
2. Theoretischer Teil

2.1 Gestaltfaktoren und Kriterien für Gestalthaftigkeit 
(von Ehrenfels, Wertheimer)

Sich selbst und die jeweilige Umgebung wahrnehmen zu können, ist eine exis-
tentielle Fähigkeit jeder höheren Lebensform. Wahrnehmung dient der Infor-
mationsaufnahme, der Orientierung und der Konstitution von Bedeutung. Sie
ist notwendig, um Überleben zu gewährleisten, und damit zunächst für die Bio-
logie, speziell die Evolutionsforschung, interessant. Damit Wahrnehmung ihre
vielfältigen Aufgaben möglichst effektiv erfüllen kann, muss sie sehr schnell
funktionieren: Bei jedem Bewegungsvorgang müssen die Gleichgewichtsver-
hältnisse überprüft werden und die Orientierung muss sich neuen Verhältnis-
sen anpassen. Darüber hinaus müssen bedrohliche Situationen eingeschätzt
werden, damit Abwehr- oder Fluchtreflexe ausgelöst werden können. Die In-
formationsaufnahme, Weiterleitung, Verarbeitung und Deutung von Reizen, in
die sich der Wahrnehmungsprozess gliedern lässt, muss abgeschlossen sein, be-
vor eine situationsgerechte Reaktion erfolgen kann. Deshalb hat sich ein großer
Teil unserer Wahrnehmungstätigkeiten automatisiert und spielt sich in unter-
geordneten Bewusstseinsschichten ab.

Selten ist uns klar, was unsere Wahrnehmung gerade alles leistet und auf
welche Weise sie dies anstellt. Möglicherweise liegt darin der Grund für die Tat-
sache, dass die menschliche Wahrnehmung erst relativ spät zum Gegenstand
wissenschaftlicher Untersuchungen wurde. Während Menschen schon lange
Philosophie betreiben, sich Gedanken über ihr Dasein und ihre Beziehungen zu
den Dingen, die sie umgeben, machen, wurde der Vorgang, der dies alles erst
ermöglicht − die Wahrnehmung − dabei stillschweigend vorausgesetzt. Zwar
sind technische, die Wahrnehmung unterstützende Hilfsmittel wie z.B. Lese-
brillen oder etwas später Fernrohre bereits ab dem 13. Jahrhundert in Italien
nachweisbar, eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den verschiede-
nen Formen der menschlichen Wahrnehmung, die die Vorgänge differenziert,
gliedert und strukturiert, um dadurch ihre Bedeutungen und Funktionsweisen
zu erhellen, begann im strengen empirischen Sinne aber erst gegen Ende des
19. Jahrhunderts.73

Der britische Physiologe Charles Scott Sherrington unternahm im Jahre
1906 eine Einteilung der Wahrnehmungsbereiche, die von der landläufigen

73 Vgl. Guski, Rainer: Wahrnehmen – ein Lehrbuch, Stuttgart 1996, S. 1-7.
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Gestaltfaktoren und Kriterien für Gestalthaftigkeit 23

Annahme fünf verschiedener Sinne (Sehen, Hören, Fühlen, Riechen, Schme-
cken) abweicht: Er unterschied „Interozeptoren“, die körperinnere Reize, z.B.
Organempfindungen, vermitteln, „Propriozeptoren“, die das Verhältnis un-
seres Körpers zur Außenwelt wahrnehmen, z.B. Bewegungsvorgänge, und
„Exterozeptoren“, die uns Informationen über unsere Umwelt vermitteln.74

Diese Einteilung der Wahrnehmungsbereiche verdeutlicht, dass die landläu-
figen fünf Sinne nur einen Teil unseres Wahrnehmungsapparates ausmachen,
nämlich den der Exterozeptoren. Diese lassen sich weiter unterteilen in sog.
Kontaktrezeptoren, die Informationen nur dann aufnehmen, wenn sie den
wahrzunehmenden Gegenstand oder Stoff unmittelbar berühren, und sog.
Distanzrezeptoren, mit deren Hilfe auch entfernte Gegenstände oder Vorgän-
ge wahrgenommen werden können. Beim Fühlen, Riechen und Schmecken
sind Kontaktrezeptoren aktiv, beim Sehen und Hören dagegen Distanzrezep-
toren.

Die Tatsache, dass bei der Wahrnehmung von Bildender Kunst und Musik,
um die es im Folgenden vornehmlich gehen wird, ausschließlich Distanz -
rezeptoren beteiligt sind, ist insofern von Bedeutung, als dass diese Wahrneh-
mungsvorgänge komplizierter sind und größerer mentaler Unterstützung be-
dürfen als Wahrnehmungen, die über Kontaktrezeptoren erfolgen. Schall-
oder Lichtwellen zu zuverlässigen Informationen über unsere Umgebung zu
verarbeiten, erfordert mehr Gehirnleistung als etwas zu schmecken oder zu
fühlen. Obwohl die Gehirnleistungen, die zur Deutung visueller und auditiver
Reize erforderlich sind, sehr komplex sind, müssen sie, wie alle anderen Wahr-
nehmungsvorgänge auch, aus überlebensstrategischen Gründen in Bruchtei-
len von Sekunden vollbracht werden und entziehen sich deshalb größtenteils
unserem Bewusstsein. Sie unterliegen bestimmten Mechanismen und Gesetz-
mäßigkeiten, die zu erforschen sich die Gestaltpsychologie zur Aufgabe ge-
macht hat.75

Der Begriff „Gestalt“, der etymologisch auf das althochdeutsche Verb „stel-
len“ zurückgeht76 und die allgemeinen Bedeutungen „Aussehen“, „Beschaffen-
heit“, „Art und Weise“, aber auch „Person“ tragen kann, wurde im Bereich der
Wissenschaften zunächst vor allem durch Johann Wolfgang von Goethe als

74 Vgl. Sherrington, Sir Charles Scott: The integrativ action of the nervous system, Cambridge
1947, S. 316-344.

75 Vgl. Metzger, Wolfgang: Zur Geschichte der Gestalttheorie, in: ders.: Gestaltpsychologie, Frank-
furt 1999, S. 99-108. 

76 Vgl. Dudenredaktion (Hrsg.): Duden – Das Herkunftswörterbuch. Etymologie der deutschen
Sprache, Mannheim 19892, S. 237.
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24 Theoretischer Teil

Hauptkategorie der Morphologie77 bedeutsam. Im Kontext der Gestaltpsycho-
logie nahm der Begriff „Gestalt“ jedoch eine engere und trotzdem umfassende-
re Bedeutung an, die im Folgenden erläutert werden soll:

Ausgangspunkt gestaltpsychologischer Überlegungen ist die These, dass die
Strukturierung von Reizen mit der Zusammenfassung von Elementen beginnt,
die im Prozess der Deutung als Einheit behandelt werden. Diese automatischen
Vorgänge des Zusammenfassens und Trennens von Einzelheiten sind auch
beim Betrachten von Kunstwerken oder beim Hören von Musik aktiv: Figuren
auf gemalten Bildern werden genauso schnell zu Gestalteinheiten zusammen-
gefasst und von ihrer Umgebung abgegrenzt wie solche, die uns tatsächlich
 gegenüberstehen. Ebenso verhält es sich beim Hören: Nicht nur akustische Sig-
nale aus unserer primären Umwelt, z.B. das Klingeln des Telefons, sondern
auch die einzelnen Töne einer musikalischen Komposition werden von unserer
Wahrnehmung automatisch zu Melodien, Kadenzen oder sonstigen Sinnein-
heiten gruppiert.

Um zu erhellen, warum bei zahlreichen Kunstwerken und musikalischen
Kompositionen des 20. Jahrhunderts, die wir als abstrakt bzw. atonal bezeichnen,
die gewohnten Wahrnehmungsmechanismen nicht mehr funktionieren – was
 dazu führt, dass diese Kunstwerke von vielen Menschen vorschnell als „unver-
ständlich“ eingestuft werden –, ist eine Auseinandersetzung mit wahrnehmungs-
psychologischen Fragestellungen, speziell mit den Thesen und Erkenntnissen
der Gestalttheorie, hilfreich.78

Als „Ursprungstext“79 der Gestaltpsychologie gilt der Aufsatz „Über Gestalt-
qualitäten“ von Christian von Ehrenfels80, der sich mit der Beobachtung aus -
einandersetzt, dass gestalthafte Erscheinungen Eigenschaften aufweisen, die
über die Eigenschaften ihrer einzelnen Bestandteile hinausgehen, und so zu
Qualitäten werden, die nur der Gestalt als Ganzheit zukommen, nicht aber der
Summe ihrer Einzelteile. Später wurde dieses Phänomen als „Übersummenhaf-

77 „Der Deutsche hat für den Komplex des Daseins eines wirklichen Wesens das Wort
 Gestalt“ (Goethe, Johann Wolfgang von: Naturwissenschaftliche Schriften, Zweiter Teil, Zü-
rich 19662, S. 13).

78 Die folgenden Ausführungen sind in verkürzter Form enthalten in: Handschick, Matthias:
Zur Nützlichkeit der Gestalttheorie für die Vermittlung Neuer Musik, in: Schneider, Hans
(Hrsg.): Neue Musik vermitteln, Hildesheim 2012, S. 49-65.

79 Vgl. Fitzeg, Herbert / Salber, Wilhelm: Gestaltpsychologie. Geschichte und Praxis, Darmstadt
1996, S. 14.

80 Ehrenfels, Christian von: Über Gestaltqualitäten, in: Vierteljahresschrift für wissenschaftliche
Philosophie, Bd. 14, 1890, S. 249-292.
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Gestaltfaktoren und Kriterien für Gestalthaftigkeit 25

tigkeit“81 bezeichnet und spielte auch für die Betrachtungen der Berliner Schule
der Gestaltpsychologie um Wolfgang Köhler und Max Wertheimer eine ent-
scheidende Rolle. Übersummenhaftigkeit ist ein wesentlicher Faktor für Gestalt-
haftigkeit.

Obwohl sich die Gestaltpsychologie später überwiegend mit visuellen Reiz-
konstellationen beschäftigt hat, beginnt von Ehrenfels seinen Nachweis für die
Existenz von Gestaltqualitäten mit der Untersuchung einer Melodie. Als Bei-
spiel dient ihm das bekannte Volkslied „Muss i denn, muss i denn zum Städtele
’naus“82, vermutlich in folgender Fassung:

Er stellt fest, dass durch Vertauschen der Töne dieser Melodie eine Tonfolge
entstehen kann, die zwar aus den gleichen Tönen besteht wie die Ausgangs -
melodie, aber dennoch eine gänzlich andere Gestalt aufweist als jene. Zum Bei-
spiel so: 

„Hieraus geht unweigerlich hervor, dass die Melodie oder Tongestalt etwas an-
deres ist als die Summe der einzelnen Töne, auf welchen sie sich aufbaut“83,
schließt von Ehrenfels und formuliert als Gesetz, „dass ein und dieselbe Ton -
gestalt immer gleiche Beziehungen zwischen den Elementen ihres Tonsubstra-
tes [...] bedingt“84. Dass diese gleichen Beziehungen sogar wichtiger sind als
die objektiven Höhen der einzelnen Töne, leitet er aus der Transponierbarkeit
jeder Melodie ab, bei der die ursprüngliche Gestalt tatsächlich uneingeschränkt
erhalten bleibt.

81 Elena Ungeheuer gebraucht für das gleiche Phänomen den Begriff „Übersummenhaftig-
keit“ (vgl. dies.: Funktionales Hören, ästhetische Erfahrung und Gestalten in der elektronischen
Musik, in: Blomann, Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Hören – eine vernachlässigte Kunst?,
Hofheim 1997, S. 206), während Fitzeg / Salber von „Übersummativität“ (a.a.O., S. 20) spre-
chen.

82 Die heute verbreitete Melodie geht auf die Bearbeitung von Philipp Friedrich Silcher (1789-
1860) zurück. Sie weicht von dem Beispiel, das von Ehrenfels verwendete, geringfügig ab. 

83 Ehrenfels: a.a.O., S. 259. 
84 Ebd., S. 262.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 25

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


26 Theoretischer Teil

Bei der Untersuchung visueller Reizkonstellationen kommt von Ehrenfels zu
ähnlichen Ergebnissen. Er unterscheidet Vorstellungskomplex (C) von Vorstel-
lungsinhalt (V), und beobachtet, dass es „möglich ist, die Elemente von C der-
gestalt (unter Beibehaltung ihrer gegenseitigen Beziehungen) zu verändern,
dass V ganz oder nahezu unverändert bleibt, während es bei geringerer, etwa
nur theilweiser, aber gesetzloser Umwandlung der Elemente von C seinen Cha-
rakter vollständig verliert“85. Auch diese Beobachtung lässt sich verkürzen auf
die Formel: Bei gestalthaften Wahrnehmungseinheiten ist das Ganze mehr als
die Summe seiner Einzelteile.

Etwa dreißig Jahre später tritt der Psychologe Max Wertheimer mit neuen
 Erkenntnissen an die Öffentlichkeit. Er begreift Gestalten als Ganzheiten, die
Resultate unbewusster Prozesse des Zusammenfassens und Trennens inner-
halb umfassenderer Reizkonstellationen sind. In zwei Veröffentlichungen mit
dem Titel „Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt“86 (1922/23) stellt er sich die
Frage nach den Prinzipien dieses Zusammenfassens und versucht, die dabei
wirksamen Faktoren „zu bestimmen und zu isolieren“87. Leicht nachweisen
konnte er die Faktoren „Nähe“ und „Ähnlichkeit“88:

Während bei Anordnung 1 die jeweils näher beieinanderliegenden Elemente zu
Zweiergruppen zusammengefasst werden und sich unsere Wahrnehmung am
Faktor der Nähe orientiert, fassen wir im zweiten Fall jeweils die Elemente zu
Zweiergruppen zusammen, die in ihrer Erscheinungsform gleich sind, obwohl
es bezüglich der Nähe keinen Unterschied zwischen gleichen und verschiede-
nen Elementen gibt. Hier orientiert sich unsere Wahrnehmung am Faktor der
Ähnlichkeit.

Folgende Konstellationen zeigen, dass es zu Konkurrenzsituationen zwi-
schen verschiedenen Gestaltfaktoren kommen kann:

85 Ebd., S. 264.
86 Wertheimer, Max: Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt, Teil I und Teil II, in: Psycho -

logische Forschung, Bd. 1, 1922, S. 47-58 und Bd. 4, 1923, S. 301-350.
87 Ebd., S. 302.
88 Die Anordnungen 1 bis 4 sind Wertheimers Beispielen ebd., S. 308, nachgebildet.
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Gestaltfaktoren und Kriterien für Gestalthaftigkeit 27

Während es bei Anordnung 3 noch möglich ist, die jeweils gleichen Elemente
zu Zweiergruppen zusammenzufassen, obwohl der Abstand zwischen ihnen
größer ist als zwischen den unterschiedlichen Elementen, wird sich bei Anord-
nung 4 bei den meisten Betrachterinnen und Betrachtern der Faktor der Nähe
durchsetzen.

Neben den Faktoren der Nähe und der Ähnlichkeit benennt Wertheimer 1923
bereits sechs weitere Gestaltfaktoren: gemeinsames Schicksal, Prägnanz, objek-
tive Einstellung, gute Gestalt, Geschlossenheit und Erfahrung. Er weist jedoch
darauf hin, dass diese Faktoren selten in Reinform wirksam sind, sondern dass
man es oft mit gleichzeitigem Einfluss mehrerer Faktoren zu tun hat.89

Der Faktor des „gemeinsamen Schicksals“ ist im folgenden Beispiel wirk-
sam90:

Die unterbrochenen, schräg nach rechts unten verlaufenden Linien werden als
eine zusammengehörige Linie gesehen, weil die vier Teile trotz ihrer Unterbre-
chung durch das gleiche Schicksal miteinander verbunden sind: Sie setzen sich
in derselben Richtung fort.

Als Faktor der „Prägnanz“ bezeichnet Wertheimer unsere Angewohnheit,
geringfügige, aber durchaus wahrnehmbare Abweichungen von bestimmten
Idealformen trotzdem als solche zu interpretieren: „Ein Winkel von 93° er-
scheint typisch als [...] rechter Winkel“91. Ebenso neigen wir im Bereich der
 auditiven Wahrnehmung dazu, Frequenzverhältnisse, die keinem üblichen
 Intervall entsprechen, zu bekannten Intervallen zurechtzuhören. Die heute üb-
liche temperierte Stimmung von Tasteninstrumenten nötigt uns immerfort zum
Zurechthören der Intervalle, z.B. der Quinten, die alle ein bisschen zu eng sein
müssen, damit sich der Quintenzirkel schließt.

89 Vgl. ebd., S. 311.
90 Die Abbildung ist einem Beispiel nachgebildet aus Guski: a.a.O., S. 30.
91 Wertheimer: a.a.O., S. 318.
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28 Theoretischer Teil

Zum Faktor der „objektiven Einstellung“ erklärt Wertheimer: „Eine Konstel-
lation, die in der einen Folge in bestimmter Form resultiert, resultiert in einer
anderen Folge in bestimmt anderer Form.“92 Guski formuliert einfacher „Der
Kontext beeinflusst die Interpretation“93 und zeigt folgendes Beispiel94, das den
genannten Sachverhalt auf geradezu frappierende Weise einsichtig macht:

Das jeweils zweite Element der beiden Folgen wird einmal als Buchstabe B und
einmal als die Zahl 13 gelesen, obwohl es in beiden Fällen genau gleich aussieht.

Der Faktor der „guten Gestalt“ lässt sich anhand unserer Deutung folgender
 Figur95 demonstrieren: Jeder wird die Konstellation für zwei sich überlagernde
Quadrate halten, weil die geometrische Formation damit in sich logisch und
konsequent ist. Niemand käme auf die Idee, sich die Abbildung auf andere Wei-
se zu gliedern,

Vermutlich ist hier auch der Faktor der Geschlossenheit dafür verantwortlich,
dass unsere Resultierung eindeutig zugunsten der beiden Quadrate ausfällt.

Um der Wirksamkeit des Faktors Geschlossenheit weiter auf die Spur zu
kommen und ihn zugleich zum Faktor der Nähe in Beziehung zu setzen, zeigt
Guski folgende Gegenüberstellung96:

92 Ebd., S. 319.
93 Guski, Rainer: Wahrnehmung. Eine Einführung in die Psychologie der menschlichen Informa -

tionsaufnahme, Stuttgart 1989, S. 69.
94 Die Grafik ist einem Beispiel nachgebildet aus Guski: a.a.O.
95 Die Grafiken zum Faktor der „guten Gestalt“ sind Beispielen nachgebildet aus Guski:

Wahrnehmen – ein Lehrbuch, S. 29.
96 Die Grafiken sind Beispielen nachgebildet aus Guski: a.a.O. ebd., S. 31.
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Während wir in der Anordnung 1 die jeweils näher beieinanderliegenden Ge-
raden zu Zweiergruppen zusammenfassen, gehören im Falle der Anordnung 2
die weiter voneinander entfernten senkrechten Geraden zusammen, weil sie
 jeweils Bestandteile derselben geschlossenen Rechtecke sind. 

Der Faktor der Erfahrung schließlich ist relevant, wenn die richtige Deutung
bestimmter Wahrnehmungen kulturelle Kenntnisse voraussetzt. Sehr anschau-
lich ist folgendes Beispiel97:

Voraussetzung dafür, dass wir hier das Wort „juni“ lesen können, ist, dass wir
aufgrund unserer kulturellen Erfahrung die richtige Gliederung des Schrift-
zugs in vier Buchstaben vornehmen. Jemand, der in einer Kultur mit anderen
Schriftzeichen aufgewachsen ist, wird diese Gliederung nicht automatisch vor-
nehmen und erst recht nicht die Bedeutung des Schriftzugs erkennen können,
weil bei ihm der Faktor der Erfahrung98 in diesem Fall keine Rolle spielt. Jede
andere Gliederung wäre genauso naheliegend wie unsere:

Der Faktor der Erfahrung ist deshalb für unsere Wahrnehmung wichtig, weil
„ein gegebener Reiz [...] vom Bewusstsein verarbeitet und ergänzt (überdeter-
miniert) werden muss, um als das erkannt werden zu können, was er ist bzw.
als was er gemeint ist“99. Im Gegensatz zu anderen Gestaltfaktoren, die etwas
über das Objekt der Wahrnehmung aussagen, spricht er eine Eigenschaft des
Rezipienten an: sein Vorwissen.100 Ob wir einem Objekt gestalthafte Qualitäten
197 Die beiden folgenden Beispiele sind Wertheimers Anschauungsmaterialen a.a.O., S. 331,

nachgebildet.
198 In der Wahrnehmungspsychologie von Bruce Goldstein wird dieser Gestaltfaktor „Ver-

trautheit“ genannt (Goldstein, Bruce: Wahrnehmungspsychologie, Heidelberg 1997, S. 174).
199 Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand, Hildesheim 20083, S. 29.
100 Gruhn vertritt die These: „Wir sehen und hören nur, was wir schon wissen, oder anders

ausgedrückt, man kann nur erkennen, was bereits als mentale Repräsentation erworben
wurde oder mit Hilfe von bereits vorhandenen Repräsentationen gedeutet werden kann“
(ebd., S. 28). Eine Auseinandersetzung mit der Frage, ob diese Darstellung des Sachver-
halts der Komplexität und dem Leistungsvermögen unseres Gehirns entspricht, erfolgt
im Exkurs 3 dieser Arbeit.
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30 Theoretischer Teil

zusprechen und es als Gegenstand oder Figur von seiner Umgebung abgren-
zen, hängt also von der Korrespondenz bestimmter Eigenschaften dieses Ob-
jekts mit unseren bisherigen Erfahrung ab.

Unser Alltag ist von komplexen Wahrnehmungssituationen geprägt, inner-
halb derer immer mehrere der von Wertheimer experimentell isolierten Gestalt-
faktoren wirksam sind. Aus dem Zusammenwirken der einzelnen Faktoren
 ergibt sich insgesamt der Grad der Ausprägung von Gestalthaftigkeit, den von
Ehrenfels als „Höhe der Gestaltung“ bzw. „Gestalthöhe“ bezeichnete:

„Von fundamentaler Bedeutung ist die Tatsache, daß es einen Grad der Gestal-
tung gibt – daß jede Gestalt eine bestimmte Höhe der Gestaltung aufweist. Eine
Rose hat eine höhere Gestalt als ein Sandhaufen […].“101

Eine bestimmte „Höhe der Gestaltung“ bzw. ein bestimmter Ausprägungs-
grad von Gestalthaftigkeit ist erforderlich, damit wir Gegenstände, Figuren
oder Situationen visuell erfassen können. Gedanken über die Voraussetzungen
für das Erkennen gestalthafter Konstellationen machte sich der dänische Psy-
chologe Edgar Rubin (1886-1951), der das Phänomen der Trennung von Figur
und Hintergrund mit Hilfe eines Vexierbildes veranschaulichte102:

Ob hier zwei sich anschauende Gesichter oder ein Kelch gesehen werden, hängt
davon ab, ob die symmetrische schwarze Fläche als Vordergrund oder als Hin-
tergrund betrachtet wird.

Wolfgang Metzger benennt 1936 neben der schon von Rubin thematisierten
Notwendigkeit der Abhebung vom Hintergrund weitere Gestaltkritierien: Zu-
nächst müssen wir vom Teil der Gestalt oder Figur auf ihre Ganzheit rückschlie-
ßen können, obwohl oftmals nicht alle ihre Teile in unserem Gesichtsfeld liegen,
bzw. perspektivisch verdeckt sind.103 Des Weiteren muss eine Gestalt zu ihrer

101 Ehrenfels, Christian von: Höhe und Reinheit der Gestalt, in: Weinhandl, Ferdinand (Hrsg.):
Gestalthaftes Sehen. Ergebnisse und Aufgaben der Morphologie. Zum hundertjährigen Geburtstag
von Christian von Ehrenfels, Darmstadt 19784, S. 44.

102 Die Abbildung stammt aus Rubin, Edgar: Synsoplevede Figurer, Kopenhagen 1915, Bild -
tafel zwischen den Seiten 30 und 31.

103 Vgl. Metzger, Wolfgang: Gesetze des Sehens, Frankfurt 19532, S. 45-86.
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Gestaltfaktoren und Kriterien für Gestalthaftigkeit 31

näheren Bestimmung in verschiedene Bestandteile gliederbar sein, ohne dass
dabei der Eindruck ihrer Ganzheit gefährdet wird. „In dem Gefügezusammen-
hang einer Gestalt bestimmen das Ganze und seine Glieder sich wechselsei-
tig“104, betont Friedrich Sander als Hauptvertreter der sog. Leipziger Schule der
Gestalttheorie. Goldstein verweist in diesem Zusammenhang zusätzlich auf
 Irving Biedermann105, der 1987 eine „Theorie des Erkennens anhand elemen -
tarer Teilkörper“106 vorlegte. Grundlegende Beobachtungen zur Gliederungs -
fähigkeit von Gestalten bzw. Figuren und zur Rückschlussfähigkeit vom Teil
auf das Ganze sowie anschauliche Grafiken zu diesem Phänomen finden sich
aber auch bei Metzger107:

Obwohl hier tatsächlich nur drei voneinander getrennte Linien mit insgesamt
fünf rechten Winkeln zu sehen sind, glauben wir, den reliefartig hervorstehen-
den Buchstaben „E“ zu erkennen, indem wir eine Lichtquelle annehmen, die
die Konstellation von rechts unten aus anstrahlt und entsprechende Schatten
wirft.

Schließlich ist für unsere Fähigkeit, Figuren wahrzunehmen und richtig zu
deuten, ausschlaggebend, dass wir, besonders bei lebendigen Objekten, die Be-
weglichkeit bzw. Veränderbarkeit miteinbeziehen, damit wir die Gliederungen
in einzelne Bestandteile trotz unterschiedlicher Erscheinungsweisen leisten
können. Dazu soll die Bedeutung der Teile im Ganzen bei Bewegungsvorgän-
gen beobachtet werden. Ein Beispiel für diese Problemstellung geben folgende
vier Zeichnungen eines Pferdes mit Reiter108 ab:

104 Sander, Friedrich: Über Gestaltqualitäten, in: Sander, Friedrich / Volkelt, Hans: Ganzheits-
psychologie, München 1962, S. 68. 

105 Vgl. Goldstein, E. Bruce: Wahrnehmungspsychologie, Heidelberg 1997, S. 189.
106 Biedermann, Irving: Recognition-by-components: A theory of human image understanding, in:

Psychological Review, Nr. 94, 1987, S. 115-147.
107 Bei der Grafik handelt es sich um die Nachbildung eines Beispiels aus Metzger: a.a.O.,

S. 22. Weitere Ausführungen dazu finden sich ebd. auf den Seiten 45-86.
108 Die Abbildungen stammen aus Dudenredaktion (Hrsg.): Duden – Das Bildwörterbuch. Die

Gegenstände und ihre Benennung, Mannheim 19995, S. 71. Abdruck mit freundlicher Geneh-
migung des Bibliografischen Instituts Berlin.
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32 Theoretischer Teil

Das Pferd sieht im Schulschritt anders aus als im Galopp oder als wenn es sich
aufbäumt. Entsprechend verändert sich die Haltung des Reiters. Trotzdem
identifizieren wir alle vier Abbildungen sofort als Pferd mit Reiter. Obwohl
recht viele Konturen eingezeichnet sind, besteht auch niemals Zweifel daran,
welche Linien den Reiter und welche das Pferd abgrenzen. Unsere Wahrneh-
mung stellt sich also auf die situationsbedingte Verschiedenheit des Objekts
„Pferd mit Reiter“ ein.

Für die weiteren Untersuchungen in dieser Arbeit ist es wichtig, zwischen
Gestaltfaktoren, die gelegentlich auch als Gestaltgesetze bezeichnet werden,
 einerseits und Gestaltqualitäten, die auch als Gestaltkriterien bezeichnet wer-
den, andererseits zu unterscheiden. 

Zentrale Gestaltfaktoren bzw. Gestaltgesetze sind:

– Nähe,
– Ähnlichkeit,
– gemeinsames Schicksal,
– Prägnanz,
– objektive Einstellung bzw. Kontext,
– gute Gestalt,
– Geschlossenheit,
– Erfahrung.

Diese und andere Gestaltfaktoren109 bestimmen unser Wahrnehmungsverhal-
ten. Sie sind immer wirksam. Ob eine bestimmte Reizkonstellation nun tatsäch-
lich gestalthaften Charakter annimmt, indem sie deutliche Gestaltqualitäten
ausprägt bzw. Gestaltkriterien erfüllt, hängt davon ab, wie stark bestimmte Ge-
staltfaktoren ausgeprägt sind und wie sich ihr Zusammenspiel gestaltet. Ge-
staltqualitäten bzw. Gestaltkriterien, die für die Gestalthöhe einer Reizkonstel-
lation ausschlaggebend sind, wären nach Ehrenfels, Rubin, Wertheimer und
Metzger:

109 Helga de la Motte-Haber verweist unter Bezugnahme auf Peter R. Hofstätter darauf,
dass im Jahr 1933 bereits 114 Gestaltgesetze benannt waren (vgl. Motte-Haber, Helga de
la: Modelle der musikalischen Wahrnehmung, in: dies. / Rötter, Günther: Musikpsychologie,
Regensburg 2006, S. 60; Hofstätter, Peter R.: Psychologie, Frankfurt a.M. 1957, S. 15).
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Gestaltfaktoren und Kriterien für Gestalthaftigkeit 33

– Übersummenhaftigkeit: Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Einzelteile.
– Geschlossenheit: Die Gestalt hebt sich vom Hintergrund ab.
– Gliederungsfähigkeit in funktional bestimmte Bestandteile.
– Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das Ganze.
– Anpassungsfähigkeit an verschiedene Situationen.

Erfüllt eine visuelle Reizkonstellation diese Kriterien, so sind wir geneigt, in ihr
Gegenstände, Landschaften, Menschen, Tiere oder andere, uns bekannte, kon-
krete Dinge zu sehen. Erfüllt sie diese Kriterien weniger oder gar nicht, können
wir „nichts Konkretes“ erkennen. Die Wahrnehmung bleibt ungegenständlich
bzw. abstrakt.

In der Musikwissenschaft und der Musiktheorie wurde der Begriff „Gestalt“
bereits vor der Entwicklung der eigentlichen Gestalttheorie auf vielfältige Wei-
se verwendet110, entspricht dort hinsichtlich seiner Bedeutung aber nicht immer
exakt dem hier entwickelten wahrnehmungspsychologischen Gestaltbegriff.
Allerdings weist das Bezeichnete, wenn z.B. Adolf Bernhard Marx in seiner
„Lehre von der musikalischen Komposition“ den Begriff „Tongestalt“111 synonym
mit „Motiv“ verwendet, oftmals auch deutliche Gestaltqualitäten im wahrneh-
mungspsychologischen Sinne auf.

Um Unklarheiten, die sich aus der Bedeutungsvielfalt des allgemeinen Be-
griffs „Gestalt“ ergeben könnten, zu vermeiden, wird, wenn immer möglich,
statt dessen von „Gestalthaftigkeit“ gesprochen, womit im Sinne der Berliner
Schule der Gestalttheorie zusammenfassend die Ausprägung bestimmter Ei-
genschaften wie Übersummenhaftigkeit, Geschlossenheit, Gliederungsfähig-
keit, Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das Ganze sowie Anpassungsfähigkeit
gemeint ist. Lediglich in Kapitel 2.5, das den Titel „Gestalt und Struktur in tra-
ditioneller und in Neuer Musik“ trägt und beide Wahrnehmungskategorien von-
einander abgrenzt, wird der Begriff „Gestalt“ notwendigerweise verwendet,
wobei dank der analytischen Genauigkeit Paul Klees, auf den die dortigen Aus-
führungen vornehmlich zurückgehen, keinerlei Widersprüche zum Gestalt-
begriff der Wahrnehmungspsychologie entstehen.

110 Vgl. dazu Beiche, Michael: Grundgestalt, in: Eggebrecht, Hans Heinrich: Terminologie der
Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 176.

111 Vgl. Marx, Adolf Bernhard: Die Lehre von der musikalischen Komposition, Leipzig 18686, Teil
I, S. 32.
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34 Theoretischer Teil

2.2 Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik

Parallel zu den Forschungen der Berliner Schule der Gestaltpsychologie, die
sich überwiegend mit Phänomenen der visuellen Wahrnehmung beschäftigte,
erfolgte die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den spezifischen Eigen-
schaften des Hörsinns. Die physikalischen Grundlagen des Schalls und seiner
Fortpflanzung in bestimmten Medien sind Gegenstand der physikalischen
Akustik112, die an die Musiktheorie angrenzt, wenn es um die Struktur von Ton-
systemen, z.B. um die logarithmische Verwandlung von Frequenzverhältnissen
in intervallischen Differenzen geht.113

Fragen, die unser Lautstärkeempfinden oder Klangortungen betreffen, be-
schäftigen dagegen die Hörphysiologie114 und den benachbarten Bereich der
Psychoakustik. Hier forschten die beiden Leipziger Physiologen Ernst Heinrich
Weber und Gustav Theodor Fechner bereits um 1850 mit empirischen Metho-
den.115 Im Zentrum ihrer Untersuchungen stand die Reaktionsrelevanz bestimm-
ter Reizintensitäten. Sie stießen auf das nach ihnen benannte „Weber-Fechnersche
Gesetz“, nach dem die Empfindungsstärke eine logarithmische Transformation
der Reizstärke ist.116 Weitere Anstöße erfuhr die Hörforschung u.a. von Her-
mann von Helmholtz um 1863, der von einer Bedeutung physiologischer Ge -
gebenheiten auch für musikästhetische Fragestellungen ausging, weil ihm die
Ungegenständlichkeit der Kunstform Musik Rätsel aufgab. Sein Schüler Will-
helm Wundt führte ab 1875 die empirische Wahrnehmungspsychologie Webers
und Fechners fort und gründete ebenfalls in Leipzig das erste deutsche psycho-
logische Institut. Die erste umfassende Tonpsychologie legte Carl Stumpf
1883117 vor, dessen Überlegungen starken Einfluss auf die Berliner Schule der
Gestalttheorie ausübten118, die, auch wenn sie sich zunächst auf den Bereich der
visuellen Wahrnehmung konzentrierte, schon früh von einer parallelen Funk-
tionsweise unserer auditiven Reizverarbeitung und -interpretation ausging.

112 Eine Einführung bietet Kuttruff, Heinrich: Akustik, Stuttgart 2004.
113 Vgl. Dahlhaus, Carl: Tonsysteme, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in Geschichte und

Gegenwart, Kassel 1994-19972, S. 643.
114 Eine Einführung bietet Hellbrück, Jürgen: Hören. Physiologie, Psychologie und Pathologie,

Göttingen 1993.
115 Eine Zusammenfassung ihrer Erkenntnisse ist zu finden in: Weber, Ernst Heinrich / Fech-

ner, Gustav Theodor: Elemente der Psychophysik, Leipzig 1860.
116 Vgl. Hellbrück: a.a.O., S. 32.
117 Stumpf, Carl: Tonpsychologie (2 Bände), Leipzig 1883.
118 Vgl. Schick, August: Entwicklung und Stand der psychoakustischen Forschung, in: Blomann,

Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Hören – Eine vernachlässigte Kunst?, Hofheim 1997,
S. 53.
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Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik 35

Wie Christian von Ehrenfels auf die Transponierbarkeit und Übersummenhaftig-
keit von Melodien hinweist119, belegt auch Wertheimer die von ihm benannten
Gestaltfaktoren immer wieder mit Beispielen aus unserem auditiven Wahrneh-
mungsverhalten. So wurden die grundlegenden Gestaltfaktoren „Ähnlichkeit“
und „Nähe“ nicht nur anhand der Interpretation von visuellen Reizkonstellatio-
nen erforscht, sondern auch im Bereich des Hörens am Beispiel entsprechend
 gearteter einfacher Klopfrhythmen festgestellt120. Der räumlichen Distanz ent-
spricht dabei der zeitliche Abstand zwischen zwei Signalen, Intensitäten wie
Farbkontraste werden bei den einfachen Beispielen in Lautstärkenunterschiede
oder Tonhöhenabstände übersetzt. Wertheimers grafische Fixierungen der Hör-
experimente unterscheiden sich deshalb kaum von den Versuchsanordnungen
im visuellen Bereich. Die Darstellung der Untersuchungen zur Wirksamkeit der
Faktoren „Nähe“ und „Ähnlichkeit“ sieht z.B. so aus121:

Während es bezüglich dieser einfachen grundlegenden Analogien zwischen
 visuellem und auditiven Wahrnehmungsverhalten kaum Diskussionsbedarf
gibt, verweist Wertheimer bei den Faktoren der „Prägnanz“ und der „guten Ge-
stalt“ selbst auf „einiges charakteristisch Unterschiedliche“122 zwischen dem
Seh- und dem Hörsinn. Dennoch sieht er deutliche Entsprechungen zwischen
der Tonfolge

und der folgenden grafischen Anordnung123:

Die Tatsache, dass die Punkte in Wertheimers Grafik alle den gleichen Abstand
voneinander haben, während die auf- und absteigende diatonische Fünfton-

119 Vgl. Ehrenfels, Christian von: Über Gestaltqualitäten, in: Vierteljahresschrift für wissenschaft-
liche Philosophie, Bd. 14, 1890, S. 259-263.

120 Vgl. Wertheimer, Max: Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt, Teil II, in: Psychologische
Forschung, Bd. 4, 1923, S. 308-315. 

121 Die Grafik ist eine Nachbildung des Beispiels bei Wertheimer: ebd., S. 308-309.
122 Ebd., S. 322.
123 Die Grafik ist eine Nachbildung des Beispiels bei Wertheimer: ebd., S. 322.
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36 Theoretischer Teil

gruppe, die als Vergleich dient, einen Halbtonschritt von „e“ zu „f“ zwischen
lauter Ganztonschritten enthält, scheint unerheblich zu sein. Wertheimer geht
nicht darauf ein, warum er keine chromatische Tonfolge gewählt hat, in der tat-
sächlich alle Intervalle gleich groß sind. Es mag sein, dass er sich am Schriftbild
der diatonischen Tonleiter orientiert hat, das ebenfalls keinen Unterschied zwi-
schen Ganztonschritten und tonleitereigenen Halbtonschritten macht, mög -
licherweise war ihm aber auch bewusst, dass, wie Spahlinger es formuliert,
„unsere Notenschrift im Prinzip diatonisch ist“ und dass auch unser Wahrneh-
mungssystem „ein mitgebrachtes tonales Wahrnehmungssystem ist“124, sodass
musiktheoretisch unvorgebildete Personen zwischen allen Tonschritten einer
Dur- oder Mollskala die gleichen Abstände annehmen.

Neben von Ehrenfels und Wertheimer hat Kurt Koffka, der ebenfalls der Ber-
liner Schule der Gestaltpsychologie zugerechnet wird, Wesentliches zur Erfor-
schung der auditiven Gestaltwahrnehmung beigetragen. In seiner Schrift „Prin-
ciples of Gestalt Psychology“125 wird besonders die Bedeutung des Gedächtnisses
für die Interpretation von auditiven Wahrnehmungen thematisiert. Koffka
wanderte 1927 nach Amerika aus, Wertheimer folgte 1933. Die Kontinuität der
psychologischen Forschung wurde ebenso wie die künstlerische Produktion
durch die politischen Entwicklungen in Deutschland unterbrochen.

Erst in den 1970er Jahren wurde die Untersuchung psychoakustischer und
psychologischer Aspekte des Hörens neu belebt.126 Vor allem aus den USA und
Kanada kamen nun Studien, die auf Erkenntnisse der Berliner Schule der Gestalt-
psychologie aufbauten. Albert S. Bregmann und Jeffrey Campbell wiesen 1971
die Gültigkeit wesentlicher Gestaltfaktoren auch im auditiven Bereich experi-
mentell nach, indem sie Probanden Tonfolgen, die abwechselnd aus hohen und
tiefen Tönen bestanden, gliedern ließen.127 Zum Faktor der „guten Gestalt“ führ-
ten Richard Warren, C.J. Obusek und John M. Ackroff 1972 Untersuchungen
durch, bei denen z.B. durch Störgeräusche unterbrochene Töne als kontinuierlich
wahrgenommen wurden.128

124 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik
als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespräch, München 2000,
S. 8.

125 Koffka, Kurt: Principles of Gestalt Psychology, New York 1935.
126 Vgl. Gruhn, Wilfried: Hören und Verstehen, in: Helms, Siegmund / Schneider, Reinhard /

Weber, Rudolf (Hrsg.): Kompendium der Musikpädagogik, Kassel 20002, S. 197.
127 Vgl. Bregman, Albert S. / Campbell, Jeffrey: Primary auditory stream segregation and percep-

tion of order in rapid sequence of tones, in: Journal of Experimental Psychology, Nr. 89 / 1971,
S. 244-249.

128 Vgl. Warren, Richard / Obusek, C.J. / Ackroff, John M.: Auditory induction of absent sounds,
in: Science, Nr. 176 / 1972, S. 1149.
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Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik 37

Eine umfangreiche Dokumentation gab Diana Deutsch 1982129 heraus. Dort
ist ein Beispiel zitiert, in dem die bereits erörterten Faktoren der „Nähe“, der
„Ähnlichkeit“ und der „guten Gestalt“ wirksam sind.130 Es handelt sich um
Beethovens sechste Variation über „Nel cor più non mi sento“ aus G. Paisiellos „La
Molinara“, Takt 6:

Statt der ständigen Sprünge in Oktaven, Septimen, Sexten und Quinten verfolgt
unsere Wahrnehmung zwei verschiedene resultierende Linien:

Die Wirksamkeit des Faktors „Nähe“ ist bei dieser Gruppierung unserer Wahr-
nehmung unmittelbar einleuchtend: Die Tönhöhen, die wir jeweils zu einer
 Linie zusammenfassen, liegen näher beieinander. Ähnlichkeit besteht zwi-
schen ihnen nicht nur bezüglich der Klangfarbe bzw. Helligkeit, sondern auch
hinsichtlich ihrer Stellung im metrischen Schema: Die Töne der oberen resul-
tierenden Stimme erklingen auf den Zählzeiten des 6/8-Taktes, die Töne der
unteren dazwischen. Doch auch einen Einfluss des Faktors der guten Gestalt
darf man annehmen: In der oberen Stimme sequenziert die zweite Hälfte des
Taktes die erste. Takt zwei bringt die Umkehrung der Dreitongruppe. In der
unteren Stimme vollziehen sich die Fortschreitungen stets auf den Taktschwer-
punkten. Diese Gegebenheiten unterstützen unsere Neigung zu der aufgezeig-
ten Gruppierung, indem sie den beiden resultierenden Stimmen Zusammen-
hang verleihen.

Im September 1996 tagte im College of Europe in Brügge die „Joint Interna-
tional Conference on Cognitive and Systematic Musicology“ zum Thema „Music,
 Gestalt and Computing“.131 Mehrere empirische Beiträge zu diesem Symposium

129 Deutsch, Diana (Hrsg.): The Psychology of Music, San Diego 1982.
130 Deutsch, Diana: Grouping Mechanisms in Music, in: dies. (Hrsg.): a.a.O., S. 119.
131 Die Beiträge zu dem Symposium sind veröffentlicht in: Leman, Marc (Hrsg.): Music, Gestalt

and Computing‚ Berlin 1997.
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38 Theoretischer Teil

bestätigen die Wirksamkeit von Gestaltfaktoren auch innerhalb der auditiven
Wahrnehmung:

Christoph Reuter132 überprüft die sog. Formantengesetze133, auf denen die
Klangfarbenlehre Karl Erich Schumanns134 basiert, mit Hilfe gestalttheoreti-
scher Überlegungen. Er konfrontiert Versuchspersonen mit folgenden Hörbei-
spielen, wobei die Töne abwechselnd von verschiedenen Instrumenten (u.a.
Horn, Fagott und Violoncello) dargeboten wurden135:

Eines der Resultate der Versuchsreihe zeigt deutlich, dass im auditiven Bereich
auch die Klangfarbe den Charakter eines Gestaltfaktors besitzt: „When instru-
ments with non-corresponding formant positions alternated within one melody
(basson and trumpet, Table 2), this led to a clear perception of two interwoven
streams.“136

Steve Larson137 beschäftigte sich mit dem Phänomen der Rückschlussfähig-
heit vom Teil auf das Ganze, indem er zwei Experimente mit jeweils 65 musi-
kalisch ausgebildeten Versuchspersonen138 durchführte, die gegebene Tonfol-
gen weiterführen sollten. Obwohl er nur lange Töne gleicher Dauer verwendete
und damit die gestaltkonstituierende Wirkung prägnanter Rhythmen ausblen-
dete, kam er zu dem Ergebnis: „In these experiments, most subjects sang a
 response that egreed note-for-note with another subject’s entire response – and
the total number of different entire responses was small.“139

Wilfried Gruhn spricht im Zusammenhang mit ähnlichen Phänomenen von
„Wahrnehmungsschablonen“, die „zum einen biologisch bedingt, zum anderen
aber kulturell erworben“140 sind. Als Beispiel für die Sozialisationsbedingtheit

132 Reuter, Christoph: Karl Erich Schumann’s Principles of Timbre as a Helpful Tool in Stream Seg-
regation Research, in: Leman (Hrsg.): a.a.O, S. 362-374.

133 Die Formantengesetze bezeichnen Eigenschaften der charakteristischen Teiltöne einer
Klangfarbe. 

134 Vgl. Schumann, Karl Erich: Physik der Klangfarben, Berlin 1929.
135 Die Grafiken sind Beispielen nachgebildet aus Reuter: a.a.O., S. 366.
136 Ebd., S. 367.
137 Larson, Steve: Continuations as Completions: Studying Melodic Expectations in the creative

Microdomain, in: Leman (Hrsg.): a.a.O., S. 321-334.
138 Im ersten Experiment handelte es sich um Musikerinnen und Musiker von der University

of Oregon School of Music, im zweiten um Teilnehmerinnen und Teilnehmer der Society
for Music Theory conference.

139 Larson: a.a.O., S. 332.
140 Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand, Hildesheim 20083, S. 21.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 38

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik 39

von Wahrnehmungsvorgängen nennt er die Beobachtung, „dass Erwachsene –
auch musikalische Laien – zwischen Oktavtönen eine große Übereinstimmung
und Ähnlichkeit empfinden, während Kinder durchaus Schwierigkeiten damit
haben, weil zwei Oktavtöne ganz offensichtlich verschieden klingen und auch
verschieden gespielt werden“141.

Die Tatsache, dass wir Tönen im Abstand einer Oktave große Ähnlichkeit
 zusprechen, beruht also auf Erfahrung von Musik, in der Töne, die eben dieses
Intervall bilden, als ähnlich behandelt werden, indem sie z.B. häufig zusam-
menklingen. Auch im auditiven Bereich ist die Interpretation unserer Wahrneh-
mungen also Resultat des Zusammenspiels zwischen der Wirkung bestimmter
Gestaltfaktoren und bereits vorhandener Hörerfahrung. Die Besonderheit des
Phänomens Musik besteht allerdings darin, dass sie – auch wenn es sich um
 tonale Musik handelt – grundsätzlich etwas Ungegenständliches ist, sofern es
sich nicht um eindeutige Onomatopöie handelt. Eine Sonate von W.A. Mozart
oder eine Fuge von J.S. Bach bilden nichts ab, wie es bei einem Stillleben oder
einem Landschaftsgemälde der Fall ist. Absolute Musik war schon immer un-
gegenständlich. Sie weist damit eine Eigenschaft auf, die innerhalb der Bilden-
den Kunst erst seit ungefähr hundert Jahren zu beobachten ist, seitdem es „ab -
strakte Kunst“ gibt.142

Dass nun der überwiegende Teil der europäischen artifiziellen Musik bis zu
Beginn des 20. Jahrhunderts trotz seiner Ungegenständlichkeit nicht nur als
 etwas Geordnetes, sondern auch als etwas unmittelbar Verständliches er-
scheint, liegt daran, dass in dieser Musik nicht nur verschiedene Gestaltfakto-
ren wirksam sind, sondern darüber hinaus auch wesentliche Gestaltkriterien
erfüllt sind. Wolfgang Metzger schreibt, dass „Gestaltqualitäten“ auch „in der
absoluten Musik die Substanz der sogenannten künstlerischen Idee“143 seien.

Erinnern wir uns an die fünf wesentlichen Gestaltkriterien, die sich nach den
Untersuchungen der Berliner Schule der Gestalttheorie benennen ließen –
Übersummenhaftigkeit, Geschlossenheit bzw. Abhebung vom Hintergrund,
Gliederungsfähigkeit in funktional bestimmbare Bestandteile, Rückschluss -
fähigkeit vom Teil auf das Ganze und Anpassungsfähigkeit an verschiedene
 Situationen –, so wird unmittelbar klar, dass traditionelle europäische Kunst-

141 Ebd.
142 Eine Ausnahme bildet das Ornament, das schon immer ungegenständlich war. Dem Pro-

blemfeld widmete die Fondation Beyeler im Jahre 2001 eine eigene Ausstellung (Brüder-
lin, Markus [Hrsg.]: Ornament und Abstraktion. Kunst der Kulturen, Moderne und Gegenwart
im Dialog, Katalog zur Ausstellung der Fondation Beyeler, Riehen / Köln 2001).

143 Metzger, Wolfgang: Der Beitrag der Gestalttheorie zur Frage der Grundlagen des künstlerischen
Erlebens, in: ders.: Gestaltpsychologie, Frankfurt a.M. 1999, S. 504.
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musik diese Kriterien vollkommen erfüllt, auch wenn sie keinen konkreten
 Gegenstand, z.B. ein Pferd, eine Aprikose oder ein Kreuz im Gebirge, abbildet.
Eine Betrachtung der einzelnen Gestaltkriterien in Bezug auf traditionelle Mu-
sik bestätigt dies:

a) Übersummenhaftigkeit

Bereits Christian von Ehrenfels sprach Melodien Gestaltqualitäten zu. Er führte
an, dass auch Melodien mehr sind als die Summe ihrer einzelnen Bestandteile,
weil durch Vertauschen der Töne einer Melodie deren spezifische Gestalt zer-
stört wird. Daraus schloss er, dass die Beziehungen, in denen die Töne zueinan-
der stehen, ausschlaggebend sind, und verwies auf Transpositionen von Melo-
dien, bei denen zwar alle einzelnen Töne ausgetauscht werden, die Gestalt der
Melodie jedoch erhalten bleibt.144 Ähnliches gilt nicht nur für die Transposition
ganzer Melodien, sondern auch schon für die Sequenzierung einzelner Motive
oder figurativer Tongruppen. Betrachtet man die einzelnen Töne als Bestand-
teile einer Melodie oder eines Musikstücks, so sind diese Bestandteile sogar in
vielen Fällen absolut identisch. Unzählige einfache Volkslieder bestehen aus
den Tönen der Dur-Tonleiter, trotzdem erkennen wir, je nachdem, wie diese
 Töne angeordnet sind, eine Vielzahl verschiedener Lieder. Das Gestaltkriteri-
um der „Übersummenhaftigkeit“ kann traditioneller Musik folglich nicht ab-
gesprochen werden.

b) Geschlossenheit bzw. Abhebung vom Hintergrund

Ebenso unbestreitbar ist das Auftreten traditioneller Musikstücke als in sich
 geschlossene Ganzheiten. Wir wissen, wo ein Musikstück beginnt, und wir mer-
ken, wann es zu Ende ist. Besonders bei Schlussbildungen verfügt die traditio-
nelle Musik über stark genormte Wendungen, die zunächst in bestimmten Fort-
schreitungen einzelner Stimmen innerhalb der Klauseln145 erkennbar wurden
und schon bald als daraus resultierende harmonische Verhältnisse den Schluss
eines Formteils oder des ganzen Musikstückes bedeuteten. Die Klauseln bzw.
Kadenzen standen von je her im Zentrum der Musiktheorie: Eggebrecht be-

144 Ehrenfels: Über Gestaltqualitäten, S. 259.
145 Eine ausführliche Darstellung der Klausellehre und ihrer historischen Entwicklung findet

sich in: Apfel, Ernst: Geschichte der Kompositionslehre. Von den Anfängen bis gegen 1700, drei
Bände, Wilhelmshaven 1981. Eine übersichtliche Kurzdarstellung bietet Daniel, Thomas:
Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts, Köln 1997, S. 365-382.
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Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik 41

zeichnet bereits die Organumlehre des Guido von Arezzo, die vor rund 1000 Jah-
ren entstand, als „Lehre des ,Schließens‘“146, für Jeppesen ist schon im gregoria-
nischen Choral der Schlusston „in der Regel mit Tonika identisch“147.

Während in der überwiegend textgebundenen Musik vom Mittelalter bis
zum Barock die Gliederung der Musik der Textgliederung folgt und somit von
dieser unterstützt wird, steigert sich die Notwendigkeit deutlicher musikim-
manenter Abschnittsbildung in der absoluten Musik der Klassik. Carl Dahl-
haus bezeichnet das, was das Wesen des „Absoluten in der Musik“ ausmacht,
als „die ,architektonische‘ Form“148. Charles Rosen nennt als Stilmerkmale der
klassischen Musik „Geschlossenheit, Kraft und Beziehungsreichtum“149. In der
Instrumentalmusik der Klassik wird die harmonische Architektur sowohl in
der Großform des Sonatensatzes als auch hinsichtlich des Aufbaus von klassi-
schen Perioden, deren Wesen Clemens Kühn als „Verhältnis von Öffnen (Vor-
dersatz) und Schließen (Nachsatz)“150 bestimmt, zunehmend wichtiger, womit
nur einige Hinweise auf die Gliederungsfähigkeit und Abgeschlossenheit tra-
ditioneller musikalischer Kunstwerke angeführt sind.

Ebenso einsichtig ist, dass tonale Musik sich von ihrem Hintergrund abhebt.
Dies geschieht auf zwei Ebenen: Einerseits lassen sich innerhalb der Musik
 bestimmte Hierarchien wahrnehmen, z.B. zwischen Melodiestimme und Be-
gleitung, andererseits werden traditionelle Musikstücke beim Hören problem-
los vom akustischen Hintergrund, z.B. Publikumsgeräuschen oder einem vor-
beifahrenden Auto, unterschieden. Dies liegt daran, dass klar definiert ist, was
Musik ist und was nicht: Die Musik spielt auf der Bühne und nicht im Publi-
kumsraum. Sie wird von Leuten gespielt, die auf eine bestimmte Weise geklei-
det sind und die sich hinterher verbeugen werden, und sie beginnt zu einem
festgelegten Zeitpunkt, der nicht nur auf dem Plakat angekündigt ist, sondern
auch durch festgelegte Rituale zu Beginn des Vortrags angezeigt wird: Die
Inter preten treten auf, es wird applaudiert, die Beleuchtung wird reduziert, der
Dirigent lässt sich gesondert würdigen und nimmt schließlich Bereitschaftsstel-
lung ein. Programmhefte werden zur Seite gelegt, die letzten Huster verklin-
gen. Es folgt der Musikvortrag: Auf einem hochentwickelten Instrumentarium
wird von ausgebildeten Spezialisten ein aus einem sehr übersichtlichen Reper-

146 Eggebrecht, Hans Heinrich: Musik im Abendland, München 1991, S. 34.
147 Jeppesen, Knud: Kontrapunkt. Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie, Wiesbaden 198510,

S. 49.
148 Dahlhaus, Carl: Die Idee der absoluten Musik, Kassel 19943, S. 43. 
149 Rosen, Charles: Der klassische Stil, Kassel 1983, S. 19.
150 Kühn, Clemens: Formenlehre der Musik, Kassel 1992, S. 56, Hervorhebung durch Clemens

Kühn.
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42 Theoretischer Teil

toire ausgewähltes und vorher bekanntgegebenes Kunststück reproduziert. Es
kann kein Zweifel daran bestehen, dass traditionelle europäische Kunstmusik
sich von ihrem Hintergrund abhebt.

c) Gliederungsfähigkeit in funktional bestimmbare Bestandteile

Die Gliederung in funktional bestimmte Bestandteile gehört zu den Grund-
übungen der theoretischen Beschäftigung mit traditioneller Musik. Dies be-
ginnt bei einfach gebauten Liedern mit Aufteilung in Strophen und einen sich
wiederholenden Refrain. Bei instrumentaler Musik gibt dagegen häufig bereits
die Überschrift Auskunft darüber, welcher Formtyp zu erwarten ist, wenn Stü-
cke z.B. „Rondo“ oder „Sonate“ heißen. Besonders im Falle des Sonatensatzes
geht die Funktion der einzelnen Formteile aus deren Bezeichnungen hervor:
Exposition = Vorstellung des Materials, Durchführung = Verarbeitung der The-
men, usw. Es werden sogar ganze Formteile als sog. „Schlussgruppen“ bezeich-
net, deren einzige Funktion darin besteht, eben jene formale Abgeschlossenheit
zu erzeugen, durch die Gestalthaftigkeit sich konstituiert. Diese Feststellungen
sind für jeden Musiker banal. Geschlossenheit und Gliederungsfähigkeit sollen
hier jedoch als Gestaltkriterien, die von traditioneller Musik erfüllt werden, ins
Bewusstsein gerückt werden. Keineswegs soll dagegen der Eindruck erweckt
werden, ein wirkliches Kunstwerk könne sich damit begnügen, ein Formsche-
ma zu erfüllen.151

d) Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das Ganze

Die gedankliche Ergänzung der ganzen Gestalt, auch wenn nur ein Teil von ihr
in unserem Gesichtsfeld liegt bzw. wesentliche Teile oder Merkmale der Gestalt
perspektivisch verdeckt sind, vollzieht sich im Bereich der visuellen Wahrneh-
mung automatisch. Bei der auditiven Wahrnehmung funktioniert dieser Auto-
matismus im Falle bekannter akustischer Signale ebenso. Der Pausengong 
der Schule ist, noch bevor der erste Ton verklungen ist, komplett in unserem
 Bewusstsein, auch wenn er insgesamt aus einer Folge von vier Tönen besteht.
Seine Bedeutung dürfte sich bei Schülern wie Lehrern binnen weniger Millise-
kunden realisiert haben. Ebenso verhält es sich mit dem Klingelzeichen unseres
Telefons.

151 Diese Ansicht wäre nach Adorno „nicht allzuweit von der bestialischen Phraseologie ent-
fernt, die im Deutschen vor dem Wort ,formvollendet‘ nicht zurückschreckt“ (Adorno,
Theodor W.: Ästhetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 212-213).
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Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik 43

Bezüglich komplexerer musikalischer Kompositionen ist dieser Mechanis-
mus nicht ganz so offensichtlich, sofern es sich nicht um die Erkennungsmelo-
die unserer Lieblingsfernsehserie handelt, die im Grunde genommen auch
mehr ein akustisches Signal ist als Musik. Dass wir jedoch auch bei uns unbe-
kannten traditionellen Musikstücken durchaus bereits nach wenigen Takten ei-
nen sehr engen Rahmen abstecken können, innerhalb dessen sich das Stück
weiterhin bewegen wird, kann jeder erfahrene Hörer bestätigen: Bereits nach
wenigen Tönen haben sich das Metrum, die Tonart und der ihr entsprechende
Tonvorrat etabliert, auch der stilistische Rahmen der Musik ist abgesteckt. Dis-
sonanzen werden sorgsam vorbereitet und nach tradierten Regeln aufgelöst,
Abweichungen vom vorgestellten Tonvorrat dagegen als Ausweichung oder
Modulation empfunden. Erfahrene Hörer können durchaus ein Fugenthema
vom Thema einer Sonate oder Symphonie unterscheiden und somit sehr dezi-
dierte Vorstellungen vom folgenden Stück entwickeln, noch bevor sie es ganz
gehört haben. Die Dramaturgie eines Stückes ist vorhersehbar: Man erwartet
den Einsatz dieses oder jenes Themas, empfindet dessen Verarbeitung als geist-
reich oder langweilig, fiebert der Reprise oder der Kadenz des Solisten entge-
gen und ergötzt sich noch einmal an der Verzögerung des Schlusses.

Wenn Adorno „Form“ als „Beziehung der Teile aufeinander und zum Gan-
zen und als Durchbildung der Details“152 bezeichnet, so impliziert diese Defi-
nition auch die Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das Ganze.

e) Anpassungsfähigkeit an verschiedene Situationen

Das letzte wesentliche Gestaltkriterium, die Anpassungsfähigkeit an verschie-
dene Situationen bzw. Umgebungen, lässt sich in Bezug auf traditionelle Musik
schließlich auch nachweisen: Musikalische Phänomene wie Melodien, Themen,
Motive, etc. können, passend zu ihrer jeweiligen Umgebung, verändert werden,
ohne dabei ihre erkennbare Gestalt zu verlieren. Ein überzeugendes Beispiel ist
der Beginn des ersten Satzes von Beethovens fünfter Symphonie in c-Moll:

Wir hören zwei Mal das gleiche Motiv: eine rhythmisch sehr prägnant gestalte-
te absteigende Terz. Es entzieht sich jedoch unserer Wahrnehmung, dass es sich
einmal um eine große Terz und in der Wiederholung um eine kleine Terz han-

152 Ebd., S. 216.
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44 Theoretischer Teil

delt, sofern wir nicht über ein geschultes Gehör und eine musiktheoretische
Ausbildung verfügen.

Das Motiv scheint sich zu wiederholen, obwohl es sich dem harmonischen
Hintergrund angepasst und verändert hat. Als fünfter und dritter Ton der C-
moll-Skala bzw. als Quinte und Terz des Tonika-Akkordes bilden die Töne eine
große Terz, als vierter und zweiter Ton der Skala bzw. als Septime und Quinte
des Dominant-Akkordes bilden die Töne dagegen eine kleine Terz. Weitere Bei-
spiele für das genannte Phänomen finden sich z.B. in Variationssätzen, in denen
das Tongeschlecht wechselt. Themen und Motive traditioneller Musik müssen
harmonische Beugungen vertragen, ohne ihre Charakteristik zu verlieren.

Die angeführten Beobachtungen machen deutlich, dass die traditionelle euro-
päische Kunstmusik, die unsere Konzertkultur maßgeblich prägt, unter wahr-
nehmungspsychologischen Gesichtspunkten betrachtet als „gestalthaft“ be-
zeichnet werden muss, auch wenn sie im Gegensatz zur Bildenden Kunst keine
Gegenständlichkeit im eigentlichen Sinne ausbildet.153

2.3 Tonalität und Gestalthaftigkeit im Auflösungsprozess: 
spätromantische und impressionistische Musik (Wagner, Debussy)

Da die Gestalthaftigkeit traditioneller Musik, wie in den bisherigen Ausführun-
gen dargestellt, vornehmlich auf den syntaktischen und formbildenden Kräften
der dur-moll-tonalen Kadenzharmonik beruht, ist mit dem Prozess der sukzes-
siven Auflösung dieser Harmonik auch eine Relativierung bzw. Abschwächung
von Gestalthaftigkeit zu verzeichnen. Seit den umfassenden Analysen Ernst
Kurths aus dem Jahre 1923154 rekurriert der überwiegende Teil der musikwis-
senschaftlichen Darstellungen155 sowie ihrer didaktischen Ableger zu dieser
Thematik auf das Orchestervorspiel der Oper „Tristan und Isolde“ (1857-1859)
von Richard Wagner, wenngleich z.B. Diether de la Motte eine deutliche „Ten-

153 Diese grundlegende Annahme liegt auch dem Konzept der klinischen Musiktherapie
zugrunde (vgl. Thomas, Roswitha: Der Begriff der Gestalt in der Musik und der Psychologie,
in: Frohne-Hagemann, Isabelle [Hrsg.]: Musik und Gestalt, Göttingen 1999, S. 13-35).

154 Kurth, Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners „Tristan“, Hildesheim19853.
155 Claus-Steffen Mahnkopf beklagt, dass „seit den Forschungen von Ernst Kurth und Alfred

Lorenz, trotz des intensiven Einsatzes von Carl Dahlhaus für das Werk Wagners, trotz der
laufenden Gesamtausgabe, trotz Jahrhundertring in Bayreuth, trotz einer stärkeren Berück-
sichtigung konstruktiven Musikdenkens in der Musikwissenschaft (ausgelöst durch Ador-
no und Neue Musik) kaum etwas Kategoriales durch die Forschung herausgetrieben wäre,
weder konzeptuell-theoretisch noch durch größere phänomenologische Untersuchungen“
(Mahnkopf, Claus-Steffen: Wagners Kompositionstechnik, in: ders. [Hrsg.]: Richard Wagner.
Konstrukteur der Moderne, Stuttgart 1999, S. 159).
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denz zur Auflösung der Funktionsharmonik“156 auch schon im zweiten Band
des Klavierzyklus „Années de Pèlerinage“ von Franz Liszt, der rund zwanzig Jah-
re früher entstand, beobachtet.

Als wesentliche Faktoren, die zur Verdichtung und letztendlichen Überstei-
gerung der Möglichkeiten funktionaler Kadenzharmonik geführt haben, nennt
Kurth eine Fülle kompositionstechnischer Details in Wagners Musik, darunter
zunehmende Chromatik und Alterationsspannung sowie Auflösungsklänge,
die selbst wieder neue Dissonanzen enthalten, sodass tatsächliche Auflösungen
weit hinausgezögert werden157, des Weiteren Enharmonik und Klangver-
schleierung durch akkordfremde Dissonanzen158, freie Nebentoneinstellungen
als nicht linear gebundene Alterationen159, besondere Terzverbindungen sowie
direkte Verbindungen von Dur- und Moll-Akkorden mit gleichem Grundton160.
Zusammenfassend werden „die Schnelligkeit der Modulationen, die Unstetig-
keit im Wahren einer Tonart“161 als Hauptmerkmale romantischer Harmonik
bestimmt.

Aufgrund der erheblichen Anreicherung mit Leittönen nimmt die Gestalt-
haftigkeit der einzelnen Akkorde ab. Kurth bemerkt dazu: „Die Dissonanzen
[…] sind nicht nur auflösungsbedürftig, sondern auch selbst auflösend, sie tra-
gen den Willen zur Zersetzung des Akkordes, dem sie angehören, in sich“162.
Darüber hinaus darf der ausschweifende und zunehmend ziellose Charakter
der Kadenzgebilde als weiterer Aspekt der Auflösung von Gestalthaftigkeit
 gedeutet werden. Von der funktionalen Mehrdeutigkeit bestimmter Akkorde,
aus der verschiedene Auflösungsmöglichkeiten resultieren, ist das Gestaltkri-
terium der Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das Ganze betroffen: Wo mehrere
Weiterführungen möglich sind, wird die Voraushörbarkeit unsicher.

