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Was ist elektronische Musik? | Herbert Eimert

Elektronische Musik — das ist zunéchst eine etwas voreilige Bezeichnung fiir eine
Sache, die man im augenblicklichen Stadium als ein Experimentieren mit einem neuen
musikalischen Rohstoff bezeichnen kann. Den Rohstoff liefert die Elektronenrshre; sie
erzeugt Schwingungen, die, umgewandelt, im Lautsprecher als Klang erscheinen; der
Klang kann auf einem Magnettontréger aufbewahrt werden, so daB er jederzeit repro-
duzierbar ist. Rohren, Lautsprecher und Tontréger sind Einrichtungen, deren sich vor-
zliglich der Rundfunk bedient. Aber der Rundfunk denkt nicht daran, elektronische
Musik zu machen;er ist ein Instrument der Wiedergabe, der musikalischen ,,Reportage‘.
Wiirde der Rundfunk elektronisch musizieren, so brauchte er keine ausiibenden Musiker
mehr, sondern nur noch Techniker und Komponisten. Da dieser soziologische Aspekt
zweifellos in der elektronischen Musik steckt, erscheint sie vielen Musikern als eine
nicht ganz geheuere Angelegenheit. Aber man darf daran erinnern, daB der Film nicht
das Theater, der Rundfunk nicht den Konzertsaal verdriangt hat — so eingleisig wie die
Spezialisten, Fanatiker und Avantgardisten meinen, geht es in der Weltgeschichte
nicht her. '

Das Gebiet der elektronischen Klangerzeugung ist heute schon so vielfiltig, daB es
niitzlich ist, gewisse sachliche und methodische Abgrenzungen vorzunehmen. Bei der
Vielfalt der Mittel und kiinstlerischen Tendenzen ist es ndmlich gar nicht einfach, den
urspriinglichen, sehr komplexen Vorgang der elektronischen Musik klarzumachen. Die
Schwierigkeit beruht nicht zuletzt auf dem Mangel an einer verbindlichen Termino-
logie. Und diese Terminologie, gegenwirtig noch etwas wild und diirftig, kann nicht
diktiert, sondern nur aus der Einsicht in die Sache gewonnen werden. Entscheidend
dabei ist nicht das physikalische Wunder der schwingenden Elektronen — dergleichen
pflegt der unerséttlich neugierige Mensch sehr rasch dem Alltagsgebrauch einzu-
verleiben —, entscheidend ist allein das, was er damit anfingt. Zweierlei 148t sich damit
unternehmen: man kann auf elektronischem Wege die bisherige Tonwelt imitieren,
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und man kann mit dem elektronischen Mirakel eine neue, sozusagen paramusikalische
Klangwelt erschlieBen, von deren ungeheuerlichen Dimensionen wir jetzt gerade den
ersten Begriff gewinnen. Es wird richtig sein, wenn man sich darauf einigt, allein diese
neue Klangwelt als die der ,elektronischen Musik® zu bezeichnen. Daraus folgt, dal
elektronisch erzeugte Klinge nicht ohne weiteres elektronische Musik darstellen.
Melochord, Klavioline mit Klavierbegleitung, Polychordorgel solo, Trautonium oder
Ondes Martenot mit Orchester und dhnliche Klangerzeuger — das sind interessante
" Bereicherungen des Instrumentariums. Auf solchen Instrumenten kann man Schlager-
melodien oder Orgelfugen spielen, man kann mit ihnen im Stil der neuen Musik kon-
zertieren, man kann sie, wie Messiaen, dem Klangfarbenbereich des modernen
Orchesters einfiigen — das alles geht im Grund iiber die alte Spielart nicht hinaus und
ist im definierten Sinne keine elektronische Musik. Allerdings gibt es den Zwischen-
bereich einer Verbindung von bisheriger und elektronischer Musik, es gibt die untiber-
horbaren AnschluBstellen zwischen beiden, und in unserer traditionsfreudigen,
geschichtsbewuBten Zeit lige es nahe, die neuartigen Klédnge dem approbierten Musik-
gut vorsichtig einzubauen und sich zunichst einmal bei gewissen Ubergangsformen zu
beruhigen. Das wire indessen, ganz abgesehen von aller musikalisch-stilistischen
Problematik, nichtsals ein frommer Selbstbetrug, der daraufhinausliefe, diese erschrek-
kend groBartigen, vergleichsweise atomaren Musikvorgénge behutsam ein wenig
anzuzapfen, um damit die vorhandene Musik zu dekorieren. Es ist unserer Zeit hin-
reichend geldufig, daB des Menschen Vorwitz, wenn er die Gotter versucht, nicht klein-
lich verfiahrt. Das mag blasphemisch klingen, ist in unserm Fall aber die einzig legitime
Methode, nimlich der Weg, den entlang man zu gehen hat, um ins Zentrum der gleich-
sam bis in den innersten Kern aufgeschlagenen Klangmaterie zu gelangen. Dieser Weg
ist so kurz wie der Schritt durch die Tiir in einen anderen Raum; es diirfte indessen
niemandem zustehen, heute schon von endgiiltigen Folgen dieses Ortswechsels zu reden.

Nun ist e. auBerordentlich miBlich und bedauerlich, da man dem Leser keine rechte
Vorstellung von der elektronischen Musik vermitteln kann. Und wenn man es versucht,
mag er sich so vorkommen wie der Blinde, dem man einen Vortrag liber Farben hilt.
In Noten lassen sich diese Klidnge nicht aufzeichnen, und die Anlage eines Klang-
regiebuches ist ein ungemein kompliziertes Verfahren, dem vorldufig der Wert einer
verbindlichen Zeichenspr'ache fehlt. Man konnte auf der anderen Seite versuchen, die
neuen Klinge zu beschreiben. Aber ihre Fiille und Vielfalt ist so bestiirzend, so unvor-
stellbar reich und groB, daB man das hermeneutische Wortarsenal von Wackenroder
bis zu Thomas Mann, von Kretzschmar bis zu Schering hin verzehnfachen miiite — und
man‘wiirde vermutlich immer noch nicht damit fertig.

