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Helga de la Motte-Haber*

Phanomenologische und kompositorische
Dimensionen des Klangs

Uber die Umwertung zentraler Tonsatzparameter und die
Aufwertung von Darstellungsmitteln

ABSTRACT: Jenseits ihrer Tonhohe ie. S. konnen Tone in ihrem Klangcharakter (timbre)
unterschieden werden, und dies auch im Zusammenspiel. Timbre ist jedoch eine schlecht
definierte Kategorie, ein Sammelbegriff. Bereits im 19. Jahrhundert versuchten Hermann von
Helmholtz und Carl Stumpf eine prézisere Bestimmung zu finden. Die von ihnen angenomme-
ne multidimensionale Struktur ist heute durch moderne Skalierungstechniken benutzende
Forschungen bestatigt und erweitert. Die Ergebnisse zeigen vier Dimensionen: hard/sharp vs.
soft/dull, tonal vs. noisy, empty vs. full, compact vs. pure. Beabsichtigt war mit diesem Artikel
jedoch nicht nur psychoakustische Befunde vorzustellen, sondern auch kompositorische Tech-
niken des Komponierens mit Klangcharakteren, so bei Schonberg, Cowell, Rudhyar, Ligeti.
Jedoch hat eine Eigenschaft von Toénen und Klidngen, namliche die von Debussy benutzte
raumliche Dimension, die Wissenschaft bis heute kaum interessiert. Ein Hinweis auf die Theo-
rie von Ernst Kurth zeigt, dass noch immer viele Fragen mit dem Regenschirmbegriff >Timbre«
verbunden sind.

Beyond their pitch, tones can be thought of as differing in sound characteristics (timbre) by
which they can be segregated simultaneously from one another. However, timbre is an ill-
defined category: it is a catchall term of several sound qualities. Already in the 19th century
Hermann von Helmholtz and Carl Stumpf tried to find a more precise description. Their as-
sumption about multidimensional structure of timbre-attributes has been confirmed today and
augmentated by researches using modern scaling techniques. The results show four dimen-
sions: hard/sharp vs. soft/dull, tonal vs. noisy, empty vs. full, and compact vs. pure. The pur-
pose of this article is not only to report psycho-acoustic results but also to show techniques of
composing with the timbre-factors by Schoenberg, Cowell, Rudhyar, and Ligeti. However, one
attribute of tones and sounds, namely, its spatial dimension such as that used by Debussy has
hardly interested the scientists of today. A clue to the theory of Ernst Kurth reveals that still a
lot of questions surround the term >timbrex.

Schlagworte/Keywords: Klangfarbenmelodie; psychoacoustics; Psychoakustik; Ré&umliche

Dimension des Klanges; spatial dimension of sound; Strukturklang; Timbre
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Vorbemerkung

Phédnomenal gegeben in der Wahrnehmung sind Kliange mit einem zeitlichen
Verlauf. Auch ein gehorter Ton ist ein Klang, der dessen komplexe Eigenschaften
besitzt, aus denen jedoch besonders leicht eine prizise Hohe zu abstrahieren ist
(im englischen Pitch), weil genau definierte Abstande vorliegen. Ein Klang/Ton
besitzt dariiber hinaus jedoch noch anderen Eigenschaften, ein Chroma, eine In-
tensitit, eine Morphologie und damit auch ein Volumen, eine Dichte. Es ist ein
laxer Sprachgebrauch, den Ton mit Tonhohe gleichzusetzen und die anderen Ei-
genschaften als Farbe zu bezeichnen.

Das Wort Klangfarbe ist eine Metapher. Denn die Klangfarbe lasst sich nicht
unmittelbar mit der Farbe vergleichen. Viele Objekte des alltdglichen Lebens las-
sen eine verinderte Farbgebung zu, und bleiben konstant. Die Klangfarbe hinge-
gen reprasentiert den ganzen Klang, was inzwischen bei Analysen Beriicksichti-
gung findet, so bei Tobias Janz (2008) beziiglich der Klangdramaturgie von Wag-
ners Ring. Dass fir Beethovens Musik Tonhdhen-Analysen unzureichend sind, sei
kurz am Beispiel des Eintritts des Schlusssatzes der 5. Sinfonie angedeutet,
schlichtes C-Dur, das aber, dhnlich wie von Ernst Kurth (1923, 21968, S. 92)2 an
der Eroica gezeigt, eine »zusammengeraffte Machtgebirde« symbolisiert. Der
Satzbeginn zielt nicht auf Glanz, sondern auf maximale Kraftentfaltung durch den
iiberraschenden Auftritt neuer Instrumente: der Posaune - eigentlich ein Thea-
terinstrument — der tief gesetzten Piccolofléte, nur das Spektrum der Flote ver-
starkend, des hochgelagerten Kontrafagotts, nur den Kontrabass verdoppelnd, der
seinerseits auch hoch notiert, nur das Cello unterstreicht. Avant la Lettre kann
man von Amplifiern sprechen. Das Kontrafagott wurde in Haydns Schipfung zum
»Briillen des Léwen« verwendet.” Bemerkenswert auch Beethovens undifferen-
zierte, Dynamik (Fortissimo fiir alle Instrumente). Das aufrauende Tremolo-
Rauschen der Bratsche hat auch zeitliche Implikationen als Vorwegnahme der
nachfolgenden Tempointensivierung,.

