Historische Auffiihrungspraxis live-elektronischer Werke —
am Beispiel von Luigi Nonos Prometeo

Reinhold Braig

»Wie kann man eine Komposition wie A Pierre. Dell'azzurro silenzio, inquietunsd
von Luigi Nono heute authentisch auffiithren®, fragte mich ein Klangregisseur bei
meinem Vortrag tiber live-elektronische Auffithrungspraxis?, ,wenn die originalen
Klangbearbeitungsgerite nicht mehr zur Verfiigung stehen?” Da er die originalen
Gerite zur Erzeugung des spezifischen Klangs von Nono fiir essenziell halte, kon-
ne man seiner Meinung nach dieses Stiick und eigentlich alle Kompositionen des
Spitwerkes von Luigi Nono mit Live-Elektronik ,nicht richtig® auffithren.

Die Frage nach der Auffithrungspraxis von Kompositionen mit integrierter
Live-Elektronik tritt haufig bei Werken auf, die mit Effekt-Geriten (ab hier FX-
Gerite genannt) uraufgefiihrt wurden, da viele dieser FX-Gerite inzwischen ver-
altet sind, nicht mehr richtig funktionieren oder nicht mehr zur Verfiigung stehen.

Beim oben genannten Stiick A Pierre. Dell azzurro silenzio, inquietum handelt
es sich um das Hallgerit Publison Infernal IM90M, den Pitchshifter Publison
DHMS89B und den nur als Einzelgerit von der Firma Lawo speziell angefertigten
Quintfilter. Alle diese Hardwaregerite werden in heutigen Auffithrungen nicht
mehr verwendet. Eine digitale Implementation der Klangumwandlung in Soft-
ware 10st das Problem letztlich nicht, denn auch spezifische Software ist stets an
eine Betriebsplattform mit nur begrenzter Lebensdauer gebunden.

Was wiirde eine authentische Auffithrungspraxis, wie sie diesem Klangregis-
seur offenbar vorschwebte, in letzter Konsequenz bedeuten? Die Werke wiren
unauffithrbar und wiirden aus dem Repertoire verschwinden, wenn der spezifi-
sche Klang mafgeblich durch die benutzten Gerite und Musiker bestimmt wire
und eine Implementation der Klangbearbeitung in jeweils aktuelle Hard- oder
Software die Originalbearbeitung nicht ersetzen konnte.

Dennoch ist die Frage, wie Nonos Klangisthetik auch in Zukunft unter sich
permanent verindernden technischen Bedingungen addquat realisiert werden
kann, durchaus berechtigt.

Meiner Auffassung nach ist diese Klangqualitit weitgehend unabhingig von
der Beschaffenheit der Klangbearbeitungsgerite und kann unabhzingig von den
bei den Urauffiihrungen beteiligten Instrumentalisten und Séngern realisiert wer-

1 Nono, Luigi, A Pierre. Dell'azzurro silenzio, inquietum fiir Bassflote, Kontrabassklarinette
und Live-Elektronik, UA: Baden-Baden 31. Mirz 1985, Ricordi.

2 Der Verfasser, Vortrag: Von Simplizitit zu Komplexitit, SIMN Curitiba, Brasilien,
16.09.2014.
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den. Man muss das Konzept begreifen, wie diese Stiicke erarbeitet wurden, den
Entstehungsprozess kennen, verstehen und wissen, wie sie urspriinglich von den
Interpreten Nonos gespielt wurden. Dann wird es auch in Zukunft moglich sein,
diese Kompositionen addquat aufzufiihren, auch ohne die Interpreten der Erst-
auffithrung und die urspriinglich verwendeten Gerite.

Das Schliisselargument fiir diese Haltung liegt meiner Erfahrung nach in der
Gleichwertigkeit aller am kiinstlerischen Prozess beteiligten Komponenten.

In der Reihenfolge — Erzeugung, Live-Elektronik, Ausstrahlung / Projektion
— sind dies:

1. Partitur

2. Musiker/Interpreten

3. Mikrofon

4. Klangregie

5. Gerite der Klangbearbeitung (FX-Gerate)
6. Mischpult

7. Lautsprecher

8. Auffiihrungsraum

Partitur

In den Originalpartituren der meisten Werke Nonos mit Live-Elektronik fillt
auf, dass darin keine Spielanweisungen notiert sind, weder fiir die ausfithrenden
Musiker noch fiir die Klangregisseure. Mittlerweile sind fast alle Kompositionen
des Spatwerkes Nonos von seinem Verleger (Ricordi Mailand) ediert und mit
Spielanweisungen fiir Musiker und Klangregisseure, geritespezifischen Einstel-
lungen und Lautsprecherdispositionen verfiigbar gemacht worden.

Wie ich aus eigener Erfahrung weil, ist diese Verschriftlichung von Spielan-
weisungen freilich nur die halbe Wahrheit. Sie resultiert im besten Fall aus den
Umstanden des Entstehungs- und Arbeitsprozesses, der Erarbeitung und Ver-
feinerung von Auffithrung zu Auffithrung im Beisein von Luigi Nono. Er war
bemiiht, fiir jeden neuen Auffithrungsort den Klang in Bezug auf die jeweiligen
rdaumlichen und akustischen Gegebenheiten anzupassen und zu verfeinern. Die
Spielanweisungen, sowohl oral tradiert als auch in gedruckter Partitur, sind das
Resultat des Entstehungs- und Arbeitsprozesses von Auffithrung zu Auffiihrung.

