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W eder einer der vier Filme noch die Fil-
me insgesamt als Block werden vertont 

oder mit Musik begleitet« so Josef Anton Riedl 
im Werkkommentar zu vollicht aust es sa, III, 
einer audiovisuellen Komposition aus dem 
Jahr 2002, die bei den Donaueschinger Musik-
tagen uraufgeführt wurde. »Die Filme stellen 
mit vier Sprechern und Instrumentalisten live 
sechs autonome Abläufe dar, die unabhängig 
voneinander beginnen und enden. Sprecher 
und Instrumentalisten interpretieren in den 
Filmen (hör- und sichtbar) vokale und instru-
mentale Lautgedichte, die äußerst verschieden 
in ihrer Dauer sind und die jeweils in den 
Filmen nach bestimmten Gesichtspunkten 
zur Verteilung kommen.«1 Riedl skizziert hier 
nicht nur den Aufbau eines seiner jüngeren 
Werke, sondern benennt drei Bausteine einer 
ästhetischen Strategie, die für alle seine Arbei-
ten mit den Medien Film und Musik gelten:  
1. die Auseinandersetzung mit unterschied-
lichen sinnlichen Ebenen eines Kunstwerks, 
die autonom behandelt werden, 2. die Kom-
position verschiedener Grade an Interaktion 
(zum einen zwischen den Beteiligten, aber 
auch zwischen den Beteiligten und den ver-
schiedenen Medien) und 3. die wiederholte 
Verwendung von Lauten eines Textfragments 
aus Georg Büchners Lustspiel Leonce und Lena: 
»Vielleicht ist es so, vielleicht ist es aber auch 
nicht so« als Sprachmaterial, aus dem sich 
jedes seiner Lautgedichte generiert. 

Dass für Riedl immer schon das Perfor-
mative und Multimediale im Vordergrund 
stand, ist keine Neuigkeit. Man denke an die 
KLANG-LICHT-DUFT-SPIELE (1963/73), die 
Installation KLANG-LEUCHT-LABYRINTH – 
Tropfenabläufe/Verspannung (1976), ausgeführt 
von seinem eigens gegründeten Ensemble MU-
SIK-/FILM/DIA/LICHT-Galerie oder auch an 
Aktionen in der Natur wie die Klangexkursion. 
Weitaus mehr überrascht, dass Riedl im Zeit-
raum von 1958 bis 1980 insgesamt mehr als 
vierzig Filme klanglich gestaltete. Hauptsäch-
lich handelt es sich dabei um experimentelle 
Industrie- und Dokumentarfilme, die zwischen 
1958 und 1965 entstanden sind, zum einen im 
Zusammenhang mit der Firma Siemens, zum 
anderen in künstlerischer Zusammenarbeit 
mit dem international anerkannten deutschen 
Filmemacher und Autor Edgar Reitz. Im 

Bereich Kunstfilm arbeitete Riedl Ende der 
1960er, Anfang der 1970er Jahre mit dem kroa-
tischen Maler und Filmemacher Vlado Kristl 
(1923-2004) und dem polnischen Grafiker und 
Plakatkünstler Jan Lenica (1928-2001) zusam-
men. Schließlich sind noch zwei Stummfilme 
zu erwähnen, eine vom Bayerischen Rundfunk 
in Auftrag gegebene Musik zu Thunder over 
Mexico, einem Stummfilmklassiker des Russen 
Sergej Eisenstein, sowie zu Luis Buñuels Un 
chien andalou im Jahr 1980. 

