
Continuum, ultrachromatisme 
et multiplicités 

La compositrice et musicologue française Pascale cnton 
poursuit son chemin en dehors des sentiers battus. Au 
lieu de chercher à restreindre l'infinité des possibilités 
musicales qui caractérise le 20e siècle en tranchant arbi-
trairement ou en revenant à la tradition, elle en fait au 
contraire son point de départ, à l'instar de la physique 
et des mathématiques modernes. Comme modèles de 
cette procédure consistant à transformer les catégories 
traditionnelles de la composition en énergie musico-
spatiale, Pascale Criton considère Edgard Varese et Ivan 
Wyschnegradsky. 
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Wyschnegradsky. 

par Pascale Criton 

Une dimension éthique et ontologique 
traverse le 20e siècle des années 1920 à 
nos jours, dans tous les domaines de 
l'art et de la connaissance, dans une 
esthétique qui met en scène la dissolu­
tion et l'émergence, la molécularisation 
et la reconstitution de rapports dont 
l'enjeu s'oriente vers une nouvelle com­
préhension du vivant et de son organi­
sation, vers une subjectivation de la 
relation au monde et au cosmos. Dès les 
années vingt, une profonde remise en 
question agite les notions d'organisa­
tion, de polarité et de hiérarchie, un 
regard exigeant se porte en science com­
me en littérature sur la formation des 
événements complexes et sur le mul­
tiple. Aujourd'hui, il est désormais 
reconnu, dans les sciences comme dans 
les arts, que la nature est subtile, insta­
ble et mobile, que la logique du vivant 
est même créationniste et en devenir 
- et non pas stable et simple, comme on 
a voulu la voir si longtemps. Telle est la 
constatation qui fonde les nouveaux 
paradigmes de la complexité, du virtuel 
et du moléculaire, qui s'étendent des 
mathématiques à la philosophie, de la 
géométrie et de la physique aux arts, 
aux sciences humaines et aux sciences 
sociales, tout en maintenant un plan 
commun sur lequel se pose la question 
de l'élément et du lien, des détermi­
nations et des modes de réenchaîne­
ment. 

Il est certain que ces questions traver­
sent aussi la musique, comme une part 

obscure que les musiciens taisent, car 
ils n'ont pas choisi de s'expliquer avec 
des mots, bien que les déterminations 
qui président aux formalismes et aux 
choix esthétiques aient nécessairement 
une dimension ontologique. Est-ce le 
fait d'un sentiment d'irréalité et de mor­
cellement, dont nous sommes parfois 
saisis, qui nous incite à nous tourner 
vers les potentialités virtuelles et molé­
culaires ? Est-ce pour mieux pouvoir en 
repartir, comme pour saisir les chances 
et les conditions de l'événement en 
lui-même ? Quel est ce besoin toujours 
urgent de découvrir de nouvelles tran­
sitions, de penser et concevoir des 
passages, comme un élan destiné à dé­
velopper la science et l'expérience 
d'une traversée possible, à exercer les 
forces de l'imagination pour libérer des 
territoires nouveaux ? 
Schönberg, par exemple, avait pressenti 
dès les années 1920 que l'avenir ne 
pouvait se cantonner dans une représen­
tation simplifiée du son, et envisageait 
comme inéluctable la nécessité de 
gagner « la totalité du phénomène so­
nore1 ». Bien que ce niveau de la po­
tentialité du sonore n'ait pas eu à 
proprement parler de conséquences mu­
sicales pour lui dans ses implications 
acoustiques, les tendances micro-inter-
vallistes de ces mêmes années tentèrent 
de développer une conception syncréti-
que du phénomène sonore, faisant ap­
pel à une physique acoustique élargie 
aux mathématiques et à la géométrie, 
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impliquant des formalismes, des tech­
niques d'écritures et une lutherie ra­
dicalement nouveaux2. Cette option 
ouvrait en fait les prémisses d'une re­
connaissance du phénomène du sonore, 
qui allait connaître par la suite un nou­
veau point de départ déterminant après 
guerre, avec les musiques électroniques 
et électroacoustiques, et irriguant du 
même coup toute l'écriture instrumen­
tale. 

Il est vrai qu'une pensée micrologique 
et une nouvelle microphysique se sont 
développées dans tous les domaines où 
l'on avait affaire à des êtres physiques. 
Cet élan répond, au-delà d'une avancée 
technologique dans les sciences, à une 
exigence de la raison autant qu'à une 
ouverture de l'intuition, dans lesquelles 
le son et plus généralement la musique 
sont aussi impliqués. En musique, il 
s'agit de la constitution d'un plan sono­
re fractalisé et discrétisé, à partir duquel 
les différences vont pouvoir se consti­
tuer avec un maximum de variabilité. 
La logique de l'élément indépendant 
introduite par le dodécaphonisme et 
suivie, après guerre, de la généralisa­
tion de la mesure à toutes les compo­
santes du son, a rendu possible une 
variabilité et une malléabilité de la 
continuité transitive encore augmentée 
par la génération de l'informatique 
musicale. La représentation du phéno­
mène sonore s'est peu à peu entièrement 
renouvelée, frayant l'accès à une totali­
té du sonore qui appelle une ouverture 
dans la pensée et la représentation. 
Aujourd'hui, c'est dans de nombreux 
domaines de la connaissance que l'on 
tente de se tourner vers une potentialité 
du réel : c'est dans une esthétique de la 
potentialité, éthique, scientifique, créa­
trice, s'orientant vers une sensibilité du 
réel nécessaire pour gagner de nou­
veaux « passages à l'existence », que la 
réalité peut s'inventer et rejoindre les 
forces de la mobilité et de la variation. 
C'est avec une nouvelle description 
du réel, une poétique de la puissance 
du sensible et une physique concrète, 
qui se donneraient comme objectif 
de rejoindre l'émergence singulière 
de l'événement, à la racine des dyna­
mismes, que peuvent se gagner de 
nouveaux territoires audibles, figura-
bles et praticables. 

Vers une logique des 
micro-éléments 
Ce rapport à la variabilité et à l'élémen-
tarité s'est concrétisé musicalement 
avec une infinité de techniques de 
micro-variations, que ce soit dans les 
techniques de jeux instrumentaux, dans 
les conceptions expressives ou les 
techniques d'écriture. 
Intéressée par la variabilité et la mo­
bilité des processus dynamiques, la 
micro-sensibilité de l'élément dans un 
milieu, je commençais en 1982 à réa­
liser un cycle de pièces utilisant les pia­
nos micro-intervalliques conçus par 
Carrillo3. La découverte de ces instru­
ments venait étayer et confirmer mon 
intérêt pour le continuum et l'ultrachro-
matisme. Ils offraient la possibilité 
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d'utiliser les micro-intervalles de façon 
polyphonique, tout en conservant la 
richesse des claviers acoustiques. Je 
cherchais à constituer une matière 
hypersensible en associant différents 
tempéraments, un tissage souple de qua­
lités intervalliques dans lequel allaient 
pouvoir se former des événements 
d'une grande richesse transitive et ex­
pressive. Il devenait possible de créer 
des équilibres instables et éphémères, 
d'esquisser des parcours dynamiques, 
d'orienter et de conduire des mouve­
ments quasi imperceptibles. 
Peu à peu, j 'ai travaillé ces qualités 
acoustiques et perceptives en synthèse 
du son, ou encore en les associant à 
différents contextes instrumentaux4. Du 
point de vue du phénomène acoustique, 
la complexité sonore des tissus micro-
intervalliques présente de nombreuses 
questions quant à l'analyse et la des­
cription : il s'y pose la question de la 
représentation de mouvements simulta­
nés, de l'activité sensible et interactive, 
de dynamismes complexes qui peuvent 
s'apparenter à l'activité instable et 
transformationnelle des systèmes phy­
siques non linéaires5. En effet, les 
qualités sensibles propre à l'ultrachro-
matisme rejoignent une hypermobilité 
qui approche une virtualité du sensible, 
au sens physique et interactif du terme : 
la ductilité (produite par la proximité de 
fréquences voisines et la complexité des 
mouvements vibratoires qui en résul­
tent) introduit une durée particulière 
(travail interactif des vibrations) qui 
libère d'autres types de vitesses et s'ac­
compagne d'autres degrés de tensions, 
de toute une variété expressive qui im­
plique des sensations d'énergies et de 

luminosité nouvelles. C'est en effet 
toute une'nouvelle description du réel et 
du virtuel qui est en jeu dans ce domai­
ne, à la croisée d'un formalisme et d'une 
physique concrète, d'une métaphysique 
du mouvement et de la virtualité -
qui restent pour moi profondément 
poétiques -, et dont j 'ai cherché, en 
collaboration avec des physiciens et 
des laboratoires d'acoustique, les 
prolongements en analyse et en synthè­
se, ainsi que dans les possibilités 
d'outils conceptuels et de lutherie 
électronique6. 
La micro-sensibilité d'un milieu et 
de ses éléments, la virtualité dans les 
réseaux de tensions, sont des compor­
tements du mouvement qui m'ont 
toujours vivement intéressée. Mes 
recherches et mes compositions sont 
soutenues par le sentiment que les 
« choses » n'apparaissent que parce 
qu'elles sont extraites avec un ensem­
ble de mouvements et de déterminations 
qui les constituent, et qui donnent tout 
son sens à la potentialité d'un geste. La 
richesse du mouvement et de la matière 
dépend de notre façon d'appréhender la 
puissance du sonore et pose la question 
d'un continuum virtuel, illimité, dont 
les conséquences se manifestent tant au 
niveau de la composition que dans la 
manière de questionner l'image de la 
pensée. 