Weit miBlicher aber ist etwas anderes. Es gibt keine elektronischen Studios, in denen
sich die Musiker im Umgang mit der neuen Klangwelt iiben koénnten, es fehlt also die
breite Erfahrungsgrundlage, auf der man sich fruchtbar unterhalten kénnte. Wenn in
einer groBen Tageszeitung kiirzlich gesagt wurde, daB heute liberall an Universitéten,
technischen Hochschulen, an den Musikhochschulen und in den Funkhdusern an den
Problemen der elektronischen Musik gearbeitet wiirde, so war das zwar gut gemeint,
aber ein Irrtum. Erfreulich wenigstens, daf sich jetzt die Wissenschaft regt. Die
Aachener Technische Hochschule und ihr Essener Nebeninstitut ,,Haus der Technik*
haben sich in 6ffentlichen Tagungen mehrfach um das Thema ,,Technik und Musik*
bemiiht, wobei der Schwerpunkt natiirlich auf der physikalischen Seite lag. Akustische
Grundlagenforschung — und das vor allem geht den Musiker an — ist bisher nur in
dem Bonner Universititsinstitut fiir Kommunikationsforschung und Phonetik von
W. Meyer-Eppler betrieben worden. Das Studio im Kélner Funkhaus (mit R. Beyer
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und dem Verfasser) hat anfangs mit dem Bonner Material gearbeitet und produziert
seit etwa einem halben Jahr selbst elektronische Klénge. Oscar Sala in Berlin spielt
nicht nur mit verbliiffender Virtuositdt Paganinikapricen und moderne Konzertwerke
auf dem Trautonium, er hat auch die echten elektronischen Klangmdglichkeiten erprobt
und scheint auf dem Weg zu einer Art von neuem Organum zu sein. Das vom fran-
zosischen Rundfunk betriebene und von Pierre Schaeffer - geleitete Pariser Institut der
,Musique concreéte* befafBit sich.trotz seiner guten technischen Ausriistung merkwiir-
digerweise nicht mit elektronisch erzeugten Klangen; wohl aber beriihren sich die viel-
faltigen Magnettonbandmanipulationen der Musique concréte mit wesentlichen Arbeits-
vorgingen der elektronischen Musik, wobei anzumerken ist, daf3 erst jene Bandmani-
pulationen das ,,Komponieren* im Sinne eines dsthetisch-formalen Ordnens ermog-
lichen. Uber elektronische Versuche in Italien und England ist auBler unbestimmten
Geriichten nichts bekannt. Die im Koélner Archiv befindlichen elektronischen Binder
des amerikanischeh Komponisten John Cage sind primitive Versuche mit Riickkoppe-
lungspfeiftonen. ;

Das in etwa wire die augenblicklich noch sehr bescheidene Situation der Produk-
tionsstidtten musikalischer Elektronik. Daneben sind noch die Film- und Horspiel-
studios zu erwihnen, die zwar keine musikalischen Absichten verfolgen, aber zuweilen
sehr findig in der Herstellung Musique-concréte-dhnlicher Klangkulissen sind. Hor-
spiel und Film sind in der Tat dsthetisch, mehr noch soziologisch wichtige Schrittmacher
fiir die widerstandslos in das Ohr eindringenden neuen Klangbilder. Wer allerdings
glaubt, man sollte sie hierhin abschieben und allein dort belassen, wo sie als surrea-
listische Nebeneffekte abgefangen und paralysiert werden, der wiirde den gewaltigen
immanenten Gestalttrieb solcher Klinge verkennen; und er wére vielleicht auch daran
zu erinnern, daB viele bedeutende Werke der neuen Musik, voran der ,,Sacre* und der
, Pierrot Lunaire“, erst auf dem Umweg iiber Theater, Ballett und Rezitation salon-
fahig geworden sind.

Das Hantieren mit elektronischen Kldngen ist bisher nicht liber das Stadium des
vereinzelten Pionierdienstes hinausgekommen. Die Elemente liegen bereit, uniiberseh-
‘bar und chaotisch, aber die ordnende Hand des Menschen hat sie kaum bertihrt. Was
sich da auftut und was auf der andern Seite praktisch getan werden kann, bis jetzt nur
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von einigen wenigen — das steht in einem grotesken MiBBverhiltnis zueinander. Die
Apparaturen fiir die Herstellung und Verarbeitung der Klinge sind auBerordentlich
kostspielig. Aber das sollte kein AnlaB sein,neue Klagelieder iiber die Technisierung der
Musik anzustimmen — auch Orgeln und Klaviere kosten Geld, und da schwingende
Elektronen das Vielfache der im {iberkommenen Instrumentarium schwingenden
Materie leisten, muB3 der Preis dafiir bezahlt werden, sowohl der reale wie jener andere,
bei dem die Rechnung mit der Materie und ihrem wohltemperierten Tonsystem
beglichen wird. Was die technische Qualitit der Tontrdger und Lautsprecher angeht, so
sollten die hochwertigen Standardapparaturen des Rundfunks die Norm sein. Das gilt
auch fiir die Saalwiedergabe vor einem Publikum, dem man nicht zumuten sollte, sich
Klénge aus einem altersschwachen, gurgelnden Radiogerit anzuhéren.

