1. Verstérkung

1.1 Entwicklung des Mikrofons

Die erste Form des Mikrofons wurde von Johann Philipp Reis 1869 fir das Telefon
entwickelt. Das Telefon bestand aus einem Geber - dem Mikrofon - in den
hineingesprochen wurde, und einem Empfanger, der das Gesprochene wiedergab. Der
Geber bestand aus zwel federnden Metallstreifen, die sich berthrten, wenn eine
Membran durch den Luftdruck beim Sprechen gegen sie gedriickt wurde. Kamen die
beiden Metallstreifen miteinander in Berlhrung, wurde Strom, der sogenannte
Sprechstrom, aus einer Batterie weitergeleitet zum Empfanger, einem Metallstab in
einer Spule, der diesen Strom dann erneut in Schwingungen zurtickverwandelte.*

1876 verbesserte Alexander Graham Bell das Telefon und verhalf ihm zum Durchbruch,
indem er den Geber Reis' durch das Flussigkeitsmikrofon von Jeates ersetzte. Dieses
hatte die Vorteile, ohne Batterie auszukommen und eine grofere Reichweite zu
besitzen. Thomas Alva Edison, der ebenfalls an der Weliterentwicklung des Telefons
arbeitete, ersetzte das Flussigkeitsmikrofon 1877 wiederum gegen ein Kohlemikrofon,
mit dem sich die Reichweite weiter steigern lieR.”® Diese waren zwar fir Gesprochenes
geeignet, an eine Verwendung fur Musik war auf Grund der geringen Bandbreite von
Frequenz und Dynamik noch nicht zu denken. Im 20. Jahrhundert folgten entsprechende
Verbesserungen, sowohl bel Lautsprechern as auch bei Mikrofonen. 1919 meldeten
Hans Voigt und Dr. J Engl Massolle, bekannt geworden als Entwickler des
Lichttonfilms, das spéter Triergon- Kathodophon genannte Mikrofon an, das unter
anderem fir die ersten Tonfilmaufnahmen verwendet wurde. 1923 wurde das
Kondensatormikrofon von Hans Riegger erfunden, 1928 folgte das Bandchenmikrofon
von Gerlach und Schottky. Eugen Reisz stellte 1931 das von Georg Neumann
entwickelte Reisz-Mikrofon vor und brachte seit 1927 in seiner eigenen Firma die
sogenannten Neumann-Mikrofone heraus.™

Als Lautsprecher wurden zundchst Mikrophone mit Grammophonschalltrichtern
verwendet, bis 1898 der Physiker Oliver Lodge den elektromagnetischen Lautsprecher
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entwickelte. Dieser wiederum wurde 1924 vom elektrodynamischen Lautsprecher von
Hans Riegger abgel 6st.™
Die Erfindung des Mikrofons - verbunden mit der des Lautsprechers — ermdglicht die
Ubertragung von Klangen an jeden Ort, unabhangig davon, wo sie erzeugt werden.
Jeder Klang kann unabhangig von seinem Schalldruck in elektronische Wellen
umgewandelt werden, beliebig weit transportiert und in beliebiger Lautstérke abgehort
werden. In dem bereits 1879 erschienenen Artikel Die neuen Wunderdinge der
Erfindung: Das Telefon, das Mikrofon und der Phonograph von Bernhard Esmarch,
nannte er mogliche Nutzungsgebiete der neuen Erfindungen:
»Die Hauptvorteile des Mikrophons liegen aber im Folgenden: Wird auf dem Resonanzboden
eines empfindlichen Mikrophons ein so leiser Schall erregt, dal? ihn ein Nebenstehender gar
nicht hort, kriecht z.B. eine Fliege darauf herum, so hért man das Gerdusch ihrer Fufl2e mit der
groften Deutlichkeit am Telephon! Und dabei ist es gleichgliltig, ob man dabei steht und das
Telephon ans Ohr legt, oder ob einer, der viele Meilen entfernt ist, dasselbe thut. Streicht man
den Resonanzboden mit einem weichen Pinsel, so vernimmt man am Telephon ein krachendes
Geréusch. Mit einem Wort: das Mikrophon leistet fur das Ohr dasselbe, was das Mikroskop fur
das Auge.“*®
Zu Beginn wurde das Mikrofon eher zu naturwissenschaftlichen und medizinischen
Untersuchungen eingesetzt, worin Esmarch auch seine wichtigen Aufgaben sah, an eine
Verstarkung von Musik dachte er nicht.” Dazu konnte es erst durch die bereits
genannten Verbesserungen kommen. Eine weite Verbreitung erfuhr Musik und anderes
Klingendes durch die Einfuhrung des Rundfunks. Dieser wurde durch die Erfindung der
Verstérkerréhre 1906 von Lee De Forest und der der drahtlosen Telegraphie 1896 von
Gugliemo Marchese Marconi ermoglicht.’® Durch das Radio wurden Konzerte
Ubertragen, eigens fir das Radio komponierte Musik gab es anfangs nicht, ebensowenig
wie einen konstruktiven Umgang mit dem Mikrofon. Es wurde nur zur Abnahme von
Kléangen eingesetzt, die auch unverstérkt zu hoéren gewesen wéren. Erst nach einiger
Zeit veranderte der Einsatz von Mikrofonen auch die Besetzungen von Ensembles,

flhrte zu neuen Interpretationstechniken und schliefdlich auch zu neuen Kompositionen.

1.2 Einflussder Verstarkung auf die Musikproduktion
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Wie bereits festgestellt, muss durch Verstarkung auf die dynamischen Grenzen eines
Instruments oder eines Klangs keine Riicksicht mehr genommen werden. Vor allem im
Jazz entwickelte sich seit den 20er Jahren ein kreativer Umgang mit dem Mikrofon.
Zum einen veranderten sich die Besetzungen der Ensembles, zum anderen auch die
Spiettechniken der Instrumente, insbesondere die des Gesangs. In der sogenannten
ernsten Musik hingegen gab es anfangs weder Anderungen der entsprechenden
Besetzungen von Orchestern und Ensembles noch neue Techniken. Dieter Salbert
bemerkte, dass fir den Jazz neue Instrumente wie Querflote, Gitarre oder Violine, die
unverstarkt nicht zu héren gewesen waren, mit Mikrofonen versehen, in Ensembles
integriert werden konnten. ,, Dies gilt nicht zuletzt fir eines der dltesten Jazzinstrumente
Uberhaupt, den Kontrabass, von dessen klanglicher Emanzipation erst seit der
Verwendung elektroakustischer Verstarkeranlagen gesprochen werden kann.“** Ohne
Verstérkung wére es nicht denkbar gewesen, dass Kontrabassisten wie Ron Carter oder

Tim Isford Gberhaupt populér geworden wéren.

