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Von Mikro zur Makro:
die kybernetische Kompositionsprozessen
in ,,Simultan” von Roland Kayn

1. EINFUHRUNG

Als ich erstmal bei dem Sonic Fusion Festival 2013 (Salford,UK) die Gelegenheit hatte, mich an
Roland Kayns Musik zu begegnen, habe ich sofort den Grund verstanden, warum sein Stiick
»Etoral” (aus den Zykus Tektra, 1980) mit dem Thema des Festivals (Klanglandschaft) total gut
passte, obwohl die Materialien nicht direkt aus dem natiirlichen Umwelt stammen.

Die Prozessen, in einen langen Zeitrahmen verbreiten, innerhalb und zwischen der klanglichen
Elemente sind die, die uns den Eindruck geben, wir als Zuschauer eines Organismus zu sein, der
durch mehr oder weniger verstandliche Prinzipien sich organisiert und sich entwickelt. Wie bei in
einem Landschaft sich zu setzen und sich die Zeit zu nehmen, die Mischungen, die
ZusammenstoRe und die Trennungen zwischen die Elemente zu beobachten.

AulBerdem waren flir mich damals auch die Klangfarben im Kayns Stlick sehr beeindruckend, weil
Automatismus und Lebendigkeit sich verschmolzen und so kénnte die Wahrnehmung um diese
Grenze sich frei bewegen, und zweifelhafte Fragen Uber die Beziehung Maschine-Natur-Mensch in
dem offenem Raum des Stiickes sich zu stellen.

Deswegen ist die Interesse immer mehr in mich gewachsen, Kayns musikalischen Gedanken zu
vertiefen, und die Verknlipfungen zwischen unterschiedlichen Aspekte seiner Musik zu entdecken.
Was auch sehr interessant und mysterios bei Kayn finde, ist sein Versuch nach eine klangliche
Interpretation der kybernetischen Prinzipien und Prozesse, die die musikalische und technische
Aspekte seiner Musik stark beeinflusst haben.

Viele Informationen Uber seinen elektroakustischen Verfahren bleiben leider heutzutage
unbekannt oder nicht zur 6ffentlichen Verfligung. Meine Erklarung dazu ist, dass er seit der Mitte
'50 in vielen unterschiedlichen elektronischen Studios in Deutschland, Italien und Niederlande
Gast war, die heute entweder verschwunden sind oder kein verfiigbaren Archiv haben oder falls
ein Archiv haben (wie bei Instituut vor Sonologie) leider keine detaillierte Dokumentation von
Kayn haben. AuRerdem die Werken aus den 60'-70' wurden damals nur auf Schallplatte
herausgegeben, die nicht mehr auf dem Markt sind.

Deswegen gibt es einerseits eine starke Grenze fir eine musikwissenschaftlich Forschung;
andererseits kann es eine Moglichkeit sein, mit einer Gehdrherangehensweise die Analyse zu
leiten, die sich mehr auf die formale Makro-Aspekte und auf der Asthetik Kayns sich fokussiert, als
auf die technische Mirko-Prozesse. Gllcklicherweise gibt es in Internet relativ genlige Texte (oft
von Komponist selber geschrieben), die uns eine allgemeine Idee lber der abstrakten
theoretischen Gedanken des Komponist geben kdnnen, die sehr vom Begriff Kybernetik gepragt
ist.

In dieser Analyse habe ich mich entschieden , mit dem vollstandigen Werk ,,Simultan® (1972) mich
zu beschaftigen, weil bestimmt viele Aspekte gibt (sogar die Raumlichkeit), die nicht nur mit der
spannende Kybernetik Begriff sonder auch mit dem Hauptthema unserer aktuelle Analyse Kurse
»Mikro-Makro“ sich verkniipfen kdnnen.



2. KYBERNETIK

Als einleitende Stufe meiner Analyse wurde notwendig, mich Uber Kybernetik zu dokumentieren,
weil eine sehr pragnante Aspekte in diesen Stiick aussieht, die auf mehrere Ebene hilfreich sein
kann, um tiefer verstehen zu kénnen. Tatsachlich wird ,,Simultan“ als , kybernetischen Projekt”
schon im Untertitel definiert.

Das Thema Kybernetik kann in unterschiedlichen multidisziplinare Kontexte und Zeiten gefunden
werden. Der Ursprung des Wortes stammt aus dem griechischen kybernetes (= Steuermann, aus
kyber = Ruder ) in dem nautischen Bereich. Bei Platon wird auch den Begriff kybernetikeé (=
Steuermannskunst) als politische Metapher fiir die Rolle der Regierung einer Stadt.

Ab dem Ende des XVIII Jh. kann man weiter auch in den Medizin, Soziologie, Asthetik, Psychologie
Bereiche und in unterschiedliche europaische Kulturen immer neuere Facettierungen finden, die
oft mit automatische Steuerung eines System zu tun haben (zB. Blutkreis und andere biologische
Phdnomene).

Flr Kayn war aber das Buch ,,Cybernetics — or control and communications in the animal and the
machine” (1946) von Norbert Wiener die wichtigste Referenzpunkt. Der Komponist hatte sich
damit erstmal wahrend seinen Studien an der “Technische Hochschule Stuttgart” mit der
Philosoph Max Bense begegnet. Kayns Meinung nach wurde mit Wieners Denken ein Markstein
auf dem Weg zu einer neuen wissenschaftlichen Disziplin gesetzt: der Kybernetik. [1]. Das Ziel
dieser Theorie kann so beschrieben werde, ein umfassendes Modell herzustellen, das das
Verhalten einzelne Elemente innerhalb eines Systems mit drei grundsatzliche Prinzipien
interpretieren, steuern und vorhersehen kdonnte [2]. Man kann sagen, dass Kybernetik von der
Tendenz charakterisiert ist, die (negative) Riickkopplung als unterliegende und universelle Prinzip
der technologischen Welt zu berlicksichtigen, damit einem System sich selbst regelt, nach um
einen stabilen Zustand zu erreichen [2]. Die andere zwei wichtige Prinzipien die von Wiener in
Beziehung gestellt werden sind die Kontrolle und Kommunikationen.

Als Kommunikationen meint man in diesem Fall die Mittel die Informationen libertragen. Kontrolle
kann man so erklaren, als der Auswahlprozess der Eingange so dass den Zustand oder die
Ausgange sich stufenweise dandern in Richtung eines bestimmten Ziel. [3]

Man kann schon merken dass diese allgemeine Prinzipien schon potenzielle Verbindungen mit
Prozesse und den modular Denken im elektroakustischen Bereich haben kénnen. Das kénnte auch
als interessante Perspektive liber die Organisation des Lebens und der Verhalten in einer
Gesellschaft sich anbieten. Eigentlich wurde Kybernetik bis den 60' Jahre von viele andere Denkers
aus unterschiedliche Felder (von Ingenieurwesen zur Soziologie) als philosophischen
Ausgangspunkt benutzt, um ein umfassenden Gesichtspunkt und Verknipfungen zwischen
menschlichen und mechanischen Denkweise zu finden. Trotzdem wurde Kybernetik schon in der
70' Jahre von anderen moderneren Theorie (wie System- Informationstheorie) (ibergegangen, die
auch parallel mit neue Technologien sich entwickelten, weil die tiefer und konkreterer in
technischen Anwendungsbereich benutzbar sich bewiesen.

