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Akusmatisches und 6kologisches Horen
in Luc Ferraris Presque rien avec filles

Karl Traugott Goldbach

Hinsichtlich der Komposition mit aufgenommenen Klangen stehen sich zwei Konzeptionen ge-
geniiber. Pierre Schaeffer postulierte in seiner Theorie einer »akusmatischen Musiks, dass Klange
so eingesetzt werden sollten, dass der Horer keinen Bezug zur Klangquelle herstellen kann, also
ganz auf den Klang selbst verwiesen wird. Luc Ferrari spielte dagegen ausdriicklich mit den Mog-
lichkeiten der »6kologischen< Konzeption; der Horer soll die Quellen der Klange erkennen und
dadurch Informationen erhalten, die tber >rein musikalische« Aspekte hinausgehen. Wahrend
Ferrari im akusmatischen Diskurs seiner Komposition mithilfe der traditionellen musikalischen
Parameter sRhythmus« und >Klangfarbe« Zusammenhang stiftet, verbindet der Horer im 6kolo-
gischen Diskurs aufgrund seines Wissens tiber die Klangquelle Klinge miteinander assoziativ,
die im Rahmen der Musiktradition keine Beziehungen haben. Nach einer Darstellung der Asso-
ziationen, welche die Kombination verschiedener, im Rahmen einer 6kologischen Konzeption
gegebener Informationen auslosen kann, und der Moglichkeiten, in welcher Form in beiden An-
sdtzen das spezifische Klangmaterial Sprache und der musikalische Parameter Raum eingesetzt
werden, sollen abschlieBend Formteile der Komposition bestimmt und die Ubergénge zwischen
den Formteilen untersucht werden.

Akusmatisches und okologisches Horen

»Aufgenommene Klénge« als kompositorisches Ausgangsmaterial eroffnen in der Musik-
geschichte erstmals die Mdglichkeit einer direkten akustischen >Abbildung:: statt einer
instrumentalen oder vokalen Nachahmung kann nun beispielsweise wirkliches Vogel-
gezwitscher verarbeitet werden. Pierre Schaeffer, der Pionier der musique concréte,
zeigte sich aber schon mit seinen ersten kompositorischen Versuchen mit aufgenomme-
nen Klangen aus dem Jahr 1948 unzufrieden, denn die Assoziationen, die das Gerdusch
eines realen Ereignisses hervorruft, waren ihm, der die Kliange zu einer eigenstandigen
Komposition formen wollte, nicht willkommen.' Schaeffers Asthetik veranschaulicht sein
Gebrauch der Begriffe sacousmatique« und >objet musicalc. >Acousmatique« bezeichnet
jene Form der auditiven Wahrnehmung, bei der ein Gerdusch gehort wird, die Quelle

1 Schaeffer 1974, 22. Diese Aussage stiitzt sich wohl auf Ausfiihrungen Schaeffers in seinem als Ar-
beitstagebuch von 1948 ausgegebenen ersten Teil von Schaeffer 1952, 20. Da Schaeffer in diesem
Tagebuch bereits 1948 iiber eine Richtung schreibt »que les Allemands appellent pompeusement
I"electroniche [sic] Musik« (ebd., 15), Werner Meyer-Eppler diesen Terminus jedoch erst im Folge-
jahr pragte, darf die Authenzitét des Textes bezweifelt werden.
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des Gerausches flr den Horer aber unsichtbar bleibt.? Das akusmatische Horen realisiert
sich im »objet musicalc. Wie in der >konkreten Kunst, wo sich Farbe und Form von der
Gegenstandlichkeit gelost haben, wollte Schaeffer eine smusique concrete« komponie-
ren: Der Komponist soll das Material moglichst so einsetzen, dass der Horer keine Refe-
renz zur akustischen Quelle herstellen kann:?

Werden bestimmte Klange transponiert, spielt man sie riickwarts, verhallt man sie, so
I6sen sie sich von jedem instrumentalen Bezug und von aller Anekdotik, und bieten
sich ganz im Gegenteil als originale Materialien fir eine neue Art von Musik an.*

Doch Schaeffers Hoffnungen erfiillten sich nur teilweise; Assoziationen lassen sich nicht
vollstandig unterdriicken. Zudem unterliegen sie einer groflen horerspezifischen Variabi-
litdt und sind historischen Entwicklungen unterworfen. Dem heutigen Horer ist die Ver-
wendung »aufgenommener Kldnge« aus der Film- und Unterhaltungsmusik vertraut und
als akustischer Klanghintergrund in Rundfunk und Fernsehen permanent gegenwartig.
Ein Horer von 1948 konnte die aufgenommenen und bearbeiteten Klange nicht in allen
Fallen sofort einordnen. Schaeffer selbst berichtet tiber Zuschriften von Horern, die bei
der Erstsendung seiner Etudes des bruits eine Musik zu horen glaubten, »die vielleicht
durch die Bewegung der Planeten entsteht«<>. An anderer Stelle beschreibt Schaeffer,
welchen Wandlungen das Hérerlebnis untergeordnet war:

Auf einem praparierten Klavier wird ein Thema gespielt, auf Schallplatte aufgenommen
und fugiert. Um das Paradoxon vollzumachen: als die Horer von damals das Resultat
vernahmen, glaubten sie Lokomotiven zu héren. Die vorgewarnten Horer von heute
verbannen das Stiick fir gewohnlich in den Mondschein der alten Klavierromantik. Die
Neuerung war also nicht radikal genug.®

In der Folgezeit hielten sich nicht alle Komponisten der smusique concrete« an die engen
Vorgaben Schaeffers. So nutzte Luc Ferrari gerade das >Anekdotische:, von dem Schaef-
fer die Klange 16sen wollte, um mit gleichsam »fotografischen< Tonaufnahmen Geschich-
ten zu erzdhlen:

Ich dachte mir, es miisste méglich sein, die strukturellen Qualititen der alten Konkreten
Musik durchaus beizubehalten, ohne dem Material den Realitatsgehalt, den es urspriing-
lich hatte, wegzunehmen. Es miisste moglich sein, zugleich Musik zu machen und Fet-
zen von Realitdt zueinander in Beziehung zu bringen, also Geschichten zu erzahlen.”

2 Bei der Definition von >acousmatique« berief er sich auf die Erklarung des Larousse: »Acousmatique,
adjectif: se dit d‘un bruit que I‘on entend sans voir les causes dont il provient.« (zit. nach Schaeffer
1966, 91).

Vgl. Schaeffer 1966, 95 ff.
Schaeffer 1974, 23.
Schaeffer 1952, 30, dt. Ubersetzung zit. nach Prieberg 1960, 86.

Schaeffer 1974, 22, im Zusammenhang mit seiner gemeinsam mit Pierre Henry produzierten Kom-
position Bidule en ut (1950).

7 Interview mit Ferrari in Pauli 1971, 41.
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Simon Emmerson nennt die unterschiedlichen Ansdtze Schaeffers und Ferraris >aural<
und >mimetic discourse«. Dabei bezeichnet >mimeticc die Nachahmung all jener Elemen-
te menschlicher Kultur, die traditionellerweise nicht mit musikalischem Material in Ver-
bindung gebracht werden. Emmerson unterscheidet dabei zwischen stimbral mimesis,
die den Klang direkt imitiert, und »syntactic mimesis¢, die nur eine Struktureigenschaft
des natiirlichen Ereignisses nachahmt, wie im Fall der Imitation von Sprachrhythmen.
Dem aural discourse« entspricht Schaeffers Akusmatik, also jener >rein musikalischen«
Verwendung des Klangmaterials.® Der Begriff smimeticc ist freilich nicht unproblematisch,
da die »musique concrete« den Klang einer natiirlichen Schallquelle ja nicht nachahmt,
sondern ihn verarbeitet. Der Ausdruck >Mimesis< soll hier deshalb fiir ein verwandtes
Phanomen aufgespart werden. An die Stelle des Begriffspaars >auralc und >mimetic« setze
ich die Begriffe »akusmatisch« (Schaeffer) und >6kologisch« (Luke Windsor).? >Okologisch<
bezieht sich in der 6kologischen Psychologie nicht nur auf die biologische, sondern auch
auf die soziale und kulturelle Umwelt.”® So wie die 6kologische Psychologie Individuen
in ihrer Umwelt untersucht, lassen sich auch Klange einer Komposition im Hinblick auf
ihre >natiirliche Umgebung: analysieren. Dieser Ansatz soll im Folgenden an Ferraris
Presque rien avec filles (1989) veranschaulicht werden. In diesem Stiick stehen &kologi-
scher und akusmatischer Diskurs gleichberechtigt nebeneinander."

Akusmatische Strategien in Presque rien avec filles

Um Klédnge aus ihrem alltaglichen Kontext zu isolieren, wihlen Komponisten der smu-
sique concréete« hdufig Klangfragmente aus, durch deren Wiederholung eine musikali-
sche Textur entsteht. Obwohl Luc Ferrari im groReren Teil seines Stiickes die Klange
so einflihrt, dass ihre Herkunft erkennbar ist, bildet der erste Formteil der Komposition
ein typisches Beispiel fir den akusmatischen Ansatz. Aus einer Aneinanderreihung von
Fragmenten fliigelschlagender Vogel tritt allmahlich ein einzelnes aggressiv schlagendes
Gerdusch hervor (0:00-1:05). Eine dhnliche Klangflache erwéchst aus einem reibenden
Gerdusch, vermutlich von Becken hervorgerufen, unterstiitzt von weiteren metallischen
Klangen (2:06-3:43).

