
Konkrete Musik. darüber klärte mioh der fianko-kanadische
Komponist Christian Calon aut, konkrete Musik sei viel weniger ein
Gattungsbegriff, als viel mehr die Bezeichnung einer
Herangehensweise.

Konkrete Musik also sei nicht die Bezeichnung einer Musik. deren
Herstcllung auf konkreten, also mit Tonband oder ähnlichem
aufgenommen Tönen beruht. Autohupen, Waldesrauschen und
Kindergeschrei.

Konkret sei viel mehr die Art und Weise. wie man etwas hört. oder
genauer gesagl. welche Bedeutung man dem gibt, rvas man hört. Die
konkrete Hörweise hört Geräusche und Tönen nur in Hinblick auf

wird uns schwer fallen. beim Hören einer Autohup s von dere

llung eines hupenden Au tos zu löscn. vielleiVo
Signal ung. die davon ausge er als kon tcs

rnteresslert h{r das Hupende des Hupens, lo löst von seiner
Provinienz, vorfsinen symbolischen od nekdotischen
Assoziationen, voöqeinen konkreten ügen in der Sphäre des

Genauso sind die Erinncru an elncn ausgedehnten

sogar von der
GeräuschrdAb

.;dsrWaldspaziergang am W en m Falle des Waldesrauschcns in
der kurkreten Musrk inleressant eJ1uchen ganz andere Fragen

aut: Mit welchen eren Ceräuschen. lleicht Rauscharten kann

ich das Rausc des Waldes in BeziehLlng tzen. Rauschen

verschied älder verschieden. rauscht eine ke anders als eine

Pap d rauscht die anders als mein altcr Röh rc rstärker. Gibt
es also Melodieformen verschicdener Artcrl dcs Rauschens?
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Erster Teil

ihre musikalisohe Qualität. ihre klangliche Morphologie.

T-

alltäglichen Lebens. \r



Ceräusche sind in dcr konkreten Musik erst cinmal so etwas \vrc

neutrale Musikinstrumente, genauso wre die Instrumente elncs
Orchesters. und dic rverden unter die Lupe gclegt. und genau

untersucht. Was kann ich musikalisch mit rhnen anfangen, zu lvelchen
Familien gehören sie. wie verhalten sie sich. rvenn ich sie
elektronisch manipuliere. u,ie verhaltcn sie sich. wenn ich sic mit
anderen Gcräuschen mischc. Verschmelzen sie dann. oder bewahren
sie ihre eigenen Individualtität.

Und so weiter

Konkrete Musik ist also viel eher ein musiktheoretischer Begriff. der
von unserer alltäglichen Erfahrung im Umgang mit Geräuschen
abhebt. Es liegl dem sozusagen die Annahme zugrunde. daß die
Vorstellung von schreienden Kindem uns beim Hören von
Kindergeschrei davon abhält, dieses Geschrci als Musik zu hÖren.

Oder besser gesagt, als potentielles Material von Musik.

urzum. wenn wir Kindergcschrei hören, werden wir auf eine
(ic ichte warten. die mit Kindergeschrei in Verbindung cht
werdgn n, die vrelleicht aufeinem Spielplatz sp r vo,l
einem Erzie roblem handelt

c)
und sich dieses Kinderges 1als ein Kompositum von Obcr- und
Davon lvill die konkr Musik en, in der Herangehensweise.

Untertönen, von Ton n ull emwerten, von Ein- und
Ausschrvingvor gen zu Gemüte fü Konket. abstrakt. uie die
F arbe rot. i er abstraktcn Malerci. Rot als also nicht als die
Farbe Blutes. dcr Lippen. der [.iebe. der Verk gulierung. Rote

a ot. Geschrei als Geschrei, oder eben nicht als Ceschrei. sondern
als gmaterial

ie Vorstcllung einer solcher Art konkreten Geräuschrvahmehmung
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lällt dann leichter, wenn man sich vor Augen fuhrt, daß man das

Kindergeschrei nicht sieht. Im Alltag würden wir die Kinder in der
Regel sehcn. wenn sie auf dem Spielplatz spielen und schreien. Die
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konkrete Musik hingegen kommt vom Tonband, meistens. und was
man hört. sind die Lautsprccher. und was man sieht. sind oft genug

auch nur die Lautsprecher, konkret nur die Lautsprecher.

Aber das ist wiederum die Frage, wic charakteristisch die
Lautsprecher sind. d.h. inwiefern sic neutral bleiben, und nicht als

Medium eines Ceräusches - bei der Wiedergabe eines Gcräusches
dieses in seiner Bedeutung veralndern. Das Kindergeschrci auf dem
Spielplatz hören wir anders, d.h. nehmen wir anders wahr, als das
Kindcrgeschrei, das aus einem Paar Lautsprechem kommt.

Im Falle der Lautsprecherwiedergabe wissen »irja. daß die Kinder
gar nicht da sind. die da schreien, sondem rvir nur eine Reproduktion
hören. von Band oder einem anderen Spechermedium, und im Fallc
der konkreten Musik das reproduzierte Geräusoh nicht unbeding
etwas anderes (also zum Beispiel Kindergeschrci) bedeutet. sondern

viel mehr sich selbst. Das Reproduzierende bedeutet sich selbst, und

das Reproduzierte ist etwas anderes.

Das wäre in der Theorie der Extremfall. Konkret. in der Praxis, und
eigentlich auch in den meisten Kompositionen, in denen Geräusche
vorkommen. die mir begegnet sind, kommt dieses Extrem nicht vor
Da ist es meistens ein Gemisch aus beidem. d h. Geräusche werden

sowohl in ihren repräsentativen, assoziativen Qualitäten genuta als

auch in ihren abstrakten, musikalischen

Geräusche in der elektroakustischen Musik sind polyvalente,
mehrdeutige Zeichen, man kann sie also gleichzeitig musikalisch-
konkret und assoziativ-erzählend hören. Das maoht den Reiz dieser

Musikrichtung aus. aber auch ihre Schwierigkcit. muß man doch
beim Hören, rvenn man sich zum bewußten I Iören entschließt. und
nioht zum schwclgend-träumerischen, zwei Texte sozusagen

gleichzeitig lesen. musikalisch struktural und welche Geschichte die

Geräusche denn erzählen könnten.
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2 Ein besonders schönes Beispiel ftir die mehrschichtigen
Bedeutungsebenen vo
ist das Werk von Fran

n Geräuschen in der clcktroakustischen Muslk
Dhomont,f ebenfalls ein Frankokanadier, der

r,

11

nicht nur wegen seine hohen Alters, Jahrgang 1926 sozusagcn zu

dcnr Urgcslein der troakustischen Szene gehört. l--s sind auch

seine j ahrzehntelangen Erfahrungen im Umgang mit seinen
Ausgangsmaterialie n. die Erfahrungen im Umgang mit der rasant

voranschrcitenden zunächst ausschließlich analogen. inzwrschen
üben4iegend digitalen Technik. die Vorzüge und Nachteile
bestimmter Mikrophone. die Erfahrungen mit Hörgewohnheiten des

Publikums bei Konzerten, Reaktionen der Käul'er seiner

Schallplatten. Immer wieder auch dic Frage. rvie müssen die
Lautsprecher aufgestellt sein, u'elche Qualitat müssen sie haben, um

seine Musik rvirklich genießen zu können. Und es kommt hinzu, daß

im Werk von Francis Dhomont bcstimmte Geräusche immer wieder
auftauchen. als Anspielungcn, Erinnerungen an vergangene

Kompositionen" odcr Kompositionen von Kollegen. Es kommen
hinzu bestimmte private, oder auch sprachräumlich gebundene

Assoziationen, die mit bestimmten Gcräuschen verknüpft sind. [n
diesem Sinne meinte ich, ist Francis Dhomont ein Urgestein, e in

Sediment von Erfahrungen. Techniken, Erinnerungen.

c) Aber woran denkcn Sie beim Geräusch einer rollenden Kugel:

Roulette - das Leben ein Glücksspiel. Aber dafür ist diese Kugel zu
groß, die man da hört. Kegeln - ebentälls ein Spiel. das

Ceschicklichkeit und Glüq vereint. Aber was könnte das in diesem

Zusammenhang bcdeuten'l Zugleich ist für's Kegeln der Untergrund,
aufdem die Kugel rollt. zu dunkel, und zu sandig. F.s ist sch»er zu
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ln der Komposition EspaceiEscape aus dem Jahre 1989 hört man eine

Kugel. die in einer Kreisbahn um den Hörer herumrollt, mit einem

Neumann-Mikrophon autgenommen, fügte Francis Dhomont mit

4 | einer gewissen Aulgeregtheit hinzu, denn das Mikrophogliteht flir- 
eine bestimmte Klangqualität, die nicht nur der tönenden Kugel.
sondem auch dem aufnehmenden Mikrophon zu eigcn ist.
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identifizieren. um was filr eine Kugel es sich handeln konnte. lch
hatte beim Hören anfangs immer an einen steincrnen Mörser gedacht,

eine Art Mühlsteinkugel. wenn cs so etwas überhaupt giht. Dann aber

klingt es auch wieder ganz anders, der Klang der Kugel verändert
sich. bleibt nicht mit sich identisch. Aufjeden Fall hatte es einen eher

bedrohlichen Charakter. Aber lur Francis Dhomont ist es noch etu'as

andercs:

O-Ton französisch / deutsche Übersetzung over-voice
2.6
D: Das ist eine Anspielung, eine Referenz. ein anderes ZiaI, das
findet sich wieder, wenn du die Aufnahme hast, und zwar wesentlich
entwickelter in dem Stück "Point de fuites". Das ist ein Stück aus

dem Jahr 1982, glaube ich 8l-eder*t das-rueißjaS-ai€ht+€hr. Iin
dem genau diese Kugel hcrumrollt, die im übrigen mit
Neumann-Mikrophonen auf'genommen wurde, sehr präzise, und das

ist eine ganze Arbeit nur darüber und auch eine symbolische Arbeit.

lT16er den Stein. der rollt. a'amasse pas lc mouse. das ist ein
'sprichwort in Frankreich.lpiEre qui roule n'amasse pas les mouscs.

das heißt so viel wie: Wei immerzu herumreist, begreift nirgendwo
4
/ die Strukturen fweißt du. was mousse bedeutel...

