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Tel. 02238/2192
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Cacilienstr. 2, 50259 Pulhet#®tommeln

Im WS 2005 biete ich fur den Studiengang Lehramt Musik folgende Veranstaltungen an:

2.Von der Tonmusik zur Klangmusik
Aufbaukurs Musikpadagogik (nach alter Prifungsordnung C3 und C4)
Einblick in Struktur und Bedingungen musikalischen Lernens: Exeraphe
Auseinandersetzung mit padagogischen und psychologischen Aspekten des
Musikunterichts
Inhalte:
AFigur und Grundif: wa Blickeafverschiegenartiye Mubilo(Ragag i s ¢ h
ghanaische Trommelmusik, klassische Variation, Mozart: Klavierkonzert, ambient music u.a.)
ATiefefi versus AOrnamentfin (AOberfl2ached) (Sc
Verschiebung der Gewichtung vom TonhKlenturierten zum Klaglich-Flachenhaften in der
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts (Wagner, Debussy, Ives, Schonberg: op 16 Ill, Webern,
Varése, Stockhausen (Studie 2), Ligeti)

Ort: Raum 13
Zeit: Montag, 11.00 12.30 Uhr
Beginn: Montag, 10. Oktober

Leistung fur Scheingverb: Klausur
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Natur - Kunst

Wagner: RheingoldVorspiel// Vergleich mit Platschern am Seeufer (Naturaufnahme)

Ingo Bischof& Ramesh B. Weereatunga: Samadhi //VedylaichRaga MiantkitTod,(AnOD A f | o\
dodole, MazedonienLes voix du monde IlJ 15 (Distanzprinzip, Schwebungsdiaphonie)

Brian Eno: "Ambient 1: Music for Airports”, Anfang des Teils (1978)

Beethoven:2. Satz aus der Sonate op. 2, Nr. 1

Beethoven und die Sho in BerlifCHRISTIANE TEWINKEL. F.A.Z., 01.06.208, Nr. 124 / Seit@1)

€ im Berliner Haus der Kulturen der Welt spielte der -®hasiker Ko Ishikawa auf seiner Mundorgel klassische japanische

Hofmusik. Zugleich aber spielte das Instrument mit Ishikawa und seinen Atemziigen: ein kaum merkliches Fortdahchit

intime KlangfarbenraumeMusik, die ganz fir sich ist, dem zur Versenkung forderlich, der sie hort.

Obgleich dem Kontext héfischen Zeremoniells entstammend, erschei@ilo wie Naturmusik. Sie 1aRt anschaulich werden,

wieviel Gewalt die eurdfische Kunstmusik mit ihnren Takten, Perioden, Fiorituren dem menschlichen Atem antut. Dabei ist diese
Folgerung, allein schon ein solcher Vergleich, unzulassig. Sho, sollte der japanische Komponist Toshio Hosokawa spater sagen,
kenne den IckAusdruck nichtdenn sie sei reine Natur.

Musik von Beethoven wiirde er auf die beriihmte einsame Insel mitnehmen, Sho gebe es dort bereits: Wind, Wasser, kreisende Zeit
Schwer war es gleichwonhl, die Berliner Zuhérerschaft der starken Wirkung déf&ilo zu entrei3ergzumal auch Helmut

Lachenmann, Hosokawa im Gespréch zur Seite gestellt, abwiegelte: "Ich kdnnte unterstellen, dafd wir hier als kaputtertitrer hor
Er sei fast neidisch auf diese Musik, die jenseits alles Suchens sei.

Beethovens Harfenquartett op.74nv®iotima Streichquartett in fast narzif3tischer Reflektiertheit gespielt, war der ersten
Prasentation von SHdusik gefolgt. Lachenmann hatte vorbereitend auf Aspekte des Kopfmotivs hingewiesen; nicht, um das
Publikum in ein starres Formhdren hineinzuzveingvielmehr, um dessen "Antennen zu richten". Wenngleich er spater erklarte, daf3
auch Beethoven nach Shat gehort werden kénne, in jenem Perpetuum aus "Aufspeichern und Abgeben von Lebenskraft”, obwohl
Lachenmann abermals das intuitive Moment jedesf&isbetonte und dazu auch Beethovens Aussage zitierte, "es" miisse "von
oben kommen", bekannte er sich doch zur Last der europaischen Tradition: Die Kunst braucht Autonomie, und "wir méchten einen
Raum finden, in dem wir Befreiung erleben". Ebendiese Ksp&legation und Gesellschaftskritik, griffen bei Sho micht

2 | 3

J. EJ/—\J)-; j:e

Beethoven, Sonate op. 2 Nr. 1, 2. Satz

Adagio *) a3
21 3: ESEN

Figur-Grund-Gliederung
Eine der wichtigsten Regeln der Wahrnehmungstheorie ist das sogenannte Gesetz von Figur u
Grund. Alles Gesehene gliedern wir in Vorderd Hintergrund Das Sehfeldtellt sich auf das
betrachtete Objekt ein. Alles Andere wird zum unscharfen Hinterddmser Wahrnehmungssystem |8
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Ambient

[englisch, '; wortlich »umdgend«], 1) Stilform des New Age, die auf Brian Eno zurlickgeht, der zwischen 1978 und 1982 vier
fortlaufend nummerierte Alben unter dem Titel »Ambient« verdffentlichte. Der Begriff selbst ist in seiner spezifisch sohsikali
Bedeutung von dem Komponistdahn Cage (1912992) gepragt worden, der damit die den Menschen unvermeidlich umgebende
Klangwelt bezeichnete, die er als »Umgebungsklange« in seine Kompositionen einbezog. Enos Ansatz ist eine Umkehrung dieses
Prinzips, das »Umgeben«, »Umhillen« des Mieaa mit Klang. Das knupft an die Hintergrundfunktion von Muzak an, hebt deren
pragmatisch kommerzielle Ausrichtung aber in einem Kunstkonzept auf, das iber die klangliche Manipulation der
Raumwahrnehmung eine neue Form der Selbsterfahrung zu vermitteinischo, Nachhall und andere auf die R&umlichkeit von
Klang zielende Techniken sind ebenso wie das subtile Verandern einzelner klanglicher Parameter (Obertdne, Timbre) dominante
Merkmale dieser nahezu vollstandig elektronisch erzeugten Musik. Im Chasaldie ruhig und flachig mit verschwimmenden
Konturen. AmbienKompositionen sind synthetische Klangumgebungen, die bei einem aufnahmebereiten Hérer eine vollige
Veranderung des Raufeit-Geflihls hervorbringen kdnnen. Das riickt sie in die Néhe deratiedit Musik, zu der die Grenzen
flieBend sind(Brockhaus multimedial, 2006)

Brian Wainwright: Agnus Dej 2005

AgnusDei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis 2x

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona nobis pacem

Das Agnus Dei der Messe hat digrfaeiner Litanel Im Friihchristentum wurde es als Gesang beim Brechen der von den Glaubigen
mitgebrachten Brote eingesetzt. Die Zahl der Wiederholungen richtete sich nach der Dauer des Vorgangs. Als man sgrater (seit d

11. Jahrhundert) Hostien verwenddtié;zte man es auf drei gleichlautende Anrufe. Seine Plazierung zwischen Vaterunser und
Kommunion f¢hrte dazu, dass man, den Friedensruf aufrdgerei fend
diese Anderung aber auch durch einetak{riegsnot motiviert. In Messkompositionen wird das Dona nobis pacem unterschiedlich
gestaltet: als friedlich verklingender Schlussteil oder als Hilfeschrei aus tiefer Not, wobei dann der unfriedliche rtintedgu

Musik deutlich dargestellt wirdde r Paukenwi rbel (als Kanonendonner) in Haydns
Krieges") ist dafurr nicht das einzige Beispiel. Audta i nwr i ght s AAgnus Deifd ist nach eigenece
Irakkrieg gedacht.

& Cimbalom: trapezférmiges Hackbrett

auf vier Beinen. Die Saiten werden mit
zwei Kloppeln gespielt. Das Cimbalom
A - - - - A - gnus, a-gnus De - i ist charakteristisch fiir ungarische
Zigeunerkapellen.

» o @ 2 '4\ s ® ‘_’

R A 2 2% te 20 0, .’\,J\f-, Rufus Wainwright
s LI *22.07.1973 in Rhinebeck, New York.

Seine Eltern sind beide berihmte
Folkmusiker. Nactihrer Trennung wéachst er bei seiner Mutter in Montreal auf. Seit friiher Jugend ist Musik sein Lebensinhalt, vor
allem fasziniert ihn die Oper, aber auch die Chansonséngerin Edith Piaf und Kirchenmusik, er ist also nicht einseikgund Roc
Popmusik fetgelegt. 1998 erscheint sein erstes Album.
Al ch war vierzehn Jahre alt. Es kam aus einer 2hnlichen Moti
Grunge brachte. Wir waren desillusioniert von der Popmusik, von David Lee RothniMadadeos und all dem Zeug. Wahrend
sich die Kollegen zu den Rockgitarren stlirzten, legte ich eines Abends Verdis «Requiem» auf und hérte dann zehn Jahre lang nu
noch Oper. Ein Grund dafir war auch die Tatsache, dass ich unterdessen
wusste, dass ich selul war. Aids setzte damals den Ton in der Szene, und
es bestand weithin die Erwartung, dass man als Schwuler bald sterben
wirde. In der Oper ging man mit dem Tod auf eine Art und Weise um, die
mir Hoffnung machte. fi
AWas mei ne spezi e-chveeil Medberdichkwohenb et r i f
das kommt, auf jeden Fall macht da irgendwo jemand Uberstunden fur
mich. Ich weil3, man kann meine Musik nicht beschreiben. Sie verfliichtigt
sich, das mag ich. Es ist ein Grund dafiir, dass man sich auch nach vier
Alben nochfiir mich interessiert. Wenn es dem Vermarktungsapparat
gelungen i st, einen in eine Schubl a
Al ch versuche, das Zeitlose mit dem
gelingt, bin ich glucklich. Zeitgendssisch ist mir zunige Das ist Pop und
banal. Meine Vision, mein Ehrgeiz geht dahin, trendungebundene Kunst zu
schaffen. A
Das Coverbild stellt im praraffaelitischen Stil die Lady of Shalott mit
Spindel und Garn dar. Bei dieser handelt es sich um die Fee Elaine of
Astolat,die durch einen Zauber in einem Turm auf einer Insel mitten im
Fluss gefangen gehalten wird. Sie webt an einem endlosen Teppich. Eines
Tages erblickt sie durch ihren Spiegel den Ritter Lanzelot und verliebt sich
in ihn. Sie besteigt ein Boot, um zu LanZeta gelangen. Aber mit jedem
Ruderschlag verliert sie an Lebenskraft. Und als sie endlich Lanzelot
erreicht, ist sie tot.

de
Y

Ingo Bischof & Ramesh B. Weereatunga: Samadhi CD fif |l owi ng power205 2003, Ausschnitt
ARuhe schafft Besinnungf.Besinnungschafft Erkenntnis/ Erkenntnis ist der erste Schritt zur Losung und erméglicht Raum fiir
Kreativitat.// Kreativitét ist natirliche Kraft, und die schafft Mut zum Aufbruch.

