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Bei der integralen Wiedergabe sind folgende Uber-
lappungen und Anschllsse zu berlcksichtigen:

1. TANAR, 1. Teil
ca. 20 Sekunden vor dem Ende:
Einblendung 2. Teil

2. ca. 45 Sekunden Stille

3. ETORAL
4, ca. 20 Sekunden Stille

5. KHYRA, 1. Teil
ca. 40 Sekunden vor dem Ende:
Einblendung 2. Teil

6. ca. 5 Sekunden Zasur:
Beginn des 3. Teils

7. Pause

8. TAREGO |

9. ca. 20 Sekunden Stille
STell 27:57 Seite 11 10-TARECOI

—2.Teil o 26:53 Seite 12 11.ca.10 Sekunden Stille
Gesamtdauer. . ............... 290:10 12. TAREGO Il

13. ca. 60 Sekunden Stille
14. RHENIT

15. ca. 45 Sekunden Stille
16. AMARUN |

17. ca. 20 Sekunden Stille
18. AMARUN II, 1. Teil

19. ca. 5 Sekunden Zasur:
Beginn des 2. Teils




TEKTRA

Roland Kayn - Werk, Gestalt, ProzeR

Zwischen den Horer und die gestaltete Zeit, das aku-
stisch Wahmehmbare, schiebt sich auf der Empfanger-
seite die Reflexion, ein ProzeB des Austauschs, der
ebenso beim Generieren des &sthetischen Objekts im
Studio in Erscheinung tritt. Hierbei kommt der Schei-
dung und Mischung informationspsychologisch in erster
Instanz einorden- und noch nicht einordenbarer Verlaufe
fur die Apperzeption des zu Hérenden besondere Auf-
merksamkeit zu.

Die Reflexionskette regelt demnach das Verhéltnis des
Subjekts zum Objekt bis zum scheinbaren Schnittpunkt
beider. Der vermeintliche Schnittpunkt erweist sich unter
entsprechenden Voraussetzungen jedoch nicht als Fix-
punkt, wodurch das Phdnomen auftritt, daB in dem
MaBe eine Anndherung gegeben ist, der Abstand
wachst. Real bedeutet dieser Vorgang in bezug auf den
BewuBtseinsmechanismus nichts anderes, daB hier
gleichsam ein n-dimensionaler, nicht abgrenzbarer
Raum entsteht.

Elektronische Zeitgestaltung im Studio setzt bei ein-
fachen Schaltschemen fur die Verknlpfung der Appa-
rate an. Die nahezu unerschopflichen Mdglichkeiten, die
der pulsierende Stromkreis an Schwingungszustanden
klingender Materialien abgibt, verlangen vom Komponi-
sten Initiativakte, das heit, er muB abgrenzen, steuern
und regeln, um die fiir ihn glltigen Elementarfunktionen
aufzudecken. Geblndelte Elementarfunktionen wieder-
um munden in Superfunktionen und lassen sich in
gegenseitiger Ab- bzw. Unabhéngigkeit auf mehreren
Ebenen exponieren. Der kybernetische Komponist greift
nicht auf ein vorab gegebenes Programm zuriick; er
muB sein Aktionsfeld stets aufs neue aus dem Ur-
Chaos herausbilden. Je mehr er sich bereit findet, sich
nicht festzulegen, umso mehr kann es ihm gelingen, in

die Tiefe des Unbekannten vorzudringen und Innovatio-
nen zu zeitigen. Meine Musik entstand stets unter dem
Aspekt des Zweckfreien und der Innovation: Musik als
Freiraum des Individuellen. Auf die Frage, ob meine Mu-
sik mehr zur sogenannten ,Tonalitat” bzw. zur Atonalitat
hin tendiere, war die Antwort: zur ,Totalitat”, das heif3t,
zur jeweiligen Einsetzbarkeit aller akustisch-physikali-
schen Mittel, bis an die Maxima. Aber auch der Tendenz
zum Autonomen, also der Selbststeuerung in Gang ge-
setzter Prozesse, kommt entscheidende Bedeutung zu.

