I.

Historische und methodische Grundlagen

1.1 Posttonale Musik als Forschungsgegenstand: Desiderate und Potenziale

Wenn es einen Faktor gibt, der nahezu alle bedeutenden Phinomene in der Musik des 20.
und 21. Jahrhunderts eint, so ist dies ein Hinterfragen konstitutiver Grundlagen, die eta-
blierte Musikformen in der europiischen Kunstmusiktradition und dariiber hinaus cha-
rakterisierten: Tonalitit oder Zentraltonigkeit, rhythmische Regelmifigkeit und Stabili-
tit, Schriftlichkeit sowie vertraute Situationen des Komponierens, Auffithrens und Re-
zipierens von Musik. Damit soll hier nicht nur eine auf rigoroser Innovation beharrende
Fortschreibung des Moderneprinzips bis zur Gegenwart im engeren Sinn angesprochen
sein, so uniibersehbar sie auch heute noch eine bedeutende Facette musikalischer Zeit-
genossenschaft ist. Vielmehr ist die Reflexion und Neusichtung etablierter musikastheti-
scher Voraussetzungen in einem allgemeinen Sinn als Konsequenz einer gesellschaftlichen
Moderne anzusprechen, der ein erhohtes Mafl an Selbstreflexion allein schon durch die
krassen politischen und zivilisatorischen Briiche und Verinderungen aufgegeben wurde,
deren Zeugin sie war. Reflexion und Neukonfiguration der Mittel sind daher Phinomene,
die populdre Musik wie Filmmusik, Jazz, Pop, Rock oder elektronische Tanzmusik ebenso
betreffen wie neoklassizistische, atonale, dodekaphone oder serielle Spielarten der neue-
ren Kompositionsgeschichte: Dass nach Verdun, Auschwitz oder Hiroshima nicht einfach
so weiterkomponiert und -musiziert werden konnte wie zuvor, mag zwar nicht von allen
Richtungen oder Komponierenden als explizite Voraussetzung benannt worden sein, doch
brachte es der Wandel der Institutionen, der Medien, der kulturpolitischen und soziolo-
gischen Rahmenbedingungen des Musik-Machens und deren zunehmende Globalisierung
und Ausdifferenzierung mit sich, dass musikalisch oftmals kein Stein auf dem anderen
bleiben konnte. Das bekannt breite, ,uniibersichtliche® Spektrum neuer Musik mit ihren
interdiszipliniren und interkulturellen Erweiterungen oder Sprengungen des herkomm-
lichen Werk- und Musikbegriffs, ihren Erkundungen des Feldes zwischen duferster Ein-
fachheit und duflerster Komplexitit, ihren Kontroversen und Abgriinden zwischen ,po-
litischer® und ,unpolitischer* Musik ist daher mit den Umwilzungen der Zeitgeschichte
in dichter Weise verflochten und kann auch musiktheoretisch letztlich nur vor diesem
Hintergrund adiquat verstanden werden.

Bei der Rekonfiguration traditioneller Mittel bis hin zu einer grundsitzlichen Erneue-
rung musikalischer Systeme oder Sprachen spielte eine Auseinandersetzung mit dem Sys-
tem der Dur-Moll-Tonalitit oft eine vorrangige Rolle, sodass posttonale Musik als zen-
traler Aspekt zahlreicher Entwicklungen in der jingeren Musikgeschichte gelten kann —
im Sinne eines sehr reichhaltigen Spektrums an Moglichkeiten der Negation, Uberschrei-
tung, Anamnese oder Neuschreibung tonaler Grundprinzipien und damit weiter gefasst



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1. HISTORISCHE UND METHODISCHE GRUNDLAGEN

als ,atonale Musik'. " Innovationen neuerer Musik sind dabei freilich nicht auf den Bereich
der Tonhohenorganisation oder Harmonik begrenzt, sondern kénnen simtliche Dimen-
sionen musikalischer Struktur, Performativitit und Rezeption umfassen. Fiir Musikwahr-
nehmung und Hérgewohnheiten stellt diese nicht selten aufs Grundsitzliche verweisende
Reflexivitit neuer Musik — oft bewusst und gezielt herausgestellt — ebenso eine Heraus-
forderung dar wie fir die musikalische Analyse, konnen doch etablierte Methoden des
Hoérens und Analysierens, die vorrangig im Zusammenhang mit einem klassisch-romanti-
schen Kernrepertoire dur-moll-tonaler Musik geschult und herausgebildet wurden, oft nur
bedingt Anwendung finden. Zum anderen fordert gerade die Ausweitung der innovativen
Strategien neuer Musik ins Lebensweltliche hinein, in die situativen, performativen und
politischen Dimensionen des Machens und Rezipierens von Musik, dazu auf, strukeuralis-
tische Hor- und Analysemethoden, die auf neue Musik besonders hiufig angewandt wur-
den, zu iiberdenken und zu weiten. Entscheidend dabei ist es, den Dimensionen von Klang,
mitgestaltender Auffithrung und performativer Wahrnehmung einen zentralen Platz ein-
zurdumen, musikalische Struktur also als ,emergent, phenomenal, and malleable feature
of musical sound“* zu begreifen. Mit den sich wechselseitig erhellenden Konzepten des
performativen Horens und der performativen Analyse versucht dieses Buch eine solche
Herausforderung aufzugreifen und in stringenter Weise als Leitgedanken zu entwickeln,
der sich freilich kontextsensitiv zu den oft grundlegend differierenden musikalischen Zu-
sammenhingen verhalten muss.

Nicholas Cook zufolge nahm die analytisch orientierte Musiktheorie bereits seit dem
frithen 19. Jahrhundert einen performative turn, der darin greifbar wird, dass ,analysis
should aim not to replicate, in some veridical manner, but rather to complement the im-
mediately perceptible and thus self-evident qualities of the music; [...] that analysis is
performative, in the sense that it is designed to modify the perception of music — which in
turn implies that its value subsists in the altered experience to which it gives rise.“? Diese
»performative epistemology“ der Musiktheorie basiert Cook zufolge auf der Idee ,that
one should make analysis true through, rather than true #0 experience.“# In einer Auswei-
tung dieses Konzepts der performativen Analyse versucht die hier entwickelte Methodik
Kompositionsprozess, musikalische Strukturbeziehungen, Auffihrung und Klangresultat
gleichermaflen zu beriicksichtigen. Nicht zuletzt sind die folgenden Untersuchungen ge-
leitet von dem Ziel, die Begrenzungen herkommlicher intentionalistischer Analysemo-
delle zu tiberwinden. Damit besteht auch eine Bezichung zu Tendenzen der Musiktheo-
rie, die sich durch eine Hinwendung zum ,,phinomenologisch Greifbaren®, zu ,,elementa-
ren, vorsprachlichen und vorbegrifflichen Sinnesqualititen® auszeichnen, wobei musika-

1 Vgl. Utz, ,Atonalitit / Tonalitdt / Posttonalitic®.

> Lochhead, Reconceiving Structure in Contemporary Music, 7.

3 Cook, ,Epistemologies of Music Theory®, 94.

4 Cook, ,Analyzing Performance and Performing Analysis®, 252.
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lische Strukturen aber weiterhin als zentral fir die Analyse begriffen werden.’ Die Ver-
schrinkung einer ,singulire[n] Intensitit des Erlebens“® mit kulturell kodierter Sinn- und
Metaphernbildung resultiert in einer Vielfalt potenzieller Relationen zwischen musika-
lischen Einheiten (Gestalten, Gesten, Linien etc.). Die immer zu gewissen Graden indi-
viduell bleibende Strukturierung von wahrgenommenem Klang muss in ihrer Pluralitit
anerkannt werden.” Lawrence Kramers Modell eines performativen Musikhérens verstehe
sich als eine der autoritativen Setzung von Komponist*innen und der ,Logik der Alteritit’,
die in einem ,submissive listening“ miindet, sich widersetzende Weise der musikalischen
Wissensproduktion, die weder ,lebendige Erfahrungen von Musik noch die (immanente)
,illokutionire Kraft' der Musik ausschlieft.® Damit schlieft Kramer an Rose R. Subot-
niks verwandte These an, dass ,stilistisches® (empirisches) und ,strukturelles® (universalis-
tisches) Héren simultan verfiigbar und (potentiell) immer schon gleichzeitig vorhanden
seien, wie Subotnik etwa anhand von Frédéric Chopins A-Dur-Prélude op. 28, Nr. 7 aus-
fihre.®

Grundlegend fiir das Verstindnis der beim performativen Héren vor sich gehenden
psychologischen Prozesse sind Theorien von cues, wie sie auf breiter Basis in Albert Breg-
mans Auditory Scene Analysis entwickelt und insbesondere von Iréne Deli¢ge mit den psy-
chologischen Theorien der Kategorisierung und Prototypenbildung verkniipft und auf die
Wahrnehmung musikalischer Form angewandt wurden (— 1.4.6, 1.5.1). " Dabei wird zwar
durchaus Bezug auf die in kompositorischen Poetiken favorisierten Horideale genommen,
diese werden aber gezielt problematisiert und nicht, wie in Analysen neuer Musik weithin
tiblich, als Norm gesetzt. Es steht weniger die ,Angemessenheit’ einer analytischen Metho-
dik in Hinblick auf eine poetologische Idee zur Debatte, vielmehr wird ein performativer,
methodisch mehrdimensionaler Analyseprozess entwickelt, der ein Feld von Méglichkei-
ten des Horens offenlegt. Dieser Prozess ist insofern ,strukturalistisch® informiert, als er
an den aus den Klangen unmittelbar entstehenden Bedeutungskontexten orientiert bleibt
und sich damit klar von allzu willkiirlich schweifender hermeneutischer Assoziation ab-
grenzt, wie sie mitunter auch Thomas Cliftons sonst so anregendem Entwurf einer musi-

s Janz, ,Qualia, Sound, Ereignis®, 226.

6 Ebd., 233.

7 Vgl. dazu etwa Lewin, ,Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception®. Lewin argumentiert
in seiner Analyse von Franz Schuberts Lied ,Morgengruff* aus Die schine Miillerin (ebd., 343-357)
emphatisch fiir eine Verflechtung unterschiedlicher kontextuell je anders bestimmter Wahrnehmungs-
weisen.

8 Kramer, ,Prospects. Postmodernism and Musicology®, 21 (»illocutionary force®) und Kramer, ,,From
the Other to the Abject®, 64 (,living experiences of music*) und 65 (,logic of alterity, ,submissive
listening®).

9 Subotnik, ,Toward a Deconstruction of Structural Listening” und Subotnik, ,How Could Chopin’s
A-Major Prelude Be Deconstructed?®.

1o Vgl. Bregman, Auditory Scene Analysis, Delitge /Mélen, ,,Cue Abstraction in the Representation of
Musical Form® und Deliege, ,,Prototype Effects in Music Listening".
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kalischen Phinomenologie unterlaufen.’" Eine solche Konzentration auf klanginhirente
Muster- und Bedeutungsgenerierung muss freilich anerkennen, in welch hohem Maf diese
kulturgeschichtlich, situativ und kontextuell geprigt bleibt.

Der Mangel an einer iibergreifenden und kontextsensitiven musiktheoretischen und
-analytischen Auseinandersetzung mit posttonaler Musik kann wohl nicht zuletzt als Folge
der Diversifikation jingerer Musikgeschichte, insbesondere seit der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts, verstanden werden. Die scheinbare Unmaoglichkeit, generalisierende
Faktoren in posttonalen Strukturen zu entdecken, fithrte dazu, dass sich Musiktheorie
zunchmend retrospektiv orientierte und von aktuellen kompositorischen Tendenzen ab-
wandte. Mathias Spahlinger formulierte eindringlich, die neue Musik sei ,die erste und
cinzige musik (soweit wir wissen), die das syntaktische oder sprachihnliche system ihrer
eigenen tradition suspendiert oder aufgehoben hat. sie hat zudem, anders als frithere pa-
radigmenwechsel, keine neue verbindliche konvention an die stelle der alten gesetzt.“'*
Die Widerstinde vieler prominenter Musiktheoretiker gegen die musikalische Moderne
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, darunter Heinrich Schenker, Hugo Riemann und Ernst
Kurth, lassen sich mit dieser ,Systemlosigkeit® wohl ebenso erkliren wie die theoretische
Zuriickhaltung wohlgesonnenerer Autoren wie Hugo Leichtentritt, Hermann Erpf oder
Hans Mersmann, die Musik ihrer Gegenwart in der Regel auf der Grundlage tonalitits-
analoger Prinzipien deuteten, etwa im Falle von Erpfs Konzept des ,Klangzentrums®. '3
Die Einebnung der Musiktheorie zur propadeutischen Tonsatzlehre im deutschsprachigen
Raum spitestens seit den 1930er Jahren, die, wie Ludwig Holtmeier gezeigt hat,'* eng
mit der Ausbreitung der nationalsozialistischen Ideologie zusammenhing, wirkte weit iber
das Jahr 1945 hinaus und tat so ein Ubriges. Dieser jahrzehntelange nahezu vollstindige
Riickzug der Theorie von der Musik der Gegenwart hatte zur Folge, dass Komponist*innen
zunchmend selbst die theoretischen Grundlagen des eigenen Schaffens in Form von Tex-
ten bereitstellten, deren Anspruch und Komplexitit im Laufe des Jahrhunderts erheblich
zunahmen. 'S Publikationen zur Musik des 20. Jahrhunderts verzichteten daher entweder
gleich auf eine genauere Darstellung kompositionstechnischer Grundlagen oder dokumen-

11 Vgl. Clifton, Music as Heard, 186 und 227-229. Cliftons zum Teil ans Absurde grenzende narrato-
logischen Interpretationen musikalischer Strukturen, die der Intention, essenzielle von kontingenten
Assoziationen zu trennen, letztlich zuwiderlaufen, wurden von einer Reihe von Autor*innen kritisch
kommentiert. Vgl. u.a. Cook, ,Thomas Clifton, Music as Heard", 292f.

12 Spahlinger, ,dies ist die zeit der konzeptiven ideologen nicht mehr®, 35.

13 Erpfs Definition des Klangzentrums lautet: ,Die Technik des Klangzentrums hat als wesentliches
Merkmal einen nach Intervallzusammenhang, Lage im Tonraum und Farbe bestimmten Klang, der
im Zusammenhang nach kurzen Zwischenstrecken immer wieder auftritt. [...] Die Zwischenpartien
heben sich kontrastierend ab, dem dominantischen Heraustreten aus der Tonika vergleichbar, so daf§
ein gewisser Wechsel Tonika-Nichttonika-Tonika zustande kommt, in dem dieses Gebilde noch in
einer letzten Bezichung auf die Funktionsharmonik zuriickweist.“ (Erpf, Studien zur Harmonie- und
Klangtechnik der neneren Musik, 122

14 Holtmeier, ,,Von der Musiktheorie zum Tonsatz®.

15 Vgl. Borio, ,Komponisten als Theoretiker®.
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tierten unkritisch die von den Komponierenden selbst gelieferten Darstellungen. Die dar-
aus resultierenden, zum Teil gravierenden methodischen Mingel in der musikologischen
Auscinandersetzung mit neuerer Musik sind erst in jiingerer Zeit explizit benannt wor-
den.'¢

Fir Theorie im emphatischen Sinn blieb also jenseits der kompositorischen Poetolo-
gien wenig Raum. Ohnehin waren im Zuge der von Holtmeier nachgezeichneten ,Pad-
agogisierung’ des Fachs Musiktheorie und der bis heute anhaltenden Tendenz seiner His-
torisierung sowie im breiteren Rahmen der geisteswissenschaftlich orientierten deutsch-
sprachigen Fachtradition der Musikwissenschaft emphatische Theorien und rigorose Ana-
lysemethoden nach 1945 so gut wie verschwunden — im Gegensatz zur amerikanischen
music theory, wo freilich umgekehrt ein neopositivistisches Grundverstindnis von Theo-
rie bis weit in die 1990er Jahre hinein den Diskurs einseitig dominierte. Dennoch nahm
im deutschsprachigen Raum ,Werkanalyse® im Sinne einer Erhellung von kanonisierten
Kunstwerken in nahezu allen methodischen Konzeptionen des Fachs scit Guido Adlers
einflussreicher Darstellung'” eine prominente Rolle ein. Analyse wurde so — in prominen-
ter und pointierter Form etwa bei Carl Dahlhaus'® - stets ideengeschichtlich kontextuali-
siert und eher als hermeneutisches Werkzeug denn als eigenstindige Disziplin verstanden,
paradigmatisch in Reinhold Brinkmanns hiufig als Modell genannter Studie zu Arnold
Schoénbergs Drei Klavierstiicken op. 11."°

Das bekannteste Beispiel eines emphatischen musiktheoretischen Modells im US-ame-
rikanischen Kontext bietet wohl Milton Babbitts und Allen Fortes Pitch-class-set-System,
die set theory. Die Anwendung auch dieses Systems sto8t bei zahlreichen Spielarten neuer
Musik gewiss rasch an Grenzen*® und wurde folglich hiufig auf bestimmte Repertoires
beschrinkt. Dass das sich immer weiter verzweigende Gebiude der sez theory seit Bab-
bitts ersten Entwiirfen 1946*' und Fortes Ausformulierung 1973 ** betrachtlich erweitert
und bereichert wurde, hat dazu beigetragen, viele der bis in die 1990er Jahre artikulierten
Kritiken, wie sie etwa von Richard Taruskin, George Perle und Ethan Haimo geduf8ert
wurden,*? produktiv in sef-orientierte Methoden einzuarbeiten. So wurde etwa in einer

16 Vgl. Hiekel/ Utz, ,Einleitung®, XIf.

17 Vgl. Adler, ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft®, 9. Fiir Adler nimmt ,,die Erforschung
der Kunstgesetze verschiedener Zeiten“ ,,den héchsten Rang® ein und ,ist der eigentliche Kernpunke
aller musikhistorischen Arbeit.“ (Ebd.) Zur ambivalenten Stellung der Musiktheorie in Adlers Syste-
matik vgl. Holtmeier, ,Musiktheorie®.

18 Vgl. etwa Dahlhaus, Analyse und Werturteil und Dahlhaus, ,,Uber einige Voraussetzungen der musika-
lischen Analyse®.

19 Brinkmann, Arnold Schonberg: Drei Klavierstiicke op. 11.

20 Vgl. Haimo, ,Atonality, Analysis, and the Intentional Fallacy*“.

21 Babbitt, The Function of Set Structure in the Twelve-Tone System und Babbitt, ,,Set Structure asa Com-
positional Determinant®.

22 Forte, The Structure of Atonal Music.

23 Vgl. Scheideler, ,,Analyse von Tonhéhenordnungen®, 399-408.
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empirischen Untersuchung des von Robert Morris prazisierten ,similarity index“** zur
Feststellung des Ahnlichkeitsgrades zwischen se# classes der kontextuelle Charakter her-
vorgehoben, in die Tonhshenkonstellationen kompositorisch gestellt sind (etwa Lage und
Register oder gemeinsame und gleichbleibende Téne).*S Zudem wurde gezeigt, dass aus
der Dur-Moll-Tonalitit vertraute Intervall- und Klangbezichungen auch in dezidiert ato-
naler Musik die Wahrnehmungvon Klang- und Tonbezichungen prigen, sodass dieses — im
engeren Sinn ,post-tonale’ — Hoéren die Wahrnehmung von strukturellen Ahnlichkeiten
zwischen sets iiberlagert.?® Als Konsequenz kann man jene Tendenzen hervorheben, die
versuchen, die set theory insgesamt starker auf ,reale’ Horerfahrungen zu beziehen. Dabei
ist zum einen Morris’ Prinzip der ,contour relations® zu nennen*7: Statt Tonhéhenqualitﬁ—
ten werden in dieser Weiterentwicklung der Theorie nur noch relative Tonhohenlagen von
Motiven oder Gestalten indiziert (Schonbergs Klavierstiick op. 11, Nr. 1 etwa beginnt in
der Oberstimme mit der vorwiegend fallenden Kontur s-3-2-4-1-0) und in der Folge tiber
cin Reduktionsverfahren (contour reduction algorithm) in quasi Schenker’scher Weise zu
globalen Konturbewegungen abstrahiert. Dass solche Prinzipien fir die neue Musik eine
herausragende Rolle spielen und hiufig mit wahrnehmungspsychologischen Uberlegungen
seitens der Komponist*innen konvergieren, kann anhand von Werken Schéonbergs oder
Gyoérgy Ligetis gut gezeigt werden (— 2.1.1).

Als besonders differenzierte Weiterformung der sez theory ist Dora Hanninens Prin-
zip der ,associative sets“ zu erwihnen, das explizit an Theorien der Musikwahrnehmung
ankniipft.*® Zentral fiir Hanninens Modell ist, dass Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen
»associative sets“ nicht kategoriell feststehen, sondern sich wihrend des Horens wandeln
kénnen, abhingig von kontextuellen Faktoren. Mit Bezug auf das von Ludwig Wittgen-
stein erstmals systematisierte Prinzip der Familiendhnlichkeit* und Eleanor Roschs psy-
chologischen Studien zur Prototypen-Kategorisierung?® zeigt Hanninen vor allem in ihren
Feldman-Analysen, wie sich solche non-hierarchischen Bezichungen in der Zeit zu einem
formalen Prinzip zusammenschliefen.?' Ein Manko an Hanninens Ansatz ist ihre Nei-
gung zur uniibersichtlichen Etikettierung in einem komplexen Theoriegebdude, das das
neopositivistische Erbe der musiktheoretischen Princeton-Schule nicht abgelegt hat.3*

24 Morris, ,A Similarity Index for Pitch-Class Sets*.

25 Bruner, , The Perception of Contemporary Pitch Structures®.

26 Ebd., 38f.

27 Morris, ,New Directions in the Theory and Analysis of Musical Contour*.

28 Hanninen, ,Associative Sets, Categories, and Music Analysis“ und Hanninen, 4 Theory of Music Ana-
lysis.

29 Wittgenstein, Philosophische Grammatik und Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen; vgl. Han-
ninen, ,Associative Sets, Categories, and Music Analysis®, 160.

30 Rosch/Mervis, ,Family Resemblances” und Rosch, ,,Principles of Categorization®, vgl. Hanninen, ,,As-
sociative Sets, Categories, and Music Analysis®, 160f.

31 Hanninen, ,Associative Sets, Categories, and Music Analysis“, 150—154 und Hanninen, ,,Feldman,
Analysis, Experience”.

32 Neuwirth, ,Dora A. Hanninen, 4 Theory of Music Analysis, 99f.
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Erwihnt werden kann daneben, dass die sez theory unersetzliches Werkzeug bleibt fiir
analytische Darstellungen all jener kompositorischen Ansitze, die tatsichlich mit sez-be-
zogenen Verfahren komponiert wurden, worunter ein betrichtlicher Teil US-amerikani-
scher neuer Musik seit den 1960er Jahren zu rechnen ist.?* Daneben hat die wissenschaft-
liche Prizisierung und didaktische Aufbereitung der Methode substantielle Fortschritte
gemacht?* und weist zunechmend auch auf Méglichkeiten hin, das Erfassen von Beziehun-
gen zwischen sefs horend zu erlernen, wie es bereits in der empirischen Studie Cheryl L.
Bruners angedacht war. *

Eine Skepsis gegentiber derartigen strukcuralistischen Analysesystemen entsteht insbe-
sondere auch durch eine Reflexion neuer kompositionsisthetischer Ideen seit den spiten
1970cr Jahren: Die dem ,strukturalistischen® Ansatz von Komposition und Analyse inhi-
renten Paradoxien stellen eine wesentliche Denkfigur des ,poststrukturellen” Komponie-
rens dar, wie es durch Komponisten wie Helmut Lachenmann, Brian Ferneyhough oder
Gérard Grisey reprisentiert wird.?¢ Pietro Cavallottis Untersuchung zu diesem Themen-
komplex etwa zeigt, wie die Kritik am kompositorischen Strukturalismus der 195oer Jahre
bei diesen Komponisten dazu fithrte, eine morphologische Plastizitit im Klang zu suchen,
die als Analogie zur Thematisierung von Kérper, Geste oder Figur in der poststruktura-
listischen Philosophie gesechen werden kann. Darauf etwa verweist Ferneyhoughs Aussage:
» These materials are (initially) not understood as rows with fixed intervallic / melodic con-

tent, but as reservoirs of GESTALTEN. In principle it will be allowable to use the reservoirs
horizontally, but then in firmly-fixed order (also as control rows for interval — as pitch —
filtering activities).“37

Dieses dsthetische Denken entsteht parallel zur rigorosen Kritik der New Musicology
am ,techno essentialism“3?® und dem Autonomiepostulat der neueren Musikgeschichts-
schreibung sowie den selbstreferenziellen Analysemethoden und dem Ausschliefen von
,Bedeutung’ sowohl in der angloamerikanischen music theory (mit ,Schenker-Analyse*
und sez theory als Leitmethoden) als auch in (Selbst)Analysen zeitgendssischer Kompo-
nist*innen.?® Ein Abriicken von herkdmmlichen Positionen der Musiktheorie schien vor
diesem Hintergrund bereits seit den 198oer Jahren unvermeidlich.

Emphatische Theoriebildung steht freilich im poststrukeuralistischen Wissenschafts-
kontext stets in der Kritik, nicht nur in der Musiktheorie. Ansitze einer korperorientierten
kognitiven Linguistik und Wissenschaftsphilosophie etwa stellten heraus, dass es keine
klare Trennung zwischen wissenschaftlicher und metaphorischer Sprache gebe und dass

33 Vgl. Morris, Composition with Pitch-Classes.

34 Vgl. w.a. Straus, Introduction to Post-Tonal Theory und Lewandowski, Organisierte Post-Tonalitit.

35 Bruner, ,The Perception of Contemporary Pitch Structures®, 39.

36 Vgl. Cavallotti, Differenzen.

37 Zit. nach ebd., 143.

38 Vgl. Williams, ,,Of Canons and Context“ sowie Cook /Pople, , Trajectories of Twentieth-Century Mu-
sic, 4.

39 Vgl. McClary, , Terminal Prestige” und Kramer, ,Introduction: Sounding Out®.

29



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1. HISTORISCHE UND METHODISCHE GRUNDLAGEN

einer Kritik an Theorien aufgrund ihrer vermeintlichen sprachlichen Inkohirenz oder
mangelnden Falsifizierbarkeit hiufig eine zu eindimensionale Auffassung von Theorie zu
Grunde liege.*° In der Musiktheorie brachte es eine solche Demontage eines konventionel-
len, auf Kohirenz, Schlissigkeit und Konsequenz zielenden Theoriebegriffs mit sich, dass
mit der musikalischen Analyse eine Disziplin zunechmende Eigenstindigkeit erlangte, die
in erster Linie das Besondere eines einzelnen Werks oder einer Werkgruppe im Auge hat, —
ein Besonderes, das aber freilich stets nur im Kontext eines Paradigmas, einer Theorie, ei-
ner Norm als solches hervorzutreten vermag. ' Gerade diese Voraussetzung wurde nicht in
allen Fillen reflektiert und fithrte in vielen Analysen von neuer Musik zu jenen technisch-
dokumentarischen Nachzeichnungen des Kompositionsprozesses, gegen die Pierre Boulez
mit dem Wort der ,,Buchfithrungsanalysen® polemisierte. +*

Aus den bisherigen Uberlegungen ist zu fordern, dass einer historisch differenzierten
und kontextsensitiven Theorie posttonaler Musik gewiss ein methodischer Pluralismus zu
Grunde gelegt werden muss, der sich zwingend aus der Pluralitit der Erscheinungsformen
ergibt. Dabei erscheint es besonders erforderlich, die Reduktion auf eine unzureichend
kontextualisierte Autorintention, dem viele gingige Analysen neuer Musik folgen, durch
alternative Zuginge zu erginzen und zu iberwinden. Die Griinde fiir diese in vielen Be-
reichen weiterhin ungebrochene Orientierung an den Selbstinterpretationen der Kompo-
nist*innen im Bereich der neuen Musik diirften eng mit dem auf Personenkult ausgerich-
teten Musikbetrieb und dessen massenmedialer, heute vorwiegend digitaler Verbreitung
zusammenhiangen, die in vieler Hinsicht das Erbe der Genieisthetik des 19. Jahrhunderts
angetreten hat. Bei aller berechtigten Kritik am Autorzentrismus*? bleiben poetologische
Konzeptionen und das Ausleuchten von Schaffensprozessen aber gewiss weiterhin uner-
lassliche Grundlagen in der wissenschaftlichen Praxis. +*

Die langlebige Akzeptanz der Deutungshoheit der Komponierenden ist insofern ver-
standlich, als diese von charismatischen Personlichkeiten wie John Cage, Helmut Lachen-
mann, Brian Ferneyhough oder Morton Feldman geprigten Diskurse in sich hochkom-
plexe und weit ausgreifende Plateaus darstellen, die schon aufgrund ihrer oft nur impli-
zit bleibenden Voraussetzungen Exegese, Entschliisselung und Biindelung unerlisslich er-
scheinen lassen. Haufig jedoch gerit dabei die klangliche Gegenwart der Musik aus dem

c«

40 Vgl. Sayrs/Proctor, ,,Playing the ,Science Card™.

41 Ludwig Holtmeier (,,Feindliche Ubernahme®, 86) stellt die plausible These auf, dass diese Tendenz
analytischer Praxis, das Besondere herauszuheben und dabei den als ,handwerklich® gering geschitz-
ten allgemeinen Hintergrund kompositorischer Arbeit weitgehend zu vernachlissigen, untrennbar mit
dem bestimmenden Diskurs der Genieisthetik im 19. Jahrhundert verbunden ist.

42 Boulez, Musikdenken heute 1, 14.

43 Vgl. dazu grundlegend Wimsatt/Beardsley, ,, The Intentional Fallacy®, Kristeva, ,Le texte clos®, Bar-
thes, ,Der Tod des Autors®, Genette, Palimpseste, Adorno, ,Zum Problem der musikalischen Analyse®,
73f., Dahlhaus, ,Arnold Schénberg: Drittes Streichquartett op. 30, 749, Jauss, ,Literaturgeschichte
als Provokation der Literaturwissenschaft®, Iser, Der implizite Leser, Iser, Der Akt des Lesens, Holland,
»>Musik als Autobiographie?“ sowie Brinkmann, ,,Der Autor als sein Exeget®.

44 Vgl. Haimo, ,Atonality, Analysis, and the Intentional Fallacy*.
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1.1 POSTTONALE MUSIK ALS FORSCHUNGSGEGENSTAND

Blickfeld. Brian Ferneyhough selbst schrinkt in diesem Zusammenhang die ,autoritative
Setzung’ der Komponierenden stark ein:

A piece cannot be defined as whatever the composer intended [...], since firstly we cannot
have access to what most composers intended, nor, secondly, would that totality necessarily
correspond to what others have found in this piece. The important thing is that the work
lead the listener to suspend disbelief for the duration of the piece and that the longer-term
memory be brought efficiently into play for the time after the piece has ceased. s

Performative Analyse hitten also jene unterschiedlichen Méglichkeiten dessen nachzu-
zeichnen, ,was andere in dem Stiick gefunden haben® und zu zeigen, auf welche Weise
sich einzelne Klangereignisse so verkniipfen, dass ,,das Langzeitgedichenis effektiv ins Spiel
gebracht werden kann — all dies freilich ohne illusorischen Anspruch auf Vollstindigkeit.
Es besteht dabei gewiss auch eine Beziechung zur performance, zur auffihrungspraktischen
Interpretation von Musik: Eine performative Analyse kann gerade auch in den verschiede-
nen Maoglichkeiten der klanglichen Hervorbringung eines Musikstiicks Hinweise darauf
erkennen, wie unterschiedlich die Verkniipfung von Einzelereignissen zu tibergeordneten
Sinneinheiten in ein und demselben Werk gestaltet, vermittelt und (spielend, hérend, den-
kend) interpretiert werden kann.

Die Einschrankung auf die Autorperspektive kann gewiss Grundlagen einer substanti-
ellen musikalischen Deutung bereitstellen, auch wenn diese in den Mikrolabyrinthen des
Schaffensprozesses oft cher auf neue Fragen als auf Antworten st6ft. Durch Cavallottis
schaffensgenetisch orientierte Studie etwa wird paradoxerweise offenbar, wie wenig eine
philologische ,Entschliisselung’ der veristelten konzeptionellen Wege zum Klang mitunter
leisten kann, was nicht zuletzt mit einem anarchischen Element im Generationsprozess der
Werke zusammenhingt: Die Verbindungen zwischen Konzeption, Strukturentwiirfen und
fertiger Partitur sind bei Lachenmann, Ferneyhough und Grisey oft nicht mehr vollstindig
und rational rekonstruierbar.

Ein Schliissel zu einer Theorie posttonaler Musik muss also in einem ausgewogenen und
kontextuell je neu zu bestimmenden Verhiltnis von deskriptiven oder dokumentarischen
und performativ-analytischen Methoden liegen. In den folgenden Abschnitten dieses Ein-
leitungskapitels wird versucht, ein solches integratives Modell zu entwickeln. Dabei geht
es nicht zuletzt darum, eine Destabilisierung einiger im Diskurs der Musik des 20. Jahr-
hunderts zu Orthodoxien tendierenden Hor- und Lesarten herbeizufiihren. Positiv aus-
gedriickt: Angestrebt wird ein historisch differenzierender analytischer Ansatz, der tber
die dokumentierte Autorintention hinaus das Klangresultat, dessen morphosyntaktische
Grundlagen, ebenso wie dessen performative Verkérperung und Verweisungspotentiale, zu
fassen versucht und damit dem Héren posttonaler Musik vielleicht neue, bislang ,uner-
hérte’ Dimensionen erschliefSen kann.

45 Ferneyhough, ,Interview with Philippe Albéra (1988), 329.
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1. HISTORISCHE UND METHODISCHE GRUNDLAGEN

1.2 Wahrnehmungsdiskurse: Zur Forderung der performativen Analyse

Theoretiker wie Jero6me-Joseph de Momigny oder Gottfried Weber stiitzten wesentliche
Grundlagen ihrer Theorien auf die Mafistibe des ,Gehérs“#¢ und begriindeten damit eine
phinomenologische Analysemethodik, die bis heute wenig von ihrer Attraktivitit einge-
biflt hat. Dennoch kommt der weiterhin verbreitete Eindruck, Musiktheorie vernachlis-
sige Wahrnehmung und édsthetische Erfahrung, nicht von ungefahr. Denn das ,Gehor* der
Musiktheoretiker*innen war lange Zeit ein normatives Organ, das auf eine fiir individu-
elle, empirische Horer*innen letztlich nicht zugingliche ;Wirklichkeit® verwies und damit
einen privilegierten Bereich des Wissens tiber Musik errichtete. 7

Besonders deutlich wurde diese Tendenz um 1900 in den grofien theoretischen Ent-
wiirfen Hugo Riemanns und Heinrich Schenkers. So gelangte Hugo Riemann — auf fiinf
Jahrzehnte umfangreicher eigener musikologischer Forschung zuriickblickend — zur Uber-
zeugung, dass ,die in der Tonphantasie des schaffenden Kiinstlers vor der Aufzeichnungin
Noten lebende und wieder in der Tonphantasie des Horers neu erstehende Vorstellung der
Tonverhiltnisse das Alpha und das Omega der Tonkunst® sei.*® Dieses Konzept der ,, Ton-
vorstellungen® klammerte nicht nur ganz bewusst den gesamten Bereich der musikalischen
Auffithrungaus, indem die Kommunikation als eine direkte Botschaft von Komponist*in
an Horer*in definiert wurde, es forderte zugleich gebildete, analytische Horer*innen, die
fahig sein sollten, Ton- und Klangverbindungen im Kontext eines Wandels harmonischer
Funktionen zu begreifen. Riemanns Theorie verstand sich mithin in erster Linie ,praskrip-
tiv': als Anleitung zu einem ,adiquaten’ musikalischen Horen und weniger als dessen phi-
nomenologische Beschreibung. Heinrich Schenker wiederum war davon uberzeugt, dass
eine Kenntnis der ,Urlinie® die generelle Voraussetzung fiir eine angemessene Auffassung
von Musik bilde und zeigte damit zugleich, wohl noch konkreter als Riemann, die Tendenz
an, durch Theorie nachhaltig auf die Wahrnehmung einzuwirken.** Eine stirker deskrip-
tive Integration von Wahrnehmungspsychologic und Musiktheorie verfolgte die Energetik

46 Analyse als Bericht realzeitlicher Horerfahrung, die bisweilen in extremer ,Zeitlupe’ verlduft, um mi-
nutidse Details zu erfassen, bietet besonders Gottfried Webers bekannter Aufsatz zu Mozarts ,Disso-
nanzen‘-Quartett (Weber, ,,Ueber eine besonders merkwiirdige Stelle in einem Mozart’schen Violin-
quartett aus C“, — 1.5). Ein vergleichbares, zum Teil betont korperhaftes Erleben steht im Zentrum
der stirker inhaltsisthetisch akzentuierten bekannten Analysen von Jeréme-Joseph de Momigny zu
Haydns Sinfonie Hob. I:103 Es-Dur aus dem Jahr 1806 (Momigny, Cours complet d’harmonie et de
composition, $86-606) und von E. T. A. Hoffmann zu Beethovens Fiinfter Sinfonie aus dem Jahr 1810
(Hoffmann, ,Beethoven op. 67. c-moll-Sinfonie®).

47 Cook, ,Epistemologies of Music Theory®, 92.

48 Riemann, ,Ideen zu ciner ,Lehre von den Tonvorstellungen®, 2.

49 Es ging Schenker dabei keineswegs um ein plakatives Hérbarmachen der Utlinie oder des ,Hinter-
grunds® in der klanglichen Interpretation: ,Nicht etwa, daf§ die Urlinie so ausgerufen werden miifite,
wie filschlich im Vortrag einer Fuge die Einzelsitze ausgerufen werden; schon allein das Wissen um die
Zusammenhinge geniigt, um dem Spicler Mittel des Vortrags einzugeben, die cinen Zusammenhang
empfinden lassen.” (Schenker, Der freie Satz, 34f.) Das Verhiltnis zwischen Analyse und Auffithrung
bei Schenker ist zum Teil durchaus widerspriichlich, wie vor allem Nicholas Cook gezeigt hat (vgl.
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1.2 WAHRNEHMUNGSDISKURSE: ZUR FORDERUNG DER PERFORMATIVEN ANALYSE

Ernst Kurths, deren Hinwendung zum Ubergangscharakter musikalischer Prozesse lange
Zeit wenig rezipiert wurde und erst in jingerer Zeit ansatzweise fiir Theorie und Analyse
auch neuerer Musik fruchtbar gemacht worden ist.3°

Auch wenn das ,Kriterium der Horbarkeit®, allgemein betrachtet, ,.ein Postulat von
geschichtlich begrenzeer Reichweite®s” sein mag, so erfulle sich musikalische Theoriebil-
dung zur Gegenwart hin doch nicht zuletzt darin, unterschiedliche — besonders auch di-
vergierende — Perspektiven der Wahrnehmung von Musik plausibel und nachvollziehbar
zu machen, die jedoch nicht durch empirische Hérmodelle und angenommene Beschrin-
kungen (,constraints“%*) der Wahrnehmung von vornherein eingeengt werden sollten.
Durch diese Hinwendung zur Wahrnehmung konvergieren einige Tendenzen in der jiin-
geren Geschichte der Musiktheorie mit der jiingeren Kompositionsgeschichte: Strukturen
wurden in neuer Musik zunechmend von vornherein als Gegenstinde der Wahrnehmung
konzipiert — wie nicht zuletzt das Bekenntnis fithrender Komponisten wie Ligeti, Grisey,
Lachenmann oder Ferneyhough zu beiden Paradigmen — Struktur und Wahrnehmung —
vor Augen fithrt. In der Musikpsychologie ist umgekehrt das Bewusstsein dafiir gewachsen,
dass musikalische Wahrnehmung nicht nur mit ,Extra-Opus-Faktoren® wie Horbiogra-
phie, Hérerfahrung, soziologisch bedingten Priferenzen etc., sondern ebenso mit struktu-
rellen ,Intra-Opus-Faktoren® zusammenhingt, die beim Echtzeithéren weitgehend spon-
tan gebildet werden. Allerdings sind differenzierte musikpsychologische Untersuchungen
zur Wahrnehmung posttonaler Musik weiterhin rar. In der Analyse neuer Musik tut man
sich wohl auch deshalb schwer, zu einem weniger auktorialen Verstindnis von Wahrneh-
mung vorzustoflen, weil keine entsprechenden Wahrnehmungsmodelle der Musikpsycho-
logie vorliegen. Eine zentrale Studie zur Wahrnehmung serieller Musik veréffentlichte Ul-
rich Mosch im Jahr 2004. Mosch fasste dabei konzis die Argumente jener Autoren (dar-
unter Robert Frances, Nicolas Ruwet, Claude Lévi-Strauss, Leonard B. Meyer, Fred Ler-
dahl) zusammen, die serielle Musik auf Basis wahrnehmungstheoretischer Uberlegungcn
ablehnten,? und zeigte, dass sie weitgehend auf der irrefihrenden Annahme beruhten,

Cook, ,Struktur und Interpretation®). Uber die ,Hérbarkeit* der Utrlinie und anderer Dimensionen
Schenker’scher Theorie gibt es eine lange, unabgeschlossene Kontroverse, auf die hier nicht eingegan-
gen werden muss.

so Vgl. Haselbock, ,,Zur Aktualitit der Musiktheorie Ernst Kurths®.

s1 Dahlhaus, Analyse und Werturteil, 63.

s2 Vgl. Lerdahl, ,,Cognitive Constraints on Compositional Systems®.

53 Mosch, Musikalisches Horen serieller Musik, mit Bezug auf Federhofer / Wellek, ,, Tonale und dodeka-
phonische Musik im experimentellen Vergleich® (91-96), Ansermet, Die Grundlagen der Musik im
menschlichen BewufStsein (96-98), Lévi-Strauss, Mythologica I. Das Rohe und das Gekochte, 29— 45 (98—
100), Ruwet, ,Von den Widerspriichen der seriellen Sprache” (100-103), Klingenberg, ,Grenzen der
akustischen Gedichtnisfihigkeit® (103-105), Winckel, Phinomene des musikalischen Hirens (105~
108), Meyer, Music, the Arts and Ideas, 237-244 (112—119) und Lerdahl, ,Cognitive Constraints on
Compositional Systems* (337-344).
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1. HISTORISCHE UND METHODISCHE GRUNDLAGEN

(prd)kompositorische Strukturen miissten zwangsliufig auch als Modelle der Wahrneh-
mung gelten. >+

Ein Blick auf die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts insgesamt zeigt eindriicklich, wie
haufig der Gegensatz zwischen Struktur und Wahrnehmung als Grundlage einer Kritik
kompositorischer Verfahren herangezogen wurde und damit als Katalysator neuer Ent-
wicklungen diente. Selbst ein so einsichtiger Experte wie Theodor W. Adorno beklagte
in der Musik der frithen 1950er Jahre zunichst die Verweigerung des ,lebendig hérenden
Vollzugs“ss und fithrte aus, dass ein ,abstrakter Stoff” fiir sich nicht sinnhaft sei, ¢ um
seinen spiteren Entwurf einer informellen Musik vor allem auf ,das spontane und seiner
selbst bewufite Ohr* aufzubauen, das eine Musik schafft, die ,alle ihr 4uflerlich, abstrake,
starr gegeniiberstehenden Formen abgeworfen hat [...].“57 In verwandter Weise konnen
etwa die Kritik Ligetis am seriellen ,Automatismus® in Boulez’ Structures Ia (1951) 58
(— 2.1.1) oder Griseys Kritik an der ,Missachtung der Wahrnehmung® in Olivier Mes-
siaens konstruktiven Verfahren, insbesondere in seinen nicht-umkehrbaren Rhythmen ge-
lesen werden (— 1.5.3, 2.2.2).%° Es wurde so zunehmend deutlicher, dass Struktur und
Wahrnehmung keineswegs kategorisch gegensitzlich gedacht werden miissen. Martin Kal-
tenecker hat in diesem Zusammenhang die These vertreten, ;Wahrnehmung'® habe seit den
198oer Jahren ,Strukeur® als zentrale Metapher des Komponierens abgeléstéo; noch prizi-
ser wire es vielleicht zu sagen, dass Strukturen zunehmend von vornherein als Gegenstinde
der Wahrnehmung - und im Bewusstsein ihrer Eigenschaft als Bedeutungstriager — konzi-
piert wurden.

54 Vgl. dazu u.a. auch Mosch, ,Die Avantgarde der 1950er Jahre und ihre zentralen Diskussionen®, 12-14
und Kaltenecker, ,Rezeption®, s23f.

55 »Diese Stiicke sind musikalisch im strengen Verstande sinnlos, ihre Logik, ihr Aufbau, und Zusam-
menhang weigert sich dem lebendig hérenden Vollzug, der Basis jeden Taktes auch bei Schénberg.
(Adorno, ,Das Altern der Neuen Musik®, 156)

56 ,Inmitten der Rationalisierung versteckt sich ein schlecht Irrationales, das Zutrauen in die Sinnhaftig-
keit des abstrakten Stoffs, in dem das Subjekt sich verkennt, das ihm den Sinn erst entlockt. Es wird
verblendet von der Hoffnung, jene Stoffe mochten es aus dem Bannkreis der eigenen Subjekeivitit
entfithren.“ (Ebd., 154)

57 Adorno, ,,Vers une musique informelle® [1962], 540 und 496. Dieses Ohr schafft in einem utopischen
Akt Klinge, die ,,gar nicht in jeder Einzelnote vorgestellt werden® konnen (ebd., s24).

58 Ligeti, ,Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure 1a”.

s9 Grisey, , Tempus ex Machina®, 191.

60 ,Die Frage des adiquaten Horens von neuer Musik gerinnt aber m.E. erst in den 198oer Jahren zu
einem Diskurs, d.h. zu einer Problematik, die als selbstverstindlicher Faktor des Komponierens be-
trachtet und als das allgegenwirtige Gegentiber des Werks eingesetzt wird. Die Beférderung der Wahr-
nehmungzur Leitmetapher und zur causa finalis des Komponierens bedeutet, dass auch ein Musikwerk
(und nicht eine Klanginstallation) nicht ausschlieflich als dramatisierte Struktur, sondern zugleich als
umfangende Situation angelegt und verstanden werden kann: Das Werk als zu decodierende Struktur
und spiter irgendwann einmal aufzuarbeitende Vorlesung soll nun zugleich eine den Hérer sofort
ansprechende Klangsituation sein, so dass auch das erste Vernechmen aufgewertet wird.“ (Kaltenecker,
»Subtraktion und Inkarnation®, 115.)

34



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1.2 WAHRNEHMUNGSDISKURSE: ZUR FORDERUNG DER PERFORMATIVEN ANALYSE

Mit diesem zunehmenden Einfluss wahrnehmungsbezogener Uberlegungen wuchs zu-
gleich der (erneute) Wunsch nach ,Welthaltigkeit* der aktuellen Musik. Albrecht Wellmer
brachte diesen Begriff in seinem Buch Versuch siber Musik und Sprache in die Diskussion
ein, um, vor allem mit Bezug auf John Dewey, die These vom Verweisungscharakter von
Musik und der synisthetischen Grundlage der Wahrnehmung zu veranschaulichen.®' Die
zahllosen Facetten der kompositorischen Suche nach und der Einforderung von Welthal-
tigkeit konnen vielleicht zusammen als das zentrale Paradigma im Diskurs der Musik des
spiteren 20. Jahrhunderts betrachtet werden. Damit reagierten Komponist*innen nicht
zuletzt auf den weitreichenden Ausschluss ihrer Werke vom Kanon des Konzert- und
Opernrepertoires und eine zunehmende Verdringung ihrer Werke in der Offentlichkeit,
auch durch Formen populirer Musik. Keineswegs mussten solche Tendenzen zwangsliufig
zu einer radikalen Abwendung von der kommunikativen gesellschaftlichen Funktion von
Musik generell oder vom zeitgendssischen Publikum im Besonderen fithren, wie sie Susan
McClary am bekannten Beispiel von Milton Babbitts Essay ,Who cares if you listen? (Ori-
ginaltitel ,The Composer as Specialist®, 1958) kritisiert hat.®* Die Generationen Klaus
Hubers, Helmut Lachenmanns und Brian Ferneyhoughs haben im Gegenteil unermiid-
lich eine ,existenzielle’ Ebene der Musikerfahrung und die gesellschaftliche Relevanz ihres
Schaffens durch das gleichzeitige Beharren auf einem emphatischen Kunstbegriff heraus-
gestrichen. Damit einher ging hiufig eine Tendenz, im Sprechen tiber die eigene Musik
technizistischen Fachjargon zu meiden und damit bewusst alternative Verstehenswege jen-
scits eines autoreferenziellen Strukturalismus freizulegen (wie es auch McClary nachhaltig
einfordert).

Betrachten wir zur Vertiefung dieses Aspekts kurz Ferneyhoughs Kommentare zu sei-
ner Time and Motion Study II fiir Violoncello und Live-Elektronik (1973-76, — 3.3).
Durch die extreme Form von kompositorischer Determination der hochgradig komplexen
Notationsweise und aufgrund der ,Einengung’ des/der Solist*in durch technische Appa-
raturen sei das Werk auch als eine kritische Auseinandersetzung mit der Todesstrafe zu
verstehen, so Ferneyhough. Eine solche Deutung kénne jedoch nicht isoliert von den im
engeren Sinn musikhistorischen oder -immanenten Ursachen fir die Wahl dieser kompo-
sitorischen Mittel gesehen werden:

The very complexity and nature of the instrumental/electronic layout will almost certainly
induce associations with extra-musical events (i.e. capital punishment practices of various
national varieties ... ) which, whilst not entirely unwelcome, are not in any way to be boosted

onto a level of importance equal to that represented by the purely musical substance. 63

Not the least obvious of associations suggested by the almost organic relationship between
performer and electronic ambience [...] is that of various varieties of capital punishment.

