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Sonorik bei Karlheinz Stockhausen:

ein musikhistorischer Aspekt

Ich spiire, daB ich als Instrument einer viel tiefer liegenden,
mir umfafbaren Kraft diene, die nur musikalisch, klangpoetisch erlebbar ist.

Karlheinz Stockhausen

1. Der «Neue Klang» des 20. Jahrhunderts

Jeder bedeutende Tonkiintsler, um so mehr der von epochemachender Bedeutung, arbeitet
eine irgendwelchere sich neu ertffnete musikvitale Nische aus. Sich erweisende dort neues
musikalische Land findet sich als auBlerordentlich anziehendes und fruchtbares, und danach geniefit
man mit seinem Reichtum. Die schopferische Entdeckungen und Erfindungen von Stockhausen
gehoren zu denen, die zu den Vektoren der Musikgeschichte geworden sind.

Fiir musikalisches Denken des 20. Jahrhunderts ist ein Prinzip der Individualitdt der Struktur
natiirlich auffallendstes, und die neuwiener Zwolftonreihe ist gesetzmaBig zum einen Symbol der
Neuen Musik geworden. Aber gibt es auch ein allgemeines «Ferment», das die Entdeckung der
neuen tektonischen Platte der Musikgeschichte allerbeste charakterisiert. Das ist die Sonorik, das
heiBt die Musik vom neuen Klang, auch sonorische Farbung der Musik, und eine Technik des
Handhabens mit den Sonoritdten - der neue Klang («a new sound») der Neuen Musik des 20.
Jahrhunderts. Ungeachtet der auflerordentlichen Wichtigkeit der neuwiener Zwélftonreihe (auch
der Grundgestalt, der Trope) wird die Sonorik zum einen charakteristischen Moment des
Gesamtbildes der Neuen Musik.

Obwohl héren wir momentan diese Klangnuancen als ein normales und gewohnliches Merkmal
der gegenwértigen Musik (natiirlich, auch zusammen mit der Harmonik und Intervallik, mit der
Syntax des Gedankens usw.), ist es nicht leicht, den wesentlichen Kern dieses Begriffs auszusondern
und auszupragen. Die Ursache liegt darin, daB dieses «Ferment» die duBerst grobe Verbreitung hat
und fahig ist, zu den verschiedensten Erscheinungen und Techniken der Musik beizumischen.
Natiirlich ist es zuerst die szs. «reine Sonorik» - Musik der Klangflaichen, wie zum Beispiel, in
«Atmosphéres» von Ligeti. Das uniibersehbare Gebiet der Sonorik ist auch elektronische Musik;
z.B., «Explosante-fixe» von Boulez (Version fiir die Instrumenten und Live-Elektronik), «Gesang
der Végel» von Denissow. Sonorik wird in verschiedenen anderen Kompositionstechniken vorgestellt,
bei Penderecki, Nono, Xenakis, Takemitsu, Schnittke, Gubaidulina, Cage (mit seinem sonorisch
«prepared piano»), Crumb, Rihm, B.A.Zimmermann, bei der vielen jungsten Komponisten.

In allen diesen und analogen Erscheinungen gibt es ein gemeinsames wesentliches fechnisches
Merkmal der Sonorik: eine «klangfarbartige» Verwendung der Dissonanzen (dissonierenden Intervallen
und Klangen, der Klangflichen, Clustern, Mikro-Intervallen), ein Beigemisch der Ténen ohne
bestimmter Tonhohe, der verschiedenartigen Gerdusche, sogar die der auBenmusikalischen Klange.
Damit wird die neue Qualitit der Klanglichkeit, d.h. Sonorik, sich generiert. Alles das widerspricht
der traditionellen «Tonmusik», wie z.B. der tonalen und modalen (der sogenannten «neoklassischen»
Kompositionsmethode - bei Hindemith, Stravinsky von der mittleren Schaffens-Periode, auch bei
Prokofiew, Schostakowitsch).Die Sonorik hat einen bestandigen Platz im modernen Musikdenken
genommen. Bemerkenswert ist die kithne «futurologische» Meinung von Sofia Gubaidulina: «Mit
dem 20. Jahrhundert haben wir in die Ara der Sonorik eingetreten, die 300 Jahre dauern wird».
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2. Von Webern zu — Stockhausen

Im seinen bekannten Aufsatz stellt Stockhausen eine Reihe der neuen kompositorischen
Probleme, die meistens die aktuellen seriellen Methoden beriihren. Aber 6ffnete Webern nicht nur
«universelle Reihenkomposition», sondern auch die Stockhausens «Sensibilitat fiir Téne» geweckt!,
Und schildert er dabei nichts anderes als die obengenannte Sonorik: wird (in der elektronischen
Komposition) «eine Gruppe von reinen T6nen zu einem Klang oder zu einem Tongemisch komponiert,
so hort man unter bestimmten Voraussetzungen nicht mehr die einzelnen Téne des komponierten
Spektrums, sondern diese Teilténe mischen sich so sehr, daB eine einheitliche Erscheinungsform
resultiert: der Klang-«Farbe» <...>», Und weiter: komponiert man eine Gruppe von Klédnge oder
Tongemischen, so hort man unter bestimmten Voraussetzungen nicht mehr die einzelnen Tone
oder Kldnge oder Tongemische nacheinander oder iibereinander, sondern nimmt eine neue
resultierende Erscheinung wahr® Diese Klangobjekte nennt der Verfasser Bewegungsformen.
Stockhausen findet hier eine neue Art der Vorstellung von der Form und Formzusammenhang.
Kompositionstechnisch wirkt er zugleich in zwei Richtungen: gleichzeitig von Element aus zu einen
Ganzen und von diesem Ganzem (das heifit er die Struktur, bzw. Bewegungsform) aus zum
Element. :

Das ist eine neue Konzeption:. ein Klang - nicht Ton - als die Ausgangs-Einheit der
Komposition. Diese Formvorstellung setzt die neuen musikalischen Wesen voraus: eine Grade der
Dichte von Tongruppen, Grade der Bewegungsrichtung, der Lautstirkenverdanderung, der
Klangfarbenmutation usw. - mit anndhernden Bestimmungen (oft genauere - mit annéhernd notierten).
Und wobei ist hier Debussy? Stockhausen: riickwérts schauend, wendet meine Aufmerksamkeit
neben Anton Webern dem Debussy als dem Meister der Form im Sinne dieser Uberlegungen’.
Weiter analysiert er eine Reihe der Musikbeispiele aus Debussy's «Jeux», die klédnglichen
Eigenschaften der Musik: Dichte, Tonnhéhenlage, Geschwindigkeit, Lautstarkefelder, Klangfarben.
Alles das ist aber die Klangmusik oder Sonorik. Stockhausen analysiert Debussy's Musik, aber
sucht er darin dasjeniges aus, was weiter zur Stockhausens Tonkunst gewesen wird.