Nono notierte in seinen Partituren die Schaltungen und Parametereinstellun-
gen der Live-Elektronik tiberwiegend nicht, allenfalls rudimentir. Diese wurden
in Arbeitsnotizen von den engen Mitarbeitern festgehalten. Ein eindriickliches
Beispiel, wie unterschiedlich Spielanweisungen aufgefasst, erfahren und weiter-
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gegeben werden, bot die Aufnahme’® zu Io, frammento dal Prometeo* in Salzburg
2001. Im 6. Teil dieses Werks ist unter anderem eine Verzogerungsmaschine zu
spielen, bei der das abgesetzte Bedienfeld mit 6 Reglern ausgestattet war. Hans Pe-
ter Haller — der Leiter des Experimentalstudios von 1971 bis 1988 und mafgeblich
an der Entwicklung von FX-Geriten und Nonos klanglichen Experimenten betei-
ligt — war der Meinung, die beiden Ausgangsregler miissten von Anfang des Stii-
ckes an leicht geoffnet sein. André Richard hingegen, Hallers Nachfolger in der
Studioleitung bis 2005 und von 1978 bis Nonos Tod 1990 ebenfalls einer dessen
engster Mitarbeiter, meinte, die Ausgangsregler seien erst nach Takt 10 zu 6ffnen.

Musiker / Interpreten

Nono hat seine Werke mit einer begrenzten Anzahl und meist denselben Musi-
kern erarbeitet. Wie stark die Verbindung zu diesen Musikern war, kann man da-
ran erkennen, dass in Partituren manchmal statt der Instrumentenbezeichnungen
die Abkiirzungen der Vornamen der einzelnen Musiker vor den Stimmen stehen.

Die spezifischen (partikuldren) Spiel- und Artikulationsweisen zu notieren,
war also damals nicht notwendig, da die Interpreten in den Experimentierphasen
erarbeitet hatten, wie das Notierte auszufiihren war. In Verbindung mit dem live-
elektronischen Equipment wurden die speziellen Spielweisen und Klange im Frei-
burger Studio in ausgedehnten Experimenten mit Luigi Nono, Hans Peter Haller
und den eng vertrauten Musikern erprobt. Die Klinge wurden durch ein Sona-
scope, ein in Echtzeit arbeitender Spektrumsanalysator, sichtbar gemacht, und
die aus klanglich interessanten Experimenten resultierenden Verschaltungen und
Einstellungen der FX-Gerite wurden schriftlich sowie auf Tonbandaufnahmen
festgehalten. Diese Aufzeichnungen verwendete Nono dann als Arbeitsgrundlage
fiir weitere Versuche.

Wie konnen heute Musiker und Klangregisseure mit einem Werk umgehen, wenn
sie nicht das notige Wissen tiber Nonos Klangvorstellungen haben und den Um-
gang mit der Live-Elektronik nicht in ausreichendem MafRe iiben kénnen?

Einen ersten Anhaltspunkt bieten Aufnahmen von Konzerten der Kompo-
sitionen, bei denen Nono die Gesamtleitung inne hatte. Zusatzlich sollten Inter-
preten sich ermutigt fithlen, anhand der Partitur — ganz im Geiste Nonos — ihre
eigenen Klinge zu suchen, was allerdings nicht als improvisatorische Spielweise
missverstanden werden darf. André Richard berichtete, dass es fiir Nono duflerst

3 Nono, Luigi, lo & Das atmende Klarsein, SACD, (col legno: 2001).

4 Nono, Luigi, lo, frammento dal Prometeo fiir 3 Soprane, kleinen Chor, Balflote, Kontra-
balklarinette und Live-Elektronik. UA: Venedig 24. September 1981, Ricordi.

5  Gesprich des Verfassers mit Roberto Fabbriciani, Luzern, 29. September 2016.
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wichtig war, nicht auf Sicherem oder Erprobtem zu beharren und in Routine zu
verfallen, sondern die Interpretation immer wieder von Neuem zu beleben.

Er komponierte beispielsweise fiir die Tuba an manchen Stellen fast unspielbar
hohe und auch extrem leise Tone: so hoch, dass sie vom Tubisten nicht mehr sta-
bil zu spielen waren und der Musiker dem Instrument manchmal nur noch ein
»Schwanken® oder ,Kieksen“ abringen konnte. Diese Unsicherheit und Instabi-
litat im Klang, eine Mikrovariabilitat im einzelnen Ton, ist fiir einen akademisch
geschulten Tubisten fast untragbar. Ich habe mehrmals erlebt, wie sich Musiker
weigerten, diesen Part zu spielen. Aber gerade diese Kriterien des Risikos sind fiir
Nono bestimmend und tragen zu seiner Klangisthetik bei.

Der Dirigent Ingo Metzmacher machte eine ahnliche Erfahrung. In einem
Gesprach® beschreibt er, wie er als zweiter Dirigent bei der Auffiihrung von Pro-
meted in Berlin 1988 mitwirkte, als Nono zu ihm ans Dirigentenpult kam und
sagte: ,Wir brauchen eine neue Klangqualitit“, ohne im mindesten zu erldutern,
was er damit meinte, und ohne es zu konkretisieren.

Mikrofon

Als ich 1998 erstmals im Experimentalstudio® arbeitete, wunderte ich mich, dass
fiir die Auffithrungen immer die gleichen Mikrofone verwendet wurden. Es wa-
ren nicht die teuren Aufnahmemikrofone der Marken Neumann und Schoeps, die
ich erwartet hatte, sondern die aus der Pop- und Rockmusik bekannten Shure SM
58. Das horbare Resultat war fiir mich dann aber duflerst {iberzeugend, und fiir
diese Wahl sprechen folgende Argumente:

— diese Mikrofone sind sehr robust, sensibel und produzieren wenig Riick-
kopplung, sind gutmiitig,

— sie besitzen im Nahbereich eine Bassanhebung,

— sie zeichnen nicht so detailgetreu auf, klingen wiérmer.

