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Zut >>Klangfarbenlogik< bei Schönberg, Grisey und Murail

Lukas Haselböck

I

uWorauf beruht die Möglichkeit, auf einen beginnenden ersten Ton einen zweiten
folgen zu lassen. Wie ist das logischerweise möglich?<1

Mit dieser Frage knüpfte Schönberg unter neuen Vorzeichen2 an eine lange Tradi-
tion an: Zahkeiche Musiktheoretiker hatten Überlegungen zur Logik der harmoni-
schen Grundlegung det Melodie- und Formbildung (ohann Nikolaus Forkel), der
Gliederung der Melodie (Heindch Christoph Koch), der Harmonik und Metrik $,[o-
ritz Hauptmann) sowie der I(adenzharmonik ftIugo fuemann) angestellt.3 Die Kate-
gorie der musikalischen Logik hatte somit bereits das späte 18. und 19. Jahrhundert in
unterschiedlicher Weise beschäftigt.

Mit dem allmählichen Zerfall, der dur-moll-tonalen Syntax bei Mahler, Reger,
Schönberg, Debussy etc. verloren diese Überlegungen keinesfalls an Äkrualität. im
Gegenteil: In der Musik um 1900 ist eine Differenzierung und Erweiterung des Vari-
antenreichtums musikalischer Logik in kompositorischer Praxis und Theorie festzu-
stellen. Fragen der Motivbildung etwa wurden nun vofl Grund auf neu formuliert (vgl.
das eingangs angeführte Schönberg-Zitat). Diejenigen Dimensionen des Tonsatzes,
die bisher als >sekunddr< gegolten hatten, wurden aufgewertet. Wetkimmanente Be-
ziehungen gründeten sich vermehrt auch auf Aspekte wie Lage, Dynamik, Artikulation
und Klangfarbe. Im Wissen um diese musikhistorischen Prozesse überrascht es nicht,
dass in der >Zukunftsvision<, die Schönberg an das Ende seinet Hamoniehhre [1917]
stellte, die Möglichkeit einer Verknüpfung von musikalischer Logik und Klangfarbe in
Form von >Klangfarbenmelodien< erwogen wurde:

Ich kann den Unterschied zwischen Klangfarbe und Klanghöhe, wie er gewöhnlich
ausgedrückt wird, nicht so unbedingt zugeben. Ich finde, der Ton macht sich bemerk-
bar durch die Klangfatbe, deten eine Diraension die Klanghöhe ist. Die Klangfarbe ist
also das große Gebiet, ein Bezirk davon ist die Klanghöhe. Die Klanghöhe ist nichts
anderes als Klangfatbe, gemessen in einer Richtung. Ist es nun möglich, aus Klangfar-

Schönberg, Pnbhne dtr Harnonie; engl. Pmblens of Hanzory4270.

Schönberg (ebda.) wies darauf hin, dass diese Frage seines Wissens >>noch oicht gestellt worden< sei.

Vgl. Nowak, MarzÄalivhe I-agik.
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beq die sich det Höhe nach unterscheiden, Gebilde entstehen zu lassen, die wir Melo-
dien nennerq Folgen, deren Zusammenhang eine gedankenähnliche Vritkung hervor-
ruft, dann muß es auch möglich sein, aus den Klangfarben der andeten Dimension, aus

dem, was wir schlechtweg Klangfatbe nennen, solche Folgen hetzustellen, deren Bezie-
hung unteteinander mit einer Art Logik wirkt, gnz äquivalent jener Logik, die uns bei
det Melodie der Klanghöhen genirgt. Das scheint eine Zukunftsphantasie und ist es

wahrscheinlich auch. Äbet eine, von der ich fest glaube, daß sie sich verwirklichen
wird.4

Dieses Zitat wurde des Öfteren in manchedei Hinsicht diskutiert. Besonders bemer-
kenswert scheint mir das Zusammendenken von Logik und Klangfarbe. Im Bemühen,
det strukturellen Eigenart von Klaflgfarbenfolgen, >>deten Beziehung untereinander
mit einer Art Logik wirkt<, auf die Spur zu kommen, geht Schönberg von einer Aqui-
vaLenz zu jener Logik aus, )die uns bei der Melodie der Klanghöhen genügt< (hier
dürfte die diastematische Logiks gemeint sein). Ganz bewusst wird der Begriff >Äqui-
valenz<<, also >Gleichwertigkeit<, verwendet Klangfarben- und Klanghöhenfolgen
werden nicht als idente, aber als gleichwertige und auf vergleichbare Weise strukturell
durchgeformte Phänomene aufgefasst, die einander durchdringen (r>Die Klanghöhe ist
nichts anderes als Klangfarbe, gemessen in einer Richtung<). Dieses Zusammenden-
ken von Bereichen des Tonsatzes, die man bisher (auch in der Wiener Schule) eher
getrennt behandelt hatte6, in eine mehrdeutige Eiflheit resultierte in der Bevorzugung
des in det Musiktheorie unüblichen Begdffs >Klanghöhe< gegenüber der >>Tonhöhe<.

Schönberg ging es um eine Logik der Klangfarben, die in Aquivalenz und Interdepen-
denz nt einer Logik der Klanghöhen, aber zugleich im Wissen um die Eigenart klaog-
farblicher Konstellationen etabliert werden sollte.

Hier eröffnet sich bereits eine entscheidende Frage, auf die noch zurückzukommen
sein wird: Was bedeutet es, der Eigenart des Phänomens Klangfarbe kompositorisch
nachzugehen? Kann die Eigensinnigkeit der Klangfarbe ergründet werden, damit sich
diese im Rahmen ihrer genuinen >Eigenlogik< von innen heraus entfalte, oder soll die
Klangfarbe >von außen< gefomt und in >logische( Kontexte gesetzt werden?

Schönberg, H amto nie lebre, 503.
Vereinzelt wurde auch die Möglichkeit in Betracht gezogen, ob Schönberg unter >Klanghöhe< die
Klanghelligkeit verstanden haben könnte. Dagegen sprechen nach meinem Dafürhalten zwei Be-
obachtungen: Erstens sagt Schönberg, er könne den >Unterschied zwischen Klangfarbe und Klang-
höhe, wie er gewöhnlich ausgedrückt wird<, nicht zugeben. Wenn also hier von einem Unterschied
die Rede ist, der damals als >gewöhnlich< galt, so kann nur jener zwischen Klangfarbe und Tonhöhe
gemeint sein. Zweitens verstand Schönberg vermudich unter >Klang<, ganz der Hauptmann-Helm-
holtzschen Tradition entsprechend, vor allem den einzelnen riTon< inklusive seines Obertonspek-
trums (vgl. Holtmeier/Linke, Srhönbny u die Folge4126).

Im 19. und frühen 20. Jahrhundert bis hin zu Werken wie Bergs Opet Ialu (1928-35) war die nach-
trägliche Instrumentierung eines Particells noch weithin übliche Praxis.
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II

Mit dem Ubergang von det freien Atonalität zur Zwölftonmusik rückten diese Fragen
offenbar in den Hintergund. Zunächst scheint es, als ob in der Zwölftonmusik die
I(langfarbe der motivisch-themat-ischen Logik untergeordnet sei, als ob Instrumenta-
tion und I(langfarbe lediglich >>Datstellungsmittel des musikalischen Gedankens< 7

seien, und als ob daher auch die Klangfarbenlogik an Relevanz verloren habe. In
diesem Sinne ist wohl auch Adomos Bemerkung zu verstehen, die Nötigung, die die

Klangfolgen einst aneinandet band, sei nun ))an die Determinanten von oben her, die
Totale zediert<8 worden. Jene >Triebe<, die in det freien Atonalität von den 'I(längen

ausgegangen seien, jene >Tuchfühlung des Benachbatten<P sei nun durchschnitten und
das zusammenhangbildende Prinzip einer höheren, nicht klangfatblich konzipierten
Instanz überantwortet worden.

An dieser Stelle ließen sich mehtere kritische Einwände vorbringen. Zum einen

wutde die >Ästhetik des organologischen Ideals<1o sichedich nicht in allen zwölftön!
gen Kompositionen aufgegeben. Ohne Zwetfel gibt es dodekaphone Werke (2.8.

Bergs Violinkonzett), 'tn denen das chtomatische Stirnmführungsptinzip einer mög-
lichst engen Verkettung von Klängen nahdos fortgesetzt wird. Und zum anderen wäre

es wohl voreilig,

lediglich [die] expressionistische Phase als denienigen Beteich auszuweisen, in dem in
kompositorischer Hinsicht das Klangliche ein besonderes Thema sei, während in Bezug

auf die spätere Phase der Wienet Schule, insbesondete die >Spätstile< von Webem und
Schönbetg die Rede von einem Sinnlich-Klanglichen angesichts >bludeer-asketischer

Ton-Konstruktionen< keine Berechtigung mehr habe.ll

Unbestritten ist wohl dennoch, dass sich dodekaphooe und frei atonale Klangfatben-
folgen graduell vooeinandet uriterscheiden: Im Fall der Dodekaphonie wird mittels
der Reihenorganisation eine konstruktive Bezugnahme auf die Totale der Detailorga-

7 Schubert, ,frläz berg frühe Instnmntaliln,189.
8 Adorno, Vers ane nusique i{ornelle, 529: >Zufillig klingen primär die Einzelfolgen. Ihnen wird die

Nötigung geraubt, die sie einmal aneinander band. Sie vrird an die Determinanten von oben her, die

Totale zediert und von diesen an die Einzelfolgen zurückerstattet, die als spürbare Derivate der Tota-

le sich ohne Fugen zwar, doch auch ohne jenes Triebleben ineinander passen. Musikalisch wie an-

derwärts war Isolierung, Atomisierung von Änbeginn der Integration beigesellt. Damit aber auch das

Potential von Statik. Mikrologisch bleibt die Zeitfolge den Klängen äußerlich.<

9 Ebda.: >Der über Schönberg hinaus radikalisierte Konstruktivismus zieht daraus die Konsequenz,

indem er um die triebähnlichen Rclationen im Kleinsten überhaupt nicht mehr sich kümmert, ja da-

gegen ein wenig so sich sträubt wie die freie Atonaütät gegen den in ihr falsch klingenden Dreiklang.