Wer mit elektronischen Klidngen arbeitet, mull vorerst notwendig auf eigene Faust
vorgehen. Technische Kenntnisse sind beim Musiker kaum vorauszusetzen, sie sind fiir
ihn auch nicht unbedingt notwendig; wohl aber muf} er aufs engste mit der Wirkungs-
weise der Apparaturen vertraut sein, damit er angeben kann, was er wiinscht, und
unterscheiden lernt, was ,,geht* und was nicht geht. Das alles mufB so eingespielt sein,
dafl der Musiker technisch mitdenkt und der Techniker sozusagen mitmusiziert. Die
Musik selbst aber entsteht nicht im Musizieren und Spielen (vom mdglichen Sonderfall
des Improvisierens abgesehen), sie wird vielmehr komponiert, das heit nach gutem
altem und ehrlichem Verfahren zusammengesetzt, mag die Verarbeitung aufgespei-
cherter Musik kompositionstechnisch auch noch so neuartig sein. Sind die Klidnge auf-
genommen (ohne Mikrophon!), so werden sie katalogisiert, nach Melos, Klangfarbe und
Rhythmus geordnet und kompositorisch zusammengesetzt. Das ist ein unendlich miih-
sames und zeitraubendes Verfahren, ein stindiger Kampf mit dem starr aufs Band
gebannten Material, das man so im -Kopf haben muB, als wiirde man auswendig, ohne
Papier und Instrument, komponieren. Ohne diese intensive Aneignung diirfte man iiber
ein bloBes Montieren von Kléngen nicht hinauskommen. Um etwa eine Minute Musik
zu produzieren, wird man einige Wochen anstrengender Arbeit daransetzen miissen.

Was die elektronische Musik von anderer unterscheidet, das ist ihre fremd leuchtende
Farbigkeit, ihre alles vermdgende Elastizitit, das ist vor allem ihre ungeheuere Bild-
haftigkeit. Die unermefliche Skala vom dréhnenden Donnerschlag bis zum dtherischen
Klanggeflimmer enthilt alle Gerédusche, alle Musik und alles, was dazwischenliegt.
Von der Beschaffenheit der Gerdusche hat unsere Zeit Vorstellungen, die denen
entsprechen diirften, welche die Physik um 1850 vom Aufbau der Atome hatte. Auch
ist es wahr: in diesem Bereich gibt es Klanggebilde, die klare, reine Musik sind, fremd-
artig zwar wie von einem anderen Stern und mehr kristallartig als seelenvoll, aber von
einem faszinierenden, niegehorten Zauber. Und es kann kein Zweifel sein, da3 es darin
nun auch das Wunder der von Schonberg ertrdumten Klangfarbenmelodien gibt, jene
gleitenden, sprithenden Regenbogenfarben, die aus der Zerlegung der weilen Farbe,
ins Akustische transponiert: aus dem simplen Pfeifton des Rundfunks hervorgegangen
sind. Das bruchlos Organische solcher melodisch gleitenden Farben, deren Toniken und
Dominanten wir noch nicht kennen, ist deshalb so einleuchtend, weil jeder sofort spiirt,
daB kein Orchester dergleichen je vermochte. '

In der potenzierten Bildhaftigkeit dieser Musik scheint der Hérer dem Klang zu-
néichst ohne Bindung und Beziehung gegeniiberzutreten; er objektiviert ihn, er spiirt
ihn ,,draulen“, in einer neuen Raumdimension, in der ein tollkiihnes Lautsprecher-
arrangement auch den im Raum wandernden Klang erzeugen kann. Es ist im ganzen
wohl eine Art ,,aulermenschlicher* Musik (die Erkenntnistheoretiker werden gebeten,
das nicht wortlich, sondern als ungefahre Ortsbestimmung zu nehmen; die Dialektiker,
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kein ,,unmenschlich* daraus zu machen), eine Musik jedenfalls am Horizont des Mensch-
lichen, mehr ,,von einem andern Stern“, mehr kosmisch als im Menscheninnern. Besser
ist vielleicht die Formulierung von John Cage, der von , kristallgesetzlicher Musik ohne
Psychologie, ohne Erinnerung* spricht. Ob das auch in den Bereich der neuerdings so
verdammten ,,geschichtslosen Musik fillt, wird im Augenblick noch nicht zu ent-
scheiden sein. ’

Das bedeutsamste Phinomen der musikalischen Elektronennatur scheint das zu sein,
daB die von ihr gezeugte Musik — hundertmal ,,atonaler* als alle atonale Musik — jede
Schockwirkung verloren hat. Aber vielleicht hat sich der Schreck nur in eine ferne,
gedampfte Angst umgewandelt. Vielleicht auch hélt die Elektronennatur in metaphy-
sischer Rachsucht eine Art Gerichtstag {iber die zerebralen Kunststiicke der letzten
Musik. Ubrigens ist der Nervenverbrauch beim Hérer elektronischer Musik der mehr-
fache wie bei gewohnlicher Musik. Auch das stimmt zu ihrem Bilde: sie récht sich auch

im kleinen fiir den abhanden gekommenen Schock.

Elektronische Kompositionstechnik

Das Wort ,elektronisch“ bedarf der Erliu-
terung. Es soll eine Abgrenzung der Aus-
gangspositionen vornehmen: auf der einen,
der historischen, traditionellen Seite die un-
mittelbaren, mituntér als mechanisch bezeich-
neten Musikinstrumente, die Musikinstru-
mente also, deren schallgebende Elemente
(Saiten, Zungen, Lippen usw.) vom Menschen
selbst in Schwingung versetzt und nach den
jeweiligen kiinstlerischen Absichten beein-
fluBt werden; auf der anderen Seite die
Musikinstrumente, in denen elektrische und
deshalb mit dem Ohr iiberhaupt nicht wahr-
nehmbare Schwingungen in schwer {iberseh-
barer Weise gebildet, verformt und mitein-
ander gemischt werden, um schlieflich, nach-
dem der kiinstlerische Gestdltungsproze3 an
ihnen vollzogen wurde, durch einen tech-
nischen VerwandlungsprozeB klangliche
Realitit zu werden: die elektronischen In-
strumente. Ihr wesentliches Unterscheidungs-
merkmal gegeniiber den mechanischen
Instrumenten ist nicht der technische Auf-
wand — eine moderne Pfeifenorgel ist in
ganz anderem Ausmale ,technisch® als ein
elektronisches Instrument —, sondern das
zur Gestaltung angebotene Substrat: schwin-
gende Elektronen statt schwingender Ma-
terie. Wihrend die mechanischen Schwin-
gungen dem Geho6rorgan unmittelbar zu-
ginglich sind, bediirfen die elektrischen
Schwingungen eines geeigneten Vermittlers.
Dieser Vermittler hat die Aufgabe, die
gestalteten elektrischen Vorgidnge in ihrer
ganzen Komplexitdt moglichst unverféilscht
in Schallschwingungen zu verwandeln; der
tir dieses subtile Umwandlungsorgan recht

W. Meyer-Eppler

lieblos gewihlte Name ,Lautsprecher® sollte
nicht zur Geringschétzung verleiten.

