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Einleitung

Vom Koélner Studio fir Elektronische Musik ging in den flinfziger Jahren eine Initialziin-
dung aus. Zwar gab es schon friher Einrichtungen, die sich mit Experimentalmusik unter
Einsatz von technischen Mitteln beschaftigten (Musique concréte des Club d'Essai in Paris,
Tape-Music aus den USA), jedoch zeichnete sich im Studio flir elektronische Musik eine
Entwicklung ab, die den Umgang mit diesen Klangen radikal neu definierte. Um dieser Defi-
nition nachzukommen, begaben sich die Komponisten dabei auf vélliges Neuland. Sie wie-
sen die bis dahin entwickelten elektrischen Spielinstrumente und Spieltechniken kategorisch
zurlick, da sie nur einen vom Konstrukteur festgelegten Klangraum einnahmen. Die Forde-
rung nach der Beherrschung des Klanges bis in seinen spektralen Aufbau sprengte aber die
Mdoglichkeit dieser Instrumente. So begann man eigene Verfahren zu entwickeln und be-
nutzte dazu anfanglich Gerate der Messtechnik.

Die vorliegende Arbeit gibt einen ersten Einblick in die Entstehungsbedingungen des Stu-
dios fur Elektronische Musik, umrei3t dabei die Grindungsgeschichte und stellt die wich-
tigsten Mitarbeiter dieser Institution vor. Im nachsten Schritt wird die Erschliefung des
Klangmaterials sowie die von den Komponisten angesetzten Verfahrenstechniken zur Bear-
beitung elektronische generierter Klange dargestellt. Im Anschluss daran wird auf die Reak-
tionen der Zeitgenossen und die Legitimationsbemuhungen der Elektronischen Musik durch
die Komponisten eingegangen, um vor diesem Hintergrund abschlieend den Paradigmen-
wechsel, der sich im letzten Jahrhundert vollzog, nachvollziehbar zu machen.

Das Studio fiir Elektronische Musik - Vor- und Griindungsgeschichte
sowie die ersten Jahre

Es fuhren mehrere technische, personelle und institutionelle Entwicklungslinien von Lee
de Forests Patentierung der Dreielektrodenréhre, Thaddeus Cahills Konstruktion des Dyna-
mophons (1906) und der Erfindung der Schallaufzeichnung bis zur Griindung des Studios flr
Elektronische Musik. Schon in der ersten Begegnung von elektrischer Maschinerie und Mu-
sik zeigt sich, wie einigen Kunstlern das hier enthaltene Potential einer vollkommen neuarti-
gen Klanggestaltung offenbar wurde. So regte es Ferruccio Busoni zu seiner Idee einer Mi-

-1-



Maren Woltje: Cut, Copy and Paste — Wie die Serialisten den Maschinen das Musizieren beibrachten

krointervallmusik an [1]. Fast zeitgleich entwickelte Arnold Schénberg im Anhang an seine
Harmonielehre den Gedanken einer Klangfarbenmelodie [2]. Das Klangkontinuum, das sich
hinter den neuen technischen Moglichkeiten verbarg, namlich unabhangig von akustischen
Voraussetzungen der Instrumente Uber den Klang verfiigen zu kénnen, wurde erahnt, war
aber aufgrund der damaligen mechanischen Begebenheiten nicht zu realisieren.

In den zwanziger und dreiRiger Jahren brachten dann weitere Bestrebungen eine Reihe
elektrischer Instrumentenkonstruktionen hervor, die aber alle nicht das leisten konnte, was
die Elektronische Musik ausmachte: die Aufzeichnung. Erst in den dreilliger Jahren stellte
AEG das erste Tonbandgerat vor, das 1940 die entscheidende Verbesserung einer Hochfre-
quenz-Vormagnetisierung erfuhr und nach dem zweiten Weltkrieg zur Verfigung stand. [3]

Jetzt wurde der elektronisch erzeugte Klang auch als Kompositionsmittel frei verfugbar;
ohne eine hochentwickelte Magnettontechnik ware die elektronische Musik im Stadium der
elektrischen Spielinstrumente steckengeblieben. [4]

Auf musikasthetischer Seite ist in diesem Zusammenhang noch eine weitere Errungen-
schaft herauszustellen: die Emanzipierung des Gerausches als musikalisches Komposi-
tionsmaterial durch die Bewegung des von Tommaso Marinetti gegriindeten italienischen
Futurismus. Luigi Russolo, von Haus aus Maler, versuchte die Ideen des Futurismus fir die
Musik am konsequentesten durchzusetzen, indem er in seinem Manifest L'arte di rumori
(1913) eine Klassifizierung der Gerausche vornahm [5] und die entsprechenden Gerauschin-
strumente, die sogenannten Intonarumori baute [6]. Peter Manning verweist dabei auf Rus-
solos Einsichten in «akustische Gesetze der Generierung musikalischer Strukturen von Ge-
rauschquellen» [7], die zwar keine umgreifende Revolution der Neuen Musik in Gang setzte,
aber die Beziehung zwischen traditioneller Akustik und Musikproduktion aufbrach, was sei-
ner Einschatzung nach prophetischen Charakter einnimmt.