Am liebsten exstirpierte man alles, was in der musikalischen peinture dem Begriff der /Iendenz< ge-

nügte: daß ein musikalischer Augenblick von sich aus zum nächsten und weiter möchte'<

10 Ebda.

11 Urbanek, Vom Zögen dr lYiemr Scbtle Twischen Klang unl Sim,59.

1,39



nisation gewährleistet, im Fall der freien Atonalität gibt es nur ansatzweise einen

solchen strukturellen Überbau (diastematische Zellen etc.). Die musikalische Logik
frei atonaler Werke geht vor allem aus der >Eigenlogik< des musikalischen Prozesses

und aus dem Lauschen und Hinhören auf die momentane Beschaffenheit des Klanges
hervor. Auf eben diesen Unterschied zwischen frei atonalen und zwölftönigen Klang-
folgen bezieht sich wohl auch der Hinweis Schönbergs, die Zwölftontechnik habe zur
fniher rein intuitiven eine nichtbare I-ngik< hinzugefügt.l2

Diese graduelle Verschiebung bleibt nicht ohne Folgen ftir das Verhältnis zwischen
Klang und Wahrnehmung: Wähtend in der Zwölftonmusik €rne >tichtbare Logik< die
Klangfolgen im strukturellen Ablauf verankert, besteht eine solche Verankerung in der
freien Atonalität nur unter flexibel wechselnden Voraussetzungen. Der Komponist
frei atonaler Klangverbindungen ist daher darauf angewiesen, sich der \üTahrnehmung

klanglicher Nuancen anzuvertrauen. Im Schaffensprozess frei atonaler !7erke wird
somit eine spezifische Hörhaltung eingenommen, die eine nachvollziehbare Logik von
Klangverbindungen übethaupt etst etmöglicht.

III

Zu Beginn det 1950er Jahre ethoben serielle Komponisten wie Piere Boulez die
Forderung eines konsequenten Umgangs mit det Klangfarbe, aber anders, als dies

Schönberg intendiert hatte. Boulez fasste bekanntermaßen alle Dimensionen des

Tonsatzes, also nicht nur die Tonhöhe, sondern auch die Tondauet, Dynamik, Artiku-
lation und Klangfarbe als Parameter. Ansätze zu einer solchen strukturellen Konzep-
tion ortete er in den dodekaphonen Werken Weberns. An Schönberg übte er Kdtik,
weil die Tondauer, Dynamik, Artikulation und Klangfarbe in dessen Zwölftonwerken
nicht wie die Tonhöhe parametrisch interpretiert werden. In diesem Zusammenhang
erwähnte er auch den Begriff >Klangfarbenmelodie<:

Dennoch ist einzusehen, warum Schönbergs Reihenmusik zum Scheitetn verurteilt wat.
Die Reihenwelt wurde nämlich von vomherein nur einseitig etfotscht: es felrlte die
thythmische Ebene, es fehlte das, was ins Gebiet des eigentlichen Klangs gehört: die

Lautstärken und die Spielarten. Doch wer dachte im Emst daran, ihm das votzuwerfen?
Im Klangfatbenbeteich dagegen erkennen wir eine sehr bemerkenswerte Emrngen-
schaft an: dte Kangfarbennelodie, dte durch Verallgemeinerung zur Klangfarbenreihe
wetden kann. Det wichtigste Grund füt den Fehlschlag liegt iedoch im profunden Ver-
ker:nen det echten reihenmäßigen Fanktionen.l3

12 Schönberg, Brief an FÄtz Stiedry vom 12.8.1939. Zit. nach Brinkmaon, Anold Schörbetg 13{.

13 Boulez, Srhäxbetg ist tot,294l' ft2.,270: >N6anmoins, il €st possible de discemer pourquoi la musique

sdrielle de Schoenberg 6tait vou6e ä un 6chec. Tout d'abord, l'exploration du domaine sdriel a 6t6 me-

n6e unilat6ralement; il y manque le plan rythmique, et möme le plan sonore proprement dit les inten-
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Boulez ging es wohl nicht - zumindest nicht in erster Linie - um die Logik der Ver-

bindungen von l(lang zu Klang und auch nicht um die Eigenart der ieweiligen Phä-

nomene: Tonhöhe, Tondauet, Dynamik und Artikulation werden in ihret parametri-

schen Funktion gleichgestellt und aus det strukturellen Totale abgeleitet.

Nun sind zwar auch hier auditive und sensuelle Aspekte keinesfalls ausgeklammert,

sondern spielen, wie in Boulez' l-t marteau nns mattre, eine zentrale Rolle.la Dennoch

zeigt sich vor allem im Hinblick auf die Klangfarbe eine fundamentale Unterschied-

lichkeit der Ansätze. Boulez' Vetsuch, Schönbergs >Klangfarbenmelodie< als Vor-

läufer der >I(langfatbenreihe( zu interPfetieten und die Begdffe im Sinne des eigenen

Schaffens musikhistorisch zu kontextualisieten, steht quef zu den Intentionen Schön-

bergs, die dieser im Jahr 1951 - nur wenige Monate vor Boulez' Aufsatz Schoenbetg est

mort - lm'f ext Anton lYeberu: KangfarberneJodie ein ietztes Mal bekräftigte und zugleich

präzisierte:

Insbesondere müsste es jedem klar sein, dass ich an Folgen von Klangfarben gedacht

habe, die det innern Logik von Harmoniefolgen gleichkommen; Melodien habe ich sie

genannt, weil sie im selben Maße geformt sein müssten, wie N{elodien, iedoch nach ei-

genen, füter Natur entsprechenden Gesetzen. [...] Denn sichetlich wü,rden Folgen von

Klangfarben andere Konstruktionen etfotdem, als Tonfolgen, oder als Hatmoniefol-

gen. Denn sie wäten all das und noch dazu spezifische Klänge'ls

schönberg nahm hier erneut auf die Aquivalenz von Klangfarben- und Tonhöhenfol-

gen Bezug Q>weil sie im selben Maße geformt sein müssten, wie Melodien<<) , etgänzte

abet daniber hinaus, dass Klangfarbenfolgen >der innern Logik von Harmoniefolgen

gleichkommen<. Auch die Vetflechtung det kompositorischen Dimensionen wurde

nun weitet gefasst: >Folgen von Klangfatben< wären Ton- und Harmoniefolgen >und

noch dazu spezifische Klänge<. Ferner handelte es sich, wie Schönberg in einem

gleichlautenden Brief an Josef Rufer und Luigi Dallapiccola etgänzte, auch um DKom-

binationen bewegtet Stimmen<. 1 6

sit6s et les attaques. De cela, qui songeait sans ridicule ä lui faire grieL) llelevons, en revanche, une

prdoccupation träs remarquable dans les timbres, av ec la, Klangfarbennekdie qui' par g€nöralisation, peut

concluire ä la s6rie de timbres. Mais la cause essentielle de l'6chec r6side dans la m6connaissance pro-

fonde des fonctiottt s€rielles<

14 Vgl. Mosch, Mrrz,€ alisches Hänn seieller Maik.
15 Schönberg,l nton lhebmt,113. Auch in: Schmusch, Karyfat$enn odie,Z29 '

16 Gleichlautender Rrief Schönbergs an Josef Rufer und Luigi Dallapiccola vom 19.1.1951 (R'ufer, -NJarl

einnal schönbergs optts 16,367 und Schmusch, Kangfarbmnelodie, 229): >>Meine vorstellung von Klang-

farbenmelodien wäre durch Weberns Kompositionen nur zum geringsten Teil erfüllt. Denn ich mein-

te etwas anderes unter Klänge[n], un[d] vor allem aber, unter Melodie. Än Klängen, wie ich sie hier

meinte, würden solche Einzel-Erscheinungen in meinen früheren Kompositionen in Betracht kom-

men, wie etwa die Gruftszene aus Pelleas und Melisande, oder vieles aus der Einieitung zum vierten

Satz meines zweiten Streichquartetts, oder die Figur aus dem zweiten Klaviersnick [op. 11,2], die Bu-

soni in seiner Rearbeitung so oft wiederhott hat und vieles andere Das sind niemals bloss einzelne
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Hier zeigt sich eine Auffassung der Klangfatbe als in alle kompositorischen Berei-
che eingreifendes Interferenzphänomen, die sich, wenn auch abseits einer Rezeption
von Schönbergs Außerungen, in den 1950er Jahren weitgehend durchsetzte. Die seri-
ellen Komponisten erkannten, dass die Klangfarbe - im Unterschied zu den Dauern
und Intervallen - nicht auf eine Grundeinheit zuückgeführt werden kann, was eine
parametrische Konzeption der Klangfarben im Grunde unmöglich macht. Infolgedes-
sen rückte die Forderung nach einet Eingliederung der Klangfarbe in serielle Funkti-
onszusammenhänge in den Hintergrund, und die Frage, ob es eine >nach eigenen,
ihrer Natur entsprechenden Gesetzen<< gestaltete Klangfarbenlogik geben könne,
musste untef neuen voraussetzungen neu überdacht werden.

IV

Aus der Erkenntnis der Serialisten, dass eine parametrische Konzeption der Klangfar-
be nicht zu realisieren sei, zogeo Komponisten wie Gdrard Grisey und Tristan Murail
ihre Schlüsse. Die Asthetik und Kompositionstechnik der sogenannten )spektralisten(
und iht Interesse für >liminale<l? Zustände und Schwellenphänomene erinnert dabei in
mancher Hinsicht an jene Mehrdeutigkeit, die die Kultur der Jahrhundertwende ge-
prägt hatte.l8 Dies lässt sich auch konkret analytisch verorten.

