Die Einmaligkeit der Wiederholung
beim Horen improvisierter und komponierter
elektroakustischer Musik

Gaudenz Badrutt

Das Horen von Musik hat sich seit der Erfindung der Phonographie maf3-
geblich verandert. Nicht mehr das Konzert und die Hausmusik, sondern das
Horen iiber Lautsprecher ist zum Normalfall geworden. Es gibt auch Musik,
die ausschlieflich auf der Existenz von Tontrigern' beruht: Elektroakusti-
sche Musik, welcher die Schallspeicherung zugrunde liegt — im Studio pro-
duzierte Musik, die nur in Form ihrer Aufzeichnung auf einem Speicherme-
dium existiert, ohne dass eine Partitur zugrunde liegen wiirde (dazu zihlt
insbesondere die Musique concréte).

Die Gegebenheit, dass Musik auf einem Speichermedium fixiert ist, er-
laubt ein identisch wiederholbares Abspielen. Damit kann die Etablierung
des Tontragers gleichsam als ein Paradigmenwechsel betrachtet werden:
Die Einmaligkeit eines Horerlebnisses, wie sie sich beim Konzertbesuch
manifestiert, wird untergraben oder moglicherweise gar zunichte gemacht.
Wiederholung wie Einmaligkeit haben aber nicht nur ihre Relevanz fur die
Zuhorerschaft, sondern auch fiir das Komponieren und Produzieren von
Musik. Auch die Musikwissenschaft macht sich fiir analytische Zwecke das

1 Der Begriff Tontrager soll hier fiir eine Speicherung von Klang auf einem Medium wie
Schallplatte, Compactdisc, Musikkassette oder auch Harddisk stehen, auch wenn er ety-
mologisch nicht prazis scheint, da nicht nur Téne, sondern auch Klange respektive jegliche
Schallereignisse aufgezeichnet werden (vgl. dazu auch: Rolf Grofmann: »Die Materialitit
des Klangs und die Medienpraxis der Musikkultur: Ein verspateter Gegenstand der Musik-
wissenschaft, in: Axel Volmar/Jens Schroter (Hg.): Auditive Medienkulturen: Techniken des
Hdrens und Praktiken der Klanggestaltung, Bielefeld: transcript 2013, S. 61-77, S. 63).
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wiederholte Horen zunutze, die Konsequenzen davon miissten jedoch noch
ausgiebiger reflektiert werden. Im Folgenden wird — mit Fokus auf elekt-
roakustische Musik — die Option des wiederholten Horens wie auch dieje-
nige der Einmaligkeit des Horerlebnisses erdrtert. Die Studie versteht sich
als Anstof3, diese medienwissenschaftliche Thematik in den methodischen
Grundlagen einer aktuellen Musikwissenschaft zu beriicksichtigen, wie es
Rolf Groffmann in seinem Artikel »Die Materialitit des Klangs und die Me-
dienpraxis der Musikkultur. Ein verspiteter Gegenstand der Musikwissen-
schaft?« vorschlagt:

»Musik im engeren Sinne ist Teil eines umfassenderen Bereichs auditiver
Musikkultur(en), der durch den Wandel technischer Medien [..] verandert
wurde. Falls Musikwissenschaft als Disziplin aktuelle musikalische Prozesse
behandeln will, hat sie diese Situation nicht nur zur Kenntnis zu nehmen, son-
dern auch in ihre wissenschaftsmethodischen Grundlagen zu integrieren.«*

So sollen die Potenziale und Defizite des wiederholten wie auch des einmali-
gen Horerlebnisses thematisiert werden. Dazu werden verschiedene Aspek-
te miteinander verkniipft: die Klangspeicherung als unsichtbare, lediglich
horbare Notation,® Verinderungen und Stabilititen bei der Wiedergabe des
Tontragers, die Wiederholbarkeit dieser Wiedergabe und die Einmaligkeit
einer Performance.

Insbesondere bei horanalytischen Untersuchungen des Forschungs-
gegenstandes elektroakustische Musik wie beispielsweise derjenigen des fran-
zosischen Komponisten und Klangkiinstlers Luc Ferrari (1929-2005), aber
auch beim blofen Anhéren dieser Musik werden Einmaligkeit und Wieder-
holung des Horens zu relevanten Kriterien. Sind dabei noch improvisatori-
sche Verfahren als Teil der Musik zu beriicksichtigen, wird der Sachverhalt
noch komplexer. Die hier unternommenen Uberlegungen werden anhand
zweier gegensatzlicher Positionen entwickelt: wiederholtes Héren der Musik
Ferraris und die Einmaligkeit einer Improvisation des britischen Gitarristen
Derek Bailey (1930-2005).

2 Ebd,,S.74f.

3 Rolf Grossmann: »Collage, Montage, Sampling. Ein Streifzug durch (medien-)materialbe-
zogene dsthetische Strategienc, in: Harro Segeberg/Frank Schitzlein (Hg.): Sound. Zur Tech-
nologie und Asthetik des Akustischen in den Medien, Marburg: Schiiren 2005, S. 308-331, S. 308.
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Variables und Unikales beim Horen von Musik