61 Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 18-23.
62 McClary, , Terminal Prestige“. Vgl. Babbitt, ,,The Composer as Specialist®.
63 Ferneyhough, ,Introductory Notes*.
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The role of the electronic ,,cage® is not restricted to such ancillary tasks as completion, com-
mentary or support, but, on the contrary, it assumes the mask of a weird ,,double®. Even
though the electronics offer the figural devices employed the opportunity for self-reflection
via repetition, it is only very infrequently that the elements selected for treatment in this
way appear willing to subordinate themselves to the will of the continually unfolding live
material. Because of this, the reproduction process is often accompanied by a darkening,
disturbing tendency, is zegative in a fashion consciously at variance with the highly detailed
specifications attached to the methods by which the material to be thus ,refracted” was
selected. Repetition as precondition for a context (continuity); repetition as a superfluity
(agent of fragmentation). ¢

[...] my Time and Motion Study II for cellist and live electronics, in which the all-enveloping
electronic set-up might well be seen as some sort of punitive cage within which the perfor-
mer — singing, speaking, operating two foot pedals, reacting under intense pressure to the
delay systems’ reactions to her - is being confined. s

Charakteristisch ist, dass Ferneyhough die ,welthaltige’ Deutung mehrfach suggeriert, um
sie unmittelbar darauf wieder zu marginalisieren zugunsten eines autoreferenziellen, struk-
turbezogenen Diskurses. In dhnlicher Weise mag man die ,Welthaltigkeit® der Pistolen-
schiisse in Lachenmanns Air. Musik fiir grofSes Orchester [ohne Oboen] mit Schlagzeug-
Solo (1968—-69) und in Salvatore Sciarrinos Un fruscio lungo trent’anni fir vier Schlag-
zeuger (1967/99) verstechen, auch wenn hier die politische Dimension, insbesondere im
Werk Lachenmanns, schon angesichts der Entstehungsjahre, weitaus naheliegender sein
mag; Zeitgleich mit bzw. wenige Jahre nach dem gewaltsamen Tod von Benno Ohnesorg
(2.Juni 1967) und dem Attentat auf Rudi Dutschke (11. April 1968) ¢ entstanden und
uraufgefithrt werden diese Schiisse gerade nicht durch eine Einbindung in ein musika-
lisches Kontinuum (als extreme ,Impulsklinge®) neutralisiert; die politische Ebene kann
keineswegs im Sinne eines ,abstrakten Spiels® mit Klingen ausgeblendet werden, denn da-
fir sind Pistolenschiisse semantisch zu eindeutig aufgeladen. Die musikalisch-strukturelle
Integration der Schiisse, ,,struktur- und materialimmanent motiviert als forcierte Varian-
ten knallender Pizzikati“, 7 erzeugt eine semantisch-strukturelle Dichte, die narrative wie
strukturelle Deutungen berticksichtigen mussen.

Sciarrinos Schlagzeugquartett hebt mit einem feinen Rascheln von Pinienzweigen und
dem Plitschern von Wasser an, entwickelt daraus zunichst duflerst filigrane Klangprozesse
von minimaler Dynamik, die sich allmihlich mit einer schier unertriglichen Spannung
aufladen, welche sich dann schliefilich in dynamisch ,unkontrollierbaren® Klingen, dem
Brechen von Glasflaschen, Glithbirnen und letztlich dann den Pistolenschiissen, 16sen
muss. Solche Prozesse einer allmahlichen leisen Verdichtung von Spannung und ihrer ex-

64 Ferneyhough, , Time and Motion Study II%, 108.

65 Ferneyhough, ,Shattering the Vessels of Received Wisdom*, 394.
66 Vgl. Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, 67.

67 Ebd.
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plosionsartigen Entladung durchdringen zahlreiche Formkonzepte Sciarrinos (— 2.2.3),
wobei auch hier im 30-jihrigen Riickblick die Assoziation mit den gewaltsamen politischen
Spannungen der spiten 196oer Jahre zweifellos stark mit resoniert. Lachenmanns und
Sciarrinos kompositorische Vorgehensweisen zeigen damit, wohl noch anschaulicher als
Ferneyhoughs Study, dass Struktur und Bedeutung, Auto- und Fremdreferenzialitat hiufig
kaum zu trennen sind und damit eine Form der Verweisungs-Komplexitit erzeugen, die
auch fur die Substanz analytischer Erkenntnisse einzufordern ist.

1.3 Musik als wahrgenommener Klang: Historischer Wandel eines Topos und
iasthetische Kontroversen

Fir eine angemessene Anniherung an posttonale Klang-Formen scheint generell eine Er-
weiterung herkommlicher phinomenologischer Ansitze notwendig. Klang kann zwar als
durch die Wahrnehmung und das Bewusstsein konstituiert begriffen werden, Wahrneh-
mung aber ist wiederum nicht in Isolation von poetologischen, performativen und sozialen
Dimensionen von Klang und Musik begreifbar, da sie stets in einem diskursiven kultu-
rellen Raum situiert ist. Wenn es auch zweifellos Diskussionsbedarf in der Musikphilo-
sophie gibt, ob Klang auch auflerhalb von konkreten Wahrnehmungsakten existiert, ©® so
ist doch im musikalischen Zusammenhang gerade die Prisenz des unmittelbar gegenwirti-
gen Klangeindrucks der entscheidende Faktor, auf dessen Grundlage eine ,Emanzipation’
von Klang und Wahrnehmung im 20. Jahrhundert vor dem Hintergrund eines sozial-,
ideen- und mediengeschichtlichen Wandels behauptet wurde und als historischer Diskurs
interpretierbar wird, der sich mit anderen Emanzipationsbewegungen in der Moderne ver-
schrinke.® Vor dem Hintergrund einer solchen nachhaltigen ,Befreiung’ von Klang aus
einer funktionalen Einbettunginnerhalb von hierarchischen Wahrnehmungsmodellen hin
zu einer unhintergehbaren ,Ipseitit scheint also auch die in der Akustik gingige Unter-
scheidung zwischen ,Klang' als intentionalem Objekt und ,Schall® als subjektunabhingi-
gem akustischem Ereignis (physikalische Wellenform) fragwiirdig geworden zu sein. Daher
greifen auch Versuche, Klang ,,zwischen diskursiv konstituierter Musik und rein physikali-
schem Schall“ zu verorten, letztlich zu kurz, da sie in einer intentionalistischen Dichotomie
befangen bleiben.”°

In der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts wurde der Begriff ,Klang’ mehrdeutig ver-
wendet. Einerseits prigte Hermann von Helmholtz die Bedeutung des Begriffs als Syn-
onym fiir einen (periodisch schwingenden) komplexen Ton (im Gegensatz zum aperi-

68 Vgl. Nudds/O’Callaghan, Sounds and Perception.

69 Vgl. Hentschel, Biirgerliche Ideologie und Musik, 158-331.

70 Ungeheuer, ,,Das Sonische — Musik oder Klang?“, II. Ungeheuer zitiert an dieser Stelle den Call for
Papers zur zehnten PopScriptum-Plattform ,Das Sonische — Sounds zwischen Akustik und Asthetik®.
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odisch schwingenden Gerdusch und dem [,reinen] Ton = Sinuston),”" andererseits wurde
in der Theorie der Harmonik, insbesondere von Hugo Riemann, von ,Klang" als abstrak-
ter harmonischer Referenzeinheit gesprochen (,Oberklang’, ,Unterklang’, ,Parallelklang’,
,Leittonwechselklang’ etc.), die man sich in der Regel in Form cines ,Akkords’ vorstellte.”*

Dabei ist nun zu fragen, wie das Verhiltnis zwischen ,Klang’, ,Ton und ,Gerausch’
aus Sicht musikhistorischer Entwicklungen prizise gefasst werden kann. Dass Grenzzo-
nen zwischen den durch diese Begriffe benannten Bereichen nicht nur vernachlissigbare
Einzelphinomene betreffen, sondern an die Substanz von ,Klang-Wahrnehmung' reichen,
ist durch die Musik der vergangenen etwa einhundert Jahre mehr als deutlich geworden.
Zum einen ist eine kategoriale Unterscheidung zwischen Gerdusch einerseits und ,har-
monischen Klingen® andererseits problematisch geworden — im Gegensatz zu Helmholtz’
klassischer Differenzierung zwischen diesen beiden Phinomenen auf Grundlage der spek-
tralen Struktur:7? Selbst in vermeintlich ,reinen’, tonhéhengebundenen Klingen sind in
der Regel Gerduschkomponenten enthalten, etwa durch Anblas- oder Streichgerdusche,
spektrale Interferenzen oder riumliche Reflektionen. Die in der Akustik etablierte Unter-
scheidung zwischen ,reinen Ténen’, ,komplexen Ténen® und ,Klingen® muss im musika-
lischen Zusammenhang ebenso revidiert werden. Selbst beim (selten genug auftretenden)
Erklingen ,reiner’ Sinusschwingungen sind, zumindest auf8erhalb von Laborsituationen,
,unreine’ Erginzungen durch unseren Wahrnehmungsapparat oder durch die Ubertra-
gungsmedien wahrscheinlich. Die von Helmholtz vorgenommene Trennung der Begriffe
,Ton‘ (im Sinne einer Einzelschwingung) und ,Klang’ (im Sinne von obertonhaltigen Ein-
zeltonwahrnehmungen) sollte daher insofern ernst genommen werden, als eine schliissige
Abgrenzung von ,Einzelton® und ,Mchrklang’ in vieler Hinsicht und in zahllosen Situa-
tionen kaum eindeutig getroffen werden kann. Gerade solche ,liminalen® Grenzbereiche
der Wahrnehmung hat neue Musik hiufig ganz ausdriicklich thematisiert: Ein ,Klang' in

71 Helmbholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 15f. Helmholtz selbst verwendet aber in seiner Schrift
den Begriff durchaus nicht konsequent in dieser ,akustischen’, sondern auch in seiner ,musiktheo-
retischen’ Bedeutung (vgl. Ochler, ,Klang®, 212-214). Dic heutige Akustik hat zwar die Definition
Helmholtz’ grundsitzlich beibehalten (vgl. Auhagen, ,,Akustik. II. Akustische Grundbegriffe®), in der
Praxis wird jedoch in der Regel zur Verdeutlichung von ,reinem Ton“ (engl. ,,pure tone* = Helmholtz:
»Ton®) und ,komplexem Ton* (engl. ,composite tone* = Helmholtz: ,Klang®) gesprochen. Auch die
Bezeichnung ,Zusammenklang® hatte bei verschiedenen Autoren unterschiedliche Bedeutungsnuan-
cen: Sprach Helmholtz sowohl vom Zusammenklingen verschiedener Téne in Form eines ,,Klangs® als
auch vom Zusammenklingen verschiedener ,,Klinge (etwa verschiedener Instrumente; vgl. Die Lebre
von den Tonempfindungen, 39), so wurden damit mitunter auch musikalische Situationen bezeichnet,
die nicht mehr als ,Klang' im Sinne von ,Akkord" aufgefasst werden kénnen, sondern vorwiegend ho-
rizontal verstanden werden miissen (vgl. Mooney, ,Klang (ii)“).

72 In jiingerer Zeit wurde verstirke herausgearbeitet, dass sich mit einer (tendenziell dlteren) skalenbezo-
genen Tonalititsauffassung, wie sie vor allem in der impliziten Theorie der Generalbasslehren und Par-
timenti erfasst ist, und der akkordbezogenen (,klang“bezogenen) Auffassung, welche die Musiktheorie
des 19. Jahrhunderts prigte, zwei Paradigmen gegeniiberstehen, zwischen denen es freilich vielfiltige
Vermittlungsstufen gibt (vgl. Holtmeier, ,Zum Tonalititsbegriff der Oktavregel®).

73 Helmbholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 16.
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diesem geweiteten Sinn muss also den gesamten Bereich zwischen Sinus- oder ,Einzelto-
nen‘ und ,Mchrklingen‘ héchster Komplexitit bis hin zum ,reinen’ Geriusch (dem weiflen
Rauschen) umfassen.”*

Aus dhnlichen Uberlegungen heraus muss die von konservativer Musikisthetik wei-
terhin konstruierte Unterscheidung zwischen ,musikalischen® und ,nicht-musikalischen
Klangen7s zuriickgewiesen werden. 1961 schrieb James Tenney: ,, There was a time when
theorists could refer to noises as ,non-musical sounds’, and this attitude still exists to some
extent. Butit s clearly unrealistic to make such a distinction now, in the light of musical de-
velopments in the 20th century.“7¢ Der ,Wunsch, Musik von anderem Umgang mit Klang
abzugrenzen, [wurzelt] im biirgerlichen System einer vom Alltag abgetrennten, quasi tiber
ihm schwebenden Sphire der Kunst.“77 Indessen ist zwar der Vorbehalt gegeniiber einer
nivellierenden schlichten Gleichsetzung von ,Klang’ und ,Musik‘ ernst zu nehmen,”® al-
lerdings ist die fiir eine Trennung meist vorausgesetzte Unterscheidung zwischen nicht-
intentionalem Klang und intentional-metaphorischer Musik durch die neue Musik lingst
umfassend problematisiert worden. Denn gerade der nicht-intentionale Klang, der durch
die Aufmerksamkeit der Wahrnehmungals ,Klang® gehort werden kann, nicht jedoch kom-
positorisch-intentional als ,musikalischer® Klang gesetzt werden muss, stand im Vorder-
grund vieler Bemiithungen. Entscheidend fiir diese emanzipatorische Bewegung war der
von John Cage formulierte Avantgarde-Topos, der jegliches akustische Ereignis innerhalb
eines ,Kunst'-Kontextes als ,Musik‘ begreifen konnte, einfach indem dieses Ereignis ,re-
konzeptualisiert” — also neu gehort — wurde. Von Andy Hamilton als ,liberal or avant-garde
universalism® charakterisiert,” machte Cage diesen Topos bereits Ende der 1930er Jahre
deutlich: ,,I believe that the use of noise to make music will continue and increase until we
reach a music produced through the use of electrical instruments which will make available
for musical purposes any and all sounds that can be heard.“*° Wihrend hier Klang tenden-
ziell noch als ,Material‘ aufgefasst wird, ist mit einer radikalen Anti-Metaphorisierung von
Klangseit den frithen 1950er Jahren dann ein Vorstoflen zum ,Klang an sich® verbunden.
Cage brachte diesen Punkt auch in seinem Beitrag fiir die Darmstidter Beitrige zur Neuen
Musik 1959 mehrfach zur Sprache: ,sounds are to come into their own, rather than being
exploited to express sentiments or ideas of order. [...] Where people had felt the necessity
to stick sounds together to make a continuity, we [...] felt the opposite necessity to get rid

74 Vgl. Danuser, Die Musik des 20. Jahrbunderts, 383.

75 Scruton, The Aesthetics of Music, 16, Hamilton, Aesthetics and Music, 40—46 und s9—62 sowie Hind-
richs, Die Autonomie des Klangs, 97f.

76 Tenney, META/HODOS, 7.

77 Ungeheuer, ,Klang komponieren, inszenieren, erforschen®, 184.

78 Ebd., 185 und Ungeheuer, ,Das Sonische — Musik oder Klang?“, IV.

79 Hamilton, ,,The Sound of Music®, 92.

80 Cage, , The Future of Music: Credo®, 3f.

81 Cage, ,Julliard Lecture®, 100 und Cage, ,Experimental Music: Doctrine®, 13.
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of the glue so that sounds would be themselves.“ 32 Unabhingig von der Grundsatzfrage, ob
ein solches Verschwinden des Metaphorischen aus dem Wahrnehmungsprozess tiberhaupt
méglich ist,** macht diese Position deutlich, dass die musikalische ,Angemessenheit eines
Klangs nicht linger eine Frage von dessen akustischen Eigenschaften oder eines klanglich-
syntaktischen Zusammenhangs ist, sondern vielmehr abhingig von der perzeptuellen In-
tention und Interpretation, die aus jeglichem akustischen ,Ereignis‘ einen (musikalischen)
Klang machen kann, zu machen versteht. Roman Ingarden hat mit dem Prinzip der Inten-
tionalitat einen verwandten Gedanken entwickelt, wenn dieser auch stirker an den Begriff
des Kunstwerks gebunden war. Dieses ist fur Ingarden ein ,rein intentionaler Gegenstand',
der sich zeitlich wandelt und somit historischen Prozessen der Um- und Neudeutung un-
terworfen ist.* Eine solche ,performative’, konstitutive Eigendynamik der Wahrnehmung
und Rezeption ist auch in Bezug auf traditionelles Repertoire in jiingeren Tendenzen mu-
sikwissenschaftlicher Forschung stark akzentuiert worden, wobei hier ebenfalls die Klang-
gestalt und deren performative Hervorbringung im Zentrum der Aufmerksamkeit steht.®s

1.3.1 Klang und Form als musikdsthetische Dichotomie

Kontroversen und divergierende Positionen zum Phinomen Klang und seinem Verhaltnis
zu Zeit, Form und Wahrnehmung beschreiben ein zentrales Gebiet asthetischer Diskurs-
geschichte, das, wie Thomas Christensen, gezeigt hat, bis in die Antike zuriickverfolgbar
ist.% Das aristotelische Modell von Klang als holistischem Wahrnehmungsgegenstand,
prominent von Aristoxenos in die Musikisthetik eingebracht in Form der Forderung, die
logoi mit der aisthesis zu verbinden,*” steht die pythagoreisch-platonische Auffassung von
Klangals aus distinkten Elementen zusammengesetzter Grof8e, die rationalem Verstindnis
unterworfen ist, entgegen. *® Solche Polarisierungen wirken bis ins 17. und 18. Jahrhundert
fort, als Fortschritte in der musikalischen Akustik wie die Entdeckung der Obertonreihe
auch in der Musiktheorie eine verstirkte Reflexion empirischer musikalischer Wahrneh-
mungin der Theoriebildung notwendig machten, wie es etwa an Johann Matthesons Trak-
tat Versuch einer systematischen Klang-Lebre (1748) ablesbar ist. In Matthesons Schrift
figuriert ,Klang® erstmals als eigenstindiger musiktheoretischer Begriff.® Mattheson ver-
sucht dabei, mit dem eigenwilligen Terminus ,Ton-Klang® den Aspekt der Klangproduk-
tion (Ton) und der Klangwahrnehmung (Klang) zu verbinden.

82 Cage, ,History of Experimental Music in the United States®, 69 und 71.

83 Vgl. Thorau, , The sound itself — antimetaphorisches Héren an den Grenzen von Kunst®.
84 Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 101-136.

85 Vgl. u.a. Abbate, ,Music — Drastic or Gnostic?“ und Cook, Beyond the Score.

86 Christensen, ,,Psophos, Sonus, and Klang®.

87 Riethmiiller, ,Musik zwischen Hellenismus und Spitantike®, 249f.

88 Christensen, ,Psophos, Sonus, and Klang®, 53f.

89 Ebd., 55—-58.
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Zweifellos erreichten vor den dynamischen Entwicklungen in Musik- und Wissen-
schaftsgeschichte solche Uberlegungen im 19. und 20. Jahrhundert dann eine erheblich
gesteigerte Brisanz. Bis ins 20. Jahrhundert hinein stieff die Vorstellung einer physischen
oder physiologischen Prisenz musikalischer Klinge im isthetischen Diskurs auf breiten
Widerstand und Skepsis, galt sie doch als Ausdruck der als defizitir abgelehnten ,Genuss'-
und ,Gefiihlsisthetik®.2° In der Hierarchie der Sinne, die um 1800 auf breiter Basis disku-
tiert wurde, entwickelte sich die Vorstellung einer hierarchischen Uberlegenheit des Auges
gegeniiber dem Ohr zum einflussreichen Topos,®” dem in der Musiktheorie die Verbrei-
tungarchitektonischer Metaphern entsprach. Wesentliche Figuren zur Disziplinierung des
Klangs waren somit ,Form®, ,Musikalische Logik‘ und ,Satz’, spiter ,Struktur’,** eng ge-
koppelt an die viel untersuchten Entwiirfe einer Autonomie der Musik sowie die daraus
hervorgehenden taxonomischen und didaktischen Traditionen der Formenlehre.

Edgard Vareses kiinstlerisches Programm einer ,Befreiung des Klangs®, kniipfte ab den
1920er Jahren direkt an Claude Debussys und Ferruccio Busonis Befreiungsrhetorik an.®3
Es teilt mit Arnold Schonbergs programmatischer Erklirung einer ,Befreiung von allen
Formen®,?* Helmut Lachenmanns Ziel einer ,befreiten Wahrnehmung*®s und zahlrei-
chen weiteren poetologischen Konzepten des 20. und 21. Jahrhunderts das Bewusstsein,
dass einflussreiche Musikasthetiken durch tiefsitzende Vorbehalte gegen die physische und
psychische Prisenz von klanglicher Materialitit gekennzeichnet waren. Obwohl gewiss
deutlich ist, dass solche ,Befreiung’ in vielerlei Hinsicht letztendlich auch zu neuen Dis-
kursen der Ausgrenzung und Disziplinierung gefiihrt hat,?® erscheint es notwendig, die
Prozesse zu rekonstruieren, durch die ,Klang® im musikalischen Denken des 19. Jahrhun-
derts zu einem erratischen ,Anderen‘ werden konnte.

90 Sponheuer, Musik als Kunst und Nicht-Kunst, 100-112.

91 Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form.

92 Janz, Klangdramaturgie, 32-39.

93 Vgl. Varéses Formulierung ,,My fight for the liberation of sound and for my right to make music with
any sound and all sounds” in ,Rhythm, Form and Content“ [1959], 201; Varese spricht ebenfalls von
einer ,liberation of music* (,Music as an Art-Science” [1955], 306). Vgl. Chou Wen-Chungs Heraus-
gabe von Ausziigen einzelner Vortrige Vareses (Varése, , The Liberation of Sound®, iibersetzt als Varese,
»Die Befreiung des Klangs®); vgl. auch La Motte-Haber, Edgard Varése. Die Befreiung des Klangs.

94 »Ich strebe an: Vollstindige Befreiung von allen Formen.“ Brief Arnold Schénbergs an Ferruccio
Busoni, 13[?]. August 1909, in: Theurich, ,Briefwechsel zwischen Arnold Schénberg und Ferruccio
Busoni®, 169172, hier 171 (https://busoni-nachlass.org/de/Korrespondenz/Eo1oo01/Doroocor2.
heml).

95 Lachenmann, ,Zum Problem des Strukturalismus®, 9o.

96 ,Man nennt die Musik des zwanzigsten Jahrhunderts gerne die ,Befreiung der Musik’, weil sie sich von
den iiberkommenen allgemeinen Vorgaben freigemacht hat. Doch die in den letzten hundert Jahren
erfolgte Befreiung der Musik bedeutet zugleich auch eine Gefangennahme ganz neuer Art: die Gefan-
gennahme in den Kifig der Antinomie des musikalischen Denkens. Vielleicht ist die Musik heute un-
freier als die traditionelle, die sich innerhalb ihrer vorgegebenen Sprache noch einiges erlauben konnte.
Heutige Musik kann sich kaum etwas erlauben, wenn sie nicht ihre Sprache vollends verlieren will; sie
droht stindig in gewohnte Wendungen zu fallen, die ihr Mifllingen sein wiirden.” (Hindrichs, ,Was
heif$t heute: musikalische Modernitit?“, 20f.)
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Arne Stollberg hat die Dichotomie zwischen Klang und Form auf die genannten Theo-
rien einer Hierarchie der Sinne im spiten 18. Jahrhundert zurtickgefiihret, die das Auge
als ein primares Sinnesorgan etablierten, welches das Ohr dominiert.®” In diesen spitauf-
klirerischen Theorien, denen zum Teil Architektur und Kunsttheorie der platonistischen
Renaissance (Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci) als Modell dienten, verglichen
Schiller, Goethe und andere das Auge mit der Sonne und erklarten es zum Grundprinzip
und Ursprung des Denkens.*® Im Gegensatz dazu galten akustische Eindriicke grundsitz-
lich nicht als eine verlassliche Grundlage von Wissen. Die von Friedrich Schiller, Christian
Gottfried Korner, Christian Friedrich Michaelis und anderen in diesem Zusammenhang
vertretene Kant’sche Kategorie der ,reinen Anschauung®®® war in der Asthetik eng mit der
Bedeutung verbunden, die dem Werkbegriff um 1800 zugeschrieben wurde. Noch etwa
finfzig Jahre spiter fungierte eine bewusste ,,reine Anschauung® als Hauptmodell des Zu-
horens in der einflussreichen Schrift Eduard Hanslicks:

Je stirker aber eine Kunstwirkung korperlich iiberwiltigend, also pathologisch auftritt, de-
sto geringer ist ihr dsthetischer Antheil; ein Satz, der sich freilich nicht umkehren lafle. Es
muf darum in der musikalischen Hervorbringung und Auffassungein anderes Element her-
vorgehoben werden, welches das unvermischt Asthetische dieser Kunst reprisentiert und
als Gegenbild zu der spezifisch-musikalischen Gefiihlserregung sich den allgemeinen Schon-
heitsbedingungen der tibrigen Kiinste annihert. Dies ist die reine Anschauung. [...]

Wir setzen jenem pathologischen Ergriffenwerden das bewufSte reine Anschauen eines Ton-
werks entgegen. Diese contemplative ist die einzig kiinstlerische, wahre Form des Hérens;
ihr gegeniiber fillt der rohe Affect des Wilden und der schwirmende des Musikenthusiasten
in Eine Classe.'®°

Aus der Architektur abgeleitete Metaphern waren eng mit diesem Gedanken einer hier-
archischen Uberlegenheit des Auges verbunden und fanden zunehmend in musikalisches
Schrifttum Eingang. Im 17. und 18. Jahrhundert vollzicht sich dabei in diskontinuierli-
cher Weise die Ablosung eines theologisch verstandenen Denkens in rdumlich-architek-
tonischen Proportionen, das durchaus auch noch als Rahmen einer sprach- und gesangs-
orientierten ,rhetorischen Form® dienen konnte, hin zu einem rationalisierten Schaffens-
prozess, in dem ein architektonischer Gesamtplan am Beginn eines originir instrumen-
talen Komponierens steht. Die bekannte Metapher von der Architekeur als ,gefrorene®,
serstarrte” oder ,verstummte“ Musik, die sich im Weimarer Klassizismus um 1800 und
in der frithromantischen Asthetik einiger Beliebtheit erfreute und von Goethe, Fried-
rich Schelling, Friedrich Schlegel, Clemens Brentano und vielen anderen zitiert und erér-
tert wurde, '°" hatte ihren Ursprung in jenem dargestellten Diskurs einer Hierarchie der

97 Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form.
98 Ebd., 7-21.
99 Ebd., 67-72 und 198f.
100 Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, 69 und 77.
1o1 Vgl Michailow, ... Architektura ist erstarrte Musika ...
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Sinne, in dem das alles tiberblickende Auge als dem unprizisen und manipulierbaren Ohr
tiberlegen betrachtet wurde. Wenn Goethes Vertrauter Carl Friedrich Zelter, der sowohl
als ,\Maurer® (Architeket) als auch als Komponist ausgebildet war, frith den Architekeur-
Topos der ,erstarrten Musik umkehrte und davon sprach, man solle auch ,durchaus ar-
chitektonisch komponire[n]“,'°* so iibernahm er damit einen in England bereits seit dem
frihen 18. Jahrhundert herausgebildeten Diskurs, in dem die architekturgeschichtliche
Tendenz zum Klassizismus und Palladianismus von Musiktheoretikern und -publizisten
wie Alexander Malcolm, Charles Avison, Henry H. Kames oder Augustus F.C. Kollmann
auch auf die Musik tibertragen wurde. '°* Anselm Gerhard hat die Facetten dieses musikis-
thetischen Klassizismus ausfihrlich dargestellt und in Muzio Clementis Klaviersonaten
die kompositionstechnische Einlésung dieses Diskurses gesehen — wobei er von einer en-
gen Wechselwirkung zwischen Clementis und Joseph Haydns Komponieren in den 1780er
Jahren ausgeht. "4

Johann Gottfried Herders Umkehrung der Hierarchie von Auge und Ohr kritisierte
»die Kolonialisierung des Ohrs durch das Auge®*°s und riickte stattdessen den Tastsinn ins
Zentrum der Aufmerksamkeit, unterstiitzt durch das Ohr, das ebenfalls eine privilegierte
Rolle einnahm.**® Herder sah den Mangel an Klarheit, der allgemein dem akustischen
Sinn zugeschrieben wurde, als Vorteil an, da er eine groffere Intensitit der Empfindung
auslése. In seiner Resonanztheorie argumentierte Herder, dass die Wirkung von Musik auf
Hérer*innen physiologischen Ursprungs sei, und zwar aufgrund der Analogie zwischen
der Schwingung einer Saite und der Schwingung der Nervenfasern (,Gehorfibern'°7) —
ein Argument, das von der Idee einer ,Sympathie® von musikalischen, emotionalen und
perzeptuellen Bewegungen in der mechanistischen Asthetik des 17. Jahrhunderts (Athana-
sius Kircher, Isaac Newton) ausging. '°® Im 19. Jahrhundert wurde Herders Resonanztheo-
rie von Arthur Schopenhauer variiert, fir den die Musik aufgrund ihrer unmittelbaren

102 Zelter zitiert im Brief August Wilhelm Schlegels an Johann Wolfgang von Goethe vom 10. Juni 1798,
zit. nach Gerhard, London und der Klassizismus in der Musik, 32.3f.

103 Gerhard, London und der Klassizismus in der Musik, 101—150. Vgl. Malcolm, 4 Treatise of Musick
(1721), Avison, An Essay on Musical Expression (1752), Kames, Elements of Criticism (1762) und
Kollmann, An Essay on Practical Musical Composition (1799).

104 Gerhard, London und der Klassizismus in der Musik, 179—197. Eine bewusste Rezeption der genann-
ten musiktheoretischen Schriften durch Joseph Haydn vor oder wihrend seiner Zeit in London lasst
sich freilich nicht nachweisen. Zum allgemeinen zeitgeschichtlichen Hintergrund von Haydns Werk
vgl. Schroeder, Haydn and the Enlightenment.

105 Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 42.—47.

106 Ebd., 14—16 und passim; Stollberg bezicht sich vor allem auf Herders Schriften Viertes Kritisches
Wiildchen (1769), Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem
Traume (1770/78), Vom Erkennen und Empfinden der menschlichen Seele. Bemerkungen und Triume
(1774-78) und Kalligone (1800).

107 Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 29— 42. Die Theorie der ,Gehérfibern® wird in Herders
Viertem Kritischem Wildchen entwickelt.

108 Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 30f. Vgl. Athanasius Kirchers Musurgia universalis (1650).
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1. HISTORISCHE UND METHODISCHE GRUNDLAGEN

Verbindung mit dem Wahrnehmungssystem unter den Kiinsten Vorrang erlangte, '*® und
spater selbst von Hermann von Helmholtz iibernommen, der in seiner ,Musikphysiologie
das auditorische System mit einer schwingenden Klaviersaite verglich. '*°

Es war genau diese Vorstellung von Unmittelbarkeit und einer erhohten Sensibilitit fiir
die isolierten, zuvor unterdriickten Bereiche menschlicher Erfahrung, die Richard Wagner
aufgriff, als er seine Klangtheorie auf der Erfahrung des Eintauchens in ein ,Meer der
Harmonie® aufbaute.”"" Aufgrund ihres Mangels an Objektivitit reprisentierte Harmo-
nik fir Wagner generell die berauschte, transzendente, traumhafte Erfahrung von Musik
auf prototypische Weise, die der Komponist jedoch durch Rhythmus und Melodie und
letztendlich durch eine ,Disziplinierung’ der Musik mit Hilfe von Vers und Drama orga-

112

nisieren miisse,'** auch wenn dies nur bis zu einem Punkt moglich sei, der die Erfahrung

des Musikalisch-Erhabenen nicht verdecke — eine Erfahrung, die Horer*innen iiber die
Grenzen einer visuell fassbaren formalen Schonheit hinaus erhebe. '3

Die Vorstellung von dunklen, beingstigenden Schattierungen des Erhabenen, symbo-
lisiert durch einen amorphen Klang, der nicht durch musikalische Form diszipliniert ist,
wird von Wagner prominent herausgestellt. Er vergleicht dabei die Erfahrung des Erhabe-
nen mit dem Erwachen aus einem Albtraum. "'# Dies fithrte frith zu polemischen Reaktio-
nen. Wihrend Hanslick zwar ein rein architektonisches Modell der hérenden Wahrneh-
mung ablehnte und die Notwendigkeit anerkannte, dem dynamischen Prozess der Musik
zu folgen, 'S kontrastierte er die mittels reiner Anschauungerreichte ,,rein dsthetische” mit
einer ,pathologischen® Art der Wahrnehmung, bei der Hérer*innen passiv durch ,,elemen-
tarische” Bestandteile der Musik bewegt werden, namentlich ,,Klang® und ,Bewegung™:

Das Elementarische der Musik, der Klang und die Bewegung ist es, was die wehrlosen Gefiihle
so vieler Musikfreunde in Ketten schligt, mit denen sie gar gerne klirren. [...] Indem sie
das Elementarische der Musik in passiver Empfinglichkeit auf sich wirken lassen, gerathen
sie in eine vage, nur durch den Charakter des Tonstiicks bestimmte tiibersinnlich-sinnliche

Erregung. Thr Verhalten gegen die Musik ist nicht anschauend, sondern pathologisch; ein

stetes Dimmern, Fithlen, Schwirmen, ein Hangen und Bangen in klingendem Nichts. '*¢

109 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, 341. Vgl. Stollberg, Obr und Auge — Klang
und Form, 121f.

110 Helmholtz, Die Lebre von den Tonempfindungen, 197f. Vgl. Stollberg, Obr und Auge — Klang und
Form, 29f. Das Ohr und das Klavier werden hier als zwei ,,Apparate beschrieben, was den Einfluss
mechanistischen Denkens auf Helmholtz bezeugt.

111 Wagner, ,Das Kunstwerk der Zukunft®, 83. Vgl. Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 129
135.

112 Wagner, Oper und Drama (Bd. 4), 142-146. Vgl. Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 140-
146.

113 Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 151.

114 Wagner, ,Beethoven®, 69f. und 111. Vgl. Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 123f. und 139.

115 Hanslick, Vo Musikalisch-Schinen, 16. Vgl. Stollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 196f.

116 Hanslick, Vo Musikalisch-Schinen, 70f.
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1.3 MUSIK ALS WAHRGENOMMENER KLANG

Die dunklen Konnotationen des von Wagner favorisierten erhabenen Klangs spiegeln sich
in Hanslicks Warnungen vor den Gefahren eines drogenartigen Musikkonsums, vor der
Auffassung von Musik als rein sinnlichem Material (Wagners musikalisches Drama und
seine Theorien wurden allgemein denunziert als ,,zum Princip erhobene Formlosigkeit*,
als ,gesungene[r] und gegeigte[r] Opiumrausch“''?). Fiir Hanslick schloss die Leiden-
schaft fir die ,elementarischen® Bestandteile der Musik jede geistige Wahrnehmungsakti-
vitit aus:

Halbwach in ihren Fauteuil geschmiegt, lassen jene Enthusiasten von den Schwingungen der
Tone sich tragen und schaukeln, statt sie scharfen Blickes zu betrachten. Wie das stark und
stiarker anschwillt, nachlift, aufjauchzt oder auszittert, das versetzt sie in einen unbestimm-
ten Empfindungszustand, den sie fiir rein geistig zu halten so unschuldig sind.**®

Diese Pathologisierung einer ,rein sensualistischen® Wahrnehmung von Musik wurde
nicht nur durch Schillers polemische Ablehnung von Herders Hortheorien vorweggenom-
men,'"? sondern fand auch Eingang in den Diskurs der musikalischen Moderne im frithen
20. Jahrhundert '*°: Das kreative Potenzial von ,dunklen’, ,gefahrlichen® Klangmetaphern
tauchte in Schénbergs frithem atonalen Schaffen wieder auf, insbesondere dort, wo, wie
im Monodram Erwartung (1909), Klinge eng mit Charakteren und Handlungen am Rand
des Wahnsinns, zwischen Realitit und Traum verbunden sind. Adorno zufolge manifes-
tierten sich die Narben von Schonbergs musikalischer Revolution auf der musikalischen
Oberfliche als ,Boten des Es®, auch gegen den Willen des Komponisten. Das ,technische
Formgesetz der Musik® resultiert aus einer ,seismographische[n] Aufzeichnung trauma-
tischer Schocks®. Indem die Musik der frithen Atonalitit den Gesten des Schocks und
der kérperlichen Zuckungen folgt, werden frithere Versuche der Schonberg-Schule, auf

121

strukturelle Kohirenz hinzuarbeiten, weitgehend zerstort.

117 Hanslick, Vom Musikalisch-Schinen (vierte Auflage 1874), 13 (Vorwort), vgl. Stollberg, Obr und
Auge — Klang und Form, 202.

118 Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, 71. Hanslick war in diesem Punkt jedoch bis zu einem gewissen
Grad unentschlossen, da mehrere Passagen seiner Schrift die Kraft der Unmittelbarkeit, der ,unzen-
sierten Rede® der musikalischen Darbietung evozieren, die sich fiir ihn besonders in der Klavierimpro-
visation manifestiert: ,Zur hochsten Unmittelbarkeit befreit sich die Offenbarung cines Seelenzu-
standes durch Musik, wo Schépfung und Ausfithrung in Einen Akt zusammenfallen. Dies geschicht
in det freien Phantasie. Wo diese nicht mit formell kiinstlerischer, sondern mit vorwiegend subjectiver
Tendenz (pathologisch in hoherem Sinn) auftritt, da kann der Ausdruck, welchen der Spieler den
Tasten entlocke, ein wahres Sprechen werden. Wer dies censurfreie Sprechen, dies entfesselte Sich-
selbstgeben mitten in strengem Bannkreise je an sich selbst erlebt hat, der wird ohne Weiteres wissen,
wie da Liebe, Eifersucht, Wonne und Leid unverhiillt [...] hinausrauschen [...] bis der Meister sie
zuriickruft, beruhige, beunruhigend. (Ebd., 58)

119 Schiller bezeichnete Herder als ,pathologische Natur® und seine Schriften als ,,Krankheits-Stoff*
(Schiller, Brief an Kérner, 1. Mai 1797, zit. nach Stollberg, Ohr und Auge — Klang und Form, 195).

120 Vgl. Scollberg, Obr und Auge — Klang und Form, 243-272.

121 ,Die ersten atonalen Werke sind Protokolle im Sinn von psychoanalytischen Traumprotokollen. [... ]
Die Narben jener Revolution des Ausdrucks aber sind die Kleckse, die [...] in der Musik als Boten
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Adornos Interpretation greift Wagners Konzept der Irrationalitit von Harmonik auf
und radikalisiert es, bleibt jedoch eine prizise Antwort auf die Frage schuldig, nach wel-
chen Kriterien die Klidnge in einem Werk wie Erwartung uber ihre gestischen Qualititen
hinaus organisiert sind. Schonberg selbst argumentierte in diesem Punkt mit einer charak-
teristischen Ambivalenz, dass Harmonie nicht als Baustein oder Zement eines architekto-
nischen Entwurfs, "** sondern als Teil einer Poetik des musikalischen Einfalls, einer Inspi-
rationsasthetik also, betrachtet werden sollte. '** Insbesondere fithrte Schénberg aus, dass
»[jleder Akkord, den ich hinsetze, [...] einem Zwang [...] meines Ausdrucksbediirfnisses
[entspricht], vielleicht aber auch dem Zwang einer unerbittlichen, aber unbewuf8ten Logik

in der harmonischen Konstruktion.“*4

Eine charakteristische Denkfigur kann hier erblickt werden in der Vorstellung vom
Zusammentreffen einer autopoetischen, energetischen Tendenz von Harmonien, die von
Komponierenden intuitiv verwirklicht wird, und ihrer Unterordnung unter ein Leitprin-
zip einer gegeniiber tonalen Zusammenhingen modifizierten ,Logik’, die von Ernst Bloch
als ,Expressionslogik bezeichnet wurde,'** ein Schlisselbegriff in den Schonberg-Inter-
pretationen von Reinhold Brinkmann und Hermann Danuser.*¢ Dieses Konzept ist ge-

des Es gegen den kompositorischen Willen sich festsetzen, die Oberfliche verstoren und von der
nachtriglichen Korrektur so wenig wegzuwischen sind wie Blutspuren im Mirchen. [...]

Die seismographische Aufzeichnung traumatischer Schocks wird [in Erwartung] [...] das techni-
sche Formgesetz der Musik. Es verbietet Kontinuitit und Entwicklung. Die musikalische Sprache
polarisiert sich nach ihren Extremen: nach Schockgesten, Korperzuckungen gleichsam, und dem gla-
sernen Innchalten dessen, den Angst erstarren macht. [...] Sie zerstért die von ihrer Schule zuvor
ungeahnt gesteigerte musikalische ,Vermittlung’, den Unterschied von Thema und Durchfihrung,
die Stetigkeit des harmonischen Flusses, die ungebrochene melodische Linie.“ (Adorno, Philosophie
der neuen Musik, 44 und 47)

122 ,Wegvon der Harmonie, als/Cement oder Baustein einer Architektur./Harmonie ist Ausdruck/ und
nichts anderes als das.” Arnold Schénberg, Brief an Ferruccio Busoni, 13[?]. August 1909 (Theurich,
»Briefwechsel zwischen Arnold Schénberg und Ferruccio Busoni®, 169-172, hier 171), https://bu-
soni-nachlass.org/de/Korrespondenz/Eorooor/Dorooor2.html

123 ,[M]an harmonisiert nicht, sondern man erfindet mit der Harmonie. Man korrigiert dann eventuell,
aber nicht die Theorie macht auf die fehlerhaften Stellen aufmerksam, sondern das Formgefiihl; und
die Verbesserung wird auch nicht theoretisch gefunden, sondern manchmal vielleicht durch vieles
Hin- und Herprobieren, aber meistens durch einen gliicklichen Einfall: intuitiv, durch das Formge-
fiihl, durch die Phantasie.” (Schénberg, Harmonielebre, 3 42.)

124 Ebd., s02. Dieser Riickzug auf einen konventionellen Intuitionstopos erhilt einen objektiveren Ak-
zent in Schonbergs Theorie vom ,, Trieb des Klangs“: Nach Schonberg wird dieser ,, Trieb von den
Grundtonhéhen der traditionellen Harmonik bestimmt. Wenn jedoch eine Basslinie unabhingig
wird und keine klaren Grundlagen der Grundtonbestimmung mehr liefert, wird der ,, Trieb“ des Kom-
ponisten aktiviert, Klangkonstellationen von immer gréflerer Komplexitit zu erforschen, die sogar
auf entfernte Teiltone der Teiltonreihe verweisen, was schlieflich sogar die temperierte Stimmung
und den Referenzrahmen der zwdlf Halbtone der chromatischen Skala in Frage stellt (ebd., 66-69
und 377-381; vgl. Holtmeier /Linke, ,Schonberg und die Folgen®, 125-128).

125 Bloch, Geist der Utopie, 161f.
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1.3 MUSIK ALS WAHRGENOMMENER KLANG

wiss in Frage zu stellen, da es konkrete technische Entwicklungen innerhalb von Schon-
bergs Atonalitit nur unter Bezugnahme auf die Autoritit der Intuition des Komponisten
rechtfertigt. Es weist eine eigentiimliche Ambivalenz zwischen Klang als substanziellem,
aktivem Prinzip und Klang als passivem, akzidentiellem Prinzip auf: Laut Schonberg ha-
ben tonale Klinge eine Tendenz, einen ,, Trieb®, der bis zu einem gewissen Grad in der
Atonalitit erhalten bleiben mag, wo die Klinge nun jedoch letztendlich vor allem den
Erfordernissen einer musikalischen Logik unterliegen, die von der Intuition des Kompo-
nisten autorisiert wird. Diese Ambivalenz zwischen Klang als Wirkstoff und Klang als
untergeordnetem Element autoritativer Logik kann auf eine weitere Ambivalenz bezogen
werden, die fir Schonbergs theoretisches Schaffen insgesamt charakeeristisch ist, wie Ni-
kolaus Urbanek gezeigt hat**7: Wihrend das Prinzip von Klang als Substanz am deutlichs-
ten in jenen Passagen von Schonbergs Mahler-Aufsatz nachvollzogen werden kann, die fiir
eine intrinsische Identitit von Orchesterklang und musikalischer Idee in Mahlers Musik

128

argumentieren, '*® ist die Vorstellung von Klang als akzidentiellem Prinzip am besten aus-

gedriickt durch Schonbergs und insbesondere Anton Weberns Tendenzen zur klassizisti-

schen Annahme, dass die musikalische Idee durch das, was Carl Dahlhaus als ,,analytische

129

Instrumentation® bezeichnet hat,'*? ans Licht gebracht werden kénne. Nachdem Webern

1931 seine Orchesterbearbeitung von Franz Schuberts Sechs Deutschen Tinzen fertigge-
stellt hatte, schrieb er an Schénberg: ,Ich war bemiiht, auf dem Boden der klassischen
Instrumentationsideen zu bleiben, aber sie in den Dienst unserer Idee von Instrumenta-
tion (als Mittel zur méglichsten Klarlegung des Gedankens u. Zusammenhangs) zu stel-
len.“*3° Adorno verwendete wiederholt die Metapher der ,Rontgenphotographie®, um die
Orchestrierungen der Schonberg-Schule zu beschreiben, und argumentierte, dass Weberns
Orchesterfassung von Schuberts Deutschen Tinzen ,die latente Fiille des Komponierten

durch die Farbe ins Licht [...] heben® 3" wiirde.

126 Brinkmann, Arnold Schonberg: Drei Klavierstiicke op. 11, 34—39 und Danuser, Die Musik des 20. Jahr-
hunderts, 36-39.

127 Urbanek, ,Uber das Zdgern der Wiener Schule zwischen Klang und Sinn®, 58-65.

128 ,Sein Klang entsteht nie durch ornamentale Zutaten, durch Beiwerk, das nicht oder nur lose mit der
Hauptsache verbunden ist, das nur als Schmuck aufgesetzt wird. [...] diese Gitarre in der VIL [...]
ist nicht fiir einen einzelnen ,Effekt’ dazugenommen, sondern der ganze Satz steht auf diesem Klang.
Sie gehort von allem Anfang an dazu, ist ein ausfithrendes Organ dieser Komposition; nicht das Herz,
aber vielleicht das Auge, der Blick, das was ihr das Ansehn gibt.“ (Schénberg, ,Mahler*, 18)

129 Dahlhaus, ,Analytische Instrumentation®. Vgl. auch Urbanek, ,Uber das Zdgern der Wiener Schule
zwischen Klang und Sinn®, 61-66 und Urbanek, ,,Spur des Klangs®, 127-133.

130 Webern, Brief an Schénberg 17. Juni 1931, in: Moldenhauer/Moldenhauer, Anton von Webern,
399, http://archive.schoenberg.at/letters/letters.php?id_letters=22317&action=view&sortieren=
Filing_Element&vonBis=o-19

131 Adorno, ,Uber einige Arbeiten von Anton Webern®, 675. Wie Dahlhaus’ Begriff ,,analytische Instru-
mentation® wurde auch Adornos Metapher durch Weberns Bearbeitung (1934-35) von Bachs Ricer-
car a 6 voci aus dem Musikalischen Opfer geprigt. Adorno machte diese Metapher aber auch zu einem
allgemeinen Modell musikalischer Interpretation in seine Skizzen fiir eine Theorie der musikalischen
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Die Assoziation des Musikalisch-Klanglichen mit Instrumentation ,im Dienste’ ei-
ner substantiellen musikalischen Struktur, die ohne grofere Verluste auch im Klavieraus-
zug wiedergegeben werden kann, stand hiufig im Zentrum der Form-Klang- und Satz-

132

Klang-Dichotomien. '** Das Faktum, dass etwa Richard Wagners Musik mit diesem Mo-

dell kaum zu fassen war, wurde in Adornos Wagner-Monographie mit dem Prinzip einer
»Verdeckungder Produktion durch die Erscheinung des Produkts® 33 assoziiert, der ,gegen
seine Produktion abgeblendete, verabsolutierte Klang“*?** Wagners wurde als Produke des
neuzeitlichen Kapitalismus gedeutet. In Bezug auf Hegels Dialektik setzte Adorno dabei
Strukcur mit dem ,Wesen® und Klang oder Farbe mit ,,Erscheinung® gleich. 'S Durch die
Etablierung einer ,Mischung® und damit einer De-Subjektivierung der Orchesterfarben
als mafigebliches Prinzip seines orchestralen Komponierens, die in der Chimire eines ,,ob-

136

jektiven Klangs® resultiert,"?® erscheint Wagners Musikdrama fiir Adorno als ,Konsum-

gut, in dem nichts mehr daran gemahnen soll, wie es zustandekam.“*37 Richard Klein und
Tobias Janz haben die Grenzen von Adornos Interpretation aufgezeigt und argumentiert,
dass die Dialektik von Wesen und Erscheinung auf Wagners Musik nicht mehr anwendbar
sei.’?® Janz’ Wagner-Analysen versuchen gleichsam den Gegenbeweis anzutreten, indem
sie ,Klang' als Grundelement eines holistischen Analyseansatzes begreifen, der auf musika-
lische Erfahrung abzielt und dabei nicht in Parameter unterteilt werden kann, sondern das
Zusammenspiel der Parameter in ihrer sich stindig wandelnden Relevanz fir die Wahr-
nehmung erkennt.

Reproduktion. Die Notizen beginnen mit dem Satz ,Die wahre Reproduktion ist die Rontgenphoto-
graphie des Werkes.“ (Adorno, Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, 9)

132 Janz, Klangdramaturgie, 32—39.

133 Adorno, Versuch iiber Wagner, 82.

134 Ebd., 79.

135 ,Die Emanzipation der Farbe selbst, welche diesem Orchester gelang, steigert das illusionire Moment,
indem der Akzent vom Wesen, dem musikalischen Ereignis an sich, auf die Erscheinung, den Klang
fille.“ (Ebd., 93)

136 ,Die ,Subjektivierung’ des Orchesterklangs, die Verwandlung des ungefiigen Instrumentenchors in
die willfahrige Palette des Komponisten, ist zugleich Entsubjektivierung, indem sie tendenziell alle
Momente der Entstehung des Klangs unhérbar mache. [...] der objektive Klang, zur Verfiigung des
komponierenden Subjekts, hat den Anteil der unmittelbaren Produktion des Tons aus der édstheti-
schen Gestalt vertrieben. (Ebd., 79)

137 ,Das Wagnersche Kunstwerk wird definiert als ein Konsumgut, in dem nichts mehr daran gemahnen
soll, wie es zustandekam.“ (Ebd., Anhang, s00.) ,Der gegen scine Produktion abgeblendete, verabso-
lutierte Klang, dessen Idee seine Instrumentationstechnik lenkt, hat Warencharakter nicht weniger
als der triviale, zu dessen Vermeidung er ersonnen ward.“ (Ebd., 79)

138 Klein, ,Farbe versus Faktur® und Janz, Klangdramaturgie.
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1.3.2 Befreiungsdiskurse in der Musik des 20. Jahrbunderts:
Die Emanzipation des Klangs

Die angesprochene vermeintlich voraussetzungslose, in jedem Fall aber nicht durch die
Einschrinkungen ,formalistischer® Musikasthetik oder -analyse beschnittene Wahrneh-
mung des unmittelbar gegenwirtigen Klangs kann als zentraler Topos der traditionskri-
tischen musikalischen Avantgarde seit dem frithen 20. Jahrhundert gelten. Die von Ed-
gard Varese und John Cage in diesem Zusammenhang vorgenommene Spezifizierung und
Neudefinition von Musik als ,organisierter Klang' (soz organisé / organized sound) oder
,Klangorganisation® (organization of sound) erscheint vor dem Hintergrund spiterer Ent-
wicklungen beinahe als Tautologie: Ist ein Klang, dem durch musikalische Gestaltung,
und sei sie auch noch so elementar, sowie durch unser gliederndes Wahrnehmungsver-
mogen nicht irgendeine Form von Organisation zugesprochen wird, iiberhaupt denkbar?
Obschon der Begriff ,Organisation® einen produktionsisthetischen Akzent trigt, wurde
schon bei Varese und Cage zumindest implizit auch die Klangwahrnehmung zentraler Ge-
genstand kompositorischer Poetik. Fiir Varése etwa bot die Auseinandersetzung mit Her-
mann von Helmholtz’ Psychophysik einen entscheidenden Impuls fiir seine Hinwendung
zum ,Elementar-Klanglichen®.**® Dabei ist zunichst zu beachten, dass die Begriffsbildung
bei Varése keineswegs eindeutig ist. So bezeichnete er mit dem Begriff ,,organized sound®
im engeren Sinn elektroakustisch erzeugte Klinge, etwa die elektroakustischen Interpola-
tionen (1953—61) zum Orchesterwerk Déserts (1949—54) oder die elektroakustische Kom-
position Poéme électronique (1958)."+° Andererseits verstand er bereits seit 1936 ,,organi-
zed sound” auch als Synonym fur Musik insgesamt.'#' Dem Begriff liegt in Verbindung
mit der von Joseph Maria Hoéné Wronski (1778-1853) iibernommenen Vorstellung einer

139 Vgl. Nanz, Edgard Varése, 44—47 und Lalitte, , The Theories of Helmholtz in the Work of Varese*.

140 Varese, [Programmtext zu ,Déserts”, 1955]. Vgl. auch Gertich, ,,Zur Betrachtung der Tonbandein-
schiibe in Déserts”. Nach Dieter Nanz findet sich diese Einengung des Begriffs auf elektronisch er-
zeugte Klinge erstmals in einem Konzeptentwurf zu Filmmusik aus dem Jahr 1940 (Nanz, Edgard
Varése, 45).