Da mir interdisziplindre Verkniipfungen immer fruchtbar erscheinen, ist der
erste Teil des Vortrags einigen Bemerkungen zur psychoakustischen Forschung
gewidmet. Oft wird bei dieser nicht von Klang, sondern nur von Klangfarbe
(timbre) gesprochen. Der ganze Umfang dieser Forschungen (iiber 30 Eigenschaf-

1 Janz 2008.
2 Kurth *1923, 92.
3 Die Schopfung, Zweiter Teil, Nr. 21.
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ten des Klangs) lasst sich hier nicht darstellen. Gute Informationen erhélt man auf
der Internetseite des IRCAM."

Bei der kurzen Darstellung der psychoakustischen Forschung wird ein Problem
deutlich: namlich, dass das Ohr das akustische Geschehen nicht unmittelbar ab-
bildet. Komponisten stellen dies in Rechnung; Beispiele dafiir liegen in musikpsy-
chologischen Untersuchungen vor.” Besonders priignant zeigte Steve Reich dies
fiir seine Violin Phase (1967). Reich hat ein freies System notiert fiir die sog. >re-
sulting patterns<. Das Ohr kann als eine Art Mischpult dienen, das eine Umgestal-
tung des Notierten bewirkt.

Der erste Teil des Vortrags konzentriert sich auf die Frage einer dimensionalen
Ordnung der Kldnge. Der zweite Teil ist der Umwertung traditioneller Tonsatzpa-
rameter (Akkordik, Rhythmus) in der neuen Musik gewidmet sowie der Aufwer-
tung von Darstellungsmitteln (Dynamik), d. h. einer musiktheoretisch neuen Ge-
wichtung klanglicher Dimensionen.

Eine im 19. Jahrhundert einsetzende Entwicklung fithrte um 1910 zu einer Neu-
konzeption, die mindestens so folgenreich war wie die Preisgabe der Tonalitdt bzw.
sie wahrscheinlich begiinstigte. Fine Beschrankung vor allem auf die Anfinge der
neuen Musik war hier zwangsldufig, jedoch zeigen Hinweise auf die Gegenwart,
dass einmal gefundene kompositorische Moglichkeiten noch heute Giiltigkeit haben.

| Zur Psychoakustik des Klanges

1. Im Zuge der zunehmenden Bedeutung der 6kologischen bzw. Umweltpsycho-
logie wurden auch emotionale Wirkungen des Klanges als wichtig erachtet. Die-
ser Forschungstyp spielt im Rahmen meines Themas eine untergeordnete Rolle.
Er wére fir die Symbolik von Kliangen bedeutsam.

2. Die Feststellung physikalisch-akustischer Merkmale eines Klangs bezieht
sich auf das Spektrum, auf Rauschanteile, Lautstirke und zeitlichen Verlauf. Ein
Klang enthilt dariiber hinaus Hinweise auf die Schallquelle, die Beschaffenheit
des Tonerzeugers sowie, beziiglich Musik, auf die Spieltechnik eines Instruments.
Und er birgt Informationen iiber den architektonischen Raum, in dem sich der
Schall ausbreitet. Diese akustischen Messungen werden gern zur Begriindung des
Gehorten herangezogen. Vor allem die neuen Ansitze zur Feststellung der mehr-
dimensionalen Struktur von Klangeindriicken kommen hier zur Sprache.

4 Vgl Peeters 2004.
5 De la Motte-Haber 1985, 99-111.
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Die mehrdimensionale Struktur der Klangeindriicke