Die hier gegebene Definition der elektro-
nischen Instrumente nimmt zugleich eine
Abgrenzung gegeniiber @hnlich aussehenden
und dem Nicht-Fachmann oftmals schwer
unterscheidbaren Klangerzeugungsmechanis-
men vor. So rechnen wir beispielsweise die
bloBe elektrische oder magnetische Abtastung
mechanischer Schwingungen (Elektroklavier,
Elektrocembalo, Elektrogitarre usw.) nicht
zur elektronischen Klangerzeugung. Auch die
,Musique concréte“ des Franzosen Pierre
Schaeffer ist keine ,elektronische“ Musik,
da sie reale Schallereignisse (Alltags-
gerdusche, exotische Musik) unter Zuhilfe-

nahme elektrischer Aufzeichnungs- und
Wiedergabeverfahren nach eigenen Gesetzen
gestaltet.

' Elektronische Instrumente finden sich

bereits in groBer und noch stets wachsender
Zahl. Da sie zum Teil mit den traditionellen
Instrumenten zusammen verwendet werden,
ergibt sich eine Vielfalt von Aufgaben-
bereichen, die nunmehr kurz beschrieben und
charakterisiert werden sollen.

1. Elektronische Instrumente als ,Ersatz* fiir
herkémmliche Orchesterinstrumente.

Man hat versucht, , schwierige“ Orchester-
instrumente, z. B. Horner, durch elektronische
Klangimitatoren zu ersetzen. In der Unter-
haltungsmusik wiinscht man durch Anbau
solcher Imitatoren an ein Klavier diesem die
klanglichen Méglichkeiten eines Orchesters
zu geben. Auch die sehr umstrittene Ein-
fithrung elektronischer Kirchenorgeln und
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Ein von Telefunken im Jahr 1935 hergestelltes

Trautonium,
das nach Angaben von Prof. Trautwein und unter
Mitarbeit von Oskar Sala fiir den Rundfunk gebaut
wurde.

Glockenspiele an Stelle der rechtmiBigen
Namenstrédger gehort in diese Rubrik. Eine
solche Anwendung der elektronischen Mittel
mag zwar wissenschaftlich interessant sein,
musikalisch ist sie unergiebig.

2. Verwendung elektronischer Instrumente eigenen
Charakters zusammen mit traditionellen Klang-
kérpern.

Dieses Vorhaben erweist sich als duBlerst
gewagt, sowohl in kiinstlerischer wie in
organisatorischer Hinsicht. Gerade der letzt-
genannte Gesichtspunkt hat eine weitere
Verbreitung von an sich recht geeigneten
elektronischen Instrumenten bisher vereitelt.
Diese Instrumente sind weit davon entfernt,
ausgereifte Entwicklungen wie etwa die
Orchesterinstrumente darzustellen; so setzt
sich der Komponist, der ein solches Instru-
ment als verbindliche Besetzung vorschreibt,
der Gefahr aus, keine Auffithrungsméglich-
keit fiir sein Werk zu finden, weil das Modell,
fiir das er komponierte, nicht mehr existiert.
Auch die solistische Verwendung elektro-
nischer Instrumente mit Klavier oder Or-
chester stoBt auf die gleichen Schwierig-
keiten; alle bisher bekanntgewordenen

6

Werke dieser Art erleiden das Schicksal des
musikalischen Singulédren, weil sie die Ver-
fligbarkeit eines bestimmten Interpreten und
seines Instruments bedingen.

3. Verwendung als unbegleitetes mehr- oder voll-
stimmiges Soloinstrument.

Die Stlickzahl der existierenden Instru-
mente spielt hierbei keine entscheidende
Rolle, weil entweder liberhaupt kein streng
fixierter Instrumentalcharakter vorgeschrie-
ben ist oder weil das Instrument nur ein
einziges Mal verwendet werden soll. Bevor-
zugtes Anwendungsgebiet ist die musikalisch-
gerduschmiflige Untermalung von Filmen,
Theaterstlicken oder Horspielen und die
Unterhaltungsmusik.

4. Die Kombination mehrerer elektronischer
Instrumente zu einem Ensemble.

Ohne Beteiligung herkommlicher Instru-
mente stellt sie die konsequenteste Anwen-
dung derartiger Instrumente zum Musizieren
im landléufigen Sinne dar. Sie ist auf die
bisher noch seltenen Félle beschrankt, dal}
mehrere elektronische Instrumente mit
ihren Spielern am gleichen Ort gleichzeitig
zur Verfligung stehen. An bereits aufgefiihr-
ten Werken wiren etwa zu nennen: ,Equa-
torial“ fiir zwei. Theremin-Instrumente von
Edgar Varése (1934) und ,Féte des belles
eaux“ fiir sechs Ondes Martenot von Olivier
Messiaen (1937).

Wurden in den soeben betrachteten Fillen
die elektronischen Instrumente in genau der
gleichen Weise verwendet wie die iublichen
der Interpretation von notierten Komposi-
tionen dienenden Musikinstrumente, so stellt
die letzte Gruppe,

5. Autonome Verwendung der elektronischen
Instrumente, '
den entscheidenden Schritt in musikalisches
Neuland dar. Dabei ist wesentlich, dafl das
Instrument in die Hand des Komponisten
gegeben wird, der sich seiner als eines Werk-
zeugs zur Schaffung von Musik bedient. Er-
moglicht wird dies durch eine weitere tech-

‘nische Entwicklung, die jetzt zu einem ge-

wissen Abschlufl gekommen ist: die Schall-
aufzeichnung auf Magnettontriagern. Experi-
mente, die zunidchst nur eine systematische
Durchforschung des Klangraumes zum Ziel
hatten, wurden vor etwa zwei Jahren be-
gonnen. Sie fiihrten zu ersten Erkenntnissen
uber die angemessene Verwendung elektro-
nischer Klangerzeuger in Verbindung mit
Tontragern.

