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Vorwort

Tristan Murail (*1947) zahlt zu den Hauptvertretern der musique spectrale.
Gemeinsam mit Hugues Dufourt, Gérard Grisey, dem in dieser Reihe be-
reits ein Band gewidmet wurde, Michaél Levinas und Roger Tessier griin-
dete er 1973 das Ensemble I'Itinéraire. Murail gehort zur ersten Generation
franzosischer Spektralisten, die ihr musikalisches Denken seit den frithen
1970er Jahren nicht auf die serielle Organisation der musikalischen Para-
meter, sondern prozesshaft-dynamisch auf den Klang und die Klangfarbe
durch das Komponieren mit Teiltonspektren richteten. Die Klangwelten
Murails sind zudem durch eine strukturelle Mehrdeutigkeit geprégt, zu der
auch - wie zuerst in Désintégration (1982-83) - die Verbindung von in-
strumentalen und elektronisch-synthetischen Kldngen gehort.

Wenn Tristan Murail auf die Frage, wie Spektralmusik zu definieren sei,
antwortet, dass es sie nicht gebe, sondern nur einige Techniken, dann will er
zum Ausdruck bringen, dass das Wort Spektralmusik nicht als Gattungs-
begriff missverstanden werden sollte, als eine Musik sui generis, die von
der Vergangenheit bis zur Gegenwart ein geschichtliches Eigenleben gefiihrt
habe. Unwidersprochen hat die Spektralmusik technische Seiten, die ihr,
die nur ihr zu eigen sind, aber sie erschopft sich nicht darin, denn die Tech-
nik der Spektralmusik ist kein Selbstzweck, sondern Mittel zum Zweck, der
auf den Klang, seine Natur und Wirkung zielt.

Der vorliegende Sonderband lasst den Komponisten zu Beginn ausfiihr-
lich selbst zu Wort kommen, um sich dann aus jeweils unterschiedlichen
Blickwinkeln sowohl den technischen als auch den dsthetischen Seiten sei-
nes Schaffens vertiefend zuzuwenden.

Der Herausgeber dankt den beteiligten Autorinnen und Autoren, insbeson-
dere Lukas Haselbock fiir Anregung, Ubersetzungen und Begleitung.

Ulrich Tadday
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Murail und die >Natur des Klanges«

Vorbemerkungen

Die Frage, ob und wie das >Natiirliche« in der Musik zu definieren sei, be-
wegt die Menschen seit langer Zeit. Im Mittelalter meinte man, Natur sei die
Erscheinung einer ewigen Ordnung, die sich unter anderem auch in den
Proportionen des Klanges widerspiegle: »Die Weltenharmonie findet im
Menschen und in seiner Musik ein Abbild.«! Im Ubergang zur modernen
Naturwissenschaft setzte ein Prozess ein, der als Entzauberung? beschrieben
wurde. Wissenschaftler wie Galileo Galilei deckten Briiche im vermeintlich
geschlossenen Gefiige auf. Dementsprechend wurde das Verhiltnis zwi-
schen Kunst und Natur nicht mehr als Gegebenes hingenommen, sondern
als Spannungsfeld begriffen, das einer aktiven Formung und Gestaltung
bedarf.

Diese Spannungen finden sich auch in der Musik wieder. So ging etwa
Jean-Philippe Rameau im Rahmen seiner Theorie der Dur-Moll-Tonalitét?
von der Obertonreihe aus, hatte dabei aber Widerspriiche zu tiberwinden.
Eine fortwdhrende Debatte war die Folge: Wihrend Hugo Riemann die
These, dass »die Tonalitét in akustischen Sachverhalten begriindet sei«, »aus
der Tradition des »Physikalismus« (Jacques Handschin) [iibernahm], die bis
zu Rameau zuriickreicht«?, reprisentiert Francois-Joseph Fétis’ Tonalitits-
begriff »die Gegenthese: die Uberzeugung, dafl es ein Irrtum sei, musikali-
sche Tonbeziehungen mathematisch oder akustisch zu erklaren«.> Auch die
Theorieentwiirfe von Heinrich Schenker, Paul Hindemith oder Ernest An-
sermet waren von grundlegenden Spannungen geprégt.

In dieser Kontroverse bezogen manche Komponisten der Moderne und
der Avantgarde eindeutig Stellung: Ein musikalisches System solle, so Pierre

1 Helga de la Motte-Haber, Musik und Natur: Naturanschauung und musikalische Poetik, Laaber
2000, S. 86.

2 Vgl Max Weber, »Wissenschaft als Beruf« [1919], in: ders., Schriften 1894-1922, ausgewihlt und
hrsg. von Dirk Kaesler, Stuttgart 2002, S.474-513, hier S.488. In seinem Klavierkonzert Le Désen-
chantement du monde (2012) bezieht sich Murail auf eben diese bekannte Aussage. Vgl. Gaétan Pu-
aud, Tristan Murail. Des sons et des sentiments, Chateau-Gontier sur Mayenne 2022, S. 190.

3 Vgl. Paul Griffiths, The Penguin Companion to Classical Music, New York 2005, S.317: Im Zusam-
menhang mit Rameaus Verwendung der Obertonreihe als Grundlage fiir seine Theorie der Harmonie
spricht Griffiths von einem »appeal to nature«. Vgl. auch James O’Callaghan, »Spectral Music and the
Appeal to Naturex, in: Twentieth-Century Music 15 (2018), H. 1, S. 57-73, hier S. 65.

4 Carl Dahlhaus, »Untersuchungen tiber die Entstehung der harmonischen Tonalitat« (= Saarbrii-
cker Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 2), in: ders., Alte Musik. Musiktheorie bis zum 17. Jahrhun-
dert - 18. Jahrhundert (= Gesammelte Schriften, Bd. 3), hrsg. von Hermann Danuser in Verbindung
mit Hans-Joachim Hinrichsen und Tobias Plebuch, Laaber 2001, S.11-307 [Erstdruck: Kassel u.a.
1967], hier S.13.

5 Ebd.,S.13f
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Boulez, generell nur auf musikalischen Kriterien beruhen. Dem Mathemati-
ker Louis Rougier folgte Boulez darin, dass die Rede von »Naturgesetzen«<im
Grunde ein Anthropomorphismus sei.®

Zu dieser Haltung, die schon in Schonbergs Harmonielehre’ zum Aus-
druck kommt, gab es aber eine Gegenbewegung. Spitestens in Theodor
W. Adornos und Max Horkheimers Dialektik der Aufklirung® findet sich die
These, dass die Rationalitdt der Naturbeherrschung am Ende in ihr Gegen-
teil umschlage. Die daraus resultierende Einsicht, der Mensch miisse die
Natur als Partner begreifen, verbindet sich mit Kontrolle: Wissenschaft und
Technologie helfen dabei, die Natur einerseits zu zdhmen, andererseits bes-
ser zu verstehen.

Abseits dieser Pragmatik blieb auch Faszination: Die Natur war nach wie
vor voller Geheimnisse. Diese Idee eines Sehnsuchtsraums forderte eine
»Wiederverzauberung«® der Welt heraus. Hier verbinden sich grundlegend
unterschiedliche Ansitze: die Magie des Naturmaterials, aber auch dessen
Manipulation: ein Eingriff, der artifiziell ist und sein muss.

Eben in diesem Spannungsfeld kann man die spektrale Musik diskutie-
ren. Tristan Murail sucht

»nach >objektiven< Grundlagen fiir eine Erneuerung des Komponierens,
im Gegensatz zur Willkiir der Systeme und der Nachléssigkeit jener, die
keine Systeme hatten. Riickblickend kann man also sagen, dass es darum
ging, die natiirlichen Regeln der Organisation der Klidnge zu verstehen,
sie dann zu formalisieren, zu verallgemeinern und aus diesen Beobach-
tungen ein Vokabular, dann eine Syntax und, warum nicht, einen Aus-

druck zu erlangen.«!0

Der Unterschied zu Boulez ist eklatant: In den 1970er und 80er Jahren de-
finiert Murail Regeln (er spricht tatséchlich von einem »System«), die nicht
aus seiner Interpretation musikhistorischer Prozesse resultieren. Entschei-

6 Vgl. Edward Campbell, Boulez, music and philosophy, Cambridge 2010, S. 103. Siehe auch Gyorgy
Ligeti, »Gedanken zum musikalischen Theater. Uber Artikulation, Aventures und Nouvelles Aventu-
res«, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 2, hrsg. von Monika Lichtenfeld, Mainz 2007, S. 81: »Ich
glaube, Kunst ist etwas Anderes als Natur, ich hasse alles Natiirliche, Gesunde - es ist wunderbar,
wenn Kunst artifiziell ist.«

7 Arnold Schonberg, Harmonielehre, Wien 1922 (3. Auflage), S. 474, Fufinote: » Vor zur Natur! Wenn
ich einen Wahlspruch hitte, dann kénnte es vielleicht dieser sein. Aber ich denke, es gibt noch ein
Hoheres als Natur.«

8 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung: philosophische Fragmente, Ams-
terdam 1947.

