Philip Thomas beschlieft den Band
mit einem sehr schénen Beitrag iiber
seine Erfahrungen mit der Interpretation
von Wolffs Kompositionen, die er auch
zusammen mit dem Komponisten aufge-
fithrt hat. Eine Anekdote verdeutlicht ein
wichtiges Charakteristikum seiner Musik.
Thomas berichtet von zwei Gruppen, die
unabhingig voneinander dasselbe Stiick
vorbereiteten. Nach den Proben fithrten
sie Wolff ihre Resultate vor. Die erste
Gruppe fragte, ob man das so mache
kénne. Wolff entgegnete: Ja, das sei so
moglich. Die zweite Gruppe kam zu ei-

nem anderen Resultat und stellte ihm die
gleiche Frage. Wolff: Ja, das koénne man
auch so machen. Diese Erzihlung ver-
deutlicht das offene Denken des Kompo-
nisten, den Wunsch, seine in der Partitur
notierten Anweisungen jeweils unter-
schiedlich auszulegen, zu eigenen Ergeb-
nissen zu kommen. Eine Freiheit, die
viele Interpreten iiberfordert. Vielleicht
liegt in dieser Haltung Christian Wolffs
Position als Ausenseiter begriindet.

Changing the System. The Music of Christian

Wolff, herausgegeben von Stephen Chase und
Philip Thomas, Farnham: Ashgate, 2010.

Perspektiven des ,Seherhorers”

Das Buch , Filmgerdusch” von Frieder Butzmann und Jean Martin

von Helga de la Motte-Haber

Die Grenze zwischen Musik und Ge-
réusch hat sich im zwanzigsten. Jahrhun-
dert aufgeltst. Dies gilt auch fiir die akus-
tische Schicht des Films. Hatten frither
die Gerdusche, sogenannte Effekte, die
Funktion eines ,Schattens der Realitit”
(Seite 77), namlich auf Objekte zu verwei-
sen, so erfiillten sie bereits im frithen
Tonfilm weitergehende Aufgaben. In ,All
Quiet on the Western Front“ (1930) ge-
winnt das Gerfusch einer Gewehrkugel
ohne sichtbare Referenz eine dramaturgi-
sche Funktion als Symbol des Todes. Die-
ses Beispiel aus dem Buch ,Filmge-
rausch“ von Frieder Butzmann und Jean
Martin macht ihren strikt phinomenolo-
gischen Ansatz deutlich. Die ,Realitit’ au-
diovisueller Interaktion entsteht in der
Wahrnehmung des Rezipienten, der sich
auf das Artefakt Film einlisst. Dabei be-
einflusst das Bild den Ton, und der Ton
beeinflusst das Bild. Weiterhin ist aufsei-
ten des Rezipienten Immersion in das
Dargebotene zum Verstehen vorausge-
setzt. Butzmann und Martin sprechen
LFintauchen in das Geschehen*
(Seite 14). Individuelle Interpretationen
sind nicht ausgeschlossen.

Was in der Imagination als das Reale
erscheint, hat gleichwohl auch eine hand-
feste Realitit zur Voraussetzung. Denn
die Verwendung von Geriuschen im
Film ist von der technischen Entwicklung
der Speicherung und Ubertragung von
Schall abhingig. Hierzu findet man in
diesem Buch einen kompetenten Uber-
blick, der durch Ausfliige in die Ge-
schichte auch fiir den technisch nicht in-
teressierten Leser reizvoll ist. Dies gilt
etwa fiir die Beschreibung des ,Fanta-
sounds’, ein Verfahren, das speziell fiir
die berithmte Visualisierung von Musik
in ,Fantasia“ (1940) von Walt Disney er-
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funden wurde. Es handelt sich um eine
Vorform des Surroundsystems. Der
Klang wurde bei den ersten Auffiihrun-
gen auf dreiRig bis achtzig Lautsprecher
verteilt geboten. Praktikabel war dies aber
fiir die meisten — kaum mit einer ver-
gleichbaren Zahl an Lautsprechern aus-
gestatteten — Kinos nicht. Daher musste
der Film auf Mono heruntergemischt
werden.