Tontriger finden in Form von Schallplat-
ten, Tonfilmen oder Magnettonbéndern als
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Schallspeicherungsmittel zunehmenden und
mitunter argwohnisch verfolgten Eingang in
den Musikbetrieb. Die bisherige Anwendung
dieser Tontrdger diente in ganz liberwiegen-
dem MaBe der Dokumentation, d. h. der
Fixierung eines im akustischen Bereich sich
abspielenden Ereignisses. Ein Anteil am
kiinstlerischen. Schaffensprozef3, sei es bei der
Komposition oder der Interpretation, ist
ihnen bisher kaum zugestanden worden.
Ohne den guten Sinn einer solchen Schall-
dokumentation bestreiten zu wollen, miissen
wir doch darauf hinweisen, dafl die den Ton-
tragern innewohnenden Modglichkeiten mit
einer bloBen Konservierung keineswegs
erschopft sind. Es beginnen sich vielmehr
Wege abzuzeichnen, die zu einer Einbezie-
hung der Tontrdger in den kiinstlerischen
Schaffensprozefl fithren konnen, und zwar
gerade in Verbindung mit elektronischen
Klangmitteln. Wahrend bisher eine musika-
lische Komposition erst dadurch in die klang-
liche Wirklichkeit libersetzt werden konnte,
daB sie den Prozef3 der Auffiihrung durchlief,
gestattet es die Schallspeicherungstechnik,
das musikalische Werk auf einem Tontréager
in allen Einzelheiten so vorzubereiten, dafl es
als konkretes und jederzeit durch Abspielen
(d. h. Auflegen auf die Wiedergabeapparatur)
_in den akustischen Bereich tiberfiihrbares
Werk vom Komponisten selbst geschaffen
werden kann. Ein solches Werk bedarf keiner
spiateren Interpretation mehr; es wird vom
Komponisten in authentischer Form vor-
gelegt. Der Vergleich mit einem Maler, der
sein Bild ebenfalls unter Umgehung des
Interpreten in eine dem Beschauer sinnes-
maBig unmittelbar zugingliche Form bringt,
liegt nahe.

Wie geht nun die Realisierung eines musi-
kalischen Gedankens durch den Komponisten
mit Hilfe von elektro-
nischen Instrumenten und
Schallaufzeichnungsappa-
raturen vor sich? Zur
Erlduterung moge die
nebenstehende Abbildung
dienen. Der Einfachheit
halber ist nur ein einziges
elektronisches Instrument
vorausgesetzt. Ob dieses
ein Tastenmanual besitzt
oder auf andere Weise zu
betdtigen ist, spielt fiir das
Folgende keine Rolle. Von
diesem Instrument fiihrt
eine unmittelbare elek-
trische Verbindung zu

Elektronisches
Musikinstrument

einer Aufnahmemaschine, beispielsweise
einem Magnettongeridt, das die von dem
Instrument gelieferten elektrischen Schwin-
gungen aufzuspeichern vermag. Der Spieler
des Instruments, in der Regel der Komponist
selbst, bedient sich dieses Instruments wie
der Maler des Pinsels, um Schwingungen auf
einem Tonband im eigentlichen Sinne des
Wortes aufzuzeichnen; bei einem Tonfilm-
band wire diese Aufzeichnung sogar sichtbar.
Freilich ist eine solche Aufzeichnung noch
kein Schall. Erst der ProzeB3 der elektro-
akustischen Wiedergabe macht sie dazu. Um
dem Komponisten eine Beurteilung dessen
zu ermoglichen, was er auf Band aufzeichnet,
wird ihm ein Kontrollautsprecher (1) zur Ver-
fugung gestellt. Dieser hat jedoch mit dem
Aufzeichnungsprozef nur indirekt zu tun
und ist mit seinen technischen Daten fiir die
eigentliche, d. h. die fiir .den Zuhdrer be-
stimmte Wiedergabe ganz unverbindlich.

Bis hierher gleicht die Schallaufzeichnung

noch ungefidhr dem bei jeder Bandaufnahme

gelibten Verfahren — mit einer einzigen,
aber wesentlichen Ausnahme: die elektrische
Schwingung wird unmittelbar, also unter
Umgehung des akustischen Stadiums, auf das
Tonband aufgezeichnet. Ein Mikrophon ist
nicht vorhanden. Dieser Kunstgriff erst gibt
die Moglichkeit, die authentische Komposi-
tionsweise so auszubauen, daf} sie dem Kom-
ponisten freie Hand in der Wahl seiner Mittel
1aB8t. Er kann némlich jetzt das bespielte
Band von der Aufnahmemaschine herunter-
nehmen und auf die Wiedergabemaschine
legen. Die Wiedergabemaschine ist mit einem
eigenen Kontrollautsprecher (2) ausgestattet
und besitzt dariiber hinaus eine Verbindung
zur Aufnahmemaschine. Wahrend das Band
auf ihr ablauft, kann es somit gleichzeitig aut
die Aufnahmemaschine Uberspielt werden.

Aufnahme-
Maschine
e

Lcufsprechirlb

Lautsprecher 1
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AuBerdem ist aber auch noch das elektro-
nische Instrument mit der Aufnahmemaschine
verbunden, so daf3 es jetzt moglich wird, zu
dem auf der Wiedergabemaschine ablaufen-
den Schallvorgang mit Hilfe des Instruments
eine zweite , Stimme* oder wie immer man
eine zusétzliche Schallaufzeichnung nennen
mag, hinzuzufiigen. Dieser Vorgang 148t sich
nahezu beliebig oft wiederholen. Er 148t sich
aber auch riickgédngig machen, wenn der
Komponist beim Abhoren feststellt, daBl die
zuletzt hinzugefiigte Stimme in ihrer Wir-
kung nicht seinen Intentionen entspricht. So
kann jede einzelne Phase des klanglichen
Geschehens bis ins feinste ausgearbeitet
werden, weil der Kontrollautsprecher jeder-
zeit den wirklichen und nicht nur den vor-
gestellten Klang zu beurteilen gestattet. Dafl
zwei Kontrollautsprecher verwendet werden,
hat seinen guten Grund. Nur auf diese Weise
gelingt es, die neu hinzutretende Stimme aus
dem bereits aufgezeichneten Klanggeschehen
mit Sicherheit herauszuhoren.

