C:\rudi\MUSCONCR\60 Jahre konkrete Musik Die Neuentdeckung des Klanges b.doc
Erstellt: 25.09.2008 13:36

Gedruckt: 26.09.2008 14:04

Rudolf Frisius
60 Jahre konkrete Musik – Die Neuenteckung des Klanges BR 29.9.08, 53´29
Was ist konkrete Musik? 

Warum gibt es diese Musik erst seit 60 Jahren, 

und wie unterscheidet sie sich von anderer, z. B. älterer Musik?

Wie gelingt es uns, Konkretes und Abstraktes in gehörter Musik zu unterscheiden?
1. CD 4.1 Schaeffer Bilude Anfang (bis Abfahrtssignal Eisenbahnetüde)

1´34

Aus dem Lautsprecher ertönen einige Metronomschläge.

Dann beginnt Musik, 

die zunächst so klingt wie die Wiedergabe einer Aufführung,

wie sie in Radiosendungen mit klassischer Musik üblich ist:

Auf dem Klavier wird der Beginn eines Präludiums von Johann Sebastian Bach gespielt
(der Beginn des c-moll-Präludiums aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers). 
Schon nach zwei Takten aber geht es anders weiter:

Die Musik wechselt vom Klavier zum Cembalo, 
dann wieder zurück zum Klavier, aber anders als zuvor: 
Jetzt im mehrfachen Wechsel zwischen professionellem Klavierklängen 

und provokant verfremdeten Klavierklängen:

zunächst klanglich schäbig und rhythmisch verwackelt,

dann mehr und mehr von Geräuschen durchsetzt.

So schleppt das Bach-Präludium sich weiter

bis zu einer großen Steigerung, die in die Orgelpunkt-Kadenz der Schlußtöne mündet.

Von hier an erscheinen alte und neue Klänge in direktem Konflikt –
nicht nur im Wechsel, sondern auch in spannungsreichen Überlagerungen. 

2. Schaeffer Bilude Schluß (ab Überlagerung mit Beckentönen accelerando) 
55´´ (Baßton As) bis Schluß (2´15)
1´20 
Der französische Radiopionier Pierre Schaeffer, der 1948 die erste musique concrète,

die erste konkrete Musik komponiert hat,

hat 31 Jahre später ein kurzes Tonbandstück komponiert,

das die Verwandlung traditioneller Instrumentalmusik

in konkrete, im Studio produzierte Lautsprechermusik aufzeigt:

Die Töne des c-moll-Präludiums von Bach verwandeln sich zunächst in Geräusche,

dann vermischen sie sich mit Ausschnitten 

aus Schaeffers ersten Produktionen konkreter Musik –

einer Musik, die nicht von abstrakten, in einer Notation genau fixierten Klängen ausgeht,

sondern von konkret hörbaren Klängen,

die aufgenommen und im Studio verarbeitet worden sind.

Diese neuen, technisch produzierten Klänge haben die Musik grundlegend verändert.

Dies zeigt sich besonders deutlich dann,

wenn der Hörer ihnen in Konfrontationen mit herkömmlicher Musik begegnet.

3. Pierre Schaeffer: Pochette surprise. WER 30 252. CD 4.1   
0´55
Konkrete Musik ist Musik mit technisch produzierten Klängen –

Musik, deren Komposition im Studio ganz anderen Regeln zu folgen hat

als die Komposition einer Partitur für herkömmliche Klangmittel.

Diese Musik unterscheidet sich grundsätzlich von instrumentaler Musik,

auch von deren Weiterentwicklungen im Bereich der Neuen Musik.

Wenn wir zwischen konkreter Musik und abstrakter Musik unterscheiden,

dann geht es deswegen um anderes

als um die Unterscheidung zwischen traditioneller und Neuer Musik.

Wichtiger ist der Umstand, daß konkrete Musik als Lautsprechermusik

sich an den Hörbedingungen und Hörsituationen 

des technischen Zeitalters zu orientieren versucht – 

daß sie sich also weniger an abstrakten Materialbestimmungen orientiert

als an konkreten Hörsituationen –

auch an veränderten Bedingungen des Musikhörens am Lautsprecher.

4.  CD 4.2: Journal de mes sons, Sequenz IV Anfang (Parsifal-Übertragung Bayreuth). WDR
1´16

Eine dreisprachige Ansage kündigt die Live-Übertragung

einer Aufführung aus Bayreuth an.

Gleich anschließend setzen dann aber rauhe Lautsprecherklänge ein,

die die Ansage drastisch dementieren.

Erst danach setzen Bayreuther Parsifal-Fanfaren ein –
jetzt akustisch fest umklammert von elektroakustischen Klängen.

So beginnt der vierte Teil eines Hörspiels als Selbstproträt mit konkreter Musik,

das Pierre Henry 1982 

für das HörspielStudio des Westdeutschen Rundfunks produziert hat

und in dem von der kompositorischen Erneuerung der Oper die Rede ist.
Altes und Neues, die Musiken von Wagner und Henry,

sind hier so miteinander verbunden,

daß die jüngere Musik gleichsam als akustische Übermalung der älteren erscheint.