141 Varese datiert diese Formulierung auf die 1920er Jahre: ,,Although this new music is being gradually
accepted, there are still people who, while admitting that it is ,interesting’, say, ,but is it music?‘ Itis a
question Iam only too familiar with. Until quite recently T used to hear it so often in regard to my own
works, that, as far back as the twenties, I decided to call my music ,organized sound* and myself, not a
musician, but ,a worker in rhythms, frequencies, and intensities.” (,, The Electronic Medium* [1962],
207.) Der erste schriftliche Nachweis der Formulierung findet sich in einem 1936 entstandenen
Vortrag (Nanz, Edgard Varése, 4s). Eine wichtige Rolle spielt der Begriff auch im Vortrag ,,Freedom
of Music (1939), vgl. Zimmermann, ,Recycling, Collage, Work in Progress®, 270. Von Interesse ist
in unserem Zusammenhang daneben Varéses Auflerung: ,,Brahms has said that composition is the
organizing of disparate elements.” (,Music as an Art-Science” [1939], 199.) In diesem Zusammenhang
ist es auch wesentlich, an den in Vareéses Schriften hiufig wiederkehrenden, von John Redfield (Music,
a Science and an Art, 1926) iibernommenen Topos zu erinnern, das Rohmaterial von Musik sei Klang

(vgl. ebd., 200).
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in den Klangen angelegten ,Intelligenz’ ein autopoietisches Grundkonzept zugrunde. '+
Dabei ist bei Varese die Rezeptionsperspektive stets implizit mitbedacht.

Generell lag das grofle Potenzial eines Komponierens mit ,Klang' spitestens im zweiten
Jahrzehnt im amerikanischen ,Ultramodernism® gleichsam in der Luft: Der aus Frankreich
stammende und u.a. von der musikalischen Mystik Alexander Skrjabins und der Theoso-
phie Helena Blavatskys geprigte Dane Rudhyar (1895-1985) etwa lebte seit 1916 in den
USA und verbreitete hier das asiatisch inspirierte Konzept der ,living tones®, in dem Téne
als ,living reality” aufgefasst wurden und das sich dezidiert gegen die Konzentration auf
die relationale Bezichung zwischen Klangen in der europiischen Kunstmusik richtete. '3
Rudhyar war wihrend der 1920er und 3o0er Jahre in engem Kontakt mit den ,Ultramo-
dernists’ um Henry Cowell, Carl Ruggles, Ruth Crawford Seeger u.a. und iibte vermutlich
auch nicht unwesentliche Einflisse auf John Cage aus. '+ Man liegt aber wohl nicht falsch,
wenn man konsequentere Einlosungen von Rudhyars Modell in Giacinto Scelsis Musik
seit den spiten 1950er Jahren sieht (— 2.2.1)."# Konzeptionell verwandt sind auch die
meditativen Klang-Konzepte La Monte Youngs, der bereits 1957 mit for Brass fir Blech-

blaseroktett sein erstes ,Lang-Ton-Stiick’ komponiert hatte, 146

sowie die psychoakustisch
fundierten Werke James Tenneys seit dem Orchesterwerk Clang (1972). Scelsi, dessen
Schriften und Auferungen zum Teil zu jenen Rudhyars wortgleiche Formulierungen auf-
weisen, '#7 versuchte tiber einen nachtriglich durch Verschriftlichung ,rationalisierten® in-
tuitiven Schaffensprozess ein nicht-lineares Horen zu provozieren, das von der Vorstellung
cines ,.kugelférmigen” Klangs ausging, '#* dessen , Tiefe® Scelsis Musik durch das intensive
und extensive Abtasten von Tonhéhenbindern ab dem Trio 4 cordes (1958) und den Quaz-
tro pezzi (su ,una nota sola“) fiir Orchester (1959) erkunden will.

Cage verwendet die Bezeichnung ,,organization of sound® in Anlehnung an Varése '+
ebenfalls haufig als Synonym fiir ,Musik‘. Cage fithrt diese Wendung 1937 in seinem Vor-
trag ,, The Future of Music* ein: ,If this word ,music’ is sacred and reserved for eighteenth-
and nineteenth-century instruments, we can substitute a more meaningful term: organiza-

<150

tion of sound.“'5° Spitestens in der zwischen den Jahren 1952 und 1958 erfolgten Wende

zur Asthetik der Unbestimmtheit wurde fiir Cage jedoch gerade eine solche ,Organisation’

von Klingen zur Negativfolie, vor der sich sein utopischer Entwurf von nicht-intentionalen
Klangfolgen abhob.

142 Vgl. Utz, ,Klangals Energie in der Musik seit 1900, 256—260.

143 Rudhyar, The Rebirth of Hindu Music, 18 und Rudhyar, Art as Release of Power, 27.
144 Ertan, Dane Rudhbyar, 150-154.

145 Vgl. Utz, ,Klangals Energie in der Musik seit 1900, 268.

146 Potter, Four Musical Minimalists, 30-32.

147 Reish, The Transformation of Giacinto Scelsi’s Musical Style and Aesthetic, 63-65.
148 Scelsi, ,Son et musique” / ,,Klang und Musik*, 596.

149 Jostkleigrewe, ,The Ear of Imagination®, 67-7o0.

150 Cage, ,The Future of Music: Credo®, 3.
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Auch wenn ,organized sound" heute vor allem als Uberbegriff in der Theorie elektroni-
scher Musik gelaufig geblieben ist, 3" so ist doch die Attraktivitit des Begriffs ,Klangorga-
nisation® als allgemeiner Terminus fiir intentional systematisierte und wahrnehmungspsy-
chologische Vorgangsweisen, die das Phinomen ,Klang’ betreffen, deutlich. Denn musika-
lische Wahrnehmung, ja auditive Wahrnehmung insgesamt beruht auf einer (perzeptuel-
len) ,Organisation von Klangereignissen (— 1.4), die freilich im Falle von Musik eng an
die kompositionspraktische ,Organisation’ von Klang gekoppelt, wenn auch nicht immer
linear auf diese bezichbar ist. Kompositionstechnische Strukturen entstechen historisch
geschen aus einer komplexen Wechselwirkung von kiinstlerischer Intention, kompositi-
onstechnischer Umsetzung, auffithrungspraktischer Interpretation und perzeptueller so-
wie soziokultureller Rezeption, die mit dem Begriff ,Klangorganisation® durchaus adiquat
gefasst werden kann.

In Europa ging die Aufwertung von Klang zum priméiren kompositorischen Gegen-
stand mit der Abwendung von der Funktionalitit von Klang und Klangfarbe im Rahmen
tonaler Syntax seit dem frithen 20. Jahrhundert einher, u.a. in Werken wie Arnold Schén-
bergs Orchesterstiick Farben op. 16, Nr. 3 (1909), Claude Debussys ,po¢me dansé” Jeux
(1912) oder Anton Weberns Symphonie op. 21 (1921)."* Nach 1945 verstirkte sich diese
Tendenz zunichst vor allem mit dem Aufkommen der Formen elektronisch gestiitzter
Komposition. Durch die Arbeit im elektronischen Studio, wo Klinge ohne Vermittlung
instrumentaler oder vokaler Medien erzeugt wurden, wuchs das Bewusstsein, ,Klang an
sich” zu gestalten: ,Der Musiker sicht sich vor die ginzlich ungewohnte Situation gestellt,
den Klang selbst erschaffen zu miissen."5* Dabei wurden vor allem in der Anfangsphase
,Klang' und ,Klangfarbe‘ tendenziell synonym verstanden, wie etwa Karlheinz Stockhau-
sens ,,Arbeitsbericht 1952/53 zeigt: ,Der Komponist [...] beginnt, auch den Klang in die
Struktur eines Werkes einzubezichen, die Klangfarben ihrer physikalischen Natur nach
zu kom-ponieren in Hinsicht auf die Funktion, die sie in der Form des geplanten Werkes
haben sollen.“*5* Stockhausens Einfithrung des Begriffs ,Klangkomposition® im Jahr 1953
im Kontext der elektronischen Musik basierte so noch stark auf einer ,parametrischen’
Vorstellung und dem Versuch, der Klangfarbe innerhalb des ,Parameterdenkens® gerecht
zu werden:

Selbst wenn die Teilténe mit ihren seriell bestimmten Intervall-, Lautstirke und Zeitdauer-
proportionen in einem Sinustongemisch nicht mehr einzeln hérbar werden und der Ein-
druck eines zu einer Einheit zusammengeschmolzenen Klangkomplexes resultiert — was ja
g g )
gerade bei der ,Klangfarben-Komposition® besonders beabsichtigt ist — selbst dann ist es
doch wesentlich, daff auf Grund einer bestimmten seriellen Auswahl und Proportionierung

151 Vgl. Fachzeitschrift Organised Sound (seit 1996) und Landy, Understanding the Art of Sound Organi-
zation.

152 Borio, ,Zur Vorgeschichte der Klangkomposition®.

153 Boulez, ,,An der Grenze des Fruchtlandes* (Paul Klee)“, 77.

154 Stockhausen, ,,Arbeitsbericht 1952/53°, 34.
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eine Familie von Klingen in einem Werk existiert, und daff diese Klangfamilie einen der
Reihe entsprechenden Grad an Homogenitit und Exklusivitit erreicht, der damit fiir diese
bestimmte Komposition charakteristisch ist.”s$

Zunchmend erkannte man Klangfarbe als komplexes Phinomen, das cher als Resultante
denn als Bestandteil der Parameterorganisation aufzufassen war. Man hatte also gewis-
sermaflen die ganze Zeit tber schon ,Klang’ komponiert, wie es 1958 Gyorgy Ligetis be-
kannte Analyse von Boulez’ Structures la fiir zwei Klaviere (1951) besonders dort sichtbar
machte, wo im dritten Abschnitt des Werks (T. 32—39) sich sechs ,Reihenfiden® iiberla-
gern und aufgrund der rhythmischen Dichte und der fiir alle sechs Reihen verbindlichen
Oktavlagenfixierung der Tone im Grunde ein einziger pulsierender Zwélftonklang resul-
tiert (— 2.1.1)."3¢ Tatsichlich hatte sich schon friih, etwa im Rahmen des Briefwechsels
zwischen Cage und Boulez, die Erkenntnis durchgesetzt, dass methodisch ein Komponie-
ren mit ,aggregates“ und ,constellations“ — wie in Cages Music of Changes fur Klavier
(1951) "7 — oder von ,complexes de sons“ bzw. ,,blocs sonores” — wie in Boulez’ Le Martean
sans maitre fiir Alt und sechs Instrumente (1952—57)"® — zu vielschichtigeren Ergebnis-
sen fuhrte als die Arbeit mit Einzeltdnen. Dem entsprachen Stockhausens Gedanken der
von Debussy abgeleiteten ,statistischen Form® und der ,,Gruppenkomposition®'s? wie sie
im Gesang der Jiinglinge (1955-56) und Gruppen fiir drei Orchester (1955-57) Gestalt
wurden. Indem in Gruppen jede ,Gruppe® durch je eigene Dichte, Bewegungsrichtung,
Tempo, Dynamik und Instrumentation bestimmt ist, die dieser Gruppe damit einen kom-

plexen ,Klang-Abdruck’, eine Identitit verleihen, 160

erscheint der Formprozess als Wandel
von globalen klanglichen Ahnlichkeiten und Kontrasten, wobei die Folge und Uberlage-
rung der Gruppen keine stringente formale Dramaturgie im konventionellen Sinne mehr
beschreibt, sondern — als Vorwegnahme der ,Momentform‘ - einem grundlegenden Mon-
tageprinzip folgt 161, dabei verdichtet sich, besonders in den nicht seriell organisierten ,Ein-
schiiben’, die Gruppenpolyphonie aber auch bisweilen zu insistierenden ,Klangballungen®,
die prozesshafte Kontinuititen entfalten.

In der Theoriebildung der 1950er Jahre wurden vor diesem Hintergrund, nicht zuletzt
bedingt durch die zunichst uniiberwindbar scheinenden Schwierigkeiten beim Héren se-
rieller Musik, auf Klangphinomene bezogene wahrnehmungstheoretische Uberlegungen
ausgehend von informationstheoretischen und phinomenologischen Ansitzen auf breiter

Basis in den Vordergrund geriickt. In Summe lisst sich sagen, dass die kompositorische

155 Stockhausen, ,Zur Situation des Metiers (Klangkomposition)©, so.

156 Ligeti, ,Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure 1a“, 442.

157 Pritchett, The Music of John Cage, 78-88.

158 Mosch, Musikalisches Horen serieller Musik, so—5ss.

159 Stockhausen, ,,Von Webern zu Debussy” und Stockhausen, ... wie die Zeit vergeht... .

160 Decroupet, ,Gravitationsfeld Gruppen” und Misch, Zur Kompositionstechnik Karlheinz Stockbausens.

161 Decroupet, ,Prinzip Montage — die andere Form des Zusammenhangs in der Musik des 20. Jahrhun-
derts?“ und Mosch, Musikalisches Horen serieller Musik, 8o—88.
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Hinwendung zu Klang und eine verstirkte Integration von Uberlegungen zur Wahrneh-
mung von Klang Hand in Hand gingen und in den Jahrzehnten seit 1950 zu einem fort-
gesetzt ausdifferenzierten ,Komponieren des Horens' fithrten. Freilich zielte dieses gerade
nicht auf eine Bestitigung von Horkonventionen oder kulturell geprigte Erwartungen,
sondern auf eine durch die ,neuen Klinge® provozierte Ausweitung und — teils bewusst
utopische — Entgrenzung von Wahrnehmungserfahrungen.

1.3.3 Die Klangkomposition der 1960er bis Soer Jahre und die Wiederkehr der Klang-
Form-Dichotomie

Aufgrund der Tendenz der Klangkomposition zu einem an ,globalen® makroformalen Pro-
zessen orientierten Montageprinzip, in dem die ,,Positionierung eines bestimmten Klangs
in der Gesamtform des Stiicks“ willkiirlich schien,'®* entwickelte sich das Problem der
Form und ihr Verhiltnis zu Klang und Klangfarbe in den 1960er Jahren zu einer kontro-
versen Frage. Dabei spielten vor allem Adornos Beitrige eine gewichtige Rolle, besonders
in Gestalt der beiden Darmstiadter Vortrage ,,Vers une musique informelle“ und ,Funk-
tion der Farbe in der Musik®.’®* Fragen der ,Klang-Form‘ wurden kompositorisch nun
zunehmend im instrumentalen Medium verhandelt, nachdem die erste Welle von Schliis-
selwerken elektronischer Musik abgeklungen war. Nach den ,Massenphinomene* erstmals
konsequent einbezichenden orchestralen Pionierwerken von Iannis Xenakis (Mezastasis,
1953—s54, Pithoprakta, 1955-56) spielten dabei besonders die um das Jahr 1960 entste-
henden Orchesterwerke von Gyérgy Ligeti (Apparitions, 1958—s59, UA Kéln 1960; Az-
mosphéres, 1961, UA Donaueschingen 1961), Krzysztof Penderecki (Anaklasis fiir Strei-
cher und Schlagzeuggruppen, 1959—60, UA Donaueschingen 1960; Tren ofiarom Hiro-
szimy [ Threnos fir die Opfer von Hiroshima] fiir 52 Solostreicher, 1960, UA Warschauer
Herbst 1961; Fluoresences, 1961-62, UA Donaueschingen 1962) und Friedrich Cerha (Fa-
sce fur Orchester, 1959/74, Mouvements I-11I fiir Kammerorchester, 1959—-60, Spiegel I-
VII fiir Orchester mit Elektronik, 1960-61) eine Rolle. Cerhas Werke erfuhren dabei eine
verzdgerte Rezeption, da sie erst mit Verspitung uraufgefithrt wurden (Monvements 1962
in Berlin, Spiegel IT 1964 in Donaueschingen, Spiegel I-VII 1972 in Graz und Fasce 1975
in Graz). Jeden Priorititsstreit abwendend hat Ligeti die Gleichzeitigkeit von Cerhas und
seinen Ansitzen mit jenen von Scelsi und Penderecki hervorgehoben. *** Besonders Ligetis
und Pendereckis Werke wurden — ungeachtet ihres teilweise sensationellen Erfolgs beim
Publikum (sowohl Anaklasis als auch Atmosphéres mussten bei den Donaueschinger Urauf-
fithrungen aufgrund des grofen Erfolgs wiederholt werden) — ausgesprochen kontrovers

162 Borio, ,Zur Vorgeschichte der Klangkomposition®, 30.

163 Adorno, ,Vers une musique informelle” [1961], ,Vers une musique informelle* [1962] und ,,Funktion
der Farbe in der Musik®.

164 Ligeti, ,Ein wienerischer Untertreiber®. Vgl. auch Shintani, ,Ein Blick auf die Anfinge der Klangfli-
chenkomposition®.
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diskutiert. Sie waren reprisentativ fir eine globale und nachdriickliche Tendenz zum kom-
positorischen Denken in grofiflichigen Klangtexturen. Damit in Zusammenhang stehen
frithe Formen des Minimalismus in den USA, Pionierwerke wie Toshiré Mayuzumis Nir-
vana Symphony [ Neban kokyokyoku] fiir Orchester und Minnerchor (1958), Messiaens fiir
18 Solostreicher gesetzte Fliache aus Vogelgesingen im sechsten Satz Epdde aus Chronochro-
mie fiir Orchester (1959-60, UA Donaueschingen 1960, im selben Konzert wie Anakla-
sis), der polnische ,Sonorismus’, den 1961 auch Witold Lutostawski mit den Jeux vénitiens
fir Kammerorchester aufgriff, sowie Ansitze von Komponisten wie Bo Nilsson, Jan W,
Morthenson, Niccold Castiglioni, Aldo Clementi, Franco Evangelisti, Roland Kayn, Isang
Yun und José Maceda.

Kann Pendereckis Schaffen bis zur Mitte der 1960er Jahre auch als zeitgeschichtliches
Dokument einer kiinstlerischen Unabhingigkeit von politischer Gingelung vor dem Hin-
tergrund des Kalten Kriegs gelten (ohne dass Pendereckis Musik oder die seiner Zeitgenos-
sen auf diesen zeitgeschichtlichen Impuls reduziert werden kénnte), s so gilt dhnliches fiir
Ligetis ,undurchdringliche® Klangtexturen derselben Zeit, die regimekritischer Reflexion
entsprangen. Noch in Budapest hatte Ligeti die Vision einer ,schwarzen® Klangflichenmu-
sik als Gegensatz zur ,roten® Musik des sozialistischen Realismus gehabt und 1956 ,taktlose’
Musik in den Orchesterwerken Vizidk (,Visionen®; Partitur verschollen) sowie Sizét és
vildgos (Dunkel und Helle) entworfen, die dann in das zweisitzige Apparitions einfloss."¢¢
Mit dem Requiem (1963-65) ging Ligeti dann denselben Weg zum Bekenntniswerk wie
Penderecki mit seiner Lukas-Passion (1963—-66), auch wenn er damit keine Gliubigkeit,
sondern die Angst vor dem Tod und dem Ende der Welt zum Ausdruck bringen wollte.*¢?
Selbst tiber den vergleichbaren politisch-sozialen Erfahrungshintergrund hinaus gibt es
zumindest in der frithen Phase kompositionstechnisch neben evidenten Unterschieden
zahlreiche Parallelen zwischen Pendereckis und Ligetis Verfahren, etwa die Tendenz zur
chrblendung unterschiedlicher, in sich klar charakterisierter Klangtexturen in einer Art
Reihungsform,**® die auch ein Werk wie Xenakis® Pithoprakta auszeichnete.

Das besonders reichhaltige Repertoire an Binnenstrukturen und Ubergangsgestaltun-
gen in Ligetis Formen sticht dennoch zweifellos unter allen Werken der Zeit heraus. So
lassen sich allein in Atmosphéres 16 unterschiedliche Verkniipfungsmodi zwischen zwei
aufeinander folgenden Klangtexturen unterscheiden, die Ligeti im Vorstadium systema-
tisch erarbeitete.’® Auf die Einfliisse der elektronischen Klangverarbeitung auf die Klang-
komposition — nicht nur bei Ligeti, sondern auch bei vielen anderen Komponist*innen der

170

Zeit - ist oft hingewiesen worden. '7° Untiberhorbar ist im direkten Vergleich zwischen der

165 Taruskin, Music in the Late Twentieth Century, 217.

166 Ligeti, ,Musik und Technik", 253. Vgl. Borio, Musikalische Avantgarde um 1960, 37-s0.

167 Sabbe, ,Gyorgy Ligeti — illusions et allusions®, 17.

168 Decroupet/Kovics, ,IX. Erweiterungen des Materials®, 296.

169 De Benedictis/Decroupet, ,Die Wechselwirkung von Skizzenforschung und spektromorphologi-
scher Héranalyse®, 325f.

170 Vgl. Iverson, Electronic Inspirations, 104.
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von Ligeti nicht realisierten elektronischen Komposition Piéce électronique Nr. 3 (1957—
58, urspriinglicher Titel: Atmosphéres; 1996 durch Kees Tazelaar und Johan von Kreij am
Utrechter Institute for Sonology realisiert) und der orchestralen Umsetzung Ligetis von
Techniken wie additiver Synthese, aufsteigenden Stimmkreuzungen, Filtertechniken und
Texturbildungen, um wie viel iiberzeugender diese Techniken klanglich im Orchester auf-
gehen.'7!

Am bekanntesten wurde dabei die von Ligeti als Mikropolyphonie bezeichnete Tech-
nik, die wesentlich durch Stockhausens Uberlegungen zum Ubergang zwischen Dauer und
Tonhohe im Aufsatz ,,...wie die Zeit vergeht...“'7* sowie durch die daran ankniipfenden
Theorien und Verfahren Gottfried Michael Koenigs inspiriert wurde.’”? Ligeti war an
der Realisierung von Koenigs elektronischer Komposition Essay (1957) beteiligt gewesen
und bezog sich insbesondere auf Koenigs Gedanken der Bewegungsfarbe. Dabei ging es
um den Ubergang zwischen der Wahrnehmung distinkter Impulse oder Wellen und einer
kontinuierlichen Tonhéhenwahrnehmung (ab ca. 16-20 Hz). Ligeti entwickelte auf dieser
Basis polyphone Verfahren, in denen durch die Uberlagerung von ,Zeitformanten® (d.h.
unterschiedlichen rhythmischen Unterteilungen desselben Grundwertes'7#) mehr als 16
bis 20 Impulse pro Sekunde entstehen und damit die Wahrnehmung auf die tibergeordnete
Ebene der Gesamttextur gelenkt wird. Die Technik wird in Apparitions (2. Satz, T. 25—
37) und in Atmosphéres (T. 44—53) jeweils nur einmal verwendet. Die ersten beiden Sitze
des Requiem bauen dann ausschlief8lich auf dieser Kompositionstechnik auf. Dabei kntipft
Ligeti hier vor allem an die Technik des von Johannes Ockeghem perfektionierten Mensur-
oder Proportionskanons an und verstirkt mit der Verwendung von Luigi Nonos allinter-
vallischer Spreizreihe aus Incontri (1955) und dem Canto Sospeso (1955-56) sogar noch
den Bezug auf serielle Strukturprinzipien, die er freilich im Sinne von Klangraum-Kontu-
ren entscheidend umdeutet (— 2.1.1).

Der grundsitzliche Einwand gegen eine vermeintlich oberflichliche Wirkungsisthe-
tik in Werken der Klangkomposition war geprigt durch eine von Adorno bereits in der
Philosophie der newen Musik prominent artikulierte anti-franzésische Tendenz, in der im-
mer wieder Hector Berlioz, Claude Debussys und Igor Strawinskis, aber auch Richard
Wagners Werke als Beispiele einer vermeintlichen ,,Verrdumlichung des Zeitverlaufs®,'7s
ciner ,Pseudomorphose an die Malerei“ und einer ,,Pseudomorphose der musikalischen
Zeit an den Raum“'7¢ herhalten mussten (— 3.1.1): Dynamisch-prozessuale Formmodelle
wiirden hier durch ein zur Willkir tendierendes Montageprinzip ersetzt. Die Kritik er-
neuerte Adorno 1961 in Darmstadt, wobei er vorrangig aleatorische Tendenzen im Auge

171 Vgl. ebd., 97-103 und Levy, Metamorphosis in Music, 62—73.

172 Stockhausen, ,,...wie die Zeit vergeht... .
173 Ligeti, ,Musik und Technik®, 252-261.
174 Stockhausen, ,,...wie die Zeit vergeht..., 109-124.

175 Adorno, Philosophie der neuen Musik, 173.
176 Ebd., 174, 177.
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hatte, aber auch eine ,,konsequent statische Musik®,'77 wie sie Ligeti zeitgleich mit seinen
Atmosphéres anstrebte.’”® In seinem Vortrag vom September 1961 galt Adornos Einwand
zunichst allgemein dem Prinzip der Reihungsform; er fihrte aus

daf es zu einer informellen Musik zum mindesten notwendig dazugehéort, daf8 die Musik
nicht linger sich erschépftin der bloflen Reihung von voneinander kontrastierenden Klang-
feldern, sondern dafi [...] doch zwischen diesen Abschnitten selbst solche Relationen, solche
Proportionen sich herstellen miissen, daf8 dadurch die Musik wieder zu einem Werdenden
wird, anstatt dafd sie in dem Stadium der schwebenden Kadenz oder in dem Stadium der ne-
beneinandergestellten Teilmomente des Bildes, die in einem gewissen Sinn nun also wirklich
Pseudomorphose an die Malerei sind, eigentlich sich bescheidet.*7?

In der schriftlichen Ausarbeitung des Vortrags, der 1962 erschien, weitete Adorno dann,
ohne zwischenzeitlich die Werke Ligetis kennengelernt zu haben, diese Kritik aus, indem
er die ,,mit iibertriebener Siduberlichkeit voneinander getrennten, als Feld organisierten

3

Klangflichen® als neues auf die ,,Punkte” der frithen seriellen Musik folgendes ,,Cliché

bezeichnete '8

und bei allem Verstindnis fir einen Gegenimpuls zur ,,Diirftigkeit des Dis-
soziierten® in der seriellen Musik eine Gefahr vor allem darin sah, dass ,,der blofie Klang

musikalischer Inhalt werde“:

Der Klang bietet der musikalischen Auffassung in unmittelbarer Evidenz sich dar; was aber
kompositorisch sonst vorhanden ist, das Gewebe, bleibt bar solcher unmittelbaren Evidenz,
uneinsichtige Folgerung aus dem System, nach dem jeweils die Parameter geordnet sind.
Klang und Musik divergieren. Der Klang gewinnt durch sein Eigenleben aufs neue eine ku-
linarische Qualitdt, die mit dem Konstruktionsprinzip unvereinbar ist. Die Dichte von Satz
und Farbe hat an dem dissoziativen, dem Phinomen gegeniiber duflerlichen Charakter der
Struktur nichts geindert. Sie wird so wenig zeitlich-dynamisch wie zuvor die unverbunden
nacheinander getupften Tone oder die blof§ gereihten Felder. Gegen die sogenannten neo-

impressionistischen Ziige der jiingsten Musik wire das einzuwenden. *®*

Adorno revidierte, so Ligeti, auf das erstmalige Horen von Atmosphéres im Jahr 1964 hin

182

seine skeptische Haltung gegeniiber der Klangkomposition*®* und Harald Kaufmann ar-
gumentierte, dass Adornos Thesen ,blank als gegen die von Ligeti vertretene Musik gerich-
tet mifverstanden werden konnten, aber inzwischen in ihrer Argumentation so lesbar sind,
daf sie genau das rithmen, was Ligeti zustande brachte.“'® Tatsichlich hielt Adorno im

Vortrag von 1966 dann zwar an einer Scheidung von Klangfarbe und ,,verborgener Struk-

177 Adorno, ,Vers une musique informelle“ [1962], 517.

178 Vgl. Ligeti, , Uber Atmosphéres”.

179 Adorno, ,,Vers une musique informelle“ [1961], 445f.

180 Adorno, ,Vers une musique informelle* [1962], 531.

181 Ebd., 532f.

182 Ligeti, Brief an Harald Kaufmann 6. Februar 1970 (Kaufmann, Von innen und aufSen, »53).
183 Kaufmann, ,,Betreffend Ligetis Requiem", 145.
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1.3 MUSIK ALS WAHRGENOMMENER KLANG

tur” fest,"®* nannte aber Ligetis Werk explizit als eine entscheidende Stufe zum , Freiwer-
den des gleichsam absoluten Klanges®, da Ligeti ,die Schranke, die dem produktiven Klang
durch seinen synsemantischen Charakter dem Ton gegeniiber auferlegt ist, durchbrach, in-
dem er [...] das Paradoxon einer Musik ohne Téne, nimlich ohne irgend unterscheidbare
fixierte Tonhohen zustande brachte, ohne dafl es aber dabei Bruitismus wurde, also ohne
daf er dem Geriduschhaften verfiel: sondern es bleibt hochartikulierte Musik.“ '#s

Neben Adorno war vor allem Boulez als ,Gegner* der sogenannten ,Klangflichenkom-
position® aufgetreten, und Adornos Polemik war vermutlich nicht unwesentlich von Bou-
lez geprigt."® 1960 bezeichnete Boulez in seinen Darmstidter Vorlesungen die Verwen-
dungvon ,,Clusters und Glissandi“ als Symptom ,einer [...] zu anfingerhaften Auffassung
von Stil; ihr MifSbrauch hat in jiingster Zeit sehr rasch zur Karikatur gefithrt. Dieses schnell
zusammengefadelte Material biirgt weiff Gott nicht fiir grof8e Schirfe des Einfalls; es zeigt
im Gegenteil die befremdliche Schwiche, sich mit akustisch undifferenzierten Organis-
men zufriedenzugeben.“'®” Demgegeniiber hatte Xenakis bereits 1955 auf dem wirkungs-
asthetischen, immersiven Grundprinzip seines Klangkomponierens beharrt: ,Der Horer
mufl gepackt und, ob er will oder nicht, in die Flugbahnen der Kliange hineingezogen wer-
den, ohne daf er darum eine spezielle Ausbildung brauchte. Der sinnliche Schock muss
ebenso eindringlich werden wie beim Anhéren des Donners oder beim Blick in boden-
losen Abgrund.“'®® Sowohl Xenakis als auch Ligeti legten dabei Wert darauf, ihre Arbeit
mit Klang als ,Uberwindung‘ seriellen Denkens darzustellen, '8 andererseits hoben sie die
Kontinuitit sowohl mit (post-)seriellen Verfahren als auch mit den Erfahrungen durch
die elektronische Musik hervor.'° Und entgegen Adornos ,Verraumlichungs-These® be-
tonte Friedrich Cerha, in seinen Werken um das Jahr 1960 gerade das Problem der Zeit
verhandelt zu haben, das ,,kaum merkliche Fortschreiten von einem zum anderen®, in dem
»Gestaltzusammenhinge® gewahrt bleiben. !

Solche Widerlegungen der Einwinde gegen ein rein ,kulinarisches® Schwelgen in Klan-
gen diirften mit dafiir verantwortlich sein, dass sich die anfangs fiir die neuen Tendenzen
verwendeten Termini ,,Klangfarben-Komposition®, ,Komposition mit Klangflichen®'®*
und ,Klangflichenkomposition“'?? — insbesondere begriindet durch die Sorge der Kom-
ponist*innen vor einer einseitigen Etikettierung — nicht durchsetzten und zwischen 1964

184 Adorno, ,Funktion der Farbe in der Musik®, 268.

185 Ebd., 311.

186 Kaufmann, Von innen und aufSen, 253 und Decroupet/Koviécs, ,IX. Erweiterungen des Materials®,
284f.

187 Boulez, Musikdenken heute 1, 37.

188 Xenakis, Programmtext zu Metastasis (1955), zit. nach Hiusler, Spiegel der Neuen Musik, 178.

189 Xenakis, ,Die Krise der seriellen Musik® und Ligeti, ,Uber Atmosphéres”, 181.

190 Ligeti, ,Musik und Technik®.

191 Cerha, ,Zu meiner Musik und zu einigen Problemen des Komponierens heute®, 57; vgl. Urbanek, ,,Im
Netzwerk von Moderne und Postmoderne®.

192 Ligeti, ,Komposition mit Klangfarben®.

193 Shintani, ,Ein Blick auf die Anfinge der Klangflichenkomposition®, 309.
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und 1971 zunehmend der 1953 durch Stockhausen im Kontext der elektronischen Musik
eingefiihrte Begriff ,Klangkomposition“'?* nun auch fir eine breite Tendenz des Kompo-
nierens verwendet wurde: Ligeti hielt am 1o. Januar 1964 in Hamburg einen Vortrag mit
dem Titel ,,Neue Méglichkeiten der Klangkomposition® (sein Seminar bei den Darmstid-
ter Ferienkursen im selben Jahr war mit ,Klangtechnik und Form® iiberschrieben), und
Helmut Lachenmann wies 1966 darauf hin, dass ,,Klang-Komposition® und ,,Klangfarben-
Komposition® keineswegs deckungsgleich seien: ,Das zweite Wort ist linger, der Vorgang
selbst aber bedeutend schlichter.“"?S Durch die konsequente Verwendung vor allem in den
Texten von Carl Dahlhaus seit 1971 etablierte sich der Begriff ,Klangkomposition® als

196 und wurde durch Danusers Dar-

musikhistorischer und stilgeschichtlicher Terminus
stellung dann ,kodifiziert’. 7

Nichtsdestotrotz blieb in Folge der ,Provokationen‘ der Klangkomposition das Thema
,Form" in der ersten Hailfte der 1960er Jahre virulent, was nicht zuletzt auf jene oben dar-
gestellte tief in der neueren europiischen Musikgeschichte verankerte Polarisierung von
Klangund Form verwies (— 1.3.1). 1963 etwa bemerkte Helga Bochmer in einer Rezension
des Festivals Settimane internazionali di nuova musica von Palermo ,einen auftauchen-
den Manierismus der Klangkomposition, der auf die Herstellung von Zusammenhingen
ginzlich verzichtete und sich mit der blofen Prisentation ungewéhnlicher Sonorititen
begniigte.“ ¥ Dahlhaus wiederum erklirte, ,Klangkomposition und ,Aleatorik” in einem
Atemzug nennend, diese Tendenzen hitten ,die Kategorie der Form in den Hintergrund
gedringt oder sogar suspendiert. Der tonende Verlauf tendiert dazu, in tonende Augen-
blicke zu zerfallen, die sich in sich selbst erschépfen, statt als Teile eines Ganzen zu fun-
gieren, dem sie ihren Sinn verdanken.“'?? Das Problem blofer Reihung thematisierte Li-
geti in seinen Darmstidter Seminaren 1962 und 1964 noch kaum offensiv, vielmehr argu-
mentierte er, eine wichtige Funktion der Klangfarbe sei es ,die Form [zu] gliedern durch
kontrastierende Instrumentalfarben, die die verschiedenen Strukturelemente voneinander

200

abheben und so den Formablauf fiir unsere Wahrnehmung plastisch gestalten®,**° und
fithrte zahlreiche historische Vor- und Zwischenstufen als Belege dafiir an, u.a. von Haydn,
Mabhler, Debussy, Schénberg, Boulez und Stockhausen. Bereits 1960 aber hatte er in seinem
Schliisseltext ,Wandlungen der musikalischen Form® Adornos Kritik an der Verrdumli-
chungvon Zeit aufgegriffen und daneben den mit A¢tmosphéres dann realisierten Gedanken

einer Identitit von Klang und Form skizziert:

194 Stockhausen, ,Zur Situation des Metiers (Klangkomposition)*.
195 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 8.

196 Dahlhaus, ,Neue Formen der Vermittlung von Musik®.

197 Danuser, Die Musik des 20. Jahrbunderts, 383-392.

198 Borio, Musikalische Avantgarde um 1960, 124.

199 Dahlhaus, ,Neue Formen der Vermittlung von Musik®, 225.
200 Ligeti, ,Komposition mit Klangfarben®, 158.
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Der einzige Klang selbst, in seinem Aufbau und Ausschwingen, wurde als ein Keim der Form
erkannt — eigentlich ist er selbst schon eine, wenn auch winzige, doch autarke musikalische
Form. Er dient als méglicher Archetyp Strukturabliufen und sogar umfassenden Konstruk-
tionen. Kristallbildungen Webernscher Art sind mit diesem Formgefiihl nicht mehr zu ver-
einbaren. Das bedeutet, daf§ trotz aller Raumillusion eine Neigung besteht, den Zeitablauf
wieder in eine Richtung fliefen zu lassen, was schliefSlich zum Abbau der Verraumlichung
selbst fithren muf. °!

Mit Apparitions hatte Ligeti zugleich gezeigt, dass ein Komponieren mit Texturen keines-
wegs atemporale ,Formlosigkeit® implizieren muss, sondern im Gegenteil eine neue Un-
mittelbarkeit musikalischer Zeiterfahrung erméglichen konnte. Der Aufgabe des Prinzips
musikalischer Erwartung in der frithen seriellen Musik versuchte Ligeti eine neue Quali-
tat musikalischer Zeiterfahrung entgegenzusetzen. Dabei war eine Poetik des plotzlichen
Umschlags entscheidend (— 1.5.4).

Eine pointiert negative Einschitzung der Errungenschaften Ligetis und Pendereckis
zeigt sich kurz darauf in Helmut Lachenmanns bekanntem seit Herbst 1963 entwickel-
ten Aufsatz ,Klangtypen der Neuen Musik® (Anfang 1967 erstmals im Radio gesendet,
1970 erstverodffentlicht), der etwa das ,,primitive Simultanerlebnis des starren Farbklangs*
durch Pendereckis Anaklasis illustriert, nicht ohne bissig hinzuzufiigen: , Trotz der in
diesem Darstellungsrahmen erforderlichen radikalen Vergréberung bei der graphischen
Darstellung der Musikbeispiele konnte hier das Partiturbild so gut wie unveridndert tiber-
nommen werden.“*°* Obschon Lachenmann bereits 1960 Auffithrungen von Apparitions
und Anaklasis beigewohnt und deren Tendenz als befreiend gegeniiber der ,orthodoxen’
Fortfiihrung serieller Ansitze empfunden hatte,**? versuchte er sich spitestens ab 1963
nachhaltig auch von diesen Tendenzen abzugrenzen. 1962 zeigte er sich enttiuscht vom
soberflichlichen® Darmstidter Seminar Ligetis, ** 1964 besucht er dennoch erneut Ligetis
Darmstidter Seminar ,Klangtechnik und Form®, in dem Apparitions, Atmosphéres und
Aventures analysiert werden. Die im ,,Klangtypen®-Aufsatz anhand von Ligetis Werken
veranschaulichten Typen ,Farbklang® (Azmosphéres, Anfang), ,Fluktuationsklang® (Az-
mosphéres, T.88—91, V1. 2) und , Texturklang” (Apparitions, zweiter Satz, T. 25-29, VL. 2 -
die in Mikropolyphonie gehaltene Passage) sind vorwiegend negativ charakeerisiert. >
Entgegen Ligetis Akzentuierung, in der Struktur und Textur gleichberechtigt sind und die
Tendenz ,strukturellen Komponierens in Texturen aufzugehen im Vordergrund steht, >°¢
positioniert sich Lachenmann klar gegen den ,Pauschal-Eindruck® des Texturklangs und

201 Ligeti, ,Wandlungen der musikalischen Form®, 103.
202 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 9.

203 Nonnenmann, Der Gang durch die Klippen, 190.

204 Ebd., 231.

205 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 8-15.
206 Ligeti, ,Wandlungen der musikalischen Form®, 98.
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fiir den Strukturklang, den man ,nicht beliebig fortsetzen [kann] wie eine Klangfarbe oder
eine Textur.“*°7

Der Ausgangspunkt von Lachenmanns Klangtypologie, der zentrale Bedeutung im
Rahmen der Herausbildung einer eigenen Kompositionspoetik zukommt, *°% ist die Eman-
zipation des ,akustisch vorgestellten Klangs® im 20. Jahrhundert und das daraus folgende
Primat einer ,unmittelbar empirisch-akustische[n] Klang-Erfahrung®, die an die Stelle der
Polaritit von Konsonanz und Dissonanz tritt.**® Grundlage der Typologie ist dabei das
von Stockhausen eingefithrte Konzept einer ,Eigenzeit® jeden Klangs*'®; Lachenmann
versteht darunter die ,,Zeit, welche erforderlich ist, um die Eigenschaft eines [...] Klangs
zu tibermitteln.“*'" Die Typologie wird in die iibergeordneten Kategorien Klang als Pro-
zess (,Kadenzklang®, ,Strukcurklang®) und Klang als Zustand (,Farbklang®, ,Fluktuati-
onsklang®, , Texturklang®) cingeteilt, wobei vielfiltige Ubergangsbereiche denkbar sind.
Ersichtlich ist an dieser Kategorisierung, wie sehr Lachenmann bemiiht ist, die Tempora-
litit von Klang in den Vordergrund zu riicken und damit das ,Formproblem‘ der Klang-
komposition fiir sich zu I6sen: ,Form wird nicht als abstrakt oder schematisch organisierte
Zeitgliederung von auflen an Musik angelegt und dann mit Klingen ,gefillt’, sondern zei-
tigt sich selbst aus den konkreten Eigenschaften der Kliange.“*'* Lachenmanns Kritik an
der Klangkomposition der Jahre zuvor wird auch vor dem gesellschaftskritischen Impetus
seiner Poetik verstindlich:

[Fliir Lachenmann ist [...] die Kritik am illusionistischen Schénheitsideal des Klangs Teil
einer allgemeinen Ideologie- bzw. Gesellschaftskritik. An die Stelle der Asthetik des ,reinen’
Klangs, der wegen seiner vermeintlichen Immaterialitdt Mystifikationen ausgesetzt ist, tritt
so eine Asthetik der bewussten Desillusionierung. Mit den physikalisch-energetischen Be-
dingungen des Klangs wird eine materiale Basis der Musik freigelegt, die den schonen Schein
des Klangs profaniert und die Musik den Geriuschen der Alltagswelt so weit annihert, bis
sie an der durch industrielle Produktionsprozesse aller Art geprigten Alltagswelt partizi-

piert.*"?

Eine stirker affirmative Rezeption der Klangkomposition fand hingegen wenige Jahre
spiter in der franzésischen Spektralmusik der 1970er Jahre statt, in der mit dem Topos
des ,harmonie-timbre“*'# jener ,liminale® Bereich zwischen Klangfarbe und Harmonik
fokussiert wurde, der auch Xenakis oder Ligeti faszinierte und bereits in Pierre Schaeffers
Theorie als ,,timbre harmonique® eine wichtige Rolle einnahm.*'S Einer immer explizite-

207 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik*, 17.
208 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, 39— 44.
209 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 1.
210 Stockhausen, ,,...wie die Zeit vergeht... , 134-136.
211 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 8.
212 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, 43.
213 Ebd.

214 Murail, ,Spectres et lutins®, 24.

215 Schaeffer, Traité des objets musicaux, s16—528.
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ren Kritik an seriellen Methoden bei den jungen franzdsischen Komponisten lagen niche
zuletzt systematische wahrnehmungspsychologische Erwigungen zugrunde, die vor allem
bei Gérard Grisey zum Schlissel der kompositorischen Poetik wurden. Hatte Grisey in
frithen Werken wie Périodes fiir siecben Musiker (1974) und Partiels fiir 16 oder 18 Musiker
(1975) zunichst unter dem Einfluss von Spektralanalysen einzelner Instrumentalklinge
und Giacinto Scelsis kontemplativen Klangexplorationen eine Projektion kurzer Klang-

“216 ynd damit eine schlichte

spektren in die Makroform mittels ,,instrumentaler Synthese
Wellen-‘ oder ,Atemform* entwickelt (— 2.2.2), so wurde auch fiir ihn das Thema der
Zeitlichkeit von Klang zunehmend dringlich. Wie Ligeti riickte er dabei den Aspeke der
Hérerwartung ins Zentrum (— 1.5.3). Um seine Musik verstirkt mit solchen Qualititen
der Zeciterfahrung auszustatten, versuchte Grisey in Werken wie Zalea fur funf Instru-
mente (1985—-86) mittels Prozessen von Entropie, gefasst in der Metapher des ,, Unkrauts®,
abschbaren Formprozessen ein mitunter abruptes Ende zu setzen.'?

SchliefSlich wird Klang im Sinne einer wuchernden Ausbreitung in den Raum ab den
198oe¢r Jahren zum Schlissel in Luigi Nonos Musik. In Nonos Spitwerk ist diese riumliche
Ausbreitung von Klang unter dem Einfluss der Moglichkeiten live-elektronischer Klang-
transformation Grundmedium eines existentiellen Horbegriffs, den der Komponist als
Fortsetzung seines politischen Engagements mit anderen Mitteln verstand. Die im Kon-
text oder in der Folge der ,Hértragodie® Prometeo (1981-85) entstandenen Werke wie
A Pierre. Dell’azzurro silenzio, inquietum fiir Bassflote, Kontrabassklarinette und Live-
Elektronik (1985) oder Post-prae-ludium n. 1 ,per Donan“ fiir Tuba und Live-Elektro-
nik (1987) zielen auf ecine immersive Klang-Zeit-Erfahrung, der nicht zuletzt ein stark
gemeinschaftlicher, kollektiver Impetus eigen ist und die tiber eine Fragmentierung des
Zcitverlaufs und eine teilweise unsichtbare Form der Klangerzeugung (sowohl durch -
mitunter nicht sichtbare oder weit entfernte — Akteur*innen im Raum als auch durch
technische Medien) ins Geschichtliche und Mythologische geweitet wird. >'® Mit den fort-
gesetzt ausgebauten technologischen Moglichkeiten der Raum-Klang-Verteilung ist nach
den Raum-Kompositionen der 1950er Jahre (eine wichtige Stufe der Klangkomposition,
da sie Klangrezeption bewusst ,inszenierten‘) die Raumsituation in den Jahrzehnten um
die Jahrtausendwende, nicht zuletzt in der Nachfolge Nonos, verstirkt ins Zentrum ge-
riickt.**® Durch ein dialogisierendes Prinzip von verschiedenen quer durch den Auffith-
rungsraum ,konzertierenden® Gruppen gewann so auch Lachenmann etwa im groflen En-
semblewerk Concertini (2004-05) seinen Strukturklingen neue Facetten ab, nachdem in
seiner ,Musik mit Bildern“ Das Midchen mit den Schwefelholzern (1990-96) das vorletzte

216 Grisey, ,A propos de la synthése instrumentale® und Féron, ,,Gérard Grisey. Premicre section de Par-
tiels”.

217 Vgl. zu dieser Metapher, die Grisey von Deleuze tibernimmt, Haselbdck, Gérard Grisey. Unhirbares
hirbar machen, 23 6f.

218 Vgl. Jeschke, Prometeo und Maierhofer-Lischka, ,Ich hire die Steine, sehe den Klang und lese das Was-
ser

219 Vgl. Maierhofer-Lischka, ,Ich hore die Steine, sehe den Klang und lese das Wasser®, 79—184.
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Bild (Nr. 23: §hd) bereits stark die raumgreifende auratische klangliche Sogwirkung der ja-
panischen Mundorgel inszeniert hatte, nach deren Vorbild die klanglichen Verdichtungen
im Schlussabschnitt von Concertini gestaltet sind. **°

Wenn also die im Kontext der Klangkomposition der 1960er Jahre neu aufflammende
Diskussion iiber die Prioritit von Form tber Klang mithin als Teil einer grofSen durch
die (vorrangig deutsche) Musikgeschichtsschreibung konstruierten Emanzipationsbewe-
gung

den Klang hin zu einer geistigen Durchdringung der Form - verstanden werden kann, so

**! — im Sinne einer Emanzipation weg von einer ,elementarischen’ Hingebung an

setzt die ,Emanzipation® des Klangs von Form und Struktur im 20. Jahrhundert diesen

“222

Topos der ,,Befreiungsgeschichte

einerseits fort, kehrt ihn in einer reflexiven Bewegung
aber zugleich um, indem sie im Sinne einer Gegenmoderne das chemals Marginalisierte ins

Zentrum riicke. **3

1.3.4 Klang als Materialitit und Metapher

Adornos Grundgedanke, dass die Erzeugung, die ,Arbeitsteiligkeit” der Hervorbringung
von Klang in Richard Wagners Musik gezielt verdeckt und damit die Illusion einer ein-
heitlichen Klangquelle vermittelt werde (— 1.3.1), ldsst sich in mannigfaltigen Varianten
in den dsthetischen Diskursen des 20. Jahrhunderts wiederfinden. Gewiss liegt es hier zu-
nichst besonders nahe, an Helmut Lachenmanns musigue concréte instrumentale zu den-
ken, deren Impetus ja darin liegt, all jene Vorginge der Klangerzeugung, die in der ,phil-
harmonischen® Klangisthetik unhorbar bzw. unmerklich gemacht werden sollen, gezielt
hervorzukehren: ,[Die musique concréte instrumentale will] Klang [...] als direkten oder
indirekten Niederschlag von mechanischen Handlungen und Vorgingen profanieren, ent-
musikalisieren und von dort her zu einem neuen Verstindnis ansetzen [...]. Klang als akus-
tisches Protokoll eines ganz bestimmten Energiecaufwandes unter ganz bestimmten Bedin-
gungen [...].“*** Dabei insistiert Lachenmann darauf, dass die dergestalt ,verfremdeten’
Klange zueinander in essentiell szrukturellen Bezichungen stehen.>*s Es geht ihm nicht um

Klang um der Struktur willen, sondern - bei stets luzider Konstruktion — Struktur um des
Klanges, besser: um des Klangereignisses willen. Das Horen von Musik [...] wird zum kunst-
voll provozierten Beobachten dessen, was da geschieht. Es wird in aller Ernsthaftigkeit dort-
hin verwiesen, wo bisher seine Irritationsgrenze zu sein schien: an den ,,Eklac” [...], der [...]
sich keineswegs als Skandalon, sondern als Ausgangspunkt einer verinderten Wahrnehmung

226

begreift.