Eine neue Technik findet ihren Nieder-
schlag in neuen Gestaltungsprinzipien. Wie
man die verschiedenen Maltechniken nach
Moglichkeit im fertigen Bild zum Ausdruck
bringt, so wird man auch die der elektro-
nischen Klanggestaltung innewohnenden
Eigengesetzlichkeiten nicht zugunsten einer
herkémmlichen Kompositionsweise zu unter-
driicken trachten. Als vollig legitim und der
angewendeten Technik angemessen ist bei-
spielsweise die Moglichkeit anzusehen, das
Band auf der Wiedergabemaschine mit einer
anderen Geschwindigkeit ablaufen zu lassen
als auf der Aufnahmemaschine. Diese MaB-
nahme transformiert das ganze Klang-
geschiehen .derart, dal sowohl die zeitliche

Struktur wie die TonhShen und die Klang-
farben in gesetzmiBiger Weise verindert
werden. Ein Sonderfall ist die einfache Um-
kehrung der Bandlaufrichtung. Sie verkehrt
eine Klanggestalt in die exakte Krebsform,
nicht nur ihre melodische und rhythmische
Bewegung, sondern auch die An- und Aus-
klingvorgénge. Ein rasch einschwingender
und langsam ausschwingender Klang (z. B.
ein Zupfklang) verwandelt sich so in einen
langsam einschwingenden und abrupt aus-
setzenden Klang. Der Krebs kann durch
gleichzeitige Anderung der Bandlauf-
geschwindigkeit auBerdem noch beliebig
transformiert werden.

Ein weiteres wichtiges Hilfsmittel ist der
Bandschnitt. Durch Zerschneiden des Bandes
und Zusammenkleben in anderer Reihenfolge
gewinnt man die Moglichkeit, heterogene
Klangelemente beliebig dicht aufeinander-
folgen zu lassen, zwei verschiedene Vorginge
zeitlich miteinander zu verzahnen, Klang-
elemente mit ihren Krebsformen Riicken an
Riicken zu verbinden und so zeitsymmetrische
Elemente zu schaffen, komplizierte rhyth-
mische Gebilde zu gewinnen (man kann ja die
einzelnen Bandstlicke mit dem Zentimeter-
maf} abmessen) und schlieBlich ganze Kom-
positionen aus Bandfragmenten mosaikartig
aufzubauen.

Weitere technische Hilfsmittel erlauben es,
zwei und mehr gleichzeitig erklingende
Schichten derart miteinander in Beziehung
zu setzen, dafl aus ihnen Kombinations-
schichten abgeleitet werden, deren Klang-
zusammensetzung in fester Relation zu den
priméren Schichten steht. Es ist ferner ge-
lungen, einem andersartigen Schallgeschehen,

Professor
Friedrich Trautwein

vor dem Telefunken-
Trautonium von 1952

'
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beispielsweise einer Sing- oder Sprech-
stimme, einzelne Parameter (Tonhdhe oder
Klangfarbe) zu entnehmen und diese Para-
meter einem elektronisch erzeugten Klang
aufzuzwingen. Beliebige Klidnge konnen so
mit den Merkmalen der menschlichen Stimme
versehen werden. Klebt man das Tonband zu
einer endlosen ‘Schleife zusammen, so 1483t
sich ein Kompositionsausschnitt von belie-
biger Lénge periodisch wiederholen (Osti-
natotechnik, inkommensurable Rhythmen);
~ dabei konnen seine Beiwerte (Lautstérke,
Klangfarbe usw.) stetig oder sprunghaft
variiert werden.

Kanon- und Echoformen erhilt man da- .

durch, dal man das Tonband bei der Auf-
nahme iiber die Aufnahme- und die Wieder-
gabemaschine leitet. Die Wiedergabe erfolgt
dann mit einer wéhlbaren Verzdgerung, ein
einmal angeschlagener Ton wiederholt sich
also mit mehr oder weniger rasch abnehmen-
der Starke, bis er unhorbar wird. Bei sehr
rascher Aufeinanderfolge und gleichzeitiger
Verminderung der Stdrke entstehen auf

Was ist Musique concréte!?

Die einen sagen: liberhaupt keine Musik,
nicht einmal moderne Kunst, sondern besten-
falls ein technisches Kunststiick.

Die anderen behaupten: die einzig wahre

Musik, eine wirklich neue Kunstrichtung,
keine technische Spielerei, sondern eine echte
schopferische Leistung.
" Man sieht: die Ansichten gehen weit aus-
einander. Den goldenen Mittelweg glaubt
Olivier Messiaen gefunden zu haben. Diese
Kompositionen, meint er, sind in ihrem Ton-
material konkret, ihrem Inhalt nach aber
ausgesprochen abstrakt.

Club d’Essai

In Paris, Rue de ’Université Nr. 37, unter-
hilt der franzosische Rundfunk eine Art
Musiklabor. Dieses Forschungsinstitut, Club
d’Essai benannt, ist die Werkstatt der ,,Musi-
que concrete“. Hier experimentieren Pierre
Schaeffer und seine Mitarbeiter in einer vollig
neuartigen Klangwelt, die jeden Besucher
zuerst aus der Fassung bringt und dann in
Bann schligt. In den zahlreichen Studios
begegnet man weder Orchestermusikern
noch Dirigenten. Es gibtkein Konzertpodium,
keine Notenstinder und keine Stimmen wie
in anderen Aufnahmeriumen, in denen Musik
produziert wird. Hier stehen Mischpulte,
Magnetophone, Plattenspieler, Mikrophone,

assoziativem Wege rdumliche
kungen.