Ein Beispiel ist jener Akkord aus dem Monodram Erwaftutgop.17, den Schönberg
'tn det Hamtonielehrc im Kapitel zur >ästhetischen Bewertung sechs- und mehrtöniger
Klängecu zitiet, und in dem, wie er sagt, die Dissonanzen dadurch gemildert werden,
dass sie weit auseinander liegen und dadurch wie >entfernterliegende Obertöne<20
wirken. Die Art und Weise, wie wir diesen Akkord wahrnehmen, ist durch die Mehr-
deutigkeit z'vischen Harmonik und Klangfarbe bestimmt.2l Dies erinnert an das spek-

17

Töne verschiedener Instrumente zu verschiedenen Zeiten, sondern Konbinationen bewegter Stim-
men.< (Siehe auch http://schoenberg.at/letters/search_show_letter.php?ID_Number=7770, letztet
Aufruf 6.8.2013.)

Yf,. Gnsey,I-,a Mniq*, le dewnir dcs sons,45-. >Uninalq parce qu'elle [a musique] s'applique ä d6ployer
les seuils oü s'opörent les interactions psycho-acoustiques entre les paramötres et ä jouer de leurs am-
biguitds<. Vgl. dazu auch Ernmanouil Vlatzkls, Schwelhn?häromene der Klargvahmehuung im Violtkonq.trt
Ggötg Ugetis, rn vodiegenden Band, 163-182.
Berührungspunkte zwischen der spektralen Asthetik und jener der Jabrhundertwende dürfte auch
Grisey erkannt haben, der irn Zusammenhang mit dem Begriff >Ambiguität< ein Zitat aus Thomas
Manns Doktor Faustus, einem Roman der >alten europäischen Welt< anführte. Vgl. ebda.,49: >rDans

Doklor Fauns de Thomas Mann, Leverkühn dit ä propos des modulations: rla musique, c,est l,arnbi-
guit6 drigee en systömek Le compositeur d'aujourd'hui aime ä jouer avec d'autres formes d,ambi-
g"it6.n
Schönberg, H anzorie le hn, 49 1 -504.
Ebda., 499.

Diese Eigenschaft rückt diesen Akkord, wie auch Anne Sedes hervorhebt, nahe an die Spektralmusik:
>iThis aggregate could very well be integrated into a work from the spectral repertoire of the last quar-

18

19

20

21

:

:ntfl
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trale Konzept >hatmonie-timbre<2, für das ebenfalls die Mehrdeutigkeit Harmonik/
Klangfarbe, genauer gesagt die sich in der Spektralanalyse und Instrumentalsynthese

offenbarende unscharfe Tteonung zwischen Spektren und Akkorden konstitutiv ist.

Obwohl Gdsey und Murail kaum jemals direkt auf die Wienet Schule Bezug ge-

nolnmen haben23, könnte man daher dennoch eine indirekte Verbindung zwischen det
ftei atonalen und der spektralen Musik herstellen. Dies bestätigt Gianmario Borio, der

im Zusammenhang mit dem Ineinanderwirken von Harmooik, I(langfarbe und
Stimmführung in Schönbergs op. 1,6,3 den Begriff >Klangfarbenmelodie< ins Treffen
fühtt und den gedanklichen Bogen bis z:ut musique spectrale spannt:

Klangfatbenmelodien könnten also mit der vertikalen und horizontalen Gliederung von
Akkotden viel enger verquickt sein, als der Terminus suggedert. Trifft dies zu, dann ist

die Vorstellung eines >hatmonie-timbrc<, wie sie Tristan Murail füt die Theode det
>spektralen< Musik paradigmatisch formulierte, schon in Schönbergs Musikdenken rn
nuce enthalten.2a

Gemäß Borio haben das frei atonale und das spektrale Musikdenken die Vodiebe für
ein Ineinanderwirken der Klangfarbe sowie der vertikalen und hotizontalen Dimen-
sion von Akkorden gemeinsam. Schönbergs >Klangfarbenmelodie< sowie Murails
>harmonie-timbre< verrveisen nicht nur auf die Mehrdeutigkeit Klangfarbe /Harmonik,
sondern auch auf die vertikal-zeidiche Ebene und damit auf die eingangs thematisierte

Frage musikalischet I-ogik. Deshalb sollen im Rahmen eines Vergleichs zw'ischen der

t€{ of the 20th century.< (Sedes, French Sputralisn,l l9). Einige Zeilen später verweist Sedes in diesem

Zusammenhang auch auf eine Aussage von lannis Xenakis: >it was Xenakis who maintained that the

sonic dimensions described by Schönberg in 1913 [sic!] are reallzed in the Its Espaces Auu$iques by

Grisey, or in the Tniqe Couleut du Soleil Couchaat ftom the mid-1970s by Muraik (ebda., 120).

Vgl. z.B. Grisey, l-.a nusiq*e, le daenir des sons,50l: tNous venons de cr6er un ätre hybride pour notre

perception, un son qui sans ätre encore un timbre, n'est d6jä plus tout ä fait un accord, sorte de mu-

tant de la musique d'aujourd'hui, issu de croisements opdr6s entre les techniques instrumentales nou-

velles et les synthöses additives r6alisöes par ordinateur.<

Dort, wo Grisey oder Murail auf die Wiener Schule Bezug nehmen, lässt sich bisweilen der Eindruck

gewinnen, dass die Kritik arn >seriellen Parameterdenken< auf das Schaffen Schönbergs, Bergs und

Weberns proiiziert wird. In diesem Sinne äußerte sich Murail auch zu Schönbergs >Klangfarbenmelo-

die<: >I don't have so precise opinions about Schoenberg's Klangfarbenmelodie. I don't think the use

of it by the 2nd Viennese school has been very successful. The times w€re not ripe maybe, and the

approach was naiVe, as timbre should not be considered a )parameter of the sarne nature as pitch (in

fact, it's not a parameter at all, but a multidimensional percept). Howeve r, I like very much the or-

chestration and the syntactic use of timbre colours in the eady atonal works of Schönberg, the 5

pieces for orchestra of course, but overall in Eruartarg< flristan Murail, e-mail an den Verfasser vom

29.6.2011). Diese Kritik könnte man eher auf Boulez' Klangfarbenreihe als auf Schönbergs Klangfar-

benmelodie beziehen. Eine Untersuchung von Schönbergs Äussagen legt nahe, dass er die Klangfar-

be nicht als Parameter fasste, sondern dass er der Multidime nsionalität der Klangfarbe - im Sinne

von Murails >multidimensional percept( - zumindest auf der Spur war.

Boiro, Zttr l/oryetchichn der Klarykonpotitio4 31.24
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fteien Atonalität und det Spektralmusik im Folgenden Fragen der musilalischen Logik
besondere Benicksichtigung finden.

_ Grisey sagt über seine Musik, sie habe >>einen zeitlichen Ursprung<.2s In ihr werde
der Klang >niemals frir sich selbst betrachtet, sondern er ist immer durch das sieb der
Geschichte gegangen: wohin geht er? woher kommt er?<26 Diese Fragen sind für
Grisey von großer Bedeutr:ng. Die Anrworten sind jedoch nicht selten irritierend bzw.
lösen neue Fragen aus.

In seinem lezten Text Voy: auel dit qutral? spricht Grisey von einem >organi_
schen< Formbegdff im Sinne einet >Selbstentfalturlg der Kränge<.zu Das potenzial der
>natüdichen< Eigenschaften des Klanges entfalte ,i.h .r.rd *Jd. .,ro- rco-footr.r,
behutsam in eine bestimmte Richtung gelenkt. und auch Hugues Dufourt bäeichnet
in seinem bekannten Manifest Mzsique spectrale die Logk ,p.kt d., Abläufe als >gene-
tisch<28, da die innere Norm ihrer Entwicklung aus der Elgendynamik ihres Ablaufes
resultiere.

wie kann man sich aber eine solche klangriche >selbstentfaltung< konkret vorstel_
len? Grisey sagt, dass jeder Klang eine chara'kteristische >Äura< bes"itze, die durch dieverteilung und relative Intensidit der Teiltöne, Kombinationstone, Schwebung.., ,_r"a
Fluktuationen gekennzeichnet sei und deren I(omplexität vom obertonreichtum des
Klanges abhänge.2e Beim Erstelen von Klangfolge., gehe .. darum, diese Aura zu er-forschen, um die minimrle S:lw:X: de, üb.r,""rrg. 

'zwischen 
einem Klang und demfolgenden auszuloren. Eine Mögrichkeiq diese" Siwere aufzusptirerr, b.räh. durirr,

aus einem Spektrum eine von vielen potenzielen Differenztorrb.ri.h,r.rg.., ,., ..t.t -
tieren' Diese selektion ftihre zu einem Folgeklang, mit dem .rrulog .r.rfÄr.n werden
konne.

wenn Grisey eine solche auf Differenztönen basierende Klangverkettung als >na-
ttirliche< von der >künstlichen< Logik der Frequenzmodulation unterscheidet3,, so

25 Grisey legte dar, dass die Bedeutun g der mwiqre spectrah nicht in der verwendung von Spektren,
loldern 

im zeitlichen ursprung (>origne temporell.i di.r., Musik liege: >Äucun musicien n,a atten-du la musique spectrale pour utiliser ou mettre an ,rular'des spectres sonores pas plus qu,on a atten-du le dod6caphonisme pour composer de la musique chromatique m"is ae merne qu.,t" r;;. n,.r,pas affa'e de chromatisme. ra musique spectrale n'est pas affaire ie couleur sonore. iou.;;;i" -r-
^_ 

slque spectrale a une odgine tempo..lleo 1c.isey, Volt aaeq rtt Eectrat?,121).26 Grisey, Deuenir da nn, 27: >>Dans m" -.rsiqug l. ,or, ,rl.t i"_"i, .or,.id6r€ pour lui-mäme maistoujours passd au crible de son histoire; oü va-t-il? d'oü vient-i.l?< Ein ähnliches zitat fndetsich auchn GÄsey, La nuiqte, h deunir dzs nnL 4g.
27 Gnsey' vou aaeqdit spectrar?, r23: rÄpproche prus >organique< de ra forrne par auto-engendrement des

sons<.