Von hier zieht sich eine weitere Entwicklungslinie Uber Edgar Varése, der von der futuri-
stischen Musikanschauung einen entscheidenden Impuls erhielt, bis zu Pierre Schaeffers
Musique concréte [8]. Schaeffer erstellte Gerduschmontagen und versuchte eine fir «das
Medium Rundfunk typische, sozusagen hérspielgemél3e 'Musik der Gerdusche' zu realisie-
ren» [9]. Schaeffers Gerauschkunst griff dabei als Ausgangsmaterial auf jegliche Art von
Klangen zurick [10] und verarbeitete diese zu Klangetiden, die im Titel schon die Art der
Gerauschquelle ankindigten [11].

Zeitgleich zu diesen Bemuhungen Ende der Vierziger Jahre wurde dem Kommunika-
tionstheoretiker und Phonetiker Werner Meyer-Eppler von Homer Dudley, Mitarbeiter der Bell
Labratories, ein Vocoder (Voice Operated reCOrDER) vorgestellt. Das gerade entwickelte
Gerat war in der Lage Sprachklange zu analysieren und auch kinstlich zu erzeugen [12].
Meyer-Eppler veroffentlichte im selben Jahr eine wichtige Darstellung elektrischer Klanger-
zeuger und psycho-physikalischen Voriberlegungen, in der er auch ein Kapitel dem Vocoder
und Synthetischer Sprache widmete [13]. Wahrend der folgenden Vortrage verwendete er
Aufzeichnung der Klange des Vocoders als Beispiel elektrischer Klangerzeugung. So trafen
sich 1949 Meyer-Eppler und Robert Beyer, der sich von diesen Vorfiihrungen stark beein-
druckt zeigte, auf den Tonmeistertagungen in Detmold [14].

Im Anschluss an diese Begegnung wurden weitere gemeinsame Vortrage unter dem Titel
Die Klangwelt der elektronischen Musik geplant, die sie auf den Darmstadter Ferienkurse
1950 hielten und wo sich Herbert Eimert (neben Karlheinz Stockhausen) im Auditorium be-
fand. Das Thema interessierte und die Vortrage wurden im folgenden Jahr unter dem Titel
Musik und Technik bei den Ferienkursen weitergefiihrt. Diesmal stellte Meyer-Eppler erste
Klangbeispiele synthetischer Klange vor, die er unter Verwendung eines Bode-Melochords
und eines AEG-Magnetophons erstellt hatte. Im von Herbert Eimert geleiteten Musikalischen
Nachtprogramm (18.10.1951) des NWDR wurden diese Klange noch einmal, kommentiert
durch Eimert, Beyer und Friedrich Trautwein, einer breiteren Offentlichkeit prasentiert. Am
selben Tag noch stellte man diese Sendung einem Sendergremium vor, das Eimert mit Hilfe
von Meyer-Eppler von der Bedeutung elektrischer Klangerzeugung tberzeugen konnte und
das dann die Grindung eines Studios flir Elektronische Musik sowie die Bereitstellung der
dazu bendétigten Gelder bewilligte. [15]
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Bevor aber das eigentliche Studio eingerichtet wurde, experimentierte man zuerst in ei-
nem Tontragerraum des Funkhauses mit dem Klangmaterial des Bonner Instituts fir Phone-
tik, das von Meyer-Eppler aufgezeichnet wurde. Die ersten Arbeiten Eimerts und Beyers
wurden 1953 uraufgefiihrt und von drei Vortragen zum Thema Elektronische Musik begleitet.
Dieses Konzert wurde spater in der Presse als «Kopernikanische Wende in der Musik» und
als «Geburtsstunde der Elektronischen Musik» bezeichnet [16]. Die von Eimert und Beyer
gemeinschaftlich angefertigten Arbeiten [17] waren noch nicht seriell, sondern 'frei' kompo-
niert und sorgten flr ziemliche heftige Reaktionen seitens des Publikums und der Presse, die
bei keinem der folgenden Konzerte fir Elektronische Musik wieder in der Form anzutreffen
waren.

In der Folgezeit kamen eine Reihe junger Komponisten in das Studio, unter ihnen auch
Karlheinz Stockhausen. Das veranlasste Robert Beyer zum Ausscheiden aus dem Studio, da
er sich gegen eine Offnung des Studios aussprach und die Arbeit des Studios eher als
rundfunkinterne Angelegenheit betrachtete. Herbert Eimert ist es zu verdanken, dass vielen
jungen Komponisten wie Gyoérgy Ligeti, Pierre Boulez, Henri Pousseur, Karel Goeyvarts,
Gottfried Michael Kénig, Mauricio Kagel und vielen weiteren Gastkomponisten das Studio als
'Spielwiese' der Elektronischen Musik zur Verfugung gestellt werden konnte. Am 19.10.1954
wurde dann das zweite Konzert des Studios mit den ersten sieben seriell-elektronischen
Kompositionen veranstaltet [18].

Im folgenden Jahr wurden die Erfahrungen, die die Komponisten mit der Elektronischen
Musik gemacht hatten im ersten Band Elektronische Musik [19] der Schriftenfolge Die Reihe
vorgestellt und die neue serielle Kompositionssituation beschrieben. Die Reihe stellt gleich-
zeitig eine Bestrebung in Hinsicht einer wissenschaftlichen Untermauerung der Komposi-
tionsarbeit dar. Man leitete die serielle Technik von Anton Weberns Reihentechnik ab und
fand so einen systematischen Ansatzpunkt vor, «dessen Sinn es wohl auch war, durch Be-
ziehungssysteme das ungeordnete ‘'klangliche Total' zu ordnen, um sich in ihm nicht zu ver-
lieren» [20].