Der unverstérkte Gesang bedurfte einer bestimmten Ausbildung der Stimme. Stimmsitz
und Stitze der Stimme mussten trainiert werden, um das Orchester oder Ensemble zu
uberténen. Mit dieser Ausbildung wurde gleichfalls eine bestimmte Asthetik verbunden,
die des Bel Canto des 19. Jahrhunderts. Die Mikrofonierung erlaubte, dass
unausgebildete Stimmen, die sich vorher nicht gegen eine Band oder ein Orchester
hétten durchsetzen kdnnen, dominieren konnten. ,Hort man sich (...) erfolgreiche
Schlagerstimmen aus den 30er Jahren an, so handelt es sich zundchst noch um
ausgebildete Operettenstimmen. Dann aber entwickelte sich ein Trend zu leisen,
Uberhauchten Stimmen. Das bekannteste Beispiel ist Marlene Dietrich.“*® Friedrich
Klausmeier stellt fest, dass die untrainierte Stimme fir die Jugend der 40er und 50er
Jahre ein wichtiger Aspekt war, sich bewusst von der Hochkultur der Elterngeneration
abzusetzen, was teilweise auch noch heute gilt. Eine nicht im Sinne der européischen
Tradition des 19. Jahrhunderts ausgebildete Stimme war ein wichtiger Aspekt, um
authentisch zu wirken. Dies stand im Gegensatz zu anderen Disziplinen wie z.B. beim
Sport, bei dem das Training selbstverstéandlich als wichtig angesehen wurde. Wahrend
ein Sportler seine Muskeln trainieren und Techniken perfektionieren musste, um
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Anerkennung zu erlangen, wurden Training der Stimme, Techniken fir das Stiitzen oder
auch Intonationsiibungen fur den Gesang abgelehnt. Die ausgebildete Stimme wurde
mit der Kultur der Elterngeneration assoziiert und, um sich von ihr abzugrenzen,
verneint.”*
.50 ergibt sich die Hypothese, dald Beat-Gruppen eine Reaktion auf Stimmideade der
vorangehenden Zeit bedeuten (...) Die Sanger treten in Kleingruppen auf, betonen ihre
subkulturelle Absonderung und vermitteln sowohl durch Klangrausch as auch durch
Demonstration technischer Geréte die Vorstellung von Macht und Reichtum (...) Daran wird
folgendes verstandlich: es miissen Stimmen sein, die alltéglich sind.“?
Alltagliche Stimme ist hier nicht als beliebige Stimme zu verstehen. Gerade in der
Popmusik ging es um individuelle Stimmen, die unnachahmlich waren. Diese
Unnachahmlichkeit musste aber sozialen oder auch , natlirlichen’ Ursprung haben. Die
Stimme durfte nicht erlernbar sein und auch nicht angelernt sein. So erkléart sich z.B. der
Gesang des Punk der 80er Jahre als ein Bekenntnis zur Arbeiterklasse.
Ein weiterer wichtiger Aspekt war die Dominanz, die den Musikern durch die verstérkte
Stimme verlichen wurde, die sie physisch nicht besal3en. Zwischen dem
Lautstérkevolumen der Sanger und Sangerinnen und dem Volumen der durch die
Lautsprecher vermittelten Stimmen bestand eine betréchtliche Differenz, durch die sie
in der Lage waren, Stadien zu fillen und dem Idea ihrer Elterngeneration etwas
entgegenzuhalten: Lautstarke.”
»Das, was seit den ersten Pop-Séngern wie Lennon, Ray Davies, Bob Dylan etc. gilt, ist, daf3
kleine diinne, ohne elektrische Verstarkung chancenlose Stimmchen sich erheben und méchtig
von sich eingenommen sind. Das ist die Urszene der Gebrochenheit. Ich kann eigentlich gar
nicht singen, nur der Verstarker kann es aus mir herausholen.“*
Nicht ausgebildete Stimmen haben, ebenso wie Sprechstimmen, ein reichhaltigeres
Spektrum an Obertdnen und eine gréf3ere Bandbreite an Klangfarben, vom Flistern zum
Kréachzen, vom schrillen Schreien zum bassigen Nuscheln. Lokale wie
klassenspezifische Dialekte bleiben erhalten und werden identitétsbildend eingesetzt,
wie dies z.B. in der Punk Musik der 80er Jahre, oder beim Rap der Fall war. Es steht
wahrscheinlich direkt mit dem Rollenverstandnis der Zeit im Zusammenhang, dass in
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den 50er und 60er Jahren laut Umfragen von Klausmeier ,Mannerstimmen von
Jugendlichen beiderlei Geschlechts mehr geschatzt werden®. Wenn es stimmt, dass
Verstéarkung direkt mit der Ausstrahlung von Macht zu tun hat und Macht ein
vornehmlich mannliches Attribut ist, ist das Ergebnis der Umfrage einleuchtend.?’” Mit
einem neuen Rollenverstandnis in den 90er Jahren wird auch die Machtposition
zumindest in Ansdtzen nicht mehr ausschliefdlich Mannern zugeordnet. Auch
Sangerinnen arbeiten heute konstruktiv mit dem Mikrofon und damit auch mit der
dazugehorigen Austibung von Macht.

Auf der Platte missE ... so addictive® von Missy Elliot zum Beispiel, ist die Stimme oft
so direkt aufgenommen worden, dass sie die lllusion erzeugt, beim Abspielen direkt
neben dem Ohr zu klingen. In dem Stlick 4 my people Uberlagert ein ,leises* Stéhnen,
welches zwischen den Lautsprechern hin und her wandert, samtliche anderen Klange
inklusive des eigentlichen Gesangs. Durch das Fehlen eines akustischen Raums bei
diesem Stohnen scheint der Klang sich sogar im Ohr zu befinden, wahrend das
»egentliche” Musikstiick zu diesem vergleichsweise realen Stéhnen wie ein Soundtrack
im Hintergrund wirkt. Gerade durch das umgekehrte Lautstarkeverhaltnis zeigt sich eine
scheinbare Macht derjenigen, die stéhnt, die jederzeit das Ohr des Horers zum
zerplatzen bringen kann; die Verstérkung des Klangs wirkt sehr geséttigt. Zum anderen
entsteht durch die Nahe eine scheinbare Intimitét zwischen dem Horer/ der Horerin und
der Stimme.”

Verstarkung eines Klanges ist eine Modifikation desselben. Ein Klang hat nicht mehr
seine urspringlichen Eigenschaften. Zum einen ist der Ort, an dem ein Klang erzeugt
wird, nicht mehr zwangléufig auch derjenige, an dem er gehdrt wird. Zum anderen ist
ein Klang nicht mehr an seine physischen Eigenschaften, seinen Schalldruck gebunden.
Dass Verstarkung Modifikation des Klanges ist, falt oft erst dann auf, wenn eine
Aufnahme aus ungewohnlichen Perspektiven gemacht wird wie z.B. ein Mikrofon
innerhalb einer Geige. Oder aber, wenn ein Mischungsverhéltnis wie bei der Platte von
Missy Elliot irreal wird, wenn Klénge sich in ihrem Lautstdrkeverhdtnis verschieben
oder umdrehen® Im Folgenden werden Stiicke vorgestellt, die den Akt der
Mikrofonierung auf unterschiedliche Weise offen legen, um der Illusion einer realen
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Wiedergabe entgegenzutreten. Eine Mdglichkeit, den Akt des Mikrofonierens selbst
horbar zu machen, ist die, Mikrofone selbst zum Klingen zu bringen.