Das elektroakustisch-kybernetische Projekt TEKTRA
generierte sich weitgehend selbsténdig aus dem freien
Kréaftespiel miteinander vermaschter Regelkreise, aus
ProzeBabstufungen, Uberflihrungen bis zu dem Ab- und
Aufbau so gewonnener Materialschichten. Die immense
Ausweitung des Akustischen, wie sie hier auftritt, war a
priori nicht vorstellbar, geschweige gezielt machbar zu
gestalten. Allein die Beschaffenheit der Ausgangs-
signale reichte in den Bereich des direkten Zugriffs. Die
autonome ProzeBregelung vermittelte die nur noch phéa-
nomenologisch interpretierbaren Endresultate.

So, wie diese Musik frei von aller Semantik gehalten ist,
haben auch die ihr mitgegebenen Titel keinen Bedeu-

tungsinhalt, auch nicht im Hinblick auf die Technik, die

zu ihrer Entstehung flihrte. Sie sind ebenso aus Regel-

prozessen — angewandt auf einige Buchstaben des

Alphabets — hervorgegangen. Die Summe der Anfangs--

buchstaben der einzelnen Abschnitte ergab schlieBlich
das Wort TEKTRA, das — wie die Musik — zu interpretie-
ren dem Horer freigestellt bleibt. RK

Roland Kayn (Hamburg 1970)




Kayns kompositorischer Einstieg beginnt bereits 1950
im Alter von siebzehn Jahren mit dem ORCHESTER-
STUCK Nr.1 fur groBes Orchester und Orgel, das den
Rahmen einer freien Atonalitét absteckt. Die Auseinan-
dersetzung mit der Zwolftontechnik — hier eine poten-
zierte Reihentechnik — schlagt sich in dem KAMMER-
KONZERT fir sechs Blaser und Schlagwerk von 1953
(UrauffGhrung ,musik der zeit”, Westdeutscher Rund-
funk, Kéln, 1957) nieder. Fur dieses Stlick erhalt der
junge Komponist 1958 beim ,Festival of the 20th
century music” in Kairuzawa (Tokio) den ersten Preis
und erntet hiermit Schlagzeilen in der Weltpresse.

Gleichsam als Gegenreaktion auf die in den flnfziger
Jahren einsetzende Phase seriell durchorganisierter
Musik bei den Jungsten entstehen in den Jahren 1951 -
55 Kompositionen unterschiedlicher Pragung. Zu nen-
nen sind die Werke FUNF KLEINE KLAVIERSTUCKE und
die SONGS, die beide, angeregt durch die Denkwelt
des Dichters Manfred Hausmann, geradezu eine neue
Einfachheit vorwegnehmen. Das Studium des Orgel-
spiels fuhrt zu den wuchtigen MEDITATIONEN ftir Orgel,
die als charakteristisches Merkmal eine Verschmelzung
von Choralgut, Zwolftontechnik und Polytonalitat auf-
weisen. Eine ABSURDE KANTATE und ein virtuoses
DIVERTIMENTO fUr zwei Klaviere werden nicht auf-
gefihrt, so daB der Komponist zunachst beschlieBt, alle
bisher geschriebenen Werke zurlickzuziehen. 1953 Kon-
taktaufnahme mit dem Kélner Studio fur Elektronische
Musik. Einige Jahre spéter werden Impulse von Max
Bense aufgenommen und fihren zu den 1956 — 57 mit
statistischen Haufigkeitsverteilungen innerhalb der Para-
meter komponierten SPEKTREN flr Streichquartett und
SEQUENZEN flr Orchester.

Die folgenden Arbeiten — QUANTEN, AGGREGATE,
IMPULSE - bringen im instrumentalen und elektroni-
schen Bereich einen neuen Aspekt, ndmlich die Auf-
spaltung des Klangraums in Mikrointervalle, allerdings
nicht im Sinn der Intervallfunktion, wie friiher etwa bei
Alois Haba, sondern im Verband zu Tongemischen
unterschiedlicher Stufung bis hin zu dem Simultanein-
satz mehrerer Temperaturen. Bei der elektronischen
Komposition IMPULSE (Studio Eksperymentalne, Pols-
kie Radio, Warschau, 1959) sind sieben Temperatur-
Systeme aufeinander bezogen. Das Werk kann infolge
des flr die Realisation zu veranschlagenden Zeitauf-
wandes mit der herkdmmlichen Studiotechnik in War-
schau (1960) und in K&In (1962) nicht realisiert werden.