Kayn selbst hat seine eigene Interpretation der Kybernetik formuliert, die nicht nur abstrakte
philosophische Aspekten umfasst, sondern auch viel von dem konkreten Realisierungsmitteln
beeinflusst wurde:
, Prozessplanung, Regelkreise, Steuerungsvorgénge, Aufhebung des Gegensatzes von
automatischen (,toten”) und anthropotetischen (,lebendigen”) Systemen.
(4]



Diese Prinzipien kdnnten in der Technologie des analogischen ,voltage controlled” Studio eine
erstaunliche Korrespondenz finden, mit dem er ab 1970 intensiv sich beschéaftigte, dank seines
Aufenthalts als Gast bei dem Institute von Sonology in Utrecht. Da kdnnte er der Potenziell des
“variable function Generator" (VFG) ausnutzen, und im Kontakt mit Personlichkeiten wie Gottfried
Michael Koenig und Konrad Boehmer, die auch sich viel mit generative Prozessen schon
experimentiert hatten. Zum Beispiel hatte G.F. Koenig schon zwischen '67 und '69 die Funktion
Serie komponiert, die mit dem VFG komponiert wurden.
Tatsachlich es geht um einer der erste urspriinglichen Modellen von ,,Sequencer”, der mehrere
Spannungswerten in einer Sequenz speichern konnten, die in der Zeit unterschiedliche
Komponenten des Studios steuern konnte (Oscillator, Filter, Hillkurve Generator usw.). Man kann
in Kayns Schriften auch merken, dass diesen Mittel auch auf der konzeptuelle Ebene sich
widerspiegelt.

,» Im Gegensatz zu einem herkémmlich verlaufenden Kommunikationsprozess, bei dem die

eingegebene Information meist unverdndert zum Ausgang transportiert wird - man denke

etwa an die Interpretationen der Sinfonie-Orchester - werden die Zeichen und Signale in

kreisfunktionalen kybernetischen Systemen einer Funktionskette angeschlossen. Sie werden

bearbeitet, selektiert, gedampft, annulliert usw. ,

(4]

In diesem Rahmen bekommt der Komponist eine andere Rolle im vergleich mit dem, der das
historischen elektronischen Studio einrichtete. Er wird der Ausgangspunkt und Fihrer eines
Prozesses, dessen Verlauf in der Zeit aber nicht vorhersehbar ist. Seine Kreationsprozess wurde in
der folgenden Stufen unterteilt [5]:

* ein Netzwerk von elektronischen Instrumenten definieren.

* die grundsatzliche Informationen liber den Netzwerk sammeln und damit einen System
von Signalen, Kontrolle und Befehle entwickelt wird, der der Netzwerk interpretieren und
durchfihren kann

e die Arbeitsweise testen

* das Netzwerk starten und das klangliche Resultat auf Tonband aufnehmen.

Bei Kayn sind die Prozessen nicht linear, auch wegen der Moglichkeit ein Solchen System durch
VFG zu steuern, der auch diskontinuierliche Werte speichern konnte. Und das 6ffnet einen Raum
fur die Unvorhersehbarkeit der Entwicklung des Prozesses in der Zeit.

Bio-kybernetische Regelungsvorgange sind, bis sich der Prozess stabilisiert, mit Laufzeiten
behaftet. Diese Tatsache zeitigt einen gewissen Anteil an Unschéirfe bei der Umsetzung von
Information, die sich beim Empféinger in Form einer informationsdsthetisch breiteren Skala
der Wahrnehmungsqualitditen - im Gegensatz zu rein technischen Systemen —
niederschlagt. [...]
Das Kriterium fiir die Prozessplanung [ist] bestimmend, wie sich aus einem Entropie-
maximum - also einer nahezu gleichmdfigen Verteilung und Wahrscheinlichkeit der
Zeichen und Signale - durch vorgegebene Steuerungsprozesse die Empfénger - Information
nicht prddisponiert, sondern im Moment des Zusammenwirkens vielfaltiger
Steuerungssystem wahrend der Realisation ableiten Idsst.
[4]
In direkten Bezug mit der Entwicklungsphase, in der ,,Simlutan“ komponiert wurde, sieht es aber
so aus, dass die Rolle der kybernetische Prinzipien noch dem kompositorischen direkten
Entscheidungsprozess unterliegen, weil vielleicht noch keine genligende Unterstiitzung vom
technologische Mitteln bekommen kénnten.



»Der Einsatz ausschliefslich maschinell-kybernetischer Systeme innerhalb der
kompositorischen Prozessplanung diirfte indes jedoch nur fiir die Aufstellung der
Grundmodelle interessant sein.
[...] Die Forderung fiir die Zukunft miifste heifsen, Systeme zu erfinden, die organische und
automatische Regelungsvorgange in einen engeren direkten Kontakt zueinander setzen.”
(4]
Tatsachlich bleiben in vielen Stellen des Stiickes beim Horen die Verknilipfungen zwischen
Kybernetik und technische Prozessen noch ziemlich versteckt, so dass man noch die Spuren der
typischen Montagetechniken deutlich horen kann.
Deswegen war meine Entscheidung, die Kriterien die in Kayn Schriften tauchen nur als Referenz,
um analytischen Mittel ad hoc mich zu bauen, ohne die versteckte technischen Prozessen zu
untersuchen, die vielleicht bei Kayn selber noch nicht vorherrschend waren. Es geht natirlich um
viele Spekulationen und persoénliche Interpretationen statt sichere Daten zu zitieren. Aber meiner
Meinung nach kann diese unvollstindige Perspektive mich zulassen, tiefer und kritischer in Kayns
Musik zu tauchen, und die fiir mich vorherrschende Wichtigkeit der phanomenologische
Wahrnehmung auf den Prozess im ersten Schicht zu halten.
Hier sind die manchen Aspekte, Kriterien und Themen, die ich aus die Schriften von Kayn
herausgezogen habe, um mich in seinem Stiick zu orientieren:
— Prozess
— Automatisierung / Selbstreglung
— Ruckkopplung - Kreis / Linearitat
— Entropie - Stabilitat / Instabilitat
— Mensch-Maschine Verhaltnis

3. SIMULTAN

Dieses , kybernetische Projekt fuir 1-5 Raume” wurde zwischen 1970-72 in dem Instituut voor
Sonologie der Rijksuniversiteit (Utrecht) und im Studio de Recherches et de Structurations
Electroniques Auditive (Bruxelles) komponiert. Eine 4-kanalige Version wurde 1974 in Bremen
Kunsthalle als Auftrag von Radio Bremen fiir die Tagen ,,pro musica nova“ uraufgefiihrt.

1976 wurde auch eine 16-kanalige Fassung fiir mehrere Raume mit Live-Computerprogramm im
Vincent-van-Gogh-Museum (Amsterdam) im Rahmen der Ausstellung "Von der Spieluhr zum
Musikcomputer" aufgefiihrt. Als Material fir die Analyse habe ich die Stereo Fassung benutzt, die
in Instituut voor Sonologie von 16 Kanale abgemischt wurde, dessen von Schallplatte digitalisierte
Version jetzt frei im Internet zur Verfligung ist (Archive.org).

Das Stiick besteht aus 5 Satze (I - MONOSTABILE, Il - SOURCE ERGODIQUE, Il - LOGATOME, IV -
MATRIX, V - INVARIANTEN), die wie unabhangige Klangwelten / Systeme aussehen. Man kann
schon erwahnen, dass der Komponist wahrscheinlich sich mit dieser Systemkonzeption
auseinandergesetzt hat, weil auch die Titeln an bestimmte extramusikalische Begriffe aus der
Mathematik, der Elektronik und der Linguistik erinnern.

