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KLANGE AUS DEM OFF

Der Aufbau eines Gerdauschemachers im Film findet vor einem Bildschirm und einer Uhr statt, umgeben von verschie-
denen Oberflichen auf dem Boden (Holz, Stein, Metall, Kies) und Pulten sowie Kisten in Reichweite, die als Spielflache
und Ablage verwendet werden konnen.

Ein Fundus an unterschiedlichsten Geritschaften, Schlaginstrumenten und Alltagsgegenstinden, Spielzeug, Trodel,
Kleinkram und Schrott sowie Apparaten und Gerdten mit und ohne Strom aus Kiiche, Haus und Freizeitelektronik. In
diesem Sammelsurium ist die eigentliche Funktion oder das Aussehen der einzelnen Teile nicht von Bedeutung; ledig-
lich die Fahigkeit, interessant zu klingen oder anderes Gerit zum Klingen zu bringen, verbindet sie. Mikrophone, Filter,
Aufzeichnungsmedien und Lautsprecher schlieffen die technologische Klammer, innerhalb derer der Gerduschemacher
agiert.

Eine Miniaturversion dieses Aufbaus findet jeder der sechs Schlagzeuger in Maximilian Marcolls Compound No.2: AIR
PRESSURE TRAIN TV! in Gestalt einer schwarzen Holzkiste (40 x 40 x 40cm) vor sich. In den Deckel der Kiste lassen
sich verschiedene Oberflichen (Holz, Metall ,,geriffelt®, Styropor, Acrylglas) einspannen; neben der Kiste selbst und ih-
ren unterschiedlichen Oberflichen konnen auch kleine Bleche, ein Blatt Schmirgelpapier ,,1000er” oder auch Zeitungs-
papier ,.frisch!® auf einem Stativ als Spielort dienen.

Als Klangerzeuger dient neben den Héanden (Finger, Knochel, Ballen, Handfliche) eine Auswahl von Gegenstinden aus
der folgenden Kollektion:

Holzkugeln (o 5cm, 20 je @ 1cm), Miinzen, Steine (2cm), Kronkorken, Schmirgelpapier (1000er), Gewebeband, Plastik-
tliten ,, Typ Gemiisehdndler, Cellophan ,, Zigarettenhiille®, Plastikfolien, Aludosen @ 6cm, Plastikboxen (Kante 7cm), Pa-
pierstiicke ,,U-Bahn-Ticket”, Gummi-, Holz- und Triangelstdbe, Schliissel, Kugelketten, Milchaufschaumer und Druck-
luftdosen.
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Die sechs Spieler sind im Halbkreis um das Publikum platziert und jeweils mit zwei Mikrophonen und einem Lautspre-
cher ausgestattet. Jeder Spieler tragt einen Kopthorer mit Klicktrack, durch den seine Aktionen mit Aufnahmen der
Zuspielung synchronisiert werden. Der Horer kann aufgrund seiner Position im Raum wiéhlen, was ihm wichtig ist: die
klangliche Balance zwischen den 6 Spielern in der Saalmitte oder die erhohte Sichtbarkeit der Aktionen einzelner Spieler
zu den Rindern hin. In keinem Fall hat er den volligen Uberblick iiber alle sechs Spieler gleichzeitig.

Obgleich die strukturellen Gemeinsamkeiten dieser beiden Aufbauten auf der Hand liegen, muss der Unterschied zwi-
schen der klanglichen Ausgestaltung eines auf der Leinwand sichtbaren Geschehens und dem Zusammenspiel von auf-
genommener Klangquelle und instrumentaler Aktion betont werden, die iiber einen Klicktrack synchronisiert werden
sollen.

1 Partitur und Aufnahme von Compound No. 2: http://www.marcoll.de/works.shtml



SYNCHRESE

Der Gerdauschemacher im Film arbeitet sich an zwei Dingen ab: Synchronitat mit dem Bild und klangliche Nachahmung.
Erst die Gleichzeitigkeit mit dem Bild verbindet die Klange mit den sichtbaren Orten, Dingen und Gesten. Gleichzei-
tigkeit ist hierbei ein ziemlich dehnbarer Begriff, je nach Genauigkeit des Bildes, das sich der Betrachter davon macht.
Vielleicht hort man neben den Schritten auf der Treppe noch das Rascheln der Kleidung, aber wenn die Tirklingel erst
drei Sekunden nach ihrer Betdtigung ertont, ist diese entweder defekt oder der Gerduschemacher darf einen neuen Ver-
such wagen.

Die klangliche Nachahmung stellt demgegeniiber nicht solche Anforderungen. Nicht, dass hinreichende Ahnlichkeit des
Klangs mit den Dingen, die sichtbar sind, unwichtig wire, aber echte Diamanten klingen nicht besser als Glasmurmeln,
Kokosniisse sind platzsparender als Pferde. Und wenn ein Cellopizzikato eine Tiirklingel instrumentieren kann, dann
erst recht Hundefutter fliissige Roboter.

Michel Chion nennt diese Verbindung Synchrese, ein zusammengesetztes Wort aus Synchronitit und Synthese. Und er
definiert diesen Mechanismus wie folgt:

»Synchresis (...) is the spontaneous and irresistible weld produced between a particular auditory phenomenon and visual
phenomenon when they occur at the same time. This join results independently of any rational logic.“®

Synchrese funktioniert nach Chion nicht komplett automatisch, sondern einerseits nach den verschiedenen Gestalt-Ge-
setzen, andererseits durch kontextuelle Bestimmungen. Er hélt dennoch fest, dass z.B. fiir das Gerdusch von Schritten
quasi jeder Klang verwendet werden kann, ohne dass unsere Wahrnehmung dieses Klanges als Zusammengehorigkeit
mit dem Bild davon beeinflusst wére. Nichtsdestotrotz verandert sich die Bedeutung des Klangs, die vom hyper- bis zum
zum unrealistischen Klang reicht.

Da in Marcolls Compound Stiicken Synchronitat nicht mit einem filmischen Bild hergestellt wird, sondern mit den Auf-
nahmen der Auflenwelt, verschiebt sich auch das Verhiltnis von Sicht- und Hérbarem, das diesen Reflex (,,Synchresis is
Pavlovian™) kennzeichnet. Das, was sichtbar ist, ist eben kein Film, sondern die instrumentalen Aktionen der Schlag-
zeuger wogegen im Film die instrumentale Aktion des Gerduschemachers unsichtbar bleibt und die sichtbare Geste
akustisch prazisiert wird. Der Hérraum der Compounds unterteilt sich demnach in zwei Hauptebenen: Zum einen in
die instrumentalen Klange, die durch einen dem einzelnen Spieler zugeordneten Lautsprecher verstiarkt werden, zum
anderen in die Kldnge des Tonbands, die ebenfalls tiber diese sechs Lautsprecher wiedergegeben werden.

Welche dieser beiden Klangebenen hierbei die Position eines Gerauschemachers innehat, ist daher nicht einfach zu be-
stimmen. Einerseits kann man sagen, dass die Aktionen der Schlagzeuger die bereits vorhandenen Kliange des Tonbands
ergdnzen und ihnen eine groflere Plastizitét verleihen, ahnlich des tiberzeichneten Tons im Film.

Aber konnte man andererseits nicht auch sagen, dass die Zuspielungen, obwohl sie das Ausgangsmaterial fiir den No-
tentext sind, und auch zumeist dazu synchron erklingen, genauso diese Position des Gerduschemachers einnehmen?
Die Klange aus dem Off begleiten das Sichtbare und geben ihm eine Tiefenstruktur, die die Kldnge alleine nicht hatten.
Dafiir spricht auch die reduzierte Gestalt der Schlagzeugkliange, zumeist kurze Schlag, Wisch- und Reibeaktionen auf
unterschiedlichen Materialien mit verschiedenen Gegenstinden, Nebengerdusche wie Rascheln, Reifien, Knirschen so-
wie Hintergrundrauschen (durch Rotationen rhythmisiert), Dauertone und lingere Impulsketten.