Einsetzend mit der Verbesserung von Methoden in den 1970er Jahren (Signalverar-
beitungstheorien, mathematisch-psychologische Skalierungsverfahren), hat sich die
Psychoakustik intensiv mit Untersuchungen beschaftigt, wie sich gehorte Klang-
eindriicke, die offensichtlich mehrdimensional sind, in eine rdumliche Ordnung
bringen lassen, und welche messbaren physikalischen Eigenschaften dafiir verant-
wortlich gemacht werden konnen. Es wurden empfundene Ahnlichkeiten und Dif-
ferenzen von synthetischen wie natiirlichen Klangen durch Paarvergleiche beurteilt
und mit physikalischen Messwerten verglichen. Aus den zahlreichen Untersuchun-
gen, die inzwischen meist eine dreidimensionale Struktur nachwiesen, ist sehr
schwer auf die akustischen Bedingungen riickzuschlieSen, wie einem Uberblicksar-
tikel von Stephen McAdams und Bruno L. Giordano (2009) zu entnehmen ist.’ Die
Beschreibung von Kldngen resp. Klangfarbenwirkungen durch akustische Parame-
ter — Attack time (der Einschwingvorgang), Spectral Flux, (Verschiedenheit der
Spektren der Partialtone) und Spectral Centroid (eine Art Mittelung der hochsten
Teiltone) — korreliert mit diesem Urteil, bildet aber die empfundenen Ahnlichkeiten
nur ungeniigend ab. Nach langer Zeit liegt auch wieder eine psychologische, nam-
lich an semantischen Ahnlichkeitsurteilen des Klangs orientierte Untersuchung mit
interessanten Ergebnissen vor. Taffetta Elliott, Liberty Hamilton und Fréderic
Theunissen’ lieBen 42 Tone, auch solche von Instrumenten des Barockorchesters
mit einem semantischen Differential beschreiben® und stellten dariiber hinaus die
akustischen Bedingungen fest. Dabei zeigten sich durchaus Abhéngigkeiten von
physikalischen Merkmalen, aber keine hinreichende Ubereinstimmung der emp-
fundenen Ahnlichkeiten der Instrumente mit denen der akustischen Analyse. Dies
erstaunt insofern nicht, als psychologische Mafe andere Inhalte reprisentieren als
physikalische.” Elliott et al. fanden wie schon G. von Bismarck (1974)" vier inter-
pretierbare Faktoren fiir die semantischen Einschitzungen: "'

6 McAdams / Giordano 2009.
7 Elliott / Hamilton / Theunissen 2013.

8 23 musikalisch vorgebildete Personen beurteilten auf 16 neunstufigen Skalen, darunter auch
»gefillt mir nicht« ihre Eindriicke. Die Tone waren alle annihernd gleich in der Hohe (ein es in
mittlerer Lage).

9 Einschatzungen von Forte und Piano sind nicht identisch mit der Lautstarke.
10 Von Bismarck 1974.

11 Ein funfter schwach ausgepragter Faktor war nicht interpretierbar. Mit drei Faktoren waren
bereits 91,5 % der Varianz extrahiert.
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— Dimension 1: hard, sharp (Kornett, Bachtrompete) vs. soft, dull (Horn).

— Dimension 2: tonal/noisy (Tenorposaune, Englisch Horn vs. Streicher-Vibrato
allgemein).

— Dimension 3: empty (Altflote) vs. full (Tuba). Dies verweist auf einen Objekt-
charakter der Klange, fiir dessen weitere Untersuchung die Typologie der Mor-
phologie der Klangobjekte (>objets sonores<) von Pierre Schaeffer'” hilfreich
sein konnte.

— Dimension 4 beschreibt den Eindruck: compact vs. pure.

Es ist etwas bedauerlich, dass amerikanische Autoren zwar Hermann von Helm-
holtz als unerlésslich fiir ihr Literaturverzeichnis empfinden, jedoch offensicht-
lich sein Buch nicht gelesen haben und daher die tiberraschenden Ubereinstim-
mungen mit den Uberlegungen von Helmholtz'® nicht feststellten. An eine regel-
rechte Skalierung hatte Helmholtz noch nicht gedacht. Er hatte jedoch auch an-
genommen, dass die Tonhohe eine Abstraktion sei, daher, eine Melodie in einer
neuen Instrumentation zu erkennen, eine kognitive Leistung erfordere: »Man
denke nur an den Unterschied, den es macht, ob eine Melodie gepfiffen oder von
einer Violine vorgetragen [...] wird.« Helmholtz hatte eine Unterscheidung von
Klangen als weich, scharf, voll, leer und wohllautend vorgeschlagen. Carl
Stumpf'* hatte jedoch zusitzlich bereits an eine dimensionale Ordnung gedacht.
Er schrieb, es liegen »drei Gegensétze« vor: dunkel - hell; stumpf (weich) -
scharf (rau); voll (breit) - leer (diinn).