In dieser Übermalung geht Henry so weit, 

daß er anschließend die Musik zum zweiten Akt des Parsifal einsetzen läßt

und gleichzeitig zu ihr seine Klänge und seine Kommentare hören läßt. 

An einer Schlüsselstelle seiner Übermalungsmusik macht er übrigens deutlich,

daß es auch wichtige Berührungspunkte 

zwischen den verschiedenen Klangschichten gibt –

nämlich dann, wenn Wagners Musik in Kundrys Schrei mündet:

in einem konkreten Klang also, den Henry nachträglich hervorhebt,

indem er ihn durch Hall verstärkt und gleichzeitig die gesamte Musik abreißen läßt.

4. CD 4.3 Journal IV Kundrys Schrei. WDR

0´29

(Was Pierre Henry hier aus Wagners Musik herausholt,

finden wir als wichtiges klangliches Element auch in seiner eigenen Musik.

Im akustischen Selbstporträt seines ersten WDR-Hörspiels 

bringt er dies ausdrücklich zur Sprache,

wenn er Ingrid Caven aus seinen fiktiven Tagebuchnotizen rezitieren läßt.)
(5. CD 4.3. Journal de mes sons. Sequenz I, 8´05 – 8´45. WDR

0´40

Schreie

18. November 1955

Ich schrie. Ich schrie alle Arten von Schrei:

Sanfte, heftige markerschütternde, Furcht einflößende Schreie.

Der Schrei ist die Fratze des Tones.

Ich sang sehr wenig.

Statt dessen brachte ich viele Geräusche mit dem Mund hervor:

Zischeln, pfeifen, mit den Zähnen knirschen,

organische Töne, modellierte, befreiende, explodierende oder verzerrte Töne,

die man fast überall in meiner Musik findet.

Ich laufe auch gerne. Laufen ist ein Schrei, der sich fortsetzt.)

Der Schrei als freigesetzter Stimmlaut

ist ein wichtiges Klangelement der konkreten Musik.

Eine wichtige Rolle spielt er schon zu Beginn der 

„Symphonie pour un homme seul“,

der „Symphonie für einen einsamen Menschen“,

die in den Jahren 1949 und 1950

von Pierre Schaeffer und Pierre Henry gemeinsam realisiert wurde.

6. CD 4.5. Schaeffer/Henry: Symphonie Anfang

0´21

Auch fast 60 Jahre später findet sich ein spektakulärer Schrei

in einer neuen Komposition von Pierre Henry:

als markanter, elektronisch modulierter 

Eröffnungsklang seiner monumentalen Tonbandkomposition „Pulsations“,

die 2007 in Riga ihre spektakuläre Freilicht-Uraufführung erlebt hat.

7. CD 4.6. Henry: Pulsations Anfang

29´´ (elektronisch modulierter Schrei mit abschließendem Baßakzent)

Pierre Henry hat die traditionelle Instrumentalmusik, eine abstrakte Musik der Noten,

verwandelt in Lautsprechermusik: in eine konkrete Musik der Klänge.

Aus Musik der Klänge entwickelt sich eine Hörkunst neuer Art:

Konkrete Musik. 
 (1. Une maison des sons Anfang
Länge nach Sendezeit (mindestens bis Einsatz Harfe)
BR)
(60 Jahre musique concrète – Die Neuentdeckung des Klanges:

Die Verbindung dieser beiden Stichwörter verweist auf interesante Paradoxien:

Wie konnte es möglich werden, 

daß im Jahre 2008 der 60. Geburtstag einer neuen Musikart ansteht – 

und daß diese Musikart auch nach 60 Entwicklungsjahren 

immer noch schwierige Fragen aufwirft?)
Sehr schwer ist es, diese Musik und ihre Klänge

allein in Worten zu beschreiben.

Dies zeigt sich besonders deutlich im oeuvre von Pierre Henry, 

den man als wichtigsten kompositorischen Pionier der konkreten Musik bezeichnen kann:
Der 1927 geborene französische Komponist 
hat sich seit den frühen 1950er Jahren ein Archiv aufgenommener Klänge aufgebaut,

das ihm seitdem als Materialbasis für seine kompositorische Arbeit dient.

Sein Hörstück „Une maison de sons / Ein Haus der Klänge“ entstand im Jahre 1990 –

zu einer Zeit, als die Gefahr bestand, daß Henry sein Studio würde räumen müssen.

Er wußte nicht, wo er anderwärts Platz finden würde

und wo er vor allem sein riesiges Klangarchiv unterbringen sollte.

Dies brachte ihn auf die Idee, über 4000 Klänge

in einem einzigen Stück unterzubringen, 

das gleichsam die Tonspur eines Spazierganges durch sein Haus darstellt – 

beginnend mit der Haustürklingel, 

dann sich verwandelnd in Töne und Musik.
8. Une maison des sons Anfang: Haustürklingel bis Harfe
1´29

WDR Studio Akustische Kunst
Pierre Henry hat viele Hörstücke komponiert,

in denen Klänge seines Archivs 

in vielfältig wechselnden Konstellationen zusammenmontiert sind

und in denen jeder Hörer selbst herausfinden muß,

was diese rätselhaften Klänge und Klangkombinationen ihm zu sagen haben.