1960 schrieb John Cage Cartridge Music. In diesem Stiick verwendete er Tonabnehmer
als Klangerzeuger, mit denen verschiedene Alltagsgegenstande bespielt wurden. Die
Absicht von Cage war es, ,,to make electronic music live*®. Die Tonabnehmer waren
zum einen Cartridges (Tonabnehmer bel Schallplattenspielern), zum anderen
Kontaktmikrophone. Anstelle von feinen Nadeln, die normalerweise in den Cartridges
eingefihrt sind, um die Rillen der Schallplatte abzutasten, benutzte Cage zusammen mit
David Tudor, der bei dem Stiick mal3geblichen Einfluss auf Cage hatte®, alle mdglichen
Materidien wie Zahnstocher, Federn, Klaviersaiten etc. Mit diesen préparierten
Cartridges strich der jewelilige Interpret Uber diverse Gegenstande, die Cage wiederum
mit Kontaktmikrofonen versehen hatte, so dass die Klange zweifach abgegriffen werden
konnten: Einmal durch die Kontaktmikrofone und zum zweiten direkt an der Stelle der
Klangerzeugung, an den Cartridges®. Es gibt in diesem Stiick keine anderen Klange as
die, die direkt durch das Beriihren der Gegensténde mit den Cartridges erzeugt wurden.
Die Tonabnehmer werden zu Klangerzeugern, sie klingen selbst.

Die Beastie Boys nutzten unterschiedliche Qualitdten von Mikrofonen zur Filtrierung
ihres Gesangs. Auf der Platte IIl Communication® benutzten sie teilweise Low- Tech
Mikrofone aus Spielzeugldden und Megafone zusammen mit hochwertigen
Studiomikrofonen. Durch den Einsatz qualitativ verschiedener Mikrofone als
gleichwertige Aufnahmegerdte mit unterschiedlichen Charakteristika wird der Prozess
des Verstarkung bewusst gemacht, und die Idee des reinen Abbildens von Musik
subversiert.

Jenseits vom Umgang mit Gesang benutzten auch die Einstirzenden Neubauten
Mikrofonierung in ihrer Musik konstruktiv. In dem Stiick Bildbeschreibung von 1988
z.B. wird ein Einkaufswagen mit einem Mikrofon , abgetastet”: Das Mikrofon wird als
Schlagel benutzt, wobei zum einen die Resonanz des Einkaufswagens zu horen ist, zum
andern die Membran des Mikrofons selbst.® In Die Elektrik® (1984) wird mit einer
Gabel Uber eine Metallplatte gekratzt und der resultierende Klang abgenommen. Bei
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Intermezzo — YU-Gung® (1989) besteht der Rhythmus aus Klangen, die mit einer
Rasierklinge auf einem Spiegel erzeugt werden und bei Wardrobe® (1985) wird ein
ganzer Kleiderschrank bespielt und abgenommen.

Eine weitere Art, Mikrofone konstruktiv einzusetzen, verwendete Luigi Nono in seinem
Stiick Quando stanno morendo, Diario Polacco No. 2. Das Stiuck fir vier
Frauenstimmen, Bassflote, Violoncello und Live Elektronik ist 1982 im
Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung  des  Sldwestfunks  Freiburg
entstanden. Luigi Nono komponierte darin genau die Positionen der Sangerinnen vor
dem Mikrofon aus. Vorgeschrieben sind verschiedene Bewegungen mit dem Kopf vor
dem Mikrofon, wie Drehen des Kopfes von links nach rechts, Bewegung des Kopfes hin
zum Mikrofon und davon weg oder statische Positionen. Durch die verschiedenen
Positionen des Mundes zum Mikrofon hin verdndert sich die jeweilige Dynamik und
das Spektrum des Klangs. Ein weiterer Aspekt ist die Steuerung der Klange eines
Interpreten durch einen anderen. Die Sangerinnen, die Bassflote und das Violoncello
missen zu bestimmten Zeiten in ihr Mikrofon blasen. Mit der Dynamik des
Blasgerdusches steuern sie mit Hilfe eines Gates die Lautstarke und die Raumverteilung
von Klangen anderer. So kann z. B. der Cellist durch Hineinblasen in sein Mikrofon die
Raumverteilung des Klanges einer Sangerin als auch dessen Amplitude steuern.®

Die Beastie Boys, Einstirzende Neubauten, John Cage und Luigi Nono benutzen das
Mikrofon in einer den Prozess der Mikrofonierung bewusst machenden Art. Keines der
genannten Beispiele imaginiert etwas, im Gegensatz zu der Verwendung des Mikrofons
bei Missy Elliot, die Verstarkung bleibt immer auch als solche horbar.

Die genannten Beispiele aus der ,ernsten” Neuen Musik bilden zusammen mit dem in
Kapitel 1.3 besprochenen Stiick MIKROPHONIE | immer noch die Ausnahme, was die
Verwendung von Mikrofonen Uberhaupt angeht. Im Gegensatz dazu ist ein kreativer
Umgang mit dem Mikrofon in der Popmusik langst Standart, ein Grofdeil der
Produktionen ist nur noch im Studio herzustellen, was zu einem grof3en Teil auch an der
Nachbearbeitung liegt. Unverstarkte Konzerte bliden die Ausnahme, nicht nur wegen
der Grofe der Ra&ume oder Stadien. CD-Produktionen aus dem Bereich der
»Klassischen" und ,ernsten“ Musik legen zum groften Teil Wert auf eine Simulation
von unverstérkten Konzerten. Auch hier gibt es Ausnahmen wie etwa den Pianisten

3" Neubauten Track 5.
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Glenn Gould, der sich entschloss, pberhaupt nicht mehr Aufzutreten oder den
Dirigenten Cerha, der die Instrumente seines Orchesters getrennt aufnehmen lief3.