Fiir die Musiker und die Klangregie sind diese Eigenschaften sehr vorteilhaft. Vor
allem fiir Singer ist die Wirme von Bedeutung, da bei einer groflen Verstirkung
jede stimmliche Nuance iiberproportional aus den Lautsprechern zu horen ist.
Das widerspricht dem gewohnten Horen der eigenen, unverstiarkten Stimme und
kann so zur Verunsicherung und Labilitat beim Singen fiihren.

6 Becher, Christoph (2004), ,Entwurf fiir die Zukunft, wahnsinnige Behauptung“. Ein
Gesprich mit Ingo Metzmacher iiber Luigi Nonos Prometeo, in #mz, 53,9, S. 6-7. Zit.
nach http://www.nmz.de/artikel/entwurf-fuer-die-zukunft-wahnsinnige-behauptung.

7 Nono, Luigi, Prometeo. Tragedia dell’ascolta. 1. Fassung (1981/1984), 2. definitive Fas-
sung (1985). UA 1. Fassung: 29. September 1984 in San Lorenzo, Venedig. UA 2. Fas-
sung: 25. September 1985 in Mailand, Ricordi.

8  Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des Stidwestfunks e V., Freiburg i.Br.
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Ein wichtiger Aspekt im Umgang mit den Mikrofonen ist, dass sie im Misch-
pult nicht mit Equalizer bearbeitet werden. Damit ist dem Musiker ein stabiler
Rahmen gegeben, in dem nur er seine Parameter wie Spielweise, Abstand und
Richtung zum Mikrofon und dadurch seine Klangfarbe selbst verandern und op-
timieren kann. Erganzend muss hinzugefiigt werden, dass in der eigens dafiir ge-
bauten Mischmatrix diese EQ-Funktion nicht implementiert war.

Nicht unwesentlich ist in diesem Zusammenhang, dass keine Monitor-Laut-
sprecher fiir die Musiker verwendet werden. Damit wird Ruckkopplung und
Einstrahlung vermieden, und das zu bearbeitende Signal kann nicht verfalscht
werden. Die Frontlautsprecher stehen vor oder in einem gewissen Abstand zu den
Musikern. Nono verwendet die Mikrofone sozusagen als akustisches Mikroskop,
das Klinge und Klangdetails durch die Verstarkung auf den Lautsprechern hor-
bar machte.

Die Mikrofone sind sehr nah an der Klangquelle positioniert, bei der Quer-
flote zum Beispiel in einem Abstand von ca. drei Zentimetern zum Mundstick
(siche Abb. 1). Durch diese Nihe konnen die Klinge sehr leise (pppppp) gespielt
und diese sehr leise Klangqualitit tiber eine hohe Verstiarkung horbar gemacht
werden. Dabei hilft die Bassanhebung im Nahbereich des Mikrofons, einen wir-
meren Klang zu erzeugen. Durch die grofle Verstiarkung ist dies allerdings ein
sehr empfindliches System. Fiir die Wiedergabe von fffff-Stellen, also sehr lauten
Passagen, muss der Musiker den Abstand zum Mikrofon vergroflern. So entsteht
ein dynamisches Spiel mit dem Mikrofon.

Die Idee, das Mikrofon im dynamischen Zusammenspiel zu verwenden, fin-
det man schon in Quando stanno morendo. Diario polacco no. 2°, einem Werk, bei
dem die Singer den Mund vor dem Mikrofon hin und her bewegen und damit

ganz simpel eine Dynamisierung der Singstimme erreichen.

Abb. 1: Roberto Fabbri-
ciani, Kontrabassflote
mit Mikrofon (© Rein-
hold Braig)

9  Nono, Luigi, Quando stanno morendo. Diario polacco no. 2 fiir Frauenstimmen, Flote,
Violoncello und Live-Elektronik. UA Venedig 3. Oktober 1982.
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Klangregie

Bei Auffithrungen von live-elektronischen Werken steht die Klangregie fiir eine
optimale Horposition zu den im Raum verteilten Lautsprechern in der Mitte des
Raumes. Die Klangregie kann als ein Musikinstrument aufgefasst werden, das
von einem oder mehreren Instrumentalisten (Klangregisseuren) gespielt wird, mit
dem Hauptzweck, den Klang im Raum darzustellen.

Die wichtigsten Instrumente der Klangregie sind das Mischpult oder Bedien-
einheiten mit physikalischen Reglern, die ein Audiomischpult steuern, sogenann-
te Controller. Mit dem Mischpult (diese Bezeichnung wird ab hier synonym fiir
Mischpult oder Controller verwendet) wird die Stirke der einzelnen Audiosignale
gesteuert, und diese werden nach der Signalverarbeitung im Raum zum Klingen
gebracht.

Die Partitur gibt die Lautstirkeverhiltnisse vor, diese werden an die akusti-
schen Gegebenheiten des Auffithrungsortes, die Positionen der Lautsprecher und
die differierenden Lautstirken der Musiker in der Probe und im Konzert immer
wieder neu angepasst. So ist beispielsweise ein pppp in einer Kirche anders auszu-
steuern als in einem kleinen Saal.