Von Ferrari ist insbesondere das Tonbandstiick Presque rien ou Le lever du
jour au bord de la mer (1967-1970) bekannt, welches aber nur eine Stossrich-
tung seines Schaffens reprisentiert. Ein Blick in seinen Werkkatolog* lohnt
sich, denn er zeigt eine grofde Vielfalt: Improvisations-Konzepte, Musique
concreéte, serielle Instrumentalmusik, Musique anecdotique, Horspiele, Filme
usw. Ferrari verstand es, sich bei verschiedenen Genres zu bedienen, unter-
schiedliche Medien zu verwenden, unbekiimmert mit ihnen umzugehen, sie
zu vermischen und damit Gattungs- und Genregrenzen zu verschleiern. So
sind auch zahlreiche rein elektroakustische Arbeiten im Tontrigerformat
entstanden, welche explizit neue Ansitze von Horerlebnissen erproben: In
Arbeiten, die Ferrari als anekdotische Musik (Musique anecdotique) bezeich-
net, findet ein Ausbalancieren zwischen artifiziellen Klingen und auf ver-
traute, alltigliche Schallquellen verweisenden field recordings statt. Damit
werden individuelle Wahrnehmungsprozesse der Zuhorenden angeregt.
Ferrari hat dafiir bestimmte produktionsisthetische Strategien verfolgt: Er
hat mit seinen Mikrofonen akustische Abbilder der Realitit aufgezeichnet,
die allerdings beim Horen nicht eindeutig erkennbar bleiben, weil eine vi-
suelle Verkniipfung nicht vorhanden ist. So sind sie lediglich in assoziativer
Form, in Bezug auf die eigenen Erfahrungen der rezipierenden Person denk-
bar, was umso ausgeprigter wird, wenn die realistischen Abbilder subtil
klanglich verindert und mit abstrakten Klangbildern kombiniert sind. Das
wiederholte Horen von Klingen oder von derselben Musik spielt dabei eine
zentrale Rolle. Einer seiner Lieblingsbegriffe diesbeziiglich ist derjenige der
Tautologie — Ferrari versteht darunter das Wiederholen von bereits Erklunge-
nem in einem anderen Kontext,” was Zuhérende dazu veranlasst, Klinge bei
wiederholtem Héren anders wahrzunehmen, sei dies innerhalb eines Wer-
kes oder auch werkiibergreifend. Zu Ferraris Viererserie minimalistischer

4 Luc Ferrari: »Catalogue« [o. )], auf: http://lucferrari.com/catalogue/ (letzer Zugriff:
7.5.2019); dort auch als PDF verfiigbar.

5 Vgl. dazu beispielsweise Texte zu Tautologos Il u.a. in Luc Ferrari: »Tautologos Ill ou Vous
plairait-il de tautologuer avec moi: Tautologos Il or Would You Like to Tautologue with Me?
(1969)«, in: Brunhild Ferrari (Hg.): Luc Ferrari: Complete Works, London: Ecstatic Peace Library
2019, S.164-171.
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Tonbandstiicke mit dem Ubertitel Presque rien aus den 1960er bis 1990er Jah-
ren schreibt der Ferrari-Forscher Daniel Teruggi:®

»Das Ohr wird standig gefordert, neue Ereignisse zu entdecken, oder auch
durch die Cenauigkeit dieses oder jenes Klangs. Es sind Werke zum Traumen,
um im Klang und in unseren Gedanken spazieren zu gehen, eine Art von
Vergniigen, bei der das wiederholte Héren immer neue Eindriicke mit sich
bringt. Es stimmt, dass in dieser Musik fast nichts geschieht, aber es ist das
So-gut-wie-nichts der Beobachtung und des Studiums unseres Horens.«’

Teruggi sieht einen Mehrwert im wiederholten Horen derselben Musik. Ein
Stiick Musik wird so nicht als gefestigtes Werk, sondern als ein sich verdn-
derndes Gebilde begriffen. Die Verinderungen finden im wiederholten Hor-
erlebnis statt und basieren auf Mehrdeutigkeit als bedeutender Teilaspekt
der Komposition, allerdings ohne komponiert zu sein. Soll diese Option res-
pektiert werden oder auch nur Beachtung finden, muss demnach eine Ana-
lyse der Musik ebendiese Mehrdeutigkeit in irgendeiner Art beriicksichtigen;
andernfalls witrde zumindest partiell am falschen Ort geforscht werden.
Bailey hingegen verteidigt die Einmaligkeit einer Performance in frei
improvisierter Musik® und betont die Fliichtigkeit von Musik per se, beson-
ders aber frei improvisierter. Betreffend Musik ab Tontragern duflert er sich
so: »If you could only play a record once, imagine the intensity you'd have to
bring into the listening.«’ Baileys utopische Uberlegung ist somit Gegenpol
zu Teruggis Plidoyer fir ein erweitertes, wiederholtes Horen von Ferraris
Musik. Die Imagination, einen Tontriger lediglich ein einziges Mal anhéren
zu konnen, ist als provokative Gegeniiberstellung des einmaligen, unver-
gesslichen Konzerterlebnisses und des zur Unaufmerksambkeit tendierenden

6 Ausschnitte der Presque Rien — Stiicke sind online verfiigbar, auf http://lucferrari.com/dis
cographie/presque-rien-2/ (letzter Zugriff: 25. 4. 2019).

7 Daniel Teruggi: »Klange, Kldnge, nichts als Klange: Die sPresque rien<-Stiicke von Luc Ferra-
ri«, in: MusikTexte 107 (2005), S. 59—66, S. 61.

8 Unter frei improvisierter Musik ist hier nicht-idiomatische Improvisation gemeint, wie sie
von Derek Bailey auch praktiziert wurde (vgl. dazu Derek Bailey: Improvisation: Its Nature
and Practice in Music, New York: Da Capo Press 1993 [1980]).