Von ihm kennen wir auch ein Stück,

in dem nicht nur konkrete Musik und ihre Klänge zu hören sind,

sondern gleichzeitig auch Wörter, die beides zu beschreiben versuchen.

Diesem 1982 entstandenen Stück gab Henry den Titel „Journal de mes sons“.

Das HörspielStudio des Westdeutschen Rundfunks

hat eine deutsche Fassung 

unter dem stabreimenden Titel „Tagebuch meiner Töne“ herausgebracht.

(Die wörtliche Übersetzung des Titels hieße eigentlich:

„Tagebuch meiner Klänge“.)

In diesem Hörspiel wird gesagt und hörbar gemacht, was es zumindest für Pierre Henry,

auf sich hat mit der Konkreten Musik und mit ihren Klängen oder Tönen.

9. Journal de mes sons – Tagebuch meiner Töne

Definition der konkreten Musik (2):

Man kann die ganze konkrete Musik in zwei Bildern erklären:

Die photographische Vergrößerung und die Sprühquelle.

Ein Ton kann tausende von Tönen durch Selbstbefruchtung hervorbringen.

(Musik)

0´20

Sequenz V Konkrete Musik 3
WDR Studio Akustische Kunst
Wie klingt diese Musik, und wie kommt sie zustande?

Schon wenige Wörter und Klänge können deutlich machen,

wie sie sich von anderer Musik unterscheidet:

Es ist keine Musik,

die man irgendwo nach den Vorschriften einer Partitur

mit Instrumenten oder Stimmen live aufführen könnte – 

und bei der man während der Aufführung

auch mit den Augen mitverfolgen könnte, wie ihre Klänge zustande kommen.

Typisch für konkrete Musik ist vielmehr,

daß wir es hier mit „unsichtbaren Klängen“ zu tun haben, die aus Lautsprechern kommen.

10. Journal de mes sons

Definition der konkreten Musik (3)

Sequenz V Konkrete Musik 4

0´52
WDR
Man kann die ganze konkrete Musik in zwei Bildern erklären:

Die photographische Vergrößerung und die Sprühquelle.

Ein Ton kann tausende von Tönen durch Selbstbefruchung  zur Welt bringen

(Musik)

Dieses Hörspiel beginnt damit, daß der Komponist den Titel seines Werkes nennt,

und daß er anschließend versucht,

in wenigen Sätzen zu beschreiben, wie er komponiert:

Gedanklich ausgehend

von allem, was er weiß, was er sieht, was er hört –

praktisch ausgehend von der Auswahl

und von der zeitlichen Strukturierung von Klängen –

von aufgenommenen und später wiedergegebenen Klängen

als Brücken zwischen Vergangenheit und Zukunft.

11. Journal de mes sons

Anfang: O-Ton Henry

0´22
WDR
Tout ce que je sais, tout ce que je vois, tout ce que j´écoute,

je le choisis

et je le structure comme un temps de son,

trame qui serait un lien entre le passé et le futur.

De ces trajectoires je fais de la musique.

Nach diesen einleitenden Worten 

wiederholt Pierre Henry den französischen Titel seines Stückes,

und Ingrid Caven, die Sprecherin der deutschen Hörspielfassung,

übersetzt seine Worte.

Danach setzen Klänge ein,

die in rätselhafterweise kontrastieren zum gesprochenen Text.

12. Journal de mes sons Fortsetzung

Wiederholter französischer Titel (Henry) – deutscher Titel (Caven)

                                                                     deutscher Leitspruch (Caven)

2´46
WDR
(Journal de mes sons –) Tagebuch meiner Töne

Alles was ich weiß;

alles, was ich sehe;

alles, was ich höre:

Ich wähle es aus und strukturiere es wie klingende Zeit. 

Klingende Zeit ist ein Gewebe, das Vergangenheit und Gegenwart verbindet.

Aus diesen Verbindungen mache ich Musik.

Ingrid Caven übersetzt die einleitenden Worte des Komponisten – 

einige Sätze über die Philosophie seines Komponierens.

Gleichzeitig werden Eisenbahngeräusche hörbar – 

zwischendurch auch klappernde Schlagzeugmusik,

in der die Waggongeräusche der Züge gleichsam nachgespielt werden.

Was hat das eine mit dem anderen zu tun?

Will Pierre Henry sich hiermit

als Klangdekorateur eines akustischen Eisenbahnmuseums präsentieren?

Oder geht es ihm hier um etwas ganz anderes als um einen Hörfilm über Alltagsgeräusche?
Allgemeine, abstrahierende Aussagen

über Wissen, Sehen und Hören, über strukturierte klingende Zeit – 

konkrete Klänge augenommener Eisenbahngeräusche

und ihrer instrumentalen Imitationen:

Beides überlagert sich hier in einem scheinbar unauflöslichen Spannungsverhältnis.