So wie in traditioneller Kunstmusik Zusammenhang durch Variation und Wiederho-
lung — auf den Ebenen der Melodik, Harmonik, Rhythmik oder Klangfarbe — gestiftet
wird, arbeitet auch die >musique concréte« mit dem Moment von Ahnlichkeit. Fiir die
Beschreibung dieser Form von >Nachahmung« mochte ich Emmersons Unterscheidung
zwischen »timbral< und >syntactic mimesis< modifizieren. Ein Beispiel fiir >timbral mime-
sis< liegt vor, wenn Ferrari die Aufnahme von Donnergerduschen mit den Klangen einer

Emmerson 1986, 17f.
9 Vgl. Windsor 1994.

10 So gliedern Kruse/Graumann/Lantermann 1990 die Kapitel ihres Handbuches mittels Uberschriften
wie »Spielumwelt«, »Arbeitsumwelt«, »Bliroumwelt« und »Medien-Umweltenc.

11 Fiir die Analyse vorteilhaft ist auch, dass zum Vergleich zwei CD-Editionen vorliegen:

— Luc Ferrari, Acoustmatrix 3, BVHAAST 9009 (CD 1990),
— ders., Music Promenade, Musidisc 245172 (CD 1995).
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groBen Trommel kombiniert, die ein dhnliches Frequenzspektrum abdecken (1:12-2:10).
Dagegen bietet die Gegeniiberstellung von Vogelgurren und Trommelwirbel ein gutes
Beispiel fiir »syntactic mimesis<: hier geht es um die Nachahmung einer Artikulation
(6:29-6:31, 9:21-9:25, 9:41-9:42).

Okologische Strategien in Presque rien avec filles

Wenn hier der Begriff der Mimesis auf die Nachahmung musikalischer Strukturen ange-
wendet wird, erscheint er — im Gegensatz zu Emmerson — dem akusmatischen Diskurs
zugeordnet. Im Vergleich zum mimetischen tberschreitet der 6kologische Diskurs die
straditionellen« musikalischen Parameter. Wenn ein hechelnder Hund durch das Klangbild
lduft (4:43-4:47), erinnert dies an ein vorher erklungenes leises Hundebellen (2:31-2:43,
3:16-3:24). Obwohl beide Geriusche, Bellen und Hecheln, klanglich keine Ahnlichkeit
haben, werden sie miteinander in Verbindung gesetzt: die Alltagserfahrung besagt, dass
sie auf die gleiche Quelle zurlickgehen. Genauso werden auch die verschiedenen Vogel-
stimmen—Gurren (5:48-6:12,6:29-6:53, 8:48-9:42), Zwitschern (1:06-2:06, 4:08-7:23,
12:47-13:49) und Schreien (7:47, 8:12, 8:37, 9:02, 9:27, 9:51) — nur als zusammengehorig
angesehen, weil sie nicht akusmatisch, sondern 6kologisch gehort werden. In Hinsicht auf
Klangfarbe und rhythmische Struktur hat das Zwitschern der Végel mehr Ahnlichkeit mit
dem Zirpen der Grillen als mit dem Schreien und Gurren der Vogel. Zudem haben beide
Kldange die gleiche musikalische Funktion als Hintergrundklang. Dadurch erscheint der
Ubergang zwischen ihnen flieRend (vgl. ca. 7:00-7:30). Der Klang beinhaltet auBerdem
eine »6kologische« Information: Végel singen meist am Tag, Grillen zirpen in der Nacht.

Nach Emmerson gehoren sowohl die Verwendung aufgenommener Instrumentalklédn-
ge als auch ihre Nachahmung durch elektroakustische Klangerzeugung nicht in den >mi-
metic, sondern in den »aural discourse¢, weil diese Klange in der Regel frei von mi-
metischen Referenzen seien.'? Andererseits werden Trommelwirbel und Beckenschlige,
die sich klanglich kaum dhneln, dennoch aufeinander bezogen, weil beide Klange der
gleichen Instrumentenfamilie entstammen. In einer besonders pragnanten Passage von
Schlagzeugkldngen hért man neben Trommel- und Beckenschldgen auch eine sparsam
eingesetzte Trillerpfeife (12:04, 12:09) und hupenartige Kldnge, die durch das Reiben mit
einem feuchten Tuch auf einer Trommel entstanden sein konnten, wenngleich es sich wahr-
scheinlich eher um die Bearbeitung eines anderen aufgenommenen Klanges< handelt. Ein
solches Instrument, freilich in deutlich hoherer Frequenz, gehort unter dem Namen >Cui-
ca¢, wie auch die Trillerpfeife, zum Instrumentarium des Samba und im Wechsel zweier
hoher Kldange kénnen Fragmente eines Sambarhythmus erahnt werden (11:46-12:50).

