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Philippe Kocher

Handlungsraum oder Hiirde?

Gedanken zur Operativitat der Notenschrift
in tempopolyphoner Musik

ABSTRACT: Durch die rdumliche Anordnung von Symbolen stellt die Notenschrift zeitliche
Verlaufe dar. Sie erméglicht dadurch, die Ordnung dessen, was in der Zeit ablauft, nicht nur
iiberblicken, sondern auch manipulieren zu kénnen. Es wére also anzunehmen, dass diese
bildliche Eigenschaft der Schrift, die das Nacheinander in der Zeit zu einem Nebeneinander im
Raum werden lésst, gerade bei komplexen Tempostrukturen zu Ubersichtlichkeit und Ver-
stiandlichkeit beitragt und so ein operatives Potenzial entfaltet. Tatsachlich ist die Partiturdar-
stellung von tempopolyphoner Musik aber oft eine grafische Herausforderung. Die Festlegung
der raumlichen Anordnung der Symbole ist bei der Gleichzeitigkeit verschiedener Tempi nicht
trivial und oft mit einem erheblichen (rechnerischen) Mehraufwand verbunden. Dieser Beitrag
mochte, unter Bezugnahme auf den aktuellen Diskurs zur Schriftbildlichkeit, Uberlegungen
dazu anstellen, wie die Notenschrift beim Komponieren von tempopolyphoner Musik ihre
Funktion als Denk- und Handlungsraum entfaltet. Dazu werden Erkenntnisse aus einem lau-
fenden Forschungsprojekt beigezogen, die sich auf Beobachtungen, Analysen und Interviews
mit den beteiligten Komponist*innen stiitzen.

Musical notation represents the progress of time through the spatial arrangement of symbols.
It thus provides not only an overview of the temporal arrangement of events but also the
possibility to manipulate it. One would therefore assume that this graphical property of musi-
cal notation, which turns the succession in time into a juxtaposition in space, would contribute
to clarity and comprehensibility, especially in complex tempo structures, and thus develop an
operative potential. In reality, however, the representation of polytempic music in a score
often presents a graphical challenge. Determining the symbols’ positions is not trivial when
different tempos are played simultaneously, often requiring considerable additional (mathe-
matical) effort. Regarding the current discourse on ‘notational iconicity’, this article reflects on
how when composing polytempic music, notation unfolds its function as a space for thinking
and acting. For this purpose, the author refers to findings from an ongoing research project,
based on observations, analyses and interviews with the involved composers.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Conlon Nancarrow; Notation; notational iconicity; Parti-
turdarstellung; Schriftbildlichkeit; score representation; tempo polyphony; Tempopolyphonie
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Die abendlandische Kunstmusik ist gepragt von ihrer Schriftkultur. Die musikali-
sche Schrift ist jedoch nicht nur ein Zeichensystem, das der Archivierung und
Kommunikation des musikalischen Klanges dient," sondern sie prigt auch den
Kompositionsprozess. Die Vorstellung, dass Komponist*innen ihre Musik im Kopf
vollstiandig bis zur letzten Note ausformulieren und erst dann im Akt des Nieder-
schreibens in einem Zug zu Papier bringen, ist naiv. Der Akt des Schreibens ist
selbst ein Bestandteil des musikalischen Erfindens; viele nebuldse, amorphe und
unzusammenhangende Klangvorstellungen werden erst im Verlauf des Notierens
geschiirft, viele musikalische Gedanken iiberhaupt erst verfertigt.” In diesem Sin-
ne ist das Notationssystem ein Denk- und Handlungsraum.3

Dass die Schrift neben ihrer Semantik auch eine Operativitit besitzt, wurde in
der Forschung zur Schriftbildlichkeit, die auch die kreative, explorative und ko-
gnitive Rolle der Schrift betrachtet, konzeptualisiert.* Als Beispiele werden gerne
das Losen von Kreuzwortratseln, das schriftliche Rechnen oder das Umformen
von mathematischen Gleichungen angefiihrt, weil sich gerade dort eine Verwen-
dung von Schrift zeigt, die Giber das blof3e Festhalten von Information hinausgeht.
Ein wichtiger Aspekt dieser Operativitét liegt darin, dass eine Externalisierung
stattfindet, dass Prozesse »aus dem Kopf«< ausgelagert und Zeichen nach syntakti-
schen Regeln manipuliert, variiert und rekombiniert werden kénnen.” Dadurch
kénnen Konzepte ausgebildet und neue Zusammenhinge hergestellt werden.
Zudem kommt auch der Selbstlektiire eine wichtige Funktion zu: Sie wirkt als
produktive Kraft, indem das Lesen des selbst Geschriebenen hilft, die eigenen
Gedanken zu iiberpriifen und weiter zu formen.°

Die Konstruktion musikalischer Zusammenhinge ist ab einem gewissen
Komplexitatsgrad ohne Notation nicht mehr denkbar. Nur mit Elementen, die
sich schriftlich festhalten lassen, kann kompositorisch gearbeitet werden.” Die
Notation beeinflusst auch, was sich Komponist*innen tiberhaupt vorstellen kén-
nen, denn die Vorstellung, so spitzt es Karlheinz Stockhausen zu, ist immer dar-

1 Streng genommen kann das eigentlich nur die Schallaufzeichnung.

Nonnenmann 2008.

[SSIE V]

Fiir eine ausfiihrliche Konzeptualisierung der Funktionen, die (nicht nur spezifisch musikalische)
Notate in kreativen Prozessen ausiiben, vgl. Czolbe 2015.

Kramer et al. 2012.
Ungeheuer 2012, 170.
Ludwig 2008.