Il est vrai qu'une pensée micrologique 
implique une nouvelle perception de 
l'espace et du mouvement, de la varia­
bilité des qualités et des possibilités 
perceptuelles et formelles qu'elle libè­
re. L'emploi répandu et pratiquement 
généralisé des micro-intervalles et des 
micro-variations en témoigne, avec 
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toute une variété de procédés répondant 
à des objectifs très divers. Les musiques 
spectrales ont par exemple développé 
une technique de molécularisation quasi 
scientifique du matériau, dans laquelle 
il s'agit de « désintégrer » les sons, 
« d'extraire les composantes pour en­
suite les recomposer en agrégats nou­
veaux, et produire à volonté du timbre 
et de l'harmonie7 ». Les démarches 
spectrales se sont essentiellement déve­
loppées avec les outils informatiques et 
appréhendent prioritairement une inci­
dence perceptive (inharmonicité, granu­
lation, transformations timbrales etc.), 
dans l'optique d'une structuration des 
timbres appliquée à la synthèse électro­
nique et à la synthèse instrumentale. 
Par ailleurs, les micro-variations et les 
micro-intervalles avaient été employés 
auparavant de façon déterminante par 
Scelsi, provoquant une façon d'entrer à 
l'intérieur du son et d'en scander intui­
tivement les composantes en les faisant 
tourner selon une infinité de points de 
vues. Il y a encore le formalisme rigou­
reux d'Ivan Wyschnegradsky, fondé sur 
une métaphysique et une géométrie de 
l'espace8 : l'ultrachromatisme, terme 
que Wyschnegradsky propose pour dé­
signer une technique de composition par 
structuration d'espaces intervalliques, 
liée à un principe illimité de divisibilité 
du son, opère en quelque sorte par cou­
pes géométriques sur un plan vibratoire 
supposé infini, fourmillement vibratoi­
re complexe, fluide animé de tensions 
et de dynamismes virtuels. La particu­
larité de son approche développe une 
conscience aiguë de la virtualité et tente 
de rendre accessible une fractalisation 
infiniment renouvelable de l'espace 
sonore. 

On peut s'interroger sur le principe 
général de ces différentes démarches, 
pour ne citer qu'elles, caractérisées par 
une recherche de l'élémentarité, une 
fractalisation latente du matériau, d'un 
plan virtuel désintégré, molécularisable, 
à partir duquel on reconstruit, on re­
compose les rapports sonores. C'est la 
naissance d'un plan, d'un « arrière-
plan » que Scelsi nommait « profondeur 
du son » dans l'esprit de la métaphysi­
que de Schelling, que Wyschnegradsky 
nommait « continuum sonore virtuel » 
dans un esprit bergsonien et qui corres­
pond à l'émergence de la puissance du 
sonore et du lien que celle-ci entretient 
avec une virtualité infinie. Dans l'en­
semble, il s'agit d'extraire des matières 
d'expression, des configurations, des 
grilles, des qualités, des espaces, des 
combinaisons ou composés sonores, 
coups de dés à partir d'une multiplicité 
qui ne peut être saisie que par moments 
et événement, établie dans son principe 
mais non préétablie dans sa conception. 

Un espace à organiser 
Mais comment se fonde cette expérien­
ce esthétique et théorique à la base de 
laquelle se trouve, au-delà de la recher­
che d'une variété expressive et percep­
tive, l'exigence d'une liberté absolue 
dans la capacité de créer du sensible et 
du réel audible ? Cette idée de décou­

vrir une infinité de colorations de tim­
bres, de libérer les sensations de temps, 
d'espace et de matières était déjà pres­
sentie par exemple chez Scriabine ou 
Debussy. Avant cela, on avait vu naître 
et se dévoiler tout au long du 19e siècle 
le germe de la complexité dans les rap­
ports sonores, défaisant peu à peu les 
principes hiérarchiques de la consonan­
ce, dont l'efficacité fonctionnelle repo­
sait sur la stabilité et la périodicité. 
Quelque chose de la puissance du sono­
re n'a cessé de se formuler et n'est 
devenu autonome qu'avec la notion 
d'un espace à organiser, sans lequel il 
n'eût pas été concevable d'extraire une 
élémentarité autonome. Schönberg éta­
blit avec le dodécaphonisme l'espace 
d'une logique sérielle radicalement nou­
velle, dans laquelle l'élément acquiert 
indépendance et interchangeabilité. Cet 
espace logique deviendra celui de la 
libre formation des fonctionnalisations, 
des structurations, des combinatoires et 
des processus, à la base d'un renouvel­
lement de la problématique du continu 
et du discontinu. Et sans doute est-ce 
la pluralité des espaces possibles, la 
notion d'espaces abstraits, d'espaces 
géométriques, mathématiques, physico­
mathématiques, mais aussi d'espaces 
acoustiques, perceptifs et qualitatifs, qui 
ne cesseront de se révéler par la suite 
dans la création musicale de ce siècle 
comme le plan d'instauration de modes 
d'écriture. 

Au-delà d'une référence précise dans 
l'intention ou dans l'application, la 
question de la puissance du sonore dans 
sa totalité ne cessera de confronter les 
compositeurs du 20e siècle à l'infini 
d'un potentiel sonore et à la nécessité 
d'établir des limites, de créer des espa­
ces et de sérier les qualités pour en 
capter la puissance. Dans la perspective 
de nouvelles cohérences et de nouveaux 
systèmes de liaisons, les approches 
d'une réalité organisée et organisable 
ont fait apparaître de nouvelles relations 
entre l'élément et la structuration, entre 
l'unité discontinue et le potentiel illi­
mité du matériau sonore. On peut 
considérer que c'est une sorte de ma-
thésis élargie, liée à l'expressivité, une 
physis autant intuitive que rationnelle, 
qui fait évoluer l'image de la pensée 
dans la composition et créer de la réa­
lité sonore. Sans doute la question ne 
cessera-t-elle de s'affiner, chaque com­
positeur apportant de nouveaux traits, 
dont certains se séparent ou se recou­
pent, les composantes des uns et des 
autres formant la réalité d'une historici­
té vivante de l'esthétique musicale du 
20e siècle. 

Un plan illimité 
La formation de continuités interpellées 
dans les rapports sonores suppose un 
plan virtuel à partir duquel celles-ci 
seront élaborées. La puissance du sono­
re et la composition des rapports sono­
res pour eux-mêmes engendrent un 
constructivisme qui caractérise en quel­
que sorte la musique du 20e siècle. Le 
compositeur devient un « constructeur » 
qui élabore des idées musicales et crée 

une technique musicale à partir d'un 
plan qui n'est plus donné ni préétabli 
selon des règles ou hiérarchies, bien 
qu'il demeure un présupposé absolu­
ment nécessaire à la composition, donc 
nécessaire à tracer. La nature de ce plan 
et, précisément, la nécessité de le cons­
tituer inaugurent une image moderne de 
la composition musicale : plan illimité 
des possibles à sensibiliser, à rendre 
audibles, plan qui « connecte » chaque 
technique et chaque « art de faire » pro­
pre à un auteur, avec un continuum 
illimité de structuration des rapports 
sonores et un potentiel absolu du phé­
nomène acoustique. Deux faces qui ren­
voient l'une à l'autre, se distribuent ou 
se séparent selon les déterminations, 
selon la saisie diagrammatique propre à 
chaque auteur et à chaque tracé d'un 
plan d'immanence. 
Si la nature de ce plan peut paraître 
surprenante, voire abstraite, c'est parce 
qu'il s'y relie une métaphysique du 
mouvement et une détermination du 
sensible, qui n'est pas sans lien avec 
certaines mathématiques et une phy­
sique concrète que de nombreux com­
positeurs mêlent avec une intuition 
proprement musicale. On voit par exem­
ple comment Varese, dans le prolon­
gement des intuitions de Debussy et 
à travers sa lecture de Busoni, s'est 
concentré sur l'organisation du maté­
riau sonore, faisant apparaître la possi­
bilité d'une infinité de positions diffé­
rentielles à partir d'un plan de forces et 
de différences libres, sans hiérarchies 
préétablies. L'idée d'un plan illimité 
(non encore réel) est un acte décisif qui 
concerne en particulier le geste d'un 
« constructeur ». On peut dire que c'est 
une posture de « mise en appel » envers 
la virtualité du sensible, qui fait jouer 
divers types d'intuitions : l'intuition 
acoustique, l'intuition dynamique, l'in­
tuition physique du son en général, de 
sa plasticité et de ses mouvements, de 
façon absolument indissociable de la 
création de percepts et de matières d'ex­
pression qui vont les matérialiser. C'est 
ainsi que des territoires sensibles et 
audibles acquièrent une durée propre et 
une consistance nouvelle, établissant 
une conviction perceptive qui témoigne 
de métamorphoses esthétiques et sensi­
bles. C'est le surgissement de ce que 
Varese, animé par l'idée d'un trans-sen-
sible ou d'une « corporéification du 
son », nommait l'espace « projeté9 » : 
espace qui suppose un plan virtuel-
actuel dans lequel le jeu de la coupure, 
la délimitation (formation d'accords, 
choix et distribution des composantes, 
structuration des agrégats), est un pro­
cessus d'actualisation. C'est à partir 
d'un plan illimité, parcouru de vitesses 
infinies, que l'on pourra extraire des 
« composés » sonores et « organiser 
le son ». A ce sujet, Varese aimait à 
se référer au mathématicien Hoëne 
Wronsky, dont les travaux portaient sur 
l'infini et l'Idée différentielle dans le 
calcul intégral. 
Le plan illimité recèle la problématique 
du continuum en tant que tentative de 
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Déclinaison à l'ombre des choses familières 
pour piano accordé en 1/16 de ton et bande (1985) 