Okologisches Horen und subjektive Assoziation

Mit dem letzten Satz habe ich das Gebiet der Spekulation betreten; ein anderer Ho-
rer mag hier keinen Sambarhythmus héren. Ich habe meine subjektive Assoziation hier

12 Emmerson 1986, 26.
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dennoch formuliert, weil sich an ihr eine Besonderheit des 6kologischen Horens zeigen
lasst. Da ich wusste, dass Cuica und Trillerpfeife zum Instrumentarium des Samba ge-
horen, habe ich in die Schlagzeugklange einen bestimmten Rhythmus hineinprojiziert:
mein Okologisches Horen bestimmte also mein akusmatisches Horen. Ferrari rechnet mit
der Unbestimmtheit derartiger Assoziationen und tberldsst dem Horer bewusst die sich
hierdurch ergebenden Freirdume:

Jedes dieser Tonbilder enthalt Fragmente von Geschichten, Ansitze zu Geschichten.
Aber die Montage erzdhlt keine geradlinige Story. Zur Story werden die vielen Frag-
mente, die sich da tberlagern und kreuzen und vermengen erst, wenn die Phantasie
des Horers sich ihrer annimmt und Zusammenhange konstruiert, oder besser: unter den
unzahligen Zusammenhéngen eine Auswabhl trifft, wenn sie die Fragmente also weiter-
spinnt und aus den Bilderfolgen einen Sinn herausliest oder heraushért. Allgemeiner
formuliert: Meine Anekdotische Musik bringt dem Publikum die Bilder seiner eigenen
Realitdt und seiner eigenen Imagination.”

Ein Vergleich mit anderen Werken verdeutlicht Ferraris Anliegen. In seinem Hérspiel Ver-
irrt. Ein Labyrinth (Je me suis perdu ou Labyrinth portrait) von 1987 adaptiert er einerseits
den Roman Calypso von Colette Fellous, andererseits thematisiert er die Entstehung des
Horspiels selbst. Dabei zieht sich ein Calypso-Rhythmus durch die gesamte Kompositi-
on, zum Teil in Form von Schlagzeugkldangen, zum Teil in einer Montage von Stimmen,
um zum Schluss des Werkes in einem echten Calypso zu kulminieren. Der Tanz steht
hier als Chiffre fiir die erotische Spannung, die in Roman wie Horspiel zwischen einem
Mann und einer Frau entsteht, die sich nicht kennen und dennoch eine Nacht in dem
selben Hotelzimmer verbringen missen. Es herrscht vollige Dunkelheit: beide konnen
einander nicht sehen, sondern nur hoéren." Ferrari bemerkt hierzu:

Noch in den fiinfziger Jahren durfte man diese sinnlichen und geflihlsbetonten Aspekte
in keiner Weise ins Spiel bringen, man hatte sich ja um nichts anderes als um musika-
lische Strukturen zu kiimmern. Ich habe mich aber immer dafiir eingesetzt, dass man
auch in der Musik offen tber diese Dinge reden konnte. In dieser Hinsicht gibt es also
etwa seit 1970 keine Probleme mehr. Ich kann offen tiber Fragen der Intimitat, der ge-
schlechtlichen Beziehungen, der Erotik und der Sinnlichkeit reden und auch dariber, wie
diese Dinge im Kopf eines jeden Menschen entstehen [...] Meiner Meinung nach ist die
Einfiihrung der Sinnlichkeit bzw. der Psychoanalyse in den Bereich der Musik, also die
offene und konkrete Behandlung intimer Probleme im Bereich der Musik sehr, sehr wich-
tig. Wichtiger noch als alle technischen und é&sthetischen Fragen des Komponierens.”

Die klangliche Umgebung der Schlagzeugpassage in Presque rien avec filles verweist auf
ein dhnliches Themenfeld. Der Ubergang von Vogelgezwitscher zu Grillenzirpen mar-

13 Ferrari in Pauli 1971, 47.

14 Auf den moglichen Bezug zu Verirrt machte mich Peter Michael Hamel aufmerksam, der mir auch
dankenswerterweise Radiomitschnitte dieses Horspiels und des im Folgenden zitierten Radio-
features von Raul Hoffmann zur Verfligung stellte.