Natiirlich, «kein Neo!» bei Stockhausen. Debussy, wie auch Webern, sind nur die historisch-
genetische Vorbilde fiir seine eigenen Methoden. Und damit schildert Stockhausen szs. den Weg
zur eigenen Neuen Musik, also von Webern zu Stockhausen. Und warum iiberhaupt ist hier
Stockhausen? Figur dieses Komponists akkumuliert in sich mediumisch so viel, wie haben noch
sehr wenige Kiinstler von unserer Zeit. Als eine Erscheinung der Musik scheint Karlheinz Stockhausen
im diesen Licht so:

Er ist - (metaphysisch) - der Entdecker des neuen Bewufitseins

(mindestens des musikalischen)

- der aulergewOhnlich reiche Schopfer -
Komponist, erstaunlich mannigfaltige im seinen
Neuertumschaffen

- ebenso médchtiger Musiktheoretiker, der rastlose
und freigebige Erzeuger der neuen Ideen.

Diese schopferische Reich- und Spannweite des Stockhausens Schaffens bildet sogar eine
Schwierigkeit fiir uns. Es ist nicht leicht iber den Komponisten zu sprechen, der will im jeden
neuen Werk als anderer Komponist sein. Wollen wir vergleichen: «Momente» und «Leo» (aus
«Tierkreis»), «Gesang der Jiinglinge» und Klavierstiick XI, «Gruppen fiir 3 Orchester» und Sonatine
fiir Violine und Klavier, Klavierstiick III und Heptalogie LICHT, Kreuzspiel und Stimmung, Zyklus
und Hymnen usw. Und doch gibt es hier mindestens eine Eigenschaft, die im vollen MaBe idberall
vorhanden ist und die dabei immer den Stockhausen als modernen Komponisten sehr auffallend
und iiberraschend vorstellt. Gerade - die Sonorik.

3. Natur dieser Klangerscheinungen. Ihre Auierungen

Wir wollen eine gewissere musikalische Qualitdat zu begreifen, die keine Technik oder
Schaffensmethode oder keines Tonsystem ist, sondern ein «Ton» unserer musikalischen Gegenwart,
im weiteren Sinn - der Epoche zweiter Halfte des 20. Jahrhunderts. Der Knappheit wegen fangen
wir mit dem konkreten Musikbeispiel an.
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Das ist «Opus 1» Stockhausens. Ubrigens, der neue Klang wurde bei ihn schon in seinen
Vorhergehenden Werken entwickelt - mit «Opusbruchzahl» vorgemerkt - in «Kreuzspiel» («Nr. 1/
7», d.h. «Opus 1/7», 1951), «Formel» fiir Orchester Nr. 1/6 (1951), Schlagtrio fiir Klavier und 2 x 3
Pauken Nr. 1/3 (1952). Uber eines Fragment der «Kontra-Punkten», schrieb der Komponist: «Mehrere
Instrumente sind gleichzeitig so dicht miteinander verwoben, dab man die einzelnen Instrumentaltone
kaum noch heraushort. Sie werden zu «Teilténen» eines resultierenden vibrierenden Tongemisches,
und wir héren eine synthetische Klangform, eine {ibergeordnete Klangfarbe» *.

Stockhausen weist daBei es nicht an, iiber welchen Fragment der «Kontra-Punkten» spricht er.
Bei uns zitiertes Musikbeispiel passt zur Verfassers Charakteristik des Sonorklangs gut. Es ist
wichtig, mit welchen Wértern charakterisiert der Komponist diesen Klang: «vibrierendes
Tongemisch», «synthetische Klangformp», einzelne Téne werden zu « Teflfénen einer libergeordneten
Klangfarbe». Alle Téne klingen getrennt, im umfaBbaren Rhythmus und mit einer streng bestimmten,
aber auch véllig nicht erreichbaren Klangfigur (sie ist der Form der Kerzenflamme &hnlich). Zugleich
ist diese Klangfigur etwas ganzes, eine Einheit, auch eine Kompositionseinheit. Z.B. bildet obige
Schranke der Klangfigur eine unebene, im stereophonisch abgeschichteten Raum schwebende
Kurve:

Instr. Fl. Pf.— Pf. Ar. Vn.
Tonhéh.  fis* at dis* cis? 2
Tonhéh. h! cis? d3 es! [d? bz d3 gis? | c? [es?]  (etc.)
Instr. .In, Cl. Ar— Cl. Tr. Ar. Pf. |ClL Tr.

Fg.

1 2 3 4 5 6|1 2 3
T. 88 89
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Infolge der Differenzierung der Klangfarbe, Dynamik und Artikulation bei den «zerrissenen»
Rhythmen und Instrumentalstimmen ergibt sich keine Melodiekontur, sondern nur eine Oberflache
der unseren Klangflamme. Und mit der Struktur vom allen Klangfleisch des Notenbeispiels 1 ist es
auch soeben.

Gleichzeitig mit dieser Negation bekommen wir auch eines etwas Positives. Das ist namlich
ein bestimmier einheitlicher Klang. Zur unseren Zeit ist es nicht besonders schwierig, ihn
wahrzunehmen. Dabei haben wir jetzt alle schon eine Gelibtheit und die Gewohnheit, ihn zu héren
und gerade wahrzu-nehmen. Dieses Klangereignis verstehen wir ganzlich adaquat, wir fiithlen
auch genau die allerkleinsten Anderungen des Klanges, als ob es ein kleines Bild mit bestimten
Konfiguration der Farben wiére.

Genauso fiihlen wir die Wechsel solcher Klangfiguren und auch die deren organisierte Reihung
und Aufeinanderfolge, ihre Zusammenhdnge. So, in derselben Partitur, nehmen wir die Takten 90-
91, 92-96, auch T. 81-8%, 76-80, 67-72 und 73-75, usw.

Die Klangerscheinungen und ihre Formen sind immerhin v6llig verschiedenen: ein Feuerwerk
der grellen und glanzenden Tonpunkten (T. 88-89, Nbsp. 1), (als ein seines Abebben) das Gerinnen
der pedalisierenden und nichtpedalisierenden Tontropfen (T. 90-91), das buntfarbige Mosaik der
aufeinanderldufenden Einpunkten, Zweipunkten, von verschiedener Farbe, Laut, Raumort, mit der
schnellwechselnden Konfiguration (T, 1-5; wie plump und ungeschickt ist die Wortsprache gegen
die plastische und bildliche Tonsprache!). Und auch ein allgemeiner neuer Zusammenhang: oft die
«Punkte» als ein Element des Tongewebes (nicht umsonst: «Kontra-Punkte»).