Die Musik dieser CD eignet sich sehr gut zur begleitenden Therapie verschiEdemekungen wie Schmerzen und
Muskelverspannungen, vegetativen und psychosomatischen Stérungen, zuusStt&snoutProphylaxe und zur Verbesserung
der Stimmung. (Dr. med. Lothar Imhof, Facharzt fiir psychotherapeutische Medizin)

Fihlen, Horen, Fiden

Das SelbsErleben im Einklang von Musik und Schwingung, von Kdrper und Seele ist eine hervorragende Unterstiitzung von
Beratung, Coaching und Supervision im Konzept des ALimtening
Vorbild fiir besseres Selbbtanagement mit allen positiven Folgen und kann andere Menschen wesentlich besser flihren. (Christine
Zehndeflmhof - Coaching, Supervision)

Eine unglaubliche Verstarkung des Erlebens dieser Musik erfahren Sie im Institut ProSoniaeLiege in einer speziellen Form

wird die Musik als Klang und fuhlbare Schwingung auf den Kérper tibertragen. Die Muskulatur wird durch die Vibration entspannt

nicht nur an den Bewegungsmuskeln, sondern tberall im Kérper. Der Druck auf Gelenke verdigelérmaglicht eine tiefe

Entspannung und eine vollig neue Kérpererfahria(Booklet)
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Substanzversus Ornament( AAr abeskeni)
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Heinrich Besseler:

Mit der Klassik erreicht das aktsynthetische Horen des 18. Jahrhunderts seinen Gipfel. Deréidgehliet durch Synthesis in
der Regel eine Achttaktperiode zusammen und vollzieht so Schritt fir Schritt den Aufbau. Gleichzeitig vedstelst eré
Haupttrema als einen Sinngehalt, der mit dem Wort Charakter umschrieben werden kann. Die Einheit der Form und die Einheit des
Sinnsé beruhen auf einer zusammenfassenden Kraft beim &orer

Richtet man den Blick auf das 19. Jahrhundert, so enthélt seine Musikafi@uch Zuge, die von den klassischen Kategorien her
nicht zu verstehen sigd Der Horer fafdt das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es
unmittelbar. Er wird gewissermafen identisch mit der Musik. Es handebtlschicht mehr um Synthesis nach der Art des 18.
Jahrhunderts, sondern um mystische Versenkung in das Werk...

Das romantische Lied geht auf Franz Schubert zurtick. Er war es, der 1814 mit Gretchen am Spinnrad das entscheidende
technische Mittel fand: dipielfigur in (der) Klavierbegleitung. Ihr Rhythmus, vom ersten bis zum letzten Takt wiederholt, gibt dem
Werk eine neue Eindringlichkeit. Zunachst nur eine Technik neben anderen, rickt die Spielfigur 1820/21 in den Mittelpunkt. De
Grund liegt in Schubé&s endgltiger Wendung zum Lyrischen, zum Naturlied und zur Naturstimmung. Charakteristisch fir diese
Werke ist der einheitliche Rhythmus, der durch die ostinaten Begleitmotive und Figuren erzeugt wird.. Es handelt sich um eine
neuen >Einheitsablauf> Die Stimmung, primar als Naturstimmung, ist nun das zentrale Thema fiir Dichter und Musiker, auch fur
Maler wie Caspar David Friedrich. Wahrend das Gefiihl immer mit einem bestimmten Gegenstand zusammenhangt, intentional auf
ihn gerichtet ist, charakteristesich die Stimmung als ein Zustand. Sie ist eine bestimmte Gesamtfarbung des Daseins, bei der das
Leibliche und Seelische, auch das Innere und AufRere im Sinne von Mensch und Natur, gleichsam auf denselben Ton >abgestimmt<
sind ... Um sich im Sinne der Ramtik einstimmen zu lassen, bedarf es musikalisch einer gewissen Gleichmagigkeit. Erst wenn ein
Rhythmus immer wiederkehrt, kann man in derselben Art mitschwingen und das Gehorte zur eigenen >Stimmung< werden lassen.
Schubert fand mit der Spielfigur ein 4l fir das gleichartige rhythmische Pulsieren. Dieser Strom des Rhythmus ist es, von dem
sich der Horer nun tragen 1ai3¢.. die junge Generation setzte den Weg in derselben Richtung fort. Fir sie wird um 1830 das
Klavier zum Hauptinstrument. Wie andemigdargelegt, ist die klaviermaRige Spielfigur fir Frédéric Chopin geradezu das
Fundament, auf dem er seine Kunst errichtet. Dasselbe gilt fliir Robert Schumann, der das Uberlieferte klassische Motiv mit dem
Rhythmus der Spielfigur zu beleben weil3... DersMstrom erhalt um 1830 auf dem Klavier die Gestalt des >Motivstroms<.

Das musikalische Horen der Neuzeit. In: Aufsétze zur Musikasthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, Verlag PhilippuReS8adbff.
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Michael Stegemann:

"Wollte man in den Wéwen Frédéric Chopins die melodietragenden Stimmen auf ihre fur die Stabilitdt des musikalischen Gerlists
hinreichende Substanz reduzieren, so blielan wenigen Ausnahmen abgesehenr ein verhaltnismafig grober Canevas (franz.:
Stickgaze, Entwurf) zudk. Syntaktisch und semantisch ware die Phrase zwar nach wie vor verstéandlich, gleichsam als objektive
Aussage eines thematischen Tatbestands, doch erst in der Subjektivierung durch das >Adjektiv< des Ornaments erweist sich die
Tonsprache des Komponistels anverwechselbar. Uberhaupt ist die mathematische Losung fiir die kiirzeste Verbindung zweier
(melodischer) Punkte bei aller Funktionalitat kiinstlerisch unbefriedigend: die schdpferische Idee erfiillt sich nichtem dmek
Tonh6he zu Tonhohe geradlinfortschreitenden Weg, sondern in dessen mehr oder weniger reicher Auszierung geman einer
Tradition, die sich bis in die Friihzeit nicht nur der abendlandischen Musik zuriickverfolgen laRt.

Auf dem Feld der Instrumentalmusik steht Chopin an einem entseiugid Wendepunkt dieser Tradition: mit ihm vollzieht sich
die Emanzipation der Verzierung vom blo3 akzidentiellen Beiwerk einer melodischen Linie (ochne unmittelbaren Einfluf3 auf ihre
Aussagekraft) zum integrierenden Bestandteil der Komposition. In demddldge, in dem der Spannungsverlauf einer
Intervallfolge an Identitat verlor, gewann die ornamentale Gestaltung des melodischen Raums an Bedeutung...
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C.D. Friedrich:Der Traumer (182@0)

Frédéric Chopin: Prélude (1838/39)
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Richard Wagner: Tristan und Isolde: Einleitung (Rich%d adner i Mathild
am 19. 12. an Mathilde
P Langsam und scgm% X 5 > ———~  Wesendonck tiber das Tristan
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Tristan und Isolde. Der treue
Vasall hatte fir seinen Kdnig
diejenige gefreit, die selbst zu
lieben er sich nicht gestehen

S 2 wollte, Isolden, diehm als

- Braut seines Herrn folgte, weil
sie dem Freier selbst machtlos
| folgen mufite. Die auf ihre

&% %1 unterdriickten Rechte

¥ eiferstichtige Liebesgottin racht
sich: den, der Zeitsitte geman fur

— —~ den nur durch Politik vermahlten
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: o -—l—p—k—i@f | — Mutter der Braut bestimmten
St } ‘ =g ek Liebestrank lait sie durch ein
ATV / e e ~ ¢ erfindungsreiches Versehen dem

H [ & : + jugendlichen Paare kredenzen,

- das, durch seinen GenuR3 in
hellen Flammen auflodernd,
plétzlich sich gestehen mul3, dafd
nur sie einander gehdren. Nun
war des Sehnens, des
Verlargens, der Wonne und des
Elends der Liebe kein Ende:
Welt, Macht, Ruhm, Ehre,
Ritterlichkeit, Treue,
Freundschaft alles wie
wesenloser Traum zerstoben;
nur eines noch lebend:
Sehnsucht, Sehnsucht,
unstillbares, ewig neu sich
gebéarendes Verlangen, Dursten
und Schmachten; einzige
Erlésung: Tod, Sterben,
Untergehen,
Nichtmehrerwachen!

Der Musiker, der dieses Thema
sich fur die Einleitung seines
Liebesdramas wahlte, konnte, da
er sich hier ganz im eigensten,
T - unbeschranktesten Elemente der
i : == - ! Musik fuhlte, nurdafiir besorgt

] - ! ' sein, wie er sich beschrankte, da
T Erschopfung des Themas

L4 unmdoglich ist. So liel3 er denn

- 4 ey '}ﬂ\‘ nur einmal, aber im lang
Ay e R A L SR 1 T Ik —§—-%—  gegliederten Zuge, das

4 : unersattliche Verlangen
anschwellen, von dem
schichternsten Bekenntnis, der
, . . zartesten Hingezogenheit an,
il Liebesmotiv durch banges Seufzen, Hoffen
! und Zagen, Klagen und
Wiinschen, Wonnen und
i Qualen, bis zum méchtigsten
Todesmoliv Andrang, zur gewaltsamsten
Mihe, den Durchbruch zu
finden, der dem grenzenlos
begehrlichen Herzen den Weg
Seulzermoliv in das Meer unendlicher
Liebeswonne eroffne.
Umsong! Ohnméchtig sinkt
das Herz zurlick, um in
Sehnsucht zu verschmachten,
Sehnsuchtsmotiv  in Sehnsucht ohne Erreichen,
ja jedes Erreichen nur wieder
neues Sehnen ist, bis im letzten
Ermatten dem brechenden
Blicke die Ahnung des
Erreichens hochster Wonne
aufdammert: es ist diwWonne
des Sterbens, des
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Erlésung in jenes wundervolle
Reich, von dem wir am
fernsten abirren, wenn wir mit
stirmischester Gewalt darin
einzudringen uns mihen.
Nennen wir es Tod? Oder ist
es die nachtige Wunderwelt,
aus der, wé die Sage uns meldet, ein Efeu und eine Rebe in inniger Umschlingung einst auf Tristans und Isoldes Grabe emporwuchsen?"
Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Idolde, Reinbek 1983, S. 157f.
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. IC | ) If; §
Ludwig van Beethoven _ SIUINTAYISE Friedrich Nietzsche

_ Op. 1. (1888):
Dem Firsten Carl von Lichnoweky gewidmet. {1798/99) "“Von dem

3 R . . Augenblick an, wo es
T—y — . 2 : einen Klavierauszug

8. F— ¥ ¥ ¥ 3 | des >Tristan< gab
( Pathétique) P mein Kompliment,

: . L - Herr von Bilow!- war
ich Wagnerianer. Die
alteren Werke Wagners
sah ich unter mir noch
Zu gemein, zu
>deutsch< ... Aber ich
suche heute noch nach
einem Werkvon gleich
geféhrlicher
Faszination, von einer
gleich schauerlichen
und siRen
Unendlichkeit, wie der
>Tristan< ist- ich
suche in allen Kiinsten
vergebens. Alle
Fremdheiten Leonardo
da Vincis entzaubern
sich beim ersten Tone
des >Tristan<."