15 Interview mit Ferrari in Hoffmann 1997.
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kierte den Ubergang vom Tag zur Nacht. Das Knarren eines Mobelstiicks und die sich
anschliefenden Gerdusche von Textilien, die an ein Bett und Bettwasche denken lassen,
suggerieren den Ubergang von einem Aulen- zu einem Innenraum. Ein kurzes Schwei-
gen der Stimmen und des Schlagzeugs lassen die neuen Kldnge bis zum Eintritt eines
Trommelwirbels deutlicher hervortreten (9:50-10:10). Die Stoffgerdusche, aus denen
noch einmal ein Mobelknarren (12:38-12:39) und die Gerdusche eines Reillverschlusses
hervortreten (10:07, 12:06, 12:51), bleiben bis zum Ende des Stiickes mit unterschiedli-
cher Intensitét prasent und begleiteten die Schlagzeugpassage. Das neuerliche Einsetzen
des nunmehr von Atemgerduschen begleiteten Vogelgezwitschers zeigt den Tagesan-
bruch an (12:47-13:53). Schliellich beenden die von einer Frauenstimme gesprochenen
Worte »c’est sa nature« und ein lautes Ausatmen die Komposition.

Sprache im akusmatischen und 6kologischen Diskurs

Wenn Sprache auRermusikalische Inhalte in die Komposition einfiihrt, was bedeutet das
fur die Verwendung von Sprache im ©kologischen Diskurs? Bis zum 19. Jahrhundert
reflektierte der musiktheoretische und dsthetische Diskurs vor allem ihren semantischen
Gehalt, doch schon mit der seit dem 18. Jahrhundert umstrittenen These, dass zwar die
italienische Sprache, nicht aber die franzosische und schon gar nicht die deutsche sing-
bar seien, wendete er sich den klanglichen und rhythmischen Eigenschaften der Sprache
zu. Die Musik des 20. Jahrhunderts entdeckte die Sprache dann endgiiltig als phoneti-
sches Klangmaterial. Beide Aspekte finden sich auch in Werken der elektroakustischen
Musik. Emmerson ordnet die »phonetische Sprache« dem »aural discourse« zu, die »se-
mantische« hingegen dem »mimetic discourse«.®

Ferrari verwendet in Presque rien avec filles drei Sprachen: Deutsch, Italienisch und
Franzdsisch. Tibor Kneif bemerkt zu einem &hnlichen Einsatz von Sprache in Ferraris
friherem Werk Hétérozygote (1963/64), wo noch das Englische als vierte Sprache hin-
zutritt, dass der Komponist durch die Verwendung so bekannter Sprachen das sentse-
mantisiertec Horen der Sprache und ihre Uberfiihrung in reine Musik erschwere. Ferrari
kreise den Horer gleichsam ein und zwinge ihn dazu, sich kraft eigener Anstrengung
vom sInhaltshéren« frei zu machen.” Das Argument lie3e sich umkehren: da vermutlich
viele Horer nicht alle drei Sprachen verstehen, nétigt sie deren Simultaneitdt, die ihnen
weniger geldufigen oder unbekannten Sprachen erst einmal rein klanglich wahrzuneh-
men. In Presque rien avec filles sind lediglich Textfragmente zu verstehen, auf deutsch
erscheint »Alles Licht aufsaugen mit den Augen« (7:48-7:50, 8:47-8:50), »mit den Au-
gen becircen« (9:01-9:02), »der Blick, der sich entbloBt« (8:08-8:11), »der erste Blick
der Liebenden« (8:25-8:26), in den beiden anderen Texten unter anderem die Worte
sregard« (9:13-9:20) und »guardo« (8:52-8:53). Obwohl das semantische Umfeld aller
Texte undeutlich bleibt, scheinen die samtlich auf das Wortfeld »Sehen« bezogenen Wor-
te und Satzfragmente einen Kommentar zu einer Komposition zu liefern, die Bilder durch

16 Emmerson 1986, 26.
17 Kneif 1974, 30.
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die okologische Herkunft ihrer Kldange in der Vorstellung des Horers entstehen ldsst. Die-
se Form von Selbstreferentialitit nimmt Ferrari bereits mit dem ersten erkennbaren Wort
im Stiick, das von einer Mannerstimme gesprochene »ventc, voraus (3:42). Im Verlauf
des Stlickes verwendet Ferrari Sprache immer stdrker als reines Klangmaterial. Er zitiert
nur noch Klangfetzen und zerstért damit die semantischen Beziige. Ferraris Sprachbe-
handlung umgibt die Aura von Verlust. (vgl. insbesondere 10:37-11:24).

Klangraum und Klangbewegung

Raumlichkeit ist einer der wichtigsten >Parameter< der elektroakustischen Musik. Sei-
ne Bedeutung wird schon bei der elektroakustischen Ubertragung von Orchestermu-
sik deutlich, wenn man plétzlich die ersten Violinen im linken Lautsprecher hort und
feststellen muss, dass die Kandle der Stereoanlage vertauscht sind. Die Bedeutung der
Raumlichkeit fiir den 6kologischen Diskurs ist offensichtlich: Den vorbeilaufenden Hund
erkennt man an der >korperlichen Bewegung:, die dem Klang eingeschrieben ist.