Preistrager beim Festival in Kairuzawa, Japan 1958




Bei der Arbeit an ALLOTROPIE, Rom 1964

1960 erscheinen erste Ansétze zur Aufhebung jeglicher
Ordnungsfaktoren innerhalb des Materials. Zugunsten
spezifisch gerichteter Supersignale treten bei den
VECTORS und SCHWINGUNGEN fir Orchester Schall-
verlaufe von hoher Komplexitét in den Vordergrund und
fuhren bei der Partitur zu GALAXIS zu entropisch ange-
legten klanglichen Phanomenen. In den INERZIALI flr
Ensemble und dem Orchesterwerk ALLOTROPIE erhal-
ten die scheinbar aus einem chaogenen Urzustand her-
ausgefilterten Verlaufe einen raumlich fluktuierenden
AufriB, wobei gleichzeitig ein n-dimensionales Klang-
raster entsteht. Die Uraufflihrungen der Stlicke werden
in Donaueschingen und Warschau von demonstrativen
MiBfallensduBerungen seitens des Publikums begleitet
und von der Fachpresse attackiert. Die mit diesen Parti-
turen implizierte auto-kybernetische ProzeBregelung auf
Basis binarer Zeichenmanipulation flihrt bei den
SIGNALS fur sieben instrumentale Klanggruppen zu
einer fast volligen Eliminierung determinierter Tonhohen-
konstellationen. Mit Konsequenz wird hier das Akusti-
sche auf sich selbst zuriickgeflhrt und in vielfachen
Abstufungen freigelassen.

Die Sensation der Musik-Biennale in Venedig 1962 ist
die Auffihrung der PHASEN flr Stimmen und Schlag-
werk-Orchester. In dieser Partitur verwendet Kayn eine
von Solo-Stimme bis zum Chor hin reichende variable
Gruppierung der Vokalisten unter Miteinbeziehung von
Selektionsmechanismen und Reaktionskopplungen flr
den ProzeBverlauf. Diese freie Spielart der Regelung
erfahrt bei den CYBERNETICS |l fur sieben Chor-
gruppen, Instrumente, Klangerzeuger, disponible Schall-
quellen und elektroakustische Aggregate (1966 —68)
eine Ausformung zu einem Steuersystem, das es zulaft,
wéahrend der Auffihrung den ProzeB variabel hinsicht-
lich kleinster Zeichenverknlpfungen zu bestimmen.



Analoge Verfahren, ebenfalls mit Vokaimaterial mensch-
lichen und tierischen Ursprungs, werden in den CYBER-
NETICS I und lll erprobt, derart, daB die Frequenzumset-
zungen im Studio erarbeiteter Signalketten ihrerseits
neue Prozesse anstoBen und schlieBlich ermoglichen,
aus einem 16-kanaligen Materialspeicher die Komposi-
tion in der ,Realzeit” abzuleiten. Die vokale Kategorie,
hier mit vielfachen Artikulationsformen bedacht, erhalt

in EKTROPIE und SYN fir Chor und Orchester eine
Einebnung zum changierenden Klangband, das sich in
zeitlich langsam vollziehenden Klangmodulationen ent-
wickelt.

Zur Auffihrung der EKTROPIE fir Chor und Orchester
laBst sich die Partitur der ENGRAMME fiir 15-60 dispo-
nible Instrumente hinzuflgen. Sie erflllt etwa die Funk-
tion des Hauptformanten in dem Simultanprojekt ROT
(Random organized time), zu dem ebenfalls die fir1-4
Klaviere geschriebenen CIRCUITS INTEGRES (1972)
und das elektroakustische Projekt EON (1975) gehoren.
Die ENGRAMME flr 15-60 Instrumente weisen ein
komplexes Zeichenrepertoire auf, das teils freie, teils
gerichtete Selektionsmaoglichkeiten enthélt. Eine
ahnliche Systemorientierung findet sich bei GYRON fur
1-4 Ensembles (1976). Die Prozesse des Steuerns und
Regelns sind jedoch weit mehr in die Richtung sich
selbst einpendelnder Vorgange entwickelt. Hier treten
retroaktive Steuerungsvorgange mit einem relativ ein-
fachen Zeichen-Kollektiv in Verbindung. Der Realisa-
tionsprozeB, bestimmt durch die Auswahl und die
VerknUpfung der Gestaltsegmente sowie die Einsatz-
folge der Instrumente, erweist sich als vollkommen
autonomer Regelungsvorgang.