Mit Ausnahme der Filme Geschwindigkeit 
(1963) und Hundert Blatt Schreibblock (1968), für 
die Riedl jeweils für Schlagzeug komponierte, 
handelt es sich um elektronische Musik, die 
er, teilweise auch auf Basis von natürlichen, 
konkreten, Instrumental- und Sprachklängen, 
in dem von ihm geleiteten »Siemens Studio 
für elektronische Musik« München zwischen 
1958 und 1967 entwickelt hat. Neben frühen 
Studien entstanden hier beispielsweise seine 
Kompositionen für elektronische Klänge Nr. 2 
(1963/65), Nr. 3 (1965/67) und Nr. 4 (1969) 
sowie die Klangsynchronien I und II (1965). Aus 
diesen zumeist autonomen Werken generierte 
Riedl für seine Musik zu Filmen immer wieder 
Ausschnitte, verarbeitete sie weiter, entwi-
ckelte Neues. Neben diesem reichhaltigen 
elektronischen Materialfundus, auf den Riedl 
immer wieder zurückgreifen konnte, verwen-
dete er zum Teil aber auch Spieluhrenmusik, 
musikalische Zitate, Fragmente klassischer, 
populärer und folkloristischer Musik, Jazz, 
zum Teil auch verfremdet. Die musikalische 
Gestaltung von Filmen war für ihn eine von 
mehreren Möglichkeiten, sich kompositorisch 
auszudrücken. Dabei wollte er bewusst nicht 
zu direkt auf die Filmvorlage eingehen, nichts 
verdoppeln, nichts überfrachten: »Wenn 
man etwas sieht und hört, ist es bereits ab-
geschlossen«, so Riedl. Dies erklärt, warum 
der Komponist das Wort »vertonen« ablehnt, 
denn es würde eine dienende Funktion der 
Musik suggerieren. Tatsächlich spricht seine 
musikalische Gestaltung, ob a-synchron 
oder synchron zum Filmgeschehen, eher für 
eine intensive Auseinandersetzung mit der 
Filmmaterie, die sich subtil äußert und durch 
sparsam eingearbeitete Berührungspunkte von 
musikalischer Substanz und filmischem Sujet 
bemerkbar macht. Etwa, wenn sich die Atmo-
sphäre des Films in der Musik widerspiegelt, 
diese Akzente setzt, inhaltliche Spannungsbö-
gen antizipiert beziehungsweise nachklingen 
lässt oder durch ihre Abwesenheit eine noch 
stärkere Präsenz von Bild und Ton erzeugt. 

Riedls Interesse am Film begann früh. Als 
kleiner Junge verfolgte er die Dreharbeiten 
zu Spielfilmen wie Sergeant Berry (1938) und 
Carl Peters (1940/41) mit Hans Albers, die mit 
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aufwendiger Tricktechnik in den Isar-Auen bei 
Schäftlarn stattfanden. Riedl lebte damals in 
der Nähe in einem benediktinischen Kloster, in 
dem ihn seine Eltern vor den Nazis versteckt 
hatten. Bevor er über Südfrankreich (Marseilles 
und Avignon) nach Algerien flüchten konnte, 
besuchte er die zahlreichen Filmtheater Mün-
chens und sah sich so groteske Filme an wie 
Das Bad auf der Tenne (1943), einen der ersten 
Farbfilme, den Josef Goebbels als »ordinären 
Bauernfilm« verboten hatte, weil zwei Mäd-
chen nackt von hinten zu sehen waren. Riedl 
war zwar noch zu jung, aber relativ groß, so 
dass er beim vorgeschrieben Eintrittsalter 
schummeln konnte. Nach seiner Rückkehr 
nach München 1947 war seine Filmneugier un-
gebrochen und er besuchte trotz der immensen 
Kriegsschäden wieder Kinovorführungen, 
beispielsweise Antikriegs- und Spielfilme des 
damals bekannten deutschen Regisseurs und 
Schauspielers Helmut Käutner (1908-1980). 

Musikalisches Experiment im In-
dustriefilm

Der Industriefilm Impuls unserer Zeit (1959) 
aus dem »Hause Siemens« war in mehrfacher 
Hinsicht für Riedls künstlerische Entwicklung 
bedeutend. Zum einen konnte er sich erstmals 
seinen Wunsch erfüllen, im Bereich Filmpro-
duktion tätig zu werden, zum anderen wurde 
mit dieser Arbeit der Grundstein für das spä-
tere Siemens Studio für elektronische Musik 
München gelegt, das Riedl fortan bis zu dessen 
Schließung 1967 künstlerisch leiten sollte. 
Hier konnte er seine Ideen auf dem Gebiet der 