Im akusmatischen Diskurs kommen mehrere Strategien zum Einsatz. Erstens macht
eine raumliche Verteilung das Klangbild transparenter und unterstreicht andere musi-
kalische Prozesse: eine Trommel auf dem rechten Stereokanal begleitet das anfingli-
che Fliigelschlagen. Ein Echo auf dem linken Kanal erklingt immer starker versetzt, bis
es schlieflich nicht mehr als Echo, sondern als eigenstandiger Klang wahrgenommen
wird (ca. 0:40-1:00). Zweitens kann die raumliche Verteilung eine Ahnlichkeit zwischen
Klangen stiften: wenn im eingehenden Loop des Fliigelschlagens die Klangbewegung
immer von rechts nach links verlduft, entsteht im Klangbild die Tendenz, dass tiefe Klan-
ge rechts und hohe Klange links erscheinen (0:00-1:05). Der Wechsel von rechts nach
links bestimmt auch die Klangbewegung des laufenden Hundes (4:43-4:47). Dagegen
bewegen sich die Trommelwirbel, die die Sprachfragmente unterbrechen, immer von
links nach rechts.

Die zweite Klangflache gibt ein Beispiel dafiir, wie rdumliche Bewegung selbst zum
musikalischen Prozess werden kann. Der erste Rhythmus wird durch metallische Schlage
auf zwei verschiedenen Tonhohen gebildet: der tiefere liegt rechts, der andere mittig.
Ein Schaben, das sich zundchst von der Mitte aus im Stereopanorama ausbreitet und
schliellich links konzentriert, bildet dazu einen Kontrapunkt. Spater bewegt sich der
Klang noch einmal in die Mitte zuriick, dann wieder nach links, um schliel8lich abermals
das ganze Stereopanorama auszufiillen (2:06-3:43).

Grolsform

Folgende drei formale Stationen wurden bislang ausgemacht: aus der die Komposition
er6ffnenden Klangtextur treten perkussive Klange heraus und verschwinden wieder, eine
Schlagzeugklangflache breitet sich im Raum aus, Sprache wird auf ihren phonetischen
Klangcharakter reduziert. Mittels dieser Strukturelemente lassen sich insgesamt neun
Abschnitte festmachen. Die folgende Tabelle gibt eine Ubersicht und fiihrt die jeweils
wichtigsten Kldnge auf; die eingetragenen Zeiten zeigen Beginn und Ende der Formtei-
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le an, hiufig kommt es zu Uberlappungen der Abschnitte. Wesentliches Kriterium fiir
die Abgrenzung der Formteile untereinander ist der Wandel der musikalischen Textur.
Eine Unterscheidung in Einzelklange oder Texturen ist in vielen Féllen nicht problemlos
moglich. Unter Texturen verstehe ich Klange, die einerseits ein Kontinuum bilden, an-
dererseits den gesamten (oder wenigstens nahezu gesamten) Formteil ausfiillen. Dem-
gegeniiber sind Einzelkldnge Klange, die nur punktuell auftreten. Wenn in der Spalte fur
Einzelklange keine Zeiten angegeben sind, meint das, dass sie sich im ganzen Formteil
finden. Die Auflistung der Klange erhebt keinen Anspruch auf Vollstandigkeit.

Teil | Zeit Einzelkldnge Texturen
| 0:00-1:05 Fligelschlagen
GrofRe Trommel
1l 1:02-2:10 Motorengerdusch (1:03-1:20) Vogelgezwitscher
Donner (1:19-2:10) GrolRRe Trommel (bis 3:23)
Stimmen (1:39-1:41, 2:02-2:04)
1 2:06-3:43 Hundebellen bearbeitete Beckenkldange
(2:31-2:43, 3:16-3:24)
\Y 3:39-5:14 Schritte (3:57-3:59, 4:25-5:13) Wind
Donner und Regen (4:08-4:21) Vogelgezwitscher (ab 4:05)

laufender Hund (4:43-4:47)

\ 5:15-7:23 Gurren (5:48-6:12, 6:29-6:53) Vogelgezwitscher
Schlagzeug (Trommelwirbel) Schiisse

\Y| 7:19-9:57 Frauenstimmen (ab 7:48) Grillenzirpen
Motorengeréiusch (7:48-7:59)
Gurren (8:48-9:42)

Vogelschreie (7:47, 8:12, 8:37, 9:02,
9:27, 9:51)

Trommeln (ab 8:48)

Schiisse (ab 8:48)

Becken (ab 9:15)

Vil 9:50-12:09 Knarren (9:50) Stoffgerdusche
Frauenstimmen (ab 10:11)
Trommeln (ab 10:10)
Becken (ab 10:11)

VIl 11:46-12:50 »Hupenklange«
Trommeln
Becken
Stoffgerdusche

IX 12:47-13:53 Atemgerdusche Vogelgezwitscher
Stimmen Stoffgerdusche
(13:38-13:39, 13:44-13:47)

