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Besetzung:

- Eine Pianist*in, optional eine Gerauschemacher*in.

- Kapazitive Sensorik (etwa Arduino): 10 Sensoren am Fliigel in bequemer Reichweite der Spieler*in
angebracht, verbunden mit einem Computer mit Mehrkanalinterface und entsprechendem
Abspielpatch (etwa max/MSP).

- Je ein Mikrophon zur Gerduschiibertragung bei den Spieler*innen, verbunden mit einem lokalen
kleinen Mixer, welcher wie der Computer auf einem Tisch platziert ist. Die optionale
Gerauschemacher*in fungiert ebenso als Klangregisseurin der LIVE erzeugten Klange (Mikrophone,
Mixer). Das Signal der beiden Mikrophone wird lokal - als bei den Spieler*innen ortbar - projiziert
(Lautsprecher 3, 4; partiell 2).

- Riickprojektion eines vorproduzierten Videos sowie temporarer Signale einer Live-Videokamera,
welche in Horizontalachse zur Tastatur hinter der Spielerin angebracht ist (vom Publikum aus
gesehen).

- Acht Lautsprecher und ein Subwoofer, drei davon rotierbar (durch Helfer). Die Rotation findet erst in

Periplus II, dem zweiten Teil des Zyklus (mit gemeinsamem Setup), Verwendung,.
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Hinweise:

In dieser Studienpartitur ist auf eine Notation der Spatialisation der LIVE-Auffithrung aus Platzgriinden
verzichtet worden, diese Partitur gilt fiir die binaurale Stereofassung. Fiir die Klangregie existiert eine
entsprechend kommentierte Partitur, welche mit dem multichannel-patch korrespondiert, das beim

Komponisten erhéltlich ist. Zudem existiert von diesem Werk eine WFS-Fassung.

Das Setup gilt fiir den gesamten mit romischer Ziffer I gekennzeichneten Zyklus aus sechs Stiicken, wovon
Lorme - pro logos das eroffnende Einleitungsstiick darstellt. In diesem Stiick findet noch keine

Videoprojektion Verwendung, ebenso keine LIVE-Gerdusche durch die beiden Spieler*innen.
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Die notierten Handzeichen geben performative Bewegungen der Hande wieder, welche die Spieler*innen
auffithren. Bei den unterstrichenen Handzeichen beriihrt die Pianist*in die Sensoren mit den bezeichneten
Beriihrungsflachen der Hand und 16st somit multichannel-samples /-layers aus. Die anderen Handzeichen

sind choreographisch, auf die Musik reagierend zu zeigen.

Unter www. daniel-smutny.de finden sich Hinweise zur Konzeption, zur technischen Einrichtung sowie zur

spezifischen Asthetik der Intertextualitit des gesamten ZyKklus.

Die mit Bezug zu 6) erwahnte Hybridsituation aus LIVE und Zuspiel ist in der Partitur fakultativ notiert.
Die Spieler*innen entscheiden an diesen Stellen, ob sie die Aktionen LIVE auffiihren. Nur an den (durch
Dreiecke) gekennzeichneten Stellen ist LIVE-erzeugter Klang vorgesehen. Im gesamten ersten Stiick
periplus I ist der Anteil der LIVE-Klangaktionen vergleichsweise gering. In periplus II nehmen diese stark
zu. Somit kommt den Spieler*innen stets eine dreifache Rolle zu: Sie erzeugen LIVE-Klange, spielen liber
die Sensorik das Zuspiel (nach Partitur) und choreographieren mit ihren Handen zu den erklingenden

Strukturen.
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Kommentierte Legende der verwendeten Zeichen als Darstellung der Klange

1) Mit der Hand langsam iiber ein Akustikschaum-Element streichen, Dynamik durch
Geschwindigkeit der Bewegung; notierte rhythmische Differenzierung durch Wechsel der

Bewegungsrichtung der Hand.

Ein akusmatischer Klang, Herkunft / Zuordnung des Klanges wird in diesem Sinne prognostiziert als

nicht erkennbar« aufgefasst.

2) Markiertes Pedaltreten; das Hochschnellen-Lassen beim Losen des Pedals meist ebenso
markant und als eine musikalisch-bewusste Aktion wie das Niedertreten. In Uberbindung und
Stichnotengrofie ist meist die rhythmisch wahrnehmbare Reaktion der Bauteile/Stellelemente
der Pedalmechanik notiert (in Abhéngigkeit von der Intensitit des Niedertretens), die
Pedalbezifferung gilt fiir alle folgenden Aktionen bis zu deren Anderung; nearfield: etwa 5 cm

iiber und 10 cm entfernt vom Pedal mikrophoniert, mit NF bezeichnet.