ECRITE pour le piano en seizième de ton (construit par 
Julian Carrillo), cette pièce s'articule sur trois idées 

essentielles, qui prennent leur origine dans les qualités 
acoustiques et expressives qu'offre cet instrument : 
- l'idée de créer un effet de « temps interne » dans la 

résonance ; 
- l'utilisation expressive de micro-variations (attractions 

intervalliques et micro-épaisseurs timbrales) dans une 
trame intonative et expressive à deux voix ; 

- un jeu d'alternances et d'articulations autour de la 
dualité de deux types de continuités, métrique et tem­
porelle. 

L'idée de « temps interne1 » s'applique ici à des qualités 
acoustiques : en effet l'accord en micro-intervalles de 
7l6 de ton produit une résonance prolongée, complexe 
dans sa structure vibratoire (qui s'explique par un 
phénomène assimilable à celui de la rémanence, telle 
que l'a décrite Gabriel Weinreich2 : on décèle le travail 
suractif des échanges de vibrations, qui modifie les 
régimes d'attraction et de résolution. Il en résulte un sen­
timent d'extrême fluidité, une potentialité fusionnelle, 
qui crée un autre seuil de différenciation perceptive et 
expressive). 
A partir de cette qualité harmonique et temporelle, j 'ai 
développé un principe d'oscillation permanente des inter­
valles à l'intérieur d'un espace virtuellement continu : par 
exemple une tierce mobile, majeure-mineure-diminuée-
augmentée, decomposable et recomposable par pas de 
'/i6 de ton, se dilate et se contracte jusqu'au seuil perceptif 
de l'intervalle lui-même. De même la « sensation » de 
hauteur unique est en constante modification, sorte de 
micro-chromie entretenue sur la durée de la résonance, 
travaillant ses propres composantes. 
Les micro-variations de hauteur s'exercent aussi harmoni-
quement à l'intérieur de petites épaisseurs timbrales 
couvrant un quart de ton (quatre seizièmes de ton), un 
huitième de ton (deux seizièmes de ton) ou organisées en 
accords. Ces épaisseurs variables créent des polarités 
qualitatives, déjouant la logique des attractions et des ré­
solutions, chaque « point » devenant une multiplicité. 

J'ai recherché une micro-instabilité à l'intérieur des at­
tractions, créant des micro-espaces, le jeu d'une micro­
harmonie avec ses lois internes, dans une approche pres­
que phonologique d'un sous-texte et en même temps 
purement acoustique : les micro-variations de hauteurs 
modifient les qualités spectrales des timbres, faisant déri­
ver les matières expressives et les rapports intervalliques 
sur la trame intonative d'un « parlando instrumental » à 
deux voix. Celles-ci entretiennent constamment des mi­
cro-écarts sur deux tierces superposées (repris par la 
bande), qui font évoluer quasi imperceptiblement un 
espace contractable allant d'une quarte diminuée à une 
sixte augmentée. 
Ces petites transformations qualitatives et expressives 
prennent leur sens dans deux types de continuités, qui 
expriment deux modes de parole (du sous-texte) : la parole 
organisée et informationnelle qui se constitue ici dans une 
continuité métrique ; d'autre part, la parole pour se dire, 
pour « s'apprendre » dans la relation à l'inconnu, et dont 
le sens et la forme sont « en train de se faire », se cons­
tituant par là dans un travail de la durée. La première 
continuité est obtenue par densité de la fréquence itérative 
(exemple 1 ; l'octave réelle est répartie sur les huit octaves 
d'un clavier accordé en '/16e de ton = 96 touches), la 
seconde fait au contraire apparaître les qualités de dilution 
et de détente {exemple 2), allant jusqu'à l'extrémité d'un 
travail vibratoire quasi imperceptible, intérieur à la réso­
nance. 
Cette dualité gère la forme générale de la pièce faisant 
alterner l'articulé au fluide, principe tournant dans lequel 
s'amorcent des processus de turbulences interrompues, 
reprises ou prolongées en mouvement de spirale. 

Pascale Criton 

1. La notion de temps inteme ou « second temps », profondément en­
raciné dans la complexité et dans les fluctuations au niveau micros­
copique, est associée à l'activité et au devenir des systèmes et des 
êtres physiques. Ilya Prigogine, Physique, Temps et Devenir, 
éd. Masson, Paris 1982. 

2. Gabriel Weinreich, « Coupled piano strings », Journal Acoustique, 
Soc. Am., vol. 62, n° 6, 1977. 
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formaliser une intelligibilité du sonore, 
passage d'un élément à un autre, mais 
aussi passage de l'indifférencié au dif-
férenciable, passage à l'existence, dans 
lequel se joue la création d'un trans­
sensible. La définition constante de 
l'élément et son extraction depuis un 
plan virtuel ouvrent des modes de dis­
crétisation et la formation de disconti­
nuités qui seront réenchaînées dans des 
systèmes de liaisons et de cohérences 
ultérieurs. 
C'est ainsi que le plan virtuel est en 
quelque sorte « prémusical » dans sa 
compréhension, mais aussi « prématé­
riel », illimité, dans sa virtualité molé­
culaire : Ligeti faisait ainsi récemment 
remarquer l'importance de la question 
du discontinu10 : « la discontinuité est 
au cœur de la représentation aussi bien 
au niveau de l'informatique qu'au ni­
veau de l'écriture... Tous les éléments 
sont discontinus et c'est à partir de cette 
discontinuité que l'on réenchaîne des 
continuités, des continuums », mention­
nant à cet égard son intérêt pour les 
mathématiques et les geometries diffé­
rentielles. Il lui revient de saisir un 
double niveau physico-mathématique et 
perceptuel, en faisant jouer des courbes 
qualitatives (Gauss, Grassmann) et des 
multiplicités géométriques (Riemann), 
afin de rendre musicalement sensible, 
comme par cristallisation, une infinité 
de degrés dans la matière. C'est ainsi 
qu'apparaît la génération d'une variété 
d'états transitoires et moléculaires, qui 
permettent l'approche et le contrôle 
d'une extrême variabilité. La limite 
devient indiscernable et se déplace com­
me un curseur le long de gradations 
qualitatives, mutation infinie des tim­
bres et des fréquences, séries continues 
sensibles qui se prolongent les unes 
dans les autres, proches d'un espace 
leibnizien. Il n'y a plus d'opposition 
entre le continu et l'unité discontinue, 
qui est devenue passage, travail micro­
physique de la matière. 

Le plan et les espaces : 
du virtuel à l'actuel 
Il nous faudrait donc considérer deux 
niveaux distincts et cependant corréla­
tifs : celui d'un plan virtuel illimité et 
celui d'espaces et d'agencements à 
produire ; de l'un à l'autre, la création 
de percepts, de matières d'expression et 
de techniques d'écriture ; de l'un à 
l'autre, le mouvement d'une sélection, 
le jeu de déterminations propres aux 
traits diagrammatiques d'un auteur, qui 
permettent le passage à une construc­
tion expressive. Les deux niveaux sont 
à créer et ne préexistent pas l'un par 
rapport à l'autre : telle est la condition 
d'une ouverture de la pensée sur elle 
même - sur un impensé. L'espace des 
possibles, l'espace logique à organiser, 
repose sur une virtualité infinie de la 
discrétisation : mais l'enjeu d'une aper-
ception créative n'est possible que par 
le travail d'un infini dans la représenta­
tion elle-même. Dans ce cas, l'infini 
n'est pas une béance catégorielle insai­
sissable, mais, au contraire, la création 
de ce que l'on pourrait appeler un 

trans-fini, le passage à l'existence d'un 
trans-sensible. 
On peut faire le rapprochement d'un tel 
agencement mécanique et créatif, repo­
sant sur un plan virtuel illimité, avec le 
concept de plan d'immanence ou plan 
préconceptuel que développe Gilles 
Deleuze dans sa conception de la créa­
tion en philosophie, mais aussi dans les 
arts et dans les sciences" : « Le plan 
d'immanence n'est pas un concept 
pensé ni pensable, mais l'image de la 
pensée, l'image qu'elle se donne de ce 
que signifie penser, faire usage de la 
pensée... Ce n'est pas une méthode..., 
ce n'est pas non plus un état de connais­
sance sur le cerveau et son fonctionne­
ment... ce n'est pas non plus l'opinion 
qu'on se fait de la pensée, de ses for­
mes, de ses buts et de ses moyens à tel 
ou tel moment.... Ce que la pensée 
revendique en droit, ce qu'elle sélec­
tionne, c'est le mouvement infini, ou le 
mouvement de l'infini qui constitue 
l'image de la pensée. » 
L'idée de continuum virtuel fait appa­
raître la question de la sélection, le sens 
et l'usage de la coupure en tant que 
condition d'une ouverture sur un non-
encore pensé. Le plan illimité est le plan 
des potentialités de forces et de vitesses 
infinies qui, faisant « réservoir », per­
met l'extraction de composantes qui 
se concrétise par des disjonctions et 
par des opérations de coupure, par 
le ralentissement ou l'immobilisation 
de vitesses saisies sur le continuum 
virtuel. 