elektroakustischen Musik mit innovativsten 
Techniken umsetzen. Carl Orff, den man zu-
nächst für die Komposition der Filmmusik 
angefragt hatte, lehnte ab, empfahl stattdessen 
den jungen Komponisten Josef Anton Riedl. 
Da sich das Thema des Films auch konsequent 
in der Musik widerspiegeln sollte, beschloss 
die Firma Siemens, sich einem musikalischen 
Experiment zu öffnen und Riedl mit der 
Komposition einer elek tronischen Musik für 
ihren Jubiläumsfilm zu beauftragen. Für die 
Entwicklung dieser Musik hatte man Riedl das 
Labor 3452 in Gauting zur Verfügung gestellt, 

in dem er ab 1955/56, relativ unbeobachtet 
vom Konzern und mit einem ersten Blick auf 
das Film-Manuskript, seine Studien mit Hilfe 
eines ganzen Teams unter der technischen Lei-
tung von Alexander Schaaf betreiben konnte. 
Er setzte Geräte aus der Nachrichtentechnik 
ein, beispielsweise einen Vocoder und einen 
Frequenzumsetzer, arbeitete mit künstlichem 
Nachhall und begann mit der Entwicklung 
der sogenannten Lochstreifentechnik, indem 
die Klänge nicht mehr mit dem aufwendigen 
Bandklebeprinzip generiert, sondern auto-
matisch, mit codierten Lochstreifen, gesteuert 
wurden. Nachdem Frank Leberecht und 
Ferdinand Khittl das Drehbuch für die Firma 
Siemens abgeschlossen hatten, stellte Riedl 
schließlich seine Komposition, die Elektroni-
sche Musik Studie II (1959) fertig, wobei es ihm 
wichtig war, die ohnehin schon starken Bilder 
nicht musikalisch zu überfrachten. »Eine Stille 
ganz anderer Art verbreiten Riedls körperlose 
Klänge, welche das Schweigen der Maschinen 
eher noch vertiefen, als ihre massive Präsenz 
zu betonen«.3 Aufgrund des damaligen gro-
ßen Erfolgs des Filmprojekts wurde der junge 
Experimentalfilmer Edgar Reitz auf Riedl 
aufmerksam, woraus eine mehrjährige künst-
lerische Zusammenarbeit hervorging.

Performatives Mega-Ereignis

Während die Entwicklung der elektronischen 
Musik zu Impuls unserer Zeit eher versuchs-
orientiert, das heißt im Wortsinn experimentell 
ablief, da sich die Gerätschaften und Produk-
tionsweisen, mit denen Riedl gearbeitet hatte 
noch in der Entwicklungs- und Erprobungs-
phase befanden, zählt die Komposition Nr. 2 
bereits zu denjenigen Werken, die Riedl als 
autonome Kompositionen bezeichnet. Aus 
dieser Musik stellte er eine achtzehnminütige 
Version für VariaVision. Unendliche Fahrt – 
aber begrenzt (1964/65) zusammen. Von der 
Filmbewertungsstelle Wiesbaden damals als 
»Extrem an Experiment« bezeichnet, wurde 
das Projekt in einer Gemeinschaftsproduktion 
von Insel-Film, dem Architekten Paolo Nestler 
und Edgar Reitz in Zusammenarbeit mit der 
Deutschen Bundesbahn während der Inter-
nationalen Verkehrsausstellung 1965 in München 
gezeigt. Ziel war es, während eines Zeitraums 
von einhundert Tagen zu zeigen, »welche ›Zu-
kunftsmusik‹ bereits in den gegenwärtigen 
Möglichkeiten der Bahn und des Reisens er-
kennbar sind.«4 

Dies versuchte man mit einer Kombination 
aus Film, Musik und Sprache. In einer Halle 
spannten sich vier lange Leinwandbänder 
über fast dreißig Meter Länge quer zum 
Publikumsweg. Die vier großen Leinwände 
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bestanden jeweils aus vier Einzelleinwänden, 
die wiederum auf drehbare Lamellen auf-
gezogen waren, so dass sich die Bildinhalte 
programmiertechnisch variieren ließen. Auf 
den insgesamt sechzehn Leinwänden, die über 
den Köpfen der Besucher hingen, waren sech-
zehn verschiedene Filme unterschiedlichen 
Formats (schwarz-weiß, bunt, normal und 
cinemascope) zu unterschiedlichen Themen 
des Bahnreisens zu sehen, wie Abschied, Ent-
fernung – Städte, Von City zu City, Ankunft, Jah-
reszeiten, Geschwindigkeit, Schlaf, Schienen und 
viele mehr. Das Filmgeschehen wurde mit der 
bereits erwähnten Version der Komposition Nr. 
2 verbunden, die Riedl sechzehnkanalig, nach 
einer vorher festgelegten Ablaufdramaturgie 
zuspielte. Bestimmte musikalische Akzente 
passten dabei genau zu ausgesuchten Film-
stellen.