Nahe - somit als Verfremdung gegeniiber der tiblichen Hérposition mit einer Tiefenverzerrung, defacto

einer psychoakustischen Vergréfserung des auditiv wahrgenommenen Objekts.

3) Umrandete Dynamikangaben bezeichnen dezidierte Fader-/ und Vorverstarkungen. Die
Dynamik entsteht fast ausschliefdlich durch diese und weicht von der >Realerfahrung« ab. Die
tatsachliche Spieldynamik ist vernachléssigbar, falls wichtig zur Information (weil etwa
abweichend vom Gesamtdynamikeindruck, also als Klangfarbung), ist sie in Klammern notiert.
Fein gedruckte Dynamikangaben deuten an, dass die Dynamik durch Pegelung / Fader
verandert/manipuliert wurde. Schwarz notierte Dynamikangaben stehen immer in direktem
Zusammenhang zur Intensitédt der (tatsdchlichen) Aktion und entsprechen der traditionellen

Zeichenverwendung,.
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Es ist eine Entkopplung von Spielintensitdt /-dynamik und Klangfarbe intendiert, ebenso von
Spielintensitdt und (elektronisch manipulierter) Pegeldynamik, etwa auch als Kontradiktion: pp

gespielt, aber als ff erklingend durch Pegelanhebung (et vice versa).1

4) e:f = end of file: Die grau ausnotierte Lange des soundfiles ist langer als die eigentliche
Klangaktion mit nun nachfolgend hérbarem Hintergrund / Rauschen (bewusst im Pegel
angehoben). Ein wahrnehmbares fade-out ist mit einer gestrichelten grauen Linie

gekennzeichnet.

Die eigentliche Sample-Aufnahmedauer ,umhiillt” / umgibt die tatsdchlich aufgezeichnete Klangaktion,
hdufig ist diese markiert wahrnehmbar, etwa wenn ein Grundrauschen / Hintergrund oder eine »yAtmo«
der betreffenden Aktionsaufzeichnung (ldnger) vor oder nach dieser erklingt oder wenn das Ende des
Soundfiles hart geschnitten ist, also wie eine musikalische Aktion wahrnehmbar wird. Sie wird so zum

~Marker* der Kiinstlichkeit der Abbildung, wie ein »Rahmenc.

5) m.co = marked cutoff, ein bewusst harter ,Abriss“ / Cut des Soundfiles, meist zusatzlich durch

Pegelanhebung desselben »tiberzeichnet.

6) Eine Verbindung von zwei Dreiecken bedeutet, dass die betreffende Aktion fakultativ LIVE
(schwarzes Dreieck) gespielt werden kann. Steht das schwarze Dreieck oben, sollte die Aktion
bevorzugt LIVE gespielt werden, wahrend das unten platzierte Dreieck bedeutet, dass die

Aktion bevorzugt vom Zuspiel reprasentiert wird.

Insofern handelt es sich bei diesen virtuellen Klavierstiicken um Abbildungen, Translationen von
Klavierstiicken; gleichsam wird die gesamte >Realerfahrung« gesampelt - iiberfiihrt in einen medial-
vermittelten Transformationsraum. Dieser wird bei einer LIVE-Auffiihrung in die Realerfahrung
zuriickgefiihrt, um ggf. spdter wieder erneut als erweiterte (hybridisierte) Erfahrung »riick-gesampelt«
zu werden, wenn sich die Erfahrung dieses Hybrids in der Rezeption gefestigt hat. Vielleicht wire in
diesem Sinne ein kybernetischer Kreislauf oder eine Art Feedback-Schleife aus solch hybridisierten

Rezeptionserfahrungen denkbar.

7) cf ist die notierte centerfrequency eines Bandpassfilters (Q-Faktoren sind nicht notiert).

8) Mit Bezug zu 4) ist das (meist subtile) allmahliche Anheben des Sample-Pegels mit einer

gestrichelten grauen Crescendo-Gabel gekennzeichnet.

9) Ein graues Marcato-Zeichen deutet einen harten Einsatz (Cut) des Samples an.