Bereits 1951 beklagte W.M. Berten, es gdbe zwar einen Zuwachs an
Verbreitungsmoglichkeiten durch das Radio, alerdings nicht ,an Ausdruckskraft der
Musik. In soziologischer Hinsicht sind sie neu, kiinstlerisch aber bringen sie nichts, was
wir nicht schon hatten.“* Er sieht das Problem zum einen in ,der Ignoranz der

prominenten schaffenden und reproduzierenden Kunstler“*, die bisher einem

»Mikrophonmusizieren“*

eher skeptisch gegenlberstanden, zum anderen liegt das
Problem in ,der algemeinen Musikwissenschaft und Musikerziehung, die (...) noch
nicht erkannt haben, dal3 mit dem Interpretationsmittel Mikrophon fir die Musik und
das gesamte Musikleben eine neue Epoche begonnen hat“*
»und der junge Mensch musste so angeleitet werden, dai3 er erkennt und weil3, wie sich diese
Forderung [,soziologische Interpretation der Kunst ins Leben as Aufhellung engster
Lebensbezuiglichkeit der Musik**] erfullen lasst — durch die Anwendung einer umfassenden
neuen Handwerkdehre, die alle Arbeitsgrundlagen und Schaffungsmaéglichkeiten einschlief3t fur
die Gebiete des neuen Musikgebrauchs durch das Mikrophon.*
Berten, der das kinstlerische Schaffen der Komponisten nicht organisieren wollte,
forderte fir das Radio einen Musikdramaturgen, der dem Radio entsprechend adaguate
Sendungen als , Gesamtkunstwerke® erstellt.® Das Mikrofonmusikzieren sollte nach
seiner Meinung Teil der Interpretation werden, nicht der Komposition.*’
Was Berten nicht fordert und was fir ihn offenbar auch nicht interessant war, ist das
Musizieren mit dem Mikrofon auf der Blhne, aso einen kreativen Einsatz des
Mikrofons zur Verstérkung von Kléngen und nicht zur Vervielfachung. Berten wollte

das Mikrofon als Instrument verstanden wissen.

1.3 MIKROPHONIE | von Karlheinz Stockhausen

40 Berten, W. M., Musik und Mikrophon — Zur Soziologie und Dramaturgie der Musikweitergabe durch
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Das Stick MIKROPHONIE | von Karlheinz Stockhausen ist ene
Ausnahmeerscheinung in Bezug auf die Verwendung von Mikrofonen, weshalb es
genauer betrachtet werden soll.

1964, vier Jahre nach Cartridge Music, begann Karlheinz Stockhausen mit dem Stiick
MIKROPHONIE | fur Tamtam, 2 Mikrofone und 2 Filter mit Potentiomentern (6
Spieler).®® Nach eigenen Angaben war sein Ziel, entgegen der bisherigen, passiven
Nutzung des Mikrofons ,Mdglichkeiten [zu finden], auch den Prozel3 der

Mikrophonaufnahme flexibel zu komponieren.“*

»Das Mikrophon (...) musste dazu ein Musikinstrument werden und durch seine Bedienung
wiederum alle Eigenschaften beeinflussen; es mifite also Tonhthen in Harmonik und Melodik,
ferner Rhythmus, Dynamik, Klangfarbe und rdumliche Projektion des Klanges mitgestalten
konnen, gemal komponierten Anlagen.“*
Ebenso wie es Cage wichtig war zu betonen, er wolle elektronische Musik live spielen,
ist es auch fir Stockhausen von Bedeutung darauf hinzuweisen, dass in
MIKROPHONIE | die Klange , praktisch in der Zeit Null“ erzeugt werden, entgegen
den , langwierige[n] Arbeitsprozesse[n] im Studio“>'. Der Aspekt der Verstarkung von
leisen Klangen ist hier — ebenso wie in Cartridge Music — fir Stockhausen
entscheidend: ,,Der Titel MIKROPHONIE weist ferner darauf hin, daf3 normalerweise
unhorbare Schwingungen (eines Tamtams) durch einen aktiven Prozef3 des Abhorchens
horbar gemacht werden“®’. Es gibt in dem Stick kaum Klange, die unter
nichtverstéarkten Bedingungen zu horen wéren, so dass bel einer Aufflihrung der
Originalanteil des Klanges nur geringfligig und bei einigen wenigen lauten Schlégen
wahrzunehmen ist. Ziel dieser und anderer Kompositionen Stockhausens (wie Kontakte,
Mixtur, MIKROPHONIE |l und anderen) ist die konstruktive Nutzung der Klangfarbe
ds einen emanzipierten Parameter: ,Es geht doch nach wie vor um die (...
auszukomponierende Beziehung zwischen den Innenstrukturen enes in der
Komposition verwendeten Klanges und der Struktur des Werkes, in die der Klang
eingefihrt wird, um die Funktion ener Klangfarbe im Organismus einer
Komposition.“* Joel Chabade stellt in seinem Buch Electronic Sound fest, dass es vor

“ Urauffgefiihrt am 9. Dezember 1964 beim Musikfest ,, Reconnaissance des musiques modernes® in
Brissal. Vgl.: Stockhausen, Karlheinz, Texte zur Musik 1963 — 1970 Bd.3. Einfuhrungen und Projekte -
Kurse — Sendungen — Standpunkte - Nebennoten, Kéln 1971, S. 58.

0 Stockhausen, Texte, S. 60.
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allem bei den elektronischen Stiicken Stockhausens (mit kleinem e!) darum ginge, ,to
use electronics to transform acoustically produced sounds‘>, was bedeutet, dass der
Klang selbst, die Klangfarbe von keinem Parameter - wie Tonhdhe, Dynamik, Dichte
oder anderen - in seinem Zusammenhang abhangig sein darf, sondern sich nur durch
immanente Beziehungen definieren, sich in der Zeit verandern und zu anderen Klangen
in Beziehung stehen kann. Da Stockhausen das Mikrofon as Instrument definiert hat,
das den Anspruch erfiillen kann, die Klangfarbe in den Vordergrund zu stellen, scheint
es das adaguate Werkzeug fir seinen kompositorischen Anspruch zu sein. Die
Schwierigkeit liegt hier in der Systematisierung der Klangfarben, vor alem in einer
solchen Vielzahl, wie sie in MIKROPHONIE | auftauchen. Eine Systematisierung wére
notig, um dei Klangfarben aufeinander beziehbar zu machen. Eine Mdéglichkeit wére,
die Klange nach physikalischen Gesichtspunkten zu analysieren und zu skalieren (z.B.
von harmonisch nach dissonant, wobei harmonisch wieder unterteilt wére in obertonarm
bis obertonreich usw.). Da aber Stockhausen in MIKROPHONIE | die zu
produzierenden Klénge nicht genau vorschreibt, sondern Assoziationsworte angibt,
nach denen sich der Interpret richten soll, um eigene Spielweisen zu finden, fallt diese
Art der Kategorisierung weg. Stockhausen beschrénkt sich stattdessen auf relative
Beziehungskategorien zwischen benachbarten Kléngen.