Alle diese Kleinigkeiten des Stockhausens Musikwerks zeigen, der Natur ihrer Ausdruckskraft
nach, das Musikwesen, das mit keinen unseren Fachtermini begrifft werden kann. Nicht von einem
Uberfiille des Ausdrucks oder von der Verschiedenheit der Techniken kommt die Buntheit unserer
Fachsprache: Klang, Tongemisch, Klangereignis, Klangfigur, synthetische Klangform, Klangflache,
ibergeordnete Klangfarbe, Tonschwarm, Uberklang mit Teilténen, Tongruppe, und dergleiche,
sich erneuernde mit jeder neuen Komposition. Uberall gibt es ein Widerspruch zur traditionellen
Terminologie mit ihren «Akkord», «Figuration», «Imitation», « Kontrapunkt», «Melodie», «Begleitung».
Spau es handelt sich um eines vollig neues Material der Musik. Das ist namlich die Sonorik. Die
Buntheit der vorhandenen Fachsprache entdeckt einen grundlegenden Sachverhalt, der einen
entsprechenden neuen Beschluf im Verhéltnis der unseren Musikterminologie fordert.

4. Zur Terminologie

Es ist unmoglich, dafl so wichtige und charakteristische Kunsterscheinung wie Sonorik, noch
keines System flir ihre Benennung bekommen hatte. Uns stehen zur Verfliigung viele Worter,
Fachtermini, AuBerungen, Schilderungen. (Zudem bedeutet «viele» keine terminologische
Bestimmtheit.) Wir haben die Worter und keine Vereinbarung tiber den Gehalt der notwendigen
Begriffe. Z.B. brachte ein Tonschwarm auch bei Wagner in der Venusgrotte aus «Tannhduser» und
wurden die einzelne Téne zu «Teiltdnen» eines libergeordneten Tonschwalls in der Kaserneszene
aus der «Pique Dame» von Tschaikowski. Es war aber noch keiner neue Klang (vgl. unseres
Notenbeispiel 1!), sondern nur die Koloristik des 19. Jahrhunderts. Die Sache ist darin, daf} gerade
diese «neue Intonation» (wie hatte das Boris Assafjew genannt) zu bezeichnen.

Das soll ein neues Wort sein, welches man zur alten Musik nicht passt und sich verwendet; -
neues und zudem weitverbreitetes und leicht verstandliches. Das neue Wort sagen uns unsere
groflen Maitren vor. So Pierre Boulez (1954): «Il est sensible extrémement a la qualité sonore,  la vie des
sons»®, Und Karlheinz Stockhausen dasselbe: «Frither waren nur die Tone gewesen, jetzt sind die
Qualitéten» ®. Also muB man sein:

¢ eine Alternative (und Parallelle) zum «Ton»

e die Fixation der neuen musikalischen Qualitat,

¢ als «a la qualité sonore» soll es von «son» abgelietet werden.

Daraus folgt die Opposition der (lateinischen) Worterwurzel Tonus - Sonus und eine Reihe
der notwendigen Begriffe mit der Wurzel «sonus». Einige von ihnen scheinen als die absolut
notwendigen.
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4.1. Sonorik - die Qualitat des neuen Klangs in der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts; als
die Sonorik von der bestimmten Qualitat unterscheidet sie sich von der Musik der Ténen (mit
ihren Melodie, Dreiklang, akkordfiguratives Gewebe usw.). Z.B., aus der Stockhausens Musik, die
Anfange der Werke: Kontakte (Nr. 12), Gesang der Jiinglinge, Momente, Dienstags-Gruf3 (aus
LICHT), Gruppen, Mantra. Nicht nur aus dem Stockhausen: Boulez, Le Marteau sans Maitre;
Varese, Ionisation; Ligeti, Atmospheres; Penderecki, Threnos <...>; Denissow, Cello-Konzert;
Schnittke, Pianissimo.

4.2. Sonor - eine Einheit der Kompositionsstruktur in der Sonorik; eine Tongruppe, welche
eine bestimmte Klanggestalt duBert, dadurch werden ihre einzelne T6ne zu einer iibergeordneten
Klangform. Zum Unterschied von Akkord oder akkordgebundenen Tongewebe (oder
kontrapunktischen Stimmengewebe) wird kein einzelner Ton oder Intervall zum selbststéndigen
Baufaktor des Ganzes, sondern ist die auf bestimmte Weise proportionierte und fiir das Ohr
erwiinschte Klanglichkeit. Man benutzt sich nicht mit dem Sonor, ihn komponiert man. Aus den
obenerwéhnten Werken ist es z.B. der Anfang der Stockhausens «Gruppen» (T. 1-2 bei dem 1.
Orchester). Nicht jede Einheit der Komposition von dieser Art ist der Sonor, ein besonderer Fall
ist z.B. die einstimmige Melodie (ib., T.3 : 7 Tonh6hen bei Violino solo).

4.3. Sonanzen - die bestimmten Tonh6hen-Verhéltnisse unter der Bedingung des Aufhebens
der Kontraste zwischen Kon- und Dis-sonanzen. Als ein Basis der Sonanzen wirkt dreizehngliedrige
Palette der zweistimmigen Intervalle, (wenn der Idee von Boleslaw Jaworski nach, 1908) in Halbt6nen
von der absoluten Konsonanz Einklangs, des Unisons [NB: noch ein gangbares «Sonus»] = 0 bis
zum hochgespanntesten Intervall der kleinen Sekunde = 17. Keine Gesetze der Harmonie (von
dieses oder jenes Zeitalters) und keine Kompositionstechniken kénnen aber die natiirlichen
Eigenschaften des Klangmaterials nivellieren oder beseitigen 8. Ubrigens ist ndmlich die Sonorik
zustande, neue «Uberdissonanzen» dazuzugeben, eine Welt der neuen kiinstlichen Sonanzen zu
schaffen, die, als Tongemische, aus ihren «Teiltonen», genauere aus «Teilintervallen» bestehen. Sie
bilden szs. die Einheiten Polysonanzen (s. Nbsp. 1).

Also wirken in der Neuesten Musik die zwei Sonanzenarten: einfache (=Mono)Sonanzen
und, als synthetische Klangeinheiten, Polysonanzen. Die erste haben allgemein musikalische
Bedeutsamkeit, vom gregorianischen Choral bis zur Prokofiews Harmonik, Bartoks und Messiaens
Modalitét und (sogar!) Schénbergs Reihentechnik (s. Anmerkung 8). Hauptwert fiir Sonorik haben
die vom Komponisten verfassenen unendlich vielgestaltigen Sonanzen-Klanglichkeiten.