Im Folgenden wird sich zeigen, dass Schonbergs Op. 16,3 im Einklang steht mit
Stumpfs Auffassung einer Korrelation von Klangfarben und Helligkeit. Dies erlaubt
einen eleganten Ubergang zum nichsten Abschnitt zur Aufwertung der Klanglich-
keit in der neuen Musik, die an weiteren Beispielen von Cowell und Ligeti bespro-
chen werden soll, die weniger die Farbwirkung der Tonhohe betreffen als Dimen-
sionen wie full, noisy, sharp oder compact. Die hier angedeutete Moglichkeit der
Zuordnung zu semantischen Dimensionen soll im Folgenden zuriicktreten gegenii-
ber der Frage, wie Zusammenhinge gebildet werden. Es folgt ein Beispiel von De-
bussy, das zeigt, dass vormals musiktheoretisch nur als Darstellungsmittel geltende
Tonsatzparameter wie die Dynamik in den Rang einer zentralen Eigenschaft aufge-
riickt sind. Sie ermoglicht genuin musikalische Raumkonstruktionen durch den
Eindruck von Entfernungen, der mit Klangen verbunden ist.

12 Schaeffer 1966, 518 und 584.
13 Helmholtz 1863, 192.
14 Stumpf 1890, 530.
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Il Kompositorische Dimensionen des Klangs

Melodische Fortschreitungen von Klangfarben: Arnold Schénberg

Steven McAdams irrte, als er schrieb, dass die Mehrdimensionalitat der Klangfar-
be ein Hindernis fiir Schonbergs Idee einer Klangfarbenmelodie sei.'”” Denn
Schonberg war durchaus bewusst, dass ein Ton mehr Komponenten umfasst als
normalerweise in der Satzlehre vorgesehen. 1911 schrieb er in der berithmten, die
Klangfarbenmelodie betreffenden Schlusspassage der Harmonielehre: »Ich kann
den Unterschied zwischen Klangfarben und Klanghohe [...] nicht so unbedingt
zugeben. Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar durch die Klangfarbe, deren
eine (sic!) Dimension die Klanghdhe ist.«'® Die Idee der Tonhéhe in einem erwei-
terten Sinn realisierte Schonberg 1909 im dritten seiner finf Orchesterstiicke op.
16, das den Titel Farben tragt und wie so viele Innovationen neuer Musik aus
aulermusikalischen Ideen hervorging. Das Stiick ist so vielfach analysiert, dass
ich mich auf wenige Bemerkungen beschranke. Sie betreffen den Anfang bis zur
Fermate, d. h. die Takte bevor mehr Bewegung in die schillernde Klangflache
kommt, wobei die changierende Bewegung dieser Klangfldche den Befund besti-
tigen wiirden, dass Klangfarben zu einem sog. >perceptual streaming« analog zu
melodischen Bildungen der Tonhohe fihig sind."” Unmerklich, rhythmisch ver-
wischt, werden die Tonhdhen bei fast gleicher Instrumentation verdndert. Die
damit erzeugten Farbunterschiede ergeben einen Klangfluss. Sie haben eine form-
bildende Funktion. Ich bin mir nicht sicher, ob bereits darauf eingegangen wurde,
dass bis zur Fermate alle 12 Téne erscheinen.'® Keine Hinweise habe ich in Ana-
lysen gefunden auf Paul Dukas und seine Oper Ariane et Barbe bleu (1901) und
das dort komponierte Glitzern der Edelsteine. Nicht nur Oliver Messiaen, der dies
gern erwahnte, sondern auch Schonberg (ebenso Alexander von Zemlinsky und
Richard Strauss) bewunderten diese Oper. 1908 war sie in Wien unter der Leitung
von Zemlinksy aufgefithrt worden. Schonberg war anwesend. Dukas bediirfte
seinerseits einer ausfithrlicheren Analyse.

15 McAdams / Giordano 2009, 75.
16 Zitiert nach Schonberg, Arnold 1949, 503.
17 Moore / Gockel 2002.

18 Der Ton D, der nur ganz kurz in der Klarinette anklingt, tritt erst deutlich danach in der Basskla-
rinette auf.
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Stimmfihrungen von Cluster: Henry Cowell