Zit. nach: Attla
Csampai und Dietmar
Holland (Hg.): Richard
Wagner. Tristan und
Isolde, Reinbek 1983, S.
179

Grave.

Friedrich
Nietzsche:

"Die Absicht, welche
die neuere Musik in
dem verfolgt, was jetzt,
sehr stark, aber

. 3 4 .
11A ? Moltof.}allegro i éon bI;O-I 0 1L 3 P 1#“"— . r g, undeutlich,
T+ s l-‘,w—?h.!'}_ T —— % >unendliche Melodie<
‘ < b";_’_ =T '1"!;. T me‘; o i~Z2 1~ genannt wird, kann
| ? ) Lo =l = | mansich dadurch Klar
P R, = e L= machen, da man ins
Z “— 1 1 = 7 = L
d 937 3 & F =2 = F == T T ° 2 n Meer geht, allmahlich
19 : . den sicheren Schritt auf
N . B} 1 . Lghe = - T dem Grunde verliert
' e Hji—t‘ﬁ"; it s s % o iy - und sich endlich dem
| g ﬂ-}“ﬁd L 4igd ";:_ N N R T . hﬁ&ﬁ":—" Elemente auf Gnade
P A o | et g | g P e e und Ungnade tbergibt:
gy - T T = T & ]
R o e e e e e T e e P mansal
2 2 2 2 9 ¥ F F 5 OETTTTL TRV schwimmen In der

alteren Musik mufite
man ... etwas ganz anderes, namtiain z en. Das hierzu nétige MaR3, das Einhalten bestimmter gleich wiegendeu#eit
Kraftgrade erzwang von der Seele des Horers eine fortwahrende Besonnentielem Widerspiele dieses kuhleren Luftzuges,
welcher von deBesonnenheiherkam, und des durchwéten Atems der Begeisterung ruhte der Zauber glldre n Musik. -
Richard Wagner wollte eine andre Bewegunegy, warf die physiologische Voraussetzung der bisherigen Musik um. Schwimmen,
Schweben; nicht mehr Gehn, Tanzen... Vielleicht ist damit dassEimtidende gesagt. Die >unendliche Melodig+l eben alle
Zeit- und KraftEbenmaRigkeit brechen, sie verhéhnt sie selbst mitusterhat ihren Reichtum der Erfindung gerade in dem, was
einem alteren Ohre als rhythmische Paradoxie und Lasterung Wimgeiner Nachahmung, aus einer Herrschaft eines solchen
Geschmacks entstiinde eine Gefahr fir die Musik, wie sie grof3er gar nicht gedacht werdetiekanltkommene Entartung des
rhythmischen Gefiihls, d&h a o san Stelle des Rhythmus ... Die Gefahr kanamonf die Spitze, wenn sich eine solche Musik immer
enger an eine ganz naturalistische, durch kein Gesetz der Plastik beherrschte Schauspielerei und Gebardenkunst anlehnt, die
Wirkung will, nichts mehr ... Das espressivo um jeden Preis und die Musik instiein der Sklaverei der Attitidelasist
dasEnde.."
In: Ders.: Wagner als Gefahr, Miinchen 1964, S. 132
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Claude Debussy: Prélude a 'aprés-midi d'un faun (1892)

I "Exposition” 1. Thema’
Aul Fl. solo

IT "‘Durchfiihrung”: 2 x 1. Thema, dann:

2. Thema’
Ob. solo SEEl
Nyt . i  F
i B e e e e e NS
J = = -
III Mittelstiick:
- 1. Element 3 3 3

e
f = ) Ty 1 N T I I A | [ |
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14 1T 1”4
14 T U i ' j T

2. Element (vgl. 2. Thema”)
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IV Durchfiihrung: 1. Thema’ in VergroBerung (Augmentation), dann:

Variante des "1. Themas”:

A tr ¥ \
J o N | | k- & " — | %I N s N | Lo & " | %
b} Y T — A | T — N ef IR — A | | T
! ) 1 ! )
o Moo © ﬁiﬁl ."ihﬁﬂ;. . < ﬁi#ﬁl

V Re-Exposition: ‘1. Thema (mit Elementen des 2. Themas” gekoppelt)

VI Coda:

Au Harfe 2 gedampfte Horner Fl |
ﬂ”\rlﬁ“ﬂlg’ : : iHI P f—— r——— o T =N
S ki A T

70 . . .
ppp rr rr tiefe Violinen r
4 4
Stéphane Mallarmé:
Der Nachmittag eines Fau(E366/67) Ein flichtiger Wind entquillt, bevor
Der Klang zerstaubt im spriihenden Regen,

... Verfing ich mich im Traum? Es ist, am Horizont ohn jed Bewegen,
Von Glut erstickt der frische Morgen ringt, Schaubar und kunstberufend heiter skgse
Dann raischt kein Quell, nur meiner Fldte Spiel verklingt, Anhauch des Geistes, zuriick zum Himmel krauselnd.

Den Hain mit Wohllaut tbertauend; dem Doppelrohr
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Claude Debussy:

(La Revue blanchd,. Juli 1901.) "... Die Musik ... ist eine Summe unterschiedlicher Kréfte. Man macht daraus ein spekulatives
Geschwatz! Mir sind die paar Noten lieber, die gjgischer Hirte auf seiner Fléte blagr ist eins mit der Landschaft und hort
Harmonien, von denen sich eure Schulweisheit nichts trAumen |43t ... Die Musiker héren nur die Musik, die von gescherten Hand
geschrieben wurde, die der Natur eingeschrieli@ren sie nie. Den Sonnenaufgang betrachten ist viel niitzlicher, als die
Pastoralsymphonie hdren. Was nitzt denn eure kaum verstandliche Kunst? Solltet ihr nichtlathdietzerischen

Kompliziertheiten ausmerzen, die an den raffinierten Mechanisimes Geldschrankschlossesmgahnen? ... Man muB3 die Zucht in

der Freiheit suchen und nicht in den Formeln einer morschen Philosophie, die nur mehr fir Schwéchlinge taugt. Horengee auf k
Menschen Rat, solern auf den Wind, der voriiberweht und uns@kschichte der Welt erzahlt."

(April 1902, a.a.0. S. 66) ". . . Friihere Erkundungsgange im Bereich der Instrumssikdiatten bei mir eine Abneigung gegen die
klassische Duttfihrungstechnik hervorgerufen, deren Schonheit rein techar Art ist und der den Mandarinen unserer Kaste
keinen Menschen interessiert. Ich strebe fiir die Musik eine Freiheit an, die sie vielleicht mehr als jede andere Kubisgtn sic
eine Freiheit, die nicht mehr auf die mehr oder weniger getreue Wiedergabe der Natemgtifdeiben, sondern auf den
geheimnisvollen Entsprechungen zwischen Natur und Phantasie beruhen sollte."”

(Musica,Oktober 1902, a.a.O. S. 69) "Was der franzdsischen Musik am dringlichsten zu wiinschen ware, ist die Abschaffung des
Studiums der Harmoniehre, wie man es an den Musikschulen betreibt: Eine pomposere und lacherlichere Art, Kléange
zusammenzufuigen, laRt sich nicht denken. Sie hat Giberdies den groRen Fehler, den Toestalr idleeg einen

Leisten zu schlagen, daf bis auf wenige AusnahnhemMaisker in der gleichen Weise harmonisieren."

(Gil Blas,12. Januar 1903, a.a.O. S. 71) "Ich werde versuchen, in den Werken die vielfaltigen Antriebe aufzudecken, aus denen sie
entstanden sind, und das, was sie an innerem Leben besitzen; ist dehictaressanter als das Spiel, sie auseinanderzunehmen

wie eine kuriose Art von &chenuhren?Man kann wohl sagen, daf3 eine merkwirdige Zwangsvorstellung die zeitgenéssische
Musikkritik dazu reizt, das Geheimnis oder ganz einfach die Gefiihlsbewemasg/éerkes zu erklaren, auseinanderzunehmen und
kaltblutig zu ertoten."

(Gil Blas,16. Februar 1903, a.a.0. S. 99) "Die Volkstimlichkeit der Pastoralsymphonie beruht auf einem ziemlich weit verbreiteten
MiRRverstandnis der Menschen gagber der Natur. $®n Sie sich die Szene am Bach an: Es ist ein Bach, aus dem allem Anschein
nach Kihe trinken (jedenfalls veranlassen mich die Fagottstimmen, das zu glauben), ganz zu schweigen von der Nachitigall im Wa
und dem Schweizer Kuckuck, die beide besser in dieskuon Jaques de Vaucanson passen als in eine Natur, die diesen Namen
verdient. All das ist sinnlose Nadiraerei oder rein willkurliche Auslegung.

Um wieviel tiefer driicken doch andere Partiturseiten des alten Meisters die Schonheit einer Landsghait aurgfach weil es

keine direkte Nachbildung mehr gibt, sondern gefiihismaRige Ubertragung des >Unsichtbaren< in der Natur. Fat man das
Geheimnis eines Waldes, indem man die Hohe seiner Baume mif3t? Regt nicht vielmehr seine unergriindlichecsiafiedizg
Phantasie an?"

(Musica,Mai 1903, a.a.0. S. 179Die Musik ist eine geheimnisvolle Mathematik, deren Elemente am Unendlichen teilhaben. Sie
lebt in der Bewegung der \&&er, im Wellenspiel wechselnder Winde; nichts ist musikalischer als ein Soneesgang! Fur den, der

mit dem Herzen schaut und lauscht, ist das die beste Entwicklungslehre, geschrieben in jenes Buch, das von den Mussiligrn nur w
gelesen wird: das der Natur. Sie schauen in die Bucher der groRen Meister und riihren dort mitEtmfoneéit den alten

Klangstaub auf. Gut so; aber die Kunst ist hier vielleicht nicht so nah!"

(Gil Blas, 1. Juli 1903, a.a.O. S. 183) "Man kann sich nur schwer die Verfassung vorstellen, in der sich selbst das robusteste Hirn
beim Anhéren der vier Rin§bende befindet. Die Leitmotive tanzen da einedille, bei der sich als kurioses Paar das Leitmotiv

des >Sigfriedhorns< und das der >Wotanslanze< gegeniberstehbrendaviederum das >Fludflotiv< sich lastige Kavaliere

vom Hals halt.

Das ist mehr alZudringlichkeit- das ist vollstéandige Irgschlagnahme. Sie sind nicht mehr Herr lhrer selbst, sie sind nur noch ein
handelndes, wandelndes Leitmotiv in den Gefilden der-Birenerie ...

Oh, Mylord, wie unertraglich werden doch diese Leute in Helm uadélien am vierten Abend! Stellen Sie sich vor, daf3 sie nie
ohne Begleitung ihres verdammten Leitmotivs erscheinen; manche singen es sogar! Sie gleichen gelinden Narren, die lhnen eine
Visitenkarte Uberreichen und gleichzeitig den Text wie ein Gedicltaahidren! Ein Effekt, der schon lastig genug ist, auch noch
doppelt angewendet... " (S. 185) "... Nach Minuten der Langeweile, in denen man wirklich nicht mehr weif3, woran maarsich halt
soll, an die Musik oder an das Drama, kommen plétzlich unvergestiigine Stellen, vor denen jede Kritik verstummt. Sie sind
ebenso unwiederstehlich wie das Meer. Manchmal dauern sie kaum eine Minute, oft lAnger."