Auf dem Fußboden waren grüne Kreise 
eingezeichnet, die dem Besucher den Ort für 
zugespielte Sprache signalisierten. Es handelte 
sich dabei um skurril-poetisches Textmaterial 
von Alexander Kluge, das auf das Thema 
»Bahnreisen« Bezug nahm, wie etwa: »Noch 
nie war sie so schön gewesen. Er war ganz ver-
wirrt durch ihre Freundlichkeit. Sobald er die 
Tür des Zuges geschlossen hatte, fuhr er auch 
schon an, brachte ihn seinen Geschäften, der 
Realität, näher. Seine Gedanken verblassten.« 
oder »In der Bewegung saß er und dachte, im 
Denken befand er sich in Bewegung. Mittags 
in Hamburg, schon abends in Basel.«5 Kluges 
Texte waren nicht nur zu hören, sondern teil-
weise auch als Schriftzug auf den Leinwänden 
zu lesen. Dieses integrative Konzept aus Bild, 
Wort und Ton war ein Wagnis, ein Versuch. Es 
konnten vor allem auf technischer Seite nicht 

alle Vorstellungen umgesetzt werden. Dies 
schmälert allerdings nicht die künstlerische 
Bedeutung dieses Multi-Media Projekts, das 
heute so gut wie in Vergessenheit geraten ist. 

Schönheit der Geschwindigkeit

Die Darstellung von Wirklichkeit, das Spiel 
mit der Wahrnehmung von Raum und Zeit, 
die Auseinandersetzung mit dem technischen 
Zeitalter, beschäftigten Josef Anton Riedl und 
Edgar Reitz bereits zwei Jahre zuvor in Film 
und Musik zu Geschwindigkeit (1962/63). An-
ders aber als bei VariaVision gab es hier kein 
multimediales Meta-Konzept, sondern jeder 
setzte sich auf seine Weise künstlerisch mit 
dem Thema auseinander. Der schwarz-weiß 
Ultrascope-Film hatte eine Dauer von drei-
zehn Minuten und enthielt dabei 347 Bild-
einstellungen auf einer Bandlänge von 350 
Metern. Filmisch dargestellt war zunächst die 
Natur, dann das Eindringen technischer Fort-
bewegungsmittel in die Natur und schließlich 
die Verzerrung von Wirklichkeit als mögliche 
Konsequenz. Riedl hatte die insgesamt zwölf-
monatigen Dreharbeiten intensiv verfolgt, zu-
letzt mit Edgar Reitz viel Zeit am Schneidetisch 
verbracht, bevor er seine Musik für Schlagzeug 
komponierte: »Ich habe vier Wochen an dieser 
Partitur für dreizehn Minuten Filmmusik ge-
arbeitet. Sie ist nicht nur Darstellung des mu-
sikalischen Verlaufs, bei dem der Schlagzeuger 
live den Film begleitet, sondern hier sind auch 
die Details des Filmschnitts in die Partiturdar-
stellung einbezogen. Erstrebt wurde (…) eine 
Synchronität, obwohl die Musik autonom und 
unabhängig vom Film entstanden ist.«6