Folglich: die so beliebten in U.S.A. «sefs» mit dem Zahlenapparat ihrer Fixation (0.1.2, 0.1.3,
0.1.4.6 usw.) passen zur Sonorik nicht. Die set-Theorie setzt die Reihen aus den Ton-Punkten
voraus, nicht die z.B. Tonschwéarme, Tonwolken, Tonaufblitzen usw. als Einheiten. Die set-Theorie
wird sich hauptsédchlich auf die Harmonie der Punkt-Ténen, nicht auf die Sonorik gerechnet. Fir
die letzteren muB man daher eine Theorie der sonorischen sets («sonsets») herausbilden, auch mit
ihrem multidimensionalen Apparat.

4.4, Von selbst bieten sich auch einige analogischen Termini an, Worter, die die Erscheinungen
der Sonor-Musik («Sonormusik») bezeichnen. Meistens bekommen die genealogisch vorangehenden
Erscheinungen einen Zusammenhang mit der Sinnwurzel «son» °.

4.4.1. Sonodie [analog der «Melodie», statt der «Klangfarbenmelodie»] — eine Linie der
stufenartigen Veranderungen in der Reihenfolge der Sonoren (weiter im Nbsp. 2) *°. Dementsprechend
sind einzelne Sonoren hier —

4.4.2. Sonostufen, d.h. Klangliche Stufen (nicht die Ton-Stufen gewohnlicher Melodie, oder
die Akkordstufen in den Theorien von Schenker und Hindemith). Verschiedene Verwandschaftsgrade
dieser Klange-Sonostufen, ein Ma8 und die Richtung der Veranderungen schaffen eine bestimmte
Wirkung, wie bei der melodischen Entwickung. Die Bewegung des sonomusikalischen Gedankens
ist gerade eine «Sonomelodie», oder Sonodie.

Analog entsteht ein Terminus fiir den Typus Tonsatzes neben der «Melodie», «Polyphonie»,
«Homophonie», noch szs. —

4.4.3. Sonophonie;, das heiBt die Gestaltung des Tongewebes, Tonsatzes mit den Sonor-
Einheiten; dhnlich wie z.B. Polyphonie mit den gleichzeitig laufenden Melodie-Stimmen. Ein Mus-
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ter: MONTAG aus LICHT, II. Akt, «Bassettinen», T.239-299. Es sind die mdglichen Varianten der
Gestaltungstypen - «reine» Sonophonie (Ligeti, «Atmosphéres», Anfang), die monodische, homo-
phone, kontrapunktische (=polyphonische; wie z.B. im MONTAG's Fragment, T. 239-240, im
sonoren Kontrapunkt die Soli: Coeur de Basset und Synthesizer II B; diese «Polyphonie» ist von
der véllig anderer Natur, als die traditionelle, genauere ist es ein sonophonischer Konfrapunki).
Soeben sind auch andere sonoren Satzvarianten. Ein Beispiel der «<homophon-akkordischen» Satz der
Sonophonie: Stockhausen, «Willkommen» vom DIENSTAG aus LICHT, T. 1-14.

Dementsprechend wird auch die Schichtenpolyphonie (nicht Stimmen-Polyphonie, wie auch
schon bei Wagner) zum

4.4.4. Sonoschichien - Polyphonie. Z.B. die stereophonische «Oktophonie» vom DIENSTAG
aus LICHT (Dauer: 68 Min. 18 Sek.).Der Komponist operiert nicht mit den T6nen oder
(kontrapunktierenden) Melodien, sondern mit den elekfronisch sonoren Klangschichten, und erreicht
eines ganz neues lberraschendes Resultat: der Zuhotrer nimmt eine horizontale, vertikale und
diagonale Bewegung der Klangschichten wahr. Der musikalische Satz ist hier als eine stereophonisch-
kontrapunktische Sonophonie zu bestimmen *.

Idee ist agressiv. Man mag noch einige notwendige Termini herbeifiihren. Wollen wir nur
einen Terminus noch benennen: -

4.4.5. Sonologie - eine Abteilung der Musikwissenschaft, wo man die Erscheinung des neuen
Klanges forscht. Ubrigens jedoch war dieser Fachterminus schon friiher gewesen — bei Jozef M.
Chominski, einem der Verfassers der Sonologie selbst. In seinem 5-bdndigen Buch «Musikalische
Formen» (polnisch) untersucht er die Sonorik als ein der Typen des modernen musikalischen
Materials'?. Fiir «sonoristische Regulation» der musikalischen Prozesses haltet der Verfasser
diejenigen, die «sich auf der Benutzung der lauter zusammenkldnglichen Eigenschaften des
musikalischen Materials begriinden»*?. Chominski analysiert dir neue Rolle und Méglichkeiten des
Schlagzeugs (bei Varese), der praparierten Instrumenten (bei Cage), der Chordophonen (Penderecki),
Aerophonen, der Vokalstimme, die elektronische Musik. Weiter erwahnt er die Gruppenkomposition
von Stockhausen.

Endlich, fir die besten Unterscheidung der zeitgendssischen musikalischen Formen ist es
notwendig, noch ein Terminus zu benutzen:

4.4.6. musikalische Sonoformen - neue Formen (vom individuellen Projekt —- Abbrev. «IP»),
die sich organisch auf der Benutzung der Sonorik als einziges Materialtypus begriindet werden. Die
Muster: Stockhausen, Opernheptalogie LICHT, «Mantra», «Jubildum»; Boulez, 3. Klaviersonate;
Nono, Il canto sospeso; Xenakis, Terretektorh; Denissow, Crescendo e diminuendo.

In Wahrheit klingen die neuen Fachtermini ungewthnlich und sogar vielleicht ein wenig
linkisch. Als v6llig notwendige scheinen in erste Linie die erste drei (Punkte 4.4.1 - 4.4.3).

5. Noch einige musikalischen Erlduterungen

Notwendigkeit dieser Begriffe und Termini wird sich eher bei der Wahrmehmung der Musik als rein
logisch herausgestellt. Noch einige Musikbeispiele.
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Das IP (individuelle Projekt) besteht insbesondere in der sorgfaltigen und genauen Ausarbeitung
aller sonoren Komponente des Klavierspiels. Den Komponist schickt dem Stiick ganze «Partitur» der
Vortragsanweisungen voraus™, Fiir professionelle Wahmehmung und besonders fiir Analyse ist es duBerst
wichtig, die Verfassers Komponsitionserrechnungen zu wissen®, spezielle Schulung unseres Gehors zu
haben. Unabhédngich aber von jeglicher Kompositionstechnik, mit welcher eine Tonstruktur herauskommt,
wollen wir einfach und naiv es héren: was fiir Musik ist es?