AD den flinfziger Jahren folgten fiir die
Raumverteilung des Klangs weitere Erfin-
dungen, die mit vier bis sechs Audiokani-
len arbeiteten. Der Sound garantierte fiir
die flache Leinwand einen starken Einbe-
zug des mitten in den akustischen Ereig-
nissen sitzenden Horers. Die digitale
Technik, die in den neunziger Jahren in
die Lichtspielhduser Einzug hielt, opti-
mierte dieses Rundherum-Erlebnis. Sie
scheint jedoch damals gravierende isthe-
tische Folgen gehabt zu haben, die wahr-
scheinlich finanziell motiviert waren.
Lohnend erschien das neue technische
Aufgebot nicht nur durch die Raumver-
teilung des Klangs. Er sollte vielmehr in
nichster Nihe dr6hnend und krachend
die Explosionen in den Actionfilmen
durch unmittelbare akustische Stimula-
tion aufreizend oder tiberwiltigend ma-
chen. Das klassische Sound Design kann
jedoch auch aus eher unauffilligen Ge-
rduschen bestehen, oder eine Atmo-
sphare (,Atmo‘) hinzuftigen.

Geridusche sind in hohem Mafle bedeu-
tungshaltig, und sie l6sen emotionale Wir-
kungen aus. Das wussten Komponisten
schon immer, lieflen den Vogel der Nacht
schreien, imitierten Glocken, Donner
oder Vogelgezwitscher. Dabei spielten ge-
rduschproduzierende Eigenschaften der
Instrumente eine Rolle. In den sechziger
Jahren wurden aperiodische Klinge in

der Instrumentalmusik hiufiger verwen-
det, um dem mit der seriellen Musik ver-
bundenen Verlust emotionaler Qualititen
zu begegnen. Die technische Entwick-
lung machte bald auch eine Fiille neuer
Klinge verfiigbar, nicht selten in der
Kombination mit traditionellen Instru-
menten. Gerdusche spielten seit den sieb-
ziger Jahren eine wichtige Rolle im Film.
Der Begriff Sound Design wurde zum
ersten Mal von Walter Murch im Ab-
spann von ,Apocalypse Now* (1979) ge-
braucht. Ein typisches Beispiel bietet
auch das Spektakel ,Star War: A New
Hope“ (1977, Sound Design: Ben Burtt),
bei dem auf die Praxis der Musique con-
crete zuriickgegriffen worden war, um
die die fremde Welt von Lichtschwertern
und Laserkanonen zu illustrieren.

Dankenswerterweise beschrinken Butz-
mann und Martin den Beginn der Ge-
schichte des Sound Designs nicht wie {ib-
lich auf ,New Hollywood“, sondern ver-
folgen in diesem Kapitel die historische
Spur zuriick. Bebe und Louis Barron,
zwei Pioniere der amerikanischen ,Tape
Music¥, hatten bereits seit den fiinfziger
Jahren zunichst experimentelle Filme,
dann auch kommerzielle (,Forbidden
Planet“, 1956) mit elektronischem Sound
ausgestattet. Sie sprachen von ,Electronic
Tonalities’. Butzmann und Martin be-
merken, dass die Tongestaltung dieses
Science-Fiction-Films erst durch die digi-
tale Praxis eingelost wurde, mit der leicht
Musik und Gerdusche nahtlos verschmol-
zen werden kénnen.

Der Begriff Sound Design hat sich fiir
die Tongestaltung audiovisueller Vor-
ginge eingebiirgert. Ist er identisch mit
dem des Filmgerduschs? Man kann ver-
schiedene Griinde dafiir vermuten, dass
fiir das vorliegende Buch eine andere Be-
zeichnung gewiahlt wurde. Sound Design
ist ein unspezifischer Begriff. Er wird fiir
die klangliche Uberformung von Orten
und Riumen verwendet sowie filr das
Audiobranding, das Objekten den pas-
senden Klang hinzufiigt. Der Begriff
Filmgeriusch erweitert den des Sound
Designs. Denn er impliziert auch die
Stimme/Schrei sowie ihre mediale Ver-
wendung. Andere dem filmischen Sound
Design gewidmete Abhandlungen rekur-
rieren selten auf die Stimme. Aufierdem
wird in dem vorliegenden Buch etwas
,unentschieden-entschieden* Musik in
die Betrachtung einbezogen. So nennt
der Uberblick tiber besonders evokative
Gerdusche (Glocken, Uhren, Wasser, Ge-
witter, Reifenquietschen et cetera) auch
das Radio, das nicht nur ein Medium der
Stimme, sondern auch aller Arten von
Musik ist.