3.7
lJ: Mousse - wic mousse au chocolat...
I): Nein. la mousse des arbres. das bildct sich aulden Bäumen" und
wenn eine Kugel rollt, dann verhindert das. daß sich diese Mousse,

dieses Moos auf ihr bildet. Das ist ein verbreileter Ausspruch. Um
einfach damit zu sagen, daß das Thema von Points de fuites die Reise

ist, das Verschwinden, der Raum ist ein Thema. das ich nachher
in mehreren Werken ent§'ickelt
ich beslehe auf dcrn Selbstzitat.

Desu egen habe ich dggcs
ieser Kugel. dic rollldas h

atte
also d

agt.
cißto

V
dieser Klang ist aus dem ersten Stück genommcn, ffi dieses Thema

behandelt. d.h. also Points de fuitesl-Und Espace/Escape ist ein

Wortspiel, Espace - Escape - was FYucht bedeutet im Englischen,
F lucht im sYmbolischen

Sinn, Flucht als Metapher, und Espace - der Raum - ist auch der Ort

l.autsprecher im brennenden Dombusch - L und 2 Teil Seite 5 von 24



6g genommen, und aus eine
ck, in mehrerer Sätzen. Zr-eTqd--Mouri+-u S

b nriteinand0r !orbunden sind-die aueh das selb€-Thsma behandcHie
ßstse-das \zergessen,-üir Das stand in
Verbindung mit einer Periode mcines Lebens. in der ich emigriert bin
lch bin aus Frankreich ausgewandert, um mich in Kanada
niederzulassen. Und da hatte ich natürlich Probleme. die in
Verbindung damit standcn, daß ich nicht mehr in meinen Land war.

nicht mehr zu Hause, daß ich mich an ein anderes Land gewöhnen
mußte, also an die Veränderung, und deswcgen gibt es da so viele
s-vmbolische Ereignisse. die auf die Reise anspielen. auf die Örtliche
Veränderung. die Bewcgung.

Eines der nächsten aufftilligen Geräuschc der Komposition
Espace/Escape ist das von herunterstün enden Baumstämmcn.
Jedenfalls klingt es so. wie dicke schwere Balken. was ab;r nicht
heißt. daß es tatsächlich dicke schwere Balken sind. die hier so

klingen, wie dicke schwere Balken, sondcrn es können auch nur
Streichhölzer gewesen sein, die I.rancis Dhomont in eine Schale
geworfen und mit seincm Neumann aulgenommen hat, um sie

hinterher elektronisch weiterzubearbeiten. also zum Beispiel um sie 2

oder 3 Oktaven tiefer zu transponieren. solange bis eine gewisse

morphologische Ä.hnlichkeit zum Dröhnen der Kugel eneicht war.

die cbenso eine tiefer transponicrte Kinderassel gervesen sein könnte
Das Dröhnen der Kugcl und das Donnern der Balken klingen in den

tielen Frequenzbereichen irgendwie ähnlich, und in den Höhcn hört
man von den Balken ein punktuelles attackenähnliches Krachen
Dongdongdong - das man auch hei der Kugel hört, jedesmal. rvenn

sie in ihrer Bahn aufschlägt klockklockklock. Dieses Klicken oder

Klocken allerdings vermittelt sich nur üher sehr gute Lautsprccher

und eine sehr gute Stereoanlage, aber dieses Problem habe ich vorhin
schon einmal angesproohen.
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der Flucht. im Raum. Das ist ein Anagram. d.h. es verwendct
diesclben Buchslaben. Ein zrveisprachigcs Wortspiel. Also in diesem

Stück habe ich bestimmte Elentcnte aus den Points de fuite



Holzbalken mit dem Thcma Flucht. I{eise, Emigratron assozll
werden können.lZ
lr[n.it ot o.oit

usammcll
nicht gcfiagt. Die Ku

ruc nbruch. ÄüTtrru
gel rollt. und

ch. loh habe

es bricht etrvas

zusanlmen. Anfärrgs sind es Holzbalken, später sind es Steine. Die
Zeichen sollen bervußt offcne Zeichen bleiben. .leder Abschied ist ci
kleiner Tod - man kann diese Stelle also sou,ohl als s-vmbolische

Geschichte, sowie auch als eine musikalische Entu'icklung. eine

Metarnorphose von Ger

Cq)

Hinzu kommt - und ich rede immer nur von dieser Eingangssequenz.

die kaum mehr als ein Minute dauert - hinzu kommt ein seltsames

regehnäßiges Piepen. Ein Geräusch, das man in Kanada und in den

USA sehr häufig hört, als Wamsignal. immer dann. wenn cin
Last\\'agen rückwärts ftihrt. Aber, sagt Francis Dhomont, daran habe

er nicht gedacht, als er dicses Piepen der rollenden Kugel hinzuflügte.

nein. daraufhabe ihn erst späterjemand aufmerksam genracht.

Vielleicht kam das unbervußt, aber dieses Geräusch generierte er
synthctisch - und daß er es tut, hat viel mehr mit seinem ästhetischen

Credo zu tun. Die elektroakustische Musik vor allem seiner seiner

Kollegen erlebt er zu oft als eine rein monodische Musik, rvährend cr
selbst sich den polyphonen Traditioncn des westlichen Abendlandes
verwurzelt ftihlt, und deswegen brauchte er an dieser Stclle so etwas
rvie einen Kontrapunkt in der Tonlage des cantus firmus.

Wic tiberhaupt Formbegrille der Musiktradition an allen Ecken und
Enden präsent sind. Das Sttick insgesamt hat einen rondoartigen
Charakter, oder den Charakter eines Themas mit Variationen. Man
hört LJ-Bahnen, Züge, Autos, Flugzeuge. Fußgänger. Bahnhöfe,
Flughäf'en - alles Dinge also, die im wcitesten Sinne mit Bewegung.
Reisen und auch Migration zu tun haben. Bestrmmte'l hemen. rm

Sinne eines musikalischen Themas, tauchen immer rvieder aufl dic
Kugel. die Balkcn, die Steine, das Grollen im [Jntergrund. [-lnd am
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Ich glaube, daß an dieser einleitenden Stelle die Ceräuschauswahl
rveniger symbolischen- als vielmehr musikalischen, also konkreten
Kriterien zu folgen scheint. Mag auch sein. daJJ einstürzcnde



Ende des Stückes, resp. kurz davor wird das eingangs exponierte
Klangmaterial noch einmal ähnlich einer Coda zusammengcfaßt.

Zusarnmcngefaßt und gleichzeitig hebt das Stück ab. spharisch
sozusagen. entweder wie ein vorbeisausender hupender
amerikanischer Truck. oder wie ein abhebendes Flugzeug oder ein
Hochgeschrvindigkeitszug - Francis Dhomont hat die
Wiedererkennbarkeit der Geräuschc in der Schlvcbe gehalten. ihre
konkete Individualitat soweit verficmdet, daß nur mehr ihre
abstrakte wie soll man sagen "Geschwindigkeitshaftigkeit" erhalten
blieb. Man weiß, daß sich ein großer massiver Körper schnell bewegt.

eine Eisenbahn. ein Truck, ein Flugzeug - und abhebt, sich verliert in
ein sphärisches Nirgendwo. M.

die Morphologie der Gerriusche ist wie der rollende Stein in sleter
Beytegung, es bildet sich keine v iedererkennbare Struktur eines mit
sich ide nt isc he n I nd iv i duums.

Francis Dhomont
Espace/Escape

Paul Koonce ist kein Frankokanadier. aber er lebl und arbeitet nicht
sehr u,eit entfernt davon. ca. 600 Meilen nördlich von Montreal. in
Princeton an der dortigcn Universität. deren Reichtum und

rc

= unc
d-

@
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Die Komposition Espace/Escape aus «lem Jahrc 1989 dauert l9
Minulen und 23 Sekunden. lch habe sie inzu ischen vielleicht dreißig
oder sogar fiinfzig mal gehört. ich rveiß nicht mehr- und entdeoke
immer ncue Nuancen. die mir vorher nicht aufgefallen waren. Das ist
möglicher Weise das größte Lob, das man einem solchem Sttick
machen kann. Wie gesagt. beim einmaligen Hören hat man fast keine

,[ fa1un... das ist der-Nachteil dieser Musik - abcr immerhin. rvcnn ich

I mich erinnere. als ich sie das erste Mal in den CD-Player schob: Ich
habe mir gedacht, das möchte ich noch einmal hören. In Ruhe.

,49



Ausstattung. was beides - Hard- und Software - anbelangt. sogar in

den Vereinigten Staaten legendär ist.