Griiny 2015, 186.
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auf eingeschriankt, was ein optisches Zeichensystem tberhaupt ibermitteln kann.®
In einer solchen Auflerung kommt natiirlich auch zum Ausdruck, wie in der Zeit
nach dem Zweiten Weltkrieg eine Phase des Experimentierens mit der Notation
begann und die traditionelle Notenschrift um etliche neue Zeichen und Darstel-
lungsformen bereichert wurde.” Wie die Schrift das kompositorische Denken
pragt, zeigt sich in verschiedener Weise. Ebenso wie die Schrift das kreative Han-
deln beférdert, kann sie es auch einschrianken. Jedes Notationsformat, ob es sich
um Mensuralnotation, moderne Notenschrift oder experimentelle Schriftformen
des 20. Jahrhunderts handelt, hat seine strukturellen Grenzen und eignet sich
damit nur fiir die Darstellung bestimmter kompositorische Konzepte. In welcher
spezifischen Weise sich dies im Zusammenhang mit experimentellen Tempodis-
positionen auswirken kann, soll in der Folge diskutiert werden. Insbesondere
stellt sich die Frage, wie Komponist*innen damit umgehen, dass bei der Notation
tempopolyphoner Musik verschiedene Tempi und damit verschiedene Zeitmaf3-
stabe gleichzeitig dargestellt werden miissen.

Zeitdarstellung in musikalischen Notaten

Eine der bildlichen Eigenschaften der Schrift ist ihre rdumliche Gerichtetheit. So
zeichnen sich beispielsweise die Schriftkulturen Europas dadurch aus, dass sie
vorrangig horizontal, von links nach rechts, orientiert sind. Diese Orientierung
bestimmt die primére Leserichtung und gibt damit auch die Zeitachse vor. Die
einzelnen auf dieser Zeitachse dargestellten Symbole bezeichnen diskrete Punkte
im Zeitfluss und ihr Nebeneinander im Raum stellt ein Nacheinander in der Zeit
dar. Eine weitere, fiir die hier vorgenommenen Betrachtungen ebenfalls wichtige
Eigenschaft der Schrift ist, dass diese lineare Ordnung der Symbole entlang der
Zeitachse bearbeitet werden kann. Nach Friedrich Kittler ist es konstitutiv fiir alle
Medien, dass sie Zeitachsenmanipulation erlauben,10 indem sie die Zeit von ihrer
Irreversibilitat entheben und sie durch Verraumlichung wiederholbar und um-
stellbar machen. In Bezug auf Musik lassen sich ohne Weiteres Beispiele finden,
bei denen der zeitliche Ablauf manipuliert wird: Krebsgdnge, Augmentationen

8 Stockhausen 1963, 178 (Hervorhebung im Original).
9 Vgl. dazu Dahlhaus 1965; Karkoschka 1966; Zimmermann 2008; Sauer 2009 (reich bebildert).
10 Kramer et al. 2012, 21.
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oder Diminutionen,'’ lauter kompositorische Operationen, die ganz wesentlich
auf Schriftlichkeit beruhen.

Eine weitere Besonderheit des musikalischen Notats liegt darin, dass der Zeit-
verlauf nicht nur durch eine bedeutungstragende rdumliche Anordnung der Sym-
bole dargestellt wird, sondern auch durch die Symbole selbst. Die Rede ist von
den grafischen Differenzierungen, mit denen Notenwerte ausgedriickt werden.'”
Der Notenwert ist eine semantische Eigenschaft der Schriftzeichen. Damit ist es
in der musikalischen Notation auch nicht zwingend notwendig, dass die Strecken
auf der Abbildungsfliche den Zeiteinheiten proportional entsprechen. Dies ver-
einfacht das Aufschreiben von Musik: Es ist nicht nétig, sich um mehr als die
Reihenfolge, das korrekte »Vorher-Nachher«, der Symbole zu kiitmmern, die prizi-
se zeitliche Ordnung ergibt sich aus den Notenwerten.

Als Partitur wird die synoptischen Darstellung von mehrstimmiger Musik be-
zeichnet, bei der alle Stimmen im gleichen Lesebereich abgebildet sind und die-
selbe Zeitachse sowie denselben Zeitmaf3stab verwenden. Die Partitur erméglicht,
sich beim Lesen einen Uberblick zu verschaffen, und hilft den Komponist*innen,
mehrstimmige Musik auszuarbeiten. Aufgrund der gemeinsamen Zeitachse miis-
sen gleichzeitig in verschiedenen Stimmen stattfindende Ereignisse in der Partitur
senkrecht iibereinander angeordnet sein. Beim Schreiben muss beriicksichtigt
werden, dass der Platzbedarf von der Stimme mit den kiirzesten Notenwerten
bestimmt ist und die langeren Notenwerte proportional dazu ausgerichtet wer-
den.

Um die Zeitdarstellung in tempopolyphonen Partituren diskutieren zu kénnen,
ist es notig, verschiedene kompositorische Konzepte und die damit zusammen-
hiangenden Notationsformen zu unterscheiden. Es kann eine Unterteilung in freie,
kontrollierte und rhythmisch gebundene Tempopolyphonie vorgenommen werden.
Die Hauptkriterien sind dabei die kontrapunktische Prézision, die dadurch be-
stimmt ist, ob das Zusammentreffen aller klingenden Ereignisse genau festgelegt
ist, und das Vorhandensein eines gemeinsamen Referenztempos, auf das sich alle
Ausfithrenden beziehen (Abb. 1).

11 Vgl. hier insbesondere auch Messiaen 1944.

12 Natirlich gibt es auch musikalische Notate, die nicht mittels Notenwerten mensuriert sind. Es
sind dies verschiedene Formen von grafische Notation, inkl. Space-Notation. Da aber ohne No-
tenwerte kein Bezug auf einen Puls und damit auf ein Tempo als Bezugsgrofle existiert, stehen
solche Notate hier nicht zur Debatte.
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Kein Referenztempo

(" M

Freie Kontrollierte Rhythmisch gebundene
Tempopolyphonie | Tempopolyphonie | Tempopolyphonie

Kontrapunktische Prizision

Abbildung 1: Verschiedene Formen von Tempopolyphonie.

Bei der freien Tempopolyphonie sind die gleichzeitig erklingenden Temposchich-
ten nicht oder nur lose koordiniert. Die dadurch entstehende zeitliche Unscharfe
ist kein Mangel, sondern Teil der kompositorischen Konzeption. Die Individuali-
tat der Schichten steht so sehr im Zentrum, dass das punktuelle Zusammentreffen
der Tone sekundar ist. Moglicherweise handelt es sich um eine Collage und die
einzelnen Temposchichten sind mit einer referenziellen Bedeutungen behaftet,
oder die freie Tempopolyphonie bringt abstrakte Qualititen zum Ausdruck wie
z.B. Verschiedenheit, Selbststindigkeit oder Unabhangigkeit der Temposchichten.
Die frithesten Beispiele dafiir finden sich im (Euvre von Charles Ives.