Das ist typisch für konkrete Musik:

Sie sperrt sich gegen alle voreiligen Rubrizierungen – 

ihr konkretes Klangbild ist untrennbar verbunden

mit vielfältigen Anreizen zur Abstraktion,

zur gedanklichen Durchdringung, zu phantasievollen Anreicherungen und Verwandlungen.

Selbst dann, wenn die Klänge an alltägliche Hörerfahrungen erinnern – 

beispielsweise an Eisenbahngeräusche – 

wird deutlich, daß es hier nicht um anekdotisches Wiedererkennen geht,

sondern um das Rätselhafte im scheinbar Bekannten – 

um Klänge, die in wechselnden Kontexten 

vollkommen unterschiedliche Bedeutungen bekommen können.

Erst nachträglich erfährt der Hörer, warum Henry in seinem Tagebuch der Klänge

die Leitsätze über sein Komponieren mit Eisenbahngeräuschen begleitet hat:

Eisenbahngeräusche sind für ihn wichtige Bestandteile einer musikalischen Erfahrung,

die bis in die Kindheit zurückreicht.

13. Henry Journal Sequenz I, 6´07 – 7´12: Über Musik im weiteren Sinne  
1´05

WDR

Über Musik im weiteren Sinne

6. Juni 1950

Meine ersten Erinnerungen an Musik im weiteren Sinne sind:

das Gewitter, der Wind und die Eisenbahn.

Wir lebten auf dem Lande, in einem ziemlich alten Hause mit sehr dicken Wänden.

Wir hatten einen sehr großen Garten

mit einem Teich, einem Wald, einer Quelle, einem Vogelhaus, Hühnern,

und ganz hinten fuhr die Eisenbahn.

Ein Eisenbahnzug in der Ferne ist ein guter Geräuschgenerator:

Gefiltere Töne, die sich einander angleichen, einander beleuchten und verschmelzen.

Variation, Mutation.

Das Rollen des Donners, der einsetzende Regen, das Rauschen des Windes:

All dies ließ mich an eine totale Musik denken

Die Klänge der realen Hörwelt,

mit denen Pierre Henry die Vorstellung einer totalen Musik verbindet,

können nicht nur Naturklänge sein,

sondern auch Klänge der vom Menschen geprägten technischen Welt.

Am Beispiel von Eisenbahnklängen läßt sich zeigen,
wie viele unterschiedliche Möglichkeiten 

der Verarbeitung und Verwendung solcher Klänge es gibt – 

sogar im oeuvre desselben Komponisten.

Pierre Henry hat dies dadurch deutlich gemacht, 

daß er die Eisenbahn-Klangmontage in verschiedenen Fassungen seines Hörspiels

ganz unterschiedlich einsetzt:

In der deutschen Hörspielfassung stehen die Eisenbahnklänge am Anfang,

als erste Einführung in Henrys Klangwelt;

in einer später entstandenen, auf CD publizierten französischen Fassung

erscheinen die Eisenbahnklänge erst am Ende, als musikalische Bilanz.

Aufschlußreich ist überdies, daß Henry hier wie dort

keine ausdrücklich für den Hörspieltext bestimmte Musik verwendet hat,

sondern sich hier für die Umfunktionierung einer bereits vorhandenen Musik entschied,

die ursprünglich für einen ganz anderen Zusammenhang bestimmt war:

Als Musik für das berühmte, von Maurice Béjart choreographierte Ballett „Orphée“,

dessen modernisierter Handlungszusammenhang an einer Stelle

bis in den Wartesaal eines Bahnhofes führt. 

Im Zusammenhang des Hörspiels

wird die Musik radikal aus diesem ursprünglichen Bedeutungszusammenhang herausgelöst – 

ähnlich wie klassische Musik, 

die nachträglich zum soundtrack eines Spielfilms umfunktioniert wird.

Pierre Henry hat gezeigt, daß Eisenbahnklänge selbst im Zusammenhang eines Hörspiels

durchaus unterschiedlich in Musik gesetzt werden können. 

In seinem 1984 ebenfalls für den Westdeutschen Rundfunk produzierten 

Hörspiel „La Ville / Die Stadt“ gibt es einen Satz mit dem Titel „Train / Zug“.
Hier sind Eisenbahnklänge ganz anders gestaltet als zuvor im klingenden Hörspiel-Tagebuch:

Zugsignale und verschiedene Dampflok-Geräusche  

überlagern sich einer unruhig pulsierenden Klang-Grundierung – 

wie eine surrealistische Reminiszenz an Geschwindigkeit in alten Zeiten.

Diese ursprünglich als reines Hörstück konzipierte Sequenz

hat Henry später umfunktioniert zur musikalischen Stummfilm-Begleitung:

Als musikalische Untermalung des Anfangs von Walter Ruttmanns 

1927 entstandenem Stummfilm „Berlin – Sinfonie der Großstadt“ –

eines Anfangs, der als schnelle Zugfahrt in Richtung Berlin montiert ist.