4[Wahrend bei Francis Dhomont die Auswahl «ler Geräusche noch so

I einer Spur des Anekdotischen und Symbolischen folgt. also der

Erzählung von Reise. Beuegung. Migration betreibt Paul Koonce
Zf\ine bewußte Sprengung dieses Rahmens --\d ie Diversitat der sounds

als Metaebene der Geräuschmusik - und interessiert sich im
wesentlichen für den musikalisch gestischen Charakter. dcr auch in

alltäs. lichen Geräuschkonstellationen enthalten scin kann I- Ine

startende Flugzeu at flir ihn den glel mu5 alischen
Gestus rvie cin lierendes Streic scendo. Oder Vogelgesango
kann mi etschenden Rci 'undcrschönc Zwei- und Dreiklänge
bildg!. Das Klappern einer Schreibmaschine erinnert an die
Schlägzeugstimme eines Jazz-Quartelts, und hesonders schön ist cs,

wenn man eben eine High-l Iat der Jazzpercussion in einc
Schreibmaschine. oder einen trippelnden Baskctball in eincn
Tablaspieler verwandeln kann. Sound.iunkie hat sich Paul Koonce

denn auch selbst genannt. der mit beiden Händen lustvoll aus einenr

übervollen Ceräuscharchiv schöpft und Geräusche wie aus einem
Füllhom vor sich ausschüttet und somit die Suche nach einem

sl
anekdotischen, symbolischen Zusammenhang unmöglich ntacht Abcr
welchen anderen Zusammenhalt gibt es denn. Die Antwort kam
prompt und überraschend:

O-Ton Amerikanisch / deutsche LJbersetzung over-voice
26.0
K: Ja. das ist ein interessantes Thema. Zuerst einmal denke ich, daß

uns Cieschichten nicht irgendetwas erzählen, was geschieht, sondern

was sie uns erzählen sind aufregende Geschichten am Rande, d.h. was

sie hinterlassen am Ende, ist eine Spur. die aus der Geschichte
herausführt.. Aber nun zu dcr Vielzahl an Geräusche an. die ich

verwende, - die traditionelle Musik hat vorgegebene Muster in dieser

Hinsicht, sie ha1 einen interessanten Rahmen, ein Rahmen. der vom

Medium erzeugt wurde. indem ein Stück flir Cembalo oder Orchester

komponiert. Und indem dieser Rahmen durch das Mediums
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eingehalten wird, beschreibt cs wirklich etwas, das nur in setnem

Innern stattfinden kann. Und damit einige der Geschichten, einige der

Spuren. die aus diesem Rahmen herausftrhren. Und ich möchte eine

Vielfalt von Spuren, ich mag nicht nur die Geschichte des Cembalos
erzählen, oder des Orchesters - also verwendete ich die Diversität der

Klänge. um zu verhindern nur ein Stück tlber den Jazz zu machen.
oder Schreibmaschinen oder cgal welcher Sachen. sondem ich
verwende den Platz, den Rahmen, den das Medium erzeugt, als eine

Art von Metageschichte, auf die ich meist in den Titeln anspiele. Das

sind keine Geschichten. in dem Sinn, hört her, ich möchtc euch etwas
erzählen. sondern als ein Weg. wie man aul die Klärge schauen

könntc oder sollte. Um die Qualitaten und Gesten dcr Klänge zu

sehen. und so weiter. Zum Beispiel das Stilck Pins ist eine

Anspielung darauf. rvas Pinball-Spieler häufig erleben...

8.00
: Was ist denn Pinball..

K: Du kennst Pinball nicht Es ist ein Spicl mit Metallbällen. die aul

\i:iner Oberfl ächc hcrumgestossen rverden. die Oberfläche ist schräg.

so daß die Bälle herunterrollen , wo man sie mit zwei Flippem wieder
zurtickstossen kann.-.

st immer ein Spiel mit schnellen Aktionen und sich schnell
ändemden Dingen und und sehr bunt und sehr plötzlich ist es vorbei
28.8
U: Llnd manchmal tauchen Melodien a f" wenn du mehr als I 00.000
Punktc hast... oder eine Million
K: Und das hat irgendwie die gleiche cxtur oder Geste. die ich in
dieser Komposition hervorruf-e. diese An von Erfahrung. Und der

lange stille Abschnitt ist in vicler Hinsicht auf eine witzige Weise

eine Anspielung auf Pinballs. rveil ich eine Art von Resonanz

gefunden habe zwischen diesen Klacks und Klicks von Pinball und

einem transformierten Webern. also den Klaviervariationen von

Anton Webern. Webem selbst klingt irgendwie wie Pinball, oder

Pinball wie Webern. Die ganze ldee der pointilistischen Musik ha1

witzige Gemeinsamkeiten mit der pointilistischen Natur von Pinball

Diese Art von Spektrum weit verstreuter isolierte Dinge. Das heißt

Lautsprecher im brennenden Dornbusch - I und 2 Teil Seitc l0 r'on 2,1
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@aEulrSie lieber Hörer - und auch Hörerinnen - die Klaviervariationen

I von Anton Webem zul'lillig vor ihren inneren geistigen Ohren nicht

ich spiele mit dieser Art von Metageschichten oder Metaphern, aber

nicht in einer direkten Weise. oder irgendeinen bestimmten Ziel. Viel
eher denke ich an die Ceste, von etll'as wie Pinball wieder als ctwas
das eine Art von Spektrum in diesen anderen Plätzen oder Rahmen

entfalten kann. Jazz zum Beispiel, als einem sehr spielerischen.
verspielten Rahmen mit schnell sich ändernden Ereignissen, oder in
einer belebten Büroszene, mit Schreibmaschine und solchen Sachen,

oder Restaurants. wo die Menschen sich unterhalten und die
Geräusche machen, oder all die anderen Sachen. Das Stück endet mit
einer transfbrmierten Basketball-Szene. Wir hören jemanden eine
Basketball trippeln, Körbe werfend sehr dramatisch, aber der
Basketball wird in einen Tablaspieler transformiert. Es kommt wieder
zu so einer Transformation, hier in dem Sinne - daß ein Spiel, eben

das Basketballspiel in ein anderes Spiel übersetzt wird, in den

improvisierlen Stil eines Tablspielers. Es gibt eine Menge solcher
Duo-Erfahrungen so wie die zwei Flipper im Pinball-Spiel. Das Stück
ist auch inspiriert von einem ahnlichen Spiel. Eine Art Pin-Ball-
Verwandter. ein Spiel, das als Pong bckannt wurde. Kennst du Pong.

Das ist ein Videospiel. wo du einen Springball hast. der springt
zwischen Oben und Unten, und du schiebst kleine Flugzeuge Oben

und Unten hin und her und versuchst den Ball zurückzuschlagen auf
die andere Seite in einer bestimmten Weise, und du das macht in
diesem sozusagen klassischen Videogame" hört man einen sehr
heftigen, kruden Klang, im Abstand einer Oktave, oben und unten.
wenn es die beiden Seiten des Bildschirms berührt. und diese

Oktavgeste ist eine sehr verbreitete Melodie oder ein Motiv" das ich
in diesem Stück häufig verwende. Evoziert von dieser llin- und
Herbervegung, die als eine Geste immer wieder auftaucht. Das Stück
geht oft und ziemlich schnell von einer musikalischen Stelle zu einer
Stelle mit Umweltgeräuschen, so ist es eine Art von Metapher für den

Hin- und Herspringen zwischen Musik und Umweltgeräuschen. Ich

habe damit sehr viel gearbeitet.
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gegenwärtig haben. möchte ich Ihnen - bevor ich Ihnen Pins von Paul

Koonce vorstelle - Celegenheit hieten, Ihre Erinnerung an Webcrns

spätromantischen I)oirrtilismus cin wenig autzufrischen - und zwar in
eincr Einspielung mit der Pianistin Patricia von Blumröder.

Musik:
Webern - Variationen ftir Klavier op. 27

an den Pointilismus des Flipper- resp. Pinballspie
,1,
Is un d dessen

it Anton Webems Klaviervariation en op.27 Paul Kooncc

Vorläuf'er Pong erinnem,
Koonce beim Flipper-Spi
der Flipper-Geräusche zu

Musik:
Paul Koonce, Pins

oder ande§-herum lormulien stieß Paul

elen aufJeine gestische Trans Ibrmierbarkeit
m PoiniiUsmus von Anton Webem. eine

lgrukturelle Behermatung der Kunst im Lebcn, in ge'rvisser Weise.

?.\ Paul Koonces Pins dauem insgesamt l3 Minuten und 25 Sekunden.
" die von Webern durchdrungene Sequenz beginnt nach erakt 4

Minuten und 25 Sekunden.
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Zrveitcr Teil

Zu'ei Gesichter mindestens hat ein Geräusch. das mit einem Tonband
irgendwo in dcr fieien Natur oder im alltaglichen Leben

aulgcnommen wurde. Da ist zum eincn seine anekdotische.
symbolische Qualitat, daß rvir also bci cinem Autogeräusch an ein
Auto. bei einem Vogelgeräusch an einen Vogcl denken.

Zum anderen hat jedes Geräusch einc abstrakte. rein musikalische

Qualitat. Da gcht es um seine Tonhöhe, seine I)auer. seinc

Rauhigkeit, seine Klangfarbe, kurzum seine morphologischen
Eigenschaften - für die vor allem sich die musique concröte

interessierte. Musique concröte meint dabei eine
kompositionstechnische [{erangehensweise, die nach dcn

veru'andtschaftlichen Beziehungsgraden morphologischer
Geräuschqualitäten sucht, konkrete, im Klang selbst liegende
Ähnlichkeiten oder Unterschiede - vollkommen unabhängig davon.
welche Geschichte diese Geräusche vielleicht erzählen könnten.

Jedoch diese anekdotischen. s1'mbolischen Qualitaten gehen beim
"konkreten" Komponieren mit Geräuschenja nicht verloren. und

müsscn als eigenstandige Textebene mit einkalkuliert werden. Auch
lvenn ein Auto noch so schön in fis-moll quietscht und ein

,-7 Bußeisemer Deckel ebensdllin Auttr bleibt ein Auto und cin Deckcl
? hleiht ein Dcckel - wes\ cgen der BcgrilTmusique conröte vom

ganzen Kem dcr Sache nur die Halfte trifft.

@ Aus diesem Grund hat der frankokanadische Komponist Irrancts

Dhomont den Begriff der Akusmatischen Musik vorgeschlagen.

anspielend auldie Legende. daß der griechische Philosoph

P).thagoras im sechsten vorchrisllichen Jahrhundert seinen l]nterricht
mit Vorliebe hinter einem Vorhang gewährt haben soll, damit sich

seine Schüler ausschließlich aufden Inhalt sciner Rede konzentriercn

könnten. und nicht von sciner physischen Präscnz abgelenkt rvürden.