Als rhythmisch gebunden werden alle Formen von Tempopolyphonie bezeich-
net, bei denen die Tempoproportionen durch Notenwerte ausgedriickt werden.
Abb.2 zeigt beispielhaft zwei Moglichkeiten, die Tempoproportion 4:5 darzustel-
len. Eine frithe Erscheinungsform dieses Prinzips sind Prolationskanons, deren
alteste Beispiele in das 14. Jahrhundert zuriickreichen. Unzahlige Beispiele in der
Musik des 20. Jahrhunderts lassen sich bei Elliott Carter finden, fur dessen Perso-
nalstil ab den 1950er Jahren die rhythmisch gebundene Tempopolyphonie konsti-
tutiv ist."

Abbildung 2: Darstellung eines Tempos, das im Verhéltnis 5:4 zum Referenztempo steht; a)
additives Prinzip, b) divisionales Prinzip.

13 Kocher 2017.
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Die Stirke der rhythmisch gebundenen Tempopolyphonie liegt darin, dass die
Temposchichten untereinander Ton fiir Ton prizise synchronisiert sind und die
Ausfiithrenden eingeiibte und verinnerlichte Mechanismen des Zusammenspiels
nicht aufgeben miissen, da sich alle an einem gemeinsamen Referenztempo orien-
tieren konnen.'* Die Schwiche der rhythmisch gebundenen Tempopolyphonie
liegt erstens in der Beschrankung der Tempoverhéltnisse auf (einfache) rationale
Proportionen und zweitens in den begrenzten Mdglichkeiten der rhythmischen
Differenzierung innerhalb der einzelnen Temposchichten, da die Notenwerte ja
schon zur Darstellung des Tempos verwendet werden. Zudem resultiert oft ein
Notentext, der rhythmisch viel komplizierter aussieht als das eigentlich darzustel-
lende Phéanomen.

Nur die kontrollierte Tempopolyphonie ermoglicht die kompositorisch vollig
freie Handhabung paralleler Tempi, die zueinander in beliebigen Verhéltnissen
stehen und sich sogar unabhéngig voneinander beschleunigen oder verlangsamen
konnen. Trotz dieser Freiheit bleibt zu jedem Zeitpunkt prazise unter Kontrolle,
wie sich die Temposchichten zueinander verhalten und welche musikalischen
Ereignisse gleichzeitig erklingen. Da es kein gemeinsames Referenztempo gibt, ist
diese Form der Tempopolyphonie meist auf ein technisches Hilfsmittel zur Tem-
pokoordination angewiesen.

Soll eine kontrollierte Tempopolyphonie in einer Partitur notiert werden, gilt
auch hier, dass alle Stimmen eine gemeinsame Zeitachse besitzen und gleichzeiti-
ge Ereignisse senkrecht tibereinander angeordnet sind. Der grofle Unterschied zu
tempomonophonen Partituren liegt jedoch darin, dass beim Schreiben die richtige
horizontale Platzierung der Symbole nicht nur anhand der Notenwerte hergeleitet
werden kann, sondern zusitzlich auch das Tempo beriicksichtigt werden muss.
Zur Darstellung der zeitlichen Ordnung wird es also nétig, zu einer prézisen,
zeitproportionalen (d.h. mafistiblichen, analogen) Abbildung tiberzugehen.

In einer tempopolyphonen Partitur muss die raumliche Position jeder Note er-
rechnet werden, indem der Notenwert mit einem, aus dem Verhaltnis der ver-
schiedenen Tempi hergeleiteten Proportionalititsfaktor multipliziert wird. Solche
Berechnungen sind nur bei einfachen, ganzzahligen Tempoverhiltnissen mithelos
im Kopf zu bewaltigen. Bei komplexeren Tempoverhéltnissen und besonders bei

14 Es fragt sich somit, ob eine solche Musik in einem strengen Sinne {iberhaupt tempopolyphon ist.
Zumindest aus der Perspektive der Ausfithrenden ist eine solche Musik aufgrund des gemeinsa-
men Referenztempos nicht primér tempopolyphon, sondern bloff mehr oder weniger rhythmisch
vertrackt.
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dynamischen Tempopolyphonien kann das ziemlich anspruchsvoll werden
(Abb.3). Eine Partitur, die in addquater Weise die Gleichzeitigkeit von mehreren
verschiedenen Tempostromen darstellen soll, ist eine grafische Herausforde-
rung.15 Auch gingige Notensatzprogramme, die bei tempomonophonen Partitu-
ren das horizontale Ausrichten der Noten automatisch vornehmen, sind bei tem-
popolyphonen Partituren keine grofle Hilfe und die Darstellung gewisser Tempo-
konstellationen kann oft nur mit abenteuerlichen technischen Tricks erreicht
werden. Auch Programmierumgebungen fiir algorithmische Komposition, bieten
bei der Notendarstellung von (insbesondere dynamischen) Tempopolyphonien
meist nur Teillosungen an. "

L
| N
*
*
e
¢
[
*
[
*

Abbildung 3: Notation einer statischen Tempopolyphonie (oben) und einer dynamischen Tem-
popolyphonie (unten).

Vor dem Hintergrund dieser Schwierigkeiten stellt sich die Frage, in welcher
Weise die Schriftlichkeit in tempopolyphoner Musik eine Operativitit entfalten
kann. Es ist interessant zu beobachten, auf welche Arbeitsmethoden die Kompo-
nist*innen sich festlegen und welche Rolle die Schrift dabei spielt. Denn jede Me-
thode beeinflusst in einer gewissen Weise das Denken und prigt sich damit der
Musik auf.

15 Eine weitere Herausforderung liegt in der Auffithrungspraxis. Um bei einer solchen Musik die
Interpret*innen zueinander zu synchronisieren, werden oft technischen Hilfen zur Tempover-
mittlung beigezogen (z.B. ein Click-Track oder eine visuelle Tempoanzeige). Darauf wird hier
nicht weiter eingegangen.