Gleichzeitig stellt die Schlagzeugmusik eine Verdopplung der Klinge des Tonbands dar. Sie akzentuiert, begleitet und
kommentiert diese, stellt Verkniipfungen einander fremder Elemente her, verdeckt einzelne Klinge und stellt ande-
re durch Liicken frei. Diese Verhiltnisse zwischen den Klidngen, die Chion ,weld“ (Schweifinaht) und Marcoll ,,Com-
pound® (Verbund oder in Analogie zur Chemie das Produkt einer chemischen Reaktion) nennt, sind das Thema dieses
Textes. Um diese Klangverbindungen weiter zu untersuchen, ist es notwendig den Arbeitsprozess zu beleuchten, der zu
ihrer Entstehung gefithrt hat.

2 Vgl. dazu Fliickiger, Barbara, Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg 2001.
3 Chion, Michel, Audio-vision: sound on screen, New York 1994, S. 63.
4 ebd.



HINEINHOREN HERAUSHOREN

Marcolls Komponieren beginnt da, wo er sich gerade authilt, sein Horen durch irgendetwas gefesselt wird und er es mit
dem Aufnahmegerit fixieren kann. Ein kleiner Ausschnitt klanglicher Umwelt, wie sie vom Mikrophon aufgezeichnet
wird. Eine Phonographie, um sich einer Erinnerung zu versichern.

Zug und Bahnhof, Strafle, Warteraum, die eigene Wohnung und die Dinge, die man in diesen Raumen klanglich vorfin-
det: eine defekte Dusche, ein Mitreisender mit Beatmungsgerit, die Gerdusche eines Hinterhofs durch das offene Fenster,
eine Technoparty, Windrader. Aber auch alles andere, was klingt: Maschinen, Liiftungen, Rdume und Nebenraume und
natiirlich auch Aktivititen und Stimmen anderer Menschen oder des Komponisten selbst.

Nach der Auswahl fiir Marcoll geeigneter Stellen geht er an die Transkription, durch die die ,,aufgenommenen Klidnge
aus dem Alltag in von Instrumenten spielbares Material iibertragen werden*>. Was Marcoll hier als einfachen Uberset-
zungsvorgang schildert, ist eigentlich unmoglich. Fiir diese Arbeit zieht Marcoll es vor, sich dhnlich wie mit dem Bau
der Holzkisten eigene Werkzeuge zu schaffen, die auf seine Bediirfnisse abgestimmt sind. Anstatt sich an den Artefak-
ten eines vorgefertigten klanganalytischen Werkzeugs abzuarbeiten, versucht er mit dem von ihm entwickelten Pro-
gramm MTC? zu einer genaueren Beschreibung des Klingenden zu kommen. Die Ubertragung funktioniert hier nicht
per Knopfdruck: Der Komponist muss selbst Entscheidungen dariiber treffen, was ihm wichtig ist und was nicht, was
bezeichnet und instrumental verdoppelt wird und was Nebensache ist oder freigestellt wird. Die Verkniipfung dieser
bezeichneten Kldnge mit anderen analytischen Daten wie zeitlicher Position, Dauer und Lautstarke, des Weiteren die
Transformation dieser Daten in musikalische Notation oder Steuerdaten fiir die Klangsynthese sind die ersten Arbeits-
schritte im kompositorischen Prozess.

@O || t4_n.mtc

screenshot der Software MTC

In den Arbeitsgingen Klangspeicherung, Visualisierung der Klinge durch den Computer sowie dem Bezeichnen der
einzelnen Klinge einer Klanglandschaft begegnet Marcoll hierbei mehrmals dem eigenen Héren des Alltags. In der
Wahl der Aufnahmeorte und der ausgewéhlten Klanglandschaften sowie deren Transkripten. Transkription ist eine
analytische Technik; sie versucht die wesentlichen von den unwesentlichen Eigenschaften zu trennen und macht so nicht
nur das Klingende lesbar, sondern auch das Horen desjenigen, der da verschriftlicht.

5 Vgl. Partitur Compound No.2. http://marcoll.de/Compounds/compoundno2.pdf
6 Die weiterentwickelte Version wurde 2010 unter dem Namen quince verdffentlicht.

http:// quince.maximilianmarcoll.de/



Die Unmoglichkeit der Verschriftlichung von Klang wird natiirlich besonders augentfillig, wenn der Klang wieder aus
der Schrift entnommen werden soll. Durch Bezeichnung von Materialitidt und Herkunft sowie die Ergdnzung und Pra-
zisierung dieser Benennung durch zeitliche und dynamische Daten ist der Klang zwar vielleicht fiir einen Leser imagi-
nierbar, fiir den Komponisten memorierbar, aber in keinem Fall wieder 1:1 in Klang zuriickiibersetzbar. Das gilt umso
mehr, wenn es sich wie bei Marcolls Aufnahmen nicht um einzelne instrumentale Kldnge handelt, die unter akustisch
perfektionierten Studiobedingungen aufgenommen wurden, sondern um den Klang wie er einem im Alltag begegnet.
Autos, Zugtiiren, Stimmen (Lautsprecherdurchsagen, Rauspern oder das Durcheinander einer Menschenmenge), Wind-
gerdausche auf dem Mikrophon, Schritte, Knirschen, Knacken, Rascheln.
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Jeder Klang, selbst wenn man ihn auf die pure Akustik reduziert, birgt zu viele Informationen und ist nicht einfach nur
akustisch zu komplex, sondern vor allem orts- und zeitbezogen und durch den Fokus desjenigen, der ihn aufgezeichnet
hat, gekennzeichnet. Vielleicht ist ja auch die Frage, wer da eine Zeitung umbléttert, was in ihr steht, wo er das gerade
tut, wann er das tut, was gerade war oder was gleich sein wird, wichtiger, als die Schallwelle, die das Mikrophon aufge-
zeichnet hat, wiederauferstehen zu lassen.

Das Umblittern einer Zeitung, welches mit Zeitungspapier auf einem Stativ, das von Schlagzeuger 1 fiir 2.2” (,,knir-
schen/kniillen” pp decresc.), abgeschlossen mit zwei kurzen Akzenten (p), zum Klingen gebracht wird, ist zwar hinrei-
chend genau, aber bei schlagenden Zugtiiren, Windradern und Menschenmengen ist ein solcher Realismus kaum zu
erwarten. In den wenigsten Fillen sind also die Dinge so beschaffen, dass sie 1:1 in den Konzertsaal ibertragen werden
konnen, und werden so analog zum Film irgendwo zwischen Irrealitdt bis Hyperrealismus nachgebildet. Da bei Marcoll
das Verhaltnis von Sichtbarem und Unsichtbarem von Gesten ein anderes ist als im Film, miissen zusatzlich die Quellen
und Gesten, die den Klang erzeugt haben und die Gesten, die seine Nachahmung begleiten, betrachtet werden.

Die Materialitdt und in gewissem Rahmen auch der Klang beider Zeitungen mogen hier vielleicht einander dhneln, aber
die Geste, die den Klang begleitet, dhnelt der urspriinglichen Geste nicht. Da also diese instrumentale Geste sichtbar
ist, konnte das auch so beschrieben werden: Verschmolzen mit dem Klang, den der Schlagzeuger hervorbringt, wird die
Aufnahme eines dhnlichen Klanges horbar, in der jemand zu vernehmen ist, der in einem Zug eine Zeitung umblattert.
Diese virtuelle Geste steht dann neben der Geste des Schlagzeugers. Wir haben also einen Klang, der durch zwei unter-
schiedliche Gesten hervorgebracht wird, wobei jede fiir sich glaubhaft alleiniger Trager des Klangs sein kénnte.