220 Vgl. Utz, Musical Composition in the Context of Globalization, 308-335.
221 Hentschel, Biirgerliche Ideologie und Musik, 25733 1.

222 Ebd,, 257.

223 Janz, Zur Genealogie der musikalischen Moderne, 399—410.

224 Lachenmann, ,Werkstatt-Gesprich mit Ursula Stiirzbecher, 150.

225 Lachenmann, ,Bedingungen des Materials®, 36f.

226 Lachenmann, ,Heinz Holliger®, 308.
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Koénnen solche Ausfithrungen nun vielleicht doch so gedeutet werden, dass sie — aller iko-
noklastischer Emphase zum Trotz — am Ende doch wieder den autoritiren isthetischen
Diskurs einer Uberlegenheit von Struktur iiber Klang bewahren oder sogar zuspitzen? Es
mag einige Belege fiir eine solche Deutung geben, nicht zuletzt die hierarchische Weise, in
der Lachenmann seine Klangtypologie aufbaut mit dem ,Strukturklang als Idealzustand,
in dem individuelle Komponenten und eine tibergeordnete klangliche Situation interagie-
ren, ohne zu einer rein globalen , Textur zu verschmelzen.**” Relevanter als dieses Verhar-
ren im ,Struktur’-Topos scheint mir aber die Bemithung Lachenmanns zu sein, simplisti-
sche Gegensitze zwischen ,rein strukeurellen® und ;holistischen Wahrnehmungsmodellen
gezielt zu dekonstruieren, wobei Aura, Assoziation und Unmittelbarkeit der Klangerfah-
rung eine wichtige Vermittlerrolle einnchmen. Die Figur des ,dialektischen Strukturalis-
mus’ bezeichnet genau dieses Spannungsfeld:

Befreite Wahrnehmung bezicht sich nicht nur auf die bewufitgemachte Evidenz des akusti-
schen Moments — das allerdings auch —, Wahrnehmung, kiinstlerisch in Anspruch genom-
men, will vielmehr ihrerseits dialektisch operieren: Die Qualitit beziehungsweise die erleb-
bare Bedeutung des Klingenden dndert sich und prizisiert sich erneut im neugeschaffenen
strukturellen Beziehungsfeld.

Eine freie, voraussetzungslose Wahrnehmung indes gibt es nicht. Aber im Ubergang vom
gewohnten Hoéren zur strukeurell neubestimmten Wahrnehmung blitzt jenes im Grunde
unfaflbare Moment einer ,,befreiten” Wahrnehmung auf, welches uns zugleich an unsere un-
bewufSt uns von aufen bestimmende Unfreiheit erinnert und uns so an unsere Bestimmung

228

zur Uberwindung der Unfreiheit, das heif8t an unsere Geistfihigkeit gemahnt.

Struktur, Klang und Wahrnehmung sind fiir Lachenmann also enganeinander gebundene,
interagierende Dimensionen. Eine prignante Formulierung findet dies in den Wortspielen
des ,Klangtypen“-Aufsatzes, eine These Gyorgy Ligetis vom Zusammenfallen von Klang
und Form aufgreifend ***: Ein ,Strukturklang’ kann ebenso als eine ,Klangstruktur® gelesen
werden — und umgekehrt (— 1.4.1).23°

Diese Perspektive mag auch hilfreich sein, um das Verhiltnis zwischen Lachenmanns
Klangphinomenologie und Pierre Schaeffers Theorie des objet sonore unter einem neuen

231

Aspekt zu betrachten.*’"' Schaeffers durchaus fragwiirdige Metapher des ,Klangobjekts*
griindet auf dem Gedanken des ,reduzierten Hérens (écoute reduite**): Klinge ,reduziert’
oder ,akusmatisch’ zu héren (éconte acousmatique) bedeutet, sie moglichst unabhingigvon
ihrer Klangquelle, ihrer Bedeutung oder (intendierten) Wirkung zu erfassen; indem so alle

herkémmlichen semantischen Assoziationen ausgeschaltet werden, soll das Klangobjekt

227 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 17-20.

228 Lachenmann, ,Zum Problem des Strukturalismus®, 9o.

229 Ligeti, ,Wandlungen der musikalischen Form®, 103.

230 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 17-20.

231 Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, 30-34 und Hilberg, ,Gerdusche?“.
232 Schaeffer, Traité des objets musicaux, 270-272.
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,ansich’ (par lui-méme) erfasst werden. Dies fithrt zu einem Hormodus, der ganz besonders
durch das Horen von Tontrigern bzw. von Lautsprechermusik ohne jegliche performative
Komponenten gestiitzt werden soll. 23 Auch wenn Schaeffers ,reduziertes Horen® und La-
chenmanns ,befreite Wahrnehmung® die Grundintention teilen, musikalische Wahrneh-
mung durch eine verstirke selbstreflexive Form des Horens (eine ,sich selbst wahrneh-
mende Wahrnehmung®*3#) von syntaktischen Kategorien zu lésen, so konnten die Metho-
den, die beide Komponisten wihlen, um dieses Ziel zu erreichen, kaum gegensatzlicher
sein. Schaeffers Theorie offenbart einen aussichtslosen Versuch, durch die Verdeckung
performativer Anteile jegliche Assoziationen und Bezichungsbildung auszublenden. Sie ist
in ihrer Idealisierung des Lautsprecherhérens Produkt eines naiven technologischen Op-
timismus.>*5 Das Performative bildet dagegen das Zentrum von Lachenmanns Gedanken
des ,konkret’ erfahrenen Strukturklangs: Erst die vollstindige Hinwendung zum Akt der
Klanghervorbringung bringt Hérer*innen an einen Punkt, an dem konventionelle meta-
phorische Hérstrategien bedeutungslos zu werden beginnen — einen Punkt, an dem, wie
Lachenmann sagt, ,Zuhéren zum ,Héren® wird. >

In Albert Bregmans Auditory Scene Analysis wird in diesem Zusammenhang zwischen
,natiirlicher’ und ,chimirischer’ Zuordnung von Klingen unterscheiden (,natural® und
»chimeric assignment®). Im Falle einer ,natiirlichen Zuordnung' ist die Identifikation der
Klangquelle ein wesentlicher Bestandteil des musikalischen Erlebens. Dies wird von Breg-
man mit dem Alltagshéren verbunden, wo wir es gewohnt und oft auch darauf angewiesen
sind, Schallquellen und ihre Implikationen eindeutig zu identifizieren. In vielen musikali-
schen Fillen, die Bregman als ,chimirische Zuordnung' charakterisiert, erzeugen mehrere
Klangquellen hingegen eine zusammengesetzte, hybride und damit schwer in ihre Kom-
ponenten aufzulésende Klangfarbe oder die Quelle des Klangs ist aus anderen Griinden
verdeckt:

We use the word chimera metaphorically to refer to an image derived as a composition of
other images. An example of an auditory chimera would be a heard sentence that was created
by the accidental composition of the voices of two persons who just happened to be speaking
at the same time. Natural hearing tries to avoid chimeric percepts, but music often tries to
create them. It may want the listener to accept the simultaneous roll of the drum, clash of
the cymbal, and brief pulse of noise from the woodwinds as a single coherent event with its

233 Ebd., 91-98, 152—156 und passim.

234 Lachenmann, ,Héren ist wehrlos — ohne Héren®, 117.

235 Wie schr in der Dauerhaftigkeit solcher Figuren auch tiber den vermeintlichen Bankrott der Kunstre-
ligion nach 1945 hinaus noch theologische Motive wirksam waren, hat Martin Kaltenecker an Pierre
Schaeffers Hormodell gezeigt: Das ,,objet sonore® werde fiir Schaeffer zum ,,Gegenstand einer quasi
religiosen Aufmerksamkeit: Es ist der Rest, das Supplement, das nur fiir eine mystische Haptik greif-
bar ist, und es wird als unendlich vorgestellt. Schaeffer geht so weit, das Aufnehmen des Klangs mit der
Aufnahme der Eucharistie zu vergleichen.“ (Kaltenecker, ,,Pierre Schaeffers Theologie des Hérens®,
18)

236 Lachenmann/Gadenstitter / Utz, ,Klang, Magie, Struktur®, 18f. und 28-30.
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own striking emergent properties. The sound is chimeric in the sense that it does not belong
to any single environmental object.*37

Eine vermittelnde Position im Diskurs iiber die Bedeutung von Klang, Struktur und Auf-
fithrung fiir die Wahrnehmung nehmen die Texte Andy Hamiltons ein, die insbesondere
die von Roger Scruton im Anschluss an Schaeffer formulierte ,acousmatic thesis® zu wi-
derlegen versuchen. Zum einen stellt Hamilton dar, dass Scrutons These von der Theorie
Schaeffers klar unterschieden werden muss?3%: Wihrend Schaeffers Gedanke des ,redu-
zierten Horens' im Wesentlichen priskriptiv formuliert ist, mithin eine bewusste Refo-
kussierung des Wahrnehmungsvorgangs, eine Anstrengung seitens der Rezipierenden also,
erfordert, argumentiert Scruton, dass ,akusmatisches Héren ein ,natiirlicher’ Wahrneh-
mungsvorgang sei, der musikalisches Horen insgesamt auszeichne: ,,Music is an extreme
case of something that we witness throughout the sound world, which is the internal or-
ganization of sounds as pure events [detached from their cause].“*** Hamilton weist Scru-
tons ,acousmatic thesis’ zuriick, indem er mit dem Modell des ,hearing-in‘ — in Analogie zu
ciner Theorie visueller Wahrnehmung bei Richard Wollheim (,seeing-in®) — die Gleichzei-
tigkeit einer ,atomistic experience of individual sounds“ und einer holistischen Erfahrung
musikalischer Struktur, vermittelt durch metaphorische Kausalitit annimmt. >#° In diesem
Sinn kann von einer Interaktion materialer, morphologischer, energetischer, ,haptischer
Dimensionen einerseits und metaphorischer Dimensionen andererseits bei der Wahrneh-
mung von Klang ausgegangen werden, die gerade fiir ein angemessenes Verstindnis der
den Bereich neuer Musik durchziehenden Klang-Diskurse zentral ist. Eine solche meta-
phorisch gerahmte klangliche Morphosyntax soll im folgenden Abschnitt nun stufenweise
entwickelt werden.

1.4 Klangorganisation: Zu einer Theorie der musikalischen Syntax und
Morphosyntax

Einfach gefasst folgt die im folgenden entwickelte Theorie einer posttonalen musikali-
schen Morphosyntax dem Grundgedanken, dass das Horen und Verkniipfen von ,Klang-
gestalten® fur die Wahrnehmung und Erfahrung posttonaler Klangprozesse besonders
wesentlich ist, sodass morphologische (gestalthafte) und syntaktische (zeitlich-verkniip-
fende) Prozesse sich auf unterschiedlichen Ebenen durchdringen. Die wachsende Bedeu-
tung morphosyntaktischer Prozesse fir die Wahrnehmung posttonaler Musik erklirt sich
nicht zuletzt dadurch, dass der Verzicht auf herkémmliche Mittel tonaler oder moda-

237 Bregman, Auditory Scene Analysis, 459f.

238 Hamilton, Aesthetics and Music, 100-103.

239 Scruton, ,Sounds as Secondary Objects and Pure Events*, 64; vgl. Scruton, The Aesthetics of Music, 1—
18.

240 Hamilton, Aesthetics and Music, 7 und 109—111 und Hamilton, ,The Sound of Music, 169-173.
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ler Zusammenhangsbildung zu einer stirkeren Relevanz ,elementarer’, mitunter reflex-
hafter Wahrnehmungsprozesse fihrt. Eine solche instinktnahe perzeptuelle Reaktion aus
der , Tiefe unseres Wahrnehmungsapparats wird und wurde durchaus von vielen Kompo-
nist*innen seit Beginn des 20. Jahrhunderts intendiert, wenn sie mit ihrer Musik eine ,Be-
freiung’ der Wahrnehmung, eine ,sich selbst wahrnehmende Wahrnehmung' oder andere
Formen existentieller Musikerfahrung einforderten und sich damit gegen ein wissen- und
gedichenisgeleitetes kulturelles Hor-,Verstehen', gegen ein abgesichertes, von Vorurteilen
verstelltes Musikhoren richteten. Wenn man gewiss in solchen Tendenzen auch ein Echo
jener Abkehr von der Lebenswelt und vom ,korrumpierenden Einflusse der Offentlich-
keit“*#' sehen kann, wie sie etwa mit den kurzen Stiicken der Wiener Schule einherging
(— 2.2.4), so muss doch hervorgehoben werden, dass seit den 1950er Jahren umgekehrt an
Formen der musikalischen Kommunikation gearbeitet wurde, die im Gegensatz zu Schén-
bergs Ideal eines umfassend ,,gebildeten Hérers*#* eine radikale Voraussetzungslosigkeit
im Horen suchten.

Gewiss erscheint es zunichst illusorisch — und zudem hochgradig anachronistisch —
ein ,System‘ entwickeln zu wollen, das ein Modell fiir simtliche Spielarten posttonaler
Musik bereitstellt: Zu divergierend ist die Ton- und Klangorganisation der Musik seit dem
20. Jahrhundert. Zudem ist, wie eingangs ausgefiihrt, eine scharfe Abgrenzung ,tonaler’
von ,atonaler’ oder ,posttonaler’ Musik in zahlreichen Fillen kaum méglich (— 1.1). Ein
evolutionires Geschichtsmodell, das eine vermeintlich folgerichtige Linie von einer na-
hezu 300 Jahre lang stabilen tiber ,vagierende’, ,erweiterte’ und ,aufgehobene® Tonalitit
zur Atonalitit zieht, verkennt nicht nur die zum Teil radikalen Verinderungen in der
Auffassung und Anwendung tonaler Systeme zwischen 1600 und 1900, sondern auch das
Fortwirken tonaler Grundprinzipien wie etwa Spannung-Losung selbst in den scheinbar
radikalsten ,anti-tonalen® Zusammenhingen. Urspriinglich basierend auf der Polaritit von
Konsonanz und Dissonanz wirkte dieses Prinzip auch nach der weitgehenden Aufhebung
dieser Unterscheidung in vielen Bereichen der neuen Musik weiter.

Helmut Lachenmann hat aus dieser Beobachtung die Konsequenz gezogen, die Dur-
Moll-Tonalitit als Rahmen der Deutung von Musik bis in die Gegenwart mit aller Kon-
sequenz zu akzeptieren,**’ zumal sie weiterhin in Form von populirer Musik und des ka-

241 Berg, ,Prospeke des,Vereins fiir musikalische Privatauffithrungen®, 3.

242 Schonberg, ,Brahms, der Fortschrittliche®, 49. (— 2.2.4)

243 ,Tonalitit ist so bestimmt von einer — wie sich inzwischen gezeigt hat — unendlich strapazierbaren
Dialektik von Konsonanz und Dissonanz, welche es erméglicht und erzwingt, jegliche Musikerfah-
rung, und sei sie noch so fremdartig, dem tonalen Prinzip zuzuordnen als Dissonanzerfahrung, deren
Spannungsreiz in dem Maf§ noch zunimmt, wie sie sich von der tonalen Mitte weg in welche Periphe-
rien auch immer entfernt. Anders gesagt: Es gibt nichts, was mit den Kategorien der Tonalitdt nicht
erfaffbar und entsprechend nutzbar wire.“ (Lachenmann, ,,Vier Grundbestimmungen des Musikho-
rens®, 55.) Vgl. dazu auch Lachenmanns Aussage: ,Unser Ohrist [...] voll Erinnerungen und Assozia-
tionen gegeniiber dem sich ergebenden Klanggeschehen. Vielleicht sollte deshalb die Ausgangssitua-
tion jeglichen Analysierens die Tonalitit sein — als kollektive Ubereinkunft, in der wir aufgewachsen
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nonisierten Konzertrepertoires unseren Hor-Alltag nachhaltig prage. Umgekehrt wire es
freilich im héchsten Maf irrefiihrend zu folgern, die Musik der Gegenwart liefSe sich unter
dem Paradigma der Tonalitit bereits vollstindig verstehen. Aber kann es ein alternatives
Paradigma geben? Ist die Aufsplitterung in héchst individualisierte Systeme der Klangor-
ganisation nicht bereits so unaufhaltsam vorangeschritten, dass sich jede Forderung nach
tibergreifender Systematik von selbst ad absurdum fiihre?

Konsequenz einer solchen Situation ist ein Typus von musiktheoretischer Darstellung,
der entweder — wie Allen Fortes Methode der ausschliefllich Tonhohen einbeziechenden
Analyse — von vornherein nicht nur das zu untersuchende Repertoire, sondern auch die
zu untersuchenden Parameter begrenzt, oder aber — wie im Falle von Walter Gieselers
verdienstvoller Publikation zur Harmonik in der Musik des zo. Jahrbunderts*** — sich zum
cinen auf die rein poictische Perspektive begrenzt (durchaus in der propideutischen Tra-
dition der deutschen Musiktheorie), zum anderen dabei iiberhaupt auf eine systematische
Betrachtungsweise zugunsten ciner (wenn auch iibersichtlich gegliederten) Dokumenta-
tion einzelner, konkreter kompositorischer Methoden verzichtet. Auch die 2008 erschie-
nene Studie von Emmanouil Vlitakis, **5 die mit groffer Deutlichkeit der Klangfarbe pri-
mire Bedeutung fiir die Analyse zumisst, verlisst die produktionsisthetische Perspektive
kaum und verzichtet nahezu vollig auf tibergreifende Analyse- und Deutungskategorien
zugunsten werkspezifischer Methodik. Charakteristisch ist in dieser Hinsicht auch Johan-
nes Menkes Schlussfolgerung: ,,Advanced harmonic phenomena have always eluded sys-
tematization. [...] If it is truly open to new discoveries, music theory must lay aside its
systematic compulsion and recuperate that which is individual.“>+¢

Zwischen einem ideologisch iberzogenen Systemanspruch, wie er in der Vergangen-
heit fiir viele Theorien von Tonalitit charakteristisch war, und wie er sich noch nach
1945 in kognitiven Theorien mitunter mit einer Polemik gegen die neue Musik verband
(— 1.2.), und einem iiberall nur ,Individuelles® erblickenden Relativismus liegt der maf3-
gebliche Raum, in dem sich eine flexible und modular konzipierte Theorie der Klangorga-
nisation entfalten kann. Sie muss nicht zuletzt Fragen der Wahrnehmung und Kognition
stirker als bislang berticksichtigen und kann diese nicht lediglich der Musikpsychologie
oder eciner einseitig kognitiv ausgerichteten Musiktheorie tiberlassen, Disziplinen, in de-
nen posttonale Musik bislang ohnehin nur in ganz wenigen Einzelfillen genauer themati-
siert wurde.>*”

sind und deren vielleicht veraltete Horkategorien es in jedem Werk erneut aufler Kraft zu setzen gilt.”
(Lachenmann/Gadenstitter / Utz, ,,Klang, Magie, Struktur®, 18)

244 Gieseler, Harmonik in der Musik des 20. Jahrbunderts.

245 Vlitakis, Funktion und Farbe.

246 Menke, ,Thoughts on Harmony Today®, 72.

247 Unter den wenigen Ausnahmen sind zu nennen Warner, Das Undurchhérbare, Rosing, Die Bedeu-
tung der Klangfarbe in traditioneller und elektronischer Musik, Delitge, ,,A Perceptual Approach to
Contemporary Musical Forms®, Deli¢ge / Mélen, ,,Cue Abstraction in the Representation of Musical
Form“ sowie Addessi/Caterina, ,Analysis and Perception in Post-tonal Music®.
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1.4.1 Historische und terminologische Voraussetzungen

Vor einem solchen Hintergrund konnte es ratsam sein, zunichst zu einer Art elementarer
Phinomenologie zuriickzukehren, und sich Gedanken dartiber zu machen, was tatsichlich
geschicht, wenn Musik ,sich ereignet’ (vgl. zum Folgenden Abb. 1). Auf ciner denkbar
allgemeinen Ebene kénnte man festhalten, dass Musik immer aus mehr oder weniger di-
stinkten Klangereignissen besteht. Stille oder Klinge geringerer Dichte (z.B. Nachklinge,
Resonanzen) stellen dabei offensichtliche Moglichkeiten dar, Klangereignisse voneinander
unterscheidbar zu machen und damit die Wahrnehmung von einzelnen Ereignissen zu pro-
vozieren. Weitere Moglichkeiten der Abgrenzung kénnen Unterschiede, plotzliche oder
graduelle Verinderungen der Klangfarbe (Instrumentation), Lautstirke, Struktur, Dichte,
Lage etc. sein.

Gleichgiiltig ob man bereits einen aus zwei oder mehr Sinustonen bestechenden kom-
plexen Ton in der Tradition Helmholtz™ als ,Klang® bezeichnet oder erst einen Zustand,
der aus mehreren solchen komplexen Ténen gebildet wird, so kann man davon ausgehen,
dass jedes Klangereignis induktiv oder deduktiv bestimmt sein kann: Es kann sich aus Ein-
zelkomponenten zusammensetzen (additive Synthese, sukzessives Einsetzen von Liegeté-
nen) oder im Gegenteil aus einem Klangtotal ,herausgefiltert werden (Filtern von weiffem
Rauschen, Bildung von Teilmengen cines Tonvorrats). Eine induktive oder deduktive Ge-
nese des Klangs kann entweder in der Endfassung einer Komposition fiir Hérer*innen
nachvollzichbar gemacht werden (vgl. unten Nbsp. 1 und 2) oder Bestandteil cines vor-
kompositorischen Prozesses sein, der im klingenden Ereignis kaum oder gar nicht mehr
erkennbar ist. Dabei bringt die Emanzipation des Gerduschs (— 1.3, 3.4) es mit sich, dass
die ein Klangereignis konstituierenden ,Klange® nicht auf harmonische Teiltonstrukturen
begrenzt bleiben miissen, sondern vielmehr simtliche Stufen zwischen eindeutig bestimm-
baren Tonhohen und einem Rauschen, Knacken oder Pochen umfassen kénnen, das kei-
nerlei Tonhohenempfindung mehr hervorruft.

Aus einem so geformten Klangereignis konnen nun durch Ausfaltung in der Zeit
Klangfolgen (Sukzessionen distinkter Klangereignisse) oder Klangtransformationen (me-
tamorphosenartige Verwandlungen von Klangzustinden ohne distinkte Binnenstruktur)
werden. Klangereignisse, Klangfolgen und Klangtransformationen kénnen je nach analyti-
scher Perspektive auf verschiedenen Dimensionen der Struktur oder Form konzipiert oder
wahrgenommen werden, von der Mikrozeit bis zur Makrozeit der Grofiform. Auf mikro-
formaler Ebene kann etwa die klangfarbliche Verinderung eines einzelnen Tons oder Ak-
kords bereits als Klangtransformation beschrieben werden, Klangereignis und Klangtrans-
formation konnen also ineinander fallen. Umgekehrt kénnen auf makroformaler Ebene
grof8ere formale Abschnitte oder auch ganze Werke als ein einziges Klangereignis (gegebe-
nenfalls mit inhirenter Klangtransformation oder inhirenter Klangfolge) aufgefasst wer-
den. Erinnert werden kann auch hier wieder an Lachenmanns zugespitzte Auffassung des
Zusammenfallens von Form und Klang, ausgedriickt durch das als identisch verstandene
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Begriffspaar ,Strukturklang’/,Klangstrukeur**#* (— 1.3.4): ,Form wird so erfahren als ein
einziger iberdimensionaler Klang, dessen Zusammensetzung wir beim Héren von Teil-
klang zu Teilklang abtasten, um uns auf diese Weise Rechenschaft zu geben von einer un-
sere bloff simultane Erfahrung iibersteigenden Klangvorstellung.“*# Grundsitzlich kann
die Dauer eines Klangereignisses also von wenigen Milliseckunden (ein Klangereignis, das
nach Lachenmann als ,Impulsklang®*5° zu bezeichnen wire) bis zu ausgedehnten Folgen
oder Transformationen von mehreren Minuten Dauer reichen, sofern diese als eine un-
teilbare Struktureinheit konzipiert oder wahrgenommen werden. Gerade hier deutet sich
freilich auch an, dass kompositorisch konzipierte und horend wahrgenommene Klanger-
eignisse keinesfalls kongruent sein miissen.

Damit sind wir bei der Frage, wie Klangereignisse sinnfillig voneinander abgegrenzt
werden konnen. Eine schliissige Segmentierung des musikalischen Verlaufs ist ein Funda-
mentalproblem in der Analyse neuer Musik, das insbesondere im Kontext der Pizch-class-

*3* Denn nur in den seltensten Fillen sind klangliche

set-Analyse intensiv diskutiert wurde.
Einheiten unzweideutig voneinander abgehoben, etwa durch homophone oder blockartige
Organisation. Vielmehr kann unser Vermégen, einzelne Klangereignisse aus einem kom-
plexen Klangbild zu extrahieren, betrichtlich variieren und ist abhingig von der Trenn-
schirfe simultan oder sukzessiv auftretender Klangereignisse, die u.a. gekoppelt ist an
Aspekte der Stimmfihrung, den Grad an Eigenstindigkeit einzelner Stimmen und die In-
strumentation. Diese musikalischen Dimensionen stehen untereinander in einer komple-
xen Wechselwirkung und bewirken einen kontinuierlichen Fokuswechsel potenziell wahr-

nehmbarer Klangereignisse.

1.4.2 Morphologie von Klangereignissen, -zustinden und -transformationen

Eine Morphologie von Klangereignissen, -zustinden und -transformationen wurde bis-
her insbesondere in Lachenmanns Klangtypologie sowie — vorrangig fiir das Gebiet der
elektronischen und elektroakustischen Musik — in Pierre Schaeffers Typomorphologie der
objets sonores*>* und Denis Smalleys ,Spektromorphologie*? entworfen. So verdienst-
voll diese theoretischen Anniherungen an die Gestaltkonzeption und -wahrnehmung von
Klangen auch sind, so sehr offenbaren sie doch das Dilemma, dass eine rein morphologi-
sche Auffassung musikalischer Zusammenhinge tendenziell zu einer raumlich-abbildhaf-
ten Beschreibung des Notentextes, eines Sonagramms oder des Klangresultats verleitet und
dartiber hinaus kaum produktions- oder rezeptionsisthetische Aussagen tiber Faktoren

248 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 17-20.

249 Ebd., 20.

250 Ebd, 3f.

251 Vgl. etwa Haimo, ,,Atonality, Analysis, and the Intentional Fallacy®, 182-190.

252 Schacffer, Traité des objets musicaux, 389—472.

253 Vgl. Smalley, ,Spectro-morphology and Structuring Processes”, Smalley, ,,Spectromorphology. Explai-
ning Sound-shapes“ und Smalley, ,,Klang, Morphologien, Spektren®.
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wie Stringenz/Zerfall, Logik / Anti-Logik, Sinn/Sinnsubversion der Klinge und Klang-
verbindungen gemacht werden konnen. In gewisser Weise wiederholt sich damit die gene-
relle Problematik in den Anwendungen gestalttheoretischer Prinzipien auf musikalische
Zusammenhinge, die auch in der Musikpsychologie bis zur Gegenwart immer wieder zu
tendenziell tautologischen Untersuchungsmethoden fihre. *5* Auf der anderen Seite ist es
offensichtlich, dass zahlreiche Komponist*innen seit dem 20. Jahrhundert in ,morpholo-
gischen® Kriterien gedacht haben — nicht zuletzt in Reaktion auf die mittels Lautsprecher
auch zunehmend in den Kompositionsvorgang einfliefende akustische Materialitit des
Klangs, aber auch, um generell eine durch den Zerfall der Tonalitit und vor allem durch
die Serialisierung der Parameter zu entgleiten scheinende Gestalthaftigkeit des Materials
zuriickzugewinnen. >33

Auch die hier skizzierte Theorie ist freilich vor dieser ,Tautologie-Falle® nicht gefeit.
Deshalb ist cine ihrer Vorbedingungen, dass Morphologie und Syntax, allgemeiner ver-
riumlichende und zeitliche Erfahrung von Klang, grundsitzlich stets in ihrer Wechselwir-
kung verstanden werden miissen. Denn nicht nur kann jede ,Gestalt’ — jedes Klangereig-
nis — in der Substruktur prozessual aufgefasst und damit Gegenstand musikalischer Syntax
werden, eine Definition unterschiedlicher Typen von Klangereignissen ist ohne eine Be-
riicksichtigung der Zeitdimension gar nicht méglich.

Dic hier zunichst vorgeschlagene Systematik von Klangereignissen (Abb. 1) unterschei-
det zwischen ,Akkorden‘ (blockartige homophone Klangereignisse), ,Flichen® (blockar-
tige, relativ homogene Klangereignisse mit komplexerer Innenstrukeur als Akkorde), ,Ge-
weben® (stirker heterogene, meist mehrschichtige, jedoch vorwiegend zustindliche Klang-

254 Vgl. hierzu die fundierte und tendenziell positiv gewichtete Diskussion gestalttheoretischer Grund-
lagen in Bezug auf neue Musik in Handschick, Musik als ,,Medium der sich selbst erfabrenden Wabr-
nehmung”, 62—138. Auf allgemeiner Ebene (nicht im spezifischen Kontext von Anwendungen der
Gestalttheorie) wurde eine dhnliche Kritik eindriicklich von Helga de la Motte-Haber formuliert:
»Fast alle diese psychologischen Forschungen [, die sich mit der sogenannten wissensgeleiteten Wahr-
nehmung beschiftigen,] bringen triviale, aus der Musiktheorie bekannte Regeln ans Licht.“ (,Der
einkomponierte Horer®, 38f.). Die Anwendungen der Gestalttheorie in musikalischen Kontexten
sind allerdings zu vielfiltig und heterogen, um ein einheitliches Bild zu ergeben. Ausreichend ist daran
zu erinnern, dass so unterschiedliche Theorien wie Ernst Kurths Energetik, Fred Lerdahls und Ray
Jackendoffs ,Generative Theorie tonaler Musik® und Robert Hattens semiotische Theorie musikali-
scher Gesten Impulse der Gestalttheorie verarbeiten. Erinnert werden muss hier auch an die Kritik
von Carl Dahlhaus, die von der Gestalttheorie auf Theorien musikalischer Form tibertragene These
vom Vorrang des Ganzen tiber die Details sei einseitig, der Horvorgang folge tatsichlich jedoch primir
einer Sukzession von Teilen, ggf. mit der Moglichkeit der Antizipation; erst riickwirkend sei ein Ein-
fluss des Ganzen auf die Einordnung der Teile méglich (,,Uber einige Voraussetzungen der musika-
lischen Analyse®, 242-245; Dahlhaus nimmt hier Bezug auf Westphal, Der Begriff der musikalischen
Form in der Wiener Klassik und Federhofer, Beitrige zur musikalischen Gestaltanalyse). Solche Kritik
resultierte in der zunehmenden Aufmerksamkeit, welche die Musikpsychologie der Kognition lokaler
Strukturbeziechungen widmete (vgl. La Motte-Haber, ,Global Cues / Local Cues*).

255 Vgl. dazu u.a. Mahnkopf/Cox/Schurig, Musical Morphology. Auch dic Renaissance des ,Fi-
gur’-Begriffs bei prominenten Komponisten wie Ferneyhough, Grisey, Sciarrino und Donatoni seit
den 1980cr Jahren ist in diesem Zusammenhang hervorzuheben (- 3.3).
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ereignisse) und ,Feldern® (heterogene, mehrschichtige, vorwiegend prozessartige Klanger-
cignisse). Innerhalb dieser vier Kategorien nimmt die Trennschirfe cinzelner Klangereig-
nisse ab und gleichzeitig der Polyphoniegrad und damit eine Tendenz zum Gesamtklang
als — unter Umstinden nicht mehr vollstindig fassbares — Resultat polyphoner Linien

zu. ¢

Konsequenz dieser Morphologie ist nicht zuletzt, dass insbesondere bei ,Geweben'
und ,Feldern‘ meist nicht deutlich zwischen Klangereignissen und Klangtransformationen
unterschieden werden kann. Oft werden zwei Horweisen plausibel sein: Ein ,transforma-
torisches Klangereignis® und eine aus mehreren — geschichteten, verkniipften, prozessua-
len - Ereignissen sich zusammensetzende Klangtransformation konnen beides sinnfillige
Beschreibungen ein und desselben musikalischen Zusammenhangs sein. Mikro- und ma-
kroformale Organisation missen sich dabei keinesfalls entsprechen: So kann eine makro-
formale Klangtransformation aus ,Akkorden‘ oder ,Flichen‘ bestechen, die zwar hinsicht-
lich ihrer Mikrostruktur deutlich voneinander unterschieden werden kénnen, makrofor-
mal jedoch transformatorisch incinander greifen (vgl. unten Nbsp. 2). Umgekehrt kénnen
auf mikrostruktureller Ebene transformatorisch angelegte ,Felder in eine makroformale
Klangfolge gebracht werden, indem sie (etwa durch Generalpausen) explizit voneinander
abgegrenzt werden (vgl. unten Nbsp. 4). Diese Beobachtungen entsprechen der von La-
chenmann prizisierten Doppelprisenz von Zustand und Prozess*S7: Es handelt sich nicht
um einander ausschlieende Prinzipien musikalischer Formgestaltung, sondern um kom-
plementire, ineinander greifende Wahrnehmungskonzepte, die in nahezu jeder Musiker-
fahrung gleichzeitig (zu unterschiedlichen Graden) prisent sind.

Zur Verdeutlichung der hier entwickelten Terminologie seien einige knappe Beispiele
angefiihrt:

1. Deduktives Klangereignis/Akkord/Klangfolge. Helmut Lachenmanns ,Filter-Schau-
kel“ aus Ein Kinderspiel fiir Klavier (1980, Nbsp. 1, Audiobsp. 1) besteht aus deduktiven
Klangereignissen, die in Form von Akkorden als Klangfolge angeordnet sind. Durch ,Finger-
pedal® werden aus dem zehntonigen Cluster des*-b" immer neue Dreiton-, spiter auch Fiinf-
und Mehrtonklange gefiltert. Freilich ergibt sich gerade durch die Statik des Ausgangsclus-
ters und die fortgesetzt variierten Resonanzklinge zugleich ein deutlich prozessuales bzw.
transformatorisches Element: Die Aufmerksamkeit richtet sich auf die Verdnderung der ge-
filterten Nachkliange im Verhiltnis zum stets gleich bleibenden Ausgangscluster.

256 Die Vorstellung, dass Zusammenklinge zunchmend Resultat der Stimmfithrung — und nicht mehr
ohne weiteres auf harmonische Stufen riickfithrbar - seien, wurde prominent durch Arnold Schén-
berg vertreten: ,Die moderne Musik, die sechs- und mehrstimmige Akkorde verwendet, scheint sich
in dem Stadium zu befinden, welches der ersten Epoche der polyphonen Musik entspricht. Danach
dirfte man eher durch einen Vorgang, wie es die Generalbaflbezifferung war, zu einem Urteil iiber die
Zusammensetzung der Akkorde kommen, als zur Klarheit iiber ihre Funktion durch die Methoden
der Riickfithrung auf Stufen. Denn anscheinend, und wahrscheinlich wird das immer deutlicher wer-
den, wenden wir uns einer neuen Epoche des polyphonen Stils zu, und wie in den fritheren Epochen
werden die Zusammenklinge Ergebnis der Stimmfiihrung sein: Rechtfertigung durchs Melodische
allein!* (Schonberg, Harmonielebre, 466)

257 Lachenmann/Gadenstitter /Utz, ,Klang, Magie, Struktur®, 40-42.
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Notenbeispiel 1: Lachenmann, ,Filter-Schaukel aus Ein Kinderspiel, T. 1-8; © Breitkopf &
Hirtel, Wiesbaden, 1982

Audiobeispiel 1: Lachenmann, ,Filter-Schaukel® aus Ein Kinderspiel, T. 1-8;
Bernhard Wambach, Aufnahme 1991, CD CPO 999 102-2, ® 1992, Track 6,
0:00-0:59
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2. Induktives Klangereignis/Fliche/Klangtransformation. Die ersten 34 Takte von Iannis
Xenakis’ Metastasis fiir Orchester®® (1953—54, Nbsp. 2, Audiobsp. 2) beschreiben zu-
nichst ein induktives Klangereignis. Aus einem Einzelton (¢) wird durch Glissandieren in
den geteilten Streichern (12/12/8/8/6) bis Takt 34 ein 46-stimmiger ,stchender’ Cluster
(Umfang E, — ais*). Am Ende des Werks wird dieser Vorgang umgedreht und aus einem
Cluster entsteht ein um einen Halbton héherer Einklang aller Streicher auf gis — hier
miusste man umgekehrt also von cinem deduktiven Klangereignis sprechen. Morphologisch
liefe sich das Klangereignis insgesamt wohl als Fliche beschreiben: Die homogene Klang-
farbe (nur Streicher), die analoge Grundbewegung (Glissando), die klare Zasur durch das
,Stehenbleiben® aller Stimmen in Takt 3 4 bieten wenig Schwierigkeiten bei der Abgrenzung
der Fliche. Ein transformatorisches Element ergibt sich allerdings durch die steigende Ge-
schwindigkeit der sukzessiv einsetzenden Glissandolinien.>s? Auf makroformaler Ebene
hingegen miisste diese Fliche wohl trotz ihrer klaren Konturen als Bestandteil einer tiber-
geordneten Klangtransformation aufgefasst werden, die zumindest bis Take 54 reicht. Eine
deutliche groffformale Zasur bringen erst die Takte 55 bis 57 durch eine Generalpause in
den Streichern, wihrend der echoartig Triangel und Xylophon erklingen.

Audiobeispiel 2: Xenakis, Metastasis, T. 1-54; Orchestre National de
'O.R.T.F., Maurice Le Roux, Aufnahme 1965, CD LDC 278368, ® &
© 2001 Le Chant du Monde, Track 3, 0:00—1:29

258 Eine detaillierte Analyse des Werks bietet Baltensperger, lannis Xenakis und die stochastische Musik,

237-341.
259 Vgl. ebd., 296f.
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~

Notenbeispiel 2: Xenakis, Metastasis, T. 1-34; © Boosey & Hawkes, London, 1967
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3. Gewebe/Klangfolge. Am Beginn des ersten Satzes aus Alban Bergs Fiinf Orchesterliedern
nach Ansichtskarten-Texten von Peter Altenberg op. 4 (1912, Nbsp. 3, Audiobsp. 3) steht
ein langgezogenes Klangereignis, das aus ostinaten Figuren in einzelnen Instrumenten ein
bunt schillerndes Gewebe entstehen lisst (T. 1-14). Eine Unterteilung dieses Klangereig-
nisses ist vor allem deshalb nicht mdglich, weil die einzelnen ostinaten Schichten unter-
schiedliche Dauer haben und sich so immer neu verzahnen — ein fiir den Gewebe-Cha-
rakter grundlegendes Merkmal. Da der Gewebe-Abschnitt makroformal deutlich schliefic
(Takt 14, mit darauffolgenden ,abkadenzierenden® fallenden Skalen in den Takten 15 bis
17 und verklingendem Schlussakkord in den Takten 18 bis 19) miisste man auf makro-
formaler Ebene von einer Klangfolge sprechen, deren deutlich unterscheidbare Elemente

freilich zugleich in einen einzigen Prozess eingebunden sind.

Audiobeispiel 3: Berg, Fiinf Orchesterlieder nach Ansichtskarten-Texten von
Peter Altenberg op. 4, Nr. 1, T. 1-19; Margaret Price, London Symphony Or-
chestra, Claudio Abbado, Aufnahme 1970, CD DG 423 238-2,1988,® 1971
Polydor International GmbH, Hamburg, Track 9, 0:00-1:03

4. Feld/Klangfolge. In der Gruppe 122 von Karlheinz Stockhausens Gruppen fir drei Or-
chester (195557, Nbsp. 4, Audiobsp. 4) wird eine auffillig deutliche Gliederung einzelner
in sich sehr polyphon-disparater Klangereignisse durch Generalpausen erreicht. Aufgrund
der heterogenen Instrumentation, Dynamik, Figuration und Gestik miissten die einzelnen
Klangereignisse als Felder kategorisiert werden, die sich jedoch aufgrund der deutlichen
Trennung mittels Stille-Pausen zu einer makroformalen Klangfolge zusammenschliefen.

Audiobeispiel 4: Stockhausen, Gruppen fir drei Orchester, Gruppe 122,
T. 1-18; WDR Sinfonicorchester Koln, Arturo Tamayo, Peter EStvos, Jac-
ques Mercier, Aufnahme 1997, BMC CD 117, ® 2006 Budapest Music Cen-
ter Records, Track 1, 17:29-18:13
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1.4.3 Voraussetzungen einer Theorie der musikalischen Morphosyntax

Der Begriff Syntax impliziert, dass sich allgemeine Prinzipien, eventuell gar ,Regeln‘ oder
eine ,Logik* aus der Konstellation morphologischer Elemente ableiten lassen, die einsich-
tig machen, dass ihre Abfolge nicht willkiirlich ist oder zumindest — etwa im Falle von
Zufallskomposition oder Unbestimmtheit — ein syntaktischer Sinn von Interpret*innen
und Horer*innen ,interpoliert’ werden kann. Auch hierbei konnen sowohl lokale als auch
makroformale Strukturbezichungen untersucht werden. Im Sinne des oben angedeuteten
Weiterwirkens der Polaritit Spannung-Losung in posttonaler Musik sind dabei besonders
jene kompositorischen Mittel und Wirkungen zu untersuchen, die Klangereignisse, -fol-
gen und -transformationen in ,spannungsvolle’ und damit syntaktische Konstellationen
bringen. Dies setzt freilich voraus, den Syntaxbegriff vorrangig rezeptionsisthetisch und
wahrnehmungspsychologisch zu verstehen. So ist etwa die Moglichkeit musikalische Er-
wartungssituationen zu schaffen, ,einzuldsen® oder zu ,enttiuschen’ aufs Engste mit einem
intuitiven Erfassen musikalischer Syntax durch Hérer*innen verbunden (— 1.5). Deutlich
wird hierbei auch, dass semantische und pragmatische Dimensionen von Syntax immer
mitbedacht werden miissen (vgl. oben Abb. 1).

Das Horen und Verstehen von Musik basiert auf der Segmentierung oder Segregation
des musikalischen Flusses in sukzessive oder simultane Klangereignisse, -gestalten oder -fi-
guren und deren In-Beziehung-Setzen in der Zeit sowie der Hierarchiebildung von mehr
und weniger salienten Klangereignissen. Diese kognitive Organisation der klanglichen
Morphosyntax, der komplexe individuelle und soziokulturelle Voraussetzungen zugrunde
liegen, muss keineswegs mit syntaktischen Setzungen auf der produktionsisthetischen
Ebene iibereinstimmen. Daher muss besonders auch das Verhiltnis zwischen Notat und
Klangergebnis fir ein angemessenes Verstindnis musikalischer Syntax untersucht werden.
Perzeptiv erfassbare Strukturen sind ebenso wie konzipierte und notierte in die Deutung
einzubezichen, um fundierte Aussagen iiber syntaktische Bildungen treffen zu kénnen
(- 2.1.2).

Ein solches Desiderat wiirde freilich auch fir die Analyse dur-moll-tonaler Musik gel-
ten. Nun wire es naheliegend zu argumentieren, dass posttonale Musik, im Gegensatz zur
tonalen, keine verbindliche Vorordnung und damit auch keine verbindlichen Syntaxregeln
fur die Aufeinanderfolge von Klingen mehr akzeptiere und damit auf rezeptionsisthe-
tischer Seite die Relevanz der kulturellen Prigung und des ,Extra-Opus-Wissens® fiir das
Verstehen von Musik signifikant abnehme. Fiir das Verstindnis etwa der abrupten Modu-
lationen in Franz Schuberts Musik stellt die Horerfahrung mit der Musik von Schuberts
Zeitgenossen und das konkrete Wissen dariiber, wie se/ten solche Wendungen gebraucht
wurden, eine wohl nicht unwesentliche Voraussetzung dar. Fiir ein ,addquates Héren’ — wie
immer dieses problematische Konzept auch definiert werden mag — von Giacinto Scelsis
Streichquartetten oder Iannis Xenakis’ Orchesterwerken dagegen ist Erfahrung mit dur-
moll-tonaler Musik und ihrer Syntax keine unabdingbare Voraussetzung mehr. Die Ori-
entierungspunkte eines musikalischen Verstindnisses scheinen hier vielmehr vorrangig im
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Bereich eines ,Intra-Opus-Wissens' zu liegen, also in einem spontanen oder bei mehrmali-
gem Horen allmihlich angeeigneten Begreifen wesentlicher werkimmanenter Zusammen-
hinge klanglicher Syntax. Gleichwohl kann eine Erfahrung im Héren posttonaler Werke

die Auffassung anderer, neuer, unbekannter posttonaler Werke im Sinne des ,Wahrneh-

<260

mungslernens®**° zweifellos erleichtern und das ,Extra-Opus-Wissen® ist somit keineswegs

irrelevant.

John Cages Asthetik der ,Unbestimmtheit‘ hat wohl am radikalsten das Syntax-Prin-
zip insgesamt in Frage gestellt (— 1.4.5 Exkurs 2): zum einen weil Klinge ,einfach nur
Klinge* und nicht in iibergeordnete Spannungsverliufe eingebunden sein sollen (— 1.3);
zum anderen weil voriibergehende Spannungsbezichungen, die im Rahmen einer konkre-
ten Realisation eines ,unbestimmten® Konzepts fur Ausfithrende oder Horer*innen ent-
stehen konnen, den Charakter von Fliichtigkeit und Einmaligkeit haben und somit kaum
exemplarisch fiir allgemeine syntaktische Prinzipien oder Regeln stehen konnen.

I.4.4 Sprachliche und musikalische Syntax

Es ging und geht bei der Erforschung der Syntax von Musik im Grunde selten um schlichte
Gleichsetzungen oder Analogiebildungen von Musik und Wortsprache, zu offensichtlich
waren fiir alle wesentlichen Autor*innen die unterschiedlichen Grundbeschaffenheiten
der beiden Medien.*¢* Wihrend Heinrich Christoph Koch hervorhob, dass ,,Subject” und
»Pridicat” in der Musik nicht ebenso klar definierbar seien wie in der Rede und dass daher

260 Dieses Modell fithrt Mosch u.a. auf Adornos Hérmodell und die Praxis des Wiener Vereins fiir musi-
kalische Privatauffihrungen zuriick, in dessen Konzerten Werke oft mehrfach gespielt wurden, aber
auch auf das hermeneutische Modell Hans Georg Gadamers und musikisthetische Uberlegungen
Boris de Schloezers (Musikalisches Horen serieller Musik, 119—122, 127—130, 163 —166).

261 Vor diesem Hintergrund ist vielleicht zu fragen, gegen welche Theorien sich die hiufig zu beobach-
tende Argumentation gegen eine Musik-Sprach-Analogie eigentlich richtet, wie sie auch Albrecht
Wellmers Versuch iiber Musik und Sprache entwickelt (— 1.4.5). Joseph P. Swain akzentuiert, dass
die wenigen Schriften, die dieser Analogie in affirmativer Weise nachgingen, so etwa Deryck Cookes
The Language of Music und Leonard Bernsteins Norton lectures (The Unanswered Question), ,were
scorned so often and so pointedly that their contribution ended up providing only more fodder for
the cannons of the opposition.” (Swain, Musical Languages, 4.) Swain entwickelt eine nicht zuletze
von wahrnehmungspsychologischen Uberlegungen ausgehende Diskussion der Analogien und Dif-
ferenzen zwischen Musik und Sprache, in der die Dimension der Syntax eine zentrale Rolle ein-
nimmt (vgl. ebd., 19-43 sowie Swain, ,, The Concept of Musical Syntax*), die allerdings aufgrund
ihrer Fehlinterpretation posttonaler Musik letztlich scheitert (vgl. Monelle, ,Musical Languages. By
Joseph P. Swain®). Eine umfassende Darstellung aus ethnomusikologischer Perspektive bietet Powers,
Language Models. Zu kritischen Diskussionen der Analogie vgl. u.a. Reckow, ,,,Musik als Sprache™, La
Motte-Haber, Handbuch der Musikpsychologie, 133 — 145 sowie Kivy, The Corded Shell. Carl Dahlhaus
hat deutlich gemacht, dass die Probleme mit der Musik-Sprach-Analogie in der Spaltung von Theorie
und Asthetik im 19. Jahrhundert — mit der eine weitgehende Trennung von Syntax und Semantik
cinherging — wurzeln und u.a. eng mit dem isthetischen Topos des ,Unsagbaren® zusammenhingen,
der Musik hierarchisch iiber die Wortsprache stellte (Musiktheorie im 18. und 19. Jabrhundert. Erster
Teil, 70-74).
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letztendlich das ,Gefiihl® iiber die Vollstindigkeit von musikalischen Sitzen entscheiden
miisse, **> warnte Hugo Riemann vor dem ,schliipfrigen Boden einer analogisierenden
Theorie“*¢* sprachlicher und musikalischer Syntaxbegriffe. Auch Fred Lerdahls und Ray
Jackendoffs breit rezipierte ,Generative Theorie tonaler Musik' (GTTM) geht trotz eines
expliziten Bezugs auf Noam Chomskys generative Transformationsgrammatik keineswegs

von einer simplen Analogie linguistischer und musiktheoretischer Grammatikbegriffe aus:

pointing out superficial analogies between music and language [...] is an old and largely
futile game. One should not approach music with any preconceptions that the substance of
music theory will look at all like linguistic theory. For example, whatever music may ,mean®,
itis in no sense comparable to linguistic meaning; there are no musical phenomena compara-
ble to sense and reference in language, or to such semantic judgments as synonymy, analyti-
city, and entailment. Likewise there are no substantive parallels between elements of musical
structure and such syntactic categories as noun, verb, adjective, preposition, noun phrase and
verb phrase. [...] Any deep parallels [between music and language] that might exist can be
discussed meaningfully only after a music theory [...] has been developed independently.
[...] If substantive parallels between language and music emerge [...], this is an unexpected
bonus but not necessarily a desideratum. >+

Trotz dieser grundlegenden allgemeinen Skepsis gegeniiber simplen Entlehnungen von
Modellen der Sprachwissenschaft ist der Begriff der ,musikalischen Syntax’ — in aller Regel
im Sinne einer musikspezifischen Syntax — als die wohl prignanteste Formulierung fiir die
Tatsache etabliert, dass jede Art von Musik aus einer sukzessiven Folge oder Verkettung von
Klangereignissen besteht und dass innerhalb musikalischer Stile oder Idiome bestimmte
Folgen oder Verkettungen bevorzugt angewandt werden. Durch die Wiederholung und
Variation solcher bevorzugten Syntaxmodelle, die im Kompositionsunterricht gelehrt, von
der Musiktheorie ,kodifiziert und zugleich von den zeitgendssischen Horer*innen — be-

262 Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition. Zweyter Theil, 349—356. Vgl. dazu besonders Dahl-
haus, ,,Logik, Grammatik und Syntax der Musik® sowie Powers, Language Models, 51-54. Die Pro-
blematik, vor der Koch dic Frage von ,,Subject” und ,,Pridicat® behandel, ist die genaue Definition
von Phrasenzisuren (,Ruhepuncten des Geistes®) und der Vollstindigkeit oder Unvollstindigkeit von
musikalischen ,,Sitzen“. Kochs Ausgangspunkt ist die Beobachtung, dass die Kriterien fiir die eindeu-
tige Identifikation von ,Ruhepuncten des Geistes” nicht rein ,mechanisch® zu treffen sind: ,[Dl]ie
Stellen, wo sie in der Melodie vorhanden sind, kénnen durch nichts materielles bestimmt werden.
Wenn nun das Gefiihl nothwendig zur Entscheidung dieses Gegenstandes mitwiirken muf, warum
sollte es nicht auch zugleich entscheiden, ob die durch dasselbe entdeckten Ruhepuncte des Geistes
vollstindige oder unvollstindige Theile des Ganzen endigen [...]?“ (Koch, Versuch einer Anleitung
zur Composition. Zweyter Theil, 3 5of., Fuinote.) Die — vermutete - zentrale Rolle des Gefiihls ist also
bereits Ausgangspunkt der Diskussion, wenn auch cher als eine Art Notlésung: ,Wenn man in der
Melodie Subject und Pridicat eben so bestimmt unterscheiden kénnte als in der Rede, so wiirden wir
nicht nothig haben die Vollstindigkeit oder Unvollstindigkeit der Sitze von dem Gefiihle entschei-
den zu lassen [...].“ (Ebd. [Haupttext]).