9 Morris Berman, Wiederverzauberung der Welt: am Ende des Newton’schen Zeitalters, Miinchen
1983.

10 Ubersetzung LH. Tristan Murail, »Question de cible«, in: ders., Modeles et artifices, hrsg. von
Pierre Michel, Strasbourg 2004, S. 45-73, hier S. 46 : »Nous avons cherché des bases »objectives< pour
un renouveau de écriture musicale, par contraste avec l'arbitraire des systemes et le laisser-aller de
ceux qui n'en avaient pas. Rétrospectivement, on peut donc dire qu’il sest agi de comprendre les régles
naturelles dorganisation des sons, puis les formaliser, de les géneraliser, et de tirer de ces observations
un vocabulaire, puis une syntaxe, et pourquoi pas, une expression«.

19
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dend ist vielmehr, dass sie »nicht im Widerspruch zur Natur der Klinge
stehen. Wir miissen die Unterschiede, die Hierarchien und die Anomalien
akzeptieren und so weit wie moglich auf reduktive Analysen verzichten.«!!

Das bedeutet auch: Einerseits akzeptiert Murail die Eigenarten der
Klangnatur - sie sind sein Ausgangspunkt. Andererseits geht es darum, sie
moglichst nahtlos mit seinem Komponieren zu vereinbaren. Murail weif3,
dass Natur und Musik nicht in identischen Gesetzmifligkeiten ruhen. Durch
Einsatz von Technologie und Achtsamkeit ist es aber moglich, dieser Har-
monie nahezukommen.

I Historische Voraussetzungen

Bevor von der Musik Murails die Rede ist, lohnt es sich, die historischen
Voraussetzungen seines Denkens kurz zu rekonstruieren. Einerseits hat sein
Denken mit jenen anti-aufklarerischen Impulsen zu tun, welche sich gegen
die Rationalitat der Naturbeherrschung wandten und wenden. Bis zu einem
gewissen Grad ist die musique spectrale also auf der Grundlage ihrer anti-
seriellen Rhetorik zu begreifen. Andererseits reiht sie sich in die Moderne
ein, da sie den Einsatz neuester Technologien anregt und vorantreibt. Fiir
die musique spectrale ist diese Widerspriichlichkeit typisch: Nicht selten
wurde hervorgehoben, dass die spektrale Musik der seriellen mehr ver-
dankt, als es zunéchst den Anschein hat.!2

Abseits dieser Debatte gibt es weitere kulturelle Hintergriinde und Tra-
ditionslinien, auf die sich die Spektralmusik berufen kann. Der Gedanke
einer >Einfithlung in die Natur« findet sich auch im fernostlichen Denken,
das fiir Murail eine Inspirationsquelle ist:

»Als ich vor kurzem einige Uberlegungen zum &stlichen (genauer ge-
sagt, chinesisch-japanischen) Denken las, kam mir der Gedanke, dass
dies in gewissem Mafle meine Einstellung gegeniiber dem musikali-
schen Phdnomen veranschaulichen kénnte. Die 6stliche Haltung wiirde
beispielsweise darin bestehen, ein Objekt durch sukzessive Einkreisun-
gen zu definieren, statt es in seine wesentlichen Bestandteile zu zerle-

11 Ubersetzung LH. Ebd., S.47: »Mais ces régles ne doivent pas étre hétérogenes a la nature des
sons; il faut en accepter les différences, les hiérarchies, les anomalies, et s'abstenir autant que possible
d’analyses réductrices.« Zur Néhe von Murails Klangdenken zur Natur siehe auch das Interview mit
Sylvain Cambreling im vorliegenden Band, S. 265.

12 Siehe Lukas Haselbock, »Klang und Sinn bei Gérard Grisey«, in: Gérard Grisey, hrsg. von Ulrich
Tadday, Miinchen 2017 (= Musik-Konzepte, Bd. 176/177), S. 5-21, hier S. 6 f; siche auch ders., Gérard
Grisey. Unhorbares horbar machen, Freiburg/Br. - Berlin — Wien 2009: In dieser Studie, die 2023 als
leicht gekiirzte, modifizierte und aktualisierte Neufassung durch Martin Kaltenecker ins Franzésische
ibersetzt wurde, werden die Verhiltnisse von Anziehung und Abstoffung, die Griseys Musik mit je-
ner der Vorgiangergeneration verbinden, in skizzenbasierten Analysen dargestellt. Die Grundthese
besteht darin, dass die spektrale und serielle Musik im Sinn Jean-Frangois Lyotards durch ein anam-
netisches Verhltnis miteinander verbunden sind.
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gen. [...] Es geht darum, das Objekt zu >be-greifen« (im etymologischen
Sinn), bis zur Identifikation mit ihm.«13

Auflerdem sprechen Murail und sein Wegbegleiter Gérard Grisey oft von
Kriften und Energien, die dem Klang innewohnen und die spektralen For-
men dynamisieren.! Der Klang als Lebewesen: Dahinter steht das Konzept
des élan vital'> bei Henri Bergson. Auch bei Edgard Varése ist von einer
Befreiung des Klangs und einer »autotelischen«!¢ Disposition des Materials
die Rede. Dies soll bedeuten, dass der Klang sein Ziel (téAog) aus sich selbst
(awto¢) heraus findet. Auf dhnlichen Pramissen beruhen auch die (auf Paul
Klees Malerei bezogenen) Thesen Gilles Deleuzes, in der Kunst gehe es nicht
um das Erfinden von Formen, sondern um »das Einfangen von Kriften«!”.
In diesem Sinne tritt Murail dafiir ein, den Klang »als ein Kraftfeld zu be-
trachten, wobei jede der Krifte ihre eigene Entwicklung durchlauft«.!8
Weitere historische Grundlagen sind die 68er-Bewegung sowie die 6ko-
logischen Bewegungen, die gerade in jener Zeit an Bedeutung gewannen, als
die ersten spektralen Werke komponiert wurden.!® Auch in den 1970ern
und 80ern vertraten Wissenschaftler und Kinstler wie Murray Schafer?0,
Edward Carterette?! und James Gibson?? einen 6kologischen Ansatz, dem-
gemaf3 Natur nicht als >Anderes¢, sondern als integraler Teil unserer Sinnes-
welt aufgefasst werden sollte - im Gegensatz zur Entfremdung von der Na-
tur, die als negative Konsequenz der Instrumentalisierung der Vernunft in
der Moderne gedeutet wurde. Eine wesentliche Frage, die diese Autoren

13 Ubersetzung LH. Murail, »Question de cible« (Anm. 10), S.45f.: »Lisant récemment quelques
réflexions sur le mode de pensée oriental (plus précisément sino-japonais), il mest venu a lesprit que
cela pourrait illustrer dans une certaine mesure mon attitude devant le phénomeéne musical. Lattitude
oriental consisterait, par example, & définir un objet par encerclements successifs, plutot que par son
démontage en éléments constitutifs. [...] Il sagit de com-prendre l'objet, au sens étymologique,
jusqu’a s'identifier & lui.«

14 Vgl. Haselbock, Gérard Grisey. Unhorbares horbar machen (Anm. 12), S. 1911,

15 Henri Bergson, Schopferische Evolution. Neu aus dem Franzoésischen iibersetzt von Margarethe
Drewsen; mit einer Einleitung von Rémi Brague, Hamburg 2013.

16 Haufig zitiert Varése den Mathematiker Jozef Maria Hoene-Wronski [Gunther Schuller, »Con-
versation with Varése, in: Perspectives of New Music 3 (1965), H. 2, S. 33]: »Music is the corporealiza-
tion of the intelligence that is in sound«. Vgl. auch Matthew Mendez, »Hugues Dufourt’s Episte-
mology of Fields, vis-a-vis Varése and Bachelard«, in: The Oxford Handbook of Spectral Music, hrsg.
von Amy Bauer, Liam Cagney und William Mason, Online-Ausgabe 2021, https://doi.org/10.1093/
oxfordhb/9780190633547.013.58 [letzter Zugriff: 24.09.2025].

17 Vgl Haselbock, Gérard Grisey. Unhorbares horbar machen (Anm. 12), S. 56.

18 Tristan Murail, »Die Revolution der komplexen Klinge, in: Klangperspektiven, hrsg. von Lukas
Haselbock, Hofheim 2011, S. 103118, hier S. 104.

19 Eric Drott hat gezeigt, dass die spektralen Manifeste in gewisser Weise mit dem politisch-gesell-
schaftlichen Denken der 68er-Bewegung verkniipft sind. Vgl. Eric Drott, »Spectralism, Politics and
the Post-Industrial Imagination, in: The Modernist Legacy: Essays on New Music, hrsg. von Bjorn
Heile, Farnham 2009, S. 39-60.