J'ai prolongé, par exemple dans 
Thymes, pour piano et synthèse numé­
rique (1989 - exemple 3), l'idée de 
« temps interne » et de travail dans la 
durée, sur une prolifération de réson-
nances de timbres ; les variations de 
timbres se prolongent les unes dans les 
autres et transitent du timbre caractéris­
tique du piano à toute une multiplicité 
spectrale potentielle de timbres frappés 
(marimba, glockenspiel, cymbalum 
etc.), qui partagent des parentés avec 
des cloches et des clochettes. Les séries 
sensibles, obtenues par modifications 
spectrales et micro-intervalliques, s'en­
trecroisent dans les structurations d'ac­
cords, créant un mouvement infini dans 
la sensation de timbre. Mais c'est aussi 
la sensation de hauteurs multiples qui 
est entretenue par superposition de 
tempéraments (Vie, '/8, 74), ainsi que 
l'accord irrégulier en '/4 de ton du 
piano. Ces variations spectrales et mi­
cro-intervalliques apparaissent de façon 
non continue, dans un jeu instrumental 
témoignant à chaque attaque d'un ins­
trument virtuel, la discontinuité faisant 
apparaître ainsi un continuum instru­
mental virtuel. 

La notion de coupure sera décisive, car 
elle est ce qui permet de procéder à des 
distinctions et des différenciations de 
qualités, à des découpages d'espaces 
variables, à des gradations dans les 
variations d'états de matières ou de tim­
bres depuis un planomène illimité : le 
niveau virtuel du continuum permet de 
penser les rapports sonores comme une 
effectuation du rôle de la coupure, infi­

niment variable. Boulez avait fait appa­
raître ce jeu du virtuel en mettant en 
valeur de quelle façon très particulière 
le continuum se manifeste par la coupu­
re, le continuum étant entendu comme . 
pure virtualité, se distinguant absolu­
ment de continuités telles que le trajet 
d'un glissando ou la somme instantanée 
d'un cluster12. Le plan virtuel illimité 
est immanent, mais en aucun cas il ne 
préexiste sous une forme finie. C'est un 
plan d'instauration de modes d'écriture 
dans lequel le jeu de la coupure, la for­
mation de continuités et les découpages 
d'espaces sont particulièrement pré-
gnants, dans la perspective de nouvelles 
cohérences et de nouveaux systèmes de 
liaisons. C'est à partir du planomène 
que peuvent apparaître différents jeux 
de la coupure et différentes méthodes, 
qui prendront chez chaque auteur une 
place et un rôle particuliers, à partir 
desquels on peut relever les traits dia­
grammatiques propres au geste d'un 
auteur. La notion de coupure et sa rela­
tion au virtuel est une dynamique créa­
tive, une ouverture de l'infini dans la 
pensée : puissance même de penser qui 
doit être nommée consciemment et 
posée en son principe, afin de ne pas 
perdre la liberté fondamentale qu'elle 
constitue. 

Vers une pensée 
des multiplicités 
Wyschnegradsky est un des premiers 
compositeurs à avoir cerné le rapport 
du virtuel à l'actuel, dans une problé­
matique du continu et du discontinu. 
Une grande force d'actualité caractérise 
sa réflexion, commencée dès les années 
1920, qui établit les fondements d'une 
pensée musicale moderne, tant au 
niveau de la composition qu'à celui 
d'une théorie et d'une estéthique mu­
sicale. 
Loin d'un structuralisme abstrait de la 
matière sonore ou d'une hiérarchie na­
turaliste, le fibrage ultrachromatique se 
développe sur l'idée présupposée d'un 
plan vibratoire infini, lui-même parcou­
ru de vitesses infinies (plan virtuel), et 
la formation d'un « spatium » ou plan 
d'actualisation d'espaces. L'idée de 
« spatium » ou principe de spatialisation 
pose la possibilité de penser et de créer 
l'espace de représentation du sonore sur 
la base des potentialités de forces et de 
dynamismes : ceux-ci deviennent intel­
ligibles en s'actualisant par régions, par 
distributivité des qualités intervalliques 
et par individuation de points singuliers 
ou remarquables. 

Proches de la pensée spatio-temporelle 
de Bergson, des applications géomé­
triques de Riemann et de Poincaré, 
et du rationalisme de la matière de 
Mendeleïev, la particularité de l'appro­
che de Wyschnegradsky est d'avoir 
remis en question les termes du rapport 
son/espace. La dissociation du rôle de 
la spatialité dans la représentation du 
son, habituellement considérée comme 
inhérente à celui-ci, permet d'extraire 
un principe de spatialisation qui devient 
une détermination à la fois nécessaire et 
extérieure au son lui-même, permettant 
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son extension et son intelligibilité dans 
l'étendue. Ce principe de spatialisation, 
autonome dans l'image de la pensée, 
relève d'une géométrie de la différence 
et d'une physique créationniste, indé­
pendante de tout modèle structurel 
préexistant. On peut dire que l'intérêt 
recherché par Wyschnegradsky est de 
libérer le phénomène sonore d'un prin­
cipe d'origine ou d'identité pré-établie, 
voire de toute représentation d'une 
acoustique réaliste ou imitative, afin de 
gagner la puissance du sonore et 
d'ouvrir une création du réel audible 
dans laquelle l'esprit créatif et l'intui­
tion prennent le pas sur le modèle ou 
l'idée de modèle structurel. 
Dans le même temps, il s'agit pour lui 
de conserver les déterminations propres 
au sonore13. C'est avec le découpage 
qu'apparaissent les potentialités et les 
forces, que se déplient des espaces irré­
ductibles et des dimensions hétérogè­
nes, révélant toute la « nature fractale 
qui fait du planomène un infini toujours 
autre que toute surface ou tout volume 

assignable14 ». Le plan de potentialité 
est la dimension abstraite dont les agen­
cements, découpes, connexions et pro­
cédés d'espacement sont les pièces qui 
en assurent le peuplement sur une cour­
bure toujours renouvelée, toujours va­
riable. C'est ainsi qu'apparaissent une 
infinité d'espaces intervalliques, qui 
correspondent à autant de figures qua­
litatives, déclinant toute une variété 
typologique d'espaces qualitatifs qui se 
distribuent par cycles ouverts, par espa­
ces variables, et structurent l'audible 
comme les mailles souples d'un voile 
jeté sur le continuum, en même temps 
qu'ils le parcourent ou l'arrêtent. 
Le mouvement de l'infini ainsi revendi­
qué à travers la formation d'un spatium 
potentiel pose les bases d'une logique 
des multiplicités et d'une approche 
topologique des êtres physiques. On y 
trouve la préfiguration d'une concep­
tion multi-linéaire à travers laquelle il 
devient possible de constituer un terri­
toire mobile, de parcourir des réseaux et 
des cartographies. Ils'agit de constituer 

un espace des virtualités en matériali­
sant un découpage, de circonscrire cer­
tains domaines du spatium et de faire 
apparaître des viteses virtuelles15. 
C'est à partir d'un tel plan (fluide non 
fragmenté mais ouvert, planomène ab­
solu et illimité, qui ne doit en aucun cas 
être confondu avec une instance supé­
rieure transcendentale ou pré-existante) 
que pourront se déplier des espaces 
qualitatifs actuels. Le continuum sono­
re virtuel, tel que le propose Wyschne­
gradsky, se présente comme un fluide 
indivisible dans lequel les matières 
d'expression se répartissent, se tissent 
par cribles, se constituent par régions et 
contours irréguliers. Il suggère un plan 
d'instauration de mouvements finis, 
saisis comme autant de coupes origina­
les ou de positions différentielles obte­
nues par le jeu des espacements d'une 
géométrie non-euclidienne. Et c'est à 
chaque pas de la divisibilité que se 
constitue une surface ou un volume, un 
contour irrégulier marquant un arrêt 
dans le degré de prolifération : le 



découpage d'espaces intervalliques 
révèle un champ qualitatif infini. 
Il est certain qu'aujourd'hui une telle 
esthétique nous concerne tout particu­
lièrement dans ses options sur la virtua­
lité, la potentialité et la mobilité, qui 
retrouvent toute leur actualité dans les 
domaines qui touchent aux « êtres phy­
siques ». La possibilité de se donner une 
image de la pensée, permettant de créer 
ce qui n'existe pas encore, reste, d'une 
certaine façon, une forme d'engagement 
éthique et ontologique, autant qu'artis­
tique. Aujourd'hui, un renouvellement 
de la problématique du continuum pour­
rait se situer au niveau du lien entre les 
éléments, dans la création de transfini, 
à partir d'une pensée des multiplicités 
et de la complexité interactive. 
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Die theatralischen Wurzeln der Hollywood-Filmmusik 
Ignorierte Traditionslinien städtischer Musikkultur 