Weitere Ausführungen Kurths sind z.B. im Hinblick auf das Gestaltkriterium
der Übersummenhaftigkeit von Bedeutung. So beobachtet er, dass Wagner
„schlechtweg die Töne und Tonverschmelzungen als Farbenreize verwendet
und das ursprüngliche Strukturprinzip der Klänge überwindet“163. Kurth nennt
dies „Vorgänge, die erst zur Atomisierung der Musik hinleiten, aus der sich diese
hernach zu neuen Möglichkeiten sammelt“164. Abschließend bemerkt er: „Die

156 Motte, Diether de la: Harmonielehre, Kassel 19834, S. 212.
157 Vgl. Kurth: a.a.O., S. 46-62.
158 Vgl. ebd., S. 113-130.
159 Vgl. ebd., S. 183-204. 
160 Vgl. ebd., S. 168-178.
161 Ebd., S. 290, Hervorhebung durch Kurth.
162 Ebd., S. 62
163 Ebd., S. 305.
164 Ebd., Hervorhebung durch Kurth.
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Tonalität ist in diesem Sinne überhaupt ein unabgrenzbarer Begriff; er mündet
von selbst in seine Überwindung hinaus – wie jede Normierung der Musik.“165

Auch bestimmte Ausführungen in der „Harmonielehre“ von Clemens Kühn
geben Hinweise auf eine Relativierung von Gestalthaftigkeit in spätromanti-
scher Musik. Die unendlichen Melodien, die Wagners Werk durchziehen, be-
zeichnet er als „anonym gewordene Melodik“166. Im Zusammenhang mit Wag-
ners „Tristan und Isolde“ spricht er von „Kadenzen im atonikalen Raum“167

sowie von „funktionsfreien Vierklängen mit Leittonverbindung“168.
Den gleichen Prozess, den Kurth in seinem 570 Seiten umfassenden Werk zur

Krise der romantischen Harmonik169 differenziert ausleuchtet, fasst György Li-
geti in einem einzigen Satz zusammen: „Der Leitton, der einst die Tonalität ge-
zeugt hatte, wurde ihr zum Verhängnis, als er das melodische und harmonische
Geschehen mehr und mehr unter seine Botmäßigkeit brachte“170.

Ganz anderer kompositorischer Mittel als die spätromantische Musik be-
diente sich der musikalische Impressionismus, der im Hinblick auf den Prozess
der Auflösung und Reflexion von Gestalthaftigkeit ebenfalls von Interesse ist,
auch wenn die weiche und vornehme Erscheinungsweise impressionistischer
Kunst und Musik vordergründig betrachtet kaum auf zersetzende Kräfte
schließen lässt.

Der Begriff „Impressionismus“ wurde als Stilbezeichnung zunächst in Bezug
auf Malerei angewendet und bereits ab 1876 von Bildenden Künstlern selbst ge-
braucht. In der Literatur blieb er dagegen relativ unscharf und bezog sich nur
gelegentlich auf Gustave Flaubert, Émile Zola und Honoré de Balzac171. Aus der
Musikgeschichte ist die Bezeichnung „Impressionismus“ dagegen trotz aller
Ungereimtheiten, die jeder terminologischen Vereinheitlichung von Künstler-
und Werkgruppen anhaften, nicht mehr wegzudenken. Sie steht für die Musik
Debussys, Ravels und ihrer Schüler172 und meint „von der Wortbedeutung her
einen Stil, der als ,Eindruckskunst‘ verstanden wird“173. Genauer beschrieben

165 Ebd., S. 307.
166 Motte: a.a.O., S. 212.
167 Ebd.
168 Ebd., S. 216.
169 Kurth: a.a.O.
170 Ligeti, György: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Basel

2007, S. 85.
171 Vgl. Troschke, Michael von: Impressionismus, in: Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Ter-

minologie der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 203-205.
172 Vgl. Danckert, Werner: Impressionismus, in: Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Riemann

Musiklexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 389.
173 Troschke: a.a.O., S. 211.
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Tonalität und Gestalthaftigkeit im Auflösungsprozess 47

wird dieser Eindruck als „ein flüchtiges, momentanes, sinn liches Erlebnis, das
unabhängig von verstandes- oder vernunftmäßiger Refle xion erfahren werde
und sich einer ,logischen‘ Betrachtung weitgehend ent ziehe“174. Diese Charak-
terisierung des impressionistischen Stils scheint für Malerei und Musik in glei-
cher Weise zu gelten. Betrachtet man die zeichnerische Linie sowie die Kontu-
rierung von Melodik und Harmonik als Äquivalente, so scheinen sich die
Verwischungstechniken impressionistischer Malerei und die Abkehr von der
motivischen Entwicklungsmelodie bei Debussy175 zu entsprechen. Tatsächlich
verallgemeinert Troschke, was hier in Bezug auf Linien führung und Melodik
beobachtet wird, zur Feststellung einer „Vernachlässigung von Gestaltqualitä-
ten“176, was die These unterstützt, dass sich im langfristig angelegten Prozess
der Auflösung und Reflexion von Gestalthaftigkeit in der ästhetischen Produk-
tion um ca. 1910 ein qualitativer Sprung ereignete, der sich nicht erst im Auf-
kommen abstrakter Kunst und atonaler Musik äußerte, sondern auch schon für
impressionistische Kunst und Musik stilbildend war.

Zwar gibt es „kein Werk Debussys, das man als atonal bezeichnen könnte“177,
jedoch belegen Untersuchungen, dass die harmonische Syntax seiner Musik
sich deutlich von der der traditionellen Dur-Moll-Tonalität unterscheidet. „Im
harmonischen Bereich entzieht Debussy sich dem Zwang der Funktionsharmo-
nik (durch Emanzipation der Dissonanz, durch Aufgabe der Stufenhierarchie
und damit der Verpflichtung zur Modulation) und verwendet stattdessen sta-
tischere, aber flexiblere assoziative Klangverknüpfungen“178, stellt Maria Por-
ten fest. Albert Jakobik unterscheidet verschiedene Formen assoziativer Ver-
wandtschaft zwischen Akkorden bzw. Figurationen von Akkorden. So stelle
sich einerseits Zusammenhang her, wenn mehrere Töne innerhalb benachbar-
ter Akkorde identisch oder auf eine gemeinsame Skala zurückführbar seien, an-
dererseits trete bei Debussy auch häufig die Intervallstruktur parallelgeführter
Akkorde als verbindendes Moment auf179, was üblicherweise als „Rückung“
bezeichnet wird. Diese Techniken erlauben Klangverbindungen, die weit über
die Möglichkeiten der traditionellen Kadenzharmonik hinausgehen und Farb-
wirkungen erzielen, die in vorheriger Musik unbekannt waren.

174 Ebd.
175 Vgl. Danckert, Werner: Claude Debussy, Berlin 1950, S. 156. 
176 Troschke: ebd.
177 Storb, Ilse: Untersuchungen zur Auflösung der funktionalen Harmonik in den Klavierwerken von

Claude Debussy, Köln 1967, S. 119.
178 Porten, Maria: Zum Problem der „Form“ bei Debussy, München 1974, S. 113.
179 Vgl. Jakobik, Albert: Die assoziative Harmonik in den Klavier-Werken Claude Debussys, Würz-

burg 1940, S. 19-33.
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48 Theoretischer Teil

Dass die neue Vielfalt der Möglichkeiten die formbildende Kraft der Harmo-
nik untergräbt, bemerkt Andreas Bernnat, wenn er die funktionelle Unbe-
stimmtheit von Akkorden und die formale Unbestimmtheit ganzer Formteile in
einem Atemzug nennt:

„Der musikalische Zusammenhang ist bei Debussy so gestaltet, dass nicht funk-
tionelle Eindeutigkeit das Ziel ist, sondern funktionelle Umdeutbarkeit. Die Funk-
tion einer Struktur oder eines Formabschnitts ist bei Debussy nur temporär be-
stimmbar, d.h. sie kann sich ändern, je nachdem, von welcher Etappe im
Formverlauf aus die Bestimmung vorgenommen wird.“180

Dies gefährdet die eindeutige Gliederungsfähigkeit und funktionale Bestimm-
barkeit der Teile eines Werkes, was, aus wahrnehmungspsychologischen Blick-
winkel betrachtet, ebenfalls zu der von Troschke konstatierten „Vernachlässi-
gung von Gestaltqualitäten“ in der Kunst des Impressionismus führt.

Schönberg erkannte die revolutionäre Qualität der Musik Debussys schon
früh. Im Zusammenhang mit Wagners Harmonik schreibt er:

„Eine ihrer Folgen war der sogenannte ,impressionistische‘ Gebrauch der Harmo-
nien, wie er besonders von Debussy praktiziert wurde. Ohne konstruktive Bedeu-
tung dienten seine Harmonien oft dazu, Stimmungen und Bilder auszudrücken.
[...] Auf diese Weise war die Tonalität praktisch schon entthront, wenn auch noch
nicht theoretisch.“181

Die von dem Wortpaar „Impressionismus – Expressionismus“ evozierte Dicho-
tomie zwischen Debussy als Vertreter der einen und Schönberg als Vertreter der
anderen Kategorie scheint für die betreffenden Künstler in dieser Form nicht
bestanden zu haben; Schönberg sieht sowohl seine eigene als auch Debussys
Musiksprache als logische Folge der Erweiterung von Tonalität im 19. Jahrhun-
dert. Abgesehen von dieser Verwandtschaft äußern sich Schönberg und Debus-
sy über ihr Verhältnis zur Tradition, speziell zur Musik Wagners, jedoch unter-
schiedlich: Während Schönberg stets darum bemüht war, die Folgerichtigkeit
seiner Musik und damit den Bezug zur Tradition herauszustellen, überwiegt
bei Debussy das Bedürfnis, die Neuartigkeit seiner Musik zu betonen und sich
besonders von Wagners Ästhetik abzugrenzen: „Ein wenig großsprecherisch

180 Bernnat, Andreas: Grundlagen der Formbildung bei Claude Debussy, Tutzing 2003, S. 179.
Bernnat bereichert die Diskussion um Tonalität bei Debussy noch um einen weiteren Ge-
sichtspunkt. Er knüpft Tonalität an das Vorhandensein eines „zweistimmigen Gerüstsat-
zes“ und stellt fest: „Debussys Werke aber sind satztechnisch so gestaltet, dass ein zwei-
stimmiger Gerüstsatz nur punktuell erkennbar ist“ (Bernnat, Andreas: Tonalität bei
Debussy, in: Musik & Ästhetik, Heft 18, April 2001, S. 41).

181 Schönberg, Arnold: Komposition mit zwölf Tönen, in: ders.: Stil und Gedanke. Aufsätze zur
Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech, Nördlingen 1976, S. 73.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 48

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Tonalität und Gestalthaftigkeit im Auflösungsprozess 49

ausgedrückt, wie es ja zu ihm passt, war Wagner ein schöner Sonnenuntergang,
den man für eine Morgenröte hielt.“182

Während Debussy der Selbstgerechtigkeit Wagners skeptisch begegnete,
zeigte er verstärktes Interesse an der Musik anderer Völker, was für den dama-
ligen, vom Kolonialismus geprägten, eurozentrischen Zeitgeist als ungewöhn-
lich betrachtet werden darf. Nachweislich begegnete Debussy bereits 1889 auf
der Weltausstellung in Paris ostasiatischer Musik183 und es ist wahrscheinlich,
dass die Experimente mit anderen Skalen, insbesondere der pentatonischen
und der ganztönigen, von dieser Erfahrung inspiriert wurden. Begeistert
schrieb Debussy 1913:

„So gehorcht die javanesische Musik einem Kontrapunkt, gegen den derjenige Pa-
lestrinas ein reines Kinderspiel ist. Und wenn man ohne europäischen Dünkel
dem Reiz ihres Schlagwerks lauscht, kommt man nicht um die Feststellung herum,
dass das unsrige nur ein barbarischer Jahrmarktslärm ist.“184

Es ist davon auszugehen, dass die Faszination, die die indonesische Musik auf
Debussy ausübte, auch mit deren spezifischer Rhythmik zu tun hatte. Häufig
unterläuft Debussy das metrische Korsett, das ihm die gewählte Taktart vorgibt.
So finden sich bereits im ersten Band der Klavierpréludes nicht selten rhyth-
misch freie Elemente wie Tremoli, Triller, Arpeggien, ganze Kaskaden von
rhythmisch unbestimmten Vorschlagsnoten185 sowie zahlreiche Vortragsanwei-
sungen, die die Interpreten zu ausladender Agogik animieren.186

Im Grenzbereich traditioneller Tonalität bewegt sich das zweite Stück des
ersten Bandes der Préludes für Klavier von Debussy, das den Untertitel
„...Voiles“ (Segel) trägt. Die Komposition umfasst insgesamt 64 Takte und glie-
dert sich in drei Abschnitte. Während im mittleren, pentatonischen Teil (Takt
42-47) fünf b vorgezeichnet sind, finden sich im Anfangsteil (Takt 1-41) und im
Schlussteil (Takt 48-64) keine Vorzeichen an den Anfängen der Notenzeilen, ob-
wohl hier bestimmte Tonstufen grundsätzlich alteriert sind187:

182 Debussy, Claude: Monsieur Croche. Sämtliche Schriften und Interviews, hrsg. von François
Lesure, Stuttgart 1974, S. 60.

183 Kabisch, Thomas: Debussy, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Kassel 19972, S. 569.

184 Debussy: a.a.O., S. 200.
185 Z.B. in den Préludes II (T. 42-63), V (T. 94-95), (T. 10, 13, 55), XI (T. 8-12) und XII (T. 1-8,

78-81).
186 Zur Rhythmik Debussys vgl. Porten: a.a.O., S. 49-56; Jakobik: a.a.O., S. 33-38. Dass die Auf-

lösung der traditionellen Tonalität einherging mit der Überwindung festgefügter metri-
scher Strukturen, wird sich im Folgenden auch bei Anton Webern zeigen.

187 Notenbeispiel aus: Debussy, Claude: Préludes, Premier Livre, Urtext, hrsg. von Ernst-Gün-
ter Heinemann, G. Henle Verlag, Nr. 383, München 1986, S. 3. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung des Verlags.
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50 Theoretischer Teil

Der Grund für den Verzicht auf allgemeine Vorzeichen liegt auf der Hand: Das
Material der Komposition ist in diesem Abschnitt die Ganztonleiter, die ob ih-
rer äquidistanten Struktur keine Grundtönigkeit herausbildet, weder Dur-
noch Mollakkorde, noch nicht einmal eine Quinte in ihrem Repertoire hat, und
dadurch auch grundsätzlich nicht dazu in der Lage ist, die dur-moll-tonale Ka-
denzharmonik herauszubilden. In Tonleitern, in der alle Abstände zwischen
den Tonstufen gleich groß sind, besitzen auch alle Töne das gleiche harmoni-
sche Potenzial. Keiner der Töne verfügt über einen Leitton oder kann aus an-
deren Gründen einen Sonderstatus für sich beanspruchen.

Ein weiteres Problem der Ganztonleiter stellt Claudia Zenck-Maurer fest:
„Die diatonische Notenschrift bringt für die Notation der Ganztonleiter die
Schwierigkeit mit sich, dass sie das Gemeinte nicht mehr angemessen darzustellen
vermag, technisch gesprochen: dass eine der (großen) Sekunden nur als vermin-
derte Terz oder die Oktave als übermäßige Septime zu schreiben ist.“188

Hätte Debussy das „as“ in Takt zwei als „gis“ notiert, so würde der sich in gro-
ßen Sekunden abwärts bewegende Klangfluss plötzlich eine verminderte Terz
enthalten, obwohl sich die Fortschreitung in keiner Weise von den vorherigen
unterscheidet. Das Problem der übermäßigen Septime zwischen „as“ und „gis“
in Takt zwei scheint Debussy weniger gestört zu haben.

188 Zenck-Maurer, Claudia: Versuch über die wahre Art, Debussy zu analysieren, München 1974,
S. 44.
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Auch Anton Webern macht darauf aufmerksam, dass der Charakter der
Ganztonleiter, aus der Perspektive traditioneller Tonalität heraus betrachtet, als
subversiv einzustufen ist:

„Die Ganztonskala besteht nur aus sechs Tönen. – Wieder etwas die Tonalität Zer-
fressendes! – In sechsstimmigen Akkorden wird sie zum ersten Mal von Debussy
in ,Pelleas und Melisande‘ und im gleichnamigen Orchesterwerk von Schönberg
angewandt. – Solche Akkorde konnten ohne Vorbereitung und ohne Auflösung
verwendet werden.“189

Im Mittelteil des zweiten Préludes für Klavier „...Voiles“ ist der Sachverhalt ein
anderer. Hier zeichnet Debussy fünf b vor, was zunächst auf Des-Dur bzw. b-
Moll zu verweisen scheint. Eine nähere Betrachtung des Tonmaterials ergibt
 jedoch, dass Debussy in diesem Formteil ausschließlich die Töne b, des, es, ges
und as verwendet, sich also einer pentatonischen Skala bedient190, die sich eben-
falls der traditionellen Kadenzbildung verweigert. Sie ist zwar nicht äquidis-
tant, jedoch fehlen ihr sämtliche Leittöne, was ebenfalls jene Akkordtypen aus-
schließt, die aufgrund ihres Spannungspotenzials die Zielstrebigkeit von
Kadenzverläufen erzeugen:

189 Webern, Anton: Der Weg zur Neuen Musik, Wien 1960, S. 50-51.
190 Notenbeispiel aus Debussy: a.a.O., S. 5. Abdruck mit freundlicher Genehmigung des 

G. Henle Verlags.
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Dass der Ton „B’“ hier als Fundamentton fungiert, kann nicht der alleinige
Grund für die Wahl der Vorzeichen sein, denn dies war im Anfangsteil, der kei-
ne Vorzeichnungen aufweist, auch so. Entscheidend scheint zu sein, dass die
pentatonische Skala, auch wenn sie keine Halbtonschritte aufweist, dennoch
Hierarchien zwischen den Tönen herausbildet – zwar in schwächerer Weise, als
es bei Tonleitern mit Halbtonschritten der Fall ist, aber doch so weit, dass Tona-
lität nicht gänzlich negiert wird, wie durch die chromatische Tonleiter oder die
Ganztonskala.

Komponieren mit verschiedenen Skalen kann als eine Art des Experimentie-
rens mit dem musikalischen Material und seinen jeweiligen Implikationen auf-
gefasst werden. Juan Allende-Blin konstatiert: „Debussy hat also das volle Be-
wusstsein der Möglichkeiten des chromatischen Totals und der Dialektik
zwischen Freiheit und Ordnung im musikalischen Diskurs gewonnen. Er pro-
phezeit die Musik Arnold Schönbergs und John Cages.“191

2.4 Verlust oder Befreiung? – Konsequenzen der Atonalität 
(Webern, Kandinsky, Lourié)

Auch wenn, wie gezeigt, in spätromantischer und in impressionistischer Musik
bereits deutliche Auflösungstendenzen traditioneller Tonalität zu verzeichnen
sind und damit einhergehend auch die Gestalthaftigkeit von Musik abnimmt,
ist der ästhetische Paradigmenwechsel, der sich langfristig ankündigt, erst mit
dem tatsächlichen Verzicht auf Grundtongebundenheit vollzogen. Der Charak-
ter der Musik ändert sich in dem Moment besonders stark, in dem die längst
weich gewordene Einbindung der Töne in das harmonische System einer ge-
setzten Tonart auch theoretisch überwunden wird, wie es zunächst in der frei-
atonalen Musik der Wiener Schönberg-Schule geschah.

Eine Vorstellung davon, inwiefern der Bruch mit der Tonalität und ebenso
die Hinwendung zur Abstraktion in der Malerei einerseits als neue Freiheit, an-
dererseits aber auch als Verlust empfunden wurden, können die Äußerungen
einiger Wegbereiter der künstlerischen Moderne zu den von ihnen selbst getra-
genen Entwicklungen vermitteln. Dabei wird sich zeigen, dass das Verhältnis
der Bildenden Künstler und der Komponisten zum revolutionären Charakter
ihrer Werke Unterschiede aufweist:

Kandinsky schreibt 1911 in seiner ersten Kontaktaufnahme an Schönberg:
„Unsere Bestrebungen aber und die ganze Denk- und Gefühlsweise haben so

191 Allende-Blin, Juan: Claude Debussy: Scharnier zweier Jahrhunderte, in: Metzger, Heinz-Klaus /
Riehn, Rainer (Hrsg.): Claude Debussy, München 1977, S. 55.
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viel Gemeinsames, daß ich mich ganz berechtigt fühle, Ihnen meine Sympathie
auszusprechen.“192 Seine Hinwendung zur abstrakten Malerei beschreibt er an-
hand eines Schlüsselerlebnisses:

„Es war die Stunde der einziehenden Dämmerung. Ich kam mit meinem Malkas-
ten heim, noch verträumt in die erledigte Arbeit vertieft, als ich plötzlich ein un-
beschreiblich schönes, von einem inneren Glühen durchtränktes Bild sah. Ich
stutzte erst, dann ging ich schnell auf dieses rätselhafte Bild zu, auf dem ich nichts
als Formen und Farben sah und das inhaltlich unverständlich war. Ich fand sofort
den Schlüssel zu diesem Rätsel: es war ein von mir gemaltes Bild, das an die Wand
gelehnt auf der Seite stand. Ich versuchte den nächsten Tag bei Tageslicht, den
gestrigen Eindruck von diesem Bild zu bekommen. Es gelang mir aber nur halb:
auch auf der Seite erkannte ich fortwährend die Gegenstände und die feine Lasur
der Dämmerung fehlte. Ich wusste jetzt genau, dass der Gegenstand meinen Bil-
dern schadet.“193

Kandinskys plötzliche Einsicht, dass das, was dem Laien als Kern eines jeden
Bildes erscheint – nämlich der Gegenstand, den es darstellt – in seiner Malerei
nicht nur nebensächlich, sondern ihr gar schädlich ist, indem es sich vor die
Wahrnehmung der reinen Farben und Formen drängt, hat zur Folge, dass er
sich vom Gegenstand nicht nur loslöst, sondern sich im wahrsten Sinne des
Wortes von ihm „befreit“. Er ist von der Überlegenheit seiner ästhetischen Po-
sition, die sich aus der vollkommenen Gegenstandslosigkeit seiner Kunst er-
gibt, überzeugt. Einige Jahre später, vermutlich 1916, schreibt er in dem Artikel
„Malerei als reine Form“:

„Das heute stark (und immer stärker) sich zeigende bewusste oder auch noch oft
unbewusste Streben, das Gegenständliche durch das Konstruktive zu ersetzen, ist
die erste Stufe der beginnenden reinen Kunst, zu der die vergangenen Kunstperi-
oden unvermeidlich und gesetzmäßig waren.“194

Noch später, im Jahre 1935, heißt es bei Kandinsky gar: „Die abstrakte Form ist
breiter, freier und inhaltsreicher als die ,gegenständliche‘.“195

Ähnlich äußert sich Paul Klee, der, obwohl im gleichen Jahr wie Kandinsky
geboren, stets einen Vordenker in diesem sah196. Er sieht „die Kultur dieser bild-
nerischen Mittel, ihre reine Aufzucht und ihre reine Verwendung“197 als wesent-
liche Bestrebung der Kunst seiner Zeit. Auch er empfindet also den Gegenstand
als etwas, das die „reine Verwendung“ der bildnerischen Mittel behindert.

192 Schönberg, Arnold / Kandinsky, Wassily: Briefe, Bilder und Dokumente einer außergewöhn -
lichen Begegnung, Salzburg 1980, S. 19.

193 Kandinsky, Wassily: Rückblicke, in: ders.: Die Gesammelten Schriften I, Bern 1980, S. 38.
194 Kandinsky, Wassily: Essays über Kunst und Künstler, Bern 19632, S. 69.
195 Ebd., S. 190.
196 Vgl. Klee, Paul: Tagebücher 1898-1918, Köln 1957, S. 275-277.
197 Klee, Paul: Über die moderne Kunst, in: ders.: Kunst-Lehre, Leipzig 1987, S. 84.
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Während Kandinsky und Klee die Neuartigkeit ihres Stils selbstbewusst
 betonen, ist auf Seiten der Musiker, bei Schönberg und Webern, eher die Absicht
zu spüren, die geschichtliche Eingebundenheit und Folgerichtigkeit ihrer Innova-
tionen hervorzuheben. Webern akzentuiert in seinen Ausführungen zur Entwick-
lung der freitonalen Musik besonders die Emanzipation der Dissonanz198 und
deutet dieses Phänomen weniger als Loslösung von einer Tradition, die sich über-
lebt hat, denn als kleinen Schritt innerhalb eines langfristig angelegten Prozesses:

„Wir müssen aber verstehen, daß Konsonanz und Dissonanz im Wesen sich nicht
unterscheiden, daß es also kein wesentlicher, sondern nur ein gradueller Unter-
schied ist, der bei ihnen besteht. Die Dissonanz ist nur eine weitere Staffel auf der
Leiter, die sich da fortentwickelt.“199

Mit der Entwicklung der Musik verändert sich Weberns Auffassung nach auch
das Hörverhalten der Menschen:

„Schließlich ist es aber durch Verwendung dieser Akkorde, die dissonanter Natur
sind, durch immer weitere Eroberung des Tonbereiches, der Heranziehung der
ferner liegenden Obertöne, dazu gekommen, dass sich auf lange Strecken über-
haupt nichts Konsonierendes ereignete, und zuletzt war die Situation reif dafür,
daß das Ohr es nicht mehr unerlässlich empfand, dass man sich auf einen Grund-
ton bezog.“200

Der qualitative Sprung, den zunächst die freie Atonalität und später die „Me-
thode der Komposition mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen“201 gegen-
über der Komposition mit Tönen, die auf einen Grundton bezogen sind, dar-
stellen, wird von Schönberg und Webern zu vermitteln versucht, indem sie auf
die Auflösungstendenzen der traditionellen Harmonik im 19. Jahrhundert ver-
weisen, die im vorhergehenden Kapitel erörtert wurden:

„Es entstanden Akkorde, die vieldeutig waren: so der übermäßige Dreiklang, der
bei Wagner eine große Rolle spielt, aber keine so fürchterliche Sache ist, sondern
schon in der Molltonart auf der dritten Stufe als leitereigen vorkommt. Auch der
übermäßige Quintsextakkord gehört hierher. Man konnte mit diesen vagierenden
Akkorden in alle möglichen Regionen kommen. Auch den sogenannten ,Tristan-
Akkord‘ hat es schon vor Wagner gegeben – aber nur im Durchgang und nicht in
der Bedeutung und Auflösungsart wie bei Wagner. – Dann kamen noch die Quar-
tenakkorde und der Terzenaufbau. Später ging das immer schneller, die neuen
Akkorde wurden wieder alteriert, und so kam ein Stadium, wo diese neuen
 Akkorde fast ausschließlich verwendet wurden.“202

198 Vgl. dazu auch Schönberg, Arnold: Komposition mit zwölf Tönen, in: ders.: Stil und Gedanke.
Aufsätze zur Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Voytech, Nördlingen 1976, S. 74.

199 Webern, Anton: Der Weg zur Neuen Musik, Wien 1960, S. 16.
200 Ebd., S. 40.
201 Schönberg: a.a.O., S. 75.
202 Webern: a.a.O., S. 40.
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Verlust oder Befreiung? – Konsequenzen der Atonalität 55

Wenn Schönberg erklärt, „der Sinn der Methode, mit zwölf Tönen zu kompo-
nieren, liegt in der Wiederherstellung der Wirkungen, für die früher die struk-
turellen Funktionen der Harmonie sorgten“203, so wird deutlich, dass es ihm bei
der Erfindung seiner Kompositionstechnik um die Bewahrung der Ausdrucks-
kraft von Musik geht, dass es also ein konservatives Anliegen ist, das sein
künstlerisches Handeln leitet.

Trotz des Bedürfnisses, die geschichtliche Eingebundenheit und Folgerichtig-
keit seiner Musik herauszustellen, ist sich Arnold Schönberg der Tragweite sei-
ner Entscheidung, auf Grundtöne gänzlich zu verzichten, vollkommen bewusst.
Sein Verhältnis zur unüberhörbaren Neuartigkeit seiner Kompositionstechnik
und den Möglichkeiten, die sie bietet, ist jedoch zwiespältig. Der Begeisterung
über das klangliche Potenzial, das in der gleichberechtigten Verwendung von
Dissonanzen aller Art liegt, ist die Trauer über den Verlust der harmonischen
Syntax der Dur-Moll-Tonalität deutlich beigemischt: „Eine neue farbige Harmo-
nie wurde geboren; aber vieles ging verloren.“204

Im Bereich der Malerei haben sich die bildnerischen Mittel von dem Zwang
befreit, etwas Gegenständliches darstellen zu müssen. Eine Linie muss nicht
mehr die Konturen einer Figur oder einer Landschaft nachzeichnen, sondern
kann sich ganz frei zu anderen Bildelementen in Beziehung setzen. Ebenso
müssen Formen und Farben keinen Vorgaben aus der realen Welt mehr folgen,
sondern auch sie können sich, unabhängig von allen äußeren Zwängen, frei in
die Bildkomposition einfügen. Kandinsky erläutert die Möglichkeiten der abs-
trakten Malerei mit Hilfe eines Vergleichs von Kunst und Musik:

„Aber wie ein Musiker seine Empfindungen vom Sonnenaufgang wiedergeben
kann, ohne die Töne eines krähenden Hahnes zu verwenden, so hat der Maler rein
malerische Mittel, um seine Eindrücke des Morgens ,einzukleiden‘, ohne dass er
einen Hahn malen muss.“205

Adorno verweist in seiner „Ästhetischen Theorie“ auf eine Äußerung Schön-
bergs, die selbigen Sachverhalt auf den Punkt bringt: „[…] man malt, nach
Schönbergs Wort, ein Bild, nicht, was es darstellt.“206

In der Musik bedeutet Atonalität insofern Befreiung, als dass durch den Ver-
zicht auf Grundtonbezogenheit die Hierarchie zwischen den Tönen und damit die
Wertigkeit jedes einzelnen Tones, die im Gefüge der dur-moll-tonalen Harmonik
weitgehend festgelegt ist, entfällt. Ein Ton ist nicht mehr „die Terz des  Tonika-

203 Schönberg, Arnold: Komposition mit zwölf Tönen (undatierte Fassung, vermutlich 1947), in:
ders., a.a.O., S. 380.

204 Schönberg: Komposition mit zwölf Tönen, S. 74.
205 Kandinsky: a.a.O., S. 167.
206 Adorno, Theodor W.: Ästhetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 14.
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56 Theoretischer Teil

Akkordes“ oder „der Grundton des Dominant-Dreiklangs“, sondern er ist nichts
weiter als er selbst. Gleiches gilt für Zusammenklänge. Ein dissonanter Klang ist
im Bereich der traditionellen Harmonik nur möglich, wenn einzelne Bestandteile
z.B. als betonter Durchgang oder hinzugefügte Sexte interpretierbar sind, was zu-
gleich die Möglichkeiten der Weiterführung stark einschränkt und vorwegnimmt. 

Am Beispiel des ersten Satzes aus „Drei kleine Stücke für Violoncell und Klavier,
Op. 11“ von Anton Webern aus dem Jahr 1914, einem Musikstück aus der sog.
frei-atonalen Phase, in der die Grundtonbezogenheit bereits überwunden war,
die Prinzipien der Zwölftonkomposition jedoch noch nicht formuliert waren,
lässt sich anhand mehrerer Beobachtungen belegen, dass die neue Freiheit des
Materials und seiner Verwendung gewissenhaft reflektiert wurde207:

207 Das Notenbeispiel stammt aus Webern, Anton: Drei kleine Stücke für Violoncell und Klavier,
Op. 11, Universal Edition, Wien 1924 / 1952, S. 2. Abdruck mit freundlicher Genehmigung
des Verlags. 
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Verlust oder Befreiung? – Konsequenzen der Atonalität 57

1. Die Überwindung der traditionellen Tonalität wird keineswegs überschwäng-
lich gefeiert, sondern die Musik erscheint durch das extrem langsame Tempo,
die zurückgenommene Dynamik und die äußerste Kürze des Satzes wie ein
erster musikalischer Gehversuch in vollkommen unbekanntem Gebiet.

2. Die Freiheit wird gewissenhaft aufrechterhalten. Es erscheinen keine Akkor-
de und keine Tonfolgen, die eine funktionale Deutung im traditionellen Sin-
ne zulassen. Die Musik achtet darauf, keine Hörerwartungen zu erzeugen,
weil sich dadurch die Möglichkeiten ihrer Weiterführung einschränken wür-
den.208 Es wird eine Klangsituation erzeugt, innerhalb derer tonale Elemente
als Fremdkörper erscheinen würden.

3. Die neue gewonnene Freiheit, die nichts anderes bedeutet, als dass das Stück
in jedem Moment hinsichtlich seiner Weiterführung offen ist und alles, was
musikalisch geschieht, auch ganz anders geschehen könnte, wird von der
Musik selbst reflektiert, indem verschiedenste Möglichkeiten durchgespielt
werden: Der zaghafte Versuch zu beginnen, bricht bereits nach einem ein -
zigen Ton im Cello und dem Arpeggio im Klavier ab, weil keinerlei Notwen-
digkeit besteht, dass das Stück genau so beginnt. Statt eines einzelnen Tons
könnte eine Tonfolge stehen, an Stelle des Cellos könnte ebenso gut das
 Klavier beginnen, wie es im zweiten Anlauf der Fall ist. Doch auch dieser Ver-
such bricht nach wenigen Tönen ab, denn auch diese Möglichkeit ist nur eine
von vielen. Das Cello muss keinesfalls in der Weise bedient werden, wie 
es üblich ist. Ein Ton kann ebenso gut als Flageolett (Takt 2), als Pizzikato
(Takt 4), am Steg (Takt 4) oder am Griffbrett (Takt 6) gespielt werden. Muss
überhaupt jeder Ton eine konstante Tonhöhe aufweisen? Das Glissando (Takt
6) beweist, dass dies nicht so ist. Auch alles, was in der Klavierstimme
 geschieht, wird sogleich hinterfragt: Mehrere Töne können zwar als Arpeg-
gio (Takt 1) organisiert sein, sie können aber auch als Tonfolge und Akkord
(Takt 2) erscheinen oder als Akkord, in dem nur ein einziger Ton vorgezogen
ist (Takt 3). Weitere Möglichkeiten sind ein Arpeggio, aus dem eine Tonfolge
entspringt (Takt 4), oder aber nur ein einziger Ton, der einen ganzen Takt lang
liegen bleibt (Takt 8). Auch die Möglichkeiten des Zusammenspiels von Kla-
vier und Cello werden genau ausgelotet: Das Cello kann beginnen und das
Klavier folgen (Takt 1). Es kann aber auch umgekehrt sein (Takt 2-3) oder das
Cello setzt erst dann ein, wenn das Klavier schon wieder verstummt ist (Takt

208 Mathias Spahlinger weist darauf hin, dass es beim frühen Webern die „komponierte Atona-
lität“ gab und bezeichnet diese Form der bewussten Vermeidung von Tonalität als „Phase
der bestimmten Negation“ (Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer [Hrsg.]: Geschichte der
Musik als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespräch, Mün-
chen 2000, S. 95, Hervorhebung durch Spahlinger).
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58 Theoretischer Teil

4). Das Cello kann aber auch eine musikalische Aktion ganz alleine ausfüh-
ren, wie es beim Glissando (Takt 6) der Fall ist.

4. Freiheit ist hier nicht nur ein theoretischer Zustand, sondern wird musika-
lisch gelebt und bewusst gemacht, indem jede Aktion vom Folgenden weiter
hinterfragt wird. Die Tatsache, dass die einzelnen musikalischen Elemente
weder in einen gestalthaften Zusammenhang eingebunden sind, noch im
Rahmen eines spürbaren, durchlaufenden Metrums platziert werden kön-
nen, erfordert ferner, dass beide Spieler aus der Gesamtpartitur spielen, um
das Stück exakt darstellen zu können. Statt einer Klavier- und einer Cello-
stimme umfasst die Notenausgabe zwei vollständige Partituren. 

4. Die Offenheit der Musik hinsichtlich ihres Fortgangs zieht für die Interpreten
eine Unklarheit bezüglich der Gestaltung des einzelnen Tons nach sich. Da
aus dem musikalischen Zusammenhang keinerlei Hinweise darauf gewon-
nen werden können, wie der einzelne Ton zu spielen ist, sind sehr genaue An-
weisungen bezüglich der Dynamik und der Artikulation notwendig. Die
Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das Ganze in traditioneller Musik ist um-
gekehrt auch immer eine Rückschlussfähigkeit vom Ganzen auf das Detail.
Aus dem Fluss der Melodie, der der Ton angehört, oder der Charakteristik
der Harmoniefolge, deren Bestandteil er ist, kann der Interpret traditioneller
Musik ableiten, wie Dynamik und Artikulation des jeweiligen Tones zu wäh-
len sind. Diese Rückschlussfähigkeit entfällt in atonaler Musik. Die eklatante
Zunahme von Vortragsanweisungen sowie Angaben zur Dynamik und Arti-
kulation in Neuer Musik ist demnach eine Notwendigkeit, die sich aus der
Auflösung von Gestalthaftigkeit ergibt. 

5. Auch das Hören verändert sich mit dem offenen Charakter frei-atonaler Mu-
sik. Im ersten Satz der „Drei kleinen Stücke für Violoncell und Klavier, Op. 11“
von Webern sorgen bewusst gesetzte Pausen dafür, dass wir nicht in Versu-
chung geraten, es uns in den Klängen gemütlich zu machen oder uns gar
schwelgend in ihnen zu verlieren. Vielmehr werden wir dazu genötigt, das
Gehörte in uns nachklingen zu lassen und mit den vermeintlich natürlichen,
in aller Regel aber sozialisationsbedingten Prädispositionen unseres Wahr-
nehmungsapparates abzugleichen und diese zu reflektieren.
Adorno sieht in Weberns Op. 11/1 die Anlage eines „zum äußersten reduzier-
ten Sonatensatzes“209, wobei die Exposition von Takt 1 bis Takt 3 (erste Hälf-
te) geht, die Durchführung mit dem „c“ im Cello in Takt 5 endet und die letz-
ten beiden Takte des Satzes als „Coda“ gewertet werden. Diese Gliederung

209 Adorno, Theodor W.: Über einige Arbeiten von Anton Webern, in: ders.: Musikalische Schriften
V, Frankfurt a.M. 1984, S. 677.
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Verlust oder Befreiung? – Konsequenzen der Atonalität 59

wird von Andreas Holzer zu Recht als „völlig willkürlich“210 bezeichnet.
Auch den analytischen Ansatz von Robert Clifford, der auf symmetrische
Verhältnisse innerhalb der Tongruppen des Satzes abzielt211, wertet Holzer
als Versuch, die „der kompositorischen Gestaltung innewohnende Freiheit
mit aller Gewalt in eine Ordnung zurechtrücken zu wollen“212. Die Befreiung
der Töne von ihren harmonischen Funktionen zieht vielmehr auch eine
 Befreiung der Form nach sich. 

Zu einem bemerkenswerten Umgang mit dem Formproblem der atonalen Mu-
sik fand der damals in Russland lebende Komponist Arthur Vincent Lourié213.
Die drei Sätze seiner Pablo Picasso gewidmeten „Formen in der Luft“ für Klavier
von 1915 sind ebenso wie Weberns „Drei kleine Stücke, Op. 11“ in ihrem Umfang
äußerst beschränkt. Da die Spielpartitur keinerlei Angaben über die zu wählen-
den Tempi enthält oder die Art und Weise, wie die Übergänge zwischen den
unverbunden nebeneinander stehenden Klangwolken zu gestalten sind, muss
der Interpret die grafische Erscheinung des Notenbildes intuitiv umsetzen. Der
Tatsache, dass sich die atonale und dissonanzreiche Klangwelt des Stückes ei-
ner traditionellen Formgebung widersetzt, wird Rechnung getragen, indem die
Frage, auf welche Weise die einzelnen Teile miteinander zu verbinden sind,
 offen bleibt. Gelegentlich finden sich Überbindungen einzelner Töne von einer
zur nächsten Notenzeile, häufig sind die Notenlinien aber auch innerhalb einer
Zeile unterbrochen, was den Eindruck von notierten Klangwolken erweckt und
darauf hindeutet, dass diese den (Zeit-)Raum, den sie einnehmen und um sich
herum beanspruchen, selbst bestimmen und als freie Klangereignisse mög-
lichst unabhängig voneinander auftreten sollen. Auch der assoziative Titel
„Formen in der Luft“ deutet ganz allgemein auf eine möglichst ungezwungen

210 Vgl. Holzer, Andreas: Zur Kategorie der Form in neuer Musik, Wien 2011, S. 280ff.
211 Vgl. Clifford, Robert: Multi-level Symmetries in Webern’s op. 11, Nr. 1, in: Perspectives of New

Music, 2002/1, S. 198-215.
212 Holzer: a.a.O., S. 285.
213 Arthur Vincent Lourié, geb. 1892 in St. Petersburg, gest. 1966 in Princeton (USA), war

 einer der frühesten und vielseitigsten Experimentatoren im Kreis der russischen Futuris-
ten. Ab 1912 arbeitete er mit Zwölftonkomplexen und entwickelte bereits 1915 Ideen zu
einer Viertelton-Notation. Nach der Oktoberrevolution, für die er sich engagiert hatte,
wurde er erster Musikminister der jungen Sowjetunion. Von einer Dienstreise nach Berlin
und Paris kehrte er jedoch nicht zurück. 1941 vertrieb ihn die deutsche Besatzung aus Pa-
ris. Lourié emigrierte in die USA, wo er als Komponist weithin unbeachtet blieb. Zu sei-
nem Werk zählen neben zahlreichen Orchester-, Kammer-, und Solowerken auch zwei
Opern (vgl. Gojowy, Detlef: Vorwort, in: Lourié, Arthur: Formen in der Luft, Edition Breit-
kopf & Härtel, Nr. 8819, Wiesbaden 1981, S. 3).
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sich entfaltende Musik hin. Die Notenwerte sind zwar aufeinander bezogen,
 jedoch an kein übergeordnetes Metrum gebunden. 

Ebenso verhält es sich mit den Tonhöhen: Ein harmonischer Hintergrund, vor
dem die einzelnen Töne funktional zu deuten wären, lässt sich nicht erkennen214:

Am Beispiel von „Formen in der Luft“ werden die Konsequenzen der Atonalität
im Hinblick auf die Form der Musik sehr anschaulich. Für den Interpreten er-
gibt sich die Notwendigkeit, sich selbst intensiv zuzuhören und aus der jewei-
ligen Situation heraus zu entscheiden, wie die einzelnen Tonwolken in der Zeit
platziert werden.

Sowohl in Bezug auf die Funktion der einzelnen Elemente einer Komposition
als auch im Hinblick auf die entstehenden Formen haben Atonalität und Abs-

214 Das Notenbeispiel stammt aus Lourié: a.a.O., S. 4. Abdruck mit freundlicher Genehmi-
gung des Verlags.
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traktion zu einer Befreiung der Musik und ihres Materials geführt, die aller-
dings nicht nur Komponistinnen und Komponisten, sondern auch Interpretin-
nen und Interpreten verantwortungsvolle ästhetische Entscheidungen abver-
langt.
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62 Exkurs 1

Exkurs 1: Atonalität als Negation: Materialstand und ästhetische
 Wahrnehmung

Die Beobachtungen zum Verhältnis von Tonalität und Gestalthaftigkeit zeigen,
dass sich in Neuer Musik, als deren Ursprung die Wiener Schönbergschule
 betrachtet werden darf, die gegenseitigen Abhängigkeiten von Materialstruk-
tur, metrischer Gliederung und formalen Aspekten von Musik in besonderer
Weise offenbaren. Die weitreichenden Konsequenzen der Atonalität waren be-
reits Schönberg bewusst. Für ihn war Atonalität keine bloße Erweiterung der
Möglichkeiten, sondern schloss Tonalität gleichsam aus. Obwohl sich, wie im
Folgenden gezeigt werden wird, Tonalität und Atonalität einander bedingen,
weisen Schönbergs Äußerungen darauf hin, dass ein Nebeneinander beider
Zustände für ihn nicht denkbar ist:

Ich habe in meiner ,Harmonielehre‘ dargelegt, dass die Betonung, die ein Ton
durch verfrühte Wiederholung erhält, ihn in den Rang einer Tonika zu erheben
vermag. Dagegen werden durch die regelmäßige Verwendung einer Reihe von
zwölf Tönen alle anderen Töne auf gleiche Weise betont, und dadurch wird der
einzelne Ton des Privilegs der Vorherrschaft beraubt. Es schien in der ersten Zeit
ungeheuer wichtig, eine Ähnlichkeit mit der Tonalität zu vermeiden.“215

An anderer Stelle berichtet Schönberg über die ersten Stücke im neuen Stil, die
ab 1908 von ihm selbst und seinen Schülern Berg und Webern geschrieben wur-
den: „Gleich von Anfang an unterschieden sich diese Stücke von aller vorher-
gehenden Musik, nicht nur harmonisch, sondern auch melodisch, thematisch
und motivisch.“216

Was sich in Schönbergs Äußerungen andeutet, ist bereits wenige Jahrzehnte
später gänzlich offenbar. Adorno bezeichnet Weberns Musik als „Versuch, alle
musikalische Stofflichkeit, auch alle objektiven Momente musikalischer Gestalt
aufzulösen im reinen Laut des Subjekts“.217 Und auch Ligeti benennt den Zu-
sammenhang zwischen der Auflösung der traditionellen Tonalität und der Auf-
lösung der Gestalthaftigkeit von Musik direkt, wenn er feststellt: „Der Gestalt-

215 Schönberg, Arnold: Komposition mit zwölf Tönen (undatierte Fassung, vermutlich 1947), in:
ders.: Stil und Gedanke. Aufsätze zur Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech,
Nördlingen 1976, S. 381.

216 Schönberg, Arnold: Komposition mit zwölf Tönen, in: ders.: a.a.O., S. 74.
217 Adorno, Theodor W.: Klangfiguren, in: ders.: Musikalische Schriften I-III, Frankfurt a.M.

1978, S. 111-112.
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Atonalität als Negation 63

charakter der Tonhöhenreihen ist durch Bevorzugung homogener Intervallfol-
gen, wie vornehmlich der reinen Chromatik, geschwächt.“218

Herbert Eimert spricht zwar nicht explizit von der Auflösung von Gestalthaf-
tigkeit, jedoch weist er in seiner Auseinandersetzung mit dem Phänomen der
Atonalität auf die Relativierung sämtlicher gestaltkonstituierender Faktoren
von Musik hin:

„Atonalität – wie das Wort schon besagt – kennt keine Tonarten und keine Ton -
geschlechter (Dur und Moll); damit fällt der ganze harmonische Apparat der to-
nalen Musik: Kadenz, Leiteton, Vorhalt, Auflösung, Enharmonik, Alteration usw.
und die Begriffe Konsonanz und Dissonanz als harmonietechnische (nicht psycho-
logische) Bewertung.“219

Noch drastischer formuliert Spahlinger im Gespräch mit Eggebrecht den Sach-
verhalt:

„Die Atonalität signalisiert das Ende der formbildenden Kraft der Harmonik, also
damit auch das Ende der tonalen Syntax, das Ende dessen, was die Gestaltpsycho-
logie Vorauskoppelungseinheit nennt: es lässt sich keine Prognose abgeben beim
Beginn des Stücks, wie lange es dauern wird und wie es weitergehen wird.
Es wird aber natürlich auch nicht nur das harmonische Bezugssystem, sondern
über den harmonischen Rhythmus, der dabei natürlich keine Rolle mehr spielt, ein
ganzes System von harmonieeigenen und harmoniefremden Noten, also von Kon-
sonanz- und Dissonanzregeln aufgegeben: damit ist das Ende aller vorgegebenen
rhythmisch-metrischen Verhältnisse mitangesagt. Deshalb sprach ich vorher da-
von, man kann nicht die Tonalität allein aufgeben, es reißt sozusagen alle anderen
Ordnungskräfte, das ganze Beziehungssystem mit in den Orkus. Mithin ist das
Ende des Tonsystems angesagt, das auch schon Form impliziert. Denn die Tonlei-
ter impliziert ja auch schon, welche Töne Schlüsse sein können und welche nicht,
also das Ende des ,spezifisch musikalischen Materials‘. Das ist die eigentliche Kon-
sequenz, wenn Tonalität gekippt wird, dass alles, was klingt, und auch was nicht
klingt, Material der Musik sein kann, weil dieses unspezifische Material keine for-
male Implikation enthält.“220

Die angeführten Zitate von Schönberg, Ligeti, Eimert und Spahlinger belegen
die gestalttheoretische Dimension der Abhängigkeit sämtlicher musikalischer
bzw. kompositorischer Kategorien von der Struktur des gewählten Materials221.

218 Ligeti, György: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Basel
2007, S. 87.

219 Eimert, Herbert: Atonale Musiklehre, Leipzig 1924, S. 3.
220 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik als

Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespräch, München 2000, S. 18.
221 Warum die Kategorie „Material“ in der musikästhetischen Diskussion vor dem Anbruch

der Moderne kaum eine Rolle spielte, erklärt Dietmuth Niedecken: „Es war ein solcher
Begriff wohl auch nicht nötig, solange das Material, so sehr es historisch bestimmt war,
wie etwas quasi naturgesetzlich Gegebenes erschien […]. Als aber die Selbstverständlich-
keit der Tonalität ins Wanken geriet, wurde die Wichtigkeit eines solchen Begriffs spür-
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64 Exkurs 1

Um zu verstehen, warum der Stand des musikalischen Materials sich aber im
Laufe der Zeit verändert und auch die Auflösung der traditionellen Tonalität
als unumgängliche Entwicklung betrachtet werden kann, sind zwei Aspekte
des musikalischen Materials zu berücksichtigen, die Adorno, der die Material-
diskussion im 20. Jahrhundert wesentlich geprägt hat, betont:

Zum einen ist für Adorno das musikalische Material nicht identisch mit der
Gesamtheit der Töne oder Klänge, die in einer Komposition verwendet werden,
sondern bezieht die Verhältnisse, in denen die Töne zueinander stehen, die Re-
geln, denen ihre Anordnung gehorcht, sowie die kulturelle Prägung des Hörers
mit ein:

„Die Annahme einer geschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel wider-
spricht der herkömmlichen Auffassung vom Material der Musik. Es wird physi-
kalisch, allenfalls tonpsychologisch definiert, als Inbegriff der je für den Kompo-
nisten verfügbaren Klänge. Davon aber ist das kompositorische Material so
verschieden wie die Sprache vom Vorrat ihrer Laute.“222

Wie wichtig die Unterscheidung zwischen dem Material im Sinne Adornos und
dem bloßen Tonvorrat einer Komposition ist, lässt sich z.B. anhand der vier-
stimmigen Choralsätze J.S. Bachs aufzeigen. Es ist nicht schwierig, ein Beispiel
zu finden, das alle zwölf Töne des chromatischen Totals enthält: In dem Choral
„Ach Gott und Herr“ aus der Cantate Nr. 48 „Ich elender Mensch“ (Bach-Ausgabe
10, S. 288) ist das chromatische Total sogar innerhalb von zwei Takten vollstän-
dig präsent. Trotzdem wird niemand auf die Idee kommen, Bachs Musik als
zwölftönig zu bezeichnen, denn jede Dissonanz und jede der zahlreichen Ab-
weichungen vom Tonvorrat der Tonart B-Dur, in der der Choral hier erscheint,
ist funktional, stufentheoretisch oder als besondere Form der Abweichung von
bestehenden Regeln im Dienste der Textausdeutung erklärbar:

222 bar“ (Niedecken, Dietmuth: Einsätze. Material und Beziehungsfigur im musikalischen Produ-
zieren, Hamburg 1988, S. 21).

222 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 38.
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Atonalität als Negation 65

Zum anderen kennzeichnet sich Adornos Materialbegriff, wie aus dem obigen
Zitat bereits hervorgeht, durch die Annahme einer „geschichtlichen Tendenz
der musikalischen Mittel“. Musik ist für Adorno nur in und aus ihrem histori-
schen Kontext heraus verstehbar, weil unsere Hörweisen und Hörerwartungen
sich an dem orientieren, was wir zu hören gewohnt sind. Jedes hinzukommen-
de Musikstück reagiert auf eine Fülle bereits vorhandener Musik und bestimmt
selbst den Stand des Materials neu. Was als konform oder gewagt empfunden
wird, kann nicht absolut bestimmt werden, sondern ist abhängig vom musik-
historischen Kontext bzw. vom Stand der musikalischen Sozialisation des Pu-
blikums, was Adorno am Beispiel des verminderten Septimakkords erläutert:

„Der verminderte Septimakkord, der in den Salonpiècen falsch klingt, ist richtig
und allen Ausdrucks voll am Beginn von Beethovens Sonate op. 111. Nicht nur,
daß er hier nicht aufgeklatscht ist, daß er aus der konstruktiven Anlage des Satzes
hervorgeht. Sondern das technische Gesamtniveau Beethovens, die Spannung
zwischen der äußersten ihm möglichen Dissonanz etwa und der Konsonanz; die
harmonische Perspektive, die alle melodischen Ereignisse in sich hineinzieht; die
dynamische Konzeption der Tonalität als ganzer verleiht dem Akkord sein spezi-
fisches Gewicht. Der historische Prozeß jedoch, durch den er es verloren hat, ist
 irreversibel.“223

Die stetige Veränderung von Musik als Reflexion ihres Materialstandes ist für
Adorno, der an anderer Stelle die Geschichte der Kunst als „die des Fortschritts
ihrer Autonomie“224 bezeichnet, nicht nur ein unausweichlicher, sondern auch
ein unumkehrbarer Prozess.225

223 Ebd., S. 40-41.
224 Adorno, Theodor W.: Ästhetische Theorie, Frankfurt a. M. 1970, S. 17. Mit „Fortschritt an

Autonomie“ ist zunächst die Loslösung von religiöser oder propagandistischer Funktio-
nalität gemeint. Jedoch kann auch die in dieser Untersuchung diskutierte Hinwendung
zur Abstraktion und Atonalität als Fortschritt an Autonomie betrachtet werden. Im Übri-
gen ist für Adorno auch diese Entwicklung der Kunst ein dialektisches Phänomen: „Die
Autonomie, die sie erlangte, nachdem sie ihre kultische Funktion und deren Nachbilder
abschüttelte, zehrte von der Idee der Humanität. Sie wurde zerrüttet, je weniger Gesell-
schaft zur humanen wurde. In der Kunst verblaßten kraft ihres eigenen Bewegungsgeset-
zes die Konstituentien, die ihr aus dem Ideal der Humanität zugewachsen waren. Wohl
bleibt ihre Autonomie irrevokabel. Alle Versuche, durch gesellschaftliche Funktion der
Kunst zurückzuerstatten, woran sie zweifelt und woran zu zweifeln sie ausdrückt, sind
gescheitert. Aber ihre Autonomie beginnt, ein Moment von Blindheit hervorzukehren. […]
Ungewiß, ob Kunst überhaupt noch möglich sei; ob sie, nach ihrer vollkommenen Eman-
zipation, nicht ihre Voraussetzungen sich abgegraben und verloren habe“ (ebd., S. 9-10).

225 Obwohl diese These auch für die folgenden Überlegungen zur Vermittlung Neuer Musik
maßgeblich ist, muss angemerkt werden, dass die geschichtliche Tendenz des Materials
zunächst ein europäisches Phänomen ist, das nicht auf alle Kulturen übertragen werden
kann: „Dies ist die Situation der abendländischen Musik. Als Gegenstand von vernunft-
durchsetzter und so durch menschliche Individuation zersetzter Magie unterscheidet sie
sich bekanntlich als ästhetische Erfahrung von Grund auf von der Musik anderer Kultu-
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66 Exkurs 1

Dieser Sachverhalt muss besonders dann betont werden, wenn es innerhalb
der sukzessiven Entwicklung des Materials zu plötzlichen qualitativen Verän-
derungen kommt, in denen wesentliche Gestaltungsmerkmale von Musik
gleichsam in ihr Gegenteil umschlagen. Nicht umsonst hat sich für die Neue
Musik, die sich auf keinen Grundton mehr beziehen lässt und als Material das
gesamte chromatische Total in gleichberechtigter Weise verwendet, die Be-
zeichnung „atonal“226 durchgesetzt. Heinz-Klaus Metzger weist explizit auf
den negatorischen Charakter des von Schönberg und Webern selbst abgelehn-
ten Begriffs „Atonalität“227 hin:

„Das alpha privativum bezeichnet die Negation der Tonalität und wie, kraft solcher
Negation, atonale Musik wiederum auf die Tonalität sich beziehe: ausgesparte To-
nalität gleichsam. Das ist dialektisch genug und hat angesichts von Schönbergs
Oeuvre alle Dignität des Begriffs; sagt Adorno atonal, so würde ihn verfehlen, wer
nicht mithörte, wie in der Negation das Negierte zugleich aufgehoben ist.“228

Hermann Pfrogner äußert sich zu dem Problem in ähnlicher Weise: „Atonalität
ist darauf ,angewiesen‘, dass es Tonalität gibt […]; denn Atonalität lebt ja einzig
daraus, Tonalität zu negieren.“229

Atonalität als Negation von Tonalität bedeutet also, dass die Regeln der tra-
ditionellen Tonalität nicht einfach außer Kraft gesetzt oder ignoriert werden,
sondern dass Tonalität bewusst und gezielt vermieden wird, was Adorno in
Anlehnung an Hegel als „bestimmte Negation“230 bezeichnet. Es ist also inner-

226 ren, wo sie – durchweg kultisch gebunden – ihre magische Rolle beibehalten hat, so dass
dort kaum von Stil oder stilistischer Entwicklung die Rede sein kann, während in Europa
Musik seit der Gregorianik sich stilistisch rapid veränderte, ebenso wie sich im Zug der geis-
tesgeschichtlichen Entwicklung das Welt- und Menschenbild ständig wandelte“ (Lachen-
mann, Helmut: Musik als Abbild vom Menschen, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung.
Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Häusler, Wiesbaden 1996, S. 111-112).

226 Nachweisbar ist der Begriff „Atonalität“ bereits kurz nach 1900 „zunächst nur in verein-
zelten Verwendungen in unterschiedlichen musiktheoretischen Kontexten und Bedeu-
tungen“ (Kinzler, Hartmuth: Atonalität, in: Eggebrecht, Hans Heinrich [Hrsg.]: Termino -
logie der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 44). Danach taucht er „mit wechselnden
Bedeutungen in Werkrezensionen und Aufführungskritiken“ (ebd.) auf, um ab den
1920er Jahren zum festen Bestandteil theoretischer Auseinandersetzungen mit moderner
Musik zu werden.

227 „Man bezeichnet diese Musik mit dem schrecklichen Wort ,atonale Musik‘. Schönberg
macht sich sehr lustig darüber, denn ,atonal‘ bedeutet ,ohne Töne‘; dies hat aber keinen
Sinn. Gemeint ist eine Musik, die nicht in einer bestimmten Tonart steht“ (Webern, Anton:
Der Weg zur Neuen Musik, Wien 1960, S. 45).

228 Metzger, Heinz-Klaus: Gescheiterte Begriffe in Theorie und Kritik der Musik, in: Eimert, Her-
bert (Hrsg.): Berichte – Analysen, Wien 1959, S. 43.

229 Pfrogner, Hermann: Die Zwölfordnung der Töne, Zürich 1953, S. 61.
230 „Denn alles, was die Kunstwerke an Form und Materialien, an Geist und Stoff in sich ent-

halten, ist aus der Realität in die Kunstwerke emigriert und in ihnen seiner Realität ent-
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Atonalität als Negation 67

halb des atonalen Komponierens keinesfalls plötzlich alles möglich, sondern
um die Atonalität aufrecht zu erhalten, sind bestimmte Fortschreitungen, die
tonalen Charakter hätten und dadurch auch wieder bestimmte Hörerwartun-
gen und Ansätze von Gestalthaftigkeit erzeugen würden, ausgeschlossen. Da-
durch entsteht eine interessante Situation: Ähnlich, wie man auf dem Negativ
einer Fotografie die abgebildete Situation oder das abgebildete Motiv in Umris-
sen erkennen kann, ist im Falle der Atonalität, wie Heinz-Klaus Metzger erklärt,
das Negierte in der Negation „aufgehoben“. Die Tonalität ist zwar abgeschafft,
aber in ihrer geschichtlichen Substanz231 zugleich auch bewahrt. Diesen bewah-
renden Aspekt der bestimmten Negation hebt auch Jean-François Lyotard her-
vor, wenn er schreibt:

„Ebenso wie sich Schönberg auf die Tonalität in absentia bezieht […], bezieht sich
Adorno auf den Kult und die Natur in absentia. Freud sagt: niemand kann in ab-
sentia töten. Sich auf etwas in absentia beziehen, heißt es aus dem Einflußbereich
des Mordes entfernen, heißt es bewahren, es erinnern, es besetzen. Schönbergs li-
bidinöse Besetzung der Tonalität ist stark […].“232

Negation wird hier als Mittel betrachtet, die Tonalität vor ihrer Zersetzung
durch die von Ernst Kurth beschriebenen Tendenzen spätromantischer Harmo-
nik zu bewahren.233

Was aus philosophischer Perspektive betrachtet durchaus nachvollziehbar
erscheint, stellt dagegen für viele Rezipientinnen und Rezipienten und ebenso
für die Vermittlung Neuer Musik ein erhebliches Problem dar. Sämtliche Eigen-
schaften von Musik, die ihre Gestalthaftigkeit ausmachten und deshalb für
 Orientierung und das Gefühl von Verständlichkeit sorgten, werden in Neuer
Musik negiert. Und mit den Sicherheiten, die uns die dur-moll-tonalen Kadenz-
muster und die traditionellen taktmetrischen Verhältnisse gewährten, fielen
auch die Möglichkeiten Spannung aufzubauen durch bewusste Verstöße gegen
die bestehenden Ordnungen wie die Synkope als erregende Abweichung von
der metrischen Norm, den Vorhalt als betonte und bedeutungsgeladene Disso-

230 äußert: so wird es immer auch zu deren Nachbild. Noch die reinste ästhetische Bestim-
mung, das Erscheinen, ist zur Realität vermittelt als deren bestimmte Negation“ (Adorno:
Ästhetische Theorie, S. 158).

231 Vgl. Mathias Spahlinger in: Hechtle, Markus: 198 Fenster zu einer imaginierten Welt. Versuch
über die elementare Arbeit von Mathias Spahlinger in seinem Orchesterstück „passage/paysage“,
Saarbrücken 2005, S. 115. 

232 Lyotard, Jean François: Intensitäten, Berlin 1978, S. 54, Hervorhebungen durch J.F. Lyotard.
233 Vgl. Kurth, Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners „Tristan“, Hildesheim

19853, S. 44-96. Dort heißt es u.a.: „Die Dissonanzen […] sind nicht nur auflösungsbedürf-
tig, sondern auch selbst auflösend, sie tragen den Willen zur Zersetzung des Akkordes,
dem sie angehören, in sich“ (S. 62).
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68 Exkurs 1

nanz oder den Trugschluss als überraschende Wendung, die die Auflösung in
den Tonikaklang verzögert.

Stattdessen befinden wir uns in einem offenen Hörraum, in dem wir mit un-
erwarteten Ereignissen konfrontiert werden, in dem wir nicht finden, wonach
wir suchen und uns deshalb in unserem Suchen selbst erleben und uns unserer
konkreten ästhetischen Bedürfnisse ebenso wie unserer allgemeinen, oftmals
trügerischen Annahmen über Musik und Kunst bewusst werden.

Die Hörhaltung, die uns Neue Musik abverlangt, ist eine offene, die Anstren-
gungen, Enttäuschungen und Widersprüche ertragen kann, dafür aber auch
durch unerhörte und extreme Erfahrungen in besonderer Weise bereichernd
sein kann. Das Hören Neuer Musik ist ein Hören, das Denken und Fühlen glei-
chermaßen in Bewegung setzt234, das die Konfrontation mit sich selbst nicht
scheut, ein Hören schließlich, das in hohem Maße dem entspricht, was gegen-
wärtig in der Kunstphilosophie und in den Bildungswissenschaften als spezi-
fisch „ästhetische“ Wahrnehmung diskutiert wird.

Das Nachdenken über die Eigenheiten der ästhetischen Wahrnehmung bzw.
der ästhetischen Erfahrung hat innerhalb des musikpädagogischen Diskurses
mit dem zunehmenden Einfluss konstruktivistischer Denkansätze an Bedeu-
tung gewonnen. Wo die Möglichkeit objektiver Erkenntnis verneint wird und
stattdessen von einer jeweils individuellen Konstruktion von Wirklichkeit auf-
grund wiederum individueller Erfahrungen ausgegangen wird235, rückt der
Vorgang eben dieser individuellen Erfahrung notwendigerweise ins Zentrum
der Aufmerksamkeit. Christian Rolle eröffnet seine Betrachtungen zur musika-
lisch-ästhetischen Bildung mit der Feststellung, dass musikalische Bildung
stattfindet, „wenn Menschen in musikalischer Praxis ästhetische Erfahrungen
machen“236, und misst diesem Vorgang die gleiche Bedeutung bei wie anderen,
z.B. naturwissenschaftlichen Zugängen zur Welt auch.237

Eine stark rezipierte Definition des Begriffs „ästhetische Erfahrung“ stammt
von Martin Seel. Nach Seels Ausführungen geht es bei der ästhetischen Wahr-
nehmung nicht nur um das, was wahrgenommen wird, sondern „außerdem
um den Vollzug dieser Wahrnehmung, und zwar so, daß dieser zu einem domi-

234 Vgl. dazu Lachenmann, Helmut: Vier Grundbestimmungen des Musikhörens, in: ders.: a.a.O.,
S. 54. Dort heißt es u.a.: „Wo das Denken dem Fühlen im Wege steht, ist beides unterent-
wickelt“.

235 Vgl. Glasersfeld, Ernst von: Radikaler Konstruktivismus. Ideen, Ergebnisse, Probleme, Frank-
furt a.M. 1996, S. 48.

236 Rolle, Christian: Musikalisch-ästhetische Bildung. Über die Bedeutung ästhetischer Erfahrung
für musikalische Bildungsprozesse, Kassel 1999, S. 5.

237 Vgl. ebd., S. 8.
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Atonalität als Negation 69

nanten Zweck der Wahrnehmung wird“238. Er bestimmt ästhetische Wahrneh-
mung als eine „Wahrnehmung, der es um die Zeit bei und mit dem ästhetisch
Wahrgenommenen geht“239.