16 Die derzeit flexibelste Losung bietet die Bibliothek bach: https://www.bachproject.net (1.10.2023).
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Conlon Nancarrow, ein Pionier der tempopolyphonen Musik

Frustriert von unbefriedigenden Auffithrungen seiner rhythmisch diffizilen Mu-
sik, entschied sich Conlon Nancarrow nur noch Stiicke fiir das Selbstspielklavier
zu komponieren.'” Seine seit den spiten 1940er Jahren komponierten Studies for
Player Piano sind Pionierleistungen im Feld der tempopolyphonen Musik; fiir fast
jede erdenkliche Art von Tempodisposition findet sich dort ein Beispiel. Mit dem
Selbstspielklavier konnte Nancarrow die Grenzen menschlicher Genauigkeit und
Geschwindigkeit umgehen und man méchte annehmen, dass dies zu grofiter
kompositorischer Freiheit fithrte. Doch es zeigt sich ein anderes Bild: An die Stel-
le der Einschrankungen durch menschliche Interpret*innen traten Einschrankun-
gen durch die verwendeten Apparate und Verfahren.'®

Das Notat fiir das Selbstspielklavier ist eine Notenrolle mit millimetergenau ge-
stanzten Lochern. Um sie herzustellen, benutzte Nancarrow zunéichst eine Stanz-
maschine mit festem Vorschub, was dazu fiithrte, dass der Abstand der Locher und
damit der zeitliche Abstand der Tone immer einem festen Raster unterworfen
war. Durch die daraus resultierende Ordnung der Einsatzabstdnde ergeben sich
zwangslaufig auf ganzzahligen Verhaltnissen beruhende Temporelationen. Solche
Tempostrukturen besitzen nur einen bescheidener Komplexitatsgrad und lassen
sich problemlos in traditioneller Notenschrift darstellen. Tatsdchlich notierte
Nancarrow seine ersten zwanzig Studies immer zuerst in Standardnotation," be-
vor er sie in die Notenrolle stanzte. Hier zeigt sich, wie das Aufschreibesystem,
dessen charakteristischstes Element im vorliegenden Fall die Stanzmaschine ist,
die kompositorischen Méglichkeiten eingrenzt.

Nun hatte Nancarrow sich jedoch gerade deshalb dazu entschieden, fiir das
Selbstspielklavier zu komponieren, weil er nach einer addquaten Moglichkeit zur
Ausfithrung von komplexen Rhythmen suchte. Also liefl er seine Stanzmaschine
so umbauen, dass der Stanzschlitten kontinuierlich bewegt werden konnte,20 und
befreite dadurch die Gestaltung des Tempos von jeglichen mechanischen Vorga-
ben. Jedoch brachte diese Flexibilitat auch mit sich, dass der verldssliche raumli-
che Halt der mechanischen Rasterung wegfiel. Damit wurde ein anderes Verfah-

17 Diesen Ubergang zu mechanisch reproduzierter Musik beschreibt Nancarrow in einem Interview
mit Roger Reynolds, vgl. Reynolds 1984, 2-5.

18 Zu Nancarrows Arbeitsweise vgl. Hocker 2002, 159{f.; Gann 1995, 30-35; Reynolds 1984, passim.
19 Vgl. Reynolds 1984, 10.
20 Vgl. dazu Hocker 2002, 110.
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ren notig, um die Abstinde auf der Notenrolle einzuteilen. Nancarrow musste
eine Arbeits- und Schreibmethode finden, die sich nicht mehr mittelbar, d.h. iber
die Symbolik der Notenschrift oder das Raster der Stanzmaschine, sondern unmit-
telbar mit der Rdumlichkeit der Notation auseinandersetzt. Die einzelnen Schritte
dieser Methode werden im Folgenden erlautert.

In einem ersten Schritt legte Nancarrow die Tempostruktur des Stiicks fest und
zeichnete die Zeitskalen (eine pro Temposchicht) auf eine leere Notenrolle
(Abb.4). Als Hilfsmittel verwendete er schmale Pappstreifen, auf denen je ein
bestimmtes Tempo markiert war, als Schablonen. Uber die Jahre sammelten sich
etliche solche Schablonen fiir verschiedene Tempoverhéltnisse an, die Nancarrow
in einem Schubladenschrank aufbewahrte. Obwohl dieses Hilfsmittel die Arbeit
beschleunigte, war das Ubertragen der Zeitskalen auf die Notenrolle eine zeit-
aufwendige Angelegenheit und konnte bei komplexen Kompositionen einige
Monate in Anspruch nehmen.”' Dieselben Schablonen verwendete Nancarrow in
einem nachsten Schritt, um auch auf konventionellem Notenpapier Zeitskalen
aufzuzeichnen. Danach begann das >eigentliche Komponieren<. Auf dem Noten-
papier entwarf er das Stiick und organisierte die Tonhohen. Diese Manuskripte
bezeichnete er als Stanzpartituren (punching scores). Sie enthalten alle fur die
Stanzung relevanten Angaben: die Temposkala, die Dynamikangaben und oft
auch noch weitere Hinweise. Von diesen Stanzpartituren bertrug er die Noten
auf die Notenrolle wobei er den frei bewegbaren Stanzschlitten mithilfe eines
feinen, quer Uiber das Papier gespannten Drahtes genau an den auf der Notenrolle
eingezeichneten Zeitskalen ausrichten konnte.

Bei einer kritischen Betrachtung von Nancarrows Arbeitsmethode zeigt sich, wie
sehr die technischen Bedingungen des Aufschreibesystems auch die Denkweise
pragen. Der erste Arbeitsschritt ist mit >Festlegen der Tempostruktur< beschrieben.
Nancarrow behauptet, dass er immer von Anfang an wisse, wie die Tempopropor-
tionen auszusehen haben.”” Damit stellt er also das Erfinden einer Tempostruktur
als kreative Initialziindung dar. Darin zeigt sich nicht nur sein besonderes Interesse
fiir die zeitliche Organisation der Musik, sondern auch eine Voraussetzung, die
durch die Verfahrensweise gegeben ist. Die Arbeit auf der Notenrolle bedingt, dass
die Position eines jeden Lochs, bevor es gestanzt werden kann, millimetergenau
festgelegt ist. Dazu ist das Aufzeichnen der Temposkalen auf der Notenrolle nétig.