20 R. Murray Schafer, The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World, New
York 1977.

21 Edward C. Carterette, Perceptual Ecology, New York 1978 (= Handbook of Perception, Bd. 10).

22 James J. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception [1979], New York 1986.
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stellen, ist auch fir die musique spectrale der ersten Generation relevant:
Inwiefern steht unsere Wahrnehmung mit der Natur in Einklang?

Der Ansatz der Spektralmusik, die Natur des Klanges, das kompositori-
sche Denken sowie die Wahrnehmung als grofies Ganzes zu fassen, stief3 oft
auf Ablehnung. Adorno kannte die Spektralmusik zwar nicht, duflerte aber
bereits in seinem Darmstiddter Vortrag Vers une musique informelle (1961)
Kritik an einer Arbeitsweise, die sich an der naturhaften Materialitit des
Klangs orientiere. Wer den Werkstoff »wie Neuschnee«?* verehre, liefere
sich der Verdinglichung aus. Als Murail und Grisey mehr als zwei Jahr-
zehnte spiter (1982) ihre Vortrage in Darmstadt hielten, wurden ihre An-
sdtze gemdf} dieser Denktradition kritisch rezipiert. Beanstandet wurde der
angebliche Naturalismus dieser Musik.?* Denn das spektrale Denken beruht
(im Gegensatz zur Aufklirung, die durch die vollstaindige Autonomie des
Subjekts bestimmt ist) auf einer tendenziellen Verschmelzung von Subjekt
und Objekt.

Kritische Stellungnahmen gab es aber tiberraschenderweise auch aus den
eigenen Reihen: Michaél Lévinas, ebenfalls ein Mitglied der Gruppe LItiné-
raire, kritisierte an der spektralen Musik Griseys und Murails, sie bilde ein
System, das nicht utopisch hinterfragt werde. Der Bezug auf die Klangmate-
rie geniige nicht.?> Und Hugues Dufourt, der den Begriff rmusique spectrale«
gepragt hatte, verfolgte in seinem Werk Antiphysis (1977) die Zielsetzung,
ein dezidiert kiinstliches Gebilde zu erzeugen, das lediglich den Anschein
des Natiirlichen hat.?® Natur und Kunst gehen hier nicht ineinander auf.

Auf der anderen Seite gab es Spektralkomponisten, denen der Ansatz
Murails zu rationalistisch erschien. Insbesondere ruméanische Komponis-
tinnen und Komponisten wie Horatiu Radulescu, Ana-Maria Avram und
Tancu Dumitrescu vertraten die Position, der franzosische Spektralismus re-

23 Theodor W. Adorno, »Vers une musique informelle«, in: ders., Quasi una fantasia = Gesammelte
Schriften, Bd. 16, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt/M. 1978, S. 493-540, hier S. 508. Adorno stellt
einerseits die Frage, ob vom schon aufbereiteten Material eine »qualitas occulta« ausgehe, die Zu-
sammenhang stifte. Vgl. ebd., S. 509: »Setzt nicht ihre Forderung a priori die Identitit von Stoff und
»Manipulation« voraus? Bedeutet das nicht doch, dafl das Subjekt, das mit so vieler Anstrengung eli-
miniert worden ist, vermaoge der Praformation des Materials wieder hereinkommt; oder dafl dem je
schon aufbereiteten Material, dem der Komponist blof} sich anzuschmiegen habe, eine qualitas oc-
culta zugeschrieben wird, die objektiv musikalischen Zusammenhang stiftet?«

24 Haselbock, »Klang und Sinn bei Gérard Grisey« (Anm. 12), S.7f.

25 In seinem Darmstidter Vortrag von 1982 (Michaél Levinas, »Qu'est-ce que I'instrumental?«, in:
ders., Le Compositeur Trouvére. Ecrits et entretiens 1982-2002, Paris 2002) artikuliert Levinas Vorbe-
halte gegeniiber einer Musik, welche sich blof8 an der Materialitdt der Klangfarbe orientiere. Vgl. auch
Edward Campbell, »Timbre, Technology and Hybridation in the Music of Michaél Levinasc, in: The
Oxford Handbook of Spectral Music, hrsg. von Amy Bauer, Liam Cagney und William Mason, Online-
Ausgabe 2021, https://doi.org/10.1093/ oxfordhb/9780190633547.013.59 [letzter Zugriff: 24.09.2025].
26 Vgl. auch Hugues Dufourt, »Le dynamisme génétique du matériau musical et son mouvement
générateur d'espace, in: ders., La musique spectrale: Une révolution épistémologique [2005], Sampzon
2014, S.302 : Der Begriff der Klangfarbe beispielsweise verliert seine urspriingliche organologische
Spezifizierung und bezeichnet letztlich eine Art akustisches Milieu, eine Art »Ubernatur« (Uberset-
zung LH). »La notion de timbre, par exemple, perd sa spécificité organologique initiale et finit par
désigner une sorte de milieu acoustique, une sorte de »paranature«.


https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780190633547.013.59
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prasentiere die Fortsetzung des Strukturalismus?’, im Gegensatz zur Irredu-
zibilitdt des Timbres, fiir die der ruméanische Spektralismus stehe.

Die Situation ist also sehr uniibersichtlich. Es gibt Kritik von aufSen und
innen, und es ist daher zunéchst prazise zu bestimmen, auf welchen konzep-
tuellen Voraussetzungen Murails musique spectrale beruht.

Il Murails musique spectrale

Im vorigen Abschnitt wurde deutlich, dass das Komponieren Murails weder
als eindeutig konzeptuell noch eindeutig klangorientiert zu fassen ist und
dass sogar die vermeintliche Abgrenzung zum seriellen Denken - trotz aller
antiseriellen Rhetorik der Spektralisten — Fragezeichen mit sich bringt. All
dies kommt nicht von ungefdhr: Murails Klangdenken repréisentiert (dhn-
lich wie bei Grisey) einen Mittelweg zwischen vermeintlicher Klangobjekti-
vitit, Einfiihlung in den Klang und Arbeit an demselben. Einerseits verweist
Murail auf die Objektivitit des Materials. Uber sein Orchesterstiick Sables
(1975) schrieb er: »Das harmonische System verwendet die einzigen objek-
tiven Bezugspunkte: natiirliche Resonanzen und weifles Rauschen, symboli-
siert durch den Cluster.«28

Hier beginnen jedoch die Probleme: Was aber auf dem Papier >objektiv«
zu sein scheint, ist es in der Wahrnehmung nicht: Jeder von uns perzipiert
anders. Zwar werden wir alle wahrnehmen, dass eine Obertonreihe je eher
zur Fusion tendiert, desto exakter wir sie intonieren. Murail bringt dazu
immer wieder konkrete Beispiele.?® Zugleich stellen sich aber bereits beim
Horen einer Obertonreihe viele Fragen. In der musique spectrale werden
manchmal hohe Teiltone gesetzt, die zwar ihren logischen Platz im System
haben, unserer Wahrnehmung aber womoglich zur Ginze entgehen. Fer-
ner stellt sich die Frage nach der Relevanz der Obertonreihe fiir unsere
Wahrnehmung: In der natiirlichen Umwelt, die uns umgibt, findet sie sich
duflerst selten. Infolgedessen liegt eine Differenzierung zwischen material-
und wahrnehmungsbasierten Zugingen nahe.’® Denn Komponisten wie
Murail und Grisey schreiben Musik, die primér gehoért werden soll, und

27 Vgl. O’Callaghan, »Spectral Music and the Appeal to Nature« (Anm. 3), S. 63.

28 Zit. nach Tristan Murail, »Au fil des ceuvres, in: Tristan Murail, textes réunis par Peter Szendy,
Paris 2002 (= Compositeurs daujourd hui), S. 114.

29 Vgl. z.B. Tristan Murail, »Conférences de Villeneuve-Lés-Avignon, in: ders., Modéles et artifices,
hrsg. von Pierre Michel, Strasbourg 2004, S. 97-197, hier S. 107 f.: »Beispielsweise muss der Flotist in
Treize couleurs du soleil couchant an einer bestimmten Stelle ein (etwa um einen Achtelton) gering-
fiigig tieferes e spielen. Wenn die gewiinschte Tonhohe erreicht ist, tritt der Effekt einer »Fusion« ein:
Das etwas tiefere e fiigt sich perfekt in die Harmonie ein, und dies ist sehr gut zu héren« (Ubersetzung
LH). »Par example, dans Treize couleurs du soleil couchant, le flitiste doit a un certain moment jouer
un mi légérement baissé (denviron 1/8 de ton). Lorsque la hauteur désirée est atteinte, il se produit un
effet de »fusion, le mi légérement bas s'intégre parfaitement 4 I'’harmonie, et ceci sentend trés bien«.
30 Vgl. z.B. Robert Hasegawa, »Gérard Grisey and the >Nature« of Harmony, in: Music Analysis 28
(2009), H.2/3, S.349-371, hier S. 349: »These contrasting concepts of nature — one based on the ob-
jective, physical nature of external reality, the other on the subjective, internal nature of aural per-
ception - lead to very different ways of thinking about musical structure.«

123



124

Lukas Haselbock

entfernen sich so von den konzeptuell scheinbar objektiv gegebenen Aus-
gangspunkten.