14. Henry: La Ville. Die Stadt. Metropolis Paris 

Sequenz 10: Train (CD-Fassung)
3´24 (evtl. Ausschnitt von Anfang – je nach Sendezeit)

Wergo WER 6301-2, LC 0846

Komponierte Zuggeräusche in konkreter Musik können darauf verweisen, 

was ein Komponist in diesen Klängen entdeckt hat,

was sie ihm und seinen Hörern möglicherweise zu sagen haben.

Auf die Frage nach Bedeutung und Verwendbarkeit solcher Klänge

gibt es höchst unterschiedliche Antworten – 

zumal dann, wenn man nach Antworten bei verschiedenen Komponisten sucht.
Der französische Komponist und Musikschriftsteller Michel Chion ist 1947 geboren,

also 20 Jahre später als Pierre Henry,

über den er eine facettenreiche Monographie geschrieben hat.

Chion, ein konkreter Musiker der zweiten Generation,
hat viel über größere entwicklungsgeschichtliche Zusammenhänge nachgedacht,

die im 20. Jahrhundert vor allem experimentelle Musik und Filmkunst geprägt haben.

In seiner Komposition „Crayonnés ferroviaires“ (Eisenbahn-Skizzen)

präsentiert Chion Eisenbahnklänge nicht als pseudo-realistische Hörspielgeräusche

sondern vor allem als vieldeuttige Klangsymbole 

einer neuartigen, technisch produzierten Musik.

15. Chion: Crayonnés ferrovaires

0´43
MCE OO1 / INA-GRM
Die montierten Eisenbahnklänge Michel Chions

verweisen auf wichtige Charakteristika konkreter Musik:

Deren Titel und Klänge verweisen oft auf Hörereignisse aus der Alltagswelt – 

aber fast immer wird gleichzeitig auch hörbar,

daß es hier keineswegs um reale Klänge, um die Vortäuschung realer Hörereignisse geht,

sondern vielmehr um technisch produzierte virtuelle Klangbilder.
Die Klänge der konkreten Musik präsentieren sich dem Hörer

nicht als akustische Requisiten einer virtuellen Hörbühne,

sondern als Elemente einer Musik neuer Art. 

Die Anfänge dieser Musik reichen zurück bis in das Jahr 1948.

16. Schaeffer: Etude aux chemins de fer, Anfang

0´53
INA-GRM. INA C 1006, ADDA 387
1948 begann es:

Aus dem Radiolautsprecher drangen Klänge,

die völlig anders klangen als alle bis dahin gehörte Live-Musik – 

Klänge, die mit allen bisher bekannten Vorstellungen über Musik

vollkommen unvereinbar zu sein schienen. 

Wer damals – oder vielleicht sogar heute noch – sich schwer tut,

solche Klänge und Klangkonstellationen als Musik ernst zu nehmen,

der könnte vielleicht meinen, 

sie paßten besser in ein Hörspiel als in ein eigenständiges Musikstück.

Schon damals aber konnten aufmerksame Hörer bemerken, daß dies nicht stimmte –

daß diese Klänge sich keineswegs als gefälliger Klangdekor 

etwa für konventionelle Radiosendungen oder Filme eigneten -,

sondern daß sie ein intensives klangliches Eigenleben zu entwickeln vermochten, 

daß sie sich artikulierten als Material einer Musik neuer Art.

Die „Etude aux chemins de fer“, die Eisenbahn-Etüde von Pierre Schaeffer

ist ein Hörstück, dessen Klänge – 

wie es ja auch der Titel andeutet – 

oft an Geräusche aus der alltäglichen Hörwelt erinnern:

- Das Abfahrtssignal eines Zuges;

17. Schaeffer Abfahrssignal (aus 7.)
0´05

das Accelerando der in Fahrt kommenden Dampflok;

18. Schaeffer Dampflok (aus 7.)
0´12

Waggongeräusche

19. Waggongeräusche (aus 7.)
ein Montagestück (evtl. zwei)

0´05

Das Stück beginnt, mit Abfahrtssignalen uind mit dem Abfahren des Zuges, wie ein Hörfilm – 

mit Montagestücken aufgenommener Bahnhofs- und Zuggeräusche,

die den Hörer immer näher an den Zug heranführen:

- Beginnend in größerem Abstand vom Hörer auf dem Bahnhof, als Außenaufnahme;

- dann, in schrittweiser Annäherung an den Hörer,

hinführend zu Waggongeräuschen als Innenaufnahme;
- danach aber, wenn der Zug volle Fahrt erreicht zu haben scheint

und der Hörer ein gleichmäßiges Fahrgeräusch erwarten könnte,

ändert sich das Klangbild in überraschender Weise.

20. Waggonrhythmen (aus 7.) 

     4-4-, 3-3, 1

0´21

Geräusche rollender Eisenbahnwaggons werden hörbar – 

aber das Ganze klingt trotzdem anders als das Geräusch eines fahrenden Zuges: 

Wie ein akustischer Flickenteppich von kurzen Geräuschsplittern – 

von Geräuschfragmenten, die durch Montage

teils repetitiv aneinandergereiht, teils in kontrastierende Gruppen gegliedert sind.