(S.1.M.,15. Februar 1913, a.a.0. S. 230) "... Vor allem: Nehmen wir uns vor Systemen in acht, die detets sind als

>Fuchseisen fur Dilletanten<. Es hat liebenswerte kleine Volker gegghes gibt sie sogar heute noch, den Verirrungen der
Zivilisation zum Trotz die die Musik so leicht lernten wie das Atmen. IhmKervatorium ist der ewige Rhythmdes Meeres, ist

der Wind in den Baumen, sind tausend kleine Gerausche, die sie aufmerksam in sich aufnehmen, ohne je in tyraririistiee Leh
zu schauen. lhre Traditionen bestehen nur aus sehr alten Geséngen, mit Tanzen verbunden, zu denen jahgheddertelan
ehrerbietig seinen Beitrag lieferte. So gehorcht die jaetie Musik einem Kontrapunkt, gegen den derjenige Palestrinas ein reines
Kinderspiel ist. Und wenn man ohne europaischen Dunkel dem Reiz ihres Schlagwerks lauscht, kommt man nicht um die
Feststellung herum, daf? das unsrige nur ein barbarischer Jahrmarktslarm ist."

(S.1.M.,15. Februar 1913, a.a.0. S. 231) "Die Schonheit eines Kunstwerks wird immer ein Geheimnis bleiben, das hei3t, man wird
nie bis ins letzte ergriinden kdnnen, >wie es getriath Erhalten wir uns um jeden Preis diese geheimnisvolle magische Kraft der
Musik. Sie ist ihrem Wesen nach offener dafiir als jede andere Kunst."

(S.I.M,,1. November 1913, a.a.0. S. 245) " ... Nun ist aber die Musik gerade die Kunst, die der Neiuhsten steht, sie am
subtilsten einfangt. Trotz ihres Anspruchs, vereldlgte Ubersetzer zu sein, kénnen uns die Malethau@iBilon der Schonheit der
Welt nur eine ziemlich freie und immer bruchstiickhafte Darstellung geben Sie erfassen und haltenreinzigen Aspekt, einen
einzigen Augenblick fest; der Musiker allein hat das Vorrecht, die ganze Poesie der Nacht und des Tages, der Erde amelgles Him
zu fassen, ihre Atmosphére wiederzugeben und ihren gewaltigen Pulsschlag in Rhythmen aaszlstrom

(Excelsior,11. Februar 1911, a.a.0. S. 30kh bin kein paktizierender Christ im kirchlichen Sinn. Ich habe die geheimnisvolle
Natur zu meiner Religion gemacht... Fihlen, zu welch aufwiihlenden und gewaltigen Schauspielen die Natur ihre \@rgindylich
erschauernden Geschopfe einladt, das nenne ich beten."

(Excelsior,11. Februar 1911, a.a.0. S. 305)

Wer wird das Geheimnis der musikalischen Kompositigmienden? Das Rauschen des Meeres, der Bogen des Horizonts, der Wind
in den Blattern, ein Vagruf hinterlassen in uns Vféltige Eindriicke. Und pl6tzlich, ohne da man das mindeste dazutut, steigt eine
dieser Erinnerungen in uns auf und wird zur musikalischen Sprache. Sie tragt ihomidamsich selbst. Welche Anstrengung man
auch unterndhmenan wird keine stimmigere finden und auch keine wahrere. Nur auf diese Weise macht eine Seele, die sich der
Musik verschrgben hat, ihre schdonsten Entdeckungen.”

Zit. nach: Claude Debussy. Monsieur Croche, hrsg. von Francois Lesure, ibersetzt vBldusisef Stuttgart 1982, Reclam 7757,

S. 55f.)
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Karin Sagner-Diichting:
Am 15. April 1874war es dann soweit, daf3 in den acht RGumen des Photographen Nadar am BouleapdaessArbeiten von
insgesamt dreifBig unabhangigen Kinstlern gezeigt werdentkonNeben vielen heute zu Unrecht vergessenen Kiinstlern waren
anwesend: Moet, Boudin, Cézanne, Degas, Pissarro, Renoir, Sisley, Gautier, Berthe, Morisot und Félix Bracquemond.
Die Ausstellung dauerte einen Monat, bis ZLBnMai. €  £€kamer8500Besicher, deren Gelachter und Gespott wie das der
konservativen Presse gro3 war. Begeisterte Kritiker fanden sich vorwiegend im Freundeskreis der Kiinstler.
Beruhmt geworden ist vor aIIem die Kntlk Lows Leroys elnes Schrlftstellers der SICh selbst duaidaishaftsmaler betéatigte. Er
R e 3 : beschriel® ein fiktives
Gesprach zweier Besucher:
é >Ach, daist er ja<,
entfuhr es ihm vor dem Bild
Nr. 98. Unverkennbar, der
Liebling von Papa Vincent!
Aber was ist dargestellt?
Schauen Sie mal im Katalog
nach.< >Impressiu,
Sonnenaufgang<, sagte ich.
>Impression, wuflte ich es
doch; denn ich bin
impressioniert, also muf es
sich um eine Impression
handeln... Welche Freiheit!
Welche Leichtigkeit des
Handwerks! Eine Tapete im
Urzustand ist ausgearbeiteter
als dieses Seestuck!fii
Der Titel dieses Gemaldes
Monets, der von Renoir in
den Ausstellungskatalog
gesetzt worden war, sollte
sehr bald der Malerei dieser
Gruppe den Namen geben.
Leroy hat sich spatemach
der allgemeaien
Anerkennung des
impressionistischen Stils
geritmt, er habe dieser
> - Bewebgung erst den Namen
i i gegebenlmpression,

Claude Monet Impression, oleil levante, 1872 Sonnenaufgangar 1873 wahrend Monets Aufenthalt in Le Havre
von einem Hotelfenster aus entstandin blaugrauem und orangéfanem Dunst taucht schemenhaft im Hintergrund die
Hafenanlage vohe Havre auf. Das Licht der autgenden Sonne,
die als orangefa@ener Ball am Horizont auftaucht, spiegelt sich im
Wasser und verzaubert die niichterne Umgebung deessiau einer
einzigartigen vaganglichen Erscheinung. Zuschauer dieses
Naturschauspielsind die silhouettenhaften Gestalten in dunklen
Booten, die sich im Gegenlicht vom tbrigen Grund abheben. Das
Bild ist véllig flachig gehalten, und der Eindruck von raumlicher
Distanz ergibt sich im wesentlichen nur noch durch die diagonale
Reihe kleiner Bote, die das Auge in den Bildmittelgrund lenkt. Die
Behandlung der auf wenige Pinselstriche reduzierten Dinge ist
unglaublich frei. Details erscheinen angesichts der Thematik eines
sich rasch wandelnden Naturspektakels wie auch der dadurch
beschworenen Bhmung fehl am Platz. Es geht um den
Gesamteindruck. Die Farbe ist stellenweise so diinn aufgetragen,
daf der Leinwandgrund durchscheint, nur die Spiegelung des
orangeroten Sonnenlichts hebt sich pastos ab.

é Kiritisiert wurde bei den Arbeiten der Aussteliyiauch deren
alltagliche, um nicht zu sagen banale Thematik. Dies geschah im
Vergleich zu den oft wirklichkeitsfernen Bildhandlungen
konventioneller Malerei. Vor allem aber war es die Technik dieser
relativ kleinformatigen Bilder, die ins Auge fiel. Sieiwden in ihrer
Ausfuhrung als skizzenhaft betrachtet. Die Flachigkeit und die
formauflésende freie Behandlung der Gegenstande, weniger die oft
ungewohnlich starke und helle Farbigkeit als der Verzicht auf das
modellierende Helldunkel, waren die immer widagrenden
Ansatpunkte der Kritik. Wie wir gedeen haben, erkannte man
darin kei den Impressionisten die Eigaaften der Skizze, die
lediglich Vorstufe zum fertigen Werk war. So blieb in diesen
Werken deskizzenhafte Arbeitsprozel sichtbar, teilweid@enen
noch die Leinwandgriinde durch, und der grob vereinheitlichende
Pinselstrich blieb nur andeutend stehen, so daR dasdséedes
Betrachters vom eigentlichen Thema auf die Bildoberflache gelenkt
Carus; Gondelfahrt auf der Elbe bei Dresden, 1827 wurde. Die Farbe trat in den Vordergrund, und eine

Helldunkelmodellierung im traditionellen Sinne gab es nicht mehr.
Die Palette dieser Bilder war vielmehr licht und klar, und da man helles Licht mit nattrlichem Licht im Freien verbama war e
>Schule der hellen und klaren Farben< nur die logische Fdigadiese gewiinschte Helligkeit und Klarheit zu erzielen, wurde
weitgehend mit reinen, starken Farbkontrasten und einer hellemTimn-Malerei gearbeitet, wobei man die Farben teilte und in
Tupfen, Flecken oder Strichen getrennt auftrug. Dafd dabeiGelledierungen bevorzugt wurden, war daher folgerichtig, wenn
diese auch nicht, wie haufig behauptet wurde, durchgéngig weil3 waren. Vermif3t wurden in diesen Bildern auch die betonten
UmriBlinien. Statt dessen wurden Figur und Grund durch offene Kontureveawendte Farbwerte eingesetzlaude Monet, Kéin
1990, S. 74ff
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Albert Jakobik:

"Die unerhdrte Farbigkeit der Musik Debussys erweckt bei einem genaueren Hinhéren den Eindruck des Geordneten. Man ahnt eine
Gesetzlichkeit, deren Grundzideeedings zunachst schwer zu bestimmen sind. Beginnen wir beim beim Einfachsten , beim simplen
Dreiklang, bei der simplen diatonischen Leiter. Hier filif dald Debussy mit Hilfe eines >absoluten< Gehdrs fur Farbwerte jeden
Dreiklang, jede einfache Skala Sinne eines Ausdruck&/ertes hort. Dreiklange, die nachOir gehdren, die sich auf Quinten der
C-Leiter errichten, stehen im Zeichen des Nichternen, Gefiihlsfernen, auch Klaren, Farbtosiew kalte Farben...

Alle einfachen Klédnge um FBur oderGesDur, CisDur oder DeDur ... signalisieren das Gegenteds sind warme Farben der

Liebe, Leidenschaft, Sehnsucht, Emphase...

Ebenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildungen, die aus den beiden Ganztonleitern geformt sind: aus der déer C mit
Tonen c d e fis gis ais und aus der tiber Cis mit den Tonen cis dis f g a h. So, wie die Ganztonleitern zur einen ldalternach
gehoren (c d e und f g a h), zur anderen Hélfte nach Fis (fis gis ais und h cis dis eis), so gehdren alle Bilddegen aus

4 & * iTTT T Ganztonleitern in ein
e R
Wi gl

seelisches
—*‘I’ ! Bt
L p;"'

Zwischenreich. ..
L

% o/
[t min. 105ee )

ein ... Stuck Debussys
ist herumgebaut um
eine Grundfarbe, die
am Anfang und Ende
meist besonders
deutlich heraustritt
um eine
komplementére
Gegenfarbe, durch die
sich die Diatonik der
Grundfarbe eganzt zur
Vollchromatik aller 12
Tone- um eine offene
Vermittlungsfarbe der
Ganztdnigkeit, die
zwischen den beiden
Hauptfarben steht. Wir
& nennen dies
Vorhandensein von
drei aufeinander
bezogenen
Grundfarben die
| 110 s |[®s, Farbpalette des Stiicke
D))\\ In: Claude Debussy
: N oder die lautlose
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Anton Webern: Funf Lieder op. 4 V.
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Hugo von
Hoffmannsthal:
Brief des Lord
Chandos an
Francis Bacon
(1902)

é Mein Fall
in Kirze, dieser:
Es ist mir vollig
die Fahigkeit
abhanden
gekommen, Uber
irgend etwas
zusammenhange
nd zu denken
oder zu sprechen.
Zuerst wurde es
mir allmahlich
unmaoglich, ein
hoheres oder
allgemeineres
Thema zu
besprechen und
dabei jene Worte
in den Mund zu
nehmen, deren
sich doch alle
Menschen ohne
Bedenken
gelaufig zu
bedienen
pflegen. Ich
empfand ein
unerklarliches
Unbehagen, die
Worte "Geist",
"Seele" oder,
"Korper" nur
auszusprechen.
Ich fand es
innerlich
unmaoglich, tber
die
Angelegenheiten
des Hofes, die
Vorkommnisse
im Parlament
oder was Sie
sonst wollen, ein
Urtheil
herauszubringen.
Und dies nicht
etwa aus
Ricksichten
irgend welcher
Art, denn Sie
kennen meinen
bis zur
Leichtfertigkeit
gehenden
Freimut: sondern
die abstrakén

Worte, deren sich doch die Zunge naturgemal bediend, um irgend welches Urtheil an den Tag zu geben, zerfielen mir im

Munde

wi e

modr i

ge

Pil ze. é

Allmahlich aber breitete sich diese Anfechtung aus wie ein um sich fressender Rost. Es wurden mir auch im familiaren und
hausbackenen Gesprach alle die Utthealie leichthin und mit schlafwandelnder Sicherheit abgegeben zu werden pflegen, so
bedenklich, daf ich aufhéren mufite, an solchen Gesprachen irgend teil zu nehmen.
Mit einer unerklarlichen Zorn, den ich nur mit Miihe notdrftig verbarg, erfiillte es oécleichen zu héren wie: diese Sache ist
fur den oder jenen gut oder schlecht ausgegangen; Sheriff N. ist ein béser, Prediger T. ein guter Mensch; Pachteedduisitrzu b
seine Sohne sind Verschwender; ein anderer ist zu beneiden, weil seine MdaklEiterisch sind; eine Familie kommt in die Hohe,
eine andere ist am Hinabsinken.
Dies alles erschien mir so unbeweisbar, so ligenhaft, so I6cherig wie nur méglich. Mein Geist zwang mich alle Dingeextie in e
solchen Gesprach vorkamen, in einer untiiehen N&he zu sehen: so wie ich einmal in einem VergdRerungsglas ein Stiick von der
Haut meines kleinen Fingers gesehen hatte, das einem Brachfeld mit Furchen und Hdéhlen glich, so ging es mir nun mit den
Menschen und Handlungen.
Es gelang mir nicht mehsje mit dem vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu erfassen. Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile
wieder in Teile und nicht mehr lie3 sich mit einBegriff umspannen. Die eieinen Worte schwammen um mich; sie gerannen zu
Augen die mich anstarrten und in die ich wieder hineinstarren muf3: Wirbel sind sie, in die hinabzusehen mich schwéiatelt, die
unaufhaltsam drehen und durch die hindurch man ins Leere kommt.

on


http://www.mauthner-gesellschaft.de/mauthner/fm/wbab.html
http://www.mauthner-gesellschaft.de/mauthner/fm/wbbeg.html
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Arnold Schénberg:

"Klangfarbenmelodien

Ich kann den Unterschied zwischen Klangfarbe und Klanghthe, wie er gewdhnlich ausgedriickt wird, nicht so unbedingt zugeben.
Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar durch die Klangfarbe, deren eine Dimension die Klangbda&langfarbe ist also das

grol3e Gebiet, ein Bezirk davon die Klanghdhe. Die Klanghohe ist nichts anderes als die Klangfarbe, gemessen in eindsRichtung

es nun mdglich, aus Klangfarben, die sich der Hohe nach unterscheiden, Gebilde entstehen dielagsdlelodien nennen,

Folgen, deren Zusammenhang eine gedankenéhnliche Wirkung hervorruft, dann muf? es auch mdéglich sein, aus den Klangfarben der
anderen Dimension, aus dem, was wir schlechtweg Klangfarbe nennen, solche Folgen herzustelleneleneg Betereinander

mit einer Art Logik wirkt, ganz aquivalent jener Logik, die uns bei der Melodie der Klanghéhen geniigt. Das scheint eine
Zukunftsphantasie und ist es wahrscheinlich auch. Aber eine, von der ich fest glaube, daf sie sich verwinidic¥ien der ich

fest glaube, daR sie die sinnlichen, geistigen und seelischen Genlisse, die die Kunst bietet, in unerhorter Weisdrzstateigsrn

Von der ich fest glaube, daR sie jenem uns naherbringen wird, was Traume uns vorspiegeln; da® Seaielsengen zu dem, was

uns heute unbelebt scheint, erweitern wird, indem wir dem Leben von unserem Leben geben, das nur durch die geringe, Verbindung
die wir mit ihm haben, vorlaufig flr uns tot ist.

Klangfarbenmelodien! Welch feinen Sinne, die hieteuscheiden, welcher hochentwickelte Geist, der an so subtilen Dingen
Vergnugen finden mag!

Wer wagt hier Theorie zu forderals: A. Schonberg: Harmonielehre, 1911, Wien o. J., S. 503/504.

Eintrag Schonbergs sein Tagebuch am 28. 1. 1922

>Brief von Peters, der mir fir Mittwoch in Berlin ein Rendezvous gibt, um mich persénlich kennenzulernen. Will Titel fur die
Orchesterstiicke; aus verlagstechnischen Griinden. Werde vielleicht nachgeben, da ich Titel gefunden habe, die immerhin méglich
sind. Im ganze die Idee nicht sympathisch. Denn Musik ist darin wunderbar, dal? man alles sagen kann, so daf? der Wissende alles
versteht, und trotzdem hat man seine Geheimnisse, die, die man sich selbst nicht gesteht, nicht ausplaudert. Titelrabas plaud
AuRerdemWas zu sagen war, hat die Musik gesagt. Wozu dann noch das Wort. Waren Worte notig, wéren sie drin. Aber die Musik
sagt doch mehr als Worte. Die Titel, die ich vielleicht geben werde, plaudern nun, da sie teils hdchst dunkel sintiniedthd®ec
sagennichts aus. Namlich: I. Vorgefiihle (hat jeder), Il. Vergangenheit (hat auch jeder), Ill. Akkordfarbungen (Technisches), IV.
Peripetie (ist wohl allgemein genug), V. Das obligate (vielleicht besser das 'ausgefiihrte’ oder das 'unendliche'YRaeftts/.

mit der Anmerkung, daR es sich um Verlagstechnisches und nicht um 'poetischen Inhalt' handelt.< . ..

"Als Schénberg im Marz 1914 die Orchesterstiicke in Amsterdam dirigierte, lie3 er die Titel im Programm vermerken. Das zweite
Stlick hieB jetzt >Vewmngenes< und das dritte >Der wechselnde Akkord.< Dall Schonberg auf die Veroffentlichung der Titel nicht
mehr verzichten mochte, zeigt sich auch darin, daR sie nicht nur in den revidierten Neudruck, sondern auch in das s\denmzeichni
Berichtigungen und besserungen< der alten Ausgabe der Orchesterstiicke iibernommen wurden, nachdem sie zuvor bereits im
Verlagskatalog des Jahres 1917 genannt worden waren. Sie lauteten nun: >Vorgefiihle<, >Vergangenes<, >Farben<, Peripetie< und
>Das obligate Rezitativ<... EgdNellesz teilt in seiner 1921 erschienenen Schérbkngographie mit, dafd das dritte Stlick seine
Entstehung >einer (...) Impression< verdanke, ndmlich >einer Morgenstimmung auf dem Traunsee<. In der 1925 veréffentlichten
Kammerorchesterbearbeitung Felire@slers tragt es denn auch den erweiterten Titel >Farben (Sommermorgen am See)<... In der
1949 entstandenen Bearbeitung der Orchesterstiicke fur >normale Besetzung< lautet sie >Sommermorgen an einem See
(Farben)<...was er seinem Schuler Richard Hoffmanté¥ich der Beschaftigung mit der letzten Fassung der Orchesterstiicke damit
begriindete, >dal} er jetzt alt genug ware, sich die Anklage leisten zu kdnnen, romantisch genannt zu werden< Zudem erklarte er
Hoffmann die Eindriicke, welche zur Entstehung detedriStiickes gefiihrt hatten: >Er (sc. Schonberg) hatte ein kleines Ruderboot
auf dem Traunsee, und das Spiel des Lichtes auf dem leicht bewegten Wasser des Sees hat ihn fasziniert. Die manchmal schnell
auftauchenden 32telfiguren zeigen die Fische, dielanmsWasser springen.>

Schénberg. Finf Orchesterstiicke op. 16, Minchen 1987, Wilhelm Fink Verlag.
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Studie II, 1 Partiturseite (von Stockhausen nachtraglich erstellt)
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Die sogenannte elektronische Partitur entsteht als fiir den Tontechniker bestimmtes dreiteiliges Diagramm, das im oberen
System eine 81stufige Frequenz-Skala mit der konstanten Intervall-Einheit **V5 von 100 Hertz an aufwirts, im unteren
eine 31stufige Intensitits~Skala mit der konstanten Intervall-Einbeit von 1 Dezibel und im mittleren die Zeitangabe in
Zentimetergrofen enthiilt, die der Linge des Tonbandes bei 76,2 cmlsec. Bandgeschwindigkeit entsprechen. — Im Original
triigt nur die erste Seite die hier beigegebenen Zablengrofen. Partitur Seite 10 won Stockhausens Studie 11.

Die Zahl 5 bestimmt die ganze Struktur

Die 81 Tonhd6henlinien (= Sinusténe) im Frequenzbereichl@n 1 7 2 0 0

Hz

stehen

im konstanten

1,0665) Das liegtminimal neberdem Halbtoabstandler gleichschwebend temperier@timmung ¢ 2 & 2,06¥
Alle Tongemische (= Rechtecke) bestehen aus 5 Sinustdnen

Es gibt 5 verschiedeneoligemische von unterschiedlicher Héhe: I: die jeweils nédchsten Sinustodne, I: die jeweils Ubernéchsten usw.

Das ergibt insgesamt 193 verschiedene Tongemische.