Meine analytische Strategie besteht daraus, dass erstmal die einzelne Satze des Stlickes analysiert
werden, um die innerliche Mikro und Makro Aspekte zu finden. Danach werde die zeitliche
Verknipfungen zwischen die Satze dank einer Simulation der gleichzeitliche mehr raumliche
Auffihrungssituation hervorheben, die andere makroformale Aspekte des gesamten Werk zeigt.
Letztendlich werde ich versuchen, eine breitere interpretation des Stlick anbieten, die auch mit
konzeptuellen, abstrakten kybernetischemThemen sich verknipft.



Damit ich am Ende die Ergebnisse meiner Analyse einfacher zusammenfassen werde, werde ich a
priori fur jeden Satz auf 4 Beobachtungsebene mich beziehen, die von Mirko zum Makro Skala sich
verteilen:

— Klangmaterial ( Ahnlichkeiten und Unterschiede im Charakter jeder Satze)

— Prozessen ( Art von Bearbeitung des Materialen)

— Form Unterteilungen ( Ablauf der Prozesse in der Zeit )

— Gesamt Form (Beziehungen zwischen den Satze
Dazu werde ich auch eine extramusikalische Ebene als Ergdnzung benutzen, falls mir offensichtlich
wird, dass die Materialien, die Prozessen und die Form sich auf der Bedeutung des Titels jeweiliges
Satzes sich verkniipfen konnen.

4. MONOSTABILE

In Monostabile befinden sich schon fast alle Kategorien von Materialien die das Ganze Stiick
charakterisieren.

unharmonische Texture (a)

mechanischen Loop (b)

verzerrten / abgehackten Gerdusch Sequenzen (c)

stimmartige Artikulation (d)

Dazu gibt es die Glissandi, eine Meta-Kategorie von Prozessen, die sich in unterschiedliche Materialien
Familien befindet. Dieser Prozess besteht aus eine Schiebung des Spektrums eines Elements, die in der
Zeit und mit einer Richtung statt findet. Hier werden beides Texturen und Loop mit diesem Prozess
entwickelt.

b
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Die Formteile sind ziemlich einfach zu erkennen, weil sie mit klaren Wechseln in dem Charakter
des Materials und in der Dynamik oder mit bestimmten starke musikalische Gesten markiert
werden.

— (A) Intro ,,Flugzeug” (0'- 1'52"): stabile Atmosphére, die von eine unharmonische
Gerausch-Textur charakterisiert ist, die nach unten glissandiert. Das Material und den
Prozess erinnern an den typischen Gestalt eines fernen Flugzeug der langsam vorbei fliegt.

— (B) Glissando-Feld , Flugzeug” (1'52" — 6'19"): hier wird der Loop Element eingesetzt, und
parallel fangen die Gerduschbander Texturen mit gemischte Glissandi (nach oben/unten) in
der Zeit sich zu bewegen.

— (C) Feedback-Feld (6'25" — 10'54"): die Texturen polarisieren sich auf tiefe
Frequenzbander, die sich in der Dynamik sehr langsam bewegen und tberlappen, als ob
mit stabile Feedback-Prozessen generiert/entwickelt wurden.

— (D) fern Gesrdusch-Feld (10'54" — 19'43"): hier werden unterschiedliche Loop Materialen
sequenziert und mit dem Glissandi-Prozess bewegt. In der Mitte des Teils taucht zum
erstmal eine Gerduschsequenz (c) auf und gegen das Ende d werden die Loops mit Glissandi
immer haufiger.



— (E) chaotisch Gerausch Loop-Feld (19'43" —27'10"): die chaotische Gerduschsequenzen
werden hier vorherrschend und mischen sich alle Materialien. In drei Stellen (20'30",
23'30", 25') tauchen die stimmartigen Artikulationen auf.

— (F) Coda- Explosion (27'10" — 27'47"): ist von laute dichte Gerdausch-Geste charakterisiert,
die von Pausen abgewechselt werden und den bisherigen FluB von Klang unterbrechen,
wie in einer Art von endliche ,,Cadenza”.
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Den gesamten dramaturgischen Verlauf kann als Wechseln zwischen zwei Zustdnde interpretiert
werden, die oft bestimmten Familien entspricht. Namlich kénnen wir ein Dialog zwischen Material
(a) — stabile Zustand (statische, unharmonische Texturen, sehe A C D Teile) und Material (b)(d) -
unstabile Zustand (eingerichtete Wiederholung von Komplexe Zellen und chaotische Gerdusch-
Artikulationen, sehe B E F Teile) erkennen, die von den anderen Familien je nachdem verstarkt und
unterstitzt wird. In diesen Fall kénnen wir eine mogliche Bestatigung dieser Interpretation sogar
in der Definition des Titels finden.
»Monostabilitéit (altgr. uévoc monos ,allein’, ,einzig” und lat. stabilis ,standhaft’, ,stabil’)
eines Systems bedeutet, dass von zwei oder mehr méglichen Zusténden nur einer stabil ist
(Ruhestellung). Der andere Zustand (Arbeitsstellung) wird nur so lange beibehalten, wie
eine externe Kraft auf das System einwirkt, die es daran hindert, in seine Ruhestellung
zurtickzukehren. Die Riickkehr eines monostabilen Systems in den Ruhezustand kann durch
eine Zeitkonstante verzogert erfolgen. Auch komplexe Systeme kénnen monostabil sein.”
[6.1]

ras

In diesem Kontext kann der Begriff ,,externe Kraft” damit helfen, um eine andere Interpretation
den abrupten Gesten zu geben, die oft die fomale Unterteilungen 6ffnen oder schliel3en.

5. SOURCES ERGODIQUES

Der Satz ist am Langstens, und hinhalt fast alle Elemente des ganzen Werk:

— Texture (a)

— Gerausch-Sequenzen (b)

— Pattern von Impulsen (b'): wie ein Morsesignal

— Stimme (robotisch = ¢'; menschlich = ¢, mit/ohne Bedeutung)

— Magma (d)
Es ist zu merken, dass die menschliche Stimme (c) eine verstandlicher semantische Bedeutung hat,
die ziemlich getrennt von einem abstrakten musikalischen Kontext aussieht. Es geht um eine
Radiosendung, in der Nachrichten mit bilirokratische Informationen fir italienischen Migranten in
der Niederlande vorgelesen werden. Was Interessantes passiert ist, dass am Ende den Sinn des
Textes mit dem dramaturgische Struktur sich verknipft, wahrscheinlich auch mit einer subtile
ironischen Stimmung. Nach dem Satz ,Und jetzt gehen mit Musiknachrichten weiter” fangt ein
neuer Kontext mit abstrakten Texturen und synthetische Materialen an.



Hier sind auch die Glissandi eine wichtige strukturierende Prozess, die nicht immer im ersten
Schicht sind. Zum Beispiel man kann eine Schiebung in der Perspektive von Vorne nach Hinten
zwischen die drei Momenten merken, in denen diese Elemente auftauchen. Und wir werden sofort
sehen die auch drei folgende Unterteilungen charakterisieren werden.

Das Stlick ist langer und komplizierter als die andere, und die Form kann son unterteilt werden

— (A) Intro ,, Textur-Loop“ (0' — 2'31"):statische Situation, in die Elementea—b — '
Vorgestellt werden.

— (B) Glissandi-Kette (2'31" — 8'17"): erste Version des Glissandi-Prozess, der auf eine
Sequenz von Impulsen (Pattern, b) angewendet wird. Es gibt eine flinfmalige Wiederholung
des gleichen Prozess mit eine Schiebung nach unten im Spektrum.