Tabelle 1: Luc Ferrari, Presque rien avec filles, Formubersicht
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Die Tabelle zeigt, dass die Kldange nicht nur die einzelnen Formteile voneinander
abgrenzen, sondern dass sie auch die Beziehungen der Formteile untereinander bestim-
men. Die Teile | und Ill umrahmen mit ihren traditionellen smusique concréte«-Texturen
die Naturaufnahmen in Teil II. Teil | endet mit dem Ausblenden der Fliigelschlag-Textur,
bis nur noch der Klang einer groBen Trommel (ibrig bleibt. Wenn dieser Klang in Teil Il
gleichsam eine stimbral mimesis« vollzieht und in einen Dialog mit den Gewitterklangen
tritt, wird das Verhiltnis von akusmatischem und 6kologischem Diskurs thematisiert.
Der Klang der groRen Trommel stiftet zudem eine Verbindung zu Teil lll. Dariiberhinaus
exponiert Teil Il Klange, die in spateren Formteilen wieder aufgenommen werden: in Teil
IV die Gewitterkldnge und das Vogelgezwitscher, in Teil V das Vogelgezwitscher und in
Teil VI das Motorengerdusch. Die Frauenstimmen verbinden die beiden langsten Teile VI
und VII, die zusammen etwa ein Drittel der Komposition ausmachen, allerdings erklin-
gen in Teil VII statt der Grillen- Textilgerdusche. In Analogie zum Ubergang von Natur-
Klangen zu Kultur-Kldngen lasst sich die Reduktion der Sprache auf ihre phonetische
Materialebene als Ubergang vom 6kologischen zum akusmatischen Diskurs verstehen.
Er kulminiert in der Schlagzeugpassage von Teil VIII, der aufgrund der Textur wiederum
auf die ebenfalls vorwiegend akusmatischen Teile I und Il verweist, gleichzeitig aber die
Textilgerdusche bis in Teil IX weiterflihrt. Der kurze Teil IX, der noch einmal die Natur-
gerdusche aufnimmt, bekommt so die Funktion einer Coda. Auferdem steht Teil IX in
Beziehung zu Teil IV: nicht durch einen gemeinsamen Klang, sondern dadurch, dass nur
diese beiden Teile auf Schlagzeugkldnge verzichten.

Die Teile IV und V unterscheiden sich kaum in ihrem Klangmaterial. Der Unterschied
besteht vor allem darin, dass in Teil IV kein Schlagzeug erklingt. Nach dem Trommelwir-
bel zu Beginn von Teil V (5:14f.) treten auch andere stéarker rhythmisierte Kldange hervor,
vor allem das Gurren eines Vogels, das mit den Schlagzeugkldngen im Sine der syntactic
mimesis in einen Dialog tritt. Ein solcher Ubergang vom &kologischen zum akusmati-
schen Diskurs (unter Hinzutreten des Schlagzeugs) kennzeichnet auch die Abfolge der
Teile VI und VII, dort bezogen auf die allmahliche Fragmentierung von Sprache. Die
Parallele zwischen den Teilen ist allerdings nicht vollkommen: beim Ubergang von IV zu
V erfolgt der Einsatz der Schlagzeugkldnge erst im Verlauf des zweiten Teils, dagegen im
Ubergang von VI zu VIl schon im ersten der Teile.

Uberginge zwischen den Formteilen und Entwicklungen iiber mehrere
Formteile

Ferrari gestaltet die Ubergidnge zwischen Formteilen mittels zweier Strategien. Entweder
er blendet von einem Teil auf den nichsten Uber, schafft damit weiche Uberginge, oder
er markiert Uberginge durch auffillige Kldnge. Die ersten drei Teile sind in ihrem Klang-
material so unterschiedlich, dass eine Uberblendung geniigt, um sie deutlich voneinan-
der zu trennen. Dagegen verwenden die Teile IV und V beide das Vogelgezwitscher als
Hintergrundklang; der Ubergang vom 6kologischen zum akusmatischen Diskurs beginnt
nicht direkt am Anfang, sondern erst im Verlauf von Teil V. Daher markiert Ferrari diesen
Ubergang zunichst durch ein deutliches Zuriicknehmen der Lautstérke, dem ein Trom-
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melwirbel folgt (5:12-5:16). Auch der Ubergang von Teil V zu VI ist durch die Ahnlichkeit
von Vogelgezwitschern und Grillenzirpen zundchst eher dezent (7:19-7:23), andererseits
betonen das erstmalige Erscheinen der Frauenstimme im Vordergrund (7:19) und das
Schlagzeugbreak (7:24-7:27) diesen Ubergang. Ahnlich markiert auch im Ubergang von
Teil VI zu VII, wenn das Grillenzirpen in das Stoffgerdusch tiberblendet (9:50-10:01), ein
Trommelwirbel den Beginn des neuen Abschnitts (10:10).