Ursula Brandstätter, die sich in ihren Ausführungen auf Seel bezieht, schließt
eine verbindliche begriffliche Definition dessen, was ästhetische Erfahrung sei,
zwar aus240, unterscheidet jedoch sechs verschiedene „Kernmerkmale“ dieses
vielschichtigen Phänomens: Sinnlichkeit und Selbstzweck, Verbindung von
Selbst- und Weltbezug, Distanz zwischen Subjekt und Objekt sowie schließlich
die Erfahrung von Differenz zwischen der aktuellen und allen bisherigen Wahr-
nehmungen.241 Während Sinnlichkeit und Selbstzweck als klassische Merkmale
des Musik- und Kunsterlebens hier nicht diskutiert werden müssen, weisen
Selbstbezüglichkeit sowie Selbst- und Weltbezug als drittes und viertes Merk-
mal auf Eigenschaften der ästhetischen Wahrnehmung hin, die für das Thema
dieser Untersuchung, „Musik als ,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrneh-
mung‘“, von zentraler Bedeutung sind. Brandstätter stellt fest, dass sich unser
Bewusstsein im Akt der ästhetischen Wahrnehmung auf zwei Aspekte bezieht:
„auf den Prozess des Wahrnehmens und auf den ästhetischen Charakter des
Wahrgenommenen“242, womit die reflexive Natur der ästhetischen Wahrneh-
mung besonders hervorgehoben wird. Ebenso handelt es sich bei jeder ästheti-
schen Wahrnehmung aber auch um eine Welt-Erfahrung: „In der ästhetischen
Erfahrung gehen Ich-Erfahrung und Welt-Erfahrung eine Einheit ein.“243

Damit zusammenhängend gehört eine weitere Synthese scheinbar gegen-
sätzlicher Aspekte zum Wesen der ästhetischen Erfahrung: Während Egge-
brecht den Begriff der „ästhetischen Identifikation“ verwendet und damit einen
Zustand beschreibt, bei dem wir „mit all unserem Empfinden, Fühlen und Den-
ken in den Zustand der Musik geraten, mit unserer ganzen Ich-Befindlichkeit
in der Musik aufgehen“244, führt Brandstätter zwei Merkmale der ästhetischen
Wahrnehmung an, die besonders für die Rezeption Neuer Musik und abstrak-
ter Kunst von Interesse zu sein scheinen: Distanz und Differenz. Zum Merkmal
der Distanz wird ausgeführt: „Sobald ich ein Bild als Bild erkenne, eine Wahr-
nehmung als ästhetische Wahrnehmung erlebe, begebe ich mich auf eine Meta-
ebene, die eine Distanz zwischen mir und dem wahrgenommenen Objekt

238 Seel, Martin: Ethisch-ästhetische Studien, Frankfurt a.M. 1996, S. 58
239 Ebd., S. 51.
240 Vgl. Brandstätter, Ursula: Bildende Kunst und Musik im Dialog, Augsburg 20092, S. 25.
241 Ebd., S. 29-36.
242 Ebd., S. 32.
243 Ebd., S. 33, Hervorhebung durch Ursula Brandstätter.
244 Eggebrecht, Hans Heinrich: Musik verstehen, Wilhelmshaven 1999, S. 99.
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70 Exkurs 1

schafft.“245 Diese Distanz wiederum relativiert die wahrgenommene Situation
als nur eine Möglichkeit von vielen und bildet „die Basis für den vielfach offe-
nen und experimentellen Charakter sowohl der Kunstproduktion als auch der
Kunstrezeption“246.  

Noch stärker als die Erfahrung von Distanz zwischen Subjekt und Objekt, die
der spezifisch ästhetischen Wahrnehmung innewohnt, ist die Erfahrung von
Differenz, die Brandstätter besonders im Bereich der Auseinandersetzung mit
zeitgenössischer, auf Verfremdungstechniken beruhender Kunst als Merkmal
ästhetischer Wahrnehmung hervorhebt.247

Zweifellos setzt die Gleichzeitigkeit von ästhetischer Identifikation und Dif-
ferenzerfahrung eine hohe Integrationsleistung der Rezipientinnen und Rezi-
pienten voraus. Wenn Brandstätter von einer Metaebene spricht, auf die man
sich angesichts der Erfahrung von Distanz und Differenz notwendigerweise
 begibt, stellt sich ein Zusammenhang zur Denkweise Spahlingers her, für den
sich die ästhetischen Wahrnehmung nicht-gestalthafter Reizkonstellationen
mit einem qualitativ anderen Bewusstseinsstand verbindet als die Auseinan-
dersetzung mit traditioneller, gestalthafter Kunst oder Musik: 

„denn hier wird befördert, daß die menschen, die musik hören, mit ihrer fähigkeit
gestalten wahrzunehmen konfrontiert werden, daß sie [mit] ihrer eigenen gestalt-
wahrnehmung und dem konfrontiert werden, daß sie ununterbrochen sinn unter-
stellen. und das ist eine höhere form von bewußtheit als die verarbeitung von ge-
stalthaftem.“248

Es verdichten sich die Hinweise darauf, dass die Rezeption Neuer Musik und
abstrakter Kunst das Einnehmen einer spezifisch ästhetischen Wahrnehmungs-
haltung in besonderem Maße erfordert, womit sich auch weitere wesentliche
Aspekte des ästhetischen Paradigmenwechsels bzw. der fundamentalen Er-
schütterungen des Kunstbegriffs seit dem Anbruch der Moderne unmittelbar
auf die Auflösung und Reflexion von Gestalthaftigkeit zurückführen lassen.
Durch Erfahrungen der Distanz und der Differenz, die sich mit dem Verlust von
Gestalthaftigkeit verstärken, gerät das Kunsterleben mehr und mehr zur Refle-
xion der eigenen Wahrnehmungstätigkeit. Die Offenheit abstrakter Konstella-
tionen führt unweigerlich zu einer Aufwertung des Rezipienten im Prozess der
Interpretation von Kunst und Musik. Der Aspekt der Werkintention, der die
245 Brandstätter: a.a.O., S. 34.
246 Ebd., S. 35. Hierzu ist anzumerken, dass in diesem Sachverhalt auch die politische Rele-

vanz der ästhetischen Wahrnehmung gründet: Eine ästhetische Wahrnehmung der Dinge
schließt das Mitdenken von Alternativen ein.

247 Vgl. ebd.
248 Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwölf charakteristika der musik des 20. jahr-

hunderts, in: MusikTexte, Heft 27, Januar 1989, S. 6.
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Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik 71

traditionelle Hermeneutik trägt und zentraler Bezugspunkt einflussreicher mu-
sikdidaktischer Konzeptionen wie Michael Alts Kunstwerkorientierung249 oder
der Didaktischen Interpretation von Musik nach Karl Heinrich Ehrenforth und
Christoph Richter250 war, verliert zunehmend an Bedeutung. Mit der Auflösung
und Reflexion von Gestalthaftigkeit wird eine Neubestimmung nicht nur der
Kunst und Musik selbst, sondern auch des gesamten Vorgangs ihrer Rezeption
und Vermittlung notwendig, was sich im gegenwärtigen Diskurs über die Eigen -
heiten einer spezifisch ästhetischen Wahrnehmung sowie über die Bildungs-
relevanz ästhetischer Erfahrungen spiegelt.

249 Vgl. Alt, Michael: Didaktik der Musik. Orientierung am Kunstwerk, Düsseldorf 1968.
250 Vgl. Ehrenforth, Karl Heinrich: Verstehen und Auslegen, Frankfurt a.M. 1971; Richter,

Christoph: Theorie und Praxis der didaktischen Interpretation von Musik, Frankfurt a.M. 1976.
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2.5 Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik 
(Schönberg, Klee, Messiaen, Boulez)

Schönberg und seine Schüler empfanden es als Mangel, dass die Stücke, die ab
etwa 1908 entstanden, nachdem man sich endgültig von Grundtongebunden-
heit und tonaler Harmonik losgesagt hatte, zwar „äußerste Ausdrucksstär-
ke“251 entwickelten, als wesentliches Merkmal aber – da die traditionelle Har-
monik nicht mehr als Träger musikalischer Form fungieren konnte – auch
durch eine „außerordentliche Kürze“252 geprägt waren. Auf der Suche nach
 alternativen Organisationsformen war Schönberg zu Beginn der 1920er Jahre
erfolgreich: „Nach vielen erfolglosen Versuchen in einem Zeitraum von annä-
hernd zwölf Jahren legte ich den Grund zu einem neuen musikalischen Kon-
struktionsverfahren, das geeignet schien, jene strukturellen Differenzierungen
zu ersetzen, für die früher die tonalen Harmonien gesorgt hatten“253, schreibt
er rückblickend über die Zeit, in der er seine „Methode der Komposition mit
zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen“254 entwickelte. Es gibt mehrere Hin-
weise darauf, dass Schönberg tatsächlich davon überzeugt war, mit den Prinzi-
pien der Zwölftonkomposition etwas geschaffen zu haben, das die Funktion
der tonalen Harmonik langfristig übernehmen könnte. In dem Text „Tonalität
und Gliederung“, der 1925 entstand und damit zeitlich in unmittelbarer Nähe
zur Entwicklung der Zwölftontechnik steht, heißt es:

„Daß die Harmonik allein formbestimmt ist, ist ein weitverbreiteter Irrglaube, ob-
wohl ich ihn schon in meiner Harmonielehre widerlegt habe, oder wahrscheinlich
vielmehr: eben deswegen. Sie kann gewiß mit herangezogen werden, die Gliede-
rung zu fördern; aber daß ein Tonstück nicht aus Gliedern, aus Stücken bestehe,
ist nur auf ganz andere Art erzielbar.“255

So hielt Schönberg z.B. auch nach der Erfindung der Zwölftontechnik an musi-
kalischen Themen und Motiven fest: „Die Möglichkeiten, formale Elemente der
Musik – Melodien, Themen, Phrasen, Motive, Figuren und Akkorde – aus einer
Grundreihe zu entwickeln, sind unbegrenzt.“256 Ihm war wichtig, klare Gliede-
rungen zu schaffen und er ging weiterhin von funktional bestimmten Form -
teilen in seinen Kompositionen aus, wie eine weitere Passage aus dem Text

251 Schönberg, Arnold: Komposition mit zwölf Tönen, in: ders.: Stil und Gedanke. Aufsätze zur
Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech, Nördlingen 1976., S. 74.

252 Ebd.
253 Ebd., S. 75.
254 Ebd.
255 Schönberg, Arnold: Tonalität und Gliederung, in ders.: a.a.O., S. 206.
256 Schönberg: Komposition mit zwölf Tönen, S. 82.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 72

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik 73

„Tona lität und Gliederung“ zeigt: „Die Gliederung in der Komposition kommt
dadurch zustande, dass: 1. ein Körper da ist, und 2. die Glieder verschiedene
Funktion ausüben und zu dieser Funktion geschaffen sind.“257

Die genannten Eigenschaften einer Komposition, dass sie als etwas Ganzes
auftritt, das Schönberg „Körper“ nennt, und sich in funktional bestimmbare
 Bestandteile gliedert, sind, wie in Kapitel 2.2 gezeigt, wesentliche Merkmale
von Gestalthaftigkeit.

Während Schönberg also davon ausging, mit der Zwölftontechnik die form-
bildenden Kräfte der traditionellen Harmonik ersetzen zu können, schätzt
Adorno die Sachlage anders ein:

„In keinem Betracht ist sie [die Zwölftontechnik] Tonalitätsersatz. […] Der Ausfall
des spezifisch Harmonischen als eines Formbildenden wird offenbar so bedenklich
fühlbar, daß der reine Zwölftonkontrapunkt als solcher zur organisierenden Kom-
pensation nicht genügt. Ja er genügt nicht einmal kontrapunktisch. Das Prinzip des
Kontrasts überschlägt sich. Niemals tritt eine Stimme zur anderen wahrhaft frei hin-
zu, sondern stets bloß als deren ,Ableitung‘, und gerade das vollkommene Ausspa-
ren der Ereignisse der einen Stimme in der anderen, ihre gegenseitige Negation,
bringt sie in ein Spiegelverhältnis, dem latent die Tendenz innewohnt, die Unabhän-
gigkeit der Stimmen voneinander und damit den ganzen Kontrapunkt im Extrem
aufzuheben – im Zwölfklang.“258

Die polnische Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa wies bereits 1935 darauf hin,
dass diastematische Tonfolgen, wie Schönberg sie auch schon vor der Erfin-
dung der Zwölftontechnik verwendet259, im Vergleich zu den Themen einer tra-
ditionellen Komposition bereits deutlich an Gestalthaftigkeit eingebüßt haben:

„Das Thema eines Stückes hat immer seine besondere Struktur, ist motivisch aus-
gebaut und besitzt seinen spezifischen, durch ihn selbst zum Ausdruck kommen-
den harmonischen Inhalt. Dies alles ist dem Wesen der Grundgestalt fern. Sie ist
nichts mehr als geformtes, organisiertes Tonmaterial des Stückes.“260

Dass Schönberg die Ausgangsreihe, die einer Komposition zugrunde liegt, als
„Grundgestalt“ bezeichnet, weist darauf hin, dass sein Gestaltbegriff nicht de-
ckungsgleich mit dem der Wahrnehmungspsychologie ist. Dies führt auch
Adorno in seinem Text „Kriterien der neuen Musik“ aus:

257 Schönberg: Tonalität und Gliederung, S. 208.
258 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 90-91.
259 Gut nachweisbar ist die diastematische Themenbehandlung z.B. im vierten Satz des zwei-

ten Streichquartetts, Op. 10, von Arnold Schönberg. Die Tonfolge des ersten Hauptthemas
(Takt 21ff.) wird mehrfach rhythmisch verändert wieder aufgegriffen, z.B. in Takt 36 und
37 in der Bratsche, in Takt 88 in der Singstimme und in Takt 89ff. im Cello.  

260 Lissa, Zofia: Geschichtliche Vorform der Zwölftontechnik, in: Acta Musicologica VII, 1935, S. 17,
Fußnote 1, Hervorhebung durch Z. Lissa.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 73

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


74 Theoretischer Teil

„Der Gestaltbegriff der Psychologie, wie er von Christian von Ehrenfels einge-
führt, dann von Wertheimer, Köhler, Gelb und anderen zur Theorie ausgeweitet
wurde, war Schönberg wohl unbekannt; […] Er hat ihn als Vehikel der Zwölfton-
technik benutzt: die Reihe in ihrer ursprünglichen Form, die dann Modifikationen
und Transpositionen erfährt, führt bei ihm den Namen ,Grundgestalt‘. Unterstellt
wird, daß die Grundgestalt in all ihren Modifikationen, als Umkehrung, Krebs
und Umkehrung des Krebses, ihre Identität bewahre, also als die gleiche kenntlich
sei; […] Solche Wendungen aber dürfen nicht buchstäblich genommen werden;
sonst bewirken sie einen Kurzschluss des Denkens, den jetzt erst die avanciertes-
ten Komponisten durch Reflexion des musikalischen Zeitelements zu vermeiden
trachten.“261

Während für Schönberg selbst auch nach der Erfindung der „Methode der
Komposition mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen“262 die Kategorie
„Gestalt“ von erheblicher Bedeutung war, wird in den wissenschaftlichen und
theoretischen Betrachtungen seiner atonalen Kompositionstechnik also zu-
gleich das Moment der Auflösung und Reflexion von Gestalthaftigkeit hervor-
gehoben.

Auch der folgende heftige Vorwurf, den Pierre Boulez gegenüber Schönberg
formuliert, hängt mit dem Problem zusammen, dass Gestalthaftigkeit an die
 tonale Syntax gekoppelt zu sein scheint. In seinem Essay „Schönberg ist tot“
schreibt Boulez:

„Die Tatsache, daß Schönberg in seinen Zwölftonwerken Thema und Reihe ein-
fach gleichsetzt, weist im übrigen deutlich genug auf seine Unfähigkeit hin, die
Klangwelt auch nur zu ahnen, welche die Reihe von sich aus verlangt.“263

Warum Lissa, Adorno und Boulez, die die Musik Schönbergs allesamt sehr ver-
ehrten, zu einer Interpretation des Materialstandes der Zwölftonmusik kamen,
die sich stark von Schönbergs eigener Bewertung der Situation unterscheidet,
lässt sich anhand eines konkreten Beispiels zeigen. Als eines der ersten größe-
ren, durchgehend zwölftönig komponierten Stücke gilt Schönbergs „Suite für
Klavier, Op. 25“. Allen fünf Sätzen liegt die gleiche Zwölftonreihe zugrunde:

261 Adorno, Theodor W.: Kriterien der neuen Musik, in: Musikalische Schriften I-III, Frankfurt
a.M. 1978, S. 214-215.

262 Vgl. Schönberg: Komposition mit zwölf Tönen, S. 75.
263 Boulez, Pierre: Schönberg ist tot, in: ders.: Anhaltspunkte, Stuttgart 1975, S. 292; Vgl. dazu

auch Mahnkopf, Claus Steffen: Gestalt und Stil. Arnold Schönbergs Erste Kammersymphonie
und ihr Umfeld, Kassel 1994, S. 194.
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Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik 75

In den ersten fünf Takten des ersten Satzes „Präludium“ werden drei weitere
Reihenformen verwendet:

Über seinen relativ freien Umgang mit den Zwölftonreihen äußert sich Schön-
berg in dem Grundlagentext „Komposition mit zwölf Tönen“, der in verschiede-
nen Fassungen vorliegt und u.a. 1935 als Vortrag an der University of Southern
California gehalten wurde:

Die Reihe ist oft in Gruppen unterteilt; zum Beispiel in zwei Gruppen von sechs
Tönen oder drei Gruppen von vier oder vier Gruppen von drei Tönen. Diese Grup-
pierung dient vor allem dazu, in der Verteilung der Töne Regelmäßigkeit zu errei-
chen.“264

Von diesen Techniken macht Schönberg bereits in den ersten fünf Takten des „Prä-
ludiums“ der „Suite für Klavier, Op. 25“ reichhaltigen Gebrauch. Die Reihenanalyse
folgt Schönbergs eigener Darstellung in dem Text „Komposition mit zwölf Tönen“265:

264 Schönberg: Komposition mit zwölf Tönen, S. 82.
265 Vgl. ebd., S. 87. Die Reihenanalyse folgt Schönbergs eigener Darstellung. Abdruck des

Notenbeispiels mit freundlicher Genehmigung der Universal Edition A.G. Wien.
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76 Theoretischer Teil

Während die erste Zwölftonreihe noch gänzlich linear angeordnet ist, erklingen
die letzten vier Töne der zweiten Reihe, die in der Unterstimme auf dem Ton
„b“ beginnt, bereits parallel zu den Tönen 5 bis 8. Die Reihenläufe drei und vier,
bei denen es sich um eine Umkehrung auf „b“ und einen Krebs auf „e“ handelt,
sind dreistimmig konzipiert, sodass sich jeweils die Töne 1 bis 4, 5 bis 8 und 9
bis 12 gegenseitig kontrapunktieren.  

Trotz der ausdrucksstarken, dynamisch und artikulatorisch eindeutig be-
stimmten Gesten, deren motivischer Charakter nicht angezweifelt werden
kann, ist Adornos Einwand, der „Ausfall des spezifisch Harmonischen als eines
Formbildenden“ sei „bedenklich fühlbar“266, ebenfalls nachvollziehbar. Die Ab-
schnitte, innerhalb derer das chromatische Total vollständig erscheint, verkür-
zen sich zunehmend. Am Anfang des Satzes sind erst nach zwei Takten mit den
Tönen „c“ und „A“ in der Mittelstimme alle zwölf Töne erklungen, die Umkeh-
rung der Reihe, die am Ende des dritten Taktes beginnt, führt das chromatische
Total bereits im Rahmen eines Taktes durch, während im fünften Takt alle 12

266 Adorno: Philosophie der neuen Musik, S. 90-91.
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Töne innerhalb von sieben Sechzehnteln vorkommen, was nur noch etwas
mehr als einem halben Takt entspricht. Die Tendenz zum fortwährenden
Zwölfklang267, der keine wirklichen harmonischen Differenzierungen und Ent-
wicklungen zulässt, ist nicht von der Hand zu weisen. Die „Methode der Kom-
position mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen“268 etabliert keine Hierar-
chien zwischen den Tönen, die Unterscheidungen zwischen Grundton, Leitton,
Dominantton, diatonischen oder alterierten Tönen zuließen, sondern stellt ein
Beziehungssystem zwischen den Tönen her, das sich prinzipiell von der tradi-
tionellen dur-moll-tonalen Ordnung des Tonraums, die sich im Quintenzirkel
versinnbildlicht, unterscheidet.

Auf welcher grundlegenden Ebene dieser Unterschied angesiedelt ist, lässt sich
anhand einiger Gedanken Paul Klees nachvollziehen, der im Wintersemester
1921/22, also ungefähr zeitgleich mit der Erfindung der Zwölftonkomposition
durch Schönberg und den gestaltpsychologischen Untersuchungen Werthei-
mers, Vorträge am Bauhaus in Weimar hielt.269 Diese Vorträge fanden im Ab-
stand von jeweils vierzehn Tagen statt und alternierten mit Übungsstunden, in
denen die Studierenden Aufgaben bearbeiteten, die sich auf die Vorlesungen
bezogen. Der vierte Vortrag vom 16. Januar 1922 trägt den Titel „Struktur“ und
beschäftigt sich zunächst mit der Unterscheidung zwischen „kompositionellen
und strukturalen Charakteren“270. Ein strukturaler Charakter ergibt sich nach
Klee aus der „Addition von reinen Einheiten nach einer linearen Richtung“271.
Zum Beispiel so272:

„Eine Kreuzung der beiden Richtungen“, heißt es weiter, „bringt dieses neue
strukturale Bild hervor, welches als Addition von Einheiten in der Richtung
zweier Dimensionen bezeichnet werden kann. Dieses Bild, obwohl durch seine

267 Alban Berg komponierte den simultanen Zwölfklang bereits 1912 im dritten der „Fünf
Orchester-Lieder nach Ansichtskartentexten von Peter Altenberg“, Op. 4.

268 Schönberg: a.a.O., S. 75.
269 Die handschriftlichen Aufzeichnungen der Vorträge sind enthalten in: Klee, Paul: Beiträge

zur bildnerischen Formlehre, in: ders.: Kunst-Lehre, Leipzig 1987, S. 91-313.
270 Ebd., S. 136.
271 Ebd.
272 Die folgenden vier Grafiken sind Nachbildungen der Beispiele von Klee: a.a.O., S. 136-144.
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78 Theoretischer Teil

zweidimensionale Richtung erweitert, steht immer noch an tiefster Stelle der
Ordnung strukturaler Charaktere“273:

Zwar gibt es, wie Klee weiterhin ausführt, „Strukturen höheren Grades“274, es
gilt aber weiterhin: „[…] sobald ein beliebig wiederholender Rhythmus nach-
zuweisen sein wird, ist ihr strukturaler Charakter festgestellt“275. Für Struktu-
ren höheren Grades gibt Klee Beispiele, die folgenden Grafiken entsprechen:

oder

Im zweiten Beispiel handelt es sich um eine Wiederholung von jeweils zwei Ele-
menten, die sich aufgrund der Farbgebung hinsichtlich ihres Gewichts unter-
scheiden.

Diese strukturalen Charaktere werden bei Klee nun von „kompositionellen“
Charakteren, die im Verlauf des Vortrags auch als „organische“276 Charaktere
bezeichnet werden, unterschieden. Um strukturale Rhythmen von kompositio-
nellen Erscheinungen abzugrenzen, schreibt Klee:

„Dass solchen [strukturalen] Rhythmen ein organischer Charakter innewohnt,
kann nicht behauptet werden. Das bestätigt der erste Blick auf die entsprechenden
Zahlenreihen. Jeder Organismus ist Individuum, auf deutsch unteilbar. Das heisst
man kann von ihm nichts wegnehmen, ohne das Ganze in seinem Charakter zu
ändern oder, bei lebendigen Wesen: die Funktion des Ganzen zu stören oder gar

273 Ebd., S. 136-137.
274 Ebd., S. 140.
275 Ebd., S. 141.
276 Vgl. ebd., S. 142-143.
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zu unterbinden. Ebenso wenig kann man etwas hinzutun. Unsere Zahlenreihen
und Zahlenkomplexe behalten ihren unterorganischen, dividuellen Charakter,
wenn wir statt 1+1+1+1 setzen 1+1+1 oder 1+1+1+1+ 1+1.“277

Es scheint sich so zu verhalten, dass Klee unter „kompositionellen“ Charakte-
ren, die er gleichfalls als „organisch“ bezeichnet, genau das versteht, was die
Wahrnehmungspsychologie der Berliner Schule „gestalthaft“ genannt hat.
Klees Beobachtung, dass die Funktionsfähigkeit des Organismus von seiner
Ganzheit abhängt, entspricht der ersten von Christian von Ehrenfels um 1890
beobachteten Gestaltqualität der Übersummenhaftigkeit, die später formelhaft
formuliert wurde als: „Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Einzelteile“278.

Strukturale Charaktere im Sinne Klees beruhen dagegen auf permanenter
Wiederholung bestimmter Konstellationen. Sie sind einerseits berechenbar,
weil sie sich eben wiederholen, andererseits aber auch unabsehbar hinsichtlich
ihrer Ausdehnung.

Weiter heißt es bei Klee:

„In der individuellen Belanglosigkeit der Strukturalrhythmen liegt aber auch ein
grosser Vorzug: Sie lassen sich einem organischen, individuellen Ganzen leicht
einordnen, das Wesen des Organismus stützend. Ohne ihm irgendwie entgegen-
zutreten. Anmerkung: Sie eignen sich daher zur Belebung bedürftiger Stellen in
gegebenen Kompositionen, sie sind längst bekannt als Tapetenmuster, sie eignen
sich für Bücher und für Mappen als neutrale Belebung der Fläche.“279

Auch das Adjektiv „individuell“ verwendet Klee neben „kompositionell“ und
„organisch“, um das zu beschreiben, was für die Wahrnehmungspsychologie
„Gestalthaftigkeit“ ist.280 Dass es, wie Klee zeigt, einen qualitativen Unter-
schied zwischen gestalthaften und strukturalen Charakteren gibt, bedeutet je-
doch nicht, dass zwischen diesen verschiedenen Charakteren keine lebendigen
Beziehungen entstehen könnten. Dazu stellte Klee seinen Studentinnen und
Studenten die Aufgabe, individuelle und strukturale Rhythmen „unter gegen-
seitiger Stützung organisch zu verarbeiten“281. Er ließ sie zuhause experimen-
tieren und stellte in der folgenden Sitzung fest, „dass niemand den Fisch des
Columbus entdeckte“282.
277 Ebd.
278 Vgl. dazu Kapitel 2.1 dieser Arbeit.
279 Klee: a.a.O., S. 144-145.
280 In dem Vortrag „Über die moderne Kunst“ benutzt Klee den Begriff „Gestalten“ für „gegen-

ständliche Gebilde“. Der vollständige Satz lautet: „Die Gestalten, wie ich diese gegen-
ständlichen Gebilde nun des öfteren bezeichnete, haben auch noch ihre bestimmte Hal-
tung, welche aus der Art resultiert, wie man die ausgehobenen Elementargruppen in
Bewegung setzt“ (Kunst-Lehre, S. 79).

281 Klee: Beiträge zur bildnerischen Formlehre, S. 152.
282 Ebd., S. 153.
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Dieser „Fisch des Columbus“ könnte ungefähr so aussehen und ist mit seiner
eindeutig gestalthaften Ganzheit und der durch das gleichmäßige Schuppen-
muster strukturierten Oberfläche ein vorbildliches Beispiel für die gesuchte
Kombination aus individuellen und strukturalen Rhythmen, die sich gegensei-
tig stützen:

Klees Ausführungen beschreiben Abstufungen von Individualität oder Struk-
turhaftigkeit bestimmter Elemente einer gegenständlichen bildnerischen Kom-
position. Strukturale Anteile innerhalb gegenständlicher bzw. gestalthafter
Konstellationen gibt es im Bereich der Malerei, der Skulptur und der Architek-
tur jedoch nicht nur als Andeutung einer bestimmten Oberflächenstruktur wie
im Falle der schuppigen Fischhaut, sondern auch das Ornament und die Ara-
beske können als strukturale Elemente auf eine lange Tradition zurückbli-
cken.283

Solche Kombinationen von strukturalen und gestalthaften Charakteren gibt
es im Bereich der Musik im Falle von figurierten Harmoniefolgen, wie z.B. den
Alberti-Bässen in der Begleitung der „Sonata facile“, KV 545, in C-Dur von Wolf-
gang Amadeus Mozart:

Die halbtaktige Begleitfigur hat stark strukturalen Charakter, weist aber auf-
grund der Kadenz (Grundabsatz), die sie beschreibt, auf einer übergeordneten
Ebene auch gestalthafte Züge auf und ist in dieser doppelten Eigenschaft dem
„Fisch des Columbus“, den Klee seinen Studentinnen und Studenten als Bei-

283 Die „Fondation Beyeler“ in Riehen / Basel widmete dem Verhältnis zwischen Ornament
und abstrakter Kunst im Jahre 2001 eine eigene Ausstellung. Der begleitende Katalog ent-
hält verschiedene Beiträge, die darauf hinweisen, dass die Bedeutung des Ornaments für
die Entstehung abstrakter Kunst weithin unterschätzt wird, weil führende Vertreter der
abstrakten Kunst den Vergleich ihrer Werke mit ornamentalen Erscheinungen als abwer-
tend empfanden (Brüderlin, Markus [Hrsg.]: Ornament und Abstraktion. Kunst der Kulturen,
Moderne und Gegenwart im Dialog, Katalog zur Ausstellung der Fondation Beyeler, Köln
2001).
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spiel präsentierte, vergleichbar. Von der bloßen Begleitfunktion emanzipieren
können sich strukturale bzw. figurative Elemente innerhalb tonaler Musik über
begrenzte Zeiträume hinweg im Falle von Sequenzen, wie eine Passage aus
dem weiteren Verlauf der „Sonata facile“ von Mozart zeigt:

Paul Klee, der ein sehr inniges Verhältnis zur Musik pflegte und auch in diesem
Bereich als Fachmann angesehen werden muss284, unternimmt in seinen Vorle-
sungen zur bildnerischen Formlehre ebenfalls einen großangelegten Exkurs, der
sich mit strukturalen und individuellen Phänomenen in der Musik beschäftigt:

„Ich greife in das musikalische Gebiet über. Grundlegende Struktur ist hier der
Takt. Für das Ohr ist der Takt einigermassen latent, wird aber doch durchempfun-
den als strukturales Netz, auf dem sich die Quantitäten und Qualitäten der musi-
kalischen Ideen abspielen. Die Taktnormen sind zwei- und dreiwertig.“285

Klee spricht dem Takt strukturalen Charakter zu und begreift ihn als Netz. Die-
se Auffassung ist naheliegend, da es sich bei Takten um sich wiederholende
 metrische Einheiten handelt. Würde der Takt nun tatsächlich die Zeit aus-
schließlich quantitativ in vollkommen gleichwertige Bestandteile unterteilen,
so könnte man der Klassifizierung des Taktes als strukturale Erscheinung un-
eingeschränkt zustimmen. Da die wesentliche Funktion jeder traditionellen
taktmetrischen Einheit aber gerade darin besteht, qualitative Unterschiede zwi-
schen den verschiedenen Zeiteinheiten zu konstituieren, muss dem Takt auch
gestaltkonstituierende Bedeutung zugesprochen werden. Mindestens ist anzu-
erkennen, dass er die Gestalthaftigkeit der „musikalischen Ideen“, die sich auf
ihm „abspielen“, wie Klee es formuliert286, unterstützt, indem er durch die qua-
litative Differenzierung der Zeiteinheiten mehr leistet als eine bloße Untertei-
lung der Zeit. Phänomene wie z.B. Vorhalte, Antizipationen und verschiedene
Arten von Schlussbildungen werden erst vor dem Hintergrund entsprechender
metrischer Verhältnisse sinnvoll.

284 Paul Klees Vater arbeitete als Musikpädagoge am Lehrerseminar in Bern-Hofwil, seine
Mutter, geb. Frick, war Sängerin. Seit seinem siebten Lebensjahr erhielt Paul Klee Violin-
unterricht bei Karl Jahn. 1902 verlobte er sich mit der Pianistin und Klavierlehrerin Lily
Stumpf (1876-1946), die er später heiratete. Neben der umfangreichen Tätigkeit als Mu-
sikrezensent für verschiedene Zeitungen half er ab 1904 gegen Honorar in Sinfonieorches-
tern aus, trat gelegentlich auch als Solist auf und unterrichtete selbst privat Violine (vgl.
Regel, Günther: Das Phänomen Paul Klee, in: Klee: Kunst-Lehre, S. 11-14).

285 Klee: a.a.O., S. 145-146.
286 Ebd.
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82 Theoretischer Teil

Auch wenn Klee in seinem Vortrag auf die gestaltkonstituierenden Aspekte
des Phänomens „Takt“ nicht explizit eingeht, legt er in seiner grafischen Dar-
stellung des Anfangs des dritten Satzes der sechsten Sonate für Violine und
Cembalo von Johann Sebastian Bach, BWV 1019, sehr viel Wert darauf, die qua-
litativen Differenzen zwischen den verschiedenen Zählzeiten des Taktes zu ver-
deutlichen287:

Der untere Teil der Grafik versucht in zwei Schichten die taktmetrischen Ver-
hältnisse anschaulich zu machen. Ganz unten wird das Gewicht der Viertel-
schläge dargestellt, darüber das Gleiche für die halbtaktigen 4/8-Einheiten, die
das metrische Empfinden der Spieler wie der Hörer bestimmen dürften.

Bei dem mittleren Teil der Grafik handelt es sich nicht nur um eine Umset-
zung des Notentextes, sondern genau genommen sogar um den Versuch die tat-
sächlich klingende Musik darzustellen, denn über die Tonhöhen und Tondau-
ern, die der Partitur zu entnehmen sind, hinaus ist die dynamische Entwicklung
der Töne angedeutet, über die die Partitur gar nichts aussagt, weil der Interpret
sie auf der Grundlage eigener ästhetischer Kriterien selbständig gestaltet. Be-
merkenswert ist hier der klare Verlauf der dynamischen Entwicklung der Vor-
haltstöne, die, solange sie sich konsonant zum begleitenden Basston verhalten,
anschwellen und in dem Moment, in dem sie zur Dissonanz werden, ihren dy-
namischen Höhepunkt erreichen, um dann wieder nachzulassen und in die äu-
ßerst leicht aufgefasste Auflösung zu münden. Zum Vergleich der Notentext:

287 Die Grafik, von der hier nur die erste Hälfte abgebildet ist, ist veröffentlicht in: Klee, Paul:
Das bildnerische Denken, Basel / Stuttgart 19713, zwischen den Seiten 286 und 287; und in: Klee,
Paul: Kunst-Lehre, Leipzig 1987, zwischen den Seiten 158 und 159. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung der Philipp Reclam jun. Verlag GmbH. Die handschriftlichen Eintragungen
in der Grafik wurden zwecks besserer Lesbarkeit durch Maschinenschrift ausgetauscht.
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Klee erklärt zu den Charakteren der beiden Stimmen, mit denen das Cembalo
beginnt: „Die beiden Stimmen (zweite und dritte Stimme) des ersten Taktes un-
terscheiden sich sehr in der Individualisierung. Die Untere hat sichtlich struk-
turalen Charakter im Vergleich zur Oberen, welche individuell gehalten ist.“288

Allerdings sind diese Verhältnisse keineswegs unveränderbar. Im zweiten Takt
des Stückes setzt die Violine ein und übernimmt das Thema:

Dazu schreibt Klee:

„Der spätere Einsatz der ersten Stimme erfolgt etwas unterhalb der zweiten, will
sie überspringen, was fürs erste nicht gelingt; erst nach der kurzen Pause der zwei-
ten Stimme erlangt diese das erstrebte Übergewicht. Die zweite wird bei individu-
ellem Eintritt der ersten zum strukturalen Charakter degradiert, macht durch Hö-
henlage im einverstandenen Gegensatz zur Dritten, die sich an dieser Stelle etwas
vertieft, ein Joch, unter dem sich die Erste individuell bewegt. Nach der resignie-
renden Pause geht die Zweite parallel mit der Dritten.
Die Dritte bleibt ihrem strukturalen Charakter von Anfang an treu, bis zu der Stel-
le, wo die Zweite sich parallel ihr zugesellt; hier kann man einen schüchternen
Versuch zum Individuellen hin erkennen.“289

288 Klee: Beiträge zur bildnerischen Formlehre, S. 149.
289 Ebd., S. 149-151.
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84 Theoretischer Teil

Obwohl, wie gezeigt, auch Bach und Mozart Elemente verwenden, die nur eine
sehr geringe Individualität ausprägen, wie z.B. Tonleitern, Akkordfigurationen
oder Sequenzen, wohnt allen diesen Erscheinungen grundsätzlich auch ein ge-
stalthaftes Moment inne, solange sie sich vor dem Hintergrund der dur-moll-
tonalen Harmonik abspielen. Bei genauerer Betrachtung wird deutlich, dass
z.B. die aufsteigende Tonleiter in der Bassstimme im ersten Takt der sechsten
Sonate für Violine und Cembalo von J.S. Bach, BWV 1019, die als h-moll-melo-
disch bezeichnet werden darf, gar keine rein strukturale Erscheinung ist, die
aus lauter gleichen und beliebig oft wiederholbaren Intervallfortschreitungen
in eine Richtung besteht. Vielmehr handelt es sich um eine Folge von Tönen,
von denen jeder einzelne eine ganz bestimmte Qualität vor dem Hintergrund
der harmonischen Verhältnisse besitzt und in einem bestimmten Verhältnis
zum Grundton und zur Tonart des Stückes steht, aus dem sich sein individuel-
ler Charakter ergibt. Nicht zufällig wird der Anstieg kurz vor dem Ende des ers-
ten Taktes unterbrochen und die Zusatznote „fis“ eingefügt, denn es ist wichtig,
dass die Oktave und damit wieder der Grundton der Tonika genau auf dem
nächsten Taktschwerpunkt erreicht wird. Und nicht zufällig handelt es sich bei
dem eingefügten Ton um das „fis“, den Grundton des Dominantakkords, der
den Wiedereintritt der Tonika zu Beginn des zweiten Taktes vorbereitet.

Nicht anders verhält es sich mit den sog. Alberti-Bässen im ersten Satz der
Sonate in C-Dur, KV 545, von W.A. Mozart. Die Begleitung der ersten vier Takte
hat zwar als Abfolge stets in der gleichen Weise figurierter Akkorde struktura-
len Charakter, jedoch ist die Kadenz, die die Folge beschreibt, ein in sich ge-
schlossenes Ganzes ( T T | D7 T | S T | D7 T ), das sich in seiner Charakteristik
verändern würde, wenn man etwas wegnähme oder hinzufügte. Der Abschnitt
ist auch nicht beliebig lang, sondern entspricht durch die ebenfalls von den har-
monischen Verhältnissen unterstützte analoge Taktgruppierung einer präzisen
Logik, die stilbildend für die Epoche ist, aus der das Stück stammt.

Aufgrund der Tatsache, dass im Kontext traditioneller Harmonik selbst sol-
che Passagen noch gestalthaften Charakter besitzen, die im Vergleich zu Melo-
dien bzw. musikalischen Themen eher als strukturale Erscheinungen aufgefasst
werden müssten, kann von wirklichen Strukturkompositionen erst nach der
Überwindung dieser traditionellen Harmonik gesprochen werden. Der Schlüs-
sel bzw. die Technik, die diese Loslösung möglich machte, war die konsequente
Gleichberechtigung aller zwölf Töne des chromatischen Totals, die Schönberg
mit Hilfe seiner „Methode der Komposition mit zwölf nur aufeinander bezoge-
nen Tönen“290 erreichte.

290 Schönberg: Komposition mit zwölf Tönen, S. 75.
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Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik 85

Betrachtet man nun die siebenstufige diatonische Skala als Ausgangsmaterial
dur-moll-tonaler Musik im Vergleich zur chromatischen Skala als Grundlage der
Zwölftonmusik, so wird vor dem Hintergrund der Ausführungen Paul Klees zu
den Eigenheiten kompositioneller bzw. individueller Charaktere auf der einen
Seite und strukturaler Charaktere auf der anderen Seite klar, dass die Auflösung
dessen, was Klee mit den Adjektiven „individuell“, „kompositionell“ und „orga-
nisch“ umschreibt und was nach den Erkenntnissen der Berliner Schule der Ge-
stalttheorie als „Gestalthaftigkeit“ zu bezeichnen wäre, sowie die Tendenz zur
Strukturhaftigkeit bereits im Ausgangsmaterial der Zwölftonmusik angelegt ist.

Die chromatische Skala entspricht aufgrund ihrer äquidistanten Struktur ge-
nau jenen von Klee vorgestellten strukturalen Gebilden, in denen das einzelne
Element keinen individuellen Charakter besitzt, sondern lediglich Bestandteil
einer beliebig weiterführbaren Anordnung ist:

Eine qualitative Unterscheidung der Töne in Kategorien wie Grundton, Leitton,
akkordeigener, akkordfremder, diatonischer oder alterierter Ton, wie sie im
dur-moll-tonalen Bezugsrahmen möglich war, ist angesichts der Omnipräsenz
des chromatischen Totals in zwölftöniger Musik nicht möglich. Ein ähnliches
Problem der qualitativen Differenzierung verschiedener Tonstufen ergab sich
bereits bei Debussy im Zusammenhang mit der Verwendung der – ebenfalls
äquidistanten – Ganztonleiter im 2. Prélude (Premier Livre) für Klavier, das den
Untertitel „… Voiles“ trägt291.  

Obwohl das Argument, dass äquidistant organisiertes Tonmaterial den Ge-
staltcharakter der Musik schwächt, durchaus nachvollziehbar ist, verhält es
sich keineswegs so, dass mit dem Übergang zur Zwölftonkomposition die
 Gestalthaftigkeit von Musik sogleich eliminiert gewesen wäre. Obwohl Schön-
berg den Bruch mit der traditionellen Tonalität auf der theoretischen Ebene
 bereits konsequent vollzogen hatte, waren gestalthafte Kategorien wie „Mo-
tiv“, „Thema“ und „Phrase“ weiterhin Grundlage seines Denkens. Erst 25 Jahre
nach der Erfindung der Zwölftontechnik warteten Olivier Messiaen und sein
Schüler Pierre Boulez mit radikalen kompositionstechnischen Neuerungen auf,
innerhalb derer die Kategorie Gestalt kaum noch eine Rolle spielte, sondern
ausschließlich in Reihen bzw. Modi und Strukturen gedacht wurde, worauf be-

291 Vgl. dazu Kapitel 2.3 dieser Arbeit.
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86 Theoretischer Teil

reits die Titel der beiden am meisten rezipierten und theoretisch wie didaktisch
umfassend erschlossenen Stücke292 „Mode de valeurs et d’intensités“ für Klavier
von Messiaen und „Structures“ für zwei Klaviere von Boulez hindeuten. Das
erstgenannte Stück entstand 1949 in Darmstadt, „Structures“ wurde 1952 von
Boulez und Messiaen gemeinsam in Paris uraufgeführt. Beiden Stücken liegt
die gleiche Ausgangsreihe zu Grunde und beide Stücke werden treffend als
„punktuelle Musik“ bezeichnet293, weil die einzelnen Töne als vollkommen
voneinander isolierte Klangphänome erscheinen.

Messiaen stellt der Partitur von „Mode de valeurs et d’intensités“ eine ausführ-
liche Beschreibung des Materials voran. Das Stück ist in drei Schichten angelegt
und dementsprechend dreistimmig notiert. Jede der drei Schichten, die die
Konstruktion bestimmen, verwendet ausschließlich 12 verschiedene absolute
Tönhöhen, die das chromatische Total repräsentieren und in ihrer Oktavlage
nicht veränderbar sind, sodass das ganze Stück aus insgesamt 36 verschiedenen
Tonhöhen besteht294 (Abbildung S. 87 oben). Jede dieser 36 Tonhöhen ist über
das ganze Stück hinweg fest mit einer bestimmten Dauer, einer bestimmten
Dynamik und einer bestimmten Artikula tion verbunden. Das Material des Stü-
ckes ist somit sehr stark reglementiert (Abbildung S. 87 unten).  Johannes M.
Walter bemerkt dazu:

„Diese Art von Tongenerierung lässt an 36 verschiedene (und fiktive) Schlagzeug-
Instrumente denken, deren jedes nur einen einzelnen Klang – von stets gleicher
Dauer, Intensität und Lautstärke – zur Verfügung hat, oder – noch treffender – an
36 Schalter, deren Betätigung einen jeweils absolut identischen Klang hervor-
ruft.“295

Spahlinger beschreibt die musikalische Situation in „Mode de valeurs et d’inten-
sités“ als „Gegenteil einer unverwechselbaren Gestalt“:

„Dieses Stück ist zwar in drei Schichten komponiert, diese drei Schichten sind aber
alles andere als Melodien. Denn die Töne treten immer wieder in anderen Reihen-

292 Eine umfassende Analyse der „Structure Ia“ findet sich bei: Ligeti, György: Entscheidung
und Automatik in der ,Structure Ia‘ von Pierre Boulez, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz
2007, S. 413-446. Für den Schulgebrauch wurde „Structure I“ erschlossen von Fuhrmann,
Roderich: Pierre Boulez (1925). Structure I (1952), in: Zimmerschied, Dieter (Hrsg.): Perspek-
tiven Neuer Musik. Material und didaktische Information, Mainz 1974, S. 170-187. Dort sind
auch wesentliche Informationen zu „Mode de valeurs et d’intensités“ von Messiaen zu
 finden. Weitere detaillierte Analysen sowie interessante Unterrichtsideen zu „Mode de
 valeurs“ sind enthalten in: Walter, Johannes M.: Die Bedeutung der Didaktik Martin Wagen-
scheins für den Musikunterricht und die Musikpädagogik, Augsburg 2003, S. 139-182. 

293 Vgl. Eggebrecht, Hans Heinrich: Punktuelle Musik, in: ders. (Hrsg.): Terminologie der Musik
im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 353-355.

294 Die Notengrafik stammt aus Messiaen, Olivier: Mode de valeurs et d’intenités, Edition Du-
rands, Paris 1950, S. 2. Abdruck vom Verlag genehmigt. 

295 Walter: a.a.O., S. 144.
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folgen auf, also sie werden sozusagen durchpermutiert – nicht ganz und gar, aber
doch tendenziell –, und die Permutation von Tonbeziehungen ist das Gegenteil
 einer unverwechselbaren Gestalt, einer unverwechsel baren Melodie.“296

Der punktuelle Charakter dieser Musik, ihre Atomisierung, hat zur Folge, dass
man statt der komponierten drei Stimmen einen Kosmos aus einzelnen  Tönen
wahrnimmt, der eher als fluktuierender „Zwölfklang“, wie Adorno ihn bereits
in der Materialstruktur der Zwölftonmusik angelegt sah, interpretiert werden
kann, denn als dreistimmiges polyphones Gebilde, wie die Partitur es nahelegt. 

Wenn man Paul Klees Unterscheidung zwischen kompositionellen bzw. indi -
viduellen (= unteilbaren) und strukturalen bzw. dividuellen (= teilbaren) Cha-
rakteren als Unterscheidung zwischen gestalthaften und nicht-gestalthaften
 Erscheinungen auffasst, hat Musik in dem Klavierstück „Mode de valeurs et d’in-
tensités“ von Messiaen ihre Gestalthaftigkeit nahezu vollständig hinter sich
 gelassen und ist zur reinen Struktur geworden, denn jeder Ton ist Einzelereig-
nis. Tongruppen, die motivischen Charakter herausbilden und in diesem Sinne
unteilbar wären, existieren nicht mehr.297

Die „Structures“ von Boulez erscheinen im Hinblick auf die Zersetzung des
Zusammenhangs zwischen den einzelnen Tönen noch radikaler. Indem die
 serielle Struktur von zwei Pianisten dargestellt wird, ist die gleichmäßige, quasi
statistische Verteilung der Töne über die ganze Tastatur technisch einfacher zu
bewältigen. Und da Boulez mit Hilfe bestimmter Multiplikationstechniken aus
der Ausgangsreihe weitere Ableitungen und Transpositionen gewinnt, ist die
Anzahl der insgesamt verwendeten Tonhöhen größer als bei Messiaens „Mode
de valeurs“.

Die umseitig abgebildeten grafischen Darstellungen einiger Takte beider Stü-
cke, die nur Tonhöhen und Tondauern berücksichtigen, zeigen deutliche Unter-
schiede: Während bei Messiaen der Tonraum sukzessive erschlossen wird und
die einzelnen Tonhöhen tatsächlich einen gewissen Wiedererkennungswert
besitzen, da insgesamt nur 36 verschiedene Tonhöhen verwendet werden, sind
bei Boulez298 keinerlei Beziehungen mehr ersichtlich299:

296 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik als
Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespräch, München 2000, S. 14.

297 Walter deutet die Situation quasi umgekehrt in gleicher Weise, indem er feststellt, dass
 jeder einzelne Ton selbst „einen unverwechselbaren und das ganze Stück über beibehal-
tenen Klang- oder Farbwert besitzt und somit quasi motivischen Charakter erhält“ (a.a.O.,
S. 144). Er bezieht seine Deutungen aus einer detaillierten Analyse des Stückes, die u.a.
Messiaens kompositionstechnisches Vorgehen zu ergründen versucht. Diese Analyse fin-
det sich a.a.O. auf den Seiten 139-162.

298 Die Verdickungen der Balken stehen für erneuten Anschlag bereits klingender Töne.
299 Grafiken: Matthias Handschick.
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Die Betrachtungen zum Verhältnis von Gestalt und Struktur in traditioneller
und in Neuer Musik haben gezeigt, dass sich Gestalthaftigkeit von Musik vor
allem durch die formbildenden Kräfte der dur-moll-tonalen Kadenzharmonik
konstituiert. Dementsprechend lösen sich wesentliche Gestaltkriterien, vor al-
lem die Gliederungsfähigkeit und die Rückschlussfähigkeit vom Teil auf das
Ganze, mit dem Zerfall dieser Tonalität auf.

Dieser Sachverhalt kann unmittelbar auf die Materialeigenschaften tonaler
und atonaler Musik zurückgeführt werden. Während in diatonischen Skalen,
die tonaler Musik zugrunde liegen, aufgrund der besonderen Abfolge von
Ganz- und Halbtonschritten die Herausbildung von Grundtönigkeit bereits
impliziert ist, weisen äquidistante Skalen wie die Ganztonleiter, vor allem aber
die chromatische Tonleiter, keine Tendenzen zur besonderen Qualifizierung
bestimmter Stufen auf. Dem strukturalen Charakter äquidistanter Skalen woh-
nen stattdessen Tendenzen sowohl zur Atonalität als auch zur offenen Form
inne.

Tonale Musik weist strukturale Aspekte im Sinne Klees dagegen in besonde-
rer Weise auf der metrischen Ebene auf. Hier wiederholt sich in der Regel ein
bestimmtes Modell als vorgegebene Taktart ein ganzes Stück hindurch oder
wenigstens für die Dauer eines größeren Formteils. Diese taktmetrische Gebun-
denheit unterstützt die Voraushörbarkeit der Musik und sorgt für klare metri-
sche Verhältnisse innerhalb der einzelnen Takteinheiten. Aufgrund des dividu-
ellen Charakters der theoretisch unbegrenzten Aneinanderreihung gleicher
Takteinheiten bleibt die gestalttheoretische Wirksamkeit dieses Aspekts tradi-
tioneller Musik jedoch begrenzt. Erst die Kombination von metrischer Gebun-
denheit und dur-moll-tonaler Kadenzharmonik führt zur vollen Ausprägung
der Gestaltqualitäten, die traditionelle Musik unmittelbar mit gegenständli-
chen Reizkonstellationen im Bereich der visuellen Wahrnehmung vergleichbar
macht.

Trotz der ausgeprägten Schwächung der Gestalthaftigkeit von Musik, die
mit der Überwindung traditioneller Tonalität einherging, wird anhand der
beiden grafischen Darstellungen punktueller Musik von Messiaen und Boulez
auf Seite 96 ersichtlich, dass selbst dort, wo jeglicher gestalthafte Zusammen-
hang zwischen den Tönen aufgelöst zu sein scheint, noch verschiedene Ge-
staltfaktoren wirksam sind. Bei „Mode de valeurs“ von Messiaen wirkt die Ver-
teilung der Töne keineswegs zufällig, sondern absteigende Verläufe, die
bestimmten Prinzipien unterworfen zu sein scheinen, prägen das Bild. Auch
bei den „Structures“ von Boulez fängt unsere auf Gestalthaftigkeit ausgerich-
tete Wahrnehmung automatisch an, nach Regelmäßigkeiten zu suchen. Voll-
kommen nicht-gestalthafte Musik scheint also kaum möglich zu sein. Spahlin-
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ger bezeichnet Neue Musik deshalb auch als „Gestaltung des Nichtgestalthaf-
ten“300.

2.6 Musik für mechanische Instrumente und elektroakustische Musik 
(Nancarrow, Ligeti, Eimert)

Der Einfluss neuer Technologien auf die ästhetischen Eigenschaften von Musik,
insbesondere auf den Prozess der Auflösung von traditioneller Tonalität und
Gestalthaftigkeit, setzt nicht erst mit dem Aufkommen elektroakustischer und
elektronischer Klangbearbeitung bzw. Klangerzeugung ein, sondern lässt sich
in einigen Fällen bereits bei der Verwendung mechanischer Musikinstrumente
beobachten, die in gewisser Weise als Vorläufer elektroakustischer Instrumente
betrachtet werden können. Als mechanische Musikinstrumente werden in die-
sem Zusammenhang selbständige Musikinstrumente oder Musikautomaten
bezeichnet, „bei denen die Tonfolge selbsttätig durch einen Toninformations-
träger gesteuert wird“301, wobei der Begriff „Toninformationsträger“ bereits da-
rauf hindeutet, dass Gemeinsamkeiten dieser mechanischen Musikinstrumente
mit den später entwickelten elektroakustischen und elektronischen Techno -
logien bestehen: Es sind einerseits die Tatsache, dass Musik einen Objekti -
vierungsprozess durchläuft, indem sie entweder für die Programmierung der
Apparaturen oder für die Speicherung ihrer selbst in messbare physikalische
Größen oder Informationen anderer Art umgewandelt werden muss, und an-
dererseits der Umstand, dass Musik durch den Einsatz der Geräte von be-
stimmten Grenzen befreit wird, die bei auf herkömmliche Weise produzierter
Musik mit den motorischen und mentalen Fähigkeiten der Interpreten sowie
den Beschaffenheiten der verwendeten Instrumente zusammenhängen.

Mechanische Musikinstrumente gab es in Form von Glockenspielen, die mit
Hilfe großer programmierter Lochwalzen gesteuert wurden, in den Niederlan-
den bereits im 13. Jahrhundert.302 Außerdem gehören Leierkästen, aufziehbare
Spieldosen und Spieluhren zu dieser Gruppe von Instrumenten.303 Nur in sel-
tenen Fällen wurden die theoretischen Möglichkeiten der programmierbaren

300 Mathias Spahlinger in: Hechtle, Markus: 198 Fenster zu einer imaginierten Welt. Versuch über
die Arbeit von Mathias Spahlinger in seinem Orchesterstück ,passage / paysage‘, Saarbrücken
2005, S. 110.

301 Hocker, Jürgen: Mechanische Musikinstrumente, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in
Geschichte und Gegenwart, Kassel 1994-19972, S. 1710-1742.

302 Vgl. Supper, Martin: Elektroakustische Musik und Computermusik. Geschichte, Ästhetik,
 Methoden, Systeme, Hofheim 1997, S. 64.

303 Eine Übersicht über die verschiedenen Gruppen mechanischer Musikinstrumente findet
sich bei: Hocker, a.a.O., S. 1717-1724.
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92 Theoretischer Teil

mechanischen Instrumente aber genutzt, indem auch eine spezielle Musik für
sie konzipiert wurde. Sie dienten vielmehr der Arbeitserleichterung, indem sie
Signale oder einfache Melodien, die sehr oft und immer auf die gleiche Weise
gespielt werden mussten, von selbst spielten. Im Falle der mechanischen Turm-
glockenspiele ersetzten sie den Glöckner.

Um 1860 kamen selbstspielende Klaviere auf, die zunächst über Stiftwalzen
gesteuert wurden und noch keine dynamischen Differenzierungen zuließen.
Um die Jahrhundertwende wurde die Technik verfeinert, indem gelochte Pa-
pierstreifen als Toninformationsträger eingesetzt wurden, die pneumatisch ab-
getastet wurden und dadurch auch dynamische Differenzierungen erlaubten.
Von diesen selbstspielenden Klavieren wurden bis 1930 mehrere hunderttau-
send hergestellt und verkauft. Sie dienten nicht nur dazu, in den einschlägigen
Lokalitäten die Barpianisten zu ersetzen, sondern boten ob ihrer hohen Repro-
duktionsqualität auch den Klaviervirtuosen ihrer Zeit die Möglichkeit, gelun-
gene Interpretationen in Form von Lochstreifeneinspielungen festzuhalten. Da
die selbstspielenden Klaviere, im englischsprachigen Raum „Player-Piano“ ge-
nannt, fast ausschließlich als Reproduktionsmedien genutzt wurden, kamen sie
mit der Verbreitung des Grammophons und des Radios ab 1920 aus der Mo-
de.304

Einer der wenigen Musiker, die erkannten, dass man diese Musikinstrumen-
te nicht nur zum selbsttätigen Nachspielen der bestehenden Klavierliteratur
nutzen kann, sondern dass sich mit Hilfe der gestanzten Lochstreifen Musik
realisieren lässt, an deren Umsetzung auch die virtuosesten Pianisten scheitern
würden, war der amerikanische Komponist Conlon Nancarrow.

Nancarrow, der, wie Jürgen Hocker bestätigt, „die Möglichkeiten der Com-
putermusik um Jahrzehnte vorwegnahm“305, wurde 1912 in Texarkana (USA)
geboren, lernte als Kind Klavier und Trompete spielen und studierte später Mu-
siktheorie und Komposition in Cincinnati und Boston. 1937-39 kämpfte er im
spanischen Bürgerkrieg gegen das Franco-Regime. 1940 ließ er sich in Mexico
Stadt nieder und beschäftigte sich zunächst vollkommen abseits der amerika-
nischen und europäischen Musikszene mit dem selbstspielenden Klavier. Ende
der 1940er Jahre begann er, die Papierrollen für seine ca. fünfzig Stücke umfas-
sende Reihe „Studies for Player-Piano“ zu stanzen, die ihm erst sehr viel später
in den 1980er Jahren, als er in den USA und in Europa bekannt wurde, erheb -
lichen Ruhm bescherten.306

304 Vgl. ebd., S. 1722-23.
305 Ebd., S. 1735.
306 Vgl. Fürst-Heidtmann, Monika: Nancarrow, in: Finscher (Hrsg.): a.a.O., S. 897-901.
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Bemerkenswert an den „Studies for Player-Piano“307 ist, dass diese Stücke ori-
ginär für das Player-Piano konzipiert sind und die Möglichkeiten dieses Instru-
ments konsequent nutzen, ohne dass noch Rücksicht auf eine eventuelle Spiel-
barkeit der Stücke durch menschliche Interpreten genommen würde. Zu diesen
Möglichkeiten gehören Akkordbildungen, die mit zwei Händen nicht greifbar
sind, höchst komplexe rhythmische Strukturen, die sich in den späteren Studies
teilweise auf mehrere, völlig voneinander unabhängige metrische Ebenen be-
ziehen, und nicht zuletzt irrwitzig schnell gespielte Passagen, in denen bis zu
111 Töne pro Sekunde angeschlagen werden.308

An den „Studies for Player-Piano“ lässt sich beobachten, wie die Funktion des
mechanischen Instruments das musikalischen Denken Nancarrows nach und
nach verändert: Während die Studies Nr. 1 bis 12 noch überwiegend metrisch
notiert sind und eine eindeutig tonale bzw. modale, häufig vom Jazz oder Blues
beeinflusste Harmonik aufweisen, sind spätere Studies durch einen sehr freien
Gebrauch des chromatischen Totals gekennzeichnet, innerhalb dessen sich nur
noch gelegentlich tonale Zentren herausbilden. Die Tonhöhen ergeben sich hier
vielmehr aus komplizierten kanonischen Strukturen, wobei die Zusammen-
klänge eher das Resultat ausgefallener, aber streng mathematisch konzipierter
Temporelationen sind, als dass sie bestimmten harmonischen Prinzipien fol-
gen.

Ab der 20. Study309 weicht die Notation der Musik in metrischen Einheiten
einer non-metrischen Notation, in der die Dauern der einzelnen Töne durch
waagerechte Striche, die vom jeweiligen Notenkopf aus nach rechts verlaufen,
angedeutet werden, wie in diesem Ausschnitt aus der Study No. 20310:

307 Ab 1973 wurden die „Studies for Player-Piano“ bei Soundings Press in Santa Fe veröffent-
licht. 1982 unternahm Nancarrow eine Europa-Tournee, während der György Ligeti ihn
als „die größte Entdeckung seit Webern und Ives“ präsentierte. 1991 erschienen die „Stud-
ies for Player-Piano“ bei Wergo auf CD (vgl. ebd., S. 898).

308 In den Begleitheften zu den Wergo-CDs 6907 2 bis 6911 2 befinden sich detaillierte Ana-
lysen zu Nancarrows „Studies for Player-Piano“ von James Tenney in deutscher Überset-
zung von Ken W. Bartlett.

309 Nancarrow hat seine „Studies for Player-Piano“ zwar nummeriert, aber nicht datiert. Sie
entstanden in den Jahren zwischen 1949-1993 und die Nummerierung entspricht nicht
durchweg der chronologischen Reihenfolge ihrer Entstehung, da Nancarrow nach eige-
ner Auskunft gelegentlich frühere Studies verworfen und die dadurch fehlenden Num-
mern später ersetzt hat (vgl. Tenney, James: Allgemeines zur Einführung, in: Begleitheft zu
den Wergo-CDs 6907 2 bis 69011 2: conlon nancarrow. Studies for player piano, Mainz 1988,
S. 69).

310 Aus: Nancarrow, Conlon: Studies for Player-Piano, Vol. V, Sounding Press, Santa Fe 1984,
S. 89.
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94 Theoretischer Teil

Die Notation hat sich hier dem grafischen Charakter der Lochstreifen, auf
 denen die Musik programmiert ist, bereits angenähert. Da die Maschine, die
das Stück spielt, nicht in metrischen Einheiten denkt, verzichtet auch Nancar-
row nach und nach auf diese Form der Organisation musikalischer Zeit und
 beginnt stattdessen Möglichkeiten zu entdecken, die ihm nur die Maschine bie-
tet, wie in der zweistimmigen Study No. 21, die den Titel „Canon X“ trägt. Auch
hier gibt es kein Metrum, das der Musik zugrunde liegt. Jede Stimme agiert auf
einer eigenen Zeitebene. Es gibt, wie Spahlinger feststellt, „keinen gemein -
samen Nenner“311. Dies liegt nicht daran, dass Nancarrow es vergessen oder
nicht für nötig befunden hätte, die Stimmen auf ein übergeordnetes  Metrum
zu beziehen, sondern die Konzeption der Musik schließt metrische Einheiten
quasi aus. Die untere Stimme beginnt nämlich in einem Tempo von etwa 3,5 No-
ten pro Sekunde und beschleunigt sich kontinuierlich auf ein Tempo von 111
Anschlägen pro Sekunde, während die später einsetzende obere Stimme sehr
schnell, mit ungefähr 37 Tönen pro Sekunde, beginnt und sich auf 2,33 Anschlä-
ge pro Sekunde verlangsamt.312 Im Verlauf des Stücks kreuzen sich die Tempi,
sodass sich die Verhältnisse umdrehen. Die Organisation der Tonhöhen erfolgt
in beiden Stimmen über eine Folge aus jeweils 54 Tönen, die sich in verschiede-
nen Transpositionen wiederholt und dabei jedes Mal um einen Ton verkürzt
wird.313

311 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik
als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespräch, München 2000,
S. 90.

312 Kyle Gann spricht von maximal 110 Noten pro Sekunde in der unteren Stimme (vgl. Gann,
Kyle: The music of Conlon Nancarrow, Cambridge 1995, S. 153).

313 Vgl. Tenney, James: Studies für mechanisches Klavier, Vol. III. Bemerkungen zu den Studies
Nr. 1, 2, 7, 8, 10, 15, 21, 23, 24, 25, 33, 43, 50, in: ders.: Begleitheft, S. 95-98. Bei der Analyse
des Stückes ist zu beachten, dass die Verkürzungen am Anfang der Reihe vorgenommen
werden, sodass der zweite Durchlauf mit dem zweiten Ton und dem entsprechenden
Intervall beginnt.
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Ein solches Stück ist weder mit den Mitteln der traditionellen rhythmischen
Notation darstellbar, noch sind die beiden gegenläufigen sukzessiven Tempo-
veränderungen, die sich über mehr als drei Minuten erstrecken und dabei ab-
surde Geschwindigkeiten erreichen, von menschlichen Interpretinnen und In-
terpreten spielbar. Das Stück ist ohne die technischen Voraussetzungen des
Player-Pianos nicht denkbar, das erstaunlicherweise zu den Zeiten, als Nancar-
row seine „Studies for Player-Piano“ gestanzt hat, bereits ein Anachronismus
war, denn Schallplatte und Radio hatten sich als akustische Reproduktionsme-
dien längst durchgesetzt. Was Nancarrow diesem Gerät allerdings auf der Ebe-
ne der Dauernstrukturen und Zeitorganisation abgerungen hat, ist im Bereich
der elektroakustischen Musik erst viele Jahre später möglich geworden. 

Unter dem Gesichtspunkt der Auflösung von Reflexion und Gestalthaftigkeit
betrachtet, ist der „Canon X“ von Nancarrow in mehrfacher Hinsicht interessant:
Das Stück verfügt weder über einen spezifischen Anfang noch über einen
Schluss, der als solcher komponiert wäre. Es handelt sich stattdessen um einen
fortwährenden Prozess der Verlangsamung bzw. Beschleunigung, der auch mit
anderen Tempi hätte einsetzen oder noch weiter geführt werden können. Auch
innerhalb des Stückes lassen sich keine funktional bestimmbaren Teile ausma-
chen. Nicht nur auf der Ebene der Tondauern und der Zeitgestaltung verzichtet
das Stück auf einen gestaltkonstituierenden metrischen Hintergrund, sondern
auch die Tonhöhenorganisation widersetzt sich beim Hören des Stückes jedem
Versuch der bewussten Gruppierung bestimmter Töne. Die Verkürzung der sich
stets wiederholenden 54-Tonreihe um jeweils einen Ton ist nicht wahrnehmbar,
weil sie zu keiner qualitativen Veränderung des Klangresultats führt. Stattdes-
sen vermitteln sich die Tonfolgen in beiden Stimmen als kontinuierliche Be-
schleunigungen bzw. beschleunigte Kontinuen, wobei es jedoch gelegentlich zu
akustischen Täuschungen kommt, indem der Eindruck von plötzlichen, sprung-
haften Tempoänderungen entsteht. Diese Täuschungen hängen mit den sich
stets verändernden Temporelationen zwischen den beiden Stimmen zusammen.

Ebenfalls unmöglich ist eine Unterscheidung von Melodie und Begleitung. Da
sich im Verlauf des Stückes die Dauernverhältnisse umdrehen, indem die schnel-
le Stimme zur langsamen wird und die langsame zur schnellen, ist eine Hierar-
chisierung hier noch widersinniger als in traditioneller polyphoner Musik.

Mit Blick auf die in Kapitel 2.5 betrachtete Unterscheidung von Gestalt und
Struktur muss dieser Musik eindeutig ein strukturaler Charakter zugesprochen
werden. Der folgende Partiturausschnitt zeigt den Anfang der Study No. 21314:

314 Das Notenbeispiel stammt aus Nancarrow, Conlon: Studies for Player-Piano, Vol. V, S. 125.
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96 Theoretischer Teil

Allgemein gesprochen ist bei Nancarrow durch die Beschäftigung mit dem
Player-Piano das Denken in Qualitäten dem Denken in Quantitäten gewichen.
Aus Notenwerten wurden objektive und physikalisch messbare Dauern, die
sich in Zentimetern und Millimetern auf der gestanzten Papierrolle wiederfin-
den, aus Motiven und Melodien wurden im „Canon X“ Anzahlen von Tönen
(54 + 53 + 52 + …).