— (C) Textur-Loop Gliss2 + Magma + Robot-Stimme ( 8'17" — 13'46"): es wird hier die erste
Atmosphare des Stiickes angenommen (variierte Textur, tiefer transponiert), aber mit eine
starkere Prasenz von Material d (Magma). Der Glissandi- Prozess geht weiter nach unten
auf dem gleichen Material des vorherigen Teil.

— (D) Textr Loop Gliss3 (13'46" —20'20"): nach einer Unterbrechung des vorherigen Material
(a) durch den Einsatz von (c') und (d), wird eine 3. Variation der Texture (a) (mit Erh6hung
des Gerauschspektrum) durch Glissandi nach unten entwickelt. Der Satz schliel3t sich
plotzlich mit einem kurze abrupte Sequenz von Impulsen (b').

— (E) Stimmen-Feld (20'20" — 25'15"): ganz kontrastierende Satz, mit nur menschlichen
Stimmenmaterial (c ) dessen semantische Bedeutung verstandlich ist. Das kann als
»intermezzo” interpretiert werden.

— (F) Synth-Feld (25'15" — 28'06"): Sequenz von synthetische Texturen mit unharminischen
Spektrum. Eine Art Progression von statische dichte Akkorde / Clusters.

— (G) Rhythmus-Feld ( 28'24" —31'52"): hier werden rhythmische Loops eingesetzt und mit
tiefen Texturen Uberlappt, die als Element der Kontinuitdt mit dem nachsten Satz wirken.

— (H) Resonanz-Feld (31'35" —36'50"): hier wird eine statische entspannte Klanglandschaft
durch kompakte Texturen gebaut, die wir Feedback oder Resonanzen klingen. Es gibt
langsame Modulationen der Lautstarke in Richung Stille, die ihren Konturen sehr subtil
verandern, und die kontinuierliche Verdiinnung begleitet das Stlick bis zum Ende.

Die Komplexitat der Form und die Vielfalt der Materialien kann nach eine erste Analyse teilweise
inkonsequent oder kryptisch aussehen. Aber die Bedeutung wird in einer Makro-Perspektive
verstandlicher, da der Satz in dem Gesamtform als Faden wirken wird, die immer unterliegend den
anderen Satze unterstitzt, und nur am Ende als Solo auftaucht. Diesem Charakter entspricht in
diesem Fall auch die Bedeutung des Titels, d.h. ein System der unvorhersehbare sich entwickelt:

,Die Ergodizitéit bezieht sich auf das mittlere Verhalten eines Systems. Ein solches System
wird durch eine Musterfunktion beschrieben, die die zeitliche Entwicklung des Systems
abhdiingig von seinem aktuellen Zustand bestimmt.



[..]

Streng ergodisch wird ein System dann genannt, wenn die Zeitmittel und Scharmittel mit

der Wahrscheinlichkeit eins zum gleichen Ergebnis fiihren. Anschaulich bedeutet das, dass

wdhrend der Entwicklung des Systems alle méglichen Zustéinde erreicht werden, der

Zustandsraum also mit der Zeit vollstéindig ausgefiillt wird. Das bedeutet insbesondere,

dass bei solchen Systemen der Erwartungswert nicht vom Anfangszustand abhéingig ist.”
[6.2]

6. LOGATOME

In diesen Satz kénnen wir sofort eine Verknilipfung zwischen den Titel und den Charakter treffen,
wenn wir die Definition von Logatom analysieren:
Als Logatom einer Sprache oder je nach Kontext auch Nichtwort/Pseudowort bezeichnet
man in verschiedenen Anwendungsgebieten eine Silben oder Worten édhnliche menschliche
Lautduferung.
[.]
In der Phonologie werden ein- wie mehrsilbige Wérter als Logatome bezeichnet, die in der
untersuchten Sprache zwar keine Bedeutung besitzen, aber nach den phonetischen und
phontaktischen Regeln der Sprache 'richtig' gebildet erscheinen und daher beispielsweise in
Minimalpaaren verwendet werden kénnen, wenn kein bedeutungstragendes Wort zur
Verfiigung steht.
,Tanzen” <> ,Panzen” <> ,Pansen” beziehungsweise ,Tanzen” < , Tansen” <> , Pansen”
[6.3]

Konsequenterweise kénnen wir hier eine starke Prasenz des Stimmenmaterial merken, die im
Kontinuum zwischen mechanischer und menschlicher Identitat sich bewegt.

— Robot-Stimme (a')

— unharmonische Texturen (b) ist mit der Textur von ,Source Ergodiques” vergleichbar sein.

— menschliche Stimme (zwei Sprachen mit verstandliche Bedeutung, Eine unerkennbar) (a)
a.1 = English / a.2 = Deutsch / a.3 = unerkennbare

- ,,0rgel“-Melodie (c)

— Gerausch Artikulation/Explosion (d)

— bewegliche Textur von Impulsen (,Streicher” Glissandi) (e)

Auch in diesem Fall der Komponist benutzt die Makro-Glissandi Prozesse als strukturierende
Elemente. Sie werden dreimal mit unterschiedliche Zeitdimensionen (immer langer) und Spektrum
Lage wiederholt (immer tiefer). Erstens 0'30"- 4 ' ca., zweitens 4'-7'30" ca., drittens 11'30"-16'30"
ca.

Die unharmonische Texturen wirken als Flihrungselement im ganzen Satz dank ihren Stabilitat im
Spektrum und Dynamik. Der Gewicht dieser Rolle in der Struktur wird damit verstarkt, weil die
Texturen nicht standig prasent sind, und wenn sie auftauchen bekommen sofort eine
dramaturgische Relevanz als Erinnerung an der vorherigen Zustand.
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Die Form ist hier grundsatzlich in drei Momente unterteilt, die dank die Vorherrschaft eines
betstimmten Elementen sich differenzieren:

— (A) Radio-Feld (0' —9'14"): ein dichten Gerdusch-Kontext, in dem die Robot-Stimme
Artikulationen ziemlich prasent sind.

— (B) Orgelfeld (7'02" — 9' 03"): ist eine Ubergang zwischen A und B, in der tiefe Liegeténe
sich in einer verlangsamte Melodie-artige Artikulation sich iberlappen.

— (C) Stimmenchor-Feld (10'48"- 24'34"): In diesem teil bekommt die menschliche Stimme
eine besondere extramusikalische Bedeutung wegen der Erkennbarkeit der semantische
Ebene. Es ist interessant zu merken dass zwei erkennbare Sprachen benutzt werden
(English, Deutsch), die einen Text interpretieren. Man kann in manchen stellen deutlich
verstehen, dass es um eine Uberlegung iber Musik als Kunstform geht, die eine Meta-
Ebene im Stiick 6ffnet.

— (B') Orgelfeld (12'43" — 14'29"): eine ahnliche tiefe melodische Bewegung, die mit dem C
Teil sich mischt, und den Einsatz der dritte unversténdliche Stimme (a.3) vorbereitet.

— (D) Streicher Glissandi (23'43" —29'07"): eine der einzigartigste Teile des ganzen Stiickes,
in dem unstabile Bewegliche Texturen von Impulsen sich in einer mehrstimmige Struktur
sich Uberlappen und kreuzen.

Die erste zwei Unterteilungen entwickeln sich ziemlich kontinuierlich, und kann man die Anfangs-
Endpunkten nur wegen subtile Wechseln im klang Fluss. Zum Beispiel Teil C fangt mit dem Einsatz
eines neues Stimmelement, der aber von dem dichten Gerdusch-Kontext fast versteckt bleibt. Im
Gegensatz dazu kann man merken, dass eine starke Diskontinuitat zwischen Teil C und D gibt, die
nur von der Vorverlegung des Materials (e) verndht wird. Das unterstiitzt die Starke des
drastischen Wechsel von Klanglandschaft.