Für die Verwirklichung seiner Ideen zum 
Film Geschwindigkeit hatte Reitz extra drei neue 
technische Verfahren entwickelt: »ein Kamera-
verfahren, das Aufnahmen mit wechselnder, 
genau bestimmbarer Frequenz gestattet, und 
zwei neue kopiertechnische Verfahren, bei 
denen aus einer chronologisch aufgenomme-
nen Szene die einzelnen Bilder entweder nach 
periodischen oder nach statistischen (also zu-
fällig) ausgewählt und neu zusammengesetzt 
werden, wodurch aus einem kontinuierlichen 
Vorgang ein diskontinuierlicher wird.«7 Riedl 
entschied sich für einen musikalischen Kon-
trapunkt: Die Musik wurde nicht Be- oder 
Entschleunigungsprozessen unterworfen, son-
dern blieb konstant. Der Schlagzeuger setzte 
sich von Beginn an über das Filmgeschehen 
hinweg, spielte von Anfang an schnell und 
dynamisch. Obwohl Riedl eine Synchronität 
beabsichtigte, gab es keine direkten Synchro-
nisationsstellen, auf die der Schlagzeuger hätte 
achten müssen, wobei der Schwierigkeitsgrad 
der Musik nach einer exakt auskomponierten 

5 Ebd., S. 24.
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Partitur mit einem Instrumentarium aus über 
dreißig Idiophonen und Membranophonen 
(verschiedene Trommeln, Pauken, Tom-Toms, 
Stabspiele, Glocken, Peitsche, Ratsche etc.) 
ohnehin eine Herausforderung darstellte. Die 
Musik-/Film-Partitur, die Riedl und Reitz zu 
Dokumentationszwecken – oben alle Filmpara-
meter, darunter ein Ausschnitt der musikali-
schen Notation – herstellten, war hinsichtlich 
ihres Themas wörtlich zu nehmen: »Geschwin-
digkeit« als Grundbegriff der klassischen 
Mechanik, der angibt, welche Wegstrecke ein 
Körper innerhalb einer bestimmten Zeitspanne 
zurücklegt. Die »Schönheit von Geschwindig-
keit«, wie es die Futuristen proklamierten, fand 
sich hier sowohl technisch als auch ästhetisch 
verwirklicht. Bei Reitz auf dekompositorische 
Weise vom konkreten Bild bis zur völligen Ab-
straktion, bei Riedl durch eine gleichbleibende 
Konsistenz und Konkretheit.

Synchronisation – beabsichtigt 
und zufällig

Kurz nachdem sich Riedl mit Stefan Meuschel 
einem dokumentarischen Projekt über elektro-
nische Musik (1966/67) gewidmet hatte, ergab 
sich die Möglichkeit, einige experimentelle 
Filme von Vlado Kristl und Jan Lenica klang-
lich zu gestalten. Für 100 Blatt Schreibblock 
etwa, einen 28-minütigen schwarz-weiß Film 
aus dem Jahr 1968 von Kristl, konzipierte 
Riedl eine Musik für elektronisch verstärkte 
Trommel und Schreibgriffel. Michael Ranta 
»schrieb« hierfür mit einem Holzstick ver-
schieden lange Texte auf die Oberfläche einer 
kontaktmikrofonierten Tumba. Zuvor hatten 
sie verschiedene Trommeln ausprobiert, um 
das penetranteste Geräusch für die Schreib-
rhythmik zu gewinnen und zwar passend 

zum Plot des Films, der aus einer Aneinander-
reihung von redundanten Szenen einer jungen 
Frau und eines Mannes im Anzug und mit 
Sonnenbrille bestand, die, jeder für sich, ein 
Eigenleben führten.