Die Hollywood-Filmmusik der im Studiosystem gefertigten 
Filme seit Ende der 1920er Jahre ist jahrzehntelang ein 
dankbares Objekt pauschaler Verunglimpfungen gewesen. 
Bei näherer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass diese 
Verurteilung in erster Linie ideologische Hintergründe hat 
und sich ästhetisch nicht grundsätzlich rechtfertigen lässt. 
Das «fehlende Glied» in der Betrachtung und Bewertung 
der frühen Filmmusik ist die Musik im populären Theater 
des 19. Jahrhunderts, aus der sie sich bruchlos entwickelt 
hat. Durch die starke Fixierung einer konservativen Musik-
pflege auf «absolute» Konzertmusik und die Überbetonung 
des Wagnerschen Musikdramas sind diese Traditionen in 
Vergessenheit geraten. Der vorliegende Aufsatz ist in erster 
Linie der filmischen Fortführung der Wiener Theatermusik 
gewidmet. 

r u i n e s .héâ„a ,es d . . . . - C Z ^ J Ü S T " 
M La progéniture ignorée de la m " » ' Ï Ï T d a n s | e s studios 
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du drame • " ^ ' c a ' w a « n S ì c f e "dessous se penche 
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rs"q«êUdeS?iéâtre viennoise. 

von Mathias Spohr 

Der Beginn der Filmgeschichte scheint 
auch für die Stilmittel der Filmmusik 
die Stunde Null zu sein - von vagen 
Andeutungen abgesehen sogar aus der 
Sicht der wissenschaftlichen Forschung, 
die sich bisher mit ihr beschäftigt hat.1 

Von der Prämisse ausgehend, dass «nor­
male» Filmmusik schlecht sei, ist auch 
zumeist nur diejenige Filmmusik genau­
er beachtet worden, die von Komponi­
sten «absoluter Musik» geschrieben 
wurde und auch ohne Film als «Werk» 
für sich stehen kann. Solche Filmmusik 
wird oft gerade dann höher bewertet, 
wenn sie keine glückliche Einheit mit 
dem Film bildet, für den sie gedacht 
war, also ihre Aufgabe eigentlich ver­
fehlt hat. So sind die Hollywood-Arbei­
ten von Erich Wolfgang Komgold we­
sentlich bekannter als die wesentlich 
zahl- und einflussreicheren Filmkom­
positionen von Max Steiner oder Hans 
Salter. Natürlich haben, wie heute noch 
am ehesten geläufig, die Oper und die 
programmatische Sinfonik die Stilmit­
tel der Filmmusik mitgeprägt, aber der 
direktere Einfluss kam vom inzwischen 
praktisch untergegangenen volkstümli­
chen Unterhaltungstheater. Die Theater­
hauptstadt im deutschsprachigen Raum 
- was die Menge der Produktionen be­

trifft - war bis zum Ersten Weltkrieg 
noch Wien, das Filmzentrum wird nach 
dem Krieg Berlin. Anton Bauer zählt in 
seinem Verzeichnis2 an die 100 Theater 
in Wien zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
auf, die damals eine in mancher Hin­
sicht ähnliche Funktion erfüllten wie 
heute das Fernsehen. Es wird oft über­
sehen, dass während der Stummfilmzeit 
viele solcher Theater zu Kinos umfunk­
tioniert wurden und die Musikensem­
bles, die vorher Theatermusik gespielt 
hatten (grössere Theater, auch ohne 
Opern im Spielplan, besassen in der 
Regel ein fest angestelltes Orchester), 
nun Filmmusik zu spielen hatten. Filme 
wurden anfänglich auch oft in Misch­
programme mit kurzen Theaterstücken 
oder Balletten integriert. Mancher Thea­
terkapellmeister (im Theaterbetrieb des 
19. Jahrhunderts Dirigent und Haus­
komponist in einer Person) fand in der 
Filmmusik ein neues, besseres Auskom­
men. Viele Theatermusiktraditionen 
gehen direkt in die Filmmusik über: in 
einer ersten Phase bis etwa 1930 in 
den Stummfilm, und in einer zweiten 
in den Tonfilm, der nun zwar nicht 
mehr in bezug auf die musikalische 
Live-Begleitung, dafür aber durch die 
integrierten Dialoge und Geräusche 



der Theaterwirklichkeit nahe kam. Ab­
gesehen von der offenkundigen Adap­
tation musiktheatralischer Gattungen in 
Operetten- und Tanzfilmen der ersten 
Tonfilmjahre haben vor allem die auf 
das 18. Jahrhundert zurückgehenden 
Gattungen Zauberspiel, Posse, Panto­
mime und Melodram und neuere Misch­
formen zwischen Varieté und Theater 
aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun­
derts, wie das amerikanische Vaudevil­
le und die Burlesque, dramaturgische 
Vorbilder für die Filmmusik geliefert.3 

Manche Filme der Marx-Brothers oder 
von Charlie Chaplin vermitteln noch 
eine Ahnung des einstigen Formen­
reichtums im populären Theater. 

Neukomposition und Kompi-
lation beim Stummfilm 
Die Unterschiede der musikalischen 
Theatergepflogenheiten in Europa und 
den USA spiegeln sich noch bei der 
Stummfilmbegleitung im Gebrauch der 
«cue-sheets» (vom Produzenten mitge­
lieferte Aufstellungen der empfohlenen 
Musikeinsätze), die im kontinentalen 
Europa weit weniger üblich waren als 
in Amerika, da die Theaterkapellmei­
ster hier für Premieren in der Regel 
etwas neu komponierten oder minde­
stens zusammenstellten. Das Neukom­
ponieren einer Musik für jede neue 
Einstudierung eines Textes ist eine 
Tradition des 18. Jahrhunderts (man 
vergleiche die häufigen Vertonungen 
einzelner Goldoni- oder Metastasio-
Libretti), die sich im volkstümlichen eu­
ropäischen Theater wesentlich länger 
als in der Oper gehalten hat. Da Filme 
in der Blütezeit des Stummfilms in den 
20er Jahren sehr viel häufiger wechsel­
ten als neu einstudierte Revuen oder 
Operetten (mehr als eine Premiere 
monatlich schaffte kaum ein Theater; 
Filme konnten dagegen wöchentlich ein 
bis zweimal wechseln) konnte hier 
schon aus Zeitgründen keine ganz neue 
Musik komponiert werden. Am Klavier 
oder der Kinoorgel konnten geübte 
Spezialisten improvisieren, aber En­
sembles brauchten Notenmaterial als 
Grundlage. Die Kinokapellmeister 
hatten der Zeitknappheit wegen auf 
vorgefertigtes Material zurückzugrei­
fen. In speziellen Notenausgaben, den 
sogenannten «Kinotheken», wurden 
passende Musikbeispiele für alle denk­
baren filmischen Situationen publiziert, 
die den Musikern als Anregung dienen 
konnten. 

Das 1927, also schon am Ende der 
Stummfilmzeit, veröffentlichte «Allge­
meine Handbuch der Filmmusik»4 von 
Hans Erdmann und Giuseppe Becce ist 
das systematischste und didaktisch 
ambitionierteste Lehrwerk für Stumm­
filmbegleitung.5 Dass Musik überhaupt 
untrennbar zu Filmen jeglicher Art 
gehört, steht für Erdmann, den theore­
tischen Anführer des Unternehmens, 
von vornherein fest, eine «Selbst­
verständlichkeit [...], die den in der 
Tradition der Bühnen- und Opernmusik 
Stehenden verrät.»6 Erdmann, ein mu­
sikwissenschaftlich ausgebildeter Thea­
terkapellmeister, hatte im Breslauer 

Theater 1913 eine vielbeachtete Ein­
richtung von Monteverdis Orfeo 
aufgeführt und komponierte im Laufe 
seiner Anstellungen an verschiedenen 
Bühnen, wie damals üblich, die Musik 
für den Tagesgebrauch, bevor er zur 
Filmmusik kam; Giuseppe Becce, einer 
der bekanntesten Berliner Stummfilm­
komponisten, hatte zuvor Opern kom­
poniert, die dem Verismo nahestehen 
(der mit seiner naturalistischen und auf 
Breitenwirkung bedachten Dramaturgie 
manche filmmusikalischen Stilmittel 
vorausnimmt). Obwohl Erdmann aus 
praktischen Gründen die Kompilation 
vorgegebener Musik befürworten muss, 
ist die für einen Film neu komponierte 
«Originalmusik» sein Ideal, parallel zur 
Theaterpraxis, wo «Original»-Operet-
ten oder -Revuen traditionsgemäss 
einen höheren Stellenwert hatten als 
Potpourris. 