Lautsprecher im brennenden Dornbusch - I und 2 Teil
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So gesehen ist der tlegriffdes Akusmatischen nicht nur die
Beschreibung einer außerlichen Präsentationsform, daß nämlich diese

Musik meistens über Lautspreoher übertragcn und aul'geführt wird.
und die Geräusche. die rnan hört. sozusagen ohne ihre ursprünglichen
Wirkursachen erklingen. Akusmatisch meint darübcr hinaus noch
eine ästhetische Qualität, daß nämlich diesc Musik einc
Konzcntration auf die akustisohe Essenz nicht nur des Geräusches.

sondern des Klingenden überhaupt ermöglichen sollte. ohne etrva

vom Personenkult dcs verabgotteten Klaviervirtuosen abgelenkt zu

werdcn. lAkusmatische Musik verzichtct aulalle AulJcrlichkeiten.
beschrä-nkt sich nur auf den Klang. auf die Essenz von Musik
überhaupt, und aufdas. uas innerhalb der Musik und eben nur dcr
Musik. das heißt in ihrem lirklingen gegenwärtrg werden kann.
(Absolute) Akusmatische Musik konzentriert sich auf die Präsenz

des Essentiellen und sagt unterschwellig und wie ich meine etwas

überhcblich, daß mit dem Akustischen zugleich das Essentielle cines

lhänomens präsent sei, wovon dessen Bild nur Ablenken könne.
Kurz gesagt, erklärt die Akusmatik das Primat des Radios vor der
Oberflächlichkeit dcs Fernsehens. Und da sind wir eigentlich schon

rvieder am Anfang dieser Geschichte. nämlich beim Gott Abrahants.
der von sich sagt. und er läßt nur seine Stimme hören: Ich bin
gegenwärtig, ich bin das Gegcnwä(ige, ich bin der ich bin. Das ist
die Lledeutung dcs Wortes Jahwe. Oder anders formuliert, in
Anspiclung auf einen anderen Mythos. Am Anfang war der Klang.

und der Klang war die Essenz. und die l:ssenz wurdc das Wort, und
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-n I nber drese Legende hat ein noch älteres mythologisches Vorbild. zum

J Beisprel im Alten Testament. in rvelchem der namenlose Gott
Abrahams in einem brennenden Dornbusch zu ihm spricht: Ich bin
der ich bin - der glciche Gott, der Moses ein paar Kapitel später

verbietet. sich ein Bild von ihm zu machen. Doch wohl unter anderem
deswegen. weil eine bitdliche Vergegenwärtigung Gottes von dcr
allumlassenden Essenz des göttlichen Seins und der gtittlichen
Gegenwart ablenken würde. Lin Cott, von dem man sich ein Bild
machcn kann. ist wahrhaftig nur ein Werk menschlichcr Phantasie.
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das Wort wurde zu Fleisch. Und so weiter. Und irgendrvann erfand
das Fleisch das Fernsehen.

Aber nichtjeder Lautsprecher erseta einen brennenden Dornbusch.
Nicht jeder Klang wird zum Wort" und nicht jedes Wort wird zu
Fleisch. Und was dieser Versuoh einer Gattungsbezeichnung
ebenfalls nicht berücksichtigt. ist- daß die konkrete und elektronische
I [ör- und Behandlungsrveise von Tönen und Geräuschen. die am

Anlang ihrer Geschichtc mit der Emphase aufgebrochen war. in eine
absolute terra incognita. eine Welt unausdenklicher Klänge
vorzudringen, so unausdcnkliche Ergebnisse gar nicht zeitigte,
unausdenklich jeden lalls nicht llir den einen oder anderen

Instrumentalvirtuosen und Instrumentalkomponisten, der die

.jenseitgen Ergebnisse in den hiesigen traditionellen Musikbetrieb mit
der Gegenwart leibhaftiger Musiker zurückübertrug - oder beide
Formen einfach mischte.

Helmut Lachenmann zum Bcispiel läßt in viele n seiner Werke
elektronische Klangellekte - rückwärts laufende Tonbänder"
Dopplereffekte, Klangmikroskopien - von ganz normalen
Instrumenten imiticrcn. mit einem manchmal inrnterrsen
spieltechnischen Auhvand. Auch seine Kompositionsmcthode. die
Suche nach Verwandtschaftsbeziehungen ähnl icher
Geräuschqualitäten. hat viele Anleihen bei der musique ooncröte
genonlmen, weswcgcrl Lachenmanns Musik auch als rnusique
concrcte instrumentale bezeichnet rvurde.

Aber dieses Thema in seinen Einzelheiten darzustellen wäre

Gegenstand einer eigenen Sendung- Weit weniger bekannt als Helmut
Lachenmann, und doch bei den elektroakustischen Spezialfestivals
preisgekrönt ist der rcimische Komponist Luigi Ceccarelli.

Er arbeitet neben seiner Prol'essur in Perugia sehr viel für das Theater,
das Tanztheater vor allem. Aber auch ber der Musik ohne

Bühnenperformance hat cr dic Erfahrung gentacht. daß es den
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Zuhörem leichter ftillt zuzuhören. wenn sie einen Musiker auf dem

Podium sehen, und nicht nur Lautsprecher, hinter denen sich die
Zeugung der Klänge verbirgt.

Ein Musiker, der musiziert, verleiht den Klängen der Musik, indem er

seinen Körper bewegt und atmet. eben seine Sinnlichkeit. seine

Präsenz, die Präsenz des Musikers. Das Musizieren der Musik ist die
sublime Gegenwart des Tanzes, die jedcr Vorstellung von Musik
zugrunde liegt. Und anscheinend war der mosaische Gott kein großer
Freund des Tanzes - wohingegen die Dinge im katholischen Italien
ein wenig anders liegen. Da ist, um im Bild zu bleiben, der
menschliche Körper das Maß des Gegenrvärtigen. das Maß der
Präsenz des Allgegenwärtigen. und das ist auf dieser Erde vor allen
Dingen der Mensch.

Somit komponiert Luigi Ceccarelli elektroakustische Musik mit Live-
Instrumenten, die allerdings technisch so hochvirtuos gespielt rverden

müssen. daß sie in einer Schallplattenaufnahme - also der aufs
Akustische reduzie(en Reproduktion des Livekonzertes - gar nicht
mehr so klingen. als hätte dajemand live gespielt, und außerdem sind
die Mikrophone so extrem nah an den Inslrumenten angebracht, dal3

hier l-öne, oder besscr Gcräusche ans 1'ageslicht kommen, die nicht
einmal dem Musiker vefiraut sind.

Hier also - und ohne Einliihrungstext - Birds - Vögel von Luigi
Ceccarelli ftir 6-Spur-Tonband und Kontrabaßklarinette..

Musik:
Luigi Ceccarelli - birds

Birds - Vögel von Luigi Ce<;oarelli, lür KontrabalJklarinette und
Tonband. Die Klarinette spiehe Darid Kerberle lch traf Luigi
Ceccarelli in Perugia, in einer Trattoria. und wir wurden von daher
gelegentlich von dem Menu unterbrochen. das wir bestellt hatten.

Antipasti... I
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2.0
C: lch habe die meisten Klängc im Zoo von Rom autgcnommen.

Aber es gibt auch Klänge von Vögeln aus Australien und aus

Südamerika. Als meine Eltem nach Australien gefahrc.n-sind, habc

ich sie gebeten, mir Klänge von Vögeln mitzubringelrl Alle Klängc

sind bearbeitet und auch geschnitten. Ich habe die Komposition mit
einem Sampler gemacht. Die Klänge der Vogel hahe ich in sehr kurze

Schnipsel geschnitten. Und dann habe ich sie komponiert,j Vor allcm

der kleine Vogel, der ganz allein ist, gegen Ende des Stückes. war nur

ein einziger Klang eines Vogels aus Australien. Ich habe diese

Sequenz komponiert im Computer. Das ist also ein komponierte und

keine natürliche Scquenz

1.2
U: Ja, da habe ich mich tatsrichlich ge;fragt. am Ende. ist diese

lvlelodie, das hast du schon gesdgt, die Melodie eines L'ogels - es ist

nicht die Melodie des L'ogels. es ist deine Komposition. Und darüber
hinaus erschien sie mir sehr viel tiefer gestimmt zu sein und

langsamer
als dns Original. D.h. ntei Oktaven tiefer vielleicht, ebvos dieser Arl

C: Vielleicht. Ich erinnere mich nicht mehr. Aber ich habe viel mit
den
Klängen gearbeitet, und mit den Tonhöhen, den Dauern. Ich erinnere

mich nichtmehr. Es war nur eine kleine Sequenz von 2 oder 3

Sekunden, und ich habe die pitches, die Tonhöhen geändert, und die

Dauern. Auf diese Weise bleibt die Qualität des Klanges erhalten
geblieben, aber die Melodie ist ganz und gar meine Erfindung.
5.7
U: Dennoch vermute ich, ich weiß es nicht, es ist eine Frage, daß die

ursprüngliche ldee es rvar ein Art Fluß. eine Ambivalenz herzustellen

zwischen dem Cesang der Vügel, wie man ihn in unserem

alltäglichen
Leben hören kann, mehr oder weniger in einem Wald oder einem

Zoo. der uns so vorkommt, als waire er komponiert. D.h- wenn man

dem Gesang der Vogel zuhört, in einem Carten, hat man den
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Eindruck, daß die Vögel ein Konzert machen untereinander. Nicht
nur die Nachtigalen mit den Nachtigalen, sondcrn alle mit allcn. Daß

eine Struktur im Zuftilligcn ist.
Ich will damit sagen. es ist nicht organisiert. aber dennoch giht es

eine Struktur. Und deine Idee rvar es mit den Strukturen. die man in
der Natur finden kann, zu spielen und sie in komponierte Strukturen
zu überfijhren, zu transponieren. Die du mit den Instrumentcrr
hergestellt hast.