Unmittelbar héren wir doch die gerade Somo-Musik, das Gewebe aus den Klanglichkerifen. ITm
Nbsp. 2 besteht eine Grundidee des Sonors darin, dal Vorschlagsnote (die kleine), die mehr oder weniger
dichte Tonkomplexe um einigen Klang-Keme herum formieren'®. Betonte Hauptténe markieren die
Sonstufen, und zwar (im Anfang):

J | —) |
a1 | ﬁs‘——d‘—-—g—elw—dls‘—-—f‘ 1
i 1[=5—1 —6 3 2 41"
Verhiillende Vorschlagsnoten bilden analogische Halbtonreihen:
| zu fis! I zu d!
Tonhohen: a'— f!' — ais— g — fis' — gis! 1 cis?— d' — e?— f' — dis' —fis?
Reihen: 5—1—-6—3 —2—4 ' 1—2—4—-5—3—6 'usw.

Offensichtlich ist es keine Melodie, keine Polyphonie, keine Heterophonie, keine Homophonie. Als
ein Typus des Tongewebes ist diese Musik die Sonodie. Innerhalb der “‘::b'h” wirken die .Sonostufen,
d.h. die Einheiten vom bestimmten Charakter. Von « J» zu « M» und weiter zu « M , «) » verandern sie.
Also gibt es eine Differenzierung um die untergeordneten und obergeordneten Stufen.

Und so weiter. Wir machen Analyse nicht. (Die detaillierte Analyse sehen Sie bei Henck".)

Ende geht dem Anfang voran. Technik von selbst erzeugt nichts. Frilher, als ein Verfasser
etwas komponieren wird, hat er in seiner Imagination eines Endziel. Alles anderes sind nur die
kiinstlerischen Mittel dafiir. Und gerade dieses urkonzipierte musikalische Ergebnis haben wir im
Notenbeispiel 2. Unabh&ngig von den Zahlentabellen (sie existieren fiir die Zuhorer nicht), von der
Angehorigkeit zum Zyklus «op. 4», usw.', horen wir diese Musik als Musik, Und unabhangig von
allen so wichtigen Unterschieden der Werke von dieser Art, horen wir in erste Linie ein Hauptmerkmal
dieser Musik: sie ist eine Musik vom neuen Klang des 20. Jahrhunderts. Wessen ist ein Werk?
(manchmal schon nicht-Werk...) Was ist in ihm besser? schlimmer? genialer? - diese Fragen sind
schon die von der zweiten Reihe. Auf die Frage erster Reihe «was fiir Musik ist das?» anworten wir
vor allem: «das ist Wiener Klassik», «Papa Haydn», «gregorianischer Choral» (auch: «das ist
altrussischer Rospév»), «altjapanische Gagaku-Kunst», «das ist amerikanischer Jazz», «Musik des
20. Jahrhunderts»; und noch weiter erkennen wir: Musik von Stockhausen, Boulez, Nono, Crumb,
Lutostawski, Xenakis.

Jedoch aber auch in Sonorik kommen die Konturen der traditionellen Tonsatztypen zum
Vorschein — der Polyphonie, Monodie usw. So im Notenbeispiel 2 erkennen wir doch - in der
umgestaltenden Art - ein Kontur der Heterophonie: quasi-Melodie mit dem sie verhiillenden
Variationsornament. Immer kehrt man zuriick! Sonorik faBt nicht nur die fiir sie naturgemafen
mehrténigen Tonsatztypen um, sondern auch den, wie es scheint unpassende, monodische Satz.
Bei Stockhausen:

3. «Xi» fiir Bassetthorn

Glissandi mit allen Mikrostufen, die meghc-h sind.
@ Alle, Atemzasuren sallen recht: t werden, so doP man niemals tinen gehetzten Eindruck bekommt.
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Mikrostufen i sehr ' " erst
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Der Stockhausen-Forscher Rudolf Frisius schreibt: «Seit den 70 Jahren hat sich wohl kein Komponist
nachdriicklicher zu den Idealen melodischen Wohlklangs bekannt als Karlheinz Stockhausen». Seine
neuere melodischen Stiicke «haben mit der kompromiBlosen strukturellen Strengen und mit der
klanglichen Radikalitdt seiner friiheren Werke scheinbar nichts mehr gemein»*. Vielleicht. Aber natiirlich
«kein Neo!», auch «kein Retro», «kein Mini». Das ist eine neue, gerade sonore Melodie («Sono-
Melodie»). Der Notenpartitur schickt dem Verfasser eine umfangreiche Vortragspartitur (- S. [01-02
und] I-II) voraus. Ihre Verwirklichung sehen Sie im Nbsp. 3B: das ist reine Sonorik. Hier bildet sich
eine Kluft zwischen, sagen wir, «Syrinx» von Debussy oder «Danse de la fureur» von Messiaen (nicht
sonorische Musik) und der Monodie von Stockhausen. Sonorisches Programm, insbesonders, lautet:
«Die Verbindungen zwischen den Ténen <...> sind als Glissando-Skalen von Mikrotonen vorgeschrieben.
Fiir jedes Intervall ist die Anzahl der Stufen von Mikro-Intervallen je nach Instrument verschieden, und
der Spieler muB selbst <...> herausfinden, wieviele Zwischentone <...> bei jedem Mikroton-Glissando
moglich sind. Das sind unbekannten Grofen einer Interpretation.» «Xi=griechischer Buchstabe,
unbekannte Grofie».

Offensichtlich leben wir schon in einen anderer Epoche, in einer anderen Welt der Musik. Und
auch ist es nicht so wichtig, gerade mit welcher Technik diese Kunsterrungenschaft sich erreicht wird.
Hauptsache ist dieses Kunstergebnis, das Ziel der Kompositionstechnik. Natiirlich geh# dieser Kunstinhalt
dem Musikwerk voran. Der Komponist ist ein Medium dafiir, den neuen Inhalt zu erfassen, ihn zu
akkumulieren, das Kunstwerk zu verwirklichen und das den Menschen zu offenbaren. Im Weltganzen
wird den Kiinstler dem Weibe dhnlich: er konzipiert, austragt und bringt zur Welt.

Und was fiir einen Same empfdangte den Komponist (Stockhausen?)? Er selbst kann dariiber
nichts wissen. Das ist schon musikhistorische Frage.

6. «Dritte Epoche» der Musik?