Theatergattungen als Orien-
tierung 
Erdmanns Sichtweise der Stummfilm­
musik in seinem Handbuch, etwa seine 
Einteilung der Musikbeispiele7 in «lyri­
sche» und «dramatische Expression», 
also eine mehr handlungsbetonte und 
eine mehr situative, Stimmungsmalende 
musikalische Illustration, geht eindeutig 
auf die Gliederung szenischer Abläufe 
in rezitativische und ariose Passagen in 
der Oper des 19. Jahrhunderts zurück. 
Die Einflussphäre der Filmmusik neben 
der in den 20er Jahren noch aktuellen 
Strömung der Verismo-Oper ist, wie 
erwähnt, die Musik im Volkstheater: 
Zauberspiele gehen auf das prunkvoll­
repräsentative, ausstattungsorientierte 
barocke Theater zurück; sie enthalten 
melodramatische und illustrative Musik 
für die Zaubersequenzen, bühnentech­
nisch aufwendig imitierte Naturereig­
nisse und Ähnliches und beziehen ihre 
musikalischen Stilmittel hauptsächlich 
von der französischen Oper. Zauber­
stücke befriedigten das ganze 19. Jahr­
hundert hindurch (wenngleich sie gegen 
Ende dieser Zeit einen Wandel zum 
Ausstattungsstück, zur Feerie und zur 
phantastischen Revue vollzogen) die 
Schaulust und das Illusionsbedürfnis 
des breiten Publikums; manche dieser 
Traditionen setzen sich heute im 
Science-Fiction- und im Horrorfilm 
fort. 

Ein Indiz für die Bezugnahme auf 
Bühnentraditionen im frühen Film ist 
die auffällige Häufigkeit von Brand­
szenen gegenüber anderen Naturkata­
strophen: Während Wind, Nebel, auch 
Wasser dem Publikum im Theater sinn­
lich erlebbarer gemacht werden konn­
ten, war Feuer auf der Bühne wegen der 
Brandgefahr nur sehr eingeschränkt 
möglich, also eine exklusive Attraktion 
des Films. Nicht zufällig sind die 
Stilmittel der Katastrophenmusik zu 
Brandszenen praktisch identisch mit 
denjenigen der bühnentechnisch darge­
stellten Naturereignisse im Zauberspiel. 
Eine weitere für die Filmmusik relevan­
te Gattung des populären Theaters ist 
das Lebens-, Charakter-, Zeit- oder 
Sitten-«Bild» (das ernste Gegenstück zu 

der später in die Operette mündenden 
«Posse mit Gesang»), das mit dem 
beginnenden Bühnenrealismus um 
ungefähr 1850 aufkam, oft mit genauer, 
auch historisierender Milieuschilderung 
und in der Musik ausgeprägter «couleur 
locale» etwa ländlicher Art. Diese 
Gattung enthält in Passagen gestei­
gerter Emotionalität oft ausgedehnte 
Melodramen und scheint in gewisser 
Hinsicht Vorläufer des Kino-«Melo-
drams» zu sein. Die theatralische Pasto­
rale, die sich im Volkstheater Ludwig 
Anzengrubers seit 1870 mit Bühnen­
naturalismus verbindet und dadurch 
neue Glaubwürdigkeit erhält, wird vom 
amerikanischen Western fortgeführt: 
Die für die Pastorale typischen musi­
kalischen Stilmittel sind dort bei 
genauerem Hinhören allgegenwärtig: 
Bordunbass, Dreiertakt, modale Melo­
dien, solistische Rohrblattinstrumente 
(etwa die Mundharmonika gleichsam 
als modernistische Schalmei). 

Assoziatives Hören 
Eine entscheidende Voraussetzung für 
die Filmmusik ist das «assoziative 
Hören» von Musik seit dem 19. Jahr­
hundert. Dieser Sachverhalt ist so zen­
tral, dass dafür etwas weiter ausgeholt 
werden muss. Zur Erklärung ein Bei­
spiel: Vernimmt man Bruchstücke aus 
folgenden drei schnellen Märschen 
kurz nacheinander, dem Radetzky-
marsch (J. Strauss, Vater), dem Marsch 
aus der Ouvertüre von Guglielmo Tell 
(G. Rossini) und dem Walkürenritt 
(R. Wagner) - Stücke, die in funktiona­
ler Musik sehr häufig verwendet 
worden sind und deshalb mindestens 
unterbewusst zum Bekanntesten über­
haupt gehören - so stellen sich (ohne 
dass man den Zusammenhang, in dem 
diese Musik ursprünglich steht, zu ken­
nen braucht) recht unmissverständliche 
«Inhalte» vor einem inneren Auge ein, 
die trotz ihrer Eindeutigkeit nicht ohne 
weiteres mit einem Wort umschrieben 
werden können. Es sind Elemente einer 
in der westlichen Welt allgemein ver­
ständlichen Sprache, doch die musi­
kalische Information geschieht so 
unmittelbar, dass sie sich verbal in nicht 
annähernd so kurzer Zeit vermitteln 
lässt. Während der Rossini-Reiter­
marsch etwas Erdverbundenes hat, 
wirkt der Walkürenritt eher wie eine 
phantastische Luftreise. Während der 
Radetzkymarsch so etwas wie «freudig 
erfüllte Pflicht» auszudrücken scheint, 
Disziplin, die mit dem schnellen Tempo 
korreliert, ist beim Wilhelm-Teil-
Marsch bei gleicher Genauigkeit der 
musikalischen Ausführung das Gegen­
teil der Fall: Je schneller das Tempo, 
desto unkontrollierter und halsbrecheri­
scher wird der «Charakter» und neigt 
dementsprechend auch eher zum 
Parodistischen. Der Radetzkymarsch 
erhielte dagegen einen parodistischen 
Charakter wohl leichter in einer lang­
samen, zerdehnten Version. Diese 
Assoziationen ergeben sich teilweise 
direkt aus den melodischen, rhythmi­
schen und instrumentatorischen Eigen­
schaften der Musik, zum nicht geringen 
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Teil sind sie aber auch unbewusst ange­
lernt durch unsere bisherige Begegnung 
mit diesen Stücken (oder Imitationen 
dieser Stücke) im Rahmen von Film­
musik. Wie ein akustisches Piktogramm 
vermitteln sie schlagartig eine spezifi­
sche Stimmung. Dieses unbewusste 
«Lernen» von musikalischen Assozia­
tionen beginnt etwa im zweiten Drittel 
des 19. Jahrhunderts, ausgehend von 
Charakterstücken in der Salon- und 
Harmoniemusik, aber besonders auch 
in der Musik des Volkstheaters, in der 
sich mehr und mehr, vor allem nach 
1860, eine auf die Filmmusik vor­
ausweisende Technik der 
Kompilation von bekannten, 
mit festen Bedeutungsin­
halten verbundenen Musik­
fragmenten zeigt.8 

Die feste Bindung von Mu­
sik an aussermusikalische 
Assoziationen resultiert mu­
sikgeschichtlich aus der fort­
währenden Auflösung von 
Gattungstraditionen, die mit 
der Veränderung der Gesell­
schaftsform während der 
Industrialisierung und Ver-
grösserung der europäischen 
Städte einhergeht. Dahinter 
steht eine musikgeschichtli­
che Umwälzung, die eine 
konservative Strömung der 
Musikkritik bis heute nicht 
wahrhaben will, auch wenn 
sie seit mindestens hundert 
Jahren Realität ist: In An­
lehnung an den Wiener Mu­
sikkritiker Eduard Hanslick 
(und in Umkehrung seiner 
Intentionen9) sei dies fol-
gendermassen formuliert: 
Die Erwartung bekannter 
Formen, die das Musikleben 
zur Zeit der Wiener Klassik 
beherrschte, weicht für den 
überwiegenden Teil des Pu­
blikums der Erwartung be­
kannter Inhalte: Als Sym­
ptom für diesen Veränderung 
in der Theatermusik wandelt 
sich die neu komponierte 
«Sonatensatz»-Ouvertüre, 
die bis etwa 1850 vor jeder 
Art Stück gespielt wurde, 
später oft zum Potpourri 
etwa aus bekannten Johann-Strauss-
Walzern. Von Hanslick bis Theodor W. 
Adorno zeigt sich dagegen ein Sich-
nicht-Abfindenwollen mit der Musik 
der assoziativen Bindungen und ein 
krampfhaftes Festhalten an der bürger­
lichen (d.h. nicht höfischen, aber das 
Höfische imitierenden) Konzertkultur 
zu Ende des 18. Jahrhunderts, als die 
«Form» in der Musik (verstanden als 
ein mit «motivischer Arbeit» durchge­
führtes Gebilde) noch etwas galt. Dass 
sich die Bedeutung höfischer Umgangs­
formen in den musikalischen Formen 
bis etwa 1800 spiegelt, ist nicht weiter 
verwunderlich; noch weniger über­
rascht es, dass jene Ausrichtung auf die 
«Form» in der bürgerlichen Gesell­
schaft um die Mitte des 19. Jahrhun­
derts nicht mehr im Vordergrund steht. 