Noch widerspriichlicher wird die Lage, wenn wir die zeitliche Dimen-
sion der Prozesse reflektieren. In ihrem konzeptuellen Anspruch beruhen
die spektralen Werke der 1970er Jahre auf tendenziell bruchlosen Prozessen.
Eine zeitliche Entfaltung von Klidngen kann jedoch ausschliefllich auf der
Grundlage kompositorischer Arbeit hergestellt werden. Auch Murail selbst
ist bewusst, dass er mit der Arbeit am Material notwendigerweise in den
Bereich des Parametrischen gelangen muss.

»Dennoch entfernen wir uns durch komplexe Differenzierung, Verall-
gemeinerung und das Aufsuchen der Extreme immer mehr vom natiir-
lichen Modell und von Wahrnehmungsmodellen, auf die wir uns ver-
lassen, um gewisse legitime Ausgangspunkte zu schaffen. Interpolationen,
Verzerrungen, Kurven aller Art, alles sehr niitzliche Verfahren, um
Uberginge anzulegen, die Gerichtetheit zu erzwingen, Konzepte oder
(einfacher gesagt) Ideen oder musikalische Wiinsche zu verwirklichen,
fithren dazu, dass wir uns mehr oder weniger gewaltsam von den Gege-
benheiten des Beginns entfernen. Ist das Grund zur Freude oder zur
Beunruhigung? Letztlich stehen wir vor Problemen, die mit jenen der
parametrischen Komposition vergleichbar sind.«>!

Ob Prozesse gemaf3 der Natur des Klanges oder auf der Grundlage kombi-
natorischen Denkens angelegt sind, ist die eine Frage. Die andere ist, wie wir
diese Prozesse wahrnehmen. Stephen McAdams hat gezeigt, dass sich unser
Horen tendenziell nicht an bruchlosen Prozessen orientiert, sondern kate-
gorial und diskontinuierlich angelegt ist.>> Und auch Hugues Dufourt
meinte, dass »jede Anndherung an ein Klangkontinuum mit der grundle-
gend diskontinuierlichen Eigenschaft der Wahrnehmung kollidieren«*3
miisse und daher utopisch sei.

31 Ubersetzung LH. Murail, »Question de cible« (Anm. 10), S. 58: »Cependant, 4 force de complexi-
fier, de généraliser, d’aller aux extrémes, on séloigne de plus en plus du modele naturel et des modeles
de perception, sur lesquels on comptait pour établir une certaine légitimité de départ. Interpolations,
distorsions, courbes en tous genres, tous procédés bien utiles pour batir des transitions, forcer la di-
rectionnalité, matérialiser les concepts, ou plus simplement des idées, ou des invies musicales, font
que T'on sécarte plus ou moins violemment des données initiales: faut-il sen réjouir ou sen inquiéter?
On retrouve finalement des problémes comparables a ceux de la composition combinatoire«. Vgl.
O’Callaghan, »Spectral Music and the Appeal to Nature« (Anm. 3), S. 63: »As initial spectral techni-
ques and perspectives have been elaborated upon towards the >parametrization of spectral structure«
or the development of »spectra as reservoirsc of pitch material then treated as modes, we can observe
a re-introduction of abstract structure into spectral music that complexifies the initial manifesto and
makes its claims more subtle«.

32 Stephen McAdams »The auditory image: A metaphor for musical and psychological research on
auditory organization, in: Cognitive Processes in the Perception of Art, hrsg. von W.R. Crozier und
A.]. Chapman, Amsterdam 1984, S. 289-323.

33 Vgl Dufourt, »Le dynamisme génétique du matériau musical« (Anm. 26), S. 305: »Toute appro-
che continuiste du domaine sonore ne peut que se heurter au caractére fonciérement discontinu de la
perception«.
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Das Anschmiegen der musique spectrale an die Klangnatur impliziert
somit auf vielfache Weise einen Grenzgang, eine fragile Balance, die im Fol-
genden anhand dreier Werke Murails aus den Jahren 1976-78 erdrtert wer-
den soll: Mémoire-Erosion (1976) fiir Horn und 9 Instrumente, Treize cou-
leurs du soleil couchant (1978) fiir Flote, Klarinette, Violine, Violoncello und
Klavier und Ethers (1978) fiir Fléte, Posaune, Violine, Viola, Violoncello und
Kontrabass. (Die folgenden Ausfithrungen beziehen sich primir auf die
frithen Werke Murails; zur Entwicklung des Komponisten nach 2000 siehe
den Beitrag von Daniel Moser im vorliegenden Band).

Il Analyse (1): Natur und Wahrnehmung

Spektrale Komponisten vergleichen ihre Arbeit gern mit jener eines Bild-
hauers, der einen Steinblock bearbeitet. Sowohl im Stein als auch im Klang
sind verborgene Ressourcen angelegt. Diese klangliche Latenz umfasst auch
Kombinationstone, die mittels Ringmodulation horbar gemacht werden
konnen. Aus den Frequenzen a und b lassen sich ein Summationston (a+b)
und ein Differenzton (a—b) herleiten. Prozesse, die auf dieser Frequenzlogik
basieren, hat zum Beispiel Gérard Grisey anhand seiner Werke Partiels
(1975) und Modulations (1976-77) erértert.* Auch eine Stelle in Murails
Treize couleurs du soleil couchant (zwischen Zif. 1 und Zif. 2) beruht auf die-
sem Ansatz: Aus den Tonhohen es! und g2+ werden der Differenzton hl
und der Summationston e3 abgeleitet (vgl. Abb. 1). Die Tonhéhen, welche
den Ringmodulationsprozessen zugrunde liegen, finden sich im weiteren
Verlauf zumeist in der Flote und Klarinette.>

Der Komponist deckt im Klang Summations- und Differenzténe auf.
In diesem Zusammenhang haben Kommentatoren héufig von einem »auto-
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Abb. 1: Murail, Treize couleurs du soleil couchant, Differenz- und Summationsténe zwischen
Zif. 1 und 2 (Partitur, S. 3)

34 Vgl. Justyna Humiecka-Jakubowska, »The spectralism of Gerard Grisey: from the nature of the
sound to the nature of listenings, in: Interdisciplinary Studies in Musicology 8 (2009), S.249f,; Vgl.
auch Haselbock, Gérard Grisey. Unhérbares horbar machen (Anm. 12), S. 1191,

35 Murail, »Question de cible« (Anm. 10), S. 67 f;; Puaud, Tristan Murail (Anm. 2), S. 64.
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engendrement«®¢ (Selbsterzeugung) der Klinge in der Spektralmusik ge-
sprochen. Diese Formulierung suggeriert, es handle sich hier um einen
»natiirlichen< Vorgang. Ganz so einfach ist es aber nicht: Kombinationstone
sind im Klang physikalisch nicht nachweisbar, sondern »Ergebnis einer sog.
nichtlinearen Verzerrung des akustischen Signals im Ohr«.3” Da sie aber nur
unter speziellen akustischen Bedingungen horbar werden, sind sie zumeist
nicht Teil des Wahrnehmungsprozesses. Hier wird die Ambivalenz spektra-
ler Prozesse an der Schwelle zwischen Schrift und Klang offenkundig. Und
die Frage, ob bei der Werkbeschreibung verwendete biologische Metaphern
nicht eher der Rechtfertigung als der Erhellung dienen, leuchtet ein.38

Hier lie8e sich einwenden, dass ein Teil der Magie spektraler Kldnge ja
darin liege, Phanomene horbar zu machen, die aufgrund ihrer unerhérten
Subtilitat andernfalls im Verborgenen blieben. Unsere auditive Auffassungs-
gabe hat aber ihre Grenzen: Was nicht unterschwellig geahnt oder gespiirt
wird, kann auch nicht hérend aktualisiert werden.

Ahnlich widerspriichlich ist auch der Beginn von Treize couleurs du sol-
eil couchant: Der erste Ton, das e3 wird durch groflen Bogendruck in einen
gerduschhaften Klang verwandelt, der etwa eine kleine Sept darunterliegt,
also im Bereich des fis2. Auf der Grundlage solcher Beziehungen zwischen
Ton und Kratzgerdusch formt Murail in Ethers (1978) gar eine ganze Pas-
sage (Abb. 2).

