits sind antithetisch aufeinander bezogen: als Anfange, denen
sogleich Ansatze zu Abschlissen folgen. Diese Polaritat wird am Schluf3 des Sttickes vollends
deutlich: Vieles, was zuvor als Anfangssignal eingefiihrt worden war, kehrt jetzt wieder in der
Umfunktionierung oder Umwandlung zum Schluf3signal.
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Beispiel 32
RUTTMANN, Weekend: Schluf3
205 lautes Schlagen (10°597) - 219 Null (11"127")

Der SchluB von RUTTMANNS Stuick ist nicht weniger sinnféllig als die zuvor exponierten
Anfangssignale und Anfangsstadien. Oft sind bei ihm bestimmte Schluf3signale unmiRverstandlich auf
zuvor exponierte Anfangssignale bezogen:
- Ein wiederkehrender, jetzt den Schluf? ankiindigender Gongschlag,
- die Sirene,
- das Kassenklingeln,
- die letzte Ziffer der mihsam durchgegebenen Telefonnummer,
die - passender Weise als ,,Null“ - das gesamte Stlick beschlief3t.

RUTTMANNS Stiick ist fur den Horenden und Analysierenden einfach und kompliziert zugleich: Viele
Klangfragmente lassen sich mehr oder weniger eindeutig identifizieren und deswegen auch in
verschiedenen Aspekten mit anderen (benachbarten oder anderweitig montagetechnisch verwandten)
Klangfragmenten vergleichen. Dies ist relativ leicht, weil es nur Montagen, aber keine Mischungen
gibt und weil RUTTMANN die aufgenommenen Kl&nge nicht verfremdet. Deswegen IRt sich sein
Stiick einerseits leichter und andererseits auch ausfuhrlicher analysieren als vergleichbare Horstlicke
aus spaterer Zeit.
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Pierre Schaeffer: Etude aux tourniquets

Waéhrend John Cage auf seinem praparierten Klavier versucht hatte,

aullereuropéische Klange und aufRermusikalischen Vorstellungen

durch die Verfremdung eines etablierten europdischen Instruments zu evozieren,

konnte Pierre Schaeffer seit seinen ersten Produktionen einer ,,musique concrete

in der Einbeziehung auf3ereuropdischer Klange noch einen Schritt weiter gehen:

Er arbeitete mit Aufnahmnen auf3ereuropdischer Instrumente.

Dies zeigt sich schon in seinem ersten Werkzyklus konkreter Musik, in den Etudes de bruits -
besonders deutlich in der Etude aux tourniquets, fir die der Katalog des Pariser GRM-Studios
die Kompositionszeit vom 2. bis Ende Juni 1948 anflihrt und auBerdem den Titel Etude
,,déconcertante” mitteilt (als Gegenstiick zu einer zuvor am 30. Mai realisierten Etude
,,concertante* ou étude pour orchestre, in der aufgenommene Fragmente européischer
Musikinstrumente verarbeitet wurden - teils Orchestermusik, teils Klavierimprovisationen
von Jean Jaques Grunenwald; das Werk wurde, wie der Katalog mitteilt, zurlickgezogen und
umgearbeitet zu der Komposition Concertino Diapason).

Sig-Schlagakzente Tonmuster | Xylophonmus Dumpfe Tonmuster 11
nal Lo 2 Lo 2 Schlage+ 2.....1..2.1.2.1.2.....
helle Acc
Akzente
Einl. Einl.
| 1
Einschub.............

Die Etude aux tourniquets ist ein charakteristisches Beispiel einer Musik,

die einerseits auBereuropaische Klange zu integrieren versucht

und andererseits dabei an die Grenzen der traditionellen europdischen Notenschrift stoit:
Pierre Schaeffer hatte ein Schema entworfen, das die Tonvorrate verschiedener Klangquellen
angab:

Xylophone, Cloches, Tourniquet 1 et 2, Zanzi 1-3.

Hier verbinden sich alltagliche und musikalisch geprégte Klange aus verschiedenen
Kulturkreisen.?

L INA-GRM (Hrsg.): Repertoire acousmatique 1948-1980, Paris 1980, S. 16-18
2 Pierre Schaeffer: A la recherche d"une musique concréte, Paris 1952, S. 25
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Am deutlichsten lassen sich die Tonmuster Tourniquet 1 und 2 erkennen:
h'-cis?-e*-fis?-cis?-a’-dis?-cis?
gl_hl-QZ_hl_gl_eSZ_hl

Urspriinglich hatte Schaeffer dieses Schema als Ausgangspunkt fur eine traditionell notierte
Spielvorlage gedacht

und Gaston Litaize um eine solche Partitur gebeten, nach deren Anweisungen die Instrumente
im Studio gespielt werden sollten.

Bei der Aufnahme stellte sich dann aber heraus, dal} das Ergebnis unbefriedigend, allzu starr
ausfiel.

Dies brachte Schaeffer auf die Idee, mit den Klangquellen unabhéngig von einer
vorgegebenen Notation

frei improvisatorisch zu improvisieren, z. B. mit manuell oder technisch produzierten
Wechseln der Geschwindigkeiten.

So entstand Musik mit aulRereuropéischen Kléngen,

die mit auRereuropaischer Musik nicht nur in bestimmten Klangfarben verwandt war,
sondern auch in einem musikalischen Duktus, der sich der traditionellen abendl&ndischen
Notation entzieht.
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Pierre Schaeffer: Etude pathétique (1948)

Interkulturelle Anregungen, die im Frihwerk von John Cage

zur Akzentverlagerung von der Tonhohen- auf die Rhythmuskomposition

und von Ton- auf Gerduschstrukturen gefuhrt haben,

kdénnen in technisch produzierter Musik sich auf einer noch breiteren Basis entwickeln:
Diese Musik kann aufgenommenes Klangmaterial aller Art verwenden -

also auch auRereuropdische Musikaufnahmen aus unterschiedlichen Kulturkreisen.

Dies findet sich schon im SchluBstiick des ersten Zyklus technisch produzierter Musik,

der 1948 entstanden ist:

In der Etude pathétique von Pierre Schaeffer, der letzten seiner 1948 entstandenen Etudes de
bruits.

In dieser Collage aus geschnittenen und tberlagerten Schallplattenfragmenten

sind Kl&nge aus unterschiedlichen Kulturkreisen miteinander verbunden,

z. B. balinesischer Priestergesang, das Tuckern eines franzdsischen Schleppkahns

und einige Worter, die von einer Frauenstimme gesprochen werden

(Schaeffer memoriert sur tes lévres, man konnte auch sur tes reves heraushéren) -

samt Hustengerduschen, die sie unterbrachen und erst spéater

von Storgerdauschen zu komponierten Klangen umfunktioniert wurden. Schaeffer schreibt:
Der Kanalschlepper aus Frankreich, die amerikanische Harmonika, die Priester aus Bali und
das eintdnige “Sur tes levres” gehorchen auf wunderbare Weise dem Gott der Plattenteller.®

Pierre Schaeffer: Etude pathétique (1948)
Lautstarke-Notation (Wellenform-Darstellung) der urspriinglichen Fassung

0200 0:30

1 6 79
Akz1 A2..
Akz3

Klangfl1..

Klangfl2........ccoovvnene. Klangfl3........c..c.......... Klangfl4..Klangfl.5..........ccccovviiiinenns
Gesang....

Schleppkahn.................. Akkordeon.................. MaNNErst..MiX........cccovuevviveeiecie e,

3 Pierre Schaeffer: Musique concréte. Dt. Ausgabe Stuttgart 1974 (Ubers.: Josef Hausler), S. 67
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Etude pathétique: Einleitung (Blech-Klappergerausche)

14.0 140 16.0 hms

Klappern......cccoovvvvnicinenn, Schleife.......Schleife.....var.

Schleife........ KIapPern.......ccooeveiice e
hell+repetitiv.........ccocoevvineine tief mit AKzenten.........coooveovvciincie e, hell
FEPELItIV. .

Etude pathétique: 1. Klangflache + Rep.

L. KIANGFIACHE. ..o 2.
Akzentstruktur.................. (2. KLflL.....)

Gesang (+Schleppkahn-

TUCKEIN)...ciie ettt s Klappern...Klappern.............
Bali + Frankreich

Etude pathétique: Tonmuster
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Etude pathétique: Stimmlaute

himi= 1:46.0 i 1:66.0 i I 5.0 2200 2:25.0 22300

Vokale - franzosische Sprachfetzen (Mannerstimme) im Wechsel mit Hustengerduschen
(Frauenstimme)

sur

tes

reves

59



Etude pathetique: Mix (Stimmlaute, wiederkehrende Klangmuster) - SchluRakzent

hrrl';‘- i :00.0 2060 3000 3150 32000
Klaviertone in 2 Anldufen aufsteigend:
LANnlauf.....ccoo 2. ANIAUT......ooe

Akzentstruktur:

Blechklappern

Musik aus Klangen einer mexikanischen Flote

Pierre Schaeffer: Variations sur une flute mexicaine (1949)

1949 hatte Pierre Schaeffer als Beauftragter des franzésischen Rundfunks eine Reise nach
Mexiko unternommen. Von dieser Reise brachte er eine mexikanische Fléte mit nach Hause,
die ihm anschlieBend im Studio nicht nur als Musikinstrument diente, sondern auch als
Ausgangs-Schallquelle zur Produktion von Kléngen, die anschlieRend in vielféltiger Weise
weiter verarbeitet werden konnten. Die sinnfalligsten Verarbeitungsweisen waren Zeitraffer
(Abspielen der Aufnahme mit groRerer Geschwindigkeit, also hoher und zugleich schneller)
und Zeitlupe (Abspielen der Aufnahme mit kleinerer Geschwindigkeit, also tiefer und
zugleich langsam). Das Stiick beginnt mit einer einfachen Folge von vier aufsteigenden
Tonen, die auch spéter noch leicht wieder zu erkennen sind - selbst dann, wenn sie durch
Zeitlupe oder Zeitraffer verandert sind. AuRerdem sind verschiedene andere Spielfiguren
sowie vereinzelt auch Gerdusche (Aufschlaggerdusche auf das Instrument zu héren).

In diesem Stick bleibt die exotische Klangfarbung auch in der technischen Verfremdung
weitgehend erhalten.

Das fremde Klangbild verbindet sich allerdings mit westlichen Kompositionstechniken,

die sich erklaren lassen als Mischform zwischen traditionellen VVerarbeitungstechniken (z. B.
Imitation, Agmentation und Diminution) und modernen Verarbeitungstechniken (z. B.
Fragmentierung, Uberlagerung, Transposition).

60



Variations sur une flute mexicaine
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Variations sur une flute mexicaine
0-27
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Flute mexicain: 4 Anfangstone (Frequenzen, Intervalle)
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2000

= 1500

- 1000

=500
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HaZ. oo
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E5 + 3 Cents........... Gis5 - 45 Cents....Ais5 - 4 Cents.Cisb6 - 38
(0] 1

GroRe Terz+1/4-Ton..GroRRe Sekund-1/4-Ton.Kleine Terz-1/4-Ton: Frequenzen - Intervalle
(Anfangstone)

Musik aus (pseudo-)exotischen Stimmlauten
Pierre Schaeffer/Pierre Henry: Erotica, aus Symphonie pour un homme seul (1949-1950)

Erotica: “Geschlossene Rillen” (Loops)

A5 Asx B ca2ix Cix D:tx  E 20x

Erotica ist der Titel eines kurzen Satzes in der Symphonie pour un homme seul von Pierre
Schaeffer und Pierre Henry (1949-1950). In diesem Satz sind nonverbale StimméaufRerungen
komponiert:

- teils als kurze, verschiedene Ostinatoschleifen, die unterschiedlich hdufig wiederholt werden
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- teils als etwas langere, individuelle (und sich nicht als kurze Schleifen wiederholende)
StimméaulRerungen

Die erstgenannten Klange fungieren gleichsam als klangliche Grundierung,
vergleichbar der Harmonie in traditioneller Musik.

Die letztgenannten Klange sind gestaltlich pragnant und dominierend,

vergleichbar der Melodie in traditioneller Musik.

Sie sind so charakteristisch, daf ein Ausschnitt von ihnen

auch als bekanntes Element aus Schaeffers Klangarchiv bekannt geworden ist unter dem
Namen

Cri d"amour (Liebesschrei), bzw., genauer als polynesischer Liebesschrei mit der Solistin
Moune de Rivel.
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Dieses kurze Beispiel einer originalen Stimmaufnahme mit der Stimme von Moune de Rivel
hat Pierre Schaeffer in einer Anthologie experimenteller Radiokunst prasentiert.*

Im Anschluf3 an die originale Stimmaufnahme prasentiert Schaeffer in seiner Radio-
Anthologie

einen Ausschnitt konkreter Musik, in dem kurze Elemente aus dieser Stimmaufnahme
verarbeitet sind (meist in kurzer Fragmentierung und schlieBender Repetition,

so daB sich éhnliche Klangresultate ergeben wie bei der Verwendung eines modernen
Samplers.

Dieses Beispiel unterscheidet sich deutlich von der Verarbeitung der Stimmaufnahme in
Erotica,

da hier Fragmentierungen und Mischungen mit andersartigen,

auch tieferer Lage deutlich kontrastierenden Klangmustern im Vordergrund stehen.

4 Pierre Schaeffer: Les Grandes Heures de la Radio, 1942/1952...

CD-(Re-)Edition Phonurgia Nova / Ina (1989), CD C take 5 Anfang. Dazu booklet S. 52.

Die anschlielende Verarbeitung der Stimmlaute in einem kurzen Ausschnitt konkreter Musik
wird angesagt unter dem Stichwort surexotisme.
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Ganz anders wirken die Stimmlaute in Erotica:

Wie ein Dialog zwischen ,,lebendigen” Stimmlauten

und ,,maschinellen (in Schleifen-Ostinati wiederholten) Klangen.

Hier prasentiert sich Musik mit nonverbalen Stimmlauten als (quasi-)exotisierende
Grenziiberschreitung.

Schon zu Beginn des Stiickes werden kontrastierenden Elemente, aus denen es gebildet ist,
klar erkennbar:

- Individuelle, unwiederholte Stimmlaute (Klangsignale): als Er6ffnungs- oder als Zasur-
Signale (,,melodisch*)

- mechanisch wiederholte Fragmente (Klangmuster): als Klanggrundierung (,,harmonisch*)®

Zu Beginn des Stuckes (07"~ 15.6”") hért man zwei Mal nacheinander beide Klangtypen
im (sich Uberlappenden) Wechsel, anschlieRend vorwiegend gleichzeitig

(in Uberlagerungen, wie sie sich bereits zuvor mehr und mehr herausgebildet hatten).
Dabei verdeutlicht sich, was zu Beginn des Satzes sich bereits angedeutet hatte:

Auch die Klangsignale sind miteinander verwandt,

teilsweise sogar arbeiten sie mit denselben Montagestticken.

Dennoch behalten sie den Charakter der einzelnen, in ihrem inneren Ablauf zahlenméRig
nicht erfalbaren

individuellen StimmauRerung: Es bleibt beim dialogischen Wechsel zweier Klangtypen.
Erotica 0""- 15,6"": Klangsignale (S) - Schleifen/Klangmuster (M)

® Solche Unterscheidungen zwischen individuell gestalteten und abzahlbar gemusterten Klanggestaltungen
finden sich schon zu Beginn der Symphonie pour un homme seul, in den ersten ersten Sequenzen des
Erdffnungssatzes Prosopopée 1. Schaeffer analysiert sie hier mit der Unterscheidung zwischen

motifs incidentaux und motifs variants. Man vgl. hierzu: Pierre Schaeffer: A la recherche d"une musique
concréte, Paris 1952, S. 82
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Exotische Musik zweiten Grades

Pierre Schaeffer: Simultané camerounais (1959)

In den Anfangsjahren der elektroakustischen Musik wurden ,,exotische* Klange (die anderen
Musikkulturen entstammten oder Assoziationen an diese evozieren sollten), wenn uberhaupt,
dann meistens nur in winzigen Fragmenten verwendet: als Resultate minutidser Montage. Erst
spater setzen sich auch andere Verfahren durch, die die Verwendung langerer
Musikausschnitte erméglichten und sich dennoch von ,,dokumentarischen* Aufnahmen
aullereuropéischer Klange und Musiken deutlich unterschieden. Das einfachste Verfahren, um
solche Wirkungen zu erreichen, war die Mischung vorgefundener Musik. Das wahrscheinlich
friheste Beispiel, das vollstandig von solchen Mischtechniken beherrscht wird, ist eine 1959
entstandene Tonbandproduktion von Pierre Schaeffer: Simultané camerounais. In diesem
Stiick Uberlagern sich zusammenhéngende Musiken, deren originales Klangbild weitgehend
erhalten bleibt und nicht durch Fragmentierungen oder technische Verfremdungen denaturiert
wird. So entsteht eine technisch produzierte Musik zweiter Art, als deren Ausgangsmaterial
nicht ,,exotische* Kldnge, sondern vorgefundene ,,exotische* Musiken dienen.
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Linke Spur:

Musik 6................
Musik 5...........
MUSIK 4.
Musik 3.....
Musik 2..
MUSIK Loovieiiiiiiiiiceeecieee e e
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Musl
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Mustit--..... ...
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1. Verdichtung........cccooeveevenieiecc e 2. Verdichtung............ Hohepunkt und
Ausklingen..........cccceeeennne.
Zweiton-
Fanfare........cccoevevivcie e

Gliederung der linken und rechten Spur in der Stereofassung:

- Links (oberer Teil der Grafik):

1 Ziemlich leise: Blasinstrument, Schlagakzente (incl. Klatschen), Sprech- und Singstimmen
2 Kilatschen plétzlich lauter

1,3,5,7,9, 15: Einsatz neuer Musik-Klangschichten

- Rechts (unterer Teil der Grafik):

2 Verdichtungsprozesse (1-15, 16-23) - Hohepunkt und Ausklingen (24-SchluR)
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Simultané Camerounais entstand 1959 in dem von Pierre Schaeffer geleiteten Pariser Studio
im Rahmen einer Reihe von Werken, die in verschiedenen,

mehr oder weniger voneinander unabhéngigen Klangschichten komponiert sind:

Am 1. Juni veranstaltete das Studio in der Salle Gaveau ein Konzert,

in dem Schaeffers Collage verschiedener afrikanischer Musiken

in &hnlicher technischer Disposition aufgefiihrt wurde

wie eine fast gleichzeitig entstandene Tonbandmusik von André Boucourechliev,
deren drei Klangschichten aleatorisch konzipiert sind,

also in verschiedenen Versionen unterschiedlich tiberlagert werden kdnnen.