Einmal stellten diese Frage Carl Dahlhaus und Rudolf Stephan (1955)®. Wahrheit, handelte sie
nicht Uber die Sonorik, sondern tber elektronische Musik, deren neuer Klang aufs radikalste mit
traditionellem musikalischen Material und mit den alten Formprinzipien brachte. Wie es scheint,
wurde die Frage gesetzmafBig und zur rechten Zeit gestellt. Aber mufl man hier nicht nur iiber EM,
sondern auch iber die bunten verschiedenartigen Erscheinungen der sonoren Musik sprechen. Vor
lauter Plus-Minus Baumen kénnen wir den Wald der Sonorik mit den (Stockhausens) Zugvégeln und
dem Kreis der Tiere nicht sehen, die Sternenklédnge und unsichtbaren Chére nicht iberhéren. Wollen
wir in diesem Wald rufen: wie hallt es wider?

Analyse der Stockhausens Musik im Kontext unserer Gegenwart iiberzeugt uns darin, da8 wir in
der Tat im welchendeinen neuen Zeitalter leben. Hauptproblem, ein Samenkern fiir alle Dingen, ist
die (Dis-)JSonanzfrage. Wollen wir nochmal in die unseren Notenbeispiele einen Blick werfen. Wir
angewShnene horen in solcher Musik dasjeniges nicht, darauf beliebiger Musiker voriges Jahrhunderts
stiirmisch und agressiv reagiert hatte: das sind nicht einfach «scharfe Dissonanzen», sondern die
ungeheuren, unvorstellbaren, vollig unméglichen Klangkombinationen, wofiir das Wort «Dissonanz»
selbst passt tiberhaupt nicht, weil das ohneméachtig schwach ist. Das ist jetzt keine Dissonanz (Dissonanz
was ist? — irgendeine Sept, so schrecklich! — ohne Auflésung (...), das ist etwas um eine (oder zehn)
Etage hoher. Darum mufl man das mit anderem Wort bezeichnen: nicht «Dissonanz» (das ist fur
Sekunden, Septen und Tritoni), aber die komplizierten Polysonanzen. Thres Material gehort nicht
mehr der Tonkunst (man wollte es sagen: gehort zur Sonokunst), sondern zur Kunst von einer anderen
Musikepoche. In der Tat zur «dritten»?
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6.1. Musikgeschichtlich gesagt

Musiktheoretisch zu begreifen, heifit hier musikgeschichtlich zu sagen. Es gibt eine Methode,
ins einen Ebene die historisch verschiedenen Musiktypen zusammenzubringen und damit eines
allgemeine Bild der Musik zu bekommen. Daflir ist es nétig, einen musikalischen gemeinsamen
Hauptnenner aufzufinden und alle Musikerscheinungen durch ihn darzustellen. Ein solcher —
zudem «alte gute» — Hauptnenner gibt es: — die Zahl,

Von diesem Standpunkt aus bekommen wir folgende Grundverhaltnisse fiir die harmonischen
Zusammenkldnge 1:1, 2:1 als eine Selbstidentitat (in der Musik 2= 1), Einstimmigkeit («Melodie»);
von 3:2 und 4:3 beginnt Vereinigung des Verschiedenes, Mehrstimmigkeit («Harmonie»). Allmahlich,
stufenweise gehende Eroberung immer sich komplizierterer Zahlenverhaltisse stofit an eines
uniiberwindliche (einstweilen?) physiologische Hindernis (dhnlich der Schallschwelle im
Flugzeugsbau): die Beschwerde Hordifferenzierung der Intervalle, die weniger als Halbton sind (in
Zahlen: von 21:20 und schmaler). Von dieser Stelle an wendet sich Entwicklung in eine ANDERE
RICHTUNG, genauere in eine neue, namlich drifte Dimension: von der «Harmonie» (der
Mehrstimmigkeit) in die Sonorik.

Zahl macht Musik. Die leidenschaftslosigen Zahlen zeigen uns (vereinfacht gesagt) gerade die
dritte «Epoche»: nach der Melodie (1) und Harmonie (2) folgt die (3) Sonorik-Epoche (wir sehen
keines anderes Wort).

KurzgefaBt zeigen musikalische Zahlen folgendes Gesamtbild der historischen Grofiepochen:

I. Vom Anfang der Musik?; 1:1, 2:1;
Einklang, Einstimmigkeit, Melodie-Zeitalter (= MZ).

—_—N

I1.Jh. 9.-19; von 3:2 und 4:3 an durch 5:4 und 6:5, (8:7,) 9:8 zu 16:15 (auch 18:17 und 20:19);
| | ]

=2 —4 = 4 8 16

Mehrklang, Mehrstimmigkeit, Harmonie-Zeitalter (=HZ).

III. 20. Jh.; viel kompliziertere Ton- (und Zahl-) Verhdltnisse:

von (16:15) - 21:20 32:31 (?) (?)
bis zu Vierteltonen
| T~ [
- 16 32 (?)

(ein Hindernis zur Tonhohendifferenzierung); nach der Uberspannung im abgeschlossenen
Kreise der 12 Halbtonen folgt eine Vereinfachung und Milderung in der Klangmusik. Ubergang in

die dritte Dimension: Senorik-Zeitalter (= SZ).

Dementsprechend verwirklicht sich das musikalische BewuBtsein in dreien Dimensionen:

1. die Horizontale (Abbr.: H), 2. Vertikale (=V) und 3. Mittels der Farbe, Klangfarben
synthetischen Tongemischen, mit einem Wort besser zu sagen: Sonorik (=S). Rolle der drei

Dimensionen ist auch mathematisch prézise:

Datierung
Epochen Dimensionen Charakteristika Adam 9.Jh.AD 20.Jr.
(«Mus.ench.») (Sth., Boul.u.a.)

L o MZ ——y -
II. H+V HZ =
IIL. H+V+S SZ —_—
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Evolution der grundlegenden Musikkategorien im 20. Jh. sieht so aus %

Melodie
Thematik

Tonreihe

SONOR

Tonalitat

Modalitat SPEKTRUM
Zone:

Harmonie Tonfeld

Akkord Gerausch

Klangfarbe

Daraus folgt auffallende Vielfalt der Sonorerscheinungen.

6.2. In der Tat eine «Weltmusik»,

Antwortend auf die (nach unsern) marxistisch-materialistisch sowjetische Frage iiber seine
Gehdrigkeit zur Weltmusik und {iber seine Unterweisung im Kosmos durch einen guten Draht aus
Jenseits®, sagte Stockhausen: «Sehr gliicklich bin ich, wenn sich in meinen Werken GesetzméBigkeiten
wiederfinden lassen, die mit den GesetzmaBigkeiten in der Natur und Kosmos iibereinstimmen.
Dann weiB ich, daB sich in meiner Musik etwas manifestiert, das mehr ist als meine Person und
unsere Zeit» 2, Das ist wichtig. Wer ist ein Schopfer der Musik? - Natiirlich ein Komponist -
Stockhausen, Skrjabin, Tschaikowski, Palestrina, Machaut. Aber erweist es sich, daf jeder unter
ihnen nur einen Teil des bestimmten mit jemandem konzipierten Programms erfiillt. Und ist das
Programm ein streng strukturiertes und regelndes Ganzes. Nirgends 146t dieses Programm keine
irgendwelche subjektive Willkiir irgendeines «freien Kiinstlers». In diesem bestimmten Sinn ist es
eine auBerpersonliche kosmische Erscheinung. An diesem Plan der Musikgeschichte kann man nur
beteiligt sein, und soll man dort nur seine Stelle wissen. Stockhausen hat Recht, wann er spricht,
daB das sich offenbarendes in seiner Musik etwas mehreres als seine Person ist und weit umfangreicher
als unsere Zeit. Das ist ein Teil der Allzeit.