7. MATRIX

Dieser Satz hat eine sehr starke Gerdausch Komponente, die durch die Verzerrung noch mehr
hervorhebt wird.

— filtrierte Gerdusch-Textur / Loop ,Wind“ (a) (a') (a")

— unharmonische Texturen ,Wellen“ (b) unstabile in der Dynamik und im Frequenzbereich.
— Gerausch Sequenzen (verzerrt) (c)

— Resonanzen / ,,0rgel Melodien” (d)

— Stimmenartikulation (unverstandlich) (e)

— Sequenz von polarisierten Impulsen , Tropfen (f)



Hier die Glissandi Prozess taucht merkwirdigerweise nur in einem beschrankten Moment des
Stiickes (von 14'30" bis 17'30") auf, und stattdessen werden viel 6fter Modulation-Prozessen in
der Dynamik und in der Frequenz angewendet

9!1]0 10:00 11:00 12:00 13:00 14:00 15:00 16:00 17:00 | 18:00 19:00 20:g0 21:00

W

Die Form kann in 5 Teien unterteilt werden:

— (intro) ,verzerrt Loop Sequenz” (0' — 2'52"): die Einfihrung, die von einer Filter Bewegung
im Frequenzbereich auf Material (a) charakterisiert ist.

— (A) Gerdauschsequenz-Feld (2'52" — 8'20"): nach dem (intro) setzt sich eine lange statische
Sequenz von abgehackte heterogene Gerdusch-Materialen, die mit andere unharmonische
Texturen (b) im Hintergrund sich mischt.

— (B) Resonanz-Feld (8'26'" — 17'27"): die Texturen werden hier in ersten Schicht gestellt und
in der Zeit entwickelt.

— (C) Arpeggio- Loop-Feld (17'27" — 20'09"): hier taucht ein sehr charakteristischen Arpeggio
Element (f) ,der dhnlich in Logatome sich befindet)

— (D) Coda ,,fern Gerdusch-Feld”“ (20'09'" — 21'46"): eine zarte Entspannung, in der die
Resonanzen immer ferner in der Perspektive sich bewegen, wahrend die letzte
Spannungskurve von der Gerausch-Texturen ,Wind“ (a") geschafft werden.

In diesen Fall ist die Beziehung Inhalt-Titel nicht so direkt, obwohl eine Umsetzung des
mathematischen Begriffs ,,Matrix“ vielleicht in der Struktur der Gerdusch-Sequenzen (c) gefunden
sein konnte. Die wurden wahrscheinlich mit dem ,,voltage function Genearor” erzeugt, in dem eine
Sequenz von Spannungswerten in einer Art Matrix gespeichert werden kénnten.
In der Mathematik versteht man unter einer Matrix (Plural Matrizen) eine rechteckige
Anordnung (Tabelle) von Elementen meist mathematischer Objekte, etwa Zahlen. Mit
diesen Objekten Idsst sich dann in bestimmter Weise rechnen, indem man Matrizen addiert
oder miteinander multipliziert. Matrizen kénnen beliebige Dimensionalitéit besitzen.
[6.4]

8. INVARIANTEN

Der letzten Satz ist von einer durchschnittliche leise Dynamik charakterisiert, die viel evidenter die
laute Elemente klingen lasst.

— verzerrt Gerausch-Loop (a)

— Resonanzen (b)

— modulierte unharmonische Texturen (c)

— Melodische Fragment Loop (d)
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Der letzten Material ist der Hauptsachlicher im Stiick. Es geht um einen klar erkennbaren tonalen
melodischen Fragment, der qualend in Loop wiederholt wird. Der Glissandi-Prozess ist so breit in
dem Spektrum verbreitet, dass oft damit seine Identitat verbergt bleibt.

1 1:‘00 1250 1 3500 14:‘00 15500 ISEOU 17:IOU 18::# I.SEU(J 20500 ‘

F 1:|IJO 2:90 3:90 4:90 5:(IJO 490 7:|00 8:(IJU

— (A) Intro (0' — 5'55"): langsam Einfiihrung mit klanglandschaftliche Charakter (lange Textur-
Elemente)

— (B) Textur/Glissandi-Feld (5'55" — 12'13"): Verdichtung der Texturen und Einfiihrung des
melodischen Fragments (d), der mit einem langen Gilissando von hohen zu tiefen Lage sich
entwickelt.

— (C) Loop-Feld (12'13" — 18'08"): noch eine Textur-Kontext, in dem das Material (d) in einem
tiefen Liegeton sich versteckt. Tauchen andere Texturen auf, wahren (d) nochmal nach
hoch transponiert wird, bis zu de wahrscheinliche originale Tonhohe.

— (D) Tutti polyphonische Loop (18'08" — 20'48"): Explosion von mehrere polyphonische
Uberlappungen vom Material (d), die eine Makro-Textur gestalten. Die wird dreimal nach
unten glissandiert und ausblendet, bis wann nur eine Gerdusch-Textur (a) allein bleibt.

In diesem Satz kann mann zwischen der Bedeutung des Titels und dem Verhalten des Materialien
eine Korrespondenz finden:
INVARIANTE, Bedeutungen:
[1] Mathematik: unverédinderliche GréfSe
[2] Informatik: Bedingung, die nicht verletzt werden darf.
[3] Philosophie: GréfSe, die bei Eintritt gewisser Verdnderungen unverdnderlich bleibt.
[6.5]

Die ganze Dramaturgie ist auf einer unveranderliche Element begriindet: ein melodischen
Fragment der in Loop abgespielt wird (d). Die Invarianz des Materials liegt in dem Sinn, dass
manchen Charakteristik des Materials (Wiederholung, rhythmische Minster) immer gleich
bleiben, wahrend andere (spektral Lage, Geschwindigkeit, und Richtung von Glissando) sich
andern und den dramaturgischen Ablauf des Stiickes regeln.
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8. GESAMTFORM

Die Idee, eine Gesamtform zu fassen, die Uber die einzelne geschlossene Forme des Satze steht,
kommt von dem Versuch die Rdumliche Aspekte des originalen Projekts zu rekonstruieren, die bis
jetzt ziemlich mysteri6s bleiben. Es gibt zum Beispiel keine Fassung oder prazisere Informationen
Uber die Kompositions- Auffiihrungsstrategien fiir das 16-kanalige Version die in Amsterdam 1976
aufgefihrt wurde. Trotzdem bleibt als Untertitel der Stereo Fassung , kybernetischen Projekt fiir 1-
5 Raume”, und entsteht deswegen mir spontan die Frage, ob es irgendwie die gleichzeitliche
raumliche Konzeption noch verstandlich sein kann.

Deswegen habe ich mich entschieden, mit einem intuitiven und experimentellen Weg diesen
Aspekt zu untersuchen, namlich die einzelne Satzen zu liberlappen und die entstehende
Interaktionen zwischen ihnen zu beobachten.

Ich bin bewusst, dass in diesem Herangehensweise die Gefahr sich versteckt, gegen die originale
musikalische Gedanken Kayns zu gehen, der in den Cd Heft sogar schreibt, dass die einzelne
Spuren in der Stereo Version hintereinander (oder mit kurze Uberlappungen) abgespielt sein
sollen. Trotzdem finde ich, dass es ein interessanten Weg sein konnte, um die Welt dieser
Komposition von einer andere Perspektive zu horen. Ich hatte auch das Gefiihl wahrend der
Analyse, dass der Komponist in manchen Stellen der einzelnen Satze die Dichte und die Verteilung
der Materialen organisierte, als ob Platz flir andere Elemente und Interaktionen sein sollte.