In der weiteren Kompositionsarbeit fanden neben der seriellen Klangsynthese aleatori-
sche Verfahren, sowie Rauschen, Impulse und vokale Elemente Eingang. In Stockhausens
Komposition Gesang der Jinglinge (1956) wurden diese Techniken erstmalig angewendet:
er verschmolz die Stimme eines Jungen, den er nach graphischen Anweisungen einen Text
vortragen liel} mit dem Kontinuum elektronischer Kldnge und komponierte die Klangbewe-
gung im Raum, hérbar gemacht durch funf Lautsprechergruppen [21]. Die strenge serielle
Technik der Kélner Schule lockerte sich auf [22] und ab den sechziger Jahren waren auch
erstmalig Interpreten neben den Lautsprechern auf der Blihne zu sehen [23]. Es kamen Ver-
fahrenstechniken der Echtzeitbearbeitung hinzu, es wurden halbautomatische Prozesse in
die Kompositionsarbeit eingebunden und es wurden auch konkrete Klange verwendet. Damit
wurde die strikte Trennung zur Musique concréte endgultig Uberwunden.

Die nationale und internationale Verbreitung, der im Studio fir elektronische Musik ange-
fertigten Kompositionen, ist sicherlich dem Medienverbund zu verdanken, in dessen Zusam-
menhangen sie entstanden sind. So nutzte Eimert das von ihm geleitete Musikalische
Nachtprogramm als Forum fir elektronische Musik und bemdihte sich durch begleitende
Vortrage um eine verstandliche Vermittlung dieses von Vorurteilen gepragten Themas. Zahl-
reiche auswartige Auffiihrungen, der internationale Bandaustausch von Produktionen elek-
tronischer Musik und die Kompositionsarbeiten vieler internationaler Gastkomponisten im
Studio zeugen von dem regen Austausch, der vom Studio fir elektronische Musik ausge-
gangen ist. Weitere Studios wurden nach dem Vorbild des Kdlner Studios u. a. in Tokio,
Mailand, Warschau, Stockholm, an der Harvard Universitat und der Technischen Universitat
Berlin gegriindet [24].
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Das Klangmaterial und seine Gestaltung
Die ErschlieBung des Klangkontinuums

Werner Meyer-Eppler begleitete das Studio fir Elektronische Musik von seinen Anfangen
bis Ende der fiinfziger Jahre. Seine wissenschaftlichen Erkenntnisse waren in vielerlei Hin-
sicht Anregung fir die Komponisten des Studios, obwohl die «erste Kontaktaufnahme zwi-
schen den Komponisten und Meyer-Eppler, zwischen einer neu sich formierenden elektroni-
schen Musik und dem wissenschaftlichen Modell elektronischen Komponierens» von «ab-
strakter Anziehung» und «konkreter Ablehnung» gekennzeichnet war [25].

In seiner Systematik der elektrischen Klangerzeugung von 1949 definierte Meyer-Eppler
«die verschiedenen Klangkategorien Ton, Klang, Gerdusch, Impuls usw. in ihrer Herleitbar-
keit» und veranschaulichte durch ein Diagramm zum Klangkontinuum (Abb. 1), wie aus wei-
Rem Rauschen durch zeitliche Kompression Impulse und durch enge Filterung Sinustone zu
gewinnen sind [26].

Impuls Rauzchen

Sinus

H 3o o2 Qo T

Zeit
Diagramm zum Klangkontinuum

Er fiihrte in seinen Vortragen zahlreiche Klangbeispiele vor, in denen er den Ubergang
von Ton zu Gerausch, von Impuls zu Ton und Gerausch zu Klang hérbar machte. Das von
Schénberg und Busoni erahnte Klangkontinuum konnte aufgrund der technischen Entwick-
lungen nun voll ausgeschopft werden, jedoch mit der Einschrankung, dass das physikalische
Klangkontinuum vom menschlichem Wahrnehmungsvermdgen in diskrete Stufen eingeteilt
wird [27]. Die physikalische Differenz zwischen zwei Phanomenen muss nicht als solche
empfunden werden [28].

Es bestehen keine Beziehungen zwischen den aus der Partitur abzuleitenden akustischen
Reizen und den korrespondierenden klanglichen Empfindungen, die es erlauben wirden, die
Empfindungen als eine Art 'Abbildung’' der Reize im physiologisch-psychologischen Bereich
anzusehen. Um die im einzelnen recht verwickelten Verhaltnisse klarer darstellen zu kbnnen,
erweist es sich als zweckmaRig, eine besondere Bezeichnung fur diejenige Eigenschaft ei-
nes akustischen Reizes einzufiihren, die die Gleich- oder Verschiedenartigkeit der Empfin-
dung bedingt [29].

Diese Erkenntnis erwies sich als entscheidend fur die Erzeugung von Klangcharakteri-
stika, denn es galt insbesondere die Schwellen der Wahrnehmung zu bericksichtigen. Auf-
grund dieser Einsichten widmete er sich vielen psychoakustischen Einzelstudien, die er den
Komponisten an die Hand geben wollte [30].