ALLOTROPIE fur multiple Instrumentalformationen (1962 -1964)
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Partiturseite zu ENGRAMME (1972 -1974)
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Roland Kayn - ,Uber sich selbst”

Ein Gesprach zwischen Frans van Rossum und Roland
Kayn (Auszug)

KAYN: Sie sagten eben, daB ein Komponist im Studio
genau das einstellen kann, was er sich vorstellt. Es mag
sicher Komponisten geben, die so vorgehen. Mit meiner
Arbeitsweise verhélt es sich anders. Ich stelle mir nicht
etwas genau vor, um es dann zu realisieren. Vielleicht
last sich die Arbeitsweise mit einem Maler vergleichen,
der von seinem Bild vorab auch nicht genau weiB, wie
es aussehen wird. Wlrde er es wissen, dann hatte er
sicher keine Lust mehr, das Bild zu malen. Mit der Arbeit
im elektronischen Studio verhalt es sich &hnlich:
Zunachst weiB ich nur sehr wenig, und dann entstehen
wéhrend der Arbeit kleine Partikel. Aufgrund vorliegen-
der Mengen entstehen wieder neue Prozesse, die sich
mutationsartig erweitern.

VAN ROSSUM: Wo fangen Sie dabei genau an?

KAYN: Ich kann mit einem sehr einfachen Vorgang
beginnen, wie zum Beispiel mit zwei Sinustonen, die
unregelmaBig schweben und dann mehrfach multipli-
ziert werden. FUr eine Orchesterkomposition hingegen
muB ich nach einer Kodierung suchen, um solch einen
ProzeB in Gang setzen zu kénnen, und dabei ergibt sich
eine gewisse Streuung, die mich im Hinblick auf die
asthetische Wertung neugierig macht.

VAN ROSSUM: Nun gut, was ich eigentlich meine ist,
womit es anfangt, wenn Sie ein Kompositionsprojekt
haben. Wovon lassen Sie sich leiten, wenn Sie ins
Studio gehen oder ein Orchesterstlick komponieren?
Wird der Ausgangspunkt eine Struktur sein, und was
wollen Sie damit erreichen?

KAYN: Von Strukturen wlrde ich — um einen Ausgangs-
punkt flr ein Stlick zu haben - nicht sprechen, sondem
von einer gerichteten Art des Denkens, das spezifische
Vorgange entstehen 18Bt. Hiermit meine ich, daB sich
der Komponist bewuBt sein sollte, was Supersignale
sind, was Mikro- und Makrozeit beinhaltet usw. Von hier
aus gelingt es Uberhaupt erst, zu einer objektiven Wer-
tung von neuer Musik schlechthin zu kommen, indem
Ph&nomene, die mittels eines gesteuerten kreativen
Prozesses freigesetzt werden, mit den Techniken der
Kommunikationsforschung, die ebenfalls in anderen
Bereichen als dem der Musik Gultigkeit haben, zu
untersuchen.

VAN ROSSUM: Hat lhre Kompositionsweise, also die
Methode, mit der Sie Musik schreiben, sich logisch ent-
wickelt? Ich meine, wie haben Sie begonnen? Es gibt
eine Werkliste, die erst 1956 einsetzt. Sie haben wahr-
scheinlich schon vorher komponiert?

KAYN: Das erste Stlick schrieb ich 1951: Finf kleine
Klavierstucke”, die nur auf den schwarzen Tasten zu
spielen sind, also eine pentatonische Musik. Ich