Seite 87



Eigentlich sollte jedoch, so mit ,Ent-
schiedenheit’ von den Autoren bemerkt,
keine Musik behandelt werden. Aber
diesbeziigliche ,Unentschiedenheit’ zeigt
sich bei der Definition des Buchtitels:
,Der Begriff Filmgerdusch umfasst flir
uns alles, was im Kino oder auch aus
dem Lautsprecher eines Monitors zu ho-
ren ist, minus Musik“ heiflt es auf Seite
19. Funf Zeilen spiter wird eine FEin-
schrinkung vorgenommen. Denn diege-
tische Musik, das heifdt unmittelbar zum
Bild gehorende Musik, ist nicht aus dem
Filmgerdusch ausgeschlossen. Aber wich-
tige analysierte Beispiele wie ,2001: Space
Odysee* (1968), ,Halloween“ (1978),
JAlien® (1979), ,Hurt Locker* (2008) fii-
gen sich keiner strikten Unterscheidung
von Gerdusch und Musik. Ich wiirde mei-
nen, die meisten Filmmusiken von
Bernard Herrmann (nicht nur sein elek-
troakustischer Sound zu Hitchcocks , Die
Vogel“). Auch viele Kompositionen von
Jerry Goldsmith, dartiber hinaus sogar
Beispiele aus der Zeit, als die Herstellung
des Soundtracks noch mit personell
streng getrennten Aufgabenbereichen fiir
Musik und Effekte erfolgte, sind davon

nicht auszuschlieRen. Und eindrucksvoll
Paul Dessaus musikalische Simulation
des Abbruchs eine Lawine in ,Stiirme
itber dem Montblanc® (1930). Letztend-
lich scheint mir daher, dass das Buch
zum Filmgeriusch den bisherigen Studien
zur Filmmusik einen wichtigen neuen
Aspekt hinzufiigen will, der dem Uber-
gang zwischen den Polen von Musik und
Effekten Rechnung trigt, wofiir nicht nur
die legendire ,Donbass Sinfonie“ (1930)
von Dziga Vertov ein frithes Beispiel lie-
fert, sondern auch Dimitri Tiomkins Inte-
gration des Uhrtickens in die Musik von
,High Noon* (1952). Beide Beispiele sind
im ,Filmgeriusch® erwihnt. Das Buch
trigt einer #sthetischen Entwicklung
Rechnung, bei der Geriusch und musika-
lische Komposition sich nicht mehr wi-
derspriichlich zueinander verhalten.

Das Buch ist trichterformig angeklegt
Den Ausgang bildet eine allgemeine Dar-
stellung der Welt der Gerdusche, zuneh-
mend spezifiziertere Themen folgen: die
Behandlung von technischen Entwicklun-
gen und Erscheinungsweisen von Sound
sowie genauere Filmanalysen. Aber als
Leser muss man diesem Konzept nicht

Umfangreiche CD-Dokumentation

Feedback Studio Reihe

von Rainer Nonnenmann

Sie waren das Ensemblespiel im Schatten
des iibermichtigen Meisters Karlheinz
Stockhausen miide, als die drei Kompo-
nisten-Performer Johannes Fritsch, Rolf
Gehlhaar und David Johnson 1970 in ei-
nem Hinterhaus des Belgischen Viertels
in Kéln ihre eigene kleine Firma ,Feed-
back Studio“ griindeten. Als Dienstleis-
tungen boten sie: ,Erforschung musikali-
scher Kommunikationsformen, akusti-
sche Umweltgestaltung, Entwicklung 6f-
fentlicher Musikriume, Sound Service,
Veranstaltungen und Konzerte mit elek-
tronischer und elektronisch-instrumenta-
ler Musik, Produktion von Tonbandkom-
positionen, Musik fiir zu Hause, Radio,
Film, Fernsehen, Theater, Museum.” Un-
ter gleichem Namen hinzu kamen wenig
spiter der erste deutsche Komponisten-
verlag, die Zeitschrift ,Feedback Papers*
und die Konzertreihe ,Hinterhausmusi-
ken®, bei der zahllose Kélner und interna-
tionale Kiinstler verschiedener Sparten
gastierten.