Um diese Anpassung sehr schnell umzusetzen, braucht der Klangregisseur
ein Mischpult, das die ndtigen Regler in entsprechender Linge, Anordnung und
Abstinden bereitstellt und bei dem die Funktion der Regler fiir unterschiedliche
Situationen konfigurierbar ist. In Abb. 2 sind Skalierung und Abstande der einzel-
nen Regler unterschiedlicher Mischpulte dargestellt. Der normale Arbeitsmodus
bewegt sich im dunkel markierten Bereich (-10 dB bis +10 dB), der bei verschiede-
nen Mischpulten unterschiedlich lang ausgelegt ist.

Fur das so wichtige griffige Verhalten in Live-Situationen eignen sich Mischpult-
modelle mit kiirzeren Reglerstrecken um den Bereich 0 dB und mit Abstinden,
die eine gleichzeitige Bedienung mit vier Fingern ermdglichen. Ein gutes Beispiel
ist das Freipult (alt), das extra mit diesen Eigenschaften angefertigt wurde.

In den meisten Fillen wird das Mischpult so konfiguriert, dass die Eingangs-
signale von den Mikrofonen und die Ausgangssignale auf die Lautsprecher auf
einem Pult (Mic/LS-Pult) liegen, die Ausgidnge und Einginge der FX-Gerite auf
einem zweiten Pult (FX-Pult). Oft sind die Aufgaben fiir einen Klangregisseur
alleine nicht zu bewiltigen und werden dann in einem Team aufgeteilt.

In Auffithrungen von Nonos Prometeo waren in den 1980er-Jahren an den
neun verschiedenen Teilen mit ca. 50 Grundumschaltungen (mit jeweils ande-
rem Audiorouting und Geriteeinstellungen) vier Klangregisseure beteiligt: Luigi
Nono, Hans Peter Haller, André Richard und Rudi Straul3; drei fiir die Klangrege-
lung und einer fiir die Umschaltungen der Gerite iiber einen Zentralcomputer. Die
Reglerstellungen beim Umstellen der Routingprogramme waren nicht gespeichert
(automatisiert), es bedurfte einer sehr schnellen manuellen Umsetzung der neu-
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Abb. 2: Reglerskalierung und Reglerabstinde verschiedener Mischpulte (Abb.: Reinhold Braig)

en Einstellungen wihrend der kurzen Uberginge der einzelnen Teile des Werks
(Speicherung bzw. Automatisierung der Reglerstellungen wiirde bedeuten, dass
diese bei den Proben einmal gespeichert und beim Umschalten automatisch an
die gespeicherte Stelle bewegt werden). Die bei den Proben im Auffiihrungsraum
gefundenen Einstellungen wurden von den einzelnen Klangregisseuren auf ein-
zelnen Arbeitsblittern notiert, und die Grundeinstellung fiir die einzelnen Stiicke
manuell vorgenommen. Es setzt sehr viel Erfahrung und ein gutes, aufmerksames
Horen voraus, um auf die jeweils gegebenen Verhiltnisse in kiirzester Zeit reagie-
ren zu konnen und im Verlauf der Auffithrung das Erfahrene vorausschauend zu
realisieren. Wenn zum Beispiel im Konzert das Mikrofon fiir die Violine anders
positioniert ist als in der Probe oder der Tenor im Konzert viel lauter singt, muss
dies in der Aussteuerung beachtet und darauf reagiert werden.

Diese Vorgehensweise — dezidierte Anordnung der Regler, Nicht-Automatisie-
rung der Reglerstellungen und schriftliches Festhalten der einzelnen Reglerstel-
lungen in der Probephase — bestimmt auch die aktuellen Auffithrungen und tragt
zur Klangqualitat dieses Stiicks bei.

Interessanterweise {ibernahm Nono immer den Part der Lautsprecheraussteu-
erung (Abb. 3). Bei live-elektronischen Werken werden normalerweise nur die
einzelnen Mikrofonsignale und die Ein- und Ausginge der Bearbeitung geregelt,
nicht aber die Lautsprechersignale. Diese werden schon vor der Auffiihrung ein-
gestellt. Warum Nono die Lautsprecher ausgesteuert hat, konnte ich nachtriglich
nicht in Erfahrung bringen, aber es zeigt meines Erachtens, wie wichtig ihm die
einzelnen Lautsprecher und das ganze live-elektronische Layout fiir diese Laut-
sprecheraussteuerung war.
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Abb. 3: Nono bei der Laut-
sprecheraussteuerung (Pro-
meteo) (Abb. unbekannt)

In Prometeo werden die 28 Solisten in sechs Solistengruppen (fiinf Sanger,
drei Blaser, drei Streicher, drei Gléserspieler, zwei Sprecher, zwolfstimmiger
Chor) fiir den Originalklang und die live-elektronischen Bearbeitung vorwiegend
zu sechs Klangelementen (Gesangssolisten, Blisersolisten, Glisersolisten, Sprech-
solisten, Chor) zusammengefasst. Diese Klanggruppen werden in den neun Teilen
des Prometeo entsprechend der Partitur auf die einzelnen Lautsprecher verteilt.
So klingt der Chor als Klangelement in Isola 1 auf den Lautsprechern 9, 10, 11
und 12. Wie aus Abb. 7 (S. 203) ersichtlich ist, wird man diesen Chorklang von
oben (Lautsprecher 9 und 10) und von der Ferne (Lautsprecher 11 und 12) héren.
Durch das vorher beschriebene Layout ist nun eine feine Ausbalancierung des
Chorklangs Mytologia T bis VI durch vier Lautsprecherregler im Auffiihrungs-
raum moglich, was durch ein traditionelles Reglerlayout nicht zu erreichen wire.
Diese einzigartige Pragung ist mafgeblich fiir die Auffiihrungspraxis von Prosmze-
teo verantwortlich.