7.4
C: Das ist eine sehr komplexe Frage. Ich habc mir gedacht. daß die
Baßklarinette ein großer Vogcl ist. Die Klängc der Klarinelte sind
sehr ähnlich zu den Klängen dcr Vögel. Ich habe also versucht in
diesem Stück Strukturen zu komponieren, die die verschiedcncn
Vögel singen. wie du gesagt hast. Und die Strukturen der Musik.
Wenn ich Musik sage, dann meine ich ein intcllektuelles Produkt -
aber ein Produkt. das sehr natürlich klingt. lch habe versucht die
Beruhrungspunkte zu fi nden
zwischen den Gesängen der Vögel, die zulällige Strukturen sind, aber
man kann sagen, daß es Strukturen der Natur sind. und unseren

Strukturen der Musik. die ein künstliches Produkt von uns sind. Ich
suchte nach einer Verbindung zwischen den beiden. Und ich denke.

daß das der Punkt ist. wo die Musik von allcn Menschen verstanden
werden kann. wenn die Strukturen mit den Strukturen der Natur
zusammenhängen.
10.8

LJ: Weil jeder glaubt etll as lviedererkennen zu können. was er schon

erlebt hat in seinem eigenen Leben. Es ist nicht so. daß man ctu'as
rvissen muß über die Geschichte der Musik, urrr diese Musik zu

begreifen.
Aber es gibt noch eine anderc Geschichte. die ich in diesem Stück
bemerkt habc. eine Art Entwicklung aufzwei Seiten, bei dieser

.l--Baßklarinette. Das ist. daß es Passagen gibt, wo man wirklich dieses

Instrument hört, vor allem in den tiefen Passagen (ich singe). und

dann steigt es an, in einer Ar1 flautando-Spiel, es ist etwas anderes, es

ist nicht nur flautando, in deutsch rvürde man Quietschen sagcn,
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kikiki - gieksen, das ist eine Technik, die vielleicht nicht sehr

verbreitet ist.
t2.l
C: Vor allem ist es cinc Technik. die keine vorhersehbaren Töne
produziert, also zuftillige Töne, d.h. der Klarinettist kann die
Tonhöhen der Töne nicht exakt kontrollieren. das ist sehr instabil.
diese
Töne. Also gibt es einen großen Anteil des Zuflalls.

12.9
l-l: Ja, eine Zuftilligkeit - random aufenglisch - eine Zufülligkeit, die
kontrollicrbar wird, im Anschluß. während der Mischung im
Computer, in rvelchen Augenblick du welchen Klang haben möchtest
Und außerdem hast du lvahrscheinlich nur einen cinzigen
Instrumentalisten aufgcrrommen, obwohl man in dem Stück einen

Chor von Musikem hört.
13.5

C: Ja. aber dieses Stuck ist mit einem Band und einem
[-iveklarinettisten gemacht. Also die Liveklänge können sich ärrdern,

aber
natürlich ändem sie sioh sehr wenig in dem ...
Bedienung: Antipasta...
l 3.8

Musik:
Luigi Ceccarelli
Exsultet - Anfang

'Jedes Geräusch''" schricb Victor I lugo in "Satans [nde", '.jedes

Ceräusch, dem man lange genug zuhört, wird zur Stimme." - "Es gibt
keine Geräusche" ergänzt Pierre Henry den Gedanken. " es gibt nur
Klänge."

Es ist sehr umstritten, was ein Ceräusch überhaupt ist. Victor Hugo,

ein Schriftsteller, der aufschrieb, rvas seine Stimnte ihm einfltisterte,
schrieb auch dem Geräusch, sobald wir ihm längcre Aufmerksamkeit
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schenken, eine Stimme zu. Es ist damit nicht gemeint. daß ein
Geräusch immer etlvas erzählt. Nein. Stimme haben meint vermutlich
rvenigcr, was es uns erzfilt. und o[es uns übcrhaupt enlas erzählt.
sondern. u ie es uns etuas erzä[!9Die sich mit der Stimme
offenharende Eigenart, die Farbe, die Rauhigkeit, der Charakter.
Bcim aufmerksamen Zuhören entdecken wir diejedem Geräusch
inhärente Vieltält und Eigenart. Und manche Geräusche haben nicht
nur Stimme (wenn man ihnen zuhört) - manche Geräusche singen
sogar. Man kann von manchem Geräusch sagen, daß es singt. Das

heißt nicht unbedingt. diesen Geräuschen eine anima oder ein
Unterbewußtes zuzuschreiben. daß da zu uns singt, rvenn rvir es

hören. solches anzunehmen, verbietet uns die Vemunft. Nennen u ir
es viel mehr eine Projektion: Daß cin Komponist ein Geräusch hört.
und schon die Musik hört. die er aus dem Geräusch herausholen
möchte. die also in dem Geräusch schorr drin ist, indem er mit seiner
Komposition die Struktur schafft. die Fokussierun6[ie eben genau

die Aufmerksamkeit erzeugt, diesen Gcsang des Geräusches auch
wahrzunehmen. Ob diese Komposition es dann schafft, diesen

Cesang hörbar zu machen, der den Geräuschen und ihrer Stimme zu

eigen ist, hört man sofort - und ich zumindest kann ihnen beileibe
nicht sagcn. was genau den llnterschied ausmacht, ob es nun singt
oder nicht. Entweder es ist da - oder nicht.

Aber dann ist die Frage, ob ein Geräusch, dessen Stimme ich höre.

und dessen Gesang ich rvomöglich höre. denn überhaupt noch ein
Geräusch ist. Die Ergänzung zu dem Ausspruch von Victor Hugo
stammte schließlich von jemanden, der es rvissen müßte: Pierre Henry
ein Geräuschmusik-Komponist der ersten Stunde, gilt mit Pierre
Schaeffer als Mitbegründer oder Erfinder der musique concröte - und
er maoht seit mehr als 50 Jahren nichts anderes, als mit Geräuschen

zu komponieren. Wenn Pierre Henry nun sagt, es gäbe überhaupt
keine Ceräusche, sondem nur Klänge - dann klingt das etwas

erstaunlich.

Was unterscheidet denn eigentlich Klänge von Ceräuschen

o

tv
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Zrveif'elsohne reden beide Autoren im Prinzip von etwas ähnlichem -

daß sich Geräusche durchs Zuhören verändern. es ist eine Frage der

Htirperspektive, der Sichtweise des Hörens. Das Geräusch ist

akustischer Müll sozusagcn, dem niemand zuhört, oder niemand
zuhören will (weil es stört, zum Beispiel) - aber das ist noch eine

andere Frage. ob ein Geräusch ein Geräusch ist, wenn ihm niemand
zuhön, sondem nur cine vorübergehende Errcgung der Luft.Ein
Geräusch muß sich auf der neuronalen Kinoleinwand eines

dcnkenden Bewußtseins crst als solches abbildcn. um als Geräusch

erkannt und erdacht zu werden. Weil aber sioh ein Geräusch aus jeder

Horposition anders darstcllt, anders mischt, kurzum anders gehÖrt

wird, ist ein Geräusch gar kein Geräusch, sondern ist mehrere

Geräusche, je nach dem von wem es aus welcher Perspektive gehört
wird. Demnach gäbe es gar keine Ceräusche, die nicht gehört werden.

Wohingegen dem aufmcrksam und grundlich gchörten. gelauschten

Geräusch die höheren Weihen des Klanges zukommen. Ein Geräusch.

das Stimme hat. vielleicht sogar singt, ist kein Geräusch. sondern ein

Klang.

Das Singen der Klänge ist Thema der Vokalkomposition für 8-Spur-
band von Luigi Ccccarclli, mit dem Titcl: "Exsultet" -

I-.xsultet iam angelica turba coelorum - Schon jauchze die himmlischc
Engelsschar - der Komposition liegt der gregorianische
Osterliturgietext zu Grunde - und der hebt an nioht nur mit einem

Singen, sondem mehr noch, einem Jauchzen und zrvar mit der

Auflbrderung, daß die Engel iauchzen sollcn. die noch nie jemand hat
jauchzen hören, weswegen es sehr schrver ftillt ein solches Jauchzen

zu komponieren und in dic irdischen Sphären zu transponieren. Gut,
natürlich sind es irdische Choristenstimmen, die die Engel auflbrdern
zu.jauchzen, aber die Sichtrveise des Jauchzens ist himmelwä(s
gerichtet, in der Enva(ung. der Ahnung. der Cervißheit einer Antu ort
von dort droben.

Also hedient sich I-uigi Ceccarelli eines Tricks. unt eine Difttrcnz
anzudeuten, zwisclren dem dies- und dem jenseitigen Jauchzen. Linc
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nach oben gerichlete Skala gcwissermaßen. eine Himmelleiter der

Unterschicdc. Die er innerhalb der Sprache sclbst aufspürt.
r6 5

ln allen Klängen suche ich den Teil des Klanges, der normaler
Weise nicht als Klang angesehen wird. D.h. alle Ceräuschanteile, die
gleichzeitig mit den Tonanteilen erscheinen, den'fonhöhen, den

inlonierten 'l'önen. Also in diesen Bereichen ähncln sich die Töne cin
bißchen, und cs ist sehr schwercr, sic zu unterscheiden. Und in diesen

ichen der Mikroklänge kann man Charakteristiken finden, dre llst in'--86re

4 )Tnstrumen" Lsuche ich

\ allen lnstrumenten sleich sind uadelle+&län sen Sou'ohl in
ralklängen als auch in Klangen der NatU,/äuf diese weise
in diesen mikoroskopischen Klängen noch mehr die Erpression -

noch mehr die Inlensität und zum Beispiel vor allem in Stücken mit der
menschlichen Stimme, suche ich immer diese mikroskopischen Klänge der
Stimme, und die Atemgeräusche deutlich werden zu lassen. Die
Alemgeräusche sind für mich in der Musik sehr u'ichtig, und alle Klange

die normaler Weise nicht als Musik angesehen werden, ver*,ende ich sehr

ofl. Weil ich glaube daß diese Klänge eine sehr große emotionale
Intensilät haben.
202
U: Die Komposition exsultet ist so etwas wie ein Paradigma für diese An
das Komponierens. Auf der einen Seite reine Stimmen, wie Engel
wirklich wie gereinigt von allen körperlichen Qualitalen, keine Fehler
mehr, das ist rein, wie Engelsstimmen. Und aufder anderen Seite ein

großes langes crescendo von fast nichts anderem als dem Atern, der von

der anderen Seite kommt. Eine Art Kontrapunkt zwischen den

rnenschlichen Atemgeräuschen und den Engelsgesangen, um es auf eine

sehr einfache Weise zu sagen.