Ganz anders war die Situation für Kristls 
35mm Farb-Ton-Zeichentrickfilm Die Utopen 
(1967), der erstmals beim Festival in Knokke 
1967/68, einem der damals wichtigsten Fes-
tivals für experimentellen Film in Belgien, 
gezeigt wurde. Riedl hatte von Kristl eigentlich 
den Auftrag, etwas »Neues« zu komponieren, 
wurde aber nicht rechtzeitig fertig, so dass sich 
Kristl in einem Filmarchiv selbst auf die Suche 
nach einer passenden Musik machte. Was er 
fand, war Josef Anton Riedls Musik zum Film 
Autoportrait. Sie hatte zufällig die Länge, die er 
benötigte und es ergaben sich an einigen Stel-
len verblüffende Synchronien zu seinem eige-
nen Film Die Utopen – ein Film der doppelten 
Menschen und dreifachen Gesichter, skurril, 
voller Blut, mit Außenhaut- und Innenkörper-
darstellungen. Kristl beschäftigte sich hier mit 
existentiellen Fragen zu Tod, Vergänglichkeit, 
Krankheit, Schmerz, Gefahr, Lust, Morbidi-
tät, Beweglichkeit, gleichzeitig aber auch mit 
Chancen und Risiken des technischen Fort-
schritts. Der neunminütige Film bestand aus 
insgesamt über siebzig Filmeinstellungen in 
Form bewegter Bilder, die sich aus einem Pool 
an unterschiedlichen, immer wiederkehrenden 
Motiven zusammensetzten wie Kreisen und 
Augen, Reiter-Motiven, Soldaten wie aus der 
französischen Revolution entsprungen mit 
Degen und Schwertern, Frauen- und Männer-
gestalten mit und ohne Hut, abstrakten Form-
symbolen und offenen Mündern. Frappierend 
auch eine von insgesamt zwei Textstellen des 
Films: »Ich schreibe Ihnen in der schwersten 
Stunde meines Lebens… man will wieder dass 
wir normal werden. Der Mensch stirbt nicht 
weil er es muss, sondern weil er Apparate zum 
Sterben ausgedacht hat«8. Obwohl also die 
Musik nicht dezidiert für den Film entstanden 
war, wirkt sie wie für den Film gemacht. Sie 
ist genauso bedrohlich, reduziert und düster, 

8 Textausschnitt von Vlado 

Kristl aus dem Film Die Utopen.

Edgar Reitz/Josef Anton 
Riedl: Geschwindigkeit, 
Vorführung mit live-
Schlagzeuger (Foto: Klaus 
Barisch) und Ausschnitt 
aus der Drehbuch-Auf-
zeichnung (Quelle: Edgar 
Reitz Filmstiftung). 
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wirkt künstlich und kalt. Charakteristisch ist 
die an- und abschwellende Dynamik, die a-
synchron zum Filmgeschehen verläuft. 

Neue Dimensionen öffnen

Im Gegensatz dazu handelt es sich bei der 
Musik zu Adam 2 (1970) von Jan Lenica um 
eine von Riedls aufwendigsten Arbeiten für 
den experimentellen Kunstfilm. Lenica hatte 
für den Farbtrickfilm mit der »Cut-Out-Anima-
tion« gearbeitet, das heißt mit ausgeschnittenen 
Motiven aus Jugendstiltapeten, Holzstichen 
und Fotocollagen, die hin- und her bewegt 
wurden. Riedl traf sich häufig mit Lenica und 
dem Produzenten Boris von Borresholm in 
dessen Münchner Filmstudio, um die Details 
der Klanggestaltung gemeinsam abzustimmen. 
Er ließ sich von der eindringlichen Atmosphäre 
des Films inspirieren, in dem es um die »seltsa-
me, gigantische, ungeheuerliche, ganz und gar 
unglaubliche und dennoch wahre Geschichte«9 
des Adam geht. Lenica wollte bewusst auf her-
kömmliche Beziehungen von Film und Musik 
verzichten, da ihr Automatismus keinen Raum 
für die geringste Überraschung ließe. Das kam 
Riedl sehr entgegen. »Adam 2 ist ein ›stum-
mer‹ Film«, so Jan Lenica, »er enthält keinerlei 
Dialog. Die Rolle, die die Musik einnimmt, ist 
dabei umso wichtiger. Ich habe bewusst auf 
die gängigen Prozeduren der Synchronisation 
verzichtet.  (…) Ihr Automatismus zerstört die 
immanente Spannung zur Handlung, sie lässt 
keinen Raum für die geringste Überraschung. 
Zusammen mit dem Komponisten Josef An-
ton Riedl habe ich mich gezwungen, auf den 
Dialog zwischen Ton und Bild zu achten, auf 
einen Kontrapunkt der zu der Entwicklung der 
Handlung eine neue Bedeutung hinzufügt, eine 
neue Dimension eröffnet.«10 Riedls Musik spie-
gelte die skurril-düstere Stimmung des Films 
wider: Er verwendete Sinustöne, baute Material 
aus der Elektronischen Musik Studie 2 (Studie 
62/II) und seinen vier frühen Studien (1959) 
ein und mischte sie teilweise mit perkussiven 
Geräuschen. Ungewöhnlich für Riedl: Eine 
immer wiederkehrende, lyrisch-zarte Melodie 
aus Debussys Flötenstück Syrinx wechselt sich 
mit Zitaten, etwa amerikanischer Militärmusik 