Durch Nonos Behandlung der Lautsprecher zeigt sich wiederum das Prinzip
der Gleichwertigkeit: keiner wird bevorzugt, ob Frontlautsprecher, seitliche oder
riickwiartige Lautsprecher, alle haben die gleiche Wichtigkeit.

Abb. 4 zeigt ein Notizblatt' von Nono fiir den 1. Teil (Prologo) aus Prometeo
mit dem eingestellten Programm Nr. 17, auf der Skizze rund eingekreist. Dieses
Programm 17 ist von Takt 151 bis Ende des Prologo (Takt 211) aktiv. Auf der x-
Skala sind die einzelnen Lautsprecher (1 bis 12) dargestellt, die unterschiedlichen
Hohen der Balken geben die Reglerstellungen an, die einzelnen Farben zeigen an,
auf welchen Lautsprechern die Solisten klingen (z.B. ,Testo Original“ [Sprecher

10 Private Sammlung, André Richard.
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Abb. 4: Nonos Reglernotizen fiir Promzeteo (Prologo) (Foto: André Richard)

Original] in griiner Farbe mit 90 % des Reglerwegs auf Lautsprecher 3 und , Testo
Filtrato® [Sprecher gefiltert] mit 95 % des Reglerwegs auf Lautsprecher 8).

Auler dem Mischpult bedient der Klangregisseur auch andere FX-Gerite,
wie die zweikanalige Verzogerungseinheit, die ich hier als weiteres Beispiel fiir das
Spielen eines im klassischen Sinne ungewohnten Musikinstruments beschreibe.

Da manche FX-Gerite einen Grundlarm (Betriebsgerdusche) verursachen,
der im Auffiihrungsraum stort, wurden diese Gerite in einen Nebenraum aus-
gelagert. Durch speziell fiir diese FX-Gerite gebaute Bedieneinheiten konnte der
Klangregisseur von der Mitte des Auffithrungsraumes diese ausgelagerten Gerite
steuern.
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Das in Abb. 5 gezeigte, von der Haupteinheit abgesetzte Bedienfeld wurde
speziell fiir die zweikanaligen Verzogerungsmaschinen der Firma EMT ange-
fertigt. Durch die Konstruktion mit zwei Reglern fiir Eingangssignal, zwei fiir
Riickkopplungs- und Ausgangssignal, ist der Zugriff auf alle Signalwege gleich-
wertig und in Echtzeit moglich. Die abgebildete Einheit konnte eine zweikanalige
Verzogerungsmaschine steuern, wobei nur sechs der acht Regler auf jeder Seite
verwendet wurden.

Im 3. Teil des Prometeo (Hélderlin) sind als Bestandteil der Live-Elektronik
zwei Verzogerungsmaschinen involviert, die den Klang von Sopran 1 und Sopran 2
um vier bzw. acht Sekunden verzogern und dann mit zwei Kreisbewegungen (un-
terschiedlich in Richtung und Geschwindigkeit) im Raum auf je vier Lautspre-
chern wiedergeben. Dieser verzogerten Klangbewegung sind die beiden Stimmen
der Soprane iiberlagert (siche Abb. 6).
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Abb. 6: Teil der live-elektronischen Schaltung von Prometeo (Hélderlin) (Abb.: Reinhold Braig)

In Abb. 7 sind die Positionen der Interpreten und die 12 Lautsprecher im Raum
eingezeichnet. Die Raumklangbewegung in Holderlin wird durch zwei Halaphone
realisiert, H1 ist mit doppelten, H2 mit einfachen Pfeilen dargestellt.

Bei einem herkémmlichen Musikinstrument erklingt das Gespielte sofort, die
Verzogerungsmaschine hingegen gibt den eingespeisten Klang erst nach der ein-
gestellten Verzogerungszeit aus. Dies bedeutet fiir den Spieler dieses Instruments,
dass er das Ergebnis seines Spielens nicht in Echtzeit, sondern erst nach einer
bestimmten Zeit zu horen bekommt. Gleichzeitig kann durch die Riickfithrung
des Ausgangssignals in den Eingang ein schon erklungener Part dem neuen Part
hinzugefiigt und so eine variable Dichte erzeugt werden. Durch die unabhingige
Regelung der Eingangs-, Riickkopplungs- und Ausgangsregler wird dem Verlauf
des Stiickes entsprechend eine Dramaturgie der Dichte gestaltet. Schwierig dabei
ist weniger der allmihliche Aufbau der Dichte (einer durch die Riickkopplung
verursachten Schichtung), als vielmehr der kontinuierliche Abbau der Dichte,
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Abb. 7: Raumklangbewegung der beiden Soprane in Prometeo (Hélderlin) (Abb.: Reinhold Braig)

ohne dabei Locher entstehen zu lassen. Auch ist die Gestaltung sehr davon ab-
hingig, was von den Sopranistinnen gesungen wird: Ein falscher Ton taucht dann
mehrmals in der Verzogerung auf und kann nur langsam durch das Leeren des
Systems, indem man die Schichtung eine bestimmte Zeit lang schlief8t, wieder

zum Verschwinden gebracht werden.
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Gerate der Klangbearbeitung (FX-Gerate)

Von grofem Interesse war fiir mich, welches technische Equipment bei der Ut-
auffithrung des Prometeo 1984 in Venedig eingesetzt wurde. Bislang konnte ich
keine vetlissliche schriftliche Uberlieferung finden, deshalb habe ich die damals
Beteiligten interviewt und auch die Fotos (sieche Abb. 8) von damals genau studiert
und analysiert. Dabei ist eine beeindruckende Anzahl von Geriten zusammenge-
kommen:

— Mikrofoneingangsverstirker (16 Kanal)