Andere Motivationen veranlassten Henry Cowell, aus rauschenden Klangen einen
Farbverlauf zu gewinnen fiir sein Klavierstiick The Tides of Manaunaun (1912), das
er 15jdhrig schrieb. Traditionell wirken die Vorzeichen von Tonarten, wenngleich
bi-tonal: b-Moll und d-Moll. Durchgéngig sah Cowell sog. Toncluster vor, d. h. das
gleichzeitige oder arpeggierte Anschlagen aller chromatischen (auch diatonischen)
Tone innerhalb eines Rahmenintervalls, wodurch ein Klang mit einer grofien Zahl
an Harmonischen einschliefllich ihrer Kombinationstone entsteht. In der Mitte des
Stiicks (T. 18) spreizt Cowell als Hohepunkt einen Klang auf, der mit einem breiten
Cluster der linken und einem hohen B-moll-Dreiklang der rechten Hand einen
Tonraum von iiber 7 Oktaven abdeckt (was dem Gesamtumfang seines Klaviers
entsprochen haben diirfte). Dieser weit aufgespreizte Klang hat rein spieltechnisch
in der Mitte eine Liicke, die naturgemafl grofier ist als bei allen anderen Klangen
des Stiicks. Er ist dadurch hervorgehoben, denn es ténen im vorgeschriebenen For-
tissimo Saiten im Inneren des Klaviers mit, aber doch dynamisch zuriickgenommen.
Cowell benutzte dieses Mittonen spéter bewusst durch das stumme Niederdriicken
von Tasten (Tiger, 1928). Die Clustertechnik diente dazu, Schwebungen zwischen
den Tonen zu erzeugen und damit eine Klangfarbenwirkung erzielen, die er als
wohltonend bezeichnete (»euphonious«)lg,

Cowell ging es nur teilweise um die Erweiterung der Tonalitét, die er in Claude
Debussys Ganztonakkorden vorgepragt sah. Er wollte den Eindruck einer Bewe-
gung von einem Cluster zu einem anderen erzeugen. Einen einzelnen repetierten
dissonanten Klang, wie ihn La Monte Young bei Arabic Numeral (Any Integer) for
H. F. (1960) konzipierte, um in die Klangstruktur einzudringen, intendierte er nicht.

Wichtige Einfliisse sind von dem zehn Jahre dlteren, 1917 nach Amerika emi-
grierten franzésischen Komponisten Dane Rudhyar ausgegangen, der ein enger
Freund von Cowell war und wie dieser Theosoph. Dane Rudhyar hatte seit Be-
ginn der 1920er Jahre mehrere Publikationen vorgelegt, in denen er die Gleichset-
zung von Ton und Klang sowie sein Prinzip der >dissonanten Harmonie«< darge-
legt hatte. Sein Artikel The Relativity of our Musical Conception (1922)* ist ein
musiktheoretischer Traktat, in dem ein einzelner Ton als ein compound chord
verstanden wird, der aus vielen Partialténen zusammengesetzt ist. Diese werden
verstanden als Faden (threads), die in einem Ton zusammengezogen sind. Ein

19 Cowell 1919/1958, 115.
20 Rudhyar 1922/1982.
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grundsétzlicher Unterschied zu einem aus mehreren Ténen zusammengesetzten
Akkord besteht nicht. Dass man bei Cowell ein melodisches Denken der Fortfiih-
rung seiner Cluster bemerken kann, dabei auch innerhalb eines Clusters liegende
Tone der Weiterfithrung dienen konnen, geniigt einem bei Rudhyar explizit for-
mulierten Prinzip. Es kénnen quasi aus einem Ton, einem Akkord oder Cluster
Faden (threads) herausgezogen werden, und neue Tone bzw. Kldnge entstehen,
die eine logische Fortsetzung bilden. Das scheint eine etwas andere Art der Ge-
schlossenheit einer Klangfarbenmelodie zu begriinden als das Schoénbergsche
Konstanthalten der Téne. Nicht Farbverdnderungen durch die Helligkeit sondern
solche durch die Kompaktheit, Rauigkeit sind intendiert. Jedoch ist das Ergebnis
ebenfalls ein schillernder Formverlauf. Rudhyar sprach von einem ever changing
chatoyement of colors.”’

Eine Verbindung von Rudhyar besteht auch zu Edgard Varese. Beide kannten
sich gut. Varése’ sog. »additional Toness, d. h. im nichsten Klang klingend notier-
te, zwar nicht weitergefiihrte Obertone, sondern Kombinationstone, geniigen dem
Prinzip des herausgezogenen Fadens; sie leisten fiir den Horer einen Zusammen-
hang. Die Schriften von Rudhyar, der zum astrologischen Esoteriker wurde, was
seine Beziehung zu Cowell triibte, bilden auch eine Basis zum Verstdndnis von
Giacinto Scelsis Musik. Grundsatzlich aber ist das Prinzip, Fiden herauszuziehen,
ein wichtiges Prinzip der zeitlichen Fortschreitung in neuer Musik geblieben. Als
Beispiel sei auf Rebecca Saunders Blue and Gray (2005) verwiesen fiir zwei Kon-
trabasse, die sich engraumig vierteltonig verschlingen kénnen, aber auch etwas
auseinandergezogen werden konnen; es entsteht eine regelrechte Klangfarbenme-

lodie.