9 Ben Watson: Derek Bailey and the Story of Free Improvisation, London: Verso 2013 [2004],
S. 424 (zitiert nach: David Grubbs: Records Ruin the Landscape: John Cage, the Sixties, and Sound
Recording, Durham und London: Duke University Press 2014, S. xi).
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wiederholten Horens von Musik ab Tontriger zu verstehen. Bailey betrachtet
also die Einmaligkeit als das erweiterte Horen, denn frei improvisierte Mu-
sik ist einzig dem Moment verpflichtet und wird als Tonaufnahme in eine
andere Materialitit iiberfithrt: Wirkung und Sinn der Musik verfliichtigen
sich dabei, das Fixieren auf Tontriger und insbesondere das wiederholte
Horen derselben transformieren die Improvisation unwillkiirlich in eine
Komposition. Diese hiufig nicht angestrebte Umwandlung muss bei mu-
sikwissenschaftlichen Untersuchungen ebenfalls thematisiert werden, um
nicht die Autopsie improvisierter Musik zu betreiben, wie Dieter A. Nanz
betont.”

Bei Ferraris Musique anecdotique hingegen, welche aus Produktionsgriin-
den nur auf Tontrdgern verfiigbar ist, sind beziiglich Qualititen von Ein-
maligkeit andere Kriterien relevant. Ferrari impliziert in dieser Musik die
Mitautorschaft der Zuhérenden:

»The listeneris [..] invited to imagine his own anecdote by rejecting—if neces-
sary —that which the author proposes. More exactly, the author proposes an
anecdotic complex having possibly several significances .«

In diesem Fall wird also jede Wiederholung des Horens einmalig, auch wenn
der Abspielvorgang identisch bleibt. Baileys Anleitung zum singuliren Hor-
erlebnis wird hier in umgekehrter Weise eingesetzt: Jede Wiederholung ver-
leiht der Musik ihren Mehrwert.

Beide Positionen — Baileys Uberlegungen zum einmaligen und Teruggis
zum wiederholten Horen — haben eine gemeinsame Grundvoraussetzung:
die Moglichkeit der Speicherung respektive Publikation der Musik auf einem
Tontrager."”” Das Vorhandensein eines Tontragers mit damit einhergehender
Absenz einer traditionellen, auf Schriftlichkeit basierenden Partitur wird
so (insbesondere bei elektroakustischer Musik) fiir die Analyse zur Heraus-

10 Dieter A. Nanz: »Einleitung, in: ders. (Hg.): Aspekte der Freien Improvisation in der Musik,
Hofheim: Wolke 2011, S. 9—26, S. of.

11 Luc Ferrari: »Analysis/Thoughts. Hétérozygote (1964)«[0.).], auf: http://lucferrari.com/en/
analyses-reflexion/heterozygote/ (letzer Zugriff: 15. 4. 2019).

12 Radio-und Videoformate werden fiir diese Betrachtung nicht bertcksichtigt, um die The-
matik fokussierter zu erldutern.
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forderung, da diese rein hérend unternommen werden sollte.” Dass dabei
Einmaligkeit und Wiederholung als relevante Aspekte einzustufen sind, ist
insbesondere in Fillen wie demjenigen der elektroakustischen Musik Ferra-
ris offensichtlich.

Was bei einer Horanalyse iberhaupt untersucht wird, ist fiir die hier dis-
kutierten Aspekte nur bedingt relevant: Von einer Héranalyse, welche Ein-
blicke in Struktur und Form erlaubt, bis beispielsweise zu einer, welche die
Rezeption daraufhin untersucht, wie die Musik itberhaupt eingeordnet und
verstanden werden kann, ist ein breites Spektrum an Varianten vorstellbar.
Je nach Musik und je nach Methode der Héranalyse wird ein anderer Fokus
entscheidend. »Alles Horbare wird potenzielles Objekt musikalischer Analy-
se«, so Rudolf Frisius.” Es geht also nicht darum, was untersucht wird, son-
dern um die relevanten Faktoren, welche die Horanalyse bedingen — mit der
Pramisse, dass der Forschungsgegenstand Tontrdgermusik ist, unabhingig
davon, ob es eine elektroakustische Studioproduktion oder ein Mitschnitt
einer Performance frei improvisierter Musik ist. In dieser Gegeniiberstel-
lung sind zwar zwei verschiedene Musikarten vertreten, mit denen unter-
schiedliche Ideologien einhergehen, aber trotzdem lisst sich damit verdeut-
lichen, welche Einfliisse die Verfiigbarkeit eines Tontrigers auf die Musik an
sich, die Rezeption und die Héranalyse haben kann, was beziiglich elektro-
akustischer Musik besonders relevant ist.

13 Ein Sonagramm als visuelle Darstellung der Musik kann zwar als Partiturersatz betrach-
tet werden. Allerdings ist dies in Anbetracht der formulierten subjektiven Aspekte in
der Musik Ferraris unzureichend. Denis Smalley betrachtet das Sonagramm zwar als
eine nitzliche Hilfe, aber »ein Sonagramm ist keine Darstellung der Musik, wie sie vom
menschlichen Ohr wahrgenommen wird« (Denis Smalley: »Spektromorphology: Ein Zei-
chensystem zum Verstindnis einer neuen Klangkunsts, in: Marianne Kubaczek/Wolf-
gang Pircher/Eva Waniek (Hg.): Kunst, Zeichen, Technik: Philosophie am Grund der Medien,
Miinster: LIT Verlag 2004, S.157-200, S.160).