Danach ertönen stampfende Geräusche – 

so, als sollte der gerade eben in Fahr gekommene Zug

nun gleich wieder zum Stehen gebracht werden.

21. Waggonrhythmen + Kolbenstöße (aus 7.)
0´30

Dem Anhalten folgt ein neues, wieder durch ein Signal angekündigtes Abfahren – 

wieder mit Geräuschen, die zunächst an alltägliche Hörerfahrungen erinnern

und sich dann nach und nach von diesen entfernen.

22. Schaeffer Eisenbahnetüde Sequenz 2: 2. Abfahrssignal – 2. Abfahren (aus 7.) 

                                                                  (aufhören vor 3. Abfahrssignal)

0´40

Was ist hier zu hören?

Ein Hörfilm – 

oder die Verwandlung eines Hörfilms in etwas anderes, in eine Musik neuer Art?

Je länger das Stück dauert, desto häufiger kommen Klänge ins Spiel,

die kaum ein Hörer noch plausibel auf bekannte Eisenbahngeräusche beziehen kann.

Das Stück führt Schritt für Schritt zu unbekannten Klangwelten – 

zu rätselhaften Klangsplittern, wie wir sie

weder im Alltag der Eisenbahnen finden können noch überhaupt in der alltäglichen Hörwelt.

Wenn in Schaeffers Eisenbahnetüde zum dritten Mal ein Abfahrtssignal ertönt ist,

dann beginnt ein neuer Klangprozeß, der insgesamt rätselhaft erscheint:

Was beginnt hier?

Wieder ein Prozeß des Abfahrens – 

oder ein ganz anderer, rätselhafter und unbenennbarer Klangprozeß?

23. Schaeffer Eisenbahnetüde Sequenz 3: 3. Abfahrtssignal – 3. Abfahren (aus 7.)
                                                                   bis Ende
1´20

Schaeffers Eisenbahnetüde 

ist die Verwandlung aufgenommener Eisenbahngeräusche in komponierte Klangbilder,

die bald an Bekanntes erinnern,

bald Bekanntes verändern,

bald rätselhaft und neuartig erscheinen.

Die virtuellen Abfahrssignale, die hier mehrfach virtuelle Eisenbahnen in Gang bringen,

gliedern das Stück deutlich in verschiedene Hörfilm-Sequenzen:

als strukturierte Klangmontage aus zusammenmontierten Schallplatten-Fragmenten.

Montagetechniken, die schon Jahrzehnte zuvor

im visuellen Bereich, im Stummfilm sich durchgesetzt hatten,

werden hier übertragen ins Auditive, in den Bereich des Hörfilms –

zeitlich strukturiert durch Fragmentierungen 

und durch Aneinanderreihungen von Klangsplittern

(sei es in repetitiven Reihungen, sei es in Abwandlungen oder Kontrastierungen).

Technisch produzierte Eisenbahnmusik präsentiert sich hier

in montagetechnisch strukturierten Abfolgen aufgenommener Klänge:

im Wechsel von Anfahren, voller Fahrt und zäsurbildenden Kolbenstößen,

von identifizierbaren und rätselhaften,

von zusammenhängenden oder fragmentierten Klangereignissen.

Auch in späteren Entwicklungsphasen der konkreten Musik
spielt das Thema „Eisenbahnen“ eine wichtige Rolle –

unter vielfältig wechselnden, sich ständig weiter entwickelnden 

technischen und ästhetischen Perspektiven.

1970, also 22 Jahre nach Schaeffers Anfängen,

hat der 1927 geborene Komponist Bernard Parmegiani ein Eisenbahnstück komponiert,

in dem sich die kompositorische Perspektive verlagert:

vom strukturierten Nacheinander der Klänge und Klangmontagen

auf ihre strukturierte Gleichzeitigkeit in der Überlagerung.

Die Epoche der Dampfloks ist inzwischen zu Ende gegangen –

und mit ihr die Epoche musikalisch effektvoller Accelerandi des Anfahrens.

Jetzt konzentriert sich die Aufmerksamkeit vielmehr darauf,

wie vielfältig die Geräusche in voller Fahrt dahin rasender Züge sein können

und wie viele und vielfältige Geräusche sich dabei überlagern können.

Bernard Parmegiani hat dies deutlich gemacht in seiner Tonbandmusik

„L´oeil écoute / Das Auge hört“ – 

in virtuosen Klangverwandlungen, Klangkontrasten und Klangmischungen.

24. Parmegiani: L´oeil écoute Anfang

1´50
INA-GRM, INA G 6002, Box B. Parmegiani, CD 3 take 1
Bernard Parmegiani hat zu seiner Eisenbahnmusik „L´oeil écoute“ einen Film gedreht,

der das Gehörte nicht tautologisch verdoppelt, sondern ergänzend kontrapunktiert.