1.3.1 Formaler Aufbau

Die Partitur besteht aus 33 musikalischen Strukturen, wobei jede Struktur as ein Klang
gedacht ist (mit Ausnahme der Struktur TUTTI 157)%, die prinzipiell voneinander
unabhéngig sind und von den Interpreten vor einer Auffihrung in eine Reihenfolge
gebracht werden mussen. Hierflr gibt es festgelegte Regeln, nach denen die einzelnen
Strukturen zusammengefigt werden missen. Wie bereits erwéhnt, sind die einzelnen
Strukturen mit bestimmten Attributen versehen, zum einen einer maximalen Lautstérke,
die fur die Dauer einer Struktur fir den Tamtam-Spieler gilt (nicht fir die Lautstarke
des verstarkten Klanges), zum anderen assoziativen Wortern wie QUAKEND,
WINSELND JAULEND oder LAUTEND SAGEND, die den Klang beschreiben sollen,
den der Tamtam-Spieler hervorbringen soll. Entsprechend dieser Attribute sind die

% Chabade, Electric sound, S. 85.
% Jede der 33 Strukturen besitzt eine assoziative Klangbeschreibung, eine globale Lautstarke etc.
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Regeln, die 33 Strukturen zusammenzufiigen, gebaut: Eine Struktur, die einer anderen

folgt, muss in Abhéngigkeit zu ihr entweder gleich =, verschieden ** oder
entgegengesetzt ' in. Die Beziehung zwischen zwei Strukturen sollte entweder
konstant bleiben =, sich verstarken .*' oder abnehmen . Die zweite Struktur sollte

die erstere entweder unterstiitzen |-, sich neutral zu ihr verhaten | oder sie zerstéren
-— % Eine Beziehung besteht also immer aus drei Elementen. Eine konnte z.B. heilRen:
Eine zweite Struktur soll gegensédtzlich der ersten sein und die andere zunehmend
zerstoren (Beispiel 1). Oder eine zweite Struktur soll unterschiedlich und abnehmend
neutral zu einer ersten sein (Beispiel 2).

Abbildung 1: Abbildung 2:>

Die Verhdltnisse zwischen den Strukturen sind in einem VerknUpfungsschema
festgelegt, das heifld, Stockhausen hat die Relation der Klangfarben zueinander in
diesem Stiick komponiert. Alle anderen ,,priméren” Parameter wie Lautstérke, Tonhdhe
oder Dauer sind diesem Konzept untergeordnet, kdnnen also von Version zu Version
verschieden ausfallen. Sie ergeben sich erst durch eine Festlegung der Reihenfolge der
Strukturen.

Die sechs Spieler sind in zwei Gruppen adrei Spieler aufgeteilt, wobei jewells der erste
Klange auf dem Tamtam erzeugt, der zweite mit Hilfe eines Mikrofons und
verschiedener ,, Resonatoren” den Klang abnimmt und der dritte, der im Publikumsraum
sitzt, den abgenommen Klang filtriert, pegelt und auf zwe Lautsprecher verteilt. Die
beiden Gruppen wechseln sich in der Regel mit den Strukturen ab, Gruppe | spielt
insgesamt 18, Gruppe Il 17 Strukturen. Drei Strukturen, genannt TUTTI, werden von
beiden Gruppen zusammen gespielt und nehmen eine Sonderrolle ein: TUTTI 157,
TUTTI forteund TUTTI pianissimo. Die Stellen im Stiick, an denen eine der drei

% Vgl.: Stockhausen, Karlheinz, nr.15. MIKROPHONIE | fur Tamtam, 2 Mikrophone, 2 Filter und
Regler (6 Spieler). 1964, London 1974, S. 6 der Einflhrung.
% Die Graphiken sind aus: Stockhausen, Karlheinz, Booklet der CD 9 der Gesamtausgabe, K irten 1995.
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TUTTI- Strukturen gespielt werden muss, sind festgelegt, frei ist nur, welche. In der
Struktur TUTTI 157 kommen alle vorher und nachher gespielten Klange vor, simultan
und sukzessive, ebenso alle Lautstarken etc. Stockhausen bezeichnet diese Struktur als
das Reservoir® des Stiickes, welches mdglichst an einer zentralen Stelle platziert
werden soll. Auf3er den drei TUTTI-Strukturen gibt es noch die beiden Solo-Strukturen
X und Y, die ebenfalls einen festgeschriebenen Platz haben.

Spielt eine Gruppe, hat sie bis zu drei Mdéglichkeiten, abhéngig von der jeweiligen
Struktur, der anderen Gruppe zu signalisieren, wann diese starten soll: zu Beginn, in der
Mitte oder am Ende ihres eigenen Abschnittes. Den genauen Zeitpunkt geben Pfeile in
der Partitur an. Sind es mehrere Pfeile, kann die Gruppe wéahlen, welchen sie als
Startsignal fur die andere Gruppe nimmt. Wird der Pfeil zu Beginn einer Struktur
gewahlt, spielen beide Gruppen gleichzeitig. Sollte eine Gruppe ein Startsignal von der
anderen bekommen, wahrend sie eine frihere Struktur spielt, soll sie diese abbrechen
und sofort mit der nachsten beginnen.”

Durch die Festlegung enes Formverlaufes in relative Verhdtnisse der
Klangeigenschaften einzelner Strukturen zueinander erfillt die Form des Stiickes nicht
nur den oben selbst gestellten Anspruch, die,, Funktion einer Klangfarbe im Organismus
einer Komposition* in den Vordergrund zu riicken. Sie entspricht auch einer Mikrofonie
im formalen Sinn. Das Mikrofon as Instrument kontrolliert die Klange in ihren
klangfarblichen Eigenschaften ebenso, wie die Form des Stickes von den
klangfarblichen Eigenschaften abhangig gemacht wurde und erst durch diese entstanden
ist. Sowohl Form als auch ,, Instrument* lassen frei, um welche Klange es sich konkret
handelt, sie kontrollieren nur ihre Gestalt. Ersteres durch die Verhdtnisse zu anderen
Klangen, zweiteres durch die Modulation des Klanges. Welche Mdglichkeiten es
Stokhausen verwendet hat, soll im Folgenden untersucht werden.

1.3.2 Behandlung des Mikrofons

Die Partitur von MIKROPHONIE | ist grafisch notiert. Pro Seite gibt es finf Systeme,
die zu einer Gruppe zusammengefasst sind.* Das oberste System ist fir den Tamtam-

*® Vgl.: Stockhausen, Karlheinz, Booklet der CD 9 der Gesamtausgabe, K irten 1995, S. 55.
¥ Vgl.: Stockhausen, CD Booklet, S. 33.
% Bei den TUTTI Strukturen sind es zwei mal funf Systeme.
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Spieler, das zweite und dritte fir den Mikrofonisten und die letzten beiden fir den 3.
Spieler, der den Filter bedient und die Pegelung des Klanges steuert (siehe Beispiel 3).
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Abbildung 3%

Das oberste System ist durch gestrichelte Linien in drel Register unterteilt. Innerhalb
dieser Linien gibt es Punkte fir kurze Ereignisse, Quadrate fir scharfes Kratzen am
Tamtam und Linien fur kontinuierlichen Klang. Die Breite der Linien zeigt die relative
Lautstérke des Klangs an, abgestuft in drei Zustande plus Crescendo und Diminuendo.
Die absolute Lautstérke wird am Anfang jeder Struktur notiert. Sollen die Klénge nicht
tonhdhenfixiert sein, sind die gestrichelten Linien weggel assen.