263 Riemann, Musikalische Syntaxis, 23.

264 Lerdahl/Jackendoff, 4 Generative Theory of Tonal Music, sf.
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wusst oder unbewusst, durch ,informiertes’, hingebungsvolles oder auch nur ,passives* Ho-
ren — ,eingeiibt” wurden, bildeten sich in der kompositorischen Praxis ebenso wie in der
musikalischen Wahrnehmung Muster heraus.>s Diese Muster kénnen als implizite ,Syn-
taxregeln® aufgefasst werden; sie liefen bestimmte Konstellationen des musikalischen Ma-
terials als ,sinngenerierend’, andere dagegen als ungewdhnlich, als unméglich (,verboten®),
im Extremfall gar als ,sinnlos‘ erscheinen. Musikalische Syntax ist also in der musikalischen
Satzlehre insofern enthalten, als stilspezifische Regeln kontrapunktischer Stimmfithrung
oder harmonischer Prozessualitit immer auch die Moglichkeiten der Verkettungen und
Uberlagerung von Klangereignissen begrenzen. In bestimmten Idiomen, vorrangiges Bei-
spiel bildet in der Musiktheorie dabei stets die Dur-Moll-Tonalitit in ihrer Ausprigung
etwa zwischen 1700 und 1900, war dariiber hinaus eine weitere Analogie zur Linguistik
naheliegend, leitet sich doch eine unendliche Anzahl von dur-moll-tonalen Konstellatio-

266 ebenso wie in den natiirlichen

nen aus einer endlichen Anzahl von Grundelementen ab,
Sprachen cine unendliche Anzahl von Sitzen aus ciner endlichen Anzahl von Elementar-
bausteinen gebildet wird.

Ludwig Holtmeier hat dargestellt, dass die Systematisierung der Ton- und Klangbe-
zichungen in der Harmonielehre des 19. Jahrhunderts, in der hiufig versucht wurde, a/le
denkbaren Akkord- und Tonbezichungen — hiufig tabellarisch im Sinne eines ,combina-

267 _ zu erfassen, einen Weg zur Aufldsung der Tonalitit in der Dodekaphonie

268

torial space”
Schonbergs wies, die als letzte Konsequenz solcher Systematisierungsversuche erscheint.
Ein besonders auffilliges Beispiel fir diese Tendenz ist auch Riemanns Schrift Musikalische
Syntaxis, in der de facto simtliche Verbindungen zwischen unterschiedlichen Dreiklin-
gen — weitgehend unabhingig von der Hiufigkeit ihres Auftretens in konkreten Werken
und von ihrer Sinnhaftigkeit im Rahmen des dur-moll-tonalen Systems — systematisiert
werden.*® Die Urspriinge solcher Systematiken lassen sich vor allem in den Schriften Ge-
org Joseph Voglers und Gottfried Webers ausmachen. *7°

265 Vgl. dazu w.a. Meyer, Style and Music, 3-37.

266 ,First, both music and language present a consistently hierarchized structure, and, second, musical
as well as verbal signs are resolvable into ultimate, discrete, rigorously patterned components which,
as such, have no existence in nature but are built ad hoc. This is precisely the case with the distinc-
tive features in language and it is likewise exact about notes as members within any type of musical
scale. (Jakobson, ,,On the Relation between Visual and Auditory Signs®, 341.) Dieses Modell wurde,
ausgehend von Roman Jakobson, insbesondere in Pierre Schaeffers Traité des objets musicanx (1966)
entworfen und in der Folge vor allem in Jean-Jacques Nattiez’ musikalischer Semiologie weiterentwi-
ckelt, vgl. Schaeffer, Traité des objets musicanx, 294—3 14 und Nattiez, Fondements d'une sémiologie de
la musique, 196—199 sowie Borio, ,Komponisten als Theoretiker®, 271-273.

267 Vgl. Nolan, ,Combinatorial Space*®.

268 Vgl. Holtmeier, ,Harmonik /Harmonielehre®, 168 und Holtmeier, ,,Feindliche Ubernahme®, 98f.

269 Riemann, Musikalische Syntaxis, 24-6s.

270 Vgl. w.a. Voglers Tabellen im Handbuch zur Harmonielehre (,Prager Tonschule®), Anhang, Tabel-
len I-XII und Gottfried Webers ,logische Auflistung” aller 6616 ,Harmonienschritte® zwischen
simtlichen Stammakkorden (Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, Bd. 2, 42-63 und
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Musikalische Syntax aber lisst sich allein von dieser herkommlichen Perspektive der
Musiktheorie aus, sei sic praktisch-handwerklich oder ,spekulativ’ orientiert, nicht umfas-
send genug verstehen. Denn syntaktische musikalische Bildungen sind nicht zuletzt auch
kognitive Phinomene. Thre Erforschungkann daher nicht auf die produktionsisthetische
Perspektive eingeschrinkt werden, sondern sie konstituieren sich vorrangig in der Wahr-
nehmung (der Komponierenden und ihren ,impliziten Hérern® wie auch historischer und
empirischer Horer*innen) und bauen auf einer komplexen Interaktion von ,Intra-Opus-‘
und ,Extra-Opus-Wissen® auf: biologischen, biographischen, soziokulturellen und erlern-
ten Aspekten der Musikwahrnehmungund ihrem Aketualisieren beim Hoéren eines konkre-
ten Musikstiicks (— 1.5). Das Intra-Opus-Wissen kann sich dabei durch das mehrmalige
Héren ein und desselben Musikstiicks differenzieren und prizisieren und so in seiner Re-
levanz fiir den Wahrnehmungsvorgang insgesamt verstirkt werden — das Ideal eines ,spon-
tanen Begreifens’ musikalischer Zusammenhinge gerade auch beim ersten, unvorbereite-
ten Horen innerhalb eines bekannten musikalischen Idioms, das so vielen Musik-Sprach-

*7' muss in seinem universalistischen Anspruch gewiss mehrfach

Analogien zugrunde liegt,
angezweifelt werden. Schrinkt man allerdings diesen universalistischen Anspruch ein, so
kann gezeigt werden, dass sehr wohl basale Kategorisierungen auditiver Wahrnehmung
fiir ein spontanes Erfassen selbst hochkomplexer Formen musikalischer Syntax produktiv
gemacht werden kénnen.

Musikpsychologie und Musiktheorie haben fiir die Beschreibung musiksyntaktischer
Vorginge eine Fiille von Modellen vorgelegt, von denen nicht wenige direkte Anleihen
bei der Linguistik nahmen — wobei Stromungen der kognitiven Linguistik in der Nach-
folge von Noam Chomskys generativer Transformationsgrammatik eine besonders ergie-
bige Verkniipfung mit Fragen der Wahrnehmung versprachen. Die ,Regeln® wurden dabei

in Chomskys Sinn als ,implizit’, d.h. als ,angeborene Ideen‘ konzipiert:

Like the rules of linguistic theory, these are not meant to be prescriptions telling the reader
how one should hear pieces of music or how music may be organized according to some ab-
stract mathematical schema. Rather, it is evident that a listener perceives music as more than
a mere sequence of notes with different pitches and durations; one hears music in organized

173-259). Vgl. dazu auch Holtmeier, ,Harmonik /Harmonielehre*, 167 und Holtmeier, ,,Feindliche
Ubernahme®, 90—94.

271 Die Kategorie des ,intuitiven Verstehens® bildet eine zentrale Voraussetzung der GTTM, der ein ,ex-
perienced listener” zugrunde gelegt wird: ,,once [a listener] becomes familiar with the idiom, the kind
of organization that he attributes to a given piece will not be arbitrary but will be highly constrained in
specific ways. In our view a theory of a musical idiom should characterize such organization in terms
of an explicit formal musical grammar that models the listener’s connection between the presented
musical surface of a piece and the structure he attributes to the piece. Such a grammar comprises a sys-
tem of rules that assigns analyses to pieces.” (Lerdahl/Jackendoff, 4 Generative Theory of Tonal Music,
3.) Diese gingige Beschrinkung auf das ecinmalige Héren wurde insbesondere von Adam Ockelford
erweitert, der das mehrfache Horen desselben Stiicks in seine ,,zygonic theory systematisch einbe-
zicht (,Implication and Expectation®, insb. 119-126).
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patterns. Each rule of musical grammar is intended to express a generalization about the
organization that the listener attributes to the music he hears. The grammar is formulated
in such a way as to permit the description of divergent intuitions about the organization of
a piece.?”*

Wie in den Sprachwissenschaften wurden auch im Bereich der Musiktheorie die univer-
salistischen und mechanistischen Aspekte solcher Theorien und ihre Abhingigkeit von
evolutionsbiologischen Diskursen des 18. und 19. Jahrhunderts in der Folge nachhaltig kri-
tisiert. Methodisch besonders problematisch erscheint zudem der zirkelhafte Fehlschluss
der GTTM, aus ciner Konstruktion von ,erfahrenen Hérer*innen® mittels post-Schen-
ker’scher Schichtenhierarchie auf die Wahrnehmungsweisen empirischer Horer*innen zu
schliefen: Mit dem Schenker’schen Analysemodell wird eben das Modell bereits vorausge-
setzt, auf dessen Einlosung die Theorie hinzielt.*7?

Eine Theorie musikalischer Syntax ist vor diesem Hintergrund dazu aufgefordert, Mu-
sik auch als kulturelle Praxis und nicht nur als intuitives Regelsystem zu begreifen — sie
wire somit keinesfalls normativ zu konzipieren, sondern als kontextorientiertes Beschrei-
bungsmodell der Abfolge und Kombination musikalischer Ereignisse auf den verschiede-
nen Dimensionen musikalischer Form. Eine besondere Rolle kommt dabei zweifellos dem
Ineinandergreifen von Struktur und Semantik innerhalb syntaktischer Verkntipfungen zu:

[T]he rigid distinction between syntax and semantics [...] requires that every aspect of
musical structure be accounted for entirely in terms of a logic of structural relations. To
attempt to do so is to ignore the communicative and rhetorical aims which motivate musical
development and which thrive in the context of music’s functionlessness. [... ]

A particular structural device clearly has to work in its purely musical context, but it also has
to be (or become) part of the mental life of the people who create, perform or hear it - a
mental life which consists of much more than just musical principles. [...]

272 Lerdahl/Jackendoff, 4 Generative Theory of Tonal Music, xii.

273 Kritik an der GTTM wurde einerseits aus empirischer Perspektive formuliert, vor allem, allerdings
cher punktuell, von Ir¢ne Deli¢ge (vgl. Deli¢ge, ,Grouping Conditions“ und Deli¢ge/Mélen, ,,Cue
Abstraction in the Representation of Musical Form®, 383), andererseits wurde der formalistische
und universalistische Theorieansatz der GTTM und die ihm zugrunde liegende ,,surface-depth-me-
taphor” grundsitzlich angezweifelt (vgl. z.B. Fink, ,,Going Flat® sowie, aus allgemeinerer Perspektive,
La Motte-Haber, ,Modelle der musikalischen Wahrnehmung®, 69f.). In den Sprachwissenschaften
wurde grundlegende Kritik an Chomskys Theorie u.a. von Seiten der kognitiven, der empirischen und
der Performanz-orientierten Linguistik sowic von der Soziolinguistik geiibt, wobei besonders letztere
auch die universalistische Dimension von Chomskys Ansatz in Frage stellte. Fiir die Chomsky-Kritik

in der deutschen Sprachwissenschaft vgl. u.a. Dittmann, ,Rezeption und Kritik der Sprachtheorie
Noam Chomskys®.
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It seems more fruitful to regard music as a network of relations embodying musical functions
that are both structural and signifying, and which extend not only throughout the various
levels of musical discourse, but also beyond to the mediating networks of human culture. >7#

1.4.5 Konsequenzen aus Albrecht Wellmers Kritik des musikalischen Syntaxbegriffs

Die Diskussion der syntaktischen Dimension der Sprachanalogie nimmt zwei Hauptab-
schnitte im zweiten Kapitel von Albrecht Wellmers Buch Versuch iiber Musik und Sprache
ein.*” Die Argumentation sei hier kurz rekapituliert. Wellmer begreift Sprache tiber und
durch Musik als integralen Bestandteil einer musikalischen Ontologie und niche als ein
der Musik Auferliches. Im intermedialen Charakter von Musik, ausgefiihrt etwa anhand
von Uberlegungen John Deweys zur synisthetischen Grundlage der horenden Wahrneh-
mung, sicht er das Zusammenspiel von Musik und Sprache, Klang und Bedeutung, Struk-
tur und ,Welthaltigkeit* begriindet (— 1.2).27¢ Den von syntaktischen und grammatischen
Theorien der Musik vorgelegten Sprachanalogien dagegen bringt Wellmer deutliche Skep-
sis entgegen. Die Metaphorik einer ,musikalischen Sprache’, ausgestattet mit Sitzen, Pe-
rioden, musikalischen Sinneinheiten und Schlussfolgerungen, sicht er lediglich auf einer
energetischen und formbildenden Ebene eingelost: Musikalische Phrasen, Akkordprogres-
sionen, Kadenzfolgen werden als energetische Spannungsverhiltnisse wahrgenommen und
ergeben so eine eigenstindige, musikspezifische Art von Logik oder Sinn, die sich von
Logik und Sinn in der Wortsprache grundlegend unterscheidet.?”” An dieser Stelle wird
erncut deutlich, dass sich syntaktische und semantische Dimensionen in der Musik kaum
je schliissig trennen lassen, selbst dort, wo im 20. und 21. Jahrhundert gezielt die ,Ent-
semantisierung’ des musikalischen Materials betrieben wurde (die doch in vielen Fillen

gleichsam zwangsliufig eine Re-Semantisierung zur Folge haben musste; — 1.2). 278

274 Clarke, ,Issues in Language and Music®, 19 und 21 (ebenfalls ausgehend von einer Kritik der GTTM).
Vgl. auch Clarke, Ways of Listening, wo der lebensweltliche Aspekt des Horens anschlieSend an die
Theorie von James J. Gibson prominent herausgestellt wird (vgl. Gibson, The Senses Considered as
Perceptual Systems).

275 Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 28—48.

276 Ebd., 19-23. Vgl. Dewey, Art as Experience.

277 Diese Annahme einer solchen ,konstitutive[n] Differenz zwischen spezifisch musikalischen Zu-
sammenhangsbildungen und solchen der gewéhnlichen (nichtliterarischen) Wortsprache® (ebd., s1)
scheint Wellmer cher als a priori zu setzen und nicht wirklich en detail zu begriinden; sic wire wohl
erst, etwa anhand detaillierter strukturalistisch-semantischer Analysen der klanglichen und sprachli-
chen Morphosyntax, zu iiberpriifen (— 1.4.6); dabei kénnte wohl durchaus ein weniger kategorisch
getrennter gemeinsamer Bereich offengelegt werden.

278 Ebd., 35 (mit Bezug auf Helmut Lachenmann). Unklar bleibt mir, warum Wellmer trotz dieser Er-
kenntnis kurz darauf von einem ,,semantisch weitgehend ,entqualifizierte[n]* akustische[n] Material
spricht, welches dazu fiithre, dass ein Spiel zwischen Identitit und Differenz, wie es fiir die musikali-
sche Formbildung konstitutiv ist, cher sinnabweisend als sinnerzeugend sei (ebd., 36).
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Exkurs 1. Musikalische Alltagssprache?

Wellmer stiitzt seine Argumentation von der Differenz zwischen Musik und Wortsprache mehr-
fach mit dem Argument, dass es keine der alltdglichen Wortsprache analoge musikalische ,,All-
tagssprache® gebe.?”? Dagegen sind zwei Einwinde vorzubringen: Zum einen gilt fiir dur-moll-
tonale Musik etwa zwischen 1700 und 1900, dass sie — allen signifikanten Unterschieden in Be-
zugauf Stil, kulturelle Praxis, Komplexitit etc. zum Trotz — auf einem gemeinsamen System von
Tonhéhenordnungen aufbaut, das sich zwar in diesem Zeitraum duferst dynamisch entwickelt,
jedoch mit einiger Plausibilitit als iibergeordneter Rahmen des musikalisch Konkreten gelten
kann. Auch Adorno sah im System der Tonalitit das entscheidende Paradigma der jiingeren
europiischen Musikgeschichte und begriff Tonalitit als aufs Engste an das Modell einer Sprach-
ihnlichkeit von Musik gekoppelt.*®° Im 20. und 2 1. Jahrhundert ist tonale Musik iiber die me-
diale und kommerzielle Verbreitung der fast durchweg dur-moll-tonal organisierten populiren
Musik, die Kanonisierung nahezu ausschliefflich tonaler Musik im Konzert- und Opernreper-
toire etc. zu der musikalischen Alltagssprache schlechthin geworden, der sich heute auch global
gesechen Horer*innen kaum entzichen konnen und deren Regelhaftigkeit daher, durchaus auch
im Sinne einer verstirkten Standardisierung von Horkonventionen, globale Verbreitung gefun-
den hat.

Zum anderen wird im folgenden Abschnitt (- 1.4.6) die These entwickelt, dass grundle-
gende Aspekte des musikalischen Hérens auf der Morphosyntax auditiver Alltagserfahrung auf-
bauen, eine Erfahrung, die sich durch Gestaltwahrnehmung, Segmentierung, Verkettung mittels
Aquivalenz, Kontiguitit und Similaritit sowie durch die kontextsensitive Zuordnung zu un-
terschiedlichen Kategoriensystemen der Wahrnehmung auszeichnet — allesamt Aspekte, die fiir
musikalische Kontexte, auch in posttonaler Musik, hochst relevant sind. Unter diesen Gesichts-
punkten gibt es also sowohl eine explizit musikalische Alltagssprache in Gestalt der Dur-Moll-
Tonalitit und ihren zahllosen ,Dialekten’, die auch fiir die Wahrnehmung posttonaler Musik
eine grundlegende Referenz bleibt, als auch, wie noch zu zeigen ist, eine noch allgemeinere ,akus-

tische® Alltagssprache, auf der jegliches Musikhoren grundlegend aufbaut.

Wesentlich fiir die Diskussion einer Syntax posttonaler Musik ist in Wellmers Buch dann
die anhand einer Adorno-Schnebel-Kontroverse ausfithrlich behandelte Frage, inwiefern
die Emanzipationsbewegungen der seriellen Musik von den tonalen Resten in der Mu-
sik der Wiener Schule cher einen Verlust an Sprachihnlichkeit oder, wie Dieter Schne-
bel argumentiert, einen Riickgewinn ,originar musikalischer® Sprachprinzipien bedeute-
ten.*®" Wellmers Darstellung iibergeht dabei allerdings die umfangreichen Diskurse, die

279 Ebd., 32, 48 und passim.

280 Vgl. dazu Urbanek, Auf'der Suche nach einer zeitgemifSen Musikésthetik, 141—155, wobei hier fest-
gehalten wird, dass der ,interne Zusammenhang von Tonalitit und musikalischer Sprache [...] bei
Adorno nicht ohne seine Gefihrdung in dem prekiren Verhiltnis von Atonalitit und Sprache zu
denken® ist (ebd., 142).

281 Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 11-13 und 37-48 mit Bezugauf Adorno, ,Musik, Sprache
und ihr Verhiltnis im gegenwirtigen Komponieren® und Schnebel, ,Der Ton macht die Musik®. Vgl.
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auf diesem Gebiet bereits seit den 1950er Jahren gerade auch mit Theoretikern der Lin-
guistik ausgefochten wurden. ***

Adornos Kritik an der seriellen Musik dreht sich wesentlich um den Bereich musikali-
scher Syntax:

Das zeitlich Aufeinanderfolgende, das die Sukzessivitit verleugnet, sabotiert die Verpflich-
tung des Werdens, motiviert nicht linger, warum dies auf jenes folge und nicht beliebig
anderes. Nichts Musikalisches aber hat das Recht auf ein anderes zu folgen, was nicht durch
die Gestalt des Vorhergehenden als auf dieses Folgendes bestimmt wire, oder umgekehre,
was nicht das Vorhergehende als seine eigene Bedingung nachtriglich enthiillte. 2%

So entstehe eine ,,Dissoziation der musikalischen Zeit®, in der nicht mehr ,,ein musikali-
scher Augenblick von sich aus zum nichsten und weiter méchte.“**# Genau an dieser Stelle
nun muss eine musikalische Syntaxtheorie ansetzen. Zu vertiefen sind dabei zunichst vor
allem drei Problembereiche:

a. Kontingenz. Adornos Forderung nach einer plausiblen Sukzessivitit von Klangereignis-
sen in posttonaler Musik verdecke, dass zahlreichen musikalischen Zusammenhingen ein
kontingentes Element innewohnt (— 1.5.1), das Adorno selbst in seiner Asthetischen Theo-
rie mit Blick auf die Entwicklung der kiinstlerischen Moderne allgemein besonders her-
ausgehoben hat.>® Von hier aus wird besonders sinnfillig, dass eine Theorie musikalischer
Syntax kaum je normativ gesetzt werden kann, wie es in Adornos Formulierung durchaus
noch anklingt (,Nichts Musikalisches aber har das Recht auf ein anderes zu folgen... ).
Freilich hat Adorno dieses Problem selbst, besonders am Beispiel Beethovens, anhand der
Unterscheidung eines ,,extensiven® und eines ,intensiven® Zeittypus eingehend reflektiert
(= 3.1.1).7%

b. Zertrimmerung des Zusammenhangs als dsthetische Strategie. Wie Wellmer andeutet,
stellte Adorno ja in der Philosophie der neuen Musik den ,Protokollcharakter® von Schén-
bergs Erwartung und die mit ihm verbundene Tendenz konventionelle Mittel musikali-
scher Sukzessivitit zu zertrimmern geradezu als Modellfall der musikalischen Moderne

auch die Diskussion von ,auf8ersprachlichem Sinn“ mit Bezug auf Wellmer, Adorno und Schnebel in
Angehrn, Sinn und Nicht-Sinn, 193-213.

282 Vgl. Borio, ,Komponisten als Theoretiker®, 267-269, mit Bezug auf Ruwet, ,,Von den Widerspriichen
der seriellen Sprache, sowie Pousseur, ,Musik, Form und Praxis“ (= 2.1.1).

283 Adorno, ,,Vers une musique informelle [1962], 518.

284 Ebd., 529.

285 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, 23 4f.

286 Vgl. dazu die umfangreiche Darstellung von Urbancek, Auf der Suche nach einer zeitgemifSen Musikds-
thetik, 164—216.
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heraus (= 1.3.1).?% Diese Strategie schien fiir Adorno aber in den radikalen Konsequen-
zen der seriellen Technik in eine Sackgasse geraten zu sein.**® Hier wire nun in einem
wohl wesentlichen Aspekt Schnebel zuzustimmen: Adorno setzt in dieser Argumentation
tendenziell kompositorische Strategie und musikalisches Resultat in eins und verkennt,
dass unter Umstidnden erst eine zugespitzte kompositorische Technik, so ,konstruiert® sie
auch wirken mag, es ermoglichen kann, in neue Dimensionen musikalischer Wahrneh-
mung vorzustoflen (— 1.4.8).*%? Dahlhaus’ Kritik an Adornos Materialbegriff, er weiche,

indem er eine ,naturgegebene” Schicht des Materials negiere, den Erkenntnissen der Mu-
290

sikpsychologie aus,

wire in unserem Zusammenhang also weiterzudenken in eine Rich-

tung, die von einer grundsitzlichen Differenz zwischen intendierter und resultierender

291

Klanggestalt und musikalischer Bedeutung ausgehen muss.*®* Einer Zertrimmerung her-

kémmlicher Konzepte musikalischer Sukzessivitit auf der Ebene der kompositorischen
Technik muss keineswegs zwangsldufig auch die Zertriimmerung von musikalischem Sinn
auf der Ebene cines zusammenfassenden, verkniipfenden, bezichenden Musikhérens ent-

sprechen. Hierin liegen auch die Grenzen sowohl von John Cages Versuch, ,,Klinge einfach

2

nur Klinge sein zu lassen*** und jede klangliche Hierarchiebildung zu tiberwinden, als

auch von Helmut Lachenmanns Wunsch, iiber das gewohnheitsbestimmte Zuhéren hin-

287 Vgl. dazu Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 44 und Adorno, Philosophie der neuen Musik, 47.

288 ,Wollte man auf die umfangreicheren Gebilde der freien Atonalitit exemplifizieren, so wire infor-
melle Musik ein Drittes sowohl gegeniiber dem Dschungel der Erwartung wie gegeniiber der Tektonik
der Gliicklichen Hand. Die Abschnitte aber diirften nicht linger blof8 nebeneinander gestellt sein, wie
es im Augenblick die Praxis bis zur Monotonie iibt, sondern in cinem dynamischen Verhilenis, ver-
gleichbar dem grammatischen der Subordination und der grofen Periode. Die auf Schumann zuriick-
datierende Arbeit mit sogenannten Parenthesen bei Boulez weist wohl in diese Richtung.“ (Adorno,
»Vers une musique informelle® [1962], s30f.)

289 Vgl. Schnebel, ,Der Ton macht die Musik®. Vgl. hierzu auch Lachenmanns Verteidigung von Boulez’
Structures Ia (Lachenmann / Gadenstitter / Utz, ,Klang, Magie, Struktur®, 38—40 und s5-57).

290 Dahlhaus, ,Adornos Begriff des musikalischen Materials*.

291 Eine dhnliche Folgerung zieht Borio anschlieend an Nattiez’ Trennung der ,poietischen® und der
,aisthetischen® Ebene musikalischer Werke aus seiner umfassenden Darstellung der Kontroversen zwi-
schen Komponisten und strukturalistischen Theoretikern in den 1950er und 6oer Jahren: ,Mégli-
cherweise ist die Nicht-Korrespondenz zwischen konzipierten und wahrgenommen Strukturen nicht
auf das Horen serieller Musik beschrinkt, sondern ein Dauerzustand der Musik, dessen Diskussion
zur methodologischen Grundlegung einer musikalischen Semiotik beitragen soll.“ (Borio, ,Kompo-
nisten als Theoretiker®, 273f.)

292 Christian Thorau hat darauf hingewiesen, dass damit paradoxerweise gerade auch eine ,Befreiung’
des Wahrnehmungskontextes einhergeht: ,,[D]as asthetische Nadelohr, durch das Cage das Héren
zwingt, besteht darin, dass die Reduktion auf den Klang selbst die Wahrnehmung 6ffnet fir alle
Aspekte seines sinnlichen Kontextes. Die radikale dsthetische Relativitit entsteht durch den Ver-
such, den Klang freizusetzen, zu befreien, abzulésen von seinen externen und internen Beziehungen,
cine Art Ablésung zweiter Ordnung, [...] Die Aufgabe des Komponierens liegt dann darin, einen
Wahrnehmungsraum zu erzeugen, der genau dieses Horen erméglicht, fordert, nahelegt, ja erzwingt.”
(Thorau, , The sound itself — antimetaphorisches Héren an den Grenzen von Kunst, 213; — 1.3)
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aus in einen Bereich einer ,befreiten Wahrnehmung” vorzustofen (— 1.3.1).2% So brauch-
bar beide Konzepte als produktive Utopien und poictische Modelle zweifellos sind, so
verkennen sie doch die kognitive Basis eines musikalischen Horens, das sich an salienten
Ereignissen orientiert und aus diesen nolens volens ein Netzwerk syntaktischer Zustinde
und Prozesse kntipft. Ein radikal beziehungsloses Hoéren, in dem alle Extra-Opus- und
Intra-Opus-Beziige suspendiert sind, magzwar kompositionsasthetisch relevant sein, kann
aber letztlich der Realitit auditiver und musikalischer Wahrnehmung nicht gerecht wer-

an.

Exkurs 2. Cages Emanzipation der Klinge: Ende der musikalischen Syntax?

Das Argument, mit John Cages radikaler Emanzipation der Klinge von jeglicher vorgegebenen
Struketur sei nicht nur produktions-, sondern auch rezeptionsisthetisch jeglicher musik-syntak-
tische Rahmen ganz bewusst zerstort und durch das Ideal einer kontemplativen, nicht linger
von ,Spannungen‘ und ,Lésungen’ bestimmten Abfolge bzw. Wahrnehmung von Klingen er-
setzt worden, wirkt zunichst plausibel. Eben gegen jegliche ,Organisation® von Klingen — beim
Komponieren wie beim Horen — richtet sich Cages Asthetik. Es gibt fiir Cage keine Hierarchie
von Klingen mehr, also keine mehr oder weniger wichtigen Klangereignisse: ,Die Aufmerksam-
keit der Hérer soll nicht auf einen vorgeprigten Zusammenhang gerichtet sein, sondern auf
das Héren selbst, oder, wie Cage es ausdriicke, es gehe ihm darum, ,not focussing attention but
letting attention focus itself.” >+

In der Tat zeigt nicht nur die nahezu wortgleiche Formulierung Helmut Lachenmanns, der
Gegenstand von Musik sei ,die sich selbst wahrnehmende Wahrnehmung®*?s (— 1.3.4), son-
dern auch sein Gegeniiberstellen eines unvoreingenommenen (Hiz-)Hérens auf die Aura und
Eigenarten der Klinge, auf das seine eigene Musik wesentlich abzielt, und eines dem entgegen
stchenden Zubirens, das Klinge quasi ohne Umschweife innerhalb eines Systems gewohnter
Hoérkategorien einordnet, klassifiziert und bewertet, dass er von dieser Fundamentalkritik Ca-
ges grundlegend beeinflusst war.??¢ Die zum verwandten Ziel eingesetzten kompositorischen
Mittel kdnnten freilich kaum gegensitzlicher sein. Denn Lachenmann misstraut zutiefst ei-
ner Aura von Klingen, die ,nichts als Klinge® sein sollen. Klinge sind, hier folgt Lachenmann
Adorno, stets etwas gesellschaftlich Priformiertes, und erst ein Komponieren, das diese gesell-
schaftlichen Bedingungen in sich aufgenommen hat, kann sie auch wieder ,freisetzen'. Tatsich-
lich haben lingst mehrere Autor*innen im selben Sinn das herausgearbeitet, was man das ,Bedeu-
tungs-Paradoxon’ von Cages musikalisch-dsthetischen Verfahren nennen kénnte: Die Kunst-
welt und ihr soziologisches Umfeld bieten Cages ,nicht-intentionalen® Klingen und Gerauschen
einen Kontext, der diesen am Ende doch wieder eine semantische Funktion verleiht und eine

293 Lachenmann, ,,Zum Problem des Strukturalismus®, 9o.

294 Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 222 (Zitat im Zitat: Cage, ,Jasper Johns. Stories and Ideas*,
78).

295 Lachenmann, ,Horen ist wehrlos — ohne Horen, 117.

296 Vgl. dazu Kaltenecker, ,Subtraktion und Inkarnation®, 115—117 sowie Lachenmann, ,,John Cage*.
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Matrix bereitstellt, in der musikalische Ereignisse zu ,Gesten® werden und damit unweigerlich
Bedeutung annehmen.**” Roland Barthes’ bekannte Sentenz vom ,schelmischen® Sinn hat das
in Bezug auf den in mancher Hinsicht analogen Fall der Pop-Art deutlich gefasst: ,,Jagen Sie ihn
[den Sinn] aus dem Haus, er steigt zum Fenster wieder hinein.*%%

So bedeutsam und folgenreich Cages Emanzipation der Klinge von syntaktischer Organisa-
tion kompositionsgeschichtlich also zweifellos ist, so deutlich sind im historischen Riickblick
ihre kultursoziologischen Bedingungen. Hérbar wird dies nicht zuletzt in der Entwicklung der
von Cages Befreiung des Einzelklangs so grundlegend geprigten Musik Morton Feldmans. So
sehr sich Feldmans Musik nachhaltig in einzelne Klinge vertieft — uniiberhorbar in der hiufig
angewendeten Methode ihrer vielfachen Wiederholung — so offensichtlich ist damit auch ein
implizites syntaktisches Prinzip verbunden: Je linger ein Einzelklang nimlich wiederholt oder
ausgehalten wird, desto einschneidender wirkt das Eintreten eines zexen Klangs, einer neuen
JFilterung’, Variante oder Klangkomponente. Vorausgehendes und nachfolgendes Klangereignis
gehen eine unldsbare syntaktische Beziechung miteinander ein. Die oft gleichsam zeitlupenartige
Dehnung von Einzelklingen steht dieser grundlegenden syntaktischen Bezichung nicht entge-
gen, sie spitzt diese vielmehr zu. Auch fiir Cages eigene Musik wiren maéglicherweise dhnliche
syntaktische Beziechungen herauszuarbeiten, selbst wenn sie hier wohl weniger offen liegen als
in der Musik Feldmans.

Beim Versuch, jegliches ,Extra-Opus-Wissen‘ beim Héren auszuschalten (wie es Cage und
Lachenmann gleichermaflen fordern), ist es also unvermeidlich, dass die Differenzierung klang-
licher Einheiten**® und damit unweigerlich auch ihre Bezichung zueinander weiterhin wesent-
liche Grundlagen musikalischer Wahrnehmung bilden. Und diese Beziehungen miissen keines-
wegs mit den von den Komponierenden ,nahe gelegten® Klang-Relationen identisch sein — ein
Grundsatz, der freilich fiir jede Art von Musik gilt, selbst wenn es mehr Miihe bereiten mag,
eine Beethoven-Sinfonie unabhingig von einer rezeptionsgeschichtlich etablierten Form von
kompositorischer Intentionalitit zu héren als Cages oder Lachenmanns Musik.

c. Problematik der produktionsisthetischen Perspektive. Aus diesen Uberlegungen erwichst
das dritte Problemfeld: Die traditionelle Ubergewichtung der produktionsisthetischen
Perspektive in theoretischen Entwiirfen neuerer Musik (— 1.1). Dieser Knotenpunke

297 Vgl. wa. Carroll, ,Cage and Philosophy*, 95 sowie die ausfiihrliche Diskussion dieser Frage in Utz,
Neue Musik und Interkulturalitit, 105-116.

298 Barthes, ,Die Kunst, diese alte Sache..., 211. Im Anschluss fithrt Barthes aus: ,,Die Pop-art will die
Kunst vernichten (oder zumindest auf sie verzichten), aber die Kunst holt sie ein: Das ist das Kon-
trasubjekt unserer Fuge. Man hat das Signifikat und, im selben Zug, das Zeichen abschaffen wollen;
aber der Signifikant bleibt beharrlich bestehen, selbst wenn er scheinbar auf nichts verweist. (Ebd.)
Vgl. auch Barthes’ verwandte Aussage in einem anderen Essay: ,Der Sinn klebt am Menschen: Selbst
wenn er Unsinniges oder Auf8ersinniges schaffen will, bringt er schlieflich den Sinn des Unsinnigen
oder des Auflersinnigen hervor. (,Weisheit der Kunst®, 193)

299 Bereits wenn Cage von ,Klingen® spricht, die nichts als Klinge scin sollen, gibt er eine solche Diffe-
renzierung gleichsam vor, nimlich die Abgrenzung cinzelner — wie immer auch definierter — ,Klinge'
voneinander.
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prigt auch Wellmers Uberlegungen zum Sprachtopos in der posttonalen Musik3°°: Die
gingige Metaphorik, Werke von Webern oder Boulez seien Zeugnisse der ,musikalischen
Sprache’ dieser Komponisten, scheint ohne weiteres plausibel, und doch ist auffillig, dass
der tibergreifende Sprachaspeke, der zuvor fiir Musik insgesamt diskutiert wurde, nun auf
den Einzelfall eines Komponisten und seine ,Privatsprache’ eingeschrinkt wird. Die Dia-
gnose der Individualisierung und Diversifikation von Stilen, Idiomen und damit ,Musik-
Sprachen’ bleibt hier allerdings auf die produktionsisthetische Perspektive eingeschrianke.
Eine Theorie posttonaler Klangsyntax wire somit vor dem Hintergrund solcher schein-
bar extremer stilistischer Diversifikation gefordert, ohne tiberzogenen Universalanspruch,
aber auch ohne den tiblichen schematischen Relativismus das Ineinandergreifen von mor-
phologischen und syntaktischen Prinzipien in der Wahrnehmung deutlich zu machen. So
konnten - im Dialog mit, aber zum Teil auch unabhingig von kompositorischer Inten-
tionalitit — unterschiedlichste Entwiirfe posttonaler Musik miteinander in Beziehungen
gesetzt und gemeinsame, etwa archetypische Gestaltmodelle zum Vorschein gebracht wer-
den.

Vor diesem Hintergrund soll in den folgenden Abschnitten nun eine allgemeine Theo-
rie der ,Klangsyntax® in tonalen und posttonalen Kontexten skizziert werden, die insbe-
sondere deren Gestalt-, Kontur- oder Gestencharakter (— 2.1.1), ihre zeitliche Dimension
sowie ihre Verbindung mit dem Alltagshoren herausarbeiten wird. Ein diesen Entwiirfen
zugrunde liegender phinomenologischer und performativer Grundzug, eine Tendenz zur
Orientierung an der klanglichen Materialitit, die im Kontrast zu etablierten rein struk-
turalistischen Syntaxtheorien steht, wurde in der jiingeren Vergangenheit gerade auch fiir
die Musiktheorie vielfach eingefordert?*" und lisst sich als Leitmotiv auch in der von Al-
brecht Wellmer und Simone Mahrenholz gefithrten Diskussion finden.?°* Wichtig ist es
dabei erneut zu betonen, dass eine Hinwendung zu Aspekten phinomenologischer Qualia
nicht bedeutet, dass Strukturen ausgeschlossen werden und die Komplexitit musikalischer
Erfahrung nicht in ,,Abstufungen von Intensititen® homogenisiert, Musik also nicht auf
ein ,krudes texturelles Plasma“3°? reduziert werden soll. Vielmehr kommt es darauf an,
Strukturen von vornherein als Gegenstinde der Wahrnehmung zu begreifen (- 1.2).34

300 Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 49—s2. Vgl. auch die daran ankniipfenden Aspekte in der
Podiumsdiskussion Urbanek et al., ,Klang und Wahrnehmung — vernachlissigte Kategorien in Mu-
siktheorie und (historischer) Musikwissenschaft?“, 1sound 155.

301 Vgl. etwa Cook, ,Analyzing Performance and Performing Analysis“ (— 1.1).

302 Vgl. Wellmer, ,Uber Musik und Sprache®, 17-21 und Mahrenholz, ,Was macht (Neue) Musik zu
ciner ,Sprache?”.

303 Fiir Michael Spitzer tendieren insbesondere Theorien musikalischer Gestik dazu ,,homogenizing the
complexity of music to gradations of intensity, [turning] it into a crude textural plasma.” (Spitzer,
Metaphor and Musical Thought, 88)

304 Vgl.Janz, ,Qualia, Sound, Ereignis®, 229.

92



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1.4 KLANGORGANISATION

1.4.6 Morphosyntaktische Elemente in Alltagswahrnehmung und musikalischem Horen

Der auch in der Sprachwissenschaft akzentuierte enge Zusammenhangzwischen Morpho-
logie (der Theorie der Wortformen) und Syntax (der Theorie der Wortfolgen und des
Satzbaus) ist fiir die Ubertragung auf musikalische Zusammenhinge besonders relevant,
da im Bereich der Musik die Abgrenzung der zum Wort analogen kleinsten Sinneinheiten
oft nicht selbstverstindlich ist und morphologische und syntaktische Betrachtungsweisen
so noch stirker als in der Sprache ineinander flieSen. In der Tat ist die zentrale Bedeutung
dieses morphosyntaktischen Aspekts als Gegensatz zu den auf substrukturelle Ebenen re-
kurrierenden etablierten Theorien musikalischer Syntax hier besonders hervorzuheben. 33
Morphologie und Syntax greifen ineinander: Jedes Klangereignis besitzt eine Substruketur,
die als Folge oder Transformation von Mikro-Klangereignissen gehort werden kann, und
umgekehrt kann jede Klangfolge oder -transformation auf makrosyntaktischer Ebene als
ein einziges iibergeordnetes Klangereignis aufgefasst werden (— 1.4.2). Trotz dieser grund-
satzlich rekursiven Strukeur ist es in den meisten Fillen relativ eindeutig, wie die fur lokale
Syntaxbezichungen relevanten Ereignisse isoliert werden kénnen (— 1.4.8).

Anhand von kurzen Beispielen sollen nun die Problemstellungen einer Theorie der
musikalischen Syntax konkretisiert werden. Dabei wende ich mich drei unterschiedlichen
Bereichen zu: (1) Ercignissen der akustischen Alltagswelt; (2) dur-moll-tonaler Musik; (3)
ersten ausfithrlicheren Analysebeispielen posttonaler Musik, die sich als eine Art Prilu-
dium zu den folgenden beiden Kapiteln verstehen.

In der auditiven Alltagswahrnehmung werden Hérkategorien entwickelt, die auch un-
sere Fiahigkeit zur Wahrnehmung musikalischer Zusammenhinge wesentlich pragen, so-
dass es plausibel erscheint, die Frage nach der musikalischen Syntax bei der alltiglichen
Hoérerfahrung anzusetzen. Diese Voraussetzung ist gewiss nicht unbestreitbar und konnte
an dieser Stelle eine lingere Diskussion kontrirer Positionen nach sich zichen. Fir den
Moment soll es aber geniigen darauf hinzuweisen, dass die hier skizzierten Uberlegungen
von der Weiterentwicklung gestalttheoretischer Ansitze ausgehen, wie sie insbesondere
in Albert Bregmans Auditory Scene Analysis unternommen wurden. Bregman nimmt eine
enge Bezichung zwischen Musikhoren und Alltagswahrnehmung an, beschrankt seine Un-
tersuchungen aber auf die Rolle ,primitiver’, elementarer Wahrnehmungsvorginge beim

Musikhoren:

[W]e cannot deny that we hear music through the same ears that provide us with the sounds
of everyday life. I do not mean to assert that there is nothing more to music. Music builds
elaborate structures of sound, but its esthetic tools are not merely the raw properties of the

305 In der Linguistik bezeichnet ,Morphosyntax® meist nur ein klar eingegrenztes Gebiet der Beziehun-
gen zwischen Morphologie und Syntax (vgl. z.B. Wandruszka, Syntax und Morphosyntax). In der hier
von mir vorgestellten Anwendungauf die musikalische Theorie und Analyse wird der Begriff deutlich
weiter gefasst, was nicht zuletzt mit der Flexibilitit und Ambiguitit syntaktischer Einheiten in der
Musik zusammenhingt.
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individual sounds. [...] The discussion that follows, however, is on an admittedly narrower
topic, the role of primitive organization in musical listening — not because the knowledge-
based one is unimportant, but because its enormous complexity places it outside the scope
of the present book.3°¢

Im Gegensatz dazu versuchen die folgenden Uberlegungen, auf einem vergleichbaren Boz-
tom-up-Modell aufbauend, dieses Modell gezielt in musikhistorische, -theoretische und
-analytische Kontexte einzubinden.

Eine Folge von finf kurzen Klangbeispielen (Abb. 2a—e, Audiobsp. s) soll cinen Ein-
druck davon geben, wie wir ausgehend von akustischer Alltagserfahrungklangsyntaktische
Zusammenhinge begreifen. Die dazu aus Psychologie und Linguistik ibernommenen Be-
griffe Kontiguitit, Aquivalenz und Similaritit erfassen dabei sowohl syntagmatische, zeit-
lich unmittelbar aufeinanderfolgende Bezichungen als auch paradigmatische, typologisch
verwandte oder kontrastierende Bezichungen. Wichtig scheint es gleich anfangs darauf
hinzuweisen, dass diese beiden Grundformen morphosyntaktischer Beziechung im musika-
lischen Kontext hiufig ineinandergreifen.

Klang a

Abbildung 2a—e: Syntaxkategorien der Alltagswahrnehmung; Amplitudendarstellungen der Klinge
bzw. Klangfolgen a—e¢

Audiobeispiel s: Klinge bzw. Klangfolgen zur Alltagswahrnehmung, a. (0:00);
b. (0:04); c. (0:11); d. (0:19); €. (0:27) (Mono, Quellen: https://www.media-

=

college.com)

306 Bregman, Audirory Scene Analysis, 455s.
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a. Gestalthildung, Daner und Sukzessivitit (Abb. 2a): Wir héren die scharfe Bremsung ei-
nes Autos (Klang a). Diese Verkniipfung eines akustischen Ercignisses mit einem visuellen
bzw. synisthetischen Vorgang ist nur méglich bei einer entsprechenden Dauer des Klangs.
Nehmen wir etwa nur 0,4 Sekunden aus diesem 1,8-sekiindigen Klang heraus, ist es kaum
mehr moglich, diese Zuordnung zu treffen, ohne zuvor den vollstindigen Klang gehort
zu haben; noch deutlicher wird dies, wenn wir einen noch kiirzeren Ausschnitt, etwa nur
0,2 Sekunden herauslosen. Vergleichbare Minimaldauern sind fur die Identifikation der
Klange von Musikinstrumenten notwendig. >°7 Wir treffen also eine semantische Zuord-
nung auf Grundlage einer in der Morphologie des Klangs angelegten Sukzessivitit von
Klangqualititen, die eine gewisse Dauer benotigt und sich hier in musikalischen Begriffen
grob beschreiben lisst als zunichst stark gerduschhaft iberdeckte glissandierende Linie, die
am Ende stark ansteigt, wobei der Anstieg durch die Reduktion des Rauschanteils deutlich
wahrnehmbar ist.

b. Kausale Kontiguitit (Abb. 2b): Als ganzer erweckt der Klang des bremsenden Autos
eine Erwartung, die ebenfalls, so wie die Identifikation des Klangs, auf biographischer
Horerfahrung beruht.>°® Hier tritt nun diese Erwartung ein: Das Auto kollidiert mit ei-
nem Gegenstand oder Gebiude. Wir gliedern den Gesamtklang also deutlich in zwei Seg-
mente, zwei Klangereignisse, deren Anordnung — als Klangfolge — auf der Grundlage un-
serer Horerfahrung sinnvoll, regelkonform erscheint; es entsteht, entsprechend dem Ge-
staltgesetz der ,guten Fortsetzung', cine kausale Kontiguitit zwischen Klang a (Bremsen)
und dem Folgeklang (Kollision).3°? Freilich kénnen wir auch quasi-kausale Bezichungen
zwischen Klangfolgen herstellen, die weniger offensichtlich sind, da die Annahme eines
(semantischen) Verhiltnisses zwischen zwei aufeinander folgenden Klangereignissen zu
den Grundvoraussetzungen der Alltagswahrnehmung gehért. Beim Héren tonaler Musik
ist uns das Modell der kausalen Kontiguitit sehr vertraut, etwa wenn sich eine Dominante
wie erwartet in eine Tonika auflost; wir kennen es aber auch aus posttonaler Musik, etwa
wenn sich ein Steigerungsfeld in einer Kulmination entlidt oder ein scharfer Impuls einen
kaskadenartigen Klangprozess auslost. Beim Musikhoren kann aber auch auf einer allge-
meineren Ebene die Folge von zwei Ereignissen, selbst im Falle extremer Heterogenitit,
immer als eine Art ,quasi-kausaler’ Zusammenhang aufgefasst werden. Letztlich miindet,

307 Lautden Untersuchungen von Christoph Reuter liegt die ,,Klangverschmierungsschwelle®, unter der
die Fahigkeit zur Identifikation instrumentaler Klangfarben verloren geht, bei ca. 250 Millisckunden
(Reuter, Der Einschwingvorgang nichtperkussiver Musikinstrumente, 34£.). Vgl. auch Jost, ,Uber den
Einfluf der Darbietungsdauer auf die Identifikation von instrumentalen Klangfarben®.

308 In semiotischer Terminologie lasst sich davon sprechen, dass im Klang der Autobremsung eine inde-
xikale Beschaffenheit liegt: Die Kollision wird gleichsam vorausgehort.