und Spielzeuguhrenromantik ab, verfremdete 
Klaviermusik mit Ausschnitten einer elektro-
nischen Fassung des Vielleicht-Duos. Zum Teil 
arbeitete Riedl auch mit echter Synchronisation 
und imitatorischer Kulisse wie Klopf- und Re-
gengeräuschen oder vorbeizischenden Autos.

Nach Adam 2 vergingen ganze zehn Jahre, 
bis Riedl wieder mit dem Medium Film in Be-
rührung kam. Während er für die Vertonung 
von Thunder over Mexico sehr sparsam vorging, 
nur wenige elektronische Akzente setzte – es 
handelte sich um einen schwarz-weiß Film aus 
dem Jahr 1933, der Teil eines unvollendeten 
Projekts von Eisenstein mit dem Titel ¡Que viva 
México! hätte sein sollen, einem episodenhaften 
Portrait über die mexikanische Kultur und 
Politik in der Zeit vor der Conquista bis zur 
mexikanischen Revolution – konzipierte Riedl 
für den surrealistischen Film Un chien andalou 
(1928) von Luis Buñuel und Salvador Dali im 
Jahr 1980 schließlich nochmals eine eigenstän-
dige elektronische Musik. Er wollte bewusst 
akkordischer, das heißt vielstimmiger arbeiten, 
als es in der musikhistorischen Vorlage gesche-
hen war. Der Vorführungsraum glich einem 
interaktiven Musik-/Film-Environment: Wäh-
rend sich der Saal bei heller Beleuchtung mit 
Publikum füllte, ertönte über zwei mal zwei 
Lautsprecher live gespielte Synthesizermusik. 
Das Saallicht wurde allmählich ausgeblendet 
und übrig blieb nur die elektronische Musik, 
die sich nun bei totaler Dunkelheit ungehin-
dert fortsetzte und in die Klangsynchronie II 
mündete, bis zu einem bestimmten Zeitpunkt 
der Film begann. Film und Musik liefen dann 
eine Zeit lang parallel zueinander, bis der Film 
im Dunklen endete und die elektronische Mu-
sik weiterlief. Der Saal erhellte sich allmählich 
wieder und die Musik wurde ausgeblendet. 
Zudem setzte Riedl das Geräusch der Filmpro-
jektoren dramaturgisch ein, indem er sie durch 
Luft- und Kontaktmikrofonie und Verstärkung 
während eines bestimmten Filmabschnittes 
an- und abschwellen ließ.

Josef Anton Riedl ist ein moderner Non-
Konformist, für den die Autonomie der Musik 
zentrale Bedeutung hat. Gleichzeitig war er 
immer offen gegenüber anderen Ausdrucks-
weisen, wie der Sprache selbst und den Codes 
bewegter Bilder. Bei den facettenreichen 
Filmprojekten, den frühen Industrie- und 
Dokumentarfilmen oder auch Kunstfilmen 
der 1960er und 1970er Jahre, blieb Riedls 
Anspruch an die Musik immer transparent: 
Musik »funktioniert« nicht, ordnet sich nicht 
ein oder unter, bewegt sich im Kontrapunkt, 
versucht aber gerade im Dialog mit anderen 
Medien wie dem Film, das Neue, noch nie 
Gehörte zu erreichen. n

Filmstill aus Vlado Kristls 
Farb-Ton-Zeichentrickfilm 
Die Utopen (Quelle: Interna-
tionale Kurzfilmtage Ober-
hausen).

9 Aus dem Vorspann des 

Films Adam 2 von Jan Lenica. 

10 Kommentar von Jan Lenica 

zu Adam 2, in: Jan Lenica – Ausstel-

lungskatalog Centre National d‘Art  

et de Culture Georges Pompidou, 

Paris 1980, S. 85 (ins Deutsche 

übersetzt von der Verfasserin).