Das Ideal einer Klangsynthese, wie sie von der musikalischen Avantgarde auf der
Grundlage der Verschmelzung von Sinusténen angestrebt wurde, fand sich dementspre-
chend nach den ersten Experimenten einer elektroakustischen Realitat gegenubergestellt,
die mit diesen Idealen zwangslaufig in Konflikt geraten musste. Man versprach sich von der
neuen Technik die Bereitstellung elementarer Bestandteile eines Klanges, um diese dann zu
neuen Strukturen zusammenzufigen, «die dem Kompositionsprinzip eines ganzen Werkes
entsprechen» [31]. Stockhausen Studie |, die dieses Verfahren anwendete, zeigte den Kom-
ponisten erste Unzulanglichkeiten der Methode. So gestand Eimert ein, dass die Annahme,
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«dass die formbildende Klangkomposition - und das heil3st mit Sinusténen zu komponieren -
ohne Rest ausmefl3bar sei» sich langst als ein Irrtum erwiesen habe [32]. Und Karel Goey-
vaerts fasst seine Erfahrungen mit der Klangsynthese folgendermaf3en zusammen:

«Es ist also nicht mehr die 'Verfahrenswahrheit', die zahlt, sondern die einzig giiltige mu-
sikalische Wahrheit: die der akustischen Wahrnehmung.» [33]

Wie sich die Komponisten gegentiber Meyer-Epplers praktischen Lésungsvorschlage und
wissenschaftliche Betrachtungsweisen letztendlich gedffnet haben, zeigt Elena Ungeheur
anhand Stockhausens Gesang der Jinglinge. Insbesondere den Verfahren der Statistik und
Aleatorik ist fur «Stockhausens Denken in und seit den fiinfziger Jahren» der Rang einer
«Schliisselidee» beizumessen [34]. Stockhausen beschreibt den Einfluss dieser Methoden
wie folgt:

«In den Jahren 1954/1955 haben wir im kommunikationswissenschaftlichen Seminar
Meyer-Epplers eine ganze Reihe statistischer Methoden, die in der Informationstheorie
eine wichtige Rolle spielen, (wie auch bei der Bestimmung von Klangkategorien in der
Phonetik) auf experimentellem Weg studiert (statistische Textkompositionen mit Haufig-
keitsverteilung, Verbundcharakteristik, Redundanzbestimmung etc.) und Kartenspiel,
Auslosung, Roulette, Telephonbuchnummern dienten zur Bestimmung von Strukturen.
Dort lernte ich Begriffe wie Matrix, Mikro- und Makrostruktur, Zufall, Feld, Aleatorik, Sta-
tistik usw. kennen, und ich bezog sie in die kompositorische Arbeit ein.» [35]

Fir seine Komposition erstellte er dann auch elf Klangkategorien, in denen er «periodi-
schex» und «statistische» Formationen gegenuberstellt [36], in Anlehnung an eine «morpholo-
gisch ausgerichteten Klangsystematik», wie sie Meyer-Eppler erstellte [37]. Elena Ungeheue
verweist in diesem Zusammenhang auf das Periodische und Aperiodische, in dem sich «aus
Sicht des Komponisten gleichsam das Berechenbare, Kontrollierbare und das Unberechen-
bare oder das nur in Grenzen Kontrollierbare» gegenuberstehen und wie diese Merkmale
sich in die Idee des Klangkontinuums einfligen:

«Die anndherungsweise Ausfiihrung von klangveréndernden Prozessen, wie sie zur Rea-
lisation der Impulskomplexe eingesetzt wurde, schaffte den Klangtyp der Prozesskldnge
[...], und auch in dieser Hinwendung zu Prozel8haftem und schliel3lich zu prozelhaften
Ubergéngen zwischen Kléngen, ja verschiedenen Klangtypen liegt eine Parallele zu der
[...] akustischen Vorstellung Meyer-Epplers eines Klangkontinuums, das durch die Wahr-
nehmung in verschiedene Qualitdtsbereiche unterteilt wird.» [38]

Meyer-Eppler stellte die Mdglichkeiten, die das Klangkontinuum fir die Komponisten be-
reithalt in einem Vortrag heraus. Sie seien vom «préformierten und durch spieltechnische
Massnahmen nur in engen Grenzen verédnderbaren Klang» unabhangig geworden und in der
Lage sich neues «Klangmaterial selbst zu schaffen». Das so entstandene klangliche Resultat
«ist deshalb nicht mehr in herkbmmlicher Weise instrumentell zu identifizieren» und es sei
«erforderlich, auf die Terminologie der Akustik zuriickzugreifen» um die Klange nach ihrer
«physikalischen Struktur zu benennen». Jedoch seien hierbei vordergrindig immer die «Ei-
genschaften des menschlichen Ohres zu berticksichtigen». [39]

Und genau dieser Mangel an Begrifflichkeiten fir die neuen Klange erklart das «Bedlirfnis
nach sprachlicher Mitteilung gerade in dieser Zeit», das sich in den sich naturwissenschaft-
lich gebenden Schriften Stockhausens widerspiegelt [40]. Klaus Ebbeke erklart dazu:

«Der ernsthafte mit der Materie elektronischer Musik befalSste Komponist sah sich vor das
Problem gestellt, die Komposition bis ins kleinste durch Begriffe formulieren zu miissen,
um es so dem Apparat des elektronischen Studios oder auch einem Computer eingeben
zu kénnen. Wobei das elektronische Studio unter Umstdnden noch den Vorteil bot, dal3
es durch seine begrenzten Mobglichkeiten als ganzes erfal3st werden konnte. Zudem
mufte sein Benutzer Maschinensprache sprechen [...]. Und Stockhausen war derjenige,
der in den Jahren 1952 bis 1960 die Maschinensprache beherrschte.» [41]
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Es galt das durch die Wahrnehmung in diskrete Stufen unterteilte Klangkontinuum begriff-
lich fassbar zu machen, um es dann flr eine weitere Verarbeitung in die «Maschinenspra-
che» zu Ubersetzen. Die «zwangsldufige Entwicklung» der Elektronischen Musik zur Com-
putermusik, wie sie H.U. Humpert konstatierte [42], ware ohne diese Art der Begrifflichkeiten
und ohne eine Ubersetzung in die "Maschinensprache" undenkbar gewesen.