erinnere mich, diese Stlicke eigentlich aus einer Pro-
testhaltung in einer Zeit geschrieben zu haben, in der so
viel von Zwolftonmusik geredet wurde. Ich fand es
damals unsinnig, immer alle zwolf Tone in einem Werk
in reihenméagiger Bindung zu benutzen und wollte mir
beweisen, daB auch mit nur funf Ténen komponiert wer-
den kann. Etwa gleichzeitig erhielt ich bestimmte
Horeindriicke von Varése und Schonberg. Nach diesen
Erfahrungen habe ich dann zum Entsetzen meiner
Lehrer komponiert. Es bestand eine groBe Diskrepanz
zwischen den Sticken, die im Unterricht toleriert wur-
den, und denjenigen Kompositionen, die ich nicht
vorzeigen konnte. So kam es, daB ich neben einem
,Kammerkonzert” und einem Orchesterstlick mit Orgel
eine Reihe von Opera schrieb, wie Lieder, ein Violin-
stlick und ein ,Divertimento” fur zwei Klaviere, die alle
eigentlich mehr diesen Ansprtichen gentgen sollten.
Bis 1956 habe ich mehr oder weniger die Vorhaben, die
ich angehen wollte, verdrangt oder zur Seite gelegt. Seit
diesem Jahr kiimmerte ich mich dann um niemandes
Auffassung mehr und komponierte so, wie ich es fur
richtig hielt.

VAN ROSSUM: Erinnern Sie sich genau, welche Stlicke
von Varése und Schonberg es waren, die Sie damals
beeindruckt haben?

KAYN: Ja, das war einmal das ,,Octandre” von Edgar
Varése und die Orchesterstlicke opus 16 von Arnold
Schénberg.

VAN ROSSUM: Ich nehme an, daB sie an ein ganz
bestimmtes Orchesterstiick aus opus 16 denken?

KAYN: Alle fiinf sind gleichgewichtig, also nicht das spe-
zielle dritte, genannt ,,Farben”, worauf Sie hinzielen. Vor
allem der signalhafte Charakter, die markante Gestik,
die sich vor allem im ersten und im vierten Stiick findet,
beeindruckten mich. Wenn ich es richtig einschétze, so
habe ich schon damals eigentlich auBerhalb der Ten-
denzen, die aktuell waren, komponiert. 1953 horte ich
erstmals Klangbeispiele elektronischer Musik im Nacht-
programm des Kolner Rundfunks. Die Tatsache, daB ein
Komponist oder Musiker direkt sein Werk auf Tonband
festlegen kann, faszinierte mich sehr. In Kéln stellte ich
dann allerdings fest, daB s nicht so ohne weiteres
mdglich war, mit diesen technischen Mitteln zu arbeiten;
denn die Herren des Studios sagten mir, ich mUBte erst
bei Webern AnschluB suchen, seriell denken und der-
gleichen mehr. In der ersten Zeit hatten nur Komponi-
sten Zugang zum Studio, die sich der seriellen Technik,
also der totalen Pradetermination des kompositorischen
Materials zugewandt hatten, und so kam es, daB ich
erst sehr viel spater mit diesen Mitteln arbeiten konnte.
Das war 1959 in Warschau, und kontinuierlich erst, seit-
dem ich in den Niederlanden lebe, wo ich seit 1970 am
Jnstituut voor Sonologie” der Rijksuniversiteit in Utrecht
arbeiten kann.



TOTTTT 1T
HHHHIHERH
HHH i
R et
PR H
ENmsumRun ANl m T
A 5.
1 P =y L H
aaas ﬁ-.;{ = H
T T 1 1
I T AN
nHTmmu msImcIneim 1 H
- EEnE gssn § 3NN 1T
H G [Sieh
HH Nt tatein
= ATERS S HHHEO-HH
I Y 3 T
HepH T o HH Rassas
i i ” =
HHH H
I’ __ ]
T A 17 I
11 L Ang I
e H
T ™ H
HH HH
HHEE N ! NIl
11 |
ek vasss
HH H et & H
H et Tl T H
mH H H H
=
H - us
FHEHSRH Saa== 28 H t
g 1 3 Y r
H e HEFHEHHE R
11 T
Hart
5,
aas
a8 H
=8 -
=a N
H H
maa H
e
HH
s
mamE T !
111 TIT T
HAEHH H HHH

Veranstaltungsplakat, Bonn 1974



Veranstaltungsplakat, Amsterdam 1976

filmdokumentaires
muziek
roland kayn, projekten
- muziekatlas
- simultan

dokumentaties
- mechanische muziek
— elektronische muziek

luisterkiosk
- mechanische muziek
- experimentele muziek
- kybernetische muziek

georganiseerd in samenwerking met o.m.