Damit sind wir schon mitten im dritten Arbeitsschritt, in dem den Klangen auf dem Band eine instrumentale Reali-
sation zugeordnet wird. Zusammengefasst: Es spielt nicht nur die Ahnlichkeit des Klangs eine Rolle, sondern auch die
Geste, mit der dieser erzeugt wird. Da sich Auflenaufnahmen durch eine Fiille unterschiedlichster Klinge auszeichnen
und Marcoll zwar ein kleines aber variables Sammelsurium an Gegenstdnden zu ihrer Nachbildung zur Verfiigung steht,
lassen sich auch Mehrfachbelegungen nicht vermeiden, die wiederum neue Verkniipfungen von Kliangen aus verschie-
denen Kontexte erlauben.

AIR PRESSURE TRAIN TV

Da Transkription, wie erwédhnt, eine analytische Technik ist, liegt es nahe, diese auch auf die Partitur und die vorlie-
gende Aufnahme anzuwenden. Im Folgenden soll das Stiick in verschiedenen Schnitten beleuchtet werden. Zuerst eine
Ubersicht tiber die Gliederung des ganzen Stiicks. Aus der Aufnahme (Michael Pattmann Schlagzeug Ensemble, Essen
7.5.2009) lassen sich folgende Daten gewinnen:

Formteil, Anfang und Linge des Formteils, Dauer der Einzelabschnitte und wenige Stichworte zum Material des Ab-
schnitts.

Ia 0:07 4:38 1:19 | Instrumental / Fenster

Ib 1:24 2:23 | Zugfahrt

Ic 3:47 0:46 | Walla

IT 4:33  0:21 Boden sync. p /async ff

I11 4:54 1:34 Windrader Tutti f

IVa 6:28 2:58 1:49 | Tape solo + Kugeln in Kisten legen
IVb || 8:17 1:02 | TV cresc.

IVe || 9:19 0:07 | Solo (11:01 Kisten auf)

Va 9:26 3:30 1:54 | Zugfahrt mit Loop(7x) (9:57-10:35)
Vb || 11:20 0:23 | Walla (Einschub 11:20-11:43)

Ve || 11:43 0:37 | kontin. Zugfahrt

Vd || 12:20 0:36 | Instrumental: Miinzen /Steine

VIa || 12:56 2:24 1:24 | Boden Tutti async: ff , f solo + mp, ff
VIb || 14:20 1:00 | Boden Tutti sync: ” Techno” ff

VII || 15:20 2:28 Quietsch Tutti f

Das Stiick gliedert sich in sieben deutlich voneinander abgegrenzte Formteile, die erneut verschiedene mehr oder wenig
ausgepragte Unterteilungen aufweisen.

In diesem Uberblick fallt auf, dass zweimal der gleiche Verlauf (I-1II und V-VII) durchgearbeitet wird, verbunden durch
ein Mittelstiick (IV). Die einander entsprechenden Formteile lassen sich wie folgt beschreiben:

Iund V: Umweltaufnahmen und Transkriptionen

IT'und VI: Zuschlagen der Kistenboden

1T und VII: Rotationen.



TECHNOPARTY UND ZUGTUREN

Die Abschnitte IT und VI werden im Gegensatz zur Klangfarbenvielfalt der Umweltaufnahmen und ihrer Transkripti-
onen nur von einem Klang bestritten — dem (zumeist) mehr oder weniger heftigen Zuschlagen der Kistenboden. Beide
Teile, obwohl von ziemlich unterschiedlicher Lange (II: 0:20, VI 2:20), zeichnet dabei ein charakteristischer abrupter
Wechsel von Synchronitit und Asynchronitit aus. Teil II beginnt mit 11 regelmifigen Vierteln p und Triolen (13 Vier-
tel), bevor sich diese nach und nach (19 Viertel) in ein ff-Durcheinander aus dicht aufeinander folgenden crescendie-
renden Gruppen von zwei und drei Anschlagen auflost. Teil VI hingegen beginnt mit eben diesem Durcheinander ff (28
Viertel), bevor sich die sechs unterschiedlichen Stimmen zuerst in zwei (L + R) und danach in drei (L + M + R) Schichten
zusammenfinden, ohne dass der Klang etwas von seiner Uniibersichtlichkeit aufgibt (31 Viertel). In weiteren 19 Vierteln
steht Spieler 5 mit regelmdfligen Achtelquintolen der ff-Durcheinander der anderen Spieler und danach synchronen
Anschldgen im pp und mp (62 Viertel) gegeniiber. Hierauf folgt wieder das ff-Durcheinander (27 Viertel). Als wéiren
1:20 ,Geballer”” nicht schon genug (die Kisten sollen dabei maximal verstirkt und eventuell die Bésse zusitzlich noch
angehoben werden), folgen noch 120 synchrone Anschlédge aller sechs Schlagzeuger im Tempo Viertel=120. Ein Wechsel
von einem Gewitter zuschlagenden Zugtiiren zu einer Technoparty.

ROTATIONEN

Teil IIT und VII entsprechen sich in zweierlei Hinsicht. Zum einen sind sie beide ein Tutti, in dem alle Spieler an einem
Klang (Windriader oder Quietschen) mitarbeiten. Zum anderen geht es bei beiden um Rotationen. Nicht nur, dass man
in Teil III die Aufnahme von Windradern hort, auch die instrumentale Transkription besteht aus sich nach und nach
ausdifferenzierenden Schichten von Rotationen, welche jeder Schlagzeuger auf der eingespannten Oberfldche - Spieler
1 (hL) und 3 (vL) auf Holz, Spieler 6 (hR) und 4 (VR) auf gerifteltem Metall und die Spieler 2 (L) und 5 (R) auf Styro-
por - ausfiithrt. Jeder Umlauf wird durch zusitzliche Akzente erginzt, die sich als Windgerdusche auf dem Mikrophon
identifizieren lassen.

Die Rotationen in Teil VII kommen dagegen nicht so in Schwung. Das charakteristische Quietschen und Schaben dieses
Teils wird durch den Wechsel von Milchaufschaumern auf geriffeltem Metall und Druckluft aus der Dose zusammen
mit regelmafligen Rotationen von Plastikschalen auf Acrylglas erzeugt. Zum Abschluss kommt noch das Reiben einer
Plastikschale auf dem Holzrahmen hinzu. Die Milchaufschdumer werden hierbei in unterbrochenen Kreis- bzw. Zick-
zackbewegungen tiber die Metalloberflichen von Spieler 3, 4 und 6 gefiihrt. Sie sollen hierbei die meiste Zeit am Rotieren
gehindert und ,,quietschend und pfeifend zwischen den Riffeln an der Metalloberfliche (,,Quintett®) hindurchgefithrt®
werden.
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7 Vgl. das Netzwerk zu Compound No. 2 in der Partitur.