14 Rudolf Frisius: »Forum Analyse: Medienspezifische Analyse —Analyse medienspezifischer
Musik: Einfithrungg, in: Institut fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt (Hg.):
Konzert—Klangkunst—Computer: Wandel der musikalischen Wirklichkeit, Mainz: Schott 2002,
S.170-171, S.170.
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Die Schallspeicherung auf Tontrager
als hochdeterminierte unsichtbare Notation

Die Erfindung der Klangspeicherung und die Kommerzialisierung des Ton-
trigers haben nicht nur das Musikhéren grundlegend verindert, sondern
auch die Moglichkeiten und Anspriiche der Musikanalyse. Vor der Erfindung
des Tontragers, und spitestens seit der zunehmenden Verbiirgerlichung des
Musiklebens in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, wurde Musik zu-
mindest im Rahmen der westlichen Kunstmusik hauptsichlich als Konzert-
darbietung erlebt. Das Analysieren einer Komposition war primir anhand
des Notentextes moglich. Die Variante, eine Analyse aus der Hérerperspek-
tive zu unternehmen und demnach héranalytische Ansitze zu erproben,
widre nur sehr limitiert moglich gewesen: Eine Moéglichkeit hitte darin be-
standen, eine Horanalyse anlisslich eines Konzertbesuchs vorzunehmen
und zu versuchen, ein Maximum an Informationen wihrend des einmali-
gen und unterbrechungsfreien Horens zu sammeln und diese anschliefdend
moglichst detailgetreu schriftlich festzuhalten und auszuwerten. Das Ho-
ren zweier verschiedener Interpretationen als Basis einer vergleichenden
Horanalyse wire eine weitere Variante gewesen, jedoch aus praktischen
Griinden nur mit groflem zeitlichem Abstand zu realisieren. Oder man stel-
le sich die Absurditit vor, ein Orchester zu mieten, um kiirzere Ausschnitte
einer Sinfonie wiederholte Male spielen zu lassen und so spezifischen und
detailreichen akustischen oder rezeptiven Phinomenen der Musik rein hé-
renderweise auf die Spur zu kommen.” Eher realisierbar wire die Variante
gewesen, mittels eines Klavierauszugs der Orchesterpartitur sich eine Kom-
position vorspielen zu lassen — nur beschrinkte sich die Héranalyse auf eine

15 Verwandt mit dieser Vorstellung ist der Interpretationsvergleich, wie er beispielsweise
in der Sendung »Diskothek« des Schweizer Radios SRF 2 Kultur wochentlich unternom-
men wird: »Zwei versierte Giste mit guten Ohren vergleichen im Blindtest verschiedene
Aufnahmen eines Werks und exponieren sich mit ihren Urteilen« lautet die Spielregel,
welche mit Werken der klassischen Musik aus allen Epochen durchgefiihrt wird, vgl. dazu
Schweizer Radio SRF: »Diskothek: Sendungsportrat« [0.).], auf: www.srf.ch/sendungen/
diskothek/sendungsportraet (letzter Zugriff: 28. 5. 2019). Das Prinzip als Blindtest zu be-
zeichnen, bezieht sich allerdings nur auf die Regel, dass den Gasten die Interpreten und
Interpretinnen nicht genannt werden. Ansonsten gilt die Partitur als Referenz. Diese Va-
riante des Interpretationsvergleichs tendiert also dazu, zur potenziellen Priifstelle einer
Werktreue zu werden, die Zuhérerschaft am Radio dabei aber beziiglich dieser Referenz
aufdenvorzu lassen.
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Methode, welche insbesondere Grobstruktur und Form fokussiert, ist doch
ein Klavierauszug meist eine massive Reduktion von Struktur und Klang-
vielfalt des Originals. Eine Analyse im Zeitalter vor der Erfindung der Klang-
speicherung basierte also zunehmend auf der Partitur, welche auch unab-
hingig von der vergehenden Zeit der Musik als Analyseobjekt vorliegt. Eine
Hoéranalyse hingegen ist stets an den zeitlichen Verlauf der Musik gebunden.
Dadurch, dass eine Partitur zeitunabhingig ist, entzieht sie sich auch den
erliuterten Aspekten von Einmaligkeit und Wiederholbarkeit.

Die Partitur entwickelte sich im Konzertbetrieb zunehmend zur Refe-
renz; mit der Verbiirgerlichung des Musiklebens in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts etablierte sich namlich nicht nur die Konzertdarbietung,
sondern auch die werktreue Interpretation und damit ebendiese vom Kom-
ponisten erstellte Partitur als Referenzsystem. Der zunehmende Detail-
reichtum der Notation fithrte nicht nur zu verinderten Machtverhiltnissen
zwischen Interpretierenden und Komponierenden, sondern auch zu einer
verinderten Horhaltung, denn es besteht mehr und mehr ein »System von
Schrift und Klangvorstellung, von Auffihrung und Werk«.'* Dieses System
sei in seiner Wechselseitigkeit in sich geschlossen, so die Philosophin und
Musikpidagogin Marianne Kubaczek:

»Partituren stellen Werke dar, die in der Auffithrung in Klang umgesetzt wer-
den und die in ihrer Anerkennung durch das Publikum zugleich sich selbst
und das gesamte System an sich bestatigen.«”

Mit der Klangspeicherung kann dieses System mit dem ultimativen Hoheits-
anspruch der Partitur weitergedacht werden, denn in elektroakustischen
Kompositionen auf Tontrager fillt die Interpretation am Instrument weg.
Rolf Grofdmann bezeichnet die Klangspeicherung als eine Notation, bei wel-
cher nicht mehr Codiertes dargestellt wird, wie es bei der Partitur der Fall ist,
sondern der Klang selbst festgehalten wird. Nicht greifbare Aspekte, wel-
che sich bei interpetierter Musik erst in der Auffithrung vermitteln, seien

16 Marianne Kubaczek: »Ein Wissen und seine Medien: Musik zwischen Schrift, Oralitat und
Aufzeichnungg, in: Kubaczek/Pircher/Waniek 2004, S. 209-218, S. 214.
17 Ebd.
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dadurch in verschriftlichter Form vorhanden.”® Die Partitur mutiert so zum
prazisen technischen Plan (wie beispielweise bei Karlheinz Stockhausens
Studien I und II aus den Jahren 1953 und 1954) und die klingend notierte Rea-
lisierung auf Tontrager zur einzigen Version davon. Unabhingig davon, ob
der Musik eine hochdeterminierte schriftliche Partitur vorangeht oder nicht,
ist der Klang auf dem Tontriger unveranderlich festgehalten. Ein Varianten-
reichtum, wie er bei interpretierter Musik moglich ist, kann sich einzig in
der Rezeption manifestieren, nicht aber im Klang selbst.