Und welchen Same empfang Stockhausen von Oben? Vom hier darlegenen Standpunkt laut
die Antwort: die héhere Zahl Darum nicht nur unsere Notenbeispiele, sondern auch iiberhaupt
alle seine Musikwerke gehéren zur neuen Musikepoche, in der Tat der dritten. :

Musik als das Werden der Zahl ist also eine Realisation eines aufierpersonlichen Plans von
Oben und, in diesem Sinn, eine Welfmusik. Alle diesen Zahlstrukturen (s. die Tabellen) sind
Indizen der Zustinde vom menschlichen musikalischen BewuBiseins, im groferen MaBstab -
vom menschlichen BewuBtseins Uberhaupt. Unmittelbar héren wir das, wann wir es empfinden
wollen: «was fiir Musik ist es?» — Nicht nur «Machaut», «Mussorgski», «Stockhausen» (und
natiirlich keine Samen «3:2 - 4»3» oder «16:15»!), sondern: dieses (Musik)bewuBtsein, jenes
(Musik)bewuBtsein, noch irgendeines (Musik)bewuBtsein. Stockhausens Sonorik empfinden wir als
Musik unserer (jawohl «dritten») Epoche, von unserer Welt, unseres Lebensgefiihl?®, Musikbewuftsein
verwirklicht sich in den ihm entsprechenden Material und Form. Dazu Stockhausen: «Alles, was
wir tun, ist Formgebung, und Formung ist nichts anderes als Realisation von BewufBtsein»?.

6.3. Mystica lex sed lex

Also, eine sich 6ffnende Evolution musikalisches BewuBtseins kam gesetzmaBig zum seinen
neuen Zustande, der sich mit héheren Kennziffern charakterisiert wird. Zum Unterschied von der
Farbe, Klangfarbe, charakterisiert das Sonorik-Begriff nicht ein Kolorit der Musik, sondern den
Typus der Tonkunst, welcher dem BewuBtsein und der musikalischen Empfindung entspricht.

Die Alten sagten, dafl der Welt die Zahl vorangeht #. Die Welt kam von der Zahl heraus, und
Entwicklung der Zahlenstrukturen des BewuBtseins (um so mehr des musikalischen BewuBtseins)
bildet einen Baustamm, auf dem letztgewachsenen Zweig dessen schon eine neueste Sono-Musik
aufgebliiht wird. Dem Naturgetz gleich kommt die Logik der Geschichte: semper idem, sed non
eodem schenkerian modo.
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Anmerkungen

! Karlheinz Stockhausen, Von Webern zu Debussy (1954) // Texte <..> (im folgenden gekiirzt: ST mit dem
Bandnummer) 1, KéIn 1963, S. 75.

2 Ibidem, S. 76.
3 Ibid., S. 77-78.
4 Arbeitsbericht 1953 <...>, ST - 1, S. 39.

® Boulez im Brief zu John Cage. Zit. nach: Albrecht Riethmiiller, Pionier im Land der Téne // Mf 50, H. 3, 1997, S.
334,

® Svetlana Savenko, Aus dem Interview [mit Stockhausen] // XX wijek. Zarubjeshnaja musyka <...> [XX. Jahrhundert.
Auslandische Musik <...>], Lfg. 1. Moskau, «Muzyka», 1995, S. 51 (russ.).

7 So sprechen alle (und Stockhausen auch): kleine Sekunde, verminderte Quint; englisch noch schlimmer — in der
Muttersprache: 5 is perfect fourth, 6 — diminished fifth [!], 9 is major sixth ... Damit ist nichts zu machen. Inzwischen
gibt es eine Moglichkeit, Intervalle des 12-stufigen Systems mit ihren eigenen Namen zu nennen: mit den Wértern
nicht aus der diatonisch-lateinischen Sprache, sondern aus der von niemandem noch besetzten griechischen Sprache.
Néamlich: 1 {Halbton) - Monade (monds), 2 - Diade (diés) etc., 10 - Dekade (dekas), 11 - Hendekade (hendekds; oder
einfacher Endekade), 12 - Dodekade (dodekds), 13 - Treisdekade (treiskaideka).

8 Diese Natureigenschaften spiegeln die Zahlstrukturen als Urgesetze musikalisches Daseins und Werdens ab. Z.B.
in einfachsten urspriinglichen Intervallverhéltnissen:

) 1 1

@1234&@&8910 11 12 woi0=t: 12 =1:2

T T 7 7 7 =23 5= 34
‘[ T T T 4 = 4:5 8 = 3.8
‘ 3 =56 9 =35

57 = @®= 7:10

Weil rechte Seite dieser Sonanzen-Symmetrie 10 = 4:7 [?] 2 = 7.8 [?]
eine Wiederholung der linken ist, konnen wir 10 = 5.9 2 = 89
nur eine der Seiten in Erwdgung ziehen: 11 =815 1= 1516

I 1
o] 1 2 3 4 5 (8
16:15 87 65 54 43 75 [?)

1:1 [?98] «—n—

7 Im Stockhausens Geist erinnert diese Wortschépfung die Wortableitungen Verfassers im LICHT: Eva, avE, Deva,
Luceva, Luneva, Mondeva, auch Montag — Mond-Tag — Monday und dergleichen.

10 Es ist dhnlich auch darauf, wie wechseln sich die «Farbenstufen» (wir méchten sie auch «Sono-Stufen» nennen)
im beriihmten Beispiel der «Klangfarbenmelodie», Schénbergs Orchesterstiick op. 16 Nr. 3.

11 Ausfiihrliche Erlduterungen zur Struktur der «Oktophonie» s. im Text vor der Partitur in der Einzelausgabe,
Kiirten 1994.

12 Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chomirniska, Formy muzyczne, Bd. 1 «Theorie der Form. Kleine
Instrumentalformen» (polnisch), PWM, Krakau 1983. Die «musikalische Sonologie» s. S. 126-153.