Die erste analytische Stufe besteht daraus, die Dauer der anatomische Komponente der einzelne
Satzen in einer vereinfachte Zeitlinie zu setzen, und sie zu iberlappen, damit die Ahnlichkeiten
zwischen dem Charakter der Materialien, die Funktionen und die Unterteilungen mit einem
breitem Uberblick fassbar sein kdnnen.

Minuten 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37

Intro riue| Flug Gliss. feld Feedbackfeld  Distant Gerdusc a — explosion
Monostabil

Gliss Prozess Gliss Prozess
Intro Glissandi Kette textr Loop entwicklung  robot.Stimme Artikul. Stimmenfeld  [JSyRERTEIGNRAVAmieid Resonanzfeld
Source Ergodigues  textr loop -+Magma +robot Stimme +Gliss _
Glissandi Prozess

Robot Stimmenfeld Orgelfeld Mensch. Stimmenchorfeld
Logatome Fernmeldwesen

Gliss. Prozess

(Intro) Gerausch Resonanzfeld Coda — distant Gerauschfeld
Matrix (verzerrt squary

Gliss Prozess.

Intro (gerausch Wind) Loopfeld
Invarianten

nicht linear Glissandi Prozess

Minuten 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37
Man kann von der Tabelle merken, dass es drei Hauptfamilien von Materialien im ganzen Stiick
gibt:

— Robot- menschliche Stimme

— elektronisch generierten Gerausch Sequenzen

— Resonanzen / Texturen
Auf der Prozessebene befinden sich Ahnlichkeiten, in der Art mit der die Elemente variiert und
verandert werden. Die Glissandi sind die starkste charakteristische Makro-Gestik, die fast immer
im Stlick horbar bleiben, obwohl mit unterschiedliche Perspektiven organisiert. Auerdem
bekommt den Loop ein breitere Makro-Kontur als einzel Material, wenn seine Wiederholung in
der Zeit gedehnt wird.
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Wenn wir den Fokus noch breiter machen, kénnen wir 6 Kategorien von Unterteilungen sammeln,
die die Charakteristik der Materialien und der Prozessen in einer maktrostrukturelle Dimension
kontextualisieren:

— Intro (A): der ersten Teil der Satz, ist von einer leisen Dynamik und von der Stabilitat der
Materialen charakterisiert. Es gibt keine effektive kontinuierliche Entwicklung der
klangliche Atmosphare, oft wir von einer anderen Feld gefolgt in dem fast abrupt neue
Elemente eingefiihrt werden (Nebeneinanderstellung). Befindet sich alle Satze bis auf
Logatome.

— Glissandi (B): hier kann der Glissando-Prozess so prasent sein, dass es den Charakter einer
Unterteilung stark bestimmt (Monostabil und Source Ergodique). Manchmal taucht aber
der Glissandi Prozess im Hintergrund auf, und mischt sich mit den Hauptcharakter der
Unterteilung (Invarianten). [ in allen Satze ]

— Stimmenfeld (C - C'): ist ein mehrschichtiger Klangfeld mit starke Elemente, die an
unterschiedlichen Aspekten der Stimme erinnern (Artikulation, Formanten, Semantische
Bedeutung, C). Die benutzte Materialien kdnnen je nachdem einen Robotcharakter (starke
spektrale Verdanderungen in Richtung elektronisch, aber die Artikulation bleibt erkennbar,
C') oder einen menschlichen Charakter (erkennbare Spektrum und semantische
Bedeutung, obwohl immer vom elektronische Prozessen gefarbt). [ in Source Ergodiques
und Logatome ]

— Feedback / Resonanzfeld (D): ist ein Textur-artigen Feld, in dem sich eine klare
Polarisierung auf erkennbare Tonhdhe oder nodale Frequenzbander befindet, im ganzen
Spektrum verteilt. [ in Monostabil, Source Ergodiques, Matrix ]

— Loopfeld (E): ist von der mechanische standige Wiederholung eines kurzen Fragment
charakterisiert. Der Fragment hat normalerweise eine gerauschhaften Spektrum und ein
komplexe kurze Artikulation (E). Man kann die einfach wegen der Pause zwischen die
Wiederholungen isolieren. Manchmal aber ist die Wiederholung so schnell dass sie in
artikulierte Texturen sich verschmelzen (E') [ in alle Satze bis auf Logatome ]

— Gerauschfeld (F): ist ein chaotischen magmatischen Feld, in dem artikulierte Sequenzen
von unterschiedlichen Gerauschspektra (z.B filtrierten WeilRgerdusch, verzerrten
viereckigen Wellen Konglomeraten) sich tiberlappen und folgen. [ in Monostabil, Matrix ]

Minuten 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37
s —°
A B

Source Ergodiques A | B B | c' I

E

Monostabile — explosion
E' D
Logatome c' D C

I

Matrix A D Kosgghod |
I
I

A E' E
"

Minuten 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37

Invarianten

Dank dieser Vereinfachung merkt man schon, dass eine klarere Struktur der Mikro- und Makro-
Unterteilungen auftaucht, die uns schon ein umfassenden Verlauf des Stiickes zeigen kann.

— A (0'-3") Intro und Robot-Stimme

— B (2'-14) Glissandi und mechanische Gerausch-Prozessen

— C€(12'- 24') menschliche Stimme und Loops

— D (20'-28') Gerdusch-Feld und Stimme

— [E(28'—-37') Resonanzen
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Man kann sich auch vorstellen, dass die gleichzeitliche Anwesenheit gleichen Charakter in
unterschiedliche Satze eine subtile raumliche Dimension schaffen kann, die nicht mit der
Bewegung als raumliche Gestalt zu tun hat, sondern mehr mit einer Spiegelung; beispielsweise der
Glissandi Prozess verbreitet sich von 2' bis 6' circa zwischen Monostabil und Source Ergodiques.
Und wenn ahnliche Familien ziemlich fern in der Zeit auftauchen, das wirkt hauptsachlich als
klangfarbige und dramaturgische Verknipfung in der Erinnerung; zum Beispiel der
»,Gerauschsequenz-Feld” (3'-7') in Matrix und der ,,Chaotischen Gerdusch Loop-Feld” (20'-27') in
Monostabil, die fast gegenseitig am Anfang und am Ende von SIMULTAN sind.
Ich habe manchen Unterteilungen raus von dieser Familien Klassifizierung gelassen, weil die
Materialien und der Verhalten so unterschiedlich von den Anderen sind, dass sie eine besondere
Rolle in den Gesamtform bekommen.
— Coda,, Explosion” [Monostabil]. Feld mit isolierten Gerausch-Gestik, wie diskontinuierliche
Explosionen.
— Synth-feld [Sources Ergodiques]. Kontext in dem nur polarisierten Texturen sich
Uberlappen und sequenzieren.
— Streicher-feld [Logatome]. Solistische Moment in dem ahnliche Texturen von
Mikroimpulsen und Intervallen (die wie héhe Streicher Glissandi klingen) sich kreuzen und
im Spektrum sich wie schnelle unstabile wellen sich bewegen.
— Arpeggio-feld [Matrix]. Gemischten Kontext in dem eine einzigartige wiederholte Arpeggio
Struktur sich entwickelt.
— Loop polyphonisch [/nvarianten]. Glissandi Struktur in dem mehrere Transpositionen von
einem melodischen Fragment in Loop Uberlappt wird.
Nach diesen abstrakten Sammlungsphase wird aber notwendig, die effektive Proportionen
zwischen die Dynamik als dramaturgischen Parameter einzufiigen, um einen vollstandigeren
konkreteren Eindruck des Stiickes auf dem Wahrnehmungsebene zu bekommen. Deswegen habe
ich mich fiir die nachste Stufe dieser Analyse mich entscheiden, die raumliche Aspekten
einschlielRen, die bis jetzt in der Stereo Fenster begrenzt waren.
In meiner freie Orchestration des Raums habe ich die Stereo Spuren in ein 8-kanaligen
Lautsprecherkreis so verteilt, dass man die Idee bekommen kann, dass die Satzen aus
unterschiedliche Raume kommen, wie in der Auffihrung im Van-Gogh-Museum von Amsterdam
(1976) wahrscheinlich stattfand. Ich habe deswegen den 8-Kreis in vier Stereophonische Ecken
(Lautsprecher 3-1, 2-4, 6-8, 7-5) plus eine verbreitete stereophonische Fenster (3+5 & 4+6, die der
linke rechte Seiten des Kreises entspricht) geteilt. Wie man von der Lautsprecherschema
bemerken kann, es gibt in diesem Konzeption die Gefahr, dem Satz, der im groRen Stereo Fenster
verteilt wird, eine starkere Prdsenz zu vergeben, weil auf 4 Lautsprecher (statt zwei) verteilt wird.
Deswegen wurde nach einer dramaturgische Interpretation des Stiickes klar, dass der langste Satz
(Sources Ergoques) in diesem Raumschicht verortet sein soll, so dass man eine bewegliche aber
trotzdem balancierte Stereophonie vom Anfang bis zum Ende héren kdnnte.