Die Gestaltungsmadglichkeiten und -techniken

Die Gestaltungstechniken elektronischer Musik orientierten sich zum einen an den techni-
schen Moglichkeiten des Studios und zum anderen an den von den Komponisten gewahlten
Verfahrensweisen [43]. Das Kdélner Studio verfugte in seiner Anfangsphase Uber ein Bode-
Melochord und ein Monochord als elektrische Klangerzeuger, fur die Aufnahmen waren ein
4-kanaliges Tonbandgerat sowie eine umgebaute AEG-Koffertonbandmaschine mit veran-
derbarer Geschwindigkeit und eine Telefunken-Bandmaschine vorhanden [44]. Als «legen-
dér» beschreiben E. Ungeheuer und P. Decroupet Stockhausens «Entschiedenheit», mit der
er die vorhandenen Spielinstrumente bei seiner ersten Arbeit 1953 im Kdlner Studio zurtick-
wies und sich zur Erzeugung von Sinustonspektren einen Sinustongenerator (Festtongene-
rator, der genau einstellbar war) aus der Messtechnik besorgte [45]. Stockhausen experi-
mentierte schon in seiner Pariser Zeit im Club d'Essai mit Klangspektren und der Herstellung
stationarer Klange [46]. Im Kdélner Studio wurde mit Stockhausen die "Sinusara" eingeleitet
und damit wurden die Spielinstrumente mit ihren obertonreichen Klangspektren uberflussig.
Eine zweckentfremdete Verwendung der Messgerate brachte die elektronische Musik auf
ihren Weg.

Nach den ersten Kompositionen, die sich nur auf aus Sinusténen zusammengesetzte
Klange beschrankten, kamen aber noch weitere Klang- und Gerauschquellen der Messtech-
nik, wie Schwebungssummer, Rausch- und Impulsgenerator hinzu. Zur weiteren Verarbei-
tung der generierten Klange verwendete man elektroakustische Apparate wie den Ringmo-
dulator, den Horspielverzerrer W49 und eine Reihe von Filtern [47].

Hier eine Vorstellung der wichtigsten Verfahrenstechniken der Anfangsjahre [48]:
Aufnahme- und Tonbandtechniken: Technische Basis fir die Realisation elektronischer
Musik ist die fur die Aufnahme und Wiedergabe zustandige Magnetbandtechnik. Da man den
Klang selbst formen wollte, verzichtete man auf die vorhandenen Klanggeneratoren und be-
diente sich einfachen Sinusténen, die man zu Klangen zusammensetzte und schichtete. Die
Tonbandtechnik ermdglichte den flr die Elektronische Musik wichtigen Vorgang der Klang-
synthese. Heinz Schitz entwickelte dazu fir das Studio das entscheidende Verfahren: er
vertauschte die Kopfanordnung der Bandmaschine (normal: Lésch-, Aufnahme- und Wieder-
gabekopf) so, dass der Wiedergabekopf so nah wie mdglich neben Lésch- und Aufnahme-
kopf lag. Das hatte zur Folge, dass die vorher aufgenommenen Frequenzen vom Wiederga-
bekopf abgespielt wurden und mit der nachsten Frequenz des Generators gemischt und, auf
das inzwischen vom L&schkopf entmagnetisierte Band, aufgezeichnet werden konnten. Je-
doch wurden die Klange nach zehn Umlaufen unbrauchbar. Es konnten aufgrund der Ge-
schwindigkeit der Bandmaschine (76,2 cm/sec) nur kurze Klange von ca. 3 Sekunden reali-
siert werden. Das "Zebra-Band", welches abwechselnd aus Magnetband und Weillband be-
stand, wurde fir die Herstellung von langeren und mehreren Klangen benutzt.

Tonschnitt und Montage sind die einfachsten Mittel, Veranderungen bei auf Band gespei-
cherten Informationen wie Klange vorzunehmen. Die gewilnschten Klange wurden heraus-
geschnitten und neu angeordnet auf Weilband mit Flissigkleber aufgeklebt. Dabei dauerte
die Arbeit an kurzen Abschnitten mehrere Wochen, so erzahlt Stockhausen:

«Noch bei Kontakte habe ich so gearbeitet: auf weilles Band mit Azeton Tonbandstiick-
chen mit einzelnen Impulsen in bestimmte Rhythmen geklebt, [...] dann eine Schleife ge-
macht, sie vier Stunden laufen lassen und auf groBen Tonbédndern aufgenommen und
diese dann mit schnellem Vorlauf enorm beschleunigt. Wenn auf einem Band zum Bei-
spiel eine halbe Stunde aufgenommen war, hatte ich bei einer 128fachen Beschleuni-
gung (also von 7 Oktaven) mit schneller Vorlaufgeschwindigkeit einen Klang von etwa 16
Sekunden. Das war das Ergebnis eines Tages.» [49]
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Die Beschleunigung diente dabei zur Verschmelzung einzelner Impulse zu einem Klang,
einem psychoakustischen Phanomen, das Stockhausen zur Komposition der Klangfarbe
nutzte. Spater wird die Schneidetechnik in der Live-Musik durch den simultanen Prozess der
Klangumwandlung und in der Studiopraxis durch die Anwendungen von Modulationstechni-
ken abgel6st.