— Koppelfeld der Firma Lawo als Mischmatrix implementiert (2. Generation)

— 2 x DHM 89B der Firma Publison fiir Tonhchenverinderung mit Keyboard KB 2000
(Erstbaujahr 1978)

— 2 x EMT 245 der Firma EMT fiir Hall (Erstbaujahr 1983)

— 1 x analoger 48-Kanal-Sekundfilter, Einstellungen abspeicherbar

— 1 x analog/digitaler 48-Kanal-Vocoder

— 4 x Gates der Firma Lawo (Erstbaujahr 1972)

— 2 x analoge Verzogerungsmaschinen, auf Endlostonband basierte Maschine der Firma
Tannheiser

— Raumklangsteuerung (Halaphon 4. Generation)

— Computer (wahrscheinlich SAM 68k der Firma KWS Karlsruhe), durch den u.a. die
Programme bei den einzelnen Komponenten abgerufen wurden (Erstbaujahr 1982)

— abgesetzte Bedieneinheiten fiir alle FX-Gerite (Baujahr 1982)

— 12 Lautsprecher der Firma Electro-Voice, Modell S15-3, im Raum auf verschiedenen
Positionen und Hoéhen dquidistant verteilt

In den heutigen Auffiihrungen wird, wie eingangs schon konstatiert, keines der
oben genannten Gerite mehr verwendet!

Hans Peter Haller schreibt in seinem Buch Das Experimentalstudio der Hein-
rich-Strobel-Stiftung des Siidwestfuntks Freiburg 1971-1989", dass Nono nicht an
dem Innenleben der FX-Gerite interessiert war. Fiir ithn war nicht relevant, ob
das Gerit analog oder digital aufgebaut war, allein der Klang, welcher mit diesem
Gerit erzeugt wurde, war ausschlaggebend.

Jedes der im Jahr 1984 benutzten FX-Gerite hatte eine begrenzte Funktion, z. B.
nur Tonhohenverinderung oder nur Hallerzeugung. Alle waren mit Drehknopfen
und Reglern versehen, sie ermdglichten so einen haptischen Zugang zu den ein-
zelnen Parametern.

Diese haptische Bedienbarkeit war und ist weiterhin von grofer Bedeutung,
um in Echtzeit mit verschiedenen Parametern zu experimentieren oder, falls die
richtigen Einstellungen im Studioexperiment gefunden wurden, schnell der Situ-
ation im Auffithrungsraum anzupassen.

11 Haller, Hans Peter (1995), Das Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des Siid-
westfunkes Freiburg 1971-1989, Baden-Baden: Nomos, S. 118.

204 A i


Reinhold
© Reinhold Braig 2018


Abb. 8: Technisches Equipment bei der Urauffithrung von Prometeo 1984 in Venedig (© Expe-
rimentalstudio)

Heute werden die Klangbearbeitungen hauptsichlich digital mit Softwarepro-
grammen auf der Universalmaschine Computer realisiert. Durch diese Universal-
maschine ergeben sich einerseits sehr viele Mdglichkeiten — ein fast paradiesischer
Zustand fiir die Klangbearbeitung, dem aber andererseits die Begrenztheit und
schnelle haptische Handhabung fehlt, die oft zu interessanten Ergebnissen fiihrt.
Es stellt sich hier die Frage, ob Begrenzung oder Uppigkeit Qualitit schafft.

Die Qualitdt der digitalen Maschinen bzw. Software besteht in der Speicherbar-
keit und Abrufbarkeit der Einstellungen, die bei analogen Geriten nicht zu finden
ist oder nur mit groen Aufwand realisiert werden kann. Daher sind bei analo-
gen Geriten nur flieBende Uberginge von verschiedenen Parametereinstellungen
moglich, was in der Anfangsphase bei Prometeo durch mehrere Gerite gleichen
Typs mit festen verschiedenen Einstellungen umgangen wurde.

Schon bei der Auffithrung von Prometeo in Mailand 1985 wurden andere
Hallgerite (Firma Publison Modell IM90) als bei der Urauffiihrung 1984 ver-
wendet. Dies entsprach Nonos Haltung, infolge technischer Weiterentwicklungen
neue Gerite in seine Stiicke aufzunehmen.


Reinhold


Reinhold


Reinhold
© Reinhold Braig 2018


Durch die Massenproduktion im Bereich der Computertechnologie ist die An-
schaffung von FX-Geriten erschwinglich geworden, so dass es nun moglich ist,
diese live-elektronischen Werke ohne das Originalequipment weltweit aufzufiih-
ren.

Mischpult

Das Hauptelement fiir Live-Elektronik ist ein geeignetes Mischpult, das die Au-
diosignale zusammenfiihrt und auf FX-Gerite und Lautsprecher verteilt. Kom-
merzielle Mischpulte zeichnen sich nach wie vor dadurch aus, dass sehr viele Ein-
gangssignale auf wenige Ausgangssignale gemischt werden (Frontalbeschallung)
und diese Einstellung nie umgeschaltet werden muss. Derartige Mischpulte aber
sind fiir avancierte live-elektronische Kompositionen mit Lautsprechern im Raum
nicht geeignet. Deshalb entwickelte Hans Peter Haller mit der Firma Lawo eine
spezielle Mischmatrix mit folgenden Spezifikationen:

- Eingangs- und Ausgangskanile sind gleichwertig und in gleicher Anzahl vorhanden,

— jeder Eingangs- und Ausgangskanal kann tiber einen Audioregler reguliert werden,

— das Routing wird mit Koppelpunkten realisiert, ist in Programmen abspeicherbar und
in Echtzeit abrufbar,

— das Umschalten von einem Zustand zu einem anderen (Routing) erfolgt knackfrei und
in ca. 20 ms,

— die Regler der Ein- und Ausginge der Matrix sind als abgesetzte Bedieneinheit reali-
siert.