21 Hocker 2002, 163.

22 «When I got into these complex multitempo things, I'd take a blank roll, and knowing before I'd even
do it how long the piece would be, and what the proportions would be [...]», Gann 1995, 30-31.
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Eine zeitaufwendige Arbeit, die nach ihrer Vollendung zu einem festgelegten Raster
fithrt, das sich nachtréglich nicht mehr einfach verdndern lasst. So wie Nancarrow
arbeitet, muss das Erfinden der Tempostruktur zu Beginn stehen.
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Abbildung 4: Ausschnitt aus der Notenrolle von Conlon Nancarrows Study for Player Piano No.47.
Am oberen Rand befinden sich fiinf Zeitskalen fiir die verschiedenen Tempi der fiinf Stimmen.

Kompositionen fiir das Projekt Polytempo

Die Gemeinsamkeit und damit auch die Vergleichbarkeit der im Folgenden be-
trachteten Werke” liegt darin, dass sie im Rahmen des kiinstlerischen For-
schungsprojekt Polytempo® komponiert wurden. Im Gegensatz zu Nancarrows
Studies handelt es sich nicht um Musik fiir ein mechanisches Instrument, sondern
um von Menschen gespielte Instrumentalmusik. Die zentrale Frage lautet: Welche
Art der Notation wiahlen die Komponist*innen und wie nutzen sie die Operativi-
tiat dieser Notation? Es zeigt sich, dass die Herausforderungen, die die Notation

23 Der Autor mochte den in diesem Aufsatz genannten Komponist*innen an dieser Stelle seinen
Dank aussprechen.

24 https://polytempo.zhdk.ch(1.10.2023).
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von tempopolyphoner Musik bietet, in verschiedener Weise angegangen werden,
dass sie Anlass fiir neue, teils aufwendige Arbeitsmethoden sind und dass sie
bisweilen auch Vermeidungsstrategien provozieren, mit denen die Kompo-
nist*innen gewissen Problemen von vornherein ausweichen.

Alle Notate, die in der Folge betrachtet und diskutiert werden,” gehéren je zu
verschiedenen Stadien der Ausarbeitung einer Komposition und lassen sich, be-
zliglich ihrer Funktion, wie folgt klassifizieren:

a) Materialskizzen, die dazu dienen, gewisse Details isoliert auszuarbeiten oder zu
einem einem bestimmten Materialaspekt eine Auslegeordnung anzufertigen
(z.B. eine Liste von Multiphonics). Es besteht kein unmittelbarer Zusammen-
hang zur Zeitlichkeit der Musik, aufler es werden hier - rein mathematisch,
einzig auf der Basis von Zahlen — Temporelationen entworfen. Es handelt es
sich, um einen Begriff Xenakis’ zu verwenden, um die Aufzeichnung von mu-
sikalische Strukturen hors-temps.

b) Verlaufsskizzen, die ebenfalls nur einen einzigen (oder nur einige wenige) Pa-
rameter isoliert darstellen, mit denen gleichzeitig aber auch — zumindest in ei-
ner pauschalen Form - der zeitliche Verlauf dieser Parameter entworfen wird
(z.B. die Entwicklung der Harmonik als eine Abfolge von Klangen). Es kann es
sich hierbei auch um Notate handeln, mit denen die Abfolge von Tempowech-
seln oder die zeitliche Entwicklung der Temporelationen konstruiert werden.

c) Arbeitspartituren, in der alle tonhohen- und zeitbezogenen Parameter zu einem
mehr oder weniger >vollstindigen< musikalisches Notat zusammengefiigt wer-
den. Die Operativitat der Partiturdarstellung wird genutzt und das Zusammen-
klingen der Stimmen und die kontrapunktischen Beziehungen entworfen. Fiir
diese Partiturdarstellungen richten sich die Komponist*innen oft das Notenpa-
pier ein und versehen es im Voraus mit einem Temporaster.

d) Reinschriften, die fiir die Auffithrung der Musik verwendet werden. Oft reicht
eine sauber geschriebene Arbeitspartitur und es werden nur die Einzelstimmen
ins Reine geschrieben, oder die Instrumentalist*innen spielen aus einer Spiel-
partitur.

Zunichst eine lapidare Feststellung: Tempopolyphonie ist fiir viele Kompo-
nist*innen ungewohnt. Das miteinander Musizieren ohne die Absicherung durch
einen gemeinsam etablierten Puls ist unserer Musikkultur fremd. Selbst dann,

25 Es werden hier Arbeits- und Notationsstrategien diskutiert. Das darf keinesfalls als Kritik an der
Asthetik oder als Urteil tiber die Giiltigkeit der Werke verstanden werden.
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wenn die Komponist*innen sich fiir experimentelle Tempostrukturen interessie-
ren, bleibt das Vorhaben, solche Tempostrukturen selber zu entwerfen, den tem-
popolyphonen Kontrapunkt zu kontrollieren und die Musik in einer Partitur zu
notieren, aufgrund der vielen Schwierigkeiten, die es mit sich bringt, einschiich-
ternd. Dies kann dazu fithren, dass — oft auch unwillkiirlich — Verfahren gesucht
werden, um diesen Herausforderungen ausweichen. Solche Vermeidungs- und
Vereinfachungsstrategien konnen darin bestehen, dass nur gewisse (kurze) Teile
des Stiicks tatsdchlich tempopolyphon sind, oder darin, dass die Polyphonie und
Harmonik so angelegt wird, dass »alles mit allem« zusammenpasst.

Das Werk A Green Thing (2017) von Angel Hernandez-Lovera ist durchaus als
tempopolyphone Musik wahrnehmbar (verschiedene Tempi, regelméiflige Rhyth-
men aus Viertelnoten), aber es ist flachig und in Schichten angelegt und damit
beziiglich der kontrapunktischen Bezilige zwischen den Stimmen nicht detailliert
ausgearbeitet (Abb.5). Bei der Reinschrift hielt es der Komponist nicht fiir nétig,
das Notationsprogramm zu »>iiberlisten<. Die verschiedenen Tempi wurden zwar
rechnerisch beriicksichtigt, was sich in der Anzahl Wiederholungen oder in der
Dauer, wahrend der ein Muster wiederholt wird, zeigt. Aber grafisch sind alle
Viertelnoten ohne Riicksicht auf das Tempo genau iibereinander ausgerichtet, wie
sich mit einem Lineal gut nachmessen lasst.