(Um dies dem Horer deutlich zu machen, verlangt der Komponist,

daR in einer Konzertauffuhrung mindestens zwei verschiedene Versionen gespielt werden
sollen).

Schaeffer hat auf die aleatorische Variabilitat der Uberlagerung verzichtet,

aber gleichwohl bei der Auffiihrung die gleiche technische Disposition verwendet wie
Boucourechliev:

Zwei Klangspuren werden auf einem Zweispur-Magnetophon wiedergegeben,

und gleichzeitig erklingt eine dritte Klangspur auf einem Einspur-Magnetophon.

Um die Musik den ublichen sterophonen Wiedergabe-Konditionen anzupassen,

haben sowohl Boucourechliev als auch Schaeffer auch Stereofassungen ihrer Stlicke
hergestellt,

in denen drei Klangschichten jeweils auf zwei Stereospuren aufgeteilt sind.

Die mehr oder weniger weitgehende Selbstandigkeit verschiedener Klangschichten

bleibt auch in Simultané Camerounais noch weitgehend deutlich erkennbar -

und zwei vor allem deswegen, weil beide Stereospuren durchaus verschieden gegliedert sind.
So présentiert sich auch hier aullereuropéische Musik weitgehend ambivalent,

in der Verarbeitung nicht-westlicher Klangmaterialien nach westlich gepragten Techniken:
Man hort Musik mit afrikanischen Klangen mit Montagen und Mischungen,

mit Produktions- und Wiedergabetechniken,

wie sie sich weitgehend ahnlich auch in aleatorischer Tonbandmusik

der spéten 1950er Jahre finden.

Polaritaten zwischen klanglichem und klangkompositorischem Denken,

zwischen klanglicher und kompositionstechnischer Orientierung

sind auch hier noch spurbar,

obwohl die ,,Verwestlichung* im Sinne einer westlich notierten/notierbaren Musikpraxis
hier aufgegeben ist und hier nicht mehr das in westliche Notation transkribierte Klangbild,
sondern der reale, technisch gespeicherte und gegebenenfalls verarbeitete Klang

zum musikalischen Ausgangsmaterial geworden ist.
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Musik zu einem Film Uber Portrats des Menschen in der Bildenden Kunst verschiedener
Weltkulturen

lannis Xenakis: Orient Occident (1960)

Die Tonbandmusik Orient Occident, die lannis Xenakis im Studio des Pariser Groupe de
Recherches Musicales (GRM) realisiert hat, bezieht sich of Bildende Kunst aus verschiedenen
Weltkulturen, ohne Klange aus diesen Weltkulturen zu verwendet. Statt dessen hat Xenakis
die hier abgefilmten Bildwerke in seinen Skizzen knapp abgezeichnet und zu den ihnen
gewidmenten Bildsequenzen Klangsequenzen entwickelt. Seine Musik unterscheidet sich
deutlich nicht nur von seinen Instrumentalwerken der 1950er Jahre, sondern auch von seinen
ersten Tonbandproduktionen im Studio des GRM: Hier geht es nicht in erster Linie um Musik
aus kalkulierten Massenstrukturen (z. B. Glissandoschwérme in Diamorphoses (1957) oder
akkumlierte Impulse in Concret PH (1958)), sondern um selbst produzierte oder aus dem
Klangarchiv des Studios tibernommene konkrete Klange, die zu sinnféalligen konkreten
Klangstrukturen zusammengefuigt werden, ganz im Geiste der damaligen Produktionen dieses
in den Traditionen der konkreten Musik verwurzelten Studios. Insofern bildet dieses Stlick
einen Sonderfall nicht nur in in der Tonbandmusik des Komponisten, sondern dariiber hinaus
auch in seinem gesamten oeuvre. Beziige zu auBereuropdischen Kulturen und Klangwelten
ergeben sich hier nicht in direkten klanglichen oder musikalischen Beztigen, sondern eher in
einer Klanggestik, die in vielen Details noch die live-Produktion der urspriinglichen Klange
erkennen 1af3t, beispielsweise in verschiedenen Passagen, die an ,,exotische* Schlagzeugmusik
erinnern.

O:00 80300 10eoo

1 2 4 5 678 10 11 12 13 14 15 16

17
Ruhige +Im- Zeit- Tief rascher +Gliss, Ruhige +hthere +Schlag-Lei- Klangflache Verdichtung der
Vibrations- pulse raster ruhig vibrie- +Schl Schwell- Klange, akzente se, m. Ein- Gerdusch-
kldnge Schlag- leise rend klang- +Gerdusch- (sich  tief, sprengseln: Einsprengsel
rhythmen flache kaskaden verdich- ruh. hohe Rep
rascher Akz (links tend)  Vib. (links),
Beruhigung  Akz raschelnd, dumpfe
rechts Vib
klimpernd) (rechts)
Beruhigung Verdicht-
ung

Klangflache Klangflache Klangflache
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Elektronische Musik mit einmontierten Zitaten verfremdeter aul3ereuropaischer
Musiken

Karlheinz Stockhausen: Telemusik (1966)

1966 realisierte Karlheinz Stockhausen in Tokio eine Tonbandkomposition, in der sich
elektronische Klangstrukturen mit elektronisch verfremdeten Ausschnitten von Musiken aus
verschiedenen Kulturkreisen verbinden. Die neuartige Weise, wie neuartige elektronische
Klange und traditionellen Musiken miteinander in VVerbindung gebracht werden, bezeichnet
Stockhausen als Intermodulation. Die fiir dieses Verfahren maRgebliche Technik, die
Ringmodulation, erscheint hier in neuartigen Zusammenhangen: Sie ermdglicht die
wechselseitige Beeinflussung von zwei eingegebenen Kléngen, indem ihre Summations- und
Differenzfrequenzen gebildet werden, was nicht nur ihr Klangspektrum wesentlich verandern
kann (z. B. durch Verstarkung des Gerduschanteils), sondern auch den Klangverlauf (z. B.
durch Verwandlungen von statischen in vibrierende Klange). Durch die Ringmodulation
traditioneller Musiken mit elektronischen Klangstrukturen erscheint Fremdartiges gleichsam
in radiophon verfremdetem Klangbild. Altes und Neues sind unldslich miteinander verbunden
und modifizieren sich gegenseitig.

In einem Einfiihrungstext gibt Stockhausen verschiedene Hinweise auf die von ihm
verwendeten Musikausschnitte, mit denen er hier eine Musik der ganzen Erde, aller Lander
und Rassen darzustellen versucht.

Er erwéhnt:

jene mysteridsen Besucher

- vom japanischen Kaiserhof, die Gagaku-Spieler;

- von der glucklichen Insel Bali;

- aus der sudlichen Sahara;

- von einem spanischen Dorffest;

- aus Ungarn;

- von den Shipibos des Amazonas;

- von der Omizutori-Zeremonie in Nara, an der ich drei Tage und Néchte lang teilnahm;
- aus dem phantastisch-virtuosen China;

- vom Kohyasan-Tempel;

- von den Bewohnern des Hochgebirges in Vietnam, tber die ich jeden Morgen

im Hotel grauenhafte und verzerrte Nachrichten aus eine amerikanisch-japanischen Zeitung
entnehmen mufte;

- und wieder aus Vietnam;

- und noch mehr Zauberhaftes aus Vietnam (welch wunderbares Volk!)

()

- von den buddhistischen Priestern des Jakushiji-Tempels;

- aus dem No-Drama ,, Ho sho riu*“

und was weif3 ich wo sonst noch her.®

(Karlheinz Stockhausen: Texte zur Musik Band 3, Kéln 1971, S. 75 f.)

In dieser Komposition bringt Stockhausen Aufnahmen vorgefundener Musik aus aller Welt
und elektronische Klangstrukturen dadurch in Verbindung,

dal3 er als vorherrschendes Prinzip der elektroakustischen Verarbeitung die Ringmodulation
verwendet -

6 Karlheinz Stockhausen: Texte zur Musik, Band 3, Kéln 1971, S. 75 f.
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ein Verfahren, daR die wechselseitige Beeinflussung von zwei eingegebenen
Ausgangsklangen ermdglicht.

Der technische Effekt besteht darin, dal? von den zwei eingegebenen Klangen
Summations- und Differenzfrequenzen gebildet werden,

was bei miteinander modulierten elektronischen Klangen oft einen verstérkt gerduschhaften
Charakter ergibt,

wahrend ringmodulierte Aufnahmen traditioneller Musik aus aller Welt
ahnlich klingen kdnnen, als kdmen sie aus einem fernen,

Storgeréuschen empfangbaren Radiosender.

Die technische Verfremdung kann so weit flhren,

daf die urspringliche Musik kaum noch wieder zu erkennen ist.

Die Synthese von Elektronik und Weltmusik vollzieht sich hier im Rahmen einer strengen
Zeitstruktur:

Stockhausen verwendet hier, wie auch in vielen anderen seiner Werke vor allem aus den
1960er Jahren,

Zeitproportionierungen, die sich aus der Fibonacci- Reihe ergeben: 1-2-3-5-8-13-21-
34 -55-89- 144,

In dieser Reihe ist die Summe von zwei benachbarten Zahlen jeweils identisch mit der
folgenden dritten Zahl.

Die Zahlen wachsen so, daf man auch die Unterschiede zwischen groReren Dauernwerten
deutlich horen kann.

In der Grol3form des Stiickes finden sich 6 verschiedene Sekundendauern: 13 - 21 - 34 - 55 -
89 - 144.
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Im fertigen Stuck finden sich auch geringfligige Abwandlungen von diesen Dauernwerte
(Verlangerungen):
Eine Abweichung: 14 -
2 Abweichungen: 22, 23 -
3 Abweichungen: 35, 36, 37 -
2 Abweichungen: 56, 57 -
Eine Abweichung: 91

Auch die reguldren und abweichenden Zeitdauern der Abschnitte

werden teilweise nach Fibonacci-Proportionen dosiert:

5 kurze Abschnitte dauern je 13 Sekunden, 8 weitere je 14 Sekunden;

die Normaldauer 21 Sekunden und die kleinste Abweichung (22 Sekunden) kommen je drei
Mal vor,

eine etwas groRere Abweichung (23 Sekunden) erscheint nur einmal;

der reguldare Dauernwert von 34 Sekunden erscheint zweimal,

die Abweidungen (35, 36 und 37 Sekunden) kommen je einmal vor;

bei den folgenden langeren Dauern werden die Abweichungen Schritt fur Schritt reduziert:

55-56 - 57 89-91 144

3 Abschnitte 2 Abschnitte 1 Abschnitt

mit 2 Abweichungen mit einer Abweichung ohne Abweichung
3(2) - 2(1) - 1(0)

Diese Dauern werden so verwendet, dal? die kiirzeren Dauern haufiger als die langeren
vorkommen -

und zwar in einer Haufigkeitsverteilung, die wiederum aus der Fibonacci-Reihe hervorgeht:
Im Stiick hort man 13mal die kirzeste Abschnittsdauer, 8mal die néchst langere,

3mal eine mittellange, 2mal eine sehr lange und 1 mal eine extrem lange Abschnittsdauer.
Insgesamt ergeben sich 32 Abschnitte,

in denen sowohl die Haufigkeit bestimmter Abschnittsdauern

(seien es reguldre Werte entsprechend der Fibonacci-Reihe, seien es geringfugige
Abweichungen davon)

als auch die Positionierung in der Abfolge der Abschnitte genau positioniert sind.

Beim Horen des Stiickes werden die Abschnittsgliederungen deutlich markiert

durch Akzente verschiedener Schlaginstrumente:

Je hoher der Akzent und je rascher er verklingt, desto kirzer der von ihm er6ffnete Abschnitt.
Die langeren Abschnittsdauern werden markiert durch lang nachklingende Schlagakzente.
Diese Akzente sind stets an den Anfangen der Abschnitte deutlich zu horen;

in einigen Fallen setzen sich die Akzentuierungen auch im weiteren Verlauf eines Abschnittes
fort.

Insgesamt ergibt sich so ein strenges Zeitraster,

gepréagt vom strengen quantitativen Musikdenken westlicher Musik -

ein Zeitraster, in das dann gleichwohl Klénge eingepal’t werden,

in denen Musik aus anderen Kulturkreisen verarbeitet ist.

Hier zeigt sich eine Gemeinsamkeit des kompositorischen Ansatzes mit dem friihen John
Cage:

Westliche Zeitstrukturierung wird zum Organisationsprinzip

nicht nur fiir absolut neuartige und moglichst vorbildlose Klange,

sondern auch fir Klange, die nicht-abendlandisch inspiriert oder gepragt sind.

Westlich geprégtes integrales Formdenken stellt sich hier wie dort selbst in Frage zumindest
insoweit,
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als es sich fur Klangvorstellungen 6ffnet, die dem eigenen Grundansatz eigentlich
widersprechen.

Hier wie dort stellt sich die Frage, ob und inwieweit hier Spannungsverhaltnisse zu Tage
treten,

die kompositorisches Denken womdglich auch in produktive Widerspriche verwickeln

und so seine Entwicklung dialektisch weitertreiben konnen;

vieles spricht dafur, daf} diese Frage, vor allem im Hinblick auf langerfristige kompositorische
Konsequenzen,

fur Cage und Stockhausen durchaus unterschiedlich beantwortet werden mufite.

Stockhausens Telemusik ist ein Werk des Uberganges

Erstmals sind hier in seiner elektroakustischen Musik

Klénge ,,natiirlicher* Herkunft (instrumentale und vokale Instrumental- und
Musikaufnahmen)

vollstandig gleichwertig behandelt,

auch im Hinblick auf ihre differenzierte klangliche Verarbeitung im Studio.
Dies fuhrte auf durchaus neuartige kompositorische Fragestellungen,

die sich allerdings in der Formplanung des Stiickes noch nicht direkt niederschlagen:
diese unterscheidet sich nicht wesentlich von anderen,

vorwiegend instrumental (teilweise auch live-elektronisch) geprégten
Kompositionen Stockhausens aus jenen Jahren.

Telemusik, Gesamtdarstellung
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1 2 3 4 5 6 7 8

1 2 3 4 5 6 78 9 10 11 12

13x13”

13 kiirzeste Abschnitte (je ca. 13”"): Beginn jeweils mit einem sehr hohen und kurzen
Schlagakzent (Taku)

21 22 21 23 22 23 21 22

1 2 3 4 5 6 7 8x21”"

8 zweitkiirzeste Abschnitte (je ca. 21°°): Beginn jew. m. einem etw. tieferen und langeren
Schlagakz. (Bokusho)

34 35 37 36 34

1 2 3 4 5x34"°
5 mittellange Abschnitte (je ca. 34"): Beginn jew. mit einem Schlagakzent mittlerer Lage u.
Dauer (Mokugyo)

55 57 56
1 1 3x6577
3 lange Abschnitte (je ca. 55 7): Beqginn jew. mit einem nachhallenden Schlagakzent (Rin)

89 01
1 2x89”"
2 sehr lange Abschnitte (je ca. 89”"): Beginn jeweils mit einem lang nachhallenden
Schlagakzent (Keisu)

1x144"
1 extrem langer Abschnitt (144" "): Extrem lang nachhallende Schlagakzente (grolRe
Tempelglocken)

1.2.3..4.5..6..7..8..9..10.11.12.13.14.15.16.17.18.19.20.21.22.23.24.25.26.27.28.29.30.31.32
211334142214415535 21 89 13 23 14 37 57 22 13 27 23 36 91 14 56 21 14 34 14 22 14 14413

(14)

(+27)

21 22 21 23 22 23 21 22
12341234512 3/12341 23123 45@02324)@123

4)

34 35 37 36 34
123456123 456123 45612 3456123 456

55 57 56
(123456712345 67812 345 67 8(123 456 738

9)

89 91
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Abschnitt 3
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Francois Bayle: L"Oiseau Chanteur (Der Singvogel)

(auch: L"Oiseau Moqueur, Der Spottvogel)

Der vergebliche Wettstreit

In seiner 1963 entstandenen Tonbandkomposition ,,L."Oiseau Chanteur* verbindet Francois
Bayle aufgenommenen Vogelgesang (des brasilianischen Totenvogels Uirapuru) mit
aufgenommener Instrumentalmusik (die er zunachst als Partitur fir Horn, Oboe und Cembalo
komponiert, dann im Studio aufgenommen, geschnitten und klanglich weiter verarbeitet hat).

In der Verbindung von Menschen- und VVogelmusik wird die ironische Pointe des Stilickes
vollends deutlich:

Die Instrumentalpassagen werden immer wieder von Vogellauten unterbrochen oder
uberlagert, konterkariert oder Giberboten: Offensichtlich bleiben selbst die virtuosesten
Instrumentalpassen weit zurtick hinter der stupenden Behendigkeit und der miihelosen
Behendigkeit des VVogelgesanges. Dies wird noch deutlicher, wenn Bayle Instrumentalklédnge
und Vogellaute mit Aufnahmen seiner eigenen Stimme konfrontiert: Die Menschenstimme
reagiert miihelos auf die Passagen instrumentaler Menschen-Musik; der rasanten Geldufigkeit
und den exponierten Tonhohen des Vogelgesanges aber kommt sie allenfalls dann nahe, wenn
aufgenommene menschliche Stimmlaute technisch manipuliert, ndmlich im Zeitraffer
beschleunigt und in extrem hohe Tonlagen versetzt werden. Der unsichtbare Singvogel bleibt
hier Gberlegen: Er verspottet die - letztlich vergeblichen - Nachahmungsversuche des
Menschen.

Vogel- und Menschenmusik: Ein Wettstreit als musikalischer Formverlauf - Der Aufbau
des Stickes

1. Teil

Versuchte Anndherung

Schon zu Beginn des Stiickes ist zu horen, daB die von Bayle gewéhlten Klange (zundchst
Instrumentalkldnge und Vogellaute, sich ablésend und dabei Gberlagernd) ambivalent sind,
indem sie den Titel des Stuickes einerseits illustrieren, andererseits konterkarieren.