Leider ist selbst aufgezeichnete improvisierte Musik nicht davor gefei,
zur Komposition zu mutieren, gezwungenermaflen durch ihre klingen-
de Notation auf Tontriger. Der Musiker und Musikwissenschaftler David
Grubbs fithrt aus:

»[..] the practice of improvisation yields performances of improvised music;
performances of improvised music become recordings; these recordings,
through the process of being designated with a title and composer, beco-
me compositions; and improvisers, for better or worse, become recording
artists.«"

Das Wechselspiel von Improvisation und Klangfixierung besitzt allerdings
auch das Potenzial, die Dichotomie von Komposition und Improvisation, von
oraler und schriftlicher Tradition aufzuldsen - »in eine kreative dialogische
Praxis, die das reflexive Potential des den Zwingen der Echtzeit-Erfindung
enthobenen Schreibens mit den genannten Tugenden primarer Oralitit [der
Improvisation] verbindet.«*

Tontrager ermoglichen also einerseits Komponieren mit vollstindiger
Kontrolle aller Parameter, andererseits das (wenn auch nur vermeintliche)
Festhalten einmalig stattgefundener Momente. Eine weitere sich durch

18 Vgl. Rolf Groffimann: »Die Materialitit des Klangs und die Medienpraxis des Musikkul-
tur: Ein verspateter Gegenstand der Musikwissenschaft?, in: Axel Volmar/Jens Schroter
(Hg.): Auditive Medienkulturen: Techniken des Horens und Praktiken der Klanggestaltung, Biele-
feld: transcript 2013, S. 61-77, S. 67.

19 David Grubbs: Records Ruin the Landscape: John Cage, the Sixties, and Sound Recording, Dur-
ham und London: Duke University Press 2014, S.110.

20 Peter Niklas Wilson: »Wege zu einersoral-electronic Tradition<: Formen und Funktionen
sekundarer Oralitat im kreativen musikalischen Prozess«, in: Kubaczek/Pircher/Waniek
2004, S.149-155, S. 155.
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Schallaufzeichnung eréffnende Moglichkeit ist die Fixierung von elektro-
akustischer Musik, welche insbesondere mit Hilfe des Horens komponiert
wird, wie beispielsweise Ferraris L'’Escalier des Aveugles (1991). Hier wiren
unter dem Begriff Partitur hichstens Skizzen zur Realisierung zu verste-
hen; das bislang etablierte System von Notation und Klangvorstellung wird
definitiv aufgeldst.

Musikhdren ab Tontragern -
Kontrollverlust und Partizipation im Horerlebnis

Mit der Etablierung massentauglicher Tontrager hat sich auch die Verfigbar-
keit von Musik verandert: Die Zuhdrerschaft kann selbst entscheiden, wann
und wo sie sich ein Musikstiick zu Gemiite fiihrt, ob die Musik alleine und da-
mit im exklusivsten privaten Rahmen gehort oder ob das Musikhoren zur ge-
sellschaftlichen Aktivitit deklariert wird. Grubbs zahlt weitere maf3gebliche
Entscheidungsfreiheiten des Horers auf, wie die frei wihlbare Lautstirke:

»The recording allows [..] to start and to interrupt it at any time he wishes,
and [to listen] at nearly any volume that he desires. He can listen to the spare,
restrained sonorities of Morton Feldman at the proper volume for Metallica,
and he can listen to Metallica at Feldman volume.«*

Das individuelle Zuhéren hat damit einen weit gréfieren Einfluss als er-
wartet; es lasst sich gar ein allfilliger Kontrollverlust des Komponisten, der
Komponistin erahnen. Dieser Kontrollverlust bleibt meist unberiicksichtigt,
denn die genannten Aspekte dhneln gleichsam einem Befreiungsschlag der
rezipierenden Person, und das von Komponierenden angedachte Horerset-
ting wird damit beinahe subversiv umgangen. Diesem Kontrollverlust kann
partiell entgegengewirkt werden, beispielsweise wurde bei der Wiederver-
offentlichung auf Compact Disc von Iannis Xenakis’ elektronischen Kom-
positionen Hibiki Hana Ma (1969-70) und Polytope de Cluny (1972—74) der Hin-
weis abgedruckt, dass so laut wie méglich gehért werden solle,* denn

21 Grubbs 2014, S. xviii.

22 Ob dieser Hinweis von Xenakis selbst stammt, ist unklar. Ahnliche Hinweise waren bei
Tontragerpublikationen von Rockbands durchaus verbreitet.
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»Xenakis, when listening to music, especially his own, always wanted to
scrank it up<—to the point where your eardrums would literally rattle, always
pushing beyond known limits [...].<*?