21 3

C: Ja, das ist genau so in dem Stück. Ich habe die Klange der Vokale -
also die Klänge, die eine Tonhöhe haben, die gesungenen Klänge -
vollkommen von allen anderen Klängen getrennt, also die Atemgeräusche

und die Konsonanten. Also dem Gegenteil der Vokale. tch habe das

gemacht mit dem Computer, und ich habe die beiden Komponenten in den

Gesängen getrennt. Der erste Teil des Stückes ist vor allem eine

Komposition mit Klängen, die nicht gesungen werden, also mit
Konsonanten. Der zweite Teil oder der zentrale ['eil, ist eine Komposition
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\a daher kommt -f-ach meinem Geschmack laut gehört werden will -- -und eigentlicfi oktophonisch, also mit seiner ganzen auf8
Lautsprecher verteilten räumlichen Tiefe und Durchhörbarkeit, die
cine Stereoversion nicht leisten kann.

vor allem mit gesungenen Vokalklangen, und ich habe alle Komponenten,
die nicht gesungen werden können, entfemt mit dem Computer, d.h. alle
Atemgeräusche und Konsonanten. Aber ich habe noch eine andere Sache
gemacht. die mir wirklich außerordentliche Klangqualitaten gelief'ert hat.

lch habe von den Gesängen nur den Nachhall aufgenommen. D.h. ich habe

die Mikros nicht in Richtung auf die Stimmen, sondem auf die Kuppel in
der Basilika aulgestellt, und ich habe die Stimmen zusätzlich verlangsamt.
D.h. ich habe die Zeiten, die Dauern mit dem Compu r verzehnlächt. Also
ein Stück von l0 Sekunden daucrt jetzt 100 Sekunden Und diese Technik.
das Stretching, hat mir erlaubt, alle kleinen Veränd LIngen des Nachhalls
hörbar zu machen. In dem zenlralen Teil ist es übrigens nur eine einzige
Stimme die sing1, aber der Nachhall erweckt den Eindruck, daß es ein

Chor ist, mit vielen Stimmen, aber es ist nur eine einzige Stimme,
garantiert und deren Nachhall mrt a[[en polyphonen Überlagerungen.
25.5

Ich halte es in gewisser Weise für ein Vorurteil zu sagen. daß sich das

Geräuschhafte der menschlichen Stimme in rvesentlichen in den

Konsonanten ereignen würde und in den Atemgeräusche, wohingegen
die Vokale wegen ihrer leichteren Intonierbarkeit einer reincrcn
Substanz angehören. aber wen stören bedenkliche theoretischc
Grundlagen, wenn das musikalische Ergebnis schlicht umwerlend

Hören Sie "Exsultet" nach dem Text der gregorianischen Csterliturgie
- Kompositiorr flir 8-Spur-Tonband von Luigi Ceccarelli. Es singt das

Ensemble Kantores 96. Das Stuck dauert l6 Minuten und 26

Sekunden.

Musik
Exsultet von [.uigi Ceccarelli bis zum Schluß

Lautsprecher im brennenden Dornbusch - l. und 2. Teil Seite ll ron ll



Es gibt, um zum Abschluß noch einen kleinen Ausblick auf dic
Akousmatik der reine Instrumental- und Vokalmusik zu geben, die
ganz ohne den Einsatz von Lautsprechem und Computer auskommt.
es gibt eine Theorie in der Wahmehmungsforschung, die besagt, daß

wir vor allem solche Geräusche lvahmehmcn. die rvir mit unserer
Stimme nachahmen können. Lalation heißt das hierzu passende

Fremdwort - und beobachtcn kann man es vor allem bei
Kleinkindern, die vor sich hin zu lallen scheinen, tatsächlich aber die
Ceräusche ihrer Umgebung nachahmen it rlich ist auch diese

Theorie umstritten. u'ie u'cit dic Artiku ationstähigkeit der Stimme
die Wahrnehmungsftihigkeit der Ohren kontrolliert. Aber etwas dran

ist sicherlich. daß rvir vor allem solche Ceräusohe beachten. die wir in
unserem aktiven Cedächtnis haben, und aktiv schließt die Fähigkeit
zur Nachahmung mit ein. Was umgekehrt.ia hieße. daß rvir das

LJnsägliche gar nicht hören würden.

Ein Beispiel solcher Art Lallation in der zeitgenössischen Musik ist

eine der inzwischen zu einer stattlichen Zahl herangervachsenen halb
somnambulen. halb völlig abgedrehten meist Frauengestalten aus dem

Oeuvre von Salvatore Sciarrino. ich spreche von Elsa, die sich thren

Lohengrin herbeifiebert. der abcr gar nicht kommt, den sie deshalb

mit dem Koptkissen verwechselt, eine sehr lustige Oper ist da-s. in
der, wie so oft bei Sciarrino, überhaupt nichts passiert und außerdem
ist es Nacht - und diese Nachtc kann man deutlich hören:

Musik:
Lohengrin von Sciarrino

Bis zum Abwinken.

Lautsprecher im brennenden Dombusch - L und 2. Teil Seite :,1 von 2.1
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Text.
Eigcntlich, kann man sagen, ist ein großcr Tcil der Musik von Helmut
Lachenmann fi.ir die Wiedergabe im Radio schlichtweg ungeeignet.
Das hängt nicht mit ihrer Qualität zusammen. sondem mit einem
quantitativen Faktor und einem theatralischen.
Zuersr zur Quantitat: Helmut Lachenmann bewegt sich geme und aus

vielerlei Gründen immer wieder an der Crenze des Hörbaren. Man
muß seine "Ohrwascheln" - wie er sagen würde - schon sehr weit
aufreißen oder spitzen, um überhaupt noch ctwas hören zu können.
hört dann in erster Linie sich selbst, den Atem. das Blut in den Adern
und irn Konzertsaal das Knistern der Seide der Nachbarin.
Man hort das Rauschen des Saales. das Knaoken, das Brummen der
Scheinrverfer. und im Radio hört man das Rauschen des

Übertragungsweges - und dann sieht man (das eben ist der

theatralische Faktor. den das Radio nicht übcrträgt) einen Cellisten
mit seinem Bogen an der Kante des Resonanzkörpers schaben oder
man sieht einen Trompete tonlos und ohne Mundstück in sein

lnstrument blasen. Die Musiker tun also etwas, an seltsamen,
ungewöhnlichen Stellen ihrer Instrumente, und wenn sie etwas tun,
muß auch etwas zu hören sein - und es ist bei der sich dann im
Konzertsaal allgemein einstellenden konzentrierten Stille tatsachlich
ctwas zu hören, ein ganz feines, weißcs, rosa, graues Rauschen in
versch iedenen färblichen Abstuf ungen.

Lachenmann:
Und venn dann so ein zum Beispiel so ein Trompelenton soviel
LuJtonleil , itbringt, daJ3 man die Tonhöhe nicht mehr erkennt. donn
machl das einen grofJen Unterschied atts. man kann nämlich v,irklich
quasi tonlose Melodien spielen, die ric'ht ig fe ierlich und melodisch
klingen, die dürfen nicht zugevischt verden. Solche Dinge zum

Beispiel. Da wird der Laie vielleicht zunrichst mal. der sogenannte

Laie denn als Hörer sind tlir alle mehr oder t,eniger Laien oder
kompetent, je nachdem. Alle haben .luir ja Ohnrtascheln. Die v;erden

dann schon merken. da/3 hier plötzlich ne eine ganzfeierliche schöne

melodische b'orm herauskorntnt. wo er vorher nur Luft zu hören

Scire I

a)
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meinte. Cenou dieses hinter dem oberfldchlichen bloJ| Gerauschefekt
die Poesie und die auch die akustische Prdzision zu spüren. das istja
ein tolles Erlebnis. Weil mqn entdeckt sich ndmlich dann selber als -
man entdeckt seine eigene Sensibiliut dabei, und darauf kommls an.

'fext:

Vier Dinge sind es also, die man nach Helmut Lachenmanns
Schilderung an tonlos geblasenen Trompetentönen entdecken kann,
so u'ie er sie in seinen Stüokcn komponiert hat: die flererliche. quasi

tonlose Melodie, wo man vorher nur Luft zu hören rneintc. Also die
positive Übcrraschung des Vorurlcils. Luftrauschen sei Luftrauschen,
und mit Luftrauschen ließen sich keine Melodie erzeugen. Dann unter
dcr Oberfläche des Gcräuscheffekts die Poesie - die Ceräusche sind
also keine Eff'ekte, mit denen sich Lachenmann als Bürgerschrcck
von anderen Komponisten absondern möchte, sondern die Poesic, die
er vor Augen hat, ist ohne diese Geräusche gar nicht zu kriegen. Und
um ebcn diese Poesie horbar, bemerkbar zu machen, damit sich diese
Poesie aus dem Untergrund der Oberfläche eines Geräuschss
entfalten kann. bedarfes einer ungeheuren akustischen Prazision - das

ist die Virtuositat. die technische Meisterschaft und Musikalität der

Instrumentalisten. Sie müssen die klanglichcn und rh.vthmischen
Bezüge mithören, mitdenken, in denen ihre Geräusche. die sie zu
produzieren haben. eingebunden sind. Bei I Ielmut Lachenmann steht

ein Gerausch selten flir sich allein. sondern ist leil einer Skala
ähnlicher, in Nuancen ahweichender Geräuschfamilien, oder
Klangräume. Damit dicscs Nctz an Komespondenzen sich dem IJörer
crschließt. muß es sich dem Musiker erschlossen haben. und serne

Spiehveise muß es ebenso präzise rviedergeben. Przzision meint also

auch ein "Auf-einander hören Können" - und das ist sicherlich eine

Eigenschaft" die man sorvohl rn partnerschaftlichen Beziehungen r.r ie

auch bei internationalen Konfliktlösungcn irnmer u,ieder gebrauchen

kann.
Zdetz.t und vienens läßt sich am tonlos geblascuen Trompetentotr die

eigenc Sensibrlität entdecken, ich die meine und Sie die Ihrc, Sie

könncn also entdecken. daß sio etr'vas entdecken können. llnd Sic
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können sich freuen darüber. über die Entdeckung. etwas entdecken zu

können.