Die Tongemische bilden Gruppen von 1 bis 5 Einzelgemischen
Jede Periode besteht aus 5 untersdicleeh Tongemischen.

5 Perioden bilden eien Textur.
Das Stiick besteht aus 5 Texturen.

Die Tondauern sind im Mittelbereich der Partitur angegeBanh sie folgen seriellen Zahlenfolgen
Im unteren Bereich der Partitur sind die Dynamikkurven angegeben.

ABCDEFGHITKLMNOPQRSTUVWXYZA
$5F6NlTKLANOPORSTUVNXTZ#B%E
XC KLMNOPQRSTUVWXYZARBCDE £D
WhH TMNOP@QRSTUVWXYZABCDEF FE
VAV I LWXYZABCDEFGHITKLMAFG "GF
UZ HKV NGH H6
TY 6TU OPQRSTUVWXYZA OHI IH
S¥ FI1T NWXYZABCDEFeGE FIT J1
RWIEHS MVMNOPQRSTUHC "QTK KT
Qv DGR LUL VID RRL LK
PUCFO KTK GRSTU WJTE -SLM ML
OT BEP TS7T PEFGV XKRF I TMN NM
NS ADO IR! ODAHW YLG UNO ON
MROZCN HQH NCBIX ZMH VOP PO
LACYBMA GPG MLKTY ANI wWPQ QP
KF XAL FOF 807 xX@R Ra
TJO WZK ENEDCPDAZYXCPK YRS SR
1IN VYT DMLKTIHGFEDQL ZST TS
HA UX| CBAZYXWVUTSRM ATU UT
GL TWH Aauv vu
FK SVGFEDCBAZYXWVUTSRECVYW WV
E7 RUTSROPONMLKTIIHGFEDWX XW
g& QPONMLKTIHGFEDCBAZYXY ;¥
RGFREDCBAZYXWVUTSRAPONMLKTAZ
QFYXWVUTSROPONALKJlHGFB&ﬁﬂA

Emmet Williams (*1925, Fluxuskinstler:
Buchstabenratsel

Magisches Quadrat(im antiken Pompeji gefundgn

RIOIT|A|S
O P EIR|A
TIEIN|E|T
AIRIE|P|O
SIA|T|O|R

Der Samann (= Schopfergott) Arepmbekanntesw Workrebs
von opera, Chiffre fir den unbekaten Gott) halt durch seine

Mihe die Rader (= Gestie, Planeten).
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Ubertragung des Anfangs in Noten (Hans Martin Stroh)

Karlheinz Stockhausen:Studie Il (1954)

R

Vo gl ofdpis

1
|

grau:
Tongemisch |
gelb:
Tongemisch
I
gran:
Tongemisch
1]
blau:
Tongemisch
\
rot:
Tongemisch
e — \Y
Texturen:
| Iz inri ed v er b-Tonggreisthe, ldage Dauerh, kleine Abstande
1 aAkkorded, kurze Dauern, kleine Abst?&nde
I'l1'l: apunkt uel | eBodgemidchem sehré&urzd DaaaynsRe Abistaindee derkliiftet
I V: aAkkordedé, sehr |l ange Dauern, aweiterd Klang, groCe Abst
V:Elementeausl V gemi scht: &aReprised/ Zusammenfassung

Francis Dhomont: Frankensteinsymphonie
(musique concréete)

2C
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Charles Ives: The Unanswered Question @08)

Foreword

The parts of the flute quartet may be taken by two flutes, upper
staff, oboe and clarinet, lower staff. The trumpet part may be
played by an English horn, an oboe or clarinet, if not playing in
"The Answers." The string quartet or string astra (con

sordini), if possible, should be "off stage”, or away from the
trumpet and flutes. The trumpet should use a mute unless
playing in a very large room, or with a larger string orchestra. If
~— - Fr = more than four strings, a basso may play with the 'c¢ios

e e = c iyl : basso). The strings play ppp throughout with no change in
tempo. They are to represent "The Silences of the Dridso

Trumpet

(orEn hshHur 2 T N " . "
lﬁ Know, See and Hear Nothing." The trumpet intones "The
or Clariney A £ e Perennial Question of Existence”, and states it in the same tone
Violin1 : : of voice ech time. But the hunt for "The Invisible Answer"
I . undertaken by the flutes and other human beings, becomes
Violinll F gradually more active, faster and louder through an animando to
J a con fuoco. This part need not be played in the exact time
Viola ; = position indicated. Its played in somewhat of an impromptu
Vistoncetto ke ' way; if there be no conductor, one of the flute players may
(BvaContrabasi direct their playing. "The Fighting Answerers", as the time goes

on, and after a "secret cofierence”, seem to realize a futility,

and begin to mock "The Quém" - the strife is over for the
moment. After they disappear, "The Question" is asked for the
last time, and "The Silences" are heard beyond in "Undisturbed
Solitude.”

The flutes will end their part approximately near the position

Flutes 4|, TE: . f indicated in the stnig score; but in any case, "The Last
(orOboe) N | e —ogpgtt : : Question" should not be played by the trumpet until "The
’ Silences" of the strings in the distance have been heard for a
orClarinet]T\ =i == measure or two. The strings will continue their last chord for

two measures or so after the trumgietps. If the strings shall

Trum

s 5 G have reached their last chord before the trumpet plays "The Last
or Oboe, e »ﬁ@—- = Question", they will hold it through an continue after, as
or Clarinet) f"“‘ﬁ g’“ = e R = —— g S suggested above. During some of the louder passages of the
- —— = = = = = —— flutes, the strings may not be heard, and itot important that
ﬁ = e e they should be. "The Answers" may be played somewhat sooner
Vieling B e ~s=m—  after each "Question" than indicated in the score, but "The
: + — — Question" should be played no sooner for that reason. If a large
Viola St + string orchestra is playing, the full treble vavdnd choir may
i — ,;‘,—_:?_—%,_— be used at the discretion of the conductor, but in any case, only
Violoncelto ,“’"’"" one trumpet plays.C. E. I.
@rac ——= ——te— 1o — 1tz ______é,__

PFPP CHARLES IVES
geboren 20. Oktober 1874 Danbury (Connecticut). Erste musikalische Ausbildung im Elternhat28 B&3dich der Yalbniversity
(Schiler von Horatio Parker und Dudley Buck). Tritt nach Abschluf3 der Studien als Schreiber in eine Versicherungsgesellsathaft ein
grindet 1907 mit einem Teilhaber zusammen eine Versicherungsagentur, deren geschéftliche Entwicklung ihn finanziglgunabh&in
1919 Bgjinn einer schweren Herzkrankheit, zu der spater noch Diabeigbimmt, so daR er 1930 zum Austritt aus dem Geschéft
gezwungen ist. Ives komponierte in den Nebenstunden, die ihm seine Tatigkeit als Versicherungskaufmann liefseBdinbev
schopferische Arbeit fallt in die Jahre zwischen 1900 und 1915. Danach-theil€gls Folge der Krankheit, teils auf Grund eines seelischen
Schocks, den der Ausbruch des ersten Weltkrieges verursathteoch wenig, ab 1927 tiberhaupt mscmehr geschrieben. Lebte seit
1930 in NewEngdand und New York, wo er am 19. Mai 1954 starb.

1891: Johannes Brahms und Anton Bruckner sind noch am Leben, Clauds\Detingstet an seinem »Préludiaprésmidi d'un faune,

Gustav Mahler schreibt s& erste Sinfonie und Richard Strauss die Tondichtung »Tod und Verklarung«. Igor Strawinsky und Bela Bartok
sind Knaben von neun und zehn Jahren; in der amerikanischen Kleinstadt Danburgikdnepo Siebzehnjahriger, Oberschuler noch, seine
erste konsguent bitonale Arbeit, eine Liedvariation, deren kontrapgoke Zweistimmigkeit in verschiedenen TonarteD(F und

DesDur) lauft. Charles Ives, der damit eine Entwicklungaumnahm, die in Europa erst Jahrzehnte spater Aufsehen machte und
Konzertkandale hervorrief, war nicht von ungeféahr auf diese Kiihnheit gestol3en. Das musikalische Experiment gehérte in seinem
Elternhaus gewissermaf3en zum alltaglichen Tun. Sein Vater, selbst Musiker, wandte seine ganze Freizeit an VersucHi@neit Viette
Musikapparaten und vererbte seinem Sohn neben einer starken Dosis geistiger Unabhangigkeit ein standig waches, ganmiischesmkade
Interesse an lebendigen, ungewohnten, ja abseitigen Phanomenen des Klangs. Daneben gab er ihm eine griindliche Kassisukaies
Repertoires. Auch lernte Charles Ives durch den Rheinbergerschuler Horatio Parker die Satzkunst streng nach akadermsé&ien Rege
Unvereinbarkeit dessen, was Ives als sein Sprawt Ausdruckisediirfnis erkannte, mit dem, was damals dieieffe kiinsterische Linie

war, veranlaf3te ihn, einen Brotberuf zu ergreifen. Die damit verbundene Notwendigkeit, das Komponieren als Nebenti¢égketten,

fand er durch die Mdglichkeit eines in jeder Beziehung unabhangigen Schaffens wettgEmadigitete ohne Kontakt mit der Au3enwelt

und wurde so zu einem der interessantesten, merkwirdigsten Vorboten der Neuen Musik. Freilich IaR3t sich diese Feststafiudey er
Rickschau treffen: lves' Musik ist zu seinen Lebzeiten so gut wie mgefahft worden. Sein Schaffen zeigt die Vorwegnahme aller

wichtigen Phanomene der Neuen Musik: Bitonalitat (ab 1891), Polytonalitat (1894), Atonalitat (an einigen Stellen desohf6idred.
Streichquartetts und spéter), Tontrauben (in der 1909 beganBeKéaviersonate, aber schon die 19@Bgeschriebenen »Three Places in

New England« zeigen im Orcétersatz clusterartige Bildungen), Polymetrik (in den »Three Places«; bei der 4. Sinfonie zur Gleichzeitigkeit
von 6/8, 5/8' 3/4 und 2/4 erweitert), Alifelemente (im Zusammenspiel von Streichern und Blasern bei der Orchesterkompositiort »The un
answered question«), Raumkonzeption durch Aufgliederung des Orchesters in verschiedene Instrumentalgruppen usdhiedlichter
Aufstellung im Raum (Secor@rchestral Set 1912/15). Da seine rhythmische Phantasie die tiberkommenen Normen sprengt, verzichtet Ives
zuweilen auf Taktstriche (in Satzen der »ConceBdwate zum Beispiel). Die Form wird aus derbifedlichkeit des Schemas entlassen: sie
entsteht fljedes Werk neu, ist damit tiber den Einzelfall hinaus unwiederholbar und findet Gestalt und Pragung durch die freiemAssoziatio
der Gelanken (3. Sinfonie).