Zu sehen sind nicht dahinrasende Eisenbahnen, 

sondern ein Gesicht, das sich fortwährend verändert 

unter dem Einfluß elektronischer Bildmanipulationen – 

ganz im Sinne des Titels: Das Auge hört:

In den virtuellen Wandlungen des Gesichts

spiegelt sich der Wandel der Hörereignisse.

So verbinden sich (pseudo-)illustionistische Klangbilder

mit (pseudo-)virtuellen Transformationen von Sehbildern.

Der 1940 geborene französische Komponist Jacques Lejeune

hat in seiner 1974 entstandenen Komposition 

„Rythme de parcours / Durchlaufender Rhythmus“

historische Eisenbahngeräusche so eingesetzt,

daß sie sich Schritt für Schritt verwandeln in Klänge anderer Art:

Zunächst klingt die Musik ziemlich naturalistisch, wie eine anfahrende Dampflok.

Danach fährt eine andere Dampflok schon weniger naturgetreu ab:

Dem Hörer können Zweifel kommen,

ob er Dampflok- oder Trommelgeräusche hört.

Dieser Prozeß der akustischen Verrätselung und Verwandlung

setzt sich auch im weiteren Verlauf fort. 

Schritt für Schritt vollzieht sich die Tranformation eines Alltagsgeräusches:

zunächst in der Annäherung an herkömmliche Instrumentalklänge,

dann Schritt für Schritt weiterführend

zu neuen, unbekannten Klängen. 

25. Jacques Lejeune: Rythme de Parcous/Durchlaufender Rhythmus, aus Parages

3´02
INA-GRM
Die sich verwandelnden Eisenbahnklänge in der konkreten Musik von Jacques Lejeune

zeigen wichtige Charakteristika der Klang-Transformation und –Mutation,

wie sie in der konkreten Musik 

seit den späten 1960er Jahren offensichtlich an Bedeutung gewonnen haben.

Was schon in den frühesten Produktionen dieser Musik

ansatzweise zu erkennen war,

hat in der Folgezeit Schritt für Schritt an Bedeutung gewonnen:

Es wird immer weniger wichtig, woher die hier zu hörenden Klänge stammen;

wichtiger wird, wie die musikalisch gestalteten Klänge

sich aus ihren ursprünglichen Alltagszusammenhängen lösen

und eigenständige musikalische Bedeutung gewinnen können,

welche Prozesse der musikalischen Ausgestaltung

zwischen und in ihnen erkennbar werden.

Dies kann in komplexen Kompositionen so weit führen,

daß Verwandtschaften zwischen scheinbar völlig heterogenen

Klängen und Klangfamilien hörbar werden,

die selbst im oeuvre eines einzelnen Komponisten

neue Akzente setzen,

sogar bei erneuter Ausgestaltung eines schon früher gewählten Themas – 

z. B. in einem Spätwerk von Bernard Parmegiani,

der 1998-2000 realisierten Tonbandmusik „Sons/jeu / Klänge/Spiel“,

in der Parmegiani zunächst nochmals von Eisenbahnklängen ausgeht,

danach die musikalische Entwicklung aber weiterführt

zu ganz andersartigen – und gleichwohl verwandten Klängen.

26. Parmegiani: Sons/jeu Anfang

1´40
INA-GRM, INA G 6010, Box Parmegiani, CD 11 take 2
(Klangmuster aus dem Erfahrungsbereich der Alltagsgeräusche
verbinden sich in Parmegianis Hörstück 

mit Klangmustern aus zwei anderen Bereichen,

nämlich Sprache und Musik).

(Diese Musik spricht also drei verschiedene Hörweisen an:

- Das Hören von Alltagsgeräuschen,

für das Geräusche auf bestimmte Vorgänge verweisen:

Was geschieht hier?
- Das Hören von Sprache, bei dem es auf die Dechiffrierung von Bedeutungen ankommt:

Was wird gesagt?
 - Das Hören von Musik, das sich auf das klangliche Geschehen konzentriert:

Wie klingt es?)
(Wie wichtig die Unterscheidung dieser drei Erfahrungsweise

und der ihnen entsprechenden drei Hörweisen

für die Hörerfahrung und für die Arbeit mit aufgenommenen Klängen sein kann,

ist in der Entwicklungsgeschichte der konkreten Musik

schon frühzeitig deutlich geworden. 

Pierre Schaeffer hat dies an prägnanten Hörbeispielen deutlich gemacht – 

und er hat außerdem deutlich gemacht,

wie man gemeinsame Elemente in den drei verschiedenen Bereichen finden kann:

Durch die Zerlegung von Aufnahmen in ihre kleinsten Bestandteile

und durch deren Vergleich.)
(X. Beispiel Schaeffer, Solfège: Sprache, Musik, Geräusch

Wergo 30 252. LC 0846
1´43)

(Wenn Aufnahmen mit Alltagsgeräuschen, mit Stimm- oder Sprachlauten und mit Musik

in ihre kleinsten Bestandteile zerlegt werden, 

verliert die ursprüngliche Herkunft dieser Klänge mehr und mehr an Bedeutung. 