| - Monostabile B Invarianten - V
Il - Source Erodique Source Erodique - Il
(6]
IV - Matrix lll - Logatome
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Wahrend der Horanalyse habe ich versucht die Materialien in dynamischen Schichten zu
klassifizieren (nicht horbar, Hintergrund, Vordergrund, Solo), im Bezug mit ihrer horbare Prasenz.
Den Begriff Prasenz ist selbstverstandlich sehr subjektiv und ist von der Komplexitat der
psychoakustische Wahrnehmung beeinflusst. Deswegen habe ich mehrmals die Horanalyse
wiederholen, damit ich einen objektivere Eindruck des Stlickes zusammenfassen kdnnte.

Ich habe sofort bemerkt, dass die gegenseitige Maskierung der Elemente der
Hauptwahrnehmungsphanomen ist, die Manchmal die Erwartung widerspricht, die von der
vorherigen analytischen Prozess geschafft wurde.

Wegen der Uberlappung der Perspektiven verliert man den Fokus auf den Details der einzelne
dramaturgische Verldufe, aber fangt man an, eine neuen Dramaturgie zu horen.

Mit dem folgendem Schema kann man schon einen Uberblick auf die wahrgenommene
Anwesenheit der Elemente in der Zeit bekommen, und sich eine Idee Uber die dramaturgische
Rolle der Satze in der GroRform machen.

*  Monostabile taucht ofter als die andere Satze im ersten Schicht, und seine Materialien
ibernehmen oft die , Solo“ Rolle im Stiick.

* Sources Ergodiques bekommt eine Fiihrungsrolle , weil fast immer auf unterschiedliche
Eben prasent und hérbar wegen der Dichte und der Dynamik ist. AuBerdem bleibt allein im
Raum fiir die letze 9 Minuten des Stiickes, da mehr als die Andere dauert, und kann dieser
letzte Teil auch wegen der entspannten Charakter als Coda benannt werden.

* Logatome unterscheidet sich als menschlicher narrativer Charakter wegen seinem
vorherrschenden Stimmenmaterial, der mehrmals und ziemlich erkennbar auftaucht.

* Matrix stellt sich dagegen als mechanischem elektronischem Charakter, der oft auch mit
der Atmosphare von Sources Ergodiques sich verknipft.

* Invarianten ist wegen der durchschnittliche leise Dynamik der verstecktest Satz, der nur
dreimal im Vordergrund mit seinem charakterisierendem Material (melodischen Fragment
im Loop wiederhold) auftaucht.

Minuten 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37

Intro Glissfeld (Flug) Feedbackfeld Loopfeld (fern Gerausch) Loopfeld (Chaos Gerausch) Coda — Explosion
r.st

iss Rrozess ‘r \ liss\Proz.
Intro Glisandi Kette Artikularion Menschstimmenteld Syntfeld Rythmusfeld Resonanzfeld

¢ Streicherfeld

Arteggiofelfl  Coda - fern Gerausch
jarp

Monostabile

Source Ergodiques

Robptstimmefeld

Logatome
Gliss. Prozess

intro Geriu (Gfrausch)

n.txt

Matrix
Gliss Prozess

Intro (Windgerausch) Texturfeld (+loop=" Loopfeld LJop polyphonisch

Invarianten
nicht linear Glissandi Prozess

Minuten 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37

maskierte Schicht rst m.st Robot-Mensch-Stimme n.txt  Gerausch Textur
Hintergrund ns Gerédusch Ip Loop

-Vordergrund arp Arpeggio

-Solo mr »Morse” Sequenz - dramaturgischen Verlauf
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Dank dieser Vereinfachung kann man merken, dass eine verstandliche Dramaturgie der
Abwechslung der Perspektiven im Raum und in der Zeit gibt, in der bestimmte charakteristische
Momenten innerhalb eines kontinuierlichen Fluss von Flachen auftauchen, sich entwickeln, und
von dem Fluss selber wieder aufgesaugt werden. Das Ergebnis kling wie eine standige bewegliche
Diskurs innerhalb eine statischen Rahmen, dessen Konturen klarer und hérbarer werden, nur als
die Schichten der Satzen anfangen, sich zu verdiinnen (ab 20 min circa, als Invarianten und Matrix
zum Ende kommen). Es gibt kaum Balance zwischen der Prasenz der Satze im ganzen Stiick,
deswegen bekommen die seltene Elemente eine besondere Aufmerksamkeit, wahrend die
Standige die Spannung halten.

9. INTERPRETATION

In diese Stelle haben wir schon ein klareres Bild gezeichnet, wie das Stlick von unterschiedlichen
Gesichtspunkten sich vorstellt. Es gibt trotzdem noch zwei Aspekten, die unklar bleiben, weil sie
auf dem konzeptuellen Hintergrund des Komponists sich verknipfen, ndmlich den Bezug mit den
kybernetischen Prinzipien.

Ein Aspekt geht um die technische Prozessen, die Kayn im Stlick benutzt, die Materialien und die
Form zu gestalten. Es bleibt fiir mich ziemlich mysterios und im Moment unerklarbar, wie er
damals in Instituut vor Sonologie in einem kybernetischen Art arbeiten kdnnte, weil fast keine
spezifische Dokumentation liber das Stiick oder die Gerate gibt.

Deswegen werde ich jetzt versuchen, das Ergebnis von diesen Prozesse zu interpretieren, die man
als Klang wahrnehmen kann, von Material bis zum Form Ebene.

Ein der hauptsachlichen Themen der Kybernetik ist die Beziehung Mensch-Maschine, die ziemlich
deutlich im Stlick horbar ist. Man kann zum Beispiel die Stimme (menschlich) und elektronische
Kldnge (mechanisch) als Extreme des Kontinuums betrachten. Aber stehet in Kayns Asthetik den
bewussten Absicht, der "Gegensatz von automatischen (,toten”) und anthropotetischen
(,lebendigen”) Systemen“ aufzuheben, um eine ideale kybernetischen Mischung und harmonische
Interaktion zu erreichen.