Eine dhnliches Einschnittssignal ist moglicherweise auch der Vogelschrei in Teil VI.
Dafiir spricht zumindest, dass der erste Schrei unmittelbar vor Einsatz der drei auf das
Stereopanorama verteilten Frauenstimmen erklingt (7:47). Der dritte Schrei (8:37) fallt
in die erste Passage, in der sich Sprachfragmente wiederholt im Raum bewegen (8:36—
8:46). So scheint es nahe zu liegen, diesen Schrei auch an den anderen Stellen als Ein-
schnittssignal zu verstehen. Der zweite Schrei trennt die deutschen Textfragmente »der
Blick, der sich entblot« und »der alles hergibt, von sich« (8:08-8:15) voneinander. Der
vierte Schrei leitet einen Trommelwirbel ein, nachdem das Schlagzeug ldangere Zeit im
Hintergrund geblieben war (9:02-9:03). Der fiinfte Schrei stellt in gewisser Weise eine
Synthese des zweiten und des vierten Schreis dar: nach dem Text »der sich entbloft, der
alles hergibt von sich« ertont zunichst ein Trommelwirbel, dann der Schrei (9:17-9:27).
Der sechste Schrei markiert schlieflich den Einsatz des Stoffgerdusches (9:51).

Daneben gibt es Verldufe, die sich iber mehrere Teile erstrecken. Das sei anhand der
Schlagzeug- und der Stimmklange nachvollzogen. Zunéchst begleitet eine grolse Trom-
mel das Fliigelschlagen im ersten Teil, anschlieBend im zweiten Teil die Gewitterkldnge.
Der dritte Teil besteht ohnehin hauptsachlich aus Schlagzeugklangen. Dabei gehéren
Teil 1 und Il eher dem akusmatischen Diskurs an, in Teil Il ist der Dialog zwischen
Donner und groBer Trommel (der >timbral mimesis<) ebenfalls dem akusmatischen Ver-
fahren zuzuordnen. Folgerichtig schweigen die Schlagzeugklange in Teil 1V, in dem der
okologische Diskurs im Vordergrund steht, wenngleich hier die Donner- und die Schritt-
gerdusche das Klangbild rhythmisch strukturieren. Teil V verwendet das Gurren eines
Vogels deutlich als rhythmisches und somit akusmatisches Element, konsequent erklingt
auch wieder das Schlagzeug. Wenn in Teil VI die Frauenstimmen semantisches Material
prasentieren, setzt das Schlagzeug zundchst aus, begleitet dann aber die Fragmentierung
der Sprachkldange. Wahrend Teil VIII vordergriindig eine akusmatische Passage ist, ver-
zichtet Teil IX als »6kologische Coda« wieder auf diese Klange.

Eine dhnliche Entwicklung nehmen die Stimmen. Bereits in Teil Il sind sie im lin-
ken Lautsprecher sehr leise im Hintergrund hinter einem Rauschen aus Regen zu horen
(1:39-1:41, 2:02-2:04). Der vierte Teil beginnt zwar nicht mit einer Frauen- sondern einer
Ménnerstimme, sie deutet dafiir aber bereits auf die Selbstreferentialitdt der folgenden
gesprochenen Texte (3:42). Nachdem der erste Stimmeinsatz links lag und das »vent« in
der Mitte, erobert sich die Frauenstimme, die Teil VI einleitet, durch die Bewegung von
der Mitte nach halbrechts einen weiteren Teil des Stereobildes (7:19). Mit der Verteilung
Links (deutsch), Mitte (franzosisch) und Rechts (italienisch) nehmen drei Frauenstimmen
schlieflich das gesamte Stereopanorama in Besitz (ab 7:48).
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Ausblick

Diese Untersuchung hat am Beispiel einer Komposition von Luc Ferrari gezeigt, wie
akusmatischer und &kologische Diskurs musikalischen Zusammenhang stiften kdnnen
— sowohl innerhalb eines Formteiles als auch zwischen unterschiedlichen Formteilen.
Auch der Akzentverschiebung vom 6kologischen hin zum akusmatischen Diskurs kommt
formbildende Kraft zu.

Der hier vorgestellte Analyseansatz kann nicht nur in der Betrachtung elektroaku-
stischer Musik Verwendung finden, sondern auch in verwandten >Gattungen« wie bei-
spielsweise dem Horspiel, der Filmmusik. Auch in der traditionellen Analyse kénnte er
Verwendung finden: so evozieren Trompeten in der Oper des 18. Jahrhunderts haufig
einen hdfischen, Holzblasinstrumente hingegen einen pastoralen Kontext, und der Zu-
sammenhang zwischen Arco und Pizzicato auf einer Violine ist eher 6kologischer als
akusmatischer Natur."®
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