Diese wenigen Beispiele werden gezeigt
haben, dal die elektronische Kompositions-
technik durchaus ihre eigenen Ziige hat. Es
bleibt noch die Frage zu beantworten, auf
welche Weise der Komponist, der sich dieser
Technik zuwendet, seine Intentionen schrift-
lich  (graphisch) fixieren kann. Solange die
Instrumente sich auf die herkémmliche
Zwolftonskala beschrianken, bleibt die nor-
male Notierung brauchbar; zusétzlich zu ver-
merken ist nur die Einstellung des elektro-
nischen Instruments und der Ort der anzu-
bringenden Schnitte, Einschiibe usw. Fur
nicht-zwolfstufige Systeme dagegen ist man
vorerst noch auf eine genaue graphische
Darstellung (,Fahrplan®) des zeitlichen Ver-
laufs jeder einzelnen der auf Band aufge-
zeichneten Schichten angewiesen oder auf
eine drehbuchmiflige Festlegung der auszu-
fiihrenden Manipulationen, wenn eine Dar-
stellung des Klangverlaufs unmoglich er-
scheint.

Klangwir-

Gerth-Wolfgang Baruch

Lautsprecher — kurz: alles, was zu einem
elektro-akustischen Laboratorium gehort.

Uber wissenschaftliche Untersuchungen
verschiedener Geridusche ist Pierre Schaeffer,
Techniker und Kiinstler, Ingenieur und
Schriftsteller, zur ,Musique concréte“ ge-
langt. Fir ihn besteht die herkdmmliche
Musik aus kiinstlich erzeugten Tonen, die in
Symbolen ausgedriickt und durch Inter-
preten vermittelt werden. Unsere her-
gebrachte Musik, so folgert Schaeffer, ist also
eine abstrakte Kunst,die erst durch ihre Auf-
fiihrung konkret wird. Echte Musik kann
daher nur eine konkrete Musik sein: eine
Musik, die nicht erst konzipiert, chiffriert
und exekutiert werden mufl, sondern aus
realen, bereits vorhandenen Klangelementen
zusammengesetzt ist.

Schaeffers, Musique concréte“ ist eine selt-
same Mischungvon Natur und Technik. Alles,
was um uns klingt: Gerédusche, Worte, Tone,
wird auf Folie oder Magnetophonband auf-
genommen, verarbeitet und komponiert in
des Wortes eigenster Bedeutung. Die fertigen
Werke konnen nur von einem Tontréager iiber
den Lautsprecher reproduziert werden. Sie
sind liberaus kunstvolle Montagen von raffi-
niert behandelten akustischen Phdnomenen,
die zueinander in vollig neuen Beziehungen
stehen. Zum erstenmal ist es gelungen, den

9
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rohen, ungefiigen Klang, der gemeinhin als
Gerdusch bezeichnet wird, mit elektro-aku-
stischen Mitteln zu organisieren. Hier, im
technischen Verfahren, hat die franzésische
»Musique concrete” die einzigen Beriihrungs-
punkte mit der deutschen ,elektronischen
Musik*“.

Musikbeispiele

Als Einfiihrung in die ,Musique con-
créte” eignet sich am besten die Aufnahme
,L’Oiseau RAI“. Das markante, allen Rund-
funkhorern vertraute Pausenzeichen der ita-
lienischen Sender ist das einprigsame Motiv
einer kurzen, formstrengen Komposition von
groBer Anschaulichkeit und bezaubernder
Anmut. In einer glidnzenden thematischen
Arbeit erfédhrt dieses Vogelstimmensignal
seine mannigfachen Verdnderungen, die
frither niemand fiir moglich gehalten hatte.
Zwischen Exposition und Reprise wird das
Gezwitscher wiederholt, verkiirzt, erweitert,
zerlegt, umgekehrt und durch Lagenwechsel
umgefiarbt. Imitiert, kontrapunktiert, figu-
riert und umrhythmisiert nimmt es ununter-
brochen eine andere Gestalt an,so dafl immer
neue, abwechslungsreiche Klangbilder ent-
stehen.

Wie diffizil dabei der technische Vorgang
ist, 148t sich in Worten gar nicht beschreiben.
Unendliche Geduld gehort zu der miihseligen
Kleinarbeit, die- geleistet werden muf}, um
die verschiedenen Varianten der Motive her-
zustellen und dann Hunderte von winzigen
Einzelbdndchen zu der geplanten Komposi-
tion zu montieren. Umgestaltet werden die
ausgewidhlten Themen durch Verzerrungen,
Uberblendungen, schnelle Vorliufe und
rasche Riickldufe des Urbandes, verlédngerte
Beispiel 1

oder abgeschnittene Nachhallzeiten, Rillen-
wiederholungen beim Plattenabspielen und
andere technische Kunstgriffe, die mit Spe-
zialapparaten anzuwenden sind.

Die wirkungsvollste und klangschonste
Komposition ist zweifellos Schaeffers , Etude
pathétique“, der flinfte Satz aus dem ,,Con-
cert de bruits“. In diese Aufnahme wurden
zum erstenmal auch vokale Elemente ein-
geblendet. Durch Zufall hatte Schaeffer eine
alte abgelegte Schallplatte gefunden, auf der
Sascha Guitry ,Sur tes lévres“ sagt. Dann
wird die Stimme pl6tzlich durch Husten des
Scriptgirls unterbrochen, weswegen diese
Platte ausgeschieden worden war. Die fehler-
hafte Sascha-Guitry-Aufnahme hat Schaeffer
mit dem ruhigen Rhythmus eines Schlepp-
kahns, den breiten Orgelténen eines Akkor-
deons und der eigentiimlichen Sprache von
Balipriestern virtuos gemischt. Dank seiner
bewundernswerten schopferischen Phan-
tasie gelang ihm ein polyphones Stiick aus
Gerduschen, Stimmen und Instrumenten, von
dem ein magischer Zauber ausgeht.