309 Inder Linguistik bezeichnet Kontiguitit einen faktischen (oft physikalischen) oder kausalen Zusammen-
hang zwischen zwei oder mehreren Elementen, die ,Relation zwischen Lexemen, die der gleichen seman-
tischen, logischen, kulturellen oder situationellen Sphire angehéren. Solche Kontiguititsbezichungen
sind als semantisches Geriist textkonstituierend.” (BuSmann, Lexikon der Sprachwissenschaft, 418)
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wie Ulrich Mosch dargestellt hat,?*° die Diskussion von musikalischer ,Bezichung’ und
musikalischem ,Zusammenhang’, insbesondere vor dem Hintergrund der Erfahrung der
Musik seit 1950, in der Aporie, dass cine ,integrierende Wahrnehmung’ immer auch du-
Berst Heterogenes — etwa nach dem Modell der Collage — aufeinander bezichen kann.

c. Aquivalenz (Abb. 2c): Das dreimalige Loopen, also exakte unmittelbare Wiederholen
von Klang a erzeugt sofort eine deutliche Brechung mit unserer Alltagserfahrung und lasst
eine nachhaltige Irritation entstehen. Zwar ist der Klang weiterhin unschwer identifizier-
bar, seine dreimalige Wiederholung ist mit den Syntax-Regeln des Alltagshorens allein
jedoch nicht mehr fassbar. Der artifizielle Charakter der Klangmontage bewirkt eine me-
diale Distanzierung und macht bewusst, dass es sich nur um eine Tonaufnahme, nicht um
ein gegenwirtiges Ereignis handelt. Erfasst wird die Aquivalenz der drei Klinge dennoch
spontan und, aufgrund der Kiirze, auch ohne Schwierigkeiten. Wir bewegen uns hier in die
Richtung einer erweiterten Syntax des Horens von artifiziellen Klanggestalten, die tiber
Alltagswahrnehmung im engeren Sinn hinausweist.

d. Kategoriale Kontiguitit (Abb. 2d): Zwei Samples von Klang a (Bremsen) konnen auch
hier als dquivalent erkannt werden, obwohl sie durch einen neuen kontrastierenden Klang
unterbrochen werden, den Klang eines nicht anspringenden Motors. Dieser Folge kann auf
der Ebene des Alltagshorens kein unmittelbarer Sinn zugeordnet werden. Es wird dadurch
sofort deutlich, dass wir es auch hier mit einer artifiziellen, montageartigen Abfolge zu tun
haben. Eine erweiterte Kontextualisierung sagt uns aber, dass es sich um Klinge aus dersel-
ben semantischen Kategorie ,Auto® handelt und somit die Montage nicht rein willkiirlich
ist. Zwischen den drei Elementen kann somit trotz des klanglich-semantischen Bruchs und
des gestischen Kontrasts cine kategoriale Kontiguitit (hier mit der spezifischen morpho-
logischen Form ABA) herstellt werden. Aus tonaler und posttonaler Musik sind solche
Verkniipfungen ebenso vertraut: Ein deutlich einer bekannten Kategorie zuzuordnender
Klang, zum Beispiel ein Dur-Dreiklang, kann auch dann noch als strukturelle Einheit
empfunden werden, wenn er von drei extrem unterschiedlichen Klangfarben in unter-
schiedlichen Lagen, Dynamikstufen etc. gespielt wird;?'* umgekehrt kann selbst bei einer

310 Mosch, Musikalisches Horen serieller Musik, 80—88.

311 Lachenmann explizierte sein Konzept der Klangfamilien mit einem #hnlichen Beispiel: ,Wenn z.B.
verschiedene Klang-Elemente zusammen einen A-Dur-Dreiklang bilden, dann beschwdren sie schon
cine Gemeinsamkeit und bilden ein konsonantes Arpeggio. Aber man sollte das cinmal probieren,
cinen beispielsweise aus einer fortissimo angestoffenen Tuba, einem darauf folgenden piano gezupf-
ten Harfen-Flageolett und einem ppp in der Tiefe angeschlagenen Klavier sich allmahlich bildenden
A-Dur-Dreiklang zu erkennen. Ist das noch A-Dur? Sicher, aber diese Konsonanz ist hier nur noch
cine Art vertrauter Rahmen — A-Dur ist ja etwas, das wir schon in uns bereit haben —, aber nun hore
ich plétzlich nach der Tuba die Harfe als eine extrem verformte Tuba. Ebenso das Klavier, aber ich
kénnte auch alles auf den Harfen- oder auf den Klavierklang oder auf ein Meta-Instrument bezichen.
Ich hére nichts Neues, aber ich hore neu.” (Lachenmann/Gadenstitter / Utz, ,Klang, Magie, Struk-
tur, 25)
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kompletten Nivellierung des Tonhéhenbereichs, etwa durch Gerduschklinge, kategoriale
Kontiguitit durch die Verbindung von Klangfarben und Kategorien der Klangerzeugung
hergestellt werden (etwa pizzicato versus arco, helles versus dunkles Rauschen etc.).

e. Similaritit (Abb. 2¢): Wenn dieser Sprung auf die artifizielle Klang-Ebene akzeptiert ist,
verursacht wohl auch die letzte Folge fiir das Horverstandnis keine grofieren Probleme: Die
Sukzession von drei Klingen, Klang a gefolgt von zwei weiteren Klangen, einer Windboe
und einem anspringenden Ventilator, erscheint vor allem deshalb ,schlissig’, weil alle drei
Klange eine verwandte Klangmorphologie ausprigen: eine Beschleunigung zum Ende hin
(am deutlichsten im Ventilator-Klang), verbunden mit einem glissandierenden Anstieg der
Frequenzen (deutlich vor allem in der Windbde). Voraussetzung cines Erkennens dieser
gemeinsamen Faktoren der drei Klinge, die aus ganzlich unterschiedlichen Kategorien un-
serer auditiven Alltagserfahrung stammen, ist ein tendenziell anti-metaphorisches Horen,
das weitgehend von dem lebensweltlichen Kontext der Klinge abstrahiert und sie — ausge-
hend vielleicht von John Cages Hérphilosophie — ,einfach nur als Klange wahrnimmt. Die
Beziehung zwischen den Klingen wird hier auf der Grundlage des Gestaltgesetzes der Ahn-
lichkeit durch das Prinzip der Similaritit der Klanggestalten fassbar. Naheliegende Beispiele
sind unschwer tonaler wie posttonaler Musik zu entnehmen. Die meisten Formen der mo-
tivisch-thematischen Arbeit und entwickelnden Variation basieren auf der Similaritit von
Gestalten. Zugespitzt erscheint das Prinzip etwa in Helmut Lachenmanns Orchesterwerk
Kontrakadenz (1970—71), wenn die Accelerandi von rotierenden Metallscheiben (T. 21—
53) und aufschlagenden Tischtennisbillen (T. 22—-25) an zuvor exponierte Legno-saltando-
Figuren der Streicher ankniipfen (T. 8—9) und cine Kaskade ,,beschleunigender Iteratio-
nen® ausldsen, in der sich objets trouvés und Orchesterinstrumente zum ,,priparierten Or-

chester” mischen, 3'*

wodurch eine plastische musikalische Analogie zur Similaritit von Au-
tobremsung, Windboe und Ventilatorgerdusch entsteht (— 1.4.8).
Die funf Beispiele zeigen eine Reihe von wichtigen Grundvoraussetzungen musikali-

schen Horens:

— Eine gewisse Mindestdauer von Klingen ist Voraussetzung fiir eine semantische, ggf.
metaphorische klangliche Gestalewahrnehmung;

- Kontiguitit, Aquivalenz und Similaritit von akustischen Ereignissen, die eine Segmen-
tierung in unterschiedliche Klangereignisse und deren Einordnung in ein Kategorien-
system zur Voraussetzung haben, sind grundlegende Funktionen des alltiglichen wie des
musikalischen Hérens,?'? wobei alle drei Kategorien auch deutliche Briiche mit dem

312 Vgl. dazu Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, 84—-88.

313 Die aus der musikalischen Formenlehre vertrauten formalen Funktionen Wiederholung, Kontrast
(Verschiedenheit) und Ahnlichkeit (Variation) sind mit den hier entwickelten Konzepten klanglicher
Syntax zwar eng verwandt, aber nicht synonym. Kausale und kategoriale Kontiguitit zeichnen sich
nicht zuletzt dadurch aus, dass sie sowohl Aquivalcntes oder Ahnliches als auch Kontrastierendes
umfassen konnen. Die kausale Kontiguitit im Schritt Dominante-Tonika bleibt erhalten, auch wenn
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,Strom’ der Alltagswahrnehmung erzeugen und damit — durchaus im Sinne Cages oder
Lachenmanns — das Horen als Horen bewusst machen konnen;

- Klangereignisse konnen Erwartungen wecken, die in der Folge eingeldst oder nicht ein-
gelost werden; dieser Aspekt prigt den Zeitcharakter und damit den diskursiven Cha-
rakter musikalischer Syntax besonders aus, seine konkreten Ausformungen hingen dabei
stark vom musikalischen Stil und Kontext ab;

— Alltagliches Horen und musikalisches Horen erfolgen auf der Basis tibergeordneter
Wahrnehmungskategorien, beruhen also auf biographischer Hérerfahrung. Dabei setzt
musikalisches Horen voraus, Klangereignisse bis zu einem gewissen Grad von ihrem All-
tagszusammenhang und dem Kontext ihrer Hervorbringung zu isolieren und sie dabei
als metaphorisches Bezichungsnetz zu konzipieren — ein Aspekt, der sich in der euro-
paischen Kunstmusik in besonderem Maf§ ausgebildet hat und im 20. Jahrhundert von
Komponisten wie Cage oder Lachenmann bewusst problematisiert und kritisiert wurde.
Diese Kritik ist nicht zuletzt in der Sinfonik Gustav Mahlers oder Charles Ives’ vor-
gezeichnet, in der das Alltagshoren iiber vertraute Idiome (Marsch, Volkslied, Kinder-
lied, religiose Hymne etc.) gezielt in den sinfonischen Kontext hineingenommen wird.
Wie oben dargestellt, versuchen Konzepte wie Andy Hamiltons ,hearing-in® zwischen
einer nicht-metaphorischen, unvermittelten Klangerfahrung und einer holistisch-kau-
salen Strukturerfahrung zu vermitteln (— 1.3.4).

1.4.7 Syntaxmodelle tonalen Horens: Bach, Mozart, Schinberg

Gehen wir nun tber zu explizit musikalischen Kontexten und hier zunichst zum Bereich
der dur-moll-tonalen Musik, so stellt sich in Bezug auf die Erfassung musikalischer Syntax
die grundlegende Frage, welche Kriterien hier fiir die Segmentierung und Dauer einzelner
Syntaxglieder zu Grunde gelegt werden sollen. Die Formen- und Harmonielehren des 19.
und frithen 20. Jahrhunderts haben diese Frage relativ eindeutig beantwortet, wobei die
Musik des klassischen Stils als Basismodell diente: Die Segmentierung syntaktischer Glie-
der erfolgt im Wesentlichen durch die zugrunde liegende motivisch-thematisch bestimmte
Phrasenbildung im Verbund mit satztechnischen Strukturmodellen, wobei die einzelnen
Glieder dabei von sehr unterschiedlicher Dauer sein konnen. Die Tonhohe wurde also,
mitunter im Zusammenhang mit rhythmischen und metrischen Komponenten, als der
bestimmende Parameter identifiziert — nicht zuletzt eine Folge der Rationalisierung der
Tonhohen und -dauern in der europiischen Notenschrift und der gleichstufig temperier-
ten Stimmung, wie sie auch Wellmer, an die bekannte Rationalisierungsthese Max Webers
ankniipfend, als Basis des Schriftcharakters musikalischer Werke beschreibt.?™#

die beiden Klinge in vollkommen unterschiedlicher, d.h. kontrastierender Lage, Instrumentation,
Dynamik etc. erscheinen. Ebenso umfasst kategoriale Kontiguitit, wie dargestellt, hiufig gleicherma-
Ben Kontrastierendes und Ahnliches/ Aquivalentes.

314 Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, 73—102.
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Die Attraktivitit der satztechnisch-thematischen Sicheweise liegt niche zuletzt darin,
dass sie ein gemeinsames syntaktisches System fiir einen musikgeschichtlichen Zeitraum
von etwa 300 Jahren anbictet. Aus dieser Sicht besteht zwischen der syntaktischen Or-
ganisation der folgenden drei Beispicle kein wesentlicher Unterschied (Nbsp. s-7, Au-
diobsp. 6-8): Sie basieren alle drei auf einer Vorhaltskette, der das kontrapunktische Mo-
dell der secunda syncopata zagrunde liegt, einem fiir die Musik zwischen ca. 1650 und 1900
grundlegenden kompositorischen Modell. 3

Dieses syntaktische Grundprinzip kann hier als ein Beispiel fiir die von Wellmer als
senergetisch® bezeichneten Art der Syntax verstanden werden, wie sie insbesondere auch
die Musiktheorie Ernst Kurths beschrieb: Eine sequenzartig verkettete Folge von disso-
nanten Spannungsklingen und ihnen folgenden konsonanten Lésungsklingen resultiert
in einer ,zwingend* erscheinenden Form musikalischer Prozessualitit. Die dissonanten
Vorhaltsbildungen scheinen den Verlauf fortgesetzt weiterzutreiben und in (quasi-)kausa-
ler Weise die Folgeklinge zu provozieren. Dieses Prinzip tritt hier auch deshalb verstirke
hervor, weil in allen drei Fillen eine akkordische, homophone Satztechnik vorherrsche,
aufgrund derer die Abgrenzung einzelner Klangereignisse keine Schwierigkeiten bereitet:
Der Gesamtverlauf erscheint somit vorwiegend als Klangfolge auf der Basis von kausaler
Kontiguitit (mehrfache Folge Dissonanz-Konsonanz) und Similaritit (Sequenzierung).

Weiter reduziert und doch stirker differenziert wiren Deutungen der drei Beispiele
in einer Schenker’schen Analyse, in der auf einer hinteren Mittelgrundebene die Bach-
Phrase als Auskomponierung der Stufenfolge I-V, die Mozart-Phrase als Prolongation
der V. Stufe und die Schonberg-Phrase als Auskomponierung der Stufenfolge V-I er-
scheinen wiirde. So wird sichtbar, dass dasselbe satztechnische Modell in unterschiedliche
tibergeordnete Kontexte eingebunden sein kann. Damit tritt neben dem lokalen Kontrast
Spannung-Lésung ein weiteres Gestaltprinzip zutage, das im Sinne einer harmonischen

Reduktion, einer ,large-scale dissonance®, 3¢

tendenziell nur Ausgangs- und Endakkord
als strukturell bedeutsam begreift und alle dazwischen liegenden Ereignisse als strukturell
akzidentiell - und dies obwohl sie als Spannungsklinge zweifellos besondere Aufmerksam-
keit auf sich lenken. Eine Theorie musikalischer Syntax muss sich mit diesem Auseinander-
klaffen zwischen der Salienz der Klangereignisse und ihrer strukturellen Bedeutungin tra-
ditionellen und neueren Tonalititstheorien eingehend befassen.?'” Hervorzuheben wire

315 Vgl. dazu Diergarten, ,Ancilla Secundae®.

316 Charles Rosen deutet mit Hilfe dieses Begriffs die Sonatenform des klassischen Stils vor allem in Sinn
der harmonischen Spannung zwischen Grundtonart und Dominanttonart: Durch die Modulation in
die Dominante entstche cine ,large-scale dissonance®, die sich erst mit der tonikalen ,Einrichtung’ des
Reprisen-Seitensatzes in der Tonika wieder l6se (Rosen, The Classical Style, 33).

317 Die GTTM ist in dieser Hinsicht besonders explizit: ,,In assessing one’s intuitions about reductions,
it is important not to confuse structural importance with surface salience. These often coincide but
not always. [...] Perhaps the most striking moment in the first movement of Beethoven’s Eroica Sym-
phony is the dissonant climax in measures 276279 [...]. [...] in terms of structural importance, this
event resolves into (i.e., is less stable than, and hence structurally less important than) the dominant
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Audiobeispiel 7: Mozart, Sinfonie Es-Dur KV 543, 1. Satz, Adagio (Ein-
leitung), T. 9—14; Concertgebouw Orchestra, Nikolaus Harnoncourt, Auf-
nahme 1984, CD Teldec 4509-97489-2, 1995, ® 1984 © 1995 Teldec Classics
International GmbH, Hamburg, Germany, Track 5, 0:37-1:01
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Notenbeispiel 7: Schonberg, ,In diesen Wintertagen®, aus: Zwei Lieder fiir Gesang
und Klavier op. 14, T. 1—5 (Klavier-Introduktion); © 1920 by Universal Edition,
Wien, renewed 1947 by Arnold Schénberg

b H | Audiobeispiel 8: Schonberg, ,In diesen Wintertagen®, aus: Zwei Lieder fiir
Gesang und Klavier op. 14, T. 1-5 (Klavier-Introduktion); Mitsuko Shirai,

Hartmut Héll, CD Capriccio 10514, ® Capriccio 1995, Track 16, 0:00-0:09

of E minor in measures 280—283, which in turn is subordinate to the E minor chord at the beginning
of measure 284. [...] We do not deprecate the aural or analytic importance of salient events; it is just
that reductions are designed to capture other, grammatically more basic aspects of musical intuition.
A salient event may or may not be reductionally important. It is within the context of the reductional
hierarchy that salient events are integrated into one’s hearing of a piece.” (Lerdahl/Jackendoff, 4
Generative Theory of Tonal Music, 108f.)
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dabei, dass erst die Spannungsklinge, in unserem Fall also jene Klinge mit dem Sekundvor-
halt in Mittelstimme oder Bass, musikalische Prozessualitit erméglichen (in der Diktion
von Ernst Kurth: Sie sind die Kristallisationspunkte potentieller Energie, durch die erst
dic kinetische Energie der musikalisch-linearen Bewegung ausgelést wird). Die mehrfache
Aufeinanderfolge der secunda syncopata lisst sich dabei mit den oben entwickelten Prinzi-
pien der Kontiguitit und Similaritit in Beziehung bringen. Dagegen ist die herkommliche
Schenker’sche Deutung im Sinn einer strukturellen Hierarchie in erster Linie architekto-
nisch an der monistischen Auffassung eines globalen tonalen Zentrums orientiert — eine
Auffassung die von jiingeren Theorien der Dur-Moll-Tonalitit als Netzwerk nachhaltigin
Frage gestellt wird.?'®

Positiv formuliert: Im Gegensatz zu den etablierten Theorien dur-moll-tonaler Musik
und im Gegensatz zu den meisten Formen- und Harmonielehren wire eine morphosyntak-
tische Theorie tonalen Horens aufgefordert, gerade den Besonderheiten der musikalischen
,Oberfliche’ substantielle Bedeutung zuzugestehen. Vor diesem Hintergrund miissten zum
Beispiel die Spriinge und das Ausscheren aus der stufenweisen Bewegung der Oberstimme
in Bachs C-Dur-Pracludium (1722) (Nbsp. s, T. s -8, Audiobsp. 6), die Reibung zwischen
Ostinatobass und melodischer Bewegung im Verbund mit der Instrumentation (Pauken-
Tremolo) in der Einleitung des ersten Satzes von Mozarts Es-Dur-Sinfonie KV 543 (1788)
(Nbsp. 6, Audiobsp. 7) und die angesprungenen Dissonanzen in der Klaviereinleitung von
Schénbergs Lied ,In diesen Wintertagen® op. 14, Nr. 2 (1907-08) (Nbsp. 7, Audiobsp. 8)
als besonders relevant fiir die Auslésung und Spezifizierung syntaktischer Prozesse angese-
hen werden. Insbesondere im Schonberg-Beispiel wire daneben die weitgehende Neutrali-
sierung des Dissonanz-Konsonanz-Prinzips zu berticksichtigen, das zwischen den Aufien-
stimmen zwar als Relikt des tonalen Satzmodells erscheint,?'? durch die Akkordfihrung
aber weitgehend seine urspriingliche syntaxgenerierende Funktion eingebiifit hat. Denn
die metrische Verschiebung des Modells mit dissonanter Bildung auf leichter und konso-
nanter auf schwerer Zeit wird in der rechten Hand umgedreht, wo im Sinne herkommli-
cher Metrik die dissonanteren Akkorde auf schwerer, die konsonanteren auf leichter Zeit
stehen. Vor dem Hintergrund einer solchen Komplexierung der Klangspannungen kommt
anderen Faktoren, insbesondere den sehr konventionell gehaltenen gestisch-motivischen
Elementen und den Konturen der Auflenstimmen vermutlich groflere Bedeutung fir die
syntaktische Verkettung zu als Harmonik und substruktureller Stimmfihrung,

318 Hier ist insbesondere an die Tonnetz-Modelle der Neo-Riemannian Theory zu denken; vgl. Cohn,
Audacious Euphony.
319 Vgl. Holemeier, ,, Vom Triebleben der Stufen®, 105-108.
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1.4.8 Zum Verhiltnis von tonaler und posttonaler Morphosyntax: Kategoriale
Verkettungen bei Schonberg, Feldman, Lachenmann und Mundry

Zweifellos gibt es eine mehr oder weniger explizit an tonale Satztechniken ankniipfende
posttonale Klangorganisation, in welcher der Spannungsgrad sowie eine durch satztechni-
sche Prinzipien erzeugte Folge von Spannung und Losung im Vordergrund der musikali-
schen Syntax steht. Das Prinzip Spannung-Lésung diirfte somit fir die Konstitution mu-
sikalischer Syntax in vielen Spielarten posttonaler Musik eine mindestens ebenso zentrale
Rolle spielen wie in tonaler Musik — auch wenn eine exakte Bestimmung von Spannungs-
graden in posttonalen Kontexten oft schwierig sein wird. Klangdichte, Register, Kontur
und Klangschirfe sind im Verbund mit Tempo, Klangfarbe, Instrumentation und Dyna-
mik fir die Ermittlung solcher Spannungsgrade gewiss wesentlich.

Allgemein betrachtet haben analytisch-empirische Studien zur Wahrnehmung postto-
naler makroformaler Verlaufe gezeigt, dass keineswegs in allen Fillen klar entschieden wer-
den kann, welche Dimensionen eines musikalischen Verlaufs als ,salient’ einzustufen sind
und wie die so identifizierten cues beim Echtzeithoren gewichtet werden.?*° In der Tat mag
die Fixierung vieler musikpsychologischer Ansitze auf das Moment der Segmentierung
durch cues problematisch erscheinen, da durch ecine Identifikation von cues noch keine
Aussagen iiber einige grundlegende Fragen gemacht werden: Wie (und warum) werden
einzelne Ereignisse gewichtet und zueinander in tbergeordnete Bezichung gesetzt? Was
geschicht, wenn Ereignisse zicht in eine ,schlissige’ Bezichung zueinander gesetzt werden
konnen, wie es die in neuer Musik haufig anzutreffende kompositorische Strategie einer
Subversion von Zusammenhangsbildung nahelegt? Schlieflich: Welche Rolle spielen meta-
phorische Ebenen, wie sie von vielen Komponist*innen so nachhaltig in den Vordergrund
geriickt werden, fir das wahrnehmende Begreifen einer solchen ,Zusammenhangslosig-
keit’? Auch wenn wohl kaum alle dieser Fragen in einer generalisierenden Weise beant-
wortbar sind, so muss doch die Frage der Segmentierung fur eine Theorie der posttonalen
Morphosyntax als grundlegend erachtet werden. Erst die Gruppierung und Gewichtung
von Klangereignissen im zeitlichen Fluss auf verschiedenen formalen Ebenen erméglicht
es iiberhaupt, cine Art von ,Sinn‘ im Gehorten zu erkennen.

320 Vgl. etwa Addessi/Caterina, ,Analysis and Perception in Post-tonal Music”. Die anregende Untersu-
chung, in der die Makroform des fiinften Satzes aus Gyérgy Kurtdgs Erstem Streichquartett (1959)
von siecben Musikanalytiker*innen mittels wahrnehmungstheoretischer Methodiken, u.a. den Model-
len Delieges, analysiert und von 43 Versuchspersonen auf der Basis mehrfachen Horens gegliedert
wurde, zeigt — neben vielen aufschlussreichen Resultaten — auch diese Problematik recht deutlich;
von den Horer*innen, und zwar von musikalischen Expert*innen wie Laien gleichermafen, wurde
insgesamt eine schr hohe Anzahl an unterschiedlichen cxes fiir dieses nur zweiminiitige Stiick identi-
fiziert, sodass die cue-Theorie hier zur Tautologie tendiert. Vgl. auch Addessi, ,Auditive Analysis of
the Quartetto per Archi in due tempi (1955) by Bruno Maderna®.
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Arnold Schénberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3 (1909)

Die syntaktische Anlage der ersten Takte von Schonbergs Klavierstiick op. 11, Nr. 3
(Nbsp. 8, Audiobsp. 9) enthilt deutlich an tonale Syntax ankniipfende Elemente: Das
durch Hermann Erpf beschriebene Prinzip des Klangzentrums?** (— 1.1) (in Gestalt des
Klangs 2 — dis" - gis' und seiner Varianten) ist auch in der zeitlichen Abfolge fiir die
morphosyntaktische Struktur konstitutiv: Die in diesem Klang angelegten Intervallver-
haltnisse (sez class 016) bilden das Konturengeriist der Aulenstimmen. Im iibergeordneten
Auflenstimmensatz zeigen sich in der Oberstimme die Nonenspannung cis — 4 und die
Tritonusspannung b — e, in der Unterstimme die Septimenspannung .4 — gis.

Die Konturen der Auenstimmen offenbaren ein quasi imitatorisches Prinzip. Im Hor-
erlebnis schligt sich dies in duflerst dicht miteinander verschrinkten quasi wellenartigen
Strukturen nieder. Die hohe Ereignisdichte und die Verzahnung syntaktischer Einheiten
machen eine morphosyntaktische Kategorisierung dieser Passage zweifellos anspruchsvoll.
Deutlich ist, dass sie auf die Kadenztakte 4 und s hinzielt und zuvor drei Phrasen un-
terschieden werden konnen, in denen linke Hand und rechte Hand leicht imitatorisch
gegeneinander verschoben sind. In Kapitel 2 wird versucht, in einer detaillierten kontur-
theoretischen Analyse (— 2.1.1) die morphosyntaktischen Prinzipien dieses Stiicks noch
genauer zu erhellen.

Halten wir fest, dass dieses als frither Prototyp ,athematischer® und ,atonaler” Musik
geltende Stiick durch das Klangzentrum, das Hinzielen auf eine Kadenz und eine imitato-
rische Grundstruktur zwar Grundelemente tonaler Musik bewahrt, aber vor allem iiber die
aus den Konturen der Auflenstimmen erwachsenden quasi-riumlichen Gestaltqualititen
morphologisch fassbar wird. Von grofier Bedeutung ist dabei die Registerteilung des Ton-
raums: Die Konturen werden tiber nahe beieinander liegende Tonhohenbereiche zu tiber-
geordneten streams?** zusammengefasst, wie in Notenbeispiel 9 dargestellt. Dabei entsteht
der Eindruck von Komplexitit vor allem dadurch, dass die Linien mehrfach incinander
greifen (vgl. vor allem Takt 3, Beginn) und so an lokalen Knotenpunkten eine ,globale’
Wahrnehmung erzwingen.

321 Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, 122.
322 Vgl. dazu vor allem Bregman, Auditory Scene Analysis, Chapter 2 (47-211). Vgl. auch Deutsch, ,,Grou-
ping Mechanisms in Music®.
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Notenbeispiel 8: Schonberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3, T. 1-6; graue Rahmungen: Klangzentrum
und Varianten; Klammern und gestrichelte Bogen: wellenartige imitatorische Verschrinkung;
unten: Konturen des Auflenstimmensatzes; © 1910 by Universal Edition Wien, renewed 1938 by
Arnold Schénberg

Audiobeispiel 9: Schénberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3, T. 1—5; Thomas Lar-
cher, Aufnahme 1998, CD ECM 465 136-2, ® 1999 ECM Records GmbH,

Track 6, 0:02—0:20
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Notenbeispiel 9: Schénberg, Klavierstiick op. 11, Nr. 3, T. 1-3. Uberlagerung und Ineinander-
greifen von streams; © 1910 by Universal Edition Wien, renewed 1938 by Arnold Schonberg

Die der Morphosyntax zugrunde liegenden Klangereignisse sind hier somit keine aus-
schlieflich ,satztechnischen® Prinzipien, sondern umrissartige Spannungslinien unter-
schiedlicher Dauer, deren Abfolge und Interaktion wesentlich gestischen Charakter im
Sinn Robert Hattens?*? haben: Es sind vorsprachliche, unmittelbar erfassbare musikali-
sche Zeichen oder Impulse, die durch ein Bezichungsnetz auf der Ebene des Tonraums,
der Tonqualititen und Intervalle an Fasslichkeit in der Zeit gewinnen. Die Anordnung
der gestischen Elemente scheint dabei herkémmliche motivische Gestik lediglich zu tiber-
zeichnen, bleibt also von motivisch-tonalem Denken geprigt. Die entscheidende syntakti-
sche Kategorie ist also die Similaritit der Konturen auf unterschiedlichen Ebenen; sie wird
besonders plastisch in den imitatorischen Strukturen, bestimmt aber auch die tibergeord-
neten Konturen der streams, die leicht versetzt eine dhnliche Kurve beschreiben.
Wihrend fiir das Héren von Schonbergs op. 11, Nr. 3 die Horerfahrung mit harmo-
nischen und motivisch-thematischen Organisationsformen tonaler Syntax also in Teilen
durchaus noch sinnvoll einsetzbar ist, werden solche Geriiste in serieller und postserieller
Musik meist gezielt unterminiert. Dies bedeutet jedoch nicht, dass die daraus resultie-

323 Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, 108—110.
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renden Klinge morphosyntaktisch gar nicht mehr fassbar wiren. Im Gegenteil enthalten
die kompositorischen Methoden serieller und postserieller Musik — implizit oder expli-
zit — weiterhin gestalt- und konturbasierte Merkmale, die herkommliche, tonale Mittel
der Phrasengestaltung und der harmonischen Kontextualisierung durch alternative Mittel
raum-zeitlicher Klangorganisation ersetzen. Das zweite Kapitel dieses Buchs ist im ersten
Teil ausfihrlichen Analysen solcher Organisationsformen gewidmet. Die hier fokussierten
Spielarten posttonalen Komponierens entwickeln eigenstindige Kriterien musikalischer
Sukzessivitit, indem das musikalische Héoren durch eine gezielte Reduktion auf elemen-
tare, mitunter reflexhafte Wahrnehmungsvorginge wie das auditorische streaming oder
die Prinzipien der Aquivalenz, Kontiguitit und Similaritit zuriickgeworfen wird. Ziel ist
ein weitgehend voraussetzungsloses Horen, fur das — entgegen einem hartnickigen Vorur-
teil in der 6ffentlichen Debatte — gerade keine musikalischen Spezialkenntnisse, Bildung
oder Hérerfahrung mit neuer Musik notwendig sind (= 1.5). Die Kritik der GTTM an
der neuen Musik und die spiteren Thesen Fred Lerdahls zu wahrnehmungspsychologi-
schen Grenzen des Horens zeitgendssischer Musik **# miissen unter diesen Gesichtspunk-
ten zuriickgewiesen werden: Fiir die Wahrnehmung der hier entwickelten salienzbasierten
und am Alltagshéren orientierten musikalischen Morphosyntax sind weder eine ,,coherent
measure of relative pitch stability®, eine ,regular metrical hierarchy®, ,motivic content®,
»repetition® noch ein ,tonal center” Voraussetzung.>* Selbstverstindlich gibt es in seri-
ell oder postseriell organisierter Musik — wie in aller anderen Musik auch - eine ,,dis-
crepancy between compositional and perceptual organization3*¢: Die Vorstellung, post-
tonale Strukturen miissten sich beim Hoéren gleichsam im Wahrnehmungsapparat ,ab-
bilden’, ist irrefithrend. Sie dienen vielmehr ciner Emanzipation von tonalen syntakti-
schen Strukturen, wobei iiber die Dimension der Morphosyntax die Erfahrung mit sol-
chen Strukturen fiir das Héren posttonaler Musik durchaus produktiv gemacht werden
kann.

Morton Feldman, Triadic Memories fiir Klavier (1981)

Die Interaktion von Morphologie und Syntax in posttonalen Strukturen kann am Bei-
spiel einer Passage aus Morton Feldmans T7iadic Memories fir Klavier (1981) veranschau-
licht werden. Feldmans Musik thematisiert in dieser spaten Phase Erinnerung und Verges-
sen in besonders eindringlicher Weise durch die Reihung von musterartigen Klangereig-
nissen in der Zeit, wobei die Unterscheidung zwischen Identitit, Ahnlichkeit und Kon-
trast dieser Ereignisse in der Erinnerung aufgrund der langen Dauer des Klangprozes-
ses zunehmend abgeschwicht wird. Feldman vereint dabei zwei zentrale Techniken der

324 Lerdahl/Jackendoff, 4 Generative Theory of Tonal Music, 296-301 und Lerdahl, ,,Cognitive Con-
straints“ (= 1.2).

325 Lerdahl/Jackendoff, 4 Generative Theory of Tonal Music, 296f.

326 Ebd., 299.
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Notenbeispiel 10: Feldman, Triadic Memories, S. 12: Klangereignisse; © Copyright 1987 by
Universal Edition (London) Ltd., London. UE 17326L

Audiobeispiel 10: Feldman, Triadic Memories, S. 12 (+ drei Takte); Jean-Luc
Fafchamps, Aufnahme 1990, CD SUB CDo12-35, Sub Rosa, 1990, Track 1,

15:29—17:34

i

,Gedachtnissabotage’, wie sie von Bob Snyder beschrieben wurden: Die ,,low-information
strategy " sorgt fiir eine Vermischung von dhnlichen Mustern im Langzeitgedichtnis, ohne
dass ihre exakte Folge rekonstruiert werden konnte, wihrend die ,memory length strategy®
durch die starke Dehnung des Zeitverlaufs und das Einfiigen langer Pausen die Kohirenz

109



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1. HISTORISCHE UND METHODISCHE GRUNDLAGEN

der Oberflichenereignisse zerstort und damit effektiv die gliedernde Arbeit des Kurzzeit-
gedichtnisses sabotiert.?*”

Die Seite 12 der Partitur zeigt zunichst deutlich, dass die einfachsten Mittel einer
Segmentierung des musikalischen Flusses Pausen und Wiederholungen kiirzerer Segmente
sind. Die Permutation rhythmischer Grundtypen, Stimmentausch und Oktavierung sind
einfache Methoden der Variantenbildung. Dass die Klangereignisse hier aber auch in sich
stark syntaktisch bestimmt sind, zeigt ein Vergleich der Ereignisse B2 und B3 (Nbsp. 10
und 112, Audiobsp. 10): Durch die Oktavierung aller drei incinander greifender Zwei-
tonsegmente entsteht eine vollkommen andere Klanglichkeit mit einer Verdopplung des
Ambitus (As, - ¢* = 64 Halbténe in B3 gegeniiber es — ¢* = 33 Halbtone in B2 und
es — ¢ = 21 Halbtone in B1) und cine permutierte Kontur (1-2-4-3/0-5 in B3 gegen-
iiber 4-0-2-3/1-5 in B232#), wobei der hohe Schlusston die Verwandtschaft der Segmente
bekriftigt. Die drei rhythmischen Modelle bleiben dabei einer Zweitongruppe fix zuge-
ordnet; die Oktavierungen fithren vor allem in B3 dann zu Uberkreuzungen der Modelle
im Tonraum.

Im folgenden Abschnitt wird die sonst weitgehend eindeutig festgelegte Gruppierung
durch die Takteinheiten destabilisiert (Nbsp. 10 und 11b): Segment D enthilt, in der Mit-
telstimme auf 4, die einzige Tonwiederholung innerhalb eines Segments auf der ganzen
Partiturseite, zuriickgreifend auf die Folge der Segmente C3 und C4. In der Passage von C2
bis D wird insgesamt durch die zunehmend komplexere Variantenbildung aus einer Suk-
zessivitit von deutlich getrennten Ereignissen ein spannungsgeladener Schwebezustand, in
dem Beginn und Ende von Segmenten zunechmend verunklart werden, ein Zustand, der
sich erst mit dem erneuten Eintritt der B-Segmente wieder 6st (vgl. Nbsp. 10).

Die interne syntaktische Binnenstrukeur der Segmente ist also ein entscheidender Fak-
tor ihrer morphologischen Beschaffenheit, wihrend der gesamte Klangprozess wiederum
auch morphologisch als eine Art Bogengestalt verstanden werden kann, die aus der syn-
taktischen Verkniipfung von Segmenten in der Zeit und dem dadurch entstehenden Span-
nungsverlauf resultiert. Ein performatives Horen kann (bewusst oder unbewusst) zwi-
schen solchen lokalen und globalen Strukturbeziehungen fluktuieren. Deutlich wird hier,
dass die Frage nach der Beschaffenheit musikalischer Morphosyntax mit der Frage nach
musikalischer Zeit und Zeiterfahrung konvergiert: Verriumlichend-gestisches und erin-
nernd-bezichendes Héren sind keine kategorial sduberlich zu trennenden Dimensionen
musikalischer Wahrnehmung, sondern tiber die Interaktion morphologischer und syntak-
tischer Ebenen fortgesetzt aufeinander bezogen und ineinander verschrinke.

327 Snyder, Music and Memory, 234—238.

328 Die numerische Wiedergabe der Konturen folgt der von Robert D. Morris entwickelten Theorie der
scontour relations® (Morris, ,New Directions in the Theory and Analysis of Musical Contour®). o
bezeichnet stets die tiefste Position einer Kontur, die nichsthoheren Positionen werden sukzessive
mit 1, 2, 3 etc. bezeichnet (= 2.1.1).
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Notenbeispiel 11: Feldman, Triadic Memories, S. 12, a. B1—B3: rhythmische Organisation
und Konturen; b. C1-D: morphologische Transformation und Konturen; © Copyright
1987 by Universal Edition (London) Ltd., London. UE 17326L
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Helmut Lachenmann, Kontrakadenz fiir Orchester (1970-71)

Ein bereits oben angedeutetes Beispiel posttonaler Klangorganisation soll zur Vertiefung die-
ses Aspekts hier noch etwas genauer betrachtet werden. Vielleicht noch deutlicher als bei Feld-
man wird in diesem Fall, dass die Mehrdeutigkeit posttonaler Strukturen auch gezielt als Ein-
ladung an eine Diversitit von Horstrategien aufgefasst werden kann. Zentrales kompositori-
sches Werkzeug zur Inszenierung der Strukturklinge (— 1.3.3-1.4.1) in der Musik Helmut
Lachenmanns ist der von Stockhausen tibernommene Gedanke der ,Klangfamilien?*?: Im
Sinne Ludwig Wittgensteins arbeitet Lachenmann dabei mit nicht-exklusiven Zuordnungen
von Klangereignissen zu Familien, >3° d.h. ein Element oder ,Familienmitglied‘ kann mehreren
Familien gleichzeitig angehoren. So werden im Zusammenwirken auch verschiedene Mog-
lichkeiten angeboten, die Musik beim Horen ,abzutasten‘ und eine Uberlagerung oder Ver-
bindung von streams wahrzunehmen — also ein Angebot ganz im Sinne eines performativen,
mitgestaltenden Hérens: ,Details [entfalten] [...] einen unmittelbar wirksamen Reichtum
von Verwandtschafts- und abgestuften Kontrastbezichungen untereinander [...]. Aus dem
bewuflt gelenkten Zusammenwirken solcher Klangbezichungen ergibt sich jener einmalige
und unverwechselbare Gesamtcharakter eines Strukturklangs.“?3* Die Verteilung der Klang-
familien regelt Lachenmann tber ein kompliziertes postserielles Verfahren, das ,Struktur-
netz’. Es legt die Anzahl der Einsitze und die Einsatzpunkte einer Klangfamilie fest sowie die
Anzahl der gleichzeitig erklingenden Klangfamilien. Die Klangfamilien selbst werden vorab
als Basismaterial bestimmt. Typisch ist, dass die Klangfamilien sehr allgemein charakeerisiert
werden, etwa als ,Arpeggio’, ,klirrend’, ,tonlos’, kleine Sekunden® etc., wodurch viele Uber-
schneidungen moglich werden wie zum Beispiel ,tonloses Arpeggio®.?3*

Die in Abbildung 3 (Videobsp. 1) dargestellte annotierte Spektralanalyse einer kur-
zen Passage aus Lachenmanns Orchesterwerk Kontrakadenz erlaubt es mindestens sechs
verschiedene Klangfamilien zu unterscheiden: beschleunigte Impulse (hellgrau unterlegte
Rechtecke), kurze Impulse (grofle gestrichelte Ellipse), stabile Tonhéhen (grau unterlegte
Ellipsen mit gestricheltem Rahmen), Tonhéhen in hohem Register (schwarz gerahmte
Rechtecke), Blechblasinstrumente (schwarz gerahmte Ellipsen) und ,externe’ Klangerzeu-
ger (gestrichelt gerahmte Rechtecke). Als Resultat von Lachenmanns musique concréte in-
strumentale sind Gerdusch- und Tonhohenmischungen sowie Assoziationen an Alltag oder
Musikgeschichte im Sinne einer ,Musik mit Bildern® hier ein spezifischer Bestandteil des
morphosyntaktischen Geschehens. Dabei provoziert Lachenmanns ,,pripariertes Orches-
ter” gezielt einen groflen Assoziationsreichtum,?*? im Gegensatz zu Schaeffers ,écoute re-

329 Stockhausen, ,Zur Situation des Metiers (Klangkomposition)®, so (- 1.3.2).

330 Vgl. Neuwirth, ,Strukeurell vermittelte Magie“ und Lachenmann / Gadenstitter / Utz, ,,Klang, Magie,
Struktur®, 20-27.

331 Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik®, 18.

332 Vgl. Zink, ,Strukturen® und Cavallotti, Differenzen, 80-9o0.

333 Lachenmann hat solche Assoziationen seit den 1990er Jahren, nicht zuletzt im Kontext seiner Oper
Das Midchen mit den Schwefelbilzern (1990-96), zunechmend explizit hervorgehoben, vorwiegend
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duite, das semantischen Assoziationen marginalisiert (— 1.3.4). Wir konnen beim perfor-
mativen Horen versuchen, je eine dieser Klangfamilien als stream herauszuheben oder auch
ihre Interaktion, Polyphonie und Uberlagerung verfolgen. Natiirlich sind nicht alle Wahr-
nehmungsoptionen in einem einzigen Horake realisierbar. Eine performative Analyse der
Morphosyntax wiirde in der Konsequenz nicht nur deskriptiv reale Horakte beschreiben,
sondern auch im weitesten Sinn priskriptiv reale Horer*innen dazu anregen, neue und
immer andere Horstrategien zu erproben.

So betrachtet erkundet Lachenmanns Kontrakadenz bewusst das Spannungsfeld zwischen
Bregmans ,natural“ und ,,chimeric assignment” (— 1.3.4). Beide Formen der Zuordnungkén-
nen gleichermaflen zum Horerlebnis der beschriebenen Passage beitragen: Die rotierenden
Metallscheiben und Tischtennisbille werden als ,nicht-musikalische Klinge, in einem Orche-
sterstiick unerwartet, ,natiirlich® einer Klangquelle zugeordnet. Thre vertrauten Klangfarben
verschmelzen aber bald mit anderen Mitgliedern der Klangfamilie ,beschleunigte Impulse’
und erzeugen eine ,chimirische’ Wahrnehmungssituation. Von diesem Beispiel aus wird viel-
leicht deutlich, dass viele Komponist*innen posttonaler Musik gezielt musikalische Situatio-
nen suchen und provozieren, in denen eine ,schwankende® Wahrnehmung zwischen globalen
Texturen und lokalen Strukturen, zwischen ,natiirlichen’ und ,chimirischen® Zuordnungen
oszilliert. Dies gilt zweifellos ganz besonders fiir das folgende Beispiel.

Isabel Mundry, Ich und Du fiir Klavier und Orchester (2008)

Komponist*innen wie Isabel Mundry haben solche Modelle Lachenmanns aufgegriffen
und weiterentwickelt — und damit durchaus erfolgreich einer breiten Tendenz zu einem
,abstrakten Klangdenken® entgegengewirkt. Mundry hat dabei insbesondere die Einsicht
hervorgehoben, dass Musik, selbst wenn sie noch so rigoros anti-syntaktisch, anti-rheto-
risch und anti-figural konzipiert sein mag, fortgesetzt Referenzen produziert und verkér-
pert. Sie hat Nelson Goodmans Konzept der metaphorischen Exemplifikation?** heran-
gezogen, um ein solches Hinausweisen iiber ein ,reines Horen® zu erldutern. Als Beispiel
fithre sie die Klavierfiguration in Franz Schuberts Lied ,Die Krihe aus Winterreise (1827)
an. Diese erzeuge ,eine Erfahrungskorrespondenz zwischen dem, was wir in der Musik

im Kontext seines ,Aura‘-Begriffs, den er als ,Reich der Assoziationen, der Erinnerungen, der ar-
chetypischen, magischen Vorausbestimmungen® fasst: ,Wo Aura und Tradition [...] die Erlebnis-
Eigenschaften des Klingenden mitbestimmen, wird das vom Komponisten zu Organisierende nicht
mehr einfach mef8- und regulierbar, es wird sperrig und komplex in nicht mehr absechbarem Maf.
[...] Ich nannte diese Anordnungen von Anfang an ,Familien’, denn wihrend das klassische serielle
Strukturmodell von eindeutig mefbaren akustischen Eigenschaften und deren quantifizierten Abstu-
fungen ausging [...], zeigte sich mir immer wieder, [...] daf die mefbaren Parameter [...] allenfalls
die primitivsten Varianten dessen darstellten, was sich hier, unter Mitwirkung von iibergreifenden
Strukturen, an musikalischen Sinn-Einheiten, an Erlebnisqualititen und damit verbundenen Klang-
konstellationen anbot.“ (Lachenmann, ,Zum Problem des Strukturalismus®, 88.) Vgl. auch Nonnen-
mann, ,,,Musik mit Bildern‘“.

334 Vgl. Goodman, Sprachen der Kunst, 57,73, 88.
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sinnlich wahrnehmen, und dem, was wir von cinem Spaziergang kennen, nimlich daf§
iiber unseren Kopfen Vogel kreisen.“335 Christian Thorau beschreibt die Ubertragung von
Goodmans Konzept auf Musik als einen ,Referenzmodus, der an die gezeigten sinnlichen
Eigenschaften des Zeichens gebunden, also in der Musik verankert ist, und diese zugleich
nach Art einer Metapher iibersteigt.“?*¢ Mundry stellt also ihre Suche nach jenen musika-
lischen Situationen heraus, die mit Erfahrungen, Erinnerungen oder Emotionen des tigli-
chen Lebens verkntipft werden konnen, ohne dabei einem konventionellen Figuren- oder
Toposrepertoire im engeren Sinn zu folgen. Das oben entwickelte Ineinandergreifen von
Morphologie und Metapher (— 1.3.4) kann daher anhand ihres Klangdenkens besonders
gut nachvollzogen werden.

In Mundrys Werk Ich und Du fiir Klavier und Orchester (2008) weist bereits der Titel
auf die intendierte \Welthaltigkeit* hin. Genauer gefasst steht er fir die Konstruktion und
Dekonstruktion von Identitit, dem Thema des zu Grunde liegenden Essays des japani-
schen Philosophen Kitard Nishida (1870-1945) 337 aus dem Jahr 1932. Nishida, Kopf der
Kyoto-Schule, beschreibt in seinen Texten Suchbewegungen um die ,klassischen® Themen
der westlichen Philosophie wie Logik, Subjekt/Objekt, Wissen und Identitit, die aller-
dings in seinen spiteren Texten durchaus, wie Rolf Elberfeld gezeigt hat, auch mittels in-
terkultureller Denkfiguren artikuliert werden. Den wesentlichen Gedanken von Nishidas
Aufsatz ,Ich und Du® fasst Elberfeld so zusammen:

Die Frage nach dem Verhiltnis von Ich und Du wird auf verschiedenen Ebenen bearbeitet.
[...] Dawirim Grunde unserer Selbstbestimmung auf die absolute Negation stofen, treffen
wir in uns selbst auf das absolut Andere, wodurch in mir selber bereits ein Du bzw. ein
absolut Anderes gegeben ist, so daf§ sich durch den absolut Anderen in mir selbst ein Zugang
zum Du der anderen Person eroffnet. Das heiflt, die absolute Differenz zwischen Ich und
Du wird lebendig, indem wir beide in uns selber den absolut anderen realisieren und so Ich
Ich werde und Du Du wirst. 33®

Die klassische Besetzung des Solokonzerts wird zum Ausgangspunkt eines Transfers sol-
cher Paradoxa auf die kompositorische Ebene. Mundrys Einfithrungstext spielt vor diesem
Hintergrund mit dem Ineinandergreifen der philosophisch-semantischen und der musik-
immanenten Ebenen:

In der Komposition geht es nicht um ein biografisches Ich und Du, sie thematisiert vielmehr
das Ich als einen Ort zentrierter Wahrnehmung und das Du als einen Ort der Projektion.
[...] Die Disposition legt nahe, das Soloinstrument als das Ich und das Orchester als das Du

335 Mundry, Resonanzverhilinis zwischen kompositorischem Ich und Gesellschaft, 1.

336 Thorau, ,Interagierende Systeme®, 77. Vgl. auch Thorau, Vom Klang zur Metapher, 103-110.

337 Nishidas Philosophie wurde in der jiingeren Musikgeschichte mehrfach aufgegriffen. Sie iibte cinen
groflen Eindruck auf Hans Zender aus und wurde Helmut Lachenmann durch Zender vermittelt (vgl.
Hiekel, ,Interkuleuralitit als existentielle Erfahrung®, 77).

338 Elberfeld, ,Einleitung®, 11.
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Notenbeispiel 12: Mundry, Ich und Du fiir Klavier und Orchester,
T. 1-5; © 2008 by Breitkopf & Hirtel Wiesbaden
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Notenbeispiel 12 (Fortsetzung)

Audiobeispiel 11: Mundry, Ich und Du, T. 1-5; Thomas Larcher, SWR Sin-
fonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Pierre Boulez, Aufnahme 2008,
CD NEOS 10944, 2009, ® 2008 Siidwestrundfunk, CD 1, Track 1, 0:00—

0:23
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zu denken, doch die Musik handelt von Umschichtungen und Umdeutungen, von Grenzzie-
hungen, Ubergriffen, Zuschreibungen oder Selbstbestimmungen. Insofern kann das Klavier
zum Du werden, vor dem das Orchester sich als ein Ich abhebt, oder es kann sich selber fremd
werden, indem es vom intimen Klang zur fremdbestimmten Maschinerie mutiert. >3

Fiir eine Anniherung an den musikalischen Verlauf scheint ein morphosyntaktischer An-
satz ausgesprochen naheliegend: Der Kontrast zwischen einer Konzentration des Gesamt-
klangs auf einen einzigen Zeit- und Raum-Punkt einerseits und einem ,herausfahrenden’
Wuchern des Klangs durch die drei nahezu identisch besetzten Orchestergruppen ande-
rerseits besitzt die Wucht und Prazision kérperlicher Gestik. Der Zusammenhang die-
ser beiden Grundereignisse, die bereits auf der ersten Partiturseite deutlich heraustreten
(Nbsp. 12, Audiobsp. 11), wird durch ein drittes komplettiert, das als Nachklang beiden
anderen Ereignissen angeftigt werden kann. Punkt, Wuchern und Nachklang bilden ein
ebenso einfaches wie ergiebiges Material, mit dem das knapp 15-miniitige Werk nahezu
ausschliefllich auskommt.

Die Komponistin unterscheidet fiinf Abschnitte, die,Ich‘ und ,Du‘in den finf Modi
Schnittmenge, Selbstbefragung, Landschaft, Zuschreibung/Selbstverlust und Durchlis-
sigkeit durchlaufen.?#° Inwiefern ist dieser narrative Faden plausibel? Unter morphosyn-
taktischem Gesichtspunke sind vor allem drei Phasen zu unterscheiden. Mehrfach im Ver-
lauf von Ich und Du erscheint ein gliedernder Pizzicato-Impuls, Symbol fiir Kohirenz,
Synchronizitit und Identifikation, dem energetisch eindeutig eine ,Auslser-Funktion zu-
gewiesen ist. Das am Anfang stehende Klavier-Pizzicato (¢', T. 1) 16st zunichst eine Folge
von vier weiteren Pizzicatopunkten von zunehmender Intensitit aus (T. 2/I1L 34" T. 3/1,
Vla., Vc., Bartok-Pizzicato, T. 4/1, V1., Bartdk-Pizzicato hinter dem Steg, T. s/I-111, Piz-
zicato in hoher Lage), deren letzter dann schliefllich eine erste kaskadenartige Wucherung
bewirkt (T. s). In der ersten Phase verdichten sich die aus dieser Wucherung abgeleiteten
Klangkaskaden nach einem zunichst zogernden Auslosen ab Takt 10 zunechmend und fii-
gen sich ab Takt 51 zu einer durchlaufenden virtuosen Figuration im Soloinstrument, die
von den Orchestergruppen in extrem durchbrochener Instrumentation ,schattiert® wird,
wobei sich dieser Eindruck hiufig umkehrt und das Klavier als Schatten eines dominie-
renden Orchesterklangs erscheint — eine komplexe feldartige Klangtransformation, in der
keine scharfe Abgrenzung einzelner ,Klangereignisse® mehr méglich ist.