28 Dufoutt, Mrciqw Eectrale, g0: >Das musikalische Werk ist genetisch in tlem Sinne, daß es sich srändigdie Redingu.t . seines eigenen Ablaufs aneignen -uß, uä in dieser Reihe rron lrrtegr"tiorr.r, die in-nere Norm seiner eigenen Entwicklung zu Frnden. Die Art, in der das werk sich orginisiert, fint mitder weise zusammen, wie es sich in der Zeitdauer entwickelt Die Kongruenz ist vo'kommen.<29 Gtsey, La nuique, le deaenir rles tou, 57f.
30 GÄsey, Stncluratiotr det tiubn,110.
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könnte man fragen, ob er damit auch auf die lTahrnehmbarkeit dieser Logik abzielt.

Ist ein solcher Nachvollzug intendiert, so ist Griseys Differenztonlogik als problema-

tisch zu bezeichnen. Kombinationstöne sind im Klang physikaüsch nicht nachweisbar,

sondern das >Ergebnis einet sog. nichdinearen Vetzerrung des akustischen Signals im
Ohr<31 und nur uflter besondeten alostischen Bedingungen wahrnehmbar.32 Zwm

besseren Verständnis sei iedoch angemerkt, dass Griseys Begriff der rü/ahrnehmung

(frz. >sensation<<) nicht nur auf den hörenden Nachvollzug abzielt, sondern weitet

gefasst ist (vgl. VIII).
Noch problematischet als die Frage nach der Wahrnehmung odet Nicht-Wahtneh-

mung voo Differenztönen scheint mir das Konzept det >Selbstentfaltung det Klänge<.

Denn der Schritt von Klang zu I(lang kann nicht aus den Gegebenheiten des Klanges

allein resultieren, sondern muss auf subfektiven Entscheidungen beruhen. Der I(om-
ponist steht vor det Wahl, welche der mit Mitteln der Spekttalanalyse dokumentierten

klanglichen I(omponenten et - ähnlich wie ein Bildhauer - modellieten möchte. Bei

dieset Entscheidung, welcher Weg durch die Verzweigungen des Klanges subiektiv

gesehefr >>der tichtige< sei, spielen das Hineinhören in die Nuancen des Klanges sowie

der Grad der Voraushörbarkeit (>>pr6audibilit6<C3), also das Gehöt des Komponisien

eine große Rolle. Griseys und Murails Klangfatbenlogik ist daher nicht dutch eine

>Selbstentfaltung< der Klänge, sondern dutch einen >Schein des Organischen<34 ge-

prägt.

v

In diesem Zusammenhang seien nun zwei Beispiele der mutiqae spectrala analysiett. Das

erste Beispiel stammt aus Treiqe couleurs du soleil coachant (1978) für Flöte, I(larinette,

Violine, Violoncello und Klaviet (Elektronik ad lib.), einem der bekanntesten Wetke

von Tristan Murail, auf das er in seinem Text Die Reuohtion der komplcxen K/änge Bez'tg

nimmt:

Die Eigenschaften der Spektren liefern uns also Ideen zur Hannonik und etrnöglichen

es, Aggregate herzustellen, die wedet ein Akkord noch eine Klangfatbe sind, odet auch

Progressionen in diesem Zwischenbereich, zum Beispiel die allmähliche Zersetzvng ei-

31 Roederer, Grundlage4 37. Grisey hat dieses Buch nachweislich gelesen (er erwähnt es in Stncturation

du tinbres, 102) .

32 Bezüglich der Flüchtigkeit des Phänomens der Kombinationstöne zeigt sich Grisey gut informiert.

Ygl- GÄsey, Stwttnation d.et timbns,102: >Remarquons que ces sons ne sont pas aussi ais6ment locali-

,"tl"a qr,. Ies sons g6n6rateurs. Ils ne proviennent pas de la source instrumentale et semblent effecti-

vement se produire ä peu de distance de notre oreille. Le moindre mouvement de la täte en change

consid6rablement la nature et la localisation.<

33 Vgl. Grisey, Deaenir da son,3l.

34 Ädorno, Vers tne nrciqtte itJornelh,526. Vgl unten Abschnitt VI'
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ner Klangfatbe, die sich in Al<korde auflöst. [. . .] Die gesamte Grundstn:ktur von /j
cot eart du soleil cowhant [.. .] ""d 

manche Passagen aus G{rard Giseys Patiels benthen
auf einem solchen Schema. So zum Beispiel hier:

Der Grundton a ruft seine eigenen Obetöne hervor (indem ein Stadium a' ducblaufen
witd, in dem die Klangfarbe sich zetsetzt), und der erste Oberton ruft seinen eigenen

Oberton c hervor. Die Töne c und d reagieren aufeinandet wie in einer Ringmodulati-
on, sodass man den Differenzton ö und den Summationston o vetnirnmt. E dient ab
dann als Grundton, usf.3s

Eine ähnliche Logik findet sich im ersten Abschnitt von Trciqe couleurs dt nhil nachant.

Mutail legt dar, dass die Struktur dieses Stücks auf 13 Intervallen basiert.36 Das erste

rl

dieser Intewalle, etl -9, etklingt nach der Einleitung auf Seite 3 der Partitur (vgl.
Abb. 1), wobei sich der Oberton g? aus einem Mehrklang der Klarinette entwickelt.

Abbildung 1: Murail, Treiqe nulerrs da nleil nuchant,Prttittt S. 3

(@ Editions Transatlantiques EMT 1505)

35 Murail, Die Rcuolution der konphxen Kärge,710f .
36 Mturlatl, preoiorc de cible,67: >Les >13 couleurs< correspondent ä 13 intervalles g6n6rateurs<.
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Dieser oberton wird am Beginn des zweiten systems derselben partiturseite von der
violine übernommen und glissandiert einen vietelton nach oben. Aus der Interaktion
dieses Tons mit dem erl entstehen ein Differenzton (//) und ein Additionst o, (4.
Soweit Murails Beschreibung des ersten Abschnitts (vgl. Abb. 2).

Abbildung 2: Murails Analyse des Beginns von TreiTy couleurs du soleil cottchanl

Qrfur atl, pa e s ti o n s de ci b h, 68).

Aus Murails Datstellung geht klar hervot, dass der Ablauf nicht auf einer >Selbstent-

faltung< der Klänge beruht, sondern dass allein der I(omponist entscheidet, welche

Frequenzen auf welche Weise interagieten. Der Prozess ist dahet nicht vom Aus-

gangsklang her detetminiett, sondern subjektiv gesetzt.

In Sonagrammen von zwei Äufnahmen dieser.Passage (Abb' 3, 4) zeigt sich darü-

ber hinaus, dass die Additions- und Differenztonbeziehungen in eine dynamisch und

spektral anwachsende und wiedet abnehmende Bewegung eingebunden sind. Dass die

heu hinzutretenden Töne im engeren (psychoakustischen) Sinn in der Wahrnehmung

des Hörers als Kombinationstöne begtiffen wetden können, ist aufgrund der Flüch-

tigkeit dieses Phänomens dabei seht unwahrscheinlich.
Der Traum von einer klanglichen Autogenese kann demnach als Illusion entlarvt

werden. Dennoch wird in Murails Wetk det Schein eines organischen, gleichsam aus

dem I(lang selbst hervorgehenden Wachstums und Verfalis aufrechterhalten. Dies ist

vor allem auf Maßnahmen zurückzuführen, die ein Ein- und Ausschwingen des

Klangs kompositorisch inszenieren: Die Wahtnehmung det Passage als >otganisch<

gründet sich, wie das Höredebnis und die Sonagtamme zeigen, vot allem auf eine

Intensivierung des I(langes durch Erhöhung des Bogendrucks, durch das sal ponticello-

Spiel und eine dynamische Steigetung bis hin zu einem getäuschhaften, inhatmoni-

schen Klang und auf eine datauf folgende Beruhigung zu einem harmonischen Klang'

Dieses >organische Wachsn:m< hat also weniger mit einer >Logik< der Kombinations-
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Abbildung 3: MUSE-Sonagramm3T det Aufnahme von Trei1e co ears dtt soleil nachant, 7. .\b-
schnitt (Partitur, Seite 3) mit dem Ensemble Court Circuit, Didgent: Pierre-Andr6 Valade,
1995, Accord 204 672.

Äbbildung 4: MUSE-Sona$amm der Aufnahme von Treiq.e claleurr du sohi/ couchant,7. Ab-
schnitt (Partitur, Seite 3) mit dem Ensemble I-es Temps Modernes, Didgent Fabdce Pietre,
2002, Accotd 472 511-2.

37 Bei der Computersoftware MUSE handelt es sich um eine von Dieter Kleinrath in der Pro-
grammiersprache Java entwickelte Softwarebibliothek, die mehrere Funktionen für die Änalyse, Dar-
stellung und Weiterverarbeitung von Spektrddaten zur Verfügung stellt. Nach Abschluss des MUSE-
Analysevorganges liegt jedes Sonagramm in mehreren Darstellungen vor, von denen im Folgenden
immer eine interpolierte, gefilterte und damit vereinfachte Variante gewählt wird, in der jeweils die 60

nach Sone lautesten Sinusvedäufe wiedergegeben werden. Die MUSE-Analysen des vodiegenden
Beitrages wurden von Dieter Kleinrath selbst durchgeführt.
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töne als mit det dynamischen und spieltechnischen Gesta.ltung zu tun, ist aber, wie die
Sonagramme verdeudichen, in der Wahrnehmung dominanu

Einen ähnlichen Eindruck vermittelt auch det zweite Abschnitt von Giseys Paftieb
für 16 oder 18 Musiker (1975). Peter Niklas sTilson hat dargelegg dass die Prozessuali-
tät dieses Abschnitts auf einer I-ogik von Differenz- und obettönen basiert . Eine
Passage des zweiten Abschnitts (ab Ziffer 16, Abb. 5) wfud im Anhang von lTilsons
Beitrag im Detail analysiert (Abb. 6).