Farben und Clustern als Strukturklange

Ganz unterschiedlich in der Machart, geniigten sowohl Schénbergs wie Cowells
Stiicke einem Prinzip, das in seiner bekannten und zur Analyse iiberaus niitzli-
chen Klangtypologie (deren Kenntnis ich voraussetze) Helmut Lachenmann® als
»>Strukturklang« bezeichnete. Im Unterschied zu statischen oder statistischen

21 Diesen Ausdruck gebrauchte er in dem genannten Artikel von 1922. Chatoyement ist ein Kunst-
wort, das er aus dem Franzosischen chatoyer (schimmern, funkeln) abgeleitet hatte.

22 Lachenmann 1970/1996, 17.
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Kléngen, etwa dem Kadenzklang,23 ist er aus Texturen gebildet, die auch eine
formale Bedeutung haben. Er birgt Verwandtschafts- und Kontrastbeziehungen,
aus denen ganze Stiicke entstehen kénnen. Schonberg und Cowell benutzten un-
terschiedliche Gestaltungsprinzipien. Es gibt jedoch eine Gemeinsamkeit. Beide
Stiicke kehren am Schluss zu einer Reminiszenz des Ausgangsklangs zuriick, als
wire etwas daraus ausgewickelt und wieder eingewickelt worden.

Klange sind zu formalen Verldufen fihig. Was jedoch fehlt, und was eine Auf-
gabe der Musiktheorie wire, sind neue Formenlehren, die im Ubrigen stirker an
den Phéanomenen orientiert sein miissten als an abstrakten Schemata.

Rhythmische Mischungen: Ligetis Klangkomposition

Ein zentrales Werk fiir die Erfindung des neuen musikwissenschaftlichen Gat-
tungsbegriffs >Klangkomposition< war Gyo6rgy Ligetis Orchesterwerk At-
mospheéres (1961), dessen mikropolyphone Gestaltung einer Vielzahl von Stim-
men zu deren Verwebung als Klangtexturen fithrt. Einen wesentlichen Anteil hat
das Ohr, das ob der Uberschreitung der absoluten Schwelle des Horens zu einer
Art Mischpult wird. Fir Klangfarben bzw. Klange, die aus der inneren Bewegung
eines feinfaserigen Klanggewebes entstehen, verliert der Rhythmus im traditio-
nellen Sinn seine Eigenstandigkeit. Er wird Teil von Texturen, die aus verschie-
denen >Fiden< gewebt sind. Die Klangflichen (insgesamt 22)** kénnen verschie-
dene Strukturen haben, stationir, vibrierend (Triller, Tremolo) oder durch un-
terbrochene Linie lockerer gefiigt. Da sie ineinanderflielen, verwandeln sie sich
unmerklich. Die Auflosung der traditionellen kompositorischen Parameter geht
auch mit einer Verdnderung der traditionellen Formvorstellungen einher. An die
Stelle sich entwickelnder Teilganze tritt eine Struktur, die gemafl der Lage der
Klange, ihrer Dichte, ihrer Proportionen etc. analysierbar ist. Sie ist weitaus indi-
vidueller als traditionelle Formen. Die Verdnderung der Formvorstellungen ist
jedoch vor allem in grundsitzlich verdnderten Zeitvorstellungen zu suchen.”
Ligetis Technik stellt eine Weiterentwicklung der inneren Differenzierung von
Clustern dar. Wahrscheinlich kannte er jedoch zu diesem Zeitpunkt Cowells
Werk nicht. Seine Bewunderung erregte vor allem Conlon Nancarrow. Klangfar-

23 Farbklang, Fluktuationsklang und Texturklang bilden zusammen mit dem Kadenzklang statische
oder statistische Klangerfahrungen. Ihnen steht der Strukturklang gegeniiber.

24 Floros 1996, 96.
25 De la Motte-Haber 2016.
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bentechniken sind heute eine Selbstverstandlichkeit geworden. Sie wurden erwei-
tert, z.B. durch Georg Friedrich Haas, um Verwebungen durch mikrotonale Stim-
mungen.

Dynamische raumliche Wirkungen: Debussy

Titel wie Nebel oder Wolken im Werk von Claude Debussy verweisen auf eine
Klangchemie, deren Prozesse die traditionellen musikalischen Strukturen erset-
zen. Die Berichte iiber den Anschlag und die Pedalisierung seines Klavierspiels®,
sind Indikatoren dafiir, dass er nicht in erster Linie mit Tonhohen, sondern mit
Kléangen komponierte. Dieter Schnebel (1972) hat fiir das Klavierstiick Brouil-
lards (Préludes II, 1912) eine ausfiihrliche Analyse der Klangstrukturen, Klangbe-
wegungen, Tonscharen usw. bis hin zu gerduschhaften Strukturen vorgelegt. Da
dies nachlesbar ist, mochte ich einen anderen Aspekt aufzeigen im Gedanken
daran, dass sich bei Debussy generell Spielanweisungen wie en dehors, auch tres
en dehors, écho, lointain, s’éloigner, laisser vibrer und auch Pausen mit Fermaten
finden. Komponiert sind Klangbewegungen in einem dreidimensionalen Raum
mit einer zeitlich ausgedehnten Horizontalen, einer in die Héhe und Tiefe rei-
chenden Vertikalen und einer weiteren Dimension von Vorder- und Hintergrund.