Nachdem die Figuration durch akkordisch markierte Viertelpulse abgebremst wird, be-
ginnt in Takt 140 die zweite Phase (Nbsp. 13, Audiobsp. 12), markiert wiederum durch ein
Klavier-Pizzicato in Takt 142 (nun /). Sie ist charakterisiert durch lange nachklingende
Einzeltone uber einem gerduschhaften Untergrund — somit also durch deutlich markierte
Klangereignisse —, hat reflexiven Charakter und tibertrigt das Echoprinzip von der mikro-

339 Mundry, ,Ich und Du®.
340 Ebd.
341 Die romischen Ziffern bezeichnen die drei Orchestergruppen.
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auf die makroformale Ebene. Die dritte Phase beginnt in Takt 167 erneut mit dem Kla-
vier-Pizzicato (hier nun ") und ist gekennzeichnet von dem Versuch des Klaviers, die kas-
kadenartigen Figurationen wieder aufzugreifen (Nbsp. 14, Audiobsp. 13). Sie brechen aber
immer wieder ab, miinden in Liegetone oder in kurze Akkordfolgen nach dem Muster der
Viertelpulse aus der ersten Phase. Wesentlich scheint dabei, dass in der nun eher kammer-
musikalischen Umgebung die mit dem Klavier ,konkurrierenden® Farben des Cymbalon
und der Vibraphone deutlicher hervortreten als in den Tutti-Konstellationen der ersten
Phase (vgl. Nbsp. 14, T. 174), wodurch die energische Gestik des Klaviers zunchmend de-
formiert wird. Nach den letzten Wucherungen in den Takten 243 bis 244 und 249 bis 250
endet die Musik in cinem langen auskomponierten Nachklang (T. 253-269), der somit
ebenfalls ein zentrales mikroformales Prinzip auf die makroformale Ebene tibertrigt.

Im Zusammenspiel mit dem Titel des Werks ist es nun zweifellos reizvoll, mit den
von Mundry und Nishidas Text vorgegebenen Identititsverzweigungen in Bezug auf die-
sen musikalischen Verlauf zu spielen. Es scheint dabei eine grundsitzliche Mehrdeutigkeit
besonders hervorzutreten: Ob die ineinander greifenden Wucherungen von Klavier und
Orchester in der ersten Phase nun als wechselseitiges Bestirken der jeweiligen Identitit
(hier Ich/Klavier, dort Du/Orchester — oder umgekehrt) geschen werden oder bereits als
deren Anzweifeln bis hin zur Aufgabe im Sinne einer ,Durchlissigkeit’, wie sie Mundry
erst fir das Ende des Werks anfiihrt, kann gewiss nicht eindeutig entschieden werden.
Solche ,chimirischen Zuordnungen® der Klinge werden im Laufe des musikalischen Pro-
zesses zu einem zentralen Bestandteil der musikalischen Erfahrung, der die Destabilisie-
rung klanglicher Identititen vorantreibt und dabei die iiberdeutliche Hervorhebung ein-
zelner, unterscheidbarer Gestalten ebenso meidet wie eine pauschale, globale Gesamtwahr-
nehmung. Das Kippen zwischen globaler Wahrnehmung und der Hinwendung zum mu-
sikalischen Detail war bereits fiir Mundrys Kompositionsprozess wesentlich: ,,Auch ich
kann beim Komponieren dichter werdender Orchesterpolyphonien den Kontakt mit dem
Einzelnen immer weniger halten. Die Aufmerksamkeit verlagert sich vom Einzelnen auf
den Schwarm.“?#* Mundry hat mit dem Identitdtsdiskurs ein dem Konzept der metapho-
rischen Exemplifikation angemessenes Gebiet gefunden, auf dem Referenzialitit hinrei-
chend in der Schwebe gehalten werden kann und eine allzu eindeutige zeichenhafte Zu-
ordnung des Materials vermieden wird.

[= [=] Audiobeispiel 12: Mundry, Ich und Du, T. 140-147; Thomas Larcher, SWR

i L

Sinfonicorchester Baden-Baden und Freiburg, Pierre Boulez, Aufnahme
(O 2] 2008, CD NEOS 10944, 2009, ® 2008 Siidwestrundfunk, CD 1, Track 1,
5:42—6:14

342 Mundry, ,,Ich und Du®
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Notenbeispiel 13: Mundry, Ich und Du, T. 140-147; © 2008 by
Breitkopf & Hirtel Wiesbaden
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Notenbeispiel 14: Mundry, Ich und Du, T. 167-175; © 2008 by Breitkopf & Hirtel Wiesbaden

Audiobeispiel 13: Mundry, Ich und Du, T. 167-175; Thomas Larcher, SWR
Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Pierre Boulez, Aufnahme
2008, CD NEOS 10944, 2009, ® 2008 Siidwestrundfunk, CD 1, Track 1,
7:48-8:44

xE

-

[=]; e
Es scheintkein Zufall, dass auch Thorau die ,,referentielle Komplexierung® von Metaphern
in der Musik anhand des Ineinandergreifens von Verweisungsebenen zwischen Werktitel
und musikalischer Struktur erliutert.?** Die Deutung von Mundrys ,Klavierkonzert” —
und konzertierend im Sinne von ,wetteifernd’ verhalten sich Soloinstrument und Orches-
ter hier allemal — diirfte ohne Beriicksichtigung des Titels gewiss deutlich anders ausfallen.
Diese Ebene aufgrund ihrer semantischen Instabilitit auszuklammern, wiirde freilich das

343 Thorau, ,Interagierende Systeme®, 79—82 und Thorau, Vom Klang zur Metapher, 189-216. Thorau
diskutiert hier Robert Schumanns Klavierstiick ,, Vogel als Prophet aus den Waldszenen op. 82.
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grundsitzliche Ziel unserer Ausfihrungen verfehlen, eine méglichst enge Nahe auch zum
realen, situativen Horen herzustellen.

Die Wege, durch die sich musikalische Syntax insgesamt konfiguriert, sind, hierin ist Al-
brecht Wellmer zuzustimmen, in erster Linie morphologisch und energetisch zu fassen.
Man mag in der Hervorhebung substruktureller Hierarchien durch die etablierten For-
men- und Harmonielehren den Reflex einer allzu wortlich genommenen Sprachanalogie
ausmachen. Die Annahme einer unhérbaren, aber hierarchisch tiibergeordneten Organi-
sationsstruktur, einer regulativen ,Grammatik’, verhindert oft genug das Hinhoren auf
jene reliefartig hervortretenden Ereignisse und streams der klanglichen ,Oberfliche’, die
musikalische Syntax und Prozessualitit auf allen Ebenen wesentlich ausmachen.

Die in den Kapiteln 2 und 3 dieses Buchs zur Vertiefung der Diskussion posttonaler
Morphosyntax eingefithrten Analysebeispiele wurden gewihlt, um zu zeigen, dass selbst
Werke, die eine maximale Emanzipation von den Syntaxprinzipien der Tonalitit anstreben
und wohl auch erreichen, elementare Wahrnehmungsprozesse provozieren, die aus dem
Alltagshéren ebenso wie aus dem Héren tonaler Musik vertraut sind. Damit soll nicht
gesagt sein, dass die Allgegenwart tonaler Musik in unserer Gesellschaft uns zwingt, auch
posttonale Musik ausschliefSlich tonal zu héren — eine solche Schlussfolgerung wire ein
grobes Missverstindnis. Im Gegenteil helfen uns kompositorische Entwiirfe wie etwa jene
von Schénberg, Feldman, Lachenmann oder Mundry dabei, im Riickblick auch tonale Mu-
sik mit neuen Ohren zu héren — und nicht (nur) mit den Ohren konventioneller Formen-
und Harmonielehren. Sie weisen den Weg zu einer weniger zentristischen, stirker netz-
werkartigen Verkniipfung salienter Gestaltereignisse und erlauben gerade dadurch, dass
sie konventionelle Mittel des musikalischen Satzes meiden, eine unmittelbare Anwendung
unserer auditiven Alltagserfahrung. Dass ein solches Héren durch Farbigkeit, Plastizitit
oder Okonomie der Klangorganisation gezielt gestiitzt werden kann, liegt auf der Hand. Es
lasst sich so umso schliissiger auf musikalische Entwiirfe anwenden, die, wie die Musik La-
chenmanns, durch ein riesiges Spektrum an Klangfarben und Klang-Gerdusch-Mischun-
gen der Wahrnehmung eine Vielzahl kategorialer Verkettungen durch Kontiguitits- und
Similaritatsbildungen erméglichen oder, wie in der Musik Morton Feldmans, gerade durch
die Reduktion der Parameter die Konzentration auf Verinderungen im mikroskopischen
Bereich lenken.

Ob man fiir die so provozierten Prozesse der musikalischen Kommunikation nun den
Topos der Sprachihnlichkeit oder -analogie einsetzen mag, kann offen bleiben. Um die
Plausibilitit des Topos zu tiberpriifen, wiren wohl nicht zuletzt die unterschiedlichen Ar-
ten der Vermittlung musikalischer Bedeutung zu unterscheiden: instrumental, vokal oder
vokal-instrumental, mit oder ohne Text, explizit oder implizit. Die ,Welthaltigkeit', die
posttonaler Musik allein durch sthetischen Diskurs und Rezeptionsgeschichte zuwichst,
trigt dazu bei, auch sprachlich fassbare Bedeutungsschichten nachhaltig ins 6ffentliche
Bewusstsein zu riicken — und doch bleibt die Musik auch bei Beriicksichtigung dieser

122



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1.5 MUSIKALISCHE ERWARTUNGEN: DAS ZWEIFELNDE GEHOR

Schichten in der Regel mehrdeutig und oft ritselhaft. Sie ist damit einer ,meinenden Spra-
che®,’* wie Adorno formuliert, entgegengesetzt, selbst dort, wo sie ihre Bekenntnishaftig-
keit in den Mittelpunke riickt oder mit ,grofler Geste® ihren Sprachcharakter herauszustel-
len scheint.

1.5 Musikalische Erwartungen: Das zweifelnde Gehor

Bevor die verschiedenen Facetten posttonaler Morphosyntax im folgenden Kapitel an-
hand von Analysen weiter aufgeschliisselt werden, soll hier noch ein bislang eher thesen-
artig vorgebrachter Aspekt problematisiert und vertieft werden: jener der musikalischen
Erwartung oder ,Expektanz’. Die oben formulierte These, ,die Moglichkeit musikalische
Erwartungssituationen zu schaffen, ,einzulésen® oder zu ,enttiuschen® [sei] aufs Engste
mit einem intuitiven Erfassen musikalischer Syntax seitens von Horer*innen verbunden®
(— 1.4.3) muss oder kann als ganze vielleicht kaum ,bewiesen‘ oder ,widerlegt® werden,
selbst angesichts einer Vielzahl an vorliegenden musikpsychologischen Studien zu diesem
Thema. Andererseits ist die Annahme verbreitet, die Aufgabe des Erwartungsprinzips kon-
stituiere einen wesentlichen Unterschied zwischen tonalen und posttonalen Klangstruk-
turen (— 1.5.3). Die folgenden Uberlegungen sollen dazu beitragen, diese Dichotomie zu
hinterfragen und zu dekonstruieren.

Mit musikalischen Klangstrukturen verbundene Erwartungen und Erinnerungen
scheinen zum Kern einer kulturell durch die europiische Musikkultur der Neuzeit ge-
prigten Musikwahrnehmung zu gehéren. Vor allem seit dem 19. Jahrhundert, als in den
Disziplinen der Musikanalyse und Musikisthetik eine differenzierte Auseinandersetzung
mit dem Bereich individualisierter Horerfahrung ins Zentrum riickte, erkannte man im
,Spiel mit der Erwartung’ ein wesentliches Agens des horenden Erfassens von Musik. Gott-
fried Webers berithmte Analyse der Einleitung des ersten Satzes von Mozarts ,Dissonan-
zen‘-Quartett KV 464345 inszeniert in unnachahmlicher Weise die sich von Ton zu Ton,
Akkord zu Akkord wandelnden Erwartungsbefindlichkeiten eines ,zweifelnden Gehors',
das in der Analyse als Protagonist auftritt. Zwar wird in Webers Argumentation deutlich,
dass das Gehor eine ,angenehme Befriedigung® nur durch eine ,,allmahlige Lésung harmo-
nischer Mehrdeutigkeiten®?4¢ empfinden kann, aber es scheint daneben auch immer die
Lust an jenen ,dem Gehére so wenig einleuchtende[n] Ab- und Ausweichungen®?+7 der
komplexen Anlage durch. Angesichts eines ,unentschieden auftretenden Harmoniewech-
sels“ zweifelt das Gehor gar, ,,ob es denn auch wirklich und ernstlich glauben solle was es
hére?“34% — d.h. ob die Ausfithrenden nicht etwa falsch intoniert, gegriffen oder gelesen

344 Adorno, ,Fragment itber Musik und Sprache®, 252-255.

345 Weber, ,Ueber eine besonders merkwuerdige Stelle in einem Mozart’schen Violinquartett aus C*.
346 Ebd., 205.

347 Ebd., 210.

348 Ebd., 211.
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hitten —, und Weber erprobt dies, indem alternative Fortsetzungen des musikalischen
Satzes systematisch auf ihre Plausibilitit hin untersucht werden.?# Nur das ,,musikalisch
gebildete Gehor,?5° wie es durch Webers minutidse Analyse reprisentiert ist, kann der
Summe solcher ,herber Zusammenklinge und Nebeneinanderklinge?s* am Ende dann
doch so etwas wie musikalischen Sinn abgewinnen.

Webers Modell des ,zweifelnden Gehors® scheint in mancher Hinsicht ein ,dialogisches’
Hérmodell vorweggenommen zu haben, wie es in zahlreichen rezeptionsisthetisch akzen-
tuierten Analyse- und Theoricansitzen, besonders explizit zuletzt in der Sonata Theory
von James Hepokoski und Warren Darcy vorausgesetzt wird. ?5* Gegentiber konventionel-
len Unterscheidungen zwischen Norm und Abweichung differenziert die Sonata Theory
mittels der Metaphern des ,action space?’? und des ,Spiels*3* zwischen einer breiten
Palette an Optionen auf der Grundlage mehrfach abgestufter Normen (,defaults®), die
Komponist*innen des klassischen Stils in allen Stadien der Formgestaltung zur Verfiigung
gestanden hitten. Das dialogische Prinzip ist in dieser Theorie zweifach kodiert und rea-
lisiert: als Dialog eines einzelnen Werks mit stil- und vor allem genrespezifischen Normen
(»sets of rules, assumptions, or expectations?’5) und als die Aktualisierung dieses Dia-
logs durch ,informierte Horer*innen‘ der Vergangenheit und Gegenwart.?s¢ Die Autoren
tibernehmen damit wesentliche Konzepte der literaturtheoretischen Rezeptionsisthetik
der 1970e¢r Jahre, insbesondere die Vorstellung eines gattungsspezifischen ,Erwartungsho-
rizontes®,?7 die durch das Modell eines in den Text eingeschriebenen ,impliziten Lesers
aktualisiert und konkretisiert wird.3s%

Auch wenn Wolfgang Iser, der den Begriff des ,impliziten Lesers’ eingefiihrt hat, viel-
fach die Differenz zwischen dem in der Textstruktur verankerten ,impliziten Leser® und
moglichen realen Leser*innen betonte, ?5? so ist doch deutlich, dass eine Interaktion dieser

349 Ebd., 204-219.

350 Ebd., 224.

351 Ebd.

352 Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata Theory.

353 Ebd., of. und 616.

354 Vgl. ebd., 6o6f.

355 Ebd., 606.

356 Vgl. ebd., 605s.

357 Jauss, ,Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft®.

358 Iser, Der impliziten Leser und Iser, Der Akt des Lesens. Vgl. Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata
Theory, 606 und 612. Hepokoski und Darcy bezichen sich hier explizit auf Wolfgang Isers literatur-
theoretisches Konzept des ,impliziten Lesers’. Von besonderer Bedeutung fiir Hepokoski und Darcy
ist dabei Isers Hervorhebung des Perspektivenwechsels, den Leser*innen durch den Text erfahren
(vgl. Iser, Der Akt des Lesens, 37—67). In den frithen 1990er Jahren erfuhren rezeptionsisthetische
Theorien erstmals Aufmerksamkeit in der deutschsprachigen Musikwissenschaft, vgl. dazu Caden-
bach, ,Der implizite Hérer?“ und Mauser, ,,Rezeptionsisthetik als Paradigma postmoderner Theo-
riebildung".

359 »[Der implizite Leser] besitzt [...] keine reale Existenz; denn er verkdrpert die Gesamtheit der Vor-
orientierungen, die ein fiktionaler Text seinen moglichen Lesern als Rezeptionsbedingungen anbietet.
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beiden Leserdimensionen dringlich ist, soll sich das Modell des ,impliziten Lesers* nicht in
einer spekulativen Gesamtheit analytischer Text-Deutungen erschopfen. In diesem Sinn
ist mehrfach die fir Hepokoskis und Darcys Konzept der ,dialogic form‘ grundlegende
These angezweifelt worden, die Komponist*innen des klassischen Stils hitten in der Tat
auch mit historischen Horer*innen rechnen konnen, die sich auf einen solchen ,Dialog’ in
all seinen Facetten einlieflen. Der Vorwurf einer anachronistischen und ahistorischen An-

wendung analytischer Methoden 3¢°

wird dabei mit der in der Sonata Theory unhinterfrage
fortgeschriebenen Genie- und Heroenisthetik in Zusammenhang gebracht.?¢* Besonders
relevant fir das Thema der Horerwartung erscheinen Felix Diergartens Ausfihrungen in
Anschluss an Matthew Riley und Matthias Schmidt, welche die angenommene Relevanz
der Hérerwartung sowohl fiir die Komposition als auch fiir die Rezeption klassischer For-

men generell und nachhaltig in Zweifel zichen:

man [darf] zumindest vermuten, dass die Komponisten auch von einer Hérerschicht aus-
gingen, deren Hérverhalten ,,von keiner strukturbezogenen Gedichtnisleistung oder Erwar-
tungshaltung® geprigt war, die ,bestenfalls rasch und spontan auf die klanglichen Ereignisse
reagierte” und angesichts derer fiir den Komponisten ,das unmittelbare Erfassenkonnen
der Musik [...] Grundbedingung des Erfolgs“ war. Gerade wo es um die Auseinanderset-
zung mit Horerfahrungen und Hérerwartungen historischer Hérerschichten geht, ist also
in Erwigung zu zichen, dass tiberraschende ,Abweichungen® und Wendungen cher lokal,
durch iiberraschende musikrhetorische Kunstgriffe entstanden, also durch ,Abweichungen'
auf intratextueller Ebene, weniger durch Abweichungen auf intertextueller Ebene im Sinne
eines Vergleichs architektonischer Grofiformen. Bezeichnenderweise gehen Groffform und
lokaler Kontext in dieser Hinsicht hiufig zusammen, wenn namlich grofiriumige ,Abwei-
chungen’ durch lokale Effekte markiert werden.?¢*

Folglich ist der implizite Leser [...] in der Struktur der Texte selbst fundiert. [...] Daher bezeichnet
das Konzept des impliziten Lesers eine Textstruktur [...].“ (Iser, Der Akt des Lesens, 60f.) ,Der im-
plizite Leser meint den im Text vorgezeichneten Aktcharakter des Lesens und nicht eine Typologie
moglicher Leser.” (Iser, Der implizite Leser, 8f.)

360 ,,The notion of ,formal wit,’ in particular, implies that the norms with which a certain composer is
playing have already been firmly established beforechand. However, it can be argued that this is not
invariably the case with all the strategies put forth in the Elements: there are some supposedly ,witty*
ambiguities H. & D. identify in conjunction with Haydn that only come about through application
of an anachronistic and (in some respects) ahistorical framework of theory.” (Neuwirth, ,Joseph
Haydn’s Witty' Play on Hepokoski and Darcy’s Elements of Sonata Theory”, 2021.)

361 ,Wo immer die ,groffen® Komponisten mit ihren Kompositionen nicht den ,Normen® entsprechen
[...] wird dies als kunstvolle Abweichung ausgelegt, als Meta-Diskurs #ber die Normen gewisserma-
Ben, nicht jedoch die Méglichkeit in Betracht gezogen, dass diese Normen an sich nicht substanziell
sein konnten. Gleichzeitig wird so auch eine Falsifizierbarkeit der postulierten Normen unméglich
gemacht.“ (Diergarten, ,,Jedem Obre klingend®, 2.6)

362 Ebd., 26f. Zitate im Zitat: Schmidt, ,Sinfonik zwischen Kanon und Offentlichkeit®, 253 und 255.
Vgl. auch Riley, ,Sonata Principles®.
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Die Zirkelschliissigkeit, iiber eine Analyse des Notentextes historisches Horverhalten re-
konstruieren zu wollen, wie es etwa Heinrich Besselers Pionierstudie zur Geschichte des
musikalischen Hérens versuchte, wurde bereits in den 1970er Jahren zuriickgewiesen. 3¢3
Eine grundlegende Vorsicht ist also gewiss angebracht, wenn man von einer praskriptiv ver-
fassten und an bildungsbiirgerlichen Hor-Idealen orientierten Theorie oder Asthetik der
Musik unmittelbar auf empirische historische Horer*innen schlieffen wollte. Gerade des-
halb bieten die historischen Quellen zur Hérerfahrungein fur die Auseinandersetzung mit
dem Problem der Hérerwartung unverzichtbares Material. Wenn etwa kein geringerer als
Eduard Hanslick so weit ging, in der Dynamik von ,,bestitigten und angenchm getduschten
[...] Vermutungen® ein entscheidendes und besonders musikspezifisches Wahrnehmungs-
kriterium zu sehen,?®* kann man davon ausgehen, dass damit — nicht zuletzt angesichts
der betrichtlichen offentlichen Wirkung von Hanslicks Schrift — ein Hérideal vorgegeben
war, dem sich das bildungsbiirgerliche Konzertpublikum nur allzu bereitwilliganzunihern
suchte. Von besonderem Interesse ist hierbei Hanslicks Annahme eines weitgehend unbe-
wussten kognitiven Verarbeitens dieses ,intellektuellen Hintiber- und Heriiberstromens®
zwischen Komponist*in und Hérer*in*¢s wie es spiter auch Hugo Riemanns Theorie der
,Tonvorstellungen‘ voraussetzte (— 1.2). Im Sinne des von Hanslick propagierten und von
Riemann prominent weiterentwickelten aktiven Charakters des Musikhérens ist es dabei
aber keinesfalls ausreichend, sich diesen unbewussten Prozessen lediglich passiv zu tiberlas-
sen; musikalisches Horen erfordert fiir Hanslick vielmehr ein ,in schirfster Wachsamkeit
unermiidliches Begleiten® (= 1.3.1, 3.1.3).3%¢ Der priskriptive, autoritire Charakter dieses
Hormodells ist uniibersehbar. Gleichwohl ist diese Form hérender Aktivitit, verstanden
im Sinne performativer Akte oder Handlungen der Wahrnehmung, von ungebrochener
Aktualitit in einer Gegenwart, in der beildufiges Horen oder ein passives Hingeben an
Klangfluten allgegenwirtig zu sein scheint. Die Auseinandersetzung mit Hérerwartungen
sollte also gewiss nicht auf das Modell eines weitgehend passiven ,Achterbahn-Hérens 37
reduziert werden, das fortgesetzt von eingelsten oder vorenthaltenen Erwartungen hin-
und hergerissen wird, wie es bereits bei Hanslick als karikaturistisches Gegenbild eines
idealen Hérens auftaucht. 3¢8

Wie sehr das Modell eines aktiv mit Horerwartungen engagierten Horens insbeson-
dere auch in das Selbstverstindnis der musikalischen Moderne deutsch-6sterreichischer
Prigung einfloss, zeigt Adornos Kritik an den von Debussy und vor allem von Strawinski
entwickelten alternativen Formen musikalischer Temporalitit (— 1.3.3, 3.1.1):

363 Domling, ,,Die kranken Ohren Beethovens® oder Gibt es eine Geschichte des musikalischen Ho-
rens?“; vgl. Besseler, ,,Das musikalische Héren der Neuzeit®.

364 Hanslick, Vo Musikalisch-Schionen, s9.

365 Ebd.

366 Ebd.

367 yroller-coaster* listening® (Butt, ,Do Musical Works Contain an Implied Listener?®, of.).

368 Vgl. Hanslick, Vo Musikalisch-Schinen, 71 (= 1.3.1).
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Der Erfahrung des an deutscher und dsterreichischer Musik Gebildeten ist von Debussy her
enttiuschte Erwartung vertraut. Das arglose Ohr spannt das ganze Stiick hindurch, ob ,es
komme*; alles erscheint wie Vorspiel, Priludieren zu musikalischen Erfiillungen, zum ,Ab-
gesang®, der dann ausbleibt. Das Gehdr muf sich umschulen, um Debussy richtig wahrzu-
nehmen, nicht als einen Prozef mit Stauung und Auslosung, sondern als ein Nebeneinander
von Farben und Flichen, wie auf einem Bild.3¢?

Adornos in diesem Zusammenhang formulierte Topoi einer ,Pseudomorphose der Mu-
sik an die Malerei“?7° und ,der musikalischen Zeit an den Raum, ihrer Sistierung durch
Schocks, elektrische Schlige, welche die Kontinuitit zersprengen®37" machen deutlich, wie
sehr in Adornos Theorie musikalischer Moderne eine konstruktive kompositorische Aus-
einandersetzung mit dem Phinomen der Horerwartung als Voraussetzung fiir musikalisch
schliissige Temporalitit schlechthin erscheint, selbst wenn dieses Phinomen gerade auch
von der Moderne Schonberg’scher Prigung nachhaltig destabilisiert wurde. Nicht nur die
vielfach geduflerte Kritik?7* an Adornos allzu schematischer Polarisierung der musikali-
schen Zeit-Raum-Formen, sondern auch die dsthetisch bei Adorno negativ konnotierte
Kategorie des (kalkulierten) ,Schocks® machen bewusst, wie sehr Erwartungssituationen
nicht nur historisch, stilistisch und gattungsspezifisch vermittelt, sondern wie sehr sie auch
als unablésbarer Teil kultureller Vereinbarungen und dsthetischer Diskurse verstanden
werden miissen.?”? Deutlich wird damit auch, dass generell kaum normativ von ,Erwartun-
gen'in einem prizis eingegrenzten Sinn, sondern nur von historisch, kulturell, kontextuell
je anders gewichteten ,Erwartungssituationen‘ gesprochen werden kann.

1.5.1 Kognitivistische Expektanzforschung und performative Analyse von
Erwartungssituationen

In der musikanalytischen und -padagogischen Praxis ist ein in diesem Sinn verstandenes
Operieren mit oder Hinweisen auf Erwartungssituationen alltdglich und in vielen Fillen
auflerst wirkungsvoll einsetzbar: Es geniigt, den Fluss eines (etwa am Klavier demonstrier-
ten) Musikbeispiels an nahezu beliebiger Stelle abrupt zu unterbrechen, um bewusst zu
machen, wie sehr unsere Wahrnehmung auf Grundlage des zuvor Gehoérten auf Kom-

369 Adorno, Philosophie der neuen Musik, 171£.

370 Ebd., 174.

371 Ebd., 177.

372 Richard Kleins Kritik etwa hat dargestellt, dass Adorno spitestens in seinen Berg-Interpretationen
»die [in Adornos Beethoven-Fragmenten entwickelte] Begriffe der intensiven und der extensiven
Zeit, von Entwicklung und grundloser Prisenz, faktisch so nahe aneinander[riicke], dass seine Rede
von der ,Pscudomorphose an den Raum* so hinfillig wird, wie sie es immer schon war.” (Klein, ,Die
Frage nach der musikalischen Zeit®, 73)

373 Die Abwertung der Wirkungsisthetik allgemein und der Schockwirkung im Besonderen war ein Erbe
prominenter Stromungen in der deutschen Asthetik des 19. Jahrhunderts. Vgl. Danuser, ,Das im-
prévu in der Symphonik®, 74.
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mendes ;hin-hort’ und Zukiinftiges antizipiert. Freilich bedingt ein solches ,Voraushéren'
stets auch ein rekapitulierendes ,Zuriickhéren’, Horerwartung und Hérerinnerung sind
im ,Zeitfeld“?7* phinomenologischer Wahrnehmung also aufs Engste incinander verwo-
ben. Die implizite Temporalitit des Horens in solcher Weise explizit zu machen ist eine
Grundmethode zahlloser ,traditioneller’ musikalischer Analysen. Allerdings werden dabei
wahrnehmungspsychologische Voraussetzungen oft kaum reflektiert und es erweist sich
haufig, dass das Horverhalten des angenommenen ,impliziten Hérers letztlich wenig mehr
als eine Beschreibung subjektiver Hérhaltungen der Analytiker*innen darstellt.

Wie schwierig und problematisch es sein kann, die eigene Horerfahrung als Basis ana-
lytischer Ergebnisse heranzuzichen, zeigt sich etwa darin, dass sehr unterschiedliche Deu-
tungen des , Tristanakkords® sich gleichermaf$en darauf stiitzen konnen, wie ,man‘ den Ak-
kord hére.?75 Die ,hértheoretischen® Deutungen des Akkords lassen sich im Wesentlichen
darauf reduzieren, dass der Akkord f— / — dis* — gis' entweder als eigenstindige Einheit
gehort wird und das gis* daher als Akkordton und das darauffolgende 4' als Durchgang
aufgefasst werden,?7® oder aber im Gegenteil die Vorhaltsspannung auf dem gis, die sich
ins  16st, als besonders bedeutsam wahrgenommen wird, sodass 4, nicht gis als Akkord-
ton erscheint.?”7 Abgesehen von Fragen der theoretisch-systemimmanenten Plausibilitit
sind beide Horauffassungen grundsitzlich gleichermaf8en nachvollziehbar und bezeichnen
in ihrer Mehrdeutigkeit das Feld eines performativ sich entfaltenden Hérens. Das Bei-
spiel zeigt daneben auch besonders gut, wie stark Horerfahrungen von musiktheoretischen
Systemen, also von (fachspezifischen) Top-down-Prozessen, beeinflusst sein kénnen. Ab-
geleitet werden kann daraus die Forderung, eine stirker wahrnehmungstheoretisch fun-
dierte Analysepraxis zu entwickeln, bei der auch etablierte musikanalytische Werkzeuge im
Lichte jingerer musikpsychologischer Forschungen neu auf ihre Relevanz fiir die Wahr-
nehmung von Klang-Zeit-Prozessen hin befragt werden.

Zunichst soll mit diesem Ziel ein knapper Uberblick tiber die musiktheoretisch ori-
entierten Ansitze der Expektanzforschung geboten werden. Im Bereich der kognitiven
Musiktheorie wurde die Unterscheidung von ,intraopus style’ und ,extraopus style® vor
allem von Eugene Narmour entwickelt, wobei ,intraopus style in erster Linie mit elemen-
taren kognitiven Vorgingen (,,bottom up primitives®), ,extraopus style’ mit komplexeren,
wissensbasierten kognitiven Vorgingen (,top-down structures®) assoziiert wird.3”® Die In-

374 Husserl, Vorlesungen zur Phinomenologie des inneren ZeithewufStseins, 391.

375 Vgl. dazu u.a. zusammenfassend Danuser, ,, Tristanakkord®.

376 Vgl. etwa Holtmeier, ,,Der Tristanakkord und die Neue Funktionstheorie®, 363f.

377 In der Folge von Kurth, Romantische Harmonik und ibre Krise in Wagners ,Tristan”, 46.

378 Narmour, ,Hierarchical Expectation and Musical Style®. Narmour baut vor allem auf dem Stilbegriff
in Leonard B. Meyers spiten Schriften auf, wo Meyer zwischen ,dialect” (bestimmte, oft lokal-spe-
zifische Ausprigungen cines Stils, bedingt durch die Priferenz fiir bestimmte Regeln und Strategien
durch eine Gruppe von Komponist*innen), ,idiom*“ (spezifische Priferenzen und Einschrinkungen,
die einzelne Komponist*innen fiir einen Grofteil ihrer Werke wihlen) und ,intraopus style® (die
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traopus-Ebene ist dabei eng mit Prozessen adaptiven Lernens verbunden, wie sie bereits
Leonard B. Meyer prominent hervorgehoben hat.37?

Jamshed Bharucha unterschied dagegen zwischen ,veridical expectancies® (auf explizi-
tem Vorwissen oder auf bewusst erinnerten Elementen eines spezifischen Musikstiicks ba-
sierende Erwartungen — es handelt sich also um eine Kombination von Intra- und Extrao-
pus-Wissen) und ,schematic expectancies® (auf abstraktem Regelwissen basierende Erwar-
tungen).**® David Huron iibernahm diese Unterscheidung weitgehend *®** und erginzte sie
durch die Kategorien ,dynamic expectations‘*** (spontane Erwartungen, die im Kurzzeit-
gedichtnis wihrend des Horvorgangs entstehen und sich adaptiv am musikalischen Ver-
lauf orientieren) und ,conscious expectations‘**? (verbalisierbare Erwartungen, die durch
paratextuelle Elemente oder Expertenwissen, aber auch durch musikimmanente Struktu-
ren, zum Beispiel beim Horen unmittelbar offensichtlich werdender Formprozesse, ent-
stehen kénnen — hierbei tiberschneiden sich allerdings ,bewusste’ und ,dynamische® Er-
wartungen). Intraopus-Erwartungen konnen also, wie Bharuchas und Hurons Differen-
zierungen zeigen, hiufig nicht schliissig von Extraopus-Erwartungen getrennt werden. Die
beiden Ebenen gehen in der Regel vielmehr eine komplexe Interaktion wihrend des Hor-
vorgangs ein.

Huron geht daneben von der durch Meyer bereits 1956 in anderer Weise vorgelegten
These aus, dass das Hinauszégern und Einlésen von Erwartungen wesentliche Grundla-
gen fiir emotionale Reaktionen auf Musik darstellen. Trotz unterschiedlicher Herleitung
dieser Grundthese (Huron deutet sie evolutionsbiologisch im Sinne einer Anpassung an
ungewohnte Lebensumstinde, 384 wihrend sie Meyer konflikepsychologisch und gestalt-
theoretisch entwickelt3%5) scheuten beide Autoren nicht davor zuriick, insbesondere mit
Blick auf Dodekaphonie und serielle Musik Kritik an kompositorischer Komplexitit zu
tiben, die es verhindere, dass Erwartungen noch einen essenziellen Teil des Musikerlebens
bilden konnten (sie wiren allenfalls noch im Sinne einer ,permanent enttiuschten Erwar-
tung’ prisent).?% Solche Sichtweisen sind, wie bereits dargestellt, Teil einer langen, oft

Wiederholung und Varianz von Mustern innerhalb einer spezifischen Komposition) unterscheidet
(vgl. Meyer, Style and Music, 23-30).

379 Vgl. Meyer, Emotion and Meaning in Music, 43—82 und Marsden, ,Listening as Discovery Learning".

380 Bharucha, ,Music Cognition and Perceptual Facilitation®, 4.

381 Huron, Sweet Anticipation, 224-226.

382 Ebd., 227-231.

383 Ebd., 235-237.

384 Ebd., 3,8 und 60-62.

385 Meyer, Emotion and Meaning in Music, 6—32 und passim. Vgl. dazu auch La Motte-Haber, ,Horer-
wartung im zeitlichen Fluss der Musik®, 306-309.

386 Freilich ist Meyers Diskussion dieses Problemfeldes (Music, the Arts and Ideas, 266-293) ungleich
differenzierter und erhellender als die Hurons (Sweet Anticipation, 346—353), die in ihrer eindimen-
sionalen Begrenzung auf eine ,,contrarian psychological basis underlying modernism* (ebd., 350) die
komplexen historischen Vermittlungsstufen zwischen tonaler und posttonaler Musik nicht zu erfas-
sen vermag.
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polemisch forcierten Kontroverse iiber die Wahrnehmung komplexer musikalischer Struk-
turen, provoziert in erster Linie durch die serielle Musik nach 1950, die von Ulrich Mosch
differenziert diskutiert wurde. 337

Elizabeth Margulis schliefllich tritt gewissermaflen noch einen Schritt weiter zuriick
und versucht eine Art Meta-Kategorisierung von musikalischen Erwartungen nach Ut-
sprung, Typus, Objekt, Zeitdimension und Konsequenz.**® Der ,Ursprung’ kann physio-
logisch-viszeral (etwa ein durch plotzliche hohe Lautheit schockierendes Klangerlebnis,
das eine Schreckreaktion/,startle response’ hervorruft?®) oder aber kognitiv-spezifisch
von einem musikalischen System oder Idiom abhingig sein (etwa eine durch unerwartete
harmonische Wendungen erzeugte ,Uberraschung‘). Unter, Typus‘kann die Spezifitit und
der Bewusstheitsgrad einer Erwartung diskutiert werden. Das ,Objekt® der Erwartung mag
ein Akkord, eine Phrase, eine bestimmte Textur, ein Dynamikgrad oder auch Stille oder
Beruhigung, aber auch die Zunahme von Aktivitit sein. Von besonderer Bedeutung fiir
die musikalische Analyse sind Margulis’ Kategorien ,Zeitdimension® und ,Konsequenz'.
Die in der empirischen und statistischen Forschung untersuchten lokalen Erwartungen
(bevorzugt untersucht werden in der Regel Verbindungen von Ton zu Ton oder Klang
zu Klang) lassen sich in musikalischen Kontexten nur sehr bedingt aus groferen Zusam-
menhingen isolieren. Als Desiderat erscheint daher eine Verbindung des Phinomens der
Hoérerwartung mit einer allgemeinen Klang-Zeit-Theorie des musikalischen Erlebens. Im
Sinne einer performativen Analyse sollten dabei sowohl unterschiedliche Zeitdimensionen
von Erwartungen in ihrem Zusammenwirken beschrieben als auch Konsequenzen solcher
Erwartungen in ihrem mehrdeutigen Potenzial interpretiert und nicht auf allzu eng ge-
fasste hermeneutische oder narratologische Konzepte begrenzt werden.

Gefordert sind daneben Modelle, die alternative Interpretationen der Temporalitit von
Formverldufen gestatten, bei denen architektonische Schemata nicht mehr dominieren
und der Aspekt des Bedeutungswandels musikalischer Elemente in der Zeit mittels Er-
wartung und Erinnerung stirker Beriicksichtigung findet.*° Im Gegensatz zu herk6mmli-
chen Analysemethoden miisste eine solche performative Analyse von Erwartungssituatio-
nen daneben auch eine grofiere Offenheit gegeniiber musikalischer Mehrdeutigkeit zeigen

387 Mosch, Musikalisches Hiren serieller Musik, 89—122 und 336-346 (— 1.2, 1.4.3).

388 Margulis, ,Surprise and Listening Ahead®, 205f. Vgl. auch Margulis, ,Perception, Expectation, Affect,
Analysis®.

389 Huron, Sweet Anticipation, 62.

390 Vgl. dazu vor allem Neuwirth, ,Das Konzept der Expektanz in der musikalischen Analyse®. Als Vor-
ldufer cines solchen Modells kénnte etwa Adornos Skizze einer ,materialen Formenlehre® angese-
hen werden, die eine ,Deduktion der Formkategorien aus ihrem Sinn“ anstrebte. Adornos anhand
der Sinfonik Gustav Mahlers entwickelten formanalytischen Kategorien sind metaphorisch-psycho-
logisierend zugespitzte Beschreibungen musikalischer Prozesse, die eng mit dem Aspekt der Horer-
wartung zusammenhingen, was bereits an der Auswahl der zentralen Termini ,Erfiillung®, ,Durch-
bruch®/, Ausbruch“ und ,Suspension* klar erkennbar ist (Adorno, Mahler, 193£.; vgl. dazu auch Ze-
hentreiter, ,Adornos materiale Formenlehre im Kontext der Methodologie der strukturalen Herme-
neutik®).
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und Reflexionen alternativer Fortsetzungsmethoden integrieren, wie dies schon Webers
eingangs beschriebene Analyse tat. Sie sollte also auch erkunden, worin das ,Zufillige’
an einem vorliegenden musikalischen Text liegt und ob es auch andere, vielleicht ebenso
schliissige Losungen fir den musikalischen Verlauf gegeben hitte.?" Von einiger Relevanz
ist hierbei zunichst, dass fir die Theoriebildung vor 1800 in Bezug auf die Makroform die
,Zufilligkeit® der Abfolge durchaus eine gingige Kategorie war.?** Besonders beim Phino-
men der ,rekomponierten Reprisen’, das Markus Neuwirth fir die Musik Haydns detail-
liert untersucht hat,*3 handelt es sich um eine plastische Manifestation dieses Prinzips im
Zentrum des klassischen Stils.

Das Aufzeigen von Kohirenzen und Korrespondenzen, als tautologisches Moment eine
methodische Schwiche zahlreicher Analysen,??* klammert diese Kontingenz des musika-
lischen Details und dessen produktive Energie weitgehend aus. In Adornos Asthetischer
Theorie ist die Auseinandersetzung mit der kontingenten Schicht von Kunstwerken dage-
gen ein immer wiederkehrendes Leitthema (— 1.4.5):

Absolute Determination [...] konvergiert [...] mit absoluter Zufilligkeit. Retrospektiv nagt
das an isthetischer GesetzmifSigkeit schlechthin. Immer haftet ihr ein Moment von Ge-
setztheit, Spielregel, Kontingenz an. Hat seit dem Beginn des neueren Zeitalters [...] Kunst
kontingente Momente von Landschaft und Schicksal als solche des aus der Idee nicht zu
konstruierenden, von keinem ordo tiberwolbten Lebens in sich hineingenommen, um jenen
Momenten innerhalb des dsthetischen Kontinuums aus Freiheit Sinn einzufloflen, so hat die
zunichst und in der langen Periode des biirgerlichen Aufstiegs verborgene Unméglichkeit
der Objektivitit von Sinn kraft des Subjekts schliefSlich auch den Sinnzusammenhang selbst
der Kontingenz tiberfiihrt, die zu benennen Gestaltung einmal sich vermafl. Die Entwick-
lung zur Negation des Sinns zahlt diesem das Seine heim. 3?5

Zahlreichen musikalischen Zusammenhingen (wie auch Strukturen anderer Kunstfor-
men) wohnt cin kontingentes Element inne, das mit der Herausbildung der Kiinste in
der asthetischen Moderne besonders scharf sichtbar geworden ist und durch Methoden
der Collage oder Montage nur das allgemeine Phinomen begreifbar werden lisst, dass aus
kompositorischen Setzungen keineswegs automatisch ,Bezichung’ oder ,Zusammenhang’

391 Diesen Aspekt thematisiert insbesondere David Temperley mit seiner Methode der ,,Rekomposition®
(The Cognition of Basic Musical Structures, 349—354). Vgl. auch die produktive Anwendung dieses
Prinzips in William E. Caplins Analyse von Beethovens Klaviersonate op. 31, Nr. 2 (,Beethoven’s
Tempest Exposition®, 99—101 und 113f.) sowie in Stefan Rohringers Analyse von Johannes Brahms’
Intermezzo op. 119, Nr. 1 (,Zu Johannes Brahms’ Intermezzo h-Moll op. 119/1%).

392 ,Es ist nicht zu leugnen, daf eines Theils die Form [der Arie] etwas Zufilliges ist, welches eigentlich
wenig oder gar keinen Einfluf§ auf den inneren Charakter des Tonstiicks hat, und andern Theils hat
man auch eben keinen Grund wider die Form unserer Sitze [...] viel einzuwenden.” (Koch, Versuch
einer Anleitung zur Composition, Bd. 2, 117.) Vgl. auch Diergarten, ,,Jedem Ohbre klingend®, 27f.

393 Neuwirth, Recomposed Recapitulations.

394 Vgl. Schwab-Felisch, ,,Die Abreiflbarkeit der Geriiste™.

395 Adorno, dsthetische Theorie, 23 4f.
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hervorgeht und auf der Basis von Erfahrungen der Moderne in der Rezeption auch duflerst
Heterogenes — nach dem Modell der Collage — aufeinander bezogen werden kann.?9¢

Gewiss gilt dies im besonderen Maf3 fiir jene Tendenzen der neuen Musik nach 1945,
die sich eine ,Pulverisierung” herkdmmlicher Syntaxprinzipien zum Ziel setzten. Aber auch
in dur-moll-tonaler Musik gibt es stets Momente, in denen anstelle der von den Kompo-
nist*innen gewihlten Fortsetzung auch nahezu ,,beliebig anderes“?7 hitte gesetzt werden
kénnen. Die Wahrnehmung einer diskursiv-teleologischen Zwangslaufigkeit des musika-
lischen Verlaufs, einer musikalischen Logik — ausgebildet vorrangig an der Musik Beetho-
vens — ist nicht zuletzt eine durch die musiktheoretische und -isthetische Literatur der
vergangenen 200 Jahre wesentlich konstituierte Hr-Konstruktion und als solche grund-
sitzlich anfechtbar.?® Von hier aus wird besonders sinnfillig, dass eine Theorie musikali-
scher Morphosyntax, wie oben ausgefiihrt, kaum je normativ formuliert werden kann, son-
dern sich an allgemeinen Prinzipien auditiver Wahrnehmung orientieren muss, etwa der
Alltagswahrnehmung oder der ,auditorischen Szenenanalyse® Bregmans (— 1.4.6). Grund-
sitzlich sind die von konventionellen Formtheorien hervorgehobenen Mittel zur Gestal-
tung musikalischer Zeitgestalten zweifellos erginzungsbediirftig, nicht zuletzt wenn die
duflerst begrenzten Fihigkeiten der Wahrnehmung im Bereich der makroformalen Glie-
derungs- und Bezichungsaktivitdt in den Blick genommen werden. ?9?

Im Gegensatz zu einem solchen aus der Alltagswahrnehmung hervorgehenden Hérmo-
dell beruht Hérerwartung, wie sie von Weber und Hanslick bis Huron verstanden wurde,
auf einem ausschliefSlich metaphorischen Horen, das cine kontinuierliche kausale Konti-
guitit zwischen Klangereignissen annimme. Sie setzt die Fiktion eines im engen Sinn mzu-
sikalischen Geschehens voraus, das isoliert von Alltagserfahrungen ist, in dem Klangereig-
nisse vom Kontext ihrer Hervorbringung unabhingig empfunden und damit als metapho-
risches Beziechungsnetz konzipiert werden kénnen, wie es etwa Roger Scrutons ,acousmatic
thesis® explizit vorschligt (— 1.3.4). Wie dargestellt wurde gerade dieser in der europii-
schen Kunstmusik in besonderem Mafie ausgebildete Aspekt von zahlreichen Richtungen
posttonaler Musik, besonders nachhaltig etwa bei Cage oder Lachenmann, bewusst pro-
blematisiert und kritisiert.

Im Lichte dieser Diskussion erscheint es sinnvoll, grundsitzlich von einer Interaktion
zweier Basistypen musikalischer Horerwartung auszugehen:

396 Vgl. Mosch, Musikalisches Horen serieller Musik, 80-88.

397 »Das zeitlich Aufeinanderfolgende, das die Sukzessivitit verleugnet, sabotiert die Verpflichtung des
Werdens, motiviert nicht linger, warum dies auf jenes folge und nicht beliebig anderes.” (Adorno,
,»Vers une musique informelle* [1962], 518) (— 1.4.5)

398 Vgl. dazu vor allem Burnham, Beethoven Hero, 147-168.

399 »Global structures seem to have only weak influences on perception, and local structures seem to be
much more important. Independently of level of musical expertise, listeners have difficulties conside-
ring relations between events that are far apart in time. And yet, understanding such distant relations
would be necessary to integrate events into an overall structural organization.” (Tillmann/Bigand,
»The Relative Importance of Local and Global Structures in Music Perception®, 218)
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1. Horerwartung als nur schwer analytisch oder empirisch fassbarer vegetativ-psycho-
logischer Erfahrungswert eines sich mehr oder weniger voraussetzungslos an das Klang-
geschehen hingebenden Hoérens, das kontemplativ oder auch ,emphatisch-empathisch’
den musikalischen Prozessen im Sinne von morphologisch fassbaren Klang-Zeit-Gestalten
folgt. Gegentiber den ,Implikationen‘ der Struktur bewahrt ein solches Horen eine gewisse
Unabhingigkeit; einerseits kann es selbst hochgradige (z.B. harmonische) Uberraschun-
gen in den ,flow* einer kontemplativen Wahrnehmung integrieren, andererseits in einem
Hinhoren auf die Plastizitit klanglicher Oberflichen auch innerhalb von strukturalistisch
,erwartbaren’ Vorgingen Unerwartetes erspiiren.

2. Horerwartung als im Wesentlichen strukeuralistisch mit dem Notentext korrelier-
bares und kognitiv in Grenzen ,vorhersagbares’ Phinomen ist kulturell kodiert und eng
an cinen spezifischen Stil (z.B. klassischer Stil), eine Gattung (z.B. das sich an ,Kenner'
wendende Streichquartett der Klassik) oder ein Tonsystem (z.B. Dur-Moll-Tonalitit) ge-
koppelt. Es bedingt einen gewissen Grad an Bildung im jeweiligen Stil- und Tonsystem und
lasst sich vermittels Distanzierung und erneuter Involvierung hochgradig verfeinern und
differenzieren.

Die zweite Kategorie bedarf der fortgesetzten Korrektur und Weitung durch die erste,
da sie zum einen Gefahr liuft, Wahrnehmungsprozesse am Ende doch wieder mit musikali-
schen Strukturen oder etablierten Theoriemodellen gleichzusetzen, zum anderen die oben
dargestellte Interaktion zwischen morphologischer und metaphorischer Wahrnehmung
nicht erkennt. Aber auch die erste Kategorie sollte nicht im Sinne ,normativer* Kopplun-
gen bestimmter musikalischer Texturen oder ,Szenen an bestimmte Affekte oder physio-
logische Reaktionen verstanden werden, wie dies jiingere Untersuchungen suggerieren. +°°
Vielmehr kann von einem stindigen Oszillieren zwischen metaphorischen und klangmor-
phologischen Bedeutungsebenen, von metaphorischer Syntax und viszeraler Responsivitit
beim Musikhoren ausgegangen werden.