Bei Stefan Wirths Werk Manduria (2016) wird ein gréf3eres Ensemble in sieben
Kleinformationen aufgeteilt. Jede dieser Formationen besitzt einen individuellen
musikalischen Charakter und durch das Aufeinandertreffen und Uberlagern die-
ser Charaktere entsteht eine Art polystilistische Collage. Die musikalische Indivi-
dualitat wird zusatzlich dadurch unterstrichen, dass die einzelnen Instrumental-
gruppen im Raum verteilt aufgestellt sind und teilweise in verschiedenen Tempi
spielen. Die Tempoverhéltnisse sind teils einfach gewahlt (J =72 :J = 96, ent-
spricht 3 : 4) teils etwas anspruchsvoller (J =72:4=1234" entspricht 7 : 12),
aber es handelt sich immer um ganzzahlige Verhaltnisse. Zudem zieht sich das
Basistempo MM = 72 wie ein Riickgrat durch das ganze Stiick; es ist immer in
mindestens einer Instrumentengruppe prasent und alle anderen Tempi beziehen
sich darauf. Damit besteht die Tempopolyphonie aus einer Uberlagerung von
Tempi, die sich ohne Weiteres in traditioneller Notation darstellen lasst, z.B. be-
notigen drei 4/4-Takte im Tempo « = 72 dieselbe Dauer wie vier 4/4-Takte im
Tempo o = 96. Dies fithrt zu iiberschaubaren Konvergenzperioden und haufig
zusammenfallenden Taktstrichen. Dadurch konnte Wirth in gewohnter Weise
handschriftlich vorgehen und die Ubersichtlichkeit und Operativitit der traditio-
nellen Partitur nutzen (Abb.6). Die Disposition der Tempi fand in einem

26 Eigentlich 123.4285714286, der Komponist rundet hier aus praktischen Griinden auf eine Stelle
nach dem Komma.
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Abbildung 5: Die erste Partiturseite von Angel Hernandez’ A Green Thing.
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vorausgehenden Arbeitsschritt statt und fithrte zu einer Verlaufsskizze, auf der
tabellarisch fiir jede Kleinformation die Abfolge der Tempi verzeichnet ist. Hier
konnte Wirth auch die Lange der einzelnen Abschnitte festlegen: Sie ergibt sich
aus der Lange der Konvergenzperioden oder ihren ganzzahligen Vielfachen.

Karin Wetzel wihlte fiir ihr Werk Seiltanz (2018) eine Uberlagerung von vier
nahe beieinander liegenden Tempi (J =51,J=54,4=57,4 = 64). Dieses Tempo-
verhéltnis lasst sich nicht weiter kiirzen und kann damit auch nicht notations-
gebunden dargestellt werden. Alle vier Temposchichten sind in einem >neutra-
len< 4/4-Takt notiert; es ergibt sich alle 80 Sekunden ein gemeinsamer
Taktstrich und die Komponistin setzt an diesen Stellen auch eine Studienzif-
fer.”” Im ganzen Stiick gibt es fiinf vollstindige Konvergenzperioden, die sechste
bleibt unvollstandig. Da die Komponistin nicht auf die Operativitat der hand-
schriftlichen Partitur verzichten wollte, legte sie schon frith im Arbeitsprozess
das Tempogeriist fest und richtete sich fiir das ganze Stiick Notenpapier ein (36
Seiten mit einer oben angebrachten Zeitleiste, 13 Sekunden pro Seite, mit milli-
metergenau platzierten Taktstrichen). Abb. 7 zeigt eine Seite aus der Arbeitspar-
titur. Daneben existieren noch eine Materialskizze, auf der die Komponistin
verschiedene Multiphonics auflistete, sowie eine Verlaufsskizze, mit der
Tonhohen und harmonische Entwicklung in einen zeitlichen, aber noch nicht
konkret rhythmisierten Ablauf gebracht wurden (Abb. 8).

Auch Carlos Hidalgo konstruierte fiir sein Werk scorrevole fluido (2018) zuerst
ein Tempogeriist und richtete sich dann das Notenpapier fiir die Arbeitspartitur
ein. Die Tempi sind in allen Stimmen stets verschieden und wechseln hiufig. Fir
die Disposition der Tempostruktur verwendete Hildalgo Werkzeuge der compu-
terunterstiitzten Komposition. Mit der Programmierumgebung Open Music er-
zeugte er ein Raster in Viertelnoten, die er als Grafik exportierte und ausdruckte.
Dies bildete das Geriist fiir die Arbeitspartitur, auf der Hidalgo dann harmo-
nische, rhythmische und klangliche Details entwerfen konnte (Abb.9). Die ausno-
tierte Umsetzung dieser Details wurde in den Einzelstimmen ausgefiihrt, eine
Partiturreinschrift extistiert nicht.

27 Einen gemeinsamen Taktschlag, d.h. eine in allen Temposchichten gleichzeitig auftretende
Viertelnote gébe es schon nach der Halfte der Zeit.
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Abbildung 7: Eine Seite der Arbeitspartitur von Karin Wetzels Seiltanz fiir Saxophonquartett.
Ganz oben steht die Zeit in Sekunden, alle Taktstriche wurden im Voraus millimetergenau

platziert.

Abbildung 8: Verlaufsskizze fiir Karin Wetzels Seiltanz. Die eingekreisten Nummern tiber dem

Notensystem bezeichnen Partiturseiten.

GMTH Proceedings 2019 197



Philippe Kocher

Kf-.,pct;-ﬁ @alz\l«'r,-\ ﬁ\
! ~ Bewesms \\-\/__T/ /\ =
| 1 e 2 el Rl | | | 7 = e Y it #il &
L e o e T AR e SRR e AR e 1
F: PR 2 < ¢+ + & it 3 3 i
o o X
A & K0 oW T i' ” LN {
=S i = —— == —=—-= S ==
o g
L) (deyets)
> g Rt}
: 17 eyt % &
Briow 49 o %% §: ST ,:E? TRl o N Al
E=====—=c=——="—=c=—:===—== = T 7 3
I L L] L 1 e I 1 Lt ; oA = — et 1 LRl ] RS e
\ 1 r = ~
6ax L\bh \'bams'nu\ [ \ j: i "1
S g \ \ 3
‘ ES—————— ———=———— =———— - -
N~ ;'!lj\r 1 & lan Duration: 600248 ms
2 3 4 3
' N e z
i q - o . ’ﬁ/‘-
vV A —*

Abbildung 9: Arbeitspartitur zu Carlos Hidalgos scorrevole fluido.