Dass Nancarrow, der abseits der europäischen und amerikanischen Neue-
Musik-Zentren lebte und arbeitete, Musik komponierte, die sich, auch bedingt
durch die häufigen stilistischen Anleihen aus dem Jazz, von den im Nach-
kriegseuropa entstandenen Versuchen, an Schönberg und Webern anzuknüp-
fen, mitunter wohltuend unterschied, darf nicht darüber hinwegtäuschen, dass
der zu beobachtende Prozess der Quantifizierung und der damit verbundene
Übergang von gestalthaften zu strukturalen Charakteren eine Erscheinung ist,
die der zunehmend seriellen Organisation von Musik in Europa um 1950 sehr
ähnlich ist. Interessant an dieser Parallelität der Entwicklungen ist, dass bei
Nancarrow die Veränderungen der Musik unmittelbar auf den Gebrauch eines
bestimmten technischen Hilfsmittels, nämlich des Player-Pianos, zurückzufüh-
ren sind, während die Vertreter der frühen seriellen Schule in Europa um Mes-
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siaen, Boulez, Stockhausen und Nono das quantifizierende Denken bereits ver-
innerlicht hatten, als sie noch für traditionelles Instrumentarium komponierten
und die Denkweisen erst in einem zweiten Schritt auch auf den Umgang mit
neuen Technologien übertrugen, die ihnen nicht das selbstspielende Klavier
bot, sondern die elektroakustischen und elektronischen Medien in den Studios
der Rundfunkanstalten und Universitäten. Elektroakustische Musik eröffnete
dem seriellen Komponieren aufgrund der Präzision, mit der sich nun Dauern,
Frequenzen, Lautstärken und sogar Klangfarben organisieren ließen, weitrei-
chende Möglichkeiten.

Der Begriff „elektroakustische Musik“ umfasst sämtliche Musik, die mit Hilfe
elektrischer und elektronischer Klangerzeugung hergestellt wird. Die Geschich-
te dieser Art der Klangerzeugung reicht zurück bis zu Thaddeus Cahills Dyna-
mophone, das um 1900 in Washington entwickelt und von zwölf dampfgetrie-
benen Mehrfachstromerzeugern gespeist wurde, die Sinus-Schwingungen
erzeugen konnten315. Ebenfalls frühe Formen elektroakustischer Klanggenerati-
on waren das von Lev Termen 1921 in Russland vorgestellte Ätherophon, das
Handbewegungen, die in einem elektrischen Feld ausgeführt wurden, in Klang
umwandeln konnte316, sowie weitere Erfindungen wie das Sphärophon, das
Hellertion, das Elektrochord und das Trautoniom. Außerdem bezeichnet der
Begriff „elektroakustische Musik“ unterschiedliche Formen des Einsatzes neuer
Technologien, von der einfachen elektrischen Verstärkung über die Generierung
und Steuerung von Klängen mit analogen und später digitalen Techniken, da-
rüber hinaus sämtliche Formen von Tonband- bzw. Lautsprechermusik, darun-
ter die Musique concrète, ferner auch den Einsatz von Live-Elektronik.

Zwei grundsätzlich verschiedene Arbeitsweisen lassen sich im Bereich der
elekroakustischen Musik unterscheiden, die auch hinsichtlich des Aspekts der
Auflösung und Reflexion von Gestalthaftigkeit zu differenzieren sind: auf der
einen Seite das Komponieren mit elektroakustisch und elektronisch generierten
Klängen, auf der anderen Seite die experimentelle Arbeit mit konkretem Klang-
material, zu der im weitesten Sinne auch der Einsatz von Live-Elektronik gezählt
werden kann, weil hier konkrete Klang- oder Geräuschereignisse, die live im
Konzertraum erzeugt werden, elektronisch modifiziert und dann als synchrone
oder verzögerte Einspielungen zum Bestandteil des jeweiligen Stückes werden.

Im Prozess der Entwicklung des elektroakustischen und elektronischen
 Generierens von Klängen wurden die frühen elektromechanischen Musikinstru-

315 Vgl. Supper: a.a.O., S. 11.
316 Ungeheuer, Elena / Supper, Martin: Elektroakustische Musik, in: Finscher (Hrsg.): a.a.O.,

S. 1732.
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98 Theoretischer Teil

mente, zu denen auch das von Thaddeus Cahill entwickelte Dynamophone
gehörte, von elektronischen Instrumenten abgelöst, für die keine schwingen-
den mechanischen Teile mehr notwendig waren. Die in der Regel von Elektro-
nenröhren gelieferten Ausgangsschwingungen waren so obertonreich, dass
Klangfarben nicht nur durch Addition wie bei der Verwendung von Sinus-
Schwingungen erzeugt werden konnten, sondern auch mit Hilfe verschiedener
Filtertechniken oder dem Einsatz ohmscher Widerstände, die, vor die Glimm-
röhren geschaltet, bestimmte Frequenzbereiche dämpften oder hervorhoben.
So ließen sich z.B. Sägezahnschwingungen hervorbringen, die dann weiter mo-
duliert werden konnten.317

Im Gegensatz zu elektroakustischen Verfahren, bei denen ursprünglich me-
chanisch erzeugte und deshalb theoretisch kaum überschaubare Schwingun-
gen mit Hilfe von Mikrophonen oder Tonabnehmern in elektrische Schwingun-
gen umgewandelt werden, hat die elektronische Klangerzeugung den Vorteil,
dass bei ihr die Eigenschaft Klangfarbe fast vollkommen kontrollierbar ist und
sich neue Klangfarben quasi aus dem Nichts heraus erfinden lassen. Die Quan-
tifizierbarkeit, die das Player-Piano für den Umgang mit Tondauern und für die
Organisation der musikalischen Zeit mit sich brachte, dehnte sich durch die
Möglichkeit, Klänge elektronisch zu erzeugen, auf die Tonhöhe inklusive aller
Mikrotöne und auf die Klangfarbe aus. Da sich der komplexe Parameter Klang-
farbe318 als Folge der Auflösung von traditioneller Tonalität und Gestalthaftig-
keit der Musik stark emanzipiert hatte, lag in der Möglichkeit, nun vollkommen
neue Klangfarben zu generieren, vermutlich ein besonderer Reiz für Kompo-
nisten, die sich Anfang der 1950er Jahre auf der Suche nach neuen Impulsen für
ihre künstlerischen Tätigkeiten in die elektronischen Studios begaben.

Welche zentrale Stellung der Parameter Klangfarbe innerhalb der elektroni-
schen Musik einnimmt und wie unvollkommen die Möglichkeiten, diesen Para-
meter zu notieren, sind, zeigt sich anhand der Hörpartitur, die Rainer Wehinger
zu György Ligetis Tonband-Komposition „Artikulation“ von 1958 angefertigt
hat.319 „Artikulation“ ist ausschließlich aus elektronisch generiertem Material
hergestellt. Diese elektronischen Klänge wurden von Ligeti aus drei Grundele-
menten heraus entwickelt: aus Sinustönen, Impulsen und Rauschen. Versteht
man das Rauschen als komplexe Schichtung verschiedener Sinustöne, so redu-

317 Ebd., S. 1719-1721.
318 Im streng physikalischen Sinne darf das Phänomen Klangfarbe nicht als Parameter be-

zeichnet werden, da es sich bei der Klangfarbe um ein mehrdimensionales Phänomen
handelt. Lediglich aus wahrnehmungspsychologischer Perspektive betrachtet kann
Klangfarbe als Parameter gelten.

319 Wehinger, Rainer: Ligeti. Artikulation. Eine Hörpartitur, Mainz 1970.
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zieren sich die Grundelemente sogar auf den Sinuston und den Impuls. Die Ver-
fahrensweisen, mit denen Ligeti aus diesen beiden Elementen das Material für
das Stück entwickelte, geben einen guten Überblick über die technischen Mög-
lichkeiten der elektronischen Studios Ende der 1950er Jahre. In der Realisati-
onsbeschreibung wird berichtet, dass Ligeti sich auf 42 Grundmaterialien be-
schränkte:

„Es waren dies Sinustöne; harmonische und subharmonische Spektren, auch mit
verschiedenen Glissandoformen; Rauschen in allen möglichen Filterungen und
Glissandoformen; besondere Typen von Rauschen und Spektren, assoziativ mit
,Husten‘, ,Niesen‘, ,Bellen‘ bezeichnet; ,trockene‘ (d.h. kurze, nicht nachklingende,
unverhallte) und ,nasse‘ (nachklingende, verhallte) Impulse; Verhallungen von
Rauschen; verschiedene Kombinationen von Rausch- und Impulstypen.“320

Diese 42 Grundmaterialien wurden weiterbehandelt, indem sie, nach verschie-
denen Kriterien geordnet, auf Tonbändern gespeichert und erneut zerschnitten
wurden. Die einzelnen Schnipsel wurden je nach Klangeigenschaft von Ligeti in
bestimmten Schachteln gesammelt. Ausschlaggebend für die Einordnung in die
jeweilige Schachtel waren Materialzusammensetzung, Tonhöhenverteilung so-
wie Dauern- und Lautstärkenverhältnisse. Aus den so geordneten Klangschnip-
seln gestaltete Ligeti schließlich nach seriellen Prinzipien das Stück „Artikulati-
on“.321

Neben diesen sehr technokratischen Verfahrensweisen spielten für Ligeti bei
der Komposition des Stücks jedoch auch assoziative Momente des Klangmate-
rials eine große Rolle. Ulrich Dibelius berichtet über den Entstehungsprozess
des Stückes:

„So empfand Ligeti, als er sich im Kölner Studio mit elektronischen Klängen be-
schäftigte, kaum die anfangs übliche Neigung, das Material in allen nur erdenk -
lichen und vor allem steuerbaren Parametern durchzuorganisieren; er hörte viel-
mehr die Sprachähnlichkeit verschiedener Klangformen heraus und beschloss, ein
imaginäres Gespräch zu komponieren, eine Folge von Monologen, Dialogen und
vielstimmigen Disputen, bei denen der charakteristische Tonfall für den Wortsinn
einzustehen habe. Das Stück heißt Artikulation (1958), weil in diesem Sinn eine
künstliche Sprache artikuliert wird.“322

Diese Vorgehensweise ist aus dem hier gewählten Blickwinkel heraus betrach-
tet ein aufschlussreiches Phänomen, handelt es sich doch um den Versuch, aus
den nicht-gestalthaften, synthetisch hergestellten Ausgangsmaterialien Sinus-
ton, Impuls und Rauschen sprachähnliche und damit tendenziell gestalthafte
Klänge herzustellen und diese dann so zu ordnen, dass auch auf einer überge-
320 Ebd., S. 11.
321 Vgl. ebd., S. 17.
322 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, München 1998, S. 204.
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ordneten Ebene syntaktische Einheiten entstehen, die z.B. an die Struktur von
Dialogen erinnern sollen. Gestalthaftigkeit wird hier nicht reflektiert, indem
traditionelle Gestaltungsmuster zersetzt werden, sondern umgekehrt, indem
versucht wird, einem Material Gestalthaftigkeit abzugewinnen, das sich die-
sem Unterfangen stark widersetzt. Auch hier wird der aufmerksame Hörer auf
grundlegende Fragen, die die Funktion unserer Wahrnehmung betreffen, ge-
stoßen: Wie entsteht die Sprachähnlichkeit bestimmter Passagen des Stückes,
obwohl doch tatsächlich kein einziges erkennbares Wort erklingt? / Welche
Strukturen erzeugen den Eindruck eines Dialogs? / Warum gruppieren wir
Klänge und Geräusche zu wort- oder satzähnlichen Einheiten, auch wenn die
Resultate dieser Gruppierungen fernab aller uns bekannten Wörter angesiedelt
sind? / Welche Klangeigenschaften sind für die Gruppierungen relevant?

Die bisherigen Betrachtungen erlauben die Feststellung, dass Ligeti hier
nicht in erster Linie abstraktes Klangmaterial nach ebenfalls abstrakten, seriel-
len Prinzipien angeordnet hat, sondern dass er mit den Mechanismen unserer
auditiven Wahrnehmung, speziell mit den Prinzipien der Gestaltwahrneh-
mung, gearbeitet und gespielt hat.

Rainer Wehingers Hörpartitur323 zu „Artikulation“ von Ligeti stellt eine sorg-
fältige Auseinandersetzung mit den wahrnehmungspsychologischen Aspekten
des Stücks dar. Ihr besonderer Reiz liegt darin, dass sie eben nicht, wie andere
Untersuchungen serieller oder elektronischer Musik, die Konstruktionsprinzi-
pien erklärt, sondern darzustellen versucht, wie unsere Wahrnehmung das Ge-
hörte aufnimmt, strukturiert und interpretiert. Erhard Karkoschka schreibt im
Vorwort zu Wehingers Hörpartitur:

„Deshalb bedeutet solche Hörskizze auch eine gewisse Analyse der betreffenden
Musik. Freilich keine musiktheoretische oder akustische, sondern eine der Hör-
weise, und gerade diese Analyse ist im Bereich der neuen Musik ebenso vernach-
lässigt wie wichtig. Und weiter wird bei jeder Aufgabe, ein möglichst adäquates
Bild von Schallvorgängen zu schaffen, das Verhältnis von Ohr und Auge zum Pro-
blem. Es lässt sich genauer studieren als selbst in ,Musikalischen Grafiken‘, weil
Hörpartituren ihrem Autor keinen Spielraum rein visueller Phantasie lassen, son-
dern in jedem kleinsten Detail streng auf die schon bestehende Musik bezogen
sein müssen.“324

323 Ausschnitte aus dieser Hörpartitur sind abgebildet in dem Unterrichtswerk: Prinz, Ulrich /
Scheytt, Albrecht (Hrsg.): Musik um uns – Sekundarbereich II, Hannover 1996, S. 86. Es
 erfolgt hier jedoch nur der Hinweis darauf, dass eine solche Hörpartitur eine Möglichkeit
sein kann, elektronische Musik darzustellen. Die Beziehungen zwischen Klang und
Grafik werden nicht problematisiert. In der Neuausgabe des Unterrichtswerks (Sauter,
Markus / Weber, Klaus [Hrsg.]: Musik um uns – Sekundarbereich II, Braunschweig 2008)
ist Wehingers Hörpartitur leider nicht mehr enthalten.

324 Wehinger: a.a.O., S. 5.
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Musik für mechanische Instrumente und elektroakustische Musik 101

Da die Klänge in „Artikulation“ aus vier verschiedenen Lautsprechern und
Richtungen kommen – von rechts, von links, von vorne und von hinten –, müs-
sen von der Hörpartitur insgesamt fünf wesentliche Eigenschaften erfasst wer-
den: Tonhöhe, Dauer, Klangfarbe, Lautstärke und die Richtung, aus der die
Klänge kommen. Dieses Problem wird gelöst, indem zwar wie üblich die Dau-
ern der Klangereignisse und die Zeitstruktur des Stückes auf der horizontalen
Achse dargestellt werden, die Tonhöhen bzw. Frequenzen jedoch von der ver-
tikalen Anordnung der Symbole losgelöst und stattdessen auf andere Weise an-
gedeutet werden, was im Falle einer elektronischen Komposition, deren Klang-
material überwiegend geräuschhaften Charakter hat oder aus komplexen
Spektren besteht, durchaus sinnvoll ist, wie der Vergleich zeigt:

Die dargestellten physikalischen Messwerte der Intensitäten und Frequenz-
spektren325 haben nur wenig mit unserem Höreindruck zu tun, weil sie die in-
terpretatorischen Leistungen unserer Wahrnehmung, die Gruppierungen und
Strukturierungen der einzelnen Reize, die sich nach den Prinzipien der Gestalt-
wahrnehmung vollziehen, nicht erfassen. Der gleiche Abschnitt von Sekunde
103 bis 114 sieht in Wehingers Hörpartitur so aus326:
325 Grafik ebd., S. 41. Abdruck der beiden Grafiken mit freundlicher Genehmigung von

SCHOTT MUSIC, Mainz.
326 Grafik ebd., S. 50.
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102 Theoretischer Teil

Die Leistung dieser Hörpartitur besteht darin, dass sie nicht nur die techni-
schen Daten der Klänge in ein Koordinatensystem überträgt, sondern darüber
hinaus auch aufzeigt, wie wir das Gehörte gliedern, indem sie für Klangereig-
nisse, die wir als zusammengehörig empfinden, gleiche oder ähnliche Symbole
verwendet.

Ein genaues Studium der Hörpartitur und der beigefügten Erklärungen
zeigt, dass die Entwicklung der Symbole von wahrnehmungspsychologischen
Überlegungen geleitet wurde. So stehen die kammförmigen und farblich diffe-
renzierten Symbole für unterschiedlich gefiltertes Rauschen, wobei leichtere
Farben für stärker eingegrenzte Frequenzspektren gewählt wurden: „Je deut -
licher eine bestimmte Tonhöhe erkennbar ist, desto hellere und reinere Farbe
wurde verwendet.“327 Eine andere farbliche Differenzierung wurde für die
punktförmig dargestellten, mehr oder weniger gefilterten Impulse vorgenom-
men: Während rote Farbe einen tiefen und blaue Farbe einen hohen Impuls
symbolisiert, wird die Mischfarbe Violett für punktuelle Ereignisse mittlerer
Tonhöhe eingesetzt.

Dass es Wehinger um die Darstellung des Höreindrucks und nicht um die
physikalische Dimension der Phänomene ging, zeigt sich besonders im Um-
gang mit der Lautstärke:

„Der Lautstärke des einzelnen Signals soll grundsätzlich die Größe, die flächen-
mäßige Ausdehnung des Symbols entsprechen, wobei primär das subjektive Ge-
hörsempfinden, erst in zweiter Linie die Scheitelwerte des Dynamikdiagramms
zugrunde gelegt sind, da das lineare Messergebnis desselben von der physiologi-
schen Ohrcharakteristik (Ohrkurve nach Fletscher-Munson) abweicht. So hört
man z.B. einen tiefen Ton wesentlich leiser, als er entsprechend seinem Ausschlag
im Lautstärkendiagramm sein müsste.“328

327 Ebd., S. 23.
328 Ebd., S. 24.
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Musik für mechanische Instrumente und elektroakustische Musik 103

Auch im Bereich der Tonhöhen gibt Wehinger der Darstellung unserer Empfin-
dungen den Vorzug gegenüber einer proportionalen Abbildung der akusti-
schen Messwerte:

„Stehen zwei oder mehrere aufeinanderfolgende Schallereignisse bestimmter
Tonhöhe (meist gefilterte Impulse) in besonders engem Intervallabstand zueinan-
der, so erscheint dieses Intervall in der Hörpartitur gespreizt, um den Grad der
Anschaulichkeit zu erhöhen.“329

Sehr pragmatisch sind dagegen die Informationen über die Richtungen, aus
 denen die Klänge kommen, eingefügt. Sie sind in Form der geviertelten Kreise
oberhalb der eigentlichen Hörpartitur festgehalten, sodass das Gesamtbild
nicht noch komplizierter wird.

Während die Produktion von Musik aus elektronisch generiertem Klangma-
terial den Blick auf die physikalischen Tatsachen freigibt, was den Abstrakti-
ons- und Objektivierungsprozess verstärken kann, gewährt das reflektierende
Hören der entstandenen, nicht nur atonalen, sondern überwiegend geräusch-
haften Musik Einblicke in die Art und Weise, wie unsere prinzipiell nach Zu-
sammenhang und Gestalthaftigkeit suchende Wahrnehmung mit entsprechen-
den Reizkonstellationen umgeht.

Etwas anders gestaltet sich der Reflexionsprozess im Falle der durch die
Entwicklung von Reproduktionsmedien möglich gewordenen Verarbeitung
konkreten Klangmaterials. Das mit der Frühphase der elektroakustischen und
elektronischen Musik allgemein assoziierte Schneiden und Collagieren von
Tonbandaufnahmen stellt historisch betrachtet jedoch bereits die zweite Phase
des Experimentierens mit neuen Technologien dar. Tatsächlich erhielt das Ton-
band erst 1951 Einzug in das Pariser Studio, in dem die Pioniere der „Musique
concrète“, Pierre Schaeffer und Pierre Henry, arbeiteten. Während die Film-
technik, die von jeher Bänder verwendete, schon viel früher auf die Möglichkei-
ten des Schneidens und Zusammenfügens zurückgreifen konnte, experimen-
tierten die Komponisten in den einschlägigen Studios für elektroakustische
und elektronische Musik bis Anfang der 1950er Jahre mit Schallplatten als Ton-
trägern, die von mehreren Plattenspielern abgenommen und über Mischpulte
miteinander verbunden wurden.330 Die aus einzelnen, auf Schallplatten festge-
haltenen Schallereignissen zusammengesetzte Musik musste dabei in Echtzeit
durch geschickte Bedienung des Mischpultes und der Plattenteller hergestellt
werden. Demgegenüber stellten die durch das Tonband möglich gewordenen

329 Ebd., S. 26.
330 Vgl. Decroupet, Pascal: Komponieren im analogen Studio – eine historisch-systematische

 Betrachtung, in: Ungeheuer, Elena (Hrsg.): Elektroakustische Musik, Landshut 2002, S. 36-38.
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Schneidetechniken eine erhebliche Erleichterung des Arbeitens dar und erwei-
terten das Repertoire der technischen und kompositorischen Methoden. So
 ermöglichte das Tonband präzisere Dauernorganisationen und komplexere
Zeitstrukturen einerseits dadurch, dass sich die Dauer jedes Abschnitts in Zen-
timetern und Millimetern auf dem Band abmessen ließ – wie auf den gestanz-
ten Papierrollen Nancarrows –, andererseits aber auch, weil sich die Laufge-
schwindigkeit der Bänder regulieren ließ, wobei jedoch die Abhängigkeit
zwischen Abspielgeschwindigkeit und Frequenzen bzw. Tonhöhen in Kauf ge-
nommen werden musste.

Für die hier angestellten Betrachtungen ist von Bedeutung, dass die Techni-
ken der Musique concrète hinsichtlich der Reflexion des Phänomens Gestalt-
haftigkeit vollkommen neue Möglichkeiten eröffneten. Da das Material der
Musique concrète nicht mehr aus Tönen im herkömmlichen Sinn bestand, die
auf eigens dafür geschaffenen Musikinstrumenten gespielt werden und prinzi-
piell ungegenständlich sind, sondern die Musik aus konkreten Klängen, Um-
weltgeräuschen, Maschinenlärm, Sprachlauten oder Klangkulissen jedweder
Art hergestellt wurde, die für sich genommen bereits oftmals direkt auf die ent-
sprechenden konkreten Klangquellen, z.B. Maschinen, Menschen, bestimmte
Ereignisse oder Situationen, verweisen, mindestens aber einen stark assozia -
tiven Charakter besitzen, stellt der kompositorische Umgang mit diesen Mate-
rialien auch grundsätzlich eine reflexive Auseinandersetzung mit der Gestalt-
haftigkeit dieser Klänge und mit den strukturierenden Tätigkeiten unserer
Wahrnehmung dar. Indem die Klänge geschnitten, gefiltert, gestreckt, gestaucht,
transponiert, moduliert oder anderweitig verfremdet bzw. in einen neuen Kon-
text gestellt werden, entstehen Situationen, innerhalb derer ansonsten kaum
reflektierte Wahrnehmungsmechanismen ins Bewusstsein treten.

Ferner erlaubt uns die Verarbeitung konkreten Klangmaterials in Klänge
quasi hineinzuhören, z.B. durch Frequenzbandbeschneidungen die Zusam-
mensetzung von Klängen zu erleben und dabei auch üblicherweise übertönte
Schichten eines Klanges kennen zu lernen, durch Frequenzspreizung Mikro-
strukturen zu entdecken oder durch Modulationen einen Einblick in das Ent-
wicklungspotenzial akustischer Ereignisse zu gewinnen. Die Entwicklung dif-
ferenzierter Klänge aus einem begrenzten Ausgangsmaterial heraus kann als
zentrale Problemstellung verschiedener elektronischer Kompositionen betrach-
tet werden. Von besonderem Interesse scheinen dabei Sprachklänge zu sein.
Während Ligeti in „Artikulation“ aus elektronisch generiertem Material Klang-
situationen gestaltet, die an Sprachklänge erinnern, gehen andere stark rezi-
pierte Kompositionen aus dem Bereich der elektroakustischen und elektroni-
schen Musik den umgekehrten Weg, indem sie von Aufnahmen konkreter
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Sprachklänge ausgehen und ihr Material durch technische Verfremdung ge-
winnen. Prominente Beispiele dafür sind der „Gesang der Jünglinge“ (1955) von
Karlheinz Stockhausen, bei dem es sich um eine Klangfarben- und Raumkom-
position für fünf Lautsprechergruppen handelt, die sowohl elektronisch erzeug-
te Klänge als auch konkrete Sprachlaute verarbeitet331, sowie die Tonbandkom-
position „Epitaph für Aikichi Kuboyama“ für Sprecher und Sprachklänge von
Herbert Eimert aus dem Jahre 1962, die als Ausgangsmaterial ausschließlich die
Inschrift auf dem Grab des japanischen Fischers Aikichi Kuboyama verwendet,
der als Opfer eines Wasserstoffbombentests im März 1954 starb. Die Inschrift
wurde von Günther Anders übersetzt und von Richard Münch auf ein Tonband
gesprochen. Aus diesem Bandmaterial, das etwa 90 Sekunden dauert, formte
Eimert mittels genannter Verfremdungstechniken ein Tonbandstück von über
20 Minuten Dauer.332

„Epitaph für Aikichi Kuboyama“ reflektiert Gestalthaftigkeit auch auf einer
höheren Ebene: Indem das gestalthafte Phänomen Sprache als menschliche Äu-
ßerung durch massive Einwirkung moderner Technik verfremdet und seiner
Gestalthaftigkeit beraubt wird, rückt das Stück die Zwiespältigkeit des techni-
schen Fortschritts ins Bewusstsein, dem der Fischer Aikichi Kuboyama zum
Opfer fiel.

Nachdem die Studiotechnik Anfang der 1950er Jahre durch die Umstellung auf
Tonbänder neue Impulse erhielt, ereignete sich der nächste maßgebliche Um-
schwung mit der Digitalisierung der Musik in den 1980er Jahren. Der Prozess
der Quantifizierung aller Eigenschaften von Musik, der sich mit dem Aufkom-
men elektroakustischer und elektronischer Klangerzeugung rasant beschleu-
nigte, ist mit den Möglichkeiten der digitalen Klangsynthese abgeschlossen.
Die einst enthusiastisch begrüßten neuen Möglichkeiten im Bereich der Klang-
farbe haben sich, seitdem auch dieser Parameter per Mausklick quasi grenzen-
los gestaltbar geworden ist, als Quelle künstlerischer Inspiration abgenutzt.
Neue Horizonte eröffneten sich durch digitale Techniken dagegen im Bereich
der Live-Elektronik. Seitdem riesige Datenmengen ohne wahrnehmbaren Zeit-
verlust umgerechnet und als modulierte bzw. technisch verfremdete Ableitun-
gen von live auf der Bühne gespielten Klängen zu diesen selbst hinzugemischt

331 Vgl. Stockhausen, Karlheinz: Gesang der Jünglinge, in: ders.: Texte zu eigenen Werken / zur
Kunst Anderer, Bd. 2, Köln 1964, S. 49; Decroupet: a.a.O., S. 45-46. Eine Analyse des Stücks
auf der Basis gestalttheoretischer Überlegungen findet sich bei: Ungeheuer, Elena: Funk-
tionales Hören, ästhetische Erfahrung und Gestalten in der elektronischen Musik – Ansätze zu
 einer musikalischen Gestalttheorie, in: Blomann, Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Hören –
Eine vernachlässigte Kunst?, Hofheim 1997, S. 209-217.

332 Das Stück liegt als Langspielplatte (Wergo 60014) und als CD (Wergo 67732) vor.
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106 Theoretischer Teil

werden können, ist die Identifizierbarkeit manipulierter musikalischer Ereig-
nisse zum Gegenstand kompositorischer Auseinandersetzungen und zum The-
ma des Hörens entsprechender Stücke geworden. Was uns an live-elektroni-
scher Musik interessiert, sind die Beziehungen zwischen den auf herkömmliche
Weise produzierten Klängen auf der Bühne und dem, was aus den Lautspre-
chern kommt. Durch die technischen Möglichkeiten der computergesteuerten
Klangverfremdung stellt sich die Frage nach dem Verhältnis der Teile zum Gan-
zen auf neue Weise. In Kapitel 2.12 werden im Zusammenhang mit algorithmi-
schen Kompositionsverfahren wahrnehmungspsychologische Aspekte aktuel-
ler elektronischer Musik erörtert

2.7 Klangflächenmusik und Minimal Music (Ligeti, Penderecki, Riley, Satie)

Zu den Klangflächenkompositionen der frühen 1960er Jahre, die aufgrund ihrer
unmittelbaren Klangwirkungen auch von der Musikpädagogik dankbar auf-
gegriffen wurden, gehören vor allem Ligetis Kompositionen „Atmospherès“ für
großes Orchester ohne Schlagzeug von 1961 und „Volumina“ für Orgel von 1962
sowie Pendereckis Komposition „Anaklasis“ für Streicher und Schlagzeug-
Gruppen von 1960 und das Stück „Threnos“ für 52 Streichinstrumente von 1961,
das den Opfern von Hiroshima gewidmet ist und von der UNESCO ausge-
zeichnet wurde. 

Während in den genannten Werken die Verwendung großer, gleichmäßig
strukturierter Cluster, die durch die vollständige Aufteilung des Streicherappa-
rates in Einzelstimmen333 realisiert werden konnten, überwiegt, wird in späte-
ren Kompositionen, die ebenfalls flächigen Charakter haben, bereits wieder auf
spezifische Klangqualitäten bestimmter Intervalle und Mehrklänge gesetzt, wie
z.B. in Ligetis „Lontano“ für großes Orchester334 von 1967 oder direkt auf die

333 Ligeti weist darauf hin, dass er nicht der Erste war, der diese Technik angewendet hat:
„Ich muss um der Gerechtigkeit willen gleich erwähnen, dass es falsch wäre zu behaup-
ten, ich hätte das totale Divisi der Streicher erfunden. Das gab es schon einige Jahre früher,
ich glaube zuerst bei Iannis Xenakis in Metastaseis. Ich kannte die Musik von Xenakis
nicht, als ich um 1958 Stücke mit totalem Divisi komponierte, aber das ist kein Milde-
rungsgrund“ (Ligeti, György: Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositori-
sches Schaffen, in: ders.: Gesammelte Schriften II, Mainz 2007, S. 87).

334 Ligeti schreibt in einem Werkkommentar zu „Lontano“: „Es handelt sich um eine allmäh-
liche Metamorphose von intervallischen Konstellationen, das heißt: bestimmte harmoni-
sche Gebilde wachsen gleichsam in andere hinüber, innerhalb eines harmonischen Gebil-
des erscheint andeutungsweise die nächste harmonische Konstellation, diese durchdringt
und trübt allmählich die frühere, bis jene nur mehr in Spuren zurückbleibt und das neue
Gebilde sich voll entfaltet“ (Ligeti, György: Lontano, in: ders.: a.a.O., S. 245-246). Karl-Josef
Müller stellt in seiner Analyse von Ligetis Komposition „Lontano“ mehrere dieser Inter-
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Klangflächenmusik und Minimal Music 107

musikalische Tradition zurückgegriffen, wie in der Komposition „Photoptosis“
für großes Orchester von Bernd Alois Zimmermann aus dem Jahre 1968, die
von den monochromen Wänden des Bildenden Künstlers Yves Klein inspiriert
wurde. Hier treten musikalische Zitate aus verschiedenen Epochen in unter-
schiedlicher zeitlicher Dehnung aus groben Klangblöcken hervor, sodass Liege-
töne plötzlich nicht mehr nur Bestandteil flächiger Klanggebilde sind, sondern
linear eingebunden werden und sich, obwohl sie sich collagenartig überlagern,
zu Tonfolgen mit traditionellem Melodiecharakter formieren.

Eine weitere Werkgruppe innerhalb der Klangflächenmusik bilden textgebun-
dene Kompositionen, darunter Pendereckis „Lukas-Passion“ für Solostimmen,
Chor und großes Orchester aus dem Jahre 1965, in der neben großflächigen
Clustern auch ganz traditionelle motivische Gebilde erscheinen335, Ligetis pho-
netisch-musikalische Kompositionen336 „Aventures“ (1962) und „Nouvelles Aven-
tures“ (1965), das „Requiem“ aus dem Jahr 1964 für zwei Solostimmen, zwanzig-
stimmigen gemischten Chor und Orchester, und schließlich „Lux aeterna“ für
sechzehnstimmigen gemischten Chor von 1966, das sich im Vergleich zu Pen-
dereckis Kompositionen homogener gestaltet und, ähnlich wie „Atmosphères“,
als durchgehendes Klangband konzipiert ist, wenngleich es sich bei den Zu-
sammenklängen nicht um breitgefächerte Cluster handelt, sondern um frei
konzipierte Mehrklänge, in denen allerdings auch Sekundreibungen und mi-
kropolyphone Fluktuationen das Klangbild prägen.

Die Tatsache, dass sowohl Ligeti als auch Penderecki Anfang der 1960er Jahre
nahezu zeitgleich mit Klangflächenkompositionen großes Aufsehen erregten,
darf nicht darüber hinwegtäuschen, dass sich die bis ins kleinste Detail aus-
notierte Musik Ligetis hinsichtlich ihrer Materialorganisation und ihres Aus-
drucksgehalts eklatant von den pathetischen Klangorgien, die Penderecki mit
Hilfe großer, in sich undifferenzierter Cluster erzeugt, unterscheidet. Während
Ligeti in „Atmosphères“ jede einzelne der 56 Streicherstimmen und alle anderen
Instrumente einzeln ausnotiert und dadurch auch gestaltbar macht, fasst Pen-
derecki über weite Strecken mehrere Stimmen mit Hilfe dicker Clusterbalken
zusammen. Während Ligeti Klangfarbenmodulationen minutiös als sukzessive
Veränderungen der Dynamik, der Instrumentation, der Satzdichte oder der

334 valle und Mehrklänge dar, von denen aus sich neue Klangflächen aufbauen (vgl. Müller,
Karl-Josef: György Ligeti: Lontano [1967], in: Zimmerschied, Dieter [Hrsg.]: Perspektiven
Neuer Musik, Mainz 1974, S. 297).

335 Eine Werkbesprechung zur Lukas-Passion von Penderecki findet sich in: Vogt, Hans:
Neue Musik seit 1945, Stuttgart 19823, S. 358-371.

336 Diesen Terminus gebraucht Ligeti in: Gedanken zum musikalischen Theater – Über ,Artikula-
tion‘, ,Aventures‘ und ,Nouvelles Aventures‘, in: ders.: a.a.O., S. 78-85.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 107

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
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mikropolyphonen Strukturierung seiner Klangflächen ausgestaltet, begnügt
sich Penderecki mit einem „statistischen Ungefähr“337, das sich gelegentlich aus
rhythmisch frei gestaltbaren und stets zu wiederholenden Folgen bruitistischer
Aktionen ergibt, wie z.B. am Anfang der Komposition „Threnos“. Joseph Häus-
ler spricht von „Ereignishaftigkeit bei Penderecki und Zuständlichkeit bei Lige-
ti“338 und kommt zu einem Schluss, der hinsichtlich der Fragestellung nach der
Gestalthaftigkeit von Musik äußerst interessant ist:

„Penderecki lässt gleichsam die musikalische Gegenständlichkeit in Kraft, arbeitet
nach Gesichtspunkten einer Handlungsdramaturgie, bei Ligeti bekommt die Mu-
sik eine neue Weite des inneren Atmens, nimmt sich selbst auf veränderte Weise
wahr.“339

Die Gegenständlichkeit der Musik Pendereckis – im Sinne der bisherigen Ergeb-
nisse dieser Arbeit wäre von Gestalthaftigkeit zu sprechen – beruht nach Häus-
ler auf der offenkundigen Handlungsdramaturgie, die der Musik zugrunde
liegt.340 Dieser Umstand erleichtert zwar das Hören, jedoch bot die program -
matische Ausrichtung der Kompositionen auch Anlass zu Kritik. Bereits das
Stück „Anaklasis“ für Streicher und Schlagzeug-Gruppen, das 1960 in Donau-
eschingen uraufgeführt wurde, stieß nicht nur auf Zustimmung. Carl Dahlhaus
sprach in der Stuttgarter Zeitung von „Simplizität“ sowie „roher Sinnfälligkeit“
der Musik und attestierte Penderecki eine „zurückgebliebene Phantasie“341. Im
Falle der Komposition „Threnos“ (Totenklage), die den Opfern von Hiroshima
gewidmet ist, drängt sich zudem die unangenehme Frage auf, in welchem Ver-
hältnis die gewählte Klanglichkeit zu dem Grauen und Leid, das der Atombom-
benabwurf auf Hiroshima verursachte, stehen soll.

Aus der Perspektive der Vermittlung Neuer Musik wäre zu beklagen, dass
Pendereckis Musik die negative Besetzung geräuschhafter Klänge, wie sie von
der Filmmusik vorbereitet wurde, weiter verfestigt.342 Die simple Assoziation

337 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, München 1998, S. 207.
338 Häusler, Josef: Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen. Chronik – Tendenzen – Werkbespre-

chungen, Kassel 1996, S. 211.
339 Ebd.
340 Nach Helmut Lachenmann geben sich in Pendereckis Musik „schlimme Aspekte einer

verkaufsorientierten Dramaturgie und militanten Naivität“ zu erkennen (Lachenmann,
Helmut: Affekt und Aspekt, in ders.: Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-1995,
hrsg. von Josef Häusler, S. 66).

341 Zitiert nach Häusler: a.a.O., S. 202.
342 Zum Einsatz der sog. neuen Spieltechniken in der Musik Pendereckis schreibt Lachen-

mann: „Für den Querfeldein-Hörer scheint die Tatsache von Musik, die sich fern ihrer
 tonalen Heimat abspielt, dramatisch für sich selbst. Neue Musik hat sich auf solche Fas-
zination eingerichtet. An der Weise, wie das ergreifende Schicksal des Kleinbürgers, fern
der Gartenlaube, im exotischen Exil dieser Gegenwart leben zu müssen, dramatisch und 
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Klangflächenmusik und Minimal Music 109

der neuen Klangwelt mit dem atomaren Inferno stellt gewissermaßen das Ge-
genteil dessen dar, was man einst als „Emanzipation der Dissonanz“ bezeich-
nete.

Im Gegensatz zu den umstrittenen musikalischen Erzeugnissen Pendereckis
nimmt die Musik Ligetis – so hat Joseph Häusler es ausgedrückt – „sich selbst
auf veränderte Weise wahr“343. Diese Formulierung bringt etwas Wichtiges zum
Ausdruck: Ligeti geht als Komponist sensibel auf die formalen Implikationen
des von ihm gewählten Materials ein. Er versucht nicht, aus chromatischen Clus-
tern traditionelle Formtypen herzustellen und mit Gewalt an einer bestimmten
Form von Expressivität festzuhalten, innerhalb derer das gewählte Material bes-
tenfalls als Sinnbild von Grauen und Zerstörung taugt, sondern folgt den Impli-
kationen des Materials, indem er die Teiligkeit seiner Musik generell aufhebt
und seine Aufmerksamkeit auf etwas ganz anderes richtet, nämlich auf die Mög-
lichkeiten der internen Differenzierung und sukzessiven Veränderung von
Klangflächen. Im Programmhefttext zu „Atmosphères“ erläutert er:

„In Atmosphères versuchte ich, das ,strukturelle‘ kompositorische Denken, das das
motivisch-thematische ablöste, zu überwinden und dadurch eine neue Formvor-
stellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form gibt es keine Ereignisse,
sondern nur Zustände; keine Konturen und Gestalten, sondern nur den unbevöl-
kerten, imaginären musikalischen Raum, und die Klangfarben, die eigentlichen
Träger der Form, werden – von den musikalischen Gestalten gelöst – zu Eigenwer-
ten.“344

Später relativiert Ligeti diese starke Betonung des Klangfarbenaspektes in sei-
nen Kompositionen aus den 1960er Jahren:

„Wenn ich daran denke, was für die […] Stücke typisch ist, so sind es nicht nur die
stationären Klangfarben, sondern es ist auch die musikalische Denkweise in ver-
zweigten Netzstrukturen und subtilen Veränderungen, Bewegungen, Dilatatio-
nen, Kompressionen, Strömungen und dergleichen innerhalb dieser Netzstruktu-
ren.“345

Genau genommen scheint es sich um einen Übergangsbereich zwischen Struk-
tur und Farbe zu handeln. Ligeti selbst hat im Zusammenhang mit diesem
Sachverhalt den Begriff der „Bewegungsfarbe“ geprägt:

343 demagogisch ausgekostet wird, zeigt sich die wahre tonale Heimatverbundenheit dieser
Musik. Hiroshima, Auschwitz und die Schlechtigkeit der unchristlichen Welt sind beliebte
Anlässe“ (Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: a.a.O., S. 31).

343 Häusler: a.a.O., S. 211.
344 Ligeti, György: Atmosphères, in: ders.: a.a.O., S. 180.
345 Ligeti, György: Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositorisches Schaffen,

S. 93.
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110 Theoretischer Teil

„Primär formbildend ist die Art der Verwebung der musikalischen Netze, also die
,Mikropolyphonie‘, dazu gesellen sich als Produkte der Verwebung die verschie-
denen neuen Klangfarbentypen, besonders die ,Bewegungsfarbe‘.“346

Auch die genaue hörpsychologische Erklärung für das Phänomen der Bewe-
gungsfarbe hat Ligeti reflektiert und in den Betrachtungen zu seiner Musik
exakt erklärt:

„Wenn sich einige Elemente oberhalb, andere unterhalb der Verwischungsgrenze
von 50 msec befinden, so dass ein dauerndes Auftauchen und Untertauchen statt-
findet, dann schlägt einmal Rhythmus in Klangfarbe um und ein anderes Mal
Klangfarbe in Rhythmus.“347

Im Zusammenhang mit seinem Requiem erklärt Ligeti:

„Wenn man in der Partitur die einzelnen Stimmen verfolgt, dann sieht man, dass sie
rhythmisch sehr differenziert gearbeitet sind. Wenn man jetzt zusammenzieht, was
in der Simultaneität zu hören ist, dann begegnen sich verschiedene Stimmen auf die
Weise, dass aus dem Stimmenknäuel eine Sonorität, eine Klanglichkeit entsteht, die
nicht mehr die der menschlichen Stimme ist und auch nicht mehr diejenige der
 Instrumente. Hier schlägt tatsächlich Quantität in eine neue Qualität um.“348

Impulse im Abstand von 50 Millisekunden entsprechen einer Frequenz von 20
Hertz, in der wir nach und nach von der Wahrnehmung eines Pulses zur Wahr-
nehmung eines tiefen Tons umschalten. Dass Ligeti mit der rhythmischen Aus-
differenzierung seiner mikropolyphonen Strukturen tatsächlich an jener „Ver-
wischungsgrenze“, wie er sie nennt, operiert, zeigt die Betrachtung eines
typischen Ausschnitts aus „Atmosphères“. Es handelt sich um Takt 44, der in der
Partitur mit Buchstabe „H“ gekennzeichnet ist. Das Tempo beträgt Halbe = 30
oder langsamer. Die Kontrabässe halten einen chromatischen Cluster aus. In -
teressant ist die Notation der jeweils 14 ersten und zweiten Geigen, der 10 Brat-
schen und der 10 Violoncelli, die in der Originalpartitur selbstverständlich alle
untereinander angeordnet sind, hier aber aus Platzgründen nebeneinander er-
scheinen:

346 Ebd.
347 Ebd., S. 88.
348 Ebd., S. 89. Abdruck der Partiturausschnitte mit freundlicher Genehmigung der Universal

Edition A.G., Wien.
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Bei allen vier Stimmgruppen handelt es sich um Takt 44. Der liegende Cluster
der Kontrabässe wird hier, weil er für die Bewegungsstruktur nicht von Bedeu-
tung ist, unterschlagen.

Da die ersten Violinen in Quintolen organisiert sind, die Stimmen der zwei-
ten Violinen überwiegend auf binären rhythmischen Teilungen beruhen, die
Bratschenstimmen sowohl binäre als auch ternäre Viertelteilungen enthalten
und die Celli schließlich auf der Ebene der Viertelteilungen überwiegend trio-
lisch ausgerichtet sind, ist der resultierende Gesamtrhythmus so komplex, dass
er sich wirklich im Bereich der „Verwischungsgrenze“ von etwa 50 Millisekun-
den zwischen den einzelnen Fortschreitungen bewegt, wie die Umrechnung
auf S. 113 zeigt: In der linken Tabelle sind alle einzelnen Instrumente aufgeführt.
Auf der Basis der in Millisekunden umgerechneten Notenwerte sind die abso-
luten Zeitpunkte aller Tonwechsel angegeben. Alle Geigen, Bratschen und Celli
setzen gemeinsam am Anfang des Taktes ein (bei 0 Millisekunden), der ganze
Takt dauert bei Tempo Halbe = 30 genau 4 Sekunden, also 4000 Millisekunden.

In der rechten, aus zwei Spalten bestehenden Tabelle sind die Anfangszeiten
der Töne aller Stimmen chronologisch geordnet sichtbar, außerdem die Abstän-
de zwischen diesen Anfangszeiten, ebenfalls in Millisekunden angegeben. An-
hand dieser Werte lässt sich das Phänomen, das Ligeti „Bewegungsfarbe“
nennt349, erklären. Die unregelmäßigen Dauern zwischen den einzelnen Fort-
schreitungen, die manchmal größer sind als 50 Millisekunden und manchmal
kleiner, betragen im Durchschnitt etwa 43 Millisekunden, sodass der Grad der
rhythmischen Differenzierung sich sehr genau an jener hörpsychologischen
Grenze befindet, die das ständige Umschlagen von Rhythmus in Klangfarbe
und von Klangfarbe in Rhythmus bewirkt.

Die unmittelbare Wirkung der flächigen Klänge, die Stanley Kubrick dazu
bewogen haben mag, seinen Science-Fiction-Film „2001: Odyssee im Weltraum“
aus dem Jahr 1968 mit dem Stück „Atmosphères“ zu schwarzem Bild beginnen
zu lassen, sowie der ungewöhnliche Anschauungswert der Partitur, anhand
derer auch Menschen ohne Notenkenntnisse den Klangverlauf des Stückes

349 Ligeti erklärt dazu: „Nicht allein jedoch aus Gründen der spektralen Dichte ist der Aus-
druck ,Klangfarbe‘ für die Eigenart dieser klanglichen Komplexe nicht mehr völlig zurei-
chend. Es gibt nämlich in Atmosphères Sonoritäten, die nicht aus der hier beschriebenen
Übereinanderschichtung und Mischung resultieren, sondern aus der Verwebungsart der
einzelnen, in sich bewegten Instrumentalstimmen. Der Vergleich mit einem textilen
 Gewebe mag das vielleicht veranschaulichen. Die farbliche Gesamtwirkung eines Stoffes
hängt nicht nur von den Farben der einzelnen Fäden ab, vielmehr spielen auch deren Ver-
teilung und Verschlingungsart sowie die Webdichte und das schließlich entstehende
Webmuster eine entscheidende Rolle“ (Ligeti: Über ,Atmosphères‘, S. 182).

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 112

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Klangflächenmusik und Minimal Music 113

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 113

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


114 Theoretischer Teil

quasi aus der Vogelperspektive verfolgen können, dürfen nicht darüber hin-
wegtäuschen, dass die Klangeffekte, die das Stück populär gemacht haben, kein
Selbstzweck sind, sondern dass sich Ligeti bei der Konzeption dieser Musik mit
gleichsam wissenschaftlicher Akribie der Erforschung unseres Wahrnehmungs-
verhaltens gewidmet hat.

Interessant ist, dass die Zusammenfassung des chromatischen Totals zu
struktural organisierten Clustern in komponierter Musik offenbar erst möglich
wurde, nachdem es gelungen war, mit Hilfe serieller Techniken, die schließlich
zur punktuellen Musik führten, sämtliche traditionellen syntaktischen Impli-
kationen des Tonmaterials auszublenden. Adornos Theorie von der „geschicht-
lichen Tendenz der musikalischen Mittel“350 bestätigt sich in dieser logischen
Abfolge der verwendeten Kompositionstechniken, die sich aus einem ständi-
gen Wechselspiel zwischen neu entstehender Musik und der reflektierenden
Wahrnehmung der Komponisten ergibt.

Ligetis Spiel mit Grenzphänomenen und Täuschungen unserer Wahrneh-
mung, bei dem ihm die Erfahrungen, die er im elektronischen Studio des Köl-
ner Funkhauses sammeln konnte, hilfreich waren,351 setzt sich vor allem in den
Kompositionen für Tasteninstrumente fort. 1968 entstand das Stück „Continu-
um“ für Cembalo solo, das mit einer Art „Illusionsrhythmik“352 experimentiert,
indem auf den beiden Manualen des Cembalos in sich selbst kreisende Prestis-
simo-Figuren gespielt werden, sodass wir „langsamere und unregelmäßige
rhythmische Gestalten, die aus der Häufigkeitsverteilung bestimmter wieder-
kehrender Töne resultieren“353, hören. 1976 entstehen die „Drei Stücke für zwei
Klaviere – Monument Selbstportrait, Bewegung“ und 1985 sowie 1989-1993 die bei-
den Bände der „Études pour piano“, in denen u.a. mit Hilfe polyrhythmischer
Strukturen metrische Doppeldeutigkeiten erzeugt werden oder der Eindruck
entsteht, verschiedene Stimmen spielten gleichzeitig in unterschiedlichen Ge-
schwindigkeiten.354

350 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1976, S. 38.
351 „Ohne die Erfahrung im elektronischen Studio wären die Orchesterstücke nicht so kom-

poniert, wie sie eben komponiert worden sind“ (Ligeti: Auswirkungen der elektronischen
Musik auf mein kompositorisches Schaffen, S. 87). Zunächst trug übrigens ein weiteres elek-
tronisches Stück, an dem Ligeti arbeitete, den Titel „Atmosphères“. Dieses Stück wurde
zunächst nicht weiterverfolgt und erst später, im Jahr 1996, von Kees Tazelaar und Johan
van Kreij im Institut voor Sonologie am Koninklijk Conservatorium in Den Haag reali-
siert.

352 Ligeti, György: Études pour piano – Premier livre, in: ders.: a.a.O., S. 290.
353 Ebd.
354 Vgl. ebd., S. 291-292.
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Das Phänomen der sog. „resulting patterns“, bei denen durch Überlagerung
mehrerer verschiedener einfacher Ausgangselemente komplexe Muster ent-
stehen, hat Ligeti in dem bemerkenswerten wahrnehmungspsychologischen
Experiment „Poème Symphonique“ für 100 Metronome 1962 exemplarisch und
sozusagen in Reinform vorgestellt. Dort ticken 100 pyramidenförmige mecha-
nische Metronome, die auf verschiedene Tempi eingestellt und jeweils nur im
Umfang von vier halben Umdrehungen der Aufziehschraube aufgezogen
wurden, bis sie von selbst zum Stehen kommen. Obwohl die Idee für das Stück
einfach ist, ist das klangliche Resultat äußerst vielgesichtig und besitzt einen
nicht unerheblichen Erlebniswert. Die entstehende Form, bei der es sich um ein
komplexes Gitter aus übereinandergelagerten Pulsen handelt, das sich lang-
sam ausdünnt, da ein Metronom nach dem anderen verstummt, durchläuft
verschiedene Stadien. Es beginnt mit einem gleichmäßigen Prasseln aller 100
Metronome. Nachdem einige Metronome abgelaufen sind, „schälen sich
wechselnde, von der Dichte des Tickens abhängige rhythmische Muster he-
raus“355, bei denen sich wahrnehmungspsychologisch betrachtet immer wie-
der das ereignet, was Ligeti im Zusammenhang mit der Mikropolyphonie in
seinem Requiem als Umschlagen von Quantität in Qualität bezeichnet hat356,
bis schließlich nur noch ein einziges Metronom übrig bleibt, das dazu in der
Lage ist, ein Höchstmaß an Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen, obwohl nicht
nur das Ticken selbst absolut vorhersehbar ist, sondern auch vollkommen klar
ist, dass das bevorstehende letzte große Ereignis in dem Stück daraus bestehen
wird, dass das letzte Metronom auch noch ausläuft. Allein die Tatsache, dass
man nicht weiß, wann das letzte Metronom verstummt, sorgt für äußerste
Spannung.

Vermutlich hat Ligeti den ästhetischen Wert des „Poème Symphonique“ zu-
nächst selbst unterschätzt. Die Uraufführung 1963 im Rathaus von Hilversum
wurde noch als ironisches Happening inszeniert, bei dem die Metronome von
zehn Ausführenden in Gang gesetzt wurden und Ligeti selbst als Dirigent auf-
trat. Danach wurde jedoch auf diese „Fluxus-Zeremonie“357 verzichtet, da sie
nach Ligetis eigener Auskunft überflüssig ist. Im Einführungstext zur heute
gültigen Fassung des Stücks heißt es:

„Das Stück kann von wenigen Mitwirkenden – sogar von nur einem – vorbereitet
werden. Dann sollen die Metronome in Gang gesetzt werden, bevor das Publikum
den Konzertsaal betritt, so dass das Stück wirklich wie ein Automat abläuft: Metro-

355 Ligeti, György: Zum ,Poème Symphonique‘, in: ders.: a.a.O., S. 194.
356 Ligeti: Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositorisches Schaffen, S. 89.
357 Ligeti, György: Zum ,Poème Symphonique‘, S. 194.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 115

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


116 Theoretischer Teil

nome und Publikum werden ohne jede menschliche Vermittlung miteinander
konfrontiert.“358

„Poème Symphonique“ ist an der Grenze zwischen totaler Determination und tota-
ler Indetermination angesiedelt, weil einerseits der Verlauf des Stückes nicht
mehr zu beeinflussen ist, sobald die Metronome einmal laufen, andererseits
aber die entstehenden Überlagerungen so komplex sind, dass es vollkommen
unmöglich ist, sie im Voraus zu ermitteln. Damit weist das Stück gewisse Paral-
lelen zur sog. „Minimal Music“ auf, die zeitlich parallel zu den Klangflächen-
kompositionen, die das Bild der Neuen Musik in Europa prägten, in Amerika
entstand. Als Initialzündung der Minimal Music wird die Komposition „In C“
von Terry Riley aus dem Jahr 1964 betrachtet.359

Die Verwandtschaft zwischen „Poème Symphonique“ von Ligeti und „In C“
von Terry Riley liegt darin begründet, dass sich beide Stücke, bei denen es sich
im weitesten Sinne um Konzeptkompositionen handelt, sowohl hinsichtlich ihrer
Klanglichkeit als auch hinsichtlich der entstehenden Form in einem sehr klar
definierten Rahmen bewegen, trotzdem aber eine ausgeprägte Unbestimmtheit
auf der Mikroebene herrscht. Während Ligeti diese Unbestimmtheit durch gro-
ße Komplexität erreicht, entsteht sie bei Riley aus der Freiheit der Mitspieler,
die selbst entscheiden, wann sie von einem der insgesamt 53 vorgegebenen und
beliebig oft wiederholbaren Patterns zum nächsten übergehen.

„In C“ liegt ein durchlaufender Achtelpuls zugrunde, vor dessen Hinter-
grund die einzelnen Patterns jeweils beliebig oft gespielt werden. Durch die un-
terschiedlichen Längen der Patterns wird einerseits verhindert, dass sich metri-
sche Schwerpunkte bilden, andererseits führt dieser Umstand dazu, dass sich
auch schon eine einzige Figur sozusagen selbst kontrapunktieren kann, wenn
sie von mehreren Spielern gleichzeitig, aber rhythmisch gegeneinander ver-
schoben gespielt wird.

Bereits die ersten sieben Patterns zeigen, dass Riley den Tonraum und den
harmonischen Raum nach und nach erschließt. Zwar darf die Oktavlage, in der
gespielt wird, frei gewählt werden, die Reihenfolge der Patterns muss jedoch
eingehalten werden. Während anfangs dreiklangs- und tonleitereigene Töne
von C-Dur das Klangbild bestimmen, treten im Verlauf des Stücks auch die
Töne „fis“ und vor allem gegen Ende das „b“ auf. Insgesamt dominieren jedoch
die diatonisch auf „c“ bezogenen Töne. Die Rhythmik wird durchgehend von
dem federnden Achtelpuls beherrscht: 

358 Ebd., S. 194-195.
359 Vgl. Dibelius: a.a.O., S. 475.
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Klangflächenmusik und Minimal Music 117

Die Leistung des Stücks in Bezug auf die Reflexion von Gestalthaftigkeit ver-
gegenwärtigt sich bereits, wenn man nach einem alternativen deutschen Wort
zur Bezeichnung der 53 Patterns, aus denen es besteht, sucht. Um „Motive“
im engeren Sinne scheint es sich nicht zu handeln, wenngleich eine individu-
elle Gestalthaftigkeit der einzelnen Patterns durchaus vorliegt. Was jedoch
fehlt, ist die Entwicklungsfähigkeit der einzelnen Bausteine, die so etwas wie
motivische Arbeit möglich machen würde. Der Begriff der „Figur“ ist in der
Tradition musikalischer Analyse ebenfalls schon mehrfach belegt im Sinne
der „rhetorischen Figur“ in wortgebundener Barockmusik, der „Begleitfigur“
oder allgemein der „Figuration“ harmonischer Verläufe. Dass man den engli-
schen Begriff „Pattern“ (= Muster, Modell, Vorlage einer Reproduktion) gerne
übernimmt, hängt vermutlich damit zusammen, dass er sowohl eine spezifi-
sche Charakteristik bzw. Gestalthaftigkeit des einzelnen Elements impliziert
als auch eine eher strukturale Ausprägung auf der syntaktischen Ebene arti-
kuliert, die auf  eine beliebig ausdehnbare 1:1:1:1:1:1-Verknüpfung hinaus-
läuft.  

Ob man dem Stück gerecht wird, indem man es wie Ulrich Dibelius als
„Dauerumspielungsstudie um den Ton C“360 bezeichnet, oder ob das Werk ei-
ne andere Würdigung verdient hat, sei dahingestellt. Man kann es auf sehr
unterschiedliche Weise hören. Für Hermann Danuser ist das „passive, medi-
tative“ Hören die angemessene Umgangsweise mit Rileys Musik. Ein solcher
„Mitvollzug unmittelbarer Klanggegenwart“ sei ein „scharfer Kontrast zum
Idealtyp des aktiven Hörens, der dem Beziehungsreichtum der artifiziellen
Musik angemessen erscheint“361. Dieser Auffassung darf durchaus wider-

360 Ebd., S. 475.
361 Danuser, Hermann: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Regensburg 1984, S. 297.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 117

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
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sprochen werden, denn auch bei Rileys Komposition „In C“ handelt es sich
um artifizielle Musik, wenngleich die Interpreten für die entstehende Form
Mitverantwortung tragen. Auch muss der meditative Charakter der Musik
nicht zu einer passiven Hörhaltung führen. Als Alternative sei ein aktives Hö-
ren vorgeschlagen, das selbstverständlich – wie bei jeder anderen Musik auch
– ein „Mitvollzug unmittelbarer Klanggegenwart“ sein darf. Gerade die mi-
nimalen, unspektakulären Veränderungen, die sich durch das Hinzutreten
neuer bzw. durch den Wegfall anderer Patterns ergeben und den Reichtum
dieser Musik ausmachen, können nur mit höchster Aufmerksamkeit erfasst
werden.

Das Erlebnis eines weitläufigen, farblich und strukturell andauernd chan-
gierenden Klangflusses, bei dem unsere Wahrnehmung von ständigen Ver-
schiebungen der rhythmisch-metrischen Verhältnisse überrascht wird und
fortwährend neue Interpretationsmuster erzeugt, kann ebenfalls als Selbster-
fahrung unserer Wahrnehmung aufgefasst werden. Erfahren lässt sich, wie die
eigene Wahrnehmung mit Klangkonstellationen umgeht, die im Grenzbereich
zwischen gestalthaften Motiven und struktural ausgeprägten Verknüpfungen
sich endlos wiederholender Patterns angesiedelt sind, wie die aus der Schich-
tung mehrerer Patterns resultierenden Muster sich fundamental verändern
können, wenn sich nur ein kleines Detail verschiebt, und wie selbst dann,
wenn sich über einen längeren Zeitraum hinweg scheinbar gar nichts verän-
dert, gestaltpsychologisch instabile Situationen allein aufgrund ständiger Wie-
derholung umkippen können wie Vexierbilder im Bereich der visuellen Wahr-
nehmung362. 

Eine ähnliche wahrnehmungspsychologische Verunsicherung durch stän-
dige Wiederholung einer instabilen Konstellation erzeugt das Stück „Vexations“
(= Quälereien, Irreführungen, Täuschungen) von Eric Satie, auf das in der Lite-
ratur zur Minimal-Music häufig verwiesen wird, obwohl es vermutlich bereits
1893 entstand363 (Abbildung S. 119). Das Stück besteht aus einem einstimmigen
Thema sowie zwei Variationen, bei denen es sich um Folgen dreistimmiger Ak-
korde handelt, die auf dem einstimmigen Thema aufgebaut sind. Der Unter-
schied zwischen der einen und der anderen Variation besteht lediglich darin,
dass die eine hinzugefügte Oberstimme einmal unter der anderen hinzugefüg-
ten Stimme und einmal, eine Oktave höher, über ihr liegt. Die Variationen wer-
den abwechselnd gespielt, vor bzw. nach jeder Variation erscheint das einstim-

362 Vgl. dazu Kapitel 2.1 dieser Arbeit.
363 Vgl. Orledge, Robert: Understanding Saties’s ,Vexations‘, in: Music and Letters, Vol. 79, Oxford

1998, S. 386. Der Notensatz ist von Matthias Handschick.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 118

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Klangflächenmusik und Minimal Music 119

mige Thema. Das entstehende Muster (Th-V1-Th-V2) wird nun insgesamt 840
Mal wiederholt, was bei einer langsamen Interpretation im Tempo Viertel = 52
bpm zu einer Gesamtdauer von 14 Stunden führt364.

Trotz der endlosen Wiederholung der immer gleichen Ton- und Akkordfolgen
bleibt die Musik ungreifbar und erzeugt eine Situation, die unserer Wahrneh-
mung rätselhaft erscheint. Whittington spricht von „obliteration of memory“ und
„destruction of musical syntax“365 und bezeichnet die „Vexations“ von Eric Satie,
denen er eine „absence of thematic material“ attestiert, als „sound object (objet
sonore)“366, was den statischen Charakter der Musik betont. Tatsächlich stößt
man bei der Analyse des Stücks auf zahlreiche Sachverhalte, die die Erinnerungs-
fähigkeit der Musik und somit auch ihre Voraushörbarkeit untergraben:
– Alle Dreiklänge, die in den Variationen verwendet werden, sind Spannungs-

akkorde: Es gibt einen übermäßigen Dreiklang (2), einen übermäßigen Sext-
akkord (12) und 11 verschiedene verminderte Dreiklänge, bei denen aus-

364 Die Uraufführung des Stücks fand unter Leitung von John Cage im Jahre 1963 im „Pocket
Theatre“ in Zagreb statt und wurde von einem zehnköpfigen Pianisten-Team durch -
geführt. Sie dauerte 18 Stunden und 40 Minuten (vgl. Whittington, Stephen: Serious immo-
bilities: On the Centenary of Eric Satie’s Vexations, Adelaide / Australia 1999, www.satie-
 archives.com/web/article3.html, letzter Zugriff: 03.02.13).

365 Ebd.
366 Ebd.
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nahmslos die Terz in der Unterstimme liegt. Keiner der Akkorde wird aufge-
löst, bei ihrer Verknüpfung werden die hörpsychologischen Implikationen
der Leittöne nicht berücksichtigt.367

– Die „Vexations“ enthalten das gesamte chromatische Total. Wenngleich das
Stück nicht im engeren Sinne zwölftönig oder seriell komponiert ist, bezeich-
net Orledge die Komposition als „the first piece of totally organized chroma-
ticism“368. Eine tabellarische Auflistung der absoluten Häufigkeiten der
zwölf chromatischen Tonstufen ergibt, dass jeder Ton in jeder der beiden
Variationen zwischen zwei und acht Mal erklingt. Außerdem wird in der um-
seitig abgebildeten Tabelle ein Sachverhalt deutlich, der aufgrund der zahl-
reichen enharmonischen Verwechslungen im Notentext kaum auffällt: Zahl-
reiche aufeinanderfolgende Akkorde sind anhand gleicher Töne, die in einer
anderen Oktavlage erklingen, miteinander verbunden: 1 und 2 durch die Töne
„a‘„ und „a“, 2 und 3 durch die Töne „cis‘‘„ und „cis‘„, 3 und 4 sogar durch
die zwei Töne „cis‘„ und „des‘‘„ sowie „ais‘„ und „b“, womit der Ton „cis“
bzw. „des“ in drei aufeinanderfolgenden Akkorden vorkommt. Weitere Bei-
spiele lassen sich finden:   

– Neben den zahlreichen enharmonischen Verwechslungen, die oktavierte
Tonwiederholungen kaschieren sollen, entsteht bei der Tonfolge „heses – ais“
(10 auf 11) sogar die paradoxe Situation, dass die Stammtöne fallen, die klin-
genden Alterationen jedoch ein aufsteigendes Intervall bilden. Whittington
vermutet hinter der komplizierten Notationsweise die Absicht, tonale Impli-
kationen auch für das Auge so weit wie möglich auszuschließen.369

367 Eine strukturierte Akkordübersicht findet sich bei Orledge: a.a.O., S. 388. 
368 Ebd., S. 389.
369 Vgl. Whittington: a.a.O.
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Klangflächenmusik und Minimal Music 121

– Bei der Konstruktion des Stücks spielen Primzahlen eine große Rolle. Sie
machen eine Untergliederung in quantitativ gleichwertige Teilmengen un-
möglich und schließen Symmetrien aus: Die Dauer sowohl des Themas als
auch der beiden Variationen beträgt 13 metrisch nicht gegliederte Viertel-
schläge. Lässt man die unmittelbare Wiederholung des letzten Tons bzw.
Akkords außer Acht, besteht jeder Teil des Stücks aus 17 Anschlägen. Die
Anzahl der verschiedenen Akkorde beträgt 11, wenn man 8 als Variante von
1 und 16 als Variante von 13 betrachtet und darüber hinaus berücksichtigt,
dass 9 mit 5, 11 mit 3, 14 mit 10 und 15 mit 5 identisch sind.370

– Die rhythmische Organisation der Musik, die auf den ersten Blick sehr ein-
fach erscheint, offenbart bei näherer Betrachtung mehrere Teilabschnitte, die
an imaginären Achsen gespiegelt zu sein scheinen:

– Die unseren Wahrnehmungsgewohnheiten geschuldete Gliederung der ers-
ten acht Viertelschläge in zwei 4/4-Takte wird von den restlichen 5 Viertelein-
heiten, besonders von der synkopisch positionierten Wiederholung des letz-
ten Akkords, unterlaufen.