Einerseits folgt diese Klangbeziehung einer iiberzeugenden Logik: Die
Physis des Bogendrucks bringt ein Gerdusch hervor, das selbstverstandli-
cher Bestandteil des musikalischen Verlaufs ist - die musique spectrale
macht zwischen harmonischen Teiltonspektren und inharmonisch-ge-
rduschhaften Spektren keinen qualitativen Unterschied. Andererseits sind
die Wahrnehmungsqualititen des Tons und des Gerduschs nicht ganz
gleichzusetzen: Obwohl die antiakademische Revolution des Gerduschhaf-
ten langst vollzogen ist, kommt in einem Zusammenhang, der auf der aus-
gefeilten Balance und Differenziertheit von Teiltonbeziigen beruht, ein
plotzliches Umschlagen in Gerauschhaftes nach wie vor tiberraschend. Es ist
also die Frage, welche Beziehung die Horerin/der Horer zwischen Ton und
Gerdusch herstellt: ob der durch die Steigerung des Bogendrucks hervorge-
rufene Klangprozess oder die Alteritét des gerduschhaften Klangs dominiert,

36 Gérard Grisey, »Vous avez dit spectral?« [1998], in: ders., Ecrits ou Linvention de la musique
spectrale, hrsg. von Guy Lelong unter Mitarbeit von Anne-Marie Réby, 2. Auflage, Paris 2018, S. 127-
130, hier S. 129: » Approche plus >organique« de la forme par auto-engendrement des sons«.

37 Juan G. Roederer, Physikalische und psychoakustische Grundlagen der Musik, Berlin — Heidelberg
(2. Auflage) 1993, S.37.

38 O’Callaghan, »Spectral Music and the Appeal to Nature« (Anm. 3), S. 57: » Appeals to the natural,
the ecological, the biological, or the organic are pervasive enough that they are sometimes presented as
a kind of justification or validation of the genre. This rhetoric is employed extensively by both prac-
titioners of the music and, in analyses, by theorists and musicologists«.

39 Murail, »Die Revolution der komplexen Klédnge« (Anm.18), S.117. Musiker(innen) betonen
immer wieder, dass solche Subharmonics extrem fragil und erst nach duflerst groiem Ubeaufwand
halbwegs verlasslich wiederzugeben sind.
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Abb. 2: Murail, Ethers, Klangbeziehungen bei Buchstabe F (Partitur, S. 22)

ob es sich also um einen Klangprozess oder -kontrast handelt. Ahnliche
Fragezeichen gibt es in Phase 11 (S. 12£.), wo die Mehrklange der Holzblaser
den leisen und sphirischen Duktus stellenweise aufbrechen. Vielleicht ist es
aber gerade dieses Klangprofil, das fiir die Wahrnehmung eines strukturier-
ten Zeitablaufs sorgt. Von der diskontinuierlichen Eigenart der Wahrneh-
mung war bereits die Rede. Man konnte daher behaupten, dass horbare Ein-
schnitte im Zeitablauf dieser Eigenart entgegenkommen. (Im Gegensatz
dazu fithrt in Werken wie Griseys Jour Contre Jour radikale prozessuale
Glatte zu geradezu hypnotischen Klangwirkungen.)

Auch hier haben wir es aber mit einer fragilen Balance zu tun: Allzu viele
Kontraste konnten eine Heterogenitét mit sich bringen, die dem angestreb-
ten Prozessdenken widerspricht. Angesichts dessen greift der Komponist
behutsam in den Ablauf ein. Abseits des eigentlichen Klangprozesses (z.B.
Ringmodulation) stellt er bruchlose Klangiibergange her, die einen natiirli-
chen Vorgang suggerieren. Dabei handelt er wie ein Gértner, der den Wild-
wuchs des Gartens bandigen mochte, dabei aber achtsam und respektvoll
vorgeht. Dies zeigt sich schon zu Beginn: Das Gerdusch wird wieder in den
Ton e3 und somit in seinen Ursprung zuriickgefiithrt. Kurz vor Zif. 2 wird
eben dieser Ton als Summationston prolongiert (Abb. 1). Zu Beginn ist das
e3 als Flageolett prasent, entfaltet also eine zarte Klangwirkung (Abb. 3).
Dadurch wirkt die Ringmodulation wie die Aktualisierung eines in den
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Abb. 3: Murail, Treize couleurs du soleil couchant, Tonhohen bis Zif. 1 (Partitur, S. 1-2)

Flageoletts angelegten inneren Potenzials: Eine Art >Aura«® wird konkreti-
siert. Dieses Prinzip zeigt sich auch in den Klavierakkorden bei Zif. 1: Diese
Tone sind Echos verklungener oder Vorahnungen kommender Ereignisse.
Im Akkord esl-es2-a2-h2-d3-es3-b3 (Abb. 3) manifestieren sich ei-
nerseits manche der zarten Flageoletts des Beginns (dis, a, h, d) im vollen
Klavierklang. Andererseits ist der Akkord ein Ausschnitt eines harmoni-
schen Teiltonspektrums (iiber es), das auch im Folgenden den Ablauf be-
stimmt (aus der Uberlagerung harmonischer Teiltonspektren iiber dis und
fis werden glockenartige Kldnge abgeleitet).

Ein weiterer Aspekt dieser Kontinuitét sind Klangflachen, die sich tiber
langere Zeit intensivieren (Abb. 4). So baut sich etwa bei Zif. 3 (S.5) eine
Flache auf, die von den Tonhohen hl (dem erwahnten Differenzton von es1
und g2+) und c3 (Fortsetzung der Phase 2: siche Abb. 5, Ende) ausgeht. In
Violine und Violoncello kommen das cis2 und g3- als Differenz- und Sum-
mationstone hinzu. Daraus entspinnt sich nach und nach eine in sich be-
wegte Flache, die durch weitere Differenz- und Summationstone bereichert
wird (z.B. das Flageolett ais2 im Violoncello). Das dis1 (Klavier) ist sehr
prasent und vertritt wieder den Grundton des harmonischen Teiltonspek-
trums tber dis. Diese Klangflache steigert sich in Dichte, Lage und Dynamik
und fithrt unmittelbar in die folgende Passage (Zif. 5, S. 7).

Der weiche und scheinbar naturhafte Prozess der Treize Couleurs erweist
sich also in letzter Konsequenz als kiinstlich geformt. Bei seinen Entschei-
dungen folgt der Komponist seinen dsthetischen Vorlieben. Auf der Grund-
lage seines ausgezeichneten inneren Gehors weif$ er, wie seine Musik am
Ende klingen soll. Dabei stehen ihm eine grofie Anzahl méglicher Berech-

40 Diesen Begriff bringt Gérard Grisey hiufig mit der Vorstellung eines Klangschattens in Verbin-
dung. Vgl ders., »Structuration des timbres dans la musique instrumentale«, in: ders., Ecrits
(Anm. 36), S. 95-126, hier S. 110: »Mit dem Klangschatten komponieren heifst eine Orchestrierung zu
imaginieren, welche die Tiefenregionen hervorhebt, in denen die verschiedenen Klangfarben lebendig
werden« (Ubersetzung LH). »Composer avec lombre des sons, cest imaginer une orchestration qui met
en lumiére les champs de profondeur dans lesquels sactivent les différents timbres«. Im Zusammenhang
mit dem Abschnitt Zif. 23-31 von Modulations verwendet er den Begriff »Aura« (ebd., S.109).
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Abb. 4: Murail, Treize couleurs du soleil couchant, Tonhéhen von Zif. 3-5 (Partitur, S. 5-7)
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Abb. 5: Murail, Treize couleurs du soleil couchant, Tonhéhen von Zif. 2—3 (Partitur, S. 3-5)

nungen zur Verfiigung, aus denen das erwiinschte Resultat ausgewahlt wird.
Harte Kontraste sowie Blockhaftes bevorzugt Murail eher nicht: Durch Ein-
und Ausblenden sowie durch ausgedehnte Crescendi und Diminuendi wer-
den weiche Uberginge inszeniert. Die flexible Zeitstreckennotation steht
damit im Einklang.

Und auch die grofle Form, die im Gesamteindruck deutlich in Erinne-
rung bleibt, ist nicht zwingend im Material selbst angelegt: In Treize Cou-
leurs wird ein grofler formaler Bogen komponiert, der sich gegen Ende mit
der Riickkehr zur Quint dis - ais (zu Beginn von Phase 12) schlie3t. Hier hat
man ausnahmsweise den Eindruck eines Repriseneffekts (ein deutlicher
forte-Akzent ist zu horen). Insgesamt konnte man vermuten, dass der Bogen
den Auf- und Abstieg der Sonne symbolisiert. Die Debatte, die sich rund um
dieses Werk entziindete (die Frage, ob die Treize Couleurs impressionistisch
seien), hat thren Ursprung in genau diesem Zwiespalt zwischen Metaphorik
und Orientierung am akustischen Phianomen.*!