Bei meiner eigenen Komposition Hier und dort habe ich die Tempostruktur eben-
falls im Voraus festgelegt. Alle Instrumente spielen in unterschiedlichen, standig
zwischen 4 = 40 und J = 100 fluktuierenden Tempi. Diese dynamische Tempopo-
lyphonie ist so disponiert, dass sich alle sechs Sekunden ein Synchronisations-
punkt ergibt, an dem die Taktschldge aller Stimmen zusammenfallen (Abb.10).
Diese Tempostruktur ist anspruchsvoll, weil sich alle Tempi standig verdndern
und daraus viel komplexere Rhythmen resultieren als es das vergleichsweise
schlichte Notenbild suggeriert. Gleichzeitig lasst sie sich kompositorisch einfach
handhaben, weil die haufig auftretenden Synchronisationspunkte es erméglichen,
alle zwei Takte einen durchgehenden Taktstrich zu ziehen. Wird in Kauf genom-
men, dass, auler zu Beginn jedes zweiten Taktes, die Téne nur anndhernd richtig
ausgerichtet sind, kann eine solche Partiturdarstellung verhaltnismaflig einfach
und selbst in einem herkémmlichen Notensatzprogramm ohne grofle Trickserei
realisiert werden.
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Abbildung 10: Partiturseite aus Philippe Kochers Hier und dort fiir vier Sopransaxophone.

Es drangt sich eine grundsatzliche Frage auf: Wenn doch die Partiturdarstellung
in tempopolyphoner Musik so sperrig ist, weshalb nicht aus der Not eine Tugend
machen und nach Wegen suchen, die ganzlich ohne Partiturdarstellung auskom-
men? Natiirlich gibt man dadurch die Operativitat der Partitur auf, aber an ihre
Stelle konnen andere, oft mathematische oder spekulative Konzepte treten. Bei
meinem Klaviertrio Série rouge handelt es sich um ein Werk mit einer mehrdeuti-
gen Form. Jede Stimme kann in drei verschiedenen Tempi gespielt werden und so
ergeben sich drei Tempo-Konstellationen, die derart beschaffen sind, dass jedes
Instrument einmal das schnelle, das mittlere und das langsame Tempo spielt
(Abb.11). Von diesem Stiick gibt es keine Partitur. Abgesehen davon, dass es du-
Berst aufwendig gewesen wire, die drei Tempo-Konstellationen zu notieren (die
drei Tempi stehen im irrationalen Verhéltnis des Goldenen Schnittes), war auch
der Prozess des Skizzierens und Ausarbeitens der Musik damit konfrontiert, dass
jeder Ton dieser Musik in verschiedenen Kontexten vorkommen, d.h. zusammen
mit anderen Tonen erklingen kann. Um die Gestaltung der Zusammenklinge
unter Kontrolle zu behalten, musste dem eigentlichen Tone-Setzen ein betrachtli-
ches Maf} an struktureller Konstruktion und kombinatorischer Spekulation vor-
angestellt werden.
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Abbildung 11: Je die erste Zeile der Instrumentenstimmen von Philippe Kochers Série rouge fiir
Klaviertrio.

Diskussion

Eine tempopolyphone Partitur (und ebenso Nancarrows Lochband) benétigt eine
maf3stabliche Zeitdarstellung. Die grafische Darstellung einer solchen Partitur
verlangt von den Komponist*innen zusétzliche Fahigkeiten und fithrt zu zusatzli-
chen, bisweilen auch >unmusikalischen< Denk- und Arbeitsschritten. Kompo-
nist*innen kdnnen dieser Problematik in verschiedener Weise entgegentreten. Sie
konnen ihr ausweichen, indem sie ihre Tempopolyphonie in kontrapunktisch
unverbundenen, selbststdndigen Schichten organisieren, oder sie kénnen sie ver-
einfachen, indem sie simple Tempoverhéiltnisse wihlen. In den meisten Fillen
kommt es zu einer Pradisposition des Tempogeriists, was bedeutet, dass die Kom-
ponist*innen zuerst eine Tempostruktur (mit konstanten Tempoverhéltnissen
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oder auch mit beliebigen, plétzlichen oder allmdhlichen Tempodnderungen) ent-
werfen, diese Struktur anschlieffend auf ein Notenpapier iibertragen und zuletzt
mit Musik ausfullen. Bei einer solchen Methode, bei der zunichst eine leere Parti-
tur eingerichtet wird, ist es moglich, >auf dem Papier< die tonhéhenbezogenen
Details der Musik auszuarbeiten und dabei die explorativen Potenziale der Nota-
tion (die Operativitat der Schrift in der Partiturdarstellung) ausniitzen zu kénnen.
Die mathematische Last, d.h. die Notwendigkeit viele oft mithsame Berechnun-
gen durchzufithren, um die zeitliche Struktur aufzustellen, wird vorangestellt,
damit sie das »eigentliche< Tone-Setzen nicht belastet und verlangsamt. Diese
Methode mit dem im Voraus eingerichteten Notenpapier ist jedoch mit dem
Nachteil behaftet, dass sie die Tempostruktur festlegt. Ein Erfinden oder Anpas-
sen des Tempos im Laufe des Arbeitsprozesses, moglicherweise unterstiitzt durch
die Operativitit der Schrift, ist kaum moglich. Ist die Partitur erst einmal in mi-
hevoller Arbeit eingerichtet, dann behélt sie diese Form und wird nicht mehr
nachtraglich verandert.