– Des Weiteren ist die rhythmische Gestaltung der Ton- bzw. Akkordfolge so
angelegt, dass für alle Elemente, die zweimal erklingen (5/9, 3/11, 10/14, 5/15),
und auch für die Ableitungen (1/8, 13/16) jeweils unterschiedliche Notenwer-
te gewählt wurden.

– Sehr deutliche Parallelen zu Vexierbildern im Bereich der visuellen Wahr-
nehmung, bei denen durch Vertauschung von Vordergrund und Hinter-
grund unterschiedliche Wahrnehmungen entstehen, weist der Lagentausch
der Oberstimmen in den „Vexations“ auf, durch den sich die beiden Variatio-
nen voneinander unterscheiden.

– Auch die Zickzack-Melodik des Themas in der Unterstimme trägt zum Ver-
wirrspiel bei. Da kein tonaler Bezugspunkt zu identifizieren ist und bis auf
den Ton „as“ das gesamte chromatische Total erscheint, ist eine qualitative
Differenzierung einzelner Tonstufen kaum möglich. Töne, die schon einmal
erklungen sind, sind nicht als Wiederholung zu erkennen.  

370 Orledge (a.a.O.) verweist darüber hinaus auf die wichtige Rolle der symbolischen Zahlen
3, 4 und 7.
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Im Kontext der wahrnehmungspsychologischen Gestalttheorie erscheinen die
„Vexations“ von Satie als sehr frühes Beispiel einer konsequenten Negation
wichtiger Gestaltkriterien wie Geschlossenheit, Rückschlussfähigkeit vom Teil
aufs Ganze und Abhebung vom Hintergrund.

Eine andere, im Grenzbereich von Wahrnehmungspsychologie, allgemeiner
Musikpsychologie und Musikermedizin angesiedelte Problematik ist die pia-
nistische Bewältigung der „Vexations“. Als extremes Beispiel einer isochronen
Bewegungsfolge ist das Stück u.a. für die Psychomotorikforschung in te res -
sant.371 Der Würzburger Pianist Armin Fuchs, der im Jahr 2000 eine 28-stündige
Soloperformance der „Vexations“ bewältigte, wurde dabei mit Hilfe eines EEGs
(Elektroenzephalografie) medizinisch überwacht, um die motorische Leis-
tungsfähigkeit in verschiedenen Bewusstseinszuständen (Wachheit, Trance,
Schläfrigkeit) zu vergleichen.372

2.8 Entgrenzung und Indetermination (Cage, Berio, Kagel)

Entgrenzung ereignete sich in der Musik der 1950er und 1960er Jahre einerseits
in Bezug auf das musikalische Material, das nach Adorno neben der Gesamtheit
der Töne und Klänge, die in einer Komposition verwendet werden, auch die
Verhältnisse, in denen diese zueinander stehen373, meint. Andererseits bezeich-
net Entgrenzung aber auch eine massive Ausdehnung dessen, was überhaupt
zum Gegenstand des Komponierens wurde: Neben Klangfarben und Klang-
strukturen wurden weitere Parameter wie die räumliche Position der Klänge374,
ihr absoluter Einsatzzeitpunkt oder die Art ihrer Entstehung interessant. In der
„Absicht, durch variable Funktionsbeziehungen zwischen Komponist, Spieler
und Hörer die Kategorie des musikalischen Kunstwerks in einen allseits offenen

371 Vgl. Kopiez, Rainer: Die Performance von Erik Saties „Vexations“ aus Pianistensicht, in:
ders. (Hrsg.): Musikwissenschaft zwischen Kunst, Ästhetik und Experiment, Würzburg 1999,
S. 303. Der Text enthält ein Interview mit dem Pianisten Armin Fuchs, der die 28-stündige
Soloperformance der „Vexations“ bewältigte.

372 Zu dem Projekt liegen mehrere Veröffentlichungen vor: Kohlmetz, Christiane / Kopiez,
Reinhard / Altenmüller, Eckart: Stability of motor programs during a state of meditation: elec-
trocortical activity in a pianist playing ‘Vexations‘ by Erik Satie continuously for 28 hours, in:
Psychology of Music, Vol. 31, 2003, S. 173-186; Kopiez, Reinhard / Bangert, Marc / Altenmül-
ler, Eckart: Tempo and loudness analysis of a continuous 28-hour performance of Eric Satie’s com-
position „Vexations“, in: Journal of New Music Research, Vol. 32, 2003, S. 243-258.

373 Vgl. Exkurs 1 dieser Arbeit.
374 „Räumliche Vorstellungen begleiten somit den Verlauf aller Musik. Erst im Auflösungs-

prozess der Tonalität aber verdrängten sie die zeitliche Abfolge“ (Ligeti, György: Die
Funktion des Raumes in der heutigen Musik, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz 2007,
S. 110).

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 122

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Entgrenzung und Indetermination 123

,ästhetischen Prozeß‘ aufzulösen“375, wurden die Produktionsbedingungen der
Klänge, Kommunikationsformen zwischen den Spielerinnen und Spielern, das
Verhältnis zwischen Notation und Klangresultat sowie Aufführungsrituale
und Publikumsverhalten in der Musik selbst reflektiert, wodurch es zum Ein-
bezug szenischer Elemente sowie zu Mischformen zwischen bildender Kunst,
Musik und Theater im Bereich der Klanginstallation und des Happenings kam.
Die Grenzen zwischen den einzelnen Kunstsparten wurden unscharf.

Der Begriff „Indetermination“ wird dagegen für eine Fülle musikalischer
Phänomene und Organisationsformen verwendet, bei denen der Verlauf und
die Form des jeweiligen Stücks offen sind und von Aufführung zu Aufführung
unterschiedlich ausfallen können bzw. sollen. Dies kann mit Hilfe aleatorischer
Verfahren, durch bestimmte Freiheiten, die den Interpretinnen und Interpreten
zugestanden werden, durch die Verwendung eigenzeitlicher oder eigendyna-
mischer Klänge376, durch grafische Notationen oder verbale Spielanweisungen
sowie durch den Einbezug unkontrollierbarer elektronischer Operationen oder
improvisatorischer Elemente erreicht werden.

Wenngleich eine präzise Differenzierung der Begriffe „Unbestimmtheit“,
„Offenheit“, „Aleatorik“, „Mehr- / Vieldeutigkeit“, „Variabilität“, „Mobilität“
usw. kaum möglich zu sein scheint377, sind hinsichtlich des Aspekts der Auf-
lösung und Reflexion von Gestalthaftigkeit zwei Grundtypen indeterminierter
Formen zu unterscheiden: Zum ersten Typus gehören Musiken, deren Unbe-
stimmtheit sich daraus ergibt, dass ein Teil der Verantwortung für die entste-
hende Form an den oder die Interpreten delegiert wird. Dazu gehören variable
Formen, bei denen den Spielerinnen und Spielern die Anordnung bestimmter
Teile überlassen wird, Konzeptmusiken mit grafischer Notation oder verbalen
Spielanweisungen sowie sämtliche Formen von Improvisation. Hierbei werden
von den Interpretinnen und Interpreten in hohem Maße Kreativität, konzen-
triertes Voraushören sowie ein bewusstes Verhalten zu den eigenen ästhe -
tischen Prädispositionen gefordert. Zum zweiten Typus gehören Kompositionen,
die den Einfluss genau jener ästhetischen Prädispositionen der Interpretinnen
und Interpreten unterbinden möchten und die Musik von expressiven Gesten,
psychomotorischen Automatismen und auf Gewohnheit beruhenden formalen
Prozessen freihalten möchten. Hierzu gehört u.a. der überwiegende Teil der

375 Danuser, Hermann: Neue Musik, in: Finscher (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegenwart,
Kassel 1994-1997, S. 107.

376 Gemeint sind Klangereignisse, die nach ihrem Anstoß hinsichtlich ihres weiteren Verlaufs
nicht mehr beeinflussbar sind (vgl. Spahlinger, Mathias: vorschläge. konzepte zur ver(über)flüs-
sigung der funktion des komponisten, Wien 1993, S. 11). 

377 Vgl. Holzer, Andreas: Zur Kategorie der Form in Neuer Musik, Wien 2011, S. 176.
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Konzeptionen Cages, bei denen es vor allem um vorbehaltloses Hören freier
Klangkonstellationen378 geht. Rainer Riehn spricht in Bezug auf Cages Musik
von „Nicht-Intentionalität“379. Diese lässt sich durch aleatorische Verfahren,
durch Klangverfremdung mit Hilfe präparierter Musikinstrumente, durch
 inszenierte Stille oder durch den Einsatz unkontrollierbarer Klangquellen, z.B.
Radios, herstellen.

Während Reflexion von Gestalthaftigkeit sich beim ersten Typus indetermi-
nierter Formen im Zuge des eigenen, voraushörenden musikalisch-gestalteri-
schen Handelns ereignet, ist sie beim zweiten Typus von der Musizierpraxis
abstrahiert und vollzieht sich in der Konfrontation mit offenen Hörsituationen,
die die eigene Wahrnehmungstätigkeit deshalb bewusst machen, weil sie sich
abschließenden Deutungen widersetzen.  

Dass die Öffnung der Kunstmusik für geräuschhaftes Klangmaterial und das
Interesse an indeterminierten Formverläufen in den Vereinigten Staaten von
Amerika etwas früher bemerkbar war als in Europa, führt Hermann Danuser da-
rauf zurück, dass die Avantgarde dort um 1950 aus einer „latenten Kontinuität“
emporwachsen konnte, während in Europa „die ,Traditionen‘ der Avantgarde in
den Jahren um 1940 noch in ihren Restbeständen ausgelöscht worden waren“380.
Cage experimentierte bereits 1939 mit dem präparierten Klavier und erprobte
bald darauf in der Reihe „Imaginary Landscapes“ den experimentellen Einsatz
von Grammophonen und Radiogeräten. Mit dem Studium indischer Philoso-
phie bei Gita Sarabhai sowie der Beschäftigung mit dem Zen-Buddhismus an
der Columbia-Universität New York entwickelte sich bei Cage das Bedürfnis,
Musik vom Ausdruck individueller Befindlichkeiten und subjektiv gesetztem
Sinn zu befreien.381 Unter den frühen aleatorischen Versuchen sind „Imaginary
Landscape No. 4“ (1951) für zwölf Radios, vierundzwanzig Spieler und einen Diri-
genten sowie das in Space-Notation382 verfasste Klavierstück „Music of Changes“
hervorzuheben, das ebenfalls 1951 entstand und mit Hilfe von Zufallsoperatio-
nen des konfuzianischen Orakelbuchs „I Ching“ hergestellt wurde.

378 Vgl. Sanio, Sabine: Werk – Prozess – Situation. Zum Konzept der ästhetischen Erfahrung bei
John Cage, in: Schröder, Julia H. / Straedel, Volker (Hrsg.): Cage & Consequenzes, Hofheim
2012, S. 23-33.

379 Riehn, Rainer: Noten zu Cage, in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): John Cage I,
München 19902, S. 105.

380 Danuser, Hermann: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Regensburg 1984, S. 330.
381 Vgl. ebd.
382 In der „Space-Notation“ entsprechen Einsatzzeitpunkte und Dauern der einzelnen Töne

ihrer grafischen Anordnung in der Partitur. Dadurch kann die Notation traditioneller
Noten werte entfallen. In „Music of Changes“ liegt eine Mischform zwischen herkömm -
licher Rhythmusnotation und Space-Notation vor.
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Entgrenzung und Indetermination 125

Für Sabine Sanio hat Cage die bis dahin geltenden Vorstellungen vom musi-
kalischen Werk radikal negiert, indem er „die zentralen Werkkategorien der
Abgeschlossenheit und Vollendetheit, der Identität in der Zeit, der Form sowie
der Zuordnung zu einem Autor und der Situierung innerhalb der Musikge-
schichte in seinen Kompositionen mit Hilfe verschiedener Kompositionstechni-
ken außer Kraft gesetzt hat, ohne deswegen den Status der Komposition selbst
aufgeben zu müssen“383. Cage verwirklichte seine „Konzeption der Unbe-
stimmtheit“384, indem er Zufallsentscheidungen nicht nur beim Komponieren
herbeiführte und deren Resultate dann in eine herkömmliche Partitur notierte,
sondern indem er seine Partituren bewusst so gestaltete, dass auch eine Unbe-
stimmtheit des Notenbildes selbst entstand.

„Es sind hier also zwei Kategorien von Unbestimmtheit zu unterscheiden. Mit der
einen schaltet Cage die Kontrolle des Komponisten über den Kompositionspro-
zess aus, sodass die Komposition nicht mehr durch die Vorstellungen des Kom-
ponisten bestimmt ist, mit der anderen wird das Verhältnis zwischen Komposition
und Aufführung unbestimmt, so dass die Aufführung nicht mehr durch die (no-
tierte) Komposition bestimmt ist“.385

Auch andere amerikanische Komponisten, die zur „New York Scool of Compo-
sers“ gezählt werden, experimentierten sehr früh mit indeterminierten Formen.
Morton Feldman schuf 1950/51 die „5 Projections“ für unterschiedliche Beset-
zungen, bei denen innerhalb festgelegter Zeitspannen lediglich verschiedene
Tonhöhenregister, Spieltechniken oder andere Parameter, z.B. die Anzahl der
zu drückenden Klaviertasten, vorgegeben sind. Kurz darauf fertigte Earl
Brown seine völlig frei interpretierbare Grafik „December 1952“ an, zwei Jahre
später entstand seine Komposition „Twenty Five Pages“ für 1 bis 25 Klaviere, bei
der die Partiturseiten beliebig von den Interpreten ausgewählt werden und in
freier Reihenfolge oder auch simultan gespielt werden können.

Sowohl die Entgrenzung des Materials als auch die Indetermination der Ver-
läufe haben etwas mit der formalen Ausprägung von Musik zu tun. Betrachtet
man die Form eines Musikstücks im weitesten Sinne als „Gliederung des Zeit-
verlaufs“386, so wird ersichtlich, dass indeterminierte musikalische Verläufe eine
radikale Neubestimmung des Formbegriffs erfordern. „Musikalische Form ent-
steht erst, indem man den Zeitablauf der Musik retrospektiv als ,Raum‘ über-

383 Sanio, Sabine: Alternativen zur Werkästhetik. John Cage und Helmut Heißenbüttel, Saarbrü-
cken 1999, S. 125.

384 Ebd., S. 123.
385 Ebd., S. 124.
386 Vgl. dazu Holzer: a.a.O., S. 37-43.
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blickt“,387 schreibt Ligeti. Unter Berufung auf Adorno388 vertritt er die Auffas-
sung, dass mit der Auflösung der Tonalität der Prozess der „Verräumlichung
des Zeitverlaufs“389 zunehme:

„Während eine unumkehrbare Sukzession, wie die Kadenzfortschreitung der
 tonalen Harmonik, die Zeit selbst in ihrem unwiderruflichen Verrinnen exponiert,
weisen die in ihrer zeitlichen Folge austauschbaren und umkehrbaren Gestalten
die wesentlichste Eigenschaft des Raumes auf: die Reversibilität. Zum Ausgangs-
ort zurückzukehren, ist nur im Raum möglich, nicht in der Zeit.“390

Besonders deutlich beobachtet Ligeti das beschriebene Phänomen in der „Rezi-
prozität der Motivgestalten und ihres Rücklaufs“391 bei Webern sowie in den
seriellen Kompositionen Messiaens, Goeyvaerts’ und Boulez’. 

Eine Anpassung der Organisationsform von Musik an den geschilderten Pro-
zess der „Verräumlichung der Zeit“392 unternahm wiederum Cage, als er zum
ersten Mal nachweislich 1958 in den „Variations I“ den vier klassischen seriellen
Parametern Tonhöhe, Tondauer, Lautstärke und Klangfarbe einen fünften hin-
zugefügt hat: den Einsatzzeitpunkt, die „occurrence“393, wie es in den Spiel-
anweisungen zu den „Variations I“ heißt. Dies bedeutet, dass „der Zeitpunkt, zu
dem ein Klang erscheint, einzig dessen eigene Sache ist“394.

„Das heißt, die Reihenfolge ist als höhere Gewalt abgeschafft, und die zeitliche
Priorität hat ihre fatale Macht wenn nicht über die Wirklichkeit, so doch fürs mu-
sikalische Denken eingebüßt. Diese Revolution ist grundstürzend. Denn alle tra-
ditionelle musikalische Form war ja nichts anderes gewesen als Abhandlung von
Prioritätskonflikten in der Zeit: erstes und zweites Thema, Haupt- und Seitensatz,
guter und schlechter Taktteil – immer ist das Erste das Erstklassige, das Prius eben.
[…] Der Preis dafür ist der Wegfall der Funktion des Tons in einem wie auch im-
mer gedachten Zusammenhang, also nichts weniger als das Ende von Musik als
Idiom.“395

387 Ligeti, György: Form in der Neuen Musik, in: ders.: a.a.O., S. 186.
388 Adorno macht bereits im Hinblick auf die Musik Debussys folgende Beobachtung: „Das

Gehör muß sich umschulen, um Debussy richtig wahrzunehmen, nicht als Prozeß mit
Stauung und Auslösung, sondern als ein Nebeneinander von Farben und Flächen, wie auf
einem Bild. Die Sukzession exponiert bloß, was dem Sinne nach simultan ist […]. Es gibt
kein ,Ende‘: das Stück hört auf wie das Bild, von dem man sich abwendet“ (Adorno, Theo-
dor W.: Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt 1976, S. 172). 

389 Ligeti: Die Funktion des Raumes in der heutigen Musik, S. 110.
390 Ebd.
391 Ebd.
392 Ebd., S. 111.
393 Cage, John: Variations I, Henmar Press, New York 1958.
394 Metzger, Heinz-Klaus: Anarchie durch Negation der Zeit oder Probe einer Lektion wider die

Moral, in: ders. / Riehn (Hrsg.): John Cage I, S. 152.
395 Metzger, Heinz-Klaus: Hat die Materie Geist? Ein Rückblick auf das musikalische Material, in:

Hiekel, Jörn Peter (Hrsg.): Sinnbildungen. Spiritualität in der Musik heute, Mainz 2008, S. 134-
135.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 126

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Entgrenzung und Indetermination 127

Doch nicht nur die Anordnung der Elemente einer Komposition versucht Cage
soweit wie möglich von allen Intentionen zu befreien, sondern auch die Aus-
wahl der Bestandteile seiner Kompositionen soll in keiner Weise präfixiert sein.
1962 unternimmt er den letzten Schritt zur endgültigen Entgrenzung des mu-
sikalischen Materials, indem er, wie Heinz-Klaus Metzger konstatiert, „alle
Mittel der traditionellen Musik irreversibel abgeschafft hat“ und „mit einem
einzigen kompositorischen Schachzug schlechthin alles ermöglichte und es zu-
gleich aufhob“396. Der „kompositorische Schachzug“, von dem die Rede ist,
sind die „Variations III, for one or any number of people performing any actions“
(1962/63). Nicht nur die Anzahl der Akteure sowie sämtliche Parameter der
durchzuführenden Aktionen sind vollkommen unbestimmt, es ist nun nicht
einmal mehr festgelegt, dass es sich um ,musikalische‘ Aktionen im herkömm-
lichen Sinne handeln muss.

Wenn Adorno davon spricht, dass sich das Material mit dem Gang der
 Geschichte „verengt und erweitert“397, so ist, wie Heinz-Klaus Metzger bemerkt,
diese Tendenz spätestens dann an ihrem vorläufigen Endpunkt angekommen,
wenn Cage „alles Denkbare und Nicht-Denkbare“398 zum möglichen musika -
lischen Material erklärt.399

Während in Amerika die Experimente mit indeterminierten Formen in der
Musik schon weit fortgeschritten waren, beschäftigten sich junge Komponis -
tinnen und Komponisten in Europa, die sich vor allem in Darmstadt trafen und
austauschten, bis Mitte der 1950er Jahre noch mit der Aufarbeitung der Wiener
Schönberg-Schule. Nono, Boulez, Goeyvaerts und Stockhausen orientierten
sich stark an Webern400 und entwickelten serielle Techniken, die sie als Weiter-
führung der Zwölftontechnik verstanden. Kontakt zur amerikanischen Avant-
garde kam zustande, als Cage sich 1949 in Paris aufhielt und einen Briefwechsel

396 Ebd., S. 133.
397 Adorno: a.a.O., S. 38.
398 Metzger: a.a.O., S. 137.
399 Heinz-Klaus Metzger hielt im April 2007 einen Vortrag im Rahmen der jährlichen Ar-

beitstagung des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung in Darmstadt, in dem
er jenen Satz, der davon spricht, dass sich das musikalische Material „verengt und er-
weitert“ zum „am meisten missverstandenen Satz der ganzen ,Philosophie der neuen
Musik‘“ erklärt: „Dass sich das Material ,im Gang der Geschichte‘ verenge und erwei-
tere, wird zumeist so aufgefasst, dass es bald das eine, bald das andere tue, und dass
dies halt der Gang der  Geschichte sei. Gemeint ist aber, dass Verengung und Erweite-
rung zwei simultane dialektische Momente ein und desselben Prozesses sind“ (a.a.O.,
S. 131-132).

400 Vgl. Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, München 1998,
S. 242.
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mit Boulez401 begann, der an den Vorgängen in New York interessiert war. 1954
trat Cage gemeinsam mit David Tudor bei den Donaueschinger Musiktagen
auf402, der Auftritt dauerte jedoch nur knapp 13 Minuten und wurde kaum zur
Kenntnis genommen.403 Erst als Cage 1958 als Dozent zu den Darmstädter
 Ferienkursen eingeladen wurde404 und dort in Heinz-Klaus Metzger, der seine
Seminare und Vorlesungen übersetzte, einen wichtigen Fürsprecher fand405,
wurde Cage international bekannt. Vor allem die Fluxus-Bewegung406, die in
den 1960er und 1970er Jahren mit spektakulären und provokanten Aktionen
den Kunstbetrieb aufmischte, orientierte sich stark an Cage. Der Schweizer
Künstler Daniel Spoerri berichtet rückblickend, dass die Vorträge und Konzer-
te, die Cage 1958 in Darmstadt gab, sein Leben verändert hätten. Auch für den
Video-Künstler Nam June Paik ist die Begegnung mit Cage ein Schlüsselerleb-
nis, das die weitere Arbeit massiv beeinflusst.407

Die theoretische Vermittlung zwischen der amerikanischen experimentellen
Avantgarde und der stark an Adornos Materialbegriff orientierten Darmstädter
Schule, deren maßgebliche Vertreter in den 1950er Jahren überwiegend seri -
ell arbeiteten, leistete u.a. Boulez, der in den Jahren 1955-57 selbst zwei von
ursprünglich fünf geplanten Formanten seiner bis heute unvollendeten 3. Kla-
viersonate408 komponierte und damit eine experimentelle bzw. variable Form
schuf, die die Interpretinnen und Interpreten mit einem mehrere Möglichkeiten
eröffnenden Pfeilsystem konfrontierte.409 1957 hielt Boulez seinen Vortrag
„Alea“, in dem er den aleatorischen Kompositionstechniken unterstellt, sie sei-
en ein „Gift, das jedes künstlerische Handwerk schon im Keim abtötete“410, so-
dann aber auch die „vollkommenste, geglättetste, unanfechtbarste Objektivi-

401 Boulez, Pierre / Cage, John: „Dear Pierre – Cher John“. Pierre Boulez und John Cage. Der Brief-
wechsel, hrsg. von Jean-Jacques Nattiez, Hamburg 1997.

402 Sie spielten dort die Uraufführung von „12‘ 55.6078“ für zwei Pianisten.
403 Vgl. Schnebel, Dieter / Wolff, Christian: Experimentelle und visuelle Musik nach John Cage

(Podiumsgespräch), in: Schröder, Julia H. / Straebel, Volker (Hrsg.): Cage & Consequences,
Hofheim 2012, S. 183.

404 Vgl. dazu Schäfer, Thomas: 214 Fragen und 19 Zigaretten. Chronologische Notizen zu John Cages
erstem Besuch bei den Darmstädter Ferienkursen für Neue Musik 1958, in: Beil, Ralf / Kraut, Peter
(Hrsg.): A House Full Of Music, Ostfildern 2012, S. 376-393.

405 Vgl. Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): John Cage I, München 19902, S. 158.
406 Der Begriff „Fluxus“ geht auf ein 1962 von George Maciunas in Wiesbaden veranstaltetes

Festival zurück, das den Titel „Fluxus – Internationale Festspiele Neuester Musik“ trug.
407 Vgl. Dempsey, Amy: Stile, Schulen, Bewegungen, Leipzig 2002, S. 229.
408 Boulez, Pierre: Troisième Sonate pour Piano – formant 3 – miroir, Universal Edition 13293b,

London 1963.
409 Vgl. Piencikowski, Robert: Zum Klavierwerk, in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer

(Hrsg.): Pierre Boulez, München 1995, S. 50.
410 Boulez, Pierre: Alea, in: ders.: Werkstatt-Texte, Frankfurt 1972, S. 100.
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tät“411 des Serialismus als eine „noch heimtückischere und feinere Art der Ver-
giftung“412, nämlich als „Zufall durch Automatismus“413 bezeichnet.414

Ligeti wiederum bezeichnet Cage in seinen theoretischen Betrachtungen als
„Sphinx ohne Rätsel“415 und bemerkt, dass seiner „Attitüde des heiligen Narren
[…] ein tief verankerter Protest gegen den bestehenden Betrieb der Konsum-
gesellschaft innewohnt“416.

Wie Boulez war auch Ligeti sich bereits 1958 darüber im Klaren, dass die voll-
kommen serielle Determination aller Parameter in einen Zustand umschlägt,
der gewissen Zufallsverteilungen nicht unähnlich ist. Dies kommt in dem Text
„Wandlungen der musikalischen Form“ zum Ausdruck:

„Kaum waren jedoch Zeitdauern, Intensitätsgrade und Klangfarben seriell organi-
siert, suchte die Expansion dieser Methode globalere Kategorien zu umfassen wie
Register- und Dichteverhältnisse, Verteilungen von Bewegungs- und Struktur -
typen, zugleich auch Proportionierung des gesamten Formablaufs. Damit entstan-
den aber beträchtliche Verschiebungen in der kompositorischen Planung. Mit seri-
eller Steuerung umfassender Formkategorien lockerte sich Schritt für Schritt die
Einordnung der elementaren Parameter; ihre strenge Festsetzung wurde eher zweit-
rangig für die Gesamtkomposition. Dies wiederum veränderte den Habitus der
Form erheblich: Das ,Punktuelle‘ erweiterte sich zum ,Statistisch-Feldmäßigen‘.“417

Doch nicht nur das Aufkommen indeterminierter Formen lässt sich mit dem
Hinweis auf das Umschlagen serieller Strukturen in statistische Tonverteilun-
gen als Folge eines in sich logischen Entwicklungsprozesses begreifen, sondern
auch die Entgrenzung des Materials, der Einzug geräuschhafter Aktionen aller
Art in die artifizielle Musik, ist bereits in der Auflösung der traditionellen Tona-
lität angelegt. Die Einteilung der Oktave in zwölf äquidistante Halbtonschritte
war vor dem Hintergrund des wohltemperierten dur-moll-tonalen harmo -
nischen Systems, dessen Geschlossenheit sich in der Erscheinung des Quinten-
zirkels manifestiert, notwendig. Mit dem Wegfall dieser Ordnung ließen die
Mikrointervalle, die sich im Bereich der elektronischen Musik zu Frequenz-
spektren und Rauschbändern addieren ließen, nicht lange auf sich warten.418

411 Ebd., S. 101.
412 Ebd.
413 Ebd., S. 103.
414 Nach anfänglicher Freundschaft kam es zu Spannungen zwischen Boulez und Cage (vgl.

Schäfer: a.a.O., S. 383ff.).
415 Ligeti; György: John Cage und die experimentelle Musik in Amerika, in: ders.: a.a.O., S. 452.
416 Ebd.
417 Ligeti, György: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: a.a.O., S. 85.
418 Als Tendenz ist die Überschreitung der Zwölfteiligkeit der Oktave bereits bei Webern,

u.a. in „Drei kleine Stücke für Violoncell und Klavier, Op. 11“, 1. Satz, zu beobachten. Dort 
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Die Offenheit bzw. Indetermination der musikalischen Formen geht Hand in
Hand mit der Entgrenzung des musikalischen Materials. Beide Phänomene
sind nicht voneinander zu trennen, weil einerseits die offenen Formen nach ei-
nem geeigneten musikalischen Material verlangen, das keine traditionellen
harmonischen und formalen Implikationen ausbildet, und andererseits das
musikalische Material, das Mikrointervalle und Geräusche einschließt, nach of-
fenen Formen verlangt. Durch das Experimentieren mit elektronischen Klän-
gen wurde bewusst, dass die Verwendung von Vierteltönen und anderen Mi-
krointervallen ohnehin nur einen quantitativen Zwischenschritt zum sog.
„weißen Rauschen“419 darstellt, womit die Gleichberechtigung geräuschhafter
Klänge mit den spezifischen Tonhöhen, auf denen unser traditionelles Tonsys-
tem aufgebaut ist, nicht nur ästhetisch vollzogen sondern auch theoretisch
 begründbar wurde.

In Bezug auf die Gestalthaftigkeit von Musik sind die geschilderten Entwick-
lungen von grundstürzender Bedeutung. Die Form eines Musikstücks als Trä-
ger von Gestalthaftigkeit ergab sich bisher aus der feststehenden Anordnung
von Tönen und Klängen innerhalb einer begrenzten Zeitspanne, die die Dauer
des Musikstücks markiert. Mit der Möglichkeit der freien Anordnung nur noch
grob oder gar nicht mehr näher bestimmter Klangereignisse in der experimen-
tellen Musik, die in vielen Fällen auf offen formulierten Spielanweisungen oder
frei interpretierbaren Grafiken basiert, fällt jede Rückschlussfähigkeit vom Teil
auf das Ganze. Form ergibt sich hier aus der aktiven musikalischen Auseinan-
dersetzung mit dem Material und entsteht durch bewusstes Reagieren der Spie-
lerinnen und Spieler auf die jeweilige Situation. Sie ist somit Resultat der indi-
viduellen reflexiven Auseinandersetzung der Interpretinnen und Interpreten
mit ihren jeweiligen ästhetischen Prädispositionen und Resultat musikalischer
Kommunikation zwischen allen Beteiligten. 

„dann ist es nämlich so, daß in der offenen form die teile gegeneinander als fun-
gibel erkennbar sind, daß ihre formalen tendenzen klar erkennbar werden und
daß erkennbar wird, daß das, was als gesamtes daraus entsteht, nicht darin auf-

419 werden zahlreiche Spieltechniken gefordert, die im Grenzbereich zum Geräuschhaften
angesiedelt sind: Bei den vom Cello gespielten Tönen im ppp verebbt der Klang des
Streichinstruments im reinen Streichgeräusch. Auch die Anweisungen „mit Dämpfer“,
„am Steg“, „am Griffbrett“ sowie die Flageoletts und das Pizzicato im f in Takt 4 erzeugen
Klänge mit hohem Geräuschanteil. In Takt 6 gibt es schließlich ein Glissando über eine
große Septime (vgl. Kapitel 2.4 dieser Arbeit).

419 Als „weißes Rauschen“ bezeichnet man analog zum weißen Licht, das sämtliche anderen
Farben enthält, das gleichzeitige Vorhandensein aller möglichen Frequenzen, was unge-
fähr dem Geräusch entspricht, das wir von Empfangsstörungen im Radio- oder Fernseh-
apparat her kennen.
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geht, daß also beides sein eigenleben gegeneinander behält, und so entsteht dann
form in einem einzig menschenwürdigen sinn, daß sie sich als im resultat werden-
des darstellt und nicht als totes kaputtes resultat und das heißt als konkrete form
in dem abstrahierbaren oder abstrakten sinn.“420

Den Zuhörerinnen und Zuhörern wird kein fertiges Produkt dargeboten, son-
dern sie werden Zeugen offener Prozesse der Reflexion von Form und Gestalt-
haftigkeit, deren Wert sich jeder Konsumhaltung verschließt und der Bereit-
schaft zur aktiven Teilnahme an den Reflexionsprozessen bedarf: „war die
traditionelle musik kommunikation in der musik, so ist die neue musik kom-
munikation in der musik über musik – selbstreflexion von kunst, sprache, geist
insgesamt.“421

Spahlingers Definition von Musik als Selbstreflexion von Kunst, Sprache und
Geist ist paradigmatisch für das Selbstverständnis der postseriellen Avantgarde
ab 1960. Sowohl in auskomponierten Stücken als auch im Bereich der experi-
mentellen und konzeptuellen Musik werden Problemfelder wie Sprache und
Kommunikation, Individualität und Kollektivität, Freiheit und Regelgebun-
denheit verstärkt thematisiert. Politische Aspekte von Musik rücken ins Zen-
trum der Aufmerksamkeit.

Anfang der 1960er Jahre begannen verschiedene Komponisten, auf experimen-
telle Weise mit der menschlichen Stimme und mit Sprachklängen umzugehen,
wobei die Entsemantisierung von Sprache und die Hinwendung zu neuen Klang-
typen bzw. zum Geräuschhaften wesentliche Aspekte dieser Vorstöße waren.
Während „der Wechsel von Ton, Schrei, Wort und Gesang bei Luigi Nono z.B.
in ,Intolleranza‘ (1960/61) ausdrucksmäßig-semantische Gründe hat“422, führt
die Phonetisierung der Sprache423 in Dieter Schnebels „Glossolalie“ (1961) oder
der „Sinfonia für acht Singstimmen und Orchester“ von Luciano Berio zur „reinen
Sprachklangkomposition“424. Weitere Beispiele für die Verwendung von Sprach-
lauten als reine Klangphänomene sind die Kompositionen „Momente“ (1962)
und „Stimmung“ (1968) von Karlheinz Stockhausen. Hier sind die Einflüsse der
Erfahrungen, die mit elektronischer Musik gemacht wurden, durch den Kom-

420 Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwölf charakteristika der musik des 20. jahr-
hunderts, in: MusikTexte, Nr. 27, 1989, S. 5.

421 Spahlinger, Mathias: dies ist die zeit der konzeptiven ideologien nicht mehr, in: MusikTexte, Nr.
113, 2007, S. 36.

422 Vogt, Hans: Neue Musik seit 1945, Stuttgart 19823, S. 81.
423 Vgl. Schneider, Hans: Lose Anweisungen für klare Klangkonstellationen. Musiken und musika-

lische Phänomene des 20. Jahrhunderts: ihre Bedeutung für die Musikpädagogik, Saarbrücken
2000, S. 83.

424 Vogt: a.a.O., S. 81.
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132 Theoretischer Teil

ponisten selbst umfassend belegt.425 Auf die kritische Dimension der elektroni-
schen Sprachkomposition „Epitaph für Aikichi Kuboyama“ von Herbert Eimert
wurde bereits in Kapitel 2.7 hingewiesen.

Entgrenzungen ereigneten sich auch in Bezug auf die räumliche Disposition
von Musik. Karlheinz Stockhausen formulierte 1958 seine Vorstellungen von ei-
nem kugelförmigen Raum, der rundum mit Lautsprechern versehen sein sollte:

„In der Mitte dieses Kugelraums hinge eine schalldurchlässige, durchsichtige
Plattform für die Hörer. Sie könnten von oben, unten und von allen Himmelsrich-
tungen eine für solche genormten Räume komponierte Musik hören. Die Platt-
form wäre über einen Steg erreichbar.“426

Als Versuch, dieses Ideal zu verwirklichen, könnte der halbkugelförmige Mu-
sikraum im deutschen Pavillon auf der Expo 1970 in Osaka betrachtet wer-
den.

Mit der Umordnung der Konzertsäle gerät zunehmend auch die Instanz des
Rezipienten ins Visier der Künstler. 1968 ließ Boulez in seiner Komposition
„Domaines“ für Klarinette und 21 Instrumente die Musiker im Verlauf des Stü-
ckes ihre räumlichen Positionen verändern und hielt auch das Publikum dazu
an, sich frei im Raum zu bewegen, wodurch thematisiert wurde, dass die Art
und Weise, wie wir ein Musikstück erleben, stark von der räumlichen Anord-
nung der Musiker und auch von dem Ort, an dem sich der Hörer befindet, ab-
hängig ist. Je nach Verlauf der frei gewählten Bewegungen im Konzertsaal ent-
stand also für jeden Hörer eine individuelle Version des Stücks.

Ebenfalls 1968 entstand als Kollektivkomposition unter Stockhausens Feder-
führung während der Darmstädter Ferienkurse die „Musik für ein Haus“, die
aus 14 konzeptartigen verbalen Anweisungen besteht, die simultan in verschie-
denen Räumen eines Hauses ausgeführt werden und über ein kompliziertes
System von Mikrophonen, Mischpulten und Lautsprechern miteinander kom-
munizieren. Hier wird die bisher selbstverständliche räumliche Einheit der
Aufführung aufgelöst und durch ein komplexes System von Nah- und Fernwir-
kungen, Übertragungen und Rückkopplungen abgelöst, dessen radikal offener
Charakter improvisierende Musiker einschließt.

Die Entgrenzungstendenzen des musikalischen Materials sowie der zeitlichen
und räumlichen Disposition von Musik hatten weitere Konsequenzen auf die

425 Vgl. Stockhausen, Karlheinz: Momente für Sopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten,
in: ders.: Texte zu eigenen Werken / zur Kunst Anderer, Bd. 2, Köln 1964, S. 130-133.

426 Stockhausen, Karlheinz: Musik im Raum, in: ders.: Texte zur elektronischen und instrumenta-
len Musik, Bd. 1, Köln 1963, S. 153.
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Entgrenzung und Indetermination 133

sozialen und kommunikativen Aspekte von Musik als gesellschaftlicher Tat-
sache. Wenn nicht mehr klar ist, was zur Musik dazugehört und was nicht, und
nicht mehr klar ist, wo die Musik spielt und wo nicht, dann ist auch nicht mehr
klar, wo die Grenze zwischen Künstlern und Publikum bzw. zwischen Kunst
und Rahmensituation verläuft. Diesen Zustand hob Luciano Berio ins Bewusst-
sein, als er ebenfalls 1968 in „Sequenza III“ für eine Frauenstimme verlangte:
„Die Künstlerin (Sängerin, Schauspielerin oder beides) betritt die Bühne vor
sich hinmurmelnd, als dächte sie gar nicht an ihren Auftritt“. Im weiteren Ver-
lauf des Stückes kommen u.a. Gelächter, Lachsalven, Schnalzen, Husten und
Zähneklappern sowie durchgehend in phonetischer Schrift notierte Sprachlau-
te vor, die auf einen Text von Markus Kutter zurückgehen und von vorgeschrie-
benen gestischen und mimischen Aktionen begleitet werden. Die Situation, die
während der Aufführung von Berios „Sequenza III“ entsteht, eröffnet einen
Blick auf die Grenzregionen zwischen Sprache und Musik427, auf das Verhältnis
zwischen Emotion, Sprachlaut und Bedeutung, auf die Nähe, die zwischen
bestimmten Alltagssituationen und einer künstlerischen Performance bestehen
kann, aber auch darauf, wie fragil die traditionelle Rollenverteilung zwischen
Künstler und Publikum geworden ist. Eine weitere Passage aus den Vortrags-
anweisungen deutet ebenfalls darauf hin, dass es Berio bei der Konzeption des
Stücks darum ging, bisher selbstverständliche Grenzen zwischen Alltag und
Kunst in Bewegung zu versetzen:

„Die Künstlerin soll nun aber nicht versuchen, Spannung, Eile, Ferne, Verträumt-
heit usw. darzustellen oder auszudrücken, sondern sie lasse diese Anregungen
einfach auf sich wirken als unwillkürliche Steuerung ihrer Körperhaltung und ihres
Singens.“428

Burkhard Stangl beschreibt den veränderten Kunstbegriff, der Kompositionen
wie Berios „Sequenza III“ zugrunde liegt so: „Die Künstler stellen heute nicht
mehr Kunstwerke her, sie erforschen das ästhetische Potential der Wirklichkeit,
einschließlich aller möglichen Kommunikations- und Interaktionsformen zwi-
schen Künstler und Publikum“429, wodurch wiederum die Grenzen zwischen
den einzelnen Kunstsparten, in diesem Fall zwischen Musik und Theater, mas-
siv ins Wanken geraten.

427 Vgl. dazu auch Gruhn, Wilfried: Luciano Berio – Sequenza III, in: Zimmerschied, Dieter
(Hrsg.): Perspektiven Neuer Musik, Mainz 1974, S. 241-244.

428 Berio, Luciano: Sequenza III, Universal Edition, London / Wien 1968, S. 5.
429 Stangl, Burkhard: Sturm – Stille – Applaus, in: Schneider, Hans / Bösze, Cordula / Stangl,

Burkhard: Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbrücken
2000, S. 9.
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Heinz-Klaus Metzger bestätigt den dargestellten Zusammenhang zwi-
schen der Entgrenzung des musikalischen Materials und der Auflösung der
Grenzen zwischen den einzelnen Kunstsparten, indem er anhand des „Theatre
Piece“ für 1-8 Ausführende (1960) von John Cage erläutert, dass „diese höchst
neuartige, von Cage erfundene musiktheatralische Form“ weder aus der Oper
noch aus ihrer Kritik hervorgegangen ist, sondern „unabhängig von ihr durch
Probleme des rein immanent-kompositionstechnischen Fortgangs gezei-
tigt“430 wurde.

Einen ganz anderen Weg schlug Helmut Lachenmann ein. Sein Beitrag zur
Entgrenzung des musikalischen Materials entwickelte sich aus der Vorstellung
einer „instrumentalen Musique concrète“, in der „die Schallereignisse so gewählt
und organisiert sind, daß man die Art ihrer Entstehung mindestens so wichtig
nimmt wie die resultierenden akustischen Eigenschaften selbst“431. In „Pression
für einen Cellisten“432 (1969/70) werden „Druckverhältnisse bei Klang-Aktionen
am Cello“ komponiert, wobei der „reine ,schöne volle‘ Celloton […] nur ein
Sonderfall unter verschiedenen Möglichkeiten des Bogendrucks, der Bogenhal-
tung, der Bogenführung an einer bestimmten Strichstelle“433 ist. Als „Angebot
an den Hörer, […] seine Hörgewohnheiten und die dahinter verborgenen ästhe-
tischen Tabus anhand einer charakteristischen Provokation bewußt zu machen
und zu überprüfen“434, bezeugt „Pression“ für einen Cellisten, dass die politi-
sche Relevanz von Musik vor allem in ihrer Fähigkeit liegt, Reflexion und
Selbsterkenntnis anzuregen.435

Obwohl Lachenmann geräuschhafte Klangereignisse und neue Spieltechni-
ken für die Kunstmusik fruchtbar gemacht hat, nimmt er von indeterminierten
Formen Abstand. In seiner Musik bleibt nichts dem Zufall überlassen. Die kom-
positorischen Zielsetzungen gehen weit über das Produzieren ungewöhnlicher
Klänge hinaus. Aus diesem Grunde wird die weitere Auseinandersetzung mit
seiner Musik im Kapitel 2.11, das den Titel „Kritisches Komponieren“ trägt, er-
folgen.

430 Metzger, Heinz-Klaus: Europas Oper. Notizen zu John Cages Europeras 1 & 2, in: Metzger,
Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): John Cage II, München 1990, S. 73.

431 Lachenmann, Helmut: Pression für einen Cellisten, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung.
Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Häusler, S. 381.

432 Lachenmann, Helmut: Pression für einen Cellisten, Neufassung, Breitkopf & Härtel, Wies-
baden 2010.

433 Lachenmann, Helmut: Pression für einen Cellisten, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung,
S. 381.

434 Ebd.
435 Vgl. dazu Lachenmann, Helmut: Zum Verhältnis Kompositionstechnik – Gesellschaftlicher

Standort, in: ders.: a.a.O., S. 93-97.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 134

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Entgrenzung und Indetermination 135

Während im Verlauf der beschriebenen Entwicklungen viele Musikstücke den
Charakter von Klangszenen annahmen, entstanden im Bereich des Musikthea-
ters Formen, bei denen – parallel zur Entstehung des postdramatischen Thea-
ters – die Darstellung einer zielgerichteten und logisch aufgebauten Hand-
lungsfolge zugunsten detaillierter Reflexionen bestimmter Sinnkonstruktionen
in den Hintergrund trat. Als Auftragswerk der Hamburgischen Staatsoper ent-
stand zwischen 1967 und 1970 Mauricio Kagels szenische Komposition „Staats-
theater“436, die aus neun Teilen besteht, von denen jeder wiederum in eine Viel-
zahl einzelner Aktionen zerfällt. Da eine Aufführung auf ca. 100 Minuten Dauer
begrenzt werden soll, muss zwangsläufig aus dem Material ausgewählt wer-
den, wobei auch die Reihenfolge der einzelnen Aktionen weitgehend frei ge-
staltbar ist. Allerdings wird gefordert, dass ein „musiktheatralisches Kontinu-
um“ erreicht wird. Außerdem wird der Orchestergraben geschlossen und alle
Aktionen, auch die instrumentalen, finden auf der Spielfläche statt. Durch den
Verzicht auf eine zusammenhängende Bühnenhandlung zugunsten einer losen
Abfolge abstrakter Geschehnisse, zu denen auch die instrumentalen Aktionen
der auf der Bühne sitzenden Musiker gehören, wird alles einsehbar. Die Be-
standteile der traditionellen Oper wie Chor, Massenszenen und Ballett sind alle
enthalten, werden allerdings, da sie ihrer dramaturgischen Funktion beraubt
sind, auf sich selbst reduziert. Diese Zurückführung der Dinge auf das, was sie
tatsächlich sind, ist ein Vorgang der Emanzipation und Aufwertung. Was vor-
her im Dienst einer übergeordneten Handlung stand oder illustrativen Charak-
ter hatte, wird nun zum eigenständigen ästhetischen Ereignis und tritt als selb-
ständiger Bestandteil unserer Wahrnehmung und unserer Sinnkonstruktionen
ins Bewusstsein.

Trotz dieses aufklärerischen Potenzials wohnt dem experimentellen Musik-
theater, wenn es Cages oder Kagels Handschrift trägt, auch ein ironisches, den
traditionellen Opernbetrieb karikierendes Moment inne. Die einseitige Beto-
nung dieses Aspekts, der, wie man annehmen darf, von Cage und Kagel oftmals
auch intendiert ist, erfasst die Bedeutung des experimentellen Musiktheaters 
jedoch nicht in ihrer ganzen Tragweite. Vielmehr handelt es sich bei der radika-
len Dekonstruktion traditioneller musikdramatischer Ausdrucksschemata
ebenfalls um eine Form der Reflexion von Gestalthaftigkeit, die dem traditio-
nellen Drama, insbesondere seiner klassischen Form, sowie den musiktheatra-
lischen Umsetzungen desselben innewohnt. Der gestalthafte Charakter typi-
scher Handlungsverläufe, der sich im klaren Umriss, in der funktionalen

436 Kagel, Mauricio: Staatstheater, Universal Edition, Wien 1970.
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Bestimmbarkeit ihrer Bestandteile, in der Rückschlussfähigkeit vom Teil auf
das Ganze sowie in der deutlichen Unterscheidbarkeit von Hauptgeschehen
und Nebenhandlungen manifestiert, wird aufgelöst, indem das, was auf der
Bühne passiert, in seine einzelnen Bestandteile zerfällt und uns dadurch Hin-
weise darauf gibt, wie unsere Wahrnehmung den Sinn herkömmlicher Bühnen-
kunst konstruiert und verschiedene optische und akustische Signale zu einem
vermeintlich Ganzen ergänzt.

Eine konsequente Auflösung des Zusammenspiels von Text, Musik, Bühnen-
handlung, Bühnenbild, Kostümen und Beleuchtung unternahm John Cage in
seinem Opernprojekt „Europeras 1 & 2“ (1987), das ausschließlich aus Bruchstü-
cken anderer, zumeist älterer Opern437 besteht. Dort werden Ausschnitte aus
einzelnen Orchesterstimmen, Arien, Requisiten und Beleuchtungssituationen
mit Hilfe computergestützter Zufallsoperationen vollkommen unabhängig
voneinander bestimmten Positionen innerhalb einer abstrakten Zeitstruktur
und einer in Planquadrate aufgeteilten Bühne zuordnet. Die skurrilen Situatio-
nen, die entstehen, wenn die Arienfragmente, die gesungen werden, weder zu
dem, was die Musiker spielen, noch zum Bühnenbild oder zu den Kostümen
passen und das Ganze – das hier kein Ganzes im herkömmlichen Sinne mehr
ist – auch noch zufällig beleuchtet wird, eröffnen einen unverstellten Blick auf
das „nackte Material“438 und geben dadurch reichhaltige Aufschlüsse darüber,
wie traditionelle Opern tatsächlich im Hinblick auf unser Wahrnehmungssys-
tem funktionieren. Wenn z.B. die Zuhörer mit einem „verwirrenden System
von Mittelstimmen konfrontiert“ werden, „die als harmonische Füllung der
originalen Opernpartitur erstaunlich viele Tonwiederholungen produzie-
ren“439, dann nehmen wir diese Mittelstimmen, die sich nicht mehr unter eine
Melodie unterordnen oder in harmonischen Fortschreitungen aufgehen, plötz-
lich bewusst wahr und bemerken, wie stark unsere Wahrnehmung das, was sie
als Hintergrund auffasst, ansonsten ausblendet. Ebenfalls aufschlussreich ist
die zufällig gesteuerte Beleuchtung, die nicht wie sonst den vermeintlichen
Hauptakteur hervorhebt, sondern keinerlei Hierarchien zwischen den einzel-
nen Dingen, die auf der Bühne passieren, herstellt.

Die angeführten Beispiele verkörpern unterschiedliche Konzepte von Entgren-
zung und Indetermination. Einige konstruieren widersprüchliche Situationen,

437 Neuere Werke konnten nicht verwendet werden, weil sie noch urheberrechtlich geschützt
waren (vgl. Metzger: a.a.O., S. 74).

438 Zuber, Barbara: Entrümpelung. John Cages Europeras 1 & 2, in: Metzger / Riehn (Hrsg.):
a.a.O., S. 109.

439 Ebd.
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um Wahrnehmungsmechanismen bewusst zu machen, andere delegieren ihre
Gestaltung in erheblichem Maße an die Interpreten und erzwingen auf diese
Weise Reflexion. Gemeinsam ist allen, dass nicht mehr das sinnliche Erfassen
eines vom eigenen Bewusstsein abgesonderten Kunstwerks, das für sich ge-
nommen bereits bestimmte Werte repräsentiert, im Zentrum der Aufmerksam-
keit steht, sondern dass die Wahrnehmungstätigkeit selbst zum Gegenstand
der Rezeption wird.440 Experimentelle und konzeptuelle Musik sind deshalb
keine Sonderfälle Neuer Musik, sondern Konsequenz der Reflexion des Mate-
rialstandes. Die Auflösung der traditionellen Tonalität und die daraus resultie-
rende Auflösung sämtlicher formaler Implikationen bis hin zur vollkommenen
Unbestimmtheit dessen, was passiert, und des Zeitpunktes, wann es passiert,
legen es nahe, die Interpreten selbst entscheiden zu lassen, was sie bzw. wann
sie etwas zur Musik beitragen: „Spiele einen Ton / Spiele ihn so lange / bis du
spürst / daß du aufhören sollst“, heißt es in „Richtige Dauern“441 von Stockhau-
sen. In Spahlingers „eigenzeit“ warten die Spielerinnen und Spieler den „selbst-
inszenatorisch günstigsten zeitpunkt“442 für ihre Aktionen ab.

Die Verlagerung der Kompetenzen setzt voraus, dass die Ausführenden mit
der Freiheit, die ihnen zugestanden wird, verantwortungsvoll umgehen, indem
sie die Offenheit der Musik erhalten und nicht zu Floskeln greifen, die ihnen
zwar vertraut sind, aber aufgrund ihres gestalthaften Charakters wieder syn-
taktische Zwänge heraufbeschwören. Viele Formulierungen, die sich z.B. in
Spahlingers „vorschläge – konzepte zur ver(über)flüssigung der funktion des kompo-
nisten“ finden, weisen darauf hin. So wird in den Vorüberlegungen Absichts -
losigkeit eingefordert.443 Ferner sollen die Spielerinnen und Spieler „eitle repe-
titionen“444 vermeiden und „keine dramatischen verläufe anstreben“445.

Die Freiheit, die dem Interpreten beim Improvisieren im atonalen Klang-
raum oder bei der Realisation von Konzeptmusik zusteht, ist dialektischer
 Natur. Es handelt sich um eine Freiheit, die sich ihrer Bedingungen und ihrer

440 Adorno begründet den Erkenntnischarakter Neuer Musik in ähnlicher Weise: „Das ge-
schlossene Kunstwerk erkannte nicht, sondern ließ in sich Erkenntnis verschwinden. Es
machte sich zum Gegenstand bloßer ,Anschauung‘ und verhüllte alle die Brüche, durch
welche Denken der unmittelbaren Gegebenheit des ästhetischen Objekts entweichen
könnte. […] Erst das zerrüttete Kunstwerk gibt mit seiner Geschlossenheit die Anschau-
lichkeit preis und den Schein mit dieser. Es ist als Gegenstand des Denkens gesetzt und
hat am Denken selber Anteil“ (Adorno: Philosophie der neuen Musik, S. 118). 

441 Stockhausen, Karlheinz: Aus den sieben Tagen, Universal Edition, Wien 1968, S. 2.
442 Spahlinger: vorschläge – konzepte zur ver(über)flüssigung der funktion des komponisten, S. 11.
443 Ebd., S. 6.
444 Ebd., S. 11.
445 Ebd., S. 13.
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138 Theoretischer Teil

historischen Genese bewusst sein muss. Aus diesem Grunde bedarf es bei der
Umsetzung von Konzeptmusik einer ausgeprägten musikalischen Vorstel-
lungskraft und Kenntnis unserer Musiktradition.

Der Wert experimenteller Musik, die vor allem in der Musikpädagogik der
1970er Jahre im Zuge der Forderung nach Freiheit, Emanzipation und Mit -
bestimmung ideologisch vereinnahmt wurde, geht weit über die Aspekte, die
diese Schlagwörter erfassen können, hinaus. Experimentelle Musik ist, wie An-
dreas Langbehn betont, „auf ein Musik-, Welt- und Selbstverstehen ausgerich-
tet“446. Dabei ist „kein finales Verstehen intendiert, sondern die beständige, sich
gegenseitig erschließende Bewegung zwischen Subjekt und Objekt“447.

446 Langbehn, Andreas: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt für Elementares Lernen, Saar-
brücken 2001, S. 217.

447 Ebd.
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Exkurs 2: Kultur- und sozialphilosophische Aspekte moderner Ästhetik

Mit der seriellen, vor allem der punktuellen Musik, den Klangflächenkompo-
sitionen Ligetis und Pendereckis, der Minimal-Music sowie dem Einsatz elek-
tronischer Medien hat Musik Zustände erreicht, die unsere auf Gestalthaftig-
keit ausgerichtete Wahrnehmung zunehmend auf sich selbst zurückwerfen.
Harmonik, Metrik und Melodik haben ihre formbildenden und strukturieren-
den Kräfte nahezu vollständig eingebüßt, es kommt, wie Ligeti sagt, zu einer
zunehmend „statisch-feldmäßigen“448 Organisation des musikalischen Mate-
rials. Der Umgang mit dem Faktor der Unbestimmtheit wurde deshalb zu
einer zentralen kompositorischen Problemstellung, wie sich in Kapitel 2.8 vor
allem anhand der ästhetischen Positionen und Kompositionstechniken Cages
gezeigt hat.

Bevor die damit zusammenhängenden Entwicklungen, die als Reflexion
 serieller Rationalität den Anbruch der Postmoderne markieren449, betrachtet
werden, soll ein kurzer Blick auf die kultur- und sozialphilosophischen Aspekte
der Moderne geworfen werden. Ein solcher Exkurs ist notwendig, weil die bis-
her berücksichtigten musikimmanenten Erklärungen für die Auflösung der tra-
ditionellen Tonalität ausblenden, dass jede kulturelle Leistung in gesellschaft-
lichen und politischen Kontexten steht, die sie prägen und deren Bestandteil sie
ist. „Die ungelösten Antagonismen der Realität kehren wieder in den Kunst-
werken als die immanenten Probleme ihrer Form“450, erklärt Adorno. Spahlin-
ger formuliert diesen Sachverhalt in zugespitzter Weise: „die in musik thema-
tisierten denkformen und fühlweisen sind denen, mit denen staat gemacht
wird, analog oder sie sind diese selbst.“451

Trotz der starken Beziehung zwischen Kunst und ihren gesellschaftlichen
 Bedingungen können Entwicklungen im Bereich der Künste allerdings nicht
mit Hilfe sozialphilosophischer Theorien erklärt oder begründet werden. Dies

448 Ligeti, György: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz
2007, S. 85.

449 Vgl. dazu Schulz, Reinhard: Der Überdruß am Fortschritt. Die Materialdiskussion und die
Postmoderne, in: Kolleritsch, Otto (Hrsg.): Wiederaneignung und Neubestimmung. Der Fall
„Postmoderne“ in der Musik, Graz 1993, S. 160-175.

450 Adorno, Theodor W.: Ästhetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 16.
451 Spahlinger, Mathias: wirklichkeit des bewußtseins und wirklichkeit für das bewußtsein – politi-

sche aspekte der musik, in: MusikTexte, Bd. 39, 1991, S. 41. In diesem Text unterscheidet Spah-
linger vier politische Aspekte von Musik: Funktion, Produktionsweise, Inhalt bzw. Sujet
und Stil (vgl. ebd., S. 39). 
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würde die Autonomie der Kunst452 verkennen. Der Blick auf das vielschichtige
Spannungsfeld zwischen Kunst und Gesellschaft bzw. Gesellschaftswissen-
schaften muss deshalb ein wechselseitiger sein,453 wobei die im Folgenden
erörterten Theorien nicht absolut gesetzt werden dürfen, sondern ebenfalls als
Kulturleistungen zu verstehen sind, die Kunst zwar nicht abschließend ent-
schlüsseln, aber möglicherweise Hinweise darauf geben können, warum es zu
Beginn des 20. Jahrhunderts nahezu zeitgleich innerhalb der verschiedensten
Kultursparten zu den dargestellten massiven Umbrüchen kam.

Dargestellt werden im Folgenden also einige Überlegungen, die entweder
Hinweise auf gesellschaftliche Faktoren geben, die die Hinwendung zu Abs-
traktion und Atonalität begünstigt haben könnten, oder sich mit gewissen Pa-
rallelen zwischen den künstlerischen Ausdrucksweisen und Entwicklungen in
anderen Bereichen des menschlichen Lebens beschäftigen. 

a) Abstraktion als sprachtheoretisches Problem

Abstrakt ist alles, was nicht konkret ist, was von unserer Vorstellung unabhän-
gig vom anschaubaren Gegenstand gedanklich erzeugt wird. Als wichtige
überindividuelle kulturelle Abstraktionsleistung wird in der Sprachtheorie
deshalb bereits der Gebrauch allgemeiner sprachlicher Begriffe angesehen, die
nicht einen konkreten Gegenstand, auf den man mit dem Finger zeigen kann,
bezeichnen, sondern die allgemeinen Eigenschaften eines vorgestellten Gegen-
standes, was oft in Verbindung mit dem Gebrauch eines unbestimmten Artikels
geschieht.454 Konkret ist der Gegenstand, wenn ich z.B. feststelle: „Dieser Stuhl
(er steht vor mir, ich zeige auf ihn) ist kaputt.“ Um einen abstrakten Begriff han-
delt es sich dagegen, wenn ich in einem leeren Raum sage: „Wir könnten hier
einen Stuhl gebrauchen.“ Wir wissen zwar ungefähr, welche Eigenschaften der
gewünschte Gegenstand haben soll, dennoch ist kein konkreter Stuhl gemeint.

In diesem Sinne differenziert Husserl im menschlichen Sprachgebrauch
zwei „Acte“. Er unterscheidet „zwischen den Acten, in denen ein attributives
Moment anschaulich ,gegeben‘ ist, und den darauf gebauten Acten, […] wel-
che generalisierend die zugehörigen Species meinen“455.

452 Die Kunst erlangte ihre Autonomie, „nachdem sie ihre kultische Funktion und deren
Nachbilder abschüttelte“. Diese Autonomie ist „irrevokabel“, wenngleich sie „beginnt,
ein Moment der Blindheit hervorzukehren“ (Adorno: a.a.O., S. 9).

453 „musik hängt ab von welt […], die welt hängt ab von musik“ (Spahlinger: a.a.O., S. 39).
454 Karl Bühler bezeichnet solche, anhand eines Begriffs erzeugte, gedankliche Gegenstände

in seiner Sprachtheorie mit Husserl als „generelle Gegenstände“ (Bühler, Karl: Sprachtheo-
rie, Stuttgart 1999, S. 229).

455 Husserl, Edmund: Logische Untersuchungen, Hamburg 2009, S. 166.
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Keineswegs ist der gedachte, wie Husserl treffend formuliert, „generalisie-
rend die zugehörige Species“ meinende Stuhl in irgendeiner Weise abstrakt
oder ungegenständlich im Sinne moderner abstrakter Kunst. Überlegungen be-
züglich der Frage, ob die Abstraktionsleistung, die der Gebrauch allgemeiner
sprachlicher Begriffe darstellt, in irgendeinen Zusammenhang mit dem viel
späteren Aufkommen abstrakter Kunst gebracht werden kann, sind aus diesem
Grunde notwendigerweise spekulativer Natur. Interessant ist aber, dass erst
der sprachliche Begriff es erlaubt, dass wir uns über die Dinge verständigen
und sie dadurch mehr und mehr beherrschen. Diese Herrschaft über die Dinge
führt zu einer Distanz, die Adorno und Horkheimer in ihrer „Dialektik der Auf-
klärung“ ebenfalls als „Abstraktion“456 bezeichnen, was, wie im Folgenden er-
läutert, möglicherweise doch etwas mit dem Entfremdungsprozess zu tun hat,
der in der Moderne kulminiert.

b) Abstraktion als Folge von Aufklärung

Der Gedanke, dass unser Blick auf die Dinge, die uns umgeben, und auf uns
selbst durch den Prozess der Aufklärung zunehmend abstrakter wird, wurde
von Horkheimer und Adorno in der Einleitung zur „Dialektik der Aufklärung“
ausgeführt. Dort wird rekonstruiert, wie das zunehmende Wissen der Men-
schen dazu führt, dass ihnen sowohl ihre Umwelt als auch sie sich selbst immer
fremder anstatt vertrauter werden:

„Die Menschen bezahlen die Vermehrung ihrer Macht mit der Entfremdung von
dem, worüber sie Macht ausüben. Die Aufklärung verhält sich zu den Dingen wie
der Diktator zu den Menschen. Er kennt sie, insofern er sie manipulieren kann. Der
Mann der Wissenschaft kennt die Dinge, insofern er sie machen kann. Dadurch
wird ihr An sich Für ihn. In der Verwandlung enthüllt sich das Wesen der Dinge
immer als dasselbe, als Substrat von Herrschaft. Diese Identität konstituiert die
Einheit der Natur.“457

Um Macht über die Dinge zu gewinnen, betrachten wir sie analytisch, führen
sie auf ihre Bestandteile zurück oder reduzieren sie auf ihren Gebrauchs- oder
Geldwert. Dadurch wird alles einander ähnlich und miteinander vergleichbar:
„Die bürgerliche Gesellschaft ist beherrscht vom Äquivalent. Sie macht Un-
gleichnamiges komparabel, indem sie es auf abstrakte Größen reduziert.“458

Die Reduzierung der Dinge auf abstrakte Größen ist verbunden mit dem Ver-

456 Horkheimer, Max / Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufklärung, Frankfurt 1981, S. 29.
457 Ebd., S. 25.
458 Ebd., S. 23-24.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 141

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


lust ihrer Identität und bedeutet letztendlich eine Entwertung: „Bezahlt wird
die Identität von allem mit allem damit, dass nichts zugleich mit sich selber
identisch sein darf.“459 Die Nicht-Identität der Dinge mit sich selbst, die sich aus
unserer technokratischen Sichtweise und aus dem Bestreben, die Dinge durch
Wissen zu beherrschen, ergibt, bezeichnen Horkheimer und Adorno als „Abs-
traktion“: „Die Distanz des Subjekts zum Objekt, Voraussetzung der Abstrak-
tion, gründet in der Distanz zur Sache, die der Herr durch den Beherrschten
 gewinnt.“460 Da aber der Mensch in Wechselbeziehungen zu seiner Umwelt
lebt, die umso komplexer werden, je mehr er seine Umwelt prägt, befällt der
Identitätsverlust den Menschen selbst. Er beginnt, sich selbst unter funktiona-
len Gesichtspunkten zu sehen und zu kontrollieren:

„Nicht bloß mit der Entfremdung der Menschen von den beherrschten Objekten
wird für die Herrschaft bezahlt: Mit der Versachlichung des Geistes wurden die
Beziehungen der Menschen selber verhext, auch die jedes Einzelnen zu sich. Er
schrumpft zum Knotenpunkt konventioneller Reaktionen und Funktionsweisen
zusammen, die sachlich von ihm erwartet werden. Der Animismus hatte die Sache
beseelt, der Industrialismus versachlicht die Seelen.“461

Der Reduzierung der Dinge auf abstrakte Größen462 entspricht in der Musik das
Denken in Parametern, das die serielle Musik prägt. Der von Horkheimer und
Adorno angenommene Identitätsverlust der Dinge durch den rationalistischen
Blick auf sie spiegelt sich in der Tatsache, dass serielle Musik keine individuel-
len Tongestalten, z.B. Themen oder Motive, hervorbringt. Die theoretisch erör-
terte Dialektik, die dem Prozess der Aufklärung innewohnt, wird in Neuer Mu-
sik konkret und in dieser Weise ästhetisch reflektiert.

Einen noch direkteren Zusammenhang zwischen unserer aufgeklärt-techni-
sierten Welt und der Abstraktion in der Kunst stellt Siegfried Kracauer in seiner
„Theorie des Films“ her:

„Abstrakte Malerei ist nicht so sehr eine anti-realistische Bewegung als vielmehr
eine realistische Enthüllung der herrschenden Abstraktheit. Die Konfiguration
von Linien, in denen sie schwelgt, spiegelt getreulich den Charakter heutiger

459 Ebd., S. 28.
460 Ebd., S. 29.
461 Ebd., S. 35.
462 Die Interpretation der „Dialektik der Aufklärung“ von Andreas Hetzel betont die Paral-

lelen zwischen einem aufgeklärten Verhältnis zur Welt und den ökonomischen Grund -
lagen bürgerlicher Gesellschaftsordnungen: „Die Verrechenbarkeit aller Dinge auf Geld,
ihre Reduktion auf den abstrakten Tauschwert, vereinheitlicht die Welt in gleicher Weise
wie die quantifizierende Wissenschaft“ (Hetzel, Andreas: Horkheimer / Adorno: Dialektik
der Aufklärung, in: Gamm, Gerhard / Hetzel, Andreas / Lilienthal, Markus: Interpretationen.
Hauptwerke der Sozialphilosophie, Stuttgart 2001, S. 158).
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Denkprozesse wider. Es ist, als ziele die moderne Malerei darauf ab, die Routen
zu veranschaulichen, die unsere Gedanken und Gefühle durchmessen. Diese
Routen haben ihr Gegenstück in der Realität selber: sie gleichen jenen Autobahnen
und Straßen, die durch die Leere zu führen scheinen – an unbegangenen Wäldern
und Dörfern vorbei, die dem Blick verborgen sind.“463

Nach Kracauer hat die Technisierung der Gesellschaft als Folge des Prozesses
der Aufklärung nicht nur unsere Lebenswelt, sondern auch den „Charakter
heutiger Denkprozesse“ so nachhaltig verändert, dass man von einer die Struk-
turen unserer Realität betreffenden mimetischen Beziehung zwischen abstrak-
ter Kunst und moderner Zivilisation sprechen kann.