goethe-institut amsterdam .
nationaal museum van speeldoos tot pierement, utrecht

van vrijdag 16 januari
tm zondag 25 januari 1976
in alle zalen van het museum

openingstijden
maandag tm zaterdag 10-5 uur,
s zondags 1-5 uur

toegangsprijs f 2,—
voor groepen reductie,
CJP-houders gratis

tentoonstellingen
- mechanische muziekinstrumenten
- muziekautomaten
- muziekcomputers
- grafische partituren

workshop
- muziek & techniek
leiding: leo kupper
demonstraties

informatie en aanmelding
workshop
telefoon 020-76.48.81

stichting c.e.m., bilthoven
concertgebouworkest, amsterdam




VAN ROSSUM: Wenn ich Sie richtig interpretiere,
konnten Sie ab 1956 frei komponieren. Wie fing diese
Phase an?

KAYN: Meinem Lehrer Boris Blacher verdanke ich in
dieser Hinsicht viel. Er hatte sich meine frihen Arbeiten
angesehen und war der Ansicht, diese zunachst zur
Seite zu legen und in der Form von kompositionstechni-
schen Aufgaben, die er mir stellte, einen Neuansatz zu
suchen. Wir probierten scheinbar das Einfache aus, wie
etwa mit rhythmischen Zellen oder Tonhéhenkonstella-
tionen gewisse Spannungsablaufe zu erzeugen, zum
Beispiel ein Stlck fur eine einzige Trommel mit einer
Dauer von zehn Minuten zu schreiben. Boris Blacher
nahm, da wir beide an mathematischen Prozeduren
interessiert waren, eine Weichenstellung vor, die in die
Richtung statistischen Komponierens wies. Da ich in
meiner Stuttgarter Zeit bei Max Bense schon zu solchen
analytischen Verfahren Zugang hatte, kamen wir schnell
voran. Der erste Niederschlag meiner Bemihungen fin-
det sich in den ,Spektren” fur Streichquartett, die 1956
entstanden.

VAN ROSSUM: Was hat Max Bense genau damit zu
tun? Es ist doch gar nicht so selbstverstandlich,

daR sich damals Komponisten mit diesen Theorien
befaBten?

KAYN: Die Informationstheorie und die Kommuni-
kationsforschung sind natirlich eine wissenschaftliche
Disziplin. Wenn Sie bedenken, daB mit ihrer Hilfe litera-
rische Texte statistisch untersucht und bewertet werden
konnen, so 1aBt sich leicht einsehen, diese Verfahren
auch im Bereich der Musik anzuwenden, indem bei-
spielsweise gefragt wird: Welche Tonhéhen kommen in
einem Stlick vor, in welchen Dichteverhaltnissen folgen
sie aufeinander, wie ist ihr Bezug? Ein solches Vor-
gehen bedeutet eine Art objektiven Betrachtens von
zeitlichen Kunstwerken. lch mdchte behaupten, dal
informationstheoretische Praktiken eine wichtige Funk-
tion in Verbindung mit kompositorischen Prozessen
haben kénnen.

VAN ROSSUM: Fir die meisten Komponisten war es
wohl nicht so folgerichtig, den Vortragen von Max Bense
zu folgen, denn da mussen doch wissenschattliche Vor-
aussetzungen gegeben sein.

KAYN: Das mag so sein. Zum Bense-Kreis gehorten
damals Maler, Schriftsteller und Architekten. Ich war also
kein Einzelfall. Die Theorie von Bense wurde in den letz-
ten Jahren weiterentwickelt, da naturlich seit 1954 und
spéater neue Erkenntnisse, auch von seiten seiner Schi-
ler, hinzugekommen sind. Damals war Benses Ansatz
ein wichtiger Ausgangspunkt, weil mit seiner Methode
des Analysierens, ob jemand nun Architekt oder Kom-
ponist war, die Befahigung wuchs, die kreative Aus-
einandersetzung mit dem Material auf eine objektive
Weise anzugehen. Was mich betrifft, so habe ich diese