Die Umsetzung dieser Anforderungen konnte nur durch eine digitale Implemen-
tierung erfolgen und musste, da kein kommerzielles Produkt existierte, in Eigen-
regie entwickelt werden.

Diese Mischmatrix, von Hans Peter Haller Koppelfeld genannt, war das
Herz der gesamten Live-Elektronik, an dem alle Gerite (Mikrofone, FX-Ausgin-
ge, FX-Eingange, Lautsprecher) gleichwertig angeschlossen wurden. Durch die
gleichwertige Auslegung der Ein- und Ausginge wurde eine Hierarchisierung
der beteiligten Komponenten bewusst vermieden. Durch die Programmierung
des Audioroutings konnten in bestimmten Abschnitten inaktive Mikrofone abge-
schaltet werden, was fiir hohere Transparenz des Klangs sorgte.

Wias fiihrte zu dieser proprietaren Entwicklung? Waren es die Ideen Nonos oder
hat Hans Peter Haller aus rein technischer Sicht gehandelt? Allgemeiner formu-
liert: Was ist die treibende Kraft in der Weiterentwicklung der Live-Elektronik?
Sind es die kompositorischen Ideen oder die bestehenden technischen Moglich-
keiten?
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Hans Peter Haller hat diesen Entwicklungsprozess in einem privaten Ge-
sprach mit dem Autor als gegenseitige Befruchtung aus kompositorischen Ide-
en und technischen Moglichkeiten beschrieben. So wurden Gerite wie etwa das
Koppelfeld tiber mehrere Entwicklungsstufen unter maflgeblichem Einfluss der
technischen Entwicklung der Digitalisierung verfeinert.

Lautsprecher

Im Allgemeinen dient ein Lautsprecher dazu, den Klang im Raum in eine be-
stimmte Richtung abzustrahlen. Dabei lassen sich grundsitzlich zwei verschiede-
ne Funktionen unterscheiden:

Entweder dient der Lautsprecher als ein eigenstindiges Klangelement, das
von den tiefen Frequenzen (ab 50 Hz) bis zu den hohen Frequenzen (20 Khz) an
einen Punkt in den Raum abstrahlt, sozusagen einen Instrumentalisten oder San-
ger mit seinem akustischen Instrument als einen Klangpunkt im Raum darstellt.
Jeder Lautsprecher hat dann so seine vordefinierte Position im Raum.

Oder die einzelnen Lautsprecher werden beim Ambisonic-Verfahren nicht als
eindeutige Quelle horbar, sondern erzeugen in ihrer Gesamtheit im Raum verteilt
den Klangeindruck. Dafiir muss eine Mindestzahl von Lautsprechern in verschie-
denen Hohen installiert sein, die Positionen sind dann weniger relevant, da dies
durch die Software-Implementation ausgeglichen werden kann.

Bei Nono ist der Lautsprecher immer ein an einem Ort befindliches Musik-
instrument. Zu seinen Lebzeiten wurde immer das gleiche Modell, ein Fullrange-
Lautsprecher der Firma Electro-Voice, Modell S15-3, benutzt. Die Lautsprecher
wurden so ausgestattet, dass sie in variabler Hohe aufgestellt und in jede beliebige
Richtung geneigt werden konnten. So war eine versuchsweise Drehung der Laut-
sprecher zur Wand hin, um einen indirekten, verschleierten Klang zu erzielen,
schnell realisiert.

Auffiihrungsort

Alle Spiatwerke Nonos mit Live-Elektronik brauchen eine geeignete raumliche und
akustische Umgebung. Die Eignung entscheidet sich nach folgenden Kriterien:
Hat der Raum die passende Groe und Proportion, um die Musiker, Solisten
und Chore an den entsprechenden Orten und auf verschiedenen Hohen aufzustel-
len? Ist es moglich, die Lautsprecher in den erforderlichen Abstinden und Hohen
zu positionieren, um z. B. eine Raumklangbewegung stimmig zu realisieren? Ist
der Grundlarm tolerabel? Wie lang ist die gegebene Nachhallzeit (massgeblich,
um verschiedene raumliche Dimensionen mit Hall-Geraten zu ermoglichen)?
Sind lingere Probenphasen in dem Auffiihrungsraum ungestort moglich? Gerade
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die Aufstellung der Musikergruppen und Lautsprecher in klassischen Konzertsi-
len bereitet oft Schwierigkeiten und kann meistens nur durch eine approximative
Vorgehensweise bewerkstelligt werden, um das vorgegebene Raumklangkonzept
zu ermoglichen.

Bei Prometeo gibt es im Raum 20 verschiedene Klangquellen (fiinf Solisten-
gruppen, ein Chor, vier Orchestergruppen und zehn Lautsprecherpositionen), die
jede fiir sich an unterschiedlicher Stelle und Hohe positioniert sind.

Am Anfang von Prometeo verlangt eine kompositorische Anweisung vom
Chor ein coro lontanissimo;, der Chor soll also klingen, als ob er sehr weit entfernt
und somit nicht lokalisierbar wire. Diese Klangqualitit wird nicht durch ein ent-
ferntes Aufstellen des Chors erreicht, sondern durch Hinzufligen eines langen
Halls und durch Drehen der Lautsprecher zur Wand oder zur Decke. Damit wird
eine Indirektheit des Klangs erreicht, die diesem ,sehr fernen Chor“ nahekommt.
Nur durch Experimentieren mit dem Chor am jeweiligen Auffiihrungsort erreicht
man diese Klangqualitit der Ferne und Verschleierung.