Diese Kihnheiten der Faktur sind haufig das Ergebnis eines Strebens nach realistischer undnisfisebsr Schilderung. die vor allem

auf Landschaft und Menschen NEnglands gechtet ist: religidse Feste und patriotische Feierlichkeitennerimgen an landliche

Tanzmusik und Festziige mit durchesiderspielenden Blaskapellen, Dorforgeln untkénglocken. Aus klanggewordenen Naturstimmen
gewinnt Ives ein oft wutferliches Destillat. VVolksliedund Choralzitate verdeutlichen das Programm) das den meisten Kompositionen
zugrunde liegt. Es ist charakteristisch, daf3 Ives die amerikanische Folidlorém Sinn einer glattenden Bearbeitung verwendet, sondern

ihre eigentiimlichen, von der Norm abweichenden Charakteristiken bewul3t auspragt und Giberhéht, somit also ein Vertfataendask

auch flr Bartoks Stilbildung entscheidend wurde. Eberisbtig wie Folklore und Landschaftskolorit ist flr Ives ein Zug zu
pantheistisckspekulativem Philosophieren, das im Einklang mit den Anschauungen der von ihm hochverehrten Schule der
Transzendentalisten steht und in seinem Schaffen deutliche Spurelabssiethat, am bemerkenswertesten in der berihmten 2.
Klaviersonate (Concor&onate) und in dem Cmesterwerk »The unanswered questiossef Hausler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen 1969, $4@37
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NZfM 1957/2, S. 136f.: DIE SINGSCHULBMitteilungsbldt des Verbandes der Singschulen e. V.

SCHRIFTLEITER: LUDWIG WISMEYER, MUNCHEN 27, MAUERKIRCHERSTR. 43, TEL. 483060
Wider die Natur!
Die Zeit schreitet scheinbar immer rascher voran, mit ihr das hier organische, dort gewaltsame Suchen nach neuerddfitteln, i
Musik Neues auszusagen.
Die traditionellen Instrumente gelten schon seit einiger Zeit nicht mehr viel. Neue Klangwerkzeuge und Klangerzeugeeshtd ent
worden: die Musiker sind mit den Physikern und Mathematikern einen Bund eingegangen. Musik TardLaboratorium
geboren ohne Musikinstrumente, ohne Musiker, ohne Dirigenten. Triumph der technischen Musik (oder der musikalischen
Technik?): die elektronische Musik.
Sie ist eine Blchse der Pandora; denn keiner ahnte eigentlich, was aus diagerzKlagern, diesen Elektronenréhren, den
dazugehdorigen Tonbandern und Lautsprechern, zuletzt herauskommen wiirde. Man sprach aber von nie gehérten Farben, von
Zwischenstufen der Dynamik, von der Uberschrittenen Tongrenze (die das Gerdusch einbeziehteridsik, die direkt aus der
Natur und ihren geheimnisvollen Wellen und Strahlen herkommt
Die Ergebnisse, die ersten und folgenden, die zu héren waren und sind, zeitigten zuerst verhaltnisméagig harrnlose, Klbagspiele
deren Vielfalt man staunte.adn begannen aber die Képfe der Komponisten (in Wahrheit kom=ponieren sie = setzen zusammen!) zu
arbeiten, zu ordnen und alle technisch méglichen Finessen und Raffinessen anzuwenden. Von vorne, von rickwarts, alifgereiht un
wiederholt, multipliziert und dhinuiert, Gber und nebeneinandergeschichtet ergab sich nun ein Rechenspiel von ungeheuerer
Prazision: denn hier ist die Technik dem Musiker tausendmal Uberlegen, da die errechnete Dauer einer Note z. B. tedbnisch auf
kleinsten Genauigkeitsgrad exaktargestellt werden kann als durch einen Geiger etwa. Auch die Geréinddklangvarianten
steigerten sich. Es kam auch manch originelles Stiick zum Vorschein.
Boshafte Zungen allerdings behaupten, dal3 in Wahrheit die Klangfarben gar nicht so abweeldiusgien und dal mancher
Organist auf einer Wurlitze(= Kino-) Orgel schon &hnliche Gerausche und Klangkerdings mehr als lustigen Effekt bei
Begleitung von MickyMouseFilmen- hervorgebracht hétte. Wie gesagt, das sind die boshaften Zungatenemeine kurzlich die
elektronische Musik eine Mammicky-MouseMusic nannte.
Vorerst sei also hier abgewartet, was weiter aus den Laboratorien kommt, die freilich in einem nicht zu leugnendewi8tolz auf
Novitat ihre "Werke flr funf Kanale" z. B. tedts als fertige Opera in die Konzertséle der Musica viva in Munchen schicken.
Fir Hoérspiele, Bihnenmusiken, Filmillustration freilich tun sich schon allerlei Méglichkeiten auf, die auszubauen der #1iihe we
erscheint.
So weit- so gut!
Doch was geht dieigschulen und ihre Arbeit solches Erfindertum an? Es geht auch sie an und alle, die in der menschlichen
Stimme die erste und edelste AuRerung musikalischen Tuns erkennen und pflegen.
Nicht genug namlich mit den neuen Klanggebilden, die derTiemhniker & erzeugen vermag, geht die elektronische Musik
namlich daran, die menschliche Stimme in ihren Bereich einzubeziehen. Beispiel: Karlheinz Stockhausens "Gesang der Jinglinge"
Den Text zu diesem elektronischen Opus liefert der Prophet Daniel, das Métedial Klangmontage eine Knabenstimme. Das
Wort "Knabenstimme" weist die Berechtigung dafir aus, daf sich die Leute, die mit Kinderstimmen dauernden Umgang haben und
ihre Gesunderhaltung propagieren, mit diesem Werk befassen. "Es kam dem Komponistarf einktVerstéandlichkeit des Textes
an", wird zum "Gesang der Junglinge" vorbemerkt. Wir fragen, warum dann eine Stimme, deren einzige Aufgabe die Wiedergabe des
Wortes ist, Uberhaupt bemiihen? Resultat: abgerissene Wortfetzen, gelallte Silben, arSatgertie in ein Stammeln Ubergehen
oder von dem Dr°hnen und Prasseln der Laut sgnemaingliegrbériontets i k" er
Stockhausen aber diese Jiinglinge allesamt durch den einen Knaben vertreten |af3t, wirdidagses bereits in der Mutation
befindliche- Stimme eben per Tonband vervielféltigt, Ubereinander kopiert, Uber die verschiedenen Kanéle der rings im Saal
aufgebauten Lautsprecher gefiihrt, so dal3 das Bild der Verzerrung, der Widernatur und dedfiignggwea wie von Hohlspiegeln
in alle Dimensionen vergrof3ertes und vermehrtes Bild wirkt. So wirkt es namlich: der Knabe schreit in allen Tonhéhen, er reih
manchmal ein paar an Singen erinnernde Téne aneinander, er spricht, er murmelt, stéhnt und jault
Und hier scheiden sich die Geister endgiltig! Es ist eine Perversion, eine Gabe des Schopfers, der Natur, unter dened/orwand d
Wortes AMusi kA zu mi Cbrauchen. Es ist nicht nur scheuClich ul
Ethos der Schdpfung und der in ihr verborgenen musikwirkenden Kréfte. Es ist auch weder lacherlich noch traurig, sondern eine
Gefahr von endloser Tragweite, weil unter dem Deckmantel eines pervertierenden "Schépfer'tums und Erfinder"geistes" eine
Zerstorungam Werke ist, die zuletzt vor nichts mehr haltmacht.
Ludwig Wismeyer

Francis Dhomontwurde 1926 in Paris geboren, studierte bei Ginette Waldmeier, Charles Koechlin und Nadia Boulanger. Erste
Versuche mit der Tonbandtechnik machte @nabh&éngig von Hew und Schaeffer bereits Ende der Vierziger Jahre und schuf so

seine eigene »musigque concrete, seit 1960 komponiert er ausschlief3lich elektroakustische Werke. Er war Grindungsmitglied und
spdter Pr2sident idvud tH gdteRédade Srov8idar{#9ir89)uEe g nach Québec um, wo er von

198096 an der Université de Montréal Elektroakustische Komposition lehrte.

impetto-DVD: Die musique concréte von Francis Dhomont und Paul Lafsky.von Uli Aumdiller

Dokumentation flr das Zweifeeutsche Fernsehen / ARTE 2000

Im Mittelpunkt dieses inszenierten Dokumentarfilms steht die Arbeit des fieam@dischen Komponisten Francis Dhomont,

Schiiler des legendéren Begrunders der musique concréte, Pierre Schaeffer. Der Film handelt alsie daaomivGerauschen,
Mikrophon, Tonband und Computer Musik machen kann. Francis Dhomont hat fir diesen Film den Auftrag bekommen, an Hand des
Gedichtes von Antoni o Vival dil enennelensemenrandéren fmnildirg zutkanigren, MtDer Fr ¢
den Gerauschen, die Vivaldi benannt hat: u.a. Vgelgesange, Bachplatschern, Windrauschen, Donhengrdiendebellen.

Dhomont nimmt diese Gerausche auf (Drehort ist Kanada), Passagen, die manche Filme von Jacques Tati zitierdmeitetidsieerar

in seinem Studio weiter, verfremdet sie, kombiniert sie neu... er reflektiert dariiber, dass das Komponieren von musiguaeconcr
Arbeit des Filmregisseurs sehr &hnlich ist. Das Zurtickspulen, das Wied@nsetzen, das Schneiden, Mischeu Meranderri

die nachtragliche Bearbeitung der Geschwindigkeit, der Farben, der Tonwerte. Schon Debussy hatte von der Kreation von Bildern
gesprochen.

Daruber hinaus setzt in dem Film ein weiteres Spiel ein: Sich mit dem Mikrophon einem Gerdusch pigaoskonéhern,

verandert die Form seiner Wahrnehmung. Das Ger&ausch wird abstrakter, und damit eigentlich musikalischer. Genauso im Bild. Je
naher die Kamera an ein Objekt herankommt, desto abstrakter wird es: Nicht mehr ein gegenstandliches Bildirmondern

Komposition von Farben, Flachen, Strukturen, d.h. Texturen. Untersuchungsobjekt wird ein Fluss, ein Bach, gehért ursdigesehen
mehreren Perspektiven, komponiert in immer néherer Perspektive, kubistisch sozusagen, bis die Wahrnehmung umisghlagt in re
Abstraktioni und wieder zuriick in die urspriingliche Gegenstandlichkeit. Die Asthetik der musique concrete wird zurlickiibersetzt in
eine mogliche Sprache des Films.

Zentraler Gegenstand des Films wird die Wahrnehmung: Von Visuellem und Akustiscimeiwie sie sich gegenseitig

kontextualisieren. Wie man diese Kontexte wieder Iésen und neu zusammensetzen kann. Wie also der Kontext, d.h. dierKompositio
die Wahrnehmung fokussiert.
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* Prestissimo = extrem schnell, so daB die Einzelténe kaum mehr wahrzunehmen sind, sondern zu
einem Kontinuum verschmelzen. Sehr gleichméflig, ohne jede Artikulation spielen. Das richtige Tempo
wurde erreicht, wenn das Stiick (ohne die Schlufi—Pause) weniger als vier Minuten dauert. Die
vertikalen punktierten Striche sind keine Taktstriche (Takt bzw. Metrum gibt es hier nicht), sondern

dienen nur zur Orientierung.
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Prinzipien der Gestaltbildung

Pragnanz: "Figuren" heben sich (in der Tondauernordnung, in der Tonh6henordnung, in der Klangfarbe, in der
Dynamik u. a.) vom "Grund" (z. B. dem amorphen Zeitverlauf, dem gleichbleibendegflkil3)
plastisch ab.