Tatsachlich die menschliche Stimmen wird im Stiick standig durch spektralen Verdanderungen
verfremdt (Filterung, Ringo Modulation, Verzerrung), damit auch die semantische Ebene von der
reine klangliche Ebene teilweise sich trennen kann, und sie einfacher wie mechanischen Element
klingen kann. Von einem anderen Gesichtspunkt kann man auch den Versuch nach einer
Humanisierung der technologischen Welt erkennen. Gegen den Stereotyp macht der Komponist
die elektronische Kldange lebendig, durch die Anwendung mehreren Modultationen (Frequenz,
Amplitude), einer sprachartigen Hillkurve (mit silbische Gestalten und Akzenten) und durch der
Filterung der Formanten (charakteristisch fiir die Stimme).

Also bekommen in allgemein im Stlick die Prozessen von Surrogation und Bestatigung der
Identitdten eine wichtige Rolle, die nicht nur musikalisch sonder auch programmatisch
interpretiert werden kann.

/) Filterung, Ring Mod., Verzerrung -\

Menschlich Mechanisch

( Stimme) K / ( elektronische Klénge )
Hiillkurve, Modulation, Formanten
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Die technische Prozessen, die man erkennen kann, sind nicht a priori mit kybernetische Prinzipien
verbunden, deswegen kann teilweise schwierig oder gezwungen den Versuch klingen, in solche
Gerist ein Antwort zu finden. Von einer musikalische Gesichtspunkt kénnen wir aber viel mehr
Uber die dramaturgische Startegien verstehen.

Die lange Glissandi werden einen Element von Entspannung, weil ihre ausgedehnte Dauer und die
massive Prasenz im Stlick die Vorhersehbarkeit verstarken. Zum Beispiel ist die Richtung fast
immer von hoher zum tiefer Lage, die tendiert, im Hintergrund wahrgenommen zu werde, sobald
als gewohnliche Gestalt erkennt wird. Andererseits die implizite lange Bewegung stiitzt die
Spannung des Kontext mit anderen Elemente, und einrichtet die Dramaturgie, die sonst viel
fragmentiert sein konnte.

Der Loop hat hier selbstverstandlich eine mechanische Konnotation, und wird mit unterschiedliche
Funktionen benutzt. Einerseits ist eine Mittel um einen Material zu vertiefen, dank der
psychoakustische Wahrnehmungsphanomene die mit obsessive Wiederholung statt finden. Die
Gefahr, sich daran zu gewéhnen und deswegen den Fokus zu verlieren, wird mit der Modulation
der Dynamik (nach Crescendo- / Diminuendo Bogen) und der Verdnderung des Spektrum (durch
Verzerrung) erreichen.

Die Verzerrung ist auch ein Prozess, der mit dem kybernetischen Verfahren verkniipft sein kann.
Das kann durch positive Riickkopplung der Lautstarke eines Signals erreichen werden, die nach
einer bestimmte grenze unsteuerbar werden kann bis zur Verzerrung des Spektrum. Im
kybernetischen Kontext konnen die positive und negative Rickkopplung zusammen kombiniert,
um die Effizienz eines System zu verbessern. Tatsachlich hat man im Stlick den Eindruck, dass
sogar die lauteste Elemente / Momente unter Kontrolle bleiben, und die dynamische Variationen
der Lautstarke konnen denke lassen, dass eine unterliegende automatische Steuerung dieses
Parameter eine Rolle dazu spielt. Man kénnte auch die spektrale Wirkung der Verzerrung (mehr
Gerdusch), als eine Umsetzung des extramusikalischen Begriff ,Gerdusch” in der Kybernetik und in
der Systemtheorie interpretieren. In dem Kommunikationsfluss zwischen Absender (Input) und
Empfanger (Output) wird unvermeidbar Gerdusch (eine zusatzliche Nebeninformation) der
originalen Message eingefligt, weil das implizit der Benutzung eines Kommunikationskanals gehoért
[]. In einem beide musikalischen Kontext kann die Verzerrung als Zeichen / Konsequenz der
Unstabilitat betrachtet werden, die aber als von Komponist bewusst gesteuerten
Spannungselement in der Dramaturgie klingt.

Als letzte Anmerkung wurde ich mich bei den Verhaltnisse zwischen den Einheiten aufhalten. Wir
haben wahren der Analyse schon erklart, wie der Fokus In ,,Simultan” standig auf verschieden
Ebene sich bewegen kann. In jeder Satz werde die einzelne Elemente (mit ihre Mikro-Komplexitat)
mit gemeinsamen Prozesse (wie Glissandi und Loop) in strukturellen Einheiten der Makroform
durch dramaturgische Regel organisiert. Und wenn wir die Mikro-Makro Skala verschieben und
verbreiten, so dass die einzelne Satze (oder Systeme) die Mikroelemente werden und das ganze
Stiick als die (hyper-) Makroebene gesehen wird, dann dann kénnen wir eine dhnliche
Strukturierung dazwischen erkennen, die aber diesmal durch die gleichzeitliche Raumlichkeit statt
findet. Jede Einheit auf jede Ebene haltet seine Charakteristik und gleichzeitlich interagiert mit
dem anderen mehr oder weniger direkt.

Letztendlich meiner Meinung nach sind wir bei ,,Simultan” die Zuschauer von dem Leben einer
Welt, die wie eine Konstellation parallele Welten klingt und atmet. Und finde ich besonderes
anreizend, dass man mit einen freien Gehor das horen kann, weil der Komponist hinter seine
klange verschwindet, und lasst uns mit viele offene Fragen, Gber was Hinter den Klange sich
versteckt. Dank der Unterstitzung der mysteriése und deswegen frei interpretierbare
kybernetischen Spuren in Kayns musikalische Konzeption, bleiben viele andere Interpretationen
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moglich. Deswegen als zusatzliche Anreiz fiir unsere Vorstellung konnen wir die poetische Wérter

von Roland Kayn selbst tGber diesen Werk einfach lesen.

, Simultan

ist keine konkrete -

elektronische -

Computer-Musik -

vielmehr eine Musik zwischen diesen Bereichen:
kybernetische Musik.

Die von einer Anzahl x Klangquellen erzeugten akustischen
Signale, die in ihrer zeitlichen Aufeinanderfolge unvorhersehbar
waren, sind mittels vorgegebenen oder sich selbst
stabilisierenden Regel- bzw. Steuerkreisen und vielfach
reproduzierten mikrodisthetischen Einzeloperation auf eine
nicht zahlenmdfige, sondern informationsdsthetische

Realitit bezogen worden.

Simultan ist keine

organisierte -

strukturierte -

aleatorische Musik -

vielmehr eine Musik, die sich aus der diffusen Gleichzeitigkeit
von parallel bis zu gegeneinander verlaufenden

Prozessen kristallisiert.

Simultan

ist

gegen die herrschenden
Produktions -
Auffiihrungs -
Konsum-Zwdnge
produziert.

Simultan ist ausschlieflich auf das H 6r e n hin konzipiert:
zwischen

bis zu
zZuU héren

existieren die verschiedensten Mischformen des Hérverhaltens,
die fiir die Wahrnehmung dieser Musik verbindlich sind.”
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... -héren
ab-héren
heraus-héren
aus-héren
ein-héren
hinein-héren
liber-héren
ver-héren
zu-héren

auf-héren

[4]
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