1.5.2 Imprévu‘und Kontextualisierung in Franz Schuberts Sinfonie h-Moll D 759

Wie kénnte nun eine differenzierte Theoriebildung von Erwartungs- und Erinnerungssi-
tuationen im Kontext dur-moll-tonaler Syntax ausschen? Ein vielversprechender Ansatz
scheint mir, von ,Modulen® auszugehen, die zur kompositorischen Konstruktion von Er-
wartungssituationen zur Verfiigung stehen, wobei der Begriff auf Kombinierbarkeit und
transformatorisches Potenzial hinweisen soll. Hepokoski und Darcy bezeichnen in diesem
Sinne die Komposition von Sonatenformen als ,modular assembly“.4°" Musikgeschicht-
liche Entwicklungen sind mit diesen Modulen eng verkniipft. So wire grundsitzlich zwi-

400 Insbesondere gilt dies fir Huron, Sweet Anticipation und Spitzer, ,Mapping the Human Heart".

401 Vgl. Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata Theory, 15. Eine mit dem vorliegenden Ansatz in mancher
Hinsicht vergleichbare modulare Theorie musikalischer Syntax wurde von Salvatore Sciarrino skiz-
ziert; vgl. dazu vor allem Sciarrino, Le figure della musica, 85s-94 (= 2.2.3).
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schen Modulen zu unterscheiden, die mit dur-moll-tonaler Harmonik, Motivik und Syn-
tax zusammenhingen, und solchen, die auch unabhingig davon zur Anwendung kommen
kénnen. Eine wichtige Dimension musikalischer Erwartungssituationen soll zunichst an-
hand einer Passage eines berithmten Werks des tonal-sinfonischen Kanons veranschau-
licht werden: Franz Schuberts Sinfonie h-Moll D 759 (,Unvollendete’) (Nbsp. 15, Au-
diobsp. 14).

[ElaA0E  Audiobeispiel 14: Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, erster Satz, T. 53—
; 93; Orchestra of the 18th Century, Frans Briggen, Aufnahme 1993,

m CD 442117-2, ® 1995 Philips Classical Productions, Track 1, 1:41-2:57

'

Der im ersten Satz harmonisch unvorbereitete plotzliche ,Einbruch’ eines c-Moll-Klangs
im Orchestertutti (T. 63) — ,,[s]ublime in its incommensurability and unforeseeability“+°*
nach vorangegangener Generalpause (T. 62) und einer zuvor auf der Dominante der Sei-
tensatztonart G-Dur abbrechenden kammermusikalischen Textur (T. 61) — ist zweifellos
ein zentraler Moment dieses Satzes. Michael Spitzer assoziiert ihn in seiner umfangreichen,
auf moderne Affektpsychologie rekurrierenden Analyse mit einer gesteigerten, zusitzlich
durch die Generalpause potenzierten Schockwirkung aufgrund einer fehlenden ,Pripuls-
inhibition‘.4°3 Der c-Moll-Akkord in Takt 63 ist also zunichst fassbar als ein besonders
drastisches Beispiel des ,imprévu’, des kompositorisch bewusst gestalteten Moments des
Nicht-Voraushérbaren, einer, wie Hermann Danuser gezeigt hat, zentralen Formkategorie
europaischer Musik zwischen Carl Philipp Emmanuel Bach und Hector Berlioz. *°# Tat-
sichlich ldsst nach der vorangegangenen Entwicklung nichts diesen Tutti-Schlag erwarten,
der zudem durch die Generalpause und das zuvor abrupt unmittelbar vor dem Kadenzziel
abbrechende Seitenthema in seiner Wirkung aufs Auflerste zugespitzt ist. Weder melodi-
sche Kontinuitit (das c-Moll in Takt 63 mit der Oberstimme g* kann als tiefoktaviertes
Ziel des in Takt 61 ,hingen gebliebenen® Leittons fis* aufgefasst werden, Nbsp. 16, oben)
noch vorangehende Tuttischlige in der ersten Themengruppe (T. 20.2, 29, 38) vermogen
den Bruch an dieser Stelle zu relativieren: Wihrend erstere aufgrund des abrupten Regis-
ter- und radikalen Klangfarbenwechsels nahezu irrelevant wird, treten letztere durchweg
an ,voraushérbaren’ — nimlich kadenzierenden - Syntaxpositionen auf (Nbsp. 16, unten)
und sind zudem durch ,Pripulsinhibitionen’ vorbereitet, d.h. durch Steigerungselemente,
die den folgenden Tuttischlag in schwicherer Form vorwegnehmen (vgl. z.B. T. 18.2).

402 Kurth, ,,On the Subject of Schubert’s ,Unfinished Symphony*, 30.

403 Spitzer, ,Mapping the Human Heart®, 172f. Spitzer bezicht sich in diesem auf den Affekt der ,Furcht'
konzentrierten Aufsatz insbesondere auf die Theorien von Russell, ,A Circumplex Model of Affect”
und Ohman/Wiens, ,On the Automaticity of Autonomic Responses in Emotion® (siche unten).
Unter ,Pripulsinhibition® (,prepulse inhibition®) versteht man die Abschwichung einer Schreckreak-
tion (,startle response®) durch einen vorangehenden Schreckreiz (,pulse’, ,prepulse?) von geringerer
Intensitit.

404 Danuser, ,Das imprévu in der Symphonik®.
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Eine Montage, in der die Takte 73, 79 oder 94 direkt (d.h. ohne Generalpause) auf
Takt 61 folgen, oder aber ein Ersetzen des c-Moll-Tuttiklangs durch den analogen e-Moll-
Klang aus der Reprise (T. 281) konnten an dieser Stelle einer Diskussion iiber alternative
Fortsetzungsmoglichkeiten dienen, die zum einen bewusst macht, auf welchen komposi-
torischen Ebenen oder Parametern Erwartungssituationen hier auskomponiert sind, und
zum anderen den an dieser Stelle besonders signifikanten Kontingenzcharakter des Ver-
laufs hervorhebt (Nbsp. 17, Audiobsp. 15).4°

Das Komponieren mit Erwartungssituationen soll nun aber freilich nicht auf Uberra-
schungseffekte *°® reduziert werden. Dies wird insbesondere dann notwendig, wenn nicht
nur lokale Verldufe, sondern auch groffformale Zusammenhinge beriicksichtigt werden:
Nach dem Tutti-Schlag bei Ziffer A (T. 38), der die Entwicklung der ersten Themen-
gruppe in der Grundtonart h-Moll deutlich kadenzierend (und ohne zu modulieren) be-
endet, folgt ein nach G-Dur ,modulierender’ Auftakt von vier Takten (wobei die ,Mo-
dulation® de facto auf einen Akkord in T. 41.3 reduziert ist) und eine das neue G-Dur
befestigende Begleitfigur von zwei Takten. Peter Giilke spricht tiber eine analoge Stelle im
zweiten Satz derselben Sinfonie mit einem Vokabular, das unserer analytischen Perspektive
sehr nahe ist:

405 Diese kleinen Experimente, die ich in verschiedenen Vortriagen und Seminaren herangezogen habe,
sind inspiriert durch empirische musikpsychologische Forschungen, die zum Ergebnis kommen, dass
die Umstellung von mikro- oder makroformalen Abschnitten in Musikwerken weitgehend ohne Fol-
gen fiir die Beurteilung der Gesamtform bleibt, selbst bei ,Expertenhdrern® (vgl. vor allem Karno/
Koneéni, ,, The Effects of Structural Interventions in the First Movement of Mozart’s Symphony in
G-Minor K. 550 on Aesthetic Preference®). Helga de la Motte-Haber und Giinther Rétter zichen aus
solchen Erkenntnissen den Schluss, dass beim Musikhoren méoglicherweise ,eine Art ,inattentional
Blindness' fiir formale Strukturen® vorliege (,Formwahrnehmung®, 267). Vgl. auch Anm. 399.

406 Vgl. auch Anm. 380. Adorno schitzte die Technik des ,imprévu’ gering, sie schien ihm, so wie er sie in
der Musik von Berlioz (der den Begriff prigte) und Richard Strauss eingesetzt fand, ein allzu rational
kalkulierter Schockeffekt: ,Das imprévu suspendiert die gleichférmige Mechanik des biirgerlichen
Lebens und ist doch selber mechanisch hervorzubringen: durch Tricks.“ (,George und Hofmanns-
thal®, 198.) In der dialektischen Analyse schien ihm gerade die kalkulierte Abweichung von der Norm
diese nachhaltig zu befestigen. Diese Diagnose stellte Adorno insbesondere im Falle Strawinskis, des-
sen neoklassizistische Strategie er darin begriindet sah, ,daf§ an Stellen, wo die herkémmliche Musik-
sprache, insbesondere das vorklassische Sequenzenwesen, gewisse Fortsetzungen als selbstverstind-
lich, automatisch zu verlangen scheint, diese vermieden [werden], statt dessen ein Uberraschendes,
ein imprévu geboten wird, das den Zuhorer amiisiert, indem es ihn um das betriigt, worauf er spannt.
Das Schema herrscht, aber die Kontinuitit des Verlaufs, die es verspricht, wird nicht eingelst: so
praktiziert der Neoklassizismus Strawinskys alte Gewohnheit, briichig getrennte Modelle ancinander
zu montieren. Es ist traditionelle Musik, gegen den Strich gekimmt. Die Uberraschungen aber ver-
puffen in rosa Wolkchen, nichts als fliichtige Stérungen der Ordnung, in der sie verbleiben.” (Phi-
losophie der neuen Musik, 188f.) Wenn Danuser auch in seinem wichtigen Aufsatz (,Das imprévu in
der Symphonik®) das ,imprévu’ als neutralen kompositionsgeschichtlichen Terminus etabliert hat, so
erlaubt Adornos Kritik doch noch einen anderen Blick auf das einleitende Schubert-Beispiel, denn
auch hier verbleibt bei aller Unvoraushérbarkeit der Bruch im Rahmen einer iibergeordneten forma-
len Stringenz (vgl. dazu insbesondere weiter unten die Ausfithrungen zur ,Reterritorialisierung’ des
Bruchs aus den Takten 62/63 in Expositions-Wiederholung und Reprise).
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Notenbeispiel 17: Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, erster Satz,
,rekomponierte’ alternative Fortsetzungen von Takt 61

Audiobeispiel 15: Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, erster Satz, ,rekompo-
nierte’ alternative Fortsetzungen von Takt 61: T. s7-61+73-77, T. 57—
61+79-83, T. s7-61+94—99, T. 57-62+281-289; Orchestra of the 18th
Century, Frans Briiggen, Aufnahme 1993, CD 442117-2, ® 1995 Philips

Classical Productions, Track 1, 1:42/1:49—1:58/2:00, 2:19—2:27, 2:29-2:37,
2:58-3:07,12:19-12:36



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1.5 MUSIKALISCHE ERWARTUNGEN: DAS ZWEIFELNDE GEHOR

Hier, an strukeurell scheinbar diirftigen Uberbriickungen, erweist sich die Musik [....] alsam
Abgrund des Verstummens angesiedelt; ob und wie es weitergehe ,wissen‘ die Uberleitungen
[...] nicht, die Eintritte [...] werden uns wider alle Erwartung geschenke. +°7

In der Tat sind spannungsvoll gedehnte Einzeltone und Unisonopassagen, welche die har-
monische Situation gezielt im Unklaren lassen, ein in beiden Sitzen der Sinfonie stetig
wiederkehrendes Gestaltungsprinzip, *°® das eng mit der ,iibergangslosen’, strophenartigen
Gesamtkonzeption der Form zusammenhingt.

Unter einem solchen Blickwinkel auf grofSformale Konsequenzen lokaler Erwartungs-
situationen stellt sich der ,Schockeffekt® in Takt 63 nun etwas differenzierter dar: Das
vorangehende lindlerartige Seitenthema wird zweimal in identischer Harmonisierung mit
Phrasen zu je 4+5 Takten exponiert (T. 44-61), die, wie bereits das Hauptthema, in cha-
rakteristischer Weise mit der metrischen Ambiguitit zwischen 3/4- und 6/8-Take spie-
len,*® wobei die zweite Phrase tiber eine Zwischendominante sequenzartig nach a-Moll
ausweicht. Die so nach 18 (2 X 9) Takten entstandene Erwartungssituation kann man in
Anlehnung an Leonard B. Meyer als ,saturiert’ bezeichnen*'°: Dem ,impliziten® Horer ist
hier zweifellos bewusst, dass eine Verinderung bevorsteht — und nicht eine erneute Wie-
derholungder Lindler-Phrase. Durch die tiberraschende Generalpause wird die Erwartung
einer solchen Verinderung verstirkt, zugleich aber auch die Ungewissheit iiber das Kom-
mende, also das Gefiihl von Kontingenz, gesteigert.

Der auf den c-Moll-Klang folgende neuntaktige dramatische Ausbruch verlingert die
Ungewissheit nicht nur durch seine parametrisch in jeder Hinsicht zum Seitenthema kon-
trastierende Gestalt, sondern auch durch die extrem instabile harmonische Situation, die
der (als solchen bereits kaum ,begreifbaren®) Mollsubdominante von G-Dur folgt. Zu-
nichst scheint sich im Stile eines Accompagnato-Rezitativs eine ausgeweitete Kadenz in
der Mollvariante g-Moll abzuzeichnen mit Quartsextakkord (T. 65) und iibermifligem
Quintsextakkord (T. 68-70). Letzterer wird aber dann nicht — wie erwartet — doppel-
dominantisch in g-Moll gedeutet, sondern chromatisch (es — ¢) in einen ,vagierenden
verminderten Septakkord weitergefiihrt (T. 71), der zunichst — ganz analog zu den von
Giilke beschriebenen ,dirftigen Uberleitungen“ zwischen den Sinfoniethemen — in der
Luft hingen bleibt (T. 71-72), bevor er iiber cine tonal offene Sequenz (T. 73-80), cinen
erneuten ,Vagierenden® (T. 81/83) und die Doppeldominante (T. 82/84) schlieflich, wenn
auch fast etwas ,gewaltsam’, in eine G-Dur-Kadenz (T. 85-93) miindet.

407 Giilke, Franz Schubert und seine Zeit, 198.

408 Erster Satz: T. 6-8, 38—40/252-254, 104—108/322—324, 118—121; zweiter Satz: T. 60-63/201—
204, 280-285/290-295.

409 Vgl. dazu ausfiihrlich Kurth, ,,On the Subject of Schubert’s ,Unfinished Symphony*.

410 Meyer fiihrt das Konzept ,saturation’ im Zusammenhang mit seinen Basiskonzepten ,completion®
und ,closure® ein: ,A figure which is repeated over and over again arouses a strong expectation of
change both because continuation is inhibited and because the figure is not allowed to reach comple-
tion.“ (Emotion and Meaning in Music, 135)
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So irritierend und exterritorial diese Passage auch sein mag;, so klar wird sie doch durch
den weiteren Verlauf des Satzes ,reterritorialisiert’. Bereits bei der Wiederholung der Ex-
position muss sie vieles von ihrer Schockwirkung verloren haben; der nun - als ,veridi-
cal expectancy’ — erwartbare c-Moll-Einbruch konnte von einem ,analytischen Ohr® wohl
direke auf die anderen finf Tutti-Akzente der Exposition (T. 29, 38, [63], 71, 93, 104,
Nbsp. 16, unten) bezogen werden, die als cues wesentliche Gliederungsfunktion einneh-
men, sodass sogar eine iibergeordnete Bewegung h-Moll (T. 38), c-Moll (T. 63), Unisono »
(T. 104) deutlich werden mag (gleichsam als akkordisch ausgeweitete phrygische Sekund-
bewegung).

Der in der Exposition zugespitzte Kontrast zwischen dem lieblich-idyllischen Charak-
ter des Seitenthemas und dem dramatischen Ausbruch erfihrt nach dieser leichten Ab-
schwichung dann eine weitere ,Reterritorialisierung’ in der Durchfithrung, wenn die Um-
kehrung des Fortissimo-Ausbruchs und die ruhig im piano schwingende Begleitfigur des
Seitenthemas dreimal in harmonisch aufsteigenden Sequenzen ohne Vermittlung aufein-
ander folgen (T. 146-169). Aufschlussreich ist schlieflich auch die ,Einrichtung’ dieses
Abschnitts in der Reprise, wo das Seitenthema in der Durparallele der Haupttonart er-
scheint (D-Dur, T. 258), wihrend zuvor die erste Themengruppe in die Molldominante
der Haupttonart (fis-Moll) moduliert hatte, sodass die viertaktigen ,Modulationstakte’
(T.252-256) exakt der Exposition entsprechen. Der zunichst analog zur Exposition ver-
laufenden Entwicklung des Seitenthemas (2 x 4+5 Takte) wird ein Viertakter angehingt
(T.276-279), der die sequenzierte Riickleitung von e-Moll nach D-Dur zuerst bis C-Dur
weiterfithrt und abschliefend eine Wendung zuriick in die Dominante der Haupttonart
h-Moll (Fis”) macht (Nbsp. 18, Audiobsp. 16). Die nun folgende Generalpause (T. 280)
lasst zwar als ,veridical expectancy bewusst werden, dass ein weiteres Mal der mittlerweile
bereits vertraute Tutti-Klang folgen diirfte — aber auf welcher harmonischen Stufe? Er-
warten wir die Auflésung der Dominante, d.h. einen h-Moll-Klang oder aber erinnern wir
uns an die ,unerwartete’ Riickung der Exposition von D7 (Dominante von G-Dur) nach
c-Moll? ,Veridical® und ,schematic expectancy® stehen hier in einem produktiven Span-
nungsverhiltnis. Wie sich zeigt, liegen wir mit der zweiten Vermutung richtig, tatsichlich
folgt auch hier die Subdominante auf die Dominante (T. 281), allerdings ist der Bruch
tonartlich weniger stark als in der Exposition, wo die Mollsubdominante vollkommen
unvorbereitet in einen Dur-Kontext hineingeschnitten ist. Der eingeschobene Viertakter
vor der Generalpause erweist sich also zunichst als spannungs- und kontingenzsteigernd,
rickwirkend aber zugleich als harmonisch glittend, zumal nun auch der dramatische Aus-
bruch ginzlich analog zur Exposition verlauft, bevor er schliefSlich ab Takt 304 das h-Moll
zu H-Dur werden lisst — einem grundlegenden tonalen ,Telos® in Moll-Sonatenformen
folgend.*'" Eine Einbezichung des zweiten Satzes, dessen Seitenthema in dhnlicher Weise
,brutal® von einer Tutti-Textur unterbrochen wird (T. 96-111) kdnnte dariiber hinaus

411 ,[...] the desire to be emancipated from minor into major constitutes the basic narrative paradigm
[...] of minor-mode sonata form.“ (Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata Theory, 311)
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das werkintegrale Ineinandergreifen von ,imprévu’ und Erinnerung deutlich machen, das
durch seine zyklische Wiederkehr sich als zentrales psychologisches Prinzip des Begreifens
der Gesamtform erweist.

Die Beschreibungen lassen deutlich werden, dass Erwartungs- und Erinnerungssituatio-
nen auf verschiedenen Dimensionen der musikalischen Syntax und Grofiform eine Rolle
spielen kénnen und keineswegs ausschliefSlich auf lokale Kontrastwirkungen beschrinke
sein mussen. Und hierin scheint letztlich auch eine besondere Relevanz des Expektanz-
konzepts fiir die musikalische Analyse zu liegen: Der Bedeutungs- und Funktionswandel,
dem der dramatische Tutti-Ausbruch in Schuberts Sinfoniesatz zwischen Exposition, wie-
derholter Exposition, Durchfithrung und Reprise unterworfen ist, ist durch eine Art des
Horens kritisch zu tiberpriifen, das sich so gut wie méglich dem imaginiren impliziten
Hoérer nihert, den Schubert in seine Formstruktur eingeschrieben hat. Es geht hierbei we-
niger darum, jede ,iiberraschende® harmonische Wendungim Sinne eines ,Achterbahn-Ho-
rens’ immer neu als ,Schock’ zu erleben, sondern aktiv hérend nachzuvollziehen, wie die
Spannung zwischen Kontingenz und Kontextualisierung in die Essenz des Komponierten
einfliefft und dabei die Grenzen des Voraushorbaren und Erinnerten stindig verschoben
werden.

Die hierzu oben unternommene vorsichtige und eher technisch gehaltene Beschreibung
des Schubert-Satzes hat metaphorische und hermenecutische Dimensionen der Expektanz-
Diskussion eher in den Hintergrund geriickt. Tatsichlich scheint es angebracht, mit der
Ubertragung psychologischer Affektforschung auf musikalische Strukturen und daraus
abgeleiteten narratologischen Deutungsmodellen behutsam umzugehen, die freilich spe-
ziell bei Schubert und ganz besonders bei dieser Sinfonie einige Tradition haben. Schon
Dahlhaus sprach mit Blick auf die gingige Polarisierung Beethoven versus Schubert von
einer ,lyrischen Emphase® in diesem Werk, die in eine ,bedriickende tragische Dialektik
hineingezogen® werde.*'* Expliziter wurde dann Susan McClarys Deutung des ersten Sat-
zes als ,victim narrative in which a sinister affective realm sets the stage for the vulnerable
lyrical subject, which is doomed to be quashed.“#"

Die Tendenz zu immer romanhafteren inhaltsisthetischen Interpretationen gipfelt in
Michael Spitzers breit angelegter emotionspsychologischer Darstellung, die ein physio-
logisch-narratives Geriist um den zentralen Affekt der Furcht aufbaut. Spitzers metho-
disch beeindruckender Text versucht, der Willkiirlichkeit etablierter Hermeneutik durch
cinen Querbezug auf philosophische (Theodor W. Adorno, Max Paddison) und vor allem
kognitions- und emotionspsychologische Forschungen (Wilhelm Wundt, David Huron,
James A. Russell, Arne Ohman und Stefan Wiens) entgegenzuwirken. Spitzers Analyse
des ersten Satzes in enger Analogie zu Ohmans ,threat-imminence trajectory“#'# mit den

412 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, 126.

413 McClary, ,Constructions of Subjectivity in Schubert’s Music®, 225.

414 Spitzer, ,Mapping the Human Heart", 164-186; vgl. Ohman/Wiens, ,On the Automaticity of Au-
tonomic Responses in Emotion®.
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drei Stadien ,orientation’, ,freeze’ und ,fight-or-flight" tendiert allerdings zu einer sche-
matischen Zuordnung von musikalischen Strukturen und Texturen zu Emotions- und Af-
fekttypen (hier insbesondere ,Furcht und ,Arger‘), deren Hang zur Normativitit gleich zu
Beginn in Bezug auf die beiden letzten Streichquartette Schuberts explizit gemacht wird:

For the present, it suffices to reject the possibility that the relationship between expression
and arousal is utterly unpredictable and free, subject to hermeneutic openness. It might be
claimed, for instance, that listeners can respond in any way they like to the emotions they
identify as expressed in the music, and that this openness is to be treasured as a guarantee
of the aesthetic freedom quintessential to artworks. And yet, on closer inspection, both
Schubert Quartets reveal a surprising level of normativity in their affective trajectories.*'s

Desavouierend in dieser normativen Neo-Affektenlehre ist der mehrfache Verweis auf
Filmmusik und Spitzers simplifizierende Gleichsetzung von Musikhérer*in und Kinobe-
sucher*in.*'¢ Eine scheinobjektive Begriindung der Koppelung von Strukturen und Emo-
tionen durch Messungen der galvanischen Hautreaktion des Analytikers#'7 schlieflich
scheint — mit dirftigen Resultaten —, einerseits jeglichen Versuch einer intersubjektiven
Diskussion von Hormodellen ad acta zu legen und andererseits die biologistische Grund-
these einer ,emotional ,behaviour enshrined within musical structure“#+*® untermauern
zu wollen. Spitzers Unternehmen ist am Ende vor allem deshalb fragwiirdig, weil es wenig
mehr hervorbringt als die auf Schuberts Sinfonie bereits so hiufig angewandte Herme-
neutik des ,pochenden Herzens®, wie sie sich etwa auch historisch-biographisch auf das
wichtigste Modell des ersten Satzes, Schuberts Vertonung von Marianne von Willemers
Gedicht Suleika aus Goethes Westistlichem Divan beziehen lisst. 4"

Wie stellt sich der besprochene Satz nun im Sinne eines ,modular assembly‘ dar? In der
hier unternommenen Diskussion finden sich zumindest vier unterschiedliche Module, von
denen nur (3) und (4) untrennbar an die Dur-Moll-Tonalitit gekniipft sind, wihrend (1)
und (2) auch in posttonalen Situationen anwendbar sein konnen:

(1) Der c-Moll-Klang stellt einen plotzlichen (lokalen) Kontrast, einen Umschlag von Dy-
namik, Charakter, Satztechnik, Instrumentation und Harmonik dar (T. 63 versus 61).
(2) Zusammen mit der vorangehenden wiederholten Periode schafft die Generalpause
(T. 62) eine Erwartungssituation, in der eine Verinderung erwartet werden kann, aber
kein extremer Kontrast erwartet werden muss. In weiterer Folge dient die Generalpause
dann aber im Gegenteil als Signatur, die gerade den (nun bekannten) extremen Kon-

415 Spitzer, ,Mapping the Human Heart®, 157.

416 Ebd., 156, 168 und 177.

417 Ebd., 177-179.

418 Ebd., 149.

419 Vgl. dazu insbesondere Giilke, Franz Schubert und seine Zeit, 124-129 und 198.
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trast erwarten lasst (iiber das Paradox des ,expecting the unexpected” hat u.a. Huron
ausfiihrlich reflektiert+2°).

(3) Harmonisch wird der Kontrast dadurch verschirft, dass mit der Folge D7 - s eine hin-
sichtlich der Logik der Dur-Moll-Tonalitit — und auch hinsichtlich der werkimmanen-
ten harmonischen Logik — nicht erwartbare Folge auftritt.

(4) Die nur vier Takte umfassende ,auftaktige' Modulation von der Haupttonart in den To-
nikagegenklang G-Dur (T. 39-42) sowie die weiteren analog gestalteten Uberleitungs-
momente widersprechen weitgehend gattungs- und zeitstilspezifischen Normen einer
transformatorischen, auf die Mittelzisur hin gerichtete Uberleitung vom ersten zum
zweiten Thema**' — insbesondere wenn das Modell der Beethoven’schen Prozessform
zugrunde gelegt wird, das fiir Schubert zur Zeit der Komposition als widerspruchsvolles
Vorbild héchste Aktualitit besafl.

Bereits diese Aufzahlung zeigt, wie schwierig eine schliissige Abgrenzung der Module ist.
Die Schwierigkeiten haben damit zu tun, dass stirker lokal bestimmte Erwartungssituatio-
nen von formprozessualen schwer zu trennen sind und sich zudem werkimmanente, gat-
tungsspezifische und systemimmanente Aspekte der Horerwartung verschrinken. Eine Sys-
tematik kénnte zunichst von einzelnen Parametern (Melodik, Harmonik, Rhythmik etc.)
ausgehen und sie im Spannungsfeld von lokalen und groffformalen Wirkungen beschreiben.
Techniken der harmonischen Modulation, die eine besondere Fiille von Méglichkeiten Er-
wartungssituationen zu gestalten bereithalten und zugleich am stirksten systemimmanen-
ten Charakter haben, liefen sich etwa unterteilen in stirker lokale (Trugschluss, plotzliche
Riickung) und stirker formprozessuale Module (,schweifende’ oder ,vagicrende’ Modula-
tion, die es bis zum Schluss nicht erlaubt, die Zieltonart ,vorauszuhéren’, ,Scheinmodula-
tion‘: Ein modulatorischer Prozess scheint stattzufinden, am Ende verbleibt die Musik aber
in der Ausgangstonart+**). Historisch entstehen die Module vor allem im Zusammenhang
mit einer transparenten Gliederung der musikalischen Syntax in der ,interpunctischen
Form®#*? um 1800, sind aber keinesfalls auf den klassischen Stil begrenzt und ebenso wenig
auf das System der Tonalitit, wie der folgende Abschnitt zeigen soll.

420 Vgl. Huron, Sweet Anticipation, 294-304. Huron begrenzt diesen Typus hier allerdings vor allem auf
das Phinomen der (fortgesetzten) Synkopierung.

421 Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata Theory, 93-116 und Fuf, ,Die ,Uberleitung’ im klassischen
Stil“, 116.

422 Hepokoski/Darcy, Elements of Sonata Theory, 487—490 beschreiben solche ,,modulatory feints® ins-
besondere anhand des ersten Ritornells eines Sonatenrondos (,Type 5 Sonata). Die Autoren heben
hervor, dass sie das Modul der Uberleitung grundsitzlich nicht an modulierende Aktivitit binden
(ebd., 112); vgl. dazu das insbesondere bei Haydn und Mozart zu findende Phinomen der ,nicht-
modulierenden® Uberleitung (ebd., 116 und Fuf, ,Die ,chrleitung‘ im klassischen Stil“, 121f., 127—
131).

423 Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition. Zweyter Theil, 384—424.
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1.5.3 Poetologie und Wahrnehmung musikalischer Erwartungssituationen nach 1945

Hermann Danuser vermutete, dass fur die Musik des 20. Jahrhunderts aufgrund einer
»Preisgabe inner- wie auflermusikalischer Erwartungshorizonte® das Erwartungsprinzip
»absolut und damit hinfillig wurde.“#** In der freien Atonalitit, in der Zwolftonmusik
und erst recht in der seriellen Musik schien die Kontingenz des musikalischen Details —
auf je unterschiedliche Weise — tatsichlich an Extrempunkten angelangt. Unerwartbares
schien auf der Ebene musikalischer Syntax und Form, wenn iiberhaupt, so nur noch durch
die Eigenlogik einer einzelnen Komposition konstruierbar oder aber durch ein allgemeines
Kontrastprinzip, das jedoch — bei allzu haufiger Verwendung - sich wiederum zum ,erwart-
baren‘ Modell verfestigen konnte. Dadurch konnte es zu einer konsequenten Verschiebung
vom strukturellen auf den viszeralen Erwartungstypus kommen (vgl. oben). Gewiss ist es
kein Zufall, dass ein Werk, das paradigmatisch die musikalische Moderne reprisentiert,
den Begriff im Titel trigt: Arnold Schénberg Monodram Erwartung (1909) war eine si-
gnalhaft gesetzte Ikone der kérperlich ,erlittenen Erwartung des Ungewissen. Strukturelle
Erwartungsformen waren dagegen kaum aufrecht zu erhalten. Es ist wohl nicht verfehlt zu
sagen, dass sich der ,implizite Hérer', der etwa imstande ist, schiefe Symmetrien oder Inva-
rianzen von Reihensegmenten im Moment ihres Erklingens nachzuvollzichen, zur Mitte
des 20. Jahrhundert vermehrt in die musikalische Struktur ,hineinbegibt’. Eine Konse-
quenz daraus war es, ein kontemplatives Horen zu fordern, in dem das Erwartungsprinzip
in gewisser Weise sistiert oder ganz aufgegeben wird: ,Man hilt sich in der Musik auf,
man bedarf nicht des Vorausgegangenen oder Folgenden, um das einzelne Anwesende (den
cinzelnen Ton) wahrzunehmen®,4*s schrieb Stockhausen 1952.

Auch wenn im kompositionsisthetischen Diskurs bereits seit den mittleren 1950er
Jahren, unter stark technizistisch geprigten Voraussetzungen, die Wiederentdeckung der

426 5o wurden doch erst in den 1970er

horenden Wahrnehmung eine Rolle gespielt hatte,
Jahren - vor dem Hintergrund einer immer expliziteren Kritik an seriellen Methoden —
systematische wahrnehmungspsychologische Erwigungen zur entscheidenden Grundlage
kompositorischer Poctik. Insbesondere Gérard Grisey und Salvatore Sciarrino stellten vor
dem Hintergrund dieses ,perceptual turn‘ den Aspekt der Horerwartung ins Zentrum und
verbanden ihn mit einem durch die poststrukturalistische Philosophie informierten Dis-

kontinuitits-Prinzip (— 2.2.2, 2.2.3).4*7 So erklirte Grisey 1978 den ,,Grad der [...] Vor-

424 Danuser, ,Das imprévu in der Symphonik®, 77.

425 Stockhausen, ,Situation des Handwerkes (Kriterien der ,punktuellen Musik‘)“, 21.

426 Vgl. dazu vor allem Stockhausens Texte der mittleren 1950er Jahre, die sich unter dem Paradigma der
Informationstheorie immer wieder auch intensiv mit Fragen der Hérerwartung befassten (,,Gruppen-
komposition: Klavierstiick I und ,,Struktur und Erlebniszeit*).

427 Invieler Hinsicht kann man darin eine Einlésungvon Adornos Modell der ,informellen Musik‘ sehen;
vgl. dazu Adorno, ,,Vers une musique informelle“ [1962], Borio, Musikalische Avantgarde um 1960,
Haselbéck, Gérard Grisey: Unhiorbares horbar machen, 137-150 und Haselbéck, ,Zur Aktualitit der
Musiktheorie Ernst Kurths®.
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aushorbarkeit [...] zum wahren Grundstoff des Komponisten® und forderte das ,Kompo-
nieren der [...] wahrnehmbaren Zeit, nicht der chronometrischen Zeit.“+*® Nicht unwe-
sentlich ist, dass Grisey dabei die Unterschiede zwischen verschiedenen Arten des Zeiter-
lebens mit dem Beispiel des ,Schocks® veranschaulichte:

So lisst uns z.B. ein unerwarteter akustischer Schock iiber eine gewisse Zeitspanne schnell
hinweggleiten. Die Klinge, die wihrend der Zeit der Dimpfung wahrgenommen werden —
der Zeit, die uns notwendig ist, um ein relatives Gleichgewicht wiederzufinden —, haben kei-
neswegs mehr den gleichen emotionellen, noch den gleichen zeitlichen Wert. Dieser Schock,
der den linearen Ablauf der Zeit durcheinander bringt, und der eine heftige Spur im Ge-
dichtnis hinterlisst, verringert unsere Fihigkeit, die Folge des musikalischen Vortrags zu
begreifen. Die Zeit hat sich zusammengezogen. Im Gegensatz dazu lisst uns eine Folge von
extrem vorhersehbaren klanglichen Ereignissen einen groflen Wahrnehmungsspielraum. Das
geringste Ereignis gewinnt an Wichtigkeit. Dieses Mal hat die Zeit sich ausgedehnt. +*?

Das Ziel einer Wiedergewinnung musikalischer Voraushérbarkeit und ,Vektorialitit',
ohne dabei konventionelle Formen prozessualer motivischer Arbeit lediglich zu restituie-
ren, kann vor diesem Hintergrund als ein wichtiges Zentrum von Griseys Musik verstan-
den werden. Salvatore Sciarrino, der in freundschaftlichem Kontakt zu Grisey stand, de-
monstriert in seiner ,Figuren-Poetik® die zentralen Aspekte der prozessualen ,genetischen
Transformationen® und der Modularitit vor allem anhand von Griseys Viola-Solo Prologue
(1976), dessen fortgesetzte Variantenbildung in einen narrativen Subtext eingebunden ist:
»Die Modularitit ,entkleidet’ sich, vereinfacht sich, um gleichsam ihren Ursprung wieder-
zuerlangen: die Physiologie.“#3°

Sciarrino entwickelte seine eng mit einem Spannungsbegriff assoziierte Poetik des Un-
voraushérbaren u.a. durch Analysen von Mahler, Webern und Nono.#3" Sie kristallisiert
sich in den beiden Prinzipien des Little Bang (einer impulsartigen Auslésung von Pro-
zessen) und der ,Fensterform® (dem Erzeugen raum-zeitlicher Diskontinuitit, u.a. durch
schnitt- und montageihnliche Techniken).+* Eine Modellfunktion nimmt dabei Introdu-
zione all’'oscuro (1981) fiir zwolf Instrumente ein. Die Musik erwichst hier aus immateri-
ellen Klingen und viszeralen Lauten — Herzschligen (Doppelimpulse erzeugt durch tiefe
Zungenschlige der Holzbliser) und hechelnden Atemgeriuschen (Ein- und Ausatmen
durch die Mundstiicke der Blasinstrumente): physiologische Topoi, die auch in Griseys
Poetik eine Schliisselrolle spielen.#*3 Diese ,Module® werden in einen Prozess eingebunden,
der auf einen permanenten Ubergang zielt (— 2.2.3).

428 Grisey, ,,Zur Entstchung des Klanges...“, 320.

429 Ebd., 321.

430 ,In Grisey [...] la modularita si spoglia, si semplifica quasi a recuperare la sua origine primaria, la
fisiologia.“ (Sciarrino, Le figure della musica, 92.)

431 Ebd,, 5sf.

432 Ebd., 59-76und 97-148.

433 Vgl. Grisey, ,Zur Entstehung des Klanges...“, 322.
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1.5.4 Zur,kybernetischen’und ,absurden‘ Form bei Gyorgy Ligeti
Die Gefahr der Nivellierung, die in der Entwicklung der Musik nach 1950 neben dem

Reichtum der so entstandenen musikalisch-konnotativen Vieldeutigkeit auch begriindet
lag, erkannten, wie erwihnt, viele Komponist*innen bereits seit der Mitte der 1950er
Jahre. Es waren nicht zuletzt Reflexionen tiber die Méglichkeiten, Erwartungsriume fiir
die Musik neu zu gewinnen und zu 6ffnen, die signifikante kompositionsgeschichtliche
Entwicklungen ausldsten. Ein vorrangiges Beispiel dafiir lieferte etwa Gyorgy Ligeti mit
seinen Werken Apparitions (1958-59) und Aventures (1962) und deren Formmodellen,
die ich als ,kybernetische Form‘ und ,absurde Form® bezeichnen méchte. Fir Apparitions
war eine Poetik des plotzlichen Umschlags entscheidend, die Ligeti in seinem Schliisseltext
»Wandlungen der musikalischen Form® entwarf. Wie in einem kybernetischen Regelsys-
tem wirken in diesem Werk Stérung und Ausgleich aufeinander ein und sorgen — trotz
einer Grundsituation von extremer Nicht-Voraushorbarkeit — fiir einen homoostatischen
Gesamtzustand. Ligeti suchte dabei eine

Form [...], in der dem Komponisten in jedem Moment eine Entscheidung méglich wiire, die
den gesamten weiteren Verlauf auf vollig andere Pfade leiten kénnte. Der Uberraschungs-
grad solcher Strukturen wire groff. Es konnte Unvorhersehbares eintreten, das die Form
plétzlich umkippen lieRe. Die Integritit der Form bliebe aber nur gewahrt, wenn ,Uberra-
schungen’ nicht unorganisch, blof§ duflerliche Stérungseffekte wiren. Vielmehr sollten sich
solche heterogenen Geschehnisse in gegenseitiger Einwirkung verindern, wobei graduelle
Transformationen wie auch plétzliche Mutationen méglich wiren. 34

Die Plastizitit, die fir die Gestaltung solcher Erwartungssituationen notwendig ist, ge-
winnt Ligeti im ersten Satz der Apparitions durch eine klare Konturierung von Klanggrup-
pen nach dem Vorbild von Stockhausens Gruppen.**5 Zusammen mit den Registern, den
Dichtegraden und den Zeitblocken sind sie in ein postserielles Organisationsnetz einge-
bunden. Die Klanggruppen folgen keiner Automatik, sondern werden durch gezielte ,ir-
rationale’ Eingriffe und die freie Anwendung mathematischer Proportionen (Fibonacci-
Reihe, Goldener Schnitt) in einen konsistenten Prozess gebracht. 3¢ Die anfinglich kon-
sequent sukzessiv gereihte Folge unterschiedlicher Klangsituationen (T. 1-21) iiberlappt
sich zunechmend (T. 22-30) und wird dann dort, wo die Dichte stark ansteigt, von eci-
nem plétzlichen sfffz-Pizzicato (T. 30) und darauffolgender Generalpause unterbrochen
(T. 31). Ein dhnlicher Prozess wiederholt sich im folgenden Abschnitt, wobei die Dyna-
mik des Tutti-Akzents aus Takt 30 nun innerhalb der Klangfelder, gleichsam unter deren
Oberfliche, ,weitergirt’. Dies fithrt zu immer expliziteren ,Gesten’, kulminierend in einem

durch ecinen sfffjffjf-Schlag der Groflen Trommel (,tutta la forza — wie eine Detonation

434 Ligeti, ,Wandlungen der musikalischen Form®, 95.
435 Vgl. dazu im Detail die Analyse in Borio, Musikalische Avantgarde um 1960, 33-57.
436 Vgl. ebd., 43f.
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Abbildung 4: Ligeti, Apparitions, 1. Satz; Amplituden- und Spektraldarstellung (Berliner
Philharmoniker, Jonathan Nott, Aufnahme 2001, Teldec Classics 8573-88261-2, 2002)

Videobeispiel 2: Ligeti, Apparitions, 1. Satz, sone-basierte Spekeralanalyse;
Berliner Philharmoniker, Jonathan Nott, Aufnahme 2001, Teldec Clas-

sics 8573-88261-2, ® 2002 Teldec Classics International GmbH, Track 3

[iibertrieben laut!]“) heftig akzentuierten Streichercluster (T. 49). Darauthin frieren‘ die
Gesten wieder in einer sehr leisen und tiefen Klangfliche ,ein®, bevor in Takt 73 eine
»metallische Explosion“#37 von gemischten Secco-Klingen in héchster Lage den bislang
schirfsten Kontrast bewirkt, der sich in der ,wilden Gestik von Takt 75 fortsetzt und
vor Takt 78 (mit einer fiir Ligeti charakteristischen Gestaltungsweise) plétzlich abreifit.
Darauf lasst die Aktivitit allmahlich nach, die Musik klingt schlieflich im Echo der drei
Geigen in hochster Lage aus. Die Amplituden- und Spektraldarstellung des Satzes (Abb. 4,
Videobsp. 2) zeigt plastisch die formdynamische Bedeutung der zisurierenden Ereignisse
(T. 30, 49, 73) fiir die wiedergewonnene formdynamische ,Vektoralitit".

Auf diese Weise gelingt Ligeti ein Formprozess, der die Erwartungssituation im Span-
nungsbereich von Zustand und Prozess stindig neu deutet: ,Die Zustinde werden dabei
von plétzlich eintretenden Ereignissen unterbrochen und veriandern sich unter deren Ein-
fluf, und umgekehrt.“+3® Die Extreme scheinen spitestens in den Takten 30 und 31 durch
die unmittelbare Folge von Tutti-Akzent und Generalpause klar definiert. Dennoch wer-

437 Ligeti, ,Zustinde, Ercignisse, Wandlungen®, 173.
438 Ebd.

148



https://doi.org/10.5771/9783487423661-23
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1.5 MUSIKALISCHE ERWARTUNGEN: DAS ZWEIFELNDE GEHOR

den sie durch die Zasur in Takt 73 noch tbertroffen. Die sekundire Logik, die durch diese
konsequente und permanente Umdeutung der ,Erscheinungen entsteht, gewihrleistet je-
nen Ausgleich von Kohirenz und Spontaneitit, den Ligeti in seinem theoretischen Text
nahezu zeitgleich entwarf — Resultat ist eine , Traumlogik’, die auch auf den komplizierten
Entstehungsprozess des Werks zuriickverweist#3%:

Da sich der Grad der Zustandsianderungen zur Impulsstirke der Ereignisse annidhernd pro-
portional verhilt, entsteht der Eindruck einer Kausalbeziechung zwischen Ereignissen und
Zustandsinderungen. Diese Kausalbezichung ist allerdings nur scheinbar — Element einer
blof fingierten musikalischen Syntax. #4°

Gianmario Borio erkannte in Ligetis Werk so ,[e]ine Art,Psendokaunsalitit’ [...], die weder
der zielgerichteten Entwicklungsform der traditionellen Musik noch den seriellen Form-
vorstellungen entspricht.“#4" In dieser ,sich vom Einzelnen her entfaltende[n] dramati-
sche[n] Form“*4* sah Borio das Formideal der informellen Musik verwirklicht.

Suchte Ligeti in Apparitions auf Grundlage eines homdostatischen Prinzips dennoch
letztlich nach einem fast ,klassischen® Formmodell, so strebte er in den drei Jahre spiter
entstandenen Aventures (1962) fiir drei Singer und sieben Instrumentalisten nach einer
»vollig unausgewogene[n] Form®,+#* einer ,Form ohne irgendwelches Gleichgewicht®. 4+
Dabei zieht Ligeti den Vergleich mit einem Menschen, ,,der inmitten der verschiedensten
Gefiihle zerrissen wird.“##5 Die Unberechenbarkeit dieser ,Gefiihlsschiibe’ fithrt zu einem
Formprozess, den Harald Kaufmann als ,absurde Musik“ detailliert beschrieben hat.#4¢
Fir unser Thema, das Komponieren mit Erwartungssituationen, ist die Frage, ob ,absurde
Musik® oder ,absurde Form® grundsitzlich méglich ist, entscheidend. Denn Absurditit
liefe sich nur dann als Eindruck vermitteln, wenn einerseits eine allgemeine Logik von
Erwartbarem vorhanden ist, von der in absurder Weise abgewichen werden kann, zugleich
aber Elemente dieser Logik erhalten bleiben und dabei neu, gleichsam ,sinnlos® miteinan-
der verkniipft werden kénnen:

Die Wirkung des Absurden beruht darauf, dass auf eine gingige und banal gewordene Se-
mantik sowie vor allem auf ihren Verkniipfungszusammenhang offen verzichtet wird, hin-
gegen aber durchaus nicht ein Abbau aller semantischer Reizméglichkeiten vor sich gehe,
sondern diese in Fragmenten neu gruppiert werden. Dabei entsteht nun, als Analogie zur

439 Vgl. Borio, Musikalische Avantgarde um 1960, 33-57.

440 Ligeti, ,Zustinde, Ercignisse, Wandlungen®, 173.

441 Borio, Musikalische Avantgarde um 1960, 57.

442 Ebd.

443 Brief an Bo Wallner, 11. August 1962, zit. nach Kakavelakis, Gydrgy Ligetis ,,Aventures & Nonvelles
Aventures, 113.

444 Salmenhaara, Das musikalische Material, 115.

445 Ebd., vgl. dazu auch Ligeti, ,Libretto zu Aventures und Nouvelles Aventures* und ,Uber szenische
Maglichkeiten von Adventures.

446 Kaufmann, ,,Ein Fall absurder Musik®.
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Erbschaft der Ausdruckskunst, abermals ein dsthetischer Widerspruch: Denn hat man ein-
mal einen absurden Rebus entschliisselt, ist man hinter die neuen Wirkungsverkniipfungen
gekommen und kann man diese mitvollzichen, dann ist ja der absurde Text nicht mehr ab-
surd, sondern seinerseits eine Sprache mit Deduktionen und Ausstrahlungen, wenn auch
sehr viel komplexer als die des Alltags. +47

Die extremen Kontraste, welche die acht Abschnitte bzw. 21 Episoden des Werks +#® zuein-
ander erzeugen, wiirden allein noch keine Absurditit verbiirgen. Diese ergibt sich vielmehr
aus der Uberlagerung von fiinf Schichten in der Substruktur der Komposition, die in den
Skizzen u.a. mit ,Der Kultus’, ,opera seria‘, ,Die Natur, ,opera buffa‘ und ,Der Alltag’
assoziiert werden.*# Sie verlaufen parallel, werden zu unterschiedlichen, teils durch sta-
tistische Verteilungsmethoden errechneten, teils wohl bewusst kalkulierten Zeitpunkten
horbar, oft gleichzeitig, mitunter abrupt ineinander umschlagend. #5°

Das permanente Eréffnen und Brechen von Erwartungssituationen gehért zur Essenz
der resultierenden ,absurden Form®, die konsequenterweise auch keine Logik des Schlie-
Bens oder Offnens mehr hat, sondern vielmehr als Ausschnitt eines fortlaufenden Konti-
nuums erscheint:

Was wie eine blitzhafte Erkenntnis den Gang der musikalischen Handlung zu beschlieSen
schien, hat sich wiederum wie eine Schale ge6ffnet. Moglicherweise ist dies der zentrale Sinn
der Abenteuer: Sobald ein Sinn sichtbar wird, kehrt er sich in einen Gegensinn um, was als
geschlossene Form fassbar scheint, tendiert wiederum ins Offene. Aventures sind entweder
unauthorlich, oder sie bescheren nur falsch glorifizierte Helden, die sich zur Ruhe setzen.
Deshalb ist die Komposition auch fortsetzbar. 5

Die Kontingenz musikalischer Prozesse ist — und war — fur all jene Komponist*innen
eine Herausforderung, die sich nicht mit der Mechanik von Formeln oder der konven-
tionellen Montage stilistischer Versatzstiicke begniigen woll(t)en. Das Konstruieren von
Erwartungssituationen mit Hilfe eines impliziten Horers und deren Rekonstruktion in der

447 Ebd., 136.

448 Dic Analysen zu Ligetis Aventures bieten unterschiedliche Gliederungsmodelle. Ich unterscheide sie-
ben (bzw. acht inklusive der abschliefenden Stille) Abschnitte (Takte 1-19; 20-37; 38—46; 47-48;
49-98;99-107; 108—113; 114-115), die 5-2-1-1-9-1-1-1 (gesamt also 21) untergeordnete Episoden
enthalten. Ligetis Librettoentwurf ist in sechs Bilder (Takte 1-9; 10-37; 38-89; 90-98; 99—107;
108-115) zu 21 Szenen gegliedert (3-1-10-3-2-2; vgl. Ligeti, ,Libretto zu Aventures und Nouvelles
Aventures®).

449 Vgl. dazu Salmenhaara, Das musikalische Material, 106—108 und Siegele, ,Planungsverfahren in
Gyorgy Ligetis Aventures & Nouvelles Aventures®.

4so Ligetis Nouvelles Aventures (1962/65), auch der zweite Satz, der ebenfalls 1962 komponiert wurde,
sind durch ritornellartig wiederkehrende Elemente weitaus konventioneller und iibersichtlicher
strukturiert und wiirden die Bezeichnung ,absurde Form‘ wohl kaum rechtfertigen.

451 Kaufmann, ,Ein Fall absurder Musik®, 145.
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performativen Analyse erst ermdoglichen es, in der Musik Gehortes, zu Erwartendes und
Erinnertes mit Verwunderung oder Erfiillung, Staunen oder Begreifen zu verbinden. Die
Frage, wie viel davon sich historischen oder empirischen Horer*innen tatsichlich miteeile,
kann vielleicht durch die Interpretation von Quellen zu historischen Hérmodellen, empi-
rische Studien und Wahrnehmungstheorien eingegrenzt werden. Es scheint aber selbst bei
scheinbar leicht verstindlicher* (Kunst-)Musik unwahrscheinlich, dass tatsichlich all das,
was der implizite Horer in sich aufgenommen hat, von empirischen Horer*innen ,vollstan-
dig’ dekodiert werden kann. Gerade die Beobachtung, dass der Reichtum an komponierten
Implikationen beim Héren nicht vollstandig realisiert werden kann und umgekehrt das
Hoéren Realisationen findet, die von Komponist*innen gar nicht impliziert sind, erscheint
als eine grundlegende Voraussetzung der Unbegrenztheit des Horens sowie des musikali-
schen Denkens und Erfindens. So betrachtet kann man von musikalischen Analysemetho-
den einfordern, sich stets ein zweifelndes Ohr zu bewahren und normative Hérmodelle
performativ in Frage zu stellen.
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