Allerdings handelt es sich dabei um spiter adaptierte Stereoversionen der
urspriinglich mehrkanalig konzipierten Kompositionen, womit es zu einem
anderweitigen Kontrollverlust kommt.** In spezifischer Form hilt der ja-
panische Elektronikmusiker, Gitarrist und Komponist Otomo Yoshihide
fir sein Konzeptstiick Cathode #1 (1999) einem moglichen Kontrollverlust
entgegen und eine Partizipation der rezipierenden Person ist explizit er-
wiinscht: Im CD-Booklettext wird darum gebeten, die Lautstirke wie folgt
zuwahlen:

»Please listen ata lower volume without concentrating on the sounds coming
from the speakers, perhaps even from another room. It’s okay to listen ca-
refully but it is better to listen as if the sounds are part of the environment.
This music exists outside of the frame created by the sound itself and it is the
listener, not the composer who will discover the music here.«*

Hier wird die Musik also durch aktive Beteiligung der rezipierenden Person
transformiert. Partizipation findet unter anderem in Form einer Auseinan-
dersetzung mit den Lautstirkeverhiltnissen von abgespielten Klingen und
Klingen der Umgebung statt. Der Tontriger wird so zu einem Baustein der
Musik, welche erst »aulerhalb< des Tontrigers im Kontext des Horraums
entsteht. Yoshihide lisst damit das klingende Ergebnis bewusst offen — bis
auf den entscheidenden Parameter der Lautstirkeverhiltnisse. Die Musik
wird so trotz Tontrager in dieser Beziehung nie identisch gehért — und Ein-
maligkeit wird trotz Tontriger realisierbar.

Ferrari behilt die Realisierung der Musik zwar in seinen eigenen Hin-
den, relevant bleibt aber dennoch das Horerlebnis der rezipierenden Person:

23 Sharon Kanach: Booklettext zu: Xenakis, lannis: »Hibiki Hana Ma« (1969—70)/»Polytope de
Cluny« (1972-74), in: lannis Xenakis: Electronic Music 2, New York: Mode records 2008 (CD).

24 Im CD-Booklet wird auch darauf hingewiesen, dass es sich um eine nachtragliche Adap-
tion fiir das Stereo-Format handelt (welche nicht von Xenakis stammt).

25 Otomo Yoshihide: Booklettext zu: Otomo Yoshihide: »Cathode #1«, in: Tzadik (Hg.): Catho-
de, New York: Tzadik 1999 (CD).
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Hiufig setzt er auf Mehrdeutigkeiten in an sich horspielartigen Klangbil-
dern. Dadurch bleiben semantische Verkniipfungen offen. Ferrari bringt
also die individuelle Rezeption jedes Horers, jeder Horerin ins Spiel; sie ist
zur Vervollstindigung der Musik erforderlich, jedoch ohne Zutun anderer
Klinge wie denjenigen der Umgebung des Horraums wie es im vorangegan-
genen Beispiel Yoshihides der Fall ist. Die eigene Biographie, die physische
und psychische Verfassung der zuhérenden Person variiert die Musik bei je-
dem Hoéren und somit ist auch die Option der Einmaligkeit miteinbezogen.

Eine Verwandtschaft der Beispiele ist zu erkennen: Die Musik ist nicht
nur vom Komponisten kreiert, sondern sie zeigt sich in ihrer Gesamtheit erst
mittels Partizipation der rezipierenden Person.

Neben Entscheiden der rezipierenden Person wie demjenigen, ob mit
sFeldman-Lautstirke« oder >Metallica-Lautstirke« gehért werden soll, ist
das individuelle Horerlebnis von anderen relevanten Faktoren beeinflusst,
so beispielsweise vom Setting des Hoérraums. Der neuseelindische Musiker
und Musikwissenschaftler Denis Smalley formuliert die Problematik der
Untergrabung riumlicher Wahrnehmung:

»In personlichen Horraumen [z.B. im Wohnzimmer] sind Lautsprecher und
Hérer oft zufillig positioniert, ohne einen Gedanken an die Voraussetzun-
gen stereophonischer Vorstellungen zu beinhalten [...]«*¢

Elektroakustische Musik, in welcher die stereofone Wiedergabe eine wichti-
ge Rolle spielt, ist dieser Problematik speziell ausgesetzt: So wird beispiels-
weise das sorgfiltig gestaltete Abbild eines von links nach rechts vorbeifah-
renden Autos (wie es wiederholte Male in Ferraris Far West News (1999) zu
horen ist) durch eine ungeeignete Positionierung der Lautsprecher verzerrt
wahrgenommen.

Faktoren, welche im Konzert grofitenteils ihre Beriicksichtigung fin-
den kénnen, wie addquate Lautstirke, Lautsprecherpositionierung und ein
unterbrechungsfreies Erklingen, sind also variabel oder sogar diffus gewor-
den; so wird zum Beispiel die Determiniertheit einer Komposition durch sol-
che Kontrollverluste relativiert. Der Musiker John Oswald ziehe bereits das
Driicken der Pausentaste eines Abspielgerites als Verletzung des Urheber-

26 Denis Smalley: »Spektromorphology: Ein Zeichensystem zum Verstandnis einer neuen
Klangkunstc, in: Kubaczek/Pircher/Waniek 2004, S.157-200, S.196.
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rechts in Erwigung.” Das Lineare der vergehenden Zeit in Musik ist damit
gebrochen, Zeitpunkte wie Anfang und Ende einer Komposition werden zu-
sehends aufler Kraft gesetzt.