Zu Beginn des Stuckes dominieren instrumentale Klange: Lange, sich tiberlagernde und
uberlappende Tdne von Blasinstrumenten. Spater kommen Vogellaute hinzu. Mit ihnen belebt
sich das Klangbild - und dies wirkt sich auch auf die instrumentalen Klénge aus: es entstehen
instrumentale Tonbewegungen, Laufe.
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...+Bewegung; Ruhe...

0-33" Ruhe (Lange Tone)..
...+Bewegung

L 1.2........... 1.3
.......... 14.........

Schon in den ersten Klangstrukturen, im zweimaligen Wechsel zwischen Ruhe und
Bewegung,

verdichtet sich der Dialog:

- zwischen Instrumentalténen und Vogellauten,

- zwischen ruhigen, lange ausgehaltenen Klangen und raschen Klangbewegungen.

Die ersten beiden, melodisch und rhythmisch bewegten Interpolationen werden beherrscht
von raschen Vogellauten, die dann rasch auch die Instrumentalpartien in ihren Sog mit
hineinziehen.

| 1
; £ &

1. Interpolation mit VVogelgezwitscher (und Istrumentalkléngen)

RSN

217 -25
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Detailaufnahme 1.2

R

* S

oo 3

29" -33" 2. nterpolation mit Vogelgezwitscher (und Instrum
Detailaufnahme 1.4

Im groReren Zusammenhang erkennt man, wie sich klangliche Entwicklungen nicht nur
verdichten, sondern auch konzentrieren: VVon ruhigen Instrumentalklangen ausgehend, flhrt
die Musik bis zur ersten Zasur eines lange ausgehaltenen Zweiklanges, der die bisherige
Entwicklung gleichsam auf den Punkt bringt. Diese Entwicklung setzt sich auch anschlieRend
noch weiter fort: Der tiefere Ton des zuvor gehdrten Zweiklanges verselbstandigt sich und
tritt als Zentralton in den VVordergrund.

33 58

Ruhe... ... +Bewegung; gestorte Ruhe... ... +Bewegung
(Zweiklang) (rhythmisierter Tiefton)
15 i, 1.6 L7 1.8,
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e

38™- 42 " tero |Vogelge Istruentalklan
Detailaufnahme 1.6

o ation mit Vogelgezwﬂsc Instrumenta a)
Detailaufnahme 1.8

Wenn man den ersten Teil des Stuickes im Zusammenhang hoért, entdeckt man einen Prozel}
der (versuchten) Anndherung instrumentaler Musik an den VVogelgesang:

Die Instrumentalmusik beginnt mit ausgehaltenen Tonen, die sich akkordisch tiberlagern, und
sie geht dann (ber zur Einbeziehung auch rascherer, bewegter Figuren und zu rhythmisch
starker konturierten Einzeltonen. So nahern sich instrumentale Klange der Lebendigkeit des
Vogelgesanges an - allerdings ohne sie zu erreichen.
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2. Tell

Virtuelle Anndherung: Vogellaute und menschliche Stimmlaute

Die (versuchte) Ann&herung der menschlichen Musik an die VVogelmusik, wie sie den ersten
Teil des Stiickes pragt, setzt sich auch im zweiten Teil fort:

Hier wird noch deutlicher, dal} diese Formidee ebenso sinnfallig wie paradox ist.

Das zeigt sich, wenn andere, bis dahin noch nicht gehérte menschliche Laute hinzukommen:
Stimmlaute, Gel&chter: wie ein leiser Spott tber die zuvor gehérten Versuche

einer instrumentalen Imitation des VVogelgesanges.

Im weiteren Verlauf des zweiten Teiles setzt sich das Gelachter fort:

In grolRerer Vielfalt des Ausdruckes, sogar in stimmlicher und technischer Verfremdung -
und gerade dadurch den Vogellauten noch dhnlicher werdend als zuvor:

sei es durch groteskes, absichtlich gekiinsteltes Lachen, das fast wie technisch verfremdet,
z. B. wie eine rickwaérts abgespielte Aufnahme klingt:

sie es, weil aufgenommene Lachlaute tatsachlich rickwarts abgespielt werden,

sei es, weil sie in veranderter Bandgeschwindigkeit abgespielt,

z. B. im Zeitraffer, beschleunigt und in htherer Lage, dem Vogelgesang angenahert werden.

3. Teil

Klangliche Anndherung von Menschen- und Vogelmusik

Im dritten Teil des Stiickes verdichtet sich nochmals der Dialog zwischen Menschen- und
Vogelmusik - und zwar vor allem dadurch, dal} jetzt die menschlichen Laute noch vielfaltiger
werden.

Die Entwicklung fuhrt bis zu einem knappen Abschluf3,

in dem das Gleichgewicht zwischen den unterschiedlichen Klangmaterialien des Stiickes
gewahrt bleibt:

seien sie vokal-instrumentaler Herkunft oder VVogelgesang,

seien sie realistisch oder technisch manipuliert.

(Es gibt auch eine Fassung des Stiickes, die anders, und zwar einigermalen paradox schlieft:
Mehr und mehr dréngen sich instrumentale Klange in den VVordergrund und verdrangen den
Vogelgesang.

Der Titel wird dementiert - der Vogelgesang weicht der menschlichen Instrumentalmusik.
So wird deutlich, daB auch diese Singvogelmusik gleichwohl eine menschliche Komposition
ist).

Elektroakustische Vogelmusik

,L.'Oiseau Chanteur* entstand urspriinglich als Bestandteil einer dreitteiligen Musik zu einem
Zeichentrickfilm mit Bildern von Robert Lapoujade: ,, Trois-Portraits-de-1"Oiseau-Qui-
N’existe-Pas* (Drei Portrits des Vogels, den es nicht gibt). Spiter integrierte Bayle diese
Komposition in einen neuen zyklischen Zusammenhang - als Eréffnungsstiick eines
wiederum dreiteiligen Zyklus von Vogelmusiken, an den sich zwei 1971 entstandene Musiken
mit elektronisch stilisierten Vogellauten anschlieBen: ,,L.’Oiseau Triste* (Der traurige Vogel)
und ,,L"Oiseau Zen* (Der Vogel Zen).

Francois Bayle gestaltet seine Vogelmusik in der Einheit der Vielfalt natdrlicher, kulturell
tradierter und auf technischem Wege neu produzierter Klange: Aus VVogelstimmen bildet sich
elektroakustische Musik - elektroakustische Klangstrukturen verwandeln sich in imaginére
Vogelstimmen. So entsteht eine komplexe, formal und assoziativ vieldeutige Musik der
unsichtbaren Klangbilder.
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Rudolf Frisius

KUNST UND KUNSTLICHKEIT -

Zum Verhaltnis von Technologie und kinstlerischer Kreativitat
TECHNOLOGIE UND KUNST -

Maglichkeiten und Grenzen der Technisierung von Kunst

und ihre Bedeutung fur die Musik

Der Geist eines Kunstwerkes, das MalR der Empfindung, das Menschliche, das in ihm ist -
sie bleiben durch wechselnde Zeiten unveréndert an Wert;

die Form, die diese drei aufnahm,

die Mittel, die sie ausdriickten,

und der Geschmack, den die Epoche ihres Entstehens Uiber sie ausgoR,

sie sind verganglich und rasch alternd.

Geist und Empfindung bewahren ihre Art, so im Kunstwerk wie im Menschen;
technische Errungenschaften, bereitwilligst erkannt und bewundert, werden iberholt,
oder der Geschmack wendet sich von ihnen gesattigt ab. -

Die vergiinglichen Eigenschaften machen das ,, Moderne“ eines Werkes aus,
die unverdnderlichen bewahren es davor, ,, altmodisch* zu werden.”

Mit diesen Worten beginnt FERUCCIO BUSONI 1906 seinen Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst.
Das Verhéltnis zwischen Kunst und Technologie

beschreibt er hier mit skeptisch eingrenzenden Worten -

mit Worten, die seitdem mdglicherweise weniger beachtet wurden

als eine optimistische Zukunftsvision,

in der er am Ende seines Traktats eine technogene Musik

als Alternative zu der (hach seiner Auffassung)

in ihren Mitteln und Ausdrucksmdglichkeiten erschépften Instrumentalmusik empfiehlt:

Plétzlich, eines Tages, schien es mir klar geworden,
daR die Entfaltung der Tonkunst an unseren Instrumenten scheitert.

(.)

Wohin wenden wir dann unseren Blick, nach welcher Richtung flhrt der ndchste Schritt?
Ich meine, zum abstrakten Klange, zur hindernislosen Technik, zu tonlichen Unabgegrenztzeit.®

Was erhoffte BUSONI sich von der Technik?
Was verstand er unter Abstraktion, Hindernislosigkeit und Unabgegrenztheit?

Der weite Abstand zwischen Utopie und Wirklichkeit,

wie er 1906, zur Entstehungszeit dieses Manifestes, noch bestand,

wird deutlich, wenn man BUSONIs hoch gesteckte Ziele vergleicht,

mit dem einzigen Notenbeispiel, das seine Zukunftsvisionen ein wenig konkretisiert:

Zwei Notenzeilen mit zwei Ganztonleitern,

die, einen Halbton voneinander entfernt,

jeweils ihr Grundintervall, den Ganzton, in drei Teile teilen,

so dal sich beim Ineinanderschieben beider Skalen eine Tonleiter in Sechsteltonschritten ergibt.

" FERuccIo BusoNI: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst (Triest 1907), hier zitiert nach: Neuausgabe der
2. Auflage (von 1916), Frankfurt 1974, S. 8

8 BusoNI: a. a. O., S. 43. 45
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c - d 200 Cents: 0 - 200
Aufteilung des Ganztonschritts durch Dritteltonschritte:
66,66...+66,66...+66,6... Cents: 0 - 66,66... - 133,33... - 200 (- 266,2 - 332,2...)

(h -) des - es 200 Cents: 100 - 300
Aufteiliung des Ganztonschritts durch Dritteltonschritte:
66,6+66,6+66.6 Cents: (33,6 -) - 100 - 166,6 - 233,2 - 300

Verschrankung der beiden Drittelton-Skalen ineinander: Sechsteltonskala:
0-33,33... - 66,66... - 100 - 133,2 - 166,6 - 200
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Abstrakter Klang - hindernislose Technik - tonliche Unabgegrenztheit:
BUSONI nennt hier drei Begriffe, die man darauf befragen kann,
ob sie miteinander vereinbar, ob sie iberhaupt in sich widerspruchsfrei sind:

- Abstrakter Klang:

Dieses Stichwort 1aRt sich interpretieren als Chiffre der Alternative zu einer Asthetik,
die sich mit bereits bekannten klanglichen Maéglichkeiten vorgefundener Instrumente
(und Uberdies des vorgefundenen Tonsystems, an dem sie sich orientierten) begniigt.
Gleichwohl 148t sich nicht leugnen,

daf} der Begriff ,,abstrakter Klang™ eigentlich in sich widerspriichlich ist:

Der Klang ist nicht abstrakt, sondern sinnlich wahrnehmbar, also konkret.

- Hindernislose Technik:

Wenn als Ziel der Technik die Uberwindung von Hindernissen angenommen wird,
dann kann hindernislose Technik

als eine Technik interpretiert werden, die ihr Ziel vollstandig erreicht.

Fragen lieRe sich allerdings, ob in dieser Perspektive

der Einsatz von Technik, zumal in der Musik, nicht allzu idealistisch eingeschatzt wird:
Ist die ideale Technik wirklich diejenige, deren Einsatz man gar nicht mehr bemerkt?
Ist nicht vielmehr der Einsatz von Technik in &sthetischen Zusammenhangen

in vielen Fallen wichtig genug, um bewuf3t wahrgenommen

und auf (mehr oder weniger weit reichende) Konsequenzen befragt zu werden?

- Tonliche Unabgegrenztheit:

Dieser Begriff konnte paradox erscheinen,

wenn man seine Verbindung mit dem Stichwort ,,hindernislose Technik* in Betracht zieht.

BUSONI versucht, in seinem Text diese (scheinbare oder tatsachliche) Paradoxie dadurch aufzuldsen,
daf er strenge technische Kontrolle geradezu als Voraussetzung fur die addquate Materialisierung
der véllig freien, von allem Konventionellen abgeldsten kompositorischen Erfindung annimmt:

Je freier die urspriingliche kompositorische Inspiration,

desto strenger gebunden, desto rigoroser festgelegt

ist das letztlich aus ihr hervorgehende kompositorische Resultat.

(Diese Dialektik wird in BUSONIs Text deutlich benannt -

sogar dann, wenn er einen Bericht Uber eine damalige Erfindung zitiert,

dessen Bedeutung flr die Erneuerung der Musik

erst ein halbes Jahrhundert spéter konkret erkennbar werden sollte,

in den Anfangsjahren der strukturellen elektronischen Musik.

BUSONI zitiert hier, wie RAY STANNARD BAKER das Dynamophone beschreibt,
einen von THADDEUS CAHILL erfundenen Ton- und Klanggenerator.

In der Beschreibung heif3t es:

Dr. CAHILL ersann die Idee eines Instruments, welches dem Spieler die absolute Kontrolle
tiber jeden zu erzeugenden Ton und Uber dessen Ausdruck gewahrte.

Er nahm sich die Theorien HELMHOLTZ" zum Vorbild, die ihn lehrten,

daR die Verhaltnisse der Zahl und der Stérke der Obertdne zum Grundton

den Ausschlag fur den Klangcharakter der verschiedenen Instrumente geben.

Demnach konstruiert er zu dem Apparat, welcher den Grundton schwingen laRt,

eine Anzahl supplementarer Apparate, von welchen jeder einen der Oberténe erzeugt,

und konnte solche in beliebiger Anordnung und Starke dem Grundton zuhaufen.

So ist jeder Klang einer mannigfaltigsten Charakterisierung fahig,

sein Ausdruck auf das empfindlichste dynamisch zu regeln,

die Starke vom fast unhdrbaren Pianissimo bis zur unertraglichen Lautmacht zu produzieren.
Und weil das Instrument von einer Klaviatur aus gehandhabt wird,
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beibt ihm die Fahigkeit bewahrt, der Eigenart eines Kiinstlers zu folgen.®)

BUsONI beruft sich auf eine Erfindung, die mit gréBtmaglicher technischer Prézision

die mdglichst genaue Realisierung von frei erfundenen Ton- und Klangstrukturen ermdglichen soll:

Durch exakte Regulierbarkeit der Grundfrequenzen

und durch exakte Abstufungen ihrer Obertdne.

Was damals technisch sehr aufwendig und schon deshalb nicht umstandslos praktisch nutzbar war,
liel sich rund 50 Jahre spéter mit Sinustongeneratoren wesentlich einfacher realisieren

(allerdings immer noch mit erheblichem Arbeitsaufwand,

am besten in der Exklusivitét eines elektronischen Studio;

fast weitere 50 Jahre sollte es dauern, bis diese Techniken sogar auf Heimcomputern ausfihrbar
geworden waren.)

Die Frage liegt nahe, wie BUSONI zu seiner Zeit

das Ideal der technisch erméglichten ,,absoluten Kontrolle*

mit seinem hochsten musikésthetischen Ideal der ,,Freiheit* vereinbaren wollte,
das zu Beginn seiner Abhandlung eingeftihrt wird,

wo er die asthetisch freie (oder wieder zu befreiende) Tonkunst,

in der Abgrenzung von anderen, &lteren Kiinsten,

als jungfrauliches Kind beschreibt. Er sagt:

Das Kind - es schwebt! (...)
Es ist fast unkdrperlich. (...)
Es ist fast die Natur selbst. Es ist frei.

(.)

Frei ist die Tonkunst geboren und frei zu werden ihre Bestimmung.©

Wenn die Freiheit der Tonkunst sich aus kompositorischer Freiheit ergeben soll,
kommt nach BUsoNIs Worten deren dialektische Bindung an das Gesetz ins Spiel -
allerdings nicht an ein vorgefundenes, unkritisch ibernommenes Gesetz,

sondern an ein Gesetz,

das der Schaffende in vollstandiger asthetischer Autonomie sich selbst stellt.

In diesem Sinne postuliert BUSONI:

Die Aufgabe des Schaffenden besteht darin, Gesetze aufzustellen, und nicht, Gesetzen zu folgen.!

Die Dialektik zwischen technischer Kontrolle und kreativer Freiheit

hat BUSONI in seinem &sthetischen Entwurf konkretisiert, aber nicht definitiv bewéltigt.

Dies hat schon ARNOLD SCHONBERG bemerkt,

als er in sein Handexemplar der 1916 erschienenen 2. Auflage des BUSONI-Entwurfs

kritische Anmerkungen eintrug.

BusONIs widerspriichliche Einstellung zum Problem musikalischer ,,Gesetzgebung*
analysierte SCHONBERG am Beispiel neu eingeftihrter Skalen.

Zu entsprechenden Vorschldgen BusoNis und zu den ihnen entsprechenden Regeln schrieb er:

Angenommen, ein Musiker erlernte allmahlich diese Regeln
und brachte es dahin, sie mit Sicherheit anzuwenden:
was sagt dann das freischwebende gottliche Kind dazu; wie verhalt es sich zu dieser Freiheit?*?

9 BusoNI:a. a. O., Anm. S. 56 f.
10 BusoNl:a. a. O., S. 11

11 BusoNl:a. a. O., S. 40
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Die Frage, ob und inwieweit die kiinstlerische Erfindung

sei es frei, sei es auf materiale (z. B. technische) Voraussetzungen und Hilfsmittel angewiesen ist,
ist aktuell geblieben bis tber die Grenzen des 20. Jahrhunderts hinaus.

BUSONI muBte sich von SCHONBERG beim Wort nehmen lassen, als er vorgeschlagen hatte,

im konventionellen zwolftonig-temperierten Tonsystem neue Skalen zu bilden:

durch Auswahl siebenstufiger Skalen mit neuen, damals noch nicht standardisierten Stufenabstanden.
Dieser Vorschlag verblieb in den Grenzen kombinatorischer Phantasie -

und Gberdies lieB er offen,

warum - in der Bindung an solche Skalen im Rahmen der vollstdndig verfiigbaren Chromatik -
der Komponist sich a priori

auf die Auswahl bestimmter Stufen und auf die Auslassung anderer Stufen festlegen sollte.
Gegenuber dieser Vorstrukturierung der Tonh6hen hat SCHONBERG damals -

in seiner Phase der ,,freien Atonalitdt™, d. h. vor seiner Etablierung der Reihenmusik -

der freien Erfindung im chromatischen Total den vorzug gegeben,

wie er sie im Flétensolo seines Pierrot lunaire exemplarisch verwirklicht.