Lachenmann:
Ich hab mal einen Spaziergang mit Nono gemacht. da haben v,ir über
ich neiJ| nicht über das Verstehen von sich selber gesprochen. und da
ist er irgendwo an einem Baum stehen geblieben, mit einer ziemlich
rissigen Rinde, und hat gesagt, schau dir diese Struktur an, v'enn du
das v'irklich gesehen hast, dann hast du dich selbst verstanden. Also
Wahrnehmung von Dingen, die vir im allgemeinen tdglich um uns

haben. aber nicht beachten, als ne Art Sebsnvahrnehmung oder
Selbsterfahrung, das ist die eine Sache und das halte ich/ür das

Thema von Musik wenigstens heute, seit Musik über sich selbst
nachdenkt, mu/J sie sich als eine Art Wahrnehmungskunst verstehen.
Den Begriff der Wahrnehmung den gab's glaube ich zur Zeit von
Beethoven Brahms in Bezug auf Musik nicht, da war das ein Hören,
es gab eine Sprache, die man zu einem gewissen Crad v,ie eme
Syntax vontteg schon in sich selbst bereit hatte, man konnte vtie das
glaube ich bei Haydn h.ieß, verstehen, t,ie vier t;ernünftige Leute sich
unterhalten zum Beispiel bei einent Streichquarlett. Dieser diskursive
Teil, diese fast semantische sprachanaloge Erleben von Musik. das

war eigentlich die Form, in der wir aufgevachsen sind. Es gab die
Tonalitöt und die daran gebundenen sprachcihnlichen Dinge. Und
irgendwann fingen u'ir an nicht nur eine Melodie als Melodie, d.h. als
ebras Llordersatz, Nachsatzes, vtie wir das fast interpunktionsmtifiig
bei Sprache hören, sondern;fingen plötzlich an die Schtt'ebungen zu
hören, oder die Unschtiden bei irgend ner bestimmten Tongebung,

sei es durch ein lnstrument, oder sei es durch eine Stimme, so vie
mdn jetzt, wenn ich gerade spreche. ich hab schon mal davon
gesprochen, enhteder mir zuhört, vas ich sage, oder einfoch der
Stimme zuhört, und daraus eine ganze |vlenge vielleicht ron einenl
Engagement bei der Sache schlieJ|t, oder überhaupt, von den ganzen

Umfeld, was die Sache mitprcigt, schlieJSt. Das ist das eine. Das wird
hier thematisiert und wirklich als eine existentielle Bedingung bewuJlt

gemacht. Wahrnehmen als ein Teil des Suchens nach Erkenntnis.
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zugleich Furcht vor Erkenntnis. Im Crunde geht's um den Tod. also
die Höhle, vor der wir slehen, ist die Grenze zum Leben und das ist
zugleich etwas verlockendes und efitas bedrohendes.

Text:
Haben Sie schon einmal versucht, ein Stück rissige Rinde, nein nicht
nur zu betrachten, und sich in Betrachtung dieses Wunderwerks der
Natur sich über den Tatbestand der Schöpfung als solcher zu
erfreuen, nein, haben sie darüber hinaus versucht, dieses Stück Rinde
zu verstehen. Was habe ich verstanden, wenn ich ein Stück Rinde
verstanden habe? Nono, der Lehrer und väterliche Freund
Lachenmanns meinte, sich selbst habe man dann verstanden. Also das

Verständnis des Gegenstands der Betrachtung und des Betrachters
selbst fallen in eins zusammen. Oder das eine zieht das andere nach

sich. Oder ist mit der Baumrinde nicht wirklich eine Baumrinde,
sondern als Metapher die rauhe Oberfläche eines Geräusches
gemeint?
Ziehen wir also den Gau[ von dieser Seite auf- vielleicht kommen wir
dann weiter?
Kurz nach der Stunde Null, einer der zahllosen radikalen Neuanllinge
in diesem Jahrhundert, begann ein französischer Toningenieur und
Komponist mit fi.ir unsere heutigen Verhältnisse primitiven Mitteln,
Geräuschaufnahmen aneinander zu kleben und diese mit
elektromechanischen und elektronischen Methoden zu manipulieren.
Ein Tonband rückwärts zu spielen, führte zum Beispiel zu
erstaunlichen Ergebnissen.

Pierre Schaetl'er
3. Etiide

'l ext:
Was Pierre SchaefTer in seiner 3, Etüde "Etuclc violette" 1948 im
wesentlichen aus einem Klavier herausholtc. lührte rveit rveniger zu

Stimmen der Empörung und der Ablehnung, meines Wissens. als

wenigc 20 .lahre spätcr sioh Helmut Lachenmann daran machte.
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dergleichen nicht mit l'onband und Ringmodulator zu verfertrgen.
sondem diese Art von veru,andtschaftl ichen Beziehungsgeraden
zwischen solchen Gcräuschen herauszulauschen, die sich von
lebenden Musikern direkt und aufdem Konzertpodium ihren
Instrumenten würden entlocken lassen. Man könnte zum Test einmal
einem Cellisten zum Bcispiel cbenjsnc Etüde von Piene Schacffer
aus dem Jahre 1948 geben und ihm sagen. er solle sie aufseinem
Cello nachspielen, was zu einem sehr rvertgehenden Grade sogar
ginge. wenn sich ein sehr guter, wagemutiger und offenherziger
Cellist 1ände. wie zum Beispiel Pierre Strauch. Vielleicht ist es

tatsächlich diese Nähe zwischen der musique conröte der 5Oer Jahre
und dem Oeuvre von Helmut Lachenmann. dem man mitunter den
Namen Musique conrdte instrumentale gegeben hat, rveswegen

Lachenmann in Frankreich ein hohe Anerkennung und Verbreitung
gefunden hat.

Musik:
Pression

Lachenmann:
Das ist, wie wenn einer auf den Berg steigt, das Entscheidende istja
nicht, daJJ er unbedingt von dem Berg aus eine schöne Aussicht hat,

sondern da/3 er selber sich er;ftihrt, vie er Schritt um Schritt sich
e ;as abtterlangt, und dabei in eine Situation kommt. die auch von
auJlen aber auch von innen her ihn total erneuert.

Text:
Pression IIir Violoncello solo, komponiert in den Jahren 1969i70 ist
das Paradebeispiel einer solchen konkreten Klang- und
Ceräuschforschungsreise in die Möglichkeiten, in die Potenz eines

solistischen Cellos, wobei das bei dieser Reise gesammelte Material
nicht nur schaubudenhaft zu Schau gestellt rvird, sondern nach
morphologischen Kriterien sortiert und nach quasi seriellen Methoden
komponiert wurde. Bei meinem Spaziergang mit Helmut Lachenmann
erläuterte er ein wenig die Details dieses kompositionstechnischen
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Vcrfahrens

Lachenmann:
Nein das Verhtiltnis vom Einzelklang zur Gesamyt'orm, die ist nicht
so, daJ3 die Gesamtform jetzt ne groJJe Projektion der Struktur des

Einzelklanges ist. Sondern die Einzelklänge sind Partikel von
irgendeiner, nicht von irgendeiner von einem l'ableau, von eincm
Gesqmfi orrat, von Erfahrungsmöglichke ite n, die e i gentlich zunächst
von klanglechnischer Art sind. Wie ich sie als Komponist organisierl
hab. Ilnd die ergdnzen sich. Also v,enn ich den Begriff der Familie
nenne, dann ist es genau dieses. Um eine Familie vorzustellen, in
irgendeiner ReihenJolge, die kann einem niemand vorschreiben, ob

ich zuerst die Tochter ttnd dann den I'ater. und dann das
Dienstmridchen und dann den Hund und dann den riltesten Sohn
vorste lle, oder in welcher Reihedolge ich das mache. Und die
ReihenJolge, es gibl eigenllich keine Reihefolge. es gibt es ist vie ein
Rqum, der möbliert wird, dort steht v,as, dort steht was, dort sleht
vvas, und in welcher Reihenfolge ich das stelle, ist ein Teil der
Erfahrung dieses Raumes. aber das isl ja genau das, vas man ja
eigentlich vermeiden möchte, da/3 das ganze vie eine Story einfach
das eine aus sich das nöchste erzeugt. Sondern ich kriege die
Möglichkeit immer wieder einen anderen Blick auf das gleiche zu
werfen. Undje nachdem oder aufden gleichen Raum zu werfen.
llienn ich auf diese Seite schaue. sehe ich ne ve|f3e Wand, v,enn ich
au/ diese Seite schaue. sehe ich einen sehe ich ein Fenster oder sehe

ich alle möglichen anderen Dinge, und oder noch besser vrire das

Bild, da/3 ich sage. weil Lfusik erlebe ich ja nie von vornherein als
Ganzes, bei einem Raum könnte ich den ganzen von vornherein im
Blick haben, also eher im Finstern, ich taste mich durch einen Raum.

und v,enn ich in den Raum reingehe. er isl finster, ich taste, aha hier
ist ein l{eizkörper, dann gehe ich veiter. ahu, das mu/3 ein Tisch sein,

und ach vielleicht hier das Fenster oder hier ein Schemel.

Irgendwann durch die Addition und durch mein Gedächtnis, velches
alle diese meine Erfahrungen speicherl. erfahre ich den gesamlen

Raum. das ist also nicht logisch. der Schemel oder der Heizkörper ist
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ja nicht die logische Fortsetzung der Wand oder so ebtas

U: Du hast erzählt, dal3 du gestern in der Probe einen bestimmten
Klong gehört hast, der dich sojort inspiriert hatfür ne neue

Komposition, du hast da Skizzen gemacht.
L: Ctbt esledesmal. Passiert immer.
U: Jerlesmal. bei jeder Probe.
L: Fast immer... beijeder Probe, bei der man nicht bei der man
y,irklich am Klang arbeitet. da kommen dann Momente, die sind
ein;fach als isolierte so intensiv, daJ3 man so sagt, das müfJte einmal

fokussiert, da müssen nal so die Linse so drauf gerichtet tterden und
es nichl nur wiederholt. sondern es mülJte enlfaltel v'erden. Das ist so

ein bifil, vie h'enn ich in den lltald gehe und sehe da ne Blume und

.finde die phantastisch. ich veifi natürlich, v,enn ich die jetzt
rausnehme. und zu Hause in ne L'ase stelle. ddnn sieht die plötzlich
ganz unansehnlich aus. Das ist eher eine He rausJorderung. llas
machsl du jetzt um deine Angerührtheit durch diesen Anblick zu
erhalten, oder gar zu enteitern. Da muJJ ja auch irgendvas in mrr
sein, daJ3 ich das ich so phantastisch rtnde. Und vttenn ich dann
bestimmte Dinge höre, die vielleicht nur ein Partikelvon einer
Struktur waren, die ich ganz anders gedacht hafte, aberjetzt höre ich
einen Wisch der Har;fe vor einem pianissimo Paukenschlag. Dann ist
dds plötzlich ein neues imaginr)res lnstrument mil diesem Zischen und
einent t,irklich lange rr)sonierenden Impuls, und das schreibe ich au;f.