13 Thid., S. 126. Also haben wir hier etwas andere Behandlung des Terminus «Sonorik».

14 Es gibt sogar zwei Vorworte — «allgemeines», zu allen 6 Stiicken «opus 4» (also IP fiir ganzen Zyklus) und «zu
Klavierstiick X» (IP fiir dieses Werk).

15 Wir verweisen begierigen Leser zur vortrefflichen Arbeit: Herbert Henck, Karlheinz Stockhausens Klavierstiick
X <...>, 2. Aufl. Neuland Musikverlag Herbert Henck, Ed. Nr. 8001, K6ln 1980 (105 S.). Englische Ubersetzung Ed.
Nr. 8002. Auch: Richard Toop, Stockhausen's Klavierstiick VIII (1954) // Miscellanea musicologica, Adelaide
Studies in Musicology X, 1979, pp. 93-130. Zum anderen Klavierwerk Stockhausens: Nathan M.Stephen Truelove,
Karlheinz Stockhausen's Klavierstiick XI <...> Diss. Norman, Oklahoma 1984.
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16 ST-3, Kéln 1971, S. 19,
17 Herbert Henck, ibid., S. 58 u.a.

18 Nebenbei: nicht nur gehort das Klavierstiick X zur «Uberstruktur» des 2. Zyklus «op. 4», sondern auch gibt es
eine serielle «Uber-Uberstruktur», die 6 (!) solcher Zyklen mit einheitlicher Zahlenreihe umfaBt:

Opuszahlen («Nummer»): 2 4 7 ex49sq ——~ ~ ~ ~
Klavierstiicke: -1V V-X X1 XII-XV1 XVII-XIX XX-XXI
Reihe-Zahl der Stiicke ‘4 + 6 -li | 1 +“ S + 3 + 2 |
[d.h.: 1-2-3-4-5-6]

im Zyklus: 10 1 10

(Stockhausens Plan aus dem 1954) S.: ST-3, S. 14-19.

Uber das Projekt des 2. Zyklus spricht Komponist: «eine Erweiterung der Klangfarbenkomposition [der
Sonorik? Ju. Ch.] mit den Mdglichkeiten des Klaviers. Ich fand 6 neue «Anschlagsarten» <...>, vergleichbar einer
Reihe von Hiillkurven <...> in den beiden ELEKTRONISCHEN STUDIEN <...>», Vgl. auch: Henck, ib., S.2.

19 Rudolf Frisius, Karlheinz Stockhausen, Band 1, 1996 Schott, Mainz, S.43 (Abteilung «Von der Reihe zur Melodie»).

20 Carl Dahlhaus, Rudolf Stephan, Eine «dritte Epoche» der Musik? Kritische Bemerkungen zur Elektronischen
Musik // Dt. Universitatszeitung X, 1955, H. 17, S. 14-17.

2l «Am Anfang war die Melodie» (Stockhausen 1978; ST - 6, S.363).

22 Dieses Schema wird nach Petr Meschtschaninov angefiihrt, mit gewisseren Korrekturen. S.: Jurij Cholopow,
Einheit des Klangfelds bei Stockhausen // Musikkultur in der Bundesrepublik Deutschland (dt. und russ.), Gustav
Bosse Verlag Kassel 1994, dt. S. 176-183. Die «Zone» ist eine Verschmelzung der aufgehobenen Begriffe des
Akkords und der Tonalitdt, bezeichnet dabei eine Harmonik, die nicht mehr auf Gleichzeitigkeit beruht.

23 ST-6, S. 546-555.

24 Ibid., S. 546.

25 ST-2, S. 147.

26 ST-6, S. 154,

27 Dazu: Alexej F. Lossev, Geschichie der antiken Asthetik. Ergebnisse der 1000-jéhrigen Entwicklung, 2. Buch,
Moskau, «Iskusstvo» 1994 (russ.).
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Pestome
IOpnii Xostonos

Conopuxa Kapixaiinua IlToxxaysena: My3bIKATLHO HCTOPHYECKHI acneKT

Hogaropckasn Myssika II-ro Asarrapna XX seka (K. Itokxaysen, I1.Bysies 1 fp.) €CTh HCCKYCCTBO HOBOH rapMOHHK
¥ HOBOIO 3ByKa. MHOroBeKoBas JIHHHs IIPOrpecca My3bIKaJLHOrO MbluneHus npuBena B XX Beke K pybexcy, nanee
KOTOPOTO YK€ HET IYTH B TOM € Hampasnenud. ITocne remuronnku Bebepha (cuctemsl moxyronos 15:16, 19:20)
HaYHHAETCs NOBOPOT B HOBYIO 00IACTh My3bIKHM, MEHAETCH CaM ee npeamer. bojee CIOKHBIE OTHOIICHHS YXKE HE
CYIECTBYIOT U1 HAIIErO CIyXa KaK 3ByKOCTYNEHH H HHTepBaisl, HoBas 06nacts 6onee CIOKHBIX 3BYKOOTHOLIEHHH
BOCIpHHHMaETCA yke uHade. OHa MoxeT OhITh Ha3BaHa TEPMHHOM “‘coHopHKa”. K HeMy BeoyT MHOTHE TEPMMHBI
Hosoif My3b1xu co Bpemenu Jlebiock, B yactHoctH, y HItokxaysena noustus “Tongemisch”, “syntetische Klangform”,
xorza “einzelne Tone werden zu “Teiltonen” einer iibergeordneten Klangfarbe”, tawoke “Gruppe” (xax B “Klavierstiick
I"”). COHOpHO TO, YTO BEIXOZMT 33 MPEAEIbl TOHOBOM MY3HIKH (TOHANBHO-MOAANLHOH, BKMOYas “Zwilftonalitit”
Illenbepreckoro THma). DNEMEHTOM COHOPHOH TKaHH SBIAETCH CO3BYYHE-COHOP (BEPTHKaJIBHOE, MOPH30HTAILHOE,
nuaronansHoe). IIpumep conopa — “Kontra-Punkte” Illtoxxaysena (T.1. 87-90).

Conopuxa oTKpeIBaer “TpeTsio 3nmoxXy”’ B My3bIKaIbHOM MBIIUIEHHH. K IBYM TPaIHLIHOHHEIM H3MEPSHUAM MY3bIKH
(1. ropu3oHTaNs, 2. BepTHKAJIb) IPUCOCAHHIETCH TpeThe — IiyOuna (Stereo=, Klangfarbe). Orcrona HoBas menoauxa,
HOBasi FAPMOHWS, HOBas KPacka 3ByKa, HOBIBEIH CHHTAaKCHC, HOBBIE 3ByKOBbIE (opMsi (seT Gonbure Liedform, Rondo,

€CTh IPOH3BEJCHHE HHAUBHYJIbHOTO npoexTa IP).
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