41 Siehe Tildy Bayar, »Music Inside Out: Spectral Music’s Chords of »Nature«, in: Spectral World
Musics: Proceedings of the Istanbul Spectral Music Conference, hrsg. von Robert Reigle und Paul White-
head, Istanbul 2008, S. 107-118, hier S. 110: »This music is deeply ambiguous regarding what it wants
to communicate: a metaphorical image of the natural [...] or a direct, literal representation of sonic
properties and acoustic phenomena.
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IV Analyse (2): Perspektivwechsel und kontinuierliches
Gleiten

Die weiche Prozessualitit, die eben beschrieben wurde, ldsst sich im Grunde
als ein bestindiger Perspektivenwechsel fassen. Denn in Murails Musik gibt
es nicht ein, sondern mehrere ineinandergreifende Bezugssysteme. Auf
der Grundlage von Teiltonspektren, Mehrklangen, Kombinationstonen etc.
formt sich ein Netz von Beziigen, die sich je nach Bedarf aktualisieren las-
sen. Nicht durch Arbeit am Material, sondern durch Einordnung in diese
unterschiedlichen Bezugsnetze geben die Elemente immer wieder einen
neuen Sinn. Es geht also um die Definition eines Objekts »durch sukzessive
Einkreisungen [...], statt es in seine wesentlichen Bestandteile zu zerlegen«
(vgl. Anm. 13). Dabei entscheidet der Komponist, wohin die Reise geht und
(um bei der Bildhauermetapher zu bleiben) welche Klangkomponenten
modelliert werden.

Ein Problem besteht darin, dass die Elemente der Bezugsnetze oft nicht
miteinander deckungsgleich sind. So ist etwa der Ton e3 (Abb. 3) in den
harmonischen Teiltonspektren tiber dis und fis nicht enthalten. Es stellt sich
daher die Frage, wie die Asthetik des Kontinuums unter diesen Bedingun-
gen wechselnder Bezugsnetze realisiert werden kann. Hier kommt wieder
Murail, der Gértner ins Spiel: Unmittelbar benachbarte Téne werden behut-
sam miteinander verbunden. So wird das e3 nach unten korrigiert und zur
Natursept im harmonischen Teiltonspektrum iiber fis. Das e3— gleitet wieder
abwirts und fiihrt so zum Grundton des harmonischen Teiltonspektrums
iber es/dis (Abb. 3). Kurz danach (Abb. 1) wird das g2, ein Bestandteil des
es-Spektrums (Klarinette), nach oben zum g2+ gefiihrt. Die bereits erorterte
Ringmodulation basiert auf einer Interaktion der Tonhdhen es1 und g2+.

Gleitende Tonverbindungen finden sich auch nach Zif. 2 (S.4): Das ¢3+
(Violine), der Summationston von esI und g2+ wird mikrotonal zum ¢3
(Flotenmehrklang, Oberstimme der Klavierfiguration) in Beziehung gesetzt.
Das im Klavierbass erganzte F wird als neuer Grundton eingefithrt. Da-
durch erhalt das ¢3 abermals eine neue Funktion als Quint eines harmoni-
schen Teiltonspektrums tiber F (Abb. 5). Gemeinsam mit dem schon frither
eingefithrten h1 (Abb. 1) bildet das ¢3 darauthin die Grundlage der Ringmo-
dulation bei Zif. 3 (Abb. 4). Aus den beiden Tonhohen geht der Summati-
onston g3— hervor, der sich zum fis3 (Flote) abwirts wendet.

Innerhalb dieses bestindigen Gleitens finden auch die Mehrklinge
(Multiphonics) ihren Platz. Aufgrund ihres fragilen Klangcharakters haben
sie eine prozessuale Qualitét, die Murail willkommen ist: Ohne solch kom-
plexe Klange konne man sich »unmdoglich gewisse Entwicklungstypen aus-
denken, die von Natur aus Zwischenstadien benotigen«.> Um diese Klange

42 Murail, »Die Revolution der komplexen Kldnge« (Anm. 18), S. 117. Vgl. auch das Gesprich zwi-
schen Fineberg und Murail im vorliegenden Band, S.7: Hier geht Murail auf die Integration der
Mehrklange in den musikalischen Diskurs ein.
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mit anderen Bezugssystemen nahtlos zu verkntipfen, hilft der Komponist
behutsam nach. Dort, wo die Einzelfrequenzen der Mehrklange nicht un-
mittelbar perspektivisch neu gedeutet werden konnen, werden sie durch
chromatisches Gleiten mit anderen Tonhohen verbunden.

Ein Beispiel ist der Klarinettenmehrklang kurz vor Zif. 3 (S.4 unten,
Abb. 5): Der Grundton des Mehrklangs ist das esI—, das mikrotonal zum
dis1 des vorhergehenden Klavierakkords in Relation gesetzt wird. Diese
Sept des Teiltonspektrums iiber F ist ihrerseits wiederum aus dem d1- (Vio-
loncello, Differenzton g2+/h1) hervorgegangen. Kurz davor beginnt dieser
Umdeutungsprozess beinahe so, wie er endet: mit dem es! als Grundton ei-
nes Klarinettenmehrklangs.

Ein weiteres Beispiel: Kurz vor Zif. 5 erklingt ein Klarinettenmehrklang,
dessen Teilfrequenzen f1+, g2+ und d3 aus Nachbartonen hergeleitet wer-
den. Die Teilfrequenzen f1+ und d3 werden auf fis1 und cis3 bezogen (da-
vor in der Violine). Die Teilfrequenz g2+ geht aus dem g2 hervor, das sich
davor in der Flote und in den Klavierfigurationen findet. Die Teilfrequenzen
des Mehrklangs werden somit nahtlos in den Verlauf integriert (Abb. 4).

Ein dhnlicher Vorgang liegt auch einer Passage in Ethers zugrunde. Auf
S.3 der Partitur formt sich ein Bassfloten-Multiphonic, dessen Teilfrequen-
zen durch die Ringmodulation begriindet werden konnen: cisI (gesungen)
und b2 (gespielt) werden zum Summationston d3+ addiert, der den Spitzen-
ton des Mehrklangs bildet. Der aus denselben Frequenzen abgeleitete Diffe-
renzton e2 ist ebenfalls Teilfrequenz des Mehrklangs. Im Vorfeld werden
diese Frequenzen vorbereitet: Das d3+ bezieht sich auf den Flageolett-Ton
d3, der schon zu Beginn in der Violine erklingt. Insgesamt hat die klangliche
Aktualisierung also mehrere Stufen: Zu Beginn bilden die Maracas eine
klangliche Grundierung, welche den Streicherflageoletts den Boden berei-
tet. Diese formen ihrerseits eine klangliche Aura, welche sich im Mehrklang
auf S. 3 aktualisiert (Abb. 6).43

Beginn:
Maracas cisl (277,18) + b2 (932,33) = d3+ (1209,51)
+ Flag. gliss. h
N VLVia [bE— bea=—39%

A Y — —>®

[ FanY \

274 \

[ #o

932,33

Vic-Kb - Fl-Vla -277,18 = 655,15
gerundet = e2 (695,26)

Abb. 6: Murail, Ethers, Tonhdhen vor dem ersten Fléten-Mehrklang (Partitur, S. 3)

43 Vgl. Thierry Alla, Tristan Murail. La couleur sonore, Paris 2008, S. 96 f; siche auch das Gesprach
zwischen Joshua Fineberg und Tristan Murail im vorliegenden Band, S.7. Hier geht Murail auf die
Arbeit mit dem Flotisten Pierre-Yves Artaud an Ethers ein: »Bei der Arbeit mit ihm erkannte ich, dass
die durch gleichzeitiges Singen und Flotenspiel erzeugten Kombinationstone dieselben sind wie bei
der Ringmodulation.« Vgl. Felix Pastor, »Tristan Murail’s Ethers«, in: https://felixpastor.wordpress.
com/wp-content/uploads/2011/05/felixpastor_ethers.pdf [letzter Zugriff: 24.09.2025], S. 9: »While
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Abb. 7: Murail, Mémoire-Erosion, Tonh6hen in Abschnitt F (Partitur, S. 40—44)

Ein weiteres Beispiel bietet Mémoire-Erosion fiir 10 Instrumente (vgl.
Abb. 7): Auf S. 41 spielen die Violinen und ein Teil der Holzblaser die Ton-
hohen d1, as1, b1 und c2. Dazu kommt das fin Klarinette, Fagott, Horn und
Violoncello, das in der Viola gleichzeitig um einen Viertelton erniedrigt
wird. Dieser Ton fI- kann somit unmittelbar zum el gleiten. Der gleiche
Vorgang betriftt auch die Tonhohen ¢2 (Violine: ¢2, c2+, cis2), as1 (Violine:
asl, asl—, g1) und bl (Violine, S.42: b1, b1+, hl). Zugleich wird das b1
beibehalten (Oboe) und miindet in den Mehrklang b1-f2-d3 (all diese
Teilfrequenzen waren in anderen Oktavlagen bereits prasent gewesen). Im
Floten-Mehrklang cis2-h2-£3 finden sich zwei Teilfrequenzen, die durch
stufenloses Gleiten erreicht wurden (cis2, h2; wobei das h oktavversetzt
wird). Auch die Teilfrequenzen des Klarinetten-Mehrklangs (d1, c¢2 und
b2-) beziehen sich unmittelbar oder als Nachbarfrequenzen auf das Bis-
herige. Spitestens auf S.43 wird klar, dass sich der Prozess in Richtung
Gerduschhaftigkeit bewegt. Das Flageolett es2 (Violoncello), das durch
Obertonglissandi angereicherte f2 (Kontrabass-Flag.), der gerduschhafte
Fagott-Mehrklang, die Anweisung weniger exakt zu artikulieren (»de moins
en moins articulé«), das An- und Abschwellen der Multiphonics sowie das
fis2 der Violine fithren in ein Klangfeld, in dem die Konturen allmahlich
verlorengehen.