1+::+
Abbildung 5: GÄsey, Partieh (1975), Partitur, zweitet Abschnitt Ziffet 76+3 bts Ziffet 77*3

(@ Ricordi 132423)

tL

Abbildung 6: Differenztontechnik im zweiten Abschnitt von Giseys Partielt

füüilson, IJ nteruegs qu einer >Ö kologie der Klarg*, 45) .
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Auch in diesem Fall beruhen die Interaktionen der Differenz- und Obertöne in dieser
spezifischen Anordnung nicht auf einer Determination vom Klang her, sondern auf
kompositorischen Entscheiduflgsprozessen. Der Einfluss der kompositorischen Praxis
macht sich vor allem auch im Bereich der Dynamik geltend: Die struknrrtragenden
Intervalle setzen nie abrupt ein, sondern sie vrerden rvie mit einem Lautstärkeregler
hervorgeholt und vzieder ausgeblendet. Als Gegensaz dazu könnte man sich auch eine
Musik votstellen, in der dieselben Differenz- und Obertoninteraktionen ablaufen, in
der jedoch blockhafte Ereignisse dominieren. Das Klangergebnis wäre gänzlich kon-
trär. Die Tatsache, dass diese Musik den Eindruck organischen Wachstums erweckt,
ist also wohl nicht primär auf eine implizite >Logik< der Differenz- und Obertöne
zurückzuführen.

VI

Die These, dass in der Musik von Grisey und Murail ein Schein des Organischen
,>veransraltet< werde, erinnert an Adornos Überlegungen zur Verknüpfung der Klänge
in der freien Atonalität, die er in Verr. ane naique inforwelle anstellte:

Det minimale, gleichsam ansttengungslose Übergang des Halbtonscbritts assozüert sich
regelmzißig mit der Erinnerung nt pflanzhch Treibendes, als wäre er nicht vetanstaltet,
sondem wüchse zu seinem Telos ohne subjektiven Eingtiff von sich aus. Getade was

seit dem Tristan, und aus gutem Gnrnd, als Subjektivierungsptozeß det Musik vetstan-
den wird, ist von det Musikspnche her objektiv: ein dutch diese Sprache vermittelter
Schein des Organischen.3s

Obwohl Adomo, der 1969 starb, sich nicht mehr zu den spektralen Pionierwerken der
l.970er Jalue äußern konnte, und obwohl er diese Werke wohl oicht als >>informell<

klassifiziert hätte (die von Adorno in Vers tne musique inforne/le als wesendich erachtete
I(ategode des >>Thematischen< lässt sich auf spektrale Werke kaum anwenden), ist
nicht zu übersehen, dass hier Problemstellungen reflektiert werden, die frei atonale
wie spektrale Werke gleichetmaßen betreffen. Sowohl die >>Emanzipation der Disso-
nanz< als auch die >Revolution det komplexen Klänge< brachte die Auseinanderset-
zung mit einet Vielzahl neuartiger Zusammenklänge mit sich, wobei sich die Frage
nach deren Verknüpfung stellte. Sowohl in frei atonalen (2.B. in Bergs Streichquartett
op. 3 odet Schönbergs Orchesterstück Farben op. 16,3) als auch in spektralen Werken
(2.B. in Murails Treiqe couleurs oder Griseys Partielt) z€rgt sich der Versuch, diese Klänge
möglichst eng miteinandet zu vetknüpfen. Adorno endarvt nun die These, bei diesem

38 Adorno, Ver ure mxriqne inJomelle,526.
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>Triebleben der I(länge<:r handle es sich um eine >Naturkausalität<Co, als Illusion. Dem
sei im Folgenden - analog zu den Beobachtungen nt TreiTe couleurt und Patiek - an
Hand von Schönbergs op. 1.6,3 analytisch nachgegangen.

Abbildung 7: Schönbeq, Fünf Otchesterstücke op. 16, Nr. 3: Farben,Beg;tnn (Particell).

Zt Begpnn von op. 16,3 (Ä.bb. 7) gibt es weder motivisch-thematische Logik noch
harmonische Progressionen oder rhythmische Gliederung im herkörnrnlichen Sinne.

Die Aufmerksamkeit des Hörers wird zunächst auf den Zusammenklang cgit-h-er -ar

gelenkt, der nicht im Sinne einer Progression mit anderen Akkorden verbunden,
sondern in gleichmäßiger Pulsation dargeboten wird. Da infolgedessen, wie Schönberg
heworhebt, >Klang und Stimmung<Cl im Mittelpunkt dieses Stückes stehen, liegt die

Kürzlich haben Ludwig Holtmeier und Cosima Linke zu Recht auf eine maßgebliche Differenz
zwischen Schönberg und Adorno hingewiesen (Holtmeier/Linke, Schi)nberymd die Folgen,126): \lent
Schönberg vom >rTrieb des Klangs< spreche, so gehe er von einer rtvolutionären Entwicklungsdyna-

mik des Hörens aus, die parallel zur geschichdichen Entfaltung des Materials< vedaufe. I{olt-
meier/Linke fügen hinzu: >rDass Adomo mit diesem Naturbegriff nichts anfangen konnte, versteht

sich. Und obwohl er äußerlich geradezu sklavisch die Fassade der Schönbergschen Geschichtserzäh-

lung von der rEmanzipation der Dissonanz< aufrechterhält, erfahren die einzelnen Elemente unter der

Oberfläche teilweise gmndlegende Umformungen: So wird etwa aus Schönbergs rTrieb des Klangs<

[.. .] das rTriebleben der Klänge<, ein Begriff, den Schönberg so nie gebraucht hal Aus dem rUrtrieb<

der Natur [ .] wird bei Adomo die eher technische Beschreibung für die immanente, leittönige Re-

wegungstendenz des dissonanten Klangs.<

Adorno, Vers me uuiEte inJomelle, 515 >\X4e der lllusion des Natürüchen in der Kunst, hätte man des

Aberglaubens an eine einsinnige ästhetische Notwendigkeit sich zu entschlagen, der iener Illusion ab-

geborgt ist. In Kunstwerken waltet keine Naturkausalität.< Vgl. auch ebda., 514: >Efrndet einer neue

Techniken und sucht sie zu rechtfertigen, so wird er leicht sie gleichsam naturalisieren, behandeln, als

unterstünden sie unmittelbar den Gesetzen der gegenständlichen Welt.<

Schönberg schrieb vor der Fertigstellung seines op. 76 am 14. Juli 1909 an Richard Strauss, der für

die Konzene der Bediner Ho{kapelle Orchesterstücke erbeten hatte: >rEs sind kurze Orchesterstücke

39

41
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Annahme nahe, >die Verwendung der I(langfarbe rn op. 16/Ill [set] mithin zu werten

als eä Versuch, die fotmbildende Kraft der Tonalität ztt ersetzen<<.Q

Es stellt sich nun die Frage, wie die Klangfarben in op. 16,3 miteinander verknüpft

werden. Zu Beginn witd der Akkord c-gts-h-er -ar im Abstand eioer halben Note in
unterschiedlichen Instrumentieruogsvadanten (Fl.-Fl.-Kl.-F ag' auf der etsten, E.H.-

Trp.-Fag.-Hr. auf der dritten Zälizeit) tepetiert. Nur die Bassstimme (Vla., Kb.) chan-

giert im Vieftelabstand. Die vier oberen Akkotdtöne wetden ausschließlich von Blä-

sem gespielt, wobei der Akkord auf der etsten Zählzeit weicher klingt als der ober-

tonhaltige zweite Akkord. Dieses regelrnäßige Pendeln zwischen einer weicheren und

einet schärfeten Instrumentierungsvariante ist auch an Hand des folgenden Sona-

gramms (Abb. 8) nachvollziehbar:

Äbbildung 8: Schönberg, Fünf Orchestetstücke op. 16, Nr. 3, Beginn pPC-Sonagtarnm43 der

Äufnahme mit dem City of Birmingham Orchestta, Dirigent: Simon Ratde; EMI 5758802).

Die beiden Takthälften gehen nach dem Prinzip des >kleirsten Üb.rg".tg.u im Ideal-

fallaa nahtlos ineinander über, sodass der Höret zunächst arinehmen könnte, in op.

(zwischen 1 und 3 Minuten Dauer) ohne cyklischen Zusammenhang. Bis jetzt habe ich 3 fertig. ein

4tes kann höchstens in einigen Tagen dazu kommen und vielleicht werden noch 2 bis 3 nachgehoren

[...1. Ich glaube, diesmal ists wirklich unmögLich die Partitur zu lesen. Fast wäre es nötig auf rblinde<

Meinung sie aufzuführen. Ich verspreche mir allerdings kolossal viel davon, insbesondere Klang und

Stimmung. Nur um das handelt es sich - absolut nicht symphonisch, direkt das Gegenteil davon, kei-

ne Architektur, kein Aufbau. Bloß ein bunter ununterbrochener Wechsel von Farben, Rhythmen und

Stimmungen<. http://www.schoenberg.at/letters/search-show-letter.php?ID-Number=6583 (etz-
ter Zugiff 10.7 .2013)

42 Pfisteter, Studien \ff Klnpositionstuhnik ir der frühen atonalen lVerken aon Arnold Schönbetg 192.

43 Die Spektralanalyse in der Unear Predictiae Codag-Darstellung wurde von Christoph Reuter (Universi-
tät Wieri) durchgeführt.

I
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16,3 resultierten Uberginge logisch aus den Gegebeoheiten des Klanges selbst. Im
Folgenden erweist sich jedoch, dass dieser Schein einer >organischen Klangverket-
tung< mit Hilfe herkömmlichet kompositionstechnischer Mittel >veranstaltet< wird:
Ab Takt 3 geht aus einer Stimmführungsbewegung (tleine Sekund aufivärts, gtoße
Sekund abwärts), die zunächst in der zweiten, danach auch in det etsten, vierten,
dritten und flinften Stjmme auftritt (diese Reihenfolge 2-1-4-3-5 wird im weiteren
Verlauf zumeist beibehalten), ein engschrittiges Auf- und Abwärtsgleiten hervot, das

in Takt 1 1 in den einen Halbton tiefer liegenden Akkotd h-g-b-est -asr mündet. Im
datauffolgenden Abschnitt Q. 12-31) führt ein Kanon mit einer engführungsartigen

Verdichtung der Einsatzabstände in eine zusehends komprimierte Klangabfoige. Der
Höhepunkt ist kurz vor det >Reprise< etreicht, wo die Klänge einander bis zur Un-
kenntlichkeit durchdringen.a5

Insgesamt lässt sich daher feststellen, dass auch in op. 16,3 die Klangfarbenlogik

letztlich nicht auf einet Selbstentfaltung der Klänge beruht. Kanon und Engflihrung
sind als traditionelle I(ompositionstechniken bekannt. Auf der Grundlage dieses

übetlieferten Handwetks wird ein Ineinander von Klangfarbe, Harmonik und Stimm-

führung in einen Prozess transformiert. Im Endetgebnis sind die Sputen des Hand-

werks verwischt, die Nahtstellen kaschiert: In der Wahtnehmung herrscht erneut der

>Schein des Organischen<.

vII

Diese Beobachtungen lassen sich auch auf Fragen der musikalischen Form ausdehnen.