Die sogenannte Autonomieästhetik ent­
wickelt sich jedoch erst als Gegen­
reaktion zum «assoziativen Hören» zu 
ihrer Blüte, als die «absolute Musik» 
für die Mehrheit des Publikums kaum 
mehr relevant ist und von Konzertver­
einigungen, Komponisten und Kritikern 
künstlich bewahrt werden muss. Das 
«genaue Hinhören» als Leistungsaus­
weis und Errungenschaft der bürgerli­
chen Konzertkultur gegenüber dem 
Adel, der Kammermusik zum Essen 
und Kartenspielen brauchte, war ideo­
logisch so wichtig, dass es nicht auf­
gegeben werden durfte und Strukturen 

der höfischen Musik nur schon hierfür 
konserviert werden mussten: Aus dem 
unzeitgemässen Kult um die Sonaten-
satzform entwickelte sich ein Brahms. 
Die Idee der «absoluten Musik» ist in 
erster Linie ein Anzeichen für die Un­
fähigkeit des Bürgertums nach 1833 
und 1848, durch Loslösung von höfi­
schen Vorbildern zu einer eigenen 
Identität zu finden. Die Musikvermark­
tung auf breiter Basis, die seit etwa dem 
zweiten Drittel des letzten Jahrhunderts 
begann, im populären Theater eine 
ihrer hauptsächlichen Verbreitungsstät­
ten fand und in unserem Jahrhundert 
von der Entwicklung der technischen 
Medien noch wesentlich beschleunigt 
wurde, musste ein fortwährendes 
Schockerlebnis für Exponenten dieser 
konservativen Musikpflege sein, die 

sich bereits seit Schumann einem 
vergangenen Ideal verpflichtet fühlte 
und den rasanten Veränderungen der 
mittelständischen Gesellschaft gegen­
über zu verschliessen versuchte. Noch 
heute ist ein Abklatsch dieser Verhal­
tensweisen zu beobachten; der end­
gültige Niedergang der Musik wird seit 
150 Jahren heraufbeschworen. 

Hollywood-Tonfilm 
Die Hauptsünde gegen den Geist der 
Musik aus der Sicht Hanslick-Adorno 
ist deren «Herauslösung aus einem 
Zusammenhang» (nach Peter Rummen-

höllers Musiksoziologie die 
Definition des Trivialen10), 
das Herausbrechen aus ei­
nem formalen Kontinuum, 
aus der vom Komponisten 
gottgleich geschaffenen 
Zeit. In der aus der Musik-
untermalung im damaligen 
populären Theater hervor­
gegangenen Stummfilm-
Begleitmusik zeigt sich 
diese Herauslösung in der 
Kompilation vorgegebener 
Fragmente aus dem Reper­
toire der Opern- und Salon­
musik, häufig mit bekann­
ten Melodien bereichert. 
Ist die Auflösung eines 
«komponierten» zeitlichen 
Kontinuums als Grundvor­
aussetzung der «Form» 
schon eine Sünde wider die 
Ideologie des bürgerlichen 
Konzerts, so wird diese 
Sünde zur Todsünde par 
excellence, wenn in einer 
auf Tonträger aufgezeichne­
ten Musik Schnitte aus aus-
sermusikalischen Gründen 
erfolgen und dann noch 
von jemand anderem als 
dem Komponisten veran­
lasst werden, wie dies bei 
der Filmherstellung im Stu­
diosystem üblich war. Am 
krassesten verletzt wird die 
Ideologie des unverletzli­
chen zeitlichen Kontinuums 
durch Musik, die darauf ein­
gerichtet ist, dass sie sich 
ohne weiteres «schneiden» 
lässt, eine Technik, die Max 

Steiner beispielhaft entwickelt hat und 
deren ästhetische Qualität es heute in 
vollem Masse noch zu würdigen gilt. 
Tonfilmmusik geht naturgemäss von 
ähnlichen bühnenmusikalischen Tradi­
tionen aus wie die Stummfilmmusik, 
kann jedoch mit Dialog und Geräuschen 
zusammenwirken und durch die genaue 
Synchronisation wesentlich differen­
zierter auf das Bild abgestimmt werden. 
Nach dem bisher Gesagten wird es 
kaum überraschen, dass einige der 
wichtigsten Filmkomponisten in Holly­
wood emigrierte Wiener Theaterkapell­
meister waren". Max Steiner war Enkel 
des legendären Maximilian Steiner, des 
Theaterdirektors, der die ersten Johann-
Strauss-Operetten produzierte, und 
Sohn des Erbauers des Wiener Riesen­
rads. Steiner komponierte in seiner 
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Jugendzeit als Theaterkapellmeister 
Musikeinlagen und eine recht erfolgrei­
che Operette und führte kurze Zeit das 
Wiener Ronacher-Theater. Er kam 
schon 1914 in die Vereinigten Staaten, 
wo er zunächst als Dirigent von Musical 
comedies wirkte. 1929 wurde er vom 
Hollywood-Studio RKO als Komponist 
und Dirigent für den Tonfilm engagiert. 
Neben Musicalverfilmungen betreute er 
seit 1931 auch «epische» Filme, für die 
er, als einer der ersten im Tonfilm, 
melodramatische Hintergrundmusik 
komponierte. Die Musik zu den legen­
dären Filmen The Informer (1935), 
Gone with the Wind (1939), Casablan­
ca (1942) stammt aus seiner Feder. 
Die Produzenten waren dem melodra­
matischen Musikeinsatz gegenüber am 
Anfang allerdings kritisch eingestellt 
und mutmassten, ob das Publikum sich 
nicht frage, «woher» diese Musik kom­
me. Zu Beginn des Tonfilms war, wie 
im naturalistischen Theater, nur realisti­
sche Musik verwendet worden, deren 
Quelle (etwa ein Klavier oder Grammo­
phon) im Bild zu sehen war. Steiner 
wusste von seiner Theatermusikerfah­
rung her, dass die Illusionsverstärkung 
durch solche Musik «ausserhalb des 

Bankrott. In der Folge gingen auch die 
Universal Studios dazu über, ihre Hor­
rorfilme mit einer Zauberspielmusik zu 
untermalen, welche seit The Son of 
Frankenstein ( 1939) Hans Salter kom­
ponierte, wie Steiner ein ehemaliger 
österreichischer Theaterkapellmei ster, 
der an der Wiener Volksoper gearbeitet, 
in den 20er Jahren Stummfilmmusik 
dirigiert hatte und 1937 emigriert war. 
Aufgrund dieser alten Zauberspiel-
Tradition gehört die Hintergrundmusik 
von Horrorfilmen bis heute, wie 
Glenn Gould einmal feststellt,12 zu den 
interessantesten und innovativsten 
Richtungen funktionaler Musik. 
Die Aussage Erich Wolfgang Korn­
golds, «ich habe nie einen Unterschied 
gemacht zwischen meiner Filmmusik 
und meinen Kompositionen für Oper 
und Konzert»13, zeigt im Gegensatz zu 
Steiner oder Salter eine gewisse Bor­
niertheit gegenüber dem Charakter des 
Mediums. Steiner lieferte von Beginn 
an musikalische «Bausteine» für den 
Editor, der deren genaue Länge und den 
Rhythmus der Abfolge erst am Schnei­
detisch und bei der Mischung festlegte, 
sozusagen als Interpret des vorgegebe­
nen Materials. Die Musik musste also 

Bildes» funktionierte, Naturalismus hin 
oder her. Steiners breit angelegte, leit­
motivisch strukturierte sinfonische 
Musik zu King Kong (1932), die ge­
schaffen wurde, um die Wirkung der 
noch primitiven Tricktechnik zu 
unterstützen, ist eine typische Zauber­
spielmusik. Schon der Berliner Thea­
terkapellmeister Gottfried Huppertz 
hatte in der Siegfried-Episode von Fritz 
Langs Nibelungen-Verfilmung (1924) 
die Wirkung einer animierten Drachen­
attrappe durch eine originale Zauber­
spielmusik erfolgreich verstärkt. Steiner 
ging durchaus kein so grosses Risiko 
ein, wie seine Produzenten meinten, 
denen jene Theatertradition fremd war: 
King Kong wurde durch die Musik ein 
Erfolg und rettete die RKO vor dem 

in kürzester Zeit, manchmal in Sekun­
denbruchteilen, klare Informationen 
liefern, um diese Technik zu ermögli­
chen, und sich ohne Informationsverlust 
fast beliebig trennen und zusammen­
fügen lassen. Während Stummfilm-
Originalmusiken noch oft eine an der 
Leitmotivik von Wagner oder Richard 
Strauss orientierte Illustration des 
Geschehens boten, die Zeit brauchte, 
um sich zu entfalten und bei der man 
die Motive und deren Durchführung 
mindestens halbbewusst mitverfolgen 
musste, um mehr als einen ruhigen oder 
aufgewühlten Stimmungshintergrund 
wahrzunehmen, sind Steiners Film­
musiken strikt auf unterbewusste Wahr­
nehmung (eine Steigerung des von 
Heinrich Besseler als charakteristisch 

für das 19. Jahrhundert definierten 
«passiven Hörens»14) eingerichtet: Die 
Gefühle der Zuschauer werden durch 
unbewusst registrierte Informationen 
gesteuert. Alles nicht Eindeutige und 
nicht unmittelbar Verständliche wird 
dabei weggelassen. Die äusserst dichte 
unterbewusste Informationsvermittlung 
durch Musik in untrennbarer Einheit mit 
den Geräuschen und Dialogen ist in 
Steiners Filmen der 40er Jahre zu ein­
drücklicher Meisterschaft gesteigert. In 
dieser genau kalkulierten, im besten 
Sinne «technischen» Erzeugung von 
Emotionen, die wie ein Rückgriff auf 
ästhetische Prinzipien des 18. Jahr­
hunderts anmutet, gibt es weder bieder­
männisch gezimmerte Durchführungen 
noch ein schwelgerisches Aufgehen 
des Komponisten in den eigenen Emp­
findungen. 