Der dritte Spieler hat ebenfalls zwel Systeme, eins fur den Filter, das andere fur die
Dynamik. Im Filtersystem ist die gesamte Bandbreite des Filters (30 — 10000 Hz)
abgebildet, wieder untertellt in drei Teile, wobei der Filter in 9 Stufen fr die obere und
fur die untere Grenzfrequenz unterteilt wird (drei pro Abschnitt).®? Das System fir die
Dynamik des Verstérkers ist ebenfalls graphisch notiert, die untere Grenze des Systems
ist mit ,leise” bezeichnet, die Obere mit ,laut”. Diese Dynamik ist unabhangig von der
fur den jeweiligen Moment notierten, und der Raumakustik.®

Der Mikrofonist hat ebenfalls zwei Systeme, das obere fir das Mikrofon, das untere fir
drei Resonatoren. ,Mit ,Resonator' ist ein Hohlkdrper (Glas, Becher, Kunststoff-

& Stockhausen, CD Booklet, S. 60f.

62 Stockhausen hat in der Urauffiihrung Filter mit diskreten Schritten benutzt und auch fiir solche notiert.
Christopher Burns, der MIKROPHONIE | 2000 aufgefuihrt hat, hat sich ein Max/M SP Patch geschrieben,
wo die Filter ebenfalls nur genau neun diskrete Schritte Uber die ganze Bandbreite ausfiihren kdnnen.
Vdl.: Burns, Christopher, Realizing Lucier and Stockhausen: Case tudies in electroacoustic performance
practice, www-ccrma.stanford.edu/~cburns/realizations, 06.09.2002, Kap. 3.

17




Blumentopf usw.) gemeint“®, der Uber die Oberflache des Tamtams bewegt wird.
Insgesamt sind drei verschieden grofRe Resonatoren vorgeschrieben, die immer sehr
dicht am Mikrofon gehalten werden sollen, um den Klang verschieden zu modulieren.
Hierzu wird der Resonator entweder mit der offenen Seite komplett zum Tamtam hin
gehalten (geschlossener Kreis) oder in  verschiedenen Winkeln (dreiviertel
geschlossener Kreis, halb offener Kreis etc.) bis zu 90° (senkrechter Strich) zum
Mikrofon gehalten. Linien zwischen zwei Zustdnden deuten einen Ubergang an.
Zusétzlich kann mit den Resonatoren auch das Tamtam angeschlagen werden (schwarz
ausgemalte Kreise, Halbkreise etc).

Das System fiur das Mikrofon ist, wie das des Filters und das des Tamtam-Spielers, in
drei Teile unterteilt. Je hther eine Linie im System notiert ist, um so néher soll das
Mikrofon an die Stelle der Klangerzeugung gehalten werden und je tiefer, desto weiter
entfernt. Der Abstand zum Tamtam wird durch die Breite der Linien angezeigt. Je
breiter eine Linie ist, um so naher soll das Mikrofon am Tamtam gehalten werden und
je dunner die Line, desto weiter von ihm entfernt.®

Es zeigt sich bereits in der Notation, dass die Mdglichkeiten des Mikrofons vielfaltiger

angelegt sind als die einer reinen Verstarkung oder Abschwéachung des Klanges. Die

#Vgl.: Stockhausen, MIKROPHONIE I, S. 8 der Einfuihrung.
% Ebd.
% Ebd.
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Bearbeitung des Klanges vollzieht sich auf mehreren Ebenen mit unterschiedlichen
Auswirkungen. Eine Entfernung vom Tamtam bewirkt eine relativ geléufige
Abschwéachung des Klanges, die wie eine Entfernung des Klangerzeugers vom Hérer
erscheint. Die Bewegungen entlang des Tamtams verandern den Klang in seinem
Spektrum deutlich. Je weiter die Klangerzeugung von der Abnahme des Klangs entfernt
ist, um so weniger ist von ihr direkt zu horen. Die Transformation des Klangs durch das
Tamtam, d.h. dessen Eigenschwingungen treten in den Vordergrund. Die Wirkung ist
wie die des Veranderns der Raumgroile, der Direktklang selbst verschwindet und ein
imagindrerer ,Hallanteil* wird immer stérker. Eine dritte Transformation entsteht durch
die Resonatoren. diese filtrieren den Klang. Je nach ihrer Gréfe und dem Winkel zum
Mikrofon verandern sie das Spektrum des Klangs unterschiedlich und verstéarken
unterschiedliche Frequenzen. Als Viertes kommt die Filtrierung des Klanges durch
einen Bandpassfilter hinzu, der den Klang abermals verandert und schliefflich noch eine
Verteillung des Klanges zwischen den vorderen und hinteren Lautsprechern. Diese ist
nicht in der Partitur notiert und soll laut Stockhausen frei von den beiden 3. Spielern
gewahlt werden.®

Insgesamt wird der Klang durch die Mikrofonierung am stérksten beeintréchtigt.
Sowohl der Ort des Horens als auch der virtuelle Raum, in dem der Klang zu sein
scheint, sowie das Spektrum des Klanges werden durch den Mikrofonisten veréndert. In
SCHNARREND zum Beispiel wird das Mikrofon mit der immer gleichen Distanz zum
Tamtam diskret an verschiedene Absténde zur Klangerzeugung positioniert. Der
Resonator (klein) soll ,mit jeder Mikrophon-Position (...) in anderem Winkel am
Mikrophon® stehen, also die Bewegungen parallel mitmachen. Der Filter unterstiitzt die
einzelne Stufen durch Akzente, d.h. es wird kurz gedffnet und wieder geschlossen.

% Vgl.: Stockhausen, CD Booklet, S. 44.
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Abbildung 4%

In KNISTERND GACKERND folgt die Filtereinstellung den Bewegungen des
Mikrofons, wenn auch nicht préazise. Die Pegeleinstellung soll die ,, obere Dynamik
unterstitzen“®. An dieser Stelle ist kein Resonator vorhanden. Bei WINSELND
JAULEND wird das Mikrofon schnell bewegt, sowohl entlang des Tamtams als auch
von ihm weg und zu ihm hin. Der Resonator (klein) wird — rhythmisch genau ausnotiert
— sehr schnell von 0° (Offnung zum Tamtam hin) zu 90° (Offnung zum Mikrofon)
bewegt und wieder zuriick, so dass eine schnelle Verénderung der Formanten des
Klanges entsteht (dhnlich des Klanges ,,a0“ bzw. ,,0a"). Hier alerdings wird der Filter
auf eine ganz andere Art bewegt as das Mikrofon. Ein anderes Beispiel ist
SCHWIRREND KNURREND, in der das Mikrofon kontinuierlich von einer Position
nah an der Klangerzeugung und weit weg vom Tamtam zu der Position weit weg von
der Klangerzeugung, aber nah am Tamtam bewegt wird. Der Filter wird unterstitzend
dazu immer stérker geschlossen (einen Resonator gilt es in dieser Struktur ebenfalls
nicht). Die Erzeugung der Klénge, die dann von Mikrofon, Filter etc. verfremdet
werden, wird wie bereits beschrieben nur sehr vage definiert — durch assoziative
Begriffe. Die Klange werden zumindest in der kompositorischen Behandlung der
Partitur sekundér behandelt. Selbst die Wahl eines Tamtams hatte fur Stockhausen nur
untergeordnete Bedeutung, es war ihm lediglich wichtig, ein Instrumentarium zu finden,
das die fur Transformationen durch Mikrofon und Filter entsprechende Komplexitét
enthalt.®® Dass Stockhausen sich spéter bei der Firma Paiste dartiber beschwerte, dass
sie das Tamtam, welches er fur die Urauffihrung benutzte , nicht mehr herstellten, mag
andere Grunde haben. Er begriindete seine Beschwerde, die neuen, kleineren und