Adorno interpretiert die zunehmende Abstraktion in der Kunst ebenso wie
die Abwendung von der Tonalität in der Musik dagegen als doppelsinniges
Phänomen, das sowohl Spiegel unserer Realität als gleichzeitig auch Abwehr
derselben ist: 

„Jene Abwendung der modernen Malerei von der Gegenständlichkeit, die dort
den gleichen Bruch bezeichnet wie hier die Atonalität, war bestimmt von der
 Defensive gegen die mechanisierte Kunstware, vorab die Photographie. Nicht an-
ders reagierte die radikale Musik in ihren Ursprüngen gegen die kommerzielle
Depravierung des überkommenen Idioms.“464

Der Terminus „mechanisierte Kunstware“ verweist auf Zusammenhänge zwi-
schen Technisierung, Gesellschaftsstruktur und Ästhetik. Er verweist auf Wal-
ter Benjamins Schrift „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit“465.

c) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks

Die innerhalb der modernen Sozialwissenschaften einflussreichste Auseinan-
dersetzung mit den Auswirkungen des Massenkonsums kultureller Erzeugnis-
se auf diese selbst leistete Walter Benjamin in der Abhandlung „Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“. Benjamin befasst sich in seinen
Analysen überwiegend mit den Medien Photographie und Film. Er stellt fest,
dass Kunstwerke grundsätzlich schon immer reproduzierbar waren, wenn-
gleich der Reproduktion das „Hier und Jetzt des Kunstwerks – sein einmaliges
Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet“466, abhanden kommt: „[…] was

463 Kracauer, Siegfried: Theorie des Films, Frankfurt 1964, S. 382.
464 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1976, S. 15.
465 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frank-

furt a.M. 2003.
466 Benjamin: a.a.O., S. 11.
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im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkümmert,
das ist seine Aura“467. Im Vergleich zwischen Filmschauspieler und Bühnendar-
steller konkretisiert sich der Verlust der Aura:

„Die Apparatur, die die Leistung des Filmdarstellers vor das Publikum bringt, ist
nicht gehalten, diese Leistung als Totalität zu respektieren. Sie nimmt unter Füh-
rung des Kameramanns laufend zu dieser Leistung Stellung.“468

Ferner steht folgende Beobachtung im Zentrum der Untersuchungen Benja-
mins: „Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verändert das Ver-
hältnis der Masse zur Kunst.“469 Am Beispiel einer Filmvorführung vor großem
Publikum wird diese Veränderung dargestellt:

„Nirgends mehr als im Kino erweisen sich die Reaktionen der Einzelnen, deren
Summe die massive Reaktion des Publikums ausmacht, von vornherein durch
ihre unmittelbar bevorstehende Massierung bedingt. Und indem sie sich kund-
geben, kontrollieren sie sich.“470

An die Stelle individueller und offener Begegnungen mit Kunstwerken, bei
denen sich das ereignen kann, was im engeren Sinne als ästhetische Wahrneh-
mung und Erfahrung bezeichnet werden darf471, treten im Zeitalter der kultu-
rellen Massenabfertigungen kollektive Akte gegenseitiger sozialer Kontrolle.
Dieser Aspekt gibt Hinweise darauf, warum Kunst, die angemessen rezipiert
werden will, sich der massenhaften Rezeption widersetzt. Der Bruch zwischen
ambitionierter Kunst und den Erzeugnissen der Unterhaltungsindustrie, der
nirgendwo deutlicher zu Tage tritt als in der Musik, resultiert nach Benjamins
Überlegungen aus den Möglichkeiten der technischen Reproduzierbarkeit des
Kunstwerks und der Beeinflussung des Rezeptionsverhaltens durch Massen-
konsum kultureller Erzeugnisse.

d) Das Problem des affirmativen Charakters der Kultur

Mit dem Verhältnis zwischen Kunst und Gesellschaft befasst sich auch Herbert
Marcuse in seinem Text „Über den affirmativen Charakter der Kultur“ von 1937, in
dem er den bürgerlichen Kunstbegriff aus Grundsätzen antiker Philosophie ab-
leitet und eine Theorie entwickelt, die die doppelbödige Moral unseres Verhal-
tens zur Kunst herausarbeitet:

467 Ebd., S. 13.
468 Ebd., S. 24.
469 Ebd., S. 32.
470 Ebd., S. 33.
471 Vgl. dazu Exkurs 1 dieser Arbeit.
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„Die Kultur soll das Gegebene veredelnd durchdringen, nicht ein Neues an seine
Stelle setzen. So erhebt sie das Individuum, ohne es aus seiner tatsächlichen Er-
niedrigung zu befreien. Sie spricht von der Würde ,des‘ Menschen, ohne sich um
einen tatsächlich würdigeren Zustand zu kümmern. [...] Ihr Reich ist wesentlich
ein Reich der ,Seele‘.“472

In der bis heute bestehenden Vorstellung von der menschlichen Seele sieht Mar-
cuse ein Konstrukt, auf das sich die unerfüllten Bedürfnisse der unteren Schich-
ten gefahrlos projizieren und absorbieren lassen:

„Die Freiheit der Seele wurde dazu benutzt, um Elend, Martyrium und Knecht-
schaft des Leibes zu entschuldigen. Sie diente der ideologischen Auslieferung des
Daseins an die Ökonomie des Kapitalismus.“473

In dem Moment, in dem die Befriedigung der materiellen Bedürfnisse aller
Menschen theoretisch möglich wäre, jedoch nicht erfolgt, entpuppt sich die
bürgerliche Moral als Doppelmoral. Die Bekenntnisse der bürgerlichen Gesell-
schaft zur Menschlichkeit bleiben allgemein und spielen sich im Bereich der so-
genannten Kultur ab, anstatt dass eine Veränderung der gesellschaftlichen Ver-
hältnisse angestrebt wird. Kultur tritt als Alibiveranstaltung an die Stelle
konkreter Humanität:

„Die aufsteigenden bürgerlichen Gruppen hatten ihre Forderung nach einer neu-
en gesellschaftlichen Freiheit durch die allgemeine Menschenvernunft begründet.
[...] Aber die Vernunft und die Freiheit reichten nicht weiter als das Interesse eben
jener Gruppen, das mehr und mehr zu dem Interesse des größten Teils der Men-
schen in Gegensatz trat. Auf die anklagenden Fragen gab das Bürgertum eine ent-
scheidende Antwort: die affirmative Kultur. [...] Auf die Not des isolierten Indivi-
duums antwortet sie mit der allgemeinen Menschlichkeit, auf das leibliche Elend
mit der Schönheit der Seele, auf die äußere Knechtschaft mit der inneren Freiheit,
auf den brutalen Egoismus mit dem Tugendreich der Pflicht.“474

„Angesichts dessen, wozu Realität sich auswuchs, ist das affirmative Wesen der
Kunst, ihr unausweichlich, zum Unerträglichen geworden“475, bemerkt Adorno
dazu. In diesem Zusammenhang kann der Bruch mit allen bestehenden ästhe-
tischen Paradigmen, der moderne Kunst und Musik kennzeichnet, als Bestre-
ben aufgefasst werden, Affirmativität zu vermeiden. Unaufgelöste Dissonan-
zen, Verweigerung berechenbarer Metren und offene Formen indizieren, dass
Musik sich der Differenz zwischen ihrem moralischen Anspruch und ihrem tat-

472 Marcuse, Herbert: Über den affirmativen Charakter der Kultur, in: ders.: Kultur und Gesell-
schaft I, Frankfurt 1965, S. 71.

473 Ebd., S. 77.
474 Ebd., S. 66.
475 Adorno: Ästhetische Theorie, S. 10.
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sächlichen Vermögen bewusst ist. „Sie muss gegen das sich wenden, was ihren
eigenen Begriff ausmacht, und wird dadurch ungewiss bis in die innerste Fiber
hinein.“476

Ob Kunst ihren affirmativen Charakter ablegen und in einen kritischen um-
münzen kann, ist als Frage nach dem politischen Aspekt von Kunst bis heute
Gegenstand der Diskussion: 

„Die Frage, inwiefern ein Komponist durch sein Schaffen affirmativ oder kritisch
oder gar verändernd auf das Bewußtsein seiner Zeitgenossen wirken kann, ist
demnach nicht eine Frage nach den Parolen oder nach der Sorte von Affekten und
Provokationen, die er durch seine Erzeugnisse mit mehr oder weniger taktischem
oder demagogischem Geschick lanciert; sie ist vielmehr eine Frage seiner Kompo-
sitionstechnik, das heißt seiner Mittel und der Art des Umgangs mit diesen Mit-
teln.“477

Die Abhängigkeit der Kunst von bestehenden gesellschaftlichen Strukturen
und Institutionen bleibt indes bestehen. Auch dort, wo sie sich progressiv ge-
riert, besteht die Gefahr, dass sie „die bürgerlichen Vorstellungen von Kunst als
erbaulicher Unterhaltung und Avantgarde als behördlich anerkanntem Bürger-
schreck“478 stabilisiert.

e) Relativierung des europäischen Tonsystems durch Kontakte zu anderen
Kulturen

„Seit dem Ende des 18. Jh. und insbesondere seit Mitte des 19. Jh. waren immer
breitere Schichten der europäischen Bevölkerung – durch verbesserte Kommuni-
kationsmittel, koloniale Expansion, reisende Truppen von Musikern und Tänzern,
öffentlich zugängliche Museen, Weltausstellungen – mit fremden Völkern und
Kulturen in Berührung gekommen, was zunehmend Revisionen des Selbstver-
ständnisses in Bezug auf das Fremdartige notwendig machte.“479

Der Annäherungsprozess der vergleichenden Musikwissenschaft an außereu-
ropäische Musikkulturen musste sich ebenso wie der überwiegende Teil des
europäischen Bildungsbürgertums zunächst von einem eurozentristischen
Weltbild verabschieden, das sämtliche ihm fremde Kulturäußerungen lediglich
als „Vorstufen“ zur vermeintlich höher entwickelten europäischen Kultur be-
trachtete. Spahlinger schildert diesen Vorgang so:

476 Ebd.
477 Helmut Lachenmann: Zum Verhältnis Kompositionstechnik – Gesellschaftlicher Standort, in

ders.: Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Häusler, S. 93.
478 Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: a.a.O., S. 33.
479 Christensen, Dieter: Musikethnologie, in: Finscher (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegen-

wart, Kassel 1994-1997, S. 1259.
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„von außen kam eine andere relativierung des ,naturwüchsigen‘ europäischen
systems der musik, von der kolonialen begegnung mit fremden kulturen. debussy
hatte in paris gamelanmusik gehört und mit ihm begannen komponisten ihre
 eigene gewordenheit zu relativieren und zu verstehen, dass sie es bei den soge-
nannten naturvölkern oder denen, die aus imperialem interesse wilde genannt
worden waren, mit ernst zu nehmenden kultivierten menschen zu tun hatten.“480

Die Erfahrung, dass hochentwickelte Kulturen über vollkommen andere Ton-
systeme verfügen als die europäische Musik, führt zu der Einsicht, dass unsere
Vorstellung von Harmonie in der Musik kein Naturphänomen, sondern Pro-
dukt gesellschaftlicher Übereinkunft ist. Dies dürfte für Bewegung im Denken
der Komponisten gesorgt haben. Das Experimentieren mit anderen Skalen als
den dur-moll-tonalen, wie es bei Debussy im zweiten Prélude für Klavier
„…Voiles“ zu beobachten ist481, war eine der Folgen beginnender Globalisie-
rung, die Reflexion der traditionellen musikalischen Harmonie durch konse-
quente Negation eine andere. Adorno kommt zu dem Schluss: „Dissonanz ist
die Wahrheit über Harmonie.“482

f ) Erschütterungen des bestehenden Weltbildes durch moderne 
Wissenschaften

Die revolutionären Veränderungen, denen Kunst, Musik und Literatur im aus-
gehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert unterworfen waren, sind des
Weiteren im Kontext zahlreicher neuer wissenschaftlicher Theorien und Er-
kenntnisse zu betrachten, die das traditionelle Weltbild aus den Angeln hoben.
Bereits in der Mitte es 19. Jahrhunderts veränderten sich wesentliche Vorstel-
lungen der Menschen von sich selbst und der Welt, in der sie lebten, eklatant:

Ähnlich wie die europäische Musik durch den Kontakt zu anderen Kulturen
begann, ihre Grundlagen zu reflektieren, erlebte auch das Christentum ange-
sichts der Auseinandersetzung mit anderen Religionen eine Relativierung. Die
anthropologische Religionskritik stellte aufgrund der Erfahrung, dass in ver-
schiedenen Kulturen sehr unterschiedliche Religionen existieren, den Absolut-
heitsanspruch der ohnehin schon gespaltenen christlichen Kirche weiter in Fra-
ge und lenkte den Blick auf allgemeine kulturelle, gesellschaftliche und
psychologische Funktionen von Religionen. Der vergleichende Blick auf unter-
schiedliche Religionen führte zu der Annahme, dass nicht Gott den Menschen,
sondern umgekehrt sich die Menschen ihre jeweiligen Gottheiten geschaffen

480 Spahlinger, Mathias: tradition – revolution, in: vorEcho (Programmheft des Instituts für
Neue Musik der Staatlichen Hochschule für Musik Freiburg im WS 2004/05).

481 Vgl. dazu Kapitel 2.3 dieser Arbeit.
482 Adorno: a.a.O., S. 168.
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 haben. Die erste umfassende Ausarbeitung dieser Theorie leistete Ludwig Feuer-
bach im Jahre 1841 in seiner Veröffentlichung „Das Wesen des Christentums“. Dort
heißt es: „Gott als Gott, d.h. als nicht endliches, nicht menschliches, nicht mate-
riell bestimmtes, nicht sinnliches Wesen ist nur Gegenstand des Denkens.“483

Unterstützt wurden die Zweifel an der Existenz Gottes von Seiten der Bio -
logie, weil fossile Funde auf ausgestorbene Tier- und Pflanzenarten hinwiesen,
was mit der biblischen Schöpfungsgeschichte nicht in Einklang zu bringen war.
Eine schlüssige Antwort auf die Frage nach dem Ursprung der verschiedenen
Lebensformen gab im Jahre 1859, also 18 Jahre nach Feuerbachs „Das Wesen des
Christentums“, Charles Darwin mit seiner Evolutionstheorie. In „Die Entstehung
der Arten“ heißt es:

„Was die Entstehung der Arten betrifft, so muss ein Naturforscher, der die gegen-
seitige Verwandtschaft der organischen Wesen, ihre embryonalen Beziehungen,
ihre geographische Verbreitung, ihre geologische Aufeinanderfolge und ähnliche
Tatsachen erwägt, zu dem Schlusse kommen, dass die Arten nicht unabhängig
voneinander erschaffen worden sind, sondern ähnlich den Varietäten von ande-
ren Arten abstammen.“484

Die Entwicklung der Arten und die verschiedenen Abweichungen der Gattun-
gen voneinander bezeichnete Darwin als „Folgen des Kampfes ums Dasein“485.

In der Religionskritik des 19. Jahrhunderts sieht der Sozialphilosoph Ger-
hard Gamm die Voraussetzung für die Entstehung der modernen Sozialwissen-
schaften:

„Das 19. Jahrhundert beginnt sich verstärkt aus einem säkularen Rahmen heraus
zu begreifen, das gilt gleichermaßen für die Religion wie für die Natur. Unter dem
Ansturm der Religionskritik wird nicht nur die Existenz Gottes in Zweifel ge -
zogen, sondern alle Metaphysik (Hinterwelt) der strategischen Täuschung und
Ideologie verdächtigt, gute Gründe zur Verklärung des elenden Zustandes der
Welt zu liefern und die Ungerechtigkeit der gesellschaftlichen und staatlichen
Ordnung mit dem göttlichen Siegel überzeitlicher Geltung zu versehen. Über das
ganze Jahrhundert hinweg bildet die Religionskritik die Grundlage der Gesell-
schaftskritik.“486

Nach Feuerbach und Darwin mussten einige existentielle Fragen neu beantwor-
tet werden: Was ist der Mensch, wenn nicht Geschöpf Gottes? Wovon ist der
Mensch abhängig, wenn nicht von Gottes Gnade und Wohlwollen? Acht Jahre
nach Charles Darwins „Über die Entstehung der Arten“ und 26 Jahre nach Feuer-

483 Feuerbach, Ludwig: Das Wesen des Christentums, Stuttgart 2002, S. 83.
484 Darwin, Charles: Die Entstehung der Arten durch natürliche Zuchtwahl, Hamburg 2004, S. 26.
485 Ebd., S. 99-100.
486 Gamm, Gerhard: Zeit des Übergangs. Zur Sozialphilosophie der modernen Welt, in: ders. / Het-

zel / Lilienthal: a.a.O., S. 9.
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bachs „Das Wesen des Christentums“ legte Karl Marx sein Hauptwerk „Das Kapital
– Kritik der politischen Ökonomie“ vor, das von einer radikalen Veränderung des
menschlichen Selbstverständnisses zeugt:

„Das im Austausch gegen Arbeitskraft veräußerte Kapital wird von der Arbeiter-
klasse für Lebensmittel ausgetauscht, deren Konsumtion dazu dient, Muskel, Ner-
ven, Knochen, Hirn usw. von Arbeitern zu reproduzieren und neue Arbeiter zu
zeugen. Innerhalb der Grenzen des absolut Notwendigen ist daher die individu-
elle Konsumtion der Arbeiterklasse Rückverwandlung der vom Kapital gegen
Arbeitskraft veräußerten Lebensmittel in vom Kapital neu ausbeutbare Arbeits-
kraft. Sie ist Produktion und Reproduktion des dem Kapitalisten unentbehrlichs-
ten Produktionsmittels, des Arbeiters selbst.“487

Bei Marx hat der analytische Blick, die Rückführung der Dinge auf ihre Bestand-
teile und die Reduktion auf ihren Gebrauchs- oder Geldwert den Menschen
selbst erreicht, zumindest seine physiologischen Bestandteile: Muskel, Nerven,
Knochen und Hirn. Drei Jahrzehnte später weitete Sigmund Freud, der in den
Jahren 1897-1899 „Die Traumdeutung“ verfasste, den rationalistischen Blick auch
auf das Seelenleben der Menschen aus. Im „Abriss der Psychoanalyse“ erklärt
Freud sein Verständnis von der menschlichen Seele mit folgenden Worten:

„Wir nehmen an, dass das Seelenleben die Funktion eines Apparates ist, dem wir
räumliche Ausdehnung und Zusammensetzung aus mehreren Stücken zuschrei-
ben, den wir uns also ähnlich vorstellen wie ein Fernrohr, ein Mikroskop u. dgl.
Der konsequente Ausbau einer solchen Vorstellung ist ungeachtet gewisser be-
reits versuchter Annäherung eine wissenschaftliche Neuheit.“488

Freuds technokratische Auffassung von der menschlichen Seele spiegelt sich in
der Feststellung Horkheimers und Adornos, „der Industrialismus versachlicht
die Seelen“489. Den Abstraktionsprozessen innerhalb der Künste steht eine
 zunehmende Abstraktion der Sicht des Menschen auf sich selbst gegenüber.

Auch in der Physik gab es bahnbrechende Entdeckungen. Die These, dass die
bürgerliche Gesellschaft vom Äquivalent beherrscht sei und Ungleichnamiges
komparabel mache, indem sie es auf abstrakte Größen reduziere490, findet ihre
letzte Wahrheit im Äquivalenzgesetz der speziellen Relativitätstheorie (E = mc2),
das Albert Einstein 1905 formulierte. Es besagt, dass jede Masse einer bestimm-
ten Menge Energie entspricht, womit die Umwandelbarkeit von allem in alles
theoretisch vollzogen ist. Noch größere Erschütterungen des traditionellen natur-
wissenschaftlichen Weltbildes dürfte aber die allgemeine Relativitätstheorie

487 Marx, Karl: Das Kapital. Kritik der politischen Ökonomie, Stuttgart 1957, S. 315-316.
488 Freud, Sigmund: Abriss der Psychoanalyse, Frankfurt 1953, S. 9.
489 Horkheimer / Adorno: a.a.O., S. 45.
490 Vgl. ebd., S. 23-24.
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ausgelöst haben, in der die in aller bisherigen Theorie als feststehend angenom-
menen Faktoren Raum und Zeit plötzlich zu relativen Dimensionen wurden,
deren Beschaffenheiten von der Konfiguration von Massen und deren Gravita-
tionskräften abhängig sind.491

Für einen regelrechten Konflikt zwischen Physik und Philosophie sorgte
Heisenbergs Unschärferelation, mit deren Hilfe zwar Aussagen über die Wahr-
scheinlichkeit bestimmter Ereignisse getroffen werden können, z.B. wann und
in welche Richtung ein Radium B-Atom ein Elektron aussenden wird, jedoch
keinerlei Prognosen über das Verhalten einzelner Teilchen gemacht werden
können. Die Gewissheit, dass sich über bestimmte Ereignisse trotz vollständi-
ger Kenntnis der Materie grundsätzlich nur statistische Aussagen machen las-
sen, konnte von Vertreterinnen und Vertretern der Kantschen Kausalitätsphilo-
sophie kaum akzeptiert werden. Im Gespräch mit Carl Friedrich von Weizäcker
und der Philosophin Grete Hermann besteht Heisenberg darauf, dass die von
ihm mathematisch präzise formulierte Unbestimmtheit des Elektronenverhal-
tens keine Notlösung ist, die auf unvollständiger Kenntnis der Sachlage beruht,
sondern dass sie den Sachverhalt vollständig erfasst. „Denn aus anderen Expe-
rimenten […] geht hervor, dass es keine weiteren Bestimmungsstücke dieses
Atoms geben kann.“492

Betrachtet man die sozialwissenschaftliche, kulturtheoretische und natur-
wissenschaftliche Forschung des 19. und des 20. Jahrhunderts aus einer über-
geordneten Perspektive heraus, so wird vor allem eine zunehmende Beschäfti-
gung mit den Bedingungen und Geltungsbereichen der Erkenntnisse und des
Wissens deutlich. „Das Reflexivwerden aller gesellschaftlichen Bestimmungen
des Wissens und Handelns läuft dem Prozess des Reflexiv- und Unbestimmt-
werdens der Künste parallel“493, schreiben Gerhard Gamm und Eva Schür-
mann. Es wären demnach nicht nur die wissenschaftlichen Theorien und Er-
kenntnisse selbst, die den ästhetischen Paradigmenwechsel bedingen, sondern
auch die zunehmend reflexive Grundhaltung der Wissenschaften, die sich in
den offenen Formen der modernen Kunst und Musik spiegelt. 

g) Die politischen Katastrophen in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts

„Nach der Katastrophe des ersten Weltkrieges wurde weithin ein Bedürfnis
nach Abkehr von den ästhetischen Prämissen romantischer Musik empfun-

491 Vgl. Simonyi, Károly: Kulturgeschichte der Physik, Frankfurt 2001, S. 391-425.
492 Heisenberg, Werner: Quantentheorie und Philosophie, Stuttgart 1979, S. 66.
493 Gamm, Gerhard / Schürmann, Eva: Die Unbestimmtheit der Kunst, in: dies. (Hrsg.): Das

unendliche Kunstwerk, Hamburg 2007, S. 8.
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den“494, leitet Hermann Danuser seinen Artikel über Neue Musik im „MGG“
ein und trägt damit der Tatsache Rechnung, dass sich der ästhetische Paradig-
menwechsel der Moderne zunächst in den von Krieg und revolutionären poli-
tischen Umbrüchen besonders betroffenen Regionen Europas vollzog. Abstrak-
te Gemälde und atonale Kompositionen, die bereits einige Jahre vor der
Oktoberrevolution und dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs entstanden, wer-
den folgerichtig als „Vorahnung“ eingestuft:

„War der Expressionismus um 1910 noch eine Vorahnung der Katastrophe, so sah
sich die Welt ein Jahrzehnt später einem politischen Trümmerhaufen gegenüber,
der die Notwendigkeit einer radikalen Neuorientierung auch in kultureller Hin-
sicht als unabwendbar erscheinen ließ.“495

Der Historiker Aribert Reimann bestätigt, dass diese Vorahnung durchaus
möglich war:

„An Stelle von Erwartungen eines kurzen Feldzugs nach Vorbild des deutsch-
französischen Krieges von 1870/71 war den Verantwortlichen das Heraufziehen
des industriellen Massenkrieges deutlich bewusst. Dieses Wissen beschränkte sich
nicht auf eingeweihte Zirkel der militärischen Planer – jeder konnte diese Besorg-
nisse bereits in den ersten Kriegstagen in der Zeitung nachlesen.“496

Der qualitative Sprung, den der Erste Weltkrieg gegenüber vorherigen kriege-
rischen Auseinandersetzungen darstellt und der ihn zum vorläufigen Gipfel-
punkt jener langfristigen Entwicklung macht, die Horkheimer und Adorno in
der „Dialektik der Aufklärung“ nachzeichnen, basiert auf den gleichen techni-
schen Innovationen, die für die zunehmende Abstraktheit unseres aufgeklärten
Weltbildes verantwortlich sind. Das Töten selbst ist durch die Technisierung
des Kriegs zum „abstrakten“ Vorgang geworden, indem die räumliche und
psychologische Distanz zwischen den beteiligten Personen erheblich zunahm
und Kampfhandlungen zwischen konkreten Personen der industriellen Mas-
senvernichtung u.a. durch Bombenkrieg und Giftgas gewichen sind:

„Der erste Weltkrieg forderte die Erfahrungswelten der Zeitgenossen zum ersten
Mal massenhaft durch die Konsequenzen jener politischen und kulturellen Trans-
formationen und Radikalisierungen heraus, deren Traditionen weit in das 19.
Jahrhundert zurückreichen. Die verbreitete kollektive Zäsurerfahrung leitete sich
dabei nicht so sehr aus einem epochalen Bruch seit 1914, sondern vielmehr aus der
Tatsache her, dass die imperiale Aggressivität der europäischen Moderne zum
ersten Mal von der geographischen und sozialen Peripherie in das bürgerliche

494 Danuser, Hermann: Neue Musik, in: Finscher: a.a.O., S. 90.
495 Ebd., S. 79.
496 Reimann, Aribert: Der erste Weltkrieg – Urkatastrophe oder Katalysator?, in: Aus Politik und

Zeitgeschichte, Bd. 29-30, 2004, S. 31.
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europäische Zentrum zurückschlug und sich dabei ohne zu zögern und mit
 äußerster Konsequenz aller Instrumente und Methoden der industriellen Moder-
ne bediente.“497

Hans-Georg Golz kommt zu dem Schluss: „Mit dem Beginn des Ersten Welt-
kriegs im ,gewitterschwülen‘ Sommer 1914 zerbrach die bürgerliche Gesell-
schaft des 19. Jahrhunderts.“498

Dass das Zerbrechen einer Gesellschaft die Ästhetik der Menschen, die diese
Gesellschaft gebildet haben, massiv beeinflusst, erklärt Umberto Eco direkt am
Beispiel der Auflösung der traditionellen Tonalität:

Wenn der Komponist der Krise des tonalen Systems gewahr wird, was gewahrt
er dann [...] durch sie? Dass die Beziehungen zwischen den Tönen so lange mit
bestimmten psychologischen Beziehungen, mit einer bestimmten Art, die Welt zu
sehen, gleichgesetzt worden sind, dass jetzt im Geiste des Hörers sich jedes Mal,
wenn er einen bestimmten Komplex von Tonbeziehungen erfasst, instinktiv eine
Verbindung zur moralischen, ideologischen und sozialen Welt herstellt, die dieses
System von Beziehungen ihm lange Zeit bestätigt hat. [...]
Der Komponist weigert sich, das tonale System zu akzeptieren, weil er sich in ihm
nicht nur an eine konventionelle Struktur entfremdet fühlt; er fühlt sich entfrem-
det an eine ganze Moral, eine soziale Ethik, ein theoretisches Weltbild der Art, wie
es in diesem System sich ausgedrückt hat.“499

Etwas abstrakter stellt der Sprachphilosoph Bruno Liebrucks diesen Sachver-
halt dar: 

„Wahrheit erscheint niemals als sie selbst, sondern als bestimmte Negation der
bestimmten Unwahrheit einer Zeit.“500

497 Ebd., S. 38.
498 Golz, Hans-Georg: Editorial, in: Aus Politik und Zeitgeschichte, Bd. 29-30, 2004, S. 2.
499 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1973, S. 261-263.
500 Liebrucks, Bruno: Sprache und Bewußtsein, Bd. 3, Frankfurt a.M. 1966, S. 15.
501 Seidel, Wilhelm: Stille, in: Finscher, Ludwig: (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegenwart,

Kassel 1994-19972, S. 1760.
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2.9 Stille (Cage, Stockhausen, Nono)

„Das Wort ,Stille‘ bezeichnet nicht eigentlich Lautlosigkeit“, beginnt Wilhelm
Seidel seine lexikalische Definition. Vielmehr meine der Begriff „den akusti-
schen Raum der leisen, kaum merklichen Geräusche und neuerdings, davon
abgeleitet, die akustischen Absonderungen der Umwelt, die Laute, Klänge und
Geräusche, die wir wohl hören, aber nicht als solche rezipieren“501. Die Be-
schreibung der Stille als etwas, das wir hören, ohne dabei etwas Bestimmtes zu
rezipieren, umreißt die wahrnehmungspsychologische Dimension der Stille,
die seit einigen Jahrzehnten zum festen Bestandteil artifizieller Musik gewor-
den ist. Es handelt sich bei ihr um etwas Gewichtiges, das das aktive Hören
herausfordert und nicht nur architektonische, sondern auch erhebliche Zeiträu-
me zu füllen vermag. 

Komponierte Stille kann also nicht mit der notationstechnischen Pause
gleichgesetzt werden, wenngleich sie sich aus dieser entwickelt hat. Den Eman-
zipationsprozess, in dessen Verlauf sich die Pause von der einfachen komposi-
torischen Leerstelle zum äußerst intensiven ästhetischen Erlebnis der Stille wei-
terentwickeln konnte, erläutert Ludwig Finscher.502 Er differenziert zunächst
im Bereich der traditionellen Musik verschiedene Funktionen von Pausen, da-
runter das Zeitlassen zum Atmen bei Sängern und Blasinstrumentalisten oder
die Gliederung von Musikstücken durch Markierung von Abschnitten. Darü-
ber hinaus dienen Pausen dem Spannungsaufbau, z.B. vor dem Einsetzen der
Reprise oder der Kadenz des Solisten, schließlich nennt Finscher die Pause (pau-
sa) als rhetorisches Mittel in der musikalischen Figurenlehre503 und semantisch
besetzte Pausen, die im unmittelbaren Dienst der Textausdeutung stehen, z.B.
im zweiten Teil von J.S. Bachs Motette „Jesu meine Freude“504, in dem nach dem
Wort „nichts“ jeweils deutliche Pausen gesetzt sind. Zwar erfährt die Pause mit
solcher semantischen Besetzung eine deutliche Aufwertung gegenüber der ein-
fachen Leerstelle aus formalen oder satztechnischen Gründen, um Stille im
engeren Sinne handelt es sich dabei jedoch noch nicht.

In traditioneller Musik dienen Pausen häufig der Komplettierung metrischer
Einheiten505, weil unser Bedürfnis nach Regelmäßigkeit und Symmetrie in der

502 Finscher, Ludwig: Pause, in: ders. (Hrsg.): a.a.O., S. 1536-1537.
503 Vgl. dazu auch Bartel, Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Regensburg 20044,

S. 224-226.
504 Bach, Johann Sebastian: Jesu meine Freude (BWV 227), Edition Peters, Frankfurt o.J., S. 48-

71.
505 Finscher weist darauf hin, dass bereits in der antiken Verslehre aus metrischen Gründen

Pausenzeichen verwendet wurden (vgl. Finscher: a.a.O., S. 1533).
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154 Theoretischer Teil

Strukturierung der musikalischen Zeit so ausgeprägt ist, dass die Phrasen in
traditioneller Musik vom einfachen Kinderlied bis zum komplexen Sonatensatz
mit Hilfe von Pausen auf die gleiche, zumeist zwei-, vier- oder achttaktige Län-
ge gebracht werden. Dass auch diese Art von Pausen noch nichts mit Stille 
zu tun hat, liegt auf der Hand, weil das jeweilige Metrum nicht unterbrochen
wird und das Ende der Pausen präzise vorherzusehen ist. Zum Wesen der Stille
gehört dagegen, dass ihre Dauer unabsehbar ist und dass jeder Klang und jedes
Geräusch, das sich vor ihrem Hintergrund ereignet, als Störung bzw. Unterbre-
chung empfunden wird.

Dementsprechend hebt Hans Schneider im Hinblick auf den Einzug der Stil-
le in die europäische Kunstmusik die Bedeutung sogenannter „Dal niente-
Schlüsse“ hervor, z.B. in Gustav Mahlers 9. Sinfonie506, bei denen die Musik ins
Nichts verklingt und damit bereits auf eine Sphäre jenseits der vom Menschen
gestalteten, intentionalen musikalischen Äußerungen verweist.

Eine deutlich Aufwertung der Pause lässt sich bei Anton Webern, der eine
wahrhaft „entfliehende Musik“507 schuf, verzeichnen. Finscher konstatiert zur
Musik Weberns: „Pause und Note sind gleichrangig, wodurch die Pause eine
semantisch meist nicht genauer zu bestimmende, quasi neutrale Emphase
 bekommt. An die Stelle der traditionellen semantischen Funktionen rückt nun
die Stille“508, und Wilhelm Seidel bemerkt zur Stille: „Weberns Musik bringt sie
durchweg zur Geltung, allerdings nicht dadurch, dass er die Stille selbst kom-
positorisch einholen würde. Seine Musik ist ihr nahe, weil sie sich kaum je da-
von entfernt“509. Als weitere Begründung für die Affinität der Musik Weberns
zur Stille führt Seidel an: „Sie verfügt über Strukturen, deren Ereignischarakter
dem der Stille gleicht. Stille schreitet nicht fort, sondern breitet sich aus. Die
spiegelsymmetrisch organisierten Einheiten der späten Werke scheinen sich
 jeweils um ihre Achse herum auszubreiten.“510

Die angestellten Überlegungen zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik
und zur Auflösung bzw. Reflexion von Gestalthaftigkeit im Zuge der Überwin-
dung von Grundtonbezogenheit und metrischer Gebundenheit von Musik legen
nahe, dass der qualitative Sprung von der ordinären Pause zur erlebbaren Stille
nicht zufällig dort verortet wird, wo die herkömmliche, auf funktionaler Har-

506 Vgl. Schneider, Hans: Lose Anweisungen für klare Klangkonstellationen, Saarbrücken 2000,
S. 114. Gemeint sind vermutlich „Al niente-Schlüsse“.

507 Adorno, Theodor W.: Anton von Webern, in: ders.: Klangfiguren, in: ders.: Musikalische
Schriften I-III, Frankfurt a.M: 1978, S. 113.

508 Finscher: a.a.O., S. 1537.
509 Seidel: a.a.O., S. 1763.
510 Ebd.
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monik beruhende musikalische Syntax außer Kraft gesetzt ist. Die verschiede-
nen Arten von Pausen in traditioneller Musik lassen Rückschlüsse sowohl auf
ihre Dauer als auch auf das, was nach ihnen kommt, zu. Bei kürzeren Pausen
aus metrischen oder satztechnischen Gründen ist dies unmittelbar einsichtig,
doch auch bei deutlicheren Zäsuren spezifizieren sich unsere Hörerwartungen
durch den harmonischen Spannungsgrad, der vor dem Eintritt der jeweiligen
Zäsur erreicht wird, durch den Ort, an dem sie innerhalb der Gesamtdramatur-
gie der Komposition gesetzt ist, sowie durch die dynamische und agogische
Feinabstimmung der Interpretation. Anders verhält es sich dagegen bei Pausen
in einer Musik, die über keine traditionelle harmonische Syntax verfügt und
nicht metrisch gebunden ist. Als Leerstellen zwischen offenen musikalischen
Situationen sind solche Pausen unabsehbar und erreichen eine neue Qualität,
werden zum Nichts, zur Stille – und sind theoretisch unbegrenzt, weil es keine
Anhalthaltspunkte dafür gibt, ob, wann und wie die Musik weitergehen wird.

In offenen Freiräumen ereignen sich andere Reflexionsprozesse als während
der absehbaren Zäsuren in traditioneller Musik. Durch sehr bewusst gesetzte
Pausen – auch dies lässt sich im ersten Satz der „Drei kleinen Stücke für Violoncell
und Klavier, Op. 11“511 beobachten – sorgt Webern dafür, dass wir nicht in Ver-
suchung geraten, es uns in den Klängen gemütlich zu machen oder uns gar
schwelgend in ihnen zu verlieren. Vielmehr werden wir dazu angehalten, das
Gehörte in uns nachklingen zu lassen512 und mit den Prädispositionen unseres
Wahrnehmungsapparates abzugleichen.513

Wenn Klang und Stille bei Webern „gleichrangig“ sind, wie Finscher bemerkt,
stehen nicht mehr nur die Pausen im Dienste des Klingenden, z.B. um folgen-
den Einsätzen besonderes Gewicht zu verleihen, sondern die Verhältnisse wer-
den unklar oder kehren sich um. Je vereinzelter die Klänge angeordnet sind,
desto mehr beginnen sie, die Stille, die sie umgibt, zu artikulieren.514 In dieser

511 Vgl. dazu Kapitel 2.4 dieser Arbeit.
512 Ursula Brandstätter hat mehrfach dargelegt, dass es eine starke Wesensverwandtschaft

zwischen Wahrnehmen und Denken gibt. Das Abgleichen von Sinneseindrücken mit be-
reits Bekanntem lässt sich in Anlehnung an Allan Piavios duale Repräsentationstheorie
(vgl. Piavio, Allan: Imagery and verbal processes, New York 1971) als „analoges Denken“
auffassen (vgl. Brandstätter, Ursula: Wahrnehmung – Musik – Sprache. Wahrnehmungspsy-
chologische Erkenntnisse in musikpädagogischer Perspektive, in: Krakauer, Peter Maria [Hrsg.]:
Artgenossen und andere Feinde. Musikwissenschaft für die Musikpädagogik?, Regensburg 1997,
S. 36).

513 Vgl. dazu auch Handschick, Matthias: Neue Musik und moderne Architektur, in: Hiekel, Jörn
Peter (Hrsg.): Neue Musik und andere Künste, Mainz 2010, S. 180-185.

514 Ligeti schreibt über Cage: „Töne und Klänge sind also bei ihm lediglich Umrahmungen
der Stille. Das bedeutet aber nicht, daß allein die Pausen wichtig wären. Im Gegenteil,
um den Raum der Stille zu artikulieren, bedarf es ganz ungewöhnlicher Klänge“ (Ligeti, 
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156 Theoretischer Teil

Weise sieht Christian Wolff einen deutlichen Zusammenhang zwischen Un-
bestimmtheit und Stille in der Musik Cages: „Für Cage ist Unbestimmtheit ein
Weg, das Komponieren zu entpersonalisieren, Subjektivität und das Ich auszu-
schalten; und Stille ist ein Weg, Raum zu schaffen, in dem die Klänge sie selbst
sein können, frei von subjektivem Willen.“515

Bereits 1949 trat John Cage mit dem Text „Vortrag über nichts“ an die Öffent-
lichkeit, gefolgt von „45’ für einen Sprecher“ (1954) und dem „Vortrag über etwas“
(1959) 516, bei denen es sich quasi um komponierte Sprechstücke handelt, die
über festgelegte Zeiträume verfügen, in denen gesprochen werden soll, vor
allem aber auch über Zeiträume von unabsehbarer Dauer, in denen nicht ge-
sprochen werden soll und die Zuhörer mit ihrer Aufmerksamkeit und ihren
Wahrnehmungs- und Deutungsprozessen allein gelassen und auf sich selbst
zurückgeworfen werden.

Spahlinger bemerkt dazu: „solche pausen wie bei cage hat es vorher in der
musik nicht gegeben.“517 Ihre besondere Qualität ergibt sich aus einem An-
spruch, der darüber hinausgeht, Reflexionsräume zu eröffnen. Es geht Cage
vielmehr darum, den Endpunkt aller Reflexionsvorgänge zu erreichen und der
Einsicht gerecht zu werden, dass jedes Streben nach etwas und jede Aussage
über etwas letztendlich widersinnig ist, worauf auch Cages Affinität zur indi-
schen Philosophie und zum Zen-Buddhismus beruht518. Der „Vortrag über
nichts“ endet mit der Feststellung: „Alles was ich über die Methode weiß ist
dies, dass ich manchmal, wenn ich nicht arbeite, denke, ich wüsste etwas, aber
wenn ich arbeite, ist es ganz klar, dass ich nichts weiß.“519

Mit dem Erreichen der Grenzen des Denk- und Artikulierbaren bekommt die
Musik eine metaphysische Dimension. Das Erleben der Musik Cages, beson-

515 György: John Cage und die experimentelle Musik in Amerika, in: ders.: Gesammelte Schriften I,
Mainz 2007, S. 451). Hans Schneider setzt die Stille in der Musik des 20. Jahrhunderts in
Beziehung zur Leere bzw. zur monochromen Gestaltung von Flächen in der Bildenden
Kunst, z.B. Kasimir Malewitsch, „Schwarzes Quadrat auf weißem Grund“, 1913, oder Robert
Rauschenbergs „All-White Paintings“ aus den 1950er Jahren (vgl. Schneider: a.a.O., S. 109-
114). Ebenso lassen sich Parallelen zur Literatur des Verstummens, z.B. bei Samuel Beckett
„Warten auf Godot“ (1952) oder „Das letzte Band“ (1959) aufzeigen.

515 Wolff, Christian: Offen für wen und was. Zur Theorie der offenen Form in der neuen Musik, in:
ders.: Hinweise. Schriften und Gespräche, Köln 1998, S. 185.

516 Die drei Texte wurden von Ernst Jandl übersetzt und erschienen als: Cage, John: Silence,
Frankfurt a.M. 1987.

517 Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwölf charakteristika der musik des 20. jahr-
hunderts, in: MusikTexte, Heft 27, Januar 1989, S. 7.

518 John Cage studierte in den späten 1940er Jahren indische Philosophie bei Gita Sarabhai
und Zen-Buddhismus bei Daisetz T. Suzuki (vgl. Erdmann, Martin: Cage, John [Milton], in:
Finscher [Hrsg.]: a.a.O., S. 1558).

519 Cage: a.a.O., S. 34.
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ders aber das Erleben der Stille in der Musik Cages, kann damit zur gleichsam
spirituellen Erfahrung werden. „Das ästhetische Urteil wird durch eine Hal-
tung selbstvergessener Wachheit ersetzt, die ,Aufführung‘ wird zu einer Zeit
der Achtsamkeit, in deren Stille alles in seinem jeweiligen Erscheinen gewür-
digt wird“520, bemerkt Wolfgang Lessing.

Die Tendenz, dass Stille mehr und mehr zum bestimmenden Parameter gan-
zer Kompositionen wurde, verstärkte sich in der postseriellen Phase ab unge-
fähr 1950 eklatant. Morton Feldman, der in seinen Kompositionen „eine Welt
von dezenten, nuancenreichen, sehr leisen Klängen“521 schuf, vermied dynami-
sche Akzente und metrische Impulse weitgehend. In seiner Musik entsteht der
Eindruck von Stille, obwohl hochdifferenzierte Klänge unablässig den Raum
bevölkern. Unsere Wahrnehmung reagiert auf derartige Situationen mit gestei-
gerter Aktivität, sie sensibilisiert sich für die minimalen Veränderungen und
Entwicklungen, die sich ereignen, wobei mit der Konzentration beim genauen
Hinhören auch eine gesteigerte Aufmerksamkeit gegenüber dem Wahrneh-
mungsprozess selbst einhergeht. 

Auch in den Formulierungen maßgeblicher Konzeptmusiken zeigt sich, dass
die Unabsehbarkeit der Dauer von Stillephasen entscheidende Voraussetzung
für die Qualität der sich beim Rezipienten vollziehenden Reflexionsprozesse
ist: „Die Zwischenräume bzw. Pausen zwischen den Artikulationsgruppen der
einzelnen Wörter sind frei“522, heißt es in Christian Wolffs Spielanleitung „Crazy
Mad Love“ oder ebenfalls bei Wolff in dem Konzept „Double Song“: „Diese
 Melodien können zu beliebiger Zeit und mit beliebigen Zwischenpausen gespielt
werden“523. Spahlinger möchte in „bel canto / tenuto“ die Einzeltöne „durch belie-
bige, verschiedene, auch extrem lange pausen unterbrochen“524 sehen. In „empa-
thie“ wird angegeben: „vereinzelte klänge, selten mehrere gleichzeitig. lange
bis sehr lange pausen möglich“525. Auch Cage, der sich bis zu seinem Tod im
Jahre 1992 mit unterschiedlichen Möglichkeiten Stille zu artikulieren und Stille
erfahrbar zu machen beschäftigte, fordert in dem Konzept „Sculptures musica-
les“526 von den einzelnen Klängen „respect to the surrounding ,silence‘“.

520 Lessing, Wolfgang: Lernziel Spiritualität?, in: Hiekel, Jörn Peter (Hrsg.): Sinnbildungen. Spiri-
tualität in der Musik heute, Mainz 2008, S. 74.

521 Gruhn, Wilfried: Klang und Stille. Gedanken zur kompositorischen Arbeit Morton Feldmans, in:
Musik & Bildung, 1982, Heft 3, S. 147.

522 Wolff, Christian: Prose Collection, in: Musik & Bildung, 1980, Heft 10, S. 623.
523 Ebd., S. 625.
524 Spahlinger, Mathias: vorschläge. konzepte zur ver(über)flüssigung der funktion des komponis-

ten, Universal Edition, Wien 1993, S. 8.
525 Ebd., S. 13.
526 Cage, John: Sculptures Musicales, Henmar Press, New York 1989.
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158 Theoretischer Teil

Wenngleich Wolfgang Rathert nicht nur die Stille, sondern auch die „aus 
dem Zusammenspiel der Medien sich entfaltende Komplexität“ der Musik Cages
als Mittel zur „Bewusstmachung der Perspektivität aller Wahrnehmung“527

sieht, tritt er in seiner Interpretation der Cageschen Ästhetik den „europäischen
(und vor allem deutschen) Apologeten […], die ihn immer wieder in eine neu-
hegelianische Problemgeschichte des Komponierens zurückholen“528 wollen,
entschieden entgegen und verortet die Wurzeln des Cageschen Denkens im
amerikanischen Transzendentalismus, von dem auch Karlheinz Stockhausens
Zyklus „Aus den sieben Tagen“ beeinflusst sein dürfte. Auch dort wird Konzen-
tration auf die Stille und das Nichts zum Ausgangspunkt meditativer Versen-
kung. Die Spielanweisung zu dem Konzept „Es“ für Ensemble lautet: „Denke
NICHTS / Warte bis es absolut still in Dir ist / Wenn Du das erreicht hast / be-
ginne zu spielen // Sobald Du zu denken anfängst, höre auf / und versuche den
Zustand des / NICHTDENKENS wieder zu erreichen / Dann spiele weiter“.529

Peter Niklas Wilson legt dar, dass nicht nur Konzeptstücke, die mit Stille
 arbeiten, in einer Weise rezipiert werden können, die weniger der erhellenden
Reflexion als der Befriedigung „sakraler Sehnsüchte“530 zuzuordnen ist, sondern
auch auskomponierte Musik. Er bezieht seine Ausführungen auf die Musik Gia-
cinto Scelsis, Morton Feldmans und Luigi Nonos, die er zusammenfassend
 charakterisiert als „eine Musik der stillen Beharrlichkeit, die eher organisch-
wuchernd als kausallogisch strukturell fortschreitet, eine Musik schließlich, in
der das kompositorische Subjekt zurücktritt und die Klänge sich selbst zu über-
lassen scheint“531. Die Parallelen zur Ästhetik der amerikanischen New-Age-
Bewegung einerseits und zur Musik des russischen Neomystizismus, beispiels-
weise Sofia Gubaidulina, andererseits, werden auch von Wilson532 gezogen.

Exemplarisch wurde die Auseinandersetzung um das Verhältnis von stiller
Innerlichkeit und reflektierender, politisch engagierter Komposition im Hin-
blick auf Nonos späte Kompositionen, speziell das Streichquartett „Fragmente –
Stille, An Diotima“, das 1979 bis 1980 entstand533, geführt. Der Verdacht, es kön-
ne sich bei der besonnenen Tonsprache des Stücks, das über weite Strecken aus

527 Rathert, Wolfgang: Der amerikanische Transzendentalismus, in: Motte-Haber, Helga de la
(Hrsg.): Musik und Religion, Altheim 1995, S. 206.

528 Ebd.
529 Stockhausen, Karlheinz: Aus den sieben Tagen, Universal Edition, Wien 1968, S. 27.
530 Wilson, Peter Niklas: Sakrale Sehnsüchte. Über den unstillbaren ontologischen Durst in der Musik

der Gegenwart, in: Motte-Haber (Hrsg.): a.a.O., S. 251-266.
531 Ebd., S. 259.
532 Vgl. ebd., S. 265.
533 Eine vergleichbare Ästhetik weist Nonos Komposition „,Hay que caminar‘ soñando“ für

zwei Violinen aus dem Jahr 1989 auf.
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kaum hörbaren Klangfragmenten und Stille besteht und in der Interpretation
des Arditti-Quartetts534 über 35 Minuten dauert, um eine ästhetische Regressi-
on handeln, die mit dem politisch-ideologischen Rückzug der italienischen Lin-
ken, der Nono verbunden war, einhergeht, ließ sich jedoch kaum erhärten.535

Nono selbst teilt dazu mit: 
„Ich habe mich keineswegs verändert; auch das Zarte, Private hat seine kollektive,
politische Seite. Deshalb ist mein Streichquartett nicht Ausdruck einer neuen
 retrospektiven Linie bei mir, sondern meines gegenwärtigen Experimentierstan-
des: ich will die große, aufrührerische Aussage mit kleinsten Mitteln.“536

Dieter Mersch kommt in einem Beitrag mit dem bemerkenswerten Titel „Stille
als Ereignis“ zu dem Schluss:

„Der Dadaismus, das Objet trouvé und die vielen anderen Bewegungen der bilden-
den Kunst, die mit Kontingentem oder Vorgefundenem experimentierten, wie eben-
so die Aleatorik und insbesondere die radikalen Interventionen Cages im Bereich
der Neuen Musik sind deshalb von so eminenter Bedeutung, weil sie über die bis
dahin in Szene gesetzten Abenteuer des Avantgardismus hinausschritten und die
philosophischen Grundlagen des Ästhetischen selber befragten, denn fortan spielte
sich das musikalische Geschehen nicht länger auf der Ebene zwischen unterschied-
lichen Manifestationen des Klangs, d.h. zwischen Ton-Ton- und Ton-Geräusch-Dif-
ferenzen ab, sondern auf der Basis der weit tieferen und grundlegenderen Differenz
zwischen Klang und Lärm einerseits und dem Nichts und der Stille andererseits.“537

Dass daraus folgend das Phänomen der Stille in der Neuen Musik auch als Sinn-
bild für die „undarstellbare Abgründigkeit der Exsistenz“538 interpretiert werden
kann539, ist eine notwendige Ergänzung zu der Feststellung, dass sie gegebenen-
falls auch das aktuelle „Bedürfnis nach Ganzheit, Transzendenz und Einfach-
heit“540 bedient541.

Spahlinger fasst den philosophischen Erkenntniswert der Erfahrung des
Nichts zusammen, indem er feststellt:

534 Die Aufnahme entstand 1990 in Köln (WDR Montagne 782172).
535 Vgl. Metzger, Heinz-Klaus: Wendepunkt Quartett, in: ders. / Riehn, Rainer (Hrsg.): Luigi

Nono, München 1981, S. 93-112.
536 Luigi Nono, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 3. Dez. 1980, S. 27, zitiert nach Metzger:

a.a.O., S. 112.
537 Mersch, Dieter: Stille als Ereignis, in: Hiekel (Hrsg.): a.a.O., S. 54.
538 Ebd., S. 56 (Hervorhebung durch Dieter Mersch).
539 Existenz lässt sich in ihrer letzten Konsequenz nur als intentionslose Existenz begreifen.
540 Wilson: a.a.O., S. 265.
541 Dieses gesteigerte Bedürfnis nach Transzendenz schlägt sich unter anderem auch in der

überraschenden Resonanz nieder, derer sich das Cage-Projekt in Halberstadt erfreut, bei
dem das 1985 ursprünglich für Klavier geschriebene Orgelstück „Organ2/ASLSP“ (As
slow as possible) in einer auf 639 Jahre angelegten Version realisiert und jeder Tonwechsel
aufwändig gefeiert wird.
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„da es aber nichts dem nichtseienden oder dem nichts, das sich denken lässt oder
sagen lässt, entsprechendes in der wirklichkeit gibt, wird spätestens hier, wenn
das denken das nichts denkt, das denken auf seine eigene abstraktionsleistung
aufmerksam, darauf aufmerksam, dass es die unterscheidung des abstrakten
nichts vom abstrakten sein selbst in die welt gebracht hat.“542

Mit der Veränderung unserer Wahrnehmung und Interpretation von Stille in
der Musik verändert sich auch ihr Verhältnis zu den sie umgebenden Klängen
und Geräuschen – seien es die konzentrierten, auf ihre äußerste Essenz redu-
zierten Klänge Anton Weberns, die intentionslose akustische Selbsttätigkeit des
Klingenden bei Cage oder die kargen, aber äußerst differenzierten Klangland-
schaften in Nonos Spätwerk. Indem sich aber unsere Wahrnehmung der Stille
verändert, verändert sich auch ihr Gestaltcharakter. Während die kompositori-
schen Leerstellen in der Musik Weberns erst durch die Überwindung der tradi-
tionellen, gestaltkonstituierenden Harmonik die Qualität von Stille annehmen
konnten, bleiben die Pausen in anderen Fällen doch etwas sehr Greifbares, Aus-
drucksstarkes und damit auch Gestalthaftes: „Archaisch sind Kunstwerke im
Zeitalter ihres Verstummens. Aber wenn sie nicht mehr sprechen, spricht ihr
Verstummen selbst.“543

Erst mit der zunehmenden Veränderung unseres Kunstbegriffs, in dessen
Zentrum nicht mehr der individuelle Gefühlsausdruck einer ingeniösen Per-
sönlichkeit, sondern die Begegnung des Rezipienten mit sich selbst sowie die
ästhetische und philosophische Reflexion steht, verliert die Stille ihre Kontur
und wird als radikalste Form der Reduktion subjektiv gesetzter Impulse544 zum
gestaltlosen Nichts.

Mit dem vorläufigen Ende einer in sich logischen Entwicklung des musika-
lischen Materials, das man als dialektischen Umschlag der totalen Dissoziation
in einen Zustand vollkommener Homogenität bezeichnen könnte, erreichen
auch die Möglichkeiten der Bedeutungszuweisung einen Endpunkt, an dem
die Grenzen zwischen höchster Vergeistigung und irrationaler Verklärung ver-
schwimmen.

542 Spahlinger: gegen die postmoderne mode, S. 7.
543 Adorno, Theodor W.: Ästhetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, S. 426.
544 Der radikale Versuch, Musik von jeglicher Intention zu befreien, der bei Cage aus dem

Wissen um die Begrenztheit des menschlichen Erkenntnisvermögens resultiert, ist – wenn
auch auf der Grundlage eines anderen Materialbegriffs – bereits bei Webern angelegt.
Adorno attestiert ihm ein „Unstillbares Misstrauen gegen Gestaltung als verfügenden
Eingriff des Subjekts“ (Adorno, Theodor W.: Anton von Webern, in: ders.: Klangfiguren,
in: ders.: Musikalische Schriften I-III, Frankfurt a.M. 1978, S. 120) und schließt daraus: „We-
berns Musik jedoch möchte von Anfang an erscheinen, als wäre sie absolut, an sich, zu
akzeptieren als etwas Daseiendes, nichts weiter“ (ebd. S. 121).
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2.10 Kritisches Komponieren (Lachenmann, N.A. Huber, Spahlinger)

Die serielle Behandlung aller maßgeblichen musikalischen Parameter, der
Umschlag dieses äußersten Grades an Organisiertheit in unterschiedliche
Grade von Unbestimmtheit sowie die Hinwendung zur Stille – das Verstum-
men der Musik – sind Entwicklungen, die linear nicht weiterzuführen oder
gar zu steigern waren. Ab Mitte der 1960er Jahre ergab sich eine Situation, in
der Komponistinnen und Komponisten auf der Suche nach neuen Möglich-
keiten der Materialorganisation unterschiedliche Wege gingen. Begleitet von
einer „Wucherung von Namen, Begriffen und Etiketten“545 zur Beschreibung
der unterschiedlichen Strömungen und Tendenzen, entstand ab den 1970er
Jahren eine stilistische Pluralität546, vor deren Hintergrund Adornos Theorie
einer zumindest rückblickend schlüssig beschreibbaren und einheitlichen
„geschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel“547 nicht mehr dazu in der
Lage ist, der theoretischen Auseinandersetzung mit Musik ein Rückgrat zu
geben.

Das zunehmende Unbehagen junger Komponistinnen und Komponisten
gegenüber der, wie Lachenmann 1971 in seinem Vortag „Zur Analyse Neuer
Musik“ formuliert, „korrumpierten Avantgarde […], die ihren Namen wie einen
alten verrosteten Kriegsorden aus dem Siebziger-Krieg vor sich herträgt“548,
führte 1976 in Darmstadt zu einer offenen Konfrontation zwischen einer da-
mals jüngeren Komponistengeneration, die auf das „Ende der Progression“549

mit der Rückkehr zu traditionelleren Ausdrucksmitteln reagierte550, und Ver-
tretern der älteren Generation, die für die vorliegende Untersuchung von
 besonderem Interesse sind, weil sie weiterhin den kritischen Aspekt ihres

545 Cavallotti, Pietro: Differenzen. Poststrukturalistische Aspekte in der Musik der 1980er Jahre am
Beispiel von Helmut Lachenmann, Brian Ferneyhough und Gérard Grisey, Schliengen 20102, S. 25.

546 Jürgen Habermas gibt seinem Band „Kleine Politische Schriften V“ den Titel „Die Neue Un-
übersichtlichkeit“ (Frankfurt a.M. 1985). Dort sind vor allem der erste Essay „Moderne und
postmoderne Architektur“ (S. 11-29) und der Artikel „Die Krise des Wohlfahrtsstaates und die
Erschöpfung utopischer Energien“ (S. 141-166) im Hinblick auf die vorliegende Problemstel-
lung interessant.

547 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 38.
548 Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung.

Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Häusler, Wiesbaden 1996, S. 34.
549 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, München 1998, S. 404.
550 Dazu gehörten u.a. Wolfgang Rihm, Hans-Jürgen von Bose, Detlev Müller-Siemens und

Hans Neubahn, die in Darmstadt ein Papier verfassten, in dem eine „emotional deutliche
Musik“, „Romantik im echten Sinne“, „Verzicht auf Subjektverleugnung jeglicher Art“
sowie der „Verzicht auf modernistische Attitüde“ gefordert wurde (zitiert nach Ruthe-
meier, Dorothea: Antagonismus oder Konkurrenz? Zu zentralen Werkgruppen der 1980er Jahre
von Wolfgang Rihm und Mathias Spahlinger, Schliengen 2012, S. 42). 
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künstlerischen Schaffens betonten und eine reflektierte Subjektivität anstreb-
ten, die, wie Lachenmann sagt, in der Auseinandersetzung mit dem „Ich, in Er-
kenntnis seiner  Gebrochenheit, Sprachlosigkeit, in der Auseinandersetzung
mit seinen bürgerlichen Bindungen und seiner Unfähigkeit, diese abzuschüt-
teln“551, bestand.552

In der Musik Lachenmanns, der neben Nicolaus A. Huber und Mathias Spah-
linger zu den Hauptvertretern des kritischen Komponierens gehört und seinen
kompositorischen Ansatz selbst als „dialektischen Strukturalismus“553 bezeich-
net, spiegelt sich das kritische Moment in der Relativität und Veränderbarkeit
musikalischer Erscheinungen, die uns an den trügerischen Charakter unserer
Deutungen erinnern, indem sie immer wieder neue Aspekte ihrer Klanglichkeit
hervorkehren und sich dadurch anderen Kontexten öffnen.

Frank Sielecki beschreibt in Lachenmanns zweitem Streichquartett „Reigen
seliger Geister“ (1989) Klänge, die aus dem Nichts kommen und wieder ins
Nichts verschwinden, sowie Klangschichten, die sich gegenseitig überlagern
und verdecken. Außerdem deckt Sielecki in seiner Analyse einen unerschöpf -
lichen Beziehungsreichtum auf, der sich aus Strukturverwandtschaften, schein-
baren Gegensätzen, veränderten Wiederholungen und Transformationen be-
stimmter Klänge und Klangaspekte ergibt.554

Exemplarisch lassen sich die genannten Phänomene am Beispiel des schon in
Kapitel 2.9 erwähnten Stücks „Pression“ für einen Cellisten (1969) veranschau-
lichen, bei dem sich das kompositorische Denken Lachenmanns, seine Vorstel-
lung einer „instrumentalen Musique concrète“, in der „die Schallereignisse so
gewählt und organisiert sind, daß man die Art ihrer Entstehung mindestens so

551 Lachenmann, Helmut: Affekt und Aspekt, in: ders.: a.a.O., S. 68.
552 Eine Analyse der differierenden ästhetischen Positionen sowie den Versuch einer Annä-

herung aus der Perspektive konstruktivistischen Denkens leistet Ruthemeier: a.a.O., S. 31-
102.

553 Lachenmann, Helmut: Zum Problem des Strukturalismus, in: ders.: a.a.O., S. 83. Inwieweit
die Verwendung des Begriffs „Strukturalismus“ in Bezug auf Musik legitim ist, diskutiert
Cavallotti in seiner Arbeit „Differenzen. Poststrukturalistische Aspekte in der Musik der 1980er
Jahre am Beispiel von Helmut Lachenmann, Brian Ferneyhough und Gérard Grisey“ (Schliengen,
20102). Er stellt einerseits fest, dass der Strukturbegriff in der Selbstreflexion der seriell
arbeitenden Komponisten eine zentrale Rolle gespielt hat, weist aber darauf hin, dass eine
„direkte Herleitung der seriellen Musik aus dem Strukturalismus“ (ebd., S. 29) nicht rat-
sam ist, weil der Strukturalismus erst in den 1960er Jahren u.a. in der Sprachwissenschaft
und der Anthropologie einflussreich wurde und es sich dabei um eine analytische Metho-
de handelt, die nicht ohne Weiteres mit den produktiven Methoden der seriellen Kompo-
sition vergleichbar ist.

554 Vgl. Sielecki, Frank: Das Politische in den Kompositionen von Helmut Lachenmann und Nico-
laus A. Huber, Saarbrücken 2000, S. 49-87.
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wichtig nimmt wie die resultierenden akustischen Eigenschaften selbst“555, be-
reits im Bild der Aktionspartitur zeigt:

Der Partiturausschnitt556 zeigt die ersten 16 Sekunden des Stücks. Einsatzzeit-
punkte und Dauern der einzelnen Geräuschaktionen sind nahezu exakt notiert,
weil die Aktionen der rechten Hand des Spielers in traditionelle Noten- und
Pausenwerte gefasst sind, gleichzeitig handelt es sich auch um eine Form der
Space-Notation, weil der Zeitverlauf in der Grafik maßstabsgetreu abgebildet
ist, woraus sich die zeitliche Einordnung der Aktionen der linken Hand ergibt.
Ebenso wie Einsatzzeitpunkte und Dauern sind auch die Aktionen selbst
exakt erklärt. Es handelt sich bei der Musik also „nicht um ein bloß approxima-
tives Klangresultat, sondern um präzise vorgestellte Klänge“557. Die Klangvor-

555 Lachenmann, Helmut: Pression für einen Cellisten, in: ders.: a.a.O., S. 381.
556 Lachenmann, Helmut: Pression, Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 1980, S. 2. Abdruck der

drei Partiturausschnitte mit freundlicher Genehmigung des Verlags (eine Neufassung des
Stücks erschien 2010).

557 Mosch, Ulrich: Das Unberührte berühren – Anmerkungen zur Interpretation von Helmut Lachen-
manns Werken ,Pression‘ und ,Allegro sostenuto‘, in: Hiekel, Jörn Peter (Hrsg.): Musik insze-
niert. Präsentation und Vermittlung zeitgenössischer Musik heute, Mainz 2006, S. 27. 
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stellung des Komponisten allerdings „tritt nicht unmittelbar zutage, sondern
verkapselt sich in einer Bewegungsanweisung“558, die sich als Klangvorstellung
des Interpreten erst im Verlauf des Erarbeitungsprozesses stabilisiert, gibt
Wolfgang Lessing zu bedenken.

Trotz des besonderen Verhältnisses, das zwischen Notation und Klangresultat
besteht, wird der dialektische Charakter der Musik, die ihre eigene Widersprüch-
lichkeit Schicht für Schicht selbst aufzudecken scheint, aus dem Partiturbild eben-
so deutlich wie aus dem Hörerlebnis: Das kaum hörbare Streichgeräusch auf dem
Steg, mit dem das Stück beginnt, wird von dem Wischen der Fingerkuppe auf der
Seite („quasi flageolett“) kontrapunktiert. Im Gegensatz zum dem statischen
Streichgeräusch ist das zunächst hintergründige Wischgeräusch dynamisch und
verdichtet sich durch Hinzunahme der zweiten Saite ab der neunten Viertelein-
heit. Kurz danach stoppt das Streichgeräusch und das Wischgeräusch tritt aus
dem Schatten hervor. Das nun im Vordergrund stehende Wischgeräusch wird
wieder durch einen neuen Klangimpuls relativiert: dem Reibegeräusch mit dem
Daumennagel an der Saite ab Vierteleinheit 14. Allerdings verhält sich das Reibe-
geräusch anders zum Wischgeräusch als das Wischgeräusch zum Streichge-
räusch: Während Streichen und Wischen sich nahezu unabhängig voneinander
verhalten können, ist das Reiben dem Wischen aufgepfropft, in seiner klangfarb-
lichen Entwicklung an das Wischen gekoppelt. Das Reiben stellt also nicht nur
eine neue Klangnuance dar, sondern repräsentiert in seinem Verhältnis zum
Wischen auch einen neuen Beziehungstyp. Dass es sich bei dieser Beobachtung
nicht um eine Spitzfindigkeit handelt, zeigt der weitere Verlauf des Stücks: Nach
der Verdichtung und Beschleunigung des Geschehens unter sporadischer Wie-
deraufnahme des Streichgeräuschs ab Vierteleinheit 25 wird in der 35. Viertelein-
heit genau jene Abhängigkeit zwischen Fingerkuppenwischgeräusch und Dau-
mennagelreibegeräusch ins Bewusstsein gerückt, indem der Versuch einer
Entkoppelung unternommen wird: Das Wischgeräusch wird kurz unterbrochen,
in der Pause erscheint das Reibegeräusch, das den Hörer jedoch – vermutlich auf-
grund einer Wirksamkeit des Gestaltfaktors des gleichen Schicksals – nicht von
seiner Unabhängigkeit überzeugen kann.