Tonbandschleifen wurden zur Auslésung von Steuerungsvorgange und zur beliebigen
Wiederholung von Kompositionsausschnitte verwendet (bis zu 10m Schleifen). Die Schleifen
wurden dabei durch selbstgebaute Umlenkrollen abgespult. Dieses Verfahren wurde spater
durch den Sequenzer ersetzt.

Filterung: Um eine Klangfarbe zu erhalten kann man, neben dem Verfahren der Klang-
synthese, sich auch eines analytischen Verfahrens bedienen - dem der Klandfilterung. Hier-
bei werden verschiedene Tief- , und Hochpassfilter sowie die Bandpass und Bandsperre
eingesetzt, die nur bestimmte Frequenzbereiche durchlassen. Zudem wurden ein Terz- und
der eigens gebaute Oktavfilter verwendet. Die Filter wurden zur Gestaltung einzelner Grund-
elemente (Rauschen, Impulse, Spektren) sowie zur Bearbeitung ganzer Klangschichten be-
nutzt.

Verhallung: Anfanglich wurden hierzu Hallrdume der Hoérspielabteilung gebraucht (bis
1957). Spater benutzte man EMT-Hallplatten, die aus grofRen Stahlplatten gefertigt und die
mit einem Erregersystem in Schwingung versetzt wurden, welche wiederum durch ein Ab-
tastsystem abgenommen wurde. Die Nachhallzeit konnte dabei Uber eine Dampfungsplatte
reguliert werden. Oft wurden die Platten benutzt, um durch ganz kurze Nachhallzeiten nur
ein Gefuhl von Raumlichkeit entstehen zu lassen.

Transposition: Durch Veranderung der Bandlaufgeschwindigkeit Iasst sich Klangmaterial
in entsprechende Tonlagen transponieren, die Intervalle werden dabei zwischen den Klang-
ereignissen beibehalten. Da die alten Bandmaschinen jedoch nur eine Geschwindigkeit
kannten, wurden Tonrollen mit abgestuften Durchmessern angefertigt, die gegen die norma-
len Antriebsrollen ausgetauscht wurden. Eine gleitende Veranderung der Geschwindigkeit
war erst nicht mdglich.

In den fliinziger Jahren konnte man die Geschwindigkeit des Antriebmotors diskret regulie-
ren, indem man ihn von der ursprunglichen Netzversorgung trennte und stattdessen von ei-
nem Tiefton-Sinusgenerator mit nachgeschaltetem Leistungsverstarker antreiben liel3. Eine
stufenlose Regulierung erhielt man durch das AnschlielRen an einen Schwebungssummer. In
den 60ern verwendete man als Transpositionsgeneratoren kleine Transistorgeneratoren. Bei
den bis hier genannten Transpositionen anderten sich aber nicht nur die Tonhohe, auch die
Zeitverhaltnisse wurden entsprechend beeinflusst.

Die Transposition einer Schallfolge ohne Geschwindigkeitsveranderung erlaubte ein so-
genanntes Tempophon - ein Zeitlauf- und Tonhdhenregler, der auch eine Veranderung der
Geschwindigkeit zuliel3, ohne dass die Tonhohe in irgendeiner Form verandert worden ware.
Es lie® sich auch noch fir eine dritte eigentlich zweckentfremdete Verfahrenstechnik modifi-
zieren - dem Rotierkopfverfahren - das sich fur die Herstellung von Klangen aus den Sprach-
impulsen verwenden lie3 und mit dessen Hilfe man jeden Vokal und Konsonanten beliebig
lang machen konnte.

Modulation: Unter Modulation wird in der Akustik die Veranderung der physikalischen Be-
stimmungsgréRRe einer Schwingung, wie der Frequenz (Frequenzmodulation verandert die
Tonhodhe), der Amplitude (Amplitudenmodulation verandert die Lautstarke) oder der Pha-
senlage verstanden. Sie werden mit Hilfe unterschiedlicher Schaltungen realisiert. Haufig
wird der Ringmodulator verwendet, der durch eine multiplikative Mischung von Tonen oder
anderem Klangmaterial neue Schallereignisse erzeugt, die akustisch nicht mehr dem Aus-
gangsmaterial ahneln. Die zu mischenden Klange werden auf zwei getrennte Eingange ge-
legt, am Ausgang erhalt man zugleich die Summen- und Differenzfrequenzen beider Ein-
gangssignale (beim Frequenzen von 500 und 600 Hz erscheinen als Zweiklang von 100 und
1100 Hz). Diese Form der Klangtransformation zahlt zu den umfassendsten und tiefgrei-
fendsten Transformationsmdglichkeiten der elektronischen Musik, obwohl das klangliche
Ergebnis sehr leicht durch seine Machart zu erkennen ist und stereotyp erscheint.
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Klangrotation: Das Komponieren von raumlichen Bewegungen des Klanges war schon
Mitte der flnfziger Jahre ein wichtiges Gestaltungsmittel. So ist von Stockhausen flr die
Komposition Kontakte ein Rotationstisch entworfen und vom WDR realisiert worden. Auf
einer runden, drehbaren Tischplatte wurde ein auf Schienen verschiebbarer Lautsprecher
befestigt, dessen Schall durch einen Trichter gebindelt und durch vier um den Tisch herum
aufgestellte Mikrofone vierkanalig aufgenommen wurde. Bei der Wiedergabe durch vier
Lautsprecher, die um die Zuhdrer im Kreis aufgestellt wurden schien sich der Klang um die
Zuhorer zu drehen. Zusatzlich traten dabei noch andere Klangphdnomene auf, wie Modula-
tionen der Frequenzen und Amplituden, hervorgerufen durch die Beschleunigung der Schall-
quelle.