Dazu einige kurze Bemerkungen:

In seinen Ausführungen zut Klangfarbenmelodie brachte Schönberg 1951 auch die

Form ins Spiel: Klangfarbenmelodien sollten eine >konstruktive Einheit [...] von un-

bedingter Selbständigkeit< a6 bilden. Eine Form, in det I(langfarbenmelodien Platz

44 Die >ideale Interpretation< skizziert Schönberg in einer Fußnote, die er auf Seite 1 der Partitur

abdrucken ließ und in der er größten Wert darauf legt, dass die Klänge kontinuiedich ineinander

übergehen: >Der Wechsel der Akkorde hat so sacht zu geschehen, daß gar keine Betonung der einset-

zenden Instrumente sich bemerkbar macht, so daß er lediglich durch die andere Farbe aufFällt.< Diese

Bemerkung erinnert an ähnlich€ Interpretationshinweise bei György Lrgei, z-8. it ltx Aenma (1966)

für 16-stimmigen gemischten Chor a cappella.

45 Für weitere analytische Details vgl . Haselböck, Zar Klangfarltenlogik in Srbönberys Orcbanrct ck op. 16 / ).

46 Gleichlautender Brief Schönbergs an Josef Rufcr und Luigi Dallapiccola vom 19.1.1951 S.ufer, Narl
einnat Schdnbery: oplt t 6, 367 und Schmusch, Kangfmbennelodie, 229): >Abet das sind noch keine Melo-

dien, sondern Einzelerscheinungen innerhalb einer Form, der sie untergeordnet sind. Melodien wer-

den es, wenn man Gesichtspunkte finde, sie so anzuordnen, dass sie eine konstruktive Einheit bil-

den, von unbedingter Selbständigkeit, eine Organisation, die sie nach ihren Eigenwerten verbindet.

Ich hätte nie daran gedacht etwa die alten Formen, dreiteiliges Lied, Rondo oder Durchführung dafür

in Betracht zu ziehen. In meiner Vorstellung wären solche Formen etwas neues gewesen, für das es
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finden, dürfe nicht alten Modellen wie etwa der dreiteiligen Liedform nachempfunden,

sondern müsse von innen heraus aus der Eigenart der Klangfarbe entwickelt werden.
Nun steht jedoch die formale Anlage von op. 16,3 in einem seltsamen Wider-

spruch zu dieser Aussage. Sie erinnert ausgerechnet an die dreiteilige Liedform, deren
Verwendung Schönberg im Zusammenhang mit klangfarblichen Experimenten kriti-
siert hatte. In op. 16,3 fiigen sich Klang und Form also nicht >>logisch< ineinander,

sondern bilden eine zwiespältige Einheit. Die klar gegliederte Form bildet, so ließe

sich vermuten, ein kompensatorisches Gegengewicht zur experimentellen Formung
der klanglichen Details.

Dieser Zwiespalt zwischen Klang und Form ist auch in den füjrhen Werken von
Grisey und Murail anzutreffen. Im spektralen Komponieren wirkte zwar der serielle

Traum vom formalen Ganzen nach, der durch immer raffiniertere Methoden, das

Innenleben der Klänge zu analysieren sowie Klänge beliebig zu dehnen oder zu stau-

chen, am Leben gehalten wurde. Zugleich fehlte den Spektralisten der 1970er und
frühen 1980er Jahre aber noch das notwendige technische Instrumentarium, um die
>Architektur fur Klanges< schlüssig rn eine >Arcbitektar der Zeitdl zu transfotmieren. Das

Klanginnere wurde nicht auf der Grundlage dynamisch-horizontaler, sondern statisch-
vertikaler Spektralanalysen auf die Form projiziert. Für die Problematik der Relation

Klangfarbe/Form, die Schönberg als zentral erkannt hatte, standen daher noch keine

Losungsansäze bereit.4 Ein Beispiel In Griseys Partiel: beruht die formale Gliede-
nrng auf den statischen Propottionen des Posaunenspektrums.

Sowohl in \üerken der freien Atonalität als a'uch der frühen Spektralmusik besteht

somit ein ungeschlichtetes Spannungsverhriltnis zwischen Klang und Form. Die Ver-
kettung der Formteile ist nur zum Schein mit der Eigenart der Klänge akkordiert. Nun
könnte man zu Recht fragen: lWarum wird dieser >Schein des Organischen< überhaupt
inszeniert?

VIII

In diesem Zusammenhang sei an eine Diskussion erinnert, die unter dem Titel >Sinn

versus Sinnsubversion< subsumiert werden könnte, und die in den letzten Jahrzehnten

noch keine Beschreibung gibt, weil sie ja noch nicht existieren.< (Siehe auch

http://schoenberg.at/letters/search-show letter.php?ID-Number=7770, letzter Aufruf 6.8.2013.)

47 Tristan Murail in Murail/Michel, Entretien,30.
48 Erst in den 1990er Jahren basierten Werke wie Muratls LEtpil des t*tnes (1994) für elf Instmmente

und Elektronik auf einer detaillierten Änalyse der zeidichen Evolution der spektralen Teiltöne. Hier
ist Schönbergs Zukunftsvision von Klangfarbenmelodien als konstruktiver Einheit >von unbedingter

Selbständigkeit<< (siehe oben) offenbar Realität geworden: Die Form wird n LE pit dzs dt ner n dkek-
te Relation zur zeidichen Evolution der spektralen Teiltöne gesezt. Damit war iedoch die immer
mehr als vordringlich erkannte Frage, wie sich diese scheinbar perfekte Ineinssetzung von Klang und

Form zur Wahrnehmung verhalte, nicht gelöst.

J
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F

vor allem im deutschen Sprachraum unter Philosophinnen und philosophen wie
Andrea Menke, Martin seel, Ruth sonderegger, Albrecht wellmer und anderen inten-
siv gefühtt wurde. In dieser Debatte wurde immer wieder auf die problematik einer
einseitigen Fesdegung auf formal-strukturelle oder hermeneutische Auslegungen von
I(unstwetken hingewiesen:

Das Spiel von \Wtederholung, Vatiation und Kontrast, von Setzung und Fortsetzung
usw. kann Motive, Themen, thythmische Figuten und Strukturen, harmonische und
konttapunktische Konstellationen, Klänge rlnd Klangtextuten betteffen. Seine Analyse
zielt nicht auf die Entzifferung eines Sinnzusammenhangs, sondern auf das Duch-
sichtigmachen eines strukturellen Zusammenhangs bzw. die Beschreibung von Klang-
texturen. [...] Man könnte deshalb von einer >anti-hermeneutischen< Penpektive aufs
IVusikwerk sptecheq die zu iedet genuin musikalischen Erfahrung deshalb hirzuge-
hört, weil das Spiel mit ldentität und Differenz - wie schon die Wortspiele und Reim-
spiele von Kindem - primät nicht auf die Konstitr.rtion von Sinn, sondern eher auf des-
sen Subversion, das heißt auf ein sinnsubversives Spiel vor Klängen, Rhythmen, mate-
rialefl Ahnlichkeiten und Kontrasten gedchtet ist. [. ..]
Demgegenüber besteht det Ansatzpurkt hermeneutischer, das heißt sinnodentiener
Deutungen von Musik dadn, daß Musikwerke [. . .] in eigentümücher Weise an det Welt
kommunizietbaren Sinns teilhaben und insofem immer auch auf Außermusikalisches
verweisen, einen >Weltbezug< haben oder ein >Weltvethältnis< attikulieten. Musik, wre
alle Kunst, die uns etwas >angeht<, ist nicht nur sinnsubversiv, sondem zugleich sinn-
bildend. Sie >bedeutet<, indem sie existentiell bedeutsame Gehalte ins Spiel bringt und
uns in ein spezifisches Reflexionsverhältnis zu unserem In-det-Welt-Sein versetzt. [. . .]
In beiden Perspektiven ldßt sich [...] ein einleuchtender und kohärenter Begriff eines
musikalisch-ästhetischen Zusammenhangs nicht formulieren. Um ein langes Ärgument
kurz zu machen: Der Heuneneutiket uüd seine Erfahrung bedeutendet Musik am En-
de im Sinn einer diskursiv nicht einholbaren (tieferen oder höheten) Erkenntnis bzw
einet im klanglichen Erscheinen der Musik sich zeigenden Wahrheit oder einet dutch
sie etmöglichten existentiellen Etfahrung deuten müssen; aber damit hat er nut ästheti-
sche und nicht-ästhetische Kategoden in ein zirkuläres Etklärungsvethältnis zueinander
gesezt Die vom Musikwerk vetmittelte tiefere oder existentielle odet geschichdiche
Wahrheit oder Erfahrung soll erkläten, was seinen speziEsch musikalischen Zusam-
menhang und was sein Gelungensein ausmacht, und die Erfahrung des Gelungenseins
soll diese tiefere Wahrheit oder Erfahrung beglaubigen. Der ästhetische Zusammen-
hang wird in nicht-ästhetischen Kategorien edäutert und hierdurch zugleich die ästheti-
sche Differenz verspielt. Der Fotmalist dagegen kann seine Selektion bestimmter Ele-
mente und formaler Relationen als der fü,r ein MusilqÄ/erk ästhetisch relevanten nicht
begründen, da ein formalistischer Begdff des musikalischen Zusammenhangs über-
haupt keine Kdterien einer solchen Selektion in sich enthalten kann [...]. Der Formalist
hat daher keine begrifflichen Mttel um zwischen formal und strukturell komplexen äs-

theisch gelangmez (I{unst-)Obiekten und solchen andeter Art zu unterscheiden. [...]
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Beide Versuche, det hetrneneutische und der fomralistische, den Begriff eines ästhe-
tisch >stimmigen< odet >gelungenen< Gegenstands bzw. den Begdff des ästhetischen
Zusammenhangs zu artikulieren, führen dahet in eine Sackgasse.ae

Will man die Begriffe >Klangfarbe< und >musitalische Logik< im Spannungsfeld zwi-
schen Sinn und Sinnsubversion verorten, so liegt es zunächst nahe, die l(langfarbe
tendenziell eher als sinnferne, die musikalische Logik aber als sinnnahe Kategorie zu
betrachten. Demgemäß umfasste der Begdff >I{angfarbenlogik< beide Pole: Sinn und
Sinnsubversion. Im Folgenden sollen daher sowohl sinnnahe als auch sinnferne Äs-
pekte einer klangfarblichen Logik eröttett werden.