Techniken sehr frei gehandhabt. Es gibt jedoch noch
einen anderen Aspekt neben dem des Machens von
Objekten, ndmlich den des Aufnehmens, also des
Wahrnehmens, der Apperzeption letztlich. Beim
Anhdren irgendwelcher Musik wird das analytische Ver-
maogen, der ProzeB des Verarbeitens von Information, in
betrachtlichem MaBe von der Fahigkeit des Erkennens
gesteuert, so daB derjenige, der diese Technik be-
herrscht, sehr schnell beurteilen kann, wie es sich mit
der Qualitat des Vorgestellten verhalt, und dieses Auf-
I6dsungsvermagen scheint mir bei kiinstlerischen Objek-
ten, gleichgultig, ob es sich dabei um Bilder, Texte oder
um Musik handelt, sehr wesentlich zu sein, wenn es um
asthetische Vermittlungen mit einem hohen Innova-
tionsanteil geht und die Uberkommenen konventionel-
len Bezugsrelationen wegfallen.

VAN ROSSUM: Es kommt mir wahrscheinlich vor, daB
infolge dieser Auffassung, asthetische Prozesse anzule-
gen und zu verarbeiten, etwas ganz Personliches und
Unverwechselbares entsteht bzw. in einer spezifischen
Weise gerichtet wahrgenommen werden kann. Wichtig
scheint mir hierbei, festzustellen, wenn ich die serielle
Phase der neuen Musik der flnfziger Jahre betrachte,
daB da eben nicht viele Komponisten waren, die sich
Sorge um Kommunikationsprobleme machten.

KAYN: Damit verhalt es sich nicht so eindeutig.
Zumindest infolge des Wirkens des Kommunikations-
forschers Werner Meyer-Eppler in Bonn, der an der
Grundung des Kolner elektronischen Studios entschei-
dend mitbeteiligt und der eigentliche wissenschaftliche
Theoretiker war, kdnnen Sie nachvollziehen, daB zumin-
dest die Chance eines Einstiegs von dieser Seite her
bestand. Ob diese Moglichkeiten in Koln voll genutzt
wurden, mdchte ich bezweifeln, da der Studioleiter, Her-
bert Eimert, der eigentlich von der Zwolftontechnik
Joseph Matthias Hauers herkam, im entscheidenden
historischen Moment auf Webern zurtickgriff und einer
ganzen Phalanx junger Komponisten seine Auffassung
aufoktroyierte. Die Perspektiven also, die Meyer-Eppler
eroffnete oder hatte erdffnen kénnen, blieben weit-
gehend unerkannt. In diesen Jahren kam es einzig auf
serielle Organisation an, gleichgiltig, ob es sich um
instrumentale oder elektronische Musik handelte.

VAN ROSSUM: Hat es aus diesem Grunde in dieser Zeit
Schwierigkeiten gegeben, lhre Musik aufgefihrt zu
bekommen?

KAYN: Ruckschauend glaube ich sagen zu kénnen, daB
das eigentlich nicht der Fall war. Mit ein oder zwei
Auffiihrungen konnte ein Komponist in diesen Tagen
zufrieden sein. Die Mechanismen um den Marktanteil
von Stlicken, wenn ich es einmal so formulieren darf,
kimmerten mich wenig. Ein Komponist X schrieb
damals ein Stlick z.B. flr Fléte, was sehr im Schwange
war, oder eine Komposition fur ein bestimmtes
Ensemble und erreichte so mihelos, daB seine Musik
herumgereicht und exportiert wurde. Dadurch kamen
wieder andere Kreise hinzu, der Radius erweiterte sich
betrachtlich: Hier der weltberihmte Flétist Severino
Gazzelloni, da die Briider Kontarsky, und heute sind wir
bereits bei der BaBklarinette und der Tuba angelangt.
Wenn Sie einmal mein Werkverzeichnis einsehen, so
werden Sie kein Stlick finden, das unter diesen Aspek-
ten geschrieben worden ist. Es liegt auf der Hand, daB,
aufgrund dieses ,Mankos”, die Moglichkeiten der Ver-
breitung enger begrenzt waren. Praktisch habe ich
nichts anderes getan, als Orchesterstlicke in ver-
schiedenen Besetzungen und elektroakustische Musik
unter einer gerichteten Problemstellung zu schreiben.
Es kann als natUrlich gesehen werden, wenn fur diese
Musik eine Hemmungsschranke besteht.

(Dieses Gesprach wurde vom Siddeutschen Rundfunk,
Stuttgart, am 15. Februar 1979 gesendet. Es ist hier
auszugsweise wiedergegeben).
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