ZWEI ZUGFAHRTEN

Die Umweltaufnahmen und ihre Transkriptionen, die im I. und V. Teil erklingen, werden vor allem von zwei Zugfahrten
von jeweils ungefahr zweieinhalb Minuten geprégt. Sie werden abgelost bzw. unterbrochen durch ein Stimmendurch-
einander, im Gerdauschemacherjargon ,,Walla“® genannt. Dritte Komponente ist ein instrumentaler Teil, mit dem das
Stiick beginnt und der den Teil V abschlief3t. Die Formteile I und V machen mit der Mitte (IV) den Hauptteil des Stiickes
(11 von 18 Minuten) aus. Eine genauere Betrachtung dieser Teile ist aus mehreren Griinden schwierig. Eine Fiille von
Details und kleinen Gesten, Wechseln des Instrumentariums und der Texturen zumeist aus Impulsketten komplizieren
eine Beschreibung. In ihrer Beziehung zur Zuspielung entsteht eine solche Informationsmenge, so dass eine detaillierte
Analyse unmdoglich ist. Der Analysierende steht hier der Partitur in etwa so gegeniiber wie der Horer Aufnahmen von
Umweltkldngen. Nichtsdestotrotz darf diese Uniibersichtlichkeit nicht mit der Horsituation, wie man sie selbst in einem
Zug vorfindet, verglichen werden. Denn, wie Martin Seel festhilt, ,im Rauschen der Kunst haben wir es gerade mit einer
Gestaltung eines gestaltlosen Erscheinens zu tun. Im Unterschied zum Rauschen der Natur oder der Stadt ist das Rau-
schen der Kunst ein arrangiertes Rauschen und seine Wahrnehmung eine arrangierte Begegnung mit einem Rauschen.”

Einerseits lasst sich also feststellen, was man auch tiber Rauschen sagen kann, ndmlich dass sich in diesen beiden Zug-
fahrten zuviel Unterschiedliches und zu wenig Bestimmtes ereignet. Andererseits ldsst sich deutlich erkennen, dass Mar-
coll nicht einfach eine uniibersichtliche Horsituation schaffen will, in der sich jeder selbst zurechtfinden soll, sondern er,
trotz des stindigen Gestaltwandels der Umweltaufnahmen durch die instrumentalen Aktionen und durch die Montage
des Tonbandes, Beziehungen zwischen verschiedenen Dingen kniipft, Undeutliches gestalthaft macht und einen geglie-
derten Verlauf herausarbeitet.

Einen Uberblick iiber die erste dieser Zugfahrten gibt die folgende Tabelle, aus der neben der Taktzahl die Materialien
von Tonband (Lautsprecher + Umweltaufnahme) und Schlagzeug (Spieler, Materialtyp, Instrumentarium) zu ersehen
sind.

[ Takt | Tape | Schlgz
0 24 Hintergrund Styropor O + Schleif =
+ 356 Schichten Pulse (Sandpapier, Handknéchel, Cellophan, Blech)
13 + 1 Folge Fléche: Papier, Pulse: Handballen (Akzent: Faust), Knochel
37 14 RE stehend 236 Hintergrund Styropor (akzente) , Schmirgel ©
+ 1 Folge Papier, Handballen, Kugel auf Blech (accel.)
+ 45 Folge Boden(2), Metall(geschlagen), Alu+Miinze, Sandpapier
48 14 + RE windowed 1 Holz Handballen (4 Stein, Kugel, Sandpapier)
+ 4 Metall Alu, Miinze, Schliissel , Kette
+ 5 Luft 3er Gruppen: Styropor, Papier, Druckluft
67 + 35 + ICE Bistro 14 (3) Akzent Boden(2, sync), (Kugel ablegen)
68 14 RE - windowed 156 Ausklang Papier, Folie, Cellophan, Plastik O
+ 34 Details Kugel, Sandpapier, Metall, Stein, Plastik
71 14 ICE off, RE — nur 4 6 Liicke Schligel auf Metall, Plastik O
73 +143 Akzent Boden(3)
74 + 235 + ICE Bistro 124 Vordergrund Boden (3), Schlegel auf Metall, Kugel auf Blech (accel.)
+ 3456 Hintergrund Sandpapier, Papier (reiben, zupfen), Metall, Plastik O
82 146 ICE off, RE — 2 35 Schichten Pulse: Sandpapier, Handknochel, Cellophan
fade in RE windowed 124 Details Kugel, Miinze, Papier, Styrophor
87 12346 nur RE windowed 1234 Folge Gruppen: Fingernagel /Faust, Kugel/Plastik, Kette
cresc. + 5 Luft Gruppen: Styropor, Papier, Druckluft
+ 1234 Hintergrund Sandpapier, Strophor
90/91 bid 143, 4+6 Akzent Gesten: Plastik+Kugel, Kette + Aludose
93 146 RE windowed (4) 6 Bass Boden(2, sync), Boden schnell pp bis T. 101
+ Rauschen + 14 Vordergrund Kugel auf Blech (accel), Kette auf Metall, Boden(3)
+ 5 Luft Gruppen: Styropor, Papier, Druckluft
99 146 Re windowed — 145 Flidche Decresc.: Plastikfolie, Plastiktiite
- 6 Rauschen fade out + 2 Akzente Boden (4)
4+ 135 Schichten Pulse: Sandpapier, Handknéchel, Cellophan
103 14 RE windowed 2 4 Hintergrund Papier, Styropor O
fade out +1 Akzente Boden (4)
(112) + 14 Details Plastikschale, Kronkorken, Glasdeckel, Knochel, Stein
8 In diesem Fall: Das Gerdusch, das viele frohliche Menschen erzeugen, die in weiterer Entfernung zur Tanzfldche sich aufhalten,

dabei reden, feiern und ein kiihles Getrink trinken.
9 Seel, Martin, Asthetik des Erscheinens, Suhrkamp Berlin 2003, S. 237.



Es lassen sich hieraus bestimmte Klange und Materialgruppen benennen, die immer wieder aufgegriffen werden und die
oft auch an bestimmte Spieler oder Gruppen gebunden sind. (Tabelle2)

1) Hintergrundklange, die einen Abschnitt grundieren (Rotation und Hin- und Herbewegungen von Styropor, Papier,
Schmirgelpapier) und fliichtige Details, oftmals aus einer Vielzahl von verschiedenen vereinzelten Kldngen (Miinzen,
Steine, Ketten, Schliissel, Dosen aus Plastik und Alu, Kronkorken).

2) Gestreute Klange, also Klinge, die im gesamten Formteil immer wieder vorkommen.

Anschlédge, zumeist Kleingruppen, von Kistenboden, die zugeschlagen werden, eine Holzkugel, die auf einem Blech auf-
springt, sich beschleunigt und ,auswirbelt“ (Spieler 1), Gruppen von luftahnlichen Kldngen: Druckluft, Styropor, Papier
(Spieler 5).

3) Materialien, die fensterartig auftreten (oft an eine Gruppe von Spielern gebunden), Pulsschichten mit Sandpapier,
Handknéchel und Cellophan, Montage der beiden Zugaufnahmen in Teil I; (auch der Loop in Teil V kénnte dazu gezahlt
werden).

Zusitzlich ist in der Tabelle des Ofteren das Kiirzel ,windowed“ zu lesen. Marcoll bezeichnet so Tonbandmanipulati-
onen, bei denen die transkribierten Daten nicht in Notation transformiert werden, sondern als kleine Samples aus den
Originalaufnahmen erklingen. Die Auflosung des Klangstroms in Einzelereignisse wird so zum einen, durch Notation
und Timing der Schlagzeuger, etwas ungenau und zum anderen, durch kleine Ausschnitte maschinell, exakt horbar.
Die Grofle dieser Fenster variiert von einzelnen Bruchstiicken, die mit Liicken durchsetzt sind, bis hin zu Abschnitten,
in denen die Aufnahmen kaleidoskopartig in eine Vielzahl kleiner Partikel zerhackt werden (T. 87 ff. und synchron zum
Offnen der Kistenboden T. 227).

4) Akzente und Folgen, die den Verlauf gliedern. Diese Akzente sind einerseits klanglicher Natur, andererseits verdich-
ten sich auch die Spielgesten kurzfristig zu kleinen durchgestalteten Bewegungsabldufen.