Die Klänge selbst ebenso wie ihre Montagen oder klanglichen Verfremdungen im Studio

verwandeln sich in Klangobjekte, die nicht als Verweis auf äußere Vorgänge,

sondern als eigenständige Phänomene das Interesse des Hörers zu wecken vermögen.

Dabei kann deutlich werden, daß schon der einzelne Klang selbst

ganz andere Qualitäten aufweisen kann

als eine Note in der traditionellen Musik:

Ein im Studio komponierter Klang kann mehr sein als ein starres Objekt,

nämlich die intensive Spur eines Energiestroms.

Dies ist besonders seit den späten 1960er Jahren deutlich geworden – 

vor allem durch die klangenergetische Musik von Francois Bayle,

der in seiner Musik „Espaces inhabitables“

mit Aufnahmen wuchtiger Industrieklänge auf einer Werft

neue Perspektiven der Lautsprechermusik erschlossen hat).

(26 a. Bayle: Espaces inhabitables, Hommage à Robur. WER 302 52, LC0846)
(2´17)
Konkrete Musik ist eine Musik der neu entdeckten Klänge – 
selbst dann, wenn in ihr scheinbar bekannte Klänge vorkommen. 

Selbst und gerade dann, wenn ein Komponist konkreter Musik

sein Klangmaterial eng begrenzt und auch vorgegebene Klänge in seiner Musik zuläßt,
kann es möglich werden,

daß gerade in solchen Klängen seine Handschrift erkennbar wird,

daß sie in seiner Musik offensichtlich zu seinen eigenen Klängen werden – 

seien es Klänge aus vorgefundener Musik, Stimmlaute oder Umweltgeräusche.

Dabei kann der Komponist unterschiedliche Spielräume seiner Phantasie nutzen:

Nicht nur bei der Auswahl aufzunehmender Klänge und bei ihrer Verarbeitung,

sondern auch bei der Erfindung geeigneter Prozeduren 

zur Produktion und Verarbeitung vollkommen neuartiger Klänge.
Die hierbei sich ergebenden Klänge können so differenziert und vielfältig geraten,

daß für ihre kompositorische Verwendung ganz neue Wege gefunden werden müssen,

abseits aller bereits bekannten empirischen oder auch konstruktiven Verfahren.

Konkrete Musik läßt sich beschreiben als Versuch,

das Rätselhafte auch in scheinbar bekannten Klängen 

zu entdecken und musikalisch zu gestalten,

andererseits aber auch den Bereich bereits bekannter Klangerfahrungen

ständig zu erweitern und neue Wege zur Erschließung „unerhörter“ Klänge zu finden.
Die Suche nach charakteristischen, prägnanten und originellen Klängen

und die Suche nach neuartigen Möglichkeiten ihrer kompositorischen Integration

können sich in vielfältigen Wechselwirkungen präsentieren. 

Pierre Henrys „Haus der Klänge“ und sein akustisches Porträt als Hörspiel

zeigen dies mit besonderer Deutlichkeit:

als Exempla einer konkreten Musik,

in der sich seit sechzig Jahren Schritt für Schritt eine Neuentdeckung des Klang vollzieht; 

als Konkretisierungen einer Musik neuer Art,

einer universellen Kunst der Klänge und Klangprozesse,

die sich ständig weiter entwickelt auf der Suche nach sich selbst.

27. Henry, Journal de mes sons / Tagebuch meiner Töne (1982) 
Sequenz Finale (Ausschnitt: 15´37 – 18´46)
3´09
WDR Studio Akustische Kunst

Jetzt bleibt mir nichts mehr zu tun übrig

mit der Technik, die ich besitze – 

mit dieser Orpeusschen Technik, 

deren Aufgabe es eben ist,

die Töne der Welt zu zähmen und daraus Musik zu machen.

Diese Technik ist 20 oder 30 Jahre alt. 

Meine ideale Musik ist die, die ich morgen machen werde,

von der ich weiterhin träume.

Ich habe noch nicht einmal den zehnten Teil aller meiner Kinderträume realisiert,

und ich träume nachts immer noch von utopischen Musiken.

Alle diese Träume, ich werde sie noch realisieren.

Sendung: Montag, den 29. 9. 2008, BR 4, 22.05 – 23.00 Uhr

Dauer: 53´29´´
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Bilude Anfang






Schaeffer
2
1´20
Bilude Schluß

3
0´55 
Pochette surprise






Henry
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1´16
Journal IV Anfang

5
0´17
Journal IV Kundrys Schrei

6
0´21
Symphonie Anfang

7
0´22
Pulsations Anfang

8
1´20
Maison Anfang

9
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Journal V Musik 3

10
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Journal V Musik 4

11
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Journal I Anfang französisch

12
2´46
Journal I Fortsetzung französisch-deutsch

13
1´05
Journal I Musik im weiteren Sinne

14
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La Ville 10: Train
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Crayonnés ferroviaires
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Etude aux chemins de fer
Anfang
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Henry
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