Und sage mir, ich könnte ja. wenn man so v'ill, ich könnte es

dekonslruieren, vie das so heulzutage hei/3t. Ich könnte alle Daten.
die ich da jetzt finde in diesem mich .faszinierenden Objekt einzeln
isolieren. beobachten. dieser Ll/isch. der dieses Zischen
hervorgebracht hat, der lciJJt sich ja noch nach allen Richtungen
enreitern, oder auch verengen oder abwandeln, und seine
lterbindung zu diesem ihmfolgenden Paukenschlag, der das vielleicht
ausgelöst hat, die könnte man total erweitern, da könnte unheimliche
Zeit noch danttischen gepumpt werden, und dann etfahre ich, so vie
ich ein l[/ort. venn ich es ganz lang sa m ausspreche, wie ich dann da
plötzlich in die Struktur des Wortes hinein lottsche, veil ich jetzl die
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phonetischen Elemente getrennt hdb. Und solche
Wahrnehmungsspielchen, die passieren in ner Probe, wo man eine

Sache so oJt wiederholt hört, und dann ergeben sich Momente, von
denen aus man sagt, hier gibt's plötzlich eine Stille oder eine
Intensit(it, etv)as im einzelnen wahrzunehmen, was nachher in diesem

Stück vielleicht verloren oder mindestens total relativiert tvird, weil
der Kontext gar nicht darauf geachtet hat, aber das könnte mal
geöffnet zu einem eigenen Raum geöffnet tlerden. Ich glaube, da/3

eine ganze Menge von Musik auch in der Vergangenheit so

entstanden ist, daJ3 man irgend etwas ...
25.6
U: ... aus der Zusammenarbeit mit den Musikern...
L: Ja. das könnte auch im Alltag sein, ich höre eine klirrende
Fahnenstange, und ein Vogelgentitscher dazu, und denke eigentlich
gehört das zusammen. Und diese Art von Verbindung mit irgend
ehras analogen, so ein;fast ein rhylhmisches Spiel, das hält man fest.
Und natürlich bin ich bei Proben noch ganz anders mit dem Ohr
dabei, und deshalb reagiert so der kreative Apparat, so wie eine
Wünscherute, der sagt, ach, Mensch, hier ist eigentlich etwas. Das ist

ja klor, das istja nur im Crund ein botanisches Entdeckungsspiel,
nachher geht'sja darum, v;as hat dich so begeistert. Das muJJ etwas
von ner heimlich darin empfundenen Ordnung sein, die es nachher zu
gestalten gilt. Das einfach nur wieder zu zeigen, ich hab v,ieder was
gefunden, dieser Effekt, der ist ganz kurzlebig. Aber in dem Moment,
vo ich sage, da ist etwas ganz auJregendes, oder etvas unheimlich
intensives, da mu/J da bin ich jo nicht, da habe ich nicht etwas
gefunden, ich hab was gejunden. aber dieses GeJundene ist eine
Herausforderung jetzt muJ3 ich etwas überlegen. Was ist das für ein
Zusatnmenhang, den ich da gleichzeitig mit spüre, den jetzt
realisieren muJ3. Und dann geht's darum. Ordnungen und
Konstellationen zu finden, in denen das vielleicht nochher wieder
sogar terschwindet, aber das mich nachher zr,t einer klanglichen und
musikalischen Vision ge;fiihrt hat, die ich ohne diese momentane

E ntdec kun gs mome nte v ie lle ic ht n ie ma ls ge ha b t hcitte.
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Text:
"... zwei Gefühle ..." - Musik mit Leonardo fur 2 Sprecher und

Instrumentalensemble heißt ein Zwischenspiel von Helmut
Lachenmanns Oper "Das Mädchen mit den Schwefelhölzern". Ein
Kontraststück zur Rahmenhandlung" in der es um Eis und Kälte,
Nacht und Einsamkeit geht - basiert das Zwischenspiel auf der
Schilderung eines mediteranen Vulkanausbruchs" einem
Textfragment von Leonardo da Vinci, der sich "getrieben von seiner

brennenden Begierde" dem Berg nähert, um "das große

Durcheinander der verschiedenen und seltsamen Formen
wahrzunehmen, die die sinnreiche Natur hervorgebracht hat". Auch
handelt es sich um eine quasi abstrakte. wissenschaftl iche
Untersuchung von Felsformationen, die darüber hinaus eine

expressive Geste haben und beim Betrachter "zwei Gefühle" - beim
Blick in eine Höhle - auslösen: Furcht und Verlangen.
Das Stück beginnt sehr dicht, sehr expressiv. es brodelt zwar kein
Vulkan, aber es brodeln die Instrumente - und dünnt mit der Zeit
immer mehr aus. Ein Diminuendo der Masse - und ein Crescendo der

Intensität. Je mehr sich die Musik dem Schweigen nähert, also

eigentlich der Nichf Musik, je intensiver ich zuhören muß, um
überhaupt noch etwas zu hören, um so intcnsiver wird die Aura der

Konzentration, die dieses Stück erzeugt.

Musik:
... zwei Geftihle

'l'ext:

... zwei Gefühle -.. Musik mit Leonardo flir Sprecher und
Instrumentalensemble - es spielte das Ensemble Klangforum Wien
und der Leitung von Hans Zender - Sprecher war Helmut
[,achenmann.

Nachtrag:
Warum habe ich alles verstanden, wenn ich die Struktur einer rissigen

Baumrinde wirklich gesehen habe?
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Erst einmal geht es doch darum, rvirklich einmal hinzusehen. und
nicht sotbrt unseren Blick rvieder abzuwenden, weil wir glauben. eh

schon alles zu wissen.

Lachenmann:
Also ein Klangereignis, sagen vir mal, ein Ton ist ein Klangeretgnis.
lch kannjetzt sagen, das ist ein C, als C ist es vielleicht konsondnt in
C-Dur und dissonant in Cis-Dur, oder der 'l'on ist ein hallender
Klavierklang, der erstickt ist, und unter dem Gesichtspunkt gibt es

vielleicht ein völliges ersticktes Geräusch, bei ner Gitarre, die
weniger verhallt v,irkt. Also ich achte nichl mehr so unbedingt auf
diesen Ton, sondern ich achte auf andere Eigenschaften. Ein Ton ist

ein Komplex nicht nur von Tonhöhe, sondern von Energie von dent
Material, welches da angeregt vird, dann ist es eben wichtig. ob es

ein Klavierton oder ein Harfen- oder ein Oboen- oder Flölenton ist.

Und das Spiel, das kompositorische Spiel ist eigentlich dann. besteht

darin .fast in jedem Stück andere Eigenschaften zu erfinden, oder ins
Licht zu rücken, die dem yerlraulem Ton einen ganz anderen
Zusammenhang geben. Und dazu gehören und dann passieren, wie in
diesem Fall, spieltechnische Verfremdungen, weil v,ir ohne diese

möglicheruteise immer nur auf die lntervalle auf die Töne achten
würden. Und zugleich durch diese L'erfremdung wird eben das
spürbar, was ich an diesen ganzen Kltingen ja immer wieder ms

Hörfeld rücken möchte, ncimlich der Klang als Naturereignis.

Text:
Aber u,arum habe ich dann alles vcrstandcn, u'enn es gelingt. dicses

Naturereignis - sei es nun ein Klang rvirklich zu hören oder ein
Stückchcn Rinde wirklich zu betrachtcn. Sind wir in den
Moglichkciten unserer Wahrnehmung nicht sowicso eher etwas

beschränkt, und ist es nicht etwas unbescheiden zu behaupten, lvenn

wir i.lher die Begrenzungen unserer Wahrnehmungsmoglichkeiten
alles verstünden, dann hätten wir auch wirklich alles verstandert?

l.achennrann:
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v? Diese Erjahrung, daß die Klönge nicht nur Klcinge sind, sondern

Abbild eines menschlichen Willens oder eines utopischen Willens

sind, da würde ich sagen. das nenne ich ttanszendent. Der Klang
selber, der isl akustisch. das ist ein biologisch zu verfolgendes
Erlebnis
5.9
lt: Das isl erstaunlich. Auf der einen Seile ist es die her'vorgerufene
Nalur, das hatten v,ir gestern. Und.letzt isl es das Zeugnis eines
schaffenden llillens.
6.1

L: Ich glaube Kunst könnle man vielleicht unvollkommen so

de.finieren. daJJ es eine vom Ceist beherrschte zum 7'eil neu definierle
Natur ist. lch glaube, das ist sogor.fast im (ioethischen Sinn. ,4lso die
M ittel, das Material ist ja jedem zur Verfigang. Jeder kann .sagen.

ich vill mal in eine Trompete blasen. Aber jetzt einen Zusarnmenhang

zu schaffen, in dem dieses natürliche Ereignis ein Resultat e iner
Konstruktion und eines poetischen Willens ist, das wnreist über den

Klangveg au;f den Geisl. Und das ist lranszendent. So tlilrde ich es

mal in diesem Fall bezeichnen. Und das ist kein Widerspruch. Mit all
unseren auch in der Malerei in der Dichtung haben vir es ju im
Grunde mit sinnlichen Objekten zu tun. Die sind nicht a priori
transzendent, sondern das sind reale empirische Erfahrungen, die v,ir
auch im Alltag ven+'enden. Und hier hören t'ir sie plötzlich anders,

hier hören wir sie nicht als Resultale irgendeines A lltags,-organgs.
sondern vtir hören sie als Teil einer Konstuktion. Einer Konstellation
- und aoar einer interesselosen, die nichts v'eiter als Absicht hat, als
eben vahrgenommen zu werden. Und nuar t'ahrgenommen nicht
vieder nur als botanisches Ereignrs, sondern als Ausdruck dieses

Geistvollen, oder dieses geistig bestimmten Il'illens. Kein Gegensal:.
o.k.
U: Jetzt gehen wir essen..

L: Jetzt gehen v'ir essen, gut.
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