Casablanca 
Als Beispiel sei hier Steiners Anfangs­
musik zu Casablanca von Michael 
Curtiz (1942), dem zum Kultfilm 
gewordenen Emigranten-Epos mit 
Humphrey Bogart und Ingrid Bergman, 
genauer betrachtet: Die ersten sechs 
Minuten des Films sind mit einer Art 
sehr ausgedehnter Vorspannmusik 
unterlegt; darauf folgt akustisch ein 
markanter, nur mit Dialog gefüllter 
Unterbruch. 
An die Eröffnungsfanfare von Warner 
Brothers schliesst sich die Titelmelodie 
an, die mit übermässigen Sekundschrit­
ten in den Holzbläsern, Bordunbass und 
Xylophonbegleitung für jedermann 
«orientalisch» wirkt; der Mittelteil einer 
Liedform scheint sich anzukündigen, 
doch folgt sofort ein Schnitt zur franzö­
sischen Nationalhymne. Nationalhym­
nen gehören aufgrund ihrer klaren 
Bedeutung (eine bestimmte Nation, ver­
bunden mit «Stolz», «Feierlichkeit») 
zum bevorzugten Vokabular der asso­
ziativen Filmmusik. Schon zu Beginn 
ist also klar, dass es sich um Frankreich 
in Zusammenhang mit Orientalischem, 
also um eine französische Kolonie han­
delt. Die Nationalhymne endet mit 
einem Trugschluss, offenbar ist etwas 
«nicht in Ordnung» mit Frankreich; 
Frankreich ist, wie die zeitgenössischen 
Betrachter wissen, gerade von Deutsch­
land besetzt. Ein Pizzicato-Marsch-
rhythmus kündigt sich an, nun kommt 
die Geschichte «in Gang». Wiederum 
ein Schnitt: Erneut ein breiter Marsch­
rhythmus, mit Blechbläsern gewichtig 
instrumentiert (die beschwerliche Rei­
se), darüber eine elegische Streicher­
melodie, die so etwas wie «tragisches 
Verhängnis» ausdrückt (das Schicksal 
der Emigranten). Auf einer Landkarte 
wird der Weg der vor dem Kriegs­
geschehen Fliehenden nach Marokko 
bis zur Zwischenstation Casablanca 
gezeigt. Das Ganze hat Wochenschau-
Charakter, erweckt also für die kriegs­
berichtgewohnten Zuschauer 1942 
den Anschein der Authentizität. Eine 
kurze Wiederaufnahme «orientalischer» 
Klänge zu einer Einstellung, die den 
Markt in Casablanca zeigt, charakteri­
siert den Schauplatz des Kommenden. 
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Eine fragmentarische deutsche Natio­
nalhymne zeigt den Wechsel des Lagers 
an; ein Trommelwirbel charakterisiert 
die militärische Umgebung und schafft 
gleichzeitig den «Spannungs»-Hinter-
grund für die Bekanntmachung eines 
deutschen Offiziers: Zwei deutsche 
Kundschafter wurden in der Wüste 
ermordet und ihrer Papiere beraubt. Die 
darauffolgende versuchte Verhaftung, 
Verfolgung und Erschiessung eines 
Verdächtigen in Casablanca wird von 
einer «Aufruhr»-Musik umrahmt, die so 
auch in einer Verismo-Oper enthalten 
sein könnte. Das Hauptquartier der 
Polizei, das nun ins Bild kommt, wird 
wieder mit der verfremdeten französi­
schen Nationalhymne, diesmal in Moll, 
eingeführt. Die anschliessende Szene, 
in der ein Emigrantenehepaar raffiniert 
beraubt wird, hat eine parodistische 
Musikuntermalung mit gestopften 
Trompeten- und Hornklängen zu einem 
unheilverkündenden Paukenostinato 
und einer getragenen Streichermelodie 
in Mittellage (wieder eine musikalisch 
vermittelte Doppel- oder Dreifachbe­
deutung), die in das «Emigrations»-
Thema vom Anfang einmündet, diesmal 
zu einem Flugzeuggeräusch, das das 
Fernweh der in Casablanca Festsitzen­
den weckt und gleichzeitig die Ankunft 
einer Delegation aus Deutschland an­
kündigt, die in der folgenden, ersten 
musiklosen Einstellung des Films 
erscheint. Die Verbindung des Emigran­
ten-Themas mit dem Begriff «Flucht» 
hat sich im Kurzzeitgedächtnis auch 
des musikalisch nicht vorgebildeten 
Zuschauers gerade so weit festgesetzt, 
dass das nochmalige Erscheinen zusam­
men mit dem Flugzeuggeräusch in ihm 
dieselben Assoziationen auslöst wie für 
die Figuren im Film; dies ein ganz prag­
matischer Einsatz des «Leitmotivs» 
ohne den speziellen Anspruch an 
Bildung und Erinnerungsvermögen des 
Publikums, wie ihn das Musikdrama 
in der Wagner-Nachfolge stellt. Insge­
samt fällt bei dieser Musik die Öko­
nomie in der Informationsvermittlung 
auf; bei aller Klarheit und Eindeutigkeit 
geschieht doch vieles parallel, und 
oft hat dieselbe Information verschie­
dene Bedeutungen, wie der Marsch­
rhythmus am Anfang Bewegung im 
konkreten wie im übertragenen Sinn 
signalisiert: das Ingangsetzen der 
Erzählung und die Wanderung des 
Flüchtlingsstroms. 

Trotz aller vielleicht unorganisch wir­
kender Schnitte sind Zusammenhänge 
in dieser ersten musikalischen Sequenz 
hergestellt, die dem Heterogenen einen 
«formalen» Bogen verleihen. Mehrere 
Ideen und Motive, wie der übermässige 
Sekundschritt, der Marschrhythmus in 
verschiedenen Variationen (auch die 
Nationalhymnen sind ja Märsche) und 
die abgewandelte französische Natio­
nalhymne kehren mehrmals wieder -
und es liegt durch die wörtliche Reprise 
des «Emigrations»-Themas im Grossen 
eine Art A-B-A-Form (Tendenz: lang­
sam-schnell-langsam) vor, wie bei einer 
Theaterouvertüre. Eine eigentliche, 
formal gebundene Ouvertüre könnte 

jedoch nicht so präzis auf 
das Bild eingehen, und 
mit der Zusammenstellung 
von nicht neu komponier­
tem Archivmaterial liesse 
sich andererseits diese 
relative Geschlossenheit 
nicht bewerkstelligen -
hier ist ein dem Medium 
angemessener Ausgleich 
zwischen Original und 
Kompilation erreicht. 
Durch die nachfolgenden 
theaterähnlichen Unter­
haltungseinlagen in Ricks 
Café Américain wird die 
Verwandtschaft der musi­
kalischen Einleitung mit 
einer Ouvertüre noch deut­
licher. Der Jazz in den 
Gesangs-«Nummern» des 
schwarzen Barpianisten 
Dooley Williams steht für 
das mit Sehnsucht erwar­
tete Ziel Amerika der auf 
ihr Visum wartenden Emi­
granten und hat damit eine 
genau berechnete charak­
terisierende Funktion. Die 
geschickte «realistische» 
Integration der Musik in 
die Handlung lässt verges­
sen, dass ihr eine Theater­
dramaturgie wie in Operet­
ten und Volksstücken zu­
grunde liegt. Die oft kriti­
sierte Überillustration des 
Geschehens in der melo­
dramatischen «Ouvertüre» 
soll den Zuschauern das 
Gefühl geben, plötzlich mittendrin und 
einer Vielfalt verwirrender Reize aus­
geliefert zu sein, wobei die Musik 
allerdings, ganz im Gegenteil zum vor­
dergründigen Eindruck, sehr rational 
zur unterbewussten Verdeutlichung der 
wie beiläufig vermittelten, aber zum 
Verständnis notwendigen Exposition 
des Films beiträgt. 
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