Zusitzlich zu den festen Lautsprecherpositionen ist im Spatwerk Nonos eine
Verraumlichung (Spatialisierung) der Klangquellen erforderlich. In all diesen
Werken wird die Spatialisierung durch Steuerung der Amplitude des Lautspre-
chersignals mit wahlbaren Verlaufskurven erreicht. Eine solche Amplituden-Steu-
erung bewirkt, dass der Klang sich bei entsprechender Lautsprecheraufstellung
im Raum bewegt (kreisformig, zerrissen etc.). Die kompositorische Anweisung,
den Klang langsam und gleichmiRig auf den Auenlautsprechern kreisen zu las-
sen, muss in jedem Raum in Abhingigkeit vom Nachhall und den akustischen
Gegebenheiten, mit Hilfe des speziell entwickelten FX-Gerits (Halaphon) durch
die Feinjustierung der Uberlappung der Hiillkurven erfiillt werden.

Unabhingig davon, wie eine Raumklangbewegung technisch realisiert wird,
erfordert ihre Wahrnehmung, dass der produzierte Klang am Ort des Entstehens
in der Lautstirke wesentlich geringer ist als der Klang auf den Lautsprechern.
Diese Vorgabe verlangt einen bestimmten minimalen Abstand der Musiker zu
den Zuhorern.

Eine hidufige Schwierigkeit in der Vorbereitung der Auffithrung besteht darin,
dass der Auffithrungsort meist nicht fiir langere Proben zur detaillierten Pro-
grammierung der Klangverhaltnisse und der Klangbewegung zur Verfiigung
steht. Man kann die Programmierung zwar in einem kleinen Raum mit Musikern
und der gleichen Anzahl der Lautsprecher vorbereiten, aber wenn man in den
grofleren Auffithrungsraum wechselt, erfolgt ein musikalischer Qualititssprung,
bei dem das im kleinen Raum Erarbeitete oft nicht mehr funktioniert und auch
nicht durch eine lineare Skalierung der Parameter auf die entsprechende GrofRe
erreicht wird. Dieses Skalierungsproblem (vom kleinen Proberaum zum groflen
Auffiihrungsort) mit dem einhergehenden Qualititsunterschied benotigt immer
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eine ausreichende und sorgfiltig geplante Experimentierzeit, um im Auffiihrungs-
raum den Klang optimal darzustellen.

Quialitaten akustischer und live-elektronischer Signale

Ein durch die live-elektronische Bearbeitung modifizierter Klang kann nur durch
einen Lautsprecher im Raum gehort werden. Er hat eine bestimmte Qualitit, bei-
spielsweise Direktheit, Prasenz und Druck, ein von einem akustischen Instrument
oder einer Stimme abgestrahlter Klang hat dagegen eine andere Qualitat. Fiir Auf-
fithrungen von Nonos Werken mit Live-Elektronik, bei denen beide Qualititen
(akustisch erzeugter und live-elektronisch bearbeiteter Klang) vorliegen, gilt es,
diese gleichwertig zusammenzufiihren. Der Originalklang der Instrumente und
des Gesangs muss in ein ebenbiirtiges Verhiltnis zur Live-Elektronik gebracht
werden. Dies geschieht, indem alle akustisch erzeugten Klinge mit einem Mi-
krofon abgenommen und auf dem Lautsprecher verstirkt wiedergegeben werden,
so dass beide Ebenen in der Abstrahlung durch den Lautsprecher miteinander
verschmelzen. Dieses durch das Mikrofon aufgenommene Signal wird auch fiir
die live-elektronische Klangbearbeitung verwendet. Eine Ausnahme gibt es in
Prometeo bei den vier Orchestergruppen, sie sind ginzlich unverstirkt, und nur in
Isola 1 wird ein Instrument der jeweiligen Gruppe stellenweise verstarkt.

Endbetrachtung

Nono hat durch seine Klangasthetik, die Integration von Klangregie und Live-
Elektronik sowie die Verraumlichung, ein selbstreferenzielles Universum geschaf-
fen, das ohne Vorbild war, nichts imitierte, sondern eine neue Klangwelt in der
zeitgenossischen Musik eroffnete. Die kiinstlerische Gleichberechtigung aller Be-
teiligten hat er durch kontinuierliches Suchen und Experimentieren mit seinen
engsten Mitarbeitern erreicht. Sie fiihrte zu neuen instrumentalen Spielweisen
und zu Neuentwicklungen technischer Gerite.

Indem die originalen Klangbearbeitungsinstrumente nicht fetischisiert, son-
dern in ihrer Bauweise, Funktion und ihrem Zusammenspiel verstanden werden,
kann diese Klangisthetik durch aktuelle Technologien realisiert werden, und so-
mit ist es weiterhin moglich, diese Werke authentisch aufzufithren. Gerade das
Nichtbeharren auf Erprobtem und die riskante Suche nach Unbekanntem mit
dem impliziten Risiko des Scheiterns verleiht unserer Arbeit und der Musik eine
aktuelle politische Dimension.

B ‘ : 209


Reinhold
Reinhold Braig

Reinhold
© Reinhold Braig 2018


aus:

Live Electronics im/in the SWR Experimentalstudio
Daniel Péter Bird, Jonathan Goldman, Detlef Heusinger and Constanze Stratz
(eds./Hg.)

© 2018 Wolke Verlag, Hofheim
ISBN 978-3-95593-085-1
www.wolke-verlag.de


Reinhold
© Reinhold Braig 2018

Reinhold