Die Vertikale des Tonraums ist bei jedem Musikstiick, auch einem einstimmi-
gen, in der Auf- und Ab-Bewegung vorhanden. Sie ist, wie schon von Helmholtz
dargelegt™, spiter von Caroll Pratt® nachgewiesen, eine ausgeprigte raumliche
Dimension der Musik, weil mit definierten Abstinden ausgestattet, was jedoch
nicht fiir Sinusténe gilt.” Sie geht auch mit Verinderungen des Volumenein-
drucks einher.”’

Das polytonale, leise zu spielende Stiick Broulliards, in der mittleren Lage be-
ginnend, nutzt die zeitliche Horizontale des Tonraumes meist mit einem flieflen-
den Ubergang der Helligkeit und Hohenlage der Klange und Mixturen in der Ver-
tikalen. Die zahlreichen Wiederholungen lassen bei dem vorliegenden Stiick den
Nebel als recht statisch lastend erscheinen, aber der Nebel lichtet sich (T. 18), als

26 Lockspeiser / Halbreich 1980, 546.
27 Schnebel 1972.

28 Helmholtz 1873, 473 und 597.

29 Pratt 1930.

30 Roffler / Butler 1968.

31 Stevens 1934.

174 GMTH Proceedings 2016



Phanomenologische und kompositorische Dimensionen des Klangs

wire ein Vorhang aufgezogen. Uber vier Oktaven ausgespannt, erscheint eine
zweiundeinhalb-taktige, wiederholte melodische Unisonso-Stelle: heraustretend,
»en dehors« zu spielen. Der Klangnebel, der wie eine Wand vor dem Hintergrund
gelegen hatte, kehrt mit seiner verdeckenden Wirkung zuriick. Ganz iberra-
schend war die Lichtung nicht, denn davor hatte der Nebel schon hohe Téne hin-
durchblitzen bzw. nach vorn treten lassen, und Reminiszenzen davon tauchen im
zweiten Teil noch auf. Eine besondere dynamische Gestaltung fillt bei diesen
Stellen auf, namlich die kurzen heraushebenden Crescendi und Descrescendi auf
einem Ton, die wie die Spielanweisungen loin oder en dehors dem Eindruck einer
dritten raumlichen Dimension dienen, d. h. der musikalischen Konstruktion eines
Vorder- und Hintergrunds. Was entfernt (loin) ist, ist leiser als das, was nach
vorne drangt. Brouillards ist ein raumliches Stiick, das nur auf musikalische Mittel
setzte. Obwohl sich vergleichbare Techniken, mit Hilfe der Dynamik eine beweg-
te Raumlichkeit zu erzeugen, u. a. auch bei Gustav Mahler, finden, diirfte Varese
sie aus der Musik von Debussy abgelesen haben und sie durch gleichzeitiges, aber
gegenldufiges Crescendo sowie Decrescendo von Kliangen fiir seine spatiale Mu-
sik benutzt haben, was ich gern als kontrapunktische Dynamik bezeichne. Die
Dynamik ist nicht mehr nur eine musikalische Intensivierung. Sie erhielt eine
neue Bedeutung, um rdumliche Eindriicke zu schaffen.

Gegenwirtig verschranken Komponisten zuweilen den Klangraum und den
Realraum. Mark Andre hat den Raum fiir seine Trilogie »...auf...« (2005) in dop-
pelter Weise genutzt. Der dunkel verhangene Anfang, ein fast ganzlich geschlos-
sener Raum, verweist durch die stellenweise kurz eingesetzte kontrapunktische
Dynamik auf die Offnung im dritten Teil, die sich mit elektronischen Mitteln im
ganzen architektonischen Raum ausbreitet.

Die dritte Dimension

Die Tiefendimension wurde vor allem von Ernst Kurth* ausfiihrlich beschrieben.
Es wire eine eigene Betrachtung wert, Kurths von einem phidnomenologischen
wie musikalischen Verstindnis ausgehende Bestimmung des musikalischen
Raums mit der jiingeren philosophischen Auffassung eines genuin klanglichen
Raums, »l’espace sonore lui-méme«, von Roberto Casati und Jérome Dokic zu

32 Kurth 1931/1947, 116-136.
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Vergleichen,33 dessen Grundlage sog. Qualia sind, die sich nicht durch die dufle-
ren Reize erklaren lassen.