Die Herausarbeitung sinnnaher Aspekte klangfarblicher Logik stritzt sich zualler-
erst auf die Subiektivität der Entscheidungsfindung im Entstehungsprozess. Bei der
Formung frei atonaler odet spektraler Klangfolgen emöglicht das konzentrierte Hin-
hören auf Nuancen des Klanges eine Auswahl von Komponenten, die >>logisch< zu ei-
nem zweiten Klang führen. Subjektive Entscheidungen haben eine subjektiv begrün-
dete Logik zur Folge.

,Iogtko meint hier also aicht norweodigerweise Sinnhaftigkeit im Sinne eines exis-
tenziellen Weltbezugs. Denn die Grenzen zwischen einer formal-strukturell und einer
hermeneutisch interpretierten Logik sind durchlässig. Einerseits kann die formal-
strukturelle Logik nicht auf einen wissenschaftlichen Logikbegriff zurückgeführt wer-
den, sondern erschließt ein weites Feld.s0 Andererseits kann die hermeneutische Inter-
pretation musikalischer Logik auch mit einer im vzeitesten Sinn als >musiksprachlich<
rczipietten formal-struktuellen Folgerichtigkeit einhergehen.

I{angfolgen, die Resultat eines solchen Prozesses der Entscheidungsfindung sind,
sind ftir den Komponisten daher woN im weitesten Sinn >>logisch<, und zwar insofern,
als diese Logik auf Entscheidungen beruht. Es bleibt jedoch die Frage offen, ob der
Rezipient diese Entscheidungen hörend nachvollziehen kann.

Dlogik( bzw. >Sinnhaftigkeit< kann sich im Prozess des Hörens bei oftmaliger
'Wiederholung 

eines bestimmteri Typs von Klangverbindungen innerhalb eines Werks,
einer Werkgruppe, einer bestimmten Stilrichtung etc. ausprägen. So sind uns z.B.
Klangfolgen, die sich auf die >Logik der fungmodulation< beziehen, heute bereits
verüauter als Hörern der 1960et Jahre. Dazu kommt ein weiterer Aspekt Elemente
wie z.B. an- und abschwellende Klänge verweisen häufig auf eine spezifische Gestik

\Xlelkner, Das nusikalhche Ktnshterk, 156-160.
Vgl. Brinkmann, Anold Sthönbny,13: >Doch ist Schönbergs Vorstellung einet >musikalischen Logik
im Gegensatz zu rBalance< und rZusammenhang< am Phänomen selbst nicht zu fassen. Bezeichnend
isg daß sie mit rinnere Notwendigkeit< zusammen genannt wird . fschönbetg, Biefe,l 1 1.1 Musikalische
Logik wäre nicht exakt beweisbar, sondem (als rFolgerichtigkeit<) exemplarisch nachzuvollziehen. So
hat Schönberg sie von einem wissenschaftlichen Logikbegriff abgesetzt )... daß musikalische Logik
nicht auf rwenn-so( antwortet, sondern die durch wenn-so ausgeschlossenen Möglichkeiten zu be-
nützen liebt.< lS chönbetg B i eJe, 2261. <

49

50

l

d

1,56



(vgl. Grisey- und Murail-Analyse) und können - wie auch der Transfer traditionellen
kompositorischen Handrverks in klangfarbliche Kontex te (vgl. Schönberg-Analyse) -
den Eindruck von Sinnnähe befötdern. Als wichtige Faktoren, die die Erfahrung
musikalischer Logik als >sinnhaft< auslösen können, lassen sich somit subiektive, auf
dem Prozess des Hörens sowie auf der kompositorischen Praxis beruhende künsdeti-
sche Entscheidungen benennen.

Damit ist das Verhältnis von Klangfatbenlogik und Wahrnehmung jedoch noch
nicht vollständig beschrieben. Die Wahrnehmung von Klangfolgen schließt nicht nur
das als >sinnhaft< Erfahrbare ein. Im Schdtt von 1(7ang nt Klang - und hier tichten
wir unsere Aufmerksamkeit auf den Aspekt det Sinnsubversion - kann auch etwas

Erschreckendes oder Fremdes zutage treten. Dies zeigt z.B. Gdseys spezifische Ver-
wendung des Begriffs >>Aura<. Im Gegensatz zu Helmut Lachenmann, der >Äuta< als

einen Materialaspekt definiert,

der beim physiologischen Wahmehmungsvorgang immer uzieder frerwillig und unfrei-
willig Reize durch Assoziation, durch Ednnerung, duch Ar:klänge an Bekanntes und so

außernusikalische Bedeutungszusammenhänge ins Spiel bdngt, die unsere ganze Exis-
tenz, sozusagen den >ganzen Menschen< betteffen,5l

steht die Aura des Klanges, die Sphäre der Differenztöne und Schwebungen bei Gri-
sey für etwas Unbekanntes, das sich jenseits der Sprache und des Sinns be6ndet52,

g nz'lffr Sinne von Dieter Mersch, der den Begtiff >Äuta< mit einem radikal Anderen,
das sich ereignet, mit Negativität identifiziert. In manchen Kunstwerken, so Mersch,

erweise sich das Gewahrte

als ein Unsichtbares. Die Wahrnehmung bleibt im Nichtwahrnehmbaten fundiert, ihte
Bedingung ist die Äffektion durch den >Entzug<. Der Affekt bezieht sich gleicherma-
ßen aus einem Undatstellbaren, wie es in die Augen sptingt odet das Oht angreift und

die taktilen Sinne anstachelt. Die Erfahrung des Autatischen nimmt von dort ihren
Ausgang. Sie nennt die Weise, wie die Wahmehmung mit etwas verknüpft ist, das eben-

so zufillt wie es unverfügbat bleibt,53

Für den frei atonalen Schönberg und für Grisey waten sinnfetne Aspekte von Musik
besonders atttaktiv. Als Beispiel sei auf die Dominanz des Sinnsubversiven in Dar
Verhähnis qun Text [1912], einem im Almanach Der Blaze Reiter veröffentlichten und
von Wassily IQndinsky beeinflussten Aufsatz hingewiesen.5a Wie Schönberg vertrat
auch Kandinsky die Ansicht, nicht das Außere solle nachgeahmt werden, sondern das

Lachenmann, Über dat Komponienn, 1 5.

Vgl. dazu Grisey, Stncturation tlu tinbru,120. Vgl. auch Haselböck, Girard Cisry,224-226.

Metsch, Ereignis ard Aara, 51.

Vgl. Schönberg, Das Verhältnis qun Text.

51

52

53

54
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>Innedich-Wesendiche<5s sei entscheidend. Das Wort sei nicht durch seine äußere

Bedeutung gepräg! sondern es sei ein >>innenr K/ang<.56

Ohne sich auf Schönberg (oder Kandinsky) zu beziehen, äußerte sich Grisey auf
vergleichbate Weise: >Beyfeburg 4ttischen Text und Musik' Äufmerksam d.er Klanglithkeit

und dem Rhlthnu der'S7örter oder Phrasen mehr als ihrem Sinn folgen. Der Sinn hat
wenig Bedeutung.<C7

Daraus könnte man schließen: Sowohl beim frei atonalen Schönberg als auch bei
Grisey werden sinnsubversive Dimensionen der Sptache, aber auch des instrumenta-
len Klanges im Zeichen einer Utopie gedeutet, die den Rahmen traditioneller Sinnaus-
legungen überschreitet. Diese utopische Perspektive wird in einer Gegenübetstellung
der Schlusspassagen aus Griseys Structuration des tinbrer datt la musiqae instrxmentale und
Schönbergs Hamtonielehre deudich. Grisey: >Es ist eine Tatsache: Wir stehen dem
Unethörten gegenüber. Viele verhti{len das Gesicht. Andere tauchen und waten ver-
zweifelt. Einige gehen behutsam vorwärts(s8 Schönberg: >Klangfarbenmelodien! Wel-
che feinen Sinne, die hier unterscheiden, welchet hochentwickelte Geist, der an so

subtilen Dingen Vergnügen finden mag! Wer wagt hier Theorie zu fordern!<Ce

Diese Zeilen dokumentieten: Es ist der Aufbruch ins Unbekannte, der Schönbetg
1911 und Grisey 1992 faszinierte - Adomo hätte gesagt der Versuch, >Dinge [zu]
machen, von denen wir nicht wissen, was sie sind<.60

Insgesamt ist die Wahrnehmung von Klangfatbenfolgen in frei atonaler und spek-
traler Musik somit dwch eine multiperspektivische Vetflechtung von Sinnnähe und
-ferne geprägt. Vor diesem Hintergrund wird nun auch die Rede vom >rSchein des

Organischen< einsichtig. Wenn, wie in den erörterten Beispielen, Entscheidungen weit
in den Beteich des Sinnsubversiven vedagert werden, um den Schein einer klanglichen
Selbstentfaltung herzustellen, wenn also otganisches \üTachstum vorgetäuscht wird, so

entsteht eine unmittelbare, direkte und kaum mehr zu entwirrende Verflechtung von
Sinn und Sinnsubversion. Der Höter wird im Ungewissen gelassen, ob er es mit einem
organischen Wachstum von Klängen zu tun hat oder mit einem sich innerhalb dieses

klaoglichen Wachstums art-ikulierenden kompositorischen Subjekt. Im Rahmen dieses

Spannungsverhältnisses greifen die musikalisch-praktische Erfahrung und das Gehör
des Komponisten, aber auch jenes des Rezipienten in sinnsubversive Bereiche ein,

bewegen sich auf fremdem Terain und bevrfuken eine Erweiterung des Sinnfeldes.
Die Klangfarbenlogik lässt sich somit als ein Ineinanderwirken sinnhafter und sinn-

59

60

Kandinslry, Über das Geistige in fur Knst, 27 .