67 Stockhausen, MKROPHONIE |, Seite SCHNARREND.
68 Vgl.: ebd. KNISTERND GACKERND.
8 Stockhausen, Texte, S. 60.
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dickeren Tamtams sprachen nicht mehr auf diverse Anreger wie Pappréhren, Glaser
oder Massagestébe an, und wirden — wenn sie einmal klingen — schwer zu démpfen
sein.”® Moglicherweise ist es seine Uberzeugung, dass die einmal getroffenen Wahl von
ihm auch die beste sei. Christopher Burns hat in einer Auffiihrung von MIKROPHONIE
| ein kleineres Tamtam gewdhit, als Stockhausen es in der Urauffihrung getan hat.
Zwar ist in der Partitur genau die Grol3e des Tamtams angegeben (& 155 cm), aber esist
fraglich, ob Burns' Auffiihrung nicht mehr als , adaguate” gelten sollte. In dem Stiick
kommt es hauptséchlich auf den Prozess der Mikrofonierung selbst an und nicht auf die
zu transformierbaren Klénge. Die Transformation bestimmt sowohl den Ablauf der

einzelnen Strukturen als auch den formalen Aufbau.

1.3.3 Analyse

Im folgenden soll die Verwendung des Mikrofons mit der formalen Struktur in
Zusammenhang gebracht und daraus Schlussfolgerungen gezogen werden. Eine

umfassende Analyse des Stiickes wird hier nicht geleistet.
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Abbildung 5: Verknipfungsschema’™

MIKROPHONIE | setzt sich aus insgesamt 33 Strukturen zusammen. Das
VerknlUpfungsschema fir die einzelnen Strukturen besteht aus 32 Feldern, so dass eine
Struktur in eine andere (BERSTEND KRACHEND) hineingespielt werden muss.” Drei
Positionen sind, wie bereits gesagt, festgeschrieben und bendtigen daher auch keine

vgl.: Stockhausen, CD Booklet, S. 32. Stockhausen hat anscheinend Robert Paiste — der 1991 zu
Stockhausen nach Hause kam um zu sehen ob er recht hatte, Uberzeugt. In dem Paiste Katalog 1994 gibt
es zwei Tamtams, von Stockhausen getestet, mit dem Namen Symphonic Gong MIKROPHONIE | (ebd.).
™ Stockhausen, CD Booklet, S. 24ff.

2Vgl. hierzu auch die Brisseler Version, abgedruckt in: Stockhausen, MIKROPHONIE I. Die
eingeschobene Struktur hat keine festgel egten Beziehungen zu der sie umgebenden.
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Verbindungsregeln mehr, so dass es 29 verschiedene Verknipfungen gibt bel 27
Permutationsmoglichkeiten (drei mal drei Differenzierungen), die auch alle benutzt
werden, zwei kommen doppelt vor, ndmlich ,gleich — zunehmend — zerstéren* und
»unterschiedlich — zunehmend — unterstitzen“. Die VerknUpfungen zwischen den
Strukturen wirken zusammenhangsbildend, sie setzen die Strukturen miteinander in eine
feste Beziehung. Auch innerhab der VerknUpfungen selbst lassen sich
zusammenhangsbildende Prinzipien finden. Eine Strukturverknipfung kann mit einer
vorherigen entweder einen, zwei oder gar keinen Parameter gemeinsam haben.” Sind
zwei Parameter gleich, ist das entsprechende Feld oder der Formabschnitt aus den
Strukturen, die verknlpft werden, relativ homogen, bei gar keinen gemeinsamen
Parametern  entsprechend  heterogen.”” Benachbarte  Strukturverkniipfungen, die
Gemeinsamkeiten haben, kénnen zu Gruppen zusammengezogen werden, solche, die
keine gemeinsamen haben sowie die TUTTI — Strukturen, trennen die Gruppen

voneinander. Die Gruppierung ergibt folgende Zahlenreihe:

Die senkrechten Linien stehen fur die TUTTI - Strukturen, die Zahlen fur die Anzahl
der zusammengefassten Strukturen. Es |&sst sich leicht erkennen, dass die Anzahlen der
Strukturen in den Gruppen Zahlen aus der Fibonaccireihen sind, einer Proportionsreihe,
derer sich Stockhausen zum Beispiel auch in dem Klavierstiick 1X bedient. Diese
Zahlen tauchen ebenfalls innerhalb der einzelnen Strukturen als Zeitangaben™ auf,
sowohl fir die Gesamtzeit als auch fir die Zeiten, an denen die andere Gruppe einen
Einsatz fur ihre Struktur bekommen kann, bis hin zu den Unterabschnitten einer
Struktur. Hierbei werden Zahlen bis 144 benutzt.” Betrachtet man die Anordnung der
Strukturverkniipfungen genauer, so scheint das Stiick spiegelbildlich aufgebaut zu sein.
Die ersten drei Beziehungen haben jeweils zwel gemeinsame Parameter: , gleich® und
,unterstitzend”, wobei die erste ,konstant“, die zweite ,zunehmend“ und die dritte

™ Die Moglichkeit, dass alle drei Parameter gleich sind, wéare zwar moglich, kommt aber nicht vor.

™ Es gibt alerdings auch noch einen Unterschied, welche Parameter gemeinsam sind. So ist die
Verbindung recht lose, wenn bei de gemeinsam haben, dass die folgende Struktur unterschiedlich sein
soll. Soll bei beiden die Struktur gleich sein, ist die Verbindung deutlicher.

® Theduration of the unit of measure may be choosen for aversion, but then, however, remain fixed.
In the Brussels Version (...) the unit 1is 1 second.” Stockhausen, CD Booklet, S. 59.

76 Stockhausen, MIKROPHONIE I, Abschnitt PRASSELN KRACHEND TOSEND.
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.abnehmend* ist.”” Die letzten drei Verknipfungen haben auch jeweils zwei
gemeinsame, namlich ,gegenteilig® und ,unterstitzend*, wobei hier die letzte
»konstant* ist (wie am Anfang die erste), die vorletzte ,zunehmend* und die dritte
»abnehmend“. Die folgenden Strukturbeziehungen sind nicht mehr so klar gearbeitet,
doch lassen sich auch hier zumindest spiegelbildéhnliche Verhdtnisse finden.