Der Prozess, der von einem definierten harmonischen Gebilde in ein
gerduschhaftes Feld fiihrt, wird durch mikrotonal gleitende Verbindungen
sichergestellt. Dieses Gleiten gilt als typisch fiir die Kontinuitét der Spektral-
musik. Historisch betrachtet sollte jedoch erwahnt werden, dass das Prinzip
der nahtlosen Verkniipfung von Harmonien alles andere als neu ist. Bereits
in Richard Wagners Tristan-Harmonik sorgt das chromatisch stufenlose

this may seem a purely mathematical process, since both the played and the sung pitch belong to the
spectrum of C#1 (8th and 27th partials respectively), so do the sum and difference pitches. Therefore,
the complex sound only brings forth certain pitches that were already present«.
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Gleiten fiir jenen »Schein des Organischen«*!, den Adorno so treffend be-
schrieben hat: Was durch den anstrengungslosen Ubergang als »pflanzlich
Treibendes« erscheint, ist in Wirklichkeit »von der Musiksprache her ob-
jektive.

Nun kann man zwar nicht davon ausgehen, dass die musique spectrale
dem entspricht, was sich Adorno unter einer >musique informelle« vorge-
stellt haben mag. Die Vorstellung, dass Subjekt und Objekt einander durch-
dringen, findet sich aber auch oft in Stellungnahmen zur Spektralmusik.
Was als neuartige spektrale Klangtechnik daherkommt, ist demnach histo-
risch unterfiittert: In Bezug auf das prozessuale Gleiten gibt es - trotz aller
asthetischen Unterschiede - eine innere Verwandtschaft zur Harmonik
Wagners und zur Stimmfiithrung der Freien Atonalitdt. Ferner ist auch das
Changieren der Klangperspektive durch wechselnde Harmonisierung von
Akkordtonen von Wagner beeinflusst: Im Tristan wird das berithmte Motiv
des Beginns auf unterschiedlichste Weise harmonisiert, wobei das Motiv
selbst unangetastet bleibt. Ahnliches findet sich auch in Debussys Prélude a
Taprés-midi d’un faune®>: Es geht hier nicht um motivische Arbeit, sondern
um einen Perspektivwechsel, der eine neue Beleuchtung des Materials mit
sich bringt. All dies verweist auf eine grundlegende historische Ambivalenz,
die sich in der musique spectrale widerspiegelt.

V  Analyse (3): Tiefe des Klangs

Uberraschend ist, wie klanglich heterogen manche jener Prozesse anmuten,
die auf dem Papier doch derart nahtlos konzipiert sind. Zwischen Klang und
Schrift kénnen sich also, insbesondere auch in der musique spectrale,
Bruchlinien auftun. Dieses Problem ist im Grunde lange bekannt: Wenn wir
Musik als Wechselwirkung schriftlich gesetzter Symbole verstehen, reduzie-
ren wir die Vielfalt des Klangphdnomens auf parametrische Beziehungen.*®

44 Adorno, Musique informelle (Anm.23), S.526: »Der minimale, gleichsam anstrengungslose
Ubergang des Halbtonschritts assoziiert sich regelméBig mit der Erinnerung an pflanzlich Treiben-
des, als wire er nicht veranstaltet, sondern wiichse zu seinem Telos ohne subjektiven Eingriff von sich
aus. Gerade was seit dem Tristan, und aus gutem Grund, als Subjektivierungsprozefl der Musik ver-
standen wird, ist von der Musiksprache her objektiv: ein durch diese Sprache vermittelter Schein des
Organischen«.

45 Vgl. Lukas Haselbock, »Debussy und die Wiener Schule, in: Musiktheorie 28 (2013), H. 1, S. 76—
94, hier S. 86.

46 Eben dies erortert Murail im Gesprach mit Joshua Fineberg (im vorliegenden Band, S.7):
Murails Interpretation des Begrifts Form als wahrgenommene, nicht objektive Struktur erlaubt es,
»die Dinge etwas anders zu sehen. Einige Ereignisse kénnen in der Zeit mehr Gewicht haben als an-
dere, deren absolute chronometrische Dauer dieselbe ist. Ebenso wie die Masse den Raum deformie-
ren kann, kénnen manche Ereignisse eine Uberraschung hervorrufen, die unser Zeitempfinden fiir
einen Moment verdndert und im Vergleich zum optischen Eindruck der Partitur eine ganz andere
Wirkung vermittelt.« Darauf muss der Komponist Riicksicht nehmen, wenn er Entscheidungen be-
ziiglich der Lange einzelner Klangereignisse trifft. Abstrakte Formskizzen konnen deshalb nie 1:1 in
die Partitur tibertragen werden.
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Was beim Horer ankommt, ist aber nicht Schrift, sondern Klang. Murail
meinte demnach, man habe »die Landschaft mit der Karte«*” verwechselt.

Um die Musik Murails zu begreifen, muss diese Differenz miteinbezogen
werden. Seine Musik muss vor allem auch gespielt und gehort werden. Da-
bei kann sich zwischen zwei scheinbar eng verwandten Klidngen eine quali-
tative Differenz und Klangtiefe eréffnen. So schreibt Murail zum Beispiel
iiber die erorterte Passage aus Mémoire-Erosion (vgl. Abb. 7): »Man gelangt
so zu einem sehr komplexen Aggregat, eher einer Klangfarbe oder einem
globalen Klang als einem Akkord - die hier fixierten Noten werden nicht
eigentlich gehort, sondern sind nur Bestandteile. Das Resultat hat seltsamer-
weise einen gewissen elektronischen Charakter.«*3

Solche Differenzen resultieren aus einer grundsétzlichen Ebenenvielfalt:
Murails Klangkontinuitat ist dadurch bestimmt, dass die Tonhdhen und
Frequenzen unterschiedlichen Ebenen angehoren: Einmal sind sie Bestand-
teile von Akkorden, ein anderes Mal Frequenzen, welche dem fragilen
Klanginneren angehoren. Was auf dem Papier dhnlich oder ident aussieht,
kann also in der Wahrnehmung perspektivisch anders angeordnet sein.

Dies gilt zum Beispiel fiir die Flageolett-Téne zu Beginn der Treize Cou-
leurs, welche sich im Klavierakkord bei Zif. 1 fortsetzen und im gréfleren
Kontext die spatere Ringmodulation bei Zif.2 vorbereiten (Abb. 3). Die
Tonhohen stimmen zwar iiberein (e3 sowohl zu Beginn als auch kurz vor
Zif.2), aber die auratische Wirkung des Violin-Flageoletts unterscheidet
sich grundsitzlich von dem crescendierenden Violinton, der letztlich in ein
Kratzgerdusch miindet.

Ahnliches fillt auch beim beschriebenen Beispiel aus Ethers auf (Abb. 6):
Der Mehrklang bezieht sich auf die gleichen Frequenzen, klingt aber den-
noch grundlegend anders: Im Gegensatz zu den Flageoletts des Beginns, die
sphirisch und korperlos klingen, hort man dem Mehrklang die Physis sei-
ner Entstehung an: Er riickt dadurch in den Vordergrund. Im weiteren Ver-
lauf (bis S. 8) iibernehmen die Streicher diesen Klang als »deformierte Nach-
ahmung«*. Dadurch wird die Korperlichkeit des Klangs erneut modifiziert.