Wabhrscheinlich hat SCHONBERG damals, als er BUSONI kritisierte, schon ahnen kénnen,

daflR die Bindung an vorgegebene, sei es auch vom Komponisten neu erfundene Skalen
zumindest im Grundansatz

eher vom kombinatorischen Kalkul ausgeht als von der spontanen Inspiration.

Der Weg der Auswahl von Skalen aus dem chromatischen Total, war SCHONBERGS Sache nicht.
Im Gegenteil:

Ihn storte auch spéter in seiner Reihenmusik die Monotonie der chromatischen Tonfolge keineswegs,
da diese ja durch eine spezifische, einmalige Reihen-Disposition

jeweils von Werk zu Werk wechselnd aufgehoben werden konnte.

Neue Prinzipien der Skalenbildung, wie sie BUSONI vorgeschlagen hatte,

sind spéter, in allgemeinerer Form (Uber die Siebenstufigkeit hinausgehend)

vor allem fir OLIVIER MESSIAEN personalstilistisch wichtig geworden

(und zwar in der Praxis nicht nur seiner Komposition, sondern auch seiner Improvisation).

Von hier aus war es allerdings de facto noch ein relativ weiter Weg

bis zur systematischen Skalen-Konstruktion mit technischen Hilfsmitteln,

wie sie etwa in den spaten 1970er Jahren KLARENZ BARLOW

bei der Materialvorbereitung fiir seine Komposition Cogluotobisisletmesi vorgenommen hat
(und dann letztlich fur die Komposition selbst doch nur eine eindeutige Auswahlentscheidung traf,
die auch ohne Einschaltung des Computers maglich gewesen ware;

in diesem Werk wird deutlich, dal die Computertechnologie

in anderen, weniger elementaren Ordnungsbereichen der Musik weitaus wichtiger sein kann:
bei der Berechnung von Partiturdaten,

bei ihrer Anpassung an die spieltechnischen Mdéglichkeiten des Klaviers

und bei der Realisation einer Fassung fiir digital elektronische Klangerzeugung).

2 BusoNr: a. a. 0., S. 72 (Anmerkung SCHONBERGS)
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Die Freiheit der Tonkunst -

die Freiheit der kiinstlerischen Setzung des Tonkiinstlers,

die auch die Freiheit zur Aufstellung eines neuen, womaglich duRerst strengen Gesetzes sein kann:
BUsoNI konfrontiert beides im ungeldsten Konflikt.

Seine eigenen Pramissen erlauben es ihm nicht, a priori festzulegen,

wie der Komponist seine schier unermef3liche Freiheit tatsachlich nutzen,

wie er sie konkret tibersetzen soll in exakt fixierte Parameter eines synthetischen erzeugten Klanges.
Dal’ der Komponist

bei der Formulierung seiner Gesetze von technischen Gegebenheiten ausgehen koénnte,

zieht BUSONI in seinem ,,Entwurf* nirgends in Betracht,

da sich dies mit den Pramissen seiner Autonomie-Asthetik nicht vertragen wiirde.

Statt dessen kniipft BUSONI an RICHARD WAGNER an,

der (in Die Meistersinger von Nurnberg)

seinen Ritter Stolzing den Meister Sachs befragen l&Rt:

Wie fang” ich nach der Regel an?
WAGNERSs Antwort, aus dem Munde von Hans Sachs, lautet:
Ihr stell’t sie selbst und folgt ihr dann.*®

Diesen Rat Gibernimmt auch BUSONI,
wenn er dem Komponisten, der als Gesetzgeber auftreten will, Empfehlungen gibt.
BUSONI schreibt:

Der Schaffende sollte kein Uberliefertes Gesetz auf Treu und Glauben hinnehmen

und sein eigenes Schaffen jenem gegeniber von vornherein als Ausnahme betrachten.
Er miRte fir seinen eigenen Fall ein entsprechendes eigenes Gesetz suchen, formen,
und es nach der ersten vollkommenen Anwendung wieder zerstoren,

um nicht selbst bei einem nachsten Werke in Wiederholungen zu verfallen.'*

Dieses Postulat &%t sich lesen als idealtypische Definition

einer neuartigen, aus ihren eigenen Pramissen herauswachsenden Konstruktivitat,

wie sie spater, seit den 1920er und 1950er Jahren,

in der zwolftonigen und mehrdimensional-seriellen Musik versucht worden ist -

am radikalsten in der friihen seriell-elektronischen Musik.

Erst spater, nach der Formulierung mehr oder weniger abstrakter,

von der Moglichkeit unmittelbarer praktischer Umsetzung zunéachst noch weit entfernter Ideale,
in der konkreten Arbeit der Ausarbeitung einer kompositorischen Konstruktion

und ihrer klanglichen Realisierung im elektroakustischen Studio,

konnte dann auch deutlich werden,

daR die Autonomie kinstlerischer Setzung durchaus begrenzt blieb,

da sie offensichtlich von physikalischen und technischen Gegebenheiten abhangig war.

13 RIcCHARD WAGNER: Die Meistersinger von Niirnberg, 3. Akt 2. Szene (Partitur Eulenburg S. 106 f.)

14 BusoNl:a. a. O., S. 39



Das Verhéltnis zwischedn Technologie und kiinstlerischer Kreativitat,

zwischen Technologie und Kunst,

spielt fir die Produktion ebenso wie flr die Rezeption von Musik

dann eine noch relativ unwichtige Rolle,

wenn es nur um die technisch gestiitzte Konstruktion neuer Skalen

innerhalb eines bereits bekannten Tonsystems geht.

Eine andere Situation kann sich allerdings dann ergeben,

wenn das Tonsystem selbst in Frage gestellt wird.

Dies laRt sich bereits in BUSONIs Entwurf erkennen -

in Passagen, die sich Idsen

von seinen und SCHONBERGs damaligen Vorstellungen spontaneistischer Inspirations-Asthetik,
(wie sie spater etwa flir EDGARD VARESE, spater partiell auch fir WOLFGANG RIHM relevant werden,
aber das Verhéltnis zwischen Musik und Technologie nur in Sonderféllen tangieren sollten).
Auch hier, bei der Diskussion von Alternativen zur tradierten zwolftonigen System,

gerat BusoNi allerdings wieder in Konflikt mit seinen widerstreitenden &sthetischen Prdmissen:
Er kann alte Ordnungen nicht in Frage stellen, ohne neue vorzuschlagen.

BusoNI empfiehlt die mikrotonale Aufspaltung

der traditionellen, auf Halb- und Ganzton aufbauenden Tonstrukturen

als Voraussetzung zu einer Umwélzung harmonischen Denkens,

die nach seinen Worten von einer zeitbedingten zu einer ,,ewigen” Harmonie fithren kann.

Er schreibt:

Vergegenwartigen wir uns (...), daB (...) die Abstufung der Oktave unendlich ist,
und trachten wir, der Unendlichkeit um ein weniges uns zu néhern.
Der Drittelton pocht schon seit einiger Zeit an die Pforte (....)*

Der Ubergang vom Zwélftonsystem zur mikrotonalen Tonordnungen

erschien BUsoNI offensichtlich als ein so radikaler Einschnitt,

daf er, zumindest vorlaufig, einige VorsichtsmalRnahmen flr unerlaBlich hielt.

Als kleinen ersten Schritt auf dem langen Wege zur tonlich-intervallischen ,,Unbegrenztheit*
empfiehlt er den Ubergang vom Halbtonschritt zum Dritteltonschritt:

Der Ganztonschritt,

das Basisintervall der damals als Innovation viel verwendeten und diskutierten Ganztonleiter,
soll nicht mehr in zwei, sondern in drei Teile geteilt werden:

Ganztonschritt (200 Cents) =
Halbtonschritt + Halbtonschritt (100 + 100 Cents) =
Dritteltonschritt + Dritteltonschritt + Dritteltonschritt (66,6... + 66,6... + 66,6... Cents)

Selbst dieser erste Schritt erscheint BUSONI nicht unbedenklich:

Er impliziert, wie schon die Ganztonleiter selbst,

den Verzicht auf aus der Tradition wohlbekannter Intervalle

(z. B. Halbton, kleine Terz und reine Quinte).

Diese unwillkommene Einschrankung kompensiert BUSONI in paradoxer Weise dadurch,
daB er das Raster seiner Mikrotonalitat verfeinert:

Er vervollstandigt die Ganztonleiter zum chromatischen Total,

indem er sie mit ihrer Transposition um einen Halbton héher verschrankt;

er unterteilt beide Ganztonsegmente in Dritteltonschritte,

verschrankt sie mikro-chromatisch ineinander und erhalt so Sechsteltonschritte.

Horbeispiel (22-23): Ganzton; Halb-, Drittel-Tonschritte; Sechstel-Tonschritte (2-3-4-7 T6ne)
- 1 Ganztonschritt (a'-h'); 2 Halbtonschritte, 3 Dritteltonschritte; - 6 Sechsteltonschritte

15 BusoNl: a. a. O., S. 54
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Uber die kompositorische Verwendung der von ihm vorgeschlagenen Mikrointervalle

auBert BUSONI sich nicht.

Offensichtlich halt er sie aber fiir schwierig genug,

um sich nicht allein auf ihre Erprobung mit herkémmlichen Klangmitteln (Stimmen und Instrumenten)
zu verlassen.

Statt dessen empfiehlt er die Verwendung des Dynamophons mit exakt einstellbaren Frequenzen.

Es sollte fast ein halbes Jahrhundert dauern,

bis, im Sinne des Vorschlages von BUSONI,

neue Tonsysteme mit technischen Hilfsmitteln realisiert und kompositorisch erprobt werden sollten:
in der elektronischen Musik.

1954 realisierte KARLHEINZ STOCKHAUSEN seine elektronische Tonbandkomposition Studie I1.
Auch die Tonstruktur dieser Komposition basiert auf Temperierungen neuer Art:

auf Unterteilungen vorgegebener Intervalle in gleichen Abstéanden.

Dabei geht STOCKHAUSEN nicht von der Oktave als Standardintervall aus,

sondern von einer etwas komplizierteren Intervallproportion:

VVom Intervall 1:5 (zwei Oktaven und eine groRe, reine Terz).

Dieses Intervall teilt er zu gleichen Teilen auf:

Nicht in 4 Teile

(wie es sich im tradierten Tonsystem mit 4 Quintschritten ndherungsweise darstellen lieRe),
sondern in 5 Teile

(mit Intervallen, die deutlich kleiner sind als die reine Quinte und ihre Vielfachen):

Eine neuartige Temperierung fiihrt zu neuartigen Intervallen.

Horbeispiel (24): 1. Demonstration zu Stockhausen, Studie I1:
Finfteilung des Ausgangsintervalls 1:5 (100 Hz: G - 500 Hz: h')
Grundintervall G -h', 1:5 (2786 Cents), 2 Tone - Fiinfteilung ( 6 Téne, Abstand je 557,2 Cents)

Die Funfteilung des Tonraumes ist eine Regel,

die STOCKHAUSEN in seiner Studie Il sich selbst stellt -

und zwar nicht nur fir das der Naturtonreihe entstammende Ausgangsintervall,
das in der Komposition selbst nicht konkret hdrbar wird,

sondern vor allem auch fiir dessen neuartige Unterteilungen:

Der fuinfte Teil dieses Intervalls,

ein Intervall ungeféhr in der Mitte zwischen reiner Quart und Tritonus,

wird wiederum in finf gleiche Teile aufgespalten,

die etwas grofer sind als temperierte Halbtdne.

Horbeispiel (25): 2. Demonstration zu Stockhausen, Studie 11:
Finfteilung des Fiinftelintervalls 1:5'° (100 Hz: G - 138 Hz: zwischen ¢ und cis)
557,2 Cents aufwarts ab G - Unterteilung in 6 T6ne mit 5 gleichen Abstanden (je 111,4 Cents)

Das Tonsystem in dieser Komposition ist nicht aus der Tradition Gbernommen,
sondern ergibt sich aus einer vom Komponisten fir dieses Werk - und nur flr dieses Werk -
festgelegten Gesetzmaligkeit.

Die Orientierung an der Intervallzahl 5 und an deren temperierter Fiinfteilung
ist keine isolierte musiktheoretische Festlegung,

sondern eine kompositorische Entscheidung, die in engstem Zusammenhang
zur Gesamtanlage des Stiickes steht:

Die gesamte Konstruktion des Stiickes wird,

auf allen Gliederungsebenen vom kleinsten Detail bis zur Gro3form,

von der Zahl 5 gepréagt -

nicht nur, aber besonders sinnféllig im Bereich des Parameters Tonhéhe.
Besonders sinnféllig wird dies in der Gruppierung der Tone:
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Alle Sinusttne erscheinen in Fiinfergruppen mit gleichen Tonabsténden,

die sich, gleichsam akkordisch, zu Tongemischen uberlagern.

Im einfachsten Falle ist der Tonabstand identisch mit der kleinsten Skalenstufe,
die etwas grofer als ein Halbton ist.

Wenn sich 5 Sinustone in diesen engen Absténden Uberlagern,

entsteht ein Tongemisch, dessen Tone sich auf engstem Raum zusammendréngen.

Horbeispiel (26): Studie 11, Tongemisch mit Breite 1: 5 Tdne nacheinander - Uberlagert
(Quasi-Cluster)

Dieser engste Tonabstand ist eine von flnf verschiedenen Mdglichkeiten.

Er ergibt sich, indem von einer Skalenstufe zur néchst benachbarten tibergegangen wird (Breite 1).
Andere Mdglichkeiten - und mit ihnen andere Klang-Farbungen bei der Uberlagerung -

ergeben sich bei weiteren Abstanden der Teiltone:

beim Ubergang von einer Skalenstufe

zur Uberndchsten, drittndchsten, viertndchsten und fiinftnadchsten (Breiten 2, 3, 4 und 5).

Die weiteste Variante (Breite 5) unterscheidet sich am deutlichsten

von der engsten, clusterartigen Zusammenpressung der Tone:

Die Uberlagerung weit entfernter Tone laRt sich horen wie ein Akkord.

Horbeispiel (27): Studie 11, Tongemisch mit Breite 5: 5 T6ne nacheinander - Uberlagert
(Quasi-Akkord)

Die gesamte Tonstruktur des Stuickes basiert auf 5 verschiedenen Klangfarben-Varianten,

die sich aus unterschiedlichen Abstanden der Tone je Tongemisch ergeben.

Alle formalen Gliederungen ergeben sich aus 5 verschiedenen Gruppierungsmaoglichkeiten

von Tongemischen gleicher ,,Farbe® (bzw. gleicher ,,Breite®):

Jede Gruppe enthélt entweder 1 oder 2 oder 3 oder 4 oder 5 Tongemische einer bestimmten Breite.
Im ersten Teil des Stiickes folgen die Tone innerhalb einer Gruppe aufeinander -

in dhnlicher Weise miteinander verbunden wie Legato-Tone einer Melodie.

Die verschiedenen, quasi-melodischen Gruppen unterscheiden sich durch Breite bzw. Klangfarbe;
meistens sind sie durch Zwischenpausen getrennt,

an einigen Stellen kommt es auch zur Uberlagerung zweier verschiedener Gruppen.

Die Entwicklung flhrt bis zu einem Akzent, der einen neuen Teil eroffnet.

Horbeispiel (28): Studie 1, 1. Teil bis Anfangsakzent 2. Teil

Der Akzent, der den zweiten Teil des Stiickes eroffnet,

prasentiert zugleich eine neue, fiir diesen Teil typische Art der Tonverbindung:
Verschiedene, im Tonraum benachbarte Tongemische gleicher Breite verbinden sich hier
nicht in der Aufeinanderfolge, quasi melodisch,

sondern in der Uberlagerung, quasi akkordisch

(z. B. mit Tongemischen, die alle gleichzeitig einsetzen

und dann, sich gleichsam ausfransend, individuell verschieden aussetzen).

Insgesamt gibt es 5 verschiedene Formteile

mit charakteristisch unterschiedlichen Gruppierungsweisen der Tongemische:

Quasi legato in enger Lage - quasi akkordisch in enger Lage -

guasi staccato in weiter Lage und in extremer Dynamik - quasi akkordisch in weiter Lage -
Kombination aller Méglichkeiten.

Obwonhl viele Aspekte des Stiickes sich mit Begriffen beschreiben lassen,

die auch auf traditionelle Instrumentalmusik anwendbar sind,

bleibt deutlich, dal’ die gesamte musikalische Konstruktion

zwingend auf die technischen Mdglichkeiten der elektronischen Tonbandproduktion angewiesen ist:
Exakte Regulierung der Frequenzen und der dynamischen Werte -

minutitse Fixierung von Zeitwerten durch Bandschnitt.



Was BUSONI im Bereich neuer Tonordnungen relativ prézis vorausgesehen hatte

(und was er in anderen Bereichen vielleicht vorausahnte -

etwa im Bereich der dynamischen Gestaltung,

den er unter dem Stichwort ,,Ausdruck* allerdings noch nicht der Komposition,

sondern eher der Interpretationsfreiheit des austibenden Musikers zuzuordnen scheint,
hat sich in den friihen 1950er Jahren konkretisiert in einer Kompositionstechnik,

die nicht nur die Tonhthen, sondern auch die Lautstérken und Zeitwerte -

und in einfachen Sonderfallen tiberdies auch die Klangfarbe -

prazisen kompositorischen Kontrollen zu unterwerfen versucht.

Die von BUSONI propagierte kompositorische Freiheit realisiert sich hier

in der (scheinbaren) Paradoxie des dialektischen Umschlags:

als rigorose kompositorische Kontrolle auf der Basis neu erfundener Gesetzméafigkeiten -
in Konstruktionen, die in letzter Konsequenz dem Interpreten keinen Freiraum mehr belassen
und flr die deswegen die eindeutig fixierende Tonband-Realisation im Studio

am geeignetesten erscheint.