Eine dieser Gesten (T. 90/91 und nochmals T. 265/266) wird von den Spielern 1 und 3 synchron gespielt und durch Ver-
stairkung zusatzlich hervorgehoben und ist so deutlich wahrnehmbar. Die Schlagzeuger halten in der linken Hand eine
Plastikschale und in der rechten eine Holzkugel. Die Plastikschale wird auf der Oberflache (Holz) abgelegt, synchron
dazu schldgt die rechte Hand zuerst auf den Rahmen und dann auf die liegende Plastikschale, die wenig spéter von der
Kiste wieder aufgehoben wird. Jetzt dreht sich das Spiel um: Die Kugel wird auf die Kiste gelegt. Darauf schlagt die Plas-
tikschale zuerst auf die Kugel und danach auf den Rahmen. Zwischen diesen beiden Aktionen schligt der Knochel der
rechten Hand noch auf die Oberfliche der Kiste.

In der Tabelle sind die Beziehungen einzelner Kldnge zu ihrem Hintergrund nur sehr spérlich ablesbar. Das entspricht
einerseits der Horsituation, in der sich viele Instrumentalklinge nicht eindeutig einer Quelle auf dem Tonband zuord-
nen lassen, andererseits lassen sich einzelne Kldnge durchaus deutlich einem Ursprung zuordnen. So beispielsweise in
der Aufnahme des ICE-Bordbistros, das zweimal als Fenster im Verlauf auftritt (T. 67-71, T. 74-82). Das erste dieser
Fenster wird durch zwei synchrone Schldge der Kistenboden und dem Ablegen einer Kugel skandiert. Ein Ausklang von
gekniilltem Zeitungspapier und Cellophan verldngert diesen Akzent. Das alles entspricht Nebengerduschen auf dem
Mikrophon selbst. Das Abheben der Kugel von der Oberfliche beendet auch auf dem Tonband dieses erste ICE-Fenster.
Die Anschldge eines Gummischldgels auf Metall entsprechen im Weiteren Schritten auf dem Tonband und einer Grup-
pe von drei Anschldgen der Kistenboden einer sich schlieBenden Zugtiir, die sich durch einen unbegleiteten Warnton
ankiindigt. Eine weitere Zugtiir, diesmal eine Schwingtiir aus dem Regionalexpress, beendet den Abschnitt und wird
durch eine Holzkugel begleitet, die mehrfach auf einem aufgelegten Blech aufspringt (thythmisch genau festgehalten),
sich dabei beschleunigt und schliefllich ,auswirbelt®. Dieser Klang tritt im Stiick noch mehrfach auf: Z.B. in Teil V, je-
doch ohne die Zugtiir vom Band, die sich aber durch die instrumentale Aktion imaginieren ldsst und in Teil Ic in dichter
Folge fiinfmal hintereinander im Duett mit einer quietschenden Plastikschale und begleitet von Druckluftdosen, quiet-
schenden Milchaufschaumern sowie hektisch geriebenem Styropor. Unmittelbar vor dieser scheppernden Schiebetiir
ist deutlich ein Rauspern vernehmbar. Und obwohl primér vertikale Beziehungen zwischen den Kldngen komponiert
sind, konnen die darauf folgenden Anschldge des Kistenbodens, da sie den Rhythmus genau imitieren, als Echo gehort
werden, wahrend das Auf- und Absetzen eines Holzstabes das Riauspern begleitet. Neben diesen direkt horbaren Ver-
kniipfungen spielen aber auch verborgenere Beziehungen zwischen den Klangen eine Rolle.



HOREN UND LESEN

Die Umweltaufnahmen aus Marcolls Alltag sind detailliert in der Partitur angegeben und mit Ort, Datum und Uhrzeit,
teilweise auch einem Stichwort zu dem zentralen Klangobjekt versehen.

Fiir den Horer hingegen, der diese Informationen nicht hat, ist aus den Aufnahmen selbst eine solche detaillierte Ver-
ortung, oder gar die Bestimmung der Jahres- oder Uhrzeit, der Aufnahmen nicht méglich. Die Aufnahmen selbst sind
im Gegensatz zu den Umweltgerduschen, wie sie im Film inszeniert werden, relativ blass. Im Film gibt jedes sichtbare
Ding seine klingende Visitenkarte ab und so klingen Schwerter auch, wenn man sie nicht benutzt und Hunde bellen in
jedem Fall - wenn nicht sichtbar, so zumindest dann, bevor sie aus dem Off auftauchen oder nachdem sie dorthin ver-
schwunden sind.

Die Aufnahmen Marcolls zeichnen sich nicht durch eine solche polierte Oberfliche aus. Selten erklingt Typisches dieser
Orte oder der sie bevolkernden Gegenstinde und Personen. Ausnahmen sind beispielsweise eine Lautsprecherdurchsage
(Teil V), in deren Verlauf sich die Zugtiir 6ffnet und der Bahnhof horbar wird und die so ein differenziertes raumliches
Panorama zeigt. Oder die Windréder, in denen der Wind auf dem Mikrophon zu horen ist. So ist fiir den Fall, dass man
das Gerdusch von Windréddern nicht unmittelbar erkennt, immerhin signalisiert, dass man sich drauf3en authélt und es
offensichtlich windet; die obligatorischen Grillen, um den Sommer anzuzeigen, bleiben allerdings aus.

Statt eines stehenden Regionalzugs am Hauptbahnhof Frankfurt am Main am 5. Dezember 2008 um 21:00, mit verschie-
denen Fenstern von Aufnahmen aus einem Bordbistro eines wartenden ICEs, der linger als geplant am Dortmunder
Hauptbahnhof am 19.11.2008 um ca. 21:30 wartet, ist fiir den Horer so das lapidare TRAIN, das im Titel bereits genannt
ist zu horen.

Man kann hier sicherlich argumentieren, dass solcherlei Detailinformationen der Horerfahrung des Wechsels bzw. der
Uberlagerung der Klinge der Innenraume mehrerer Ziige nicht viel hinzuzufiigen haben. Dies @ndert sich, wenn man
die mit ,Walla“ benannten Teile betrachtet. Hier wurden mehrere Aufnahmen iibereinandergeschichtet und mit Schlag-
zeugklingen kombiniert.

Die Perspektive auf diesen Teil dndert sich allerdings, wenn man die Informationen aus der Partitur zu den Aufnahmen
liest. Das Stimmengewirr — auf den Boxen 1 (hL) und 6 (hR) horbar - ist die Aufnahme einer ,,Party im alten Bechstein-
haus“ in Berlin vom 7. Februar 2009. Auf den Boxen 2 (L) und 5 (R) ist nach Angabe der Partitur eine defekte Dusche aus
dem Hotel Annenhof in Hamburg vom 22. Dezember 2008 horbar. Im Klangbild allerdings ist diese kaum auszumachen
(vielleicht durch die quietschende Plastikschale verdeckt, vielleicht der hohe Ton, vielleicht..?).

Und auf den Boxen 3 (vL) und 4 (VR) erneut eine Zugfahrt, ein ICE von Frankfurt nach Berlin am 3. Januar 2009. Das
Besondere hierbei ist, dass ein Fahrgast mit einem ,.elektrischen Inhalationsgerdt® zu horen ist (vermutlich durch die
Kldnge von Zeitungspapier und Druckluft nachgebildet); aus dem allgemeinen Chaos dieses Abschnitts ist das aber nicht
herauszuhoren.

Der Schnitt von einer ruhigen Hintergrundschicht, von der einzelne Elemente sich abheben und mit den Instrumenten
in Dialog treten, zu einem lauten Durcheinander, in dem die Instrumente ihren Platz finden, entfaltet seine Wirkung
auch ohne die genaue Benennung der Klidnge, aus denen sie gebildet sind. Was Marcoll aus diesen Aufnahmen an sig-
nifikanten Details heraushort und dem, was er in die Dinge an Erinnerungen und Bedeutung hineinhort, ist vielleicht
nicht direkt horbar, jedoch in der kompositorischen Gestaltung klar vernehmbar. Das mit der Lektiire der Partitur ver-
bundene Horen ist gegeniiber dem blofien Héren und Sehen im Konzert vielleicht um einige Hintergrunddetails reicher,
aber prinzipiell entsteht fiir beide Perspektiven ein dhnliches Stiick. Dies dndert sich allerdings in Teil IV, der Mitte des
Stiicks.