Ein anderes Beispiel fiir solche farblich changierenden Klangiibergénge
findet sich bei Zif. 3 von Treize Couleurs (sieche Abb. 4): Die aus der Ringmo-
dulation hervorgegangenen Tone cis2 und g3- setzen sich durch das molto
vib. und cresc. deutlich von ihrer Umgebung ab. Kurz vor dem Hohepunkt
des Crescendo iibernimmt die Klarinette das cis2 im Forte und diminuiert
dann wieder. Dadurch wird der Ton farblich in eine veranderte Klangland-
schaft integriert: Ein Ton, der durch das molto vib. ganz in den Vordergrund

47 Murail, »Question de cible« (Anm. 10), S. 59: »Wir neigen zu sehr dazu, das Werk mit der Parti-
tur, die Landschaft mit der Karte zu verwechseln, die sie reprasentiert« (Ubersetzung LH). »On a trop
tendance a confondre I'ceuvre musicale avec la partition, le territoire avec la carte qui le représente.
48 Murail, »Die Revolution der komplexen Klinge« (Anm. 18), S. 115f.

49 Dominic Garant, Tristan Murail : une expression musicale modélisée, Paris 2001, S. 56: »On par-
lera alors d’une simulation déformée«.
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geriickt war, tritt in den Hintergrund und erméglicht so dem Flageolett ais2
(Violoncello, molto vib.) seinen Auftritt. Wie lassen sich aber diese Klang-
ebenen - die These, es gebe eine Ndhe und Ferne, eine Oberflache und Tiefe
des Klanges — mit der spektralen Klangkontinuitit vereinbaren?

Im Prinzip geht Murail von der Méglichkeit der Integration aller Klange
in ein Kontinuum aus: Man koénne »komplexe Kliange verschiedenster Art
funktional in eine musikalische Logik integrieren [...], also nicht nur wie
einen Fleck, aus rein expressiven Griinden oder wegen ihrer seltsamen oder
paroxystischen Qualitdten.«® Eine Verteilung von Farbflecken — Murail hat
hier wohl auch die (fiir ihn) negativen Konnotationen des Begrifts >Impres-
sionismus« im Sinne - ist also nicht seine Intention. Murail stellt (wie auch
Grisey) den Anspruch, alle Kldnge prozessual einzubinden und sich damit
von jener Tradition blockhafter Statik zu distanzieren, die in grofen Teilen
der franzésischen Musik (siehe z.B. Debussy oder Messiaen), aber etwa
auch in Ligetis Klangflichenmusik anzutreffen ist. Absetzen mochte er sich
aber auch vom motivisch-thematischen Entwicklungsdenken der deutsch-
oOsterreichischen Musiktradition®!: Es ist ein Werden des Klanges, das er im
Sinn hat.

Dabei ist aber die Eigenart der Klange zu berticksichtigen: Klange sind
grundsitzlich mehrdimensional und multiperspektivisch.>? Nur so ist der
stete Wechsel der Ebenen zu begreifen, der sich beim Horen ereignet. Kom-
men wir vor diesem Hintergrund auf eine zentrale These Hugues Dufourts
zuriick, des >Erfinders« des Etiketts >musique spectrale« Dufourt meint, das
spektrale Werk sei genetisch, da es sich »die Bedingungen fiir seinen eige-
nen Prozess stets neu aneignen« und dabei »die innere Norm der eigenen
Entwicklung finden«>? miisse. Lassen wir einmal jene Konnotationen dieses
Zitats beiseite, die in Richtung >Natur des Klanges« fithren. In Bezug auf die
Multiperspektivitit des Klangs konnte dies Folgendes bedeuten: Die Norm

50 Murail, »Die Revolution der komplexen Klédnge« (Anm. 18), S. 117.

51 Von einer bloflen Aneinanderreihung von Farben distanzierte sich auch schon die Wiener
Schule. Daher unterscheidet Adorno Bergs konstruktive Instrumentation von jener Debussys: Bei
Berg wiirden nicht »Farbflecken aneinandergefiigt, sondern durch den instrumentalen Wechsel der
Wechsel der musikalischen Gestalten herausgearbeitet« (Theodor W. Adorno, »Die Instrumentation
von Bergs Frithen Liedernc, in: ders., Gesammelte Schriften 16, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frank-
furt/M. 1978, S.97-109, hier S. 101). Das Entwicklungsdenken der Wiener Schule hat trotzdem kaum
etwas mit dem spektralen Prozessdenken zu tun.

52 Vgl. Helga de la Motte-Haber, »Phdnomenologische und kompositorische Dimensionen des
Klangs. Uber die Umwertung zentraler Tonsatzparameter und die Aufwertung von Darstellungsmit-
teln, in: »Klang«: Wundertiite oder Stiefkind der Musiktheorie. 16. Jahreskongress der Gesellschaft fiir
Musiktheorie (GMTH) Hannover 2016, hrsg. von Britta Giesecke von Bergh, Volker Helbing, Sebas-
tian Knappe und Soren Sonksen, S. 165-180, hier S. 168, https://doi.org/10.31751/p.12 [letzter Zu-
griff: 24.09.2025].

53 Vgl. Hugues Dufourt, »Musique spectrale« [1979], in: Wien Modern 2000: Elektronik - Raum -
musique spectrale, hrsg. vom Wiener Konzerthaus, Saarbriicken 2000, S. 88-90, hier S. 90: »Das musi-
kalische Werk ist genetisch in dem Sinne, daf} es sich stindig die Bedingungen seines eigenen Ablaufs
aneignen muf3, um in dieser Reihe von Integrationen die innere Norm seiner eigenen Entwicklung zu
finden. Die Art, in der das Werk sich organisiert, fillt mit der Weise zusammen, wie es sich in der
Zeitdauer entwickelt. Die Kongruenz ist vollkommen.«
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der Entwicklung dndert sich dadurch, dass Bezugspunkte wechseln (Fre-
quenzen werden Teiltonspektren, Mehrklingen oder Summations- und
Differenztonbeziehungen zugeordnet), aber vor allem durch die stetig chan-
gierende klangliche Perspektive. Manche Klange haben eine vordergriindige
korperliche Prasenz, andere sind schattenhafte Erscheinungen. Eben dies
meint Murail, wenn er sagt, dass solche Tone »nicht eigentlich gehort«>*
werden. Ein solches Eintauchen in und Auftauchen aus der Tiefe des Klangs
widerspricht dem Prozessdenken nicht - im Gegenteil: Es bereichert den
Prozess, indem es ihm mehrdimensionale Tiefenwirkung verleiht.

Hier wird eines deutlich: Wenn von Klangprozessen und -beziehungen
die Rede ist, folgen wir einer anderen Logik, als wenn wir iiber motivisch-
thematische Entwicklungen und Motivbeziehungen sprechen. Denn hier
werden Elemente verbunden, die unterschiedlichen Bezugssystemen und
Wahrnehmungsebenen angehéren. Ob wir Klangbeziehungen als natiirlich
oder kiinstlich, kontinuierlich oder abrupt wahrnehmen, ist alles andere als
ausgemacht. Der wahrgenommene Klang kann den konzeptuellen Bedin-
gungen oder dem in der Partitur sichtbaren Vorgang sogar widersprechen.
Die Begriffe >Beziehung« und >Kontrast« treten hier in enge Relation und
lassen sich nicht mehr dialektisch fassen.

Jene Revolution der komplexen Klange, die Murail anvisiert, ist hier am
revolutiondrsten: namlich in der Tatsache, dass einige Klange sich offenbar
mithelos integrieren, andere unsere »>Sinne anstacheln« und eine unvermu-
tete Tiefe aufschlieflen, welche uns momentan tUberfordern kann. Nach
Dieter Mersch nimmt die Erfahrung des Auratischen »von dort ihren Aus-
gang. Sie nennt die Weise, wie die Wahrnehmung mit etwas verkniipft ist,
das ebenso zufillt wie es unverfigbar bleibt.«>>

Abseits dieser klanglichen Erratik gibt es jedoch auch weitere Ambiva-
lenzen, welche die Spektralmusik zutiefst pragen: Dazu zéhlt die erorterte
historische Pragung technischer Verfahrensweisen, welche mit der Rhetorik
des Neuen nur schwer zu vereinbaren ist. Zu erwahnen ist aber auch die Un-
entschiedenheit der musique spectrale zwischen Klang als sinnlichem Phé-
nomen und bildlicher Assoziation. Erneut zeigt sich: Die Spektralmusik ist
in vielfacher Hinsicht eine Schwellenmusik.

54 Siehe Anm.48.

55 Dieter Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frank-
furt/M. 2002, S.51. Siehe auch Adorno, »Vers une musique informelle« (Anm. 23), S.509: »Umge-
kehrt ist der Grundstoff - darin hat Eimert recht — nicht einfach Subjekt, sondern enthélt das Moment
des Subjektfremden, Heterogenen. Jeder Musiker, der einmal mit physikalisch reinen Ténen in Be-
rithrung kommt, wird schockhaft dessen gewahr«.
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