558 Lessing, Wolfgang: Musizieren als Prozess. Zur didaktischen Dimension von Helmut Lachen-
manns ,Pression‘, in: Hiekel (Hrsg.): a.a.O., S. 79.
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Kritisches Komponieren 165

Das ungewöhnliche Beziehungsgefüge aus Streich-, Wisch- und Reibegeräu-
schen relativiert sich erneut, wenn nach 41 Vierteleinheiten eine noch viel un-
gewöhnlichere Art der Klangerzeugung das Geschehen bestimmt: die linare
Bewegung des Daumens der linken Hand durch die Haare des auf den Steg
gepressten Bogens, die nicht nur eine neue Facette des Rauschens erzeugt, son-
dern auch Auskunft über die Funktion des Instruments, insbesondere des Stegs
als Übermittler von Schwingungen an den Corpus des Cellos gibt.

Eine Analyse des Stücks „Pression“ von Hans-Peter Jahn aus dem Jahr 1988
 arbeitet anhand einer für das Verständnis der Komposition hilfreichen tabellari-
schen Übersicht559 über die verwendeten Spieltechniken vor allem den Zusam-

559 Vgl. Jahn, Hans-Peter: Pression. Einige Bemerkungen zur Komposition Helmut Lachenmanns
und zu den interpretationstechnischen Bedingungen, in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer
(Hrsg.): Helmut Lachenmann, München 1988, S. 42-44. 

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 165

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


166 Theoretischer Teil

menhang zwischen den einzelnen Geräusch- und Klangaktionen sowie die in-
strumentaltechnische Bedingtheit der formalen Prozesse560 heraus. Die deut -
lichen Verwandtschaften bestimmter Elemente der Komposition hinsichtlich
 ihrer Erzeugung und ihrer Klangqualität veranlassen Jahn sogar, von „Themen-
gruppen“561 und thematischen Beziehungen zwischen den Teilen zu sprechen. Da
die Verwandtschaften nicht von der Hand zu weisen sind und Jahn seine Inter-
pretation gut begründet, sollen die Ausführungen nicht angezweifelt, sondern
lediglich um einen Blick aus einer anderen Perspektive ergänzt werden, der
nicht die Kontinuitäten betont, sondern die Diskontinuitäten, das mehrfache Auf -
treten neuer Resonanzphänomene, deren Wahrnehmung auch die Bildung bzw.
Differenzierung neuer Klang- und Geräuschkategorien nach sich zieht.

Das für den Anfang der Komposition bereits dargestellte Prinzip der fort-
währenden Neukontextualisierung des jeweils exponierten Materials lässt sich
anhand weiterer Momente verfolgen, in denen alles bisher Erfahrene durch un-
vorhergesehene Wendungen in vollkommen neuem Licht erscheint: Mit den
Schnarchgeräuschen, die sich ab der 59. Vierteleinheit aus dem Ziehen des mit
beiden Händen auf die Saiten gedrückten Bogens vom Steg weg und zum Steg
hin ergeben, erscheint ein weiterer Kontinent auf der Kartografie der geräusch-
haften Klänge, deren eindringliche Poesie sich erst rückwirkend vor dem Hin-
tergrund des monströsen Pressklangs, der mindestens 60 Sekunden andauern
soll, erschließt. Die sehr obertonreichen sul tasto-Schwingungen, die sich durch
kurzes Lösen des dämpfenden Daumens von einer Saite während des geräusch-
haften Streichens auf dem Steg ergeben – Jahn spricht von „Morsen“562 –, stellen
wiederum einen qualitativen Sprung dar – sowohl strukturell aufgrund der
scharfkantigen Abgrenzungen von Geräusch- und Klangdauern als auch hin-
sichtlich der Reinheit ihres Teiltonspektrums.

Auch alle weiteren Geräusche und Klänge, insbesondere die zarten Reminis-
zenzen an den traditionellen Celloklang, z.B. die Flageolett- / col legno battuto-
Töne im hinteren Teil des Stücks, entwickeln ihre Intensität erst vor dem Hin-
tergrund der gesamten klanglichen Spannbreite der Komposition. Obwohl alle
Aktionen, aus denen das Stück besteht, genau festgelegt sind, entsteht eine für
den Zuhörer unabsehbare, offene Form. Der Rahmen, innerhalb dem sich das
Stück bewegen wird, ist nicht von vornherein abgesteckt, sondern mit jeder
neuen Wendung verändern sich die Relationen aller Elemente zueinander und
müssen neu geordnet werden.

560 Vgl. ebd., S. 41.
561 Ebd., S. 48-49.
562 Ebd., S. 46.
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Das kritische Potenzial des Stücks „Pression“ liegt in der Veränderung und
Bewusstmachung von Wahrnehmungsprozessen. Es geht, wie Lachenmann im
Gespräch mit Heinz-Klaus Metzger sagt, „nicht um neue Klänge, sondern um
ein neues Hören“563.

Geprägt wurde der Begriff „kritisches Komponieren“, der dieses Kapitel
betitelt, von Nicolaus A. Huber. Für ihn „bedeutet ein kritisches Komponieren
analytisches Komponieren, das nicht einfach Musik herstellt, sondern über Mu-
sik Auskunft gibt. […] Das geht aber sinnvoll nur, wenn sie etwas über den
Menschen aussagt.“564 „Kritisches Komponieren bedeutet da also aufdecken
und Bewusstsein schaffen dafür, womit in Musik eigentlich umgegangen
wird.“565

Anhand der Rhythmuskompositionen Hubers, bei denen Tonhöhen „primär
zu Rhythmusträgern“566 werden, lässt sich zeigen, dass „die (wenn auch nur in
sehr eingeschränktem Sinne) ,serielle‘ Proportionierung von Rhythmik und
Metrik bei Huber kein bloß abstrakt-logisches Konstruktionsprinzip“567 ist, „son-
dern unmittelbar wahrnehmungspsychologische Konsequenzen hat“568. Hu-
bers Musik beschäftigt sich u.a. mit der Frage, welche Voraussetzungen erfüllt
sein müssen, damit unser Wahrnehmungssystem Hörerwartungen aufbaut,
oder – andersherum betrachtet – wie sich rhythmisch-metrische Verhältnisse
konstituieren. Es kommt ihm „statt auf die rhythmische Disposition vielmehr
auf die Art der metrischen Phrasierung und deren Wahrnehmung an“569. Ein
sehr plastisches Beispiel dafür bietet die „Clash-Music“ von 1988, die zunächst
als Solo für ein Beckenpaar konzipiert wurde, dann jedoch in die Komposition
„Herbstfestival“ einging und dort von vier Schlagzeugern synchron gespielt
wird. Die vier Spieler sitzen an Tischen, jeder hält ein Beckenpaar in den Hän-
den, mit dem verschiedene Aktionen durchgeführt werden:

563 Lachenmann, Helmut: Fragen – Antworten. Gespräch mit Heinz-Klaus Metzger, in: ders.:
a.a.O., S. 194.

564 Huber, Nicolaus A.: Kritisches Komponieren, in: ders.: Durchleuchtungen, Wiesbaden 2000,
S. 40.

565 Ebd., S. 41.
566 Huber, Nicolaus A.: Politische Musik – Rhythmuskomposition. Entstehung und Technik, in:

ders.: a.a.O., S. 223.
567 Nonnenmann, Rainer K.: „Arbeit am Mythos“. Studien zur Musik von Nicolaus A. Huber,

Saarbrücken 2000, S. 23.
568 Ebd.
569 Ebd.
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Noten mit Hals nach unten bedeuten linkes Becken, Noten mit Hals nach oben
bedeuten rechtes Becken.

Zu beachten ist, dass grundsätzlich keine Taktarten angegeben sind, obwohl
Taktwechsel häufig vorkommen. Eine mögliche Erklärung dafür wäre, dass an-
gegebene Taktarten auch immer eine metrische Gliederung der Musik implizie-
ren, was hier nicht erwünscht ist, da die Entstehung und die Veränderung me-
trischer Verhältnisse das Thema des Stückes sind. In den Passagen, in denen die
metrischen Verhältnisse unklar oder in Veränderung begriffen sind, wären An-
gaben zur Taktart also unwahr.

Eine abschnittsweise analytische Betrachtung der „Clash-Music“ zeigt, wie
Huber mit unserer Wahrnehmung spielt, indem er den Aufbau von Hörerwar-
tungen systematisch verhindert oder aber bewusst erzeugt, um sie dann ins
Wanken zu bringen und die jeweilige musikalische Situation in etwas völlig an-
deres zu verwandeln.

Takte 1-3:
Das Stück beginnt mit neun Schlägen, die in der Dauernfolge 3 / 3 / 2 / 2 / 1 / 3 /
2 / 3 / 5 eine metrisch offene Situation erzeugen. Es handelt sich um einen
 unregelmäßigen und aperiodischen Rhythmus. Innerhalb der neun kraftvoll
eröffnenden Schläge werden bereits drei Klangtypen exponiert: (a) bis zum
nächsten Schlag klingend, (b) rhythmisch präzise abgedämpft, (c) in den Raum
geschleudert (quasi ausklingend)570:

570 Abdruck der Partiturausschnitte aus der „Clash-Music“ von Nicolaus A. Huber sowie der
zugehörigen Legende mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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Takte 4-7:
Den neun Eröffnungsschlägen folgt eine Situation, die nicht nur im Kontrast
zum Vorhergehenden steht, sondern auch in sich kontrastiert. Die Becken wer-
den nun in verhaltenem mp abwechselnd auf den Tisch geschlagen. Das mecha-
nische Stampfen erzeugt durch den regelmäßigen Wechsel von linkem und
rechtem Becken ein binäres Metrum, das sich durch die regulären und dyna-
misch exponierten Beckenschläge auf den unbetonten Zeiten in größere Einhei-
ten gliedert: | 8/4 | 4/4 | 2/4, 2/4 | 1/4, 3/4 |. Ein System, aus dem unsere Wahr-
nehmung zuverlässige Prognosen über den Fortgang des Stückes ableiten
könnte, ergibt sich hier trotzdem nur für eine sehr kurze Zeit, in der es nach ste-
tiger Halbierung der Patterns aussieht. Doch schon mit der Wiederholung der
2/4-Einheit in Takt 6 wird diese Vermutung hinfällig.

Indem sich die stampfenden Schläge auf den Tisch dynamisch vom mp bis
zum ff steigern, wird der dynamische Kontrast sukzessiv aufgehoben.

Takte 8-10:
In Takt 8 gehen die scheppernden Schläge auf den Tisch decrescendierend in
kontrollierte Stoppschläge über und münden in Takt 9 in einen neuen Klang-
typ, der durch weiches Vor- und Zurückbewegen der Becken auf dem Tisch ent-
steht. In Takt 10 wird dieser Klangtyp weiter differenziert, indem abwechselnd
der obere und der untere Teil der Becken als Vorschläge zu den Zählzeiten des
in Takt 9 etablierten Metrums erscheinen.
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Die Takte 9 und 10 prägen mit ihrem 8/4-Maß und ihrer binären Struktur, die
durch die Periodizität der Vor- und Zurückbewegungen entsteht, zwar für kur-
ze Zeit ein vergleichsweise unspektakuläres Metrum aus, es kommt jedoch kei-
nesfalls zur Verselbständigung dieses Metrums, denn einerseits führt der vor-
hergehende 7/8-Takt dazu, dass die Aktionen in Takt 9 zunächst synkopisch
wirken und sich das gefühlte Metrum erst nach und nach an der neuen Klang-
situation orientiert, andererseits erscheint die binäre Struktur in Takt 9 vergrö-
ßert: sie besteht jetzt aus paarweise zusammengehörenden Vierteln, im Gegen-
satz zu den Achtelnoten in den Takten 4-8. Takt 10 rückt das neue Metrum
deutlich ins Bewusstsein, die Vorschläge sind jetzt auch als solche erkennbar.

Takte 11-16:
Eine interessante Wendung der Situation ereignet sich in Takt 11: Die binäre
Struktur der Vor- und Zurückbewegung wird aufgehoben. Aus dem Metrum
wird ein Puls von zunächst sechs vollkommen identischen Schlägen beider
Becken auf den Tisch. Dieser Puls wird zwar von ordinären571 Beckenschlägen
im fff unterbrochen, er bestimmt das Geschehen jedoch für die nächsten sechs
Takte:

Es stellt sich die Frage, ob unsere Wahrnehmung bei der binären Strukturierung
der Schläge auf den Tisch bleibt, obwohl es keine aus der Partitur ableitbaren
Hinweise auf Zweiergruppierungen mehr gibt, oder ob wir dazu in der Lage
sind, die Verwandlung des Metrums in einen Puls mitzuvollziehen. Hinweise
auf unser Wahrnehmungsverhalten geben die ordinären Beckenschläge, die
den Puls unterbrechen: Zunächst erscheinen sie an Stellen, die unserem auto-
matischen Weiterdenken des binären Metrums nicht entgegenstehen, nämlich
nach 6 und nach 4 Schlägen. Unklarheit entsteht erst in Takt 12, wenn bereits

571 Der Begriff „ordinär“ ist hier nicht wertend gemeint, sondern leitet sich aus der Spiel-
anweisung „ordinario“ für den gewöhnlichen Schlag der beiden Becken gegeneinander
ab.
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nach drei Stoppschlägen auf den Tisch der Beckenschlag im fff erklingt: Ist
diese ungerade Anzahl von Schlägen ein Zeichen dafür, dass wir uns von dem
binären Metrum verabschieden müssen, oder wird die Situation von der fol-
genden 1/4-Einheit, die sich mit den vorherigen drei Schlägen zur geraden Zahl
vier addiert, wieder aufgefangen?

Das Stück lässt die Frage offen. In Takt 14 wird auf jede Gruppierung ver-
zichtet. Die acht vollkommen identischen Stoppschläge können weder als
 Bestätigung noch als Widerlegung eines binären Metrums gewertet werden.
Spannung entsteht an dieser Stelle, weil die Beckenschläge im fff etwas länger
auf sich warten lassen. Sie erklingen wieder in Takt 15, wobei sich jedoch etwas
verändert hat: Während sie bisher als Sechzehntelnoten die vorhergehenden
punktierten Achtel ergänzten und somit zwischen den Schlägen des durchlau-
fenden Viertelpulses lagen, erscheinen sie jetzt auf den Zeiten des Pulses, und
zwar im Abstand von zwei Vierteln, wodurch sich die Vorstellung einer binären
Struktur innerhalb der Viertelschläge wieder verfestigt.

Bevor untersucht wird, auf welche Weise die relative metrische Stabilität der
Takte 14-16 im Folgenden wieder in Frage gestellt wird, soll noch ein anderer
Aspekt der Passage ab Takt 11 betrachtet werden: Es entsteht nämlich eine Kon-
kurrenzsituation zwischen den regelmäßigen Stoppschlägen auf den Tisch und
den unregelmäßig hereinbrechenden Beckenschlägen im fff, deren dynamische
Hervorhebung im Widerspruch zu ihrer metrischen Platzierung steht. In Takt
15 offenbart sich schließlich, welche Kraft die Beckenschläge entwickeln, wenn
sie zusätzlich zu ihrer dynamischen Exponiertheit auch noch metrisch in den
Vordergrund rücken und auf den Viertelschlägen erklingen.

Huber setzt sich hier mit der für die Konstitution von Gestalthaftigkeit bedeut-
samen Unterscheidbarkeit von Vorder- und Hintergrund auseinander. Aller-
dings geht es ihm nicht darum, musikalische Situationen zu schaffen, die diese
Unterscheidbarkeit aufheben, indem sämtliche Hierarchien nivelliert werden,
wie es in der seriellen bzw. punktuellen Musik oder in den Klangflächenkom-
positionen der 1960er Jahre der Fall gewesen ist, sondern er konstruiert bewusst
Situationen, in denen unsere Wahrnehmung beginnt, Unterscheidungen vorzu-
nehmen, – allerdings nicht, um die entstehenden Hierarchien zu verabsolutie-
ren, sondern um aufzuzeigen, aus welchen Gründen sie entstehen und dass sie
veränderbar sind. In dieser Weise ist der Satz „Neue Musik sagt etwas über Mu-
sik“572 zu verstehen.

Eine bemerkenswerte rhythmische Raffinesse gibt es am Schluss des Taktes 16:
Zwar erklingt der ordinäre Beckenschlag bereits nach 7 Stoppschlägen, trotzdem

572 Huber: Kritisches Komponieren, S. 40, Hervorhebung durch Huber. 
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172 Theoretischer Teil

bleibt die inzwischen sehr stabile Empfindung eines binären Metrums erhalten,
denn der Eins des folgenden Taktes sind noch zwei Achtelnoten vorgeschaltet,
die ebenfalls auftaktigen Charakter haben und die 8/8-Einheit vervollständigen.

Takte 17-28:
Wir finden wieder eine durchlaufende Viertelbewegung vor, die aufgrund ab-
wechselnder Schläge auf den Tisch mit dem linken und dem rechten Becken
durchaus dazu in der Lage wäre, ein stabiles binäres Metrum zu konstituieren,
wenn sie nicht durch die triolischen Einschübe verunsichert und aus dem Tritt
gebracht werden würde. Unsere Wahrnehmung interpretiert die triolischen
Einschübe als Auftakte. Die auf die Triolen folgenden Viertel erhalten automa-
tisch ein besonderes Gewicht. Vermutlich hat Huber deshalb vor diese gewich-
tigen Viertelnoten stets einen Taktstrich gesetzt.

Das Interessante an der Passage ist, dass die metrische Priorität zwischen dem
linken und dem rechten Becken nach jedem triolischen Einschub wechselt, je
nachdem, welches Becken den ersten Schlag im Takt ausführt. Zunächst vermu-
tet man, dass diese Wechselbewegung der metrischen Prioritäten mit den trio-
lischen Einschüben zu tun hat. Bei genauerer Betrachtung der Situation muss
man jedoch feststellen, dass dies nicht der Fall ist. Vielmehr entsteht die Wech-
selbewegung dadurch, dass man die Triolentakte 18, 20 und 22 mit dem jeweils
vorhergehenden Takt hörpsychologisch zusammenfasst, wie es dann schließ-
lich in den Takten 23 und 24 auch von Huber gemacht wurde, und dass die
Gesamtdauern dieser hörpsychologischen Einheiten ungerade Anzahlen von
Vierteln umfassen, nämlich 7 (6+1), 7 (6+1), 9 (8+1) und 3. Sobald ein Takt mit
einer geraden Anzahl von Viertelschlägen vorkommt wie Takt 24, entfällt der
Wechsel der Becken am Taktanfang: Sowohl Takt 24 als auch Takt 25 beginnen
mit dem linken Becken. Aus dem Versuch, den Wechsel zwischen rechtem und
linkem Becken an den Taktanfängen wieder zu etablieren, entsteht nun der hin-
kende Takte 25, der aus 2 Vierteln und einer unvollständigen Achteltriole besteht.
Die dreimalige Wiederholung des ebenfalls hinkenden Taktes 26 wirkt dann
wie eine hängengebliebene Schallplatte, bei der ein kurzer, vom Zufall bestimm-
ter Abschnitt als Schleife erklingt.
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Am Schluss von Takt 28 kann man schließlich erleben, dass drei unvollstän-
dige Achteltriolen wiederum eine übergeordnete vollständige Einheit im
Wert von zwei Vierteln ergeben. Es handelt sich gewissermaßen um eine He-
miole, die in traditioneller Musik allerdings nicht in dieser Notationsweise
vorkommt.

„Clash-Music“ ist eine Studie über die Konstitution und Veränderbarkeit
metrischer Verhältnisse. Eine zentrale Rolle in Hubers kompositorischem Den-
ken spielt dabei der Begriff der rhythmischen Modulation: „Sie besteht darin,
dass durch allmähliche quantitative Veränderungen eines Ausgangsmodells
ein qualitativ anderes Zielmodell erreicht wird.“573 Als Beispiel für eine solche
rhythmische Modulation können die Takte 61-69 der „Clash-Music“ betrachtet
werden:

Der Beckenschlag und die rhythmisch exakt notierte Dämpfung der Becken am
Körper wiederholen sich acht Mal, wobei sich die Gesamtdauer der Aktion stets
verkürzt oder zumindest den Anschein erweckt, sich zu verkürzen (4/4+2/4,
3/4+2/4, 2/4+1/4, 1/4+2/4, 1/8+3/8, 1/8+2/8, 1/8+1/8), bis schließlich in Takt 69 der
Beckenschlag und seine Abdämpfung am Körper zeitlich zusammenfallen und
ein neuer, qualitativ anderer Klang entsteht.

Huber schreibt über die rhythmische Modulation:

„Ihr Verfahren der kontinuierlichen quantitativen Veränderung bestimmter musi-
kalischer Größen und der Umschlag in eine andere Qualität ist aufklärende De-
kompositions-Zeitspanne, in der, sozusagen vor den Ohren des Hörers, aus einem
Ding die verschiedenen Seiten gleichsam ,herausgedreht‘ werden und nicht als
unversöhnliche Gegensätze erscheinen. Die ,rhythmische Modulation‘ ist dem-
nach nicht die in der bürgerlichen Musikkultur häufig anzutreffende Technik des
Übergangs und der Überleitung, eher ein musikalisches Drehen.“574

Dieses Drehen, das als Beleuchtung verschiedener Aspekte ein und derselben
musikalischen Situation betrachtet werden kann, gestaltet sich in der „Clash-
Music“ in Form von rhythmischen, dynamischen und artikulationstechnischen
Modulationen, als Vermittlung zwischen Gegensätzen wie „ausklingend ⬌
gestoppt“, schnell ⬌ langsam“, „laut ⬌ leise“, „betont ⬌ unbetont“, „syn-

573 Huber, Nicolaus A.: Über konzeptuelle Rhythmuskomposition, in: ders.: a.a.O., S. 222.
574 Huber: Politische Musik – Rhythmuskomposition, S. 224.
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174 Theoretischer Teil

chron ⬌ asynchron“, die sich anhand kontinuierlicher quantitativer Verände-
rungen der entsprechenden musikalischen Größen vollzieht.

Was Huber in Bezug auf die rhythmisch-metrische Ordnung von Musik unter-
nahm, leistete Spahlinger im Hinblick auf die Ordnung der Tonhöhen. Nicht
nur metrische Systeme werden von unserer Wahrnehmung konstruiert und
sind veränderbar, sondern auch harmonische. Dies führt Spahlinger u.a. in dem
Stück „akt, eine treppe herabsteigend“ für Bassklarinette, Posaune und Orchester
vor, das als Auftragskomposition des Südwestrundfunks 1998 in Donaueschin-
gen uraufgeführt wurde und sich auf das gleichnamige Gemälde von Marcel
Duchamp aus dem Jahre 1912 bezieht.

Das Bild (siehe S. 181) weist Ähnlichkeiten mit einer mehrfach belichteten Fo-
tografie auf, indem es einen futuristisch dargestellten Körper, der eine Treppe
herabsteigt, in mehreren, kurz aufeinander folgenden Situationen gleichzeitig
zeigt. Es handelt sich um den Versuch, Bewegung in einem stehenden Bild sicht-
bar zu machen, oder, wie Spahlinger sagt, um „die zerlegung der bewegung in
ein raster von stehenden zeitpunkten, das, so eng es auch sein mag, doch nie die
bewegung selbst ist, sondern, die sinne überlistend, diese simuliert“575, so wie es
auch beim Film oder der digitalen Schallaufzeichnung der Fall ist. Dementspre-
chend beschäftigt sich das Orchesterstück mit Tonhöhen in kontinuierlicher Be-
wegung, Glissandi also, und mit den verschiedenen Möglichkeiten, diese konti-
nuierliche Bewegung in Stufen darzustellen. Glissandi sind in „akt, eine treppe
herabsteigend“ also keine eingebauten Besonderheiten, die an ausgewählten Stel-
len bestimmte farbliche oder gestische Wirkungen erzielen sollen, sondern das
ganze Tonsystem, das der Komposition zugrunde liegt, glissandiert fortwäh-
rend und befindet sich in ständiger Bewegung. Es handelt sich um ein Musik-
stück, das auf einem in der Zeit sich verändernden Tonsystem beruht, bei dem
also grundsätzlich die Frequenz jedes Tones an den Zeitpunkt seines Erklingens
gebunden ist, wobei, wie Johannes Kreidler anmerkt, die Veränderungsprozesse
bei Spahlinger unabgeschlossen sind und „ins Offene“ gehen576.

In einem einfachen Modell, das die Kompositionstechnik erklärt, könnte also
einem bestimmten Instrument ein gedachtes Glissando zugeordnet sein, das
pro Sechzehnteleinheit um einen Halbton steigt:

575 Spahlinger, Mathias: akt, eine treppe herabsteigend, in: Kulturamt der Stadt Donaueschingen
(Hrsg.): Programmheft der Donaueschinger Musiktage 1998, Donaueschingen 1998, S. 48.

576 Vgl. Kreidler, Johannes: Mathias Spahlingers Zumutungen, in: Tadday, Ulrich (Hrsg.): Ma-
thias Spahlinger, München 2012, S. 24.
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Daraus würden sich u.a. folgende mögliche Skalen ergeben, deren Erklingen
wohlgemerkt an die spezifische rhythmische Gestaltung gebunden wäre:

Beispiel a) zeigt die einfachste Möglichkeit: eine aufsteigende chromatische
Tonleiter aus Sechzehntelnoten. In Beispiel b) ergibt sich aus der Verwendung
von Achtelnoten automatisch eine Ganztonleiter, in Beispiel c) entsteht eine
pentatonische Skala aus einer Folge von Achtelnoten (= Ganztonschritt) und
punktierten Achtelnoten (= Eineinhalbtonschritt). Die gezeigten Beispiele sind
einfach. Ein System, das auf gedachten Glissandi basiert, birgt jedoch auch viel-
fältige Möglichkeiten logisch ableitbarer Mikrotonalität, z.B. indem Zweiund-
dreißigstelnoten, Triolen, Quintolen oder andere Werte gespielt werden. „die
skalen, in die die glissandi geteilt werden, können äquidistant sein, mit mehr
oder weniger als 12 tönen pro oktave, oktavierend oder nicht, sie können teil-
tonreihen sein und sie können aus verschieden großen stufen bestehen.“577

Bei allen Tönen, die erklingen, handelt es sich um Punkte auf einem gedach-
tem Glissando, woraus sich ein grundsätzliches Problem ergibt: „ein liegender
ton, so kurz er sein mag, hat eine ausdehnung in der zeit. konfrontiert mit einem
glissando, das ihn durchgleitet, ist er entweder noch nicht oder nicht mehr iden-
tisch mit der höhe des glissandos.“578 Der Zeitpunkt „jetzt“ ist nicht hörbar,
ebenso wie die Bewegung nicht dingfest zu machen ist.

Zusätzlich zu der Tatsache, dass also in „akt, eine treppe herabsteigend“ bereits
jeder einzelne Ton ein Widerspruch in sich ist, sucht Spahlinger nach weiteren
Paradoxien bzw. akustischen Täuschungen, die sich dem bewegten Tonsystem
abgewinnen lassen.

577 Spahlinger: a.a.O., S. 48.
578 Ebd.
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Das folgende Beispiel579 zeigt die Bewegung der Streichinstrumente auf der
Partiturseite 24 bei Buchstabe F. Der ganze Apparat spielt quasi in oktavieren-
dem Unisono eine pentatonische Skala aufwärts, der, wie soeben gezeigt, eine
bestimmte rhythmische Erscheinungsweise zugeordnet ist:

Weil immer wieder neue Stimmen in tiefer Lage leise einsetzen und sich dyna-
misch steigern, um anschließend in den höheren Regionen langsam zu verklin-
gen, ergibt sich der Eindruck einer kontinuierlichen Aufwärtsbewegung, der

579 Mathias Spahlinger: akt, eine treppe herabsteigend, für Bassklarinette, Posaune und Orches-
ter (Notensatz der beiden Partiturauszüge: Matthias Handschick, zitiert mit freundlicher
Genehmigung von peer-music, Hamburg).
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letztendlich durch das hörpsychologische Phänomen der Oktavidentität mög-
lich wird.

Eine verschärfte Version scheinbar kontinuierlicher Bewegung in eine Rich-
tung ergibt sich auf der Partiturseite 66 bei Buchstabe Q. Alle Instrumente sind
klingend notiert und artikulieren synchron sprunghafte Tonfolgen, wobei jeweils
zwei Töne aneinandergebunden sind, die einem aufsteigenden Gestus folgen
(Abbildung S. 178). Die Zusammenklänge, die sich der Reihe nach ergeben, sehen
so aus:

Es handelt sich durchweg um zehnstimmige Akkorde, die aus abwechselnd
übereinander angeordneten Tritoni und Quinten bestehen und somit eine Ak-
kordstruktur aufweisen, aus der sich bei weiterer Schichtung Zwölftonakkorde
ergeben würden, die das gesamte chromatische Total beinhalten.

Die Akkorde steigen in Ganztonschritten abwärts, wobei neue absteigende
Ganztonleitern in der viergestrichenen Oktave einsteigen, während andere
Ganztonleitern in der mit Großbuchstaben gekennzeichneten Oktave ausstei-
gen:

Abgesehen von der dynamischen Gestaltung ähnelt das Prinzip dieser Textur
der pentatonischen Stelle bei Buchstabe F, die sich kontinuierlich aufwärts zu
bewegen scheint. Es gibt hier jedoch eine weitere Besonderheit: Die Zieltöne der
durch die Bindebögen artikulierten emporsteigenden Gesten werden jeweils
von einem anderen Instrument aufgegriffen und zum Ausgangspunkt einer
weiteren Aufwärtsbewegung. So wird zum Beispiel der tiefste Ton des ersten
Akkordes, das „Es“ im Bassmarimbaphon, zum „d“ weitergeführt, als „d“ von
der Altposaune aufgegriffen und zum „as1“ geführt, dort von der 1. Trompete
übernommen, die zum „g2“ weiterführt, worauf die Flöte die Linie fortsetzt und
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mit „fis3“ abschließt. Ebenso verhält es sich mit den anderen Tönen. Sie alle sind
eingebunden in ein Netz aus schnell aufwärts steigenden Linien innerhalb einer
abwärts gerichteten Akkordfolge. Die einzelnen Instrumente kooperieren dabei
in festgelegter Weise miteinander. Z.B. bezieht die 1. Klarinette die Anfangstöne
ihrer aufsteigenden Gesten stets vom Horn und gibt dann an das Lithophon
(Steinspiel) ab, oder das Saxophon führt stets die Töne des Klaviers weiter und
wird von der 2. Oboe abgelöst.

Die folgende grafische Darstellung dieser Textur580 ähnelt in frappierender
Weise dem Gemälde Duchamps, auf das sich die Komposition bezieht. Und
auch das, was man hört, weist deutliche Bezüge zur Thematik des Bildes auf:
Es ist ein abwärtssteigender Akkord, der, mal aus Quinten und Tritoni, mal aus
Tritoni und Quinten bestehend, von aufwärtsstrebenden Linien durchzogen
und durch ständige Uminstrumentierung der einzelnen Stränge immer wieder
neu belichtet wird. Die Paradoxie dieser Aufwärtsbewegungen innerhalb eines
absteigenden Systems entspricht unserer Körperhaltung beim Treppensteigen:
Während wir uns aufwärts steigend nach unter beugen, richtet sich der Körper
beim Herabsteigen der Treppe auf:

580 Grafik: Matthias Handschick.

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:15  Seite 179

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


180 Theoretischer Teil

Das Bild erscheint, wie Spahlinger im Programmhefttext zu seinem Orchester-
stück schreibt, als „zerlegung der bewegung in ein raster von stehenden zeit-
punkten, das, so eng es auch sein mag, doch nie die bewegung selbst ist“581.
Während im Film durch die schnelle Abfolge solcher gerasterten Zeitpunktauf-
nahmen die Illusion von Bewegung erzeugt wird, stößt uns die kontemplative
Betrachtung des Gemäldes von Duchamp582 auf die Verrückungen der einzel-

581 Spahlinger: a.a.O., S. 48.
582 Marcel Duchamp: Akt, eine Treppe herabsteigend (1912), Öl auf Leinwand, Louise and Wal-

ter Arensberg Collection, Museum of Art, Philadelphia. Reproduktion mit freundlicher
Genehmigung.
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nen Teile der Figur, die in ihrem Verhältnis zum Ganzen doch stabil bleiben. Es
lässt sich anhand der Darstellungsweise sowohl etwas über die Funktion der
Wahrnehmung von Bewegung erfahren als auch über die Mechanismen unse-
rer Gestaltkonstruktion.

Zum „Medium der sich selbst erfahrenden Wahrnehmung“ im Sinne Helmut
Lachenmanns wird Kunst sowohl in Duchamps Gemälde als auch in Spahlin-
gers Orchesterkomposition „akt, eine treppe herabsteigend“.

2.11 Spektralismus und Komplexismus (Grisey, Ferneyhough)

In den letzten beiden Kapiteln des analytischen Teils dieser Arbeit sollen einige
aktuelle Tendenzen thematisiert werden, die hinsichtlich ihrer Ausprägung
von Gestalthaftigkeit von Interesse sind, weil sie Formen der Materialorganisa-
tion aufweisen, die sich sowohl von den objektivistischen Tendenzen der klas-
sischen Moderne als auch von den experimentellen Methoden der progressiven
Postmoderne abheben, indem sie auf der Ebene der Kompositionstechnik einer-
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seits nach feineren Differenzierungen, andererseits aber auch nach beziehungs-
stiftenden Prinzipien bzw. neuen Spielarten von Ableitung und Ähnlichkeit su-
chen.583

Obwohl die Musiken der fünf ausgewählten Komponistinnen und Komponis-
ten Gérard Grisey (1946-1998), Brian Ferneyhough (*1943), Hanspeter Kyburz
(*1960), Orm Finnendahl (*1963) und Olga Neuwirth (*1968) auf unterschied-
lichen kompositorischen Techniken beruhen, sind sie, wie sich im Laufe der
Untersuchungen herausgestellt hat, dennoch über einen Aspekt miteinander
verbunden, den man im weitesten Sinne als Naturbezogenheit bezeichnen
könnte: Während Grisey eine Harmonik entwickelte, die auf natürlichen Ober-
tonspektren basiert, wird vor allem im Kontext der komplexistischen Musik
Ferneyhoughs mit dem aus der Biologie entlehnten Begriff des „Rhizoms“584

operiert, den Gilles Deleuze und Félix Guattari in den ästhetischen-philosophi-
schen Diskurs einbrachten.585 Kyburz und Finnendahl beschäftigen sich u.a. mit
algorithmischen Techniken, die sich z.B. in den Wachstumsprinzipien bestimm-
ter Pflanzen wiederfinden586, und auch mehrere Werke Neuwirths sind ganz
offensichtlich von Naturerscheinungen inspiriert.587

Das neue Interesse an naturhaften Erscheinungen mag daher rühren, dass,
wie Wolfgang Welsch diagnostiziert, das „anthropisch“588 ausgerichtete Welt-
bild der Moderne und Postmoderne, das davon ausging, „dass der Mensch ein-
fach aus sich, allein vom Menschen her verstanden werden könne“589, nach und
nach abgelöst wird von einem erstarkenden Bewusstsein dafür, dass wir „evo-
lutionär generiert und von daher weltgeprägt und weltgesättigt sind“590. Es
mag damit zusammenhängen, dass wir angesichts der drohenden sozialen und

583 Gianmario Borio spricht vor allem den im Folgenden thematisierten zeitgenössischen
Tendenzen Spektralismus und Komplexismus zu, dass sie „den erreichten Stand der kom-
positorischen Technik mittels neuer Gestaltungsmittel überschreiten und dadurch einen
anderen Horizont der ästhetischen Erfahrung eröffnen“ können (Borio, Gianmario: Mate-
rial – zur Krise einer musikästhetischen Kategorie, in: ders. / Mosch, Ulrich [Hrsg.]: Ästhetik
und Komposition, Mainz 1994, S. 116).

584 Vgl. Deleuze, Gilles / Guattari, Felix: Rhizom, Berlin 1977. „Rhizom“ bezeichnet in der Bo-
tanik einen Wurzelstock mit Speicherfunktion.

585 Vgl. Holzer, Andreas: Zur Kategorie der Form in neuer Musik, Wien 2011, S. 549.
586 Vgl. dazu Prusinkiewicz, Przemyslaw / Lindenmayer, Aristid: The algorithmic Beauty of

Plants, New York 1990.
587 Neben der im Folgenden thematisierten Komposition „Vampyrotheone“ für drei Solisten

und drei Ensembleformationen aus dem Jahr 1994/95 wäre das nach einer Schlingpflanze
benannte Stück „Lonicera Caprifolium“ für Ensemble und Zuspielband von 1993 zu nen-
nen.

588 Welsch, Wolfgang: Blickwechsel. Neue Wege der Ästhetik, Stuttgart 2012, S. 7.
589 Ebd.
590 Ebd.
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ökologischen Krisen zunehmend sensibel werden für die Komplexität und Stö-
rungsanfälligkeit des Systems Natur591, dass wir Interesse entwickeln an der
Vielschichtigkeit und Unberechenbarkeit von Naturerscheinungen, weil wir
den dichotomen Strukturen, die unser rationalistisches Denken prägen, immer
weniger vertrauen und weil es nicht unwahrscheinlich ist, dass unsere hoch-
differenzierte, global vernetzte Informationsgesellschaft von der Natur noch
einiges lernen kann, z.B. im Hinblick auf die enormen Kapazitäten der geneti-
schen Speicherung und Übertragung von Informationen, die weitaus zuverläs-
siger funktionieren als unsere Technologien, oder im Hinblick auf die Leis-
tungsfähigkeit von Nervensystemen, der gegenüber die mit binären Codes
arbeitenden sog. künstlichen Intelligenzen, die unseren Alltag mehr und mehr
beherrschen, erschreckend einfach erscheinen. Von Interesse sind multiple Ver-
netzungen, wie unser Gehirn sie aufweist, und rhizomartige Verflechtungen
bestimmter Pflanzen, die über Wurzelstöcke miteinander verbunden sind und
kommunizieren, ferner die Überlegenheit wandlungsfähiger Organismen, die
sämtliche unserer technischen Errungenschaften mit großer Wahrscheinlich-
keit überleben werden. Immer offenkundiger wird auch unsere Unwissenheit
bezüglich all dieser Phänomene einschließlich der Tätigkeiten unseres eigenen
Bewusstseins und Unterbewusstseins.

Die Beobachtung komplexer Vernetzungen in der Natur führte zu kyberne-
tischen Theorien592, die Einfluss auf den gesamten wissenschaftlich-philosophi-
schen Diskurs hatten, verschiedene Systemtheorien motivierten593 und sich fer-
ner auch in den kritischen Auseinandersetzungen mit strukturalistischen
Denkansätzen bei Gilles Deleuze und Umberto Eco594 sowie in Jean-François
Lyotards Reflexionen über die Organisation des Wissens in den „informatisier-
ten Gesellschaften“595 niederschlugen.

Im Bereich der Musik wurden ähnliche Denkansätze, die eine Auseinander-
setzung mit den Strukturen und Funktionen komplexer, naturhafter Erschei-

591 Vgl. Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, Frankfurt a.M.
1986, S. 26.

592 Kybernetik ist die Wissenschaft von der Steuerung und Regelung von Maschinen und
Organismen, aber auch sozialen und biologischen Systemen. Der Begriff wurde 1952 von
Norbert Wiener aus dem Englischen übernommen (Wiener, Nobert: Mensch und Mensch -
maschine. Kybernetik und Gesellschaft, Frankfurt 1952). 

593 Im deutschsprachigen Raum wurde vor allem die umfassend ausgearbeitete Theorie von
Niklas Luhmann rezipiert. Als Einführung erschien: Luhmann, Niklas: Soziale Systeme,
Frankfurt a.M. 1984; im hiesigen Kontext ist bedeutsam: Die Kunst der Gesellschaft, Frank-
furt a.M. 1997. 

594 Vgl. z.B.: Deleuze, Gilles: Woran erkennt man den Strukturalismus?, Berlin 1992; Eco: Das
offene Kunstwerk, Frankfurt a.M. 1973, S. 90-121. 

595 Lyotard, Jean-François: Das postmoderne Wissen, Wien 1999, S. 19.
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nungen beinhalten, von den oben genannten Komponistinnen und Komponis-
ten auf unterschiedliche Weise verfolgt:

Grisey gründete 1973 in Paris gemeinsam mit anderen Schülern Messiaens
die „Groupe de l’Itinéraire“, die sich die Erforschung von Mikrostrukturen in-
nerhalb bestimmter Schallereignisse zur Aufgabe machte und zu dem Schluss
kam, dass man Klang nicht als „starres, parametrisch rubrizierbares Objekt,
sondern als lebendigen (Mikro-)Organismus“596 begreifen müsse, der auch über
seine periodische Schwingungsaktivität hinaus ständig in Bewegung sei. Beob-
achtet wurden dynamische Schwankungen einzelner Teiltöne, die zu Klangfar-
benveränderungen führen, sowie sukzessive sich aufbauende Spektren insbe-
sondere bei Einschwingvorgängen, die für den speziellen Klangcharakter
bestimmter Musikinstrumente verantwortlich sind.

Das Interesse am Innenleben der Klänge erwuchs bei den „Spektralisten“,
wie man die Mitglieder der Groupe de l’Itinéraire bald nannte, aus dem Streben
nach formaler Stringenz, wie Gerald Resch ausführt: Grisey und seine Kollegen
gingen dazu über, die „Prozesse der spektralen Lebendigkeit eines Klanges als
Modell für formale Strukturen ihrer Kompositionen zu verwenden“597. Holzer
bezeichnet diese Strategie als „Projizierung des Mikrobereichs auf die Makro-
Ebene“598.

Die Teiltöne, aus denen ein einzelner Ton oder Klang besteht, wurden zum
Material ganzer Kompositionen. Aus diesem Grunde mussten Möglichkeiten
gefunden werden, Geräuschanteile und einzelne Teiltöne separat zu notieren.
Da aber nicht alle Töne des Obertonspektrums Bestandteil unserer chromati-
schen Skala sind, wurden weitere Unterteilungen in Viertel- und Achteltöne
notwendig. Grisey verwendet Vorzeichenmodifikationen, bei deren Verwen-
dung eine Achteltonleiter in folgender Weise notiert wird:

Eine Annäherung an das Obertonspektrum des Tons „E“ mit Hilfe dieser Ach-
teltonabstufung verwendet Grisey als Grundlage seiner Komposition „Partiels“
für 18 (oder 16 SpielerInnen)599 aus dem Jahre 1975:
596 Wilson, Peter Niklas: Unterwegs zu einer „Ökologie der Klänge“. Gérard Griseys ,Partiels‘ und

die Ästhetik der Groupe de l’Itinéraire, in: Melos, 1988, Heft 2, S. 34.
597 Resch, Gerald: NATUR PLUS X. Die spektrale Musik der Groupe L’itinéraire, in: Österrei-

chische Musikzeitschrift, 1999, Heft 6, S. 16.
598 Holzer: a.a.O., S. 224.
599 „Partiels“ ist das dritte Stück aus dem insgesamt sechs Werke umfassenden Zyklus „Les

Espaces Acoustiques“ von Gérard Grisey.
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Dass es sich trotz der Achteltonunterteilungen nur um eine grobe Annäherung
an das tatsächliche Obertonspektrum des Tons „E“ handelt, wird daran deut-
lich, dass sich nach Oktave, Quinte, Quarte, großer Terz, kleiner Terz, zu kleiner
Terz und zu großer Sekunde ab dem achten Teilton Intervallabstände wieder-
holen. Auf zwei Ganztonschritte (e2 – fis2 – gis2) folgen drei 3/4-Tonschritte,
zwei 5/8-Tonschritte bis zum „dis3“, fünf Halbtonschritte bis zum „gis3“ und
schließlich noch fünf 3/8-Tonschritte. Bei einer genauen Darstellung des Teil-
tonspektrums des Tons „E“ müssten die Intervalle dagegen kontinuierlich klei-
ner werden und den Frequenzverhältnissen 1 : 2 : 3 : 4 : 5 usw. entsprechen.600

Peter Niklas Wilson veranschaulicht in seiner detaillierten Analyse des Stücks
„Partiels“, wie Grisey mit Hilfe des angenäherten Teiltonspektrums Mikro- und
Makrostrukturen zueinander in Beziehung setzt.601 Die Komposition beginnt
mit den Tönen „E“ in der Posaune und dem klingenden Ton „E1“ im Kontra-
bass, der bereits auf bemerkenswerte Weise dynamisch gestaltet ist602 (Abbil-
dung S. 186). Als Nächstes setzen ein: die Klarinette mit dem „h“, das Cello mit
dem „gis1“, die Bratsche mit dem um einen Achtelton erniedrigten „d2“ und
dem „fis2“, die Piccoloflöte mit dem um einen Viertelton erhöhten „a2“, und
schließlich die Geigen mit dem um einen Viertelton erhöhten „c3“, den Tönen
„dis3“, „f3“ und „g3“ sowie mit dem „a3“, das genau genommen um einen Ach-
telton erniedrigt sein müsste.

Ein Vergleich dieser Einsatztöne mit dem Teiltonspektrum des Tons „E“ ergibt,
dass es sich genau um die Teiltöne des „E“ mit den ungeraden Ordnungszahlen
3, 5, 7, 9, 11, 13, 15, 17, 19 und 21 handelt. „Simuliert wird nicht nur das Spek-
trum, sondern auch sein Entstehen“, schreibt Wilson in Bezug auf den sukzes-
siven Aufbau des Akkords an dieser Stelle. „Was sich jedoch bei einem realen

600 Mit einem sog. „accord de la résonance“ experimentierte auch schon Griseys Lehrer Mes-
siaen (vgl. Messiaen, Olivier: Technique de mon Language Musical, Bd. 1, Paris 1966, S. 48).
Die entsprechenden Notenbeispiele, bei denen es sich zumeinst um Achttonakkorde han-
delt, finden sich im zweiten Band der Veröffentlichung („Exemples musicaux“) auf der Sei-
te 208.

601 Vgl. Wilson: a.a.O., S. 33-55.
602 Grisey, Gérard: Partiels – pour 18 Musiciens, Mailand, Ricordi, 1976, S. 1. Abdruck vom Ver-

lag genehmigt.
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Posaunen- oder Kontrabaß-E in vielleicht 200 Millisekunden ereignet, wird am
Anfang von „Partiels“ auf eine Dauer von mehreren Sekunden gedehnt.“603 Es
handelt sich bei der Gestaltung dieses Anfangs sozusagen um ein mikroskopi-
sches Hineinhören in die spezifischen Beschaffenheiten und den natürlichen
Einschwingvorgang des Tons „E“, der von Kontrabass und Posaune gespielt
wird.

Ein bedeutender Aspekt gestalttheoretischer Überlegungen – das Verhältnis
der Teile zum Ganzen – erfährt hier eine neuartige Behandlung, indem die Beob-
achtungsschärfe zunimmt und noch die Einheit des in der punktuellen Musik
atomisierten (= unteilbaren) Einzeltons zum Gegenstand interner Differenzie-
rungen wird.

Ein weiteres Beispiel für diese Art des komponierten Hineinhörens in be-
stimmte Klänge bietet das Stück „Talea“ für Flöte, Klarinette, Violine, Violoncello
und Klavier, das Grisey 1985/86 komponierte. Zu diesem Stück liegt eine aus-
führliche Analyse von Pietro Cavallotti vor604, die sowohl die strenge formale
Anlage der Komposition erhellt als auch Auskunft über das Tonhöhenmaterial
und die Prinzipien der rhythmischen Organisation gibt.

In diesem Zusammenhang soll ein kurzer Blick auf einen Ausschnitt aus „Ta-
lea“ genügen, um das Prinzip der Übertragung von Mikrostrukturen auf über-
geordnete Formprozesse zu veranschaulichen: Umseitig ist die 26. Seite der
Partitur abgebildet (jeweils zwei Takte vor und nach Ziffer 17). Der abgebildete
Ausschnitt zeigt den Schluss des ersten Teils des Stückes, für den Grisey aus-
schließlich das harmonische Spektrum des Tons „C2“ verwendet.605 Aus einer
Skizze, die Cavallotti in seiner Analyse auswertet606, geht hervor, dass Grisey
für „Talea“ sogar die ersten 150 Teiltöne des Tons „C2“ berechnet und angenä-
hert hat. Allerdings hält er die anfängliche achteltönige Differenzierung nicht
das ganze Stück über bei, sondern rundet bald auf Vierteltöne und projiziert
das Spektrum an der abgebildeten Stelle sogar auf Halbtonschritte. Darüber
hinaus oktaviert Grisey bestimmte Teile des Spektrums.607 Trotzdem wird deut-
lich, wie sich innerhalb des aufgefächerten Spektralklanges über dem „C2“ zeit-
lupenartig eine Klangfarbenveränderung vollzieht, indem sich die Auswahl
der einzelnen Teiltöne verändert608: 

603 Wilson: a.a.O., S. 35.
604 Vgl. Cavallotti: a.a.O., S. 184-227.
605 Vgl. ebd., S. 194.
606 Die Skizze befindet sich bei Cavallotti: ebd., S. 195.
607 Ebd., S. 198. 
608 Grisey, Gérard: Talea, Ricordi, Mailand 1992, S. 26. Abdruck vom Verlag genehmigt.
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Ebenso wie die Vertreter des Spektralismus, die von Mikrostrukturen innerhalb
der Klänge ausgehen und das Klanginnere nach außen stülpen, um es in seiner
Vitalität und Vielschichtigkeit bewusst und erlebbar zu machen, verfolgt auch
Ferneyhough ein Konzept, das auf äußerste Differenzierung abzielt. Allerdings
setzen seine gemeinhin als „komplexistisch“609 bezeichneten Verarbeitungs-
techniken an musikalischen Elementen an, die in der Regel bereits aus mehre-
ren Tönen bzw. Klängen zusammengesetzt sind und deshalb in den maßgeb-
lichen analytischen Betrachtungen wahlweise als „Figuren“ oder „Module“610

bezeichnet werden. Diese Elemente weisen auf der harmonischen Ebene, ähn-
lich wie Griseys Kompositionen, Achteltonunterteilungen auf, gehen auf der
Ebene der rhythmischen Differenzierungen aber nach Ansicht einiger Interpre-
ten über die Grenzen des Spielbaren hinaus611, was beim Betrachten der Parti-
turen auf den ersten Blick verständlich wird612 (Abbildung S. 190).

Die musikalische Textur der „Carceri d’Invenzione II“, die aufgrund ihrer un-
überschaubaren Fülle struktureller Ähnlichkeiten an rhizomartige Geflechte
erinnert, weist einige Eigenschaften auf, die nach Claus-Steffen Mahnkopf stil-
bildend für den musikalischen Komplexismus sind: „Vermeidung von Identi-
tät, Regularität, Symmetrie und Repetition zugunsten des Prinzips permanen-
ter Variation“613. Dieses Prinzip der permanenten Variation ist in den „Carceri
d’Invenzione II“ von Ferneyhough beispielhaft umgesetzt:

Das Stück liegt in drei Versionen vor, nämlich als „Carceri d’Invenzione IIa“ für
Flöte und Kammerorchester (1985), als „Carceri d’Invenzione IIb“ für Flöte solo
(ebenfalls 1985 entstanden) und als „Carceri d’Invenzione IIc“ für Flöte und Zu-

609 Zum Wesen und Anspruch des musikalischen Komplexismus vgl. Mahnkopf, Claus-Stef-
fen: Kundgabe. Komplexismus und der Paradigmenwechsel in der Musik, in: MusikTexte, Nr. 35,
1990, S. 20-35.

610 Ferneyhough selbst spricht in seinen Äußerungen zu den „Carceri d’Invenzione II“, deren
Anfang das folgende Notenbeispiel entnommen ist, von „Modulen“ (vgl. Ferneyhough,
Brian: Carceri d’Inventione, in: Collected Writings, London 1995, S. 135). Cordula Paetzold
übernimmt in ihrer umfassenden Analyse diesen Sprachgebrauch (vgl. Paetzold, Cordu-
la: ,Carceri d’Inventione‘ von Brian Ferneyhough. Analyse der Kompositionstechnik, Hofheim
2010, S. 145ff.), während Cavallotti die besagten Elemente, die jeweils einen Takt füllen,
als „Figuren“ (vgl. Cavallotti: a.a.O., S. 165) bezeichnet und damit einen Begriff verwen-
det, der in Ferneyhoughs allgemeinen musiktheoretischen Schriften ebenfalls sehr prä-
sent ist (vgl. z.B. Ferneyhough, Brian: Il tempo della Figura, in: ders.: Collected Writings, Lon-
don 1995, S. 33-41).

611 Vgl. Reininghaus, Frieder: Elaborierter Komplexismus in ,Shadowtime‘, in: Tadday, Ulrich
(Hrsg.): Brian Ferneyhough, München 2008, S. 97.

612 Ferneyhough, Brian: Carceri d’Invenzione IIb, for Solo Flute, Edition Peters, London 1984,
S. 1. Abdruck der Partiturausschnitte mit freundlicher Genehmigung der C.F. Peters Ltd
& Co. KG Leipzig / London / New York.

613 Mahnkopf: a.a.O., S. 21.
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190 Theoretischer Teil

spielband (1987). Bei allen drei Versionen ist der Flötenpart identisch, wenn
man davon absieht, dass die Version IIa 47 eingeschobene Takte enthält, die in
den anderen beiden Versionen fehlen.614

In Version IIa umfasst der Solo-Part 227 Takte, die jeweils auf einem von ins-
gesamt 48 verschiedenen Modulen basieren.615 Jedes Modul erscheint im Ver-
lauf des Stücks mehrmals, wird jedoch auf verschiedenste Arten transformiert.
Die Wiedererkennbarkeit der Transformationen beruht zumeist auf rhythmi-
schen Relationen sowie charakteristischen Intervallkonstellationen, ist jedoch
unterschiedlich stark ausgeprägt. Cordula Paetzold hat in ihrer umfassenden
Analyse die rhythmische Entwicklung jedes einzelnen Moduls verfolgt und
tabellarisch aufgelistet, außerdem die Transformationsweisen erklärt.616 Ein
Blick auf die verschiedenen Erscheinungsweisen allein des ersten Moduls zeigt,
dass trotz umfassender Eingriffe und ausufernder Umwucherungen der sub-
stanzielle Kern des Moduls erhalten bleibt617:

614 Vgl. Paetzold: a.a.O., S. 139.
615 Die Module sind aus dem Material der „Etudes Transcendentales“ (Nr. 2 und Nr. 6) von Fer-

neyhough abgeleitet (vgl. Paetzold: a.a.O., S. 215).  
616 Vgl. ebd., S. 170-212.
617 Notenbeispiele aus Ferneyhough: Carceri d’Invenzione IIb, a.a.O.
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Spektralismus und Komplexismus 191

Während die Veränderung in Takt 11 gegenüber Takt 1 lediglich in der Verdop-
pelung des Notenwertes besteht, ist in Takt 68 die Tonhöhe massiv abgesackt
und der charakteristische crescendierende Triller wird erst nach fünf Vor-
schlagsnoten erreicht. Die rhythmische Proportion 5:4 ist abgewandelt in 10:9, in
den Triller fallen bereits Vorschlagstöne, die in das folgenden Modul überleiten.

Noch extremer ist die Transformation, die das Modul in Takt 131 erfährt. Hier
wird der Triller mit Multiphonics618 kombiniert, als verwandte Artikulation tre-
ten Flatterzungentöne auf, die ausufernd von Vorschlagsnoten mit erheblichen

618 Multiphonics sind komplexe Mehrklänge, die mit Hilfe bestimmter Spezialgriffe und An-
satztechniken erzeugt werden. 
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192 Theoretischer Teil

Intervallsprüngen umrankt werden. Diese extreme Ausdifferenzierung einer
musikalischen Geste ist der Vorgehensweise der Spektralisten nicht unähnlich.
Die Modultransformationen in den Takten 131 und 137 können als strukturelle
Augmentationen der Komplexität des anfänglichen Trillers aufgefasst werden.

Das unregelmäßige, aber konsequente Wiederaufgreifen charakteristischer
Intervallkonstellationen, Dauernverhältnisse sowie Koppelungen von dynami-
schen Spezifizierungen, Klangfarben und Artikulationen, die sich zu prägnan-
ten Gesten verbinden, deutet darauf hin, dass Ferneyhough innerhalb der
strukturellen Vielheiten, die er kreiert, Ähnlichkeitsbeziehungen stiften möch-
te, vor deren Hintergrund das Phänomen der Differenz erst erfahrbar wird. Ca-
vallotti vermutet als Zielsetzung der erläuterten Techniken, „die Komposition
mit fragmentarischen Sinn-Einheiten auszustatten und sie als ein Spiel von Dif-
ferenzen zu begründen“619.

Holzer weist darauf hin, dass Ferneyhough „immer daran gelegen war und
ist, eine gewisse Transparenz des Satzbildes zu bewahren“620. Anders als bei
Ligetis „Atmosphères“621 solle das Hörerlebnis nicht „in die Wahrnehmung der
Totale kippen“622. In diesem Sinne wäre hier von gradueller Gestalthaftigkeit zu
sprechen: „Die Figuren, mit ihren energetischen und lebendigen Differenzen,
werden gegen die Ganzheit ausgespielt“.623

Da die feingliedrigen Texturen komplexistischer Musik eine Sensibilität für
die Vielschichtigkeit, den Variantenreichtum und die Differenziertheit sowohl
der Natur als auch unserer Lebenswelten, Beziehungen, Diskurse und menta-
len Prozesse spiegeln, ist der Vergleich mit der biologischen Kategorie des Rhi-
zoms, das Gilles Deleuze und Felix Guattari als Modell für eine neue Art des
Denkens in „Vielheiten, Linien, Schichtungen, Segmentierungen, Fluchtlinien
und Intensitäten“624 dient, naheliegend.625 Auch die von Cavallotti konstatierte
„Deterritorialisierung“626 in der Musik Ferneyhoughs entspricht dem Modell
des Rhizoms, bei dem es sich im Gegensatz zum hierarchisch gegliederten
Baum um ein dezentrales Wurzelstocksystem627 handelt.

619 Cavallotti: a.a.O., S. 72. 
620 Holzer: a.a.O., S. 550.
621 Vgl. dazu Kapitel 2.7 dieser Arbeit. 
622 Holzer: a.a.O., S. 550.
623 Cavallotti: a.a.O., S. 72.
624 Deleuze / Guattari: a.a.O., S. 7.
625 „Trotzdem sich in Ferneyhoughs Schriften keine direkten Hinweise auf das Rhizom-

Modell von Deleuze und Guattari finden, […] zeigt die Analyse des Kompositionspro-
zesses eindeutige Korrespondenzen zu diesem“ (Cavallotti: a.a.O., S. 183).

626 Ebd., S. 183.
627 Vgl. Fußnote 584.
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Spektralismus und Komplexismus 193

Ein Pfeildiagramm, das die Module mit ihren Transformationen verbindet,
zeigt, dass Differenz und Variation bereits auf der ersten Seite des Flötenparts
der „Carceri d’Invenzione“ bruchlos ineinandergreifen628:

628 Ferneyhough: Carceri d’Invenzione IIb, a.a.O., S. 1. Die Modulbeschriftungen und farbigen
Hinweise wurden hinzugefügt. Modul 5c ist umstritten: Paetzold verzeichnet die Ablei-
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194 Theoretischer Teil

2.12 Aktuelle Tendenzen (Kyburz, Finnendahl, Neuwirth)

Organisationsformen, die der Natur abgeschaut sein könnten, finden sich auch
in den algorithmischen Kompositionen von Hanspeter Kyburz und Orm Fin-
nendahl. Als „Algorithmus“ bezeichnet man einen Rechenvorgang, der nach ei-
nem bestimmten, sich wiederholenden Schema abläuft. Ein einfaches Beispiel
wäre die Regel 1 → 1 2 und 2 → 1. Beginnt man bei 1 und verfolgt diese Erset-
zungsregel mehrmals, so resultiert folgendes Muster629:

Die Anzahl der Elemente steigt von Generation zu Generation in einer Weise,
die von dem italienischen Mathematiker Leonardo da Pisa (ca. 1170-1240), den
man auch Fibonacci nannte, erforscht wurde. Der Basler Mathematiker Leon-
hard Euler (1717-1783) formulierte schließlich die rekursive Regel der sog.
 Fibonacci-Folge (xn = xn-1 + xn-2), die sowohl in der Biologie als auch in der bil-
denden Kunst und Architektur Bedeutung erlangte. Für die Biologie wurde
die Fibonacci-Folge interessant, weil sie ein erstes mathematisches Modell für
natürliche Wachstumsprozesse abgab, mit dem sich z.B. die Entwicklung von
Kaninchenpopulationen berechnen ließ. Auch die Anzahlen der Blütenblätter
bestimmter Pflanzen und die spiralförmige Anordnung der Samen von Son-
nenblumen, Gänseblümchen und Kiefernzapfen gehorchen der Fibonacci-
Reihe.630 In der bildenden Kunst und Architektur ist die Fibonacci-Folge dage-

629 tung (vgl. Paetzold: a.a.O., S. 169), Cavallotti dagegen nicht (vgl. Cavallotti: a.a.O., S. 172-
173). 

629 Dieses einfache Beispiel wird häufig zur Demonstration algorithmischer Modelle verwen-
det (vgl. z.B. Holz, Eres: Das Wachstumsprinzip von L-Systemen in der Musik von Hanspeter
Kyburz, Masterarbeit an der Hochschule für Musik Hanns Eisler Berlin, April 2013
(www.eresholz.de/Eres Holz_Ausschnitt aus der Masterarbeit.pdf, letzter Zugriff:
20.05.2013), S. 21.

630 Vgl. Glaeser, Georg: Der mathematische Werkzeugkasten, Heidelberg 2008, S. 396-397. 
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Aktuelle Tendenzen 195

gen von Bedeutung, weil sich das Verhältnis der jeweils benachbarten Reihen-
glieder dem Goldenen Schnitt (1 : 1,618)631 annähert.

Mit den ästhetischen Implikationen anderer rekursiver Verfahren beschäftig-
te sich der niederländische Biologe Aristid Lindenmayer (1925-1989), der ver-
suchte, die Entwicklung natürlicher Pflanzenformen mathematisch zu model-
lieren. Mit Hilfe der nach ihm benannten Lindenmayer-Systeme (kurz:
L-Systeme) gelangen Computerrealisierungen, die natürlichen Erscheinungs-
formen von Pflanzen erstaunlich nahe kommen. Ein einfaches Beispiel632 erklärt
die Entstehung von sog. fraktalem Kraut: 

Die in Stufe 0 sichtbare gerade Linie, „Initiator“ genannt, hat drei Verästelun-
gen, die jeweils genau halb so lang sind wie der Initiator (Stufe 1). Eine dieser
Verästelungen zweigt in der Mitte des Initiators nach links oben ab, eine wächst
am oberen Ende des Initiators geradeaus nach oben weiter, die dritte zweigt am
oberen Ende schräg nach rechts ab. Der gleiche Verästelungsprozess wiederholt
sich nun Stufe für Stufe, indem jede Verästelung nach dem gleichen Prinzip
wiederum zum Ausgangspunkt neuer Verästelungen wird.633

Wachstumsprozesse dieser Art, deren ästhetischer Reiz in der für fraktale
Modelle typischen radikalen Selbstähnlichkeit der entstehenden Gebilde liegt,
verwendet der in Berlin lebende Komponist Hanspeter Kyburz, um musikali-
sche Formen zu generieren. Eres Holz stellt dar, wie Kyburz das Formmodell
für den dritten Satz seiner Komposition „Cells“ für Solo-Saxophon und Ensem-
ble aus dem Jahr 1993/94 mit Hilfe eines L-Systems herstellt:634

631 „Eine Strecke ist im goldenen Schnitt geteilt, wenn sich das kleinere Teilstück, der ,Minor‘,
zum größeren Teilstück, dem ,Major‘ verhält, wie der Major zur ganzen Strecke“ (Haften-
dorn, Dörte: Mathematik sehen und verstehen, Heidelberg 2011, S. 280).

632 Grafik vgl. ebd., S. 89.
633 Weitere eindrucksvolle Beispiele für mathematische Modellierungen natürlicher Formen

finden sich in: Prusinkiewicz, Przemyslaw / Lindenmayer, Aristid: The algorithmic Beauty
of Plants, New York 1990.

634 Vgl. Holz: a.a.O. Die Angaben, nach denen die Grafik erstellt wurde, befinden sich auf
den Seiten 24-25.
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196 Theoretischer Teil

Das von Kyburz verwendete System zeichnet sich durch zwei Besonderheiten
aus: Zum einen handelt es sich um ein sog. „parametrisches L-System“635, was
bedeutet, dass bestimmte Elemente – hier die Elemente 1, 2 und 3 – unterschied-
lich ersetzt werden, je nachdem, welchen Wert ein bestimmter Parameter des
jeweiligen Elements in der jeweiligen Generation hat. Zum anderen gibt es in
der 7. Generation eine einmalige Abänderung der Regel, was aufgrund des
 rekursiven Charakters des Schemas Auswirkungen auf den gesamten weiteren
Verlauf des Stücks hat: Dadurch, dass ein einziges Mal die 1 durch eine 2 ersetzt
wird, verschwindet die 1 für immer aus dem System. Auch die 2 ist in der 9. Ge-
neration (und damit für alle weiteren Generationen ebenfalls) verschwunden,
nachdem die letzte 2 durch eine 4 statt durch 2 3 ersetzt wurde. 

Die ersten beiden Seiten der Partitur des 3. Satzes der Ensemblekomposition
„Cells“ folgen dem oben erläuterten L-System bis zum Anfang der 6. Genera-
tion. Da im abgebildeten Bereich alle Varianten eines Elements in gleicher Weise
instrumentiert sind, lässt sich das L-System gut erkennen, wenngleich sich jedes
Element mit jedem Auftreten verändert: 636

635 Parametrische L-Systeme sind eine Unterkategorie sog. „kontextsensitiver“ L-Systeme
(vgl. ebd., S. 25).

636 Kyburz, Hanspeter: Cells, für Solo-Saxophon und Ensemble, Breitkopf & Härtel, Wies-
baden 1998, S. 43-44. Leere Notensysteme wurden weggeschnitten, die Analyseschiene
unten auf dem Blatt eingefügt. Die Ziffernfolge im oberen Teil der Analyseschiene lautet:
1, 1, 1, 2, 1, 2, 3, 1, 2, 2, 3, 3, 4, 1, 2, 3, 4, 3, 4, 5, 6, 1. Sie ist identisch mit dem Algorithmus,
der in dem Diagramm auf dieser Seite dargestellt wird. Abdruck des Partiturausschnitts
mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
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Sabine Sanio berichtet, dass Kyburz den Kompositionsprozess vorrangig als
„Formulierung, Differenzierung und Umsetzung von Regeln“637 versteht, nach
denen rekursive Algorithmen komplexe Strukturen produzieren. Aus vielfälti-
gen und für den Hörer relativ unvorhersehbar auftretenden Varianten verschie-
dener Klangelemente entsteht ein dennoch „transparenter Zusammenhang
zwischen musikalischem Detail und Großform“638. In dieser Eigenschaft stehen
Kyburz’ Kompositionen der Musik Ferneyhoughs, dessen Kompositionstechni-
ken am Beispiel der „Carceri d’Invenzione II“ erläutert wurden, nahe.