Solche Aspekte erscheinen umso frappanter, wenn man sie der Uberle-
gung Baileys gegeniiberstellt, bei der es darum ging, absolute Einmaligkeit
beim Héren aufgezeichneter Musik zu erleben. Der Uberlegung liegt eine
Attitiide zugrunde, welche in den 1960er Jahren bei Musikern und Musike-
rinnen der experimentellen Musik verbreitet gewesen sei, nimlich dass ein
Tontriger eine vollig unzureichende Reprisentation ihres kiinstlerischen
Outputs und deshalb unnétig sei.?®

Das britische Improvisationsensemble AMM stuft das wiederholte Ho-
ren einer Aufnahme improvisierter Musik als kontraproduktiv ein. Anliss-
lich der Wiederveroffentlichung der 1967 publizierten Schallplatte mit dem
Titel AMMMusic (1989) wurde ein Statement abgedruckt:

»We (AMM) think that the LP format was never adequate to convey what
AMMMusic was like. This CD too is not perfect; and replication and repeated
listening change and maybe distort the richer meaning of improvisation.«*

Wiederholtes Horen fithrt in solcher Argumentation nicht zu einem Mehr-
wert im Horerlebnis, sondern zu einer Verkiitmmerung. Was hier fir die
rezipierende Person gilt, konnte auch als musikwissenschaftliche Annihe-
rung erprobt werden, um jede Form von Autopsie der Musik zu vermeiden.

Der Attitiide Baileys und AMM stehe — so Grubbs — die Einstellung des
Musikliebhabers, der Musikliebhaberin gegeniiber, bei welcher gerade der
Tontrager als Bereicherung des Lebens gelte:

»the attitude [..] of so many curious, sympathetic, hungry listeners for whom
seeking out new musical experiences or broadening their cultural knowled-
ge through recorded sound has been one of the most powerful through lines
in their lives.«*

27 Grofmann, in: Segeberg/Schatzlein 2005, S. 308331, S. 330.
28 Grubbs 2014, S. ix.

29 Zitiertnachebd., S.118.

30 Ebd,,S.xi.
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Unter diesen hungrigen Horenden wire wohl auch der oder die sideale< empi-
rische Ferrari-Horer oder -Horerin zu suchen — Musikliebhabende also, die

ihre Erfahrungen durch mehrfach wiederholtes Horen von Musik sammeln.
In diesem wiederholten Horen ldsst sich bei Ferrari paradoxerweise auch die

Einmaligkeit des Horerlebnisses finden - es ist also von zwei verschiedenen

Arten von Einmaligkeit auszugehen: Der unwiderruflichen Einmaligkeit

einer Performance und der (ebenfalls unwiderruflichen) Einmaligkeit eines

Horprozesses, welcher trotz Klangfixierung bei jedem wiederholten Hoéren

entstehen kann.

Die temporale Linearitat von Tontragermusik

Einmaligkeit und Wiederholung des Horprozesses wird in Ferraris Musik
also verhandelt: Der rezipierenden Person wird zugestanden, dass sie ihre
eigene Geschichte hort und dass diese bei jedem Hoérprozess derselben Per-
son individuell ausfallen kann - so, wie es auch Teruggi in Betracht zieht.
Auf diese Weise wird auch die temporale Linearitit eines Horprozesses in
Frage gestellt; ein nichtlineares, das heif’t nicht nur einem linearen Zeitver-
lauf folgendes Horen wird als bereichernde Option respektive Erweiterung
moglich. Ferrari dufert sich dementsprechend im Kontext seines Anfang
der 1960er Jahre entstandenen Tonbandstiickes Hétérozygote:

»)edes dieser Tonbilder [aus deren Gesamtheit Hétérozygote besteht] enthalt
Fragmente von Geschichten, Ansétze zu Geschichten. Aber die Montage er-
zdhltkeine geradlinige Story. Zur Story werden die vielen Fragmente, die sich
da iberlagern und kreuzen und vermengen erst, wenn die Phantasie des H6-
rerssich ihrerannimmt und Zusammenhéange konstruiert, oder besser: unter
den unzdhligen moglichen Zusammenhéngen eine Auswabhl trifft, wenn sie
die Fragmente also weiterspinnt und aus den Bilderfolgen einen Sinn her-
ausliest oder heraushort. Allgemeiner formuliert: Meine Anekdotische Mu-
sik bringt dem Publikum die Bilder seiner eigenen Realitit und seiner eige-
nen Imagination.«*

31 Hansjorg Pauli: Fiir wen komponieren sie eigentlich?, Frankfurta. M.: Fischer1971, S. 47.
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Das nicht-lineare Héren driickt sich durch die verschiedenen Varianten des
Horerlebnis aus, die sich im wiederholten Hoéren von Hétérozygote manifes-
tieren. Das Horerlebnis ist auch gepragt von Erinnerungen an bereits Ge-
hortes, von Erwartungen, Abschweifungen und unterschiedlichen Horper-
spektiven. Dass dabei nicht nur dem linearen Verlauf der Zeit gefolgt wird,
offenbart sich spitestens bei einem zweiten Horen derselben Musik.

Es sind allerdings zwei verschiedene Arten von Nicht-Linearitit zu
unterscheiden: Einerseits diejenige, welche in der Musik an sich konstituiert
ist und so vom Komponisten intendiert sein kann — wie es im Beispiel Hété-
rozygote der Fall ist. Andererseits diejenige, welche unwillkiirlich, durch das
Vorhandenseins des Tontrigers entstehen kann, beispielsweise durch wie-
derholtes oder unterbrochenes Héren: Das wiederholte Héren einer Musik
kann das Zeitempfinden des Hérenden beeinflussen — Linearitit wird auRer
Kraft gesetzt oder zumindest transformiert.