EIN VERSTECKTES MUSIKTHEATER

So wie im Film oft Gerdusche von Tiiren (ob sichtbar oder nicht) und einzelne priagnante Gerdusche auf der Tonspur
dem Schnitt zu der entsprechenden Szene, zu der sie gehoren, vorangehen, so ist auch der Beginn des vierten Teils gestal-
tet. Die Windrader aus Teil III werden durch das Motorengerdusch eines stehenden Zuges (E-Lok, Frankfurter Haupt-
bahnhof, 3. Januar, 11:00 Uhr) abgeldst. Entfernte Stimmen und Schritte am Bahngleis werden horbar, im Abstand von
36 Sekunden zischt zweimal ein Ventil und das Motorengerdusch wird mit wachsender Entfernung zu einem Brummen,
das auch, nachdem wir zu den néchsten Stationen wechseln, leise weiterlauft.

Spieler 2 6ffnet nun seine Kiste und legt nach und nach, in gleichmafligem Rhythmus (Halbe bei Tempo 80), 20 kleine
Holzkugeln (¢ 1cm) hinein. Nach ihm wiederholt Spieler 3 diese Handlung und wird nach zehn Kugeln durch Spieler 6
begleitet, der mit einer Miinze auf Metall kontinuierlich einen punktierten Rhythmus einblendet.

Wihrend der zweite Spieler die Kugeln in seine Kiste legt, &ndern sich die Klinge der Zuspielungen und mit ihnen die
Szene. Das fillt allerdings erst auf, wenn auf dem Tonband ein Auto sehr langsam heranfdhrt (8”) und auch der Platz
(ein Parkplatz mit Kies?, ein Aussichtspunkt?, eine ruhige Straf3e?) horbar wird. Wenn das Auto dann dicht bei uns halt,
andert sich die Perspektive erneut und ein Innenraum wird erahnbar.
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Rzgffm (122) Regionalzug, stehend, Hauptbahnhof Frankfurt am Main, 05.12.2008, ca. 21:00
Icerstrnt (119) Bordrestaurant, ICE, wahrend eines verlangerten Zwischenhalts im Hbf Dortmund,
19.11.2008, ca 21:30
OLFE Berlin, Mébel Olfe - Party im alten Bechstein-Haus, 07.02.2009
Beatmungsgerat ICE Frankfurt M. -> Berlin, Passagier mit elektrischem Inhalationsgerat, 03.01.2009
Annenhof Dusche, Hotel Annenhof, Hamburg, 22.12.2008
Windrad Bentfeld (SH), Windrader, 11.08.2008, ca. 12:30
HL_NOEL_Cars Lubeck, Hundestr. 81, 24.12.2008, ca 24:00
FFM_HBF_DRONE Frankfurt M Hauptbahnhof, E-Lock, 03.01.2008, ca. 11:00
HL_Strahlentherapiezentrum Warteraum Abteilung fiir Strahlentherapie, Universitétsklinikum Liibeck, 23.12.2008, ca.
10:00
24S6E11 TV-Serie “24”, Staffel 6, Episode 11, Ausschnitt: ca. 39:20 - 40:00
rsch110 Berlin Neukélin, Reuterstrasse 78, Innenhof, 30.08.2008




Kurz nachdem Spieler 3 die Kugeln in seine Kiste gelegt und die Kiste genau wie Spieler 2 vor ihm wieder verschlos-
sen hat, beginnt, eingeleitet durch die Miinzen, Filmmusik: Und zwar jene Dutzendware, die mit ,spannender Musik®
darauf aufmerksam macht, dass das, was wir hier sehen, eine spannende Szene ist (die Serie 24, Staffel 6, Episode 11,
Ausschnitt 39:20-40:00). Neben dem Soundtrack horen wir auch die Gerdusche der Szene: Einen Hustenanfall, begleitet
durch eine Plastikschale, die tiber den Rahmen der Kiste von Spieler 2 gezogen wird (,,nicht quietschen, rocheln®), das
Zischen eines Ventils (verdoppelt durch die Luftdruckdosen der Spieler 1 und 6).

Die anderen Schlagzeugaktionen hingegen fiigen sich in die Musik ein (deren Tempo ja bereits durch die Kugeln hor-
bar war), spielen kleine Einwiirfe (Schmirgelpapier, Miinze iiber Metallriffelung ziehen, Kette tiber Metall schieben,
einzelner Anschlag mit einer Aludose) ergidnzen und verdoppeln den Beat der Musik (Stein, Holzkugel und Faust auf
Rahmenbeschlag und Holzoberfliche).

Wie es sich fiir eine ,,spannende Szene“ gehort (Jemand ist an einen Stuhl gefesselt, ein anderer dreht ein Ventil auf, es
rauscht, pfeift und riittelt ... Schnitt.), wird sie mit einem Crescendo unterlegt. Diesem Autheizen der Spannung schlie-
en sich die Schlagzeuger an, und zwar indem die Spieler 2, 4 und 5 ihre Kisten aus ihrer Halterung nehmen, zuerst
kreisen lassen und dann heftig schiitteln. Da man nur die Spieler 2 und 4 dabei beobachten konnte, wie sie Kugeln in
die Kiste gelegt haben, mag fiir den genauen Beobachter verwundern, dass nun drei Spieler ihre Kiste schiitteln und die
darin liegenden Fremdkorper horbar werden lassen.

Spieler 3 hatte demnach vor Beginn des Stiickes etwas in seine Kiste gelegt. Und wenn dann in Minute 11 (goldener
Schnitt) in Abschnitt V, direkt nach dem Loop, die Kistenboden der entsprechenden Spieler gedffnet werden und die
Kugeln herausfallen, wird diese Vermutung bestétigt. Synchron zu den 60 Kugeln, die {iber den Fufiboden kullern, zer-
tallt auch das Tonband in kleinste Partikel und die Fenster lassen kaum noch etwas von ihrem Inhalt erkennen.

Abschnitt IV selbst endet mit einem abrupten Schnitt. Die drei Spieler versuchen, ,so plotzlich wie moglich® die Be-
wegungen der Kisten zu stoppen und diese wieder in ihre Halterungen einzuhéngen. Die aufgestaute Energie des Cre-
scendos entlddt sich dagegen in einem Solo von Spieler 6, der synchron zum Schnitt seinen Kistenboden einmal heftig
zuschldgt und danach ebenso heftig eine Plastikschale iiber die geriffelte Metalloberfliche der Kiste hin- und herreibt.
Auch diese Geste wird wieder abgeschnitten durch den einzelnen Anschlag einer Miinze.

Der Blick auf diesen Abschnitt verandert sich allerdings, wenn man in der Partitur liest, wo und wann die Aufnahmen
des Auto und des Innenraums gemacht wurden. Die erste Aufnahme, die Marcoll mit dem Kiirzel ,,HL_NOEL_Cars“
benennt, wurde am 24. Dezember um circa 24:00 in Liibeck gemacht, die darauf folgende Aufnahme einen Tag zuvor
um 10:00 im Warteraum der Abteilung fiir Strahlentherapie des Universitatsklinikums.
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Fiir den Leser wird so eine biographische Dimension erkennbar, die sich dem bloflen Héren nicht erschliefit. Das Biogra-
phische wird allerdings nicht detailliert auserzahlt, es wird nur angedeutet und Marcoll verweist lediglich darauf, ohne
diesen personlichen Raum wirklich preiszugeben. Kompositorisch lassen sich so Verbindungen zu unhérbaren Texten,
die nur die Spieler lesen, Chiffren oder versteckten Namen und Texten in Tonbuchstaben ziehen. Diese lassen zwar fiir
den Leser einen Subtext des Komponisten aufscheinen, dieser ist jedoch nicht direkt wahrnehmbar. Neben der Benen-
nung einzelner Klinge durch Synchronisation mit der Zuspielung ist so eine weitere Ebene zu erkennen, die die Klinge
zum Sprechen bringt.