Halbautomatische Prozesse ermoglichten eine Klangbearbeitung in 'real time'. Die Klang-
erzeugungs- und Transformationsprozesse konnten bei den halbautomatischen Verfahren
Uber die manuelle Betatigung von Regeleinrichtungen gesteuert werden. Dabei wurden die
Tonerzeuger und Transformationsgerate hintereinandergeschaltet. Wahrend der Aufnahme
hat man die Einstellungen der Gerate noch weiter verandert. Meistens wurden dazu mehrere
Personen bendtigt.

Entscheidend fir die anfangliche Arbeit des Studios war die Loslésung von vorgefertigten
Klangen wie sie vom Monochord und Melochord erzeugt wurden. Man wollte den Klang in
seiner Erscheinung selbst formen und dies mit Techniken der Klangsynthese. So bediente
man sich des Sinustons. In einem Artikel von 1954 verweist Eimert auf die Bedeutung dieses
musikalischen Grundelements als Endergebnis eines kontinuierlichen musikhistorischen
«Ausstufungsvorgangs», der, von der Aufspaltung des tonalen Systems durch die Zwolfton-
technik Uber den «isolierten Ton» im «punktuellen Bezugsystem» Weberns, bis zum von
Obertdnen entkleideten, zum Sinuston «abgebauten Klang» fuhrte [50]. Dieses teleologisch
ausgerichtete Denken flhrte jedoch bald in eine klanglich bedingte kompositorische Sack-
gasse. Entscheidend flir das Verfahren war dabei die Bestrebung den Komponisten in die
Lage zu versetzen, das Klangmaterial unmittelbar durch die von ihm angesetzten Parameter
zu formen und mit den oben gezeigten Klanggestaltungsverfahren zu beherrschen und zu
realisieren, auch wenn das klangliche Ergebnis nicht befriedigend war. Eimert selbst kom-
mentierte die anfangliche Beschrankung auf das serielle Kompositionsprinzip als «entschei-
dend wichtig» fur die Elektronische Musik, da sie sie «vor einem Absinken in [sich] rasch
verbrauchende Klangeffekte bewahrte» [51].

«Was ist Musik?» - Rezeptionsgeschichtliche Betrachtungen

Die offentliche Vorstellung der Elektronischen Musik der 50er Jahre blieb nicht ohne
Reaktionen. Besonders in der Anfangsphase waren diese durch Unsicherheit und Unver-
stadndnis gekennzeichnet. Die erste Auffuhrung der Kompositionen 1953 waren zwar in der
Presse als «Geburtsstunde der Elektronischen Musik» bezeichnet worden, doch wusste man
nicht so recht, wie man diese Innovation einschatzen sollte [52]. Auch fehlten Begrifflichkei-
ten zur Beschreibung der neuen elektronischen Klange und man behalf sich deshalb mit ei-
ner «Metasprache», die mit Vergleichen wie «Briillen und Wiehern stéhlerner Tiere», «Spi-
ralblasen aus der mineralischen Welt» [53], «tbnende Projektile aus dem Reich des Minerali-
schen; singenden Metalle» und «Klang von Spiralen» auskommen musste [54].

In einer von Morawska-Biingeler zusammengestellten Ubersicht einiger Schlagzeilen der
damaligen Presse lasst es sich weiterhin lesen: « Téne, die kein Ohr vernommen hat», « Téne
aus dem Elektronen-Labor», «Hbllengeldchter und Gesang der Jiinglinge», «Entmateriali-
sierte Musik fiir finf Lautsprecher. Die 'geschlachtete Stimme'» und «Elektronische Musik:
Hart an der Grenze» [55]. Die Schlagzeilen mégen einen kleinen Eindruck vermitteln, wie
sich das Publikum wahrend der ersten Auffiihrungen Elektronischer Musik gefiihlt haben
mag. Gottfried Michael Konig fuhrt das Verhalten des Publikums, das teilweise mit Pfiffen
und Protesten reagierte, darauf zurtick, dass es «sich hinter dieser Musik keinen Menschen
vorstellen konnte» [56], und sicherlich war ein weiterer Grund der, dass die «Musik in man-
chen Féllen mit Kriegserlebnissen assoziiert wurde» [57].
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Auch in den Fachkreisen mussten sich die Komponisten Elektronischer Musik gegeniber
Kritikern verteidigen. So stellte Friedrich Blume 1958 in seinem Vortrag Was ist Musik? wah-
rend der Kasseler Musiktage die entscheidende Frage, ob denn Elektronische Musik Uber-
haupt «noch Musik sei» und beantwortete diese wie folgend:

«Ausschlaggebend scheint mir, dal3 hier Dinge produziert werden, die fiir uns gar nicht
apperzipierbar sind, weil unser Gehér, das auf den Naturklang und seine Ableitungen
eingerichtet ist, weder im physischen noch im psychischen Sinne beféhigt ist, diese Pro-
duktionen zu verarbeiten, und beim Versuch zur Apperzeption vergeblich nach Bezie-
hungen zum naturklanglichen Tonstoff sucht, der in den elektronischen Reizen nicht mehr
enthalten ist. [...].Dariiber hinaus mul3 ich bekennen, dal8 ich nicht sicher bin, ob es (iber-
haupt geniigt, diese Experimente von einem nur-musikalischen Standpunkt zu beurteilen,
und ob hier nicht (bergeordnete ethische Probleme angeriihrt werden. Ist es statthaft,
dal’ wir die Axt an die Wurzeln einer der vollkommensten Schépfungen Gottes legen, um
dann aus den Triimmern eine Fratzenwelt aufzubauen, die den Schépfer &fft? Ist das
nicht Vermessenheit? Streift es nicht an Blasphemie? Es mag wohl sein, dal3 diese nur
durch Apparate produzierbare und reproduzierbare Schallgeneration etwas ist, was unser
Zeitalter der Atomzertrimmerung und der Vollautomation spiegelt. Mit Musik aber [...] hat
dieses volldenaturierte Produkt aus der Montage physikalischer Schélle nichts mehr zu
tun. Hier ist die Grenze entschieden (iberschritten.» [58]

Mit seinem Vortrag, der spater schlicht als Kasseler Axt bezeichnet wurde, |6ste Blume
eine grolke Diskussion unter den Komponisten Elektronischer Musik und den Musikschrift-
stellern aus, die 1959 in der Zeitschrift Melos dokumentiert wurde und einmal mehr den Pa-
radigmenwechsel vorfuhrt, der in der sich Mitte des letzten Jahrhunderts vollzog [59]. Insge-
samt wurde dabei von den Verteidigern der Elektronischen Musik die Wissenschaftlichkeit
der von Blume ins Feld gefiihrte Argumentation des «denaturierten Klanges» sowie der da-
hinter vermuteten «blasphemische Vermessenheit» der Komponisten in Frage gestellt, und
selbst die Skeptiker der Elektronischen Musik stellten sich in der von Blume entfachten Dis-
kussion auf ihre Seite, und raumten dieser Art von Musikproduktion eine reelle Chance
ein [60]. Es zeigt sich anhand der Reaktionen und Diskussionen, wie die Komponisten um
eine kunstlerische Legitimation elektronischer Klange zu kdmpfen hatten.

Schlussbemerkung: «...daB wir gewissermaRen immer nur uns selbst
begegnen.» [61]

Um den oben genannten Paradigmenwechsel zu verdeutlichen, sei an dieser Stelle auf
eine Vortragssammlung der Bayerischen Akademie der Kiinste von 1954 verwiesen, in der
die Bedingungen von Kunst und Technik von Referenten verschiedener Disziplinen naher
beleuchtet werden und die seinerzeit auch im Umfeld des KdIner Studios Beachtung fand.

Einer der Referenten war Werner Heisenberg. Er stellt die Frage nach dem Naturbild der
heutigen Physik und sieht in den «Wandlungen in den Grundlagen der modernen Naturwis-
senschaft» ein «Symptom fiir Verschiebungen in den Fundamenten unseres Daseins» [62].
In der vom Menschen verwandelten Welt, sto3t er dabei doch «immer wieder auf die vom
Menschen hervorgerufenen Strukturen», so dass er sich darin nur wieder sich selbst begeg-
net [63]. Es geht in der Naturwissenschaft beim Naturbild nicht mehr um das Bild der Natur,
sondern «um ein Bild unserer Beziehungen zur Natur» [64].

Hans Heinz Stuckenschmidt knlpft an diesen Gedanken an, wenn er auf die Eletronische
Musik als «dritte Epoche» der musikalischen Komposition verweist, die den Menschen als
planenden Schépfer an den Anfang des Kompositionsprozesses stellt, ihn aber als «Mittler»
ausschaltet. War die musikalische Komposition in der «ersten Epoche» noch eng an den
«menschlichen Kérper als ausfiihrendes Organ» gebunden (Vokalmusik) und verschob sich
die Betonung in der zweiten Epoche auf die Funktion des «Menschen als Bediener des Ton-
werkzeugs», so ist die «dehumanisierte Musik» der dritten Epoche «in der Doméne des rei-
nen Geistes entstanden» und «dem subjektiven Gefiihlsbereich entriickt» worden [65], was
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sich in der «Diskrepanz von Sendung und Empfang», in der «Ratlosigkeit» des Hbrers beim
ersten Horen solcher Musik dulert [66]. D.h., dass die Komponisten sich vom traditionellen
Apparat der Instrumente und der daran geknlpften Tonalitat I6sten und durch die techni-
schen Moglichkeiten in die Lage versetzt wurden das Koordinatensystem, in dem Musik ge-
schaffen wird, neu zu definieren.

Stuckenschmidt gibt Heisenberg recht, wenn der sagt, dass der Mensch in den Dingen
immer wieder sich selbst begegnet:

«Denn gerade die menschenfernste Musik, die bisher entwickelt worden ist, die elektroni-
sche [...], darf sich riihmen, in einem friiher unbekannten Mals vom Geist des Menschen
durchgeformt zu sein.» [67]
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Hg. von der Bayerischen Akademie der Schénen Kinste. Minchen 1954, S. 61.

Ebda. S. 59 f.
Ebda. S. 61.
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