Allfillig vorhandene Linearitit (ob gewollte oder nur dank Tontriger
ausgepragte) ist hingegen allein beim ein- und erstmaligen sowie unterbre-
chungsfreien Horen einer Musik nach Bailey erlebbar.” Bereits ein wieder-
holtes Horen derselben Musik spielt mit der Linearitit somit auf vielfache
Weise: Man erinnert sich moglicherweise an das vorangegangene Horen,
wobei das Tempo der subjektiv erlebten Zeit anders als beim letzten Mal sein
kann. Das Héren kann in anderer Weise stattfinden, denn der Fokus des In-
teresses hat sich vielleicht verindert.

Nicht-linear konzipierte Musik gewinnt jedoch auch durch ihre klang-
liche Fixierung auf Tontriger an Linearitit, respektive verliert sie ihre Nicht-
Linearitit, weil die einzig mégliche Form der klanglichen Fixierung auf
einem Tontriger in der Linearitit zu finden ist.

Eine solche Akzentuierung von Linearitit beim Tontrager wird insbeson-
dere mit digitaler Technik zusitzlich verschirft: Durch Timeline und Cursor
der Abspielsoftware ist sie omniprisent — »you can tell from the most cur-
sory and innocent of glimpses how much is water under the bridge and how
much is yet to comex, so Grubbs.® Damit ist ein elementarer Aspekt der Mu-
sik der Rationalitit der Timeline ausgesetzt: die formalen Zeitverhiltnisse

32 Voraussetzung dafir ist natiirlich das Vorhandensein eines fiir die Dauer des Stiickes
unterbrechungsfrei abspielbaren Tontragers, was bereits bei einer Langspielplatte nicht
immer der Fall ist.

33 Grubbs 2014, S. xiv.
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einer Musik und deren Rezeption. Die Timeline kann eine fatale Wirkung
auf das Zeitempfindens des Horers haben, wird doch durch einen Blick auf
die Timeline stets die erlebte Zeit mit der faktischer Zeit abgeglichen oder
von ihr gar verdrangt. Stellt sich beim Horen Langeweile oder Ablehnung
ein, kann anstelle eines erzwungenen Abbruches des Hérerlebnisses (im Sin-
ne Oswalds, einer »willkitrlichen Urheberrechtsverletzung«**) oder anstelle
eines Aushaltens der Langeweile mit einem kurzen Blick auf den Zeitbalken
abgeschitzt werden, wie lange man noch ausharren muss.

Folgerungen fiir die Horanalyse

Dass derartige Symptome auch beziiglich horanalytischer Methoden ihre
Auswirkungen haben diirften, ist offensichtlich. So muss man sich einer-
seits beim wiederholten Anhoren von Ausschnitten, dem man bei einer Hor-
analyse aus Anspruch auf Detailtreue schnell verfallen kann, bewusst sein,
dass das Zeitempfinden durch ebendieses Ausschnitthoren relativiert wird.
Die Zeitdauer eines Ausschnitts wird so nicht mehr in Relation gesetzt zu
den Dauern von iibergeordneten Prozessen respektive des ganzen Musik-
stiicks, sondern nur zu sich selbst und ihren Wiederholungen. Andererseits
erlaubt eben gerade dieses Wiederholen ein »augmentiertes< Horen. Denn
Aspekte, welche sich bei einmaligem Horen zu rasch ereignen, sich verfliich-
tigen oder von anderen Klangimpressionen verdringt werden, konnen beim
augmentierten< Horen in ihrer Komplexitit aufgenommen und beschrieben
werden.

Hier eroffnet sich erst das tatsichliche Potenzial horanalytischer Unter-
suchungen, aber es zeigen sich auch die damit einhergehenden Problemati-
ken: Durch das beliebig oft wiederholte Horen kurzer Fragmente kann dem
Klang viel praziser auf die Spur gekommen werden — was fiir die Analyse
einerseits von Vorteil ist, andererseits aber auch zum Nachteil umschlagen
kann, sobald man die Leser und Leserinnen der Analyseergebnisse als ho-
rende Individuen anspricht: Dann ist man nidmlich mit der Frage konfron-
tiert, ob es zulidssig oder erstrebenswert sei, sich als analysierende Person
die Moglichkeit zuzugestehen, beliebig kurze Ausschnitte x-fach wiederholt
horen zu diirfen, um die Musik en détail zu zerlegen. Fiir die angesprochene

34 Vgl.Grofimann, in: Segeberg/Schatzlein 2005, S. 308-331, S. 330.



https://doi.org/10.14361/9783839457368-010
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Einmaligkeit der Wiederholung beim Héren

Leser- respektive Horerschaft sollte das Nachvollziehen méglich sein, was
bedeutete, dass sie die Ergebnisse der Analyse aus dem Stegreif heraus bei
einmaligem Anhéren der Musik nachvollziehen kann und damit weitaus
grofere Horfahigkeiten besifRe als die analysierende Person selbst. Zwar
gibt es immer ein Gefille zwischen der Autoren- bzw. Analyseinstanz und
den Rezipierenden der Analyse. Aber im Falle der Horanalyse nimmt die
Analyseinstanz eine dhnliche Rolle ein wie die Zuhérenden, an die sich die
Analyse richtet, behilt sich allerdings Privilegien vor, die der normalen Zu-
hoérerschaft verwehrt bleiben.

Die beiden Extremwerte — das einmalige Horen als Horerlebnis hochster
Intensitit und das wiederholte, prizisierende, kumulative und erweiternde
Hoéren eines kurzen Fragmentes wie auch von integralen Kompositionen —
sind beide als fruchtbare héranalytische Herausforderungen zu verstehen.
Bei einer Musik wie beispielsweise Hétérozygote von Ferrari sollte deshalb
auch erwartet werden, dass ein Bewusstsein fur die hier angesprochene
Thematik vorhanden ist — andernfalls lduft man méglicherweise Gefahr, die
besagte Autopsie der Musik zu betreiben.
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