1 Dynamik wird - im Gegensatz zum reinen LIVE-Spiel - realiter ,chromatisierbar” / skalierbar. Hierbei ist jedoch
nicht der objektive Pegel zugrunde gelegt, sondern die etwa bei Burghauser-Spelda beschriebene hérphysiologische
,Einschitzung” von Dynamik (s.a. Phonskala). Wahrend im LIVE-Spiel die Dynamik in ihrer Feinabstufung mehrfach
unkontrollierbar und limitiert ist (zudem zwischen den verschiedenen Instrumenten nicht gleich), lasst sich durch
programmierten Fader-Zugriff auf die (Vor-)Verstirkung in viel feineren Abstufungen Dynamik erzeugen und
iiberlagern. Diese Dynamik ist v6llig unabhéngig von klangfarblichen Verdnderungen, die sich im Instrumentalspiel
stets ereignen (etwa an Crescendi von Blechbldsern gedacht) oder von Lagenlimitierungen (wie etwa ein real/objektiv
unmogliches pp einer Flote in hdchster Lage). Die gesamte effektive Dynamik (absolute Pegel) beim Zusammenspiel
mehrerer LIVE-Spieler*innen, bei welcher z.B. ein p in hoher Lage eines Instruments einem f eines anderen
gleichkommt, welches dann von den Spieler*innen und der Dirigent*in einander angeglichen/nivelliert werden muss,
entfdllt in ePlayer-Konstellationen.
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10)

11)

12)

13)

14)

Musizierbuchstaben geben die formal wirksamen Unterteilungen innerhalb der Abschnitte des

Werkes wieder. Letztere sind durch Doppelstriche gekennzeichnet.

Eine Dynamikangabe in einem Kasten bedeutet eine >unnatiirlich« starke Anhebung des Pegels,
wodurch eine Verzerrung der Frequenzverteilung im Spektrum stattfindet: Der Klang klingt >zu

dick und voluminds«< - im Vergleich zur unverstarkten Realerfahrung.

Haupttempo und Nebentempo: Letzteres ist hdufig in einem irrationalen Verhéltnis zum
Haupttempo als eine sync-unabhangige , Tonspur” iiberlagert, das Haupttempo dabei temporar

konfliktmetrisch destabilisierend.

Das bewusste ,Neu-Sampling“ von Instrumentalklingen und -strukturen, statt auf sog. virtuelle
Instrumente und ihre Datenbanken zuriickzugreifen, um sie dann in sequenzingbasierter Software
(MIDI, VST) »in sync« zu montieren, erméglicht u.a. das Uberlagern véllig autonomer und freier
Temposchichten, etwa, wie sie Stockhausen basierend auf seiner chromatisch temperierten Temposkala
etablierte. Der damalige auffiihrungstechnische Aufwand zu ihrer Darstellung (mehrere Ensembles und
Dirigenten parallel) wird suspendiert. Zudem wird es méglich, mit dem Thema Synchronisation /
Zusammenspiel gleichsam auf der ,Mikro-Ebene” zu arbeiten - als Orientierung einer LIVE-Spieler*in
mit einem polytemporalen, komplexen Zuspiel oder als auskomponierte und manipulierte

Laufzeitunterschiede etc.

In Erweiterung der gleichnamigen »etiidenhaften< Klangstudie Helmut Lachenmanns: nun eine
metrisch-rhythmische Variation mit einem starken Stereopanorama und einem , Achsenbruch*:
Die Rechts-Links-Ortung ist vertauscht, da die Mikrophonierung um 180° gedreht (von der

gegeniiberliegenden Seite) erfolgt ist.

Dies bedeutet eine andere Horposition: am Platz der Spieler*in, durch die Tonaufnahme vermittelt,
wobei die Raumortung in einem sehr breiten Stereopanorama erfolgt (weiter als in der realen
Hdrposition am Platz der Spieler*in). Projiziert auf weit von einander entfernte Lautsprecher wird die
auditiv wahrgenommene Breite der Tastatur stark vergréfSert und je nach geometrischer Lage der
Lautsprecher vertikal, diagonal oder horizontal an den Raum-Achsen ,angeordnet” (iiber

Phantomquellen dargestellt).

In grofder Entfernung und durch einen tiberakustischen Gang bzw. ein Foyer (>natiirliches«
Filter) aufgezeichnet; Fernklavier: meist mehrere mikrotonal gegeneinander verstimmte (pitch-
shift) und durch nachtragliches Stereopanorama gegeneinander versetzte >layers«< der gleichen
Aufnahme (in unterschiedlichen Geschwindigkeiten in direkter Abhangigkeit vom pitch-shift).
Hierbei wird héaufig eine Abbreviatur fiir die zeitliche Verzerrung in Form von hebraischen
Buchstaben verwendet. Insgesamt ist der Pegel derart abgesenkt, dass das Signal extrem leise
ist, womit der Entferntheitseindruck noch verstarkt bzw. in der medialen Abbildung realisiert

wird.