Diese extreme Situation dnderte sich allerdings relativ rasch, und zwar:

- einerseits deswegen, weil selbst ein radikal konstruktivistischer Komponist wie STOCKHAUSEN
dem Monopol des extremen Determinismus bald zu mifitrauen begann

und sich fir neue Unbestimmtheiten interessierte,

wie sie zundchst in einer erneuerten Instrumentalmusik leichter erreichbar schienen

als in der damaligen elektronischen Studiotechnik;

- andererseits deswegen, weil allméhlich auch den Komponisten elektronischer Musik deutlich wurde,
daf3 sie mit ihren streng vorfixierten Reihen-Konstruktionen

die vielféltigen neuen Moglichkeiten der elektronischen Klangproduktion und Klangverarbeitung
bei weitem nicht ausschdpfen konnten.

Je weiter das urspriingliche Klangmaterial im Studio verarbeitet wurde,

desto weniger lief} sich seine urspriingliche Strukturierung noch heraushoren.

Die eigentlich wichtigen Details der Studioarbeit,

die fortwahrenden Verarbeitungen von Klangmaterialien

in verschiedenen Verarbeitungsschritten (mit jeweils unterschiedlichen Varianten)

lieRen sich in den ausgefiihrten Kompositionen meistens nicht mehr identifizieren -

es sei denn in bestimmten Ausnahmeféllen,

bei denen der Komponist es ausdriicklich auf Erkennbarkeit seiner Klang-Transformationen anlegte.

Ein charakteristisches, auch im unmittelbaren Horeindruck weitgehend nachvollziehbarer Beispiel
fiir die Akzentverlagerung

von der strengen Vorstrukturierung des Klangmaterials auf die Empirie der Klangtransformation
ist die Tonbandkomposition Terminus | von GOTTFRIED MICHAEL KOENIG:

Das Ausgangsmaterial dieses Stiickes ist homogen, aber weitgehend unstrukturiert:

Es sind mehr oder weniger zuféllig gewahlte Ausschnitte

aus einem Knauel von 5 glissandierenden Sinusténen.

MaRgeblich flir die Konstruktion des Stiickes sind nicht diese Ausschnitte selbst,

sondern ihre Versetzung auf verschiedene Transpositionsstufen, in winzigen Mini-Fragmenten.
Aus diesen Mini-Fragmenten hat KOENIG verschiedene Strukturen zusammenmontiert, die -

in verschiedenen Varianten der Klangverarbeitung -

zur Basis verschiedener Formteile des Stiickes geworden sind.

Z. B. hort man zu Beginn des 1. Teils eine Ausgangsstruktur,

die der dann verschiedene elektronisch transformierte Varianten folgen.

Die Identitat des Ausgangsklanges bleibt auch in den folgenden Varianten weitgehend gewahrt:
Zwei Klangbénder, im Zentrum getrennt durch drei kurze Klangsignale.
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Klangbeispiel (35): Koenig, Terminus, 1. Teil

Der Werktitel Terminus verweist auf ein Endstadium:

auf eine Extremposition, die die analoge elektronische Tonbandkomposition erreicht hatte

im Spannungsfeld einer Entwicklung,

die einerseits den kompositionsgeschichtlichen Anforderungen

an Komplexitat und strukturelle Strenge gerecht zu werden versuchte,

andererseits aber auch die Moglichkeiten moderner Studiotechnik

moglichst weitgehend auszuschopfen bestrebt war.

Dabei konnte sich herausstellen, daR die Mdglichkeiten des modernen Elektronischen Studios
gar nicht in jedem Falle mehr Kompositionsweisen begiinstigten,

die, insoweit noch ganz im Geiste avantgardistisch-struktureller Instrumentalmusik,

auf exakter kompositorischer VVorauskontrolle und Voraussagbarkeit beruhten.

Die Erwartungen, mit denen Musiker wie BUSONI und (spater, an ihn ankniipfend,) VARESE,
seit den friihen 1950er Jahren auch serielle Komponisten wie GOEYVAERTS und STOCKHAUSEN
sich anfangs auf eine Kunst technisch produzierter Kldnge zubewegt hatten,

waren zundchst relativ abstrakt

und ergaben sich weitgehend aus dem Versuch,

bisherige musiktheoretische und kompositorische Denkansétze abstrahierend zu verallgemeinern.
Diese Erwartungen konnten sich, wenn tberhaupt, dann allenfalls nur

voriibergehend in einem relativ einfachen Stadium der technischen Entwicklung erftllen -

zu BUSONIs Zeiten, technisch aufwendig und unvollkommen, mit dem Dynamophon,

spater, einfacher, mit Sinustongeneratoren, Potentiometer und Bandschnitt.

Sobald die Komponisten konkrete Erfahrungen in der Studioarbeit sammeln konnten,

stieBen sie allerdings friher oder spater auf Phdnomene,

die von den theoretischen Vorerwartungen abwichen

und die Theorie und Praxis der kompositorischen Arbeit wesentlich verdnderten:

Mit Hallgeraten und Filtern beispielsweise konnte man, anders als mit Generator und Potentiometer,
nicht ohne weiteres seriell komponieren.

Damit mufte sich KARLHEINZ STOCKHAUSEN schon 1954 in seiner Studie 11 abfinden,

die er am liebsten nicht mit unterschiedlich breiten Tongemische komponiert hatte,

sondern mit unterschiedlich breiten Gerduschbéndern.

Um die ersatzweise gewéhlten Tongemische den Gerdauschen einigermalRen anzunahern,

hat Stockhausen sie dann einer elektroakustischen Transformation unterworfen,

die die urspriinglichen Tonstrukturen ein wenig verwischen sollte: der Verhallung.

Dies war ein symptomatischer Schritt:

Die Details der urspriinglichen kompositionstechnischen Differenzierung kein Selbstzweck,
sondern wurden in der studiotechnischen Differenzierung modifiziert, wenn nicht gar in Frage gestellt.

Die Suche nach neuen Skalen und Akkorden, nach neuen Melodien und Harmonien

sollte nicht das einzige Resultat des von BUSONI initiierten musikalischen Umdenkens bleiben.
Wichtiger war ein Neuansatz,

dessen volle Tragweite BUSONI wahrscheinlich noch nicht ermessen konnte

und der sich in seinem Text eher indirekt erschlie3en &Rt

(aus seinem Bericht liber das Dynamophon):

Eine Technik, die dem Komponisten das Eindringen in das Innere eines musikalischen Klanges erlaubt
(in seine Obertonstruktur, in seine Klangfarbe)

bietet wichtige Ansatzmdglichkeiten flir neue kompositorische Verfahren,

die bis in die Mikrostruktur des Klanges eindringen.

Sie kann auch dem Musikhorer konkrete Erfahrungen zuganglich machen,

die dieser sonst allenfalls aus akustischen Lehrbiichern und Experimenten kennen kénnte:

Die Erkenntnis, daB das, was der traditionell geschulte Musiker als einfachen Ton wahrnimmt,
in Wirklichkeit eine komplexe Klangfarbe ist,

deren Spezifik sich nicht nur aus der Hohe ihres Grundtons ergibt,
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sondern vor allem auch aus Auswahl und dynmischer Abstufung seiner Teiltone.
Horbeispiel (36): Sdgezahnklang (As) - Aufbau aus den Teiltdnen von 1 bis 12

Die ,,Musik-Tone* der konventionellen Instrumente und der Singstimmen

kann der Physiker als zusammengesetzte Phanomene,

als ,,Physik-Klange* spezifischer Klangfarbe analysieren

oder auch, umgekehrt, durch Auswahl und dynamische Dosierung von Teilténen,
synthetisch um- oder sogar véllig neu gestalten.

Ein Musiker, der sich dies zunutze macht,

schafft sich damit einfaches Verfahren der Klangfarben-Komposition.

Ein relativ ausfihrlich dokumentiertes Beispiel friiher synthetischer Klangerzeugung in diesem Sinne
findet sich in den ersten Arbeitsaufzeichnungen,

die KARLHEINZ STOCKHAUSEN 1953 nach Eintritt in das Kolner Elektronische Studio gemacht hat.
Die klanglichen Resultate sind derzeit 6ffentlich nicht zugénglich, womadglich nicht mehr existent.
Sie lassen sich aber nach den Aufzeichnungen des Komponisten rekonstruieren.

Der erste Arbeitsschritt war die Auswahl von Teiltonen:

Beschréankung auf 6 Teiltone -

Beschrankung auf ungeradzahlige Teiltone (d. h. Auswahl einer klarinettenartigen Klangfarbe) -
Auswahl der ersten sechs ungeradzahligen Teilténe: 1-3-5-7-9- 11,

Ton Nr. 1 2 3 4 5 6
8
A . - e e
" e—=—> |
& - 2 :
°) [e]

‘2’;‘1)"‘3’12 200 400 600 800 1000 1200 1400 1600 1800 2000 2200
Z S
( ¥ -

Teilton Nr. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Horbeispiel (37): Obertonaufbau mit Grundton 100 Hz:
1-3-5-7-9-11 (sukzessiv einsetzend: Quasi-Arpeggio)

1"

Bei den so zusammengesetzten Obertonspektren

konnen die Tone nicht nur in Uberlappungen einsetzen,

sondern auch gleichzeitig beginnend und endend:

im kompakten ,,Schlagklang® -

mit einer charakteristischen Hullkurve, rasch anschwellend und ruhig abschwellend.

97



Horbeispiel (38): Spektrum 1-3-5-7-9-11 als Schlagklang

Laut-
starke

1,5 sec.

Die Klangfarben der so erzeugten Spektren lassen sich variieren,
inde die Lautstarkeabstufungen der sechs Teiltdne variiert werden, z. B. in 6 Varianten.
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Horbeispiel (39): 6 Klangfarben-Varianten des Schlagklanges 1-3-5-7-9-11
(gleiche Lautstéarke-Differenzen; zum lautesten Ton werden nacheinander
die Naturtone 11-7-1-5-3-9 bzw. die Spektraltdne 6-4-1-3-2-3)

Diese und andere aus dem Ausgangsspektrum abgeleitete Klange bleiben farblich einfach -
auch dann, wenn wie miteinander kombiniert und klanglich verarbeitet werden -

zum Beispiel ausgehend von 2 Spektren mit sich tberlappenden, ein- und ausfadelnden Ténen,
die zunéchst einzeln erklingen,

dann Uberlagert (in additiver Mischung),

dann miteinander moduliert werden (in multiplikativer Mischung durch Ringmodulation):

Die klangliche Komplexitéat steigert sich - allerdings nur geringfligig.

Horbeispiel (40): Zwei Spektren und ihre Verarbeitung:
a, b (die beiden einzelnen Spektren)



a+b (Uberlagerung, additive Mischung)
a.b (Ringmodulation, multiplikative Mischung)

Die einfachen klanglichen Resultate lassen die Griinde dafur vermuten,

da STOCKHAUSEN seine Versuchsreihen nicht weitergefiihrt in einem Stlick ausgearbeitet,
sondern abgebrochen hat:

Die Intervall- und Farbkonstellationen statischer Klénge sind zu einfach.

Dieser Versuch, Musik auf der Basis klassischer Akustik

im Sinne von VON HELMHOLTZ zu komponieren, blieb vorerst ergebnislos.

Es sollte mehr als ein Jahrzehnt dauern, bis elektronische Obertonmusik

auf einer anderen, tragféahigen Basis entstand:

1965 komponierte FOLKE RABE seine Tonbandkomposition Was??? -

ein Werk, das Obertonstrukturen nicht in der physikalischen Abstraktion

des starr unveranderlichen, stationdren Klanges prasentiert,

sondern in charakteristischen Abweichungen von den reinen Intervallproportionen,

die Prozesse der rhythmischen Belebung in Schwebungen ermdglichen.

Hier dient, anders als in den friher 1950er Jahren,

die Technik priméar nicht mehr der Hérbarmachung vorgegebener abstrakter Kompositionsstrukturen,
sondern der Artikulation organischer Formentwicklungen.

Horbeispiel (41): Folke Rabe: Was??? (Anfang)

FOLKE RABES Komposition Was??? weist den Weg zu spateren Tendenzen der Spektralmusik,
die haufig von Erfahrungen der Arbeit im Elektronischen Studio ausgehen,

diese allerdings hdufig in den Bereich der Instrumentalmusik transferieren.

Auch KARLHEINZ STOCKHAUSEN hat, einige Jahre spater als RABE,

reine Obertonkompositionen zundchst mit herkémmlichen Klangmitteln realisiert

(vokal im Sextett Stimmung, instrumental in der ,,Parkmusik* Sternklang).

1953, in seinem ersten Arbeitsjahr im Kolner Elektronischen Studio,

mulite er fir die Komposition sechsténiger Spektren noch andere Wege finden.

Dabei orientierte er sich an einem wichtigen Vorbild instrumentaler Reihenmusik:

Am ersten Satz des Konzerts fiir 9 Instrumente op. 24 von ANTON WEBERN.

Die Tonkonstruktion dieses Stiickes basiert auf zwei spiegelsymmetrischen Dreiergruppen,
die zusammen einen spiegelsymmetrischen Sechsklang ergeben.

Horbeispiel (42): Webern, Tonstruktur op. 24 Anfang:
1-3, 4-6 (Spiegel), 1-6: jeweils akkordisch

Entsprechende Intervallstrukturen finden sich auch in der Tonstruktur,
die STOCKHAUSEN seiner ersten elektronischen Komposition, der Studie I, zu Grunde legt:
3+3=6 TOne

Horbeispiel (43): Stockhausen, Tonstruktur Studie I:
1-3, 4-6 (Spiegel), 1-6): jeweils akkordisch

Aus dem Sechsklang, den STOCKHAUSEN so erhilt,

lassen sich Klangfarben-Varianten bilden

durch unterschiedliche dynamische Dosierungen der Teiltone -

z. B. 6 Varianten mit gleichen Lautstarke-Abstanden,

in denen ein Reihenton nach dem anderen zum lautesten Ton wird.

Horbeispiel (44): 6 Klangfarben-Varianten (6klang zu Studie 1)

lauteste Tone: Spektraltone 1-5-4-1-2-3 bzw. 1-5-4, I-V-IV
(Zahlen: 1-6 vom hdchsten zum tiefsten Ton; 1-VI Spiegelung, vom tiefsten zum héchsten Ton)

100



Webern (op.24) und Stockhausen (Studie I)

Musik aus 3 Tonen

Webern op. 24
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Webern op. 24 (1. Satz Anfang)
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WEBERNS Konzert und STOCKHAUSENS Studie | &hneln sich in ihren elementaren Tonstrukturen,
aber nicht in ihrer kompositorischen Ausarbeitung.

Dies wird deutlich, wenn man den Anfang des Konzerts von WEBERN hort:

Alle Dreitongruppen sind deutlich zu erkennen -

nicht nur anfangs, in melodischer Abfolge,

sondern auch spater, in harmonischen Konstellationen

mit Uberlagerungen von zwei oder allen drei Ténen einer Ausgangs-Tonzelle.
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Anton Webern: Konzert op.24, 1.Satz

Anfang
(Dreiergruppen vertikal,

Uberlappung
von End- und neuen Anfangstdnen)

Horbeispiel (45): Webern, Konzert op. 24 Anfang
(bis zu den ersten beiden 3tonakkorden, im Klavier)

1. Hauptzésur
Vertikalisierung

von 2 bzw. 3 Tonen
innerhalb einer Dreiergruppe

In STOCKHAUSENS Studie | sind die urspringlichen Dreitongruppen kaum noch zu erkennen:
Er falit sie, zusammen mit Transpositionen, zu gréfieren Tonkomplexen zusammen

und bildet dann aus ihnen Akkorde mit standig wechselnden Werten harmonischer Dichte:

Er (iberlagert nicht durchweg 3 Téne, sondern er beginnt mit 6 unterschiedlichen Uberlagerungen:
4 Tone-5Tone-3 Tone

6 Tone-2Tone-1Ton

O
[ —

-

O
[ I—

] | L ] — | blsz
r 17 X A | .S |.Fa, ]
A Falf) |
| Y [od [od |
S i -4 - ]
i [ i
1924 1560 260 1664 625|325 203 625\ 78I MI70 200
200 1200 T o825 417 250 458 azz| 937 937
1000 300 5600 521 290 1264 750
825 _333 325 1564 SO0
b £17 &I 625
& - e - 525 _
Z L |27 . — B2, Lho -
R 77— | e | — T P | hP= 7
P AT o = | ] 1F&r= ¥ ] ) = ]
F 4l = ) = = L P = ] |
| Fan W [ L b= H — 1
\.:].:" F I - —= P = L — ==y | 1
:I ﬂ:U odp| | adp- Ode
0db 0 db 0db b b — i | e e
fdp i db ddb | fadp -fdb 0 ddb P adn
&b Gdp gay o gap £ ddb e
1246 16dn - 12db 16 db T ona
204b - igds ods | -20a6 1 oa T
2040
L3 L4 L2 Ll Le LS L2 Ll L4 L3 L5 (Ld)
-8 db =12 -4 o -20 -ig -4 o -12 -8 -1g (~20)
&)

Horbeispiel (46): Stockhausen, Studie I: die sechs ersten Tongemische
Anzahlen Uberlagerter Sinustone: 4-5-3 6-2-1

Jedes dieser Spektrum wird flr die Komposition klanglich ausgeformt,
und zwar in verschiedenen Schritten:
mit gleich lauten Ténen - mit dynamisch abgestuften Ténen
Uberlagert mit gleich lauten Tonen - Gberlagert mit dynamisch abgestuften T6nen
mit festgelegter Dauer (Bandschnitt) - mit abgemessener Dauer und anschlieRender Verhallung
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Horbeispiel (47): Stockhausen, Studie I, erstes Tongemisch (4 Tone):
nacheinander gleich laut - nacheinander dynamisch abgestuft

Uberlagert gleich laut - Gberlagert dynamisch abgestuft

mit abgemessener Dauer (Bandschnitt) - mit abgemessener Dauer und Nachhall

Die genauen Details der Tonstruktur und der Klangproduktion

lassen sich im fertigen Stuick nicht ohne weiteres exakt heraushoren.