Mit der Frage des Raums ist ein grofies neues Kapitel der Musiktheorie aufge-
schlagen, in dem auch die Raumresonanzen wie in den Stiicken von Alvin Lucier
oder in Iannis Xenakis (Eonta, 1964) zu behandeln wéren.

Die Beschreibung solcher komplexen raumlichen Strukturen, die eng mit der
dynamischen Gestaltung von Musik zusammenhingen wie auch mit den raum-
lich wirkenden Einzelklangen, z.B. als voll oder leer, scheint eine Aufgabe zu-
kiinftiger Musiktheorie zu sein. Die hier vorgestellten formbildenden Verlaufe
von sog. Klangfarben erfordern die Konzeption neuer Formenlehren unter Einbe-
zug psychoakustischer Merkmale wie der Rauheit, Schirfe, Leere von Kliange.
Verwiesen sei auf ein bekanntes Beispiel, den Aufschrei im Adagio von Mahlers
10. Sinfonie: Der neuntonige Akkord in as-Moll ist spektral gesehen trotz Terzen-
schichtung durch seine Tiefe extrem rau und scharf, massiv voll, was dynamisch
mit fff hervorgekehrt wird. Formal gesehen ist er der Wendepunkt des Satzes.

Epilog: Der Klangraum - ein philosophisches Problem?

Der Klangraum ist in letzter Zeit zu einem Fragenkomplex von englischen und
amerikanischen Phanomenologen geworden, die sich die psychologischen For-
schungen zur Wahrnehmung anzueignen versuchen, dabei jedoch eher einen
empiristisch-positivistischen gedanklichen Hintergrund offenbaren. Dazu nur
einige kurze Anmerkungen, weil diese Forschungen ginzlich verquer zu meinen
Ausfithrungen stehen.

Es ist selbstverstandlich fiir keinen dieser neuen Phanomenologen eine Frage,
dass Klange Rauminformationen enthalten tiber die Schallquelle, deren Lokalisa-
tion usw. Jedoch hallt aus allen Schriften unter Bezug auf die Asthetik von Roger
Scruton (1983)** sowie auf die Metaphysik von Peter F. Strawson (1959)” die Idee,
dass Klidnge an sich keine raumlichen Eigenschaften haben, wobei an der alten
Unterscheidung von Tonhohe (pitch), Klangfarbe (timbre), Lautstirke (intensity)
festhalten wird. Von den psychoakustisch feststellbaren Objektqualititen der
Klange scheint man noch nichts gehort zu haben. Und auch nicht davon, dass
»pitch« vielleicht keine primare Klangqualitét ist. Nur der immer auf Vermittlung

33 Casati / Dokic 1994, 9, 104-117.
34 Scruton 1983/21997.
35 Strawson 1959.
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bedachte Andy Hamilton® lisst neben reinem akusmatischem Hoéren auch ein
Horen realraumlicher Komponenten zu, so die der Herkunft des Tons. Generell
gilt fiir die ganze Forschergruppe: Beim reinen akusmatischen Héren® kommen
keine raumlichen Merkmale zum Tragen. Es ist, wie Matthew Nudds® formulier-
te, in erster Linie ein »Frequency Grouping«. Verloren gegangen ist, was der
Schopfer des Worte akusmatisch, namlich Pierre Schaffer®® damit meinte, namlich
ein Bewusstsein von Klangen als strukturierten Objekten (objets sonores) unab-
hiangig von der Welt der Gegenstande. In der Regel wird bei den neuen Phéano-
menologen von einem Vergleich mit dem Sehen ausgegangen und die Raum-
wahrnehmung auf visuelle Eindriicke eingeschrinkt. Gut und schoén. Miissten
sich aber nicht die Zweifel daran herumgesprochen haben, ob wir den Raum se-
hen koénnen, bzw. ob so etwas wie ein dimensioniertes visuelles Feld quasi als
genuine Anschauungsform existiert? Was wir sehen konnen, sind Objekte, um
die das Licht gebeugt wird. Ohne Objekte sehen wir auch bei hellstem Licht
nichts (Ganzfeld). Eindriicke von Rdumlichkeit in unterschiedlicher Form werden
nicht nur beim Sehen, sondern auch beim Horen und Tasten erfahren. Ich glaube,
Joseph Beuys hatte Recht, als er bei seinen Uberlegungen zur Schallwelle sagte:

»Das Ohr ist ein Wahrnehmungsorgan fiir Plastik.« "’

36 Hamilton 2007, 103, sowie Hamilton 2009.

37 Akusmatik bezeichnet das Horen ohne sichtbare Klangquelle.
38 Nudds 2009, 80.

39 Schaeffer 1966.

40 Beuys 1972, 13.
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