Unter dem ersten Eindruck der ,Musique
concréte” glauben viele Horer, daf3 hier jeder
Willkiir Tiir und Tor gedffnet ist. Um solche
Irrtimer richtigzustellen, sollen die ,Tim-
bres-Durées“ von Olivier Messiaen und
Pierre Henry als Beispiel angefiihrt werden.
Diese Partitur enthélt wie jede andere der
»Musique concrete“ drei Kapitel: das Reper-
toire der Klangelemente (1), das Komposi-
tionsschema (2) und die Montagetabulatur (3).

Das Stlick selbst besteht aus 24 Phasen.
Jede Phase hat 4 rhythmische Figuren: A, B,
C und D. Die Rhythmik der Figur A basiert
auf 11 Primzahlen, die in jeder Phase aus-
getauscht werden. Figur B macht verschie-

dene rhythmische
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lich Figur D: diese rhyth- Beispiel 2
mische Gestalt wéchst bei
jeder Wiederholung um
eine ZweiunddreiBligstel-

Note.
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Rundfunk. 75 "'lf tﬁ' e ) l L
1949 LBLA& P 7 UBLH} Ay

Neue Forschungsergeb-

~

nisse. Anwendung des Ver-
fahrens auf Orchester-
instrumente. In einem
Artikel fiir die Zeitschrift ,Polyphonie“
schlégt Schaeffer die Bezeichnung , Musique
concrete“ vor.
1950

Erste offentliche Vorfiihrungen von ,,Musi-
que concrete“. Am 16. Marz: Vortrag in der
Sorbonne; am 18. Mirz: Konzert in der Ecole
Normale de Musique, Paris. Schallplatten-
konzert in Salzburg. GroBes Interesse im
Berkshire Center Music, USA. In Paris zum
erstenmal Verwendung von ,Musique con-
créte” im Horspiel und Theater.
1951

Der franzoésische Rundfunk richtet das
Experimentalstudio ,,Club d’Essai“ ein. Nam-
hafte franzosische Komponisten treten mit
Schaeffer in Verbindung. Vorfiihrungen in
Darmstadt (Internationale Ferienkurse).
1952 .
Erste Filme mit ,Musique concréte®. Sen-
dungen im niederlindischen, deutschen, da-
nischen und schweizerischen Rundfunk. Vor-
fiihrungen beim Koussewitzky-Festival in

: Mrfc:. %ﬁ/‘e&«.

Massachusetts. Schaeffers Buch , A la re-
cherche d’'une Musique concréte“ erscheint
im Verlag ,Editions du Seuil“, Paris.

Die Techniker

Schaeffers engster Mitarbeiter ist Jacques
Poullin. Musikalisches Gefiihl und feinstes
Gehor ergidnzen die reichen technischen
Kenntnisse dieses vielseitigen Toningenieurs.
Nachdem er viele Musiker in die Geheim-
nisse des Mischpults, der Tonfilter, der Mikro-
phone, der Aufnahmegerite und der Nach-
hallzeiten eingefiihrt hat, widmet er sich der
Vervollkommnung einiger von Schaeffer an-
geregter Spezialapparate, den Problemen der
Raumakustik und der Erweiterung des
Klangmaterials fiir die ,Musique concréte.
In fiinf Jahren hat sich Poullin von einem
Ton-Techniker zu einem wahren Ton—Schop-
fer entwickelt.

Seit kurzer Zeit ist auch André Moles in
der Technischen Direktion des Forschungs-
instituts. Er hat mit einer iiberaus klugen
und tiefgrindigen Arbeit ,La structure

11
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Beispiel 3
1949
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(Pierre Henry).
physique du signal musical“ promoviert. In  1950—1951
) 3 i+ A . 3 3 . . r . .
der Rue de 1 prversﬁe sagt man, er sei ein Le Microphone bien tempéré (Pierre
von der gottlichen Vorsehung geschickter gchaeffer).
Mitarbeiter: kein Praktiker, aber ein hervor-
ragender Theoretiker, der Prototyp eines 1951—1952

rastlosen Gelehrten. Sein Hauptgebiet ist die
Analyse und Klassifikation von Klang-
" familien. In der Praxis dagegen stehen
Michéle Henry und Paul Giaccobi, ein gebiir-
tiger Korse, der als ,homme de choc” in den
Club d’Essai eintrat und jetzt mit Monique
Rollin zum Produktionsstab gehort.

Werkverzeichnis

1948

Concert de bruits: Déconcertante, ou Etude
aux tourniquets (Paul Schaeffer und Gaston
Litaize); Imposée, ou Etude aux chemins de
fer (Pierre Schaeffer); Etude violette pour
piano (Pierre Schaeffer); Etude noire pour
piano (Pierre Schaeffer); Etude pathétique
(Pierre Schaeffer) - Concertino diapason
(Pierre Schaeffer und Jean-Jacques Grunen-
wald).

Antiphonie, Ire partie (Pierre Henry) -
Etudes I et II (Pierre Boulez) - Timbres-Du-

_rées (Olivier Messiaen und Pierre Henry).

Instrumentale Studien

Jazz et jazz (André Hodeir) - Vocalise
(Pierre Henry) - Etude vocale (Monique
Rollin).

‘Bihnenwerke

Orphée (Pierre Schaeffer unter Mitwirkung
von Pierre Henry).

Schauspielmusik

La Grande et la Petite Manceuvre von
Arthur Adamov (Pierre Henry).
Filmmusik

Aube (Pierre Henry) - Masquerage (Pierre
Schaeffer) - Oncle Tisane (Pierre Henry).

Vor 25 Jabren:

operandi zu sprechen:

Vielleicht bieten elektrische Instrumente noch newe und grundlegende Moglichkeiten. Ich habe

4 < -
mich Jabre damit beschifligt, betrachte es aber noch als wverfriibt, hier von einem neuen Modus

PAUL HINDEMITH
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