Dies erklart sich schon daraus, daR die KIange zu Beginn des Stlickes

nicht isoliert zu horen sind, sondern in komplexer (vierschichtiger) Uberlagerung.
Diese komplexe Konstruktion dient bei STOCKHAUSEN, anders als bei WEBERN,
weniger der sinnfalligen Verdeutlichung

als der komplexen Verschleierung der urspriinglichen Tonstruktur:

Technik wird eingesetzt mit dem Anspruch,

das eigentlich Unhdrbare dennoch hérbar zu machen -

d. h., nach Maglichkeit die Grenzen bisheriger Horfahigkeit zu erweitern.

Hier artikuliert sich

ein anderes Verhaltnis zwischen Technologie und kiinstlerischer Kreativitét als bei BUSONI:
Die Technik dient nicht mehr als Hilfsmittel der vorauseilenden,

nach wie vor autonomen kunstlerischen Phantasie,

sondern als Motor der Verdnderung des Menschen.

Spuren eines so gewandelten Technik-Verstandnisses

lassen sich, im Bereich einer anderen technisch produzierten Kunst,

zuriickverfolgen bis in die Anfangsjahre des avantgardistisch-asthetisch ambitionierten Stummfilms.
1923 forderte DZIGA VERTOV:

Weg frei fur die Maschine!

VERTOV proklamierte die Wichtigkeit eines neuen, technisch gepragten Sehens, indem er schrieb:

Das Grundlegende und Wichtigste ist:
Die filmische Wahrnehmung der Welt.

Der Ausgangspunkt ist:
die Nutzung der Kamera als Kinoglaz, das vollkommener ist als das menschliche Auge (...)

Das Auge unterwirft sich dem Willen der Kamera (...)*

STOCKHAUSEN geht noch einen Schritt weiter als VERTOV:

Er begniigt sich nicht mit der Revolutionierung des konkreten Seh-Eindrucks,
mit der Lenkung eines Sinnesorgans (Auge) durch eine Maschine (Kamera),
sondern er benutzt technische Prozesse, um Klangergebnisse hervorzubringen,
die sich vollstandig nicht allein im konkreten Horeindruck entschliisseln lassen,
sondern nur in Verbindung mit kompositorischen Skizzen,

die den ArbeitsprozeR erhellen

(was auch in instrumentaler, z. B. in instrumental-serieller Musik vorkommen kann)
und - mehr noch - in Verbindung mit dem Versuch technischer Rekonstruktion,
z. B. der Identifizierung technischer Transformationen

oder der Zerlegung in einzelne Klangschichten.

Fir den Horer bleibt gleichwohl der unmittelbare Eindruck

des Ratselhaften, kaum zu Entschliisselnden -

zum Beispiel am Anfang von STOCKHAUSENS Studie I.

16 DzicA VERTOV: Kinoki - Umsturz (1923), in: FRANZ-JOSEF ALBERSMEIER (Hrsg.): Texte zur Theorie des Films
Stuttgart 1979, S. 28, 30
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Horbeispiel (48): Stockhausen, Studie | Anfang: 1. Struktur
(incl. abschlielfender Tieftransposition 12:5)

Schon 1953, in der Friihzeit der Elektronischen Musik,

bezieht STOCKHAUSEN in seiner Studie | eine Extremposition,

die in ihrer kompromif3losen Radikalitét

letztlich auch den AnstoR zu einem grundlegend verénderten Denken gegeben hat.
Schon der Schluf® des Stiickes weist diesen Weg,

indem er die anfangs in polyphoner Vielschichtigkeit verstecken Strukturen

als klar erkennbare Einzelgestaltungen gleichsam an die Oberflache holt.

Die Tendenz, Tonstrukturen aus ihrer ratselhaften Komplexitat herauszuhéren

und ihre Beschaffenheit im konkreten Horeindruck nachvollziehbar zu machen,
hat sich seitdem in der Neuen Musik deutlich verstarkte:

Zunéchst, seit etwa 1954, in der Instrumentalmusik,

spater auch in der elektroakustischen Musik,

bis hin zu neueren Tendenzen der Computermusik in den 1990er Jahren:

HANS TUTSCHKU verwendet in der Tonstruktur seiner Komposition Sieben Stufen,
dem Titel entsprechend, sieben verschiedene Tonstufen,

auf die er einen Gesangston transponiert hat:

Eine Frauenstimme singt das Wort ,,ruine®

(die freie Ubersetzung des einem Gedicht von TRAKL entnommenen Wortes ,,Verfall“).

Horbeispiel (49): Tutschku: Material ,,7 Stufen*
Frauenstimme singt ,,ruine®, transponiert auf 7 Stufen (aufsteigend)

Aus den Uberlagerungen der 7 Téne kénnen sich Akkorde ergeben.
Diese Akkorde konnen sich zurtickverwandeln in einen einzigen Ton,
wenn alle Tone sich im Glissando auf eine einheitliche Tonhohe,

z. B. auf den tiefsten Ton zubewegen.

Horbeispiel (50): Tutschku: Material ,,7 Stufen*
7toniger Akkord auf ,,ruine* - Glissandi bis zur Vereinigung auf dem tiefsten Akkordton

TUTSCHKU hat den ArbeitsprozeR dieses Stlickes ausfuhrlich beschrieben.

Der interessierte Horer kann die Beschreibung mit der fertigen Komposition vergleichen
und dann selbst beurteilen, inwieweit sie den urspriinglichen Kompositionsprozel? aufdeckt,
oder - z. B. in Verbindung mit den Ausdrucksvaleurs ihrer Textvorlage -

im Kontext komplexerer musikalischer Zusammenhange dialektisch aufhebt.

Horbeispiel (51): Tutschku: 7 Stufen, Anfang

Die Entwicklung des technisch produzierten Musik im 20. Jahrhundert,

vor allem in seiner zweiten Hélfte,

hat deutlich gemacht,

wie sich mehr und mehr die Akzente von utopischen Hoffnungen

auf die Bewaltigung real erfahrener Probleme verlagert haben.

Die wichtigste Einsicht,

die sich in der Seherfahrung seit den Anfangsjahren des Stummfilms

und in der Horerfahrung seit der Erfindung der musique concreéte durchgesetzt hat,

besteht darin, daR die tatsachliche Klangerfahrung

nicht vordergriindig mit der Aufsummierung abstrakter Daten verwechselt werden durfen -
unabhéngig davon ob diese sich auf konventionelle Musiktheorie

oder auf klassische Akustik stltzen.

Sowohl unreflektiert empirische als auch voreilig abstrahierende Denkansétze

sind rasch an ihre Grenzen gestof3en.

Methoden der Verarbeitung vorgegebener oder der synthetischen Erzeugung neuartiger KIange
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werden nicht mehr gegeneinander ausgespielt,

sondern sinnvoll miteinander verbunden -

beispielsweise in der von LUDGER BRUMMER neuerdings bevorzugten

Methode des ,,physical modelling*,

der virtuellen Nachbildung und Umgestaltung naturlicher Klangvorgéange.

Das traditionelle tonstrukturelle, von festen Parameterwerten ausgehende Denken
hat sich weiter entwickelt im Umgang mit komplexen Klangen,

die sowohl in ihrer Tonhdhenbestimmung als auch in ihrem Verlauf

sich traditionellen Methoden der Beschreibung entziehen.

Dies kann sich realisieren im Miteinander realer und virtueller Klange,

z. B. von live gespielten Instrumenten und von vorproduzierten Klangen,

aber auch, und vielleicht deutlicher noch,

in einer neuartigen synthetischen Klangwelt,

die gleichwonhl der realen Horerfahrung, dem Umgang mit bekannten und unbekannten,
komplexen und reichen Klange verbunden bleibt.

Horbeispiel (52): Ludger Brimmer, Medea (Ausschnitt)
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firms: 5:00 10:00 1500 20:00 25000 30:00 a5:00 000 45:00 al:00 S5:00 1:00:00 1:05:00 1:10:000 hms:

Kraanerg: Wellenform-Darstellung des gesamten Stiickes

FHz

= 11000
= 10000
9000
3000,
7000
6000
5000
=4000

=3000

o B L 2000

hms 0:10 0:30 0:40 0:50 1:00

ED_ 3 1:10 1:20 : 40 150 2:00  hms|.
367 46 56 106 116 126 136 146 156 206 216 226 236 245
tiefe Tone Abschwachung Abschwachung
Repetitionen + Quietschtoéne + Quietschtone (werden immer lauter) Repetit.
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Hz

£ : 11000,
10000
Juuy

3000

7000

6000

5000

SUuD!

hms. 010 0:20 0:30 0:40 'J:'J-'J 1:00° I:I'Jv :20° 3l 14 1:50) 2:00 hms.

330 340 350 4 410 4’20 4’30 440 450 520 530 540

dumpfe Dauerttne(tieftransponiert)... .
RO 0T (STl ) o - S

Hz
11000
‘f 10000
9000
2000
7000

JUUCE

000!

4000

U

20007

1000

hms 2.0 4.0 6.0 .0 10.0° 2l 4.0 6.0 5.0 20.00 £2.] 14 6. 23 | s0.0 S S| efl hms.
724 734 754 804 814
1 2 3 4 5 6 7

Schwellklange (1, 2, 4 - 7: tieftransponierte Metallkl&nge; 3: Akkord: Blech + hoher Geigenton)
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Hz

110007

100007

SO0

- F2000)

7000

peuin

5000
i)
000
000
1000,
hms 40, 60/ 80 10.0 120 140 160 13.0) 20,0 22,0 240 260 280 30,0 32.0 340 360 880 40.0 42.0) 440 46,0 48.0 50.0 52.0 hms
1020 10730 10740 1050 11 11'10 11714

3 Klangblécke mit Zwischenpausen: Schwellklange (1, 2: kompakt; 3: untergliedert durch Zwischenakzente)
(1, 2: metallische Quietschklénge; 3: met. Quietschklang - orchestrale Klangflache, vorwiegend Blech)

i g8 e E Rl Rz
g i | |
o (I e £ i ] \ i 11000
f'§ & b HE t it 108 - Fiooop

J000;

SUyL

Ut

s SRR

JUUeE

JUUCE

et bl s SR

000!

1000;

hms 0:06.0 01000 0500 0620000 062600 0:30.0° - 0:86.00 0:40.00  0:40.00  0:50.00  0:56.0) 1:00.0° [:05.00 1:10:0° 1:15:.0 1:20:.0° hms.
13’54 14°04 1414 14°24 14734 14°44 14°54 1504 15"14 15724
Schwellklange mit Zwischenpausen (metallisch, Quietsch- bzw. Reibegeréusche) -

grundierende Klangflache (mit vereinzelt erkennbaren Orchestertdnen, z. B. von Blechblasinstrumenten)
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hms 0:06.00 0000 0:15.0° 0:20.00 0:26.0° 0:30.00 0:36.00 0:40.0° 0:46.00 0:50.0 0:56.0

1626

16706 16716

16736

Hz

11000

10000

9000

SUy

- 7000

JUUcE

5000,

~ k2000

1000

1:00:00 1:06.0

1706

[:10.00 1E15.0

1716

520,00 1:25.00 1:30.00 1:36.0° hms
17°26 1736 17°46

16°46 16756

Tiefe Klangflache mit 3 aufgesetzten Schwellklang-Strukturen

N P
i me i aw'

E.LM ‘M NL
i t‘e’«b
R I”Qﬁiﬁﬂ?*?i“;‘

i '.v‘”";

e alh !0.:;”“-
b L{ ¥

]Hfﬂh

’m»ltm

oy A e B w7

i o Rt 2:_
' e
18712 18°22 18°32 18°42 1852 19702 19712 1922 19°28
Th
Th dom... Tb dom..... Tonband allein...........ccccccevnee..
Abschwéach.Akz Akz
(Str)(Str)
Orch Rep........... Haltetone......+Kurzt.. RepBlech Schwellkl.
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8 Hz
i
5
: i 11000,
3 B
’ g B
s A 10000
% "B - .
.
¢ i
3 4000
. &
‘Q
‘ i
g 32 3000
- e
3 7000,
- -
-

JUUeE

JUUeE

4000

U

2000,

1000

hms 0:06.0 0:10.0° 0E15.0° 0:20.0 0:25.0° 0:30.0 0:36.0° 0:40.0¢ 0:45.0° 0:50.0° 0:55:01 1:00.0° 1:06.0° 1:10:0° hms

21°48 21'58 22°18 22°28 22'38 22°48 22'58

13 7 Hz

3 :

3 .

13 : ~ 11000
: S I N\ I

3 3a°

E

10000,
9000
8000
7000,
6000
5000

4000

U

hms _"J 4.0 6.0 7 0.l 10.0° 12.0° 4.l 18.0 20.0 22 4.1 20.1 201 s0.0 2.0
28706

Holzblaserglissandi
Streichertremolo.........cocoevvvvveceennnne
Tonband

hms,
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Hz

11000°
|
10000
[
! t J0u0
1
i ) . —~ 2000
‘ i f
] .
I £ .
|4 { | ot 7000
1) | | £ PR—— —
i 1 59 x — —a
i 3 w - e B o ooo0

5000

SuuD!

hms 2.0 4.1 .l 3.l A 4. 0 2.l 2001 221 24 28 3L hms.
2908 29°38 2942
Orchester.......ccocvneennennnne

Impuls-Akkumulation

Streicher col legno battuto

QLI L]0 T o OO TSP T PP RPRRI

E - 4 " v Hz'
3 3 ? S -
E = w

ks : ; > | ‘ 11000
2 SRR i

7. P - P syl G =3 b # [ - Fioooo
; oo S

E

B

=

7000

JuuL

S000

4000,

Uk

hms 2.0 4.0 6.0 5.0 10.0 12.0 4.0 8.0 20.0° 22.0
3531 3541 3551
Orchester: Klangflache mit AKZENten (SLrEICNEr).......cviiiiiiii e s
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hms 2.0 .0 2 ol 0.0 12,00 14.00 160 8.0 200 22.0° &l SO0 SZ.0 Saln So.0r S0 &l

38722

(@010 [=1) (]

Hz.

11000

10000
9000,
3000,
7000,
6000
5000,
4000,
3000
2000

1000
A

G2.0

[ LU 1] (o - T TS Tonimpulse (Pizz Rep - Verdichtung)...........

B 0] 1] 7= o 1

s 1.0 l 4.l ol 2 i 5.l 9.0 0.0 11.0° 2l .| V.l 16.0° 17.0°
42°00 42°10
Tonband allein: an- und abschwellende Klangfléche

Hz
11000°

10000

3000
7000,
6000
5000
4000,

Utk

12.0° 19.00 hms.
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Hz.

11000/

10000

JU00

3000

Uy

6000
5000
4000
3000
2000,
1000)

hms  0:06.0 0:10.0° 5.0 0:20.0 0:Z5.0) 000 0:50.0 0:a0.0) grao.0 0:50.0 0:55.0) R 1:05.0 1:10:0 1190 hms.

4306 4316 4326 43°36 4356 44°06 44°16
Or

Hz.
11000
10000
- pEnt
Zutt

F7000.

ool

5000

4000

Suyt

2000,

1000

0.0 12.00 140 16.00 18.00 20,00 22,0 240 26.00 25.00 30.0° S2.0° 34.00 36,0 3.0 40,0 47.00 440 40 500 hms

47°04 47°14 47°24
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Hz.

11000

10000

JU00

SUy

Uy

JUUCE

JUUCE

4000

Syt

2000

1000

..
hms  0:05.0 0:10.00 u:15.0 020, UrZs.l 0:s0.0 0:35.00 0:40.0° 0:45.0 uis0.0 0:55.0 1:00.0 1:05.0° 1:10.0° 121500
Tonband
Orch Blaser

l I } Hz

| 13000°

1 12000

11000°

I o P R

10000

9000

5000

4000

hms  0:20 % 1:00 1220 :40 £:00! £:200 2 :00 $:200 340 420/ 5:00 G:00 hms.
52 58'14
Schwellklange, Quietschlaute (TONDANG)........coieiiiiriiii e st ere e
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Hz.

i B =
e @ LI,
v 11000

10000

SUU0;

PR E W

gy

Juuo

JUUeE

4000

guyt
2000
1000

hms. 2.0 4.0 0| ol Ul 1200 & ol 201 y 250 hms.

5838 5906
4 Schwellklange (Tonband)

Hz

11000

000

7000

4000,

SUu0:

hms 2.0 4.0 G0 ol 10.0 12.0 4.0 20.00 2.0 A A 5. A s2.00 Gl S0.( 360 hms
5920
“Klangflache mit hohen Akzenten..........ccccocevvveiesrcieenenennnnen..2 ZUS.hANgeNde Klangflachen........c.vvee e

116



Hz

11000

9000

3000

e SURIPNC e

7000

6000
5000,
4000,

Hiviet v a7 33,

S000

2000

1000

10.0° 2.0 .| 5 201 221 4.1 28| <l SZ. S5l s0.00 hms.

Orchester(vorwiegend REPELITIONEN).......c.iiie i et et s sa s aene s sre e eesreseenseneenes
Tonband (Klangflache mit langen dumpfen Klangen)....

13000°

12000

11000

10000

J000:

>hm; 0:20 0:40) 1:00° 1:20° 4 2l 2:2 il 312 4l 42l % ol 92 o:00 hms.
60742
Klangflachen / Schwellklange (Tonband)
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Hz

200007

18000

16000°

14000

12000

10000,
3000
6000

4000

i 2000

|

hms 2.0 4.0 6.0 .0 .l 4.0 16.0 18.0 20.0 220 24.0 26.0° 28| <l 32 34 hms.
67 6736
Tonband (vorwiegend Schwellklange) + Orchester (vorwiegend Repetiotionen)

Hz.

200007

180007

160007

150007

120007

100007

8000

G000

SUUD

£000°

hms. 0:20 040! 1:00) 1520 240 2:f 2:2 2:4 Sl 5 il Gl : hms.
69706 7511
Klangbldcke (mit schrillen Reibekldngen) ber durchgéngiger dumpfer Klangflache
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6°287°-6"41" Klarlnettensolo

$500

3000

2500

2000,

1500

1000

Fo00!

So00°

S000¢

2500
2000
1500
1000

0

hms.

6°237-7°03"  Blaser mit Klarlnettensolo Strelcher (Schwellklangfl che)

guue

2500

£000°

D300 WL g 00 B8o.00 b 0iaal y 0000 BIOZ 04| 0600 7:00.0 hms.
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Hz.