Bald iibernahm Johannes Fritsch das
Feedback Studio ganz allein. Fortan be-
trieb der langjihrige Professor fur Kom-
position an der Kélner Musikhochschule
und Mitglied im Griindungsvorstand der
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Kélner Gesellschaft fir neue Musik diese
— 80 seine eigene Charakterisierung —
Jmerkwiirdige Verschrinkung von Avant-
garde einerseits und Flickschusterbetrieb
andererseits” im Alleingang, bis zur Auf-
lésung 2009. Im Jahr darauf starb
Fritsch. Doch seine Musik lebt weiter —
nicht zuletzt dank der seit 2003 im Dils-
seldorfer Label Cybele erscheinenden
und seit 2006 von der Kunststiftung
NRW geforderten ,Feedback Studio
Reihe®, in der auch Aufnahmen von Wer-
ken anderer im Feedback Studio Verlag
publizierten Komponisten verdffentlicht
sind. Jetzt fand diese Edition ihr vorliufi-
ges Ende mit der Gesamtaufnahme von
Fritschs ,Damals“-Triptychon (1992) auf
CD 11. Wer die komplette CD-Reihe er-
wirbt, erhilt vom Label die Moglichkeit,
die inzwischen nur noch online verfigba-
ren CDs 1 und 2 in FLAC-Qualitit von
dessen Homepage www.cybele.de gratis
herunterzuladen.

Ein besonderes Dokument dieser
Reihe ist die Doppel-CD 4/5 mit sieben
verschiedenen Einspielungen  von
Fritschs ,Violectra®. Der Komponist und
Bratschist hat sich dieses Stiick férmlich
auf den Leib geschrieben und zwischen

folgen. Das scheint eher schwierig zu
sein. Denn eine streng systematische An-
lage des Buchs war nicht intendiert im
Sinne des phinomenologischen Ansat-
zes. Es ,schlingelt sich®, schreiben die
beiden Autoren, durch die Filmrealitat.
»Mianderstil als Methode! Mianderstil
als mehrmalige Betrachtung des Film-
werks aus verschiedenen Perspektiven!”
(Seite 18). Das erlaubt dem Leser auch
ein Hindurchschlingeln, wobei er das
ausfithrliche Inhaltsverzeichnis nutzen
kann, und, seiner momentanen Interes-
senslage folgend, sich beispielsweise nur
fiir den Abschnitt iiber die ,Grabesstille’,
die akustische Darstellung der ,Engel’
oder aber fiir ,unhdrbares Reifenquiet-
schen® interessieren mag. Fin ausfithrli-
ches Register erlaubt ihm aber auch, In-
formationen iiber einzelne Filme abzuru-
fen. Der Leser wird sich angenehm von
der Kompetenz der beiden Autoren be-
rithrt fithlen, und vielleicht wird er auch
verfiithrt werden, das Zusammenspiel von
Bild und Ton intensiver zu erfahren.

Frieder Butzmann und Jean Martin, Filmge-

riusch. Wahrnehmungsfelder eines Mediums,
Hofheim: Wolke, 2012.

der Premiere 1971 bis in seine letzten Le-
bensjahren immer wieder in aller Welt
gespielt. Alte Fiddle-Tradition wird hier
ins Experimentelle fortgeschrieben mit
erweiterten Spieltechniken und live-elek-
tronischer Klangumwandlung. Fritsch
spielt auf einer sechssaitigen Viola®
d’amore, deren ebenso viele Resonanzsai-
ten fiir besonders obertonreiche Klinge
sorgen. Uber Mikrophon werden diese in
einen Synthesizer gespeist, dort von ei-
nem zweiten Spieler ringmoduliert und
zeitgleich oder wahlweise auch zeitver-
setzt iiber Lautsprecher wiedergegeben.
Bis auf die Studioproduktion von 1971
sind alle anderen sechs Aufnahmen Live-
Mitschnitte aus fast dreiflig Jahren.
Aufgrund des offenen Charakters die-
ser ,kontrollierten Improvisation unter-
scheiden sich die Einspielungen stark in
Verlaufsform, Klanglichkeit, Energetik
und Dauer, die nach der physischen Kon-
dition des durch Permanent-Tremolo
strapazierten Spielers varilert. So er-
scheint die Studioaufnahme von 1971 als
repetitiv-minimalistische  Performance
mit aggressiver Motorik. Der 1980 ent-
standene Mitschnitt einer Kélner ,Hin-
terhausmusik® ist von teils Kklirrender
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