Gleichsam in Umkehrung zu dem >mikroskopisch« nah mikrophonierten Klang (Nahverstdrkung) in 2)
nun entfernte Kldnge, welche hauptsdchlich aus Diffus-Schallanteilen mit abgesenkten Héhen sowie
»verschleierter< Artikulation bestehen. Die Kldnge wurden allerdings nicht mit kiinstlichen Filtern
bearbeitet, sondern sind Aufzeichnungen realer rdumlicher Diffusion. Fiir mich stellt dies eine akutische

Realisation der »Benjaminischen Aurac« dar, des Vergangenen, geschichtlich entfernten (es handelt sich
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hierbei um Zitate der Klavierliteratur). Die geschichtliche Verortung, das >Eingeschriebenex, ist als Spur
/ Schweif in der Entfernung diffus gerade noch erspiirbar. Zudem weitet sich die Raumwahrnehmung;
der Aktionsradius des klanglichen Geschehens dehnt sich tiber die >AufSengrenzen« der Konzertsaal-

Akustik aus.

15) Durch mehrere Mikrophone in unterschiedlicher Positionierung zur Klangquelle aufgezeichnet,

dann diese zeitlich versetzt als Varianten eingesetzt. Es entsteht eine >Raumfarbex.

Die Montage verschiedener solcher Raumfarben Idsst eine Art Raumfarbenmelodie (im Sinne

Schénbergs Klangfarbenmelodie) denken.

16) Beginn des Files (b:f) im Ausklang/Nachhall eines vorigen Ereignisses, haufig mit fade-in (graue
Crescendo-Gabel).

Die mikrozeitliche Hiillkurven-Verlaufsform wird segmentiert: Im Gegensatz zur physikalisch-
akustischen Determination eines LIVE erzeugten Klanges lassen sich die fliefSenden Stadien der
Klanggenese durch Schnitte permutieren, etwa ein Sample mit seinem Ausschwingvorgang beginnend

etc.

17) Rhythmisch wahrnehmbare Schnitte sind mit einer senkrechten gestrichelten Linie

gekennzeichnet.

In der Click&Cuts-Bewegung der beginnenden Tausenderjahre bereits etabliert: Schnitte als
rhythmisches (hartes) Klangelement. Es entsteht eine medien- bzw. playergenerierte Rhythmik -

unabhdngig vom aufgezeichneten Rhythmus der Spielaktion.

18) »Perkussives<« Hochnehmen der Finger von der Taste. Die Mechanik gibt mit einem hélzernen

Hochschnellgerausch hérbar nach.

Nur in der nearfield-Ebene wahrnehmbar (im Auditorium sonst nicht), zudem muss das Gerdusch von

der Spieler*in markiert verdeutlicht werden.

19) Schaumstoffwand aus Akustikelementen (siehe 1)) verschieben

20) »Algorithmus-Window-Tremolo<

Ein >Blick« in die mikrozeitliche Form des Klavierklanges (timestretch), welcher jedoch hérbare
Algorithmus-Artefakte enthdlt (WindowsgréfSen als Tremolo hérbar). Somit entsteht eine Art
akustischer Shutter-Effekt bzw. ein »Stottern«. Der Instrumentalklang wird mittels hérbarer
Digitaleffekt-Fehler erweitert, etwa durch das hérbare Tremolo, welches de facto nicht am Instrument
gespielt wurde. Zudem wird die Kurzklinger-Eigenschaft des Klavieres durch das timestretching zu

einem gleichsam elektronisch-kontingenten Klang hin verdndert.

21) Medienzitate: Zuerst der Schlusston Karlheinz Stockhausens Klavierstiick Nr. 1, danach der
Anfangston seines Klavierstiicks Nr. 7 in Aufnahmen mit Herbert Henck (WDR 1985/86, Wergo
1987).

Das Medienzitat ist hier — als Huldigung - ein Sonderfall, sonst sind alle Samples vom Komponisten
selbst eingespielt. Zugleich wird die >Kiinstlichkeit« des Medienzitats durch timestretching, reverse und
gliss. iiberformt. Das Glissando erweitert den Klavierklang um ein Klangereignis, welches in der

Realsituation LIVE nicht in dieser Form maglich ist.
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