3500
sUu0
2500°
2000
1500

1000°

SO0l

guuek

2500

£000°

1500

1000

hms.

vorwiegend Blechblaser - vorwiegend Streicher
bestimme Tonhdhen - gerduschhaft - bestimmte Tonhohen
(Repetitionen, Tonpunkte, kurze Gliss.)  Impulse (Holzgerdusche)  (Schwellklénge, Glissandi)
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Ton Nr. 1 2 3 4 5 6
s
A R . - e f=
y’ A ]
V a0 © 1
105 & = 1
A4 — 1]
D) O
F Z‘l"e"z 200 400 600 800 1000 1200 1400 1600 1800 2000 2200
(Hz) = .
|
o ]
Teilton Nr. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
1 3 5 7 9 11 Teiltone 1. 6 Tone
1 2 3 4 5 6 Nr.
ﬁ 200 Hz 600 Hz 1000 Hz 1400 Hz 1800 Hz 2200 Hz Frequenzen
4
1 & = = f=
DJ
(0dB 5dB -104B -15dB -20dB -25dB)
15. 2
123456 &
z
I1. 6 Anordnungen (a-f)
R 7 ! 5 3 9
G-
la (&2 7z =
0dB  -5dB -10dB -15dB -20 dB -25dB a
12 2
641325 &
=z
B 7 3 9 ) 1 5
9 ..
I C== 2 s
D
0dB  -5dB -10dB -15dB 2048 -25dB b
IS. 2
425165 [F
=z
g 9 3 7 s 1
y fzz
Ic %v\\ 77 -~ b LS
0dB  -5dB -10dB -15dB -20dB -25dB ¢
r7]
152436 &
z
% s ! 7 11 9 3
% iz
1d © = i z
0dB -5dB -10dB -15dB -20dB -25dB d
1‘5_ 7]
314652 ﬁ):
=z
R 1 s 9 7 !
le #D = = 7z
D
0dB  -5dB -10dB -15dB -20dB -25dB [
¥t 73
263541 S:-
=z
g o % s 3 1 7
r =
& =
0dB -5dB -10dB -15dB -20dB -25dB f
15' 2
536214 -
=z
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D}

Stockhausen

B ban ba 4 "

7 A~ - . A AT = LR
g b e P |21 1 "\ ” R
e e R — R — : -

() RO 7o

Musik aus 3 Tonen: Webern (op.24) und Stockhausen (Studie I)

Webern op. 24
M-I -1 3- 2 -1 I-1I- 10

iz 83 4 - 8.9 10-11-12
b 4

54 #:2 b=
7

IT] 42

iy | | 2
TOR Ny

) v

P’ A I = I 1 & I r3 ]
y &) 19 | | Y A ”] | I . |
[ HanY L 1 y I . ]
\E)V 1 1 1 4 ]

11 I

11 1|

11 I

11 1
=

Stockhausen Studie I

I- I- I
1= 3 =9 4= 8§86
6= be bl’% ;
nE e | i 7 3y
P’ 4 1 1270 I Y7 J ]
ey I i I
A4 1 1 1
[y
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1] 2] 3] 45| 2627 [28]29 3047 4849 [50 |51 686970 71 7289 90 ] 91 ] 92 | 93 |[110 [111 [ 112|113 | 114][131 [ 132 | 133 | 134 | 135|152 | 153 | 154 | 155 | 156 || 173 | 174 [ 175 | 176 | 177 D|E
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52 | 53 | 54 | 55 | 56 || 73 | 74 | 75 | 76 | 77 || 94 | 95 | 96 | 97 | 98 || 115 | 116 | 117 | 118 | 119 [136 | 137 | 138 | 139 | 140
57 | 58 | 59 | 60 | 61 | 78 | 79 | 80 | 81 | 82 || 99 | 100 | 101 | 102 | 103 [[120 | 121 | 122 | 123 | 124 || 141 | 142 | 143 | 144 | 145
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78 | 79 | 80 | 81 | 82 || 99 | 100 | 101 [ 102 | 103 [[120 | 121 [ 122 | 123 | 124 || 141 [ 142 | 143 | 144 | 145 |[162 | 163 | 164 | 165 [ 166
83 | 84 | 85 | 86 | 87 |[104 | 105 | 106 [ 107 | 108 ][ 125 | 126 | 127 [ 128 | 129 | 146 | 147 [ 148 | 149 | 150 |[167 | 168 | 169 | 170 [ 171
24 | 25 | 46 | 67 | 88 | 25 | 46 | 67 | 88 | 109 46 | 67 | 88 | 109 | 130 | 67 | 88 | 109 | 130 | 151 | 88 | 109 [ 130 | 151 [ 172
26 | 27 | 28 | 29 | 30 |[47 | 48 [ 49 [ 50 | 51| 68 | 69 | 70 | 71 | 72 | 89 | 90 | 91 | 92 | 93 |[110 [ 111 [ 112[ 113 ] 114 E
31 | 32 | 33 | 34 | 35 || 52 | 53 | 54 | 55 | 56 || 73 | 74 | 75 | 76 | 77 | 94 | 95 | 96 | 97 | 98 || 115 | 116 | 117 | 118 | 119
36 | 37 | 38 | 39 | 40 || 57 | 58 | 59 | 60 | 61 || 78 | 79 | 80 | 81 | 82 || 99 | 100 | 101 | 102 | 103 || 120 | 121 | 122 | 123 | 124
41 | 42 [43 | 44 [ 45 |62 | 63 | 64 | 65 | 66 || 83 | 84 | 85 | 86 | 87 | 104 | 105 | 106 | 107 | 108 || 125 | 126 | 127 | 128 | 129
22 | 23 |24 | 25 | 46 || 23 | 24 | 25 | 46 | 67 | 24 | 25 | 46 | 67 | 88 || 25 | 46 | 67 | 88 | 109 | 46 | 67 | 88 | 109 | 130

Studie II: Tonrdume - Reservoire von Tongemischen (Urspriinglicher Entwurf, laut Skizzenbuch)
Zeile 1-5: Gesamter Tonraum - Reservoir aller Tongemische (fur Teile A-E)
Zeilen 6-30: Tonrdume und Reservoire von Tongemischen fir die funf Formteile A-E:

Tonrdume (Lagen) 3-5-1-4-2 = mittlerer Tonraum - hdchster Tonraum - tiefster Tonraum - hoher Tonraum - tiefer Tonraum
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47 48 49 50 51
52 53 54 55 56
57 58 59 60 61
62 63 64 65 66
23 24 25 46 67
68 69 70 71 72
73 74 75 76 77
78 79 80 81 82
83 84 85 86 87
24 25 46 67 88
89 90 91 92 93
94 95 96 97 98
99 100 101 102 103
104 105 106 107 108
25 46 67 88 109
110 111 112 113 114
115 116 117 118 119
120 121 122 123 124
125 126 127 128 129
46 67 88 109 130
131 | 132 | 133 | 134 | 135
136 137 138 139 140
141 142 143 144 145
146 147 148 149 150
67 88 109 130 151
Feld 3: Mittellage in Unterabschnitt 1Al
| Feld 5: hachste Lage in Unterabschnitt 1Al
[_Feld 1: tiefste Lage in Unterabschnitt 1A3
| Feld 4: hohe Lage in Unterabschnitt 1AIV
| Feld 2: tiefe Lage in Unterabschnitt TAV
1
tiefst
57 58 59 60 57
2
tief
87
3
mittel
67 109
111 112 113 4
hoch
5
136 137 139 140 hochst
136 57 57 87 3 - 5 - 1- 4 - 2
137 58 111
67 59 112
139 60 113
109 140
3 - 5 - 1 - 4 - 2 5 - 2 3 - 1 - 4 1 - 3 - 4 - 2 5
3 5 1
1 - 2 1 - 2 - 3 - 4 1 2 - 3 - 4 5 1 - 2 - 3 1
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91

11,7
12,3 12,3
15,2 | 15,2
16,2
17,3 17,3 17,3
18,4
19,6 19,6
20,9 | 20,9
22,3 22,3 | 22,3
238 23,8 23,8 23,8
25,4 254 | 25,4 25,4
27,1 27,1 27,1 27,1
28,7 | 28,7 28,7 | 28,7
30,8 30,8 | 30,8 30,8
32,9 32,9 32,9 329 1329 [329 |[329 [329 |329
35 35 35 35
37,4 37,4 37,4 37,4
38,9 | 389 38,9 | 389
42,5 42,5 | 42,5 42,5
45,3 45,3 453 [ 453 | 453 [ 453 | 453 | 453
48,3 48,3 | 48,3 48,3
51,1 51,5 51,5 51,5
55,0 | 55,0 55,0 | 55,0
58,6 | 58,6 58,6
62,5 625 || 625 [ 625 | 625 | 625 | 625
66,7 66,7 | 66,7 66,7
71,1 71,1 71,1 71,1
759 | 759
80,4 | 80,4 80,9
86,2 (81,3 |83 | 813 |83 | 813
92,0 | 92,0 92,0
98,1 98,1
104,6 |[104,6
111,6
119,0 ||119,0 [119,0 (119,0 |[119,0 Tonraum: 1
Lagen: 1 -3 -4 -2 -5
Breiten: 4 -1 -2 -5 -3
Stufen: 13 4252 34513 542 1
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Al1

Al2

Al3

Al4 Al5 | ATl1
67 109 136 139 137 140 58 59 57 60 57 112 113 111 87
1190| 710| 515| 586 483 586 350 308 270 453| 350 238| 328| 621| 328
-16 -19 -29 25 -26 -29 -14 -26 -30 -18 -18 -24 -29 22 25
109 87
67 - 140 50
59
58 112 113
136 137 4'_|57 57 — 11|
1| 4| 2| 5 sehr hoch
3] 4] 2 hoch
3| 5 mittel
5 tief
2 3 1 4] 1 sehr tief
3 -5 - 1 - 4 - 2 5 - 2 3 1 4 1 - 3 - 4 2 5
3 - 5 - 1 - 4 - 2
Abschnitt Al:

Oberste Tabelle: Abfolge der Tongemische (mit zugehdérigen Dauern und Lautstérken)

Mittlere Tabelle: Tonhdhenabstufungen im Rahmen verschiedener Breiten (5-2-3-1-4: sehr breit - eng - mittelbreit - sehr eng - breit)

untere Tabelle: Nummern der Tonhdhenstufungen innerhalb einer Flinferkonstellation in 5 Lagen (3-5-1-4-2: mittelhoch - sehr hoch - sehr tief - hoch - tief)
(Fiinferreihen der Stufen, ausgehend von der Abfolge 3-5-1-4-2 und deren Projektion auf die Lagen und Transpositionsstufen 3-5-1-4-2
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109

67
3 67 109
140 I
5 136 [137 139 140 139
137
136
60 1
1 |57 [58 [59 [60 59
58
57 57
4 111 [112 [113 Y
113
112
111
87 v
2 87 7
3 (A I: Mittellage) AR Abstufungen je Unterabschnitt:
T(A T tiefste Lage) (1=Tiefst-, 2=Tief-, 3=Mittel-, 4=Hoch-, 5=Hdchststufe; Abfolge:)
4 (A IV: hohe Lage) 3 5 1= 4 2|5 22 3 1- 4|1 3 4 22 5
2 (A V: tiefe Lage) [T T 1
Lagenwechsel je Abschnitt (1 = tiefste,... 5 = hdchste Lage; Abfolge: 3-5-1-4-2 = mittel-hdchst-tiefst-hoch-tief)
= W ®|c
o D = =1
> > ot =
) S B
«Q =2 D o
3 < > 18
— =
[1°] =}

Studie I, Teil A (Tongemische nacheinander, ,,legato*), Unterabschnitte I - VV
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47 48 49 50 51 68 69 70 71 72 89 90 91 92 93 110 | 111 | 112 | 113 | 114 |[ 131 | 132 | 133 | 134 | 135
52 53 54 55 56 73 74 75 76 7 94 95 96 97 98 115 | 116 | 117 | 118 | 119 |f 136 | 137 | 138 | 139 | 140
57 58 59 60 61 78 79 80 81 82 99 100 | 101 | 102 | 103 | 120 | 121 | 122 | 123 | 124 || 141 | 142 | 143 | 144 | 145
62 63 64 65 66 83 84 85 86 87 104 | 105 | 106 | 107 | 108 |[ 125 | 126 | 127 | 128 | 129 || 146 | 147 | 148 | 149 | 150
23 24 25 46 67 24 25 46 67 88 25 46 67 88 109 46 67 88 109 | 130 || 67 88 109 | 130 | 151
112 | 113 | 111 3 111 | 112 | 113 Al4 4 sehr eng
136 | 139 | 137 | 140 4 136 | 137 139 | 140 Al2 5 eng
58 | 59 [ 57 [ 60 | 57 5 57 | 58 [ 59 | 60 Al3 1 mittel A |
87 1 87 AlS5 2 weit
67 | 109 2 67 109 All 3 sehr weit
50 | 51 | 49 | 47 4 47 49 [ 50 [ 51 All4 1 sehr eng
%5 T %5 Al3 3 eng
144 | 141 2 141 144 AllL 5 mittel A | |
129 | 126 | 127 | 125 | 128 5 125 | 126 | 127 | 128 | 129 All5 4 weit
25 | 88 | 46 3 25 | 46 88 AlZ 2 sehr weit
131 1 131 A5 5 sehr eng
73 74 77 75 76 5 73 74 75 76 77 Alll4 2 eng A
00 | 99 | 102 3 99 | 100 102 A2 3 mittel
4 | 66 7 64 66 AL T weit I
09 | 86 | 130 | 67 7 67 | 88 | 109 | 130 A3 7 sehr weit
90 | o1 | 92 | 93 | 89 5 89 | 90 |91 ] 92 | 93 A5 3 | sehreng
115 | 117 2 115 117 AlV1 4 eng A
8L | 79 | 78 | 80 7 78 | 79 | 80 | 81 AIV3 2 mittel
49 | 147 | 150 3 7 149 | 150 AN 5 Weit 1V
67 1 67 AIV2 1 sehr weit
70 | 72 2 70 72 AV 1 2 sehr eng
52 | 53 3 52 | 53 56 AVS T eng
123 T 123 AV2 7 mittel A V
107 | 106 | 107 | 106 7 106 | 107 AVE 3 weit
88 | 67 | 151 | 88 | 67 5 67 | 88 151 AV3 5 Sehr weit
Reservoire Gruppen(folge) Reservoire der Tongemische, verteilt auf 5 Tonlagen Abfolgen Tonlagen

Studie 11, Teil A (1. Teil): Tongemische

Zeilen 1-5 (in der Mitte der Seite): Reservoir von Tongemischen fur den gesamten Teil A (1. Teil)
folgende Zeilen: je 5 Zeilen fur die 5 Abschnitte (Al, All, Alll, AV, AV) des Teils A:

Auflistung der in den Abschnitten vorkommenden Tongemische (Numerierung wie im Vorwort der

Partitur):

- Zeilen 6-10: Tongemische in Al (1. Abschnitt des 1. Teils)
- Zeilen 11-15: ,, All (2., )
- Zeilen 16-20: ,, Alll (3., )
- Zeilen 21-15: ,, AIV (4., )
- Zeilen 26-30: ,, AV (5., )

Spalten 1-10: Auflistung der Tongemische in den Teilen Al bis AV:
- Spalten 1-5: Nummern der Tongemische (skalenartig geordnet nach aufsteigenden Stufen in jeder Zeile)
fur jeden Formteil 5 Zeilen tibereinander: oberste bzw. unterste Zeile fiir Tongemische mit engster

bzw.weiterester Bandbreite Bandbreite- Spalten 6-10: Gruppierungen von Tongemischen gleicher
Bandbreite in der Abfolge des Stiickes
(von links nach rechts gelesten, z. B. Zeile 7 fur Unterabschnitt Al1 und Zeile 8 fiir Unterabschnitt Al2)
Mittlere Tabelle, Zeilen 6-30: Aufteilung der verwendeten Tongemische auf 5 Tonlagen:

je 5 Spalten fir: 1=tiefste, 2=tiefe, 3=mittlere, 4=hohe, 5=hdchste Lage

Rechte Tabelle (12 Spalten):

- Spalten 1-5: Abfolgen der 5 Unterabschnitte jedes Abschnitts (Al1,... bis AV5)

(fur je 5 Zeilen: engste bzw. weiteste Tongemische in der obersten bzw. untersten Zeile)

- Spalten 6-10: Tonlagen der aufeinanderfolgenden Unterabschnitte (je 5 Zeilen fir die 5 Abschnitte Al -
AV)

- Spalte 11: Enge der Tongemische (in jeder Fiinfergruppe engste bzw. weiteste Werte als oberste bzw.
unterste Zeile)

- Spalte 12: 5 Formteile
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Tongemische der Breite 5