Koharenz/Homogenitat:  Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu libergeordneten Gruppen usw. (Musterbildung,
Gruppenbildung, Superzeichenbildung).
Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitat des aufnehmenden Sargekait (Prinzip
der Wiederholung und Variantenbildung, Prinzip der Redundanz).
Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfachheit, Geschlossenheit, RegelmaRigkeit,
. Symmetrie, partielle Voraussehbarkeit.
Ubersummativitat: Das Ganze ist mehtsadie Summe der Teile.

Gyorgy Ligeti:

"Die >Apparitions< (>Erscheinungen<) fur Orchester (1958/59) bestehen aus zwei Satzen: >Lento< und >Agitato<. Der zweite Satz
ist eine freie Variation des ersten. Beim Komponieren der >Apparations< stand icherdkrigischen Situation: mit der
Verallgemeinerung der Reihentechnik trat eine Nivellierung in der Harmonik auf: der Charakter der einzelnen Intervalle wurde
immer indifferenter. Zwei Moglichkeiten boten sich, diese Situation zu bewaltigwen: entwed&onyponieren mit spezifischen
Intervallen zurtickzukehren, oder die bereits fortschreitende Abstumpfung zur letzten Konsequenz zu treiben und die
Intervallcharaktere einer vollstandigen Destruktion zu unterwerfen. Ich wahlte die zweite Méglichkeit. DiBebadigung der
Intervallfunktion wurde der Weg frei zum Komponieren von musikalischen Verflechtungen und von Gerauschstrukturen auf3erster
Differenzierung und Komplexitat. Formbildend wurden Modifikationen im Inneren dieser Strukturen, feinste Ver&mdamg

Dichte, der Gerauschhaftigkeit und der Verwebungsart, das Einanderabldsen, Einanderdurchstechen und IneinanderflieBen
klingender >Flachen< und >Massen<. Zwar verwendete ich eine strenge Matadiflormorganisation, die der seriellen

Komposition \erwandt ist, doch war fiir mich weder die Satztechnik noch die Verwirklichung einer abstrakten kompositorischen Idee
das Wichtigste. Primar waren Vorstellungen von weitverzweigten, mit Klangen und zarten Gerduschen ausgefiillten musikalischen
Labyrinthen."Kommentar zur Urauffiihrung seiner "Apparitions” (1960): Zit. nach: Josef Hausler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen 1969, Carl
Schiinemann, S. 260f.

"In >Atmospéres< versuchte ich, das >strukturelle< kompositorische Denken, das das mibirisatische abkte, zu Uberwinden
und dadurch eine neue Formvorstellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form gibt es keine Ereignisse, sondern nur
Zustande; keine Konturen und Gestalten, sondern nur den unbevdlkerten, imaginaren musikalischen Raum; ngthtierldie
eigentlichen Trager der Form, werdevon den musikalischen Gestalten gekiat Eigenwerten. Der neuen formalen Denkweise
entspricht ein neuer Typus des Orchesterklangs. Dieser wird aber nicht durch neuartige instrumentale Effekteraentorge
sondern durch die Art, wie die Instrumentalstimmerjgeti: Continuum P
miteinander verwoben sind: es entsteht ein SO *Mitschrift’ eines Schiilers aus LK 12 - W
dichtes Klanggewebe, daf3 die einzelnen Stimmen Lo \,u}/ “

4\ L -

ihm untergehen und ihre Individualitat vollkommen AT 0 -

einbufRen. Damit werden die Instrumentalklange, A v

deren jeder aus einer Anzahl von Teiltbnen besteh"wAugityem an e <f

selbst wieder zu Teiltdnen eines komplexeren =l o "“U;L n

Klanges."Kommentar zur Urauffiihrung seiner - /V’/"Vv Z//\ ~

"Atmosphéres" Zit. nach: Josef Hausler: Musik im 20. 1

Jahrhundert, Bremen 1969, Carl Schinemann, S. 262 C\ a
-




Oxygene IV s

Music: Jean Michel Jarre
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Tangerine Dream: Nebulous Dawn, 197 22usschnitt (0.0€8:00), original 17:00

Hubert WiBkirchen WS 2005

Jean Michel André
Jarre: Als 1976 sein
Album "Oxygéne 17"
erschien, wurde er von
den Medien zur
"Persdnlichkeit des Jah
res" gekiirt, sein Album
als "franzosische
Revolution in der
Rockmusik" gefeiert. Jarre
gelang der Sprung an die
Spitze der internationalen
Chats. Uber eine Million
Menschen besutén sein
Openair-Konzert auf dem
Pariser Place de la
Concorde.

Unter den vielen
CoverVersione alter
Hits, befindet sih zur Zét
in der Hitparae auch ein
auRerst erfolgreiches
Tecmo-Remake des
SynthesizerKlasskers
"Oxygene V" Wo aber
kommt Techno her?
Techno ist nicht einfach
plétzlich dagevesen,
sondern nur der
momentane Stand einer
Entwicklung, die in den
spaten 60er Jahren
begann. Zu dieser Zeit
erschutterten
Studentenunruhen,
Hippiebewegung und
Rockmugk in Westeurpa
und den USA die
kleinburgerliche Welt
festgefahrener Normen
und Wervorstellungen.
Auf der Suche nach musi
kalischen
Ausdrucksformen, die von
der Norm abweichen,
entdeckten Musiruppen
und Komponisten die
Elektronik als kreatives
Klangmedium. Der New
Yorker Transsexuelle
Walter Carlos spater
Wendy Carlos
interpretierte auf dem

soeben entwickelteMoogSynthesizer Bachs Brandaurgische Konzerte und verschaffte sich damit weltweitanuksamkeit. In
KdlIn taten sich die bden Exgrimentalmusiker und StockhsenSchiler Holger Czukay und Irmin Schmidt mit dem
Rock-Gitarristen Michael Karoh und dem Ja2rummer Jaki Liebeeit zusammen und schufen unter dem Gruppennamen Can eine
Verbindung aus Elektronik, Rock, Avantgarde und Jdiezsie zu einer der im Ausland bekgesien deutschen Gruppen werden
lie3. Im selben Jahr formierten sich in Berlin Tangerine Dream und in DiisseldoxfiétlafBeide Gruppen spielten ausschigfd
mit elektronischen bzw. elektronisch stark verfretaddnstrumenten.

Eine Sonderstellung nimmt dabei der Franzose-B&éahel Jarre ein. Er war der erste Elektroniker, dem ein riesiger €2 faigt
gelang. Mitdem Stiick "Oxygee IV" spiilte gewaltige Geldmgan in sein Portemonnaie und handelte sichriggimen sicherlich
auch ein bil3chen neidischeZunftkollegen Schelte als kommerzversessenerkalisther Weichspliler ein. Wie keinderer vor
ihm verstand es der Franzose, Musiktechnotogie auf allerhéchsteauNhit geschmackvollen und eingagegi Melodien zu
verbinden. Eine Besaoierheit war auch die Tatsache, da3 Jateelabtrumente einer Langspielplattéeal im Mehrspurverfahren
eingespielt hatte, was zuvor nur sehr wenigen karsiwie z. B. Mike Oldfield ("Tubular Bells") oder W. fi@s ("Switched on
Bach") gelungen war.

Jarre wurde am 24.8.1948 in Kyon als Sohn des Filmkomponisten Maurice Jarre (Dr. Schiwago) geboren. Er studierte
Literaturwissenschaft und Komposition und beendete beides mit akademischem Abschlul3. Erste Erfatitrefederonischer
Musik sammelte er bei Pier Schaeffer in der Group Recherches Musicales.
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Franz Wiedemann 1821
1882

1. Hanschen klein

Geht allein

In die weite Welt hinein
Stock und Hut

Steht im gut,

Ist gar wohlgemut.

Aber Mama weinet sehr,
Hat ja nun kein Hanschen
mehr!

"Wiinsch dir Glick!"
Sagt ihr Blick,

"Kehr' nur bald zuriick!"
2. Sieben Jahr

Trib und klar

\ Hanschen in der Fremde
' THEY war.
al . Da besinnt

Sich das Kind,

Eilt nach Haus geschwind.
Doch nun ist's kein
Hanschen mehr.

Nein, ein grol3er Hans ist er.
Braun gebrannt

Stirn und Hand.

Wird er wohl erkannt?

3. Eins, zwei, drei

Geh'n vorbei,

Wissen nicht, wer das wohl
sei.

Schwester spricht:

"Welch Gesicht?"

Kennt den Brudenicht.
Kommt daher die Mutter
sein,

Schaut ihm kaum ins Aug
hinein,

Ruft sie schon:

"Hans, mein Sohn!

Grif dich Gott, mein
Sohn!"
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1. Hanschen klein
Geht allein
In die weite Welt hinein;
Stock und Hut
Steht im gut,
Ist gar wohlgemut.
Aber Mama weinet sehr
: ! Hat ja nun kein Hanschen
: S ooy mehr!
; ; - Da besinnt
o : Sich das Kind,
' & ! Kehrt nach Haus
! geschwind.
b1 2. Lieb' Mama,
Ich bin da,
- Ich dein Hanschen, hopsasa!
! Glaube mir,
P Ich bleib hier,
: Geh nicht fort von dir!
é _ a8 : : I Da freut sich die Mutter
' : sehr
Und das Hanschen noch viel
mehr!
{ Denn es ist,
e Wie ihr wif3t,

2 Gar so schon bei ihr.
ol o TS NP

— S —— e ——
Helmut Lachenmann: (Covertext zu Ein Kinderspiel)
Vor hundertfuinfzig Jahren lie3 Georg Blichner seinen Woyzeck sagen:
Adeder Mensch i st ein Abgrund, es s c h wiubgich éntscheidem, ebnsie deme nn  ma n
Blick in solchen Abgrund vermitteln, aushalten, lehren und ihr Selbstverstandnis durch solchertgfatigen lassen will,
oder ob sie durch Missbrauch und unter Berufung auf eine zurechtinterpretierte Tradition dasWNissem Abgrund ver
dréangen und sich die Werke der Tradition als warme Bettdecke uber den Kopf ziehen will.
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am Kindermodell als um die Beschwrieng vom Kindbeit g ...

(Theodor W. Adormo an Walter Beniamin iiber
sein Singspil .Der Schatz des Indianer-Joe”)
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Und so ist es ein feiner und gar nicht so kleiner Unterschiec
vorweg intakten Spraehausgeht, und dem Werk, welches .,Ausdruck" ist, also gleichsam stumm zu uns spricht wie die

Falten eines vom Leben gezeichneten Gesichts.

é

Gerade in einer Zeit der inflationdren Sprachfertigkeit, der billig abrufbaren Expressivitat, empfinden wirtérkso gie

Bedeutung von Sprachlosigkeit in Bezug auf das, was unsere Zeit uns an inneren Visionen und Empfindungen zumutet und
abfordert.

é
Musik als sprachlose Botschaft von ganz weit heémlich aus unserem Innern.
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