Das Experimentieren mit rekursiven, beliebig oft wiederholbaren Operatio-
nen scheint strukturelle Kohärenz quasi zu garantieren. Dass dieser Sachver-
halt eine – wie Björn Gottstein bemerkt – „gewisse Anziehungskraft“639 auf
Komponisten ausübt, ist verständlich. Nicht zu übersehen ist aber auch, dass
die unbegrenzte Erzeugbarkeit komplexer Ableitungen und Transformationen
mit minimalem Aufwand, die uns der Computer beschert, im Hinblick auf das
Verhältnis zwischen schöpferischem Menschen und selbsttätiger Maschine eini-
ge Fragen aufwirft, die nicht nur ästhetischer Natur sind, sondern auch eine
hochaktuelle gesellschaftliche Brisanz besitzen, wenn man an unsere inzwi-
schen umfassende Abhängigkeit von elektronisch programmierten Technolo-
gien denkt, auf deren Verhalten wir kaum noch direkten Einfluss haben.

Mit dem Problem der zunehmenden Verdrängung unseres eigenen, menschli-
chen Einflusses auf die technischen Systeme, die unser Leben steuern, beschäf-
tigt sich Orm Finnendahl u.a. in seiner Komposition „Versatzstücke“ für Klavier
und sechskanaliges Zuspielband, die im Jahr 2004 entstand. Das Stück besteht
aus einem kurzen Vorspiel und fünf Sätzen, in denen der Anteil der live gespiel-
ten Klavierklänge kontinuierlich abnimmt, während computerverarbeitete
Klangeinspielungen das Geschehen immer mehr bestimmen.

Im ersten Satz erzeugt der lebendige Interpret im Verbund mit der Elektronik
eine komplexe Klangsituation, zu der Mensch und Maschine in annähernd glei-
chem Umfang beitragen, wenngleich für den Hörer keineswegs immer erkenn-
bar ist, was vom Klavier und was vom Band kommt640. Im zweiten Satz reduziert
sich die Aktivität des Pianisten, während die computergesteuerten Klänge in
den Vordergrund treten. Der dritte Satz besteht schließlich nur noch aus einer

637 Sanio, Sabine: Komponieren als Formulieren von Regeln – Hanspeter Kyburz, in: Neue Zeit-
schrift für Musik, 1998, Heft 1, S. 24.

638 Ebd., S. 25.
639 Gottstein, Björn: Orm Finnendahl. Werke und Ästhetik, in: Musicademy, (www.musicademy.de/

index. php?id=2632, letzter Zugriff: 05.03.2015).
640 Vgl. Finnendahl, Orm: Was heißt hier Komposition?, in: Hiekel, Jörn Peter (Hrsg.): Vernet-

zungen. Neue Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik, Mainz 2009, S. 64.
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einzigen Aktion des Pianisten, die vom Computer aufgenommen und durch
mehrfache, sich überlagernde Transpositionen, Stauchungen und Streckungen
in ein Klangband von fast einer Minute Dauer verwandelt wird. Obwohl die
Sätze eins bis drei unterschiedlich klingen, ist ihre formale Anlage identisch,
weil die elektronischen Verfremdungen der Klavierklänge, die das Zuspiel-
band beisteuert, trotz verschiedener Inputs nach dem gleichen Programm er-
zeugt werden. In der Gegenüberstellung der grafischen Synopsen des 1. und
des 2. Satzes der „Versatzstücke“ mit der vollständigen Partitur des 3. Satzes
wird diese Beziehung deutlich:641

641 Die Grafiken für die Sätze eins und zwei sind zitiert aus: ebd., S. 63. Der Abdruck der Par-
titur des dritten Satzes erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Komponisten. Der erste
Satz dauert 4’50 Min., der zweite 5’50 Min. und der dritte 55 Sek. Die Maßstäbe der Gra-
fiken wurden angepasst.
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Die Selbstähnlichkeit der Elemente, die bei Grisey zwischen kompositorischen
Mikro- und Makrostrukturen zu beobachten ist, erzeugen Ferneyhough und
Kyburz durch bestimmte Module, die in variierter Form immer wiederkehren.
In „Versatzstücke“ von Finnendahl entsteht eine solche Selbstähnlichkeit durch
die Anwendung identischer elektronischer Verfremdungsoperationen auf meh-
rere Sätze der Komposition. Doch nicht nur die Sätze untereinander sind auf
diese Weise miteinander verwandt, sondern auch jeder Satz für sich besteht
bereits aus vielschichtigen Überlagerungen eines auf die gleiche Weise kopier-
ten und verfremdeten Ausgangsmaterials.642

Im Prozess der sukzessiven Steigerung des Anteils elektronisch erzeugter
Klänge bildet der 4. Satz der „Versatzstücke“ eine Ausnahme. Hier erklingt eine
Klavierkadenz, deren motorisch-maschineller Charakter allerdings deutlich
von den elektronischen Klängen, die das Umfeld bilden, geprägt ist. Gottstein
interpretiert diesen Satz als „wuchtige Kadenz“643, mit der sich der Pianist gegen
den Einfluss der Technik „ein letztes Mal aufbäumt“644, bevor der Konflikt im
fünften und letzten Satz des Stückes in leisem Rauschen aufgeht. Als Hörerin-
nen und Hörer blicken wir zurück, lassen das Erlebte in uns nachklingen und
bleiben mit den Fragen, die das Stück an uns und unsere Abhängigkeiten inner-
halb der technisierten Welt stellt, allein.

Dass unser Umgang mit modernen Technologien, insbesondere den interak-
tiven Massenmedien, weitreichende Konsequenzen hat auf die Art unserer

642 Vgl. Finnendahl: a.a.O., S. 60-64.
643 Gottstein, Björn: Orm Finnendahl – „Versatzstücke“ für Klavier und Zuspielband. Eine Werk-

einführung, in: Musicademy (www.musicademy.de/index.php?id=2632, letzter Zugriff:
20.05.2013).

644 Ebd.
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Beziehungen zueinander und zu den Dingen, die uns umgeben, beschäftigt
auch Vilém Flusser und Louis Bec in ihrer Abhandlung zu dem Fabelwesen
„Vampyrotheuthis infernalis“645. Bei diesem – von Flusser und Bec erfundenen –
Wesen handelt es sich um ein gewaltiges, krakenartiges Tier, das in den dunk-
len Tiefen der Weltmeere lebt und in jeder Hinsicht das evolutionäre Gegen-
stück zum Menschen darstellt: Sein Gehirn sowie die Greif- und Sinnesorgane
sind nach unten gewandert, der Bauch nach oben.646 Es sieht nur das, was es
selbst mit seinen Lichtorganen anstrahlt647, die Welt stellt sich ihm als „flüssi-
ger, zentripetaler Strudel“648 dar, den es unablässig in sich einsaugt.

Der detaillierten und präzisen Beschreibung des Fabelwesens, dem der mo-
derne, virtuelle Welten bewohnende Mensch in erschreckender Weise immer
ähnlicher wird, entspricht seine musikalische Charakterisierung durch Olga
Neuwirth, die sich von „Vampyrotheuthis infernalis“ zu der Komposition „Vam-
pyrotheone“ für drei Solisten und drei Ensembleformationen (1995) inspirieren
ließ. Bereits die Aufstellung der Musiker nähert sich der Körperform des Vam-
pyrotheuthis an: Das sehr heterogene, tiefenlastige und vielfarbig schillernde
Ensemble ist in drei Klangarme mit jeweils vorne sitzendem Solisten und bei-
geordnetem Lautsprecher (LS) aufgeteilt, flankiert (hinten rechts und hinten
links) von zwei Stationen mit umfangreichem Schlaginstrumentarium649:

645 Flusser, Vilém / Bec, Louis: Vampyroteuthis Infernalis, Göttingen 1987.
646 Vgl. ebd., S. 20.
647 Ebd., S. 39 und S. 63.
648 Ebd., S. 39.
649 Die Grafik ist entnommen aus: Neuwirth, Olga: Vampyrotheone für drei Solisten und drei

Ensembleformationen, Ricordi, München 1995, S. 2.
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Zu Beginn des Stückes erscheint die Vampyrotheone urplötzlich, steigert sich
innerhalb eines einzigen Taktes aus der Stille heraus zum Tutti-fff-Akzent auf
dem zweiten Triolenachtel im zweiten Takt. Die Musik springt dem Zuhörer
gleichsam ins Gesicht, oder schießt – um der Vorstellung eines Tiefseemonsters
gerecht zu werden – aus einer Felsspalte hervor. Allein an der Notation der ers-
ten Ensembleformation (linker Klangarm) wird das bedrohliche Verhalten der
Vampyrotheone deutlich650:

Extreme Klangtypen und Spieltechniken prägen das Geschehen: Die Bassklari-
nette spielt einen akzentuierten, sehr tiefen Ton, die Violine ein Doppelgriffglis-
sando im Tremolo mit sich verengendem Intervall und extremer dynamischer
Steigerung (nach und nach sul ponticello), der Kontrabass glissandiert mit ex-
tremem Bogendruck auf einer präparierten Saite (nach und nach flautando), die
Altflöte spielt ein Quinttremolo, die Posaune ein Glissando mit weichem
Dämpfer und mikrointervallischem Zielton. Das erste Schlagzeug erzeugt ein
abwärtsgerichtetes Klapperglissando an den Röhren des Vibraphons und reibt
dann eine Almglocke an einem Becken. Ähnlich charakteristische Klangaktio-
nen gibt es in den anderen Ensembles. Trotzdem sind, abgesehen vom ersten
gemeinsamen Akzent auf dem zweiten Triolenachtel in Takt zwei, alle Einzel-
stimmen rhythmisch individuell ausdifferenziert und alle Klänge befinden sich
durch Veränderungen in Dynamik, Klangfarbe und Tonhöhe in fortwährender
Bewegung, was sich am Beispiel der ersten Violine in den Takten eins und zwei
veranschaulichen lässt651:
650 Das Notenbeispiel zeigt das obere Drittel der ersten Partiturseite. Abdruck vom Verlag

genehmigt.
651 Das Notenbeispiel stammt aus Neuwirth: a.a.O., S. 1. Vorgezeichnet ist der Violinschlüssel.
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204 Theoretischer Teil

Christian Scheib schildert das Verhalten der Vampyrotheone im Programm-
hefttext zur Uraufführung des Stücks bei den Donaueschinger Musiktagen
1995 in folgender Weise:

Sowohl innerhalb der drei Instrumentengruppen als auch im Verhältnis der Grup-
pen zueinander herrscht ein zuckender, eruptiver Gestus. Bewegungen lösen wei-
tere Bewegungen aus, doch in keiner nachvollziehbar erscheinenden Konsequenz.
Eine Windung hier scheint wohl irgendwie ausgelöst von einer Zuckung dort,
doch die drei Arme sind viel zu eigensinnig, als daß ein gemeinsames Ziel der
Bewegungen formuliert werden könnte […]. ,Vampyrotheone‘ ist skelettlos, eine
wandelbare Molluske, schnell, sprunghaft und maßlos […]. Dieses akustische Fabel-
tier kommt niemals zur Ruhe, windet sich rund um alles in seiner Nähe und um
sich selbst, saugt seine eigenen klanglichen Charaktere und Anregungen wieder
in sich auf.652

Anhand der farblichen Differenzierung der einzelnen, schubartigen Bewe-
gungsphasen der Vampyrotheone lässt sich zeigen, mit welchen kompositori-
schen Mitteln Neuwirth den zuckenden und eruptiven Gestus erzeugt, bei dem
Bewegungen sich gegenseitig auszulösen scheinen und verschiedene Abschnitte
der Klangarme der Vampyrotheone temporär zusammenarbeiten, um anschlie-
ßend wieder ihre eigenen Wege zu gehen. Das Notenbeispiel zeigt die dritte
Partiturseite653 (Abbildung S. 205). Die farblich in gleicher Weise gekennzeich-
neten Aktionen scheinen Bestandteile zusammengehöriger Bewegungsschübe
zu sein, selbst wenn sie, wie z.B. die orange gekennzeichnete Glissandoforma-
tion, gegenläufige Elemente enthalten. Deutlich wird, dass jede einzelne Zu-
ckung mehrere Arme der Krake erfasst und die Bewegungsform auf impulsiven
Kontraktionen der Extremitäten basiert.

Doch nicht nur die physiologischen Gegebenheiten und das Verhalten des
Vampyrotheuthis protokolliert Neuwirth in ihrer Komposition minutiös, son-
dern auch das Schicksal dieser Kreatur wird in eindrücklicher Weise voraus-

652 Scheib, Christian: Verschlingen und Begreifen. Bemerkungen zu Olga Neuwirth und ihrer Musik
zur Zeit der Entstehung des Ensemblestücks „Vampyrotheone“, in: Kulturamt der Stadt Donau-
eschingen (Hrsg.): Programmheft der Donaueschinger Musiktage 1995, Donaueschingen 1995,
S. 101.

653 Notenbeispiel aus Neuwirth: a.a.O., S. 3. Abdruck vom Verlag genehmigt. Die farbliche
Markierung der einzelnen Bewegungsphasen wurde hinzugefügt.
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gezeichnet: Das letzte Drittel des etwa 13’30 Minuten dauernden Stücks654 besteht
aus unwirklich schimmernden und extremen Spaltklängen sowie aus einem
langsamen, aber sicheren Abstürzen in mehreren Schüben, das den unaufhalt-
samen Niedergang der Spezies erahnen lässt.

Während im künstlerischen Schaffen von Grisey, Kyburz und Finnendahl die
Suche nach neuen Ordnungsprinzipien im Vordergrund zu stehen scheint,
überwiegt bei Ferneyhough und Neuwirth das Bedürfnis, berechenbare Ver-
läufe zu vermeiden. Gemeinsam ist den angeführten Musikbeispielen jedoch,
dass neue musikalische Formen und Strukturen, wenn auch auf höchst unter-
schiedliche Weise, durch Erscheinungen aus dem Bereich der Natur inspiriert
werden.

Für die Fragestellung dieser Arbeit nach Möglichkeiten der Vermittlung
Neuer Musik unter dem Aspekt der Auflösung und Reflexion von Gestalthaf-
tigkeit sind die dargestellten Phänomene von höchstem Interesse: Diffizile
Klangsituationen, deren Charaktere im Grenzbereich zwischen Gestalt und
Struktur angesiedelt sind, hörend zu erfassen, erfordert von unserer Wahrneh-
mung, sich wieder ganz auf das Objekt zu konzentrieren. Der unmittelbar
 reflexive Aspekt der Wahrnehmung scheint dagegen weniger stark ausgeprägt
zu sein. Es vermittelt sich, dass der überwältigende Reichtum feinster Differen-
zierungen, den die sinnlich erfassbare Welt uns bietet, nur dann erfahren wer-
den kann, wenn wir uns nicht von Interpretationsmustern leiten lassen, die aus
Gründen der Effizienz auf Vereinfachung der jeweiligen Konstellation aus -
gerichtet sind. Auch dies ist ein Aspekt der von der Gestalttheorie erforschten
Mechanismen unserer Wahrnehmung: Schnelle Rückschlüsse vom Teil auf das
Ganze, die in vielen Situationen überlebensnotwendig sind, machen mitunter
blind für die „Verteilung differentieller Merkmale in einem Raum von Koexis-
tenz“655. Die gleichen Prinzipien, die dafür sorgen, dass wir die Welt schnell
und im groben Ganzen auch zuverlässig wahrnehmen können, sorgen dafür,
dass uns viele Feinheiten entgehen. Als Reflexion dieses Sachverhalts könnte
man das neue Interesse an Komplexität und Differenz im aktuellen philosophi-
schen und ästhetischen Diskurs deuten.

654 Die Dauernangabe bezieht sich auf die Aufnahme des Klangforums Wien unter Leitung
von Sylvain Cambreling (CD: KAIROS 0012242).

655 Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung, München 20073, S. 11.
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Exkurs 3: Neurobiologie, Gestalttheorie und Neue Musik

a) Zur wechselseitigen Affinität von Neurobiologie und Musik

In den letzten dreißig Jahren haben die unterschiedlichsten Fachdisziplinen ihre
Gegenstände und Fragestellungen aus neurobiologischer Perspektive beleuch-
tet. Wolfgang Lessing verweist in seiner kritischen Auseinandersetzung mit
diesem Trend auf einige besonders bemerkenswerte Auswüchse des zeitgenös-
sischen Wissenschaftsbetriebs wie „Neurotheologie“, „Neuroökonomie“, „Neu -
ro marketing“ oder „Neurokulturelle Geschichtswissenschaft“.656 Gleichwohl
die neurobiologische Welle vor nichts haltzumachen scheint, ist das Interesse
der Hirnforschung an Musik und ihrer neuronalen Verarbeitung besonders
ausgeprägt, und zwar sowohl in Bezug auf das Musikhören als auch in Bezug
auf das Musikmachen. Stefan Koelsch und Tom Fritz erklären dies damit, dass
Musik „eine der ältesten und grundlegendsten sozial-kognitiven Bereiche des
Menschen“ ist und „dass die menschlichen musikalischen Fähigkeiten eine
phylogenetische Schlüsselrolle für die Evolution von Sprache hatten“657. Ferner
teilen sie die Annahme, dass „musikalische Kommunikation in früher Kindheit
(z.B. Spiel-, Wiegen- und Schlaflieder) eine entscheidende Rolle für die Ent-
wicklung emotionaler, kognitiver und sozialer Fertigkeiten von Kindern
spielt“658. Doch nicht nur die Bedeutung des Musikmachens für die Evolution
und kulturelle Sozialisation der Menschheit begründet das Interesse der Neu-
robiologie an musikalischen Phänomenen. Der musizierende Mensch stellt
auch deshalb einen dankbaren Untersuchungsgegenstand für diesen For-
schungsbereich dar, weil er früh mit einem bestimmten Training beginnt und
es konsequent fortsetzt, was dazu führt, dass sich an Musikergehirnen die neu-
ronale Plastizität, also die Veränderbarkeit der Hirnaktivitäten und der Hirn-
physiologie durch motorische und sensorische Betätigungen, besonders gut
studieren lässt659, wobei in diesem Zusammenhang der Tatsache, dass beim
Spielen eines Instruments in der Regel beide Hände gleichzeitig verschiedene,
häufig sehr komplexe motorische Leistungen vollbringen müssen, eine beson-

656 Lessing, Wolfgang: Neurobiologie und neue Musik – eine Herausforderung (nicht nur) für die
Musikpädagogik, in: Hiekel, Jörn Peter (Hrsg.): Vernetzungen. Neue Musik im Spannungsfeld
von Wissenschaft und Technik, Mainz 2009, S. 97.

657 Koelsch, Stefan / Fritz, Tom: Musik verstehen – eine neurowissenschaftliche Perspektive, in:
Becker, Alexander / Vogel, Matthias: Musikalischer Sinn, Frankfurt a.M. 2007, S. 237. 

658 Ebd. mit Verweis auf: Trehub, Sandra: The development origins of musicality, in: Nature Neu-
rosci 6 (7), 2003, S. 669-673.

659 Vgl. Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen
Denkens, Hörens und Lernens, Hildesheim 20083, S. 61-62.
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208 Exkurs 3

dere Bedeutung zukommt. Sie ist für die sog. Lateralisationsforschung, die der
Frage nachgeht, in welcher Gehirnhälfte welche Bewegungsmuster repräsen-
tiert werden, von erhöhtem Interesse.

Außerdem belegen die Erkenntnisse der Neurobiologie, dass beim Musizie-
ren nicht nur auditorische und motorische Zentren des Gehirns aktiviert wer-
den, sondern auch solche Areale, die mit Gedächtnisleistung, mit räumlichem
Vorstellungsvermögen oder mit Emotionen zu tun haben, was wiederum in der
Musikwelt auf Interesse stößt. Über nachweisbare Zusammenhänge zwischen
musikalischen und mathematischen Kompetenzen sowie über signifikante Ver-
größerungen bestimmter Hirnareale bei Instrumentalisten wird nicht nur in der
Fachliteratur berichtet, sondern die Sensationsmeldungen erreichen auch die
Tagespresse660 und werden von Musikern und Musikpädagogen dankbar auf-
gegriffen, um den Wert ihres Tuns hervorzuheben. Im Falle des sog. „Mozart-
Effekts“, nach dem das Hören klassischer Musik einen positiven Einfluss auf
das räumliche Vorstellungsvermögen hat661, geht die „Vermarktung des Sach-
verhalts“662 soweit, dass der Begriff „Mozart-Effekt“ sogar patentiert ist.663

b) Neue Musik im Spiegel des neurowissenschaftlichen Diskurses

Während die Hirnforschung der Musik im Allgemeinen große Aufmerksam-
keit widmet und ihr eine wichtige Rolle für die Entwicklung sowohl des einzel-
nen Menschen als auch der Menschheit insgesamt zuschreibt, fallen die Wert-
urteile, die im Rahmen vieler populärwissenschaftlicher neurobiologischer
Abhandlungen speziell über Neue Musik ausgesprochen werden, vergleichs-
weise erschreckend aus: „Die Zwölftonmusik zog ebenfalls das Stirnrunzeln
von Wahrnehmungspsychologen auf sich“664, berichtet z.B. der Wissenschafts-

660 Als Beispiele seien der Artikel „Wer Musik macht, hat mehr vom Gehirn“ von Georg Rü-
schenmeyer in der Neuen Züricher Zeitung vom 15. Mai 2005 genannt oder die Titelstory
des Nachrichtenmagazins DER SPIEGEL (31 / 2003) mit der Überschrift „Die Musik-For-
mel“ von Philip Bethge.

661 Die einschlägige Studie wurde von Frances H. Rauscher, Gordon Shaw und Katherine Ky
durchgeführt und unter dem Titel „Music and spatial task performance“ veröffentlicht, in:
Nature, Vol. 365, Oktober 1993, S. 611ff. Inzwischen haben neuere Untersuchungen den
Befund jedoch relativiert (vgl. Mehr, Samuel A. / Schachner, Adena / Katz, Rachel C. /
Spelke, Elizabeth S.: Two Randomized Trials Provide No Consistent Evidence for Nonmusical
Cognitive Benefits of Brief Preschool Music Enrichment, in: PLOSone journal, December 2013
[www.journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0082007], letzter Zugriff:
05.03.2015).

662 Spitzer, Manfred: Musik im Kopf, Stuttgart 20055, S. 137.
663 Vgl. ebd.
664 Jourdain, Robert: Das wohltemperierte Gehirn. Wie Musik in Kopf entsteht und wirkt, Heidel-

berg 2001, S. 135.
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journalist Robert Jourdain. „Das heutige Konzertpublikum lauscht zwar ergeben
der Musik Schönbergs und seiner Nachfolger, doch nur wenige Menschen genie-
ßen sie. Obwohl allerhand interessante Dinge in dieser Musik zu finden sind,
klingt sie für die meisten Menschen einfach nicht harmonisch, sie tut direkt
weh.“665 Im Nachrichtenmagazin DER SPIEGEL werden Jourdains Erläuterun-
gen dann auf eine Kurzformel gebracht, die beängstigende Assoziationen er-
zeugt: „Und tatsächlich scheint die Biologie gegen die Zwölftonmusik zu spre-
chen – zumindest dagegen, dass sie tatsächlich gefallen könnte.“666

In den Darlegungen Daniel J. Levitins von 2009, die den Titel „Der Musik-
instinkt“ tragen, gibt es ein Kapitel über das „Vorausschauende Hören“667, in
dem z.B. anhand des Trugschlusses das Phänomen der Hörerwartung erklärt
wird. Hier heißt es zur Neuen Musik: 

„Moderne Komponisten wie Schönberg lehnten das Konzept der Erwartung völ-
lig ab. Die von ihnen verwendeten Tonleitern machten Schluss mit dem Begriff
der Auflösung, des Grundtons, des musikalischen ,Bezugspunktes‘ und schufen
so die Illusion einer heimatlosen, haltlosen oder ,atonalen‘ Musik, vielleicht als
Metapher für den Existenzialismus im 20. Jahrhundert (Oder auch nur, weil sie
etwas vollkommen anderes machen wollten). In Filmen sind diese Tonleitern nach
wie vor zu hören, etwa als Begleitung zu Traumbildern, um das Fehlen einer fes-
ten Grundlage auszudrücken oder um bei Unterwasser- oder Weltraumszenen
Schwerelosigkeit zu vermitteln.“668

Dass die zitierten Äußerungen keine Ausnahmeerscheinungen sind, sondern
auch seriöse Veröffentlichungen aus dem Bereich der Neuropsychologie ein
mitunter problematisches Verhältnis zu den künstlerischen Erzeugnissen der
Moderne entwickeln, legt Lessing anhand seiner kritischen Betrachtung von
Manfred Spitzers weitverbreiteter Schrift „Musik im Kopf“669 dar, in der es eben-
falls zu einigen zweifelhaften Kurzschlüssen zwischen scheinbaren neurobio-
logischen Befunden und ästhetischen Werturteilen kommt670.

665 Ebd. Jourdain fährt fort: „Wie man herausgefunden hat, bilden zwei Frequenzen dann ein
dissonantes Intervall, wenn sich ihre kritischen Bänder überlagern. Dadurch, dass sie
 innerhalb der Cochlea so dicht beieinanderliegen, stören beide Schallschwingungen
 gegenseitig ihre Wahrnehmung“ (ebd., S. 136). Angesichts der Tatsache, dass auch sämt-
liche traditionell-tonale Musik viele dissonante Intervalle in Form von Vorhalten, Durch-
gangsnoten, Akkordanreicherungen, Antizipationen u. Ä. enthält, die ihre Wahrneh-
mung offenbar nicht gegenseitig stören, erscheint diese Argumentation sehr fragwürdig.

666 Bethge: a.a.O., S. 137.
667 Levitin, Daniel J.: Der Musikinstinkt, Heidelberg 2009, S. 131-158.
668 Ebd., S. 135.
669 Spitzer: a.a.O. 
670 Vgl. Lessing: a.a.O., S. 97-99. Die Äußerungen Spitzers, auf die Lessing sich bezieht, sind

bei Spitzer a.a.O. auf den Seiten 354-355 unter der Überschrift „Adornos Irrtümer“ zu fin-
den. Dort heißt es u.a.: „Der sich in der populären Musik immer stärker durchsetzende 

handschick_werkstatttexte_musik.qxp_druck  29.06.15  16:16  Seite 209

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.5771/9783487171531-22
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


210 Exkurs 3

Verantwortlich für die auftretenden Missverständnisse sind mehrere Fakto-
ren, die im Wesentlichen auf einen defizitären Kunstbegriff zurückzuführen
sind. Janina Klassen merkt an, dass es in den besagten neuromusikologischen
Debatten kaum noch um „Spaß am Musizieren“ oder das „Erfahren von Kunst“
geht. „Vielmehr wird Musizieren nur noch dazu gebraucht, um kognitive Ka-
pazitäten und soziales Verhalten zu optimieren.“671 Lessing weist darauf hin,
dass „einige wahrnehmungspsychologische Prämissen neurobiologischen
Musikdenkens […] nicht nur bei einem erweiterten Musikbegriff auf deutliche
Grenzen stoßen, sondern darüber hinaus auch für die Rezeption traditioneller
musikalischer Kunstwerke inadäquat erscheinen“.672 Die Vorbehalte gegen-
über Neuer Musik entstehen demnach aus einem „generellen, möglicherweise
in der Natur der Sache liegenden Unvermögen, ästhetische Wahrnehmung als
einen Erfahrungsmodus zu akzeptieren, der mit den Mitteln einer allgemeinen
neurobiologischen Wahrnehmungspsychologie nicht adäquat zu erfassen
ist“673.

Um zu ergründen, warum die Rezeption von Kunstwerken einen wahrneh-
mungspsychologischen Sonderfall darstellt, bei dessen Bewertung rationalisti-
sche Argumente wie Eingängigkeit und neuronale Verarbeitungsfähigkeit fehl
am Platze sind, ist besonders die Auseinandersetzung mit der sog. Repräsenta-
tionstheorie von Bedeutung, die im deutschsprachigen Raum vor allem von
Wilfried Gruhn aufgegriffen wurde, um die Erkenntnisse der Hirnforschung
für die Musikpädagogik fruchtbar zu machen.

c) Repräsentationstheorie und Neue Musik

Wilfried Gruhn legte 1998 unter dem Titel „Der Musikverstand“ eine umfassen-
de Darstellung der neurobiologischen Grundlagen des musikalischen Den-
kens, Hörens und Lernens vor674 und erprobt seitdem auf der Basis der gewon-
nenen Erkenntnisse unter dem Titel „Kindliche Lernwelt Musik“ am eigens dafür

671 „Beat“ […] lässt sich durchaus als Rückkehr zu einer natürlichen rhythmisierten Musik
[…] erklären“. Ferner wird aus Roger Scrutons „The Aesthetics of Music“ (Oxford 1997)
zitiert, nach der es sich bei Schönbergs Atonalität um einen „Untersuchungsgegenstand
einer kleinen Gruppe bürgerlicher Intellektueller“ handelt, von denen „viele akademische
Vertreter aus dem Bereich der neuen ,Freizeitklasse‘“ seien. 

671 Klassen, Janina: Musik zwischen Herz & Hirn. Aufbruch in eine Neuromusikologie? In: Frisius,
Rudolf (Hrsg.): Hören und Sehen – Musik audiovisuell, Mainz 2005, S. 37.

672 Lessing: a.a.O., S. 100.
673 Ebd., S. 101.
674 Gruhn: a.a.O., S. 141-176.
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gegründeten Gordon-Institut für frühkindliches Musiklernen (GIfM) in Frei-
burg ein „Konzept zur Musikalisierung von Kleinkindern“675. 

Sowohl die Theorie des musikalischen Lernens als auch die Methodik, die
Gruhns Vermittlungskonzept zugrunde liegt, wurden stark von dem amerika-
nischen Musikpädagogen Edwin Gordon beeinflusst. Danach werden neu ein-
treffende akustische Reize in bereits vorhandene Wahrnehmungskategorien
eingeordnet, indem ein Musterabgleich zwischen den neuen und bereits beste-
henden Repräsentationen stattfindet676. Aus dieser Vorstellung leitet sich fol-
gender Begriff von Musikverstehen ab: „Den Integrationsvorgang einer wahr-
genommenen in eine repräsentierte Struktur nennen wir Verstehen im Sinne
von Erkennen von etwas als etwas. Darin vollzieht sich nichts anderes als die
Aktivierung der Spuren und Bahnen im Rahmen vorhandener Repräsenta -
tionen“677. Dementsprechend wird musikalisches Lernen als Aufbau „genuin
musikalischer“ Repräsentationen betrachtet678, deren Gegenstand nicht nur ein
deklaratives „Wissen über Musik“ ist, sondern die Musik selbst, z.B. der spezi-
fische Klang eines Intervalls oder einer zu einem bestimmten Tongeschlecht
gehörenden Skala.

Edwin Gordon und Wilfried Gruhn haben damit den musikpädagogischen
Diskurs um eine wichtige Kategorie, nämlich die des musikalischen Vorstel-
lungsvermögens, das bei Gordon „Audiation“ genannt wird679, erweitert. Ihre
Beiträge sind maßgeblich für die notwendige Korrektur der „wissenschaftsori-
entierten Schulmusik“680 verantwortlich, in der die Vermittlung musikalischer
Kompetenzen vernachlässigt wurde. Ferner ist die Konzentration auf die neu-
ronalen Aktivitäten beim Hören von Musik und beim Musizieren selbst im Sin-
ne eines Perspektivwechsels von der Intention des Werks bzw. des Komponis-
ten zur individuellen Bedeutung von Kunstrezeption und Kunstausübung als
naheliegende Reaktion auf „die zur Zeit abgewirtschaftete herkömmliche Her-
meneutik“681 zu verstehen. Vor allem bietet Gruhns Forderung nach konse-
quenter Heranbildung musikalischer Repräsentationen im Musikunterricht682

675 Homepage des Gordon-Instituts (www.kilemusik.de/kindergruppen.html, letzter Zugriff:
09.01.2012).

676 Vgl. Gruhn: a.a.O., S. 22.
677 Ebd., S. 109.
678 Vgl. ebd., S. 220-221.
679 Vgl. Gordon, Edwin E.: Learning Sequences in Music, Chicago 1980.
680 Eggebrecht, Hans Heinrich: Wissenschaftsorientierte Schulmusik, in: Musik & Bildung, 1972,

Heft 1, S. 29-31.
681 Klassen: a.a.O., S. 44.
682 Vgl. dazu auch Gruhn, Wilfried: Lernziel Musik. Perspektiven einer neuen theoretischen

Grundlegung des Musikunterrichts, Hildesheim 2010, S. 107-126.
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auch der didaktischen Konzeption des aufbauenden Musikunterrichts eine
lerntheoretische Basis.683

Dennoch erzeugten Gruhns Äußerungen auch massiven Widerspruch. An-
stoß wird u.a. daran genommen, dass die Analogien zwischen dem Sprach -
erwerb und dem Prozess des Musiklernens nicht in der vorausgesetzten Weise
gegeben sind.684 Albrecht Wellmer setzt sich in seinem differenzierten „Versuch
über Musik und Sprache“685 zwar mit den Fragen auseinander, „ob Musik ein Zei-
chensystem wie das der Wortsprache ist, […] oder ob es in ihr eine ,Syntax‘ oder
,Grammatik‘ gibt wie in der Wortsprache“686, wofür es gewichtige Argumente
gibt. Schwieriger scheint es dagegen zu sein, Musik einen „Inhalt“ zuzuspre-
chen, der sich aus semantischen Aspekten einzelner kompositorischer Baustei-
ne zusammensetzt, wie es bei den Wortsprachen der Fall ist. Dessen ungeachtet
verwendet die von Gruhn konzipierte „Kindliche Lernwelt Musik“ nach eige-
ner Auskunft „tonale Elemente (Patterns), die wie ,Vokabeln‘ ein musikalisches
Hör-Repertoire aufbauen“687, und zielt darauf ab, dass die vom Gordon-Institut
musikalisierten Kinder diese tonalen Elemente auch dann wiedererkennen,
wenn sie ihnen in tatsächlicher Musik begegnen und nicht bloß als aus dem Zu-
sammenhang gerissene Floskeln eines antiquierten musikalischen Ausdrucks-
systems.688 Ob ein solches Wiedererkennen von tonalen Elementen – „Verstehen
im Sinne von Erkennen von etwas als etwas“689 – bereits mit dem Verstehen
eines musikalischen Kunstwerks auf eine Ebene gestellt werden kann, wurde
u.a. von Christoph Richter hinterfragt.690

Speziell in Bezug auf die Vermittlung Neuer Musik ergibt sich aus der Defi-
nition des Verstehens als Möglichkeit, auf bereits vorhandene Repräsentations-
muster zurückzugreifen, ein Problem, wie auch Gruhn bemerkt:

683 Vgl. dazu u.a. Fuchs, Mechtild: Musik in der Grundschule neu denken – neu gestalten, Esslin-
gen 2010, S. 15-26.

684 Vgl. Jank, Werner: Ist Musiklernen wie Sprechenlernen?, in: Musik & Bildung, Heft 3 / 2001,
S. 36; Lessing: a.a.O., S. 120-127. 

685 Wellmer, Albrecht: Versuch über Musik und Sprache, München 2009.
686 Ebd., S. 9.
687 Homepage des Gordon-Instituts (www.kilemusik.de/kindergruppen.html), letzter Zu-

griff: 05.03.2015.
688 Zum Problem der ästhetisch sehr einseitigen Ausrichtung der Gruhnschen Frühpädagogik

vgl. Krämer, Oliver: Wie viel Gehirn brauchen wir? Gedanken zum Verhältnis zwischen Neuro-
wissenschaften und Musikpädagogik, in: DISKUSSION musikpädagogik, Nr. 58, 2013/2, S. 25.

689 Gruhn: a.a.O., S. 109.
690 Vgl. dazu Gruhn, Wilfried / Richter, Christoph: Was heißt Musik verstehen? In: Musik und

Unterricht, Heft 28 / 1994, S. 12-21; Vogt, Jürgen: Musik-Lernen im Kontext von Bildung und
Erziehung. Eine Auseinandersetzung mit W. Gruhns „Der Musikverstand“, in: Pfeffer, Martin /
Vogt, Jürgen (Hrsg.): Lernen und Lehren als Thema der Musikpädagogik, Münster 2004, S. 50-
54.
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„Wenn es zutrifft, dass das Wiederholungsverbot, das sich zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts auf einzelne Reihentöne bezog, damit sich unter ihnen keine tonalen
Zentren bilden konnten, nun auf die Machart der Werke selber erstreckt, von denen
man damals völlige Neuartigkeit erwartete und die Wiederholung einer Technik
oder Klanggeste als postmoderne Attitüde abtat, dann liegt hier ein Problem der
pädagogischen Vermittlung. Denn der phänomenale Gehalt einer gehörten oder
gespielten Musik findet dann keinen Bezugspunkt mehr in einer ihr entsprechen-
den kognitiven Struktur, die das Erfassen dieser Struktur als einer bestimmten
Struktur erst ermöglicht.“691

Einen ersten Ansatz, die Vermittlung Neuer Musik dennoch mit der von Gor-
don und Gruhn vertretenen Lerntheorie in Einklang zu bringen, leistet die Arbeit
„Neue Musik und Vermittlung“ von Bernhard Weber692. Auf die gut strukturierten
Darstellungen wahrnehmungspsychologischer und lerntheoretischer Grund-
lagen der Vermittlung Neuer Musik folgt eine Übersicht über die wichtigsten
bisherigen Vermittlungsansätze, von denen sich schließlich die selbstentwickelte
Unterrichtssequenz zu der grafisch notierten Komposition „Die Landschaft in
meiner Stimme“ von Klaus Hinrich Stahmer (1978) gar nicht so sehr unterschei-
det. Die bereits seit der sog. „Auditiven Wahrnehmungserziehung“693 vor etwa
vierzig Jahren gängige Praxis, Schüler mit Instrumenten, Geräuscherzeugern,
der eigenen Stimme und mittels neuer Medien auch mit konkretem Klangma-
terial experimentieren zu lassen und sie anhand von eigenen Notationsversu-
chen Musik aus der Perspektive des Komponisten kennen lernen zu lassen,
wird auch in Webers Modell beibehalten. Lediglich die Interpretation der Vor-
gänge als sequentielle Aneignung von neuen Klangbildern und Klangstruktu-
ren, bei der es im Verlauf des Experimentierens, Notierens und Komponierens
zu semantischen und symbolischen Kodierungen im Gehirn der Schülerinnen
und Schüler kommt, ist neu.694 Der Bezug zur Lerntheorie Gordons und Gruhns
schlägt sich vor allem in den problematischen Passagen der Arbeit wieder. So
kommt Weber in einer Gegenüberstellung von Neuer und jugendkultureller
Musik zu dem Schluss: „Eine mögliche Annäherung zwischen beiden Teilkul-

691 Gruhn, Wilfried: Lernen in der Kunst. Wahrnehmungspsychologische Aspekte im Umgang mit
Neuer Musik, in: Schmidt, Matthias (Hrsg.): Kunst lernen. Zur Vermittlung musikpädagogi-
scher Meisterkompositionen des 20. Jahrhunderts, Regensburg 2008, S. 27. Meines Erachtens
liegt hier ein grammatikalischer Doppelfehler vor. Es müsste heißen: „[…] die das Erfas-
sen dieser Struktur als eine bestimmte Struktur erst ermöglicht“. Außerdem fehlt das
Reflexivpronomen „sich“ vor „nun auf die Machart der Werke selber erstreckt“.

692 Weber, Bernhard: Neue Musik und Vermittlung, Hildesheim 2003.
693 Vgl. dazu u.a. Helmholz, Brigitta: Musikdidaktische Konzeptionen nach 1945, in: Helms, Sieg-

mund / Schneider, Reinhard / Weber, Rudolf (Hrsg.): Kompendium der Musikpädagogik,
Kassel 20002, S. 43-45.

694 Vgl. Weber: a.a.O., S. 233.
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turen könnte auf dieser Ebene mittels Kompositionen Neuer Musik stattfinden,
die auf ein tonal- und metrisch gebundenes Sprachidiom zurückgreifen“695. Im
didaktischen Teil der Arbeit mündet die Beschäftigung mit Stahmers Kompo-
sition „Die Landschaft in meiner Stimme“ dann in den Vorschlag: „Im Anschluss
an diese Phase der Materialexploration, kann das erarbeitete Lautmaterial neu
zusammengesetzt, der Altersgruppe entsprechend mit einem ,Groove‘ unter-
legt werden oder als Materialgrundlage für eine weitere Gestaltungsaufgabe
(z.B. die Verklanglichung eines Comic) verwendet werden.“696 Hier besteht die
Gefahr, dass der Unterrichtsgegenstand in einer seinem Wesen diametral ent-
gegenstehenden Weise an die vom Autor präferierte Lerntheorie angepasst
wird.

Eine wirkliche Integration des komplexen Vorgangs der Rezeption Neuer
Musik in die gängigen neurobiologischen Modelle des Wahrnehmens und Ver-
stehens von Musik steht somit noch aus.

d) Versuch eines Brückenschlags zwischen Neurobiologie und Neuer Musik

„Neurowissenschaftliche Forschungen haben ein Gewicht und eine Qualität
besonderer Art. Gegen ihre Erkenntnisse kann keine Musikpädagogik argu-
mentieren und Konzepte entwickeln“697, bemerkt Hermann J. Kaiser. Um Neu-
er Musik eine Perspektive auch innerhalb der wissenschaftlichen Musikpäda-
gogik zu erhalten, muss also diskutiert werden, in welchem Verhältnis die
Hirnforschung zum reflexiven Charakter und der spezifischen Ästhetik Neuer
Musik steht. Ferner ist die Gordon-Gruhnsche Lerntheorie im Hinblick darauf
zu hinterfragen, ob die ihr zugrunde liegende Vorstellung von mentaler Reprä-
sentation der tatsächlichen Komplexität unseres Gehirns und seiner Funktions-
weise entspricht. Mehrere wesentliche Erkenntnisse der Hirnforschung geben
Anlass, daran zu zweifeln:

Zum einen übersetzen unsere Sinneswahrnehmungen die heterogenen phy-
sikalischen und chemischen Reize, denen sie in unserer Umwelt ausgesetzt
sind, in neuroelektrische und neurochemische Signale, die als „neuronaler Uni-

695 Weber: a.a.O., S. 293. Wolfgang Lessing warnt in seiner Auseinandersetzung mit Gerhard
Roths Äußerungen zur Musikrezeption davor, aus den Erkenntnissen der Neurobiologie
den Schluss zu ziehen, „die Aufgabe sinnvollen und stimmigen Komponierens müsse in
jedem Fall eine Gratwanderung zwischen Elementen der Redundanz und der Neuheit
sein“ (Lessing: a.a.O., S. 104).

696 Weber: a.a.O., S. 364.
697 Kaiser, Hermann J.: Wieviel Neurobiologie braucht die Musik? Fragen – Einwürfe – Verständi-

gungsversuche, in: Pfeffer / Vogt (Hrsg.): a.a.O., S. 19.
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versalcode“ fungieren698. Das bedeutet, dass die neuronalen Aktivierungsmus-
ter, die sich mit Hilfe moderner bildgebender Verfahren699 beobachten lassen,
kaum Rückschlüsse darauf zulassen, ob es sich bei ihnen um die neuronale Ver-
arbeitung bzw. Repräsentation visueller, auditiver, olfaktorischer oder ander-
weitiger Sinneseindrücke handelt. Gerhard Roth ergänzt in Bezug auf die
Schwierigkeit, einzelnen Nervenzellen bestimmte Funktionen zuzuordnen:

„Aber selbst wenn ich herausbekommen habe, dass es sich um ein visuelles Neu-
ron handelt, dann kann dies Neuron mit Farbwahrnehmung, Kontrastsehen, Tie-
fenwahrnehmung, Bewegungsdetektion, mit Gesichtserkennung oder visueller
Aufmerksamkeit zu tun haben, und es ist oft sehr mühsam, dies herauszubekom-
men. Gelegentlich scheitern alle Zuordnungsversuche, und es bleibt vorerst rät-
selhaft, was das registrierte Neuron ,wirklich‘ tut.“700

Weiterhin ist davon auszugehen, dass unser Gehirn ein System ist, das „nicht nur
vom Aufbau, sondern auch von den Verarbeitungsprinzipien her grundsätzlich
anders organisiert ist als ein Computer. Neuronale Systeme speichern z.B. nicht
wie Computer Inhalte in adressierbaren Registern ab. Sie bedienen sich so -
genannter Assoziativspeicher, von denen Inhalte nach Ähnlichkeitskriterien ab-
rufbar sind, auch wenn sie mit sehr unvollständigen Informationen gefüttert wer-
den“701. Die Funktionsfähigkeit dieser assoziativen Speichertechnik erklärt sich
daraus, dass komplexe Wahrnehmungen und Vorstellungen offenbar in Form be-
stimmter neuronaler Aktivierungsmuster repräsentiert werden, an denen Ner-
venzellen beteiligt sind, die sich an ganz unterschiedlichen Stellen innerhalb
 unseres Gehirns befinden. „Wir vermuten, dass die Einbindung verteilter Neuro-
nengruppen in diese Metarepräsentationen durch die zeitliche Synchronisation
neuronaler Antworten erfolgt. […] Die Metarepräsentationen wären also dyna-
mische Gebilde mit räumlicher und zeitlicher Dimension, und dies sollte dann
auch für die Inhalte des Bewusstseins gelten“702, erläutert Wolf Singer.

Darüber hinaus werden komplexe Wahrnehmungen wie Musik zeitlich pa-
rallel an mehreren verschiedenen Stellen im menschlichen Gehirn verarbei-
tet703. Dabei werden nicht nur primär auditorische Hirnregionen aktiviert, son-

698 Vgl. Kolb, Bryan / Whishaw, Ian Q.: Neuropsychologie, Heidelberg 19962, S. 87-88; Alten-
müller, Eckart: Was hört das Auge, was sieht das Ohr? In: Frisius (Hrsg.): a.a.O., S. 326-327.

699 Zu diesen bildgebenden Verfahren gehören die Positronen-Emissions-Tomographie
(PET), die Kernresonanz-Spektroskopie (NMR, englisch MRI) und das Elektroenzephalo-
gramm (EEG) (vgl. Roth, Gerhard: Das Gehirn und seine Wirklichkeit. Kognitive Neurobiologie
und ihre philosophischen Konsequenzen, Frankfurt a.M. 19965, S. 223).

700 Ebd., S. 103.
701 Singer, Wolf: Ein neues Menschenbild? Gespräche über Hirnforschung, Frankfurt 2003, S. 35.
702 Ebd., S. 43.
703 Vgl. Gruhn: Der Musikverstand, S. 58.
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dern wir reagieren auf Musik mit einer Fülle von Emotionen, Assoziationen
und Erinnerungen, die mit einer in ihrer Gesamtheit kaum überschaubaren
Hirnaktivität verbunden sind704. Auch Korbinian Brodmann705, der bereits zu
Beginn des 20. Jahrhunderts funktionell und anatomisch abgrenzbare Hirnrin-
denareale entdeckte, kam zu dem Schluss: „Wir müssen daher die Annahme,
dass eine Verstandesleistung oder ein Gemütsvorgang […] in einem einzelnen
umschriebenen Rindenteile zustande komme […], als eine ganz unmögliche
psychologische Vorstellung ablehnen“706.

Aufgrund der vielfältigen Vernetzungen unserer verschiedenen Hirnareale
können wir Wahrnehmungen, Gefühle, Erinnerungen, Gedanken und Handlun-
gen reflektieren. Dies wird damit erklärt, dass die Hirnrinde (Neocortex) neben
der Primärschicht, bestehend aus primärem sensorischen Cortex und primärem
motorischen Cortex, auch über einen sekundären Cortex sowie über vier weitere
Schichten verfügt, die zusammenfassend als Assoziationscortex bezeichnet wer-
den.707 Nach Wolf Singer handelt es sich dabei um „Hirnrindenareale, die sich
nicht mehr direkt mit den Signalen befassen, die von Rezeptor- und Effektorsys-
temen an sie geliefert werden, sondern es sind dies Hirnrindenareale, die ihre In-
formationen hauptsächlich und in manchen Fällen sogar ausschließlich“708 von
anderen Hirnrindenarealen erhalten. Gerhard Roth bezeichnet den assoziativen
Cortex, also den Bereich, der reflektierend tätig ist, als „Ort des Bewusstseins“709.
Als wesentliche Aspekte dieses Bewusstseins nennt er neben der Ich-Identität die
„willentliche Kontrolle der eigenen Handlungen“ und die Möglichkeit, das
 Bewusstsein auf „bestimmte innere oder äußere Geschehnisse“ zu richten wie
„Wahrnehmen, Denken, Fühlen, Erinnern oder Vorstellen“710. Von nicht zu
 unterschätzender Bedeutung für die weitere Argumentation ist, dass solche „po-
sitiv rückgekoppelten Nervennetze“, wie Singer sie nennt, dazu in der Lage sind,
„eine fast beliebige Zahl von neuen Bezügen herzustellen“ und „den Speicher-
inhalten entsprechende Aktivitätsmuster selbst zu generieren“711.

Diese Hinweise auf die komplexe Struktur und Funktionsweise unseres
Gehirns stehen der Auffassung entgegen, das Verstehen von Musik sei nur als

704 Vgl. ebd., S. 13.
705 Eine Abbildung der Brodmannschen Einteilung des Cortex in verschiedene funktional

bestimmte Felder findet sich bei Kolb / Whishaw: a.a.O., S. 48.
706 Zitiert nach: Singer, Wolf: Der Beobachter im Gehirn, Frankfurt 2002, S. 31.
707 Kolb / Whishaw: a.a.O., S. 135.
708 Singer: a.a.O., S. 217.
709 Roth: a.a.O., S. 219. Dazu heißt es im Weiteren: „Nur dasjenige, was […] eine Repräsenta-

tion im assoziativen Cortex besitzt, kann überhaupt bewusst erlebt werden“.
710 Ebd., S. 214.
711 Singer: a.a.O., S. 218.
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Aktivierung isolierbarer und mit der jeweiligen Wahrnehmungssituation mög-
lichst deckungsgleicher Repräsentationen erklärbar.

Den inzwischen sehr fortgeschrittenen Erkenntnissen über die physiologi-
sche Beschaffenheit unseres Gehirns sowie über die neuroelektrischen und
neurochemischen Vorgänge, die sich im Gehirn abspielen, stehen noch viele
offene Fragen gegenüber, die die konkreten Beziehungen zwischen Wahrneh-
mungs- bzw. Vorstellungsinhalten auf der einen Seite und unseren komplexen
Hirnaktivitäten auf der anderen Seite betreffen. „Das große Rätsel ist, was die
Großhirnrinde im Einzelnen macht, wie sie es macht, wie sie sich stabil hält und
wie die vielen Teilfunktionen, die in ihren verschiedenen Arealen erbracht wer-
den, letztlich gebunden werden“712, schreibt Wolf Singer. „Wir wissen beispiels-
weise noch nicht, wie das Gehirn die Inhalte repräsentiert, die es wahrnimmt
und über die es spricht.“713 Das gleiche scheint für den Bereich unserer Emotio-
nen zu gelten: „Leider ist noch wenig darüber bekannt, wie im Detail die Inter-
aktion zwischen Kognition und Emotion im Gehirn stattfindet“714, gesteht Ger-
hard Roth. An anderer Stelle heißt es bei Wolf Singer: „Denn immer noch
können wir für die Hirnfunktionen, die den höchsten kognitiven Leistungen
zugrunde liegen, […] keine testbaren Erklärungsmodelle erdenken.“715

Auch im Jahre 2009 hat sich daran wenig geändert. Daniel J. Levitin schreibt:
„Seit 1848 […] weiß man, dass die Frontallappen eng mit Aspekten des Selbst
und der Persönlichkeit in Zusammenhang stehen. Doch selbst 150 Jahre danach
ist vieles, was sich über die Persönlichkeit und die neuronalen Strukturen sagen
lässt, nach wie vor sehr allgemein.“716

Die Neurobiologie ist bei der Beantwortung der Frage, welche konkreten
Beziehungen zwischen Wahrnehmungs- bzw. Vorstellungsinhalten auf der einen

712 Singer, Wolf: Ein neues Menschenbild? Gespräche über Hirnforschung, Frankfurt a.M. 2003,
S. 37. 

713 Ebd., S. 40.
714 Roth: a.a.O., S. 212. Kognition und Emotion sind unauflöslich miteinander verbunden.

Die Bewertung von Wahrnehmungen, besonders auch von Selbstwahrnehmungen, erfolgt
automatisch, weil sie notwendig ist, um unser Gedächtnis, in dem wir Erfahrungen spei-
chern, zu organisieren. Gerhard Roth kommt zu dem Schluss: „Gefühle sind […] ,konzen-
trierte Erfahrungen‘; ohne sie […] ist vernünftiges Handeln unmöglich. Wer nicht fühlt,
kann auch nicht vernünftig handeln“ (ebd., S. 208-212). Dieser Sachverhalt erschließt sich
daraus, dass das limbische System, das für die Bewertung von Wahrnehmungen und
 Situationen zuständig ist und gemeinhin als ,Sitz unserer Gefühle‘ betrachtet wird, ers-
tens „ein sehr ausgedehntes, das ganze Gehirn durchziehendes System“ ist (ebd., S. 198),
und zweitens über sehr starke sowohl auf- als auch absteigende Verbindungen zum Neo-
cortex (der Hirnrinde) verfügt. Zur Notwendigkeit von Bewertungssystemen vgl. auch
Singer: Der Beobachter im Gehirn, S. 218-220.

715 Ebd., S. 25.
716 Levitin: a.a.O., S. 96.
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Seite und unseren komplexen Hirnaktivitäten auf der anderen Seite bestehen,
auf erhebliche Schwierigkeiten gestoßen. Momentan zeichnet sich ab, dass die
Bedeutung neurobiologischer Forschung für die Musikdidaktik möglicherwei-
se überschätzt wurde. Wilfried Gruhn, der 1997 noch die Auffassung vertrat,
„ohne die Grundlagenkenntnis elementarer Lernprozesse […] ist es wenig
sinnvoll, […] Werke von hohem künstlerischen und ästhetischen Rang verste-
hen und auslegen zu wollen“717, räumt im Jahre 2013 ein: „Guter Musikunter-
richt mag ohne Neurowissenschaft auskommen.“718

Verstärkt hat sich dagegen wieder das Interesse an der Gestalttheorie, insbe-
sondere an den von der sog. Berliner Schule untersuchten Gestaltfaktoren und
Gestaltqualitäten. Gerhard Roth erklärt in seinen Ausführungen über die Ein-
heit der Wahrnehmung:

„Die Frage, wie diese präkognitive und automatisierte Gestaltung der Wahrneh-
mung vor sich geht, wurde von Gestaltpsychologen wie Max Wertheimer, Wolf-
gang Köhler und Wolfgang Metzger […] schon vor vielen Jahren behandelt, und
es wurden Prinzipien aufgestellt, nach denen sich insbesondere die visuelle Wahr-
nehmung vollzieht […]. Diese Erkenntnisse haben in den letzten Jahren innerhalb
der neurobiologischen Kognitionsforschung wieder besondere Aktualität gewon-
nen.“719

Zur Zeit wird an der Kunstuniversität Graz unter Leitung von Christian Utz
das Forschungsprojekt „Eine kontextsensitive Theorie post-tonaler Klangorganisa-
tion“720 durchgeführt, im Rahmen dessen u.a. gestalttheoretisch orientierte musi-
kalische Analyseverfahren diskutiert werden. Auch im nordamerikanischen
Raum, wo die Gestalttheorie längst nicht in dem Maße rezipiert wurde wie in
Europa, finden sich in neueren Veröffentlichungen vermehrt Hinweise auf die
Berliner Schule der Gestalttheorie, die bereits in den 1920er Jahren ihre wich-
tigsten Thesen formulierte und experimentell zu belegen versuchte721.

Im Hinblick auf die Rezeption Neuer Musik wird die Gestalttheorie relevant,
wenn man sich vergegenwärtigt, dass Musikhören, wie jeder andere Wahrneh-

717 Gruhn, Wilfried: Anspruch und Auftrag musikpädagogischer Forschung, in: Krakauer, Peter
Maria (Hrsg.): Artgenossen und andere Feinde. Musikwissenschaft für die Musikpädagogik?,
Regensburg 1997, S. 17.

718 Gruhn, Wilfried: Anmerkungen zum Verhältnis von Neurowissenschaften und (Musik)Pädago-
gik, in: DISKUSSION musikpädagogik, Nr. 58, 2013/2, S. 8.

719 Roth: a.a.O., S. 258.
720 Vgl. dazu Utz, Christian: Struktur und Wahrnehmung. ,Gestalt‘, ,Kontur‘, ,Figur‘ und ,Geste‘ in

Analysen der Musik des 20. Jahrhunderts, in: Musik & Ästhetik, Heft 64, 2012, S. 53-80; ders. /
Kleinrath, Diether: Klang und Wahrnehmung bei Varèse, Scelsi und Lachenmann, in: Haselböck,
Lukas (Hrsg.): Klangperspektiven, Hofheim 2011, S. 73-102.

721 Vgl. z.B. Levitin: a.a.O., S. 83-92.
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mungsvorgang auch, nicht nur aus dem rückwirkenden Abgleich von Sinnes-
eindrücken mit vorhandenen mentalen Repräsentationen besteht, sondern dass
unsere Wahrnehmung, um effektiv arbeiten zu können, die Fähigkeit besitzt,
„anhand weniger ,Eckdaten‘ eine komplette Wahrnehmungssituation zu erzeu-
gen“722, was dazu führt, dass Wolf Singer Wahrnehmung auch als „Überprü-
fung von Hypothesen“723 definiert.

Die Möglichkeit, Hypothesen über den Fortgang einer Musik zu entwickeln,
besteht aber nicht nur dann, wenn sie sich aus eingeschliffenen melodischen
und harmonischen Patterns zusammensetzt und ein Material verwendet, das
Zusammenhang von vornherein stiftet, sondern auch, wenn der Zusammen-
hang vom Komponisten erst hergestellt werden muss, wie es bei Neuer Musik
der Fall ist.724 Damit ist keineswegs gemeint, dass man, um Neue Musik sinn-
voll hören zu können, dazu in der Lage sein muss, den Verlauf von Zwölftonrei-
hen oder anderweitigen abstrakten konstruktiven Strukturen nachzuvollziehen.
Gegenstand der Aufmerksamkeit können ebenso sukzessiv sich verändernde
Dichte- und Fluktuationsgrade oder Klangfarbenverläufe und Registerver-
schiebungen in serieller, punktueller und flächiger Musik sein wie die minima-
len Nuancen, anhand derer sich die Klanginseln in Nonos Streichquartett von-
einander abheben, oder die physikalisch determinierten, aber trotzdem nie
vollkommen absehbaren Bewegungsmuster der aushüpfenden Tischtennisbälle,
wippenden Lineale und ausrollenden Murmeln in Spahlingers Konzeptstück
„eigenzeit“725. Bei allen diesen musikalischen Phänomenen, die auf gestalteten
oder sich selbst gestaltenden Prozessen der Veränderung einzelner oder meh-
rerer Parameter beruhen, entwickelt unsere Wahrnehmung fortwährend Hypo-
thesen über mögliche Fortführungen, die sich gestalttheoretisch erklären las-
sen.

Wie Neue Musik ihren Sinn und ihre Spannung darüber hinaus gerade auch
aus den Differenzen zwischen wahrnehmungsspezifischer Hypothesenbildung
und tatsächlichem Verlauf beziehen kann, lässt sich besonders gut anhand der
konzeptionellen Rhythmuskompositionen Nicolaus A. Hubers726 veranschau-
lichen, innerhalb derer immer wieder auch scheinbar durchschaubare rhyth-
misch-metrische Situationen entstehen, die sich jedoch nie verfestigen, son-

722 Roth: a.a.O., S. 268.
723 Singer: Der Beobachter im Gehirn, S. 108.
724 Vgl. dazu Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwölf charakteristika der musik

des 20. Jahrhunderts, in: MusikTexte, Heft 27, 1989, S. 3.
725 Spahlinger, Mathias: vorschläge. Konzepte zur ver(über)flüssigung der funktion des komponis-

ten, Universal Edition, Wien 1993, S. 11.
726 Vgl. dazu Huber, Nicolaus A.: Über konzeptuelle Rhythmuskomposition, in: ders.: Durch-

leuchtungen. Texte zur Musik, Wiesbaden 2000, S. 214-222.
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dern, indem sie einem ständigen Veränderungsprozess unterworfen sind, Auf-
schluss darüber geben, anhand welcher Faktoren sich metrische Verhältnisse
für unsere Wahrnehmung überhaupt erst konstituieren.

Der nicht unwesentliche Unterschied, der allerdings nach wie vor zwischen
tonal gebundener Musik einerseits und Neuer Musik andererseits besteht, ist,
dass man bei Neuer Musik selbst erst einmal hinhören und eigenständig ergrün-
den muss, welche Art von Zusammenhang der Komponist herstellt und mit
welchen Regularien, Selbstbeschränkungen und Gestaltungsprinzipien er arbei-
tet, um die Auseinandersetzung mit dem gewählten Material verfolgen und mit
Sinn belegen zu können.    

Obwohl der Anschluss der Wahrnehmungseindrücke an bestehende Reprä-
sentationen beim Hören Neuer Musik sicherlich weitaus schwieriger ist als
beim Hören solcher Musik, die den Regularien der traditionellen Kadenzhar-
monik gehorcht, ist Wilfried Gruhns Annahme einer „prinzipiellen Nicht-Ver-
stehbarkeit der Neuen Musik“727 zu verwerfen. Vielmehr ist davon auszu -
gehen, dass Neue Musik gerade deshalb, weil sie in der Regel keinen bereits
vorhandenen Repräsentationen entspricht, dazu in der Lage ist, uns etwas über
den Stand der verfügbaren Repräsentationen selbst mitzuteilen. Es ist davon
auszugehen, dass unsere Wahrnehmungen, Gefühle, Erinnerungen, Gedanken
und Handlungen besonders dann im assoziativen Cortex reflektiert werden,
wenn sie nicht problemlos in eine bereits repräsentierte Struktur integriert wer-
den können, wenn also z.B. Musik, die wir hören oder machen, unseren Hörer-
wartungen nicht entspricht; denn solange die neu eintreffenden Reize mit den
Hypothesen übereinstimmen, die unser Gehirn ständig hinsichtlich dessen,
was im Folgenden passieren könnte, aufstellt728, wird der Wahrnehmungsvor-
gang in untergeordnete Bewusstseinsschichten verlagert. Erst wenn es zu Dif-
ferenzen kommt zwischen dem, was wir erwarten, und dem, was wir tatsäch-
lich wahrnehmen, wird uns beides bewusst: einerseits die Wahrnehmung und
andererseits die Hypothese, die wir hinsichtlich des zu Erwartenden auto -
matisch aufgestellt haben, selbst729. Damit wird Neue Musik im Sinne Helmut
Lachenmanns zum „Medium der sich selbst erfahrenden Wahrnehmung“730

und geht weit über das „Erkennen von etwas als etwas“731 hinaus. Auch Wolf-

727 Gruhn: Lernen in der Kunst, S. 27.
728 Vgl. Singer: a.a.O., S. 108.
729 „Dissonanz ist die Wahrheit über Harmonie“ (Adorno, Theodor W.: Ästhetische Theorie,

Frankfurt a.M. 1970, S. 168).
730 Vgl. Lachenmann, Helmut: Vier Fragen zur Neuen Musik, in: ders.: Musik als existentielle

Erfahrung. Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Häusler, Wiesbaden 1996, S. 375.
731 Gruhn: Der Musikverstand, S. 109.
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gang Lessing, der sich dem Problem aus einer ästhetisch-philosophischen Per-
spektive heraus nähert und seine Überlegungen anhand der Rezeption von
Adriana Hölszkys Komposition „Wolke und Mond“ für Violoncello und Akkor-
deon veranschaulicht, kommt zu dem Schluss: „Hören ist kein bloßes Code-
Knacken, sondern […] immer auch eine spezifische Form der Selbstbegeg-
nung.“732

Selbst dort, wo bereits die Konzeption von Musik versucht, jede Intentiona-
lität und damit auch jede Voraushörbarkeit kategorisch auszuschließen, kann
ihr von Seiten der Hirnforschung erhebliches Bildungspotenzial zugesprochen
werden. Detlef B. Linke merkt dazu an:

„Weil Hirnprozesse immer mit Außenweltsemantik und daher auch mit biogra-
phisch gewachsener Innenweltsemantik verbunden sind, wäre es naheliegend,
den Unterrichtsstoff und die Unterrichtsmethode in einem gewissen Maße auch
als Gegenbalance zu dem Neuen feindlichen Verkrustungen der Lerngewohnhei-
ten zu verstehen. Musik wäre damit […] eine Chance, nicht Integriertes in eine
Kohärenz zu bringen, aber auch, je nach Musikform, das aus dem logischen Pro-
zess Abgespaltene durch Öffnung der Hörweisen (man denke z.B. an John Cage)
in Bewegung zu versetzen und damit neue Impulse für die Gestaltung der inneren
Organisation des Denkens zu liefern.“733

Natürlich belegen die Ergebnisse der Hirnforschung auch, dass „Aufmerksam-
keit und Bewusstsein die Stoffwechselaktivität des Gehirns in besonderer Wei-
se beanspruchen“734, was dazu führt, dass ungewohnte Hörsituationen mit
 erhöhtem Energieverbrauch im Gehirn verbunden sind und als anstrengend
empfunden werden können. Daraus kann aber weder ein ästhetisches Werturteil
noch eine negative Prognose bezüglich der Vermittlungsfähigkeit Neuer Musik
abgeleitet werden.

732 Lessing: a.a.O., S. 106.
733 Linke, Detlef B.: Wie stimmt man ein Gehirn? Ein Beitrag zur non-modularen Pädagogik, in:

Pfeffer / Vogt (Hrsg.): a.a.O., S. 8.
734 Roth: a.a.O., S. 222. Im Folgenden erklärt Roth unter Berufung auf Creutzfeld dazu: „Um

dies zu verstehen muss man wissen, dass das Gehirn einen weit überdurchschnittlichen
Verbrauch an Sauerstoff und Stoffwechselenergie (Glukose-Zucker) aufweist. Während
es nur zwei Prozent der Körpermasse ausmacht, verbraucht es im Durchschnitt 20 Pro-
zent der gesamten Energie, d.h. zehnmal mehr, als ihm eigentlich zukommt“.
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