1.Abschnitt

Grup-
pierungen
Ton-
gemische
der Breite 5

193
Dauer
Lautstarke

172
Dauer
Lautstarke

151
Dauer
Lautstarke

151
23.8
15

130
Dauer
Lautstarke

130
30.8

109
Dauer
Lautstarke

109
71
19

109
20.9

88
Dauer
Lautstarke

88
42.5
11

88
45.3

88
9,1

88
32.8
20

67
Dauer
Lautstarke

67
119
16

67
25.4
16

67
66,7
12

67
32,9
15

67
12,5

46
Dauer
Lautstarke

46
48.3
20

25
Dauer
Lautstarke

25
62.5
14

24
Dauer
Lautstarke

23
Dauer
Lautstarke

22
Dauer
Lautstarke

21
Dauer
Lautstarke
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2. Abschnitt

Grup-
pierungen
Ton-
gemische
der Breite 5

193
Dauer
Lautstarke

193
22,2
20

172
Dauer
Lautstarke

172
6,5
20

151
Dauer
Lautstarke

151
56.2
23

151
15,6
20

130
Dauer
Lautstarke

130
62,5
20

130
57.9
21

130
39.4
25

109
Dauer
Lautstarke

109
25,4
25

109
142,9
22

109
30.8
25

109
51.9
15

88
Dauer
Lautstarke

67
Dauer
Lautstarke

67
114
21

67
138,2
27

46
Dauer
Lautstarke

46
8,5
27

46
92,9
23

25
Dauer
Lautstarke

24
Dauer
Lautstarke

23
Dauer
Lautstarke

22
Dauer
Lautstarke

21
Dauer
Lautstarke
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3. Abschnitt

Grup-
pierungen
Ton-
gemische
der Breite 5

193
Dauer
Lautstarke

193
9,1

172
Dauer
Lautstarke

151
Dauer
Lautstarke

151
27,1
19

151

130
Dauer
Lautstarke

130
37,4
26

109
Dauer
Lautstarke

109
32,9
20

109
11,7
13

109
47
10

88
Dauer
Lautstarke

88
8,5

67
Dauer
Lautstarke

67
28.8
26

67
3,5

46
Dauer
Lautstarke

46
30.8
28

25
Dauer
Lautstarke

25
30.8
27

25
15,1
29

25
12,5
20

24
Dauer
Lautstarke

23
Dauer
Lautstarke

23
17,3
20

22
Dauer
Lautstarke

21
Dauer
Lautstarke
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4. Abschnitt

Grup-
pierungen
Ton-
gemische
der Breite 5

193
Dauer
Lautstarke

193
BiL Y
26

172
Dauer
Lautstarke

172
42,5
26

151
Dauer
Lautstarke

151
15,6
19

130
Dauer
Lautstarke

130
71,1
17

109
Dauer
Lautstarke

109
45,3
20

88
Dauer
Lautstarke

88
6,5

67
Dauer
Lautstarke

67
69,2
29

46
Dauer
Lautstarke

46
111
19

46
105
29

25
Dauer
Lautstarke

25
117,7
29

25
28,1
22

24
Dauer
Lautstarke

24
169,6
24

23
Dauer
Lautstarke

23
11,7

23
82,7
25

22
Dauer
Lautstarke

22
2179
26

21
Dauer
Lautstarke
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5. Abschnitt

Grup-
pierungen
Ton-
gemische
der Breite 5

193
Dauer
Lautstarke

172
Dauer
Lautstarke

151
Dauer
Lautstarke

151
4,5
13

130
Dauer
Lautstarke

130
1179
28

130
32,9
21

109
Dauer
Lautstarke

109
88,7
26

109

13

88
Dauer
Lautstarke

88
4,7

67
Dauer
Lautstarke

67
45,3
21

67
17,3
10

46
Dauer
Lautstarke

46
2,5
11

25
Dauer
Lautstarke

25
254
28

25
14,2
21

24
Dauer
Lautstarke

24
78,6
20

24

16

23
Dauer
Lautstarke

22
Dauer
Lautstarke

22
16,1

21
Dauer
Lautstarke
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Karlheinz Stockhausen: ,,Gesang der Jiinglinge* (Gesamtdarstellung)

200 400 600 .00 1000 11:00 1Z:00
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Teil A

L4000
k30001

= L2000

L1000

L4000,

3000

k2000

1000/

geAs.00 0:20.0)

1 2 3 4 5 6 7 89
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Teil B

hms | :nan 11511 uhn 1:25.0 .1300 fesaman 14611 15bn TS5 7000 2050 21bn 7150 2;2bn 755D 23bn.2351'3 ' ﬁr’ns
15 1617 1820 22 23 2426 27 2930 31 32 33 34 35 37 3839 40 41

L He
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Telemusik, Gesamtdarstellung
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Abschnitt 3

f6000
14000

RISl O PSP | o o W e, AR -
10000
Looo
5000
L4000

== . L2000

R

Elnleltung """ Musik 1............ MUSIK 2.....covviieiiiieien, Musik

S s

El+Gagaku........ El e El+Gagaku........cccoovevieciicieicce e,

O 8 L

Schlagakzente accelerando (MOKUQYO).......ccccevvvvveieciesieseeeece e Schlagakzent (Mokugyo)

2L et 137
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Mikrophonie 1 1-6

|
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Der Formprozeld des gesamten Stuckes: Abfolge verschiedener Zentren

Internationale

=T S
WAARINN

= R
NWUASEDSE gy | 28] ]))
/ .

S %
-/ 1 Internationale

5 Sowjetunion (UdSSR)

2 Frankreich

6 USA
4 Afrika
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Die Zentren im Formzusammenhang

Hymnen Internationale Frankreich Uberl. Deutschland Hymnen
der Welt der Welt

Hymnen Sowjetunion  Uberl. USA Uberl. Spanien Uberl. Schweiz Utopia Hymnen
Afrikas der Welt
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w Zentrum USA (dritte Region, 2. Zentrum): verbundene Lander
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Zentrum USA (dritte Region, 2. Zentrum)
1. Teil: europaische Lander mit zeitlicher Abfolge

-
USA (Route durch Lander)
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Zentrum Rufdland (zweite und dritte Region, 4. Zentrum)
Verbundene Lander
Einleitung

6 Mali

1 Obervolta
(Burkina Faso)

10 Tansania

Ruf3land/Afrika Routenplan
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Zentrum Ruflland (zweite und dritte Region, 4. Zentrum)
Verbundene Lander
Hauptteil

3 Vereinigte Arabische Republik
(Agypten+Syrien)
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Stockhausen "Hymnen": UdSSR Tonsatz (1 - 32 Schluf 2. Region, 22 - 112 Anfang 3. Region)

diatonisch: 2 Takte modal  (Zigeuner-Moll): 6 Takte

T
< O O 1, I W ™~ I N S VR -4 SN P
L = be be | o e LU — | | e Y b o 1

22 23 24 2526 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 3738 39 40 41 42 43 44

VI J=1,47

L
(&N 2= 1 &g 7 |
AN AT el |

45 46 47 48 49 50 51 52 53 34 35 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68

| . L
1 11 | } L 1

chromatische Intervallspreizungen: 8 Takte (Schluftakt augmentiert: 9 = 2 + 4 +3 Takte)

Im J=1066" ]
9 IJ - J P " e IJ A'ﬂ % ]
é ; be 2 = : be—De ===
% = & T f s T : —
69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
Y Ak’ GAI IJ ﬁJ J H#% Ié 4 gJ-r #
r I|§ VIF i 1 lﬁ* ] ! 1 ]
VIL J =217 g
b m
ng.' = b@ L2 .1?_ D 4 - ."‘J | D Aﬂ ..J' N )
Gy——— e e e —— ]
) I -r- i | | I
j 85 j? 87 88 &9 90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102
&
gptd £ W 4 e g d ) W A
— = £ = £ = e : E— .FMI
T T T T y V L4

VI J =314
| | I H’J O Wy vy
- T 1 L. . | I
e = e Qe |
b}’ } 1 ]F T -‘I. l‘f ﬁr I } i . A 1]
103 104 105 106 107 108 109 110 111 112

TN
T

e
)
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4 "Vorausnahmen UdSSR v'- Zentrum UdSSR Erinnerungen UJSSR A

9]
g elektronisch Einleitung 1.Tel  2.Tel  Schiug
Q2 Hymnen Zentren InternationaleMarseillaise ~ Deutschland Afrika USA Spanien Schweiz Harmondie (Utopia)
| konkret =8 1 N | h |
p48 -
g I'?Aom'rL\fentleren:je Horst-Wessel- Glory Glory, Sphnischer
= usikiragmente Lied Hallelujah Folkloreeinwurf
E Hymnenfragmente| YVelt Okzident Welt \Welt Welt
O IIII1
c Elektroakustische Verfremd. Stimmer Tone Rauschen Klangtextur Glissandi,hohe Klgnge I
Py x
2 Klange
& Volk Volk Atemzife
= |Menschen
=)
c
o]
¥ [Radio Kurzwelle
vw v v v v v v v v v
604 1742 11°46™ 20'28 23'38" 928" 19'16" 1°00" 918" 20'34"
Band | (Lange: 27'38") Band Il (Lange: 29'25*) Band Il (Lange: 23'40") Band IV (Lange: 31'45")
A T T T A T
-y | I | |
93 ol stimmen frf"”llel“e' o, Studiogesprach Volk Eﬂ]]]
% 5 % l:l 3254%2,5” l:l bis i1'56,5” 1807,3" - 18'28,3" 21°06"
C T E
230 Glissandi Hohe Akzente
ks ®| Klange ab 108" ab 21°03"
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UdSSR: Aufteilung der Akkorde auf die gesamte Komposition

cL
18

Anfang

1. Region
Band |
115"

- RRE N v Y BEBegey 3
s A REEEEEE
sse 5[#8R]8 NRp SRRRRERR
Einleitung 2. Tell
2. Region 3. Region
Band Il Band IlI
20°28,3" 027,5"

\A

1]

ZLL

11

Schluf?

4. Region
Band IV
23'54,4"
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La transformation du son en temps réel
2 exemples complementaires de Stockhausen : Mikrophonie | et Mantra

MIKROPHONIE | ET MANTRA

SON

2 percussionistes:
Tam-Tam (Mikrophonie I)
Bruits / sons complexes

TRANSFORMATION EN TEMPS REEL

2 (percussionistes ou) microphonistes

2 musiciens / techniciens

(filtrage, dynamique, projection mobile/pas notée)
Variations de la matiére du son

Amplification

Filtrage fixe : reduction spectrale (résonnateurs, filtres)

Variations de la forme du son
Enveloppe / Réglage dynamique
Filtrage mobile (resonnateurs, filtres)

Du bruit blanc au bruit filtré

2 pianistes:
2 pianos (Mantra)
sons toniques

technicien
(ring modulation/frégquences sinus notée, proj.)

(Ampilification)
ring modulation fixe : enrichissement spectrale

(Réglage dynamique)
ring modulation / modulation d’amplitude

du son tonique au son complexe

Du son stable/continu au son instable/discontinu :

variations filtrage / reglage

STRATEGIES DE LA COMPOSITION
Etape importante

Dans une évolution

de la musique électronique live indéterminée

modulation d"amplitudes / avec glissandi

Point de départ

d"un retour & la musique instrumentale déterminée

(réintegration de leurs possibilités)
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MIKROPHONIE |

BRUITS JOUES ET TRANSFORMES : LE TAM-TAM MODULE
COMPOSITION DE BRUITS JOUES ET TRANSFORMES

- Matériaux — actions instrumentales — transformations en temps réel

- Action musicale et résultat auditif : L"onomatopoésie dans le bruitage musical
- Notation déterminée et indéterminée

- Partition polyvalente : MOMENTFORM

LE TEMPS STRUCTURE DANS LA COMPOSITION DES BRUITS

- Durées ( de parties, sections, subsections etc.) — proportions temporels — rhythmus
(et vice versa : Rythmes — poportions temporels — durées)

- Rythmisation (de la production et de la transformation des sons) :

variations du timbre et de I"évolution dynamique

- Musique macro-aléatoire :

Parties fixes — parties interchangeables — parties permutables

Déterminisme (des groupes, des positions fixes et des relations formelles) —
Indéterminisme (dans la succession des parties)

DUREES - PARAMETRES - RHYTHMES JOUES ET RHYTHMES DE TRANSFORMATION
(avec exemples sonores 1-42 : X = partie isolé, 1-33 ; X = extrait de la piéce et ses parties 1-33)

1-2 2 28 28 Klatschend heulend bellend

3-4 29 27-29 (Singend +) 28 + schwirrend knurrend

5-6 3 8 8 wispernd

7-8 9 9-10 Berstend krachend (+ trillernd knallend gellend)
9 13 Zirpend schnarchend grunzend

10-11 5 10 9-10 Trillernd knallend gellend (+ berstend krachend)

12-13 16 16 Gerausch ad lib.
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14-15 8 30 30 Piepsend knackend

15-18 1,1div 1 Quakend

19 14 rollend

20-21 32 32-33 Trompetend brillend (+ pfeifend flétend)

22 13 17 Lautend sagend

23-24 18 18 Prellend knatternd (ratternd)

25-26 31 31 Zupfend

27-28 21 4 4 Wirbelnd trommelnd knurrend

29-30 23 23 Klange ad lib.

31-32 27 27-29 Singend (+klatschend/belendl/heulend,+schwirrend
knurrend)

33 34 3 Winselnd jaulend

34 32(+33) Pfeifend flétend (+ trompetend brllend)

35 55 5 Rauschend &chzend donnernd

36 89 7 Rauschend tonend tutend

37 144230 12 Y

38 144 22 X

39 8986 6 Tutti forte

40 55106 106 Tutti pianissimo

41 144157 157+Ferm+Rit  Tutti 157

41 26°35 1-33 MIKROPHONIE I version Bruxelles
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MANTRA

Construction sérielle comme point de départ

Transformation des structures sérielles en temps réel

Ringmodulation : Transformation des spectres harmoniques en spectres non-harmonique
Dimensions de la modulation : Mélodie et harmonie, rythme, enveloppe

Techniques de transformation : Miroir — extension et compression
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Rudolf Frisius
La transformation du son en temps réel

2 exemples complementaires de Stockhausen : Mikrophonie | et Mantra
MIKROPHONIE | ET MANTRA

SON

2 percussionistes: 2 pianistes:
Tam-Tam (Mikrophonie I) 2 pianos (Mantra)
Bruits / sons complexes sons toniques

TRANSFORMATION EN TEMPS REEL
2 (percussionistes ou) microphonistes

2 musiciens / techniciens technicien

(filtrage, dynamique, projection mobile/pas notée) (ring modulation/fréquences sinus notée, proj.)
Variations de la matiere du son

Amplification (Ampilification)

Filtrage fixe : reduction spectrale (résonnateurs, filtres)  ring modulation fixe : enrichissement spectrale
Variations de la forme du son

Enveloppe / Réglage dynamique (Réglage dynamique)
Filtrage mobile (resonnateurs, filtres) ring modulation / modulation d"amplitude
Du bruit blanc au bruit filtré du son tonique au son complexe
Du son stable/continu au son instable/discontinu :
variations filtrage / reglage modulation d"amplitudes / avec glissandi

STRATEGIES DE LA COMPOSITION
Etape importante dans une évolution de la Point de d"part d"un retour a la
musique live-électronique indéterminée musique instrumentale déterminée
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MIKROPHONIE |

BRUITS JOUES ET TRANSFORMES : LE TAM-TAM MODULE
COMPOSITION DE BRUITS JOUES ET TRANSFORMES

- Matériaux — actions instrumentales — transformations en temps réel

- Action musicale et résultat auditif : L onomatopoésie dans le bruitage musical
- Notation déterminée et indéterminée

- Partition polyvalente : MOMENTFORM

LE TEMPS STRUCTURE DANS LA COMPOSITION DES BRUITS

- Durées ( de parties, sections, subsections etc.) — proportions temporels — rhythmus
(et vice versa : Rythmes — poportions temporels — durées)

- Rythmisation (de la production et de la transformation des sons) :

variations du timbre et de I"évolution dynamique

- Musique macro-aléatoire :

Parties fixes — parties interchangeables — parties permutables

Déterminisme (des groupes, des positions fixes et des relations formelles) —
Indéterminisme (dans la succession des parties)

DUREES - PARAMETRES - RHYTHMES JOUES ET RHYTHMES DE TRANSFORMATION
(avec exemples sonores 1-42 : X = partie isolé, 1-33 ; X = extrait de la piéce et ses parties 1-33)

1-2 2 28 28 Klatschend heulend bellend

3-4 29 27-29 (Singend +) 28 + schwirrend knurrend

5-6 3 8 8 wispernd

7-8 9 9-10 Berstend krachend (+ trillernd knallend gellend)

9 13 Zirpend schnarchend grunzend

10-11 5 10 9-10 Trillernd knallend gellend (+ berstend krachend)

12-13 16 16 Geréausch ad lib.

14-15 8 30 30 Piepsend knackend

15-18 1,1div 1 Quakend

19 14 rollend

20-21 32 32-33 Trompetend brillend (+ pfeifend flétend)

22 13 17 Lautend sagend

23-24 18 18 Prellend knatternd (ratternd)

25-26 31 31 Zupfend

27-28 21 4 4 Wirbelnd trommelnd knurrend

29-30 23 23 Klénge ad lib.

31-32 27 27-29 Singend (+klatschend/belendl/heulend,+schwirrend
knurrend)

33 34 3 Winselnd jaulend
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34 32(+33) Pfeifend flétend (+ trompetend brillend)
35 55 5 Rauschend &chzend donnernd

36 89 7 Rauschend ténend tutend

37 144230 12 Y

38 144 22 X

39 8986 6 Tutti forte

40 55106 106 Tutti pianissimo

41 144157 157+Ferm+Rit  Tutti 157

41 26°35 1-33 MIKROPHONIE I version Bruxelles
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MANTRA
Construction de base (sérielle) (cf. notation dossier 1% conference)
13 notes (13=1)
groupes de notes (et pauses): 4 (3) — 2 (2) — 4/5 avec répetition de la derniére note (1) — 3 (4)
valeurs en distribution sérielle : durée (note dans un groupe, groupe)
dynamique
forme interne d"un son (p. ex. répetitions, accents, notes secondaires)
mouvements mélodiques dans les groupes :
Ascendant (descendant) — ondulant — descendant — Descendant (ascendant)

Micro- et Macro-Construction

Original — Miroir (vertical, horizontal)

Extensions de Ioriginal et du miroir (vertical, horizontal)

formes internes d"un seul son et dans une constellation de sons

mouvements dans |"espace sonore : note par note — série par série (transpositions sur les 13 sons de base)
mouvements ascendants descendants note par note —
expansions ou compressions mélodiques série par série

Transformation en temps réel des sons et de leurs structures : ring modulation
amplification et distribution spatiale dans la salle (pseudo-live)
modulations : mélodie/harmonie/timbre
(son sinus fixe ou en glissando modulant des sons tenus, accords, répétitions...)
fixe : phénomenes de transition entre consonnance et dissonance
entre spectre harmonique et spectre non-harmonique
entre son et bruit
variable : mouvements virtuels dans |’espace sonore
sons de piano transformés en glissandi ou sons hachés
(du tonique au complexe, du continu au discontinu, du son tenu au son varie

amplitude (sons ondulés, hachés)

Parties centrales et parties de transition et leurs transformations en temps reéel
Echelles (ascendants ou descendants) avec variations virtuelles de timbre note par note
accords ondulés (dans la dynamique) ou hachés

accords accentués transformés en glissandi virtuels
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