Ebda., 45.

Undatierte Tagebucheintragung (Grisey, Eo;tt, Z'tZ1t >ß.apport texte et m$iq e: Suivre avec attention la
rottoiti et le rytbme d,es mots ou des phrases plutöt que leur sens. I-e sens a peu d'importance.<

GÄsey, Stmauratior fus timbns, 120: >C'est chose faite: flous sommes face ä l'inoui. Beaucoup se

voilent la face! D'autres plongeflt et barbotent d6sespdr6ment! Certains avancent prudemmentk
Schönberg H anro nielebn, 504.

Adorno, Vers une musique irfomelh,540.
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subversivff Perspektiven beschreiben, dessen konkrete Erscheinungsform niemals
von vornherein festgelegt ist In jedem Moment des Entstehungsprozesses eines frei
atonalen oder spektralen Musikwetkes ist die Möglichkeit gegeben, den Vetlauf in eine

andere Richtung zu lenken.6l Musikalischer Sinn ist daher prozessual zu denken und
erfihrt im künsderischen Entstehungs- und Rezeptionsvorgang fortwährend Modifi-
kationen.

Ein ähn[ches Spannungsverhältnis zwischen Sinn und Sinnsubversion kennzeich-

net oicht nur Klangfolgen, sondern auch Klangprozesse:

Die Komposition von Prozessen steht außerhalb det Gestik des Alltagslebens und et-

schteckt uns gerade dadutch. Sie ist unmensctrlic[ kosmisch und beschwört die Faszi-

nation des Heiligen und des Unbekannten, so gelangen wir zu dem, was Gilles Deleuze

als Herlichkeit (Gianz) des ES definiert: eine Welt det noch nicht persönlichen Indivi-
duationen und der vorindividuellen Sonderbatkeiten. [...] IUit Zeit befruchtet, ist die

Musik mit jenet Gewalt des Heiligen ausgestattet, von welcher G. Bataille spdcht, stum-

me und sptachlose Gewalten, welche det Klang und sein Wetden - vielleicht und nur

für einen Augenblick - beschwöten und austteiben können.62

Grisey betont hiet unmissvetständlich, dass für ihn die Komposition von Prozessen

zut Sinnsubversion tendiert. Die Wahrnehmung dieser Prozesse ist an den Aspekt det

Voraushörbarkeit (frz. >>pr6audibilit6<e3) gebunden' An den Extrempunkten der Vo-

raushörbarkeit bzw. NichrVotaushörbarkeit vediert det Höret die Fähigkeit, zwi-

schen unterschiedlichen Ereignissen ztt differenzieten'
In diesem Zusammenhang ließen sich als Beispiele nicht nur Werke Griseys, son-

dern auch der Mittelteil aus Schönbergs oP. 16,3 anftihren. Der anhand des Beginns

Eben diese Flexibüität der musikalischen Formbildung hatte Ädomo im Sinne, als er auf das Kom-

ponieren als lfortschreitenden Prozess der Ganzheit-Bildung< verwies: >Für Musik wäre das organi-

sche Ideal nichts anderes als das antimechanische; der konkrete Prozeß einer werdenden Einheit von

Ganzem und'feil, nicht ihre bloße Subsumtion unter den abstrakten Oberbegriff und danach dieJux-

taposition der Teile. Jene Konketion jedoch gewährt niemals das Material allein. \ron ihm her ge-

langt man nur zur Subsumtion der Details, nicht zurn Werden kraft des musikalischen Inhalts. Dedei

Syothesis wird an den Momenten vollbracht; diese synthesieren nicht sich selber. Gerade dazu abe4

zum Werden strikt der Sache an sich, bedarf es des subiektiven Eingriffs oder vielmehr des konstitu-

tiven Anteils des Subjekts an ihrer Organisation, den sie reziprok selbst fordert. Davon hängt, wenn

nicht alles trügt, die Zukunft von Musik ab.< @bda., 526i) >rDie Perspektive auf solche informelle

Musik war schon einmal offen, um 1910.< (Ebda., 497.)

GÄsey, Tenplt ex nachina,2}}; fn.,84: >La composition de processus sort du geste quotidien et pa!

cela mäme nous effraie. Elle est inhumaine, cosmique et provoque la fascination du Sacr6 et de

l,Inconnu, rejoignant ce que Gilles Deleuze d€finit comme la splendeur du ON: un mode d'indivi-

duations impersonnelles et de singularitds pr6individuelles [...]. l,a musique, f€cond6e par le temps,

est investie de cette violence du sacr6 dont pade Georges Bataille; violence silencieuse et sans langage,

que seul le son et son dev€nir peuvent, peut-Ctre et pour un instaflt seulement, €voquer et exorciser'<

GÄsey, Deuenir d* son,31.
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beschriebene Einsatzabstand der Stimmftihrungsbewegungen verdichtet sich hier bis
zu einem Sechzehntel, und in Takt 29 wkd in einem >Klangkonglomerat< der Höhe-
punkt des Verdichtungsprozesses anvisiert. In dieser absteigenden >Klanggeste< sind
die Klangfolgen nicht mehr einzeln hörend nachvollziehbar.

Solche extremen Verdichtungsprozesse müssen jedoch nicht zwangsläufig als

>sinnsubversiv< wahrgenommen werden. Nicht nur im Entstehungs-, sondern auch im
Rezeptionsprozess von Musik spielt die Subjektivität (un)bewusster Entscheidungen
eine Rolle. So könnte z.B. die eben beschriebene absteigende Bewegung n Takt 29

von op. 16,3 mit Resignation oder verinoetlichter Zurücknahme assozüert und auf
diese Weise mit Sinn belegt wetden. In Gtiseys Ieztem Werk, den puatre chants pour

franchir le nuil (1.996-98), könnten die absteigenden Instrumentalphrasen im Zusam-
menhang mit der Textstelle >mourir< mit der traditionellen Leidensfigur >>passus du-
riusculus< bzw. die dunklen Instrumentalfarben mit Requiemsvertonungefl vergange-

ner Jahrhunderte assozüert werden, und dies, obwohl Grisey laut eigener Aussage
beabsichtigt hatte, Klang und Sinn getrennt voneinander zn behandeln.6a All dies zeigt
die intrikate Relation zvzischen Sinn und Sinnsubversion, deren frag e Balance im
Kompositions- und Rezeptionsprozess immer wieder aufs Neue herzustellen ist.

Nun wfud verstäodlich, dass die >Zukunftsphantasie<, Klangfarben- und Klang-
höhenfolgen äquivalent aufzufassen, klangsinnliche, abstrakte und sinnhafte Aspekte
im Begriff der Klangfarbenmelodie zu umfassen und so Intellekt und Emotion inei-
nandet zu verschmelzen, auf Schönberg, dessen Musikverständnis in vielfacher Weise
durch ein >Zögern zwischen Klang und Sinn<<65, zwisihen Faszination und Misstrauen
hinsichdich der Erfahrung der sinnl-ichen Präsenz von Musik bestimmt war, eine
starke Anziehungskralt ausübte. Das Komponieren und Hören von Klangfarbenme-
lodien umfasst sowohl ein passives Lauschen, das >nicht auf ein Hören nit den gängigen

HAmgistem aus ist<66 und sich darauf einlässt, die transitive Gegenwart des Klangs

Vgl. eine Tagebucheintragung vom Juli 1996 (Grisey, EAts, ZZey nEo composant la structure et la
forme du mouvement rDe qui se doit ...< des Chants de Mort et d'Eternit€ [ursprünglich vorgesehe-
ner Titel für das spätet Qaatn chath potfranchir le seril benannte Werk] ... VoL s'il est possible de dis-
socier la m6lodie ou le geste vocal du texte qu'elle met en son: Echo ä la dissociation döjä op6r6e dans

L'Icfue estre la voix et le son, sorte de reflet de la situation de I'homme et du cosmos: fusion, harmo-
nie ou indiff6rence, lutte st6rile. Si je compose un op6ra; faire advenir l'enjeu et le tragique non des

situations extemes des voix entre elles mais du rapport des voix et du son cosmique. Pour signifier le
temps humain, face (ou dans ou portö par ou rebelle) au Temps cosmique, rien ne vaut la voix hu-
maine touiours radicalement autre par rapport aux sons instrumentaux ou dlectroniques. La voix
comme radicale alt6rit6. Pourtant elle €met des sons elle aussi.<

VgL den Titel des Aufsatzes von Nikolaus Urbanek, Vom Zägen der Wiener Schule rytivben Klarg und
Sim.
Vgl. Boehler, Dar Tinbre fus Denkens, 24: >>Klar wird, dass ein rit Bedacht tnllqogtnes Latschen richt auf
ein Hörcn nit den gringiget Hönqistem aus ist. Vedangt das Horchen vom Hörenden doch die Bereit-
schaft, sich den Sinn des Gehörten nicht einfach vor[zu]stellen, sondern, durch ein nochmaliges ge-

naues Hineinhören, von außen her rezeptiv vorgeben zu lassen<<.
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hörend zu vergegenwfutigen, als auch ein aktives, entscheidungsfreudiges Hinhören,
das die Eingliederung zunächst fremd anmutender l(langereignisse in eine im weites-
ten Sinn >logische< Abfolge vomimmt. Dieser Vielfalt von Wahrnehmungshaltungen
zwischen Vernehmen und Lauschen6T kommt wohl eine zenftale Bedeutung zu, wenn
es darum geht, sich ernsthaft auf das Verhältnis zrvischen Klang und Zeit einzulassen.
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