Im Folgenden sollen die verschiedenen Bewegungsformen, die das Mikrofon
beschreiben soll, untersucht werden. Diese gelten, einmal festgelegt, immer fir eine
ganze Struktur. Zum einen gibt es eine ,rechteckige, Bewegung: der Abstand zum
Tamtam bleibt konstant oder verandert sich nur nach langeren Passagen”. Der Abstand
zum Klangerzeuger verandert sich ruckartig, wobei es nur wenig Positionen (zwei oder
drei) gibt, zwischen denen gewechselt wird (z.B. SCHNARREND oder KNISTERND
GACKERND). Dann gibt es das ,Glissando’ oder eine ,dreieckige Bewegung:
gleitende Ubergange zwischen entfernt und nah auf beiden Ebenen (WINSELND
JAULEND, SCHWIRREND KNURREND oder LAUTEND SAGEND). Drittens gibt
es den ,Puls: Konstanter Abstand zum Klangerzeuger, schnelles Entfernen vom
Tamtam und dann langsames Naherkommen (KLANGE, GERAUSCH, ROLLEND
oder TRILLERND KNALLEND), wobei N&herkommen und Entfernen auch
gleichschnell gehen kann (,,schwellen*). An einigen Stellen gibt es keine graphische
Notation der Bewegung, stattdessen gibt es sprachliche Anweisungen wie ,NAH und
DIREKT, in Pausen entfernen (Dynamik unterstiitzen)”, oder ,MIKROPHON
IMMER NAH UND DIREKT OHNE BEWEGUNG*®,

Es gibt auRerdem Verbindungen zwischen den genannten Bewegungsformen, wenn
auch selten. Eine Ausnahme bildet die schleifenformige Bewegung innerhalb von
TUTTI 157.

Auffallend ist, dass die Differenzierung innerhalb eines Bewegungstyps nicht sehr hoch
ist. Meistens gibt es ein Bewegungsmodell oder zwel flr eine Struktur, innerhalb dessen
es nicht mehr als zwei oder drei Zusténde gibt, zwischen denen oszilliert wird. Dasselbe
gilt auch fur die Bewegungsformen der anderen Spieler, ebenso wie fir das

Differenzierungsschema (gleich, verschieden und gegenteilig). Immer sind es klare,

Um eine Version herzustellen, muss zuerst die letzte Struktur bestimmt werden, danach wird die erste
bestimmt, welche sich zu dieser eben gleich — konstant — unterstiitzend verhalten soll. Vgl.: Stockhausen,
CD Booklet, S. 27.

®Vgl. Beispiel 4.

™ Stockhausen, MIKROPHONIE I, Struktur QUAKEND.

8 Ebd. Struktur TUTTI pianissimo.
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einfache Unterscheidungen und erst die Summe aus diesen Bewegungen macht das
Stiick so reichhaltig.

Fir die Differenzierungen der Register, der Strukturen und der Grof¥orm ist die Zahl
drei programmatisch: Es gibt drei Spieler pro Gruppe, drei Register fir den Tamtam-
Spieler, den Mikrofonisten und die Filtereinstellungen, drei mal drei Differenzierungen
fir das Verknipfungsschema, drel verschieden grof3e Resonatoren fir den
Mikrofonisten, drei TUTTIs, drei Bewegungstypen (wenn man von den sprachlichen
Anweisungen und der Ausnahme absieht) fur das Mikrofon™, 11 x 3 Strukturen, drei
maogliche Startsignale fur die folgende Gruppe usw. Wahrscheinlich lassen sich noch
weitere Regeln oder Differenzierungen finden, die mit der Zahl drei gearbeitet sind.

Durch die reduzierte Differenzierung der meisten Parameter in drei Einheiten schafft
Stockhausen Klarheit fur die Wahrnehmung der Teilelemente des Stiicks, ebenso wie er
durch die Ubergeordnete Verwendung der Zahl drel Beziehungen zwischen den
Parametern schafft. Die Idee, Klangfarben zu komponieren wird in MIKROPHONIE |
streng durchgehalten, Entscheidungen werden immer in Bezug auf die Beziehung von
Klangfarben zueinander getroffen. Die Wahl des Mikrofons ist struktureller Art, ebenso
wie der Einsatz eines Filters. Der Aufbau des Stiicks in kombinierbare Strukturen ist
eine logische Schlussfolgerung aus der Wahl von Assoziationsworten anstelle von
konkreten Klangvorstellungen. Das Netz von Verbindungen der Klange untereinander
garantiert eine logische Beziehung der zu erprobenden Klange zueinander, die durch
eine feste Reihenfolge der Strukturen geschwéacht werden wirde. In einem Interview
von 1988 sagte Stockhausen, es kdme ihm darauf an, dass man ,,Grof3- und Kleinform
so stark mit Beziehungen [versieht], dal? man standig das Gefuhl hat, sich in einer Welt
aufzuhalten, in der alles Sinn macht, in der alles bezogen ist“®. Auch wenn er das erst
fir seine Kompositionen nach 1970 von sich verwirklicht sieht, ist doch der Ansatz
auch in MIKROPHONIE | bereits erkennbar. Die ausdifferenzierte Notation der

Mikrofonierung ist bisher einzigartig.

Eine ernsthafte Behandlung des Mikrofons als Instrument zur Beeinflussung der
Klangfarbe, der Lautstérke, des Raumes und in Grenzen auch der Dauer eines Klanges
hat so bisher meines Wissens nicht mehr stattgefunden. Allein die Festschreibung eines
Tamtams zur Erzeugung der Klange schwécht die Logik des Stiicks. Die Logik baut auf

8 Wie die Bewegungstypen der anderen Spieler aussehen, wéare noch zu untersuchen, mir ist keine
dahingehende Analyse bekannt.

24



der Beziehung von bearbeiteten Klangen zueinander auf, die Klange selbst sind nicht
festgeschrieben, erhalten aber durch das Vorschreiben eines Tamtams eine klare
Beschrénkung, deren Grund eher in der Wiedererkennbarkeit des Stiicks zu vermuten
ist. In der Urauffihrung wurden bereits verschiedene Materialien zur Erweiterung des
klanglichen Spektrums verwendet, z.B. eine Eieruhr oder gespannte Saiten, die
gestrichen wurden.® Durch die Wa des Tamtams hat Stockhausen das Stiick
charakteristischer gestaltet, as es bei einer ganzlich freien Klangfindung geworden

ware.

8 Stockhausen, Karlheinz, Zur Evolution der Musik, aus einem Film-Interview mit Henning Lohner vom
1.August 1988, zit. nach: Stockhausen, Karlheinz, Stockhausen 70 Jahre am 22. August 1998. Ein
Werkverzeichnis, Kirten 1998, S. 40.

8 Stockhausen, CD Booklet, S. 50 und 63f.
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