VERBUND UND NAHT

Neben dem Verbund, den die Umweltaufnahmen mit ihren instrumentalen Doppelgéngern bilden und die den Stiicken
der Compound-Reihe' ihren Namen geben, mochte ich Chions Begriff der Naht (weld) betonen. Verschiedene Materi-
alien unterschiedlicher Herkunft kénnen zwar durchaus miteinander verbunden sein und fiir die Wahrnehmung eine
Einheit bilden, allerdings verbleibt in dieser Verbindung ihre Nahtstelle wahrnehmbar und beide Teile gehen nicht in
einem neuen Gegenstand auf. Dies gilt besonders fiir die Kldnge, die mit dem Musiktheater in der Mitte (Plastikschalen,
Holzkugeln, Druckluftdosen und Klidnge der Kiste selbst) eine nicht nur klangliche Bedeutung erhalten. Diese werfen
auch die Frage auf, ob es sich bei dem ganzen Stiick nicht um ein latentes Musiktheater handelt.

Marcoll fiigt den Stiicken der Compound-Reihe eine Darstellung eines Netzwerks der in ihnen erklingenden Materiali-
en bei. Zwischen diesen Materialien werden unterschiedliche Verbindungen gekniipft. Direkte Verbindungen zwischen
Quellmaterialien und ,Derivaten® (Transkriptionen, Zuspeilungen, elektronischen und instrumentalen Verarbeitun-
gen) und assoziative Verbindungen zwischen den Materialien und Begriffen, die Klangfamilien kennzeichnen (Social,
Cars, TV, Pressure, Air, Train etc.). Die Instrumente, ihre Spielweise und ihre Verkniipfungen zu den Umweltklingen
sind nicht dargestellt.

Durch die Synchronisierung mit den Zuspielungen und durch deren (allerdings verschwiegenen) Kontexten kniipfen
sich fiir den Horer/Leser neue Netzwerke. Bestimmte Instrumente und Spielgesten werden starker als andere benannt,
narrativ aufgeladen und kénnen durch strukturelle Beziehungen, klangliche Ahnlichkeit oder Assoziationen verbunden
werden. Auch der Kiste selbst konnte man noch eine andere Lesart als den Aufbau eines Gerduschemachers geben." Das
Wiederaufgreifen solcher Materialien in einem anderen Zusammenhang st den bereits gekniipften Verbund, die Néhte
werden horbar. So sind in den Compounds die Zuspielungen durch die Kombination mit den Instrumentalkldngen kei-
ne Dokumente, die fixieren, wie es wirklich war, sondern werden lesbar als Narration, Kommentar und Subtext.

Tony Smith: Die.1962. Painted Steel ( 182.9 x 182.9 X 182.9 cm )

10 http://www.marcoll.de/CompoundsText.html
11 Georges Didi-Huberman, Was wir sehen blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes, Miinchen 1999



Transkription Teil I + 11

| , o ; :
1, 3 4% &£ € 7 8 & M om n i
§ 4 ot i i i s 1 i § i il 1 |
® NG Pang
Uols -l):; ] Ry q
;‘4-7» -‘! Ron L) |
] ? "
R LT s B
bol v . | e s ;
Hgﬁ-"méi v sg"»',.\z\ 'f-_'am 10 S e o]
. @
Gl phem & & N (L (T2 o S—" 4
2kl Ml @ E B il Bk 2

sl atlf o]

% 26 29 2% -
¢ i l . y
I | L ! | ! | | 1< |74 |
- i
Kugl
’ n [ ‘ﬂ IRV AW 2 Y 2 .
H { Vet 2 e § Torirens T e E N o |
yoLes (22 5 7 Rg 2> : 1'—"""“'4,!“ 3 , 4
NZ2N
oy Fige 2 f)lu f’bﬂ Frge 2 ’f Bt { )
i Uns el A Wrakal ¥ w2 ™"
M o aftL QQL,A.—.\«V,( kﬁuyg 5"“/ 1o
S 2-'>% Ruwe } llyla 12 Gelegte 4-v
|
v ol s 4 L2 1 Deel | 4w
@ " B Dea et v Neat # X« > ¥ #
R O e ey U I T PP
= AV vaa >
@ \ { L pe Wi { | [ 1 ! i
, u et -
?aph\/ f"t“ Fﬁ’ | sém-:‘ k‘:{‘_‘#‘: ) u‘“)“"‘ & — aecel —> 4’ N
oo rws g " oy e ] Dloct~em it Y
y LA 16 1% Ak
,S I i e ™ T 7@ ZZ - -_— e —‘r‘—‘—-" e e e e i == e
T - L ododidid gl sl ve g |
", o
o Sebot
e ) v sl s A e 283 o Schlng
Moo bt ’ Tg é} G sl F — R L}g,
e 8 e gl ne 7 ]
now et & L Seknigt (& 040 e G Schieyefs P
T

el



&

U S N W U S DR, S
| Ko |
; [Hendloale 2 'rj)f HL: @ , = UL 2
o L S
77777 A B~
¢ &
= Q¢ o o o 2 c 2 2 L E— B S
f _@Ji&u&w o “‘“;“"L“ e d Rt n o L?«‘“_
Aldor % Re-fy - ad £eing b
S #? A e A Ny [ 42
TRy VS e s jjm—’ E————rj
e o o o 2 o o )
7 @lllfv 57/11/6 ice $1LVI4'I' 1‘“, 527_4 g.
\ [T SR wav 1 1 1 1 { }
e — ISR, My Y™
e
()2 1 poside 4 : INA
o Ak >
" e o o Q) B - =
g Poleshit+ i
@~ mi X 3 A @ Gumnt selieel & ~
. A s ¢ 08 =
(v- g L — e R
s
v) o flalik .
1
L, P ® '1
all
jii
BALER
b+ @ |t S 4V Comy e V1 i) 3 m
Bl g strn] = S B v S | disiin ) 1 !
Hw = o ‘(sz:ﬂ:.wl...)»&l : — :
N ceel—3 -
‘ :(3_1 K )f C o MGeBet d8 > & Ko Wsoze! | +
7 sfe weh L < 2 FLJ
DL - - T I
i el § A o™ Wz -
N o St Sehanet a0 ks e g, ) Sele
plﬁ \\\\\ N ) | x Sa —— e - V T 77772:—” )
I 2 M e i Pooe ¥
i oA NN Vo ps ‘ e 2 2 HT
ok F Papie 3 _ B P ‘ 8 e w4 L i
V W[ Pz "7 o - ‘ L a2
R g P
;ﬂ platladlle |
— P> ~-
L] - 4 m & -
S“Q '
3 € o P,
g A
4
Sles
P R .