Es zeigt sich eine Paradoxie: Die Notenschrift macht eine tempopolyphone
Zeitstruktur formbar, indem sie sie weiteren kompositorischen Arbeitsschritten
zufithrt, gleichzeitig lasst sie sie aber auf dem Papier erstarren. Die rédumlich-
flachige Darstellung der musikalischen Notation bietet die Moglichkeit, verschie-
dene Zeitunterteilungen und damit auch verschiedene Tempi nebeneinander ab-
zubilden, Strukturen in ihrer Gesamtheit zu erblicken oder sukzessiv verlaufende
Prozesse in der Synchronitit der Flache prasent werden zu lassen. Moglicherwei-
se konnen Tempopolyphonien, wenn sie visuell dargestellt werden, auch noch in
einem Komplexitdtsgrad uberblickt und >verstanden< werden, der akustisch
langst nicht mehr fasslich ist. Dies alles fithrt trotzdem nicht dazu, dass Tempo-
polyphonien im Notationsraum entworfen werden. Die Tempostrukturen werden
immer rational >konstruiert<. Fiir den Parameter Tempo bietet die herkémmliche
Notenschrift keinen Denk- und Handlungsraum.

Hier liefle sich die These formulieren, dass auch die Widerstindigkeit der
Schrift ein Aspekt ihrer Operativitat ist und darin ebenfalls ein kiinstlerisches
Potenzial liegen kann. Das Schreiben wird »meistens dort thematisch [...], wo
sich Widerstande im Prozess des Schreibens einstellen. In medienhistorischen
Umbruchphasen tritt besonders der Widerstand der Schreibwerkzeuge hervor.«*
Die Verlangsamung der Arbeit, die Tatsache, dass die Schrift sich >bei sich aufzu-
halten< beginnt, erzeugt einen Fokus auf das Detail. Dass sich eine Komposition

28 Giuriato et al. 2008, 12.
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wie Seiltanz trotz ihrer tempopolyphonen Konzeption zu einer >Klangmusik«
entwickelte, bei der die Harmonik von Multiphonics im Vordergrund steht, lag
nicht zuletzt daran, dass der aufwendige und verlangsamte Notationsprozess die
Komponistin in dieser Hinsicht zu einer besonderen Aufmerksamkeit zvvang.29

Viele Komponist*innen sind in ihrem kompositorische Denken in der Schrift-
bildlichkeit der herkéommlichen Partitur verhaftet. Oft entscheiden sie sich, die
gewohnte Arbeitsumgebung nicht aufzugeben und den erlernten Umgang mit der
Partiturdarstellung mitsamt der daraus erwachsenden Operativitit beibehalten zu
wollen. Es stellt sich die Frage, wie bewusst eine solche Entscheidung gefallt
wurde. Haben die Komponist*innen die traditionelle Notation nach einem Abwa-
gen der Kriterien gewahlt, oder wurde gearbeitet >wie immer<, ohne erst Alterna-
tiven in Erwagung zu ziehen. Es stellt sich aber auch die Frage, mit welchen
Hilfsmitteln die Schwierigkeiten der tempopolyphoner Partiturnotation erleich-
tert werden koénnten. Die Berechnung der absoluten Zeit jeder Note ist mithselig
und bei dynamischen Tempopolyphonien nicht trivial. Hier ist den Kompo-
nist*innen geholfen, wenn addquate Arbeitsmethoden dokumentiert und die ent-
sprechenden mathematischen Formeln bereitgestellt oder sogar in einer Applika-
tion implementiert sind.”

Als alternative Methoden zur kompositorischen Kontrolle stehen der Operati-
vitdt der Partiturnotation die Mathematisierung oder Algorithmisierung des
Kompositionsvorgangs gegeniiber. Gerade bei komplexen Tempodispositionen,
insbesondere bei dynamischen Tempopolyphonien, kann sich das anbieten. Dabei
kommt ein anderes Schriftsystem zum Tragen, z.B. dasjenige einer Pro-
grammiersprache. An die Stelle des musikalischen Notats tritt also eine >unmusi-
kalische< Konzeptionsschrift, die selbst wiederum ihre eigene Operativitit besitzt.
Dahlhaus weist darauf hin, dass die Notation, in der ein musikalisches Werk
ediert wird, nicht mit der Schrift iibereinzustimmen braucht, in der es konzipiert
wurde. Folglich unterscheidet er die Konzeptionsschrift von der Editionsschrift
und argumentiert in einem Beispiel, dass in einer grafischen Konzeptionsschrift
ein Fleck fiir einen Cluster sogar die addquatere Darstellung des akustischen
Phanomens sein kann, als die Differenzierung in verschiedene Stimmen, die Ka-
tegorien wie Mehrstimmigkeit und Harmonik ins Spiel bringt.”" Es ist fraglich, ob
sich fiir dieses Beispiel, das auf ein klangliches Phanomen bezogen ist, eine eben-

29 Karin Wetzel im Interview mit dem Autor, 16.3.2019.
30 Vgl. Kocher 2016 fiir ein Beispiel einer solchen Applikation.
31 Dahlhaus 1965, 12-13.
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so plausible Analogie fiir die zeitliche Ebene der Musik finden lasst. Aber der
Grundgedanke bleibt: Eine von der traditionellen Notenschrift abweichende Form
von Notation kann zu neuen Ideen fithren. Die Entwicklung einer Zahlenspiele-
rei, wie derjenigen in der Tempostruktur von Série rouge, findet primér in einer
mathematischen Umgebung statt, nicht in einer Partitur.

Um neue asthetische Territorien zu erobern, miissen neue Wege gefunden
werden. Dies soll eine Aufforderung sein, die sich ebenso an Komponist*innen
richtet, aus ihren gewohnten Denk- und Arbeitsmustern auszubrechen, als auch
an Ingenieur*innen, dies durch neue technische Entwicklungen zu erméglichen.
Die Musik ist ebenso geprigt von den Arbeitsmethoden (aufwendigen Prozedu-
ren, komplizierten Berechnungen usw.) wie von den Eigenheiten und Limitatio-
nen der verwendeten technischen Systeme (z.B. Nancarrows Stanzmaschine mit
festem Vorschub oder Notationsprogramme ohne Unterstiitzung von Tempopo-
lyphonie). Sich dessen bewusst zu sein, gehort zur Methodenkompetenz, die von
Komponist*innen zu erwarten ist, die sich im Gebiet der Tempopolyphonie be-
wegen.
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