e,

VoRer Rk rle




T4

i . i i -+ — - -+ -+ — -t
PLT e e
eile Wo o0 n—
. 75 v S S 8 L g
b =Y oy
o a2
1 & g 5 é
Kl b i A AN 1
] F N T I A ™
Plosit kel & — L
ke s e Hae c‘(;,au‘i‘ o=
W+ gepy L ™M ox -1
- P'%j“.\ Wouket ' 2
Vo B
(chf{:cm ‘o
vi.
=S
>
»?Q@ 4( ? }/Y )
4 JA"TI"L/ 3““3 T mE T S . l,w, T T T T 1 B I
U 13 Wopd 3 U el 4 |
F A Lo‘fff g B |
N - ";,5,135(-(«5- IQI.@(‘)?}A }1— V6 Sty
i
afe | Fapar [ W
ly - cg& L@ N @ - é g g = Lt
v - 51[\’,»9 N m‘ W i l{', - ‘ v
Ritdebatd
vl - ~
¢ 3
@ ® m
(;z’e, [heteh Gy
e
v
/e W Zedo /D
Sy, el ; .
" g gl T &
‘ T et
| Mnoh 19
!
"] gt —— B
C
\\I _YA‘ﬁW)‘* - x bk td 12 1
Lv Ny ) 1’57"‘
Y ' e s - Wop b ok Fe o
vi J'-,m %) Al 'E“L“D‘j-—‘__ a
Hox hose /‘7 r\
be | s t o { A u o A
— 1nL O/ \
Pk A2 5] | :
B 1l :
i
T - = —zv\——/\——/\/\rﬁ
() 35 == )
{/ —t——— m .—AVWM_.__,_,M_
v - 2
""n‘: 5\/35,




Transkription Teil IV + V + VI

etz L [0 e T X 'sé
1o i_LL__‘E_&__,iJl’_._‘.‘if.,_.ﬂ.‘l.!h,Iu_ - Tu#-..._;‘% _-——id:.ia\i; [‘ - — L e
b 37 “r —_— Stan l 2sbonl
M= By INERAIRE NI it
- ’“;"i Y i Plashbs e & |
WS -4 e = + o
; el ‘7"‘751!1 f:fil' "4\4:"\ & - ll
=" _ v il el l — — b
W b=l 1y e ] sy [l 5 i
) : : ) Lt le 7 i : 3 *
v - ke (T ) A 44 4+ SN ID B S T -
, \’wg z > - e ﬁ _L& ;
vl Sr ﬂ‘ﬂ‘ ",; \ 2 _ - 6 ; |
o L'
N | Pl At L deve
M-Drore \ ' | " A i‘,‘ : \ 1'2' ] o
Sehmgel
N PO PV :
s : o=} r
LI e
. {»I - F -
It 3 Tl 5 b lewn b L3 kL
‘ Wle @ S "H’ |
ly -~ t
y Yde @ —=< ‘“‘ J' A
N Briaglal ‘“ Bf P'mL ¥ - -—
Vi - )LJ. 2 .___-__ —— ___.+ !_’ :H‘ J e b
?’«;“v)c‘v\'( f i
—~ )
24)
4/2
A A/2 e
L o £ S i 1% 1 ' '
! Ice 3/64
b= _
- -
N _F&gbéi“_ ] Mog3 ! Sebogl 3 L
- Bt Buebife i
W~ ’lf Salie Payhitsdee Yoda n
_v 4‘“».‘ 7«!'!'\ Y_:L.w. V:L: ﬁt-“-\t 3 - _V;yfv
- Pl T btrebon Tr -
Vl ] + Povae 8 l radl vco#-:—l»b “"‘le[‘“ d
» flol
R ACTVA . Rk S T . L \ i R
ice 7 el Y ’
3{
I -
i
. L';““ Sy 10 i R
‘E:{ N e & 2 2 ca‘s a3 L% LA . o 3
nf,[;;g Kassal p;S,;.-\ ,,fz |
ly - | w
Ty h T,
3 ¥ “" Pe pi P ; " 'i“‘y,&
Y- ; F Minee "f;“a ':r ¥ f oy s
-\/’ n'““‘ B e x . ML— [l Lt
T Ol ] %
Tk ¥ A Pty Bk
I
Mol



oo A |
12 | : ooPl ’°°l’ S loo
- igses it s 0. S - 1] H
| Ice_wvinoe 3576 : I J T T \
- LTI !
steiw gepedi —tt
1)~ 0! ke > %
) i Kindchet B = k >
W LR Mawg, (Y L—&;—, 4 z 4 § 4 i 2 >
Cebo B
L #EP_‘_‘ ffﬂ,zl:‘ * > Wie v‘n\«. - i
. ; (d
vl Mabd wie wobu p Ny
~ ’J"‘
loa 5t
P looy & t
AT r b
- i L { - i 1, ‘ a3 \ AN
|
Ya'.;,, 7‘1!. P pisa
if 1 4
L i
| < . { At
P e A . f L
K 12 !
ly o ———— 2icll i 4 2 g
e . ! Celtert
’g v ;
vl - % 2’
7
7\
o
i Bech &
n
28 bsA . jdl
4
Mo PR 3 f o 2 ! | ! \
e+ tviskou fcc o)
[P y. il
— " 3 Su
! L , % ol r
Z }w&7
- Aut!
Gar kit Fst s, W pl 1 ——7—1“ A ] St P ece
M~ e e i =T - = Ny oLL st SO B O
| T Syt ot 3 -
v \
tn,(; Pla,lt 2 [ %“h - Yo
vl T ews M s we F o
° Llr v DAYH' E“"?(L
W e Ve Mot Celioph: Wionhole, A 3 Celte plom 10
- LL——j ) J i l l rj flileo
i e - X Yy
| Mead [N
Ld fet 254 h
1 174 ! Y4 1/ % u
eCeades 3/ A ——— A% K |
]
|
| N = = -
I st § aht Yast S}"‘ @ Pleslt ji,_.___________K% ddd 3 2
g“ it 4 Sebaot NE s u'.g.-x é': aa 1 Celle, ’ }
- 33 z TR maw
it H
% Haph Stan | sobninet X
. “gp ‘ S":\ ‘___‘)c_.l N:i!
| P'J”‘A
ly - e = = b
tolagld bt Poghes | e
el ekt i g ol 3 = S RIA
v - ur-—”’;:h‘ [ 2 p— ﬁ i . g s Ap T m | ITL. - e i
: o ( )3 e n
vl Tones or- M wle, ey | Cekol
- 4 ketes o Ll ézi:l | }i - J e
Blocky Mase : Grifest i
e |
sl
bed du
am

<




26

240
@_M, T i '
7]
K“;‘L(
| 4T 22 =35 2> 23 2> 22 1T 2> 1> 73 7 3= pﬂa)f‘w‘ujc
I Mhwe 2 " L%
Pt sbas & shuiael M sl Pkt flutt
MAs gyt 333 5% > —M 4 2l 5 3 : : Low
Shean
W o ﬁ Pagi S Ml N
uqr n_‘_ntﬁé Y p— Wi c‘r—— - = WA o -
ar G fim Peppas [T Papn
v A T ) zell For 0= i = ? P
1 oo U n e om ) o (TE e TR (T .
8 ;
Ve i T
/e Sejbloaet
-
259
B2 haf A yifu 4 . )
'ﬁl%-l o | B R L 1% 1 T T
fee ~Uinde ?,é —t ice w@jé
Sade Pleke Mekk Wogat
o :
| " b 8T 4 ?"¢’ A
Wosdel et
-
g ™,
47 N Mayne 4 3 R Kyl & Wsgl 2.} Do
Salae = ™ e T
Sc‘u.y( Q
( - - # 3
v Hibio k,,. ?%-—\ Naing
v oL e+ [ .
kK ?kr)k"(
il & T
[ 4
ety /T
n
6% 292
i | ny ! A 4., '
[l 15
Mane (3
e 3 A T = ® ...
t 1 i | A | — { \ i ! ! M. |
Moo Rode
1
I ‘ 1
i j
i steiw |
t - = e e < r 3 » > -~ e . °
“ ;
[y — ¢=> & & - - [P e s cx o, P
V = L
H
\/f - z > v e P ~ . & % e ef o




